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3.2 | Verbalitat und Wortlaut -
Radiotheoretische Uberlegungen zur Stimme

Wihrend der Film Anfang der 1920er Jahre seine Phase der Etablierung also be-
reits hinter sich hatte, folgte mit der Etablierung des Rundfunks zu dieser Zeit**

ein weiteres Massenmedium, das nach einer Bestimmung verlangte

23, Diente

der Funk zunichst als Medium, das vorwiegend fiir die schlichte Signaliber-

tragung gedacht war (vgl. Gethmann 2006, 16) und das selbst in seinen Anfangs-

tagen als Rundfunk zunichst grofitenteils aus Musikdarbietungen bestand (vgl.

242

243

Als offizieller Start des deutschen Rundfunks gilt der 23. Oktober 1923 (vgl. z.B. GrofSmann-
Vendrey et. al. 1986, 11; Gethmann 2006, 101). Seine Anfiange sind (in Deutschland wie inter-
national) aber spatestens in den technischen Entwicklungen des Ersten Weltkriegs zu finden,
in dem die vorhandene, funkbasierte Nachrichtentechnik teils unzulissig fiir die Ubertragung
von Musik und Meldungen genutzt wurde (vgl. Gottert1998, 420). Zudem versuchten sich nach
dem Krieg vor allem Amateur:innen an der neuen Technik und sendeten privat erste Program-
me. Ab 1918 war Hans Bredow als Leiter der Reichsfunkkommission offiziell damit beauftragt
einen staatlichen Rundfunk fiir Deutschland zu entwickeln. In den USA gilt der Oktober 1920
als offizieller Start, allerdings verweist Hagen (2005, 191) darauf, dass auch dieses Datum
einer fast willkiirlichen Festlegung entspringt, die sich ebensogut nach den Sendestarts von
anderen US-Amateurfunker:innen und -frequenzen ab 1919/1920 hétte richten kénnen. Da es
in dieser Arbeitjedoch nicht um die Festlegung eines konkreten Beginns von Radio, Film oder
anderen Medien geht, sondern um die Herausarbeitungihrer Emergenz als Medium innerhalb
zeitgendssischer, theoretisierender Diskurse, sei die Frage nach den Anfangen hierverstanden
als eine Frage nach dem ungefihren Zeitfenster, in dem sich bestimmte Gedanken und Vor-
stellungen derjeweils neuen Medien entwickeln, und nicht nach festen Daten.

Akustische Apparaturen zur technischen Erzeugung oder Wiedergabe von Stimmen gab es
natiirlich bereits vorher (siehe hierzu vor allem Gethmann 2006). Bereits in den 1870er Jahren
wurde die drahtbasierte Stimmenibertragung tiber das Telefon moglich und mit dem Pho-
nographen entwickelt sich etwa zeitgleich ein Wiedergabegerit fiir (meist singende oder vor-
lesende) Stimmen (vgl. Gottert 1998, 410). Die Fokussierung auf den Rundfunk muss in diesem
Kapitel erneut aus pragmatischen Griinden geschehen: Um die Materialmenge einzugrenzen,
scheint es gerechtfertigt nicht die frithesten, technischen Realisierungen der Stimmaufzeich-
nung oder Funkiibertragung in den Blick zu nehmen, sondern vor allem die Phase der Etab-
lierung des Rundfunks als Massenmedium, das dabei gleichzeitig die Ubertragbarkeit von
Stimmen (aus dem Bereich der Telefonie gepaart mit den Entdeckungen im Bereich der draht-
losen Telegrafie) kombiniert mit den rein akustischen Erfahrungen aus der Tonaufzeichnung
(Phonograph, etc.) und der Verstarkung (im Lautsprecher). Die Verkiirzung des Rundum-Blicks
sei an dieser Stelle verziehen, nicht zuletzt, weil durch Daniel Gethmanns Arbeit zur Ubertra-
gung der Stimme (2006) und durch Gotterts Geschichte der Stimme (1998; darin speziell die Kapitel
zu Telefon und Lautsprecher) in diesem Punkt schon zwei griindliche Beschreibungen dieser
technischen Entwicklungen wie auch ihrer diskursiven Verhandlungen vorliegen. Im Hinblick
aufdas Radiowird dessen historische und theoretische Entwicklung, verstanden als Episteme,
zudem sehrausfiihrlich von Hagen (2005) herausgearbeitet.
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ebd., 101)**, gelangte dennoch mit der Zeit das Anthropophone - die menschliche
Stimme — als zentrales Gestaltungselement in den Fokus des Programms und
der Rundfunkdebatten.?” Wihrend die frithen Beschreibungsansitze des neuen
Mediums (dhnlich wie beim Kino) noch stark an der Abgrenzung zu bestehenden
Medien (z.B. Theater, Literatur, Zeitung und nun auch Film) interessiert sind,
entwickelt sich spitestens mit dem Propagandaapparat der Nationalsozialist:in-
nen in Deutschland die stimmliche Dimension des Rundfunks zum Kernthema
der erwachsenden Medientheorien, die das Radio als einen Mittler politischer
bzw. ideologischer Massensuggestion konzipieren. Wie im Folgenden gezeigt
werden kann, spielt das >Akustisch-Menschliche< — wenn man so will also das
Audio-Individuum - inallen diesen Bereichen eine sich zwar stetigwandelnde, aber
dennoch zentrale Rolle, die die Argumente der Filmdebatten im Hinblick auf die
Rolle des Anthropomorphen und Anthropophonen fiir die Definition des Mediums
Radio wiederholt.

3.2.1| Stimmen ohne Kdrper: Der Rundfunk als unsichtbares Sprachrohr

Wie anhand verschiedenster frither Kinokritiken und -schriften gezeigt werden
konnte, macht die aufkeimende Filmtheorie die besondere Qualitit und Kunst-
fertigkeit ihres Mediums an der visuellen Tonlosigkeit ihrer Bilder fest, die sich
vor allem in der Stimmlosigkeit des Menschen(bildes) niederschligt. Wihrend
sich also die frithe Filmtheorie in einem Lob der Stummbheit ergeht, arbeitet sich
die Radiotheorie dem entgegengesetzt an einem »Lob der Blindheit« (Arnheim
2001 [1936], 86) ab; wihrend der Mensch im Film wieder >sichtbar< zu werden ver-
spricht, wird ihm im Radio gemif der zeitgendssischen Theorien eine neue Hor-
barkeit zuteil.>*¢

244 Schwitzke beschreibt diese Wandlung in Bezug auf das Horspiel als Gattung, die schliefilich
den Rundfunk als Wortkunst erkennbar werden ldsst: »1917 in den Schiitzengraben verstand
man unter >Programm« nicht etwas ldeologisches, allerdings auch nicht Horspiel; Musik war
die einzige Sendegattung. Auch als 1923 die ersten offiziellen Rundfunksender in Deutschland
tatigwurden, ahnte man noch nicht, daf einmal der Anspruch erhoben werden kénnte, in dem
neuen Instrument eine eigene Kunstform des gesprochenen Worts zu entwickeln. Wort gab es
vorerstals Ansage, d.h. als Ankiindigung von Musik und anderen Programmteilen, als Vortrag,
als literarische Vorlesung, als Nachricht« (Schwitzke 1963, 5).

245 Auch in den gesendeten Musikdarbietungen waren natiirlich (Gesangs)Stimmen zu héren;
diese wurden innerhalb der Rundfunkkritiken allerdingsi. d. R. nicht gesondert behandelt.

246 Im >neuen Vorwortc zu seinem Radio-Buch reflektiert Arnheim diesen Tatbestand expli-
zit selbst, indem er auf seine eigenen beiden Biicher zu Film und Radio (Film als Kunst 1932,
Radio 1936) verweist: »Nun erwies sich aber in den Jahrzehnten nach der Veroffentlichung
der beiden Biicher, dafd sowohl der Klang ohne Bild als auch das Bild ohne Klang einem ech-
ten menschlichen Bediirfnis entgegenkam. Dies Beduirfnis verlangte sein Recht noch, als die
volkstiimlichen Unterhaltungsproduktionen sich in Fernsehen und Sprechfilm eine komplet-
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Die Einordnung des neuen, rein akustischen Mediums erfolgt dabei iiber ver-
schiedene Abgrenzungen, die den Horfunk im Feld bestehender Medien zu veror-
ten versuchen. Es geht um die Suche nach einem - wortlich zu nehmenden —sblin-
den Fleck« im medialen Umfeld, der dem Radio einen eigenen Status als Kunst
zuweist.

Auch wenn gerade in den frithen Tagen des Radios die Musik (im Vergleich
zu Wortbeitrigen) das Programm dominiert, beginnen sowohl Rundfunkkri-
tiker:innen als auch -enthusiast:innen und -produzierende gleichermafien die
Frage nach dem Potenzial des Rundfunks und wie er zu nutzen sei im Hinblick
auf Sprache und Stimme zu perspektivieren. Dabei ist zunichst die unsichtbare
Allgegenwirtigkeit und damit die ausschlieflich das Gehor ansprechende Moda-
litit des Rundfunks — z. B. im Abgleich mit der Stummbheit des (noch) rein visu-
ellen Films - der Ausgangspunkt. Rudolf Leonhard etwa bezeichnet Radio und
Film gleichermaflen als Kunstarten, die eine »fruchtbare Einseitigkeit« (Leonhard
1984a [1924], 69) in Bezug auf die Adressierung der Sinne aufweisen.?”” Das Radio
bedeute dabei »[...] fiir die Dichtung den Weg zuriick — oder vorwirts — von der
Klangfremdheit, zur akustischen Fiille, zu sinnlicher Musikalitit; zu um so gro-
Rerer Musikalitit [...]« (ebd., 70). Nicht die Musik in ihrem herkémmlichen Auf-
treten ist es also, die den Fokus bildet, sondern wenn itberhaupt wird sie hier im
iibertragenen Sinne fir die Stimme und das gesprochene Dichter:innenwort re-
levant, deren (Re-)Musikalisierung es durch den Funk zu férdern gilt. Die eigent-
liche Kraft des Radios entsteht somit erst mit dem Einsatz von Stimme in literari-
scher Reinform - so beschreibt es auch Walter F. Bischoff:

»Der einstmals oft gehdrte Einwand, das Literarische sei fir den Rundfunk von se-
kundarer Bedeutung, die Musik die beherrschende kiinstlerische Macht, war be-
rechtigt, als das technische Mittel noch nicht zur Vollendung gediehen war. Heute

dirfte eswohl aufler Frage stehen, das die Bedeutung des Rundfunks nicht nur da-
rin liegt, als ein imaginarer unaufhérlicher musizierender Konzertsaal im Bewufst-
sein der Menschen zu erscheinen, sondern als Triger und Vermittler von Ideen und

Problemen der Zeit, als Former einer Kunst, die wie der Film vom Sichtbaren hier
vom Hérbaren auszugehen hat. Wenn die Musik den Rundfunk beherrscht, so darf
fuglich gesagt werden, dafd das Wort seine Entwicklung entscheidend vorwirts

betrieben hat.« (Bischoff1999 [1929], 94)

tere Gegenwarteroberten. Die Musik sowohl wie die menschliche Rede haben ihre eigene Voll-
standigkeit; und das gilt auch fiir das bewegte Bild« (Arnheim 2001 [1978], 9).

247 Bofinger (1999 [1924], 33) fiithrt dies sogar noch weiter aus, indem er nicht nur Seh- und Hor-
sinn kontrastiert: »Wir miissen also zunichst von der banalen Tatsache ausgehen, dafd man
den Rundfunk hért, zwar nur hort, dafd man ihn nicht sieht, nicht schmeckt, nicht riecht, dafd er
weder kalt noch warm ist, sondern dafd man ihn eben nur hort.«

- [ -]
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Das gesprochene Wort wird also der zunehmend zentrale Ansatzpunkt, wenn es
um die Frage nach dem kiinstlerischen Vermégen des Rundfunks geht, und er-
scheint dabei durch seine besondere, entkérperlichte Akustik gekennzeichnet.
Dies wird ebenso in Bezug auf intermediale Vergleiche und Abgrenzungsbemii-
hungen relevant: Was kennzeichnet das gefunkte Wort bzw. die Stimme im Radio
und wie ist sie in ihrem Auftreten von anderen Kiinsten und Medien zu unter-
scheiden?

Die bereits angedeuteten Abgrenzungen des Funks von Literatur (als schrift-
basierter Kunstform) und Theater und Film (als performativen Kunstformen)
finden sich dabei in einer Vielzahl von Texten zentral verhandelt. So konzipiert
z.B. Alfred Bofinger das Radio in einem Vortrag von 1924 als eine Art Universal-
medium, gerade weil es — iiber das Medium der Sprache — die Inkorporation jeg-
licher anderer Kiinste ermogliche:

»Was kann man durch den Rundfunk bringen? Die Antwort ist sehr einfach.>Alles!<
Man kann tatsichlich alle Gebiete, auf denen sich der menschliche Geist jemals
bewegt hat, durch den Rundfunk vermitteln. Man kann das Entlegenste heran-
holen. Man kann tiber Politik, Religion, (iber Philosophie, liber Physik, Astronomie
und was es immer sei, sprechen. Man kann Werke der Dichtung und der Musik,
aber auch solche der Malerei, der graphischen Kinste, der Bildhauerei und der
Architektur durch den Rundfunk verbreiten. Die Sprache ist eine solch univer-
selle Vermittlerin menschlichen Denkens und menschlicher Anschauung, dafs es
schlechterdings nichts gibt, das sie nicht zu benennen, zu umschreiben, kurz, in
irgendeiner Form zu ergreifen vermochte.« (Bofinger 1999 [1924], 32)

Auch wenn demnach im Radio »alles« zu senden ist, ist dies nur aufgrund des Ein-
satzes von Sprache (d. h. Stimme) moglich, die damit zum zentralen Schliisselele-
ment wird. Das Verhiltnis zu anderen Kiinsten dient Bofinger hier nicht nur der
Absteckung des eigenen radiospezifischen Territoriums, sondern gleichzeitig der
Vereinnahmung jedweder Kunst durch den Rundfunk selbst: So werden sowohl
Kiinste, die naheliegend — wie im Fall von Musik und Dichtung - fiir das Ohr und
damit fir das Radio bestimmt zu sein scheinen als mogliches Programm benannt,
aber eben auch visuelle Kiinste wie Malerei, Bildhauerei, Grafik und Architektur.
Interessant ist dabei, dass Bofinger allein die Sprache und ihre Moglichkeit zur
Verhandlung akustischer wie visueller Phinomene als fiir den Rundfunk aus-
schlaggebende Kraft benennt und nicht etwa sein Vermégen zur Reproduktion
von Gerduschen und Klingen oder zur Verbreitung von Musik, denn mit der stark
gemachten Sprachfokussierung bleibt das Konkurrenzverhiltnis zu anderen
Schrift- und Sprechkiinsten natiirlich erhalten. Die mogliche Wortbasiertheit
des Rundfunks reicht also nicht aus fiir seine Konstitution als Medium — er muss
sie daher weiterfithrend auch von Literatur oder Theater bzw. Schrift- und Per-
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formance-Kiinsten unterscheiden. Bofinger argumentiert in diesem Zusammen-
hang darum mit einer spezifischen, iiber das Wort hinausgehenden Sinnlichkeit
des Radios:

»Es tritt zum Gehdr noch ein zweites sinnliches Medium hinzu, nimlich die Phanta-
siesinnlichkeit. Ein grofder Teil aller Rundfunkdarbietungen, so ziemlich alles, was
nicht unter den Begriff des rein Musikalischen fallt, wird durch die Sprache ver-
mittelt. Die Bestandteile der Sprache, die Worter (und es handelt sich in unserem
Falle immer um das tatsichlich gesprochene horbare Wort, im Gegensatz zu dem
gedruckten, lediglich durch optische Zeichen vermittelten), die Worter, sage ich,
haben neben ihrer akustischen Eigenschaft auch noch die Fihigkeit, Bedeutungs-
vorstellungen und Phantasiegebilde im Horer zu erzeugen. Die durch die Sprache
in der Phantasiesinnlichkeit erzeugten Vorstellungen, Gefiihle, Stimmungen, Ge-
danken und Strebungen fiithren in dem rein akustischen Material des Rundfunks
ein anderes Wesen, als wenn sie uns durch den geschriebenen oder gedruckten
Buchstaben vermittelt werden, oder wenn sie uns durch einen Sprecher zukom-
men, der unserem Auge sichtbar und der seine Worte durch Haltung, Gebarde und
Mienenspiel verstarken oder abschwichen, kurz, erganzen kann.« (Bofinger 1999
[1924], 34)

Die Reinheit des allein hérbaren, gesprochenen Wortes ist es also, die die me-
diale Einzigartigkeit des Rundfunks bedingt, ihren »Materialstil« (ebd., 33) wie
Bofinger es auch nennt. Das Mediale des Wortes erscheint im Rundfunk verin-
dert, weil es weder nur die rein wortliche Botschaft iibermittelt (wie z. B. das Ge-
schriebene) noch in korperliche Ausdruckskontexte eingebunden ist (wie z. B. im
Theaterschauspiel oder Vortrag). Auch wenn Bofinger dabei — wie es viele seiner
Mit-Autor:innen der Zeit tun — primir die Wirkungen des Mediums auf die Rezi-
pient:innen in den Fokus stellt, bleibt das Anthropophone innerhalb dieser Argu-
mentation die entscheidende Kontaktstelle zwischen Medium und Hérer:innen.
Nicht die Musik oder das Gerdusch wird als genuine Klangkunst des Radios ange-

sehen,?*®

sondern sein Vermogen das gesprochene Wort in seiner gleichermafien
entkorperlichten und entschriftlichten Form horbar werden zu lassen. Die Debat-
ten widmen sich somit dominant der qualitativen Unterscheidung von Horen vs.

Sehen sowie Sprechen vs. Schreiben.

