


Radiotheorie und extended performance im Vergleich —
Theatrale Korperlichkeit in Zweiwegmedien

Einleitung

Interaktion ist eine Grundlage sozialer Systeme. Uberall, wo Menschen wechselseitig
aufeinander einwirken, wird interagiert. Das Theater ist dabei ein ganz besonderer Ort der
Interaktion. Einerseits ist sie der dramatischen Kunst per se immanent, andererseits findet
Interaktion in allen beteiligten sozialen Systemen statt.

Die vorliegende Arbeit hat zum Ziel, sich mit einem Teilaspekt der Interaktion sozialer
Individuen auseinander zusetzen und beschéftigt sich mit theatraler Koérperlichkeit in
Zweiwegmedien. Als Zweiwegmedien werden jene Massenmedien verstanden, die die
technische Méglichkeit bieten, zu senden und zu empfangen.'

Das erste Kapitel befasst sich mit dem Kérperbegriff im Allgemeinen. Besonderes
Augenmerk soll dann weiterfiihrend auf die Verkérperung und die Interaktion, die in
sozialen Gefiigen konstitutiv ist, aber auch in technischen Medien Protagonistinnen
miteinander in Beziehung setzt, gelegt werden. Denn die Moglichkeit der Interaktion
definiert Medien zu Zweiwegmedien. Fiir den Rundfunk hat Bertolt Brecht in den 1930er-
Jahren diese Aufgabe unter anderem in seiner Radiotheorie? eingefordert. Weitere theater-
und medientheoretische Uberlegungen Brechts und Walter Benjamins wurden auf Grund
der politischen Forderungen ausgewdhlt. Denn die Forderung nach Partizipation ist eine
politische. Sechzig Jahre spéter bietet das Internet teilweise entsprechende Strukturen. Eine
medientheoretische Auseinandersetzung mit Netzkunst soll in einem Kapitel den
entsprechenden Kontext aufzeigen. Beispielhaft fiir ein interaktives Netzkunstwerk wird
eine Performance beschrieben, in der verschiedene Datenquellen miteinander verbunden
und in einem teilweise projizierten Biihnenraum Bewegungen der DarstellerInnen in
Kladnge und Grafiken umwandelt werden.

Anhand von Brechts Horspiel ,,Ozeanflug” und der extended performance ,,Murmuring

! Kommunikationstechnologien lassen sich nach ihrer kommunikativen Verwendbarkeit in Einwegmedien

und Zweiwegmedien unterscheiden. Einwegmedien eignen sich dabei vor allem fiir die Bereitstellung von
Informationen bzw. Produkten, sind also ,,Produktmedien®. Zweiwegmedien ermoglichen Interaktion
zwischen Individuen und kénnen als ,,Prozessmedien” bezeichnet werden. ,, Einwegmedien kommunizieren
Aktionen. Zweiwegmedien ermoglichen Interaktion®, in: Jessica Lipnack/Jeffrey Stamps, Virtuelle Teams,
Projekte ohne Grenzen, Ueberreuter, Wien/Frankfurt 1998, S. 118. Ein weiteres Unterscheidungsmerkmal
ist das Verhaltnis zwischen Anzahl der SenderInnen und der EmpfangerInnen. Die jeweiligen technischen
Bedingungen werden durch herrschende Machtverhéltnisse und deren Zielsetzungen bestimmt.

Brechts sogenannte Radiotheorie ist kein in sich geschlossenes Denkmodell, sondern eine Sammlung von
Schriften zum Thema Rundfunk, deren Innovationswert sich bis heute erhalten hat.
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Fields“ der Medienkiinstlerin und -theoretikerin Monika Fleischmann soll zum Abschluss
die theatrale Korperlichkeit belegt werden.

Die Auseinandersetzung mit dem menschlichen Koérper war seit jeher vielfaltig.
Demgemal werden Korperbegriffe durch die jeweiligen Diskursrahmen bestimmt, die ihn
verschieden definieren und interpretieren. Der Korper selbst war und ist dabei immer auch
Spiegel der jeweiligen Gesellschaft. Zusammenfassend kann dazu aus dem
anthropologischen Werk ,,Leib-Zeichen, Korperbilder, Rhetorik und Anthropologie im 18.
Jahrhundert®, das in verschiedenen Aufsétzen die Beziehung zwischen Kérper,
Wahrnehmung und Représentation thematisiert, zitiert werden: ,,Der Korper unterliegt
einer kulturellen Geschichte jenseits der biologischen Evolution: Es ist die Geschichte
seiner Wahrnehmung und seiner zeichenhaften Vermittlung.

Mittels des Kérpers kann sich der Mensch gesellschaftlich einordnen, hervorheben oder
abgrenzen. Der Korper ist ein integraler Bestandteil sozialen Handelns, wenn Menschen
miteinander interagieren. Die Analogie zwischen dem sozialen Handeln im Allgemeinen
und dem Theater wurde vom amerikanischen Soziologen Erving Goffman (1922-1982) in
seiner Arbeit hergestellt. Eine seiner wichtigsten Arbeiten dazu ist ,, The Presentation of
Self in Everyday Life® (1956, dt. ,,Wir alle spielen Theater”). Darin zieht er das Theater als
Modell fiir die soziale Welt heran und nennt jene soziale Ordnung ,,Interaktionsordnung”.
Deren wesentlichstes Merkmal ist die korperliche Prdsenz mindestens zweier AkteurInnen,
die wechselseitig aufeinander reagieren kénnen.

Nach Goffman spielen alle Menschen prinzipiell Theater, da sie in Interaktionen
versuchen, von sich ein gewisses Bild zu vermitteln, wenn sie wissen, dass sie beobachtet
werden. Sie schaffen sich eine Fassade, ,,ein standardisiertes Ausdrucksrepertoire mit
Biihnenbild und Requisiten.“

Der Weltbiihne und der Theaterbiihne gemeinsam ist die Bedingung fiir Interaktion, die
korperliche Prasenz der Akteurlnnen. Demgegeniiber stehen Massenmedien, die durch
technische Méglichkeit zu senden und zu empfangen Interaktion bieten, und so per
definitionem zu Zweiwegmedien werden. Zwei dieser Medien sind der Rundfunk und das
Internet.

Beiden gemeinsam ist ihre Entwicklung auf Grund militarischer Anforderungen. Der
Rundfunk, dessen drahtlose Ubermittlung sich wie das Funken fiir die Kriegsfiihrung zu

eignen schien und das Internet, um im Kriegsfall die Nachrichteniibermittlung zu

*  Rudolph Behrens, Roland Galle (Hg.), Leib-Zeichen. Kérperbilder, Rhetorik und Anthropologie im
18. Jahrhundert,Konigshausen und Neumann Verlag, Wiirzburg 1993, S. 7.
4 Markus Mikikis, Erving Goffman — Interaction Order, Grin Verlag, Miinchen 2007, S. 15.



dezentralisieren und so weniger angreifbar zu machen.

Eine weitere Gemeinsamkeit ist die Absenz unmittelbarer Korperlichkeit. Wéahrend im
Horspiel als der kiinstlerischen Ausdrucksform des Rundfunks die Stimme fiir den Korper
bzw. fiir die Vorstellung vom Korper konstitutiv ist, wird fiir Netzkunstwerke der
korperliche Ausdruck in Daten tibersetzt, die mit anderen Datenquellen kombiniert werden,
um schlief8lich als Datenanhdufung dargestellt zu werden. Zweiwegmedien erheben den
Anspruch auf Interaktion. Allerdings fehlt ihnen dazu die von Goffman geforderte
korperliche Prasenz.

Diese Arbeit beschéftigt sich mit der spezifischen Korperlichkeit im Horspiel und in der
extended performance. Anhand des Horspiels ,,Ozeanflug” und der extended performance
,2Murmuring Fields“ sollen die spezifischen Eigenschaften theatraler Kérperlichkeit in

Zweiwegmedien aufgezeigt werden.



Korperkonzepte

Die theoretischen Zugidnge zum menschlichen Korper sind vielfdltig. Einer dieser Zugénge
ist die Auseinandersetzung mit dem theatralen Korper, der untrennbar mit dem
Alltagskorper der DarstellerInnen verbunden ist. Ein kurzer Abriss iiber die
Auseinandersetzung mit dem Koérperbegriff soll einen allgemeinen Rahmen fiir das Kapitel
iber die theatrale Korperlichkeit bilden und ist vorangestellt.

Korper (lat. ,,corpus®): allgemein sinnlich-wahrnehmbarer Gegenstand (meist auch
ausgedehnt und raumlich lokalisierbar). [...] Platon unterscheidet zwischen der Welt der
nicht-koérperlichen Ideen und der Welt der Einzeldinge, die einen kérperlichen Charakter
haben. Die Einzeldinge sind im Unterschied zu den Ideen materiell, ausgedehnt und
vergédnglich. Nach Aristoteles ist ein Korper materieller Gegenstand, dem eine Form
inhérent ist. [...] Bei Descartes ist die Ausdehnung das Hauptmerkmal des Korpers. Er
unterscheidet zwischen der ausgedehnten Substanz (res extensa), dem Korper, und der
denkenden Substanz, dem Geist bzw. reinen Denken (res cogitans). [...] Im Laufe der
Philosophiegeschichte wurde Kérper als (menschlicher) Leib aufgefal8t, der dem Geist bzw.
der Seele entgegengesetzt ist. In diesem Zusammenhang entsteht (besonders seit Descartes)
das so genannte Leib-Seele-Problem.’

Bis ins 19. Jahrhundert hinein war der Korper fiir sich allein kaum ein philosophischer
Untersuchungsgegenstand. In der christlichen Tradition gilt er als marginal, wird
abgewertet und als physikalisch-mechanisches Praparat den Naturwissenschaften
iberlassen.

Aber das grundsdtzliche Interesse am Korper im Detail ist nicht neu. Seit jeher sind Jugend
und Alter, Gesundheit und Krankheit, Schonheit und Hésslichkeit wichtige Themen.

Auch die Verbindungen und moégliche Wechselwirkungen zwischen Koérper/Leib und Seele
beschaftigen die Menschen bereits in frithen Kulturen. Archédologische Funde von
Begrébnisritualen geben davon Zeugnis. Und so wurde schon friih tiber den manipulierten
Korper theologisiert, philosophiert, experimentiert und gedichtet. Beginnend mit der
Aufkldarung gewinnt der Korper an Bedeutung, die durch die Moderne im 19. und 20.
Jahrhundert weiter verstarkt wurde.

Das biirgerliche Postulat der Aufklarung, den Kérper durch Bildung zur biirgerlichen
Reprasentanz von Gleichheit, Unabhdngigkeit, Niitzlichkeit und damit zur Demokratie zu
machen, ist {iberholt.

Heute gilt der Korper als Kennzeichen fiir soziale, psychische und physische Unterschiede
und damit als Statussymbol.

Mit wachsender Bedeutung entstand ein Kult rund um den Kérper, der immer enger an den

Begriff der Identitdt gekniipft wird. Gleichzeitig steigt auch Zahl der Theorien und

> Alexander Ulfig, Lexikon der philosophischen Begriffe, Fourier Verlag, Wiesbaden 1997, S. 234.



wissenschaftlichen Zugdnge zum Kérper. Und fast alle dieser Theorien scheinen dazu
angetan, den Korper aufzuldsen.

Beginnend mit Descartes trennt der Dualismus den Leib vom Geist, der nunmehr als
alleiniger Sitz des Selbstbewusstseins gilt. Von Kant haben wir gelernt, dass die
Wahrnehmung des Korpers von der transzendentalen Synthesis®abhéngt. Foucault macht
den Korper ,,zu einer Relaisstation der Disziplinen* und fiir Lacan ist die Identitdt eine
Fiktion abhdngig vom Imagindren. Die Gender Studies trennen in der Auseinandersetzung
biologisches und soziales Geschlecht. Sex wird bei Judith Butler zu einer Gender-Variante.
Der radikale Konstruktivismus schlieflich lehrt, dass Kognition von der AuRenwelt
unabhédngig ist und nach ihren eigenen Regeln funktioniert.”

Und Ernst Bloch schreibt zu Beginn seiner ,, Tiibinger Einleitung in die Philosophie®:

,Ich bin. Aber ich habe mich nicht. Darum werden wir erst.“®

Helmut Plessner formulierte Jahrzehnte friither die conditio humana: Leibsein und
Korperhaben.’ Beide, Plessner und Bloch wenden sich mit einer einfachen Sprache einer
komplexen Diskussion zu, um den zur Selbstverstdndlichkeit hin verbrauchten Unterschied
zwischen Korper und Geist zu thematisieren, der zwar immer schon diskutiert wurde, aber
seit Descartes bis hinein ins

20. Jahrhundert auf der Anthropologie lastete.

Der Korper gilt nicht als natiirlich oder urspriinglich, sondern muss als lebendiges Produkt
der Evolution und der Geschichte gesehen werden. Dem folgend stehen die historischen
Human- und Sozialwissenschaften, vor allem die historische Anthropologie, vor den
Naturwissenschaften und auch vor einer naturwissenschaftlichen Variante der

Anthropologie.

®  Immanuel Kant: Synthetische Urteile (Erweiterungsurteile); ,,In allen Urteilen, worinnen das Verhéltnis

eines Subjekts zum Préadikat gedacht wird, [...] ist dieses Verhéltnis auf zweierlei Art moglich. [...]
Analystische Urteile (die bejahende) sind also diejenige, in welchen die Verkntipfung

des Pradikats mit dem Subjekt durch Identitét, diejenige aber, in denen diese Verkniipfung

ohne Identitdt gedacht wird, sollen synthetische Urteile heifen.“

Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, Meiner Verlag, Hamburg 1998, S. 57.

7 Hartmut Winkler, Schmerz, Wahrnehmung, Erfahrung, Genuss. Uber die Rolle des Kérpers in einer von
Medien bestimmten Welt, in: Parombka, Stephan; Scharnowski, Susanne (Hg.), Phanomene der
Derealisierung, Passagen Verlag, Wien 1999, S. 211.

8  Ernst Bloch, Tiibinger Einleitung in die Philosophie, Suhrkamp, Frankfurt 1985, S. 13.

®  Helmuth Plessner (1982-1985). Neben seiner Auseinandersetzung mit dem Werk Kants
(Untersuchungen zu einer Kritk der philosophischen Urteilskraft, Habilitation, Kéln 1920) ist sein Name
eng mit dem Begriff der modernen philosophischen Anthropologie verbunden und mit ,,[...] seiner
Auseinandersetzung mit der Frage nach dem Wesen und der Methode der Philosophie. P. verfolgt dabei das
Ziel einer Neuschopfung der Philosophie, um die Spaltung der Wissenschaft in Natur- und
Geisteswissenschaften sowie der Philosophie in Wissenschafts- und Weisheitslehre zu iiberwinden.“
Julian Nida-Riimelin (Hg.), Philosophie der Gegenwart in Einzeldarstellungen,

Von Adorno bis v. Wright, Alfred Kroner Verlag, Stuttgart 1999, S. 569.



Wihrend einer verhdltnisméaBig kurzen Zeitspanne hat(te) die Zivilisation einen
verheerenden Einfluss auf den Kérper und macht ihn zum Prothesenkérper, der im Namen
der Emanzipation zugerichtet und unterdriickt werden muss. Denn zivilisatorisch ist der
Korper eine Fehlkonstruktion, ein nicht integrierbarer Rest(miill), der der theologischen
und technologischen Vergeistigung im Wege steht. Als die fundamentalsten Schwéchen des
Korpers gelten die beiden Tabuthemen Sexualitdt und Tod. Die Transformation des
Korpers in das Bild und damit von der Verganglichkeit in die Ewigkeit war die
zivilisatorische Methode, mittels Verdrangen und Vergessen den Umgang mit dem Korper
zu pflegen. Der Jahrhunderte lang eingeschriankte Zugang zum Abbild ist nun prinzipiell
jeder/jedem offen und die Differenz von koérperlicher Realitdt und Korperbild entféllt.

Nun gibt es nur noch Bilder fiir die Ewigkeit.

,Bilder sind Denkmiler gewesenen Lebens. Mit einem Wort: Sie sind tot.“'°

In der Folge basiert die Auseinandersetzung der historischen Anthropologie auf dem
zerstiickelten Korper, und die Kategorie des Schmerzes ist unabdingbar.

Der Versuch der WissenschafterInnen, ihrem Koérper zu Leibe zu riicken, entfremdete den
Korper bis zum AuRersten. So wurde der Korper mit dem Skalpell zerlegt, unter das
Mikroskop gelegt, das Gesehene beschrieben, taxonomiert und abgebildet. Der
kiinstlerische Ausdruck dafiir war der Realismus der bildenden und darstellenden Kiinste.
Es entstand und entsteht eine Fiille an Wissen iiber den Korper in seiner materialen,
medizinischen, biologischen und genetischen Dimension. In Korrespondenz dazu ist die
Menge an Einschrankungen, Deformationen und Abwertungen von kérperlichen
Erfahrungen. Auch iiber das Bewusstsein, die Kognition, das Mentale, den Geist und die
Seele gibt es eine vergleichbare Fiille an Erkenntnissen. Vielleicht herrscht gerade deshalb
immer noch Unklarheit iiber das Beziehungsgeflecht zwischen Korper, Geist und (Sozial-)
Okologie.

Und der Korperbegriff entzieht sich weiterhin klar abgrenzbaren Definitionen.

Aber um das Was des Korpers geht es seit dem mechanistischen Paradigma Descartes’ und
seiner Trennung zwischen Materie und Geist eigentlich schon lange nicht mehr:
Wesentlicher ist viel mehr, wie der Koérper funktioniert. Die Orientierung am Korper als
Physis folgt einer sehr strikte Trennung zwischen exoterischem Wissen, das den Korper als
komplexe, nicht triviale, perfektionierte oder substituierte historische Maschine sieht, und

dem esoterischem Wissen um den Korper, das zum Beispiel in der fernstlichen Tradition

1 Karlheinz Barck (Hg.), Asthetische Grundbegriffe. Historisches Wérterbuch in sieben Binden, Metzler

Verlag, Stuttgart/Weimar 2001, Bd. 3, S. 427.



davon ausgeht, dass der Mensch zumindest aus sieben Kérpern besteht."

All diesen Wissenstraditionen und Vokabularien gemeinsam ist die Unmdoglichkeit einer
validen Fassung des Korperbegriffs. Um sich dennoch einer Begrifflichkeit des Korpers
anndhern zu konnen, werden in der Regel in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung
Begriffe einander gegeniibergestellt. Wie zum Beispiel Leib vs. Kérper, Wissen vs. Korper,
Leben vs. Korper und Geist vs. Korper.'

Korpergeschichte kann daher niemals Erfahrungsgeschichte sein, sondern ist immer (nur)
Diskursgeschichte. Denn die Richtlinien der jeweiligen Denkrichtung bestimmen die

Fragestellung und damit den Erkenntnisgewinn.

