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Editorial

Sehr geehrte Leserinnen und Leser,

wir hoffen sehr, dass diese Ausgabe von Rundfunk und Geschichte Sie alle bei
guter Gesundheit erreicht und Sie wohlauf sind. Das Jahr 2020 hitte ein welt-
weites Jubilium einleiten sollen: 100 Jahre Rundfunk; ein Jubilaum, das weit
iiber solche Fachgruppen wie den Studienkreis hinaus 6ffentliche Beachtung
finden, das weltweit gefeiert werden und in Deutschland in drei Jahren seinen
Hohepunkt erreichen wird. Nun aber wird 2020 in die Geschichte eingehen als
das Jahr der weltweiten Corona-Pandemie, die unseren Alltag in einer Weise
durchbrochen hat wie kein anderes Ereignis der letzten Jahrzehnte. Neben den
existenziellen wirtschaftlichen und gesundheitlichen Krisen, die etliche Men-
schen in diesen Wochen und Monaten erleben, sind die Auswirkungen auf den
Studienkreis von vergleichsweise geringem Gewicht. Und dennoch: Zum ersten
Mal seit vielen Jahren und zum zweiten Mal tiberhaupt in unserer Geschich-
te findet im Jahr 2020 keine Jahrestagung statt. Ob wir das Medienhistorische
Forum wie geplant im Herbst abhalten kénnen, wird sich erst noch erweisen.
Die Corona-Krise wird sicherlich auch die inhaltlichen Schwerpunkte, mit
denen sich der Studienkreis in Tagungen und in der Zeitschrift in der nachsten
Zukunft befassen wird, beeinflussen.

Seit lingerem schon diskutiert der Vorstand des Studienkreises Rundfunk
und Geschichte {iber seine Ausrichtung in einem seit seiner Griindung vehe-
ment verdnderten Umfeld, zuletzt auf einer eigens angesetzten Klausurtagung
im vergangenen Februar in Lutherstadt Wittenberg. Die Ergebnisse dieses
lebhaften Austauschs konnen Sie in den Mitteilungen ab S.132 lesen. Augen-
falliger Ausdruck dieser Entwicklungen ist auch die vorliegende Ausgabe von
Rundfunk und Geschichte, die - Sie haben es natiirlich lingst bemerkt - nun
in neuer Gestalt erscheint. Die Grafikerin Annkatrin Breitenborn hat das Lay-
out fiir den Studienkreis entworfen. Es schliefit an die Gestaltung der letzten
Sonderausgabe sowie unserer Tagungsflyer an und behailt zugleich das auf-
fallige Gelb als etabliertes Erkennungszeichen des Studienkreises bei. Das klei-
nere Format und die neue Typografie soll die Zeitschrift stérker in den Kontext
wissenschaftlicher Publikationen riicken und zugleich ihre Attraktivitit und
Wahrnehmbarkeit erhdhen.

Mit dieser Ausgabe schliefSlich stellt sich auch die neue Chefredaktion vor.
Rundfunk und Geschichte wurde 1974 als ,,Mitteilungen gegriindet und war



von Anfang ein Ort fiir die Présentation von Quellen, fiir wissenschaftlichen
Diskurs, aber auch ein Forum fiir die Mitglieder des Studienkreises — diese
Funktionen sollen auch weiterhin bestehen bleiben. Wir mdchten Sie also er-
mutigen und bitten, sich mit grofien und kleinen Publikationsvorschldgen an
die Redaktion zu wenden. Wir hoffen, dass wir auf diese Weise viele von Thnen
in den kommenden Jahren kennen lernen werden.

Zuletzt mochten wir der Musikwissenschaftlerin Karin Martensen danken,
die diese Ausgabe gemeinsam mit Chefredakteur Kiron Patka zusammengestellt
hat. Der Themenschwerpunkt ,Objektgeschichten des Rundfunks® greift das
Thema der Jahrestagung von 2018 in Mannheim - ,Materialitdten® - in pro-
duktiver und aktueller Weise noch einmal auf. Zu Wort kommen Autorinnen
und Autoren aus den Bereichen der Geschichts-, Medien-, Kommunikations-
und Musikwissenschaft sowie aus der Museums- und Rundfunkgpraxis. Allen,
die zu diesem Heft beigetragen haben, gilt unser Dank.

Herzlich griiflen Sie
Kiron Patka und Kai Knorr
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Von der Kardex-Kartei zur
Einfiihrung der Datenverarbeitungsmaschine

Die archivarische Praxis der ersten 20 Jahre
des Deutschen Rundfunkarchivs

Corinna R. Kaiser / Carolyn Birdsall

Das Deutsche Rundfunkarchiv - historische Verortung

Griindung, Aufgaben und Personal

1952 griindeten die Intendanten der ARD-Rundfunkanstalten das Lautarchiv des Deutschen
Rundfunks (LdDR) als ,eine rechtsfihige Stiftung biirgerlichen Rechts“! mit der Aufgabe, in
Zusammenarbeit mit den Sendeanstalten eine Zentralkartei von bundesdeutschen Horfunk-
Produktionen und Rundfunk-Musikbestinden aufzubauen. Einem Verwaltungsrat aus In-
tendanten der Rundfunkanstalten rechenschaftspflichtig, wurde das LdDR von einem zwei-
kopfigen Vorstand geleitet, der anfangs aus Fritz Wilhelm Pauli und Martin Kunath bestand.”
1959 folgte Hans Weber, Geschaftsfithrer des Hessischen Rundfunks, kommissarisch auf Pauli,
bis 1961 Hans-Joachim Weinbrenner die vakante Position iibernahm. Als Kunath 1965 in den
Ruhestand versetzt wurde, wurde Weinbrenner alleiniger Vorstand.’ In den ersten zwei Jahr-
zehnten, die hier betrachtet werden, wuchsen nicht nur die Bestdnde, sondern auch das Per-
sonal: von sechs Mitarbeiter*innen 1952 iiber zw6lf im Jahr 1958 auf vierundzwanzig 1965."
Die archivarische Praxis des Deutschen Rundfunkarchivs (DRA), wie es ab Januar 1963 heifst,
wurde entscheidend von den beiden Vorstinden Pauli und Weinbrenner bestimmt.

Dr. Fritz (Friedrich) Wilhelm Pauli (Lebensdaten unbekannt) war eine Briicke zwischen
der Reichsrundfunk-Gesellschaft (RRG) und dem DRA. Wahrend des 2. Weltkriegs und bis
1945 arbeitete er im Schallarchiv der RRG, zuvor war er ab Mai 1933 in der Musikabteilung des

1 Deutsches Rundfunkarchiv: 50 Jahre Deutsches Rundfunkarchiv. Chronik. Frankfurt/Main, 2002, S. 3.

? 50 Jahre Deutsches Rundfunkarchiv, S. 3.

3 20 Jahre Deutsches Rundfunkarchiv. Eine Chronik 1951-1971. Frankfurt/Main 1971, S.9, 11 und 13/14. Im
Folgenden als ,,Chronik®. Das Typoskript ist unpaginiert, doch wurden in der uns vorliegenden Kopie die Seiten-
zahlen handschriftlich ergénzt, die hier angegeben werden.

4 Chronik, S.2, 6, 8 und 15.
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Norddeutschen Rundfunks titig und ab August 1933 deren Leiter gewesen. Er sah die Aufgabe
des LdDR in der ,,phonetische[n] Dokumentation®’

Hans-Joachim Weinbrenner (1910-1995) war eine Schliisselfigur des DRA, der die
Kontinuitdt nationalsozialistischer Radiopolitik und -propaganda personifiziert. Ab 1930/31
war er ,Berliner Vertreter der Hauptabteilung Rundfunk der NSDAP-Reichspropaganda-
leitung“’, wo er mit Horst Drefiler-Andreff den NS-Rundfunk vorbereitete. Bei Griindung
des Reichsministeriums fiir Volksaufkldrung und Propaganda wurde er im Mérz 1933 zum
»Ministerialreferent der Rundfunkabteilung® ernannt und 1937 zu deren stellvertretendem
Leiter.” Zu seinen Aufgaben gehorte die Organisation der Radioiibertragung der Olympischen
Spiele 1936 in Berlin. Nach dem Krieg arbeitete er ab 1949 im ,,Bredow-Funkarchiv® des Rund-
funkpioniers Hans Bredow. 1952, in einem Jahr, in dem laut Astrid M. Eckert ,auch der letzte
spat-entnazifizierte Archivar wieder auf Dauer im 6ffentlichen Dienst untergekommen war'
wurde Weinbrenner als Referent fiir Politik in das LADR geholt, wo er zum Vorstand und spa-
ter zum Leiter der Historischen Kommission der ARD aufstieg.’

Der promovierte Literaturwissenschaftler Dr. Martin Kunath (1901-1974) war bis min-
destens Mitte 1933 in der Literatur-Abteilung des Leipziger Senders Mirag beschiftigt. Er
wechselte zum Deutschen Volksbildungswerk, bis er 1941 zum Militirdienst eingezogen
wurde. Nach dem Krieg war er fiir alliierte Dienststellen tétig; 1952 begann er beim LdDR."

Vorldufer: Die Reichsrundfunk-Gesellschaft und ihr Archivsystem
Auf die ,Objekte des Archivierens in der RRG als Vorldufer des DRA sowie ihre Materialitat
kann heute lediglich aus Text- und seltenen Bildquellen geschlossen werden, die die Archiv-
praxis regeln und darstellen.

Das Schallplattenarchiv der RRG wurde 1929/30 in Verbindung mit dem Horspielarchiv
des Berliner Rundfunkintendanten Hans Flesch gegriindet und im Keller des Hauses des
Rundfunks in der Masurenalle in Berlin untergebracht. Ein Foto aus dem Jahr 1932 zeigt einen
Karteikasten vor einer Wand mit Schrinken zur horizontalen Lagerung von Schallplatten.

9 ARD Normdatenbank, Abfrage nach Verfasser Pauli (19.3.2013). F W. Pauli: Phonetische Dokumentation
und Musikforschung. In: Wilfried Brennecke, Willi Kahl und Rudolf Steglich (Hg.): Gesellschaft fir Musik-
forschung. Bericht iiber den internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Bamberg 1953. Kassel und Basel
1954, S.295-299.

6  Ernst Klee: Kulturlexikon zum Dritten Reich: Wer war was vor und nach 1945. Frankfurt/Main 2009,
S.587-588, hier S.587.

7 Joachim-Felix Leonhard: Hans-Joachim Weinbrenner (1910-1995). In: Rundfunk und Geschichte 21, 1995,
S.265-267, hier S.266.

8 Astrid M. Eckert: ,Im Fegefeuer der Entbraunung.“ Deutsche Archivare auf dem Weg in den Nachkrieg.
In: VdA - Verband deutscher Archivarinnen und Archivare e.V. (Hg.): Das deutsche Archivwesen und der
Nationalsozialismus. 75. Deutscher Archivtag in Stuttgart. Redaktion Robert Kretzschmar [u. a.]. Essen 2007,
S.426-448, hier S.427.

9 Leonhard 1995, S.266. Siehe auch Carolyn Birdsall: Radio Documents: Broadcasting, Sound Archiving, and
the Rise of Radio Studies in Interwar Germany. In: Technology and Culture 60, 2019, Nr. 2, S.96-128.

10 ARD Normdatenbank (19.3.2013).

11 Foto abgedruckt in Hans Vertun: Konservierte Geschichte. In: Die Sendung 49.9, 1932, S.1055-1056, hier
S.1055. Zur Vorgeschichte der Schallarchivierung in Deutschland und insbesondere zum Berliner Phono-
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Das Berliner Archiv wuchs bis 1930 auf 1000 Schwarzplatten an” und lokale Sender wie Werag
(Koln) und Norag (Hamburg) legten ihre eigenen Archive an. Aus dem ersten Gesamtkatalog
der Aufnahmen, der zwischen 1929 und 1932 kompiliert wurde, lisst sich ein Uberblick iiber
wichtige Platten in den deutschen Archiven und die Kategorisierung von Wortaufnahmen ge-
winnen. Aus ihm ldsst sich auch ablesen, dass die Schallplattenarchive sowohl Produktions-
zwecken als auch der langfristigen Aufbewahrung von kulturell und politisch wichtigen Sen-
dungen dienten.”

Nach der Machtiibergabe an die Nationalsozialist*innen im Januar 1933 und der Gleich-
schaltung des Radios im Folgejahr mehrten sich Beschwerden, die Archive der Weimarer
Republik seien ,,uniibersichtlich® und - aus nationalsozialistischer Perspektive — liickenhaft."
Der neue Archivar Konrad von Brauchitsch klagte: ,Von welchem Interesse wire es, wenn wir
heute Aufnahmen hétten von den groffen politischen Faktoren rechts und links, die vor der
Machtiibernahme zur Macht drangten, - leider finden wir aus dieser Zeit nur Aufnahmen
der Systemregierung.“” Von Brauchitsch reorganisierte die Bestinde von ,,20.000 Matrizen
mit annahernd 80.000 Abziigen (Schwarzplatten) und eine grofle Sammlung von ,,Metallo-
phonplatten® gemaf3 neuer politischer Vorgaben. Die 1925 gegriindete Bibliothek wird als
ahnlich durchorganisiert beschrieben. 1939 beschrieb von Brauchitsch in seinem Beitrag
»140 000 Schallplatten griffbereit“ in dem von Hans-Joachim Weinbrenner herausgegebenen
»Handbuch des Deutschen Rundfunks“ mit typischer NS-Terminologie die Archivarbeit der
Einrichtung, die nun Zentral-Schallarchiv der Reichs-Rundfunk-Gesellschaft hieff. Um die
politischen Ereignisse seit Januar 1933 ,liickenlos auf Schallplatten zu dokumentieren, war
ein Archivsystem ,,mit wissenschaftlicher Griindlichkeit ausgebaut worden®, in dem jede Auf-
nahme zur Priifung ihrer technischen Qualitat angehort werde:

Mit der Qualitat dieser Katalogarbeiten, also der eigentlichen Archivarbeiten,
steht und féllt der Wert des Archivs. Das eingehende Plattenmaterial muf3 vor
Einsortierungen in die Schranke abgehort werden, um durch dieses Abhéren
einmal die Qualitat der Platten zu beurteilen, damit ein Urteil vorhanden ist,
ob es sich um fiir Sendezwecke einwandfreie Platten handelt, und zweitens muf}
der Inhalt im ganzen wie auch in seinen Unterteilen auf Sekunden genau ab-
gestoppt werden, weil auch diese Angaben fiir Sendungen notwendig sind. Der
genaue Inhalt der Aufnahmen, also Inhalt, Autoren, Bearbeiter, Dauer, Datum
und Ort der Aufnahme, Plattennummer und Bestellnummer wird zunéchst auf

gramm-Archiv und Lautarchiv siehe Carolyn Birdsall und Viktoria Tkaczyk: Listening to the Archive. Sound
Data in the Humanities and Sciences. In: Technology and Culture 60, 2019, Nr. 2, S.1-13.

12 Hans Tasiemka: Ein Funkarchiv fir die Ewigkeit. In: Der Deutsche Rundfunk 8, 1930, H. 30, S.4.

13 Schallaufnahmen der deutschen Rundfunkgesellschaften im Jahre 1932. [Berlin] [1933].

14 Konrad von Brauchitsch: Schallaufnahme und Schallarchiv der Reichs-Rundfunk-Gesellschaft. In: Rufer
und Horer 6/7, 1934, S.294-98, hier S.298.

15 von Brauchitsch 1934, S.298.

16 von Brauchitsch 1934, S.295.
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Karteiblattern festgehalten, und diese Karteiblitter werden in gewissen Zeit-
abschnitten in Druck gegeben, das heif3t in einem Katalog zusammengefaf3t.”

Die Bestinde waren 1939 auf fast 140.000 Einheiten angewachsen: 60.000 Matrizen plus zu-
gehoriger gepresster Schwarzplatten und 80.000 Folien.” Diese stindig wachsende Zahl, so
von Brauchitsch, war Vorbild fiir andere Archive, ihre Systeme und Richtlinien weiterzuent-
wickeln. Der zeitaufwandige Abhorprozess wurde spater eingestellt und im LdDR nicht wieder
aufgenommen.”

Anfang 1942 {ibernahm Fritz Wilhelm Pauli von Brauchitschs Aufgaben. Als Leiter der
Musikabteilung und des Schallarchivs der RRG hatte fiir ihn die Vorsorge angesichts der
Gefahren durch Luftangriffe auf Berlin Prioritit.”” Pauli sorgte fir Notunterbringung von
Sammlungsteilen im Berliner Umland, aber auch in Stidten wie Breslau und Graz.” Daher
wurde fiir die Jahre 1939-1945 kein weiterer Katalog vorgelegt. Lediglich die Produktions-
blitter, von denen Kopien auch heute noch im DRA in Frankfurt liegen, halten die Matrizen-
und Archivhummern von Platten aus dieser Zeit fest.

Die Kardex-Kartei

Ausgangssituation

Das erste im DRA eingesetzte Archivsystem und seine Objekte konnen ebenfalls nur aus Be-
schreibungen rekonstruiert werden. Obwohl Ende 1962 die Ausdehnung der Aufgaben des
DRA auf die Fernsehdokumentation beschlossen wurde, beschrinken wir uns hier auf die
Radiodokumentation mit Schwerpunkt im Bereich Wort.

Ein Jahr nach der Aufnahme des Betriebs konnte das LADR bereits auf 8.500 erfasste Auf-
nahmen der ARD-Rundfunkanstalten verweisen, davon 6.000 Musikaufnahmen. Der Erwerb
von Eigenbestdnden begann erst im Sommer 1953.

Die im LdDR und dem DRA entwickelte Methode des Katalogisierens charakterisierte
Hans-Joachim Weinbrenner als ein Arbeiten ,vorwiegend ohne Archivalien, also ohne die
Ton- und Bildtrager” und - sicherlich iibertrieben - ,,gewissermafien als Unikum®” Fiir den

17 Konrad von Brauchitsch: 140 000 Schallplatten griffbereit. Das Schallplattenarchiv des Deutschen Rund-
funks. In: Hans-Joachim Weinbrenner (Hg.): Handbuch des Deutschen Rundfunks. Jahrbuch 1939/40, Heidel-
berg 1939, S.124-127, hier S.127.

18 von Brauchitsch 1939, S.124, 127.

19 von Brauchitsch 1939, S. 124.

20 50 Jahre Deutsches Rundfunkarchiv, S. 13.

21 Dr. [Friedrich Wilhelm] Pauli, Zentral-Schallarchiv, an Herrn Dr. Schonicke (fiir Herrn Ministerialdirektor
Hinkel), 22.12.1942, R56-1/27, Bundesarchiv Berlin. Siehe hierzu auch Carolyn Birdsall: Sound and Media Stu-
dies. Archiving and the Construction of Sonic Heritage. In: Jens Gerrit Papenburg und Holger Schulze (Hg.):
Sound as popular culture. A research companion. Cambridge, MA 2016, S. 133-148.

72 Hans-Joachim Weinbrenner: Das Deutsche Rundfunkarchiv. Dokumentationstitigkeit - Ordnungs-
prinzipien — Informationsgehalte. Vortrag am 8. Mai 1968 anlafilich der Tagung des Vereins deutscher Archi-
vare, Fachgruppe Presse-, Rundfunk-, Filmarchivare im Radio-Studio Ziirich. Frankfurt/Main 1968, S.4. Im
Folgenden als ,,Dokumentationstatigkeit .
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Horfunk bestand die Zentralkartei des LADR bzw. des DRA aus je einem Teil fiir Musik- und
fir Wortaufnahmen mit politischen, kiinstlerischen und wissenschaftlichen Inhalten. Jede
Kartei setzte sich aus einer Vielzahl einzelner Karteikarten zusammen, deren Daten zu ver-
schiedenen als Broschiiren gedruckten Katalogen kompiliert wurden. ,,Die Kartei des Instituts
wird nach dem Kardex-System gefiihrt®, so im Januar 1953 der erste Hinweis auf die Objekte
der archivarischen Praxis. 1956 erlduterte Vorstand Pauli, dass das Kardex-System eine der bei-
den Standardoptionen fiir Musikbibliotheken sei, und stellt damit die Praxis des Lautarchivs in
die Tradition der Katalogisierung von schriftlichem Material:

Allgemein werden in unseren Musikbibliotheken Karten oder Kardex-Syste-
me angewendet. Gerade die praktischen Zwecke des Rundfunks kénnen nur
bei Verwendung von Kartensystemen erreicht werden, da nur diese die Viel-
falt der verschiedenen Katalogisierungsgesichtspunkte zum Ausdruck bringen
kénnen.”

Das Kardex-System ist gekennzeichnet durch eine ziegelartige Anordnung der Karteikarten in
stabilen Hiillen, so dass die Kopfzeile nicht durch die folgende Karte verdeckt wird. Die Karten
sind bei kleineren Mengen auf drehbaren Standern oder bei gréfieren Mengen, wie sie im LdDR
anfielen, typischerweise auf schubladenartigen Ausziigen in Metall- oder Holzschrinken an-
gebracht. Das System erlaubt professionellen Nutzer*innen wie Archivar*innen einen schnel-
len Zugrift, ist jedoch wenig flexibel hinsichtlich Erweiterungen oder Umsortierung. Da das
LdDR mit seiner Aufgabe der laufenden Tondokumentation viele Neuzuginge erhielt, war das
System fiir den Zweck nicht optimal. Zudem erlaubte es kein freies und kreatives Arbeiten mit
den Karten, um sie beispielsweise als Hilfsmittel zur Sendungsplanung zu arrangieren.

Der langsame Abschied von der Kardex-Kartei

Am 19.11.1959 legt Vorstand Martin Kunath dem Verwaltungsrat daher Pline fiir ein neues
Karteisystem vor, die sowohl die Karten als Objekte wie auch ihre Anordnung zu verschiedenen
Katalogen betrafen:

[E]s sei zweckmifig, die bisher verwendete Kardex-Kartei wegen der nunmehr
anfallenden grofien Karteimengen auf eine Standkartei umzustellen. In Zu-
sammenarbeit mit Schallarchivaren der Rundfunkanstalten und dem Innen-
revisor des Hessischen Rundfunks ist hierzu eine Expertise erarbeitet worden.
Direktor Weber trigt ergidnzend vor, dafl durch eine derartige Reorganisation
einmalig Mehrkosten in Hohe von etwa DM 20.000.- entstehen.”

23 Flriedrich] W[ilhelm] Pauli: Die deutschen Rundfunkbibliotheken - ihre Organisation, ihre internationalen
Arbeitsmoglichkeiten. In: Fontes Artis Musicae 3, 1956, Nr. 1, Quatrieme Congreés International des Bibliothe-
ques Musicales Bruxelles (1956). S.153-155, hier S.154.

24 Chronik, S.9.



16 Gorinna R. Kaiser / Garolyn Birdsall

Der Verwaltungsrat stimmt zu, lehnt aber eine gleichzeitig vorgeschlagene Erweiterung der
Aufgaben um die Dokumentation von Fernsehaufzeichnungen als verfriiht ab.

Bereits im Januar 1953 waren bei der Erstnennung des Kardex-Systems Angaben zu den
sieben Gruppen des ,Wort-Katalogs“ gemacht worden: ,,Politik - Wirtschaft — Sozialwesen /
Gesundheitswesen / Rechtspflege / Erziehungswesen / Kirchenwesen - Parteiwesen — Sport
- Volkstum - Kultur / Rundfunk / Fernsehen“” Eine weitere Unterteilung dieser Gruppen ist
nicht erwdhnt. Es ist davon auszugehen, dass es sich um eine flache Organisation der Infor-
mationen handelte, die in der Tradition der gedruckten Kataloge der RRG stand, die dorti-
gen Gruppen jedoch durch konsequent inhaltlich bestimmte Kategorien ersetzte. Der Katalog
»Schallaufnahmen der Deutschen Rundfunkgesellschaften im Jahre 1932 hatte im Wort-
bereich noch inhaltliche (Politische Reden, Politische Veranstaltungen, Sport) und formale, auf
die Gattung eines Tondokuments bezogene Kategorien (Vortrige und Reden, Unterhaltungen
und Fragegespréche, Horberichte und Horfolgen, Veranstaltungen, Horspiele, Dichtung, Ver-
suchsaufnahmen) vermischt.” Der Folgeband bis Anfang 1936 war dhnlich inkonsistent.” Die
Bestellnummern in beiden Katalogen geben keinen Hinweis auf eine Systematik, die iiber die
genannten Kategorien hinausgeht. Vielmehr verweisen sie auf den Archivort und innerhalb
der Archive offenbar auf eine chronologische Durchnummerierung (Eingangsbuch).

Die 1959 von Martin Kunath angemahnte notwendige Modernisierung setzte an zwei
Stellen an: bei der Aufnahme von Informationen - die Ebene der einzelnen Karteikarte — und
der Ablage oder Anordnung der einzelnen Karteikarten in der Gesamtheit der verschiedenen
Kataloge. Die Hinweise dazu wurden in verschiedenen Systematiken und Regeln zur alpha-
betischen Ordnung festgelegt, die somit entscheidende Quellen zur Untersuchung der Objekte
des Archivierens darstellen. Die auf diese Empfehlung von 1959 folgenden zehn Jahre sind
von einer Vielzahl teils parallel laufender Pline und Projekte zur Modernisierung der Archiv-
praxis gekennzeichnet, denn ab Mitte der 1960er Jahre wurde auch iiber EDV-gestiitzte Kata-
logisierung in Datenbanken diskutiert, so Hans-Joachim Weinbrenner im Mai 1968 in einem
Vortrag: ,,In unserer Gegenwart vollzieht sich der Ubergang des mechanischen Zeitalters, das
sich mit der elektrischen Technik verbunden hatte, zur - kiinftigen - elektronischen Ara.“”

Nach derzeitigem Forschungsstand sind im heutigen DRA keine Uberreste der Kardex-
Kartei mehr erhalten; auch geben schriftliche Quellen keine exakte Auskunft {iber seinen Ver-
bleib oder den exakten Zeitpunkt der Einfiihrung der Standkartei. Da erst im Jahr 1962 eine
Voraussetzung fiir den Systematischen Katalog, namlich die ,,Systematik Realkatalog Wort*,
vorgelegt wurde, ist davon auszugehen, dass der Prozess sich {iber mehrere Jahre hinzog.

25 Chronik, S.3.

26 Schallaufnahmen der deutschen Rundfunkgesellschaften im Jahre 1932, S.3/4.

21 Schallaufnahmen der Reichs-Rundfunk G.m.b.H. von Ende 1929 bis Anfang 1936. [Berlin] [1939], S.3/4.
28 Dokumentationstitigkeit, S. 1.
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Der Katalog

Systematik Realkatalog Wort (1962)
Die Erarbeitung der ,,Systematik Realkatalog Wort* ist ein wichtiger Baustein der Moderni-
sierung des Archivsystems des LADR. Der Modernisierungsdrang dieser Zeit driickt sich auch
in der Umbenennung des Archivs zuerst am 14.12.1962 in Archiv des Deutschen Rundfunks
(AdDR) und dann am 28.1.1963 in Deutsches Rundfunkarchiv aus. Zugleich ist es eine Perio-
de der noch ausstehenden Auseinandersetzung mit der Geschichte und Rolle des Radios im
Nationalsozialismus.

Im Mai 1962 legten die beiden Vorstinde Kunath und Weinbrenner mit der Systematik ihre
erste gemeinsame Arbeit vor. Das 40-seitige vervielféltigte Typoskript liegt in der auch fiir die
frithen Kataloge des Hauses typischen DIN A4-Klebebindung mit englischer Broschur vor. Die
Systematik legt das Ordnungssystem des Real- oder Systematischen Katalogs Wort des LdADR
fest, das, so die beiden Verfasser im Vorwort, ,einige Rundfunkanstalten (...) in ihren eigenen
Schallarchiven bereits iibernommen haben“” Aus diesem Hinweis ldsst sich ableiten, dass das
System zumindest in Ansdtzen bereits vor 1962 eingefiihrt und genutzt worden sein muss.

Das proprietare System der Kategorienbildung und Dezimalklassifikation ist der Dewey-
Klassifikation dhnlich und besteht ebenfalls aus neun Hauptgruppen: 1 Politik, 2 Wirtschaft, 3
Sozial-, Erziehungs- und Gesundheitswesen, 4 Religion und Kirche, 5/6 Kultur (einschl. Wissen-
schaft und Technik), 7 Volkstum, 8 Sport und 9 Rundfunk und Fernsehen.

Innerhalb dieser Hauptgruppen wird eine Feingliederung mittels der Dezimalklassifikation
erreicht. Der Dezimalklassifikator ist aus maximal sieben Ziffern in zwei Blécken von drei bzw.
vier Ziffern aufgebaut. Es bietet Moglichkeit zur Erweiterung, doch zeigt sich, dass der Erweiter-
barkeit Grenzen gesetzt wurden. Innerhalb der Hauptgruppen sind die ersten beiden Stellen
zumeist und auch die dritte Stelle oft vergeben. Erweiterung der zweiten Stelle ist lediglich in
den Bereichen 3 (nicht vergeben sind 36-39), 4 (46-49), 5/6 (52, 64-69), 7 (75-79) und 9 mog-
lich. Die fiir Radio-Wortbeitrage wichtigen Hauptgruppen 1 und 8 hingegen erlauben erst bei
Einbeziehung der dritten Stelle Erweiterungen. Aufgrund der ausgeschopften Dezimalklassifi-
katoren der Hauptgruppe I Politik wire es daher beispielsweise unmoglich, die Bundesrepublik
nach der Wiedervereinigung aus BRD (125) und DDR (126) abzubilden, da die zweistelligen
Dezimalklassifikatoren 13-19 ebenso vergeben sind wie die dreistelligen 127-129.

Kontinuitit nationalsozialistischer Terminologie in der Systematik

Ein undistanzierter Gebrauch der Sprache des Nationalsozialismus, auf die Victor Klemperer
bereits 1947 unter dem Begriff ,, Lingua Tertii Imperii (LTI)“ aufmerksam gemacht hatte, zieht
sich durch die gesamte Systematik. Bereits auf der ersten Seite findet sich in 10 ,,Grundsatz-
fragen des Staatlichen Lebens® - also nicht in einer historischen Kategorie, die dem National-
sozialismus gewidmet ist, sondern in einer politischen Grundsatzkategorie - als fiinfte Kate-
gorie 105 Rassenfragen mit den Unterkategorien 105.1 Farbige, 105.2 Juden, 105.3 Zigeuner
und 105.9 Allgemeines mit der auffallenden Erweiterungsmoglichkeit 105.4-105.8. Das Kon-

29 Lautarchiv des Deutschen Rundfunks: Systematik Realkatalog Wort. Mit einem Vorwort von Martin Ku-
nath und Hans-Joachim Weinbrenner. Frankfurt/Main 1962, unpag. Im Folgenden als ,,Systematik®.
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strukt der Rasse ist ein ,,zentrales Schliisselwort des Nationalsozialismus“’ und bereits 1950
hatte die UNESCO empfohlen, ,dafl man auf diesen Terminus, auf die Menschengattung an-
gewandt, vollig verzichte“’' Das Kompositum ,Rassenfrage’ wurde bereits in ,,Mein Kampf*®
explizit antisemitisch definiert und spéter entsprechend verwendet: ,Die Rassenfrage aber ist
fir das deutsche Volk die Judenfrage.“” Eine Pluralform ,Rassenfragen’ kann diese Bedeutung
nicht annullieren. ,Rassenfrage(n)‘ bleibt Ausdruck der volkisch-antisemitischen Ideologie des
Nationalsozialismus.” Dass derartige Begriffe im Jahr 1962 nicht mehr géngig waren, zeigt ein
Abgleich mit den Protokollen des deutschen Bundestages, die sich als Vergleichskorpus fiir die
Hauptgruppe 1 Politik anbieten. Der
Begriff ,Rassenfrage’ (inklusive Plural-
form) wird bis einschlie8lich 1962 nur
einmal im Deutschen Bundestag ver-
wandt, und zwar kritisch im Jahr 1959
in einer Debatte iiber eine rassistische
Auflerung des damaligen Bundes-
ministers fiir Erndhrung, Landwirt-
schaft und Forsten, Heinrich Liibke.*

Das DRA nutzte die Kategorie
105 Rassenfragen mit der Unterkate-
gorie 105.2 Juden, wie eine Autopsie
verbliebener Karten des Realkatalogs
zeigt, um antisemitische Originaltone
des Nationalsozialismus einzuordnen
(siehe Abb., Vorder- und Riickseite).

Kritisch einordnende Termino-
logie wie Verfolgung, Konzentrations-
lager, Verbrechen des Nationalsozialis-
mus fehlt in der Systematik ginzlich,
doch zeigen sich einige Ansitze der
begrifflichen Modernisierung, so direkt
auf der ersten Seite in 101 Politische
Grundanschauungen mit den Unter-
kategorien 101.6 Frauenbewegung und
101.7 Pazifismus.

Im April 1966 wird unter dem nun
alleinigen Vorstand und Abteilungs-

30 Cornelia Schmitz-Berning: Vokabular des Nationalsozialismus. Berlin und New York 2000, S.481.

31 Zitiert nach Schmitz-Berning 2000, S.491.

32 Zitiert nach Schmitz-Berning 2000, S. 509.

33 Vgl. Frank Bajohr und Michael Wildt: Einleitung. In: dies. (Hg.): Volksgemeinschaft. Neue Forschungen zur
Gesellschaft des Nationalsozialismus. Frankfurt/Main 2009, S.7-23, hier S. 10.

34 Deutscher Bundestag: Plenarprotokoll 03/68 vom 08.04.1959. S.3591.



Von der Kardex-Kartei zur Einfiinrung der Datenverarbeitungsmaschine 19

leiter Weinbrenner eine neue ,,Systematik Realkatalog WORT und BILD fiir Horfunk und
Fernsehen mit etwa 2.000 Ober- und Unterbegriffen” vorgelegt, die nicht gesichert vorliegt.
Lediglich ein Ordner mit Kopien, der nicht spiter als 1971 angelegt worden sein kann und mit
Erganzungen bis in die 1990er Jahre fortgesetzt wurde, wurde bei der Forschung vor Ort im
DRA gefunden. Hier soll nur erwahnt werden, dass eine grundlegende Aktualisierung der poli-
tischen Semantik der Systematik unter Beibehaltung der Struktur vorgenommen wurde. Die
Kategorie 105 Rassenfragen wurde beispielsweise als 105 Menschen- und Biirgerrechte weiter-
gefithrt. Die Méglichkeit der Erweiterung nutzend, wurde eine neue Kategorie 114.6 NS-Terror
mit Unterkategorien wie 114.631 KZ, 114.632 Ghettos und 114.633 Volksgerichtshof eingefiihrt.

Die Standkartei

Der Entwurf eines Regelwerks fiir den Nominalkatalog

Obwohl die Entscheidung fiir ein neues Kartei- und Katalogsystem im November 1959 ge-
fallen war, prasentierte Weinbrenner erst im Juli 1968 den Entwurf eines ,,Regelwerks fiir den
Nominalkatalog der Ton- und Bildtriger in den Rundfunkanstalten®, was Riickschliisse auf
die Datierung des Ubergangs von der Kardex- zur Standkartei erlaubt. Unsere Arbeitshypo-
these lautet, dass sich die Einfithrung der Standkartei und das Kopieren der Daten erheblich
verzogerte und nach Fertigstellung der Systematik 1962 frithestens Mitte der 1960er Jahre auf-
genommen wurde. Erst ab 1968 wurde mit dem Regelwerk offenbar eine konsolidierte Phase
erreicht, da ein solches Regelwerk sinnvollerweise vor oder zumindest zeitnah zum Kopieren
der Eintrége aus dem Kardex-Katalog auf die Karteikarten zur Verfiigung gestellt wird.

Das Regelwerk legt fiir den Nominal- oder alphabetischen Katalog, den Real- oder Syste-
matischen Katalog, den Linderkatalog und die Arbeitsblattkartei die Aufnahme und Ablage
fest und gibt Beispiele. Neben diesen Katalogen wurden ein Inventarkatalog bzw. Zugangs-
biicher mit laufenden Nummern und DRA- oder Sendeanstaltsnummern gefiihrt. Notwendig
war die Einfithrung, da ,bisher in den Rundfunkanstalten und im Deutschen Rundfunk-
archiv keine bis in die Einzelheiten erarbeiteten Anleitungen, die verbindlich ein einheitliches
Ordnungssystem der Kataloge gewéhrleisten,” bestanden. Weinbrenner fithrt weiter aus, dass
»Funktionalitdt {iber den Formalismus“ gestellt wurde und Erfahrungen und Anregungen aus
der Praxis der Rundfunkanstalten in eine endgtiltige Fassung einfliefSen wiirden.

Aufnahme Standkartei

Grundlage der Datenerfassung ist das Arbeitsblatt, das alle notwendigen Angaben zu einer
Tonaufnahme enthilt. Die Angaben werden gewonnen aus Karteiunterlagen, Fahnen, Fahr-
pldnen, Sendeprotokollen und, im Falle von Eigenbestinden des DRA, auch den Angaben auf
dem Tontréger selbst. Bei Bedarf wurden zur Vervollstindigung Anfragen bei den Herkunfts-
sendeanstalten gestellt. Mit Ausnahme der Angaben zur Sendung und Auftragsnummer wer-
den diese Angaben in ein auf Karteikarten aufgedrucktes ,Normiertes Karteikarten-Formular®

33 Deutsches Rundfunkarchiv: Regelwerk fiir den Nominalkatalog der Ton- und Bildtriger in Rundfunk-
archiven. Entwurf 1968. Mit Vorbemerkungen von Hans-Joachim Weinbrenner. Frankfurt/Main 1968. S. V. Im
Folgenden als ,,Entwurf Regelwerk 1968
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tibertragen (s. Abb. 1 und 2).* Neben Angaben zum Inhalt der Tonaufnahme (Verfasser*in,
Titel, Inhaltsangabe) enthalten die Karten fiir die Produktion relevante Informationen wie
Sperrvermerke, Lizenzangaben und bei Eigenbestdnden auch Angaben zur Qualitdt der Auf-
nahme. Weiter finden sich archivarische Angaben wie DRA-Nummer, Standort (DRA oder
Sendeanstalt), Band-Nummer (aus der das Jahr des Zugangs ablesbar ist), Systematik-Nummer,
Angabe zum Verteiler der jeweiligen Karteikarte, eine Abzeichnung durch Mitarbeiter*innen
und die Markierung von Eigenbestdnden des DRA.

Die Angaben auf den Karteikarten erlauben auch einen Einblick in die Sozialstruktur
des DRA und das Gendering von Arbeitsabldufen. Die Karten des Realkatalogs haben zwei
Abzeichnungsfelder fiir Namenskiirzel: ,Schreiberin, Assistentin (technisch) und ,Refe-
rent (inhaltlich) / Katalogleitung (formal)“. Die gegenderte Rollenverteilung in der Radio-
produktion, die 1942 mit dem Slogan ,Frauen helfen im Rundfunk® umschreiben worden
war,” setzt sich in die Nachkriegszeit fort. Den ,,Médels vom Band® in der Radioproduktion,
die schon aufgrund ihrer verkiirzten Ausbildung nur an der Tonbandmaschine arbeiten konn-
ten,” entsprechen in der Radiodokumentation die weniger anspruchsvollen und schlechter be-
zahlten Positionen der Schreiberinnen und Assistentinnen, wiahrend ,Referent’ mannlich und
,Katalogleitung® gender-neutral formulierte Rollen sind. Stichproben zeigen, dass die Karten
nur selten zwei Kiirzel tragen, sondern zumeist entweder von der Schreiberin / Assistentin
oder dem Referenten / der Katalogleitung abgezeichnet wurden.

Das Regelwerk gibt nicht nur Auskunft tiber die Gestaltung der Karteikarten, sondern
auch iber die Karten selbst als Objekte oder ,,Katalogmittel“. Alle Karteikarten haben das For-
mat DIN A5 (quer) und ihre Farbe wird nach den Kategorien Wort (griin) oder Musik (grau
oder weif3) bestimmt. Diese Farbcodierung ist fiir Radio und Fernsehen identisch, das heifst
es wird nicht differenziert nach Medium, sondern nach Inhalt. Die Karten der Eigenbestinde
sind farblich durch einen schmalen roten Balken lings des rechten Rands der Karte gekenn-
zeichnet (siehe Abbildung auf S 16).

Eine Autopsie noch vorhandener Karteikarten des Systematischen Katalogs im DRA in
Frankfurt erlaubt die Materialitdt der Objekte des Archivierens genauer zu erfassen. In einer
Stichprobe von 10 Karten aus der oben diskutierten Kategorie 105 Rassenfragen wurde ledig-
lich eine rosa Karte nicht nach dem normierten Karteikarten-Formular des DRA angefertigt.
Es handelt sich bei der Karte mit Zugangsjahr 1960 um eine im Matrizendruckverfahren an-
gefertigte Kopie einer Karte, die vermutlich so im Archiv des RIAS Berlin angelegt wurde und
bei dem Transfer des Tontrigers nach Berlin mitgeliefert wurde. Warum keine eigene Karte
angelegt wurde, ldsst sich nicht nachvollziehen. Eine Befragung von Mitarbeiter*innen, die
heute noch mit dem Standkatalog arbeiten, ergab, dass die Bedeutung der Farbe rosa nicht
mehr bekannt ist. Der Vermerk ,Document Center® verweist hochstwahrscheinlich auf das

36 Entwurf Regelwerk 1968, S. 5v. Abbildungen sind jeweils auf den unpaginierten Blattriickseiten abgedruckt,
die hier mit verso angegeben werden).

37 Carolyn Birdsall: Divisions of Labour. Radio Archiving as Gendered Work in Wartime Britain and Germa-
ny. In: Gender and Archiving: Past, Present, Future. Yearbook of Women’s History / Jaarboek voor Vrouwenge-
schiedenis 37, 2017, S.107-133, hier S.115.

38 Kiron Patka: Ménner, Middchen, Madels. Gegenderte Berufsrollen in der analogen Radioproduktion. In:
Navigationen. Zeitschrift fiir Medien-und Kulturwissenschaften 18, 2018, Nr. 2, S.119-133, hier S.122.
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Berlin Document Center, das von der US-Armee 1945 in Berlin errichtet wurde, um beschlag-
nahmte Dokumente der nationalsozialistischen Gewaltherrschaft zentral zu sammeln und zur
Strafverfolgung von NS-Verbrecher*innen nutzbar zu machen. Der Weg dieses Teilbestands
von Tonaufnahmen nach Frankfurt erfordert weitere Forschung.

Die anderen Karten sind alle in dem normierten Karteikarten-Formular des DRA auf
grinem Karton (Grammatur geschitzt ca. 180 g/m®) angelegt. Der rote Streifen am Rand
fir Eigenbestdnde ist auf den Karten nur auf der Vorderseite aufgedruckt. Die Beschriftung
erfolgte mit Schreibmaschinen, die mit den technischen Entwicklungen Schritt hielten und
typografischen Trends folgten. Die ersten Karten im DRA wurden mit mechanischen Schreib-
maschinen ausgefiillt, elektrische Kugelkopfmaschinen mit Textilband konnen spétestens ab
Anfang der 1970er Jahre belegt werden. Sie wurden, nach dem Schriftbild zu urteilen, An-
fang der 1980er Jahre um Typenradmaschinen mit Karbonbandern ergénzt, doch wurden ver-
schieden Maschinenarten parallel weitergenutzt. So zeigt die Stichprobe noch eine mit mecha-
nischer Schreibmaschine ausgefiillte Karte aus dem Jahr 1978. Es ist davon auszugehen, dass
das Kopieren der Bestdnde aus dem Kardex-System in die Standkartei zumindest iiberwiegend
mit mechanischen Schreibmaschinen stattfand.

Die Anzahl der Kopien einer Karte, die im Feld ,Verteiler‘ vermerkt ist, variiert und liegt
in der Stichprobe bei 3 bis 10, wobei die Anzahl um 0 bis 3 Exemplare hoher ist als die An-
zahl der angegebenen Systematik-Nummern. Dies bedeutet, dass teilweise Karten angefertigt
wurden, deren Ablage in der Kartei sich nicht aus der Anzahl der systematischen Zuordnung
erkldren lasst.

Eine von uns angenommene Qualititskontrolle der Kartenaufnahme durch doppelte Ab-
zeichnung gehorte offenbar nicht zum Arbeitsablauf. Finden sich die Kiirzel anfangs im ers-
ten Feld (Schreiberin, Assistentin), so sind die stichprobenartig gesichteten Karten ab 1978
im zweiten Feld (Referent / Katalogleitung) abgezeichnet. Fiir diese Entwicklung sind ver-
schiedene Griinde vorstellbar, vom Ausscheiden der Schreiberinnen / technischen Assisten-
tinnen aus dem Katalogisierungsprozess bis zu geanderten Arbeitsanweisungen.

Stellordnung Standkartei
Die Karten wurden in zwei Reihen nebeneinander in groflen Holzkarteikdsten abgelegt,
durch braune Leitkarten aus Kunststoff voneinander getrennt. Das ,Regelwerk® legt die
Stellordnungen in drei Abschnitten fest: allgemein, fiir Wort- und fiir Musikaufnahmen. Es
folgt Regeln aus dem Bibliothekswesen, namlich den ,Instruktionen fiir die alphabetischen
Kataloge der Preussischen Bibliotheken (1964) und den ,,Regeln fiir die alphabetische Ord-
nung (ABC-Regeln) DIN 5007, DK 651.533.22“ (1962). Erneut werden also Vorlagen aus der
Katalogisierung schriftlicher Quellen bemiiht - die Tatsache, dass Klangobjekte katalogisiert
und archiviert werden, scheint sekundir oder tertidr. Die Titel werden alphabetisch sortiert
nach den Namen von Verfasser, Ausfithrenden und Biographierten.” Als Ausfiihrende gelten
»Musiker; Schauspieler; Dirigent; Regie/Kamera“ und als Mitwirkende ,Gespréchspartner;
Interviewte, Interviewer; Diskussionsleiter, Diskussionsteilnehmer; Reporter"’ Die Kategorie

39 Entwurf Regelwerk 1968, S.11.
40 Entwurf Regelwerk 1968, S.11.
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,Biographierte® beschreibt ,,Objekte von: Tonaufzeichnungen; Bildaufzeichnungen!" Die Be-
sonderheit eines Rundfunkarchivs, scheint lediglich durch die Beriicksichtigung von ,,Regie/
Kamera“ als Ausfithrende sowie die Kategorie der Mitwirkenden auf.

Dies korrespondiert mit dem von Weinbrenner hervorgehobenen Archivieren ,vor-
wiegend ohne Archivalien, also ohne die Ton- und Bildtrager“”. Im Prozess des Katalogisierens
wie auch auf den Karteikarten ist so die Dominanz des Schriftlichen tiber das Akustische deut-
lich.

Nutzung Standkartei

Im Gegensatz zur alten Kardex-Kartei erlaubte die neue Standkartei ein kreatives, haptisches
Arbeiten mit den Karten zur Sendungsplanung. Weinbrenner beschreibt diesen Vorgang an-
schaulich in seinem Vortrag im Mai 1968:

Bei den vorbereitenden Arbeiten von Rundfunkprogrammen ist es erforder-
lich, die jeweilig speziell benétigten Karteikarten voriibergehend in eine Ord-
nung zu bringen, die im redaktionellen Ablauf dem zu bearbeitenden Thema
entspricht. Mit einer derartigen Ordnungsmoglichkeit ist z.B. fiir einen
Programmbearbeiter schon fiir ein von ihm zu behandelndes Thema in sinn-
voller Reihenfolge eine Ubersicht von Fundstellen gegeben, die Ton- und Bild-
trager enthalten. Spiter werden derartige Karteikarten wieder in einer der
Ordnung der Realkartei entsprechenden Reihenfolge eingestellt, die durch die
Systematikziffern bestimmt wird. Bei einer derart aus Griinden der Arbeits-
vereinfachung fir Programmgestalter notwendigen Benutzung, namlich des
Entnehmens und des Neueinordnens der Karteikarten, ist die Kartei des Deut-
schen Rundfunkarchivs stindig in Bewegung.”

Diese Arbeitsweise dhnelt Kreativtechniken wie Mindmaps, die zur Strukturierung von Infor-
mationen im Schreibprozess eingesetzt werden. Allerdings werden Programmgestalter*innen
der Sendeanstalten, mit Ausnahme des Hessischen Rundfunks, nur selten den Weg nach
Frankfurt unternommen haben, um dort mit den Karten zur Sendungsplanung zu arbeiten.
Der durchgehend gute Zustand der autopsierten Karten, die kaum Benutzungsspuren auf-
weisen, unterstiitzt diese Annahme.

Dokumentarwiirdigkeit und Selektion
Als Vorstand strebte Hans-Joachim Weinbrenner eine Aufwertung der Titigkeit der Archi-
var*innen an, die er mit der ,,Selektion von Hérfunk- und Fernsehproduktionen der ARD-
Rundfunkanstalten nach Kriterien der Dokumentarwiirdigkeit" verband:

41 Entwurf Regelwerk 1968, S.9.
42 Dokumentationstitigkeit, S. 4.
43 Dokumentationstatigkeit, S. 14.
44 Dokumentationstatigkeit, S. 3.



Von der Kardex-Kartei zur Einfiinrung der Datenverarbeitungsmaschine 23

Bis in unser Jahrhundert hinein war es tiberwiegend das Bestreben der Archi-
vare, bereits iibernommene oder selbst bearbeitete Archivalien fiir alle Zeiten
aufzubewahren. Bei dem in unseren Tagen sich stindig steigernden Angebot
von Archivalien gewinnen Selektionsverfahren und fiir vorhandene Bestinde
Kassationsverfahren immer groflere Bedeutung. Mit dem Recht und der
Pflicht der Bestimmung der Dokumentarwiirdigkeit einer Archivalie, mit Ver-
antwortung nur bestimmte historische Quellen der Nachwelt zu erhalten, ge-
winnt der Beruf des Archivars wesentlich an Bedeutung.”

Die Selektion geschah dabei ex ante vor dem Tonereignis. Auch in den anderen Fillen wurde
der Ton in der Regel nicht gehort und die Selektion basierte auf einer Reihe von schriftlichen
Hilfsmitteln wie Programmfahnen, Presseerlduterungen, Sende-Fahrpldnen, Karteikarten von
Schall- oder Fernseharchiven der Rundfunkanstalten und kritischen Besprechungen in Rund-
funkkorrespondenzen, Zeitungen und Zeitschriften. Auf diese sekundiren Informationen
waren drei empirische ,Kriterien der Dokumentarwiirdigkeit dieser Horfunk- und Fernseh-
aufnahmen® anzuwenden, die Unwiederholbarkeit, das Zeittypische und das Medientypische.
Ziel der Selektion sollte es sein, ein ediertes Narrativ von Geschichte in Tonaufnahmen zu-
sammenzustellen, dessen zukiinftige Bedeutung ebenfalls ex ante bestimmt wurde:

Damit bleiben nicht nur akustisch und optisch wertvolle Dokumente aus dem
Leben eines Volkes fiir spitere Generationen erhalten, sondern die Rundfunk-
anstalten verfiigen tiber geschichtlich und kiinstlerisch bedeutsame Ton- und
Bildtragersendungen, die fiir spatere Produktionen, die tiber die Vergangenheit
berichten, von Bedeutung sind."

Indem Weinbrenner das ,,t6dliche Argument der Selektion® nutzt,” wendet er sich klar von der
Radiophilie und archivarischen Euphorie der Weimarer Republik ab. 1930 jubelte beispiels-
weise Hans Tasiemka unter dem Titel ,,Ein Funkarchiv fiir die Ewigkeit®: ,Heute sind es 1000
Platten, am Ende des Jahres werden es schon 2000 sein und in zehn Jahren bereits 20000.“” Die
Abwendung von der Vorstellung, alles archivieren zu konnen, und die Hinwendung zu einem
redaktionell bearbeiteten Tonarchiv der Geschichte zeichnet sich in einem Beitrag von Otto
Freundorfer in der Zeitschrift ,Reichsrundfunk® aus dem Jahr 1944/45 ab:

Wir bewahren den Bericht von der Vorbereitung eines grofien Unternehmens
so lange auf, bis der Erfolg des Unternehmens offenkundig ist und bis wir in
einer Sendung zusammengefafit alle die notwendigen Schritte hintereinander

45 Dokumentationstitigkeit, S. 2.

46 Dokumentationstatigkeit, S. 5.

47 Dokumentationstatigkeit, S.6.

48 Markus Krajewski: Zettelwirtschaft. Die Geburt der Kartei aus dem Geiste der Bibliothek. Berlin 2002, S. 141
(Hervorhebung im Original).