248 Auchwenn es natiirlich Radiopionier:innen wie Hans Flesch, Ernst Schoen u. a. gibt, die sich mit
allen moglichen Gestaltungsmitteln des Rundfunks in experimentelleren Formen beschafti-
gen (vgl. z.B. Ottmann 2013, Wodianka 2018).
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Héren vs. Sehen: Entkdrperlichung, Stimmik und Stimmen aus der Luft
Wihrend Bofinger also das Radio schon sehr friih als Universalmedium - auch
fiir rein visuelle Phinomene wie Malerei und Architektur — definiert, fokussiert
ein Grofteil der folgenden Auseinandersetzungen mit dem Rundfunk allerdings
vorrangig schrift- und/oder kérperbasierte Kunstformen (vor allem also Literatur
und Theater). Dabei geht es meist sehr konkret um die Frage, inwieweit sonst ge-
schauspielerte oder vorgetragene Worte in ihrem Ausdruck in das rein akustische
Medium tbertragbar sind. Vor allem die funkische Bedingung des ausschlief3li-
chen Zuhoérens im Gegensatz zum Zusehen wird thematisiert:

»Da Bithnendramatik sich als unmittelbare Darstellung dufderer und innerer
Vorgange ausweist, das Wort im Schauspiel nur ein Element der Bewegung im
dreidimensionalen Biihnenraum ist, der Zuschauer das Schauspiel nicht nur
mittelbar durch das Wort wie im Hoérspiel, sondern unmittelbar als dargestellte
Handlung erlebt, wird der Funkdramaturg erst einmal darangehen missen, die
dargestellte Handlung im Schauspiel ins Wort zu verwandeln.« (Bischoff 1984b
[1929],175)**

Das Schauspiel auf der Theaterbithne ist demnach ein anderes als auf der Hor-
bithne — das ist sowohl Kritiker:innen als auch Verfechter:innen des Radios klar.
Nun geht es darum die Unterschiede herauszuarbeiten und darin innovative Aus-

249 Laut Bischoff ist es darum das Ziel, das Drama fiir den Funk in ein »rein phonetisch-akusti-
sches Gesamtkunstwerk« (Bischoff 1984b [1929], 179) umzuwandeln und sich zu Fragen, wel-
che Mittel einem dafiir zur Verfiigung stehen. Dabei spricht auch er kurz tiber die Rolle der
Musik, die er fiir die strukturierte Unterstiitzung und Psychologisierung der Handlung eines
Harspiels wichtig findet, die er aber dennoch dominant als Mittel der Unterstiitzung der Spra-
che ansieht: »Ich deutete bereits an, dafl das Wort, neben der Musik als psychologisches, die
Handlung vertiefendes Klanggebilde, das einzige Ausdrucksmittel im Hdérspiel, in Tonfall
und Tonfithrung vehementer, vielfaltig wechselnder Tempi und Ausdrucksvarianten bedarf«
(ebd.,177). Und er fligt hinzu: »Es war bisher nur vom Wort, vom szenischen Aufbau des Wort-
dramas die Rede. Die Horspielpartitur ist damit nicht vollendet. Es hat sich erwiesen, dafd das
Wort, der Dialog im Hérspiel einer differenzierten klanglichen Interpunktion bedarf, die auf
Spannungen hinweist, Konflikte vorbereitet, thematisch auf das Aufeinanderwirken gleichge-
richteter und widerstrebender Krafte aufmerksam macht. Es handelt sich gewissermafen um
eine psychologische Instrumentierung der Sprachhandlung. Die Musik kommt hier zu ihrem
Recht. Die musikalischen Ausdrucksmittel erhalten eine neue bedeutsame Abwandlung. Es
gelingt durch sie, die natiirlich niemals von der eigentlich Hérspielhandlung ableiten durfen,
die Ausdruckbewegung des Wortes sinnvoll zu steigern oder die Stimmung fir die Sprach-
handlung vorzubereiten« (ebd., 178). Deutlich wird also auch hier ein anthropozentrischer
Gestus, der die nicht-stimmlichen Gestaltungsmittel des Rundfunks zwar beriicksichtigt, die-
se aber eben dem Wort nur bei- oder unterordnet.
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druckspotenziale auszumachen. Ein wichtiger Punkt ist dabei die Abwesenheit
des Korpers.

In einem Artikel mit dem treffenden Titel Der Korper im Rundfunk, der in der
Zeitschrift Funk (1927) erscheint, beschiftig sich z. B. Ernst Hardt explizit mit die-
sem Aspekt, indem er den konkreten Kérpereinsatz von Schauspieler:innen vor
dem Mikrofon in den Blick nimmt. Er beschreibt dazu Fotografien von Horfunk-
sprecher:innen, die er auf die Rolle der Kérperlichkeit im Sprechakt hin befragt
und mit dem darstellenden Spiel auf der Theaterbithne vergleicht. Im Theater
sieht er dabei zwei verschiedene Arten der Gebirde realisiert: Die eine ist echte,
seelische (und damit in gewisser Weise kunstvolle) Ausdrucksgebirde, die andere
ist auswendig gelernte, unbeseelte (und daher rein zweckhafte) Verstindigungs-
gebirde (vgl. Hardt 2002 [1927], 249). Seine Frage ist nun:

»Was geschieht mit der zweckhaften Verstindigungsgebirde und der aufer-
zweckhaften Ausdrucksbewegung, was geschieht mit der ganzen Korperlichkeit

dessen, der im Rundfunk auf der Hérbithne darstellt? Seinen Koérper umfangt fir
den, zu dem er spricht, undurchdringlichste Finsternis, und der Sprechende weif3

es. Benimmt sich sein Korper in dieser Finsternis nun so wie auf der Schaubiihne,
als ob er gesehen wiirde, oder gibt dieser Kérper jede AuRerung auf und bleibt

gleichgiiltig aufRerhalb der kiinstlerischen Aufgabe? Die Fragen lassen sich fast

in einem Satze beantworten: Die Wesenheit des Horspiels schafft den gesamten

Komplex der Mimik um und steigert sich zu reinem, wirklich ganz zwecklosen See-
lenausdruck, also zu reiner Kunst. Die Ceste, die Verstandigungsbewegung stirbt

als zwecklos ab, denn sie wird nicht gesehen, sie begleitet hochstens andeutungs-
weise wie eine ferne Musik, ein fernes Taktieren den Text. Die Ausdruckbewegung,
die vom Gefiihl erzeugt wird, entgeht der Bihnengefahr der Konvention, auch sie

wird nicht gesehen, sie will von niemandem verstanden werden, die Sichtbarkeits-
gesetze der Schonheit, der Schicklichkeit, der modischen oder kostiimlichen Ein-
ordnung gibtes nicht fiir sie, hemmungslos ruhtsie ganzin sich und wird, wenn der
Spielerin langer Ubung wirklich Hérspieler geworden ist, jene michtige, tonereich

und farbenzart modulierende Lunge, welche die vollaufgesogene seelische Luftin

das kiinstlerische Instrument der Stimme hineinatmet. Und jene Verschleierungs-
mimik endlich, die wir auf der Schaubiihne tberstark erleben, kann im Horspiel

gar nicht erst geboren werden.« (Hardt 2002 [1927], 249f)

Die Frage nach der Korperlichkeit stellt sich fir Hardt im Rundfunk somit allein
als Produktionsbedingung: Der Korper hat seinen Sichtbarkeitszweck verloren
und ist lediglich als »Modulationsorgan der Stimme« (ebd., 250) relevant; der
Sprecher kann hemmungsfrei agieren und seine »gewohnte dufiere Gebirdenmi-
mik« ablegen, um zu einer — und hier scheint ein neuer, von visueller Gestik und
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Mimik abgegrenzter Begriff notwendig zu werden — wahrhaftigen »Stimmik«
(ebd.) zu gelangen.*°

Zu dhnlichen Ergebnissen kommt auch Rudolf Leonhard, der wie Hardt den
konkreten, korperlichen Produktionskontext einer Horspielszene zum Ausgangs-
punkt fir die Frage nach der Unkorperlichkeit des Rundfunks nimmt:

»lch hatte, gesteh ich’s nur, ahnungslos etwa die verbreitete populare Anschauung
geteilt, daR beim Horspiel hemdsarmelige Schauspieler, bequem um das Mikro-
phon herumsitzend, den nur fliichtig bekannten Part aus den Rollenbiichern
vorlesen, liber dieses Rollenbuch gebeugt, an ihm klebend. [...] In Hemdsadrmeln
waren die Schauspieler, das ist wahr — aber das bedeutete nicht Bequemlichkeit,
sondern machte im Gegenteil den hochsten Grad von Anstrengung ertraglich. Von
Herumsitzen war nicht die Rede, es gab kein Phlegma — die Schauspieler waren
aufs duflerste gespannt, ihre Kehle nicht nur, ihr ganzer Leib; sie spielten — aber
jede Kraft ihrer Glieder driangte ins Organ; wie der Filmschauspieler bei der Auf-
nahme spricht, um die Spannung des darstellenden Leibes auszugleichen, wie er
im Wort, das dann im Film nicht erscheint (und hoffentlich nie erscheinen wird),
ein regulierendes Ventil findet, so spielten diese Schauspieler ihre Stimmen; tru-
gen, drdngten, hoben und wolbten sie mit allen Muskeln. Ich sah, daf? die, welche
schon ganz ans Mikrophon gewodhnt waren, schon ihre eigene Technik hatten:
der eine ging den Apparat an, bestiirmte ihn, sprach auf ihn los — der andere hielt
sich an ihm, wuchs mit ihm zusammen, hielt und beschwor ihn.« (Leonhard 1984b
[1928],158f))

Die Stimmenproduktion fiir das Radio wird hier als ein durch und durch kérper-
licher, anstrengender und dabei herkémmliches Sprechen tibertreffender Akt ge-
schildert. Das Medium des Horfunks macht es scheinbar notwendig, eine umso
intensivere korperliche Spannung zu erzeugen, damit diese sich trotz der finalen
Abwesenheit des Korpers im gefunkten Ergebnis niederschligt. Das Sprechen ist
Muskelarbeit, nicht nur der Kehle, sondern des ganzen Leibes, damit sich die Kor-
perlichkeit trotz der Korperlosigkeit dennoch in den Rundfunk tibertragen kann.
Vergleicht man Hardts und Leonhards Beobachtungen, so ist es interessant
zu sehen, an welchen Stellen sich ihre Argumente iberschneiden und an welchen
unterscheiden. Beide sehen im Hand- bzw. Mundwerk der Horspieler:innen et-

250 Auch andere Autor:innen entwickeln in Bezug auf das andersartig bedingte nicht Schau- son-
dern Hor-Spiel (als darstellerische Aktivitat) eigene Termini oder Ubertragen Begriffe aus der
visuellen Handlungswelt. So z.B. Kyser, der den Begriff des »Funkmimus« (Kyser 1984 [1931],
200) in Abgrenzung vom herkdmmlichen, dramatischen und antiken »Mimus« pragt, oder
Arnheim, der in Bezug auf die Klangdimension der menschlichen AuRerungen »Gerausche des
Achzens, Stohnens und Seufzens als akustische Gebardensprache« bezeichnet (Arnheim 2001
[1932],189).
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was, das diese erst erlernen miissen; etwas das zunichst aus der Arbeit des voll-
stindigen Korpers resultiert, das aber darauf zielt, die Energie der kérperlichen
Anstrengung nur noch im stimmlichen »Organ« (Leonhard) bzw. in der »modulie-
renden Lunge« (Hardt) aufgehen zu lassen. Wihrend Leonhard allerdings stirker
bei den Produktionsbedingungen verharrt, fokussiert Hardt vorrangig den Aus-
druck der Stimme selbst. So sind die von der theatralisch-entleerten Verstindi-
gungsgeste befreiten Darsteller:innen dafiir pridestiniert die allein kiinstlerisch
wertvolle Ausdrucksbewegung in besonderer Intensitit zu nutzen, um diese aber
eigentlich — das wire das Ziel — in den reinen Ausdruck der Stimme, das heif3t
eine einzigartige, korperlose >Stimmik, umzusetzen. Laut Hardt ist darum auf
der Horbithne

»[..] die kinstlerische und seelische Konzentration [..] gréfer und wuchtiger
als auf der Schaubiihne, denn sie muf das Seelische mit jener dichtgedrangten
Gewalt zusammenballen, die immer dann notwendig ist, wenn die Welt in ein
einziges solistisches Instrument zusammengeprefst und mit ihm ein einziger
Menschensinn erfafRt werden soll.« (Hardt 2002 [1927], 253)

Leonhard stimmt dem in gewisser Weise zu, wenn er ebenfalls von einer »Intensi-
tit des Einsinnigen« (Leonhard 1984b [1928], 159) und einer »[rJhythmische[n] Kon-
zentration« (ebd.) spricht, die er dem Horspiel zuschreibt und die er als plausiblen
Grund dafiir ansieht, dass viele Praktiker:innen auf einer gewissen Kiirze ihrer
Werke beharren, damit diese in ihrer gedringten Intensitit niemanden iiberfor-
dern. Die korperliche Anstrengung scheint hier also fiir die Produzierenden wie
fir die Horenden gleichermafien zu gelten.

Leonhard argumentiert an dieser Stelle folglich sehr stark von den Korpern
der Produzierenden vor dem Mikrofon ausgehend, was in Analogie zu den im
Bezug auf den Stummfilm herausgearbeiteten Ansitzen derjenigen gesehen wer-
den kann, die auch beim Film zunichst die Frage nach den Anforderungen an die
Schauspieler:innen vor der Kamera stellten. Hardt hingegen fokussiert mit dem
Aspekt der »Seele« eher die Fihigkeiten des sWortes als Funksignalc selbst und
stellt sich die Frage, welche Ausdruckspotenziale diese Stimme ohne Kérper alter-
nativ hat, wobei das Ausdrucks- und Seelenmotiv wiederum an Bloems stumm-
filmspezifische Argumente erinnert.

Ein weiterer Aspekt, der sich an diese Ansitze anschlief3t, ist schlief3lich die
Frage, inwieweit dann die vom Korper geldste Stimme iiberhaupt noch gestalt-
hafte Vorstellungen hervorrufen und somit an Kérper (und Dinge) jeglicher Art
zuriickgebunden bleiben sollte. Soll das gesprochene Wort eine Art »inneres
Sehen« (vgl. Matthief3en 2002 [1927], 269) in den Horer:innen anregen oder eher
auf abstrakter, unkonkreter Ebene operieren? Erneut ldsst sich hier Hardt an-
fihren, der auf einer explizit Rundfunk und Dichtung gewidmeten Tagung der
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Reichs-Rundfunkgesellschaft in Kassel (1929) iiber das Drama spricht und hierbei
die Unterschiede zwischen Horfunk- und Bithnendrama im Hinblick auf die Vor-
stellungskraft hin analysiert. Wihrend er beim Bithnenstiick dabei den audio-
visuellen >Input« von der Bithne als so iiberwaltigend ansieht, dass dieser »jede
nachschaffende oder gar schopferische Titigkeit der Phantasie zur Unmoglich-
keit« werden lasse (Hardt 1930 [1929], 63f.), schreibt er dem Horstiick demgegen-
tiber gerade die Fahigkeit zu, die Phantasie des Publikums besonders anzufachen:

»[...] infolgedessen mufd der Regisseur der Horbiithne auf das hérende Sinnesorgan

dergestalt zu wirken wissen, daf die Phantasie des Horers sozusagen unwillkiir-
lich all jene kiinstlerische Tatigkeit vollbringt, welche auf der Schaubithne Biih-
nenbildner, Beleuchter, Kostiimier und die Kérperlichkeit des Schauspielers unter
Fithrung des Regisseurs ihr vorwegnehmen. Die Menschen, die auf der Funkbiihne

spielen, sind so charakteristisch schon oder charakteristisch hafilich, so eindeutig
besonders und korperlich wesensvoll, wie eben nur menschliche Seelen zu trau-
men vermdgen; alle Wirklichkeit ist schal und blaf davor, und sie gehen durch den

unausschopflichen Zauber getraumter Landschaften oder in der Grausigkeit des

Alpdrucks oder durch die schillernde Farbigkeit glaserner Luftschlésser — unwirk-
lich — tiberwirklich; und daf? sie erwuchsen und aus dem Dunkel sich schalten mit

schwellender Leuchtkraft auf Tausend und aber Tausend Biihnen, von denen eine

jede nur einen einzigen, tief versunkenen Zuschauer hat: dies ganze Zauberwerk

ist abhdngig von dem Mafie, in dem der Regisseur durch alles, was klingt, der ge-
waltigsten menschlichen Kraft, der phantasierenden und traumenden menschli-
chen Seele Geburtshelfer zu sein vermag.« (Ebd., 64f)

Hardt geht es also um ein vom Horspiel auszulosendes >Kopfkino« der Zuhorer:in-
nen, die primir iiber die Stimme, aber auch iiber andere Klinge zur Phantasie-
arbeit angeregt werden — dhnlich wie es Bofinger in Bezug auf die »Phantasie-
sinnlichkeit« beschrieb. Hardt kommt daher zu dem Schluss:

»Es gilt also Worte oder Klange oder Klinge und Worte zu erfinden, welche die
Phantasie des Hérers iiber das Ohr zu einer deutlichen Vorstellung der Ortlichkeit
zwingen. Die Stimmen, der ['] in dieser Ortlichkeit hérbar werden, sind so zu wih-
len, dafd ihr Klang, der nicht wie auf der Bithne unter Umstanden durch die Sicht-
barkeit korrigiert wird, eine méglichst eindeutige Vorstellung der sprechenden
Personlichkeit verursacht.« (Ebd., 66)

Die Stimme wird somit zum Substitut der ganzheitlich gedachten >Person<«. Wih-
rend Hardt in diesem Kontext darum einen reflektierten Einsatz von nicht nur
sprechenden, sondern auch im Hinblick auf ihre Klanglichkeit hin auszuwihlen-
den Stimmen und ihre Einbettung in passende Klangkulissen propagiert, gibt es
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aber auch Autor:innen, die in der Entkdrperlichung der Horfunkstimmen eine
Chance zur vollstindigen Abkehr von bildlichen, materiellen Vorstellungen sehen.

Dies findet sich z. B. bei Jochen Klepper verhandelt, der die — interessanter-
weise in den Formulierungen dennoch Hardts und Leonhards dhnelnde — Mei-
nung vertritt, dass das Radio visuelle Vorstellungen besser kategorisch vermeidet:

»In jedem Falle kommt aber das Wort im Horspiel zu einer noch nicht dagewese-
nen Gewalt, Eindringlichkeit und Ausbreitung. Ohne Geste, ohne Mimik, ohne die
Autierlichkeit der Dekoration und des Kostiims, die zu den Mitteln des Dramas ge-
héren genau wie das Wort, beruht das Horspiel allein auf der Geltung der Sprache
und des Klanges. Jedes Wort- und Tongeflige ist im Horspiel auf seine einfachste
Formel zu bringen, um den allein aufnehmenden Gehérsinn nicht zu iberlasten.
Personen und Situationen sind formelhaft gegeneinander abzugrenzen. Jedes
einzelne Klangbild hat sein geschlossenes Cefiige. [..] Die Sprache ist wesenhaf-
ter als im Drama. [...] Der Horer darf nicht einmal Gesichtsvorstellungen haben.«
(Klepper 1984 [1931/32],193)*"

Die Abstraktheit des Wortes soll also durch die gesprochene Sprache im Funk
ihren reinen Ausdruck jenseits konkreter Realvorstellungen erlangen. Der ver-
bale und klangliche Purismus lidsst dabei das Radio als dem Theater sogar iiber-
legene Wortkunst auftreten. Alfred Braun geht im Rahmen der bereits erwihnten
Kasseler Rundfunk-Tagung sogar noch weiter, wenn er zu dem Schluss kommt,
dass die >Materie« weder fir Theater noch Horspiel das zentrale Element bilden
sollte. Im Rundfunk jedoch ergebe sich durch ihre grundsitzliche Abwesenheit
darum die Méglichkeit, genuine Kunst zu schaffen. Uber das »Hérspiel des reinen
Dichterwortes« (Braun 1930 [1929], 83) sagt er:

»Lafd dich mit der Materie ein und du bist in Gefahr, dafd sie dich totschldgt. Das
gilt fiir die Horbiihne ebenso wie fiir die Schaubiihne. Kiinstlerisch war unser
Gewissen nie so rein, wie bei den Horspielversuchen des reinen Dichterwortes.
Des Wortes, das manchmal gar nicht mehr die Aufgabe hatte, optische Vorstel-
lungen zu erwecken, bei dem es gleich war, ob es im Himmel oder auf der Erde
oder unter der Erde gesprochen wird. Horspiele, die dem Wort des Dichters die
grofite Suggestivkraft zusprechen, — ich brauche vor lhnen, meine Herren, nicht

251 Man muss allerdings hinzufiigen, dass Klepper zwar die Bedeutung des Wortes fiir den Rund-
funk beriicksichtigt, er aber auch wortlosen Sendeformen wie Klanghérspiel und -collage sei-
ne Aufmerksamkeit widmet. Fiir ihn geht es tatsichlich bereits um eine Art Gesamtwerk, in
dem alle moglichen Elemente (Wort, Klang, Gerdusch, Musik) kinstlerisch zusammenfinden
konnen (eine Idee, die spater auch bei Knilli [1963] wieder sehr relevant wird). Dennoch bleibt
aberder Mensch als ein Thema und Zentrum der Kunst fir ihn ein wichtiger Ausgangspunkt.
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erstauszusprechen: wenn einmal ein solches Horspiel gelingt, dann haben wir das
erhabenste, reinste Kunstwerk.« (Ebd.)