Die grundsétzliche Auseinandersetzung mit dem Korper als Ursache oder als Wirkung setzt
sich auch im zeitgendssischen Diskurs fort: Ist der Korper soziales, mediales Produkt™ oder

urspriinglicher und authentischer naturwissenschaftlicher Untersuchungsgegenstand?

Sigmund Freud iiberschreitet die disziplindren Grenzen und verallgemeinert die Kausalitét.
Nun wirkt der Korper auf die Seele und die Seele auf den Korper. Die Einfiihrung des
Unterbewussten ,,[...] erlaubt nicht nur die liickenlose kausale Anordnung des
Psychischen, sondern untergréabt auch das Bewusstseinsprimat der Seele;“** Freud
iiberwand die Substanzentrennung, indem er ihre Prinzipien nutzte, aber ihre Intention

verdnderte.'

Mit Freud ist der psychoanalytische Kérper nun Symptom geworden und gibt Auskunft
tiber seelische Abladufe. Aber auch die beginnende Sicht auf den Kérper als
gesellschaftlichen Bedeutungstrager féllt in diese Zeit. Nun interessierte sich auch die
Soziologie fiir die Einschreibungen herrschender Machtverhéltnisse in den Korper als
Représentant eben jener Ordnung. Diese Ansétze bilden die Grundlage iiber den bis heute

andauernden Diskurs iiber ,,Verkoérperung®, ,,soziales vs. biologisches Geschlecht“ und

I Die sieben Korper sind der physische, der étherische, der astrale, der mentale, der spirituelle,

der kosmische und der nirvanische. Vgl.: Osho: Meditation. Die Kunst der Ekstase, Innenwelt Verlag,
Koln 1995, S. 258ff.
12 Vgl.: Barck, Asthetische Grundbegriffe, S. 428ff
3 So sieht zum Beispiel die Genderforschung Geschlechterrollen als in den Kérper eingeschriebene
soziale Rollen, die nicht zwangsldufig an biologische Tatsachen gebunden sind.
,Man kommt ndamlich nicht als Frau zur Welt, man wird es. “ Simone de Beauvoir, Das andere Geschlecht,
Rowohlt, Reinbek 1992, S. 334.
Catherine Newmark, Verkorperung: Versuch einer historischen Analyse der Idee des Korpers als Effekt,
Wilhelm Wundt und Sigmund Freud zum Leib-Seele-Problem, in: Karl Brunner (Hg.),
Verkorperte Differenzen, Reihe Kultur.Wissenschaften; Bd. 8,3, Turia und Kant Verlag, Wien 2004, S. 55.
5 Vgl.: Ebenda.
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nicht zuletzt die entsprechenden Zurichtungen des Korpers.'®

Im Computerzeitalter verschiebt sich der Schwerpunkt bei der Auseinandersetzung um die
Leib-Seele-Beziehung hin zur Unterscheidung zwischen dem Menschen und intelligenten
Maschinen.

Bisherige Unterscheidungskriterien sind unter anderem die Einzigartigkeit der
Lebensgeschichten menschlicher Individuen, der menschliche Sozialisationsprozess und
die bisher nicht konstruierbare Fahigkeit, Erfahrungen zu sammeln und in einen
Bedeutungskontext zu stellen.

Den unterschiedlichen Zugdngen zum Korper ist eines gemeinsam: Die anthropologische
Einheit ,,Mensch® ist in ihrer Begrifflichkeit von flieenden Grenzen eingefasst. Denn der
Begriff ist ein soziales Konstrukt abhdngig von Alter, Geschlecht und/oder der Hautfarbe,
das kulturellen und historischen Verdnderungen unterworfen ist. Unterschiedliche
Korperbilder werden nicht nur mythologisch, religios oder wissenschaftlich bestimmt,
sondern unterliegen auch realen historischen Veranderungen. Die jeweiligen kulturellen
Bedingungen beeinflussten und beeinflussen unter anderem die korperliche Beschaffenheit
und die psychische Allgemeinverfassung des Individuums.

Technische Entwicklungen im Bereich der Bio- und Informationswissenschaften stellen in
den letzten Jahren zusétzlich die Grenzen zwischen kiinstlicher und menschlicher
Intelligenz oder zwischen geborenem und konstruiertem Leben in Frage.

Mit dem Erstarken der globalen Medienkultur entstand in den letzten Jahrzehnten
zusatzlich eine Vielzahl an Theorien, die sich mit der Schnittstelle zwischen Mensch und
Maschine auseinandersetzt.

Dieser wissenschaftliche Diskurs rund um die ,,neuen Medien“ propagiert den vollstdndig
virtuellen Kérper. Auch wenn diese Extensions derzeit im Grofen und Ganzen
theoretische Modelle sind: ,,[...] the end of one kind of body and the beginning of another
kind of body.“"

Der Korper droht am Ende des 20. Jahrhunderts endgiiltig von seinem Verschwinden
erfalst zu werden. Die neuen Medien des cyberspace entmaterialisieren ihn zu Formen,
digitalen Codes, die technologisch fortgeschrittene Medizin ist im Begriff, ihn durch die
Selbstgenerierung abzulésen oder ihn durch Kunstorganimplantationen mit der Welt des
Kiinstlichen zu iiberschneiden.'®

6 Vgl.: Stefanie Duttweiler, Ein vollig neuer Mensch werden — Aktuelle Kérpertechnologien als Medien

der
Subjektivierung, in: Karl Brunner (Hg.), Verkorperte Differenzen, Reihe Kultur. Wissenschaften, 8,3,
Turia und Kant Verlag, Wien 2004, S. 130-146.
7" Emily Martin, The End of the Body?, in: Blackwell Publishing, American Ethnologist, Vol. 19, Nr. 1,
Arlington Feb. 1992, S. 121-140.
Helmut Bast, Der Korper als Maschine. Korpers, in: Elisabeth List/Erwin Fiala (Hg.), Leib Maschine
Bild.

18



Was alle Diskurse um eine Phdnomenologie des Koérpers verbindet, ist ihre Abhdngigkeit
von medialer Vermittlung. Jeder private oder 6ffentliche Korper ist von Kultur umgeben,
die ihn pragt. Die Reprédsentation in den Medien erfolgt unter bestimmten Bedingungen,
die wiederum Auswirkungen auf den alltdglichen Korper haben. Korperliche
Grunderfahrungen wie Schmerz miissen iiber sprachliche oder bildliche Symbole
kommuniziert werden. Der Korper wird umschrieben. Dem gegentiiber steht die Tatsache,
dass nur durch den Kérper die Welt erfahrbar und interpretierbar ist. Anthropologische
Erkenntnisse bewegen sich daher stets zwischen einem individuell kérpergebundenem
Weltzugang und dessen sprachlicher Umschreibung.

Diesem biologisch, sozial und kulturell determinierten Kérper kommt eine grolSe
Bedeutung als integralem Bestandteil sozialen Handelns zu. Fiir jene soziale Ordnung, die
entsteht, wenn sich Menschen begegnen, verwendete der amerikanische Soziologe Erving
Goffman die Theater-Metapher. In seinem handlungstheoretischen Zugang spielt der
dramaturgische Korper eine Rolle auf der Alltagsbiihne.

Danach ist die soziale Welt eine Biihne, auf der wir Alltagsschauspieler gemeinsam ein
Stiick inszenieren, in dem es ganz allgemein um die Definition der Situation geht: Durch
unser wechselseitig aufeinander bezogenes Handeln legen wir fest, um welche Situation es
sich gerade handelt.”

Ein wesentlicher Faktor dieser Interaktion ist die korperliche Prasenz der AkteurInnen und
die Moglichkeit wechselseitig aufeinander reagieren zu kénnen. Die Handelnden miissen
sich dabei nah genug sein, um sich wahrnehmen zu kénnen. Das Wahrnehmen und
Wahrgenommen werden hat laut Goffman unmittelbaren Einfluss auf den Beginn und den
Verlauf der Interaktion. Es ist dabei nicht notwendig, dass die Beteiligten miteinander
verbal kommunizieren. Die Kommunikation zwischen den Kérpern als
Kommunikationsmittel findet stdndig statt. Kérpersprache ist dementsprechend eine
konventionalisierte und normative soziale Angelegenheit.

Goffman kommt zu dem Schluss, dass alle Menschen prinzipiell Theater spielen, eine
Rolle verkérpern und sich dafiir ein entsprechendes Ausdrucksrepertoire zurechtlegen. Fiir
bereits etablierte soziale Rollen gibt es standadisierte Versionen, so genannte Fassaden, die
zur Kontrolle der Situation dienen. Obwohl Goffman das Theater als Modell fiir die soziale
Welt benutzt, unterscheidet er klar zwischen der Theaterbiihne und der Alltagsbiihne: Im
Theater ist die Realitdtsebene fiktional. Weiters besteht das theatrale System aus

DarstellerInnen und Publikum, wahrend es im sozialen Alltag keine ZuschauerInnen gibt.

Passagen Verlag (Passagen Philiosophie). Wien 1997, S. 19.
Robert Gugutzer, Soziologie des Korpers, transcript Verlag, Bielefeld 2004, S. 95.
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In Gesellschaft spielen alle eine Rolle. Wéahrend im Realen die AkteurInnen in der Regel
an ihre Rollen glauben, wissen DarstellerInnen im Theater um ihre Rollen.

Denn das Material des Schauspielers/der Schauspielerin ist der gezielt und bewusst
eingebrachte Kérper. Es findet eine Uberlagerung von dargestelltem Kérper und dem
Korper des Darstellers/der Darstellerin statt und jede Theaterform setzt sich mit dieser
Unterscheidung zwischen dem ,,Alltagskérper” und dem ,,fiktiven Kérper” auseinander.
Wahrend naturalistische Theaterformen in der Verkorperung die moglichst realistische und
glaubhafte Reproduktion des Alltagskorpers anstreben, entwickeln stilisierte Formen eine
korperliche Prédsenz, die sich gerade von alltdglichen Bewegungsmustern absetzt.

Der Einsatz von Korpersprache auf der Biihne geht dabei von einer Vereinbarung zwischen
KiinstlerInnen und Publikum aus: Das gemeinsame Wissen um den jeweiligen
Bedeutungskontext ist dabei kulturabhédngig.”

In der darstellenden Kunst ist das Werk also nicht vom Korper des Kiinstlers/der
Kiinstlerin abtrennbar. Dadurch entsteht zwischen der Darstellung und dem phdnomenalen
Leib Spannung, eine Art Symbol der Conditio humana im Koérper des Schauspielers/der
Schauspielerin.”

In seinem Werk ,,Zur Anthropologie des Schauspielers” sieht Plessner in dieser Spannung
eine anthropologische Bedeutung und Dignitédt. Denn einerseits hat der Mensch einen
manipulier- und instrumentalisierbaren Korper, andererseits ist er/sie auch dieser Korper,
ist Leib-Subjekt. Fiir die Darstellung schafft der/die SchauspielerIn eine Figur aus dem
,Material der eigenen Existenz® heraus und verweist so auf die Doppelung und ,,[...] die in

ihr gegriindete Abstandigkeit hin.“*

Wahrend nun beim handlungstheoretischen Zugang korperliche Préasenz fiir soziale
Interaktion unabdingbar ist, entsteht auf der Biihne darstellerisches Material erst aus der
korperlichen Existenz. Beides scheint den Mdoglichkeiten so genannter Zweiwegmedien zu
widersprechen, die schon aufgrund ihrer technischen Bedingtheit keine entsprechende

Néhe der AkteurInnen zueinander bieten.

% Vgl.: Fabrizia Baldissera/Axel Michaels, Der Indische Tanz, DuMont Verlag, Kéln 1988.
2 Vgl.: Helmuth Plessner, Zur Anthropologie des Schauspielers, in: derselbe, hrg. von Giinter Dux [u.a.],
Gesammelte Schriften, Bd. 7, Ausdruck und menschliche Natur, S. 399-418 und derselbe, Conditio
humana, in: Golo Mann/Alfred Heu8 (Hg.), Propylden Weltgeschichte. Bd. I, S. 33—-86. Berlin/Frankfurt
am Main/Wien 1961.

Plessner, Zur Anthropologie des Schauspielers, S. 407.
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Zweiwegmedien

Kommunikationstechnologien lassen sich nach ihrer kommunikativen Verwendbarkeit in
Einwegmedien und Zweiwegmedien unterteilen. Diese Verwendbarkeit ist einerseits
technisch bedingt, anderseits muss sie politisch definiert sein.

So ist die Richtung des Informationsflusses bei Einwegmedien von wenigen
ProduzentInnen hin zu vielen KonsumentInnen, wéhrend Zweiwegmedien Interaktion
ermoglichen.

Der Rundfunk war das erste Massenmedium, das technisch die Voraussetzungen eines
Zweiwegmediums bot. Wahrend die Telegraphie lediglich elektrische Impulse iibermittelte
und fiir das Telefon ein Leitung zum Senden und eine weitere zum Antworten notig
gewesen ware, bot die technische Weiterentwicklung zum Rundfunk eine Nutzung ,,[...]
des elektromagnetischen Wellenspektrums zum Zweck akustischer Signaliibertragung**
und damit von der technischen Ubertragung hin zur Ausstrahlung. Mehr als ein halbes
Jahrhundert spéter wird das Internet unter dhnlichen technischen Bedingungen des
gleichzeitigen Sendens und Empfangens den Menschen zugdnglich gemacht. Mit dem
Rundfunk und dem Internet wurden fiir diese Arbeit die zwei wohl breitenwirksamsten
Medien ausgewdhlt.

Abgesehen von den politischen Bedingungen fiir Zweiwegmedien, ermoglichen der
Rundfunk und damit die ihm eigene Kunstform, das Horspiel, keine Interaktion, die auf
korperlicher Prasenz basiert. Das gleiche gilt fiir das Internet und die Netzkunst. Wie in
diesen beiden Medien die fehlende Korperlichkeit kompensiert werden kann, soll im

Weiteren aufgezeigt werden.

#  Frank Hartmann, Globale Medienkultur, Technik, Geschichte, Theorien, UTB Verlag, Wien 2006, S.112.
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Radio: Geschichte, Kunst und Theorie

Die technischen und politischen Bedingungen des Rundfunks haben die Verwendung
dieses Mediums stark beeinflusst. Ein kurzer Uberblick iiber die Entwicklung seit Beginn
des letzten Jahrhunderts bis zur jetzigen Situation soll einen Rahmen fiir die dsthetische

Diskussion skizzieren.

Die Entwicklung der Rundfunktechnik war am Anfang ,,des Zeitalters der
Plurimedialitdt“* eine internationale wissenschaftliche Leistung, wenn auch entscheidende
Schritte jeweils dem eigenen Land angerechnet wurden.

Ausgehend von wissenschaftlichen Erkenntnissen® des 19. Jahrhunderts gilt als
herausragende Entdeckung fiir die Entwicklung der Rundfunktechnik die Theorie des
elektromagnetischen Feldes (1865) des Physikers James Clerk Maxwell aus Edinburgh®.
Den experimentellen Nachweis dieser Theorie der Ausbreitung und Fernwirkung
elektromagnetischer Wellen erbrachte dann 1888 der deutsche Physiker Heinrich Hertz?,
dessen Leistung durch die Bezeichnung der MalSeinheit fiir die Schwingungen pro Minute
als Hertz (Hz) und die Unterteilung von Skalen bei Radiogerdten gewiirdigt wurde.

In Osterreich wurden 1902 die ersten Versuche mit drahtloser Kommunikation gemacht.
Johann Fritsch und seinem Sohn Volker gelang in Wien die erste Ubertragung von
Impulsen mit Hilfe einer Sende-Empfangs-Anlage.

Mit der ersten Radioanlage der Welt gelang dem Physiker Otto NuBBbaumer 1904 eine
drahtlose Ubertragung des Dachsteinliedes aus der Grazer Technischen Hochschule. Die
tiberbriickte Strecke der Sendung betrug ca. 20 Meter.*

Die folgenden Jahrzehnte waren von der technischen Weiterentwicklung und deren
rechtlichen Grundlagen geprégt. So scheiterte in der Nachkriegszeit die Errichtung eines

nationalen Radiotelegrafiesystems und ein Wettlauf privatwirtschaftlicher

2 Jiirgen Willke (Hg.), Grundziige der Medien- und Kommunikationsgeschichte, Von den Anféingen bis
20. Jahrhundert, Boéhlau Verlag, Wien 2000, S. 326.

Mit dem Industriezeitalter stieg die Bedeutung der Ressource Energie und im Besonderen der
allgegenwartigenElektrizitdt. So notiert Michael Faraday (1791-1822) in sein Tagebuch: ,,Verwandle
Magnetismus in Elektrizitdt.“ Er bewies die Moglichkeit eine Energieform in eine andere zu iibertragen
und entdeckte die elektromagnetische Induktion. Vgl.: Walter Conrad (Hg.), Geschichte der Technik in
Schlaglichtern, Meyers Lexikonverlag, Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich 1997, S. 62ff.

Willke, Grundziige der Medien- und Kommunikationsgeschichte, S. 326.
¥ Hertz erkannte die Bedeutung seiner Erfindung nicht mehr. Er starb 1895. Vgl.: Theodor Venus,

Die Entstehung des Rundfunks in Osterreich, Herkunft und Griindung eines Massenmediums, Univ.Diss,
Wien 1982, S. 160.

Die Ubertragung der ersten Radiosendung wird aber Reginald Aubrey Fessenden zugeschrieben.

Der kanadische Wissenschaftler gestaltete 1906 eine kurze Weihnachtssendung, mit der er wohl einige
wenige Bordfunker in der Reichweite von 8 km von der Sendestation {iberraschte.
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Konzessionswerber begann.

Zwar gab es immer noch Zweifel an der Brauchbarkeit des Rundfunks, dennoch entstanden
im Herbst 1923 die ersten Radiovereine. Denn das Abhoren war lediglich geduldet und
einen freien Verkauf der Empfangsgerdte® gab es auch noch nicht.

Die Menschen behalfen sich durch den Umbau von ehemaligen Feldapparaten oder durch
Bausditze; wenige besallen auf Grund des relativ hohen Preises neue Gerite.

Aus rechtlicher Sicht war die Ausgangslage des Rundfunks nicht mit den Entwicklungen
anderer Massenmedien zu vergleichen. Konnte sich zum Beispiel die Drucktechnik oder
auch die Filmtechnik in ihren Anfdangen ungehindert entwickeln, so war der Rundfunk
anfangs mehr schlecht als recht durch die Fernmeldehoheit der Post geregelt.

Bis zum Jahr 1925 durfte man ein Radio nur dann betreiben, wenn man eine so genannte
Audionversuchserlaubnis besal8 (vergleichbar mit der heutigen Amateurfunker-
Innenpriifung).