49 Tasiemka 1930, S.4.
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verfolgen konnen, die zwischen dem ersten Gedanken und dem vollendeten
Werk getan werden muf3ten.”

Weinbrenner steht mit seinen DRA-Pldnen einer derartigen redaktionell bearbeiteten Ge-
schichte - oder der ,Gedéchtniskontrolle* als ,Verteidigungsakt des archivischen Gedacht-
nisses' — ndher. In seinem Vortrag 1968 benutzt er ,Selektion’ / ,Selektionsverfahren’ / ,se-
lektieren’ sechsmal, ,Auswahl’ / ,Auswahlverfahren’ zweimal und ,bewahren’ und abgeleitete
Formen lediglich zweimal, einmal in negierter Form und einmal zur Beschreibung eines Ist-
Zustands. Die spezifische Wortwahl der ,Selektion’ irritiert, da der Begriff ,,im offentlichen
Sprachgebrauch der frithen Nachkriegszeit als Vermeidungsvokabel tabuisiert [war]. Er wurde
— vermutlich wegen seiner Synonymsetzung mit der belasteten Stigmavokabel Ausmerze
— wenn uberhaupt, dann nur duflerst selten verwendet bzw. thematisiert.“” Mit dem ersten
Frankfurter Auschwitz-Prozess (Dezember 1963 bis August 1965) wurde der Begriff allgemein
bekannter und avancierte zu einem Schlagwort fiir die Massenvernichtung von Jiidinnen*Ju-
den und anderen Menschen im Nationalsozialismus.” Ein semantisch derart auf ,Selektion’
konzentrierter Vortrag von einem Frankfurter, gehalten 1968, lisst die notwendige Sensibili-
tdt fir zeithistorische Entwicklungen und den Umgang mit dem Nationalsozialismus und der
Shoah vermissen.

Mit Regeln und Systematik ins Hologrammzeitalter - Ausblick

Am 28.11.1966 triagt Hans-Joachim Weinbrenner dem Verwaltungsrat zum ,,gegenwirtigen
Entwicklungsstand der elektronischen Datenverarbeitungsanlagen®’ und deren Einsatz vor. In
der Folge dringte das DRA gegeniiber der ARD darauf, die Federfithrung in der Einfilhrung
der EDV zu iibernehmen. Laut Chronik wurden im Sommer 1967 drei EDV-Berichte heraus-
gegeben, die uns bisher nicht vorliegen, doch wurde die Angelegenheit im Oktober 1967 aus
Kostengriinden fiir zwei Jahre auf Eis gelegt.”

In dem oben erwéhnten Vortrag Weinbrenners vom Mai 1968 griff er das Thema EDV er-
neut auf, wie auch in einem Kurzreferat vor dem Verwaltungsrat im September des Jahres, das
von seiner Teilnahme am Internationalen Philosophen-Kongress in Wien inspiriert war. Dort
hatte er von philosophischer Dokumentation unter Einsatz von ,,nicht-numerischen elektro-
nischen Datenverarbeitungsanlagen® erfahren. Er hielt nun ,,die kiinftige Anlage von Thesauri

90 Otto Freundorfer: Gegenwart — am laufenden Band. In: Reichsrundfunk 13/14, 1944/45, S.142-45, hier
S.145.

91 Wolfgang Ernst: Archivische Technologien im Nationalsozialismus als Instrumente der Téter und Gedacht-
nis der Opfer. In: VdA - Verband deutscher Archivarinnen und Archivare e. V. (Hg.): Das deutsche Archivwesen
und der Nationalsozialismus. 75. Deutscher Archivtag in Stuttgart. Redaktion Robert Kretzschmar [u. a.]. Essen
2007, S.22-33, hier S.24.

92 Thorsten Eitz und Georg Stotzel: Worterbuch der ,Vergangenheitsbewiltigung”. Die NS-Vergangenheit im
offentlichen Sprachgebrauch. 2 Bde. Hildesheim 2007/2009. S. 1/554.

93  Eitz und Stotzel 2007, S. 1/557.

54 Chronik, S. 15.

99 Chronik, S.16.
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fir Arbeiten des Archivwesens® fiir bedeutsam, stellte jedoch Schwierigkeiten in den Vorder-
grund und kam zu dem Ergebnis, dass ,,die konservative Kartei noch der praktikablere Vor-
gang® sei.”™ Weinbrenner hatte grofSere, aus heutiger Sicht phantastische wie vorausschauende
Ideen aus Wien mitgebracht. Er sprach von der Einfiihrung des ,,Hologramm-Verfahrens, das
spater zum 3-D-Fernsehen fithren soll, also zu einem plastischen Fernsehen mittels des Ein-
satzes des Laserstrahls®, aber auch im Archiv seine Anwendung finden solle, denn so ,wird es
schliefSlich moglich sein, den Inhalt von mehreren 1000 Biichern in einem einzigen finger-
hutgrofien Hologramm-Kristall unterzubringen.“’ Erneut bezieht er sich auf Schrifteinheiten,
hier Biicher, statt in Toneinheiten wie Minuten oder Bandrollen zu rechnen.

Diesen futuristischen Planen stehen die Mithen der Ebene gegeniiber. Im Dezember
1968 wird mit der Anlage einer Datenbank fiir Geddchtnistage zu Personen und Ereignissen
begonnen, da die Bediirfnisse der Sendeanstalten auf diesem Gebiet mit den bestehenden
Werkzeugen nicht befriedigt werden konnten. Gleichzeitig wird die ,,Kommission fiir das
Archivwesen der ARD® gegriindet, der der Programmdirektor Walter von Cube (BR) und die
Intendanten Franz Mai (SR) und Werner Hess (HR) sowie aus dem DRA Weinbrenner und die
namentlich nicht genannten Referenten angehoren. Die Kommission besteht bis Februar 1971
und erarbeitet unter anderem das ,,Regelwerk Musik®, das ab 1972 allen Sendeanstalten zur
Nutzung anempfohlen wurde. Nachdem ein 1978 von einer Arbeitsgruppe vorgelegter Ent-
wurf ,Regelwerk Wort“ nicht angenommen wurde, wird 1985 zuerst ein ,,Regelwerk Fern-
sehen® verabschiedet und eine neue Arbeitsgruppe ,,Regelwerk Horfunk Wort“ eingesetzt, die
sich auf die Regelwerke zu Musik und Fernsehen bezog und 1987 ihre Arbeit vorlegte.

Dieses erste in Kraft getretene ,,Regelwerk Horfunk Wort® enthélt auch ,,Kriterien fiir die
Feststellung der Dokumentationswiirdigkeit“® Weinbrenner und sein Stellvertreter hatten
bereits 1969 den Auftrag erhalten, zusammen mit den Archivleitern des BR und HR ,einen
Kriterienkatalog fiir dokumentationswiirdige Aufnahmen® zu erarbeiten.” Diese Fragestellung
ist vor dem Hintergrund stindig wachsender Bestidnde zu sehen und der Verwaltungsrat er-
klart in seiner Sitzung am 9.2.1971 seine Unterstiitzung fiir ,,die Bestrebungen der Archivleiter
,tote Archivbestdnde® durch geeignete Mafinahmen abzubauen. Gegen eine Magazinierung
alter Ton- und Bildtréger an einem zentralen Platz werden von verschiedenen Seiten Bedenken
geltend gemacht.“®

Die Bestinde des DRA sind heute ldngst in einem komplexen Datenbanksystem erfasst,
auf das remote zugegriffen werden kann. Die Audio-Digitalisierung hat das Problem der be-
schrinkten Archivfliche in den virtuellen Raum verlagert und sowohl die Raumnot wie auch
die Frage der Dokumentationswiirdigkeit entschirft. Geblieben ist jedoch die Materialitét der
alten Karteikarten: Die Kasten stehen nicht nur in den Géngen des DRA, sondern werden
weiterhin benutzt.

96  Chronik, S.18.

97 Dokumentationstitigkeit, S.19/20.

98 Regelwerk Horfunk Wort. Richtlinien fiir die Formalbeschreibung, Inhaltserschliefung und Feststellung
der Dokumentationswiirdigkeit von Wortproduktionen. Zweite, erganzte Auflage. Stuttgart 1993, S.10-18. On-
line: http://rmd.dra.de/arc/ap/ard_hf_wort/rw/regelwerk_wort.pdf, abgerufen am 16.2.2020.

59 Chronik, S.21.

60 Chronik, S.24.


http://rmd.dra.de/arc/ap/ard_hf_wort/rw/regelwerk_wort.pdf

»Das Nichts soll sich materialisieren!*:

Rundfunkgeschichte in drei Objekten der Sammlung
der Museumsstiftung Post und Telekommunikation

Florian Schiitz

Was ist das schonste, priachtigste, wertvollste, aussagekraftigste Objekt im Museum fiir Kom-
munikation Berlin? Auf diese Frage antworten viele Mitarbeiter*innen des Hauses: ,,Das Ge-
béude selbst.“ Fiir das ehemalige Reichspostmuseum (RPM) sind neben der beindruckenden
Architektur in der Tat einige Superlative belegt, unter anderem kann es den Titel des &ltesten
Postmuseums der Welt fiir sich beanspruchen. Bereits ab 1872, dem Griindungszeitpunkt des
Museums, fanden sich in den Raumlichkeiten des damaligen Reichspostamts im heutigen
Bezirk Berlin-Mitte Sammlungen und Ausstellungen zum Postwesen. Ab da galt es also, den
hoheitlichen Auftrag zu erfiillen, ,,die Entwicklung des Verkehrswesens von den Volkern des
Altertums beginnend bis zur neuesten Zeit kulturgeschichtlich zu veranschaulichen®.

Geburtsstatte des deutschen Rundfunks?

Generalpostmeister des Deutschen Kaiserreichs und Griinder des Reichspostmuseums Hein-
rich von Stephan sah aber bald den Bedarf fiir eine bauliche Erweiterung des Reichspostamtes
und beauftragte den Geheimen Post-Baurat Ernst Hake, ein repréasentatives Gebaude in di-
rekter Nachbarschaft zu errichten. Der Entwurf fiir dieses Haus - das heutige Museum fiir
Kommunikation Berlin - erhielt vom Kaiser das Pradikat ,,Gut! Reiner und einfach wiirdiger
Styl!““. Die Eroffnung des neuen Museumsbaus im Jahre 1898 erlebte von Stephan allerdings
nicht, er starb ein Jahr zuvor.

Als Einrichtung der deutschen Reichspost nimmt das Reichpostmuseum nicht nur bau-
lich eine représentative Rolle in Berlin ein. 1927 ,adelt’ Reichs-Rundfunk-Kommissar Hans
Bredow in seiner Schrift ,.Vier Jahre deutscher Rundfunk® das Gebédude an der Leipziger Stra-
Be: Er betitelt ein Foto des RPM - mit Schmuckrahmen illustriert vom ,,Postmaler® Otto An-

1 Carl Einstein: Bebuquin. Die Dilettanten des Wunders oder die billige Erstarrnis. Stuttgart 1995, S.17.

2 Bodo-Michael Baumunk: ,,Ubersicht iiber die Gestaltung des Verkehrswesens aller Zeiten und Vélker* Die
Geschichte des Reichspostmuseums und seiner Sammlungen (1872-1945). In: Sigrid Randa-Campani (Hg.):
... einfach wiirdiger Styl! Vom Reichspostmuseum zum Museum fiir Kommunikation Berlin. Heidelberg 2000,
S.124-175, hier S.126f.

3 Guido Hinterkauser: Ein Museumsbau des Kaiserreichs. Architektur und Bildprogramm des Reichspost-
museums (1893-1898). In: Ebd., S.28-57, hier S. 40.
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toine’ - ,,Die Geburtsstitte des deutschen Rundfunks®, gefasst von Portrits des scheidenden
Reichspostministers Dr. Karl Stingl und seines Nachfolgers Dr. Georg Schitzel.” Wo der deut-
sche Rundfunk letztendlich geboren wurde, wo seine Kinderstube lag und wo die wilden Jahre
der Adoleszenz verlebt wurden, ist sicherlich eine Frage des Blickwinkels. Dennoch hat es sich
das Reichspostmuseum bereits im Jahre 1924 zur Aufgabe gemacht, das ,,neue Sammlungs-
feld Funktechnik® um die auf der Grolen Deutschen Funkausstellung préasentierten Geréte zu
erweitern, kontinuierlich zu sammeln und so zumindest ein museales Heim fiir den jungen
Rundfunk zu schaffen. Bei der grofien und steigenden Bedeutung des Funkwesens sei die Ein-
richtung einer Funkabteilung im Museum nicht ldnger hinauszuschieben gewesen.*

Der Museumsbau erfiillt bis heute diese Aufgabe - allerdings hat er seit dem Zweiten
Weltkrieg duflerst wechselhafte Zeiten miterlebt: kriegsbedingte Schlieffung, Auslagerung
grofler Teile der Sammlung und Zerstérung des Hauses. Als Postmuseum der DDR wurde
das Gebdude ab 1958 in Teilen instandgesetzt (allerdings in einer véllig anderen Architektur-
sprache’). Als Resultat der deutschen Wiedervereinigung folgte im Jahre 2000 schlieSlich die
Neuer6ffnung unter dem Namen ,,Museum fiir Kommunikation Berlin® als Teil der 1995 ge-
griindeten ,,Museumsstiftung Post und Telekommunikation (MSPT).

Heute unterhélt die MSPT neben dem Berliner Haus noch Museen in Frankfurt am Main
und Niirnberg, das Archiv fiir Philatelie in Bonn sowie Depotgebiude in Berlin und Heusen-
stamm bei Frankfurt.

Gemifl des Sammlungskonzepts’ lagern im Depot in Heusenstamm die rundfunk-
historischen Objekte der Museumsstiftung: rund 1.000 Empfangsgerite, Sendetechnik aller
Epochen, Entwicklungsmuster technischer Erfolge und Sackgassen sowie Archivalien und
Fotografien.

Damit verleiht diese Sammlung dem scheinbar immateriellen Rundfunk eine spezi-
fische Objekthaftigkeit. Kann man dem ,Radio® als Horpraxis nur schwer eine Materialitit
zuschreiben, so manifestiert sich Radio im musealen Raum als Material und wird - wie die
folgenden Objektgeschichten zeigen werden — durch Provenienz und Kontext zum Exponat.
Das Museum fiir Kommunikation Berlin steht in dieser Tradition, prasentiert auch heute
noch Geschichte, Gegenwart und Zukiinfte des Rundfunks. Drei Objekte’ aus der rundfunk-

4 Siehe zum Beispiel Hans Hiibner: Der Maler von Berlin und Postmaler Otto Antoine (1865-1951). Zum 50.
Todestag des Kiinstlers. In: Post- und Telekommunikationsgeschichte, 2001, Nr. 2, S. 65.

9 Hans Bredow: Vier Jahre deutscher Rundfunk. Berlin 1927, S. 3.

6  Die ausstellenden Firmen haben sich bereiterklart, ihre Gerite nach der Funkausstellung an die Reichspost,
die sich im Sinne eines progressiven Sammlungskonzepts nicht nur dem historischen Postwesen, sondern auch
»modernen“ Entwicklungen widmete, zu diesem Zweck zu tibergeben. Siehe Baumunk 2000, S. 156.

7 Siehe Klaus Niebergall: Zerstorung und Rekonstruktion. Das Gebaude des Postmuseums der DDR (1945-
1991). In: Randa-Campani 2000, S. 58-95.

8 Das Konzept sieht vor, lediglich jeweilige technische Innovationen, nicht jedoch Design-Entwicklungen zu
sammeln. Diese Aufgaben werden dementsprechend gefithrten Museen bzw. privaten Sammler*innengemein-
schaften tiberlassen. Sieche Wolfgang Wengel: Die Nachkriegsgeschichte der Sammlungen. Vom Postmuseum der
DDR bis zum Museum fiir Kommunikation (1945-2000). In: Ebd., S.176-209, hier S. 196.

9 Diese Objekte sind Teil der Sonderausstellung ,ON AIR. 100 Jahre Radio, 25.09.2020 bis 29.08.2021 im
Museum fiir Kommunikation Berlin, die als Sammlungsschau der MSPT konzipiert ist.



28 Florian Schiitz

historischen Sammlung der Museumsstiftung Post und Telekommunikation, die im Folgenden
beschrieben werden, 6ffnen diese Zeit- und Materialitatsebenen.

Original von 1925 - oder 1987?

Sammlungsobjekte konnen um ihrer selbst willen ausgestellt und der Offentlichkeit zugénglich
gemacht werden oder im Angesicht immer wechselnder Fragestellungen stets neue Antworten
geben. Sie konnen eine in ihrer Materialitit kodierte Erzahlung in sich tragen. Diese Erzahlung
ausfindig zu machen und freizulegen, ist der vielversprechendste Ansatz moderner Kurator*in-
nen, wenn es darum geht, durch die Prasentation historischer Objekte den Museumsbesuch
zum Erlebnis werden zu lassen. Meist offenbart sich durch die Frage nach der Provenienz eine
Erzahlung: Herkunft des Objekts, Erwerbsgeschichte, Vorbesitzer*innen, Rolle in einem gro-
Beren, historischen Kontext. Etwas abseitiger scheint da die Restaurierungsgeschichte, also die
Frage, ob und wie im Verlauf der Existenz als museal gesammeltes Originalobjekt Eingriffe
konservatorischer, wiederherstellender oder schlicht verandernder Natur erfolgt sind.

Eine solche Geschichte kann der 10 kW Langwellensender von Telefunken aus der Sende-
stelle Konigs Wusterhausen erzéhlen, der in der Ausstellung ,ON AIR. 100 Jahre Radio” im
Museum fiir Kommunikation Berlin gezeigt wird (Abb. 1). Anlass fiir die Ausstellung ist das
100. Jubildum der ersten offentlichen Ausstrahlung eines Rundfunkprogramms aus Konigs
Wausterhausen am 22. Dezember 1920. Die Sendeeinheit von ca. 1923-25 besteht aus folgen-
den erhaltenen Teilen: Gitterkreis, Hauptbaugruppe fiir die acht Réhren der Endstufe, An-
lasser und Abstimmspule (Variometer). Nach seiner ,,Ausmusterung® 1926 wurde der Sender
von der Deutschen Welle zunéchst fiir Unterrichtszwecke, nach Inbetriebnahme des 35 kW
Grofirundfunksenders in Zeesen 1929 dann zur Telegrafie und Telefonie nachgenutzt.

Neben der Nutzungsgeschichte vermerkt die fiir die Katalogisierung der Objekte genutzte
Inventarisierungssoftware, abgeleitet aus den sogenannten Beiakten des Objekts: ,,Massive
Rekonstruktions- und Erganzungsmafinahmen 1986 in der Betriebsschule der Funkdirektion

Abb.1: 10kW-Langwellensender aus Konigs Wusterhausen.
© Museumsstiftung Post und Telekommunikation
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Konigs Wusterhausen®. Die fiir den entsprechenden Sammlungsbereich zustandige Kustodin
Tina Kubot weif3 diese Information einzuordnen:

(W)dhrend diese Aufarbeitung noch im 20. Jahrhundert von guten Hand-
werkern ausgefithrt wurde - idealerweise in betriebsinternen Werkstitten
-, deren Ziel es war, makellose, neuwertig wirkende Gerite, eventuell sogar
funktionstiichtig, zur Prasentation und Vorfithrung in der Ausstellung heraus-
zustellen, restaurieren heute mehr und mehr akademisch ausgebildete Ex-
pert*innen - in enger Zusammenarbeit mit der Sammlungsleitung und mit
Ausstellungsmacher*innen; ihr Fokus liegt auf der Authentizitit eines Ob-
jekts, das Gebrauchsspuren genauso zeigen darf wie Beschiddigungen. Briiche
und Risse werden nicht ldnger {ibertiincht, sondern in die Konservierung ein-
bezogen."

Im Falle des Senders aus Konigs Wusterhausen bedeutet dies, dass der 2020 zu bestaunende
Zustand nicht dem Original aus den 1920er Jahren entspricht. In den Jahren 1986/87 versetzte
ein Postangestellter auf Basis von historischen Telefunken-Heften und Artikeln der Reichspost
das Objekt in einen — nach damaliger Definition - ,ausstellungsfihigen“ Zustand, was nicht
nur ,Instandsetzungen“ (Erginzungen, Anderungen, Lackierungen, Umarbeitungen) des Ma-
terials betraf, sondern ebenso, um den Ausstellungsbesucher*innen einen moglichst runden
Anblick zu bieten, Kiirzungen ,aus dsthetischen Griinden“". Konkret bedeutet dies, dass Zu-
leitungen zur Stabilisierung anderer Teile angebracht, Locher mit weiteren Instrumenten und
Schildern tiberdeckt sowie Kondensatoren und Isolatoren entfernt und neu arrangiert wurden.
Die entfernten Isolatoren liefSen einen nun zu langen Isolatoren-Trager zuriick, der, wie oben
beschrieben, gekiirzt wurde, um einen gefilligen Gesamteindruck zu wahren.”

Im Lichte gegenwirtiger Diskurse um Authentizitit, Auratik und Provenienz museal ge-
sammelter und prasentierter Objekte erscheinen derartige Eingriffe als unumkehrbare Feh-
ler. Dennoch erweitert die fachkundige Betrachtung dieser — ebenso bereits historischen -
Vorgange die Objektgeschichte: zwar weniger im Kontext der Nutzungs-, dafiir aber im Feld
der eigenen Institutionsgeschichte, zumal Sammlungsarbeit nur in seltenen Fillen als ab-
geschlossen gelten kann. Die Beschiftigung mit dem Sender aus Konigs Wusterhausen zeigt
deutlich, wie die unterschiedlichen Zeitebenen im Objekt freigelegt und daraus resultierende
Erzahlstringe weitergetragen werden kénnen.

From scratch - wenn Material fehlt

In den 1920er Jahren waren es Firmen mit klingendem Namen und schneidenden Logos,
welche den Rundfunkmarkt mit Gerétschaften versorgten. Abseits dieser ,offiziellen’ Wege

10 Tina Kubot: ,Aus dsthetischen Griinden gekiirzt Uber die Restaurierungsgeschichte zweier Objekte. In:
DAS ARCHIV. Magazin fiir Kommunikationsgeschichte, 2019, Nr. 3, S.74-78, hier S.75.

11 Ebd, S.75.

12 Ebd.
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Abb. 2: Réhrenradio in Umhédngetasche: Selbstbau
© Museumsstiftung Post und Telekommunikation

war bekanntermaflen von Beginn an die Bastel-, besser DIY-Kultur Teil des Rundfunks. Teil-
weise mit dem Ziel des illegalen ,,Schwarzhorens“ — sowohl Lizenzen wie auch Gerite kos-
ten viel Geld - beziehungsweise der proaktiv eingeforderten Teilhabe, teilweise aus reiner
Begeisterung fiir Technik und das kolportierte Bild der beinahe halbgéttisch inszenierten
Ingenieure”. Nach dem Ende des nationalsozialistischen Rundfunks und des Zweiten Welt-
kriegs war das Selbstmachen mitunter der einzige Weg, an Empfangsgerite zu kommen. Die
Auflagen der Alliierten, was Material und Sende- wie Empfangslizenzen anging, waren streng
und Radioempfinger nur auf Bezugsschein zu bekommen; auch im Rundfunk sollten jegliche
Kontinuitdten des Dritten Reiches, beispielsweise eine erneute Zentralisierung, unterbunden
werden. Geschichten, wie die um den ,,Heinzelmann“ von Max Grundig, ein als Spielzeug
deklarierter Radiobausatz, der so oben genannte Auflagen umgehen konnte, sind zur Gentige
dargestellt worden." Die Produkte erzahlen diese Geschichte bereits im Ausgangsmaterial, bei-
spielsweise dem Karton des Heinzelmanns, und werden so zu Leitobjekten, die pars pro toto
fir den Rundfunk der Nachkriegszeit stehen kénnen.

,Klassische’ Selbstbauten sind schwieriger einzuordnen. Ohne die ikonische Geschich-
te eines Max Grundig im Hintergrund sind sie lediglich ein Objekt unter vielen. Sie unter-
scheiden sich von anderen Selbstbauten kaum in Ausgestaltung, Nutzung oder Provenienz,
zumal die Provenienz lange Zeit iiberhaupt nicht ,mitgesammelt wurde. In Zeiten des Mangels
folgt die Form eben noch stirker der Funktion, und es sind eher zufillige beziehungsweise

13 Zur Kultur von DIY-Bewegungen siche Helmut Gold et al. (Hg.): Do It Yourself. Die Mitmach-Revolution.
Mainz 2011.

14 Beispielsweise mit musealem Hintergrund aus der ,,Heimatstadt“ Max Grundigs, Hans Knoll: Urspriinge
des Radiobaukastens ,Heinzelmann® In: Rundfunk und Museum. Zeitschrift des Rundfunkmuseums der Stadt
Firth, 2009, Nr. 71, S.9-16.
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kontingente Entscheidungen der Bastler*innen, die das Objekt zum Material des Storytelling
im Museum werden lassen.

Das ,,Réhrenradio in Umhéngetasche, Eigenbau, um 1950, unbekannter Hersteller® ist ein
solcher Fall (Abb. 2). Zunéchst besticht die fachkundige, beinahe leidenschaftliche Ausfithrung
der Konstruktion: Das vermutliche Vorsatzgerit ist statt mit einem Netzadapter mit einem be-
sonderen Stecker ausgestattet. Dieser kann an die Stelle einer Rohre eines vorhandenen Emp-
fangers gesetzt werden. So ermdglicht das Vorsatzgerit eine Erweiterung der zu empfangenden
Frequenzbereiche. Verbaut sind zwei amerikanische 1S5-Réhren und eine extern aufgesteckte
franzosische TE47-Fiinfpolréhre. Die Datierung dieser Bauteile sowie deren Provenienz lassen
darauf schlielen, dass das Gerit im Bereich der Besatzungszone der Westalliierten angefertigt
wurde. Ebenso weisen die ,zusammengesuchten’ Teile auf die prekire Versorgungslage in den
Nachkriegsjahren hin. Das Chassis des Selbstbaus ,rahmt‘ das Innenleben auf sprichwortliche
Art und Weise: Als Metallrahmen dient der Rest einer Dose Kraft Ice Cream Mix. Das US-
amerikanische Produkt - ,Kraft Foods Company, Chicago, Ice cream mix, powdered whole
milk and nonfat dry milk solids“ - wurde 1950 patentiert” und gelangte vermutlich iiber Ver-
sorgungswege der amerikanischen Truppen in Deutschland in die Hinde einer Bastlerin oder
eines Bastlers.

Dieses Detail, aus Not- und Umstand erwachsen, ruft bei Ausstellungsbesucher*innen ein
Bild hervor, dass den technischen Charakter (der bei diesem Gerit durchaus eine ebenso span-
nende Geschichte zu erzahlen vermag) des Gegenstands in den Hintergrund riickt. Nicht mehr
allein das historische Objekt wirkt im musealen Raum der Gegenwart. Seine Entstehungs- und
Nutzungskontexte erginzen das Objekt, lassen es moglicherweise ein stiickweit in den Hinter-
grund treten. Sie kolorieren das Andenken an das gesellschaftliche, politische und individuelle
Gefiige in Deutschland nach 1945 - nicht nur rundfunkhistorisch, sondern auch als Schnapp-
schuss des Alltaglichen.

Radiosendungen auf Papier

Diese Alltagsgeschichte, die in der rundfunkhistorischen Sammlung der Museumsstiftung
Post und Telekommunikation steckt, wird héaufig von den Fantasmen des Technischen tiber-
strahlt. Dennoch: Wie der beschriebene Technik-Ice-Cream-Hybrid erzdhlt, ist das Alltdgliche
eine Grofie, die fiir aktuelle Ansétze der Museumspédagogik von Belang ist. Sie macht es mog-
lich, Museumsbesucher*innen iiber den gesellschaftshistorischen Kontext der Artefakte nicht
nur didaktische, sondern auch emotionale Erlebnisse zu bieten. Vor allem Einblicke ins Priva-
te, die nach Moglichkeit noch an die eigene Biografie ankniipfen, schaffen die nachhaltigsten
Erinnerungen.

Fiir Besucher*innen des Museums fiir Kommunikation Berlin ist der historische Ort, die
Geschichte ,ihrer‘ Stadt, wichtig. Vor allem in den Wechselausstellungen manifestieren sich
ihre Biografien, sofern sich iiber Thema und Kuration der genius loci mit einbeziehen lassen
konnte.

15 Index of Trade-Marks. Issued from the United States Patent Office, 1950, List of Registrations, Washington
1951, S.415.
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. Manchmal machen sich Rundfunk-
Sebnitz de Tl

wagt gewinnt! (nicht. immer) Erinnerungen weder im Auditiven, im
gewinnen auch durch die Unterhaltug, . . .
¥iejede Hochs mit freudsn enhiten BSTU Technischen oder in den Riumen da-

zwischen fest, sondern in einem ganz an-
deren Material: Papier. Das Sammeln von
Schreibkultur gehort zu den Kernthemen
der MSPT. Dazu gehoren Schreibmittel
und -werkzeuge, auch aus dem Postdienst,
Correspondenz- und Ansichtskarten. Die
Briefsammlung, die in Teilen mittlerweile
auch digitalisiert zu sehen ist, hilt neben
Feldpost vom 17./18. Jahrhundert bis 1945
auch Archivalien der Deutschen Teilung
Abb. 3: Einsendung: Hérerbrief bereit. Im besonderen Sammlungskonvolut
© Museumsstiftung Post und Telekommunikation des ,klingenden Sonntagsritsels“ wird die

physische Teilung der beiden Staaten, aber
genauso die imaginire und zugleich radiophon vollzogene Uberwindung dieser materiellen
Grenzen durch das Medium Radio deutlich.

»Das klingende Sonntagsratsel lief ab 1965 im RIAS (Rundfunk im amerikanischen Sek-
tor), war als gesamtdeutsche Unterhaltungssendung angelegt und erfreute Zuhdrer*innen in
Ost wie West. Wer das wochentlich gesuchte Losungswort erraten hatte und aus der DDR an
das West-Berliner Sendehaus schickte, lief allerdings Gefahr, sich Repressalien seitens des MfS
(Ministerium fiir Staatssicherheit) ausgesetzt zu sehen. Die Stasi 6ftnete abgefangene Briefe,
sammelte Daten und Informationen iiber West-Radio-Horer*innen und leitete MafSnahmen
(»Operative Vorginge®, also Ermittlungen, die zu Schikanen, Disziplinarstrafen oder gar Ver-
haftung fiihrten) gegen diese ein.

Im Jahr 2000 fand man in den Archiven des Bundesbeauftragten fiir die Stasiunterlagen
(BStU) 4.500 an den RIAS adressierte Briefe und Postkarten aus der Zeit von 1982 bis 1989.
Diese Zuschriften haben aufgrund der Intervention des MfS den RIAS nie erreicht. Das Kon-
volut wurde nach dem Fund wissenschaftlich aufgearbeitet”, ausgestellt und ging zuletzt 2017
als Schenkung an die Museumsstiftung Post und Telekommunikation. Horer*innenpost ist
in der Rundfunkgeschichte keine ungewohnliche Quelle; auch im Kontext des ,,Kalten Kriegs
im Ather“". Gerade fiir eine kulturhistorische Ausstellung, die sich den Ost- und West-Rund-
funksystemen widmet, sind derartige Briefe anschauliche Objekte. Sie symbolisieren die Uber-
windung von physischen und ideologischen Grenzen. Die Kommunikation zwischen den und
tiber die Blocke hinweg gibt so Einblicke ins Private wie auch Strukturelle frei.

Sendung vom
6.11.88
Wir glauben .
mit ‘€inen
MANTEL
das richtige Wert
geraten zu haben.

16 https://www.briefsammlung.de/das-klingende-sonntagsraetsel/, abgerufen am 20.2.2020.

17 Vgl. Joachim Kallinich et al. (Hg.): Ein offenes Geheimnis. Post- und Telefonkontrolle in der DDR. Heidel-
berg 2002.

18 abgeschickt | abgefangen | aufgefunden. ,Das klingende Sonntagsritsel“ und die Postkontrolle in der DDR,
Ausstellung im Museum fiir Kommunikation Frankfurt, 2015/16.

19 Vgl. Klaus Arnold: Kalter Krieg im Ather. Der Deutschlandsender und die Westpropaganda der DDR.
Miinster 2002.


https://www.briefsammlung.de/das-klingende-sonntagsraetsel/

,Das Nichts soll sich materialisieren!* 33

Objektoeschichten zwischen Sammiung und Ausstellung

Die Frage nach der Materialitit von ,Radio, seiner Objektgeschichte(n) - technischer wie
kultureller -, seiner Evo- und Revolutionen, kann im musealen Kontext {iber unterschied-
liche Annaherungen gestellt werden: Wann wird das Material zum Objekt? Wann und wie
bekommt das Objekt eine Geschichte? Geschieht diese Transformation erst durch das fach-
kundige Sammeln, Bewahren und Beforschen von eigentlich alltiglichen Gegenstanden? Ist es
eine herausragende Provenienz, die das Alltagliche tiberlagert? Oder ist es gerade das, was die
vielbeschworene Auratik, Authentizitit, beinahe Spiritualitit und Fetischisierung in das Ob-
jekt schreibt und es somit seiner eigentlichen Materialitit beraubt? Spricht erst das Ausstellen
und die am Exponat vollzogene Vermittlung gegeniiber den Besuchenden dem Objekt eine
Relevanz zu? Wenn ja, obliegt die Deutungshoheit hierzu wirklich nur den Museen und seinen
hochausgebildeten Mitarbeiter*innen? Oder sind es die partizipativen und inklusiven Ansitze,
die, angewandt auf die musealen Aufgabengebiete”, von der Sammlung bis zur Vermittlung,
echte Relevanz generieren? Der International Council of Museums (ICOM) integrierte diese
Ansitze in seine alternative Museumsdefinition, die derzeit zur Diskussion gestellt wird:

They are participatory and transparent, and work in active partnership with and
for diverse communities to collect, preserve, research, interpret, exhibit, and
enhance understandings of the world, aiming to contribute to human dignity
and social justice, global equality and planetary wellbeing.”

So schwer manche dieser Begrifflichkeiten auf den ersten Blick in konkrete Mafinahmen zu
tiberfithren sind, so sehr verdeutlichen sie auch, dass der Objektbegriff im musealen Diskurs
selbst Gegenstand der Aushandlung ist, dass Objekthaftigkeit kein essentialistisches Wesens-
merkmal der Exponate darstellt, sondern immer auf externen Zuschreibungen beruht. Sicher-
lich konstatieren Sammlungskonzepte, Systematiken, gegebenenfalls sogar die Numeriken von
Datierungen und Versicherungswerten den Objektstatus. Doch gerade in der ,dtherischen’
Rundfunkgeschichte finden sich sinnige, ergiebige und erhellende Uberschneidungen zwischen
Material und immaterieller Geschichte, die vor allem {iber Nutzungs-, Rezeptions- Alltags-
geschichte der Objekte sowie die Zusammenarbeit zwischen Museum und Gesellschaft heraus-
gearbeitet werden konnen. Frei nach einer Mitteilung des Arbeiter-Radio-Klubs vom Juni 1925:

Wem gehort das Objekt? Das Objekt hatte nur einen Gebrauchswert fiir dich,
durch das Museum wird dasselbe zur Ware, wird zum Transportmittel. Wer
darf nun das Museum als Transportmittel benutzen? Das Museum ist All-
gemeingut aller Menschen, Gemeingut aller Staaten.”

20 https://www.museumsbund.de/museumsaufgaben/, abgerufen am 20.2.2020.

71 Hintergrund und gesamte Definitionen - alternative wie aktuell giiltige — unter https://icom.museum/en/
activities/standards-guidelines/museum-definition, abgerufen am 20.2.2020.

22 Nach Peter Dahl: Radio. Sozialgeschichte des Rundfunks fiir Sender und Empféinger. Reinbek 1983, S.53;
,Luft“ durch ,Objekt“ und ,, Ather* sowie ,Rundfunk® durch ,, Museum® ersetzt.
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Iwischen Elektroschrott und Ausstellungsobjekt

Das Studio fiir Elektronische Musik des WDR auf dem Weg
zur Musik-Reliquie. Eine Objektgeschichte in fiinf Szenen

Elfi Vomberg

Es ist eine skurrile Situation im Gebaude mit der Hausnummer 27: Im Erdgeschoss miithen
sich die Besucher*innen zu wummernden Hip-Hop-Beats an den Laufbandern, Beinpressen
und Rudermaschinen ab, wihrend im Keller Magnetophone, Generatoren und Filter laufen,
an denen einst Komponistengrofien wie Stockhausen, Pousseur, Ligeti, Krenek und Xenakis
Tonbandschleifen geschnitten und geklebt und damit Musikgeschichte geschrieben haben. Im
Untergeschoss des Industriegebdudes in K6ln-Ossendorf steht das Studio fiir Elektronische
Musik (SfEM). Die einstige Pioniereinrichtung des Westdeutschen Rundfunks, die ab 1951 fiir
Eklats, Neubeginn und Aufbruch in der Musikwelt gesorgt hat, teilt sich inzwischen ein Dach
mit einer Fitnessstudio-Kette. Damit befindet sich das Studio in einem Ubergangszustand zwi-
schen Verschrottungsdebatten und musealen Zukunftsszenarien.'

Das Studio war bis 1986 im Funkhaus am Wallrafplatz — der Herzkammer der Sendean-
stalt — beheimatet. Nach einigen Umziigen innerhalb des Studios folgte die Umsiedlung in den
einstigen Ballettsaal der Kolner Musikhochschule in der Annostrafle. Karlheinz Stockhausen
auflerte schon 1979, als der Umzug in die Annostrafle geplant wurde, seine Befiirchtungen:
»Wenn das Studio vom Haupthaus wegkommt, ist es halbtot, und es wird - ganz auf seine
eigenen Moglichkeiten gestellt — nicht mehr verniinftig funktionieren. Tun Sie das BITTE
NICHT*! lautete sein Appell an den damaligen Intendanten. Er sollte Recht behalten, denn mit
dem Umzug in die Annostrafle geriet das Studio zunehmend ins Hintertreffen. Zum 50-jéhri-
gen Bestehen 2001 wurde es offiziell geschlossen, die Gerétschaften mit Archivnummern ver-
sehen, in Umzugskartons verpackt, nach Koln-Ossendorf verfrachtet und dort teilweise wieder
aufgebaut. Plotzlich finden sich auch in den Verwaltungsunterlagen im Zusammenhang mit
dem Studio museale Vokabeln - das Studio sei dort im Keller des Industriegebaudes fast kom-

1 Im Gesprich waren zwischenzeitlich u.a. folgende Optionen: Das Studio im Museum fiir Angewandte
Kunst Koln (MAKK) auszustellen; es an die Folkwang-Hochschule in Essen zu iibergeben und eine gemein-
niitzige GmbH zur Produktion elektronischer Musik zu griinden. Zuletzt sehr konkret war Haus Médrath in
Kerpen als Partner im Gesprach, das das Studio nicht nur ausstellen, sondern auch mit einem ,,Artist in Resi-
dence“-Programm in Funktion halten wiirde; vgl. hierzu Unternehmensarchiv des Westdeutschen Rundfunks
Koln (frither Historisches Archiv des WDR), HA WDR, D 1578.

7 HA WDR, 10806, Brief von Karlheinz Stockhausen an Dr. Becker vom 27. August 1979 (Hervorhebung
Original).
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plett rekonstruiert, systematisch gesichtet und die Tonbdnder und Produktionsmaterialien
archiviert.’ Seit Abschluss der Digitalisierung verharrt das Studio in der Objektstarre, wurde
seiner urspriinglichen Funktion enthoben und hat einen Paradigmenwechsel vollzogen: Von
der Produktionswerkstatt ist es inzwischen zum Archiv geworden. Doch was bedeutet dieser
Paradigmenwechsel fiir die Materialititen des Studios? Und im Anschluss an Stockhausens
frithe Befiirchtung: Ist das Studio fiir Elektronische Musik des WDR inzwischen zu einem
,medienhistorischen Leichnam' geworden?

Dieser Beitrag begibt sich auf Spurensuche zwischen Speicherung und Digitalisierung. Er
fragt nach der Zukunft des Studios fiir Elektronische Musik im Kontext von Digitalisierungs-
prozessen und damit einhergehend dem Verlust des Materials. Als Objektgeschichte in fiinf
Szenen aufgebaut, spiirt er dabei verschiedene ,Orte des Vergessens' rund um das Studio fiir
Elektronische Musik auf.

Szene 1: Hugo-Eckener-StraBe 27, 50823 Koln - Keller

Es ist ein Puzzle aus mehreren tausend Teilen, das sich im Kellerraum des ehemaligen
Industriegebdudes befindet. Mehrere Studioausstattungen aus verschiedenen Dekaden der
Einrichtung sind hier entweder abgestellt, eingelagert oder angeschlossen worden. Tausende
Steckverbindungen und Regler, meterlange Kabel, Generatoren, Aktenordner und CDs, die
Spalier stehen - es ist ein Wimmelbild der Technik, das hier die Geschichte des Studios fiir
Elektronische Musik plastisch nacherzihlt. Doch es ist auch eine Geschichte des Verfalls, die
sich hier nachvollziehen ldsst — klemmende Schieberegler, ausgefallene Generatoren, kaputte
Drehregler und hunderte Gerite und Stecker, die seit 2013 keine Schutzleiterpriifung mehr
hatten.

Der einzige, der das Puzzle noch zusammensetzen kann, ist der 77-jahrige Volker Miiller.
Er ist das lebendige Gedichtnis des Studios, war dort von 1971 bis zur Schlieffung 2001 als
Techniker angestellt und hiitet seitdem den Schatz in Ossendorf. Fiir die Digitalisierung hat
der WDR die letzte Aufstellung der Gerdtschaften von ihm rekonstruieren lassen. Eine weitere
komplette Studioausstattung aus den 1970er Jahren steht - mit gekappten Steckverbindungen
und nicht angeschlossen - im hinteren Bereich des Kellerraumes und ist somit blofle Staf-
fage. Die Topografie des Kellerraumes erinnert damit schon jetzt teilweise an eine konzipier-
te Ausstellung: Stellwidnde mit Skizzen zeichnen die Geschichte des Studios nach und zeigen
anhand von architektonischen Zeichnungen die Entwicklung der Studiogréflien (von Abstell-
kammer iiber Wohnzimmer-Grofle bis hin zum Ballettsaal); Fotos von berithmten Kompo-
nisten, die an den Geriten gearbeitet haben, hingen an den Wanden oder liegen in Fotoalben
aus; der Rotationstisch, den Stockhausen erfunden hat, thront an herausgehobener Stelle;
und schliefllich komplette Studioausstattungen, die nun als Designobjekte ausgestellt werden
und lediglich als Fassade dienen. Das Studio fiir Elektronische Musik befindet sich derzeit
in einem Zwischenstadium zwischen Produktionsstitte und Museum. Der Transformations-
prozess ist noch nicht abgeschlossen - die Entscheidung {iber die Zukunft steht noch aus. Der

3 Vgl. hierzu Unternehmensarchiv, HA WDR 12976.
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Digitalisierungsprozess ist jedoch beendet, sodass das Studio wieder seiner Funktion enthoben
ist und droht, in diesem Zwischenstadium zu einem ,Ort des Vergessens® zu werden.

Derzeit fungiert das ehemalige Studio vor allem noch als Archiv fiir historische Gerite,
Akten, Realisationsskizzen und Digitalisate. Betrachtet man die Einrichtung im Sinne Michel
Foucaults Archdologie des Wissens' als Aussagesystem, kann ein komplexes Beziehungsgeflecht
von verschiedenen Aussagen sichtbar gemacht werden: Aussagen des WDR Unternehmens-
archivs (mit Protokollen, Verwaltungsvorlagen, Beschliissen, Briefkorrespondenzen, Rech-
nungen, Planen, Skizzen), treffen auf Aussagen des Schallarchivs (Tonbdnder, CD-Aufnahmen,
Digitalisate), Aussagen des Notenarchivs (Realisationspartituren), Aussagen und Ereignisse
des Studios selbst (Geritschaften, Aktenordner, Skizzen, Schaltpline) und die Ergebnisse der
Komponisten, die dort gearbeitet haben (Kompositionen, Dokumentationen, Realisations-
partituren). Alle Komponenten bilden ein fluides Aussagesystem, dem gewisse Rahmen-
bedingungen zugrunde liegen (Sperrfristen, Ordnungssysteme von Signaturen, Gesetzmaf3ig-
keiten der Institution, Rechtefragen zum Auffithrungsmaterial). Die Fluiditét dieses Geflechts
vollzieht sich u.a. auch an der Transformation zur Digitalisierung der Besténde.

Der Kultur- und Medienwissenschaftler Wolfgang Ernst sieht in dieser Dynamisierung
und Verfliissigung der Archivkonzepte die Gefahr, dass das Konzept der Dateniibertragung
das dltere Paradigma der Datenspeicherung ersetzt habe.” Die Fliichtigkeit der elektronischen
Daten und das Aufgehen der Daten in Strome habe zur Folge, dass der physische Trager ver-
schwinde.® Auch der Kunsthistoriker Martin Warnke problematisiert das Verhaltnis von digi-
taler Speicherung zu Gedéchtnis und Erinnerung. Er wirft die Frage auf, ob digitale Archive die
Funktion einer ,letzten Ruhestitte’ iibernehmen, an der die Erinnerung an ihr Ende kommen
konne. Ernst pliadiert daher fiir eine ,,andere Datenésthetik*’: eine medienarchaologische Spei-
cherung, die die Spuren des Materials sichtbar macht. Denn die digitale Datenverarbeitung
macht fiir Ernst andere Logiken und alternative Ordnungen des Archivs notwendig:

Die archivische Operation liegt nicht einfach darin begriindet, eine immense
Datenbank zum Sprechen zu bringen und dem Schweigen einer vergessenen
Welt schriftlich Stimme zu verleihen, sondern die Dinge einer {iberkommenen
Welt in Material fiir eine noch zu fabrizierende Welt zu verwandeln.’

Daher fordert er eine Aufbereitung der Daten in einen kybernetisch anderen Zustand."” Im
Zuge der Digitalisierung des Studios fiir Elektronische Musik kann man diese medienarchéo-

4 Michel Foucault: Archdologie des Wissens. Frankfurt am Main '*2018 [1981].

9 Vgl Wolfgang Ernst: Das Gesetz des Gedéchtnisses. Medien und Archive am Ende (des 20. Jahrhunderts).
Berlin 2007, S.12.

6 Vglebd,S.17.

7 Martin Warnke: Digitale Archive. In: Hedwig Pompe und Leander Scholz (Hg.): Archivprozesse: Die Kom-
munikation der Aufbewahrung. Kéln 2002, S.270.

8 Wolfgang Ernst: Medium Foucault. Weimarer Vorlesungen iiber Archive, Archdologie, Monumente und
Medien. Weimar 2000, S.28.

9 Wolfgang Ernst: Das Rumoren der Archive. Berlin 2002, S.12

10 Vgl ebd.



logische Speicherung nachvoll-
ziehen: Zu jeder Signatur gibt
es ein Word-Dokument, in dem
der Prozess der Digitalisierung
beschrieben und der passende
Bandkarton samt Notizen ab-
fotografiert ist sowie Notizen
aus der Realisationspartitur
zum jeweiligen Material ins
Dokument mit aufgenommen
sind. Das Kunstwerk wird hier
also durch Signatur, Inventar-
nummer und Metadaten ein-
deutig als Archivobjekt identi-
fizierbar. In Bezug auf die
Fotografie stellte Walter Ben-
jamin 1931 in seiner Kleinen
Geschichte der Photographie die
Frage: ,Wird die Beschriftung
nicht zum wesentlichsten Be-
standteil der Aufnahme wer-
den?™" Auch in Bezug auf die
Tonkunstwerke scheint diese
Frage bedeutsam, denn die
Metadaten fiigen dem Kunst-
werk eine weitere Eben hinzu.
In die Metadaten schreibt - i
sich eine interpretatorische Abb. 1und 2: Im Keller der Hugo-Eckener-Strafie 27.
Ebene durch den Kurator des

Digitalisierungsprozesses ein - eine interpretierende Stimme, die so nicht vom Komponis-
ten beabsichtigt war. Stockhausen hat zwar auch seine Biander beschriftet und Anweisungen
zugefligt. Beispielsweise ist auf dem Band zur Signatur EL 130 03 001" von Stockhausen fol-
gender Vermerk zu lesen: ,,Dieses Band wurde bis zum 29.X.1981 von Maiguashca, E6tvés,
Miiller, Baldensberger als ,4-Spur-Mutterband’ bezeichnet und benutzt und ist nun mehr nicht
mehr als solches zu verwenden. 4/8-Spur-Kopien sollen vom Original gemacht werden (Das
Original hat jedoch verpolte Spuren). St.“ Doch mit den zugefiigten Kommentaren und An-
weisungen der spateren Mitarbeiter*innen, schreibt sich eine weitere Stimme in den Inter-
pretationsprozess ein. So steht zum Beispiel im ergianzenden Word-Dokument zu Signatur EL
13000 001: ,,Kommentar zur Kopie: Es funktioniert nicht, Teil I und Teil II separat zu kopieren

11" Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie. In: Ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni-
schen Reproduzierbarkeit. Frankfurt am Main 1977, S.45-64, hier S. 64.
12 Kontakte 1960.
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und dann die kopierten Teile aneinander zu schneiden (,Schnorrer bei 17°05 springt dann
nach links = Kanal II).*

Auch auf einer anderen Ebene wird dem elektroakustischen Kunstwerk ein weiterer ,Bau-
stein® hinzugefiigt: Durch die Digitalisierung der Aufnahmen erhilt das Werk plotzlich am
Computer eine grafische Beschreibung, die das Kunstwerk sichtbar machen - eine Wirkung,
die so nie von den Komponisten intendiert war. Denn das Hoérerlebnis wird durch dieses
yvorausschauende Héren' gleich mit beeinflusst, wie folgende Aussage von Volker Miiller ver-
deutlicht: ,,Hier sehen Sie, da ist so ein Knacks drin, das ist vermutlich eine alte Schnittstelle.
Man hoért es nicht, aber man sieht es. Und jetzt kommt gleich diese Klangschlange - sehen
Sie — Achtung, jetzt.“" Das Horerlebnis wird dem spontanen Eindruck enthoben und steht im
Prozess der Digitalisierung somit einem vorbereiteten Klangerlebnis gegeniiber.

In dem Zusammenhang wird auch der Verlust der Materialitit wieder deutlich: Die Ton-
bénder, das Material, mit dem die Komponisten im Studio gebastelt haben, Spuren miteinander
verklebt haben - diese Sichtbarkeit der Schnittstellen, die Narben des Materials, sogar Teile
des Werks gehen damit verloren. Man sieht die Schnittstelle zwar beim Heranzoomen in der
Tonspur auf dem Bildschirm, doch das haptische Erleben bleibt aus. Das Werk wird damit im
Digitalisierungsprozess zum reinen Datensatz und somit seiner Materialitit enthoben. Dieser
Verlust der Materialitit steht daher der Verfiigbarmachung gegeniiber - die Tondokumente
bzw. Archivkorper werden zwar auffindbar gemacht, dafiir aber im Sinne Walter Benjamins
vom ,auratischen’ Ort der Entstehung losgeldst. Besonders im Zusammenhang mit dem Stu-
dio fiir Elektronische Musik des WDR gilt es, diesen Prozess und dieses Spannungsfeld des
Speicherprozesses niher zu beleuchten. Denn gerade diese Musikkultur nach dem Zweiten
Weltkrieg ist natiirlich wie keine andere eng mit ihrem Aufzeichnungsmedium verwachsen:
»Die Seele vergangener (Musik)kulturen ist ihren Aufzeichnungsmedien buchstéblich ver-
schrieben®, so Wolfgang Ernst." Gerade erst forderte Christoph von Blumroder in der Neuen
Zeitschrift fiir Musik, ,sich auf die Historische Auffithrungspraxis zu besinnen und mit Nach-
druck fiir deren Rekonstruktion zu plidieren.“” Im Kontext der Neuen Musik ein auf den
ersten Blick ungewohnlicher Vorschlag, hat doch vor allem die Alte Musik dieses Bewusstsein
fiir eine historisch informierte Auffithrungspraxis — unter Beriicksichtigung von historischen
Instrumenten und der Rekonstruktion von historischen Spieltechniken - in den vergangenen
Jahrzehnte vorangetrieben. Doch auch die Neue Musik, die im letzten Jahrhundert im StEM
entstand und somit durchaus als ,,historisch® zu bezeichnen ist, steht inzwischen vor dhnlichen
Herausforderungen.