Klepper und Braun betonen somit beide, dass der Sinn des Rundfunks als unsicht-
bares Medium gerade darin zu finden ist, sich dessen bewusst zu werden und
sich darum vom Sichtbaren und visuellen Verweiszusammenhingen vollstindig
zu verabschieden — und das wiederum machen sie interessanter-, wenn nicht so-
gar paradoxerweise vor allem an menschlichen AufRerungen in Form von Stimme
fest. Denn angenommen die Kunst des Rundfunks bestehe in der Abkehr von op-
tischen Vorstellungen, dann wire es potenziell naheliegender das rein abstrakte
Klangspiel - ohne Referenz an materielle Urspriinge — an seine erste Stelle zu set-
zen. Stattdessen aber verharren Klepper wie Braun beim menschlichen Kérper,
da der Verlust seiner Optik ein Unsichtbarwerden des Menschen bedeutet und
damit umso spektakulirer erscheint. Der Kérper soll vollstindig zuriickgelassen
werden, er spielt weder als Ursprung noch als Beiklang der Stimme eine Rolle; erst
durch die Ablosung vom Korper wird die isolierte gesprochene Sprache in Form
der Stimme zum eigenstindigen, einzigartigen, kiinstlerischen Werk- und Wirk-
zeug.

Entlang der bisher versammelten, beispielhaften Aufierungen lisst sich so-
mit zeigen, wie stark die frithen Uberlegungen zum Rundfunk auf Verhandlun-
gen des Korpers und der Gestalt aufbauen und wie vielfiltig sie dabei sind. Sei
es, dass der Korper als Ursprungsorgan der Stimme in den Blick riicke, sei es das
sein Habitus, seine Konventionalisierung und seine Materialitit als realweltliche
Verankerungen hinter sich gelassen werden miissen, damit die Sprache erstmals
als rein Geistiges horbar wird, sei es, dass selbst das gesprochene, gestaltlose
Wort nicht mehr unbedingt zur Evozierung von Gestalt und Korper dienen muss
- die Kopplung von Kérper und Stimme scheint durch den Rundfunk so oder so
produktiv herausgefordert und zeigt erneut, wie die Einheit eines als realwelt-
lich, korperlich-sprechend, svollstindig« gedachten menschlichen Individuums
(als Audioviduum) durch das Einfallen des Mediums zunichst erzeugt und dann
aufgelost wird, um daraus identititsstiftendes Potenzial fiir eben dieses Medium
zu gewinnen.

Und das gilt nicht nur fir die positiven Stimmen zum Rundfunk, sondern
ebenso fiir die kritischen. Denn die Einkanaligkeit der akustischen Prisentation
und das damit einhergehende produktive »Minus an Gestalt« (Leonhard 1984
[1924], 70), das der Rundfunk bedeutet, wird nicht von allen Autor:innen so positiv
bewertet. Illustrierend sei hier z. B. ein Gedicht von Klabund aus dem Jahre 1926
angefithrt. Unter dem Titel Als sie meine Stimme im Rundfunk horte wird dabei eine
potenzielle Unheimlichkeit und Fremdheit der radiophonen Gestaltlosigkeit an-
gesprochen:
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»Du hortest meine Stimme wie von fern,
Sprach ich von einem andern Stern?

Du griffst mit Deinen Hinden in das Leere,
Ob dortein Leib ruht und ein Lacheln wére.
Kein Leib. Nur Stimme. Lippe nicht. Nur Wort.
Und leise legtest Du den Horer fort.«
(Klabund 1984 [1926], 43)

Wihrend die Kritiken und Meinungsiuflerungen der Radioenthusiast:innen sich
also um die Moglichkeit einer positiven Produktivmachung des Rundfunks im
Hinblick auf seine Verwendung als sprachbasiertes Kommunikations-, Kunst- und
Ausdrucksmittel drehen, fokussieren Autor:innen wie Klabund die Unpersénlich-
keit der gestaltlosen Radiostimmen, die z. T. mit der Abwesenheit von Zwischen-
menschlichkeit in der modernen Massengesellschaft assoziiert werden.?*

So beschreibt es auch Arnold Zweig, der den Rundfunk mit vorherigen Kon-
texten und Manifestationen der sprachlichen Kommunikation (vorrangig Buch
und Theater) vergleicht. Uber die vor-funkischen Formen des éffentlichen Spre-
chens (wie z. B. im Falle des Epensingers oder Dichtervortrags) schreibt er:

»Diese Worte aber waren immer und sind immer Worte von Menschen. Hinter
ihnen sitzt oder stand sichtbar die Gestalt, die imstande war, mit dem gesunge-
nen oder gesprochenen Worte von ihrer Sphiare Wirkungen loszuldsen und iiber
den Gegeniiberstehenden zu schleudern wie ein Netz oder auf ihn wie einen Pfeil.
Uber das Drama in diesem Zusammenhange und so zu sprechen eriibrigt sich.
Denn die korperliche Magie des Schauspielers, sein Gehen, Dastehen, Sprechen,
seine Gebarden, die vollige Scham- und Hemmungslosigkeit, mit der sein Kérper
und die Korper vieler sich auf einer Bithne den Menschen preisgeben und aus-
stellen, ist selbstverstandlich von der eindrucksvollsten Gewalt, wie man sich nur
denken kann. Der Zauber der Bithne ist als Zauber in seiner beklemmenden durch-
riittelnden Wucht ganz gewifs zu einem grofen Teil personliche Ausstrahlung von

lebendig anwesenden Personen.« (Zweig 1984 [1929], 92f.)

Abseits der Tatsache, dass hier zur Abgrenzung des Radios dhnliche Argumente
zur korperlichen Prisenz im Theater angefithrt werden, wie sie schon in Bezug
auf den Film genutzt wurden, ist es interessant wie analog (und dennoch gleich-
zeitig kontrir) zu Hardt Zweig hier das Theater als Raum des reinen korperlichen
Ausdrucks konturiert und wie er dieses ebenfalls mit Begriffen wie >eindrucks-
volk, >Gewalt« und >Wucht aufliadt. Der intensiven Korperlichkeit des Theaters

252 Auf diesen Aspekt wird auch im Kapitel zur Ansager:innen- und Sprecher:innenstimme noch
zurliickzukommen sein.
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gegeniibergestellt sieht er nun aber den Rundfunk, der die Anwesenheit des:der
Sprechenden gerade verweigert und damit die »Magie« der menschlichen Prisenz
einbiiflen muss — mit einer langen Liste an Konsequenzen, die das hat:

»Und nun tiberlegt man, dafd alle diese Dinge der Rundfunkdarbietung notwendig
fehlen miissen. Inihr wirkt sich nichts weiter aus als die Stimme des Menschen und
ein technisch sichtbarer Apparat. Von dem schwarzen oder braunen Gehiuse des
Lautsprechers geht keine Zauberei aus; nichts strahlt von ihm, niemand kann von
ihm riickwérts andere Assoziationen finden als etwa die des Echos. Und das grofe
Erlebnis, Stimmen aus der Luft zu héren, Verkiindungen des Unsichtbaren, ist so
sehreingebettetallein in die Sphare des Unsichtbaren, Technik-freien, Innerlichen,
der religiosen Verkiindung, dafS von hier aus dem vom Rundfunk (ibermittelten
Dichterwort Stiitze nicht zuwdachst. Darum, in dieser Eigenart und Traditionslosig-
keit des Rundfunks, mufs den Darbietungen, die er gibt, dieselbe Vergéanglichkeit
der Nachwirkung anhaften, die etwa der modernen Zeitung anhaftet. Worte, im
Rundfunk gesprochen, gehen fast nie in jene Tiefen ein, die vom gedruckten oder
geschriebenen Wort, vom einsamen Lesen oder von der Bithne her in die Seelen
der Menschen prallen. Dazu kommt noch die einzigartige Atomisierung der
Horermassen des neuen Ubermittlungsapparats. Denn wenn der Idee nach die
ganze Erde die Worte horen kann, die ich euch heute ins Mikrofon spreche, so bin
ich doch, was anheimelt, mit dem Mikrofon allein, ebenso wie der durchschnitt-
liche Horer allein ist mit meiner Stimme, die, wie durchs Telefon, in sein Ohr dringt.
Und so mufs man das neue Mittel der dichterischen Wirkung nicht iberschitzen.
Zunichst, bis andere, ihm allein angehoérende Gattungen der Kunst gefunden
werden, oder bis neue Methoden einer besonders eindringlichen Sprechart ausge-
probtsind, scheint Rundfunkjedes Kunstwerk, wie grof esimmer sei, das in seiner
Sphére dargeboten wird, in die Flachschicht der Unterhaltung herunterzuschrau-
ben. Kunst aber ist nur unter anderem auch unterhaltend. Und wenn sie an die
Tiefen nicht gelangt, auf die sie ihrem Wesen nach allein zielt, ist sie so vergeudet
wie die Schénheit einer jungen Frau in den Armen eines Mannes, der blind und
ohne Hinde sie nur mit der Oberflache seines Korpers fiihlen kann.« (Ebd., 93)

Zweig versammelt in diesem Monolog der Kritikpunkte gleich eine ganze Liste
an Aspekten, die immer wieder die Debatten um das neue Medium durchziehen
und die vor allem die Frage nach seinem Kunstwert und damit Nutzen fir die
schreibende Zunft einerseits sowie fir die Gesellschaft andererseits fokussieren:
Abwesenheit und Atomisierung des Menschen, Tiefgang vs. Unterhaltung und
Ausdrucksfihigkeit des Wortes in diesem neuen Umfeld.

Zunichst geht es also um die Abwesenheit des Menschen, die sich durch das
Radio technisch manifestiert und die auch von anderen Autor:innen zeitdiagnos-
tisch festgestellt wird. So etwa von Déblin, der den Sachverhalt aus der Sicht des
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Sprechenden schildert und dabei die korperliche Absenz in doppelter Hinsicht —
fur Sprecher:in wie Horer:in — reklamiert:

»Der Rundfunk ist eine typische Erscheinung der Vereinsamung, der Isolation. Er
reifSt die Privatleute nicht genug aus dem Zimmer heraus. Das Theater hat ein

Gesamterlebnis. Der Rundfunk dagegen bleibt stecken im Wohnzimmer und im

Individuum. Er kennt kein Kollektivum. Man gewinnt deshalb als Sprechender
auch niemals Kontakt mit dem Publikum, denn dieses Publikum, also diese tau-
send und zehntausend verschiedener Menschen haben alle ihr eigenes Dasein. Ich

maochte bemerken, dafd ich sowohl beim Vorlesen wie beim >Freisprechen<diesen

Mangel an Kontakt am Radio immer sehr als Vakuum empfinde, — dieses schauer-
liche Schweigen jenseits des Mikrofons, —ich sehe fiir mich keine andere Rettung
als: Horer, sichtbare, mitfithlende, im Senderaum, — und unsichtbare Rundfunk-
abonnenten, an die ich nicht denken mag.« (D6blin 2002 [1929], 100)

Der Radio-Apparat wird so bei Zweig wie Déblin quasi gleichermafien zum Sinn-
bild als auch real wirksamen medialen Motor fiir die Vereinsamung des Individu-
ums (diesseits und jenseits des Lautsprechers) in der entindividualisierten Masse
der modernen Industriegesellschaft; und das akustisch wie faktisch einsame In-
dividuum des Sprechers scheint das zeitgendssisch treffendste Sinnbild dafiir.
Doch welche Kritikpunkte fithrt Zweig noch an? Erginzend geht es ihm um
die Unterscheidung des gesprochenen und geschriebenen Wortes im Gegensatz
zum nur-gehorten Wort und den Vorwurf, dass diese Beschaffenheit des fun-

253

kischen Sprechens es entweder als religios aufgeladen** oder (zumindest mo-

mentan) nur fir flache Unterhaltungszwecke niitzlich erscheinen lisst. Doch

253 Die Sakralitat der Stimme, die von Zweig zu Beginn kurz angerissen wird, ist ein weiterer As-
pekt, der hin und wieder innerhalb der Rundfunkdebatten auftaucht. Exemplarisch verwiesen
sei hier auf einen Text des Jesuitenpaters Pére Lhande von 1929, der im Format der Rundfunk-
Predigt eine neue Moglichkeit sieht die Massen zuriick zum Glauben zu fiithren. In seiner Ein-
schatzung der Radio-Andacht machterdabei einerseits deutlich, wie das Radio im Hinblick auf
sein gemeinschaftsbildendes Potenzial nutzbar ist und andererseits, wie erneut die kérper-
liche Gestaltlosigkeit der Stimme eine erhohte Geistigkeit nahelegt, die gerade fiir den spiri-
tistischen Einsatz brauchbar erscheint. Er zhlt auf: »1. Das gefunkte Wort dringt in alle Kreise
und ermoglicht eine Menge von Horern zu erfassen, die sich der direkten Aktion der traditio-
nellen Predigt und der religiésen Propaganda durch die Presse und durch das Wortvollstindig
entzieht. 2. Das gefunkte Wort tibt durch seinen mysteriésen Charakter, durch seinen ausge-
sprochenintimen Akzent, durch seine tibersinnliche Geistigkeit eine tiefe Wirkung auf die See-
len im Kreise der Familie aus. 3. Das gefunkte Wort, dessen Wirkung durch Aeusserlichkeiten
wie Haltung, Personlichkeit und Geste des Predigers, durch welche die Aufmerksamkeit des
Zuhorers zerstreut wird, nicht abgeschwiacht werden kann, konzentriert den Geist des Horers
auf den Gedanken, auf den Inhalt, auf den Grund« (Lhande 2002 [1929], 370).
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wenigstens bleibt Zweig die Hoffnung,?* dass eines Tages rundfunkeigene
Gattungen und eine geeignete, eindriickliche Art zu Sprechen entstehen, die
den Kunstanspruch auch im Radio einlosbar werden lassen und die damit
- gemif} seines androzentrisch-geschlechts- und kérpernormativen Gleichnisses —
dem zum Schauen und Tasten unfihigen Mann doch noch Augen und Hinde
wachsen lassen. Bofinger, mit seiner Annahme vom Rundfunk als Universalme-
dium, das sogar visuelle Kiinste tiber die Sprache zuginglich machen kénne, und
auch Hardt, der gerade in der korperlosen Gegenwart der Stimme ein einzigarti-
ges Ausdrucksmittel sieht, wiirden in diesen Punkten natiirlich vehement wider-
sprechen.

Dies tut Hardt in gewisser Weise auch wenn er sich auf der gleichnamigen
Kasseler Rundfunk-Tagung explizit mit dem Verhiltnis der etablierten Wort-
kunst (Dichtung) zur neuen Wortkunst (Rundfunk) beschiftigt. Mit Nachdruck
propagiert Hardt in diesem Rahmen erneut das Wort als zentrales Gestaltungs-
element des Funks und sieht dadurch — im Gegensatz zu Zweigs Kritik — eben
nicht eine verflachte Unterhaltung, sondern vielmehr eine ungeahnte Wiederauf-
wertung der Sprache an sich nahen:

»Ein Philologe und Germanist hat mir zwar widersprochen, aber ich wiederhole
noch einmal: das Urelement der dramatischen Partitur scheint mir das Wort,
scheint mir die Sprache zu sein, und der Rundfunk bedeutet die Reintronisation
['] ihrer urspriinglichen Macht, die wir fast vergessen hatten. Der Horspieler, er-
[6st von der hemmenden Zwangsvorstellung des vergessenen Textes, befreit von
Schminke, Kostiim und aller kérperlicher Ablenkung, ist fiir seine Wirkung einzig
und allein gestellt auf die seelische und gedankliche Erfiilltheit seines Innern, das
sich nicht anders als in den abertausendfachen Tonungen des gemeisterten Wort-
klangs offenbaren kann. Vertiefung in die Dichtung heif3t fiir ihn also Leben oder

254 Interessanterweise scheint Zweig selbst die Tatsache der fehlenden Magie der menschlichen
Stimme im Rundfunk zwei Jahre vor der hier angefiihrten Kritik selbst noch etwas positiver
zu beurteilen. So beschreibt er 1927 (in einem Artikel iiber die Asthetik des Rundfunks fiir die
Zeitschrift Funk) das Radio als einen Mechanismus, der das miindliche Erzahlen prinzipiell
wiederbeleben konnte: »Das also, was der Marchenerzdhler des Orients und der Antike oder
die wunderbaren alten Weiblein, von denen die Brider Grimm ihre Mdrchen abhorchten, so
meisterhaft beherrschten, mufd der Rundfunk wieder lernen, und nun allerdings im breites-
ten Mafle: Wirkung von Mund zu Ohr« (Zweig 1984a [1927], 76f). Dennoch endet der Artikel
auch hierzumindest mit einer geteilten Erwartungshaltung: »Denn so unwahrscheinlich es ist,
daf? der Rundfunk jemals eine eigene Kunstform schaffen wird, weil eben das Epische dem
menschlichen Héren ganz genau entspricht, so sehr scheint mir, dafd eben dieses Epische, das
grofle Erzdhlen, Reden, Vortragen und das lyrisch erhobene Sprechen, im Verlaufe mensch-
licher Entwicklung zu ganz neuen Wirkungsmoglichkeiten gelangen kann« (ebd., 78).
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Sterben, und wehe ihm, wenn er nicht ein Mensch ist; den berithmtesten Komé-
dianten zerbricht das Mikrophon bis zur Klaglichkeit.« (Hardt 1930 [1929], 67)>°

Im Gegensatz zu Zweig ist Hardt also der Auffassung, dass der Horspieler (im
Kontrast zum Schauspieler der Bithne), eben weil er seinen Ausdruck allein iber
die Stimme generieren kann, noch viel deutlicher als Mensch erfahrbar wird denn
im Theater. Zudem lassen sich die Uberlegungen Hardts auch mit den im Kon-
text des Stummfilms dargestellten Aussagen Balizs’ zusammendenken, denn
die Parallelen zu seinem ssichtbaren Menschen« sind kaum zu verkennen. Auch
der Rundfunk scheint in dieser frithen Anniherung an ihn dazu in der Lage, das
durch den Buchdruck verkiimmerte Ausdrucksrepertoire des Menschen in der
medialen Reduktion, Reproduktion und Verbreitung zu reaktivieren®, den Men-
schen dabei dieses Mal nur nicht wieder sichtbar, sondern wieder hérbar zu ma-
chen. Der akustisch pure, nicht durch kérperliche Mittel, sondern allein durch
die Stimme vollbrachte Ausdruck erweist sich in seiner Isolation vom Korper als
urspriinglicher, menschlicher Klang, als unmittelbare Verbindung zur Seele. Und
dhnlich wie Baldzs verweist auch Hardt zur Stiitzung dieser These auf die inter-
medialen Differenzen des Rundfunks — in diesem Falle erneut zum Theater:

»Wer hitte, wenn erim Theater besonders stark sich anger(ihrt fithlte, nicht schon
die Augen geschlossen, um eindringlicher, innerlicher zu erleben? Ja, man darf
paradox sagen: um besser zu sehen? ... Im Rundfunk fithlen wir késtlich reich, wie
die geheimnisvoll schopferische Kraft in uns zu wirken anfangt, weil die Augen
untdtig bleiben miissen, weil nur der Schall des Wortes die Membrane unseres
Ohres, unserer Seele trifft. Seele spricht unmittelbar zu Seele.« (Ebd., 69)

Es geht also um reine Sprachlichkeit als Ausdruck von Seele, die eben nicht im
Theater oder einem anderen (visuellen) Medium vollzogen werden kann, weil dort
Gegenstinde und selbst die Kérper der Darsteller:innen zu einer Kulisse werden,
die dem Ausdrucksvermdgen und der mentalen Suggestionskraft des Wortes im
Wege zu stehen scheint. Damit widerspricht Hardt Zweigs Argument, dass die
Seele durch die Abwesenheit des Menschen in der apparativen Anordnung des
Rundfunks ausgeschlossen bleiben muss. Im Gegenteil ist das Gesprich von >See-
le zu Seele« im Funk als ein viel unmittelbareres anzusehen, da sich das Wort als
Gehortes im Horenden direkt manifestiert — ein Gedanke, der wenig spiter bei
Kolb noch sehr zentral werden wird.>’

255 Mitdem zuBeginn des Zitats genannten Philologen und Germanistenist dabei allerdings wohl
nicht Zweig gemeint.

256 Siehe hierzu auch den folgenden Kapitelabschnitt zum Verhiltnis von Sprechen vs. Schreiben.

257 Siehe dazu Kapitel3.2.3.
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Wihrend also Zweig in der Abwesenheit des tatsichlichen Menschen im
Rundfunk und seiner dadurch unvermeidbaren sVerflachung« (eine weitere Ana-
logie zum Film) ein Problem sieht, sehen Bofinger, Hardt, Leonhard und andere
darin gerade den Mehrwert des neuen Mediums. Die Frage der fehlenden Tiefe
und Seelenhaftigkeit, die Zweig dem Rundfunk vorwirft, wird zumindest weni-
ger kritisch und — eher im Gegenteil - als Faszination beschrieben, die mit dem
Zusammenwirken von Stimme, Seele und elektrischer Ubertragung zusammen-
hingt. So schreibt Walter F. Bischoff in einem Beitrag fiir die Funk 1926, in dem er
sich die Frage nach einer potenziellen Asthetik des Rundfunks stellt:

»Asthetik? Gesetze der Asthetik auf den Rundfunk anwenden? Welch seltsames
Unterfangen, wo es sich um Technik, die Maschine, um Energie handelt, die das
in sie hineingesprochene, kraft der Intensitit des Sprechers vor dem Mikrophon
Kunst gewordene Wort zufillig in den Raum hinausschleudert, dem Prall noch un-
erkannter Gegenkrifte (iberlaft, bis es, stromend, seelenhaft und Ebenbild des
ewig Giiltigen im Menschen auf dem unsichtbaren Blitz des Elektrons hernieder-
fahrt, um dem horchenden Ohr des im wahrsten Sinne des Wortes >Empfangen-
den<Kunde zu bringen aus Welt und Uberwelt.« (Bischoff1984 [1926], 72; Herv. i. 0))

Auch Bischoff geht hier zwar — erneut ist die Parallele zu den Theoretisierungs-
versuchen des Stummfilms und zu Leonhard zu sehen - von einer Wortkunst
aus, die zunichst vor dem Mikrofon hergestellt werden muss und die sich ledig-
lich tiber das Radio als Publikationsmedium verbreitet. Anschliefend allerdings
attestiert er der tendenziell mystifizierten Elektrizitit dann dennoch eine eigene
Seelenhaftigkeit als »Ebenbild des ewig Giiltigen im Menschen« (ebd.), die sich
mit der stromenden Radiowelle gemeinsam — eben tiber das gesprochene Wort
— tibertrigt. Das Finden und Festschreiben einer genuinen Hoérkunst macht er da-
rum dhnlich wie Bofinger von dieser menschlichen Akustik des Funks abhingig:

»Die Welt wandelt sich ewig jung und ihre Formen werden ewig neu, und ewig
jung steht in ihr der Mensch und belauscht ihre sich wandelnde Gestalt. Wir miis-
sen Jugend, die immer ein wenig mit Abenteuerlichkeit verbunden ist, fiir uns in
Anspruch nehmen dirfen, wenn wir ausziehen, den gewaltigen Energien des Kos-
mos, die in Gestalt des Rundfunks zu Mittlern menschlicher Sprache und Seelen-
haftigkeit fiir Tausende geworden sind, ihr Letztes abzulauschen, damit es uns
Mittel zu dem einen grofien Zweck werde, das >Rundfunkische«[...] zu erkennen,
den Mafistab zu finden fiir eine harmonische alle Formen des Lebens in sich ein-
beziehende Horkunst.« (Ebd., 73; Herv. i. 0.)%*®

258 Das zuvor genannte Zitat von 1926 taucht in dhnlicher Form in einem spéteren Text von Bi-
schoff wieder auf (vgl. Bischoff 1999 [1929]), wobei der Satz das Ende des Artikels bildet. Hier
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Das Radio wird hier somit als ein vermittelndes Instrument konturiert, das zwar
in gewisser Weise Seele bzw. das, was >smenschlich<ist, iibertragen kann, aber nur,
indem es eine Stimme von einem statsichlichen Menschen« zu anderen >tatsichli-
chen Menschenc«sendet. Die letztgenannten Zitate von Bischoff zeigen dabei sehr
schoén die beiden Pole auf, zwischen denen sich die Debatte um den Rundfunk als
ein Medium des reinen Horens (statt Sehens) bewegt: Auf der einen Seite geht es
um das Radio als Vermittlungsinstanz, die lediglich als Container fir das eigent-
liche Menschenwort dient, auf der anderen geht es um das antizipierte Potenzial
des Rundfunks nicht nur schlicht zu iibertragen, sondern in seiner Erméglichung
einer reinen Stimmlichkeit eine spezifische, elektrische, dennoch menschliche
Seelenhaftigkeit zu generieren, die unabhingig von menschlicher Verkérperung
fur sich stehen kann und damit einzigartig ist.

Die bisher nachgezeichnete, mit dem Lob oder auch der Kritik der reinen
Stimmakustik einhergehende Konzentration auf das gesprochene Wort macht es
allerdings notwendig, dass sich der Rundfunk in einem zweiten Schritt nicht nur
von den darstellenden, sondern parallel auch von den druckbasierten Kiinsten der
Zeit abgrenzt — dies wurde bereits in Ansitzen deutlich: Der Mehrwert des im
Rundfunk gesprochenen Wortes bestimmt sich erst, indem auch seine Qualititen
im Vergleich mit dem geschriebenen Wort geklirt sind. Wihrend in den bisheri-
gen Argumentationen also eher die generelle Dominanz des Horens gegeniiber
dem Sehen anhand der Trennung von Stimme und Kérper (vor allem in Abgren-
zung von Theater und Film) verhandelt wurde, soll im Folgenden noch einmal ein
genauerer Blick auf die Abgrenzung des Rundfunks vom geschriebenen Wort ge-
worfen werden.

Sprechen vs. Schreiben: Elektrisches Gedicht, Berichtston und freie Rede

Der Wille zur Suche nach einer dem Rundfunk adiquaten Form, die ihn als Infor-
mations-, Bildungs- und Unterhaltungsmedium produktiv werden lisst*’, wird
anhand der in Bezug auf Hardt bereits erwihnten Kasseler Tagung zu Dichtung
und Rundfunk besonders offenkundig. Gezielt wurden dazu Akteure und Auto-
ren aus Radiowesen und Literatur eingeladen, die bereits erste Erfahrungen mit
dem neuen Medium gesammelt hatten und sich der Unterschiede im Schreiben

spricht er allerdings davon »[...] die GesetzmafSigkeit zu finden fir eine harmonische, alle For-
men des Daseins in sich einbeziehende Horkunst« (ebd., 96).

259 Zur Verhandlung des Rundfunks im Spannungsfeld zwischen Information und Integration,
Unterhaltung und Bildung siehe z.B. auch Halefeldt (1986, 96ff.). Auch Hagen verweist auf
diese Sendeauftrage wenn er die These aufstellt, dass die unpolitische Dimension des frithen
Radios zugunsten seines dominanten Bildungs- und Unterhaltungswerts dafiir sorgte, dass es
im Nationalsozialismus zu einem so einseitig wirkméachtigen politischen Organ werden konn-
te (vgl. Hagen 2005, 82).
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fiir das Blatt oder fiir den Horfunk zunehmend bewusst werden.?® Ihre Vortrage
und Diskussionen fragen dabei nach dem gesellschaftlichen sowie kiinstlerischen
Nutzen des Rundfunks und machen konkrete Vorschlige, wie Sprache beschaffen
sein muss, damit sie im Rundfunk funktioniert.

Es geht also um eine noch festere, reflektiertere Verzahnung von etablierter
Schreibkunst und neuem Sprechmedium, als das der Rundfunk hier vorgestellt
wird. So z.B. bei Friedrich Schnack, der das Radio im Rahmen der Veranstal-
tung und vor allem in Bezug auf die Lyrik als »multiplizierte[n] menschliche[n]
Mund« beschreibt, der »ein ganz hervorragendes Mittel sein [mifite], das lyrische
Sprachwerk zu verbreiten« und von dem man sich »die teilweise Zuriickeroberung
der urtiumlichen Stellung der Lyrik innerhalb des Volkes« erhoffen diirfe (Schnack
1930 [1929], 88). Die von Zweig vermisste Magie der wortlichen Rede sieht Schnack
damit gerade durch die Riickkehr der Verbalitit im Vergleich zur Literalitit ge-
wihrleistet. Dabei sei allerdings zu beachten, dass sich die Dichtung dem neuen
Medium in gewissen Hinsichten anpassen miisse:

»Es ist nicht abzuweisen, dafs dem Dichter, der die Forderungen beachtet, wie sie
der Rundfunk an ein Horgedicht stellt, das ich das elektrische Gedicht nennen
mdochte, bestimmte formale Aufgaben zuwachsen: er wird eine vokale, bildliche
und rhythmische Bereicherung seiner Dichtungen gewinnen oder anstreben.
Diese plastische lyrische Wortkunst von Mund zu Ohr—im Gegensatz zur stilleren
Dichtung von Buch zu Auge, jener also die ihrer Art nach fiir den Rundfunk nicht
in Betracht kommt — wird sich mit ihren bildnerischen Kréften zu stellen haben
und in der Gedrangtheit ihres Ablaufs, ihres lyrischen Geschehens Rhythmen viel-
facher Brechung und starkster Bewegung anschlagen miissen, um ein Hochstmaf3
an Horwirkung zu erreichen.« (Ebd., 90)

Ein neues Bewusstsein fir Rhythmik und Wortlaut wird demnach fir die Hor-
funkdichtung notwendig. Jedenfalls scheint es wenig sinnvoll bestehende Text-
gattungen einfach nur vorzulesen.?? Zu dieser Erkenntnis kommt auch Hans
Flesch in seinem Vortrag zum Drama:

260 Bei der Kasseler Tagung ging es allerdings — wie der Titel Dichtung und Rundfunk schon sagt —
weniger um schriftliche Nachrichtenmedien wie die Zeitung, als um klassische literarische
Textgattungen und die Frage der Autoren »welche literarischen Moglichkeiten eventuell der
Rundfunk uns bietet« (D6blin 1930 [1929], 3). Verhandelt werden so z.B. Epik, Essay, Drama
und Lyrik, die als Schlagworte auch die Titel der einzelnen Vortrage und Sektionen bilden
und denen die Vortragenden jeweils zugeordnet sind. Auf den Abgleich mit der Zeitung als
Medium der Sprache wird zum Ende dieses Unterkapitels noch kurz zuriickzukommen sein.

261 Hier lisst sich erganzend auch Bofinger anfiithren, der in Bezug auf die Frage nach den Mog-
lichkeiten der Wissensvermittlung und Bildung durch den Rundfunk zu dem Ergebnis kommt,

- [ -]

239


https://doi.org/10.14361/9783839453209-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

240

Das Audioviduum

»Sieht man den Rundfunk lediglich als ein Vermittlungsinstrument an, das ebenso
wie ein Buch, wie eine Zeitschrift, nurin anderer Form, Gedanken zu verbreiten in
der Lage ist, so tut man sicher das Richtige, wenn man méglichst gute Essays, die
man in Biichern und Zeitungen findet, vorliest. Dariiber sind wir aber hinaus. Wir
finden das eigenste Wesen des Rundfunks darin, daf er es gestattet, als Trager des
Cedankens nicht den Buchstaben, sondern die menschliche Stimme zu benutzen.
Nicht die Tatsache schnellster Verbreitung, sondern die Form der Ubermittlung ist
das erschreckend Besondere.« (Flesch 1930 [1929], 28f.)

Was an diesem Zitat bemerkenswert ist, ist dass auch Flesch, der in seiner eigenen
Sender-Arbeit den Rundfunk vor allem als experimentelles Gerauschradio denn
als Wortmedium schitzt (vgl. Ottmann 2013, 9), hier die menschliche Stimme in
den Mittelpunkt stellt, um das »eigenste Wesen des Rundfunks« zu definieren.?®
Das Bewusstwerden der rundfunkeigenen Form generiert sich also auch hier aus
der initialen Auseinandersetzung mit dem Unterschied, den das Anthropophone
gegeniiber dem geschriebenen Wort darstellt.

Wie es sich bei Schnack und zudem auch bei Hardt bereits andeutet, stellt die
Etablierung des Radios als Ohren- bzw. genauer als Wort-Kunst allerdings we-
niger eine reine Innovation dar, als stattdessen eine Moglichkeit gegeniiber dem
Buchdruck und der Zeitung immaterielle Sprachformen (wieder) zu entdecken.
Alfred Doblin etwa, ebenfalls Gast der Tagung, sieht in der gesprochenen und ge-
funkten Sprache des Rundfunks eine Moglichkeit, gerade den Buchdruck zu um-
gehen und damit — dhnlich wir Hardt und in Analogie zu Balazs — die Riickkehr
zu einem nahezu menschlichen Urzustand zu erreichen:

»Wenn seit der Erfindung der Buchdruckerkunst fortschreitend die Literatur in
unserer Zeit zu einem stummen Gebiet geworden ist, so braucht das nicht unbe-
dingt von Vorteil zu sein. Ja, es ist bestimmt fiir die Literatur und die Sprache ein
Nachteil. Der Buchdruck, die Drucktype hat, um es ruhig auszusprechen, die Lite-
ratur und uns alle in einer unnatirlichen Weise zu Stummen gemacht; bestimmt
hat dadurch unsere Sprache Schaden genommen, die lebende Sprache istin unge-
nligender Weise in die geschriebene eingedrungen, und so hatte die Buchdrucker-
kunst bei uns offenbar eine Andmie und Vertrocknung der Sprache im Gefolge. Da
trifft nun im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts iiberraschend der Rundfunk auf

dass es keinen Sinn mache dort schlicht ein Konversationslexikon vorzulesen, auch wenn der
reine Inhalt natiirlich pures Wissen darstelle (vgl. Bofinger 1999 [1924], 32 ff)).

262 Jenseits von Schnack und Flesch oder auch Déblin bleiben die Versuche der Kasseler Tagung
im Gesamten jedoch stark der Literatur und damit dem — wenn auch fiir den Rundfunk, so
doch —geschriebenen Text verhaftet, den es lediglich im Sinne der Sendbarkeit zu bearbeiten
gilt. In den weiteren Vortriagen stehen daher oft nicht die konkrete medialisierte Sprache, son-
dern weiterhin der Text und seine Gattungsbeziige im Mittelpunkt.
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und bietet uns, die wir mit Haut und Haaren Schriftsteller sind, aber nicht Sprach-
steller, — und bietet uns wieder das akustische Medium, den eigentlichen Mutter-
boden jeder Literatur.« (D&blin 1930 [1929], 5f)

Zunichst klingt es also so, als ob Déblin sich (wie Hardt und Schnack und analog
zu Baldzs) in die Reihe derjenigen einordnet, die in der Etablierung des Rund-
funks eine Riickkehr des sprechenden Menschen (gegeniiber dem im Buchdruck
verstummten) verteidigen. Wieder tritt mit dem Rundfunk somit ein neues Me-
dium auf den Plan, das in erster Linie als Medium des Menschen zu verstehen zu
sein scheint, als ein Medium in dem der Mensch seine urspriinglichsten, bisher
stets durch Schrift und Buchdruck @berformten Ausdrucksmoglichkeiten wie-
derentdecken und neu entwickeln kann.

Interessant ist, dass Déblin seine Aulerung im direkten Anschluss allerdings
schon wieder relativiert, indem er darauf verweist, dass eine Riickkehr zum
sprachlichen Naturzustand trotzdem nicht gegeben sein kénne:

»lch mufd freilich sofort einen Einwand machen und Wasser in diesen Wein gieRen.
Ineine urspriingliche und natiirliche Situation werden wirvon dem Rundfunk nicht
zurlickgefiihrt. Es ist zwar die miindliche Sprache, die lebende Sprache, die dort
am Mikrophon gesprochen werden kann, aber das Radio zeigt sich doch sofort als
kiinstliches, sehr kiinstliches technisches Mittel; denn unsere miindliche Sprache
lebt vom Kontakt zwischen Redner und Hérer. Ferner: die lebende Sprache steht
auch nieallein, sie istimmer begleitet von Mimik, von wechselnden Gebarden, von
Blicken. Diese Situation kann der Rundfunk nicht erneuern.« (Déblin 1930 [1929], 6)

Déblin erinnert hier in seiner Argumentation stark an Zweig, der ebenfalls den
direkten Kontakt zwischen Mensch und Darsteller:in (z. B. im Theater) betont.
Trotzdem geht D6blin nicht den Schritt infolgedessen das Theater oder als Alter-
native den (sich zu diesem Zeitpunkt bereits verbreitenden) Tonfilm als Medium
der Wiederentdeckung des horbaren und sichtbaren Menschen zu proklamieren.
Dies liegt moglicherweise daran, dass er trotz allem im Rundfunk eine ergin-
zende, eigene mediale Form sieht, die es ermdglicht, erstmals literarische Werke
sprachlich umzusetzen und gleichzeitig an ein gréferes Publikum zu vermitteln.
Er beschreibt dies schliefilich als eine nahezu pidagogische Dimension des Rund-
funks, die dazu in der Lage scheint das Interesse an Literatur auch den Massen
(neu) zu vermitteln (vgl. D6blin 1930 [1929], 5f.).