In den 1930er-Jahren war der Rundfunk dann ein wichtiges Propagandainstrument des
nationalsozialistischen Regimes. Durch die Einfiihrung des ,,Volksempfangers®, der ab
1933 um damalige 80 RM von vielen Biirgerlnnen gekauft werden konnten, stieg die
Anzahl der RundfunkteilnehmerInnen auf 5 Millionen (1934).

ADb 1939 wurde die gesamte industrielle Produktion auf den Krieg ausgerichtet, was zur
Folge hatte, dass keine Empfangsgerdte mehr erhéltlich waren. Es wurden zwar Geréte
erzeugt, allerdings nur fiir den Export. Mit dem Kriegsende brach die Produktion vollig
zusammen und die Herstellung neuer Empfangsgerdte wurde von den Alliierten verboten.
Intakte Gerdte mussten von der Bevolkerung als Teil der Reparationsleistungen ins
Ausland abgegeben werden. Ende 1945 konnten Gerdte aus Restbestdanden der Wehrmacht
hergestellt werden.

In Deutschland wurde nach dem Krieg das Verbot zur Herstellung von Empfangern von
Max Grundig mit seinem ,,Heinzelmann-Radiobaukasten*“ umgangen. Der Baukasten galt

als Spielzeug und begriindete ein Firmenimperium.

Ab 1950 entwickelte sich die Rundfunkindustrie rasant. Nicht zuletzt durch die

Moglichkeit des weltweiten Rundfunkempfangs durch die Kurzwelle.*

»  Es gab in Osterreich zu dieser Zeit zwei Hersteller: Czeija und Schrack. Verkauft wurde die Bausétze in

Wien nur in einem Geschéft. (Paul Planer).Vgl.: Theodor Venus, Die Entstehung des Rundfunks in
Osterreich, S. 1137.

Rundfunk wurde bis dahin auf Lang- und Mittelwellen ausgestrahlt. Die Kurzwelle wurde aber auch von
verschiedenen Funkdiensten (Flugfunk, Amateurfunk u.a.) genutzt. Vgl.: Birgit Strackenbrock/Joachim
Weil} (Redaktion), Mensch, Maschinen, Mechanismen, Brockhaus, Leipzig/Mannheim 2000, S. 320.
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Durch den Einbau von UKW-Teilen in die Rundfunkgerdte wurde Anfang der 50er-Jahre

die Empfangsqualitdt wesentlich verbessert.

Spéter 16sten Transistoren, Mikroprozessoren und integrierte Schaltungen die
Elektronenrohren ab. In den 1990er-Jahren wurden Rundfunkgerdte immer starker mit dem
PC verbunden. Uber so genannte Blackbox-Losungen erfolgte die Bedienung nur noch
tiber den PC. Diese Geréte werden vor allem im kommerziellen Bereich verwendet.

Nach dem zweiten Weltkrieg wurden der deutsche und der dsterreichische Rundfunk zuerst
von den alliierten Besatzungsmachten kontrolliert.

Bis ins Jahr 1955 war der Osterreichische Rundfunk, der an sich zu dieser Zeit als Einheit
nicht bestand, durch die Rundfunkleitbilder der jeweiligen Besatzungsmacht gepragt. Die
Alliierten benutzten die zensurierten Sender als Propagandatrdger. Die rechtliche Situation,

die Frage der Verwaltungskompetenz und die Finanzierung waren teilweise ungeklart.

Die Griindung der zweiten Republik brachte zwar die Mdoglichkeit, bestehende
Institutionen zu einem einheitlichen Rundfunkwesen, dem 0sterreichischen Rundfunk,
zusammen zu fassen, aber die folgenden Jahrzehnte waren weiterhin durch eine schwierige
rechtliche Lage und durch den Proporz der groen Koalition bestimmt. Als 1964 von der
parteiunabhdngigen Presse ein Rundfunkvolksbegehren fiir die unabhéngig des Rundfunks
initiiert wurde, waren die politischen Bedingungen langst fixiert. Eine Minderheit
produziert fiir die Mehrheit. Lediglich die herrschenden Machtverhéltnisse dnderten sich
von Zeit zu Zeit geringfiigig. So wurde 1993 das Regionalradiogesetz zur Sicherung des
offentlich-rechtlichen Charakters des ORF beschlossen.

Zwar bieten seit Ende der 1990er-Jahre auch private Radiobetreiberlnnen Programme an,
aber eine Grundlage fiir ein Zweiwegmedium existiert nicht.

Derzeit senden der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk und freie Radiosender.

Wabhrend der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk auf die so genannte Grundversorgung
konzentriert ist, bieten freie Sender einen gefélligen Sprach-, Musik- und vor allem
Werbemix, der als Gerduschkulisse nebenbei mitlauft.

Das Radio an sich verlor zunehmend an kulturpolitischer Bedeutung.

31955 wurden die einzelnen Studios im ORF vereinigt. Der Proporzrundfunk begann sich zu etablieren.

Vgl.: Kurt Luger/Thomas Steinmaurer/Heinz Piirer, Rundfunk in Osterreich, in: Heinz Piirer (Hg.),
Praktischer Journalismus in Zeitung, Radio und Fernsehen, Reihe Praktischer Journalismus Bd.9,
UVK Medien, Konstanz 1996, S. 452.
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Radio-Kunst: Das Hérspiel als sich abgrenzende Kunstform

Im Anfang des Rundfunks war die Langeweile. Da sie in einer brillanten und reizvollen
technischen Maskierung einherging (denn immer wieder blendete das technische Wunder),
merkten sie nur wenige. Entsetzliche Dinge wurden damals getrieben. Das
Musikprogramm wurde aus vermoderten Konzertsélen bezogen, Literatur aus der
,Gartenlaube“, der Vortragsstil legte Wert auf die Sitten und Gebrduche der Minnesédnger
(unter dem Titel ,,Volksbildung®), Legionen Gurken wurden eingelegt

(,,Fiir die Hausfrau®).*

Die asthetische Eigengesetzlichkeit des Horspiels setzt sich aus Elementen anderer
Kunstformen zusammen, die unter der besonderen Medienstruktur zu einer neuen Form
verschmelzen. Das bestimmende Gestaltungselement ist der Ton, in Form von Sprache,
Gerauschen (auch Nicht-Gerduschen/Stille) und Musik. Dabei kommt dem gesprochenen
Wort fiir die ,,Verkérperung®“ besondere Bedeutung zu.

Dartiber hinaus ermdglicht der rein akustische Raum eine freie Verfiigbarkeit {iber Raum
und Zeit. Diese besondere Medienstruktur ist von der Technik bestimmt und so ist die
Entwicklung des Horspiels, das erst mit der Sendung zum Kunstwerk wird, eng mit der
Entwicklung seiner technischen Méglichkeiten verbunden. Diese akustischen

133

Moglichkeiten, die Produktions- und Rezeptionsbedingungen, definiert Reinhard Déhl> als

nichtliterarische Bedingungen des Horspiels. Dazu gehort der Umstand, dass fiir das
Horspiel keine kiinstlerische Notwendigkeit bestand. Vielmehr war man bestrebt, das neue
Medium auch kiinstlerisch zu nutzen.

Die Produktionsbedingungen schliefen bei D6hl sowohl die technischen wie auch die
medialen Bedingungen eines elektroakustischen Massenmediums ein.

Allerdings musste eine Radio- bzw. Horliteratur zwangslaufig durch die unterschiedlichen
Rezeptionsbedingungen eine andere sein als die der Buch- und Leseliteratur.*

Der Begriff Horspiel gestattet jedem, alles, was er will oder kann, darunter zu verstehen.
Dabher die siebenjdhrige und nicht sehr ergebnisreiche Auseinandersetzung.

Ist Horspiel das horbar gemachte Schauspiel? Die Ubersetzung des Seelendramas ins
Akustische, wodurch es Leibeserbe der attischen Tragodie wiirde? MuR es vor dem
Mikrophon spielen wie das Schauspiel vor dem Parkett? MuR es {iberhaupt spielen? Oder
ist es Zeitung, die statt Buchstaben Stimmen in die Ohren der Horer druckt? Vermittelt es
Erkenntnisse? Dient es der Belehrung und zugleich der Unterhaltung? Waren
Lindberghflug — Leben in der Zeit — Magnet Pol — Wetterkantate — Anabasis —
Réuberhauptmann Kokosch Horspiele? Man sendet unter Stimmen aufgeteilte Aufsatze,
hymnische Selbstgespréche, iiberlegte und festgelegte Streitgespréache, Songs,

% Hans Flesch zitiert bei Peter Dahl, Radio. Sozialgeschichte des Rundfunks fiir Sender und Empfinger,
Rowohlt Verlag, Reinbek bei Hamburg 1983, S. 113.

#  Vgl.: Reinhard Déhl: Theorie und Praxis des Hérspiels, in: ,,Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und
Linguistik®. Stationen der Mediengeschichte. 26. Jg., Nr. 103/1996, Metzler Verlag, Stuttgart/Weimar
1996, S. 70-85.

*  Sekundére Oralitit hebt die Entwicklung von der Miindlichkeit zur Schriftlichkeit nicht auf.

Sie wurde durch die Massenmedien des elektronischen Zeitalters ermoglicht und ist stark von der
jeweiligen Medienstruktur gepragt. Hier greift das Zitat McLuhans ,, The medium ist the message.
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Zwiegesdnge, Anrufungen der Elemente, Balladen, Fragegespriache, Auftritte, Horberichte,
Lyriken, Urkunden, Zeugnisse, Belehrungen und Traumdichtungen. Das alles gibt es, und
es gibt niemanden, der behaupten kann, ein einziger dieser Bestandteile sei fiir das Horspiel
verboten.*

Die anfangs in den (Versuchs-)Sendungen gesendete Leseliteratur® wurde ab 1924 hinweg
geschwemmt von einer Flut von Sensations- und Katastrophenstiicken, die als erste
zumindest der (damaligen) Funktion des Medium Rechnung trugen:

Der Ubermittlung von Nachrichten. Ein gutes Bespiel dafiir ist das (zwar erst 1927
erschienene) Horspiel ,,Sturm iiber dem Pazifik® von Oskar Mohring.

Ich habe mir, als ich mein Horspiel schrieb, vorgestellt, auf der fahrenden ,,Beringeria“
stdnde versteckt eine alles horende Sendeanlage, und irgendwo sédfe ein Mensch an einem
Empfanger und horte den Ablauf des Geschehens, der Worte und Tone an Bord des
Schiffes. Unsichtbar schrecke ein fern abrollendes Schicksal diesen Horer, den eine
unerhorte Spannung zum Horen zwinge. Er legt den Horer (= Kopfhorer, R.D.) erst fort,
wenn der Nachrichtenfunk sachlich die vollendete Katastrophe melde.*

Durch die Doppelfunktion des Mikrophons wurde den technischen Besonderheiten des
Horspiels Rechnung getragen. Die Rundfunkmacher dieser Zeit waren bestrebt, aktuell zu
sein, was zu einer groffen Nédhe zwischen Reportage und Horspiel fiihrte. Beide Formen
wurden z.B. anlésslich des Lindberghfluges oder der Italia-Katastrophe* eingesetzt.

Diese Horspiele zdhlen laut Déhl zur zweiten Phase der Sensationssendungen, in der
sogenannte Expeditions- oder Pionierhorspiele tiber Polarforscher, Flieger, Bergsteiger und
andere Helden sehr beliebt waren.*

Das Interesse an der technischen Entwicklung von Ubertragung und Aufnahme von
Stimmen und Ténen spiegelt sich auch in den Diskussionsbeitrdgen der damaligen
Programmzeitschriften wider. So war das 6ffentliche Interesse groR, als es 1928 zum ersten
Mal moglich war, Direktiiber-tragungen auf wachsbeschichteten Platten mitzuschneiden.*

Um 1930 wurde mit dem Tri-Ergon-Verfahren* experimentiert, das sich wegen seiner

¥ Arno Schirokauer zitiert nach D6hl, Theorie und Praxis des Horspiels, S. 76.

Es gab auch den Versuch, Theaterstiicke vor dem Mikrophon als ,,Horspiel“ aufzufiihren. Vgl.: Ebenda.
% Oskar Mohring zitiert nach Dohl, Theorie und Praxis des Hérspiels, S. 72, Funote 4.
%1928 iiberflog der italienische General Umberto Nobile mit dem Luftschiff ,,Italia“ den Pol und strandete
nordlich von Spitzbergen. Der Unfall kostete insgesamt 17 Menschen das Leben.
Vgl.: Jacob E. Safra (Hg.), The New Encyclopaedia Britannica, Volume 8, Micropaedia, Menage-Ottawa,
Encyclopaedia Inc., Chicago [u.a.] 1997, S. 739.
¥ Vgl.: D6hl, Theorie und Praxis des Horspiels, S. 71.
0 Das dlteste erhaltene Horspiel-Tondokument dieser Art befindet sich im Deutschen Rundfunkarchiv in
Frankfurt. ,,Hallo! Hier Welle Erdball!“ endet mit dem Hinweis an das Publikum beziiglich dieser neuen
Aufnahme und Sendemoglichkeit. Vgl.: Reinhard Dohl: Neues vom Alten Horspiel, in: ,,Rundfunk und
Fernsehen®, Jg.21,1981,H.1, S. 127ff.
Das Tri-Ergon-Verfahren oder auch Lichttonverfahren ist ein Verfahren, das es ermoglicht,
Ton auf einer LichtTonspur aufzuzeichnen. Eine optische Tonspur lduft dabei neben der Filmspur.
Bei Kinofilmen kam diese Technik bereits in den 1920er-Jahren zum Einsatz. Den HoérspielmacherInnen
ermoglichte diese Technik die Montage als Gestaltungsmittel. Vgl.: Brockhaus, Naturwissenschaft und
Technik, Bd., Brockhaus Verlag, Wiesbaden 1989, S. 178.
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hohen Kosten fiir die Horspielarbeit nicht durchsetzen konnte.
Als kostengiinstigere Losung fiir die Verbindung einzelner Spielsequenzen, die Blende®,
blieb die Mdéglichkeit das Mikrophon ,,manuell“ abzudecken. Ab 1928/29 wurde dafiir der
Verstédrker-Potentiometer verwendet. Als wichtige Voraussetzung fiir die Entstehung erster
echter Horspiele definiert der deutsche Schriftsteller Friedrich Walther Bischoff die
Verbindung ,,akustischer Dramaturgie mit der Technik der elektrischen

« 43

Ferniibermittlung“.

[...] dal sich in ihrem Zusammenhang eine folgenreiche Theorie der Blende entwickeln
konnte, eine Theorie, die selbst dann noch giiltig hatte, als nach Einfiihrung des Tonbands
harter Schnitt (und damit Montage/Collage) moglich gewesen ware. Erst im Umkreis des
Neuen Hoérspiels wurde immer hdufiger die Blende durch die Technik des harten Schnitts
ersetzt.*

Die Symbiose zwischen Technik und Kunst bestimmte weiterhin die theoretische
Diskussion. In den 1920er-Jahren bereits angedacht®, waren in den 1950er-Jahren wichtige
Punkte der theoretischen Auseinandersetzung mit dem Horspiel die ,,Reproduktivitdt und
Produktivitdt im Rundfunk“*, akustische Ebenen und Wirklichkeit* oder auch

Simultansequenzen, die bereits die Moglichkeit einer stereophonen* Aufnahme

42 Die Blende diente dem Wechsel in der Erzihlstruktur. Man unterscheidet Zeit-, Raum-, Be-

wusstseins/Dimensions- und Ausdrucksblende. Vgl.: Frank Schétzlein, Kunst und Kondensator — Horspiel
und Technik seit 1923, unter: www.akustische-medien.de/texte/zmm kunst97.htm
http://www.akustische- medien.de/texte/zmm_kunst97.htm, Zugriff: 6.06.2008.

Zur Praxis der Blende beim Breslauer Sender, vgl.: Friedrich Walther Bischoff: Die Dramaturgie des
Horspiels, in: Albert Kiimmel/Petra Loffler (Hg.)Medientheorien 1888-1933, Texte und Kommentare,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 2002, S. 334f.

»Eine eigentlimliche Sonderheit, die in Breslau verwendet wurde und die sich in vielen Fallen
tiberraschend bewahrt hat, verbindet die akustische Dramaturgie mit der Technik der elektrischen
Ferniibermittlung. Der Beamte am Verstarker iibernimmt dabei eine dhnliche Funktion wie der
Filmoperateur. Er blendet, wie wir es in Ermanglung einer ausgesprochen funkischen Terminologie
nennen, iiber, d.h. er 1a8t durch ein langsames Umdrehen des Kondensators am Verstédrker das Horbild, die
beendete Handlungsfolge verhallen, um durch ebenso stetiges Wiederaufdrehen dem néchsten akustischen
Handlungsabschnitt méhlich sich steigernde Form und Gestalt zu verleihen.“
Albert Kiimmel/ Petra Loffler (Hg.), Medientheorien 1888-1933, S. 334.
Vgl.: Reinhard Dohl:, Nichtliterarische Bedingungen des Horspiels.
In: ,,Wirkendes Wort“. Jg. 32, Heft 3/1982, Bouvier — Verlag, Bonn 1982. S. 154-179.
Rudolf Leonhards Unterscheidung zwischen ,,Produktionsverfahren“ und ,,Reproduktionsmittel“ oder
einer
Forderung aus dem Jahr 1929 nach stereophonischem Funk oder einem rdumlichen Horen;
Zitiert nach Reinhard D6hl: Nichtliterarische Bedingungen , Ebenda, S. 157.

Vgl. Helmut Jedele, der laut Déhl mit seiner Theorie des produktiven Rundfunks &dsthetische
Grundlagen schaffen wollte. Vgl.: Helmut Jedele, Reproduktivitdt und Produktivitdt im Rundfunk,
Masch. vervielf., Diss, Mainz 1952.

Vgl.: Martin Walsers Horspiel ,,Die letzte Ausflucht“. in: Dohl: Vorbericht und Exkurs tiber
einige Horspielansatze zu Beginn der 50er-Jahre, in: Drews, Jorg (Hg.): Vom Kahlschlag zum Movens.
Miinchen 1980, S. 971f.

Stereophonie: ,,Dem immer attraktiver werdenden Programmangebot des Fernsehens setzte
der Horfunk am 30. August 1963 eine technische Innovation entgegen: Der Zweikanalton (Stereophonie)
wurde eingefiihrt.“ Vgl.: Birgit Strackenbrock/Joachim Weif§ (Redaktion), Mensch, Maschinen,
Mechanismen, S. 322. Mit dem Zweikanalton konnte nun der Raum horbar gemacht werden.

Im Oktober 1964 wurde mit ,,Gewitter iiber Elmwood“ von P. T. Wolgar das erste Stereohdrspiel
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voraussetzten.