Im Anschluss daran kann der Ansatz des finnischen Medientechnikers Jussi Parikka
fruchtbar gemacht werden: Mit seinem Konzept der ,,Zombie Media“ arbeitet er gegen das Ver-
gessen langt vergangener Medientechniken an, revitalisiert mit seiner medienarchdologischen

13 Volker Miiller im Gesprich mit der Autorin am 12.12.2019, Observation im Studio fiir Elektronische Musik
in Koln-Ossendorf.

14 Ernst 2000, S.27. Er bezieht sich dabei zwar auf die Wachswalzen des Berliner Phonogramm-Archivs - aber
dies ist natiirlich auch auf die elektronische Musik tibertragbar.

15 Christoph von Blumrdder: Vorne spielt die Musik. Pladoyer fiir eine historische Auffithrungspraxis der
elektronischen Musik aus K6ln 1955-1962. In: Neue Zeitschrift fiir Musik, IV/2019, S.41.



Iwischen Elektroschrott und Ausstellungsobjekt 39

Kunstmethode die sogenannten ,,Dead Media“ und erweckt sie als ,,Zombie Media“ zu neuem,
medialen Leben. Parikka geht von dem Grundgedanken aus, dass Medien nicht nur mensch-
liche Erinnerungen speichern, sondern auch die Erinnerungen von Dingen und Objekten, so-
dass sein Konzept einer wiedererweckten ,,Zombie Media“ das Vergessene, Unbrauchbare und
Dysfunktionale ausstellt und damit in einem nachsten Schritt auch die kulturelle Entwicklung
der Medien sichtbar macht:"

Although arguments concerning death-of-media may be useful as a tactic to
oppose dialog that only focuses on the newness of media, we believe that media
never dies: it decays, rots, reforms, remixes, and gets historicized, reinterpretat-
ed and collected.”

Diese verschiedenen Wandlungsprozesse von Medienformen und ihre Umdeutungen kénnen
auch im Spiegel des SfEM beobachtet werden: Die ,toten Bander', die losgeldst von den passen-
den Abspielgeriten im Schallarchiv lagern, werden erst durch den Digitalisierungsprozess zu
,Zombie Media; die als ,Gebilde zwischen den Welten® wiederbelebt werden und anschlieffend
durch eine komplexe Verschlagwortung und Codierung schwer auffindbar durch das digitale
Archiv geistern (siehe Szene 5).

Doch der Archivierungsprozess im SfEM offenbart noch weitere Liicken — namlich da, wo
die Aktenordner im Studio meterweise aufgereiht sind und handschriftliche Skizzen von Kom-
ponisten mit Schaltpldnen und Anweisungen verborgen bleiben, die bisher nirgendwo erfasst
sind. Somit kommt der Archivbegriff im Zusammenhang mit dem SfEM in Kéln-Ossendorf
an seine Grenzen und widerlduft der Definition Michel Foucaults: ,,Der Gedanke, alles zu sam-
meln, gleichsam ein allgemeines Archiv aufzubauen, (...) einen Ort fiir alle Zeiten zu schaffen,
der selbst auflerhalb der Zeit steht (...).“" Das friithere Studio des WDR steht eben nicht aufSer-
halb der Zeit, es ist als Zeitzeuge der neuen Avantgarde seiner Zeit verpflichtet, funktioniert
nur mit Schaltern, Steckverbindungen und Ersatzteilen aus dieser Produktionszeit, kann nur
kompatible Bénder dieser musikalischen Ara abspielen. Auch die Pluralisierung der Speicher-
praktiken spiegelt die Situation des Studios im Zwischenstadium wider. Es sind Speicher-
praktiken des ,traditionellen; physischen Archivs sowie Praktiken des ,digitalen’ Archivs, die
nebeneinander existieren und die Digitalisierung des Objekts zu einem Archivpuzzle ma-
chen: Kartons, Aktenordner, Dateiordner, Festplatten, CDs - hier ausgedruckte Metadaten
in Aktenordnern und digitalisierte Kunstwerke auf CDs gebrannt; da Papier mit Schaltkreis-
Zeichnungen im Aktenordner und Skizzen mit Auffiihrungsanweisungen von Stockhausen.
Wolfgang Ernst formuliert iiber das Nebeneinander der Formen des Aufbewahrens:

16 Vgl. Garnet Hertz und Jussi Parikka: Zombie Media: Circuit Bending Media Archaeology into an Art
Method. In: Leonardo, Vol. 45, Nummer 5, 2012. S.424-430, hier S.425.

17 Ebd., S.430.

18 Michel Foucault: Von anderen Raumen. In: Ders.: Schriften. Dits et Ecrits, Bd. 4: 1980-1988, Frankfurt am
Main 2005, S.931-942, hier S.939.
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So verwandeln sich Gedichtnistechnik, Kulturmiill und kulturelle Datennetze.
(...) eine alte Welt dsthetischer Kohidrenz von Werken® wird damit nicht nur
zerstiickelt, sondern eine neue, bislang ungekannte virtuelle Klang- und Bild-
welt daraus generiert. Aus Eingedenken wird memory of waste.”

Im Anschluss daran kénnen David Berrys Gedanken vom ,second-order archive® heran-
gezogen werden: Berry geht davon aus, dass das digitale Archiv als Archiv zweiter Ordnung
nicht erfasste Dokumente unsichtbar werden lasst. Diese Pluralitit der Archivpraktiken kann
auch im SfEM in Koéln-Ossendorf ebenfalls die Gefahr von Leerstellen aufdecken. Jacques Der-
rida sah dieses ,,Mal d’Archive“ als naturgegebenen Umstand des Archivs an, das stets auf der
Dualitit von Erhaltung und Dekonstruktion beruhe: ,,Mit Sicherheit gibe es ohne die radikale
Endlichkeit, ohne die Moglichkeit eines Vergessens, das sich nicht auf die Verdridngung be-
schrankte, kein Begehren nach einem Archiv.“”’ Somit ist das Archiv nach Derrida nicht nur
ein Ort des Bewahrens, sondern auch Ort der Zerstorung und des Vergessens.

Szene 2: Hugo-Eckener-StraBe 27, 50829 Koln - Dachboden

Eine Archivliicke offenbart sich auch drei Etagen iiber dem Studio in Kdln-Ossendorf. Im
Dachgeschoss des Industriegebdudes an der Hugo-Eckener-Strafle 27 lagern insgesamt 144
Kartons, die auf einem Lageplan im Maf3stab 1:25 genau kartografiert sind. ,Dachboden iiber
2. Etage bei WPEG, vorgesehen zur Lagerung des nach dem {iiberstiirzten Auszug aus der
Annostr. im Jahre 2001 entstandenen ,Restfundus‘ aus dem Studio fiir Elektronische Musik
des WDR Koln', steht unter der Zeichnung. Der Begriff ,,Restfundus® verweist schon auf den
Status der Materialien, die hier lagern. Synonyme fiir ,,Rest® sind die Worter ,,Mill“ und ,,Ab-
fall’, die allesamt auf ,,Zwischenzustinde“ von Dingen und Materialititen verweisen. ,,Es kann
(...) kein Archiv ohne Abfall geben, kein Speichern ohne Verdringung, kein Erinnern ohne
Vergessen', so Sven Spieker zum Thema ,,Die Ver-Ortung des Archivs“’, womit er sich in Der-
ridas Gedanken vom ,,Mal d’Archive® eingliedert. Der Dachboden des Industriegebdudes ist
mit seinen gepackten Kartons, mit Tiichern, die Gegenstinde abdecken und mit dichtem Staub
bedecken, eindeutig als ,,Rumpelkammer“ konnotiert. Wahrend man im Keller des Gebaudes
zwischen Dingen unterscheiden kann, die entweder kaputt und somit jeglicher Funktion ent-
hoben sind, oder Dingen, die noch funktionieren, sind es auf dem Dachboden Kategorien
von ,Uberfluss* (Kabeltrommeln, Ersatzanschliisse, Biiromaterialien, Reise-Lautsprecher fiir
frithere Tourneen des Studios) oder Dinge, die sich einer eindeutigen Zuordnung entziehen
(Metallgestelle, Skizzen, Schaltplidne zu Kompositionen). ,Das Ubrige ist somit auch in einem
topologischen Sinne ,zwischen zwei Zustdnden, als eine Randzone, die wechselnde Nutzungs-

19 Ernst 2007, S.268.

20 Jacques Derrida: Dem Archiv verschrieben. Eine Freudsche Impression. Berlin 1997, S.40.

21 Sven Spieker: Einleitung: Die Ver-Ortung des Archivs. In: Ders. (Hg.): Biirokratische Leidenschaften. Kul-
tur- und Mediengeschichte im Archiv. Berlin 2004, S.21.



Abb. 3: Auf dem Dachboden.

interessen, Operationen und Wertsetzungen anst6f3t und offenlegt” Und genau in dieser Ver-
ortung ist ,das Ubrige* laut Aleida Assmann auch speziellen Ordnungssystemen unterworfen:
»Als das, was iibrig bleibt, unterliegen sie [Anm. d. Verf.: die Dinge] nicht nur wechselnden
Wertzuschreibungen, sie bringen dariiber hinaus eigene Raum- und Zeitdynamiken hervor
und machen damit Aufrdum- und Aufbewahrungsarbeit notwendig.“” Doch im Zusammen-
hang mit dem SfEM stellt sich immer wieder die dichotome Frage nach der Wegwerf- oder
Aufbewahrungsarbeit — Schrott oder Schatz?

Michael Thompson zeigt in seiner ,Rubbish Theory“ auf, dass der ,,Lebenszyklus“ von
Dingen nicht nur von ihrer materiellen Dauerhaftigkeit, sondern insbesondere mit ge-
sellschaftlichen Wertvorstellungen verkniipft sind.” Die Aushandlung zwischen dem Archiv-
prozess, dem Bewahren und dem Entsorgen, ist daher gleichzeitig auch ein biografischer Akt.”

Der komplizierte Prozess der Entsorgung ist im offentlich-rechtlichen Gefiige daher be-
sonders brisant, da es sich einerseits um Gebiihrengelder handelt, die jahrelang in das Studio
geflossen sind, und andererseits Erinnerungsgegenstinde als Speicher der Geschichte einer
ganzen Komponistengeneration fungieren. Somit dienen die Uberreste auf dem Dachboden
des Studios als historisches Erbe, das einem kuratorischen Prozess bedarf, der die ,,Uberreste*
einer Wertung unterzieht.

22 Christiane Lewe, Tim Othold und Nicolas Oxen (Hg.): Miill. Interdisziplinire Perspektiven auf das Ubrig-
Gebliebene. Bielefeld 2016, S.13.

23 Ebd, S.11.

24 Michael Thompson: Rubbish Theory. The Creation and Destruction of Value. Oxford 1979.

23 Vgl. Lewe, Othold, Oxen 2016, S.22.
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Szene 3: Unternehmensarchiv -
WDR Archivhaus, Rechtschule 4, 50667 Koln - Magazine

Verlust und Verfall scheinen die beherrschenden Themen im Zusammenhang mit dem Aus-
sagesystem ,,Studio fiir Elektronische Musik® zu sein. Auch im Unternehmensarchiv, das
sich im Kolner Funkhaus befindet, sind die Materialitdten teilweise in ihrer Unzuldnglich-
keit ausgestellt: Briefe und Faxe werden nur rudimentdr mit Klebeband zusammengehalten,
viele Durchschldge sind fast nicht mehr lesbar. In Panzerschrinken lagern die Dokumente
rund um die Entstehung, Erweiterung, Verkleinerung des Elektronischen Studios, sowie die
Umziige, Personalia, Anschaffungen und Korrespondenzen. Bis in die 1990er-Jahre liegt ein
umfangreicher Archivkorpus vor. Doch seit der Digitalisierung der Verwaltung und der damit
einhergehenden digitalen Kommunikation verwischen die Korrespondenzlinien immer mehr,
sodass dem Archiv die Aussagen zunehmend entgleiten. Verhandlungen und Prozesse werden
vielfach per Mail dokumentiert, stecken in Laufwerk-Archiven der personlichen Computer
fest und werden nicht ausgedruckt und dem Papierarchiv {iberfiihrt. Damit steht eine medien-
archéologische Aufarbeitung, wie sie Wolfgang Ernst empfiehlt, um das Archiv fiir die Zu-
kunft fruchtbar zu machen, vor vielen Hiirden und das Archiv des Elektronischen Studios
droht liickenhaft zu werden. ,,Die Elektronisierung der Verwaltung macht gleichzeitig externe
Archive selbst redundant und schiebt die Daten(speicher)pflege den Orten zu, an denen sie
geschrieben werden; das Archiv wird buchstablich eingeholt®” so Wolfgang Ernst.

An dieser Stelle sollen jedoch nicht die Materialititen der Korrespondenzen an sich im
Fokus stehen, sondern die Materialitidten der Kunstwerke, die im SfEM entstanden sind, und
die in Briefwechseln mit dem Komponisten Karlheinz Stockhausen immer wieder thematisiert
werden. Denn keine andere Musik ist so eng mit ihrem Tréger verkniipft wie die Elektro-
akustische. Auch an dieser Stelle geht mit dem Digitalisierungsprozesse des Elektronischen
Studios eine Loslosung und letztlich auch ein Verlust der Materialitdt einher. Schon der Ab-
teilungsleiter fiir Neue Musik, Wolfgang Becker, machte auf die unsachgemifle Lagerung der
Bestidnde in einem Brief an den Intendanten Friedrich-Wilhelm Freiherr von Sell am 8. Juli
1976 aufmerksam:

(...) Ein weiteres schwerwiegendes Problem des Elektronischen Studios ist die
vollig unsachgemifle Unterbringung seines Archivs, das provisorisch in einem
Keller des Hauses am Wallrafplatz aufgestellt ist. Unter den Bedingungen dieses
Kellers ist damit zu rechnen, daf} in kiirzerer Zeit die Bestinde des elektroni-
schen Archivs, die alle Investitionen seiner Geschichte reprisentieren, einen
nicht wiedergutzumachenden Schaden erleiden werden.”

Einige Monate spiter moniert auch Stockhausen in einem Brief an den WDR-Hauptabteilungs-
leiter Alfred Krings die Verfallserscheinungen des Materials:

26 Ernst 2000, S.135.
21 HA WDR, 10806 (Akten).
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Nun mochte ich folgende dringende Bitte vortragen: Seit Jahren gibt es keine
verschliebaren Schrinke fiir die Originale des Studios. Die Bénder stehen
offen herum und kénnen ohne Schwierigkeiten gestohlen werden oder verloren
gehen. Es stehen diese ganzen Béander zur Zeit offen im Saal 5, wo es aufSer-
dem sténdig zu warm ist und die Temperatur dauernd wechselt, ebenso die
Luftfeuchtigkeit. Was das fiir die wertvollen Originalbander bedeutet wissen
Sie. Das Original vom Gesang der Jiinglinge ist bereits 1968 auseinandergefallen
(alle Klebestellen rissen auf beim schnellen Riicklauf), und es existiert nicht
mehr; nur noch eine sehr verrauschte Zweitkopie gibt es. Die Originale von
Kontakte und Hymnen stehen ebenfalls vollig offen und ungeschiitzt herum.”

43

In einem weiteren Brief schreibt er: ,,Es ist eine Schande, daf3 all die Originale dieser 25-jahri-

gen Arbeit so miserabel verkommen.“” Seine Forderung lautet: feuerfeste Panzerschrinke und

die Zusage, dass Kopien der Originale nur vom Fachpersonal gezogen werden diirfen.

Am 14. November 1994 griindet Stockhausen seine eigene Stiftung und schligt dem
WDR kurz danach vor, die Originalbander seiner Stiftung zur Aufbewahrung zu iibergeben.
Er schreibt,

Die Archivverantwortlichen raten dem Intendanten zwar dazu, das Material abzugeben - aber

die Lager [Anm. d. Verf.: der Stiftung] sind vorschriftsmaf3ig temperiert, allen
Archivbedingungen gemif3 klimatisiert und geschiitzt. (...) Bitte erwdgen Sie,
ob es nicht fiir den WDR sinnvoll wire, dafi alle Bander treuhdnderisch unserer
Stiftung anvertraut und {ibergeben werden mit dem Zweck der Kostensparung
und der historischen Erhaltung.”

er entscheidet sich letztlich dagegen:

Leider sehe ich im Augenblick jedoch keine Moglichkeit, die Tonbénder an die
Stiftung zu tberfithren. Wir sind im Augenblick dabei, zum 50jdhrigen Be-
stehen des Studios fiir Elektronische Musik im Jahr 2001 tber eine zukunfts-
weisende Weiterentwicklung nachzudenken. Im Rahmen dieses Konzepts wol-
len wir dabei unter anderem auch den sogenannten analogen Teil des Studios
fiir elektronische Musik einer interessierten Offentlichkeit zuginglich machen.
Ein solches Museum ist jedoch nur reizvoll, wenn die alten Bandmaschinen
und Computer ,bespielt werden. Eine Vielzahl unserer ,Schitze’ an elektroni-
scher Musik sollen deshalb in das geplante Museum eingestellt werden. Dazu
gehoren in ersten [sic!] Linie natiirlich auch die ,Stockhausen-Bénder""

28 HA WDR, 05112, Brief von Karlheinz Stockhausen an WDR-Hauptabteilungsleiter Alfred Krings vom 12.

Mirz 1977.
29 Ebd.

30 HA WDR, D1471, Brief von Karlheinz Stockhausen an Intendant Fritz Pleitgen vom 3. Februar 2000.
31 HA WDR, D1471, Brief des Intendanten Fritz Pleitgen an Karlheinz Stockhausen vom 19. April 2000.
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In diesem Briefwechsel wird der Ursprung des Archivs sichtbar, als Archive fiir den Nachweis
von Rechts- und Besitzanspriichen eingerichtet wurden. Auch Jacques Derrida interpretiert
das Archiv als System von Machtverhaltnissen, als ,,Ort, von dem her die Ordnung gegeben
wird.“ Und somit ist eine Archivgeschichte gleichzeitig auch immer eine Institutionenge-
schichte, die im speziellen Fall der 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalt WDR wie bereits
beschrieben auch medien- und kulturpolitische Fragestellungen beriihrt.*

Das von Fritz Pleitgen im Jahre 2000 in Aussicht gestellte Museum bleibt auch heute, 20
Jahre spiter, noch pure Utopie.” Doch was ist in der Zwischenzeit aus den Band-,,Schatzen',
deren Lagerung und Besitzanspriiche in den Briefwechseln zwischen Stockhausen und der
Verwaltung immer wieder diskutiert werden, geworden?

Szene 4: Schallarchiv - WDR Funkhaus, Wallrafplatz 5, 50667 Koln - 3. Etage

Einige Schitze aus der Rundfunkgeschichte lagern inzwischen in der Herzkammer des WDR
Funkhauses am Kolner Wallrafplatz in der dritten Etage: Eingerahmt vom Pressearchiv des
WDR, zwischen Fechtsportartikeln und Dokumentationen iiber die Olympischen Spiele, ste-
hen auf 24 Regalen 4500 Binder
von 150 Produktionen, die im
SfEM {iiber die Jahre entstanden
sind: chronologisch sortiert, auf-
geteilt in Materialbdnder, Hand-
bibliothek und Sammelbéinder.*
Nachdem das Material drei Jahre
: | lang in K6In-Ossendorfim Studio

1L ’ l i "T ¥ digitalisiert worden war, wurden

“ ' l"m I | i Il hﬂﬂ”ﬂl,'!rﬂ die Originalbander anschlieflend

|“ ||||| | i , = ins sogenannte ,Schallarchiv®
des Westdeutschen Rundfunks

tiberfithrt. Doch ohne die Ein-

bindung in den Sende- und
Studiokomplex sind die Ton-
béander damit zur puren Archéo-

Abb. 4: Im Schallarchiv.

32 Derrida 1997, S.9.

33 Vgl. Leif Kramp: Zur Situation der Rundfunkarchivierung in Deutschland. In: Rundfunk und Geschichte,
3,4 (2014/2015).

34 Auch die konkrete Option, die am 24.07.2017 vom WDR in einer Pressemitteilung 6ffentlich gemacht wurde
(https://presse.wdr.de/plounge/wdr/unternehmen/2017/07/20170724_studio_fuer_elektronische_musik.html),
die Einrichtung eines Museums in Haus Mddrath, zerschlug sich im Januar 2020 und sorgte fiir ein grofies
mediales Echo, z. Bsp.: Thomas von Steinaecker, ,,Ein Heulen kommt {iber den Himmel, am 22.1.2020 im van-
Magazin; Ida Hermes, ,Was wird aus dem WDR-Studio fiir elektronische Musik?®, am 22.01.2020 in ,Tonart®
(Deutschlandfunk Kultur), https://www.deutschlandfunkkultur.de/eingemottet-in-kellerraeumen-was-wird-
aus-dem-wdr-studio.2177.de.html?dram:article_id=468464, abgerufen am 25.02.2020.

39 Observation im Kélner Funkhaus am 4. Februar 2020.


https://presse.wdr.de/plounge/wdr/unternehmen/2017/07/20170724_studio_fuer_elektronische_musik.html
https://www.deutschlandfunkkultur.de/eingemottet-in-kellerraeumen-was-wird-aus-dem-wdr-studio.2177.de.html?dram:article_id=468464
https://www.deutschlandfunkkultur.de/eingemottet-in-kellerraeumen-was-wird-aus-dem-wdr-studio.2177.de.html?dram:article_id=468464
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logie geworden. Threr Funktion enthoben dienen sie als blofle Autographen einer Medien-
technik, die langst ihren technischen Unzuldnglichkeiten gegeniibersteht — denn sie diirfen
weder ausgeliehen noch genutzt werden. In diesem Zustand kann man sie somit im Anschluss
an Jussi Parikka als ,Dead Media“ identifizieren. Dennoch haben die original Autographen
natiirlich ihre spezielle ,Aura‘ und kénnen - zwar nicht mehr als auditive Kunstwerke, sondern
als reine Triigermedien - mit einer besonderen Asthetik in ihrer Materialitit als Archivschitze
fiir sich stehen. Damit repréasentiert das Schallarchiv auf topologischer Ebene genau den Zu-
stand, in dem sich das Aussagesystem SfEM derzeit befindet: als Zwischenebene der Medien-
techniken. Hier befinden sich die ,toten Medien; die von hier aus in die Cloud, in die ,h6here
Sphare’ der digitalen Archivierung wandern und somit zu ,Zombie Media‘ verwandelt werden
und dort als ,Untote’ nur von eingeweihten ,Geisterjagern’ erschlossen werden kénnen.

Szene 5: Archimedes - digitale Sphare

Die digitale Objektsuche findet da ihr Ende, wo die Kunstwerke als blofSe Audio-Files ihrer
Materialitdt langst enthoben sind: in ,, Archimedes, dem digitalen Archiv des WDR. Es han-
delt sich dabei um eine Online-Datenbank, die den Weg mit Hilfe einer Stichwortsuche zu
den historischen Biandern ebnet — oder auch nicht. Denn die Suchenden stof3en dort mit den
Schlagworten ,,Studie I und ,,Stockhausen® auf einige Audio-Files und CD-Aufnahmen, aber
nicht auf die historischen Binder aus dem SfEM. Erst die Verantwortlichen im Schallarchiv
liefern die entscheidenden Hinweise fiir die Suche. Nicht die Online-Datenbank, sondern
der Umweg iiber die dltere, kaum genutzte SAP-Anwendung der Datenbank erzielt Treffer.
Und auch das funktioniert nur, wenn der Suchende das ,Geheimnis® kennt: Die Werke miissen
gezielt mit dem Zusatz ,nicht vorhandenes® Material gesucht werden. Zudem handelt es sich
dabei um Tontréger, die nicht von Nutzern ausgeliehen werden diirfen - zu fragil und wertvoll
sind die Kunstwerke, als dass sie unkontrolliert genutzt werden diirften. Dieser sprachliche
Verweis auf eine Leerstelle ldsst auch hier wieder den Gedanken an geisterhafte Medien auf-
kommen, die sich im digitalen Datenlimbus verlieren.

Das STEM als Archiv oder Erinnerungsort?

Dieser medienarchiologische Streifzug zwischen Keller und Dachboden, zwischen analogem
und digitalem Archiv, konnte das Studio fiir Elektronische Musik als einen ,Ort des Ver-
gessens’ identifizieren. Die Topografie des Objekts erinnert mit seiner Aufteilung von Rédu-
men des Ubergangs - Dachboden und Keller — an Zwischenzustinde, die mal als Rumpel-
kammer, mal als Wartezimmer* auf den Zustand der historischen Einrichtung schlieflen
lassen: Das Studio befindet sich in einem Transformationsprozess, der noch in keine Richtung
abgeschlossen ist. Es ist nicht mehr Produktionsstitte, aber auch noch nicht Museum; es ist
Aufbewahrungsort, aber eben kein Archiv, in dem Sinne, dass es die Objekte sichtbar und
auffindbar (Archimedes) oder nutzbar macht (Schallarchiv). Kurz: Es ist nicht klar, ob die Ob-
jekte Ausstellungsstatus oder Vor-Miill-Status® besitzen. In diesem schwebenden Objektstatus
wird mit dem Digitalisierungsprozess gegen das Verschwinden, Verschweigen und Vergessen
gegengesteuert. Dennoch besteht dabei die Gefahr, dass das Werk im Digitalisierungsprozess
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zum reinen Datensatz und somit seiner Materialitat enthoben wird. Die Kulturwissenschaftler
Falko Schmieder und Daniel Weidner stellen fest, dass

(...) in dem, was im Archiv ,iiberlebt; sich die ,Materialitdt als hochst ambig
[erweist]. Auf der einen Seite grenzt das Archiv an den Abfall, den Ausschuss,
den Staub. Der Bestand ist bestindig dem potentiellen Verfall in Bedeutungs-
losigkeit, Unlesbarkeit oder dem ganz materiellen Zerfall ausgesetzt. Auf der
anderen Seite hat das Archiv eine bestimmte Aura, erscheint es als Epiphanie, in
der die Vergangenheit wieder lebendig wird und die Toten wieder sprechen.“

Um das Archiv ,,lebendig® zu halten, bedarf es daher eines standigen Prozesses von Kuration,
Bewertung und Interpretation.”” Doch durch die digitale Verschiebung des Archivprozesses
wird plotzlich viel mehr gespeichert, eine kuratorische Auswahl bleibt hiufig aus.”

Nach der Definition von Erinnerungsforscherin Aleida Assmann befindet sich das SEEM
jedoch derzeit in einem Status als blofl hortendes und speicherndes Archiv. Es ist Teil des
Speichergedichtnisses und somit ein Produkt des Vergessens. Als stumme Zeugen der Ver-
gangenheit miissten die Materialien neu gedeutet werden, um ins Funktionsgedéchtnis zu
diffundieren. Mit der Umdeutung vom Studio ins Museum und damit in den Kontext einer
kuratierten Ausstellung konnte das Studio demnach wieder ins Funktionsgeddchtnis wandern.
Da jedoch die Tonbédnder als blofle Artefakte im Archiv lagern, werden die Audiodateien im
digitalen Archiv - ihres Tragers und Abspielmediums enthoben - aus medientheoretischer
Perspektive ,Untote’. Dennoch ist die Rolle des SfEM als komplexes Aussagesystem im Sinne
Foucaults® nicht zu unterschitzen: Denn mit der Transformation vom Studio zum Archiv hat
sich - mit der Bewahrung der Kompositionen und Hérbarmachung der Musik - die Uber-
fithrung ins kulturelle Geddchtnis vollzogen.

Weitet man in diesem erinnerungskulturellen Kontext an dieser Stelle den Blick vom
Kunstwerk auf das gesamte Studio, kann man auf das Konzept von Pierre Nora zum Er-
innerungsort zuriickgreifen. Nora geht davon aus, dass Erinnerungsorte als eine Art kiinst-
licher Platzhalter fiir das nicht mehr vorhandene, natiirliche kollektive Gedachtnis fungieren
und damit in ihrer symbolischen Dimension von einer speziellen ,Aura‘ umgeben sind.”” Auch
das Studio fiir Elektronische Musik des WDR kann als Erinnerungsort fiir ganze Komponisten-
generationen gelesen werden. Durch den Schwebezustand, in dem sich die Institution mit sei-
nen ,toten Medien' seit nunmehr fast 20 Jahren befindet, droht jedoch nicht nur das StEM
zum medienhistorischen Leichnam zu werden, sondern auch die Medientechnik dieser ver-
gangenen Zeiten in Vergessenheit zu geraten.

36  Falko Schmieder und Daniel Weidner (Hg.): Rander des Archivs. Kulturwissenschaftliche Perspektiven auf
das Entstehen und Vergehen von Archiven. Berlin 2016, S. 9f.

31 Vgl. Warnke 2002, S.280.

38 Vgl. Spieker 2004, S.7.

39 Foucault 182018 [1981], S. 186f.

40 Pierre Nora: Zwischen Geschichte und Gedichtnis. Frankfurt a.M. 1998, S.19-21.
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Uberlegungen zum Mikrophongebrauch
in der klassischen Musikaufnahme

Karin Martensen

1 Einleitung

Auf den ersten Blick scheint es eine Binsenweisheit zu sein, dass auch in der sogenannten
;Klassischen Musik® eine befriedigende Tonproduktion ohne den durchdachten Einsatz von
Aufnahmetechnik nicht moglich ist. Wahrend es jedoch bei Tonaufnahmen im Bereich der
Pop- und Rockmusik nicht nur seit langem bekannt und akzeptiert ist, dass dort Aufnahme-
technik zur Erzeugung und Wiedergabe von Sound eingesetzt wird, sondern auch umfang-
reiche theoretische Uberlegungen hierzu angestellt wurden,'ist dies im Bereich der klassischen
Musik noch nicht geschehen. Oder anders formuliert: Es gibt im Bereich der klassischen Musik
noch immer keine Theorie der Musikproduktion, in der - dhnlich wie in der Filmwissenschaft
- Gestaltungsprinzipien herausgearbeitet sind sowie eine wissenschaftliche Basis zu deren
technischen Umsetzung und diskursiven Verhandlung zwischen den beteiligten Akteuren ge-
legt wurde.

Mit diesem Aufsatz soll versucht werden, einen ersten ,Pflock’ zu einer solchen Theorie
der Musikproduktion einzuschlagen.” Aus Griinden des Umfangs méchte ich mich auf Uber-
legungen zum Mikrophongebrauch in der Tonaufnahme beschrénken. Hierbei gehe ich von
der Annahme aus, dass man Tonaufnahme als diskursiven Raum, ja geradezu als ein Netzwerk
der Diskurse auffassen kann. Diese Diskurse laufen einerseits in den handelnden Personen auf
der Bithne und hinter der Bithne zusammen, andererseits in den verwendeten Gegenstinden,
also den Mikrophonen. Kurz: Mikrophone sollen hier als Dispositiv aufgefasst werden, in dem

1 Vgl. etwa Volker Smyrek: Die Geschichte des Tonmischpults. Die technische Entwicklung der Mischpulte
und der Wandel der medialen Produktionsverfahren im Tonstudio von den 1920er-Jahren bis heute. Berlin
2013; Thomas G. Porcello: Sonic Artistry. Music, Discourse, and Technology in the Sound Recording Studio,
Dissertation Austin 1996.

7 Vgl. dazu mein DFG-Projekt ,Die Tonaufnahme als diskursiver Raum: Theorie, dsthetisches Konzept und
praktische Umsetzung", das seit Mirz 2019 an der TU Berlin (Fachgebiet Audiokommunikation) angesiedelt ist
(Projektnummer: 419911712).
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sich Diskurse und Praktiken miteinander verbinden.’ Gepriift werden soll, inwiefern sich Er-
wartungen, Einstellungen und Zuschreibungen der Beteiligten im Umgang mit bzw. im Ge-
brauch von Mikrophonen niederschlagen. Kann das handlungsleitende Wissen der Akteure
und damit ihre Handlungspraxis herausgefiltert werden (Habitusrekonstruktion)? Zugleich
méchte ich erste Uberlegungen zu der Frage anstellen, wie technisch vermittelte (Selbst-)Deu-
tungen und Wahrnehmungen von Menschen im Sinne einer historischen Technikanthropo-
logie konkret gefasst werden konnten.! Es geht somit um musikwissenschaftliche Desidera-
ta, in denen sich Musik- und Technikgeschichte begegnen. - Alle diese Uberlegungen sind
meiner Meinung nach auch fiir das Radio bzw. fiir die Rundfunkgeschichte hochst relevant,
da vorproduzierte Schallplatten (also Tonaufnahmen) dort von Anfang an die Basis des Pro-
gramms gebildet haben und auch heute noch bilden.’ Zudem treten Rundfunkanstalten als
Musikproduzenten fiir Sendungen und Platten in Erscheinung und stellen in Deutschland ver-
mutlich die wichtigste Grofle in der Produktionsszene fiir ,Klassische Musik® dar. Dass die
Radioforschung ebenfalls von der anthropologischen Feldforschung sowie von geistes- und
sozialwissenschaftlichen Ansétzen profitieren kann, machte bereits Carolyn Birdsall deutlich.

2 Das Mikrophon im soziokulturellen Kontext

Welche Bedeutung hat das Mikrophon in der klassischen Musikaufnahme? Und ganz genau ge-
fragt: Welche Bedeutung hat es in einer spezifischen Aufnahmesitzung und welche Bedeutung
wird ihm im erweiterten soziokulturellen Kontext zugeschrieben? — Zu dieser Fragestellung
sei eine Aussage des Tonmeisters Wolfgang Giilich angefiihrt, die aus dem Film Karajan, the
Second Life stammt. Giilich beschreibt hier seine eigene Vorgehensweise bei Aufnahmen mit
Herbert von Karajan im Vergleich zu der Vorgehensweise seines Kollegen Giinter Hermanns,
der ebenfalls mit Karajan Aufnahmen machte:

Der Hermanns hat bestimmt doppelt so viele Mikrophone verwendet wie ich.
Der Unterschied ist vielleicht so fiir mich zu erklédren: ich geh mit Kugelmikro-
phonen weit weg, und Giinter Hermanns geht mit Nierenmikrophonen nah
dran. Kugel, wie der Name schon sagt, nimmt rundum auf. Wahrend eine Niere
nur nach vorne aufnimmt und hinten ausblendet. Und das jetzt zu einem Klang
gemischt, ist eine Fliche. Und bei Sachen mit Kugel aufgenommen, gewinnen

3 Vgl hierzu Hannelore Bublitz: Diskurs und Habitus. Zentrale Kategorien der Herstellung gesellschaftlicher
Normalitat. In: Jirgen Link w.a. (Hg.): ,Normalitdt® im Diskursnetz soziologischer Begriffe. Heidelberg 2003,
S.151-162, hier S.161.

4 Vgl. hierzu Martina Hefiler: Menschen — Maschinen — MenschMaschinen in Zeit und Raum. Perspekti-
ven einer Historischen Technikanthropologie. In: Dies. und Heike Weber (Hg.): Provokationen der Technik-
geschichte. Zum Reflexionszwang historischer Forschung. Paderborn 2019, S.35-68.

9 Vgl hierzu Solveig Ottmann: Im Anfang war das Experiment. Das Weimarer Radio bei Hans Flesch und
Ernst Schoen. Berlin 2013, insbesondere S.246fF.

6  Carolyn Birdsall: Radio. In: Daniel Morat und Hansjakob Ziemer (Hg.): Handbuch Sound. Geschichte - Be-
griffe — Ansitze. Stuttgart 2018, S.353-359, insbesondere S. 356fF.
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Sie Tiefe. Dreidimensional, wenn Sie so wollen. Beides ist gut, aber es klingt
anders.”

Interessant erscheint es daher, sich nicht nur mit technischen Aspekten der Tonaufnahme zu
beschiftigen oder den ésthetischen Funktionen eines Mikrophons. Interessant erscheint mir
auch, dass subjektive Wahrnehmungsweisen und Bedeutungszuweisungen der handelnden
Akteure eine hohe Relevanz fiir die Durchfithrung einer Tonaufnahme zu haben scheinen.
Diese Zuweisungen wiederum werden nur verstdndlich, ja erhalten erst ihre spezifische Aus-
sagekraft, wenn man versucht, ihren ,,spezifischen soziokulturellen Kontexten nachzugehen,
wie es Peter Wicke ausgedriickt hat.!

Es mag auf den ersten Blick merkwiirdig erscheinen, dass ein Ding, ein Mikrophon, tiber-
haupt eine ,Bedeutung’ oder sogar einen ,Kontext‘ haben soll. Fiir eine Tonaufnahme soll-
ten doch ganz praktische Erwagungen ausschlaggebend sein, kénnte man meinen: Welches
Mikrophon ist fiir welche Stimme oder welches Instrument geeignet?

Natiirlich hat ein Mikrophon vor allem technische Eigenschaften. Es ist in einer ganz
spezifischen Weise gebaut und kann daher in akustischer Hinsicht ganz bestimmte Dinge in
einer Tonaufnahme leisten. Bei genauem Hinsehen steckt aber schon hier der Teufel im Detail:
Was kann ein Mikrophon abbilden und was kann es nicht? Wie wiirde es sich auf die Tonauf-
nahme auswirken, wenn man nicht dieses, sondern jenes Mikrophon nihme? Und spitestens,
wenn man raumakustische Gegebenheiten hinzunimmt, wird spiirbar, dass schon in die Aus-
wahl eines Mikrophons auch dsthetische Gegebenheiten hineinspielen. Wie und mit welchem
Mikrophon soll ndmlich ein bestimmter Raum abgebildet werden? Musik, die in der Berli-
ner Philharmonie gespielt wird, klingt ganz von selbst vollkommen anders als dasselbe Werk
im Berliner Konzerthaus. Und diese Rdume klingen natiirlich wiederum ganz anders als jede
Kirche und jede Konzertscheune. Mit welchem Mikrophon kann dies angemessen dargestellt
werden? Und soll es denn am Ende so klingen, wie es ,wirklich’ klingt?’

In meinem seit Mérz 2019 an der Technischen Universitét Berlin laufenden DFG-Projekt
»Das Tonstudio als diskursiver Raum® beschiftige ich mich nicht vordringlich mit den tech-
nischen Eigenschaften des bei der Tonaufnahme verwendeten Equipments. Als Musikwissen-
schaftlerin befasse ich mich vielmehr mit der ,Gruppenleistung Tonaufnahme‘’ als solcher und
ihren soziokulturellen Kontexten.

7 Herbert von Karajan - The Second Life. Ein Film von Eric Schulz. 2012. Online: https://www.digitalconcert
hall.com/en/film/203, abgerufen am 9.7.2019.

8 Susanne Binas-Preisendorfer: Rau, siflich, transparent oder dumpf - Sound als eine ésthetische Kategorie
populédrer Musikformen. Anndherung an einen populdren Begriff. In: PopScriptum 10 (Das Sonische. Sounds
zwischen Akustik und Asthetik), 2008, S.5. Online: https://www2.hu-berlin.de/fpm/popscrip/themen/pst10/
index.htm, abgerufen am 8.3.2020, mit Verweis auf Peter Wicke: Popmusik in der Analyse.

9 Vgl hierzu auch: Zora Schirer Kalkandjiev und Stefan Weinzierl: The influence of room acoustics on solo
music performance. An empirical case study. In: Acta Acustica united with Acustica 99, 2013, Nr. 3, S.433-441.
10 Vgl. zum Begriff: Hans-Joachim Maempel: Technologie und Transformation. Aspekte des Umgangs mit
Musikproduktions- und Ubertragungstechnik. In: Helga de la Motte-Haber und Hans Neuhoff (Hg.): Musik-
soziologie. Laaber 2007, S.160-180, hier S.163.


https://www.digitalconcerthall.com/en/film/203
https://www.digitalconcerthall.com/en/film/203
https://www2.hu-berlin.de/fpm/popscrip/themen/pst10/index.htm
https://www2.hu-berlin.de/fpm/popscrip/themen/pst10/index.htm
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Dies soll mit Hilfe von empirischer Forschung zu den Kommunikationsstrukturen zwi-
schen den Beteiligten (Tonmeister, Toningenieur, Dirigent, Solist) geleistet werden. Ich mochte
herausfinden, wie die (vermutlich unterschiedlichen) Anspriiche und Erwartungen der Be-
teiligten wihrend der Aufnahme ,unter einen Hut® gebracht werden, damit am Ende eine fiir
alle befriedigende Produktion steht. Das Ziel meiner Forschungen ist es also, die Kommuni-
kation der Beteiligten iiber die Herausforderungen einer Tonaufnahme (hier verstanden als
Prozess, nicht als Produkt) und deren Losungsmoglichkeiten zu betrachten.

Dies soll aber nicht nur mit Hilfe performativer Sprechakte geschehen. Im Gegenteil glau-
be ich, dass man mit einer Beschrinkung auf Sprechakttheorien nach John Austin" den dis-
kursiven Raum Tonaufnahme nicht zureichend beschreiben und seiner habhaft werden kann.
Vielmehr sollen auch reale Handlungen der Beteiligten einbezogen werden. Wegen ihrer
herausragenden Bedeutung im Tonaufnahmeprozess steht hierbei der Gebrauch der Mikro-
phone im Mittelpunkt meiner Uberlegungen. Es soll gezeigt werden, dass dieser Gebrauch auf
implizites Wissen innerhalb einer Gruppe verweist, es praformiert, formiert und reguliert. An-
ders formuliert: Habitualisiertes Wissen der Beteiligten, also Erwartungen und Einstellungen,
die etwa in Bezug auf die ,Natiirlichkeit einer Tonaufnahme vorliegen, schlagen sich im Ge-
brauch der Mikrophone auf die (gewiinschte) konkrete Konzeption der Aufnahmesitzung nie-
der. Auf diese Weise soll deutlich werden, inwiefern die subjektiven Wahrnehmungsweisen
und Bedeutungszuweisungen der handelnden Akteure Aussagekraft erhalten.

Vielfach ist der soziale Raum und sind die Akteure in ihm bereits beschrieben worden.
Meine Uberlegungen lehnen sich daher auch an die Forschungen von Christopher Small an,
der das ,,musicking“ als Substantiv begriff und daher als eine Titigkeit ansah, durch die die
Akteure mit der Welt verbunden seien:

The act of musicking establishes in the place where it is happening a set of rela-
tionships, and it is in those relationships that the meaning of the act lies. They
are to be found not only between those organized sounds which are conven-
tionally thought of as being the stuff of musical meaning but also between the
people who are taking part, in whatever capacity, in the performance; and they
model, or stand as metaphor for, ideal relationships as the participants in the
performance imagine them to be: relationships between person and person,
between individual and society, between humanity and the natural world and
even perhaps the supernatural world.”

Im Kapitel ,Der Habitus und der Raum der Lebensstile’ machte bereits Pierre Bourdieu darauf
aufmerksam, dass es sich bei dem sozialen Raum um eine abstrakte Darstellung handele, ,.ein
Konstrukt, das analog einer Landkarte einen Uberblick bietet“” Standpunkte innerhalb des
Raumes hiangen von den Positionen ab, die die Akteure in ihm einnehmen.

11" John L. Austin: Zur Theorie der Sprechakte. Stuttgart 1998.
12 Christopher Small: Musicking. The Meanings of Performing and Listening. Hanover/USA 1998, S.13.
13 Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt 1984, S.2771t.
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Ich glaube also, dass Mikrophone mit ihren Bauarten, Typen und Marken mehr trans-
portieren als nur ihre technischen Eigenschaften. Sie erzéhlen Geschichten tiber ihre Nutzung,
ihre Aura und die mit ihnen verbundenen Zuschreibungen, und damit natiirlich auch tiber die
Personen, die sie genutzt haben." Die Frage lautet daher: Inwiefern wird Kulturgeschichte im
Ding, also hier in den Mikrophonen gespeichert? Was erzahlen sie tiber ,Mensch und Tech-
nik?

Mit der Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) und verwandten Ansitzen liele sich sogar fra-
gen, ob das Mikrophon eine eigene Agency besitzt, und zwar nicht nur im Sinne einer sym-
bolischen Bedeutung. Tatséchlich geht es nicht nur darum, wie Menschen Dinge nutzen und
begreifen, sondern auch darum, ,wie umgekehrt Dinge - einzeln oder als Assemblagen -
menschliche Praktiken und Beziehungen prigen, wobei zumindest teilweise eine eigene, von
kulturellen Sinnstiftungen unabhéngige dingliche Logik ihre Wirksamkeit entfaltet.“" Diese
Uberlegungen gehen davon aus, dass sich die komplexen Beziehungen zwischen Menschen
und Dingen nicht auf eine einfache Hierarchie zwischen allméchtigen (menschlichen) Akteu-
ren und passiven Objekten reduzieren lassen.” Und in der Tat scheint mir, dass man ,,Ding-
geschichte betreiben [muss], wenn man ,,Menschengeschichte begreifen will“” Diese Frage-
stellung liele sich gewinnbringend auch anhand des Mikrophons durchspielen. Im Rahmen
dieses Aufsatzes kann dies aber nicht vertieft werden.

3 Artefaktanalyse

Wie konnte nun der diskursive Raum Tonaufnahme und der Gebrauch der Mikrophone kon-
kret untersucht werden? Oder anders formuliert: Wie konnte man Mikrophone und ihr sozio-
kulturelles Umfeld beforschen? Wie mir scheint, 6ffnet sich hier ein weiteres Forschungsfeld.
Ansitze hierzu sind ndmlich in der Musikwissenschaft noch rar. Skizzenhaft will ich daher
eine mogliche Herangehensweise entwerfen.

Selbstverstandlich ist die Frage nach der kulturgeschichtlichen Bedeutung einer Sache
nicht per se neu. Vielmehr wird im Museumswesen, in der Ethnologie und in der Kultur-
anthropologie schon seit einiger Zeit intensiv tiber die Frage nachgedacht, wie Dinge zu

14 Hans Peter Hahn: Materielle Kultur. Eine Einfithrung. Berlin 2005, insbesondere Kapitel 4 ,,Bedeutungen
der Dinge® (S.113ff). Vgl. dazu auch Karin Martensen: Mit Frauen(stimmen) kann man keine guten Tonauf-
nahmen machen. Zur Analyse eines Motivs aus der Geschichte der Aufnahmetechnik. In: Rebecca Grotjahn u.a.
(Hg.): Das Geschlecht musikalischer Dinge. Hildesheim 2018, S.121-132 und die dort zitierte Literatur.

15 Simone Derix u.a.: Der Wert der Dinge. Zur Wirtschafts- und Sozialgeschichte der Materialititen. In:
Zeithistorische Forschungen/Studies in Contemporary History 13, 2016, H. 3, S.387-403, hier S.390. Online:
https://zeithistorische-forschungen.de/3-2016/5389, abgerufen am 11.1.2020.

16 Vgl. Bruno Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft. Einfithrung in die Akteur-Netzwerk-
Theorie. Frankfurt a.M. 2014, zitiert nach Derix u.a. 2016, S.391.

17 Derix u.a. 2016, S.391.


https://zeithistorische-forschungen.de/3-2016/5389
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~Gegenstanden der Erkenntnis“’ werden konnten.” Doch scheint man sich dabei vorrangig
auf Methoden der Feldforschung und ihre Dokumentation zu konzentrieren.”

Die Techniksoziologie wiederum riickt die Befassung mit Artefakten als Bezugspunkt
gesellschaftlicher Entwicklungen und speziell im Zusammenhang mit der interaktiven Ver-
kopplung verteilter Aktivititen von Maschinen und Handlungen ins Zentrum. Neben eher
theoretischen Betrachtungen der Technikentwicklung finden sich hier auch phanomeno-
logische Sichtweisen und ethnographische Perspektiven. Spezialisierte Literatur befasst sich
dariiber hinaus mit Gebrauchsgegenstinden.” In meinem eigenen Fach, der Musikwissen-
schaft, ist diese Hinwendung zur materiellen Kultur” noch neu. Einige Uberlegungen zu der
Frage, wie aus der Musikwelt stammende Dinge in einen gréfleren kulturellen Zusammenhang
gestellt werden konnten, sind zum einen in der Musikinstrumentenkunde zu finden,” zum
anderen etwa in Band 11 des Jahrbuchs Musik und Gender, das aus dem Jahr 2018 stammt und
nach dem Geschlecht musikalischer Dinge fragt.” Systematische Untersuchungsmethoden
gibt es aber, so scheint mir, bisher nicht.”

Insgesamt, so konstatieren Ulrike Froschauer und Manfred Lueger daher anscheinend zu
Recht, ,,sind Verfahren fiir die systematische Analyse dreidimensionaler Artefakte bislang eher
rudimentér ausgearbeitet, obwohl sie fiir die Sozialwissenschaft in vielen Forschungsfeldern
wesentlich zum Erkenntnisgewinn beitragen konnten.“”® Wie die Autoren weiter ausfiithren,
konnen Artefaktanalysen fiir die Erforschung sozialer Phdnomene einen wichtigen Beitrag
leisten. Zum einen geben sie ,,Hinweise auf selbsterzeugte Bedingungen sozialen Handelns®
Ferner vergegenstindlichen die Artefakte ,kognitive Leistungen und physisches Handeln®
Und schliefllich ,reprasentieren [sie] individuelle und kollektive Strukturierungen. Insofern
eignen sie sich hervorragend fiir die Analyse gesellschaftlicher Prozesse und Strukturen.“”

18 Gottfried Korff: Dimensionen der Dingbetrachtung. Versuch einer museumskundlichen Sichtung. In: An-
dreas Hartmann u.a. (Hg.): Die Macht der Dinge. Symbolische Kommunikation und kulturelles Handeln. Miin-
ster 2011, S.11-26, hier S. 11.

19 Vgl. zum Forschungsstand etwa Manfred Lueger und Ulrike Froschauer: Artefaktanalyse. In: Leila Akremi
u.a. (Hg.): Handbuch Interpretativ forschen. Weinheim 2018, S.775-801, hier S. 776 mit weiteren Literaturnach-
weisen.

20 Uber die Dinge als Quellen in den Geschichts- und Kulturwissenschaften vgl. Stefanie Samida: Materielle
Kultur - Und dann? Kulturwissenschaftliche Anmerkungen zu einem aktuellen Trend in der Zeitgeschichts-
forschung. In: Zeithistorische Forschungen/Studies in Contemporary History 13, 2016, H. 3, S.506-514.

21 Vgl. Lueger und Froschauer 2018, S.776 mit weiteren Literaturnachweisen.

22 Vgl zu diesem Begriff und der Vielfalt der Zuginge zu diesem etwa Stefanie Samida u.a. (Hg.): Handbuch
Materielle Kultur. Bedeutungen, Konzepte, Disziplinen. Stuttgart 2014.

23 Vgl. auf der Website des Deutschen Museums: Sammlungstiefenerschliefung und historische Objekt-
forschung. Online: https://www.deutsches-museum.de/forschung/forschungsbereiche/sammlungen/objekt
forschung/, abgerufen am 1.7.2019.

21 Grotjahn u.a. 2018.

23 Vgl. fiir die Analyse technikhistorischer Objekte etwa Heike Weber: Das Versprechen mobiler Freiheit. Zur
Kultur- und Technikgeschichte von Kofferradio, Walkman und Handy. Bielefeld 2008.

26 Lueger und Froschauer 2018, S.776.

27 Alle drei Zitate: ebd., S.777.


https://www.deutsches-museum.de/forschung/forschungsbereiche/sammlungen/objektforschung/
https://www.deutsches-museum.de/forschung/forschungsbereiche/sammlungen/objektforschung/
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Im Folgenden sollen erste Uberlegungen zu einer Artefaktanalyse in Bezug auf die bei der
klassischen Tonaufnahme verwendeten Mikrophone vorgestellt werden.

a  Deskriptive Analyse

Zunichst gilt es, eine Auswahl unter den zur Verfiigung stehenden Artefakten zu treffen und
diese deskriptiv zu analysieren.” Aus Griinden des Umfangs dieser Uberlegungen beschrinke
ich mich im Folgenden hinsichtlich der technischen Seite der Mikrophone auf ganz wenige
Stichworte.

Man kann unterscheiden zwischen Druck-Empfingern und Druckgradienten-
Empfangern. Beim Druckempfinger ist nur die Vorderseite der Membran dem Schallfeld
ausgesetzt. Die Membran spricht auf alle an ihrer Oberfliche auftretenden Schalldruck-
schwankungen an, gleichgiiltig, in welcher Richtung sich die Schallwellen ausbreiten. Druck-
empfinger besitzen daher keine Richtwirkung und haben Kugelcharakteristik. Folglich kann
man mit einem solchen Druck-Empfinger auch tiefe Tone hervorragend linear abbilden.”