Déblins Ausfithrungen schliefen in ihrer Abgrenzung des Sprechens/Hérens
vom Schreiben/Lesen damit aber so oder so — ob nun positivoder negativwertend —
an zeitgendssische Ideen der Wiederentdeckung des sprechenden Menschen an.
Gerhart Herrmann Mostar etwa hatte in einer zwei Jahre fritheren Veréffentli-
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chung in Der Deutsche Rundfunk (1984 [1927]) bereits eine Riickkehr der Hérkunst
im Vergleich zur Lesekunst diagnostiziert:

»Bis zur Erfindung der Buchdruckerkunst wurde die Literatur erzdhlt, vorgetragen,
gesungen, ging den Weg zum Ohr: wurde gehort, war Horkunst. Seit der Erfindung
des Buchdrucks bis heute wurde die Literatur geschrieben, gedruckt, ging den
Weg zum Auge: wurde gelesen, war Lesekunst. Der Rifs zwischen diesen beiden
Epochen ist breit und tief. Eine Literatur, die erzdhlt wird, um gehoért zu werden,
hat ganz andere Gesetzmafligkeiten als eine Literatur, die geschrieben wird, um
gelesen zu werden. Und nun schafft die gleiche Technik, welche das Buch schuf
und damit die Horkunst iitberwandt, den Rundfunk — und iberwindet damit wie-
derdas Buch und die Lesekunst und schafft eine neue Horkunst: die Funkliteratur.
Irgendwo, irgendwann schldgt die Technikimmer sich selbst.« (Ebd., 80; Herv.i.0.)

Mostar ist also dhnlich wie Doblin der Meinung, dass eine direkte Riickkehr zu
den Urspriingen des menschlichen Sprechens nicht méglich ist. Allerdings ist bei
ihm nicht die (bei D6blin analog zu Zweig) eher negativ konnotierte Abwesenheit
des tatsichlichen Menschen das ausschlaggebende Argument, sondern schlicht
die Technisierung des Sprechens und die damit verbundenen Transformationen.
Das erzihlerische Setting hat quasi lediglich ein modernes >sUpgrade« erfahren:

»Und nun ist der Rundfunk da, jah und unverhofft, mit seiner grofien Forderung.
Das Herdfeuer, das Kaminfeuer schuf er wieder — wenn auch der Ofen, die Zen-
tralheizung daraus geworden sind, wie das Zimmer wurde aus Hitte und Saal.
Und Hérkunst, Horepik verlangt er wieder, wenn auch aus tausend Hausern, fiir
die sie giiltig sein soll, Millionen wurden. Und den Erzahler fordert er wieder, der
zugleich Millionen Menschen aller Stande und Psychen in ihren Heimen aufsucht
und sie fesselt und mitreifdt in die Gewalt des gemeinsamen allgemeingltigen
Erlebnisses. Klarumrissenstehtvorunsdie Forderungdes Rundfunks: Lerne lauschen,
Hovrer! Lerne erzdhlen, Dichter!« (Ebd., 83; Herv.i. 0.

Es geht Mostar an dieser Stelle also um eine (Wieder-)Bewusstwerdung der Mog-
lichkeiten der Sprache, die — allerdings in neuem Gewand — sowohl auf Seiten der
Horer:innen als auch der Dichter:innen — neu gelernt werden miissten. Aufeinan-
der treffen sie in der erzihlenden, stimmlichen Auflerung des Radios.

Wihrend die Kasseler Tagung diese (nicht nur) Mostar’sche Forderung nach
neuen Autor:innen und Rezipient:innen zwei Jahre spiter quasi einzulésen ver-
sucht, indem sie vor allem klassischen Literaturgattungen wie Epik, Lyrik und
Drama treu bleibt, ist im dariiber hinausgehenden Diskurs zum Thema Sprechen
vs. Schreiben auch die Abgrenzung zur Tagespresse ein wichtiger Ausgangspunkt.
Nicht umsonst wird der Rundfunk gern mit dem Begriff der »gesprochenen Zei-
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tung« (vgl. z. B. Kapeller 2002 [1924]*?; Band 2002 [1927], 246) belegt. Beispiel-
haft kann hier Josef Riuscher genannt werden, der in der Rundfunknachricht
eine ganz eigene Text- bzw. Sprachgattung heraufdimmern sieht, die dabei eben
nicht dichterisch oder ausdrucksstark ist, sondern iiber ihre besonders niichterne
Akustik — den »Berichtston« — als solche definiert werden kann:

»Die kiinftige Bedeutung der Rundfunknachricht ist nicht lediglich in ihrem tech-
nisch begriindeten Zeitvorsprung zu erblicken. Niemals wird der Rundfunk die
Zeitung beeintrichtigen oder gar ersetzen konnen. Was aber der Rundfunknach-
richt zu ihrer eigenen Bedeutung neben der Zeitung verhelfen wird, ist eben der
niichterne Berichtston, den die Kritik manchmal riigt. Gerade dieses Unpersonli-
che ist ndmlich das Personliche, die Eigenart der Rundfunknachricht. Es entsprich
dem Sinne und der Aufgabe der Presse, auch schon im Bericht meinungsbildend
zu wirken; die Presse ist nicht nur Zeitspiegel, sondern auch Willenszeiger. Die
Rundfunknachricht aber kann, wenn sie nicht eine allgemeine Vertrauenskrise
erregen will, auch bei feinster Ausgestaltung immer nur die sauberste Form des
Berichtes anstreben. Sie entlafst den Horer mit der Aufforderung zum selbsténdi-
gen Urteil. Im Kampf der Meinungen und Willensrichtungen wird die sNachricht
an Allecimmer nur ein Pegel sein, an dem der Wellengang des Zeitgeschehens und
der Zeitmeinungen moglichst verlafilich abzulesen ist.« (Rauscher (1999a [1929]),
69; Herv.i.0))

Die Tatsache, dass die rundfunkentscheidenden Institutionen der Weimarer
Republik von Anfang an Wert darauf legten, dass der Rundfunk prinzipiell un-
politisch zu bleiben habe,** um eine Beeinflussung der Horer:innenschaftin eine
einseitige bzw. >falsche« politische Richtung zu verhindern, resultiert hier in einer
interessanten Beobachtung: Die Rundfunknachricht wird von Rauscher trotz des
gesprochenen Wortes als unpersonlicher aufgefasst als eine geschriebene Nach-
richt, weil sie im Tonfall neutral bleibe. Wihrend die Zeitung also im geschriebe-
nen Wort stets zur politischen Meinungsbildung beitrage, sei die im sogenannten
»Berichtston« (ebd.) gesprochene, eben nicht geschriebene Nachricht im Rund-
funk eine neutrale Alternative, die durch ihren unpersonlichen Klang lediglich
der Informationsverbreitung diene. Die gesprochene Neutralitit ldsst quasi kei-

263 Kapeller (2002 [1924]) kommt in Bezug auf dieses Konkurrenzverhiltnis ebenfalls zu dem
Schluss, dass der Horfunk eigene Formen entwickeln muss, die vor allem von fiir den Horfunk
arbeitenden»Ohrenmenschen« (vgl. ebd., 157) entworfen werden sollen, die eher iiber das Ge-
hor anzusprechen sind als die sogenannten »Augenmenschen« (ebd.) fiir die visuelle Medien
(die Literatur eingeschlossen) geeigneter sind.

264 Siehe dazu v. a. Hagen (2005) sowie des Weiteren Grofimann-Vendrey et. al. (1986, 23ff) und
Dussel/Lersch (1999, 20ff).
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nerlei Beiklinge zu, die man in einen nur zu lesenden Artikel in Bezug auf poten-
zielle Betonungen oder Hervorhebungen hineininterpretieren konnte. Gerade in
dieser Unpersonlichkeit liege die Personlichkeit, also die (Audio-)Individualitit
der Rundfunknachricht begriindet.

Andere Autor:innen wiederum heben eher die >Lebendigkeit« des gesproche-
nen Wortes gegeniiber der Zeitung hervor und attestieren der gesprochenen
Sprache so eine hohere Komplexitit der Bedeutungsgenerierung, weil durch
Betonungen ein deutlicherer Sprachduktus generierbar sei als es z. B. mit der
Drucktype moglich wire:

»Der wesentlichste Unterschied zwischen Leser- und Hoérerkreis 133t sich dahin
formulieren, daR der Leserkreis durch das Auge und der Hoérerkreis durch das
Ohr wahrnimmt. Die Wirkung der Zeitung erfolgt durch das gedruckte Wort, das
durch Variation in der drucktechnischen Anordnung gewisse Hervorhebungen
von Wortern und Satzen erzielt, und so bestimmte psychologische Wirkungen
auszuliben vermag. Die Technik der Wirkung durch das Ohr ist, wie leicht erkenn-
bar, unendlich viel komplizierter.« (Zinn 1999 [1931], 53)

In letztgenannter Feststellung sind sich Adalbert Zinn und Riuscher wiederum
einig, denn wie kompliziert die Generierung rundfunkspezifischer Nachrichten
ist, das macht ein weiterer Text von Riuscher (mit dem Titel Akustischer Nachrich-
tenstil) von 1930 deutlich. In ihm liefert dieser konkrete Beispiele dafiir, wie ge-
schriebene Nachrichten umformuliert werden miissten, damit sie auch im Rund-
funk funktionieren. Dabei stellt er einen ganzen Katalog an Regeln auf, die fir
den Rundfunk in Sachen Text bzw. Sprache gelten, damit dieser iberhaupt ver-
standlich sein kann.

»Die Forderung, dafd der Sprecher deutlich zu sprechen habe, versteht sich hier von

selbst. Aber das ist nicht alles. Auch die Wortfolge des Manuskripts, das wir dem

Sprecher (ibergeben, muR deutlich sein. Wir miissen bei diesem einseitigen Tele-
fongesprich, gleich den Horer in unsere Wortwahl miteinbeziehen, miissen uns

alle die Ruckfragen selbst stellen [..]. Seit einem Jahr pflegen wir den Text wich-
tiger Nachrichten vorher auf den Parlographen zu sprechen. Wir héren uns dann

selbst wieder ab und beurteilen den reinen Ohreneindruck, bevor wir die Endfas-
sung fiir den Horer niederschreiben.« (Rduscher1999b [1930], 70f.)

Dieses Vorgehen der vorherigen Selbstkontrolle durch den Abgleich von Hor-
eindruck und Niederschrift ist dabei ein interessanter Aspekt im Hinblick nicht
nur auf die dsthetische, sondern auch die politische Dimension des Rundfunks.
Denn so oder so geht es beim Abgleich von Zeitungs- bzw. Schriftliteralitit mit der
anders gearteten Horfunkverbalitdt darum, den Rundfunk als eine eigene Art von

- [ -]
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»Sprachrohr« zu konstruieren, nicht zuletzt, um dariiber auch seine politische
Dimension diskutieren zu kénnen. Der Verdacht, dass der Rundfunk pridesti-
niert ist, um als politisches Meinungsbildungs- und Propagandainstrument ein-
gesetzt zu werden, schwingt in vielen Texten mit. Was bei Riuscher, Zinn und
anderen zunichst auf einer dsthetisch-pragmatischen Ebene diskutiert wird,
verweist also stets auch auf die Diskussionen um die Rundfunkzensur: Wihrend
die einen auf der grundsitzlich notwendigen Politikfreiheit des Rundfunks be-
harren, verurteilen andere die Vorgaben der Rundfunkstatuten als staatliche Ein-
flussnahme und Beschrinkung.?®® Dabei spielt die Frage nach der Stimme im zu
dieser Zeit dominant live gesendeten Rundfunk insofern die zentrale Rolle, als sie
als politisches Organ im Funk stets fliichtig ist und somit eine Zensur im Vorfeld
ihres Erklingens gewihrleistet bzw. durch Hilfsmittel (Parlograph, Skript) her-
gestellt werden muss.

Das Thema der Zensur schreibt sich daher auch in die Frage ein, ob die im
Rundfunk zu hérenden Stimmen ablesen oder frei sprechen sollten bzw. diirfen.
Riuschers Aussagen liefern hier in der Beschreibung des neutralen Berichts-
tons und einer Notwendigkeit des Austestens von radiospezifischen Sprechfor-
men, die iiber Parlograph und Niederschrift als solche dokumentierbar (und damit
prinzipiell im Vorfeld zensierbar) werden, eher Argumente fiir die >unpolitische«
Ausrichtung des Rundfunks, die eine Zensur als weniger problematisch ansieht.
Gleichzeitig gibt es aber auch Autor:innen wie Zweig, der auf einem Umweg iiber
die Epik auf die Problematik der Zensur verweist, wenn er im Rahmen der Kas-
seler Rundfunk-Tagung die Notwendigkeit einfordert, dass das epische Erzihlen
immer schon improvisierend war und daher auch im Rundfunk als solches erlaubt
sein sollte:

»lch mochte nur noch einen Satz (ber die Zensur anbringen. Das von mir ange-
fihrte Erzahlen kann nicht anders als improvisierend erfolgen. Diese Moglichkeit
miissen Sie schaffen. Wir wissen vom Diktieren unserer epischen Arbeiten her,
dafs es geht. Hier, allein vor dem Mikrophon, kénnen Sie viel einfacher, aber auch
wesentlich eindrucksvoller reden als vor dem Stenogrammbuch der Sekretérin [..].
Improvisierung und Zensur aber vertragen sich nicht. Darum miissen wir wissen,
ob es lhnen nicht moglich ist, einen Menschen zuveranlassen, frei zu erzahlen. Wir
miifdten eigentlich dazu kommen, meine Herren, und Sie mif3ten nur in der Lage
sein, Vertrauen zu gewinnen zur Reife der Horer und zur inneren Anstandigkeit der
Erzahlenden.« (Zweig 1930 [1929], 22f)

Relevant wird diese Frage nach der freien Rede vor allem in Bezug auf das Format
der Reportage, die durch mobil einsetzbare Techniken der Ubertragung ab 1925

265 Siehe hierzuv. a. die Beitrage im Kapitel Eine Zensur findet statt in Schneider 1984, 201ff.
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moglich wird.?¢ Im RGG-Jahrbuch von 1932/33 findet sich dabei eine Schilderung
der vermeintlich »erste[n] Sport-Ubertragung« (zit. n. Dussel/Lersch 1999, 75), die

von einem Ruderrennen gesendet wird. Nahezu mythenbildend wird hier von der
Entscheidung des Redakteurs bzw. der sich schicksalhaft ergebenden Tatsache
berichtet, dass dieser sich im Laufe des Rennens von seiner vorgeschriebenen

Moderation 16st, um das tatsichliche Geschehen in freier Rede wiederzugeben.
Uber den Redakteur heifit es dort zunichst:

»Er setzte sich also hin [...] und schrieb das, was in einigen Tagen sich wohl mut-
mafilich beim grofienVierer<ereignen wiirde, vom Startkommando bis zum Ziel-
band Wort fiir Wort auf einen grofien weiflen Bogen, weil es bis dahin so gut als
unmoglich galt, irgend etwas ins Mikrophon zu sagen, was vorher nicht schwarz
auf weifd zu lesen war.« (RGG-Jahrbuch 1932/33, zit. n. Dussel/Lersch 1999, 75)

Die schriftliche Vorbereitung erweist sich dann aber im Angesicht des Sportereig-

nisses selbst als unbrauchbar. Als das Rennen beginnt, erscheint der Kommenta-

tor mit der Situation itberfordert, bis er sein Sprechen schliellich vom Skript lost:

»Er [der Berichter] dachte nur an rechtzeitigen Einsatz, Ubereinstimmung des
Schriftsatzes mitder Wirklichkeit. Aberdann, als sich die beiden Boote wirklich ins
Gesichtsfeld schoben, da kam es ganz plotzlich iiber ihn, sein Zettel entglitt ihm
vor Aufregung und er sprach irgend etwas, von dem er schon kurz darauf keine Re-
chenschaft mehr ablegen konnte. Ehrliche Sportbegeisterung hatte ihn gepackt,
und er war wohl oder (ibel nach Verlust seines Schriftsatzes gezwungen, irgend
etwas Augenblickliches, Personliches zu bringen, um nicht denen Recht zu geben,
die dieser ersten Sportberichterstattung mit soviel Zweifel entgegengestanden
hatten. Er sprach so in den kleinen Kasten, als ob er tiber das, was sich im Augen-
blickvorihmabspielte, einem guten Freunde berichtete. Ja, er fand sogar den Mut—

266

Die Angaben tber die erste Aufeniibertragung variieren dabei. Wahrend Kasack (1984 [1929],
128) schildert, wie das Mikro erstmals im Frithjahr 1925 in Berlin das Studio verlie, um den
Besuch eines Pferderennens in Karlshorst live zu Gbertragen, spricht das RRG-Jahrbuch von
1932/33 (vgl. Dussel/Lersch 1999, 75f) davon, dass im Juli 1925 zunachst die Rundfunkmusiker
des Senders Miinster scheinbar als erste auf die Idee kamen ein Mikrofon mit auf die Wiese vor
dem Studio zu nehmen, weil es drinnen zu heifS war, und das dies wiederum einen Redakteur
dazu bewogam 21.]uli des selbenJahres eine Ruderregatta vom Dortmund-Ems-Kanal live zu
{ibertragen und zu kommentieren. Letzteres wird allerdings auch als »Die erste Sport-Uber-
tragung« iibertitelt und verweist damit moglicherweise implizit darauf, dass es schon zuvor
andere Ereignis-Ubertragungen gab (wobei natiirlich auch das Pferderennen ein Sportereig-
nis gewesen ware). Laut Gethmann (2006, 121f.) findet der merkliche »Ausmarsch des Mikro-
phons«aus dem Studio allerdings erst ab1926/27 statt, weil sich in dieser Zeit die Aufdenrepor-
tage als Format flichendeckend etabliert.