Allerdings gab es bereits in dieser Zeit radikalere Auseinandersetzung mit den

Maoglichkeiten des Mediums. So forderte der Merzkiinstler Kurt Schwitters bereits 1924

eine konsequente Dichtung. In seinem gleichnamigen Aufsatz schrieb er entsprechend:

,INur in einem Fall ist die Klangdichtung konsequent, wenn sie gleichzeitig beim

kiinstlerischen Vortrag entsteht und nicht geschrieben wird.“*

Die Grundlagen der Klangdichtung bildete dabei nicht das Wort, sondern der Buchstabe.
Die konsequente Dichtung ist aus Buchstaben gebaut, Buchstaben haben keinen Begriff,
Buchstaben haben an sich keinen Klang, sie geben nur Méglichkeiten zum Klanglichen
gewertet werden durch den Vortragenden. Das konsequente Gedicht wertet Buchstaben und
Buchstabengruppen gegeneinander.”

Acht Jahre spéter entsprach der Stuttgarter Sender den Forderungen Schwitters nach einer

,Konsequenten Dichtung®, die aus Buchstaben gebaut, erst durch den Vortrag klanglich

wird, mit einer Lesung seines Gedichtes ,,An Anna Blume* und seinem Werk ,,Sonate und

Urlauten®. Reinhard Dohl sieht die Vorldufer des wesentlich spannenderen dsthetischen

Ansatzes von Schwitters in einem Essay von Guillaume Appolinaires, der in dieser

Entwicklung eine Reaktion auf die Konkurrenz durch Kino und Fotografie sah.

Im Gegensatz dazu forderte Richard Kolb in seinem oft zitierten Werk ,,Das Horoskop des

Horspiels“ (1932) ,,[...] uns mehr die Bewegung im Menschen als die Menschen in

Bewegung zu zeigen.“*' ,,Das Horoskop“ wurde im gleichen Jahr verdffentlicht wie der

Schwitterstext und zéhlt seither zu den meistzitierten Texten in der theoretischen

Auseinandersetzung mit dem Hérspiel. Er forderte:

Die Menschen einander ndher zu bringen, ist eine Hauptaufgabe des alles umfassenden
Rundfunks und so auch der Hordichtung. Thr Inhalt kann nicht um eine entnervende, von
Geldmache und Zeitgeschrei belastete Aktualitdt gehen, sondern um die Aktualitét aller
Zeiten, die des Menschen an sich. Das Hérspiel birgt die Moglichkeit in sich, ein Teil einer
kommenden Kultur zu werden. An ihm wird es sich vielleicht einmal zeigen, ob unsere
Zeit die moralische Kraft hat, wieder zu den Hohen der Dichtung durchzustoBen und sich
wieder aufzuraffen zu einem Glauben an einen hoheren Zweck des Menschen. Deshalb
miissen sich alle, die mit dem Horspiel zu tun haben, ihrer hohen Verantwortung bewuft

ausgestrahlt, das erste fiir die Stereophonie geschriebene Horspiel war Hans Joachim Hohbergs
»Der Baum in der Kurve®“ von Montery im Jahr 1965. Die Einfiihrung der Stereophonie in der
Horspielproduktion fiihrte zu einer Debatte tiber akustischen Realismus (Curt Goetz-Pflug vs. Heinz
Schwitzke). Erstmals war es moglich, akustisch einen Raum aufzubauen, was aber eben nicht nur zu
plattem Realismus fiihrte, sondern die Horspielmacher ermutigte, an einer akustischen Choreographie im
Hoérraum zu arbeiten und die Stereophonie zu einem bedeutungstragenden Element der Horstiicke zu
machen (E.Jandl /F. Mayrocker: Fiinf Mann Menschen, 1968; Paul Portner: Treffpunkte,
1969; Anestis Logothetis: Anastasis, 1969; Pierre Henry: La Ville/Die Stadt ,1984 u.a.).
Vgl.: Frank Schitzlein, Kunst und Kondensator—Horspiel und Technik seit 1923,
unter: http://www.akustische-medien.de/texte/zmm_kunst97.htm, Zugriff: 27. 2.1997.

4 Kurt Schwitters, Manifeste und kritische Prosa, Du Mont Verlag, Kéln 1981, S. 190.

50 Kurt Schwitters, Manifeste und kritische Prosa, S. 191.

31 Vgl.: D6hl, Theorie und Praxis des Horspiels, 0.A.
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sein. Hier mul} ein Weg gegangen werden, der Pionierpfad ist, ein Weg abseits von
Tagesgeschrei und allzu billigem Beifall, vorbei am Achselzucken der allzu Zeitbetonten.
Da das Horspiel Realistik nur in sehr bescheidenen Grenzen [zu] vermitteln vermag, es
aber andererseits wie kein anderes Kunstmittel imstande ist, uns das Immaterielle ndher zu
bringen, so verlangt es ein anderes Bekenntnis als das zum Materialismus.*

Reinhard Do6hl kritisiert an Kolbs Thesen des Immateriellen und des Erhebenden, dass die
Texte nicht im politischen Kontext verstanden werden und sich Generationen von
HorspielmacherInnen auf die Forderung, dem Publikum Identifikationsméglichkeiten zu

bieten und im Horspiel Illusionen zu erzeugen, berufen. *

In den 1970er-Jahren kniipfte das so genannte O-Ton-Horspiel an Brechts Radiotheorie
an.*

Brechts Forderung nach der Verwandlung des Distributionsapparates in einen
Kommunikations-apparat wurde damit fast ein halbes Jahrhundert spater zumindest partiell
eingeldst mit dem Versuch, unterreprasentierten Gesellschaftsgruppen eine Plattform zu
geben. Dem Autor/der Autorin des Horspiels kommt dabei in der Gestaltung eine Art
ModeratorInnenrolle zu.

Fiir die Zwecke des Horspiels, als einer zu praktizierenden Kunst, scheint eine Abgrenzung
des Begriffs ,,Horspiel“, eine Definition, wie man sie analog zu den traditionellen
literarischen Gattungen anstreben mag, nur einengend, und daher abtraglich. Sie ist dann
unbedingt abzulehnen, wenn eine solche Abgrenzung irgendwelche Forderungen an das
Horspiel mit einschlielit, seien es Forderungen der Beachtung irgendwelcher bisherigen
Horspieltechniken oder -theorien, seien es Forderungen der kiinftigen Ausschaltung von
bisher Praktiziertem. Alle Forderungen an das Horspiel sind nur insofern relevant, als sie
der Autor an sich selbst stellt, als eine Art Arbeitshypothese. [...] Auf diese Weise wird
man, und zwar immer wieder, zum ,,Neuen Horspiel“ gelangen.

Die Horspielforschung betrachtet(e) die Kunstform, die sich in der Begrifflichkeit nie ganz
klar eingrenzen lie8 und deren kiinstlerische Pramissen sich seit den Anfdangen stark
verandert haben, aus der Tradition der Literatur- und Theaterwissenschaft.

Doch anders als Theater oder geschriebene Literatur vermittelt das Horspiel eine

akustische Emotion in Form einer linearen oder auch nicht-linearen Geschichte, ein

52 Richard Kolb, Das Horoskop des Horspiels, Rundfunkschriften fiir Rufer und Hérer, Unter Mitwirkung
der
Reichs-Rundfunk-Gesellschaft, hg. von Theodor Hiipgens, Bd. II, Max Hesse Verlag, Berlin-Schoneberg
1932, S. 122f.
Vgl.: Reinhard Dohl, Theorie u. Praxis des Horspiels, Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und
Linguistik,
S. 70-85.
Vgl.: Heinrich Vormweg, Zur Uberpriifung der Radiotheorie und —praxis v. Bertolt Brecht.
In: Klaus Schéning (Hg.)
Horspielmacher, Autorenportraits und Essays, Athendum Verlag, Konigstein 1983, S. 13-26.
Ernst Jandl, Zu Friederike Mayrockers Horspiel ,,Zwolf Hauser — oder: Mowenpink®,
in: Otto Breicha (Hg.), ,,Protokolle 77/2%. Zeitschrift fiir Literatur und Kunst, Pichler Verlag, Wien 1977,
S. 287. Die Mehrzahl seiner Horstiicke, einige davon zusammen mit Friederike Mayrocker, sind fiir den
WDR produziert worden.
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Zeichensystem aus Stimmen, Musik, Gerduschen und Pausen.

Elemente des Hérspieles

Die menschliche Stimme galt bis in die 1960er-Jahre hinein als grundlegendes
Gestaltungselement. Mit der Entwicklung des Schallspiels waren semantische Botschaften
im Horspiel theoretisch iiberholt. Dazu verdffentlichte 1961 Friedrich Kanilli sein Buch
,Das Horspiel — Mittel und Moglichkeiten eines totalen Schallspiels®. Darin versuchte er
den Begriff Horspiel neu zu definieren und von den dem Medium wesensfremden
Elementen zu befreien. Das Horspiel sei nach Knilli keine literarische Gattung, sondern
miisse sich erst zu einem echten Horspiel entwickeln. Dazu sollten die menschliche
Stimme und Gerédusche ein bildfreies Spiel ermoglichen.®

Eine zentrale Rolle neben der menschlichen Stimme spielt traditionell die Musik im
Horspiel. Bis in die 1960er-Jahre hinein diente sie vor allem der Untermalung und der
Gliederung zeitlicher sowie inhaltlicher Abldufe. In den Horspielen, die sich als
,Gegenbewegung® zur bis dahin tiblichen Hoérspielformen verstehen, kommt der Musik
keine rein begleitende und strukturierende Rolle zu. Es entsteht so eine ,,[...] lineare oder

nicht-lineare Geschichte im Zeichensystems des Klangs und der Pausen [...]“".

Mit der Entwicklung des Samplers eréffneten sich viele neue Moglichkeiten der
kiinstlerischen Ausdrucksweise. In diesem Zusammenhang entstand auch eine neue
kiinstlerische Gattung, die heute unter dem Uberbegriff Ars Acustica zusammengefasst
wird. Es handelt sich hierbei um Horspiele oder vielmehr Horstiicke, die kaum noch
Gemeinsamkeiten mit den herkdmmlichen Radiohorspielen haben und deswegen auch
unter Bezeichnungen wie Klangkunst, Audioart, Soundart, Hortext und eben Schallspiel
bekannt wurden. Der wesentliche Unterschied besteht darin, dass sich diese Stiicke nicht
mehr nur auf Figuren oder eine Handlung beziehen, sondern das gesamte akustische
Material, also Text, Musik, Gerdusche, Sprache und akustische Leerstelle in seiner Einheit
als Thema fungiert. Der Komponist Mauricio Kagel weist darauf hin, dass diese Art von
Horspiel weder als literarische noch als musikalische Gattung bezeichnet werden kann.
Man

kann aber von einer akustischen Gattung sprechen, in der alle Elemente gleichberechtigt

% Vgl.: Friedrich Knilli, Das Schallspiel. Ein Modell, in: Deutsche Lautsprecher/Versuche zu einer
Semiotik
des Radios., J.B. Metzler Verlag, Stuttgart 1970, S. 44-72.
7 Christian Horburger, Horspiel, in: Gert Ueding (Hg.), Historisches Worterbuch der Rhetorik. Bd. 3,
Niemeyer Verlag, Tiibingen 1996, S. 1575.
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nebeneinander existieren. *

Als Vorbild kann die Methode der Verfremdung gesehen werden, die das Zeigen an die
Stelle der Illusion setzt. Nach diesem Vorbild entwickelte sich das Neue Horspiel in drei
Phasen. Der &sthetische Ansatzpunkt ist schon im Dadaismus zu finden. Mitte der 1950er-
Jahre begann die Wiener Gruppe um Gerhard Rithm und Konrad Bayer nach dadaistischem
Vorbild mit Sprache zu experimentieren, schuf aber keine eigentlichen Horstiicke. Spater
schufen die Autoren Collagen, die sie aus zuvor mit dem Tonband aufgenommenen
akustischen Eindriicken auf der Stralle, in der Wohnung und auf Arbeitsplétzen
zusammenbastelten. Die dritte Phase umfasst die Verschmelzung der verschiedenen
akustischen Elemente, die durch die Entwicklung in der Technik wesentlich erleichtert
wurde. Es ergab sich nun eine Montage aus Literatur, Dokumentation, Report, Essay, Ton
und Gerdusch.

Im Mittelpunkt der Horspielarbeit dieser neuen Richtung steht, ganz im Sinne des
deutschen Regisseurs und Horspielmachers Heiner Goebbels, nicht mehr die Frage, was
ausgedriickt werden soll, sondern wie man das Auszudriickende dem/der Horerln am
besten nahe bringt. Der/die HorerIn soll aullerdem aus seiner/ihrer passiven Position
herausgeholt werdenund die Moglichkeit bekommen, sich wahrend des aktiven
Horprozesses selbst eine Art Gesamtkunstwerk im Kopf zusammenzusetzen. Er/sie soll das
ihm/ihr Dargebotene kritisch héren und vor allem dazu Stellung beziehen kénnen.* Heinz
Hostnig spricht von der Fahigkeit dieser Horspiele, Denkvorgédnge zu beschleunigen und
allgemeine Sinneswahrnehmungen zu vertiefen.”” Das Material Sprache wird durch
Sprachzertriimmerung, Umstellung und Reduktion auf das Gerdusch aus seinen
traditionellen Bindungen herausgelst, der Sprachgebrauch wird in Frage gestellt. Vertreter
der Ars Acustica wenden sich gegen eine spatsymbolische Musikalitdt, gegen lyrisches
Sprachwerk und illusionédres Handlungsspiel.*

Von der Ubertragung von Katastrophenstiicken ausgehend, iiber die Forderung nach
konsequenter Dichtung, macht die Entwicklung der Radiokunst auch Halt bei den
FuturistInnen, die genauso wie die DadaistInnen das ihre zur Entwicklung einer
akustischen Poesie beitrugen.

Sie entwickelte sich aus einer Opposition zur traditionellen Lyrik mit ihren Formen und

58

Vgl.: Klaus Schoning, Gesprach: Mauricio Kagel — Klaus Schoning, in: Klaus Schoning (Hg.),
Neues Horspiel — Essays, Analysen, Gespréache, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1970, S. 228ff.
Vgl.: Annekatrin Heide: Kladnge jenseits von Harmonie, Rhythmik und Melodik. Heiner Goebbels

,Prince and the Revolution“, Humboldt-Universitit zu Berlin 2000.

unter: http://www?2.hu-berlin.de/fpm/works/heide.htm#IV1, Zugriff: 30.06.2008.
Klaus Schoning (Hg.), Neues Horspiel — Essays, Analysen, Gesprache, S. 130.
Annekatrin Heide, Kldnge jenseits von Harmonie, Rhythmik und Melodik, 0.A.
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Inhalten, in einer radikalen Reduktion auf das Alphabet als eines Ensembles von
Lautzeichen und akustischen Bausteinen.®
Wahrend des Surrealismus’ stagnierte der kiinstlerische Fortschritt der akustischen Poesie
erstmals. Der franzosische Dichter Isidor Isou radikalisierte 1945 mit seinem Lettrismus®
dann noch einmal den dadaistischen Ansatz,

[...]indem er einerseits erklarte, ,,die Zentralidee des Lettrismus® gehe ,,davon aus, dal$ es
im Geiste nichts“ gebe, ,,was nicht Buchstabe ist oder Buchstabe werden kann“, und
entsprechend andererseits das traditionelle Alphabet um neunzehn neue Buchstaben wie
Einatmen, Ausatmen, Lispeln, Rocheln, Grunzen, Seufzen, Schnarchen, Riilpsen, Husten,
Niesen, Kiissen, Pfeifen usw. vermehrte.*

Eine weitere Spur sieht D6hl in der Schrift von Karel Teiges ,,Radiopoesie, einer auf die
Sinne konzentrierten Neoklassifizierung der Dichtung.

Fiir Teige ergeben sich dabei als neue Kategorien eine ,,Poesie fiirs Sehen®, eine ,,Poesie
fiirs Horen“, Poesien ,,fiirs Riechen®, , fiir den Geschmack®, , fiir den Tastsinn“, eine
,Poesie der intersensoriellen Aquivalenzen®, ,,der kérperlichen und raumlichen Sinne“ und
schlieflich eine ,,Poesie des Sinns fiirs Komische®. Die hier ausschlieRlich interessierende
,Poesie fiirs Héren“ umfaflt nach Teige als Untergattungen die ,,Larmmusik®, den ,,Jazz*
und die ,,Radiogenie” fiir die er auch die Bezeichnungen ,,Radiotelephonie®, ,,radiogene
Poesie“ oder ,,Radiopoesie“ verwendet.*

Seine Uberlegungen spiegeln sich in den darauf folgenden Jahren bei anderen
KiinstlerInnen wider. So schreibt Fred K. Prieberg zu seinem Maildnder Experiment
,Ritrato di Citta“:

Elektronische Komplexe, aus dem Leben kopierte Alltagsgerdusche in denaturierter Form,
Filterkldnge und der Text des Sprechers mischten sich zu einer eigenartigen [...]
Reportage, die oftmals die lyrische Qualitit wirkliche Dichtung erreichte.®

An Teiges Uberlegungen kniipfte auch Hans Flesch, der Intendant des Frankfurter
Rundfunks an, mit seiner Rede iiber die Rundfunkmusik. Um die gestalterischen
Moglichkeiten ausschopfen zu konnen, forderte Flesch 1928, die KiinstlerInnen an die
Studios zu binden und ihnen entsprechende Anreize fiir eine Zusammenarbeit anzubieten.
Andere Forderungen von Flesch wurden spéter im Rahmen der Entwicklung der
elektronischen Musik umgesetzt wurden. So sollten Schallplatten nicht blof§ zur
Wiedergabe, sondern auch zur musikalischen Produktionen verwendet werden.

Dieser Gedanke wiederum schlief§t an experimentelle Musiker wie Paul Hindemith und

Ernst Toch und ihre Konkrete Musik an. So komponierte zum Beispiel Toch

62

Do6hl/Schoening, Horspielmacher, S. 40.

8 Vgl.: Giinther Schweikle/Irmgard Schweikle (Hg.), Metzler Literatur Lexikon,
J.B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung, Stuttgart 1990, S. 266.

®  FEbenda.

%  Ebenda, S. 41.

%  Ebenda, S. 42.
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[...] eine vierstimmige ,,Fuge aus der Geographie®, fiir die er vier Stimmen verschiedene
Stddtenamen in wechselndem Rhythmus sprechen liel und auf Platte schnitt, dann die
Drehgeschwindigkeit variierte, so dal sich die Sprache in einen seltsamen orchestralen
Singsang verwandelte.®’

Wahrscheinlich ohne die Arbeiten von Toch zu kennen, begann der franzosische
Komponist Pierre Schaeffer achtzehn Jahre spdter ab 1942 seine Konkrete Musik zu
entwickeln. Auch er arbeitete am Anfang mit Schallplatten. Die zu dieser Zeit bereits
erheblich verbesserte Technik und die Erfindung des Tonbandes vergroRerten auch die
Maoglichkeiten des kiinstlerischen Ausdruckes.