Die Membran von Druckgradienten-Empfangen hingegen ist fiir den Schall von beiden
Seiten zuganglich. Bei Mikrofonabstinden zur Schallquelle, die unterhalb etwa eines halben
Meters liegen, reagieren Druckgradientenempfénger mit deutlicher Bassanhebung. Umgekehrt
klingen Druckgradientenmikrofone im gréfleren Abstand von der Schallquelle recht tiefen-
arm. Oder noch anders formuliert: Bei einem Druckgradienten-Empféinger verdndert sich das
Ubertragungsverhalten, und zwar abhingig vom Abstand der Schallquelle zum Mikrophon.?

Ferner sei die Moglichkeit erwdhnt, die Charakteristika der beiden zuvor beschriebenen
Typen zu kombinieren; es entsteht dann eine sogenannte Nierencharakteristik des Mikro-
phons. Die Nierencharakteristik ist am giinstigsten, wenn hinter dem Mikrophon postierte
Schallquellen ausgeblendet werden sollen.”

Man kann aus diesen wenigen Ausfiihrungen bereits erkennen, dass man mit der Auswahl
eines ganz bestimmten Mikrophontyps erheblichen Einfluss darauf hat, wie der Klang, der auf
die Membran auftriftt, iibertragen wird. Einige Frequenzen werden ganz besonders gut dar-
gestellt, andere werden eher abgeschwicht.

Die nach einer dieser Bauarten hergestellten Mikrophone werden fiir Tonaufnahmen
von sogenannter Klassischer Musik seit vielen Jahren verwendet. Einerseits in der Form von
Hauptmikrophon-Anordnungen, die fiir die Abbildung des Gesamtklangs eines Ensembles
verantwortlich sind. Andererseits in der Form von Stiitzmikrophonen, die direkt vor den In-
strumenten bzw. Instrumentengruppen aufgestellt werden.

Freilich darf man, wie der Tonmeister Eberhard Sengpiel formulierte, ,,die vielschichtigen
Probleme der Aufnahmetechnik nicht allein auf die Mikrofonauswahl reduzieren.“” Und er
erganzt:

28 Vgl. zum Vorgehen ebd., S.783.

29 Vgl. Michael Dickreiter u.a. (Hg.): Handbuch der Tonstudiotechnik, Band 1. Berlin u.a. 2014, S.153.

30 Vgl ebd., S.154.

31 Vgl ebd.

32 Eberhard Sengpiel: Gedanken zur Vorlesung ,Musikiibertragung’. In: Forum fiir Mikrofonaufnahmetechnik
und Tonstudiotechnik. o.J. Online: http://www.sengpielaudio.com/GedankenZurVorlesungMusikuebertr.pdf,
zuletzt abgerufen am 16.2.2020.
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Fragen nach dem besten Mikrofon fiir Gesang oder fiir die Bass-Drum sind
allgemein nicht zu beantworten. Die Auswahl der Mikrofone hat durchaus
eine Bedeutung, aber nur in Verbindung mit dem Aufstellungsort zur Schall-
quelle und im Raum, dem Mischungsanteil und der gewiinschten Klangfarbe.
Wenn also Autoren von Hi-Fi-Zeitschriften versuchen, den guten Klang ver-
einfachend an bestimmten Mikrofontypen, Tonaufnahmetechniken oder Laut-
sprechern festzumachen - das ergibt immer ein nicht korrektes Bild.*”

Ergdnzen liefe sich zudem, dass nicht nur der Klang bzw. die physikalisch-akustischen Eigen-
schaften fiir die Mikrophonauswahl ausschlaggebend sind. Es wird vielmehr zu zeigen sein
(vgl. Abschnitt 3¢) dass auch Aussehen, Form, GrofSe, Haptik usw. bei der Auswahl eine ent-
scheidende Rolle spielen. Doch kann man aus den vorstehenden Ausfithrungen sicherlich
schlielen, dass schon die Auswahl der Mikrophone und ihre Platzierung vor dem jeweiligen
Instrument oder dem Singer/der Sangerin eine ,Philosophie® ist.”

b Strukturelle Analyse

Dennoch darf man nach dem Gesagten annehmen, dass dem Gebrauch der Mikrophone, also
ihrer gezielten Aufstellung und Ausrichtung im Konzertraum, eine noch grofiere Bedeutung
zukommt als der Auswahl. Dieser Gebrauch der Sache steht im Mittelpunkt der strukturellen
Artefaktanalyse.” Es geht hierbei um die soziale Bedeutung des Artefakts und seinen Kontext.
Um diesen zu beleuchten, sollen beispielhaft Zitate aus von mir gefiihrten Interviews heran-
gezogen werden.

In einem Interview sagte mir mein Gesprachspartner das Folgende: ,,Der Pop-Ansatz ist
tatsdchlich eher so, dass ich nicht ein Portrait von etwas abbilden mdchte, sondern ein Kunst-
objekt gestalte.“® Der Interviewte, ein in der Popwelt ausgebildeter Toningenieur, deutet damit
an, dass der Gebrauch eines Mikrophons zuallererst im Dienst eines ésthetischen Konzepts
steht. Zur Erlduterung fiigte er an: ,,Also, der Ansatz: ich nehme ein Hauptmikrophon, quasi
als ausschlaggebende Klangquelle fiir eine Aufnahme - das funktioniert gar nicht. Da wiirde
der Kiinstler ankommen und sagen: was ist das denn?!“ Ein Gesangskiinstler wire namlich im
Vergleich zu Schlagzeug und E-Bass gar nicht zu héren, wenn man nicht technische Mittel zur
Hilfe ndhme und so die Balance zwischen den Beteiligten kiinstlich verdnderte.

Dieser Ausgangspunkt ist in der Klassik eher selten. Zwar verwendet man auch hier kiinst-
lichen Hall. Und selbstverstandlich kann man mit den Stitzmikrophonen die Balance zwi-

33 Ebd.

34 Vgl. zur Entwicklung von Mikrophontechnik als solcher Michael Dickreiter u.a.: Mikrophone und Laut-
sprecher. In: Ders. u.a. 2014, S.136-203. Vgl. zu den einschligigen Hauptmikrophonierungsverfahren Hans
Joachim Maempel: Musikaufnahmen als Datenquellen der Interpretationsanalyse. In: Heinz von Loesch u.a.
(Hg.): Gemessene Interpretation. Computergestiitzte Auffithrungsanalyse im Kreuzverhor der Disziplinen.
Mainz 2011, S.157-172.

33 Vgl. zum Vorgehen Lueger und Froschauer 2018, S.783.

36 Toningenieur, Interview vom 19.3.2016. Vgl. hierzu Karin Martensen: Uberlegungen und Interviews zum
Einsatz von Aufnahmetechnik und zur ,Gruppenleistung Tonaufnahme* im Bereich der Klassischen Musik. In:
Acta Musicologica 89, 2017, Nr. 2, S. 145-170.
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schen den beteiligten Musikern kiinstlich verandern. Das geschieht aber nur, falls dies aus
kiinstlerisch-asthetischen Griinden notwendig werden sollte, etwa um wichtige Instrumenten-
stimmen, die man sonst nicht gut héren konnte, horbar zu machen. Den Unterschied zur Pop-
musikaufnahme kann man daher gut durch den Begriff ,Larger than Live‘ charakterisieren: Es
geht hier darum, durch (unter Umstdnden sehr starke) technische Eingriffe ein Klangideal her-
zustellen, das auf der Bithne so niemals erklingen kénnte. - Mit diesen kurzen Uberlegungen
ist das hier angesprochene Thema ,Mikrophongebrauch’ natiirlich keinesfalls ausreichend er-
fasst. Vielmehr miisste man sich an dieser Stelle mit schwer greifbaren Begriffen wie etwa dem
des natiirlichen Klangs oder des erwartbaren Klangs auseinandersetzen, die aber weit iiber das
Thema dieses Aufsatzes hinausfiihren wiirden.” Ich will es daher hier bei diesen Erwédgungen
bewenden lassen. Meiner Meinung nach zeigen sie aber sehr deutlich, dass die Denkweise
eines Genres starke Riickwirkungen auch auf den Gebrauch von Mikrophonen in der Tonauf-
nahme hat.

Doch nicht nur Tonmeister, sondern auch Kiinstler stehen in einem Wechselverhiltnis zur
Tonaufnahmetechnik. Dies sei hier nur kurz anhand zweier Aulerungen angedeutet. In der
nachfolgenden Aussage, die von der Sangerin Régine Crespin aus den 1990er Jahren stammt,
kommt das Mikrophon ausgesprochen schlecht weg: ,,No, the microphone waits, unpitying,
insensitive and ultrasensitive at the same time, and when it speaks, it’s to repeat everything
you've said word for word. The beast.“® — Und auflerdem heifit es bei ihr: ,,Fear of an audience
is healthy, it stimulates you. But how can you fall in love with a microphone?“* Die Séngerin
nimmt damit Bezug auf die Erfahrung, dass eine kiinstlerische Darbietung auf der Bithne voll-
kommen anders geartet ist, sich vollkommen anders anfiihlt, als eine Tonaufnahme im Studio.

Ganz und gar gegensitzlich duflerte sich der Autor des BBC Handbooks aus dem Jahr
1929, das dem Mikrophon ein eigenes Kapitel widmet. Unter der Uberschrift ,My Friend
Mike“ heif3t es dort:

Ich kenne Mike schon lange. Erstmals bin ich ihm 1922 begegnet. Er hatte
damals noch keinen Thron, sondern hing so herum. Ich glaube, er ist sehr
empfindlich, denn man wickelt ihn in Baumwolltiicher. Ich mag Mike, weil er
immer so gut von mir spricht und nie krank ist und mich Menschen vorstellt,
die ich ohne ihn nie kennengelernt hatte."

Es lasst sich also zeigen, dass dem Mikrophon und seinem Gebrauch in der Tonaufnahme
schon seit langer Zeit von allen Beteiligten eine soziale Bedeutung zugeschrieben wird.

Wie hier nur angedeutet werden konnte, kann Tonaufnahme bzw. Tonaufnahmetechnik
nicht einfach nur als Ding betrachtet werden, also als ein von ,Gesellschaft’ isolierbarer Be-

31 Vgl hierzu etwa: Elisabeth Kemper: Realisierbarkeit und Beurteilung dsthetischer Klangkonzepte bei klas-
sischen Musikaufnahmen. Diplomarbeit Erich-Thienhaus-Institut Detmold 2006.

38 Régine Crespin: On Stage, Off Stage. A Memoir. Boston 1997, S.153, zitiert nach Mark Katz: Capturing
Sound. How Technology Has Changed Music. Berkeley u.a. 2010, S. 19.

39 Ebd.

40 Will Hay: My Friend Mike. In: BBC Hand Book 1929, S. 185f.
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reich oder als ,Umwelt’. Aufnahmetechnik pragt vielmehr menschliches Handeln und Erleben.
Mit Hilfe der hier skizzierten Uberlegungen ergibt sich die Moglichkeit, den gesamten (kultu-
rellen) Prozess einer Tonaufnahme, an dem unterschiedliche wissenschaftliche, kiinstlerische
und institutionelle Akteure beteiligt sind, im Auge zu behalten und dementsprechend zu be-
schreiben.

Eine der Moglichkeiten, Bedeutungsstrukturen herauszuarbeiten und ihre gesellschaft-
liche Grundlage und Tragweite zu bestimmen," ist das Interview mit Informanten.” Tatsdch-
lich besteht eine der Annahmen qualitativer Forschung darin, durch die Einzelduflerungen
hindurch das zugrundeliegende Muster oder Konzept identifizieren zu konnen, ,,denn einer-
seits sind die Einzelduflerungen Ausdruck dieses zu Grunde liegenden Musters, andererseits
wird das Muster durch die Vielzahl seiner Auflerungen erfasst, es ist demnach keine dauerhaft
fixierte Struktur.“” Es besteht demnach die gute Chance, aus den Auflerungen der Befragten
die hinter jhren Aussagen liegenden Konzepte hinsichtlich einiger Teilmomente der Tonauf-
nahme (Klangeinstellung, High Fidelity) herauslesen zu konnen.

In unserem Fall wurde deutlich, dass sich durch das empirische Mittel der Interviews
nicht nur das reflexive, sondern auch das handlungsleitende Wissen der fiir die Tonaufnahme
zustdndigen Ingenieure und damit ihre Handlungspraxis herausfiltern lasst." Letztlich stellt
dies eine Moglichkeit einer Habitusrekonstruktion durch dokumentarische bzw. wissenssozio-
logische Analyse dar.” Es gilt aber weiterhin, Moglichkeiten zu erarbeiten, um ,,die korperliche
Dimension des Handelns angemessen in der empirisch-rekonstruktiven Sozialforschung“® zu
reprasentieren; dies stellt Michael Meuser als Desiderat dar.

¢ Komparative Analyse

Abschlieflend gilt es, einen Schritt zuriickzutreten und fiir die Artefaktanalyse eine komparati-
ve Analyse' anzustellen. Lueger und Froschauer schlagen eine Kontrastierung der analysierten
Artefakte mit anderen Artefakten vor, ,weil auf der Basis von Unterschieden und Ahnlich-
keiten ihre Charakteristika besonders deutlich hervortreten®" Zudem ist es ihrer Ansicht nach
»sinnvoll, andere Materialien und Analysen (Gesprache, Beobachtungen) zur Differenzierung

und Bewertung der Erkenntnisse aus der Artefaktanalyse heranzuziehen.“® Dies kann hier

41 Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Bemerkungen zu einer deutenden Theorie von Kultur. In: Ders.,
Dichte Beschreibung. Beitrige zum Verstehen kultureller Systeme. Frankfurt 2015, S.7-43, hier S.15.

42 Vgl ebd.

43 Cornelia Helfferich: Die Qualitit qualitativer Daten. Manual fiir die Durchfithrung qualitativer Interviews.
Wiesbaden 2011, S.22.

44 Vgl. Ralf Bohnsack u.a.: Einleitung: Die dokumentarische Methode und ihre Forschungspraxis. In: Ders.
u.a. (Hg.): Die dokumentarische Methode und ihre Forschungspraxis. Grundlagen qualitativer Sozialforschung.
Wiesbaden 2013, S.9-32.

45 Vgl. Michael Meuser: Reprisentation sozialer Strukturen im Wissen. Dokumentarische Methode und
Habitusrekonstruktion. In: Bohnsack w.a. 2013, S.223-239.

46 Ebd., S.237f.

47 Vgl. zum Vorgehen Lueger und Froschauer 2018, S.783.

48 Ebd., S.785.

49 Ebd.
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nur in ganz begrenztem Rahmen geleistet werden. Ich will mich daher darauf beschrinken, er-
ginzend andere Mikrophone als Vergleichsmaf3stab heranzuziehen. Stichwortartig seien hier-
zu einige Legenden der Tonaufnahmetechnik genannt - die {ibrigens bis heute, nicht zuletzt
wegen ihrer Robustheit, auch in Livekonzerten genutzt werden.”

Uber das SM 58 von Shure heifit es:

If you've ever heard someone sing or speak into a live microphone, there’s an
excellent chance it was an SM58. Rock stars. Pop idols. Comedians. Presidents.
Popes. Immortal words have passed through its iconic grille for generations.
And with engineering and durability that set the world standard, it’s sure to
keep turning up at legendary performances.”

Das U 87-Mikrophon von Neumann war {iber Jahrzehnte das Sprechermikrophon im Rund-
funk. Es wird bis heute mit folgender Aussage beworben:

The Neumann U 87 Ai is a true legend. Introduced in 1967, it has shaped the
sound of countless hit records for the past 50 years. And when those hits were
announced on the radio, many a D] sat before a U 87 Ai.”

Jorg Wuttke referiert in seinen Aufséitzen zur Mikrophontechnik eine weitere Legende, die sich
um die duflere Gestalt von Mikrophonen rankt:

Auch die Einstellung vieler Anwender zum Groflimembranmikrofon ist oft
von Gefiihlen und Erwartungen gepragt. Bei einer Umfrage zu den Griinden,
aus denen in bestimmten Fillen ein Groffmembranmikrofon gewdhlt wird,
zeigte sich, dass die meisten einfach nur ein grofles, optisch beeindruckendes
Mikrofon wiinschten. Das héufigste technische Argument, dass damit tiefe
Frequenzen besser aufgenommen werden konnen, ist falsch. Es geniigt, dass
ein Mikrofon mit Kugelcharakteristik verwandt wird, damit sogar sehr kleine
Kondensatormikrofone tiefste Frequenzen perfekt tibertragen.®

In der Zusammenschau der Analyseschritte deskriptive, strukturelle und komparative Analyse
zeigt sich, dass es mit einer technischen Beschreibung der Mikrophone nicht getan ist, will
man ihr soziologisches Umfeld hinreichend genau beleuchten. Die Zuschreibungen durch die
Anwender, die durch Werbung noch verstérkt wird, sind ein enormer Einflussfaktor bei der
Anwendung von Mikrophonen im Live- und im Sendebetrieb. Welcher Stellenwert ,Mensch

50 Dank an meinen Kollegen Kiron Patka fiir diese Information. - Uber die Robustheit des SM 58 im Live-
betrieb berichtet auch der Schlagzeuger und Produzent Tom Hapke (Elke Wisse: Probieren geht iiber Studieren.
Ein Interview mit Tom Hapke. In: vdt-Magazin 2009, Nr. 1, S.28-31).

91 Online: https://www.shure.com/en-US/products/microphones/sm58, abgerufen am 4.7.2019.

92 Online: https://en-de.neumann.com/u-87-ai, abgerufen am 4.7.2019.

93 Jorg Wuttke: Mikrophonaufsitze. Karlsruhe 2000, S. 94.
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und Technik® zugemessen wird, kann mutmafilich genau hier festgemacht werden. Dies gilt es
durch weitere Forschung zu erhellen.

4 Fazit

Zusammenfassend sei daher folgendes festgehalten: Wir haben mit dem Mikrophon in der
Tonaufnahme, seinem Gebrauch und seiner Auswirkung auf die Beteiligten nicht nur die
Maoglichkeit einer Habitusrekonstruktion vor uns. Sondern dariiber hinaus auch ein - wie ich
finde - iiberaus aufschlussreiches Beispiel eines doing technology”, in dem sich der Mensch
in einem vielfiltigen Verhéltnis zu der von ihm genutzten Technik befindet. Auf diese Weise
koénnte zugleich ein Briickenschlag zwischen Musikgeschichte und Technikgeschichte gelingen
und damit eine historische Technikanthropologie fundiert werden.

34 Vgl. zum Begriff Hefller: Menschen — Maschinen - MenschMaschinen, hier S.57fF.
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Horspielproduktion 1970/1995 - Eine ethnografische Vignette

Kiron Patka

Prolog

Wer eine Funkhausfithrung bucht, um sich von der Materialitit des Rundfunks zu iiber-
zeugen', der wird weniger beeindruckt sein von den Redaktionsbiiros, die ja iiberall irgendwie
ahnlich unspektakuldr und unberedt aussehen, als vielmehr von den Fernseh- und Tonstudios.
Studios’ sind die Orte, Raume und Objekte, die oft als das Herz des Rundfunks angesehen wer-
den: Orte, die stellvertretend fiir den Rundfunk stehen; Rdume, die sich durch akustische und
visuelle Gestaltung selbst zum Verschwinden bringen und statt dessen das Medium in Szene
setzen; Objekte, die durch und durch technologisiert mehr komplexen Maschinen gleichen als
von Winden eingefassten Volumina.

Nach David Waldeckers Untersuchung von Tonstudios lassen sich diese eben nicht nur
in ihrer Objekthaftigkeit als Maschinen verstehen, als Assemblagen aus Geridten, Kabeln,
Verbindungen und Vernetzungen, sondern auch als ,Wissensmaschinerien®? So entstehen
in Studios asthetische Objekte - audiovisuelle bzw. auditive Kulturprodukte -, die sich zu-
gleich als epistemische Objekte fassen lassen und Wissen speichern und freisetzen konnen.
In Studios tiberlagern sich aber auch unterschiedliche Wissenskulturen', insbesondere die
unterschiedlicher Berufsgruppen. Schliefllich verbinden sich im Studio auch Ordnungen des
Architektonischen und des Technologischen und erzeugen so Regime des Blicks, der Geste,
der Interaktion und des Handelns: Wer was wie mit wem tut, wird eben auch beeinflusst von
den Moglichkeitsbedingungen, die das Studio schafft.

I Vgl. zu Funkhdusern als ,Medienobjekte’ den Sammelband von Staffan Ericson und Kristina Riegert (Hg.):
Media Houses. Architecture, Media and the Production of Centrality. New York 2010.

2 Unter der Bezeichnung Studio Studies entwickelt sich derzeit ein Forschungsfeld, das die Spezifika des Stu-
dios als Raum asthetischer und epistemologischer Produktivitit in den Blick nimmt; vgl. Ignacio Farias und Alex
Wilkie (Hg.): Studio Studies. Operations, Topologies and Displacements. London und New York 2016.

3 David Waldecker: Raum und Technik im Tonstudio. Eine Ethnographie von Wissenskulturen. In: Bernd
Brabec de Mori und Martin Winter (Hg.): Auditive Wissenskulturen. Das Wissen klanglicher Praxis. Wiesbaden
2018, S.381-398, hier S.383.

4 Vgl. zum Begriff Wissenskulturen: Karin Knorr-Cetina: Wissenskulturen. Ein Vergleich naturwissenschaft-
licher Wissensformen. Frankfurt/Main 2002.

Rundfunk und Geschichte 46, 2020, Nr.1-2
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Diesem Gedanken folgt der Text, der im Anschluss an diese kurze Einfithrung steht. Er
untersucht den Fall des Horspielstudios, und zwar in seiner historischen Situierung am Uber-
gang von analoger zu digitaler Produktionstechnologie. Der Text entspricht nicht der {iblichen
Textgattung eines akademischen Aufsatzes. Es handelt sich stattdessen um eine ,ethnografische
Vignette,® um eine erzahlerische Verdichtung von Vorgingen im Studio also, die so in dieser
Form nicht stattgefunden haben, deren Elemente aber durchweg auf empirischen Daten be-
ruhen. Diese Daten stammen vor allem aus Gespréchen, die ich mit Akteur*innen gefiihrt
habe,’ aber auch aus historischen Dokumenten und Abbildungen.

Solch ein Vorgehen hat freilich Miangel; insbesondere ist es wenig dafiir geeignet, impli-
zites Wissen der Beteiligten aufzudecken. Dabei ist doch davon auszugehen, dass vieles von
dem, was im Horspielstudio passiert, auf habitualisierten Verhaltensweisen beruht, die nicht
unbedingt verbalisiert werden konnen’ - vor allem nicht im zeitlichen Abstand von mehreren
Jahrzehnten, wie es hier der Fall ist. Dennoch haben sich in den Gesprachen viele Einzelheiten
herauskristallisiert, oft nur kleine Bemerkungen, die sich aber zu Mustern zusammenfiigen.

Diese Muster zu beschreiben und hier in dieser Form zu verdichten, scheint mir dem
Material und dem Gegenstand angemessen. Es werden so Zusammenhénge intensiviert, die
sich in den einzelnen Gesprachen nicht ohne weiteres zu erkennen gegeben hitten. Diese Zu-
sammenhiénge gilt es noch naher zu befragen und zu erforschen.

Horspiel 1970

Wir sind in einem Studiokomplex fiir Horspielproduktionen beim Siiddeutschen Rundfunk,
vielleicht im Jahr 1970, auf jeden Fall in der analogen Zeit. Durch eine schwere rote Metalltiir,
schallisolierend konstruiert, betreten wir das Herzstiick des Komplexes, die Regie. Der Raum
ist sechseckig und entspricht einer von mehreren Waben. Sofort fillt das grofse Mischpult auf,
an dem der Toningenieur im Sweet Spot’ zwischen den beiden Lautsprechern sitzt. Direkt hin-
ter ihm befindet sich ein kleines Podest mit einem Holzpult, das wirkt wie das Dirigentenpult
im Orchester: der erhohte Sitzplatz des Regisseurs.

Drei grofie Fenster geben Einblick in drei andere Waben, und damit in drei andere Wel-
ten. Es ist ein voyeuristisches und fast schamloses Setting: hier der Blick in eine Wohnung mit
Sofa, Esstisch und Kiichenzeile; dort der Blick in eine expressionistische Stadtlandschaft mit

3 Die Ethnologin Birgit Huber beschreibt die ethnografische Vignette als besonders fiir die ,,Analyse von
Arbeitskontexten mit ethnologischen Feldbeobachtungen® geeignet; Birgit Huber: Arbeiten in der Kreativ-
industrie. Eine multilokale Ethnografie der Entgrenzung von Arbeits- und Lebenswelt. Frankfurt/Main 2012,
S.11.

6  Weitere Gespriche haben Studierende meines Seminars ,,Funkhauskulturen® gefithrt. Dariiber hinaus greife
ich auf unveréffentlichte Interviews zurtick, die der Rundfunkhistoriker Edgar Lersch in den 1980er Jahren mit
Mitarbeiter*innen des Stiddeutschen Rundfunks gefiithrt und mir dankenswerterweise zu Verfiigung gestellt hat.
7 Vgl. Susan Schmidt Horning: Engineering the Performance. Recording Engineers, Tacit Knowledge and the
Art of Controlling Sound. In: Social Studies of Science 34, 2004, Nr. 5, S.703-731.

8 Der Sweet Spot ist der Bereich in der Symmetrieachse zweier Lautsprecher, in dem das Stereobild aus-
gewogen wahrgenommen und kontrolliert werden kann.
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Treppen, Fenstern, Wanden und Telefonzelle; schlieSlich der Blick in die dunkle kantige Hohle
des reflexionsarmen Raums’.

Wenn Toningenieur und Regisseur, an ihren jeweiligen Pulten sitzend, sich umdrehen,
sehen sie eine fiinfte Wabe mit kleinerem Fenster und einer Tiir: die ,,Schallaufnahme®. Hier
steht die Tontechnikerin inmitten von etwa 10 Bandmaschinen. Wenn die Tontechnikerin
hingegen in die Regie schaut, sieht sie meist zwei Hinterkopfe. Die Schallaufnahme ist gegen
die Regie schallisoliert und verfiigt iiber eigene, etwas kleinere Lautsprecher.

Wenn Tontechnikerin und Toningenieur miteinander kommunizieren, tun sie das iiber
eine Sprechverbindung mit Kommandotasten und kleinen Quék-Lautsprechern. Damit man
weniger Lairm macht - und um vertraulich zu kommunizieren - entwickelt sich ein Code: Die
Kommandotaste zweimal kurz anzutippen bedeutet zum Beispiel, dass der Regisseur einen
Fehler in der laufenden Aufnahme nicht bemerkt hat.

Beleben wir die Szene nun mit handelnden Akteur*innen.

Tag 1: Die Aufnahme
Ein Inspizient fithrt zwei Schauspieler in die Regie. Sie begriifien den Regisseur. Auch mit dem
Toningenieur werden Hinde geschiittelt, man kennt sich ja schliefilich schon aus anderen Pro-
duktionen. Die Tontechnikerin schaut von hinten durch die Glasscheibe zu.

Die Schauspieler wechseln in einen der Aufnahmerdume und platzieren sich um das vor-
bereitete Mikrofon. Auch in der Regie nehmen jetzt alle ihre Plitze ein. Die Tontechnikerin
legt eine frische Spule Tonband auf. Sprechprobe. Es geht los.

Die Tontechnikerin startet die Aufnahmemaschine 1: Mit der einen Hand driickt sie die
rote Taste herunter, mit der anderen driickt sie auf Play. Sie signalisiert nach vorne, dass die
Aufnahme lauft. Der Regisseur fordert die Schauspieler auf, zu beginnen.

Nach ein paar Sitzen verhaspelt sich einer der Schauspieler zum ersten Mal und setzt bei
Satzbeginn noch einmal an. Die Tontechnikerin macht einen ,Anheber*: Mit dem Finger lenkt
sie das Tonband fiir einen Augenblick aus der prazisen Fithrung aus, so dass es auf dem rechten
Wickel etwas hochsteht: eine Zeitmarke.

Doch der Regisseur ist mit dem ersten Anlauf noch nicht zufrieden. Er bittet die Schau-
spieler, noch einmal ganz vorne anzufangen. Take 2 beginnt. Wieder eine Zeitmarke, diesmal
steckt die Tontechnikerin ein kleines Papierzettelchen in das sich aufspulende Tonband hinein.
Gleichzeitig macht sie in ihrem Manuskript mit blauem Buntstift eine Notiz.

So geht es den Tag tiber weiter: etliche Versionen, ,wir setzen auf Seite 5 oben noch ein-
mal an®, ,der zweite Abschnitt auf Seite 11 ist noch nicht gut Immer wenn der Regisseur eine
Version fiir gelungen erklért, nimmt die Tontechnikerin das rote Ende ihres Stiftes und macht
sich ein Zeichen im Manuskript: Take 8 ok.

9 Als,reflexionsarmer Raum’ wird ein Aufnahmeraum bezeichnet, der eine besonders starke Schalldimmung
aufweist und damit auch Aufnahmen im Freien simulieren kann.

10 Bei den Berufsbezeichnungen ,Tontechnikerin®, ,, Toningenieur” und ,,Regisseur* handelt es sich keineswegs
um generische Genusformen. Vgl. dazu Kiron Patka: Technische Wolle. Tonband, Berufsrollen und Geschlecht
im deutschen Rundufnk. In: Rebekka Grotjahn u.a. (Hg.): Das Geschlecht musikalischer Dinge. Olms 2019,
S.107-199.
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Tag 3: Der Schnitt

Es waren noch einige Schauspieler da, die Aufnahmen haben zwei Tage gedauert. Jetzt sind alle
nach Hause gegangen und alle Sprechertexte sind auf Band. Die Tontechnikerin hat nun einen
halben Tag fiir sich selbst. Auf etlichen Spulen — Bobbys genannt - liegen insgesamt gut 10
Kilometer Tonband voller Anheber und Papierschnipsel vor ihr, und ein Manuskript mit blau-
en und roten Markierungen. Thre Aufgabe besteht nun darin, die jeweils fiir gut befundenen
Passagen heraus- und zu sinnvollen Einheiten zusammenschneiden. Dabei darf sie die ande-
ren Takes natiirlich keinesfalls 16schen, denn vielleicht braucht man sie spater noch einmal.

Die Tontechnikerin spult also an die richtige Stelle, Szene 1, Take 8. Um diese Stelle zu
finden, helfen die Zeitmarken. Allerdings: Immer, wenn sie beim Spulen an einer Zeitmarke
vorbeikommt (Take 1, Take 2, Take 3 und so weiter), muss sie von Hand den Schnipsel von
dem einen Wickel auf den anderen Wickel des Bandes tibertragen. Denn sobald das Tonband
durch die Maschine lduft, geht die Markierung verloren.

Angekommen bei Take 8 geht das ,,Scrubben® los. Um den exakten Anfang des Textes zu
finden, dreht sie die beiden Spulen mit den Handen in sanften Stof3en und sieht dabei aus wie
ein DJ an den Turntables. Sie markiert die richtige Stelle millimetergenau mit Bleistift auf der
Riickseite des Bandes, fadelt das Band aus, schneidet mit der Schere ab und klebt eine Arm-
lange Gelbband an das linke lose Ende. Der rechte Bobby mit Take 1 bis 7 wird zur Seite gelegt,
ein leerer Bobby kommt an seine Stelle, das Gelbband mitsamt dem angeklebten Take 8 wird
eingefadelt und lduft - Play — nun auf den leeren Bobby. Die Technikerin braucht nur die er-
sten drei Sdtze. Danach setzt sie wieder einen Schnitt mit der Schere. Sie beschriftet den Bobby
noch sorgfiltig: Take 8, Satz 1 bis 3. Dann legt sie den grofien Wickel mit Take 1 bis 7 wieder
auf und klebt das alte Band wieder an. Sie spult zuriick zu Take 6, Satz 4: Die ganze Prozedur
geht mit dem néchsten Abschnitt von vorne los. Ausfadeln, schneiden, kleben, einfideln, spu-
len, protokollieren - so geht es weiter, Satz fiir Satz und Szene fiir Szene.

Wann immer ein Versprecher kommt, schneidet sie das fehlerhafte Stiick raus und héngt
es sich um den Hals. Die losen Enden klebt sie wieder zusammen, fidelt das Band ein, spult
ein paar Sekunden zuriick und hort sich den Satz an. Wenn alles stimmt, kommt das iibrige
Stiick in den Miill, wenn nicht, wird es wieder hineingeklebt. Die Undo-Funktion als Halskette.

Am Ende hat die Tontechnikerin hunderte Male dieselben Tasten gedriickt — Play, Stop,
Vorspulen, Zuriickspulen -, hunderte Male Band aus- und wieder eingefidelt, hunderte Male
die Schere in die Hand genommen und geschnitten und wieder geklebt. Und immer hat sie
nebenher auch notiert, beschriftet, protokolliert, was auf welchem Bobby ist und was heraus-
geschnitten wurde.

Schneiden mit dem Tonband ist eine logistische Meisterleistung. Und es ist ein Knochen-
job, oder besser gesagt: eine Strapaze fiir die Handgelenke. Es geht nur im Stehen, bei den
vielen Maschinen. Und ein wenig gefihrlich ist es auch, denn einmal nicht aufgepasst und zu
frith ans Tonband gefasst, schon hat man sich in den Finger geschnitten.

Tag 4: Die Mischung
Die Tontechnikerin bereitet sich nun auf die eigentliche Produktion vor. Alle Sprachauf-
nahmen, aber auch etliche Gerdusche und Musikbédnder liegen auf Bobbys bereit, alle be-
schriftet und sortiert. Die Schauspieler hatten ihre Performance, jetzt kommt die Performance
des Produktionsteams.
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Auf jeder der 10 Bandmaschinen liegt der richtige Schnipsel. Nur eine ist fiir die Auf-
nahme da, bestiickt mit Leerband. Die Tontechnikerin wirft noch einen Blick rings herum und
kontrolliert, ob wirklich alle Maschinen bereit sind. Auch vorne in der Regie sind alle Kollegen
bereit. Und auf Kommando des Regisseurs geht es dann los. Die Tontechnikerin startet die
Aufnahme und spielt die Einstiegsmusik von Maschine 1 ab. Der Toningenieur steuert aus,
und auf eine Geste des Regisseurs blendet er sanft ab. Auf deutliches Handzeichen startet die
Tontechnikerin den ersten Monolog. Die Lautstarkenbalance stimmt — aber dann geht der
erste Gerduscheinsatz daneben: Die Straflenatmo ist viel zu laut.

Alle Maschinen werden wieder gestoppt und auf Anfang zuriickgespult. Es geht wieder
von vorne los, die Konzentration ist mit Hinden zu greifen. Diesmal geht alles gut bis Minute
3. Auf Stichwort soll eine Autohupe ert6nen, aber: sie kommt ein bisschen zu frith. Erneut: alle
Maschinen Stopp, zuriickspulen auf Anfang, eine farbige Notiz im Manuskript, die Autohupe
ein halbes Wort spiter. Mal stimmt die Lautstarke nicht, mal ist das Timing nicht perfekt, mal
erwischt die Tontechnikerin die falsche Maschine — Musik statt Dialog -, mal hat der Ton-
ingenieur den falschen Regler in der Hand, mal lief die Aufnahme nicht.

Das Team probt die Performance so lange, bis sie klappt. Es fiihrt das Horspiel gewisser-
maflen im Studio auf, immer und immer wieder, und immer lauft die Aufnahme-Maschine.
Nach sechs Durchgéingen und eine gute Stunde spiter ist die Szene 1 auf Band. Alle sind zu-
frieden. Die Tontechnikerin schneidet das Band mit der Schere ab, beschriftet den Bobby und
legt ihn zur Seite. Kurz konnen alle Luft holen, sich strecken, sich sammeln. Man macht sich
bereit fiir Szene 2.

Horspiel 1995
Die Welt beginnt digital zu werden. Das Funkhaus fingt mit der Digitalisierung ausgerechnet
beim Horspiel an. Man kauft ein Fairlight MFX3, eines des bekanntesten und solidesten Hard-
disk-Recording-Systeme, die die Welt bis dahin gesehen hat. Das System kostet einen hohe-
ren 5-stelligen Betrag. Es besteht aus einem Bildschirm und einer Spezial-Tastatur mit vielen
Extratasten und einem Jogwheel. Und dazu kommt noch ein Kasten mit den digitalen Prozes-
soren und Festplatten. Die Zukunft ist da.

Der Umbruch geschieht flieflend. Natiirlich kann man nicht von einem Tag auf den ande-
ren sémtliche Bandmaschinen durch einen Computer ersetzen. Daher laufen laufen beide Sys-
teme jahrelang im Parallelbetrieb. Der Computer-Arbeitsplatz muss also zusdtzlich eingebaut
werden. Doch wohin, wenn man auf die Bandmaschinen noch nicht verzichten kann? Schon
kann das Fairlight-System eine seiner Stirken ausspielen: Es macht lingst nicht so viel Krach
wie die zehn Bandmaschinen mit ihren Spulen, Motoren und Auslenkungsrollen. Das laute
Klackern bei jedem Start, das Jaulen beim Spulen, das Flattern loser Bandenden: all das gehort
in die alte, analoge Zeit. Der neue Arbeitsplatz ist so leise, dass man Bildschirm und Tastatur
in der zentralen Wabe, der Regie, aufbaut. Zwar verursacht die Prozessoreinheit mit ihren Fest-
platten und Liiftern durchaus auch Gerdusche, doch die Elektronik macht es moglich, diese
Komponenten auszulagern. Die Tontechnikerin sitzt nun also vorne im Raum, gemeinsam mit
dem Toningenieur und dem Regisseur. Doch weil im Sweet Spot kein Platz mehr frei ist, riickt
sie in eine Ecke.
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Und allein das verdndert schon einiges. Die Kommandotaste hat ausgedient; man redet
jetzt direkt miteinander. Und man kann einfacher auf gegenseitige Gesten reagieren, die durch
die Ndhe zueinander auch kleiner werden: Ein Fingerzeig des Regisseurs bestimmt prizise den
richtigen Zeitpunkt, wo frither der ganze Arm winken musste. Man schaut sich an, verstandigt
sich durch Blicke und durch Mimik.

Und man wird mehr zu einem Team. Das féllt der Tontechnikerin spétestens dann auf, als
wieder Schauspieler zur Aufnahme kommen. Der Inspizient fiihrt sie herein in die Regie, der
Regisseur begriifit sie und stellt alle einander vor — auch die Tontechnikerin.

Fir die Handgelenke der Tontechnikerin ist das Fairlight eine Erlosung. Frither hat sie
regelmiflig mit Gelenkschmerzen zu tun gehabt, oft auch mit Sehnenscheidenentziindungen.
Das ist jetzt vorbei. Die Tasten sind leichtgdngig und ergonomisch angeordnet, das Jogwheel
ersetzt das Scrubben ziemlich gut und ist dhnlich ,,haptisch®, wie man heute wohl sagen wiirde.

So wie die Regiearbeit durch die kleineren Gesten an Feinheit gewinnt, so hat auch die
Tontechnikerin mit ihren minimalen Fingerbewegungen einen erheblich préziseren und scho-
nenderen Zugriff: Zugriff auf Transportfunktionen (frither die Bandmaschine mit ihren Tas-
ten), Zugriff auf Editierfunktionen (frither die Schere, das Klebeband), Zugrift auf das Audio-
material selbst (frither das Tonband) - alles ist jetzt erreichbar mit Jogwheel-Gesten (eine
Maus verwendet das System noch nicht).

Was die Tontechnikerin jetzt jedoch noch nicht absehen kann: Irgendwann wird sie
Riickenprobleme bekommen, denn nun sitzt sie den ganzen Tag in der selben Position und
ist viel weniger in Bewegung. Ihr Blick ist jetzt meistens auf den Bildschirm gerichtet. Die Er-
mildung nach stundenlangem Schneiden ist nun eine andere als friiher.

Das Schneiden geschieht nun auch visuell, und die Tontechnikerin lernt mit der Zeit, die
Darstellung der Schallwellen auf dem Bildschirm zu lesen, und kann dann schneller und ge-
nauer schneiden. Beim Mittagessen in der Kantine wird das kontrovers diskutiert: Der Verlust
des Hérens wird beklagt, man wiirde verlernen, sich auf das Gehor zu verlassen, und digitale
Schnitte sdhen oft besser aus als sie kldngen. Die Tontechnikerin erlebt die Wellenformdar-
stellung aber als einen Zugewinn an Moglichkeiten. Héren kann sie, das ist ihr Beruf.

Doch ihr Horen verandert sich trotzdem: Durch ihren neuen Arbeitsplatz in der Regie, bei
den anderen, aber auflerhalb der Symmetrieachse, hat sie keine ideale Abhérposition. Immer
ofter greift sie zum Kopthorer, um die anderen nicht zu beldstigen oder um auch einmal lauter
in die laufende Aufnahme reinzuhéren. Der Kopthorer jedoch bindet sie mit dem Kabel zu-
sdtzlich an ihren ohnehin schon statischen Arbeitsplatz und verkompliziert die Kommuni-
kation in manchen Situationen wieder. Zugleich wird der Kopthorer zu einem Zufluchtsort
in die Vereinzelung. Friiher hatte die Tontechnikerin einen ganzen schallisolierten Raum fiir
sich allein, jetzt kann sie sich mit den Kopthérern immerhin einen eigenen akustischen Raum
schaffen.!

Und schliefllich verdndert sich auch der Produktionsprozess. Die Performance mit Probe
und Auffithrung wird nun zerteilt in zwei Arbeitsginge: Das ,,Anlegen und das ,,Mischen®

11" Meine Kollegin Karin Martensen machte mich darauf aufmerksam, dass das Kopthérerkabel ja voller Tii-
cken steckt: Hangt es bis auf den Boden, fahrt man allzu leicht mit dem Biirostuhl dartiber. Legt man es auf den
Tisch, kommt es sich mit der Maus in die Quere.
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Beim Anlegen positioniert die Tontechnikerin alle Aufnahmen - alle Clips - auf den virtuel-
len Spuren des Fairlight. Einmal angelegt, ist die Position gespeichert; Wiederholungen und
Proben sind nicht mehr notwendig. Man montiert, man konstruiert: es ist keine Performance
mehr, sondern ein Puzzle, das Stiick fiir Stiick zusammengebaut wird, bis alles sitzt.

Toningenieur und Regisseur bekommen bald auch einen Bildschirm, auf dem sie die
Gesten der Tontechnikerin mitverfolgen und kontrollieren kénnen. Die Diskurse dndern sich
dadurch. Wenn es frither hief3, ,etwas spiter einsetzen, so sagt man jetzt: ,,Schieb das weiter
nach rechts, noch ein bisschen, ja genau so®. Die visuelle Kontrolle gibt dem Regisseur mehr
Macht und mehr Deutungshoheit. Der interpretatorische Spielraum, das akustische Feingefiihl
der Tontechnikerin, ihr Rhythmus, ihr Gespiir fiirs Timing - diese Faktoren werden weniger
maf3geblich.

Doch auch die Vorteile der Neuerungen sind nicht wegzudiskutieren: Eine Horspiel-
produktion wird mit dem Fairlight einfacher und geht schneller. Man ist einen halben Tag fri-
her fertig als geplant. Der Regisseur ist sehr zufrieden und geht nach Hause; der Toningenieur
ebenfalls. Bevor die Tontechnikerin gehen kann, hat sie aber noch eine Aufgabe zu erledigen:
Sie geht in die Schallaufnahme, den Raum, der jetzt meist ,Gerdteraum® genannt wird, und
initiiert ein Backup des gesamten Projekts — auf ein digitales Bandlaufwerk.

Epilog
Diese Vignette habe ich in einem Panel ,Dinge der Soundproduktion. Praktiken, Affordan-
zen, Diskurse“ auf der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft (GfIM) 2019 vor-
getragen.” Das Thema der Tagung lautete ,,Medien-Materialititen®, und in diesem Kontext
wollte mein Text darstellen, wie eng Materialititen mit Praktiken institutionalisierter Medien-
produktion verbunden sind.

Meine Untersuchung und insbesondere die textuelle Verdichtung des Materials haben
gezeigt, wie Rdume und technologische Artefakte Gestaltungsmacht besitzen. Um Praktiken
der Medienproduktion zu verstehen — und entsprechend auch Asthetiken der hergestellten
Medienprodukte -, ist ein mikroskopischer Blick auf die materiellen Bedingungen vonnéten.
Analoge und digitale Produktionsumgebungen unterscheiden sich eben nicht nur in der
Datenstruktur; ein Aufzeichnungssystem ist keine Blackbox.

Entscheidend ist aber auch, dass Objekte gleichzeitig Machtstrukturen verschleiern und
naturalisieren. Die Tontechnikerin, die mir detailliert Auskunft iiber den Ortswechsel aus
der Schallaufnahme in die Regie gegeben hat, konnte mir nichts dazu sagen, wer diese Ent-
scheidung damals getroffen hatte. Sie war von meiner Frage geradezu iiberrumpelt und hatte
sie sich selbst noch nie gestellt. Das alles schien in der Natur der Dinge zu liegen. Hier wird
deutlich, dass die Interaktion zwischen Menschen und Objekten eben nicht nur mit Ansétzen

12 An dem Panel waren weiterhin beteiligt Karin Martensen, die Mitherausgeberin dieser Ausgabe von Rund-
funk und Geschichte, sowie Laura Niebling und Lorenz Gilli. Es fand am 26. September 2019 an der Universitit
zu Kéln statt.
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der Affordanz beschrieben werden darf.” Ein medienokologisches Modell muss gerade in stark
institutionalisierten und biirokratisierten Umgebungen, wie 6ffentlich-rechtliche Rundfunk-
anstalten es sind, weiter greifen und auch formelle und informelle Entscheidungsstrukturen
mitsamt den ihnen innewohnenden Kontingenzen mit einzubeziehen.

Zur Asthetik des Horspiels ist gerade im deutschsprachigen Raum viel geforscht worden;
ein solcher materialitdtsbezogener Ansatz mit Blick auf die Produktionskultur des Tonstudios
fehlt dabei allerdings bislang.

13 Solche Ansitze sind in der Vignette zwar nicht benannt, scheinen aber in vielen Mikropraktiken durch. Vgl.
zum Konzept der Affordanz James J. Gibson: The Ecological Approach to Visual Perception. Boston 1979.
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Ein in mehrerer Hinsicht biographischer Essay
iiber Radioarbeit im Kassettenzeitalter'

Pia Fruth

An einem Montagmorgen Anfang November 1996 betrete ich
als Praktikantin zum ersten Mal das Funkhaus des Siiddeutschen Rund-
funks in Mannheim. Der Portier stellt mir am Eingang einen Mit-
arbeiterausweis mit SDR-Logo aus, der mich stark an mein Lese-
kdrtchen der Stadtbiicherei =zu Hause in Stuttgart erinnert: ein
faserig-beiges Stiick Papier in Scheckkartenform mit meinem Namen
darauf. Nun gehdre ich bis Weihnachten offiziell zur Welt des Of-
fentlich-rechtlichen Rundfunks.

Doch nicht das Stiick Papier, das mir der Mann hinter
der Glasscheibe an diesem Morgen aushdndigt, ist meine eigent-
liche Eintrittskarte in den professionellen Radiobetrieb. Die be-
komme ich ein wenig spdter in einem Raum, der ,Ger&dteausleihe”
heiBt: Gegen Unterschrift i{berreicht man mir einen braunen Kunst-
lederkoffer mit Schnappverschluss und Schulterriemen, in dem ich
neben einem Mikrophon und Ersatzbatterien einen tragbaren Sony-
Kassettenrekorder finde. Der TC-D5M hat ungefdhr die GroéBe eines
doppelstdckigen Schulmédppchens, mehrere Anschliisse fiir ein Mono-
oder Stereomikrophon, einen internen Lautsprecher, zwei runde Mess-
instrumente mit zappelnden Zeigern zur Kontrolle des Aufnahmepegels,
einen Aussteuerungsregler und die {iiblichen Tasten eines herkSmm-

lichen Kassettenrekorders.

I Im Rahmen meiner Forschungen zu diesem Thema habe ich mehrere ausfiihrliche biographische Inter-
views mit Radioschaffenden gefiihrt, die iiber Jahrzehnte hinweg aktiv im Dunstkreis des 6ffentlich-rechtlichen
Rundfunks gearbeitet haben und zum Zeitpunkt des Interviews zum Teil bereits im Ruhestand waren (z.B. Wolf-
gang Bauernfeind, ehemaliger Feature-Chef beim rbb; Reinold Hermanns, SWR2-Korrespondent in Tiibingen;
Gerd Redlich, Filmtonspezialist ZDF und freiberuflicher HiFi-Sammler). Diese Erinnerungen, meine eigenen
inzwischen mehr als 20 Jahre umfassenden Erfahrungen als Reporterin und Autorin fiir verschiedene Sender
der ARD, akustische Archivmaterialien des SWR sowie etliche Primérquellen, die mir dankenswerter Weise von
der Firma Philips zur Verfiigung gestellt wurden, bilden die Grundlage der vorliegenden Gedanken zum bislang
noch wenig dokumentierten Thema ,,Kassetten in der Radioarbeit.

Rundfunk und Geschichte 46, 2020, Nr.1-2
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Seit Mitte der 80er Jahre gehdrt ,der Sony” zur Standard-
Ausriistung aller Radio-Reporterinnen und -Reporter. Wer ihn iiber der
Schulter hdngen hat, gibt sich als Profi zu erkennen. Und das, ob-
wohl dieses Gerdt sogar filir Einsteigerinnen wie mich denkbar einfach
zu bedienen ist: Klappe auf, Leer-Kassette rein, Record und Play
driicken, Aufnahme l&uft! Diese Abl&dufe kennt meine Generation, die
seit Jahren eigene Kassetten mit Lieblingssongs aus dem Radio und
von Schallplatten bespielt, aus dem Effeff. Die kurze Einweisung,
die ich in der Gerdteausleihe bekomme, lautet darum auch lediglich:
Batteriestand regelméBig kontrollieren. Und — ach ja: Finger weg von
der Pausentaste.’ Batterien und Kassetten gibt es im Funkhaus und im
Notfall auch an jeder Tankstelle. Ich bin also mit wenig technischem

Aufwand geriistet fiir meinen ersten Reporterinnen-Einsatz.

Was fiir Radio-Leute bis Ende der 90er Jahre zum technischen Grundstandard gehért, hat eine
lange Vorgeschichte: Schon 1963 brachte die Firma Philips bei der Berliner Funkausstellung
mit dem Philips-Taschen Recorder 3300 den ersten Kassettenrekorder samt zugehoriger Kas-
sette auf den Markt. Das neuartige Kassettensystem zielte mit rund 300 Mark Anschaffungs-
kosten’ mittenhinein ins Niedrigpreissegment des Heimgerdtemarktes. Es versprach ein
besseres Preis-Leistungsverhéltnis und einen niedrigeren Energieverbrauch als die bereits be-
kannten batteriebetriebenen - und damit tragbaren — Heimtonbandgerite. Auflerdem sollte
es praktischer in der Handhabung sein, viel kleiner und leichter und damit noch mobiler als
alle bisher dagewesenen Tonbandgerite oder Schallplattenspieler. Die bisherige Standard-Ton-
bandbreite von % Zoll, also 6,35 Millimetern, hatte Lou Ottens, der leitende Ingenieur bei Phi-
lips, auf 3,8 Millimeter reduziert. Die sperrigen, offen liegenden Spulen eines Tonbandgerits
hatte er nach einigen Fehlversuchen erfolgreich durch zwei spulenlose Bandwickel in einem
Kassettengehéuse ersetzt. In einem Interview mit der britischen Nachrichten-Webseite El Reg
erkldrt Ottens spiter: ,Flangeless hubs facilitate smaller dimensions because one reel dimin-
ishes as the other grows in diameter. It was an intelligent solution, but with a few drawbacks.*

Bei Philips setzt man grofle Hoffnungen in das neue Gerdt, das 1963 zunichst als ,,spre-
chendes Notizbuch® angekiindigt wird. Zum ersten Mal in der Magnettongeschichte sollen
nun auch Menschen ohne technische Grundkenntnisse auf ein- und demselben Gerit auf-
nehmen und abspielen kénnen. In einer Vorab-Pressemitteilung zur Funkausstellung heif3t es
hoffnungsvoll:

7 In der Pausenstellung schleift die sogenannte Friktionskupplung; dadurch verschleifit das Gerit schneller.
Auflerdem besteht in stressigen Interviewsituationen die Gefahr, dass man vergisst, die festgestellte Pausentaste
zu Beginn der Aufnahme wieder zu losen.