- [ -]
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ganz wider den vorher aufgestellten Feldzugsplan —, jene vier Ruderer ans Mikro-
phon zuschleppen, die ihn wenige Minuten vorher durch ihre kérperliche Leistung
in so unvorhersagbarer Weise frei von einem ausgearbeiteten Schriftstiick ge-
macht hatten. Frage und Antwort gaben so zum ersten Male der Hérerschaft ein
Bild unmittelbaren Geschehens. DaR die Schweiftropfen, die er sich nach Abschal-
ten des Mikrophons von der Stirn wischte, nicht allein auf die sommerliche Hitze
zuriickzufithren waren, kann ohne Ubertreibung gesagt werden. [..] Eins aber
schwor er sich am Abend dieses Tages, niemals mehr vorher die Wirklichkeit auf
Papier festlegen zu wollen. Denn das Beispiel hatte ihn gelehrt, dafR Mikrophon
und Horer eine solche Sendung nur vertragen, wenn der Berichter so spricht, wie
ihm der Schnabel gewachsen ist.« (Ebd., 76)

Die Energie eines Ruderrennens auf dem Dortmund-Ems-Kanal 1925 fithrt so zu
der zentralen Erkenntnis, dass das Sprechen im Rundfunk nicht nur anders funk-
tioniert als das Schreiben fiir die Zeitung oder andere Literaturgattungen, son-
dern dass es sich prinzipiell vom Geschriebenen vollstindig l6sen sollte, um eine
dem Funk gerechte Form zu erlangen — zumindest wenn es um die AufReniiber-
tragung geht. Der Sprecher selbst wird in diesem Zusammenhang gemeinsam mit
Mikrofon und Sendeapparatur zu einem Ubermittler des Geschehens — zu einem
Mediator des Ereignisses, das sich erst durch die vollstindige Befreiung von der
Schriftlichkeit in der reinen, gesendeten Sprache als rundfunkangemessener Er-
eignisbericht manifestiert. Auch Hermann Kasack kommt zu diesem Ergebnis,
wenn er feststellt, dass die (in Anlehnung an Braun so genannte)

»Mundreportage«[..] ganz anders gehandhabt werden mufd als die Reportage fiir
die Zeitung. Wir haben wiederholt erlebt, daf ausgezeichnete Zeitungsreporter
vor dem Mikrofon vollig versagten, weil sie nicht gesprochene Worte produzier-
ten, sondern gleichsam nur geschriebene Worte reproduzierten. Mikroreportage
ist Stegreifkunst. Nicht nur die Ereignisse, sondern vor allem ihre Intensitat, ihre
Atmosphare, die Spiegelung der Wirkung muf sich durch Wort, Klang, Pause, An-
sage wie von selber mitlibertragen.« (1984 [1929], 129f)%’

267 Kasack hat hier zuvor darauf hingewiesen, dass es vor allem natiirlich die Atmo und die Gerdu-
sche vor Ort sind, die das innovative Potenzial der Live-Reportage ausmachen. »Das Glocken-
geldutdes Kélner Doms, das Propellersurren des Zeppelins, Beifallsstiirme einer grofen Men-

schenmenge usw. —vieles la8t sich durch die Funkreportage darstellen, ohne dafi ein Ansager,

~N

ein Sprecher personlich mitzuwirken braucht« (Kasack 1984 [1929], 129). Dennoch aber gibt es
— laut ihm —»auch viele Fille, wo es einer unterstiitzenden Berichterstattung bedarf« (ebd.).
Seine Schilderung der Sprecher-Tatigkeit im Vergleich zum Zeitungsreporter macht dann klar,
dassesvorallem derSprecherist, der dafiir die Verantwortung tragt, dass sich die Atmosphare
in einem umféanglichen Sinne tibertragt.

- [ -]
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Der Sprecher wird hier somit zum akustischen Spiegel der Ereignisse und tritt als
zentrale, mediale Instanz in den Wirkzusammenhang des Radios ein. Nachdem
die Sprache des Rundfunks sich also zunichst vom Visuellen allgemein und vom
korperlichen Ausdruck speziell distanziert hat, ist iiber die Figur des Sprechers
bzw. der Sprecherin gleichzeitig auch eine Distanznahme zum geschriebenen
Wort?® moglich.

Anhand der menschlichen Stimme wird somit der Unterschied vom visuell-
gebundenen Sehen und Schreiben zum rein akustischen Hoéren und Sprechen ver-
deutlicht. Diese Ausgangslage ebnet das Feld fiir konkretere Auseinandersetzun-
gen mit dem Rundfunk-Sprecher, der — dhnlich wie es die Auseinandersetzungen
mit dem Filmschauspieler im Kontext der Kinodebatte gezeigt haben - dazu
dient, die Spezifik des Funks klarer zu definieren und spezifischer von vorhande-
nen Medienformen abzugrenzen. Im Folgenden sollen daher weitere, innerhalb
der Rundfunkdebatte explizit an die Sprecher-Figur als akustische Gestalt gebun-
dene Argumente noch einmal deutlicher in den Vordergrund riicken.

3.2.2 | Akustische Gestalten

Die frithe Radiotheorie war — wie bisher gezeigt werden konnte — auf der einen
Seite bemiiht, das Vermégen des neuen Mediums definitorisch festzulegen und
seinen Status als Kunst und Medium quasi ontologisch iiber seine ausschliefiliche
Klanglichkeit (jenseits von Korper und Schrift) zu festigen. Gleichzeitig geht es
in den Schriften der frithen Rundfunktheoretiker:innen aber auch um normati-
ve Setzungen, die z. B. die Programmgestaltung oder das konkrete Vorgehen im
Rundfunkstudio betrafen.

Im Rahmen all dieser Diskussionen tritt der Sprecher als stimmliche Instanz
des Rundfunks in den Vordergrund. Seine Beschaffenheit und Aufgabe gilt es zu
bestimmen, nicht zuletzt, weil zum Ende der 1920er Jahre der gesprochene Sen-

268 Das Unterfangen des ungeskripteten Sendebeitrags wirft allerdings—so scheint es—auch un-
geahnte Probleme auf, wenn es um die Gewinnung von Interviewpartner:innen geht. So disku-
tieren die Reportageleiter der deutschen Rundfunkgesellschaft bei einem Treffen 1930 eben-
falls die Pros und Contras zum Einsatz von Manuskripten: »Zundchst wird von neuem die Frage
aufgeworfen: Manuskript oder nicht. Die Befiirworter des Manuskript geben an, dafd es schwer
sei, die richtigen Gesprachspartner zu finden, dafd also eine Reportage ohne Manuskript zu
sehr vom Zufall abhingig sei und leicht im Sande verlaufe. Die Gegner des Manuskripts be-
haupten, daf durch das Manuskript die Reportage leicht etwas Theatermafiiges bekomme.
Wenn es dem Reporter nicht gelingt, einen personlichen Kontakt mit seinem Gesprachspart-
ner herzustellen, so daR ein frei flieRendes Gesprach zustande kommt, dann ist eine Repor-
tage eben nicht moglich« (vgl. Dussel/Lersch 1999, 83). Um die Frage des ungeskripteten Ge-
sprachs gehtesauch bei Ernst Toller in seinem Text Unvorbereitete Gespriiche und Unterhaltungen
vor dem Mikrophon (Toller 1984 [1930]).
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deanteil immer weiter zunimmt — unter anderem dank der bereits erwihnten
Entwicklung mobiler Mikrofone und der damit einhergehenden Moglichkeit zu
Aufenreportagen (vgl. Gethmann 2006, 122).

Parallel zu den Diskussionen um den Rundfunk als Medium der Wortkunst
(und damit der Literatur) wurde somit schnell deutlich, dass die Ansager:innen
mehr sein miissen, als nur Vorlese-Instanzen. Es finden daher Definitions- und
Differenzierungsversuche statt, die die einzelnen Sprech(er)typen und ihre Ein-
satzgebiete genauer zu fassen versuchen und damit ebenfalls zu einer Konturie-
rung des Rundfunks als Medium beitragen.

Ansager, Sportsprecher, Rundfunkreporter

Viele der frithen Rundfunkkritiken machen sich Gedanken dariiber, wie genau
die Sprecher:innen des Rundfunks beschaffen sein sollten, damit der Nutzen und
das kiinstlerische Potenzial des Mediums am besten ausgeschdopft werden kén-
nen. Analog zu den innerhalb der Kinodebatte angesiedelten Argumenten, die die
Kunst des Films — wie erwihnt — ebenfalls von der Eignung der Schauspieler:in-
nen vor der Kamera abhingig machen, wird dabei die Frage nach dem Personal ge-
stellt, das innerhalb des Hérfunks zu horen sein soll.

»Daf$ das kiinftige Horspiel eine Ausdruckskultur der Sprache verlangt, wie sie in
den letzten Jahren auf dem Theater mehr und mehr verlorenging, ist hochst er-
freulich. Méchte im Gefolge des neuen Horspiels eine Schar Sprechkiinstler ent-
stehen, die das wundersame Instrument handhaben lernen ohne Geste, ohne
schauspielerische Matzchen, und ausschlieRlich im Dienste des sNur-Hoérens«.«
(Matthiefden 2002 [1927], 270)

Normative Forderungen nach einer speziellen Veranlagung bzw. einem Talent
der Sprecher:innen fiir den Funk, wie diese von Harding Vollquart Matthief3en,
sind dabei hiufig zu finden und verweisen damit auf eine >Qualititssicherung«
bzw. einen Kunstwert des Radios, der auflerhalb der Apparatur selbst — nimlich
bereits in den Sprechkiinstler:innen - gesucht wird. Ahnlich argumentiert z. B.
auch Bischoff (1984 [1926]), der die Kunst des Rundfunks (in Form von Bericht,
Sendespiel und Sprechkunst, vgl. ebd.), analog sehr stark vom Sprechen vor dem
Mikrofon aus denkt. Bischoff fordert eine »besondere Eignung eines Kiinstlers,
Sprechers, Dichters zum Rundfunk« (ebd.,), die er, in Anlehnung an Kapellers
(1925) Begriff des »Rundfunkischen, als das »Rundfunktiimliche« (Bischoff 1984
[1926], 74) bezeichnet.

»In diesen beiden Worten sind die ersten Begriffe enthalten, die der Funkkritiker
der Zukunft und die Horerschaft selbstverstiandlich zur Beurteilung eines Sende-
spieles, einer Sprechveranstaltung anwenden werden. Das Rundfunktiimliche
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in Sprache und Ausdruck haben, heif’t: das Vermégen besitzen, des sWortes hei-
lige Nichternheit< bis zu seinem Ursprung hinab erleben zu kénnen und es dem
einsamsten Menschen iiber Riume fort trotz Sendemaschine und echolosem Be-
sprechungssaal so zu schenken, dafé dieser in ihm sich unvergefilich schauernd als
Teil einer grofden, einzigen Gemeinschaft erlebt [...].« (Bischoff 1984 [1926], 74)

Das »Rundfunktiimliche« erscheint hier also als Eignung der Radioverantwort-
lichen und vor allem der Sprecher:innen ihre Wortbeitrage so zu gestalten, dass
sie auf der anderen Seite — bei den Zuhérer:innen — quasi ohne Verluste durch die
rein technische Ubermittlung als vergemeinschaftendes Wort ankommen. Der
Apparat muss vergessen gemacht werden und dient lediglich der Schulung des
Horenden: »Aufgabe des Rundfunks ist es, dem Ohr die zarteste Reizempfindung
fur Klangfarbe, Hauch und Hall des gesprochenen Wortes wiederzugeben« (ebd.,
73f.). Diese Klangschulung findet dabei nicht durch, sondern trotz des Mediums
statt — so scheint es. Aus diesem Grunde sollen nur die besten Sprecher:innen vor
das Mikrofon gelassen werden, die aber nicht unbedingt aus der Riege der an-
sonsten als professionell angenommenen Sprachwerker:innen stammen miissen.
Der »kiinstlerische Leiter« fiir die Funkinhalte ist daher dazu angehalten sich in
weiten Kreisen auf die Suche zu begeben:

»Er wird die besten Sprecher der Zeit gerade fiir gut genug halten, um auszupro-
bieren, ob sie rundfunkgeeignet sind, ob ihr Ausdrucksvermégen machtig genug ist,
den gestaltlosen Raum zu iiberbriicken. Er wird unermiidlich héren und horchen,
auf>Stimmfangcaus sein, und dem Dilettanten ebenso sein nimmermides Ohr lei-
hen wie dem abgebauten Provinzmimen, der das >Rundfunktiimliche< urpldtzlich
haben kann, obgleich er auf dem Theater niemals das Wort und Bewegung in Ein-
klang zu bringen vermochte.« (Ebd., 74)

Nahezu identische Forderungen nach héchstmoglicher Sprachbegabung finden
sich auch bei Hermann Kesser, der zunichst die generelle Bedeutung der Stimme
fur die Qualititssicherung des Funks beschreibt:

»Fragt man mich, womit das Horspiel — ich sage lieber Hor-Drama — als kiinstleri-
sches Ausdrucksmittel beginnt und aufhort, so antworte ich meist: Mit einer kla-
ren und moglichst gespannten Sprache, mit einer dynamischen Sprache, von der
die Zuhorer am Lautsprecher veranlaft werden, aufmerksam zuzuhéren.« (Kesser
1984 [1931],188)

Die Sprache ist damit das herausstechende Merkmal des Rundfunks — auch und
vor allem in Abgrenzung zu immer nur minderwertig (re)produzierbaren anderen
Gerduschen und Klingen:
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»Die beste akustische Kulisse wird nicht durch Gerdusche, sondern durch die Stim-
me geschaffen, durch die charakteristische Stimme, die unterscheidbare Stim-
me, die modulationsfdhig schwingende Stimme. Zum Rundfunksprecher gehort
die charakteristische Stimme, wie zum sichtbaren Darsteller auf der Biihne die
charakteristische Maske. Da es Millionen von Stimmen und Masken gibt, besteht
durchaus die Moglichkeit, bei entsprechender Ausarbeitung Stimme gegen Stim-
me mit letzter Deutlichkeit gegeneinanderzusetzen. Die Vervollkommnung auf
diesem Gebiet ist weitaus die wichtigste Aufgabe, die vorlaufig dem Regisseur des
Radio-Dramas gestellt ist. Wir brauchen im Radio Stimmen, die eine Atmosphére
schaffen. Esist deshalb im Radio-Drama (fast noch mehr als auf der Sprechbiihne)
notig, die Sprache in allen ihren Abschattungen, von der héchstkultivierten Form
bis zur primitiven Mundart, anzuwenden.« (Kesser 1984 [1931], 189)%%°

Auch Kesser fordert damit Vollprofis ebenso wie Bischoffs »Provinzmimenc als
Material des Rundfunks: »Wir brauchen die beiden Typen: Ausgesprochen rheto-
risch begabte Sprecher und Milieudarsteller«, so Kesser (ebd., 190).

In der tendenziellen Ablehnung etablierter, z.B. im Theater beheimateter
sprachlicher Darstellungsformen zugunsten von eigenen, noch fiir den Rundfunk
zu findenden Formen des Sprechers/Sprechens, ist die Parallele zu den Schau-
spieler:innendebatten der frithen Kinojahre offenkundig. Was sich allerdings
ebenso in Bischoffs und auch Kessers weniger stark auf das Medium Radio direkt,
als auf seine produzierenden Akteur:innen fokussierten, normativen Forderun-
gen einschreibt, ist bereits die Erkenntnis, dass der Hérfunk — sollte er eine eige-
ne Kunstform sein wollen — auf die Entwicklung eigener, sprachlicher Darstel-
lungs- und Prisentationsformen angewiesen ist, die die Suche nach geeignetem
Personal vorgeben. Was der Rundfunk als Medium ist, schreibt sich also — erneut —
bereits indirekt in die Frage nach seinen Akteur:innen ein.

Die Relevanz dieser Frage zeigt sich des Weiteren, als es Ende der 1920er Jah-
re vermehrt zu Versuchen einer Differenzierung von Ansager und Sprecher kommt
(vgl. Gethmann 2006, 122). Paul Laven z. B. zieht diese Grenze riickblickend ent-
lang einer konkreten Aufgabenverteilung: Die Titigkeiten des Sprechers seien
»schopferisch [...] im Gegensatz zum Ansager, dessen Arbeit ja die sorgfiltige Ver-
mittlung vorgeschriebener Mitteilungen ist« (Laven 1941, 21f., zit. n. Gethmann
2006, 122). Auch im Protokoll einer Besprechung der Reportageleiter der deut-
schen Rundfunkgesellschaft (0. A. [1930], zit. n. Dussel/Lersch 1999) findet sich in

269 Auch hier finden sich bei Bischoff an anderer Stelle dhnliche Uberlegungen: »Da alles ins hér-
bare Wort zurlickbezogen werden muf3, wird das Wechselspiel der Charaktere ein Gegenein-
ander der rhythmisch charakterisierenden Stimmen; die Ereignisse, die Zustinde der Hand-
lung verlieren ihre dufiere Bedeutung und setzen sich in innere Spannungen um« (Bischoff
1984 [1929],175).
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Bezug auf den Sportsprecher eine dhnliche Binnendifferenzierung zwischen dem
»rein sachlichen Kommentator« und dem »Feulletonisten [!]« (ebd., 83). »Der erste
arbeitet mit Stichworten, der zweite plaudert. Beide Arten lassen sich auch durch
das Ansetzen von zwei Sprechern kombinieren« (ebd.).

Die Sprechertypen werden also nach dem Grat ihrer Ablesetitigkeit unter-
schieden. Wihrend der Ansager bei Laven dabei tendenziell seinen Status als Vor-
leser behilt, wird dem gegeniiber der Horfunksprecher zum genuin radiophonen
und >schopferischen< Akteur, dessen Aufgabe es ist itber das Medium nicht vor-
geschriebene, wortliche Inhalte zu vermitteln, sondern seine Stimme bewusst als
Mitteilungsorgan selbst einzusetzen.

Wie dies genau geschehen soll, schildert u.a. Lothar Band, der in einem Ar-
tikel fiir die Funk 1927 von der Live-Ubertragung eines Beethoven-Stadtfestes in
Bonn berichtet und dabei den >fehlenden Rundfunk-Reporter« beklagt. Auch bei
ihm klingt bereits der zuvor bei Kasack genannte Wunsch an, dass der Sprecher
bzw. Reporter zu einer Artakustischem Auge« des Horers werden solle:

»Diese Ubertragung war nichts als ein >akustisches Protokoll, das die verschie-
denen Punkte der Tagesordnung niichtern aneinanderreihte, im trockenen >Ver-
sammlungsbericht¢, wie wir ihn in der Tageszeitung gern iiberschlagen, um uns
nicht zu langweilen. Es fehlte das Stimmungsbild, das dem nackten Ereignis Kleid
gibt und Form, es fehlte der Rundfunk-Stimmungsbildner, der Rundfunk-Reporter.
Denn wenn wir solchen aktuellen Ereignissen drahtlos beiwohnen, dann wollen
wir nicht nur héren, wir wollen durch das Ohr auch — sehen; wir wollen steilneh-
men<an dem Ereignis, wollen es in uns zum Erlebnis steigern. Dazu verhilft uns
nicht die Ansage des Programms durch Berlin, die Wiederholung dieser Ansage
durch Bonn, dazu verhilft allein der Rundfunk-Reporter, der uns das vorbereiten-
de Stimmungsbild entwirft: Lebendig, sprithend, anschaulich, uns begeisternd, so
wie erselbstvon der Begeisterung des Erlebten getragen wird—oder getragen sein
sollte.« (Band 2002 [1927], 245)

Fir Band wird damit der Radio-Reporter als »Augenzeuge« (ebd.) relevant, dem
die Aufgabe zukommt, das Nicht-Hoérbare der Live-Kulisse und Ereignisse in
eine stimmliche Form zu bringen, die den Zuhorer:innen - als indirekten Ohren-
zeug:innen — das Geschehen somit auch tber das Radio zuginglich macht, als
waren sie vor Ort. Denn, so Band:

»Der Rundfunkhdrer sieht nicht Zuschauer, nicht Blumen, nicht Flaggenschmuck
und Menschenmengen; er muf einen sehenden Vertreter entsenden, einen wahr-
haftigen >Sonderberichterstatter, der mit seinem Auge sieht, das Erlebnis des
Schauens mit beredten Worten vermittelt—den Rundfunk-Reporter!« (Band 2002
[1927], 246)
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Nur iiber den Reporter wird folglich laut Band das Radio seiner Funktion als
»Mittler des Ereignisses« (ebd., 243) gerecht — und das schliefdt auch die unhérba-
ren Aspekte ein. Alles, was von sich aus »jenseits des aus Wort, Ton und Gerdusch
geformten Bildes liegt« (ebd., 245), muss vom Rundfunkreporter, »durch den
Mund des Augenzeugen« (ebd.), geschildert werden und zwar »nicht schulmeis-
terlich und belehrend serliutern[d]¢, sondern [...] so lebendig, so augenblicklich,
so gewaltig, wie das Ereignis selbst sich abspielt« (ebd., 244; Herv. i. O.). Diese
Mittler-Funktion verlangt es zudem, dass das Sprechen selbst sich adiquat wan-
delt: »Schonungslos, wie es das Leben in solchen Momenten hochgespannter Er-
regung ist, jeder Logik abhold, allein vom Zufalle bedingt, muf} die Sprache eine
andere werden, die das durchs Auge Erlebte dem Ohr vermittelt« (ebd., 246). Die
Spontanitit des nicht vorher Ausformulierten und daher urspriinglicheren Spre-
chens wird hier zum Ideal erkoren.