Eine erste breite Offentlichkeit fiir die Konkrete Musik erreichte Schaeffer 1948 durch die
Ausstrahlung des ,,Concert de bruits* im ,,Club d’Essai“®, dem Kulturprogramm des
franzdsischen Rundfunks.

Wihrend im deutschen Rundfunk ein sogenanntes Horspiel der Innerlichkeit, die
Horspielvorstellung vom literarischen als dem eigentlichen Horspiel (Heinz Schwitzke)
bedeutende Horspielansdtze der Nachkriegszeit zuriickdrangen, werden im ,,Club d’Essai*
experimentelle Traditionen fruchtbar gemacht, [...]¥

<

Die Arbeiten des deutschen Horspielmachers Paul Portner weisen Eigenschaften einer
,Gerduschmusik“” auf, der seine Anregungen durch den ,,Club d’Essai“ erhielt.

Portners so genannte Schallspiele” oder Schallspielstudien”™ entstanden in den 1960er-
Jahren. Die Entwicklung begleitend, erschienen 1961 die Uberlegungen Friedrich Knillis

iber ,,Mittel und Méglichkeiten eines totalen Schallspiels®.”

¢, Auf die gleiche Weise bearbeitete Hindemith Aufnahmen von Instrumentalmusik und Gesang auf zwei

Schallplatten.“ Fred K. Prieberg, Musica ex Machina, Uber das Verhéltnis von Musik und Technik,
Verlag Ullstein, Berlin/Frankfurt/Wien 1960 S. 82.

%  Der,,Club d’Essai*“ sendete unter der Leitung des Schriftstellers und Lyrikers Jean Tardieus ab 1946.
Vgl.: Martin Esslin, Das Theater des Absurden, Rowohlt, Reinbek bei Hamburg 1965, S. 188.

%  Ebenda, S. 45f.

7 Ebenda, S. 45.

" Ebenda, S. 47.

2 Ebenda.

7 Vgl.: Friedrich Knilli, Das Hérspiel, Mittel und Méglichkeiten eines totalen Schallspiels,
Kohlhammer Verlag, Stuttgart 1961.
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Horspiel versus Feature

Christian Horburger definiert in seinem Text ,,Geschichte des Horspiels® (1996)
folgendermalSen:

Horspiel umreilit im Kontext des 6ffentlich-rechtlichen und des privaten Rundfunks und im
Sortiment der Verlage ein fiktionales oder non-fiktionales akustisches Ereignis, das mittels
elektromagnetischer Wellen von einem Sender (Rundfunkanstalt) zu einem Empfanger
(Horer) abgestrahlt werden kann. Horspielrealisationen entstehen ebenfalls im besonderen
Umfeld von Schulen, Experimentalstudios der Industrie und von speziellen Werkstatten der
Musiker und Komponisten, Autoren, Sprecher und Schauspieler. Technische Voraussetzung
des Horspiels ist die Umwandlung von Schallenergie in elektrische Energie. ,,Mit dem
Eingang ins Mikrofon wird das Schallereignis herausgenommen, herausgelost aus seiner
natiirlichen Umgebung, in elektrische Spannungen umgewandelt und damit in
verschiedener Weise verfiigbar und modellierbar gemacht. Es wird ein neuer
Aggregatzustand erreicht, der, dsthetisch- dramaturgisch gesehen, eine vollig neue
Darstellungsebene ertffnet.“ Die Miindlichkeit ist in aller Regel konstitutiv fiir das H. Die
in ihm zur Geltung kommenden verschiedenen Formen der Rede (Dialog, Monolog, Streit,
Klage, Bericht) lassen sich einmal semantisch-linear interpretieren, gleichwohl basiert die
Wirkung ganz ent-scheidend auf der sinnlich-affektiven Wirkung im realisierten und
gesprochenen H. Lautstédrke, Intonation, Rhythmus und Dynamik des Sprechers sind im
Kontext einer bislang kaum aus-differenzierten Rhetorik des Horspiels zu berticksichtigen.
Bei der Dramaturgie des inszenierten und kunstvollen Sprechens handelt es sich oft um
nachahmende Rede, eine Nachahmung von Wirklichkeitsebenen, Lebenssituationen oder
von Gefiihlswelten.”

Eine besondere Form des Horspiels ist das Feature.

Das Feature gehort zwar zu den beliebtesten Sendeformen des deutschen Rundfunks, nur
zu einem deutschen Namen hat es diese Programmsparte bisher nicht gebracht. Jeder
Rundfunkmacher weil§ genau, was damit gemeint ist, er kann es auch erklaren: ,,Feature ist,
wenn...“, mit anderen Worten, die Erkldrung kdnnte selbst eines sein, ein Feature, ein
gestalteter Hintergrundbericht, ein Horbild oder eine Dokumentation. Alle diese Begriffe
treffen den Inhalt ein bikchen, alle sind sie ein bilchen richtig. Beim Feature, das auch in
der politischen Berichterstattung des Rundfunks von groRRer Bedeutung ist, kommen
vielerlei funkische Formen zusammen. Zusammen kommen auch journalistische Elemente
mit kiinstlerischen. Der Inhalt eines Features wird journalistisch recherchiert und dann mit
zum Teil kiinstlerischen Mitteln aufbereitet.”

Auch wenn der Begriff selbst erst nach dem zweiten Weltkrieg verwendet wurde, kdénnen
gerade die Horspiele der Anfangszeit des Rundfunks als Features bezeichnet werden.
Brechts ,,Flug der Lindberghs/Der Ozeanflug” basiert auf den Erlebnissen des Piloten
Charles Lindbergh wahrend seiner Atlantikiiberquerung 1927. Brecht verarbeitete diesen

Tatsachenbericht kiinstlerisch zu einem Radiolehrstiick, zu einem Feature.

Der Korper im Horspiel ist ein Kérper ohne Organe; besser noch ein Organ ohne Korper.

Denn die Stimme ist abgespaltet von ihrer Korperlichkeit, die Semantik aufgespaltet von
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Christian Hoérburger, Horspiel, in: Gert Ueding (Hg.), Historisches Worterbuch der Rhetorik.
Bd. 3,Niemeyer Verlag, Tiibingen 1996, S. 1573ff.
> Bernd-Peter Arnold, Feature, in: ABC des Hérfunks. Reihe Praktischer Journalismus. UVK Medien,
Konstanz 1999, S. 231-236.
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ihrer Phonetik. Die korperlose Stimme in einem organlosen Korper ist fiir jene Horspiele
konstitutiv, die in der Tradition Richard Kolbs ein nach Innen gerichtetes Einfiihlen
ermoglichen sollen. Wahrend hingegen das Schallspiel den menschlichen Koérper in seine
akustisch verwertbaren Einzelteile zerlegt, um daraus eine neue, der jeweiligen

kiinstlerischen Interpretation entsprechende, Hérbildkomposition zu gestalten.
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Die Medienasthetik nach Brecht

Nach Hans-Christian von Herrmann war sich Brecht bewusst, dass er in einer Welt von
Unterhaltungs- und Propagandamedien mit seiner Kunst zu bestehen hatte.”® Sein Theater
entsprach laut Walter Benjamin den neuen technischen Unterhaltungsformen wie Kino und
Rundfunk”. Diese mediale Aktualitédt des epischen Theaters zieht eine ndhere Betrachtung
der (damals neuen) Massenmedien nach sich. Der dsthetische Bezugsrahmen fiir Brechts
Werk sind in diesem Fall nicht unterschiedlichste Kunst- bzw. Theatertheorien, sondern
Medien- und Wissenschaftstheorien, die den technischen Grundlagen angemessen sind.
Einer der literaturwissenschaftlichen Lehrer Brechts wéhrend seines Studiums in Miinchen
war Artur Kutscher, der in seinem 1910 erschienenen Buch ,,Die Ausdruckskunst der
Biihne. Grundriff und Bausteine zum neuen Theater das Regietheater Reinhardts vertrat
und von ,,Verbildlichung und Verlautlichung“” sprach. Der jeweilige Spielleiter habe ohne
Anrecht auf eigene Individualitét das literarische Bild des Dichters umzusetzen und es
moglichst selbstverstdndlich wirken zu lassen.

Dieser Position trat im Besonderen Georg Fuchs™ entgegen, der wiederum das Theater von
der es unterdriickenden Literatur befreien wollte und sich dabei vor allem gegen den
psychologisierenden Schauspieler wandte. Denn Schauspielkunst galt zu jener Zeit mehr
als eine Art angewandte Psychologie denn als eigenstdndige Kunstform. Fiir Fuchs
hingegen war die Bewegung, der Rhythmus in Sprache und Gebérde der wesentlichste
Bestandteil des Theaters.

Die praktische Verwirklichung seiner Theorie sah er 1904 in den Auffiihrungen der Pariser
Tanzerin Madeleine G.*, einer Traum- und Schlaftdnzerin, die vermutlich unter Hypnose
auftrat. Allerdings wurde dieser nach Fuchs grofle Typus des Mimischen nicht von seinen
Instinkten gelenkt, sondern von einer psychiatrischen Maschinerie®, deren Krankheits-
bilder sie im wahrsten Sinne des Wortes mediengerecht gleich den filmischen
Dokumentationen von psychiatrischen Fallen reproduzierte.

So war streng genommen der wiedergekehrte tanzende Korper auf der Biihne ein Produkt

des damals neuen Mediums Film.

®  Vgl.: Hans-Christian von Herrmann, Sang der Maschinen, Brechts Medienésthetik, Wilhelm Fink Verlag,

Miinchen 1996.
77 Vgl.: Walter Benjamin, Versuche iiber Brecht, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1971, S. 22.
’®  Von Herrmann, Sang der Maschinen, S.12, FuRnote 28.
7 Vgl.: Georg Fuchs (1868-1949), Der Tanz, in: Klaus Lazarowicz/Christopher Balme (Hg.),
Texte zur Theorie des Theaters, Reclam Verlag, Stuttgart 1993, S. 56-60.
Vgl.: Von Herrmann, Sang der Maschinen, S. 10f.
Madeleine G. folgte auf der Biihne den Anweisungen eines Arztes namens Albert von Schrenck-Notzing,
der sich einen Namen als Parapsychologe und Hypnotiseur machte.
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Brecht folgte mit seiner Dichtung den Forderungen von Fuchs und musste mit seiner dem
Korper eingeschriebenen Sprache eine Provokation fiir Kutscher gewesen sein, dessen
hochste Kunst in letzter Konsequenz die Rezitationskunst war.*

Fiir Brecht sind Bilder im Kérper komprimiert und eingeschrieben. Aus dieser Quelle
werden laufend vom Korper selbst Bilder und Zeichen generiert. Er nennt das ,,aus dem
Gedachtnis spielen®“.® D.h. der/die Schauspielerln erzéhlt, zeigt die Geschichte, anstatt sie
empathisch zu verkérpern. Die dadurch entstehende Trennung zwischen Subjekt und
Objekt auf der Biihne, also das Nicht-Einfiihlen, geht auf das antike Theater zuriick. Brecht
setzt die dazu notwendige Technik der Entfremdung (1930)* bzw. spéter die der
Verfremdung (1936) im ideologischen Kontext eines marxistischen Lehrtheaters ein.

Nach Foucault gehen die Epen bis zum Mittelalter aus einer ,,Lust am Erzdhlen und
Zuhoren“® hervor. Unter diesem Aspekt betrachtet sind die friihen Balladen Brechts episch,
weil sie einerseits aus der Lust am Singen und Zuhoren entstanden sind und andererseits
dhnlich den mittelalterlichen Werken heroische und wunderbare Berichte waren.

Genauso episch ist Brechts Theater. Die Form ist eine an die Musik gebundene Dichtung,
fiir die Brecht in spateren theatertheoretischen Schriften eine ,,Historisierung der
darzustellenden Vorgdnge fordert und dies als Verfremdungs- oder V-Effekt definiert.“ ®
Ein Beispiel fiir den Einsatz eines Kommentators um bestimmte Gesten zitierbar zu
machen, sind die Geschichten vom Herrn Keuner (1926-1956).”

,»Was tun Sie“ wurde Herr K. gefragt, ,,wenn Sie einen Menschen lieben?*
,Ich mache einen Entwurf von ihm*, sagte Herr K. und sorge, dafl er ihm dhnlich wird.*
,,Der Entwurf?“
,»INein“, sagte Herr K., ,,der Mensch.“®
Die Darstellung im epischen Theater ist gleich einem Schreibmaschinentext oder einer

Filmaufnahme reproduzierbar. Eine dieser kontinuierlichen Produktionen von Zeichen, von
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Vgl.: Von Herrmann, Sang dr Maschinen, S. 13f.
8 Elisabeth Hauptmann notiert am 23. Mirz 1926 in ihrem Tagebuch: ,,Brecht findet die Formel fiir das
,epische Theater’: aus dem Gedéchtnis spielen (Gesten, Haltungen zitieren), und arbeitet beim Schreiben
ganz in diese Richtung. Er spielt sich die Vorgdnge vor. So entstehen die ,Zeigeszenen’, wie B. sie nennt.*
Elisabeth Hauptmann, Julia ohne Romeo, Geschichten, Stiicke, Aufsétze, Erinnerungen, Aufbau Verlag,
Berlin/Weimar 1977, S. 172.

Maogliche Quellen der Begriffe fiir Brecht: Hegel und/oder die russischen Formalisten.
Vgl.: Jan Knopf, Brecht-Handbuch, Theater, Metzler Verlag, Stuttgart 1980, S.378-380.

Von Herrmann, Sang der Maschinen, S.15.

Neben der Historisierung zahlen zu den Mitteln der Verfremdung auch das Zitieren, das Referieren,
das Uberfiihren in die dritte Person, das Uberfiihren in die Vergangenheit, das Mitsprechen von
Spielanweisungen und Kommentaren und das Fixieren des Nicht-Sondern. Die V-Effekte sollen die
notwendige Distanz des Publikums zum Stiick erzielen, um eine erkenntnisreiche Reflexion zu
ermoglichen. Vgl.: Jan Knopf, Brecht-Handbuch, Theater, S.388ff.
8 Vgl.: Jan Knopf, Brecht-Handbuch, Prosa, Schriften, Metzler Verlag, Stuttgart 1984, S. 311-321.
8  Bertolt Brecht ,,Wenn Herr K. einen Menschen liebte®, in: Werner Hecht (Hg.), Bertolt Brecht, Werke,
GroRe Berliner und Frankfurter Ausgabe. Bd. 18, Prosa 3, Suhrkamp Verlag, Frankfurt 1995, S.440.
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sprachlichen und gestischen Dokumenten ist das Stiick ,,Baal® (1922), von dessen
zeigendem Gezeigten sich Brecht in spateren Jahren wieder entfernt.

Brechts Dichtung orientiert sich an Formen der Massenkommunikation wie Werbeslogans
und Jazzchorélen. Das wesentliche Kriterium der lyrischen Formen fiir Brecht war die
Sang- und Sprechbarkeit. Gemeint war damit die verbomotorische Korperlichkeit seiner
oralen Lyrik und Dramatik, die sich deutlich von der introspektiven Haltung klassisch-
romantischer Dichtung unterschied.®

Das heif3t, Brechts Lyrik ist auf die Stimme als Reprasentantin der korperlichen Ordnung
bezogen. Gepragt wird diese Stimme bei Brecht durch andere AutorInnen, vor allem durch
Rudyard Kipling, mit dem Brecht die Vorliebe fiir eine populdre und im marxistischen
Sinne proletarische Massenkultur teilt.

Kipling schrieb seine ,,Barrack-Room-Ballads“ in der Tradition der Music Halls®.
Qualitdtskriterien waren die Sangbarkeit der Musik, eine leicht zu behaltende Melodie und
eine emotionale Verbindung zum Publikum. Diesem Massenpublikum entsprechend war
auch der Raum dieser Lyrik ein populdrer und kein intimer, individueller mehr. Damit
machen Kiplings Balladen den Schritt von der Literalitdt zur Oralitdt. Kipling verwendete
fiir seine Balladen Londoner Umgangssprache®. So blieb auch die gedruckte Sprache an
die Stimme gebunden. Einen dhnlichen Zugang zur ,, Kultur der kleinen Leute“ hatte der
Direktorssohn Bertolt Brecht durch die singenden Arbeiterinnen der nahen Papierfabrik in

Augsburg, die sein Vater leitete. Von ihnen lernte Brecht, dass die Massen-kultur die

8 Vgl.: Von Herrmann, Sang der Maschinen, S.121.

% Marinetti definierte 1913 fiir das Pariser Varieté, das mit der Music Hall verglichen werden kann,

dass es der Zerstreuung und Unterhaltung des Publikums durch geistreiche Beitrage, Komik und erotische
Reize diene. Vgl.: Filippo Tommaso Marinetti, Das Varieté (1913), in: Manfred Brauneck (Hg.),

Theater im 20. Jahrhundert, Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle, Rowohlt Verlag,

Reinbek bei Hamburg 1991, S. 85-92. Diese Definition entsprach einem Projekt Brechts, einem
Rauchtheater. ,,[...] er meinte, die Schauspieler miifiten lernen, vor Leuten zu spielen, die da unten sdflen

an kleinen Tischen, Bier tranken und ihre Zigarren rauchten. Und er sagte, ein Schauspieler, der gewinnt
gegen Bier und Zigarre und Gesprache unten, der ist dann wirklich gut.“ Elisabeth Hauptmann zitiert

nach Von Herrmann, Sang der Maschinen, S. 24, Fullnote 89.

Im Gegensatz zur herkdémmlichen Literatur traten bei den Werken, die in den Music Halls dargeboten
wurden sogar beim Druck der Autor und der Komponist zugunsten des Darstellers zuriick. Denn der Erfolg
der Schlager hing von den jeweiligen Sangern ab, die das Lied im physiologischen Sinne verkorperten und
nicht interpretierten. Kipling setzt in seinem Werk den miindlichen Vortrag an die Stelle einer ,,stillen®
Lektiire, die den/die LeserIn auf sich selbst zurtickwirft und bricht dadurch mit der Lyrik des

19. Jahrhunderts. ,,Orale Kommunikation vereint Leute in Gruppen. Schreiben und Lesen sind einsame
Handlungen, welche die Psyche auf sich selbst verweisen.“ Walter Ong, Oralitdt und Literalitét,

Die Technologisierung des Wortes, Westdeutscher Verlag GmbH, Opladen 1987, S. 72f.