3 Vgl. Datenblatt Philips EL 3300, Quelle: Archiv Philips.

4 Bob Dormon: Compact Cassette supremo Lou Ottens talks to El Reg. In: The Register. Biting the hand that
feeds IT. 2. September 2013, Online: http://www.theregister.co.uk/2013/09/02/compact_cassette_supremo_lou_
ottens_talks_to_el_reg/, abgerufen am 30.3.2020

9 Pressemitteilung vom 26.8.1963, S.7, Quelle: Archiv Philips.
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Die Verwendung einer neu entwickelten Tonbandkassette mit dem grofien Vor-
teil des tiberaus einfachen Bandwechsels, die narrensichere Bedienung durch
nur zwei Tasten, (...) und das breite Anwendungsgebiet eines solchen hand-
lichen Tonbandgerites machen den Philips-Taschen Recorder 3300 sicher zu
einem Hauptanziehungspunkt auf der Funkausstellung.

Doch zundchst nehmen nur wenige Menschen Notiz von den Kassettenneuheiten am Phi-
lips-Stand. Die Branche feiert das 40-jahrige Bestehen des deutschen Rundfunks und den
Start der Rundfunk- und Senderstereophonie. Die Fachpresse spricht riickwirkend gar von
einem ,,Jahrmarkt in Stereo/, nicht aber von einem zigarrenkistengrofien beige-grauen Mono-
Kassettenrekorder.

Das dndert sich erst im Lauf der darauffolgenden Jahre. Philips riihrt kriftig die Werbe-
trommel fiir den Kassettenrekorder und schaltet Annoncen in Illustrierten, Zeitungen und
Hifi-Zeitschriften. Und ganz allméhlich nehmen nicht nur private Kunden, sondern auch die
Redaktionen der Fachzeitschriften oder die Publikationen ambitionierter Tonband-Amateure
Notiz vom mobilen Taschenrecorder: ,Wir haben wihrend der Fahrt in einem Renault Dauphi-
ne aufgenommen und wiedergegeben. Die Aufnahmen gelangen einwandfrei und die Wieder-
gabelautstérke reichte auch bei hoheren Geschwindigkeiten vollig aus.“!

Zwei Jahre nach der Berliner Funkausstellung kann Philips in einer weiteren Pressemit-
teilung stolz verkiinden:

Die schon damals an eine vielversprechende Zukunft dieser Gerdte und vor
allem des neuen Tontrédgers glaubenden Optimisten behielten recht, denn das
System hat sich in den vergangenen zwei Jahren bewéhrt. Es ist ausgereift und
ein voller Erfolg geworden. Weit {iber eine Million Cassetten konnten bisher im
In- und Ausland verkauft werden.’

Dass die Firma zusitzlich kostenfreie Lizenzen fiir den Nachbau des Kassettenrekorders
und der Kassette nach Japan oder auch an europiische Hersteller vergibt, befeuert die ra-
sante Ausbreitung des neuen Mediums zusitzlich. Im Jahr 1969 sind weltweit schon rund
sechzig verschiedene Rekordertypen erhiltlich. 1973 hat jeder dritte westdeutsche Haushalt
einen Kassettenrekorder. Jahrlich werden mehr als zwei Millionen Stiick verkauft."” Selbst auf-
genommene Mix-Tapes, vorbespielte Musikkassetten, so genannte MCs, oder etwa Sprach-
lernkassetten gehoren bald ganz selbstverstandlich zum Autofahren, zum Schulunterricht, zur
Unterhaltung von Kindern und Jugendlichen, zum 6ffentlichen Leben dazu. Als 1979 der noch

6 Ebd.

7 Ernst Pfau: Editorial. In: HiFi-Stereophonie, 1963, Nr. 10, S.3

8  Horst Gaffrey: Philips ,Taschen-Recorder 3300 das ,,sprechende Notizbuch® In: Der Tonbandfreund. Die
aktuelle Zeitschrift fiir Tonbandamateure, 1964, Nr. 2, S.32-34, hier S.33. Online: http://www.tbf-austria.org/
files/dtbf196402.pdf, abgerufen am 30.3.2020.

9 Pressemitteilung vom August 1965, Quelle: Archiv Philips.

10 Monika Réther: The Sound of Distinction. Phonogerite in der Bundesrepublik Deutschland (1957-1973).
Eine Objektgeschichte. Marburg 2012, S.416f.


http://www.tbf-austria.org/files/dtbf196402.pdf
http://www.tbf-austria.org/files/dtbf196402.pdf

70 Pia Fruth

kleinere Sony-Walkman auf den Markt kommt, sind Kassetten aus dem Straf3enbild und der
gesamten Alltagskultur endgiiltig nicht mehr wegzudenken.

Auch die professionellen Radio-Reporter, die Philips schon von Anfang an als potentielle
Zielgruppe fiir den Kassettenrekorder im Auge hatte," beginnen Ende der 70er Jahre allmah-
lich von tragbaren Spulentonbandgeriten wie dem Uher Report oder dem Schweizer Modell
Nagra auf Kassetten umzustellen. Kassettenaufnahmen, die bis dahin als minderwertig und
nicht sendefihig galten, haben - dank Dolby-Rauschunterdriickung, verbesserter Chrom-
dioxid-Bénder und vor allem Stereofihigkeit — qualitativ einen Standard erreicht, der auch
den hohen Anspriichen des 6ffentlich-rechtlichen Rundfunks geniigt. Vor allem die aktuel-
len und nachrichtlichen Formate,
wo Schnelligkeit, Authentizitat
und Stimmenvielfalt traditionell
wichtiger sind als technische
Brillanz und Raffinesse, werden
zunehmend mit Kassettenauf-
nahmen bestiickt.

Bis schliefilich auch die an-
spruchsvollen kiinstlerischen
Produktionen der ARD-Kultur-
wellen standardméfig mit O-
Tonen von Kassetten zu arbei-
ten beginnen, vergehen noch
einmal einige Jahre. Dann aber
ziehen sie nach. Der bisher den
Feature-Autor begleitende Ton-
techniker, der damit beauftragt
ist, die Nagra richtig aufzubauen
und zu bedienen, wird nicht
mehr gebraucht. Als Sony mit
dem TC-D5M in den 80er Jahren
einen einheitlich-professionellen
Geridtestandard in den Rund-
= ’ : TS gy S R B T N funkanstalten setzen kann, be-

0 ginnen in den Kulturredaktionen

C&,\S@ﬂfl/\ - %LO( der S g ‘ tragbare Spulentonbdnder all-
mahlich Staub anzusetzen.

( a&k [’b\ }M ¢ ((}/N‘M )) f/(l{bfl): Ath bei der Einfiihrgng
des privaten Rundfunks Mitte
3 der 80er Jahre leistet die Kassette

Foto: Philips Unternehmensarchiv

11 In einer Pressemitteilung vom April 1964 zur Hannover Messe ist zu lesen: ,,Besonders fiir Vertreter, Repor-
ter und Journalisten diirfte das leicht zu bedienende Gerit eine grofle Arbeitserleichterung bedeuten. Quelle:
Archiv Philips.
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Schiitzenhilfe. Viele der neuen Radiostationen haben erst einmal nur kleine Etats fiir Aus-
ristung und Technik zur Verfiigung, wollen aber qualitativ mit dem 6ffentlich-rechtlichen
Rundfunk mithalten. Also wird auch hier ,,der Sony“ das Standardgerit fiir alle Reporterinnen
und Reporter - bis zur Marktreife der Minidisc Ende der neunziger Jahre.

Schon wenige Tage nach meinem Einstieg als Praktikantin
des Siiddeutschen Rundfunks bin ich alleine unterwegs zum Katholi-
schen Kindergarten St. Martin in Edingen-Neckarhausen, einer Ge-
meinde zwischen Mannheim und Heidelberg. Ich soll mir die Geschichte
vom Heiligen Martin erzdhlen lassen und ein Martinslied der Kinder-
gartenkinder aufnehmen.

20 Kinder erwarten mich im Kreis auf dem Boden sit-
zend und mustern mich — ,das Radio” — mit groBen Augen. Bis ich die
beiden Anschliisse meines Reporter-Mikros in die groBen XLR-Buchsen
des Aufnahmegerdts gesteckt bekomme, muss ich drei Mal ansetzen,
weil meine Hande vor Aufregung etwas zittern. Dann geht alles iiber-
raschend einfach: Ich driicke zwei Kndpfe, die Aufnahme l&uft. Das
Mikrophonkabel habe ich in einer so genannten ,Reporterschleife” um
meine rechte Hand gelegt, damit das hin- und herschwingende Kabel
moglichst wenig Stdrgerdusche produziert. Nun ist es mdglich, ohne
einen weiteren Gedanken an die Technik verschwenden zu miissen, von
Kind zu Kind zu gehen, mich hinzuhocken, um auf Augenhdhe mit mei-
nen kleinen Interviewpartnerinnen und -partnern {iber St. Martin zu
sprechen. Vielleicht ist da ein bisschen Schiichternheit zu spiiren,
weil die Kleinen mich nicht kennen — aber keinerlei Befremden iiber
das Mikrophon oder das Aufnahmeger&dt. Kassettenrekorder sind allen
vertraut: entweder in Form eines Tapedecks aus der elterlichen
Stereoanlage, vom Autoradio, aus dem bei langen Fahrten Kinderkas-
settenmusik dudelt, oder sogar aus dem eigenen Kinderzimmer. Als
die Kinder zum Abschluss das Lied vom Heiligen Martin singen, der
dem Bettler im Schnee seinen halben Mantel reicht, haben wir alle
vergessen, dass ich ,das Radio” bin. Fiir kurze Zeit war ich einfach
ein Teil der Kindergarten-Truppe.

Spater, zuriick im Funkhaus, muss ich meine Aufnahmen auf
Tonband i{iberspielen und fiir die Produktion eines Beitrags zurecht-
schneiden. Ich k&mpfe mit der komplizierten Technik der schweren
Telefunken-Maschinen. Ein Kollege kommt mir zur Hilfe, weil ich das
Tonband nicht eingelegt bekomme, die Bandenden rotieren durch den
Raum, weil ich zu schnell =zuriickgespult und nicht friih genug ab-
gebremst habe, und zu guter Letzt rutscht mir mein fertiges Band
beim Herunternehmen von der Spule, dem ,Bobby”, weil ich es nicht
richtig gesichert habe.
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Man kann sich in diesem direkten Vergleich vorstellen, welche sprichwortliche Leichtigkeit,
Schnelligkeit und Mobilitét die Arbeit mit Kassetten in den Radioalltag hineingetragen hat. Als
die Kassette Einzug in die Sendeanstalten hielt und alle Reporter*innen mit eigenen Kassetten-
geriten ausgestattet werden konnten, verschob sich der Alltag der Radioleute aus den Funk-
héusern mehr und mehr nach drauflen. Reporterinnen und Reporter konnten zwischen den
Menschen unterwegs sein mit einem Gerit iiber der Schulter, das kaum auffiel, weil es jedem
bekannt war.

So brachte der Einsatz von Kassetten und kleinen Rekordern im professionellen Radio-
alltag mehr O-Ton, Atmo und damit mehr Auflenwelt ins Radio. Er konnte diese Auflenwelt
in Form ,akustischer Grofflaufnahmen’ sogar dichter ans Ohr des Horers holen, als das vorher
moglich war, und damit eine Asthetik gréfSerer Nihe und Intimitit schaffen.

Da pratzeln Lagerfeuer entlegener Urwaldstimme so présent, als flimme es
dem Horer gleich die Haare in den Ohren ab. Da knistern die Bettlaken in Bor-
dellen derart auf Tuchfiithlung, als liege man selber drin. Da tuscheln Menschen
so lippennah als klebten sie einem direkt am Trommelfell. Millimeterdichte
Sprachaufnahmen machen jeden Mundmuskel, jedes Zapfchenrucken, jede
Gaumenbewegung horbar. Der Mundraum wird zum letzten Intimraum, den
das Radio-Feature erschlief3t.”

Auch dieses Phanomen ist mittelbar auf die Verkleinerung und Simplifizierung der Aufnahme-
technik zurtickzufiihren: darauf, dass mit Kassettengeriten die raumliche und personliche
Distanz zwischen Reporter*innen und Interviewpartner*innen schwindet. Mit dem Alltags-
gegenstand Kassettenrekorder verliert das Beklemmend-Institutionelle des Rundfunkapparats
im Kontakt zu den Interviewten mehr und mehr an Bedeutung. Weil die Technik keine Bar-
riere mehr aufbaut, kommt man sich niher und wird als Reporter*in mitunter in persénliche
Bereiche vorgelassen, die technisch aufwéindigeren und damit einschiichternden Medien ver-
schlossen sind.

Die Arbeit mit Kassetten verdndert also nach und nach nicht nur die konkrete Arbeit
der Radioleute und die Asthetik von Radioprodukten, sondern auch das Rollenverstindnis im
Produktionsprozess. Das Radiopublikum von auflen wird dank Kassettenaufnahme-Technik
immer mehr und selbstverstandlicher zum inhaltlichen Lieferanten fiir weite Strecken des
Programms - ob Nachrichten oder Magazinsendungen - und damit an der Entstehung eines
aktuellen Beitrags, Features oder Horspiels beteiligt, statt nur passiv konsumieren zu kénnen.

Ohne ein Ereignis, ohne den Akteur, {iber den berichtet wird, kdme kein O-
Ton zustande. Er entsteht also in gewissem Sinn in Zusammenarbeit zwischen
Kommunikator und Akteur. (...) Auch die scheinbar unbeeinflusste Tonauf-

12 Walter Filz: Die Geschichte des deutschsprachigen Features. Von der Digitalisierung bis heute. In: Udo
Zindel und Wolfgang Rein (Hg.): Das Radio-Feature. Konstanz 2007, S.51.
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nahme, der akustische Schnappschuss, entsteht in einer Interaktion von Kom-
munikator und Akteur.”

Mit dem ,,Straflen-O-Ton“ geht also auch ein gewisser Abschied einher von professoralen Be-
lehrungsattitiiden, von einer Katheder-Mentalitit des Radios. Vielmehr bewegt man sich mit
dem Mikrophon als gleichsam horendes Ohr der Horer*innen in einer Welt, tiber die es sich
aus der Perspektive eben dieser Horer zu berichten lohnt.

Bereits 1930 hatte Bertolt Brecht eine Demokratisierung von Technik und Sende-
strukturen durch die aktive Beteiligung des Radiopublikums am Programm gefordert: ,,Die
zunehmende Konzentration der mechanischen Mittel sowie die zunehmende Spezialisierung
in der Ausbildung (...) erfordern eine Art Aufstand des Horers, seine Aktivisierung (sic!) und
seine Wiedereinsetzung als Produzent."

Zwei Jahre spiter, immer noch in den Anfangsjahren des Radios, entwirft Bertolt Brecht
in seiner Rede iiber die Funktion des Rundfunks seine berithmt gewordene Vorstellung von
einem Rundfunk, der sich vom reinen ,Distributionsapparat® in einen ,,Kommunikations-
apparat® verwandeln sollte:

Der Rundfunk wire der denkbar groflartigste Kommunikationsapparat des
offentlichen Lebens, ein ungeheures Kanalsystem, das heif3t, er wére es, wenn
er es verstiinde, nicht nur auszusenden, sondern auch zu empfangen, also den
Zuhorer nicht nur héren, sondern auch sprechen zu machen und ihn nicht
zu isolieren, sondern ihn auch in Beziehung zu setzen. Der Rundfunk miifite
demnach aus dem Lieferantentum herausgehen und den Horer als Lieferanten
organisieren.”

Brecht fordert in seiner Rede einen Austausch zwischen Regierenden und Regierten, zwischen
Branchen und Konsumenten."” Was ihm vorschwebt, ist eine Art Kommunikationsnetzwerk,
das vom Rundfunk organisiert und bis zu einem gewissen Grad auch gesteuert wird, in dem
aber eben existierende Machtverhaltnisse nicht reproduziert, sondern demokratisiert werden.

Mit Kassettenaufnahmen kommt der deutsche Rundfunk der Brecht'schen Idee vom
Rundfunk als groffem, allumspannenden Kommunikationsapparat unbewusst einen ent-
scheidenden Schritt niher: Das typisch massenmediale Kommunikationsmuster, in dem einer
an viele sendet und die Kommunikation monologisch ablauft, wird dialogischer.

Zwar sind es in letzter Instanz natiirlich auch im Kassettenzeitalter die Radio-Redak-
tionen, die Themen setzen und bestimmen, woriiber im Programm geredet wird. Redak-
teur*innen bearbeiten O-Tone, schneiden, kontextualisieren neu. Auch sind beispielsweise

13 Héusermann, Jiirg. Zugespieltes Material. Der O-Ton und seine Interpretation. In: Harun Maye, Cornelius
Reiber u.a.: Original / Ton. Zur Mediengeschichte des O-Tons. Konstanz 2007, S. 31ff.

14 Bertolt Brecht: Radiotheorie. 1927 bis 1932. In: Schriften zur Literatur und Kunst I. Berlin 1967, S.121-140,
hier S.130.

19 Brecht 1967, S.134

16 Brecht 1967, S.135
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Programmschemata, und -auftrag, Musikfarbe, Beitrags- und Sendungslingen weitgehend
genormt, standardisiert und festgelegt. Rundfunkrite, Intendanzen, Senderdirektionen und
Redaktionsleitungen wachen dariiber, dass diese Normen eingehalten werden. Dennoch ver-
andert sich ,,on air“ mit der Kassette etwas: Neben Experten aus Wissenschaft, Politik, Bildung
und Kultur - alle Représentanten wichtiger Organisationen und Knoten der 6ffentlichen Kom-
munikation - sind immer hiufiger auch ,normale“ Leute, sozusagen als Reprisentanten und
Experten des eigenen Lebens, des Alltags, im Programm zu horen.

Der Grund fiir diese Entwicklung ist nicht nur in der leicht und unkompliziert bedien-
baren Kassettentechnik zu suchen. Vielmehr sind Radio-Reporter*innen und ihre Kassetten-
gerdte nun stirker in der Offentlichkeit und damit im Alltag der Menschen prasent. Damit
bewegen sie sich im gleichen Raum- und Zeitkontext wie das Radio-Publikum. Dort kommu-
nizieren Radioleute und Hérer*innen direkt miteinander und nicht nur iiber den Ather. Das
weicht die Hierarchien, wie sie in massenmedialen Kommunikationsformen normalerweise
bestehen, auf. Die steuernde Macht, die Reprisentant*innen des Rundfunkapparates mit ex-
klusiver und komplizierter ,Geheim-Technik® bisher tiber den Kommunikationsvorgang aus-
getibt haben, schwindet durch die Verwendung von alltdglicher Kassettentechnik. Interviews
verlieren ihren einschiichternden Charakter und gleichen eher einem tatsichlichen Gespriach
als einem Examen. Es kann nun ein eher freiwilliger und gleichberechtigter Dialog entstehen.

Bei der Arbeit auf der Strafle miissen sich echte Kommunikationsbereitschaft und Inter-
viewtalent der Reporter*innen darum auch mehr beweisen als im Funkhaus. Wer als Inter-
viewgast im Studio erscheint, hat ein Kommunikationsangebot bereits verstanden und an-
genommen. Auf der Strafle ist das anders. Dort muss die Bereitschaft zum Gesprach bei allen
Beteiligten stdndig erneuert werden. Oft sind es dabei die Interviewten, die im wahrsten Sinn
des Wortes das Sagen haben. Sie bestimmen spontan, ob sie ein Gespriachsangebot annehmen
und - wenn ja — was spéter von ihnen zu horen sein wird. Alle Radioleute - ich eingeschlossen
- kennen das Gefiihl der Verzweiflung und Ohnmacht, wenn Passant um Passantin beim
Anblick von Mikrophon und Rekorder abwehrend den Kopf schiittelt und den Schritt be-
schleunigt. In massenmedialen Kontexten etablierte kommunikative Rollen verkehren sich in
solchen Momenten plotzlich ins Gegenteil. Man wird als Journalist, der den Rundfunk repra-
sentiert, zum Empfanger statt zum Sender einer Botschaft.

Brecht selbst bezeichnete seinerzeit den Vorschlag, aus dem Rundfunk einen
»Kommunikationsapparat 6ffentlichen Lebens zu machen, als utopisch”. Er vermutete, ein
solcher Demokratisierungsprozess des Rundfunks kénne nur in einer anderen, neuen Gesell-
schaftsordnung stattfinden. Ich wiirde nicht so weit gehen zu behaupten, die Kompaktkassette
hitte diese neue Gesellschaftsordnung hervorgebracht. Aber sie hat doch Radio im Brecht’-
schen Sinne ein Stiick weit demokratisiert.

Zehn Jahre nach meinem ersten Praktikum beim Mannheimer
SDR arbeite ich als Feature-Autorin fiir SWR2. Ich bin unterwegs in
einem Heim fiir StraBenkinder im indischen Pune. Die Kinder erzdhlen

mir von ihrem Alltag, einige sind von zu Hause abgehauen, andere

17 Brecht 1967, S.139
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haben ihre Eltern verloren. Auch sie betrachten interessiert und
ohne Scheu mein Sony-Aufnahmeger&dt, das ich um die Schulter gehdngt
habe. Den meisten SpaB haben wir, als wir uns ein paar Aufnahmen
noch einmal gemeinsam anhdren. Die Kinder spulen vor und zuriick,
lachen und interviewen sich dann gegenseitig. Meine digitalen Back-
up-Gerédte — einen Flashkarten-Rekorder und ein DAT-Ger&dt — habe ich
gar nicht ausgepackt. Die einfache Kassetten-Technik, die selbst bei
schwiilwarmen, staubigen Verhdltnissen und Temperaturen iiber 40 Grad
anstandslos funktioniert, bringt alles mit, was wir in diesem Moment
brauchen: ein spielerisches, frdhliches und offenes Miteinander auf
AugenhOhe, ein Gesprédch iiber das Medium Radio und eine ganze Kas-
sette voller Dokumentationen, die auch heute — im Jahr 2020 — nichts
von ihrer Qualitdt eingebiiBt hat.

Foto: Philips Unternehmensarchiv




MANTRA auf der Biihne

Zwei Auffithrungsfassungen der Komposition
Karlheinz Stockhausens im analytischen Vergleich

Max-Lukas Hundelshausen

Einleituno: Die Konsequenz obsoleter Technologie

»In what form can ,live electronic music® live on?“! So lautet der Titel eines Aufsatzes von
Simon Emmerson aus dem Jahr 2006. Darin stellt er ein Dilemma der elektroakustischen
Kunstmusik dar: Einerseits fithrt das Altern technischer Bauteile dazu, dass Instrumente und
Verschaltungen nicht mehr funktionieren und im schlimmsten Fall nicht mehr repariert wer-
den konnen. Andererseits vertritt er die Auffassung, die Wiederauffithrung einer Produktion
solle moglichst originalgetreu konzipiert werden. Emmerson hebt hervor, welche Konsequenz
sich aus diesem Spannungsfeld ergibt: Je schneller sich die technologischen Bedingungen
andern, desto kiirzer ist die Lebensdauer der Kompositionen, die fiir sie geschrieben wur-
den.” Als Ausnahme, die diese Regel bestitige, fithrt er Karlheinz Stockhausens Komposition
MANTRA fiir zwei Klaviere und Elektronik an.’ Er betont, dass alle von Stockhausen autori-
sierten Interpretationen des Stiickes auf die Originalgerite, zwei eigens entwickelte, spezielle
Ringmodulatoren, zuriickgreifen miissten. Trotzdem habe das Stiick nichts an Bedeutung und
Bekanntheit eingebiifit. In diesem Aufsatz soll untersucht werden, ob Emmersons Behauptung
stimmt. Dazu wird die technische Umsetzung in der Urfassung des Stiickes von 1970 mit
der einer Fassung von 2010 verglichen. Dies geschieht anhand der Analyse der Bedienober-
flache als Interaktionsflidche zwischen Musiker*in und Instrument, der technischen Signalver-
arbeitungskette sowie der resultierenden Horeindriicke.

Skizze: Zur Entstehung von MANTRA

Heinrich Strobel, damaliger Ressortleiter Musik des Stidwestfunks, erteilte Karlheinz Stock-
hausen 1969 den Auftrag, ein neues Stiick fiir zwei Pianisten zu komponieren. Der Kompo-

1 Simon Emmerson: In what form can ,live electronic music‘ live on? In: Organised Sound 11, 2006, Nr. 3,
S.209-219.

?  Ebd,S.218.

3 Ebd., Fu3note 28.

Rundfunk und Geschichte 46, 2020, Nr.1-2
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nist fligte der Besetzung zwei Sets ,,Cymbales Antiques™ und zwei japanische Woodblocks
(»,Boku-Sho’) hinzu. Um die harmonische Palette des Stiicks zu erweitern, sollten die
Klavierklange mithilfe von Ringmodulatoren aufgespalten werden. Bei einer Ringmodulation
wird ein eingespeistes Signal mit der Frequenz und Amplitude eines Sinusoszillators multi-
pliziert.! Der resultierende Klang enthélt zwei Frequenzen, die als Seitenbander bezeichnet
werden. Die Grundfrequenz des Eingangssignals ist dabei nicht horbar.” Um die technischen
Anforderungen, die Stockhausens Komposition erfordern, konzertant umsetzen zu kénnen,
wurde ein Gerit entwickelt, das in den Quellen als ,MODUL 69 B“ und als ,,Kleinklang-
umformer bezeichnet wird. Hergestellt wurde das Instrument von der Firma Lawo."” Zusitz-
lich zu einer der beiden Geriteeinheiten bediente der*die erste Pianist*in einen Kurzwellen-
empfinger, der zu einer bestimmten Passage im Stiick hinzugemischt werden soll." Alle Signale
- die Ausgangssignale der beiden Kleinklangumformer, die beiden unmodulierten Signale
und das Signal des Kurzwellenempfangers sowie die Lautstirke der vier aufgestellten Laut-
sprecher — wurden iiber ein Mischpult von der Klangregie in der Mitte des Saals gesteuert."”

Die Urauffithrung des Stiicks fand 1970 im Rahmen der Donaueschinger Musiktage statt.
Es spielte das Klavierduo Kontarsky, Stockhausen fiihrte Klangregie.”

Iwei Instrumente aus zwei Jahrtausenden

Stockhausens Wunschliste: Das Freiburger MODUL 69 B von 1970
Karlheinz Stockhausen forderte den Bau zweier Gerite, die von den Pianist*innen auf der
Bithne bedient werden sollten. Er gab Hans Peter Haller, Mitarbeiter der Redaktion Musik des
SWE, und Peter Lawo eine Liste mit Wiinschen an die zu bauende Verschaltung. Diese Liste
enthielt laut Haller:

4 Karlheinz Stockhausen: MANTRA. Werk Nr. 32. Kiirten 1975 (Partitur, 2. Auflage: 1979), S. 1

3 Ebd.

6 Als Formel ausgedriickt: Ua = A * sina * B * sinf3, wobei U a die Ausgangsspannung, A und B die Am-
plituden und o und 3 die Kreisfrequenzen der Schwingungen sind.

7 Ausnahme: Wenn der zweite Faktor des Produkts, also die zugefithrte Sinusschwingung, eine Frequenz
unterhalb von ca. 16 Hz hat, gleicht der Effekt einem Tremolo, mit dem das Eingangssignal rhythmisiert wird.

8 Stockhausen,1975 (1979), S. L.

9 Hans Peter Haller: Das Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des Siidwestfunks Freiburg 1971-
1989: Die Erforschung der Elektronischen Klangumformung und ihre Geschichte. Band 2. In: Siidwestfunk:
Schriftenreihe Rundfunkgeschichte. Band 6/2. Baden-Baden 1995, S.11.

10 Ebd.

11 Es handelt sich um die Takte 578 bis 637. Stockhausen 1975 (1979), S.III und S. 39-42.

12 Stockhausen 1975 (1979), S.III.

13 Vgl. Christoph von Blumréder: ,MANTRA fiir 2 Pianisten’ von Karlheinz Stockhausen. Zitiert nach Karl-
heinz Essl: MANTRA. Karlheinz Stockhausen’s Meisterwerk fiir zwei Klaviere und Ringmodulatoren. Online:
http://sammlung-essl.at/jart/prj3/essl/main.jart?content-id=1465039459955&rel=de&article_id=1398207
874154&x=1&event_id=1398207874182&reserve-mode=active, abgerufen am 13.02.2020.


http://sammlung-essl.at/jart/prj3/essl/main.jart?content-id=1465039459955&rel=de&article_id=1398207874154&x=1&event_id=1398207874182&reserve-mode=active
http://sammlung-essl.at/jart/prj3/essl/main.jart?content-id=1465039459955&rel=de&article_id=1398207874154&x=1&event_id=1398207874182&reserve-mode=active
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2 Mikrofonverstirker, 1 Kompressor und ein Begrenzer, 1 Filterbank, bestehend
aus 10 Bandpéssen, 1 Ringmodulator, 1 Sinusoszillator 20 — 4000 Hz, 1 Laut-
starkeregelung am Ausgang des Gerites."

Peter Lawo und Hans Peter Haller entwickelten nach diesen Angaben das MODUL 69 B. Es
enthielt zwei Mikrofoneingidnge mit separat regelbaren Mikrofonverstarkern. Das Signal der
Mikrofone wurde summiert und in eine Dynamikregulierungssektion geleitet. Dort wurde
es komprimiert und begrenzt, sodass eventuelle Lautstarkeschwankungen ausgeglichen und
Spitzen in der Amplitude vermieden werden konnten. So sollten mogliche Verzerrungen
am Eingang der nachfolgenden Bauelemente verhindert werden. Als nichstes wurde das be-
arbeitete Signal durch einen Entzerrer geleitet, der aus den zehn Bandpéssen bestand, die
Stockhausen vorgeschlagen hatte. Die Bander sind circa quintbreit und decken ein Spektrum
zwischen 60 Hz und 3417 Hz ab. Mit ihnen sollten eventuelle, unerwiinschte Resonanzen, die
durch Riickkopplung entstehen konnen, unterdriickt werden. Uber die Flankensteilheit der
Bandpésse geht aus den Aufzeichnungen Hallers und den Dokumentationen im Archiv des
Experimentalstudios nichts hervor. Grund hierfiir ist vermutlich, dass sowohl die Dynamik-
regulatoren als auch der Quintbandentzerrer nach Erprobung nicht eingesetzt wurden. Thre
Wirkung hitte, so Haller, den Klang der Klaviere, die laut Partitur ebenfalls leicht verstarkt
werden sollen, zu stark beeintrachtigt. Eine giinstige Platzierung der Mikrofone und die kor-
rekte Einstellung der Mikrofonverstérker sei fiir eine einwandfreie Ubertragung des Signals
hinreichend.” Dynamikregulation und Entzerrung besaflen jeweils Schalter zum Ein- und
Ausschalten. Es schloss sich das Herzstiick des Instruments an, der Ringmodulator. Dieser be-
stand aus einem Sinusoszillator und einem Multiplikator, der Sinusschwingung und Eingangs-
signal miteinander multipliziert. Der Sinusoszillator war als Schwebungssummer realisiert.”
Dabei wird eine Sinusschwingung niedriger Frequenz im horbaren Bereich (20 Hz - 20 kHz)
durch Addition zweier Sinusschwingungen mit unterschiedlichen Frequenzen im Ultraschall-
bereich erzeugt. Die horbare Schwingung ist die Differenzschwingung, die aus der Schwebung
der konstanten und der variablen, hochfrequenten Schwingung entsteht.” Mit Hilfe dieses
Verfahrens konnen kontinuierliche Tonverbindungen, Glissandi, gespielt werden. Das trans-
formierte Signal wurde iiber eine regelbare Endstufe ausgeleitet. Besonderheit des Moduls war,
dass sowohl eingangs- wie ausgangsseitig symmetrische, niederohmige Anschliisse verbaut
wurden. Dies sollte unerwiinschtes Brummen verhindern und war fiir die Entstehungszeit des
Gerits ein Fortschritt im Vergleich zu den Ringmodulatoren, die in der Nachrichtentechnik
zur Ubermittlung eines aufmodulierten Signals eingesetzt wurden.

14 Haller 1995, S.11.

15 Ebd, S.11f.

16 Stockhausen 1975 (1979), S.1.

17 Die Summenschwingung befindet sich im Ultraschallbereich und spielt bei einer vollanalogen Umsetzung
oder einer digitalen Umsetzung mit entsprechend hoher Samplingrate keine Rolle.
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Die Konfiguration wurde von der Firma, die Peter Lawo 1970 in Rastatt gegriindet hatte"”,
angefertigt. Das Gerit vereinte alle genannten Baugruppen in einem Gehéuse. Die Bedien-
oberfliche lasst sich schematisch wie folgt darstellen”:

Mikrofonvorverstérker Quintband - Entzerrer
Dynamikregulierung ‘ Ringmodulator Ausgangsverstarker

LAWO
electroni]

Linear

60- 89 Hz e
wa-200 12 @A

> 200- 300 Hz <@
- Kipper 200~ 450 Hz 4G
250-675 Hz 4N
675- 1012 e SN (Schater:ite)
1012 - 1518 Hz Q ) _bs, :241225? 930Hz,
2215 - 3417 Hz @)

4 Kompressor

Mikrofon i
Ringmodulator

Kontrollleuchte:
Geréat An/Aus

Kippschalter:
Kippschalter: Entzerrer
non-lineare Ein/Aus
Dynamikbe- Kippschalter:
grenzung-

Ein/Aus

Drehschalter:
stufenweise
Verstarkung
der Eingangs-
signale

Drehregler:
B onshere Dretregler: Ausgangestnal
Absens des 3 Frequenzbereiche Frequenz des gangssig
angegebenen Kippschalter: Schwebungs-

Frequenzbandes Ringmodulator Summers Kippschalter:

Ein/Aus Ein/Aus Gerat Ein/Aus

Kippschalter:
Amplitudenbe-
grenzer Ein/Aus

AbD.1: Schematische Darstellung der Bedienoberfliche des Moduls 69 B, auch Kleinklang-
umformer genannt, fiir Pianist*in I. Alle Baugruppen und der Signalfluss von links nach rechts
sind auf einen Blick ersichtlich.

Die Bedienoberfliche legt nahe, dass die Verstirkungsgrade der beiden Mikrofonverstarker
links stufenweise mithilfe von Drehschaltern eingestellt werden konnten. Es handelte sich um
Schritte im Abstand von sechs Dezibel. Daneben sind die Kippschalter zum Ein- und Aus-
schalten von Kompressor und Begrenzer (,,Klipper®) zu sehen. Ein Klipper begrenzt die Am-
plitude des Signals ab einem Schwellenwert ohne nennenswerte Ein- und Ausschwingvorgin-
ge. Dies kann zur Sittigung fithren. In dem Fall wiirde das Spektrum des Signals mit neuen
Obertonen abhingig von den verwendeten Bauelementen” non-linear angereichert. Rechts
neben der Dynamikregulierung befindet sich der Entzerrer, der iiber den Schalter ,Linear®

18 Vgl. die offizielle Darstellung der Firma online: https://www.lawo.de/de/lawo/company/meilensteine. html,
abgerufen am 13.02.2020.

19 Vorbild fiir die schematische Darstellung ist eine Fotografie aus der Studiochronik von Hans Peter Haller.
Haller 1995, S.15.

20 Bei Rohren handelt es sich um iiberwiegend geradzahlige Oberténe, bei Transistoren kann es auch zu inhar-
monischen Verzerrungen kommen. Welche Elemente verbaut wurden, geht nicht aus der Partitur hervor.
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hinzu- oder abgeschaltet werden kann. Da es sich um eine Absenzfilterbank handelte, deren
einzelne Filterbander nur ein- oder ausgeschaltet werden konnten, gab es keine Regelelemente
zur Einstellung der Parameter der Absenzen (Starke, Bandbreite, Frequenz und Flankensteil-
heit, um die gingigen zu nennen). Der Ringmodulator war mit drei Bedienelementen aus-
gestattet: einem groflen Drehregler zur Einstellung der Frequenz des Sinusoszillators, einem
Frequenzbereichschalter und einem Ein- und Ausschalter. Die Skala des Drehreglers war mit
den Ziffern 1/13 bis 12 beschriftet. Diese Ziffern korrespondieren” mit den 13 Ténen der Reihe,
auf der das Stiick beruht.” Der Frequenzbereichschalter war notwendig, um bestimmte Passa-
gen des Stiicks spielen zu konnen, ohne die Bedienfreundlichkeit des Gerits fiir die Pianist*in-
nen einzuschrinken.” Die Beschriftung des Schalters kann verwirren. Gemeint sind laut Hal-
ler drei Tonhohengruppen, von denen beim Modell fiir das erste Klavier eine zwischen ca. 1,3
Hz und 45,5 Hz (links), eine zwischen 21,5 Hz und 930 Hz (rechts) und eine zwischen 107 Hz
und 4250 Hz (mittig) liegt.” An den Ringmodulator schloss sich die Ausgangsverstarkung an,
die tiber einen grofien Drehregler einzustellen war. Die Elemente ,Ringmodulationsfrequenz’
und ,Ausgangsverstirkung, die von den Pianist*innen auf der Bithne bedient wurden, sind in
diesem Aufbau leicht zu erkennen.

Armstrongs Update: Der digitale Nachbau von Newton Armstrong von 2010
Fir ein Konzertprojekt mit dem Plus-Minus-Ensemble am 20. September 2010 im Kings
Place in London” baute der britische Komponist, Klangregisseur, Soft- und Hardwareent-
wickler Newton Armstrong eine digitale Variante des Kleinklangumformers. Diese besteht aus
zwei drahtlos verbundenen Steuereinheiten und einem Programm, das in der Programmier-
umgebung SuperCollider” geschrieben wurde. Den Code und eine Dokumentation des Auf-
baus veroffentlichte Armstrong 2013 online.”

Ziel der Neukonzeption war, eine Umsetzung zu finden, die moglichst leicht zu trans-
portieren und zu bedienen ist. Die Digitaltechnik bot Armstrong den Vorzug gegeniiber
analoger Losungen, die Steuereinheiten von der eigentlichen Transformation lokal trennen
zu konnen. Die Klangberechnung fiir die Ringmodulation fand in Armstrongs Fassung nicht
am Ort der Steuerung statt, sondern in einem mitgebrachten Laptop. Somit mussten auch
keine Mikrofoneinginge, Mikrofonverstirker oder Ausgangsverstarker in der Steuereinheit
verbaut werden. Diese waren im Sound Interface oder Mischpult, das mit dem Laptop ver-
bunden ist, zu finden. Die drahtlose Ubertragung von Steuersignalen reduzierte die Aufbau-

21 Vgl. Haller 1995, S.14.

22 Stockhausen 1975 (1979), S.1I.

23 Vgl. Haller 1995, S.11.

24 Vgl Haller 1995, S.10f.

23 Vgl. den Konzertkalender des Ensembles online: http://www.plusminusensemble.com/archive/2010, ab-
gerufen am 13.02.2020.

26 Online: http://www.audiosynth.com/, abgerufen am 13.02.2020.

21 Newton Armstrong: Stockhausen’s MANTRA (1970): A Technical Guide. 2013. Online: http://www.staff.
city.ac.uk/newton.armstrong.1/mantra/.abgerufen am 13.02.2020.
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http://www.audiosynth.com/
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zeit erheblich und erleichterte das Gepéck von den sonst notwendigen Verbindungskabeln.”
Trotz der volldigitalen Implementierung sollte die Klangcharakteristik des analogen Vorbildes
nachempfunden werden. Hierzu wurde softwareseitig ein Tiefpassfilter mit einer Cu toftfre-
quenz bei 6 kHz und einer Flankensteilheit von 12 dB/Oktave (,,2nd-order low pass filter®)
eingesetzt.” Obwohl im Original weder Kompressor noch Entzerrer zum Einsatz kamen, fan-
den diese Elemente in Armstrongs Fassung Verwendung. Die Mikrofonsignale durchliefen,
ahnlich der ersten Konzeption des Originalmoduls, nach ihrer Verstirkung und Summierung
einen Equalizer, der in Armstrongs Version parametrisch implementiert wurde.” Zweck des
Entzerrers war, wie auch beim Modul 69 B, der Ausgleich von Resonanzfrequenzen, die durch
Raummoden bedingt werden. Der Kompressor war anders als im Ur-Instrument nicht vor,
sondern hinter der Ringmodulation platziert.”’ Seine Parameterwerte waren nach eigenem Er-
messen Armstrongs fix eingestellt.”” Der Schwebungssummer, der in der analogen Umsetzung
die Sinusschwingung zur Ringmodulation bereitgestellt hatte, war in Armstrongs Fassung re-
prasentiert durch einen digitalen Sinusoszillator. Der Kurzwellenempfinger wurde software-
seitig als digitale Emulation integriert. Die Lautstarke wurde von Pianist*in I gesteuert. Neben
der Klangcharakteristik sollte auch das Gefithl der Bedienung des analogen Vorbildes
beriicksichtigt werden. Dieser Gedanke schldgt sich in zwei Bedienoberflichen nieder, die
schematisch in Abb. 2 (S. 82) dargestellt sind.

Die zwei kleinen, schwarzen Boxen weisen deutlich weniger Bedienelemente auf als der
Kleinklangumformer von 1970. Die Elemente sind nicht horizontal von links nach rechts,
sondern vertikal angeordnet. Ein Farbcode unterscheidet bei der Steuerbox fiir Pianist*in I
zwischen Frequenz der Sinusschwingung zur Ringmodulation (rot, mit Skala) und Lautstirke
der Kurzwellen (blau, ohne Skala). Der Druckschalter, der bei beiden Boxen rechts neben dem
Frequenzregler angebracht ist, schaltet zwischen den zwei Skalierungsmodi ,Normal“ und
»Extended® hin und her.” Dies ersetzt den Drei-Wege-Schalter des Originalmodells. Eine rote
Kontrollleuchte tiber dem Taster zeigt an, wenn die Steuerwerte auf die erweiterte Frequenz-
skala tibertragen werden. Eine gelbe Kontrollleuchte iiber dem Frequenzdrehregler zeigt an,

28 Das Bauteil, mit dessen Hilfe die Drahtloseinheit in der Kontrollerbox verbaut wurde, das Arduino Wire-
less SD Shield, ist mittlerweile nicht mehr im Handel erhéltlich. Ironischerweise benétigt die Fassung, die als
technisches Update konzipiert ist, zum Nachbau ein eigenes Hardwareupdate. Online: https://store.arduino.cc/
arduino-wireless-sd-shield, abgerufen am 13.02.2020.

29 Armstrong 2013. Online: http://www.staff.city.ac.uk/newton.armstrong.1/mantra/, abgerufen am
13.02.2020.

30 Dieser miisste sich laut Armstrongs Signalflussdiagramm im Code finden (13.02.2020). Allerdings findet
er sich dort an keiner Stelle. Es ist davon auszugehen, dass externe Mikrofonverstirker verwendet wurden, und
anzunehmen, dass ein externer Equalizer vorgeschaltet wurde.

31 Die Bezeichnung ,,Compander® im Signalflussdiagramm, das Armstrong bereitstellt, bezieht sich auf die
softwareseitig eingesetzte Klasse, die je nach Werten der Variablen entweder als Kompressor oder als Expander
eingesetzt werden kann.

32 Es handelt sich um einen Schwellenwert von -9 dB, eine Ratio von 1:4, eine Attackzeit von 10ms, eine
Ausschwingzeit von 66ms und eine Ausgangsverstiarkung von +6dB. Stockhausen gibt hierzu keine Vorschlige
in der Partitur an.

33 Armstrong 2013. Online: http://www.staff.city.ac.uk/newton.armstrong.1/mantra/, abgerufen am
13.02.2020.
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Ringmodulators und ,Extended Mode* und ,Extended Mode*

Abb. 2: Schematische Darstellung der Bedienoberflache der Steuerboxen bei Armstrong. Entzerrer
und Dynamikregulation sind nicht steuerbar, ebenso die Ausgangslautstarke der Ringmodulation.

wenn eine Tonstufe erreicht wurde. Die Stufen werden nicht mit Korrespondenzziffern, son-
dern mit Tonhohennamen angegeben. Eine griine Leuchte signalisiert Pianist*in I, dass die
Kurzwellenempfingeremulation, die mit einem Druckschalter eingeschaltet werden kann, ak-
tiviert ist.

Horanalytischer Vergleich

Da die analoge Aufnahme von 1971 (A) in der Besetzung der Urauffithrung von 1970 nur auf
Vinyl* erhiltlich ist und die Aufnahme von 2015 (B) in der Besetzung des Konzerts von 2010,
eine digitale Aufnahme, als CD und Download/Stream® veroffentlicht wurde, ist der hérana-
Iytische Vergleich medienbedingt erschwert. Die Unterschiede lassen sich dennoch mit einiger
Sicherheit auf die technische und performative Interpretation zurtckfithren.

Alle Modulationen klingen in B dumpfer als in A, wodurch das Klavier im Verhaltnis
zur Elektronik in den Vordergrund tritt. Feinheiten der Schwingungsmodulation, die in A
hervortreten, sind daher in B eher verhalten.® Die modulierten Kldnge wirken in A in der

34 Karlheinz Stockhausen, Alfons und Aloys Kontarsky: Mantra. Deutsche Grammophon 1971.

39 Newton Armstrong, Roderick Chadwick, Mark Knoop: Mantra. hat[now]ART 2015.

36 Eslasst sich vermuten, dass der Tiefpassfilter bei 6kHz, der laut Armstrong eingesetzt wurde, um einen ana-
logen Klang des modulieren Signals zu simulieren, dafiir mitverantwortlich ist. Ein weiterer Grund fiir diesen
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Amplitude stellenweise instabiler als in B.”” Auflerdem sind Echoklédnge in A zu héren, die sich
vermutlich auf das Aufzeichnungsmedium, das Tonband, zuriickfithren lassen.” Der Kurz-
wellenempfinger ab Takt 578 ist in Aufnahme A eine Tonbandaufzeichnung.” Der Klang wirkt
direkt und obertonreich. In B wird der Empfénger digital simuliert, allerdings mit langsamerer
Tonhohenvariation als in A. Es fehlt eine saturierende Instanz in der Signalkette, sodass sich
der Klang weicher und obertondrmer anhort. Die prinzipielle Klangtransformation wirkt
in beiden Varianten gleich. Die Unterschiede zwischen den Interpretationen lassen sich auf
Klanggestaltung und -mischung zuriickfithren. A ist eine analytische Interpretation, deren
grofler Dynamikumfang durch die geringe Distanz der Mikrofone zu den Instrumenten be-
sonders zum Tragen kommt. B hat klanglich einen runden, zuriickgenommenen, konzertan-
ten Charakter, in dem sich die Ringmodulatoren unauffillig mit dem Klavierklang mischen.

Fazit

Emmersons Einwand, dass die Intentionen der Urheber der Urfassung von MANTRA nur
mit Originalgerdten umzusetzen seien, ist problematisch. Die Analyse kiinstlerischer Ent-
scheidungen muss differenziert werden in technische und ésthetische Interpretation in Bezug
auf einen Referenzpunkt, der zu definieren ist. Diese Referenz kann sowohl in Form von Tex-
ten zur Komposition (z.B. Partituren und Anmerkungen), als auch in Texten zur Urauffithrung
(z.B. technische Dokumentationen und Aufnahmen) gesehen werden. Die Inhalte dieser Texte
sind aber nicht zwangsldufig Gesetz. Es lohnt, den Werkbegriff Emmersons kritisch zu hinter-
fragen. Das Werk ist nach Emmerson ein unwiederholbares Original, das in der Urauffithrung
definiert ist. Dies bezieht nicht nur die Spielweise, sondern die Spielenden, die Instrumente,
den Raum, das Publikum und in Konsequenz den Zeitgeist mit ein. Emmerson versteht Musik
als ein Erlebnis, das nicht im klanglichen Resultat aufgeht, sondern dessen erlebte Rezeption
durch soziale Kontexte vorgepragt wird.” Diese Betrachtung hilft aber bei der Fragestellung,
wie elektroakustische Musik in der traditionellen Rollenverteilung zwischen Komponist*in,
Interpret*in und Rezipient*in wiederaufgefithrt kann, nicht weiter. Wollte man nach Em-
merson eine ,authentische’ Interpretation auffithren, miisste man sowohl das urspriinglich
verwendete Instrumentarium, als auch die urspriinglichen Interpret*innen, als auch das ur-
spriingliche Publikum im urspriinglichen Raum zusammenbringen und hitte dennoch nicht
alle Kriterien hinreichend erfiillt, weil sich die sonstigen zeitgendssischen Kontexte, welche
die Rezeption der Urauffithrung individuell begleiteten, nicht mehr rekonstruieren lassen.
Die einzige Chance, Musik fiir kommende Generationen zu erhalten, ist, sie zukunftsfihig
zu dokumentieren und mit den Mitteln, die zur Verfiigung stehen, zu rekonstruieren.”” Auf

Eindruck ist die starke Verraumlichung in B. Die wahrgenommene Entfernung der Instrumente ist grofler. Dies
schrinkt dariiber hinaus die laterale Lokalisation der Klaviere in B ein.

31 Z.B.in T. 420ff. Grund kann die Live-Mischung durch die Klangregie sein.

38 Z.B.inT. 364fT.

39 Vgl. Coverfoto der LP. Deutsche Grammophon 1971.

40 Emmerson 2006, S.215.

41 Dies gilt nicht ausschlieBSlich fiir elektroakustische Musik, die auf diese Rekonstruktionsarbeit in be-
sonderem Mafle angewiesen ist.
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eine zeitgeméafle Weiterentwicklung des technischen Instrumentariums ganzlich zu verzichten
bedeutet, ihre kulturelle Tradierung zu erschweren.” Produktionen, die so dem Wandel der
Zeit ausgesetzt werden, konnen nach Verfall ihrer Produktionsmaterialien gar nicht mehr auf-
gefithrt werden - ein problematisches Szenario, das Emmerson einer ,nicht-authentischen’
Auffithrung vorziehen wiirde.”

Die Instrumente, mit denen MANTRA aufgefithrt wird, konnen technisch zeitgemaf3 an-
gepasst werden, sodass die Musik auch ohne Hilfe des Originalequipments auf die Bithne ge-
bracht werden kann. Dass dies eine Praxis ist, die dazu beitrédgt, dass das Stiick auch fiinfzig
Jahre nach der Urauffithrung rezipiert werden kann, zeigt die Fassung von Armstrong. Uber
die Emulation der klanglichen Transformationsmethode hinaus sollte je nach dsthetischer Posi-
tionierung und gewiinschter Nihe zum analogen Vorbild auch bei einer digitalen Umsetzung
das Verhalten der analogen Bauelemente implementiert werden."” Es sollte bedacht werden,
welche Klanganteile schon 1970 gewiinscht und welche technisch bedingt waren. Diese Unter-
scheidung gelingt selten eindeutig. Die Nihe zu dem, was als Original- oder Urfassung defi-
niert wird, kann ein Kriterium fiir die Bewertung einer Interpretation sein, muss sie aber nicht.
Im Zeitalter des audiovisuell reproduzierbaren Moments kann jedes Mal abgewogen werden,
welche Klang- und Performanzanteile Identitét stiftend fiir die Komposition sind,” und welche
sich aus zeitgendssischen technischen Einschrinkungen oder der Asthetik der Interpretation
ergeben.” Eine eindeutige Antwort darauf, was eine gute Interpretation sei, allgemein zu for-
mulieren, ist daher miilig. Insbesondere das Kriterium der ,Authentizitat’ ist fiir eine sol-
che Kategorisierung problematisch, da es suggeriert, dass Interpretationen, die moglichst nah
an einer Urfassung orientiert sind, genauer den musikalisch-performativen Kern tréfen, der
schon von der Komponist*in intendiert worden wire — und anderen Interpretationen des-
halb vorzuziehen seien. Um aber iiberhaupt Bewertungskriterien an verschiedene Fassungen
anlegen zu koénnen, muss es moglich sein, verschiedene Interpretationen zu erarbeiten.” Der
Zwang zum Original verhindert die freie Entwicklung unterschiedlicher Perspektiven auf die
Komposition und macht diese in der Konsequenz fliigellahm.

42 Vgl. Xenia Pestova, Mark T. Marshall, Jacob Sudol: Analogue To Digital: Authenticity Vs. Sustainability
In Stockhausen’s MANTRA (1970). In: Proceedings of the International Computermusic conference (ICMC),
Michigan 2008.

43 Vgl. Emmerson 2006, S.219.

44 Z.B. durch ein Saturierungsglied.

45 Ein Beispiel fiir ein Element, das die Identitit einer Komposition definieren kann: Die Tone einer auf-
geschriebenen Tonleiter sollten als Abfolge, nicht als Zusammenklang wiedergegeben werden. So will es die
Konvention, mithilfe derer musikalische Gedanken im westeuropdisch gepragten Raum schriftlich kommuni-
ziert werden. Es liefle sich fiir jede Produktion abhingig vom vielschichtigen Kontext aus Konventionen und
Intentionen individuell dariiber streiten, welche Aspekte (z.B. ,Dynamik’, ,Tempo' und ,Charakter) in die Kate-
gorie der Identitit stiftenden Elemente fallen. Diese Kategorie ist variabel.