Vor allem Sportereignisse sind es, die Band als Beispiel fiir ein Format nennt,
dem »keine eigene akustische Kraft innewohnt« und in dem sich daher »der Be-
richterstatter als Notwendigkeit wie von selbst eingestellt« hat (ebd., 245). In 3hn-
licher Manier wird der Sportsprecher so auch zum Hauptthema eines gleichnami-
gen Artikels von Arno Schirokauer, der in derselben Funk-Ausgabe zu lesen ist.
Der Autor umreifdt die Aufgabe des Sportberichterstatters dabei analog:

»Jener Mann am Mikrophon hat es in der Hand, die Raserei des Kampflatzes in
uns zu entziinden. Er verwandelt die Schau in das Wort, er wechselt die tollen
Eindriicke in Ausdruck. Alles rast um ihn, Kaskaden von Ereignissen berstiirzen
ihn, umbrandet von Menschen, von Rasen und Toben, steht er, und muf3, mu das
eine bewegende Wort finden. Im frenetischen Rausch des Wettkampfs darf den
Betdubten nichts betiuben, den Geblendeten nichts blenden, er mufd alles sehen,
alles ahnen.« (Schirokauer 2002 [1927], 277)

Und Sehen und Ahnen reicht Schirokauer dabei nicht aus: Der Anspruch an den
Sportreporter erweitert sich um die Fihigkeit des Voraussehens.

»Erklaren taugt nicht: schneller als die schwer bewegliche und komplizierte Masse
muf er das Wesentliche sehen, den fruchtbaren Moment erfassen, ihn ahnen; er
darf niemals erklaren, was war, er mufs vorhersagen, was kommen wird.« (278; Herv.
i.0.)

Von der Sprecherstimme werden damit nahezu prophetische Fihigkeiten erwar-
tet, die das Geschehen auflerhalb des Horbaren trotzdem in das Medium iiber-
tragbar machen. Er wird im wahrsten Sinne des Wortes zum Vorher-Sager — oder
auch zu einer Schauspieler-analogen Quelle der Massensuggestion; so schreibt es
erginzend Hans Bodenstedt in seinen Anforderungen an den Reportagesprecher:
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»Auf diesem Zeittheater mufd der Reporter ein Schauspieler sein. Warum? Weil
sich als erstes Gesetz der Rundfunkreportage herausgestellt hat, daf niemals
das Ereignis nur durch sich im Rundfunk wirkt. Der Reporter muf also —wenn wir
wollen, daR die Reportage im Augenblick und nachhaltig wirksam ist — eine viel-
seitig schopferische Personlichkeit sein, die ihre Aufgabe nicht nur mitten in das
Ceschehen, das er dem Horer bildhaft ndher zu bringen versucht, hineinstellt. Er
muf zum Schauspieler werden, der das, was dem Ereignis an Sinnfilligkeit fehlt,
dazu improvisiert. Das kann er natirlich nur, wenn er in der Lage ist, den Kontakt
zwischen dem Geschehnis, das seine Augen und Ohren aufnehmen und dem in der
Massenseele vorhandenen Empfindungsschatz herzustellen.« (Bodenstedt 1999
[1930], 77)

Der Reporter wird damit als Meister der Suggestion konstruiert, der in den
Horer:innen iiber seine Worte Erinnerungsbilder emporholen kann, die den Hoér-
eindruck in einen Gefiihls- und Erlebniseindruck wandeln, und dies geht so weit
»[...] bis er durch seine Suggestion den Reporter in sich vergessen macht [...] und
die Figur wird, die er in dem zu iibertragenden Ereignis spielen will« (ebd. 77f.).
Der Reporter geht folglich auf im Ereignis und verschmilzt mit seiner Rolle und
dem Medium.

Der Sprecher wird in diesen Texten somit in vielfacher Hinsicht selbst zum
Medium stilisiert, das die Fihigkeiten des Radios, nimlich die verstreuten Mas-
sen gleichermafien an einem Geschehen teilhaben zu lassen, allein bewerkstel-
ligen kann. »Wie ein Medium muf} der Sprecher das unsichtbare Erlebnis aus-
strahlen, so fasst es Fritz Wenzel (1927, 2681, zit. n. Kiimmel/Loffler 2002, 280)
zusammen; er muss ein Medium - ein »Mittler von Auge zu Ohr sein«, so Band
(2002 [1927], 246).27°

Die bereits erwihnte Parallele zu den frithen, auf das Schauspiel vor der Ka-
mera fokussierten Filmtheorien ist erneut evident, wird denn auch hier, im Fal-
le des Rundfunks, wieder der Medien-Status zunichst von den Fihigkeiten des
Menschen vor dem Mikrofon abhingig gemacht, um diese Grenze dann mehr und
mehr verschwinden zu lassen zugunsten einer Verschmelzung von Person, Funk-
tion und Medium - im Audio-Individuum.

270 Im Sammelband von Kiimmel und L6ffler zur aufkeimenden Medientheorie zwischen 1888
und 1933 (2002) zeigt sich diese Kopplung des Begriffs »Medium«an seine urspriingliche, spiri-
tistische Grundbedeutung (im Sinne eines menschlichen Mediumismus; etwa im Kontext der
Geisterbeschworung) in einigen Texten sehr deutlich —z. B. in Carl du Prels Theorie des Fernse-
hens (ebd. [1892], 38ff) oder A K. Fialas Uberlegungen zu Elektrophysiologischen Zukunftsproble-
men (ebd. [1924],138ff.). Siehe hierzu auch das Abschlusskapitel Mediendiskurse (ebd., 557).
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Akustische GroBaufnahme und die Stimme als Gast

Eine weitere, explizite Anleihe wird bei den Diskussionen um das Kino genom-
men, wenn es um die Frage geht, welchen konkreten Einfluss das Medium dann
doch auf die von den Sprecher:innen geidufierten Worte nimmt. Erneut sei hier
auf Kesser verwiesen, der feststellt, das spezifische Formen des Sprechens fiir den
Rundfunk besonders geeignet sind — wie z. B. der Monolog, den er als »eindrucks-
volles Ich-Drama« (Kesser 1984 [1931], 192) bezeichnet. Dieses funktioniere, analog
zum Kino, als eine Art >akustische GrofRaufnahmes, die der Darstellbarkeit des
Mensch(lich)en besonders zutriglich sei:

»Und schliefSlich kommt im Monolog auch das zustande, was ich, um ein Bild von
der Filmkunst anzuwenden, eine GrofSaufnahme nennen madchte, — aber eine
Grofdaufnahme des inneren Menschen, der denkt, fithlt und handelt. Sollte nicht
das Radio-Drama dazu dasein, um mitzuhelfen, den Menschen von heute»aus der
Nihe« zu zeigen? Erweitern wir die Wissenschaft vom Menschen dieser Zeit, so
schaffen wir die besten Vorbedingungen zur Lésung der Aufgaben, die uns gestellt
sind. Wenn ausgesprochen wird, wie uns wirklich zumute ist, wenn gestaltet wird,
was sich in Wirklichkeit begibt, so wird allen Probleme, die uns am Herzen liegen,
der beste Dienst geleistet.« (Kesser1984 [1931], 192)

Auf dhnliche Weise beschreibt dies auch Kuh, und er nimmt die Parallelitit zum
Kino (ebenso wie zur Zeitung) in dieser Sache gleich zum Anlass, die Radiover-
antwortlichen darauf hinzuweisen, dass man in Hinsicht auf die Menschendar-
stellung doch bitte nicht die gleichen Fehler machen mége, wie der Film:

»Aber indem sie das Radio so zu einer tonenden Schwester der Zeitung machen,
merken sie gar nicht, daft sie seine Erfindung unniitz werden lassen. (Ahnlich wie
die Filmleute, die aus der Leinwand ein Theater machen.) Sie vergessen damit
ganz den Sinn der Erfindung. Dieser Sinn ist: die Entdeckung der Menschenstim-
me. So wie der Sinn des Films die Entdeckung des Menschengesichts war — oder
vielmehr: hitte sein sollen. Aber in der gleichen Art eben, wie dieser seiner Bestim-
mung untreu wurde, hat das Radio seine vergessen; und daher hier wie dort das
Mifdverhaltnis zwischen Apparatur und Ceist, die niederdriickende Erscheinung,
welches Minimum an Wirklichkeit sich da eines Maximums an Technik bedient.
Der Endeffekt des Films: daf der riesengrofRe Kopf eines Eintdnzers (oder eines
Mannequins) die Menschheit bis zum Verenden andugt. Effekt des Radios: das
namliche auf akustische Art. Und beide hatten sich, statt zunidchst das sogenann-
te >Reich der Kunst« zu annektieren, blof auf das zu beschrianken brauchen, was
ihnen lag, um sich zu erfiillen. Gesicht und Geist ist dasselbe; Tonfall und Geist
desgleichen. [.] Ihn mit tausend- und millionenfacher Verstirkung in den Ather
zu senden hdtte Sinn. Aber das Radio achtet so wenig auf die Stimmen wie der
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Film auf die Physiognomien; es wahlt nicht zwischen Tonfillen, sondern zwischen
Namen und Themen. Unbedenklich und in alle Variationen sendet es den Tonfall
der Gemeinheit ins Universum aus ... und statt dafs, sei es aus eines Schauspielers
Mund, der Erdgeist redet, schwingt sich, spuckend, zischelnd, speichelnd, fettend,
der phonetische Dreikdsehoch auf unendliche Wellen. Vom Berge Sinai herab darf
nur Gottes Stimme schallen.« (Kuh 1984 [1939]; 53f)

Die »akustische GrofRaufnahme« riickt hier also in den Blick als Moglichkeit eines
Zugangs zum Inneren des Menschen, zur Ebene des Geistigen, die sich im iso-
lierten Stimmenklang der Sprecher:innen manifestiert. Der Rundfunk und in
besonderem das Horspiel-Drama birgt bei Kesser und Kuh folglich das Potenzial
zu einer Art alltiglicher Anthropologie des Gegenwartsmenschen, die die Aus-
einandersetzung mit den aktuellen Gegebenheiten des menschlichen Daseins
ermoglicht — und das eben in Form der verbalen, am besten monologisierenden
Stimmlichkeit des Rundfunks als >Groflaufnahme des Inneren des Menschen«.
Uber die Frage nach den Mitteln (in diesem Fall: der GrofSaufnahme), die der Funk
bereitstellt, wechselt so der Fokus vom tatsichlichen Sprecher auf die generellere
Ebene des Menschseins. Der Weg tiber diese Schwelle deutet darauf hin, dass in
diesen und den anderen bereits skizzierten, argumentativen Bewegungen zwi-
schen konkreter, vorgelagerter Sprecher:innenqualitit und dem, was mit diesem
Ausgangsmaterial durch die Medialitit des Rundfunks passiert, das Medium
als relevanter Bestandteil dieses Gefiiges Kontur erlangt. Erneut ist hier also die
Kippfigur zu beobachten, iiber die der im Medium transformierte Mensch zum
Erkenntnisvehikel eben dieses Mediums wird.

Und eine weitere, ganz konkrete Schwelle wird relevant, die die Stimme im
Rundfunk zu iiberschreiten vermag und die ebenfalls sehr plastisch aufzeigt, wie
sich die Sprecher:innenpersoénlichkeit von ihrer auflermedialen Existenz entkop-
pelt: es ist die Schwelle des Heimes. Wihrend die Frage nach den Produktions-
bedingungen und der qualitativen Eignung der Sprecher:innen eine gewichtige
Rolle spielt, ist es auch die Frage, wo diese Sprachiuflerungen ankommen, die die
Kritiker:innen der Zeit beschiftigt. Der Rundfunk stellt sich dabei als Medium
dar, das ins Haus kommt (kritisch gewendet auch ins Haus eindringt; vgl. Hale-
feldt 1986, 91), iiber das der Zuhérer und die Zuhérerin »aus Kopfhorer und Laut-
sprecher wirkliches Leben ins Haus getragen« bekommen (RGG-Jahrbuch 1932/33,
zit. n. Dussel/Lersch 1999, 75).2"* Doch wie manifestiert sich dieser Ubertritt? Er-

271 Das Ins-Haus-Kommen/Eindringen ist dabei ebenfalls kritikwiirdig fir einige, weil es dafir
sorge, dass die etablierten Kulturinstitutionen darunter leiden: »[Slo holt nunmehr das
Radio die Zuhérer aus den Konzertsélen, Vortragsraumen und Kirchen. Wozu noch die Beine
in Bewegung setzen, wenn man all solchen Kulturkram billigzu Haus im Schaukelstuhl oderim
Bett haben kann? Orchester, Sangerinnen, Professoren, Kanzelredner—Radiofunk liefert alles
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neut ist es die Stimme, die hier Relevanz erlangt, dann z. B., wenn sie bei Walter
Benjamin (1977 [1930/31]) als »Gast« beschrieben wird, der gefunkt das Heim auf-
sucht:

»Es ist die Stimme, die Diktion, die Sprache — mit einem Wort die technische und
formale Seite der Sache, die in so vielen Fillen die wissenswertesten Darlegungen

dem Horer unertraglich macht genauso wie sie, in einigen wenigen, ihnan dieihm

entlegensten fesseln kann. (Es gibt Sprecher, denen man sogar bei den Wettermel-
dungen zuhort.) Diese technische und formale Seite ist es demnach, an der allein

das Sachverstandnis der Horer sich schulen und dem Barbarentum entwachsen

konnte. Die Sache ist (iberaus naheliegend. Man braucht sich nur einmal zu tiber-
legen, was es ausmacht, dafs die Rundfunkhorer, im Gegensatz zu jedem anderen

Publikum, das Dargebotene bei sich zu Hause, die Stimme gewissermafien als

Castempfangen. Man hatsie denn gewdhnlich auch schon beim Eintritt, so schnell

und scharfwie einen Gast geschatzt. Und da ihrdennoch niemand sagt, was man

von ihr erwartet, was man ihr danken, was man ihr nicht verzeihen wird, u.s.f. Das

ist nur mit der Indolenz der Masse und mit der Beschranktheit der Fithrenden zu

erklaren. Leicht wére es natiirlich garnicht, das Benehmen der Stimme im Verhalt-
nis zur Sprache — denn um diese beiden handelt sich(’)s — zu umschreiben.« (Ben-
jamin 1977 [1930/31], 1506f)

Benjamin spricht somit in Weiterfithrung der bereits referierten Ansitze eben-
falls tiber den Sprecher und die Stimme als qualitativ zu bewertende Elemente des
Rundfunks, allerdings l6sen sich diese dabei ebenfalls vom Korper des tatsichlich
Sprechenden ab. Die Stimme ist hier nicht die Stimme eines konkreten Menschen
vor dem Mikrofon, sondern die Stimme und das Sprechen wie es sich im Radio
selbst darstellt und manifestiert. Dadurch dass Benjamin die Stimme hier als et-
was denkt, das beim Horer ankommt, muss sie ihren Korper zuriicklassen und
wird damit zu einem rundfunkeigenen Element — mit einer Art eigenstindiger
Individualitit, die es ihr méglich macht als »Gast« aufzutreten. Nicht die Modera-
torin einer Sendung ist hier die Besucherin, sondern allein die Stimme (als eine
Art Personifikation des Rundfunks, der gesendeten Welle) betritt das Heim.

Um die von Benjamin eingeschlagene Richtung fortzufithren, kénnte man
also sagen, dass sich in die rundfunksprecherzentrierten Uberlegungen der
1920er und 1930er Jahre die Erkenntnis einschleicht, dass die Stimme des Rund-
funks nicht mehrim Kérper der Sprechenden allein zu suchen ist, sondern dass sie
quasi im Lautsprecher >wohnt« oder - je nach Perspektive — durch die Aufzeich-

promptins Haus. ... Das Kino hat die Theaterkultur zertriimmert, das Radio wird die Konzert-
kultur und Vortragskultur zertriimmern. Der Fortschritt rast mit Automobileseile vorwérts«
(Stapel 1924, zit. n. Halefeldt 1986, 98).
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nung mit einem Mikrofon in ihrem Wesen bestimmt wird. Darauf deutet - fiir die
Produktionsseite — auch Flesch hin:

»Ohneim einzelnen darauf einzugehen, mochte ich nur sagen, dafd meiner Ansicht
nach fast noch kein Dichter, der sich mit dem Hoérspiel befafdt hat, daran gedacht
oder die Eingebung erhalten hat, das Stiick aus dem Mikrophon heraus zu kompo-
nieren, statt Vorgédnge hinter dem Mikrophon zu schaffen, die dann einfach tGber-
tragen werden.« (Flesch 2002 [1931], 473f)

Uber den Kunststatuts des Mediums wird also im Mikrofon, im Lautsprecher ent-
schieden, nicht mehr (allein) vor oder hinter den technischen Apparaturen. Die
Stimme als Menschliches, das in diese elektrischen Regelkreise eintritt, wird da-
mit zu einem motivischen, in den medientechnischen Verbund immer schon ein-
gelassenen Vehikel, das die Differenzen zwischen tatsichlicher Face-to-Face- und
gefunkter Wellen-Kommunikation erkennbar werden lisst. So erhilt auch das
Medium Radio durch die Auseinandersetzung mit den in ihm (re)prisentierten
Individuen und ihrer Beschaffenheit selbst seine Charakterisierung und eine ge-
wisse Individualitit. Dies zeigt sich ebenso in den Diskussionen darum, wie das
Radio und seine Akteur:innen in die zeitgendssischen Debatten um Individuum
und Masse eingebettet sind. Uber die Figur des Sprechers und Ansagers im Radio
werden hier Themen wie die »Massenhaftigkeit« von Gesellschaft verhandelt, die
einerseits mit einer Entindividualisierung einherzugehen scheinen (Gleichschal-
tung im Rundfunk) sowie andererseits ein atomisiertes, individuelles Alleinsein
befordern (Einsamkeit der Hérenden vor dem Radio).