Der Einsatz von Umgangssprache war fiir die englische Literatur vollig neu. Kipling verwendet das
Londoner Cockney, was auf die Lage seiner Wohnung gegeniiber der Gatti Music Hall und der ,,Mitarbeit“
einer befreundeten Kellnerin aus einem nahegelegenen Pub zurtick zu fithren war. Melodie und Rhythmus
an Stelle des lyrischen Metrums ermoglichen eine leichte Rezeption und damit eine leichte Reproduktion
der Verse Kiplings, die dadurch in der Lage waren, mit den Schlagern der Music Halls in Konkurrenz zu
treten.
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Miindlichkeit der kitschigen Schlager und nicht die gebundene Hochsprache der Dichter
war. Brecht ndhert sich Kipling in der ,,Dreigroschenoper“* an, die durch ihre
publikumswirksame Form den Programmen der Music Halls aus dem angelsdchsischen
Raum entsprach und sich schwer mit einheimischen Theatertraditionen verbinden lieR.
Mit ,,Surabaya Johnny“ bearbeitete Brecht die Kipling-Ballade ,,Mary, Pity Women*.
Brecht ersetzte die Schlager in seinen Stiicken ab 1930 mit den Massenliedern® Hanns
Eislers, die aber laut Brecht wie die Schlager ,,formale Elemente dieser faulen,
gefiihlsseligen und eitlen Form“* enthalten. Schlager und Massenlieder verbindet eine
Asthetik der Einverleibung an Stelle der Lektiire.

Hand in Hand mit der Oralitdt und damit mit der Entmachtung der klassischen Dichtung
geht eine Technisierung der Medien, deren Wirkung nicht mehr auf Bildung sondern auf
Schaltplédnen basiert. Die Mdéglichkeit z.B. durch die Phonographenwalze von Edison
individuelle Interpretationen zu dokumentieren und beliebig oft zu wiederholen, riickt

den/die SignifikantIn an die Bedeutungsstelle des Signifikats.

Hintergrund der Lyrik Brechts, die sich nicht an literarischen Traditionen, sondern an einer

Sprech- und Sangbarkeit misst, ist ein physiologisches Wissen, das sich Brecht unter

anderem wahrend seines Medizinstudiums 1919/1920 in Miinchen aneignete. Er besuchte

in dieser Zeit die Vorlesungen des Physiologen Otto Frank (1865-1944), dessen

wissenschaftliche Arbeit sich mit der Konstruktion von Instrumenten der graphischen

Aufzeichnung von gesprochener Sprache beschiftigte. Als Beispiel zitiert Hans-Christian

von Herrmann das Gedicht ,,Der Nachschlag” von Brecht, das um 1937 geschrieben wurde

und sich auf eine Notiz aus dem Jahr 1930 bezieht.

Der Nachschlag
Meine Sétze spreche ich, bevor

Der Zuschauer sie hort; was er hort, wird

Ein Vergangenes sein. Jedes Wort, das die Lippe verldsst
Beschreibt einen Bogen und fallt

Dann in's Ohr des Horers — ich warte und hore

2 In einer frithen Fassung der ,,Dreigroschenoper®, der ,Ludenoper*, waren zwei Balladen Kiplings

vorgesehen.

Arbeitermusikkultur und Kampflieder: Das politische Liedgut der Arbeiterbewegung entstand
wahrend der Kdmpfe um die Organisation und Anerkennung der Arbeiterklasse im 19. Jhd.
Im 20. Jhd. wurde es vor allem getragen durch den ,,Deutschen Arbeitersdangerbund“ (1908-1933)
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Eine Politisierung zu Agitations- und Propagandalieder fand in den 20er-Jahren durch Kiinstler wie Brecht

und Eisler statt.
% Tagebucheintrag 3.8.1938, zitiert nach: Werner Hecht (Hg.), Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, 1. Bd.,
1938 bis 1942, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1973, S.18.
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Wie es aufschlagt. Ich weild
Wir empfinden nicht das Namliche und
Wir empfinden nicht gleichzeitig.*”

Denn wer sagt/schreibt, dass die Sétze in das Ohr des/der Rezipientln fallen, der/die
definiert diese Sétze als physiologische Reize oder als Daten und setzt eine
wissenschaftliche Dokumentation und Analyse der Stimme in ihrer Materialitdt voraus.
Bei aller Popularitét der Lyrikform hat der Dichter Brecht in seinen Anfangen doch
Probleme mit der Verschriftlichung. So gelingt es zwar mit Hilfe der Sekretérin des Vaters
die Dramen Brechts publikationsfertig zu machen, aber fiir die schriftliche Form seiner
Lyrik fehlt ihm eine brauchbare Schnittstelle.

Auch Brechts Werben um die Mitarbeit von Doris Mannheim, einer literaturbeflissenen
Sekretérin, scheiterte gerade an deren Professionalitdt. Denn fiir Mannheim war Brechts
Literatur, die keine sein wollte, dulerst befremdend. So wurde die Drucklegung ganz
technisch durch die fehlerhafte Ubersetzung der oralen Lyrik® ins Medium Schrift
aufgehalten.

Vor der Erfindung der Schreibmaschine war das Individuum untrennbar mit dem Fluss

seiner Handschrift verbunden.

Die grolen metaphysischen Einheiten, die die Goethezeit erfindet — Bildungsweg,
Autobiographie, Weltgeschichte —, sind kontinuierlich-organischer FluB, einfach weil ein
kontinuierlicher Schreibfluf§ sie von Kindesbeinen an tragt.”

Im Gegensatz dazu schrieb Brecht nur dann mit der Hand, wenn er keine Schreibmaschine
zur Verfiigung hatte. Maschineschreiben lernte Brecht von Arnolt Bronnen 1922, der schon
vor dem Krieg begonnen hatte, alle seine Manuskripte in Kleinschrift zu tippen und ab
1919 dazu tiberging, samtliche Satzzeichen wegzulassen. Dieser formale Stil verdnderte
auch den inhaltlichen Rhythmus und damit auch die Formulierung der Gedanken.

Brecht iibernahm diese Schreibart anfanglich bei seinen Notizen und perfektionierte® sie in
seinen Briefen an Marianne Zoff*, die er aus beruflichen Griinden nicht oft sah.

Durch die fehlende Interpunktion wird die Schrift zu einem dynamischen
Signifikantenstrom, der die Substanzen oder Signifikate bestimmt. Notwendigerweise

bedarf es einer Anpassung des Interfaces, der Mensch-Maschine-Schnittstelle, durch eine

% Bertolt Brecht, Ausgewihlte Werke in sechs Bianden, Jubildumsausgabe zum 100. Geburtstag, Bd. 4,
Gedichte 2, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1997, S. 290.

Anfang 1922 erscheint ,,Baal“ im Kiepenheuer-Verlag. Auf der letzten Seite wird die ,,Hauspostille* mit
Gedichten Brechts angekiindigt. Erschienen ist dieser Band dann 1927.
% Friedrich A. Kittler, Aufschreibsysteme 1800/1900, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1987, S. 89.
% Brecht verzichtet meistens auf Interpunktion und zeigt z.B. durch doppelte oder dreifache Leeranschlige
die Trennung zwischen zwei Hauptsétzen an.

Brecht war von 1922 bis 1927 mit der Schauspielerin/Opernsangerin Marianne Zoff verheiratet.
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Verbesserung der Geldufigkeit, um den Schreibvorgang auch technisch dieser Dynamik
gleichzusetzen.

Brechts ,,Fortschritte“'® beim Maschineschreiben sind die taktile Rezeption durch
Gewohnheit." Durch die verwendete Schreibmaschine entsteht bei Brecht so etwas wie
eine neue Sachlichkeit."” Die individuelle Handschrift wird durch typisierte Lettern ersetzt
und 16st den Begriff der AutorInnenschaft auf. Besonders beim Schreiben von Stiicken
schdtzt Brecht die kollektive Arbeit, bei der es nicht mehr méglich ist, zwischen
geforderten und geforderten Beitrdgen Einzelner zu unterscheiden. Brechts Gewohnheiten
wurden von seinen MitarbeiterInnen bewusst oder unbewusst nachgeahmt. Von Herrmann
sieht in der Verwendung der Schreibmaschine eine Ausléschung der AutorInnenschaft,
weil sie nicht wie die Handschrift einer Person, sondern lediglich einer Maschine
zugeordnet werden kann. Die jeweilige Maschinenschrift ist jedoch insofern individuell,
als sie von der technischen Norm abweichen kann, z.B. durch die mechanische Abnutzung
der Lettern.

Die Charaktereigenschaften, die vormals dem Autor/der Autorin iiber den Stil seiner
Schriftzeichen zugeordnet wurden, gehen jetzt auf die Maschine iiber. Die Dichtung
Brechts baut auf der Materialitdt der Stimme auf. Sie ist (in einem physiologischen Sinne)
phonozentrisch.'” Brechts technisierte Oralitdt nimmt konsequenterweise nicht den Weg

iber die Druckerpresse, sondern wird vom Rundfunk aufgesogen.

Bei Brecht hat die Schrift ihr Monopol als Kommunikationsmedium eingebiif$t. An ihre
Stelle treten Massenmedien wie die Schallplatte und das Telefon. 1930 veroffentlicht
Brecht im Zyklus ,,Aus dem Lesebuch fiir Stadtebewohner” im ,,Zweiten Heft der
Versuche“ den ,,Sechsten Versuch: Lesebuch fiir Stidtebewohner®. Diese Texte waren auch
zur Verdffentlichung auf Schallplatte geplant, was allerdings nicht verwirklicht wurde."*
Indem Brecht diese Lyrik nicht ausschliel$lich als Hortexte bezeichnet, gibt er den
Kriterien der Schallplatte besondere Bedeutung. Ahnlich wie beim Rundfunk erfolgt die
Rezeption der Schallplatte vor allem im privaten Raum. Allerdings sind die HérerInnen

dem Programm nicht wie beim Radio ausgeliefert, sondern kdnnen souverdn auswéhlen.

100 Ich habe mir die Schreibmaschine so angewdhnt, daf ich sie nicht mehr merke*, Brecht an Marianne

Zoff, Augsburg, Mitte/Ende Oktober. Zitiert nach: Werner Hecht (Hg.), Bertolt Brecht, GroRe Berliner und
Frankfurter Ausgabe, Briefe I, Bd. 28, Suhrkamp Verlag, Frankfurt 1998, S. 179.

,Die taktile Rezeption erfolgt nicht sowohl auf dem Wege der Aufmerksamkeit als auf dem der
Gewohnheit.“ Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techn. Reproduzierbarkeit, Suhrkamp
Verlag, Frankfurt 1977, S. 41.
12 Vgl.: Von Herrmann, Sang der Maschinen, S. 50.
1% Vgl.: Von Herrmann, Sang der Maschinen, S. 55.
104 Vgl.: Jan Knopf, Brecht-Handbuch, Theater, S. 56.

101

32



Dartiber hinaus kann das Gehorte beliebig oft wiederholt werden. Zwei Eigenschaften sind
also der akustischen Vermittlung durch die Schallplatte immanent: die Intimitédt und die
Wiederholbarkeit. Brecht entwickelt in diesen Texten seine ,,reimlose Lyrik in
unregelméligen Rhythmen“. In diesem Kontext sind seine Kenntnis der ostasiatischen
Philosophien einerseits und sein Emanzipationsprozess von eben jener ostasiatischen
philosophischen Form der Didaktik anderseits zu berticksichtigen. Die (maschinen)-
schriftliche Form dieser Lyrik entspricht der Protokollfunktion der Mnemotechniken
vorliteraler Zeiten. Doch nun haben die medientechnischen Bedingungen durch die
Konservierung mittels einer Maschine die Aufzeichnung der Stimme revolutioniert.
Im Rundfunk geschieht die Umsetzung der Dramen Brechts materialgerecht in einem Hor-
und Sprechraum. Konsequenterweise hatte Brecht das Skript ist nicht fiir die Augen der
RezipientInnen gedacht, sondern im Hinblick auf den/die SprecherIn verfasst.
McLuhan beschreibt die Wirkung der Schreibmaschine auf die von ihr verbreitete
Gutenbergsche Letterntechnik durch ihre orale Auswirkung als formale Umkehrung;
Affinitdt zwischen Schreiben, Sprechen und Publizieren.
Als Mittel der Beschleunigung brachte die Schreibmaschine Schreiben, Sprechen und
Publizieren eng miteinander in Verbindung. Obwohl sie nur eine rein mechanische Form
war, wirkte sie gewisser Hinsicht implosions-, nicht explosionsartig.'”
Hierbei bestimmt die Form den Inhalt und so entspricht die Welt des Jazz der Schallplatte
wie die Schreibmaschine dem Dichter — beide zielen in ihrer Komposition auf die spétere
Sprech- bzw. Sangbarkeit der Texte ab.
Brecht hatte dhnlich wie Frank Wedekind in Augsburg und Miinchen seine Gedichte selbst
mit der Gitarre begleitet und diese Gewohnheit anfangs auch in Berlin fortgesetzt.
Aber im gleichen Malle wie der Jazz an die Stelle der Ballade trat und wie Volkslieder vor
allem die groRen Stddte {iberschwemmten, gewann damit auch die Schallplatte ab 1925
in/bei Brechts Arbeit Bedeutung. Er musste seine Lyrik auf den neuesten
medientechnischen und unterhaltungsmusikalischen Stand bringen, um weiterhin die
Masse zu erreichen. Bei der Arbeit diente die umfangreiche Schallplattensammlung
Elisabeth Hauptmanns als Hintergrundmusik und die Englischkenntnisse seiner
Mitarbeiterin ermdéglichten Brecht bereits in die ,,Hauspostille“ zwei Songs (,,Alabama

Song“ und ,,Benares Song®) aufzunehmen. Es war die Zeit des Amerikanismus.

1% Albrecht Kloepfer, Poetik der Distanz, Ostasien und ostasiatischer Gestus im lyrischen Werk Bertolt
Brechts,
Iudicium Verlag, Miinchen 1997; Zugl.: Berlin, Techn. Univ., Diss. 1996, S. 109.

1% Herbert Marshall McLuhan, Die magischen Kanile, Understanding Media, Verlag der Kunst, Dresden
1994, S. 399.
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Brecht plant in dieser Zeit (1927) gemeinsam mit Kurt Weill und dem Experimentalfilmer
Carl Koch eine ,,Opernrevue neuen Stils“'”. Teil dieses Ruhrepos'® bzw. dieser Ruhrrevue
war neben den Kranliedern (,,Rutsch mal drei Meter vor®, ,,Kinderlied, ,,Song des Krans®,
,»Milchsack IV“)**auch der ,,Sang der Maschinen® (1927), in dem Brecht die Bedingungen

der unterhaltungs-musikalischen Medien als Song formuliert.

Sang der Maschinen

1

Hallo, wir wollen mit Amerika sprechen

Uber das Atlantische Meer mit den groRen Stidten
Von Amerika, hallo

Wir haben uns gefragt, in welcher Sprache

Wir reden sollen, damit man

Uns versteht

Aber jetzt haben wir unsere Sdnger beisammen
Die man versteht hier und in Amerika

Und tiberall in der Welt

Hallo, hort, was unsere schwarzen Stars singen
Hallo, paRt auf, wer fiir uns singt.

Das ist kein Wind im Ahorn, mein Junge

Das ist kein Lied an den einsamen Stern

Das ist das wilde Geheul unserer téglichen Arbeit
Wir verfluchen es und wir haben es gern

Denn es ist die Stimme unserer Stidte

Es ist das Lied, das uns gefallt

Es ist die Sprache, die wir alle verstehen

Und bald ist es die Muttersprache der Welt

2

Hallo, das sind unsere schwarzen Stars

Sie singen nicht hiibsch, aber sie singen bei der Arbeit
Waihrend sie fiir euch Licht machen, singen sie
Waihrend sie Kleider machen, Zeitungen, Wasserrohren
Eisenbahnen und Lampen, Ofen und Schallplatten
Singen sie.

Hallo singt gleich noch einmal, weil ihr gerade da seid
Euren kleinen Song tiber das atlantische Meer

Mit eurer Stimme, die alle verstehen

197" Von Herrmann, Sang der Maschinen, S.62.

1% Fine Adaption unter dem Titel ,,Ruhrwerk® hatte im September 1998, im Brechtjahr, in Bochum
Premiere.

Vgl. Klaus Armbruster/Wolfgang Hufschmidt, Ruhrwerk...in Bildern und Kléngen (1994-1998), Das
Programmbuch, Pfau Verlag, Saarbriicken 1998.

1% An diesem Epos wurde auf Initiative des Essener Generalmusikdirektors Rudolf Schulz-Dornburg
gearbeitet. Geplant war es als episches Oratorium mit sinfonischer Musik, Arien, Chor, Jazzliedern und
dramatischen Szenen, das das alltdgliche Leben im Ruhrgebiet darstellen sollte.

Vgl.: Joachim Lucchesi/Ronald K. Shull, Musik bei Brecht, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1988,
S. 382. Ob Weill allerdings die Texte Brechts tatsdchlich vertont hat, ist nicht bekannt. Ebenda S. 378ff.
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Das ist kein Wind im Ahorn, mein Junge

Das ist kein Lied an den einsamen Stern

Das ist das wilde Geheul unserer tdglichen Arbeit
Wir verfluchen es und wir haben es gern

Denn es ist die Stimme unserer Stadte

Es ist das Lied, das uns gefallt

Es ist die Sprache, die wir alle verstehen

Und bald ist es die Muttersprache der Welt'*°

Erst singende Maschinen erméglichen es den SdngerInnen sich auch weit iber Amerika
hinaus Gehor zu verschaffen. Der Song handelt also selbstreferenziell von nichts anderem
als der eigenen Technizitdt. Weill beabsichtigte in dieser nie ausgefiihrten Komposition
Technik und Musik zu verbinden und das Gerdusch der Maschinenrhythmen allein
musikalisch darzustellen.

Er schlug mit seinen Kompositionen die gleiche Richtung ein, die spéter Eislers
Kampflieder konsequenter verfolgten, und in denen das Tdnzerische zugunsten einer
disziplinierenden Organisation zurticktrat.

Eine Verbindung zwischen Tanz und den Maschinenrhythmen der Arbeitswelt wurde
schlielflich von einem anderen Kiinstler realisiert. 1922 hatte Oskar Schlemmers

,» Iriadisches Ballett“'"" in Stuttgart Premiere. Fiir die Donaueschinger Musiktage
komponiert Paul Hindemith 1926 dazu seine ,,Musik fiir mechanische Orgel“. ,,Die ist der

GenuR an der Mechanik und so kann die Mechanik zum Genuf8 gemacht werden.“!?