46 Auch diese Frage ist nicht immer eindeutig zu beantworten, da technische Limitationen dem kreativen Ent-
stehungsprozess einen Rahmen geben und ihn somit lenken.

47 Die Themenkomplexe um die Zusammenhinge aus Archivierung, Interpretation und Rezeption elektro-
akustischer Musik behandelt der Autor dieses Artikels in seiner Dissertation, die er derzeit an der Universitit
Paderborn bei Prof. Dr. Antje Tumat verfasst.
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Abb.1: Pfarrer Gerd Simmank beim Zeitzeugen-Interview.
© Steinmetz/Kretzschmar

Der Studienkreis Rundfunk und Geschichte e.V. fiihrt im Rahmen einer Arbeitsgruppe rundfunkhistorische Gesprache mit ehemaligen
Rundfunkmitarbeiter*innen, um deren berufliche Erinnerungen zu sichern. Das Projekt wurde dankenswerterweise von den Landes-
medienanstalten Berlin-Brandenburg (mabb) und Nordrhein-Westfalen (LfM) gefdrdert.



~Wir hattenimmer Sendezeit, wie wir wollten.“

Rundfunkhistorisches Gesprich mit Gerd Simmank'

Lokalfernsehen ist Heimatfernsehen im besten Sinne. Es zeigt regio-
nale Alltagskulturen, ist, um es mit Aleida Assmann zu sagen,’ ein
Teil des lokalen medialen, kulturellen Gedéichtnisses. So spiegelten
auch die lokalen, privaten sichsischen TV-Anbieter seit Anfang der
1990er Jahre Ereignisse, Formen und Transformationen der Alltags-
kultur. Sie begleiteten den beschleunigten lebensweltlichen Wandel
der Vereinigungsphase, wie er in den bundesweiten und 6ffentlich-
rechtlichen Landeranstalten nicht bzw. nicht aus der Perspektive der
alltagsweltlichen Basis abgebildet werden konnte. Die Programme
waren aufgrund ihrer jeweils eng begrenzten, raumlichen Orientie-
rung niher am lokalen ,,Zeitgeist“ der Transformation. Sie tragen
dadurch heute in herausragender Weise zur Beschreibung und Er-
forschung der Umwilzungsprozesse des Alltagslebens, der men-
talen, politischen, 6konomischen und baulich-strukturellen Ver-
dnderungen in der Frithphase der deutsch-deutschen Vereinigung
bei. Beachtenswert ist dabei die Vielfalt: Zwischen 1991 und 1999
gab es bis zu 80 Lokalprogramme, allein 1994 waren rund 40 Pro-
gramme lizenziert, so viele wie in keinem anderen Bundesland. Dies
ist nicht nur ein eindrucksvoller Fundus, sondern auch ein Allein-
stellungsmerkmal der sichsischen Medienlandschaft.’

Am 19. Juni 2019 interviewten Judith Kretzschmar und Ridiger
Steinmetz in Hohenbocka den evangelischen Pfarrer Gerd Simmank,
der von 1991 bis 2009 in der Lausitz den Lokalsender ,,Laubuscher

1 Die hier abgedruckten Ausziige aus dem Interview wurden zur besseren Lesbarkeit sprachlich geglittet,
das komplette Gesprach wird demniachst unbearbeitet unter http://rundfunkundgeschichte.de/zeitzeugen/ ver-
offentlicht.

2 Vgl Aleida Assmann: Der lange Schatten der Vergangenheit. Erinnerungskultur und Geschichtspolitik.
Miinchen 2018, S.210-215.

3 Diesen Fundus untersucht derzeit das Projekt ,,Heimat heute — oder: Jeder hat sein Nest im Kopf. Trans-
formationen ins vereinte Deutschland im Spiegel sichsischer Lokal-Fernsehprogramme (1990-1995) und ihre
heutige Relevanz“ des ,,Leipziger Instituts fiir Heimat- und Transformationsforschung LIHT“. Vgl. www.heimat-
und-transformation.de.

Rundfunk und Geschichte 46, 2020, Nr.1-2
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Heimatkanal betrieb.' Pfarrer Simmank war ein Einzelfall in der
entstehenden lokalen Fernsehvielfalt. Er initiierte und realisierte ein
Fernsehprogramm, das aktuelle Ereignisse des unmittelbaren Nah-
raums ungeschnitten abbildete, vollig unformatiert, aber nicht als
Verkiindigungsprogramm, sondern zur Herstellung von und Be-
teiligung der Offentlichkeit, wie es bis 1989 undenkbar war. Zusitz-
lich strahlte er rund 3.600 Morgenandachten aus.

Das Phidnomen des Laubuscher Heimatkanals mit seinem Pro-
tagonisten Pfarrer Simmank war in vielerlei Hinsicht einmalig.
Daneben gab es jedoch auch andere Macher des Lokalfernsehens
in Sachsen, die teilweise aus den seit Mitte der 1980er Jahre ent-
standenen Satelliten-Antennengemeinschaften von DDR-Biirgern
hervorgingen, teilweise aus der Biirgerbewegung, und einige wenige
schlieSlich waren Westdeutsche, die neue Betitigungsfelder such-
ten. In dieser ,wilden Ubergangsphase 1990 bis 1992 war die recht-
liche Basis der neuen Rundfunkveranstalter und ihrer Programme
noch weitgehend ungeregelt. Erst Anfang 1992 nahm die Séachsische
Landesmedienanstalt (SLM) ihre Arbeit auf und vergab ab Herbst
desselben Jahres erste Sendelizenzen.

Es ist sehr schon, dass Sie uns zu diesem Gesprich zur Verfiigung ste-
hen und uns Rede und Antwort stehen wollen. Wir fangen mal mit
dem Blick von heute in die Vergangenheit an. Wie wirkt fiir Sie der
Laubuscher Heimatkanal bis in die Gegenwart nach? Was bedeutet
er fiir Sie heute noch?

Wir haben ja damals viel zur Zeitgeschichte beigetragen und das natiirlich chronologisch auf-
gezeichnet. Wenn man es im Abstand von fast 30 Jahren sieht, ist man eigentlich erschrocken,
welchen Mut man hatte, alles eins zu eins riiberzubringen. Wenn ich so iiberlege, was heute
die grofien Sender fiir Zeitaufwand betreiben, um dann ein paar Sekunden zu senden... Wir
haben damals eine Minute aufgezeichnet und haben davon eine Minute ausgestrahlt. Das ist
natiirlich ein Stiick Zeitgeschichte. Man kann es kaum in Worte fassen, was man damals alles
so gemacht hat.

Wie ist es zu dem Laubuscher Heimatkanal gekommen? Wie lange
haben die Vorbereitungen gedauert? Welche Ideen von Ihnen und

4 Gerd Simmank wurde 1960 in Altdébern geboren. Nach der Schule absolvierte er zundchst eine Zimmer-
mannslehre, entschied sich 1980 fiir den Weg in den Pfarrberuf und studierte in Berlin Theologie. Seit Ende der
1980er-Jahre war Gerd Simmank als Pfarrer fiir Laubusch und Schwarzkollm verantwortlich. Heute ist er Pfarrer
fiir die Kirchgemeinden Bernsdorf, Hohenbocka, Hosena und Laubusch.
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vielleicht von anderen lagen zugrunde? Welche Voraussetzungen
waren gegeben, welche waren nicht gegeben? Was bedeutete das fiir
die Gemeinde?

Ich war eigentlich schon immer ein Mensch, der technikbesessen ist. Ich habe schon bei mei-
ner ersten Berufsausbildung zum Zimmermann meinen Filmvorfiihrerschein gemacht und
habe dann auch schon in der Lehre viele solche Dinge mit Dia-Vortragen erarbeitet und mit
Ton unterlegt. Und dann kam im Studium mal eine Situation: Da war eine grofie Pressesache
auf dem Alexanderplatz in Berlin, und da hatte ich mich sogar beworben, als Sprecher fiir
das DDR-Fernsehen zu arbeiten. Und so kamen eigentlich diese ganzen Dinge, die schon im
Vorfeld liefen, ganz gut, als dann in Laubusch die Bagger das Kabel fiir eine Gemeinschafts-
antennenanlage verlegten. Denn Laubusch liegt ja in einem Bereich, wo man schlecht West-
Fernsehen, also die ARD, empfangen konnte, dhnlich wie im Raum Dresden. Und so bastelten
viele Menschen Antennen auf die Décher, das sah dann natiirlich nicht mehr architektonisch
schon aus. Und so gab es dann den Wunsch, eine grofie Antennengemeinschaft aufzubauen.
Und als sie so baggerten, dachte ich, ich habe ja durch meine erste Westreise, die ungefihr
acht Wochen vor dem Mauerfall stattfinden konnte, eine VHS-Kamera ,,M7“ von Panasonic
in unserer Partnergemeinde geschenkt bekommen. Und so kam der Gedanke: Kann man das
nicht auch nutzen, um etwas in dieses Kabel einzuspeisen?

Das war 1991. Es war ganz frisch nach der Wende. Wir hatten 1990 einen neuen Biirger-
meister bekommen, und der war auch Kirchenmitglied. Zu dem hatte ich einen guten Draht
und einen guten Kontakt. Und so kam die Frage, ob es nicht méglich ist, die Genehmigung
bekommen, in dieses Kabel einzuspeisen und Ereignisse im Ort ein Stiick zu verbreiten. Wir
bekamen das ,,Ja“, und der Biirgermeister machte ein Schreiben fertig, dass wir unbegrenzt und
kostenlos unsere Sendungen in dieses kommunale Kabel einspeisen diirfen. Ja, und dann kam
schon der erste Eklat: Wir nahmen eine Gemeinderatssitzung auf und sendeten das. Aber es
war ein unpopuldrer Beschluss zur Schlieflung eines Kindergartens gefasst worden. Wir haben
das alles eins zu eins mitgeschnitten, und die Biirger von Laubusch echauffierten sich. Dabei
kam die PDS-Riege plotzlich in ein nicht so gutes Licht. Man wollte uns den Garaus machen.
Man erstattete Anzeige, und wir bekamen dann mit, dass wir eigentlich ein Piratensender sind.
Wir hatten doch gar keine Ahnung, dass wir dafiir eine Genehmigung brauchten. In dieser
Zeit war gerade Hans-Jochen Vogel’ in Laubusch zu Besuch, zusammen mit der Landtags-
abgeordneten Barbara Wittig. Die war in Dresden u.a. zustindig fiir Medienfragen und sagte:
»Gar kein Problem Herr Pfarrer, wir sind gerade dabei, ein Gesetz zu erarbeiten. Stellen Sie
einen formlosen Antrag, und dann wird das bestimmt genehmigt.“ Eigentlich haben wir am
1. April 1991 angefangen zu senden und die Sendelizenz als privatrechtliche Rundfunkanstalt
erst im September 1992 erworben.

9 Von 1987 bis 1991 Parteivorsitzender der SPD und von 1983 bis 1991 Vorsitzender der SPD-Bundestags-
fraktion.

6  Nachdem die Sichsische Landesanstalt fiir Privaten Rundfunk und Neue Medien/SLM Anfang Januar 1992
ihre Arbeit aufgenommen hatte.
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Wie viele Leute waren dann verkabelt und konnten das Programm
sehen, und was bedeutete das dann fiir die Zuschauer und auch fiir
Ihr Feedback?

Die Zeit war ja mehr oder weniger die Zeit vor der SchliefSung des Brikett-Werkes. Das heif3t,
die Einwohnerschaft hatte damals noch 4.000 Biirger gezihlt. Das waren unsere Zuschauer,
und 4.000 Zuschauer konnten wir damals mit unseren Sendungen erreichen, das waren un-
gefahr 1.200 Haushalte. Drei Ortsteile in Laubusch waren mit dem Kabel durch eine Kopf-
station in der Mitte des Ortes verbunden. Das Feedback war erstmal riesengrofi: Sie kénnen
sich die Neuigkeit vorstellen, in so einem kleinen Ort wie Laubusch einen eigenen Fernseh-
kanal zu haben, und dann Leute auf dem Bildschirm zu sehen, denen man am Tag zuvor be-
gegnen konnte oder mit denen man gerade noch gesprochen hatte.

Noch mal weiter bei diesem Feedback, Sie haben es ja gerade an-
gedeutet: Wenn man in diese spektakulire Gemeinderatssitzung von
aufSen hineingucken und live dabei sein konnte oder zeitversetzt live
dabei sein konnte: Was bedeutete das fiir die Leute, auch fiir deren
Verstdandnis von Politik?

Es war ein vollig anderes Gebrauchen von Medien. Wir hatten ja in der DDR die Erfolgs-
meldung schon immer im Frithjahr, dass die ,,Ernte zu 100 Prozent eingefahren® wurde. Es
wurden ja fast nur politische und positive Meldungen gebracht. Wir brachten nun das, was
real war, weil wir ja auch nicht geschnitten haben. Das, was gesprochen wurde, wurde zu den
Biirgern gebracht, und das nahmen die natiirlich an und merkten: Die Medien in der Nach-
wende-Zeit sind eben anders als die Medien, die man in der DDR kannte. Fernsehen war bis
dahin Berlin-Adlershof und weiter nichts.

Das haben die Menschen dann auch sofort interessiert und engagiert
angenommen und...

... registriert. Nach der ersten Gemeinderatssitzung, die dann diesen Eklat nach sich zog, war
es so, dass wir ein Verbot bekamen, wihrend der Sitzung zu filmen. So ergab sich dann die
Idee mit dem Biirgermeister und seiner Stellvertreterin, dass wir dann im Studio die jeweilige
Gemeinderatssitzung gleich danach im Gesprich nachholten, und die Leute sich dabei mehr
oder weniger live in das Programm einwédhlen und ihre Fragen per Telefon stellen konnten.
Das ging dann alles unverindert iiber den Sender.

Sie haben praktisch im Anschluss an die Gemeinderatssitzung die bei-
den im Studio gehabt, und dort konnten die Biirger anrufen?

Genau. Wir haben das live ausgestrahlt und dann aber die Aufzeichnung dieser Sendung
wiederholt. Denn manch einer war noch in Schichtarbeit tatig und sah sich das dann am
néchsten Morgen an. Wir hatten ja jede Menge Sendeplatz. Wir brauchten nicht zu fragen,
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wie viel Zeit wir fiir jede Sendung oder fiir jeden Mitschnitt bekamen. Wir hatten danach 24
Stunden Zeit, um es immer wieder abzuspielen.

Sie haben sich ja wahrscheinlich bestimmte Sendezeiten genommen,
die die Hauptsendezeit war.

Diese ,,Biirgermeister-Sendung® haben wir immer um 19:30 Uhr begonnen, weil wir wuss-
ten, dass um 20 Uhr die Tagesschau losgeht und viele dann die iiberregionalen Nachrichten
sehen wollten. Das war eine gute Zeit. Wir haben immer das Empfinden gehabt: Es war ein
Stralenfeger! Gerade die ,,Biirgermeister-Sendung. Die war dann am néchsten Tag im Ge-
sprach! Die Menschen horten und sahen zu, weil sie nun auch interessiert waren: Was passiert
in Laubusch? Was wird eroffnet? Was wird abgerissen? Was verdndert sich? Das war ja damals
tagespolitisches Geschift, dass sich nach der Wende so viel verdnderte. Es war ganz schnell in
den Zimmern, in den Wohnungen der Laubuscher.

19:30 Uhr war ja die Aktuelle Kamera gewesen.

Ja, aber deshalb haben wir es nicht 19:30 Uhr gemacht. Wir haben nicht gedacht, dass wir fiir
dieses Gesprach manchmal zwei Stunden brauchten. Es kam darauf an, wer anrief, wie lange
der Zuschauer die Frage stellte und wie dann speziell auf die Frage geantwortet wurde. Es kam
also vor, den Gemeinderat zwei Stunden in solch einer Sendung Revue passieren zu lassen.

Wie haben denn die Biirger davon erfahren, wann die Sendungen
kommen, wann sie wiederholt werden, wann sie einschalten konnen?
Gab es eine Programmankiindigung?

Das ganze Projekt lief ja mehr oder weniger ehrenamtlich und enthusiastisch. Und so haben
wir eigentlich nicht 24 Stunden ein Fernsehprogramm senden koénnen. So hatten wir, wahrend
keine Filmbeitrage liefen, eine Schleife der Programmvorschau gebracht. Und da waren prak-
tisch die angekiindigten Sendezeiten und die Thematik abgebildet, aber nebenbei auch, dass
ein Vogel entflogen ist oder jemand seine Garage veraufSern wollte oder so etwas. Also das war
ganz bunt gestreut, was wir dann in dieser Zeitung elektronisch weitergaben - und das alles
kostenlos.

Das Gemeindenetzwerk, also das Kabelnetz war von der Gemeinde.
Die stellte das kostenlos zur Verfiigung. Wurde Ihnen auch nichts be-
zahlt?

Nein. Das Netz gehorte der Kommune, aber alle waren beteiligt, weil alle den Kredit fiir diese
Anlage tilgen mussten. Da musste in den ersten Jahren jeder einen Obolus an die Gemeinde
bezahlen, was sich dann irgendwann amortisierte, und dann wurde diese Zahlung eingestellt.
Aber an den Heimatkanal ist kein Cent gegangen - oder kein Pfennig damals noch, wir haben
das alles aus privaten Mitteln gekauft, ob das eine Kamera war oder ob das irgendwelche Pulte
waren oder Stecker oder was man alles technisch so fiir eine Fernsehsendung braucht.
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Das ist auch ein ganz wichtiger Punkt. Sie haben im Grunde von
1991 bis 2009 ohne Finanzierung von aufSen Programm gemacht. Sie
haben das alles aus eigener Tasche bezahlt?

20 Jahre. Ja, das ist alles aus eigener Tasche finanziert worden. Aber das ist bei mir immer so ge-
wesen. Auch Kirche habe ich sehr mit meinen privaten Mitteln finanziert, ob das irgendwelche
Orgeln waren oder technische Voraussetzungen. Ich hatte in den Kirchengemeinden immer
Mangel zu verwalten, und dadurch musste man irgendetwas dazugeben. Das war mir gegeben,
und so hatte ich auch den Heimatkanal selbst finanziert.

Da gibt es ja dann Engpdsse. Sie miissen laufend Kassettenmaterial
kaufen usw.

Das habe ich beim Einkauf der Lebensmittel bei Lidl mit eingekauft, da waren die Kassetten
nicht so teuer. Jedes Mal, wenn ich eine neue Lizenz beantragte, hatte ich Angst, dass die dann
teuer wird, aber es blieb bei 300 DM, und das konnte man noch erschwingen.

Sie haben natiirlich kostenlos gearbeitet. Und die Mitarbeiterinnen
und Mitarbeiter?

Wir haben ja mit einem kleinen Team begonnen. Wer war da alles? Da war Frank Noack. Der
war von Beruf Elektriker. Der hat sich damit eingebracht, der hat sogar ein kleines Computer-
programm fiir den Commodore C64 geschrieben, um unsere ersten Schrifttafeln tiber den
Sender zu bringen. Dann hatten wir eine Grundschullehrerin, Ulrike Fritsch. Die machte zum
Beispiel auch Ansagen oder mal eine Quizsendung in der Grundschule mit Schiilern. Und
dann hatten wir einen Spataussiedler, Alexander Lehmann. Der hat beim Fernsehen in Lenin-
grad gearbeitet und hatte Voraussetzungen technischer Art und auch programmmigig. Der
hat sich da auch mit eingebracht. Dann war da noch ein Mitarbeiter, der sich so sehr in die
Computertechnik hineinarbeitete, Manuel Wenzko. Der hat dann letztlich in diesem Team am
lingsten mitgearbeitet. Ich war sozusagen der Vorsitzende dieser Arbeitsgemeinschaft.

Die haben das alle neben ihrer eigentlichen Arbeit als Pfarrer ge-
macht?

Alles ehrenamtlich und kostenlos investiert.

Wiirden Sie noch mal ihre Motivation und die von den Mitarbeitern
beschreiben?

Ich denke, die Motivation der Mitarbeiter war die Liebe zur Technik. Bei Ulrike Fritsch viel-
leicht auch die Liebe zu diesem Medium. Bei mir war es die Kommunikation, das Miteinander,
auf einer Perlenkette gefidelt in diesem Kabelkanal zu sein und Offentlichkeit herzustellen.
Das ist ja eigentlich auch das Grundanliegen meines Berufes, dass man offentlich das sagt, was
man im Herzen hat.
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Offentlichkeit herstellen - fiir mich war das immer eine grofle Verantwortung, niemanden vor
der Kamera blof3zustellen. Das gelingt einem nicht immer, wenn man im Nachgang erst sicht,
was man gemacht hat oder wie man die Fragen gestellt hat.

Ich hatte mal die Situation, dass ich eine Andacht vorbereitet habe, und meine Kamerafrau,
Susanne Fischer, die gleichzeitig im Background noch das Keyboard bediente, war erkrankt
und konnte nicht kommen. Ich musste ja um 7:45 Uhr mit dieser Andacht immer von Mon-
tag bis Freitag auf Sendung gehen. Dann bin ich schnell raus in den Pfarrgarten, habe einen
Tannenzweig abgenommen, hab dazu einen Strohstern gelegt und eine Kerze entziindet und
eine Totale eingestellt, so dass der ganze Fernsehapparat ein adventliches Erscheinungsbild
hatte. Und da ist mir bewusst geworden, was Bilder eigentlich fiir eine Macht haben. Niemand
hat gesehen, wie mein Arbeitszimmer aussieht, wer in dem Zimmer drinnen ist und was da
gerade geschieht. Wie viel Verantwortung im Journalismus steckt — und gerade mit den Bil-
dern, die ja Macht haben. Das habe ich mir immer gewiinscht, dass gerade in unserer Zeit die
Journalisten verantwortlicher damit umgehen, um die Menschen nicht, ja, ich wiirde das viel-
leicht mal so formulieren: verriickt zu machen. Denn die Bilder heute sind grausam, und ich
denke, es ist nicht die Aufgabe von Fernsehmedien, den Menschen Angst zu machen, sondern
Offentlichkeit so darzustellen, dass sich etwas bewegt und dass man Leute mitnimmt mit ihren
Fragen und mit ihren Angsten und dass man irgendwo auch ein positives Denken hervorrutft.
Ich denke immer an die Zeit der 1950er Jahre. Ich bin da zwar noch nicht in dieser Welt ge-
wesen, aber ich glaube, dass durch die Kitsch-Filme in diesen Jahren das Wirtschaftswunder’
mitgetragen wurde. Die Menschen sind ins Kino gegangen, haben ein Happy End gesehen,
konnten am néchsten Tag von diesem Liebesfilm und von diesem Happy End erzahlen. Und
heute erzihlen die Menschen nur, wo jemand sein Kind in die Babyklappe gegeben hat, wo
ein Autounfall war, wo Grausamkeiten geschehen, wo irgendetwas mit Asylanten passiert. Ich
denke, hier miissen die Medien umdenken und lernen, die Offentlichkeit mitzunehmen und
nicht nur immer die schlechten Nachrichten zu verkaufen, die vielleicht sogar gerne gelesen
oder gesehen werden.

Da wir an diesem Punkt schon sind, das ist ja eine sehr weitgehende
Reflexion ihrer Titigkeit damals, aber sie haben das ja jetzt auch auf
die Gegenwart bezogen. Wiirden Sie da eine Beziehung auf die gegen-
wirtige politische Situation, auf die Verhdrtung nationalistischer
Themen auf der einen Seite und zersplitterten Altparteien auf der an-
deren Seite herstellen — nachdem sie jetzt gerade diese Medienkritik
angestellt haben?

Ich denke, dass die Medien heute zu viel Politik machen - durch Fragen, durch Bilder, durch
Meinungséauflerung, ob es in Talkshows ist oder in Nachrichtenbeitrigen. Ich denke, man ldsst
die Politiker nicht mehr Politik machen, weil man sie verfolgt und jagt. Und das ist eine grofie
Gefahr, denn der Journalist ist ja in einer anderen Tétigkeit und Aufgabe unterwegs als ein

7 In der alten Bundesrepublik.
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Politiker. Und wenn ein Politiker stindig nur von Kameras verfolgt wird, dann ist das eine
grofle Gefahr, dass er im Anblick dieser Kamera immer reflektiert spricht und dass dadurch
viel Ehrlichkeit verloren geht, weil Entbl6flung auch eine Rolle spielt. Und das war damals bei
uns eben nicht so. Wir konnten in Laubusch zeigen, wie ein Markt eréftnet wurde, wie Kinder
eingeschult wurden. Wir konnten iiber die Chronik sprechen. Wir haben Drehorte gefunden,
wo sich kommunales Leben abspielte, wo wir niemanden vorfithren mussten. Und wir waren
nicht abhéngig, dass unsere Beitrige gekauft wurden. Wenn eben nur 100 geguckt haben, dann
haben 100 geguckt und wenn 1.000 geguckt haben, dann waren’s 1.000. Wir hatten keine Ein-
schaltquoten.

Hatten Sie Programmelemente, oder ist das, was aufgenommen
wurde, eins zu eins gesendet worden, oder kam noch ein Nachrichten-
block dazu, der immer dabei war? Feste Elemente gab es gar nicht?

Wir haben nichts kommentiert, sondern immer nur Fragen gestellt. Wir hatten keine Nach-
richtensendung in dem Sinne, sondern wir hatten Zusammenfassungen von Biirgermeister-
gespréchen, die praktisch die Ratssitzung noch einmal Revue passieren lielen. Das haben wir
alles eins zu eins gemacht, denn wir hatten ja gar nicht die Schnitttechnik. Und wenn wir diese
Technik gehabt hitten, wer hitte schneiden sollen? Ich war ja Pfarrer.

Noch mal zu dem Thema ,,Biirgermeisterfernsehen. Sie haben nun
diese spezifische Zeit gehabt, und die hat sich in Laubusch so be-
sonders abgebildet, auch durch das neue politische Personal, das auf
die Biihne kam. Wenn da irgendein Extremistischer oder Extremer
da doch mal aufgetreten wire, wire es vielleicht nicht so gut gewesen,
oder es hdtte nicht so funktioniert?

Also die Fragestellung stand nicht. Wir hatten eine gemeinsame politische Meinung. Das war
ganz wichtig, dass wir miteinander etwas bewegen wollten, was den Biirgern zugutekommt,
wo sich etwas entwickelt. Denn ich bin ja auch ein Vertreter davon, der sich gefreut hat, dass
die Wende kam und dass wir auch ein teilweise neues Deutschland bauen konnten. Natiirlich
hatten wir damals noch ganz andere Vorstellungen. Dann kamen natiirlich die Gesetze, die
wir iibernommen haben. Das war ohnehin eine Zeit, wo man fragen muss: Wo haben sich
Menschen jemals so verdndern miissen wie in den 90er Jahren in der ehemaligen DDR? Das zu
begleiten und dann durch die Offentlichkeit den Druck rauszunehmen, dass alles transparent
ist, das war mir immer wichtig. Dass nichts gemunkelt wird, sondern dass sich die Menschen
per Telefon in die Sendung einwéhlen konnten und gemerkt haben, das ist nicht geschnitten,
hier kannst du deine Frage stellen, als wiirdest du jetzt im Rathaus aufstehen und deine Frage
vor den Riten stellen. Der Biirgermeister war ja in alle Dinge, die damals liefen, involviert und
konnte dadurch auch perfekt antworten. Das war eigentlich fiir mich eine Situation, die gut
war. Wenn damals vielleicht ein PDS-Biirgermeister gewéhlt worden wire, weif3 ich nicht, wie
ich damit umgegangen wire. Aber man muss ja nicht spekulieren. Es war nicht so und so hatte
ich Gliick. Durch das Fernsehen hat man eine Bekanntheit gewonnen, gerade in Laubusch.
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Nicht alle Menschen in Laubusch waren ja kirchlich eingestellt. Die 40 Jahre Sozialismus gin-
gen ja nicht spurlos an der Bevélkerung von Laubusch vorbei. Das Brikett-Werk war das ein-
zige, das sozusagen das Sagen im Ort hatte. Es gab kaum private Wohnungen, kaum priva-
te Handwerker, alles machte das Werk, und somit organisierte die Betriebsparteileitung das
Leben in unserem Ort. Der Pfarrer war mehr oder weniger schon fast in Vergessenheit geraten.
Wenn wir nicht so eine schone, grofie Kirche gehabt hitten und die schwersten Glocken in
der ganzen Gegend, dann hitten viele von Kirche gar nichts mehr mitgekriegt. Durch das
Fernsehen bin ich aber im Dorf, oder im Industrieort, bekannt geworden, wo Menschen mich
vielleicht nie kennengelernt hétten. Und dann habe ich kandidiert und hatte dann 1994 die
zweitmeisten Stimmen im Parlament und bin dann auch stellvertretender Biirgermeister in
Laubusch geworden.

Wie sehen Sie den Einfluss Ihrer Arbeit und des Laubuscher Heimat-
kanals als Sprachrohr, als Begleiter der Transformation, dieser Um-
bruchzeit, die ja fiir uns alle sehr dramatisch war? Wie sehen Sie da
Ihre Position und auch die Position des Laubuscher Heimatkanals?

Wie gesagt, das war die Offentlichkeit. Die Offentlichkeit, die wir hergestellt haben, die ja in
der vorhergehenden Staatsdoktrin nicht vorhanden war. Da hat man ja nur das gesendet, was
man politisch wollte. Wir haben die Menschen vor die Kamera genommen und die Berichte
authentisch gestaltet und die Fragen gestellt, und die Menschen haben dann, ohne spéter ge-
schnitten zu werden, ihre Informationen an die Bevolkerung gegeben. Ich denke, das war be-
stimmt auch ein Lerneffekt, dass man eine Néhe auch unter den Menschen hatte. Ich denke,
dazu trug der Heimatkanal bestimmt bei.

Weil Sie jetzt gerade Heimatkanal sagen. Heimat ist ja nun auch ein
Begriff, der sehr emotionalisierend ist. Wie sind Sie auf den Namen
»Laubuscher Heimatkanal“ gekommen?

Nach der Wende gab es ja in allen Gemeinden die Amtsblatter. Wir wollten diesem Amts-
blatt nicht nur den Titel ,,Amtsblatt“ geben, sondern auch einen Namen, und so haben wir
dann ,,Laubuscher Heimatblatt“ daraus gemacht. Kurz danach griindete sich der Laubuscher
Heimatkanal eben vor diesem Hintergrund. Den Vorschlag habe ich gemacht, um Heimatver-
bundenheit und Néhe zu der Region, in der man lebt, wieder herzustellen.

Sie haben das also gar nicht als belasteten Begriff gesehen, sondern als
emotionalen Begriff?

Nein, das war ohne Belastung zu steuern. Wir liebten ja unsere Heimat, und es sind ja auch
viele in der Heimat geblieben. Das war auch damals diese Traurigkeit in Laubusch, dass 1993
das Brikett-Werk geschlossen wurde und viele Menschen, gerade die starken, in den Westen
gingen. Die hatten wir kurz vorher noch vor der Kamera. Das war ja das Groteske. Wir haben
im Dezember 1993 noch einen Film gedreht, in dem wir den Produktionsprozess der Bri-
kett-Fabrik Laubusch aufgezeichnet haben, also vom Einfahren der Rohbraunkohle mit der
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Grubenbahn zum Bunker, bis hinten am letzten Produktionsprozess die Kohle, das Brikett
gepresst wurde. Eine Woche spiter brannte das gesamte Kohlenwerk ab. Und so haben wir
praktisch die letzte Dokumentation von der Herstellung der Kohle in Laubusch aufgezeichnet,
die 1918 begonnen hatte. Das ist natiirlich ein sehr historisches Dokument. Die Kumpel haben
wir nicht nur gefragt, was sie da tun, denn wir
wussten ja, dass ohnehin das Anhalten der Bri-
kett-Fabrik in Aussicht gestellt war. Jetzt fragten
wir die Kumpel, wie sie damit umgehen, wenn sie
plotzlich nicht mehr hier arbeiten, wenn es ihren
Arbeitsplatz hier nicht mehr gibt. Dann kamen
die entsprechenden Antworten, und das ist auch
ein Dokument, was die Menschen in unserer
Heimat damals in den Verinderungen geleistet
haben. Das sucht seinesgleichen in der Geschich-
te. Da ist ja in der Familie Verdnderung gewesen,
eine Ortliche Veranderung.

Was ich selbst immer festgestellt habe nach
der Wihrungsunion 1990: Pl6tzlich mussten wir
einen ganz anderen Geschmack entwickeln. Es
gab nicht mehr den Senf, nicht mehr die Butter,
nicht mehr das Brot, was man so afy. Man musste
sich erst neu orientieren, was ich denn jetzt esse.
Erst spater kamen dann der Bautz'ner Senf oder
andere Produkte wie das Leinol wieder auf den
Markt. Das ist Wahnsinn, was damals passier-
te. Was mit den Menschen auch gemacht wurde.
Vielleicht hat man das auch ein Stiick weit der
DDR zu verdanken, dass Menschen doch still
blieben. Ich denke, mit einem westdeutschen Biir-
ger hitte man das alles gar nicht geschaftt, was im
Osten gelaufen ist. Denn im Westen hatte man ja
die Freiheit und die Demokratie, die 68er waren
da. Das merkt man heute in den politischen Ver-
tretungen, was da moglich war. Die Menschen in
der DDR hatten das aber nicht gelernt. Dadurch,
denke ich, ist auch ein Stiickchen Wende so pas-
siert, wie es passiert ist. Dass es ruhig geblieben ist
trotz der grof3en Verdnderung.

Abb. 2-4: Gerd Simmank in seinem Fernseh-Feature, das
die Produktions- und Arbeitsablaufe des Werks eine
‘Woche vor dem Brand dokumentierte, kurz bevor das
Werk zum Jahresende 1993 geschlossen werden sollte.
© Laubuscher Heimatkanal
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Da ergeben sich vielleicht auch Ost-West-Unterschiede, ndamlich hier
eine relativ groffe Demut auch gegeniiber dem, was das Eigene ist, wie
man zurechtkommt und welche Ziele man sich selbst stellt, wihrend
andere, die Westdeutschen, eher ganz andere Vorstellungen hatten
und letztendlich, wenn sie kamen, auch hierher mitgebracht haben.

Man muss sich immer vorstellen: In der DDR lebten die Menschen, die dann ja auch in der
neuen Bundesrepublik mitlebten. Die hatten damals Verantwortung. Sie konnten ihre poli-
tischen Denkweisen ja nicht von jetzt auf gleich verdndern. Man konnte ja diese Menschen
nicht austauschen, die waren ja unsere Nachbarn geblieben. Die waren plétzlich in den neuen
Amtern: im Finanzamt, im Arbeitsamt. Uberall dort, wo Schreibtische neu gebraucht wurden,
kamen die Menschen hin, die frither eigentlich eine ganz andere politische Einsicht hatten.
Mit denen mussten Sie jetzt Neues aufbauen, und das war schwer, wenn Sie plotzlich in den
Amtern Menschen begegneten, die ihr Méntelchen nach dem Wind gehangen hatten, die so-
genannten ,Wendehélse“ der damaligen Zeit. Das war manchmal demiitigend, wenn man das
erlebte. Fiir uns war es damals wichtig, im Heimatkanal solche Gedanken mit einzufangen,
gerade bei diesen Beitragen, in denen wir die Brikett-Fabrik filmten oder in denen wir Leute
auf der Strafle zu verschiedenen Themen ansprachen und sie sich frei &uflern konnten - immer
mit dem Wissen, dass sie eine DDR-Geschichte hatten. Im Umgang mit Medien, im Umgang
mit der Wahrheit, im Umgang mit der Offentlichkeit. Ich wiirde die Zeit nie zuriickdrehen
wollen. Das war, wie es war. Wenn heute so viele schimpfen, dass das anders hitte gemacht
werden miissen. Damals wussten wir alle nicht, wie man es anders hétte machen sollen. Es war
eine historische Chance, und unter anderem war das auch eine Chance fiir so einen kleinen
Ort wie Laubusch, einen eigenen Fernsehkanal zu haben. Das war frither in der DDR nicht
gegeben.

Kommen wir nochmal auf den Heimatkanal zuriick. In Ihren Pro-
grammen kommt ja auch dieses Nachbarschaftliche, dieses Schiitzen
von Menschen zum Ausdruck. Auch der Versuch, Menschen zu-
sammenzubringen, obwohl sie vollig unterschiedlich sind. Die einen
kommen aus Kasachstan, die anderen sind die Arbeitslosen und die
neuen Wessis vielleicht. Das ist ja total interessant. Wiirden Sie da
Ihr mediales Wirken im Heimatkanal gerade in dieser friihen Zeit
der 1990er und Mitte der 1990er Jahre als eine Zeit ansehen, die da
etwas vorangebracht hat und bei dem Sie wirklich Erfolgserlebnisse
hatten? Erfolg nicht im vordergriindigen, sondern in einem nach-
haltigen Sinne.

Ich denke, dass im Journalismus Liebe und Barmherzigkeit eine Rolle spielen miissen. Von die-
ser Sache bin ich getragen gewesen. Ich hatte praktisch immer, wenn wir etwas gedreht haben,
diesen Anspruch in mir. Wie gesagt, ich wollte niemanden vorfiihren, sondern respektvoll mit
den Leuten umgehen und andere mit auf diesen Weg des gegenseitigen Respektierens nehmen.
Denn unsere Beitrage waren ja nicht nur Berichte, sondern wir haben durch unsere Fragen
und durch das, was in diesen Beitrdgen behandelt wurde, Menschen mitgenommen, damit sie
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auf einen Weg kommen, den sie vorher nie in Erwégung gezogen hitten, weil sie sich dariiber
keine Gedanken gemacht hatten. Wir haben durch unsere Beitrige immer Fenster und Tiiren
geoffnet, um eine andere Perspektive zu er6ffnen. Wir hatten damals, als die Spataussiedler®
kamen, unheimlich Angst. Die Arbeitslosigkeit, das stillgelegte Brikett-Werk muss ich immer
wieder erwdhnen. Und dann kommen plotzlich Menschen, die von unserem Kuchen mitessen
wollen. Da hatten wir mit dem Biirgermeister grofle Angst. Deshalb haben wir das von Anfang
an mit der Kamera begleitet, damit die Menschen sehen, dass das ja ehemalige Deutsche sind,
die noch gebrochen Deutsch sprechen. Das sind anstindige Leute. Die wollten ja nicht nur
von unserem Kuchen essen, sondern es waren Menschen, die deutschstémmig sind und nach
Laubusch zuriickkamen, um hierher in ihre alte Heimat bzw. in die Heimat ihrer Vorfahren
zu gehen, weil es dort, in Kasachstan, unter menschenunwiirdigen Bedingungen kaum noch
moglich war, die deutsche Sprache zu sprechen und eine deutsche Kultur zu leben. Ich denke,
dass wir mit dem Heimatkanal in die Speichen des Rades griffen. Wir machten nicht Politik,
sondern wir riefen zur Mitmenschlichkeit auf.

Bei all dem, was Sie im Laubuscher Heimatkanal gemacht haben,
auch alleine gemacht haben: Sie haben Fernsehen gemacht. Welche
journalistischen und filmischen Kenntnisse hatten Sie? War das alles
autodidaktisch? Hatten Sie vorher schon Erfahrungen? Konnen Sie
uns mal einige biographische Eckdaten nennen?

Ich denke, das sind Gaben. Manche Dinge kann man nicht lernen. Die muss man fithlen und
umsetzen, und wenn man es dann professionell macht, muss man sich auch mal ein Buch
dazu nehmen. Aber ich habe das ja nicht professionell gemacht. Mein Ansinnen war immer,
Dinge zu verbinden. Das ist auch so im Gottesdienst. Die Feier des Gottesdienstes ist auch so
etwas wie ein Drehbuch. Ich mache mir zum Beispiel genau Gedanken, wann ich mich zur Ge-
meinde drehe und wann ich mich zum Altar drehe. Das ist jetzt nicht nur etwas Technisches
oder ein Problem des Aussehens, sondern die Frage: Wer bin ich dann? Bete ich jetzt mit der
Gemeinde oder bin ich jetzt qua Amt ein Gegeniiber? So stellt sich doch auch das ganze Leben
dar, dass man irgendwo frith so ein Drehbuch fiir jeden Tag hat - und dann die Gabe zu ent-
wickeln, weiche Uberginge zu haben. Das ist, denke ich, die Kunst, Bilder einzufangen und
Bilder mit Ton und Sprache zu unterlegen. Ich habe in meiner Jugend auch Dia-Ton-Vortréige
gemacht. Das war mir wichtig, dass ich mit dem Schallplattenspieler die Musik leise einspiele
und die Sprache dazu wihle und dass man seine Sprache auch kontrolliert, so dass das weich
riberkommt. Es ist die Kunst ist, medial Dinge aufzubereiten und zu anderen zu bringen. Man
muss es auch ein Stiick haben.

Konnen Sie kurz beschreiben, wie die technische Ausstattung war?
Was hatten Sie fiir den Heimatkanal zur Verfiigung, und wie hat sie
sich im Lauf der Jahre verdndert?

8 Die deutschen Spataussiedler aus Kasachstan.
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Am Anfang hatte ich eine ,M7“ von Panasonic’, die ich noch vor Maueréftnung von der
Partnergemeinde mitgebracht hatte. Die mussten wir im Zug verstecken, damit sie der Zoll
nicht sah. Mit der habe ich, bevor es zum Heimatkanal kam, ein paar Gemeindeaufnahmen
und private Aufnahmen gemacht. Das war unser Anfang, und da war der Ausgang, den wir in
das Kabel schicken konnten. So haben wir unsere erste Sendung eingespielt.

War da schon ein externes Mikrofon?

Nein, am Anfang noch nicht. Das war ein Camcorder. Man konnte die Kassette damit sofort
abspielen. Und dann ergab es sich, dass man sich ein billiges Mikrofon fiir 20 DM dazu ge-
kauft hat; dann hat man einen Videorekorder benutzt, und dann kam ein ,Commodore C 64
Den kennt heute niemand mehr. Ich weif8 gar nicht, wie viel RAM der hatte, wahrscheinlich
ein paar k oder so. Dann haben wir einen Computer mit Windows angeschafft. Dann hatte
ich mal so eine kleine Musikmaschine, wo man GEMA-freie elektronische Musik herstellen
konnte, damit die unter die Videotexttafeln gelegt werden konnte. Dann haben wir uns eine
»M40“ von Panasonic angeschafft, das war eine etwas grofiere Videokamera, aber das Geld fiir
eine richtige Betacam hatten wir nie. Das hitte mein Finanzbudget weit {iberstiegen. Jedenfalls
hatten wir ein Mischpult, mit dem wir eine Schwarzblende vorn an die Beitrdge dranmachen
konnten. Wir haben dann von dem Mitarbeiter Alexander Lehmann, der beim Leningrader
Fernsehen angefangen hatte, einen kleinen Silberkoffer mit Geréten verloten lassen. Da war ein
Umschaltpult fiir Video, fiir SCART. Da konnten wir dann zwei Kameras hin- und herschalten,
natiirlich nicht ohne Wackler. Da waren auch vier Buchsen dran, wo wir Kragenmikrofone
anstecken konnten, wenn wir mal mehrere Menschen interviewt haben. Das war’s eigentlich,
mehr hatten wir gar nicht.

Sie haben also die ganze Zeit analog gearbeitet?

Bis 2009 waren wir analog, ja.

Aber vielleicht noch was zur Technik. Wir hatten im Pfarrhaus einen Keller. Den konnten
wir nach der Wende gut einrichten, und da haben wir uns ein Studio im ehemaligen Luft-
schutzraum des Pfarrhauses eingerichtet. So richtig mit Studio und Pult, wo dann die Gerite
drauf waren. An die Decke hingten wir ein paar Halogen-Fluter, damit wir richtig schon Licht
hatten. Wir konnten dann mit einer Leitung, die wir unter der Strafle zur Kirche gruben, live
aus der Kirche senden. Wir konnten live aus dem Pfarrgarten senden, und wir konnten live aus
einem anderen Raum des Kellers senden und aus meinem Arbeitszimmer. Wir hatten tiber-
all eine Tonleitung und eine Bildleitung, die manches erméglichten. Das wird zur Zeit alles
zuriickgebaut, weil das Pfarrhaus nun verkauft wurde.

Von wann bis wann haben Sie Morgenandacht gemacht? Die war ja
noch mal zusdtzlich zum Programm, und wie ist die angenommen
worden?

9 VHS-Camcorder.
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Von 7:45 Uhr bis 8 Uhr lief die Morgenandacht. Das ist eine Zeit, in der man schon manches
erledigt hatte. Dann kam das ins Programm. Ich hatte auch eine Fangemeinde. Man wusste
ungefihr, wer jetzt zuguckt und zuhort. Die Leute brauchte man hinterher nicht anzurufen,
denn die riefen sich gegenseitig an und erzihlten sich tiber das, was gerade in der Andacht lief.
Die Andacht lief so: Nach einer kurzen Schwarzblende habe ich die Zuschauer begriifit, ihnen
einen guten Morgen gewiinscht und ein Lied aus dem Gesangbuch ausgewihlt; die Kamera-
frau Susanne Fischer fithrte nicht nur die Kamera, sondern sie unterlegte, wenn das schwar-
ze Bild verschwand und ich auf dem Bildschirm erschien, ein Orgelstiick zu dem Lied, das
ich in Strophenform las; dann nahm ich mir Losung und Lehrtext der ,,Herrnhuter Briider-
gemeinde® vor und legte diesen tagesaktuellen Text aus; und dann habe ich den Menschen
einen guten und schonen gesegneten Tag gewiinscht und beendete immer die Sendung wie im
Gottesdienst: Seien sie alle Gott befohlen!

In welchem Jahr haben Sie damit angefangen?

Wir haben 1992 angefangen zu senden. Wir hatten 1993, glaube ich, dann diese Riickkanal-
technik,"” also ab 1993 bis 2009.

Das war ja dann eigentlich eine Kirchensendung.

Ich habe es immer so verstanden, dass ich alle erreichen wollte. Ich habe mir vorgestellt, dass
da jemand zuschaut, der sich nie zu erkennen geben wird, weil er vielleicht eine andere Ein-
stellung hat, aber neugierig ist auf das, was der Pfarrer heute zu sagen hat. Und ich hatte die-
jenigen vor Augen, die mir in der Gemeinde begegneten, die, wie gesagt, dann an dieser Tele-
fonkonferenz teilnahmen. Es war meine Aufgabe, das Wort Gottes zu verkiindigen und in
unsere Zeit hineinzusprechen. Das wiinschte ich mir manchmal auch verstirkt in den ande-
ren Medien, in denen es zu kurz kommt. Wenn ich dazu komme, eine kirchliche Sendung zu
sehen, drgere ich mich immer, dass ein Schnitt schon irgendwo beim Orgelnachspiel gemacht
wird, wenn mal ein paar Sekunden {iberzogen wird. Dann kommt abrupt ein Werbetrailer fiir
eine andere Sendung. Ich finde das skandal6s. Die sollen das doch mal nachwirken lassen. Wir
hatten immer Sendezeit, wie wir wollten.

Stichwort Archiv. Haben Sie ein eigenes Archiv aufgebaut? Haben
Sie noch irgendwelche Kamerakassetten, Akten oder Dokumente des
Laubuscher Heimatkanals archivarisch bewahrt und gepflegt?

Als ich aus dem Pfarrhaus in Laubusch auszog, habe ich natiirlich auch die Ordner mit den
handschriftlich eingereichten Annoncen weggeschmissen. Manchmal hat man sich ein biss-
chen davor geekelt, diese Zettel in die Hand zu nehmen. Ich habe sie aber doch gelocht und
abgelegt. Aber das habe ich alles weggeworfen. Es wire vielleicht auch interessant gewesen,

10 Gemeint sind hier die oben erwihnten Phone-Ins zum Feedback in die Sendung unmittelbar nach der Ge-
meinderats-Sitzung.
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wenn man diese ganzen Annoncen wie ,,Suche Kiichenmaschine® oder ,,Biete alten Trabant
an“ gesammelt hitte. Ich habe gar nicht so viele private Aufnahmen, das sind alles Aufnahmen
vom Heimatkanal. Sie miissen sich immer wieder vorstellen, dass ich in erster Linie Pfarrer
war und den Beruf immer verantwortlich ausgeiibt habe, und der war auch zeitbegrenzt. Da
ging Privates eigentlich verloren, und somit hat man mit der Kamera auch nicht so viel Privates
aufgezeichnet. Man hatte schon genug zu tun, wenn man die Kamera fiir den Heimatkanal auf
der Schulter trug.

Gangz, ganz herzlichen Dank. Da war ein tolles Gesprdch!

Aber es tut mir auch gut. Wissen Sie, man denkt doch nicht an diese Sachen, die man gemacht
hat. Heute Vormittag ist so viel von dem, was man mal gemacht hat, wieder aufgebrochen.
Ich wiinschte mir manchmal so eine Wertschétzung auch in der Kirche, dass man mal gefragt
wird, was man gemacht hat. Ich habe immer das Gefiihl, dass in der Kirche und in der Gesell-
schaft immer blof3 gesagt wird, was man vergessen hat oder falsch gemacht hat. Und das ist
demotivierend. Das schlief3t nichts auf, sondern das schliefit zu. Machen Sie deshalb schén
weiter und suchen Sie sich immer wieder Leute, die befragt werden wollen. Das erlebe ich
doch auch, wenn ich Besuche mache. Wenn man sich die Zeit nimmt, einem alten Menschen
zuzuhoren. Was da so ausbricht und aufbricht - und der ist gliicklich dariiber. Denn alles, was
ich ausspreche, entlastet mich. Der Rucksack ist dann etwas leichter. Es gibt ja manchmal auch
Dinge, auf die man trotz der Demut stolz sein kann. Ach so, das hast du ja damals auch ge-
macht, stimmt ja. Eigentlich war es gar nicht schlecht. Aber es hat niemand gemerkt. Schade.
Und nun ist endlich jemand da, der dich mal danach fragt.

Ich bin dankbar, dass Sie diese ganzen Fragen stellen, und damit erlebe ich eine Wert-
schitzung unserer Arbeit und dieser Arbeitsgemeinschaft Laubuscher Heimatkanal, erstmalig
so im Nachgang. Ich denke, dass es wichtig ist, immer eine Erinnerung fiir die Zukunft zu
bewahren. Konservativ sein ist namlich etwas ganz Positives. Wenn man etwas konserviert,
kann man mal eine Biichse aufmachen, wenn mal eine Notzeit ist und man nichts mehr im
Ist-Zustand hat, sondern aus der Vergangenheit mitbringt. Chronik zu machen ist eine ganz
wichtige Aufgabe. Jeder Ort muss stolz sein, wenn er etwas aus einer Geschichte fixieren kann.
Wir in Laubusch sind besonders stolz, dass wir dieses neue Medium nutzen konnten und dass
wir Bild und Ton aufbewahren kénnen und zu einer Chronik herstellen konnten.

Sehr vielen Dank, Herr Pfarrer Simmank.
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Nachruf
Dietrich Schwarzkopf 1927-2020
Der langjahrige ~ARD-Programmdirektor

Dietrich Schwarzkopf ist am 21. Januar 2020
im Alter von fast 93 Jahren verstorben. Sein
Berufsleben begann der Jurist in schwieriger
Nachkriegszeit als Volontar beim Preuflischen
Geheimen Staatsarchiv, arbeitete wihrend sei-
nes Studiums im Pressearchiv des Berliner
»Tagesspiegel und wurde 1952 Redakteur die-
ser Zeitung. 1962 ging er als politischer Hor-
funkjournalist zum Deutschlandfunk, 1966
als Fernsehprogrammdirektor zum NDR und
war dort von 1974 bis 1978 auflerdem stellver-
tretender Intendant der Anstalt. 14 Jahre leite-
te er die Programmdirektion des Ersten Deut-
schen Fernsehens in Miinchen, um 1991 bis
1994 noch fiir gut zwei Jahre als Vizeprésident
das Programm von ARTE mit auf den Weg zu
bringen. Sein Wirken fiir den 6ffentlich-recht-
lichen Rundfunk ist anldsslich runder Ge-
burtstage sowie nach seinem Tod vielfach ge-
wiirdigt worden. Dieser Nachruf erinnert an
seine Verdienste fiir die Rundfunkgeschichte
als langjéhriger Vorsitzender der Historischen
Kommission der ARD (1992-2010).