Zwischen 1925 und 1929 setzen die Unterhaltungsmusik und ihre Medien die Standards fiir
Brechts Dichtung. Initiiert durch Schallplattenkldnge entstehen in dieser Zeit sehr schone
Songs. Wenn dann 1927 der populire Tanzschlager ,,Komme nach Mahagonne“'* einem
Songspiel von Brecht/Weill seinen Titel leiht, dessen Songs wieder auf Schallplatten
gepresst werden, ist der Regelkreis zwischen Plattenkonsum und Plattenproduktion
geschlossen. Ohren und Miinder sind nun medientechnisch riickgekoppelt, und zwischen
ihnen laufen die Songs als endlose Grammophonie. Zur Werbung fiir die Berliner
Auffiihrung der Oper ,,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny*“'**1ief der Theaterleiter
Ernst Josef Aufricht eine kolorierte Schallplatte herstellen, die zwei Songs aus der Oper in

10 Bertolt Brecht, Ausgewihlte Werke in sechs Binden, Bd. 4, Gedichte 2, S.128.

" Tn Schlemmers Werken (Gemilde, Reliefe, Zeichnungen, Ballette) verbindet sich der menschliche
Korper mit abstrakten Formen zu Raumplastiken. Im ,, Triadischen Ballett* spielt die Beziehung zwischen
Ténzern und dem Raum eine wesentliche Rolle. Die ,,Mechanik in der Musik“ Eislers entsprach
Schlemmers Umformung des menschlichen Korpers in standardisierte Marionetten.

112 T ucchesi, Musik bei Brecht, S.120.

13 Laut Von Herrmann existieren in den 20er-Jahren mehrere Titel, die mit Mahagonny in Verbindung

gebracht werden konnen. Vgl.: Von Herrmann, Sang der Maschinen, S.64.

Brecht und Weill néherten sich in der Oper sowohl inhaltlich als auch musikalisch der Revue an. Dem
entsprach auch die Umsetzung im Biihnenbild Nehers, dessen dazugehorige Projektionstafeln gemeinsam
mit dem Notenmaterial an andere Theater verschickt werden sollten. Die Projektion verbanden die
einzelnen Musiknummern durch Schriften und ersetzen die Dialoge. Ahnlich wie bei einem weiteren
Massenunterhaltungsmedium, dem Comic, schaffen die Projektionen gedankliche Uberginge von einer
Szene zur ndchsten. Vgl.: Kurt Weill, Musik und Theater, Henschelverlag, Berlin 1990, S.76ff.
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Tanzbearbeitung brachte'"

Die Schallplattenaufnahmen der ,,Dreigroschenoper trugen zu einem Erfolg bei, der allein
durch die Theaterinszenierungen niemals hétte erreicht werden kénnen, und der sich fiir
Brecht und Weill auch finanziell niederschlug. Brecht schrieb fiir diese Produktion neue,
dem jeweiligen Song vorangestellte kurze Texte. Mit dieser Form der Veroffentlichung
schloss sich fiir die Songs von Brecht wieder der Kreis zuriick in jenes Medium
Schallplatte, aus dem sie hervorgegangen waren. Konsequenterweise wies der Weg zum
Radio und weiter ins Kino. Brecht und Weill blieben der Unterhaltungskultur treu und
brachen damit in eine Verbrauchsindustrie ein, die zuvor einer vollig anderen Art von
KiinstlerInnen vorbehalten war. Strophen der ,,Dreigroschenoper“ werden zum Ersatz einer
zu dieser Zeit fehlenden volkstiimlichen Dichtung.

Bei ihrer Arbeit lag das Bild eines traditionslosen ArbeiterInnenpublikums zu Grunde, das
keinen Zugang zu literarischen Unterhaltung fand."® Vielmehr war der SpaR der
FabriksarbeiterInnen an Maschinen und technische Medien gebunden. Diese unpoetische,
medien-technische Sachlichkeit schlol§ die lustvolle Rezeption der deutschen Klassik und
Romantik einfach aus. Dariiber hinaus sah Brecht in dieser Rezeption, reprédsentiert durch
das Gesamtkunstwerk eines Richard Wagners eine Vernebelung, eine Hypnotisierung des
Publikums, das passiv konsumiert. Brecht und Weill wollten ihre gestische Musik als
konsequente Reaktion auf das Musikdrama verstanden wissen und den Begriff zerstort
sehen.

Laut Hans-Christian von Herrmann wurde bei Weill der Rhythmus Sprache, Kérper und
Musik aneinander gebunden. ,,Jede Komposition gestischer Musik beginnt daher mit einer
rhythmischen Fixierung des Textes.“'” Von Herrmann schreibt auch, dass sich Brecht ab
1930 dem kommunistischen Sowjetstaat zu und von den Unterhaltungsmedien und dem
Amerikanismus abwendet, was wiederum seine Arbeit beeinflusste.

Wahrend er in seinem dramatischen Werk dabei relativ konstant bleibt und dem
Amerikanismus den Marxismus beistellt, findet sein politischer Positionswechsel v.a. in
seiner Lyrik Niederschlag."® Anders interpretiert Jan Knopf diese Zeit, wenn er schreibt:

Es ist zwar richtig, da8 Brecht in dieser Zeit beginnt, sich in Sachen Marxismus zu
orientieren und auch Partei zu ergreifen, was mit ,,der Mallnahme* (1929/30) auch
offentlich dokumentiert ist, es ist aber falsch, einen prinzipiellen Wandel Brechts

5 Von Herrmann, Sang der Maschinen, S.63f.

Der ,Mitarbeiter” Weill ist es auch, der sich fiir Brecht mit den Musikdramen Richard Wagners
auseinandersetzt, gegen dessen ,,Gesamtkunstwerk” Brecht u.a. in den Anmerkungen zur Oper ,,Aufstieg
und Fall der Stadt Mahagonny“ polemisiert.

17 Kurt Weill, Musik und Theater, Gesammelte Schriften, Henschelverlag, Berlin 1990, S.65.
18 Von Herrmann, Sang der Maschinen, S.71.
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gegeniiber seinem frithen Werk zu konstatieren, wie auch Brechts sozialistischer
Standpunkt durchaus kein parteikommunistischer Standpunkt gewesen ist."*

Diesem Wechsel entsprechend erfolgt in der Musik eine Ablose Kurt Weills durch Hanns
Eisler.” Es erscheint das Stiick ,,Die Malinahme®, das wichtigste und umstrittenste Stiick
aus der Zusammenarbeit zwischen Brecht und Eisler. Hanns Eisler fordert in seiner Rede

,Die Erbauer einer neuen Musikkultur:

Die biirgerliche Kunst hat als Hauptaufgabe die Befriedigung der GenufSsucht. Die
Arbeiterschaft, in einer der schwierigsten und kompliziertesten Perioden ihrer
Klassengeschichte befindlich, voller Gegensitze in den eigenen Reihen, dabei aber stehend
vor der Realitét, Ergreifung der Macht, nimmt wieder als grofle Verbiindete die Kunst. Die
verdndert ihre Funktion. [...] Die Musik beniitzt ihre Schonheit nicht mehr als
Selbstzweck, sondern bringt in die verwirrten Gefiihle der Einzelnen Ordnung und
Disziplin. Wir sehen, dal§ hiermit eine neuerlich grolle Funktionsverdnderung der Kunst
erfolgt."

Bezugnehmend auf die Musik im Stiick ,,Die Mutter* (1932) schreibt Brecht tiber Eisler:

Die Musik Eislers ist keineswegs das, was man einfach nennt. Sie ist als Musik ziemlich
kompliziert, und ich kenne keine ernsthaftere als sie. Sie ermoglichte in einer
bewunderungswiirdigen Weise gewisse Vereinfachungen schwierigster politischer
Probleme, deren Losung fiir das Proletariat lebensnotwendig ist. In dem kleinen Stiick, in
dem den Anschuldigungen, der Kommunismus bereite das Chaos, widersprochen wird,
verschafft die Musik durch ihren freundlich beratenden Gestus sozusagen der Stimme der
Vernunft Gehor. Dem Stiick ,,LL.ob des Lernens®, das die Frage der Machtiibernahme durch
das Proletariat mit der Frage des Lernens verkniipft, gibt die Musik einen heroischen und
doch natiirlich heiteren Gestus. So wird auch der Schlulichor ,,Lob der Dialektik®, der sehr
leicht als ein rein gefiihlsméaRiger Triumphgesang wirken konnte, durch die Musik im
Bereich des Verniinftigen gehalten.’

1933 wird dann noch die langjdhrige Mitarbeiterin Elisabeth Hauptmann'* durch
Margarete Steffin'* ersetzt, die neben dem notwendigen biirotechnischen Standard auch
den politisch passenden proletarischen Background mitbringt.

Uber diese Zeit der Lehrstiicke' schreibt Hauptmann, dass es eine Zeit des Lernens fiir
Brecht war, die parallel die Bestrebung zu lehren hervorbrachte. Die Stiicke dieser Zeit

waren sehr puristisch und moglichst frei von allem, was nach Genuss oder Reichtum klang.

19 Jan Knopf, Brecht-Handbuch, Prosa, Schriften, S.65.

120 Hanns Eisler (1898-1962) engagierte sich nach seinem Studium bei Arnold Schénberg und Anton von
Webern in der ArbeiterInnenbewegung und beschiftigte sich mit der gesellschaftlichen Funktion von
Musik fiir (proletarisches) Publikum. Seine (Arbeiter)kampflieder trugen der ArbeiterInnenmusikkultur
dieser Zeit Rechnung.

21 Bertolt Brecht, Die MaBnahme, Kritische Ausgabe mit einer Spielanleitung von Reiner Steinweg,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1972, S.246.

122 Uber die Verwendung von Musik fiir ein episches Theater, in: Hecht/Brecht, Werke, Schriften zum
Theater 2, Teil 1, Bd. 22.1, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1993, S. 161f.

123 Elisabeth Hauptmann (1897 — 1973), dt. Schriftstellerin und spitere Herausgeberin der Brecht-Werke.

124 Margarete Steffin (1908 — 1941), dt. Schriftstellerin und Schauspielerin.

15 Wichtige Werke Brechts dieser Phase: Der Lindberghflug (1929), Das Badener Lehrstiick vom
Einverstdndnis (1929), Der-Jasager (1930), Der-Jasager und der Neinsager (1930), Die Manahme
(1930), Die Ausnahme und die Regel (1930), Die Horatier und die Kuratier (1934). Vgl.: Jan Knopf,
Brecht—-Handbuch, Theater, S.417.
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Das Ergebnis laut Hauptmann waren sehr diirre Stiicke.'*

Mit Steffin wird Brechts Lyrik zur Textverarbeitung.”” Sie verarbeitet professionell den
oralen Signifikantenstrom Brechts, der ohne Satzzeichen im Manuskript per Post kommt,
vom unterhaltungsmusikalischen zum literarischen und damit druckfertigen Manuskript.
Dabei ist das Setzen der Punkte, die Brecht durch zwei Leerzeichen markiert, noch leicht,
entscheidend wird der Beitrag Steffins durch ihre Aufgabe, auch Beistriche (nicht) zu
setzen. Neben dieser wichtigen Aufgabe als personliche Lektorin, bereitet Steffins
professionelle Biiroorganisation die technische Arbeitsgrundlage fiir die Arbeit Brechts am
jeweiligen Manuskript. Dartiber hinaus bildet ihre Ordnung {iber sein Werk die Grundlage

des spateren Brechtarchives.

Von den Texten fiir Schallplatte war der Weg zu und iiber die Massenmedien Radio und
Kino eine logische Schlussfolgerung fiir Brechts Arbeit. Brecht war einer der wenigen
Schriftsteller, die sich in den Anféangen des Radios fiir dieses Medium als kiinstlerisches
Ausdrucksmittel interessierten. Alfred Braun'® und Ernst Hardt'® waren Brechts wichtigste
Verbindungsmaénner zu den Studios. Besonders Hardt pléadierte seit seinem Wechsel vom
Theater zum Rundfunk fiir diese neue Form der Oralitét.' 1929 fiihrte er im Rahmen der
Musikfestwochen in Baden-Baden Regie bei der Auffiihrung des ,,Lindberghflugs® von
Brecht, von dem er zuvor schriftlich genaueste Anweisungen erhalten hatte.'

Brecht selbst war die Radiotechnik eher lastig. Seine Kunst setzte beim Publikum an.

1932 forderte er, den Rundfunk ,,[...] aus einem Distributionsapparaten in einen

Kommunikationsapparaten zu verwandeln.“*** Auch hier strebt Brecht seiner neuen

126 Elisabeth Hauptmann, Interview zum Film ,,Die Mitarbeiterin. Gespriche mit Elisabeth Hauptmann®.

Film des Fernsehens der DDR, 1972, Regie: Karlheinz Mund, Autoren: Karlheinz Mund u.a., Stiftung
Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin, Elisabeth Hauptmann-Archiv, Tonbander und Transkription,
(ohne Signatur). Zitiert nach: Von Herrmann, Sang der Maschinen, S. 72.

Vgl.: Wolfgang Jeske, ,,...jetzt habe ich ihm wieder Flohe ins Ohr gesetzt“: Anmerkungen zu Margarete

Steffin, ,,Hauslektorin“ bei Brecht. In: Focus: Margarete Steffin, Das Brecht-Jahrbuch 19, Marc

Silberman, Roswitha Mueller, Antony Tatlow, Carl Weber (Hg.), Die internationale Brecht-Gesellschaft,

Wisconsin 1994, S.119ff.

128 Alfred Braun, Radiojournalist und spéterer Intendant Senders Freies Berlin. Er fiihrte 1927 Regie bei der
Auffithrung von ,,Mann ist Mann“, die beim Sender Radio Berlin ausgestrahlt wurde.

12 Ernst Hardt (1876-1947), Schriftsteller und Ubersetzer war von 1926 bis zur nationalsozialistischen
Gleichschaltung der Massenmedien 1933 Rundfunkintendant der Westdeutschen Rundfunk AG. Zuvor
leitete er von 1922 bis 1924 das Weimarer Nationaltheater.

130 Vgl.: Emnst Hardt, Der Kérper im Rundfunk, in: Albert Kiimmel/Petra Loffler (Hg.), Medientheorie

1888-1933, Texte und Kommentare, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 2002, S. 248-254.

Vgl.: Reiner Steinweg, Das Lehrstiick: Brechts Theorie einer politisch-dsthetischen Erziehung, Metzler

Verlag, Stuttgart 1976, S. 7 ff.

132 Bertolt Brecht, Werke, GroRe Kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe in 30 Binden, (Hg.)
Werner Hecht, Jan Knopf, u.a., Schriften 1, Bd. 21, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1992, S. 553.
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politischen Gesinnung gemal einer Belehrung, eine Disziplinierung der RezipientInnen
an.'* 38 Jahre spater kniipft Hans Magnus Enzensberger an diese Technik wieder an und
bringt sie zuriick in die Diskussion."

Brecht war ein Anhdnger des Taylorismus'* und richtete seine dsthetischen wie auch die
politischen Konzepte danach aus. Brecht machte fast jede Neuigkeit auf wissenschaft-
lichem Gebiet fiir seine Arbeit nutzbar.

So setzt er sich in ,Mann ist Mann“'* eben mit dem Taylorismus auseinander.

Wenn Frederick W. Taylor davon spricht, dass ,, [...] die grolSte Prosperitdt das Resultat
einer moglichst 6konomischen Ausnutzung des Arbeiters und der Maschinen [ist], d.h.
Arbeiter und Maschine ihre hochste Ergiebigkeit, ihren htchsten Nutzeffekt erreicht haben
[miissen]“, antwortet bei Brecht eine Maschine im Namen des Proletariats.

Der sozial-politische Kontext, in dem sein Stiick eingebettet war, veranlasst Brecht, sich
nicht nur in Vorbereitung auf das Stiick mit dem Kapitalismus auseinander zu setzen."’
1925, ein Jahr vor der Premiere von ,,Mann ist Mann“ kam es erstmals nach Kriegsende
und der anschlieBenden Inflation zu einer voriibergehenden Stabilisierung der deutschen
Wirtschaft. Das nahm der revolutiondren Bewegung der Nachkriegsjahre zeitweilig den
Wind aus den Segeln. Gleichzeitig hielt in den Fabriken das Fliefbandverfahren Einzug.
ArbeiterInnen waren fortan genauso austauschbar, wie die Bauteile des Ford T."*

,Hier wird heute abend ein Mensch wie ein Auto ummontiert [...]“'*. Die 1930er-Jahre
wurden bestimmt durch Begriffe wie ,,Formalisierung” und ,,Mechanisierung®. Frederick
W. Taylor trennt das Arbeiten vom Denken und rationalisiert das Individuum zur
Funktionseinheit im Produktionsablauf. Arbeitsabldufe werden in Sequenzen zerlegt und
optimiert und belegen damit Alan Turings These'® der Identitdt von regelhaftem und
mechanischem Handeln.

Henry Ford perfektioniert dieses Prinzip bis hin zum Arbeiter als einzelner Maschine in der

'3 Ebenda.
134 Vgl.: Claus Pias/Joseph Vogl/Lorenz Engell/Oliver Fahle/Britta Neitzel (Hg.), Kursbuch Medienkultur,
Die malSgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard, DVA, Stuttgart 2000, S. 255ff.

Vgl. Von Herrmann, Sang der Maschinen, S. 146ff.

Das Stiick wurde im September 1926 in Darmstadt uraufgefiihrt.

Elisabeth Hauptmann notiert im Oktober 1926, dass sich Brecht intensiv mit dem ,,Kapital® beschaftigt.

Vgl.: Hauptmann, Julia ohne Romeo, S. 172.

% In den Ford-Werken wurde kurz vor dem ersten Weltkrieg ein Massenproduktionsverfahren entwickelt,
dessen zwei Hauptsdulen das Fliefband und die Austauschbarkeit der Einzelteile waren. Die
Austauschbarkeit ermoglicht allerdings keine Variationen mehr, was zur Folge hatte, dass alle bis 1927
gebauten Autos ein Model T waren.

133 Bertolt Brecht, Zwischenspruch aus ,,Mann ist Mann®, in: Werner Hecht/Jan Knopf (Hg.), Werke, GroRe
Kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe in 30 Bénden, 1988, Bd.2, S. 123.

140 A, Turing prisentierte 1936 die Turingmaschine, ein mathematisches Konstrukt, um eine Klasse von

berechenbaren Funktionen zu bilden.
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Fabrik und lieferte damit den Beweis fiir die Austauschbarkeit menschlichen formalen
Handelns durch maschinelles formales Handeln. Kiinstlerisch aufbereitet wird es mit
,2Modern Times*“ 1936 zu einem der groSten Erfolge Charles Chaplins.

It is possible to produce the effect of a computing machine by writing down a set of rules
of procedure and asking a man to carry them out. Such a combination of a man with
written instructions will be called a ‘Paper Machine.” A man provided with paper, pencil,
and rubber, and subject to strict discipline, is in effect an universal machine.'*

Brecht nahm an diesem Diskurs nicht von der Seite des Proletariats aus teil, sondern als
linker biirgerlicher Intellektueller. Einerseits sah er zwar die kapitalistischen Misssténde,

andererseits fehlte ihm der Glaube an eine Rettung durch die ArbeiterInnenschicht.