Als Nachfolger von Hans Bausch (1921-
1991), der das Gremium 1962 und abermals
1986 wiederbelebt hatte, wahlten ihn die In-
tendanten zum Vorsitzenden der Histori-
schen Kommission. Umfassend gebildet und
vielseitig interessiert auch jenseits des poli-
tischen Geschehens war Schwarzkopf eine
Idealbesetzung. Der bestens vernetzte und er-
fahrene Programmmanager war angesichts
des uniibersehbaren Wandels der Publikums-
interessen, auf die auch der offentlich-recht-
liche Rundfunk reagieren musste, mit ge-
sellschaftlichem Wandel, mit historischer
Verdnderung ganz unmittelbar konfrontiert.
Insofern war ihm historische Orientierung
wichtiger als legitimierende Riickversicherung

Bild: ARD/Wolfgang Groeger-Meier

des Bestehenden wie unreflektierte Riickschau
auf tatsichliche oder vermeintliche Ver-
dienste’ Den offentlich-rechtlichen Rund-
funk in seinen historischen Voraussetzungen
zu verstehen und zu analysieren angesichts
neuer Herausforderungen, dem galt sein En-
gagement fiir die Rundfunkgeschichte in der
Historischen Kommission.

Beitréage zu solcherart Reflexion konnten
deren Aktivititen (hdufig in Zusammenarbeit
mit dem fiir Rundfunkgeschichte zustindigen
Referat des Deutschen Rundfunkarchivs) nur
begrenzt leisten. Schwarzkopf gelang es, mit
beschrinkten finanziellen Ressourcen und
unter Zuhilfenahme personeller ,Bordmittel’
der Hiuser seine spezifischen Akzente zu set-
zen. Ulf Scharlau (SDR/SWR) und der Unter-
zeichnete unterstiitzten ihn dabei fast zwanzig
Jahre lang in enger Zusammenarbeit als mehr
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oder weniger informelle ,Geschaftsfithrer* fiir
das laufende Tagesgeschift. Es gab eine dichte
Kommunikation und enge Kooperation trotz
raumlicher Distanz mit Telefon und Fax.

Was das besondere Engagement des Vor-
sitzenden angeht, so ist an zwei ,Grof3projekte’
zu erinnern, die Schwarzkopf maf3geblich auf
den Weg brachte. Mit groflem Geschick trieb
er angesichts auftretender divergierender Inte-
ressen und Meinungsunterschiede unter den
Beteiligten beide Vorhaben voran und brach-
te sie in jeweils iiberschaubaren Zeitfenstern
zum erfolgreichen Ende.

Schon bald nach Amtsiitbernahme nahm
er Planungen in Angriff, die bis Ende der
1970er Jahre reichende Geschichte der Rund-
funkpolitik in Deutschland (1980 von Hans
Bausch herausgegeben und fiir die Bundes-
republik von ihm selbst verfasst) bis etwa zur
Jahrtausendwende fortzufithren. Diese zwan-
zig Jahre waren geprégt von tiefgreifenden Za-
suren: der Konsolidierung des dualen Rund-
funksystems und der Wiedervereinigung mit
Ausdehnung des Rundfunksystems in die so-
genannten neuen Linder. Ausgestattet mit
Sondermitteln der ARD konnte das maf3-
geblich von Schwarzkopf geprigte Konzept
in zahlreichen Planungs- und Redaktions-
sitzungen unter Beiziehung einer grofien Zahl
mitwirkender Autoren auf den Weg gebracht,
das zweibindige Werk 1999 der Offentlichkeit
iibergeben werden.!

Auch noch zehn Jahre nach der Wieder-
vereinigung gab es rundfunkintern und in
der Offentlichkeit immer wieder skandali-
sierten Streit: Inwieweit waren westdeutsche
Rundfunkmitarbeiter sowie vor allem in den
neugegriindeten Anstalten ehemalige DDR-
Journalisten in die Machenschaften des Mi-

1 Dietrich Schwarzkopf (Hrsg.): Rundfunkpolitik in
Deutschland (2 Bde), Miinchen 1999.
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nisteriums fiir Staatsicherheit der DDR ver-
strickt? Als einer der besonders betroffenen
Intendanten - es war wohl Udo Reiter vom
MDR - vorschlug, mit Hilfe eines unabhéngig
operierenden Forschungsauftrags die Vorgan-
ge zu untersuchen und mit der ARD-seitigen
Begleitung die Historische Kommission zu be-
auftragen, griff Schwarzkopf diese Anregung
unmittelbar auf. An dem Vorbereitungs- und
Realisierungsprozess — von der Auswahl des
in Frage kommenden Forschungsinstituts
(die Aufgabe tbernahm der ,Forschungs-
verbund SED-Staat“ an der FU Berlin) tiber
die (Mit-)Entwicklung des Untersuchungs-
designs bis zur Durchsetzung des schlief3-
lich finanziell gut ausgestatteten Auftrags bei
den Intendanten auch gegen zahlreiche star-
ke Bedenken und Widerstinde in diesem
Kreis — war er mafigeblich beteiligt. Er fiithr-
te erfolgreiche Gespriche etwa in der Stasi-
Unterlagenbehorde wegen der Einsichtnahme
in Dokumente und moderierte souverdn die
zahlreichen Sitzungen der Steuerungs- und
schliefllich Redaktionsgruppe fiir das 2004
fertiggestellte Gutachten.”

Wenigstens erwihnt seien die unter sei-
ner Agide veranstalteten wissenschaftlichen
Tagungen in erster Linie zu programm-
geschichtlichen Fragen. Fiir deren Planung
liefs Schwarzkopf den Vorbereitern ein grofit-

2 Siehe die unter Beriicksichtigung der datenschutz-
rechtlichen Belange verdffentlichte Fassung des Gut-
achtens: Die Ideologiepolizei. Die rundfunkbezogenen
Aktivititen des Ministeriums fiir Staatssicherheit
der ehemaligen DDR in der DDR sowie der Bundes-
republik Deutschland. Herausgegeben von der His-
torischen Kommission der ARD. Verantwortlich fiir
den Herausgeber: Dietrich Schwarzkopf. Frankfurt am
Main 2008. Ergebnisse der Studie sind eingeflossen in:
Jochen Staadt / Tobias Voigt / Stefan Wolle: Operation
Fernsehen. Die Stasi und die Medien in Ost und West.
Gottingen 2008.
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mogliches Mafd an Gestaltungsfreiheit und eb-
nete Losungswege, wenn es Probleme gab.
Wenn Schwarzkopf in Sachfragen einen
Standpunkt hatte, bedeutete dies nicht, dass
man mit ihm nicht weiter dariiber diskutieren
konnte. Er war auch immer bereit, die eigene
Meinung zu korrigieren. Er fragte gerne ande-
re um Rat, wenn seine Meinungsbildung noch
nicht abgeschlossen war, erorterte oft im ge-
meinsamen Gespriach noch Unfertiges. Wenn
sich dann die Argumente zu einem Ganzen
zusammentfiigten, setzte er sich verldsslich
fir die gefundenen Losungen ein. ,,Seine Kri-
tik war konstruktiv, jedes Kompliment von
ihm war kostbar®, so heifit es in der Trauer-
anzeige der Deutschen Journalistenschule.
Der Verf. ibernimmt - dieser Wiirdigung voll
zustimmend - sie gerne als Quintessenz seiner
Zusammenarbeit mit Dietrich Schwarzkopf.
Edgar Lersch, Tiibingen

3 Vgl zB. die in fiinf Binden zwischen 1997 und
2006 erschienene Reihe ,,Buch, Buchhandel und Rund-
funk’, die Tagungen dokumentiert, die in Kooperation
von Historischer Kommission der ARD mit der Histo-
rischen Kommission des Borsenvereins des deutschen
Buchhandels im Deutschen Literaturarchiv in Mar-
bach/Neckar veranstaltet wurden.
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Ania Mauruschat

Radiophonie, Storung und Erkenntnis

Zur Epistemologie der Radiokunst am Beispiel der
Katastrophenhorspiele von Andreas Ammer und FM Einheit

Aufgrund ihrer Einzigartigkeit konnen radiokiinstlerische Werke als ,Stérung‘ des standardi-
sierten Programms eines Senders verstanden werden. Dies gilt umso mehr, wenn digital pro-
duzierte Horspiele dezidiert mit radiophonen Storgerduschen, Rauschen, Larm und anderen
Gerduschen arbeiten. Entgegen des Versprechens einer storungsfreien Digitaltechnologie ver-
schwindet das fiir das analoge Radio so charakteristische Storgerdusch mit der digitalen Um-
stellung zumindest in der Kunst nicht, sondern wird im Moment seines vermeintlichen Ver-
schwindens zum &sthetischen Material. Diese Hypothese wird exemplarisch anhand der vier
besonders gerdusch- und stérungsreichen Katastrophenhorspiele des Autors Andreas Ammer
und des Komponisten und Musikers FM Einheit untersucht." Diese Katastrophenhorspiele
stehen in einem auffalligen Kontrast zur tiberwiegend gerduscharmen Horspielgeschichte in
Deutschland seit 1933, fir die ein signifikanter Mangel an ,Stérungen’ bzw. ,storenden’ Ge-
rduschen zu konstatieren ist.

Vor diesem Hintergrund lauten die zentralen Forschungsfragen des Dissertations-
projektes: Welche ésthetischen, semantischen und epistemologischen Bedeutungen haben
,Stérungen’ in den Katastrophenhorspielen von Ammer und Einheit? Etwa wenn der Sprung
in der Aufnahme der Live-Reportage vom Absturz des Zeppelins Hindenburg (1937) zum
strukturierenden Element des Horspiels ,,Crashing Aeroplanes® wird? In welchem Verhaltnis
stehen die Kunstwerke damit zu welchen gesellschaftlichen, zeitgendssischen Phanomenen?
Zum Beispiel wenn Ammer und Einheit 2017, 100 Jahre nach der Oktoberrevolution, Arseny
Avraamovs lautstarkes Revolutionsstiick ,,Symphonie der Sirenen® (1922) neu inszenieren?

Der Fokus des Dissertationsprojektes liegt aus mehreren Grinden auf den vier
Katastrophenhorspielen von Ammer und Einheit. Zum einen kann das so reichhaltige wie
relativ wenig erforschte Werk des Kiinstlerduos auf unterschiedliche Weise als ,Stérung’ ver-
standen werden: die beiden haben z. B. nicht nur das Horspiel endgiiltig aus dem ,,Korsett
des Literaturzwangs“ befreit. Thr Werk steht auch fiir das Aufbrechen des einstigen Horspiel-
Monopols der Rundfunkanstalten und die Bedeutungszunahme der sogenannten freien Szene.
Andererseits spielt die Katastrophe in der Geschichte des Radios eine bedeutende Rolle. Ob
der Untergang der Titanic 1912 oder die beiden Weltkriege: Katastrophen haben immer wieder
auf unterschiedliche Weise die Entwicklung des Radios beeinflusst. Zugleich gilt das Radio bis

| Im Zentrum stehen die Horspiele ,, Apocalypse Live (BR 1994), ,,Deutsche Krieger* (BR/WDR 1995-1997)
und ,,Crashing Aeroplanes“ (EBU/WDR/DLF 2001). Ein wichtiger Bezugspunkt ist dariiber hinaus die Horspiel-
fassung der Performance ,,Symphonie der Sirenen® (BR 2018).

7 So die Formulierung der Jury in ihrer Begriindung zur Verleihung des Giinter-Eich-Preises 2019 an An-
dreas Ammer und FM Einheit fiir ihr gemeinsames Lebenswerk als Horspielmacher. Vgl. Giinter-Eich-Preis
2019 fiir Ammer & Einheit, in: Horspielkritik.de, 12.03.2019. Online: http://hoerspielkritik.de/guenter-eich-
preis-2019-fuer-ammer-einheit/, abgerufen am 04.02.2020.
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in die Gegenwart als wichtigstes Medium fiir den Katastrophenfall.’ Dariiber hinaus markiert
die Katastrophe als kiinstlerischer Topos aber auch die Urszene der Radiophonie, wie Katja
Rothe anhand der drei ersten Originalhorspiele der européischen Radiogeschichte gezeigt hat.*
Demnach begann das Radio mit seinem Ende, denn die Inszenierung seines Zusammenbruchs
ermoglichte zugleich die Reflexion der gesellschaftlichen Auswirkungen des neuartigen Me-
diums. Die Dissertation geht davon aus, dass Katastrophenstoffe im Horspiel noch immer dazu
dienen, das Medium Radio kiinstlerisch zu erforschen.

Den Kontext der Arbeit bilden rund 100 Horspiele aus der internationalen Geschichte
der Radiokunst seit ca. 1929, die inzwischen u. a. dank der archiverschlieffenden Pionier-
arbeit des Lehrstuhls Experimentelles Radio der Bauhaus-Universitdt Weimar zugénglich
sind.” Der Schwerpunkt der Untersuchung liegt dabei auf den insgesamt 50 Horspielen von
Ammer und Einheit (Stand: Februar 2020), die von den beiden Kiinstlern sowie den Horfunk-
archiven des BR und des WDR zur Verfiigung gestellt wurden. Im Zentrum stehen jedoch die
Katastrophenhorspiele, deren Audiofiles mittels Close Listening und deren Manuskripte mittels
Close Reading erschlossen werden.® Fiir die Analyse und Interpretation der Werke stiitzt sich
die Arbeit auf horspielsemiotische und audionarratologische Ansitze wie sie von Gtz Schme-
des’, Elke Huwiler?, Jarmila Mildorf und Till Kinzel’ entwickelt wurden und die den Fokus auf
die klanglichen Merkmale akustischer Kunstwerke legen. Gefragt wird also nicht nur danach
was erzdhlt wird, sondern wie etwas erzahlt wird, also was z. B. iiber den Einsatz welcher Ge-
rdusche, Stimmen und Musikstiicke vermittelt wird sowie welche Rolle Blenden, Schnitte, O-
Tone, Stille und elektroakustische Manipulationen fiir die Interpretation der Stiicke spielen.
Die so herausgearbeiteten Erkenntnisse werden durch Recherchen ergénzt, v. a. im Deutschen
Rundfunkarchiv Frankfurt, im Historischen Archiv des BR, bei der EBU in Genf und der ABC
in Sydney, sowie auf der Grundlage qualitativer Experteninterviews mit den beiden Autoren,
Technikern und Abteilungsleiter*innen vertieft und interpretiert.

3 So weist etwa das schweizerische Bundesamt fiir Bevolkerungsschutz (BABS) auf die besondere Bedeutung
des Radios fiir die Information im Katastrophenfall hin. Vgl. Die Alarmierung der Bevélkerung, in: Bundes-
amt fiir Bevolkerungsschutz. Online: https://www.babs.admin.ch/de/alarm/alarmierung.html, abgerufen am
04.02.2020.

4 Vgl. Katja Rothe: Katastrophen héren. Experimente im frithen europaischen Radio. Berlin 2009.

9 Vgl Radiophonic Spaces, in: Bauhaus-Universitit Weimar. Online: https://www.uni-weimar.de/de/kunst-
und-gestaltung/professuren/experimentelles-radio/radiophonic-spaces/, abgerufen am 04.02.2020.

6  Der Begriff Close Listening wurde von mir definiert. Er ist inspiriert von der literaturwissenschaftlichen
Methode des Close Reading nach I. A. Richards (vgl. Philipp Schweighauser u. a: Vom Close Reading zum
Social Reading. Lesetechniken im Zeitalter des digitalen Texts, in: Dichtung Digital, No. 44, 29.12.2014, S.1-19.
Online: https://edoc.unibas.ch/37887/1/Current%20Issue%20_%20Dichtung%20Digital.pdf, abgerufen am
04.02.2020.) und wurde von mir weiterentwickelt im Zuge meiner Auseinandersetzung mit den drei Arten des
Hérens von Michel Chion nach Pierre Schaefer (vgl. Michel Chion: Laudio-vision: Son et image au cinéma. Paris
2013 [1991]) sowie von Pauline Oliveros’ Ansatz des ,tiefen Horens“ (vgl. Pauline Oliveros: Deep Listening. A
composer’s sound practice. New York u. a. 2005).

7 Gotz Schmedes: Medientext Horspiel. Ansitze einer Horspielsemiotik am Beispiel der Radioarbeiten von
Alfred Behrens. Miinster 2002.

8 Elke Huwiler: Erzahl-Strome im Horspiel. Zur Narratologie der elektroakustischen Kunst. Paderborn 2005.
9 Jarmila Mildorf und Till Kinzel (Hg.): Audionarratology. Interfaces of Sound and Narrative. Berlin 2016.
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Theoretisch baut das Dissertationsprojekt einerseits auf Philipp Schweighausers Arbeiten
zum Verhéltnis von Noise und (US-amerikanischer) Literatur auf.’ Es folgt dabei mit Schweig-
hauser der Philosophie der Stérung von Michel Serres und dessen These: ,,Noise always re-
mains part of the equation.“" In diesem Sinne wird die Art, wie das Radio kiinstlerisch in den
Katastrophenhdrspielen von Ammer und Einheit anhand von Storgerduschen ausgestellt wird,
als Reaktion auf den technologischen Wandel verstanden. Die Katastrophen, die gerdusch-
voll in den Horspielen verhandelt werden, wiren somit nur in zweiter Hinsicht Apokalypse,
Krieg, Flugzeugabsturz und Revolution. Die eigentliche Katastrophe wire vielmehr das Ende
des analogen Radios. Ein zentraler theoretischer Bezugspunkt des Dissertationsprojektes sind
die medienphilosophischen und -dsthetischen Arbeiten von Dieter Mersch, insbesondere zu
den Epistemologien dsthetischer Praktiken" als Kritik an dem gegenwirtig so verbreiteten wie
unterkomplexen Verstidndnis von kiinstlerischer Forschung.

Das Dissertationsprojekt ist an der Schnittstelle von Medienphilosophie, Asthetik, Rund-
funkgeschichte, Sound Studies und Literaturwissenschaft angesiedelt. Dieser interdisziplini-
re Ansatz und die Fokussierung auf die Stérungen im experimentellen Horspiel versprechen
weiterfithrende Erkenntnisse zur Epistemologie der Radiokunst. Ziel ist es, das Desiderat einer
grundlegenden Arbeit zum komplexen Werk von Andreas Ammer und FM Einheit vorzulegen
und dadurch nicht zuletzt auch der Horspielforschung neue Impulse zu gegeben.

Melanie Mika

Produktive Psychopathen

Die Asthetik psychisch kranker Serienfiguren als Reflexion
gesellschaftlicher Angste und politischer Konflikte

Wir sehen einen jungen Mann mit Hoodie, dem es schwerfillt, Blickkontakt zu halten. Er stellt
uns als Voice-Over-Erzahler in einer Desktop-Asthetik andere Figuren vor, wihrend wir dabei
zuschauen, wie er sich in ihre Social-Media-Profile und E-Mail-Konten hackt. Die Figur leidet
unter Halluzinationen. Als Zuschauer*innen konnen wir uns nie sicher sein, ob die Médnner
in schwarzen Anziigen ihn tatséchlich verfolgen oder welche Nachrichtenbilder echt sind. Das
ist die Hauptfigur der Serie ,,Mr. Robot“: Elliot Alderson. Sie leidet unter sozialer Phobie und
paranoider Schizophrenie - und ist ein genialer Hacker, der eine Cyber-Revolution anfiihrt.
Figuren mit psychischen Krankheiten als funktionale Held*innen finden sich in vielen
Fernsehserien des 21. Jahrhunderts: Der schizophrene Hacker, der die Welt vom Finanz-
kapitalismus befreit, ist nur eine davon. In anderen Serien hat eine bipolare CIA-Agentin ein

10 Philipp Schweighauser: The Noises of American Literature, 1890-1985. Toward a History of Literary Acous-
tics. Gainesville 2006.

11 Vgl. Schweighauser 2006, S.17.

12 Dieter Mersch: Epistemologien des Asthetischen. Ziirich 2015.
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untriigliches Gespiir fiir Terrorist*innen (,,Homeland“) oder ist ein zwangsgestorter Morder
auch der beste Forensiker der Polizei Miamis (,,Dexter®).

Meine Dissertation untersucht die Darstellung solcher psychisch kranken Figuren in ak-
tuellen US-amerikanischen Fernsehserien. Anders als es im Grofiteil bisheriger Filme und
Serien der Fall ist, werden diese Figuren als Held*innen und nicht als Antagonist*innen in-
szeniert: Indem ihre psychischen Storungen gleichzeitig Quelle von Genialitdt und spezieller
Begabungen sind, konnen sie die zentralen Konflikte 16sen, an denen Staat und Gesellschaft
scheitern. Diese Figuren mit teilweise schweren, aber eben hochgradig funktionalen psychi-
schen Storungen habe ich verkiirzt produktive Psychopathen genannt. Die Bezeichnung der
funktionalen Stérung und des Psychopathen lehnt sich hier bewusst an einen populéren Dis-
kurs an und nicht an eine klinische Diagnose: Die Figuren haben psychopathische Ziige, die
sie in ihren Alltag integrieren und zu ihrem beruflichen Vorteil nutzen.

Meine filmwissenschaftlich-hermeneutische Analyse konzentriert sich dabei nicht auf die
Figurenpsyche, sondern analysiert, wie diese Krankheiten in den Serien aussehen und wie sie
klingen. Mein Fokus liegt in erster Linie darauf, die Asthetik dieser Figuren zu verstehen. Kon-
kret geht die Arbeit zwei aufeinander aufbauenden Fragen nach: Wie werden psychisch kran-
ke Figuren inszeniert und ihre psychischen Storungen asthetisiert — mit welchen filmischen
Mitteln und mit welchen dramatischen Erzahlstrategien? Und zweitens: Welche gesellschaft-
lichen Angste und Weltanschauungen reflektieren diese Figuren? Das Materialkorpus meines
Projektes umfasst finf US-amerikanische Serien, die seit 2006 produziert wurden: ,Dexter
(USA, Showtime, 2006-2013), ,Homeland“ (USA, Showtime, 2011-2020), ,,The Leftovers“
(USA, HBO, 2014-2017), ,,Jessica Jones“ (USA, Netflix, 2015-2019) und ,,Mr. Robot“ (USA,
USA Network, 2015-2019). Diese Serien wurden einerseits nach ihrem kommerziellen Erfolg
ausgewdhlt — alle Serien bestehen aus mehreren Staffeln und keine von ihnen wurde vorzeitig
abgesetzt — und andererseits nach dem Stellenwert, den die psychischen Stérungen in ihnen
haben: In allen Serien sind es die Hauptfiguren, die unter psychischen Krankheiten leiden. Die
Krankheiten werden jeweils thematisiert, mit psychologischen Fachbegriffen beschrieben und
ihre Therapiemdglichkeiten inszeniert.

Um Serienfiguren auf ihre Asthetik hin zu untersuchen und zu verstehen, ist es notwendig,
zundchst das Phanomen der Serialitét theoretisch zu fassen. Fernsehserien — wie auch andere
Rundfunkmedien(-angebote) — entziehen sich tiber Jahre hinweg einem Werkcharakter, wie
ihn etwa ein Spielfilm aufweist. Diese Unabgeschlossenheit ist typisch fiir viele serielle For-
men. Und wie andere Rundfunkprogramme zielen auch Fernsehserien darauf ab, einen Flow
zu erzeugen oder in den Programm-Flow integriert zu werden. Fiir aktuelle Serien ist gerade
die zeitliche Verschrankung von Produktion und Rezeption bestimmend fiir das Erzihlen. Mit
den Arbeiten von Frank Kelleter verstehe ich Serien als ,,evolving narratives®, als eine Erz&hl-
form, die ihre Effekte auf ein Publikum beobachten kann und die Publikumsreaktionen wie-
derum in ihr ,storytelling“ mit einbezieht.” In diesem Sinne ist Serialitét nicht nur eine Form,
sondern auch eine Praxis. Welche Erzahlstrategien diese Selbstreflexivitit in Fernsehserien

13 Frank Kelleter: Five Ways of Looking at Popular Seriality. In: Ders. (Hg.): Media of Serial Narrative. Colum-
bus 2017, S.7-34, hier S. 14.



114 Dissertationsprojekte

herausbildet, hat Jason Mittell einschlagig beschrieben." Aufbauend auf den Arbeiten Kelleters
und Mittells zielt meine Arbeit darauf ab, psychisch kranke Hauptfiguren als serielle Figuren
theoretisch zu erschlielen.

Diese Voriiberlegungen fithren mich zu einem Figurenbegriff, bei dem ich Figuren mit
Jens Eder als ,,neither signs ,in the text’ nor mental representations ,in the head* but collective
constructs with a normative component® verstehe.” Eder entwickelt auf kognitionspsycho-
logischer Basis das Figurenmodell der ,,Uhr der Figur®" Dieses Modell dient meiner Arbeit
nicht nur als Theorierahmen, sondern auch als methodisches Analysemodell.

Die ,,Uhr der Figur“ unterscheidet vier Ebenen, auf denen sich die Analyse von filmi-
schen Figuren bewegen kann. Die Figur ist demnach fiktives Wesen, Artefakt, Symbol oder
Symptom. Die ersten drei Ebenen korrespondieren dabei mit der ersten Forschungsfrage die-
ser Arbeit, wie psychisch kranke Figuren inszeniert und ihre psychischen Storungen éstheti-
siert werden. Als fiktives Wesen steht die Menschendhnlichkeit der Figur im Vordergrund. So
konnen wir fiir die Hauptfigur in ,,Mr. Robot® beispielsweise psychiatrische Diagnosen an-
stellen - paranoide Schizophrenie. Die Ebene der Figur als Artefakt bezieht sich auf die dsthe-
tischen Strukturen des Filmtextes, beispielsweise die Voice-Over-Erzahlung und die Desktop-
Asthetik. Diese beiden Ebenen sind dem Filmtext am nichsten und damit auch Grundlage
dieser filmwissenschaftlichen Untersuchung. Der Bereich Symbol deckt alle metaphorischen,
allegorischen und indirekten Bedeutungen ab. Figuren als Symptome stellen hingegen einen
konkreten Bezug zur Gesellschaft her: Dies konnen politische Diskussionen, Rezeptionsweisen
oder 6konomische Rahmenbedingungen der Filmproduktion sein. Dieser Aspekt schlief3t so
einerseits an Uberlegungen zur Serialitit als eine Praxis der Populdrkultur an. Andererseits ist
die Analyse von Figuren als Symptomen auch Grundlage fiir die Beantwortung meiner zwei-
ten Forschungsfrage, welche gesellschaftlichen Angste und Weltanschauungen diese Figuren
reflektieren.

Ich verstehe Serien — und mit ihnen die fiktionalen Figuren - als Kulturprodukte, die sich
immer auch gesellschaftlich und politisch lesen lassen. Konkret priift meine Arbeit erstmals die
These, dass produktive Psychopathen als Figuren des 21. Jahrhunderts post-9/11-Politiken und
-Traumata spiegeln. Damit begreife ich die Darstellung psychisch kranker Figuren in aktuellen
Serien als historisch gebundenes Phanomen. Mit dieser Lesart stelle ich diese Figuren in eine
Tradition von psychisch kranken Figuren in Film und Fernsehen: Analoge Lesarten wurden
von der Filmwissenschaft mit Blick auf die Psychiaterfiguren des Weimarer Kinos wie Dr. Ca-
ligari und Dr. Mabuse als Reflexion des Ersten Weltkrieges und des Film Noir als Reflexion der
Folgen des Zweiten Weltkrieges vorgebracht.” Die paranoide Schizophrenie der Hauptfigur in
»Mr. Robot® ist nun beispielsweise mit Masseniiberwachung und Geheimhaltung verbunden,
Themen die seit den Terroranschligen vom 11. September 2001 gesellschaftlich wieder hochst
virulent sind - und wird in manipulierten Nachrichtenbildern und Desktop-Asthetik dar-
gestellt. Dabei ist die psychische Krankheit immer sowohl Teil des Problems als auch Teil der

14 Vgl.: Jason Mittell: Complex TV: The Poetics of Contemporary Television Storytelling. New York 2015.
15 Jens Eder: Understanding Characters. In: Projections 4, Juni 2010, Nr. 1, S. 16-40, hier S.18.

16 Vgl. Ders.: Die Figur im Film: Grundlagen der Figurenanalyse. Marburg 2008.

17 Anton Kaes: Shell Shock Cinema. Weimar Culture and the Wounds of War. Princeton 2009.
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Losung. Thomas Elsaesser stellt dhnliches iiber die Figuren in Mind-Game-Filmen fest, die
ihre mentalen Zusténde als Erweiterung ihrer Fihigkeiten zu nutzen wissen: ,,paranoia [...] is
also the appropriate — or even ,productive’ - pathology of our contemporary network society.

Meine Dissertation soll zeigen: Figuren mit psychischen Krankheiten, die sich als Ha-
cker*innen, Polizist*innen oder Detektiv*innen, manchmal auch als Psychiater*innen prasen-
tieren, erzdhlen eigentlich vom modernen war on terror und dessen Traumata — verhandeln
aber eben auch Losungsstrategien im Sinne von Elsaessers produktiven Pathologien. In ihnen
spiegeln sich einerseits die Unmoglichkeit sich vor Terrorismus schiitzen zu kénnen und
anderseits die ethischen Fragen, wie man ihn bekdmpfen sollte.

Fritz Ludwig Schliiter

Geschichte und Asthetik der , Atmo*

»Ambient sound® als Gegenstand praktischer Gestaltung
und kiinstlerischen Wissens

»Atmo“ bzw. ,,ambience” sind Jargonbegriffe aus dem Radio- und Filmbereich, die eine un-
problematische Verfiigbarkeit und Gestaltbarkeit akustischer Umgebungen suggerieren - ge-
wissermaflen auf Knopfdruck. Was genau diese ,,ambiences” oder ,,Atmos“ im Rahmen me-
dialer und kiinstlerischer Inszenierungen leisten und wie sie dies bewerkstelligen, wird im
Tagesgeschift jedoch kaum befragt: die Begriffe werden intuitiv verwendet, aber selten reflek-
tiert oder gar definiert. Das hat auch mit einer gewissen Indifferenz des Phdnomens zu tun -
im Gegensatz etwa zum klar definierten ,,Gerdusch®

Der Gebrauch der ,,Atmo“ in tagesaktuellen, journalistisch gepragten Horfunkformaten
sieht oft folgendermafen aus: Die Redakteurin im Studio sagt den nachsten Beitrag an: ,,... Er-
gebnis der jahrelangen Misswirtschaft in Venezuela? Unsere Reporterin ist dieser Frage nach-
gegangen: ...“ Es folgt eine kurze Pause, dann wird es interessant: ein undefinierbares, atmo-
sphérisches Rauschen wird eingeblendet, hilt fiir ca. drei Sekunden an - selten linger — und
rutscht dann sofort unter die Stimme der Korrespondentin, die den gesamten restlichen Bei-
trag dominieren wird. Um den ,Informationsgehalt®, um das Szenische der Aufnahme kann
es in der Kiirze der Zeit kaum gehen. Doch scheint sich damit die routinemaflige Verwendung
der Atmo als ,,Aufmacher eines Beitrags nicht zu eriibrigen. Udo Zindel und Wolfgang Rein
vom SWR zufolge werden ,Gerduschaufnahmen und Atmosphéren (...) im Funkhaus-All-
tag (...) oft nur ,inselartig’ eingesetzt, als kleine Farbkleckse oder Pausenfiiller“” Ob es daran
liegt, dass sie in ihrer ,Wirkung meist unterschitzt“ werden, wie die Autoren mutmaflen, wire
allerdings zu diskutieren: Denn dass die ,,Atmo“ nur so kurz zu héren ist, spricht eher fiir das

18 Thomas Elsaesser: The Mind-Game Film. In: Warren Buckland (Hg.): Puzzle Films. Complex Storytelling in
Contemporary Cinema. West Sussex 2009, S.13-41, hier S.26.

19 Udo Zindel, Wolfgang Rein: Gerdusche und Atmosphiren. In: Dies. (Hrsg.): Das Radio-Feature. Konstanz
2007, S.115-121, hier S. 115ff.
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Gegenteil, ndmlich fiir ihre Starke. Angesichts eines Stils der Berichterstattung, der sich durch
Niichternheit und Faktenorientierung auszeichnet, wird der Suggestionskraft der ,, Atmo“ ge-
rade nur so viel Raum zugestanden wie unbedingt notig. ,,Atmo* wird hier rein strategisch
eingesetzt, als akustischer Anwesenheitsnachweis.

Im Dolby-Surround-Kino, wo die ,,Tone von allen Seiten gleichzeitig auf die Zuschauer
ein[stiirzen]“, stellt die ,,Atmo‘, die mehr als alle anderen Gestaltungsmittel tiber die Raum-
Lautsprecher zu horen ist, eine akustische Umhiillung dar - ,,a space with fluid borders, a sort
of superscreen enveloping the screen — the superfield” die iiberdies - zumal im Bassbereich
- geradezu korperlich erfahren werden kann. Sound ist nicht nur indexikalischer Verweis,
sondern zunichst einmal in einem (neu-)materialistischen Sinne ,,mass, texture, velocity®”
Auf dem Weg zu einer neuen Asthetik der Klangkunst fordert der Philosoph Christoph Cox
daher eine ,,materialist theory of sound*, die nicht nur die symbolische Dimension von Kldn-
gen und Gerduschen anerkennt, sondern Schall vor allem als eine physisch-materielle Form
von Energie versteht: ,,sound (...) [is] firmly rooted in the material world and the powers,
forces, intensities, and becomings of which it is composed. (...) We might ask (...) not what it
means or represents, but what it does, how it operates, what changes it effectuates.”

Solche neueren theoretischen Ansitze eines new materialism und der Affekttheorie greift
die Dissertation auf und priift, inwiefern sie eine Aktualisierung bestehender atmosphérischer
Asthetiken notwendig machen.”

Die Dissertation untersucht, was die sogenannte Atmo als spezifisches akustisches Ge-
staltungselement in verschiedenen medialen Konstellationen leistet und wie sie es tut — sowohl
historisch, indem Schliisselwerke aus Klangkunst und Neuer Musik aufgerufen und konkret
auf den Einsatz von ambient sounds hin rezipiert werden, als auch im Hinblick auf die gegen-
wirtige Praxis der Mediengestaltung. Die Selbstverstidndlichkeit, mit der ambient sounds heute
gebraucht werden, verschleiert jedenfalls weitgehend, dass sie anfangs durchaus als reales Pro-
blem (Rauschen), als neues Phianomen, als bis dato unbekanntes édsthetisches ,,Objekt wahr-
genommen wurden. Eine gewisse phdnomenale wie auch begriffliche Unschirfe zeichnet die
»Atmo“ sogar bis heute aus. Hier setzt die Dissertation an, indem sie den praktischen Umgang
mit ambient sounds in den Blick nimmt.

Um die handwerklichen wie technischen, sinnlichen wie abstrakten Aspekte eines kiinst-
lerischen und gestalterischen Wissens am Beispiel des Einsatzes der ,,Atmo“ aufzuzeigen und
nachvollziehbar zu machen, bietet sich eine praxeologische Perspektive an,” in Verbindung
mit einem flexiblen methodischen Ansatz, der ethnografisch beobachtende und kollaborative

20 Barbara Fliickiger: Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. Marburg 2001, S. 56.

21 Michel Chion: Audio-Vision. Sound on Screen. New York 1994, S.69.

22 Sean Cubitt: Digital Aesthetics. London und Thousand Oaks 1998, S.95.

23 Christoph Cox: Beyond representation and signification. Toward a sonic materialism. In: Journal of Visual
Culture 10, 2011, Nr. 2, S.145-161, hier S. 157, i.O. kursiv.

24 Vgl. etwa Christoph Cox: Sonic Flux. Sound, Art, and Metaphysics. Chicago 2018; Holger Schulze: The
Sonic Persona. An Anthropology of Sound. New York 2018.

25 Vgl. etwa Karin Knorr-Cetina, Eike von Savigny, Theodore Schatzki (Hg.): The Practice Turn in Contem-
porary Theory. London 2001; Sebastian GieBmann: Elemente einer Praxistheorie der Medien. In: Zeitschrift fiir
Medienwissenschaft 19 (2) 2018, S.95-109.
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Formen der Forschung gleichermafen verfolgt. Um die Frage nach dem Gebrauch der ,, Atmo*
in verschiedenen medialen Settings adressieren zu koénnen, geniigt es nicht, einschlagige
Handbiicher querzulesen und zu kompilieren. Der Weg muss durch die Orte der Praxis fith-
ren. Ethnografische Beobachtungen und Gespriche mit Praktiker*innen werden Einblicke in
die konkrete Arbeit am Medium Ton in Hoérfunk- oder Filmproduktionen geben, die nur so
und nicht anders zu erlangen sind.

Bei alledem ist der Jargonbegriff ,, Atmo* schwer datierbar. Schon Béla Baldzs spricht in
seiner ,Theorie des Films“ von ,,akustischen Atmosphéren® und ,,klanglichen Milieus“” Die
Kurzform ,,Atmo“ meint zumeist eine tontechnisch fixierte, tontechnisch generierte bzw. eine
im Hinblick auf ihre spitere Verwendung in den Medien gehorte ,,akustische Atmosphare®”
Dabei tritt die ,,Atmo* zunidchst als tontechnisches Problem auf den Plan. Durch technische
Weiterentwicklungen in den 1930er bis 1950er Jahren wurden Mikrofone und Aufnahme-
gerite allmahlich empfindlich genug, nicht nur Sprache, Musik oder laute Gerausche, sondern
auch ,,den Raum® aufzunehmen. Die ,Raumatmo” muss daher eigens gewonnen werden, um
sie spiter als ,,Stiitzatmo*“ einzusetzen, d.h. Schnitte zu kaschieren.

Im Rundfunk spielte die ,,Atmo* ab Mitte der 1960er Jahre eine wachsende Rolle in der
Tongestaltung, in Deutschland mafigeblich durch die ,stereophonen Dokumentationen® des
Radio-Autors Peter Leonhard Braun (,,Londoner Abend*, 1964; ,Hiithner, 1967), im Tonfilm
erst ab Mitte der 1970er Jahre, hier vor allem propagiert durch den Tonmeister Walter Murch
(»The Conversation®, 1974, ,, Apocalypse Now", 1979). Hier ist zu untersuchen, welcher his-
torische Zusammenhang zwischen der technischen Verfiigbarkeit eines raumlichen Stereo-
panoramas und dem Aufschwung der ,,Atmo“ als neuem Gestaltungsmittel besteht. Zu kliren
ist aber auch, inwiefern Neue Musik und Klangkunst die Aufmerksambkeit erst auf die ,at-
mosphérische® Qualitit von Gerduschen lenkten bzw. die neue mediale Darstellbarkeit ,,kon-
kreter ambient sounds selbst kompositorisch nutzten (vgl. etwa Cage: ,4'33", 1952; Ligeti:
»Atmospheéres®, 1961; Ferrari: ,,Presque Rien No. 1% 1967).

Fiir eine grundlegende theoretische Fundierung des medialen Phinomens ,, Atmo“ sind
insbesondere Forschungsarbeiten zu konsultieren, die sich dezidiert mit akustischen Asthe-
tiken befassen — etwa mit Bezug auf Radio und Film Sound Design.” In der Literatur zu Klang-
und Medienkunst und Sound Studies werden die ,,Atmo“ bzw. akustische Umgebungen oft
nur am Rande erwdhnt - im Rahmen meines Forschungsvorhabens gilt es, sie ins Zentrum zu
holen. Die ,,Atmo* selbst mag ein Hintergrundphénomen sein, ihre tontechnische Gewinnung,
Verarbeitung und Verbreitung ist jedoch oft mit einem erheblichen Aufwand verbunden, der
nur dadurch zu rechtfertigen ist, dass sie eine wesentliche Funktion erfiillt: ,Ein stindiges,
leicht unregelméafliges Hintergrundgerdusch signalisiert uns (...) Lebendigkeit, (...) Kontakt
mit der Welt. (...) Sie ist auch anwesend, wenn sonst nichts zu horen ist“” Mindestens eine
»Stiitzatmo* muss immer mitlaufen, um eventuelle Schnitte zu kaschieren: Echte Stille wire

26 Vgl. Béla Balazs: Theory of the Film. Character and Growth of a New Art. London 1930, S.211.

21 Gernot Bohme: Architektur und Atmosphire. Miinchen 2006, S. 76fF.

28 Vgl. etwa Chion 1994, Fliickiger 2001, Kiron Patka: Radio-Topologie. Zur Raumasthetik des Horfunks.
Bielefeld 2018.

29 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart, Weimar 1993, S.94.
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;todlich’ fiir die akustische Inszenierung. Diese permanent notwendige ,Grundversorgung’ mit
einem atmosphirischen Rauschen setzt meines Erachtens — ebenso wie ihr Fehlen - auf einer
vorbewussten Ebene an. Ambient sound - so eine der zentralen Thesen der Arbeit — entfaltet
gerade da seine Wirkung, wo er nicht zeichenhaft gedeutet, sondern ésthetisch erfahren wird.
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Fred von Hoerschelmann

Werke I-I1V. Horspiele I; Horspiele II;
Erzdhlungen; Schauspiele, Gedichte und
Aufsitze und Essays zur Literatur

Herausgegeben und kommentiert von Hagen
Schifer. Gottingen: Wallstein 2019. 4 Bénde,
737, 642, 487 und 549 Seiten.

Viele Autoren in der bundesrepublikanischen
Nachkriegsgeschichte waren Medienarbeiter,
Rundfunkliteraten, Horspiel- und Drehbuch-
lieferanten. Doch im Literaturbetrieb zihl-
ten die Texte fiir das Massenmedium Hor-
funk wenig oder gar nicht. Auch Fred von
Hoerschelmann (1901-1976) ist ein solcher
»Geheimschreiber Threr Majestdt, der Litera-
tur, wie Alfred Andersch einmal tiber andere
Schriftstellerkollegen geurteilt hat. Andersch’
damalige polemische Abrechnung mit dem
Literaturbetrieb - man ,schreibt fir Horer,
nicht fiir Leser. Und das gilt nicht [...]. Das
aufs Radio-Werk geloste Ticket verschaftt kei-
nen Eintritt ins Literatur-Theater - deuten
an, warum auch ein in den Nachkriegsjahren
bekannter Funkautor wie Hoerschelmann
heute weitgehend in Vergessenheit geraten
ist. Zu Unrecht freilich, wie hier und da an-
gemerkt wird — auch vom Verfasser dieser Re-
zension, der 2001 Fred von Hoerschelmann
zum 100. Geburtstag als ,,Radio-Romancier*
vorstellte, als einen Schriftsteller, der es in sei-
nen gelungensten Prosatexten und Horspiel-
arbeiten vermag, die Welt, geschichtliche Er-
eignisse, menschliche Schicksale zu erzihlen,
novellistisch zugespitzt, in existenziellen Si-
tuationen, die Entscheidungen verlangen.
Seit einigen Jahren nun wurde die literatur-

| Hans-Ulrich Wagner: Ein Romancier des Radios:
Fred von Hoerschelmann. SWR 2, 15.11.2001. Das Ty-
poskript des Features ist bei ,academia.edu” abrufbar.

wissenschaftliche Forschung intensiver, was
speziell an Hagen Schifer, dem Herausgeber
der vorliegenden Werkausgabe, liegt. Scha-
fer wurde 2012 mit einer umfangreichen ger-
manistischen Arbeit zum ,,Horspielwerk Fred
von Hoerschelmanns“ promoviert und be-
arbeitete in der Folge das vor allem mit Mit-
teln der Beauftragten der Bundesregierung
firr Kultur und Medien ermoglichte Editions-
projekt, dessen Ergebnis hier vorgestellt wer-
den kann.

Vier Binde, leinengebunden, mit Schutz-
umschlag, im Schuber: Gut 2.300 Seiten.
Darin: 24 Horspiele, 49 Prosatexte, drei
Schauspiele, eine Anzahl von Gedichten, ei-
nige Aufsitze und Essays. Diese Angaben
beschreiben den Umfang des edierten Text-
Korpus, mit dem das Schaffen von Fred von
Hoerschelmann jetzt neu erkundet werden
kann: Eine wahre Fundgrube tut sich auf, zum
einen fiir Horspiel-Interessierte, zum ande-
ren fiir Interessierte an deutsch-baltischer Li-
teratur. Denn Fred von Hoerschelmann, 1901
in Hapsal geboren, war zeitlebens geprigt
von seiner baltischen Heimat, einem ,,multi-
nationalen Kulturraum®, wie Frank-Lothar
Kroll, der Projektleiter der Edition, in einem
kurzen Essay einleitend schreibt. Die Ironie
des Schicksals wollte es, dass Hoerschelmann
nach 1945 in Tiibingen, also im Siidwesten
und damit ausgerechnet in der entgegen-
gesetzten Ecke des deutschsprachigen Kultur-
raums lebte und arbeitete.

Kurz zum Aufbau der vorliegenden Edi-
tion. In drei der vier Bande folgt den ab-
gedruckten Hoerschelmann-Texten jeweils
ein Nachwort von Hagen Schifer - ,Hor-
spiele I“ und ,,Horspiele II haben zusammen
ein Nachwort im ersten der beiden Bande. Es

7 Hagen Schifer: Das Horspielwerk Fred von Hoer-
schelmanns. Berlin 2013.
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folgt ein Kommentarteil mit Informationen
zur Textfassung, zur Entstehungsgeschichte,
einem weiteren zusammenfassenden Kom-
mentar sowie einem Stellenkommentar. In
diesen Bereichen wird das Wissen aus der
langjahrigen wissenschaftlichen Arbeit ge-
biindelt, die mit einer solchen kritischen
Werkausgabe eng verbunden ist. Zwei Aspek-
te sollen anhand der vorliegenden Edition dis-
kutiert werden. Der erste gilt der Personlich-
keit des Schriftstellers, die mit einer solchen
Werkausgabe immer auch présentiert wird.
Der zweite gilt Fragen der Edition von Texten,
die fir den Rundfunk geschrieben werden
und bekanntlich neben dem literarischen Ur-
heber viele Viter und manchmal auch ,Miit-
ter’ im arbeitsteiligen Entstehungsprozess
haben.

Liest man die drei Nachworte sowie die
einzelnen Angaben im Kommentarteil, ent-
steht ein vielschichtiges Bild von Hoerschel-
mann. Merkwiirdig unscharf bleibt es, was
die Jahre des ,Dritten Reiches® anbelangt
bzw. die Jahre am Ende der Weimarer Repu-
blik, in denen Hoerschelmann als junger Li-
terat startet. Dies mag an fehlenden Doku-
menten liegen. Doch an dieser Stelle gilt es
festzuhalten, dass in der gesamten Ausgabe
keine Informationen zum Umfang und zur
Beschaffenheit des Nachlasses von Hoerschel-
mann im Deutschen Literaturarchiv in Mar-
bach gegeben werden, also Angaben zum
Umfang und zur Uberlieferungsdichte und
Antworten auf Fragen, was man aus dem vor-
handenen Material beantworten und welche
nicht mehr beantworten kann. Es fillt auf,
dass die keineswegs geringe Anzahl von Hor-
spielen, Horfolgen, Buchbesprechungen, Ge-
denksendungen wie etwa zu Nietzsches 90.
Geburtstag, die Hoerschelmann nach 1933
verfasste, in der vorliegenden Ausgabe nur
in einem einzigen Halbsatz Erwdhnung fin-
den. Dabei gibt es viele Sendenachweise aus

der Programmpresse, doch unklar ist, wel-
che Texte im Bundesarchiv oder im Deut-
schen Rundfunkarchiv erhalten sind. Paral-
lel dazu fithrt Schafer im Kontext der frithen
Prosa-Texte aus: ,Mit dem der national-
sozialistischen ,Machtergreifung’ folgenden
Verbot und der Einstellung eines Grofiteils
der Zeitungen und Zeitschriften, in denen
Fred von Hoerschelmann Erzéhlungen ver-
offentlicht hatte, kam die Arbeit an neuen
Erzihlungen zum Erliegen“ (Erzdhlungen,
S.420). Dieses mediengeschichtliche Urteil ist
zu hinterfragen, vor allem aber widerspricht
es den gegebenen Drucknachweisen der frii-
hen Erzéhlungen, die fast ausschliefilich die
Jahre 1933 bis 1936 nennen. Der Kommentar-
teil geht an keiner Stelle auf die Frage ein, wie
sich der junge Baron mit estnischem Pass zur
nationalsozialistischen ,Bewegung® in der
ersten Hilfte der 1930er Jahre verhielt.
Deutlicher wird mit Hilfe der Werkaus-
gabe das Bild Hoerschelmanns in den un-
mittelbaren Nachkriegsjahren mit seinen
Versuchen, von Tibingen aus, erneut im li-
terarischen Betrieb Fufl zu fassen. Etwa mit
seinen Hoffnungen, mit einem Novellenband
zu retissieren — der Verlag Paul List pries den
Band ,,Die Stadt Tondi“ 1950 im Klappentext
mit den Worten an: ,Dieses Buch wird seinen
Namen endgiiltig zu denen stellen, die be-
stimmend sind fiir die grof3e deutsche Prosa-
dichtung unserer Zeit“. Hoffnungen, die sich
nicht erfiillen sollten. Hagen Schifer konzen-
triert sich in seinen Kommentaren sehr auf das
jeweilige Werk und greift weiterfithrende Fra-
gen nicht auf. Warum findet Hoerschelmann
- im Gegensatz zu Giinter Eich und Siegfried
Lenz - keinen Anschluss an die ,,Gruppe 47?
Wie Giinter Eich scheint Hoerschelmann sich
ebenfalls ,iberhorspielt® zu haben. Er lebt
von der Arbeit fiir die Massenmedien und er
leidet darunter. ,Ich habe mich etwas tiber-
horspielt®, heifdt es tatsichlich in einem sei-
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ner Briefe, und des Ofteren ist davon die Rede,
dass er ,vollig funkverseucht® sei. Nur allzu
gern hitte er einen Roman geschrieben, doch
obwohl es zahlreiche Uberlegungen dazu gibt,
wird das Projekt nie ausgefiihrt. Verlagen und
Lektoren gegeniiber rechnet Hoerschelmann
vor, welch ein unbezahlbarer ,Luxus® es sei,
ein Jahr nur fiir das Schreiben eines Romans
aufwenden zu kénnen. Wie viele seiner Kol-
legen, die ausschliefllich oder nahezu aus-
schliefllich fiir den Rundfunk schreiben, ge-
riat auch Hoerschelmann in eine literarische
Falle. In der Werkausgabe wird zwar erwéhnt,
dass Hoerschelmann auch zahlreiche Funk-
bearbeitungen von Texten anderer Autoren
ausfithrte (Horspiele I, S.698f.), doch weder
gibt es eine Ubersicht noch eine Notiz zu den
editorischen Entscheidungen, so dass unklar
bleibt, welche Rolle diese Texte fiir Hoerschel-
manns Lebensunterhalt und fiir seine literari-
sche Arbeitszeit spielten.