Seine Skepsis am Erfolg des Klassenkampfes findet Ausdruck in ,,Mann ist Mann“, der
Parabel vom Packer Galy Gay, der seine Herkunft verrdt und zum Kleinbiirger mit
faschistoiden Ziigen mutiert, weil er, wenn der ,, Kapitalismus ruft“, nicht ,,nein sagen
kann. Brecht vereinfacht komplexe Inhalte darin zu einem einfachen Anschauungsmodell
und schreibt zu diesem Thema spéter: ,,Die heutige Welt ist den heutigen Menschen nur
beschreibbar, wenn sie als eine verdanderliche Welt beschrieben wird.“!#

Spdtere Kommentare zu diesem Stiick zeigen, dass es Brecht als Beitrag zum Kampf
gegen den Faschismus verstanden wissen wollte.

Das Theatralitdtskonzept von Brecht ist im Kontext der damaligen Medienlandschaft zu
sehen. Die technischen Entwicklungen, beispielsweise die des Radios, hatten unmittelbaren
Einfluss auf seine Arbeit, genauso wie die philosophischen, wissenschaftlichen und
ideologischen Entwiirfe des Menschens im 20. Jahrhundert.

Grolen Einfluss auf Brecht und ganz besonders auf dessen Arbeit fiir und {iber den
Rundfunk hatte der Schriftsteller Walter Benjamin. 1929 beginnt die ungleiche
Freundschaft zwischen dem grofbiirgerlichen Schriftsteller Brecht und Walter Benjamin,
der mit ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit“!** auf die im
Umbruch befindliche Medienlandschaft seiner Zeit reagierte. Die damals neuen Medien
verdnderten durch die Moglichkeit der technischen Reproduzierbarkeit eines Kunstwerkes
nicht nur dessen Status, sondern auch dessen Wahrnehmung und Rezeption. Als Beispiele
fiihrt Benjamin Fotografie und Film an, die einer breiten Bevolkerungsschicht ein

politisches Verhaltnis zur Kunst vermitteln kénnten.

141

Alan Mathison Turin, B.J. Copeland (Hg.), The Essential Turing: Seminal Writings in Computing, Logic,
Philosophy, Artificial Intelligence, and Artificial Life Plus the Secrets of Enigma, Clarendon Press [u.a.],

Oxford [u.a.] 2004, S. 416.

192 Hecht/Brecht, Werke, Schriften 3, Bd. 23, 1993, S. 340.

13 'Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Suhrkamp Verlag,

Frankfurt am Main 1963.
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Diese Sicht teilt er mit Bertolt Brecht, der sich seit den 1920er-Jahren mit dem neuen
Medium Rundfunk beschéftigte und versuchte, dessen Moglichkeiten der politischen
Artikulation aufzuzeigen. Benjamin fordert in seiner posthum publizierten Rede ,,Der
Autor als Produzent® den medialen Produktionsapparat nur unter dem Aspekt der
gesellschaftlichen Verdnderung im Sinne des Sozialismus zu beliefern. Als Beispiel einer
verdnderten Produktionsform fiihrt Benjamin die literarische Arbeit des russischen
Schriftstellers Sergej Tretjakow'* an. Dessen ,,Dokumentarliteratur® setzt Berichte und
Tatsachensammlungen an die Stelle fiktiver Erzdhlungen.

Nicht die Phantasie und nicht die fiktiven und ausgedachten Modellgeschichten sollten
Aufgabe des Schriftstellers sein, sondern Sammlung, Einordnung und Nacherzdhlung von
Fakten. Das hat eine 6ffentliche, sozusagen soziale Seite und eine private. Man kann
berichten oder dokumentieren, was passiert ist oder man versucht, sich selbst als Faktum

zu nehmen, sich selbst auszustellen, sich selbst, sein Selbst zu entbl6Ben.'*

Schreibt man Benjamin eine eigene Medientheorie zu, so ist deren Kern die These von der
Veranderbarkeit des Kunstcharakters zur sozialistischen Intervention in bestehende

Gesellschaftssysteme.

Die Wenns, die diese Spekulation bestimmen, geben einander allzu oft die Hand. Die neuen
Medien, die Benjamin noch die reproduzierenden nennt, die man heute jedoch, von der
Enge des blo8 Reproduzierenden befreit, eher als neue Aufbewahrungsmethoden, als neue
Schriftcharaktere im weitesten Sinne bezeichnen sollte, verdndern in der Spekulation
Benjamins ja nicht nur die Bedingungen, sondern auch den Inhalt. Oder kommen,
vorsichtiger ausgedriickt, einer Verdnderung des Inhalts entschieden und entscheidend
entgegen-*

Die meisten heutzutage benutzten (Speicher-)Medien waren zu Benjamins Zeiten
allerdings noch lange nicht erfunden und auch der Horfunk spielte noch keine grole
Bedeutung.

Dennoch mallen sowohl Brecht wie Benjamin dem neuen Medium gro8es Potential zu.
Walter Benjamins eigene praktische Rundfunkarbeit beginnt ab dem Zeitpunkt, zu dem
einerseits Hans Flesch die Leitung der ,,Funkstunde“ iibernimmt und andererseits Ernst

Schoen kiinstlerischer Leiter am Frankfurter Sender wird'¥

144 Sergej Tretjakow (1892-1939) arbeitet als Dramaturg mit Brecht und Meyerhold. Vgl.: Wolf Keienburg
(Red.), Goldmann Lexikon, Bd. 22, Bertelsmann Verlag, Giitersloh 1998, S. 9882.

15 Helmut HeiRenbiittel, Walter Benjamin. Medientheorie, in: Klaus Schéning (Hg.), Hérspielmacher, S. 28.

146 Ebenda, S. 34.

47 Abgesehen von einer einzelnen Sendung im Siidwestdeutschen Rundfunk mit dem Titel ,,Junge russische
Dichter®, 1927. Vgl.: Reinhard D6hl, Walter Benjamins Rundfunkarbeit, Zundchst WDR 7.11.1975
(Versuch einer Geschichte und Typologie des Horspiels in Lektionen - VGTHL 25); als Vortrag erweitert
und tiberarbeitet fiir ein Kolloquium mit japanischen Germanisten des Kyushu-Distrikts, 25.10.1987 in
Sengakuso. Unter: www.uni-stuttgart.de/ndl1/benjamin.htm, Zugriff: 20.06.2008, o.A.
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Hans Flesch verband mit Benjamin, dass er sich theoretisch-publizistisch mit dem neuen
Medium Radio auseinandersetzte und praktisch versuchte, die technischen Mdéglichkeiten
dsthetisch auszuloten. Bereits in den ersten Sendungen Anfang der 1920er-Jahre liefl8 er
(Ton)experimente durchfiihren, die die Grundlagen fiir seine spateren Veroffentlichungen
bildeten.
Darin artikulierte Flesch das Grundproblem vieler nachfolgender Medientheorien, dass das
Medium, dass die Technik den Inhalt verédndert.
Zundchst ist der Rundfunk als intellektueller Vermittler und Helfer zum besseren
Verstdndnis von Kunstwerken zu werten, als Vermittler nur und Helfer, nicht jedoch als
,2Darsteller”. Denn die kiinstlerische Wirkung eines Kunstwerks beruht auf der suggestiven
Kraft, die nur durch das unmittelbare Horen ausgelst werden kann.'*
Walter Benjamin zdhlte auch Ernst Schoen zu seinem Freundeskreis. Die gemeinsamen
Gesprache und ein reger Briefwechsel iiber das Medium Radio stehen am Anfang
rundfunktheoretischer Uberlegungen Benjamins und begleiten ihn auch wihrend seiner
praktischen Rundfunkarbeit in den darauf folgenden Jahren. Reinhard D6hl hélt in seinem
Text ,,Walter Benjamins Rundfunkarbeit“'* fest, dass vor diesem Hintergrund auch die
beiden Essays ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit* und
,Der Autor als Produzent” gelesen werden miissen.
In diesen Zeitraum fallen folgende Benjamintexte: ,,Hérmodelle®, ,, Zweierlei
Volkstiimlichkeit®, ,, Theater und Rundfunk®, ,,Situation zum Rundfunk®, ,,Reflexionen
zum Rundfunk®.
Die Kritik Schoens entspricht der von Benjamin, wenn er sagt:

Man glaubte im Rundfunk das Instrument eines riesenhaften Volksbildungsbetriebs in der
Hand zu halten. Vortragszyklen, Unterrichtskurse, groRaufgezogene didaktische
Veranstaltungen aller Art setzen ein und endeten in einem Fiasko. Der Horer will
Unterhaltung. Und da hat der Rundfunk nichts zu bieten: der Trockenheit und fachlichen
Beschranktheit des Belehrenden entsprachen Diirftigkeit und Tiefstand des ,,bunten® Teils.
Hier galt es einzusetzen.'’

Nach Benjamin hat der/die HorerIn immer Recht.”** Schoen und Benjamin haben neben
ihren padagogischen Zielen durchaus auch Interesse an den Bediirfnissen des Publikums.
So entwickeln sie aus den Erfahrungen mit den erfolgreich gesendeten ,, Kriminal- und
Scheidungsaffaren“ heraus die ,,Hérmodelle“. Die neue Losung Benjamins und Schoens

lautet nun: ,,Jedem Horer, was er haben will ,,[...] und noch ein bisschen mehr (ndmlich

48 Hans Flesch, Mein Bekenntnis zum Rundfunk, in: Funk, Heft 36, Weidmannsche Verlagsbuchhandlung,
Berlin 1925, S. 445.

149 Dohl, Walter Benjamins Rundfunkarbeit, 0.A.

150 Ebenda.

51 Ebenda.
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von dem, was wir wollen)*“'>2,

Benjamin war auch stark beeinflusst vom Marxismus und in diesem Kontext im
Besonderen von Asja Lacis (1891-1979)." Die aus diesem Kontakt entstanden
Publikationen im Band ,,Uber Kinder, Jugend und Erziehung® seien hier nur am Rande
erwdhnt. Benjamins ,,Kommunistische Pddagogik“ schloss allerdings ausdriicklich die
Vermittlung eines Parteiprogramms aus. Wesentliches Ziel war vielmehr die Politisierung,
die Schaffung eines politischen Bewusstseins.

Reinhard Dohl hebt in seinem Vortrag zur Radioarbeit Walter Benjamins dessen Sendung
tiber Johann Peter Hebel"™* als wesentlich fiir die radiotheoretische Auseinandersetzung
hervor. Er begriindet diese Darstellung damit, dass mit Benjamins These ,, [...] Hebel habe
aufschlussreiche und gewichtige Vorfélle mit der Evidenz des Hier und Jetzt
ausgestattet.“'*> Dohl sieht Parallelen zwischen Benjamins Sicht auf Hebel und dessen
eigener Rundfunkarbeit. Beiden gemeinsam sei, dass die Moral an eine jeweilige Situation
gebunden ist und bei der Rezeption fasslich wird.

Das aber heif8t, auf Benjamins Rundfunkarbeit iibertragen, von einer Kalendergeschichte
sprechen, um ihr Revolutiondres herauszustellen. Oder konkret: dem Hérer in einer Folge
von Mustern und Gegenmustern alltdgliche Orientierungshilfe zu geben, um an sein
Eigeninteresse zu appellieren im Sinne verniinftiger Veranderung im sozialen Verhalten —
um derart letztlich auf soziale Verdanderung zu zielen.“ '*¢
Die erste Stellungnahme Benjamins zu Brechts Arbeit ist das Radio-Essay ,,Bert Brecht®.
Benjamin bezieht sich dabei auf das erste Heft der Brechtschen ,,Versuche®, das die ersten
Geschichten vom Herrn Keuner, das Fatzer-Fragment und den Text der ,,Flug der
Lindberghs* enthélt. Brecht spricht sich darin gegen den Werkcharakter aus und
proklamiert eine Unterordnung des Textes unter das (soziale) Ziel: eine Umgestaltung, eine
Neuerung. Benjamin fiihrt Brecht weiter und spricht von einer neuen, erlernbaren Haltung.

Er unterstiitzt die Brechtsche Wirkungsabsicht.

Indem die Kritik so die Brauchbarkeit des Textes erweist, iibernehme sie die pddagogische
Funktion, die der poetische Text, auf sich allein gestellt, nur ungeniigend erfiillen kann, und
wird dadurch selbst zum Instrument der Veridnderung.'’

Fiir Brecht ldsst sich eine Prioritdt von padagogischer vor politischer und poetischer

Wirkung seines Werkes aufstellen. Dilemma seiner Lehrstiicke und padagogischen Texte

152 Ebenda.

153 Zur lettischen Schauspielerin und Theatermacherin vgl.: Beata Paskevica, In der Stadt der Parolen.
Asja Lacis, Walter Benjamin und Bertolt Brecht, Klartext-Verlagsgesellschaft, Essen 2006.

154" Der Dichter Johann Peter Hebel (1760-1826) veroffentlichte volkstiimliche Anekdoten.
Vgl.: Wolf Keienburg (Red.), Goldmann Lexikon, Bd. 9, Gnei-Heine, S. 4141.

155 Dghl, Walter Benjamins Rundfunkarbeit, 0.A.

156 Ebenda.

157" Bernd Witte, Walter Benjamin — Der Intellektuelle als Kritiker, Metzler Verlag, Stuttgart 1976, S. 173.
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ist allerdings, dass sie zum richtigen Verstdndnis einen erkldrenden Kommentar
brauchen.'*

Benjamins Prioritdten decken sich in diesem Zusammenhang mit denen Brechts. Déhl
erklart daran die Breite des Rundfunkinteresses Benjamins und dessen Rundfunkwerkes.
Anders als seine Kommentare und Essays wurde Benjamins eigentliche Rundfunkarbeit zu
den realen Bedingungen des Mediums Radio geschrieben.

Reinhard Do6hl hebt in diesem Zusammenhang ,,Radau um Kasperl“ hervor, das einzige

erhaltene Tondokument des Benjamin-Werks.

.Radau um Kasperl*

Kasperl wird von seiner Frau auf den Markt geschickt, um einen Fisch zu kaufen.
Unterwegs begegnet ihm Herr Maulschmidt, der Sprecher des Rundfunks, der den
,erfahrenen, berithmten Freund der Kinder” unbedingt vor das Mikrophon bringen méchte.
Kasperl straubt sich und fiirchtet sich davor, benutzt dann aber doch die giinstige
Gelegenheit, seinem Freund Seppl iiber das Radio ordentlich die Meinung zu sagen. Im
einsetzenden Tumult flieht Kasperl, die Verfolgungsjagd fiihrt ihn an all die beliebten
Stitten des Kinderlandes, auf den Bahnhof, den Jahrmarkt, in den Zoo, wo er schlieflich in
die Enge getrieben wird — und zu Hause in seinem Bett verletzt erwacht. Dort hatten die
Rundfunkleute in der Zwischenzeit unbemerkt ein Mikrophon installiert, Kasperls Tiraden
mitgeschnitten und kamen ohne dessen Wissen und Mithilfe nun doch an ihr Ziel. Mit 1000
Mark Honorar wird er verschnt. Auf diese Art wird Kasperl in die Arbeitsweise des
Rundfunks eingefiihrt, seine Frau hat zum ersten Mal gesehen, wie ein Tausender
ausschaut.”™

Die Ahnlichkeiten zu Brechts ,,Mann ist Mann“ lassen sich unschwer erkennen. Allerdings
weigert sich bei Brecht Galy Gay nicht, die ihm angebotene Funktion zu iibernehmen.
Wesentlich fiir ,,Radau um Kasperl“ ist auch der Interpretationsspielraum des Titels. So ist
wegen Kasperl viel Aufregung, aber auch um ihn herum ist die Wirklichkeit laut und
larmend. So sind in Benjamins Manuskript die Gerduscheinspielungen'® handschriftlich

festgehalten. Die urspriingliche Fassung sah eine Abfolge von Episoden vor,

[...] deren Kernstiick jeweils in verschiedenen charakteristischen Gerduscharten besteht, die
hin und wieder von Andeutungen, Worten unterbrochen werden.[...] Dabei sollten die
einzelnen Sequenzen so offen gehalten bleiben, dass sie sich die Horer nach ihrem Gefallen
[...] ausmalen kénnen, die jeweiligen Gerdusche erraten miissen, um die Lsungen dann zur
Preisverteilung an den Sender einzuschicken [...] Die Eigentiimlichkeit dieses
experimentellen Ratespiels, die einzelnen gerduschvollen Spielszenen zuende zu denken,
werden den Horern vom Rundfunksprecher vorab erklart.'®

158 Vgl.: Dohl, Walter Benjamins Rundfunkarbeit, 0.A.

139 Roland Rall, Kasperl — Ein Plebejer auf dem Theater, in: Jorg Drews (Hg.), Zum Kinderbuch.
Betrachtungen, Kritisches, Praktisches, Frankfurt/Main: Insel 1975, S. 76.

180 Die Geridusche sollten in der Frankfurter Sendung von den zuhérenden Kindern identifiziert und an den
Sender riickgemeldet werden. Vgl.: Déhl, Walter Benjamins Rundfunkarbeit, o.A.

161 Literarisches Archiv der Akademie der Kiinste, Ost-Berlin. Zitiert nach Dohl,
Benjamins Rundfunkarbeit, 0.A.
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Die Frankfurter Sendung vom Maérz 1932 unter Benjamins Regie kommt dieser Fassung
am néchsten. Der fiir Kinder spdte Sendetermin von 19.45 bis 20.45 Uhr erschlieft auch
erwachsene ZuhorerInnen als Publikum und doppelte AdressatInnen.

Einerseits wird das pddagogische Ziel der kritischen Auseinandersetzung mit dem Medium
geboten, andererseits wird das Horspiel als padagogisches Mittel zum Zweck beim
kindlichen Publikum demonstriert.'® ,,Radau um Kasperl“ ist eine Parabel auf den
Rundfunk und kann als solche als Antwort auf Brechts Forderung nach Offentlichkeit
gesehen werden.'® Kasperl benutzt den Distributionsapparat recht naiv als
Kommunikationsapparat. Sein unreflektierter Zugang zu diesem Medium fiihrt
schlussendlich dazu, dass Kasperl iiberfahren wird, und der Kommunikationsapparat zum

Spionageinstrument mutiert.

Benjamin skizziert in ,,Radau um Kasperl“ die diinne Linie zwischen Chance und Gefahr
offentlicher Kommunikation. Neben die Brechtsche Vision der Distribution stellt er die

Gefahr der Spionage durch einen permanenten Aufnahmezustand.

Die medientheoretische Auseinandersetzung Benjamins mit Texten zur Pddagogik und zur
Kindererziehung nimmt einen grofen Raum in seinem Gesamtwerk ein.

Sein zweites nachweislich gesendetes Horspiel mit Musik tragt den Titel ,,Das kalte

Herz“ (1932; Regie: Ernst Schoen), 