Wechseln wir zum zweiten Aspekt. 1982
hatte der Stuttgarter Germanist Reinhard Dhl
wegweisend auf die Standards einer ,Hor-
spielphilologie“ aufmerksam gemacht und
2002 widmete sich Gotz Schmedes eingehend
dem Horspiel als einem ,,Medientext“’ Auch
Hagen Schifer kdmpft mit den damit ver-
bundenen Fragen einer Edition von Horspiel-
texten. Vielfach enthilt die Werkausgabe des-
halb folgerichtig Varianten, etwa von ,,Flucht
vor der Freiheit“ (1928/29), das in mehreren
Fassungen tiberliefert ist, in einer vom Autor
geschaffenen, in einer von ihm autorisierten
bzw. einer ohne sein Zutun von Dramaturgen
erarbeiteten Fassung. In diesem Zusammen-

3 Reinhard Dohl: Horspielphilologie? In: Jahrbuch
der Deutschen Schillergesellschaft 26, 1982, S.489-
511; Go6tz Schmedes: Medientext Horspiel. Ansitze
einer Horspielsemiotik am Beispiel der Radioarbeiten
von Alfred Behrens. Miinster 2002.

hang ist hervorzuheben, dass die Rubrik ,,Ent-
stehungsgeschichte“ im Kommentarteil durch
die Zitation aus dem redaktionellen Brief-
wechsel mit dem Autor wertvolle Einblicke
liefert, wie einzelne Rundfunktexte in der
Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden
sind. Fred von Hoerschelmann zeigt sich als
ein Schriftsteller, der offen war fiir die An-
regungen und Hinweise von Dramaturgen
und Horspielchefs. ,Das Schiff Esperanza®
vom Mirz 1953 beispielweise — Hoerschel-
manns bekanntestes und literarisch bedeut-
samstes Horspiel - nahm im April 1952 seinen
Ausgangspunkt, als er der Hamburger Drama-
turgie des Nordwestdeutschen Rundfunks
drei Plane vorlegte und sich daraus nach und
nach der dramatische Konflikt entwickelte,
der dieses Horspiel so grofiartig werden lief3.
Solche Entstehungsgeschichten werden im
Kommentar beschrieben, grofiere Dokumen-
te wie etwa Exposés werden allerdings nicht in
die Edition mitaufgenommen. Reinhard Dohl
hatte damals zwischen Autormanuskript, Pro-
duktions-, Regie- und Sendetyposkript sowie
der Veroftentlichung im Druck unterschieden.
Dieser philologisch hilfreichen Anleitung
folgt Schifer nicht, der tiber weite Strecken
lediglich von ,Originalmanuskripten® und
»Sendemanuskripten spricht, ohne diese Be-
griffe naher zu erldutern. Die Angaben zu den
Textfassungen in Hoerschelmanns Nachlass
sind mitunter sehr vage — Manu- oder nicht
doch Typoskripte? — und es ist zu fragen, ob
bzw. inwiefern zeitgendssisch gedruckte Text-
fassungen, denen die Edition vielfach folgt,
von der Regiefassung bzw. der gesendeten
Fassung abweichen. Hier stellt sich die grund-
satzliche editionsphilologische Frage, ob ein
vom Autor geschaffener Text im Vordergrund
stehen soll oder ein gesendeter Medientext,
wie ihm letztlich das Publikum begegnet.
Freuen wir uns jedoch, dass das Werk von
Fred von Hoerschelmann mit dieser umfang-
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reichen und mit so groflem Engagement zu-
sammengestellten Edition in dieser Form neu
zugénglich geworden ist. Mit ihr gilt es, wie
gesagt, einen groflen ,,Radio-Romancier” zu
entdecken, und man kann - das machen die
Kommentare deutlich - einem Medienhand-
werker nachspiiren, einem Schriftsteller, dem
Beobachtungen, Zeitungsnotizen, beildufige
Erwidhnungen zu einem kurzen Plot gerinnen,
zu einer Idee fiir ein skizziertes Exposé. Dieses
standig parate Repertoire an Stoffen setzte der
Autor gezielt ein fiir ein literarisches Leben,
das immer am Rande stand, geographisch und
hinsichtlich des Mainstreams. Die Werkaus-
gabe kann Fred von Hoerschelmann nun ein
wenig in das Zentrum der Aufmerksamkeit
riicken.

Hans-Ulrich Wagner, Hamburg

Gunter HolzweiBig

Agitator und Bourgeois.
Karl-Eduard von Schnitzler

Berlin: Berliner Wissenschaftsverlag 2019,
112 Seiten

»Lohnt die Beschaftigung mit ,Sudel-Ede‘?“
(S.7). Diese rhetorische Frage stellt Gunter
Holzweiflig an den Anfang seines Buches iiber
den umstrittenen Rundfunkjournalisten Karl-
Eduard von Schnitzler (1918-2001). Es ver-
steht sich, dass der Autor sie mit ,,Unbedingt®
beantwortet (S.11), wie sollte er sonst er-
kldren, jahrelang akribisch seinen Spuren ge-
folgt zu sein. Und gewiss ist seine Begriindung
richtig, dass v. Schnitzler bis heute ein Sym-
bol fiir die Polit-Propaganda des SED-Staates
darstellt und in kaum einer Ausstellung iiber
die DDR fehlt. Zudem mochte er, dass von
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Schnitzler den ,,Nachgeborenen® prisent blei-
ben soll, gewissermaflien als abschreckendes
Beispiel neben Erich Honecker und Erich
Mielke (S.11).

Doch geniigt das? Schon der Spitzname
»Sudel-Ede deutet an, dass von Schnitzlers
Ruf vor allem auf seinem negativen Image
als unerschiitterlicher Ideologe im Dienste
der Partei beruhte, der noch die plattesten
Behauptungen und durchsichtigsten takti-
schen Winkelziige der Kalten Kriegs-Propa-
ganda zu verkaufen suchte. ,Schnitzler ist
Antikommunist, aber er weif8 es nicht. Er ist
das abschreckende Beispiel: Wenn so einer
den Kommunismus preist, macht das den
Kommunismus unmoglich. Warum sagt ihm
das keiner?“ schrieb Thomas Brussig 1995
in einer Rezension von Schnitzlers Memoi-
ren und empfahl, in Zukunft einfach iber
ihn hinwegzugehen. Letzteres wire fiir den
geltungssiichtigen v. Schnitzler vermutlich die
Hochststrafe gewesen. Und natiirlich weif3
der Autor, dass auch jede noch so kritische
Biografie nolens volens von der Bedeutung
ihres Protagonisten zeugt. Fast scheint es,
ihm seien diesbeziiglich Zweifel gekommen:
»Eine Biografie im eigentlichen Sinne“ solle
das Buch nicht sein, eher eine ,Portrit-
skizze®, die ,eine der offentlich auffilligsten
Figuren® und zugleich ,die Absurdititen der
SED-Informationsdiktatur® in ihren gesamt-
deutschen Beziigen erhelle (S.12). Das ist
nachvollziehbar, eine klare Fragestellung, die
wirklich iiber die Person des Protagonisten
hinausreicht, wird dadurch aber nicht ersetzt.

Dass das Buch nicht den Anspruch
einer Biografie erhebt, wird allerdings auch
mit dem Mangel an Quellen begriindet: Bis

4 Thomas Brussig: Und keiner fletscht zuriick. Auch
eine Biographie: Karl-Eduard von Schnitzler erinnert
sich. In: FAZ Nr. 273, 23.11.1995, S. 36.
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heute ist der Nachlass nicht zugénglich, ganz
zu schweigen von Moskauer Geheimdienst-
Archiven, aus denen sich Holzweiflig weiteren
Aufschluss erhofft. Tatsdchlich beruht das 6f-
fentliche Bild mafigeblich auf Darstellungen,
die entweder von Schnitzler selbst stammen
oder aus zeitgenossischen Meldungen der
westlichen Boulevardpresse. Wihrend letzte-
re, so der Autor, ,nicht selten frei erfunden®
gewesen seien, waren erstere erkennbar der-
maflen von Selbststilisierung gepragt, dass es
um ihre Zuverléssigkeit kaum besser bestellt
ist. Umso mehr imponiert die Breite der Re-
cherchen, die neben dem Bundesarchiv, dem
Stasi-Unterlagen-Archiv und dem Deutschen
Rundfunkarchiv (DRA) auch Bestinde im
Landesarchiv Berlin, im Historischen Archiv
des WDR sowie beim Verfassungsschutz um-
fasst hat. Hinzu kamen einige Interviews mit
ehemaligen Kollegen beim Rundfunk wie
Eberhard Fensch, Kurt Goldstein, Markus
Wolf und Karl Gass.

Das Buch ist im Wesentlichen chrono-
logisch aufgebaut: Nach einem Kapitel tiber
die Herkunft aus einer grofibiirgerlichen Ber-
liner Diplomatenfamilie, das auch die Kriegs-
jahre und die Ausbildung und Propaganda-
tatigkeit in britischer Gefangenschaft umfasst
(»Biografische Priagungen®, S.13-35), folgt ein
Abschnitt tiber die ebenso steile wie kurze
Karriere in der britischen Zone beim NWDR.
Der anschliefSende Seitenwechsel zum sowje-
tisch kontrollierten ,,Berliner Rundfunk® wird
unter der Uberschrift ,,Wunderknaben' aus
dem Westen“ behandelt (S.47-56), eine An-
spielung auf die exponierte Position, die die
Gruppe der aus den Westzonen gewechselten
Rundfunkleute im Berliner Sender einnahm.
Wihrend der stalinistischen Phase zeigte sich
aber auch bald, wie gefahrlich eine solche Her-
kunft war: Auf8er v. Schnitzler tiberstand kei-
ner von ihnen diese Zeit beim Rundfunk un-
beschadet. Einen Karriereknick erfuhr wenig

spater freilich auch er, hauptsichlich wegen
kritischer Auflerungen etwa zu Ungarn 1956
und seines ausschweifenden Lebenswandels.

Ein weiteres Kapitel ist der Tétigkeit als
Moderator der ,,Schwarzen Kanals“ gewidmet,
die v. Schnitzler nach seinem Wechsel zum
Fernsehen von 1960 bis 1989 ausgefiihrt hat,
und die er als sein ,Lebenswerk® ansah, wie
er 1989 in seinem Protestschreiben an Egon
Krenz gegen die Absetzung der Sendung wis-
sen liel. Andere Arbeiten fiir das Fernsehen,
die DEFA sowie die umfangreiche Titigkeit
als Vortragsredner kommen hingegen nicht
vor. Vergleichsweise ausfiihrlich widmet sich
Holzweiflig dagegen anschliefSend Schnitzlers
Beziehungen zu diversen Geheimdiensten,
wobei vor allem aus den Akten von Stasi und
BND referiert wird, die ihn zeitweise obser-
viert haben. Ein Blick auf die Zeit nach 1990
als ,,Politrentner®, ein knappes Fazit und ein
recht dbersichtliches Literaturverzeichnis
schliefSen die Darstellung ab.

Das Bild, das auf dieser Basis entsteht,
entspricht keineswegs einfach dem bekannten
Image vom starrsinnigen Ideologen, das wohl
tiberwiegend auf v. Schnitzlers Tatigkeit als
Moderator des ,,Schwarzen Kanals“ und sei-
nen Einlassungen nach dem Ende der DDR
beruht. Vielmehr stand er bis in die 1970er
Jahre unter Dauerbeobachtung der Stasi, die
immer wieder kritische Auferungen, Witze
auf Kosten des Regimes und permanente
Westkontakte verzeichnete — ganz zu schwei-
gen von seinen zahlreichen Affaren und son-
stigen privaten Verfehlungen. Die Kluft zwi-
schen seiner offentlich zur Schau getragenen
Regimetreue und seinen privaten, wesent-
lich intelligenteren und liberaleren Ansichten
wurde schon seinerzeit im Kollegenkreis als
bigott wahrgenommen, und dies gereichte
ihm dort zusammen mit seiner immer wie-
der monierten Arroganz und Grof3spurigkeit
nicht zum Vorteil. Zu Recht weist Holzweiflig
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darauf hin, dass in anderen Fillen wesentlich
geringere Verfehlungen ausreichten, um Kar-
rieren zu beenden. Dass es bei v. Schnitzler
dazu nicht kam, erklért er vor allem mit des-
sen guten Beziehungen zur Staatsspitze. Ob,
wie er annimmt, Ulbricht personlich seine
Hand tiber ihn gehalten hat, bleibt allerdings
mangels Beleg ebenso spekulativ wie mog-
liche Verbindungen v. Schnitzlers zum sowje-
tischen Geheimdienst.

Nicht alles davon ist vollig neu, nicht zu-
letzt dank einiger Aufsitze, die der Autor
schon vorab verdffentlicht hat.’ Nicht alles
mochte man allerdings auch wissen, etwa von
jenem Gossip, der tiber Stasi-Zutréger in die
Akten gelangt ist und dem bisweilen recht viel
Raum gegeben wird. Hier stort ein wenig die
Engfithrung der Darstellung, die den Prota-
gonisten ganz in den Mittelpunkt riickt und
die jeweiligen (medien-)politischen Kontexte
nur knapp skizziert oder gar voraussetzt. Das
Buch eignet sich daher wohl eher fiir Leser
mit Vorkenntnissen der DDR-Geschichte und
ihrer Informationspolitik. Wer sich dariiber
informieren mochte, wird anderswo besser
bedient.

Am Ende des Buches steht die Frage, ob v.
Schnitzler in erster Linie ,iberzeugter Kom-
munist“ oder ,ein opportunistischer Journa-
list“ (S.95) gewesen sei. Holzweiflig ist sich da
nicht sicher, er bleibe ,.eine schillernde, in sich
widerspriichliche Figur® (ebd.), denkt aber,
dass beides irgendwie zutraf. Allerdings gibt

3 Gunter Holzweiflig: Ein roter Schmock. Karl-
Eduard von Schnitzler. In: Carsten Reinemann/Ru-
dolf Stober (Hg.), Wer die Vergangenheit kennt, hat
eine Zukunft. Festschrift fiir Jiirgen Wilke. Koln 2010,
S.195-209; ders.: Karl-Eduard v. Schnitzlers Gastspiel
beim Nordwestdeutschen Rundfunk. In: Deutschland
Archiv 44, 2011, Nr. 1. §.13-17.

6 Zum Beispiel bei Anke Fiedler: Medienlenkung in
der DDR. Koln u.a. 2014.

es auch Indizien, die darauf hindeuten, dass
v. Schnitzlers politische Flexibilitit und seine
Fahigkeit sich herauszureden lange sehr viel
grofer waren als seine Uberzeugungen. Ger-
hart Eisler, Chef des DDR-Rundfunks, hat
ihm in den 1950er Jahren ein ,Rickgrat wie
eine Gewehrreinigungskette bescheinigt. Alle
Informationen iiber seine angebliche frith er-
worbene kommunistische Uberzeugung und
iiber seine vermeintliche Rolle im Widerstand
wihrend des Nationalsozialismus beruhen
einzig auf Selbstauskiinften des in dieser Hin-
sicht notorisch unzuverldssigen Protago-
nisten. Hier konnte wahrscheinlich nur der
Nachlass Klarheit schaffen. Bis dahin ist sogar
offen, ob an Jiirgen Kuczynskis Invektive vom
»ehemaligen Nazischwein, das heute den Nazi
abgelegt hat, aber ein Schwein geblieben ist*
(S.85) nicht vielleicht doch etwas dran ist.
Christoph Classen, Potsdam

Edward Brennan

A Post-Nationalist History of Television
inlreland

Cham: Palgrave Macmillan 2019, 235 Seiten
(E-Book).

Die Geschichte des Fernsehens in Irland neu
zu schreiben - kein geringeres Ziel verfolgt der
Mediensoziologe Edward Brennan mit seinem
2019 erschienenen Buch ,,A Post-Nationalist
History of Television in Ireland® Bisherige
Arbeiten zur irischen Fernsehgeschichte als
auch zur Fernsehgeschichte anderer Natio-
nen, so betont Brennan, bediirfen dringend
einer Ergdnzung. Sie seien durch einen aus-
gepragten Fokus auf zentrale nationale In-
stitutionen, das heifst vor allem auch auf die
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Rundfunkanstalten, gekennzeichnet und be-
wegten sich dementsprechend vornehmlich
innerhalb der Grenzen des Nationalstaates
(vgl. S.1, 7-8, 47-48). Dies gilt nach Brennan
auch fiir die transnational ausgerichtete Fern-
sehgeschichtsschreibung: ,,analyses tend to re-
main at the level of national institutions (S. 8).

Als wertvollen Ansatzpunkt, eine insti-
tutionengebundene Fernsehgeschichte auf-
zubrechen, verstirkt internationale Ein-
flisse in den Blick zu nehmen und zudem
eine neue Perspektive auf die Frage gewin-
nen zu konnen, wie das Fernsehen Teil unse-
rer Gesellschaft wurde, begreift Brennan eine
Hinwendung zu Erinnerungen und damit
den bisher ungehérten Stimmen der Zu-
schauer*innen: ,Turning to people’s mem-
ories of television changes our view of the
private screen from being an element of a
national culture to that of a crucible where
global processes became fused with person-
al, private life“ (S.2). ,Klassische® Quellen wie
Uberlieferungen aus institutionellen Archi-
ven oder andere Medienquellen sucht er dabei
aber ausdriicklich nicht auszuschlief3en (siehe
S.47, 62). Brennan pladiert vielmehr fiir eine
Methodentriangulation, auch wenn er die
Interviews in seinem Buch als Quellengattung
in den Vordergrund riickt. Um die Reaktionen
der Zuschauer*innen in der Republik Irland
auf das neue Medium Fernsehen zu rekon-
struieren, greift Brennan - insbesondere in
Anlehnung an Jérome Bourdons Arbeiten’ -
in ,,A Post-Nationalist History of Television
in Ireland“ auf , life-story interviews® zuriick.
Er begriindet: ,Life-story interviews can tell
us about how people have viewed television

7 Siehe zum Beispiel Jérome Bourdon und Neta
Kligler-Vilenchik: Together, nevertheless? Television
memories in mainstream Jewish Israel. In: European
Journal of Communication 26, 2011, Nr. 1, S.33-47.

at different stages in their lives. The resulting
stories are not just about television but about
the connections between television and every-
day habits and relationships® (S.40). Konkret
verwendet er fiir sein Buch semi-strukturier-
te Interviews mit 23 Personen im Alter von
etwa 60 bis 90 Jahren. Der Umfang des Sam-
ples ist daher also eher schmal geraten, wie der
Autor selbst einrdumt: ,The interviews provid-
ed depth rather than breadth® (S.62, siehe zu-
dem auch S.157).

»A Post-Nationalist History of Television
in Ireland® ist weitgehend klassisch aufgebaut.
In der passend mit ,How Should We Write a
History of Television benannten Einleitung
werden Thema und Ansatz des Buches kon-
zise hergeleitet und begriindet. Gewiinscht
hitte man sich angesichts der von Brennan
ausgemachten Forschungsdefizite bereits hier
aber eine ndhere Auseinandersetzung mit
dem internationalen Forschungsstand zur
transnationalen Geschichte des Fernsehens.
Im zweiten Kapitel des Buches, ,,A Dominant
Narrative in Irish Television History*, widmet
sich Brennan dann detailliert der bisherigen
irischen Fernsehgeschichtsschreibung. Hier
zeigt er beispielsweise auf, dass die Geschichte
des Fernsehens in der Republik Irland zwar in
der Forschung lange mit der Geschichte von
RTE (Raidi6 Teilifis Eireann), der irischen &f-
fentlich-rechtlichen Rundfunkanstalt, gleich-
gesetzt worden ist, dies jedoch zu kurz fiihrt.
Tatsachlich gilt: ,,Television viewing in Ireland
started with the BBC“ (S.29). Bereits in den
1950er Jahren wurde das Fernsehprogramm
der BBC nicht zuletzt auch aufgrund ent-
sprechender Transmitter in Nordirland teils
auch in der irischen Republik empfangen.
Entsprechend druckte die irische Presse schon
damals das Programm der BBC ab. Im dritten
Kapitel des Buches, ,,Personal Memory and
Social Power®, wendet sich der Autor dann
auf theoretischer Ebene der Frage zu, welche
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Bedeutung Erinnerungen fiir die Fernseh-
geschichtsschreibung entfalten konnen und
wie mit diesen auf analytischer Ebene umzu-
gehen ist. Hier argumentiert Brennan unter
anderem, dass Erinnerungen zwar immer
individuell ausgestaltet sind, diese aber mit
spezifischen sozialen Hintergriinden (class,
gender, ethnicity, etc.) korrelieren konnen. Er
betont vorausschauend: ,,as we will see, social
class background played a significant role in
people’s experiences, and recollection, of tele-
vision“ (S.56). Am Ende dieses Kapitels stellt
Brennan zudem sein Sample der interviewten
Personen niher vor. Bevor sich Brennan eben
jenen von ihm analysierten Erinnerungen an
das Fernsehen in Irland widmet, wendet er
sich in einem vierten Kapitel, ,Making Sense
of Television®, zunachst der Frage zu, wie die
Presse iiber das Fernsehen berichtete bevor
dieses Einzug in einen Grof3teil der irischen
Haushalte hielt. Er begriindet unter kritischer
Reflektion der Grenzen einer Nutzung der
Presse als Quelle: ,,In the 1950s, newspapers,
and other media, helped to create among the
public a sense of what television was, and how
it would and should be used“ (S.67). Deutlich
wird dabei vor allem, dass das neue Medium
auch in Irland jene Angste und Hoffnun-
gen erzeugte, die in der Regel die Einfithrung
und Verbreitung neuer Medien begleiten.
In den Kapiteln 5 bis 9 présentiert Bren-
nan schliellich seine aus den Interviews ge-
wonnenen Erkenntnisse. Er zeigt dabei in Ka-
pitel 5 (,Memories of Imported Programmes
and International Broadcasts“) auf, dass in Ir-
land - wie in anderen européischen Landern
- vor allem auch kostengiinstige Formate und
Sendungen aus dem Ausland (insbesondere
aus den USA und aus Grof3britannien) aus-
gestrahlt worden sind und diese, wie etwa ,,The
Fugitive” (Auf der Flucht), in der Erinnerung
der interviewten Personen deutlichen Nieder-
schlag fanden. Brennan betont: ,While institu-

tional histories may dwell upon the national,
Irish viewers experienced television as a win-
dow to the world, or at least the Anglo-Amer-
ican portion of it“ (S.119). Kapitel 6 (,,Time,
Space and Television®) widmet sich dahin-
gegen der Frage, wie das Fernsehen konkret
das Leben der irischen Bevolkerung beein-
flusste und verdnderte. Hier zeigt er auf Basis
der Interviews beispielsweise, dass das Fern-
sehen nicht nur die Spielgewohnheiten von
Kindern (zum Beispiel wann und was gespielt
wurde) beeinflusste, sondern - zumindest in
der Erinnerung - der Pub-Besuch in Folge der
Etablierung des neuen Mediums Fernsehen in
den heimischen vier Wanden mehr und mehr
auf die Wochenende verlagert wurde. Kapitel
7 (»Recollection and Social Status“) wieder-
um wendet sich der Diversitit der Fernseh-
erfahrungen der Zuschauer*innen zu, indem
er deren unterschiedliche soziale Hinter-
grinde fokussiert werden. Dabei gelingt es
Brennan unter anderem aufzuzeigen, dass der
Fernsehempfang in Irland durch deutliche lo-
kale Unterschiede geprigt war — zu erwéihnen
sind hier auch ,cross-border transmissions®
(S.154-155), die etwa in Dublin nur in Teilen
der Stadt zu empfangen waren. Zudem stellt er
unter anderem auch heraus, dass Gender bzw.
eine ,gendered division of labour® (S.157)
als Einflussfaktor nicht aufler Acht gelassen
werden: ,The evening appeared to be the do-
main of male viewing. While the home was a
place of work for many women, it was com-
monly seen as a place where men were entitled
to rest, and be deferred to, having done their
work elsewhere® (S. 159). Der Fokus des Kapi-
tels liegt aber auf dem Faktor Class. Hier for-
dert Brennan einige interessante Ergebnisse
zu Tage, zum Beispiel: ,,people from poorer
background were more likely to describe the
educational benefits they had gained from
television® (S. 176). Kapitel 8 (,,Putting the Bi-
shop and the Nightie to Bed) fokussiert ein
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Ereignis aus der irischen TV-Geschichte, dem
in der Forschung als Beispiel fiir die Moder-
nisierung Irlands weithin eine besondere Be-
deutung zugeschrieben worden ist: Nach-
dem eine frisch verheiratete Frau in einem
unterhaltsamen Quiz gefragt wurde, welche
Farbe das Nachthemd ihrer Hochzeitsnacht
gehabt habe und diese geantwortet hatte, sie
habe keines getragen, manifestierte sich frii-
hen Betrachtungen nach Empérung in der iri-
schen Gesellschaft. Bei Heranziehung anderer
Quellen als der Presse und solchen aus insti-
tutionellen (Rundfunk-)Archiven ergibt sich
jedoch ein anderes Bild, wie Brennan hier ein-
drucksvoll zeigt: ,Interviews suggested that,
other than second-hand knowledge of it, the
event had little presence in the memories of
viewers® (S.188). Brennan macht so durch die
Kontrastierung der Quellen noch einmal den
Mehrwert seines Ansatzes fiir Leser*innen
gut greifbar. Kapitel 9 (,,Personally Remembe-
ring the Global“) wendet sich noch einmal im
Fernsehen iibertragenen Ereignissen zu, die
tiber die Grenzen des Nationalstaats hinaus-
gingen, wie beispielsweise die Ermordung
Kennedys, und verkniipft bzw. leitet dies ge-
schickt in ein in dieses Kapitel integriertes Re-
stimee tiber. Ein klassisches Schlusskapitel fin-
det sich dafiir nicht - dies ist aber auch nicht
notig.

Insgesamt hat Edward Brennan mit , A
Post-Nationalist History of Television“ ein
trotz einiger Redundanzen gut lesbares Buch
vorgelegt. Auf eindrucksvolle Weise macht er
die Notwendigkeit deutlich, tiber die Rund-
funkhistoriker*innen zur Verfiigung stehen-
den Quellen nachzudenken und neben Akten
und Presse insbesondere auch Interviews mit
Zeitzeugen - je nach Erkenntnisinteresse -
als potenziell wichtige Quelle mit Mehrwert
zu begreifen. Das von Brennan aufgezeigte
Panorama an Erfahrungen liefert wertvolle
Denkanstofle, auch wenn die Studie selbst

auf einem schmalen Sample beruht. Brenn-
ans Buch ist damit als wertvoller Beitrag zur
Rundfunkgeschichte zu betrachten, der tiber
die Grenzen von Irland hinaus Aufmerksam-
keit finden sollte.

Andpre Dechert, Miinster
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90 Janre Studienkreis Rundfunk und
Geschichte: Ein Netzwerk fiir Mediengeschichte
und audiovisuelles Erbe

Ergebnisse einer Klausurtagung zur Zukunft
des Studienkreises

Vor gut 50 Jahren wurde der Studienkreis ge-
griindet, um die wissenschaftliche Erforschung
der Rundfunkgeschichte zu befordern, anzu-
regen, ja vielleicht sogar tiberhaupt erst rich-
tig in Gang zu bringen: ,Die Aufgabe des
Vereins ist es, im Zusammenwirken mit der
Wissenschaft, der Historischen Kommission
der Arbeitsgemeinschaft der 6ffentlich-recht-
lichen Rundfunkanstalten, der Rundfunk-
industrie und anderen entsprechend inter-
essierten Institutionen die Erforschung und
Darstellung der Rundfunkgeschichte zu for-
dern und zu betreiben.“ Damit entstand 1969
eine der ersten medienhistorischen Fach-
gesellschaften und ein Zusammenschluss, der
jahrzehntelang eine mafigebliche Rolle an der
Schnittstelle zwischen Rundfunkanstalten,
Archiven und universitirer Forschung spielte.
Auf einer Klausurtagung am 13. Feb-
ruar 2020 in der Lutherstadt Wittenberg hat
sich der Vorstand dezidiert mit der Situa-
tion des Vereins und seiner heutigen Rolle
auseinandergesetzt.” Bei seiner Griindung
vor einem halben Jahrhundert lag die Funk-
tion des Studienkreises vor allem in drei Be-
reichen, aus denen sich nun jeweils aktuelle
Herausforderungen ergeben.

I Satzung des Studienkreises Rundfunk und Ge-
schichte e.V,, § 2, Abs. 2, 1969.

7 Teilgenommen haben Alec Badenoch, Uwe
Breitenborn, Christoph Classen, Golo Follmer, Susan-
ne Hennings, Kai Knorr, Judith Kretzschmar, Kiron
Patka und Veit Scheller. Besonderer Dank gilt Chris-
toph Classen fiir seinen pointierten Impulsvortrag.

Erstens: Biindelung von Forschungs-
kompetenzen in dem zu dieser Zeit nicht
institutionalisierten Feld der Rundfunk-
geschichte - auch in enger Ankopplung an das
Deutsche Rundfunkarchiv. Das Forschungs-
feld kann jedoch mittlerweile als etabliert gel-
ten. Die akademische Forschung zur Medien-
geschichte organisiert sich heute eigenstindig
innerhalb der Medien-, der Kommunikations-
wie auch der Geschichtswissenschaft.

Zweitens: Zugang zu Informationen,
zu Zeitzeugen und nicht zuletzt zu archi-
varischen Quellen. Einen wichtigen Bei-
trag daflir leistet auch unsere Zeitschrift,
die immer wieder unbekannte Bestinde do-
kumentiert und lingst selbst zu einer wert-
vollen und gut verfiigbaren Quelle geworden
ist. Doch auch die historischen Archive sind
heute direkt erreichbar, Kataloge konnen re-
cherchiert werden und Informationen sind
verfiigbarer als frither. Zwar ist die Offnung
der Rundfunkarchive - vor allem der audio-
visuellen Archive - fiir die Offentlichkeit nach
wie vor ein rechtlicher, medienpolitischer und
gesellschaftlicher Zankapfel, doch ist der Zu-
gang zu diesen Quellen fiir die wissenschaft-
liche Forschung mittlerweile weitgehend ge-
sichert und fithrt nicht mehr zwingend tber
den Studienkreis.

Drittens war der Studienkreis als Karriere-
netzwerk auch auflerhalb der Wissenschaft,
insbesondere bei den Rundfunkanstalten,
Archiven und anderen Medieninstitutionen
von Bedeutung. Dies ist heute nicht mehr der
Fall. Wir haben allerdings auch festgestellt,
dass die interdisziplindre Ausrichtung, die
sich von Anfang an in der Zusammensetzung
des Vereins — namlich aus Forschenden, aus
Archivarinnen und Archivaren sowie aus
Rundfunkpraktikerinnen und -praktikern
- ausgedriickt hat, noch heute einen ein-
zigartigen Austausch sowohl zwischen ver-
schiedenen Fachkulturen als auch zwischen



Mitteilungen

Wissenschaft und Praxisbereichen des Rund-
funks ermdglicht.

Die Riickschau macht deutlich, wie sehr
sich das Feld der Rundfunkforschung in ver-
schiedenen Fachern und Instituten einerseits
etabliert hat, wie akademische Forschung
zugleich unabhingiger wurde von den be-
forschten Institutionen. Damit sind wesent-
liche Ziele, fiir die sich der Verein iiber Jahr-
zehnte einsetzte, erreicht worden.

Den Studienkreis indes stellt das vor die
Herausforderung, die eigene Rolle, Funktion
und Aufgabe zu tberdenken. Hinzu kommt,
dass der Begrift ,Rundfunk® den Status Quo
und die Zukunft von Inhalten, Angebots- und
Nutzungsweisen lingst nicht mehr addquat
beschreibt. Muss der Begrift aufgegeben wer-
den? Ist das Prinzip des public broadcasting
angesichts Sozialer Medien {iberholt? Man
kénnte meinen, an die Stelle der ,Geschichts-
vergessenheit® der Nachkriegszeit, die zur
Griindung des Studienkreises gefithrt hatte,
sei nun eine ,Rundfunkvergessenheit® ge-
treten.

Die Diskussion des Vorstandes iiber die
aktuelle und zukiinftige Rolle schloss in vielen
Punkten an Debatten an, die der Verein schon
in der Vergangenheit fithrte. Das belegt bei-
spielsweise ein Memorandum von Wolf Bier-
bach, Joachim Drengberg und Arnulf Kutsch
aus dem Jahr 1987. Damals - der Studienkreis
ging auf sein 20jéhriges Jubildum zu - forder-
ten die Verfasser, er solle sich ,,mit der Frage
befassen, ob sich sein Interesse ausschlief3-
lich auf den Rundfunk (Horfunk und Fern-
sehen) konzentriert oder auf die Geschichte
anderer publizistischer Mittel ausweiten soll
und 14f3t.“’ Tatsdchlich war Mediengeschichte

3 Wolf Bierbach, Joachim Drengberg und Arnulf
Kutsch: Aufgaben und Arbeit des Studienkreises. In:
Mitteilungen 13, 1987, Nr. 2, S.103-108, hier S. 104.
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im weiteren Sinne von Anfang an immer
auch Bestandteil der Aktivititen des Studien-
kreises, wie Winfried B. Lerg zum 20jéhrigen
Bestehen 1989 deutlich gemacht hat.' In den
ersten Jahren stand sogar die Frage im Raum,
ob er denn ,Rundfunk und Geschichte“ oder
»Rundfunk und Wissenschaft® heiflen solle,
welcher Raum also einer Erforschung des
Rundfunks iiber rein historische Themen hi-
naus gegeben werden miisse.’

Auch jetzt, im Jahr 2020, sind diese Fra-
gen hochaktuell, aber in einem anderen wis-
senschafts- und  gesellschaftshistorischen
Kontext. Deutlich ist in der Diskussion ge-
worden, dass die beiden Begriffe ,,Rundfunk®
und ,Geschichte“ nach wie vor die Kern-
begriffe des Studienkreises bleiben sollen. Es
ist unsere Absicht, den Rundfunkbegriff nicht
zu kassieren, sondern im Gegenteil die Spezi-
fika des Rundfunks innerhalb der Vielfalt der
Medien im Zentrum der Forschung zu hal-
ten, nicht zuletzt als Alleinstellungsmerkmal
im Kontext medien- und kommunikations-
wissenschaftlicher sowie medienhistorischer
Gruppierungen und Netzwerke.

Rundfunk mag angesichts gesellschaft-
licher und technischer Entwicklungen als Ins-
titution durch das Paradigma der Sozialen Me-
dien zunehmend marginalisiert erscheinen.
Dieser Sichtweise mochte der Studienkreis
jedoch engagiert entgegentreten. Im Verlauf
der ,Corona-Krise“ zeigt sich bereits eine be-
merkenswerte Resilienz des Rundfunks und
seiner gesellschaftlichen Funktion. Wir sehen
in jhm sowohl einen ganz entscheidenden

4 Vgl. Winfried B. Lerg: Kritische Riickschau. Zwan-
zig Jahre Studienkreis Rundfunk und Geschichte. In:
Mitteilungen 15, 1989, Nr. 4, S.288-194, hier S.293.

9 Vgl dazu Wilhelm Treues Rechenschaftsbericht
auf der Jahrestagung 1977 in Tiibingen, erschienen in
Mitteilungen 3, 1977, Nr. 4, S. 4ff.
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Faktor der Zeit- und Kulturgeschichte des 20.
und 21. Jahrhunderts als auch ein Medium,
das nach wie vor 6ffentliche Meinungsbildung
ermoglicht. Gleichwohl kann und mochte
sich der Studienkreis auch einer allgemeinen
Mediengeschichte nicht verschlieflen - das hat
er auch schon frither nicht getan. Erst vor dem
Hintergrund des mediengeschichtlichen Kon-
textes, so die Uberzeugung, kann Rundfunk-
geschichte prézise und umfassend verstanden
werden.

Weiterhin geférdert werden soll die Be-
forschung des privat-kommerziellen und des
lokalen Rundfunks sowie diejenige der unter-
schiedlichen Formen des Biirgerfunks. Hier
steht die historische Erforschung vor dem
Problem mangelnder Zuginglichkeit von
Archiven, wo diese tiberhaupt existieren, und
der dringend nétigen Digitalisierung von ana-
logem Material.’ Denn wihrend der Erhalt des
filmischen Erbes inzwischen gliicklicherweise
mehr und mehr in den Fokus politisch-kultu-
rellen Handelns riickt, ist das beispielsweise
beim Fernseherbe der privatrechtlichen und
lokalen Veranstalter bisher kaum der Fall. Sehr
unterschiedliche ~ Uberlieferungssituationen
und ErschliefSungsgrade liegen vor, was sich
auf die Zuganglichkeit fiir Wissenschaft, For-
schung und Wiederverwendung des Kultur-
guts auswirkt. In einem Forschungsprojekt
zur Sicherung und Verfiigbarmachung solcher
Bestinde engagieren sich zwei unserer aktuel-
len bzw. ehemaligen Vorstandsmitglieder.’

6 Vgl Audiovisuelles Kulturgut ins Internet! -
Stellungnahme des Studienkreises Rundfunk und Ge-
schichte auf der Jahrestagung 2019. Vgl. RuG 45, 2019,
Nr. 3-4, S.56.

7 Vgl. Leipziger Institut fiir Heimat- und Trans-
formationsforschung (LIHT): www.heimat-und-trans-
formation.de.

Auch ,,Geschichte® bleibt ein Kernbegriff
fir den Studienkreis. Klar ist: Ein historischer
Blick auf Rundfunk erfordert ein Mindestmaf3
an zeitlichem Abstand. Ebenso klar ist aber
auch, dass ,,Geschichte® nicht einfach eine ab-
geschlossene Vergangenheit beschreibt, son-
dern als zeitliche Beziehung von Gegenwart
und Vergangenheit verstanden und immer
wieder neu befragt werden muss. Nicht nur,
dass viele unserer eigenen Medienerfahrungen
bereits zu Geschichte geworden sind, Ent-
wicklungen der Digitalisierung - etwa das
Aufkommen von Podcasts und Streaming-
plattformen - verdndern auch den Blick auf
die Vergangenheit und lassen neue Perspek-
tiven und Fragen entstehen. Der Studienkreis
mochte dies alles ebenso in den Blick nehmen,
wie er den Rundfunk der letzten 100 Jahre aus
aktueller Perspektive stets neu beleuchtet.

Dariiber hinaus versteht sich der Ver-
ein weiterhin als Forum der Wissenschaft.
‘Wo man noch vor 50 Jahren von ,,Rundfunk-
wissenschaft® sprach - eine Bezeichnung, die
sich nicht halten konnte und die heute eher
mit Forschungen der NS-Zeit in Verbindung
gebracht wird - stehen heute ,Radio Stu-
dies“ und ,TV Studies“ fiir eine sich inter-
nationalisierende Forschungslandschaft. Ver-
offentlichungen wie ,Transnationalizing Radio
Research® machen diese Entwicklung uniiber-
sehbar; der Band ist zwar keine RuG-Schrift,
wurde aber von zwei Vorstandsmitgliedern
herausgegeben.*

So subtil diese Justierungen im Hinblick
auf seine Kernbegriffe erscheinen mégen: Die
Vorstands-Diskussionen zeigen, wie grund-
legend eine Erneuerung und Modernisierung
des Studienkreises sein muss, um der heuti-

§ Vgl Golo Féllmer und Alexander Badenoch (Hg.):
Transnationalizing Radio Research. New Approaches
to an Old Medium. Bielefeld: transcript, 2018.


http://www.heimat-und-transformation.de
http://www.heimat-und-transformation.de
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gen Situation gerecht zu werden. Einerseits
kann der Verein nicht an Aufgaben festhalten,
die obsolet geworden sind; dazu gehort seine
Funktion als Karrierenetzwerk ebenso wie
die als Tiiroffner zu den historischen Archi-
ven. Andererseits identifiziert der Studien-
kreis heute zentrale gesellschaftliche Heraus-
forderungen im Umgang mit Rundfunk und
Geschichte - auch im Umgang des Rundfunks
mit Geschichte.
Konkret
grammarchive in den Blick: Wer verwaltet

geraten audiovisuelle Pro-
diese Archive, wie lassen sie sich bewahren,
wie ihr gesellschaftliches Potenzial bergen?
Daran, dass die audiovisuellen Archive des
Rundfunks eine unhintergehbare Quelle fiir
Zeitgeschichte und gesellschaftliche Selbstver-
stindigung in all jhrer Vielschichtigkeit dar-
stellen, ist kaum zu zweifeln. Daran, dass die-
ses Potenzial langst nicht ausgeschopft wird,
ja, dass diese Archivalien gar von Zersetzung
und Kassation bedroht sind, steht genau-
so aufler Frage. Der Studienkreis versteht
es als seine Aufgabe, auf die Relevanz dieses
audiovisuellen Kulturerbes hinzuweisen und
dafiir Lobbyarbeit zu betreiben. Wir machen
dies durch einen neuen Zusatz deutlich, der
nun den Vereinsnamen spezifiziert: Studien-
kreis Rundfunk und Geschichte, Netzwerk fiir
Mediengeschichte und audiovisuelles Erbe.

Kiron Patka,
Judith Kretzschmar,
Kai Knorr

Geplante Janhrestagung 2020 in Marl

Verschiebung auf 2021 infolge der Corona-
Pandemie

Vor dem Hintergrund der unabsehbaren Ent-
wicklung der Corona-Pandemie und den da-
raus bereits entstandenen Folgen fiir das kul-
turelle und 6ffentliche Leben hat der Vorstand
des Studienkreises Rundfunk und Geschichte
in Absprache mit dem Grimme-Institut ent-
schieden, die geplante Jahrestagung am 4. und
5. Juni 2020 in Marl abzusagen.

Die Entscheidung zur kompletten Absage
in diesem Jahr (statt einer Verschiebung in den
Herbst) ist uns nicht leicht gefallen, erscheint
aber angesichts der Situation verniinftig. Zu-
mal - wie man hoffen kann - gréflere Fach-
tagungen und Arbeitstreffen nach dem Ende
der Krise in dichter Folge stattfinden werden.

Mit dem Grimme-Institut haben wir ver-
einbart, in engem Dialog zu bleiben und unse-
re 50. Jahrestagung im Frithjahr 2021 nachzu-
holen. Den genauen Termin geben wir so bald
wie moglich bekannt. Das geplante Thema zur
Geschichte und Zukunft von Bildungsmedien
und Medienbildung bleibt bestehen und diirf-
te bis dahin an Brisanz nichts einbiiflen. Im
Gegenteil: Klassische Plattformen und ins-
besondere der Rundfunk mit linearen und
nichtlinearen Bildungs- und Informationsan-
geboten werden derzeit besonders gebraucht.

Wir hoffen, dass es uns mdglich sein wird,
im néchsten Jahr auf die Thematik mit ande-
ren Augen zu schauen und einen produktiven
Mehrwert fiir alle Disziplinen und Professio-
nen zu generieren, die sich unter dem Dach
des Studienkreises Rundfunk und Geschichte
zum Austausch versammeln.
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Folgen der Disruption.
Worauf wir uns einstellen

Aufruf fiir die RuG-Ausgabe 3-4/2020

Rundfunk und Geschichte mochte den Mit-
gliedern des Studienkreises ein Forum bie-
ten fiir den wissenschaftlichen, aber auch fiir
den berufspraktischen Austausch. Unsere
Mitglieder setzen sich an unterschiedlichsten
Stellen und in verschiedenen Institutionen
mit dem Zusammenhang von Rundfunk
und Geschichte auseinander. Wir arbei-
ten in den Rundfunkanstalten und anderen
Medienhdusern, in historischen Archiven und
Medienarchiven, in Museen und Stiftungen,
an Hochschulen und in Forschungsinstituten.
Wir forschen, kuratieren, verwalten, wir
unterrichten, bilden aus — und noch vieles an-
dere.

Die Bedingungen unseres Handelns wur-
den wie das gesamte gesellschaftliche Leben
in diesem Frithjahr jah herausgefordert. Wir
alle haben die ,Corona-Krise®, die Pandemie
und die anschliefenden Mafinahmen des so-
cial distancing in unterschiedlichem Mafle
als disruptiv erlebt. Unsere Institutionen
mussten kurzfristig darauf reagieren - oft-
mals zu allererst durch die Verstirkung der
Digitalisierungsbemithungen. Léngst wird
aber auch debattiert, wie es mittelfristig und
langfristig weitergeht: Aus Reaktionen werden
Anpassungen, aus Taktik wird Strategie. Der
weitere Verlauf der Pandemie ist derzeit kaum
abzusehen.

Dadurch verdndern sich zwangslaufig
auch die Bedingungen nachhaltig, unter
denen rundfunkgeschichtliches Arbeiten von-
statten geht, wie auch die Themen, mit denen
wir uns dabei befassen. Fiir tiefergehende
Analysen dieses Prozesses ist es sicherlich zu
frith. Aber im Geiste einer Chronistik des Ver-
eins wollen wir in der kommenden Ausgabe
von RuG eine erste Dokumentation anlegen

und bitten Sie um Ihre Beteiligung. Wir wiir-

den gerne wissen, wie und worauf sich Thre In-

stitution, Thr Arbeitsbereich, Thr Tatigkeitsfeld
angesichts der disruptiven Erlebnisse der ,,Co-
rona-Krise“ nun einstellt.

o Welche Mafinahmen werden getroffen,
die Thre Arbeit mittel- und langfristig ver-
andern werden?

o Welche Zukunft - welche Zukiinfte - bil-
den die Grundlage fiir nun in Gang ge-
setzte Veranderungsprozesse?

o Welche Konsequenzen fiir die rundfunk-
geschichtliche Arbeit sind aus Threr Pers-
pektive abzusehen?

Wir hoffen, dass eine solche erste Dokumen-
tation uns jetzt gegenseitige Einblicke in die
aktuellen Herausforderungen unserer Ar-
beits- und Forschungsfelder geben kann und
spater als Quelle wertvoll sein wird. Diese Do-
kumentation soll im ,,Forum“ der kommen-
den Ausgabe von RuG abgedruckt und auch
auf der Webseite des Studienkreises nachzu-
lesen sein.

Berichtigung

Die Autorin des Beitrags ,Glinter Kunert als
Medienautor in DDR-Hoérfunk und -Fern-
sehen 1953 - 1979“ in der letzten Ausgabe
von RuG, Heft 3-4/2019, stellt fest, dass der
erste Satz auf S.24 so nicht von ihr formu-
liert worden ist. Richtig muss er lauten: ,,Nach
Einzelveroffentlichungen seiner Gedichte in
der Bundesrepublik erschien hier im Herbst
1963 sein erster Gedichtband.“ In der digita-
len Online-Ausgabe des Heftes wird die korri-
gierte Textfassung erscheinen.

Wir bitten um Entschuldigung.



Beitragende zu dieser Ausgabe

Carolyn Birdsall, Medienhistorikerin, Universitit von Amsterdam, Leiterin
der Forschungsgruppe ,TRACE® (Tracking Radio Archival Collections in Eu-
rope, 1930-1960) und Vice-chair der ,,Broadcast Archives Section“ bei IASA
(International Association of Sound and Audiovisual Archives). Publikatio-
nen u.a.: Nazi Soundscapes. Sound, Technology and Urban Space in Germany,
1933-1945 (2012), und Doing Memory Research. New Methods and Approa-
ches (Hg. zus. m. Danielle Drozdzewski 2018).

Pia Fruth ist wissenschaftliche Mitarbeiterin in der Geschiftsleitung am Insti-
tut fiir Medienwissenschaft der Universitdt Tiibingen. Dort lehrt sie vor allem
praktischen Journalismus mit Schwerpunkt Audio-Medien. Sie wurde 2018 mit
einer Arbeit zur Geschichte und Kultur der Kassette promoviert. Auflerdem ist
Pia Fruth ausgebildete Horfunkjournalistin und beschiftigt sich auch intensiv
mit der Frage nach dem péadagogischen Potenzial von Audio-Medien in der
Medienarbeit mit Kindern und Jugendlichen.

Max Hundelshausen absolvierte 2015 den Bachelor als Tonmeister mit Haupt-
fach Komposition (Lévy) am ETI (HfM Detmold). 2016 schloss er dort den
Master als Klangregisseur mit Sehr Gut ab. 2018 war er Meisterschiiler bei
Wolfgang Rihm an der HfM Karlsruhe. Seit 2019 Arbeit an einer musikwissen-
schaftlichen Dissertation im Bereich der Konservation elektroakustischer
Musik an der Universitiat Paderborn (Prof. Dr. Tumat-Schnurr). Seit 2020 Sti-
pendiat der Friedrich-Naumann-Stiftung fiir die Freiheit.

Corinna R. Kaiser, Postdoc, Forschungsgruppe ,TRACE® an der Universitat
von Amsterdam. Zuvor Positionen u. a. in Dusseldorf, Jerusalem, Oxford und
Gottingen. Forschungsschwerpunkte zu jiidischer Klanggeschichte und Digi-
tal Humanities. Publikationen u.a. zu Toleration within Judaism (2013, zus. m.
Martin Goodman, Joseph David und Simon Levis Sullam), Gustav Landauer als
Schriftsteller: Sprache, Schweigen, Musik (2014), und Klang von Deportations-
ziigen in der Gegenwartsliteratur (im Ersch.).

Judith Kretzschmar, Dr. phil, geb. 1971, Studium der Kommunikations- und
Medienwissenschaft sowie Theaterwissenschaft; Dissertation iiber die Repré-
sentation von ,,Heimat“ im DDR-Fernsehen. Wissenschaftliche Mitarbeiterin



am Zentrum Journalismus und Demokratie der Universitat Leipzig (JoDem),
Vorstandsmitglied und Fachgruppenleiterin ,,Rundfunkhistorische Gesprache“
im Studienkreis Rundfunk und Geschichte e.V., Geschiftsfithrerin Leipziger
Institut fir Heimat- und Transformationsforschung LIHT.

Karin Martensen studierte Historische Musikwissenschaft an der Universitat
Hamburg. 2012 Promotion an der HMTM Hannover. Zwischen 2016 und 2019
war sie Projektleiterin (Eigene Stelle) des DFG-Projekts ,Technologien des Sin-
gens“ in Detmold. Seit Marz 2019 lauft ihr DFG-Projekt ,,Die Tonaufnahme
als diskursiver Raum® an der TU Berlin/Audiokommunikation (Eigene Stelle).

Ania Mauruschat, geb. 1976, studierte Diplom-Journalistik sowie Germanistik,
Theaterwissenschaft und Amerikanistik an der Universitat Miinchen. Von 2002
bis 2011 war sie hauptberuflich als ARD-Radiojournalistin tétig und von 2012
bis 2014 wissenschaftliche Mitarbeiterin am Seminar fiir Medienwissenschaft
der Universitat Basel. Seit 2016 promoviert sie zur Epistemologie der Radio-
kunst an der Universitit Basel, seit 2018 ist sie Mitglied des Doktoratspro-
gramms ,,Epistemologien édsthetischer Praktikenam Collegium Helveticum in
Ziirich.

Melanie Mika, M.A., ist Doktorandin am Institut fiir Theater-, Film- und
Medienwissenschaft der Goethe-Universitdt Frankfurt am Main. Sie studierte
Musik-, Medien- und Filmwissenschaft in Tiibingen, Frankfurt, Montréal und
Amsterdam. Seit 2019 ist sie Lehrbeauftragte am Institut fiir Medienwissen-
schaft der Universitat Tiibingen. Zu ihren Forschungsschwerpunkten gehéren
Film- und Figurentheorie sowie mediale Reprisentationen von psychischen
Krankheiten, Paranoia und Verschworungstheorien.

Kiron Patka studierte Medienwissenschaft, Allgemeine Sprachwissenschaft
sowie Literatur- und Kulturtheorie. Er wurde 2017 mit einer Arbeit zur Asthetik
des Horfunks promoviert. Aktuell ist er akademischer Mitarbeiter am Institut
fir Medienwissenschaft Tiibingen. Vor und wéihrend des Studiums sammelte er
viele Jahre Praxiserfahrung als Tontechniker beim SWR. Er ist Chefredakteur
der Zeitschrift Rundfunk und Geschichte und leitender Redakteur des Wissen-
schaftsblogs Auditive Medienkulturen.



Fritz Ludwig Schliiter, geb. 1978, ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am DFG-
Graduiertenkolleg ,,Das Wissen der Kiinste® an der Universitit der Kiinste Ber-
lin. Seine Dissertation behandelt die Geschichte und Asthetik der ,, Atmo“ bzw.
»Ambient sound als Gegenstand praktischer Gestaltung und kiinstlerischen
Wissens. Weitere Forschungsschwerpunkte sind Sound Studies, Sensory Ethno-
graphy, Medienisthetik und Medientheorie.

Florian Schiitz ist Historiker und wissenschaftlicher Mitarbeiter am Museum
fir Kommunikation Berlin. Seine Arbeitsschwerpunkte beinhalten neben
Technik- und Mediengeschichte Alltags- und Mentalititsgeschichte sowie Er-
innerungskulturen des 19. Jahrhundert. Er ist Kurator der Sonderausstellung
+ON AIR. 100 Jahre Radio, die sich chronotopologisch sowohl mit Geschichte,
als auch mit Zukiinften des Rundfunks auseinandersetzt.

Riidiger Steinmetz, Prof. em. Dr. phil., geb. 1952, Studium der Kommunika-
tionswissenschaft, Germanistik und Politikwissenschaft. Dissertation 1983
Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen, Habilitation 1992, Philipps-Uni-
versitat Marburg. Emeritus Lehrstuhl Medienwissenschaft und Medienkultur
am Institut fir Kommunikations- und Medienwissenschaft der Universitat
Leipzig (1992-2018). Seit 2010 Sachverstandiger im Medienrat der Sachsischen
Landesanstalt fiir privaten Rundfunk und neue Medien (SLM). Geschiftsfithrer
Leipziger Institut fiir Heimat- und Transformationsforschung LIHT.

Elfi Vomberg, Dr. phil, ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir
Medien- und Kulturwissenschaft der Heinrich-Heine-Universitit Diisseldorf.
Nach dem Studium der Musikwissenschaft, Literaturwissenschaft und Sozio-
logie an der Universitit zu Kéln promovierte sie im interdisziplindren Studien-
gang ,,Musik und Performance“ am Forschungsinstitut fiir Musiktheater der
Universitat Bayreuth.
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