Individualitdt und individuelle Ansprache

Die normativen Anforderungsprofile, die in den geschilderten, sprecherzentrier-
ten Rundfunkdiskussionen zu finden sind, drehen sich immer wieder, auch ganz
explizit, um das Thema der Individualitit. Der Sprecher als Einzelperson im An-
gesicht der zuhérenden Massen, ebenso wie der einzelne Horer in der durch den
Sprecher geeinten Volksmasse sind dabei die zentralen Punkte. Dies zeigt sich
z. B., wenn Paul Herzog 1929 in einem Beitrag fiir Die Sendung eine Auswahl von
Radiosprechern und -reportern interviewt, die er im Hinblick auf ihre Arbeit und
ihr Verhiltnis zum Publikum hin befragt. In seinem Text werden zunichst — ana-
log zur Schauspieler:innenfrage in der Filmkritik — erneut die besondere Rolle
der Funkstimmen, aber auch die Anforderungen, die daher an sie gestellt werden
miissen, beschrieben:

»Die Stimme aus dem Senderaum dringt an das Ohr von unzahligen gespannten
Hérern, von denen jeder einzelne auf seine Weise reagiert. Der Einheit des Spre-
chers steht die Vielheit der Horer gegeniiber und so paradox es klingen mag, diese
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Vielheit droht, die Einheit zu zerstéren. Der Sprecher ist in dauernder Gefahr, der
imagindren Zuhorermasse zu erliegen und von ihr erdriickt zu werden. Die Macht
ist grof3, die das Mikrofon dem Sprechenden einrdumt, ebenso grofd ist aber auch
die Gefahr, dafs der Sprecher von dieser Macht zerrieben wird. Deshalb verlangt
das Mikrofon starke Naturen, die in jedem Augenblick das Heft in der Hand ha-
ben undsich nie von der berauschenden Vielzahl hinter dem Mikrofon imponieren
lassen. Das Mikrofon ist leblos, formlos, ein offenes GefafR. Der lebendige, beweg-
te Sprecher macht es zu einem Instrument der Menschheit. Jetzt erst beginnt es
zu leben, wird es fruchtbar fiir die Cesellschaft, hort es auf, in dem technischen
Abseits zu verharren — in dem Augenblick, wo es sich einem Menschen dienstbar
macht. Die Technik schluchzt nach Dienstbarkeit, sie will beniitzt sein, sie hebtsich
dem Menschen férmlich entgegen, aber es mufs der Mensch sein, der sie bedienen
kann, der sie meistern kann, der mit ihr etwas anzufangen versteht. [..] Daher ist
es eine dervornehmsten Aufgaben des Rundfunks, gute Sprecher zu erziehen und
durch sie den menschlichen, seelischen Kontakt herzustellen mit der ungeheuren
Masse der Rundfunkhérerim Lande.« (Herzog 2002 [1929], 351)

Gleich in doppelter Hinsicht wird hier die menschliche Stimme zum Anhaltspunkt
einer Reflexion des Rundfunks als Medium: Wihrend Herzog zunichst nach der
Eignung des Sprechers fiir die Aufgabe des Radiosprechens fragt, schreibt sich
in seine Auslegungen gleichzeitig eine Konzeption des Mediums selbst ein, die
in die zeitgendssischen Diskussionen um den Begriff der »Masse« einzugliedern
ist. So stellt Herzog dem Sprecher — als Individuum - die Masse der Horerschaft
gegeniiber, die seine Individualitit dadurch stets zu gefihrden scheint. Dieser
muss gegen die horende Masse insofern immun sein, als dass ihr Vorhandensein
ihn nicht irritieren darf. Herzogs Einschitzungen liefien sich dabei leicht auf das
(metaphorisch aufgeladene) Einfordern einer gewissen Professionalitit, Souveri-
nitit und Nicht-Nervositit im Umgang mit grofRen Offentlichkeiten herunterbre-
chen. Interessant ist aber, wie er diese Eignung zu grundsitzlichen Fragen nach
Individualitit und Masse ins Verhiltnis setzt. Die Frage nach dem Sprecher im
Radio stellt sich hier nicht allein als eine nach Professionalitit, sondern als eine
der grundsitzlichen Eignung in Bezug auf das Behaupten und Bewahren von In-
dividualitit im Angesicht der neuen Massenmedien. Gleichzeitig aber — und da-
mit kommt ein zweiter Aspekt ins Spiel — ist das Radio selbst als reine Technik
wertlos so lange es nicht — durch das gesprochene Wort — im Dienste des Men-
schen, der Gesellschaft und damit der Masse genutzt wird. Hier wird die Stim-
me folglich nicht nur zum Sinn, sondern gleichzeitig zum Bindiger der Technik
erhoben, welche ansonsten entweder eine entindividualisierende Gefahr (fiir die
zuhorende Masse ebenso wie fiir den Sprecher) darstellt oder schlichtweg nutzlos
im »technischen Abseits« verharrt (vgl. ebd.). Der Sprecher wird an dieser Stelle
als eine Art funktaugliches Individuum eingefordert, indem er trotz der Gefihr-
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dung durch die Technik und die Masse im Sinne einer individuellen Menschlich-
keit stabil bleibt. Er wird damit zum Sinnbild fiir die Individualititsbehauptung,
die die mehr und mehr von technischen Medien umgebene Bevolkerung als ge-
fahrdet ansieht.

In den folgenden Interviews erweist sich Herzogs These dann aber nicht im-
mer als tragfihig, antworten die von ihm angesprochenen Radio-Profis doch
recht unterschiedlich auf die Frage, ob sie sich der Massen vor den Rundfunk-
gerdten bewusst sind bei ihrer Arbeit. Herzog kommt daraufhin zu dem Schluss,
dass sich zweierlei Sprechertypen ausmachen lassen:

»Der Sprecher, der sich am Mikrofon ereifert und dem die Erfindung der Technik
dazu dient, seine Personlichkeit in einem grofieren Rahmen wirken zu lassen —
und der Mensch, der bleibt, was er ist, auch vor dem Mikrofon, den also die Grof3-
artigkeit der Technik mit all ihrem geheimnisvollen Drum und Dran nicht beriihrt
und der zu der Masse spricht, als sprache er zu seinesgleichen und horte ihn nie-
mand aufer diesen. Beide Typen sind heute im Rundfunk vertreten. Miig zu fra-
gen, welchem von ihnen die Zukunft geh6ren wird.« (Ebd., 359)

Welcher der beiden Sprechertypen besser geeignet scheint, diese Frage ldsst Her-
zog also offen; generell scheinen aber beide Arten des Umgangs mit dem Medium
(entweder Behauptung der Personlichkeit im virtuellen >Angesicht« der Masse
oder aber personliche Ansprache des Einzelnen) als Mafinahmen gegen die Ent-
individualisierung durch den Rundfunk geeignet. Doch auch wenn Herzog dabei
einen generellen Nutzen des Rundfunks beschreibt, den es durch den Sprecher
zu realisieren gilt, bleibt seine Haltung zum Rundfunk eine ambivalente. Wih-
rend er zu Beginn einerseits die Gefahren (Pulverisierung des Individuums in der
Masse) und die Vorziige (Nutzung der Technik allein im Dienste der Menschheit)
betont, fir die der Sprecher gleichermafien der mafgebliche Handlungstriger
ist, endet Herzog mit der Vermutung, dass von Seiten der Horer der Vorwurf laut
werden konnte, »daf der Rundfunk den Menschen isoliert und einsam macht und
dafd die Laute, die aus dem Lautsprecher kommen, oft mehr denen einer Sprech-
maschine dhneln als denen eines Menschen« (ebd.). Fiir Herzog bleibt somit der
durch das Sprechen zwar auditiv >verkorperte« aber dennoch auRerfunkisch-indi-
vidualisierte Sprecher das notwendige Bindeglied zum Massenpublikum, damit
der Nutzen der Radiotechnik fiir die (auflermediale) Menschheit gewihrt bleibt.
Eine vollstindige Ablosung der Radio-Stimmen vom Individuum des Sprechers
hingegen wird als Gefahr wahrgenommen, die zur massenhaften Vereinsamung
der Menschen vor den Geriten fithre. Das rein mediale Audio-Individuum er-
scheint hier abgel6st vom Sprecher-Individuum als Bedrohung.

Wihrend Herzog in seinen Uberlegungen zu zeitgenéssischen Fragen von In-
dividualitit und Masse den Rundfunkreporter fokussiert und stark vom Verhilt-
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nis zwischen den technisch verbundenen Sprechenden zu Zuhdrenden ausgeht,
soll hier eine weitere Position Erwihnung finden, die der medialen Form des Ra-
dios selbst jenseits ihrer Auflenbeziiglichkeiten eine gewisse — auch historische
— Position als Medium der Individualitit zuweist. Dabei geht es weniger um die
Sprechenden, als um das Stimmen-Ensemble des Funkdramas: In seinem Text
Ethos des Horspiels erzihlt Schirokauer (1984 [1926]) die Geschichte des Dramas als
von den Chor-begleiteten Heroenerzihlungen der Antike kommende, durch die
Aufsplittung und Vermehrung der choristischen Individuen in der Renaissance
verinderte und nun zu einer Individualitit des Einzelmenschen zuriickkehrende
Entwicklung.

»Die personlichkeitsselige Gesinnung der Renaissance erst |6ste den griechischen
Chor in eine Menge schwatzender, handelnder Individuen auf, der Einzelmensch
wurde geboren, das einzelne Herz wurde entdeckt, Reformation, Aufklarung,
Naturalismus, Demokratie, Parlamentarismus pochten immer heftiger auf die
Menschenrechte, d.h. auf das Recht des Menschen zu eigener Meinung, zu eige-
nem Glauben, zu eigenem Gewissen. Jeder einzelne, ehedem nur Mittdner, Mit-
sprecher, wurde nun mit einem individuellen Charakter ausgestattet, im Drama
wurden die Choristen nun Menschen, fiihlten und handelten wie Charaktere, jede
kleine Rolle hatte seine kleine Meinung zu vertreten, die klare, einheitliche Linie
des alten Dramas wurde ein viel verschlungenes, durchwirktes und durchkreuz-
tes, durchbrochenes und verfitztes Ornament. Neben die Hoheit Hamlets tritt die
Roheit des Totengribers. Aus einem griechischen Chor von zwanzig Personen wur-
den zwanzig wirklich handelnde Menschen, aus zwanzig Stimmen wurden zwan-
zig eigensinnige Akteure. Die Praxis des Horspiels hatte bald ergeben, dafd diese
sIndividual-Tragddie«den Bedingungen des Rundfunks nicht entspricht. Aus ganz
gemeinen technischen Hindernissen ging es nicht an, da jedes Seelchen sein Pro-
blemchen hersabbern konnte. [...] Die Not des Hdrspiels ist seine Tugend! Es muf}
den kleinen Mann, den entlaufenen Choristen seines >Charakters< enteignen. [...]
Endlich wieder handeln die GrofRen, die Herren [...].« (Schirokauer 1984 [1926], 150;
Herv.i.0.)

Das Drama im Rundfunk stellt sich fiir Schirokauer somit als Riickkehr zu den
Urspriingen der Gattung dar, wobei diese Riickkehr seiner Meinung nach der
Technik geschuldet ist, die es schwieriger werden lisst, viele parallele Stimmen
und damit Handlungstriger:innen akustisch orientierend zu prisentieren.

»Die Unmoglichkeit, alle Schachtelungen von Handlung, Nebenhandlung, retar-
dierender Handlung, Kontrasthandlung akustisch darzustellen, die Unméglich-
keit, jedem Sprecher eine eigene, charakteristische, eigentiimliche, bedeutungs-
volle Stimme zu geben, und der Zwang, sich auf die eine tragische Handlung zu
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beschrinken, die Seltenen und Erlesenen zu Tragern der Handlung zu machen,
verpflichtet das Horspiel zu einer aristokratischen Form. Das Horspiel ist die letzte
Celegenheit des Heroenglaubens.« (Ebd., 151; Herv.i. 0.)

Die proklamierte und begrifite Riickkehr des Einzelhelden klingt natiirlich in
Anbetracht der Tatsache, dass wenig spiter der Heroenglauben an eine Figur
wie Adolf Hitler durch das Radio seine Mit-Legitimation erfihrt, duferst zy-
nisch.”*Auch wenn der »Fithrer«-Begriff bei Autor:innen wie etwa auch Bischoff
(1984 [1926] 73 u. 74)*” neutraler gemeint sein mag, als er heute noch klingen kann,
ist die Akzentsetzung auf den Einen der zu allen spricht — egal ob seine Rede stell-
vertretend fiir das Volk oder ihm tibergeordnet an das Volk gerichtet ist — bemer-
kenswert.

Abseits der historischen Bedingtheit dieser Einschitzungen ist es folglich in-
teressant zu sehen, dass sowohl in Bezug auf die Reporterfigur als auch in Bezug
auf andere Funkformate — wie etwa das Drama — Fragen der Individualitit re-
levant und dem Hoérfunk in dieser Hinsicht spezifische Funktionen und Eigen-
schaften zugeschrieben werden. Seine mediale Logik ldsst bei Schirokauer (wie
auch schon bei Kesser und Kuh mit ihrer Beschreibung der akustischen GrofRauf-
nahme) den Einzelnen in Form des Horspielhelden wieder hervortreten — nicht
mehr den miindigen kleinen Mann, sondern die heroische Ausnahmeperson,
wobei die technisch-induzierte Notwendigkeit der nur einen Stimme dabei im
(sprichwortlich) iibertragenen Sinne die Individualititen der demokratischen
Masse wieder zum deindividualisierten Chor degradiert bzw. ganz verstummen
lisst. Bei Herzog ist es ebenfalls die Figur des Rundfunkreporters, der als begna-
deter Sprecher, als Schauspieler, Suggestivorgan und vorhersehendes/-sagendes
Medium die zuhérenden Massen in seiner Darbietung eint und dabei stellvertre-

272 Vorallem, wenn man bedenkt, dass Schirokauer selbst ab 1933 vom nationalsozialistischen Re-
gime amtsenthoben, interniert und ins Exil getrieben wurde (vgl. Schneider1984, 250).

273 Bei Bischoff (1984 [1926]) ist tatsachlich vom Sprecher als »kiinstlerische[m] Fiihrer« die Rede
—wobei die Funktion auch fiir den Radiodramaturgen, Radiodichter oder andere, die sich mit
der Formung des Wortes im Funk befassen, (ibertragbar scheint. Diesem Fiihrer kommt die
Aufgabe zu die zerstreuten Massen zu einen und sie auf die Kunst des Rundfunks einzuschw-
ren, aber auch das Erleben als einzelner in der Masse zu verdeutlichen. »Zuhérerschaft und
Fiihrer, beide bediirfen erst einmal der Entwicklung zu dem Grundgesetze der Asthetik, einer
Hoérkunst, wie sie uns vorschwebt. [...] Dem Fithrer obliegt es ..., nein, es obliegt ihm nichts,
denn wenn er in Wahrheit ein Kiinstler ist, dann kennt er die beseelte Stimme des Grases, des
Windes ebenso gut, wie die eines rauschenden Orchesters mit allen seinen Nuancen, und es
wird nur an ihm sein, sein Wissen und Gefiihl um die Dinge und die Worte seinen Sprechern
und Darstellern vor dem Mikrophon unverbriichlich mitzuteilen und erfahrungsgemaft auf
das Kunstmittel, das ihm der Rundfunk bietet, anzuwenden« (ebd., 73f.).
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tend und daher so zeitgemifi die Gefihrdung des Individuums in der modernen
Gesellschaft austragt.

Auf der einen Seite steht also der der Zuhorer:innenschaft ibergeordnete
Held und Fiihrer; als Mittelweg prisentiert sich der Reporter als ihr Stellvertre-
ter — und als dritte, gegenpolige Position in diesem Feld kénnte schliefdlich Brecht
angefithrt werden, der mit seiner Forderung der Umwandlung des Radios von
»einem Distributionsapparat in einen Kommunikationsapparat« (Brecht 2008
[1931], 260) die Stimmverteilung im Radio demokratischer gestalten mdochte. Die-
se politische Forderung baut dabei ebenfalls und wie selbstverstindlich auf der
Tatsache auf, dass durch das Radio Sprache iibertragen werden kann. Brechts
Vorwurf richtet sich zunichst gegen die bisherige Inhaltslosigkeit des Rundfunks,
dessen Initialproblem er folgendermafen beschreibt:

»Man hatte plotzlich die Maglichkeit, allen alles zu sagen, aber man hatte, wenn man es
sich iiberlegte, nichts zu sagen. Und wer waren alle? Am Anfang half man sich damit,
dafd man nicht Giberlegte. Man sah sich um, wo irgendwo irgend jemandem etwas
gesagt wurde, und versuchte sich hier lediglich konkurrierend einzudrangen und
irgend etwas irgend jemandem zu sagen. Das war der Rundfunk in seiner ersten
Phase als Stellvertreter. Als Stellvertreter des Theaters, der Oper, des Konzerts, der
Vortrage, der Kaffeemusik, des lokalen Teils der Presse usw. Von Anfang an hat
der Rundfunk nahezu alle bestehenden Institutionen, die irgend etwas mit der
Verbreitung von Sprech- oder Singbarem zu tun hatten, imitiert: es entstand ein
uniiberhdrbares Durch- und Nebeneinander im Turmbau zu Babel« (Brecht 2008
[1931], 259; Herv.i.0.)

In seinem Gegenentwurf fiir einen sinnvollen, niitzlichen Rundfunk soll es hin-
gegen um die Uberwindung der einseitigen Kommunikation gehen zugunsten
eines dialogischen Hin-und-Hers, das eigene Inhalte (Gespriche iiber Gebrauchs-
gegenstande, Debatten iiber Brotpreise, kommunale Dispute etc.; vgl. ebd. 261) zu
finden vermag. Sein erklirtes Ziel ist es »[...] den Zuhérer nicht nur héren, son-
dern auch sprechen zu machen und ihn nicht zu isolieren, sondern ihn in Bezie-
hung zu setzen« (ebd., 260). Brechts Radiotheorie verschweiflt somit erneut die
Frage nach dem Medium eng mit dessen Fahigkeit der Reproduktion sprachlicher
Lautiuferungen. Im demokratischen Miteinander des verbalen Austauschs soll
so das Gemeinwohl technikgestiitzte Publizitit und dadurch politische Hand-
lungsfihigkeit gewinnen. Die Verzahnung zwischen Technik und Individuum
wird dabei besonders deutlich, wenn Brecht seine Forderung nach einem wech-
selseitig distributiven Rundfunk als die Suche nach einer Moglichkeit beschreibt
»den Michten der Ausschaltung durch eine Organisation der Ausgeschalteten zu
begegnen« (ebd., 261). Das politische Krifteverhiltnis zwischen Volk und Regie-
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rung wird somit auf den Apparat und den technischen Vorgang der (Ab)Schaltung
iibertragen.

Die Beispiele zeigen, wie sehr diese frithen Kritiken des Rundfunks auf einer
Fokussierung auf das menschliche Sprechen durch und im Apparat fuflen - egal
in welchen politischen Kontext dessen Vermogen zur Sprachdistribution einge-
ordnet wird. Interessant ist dabei die unterschiedliche Herangehensweise: mal
wird der Apparat stirker als Werkzeug konzipiert, das es im Sinne der Menge
zu nutzen gilt (Brecht); mal gibt der Apparat selbst die Regeln vor, die eine be-
stimmte Form der Ausnahmepersoénlichkeit generieren (Schirokauer); mal dient
der Sprecher im Rundfunk als Mittler und damit selbst als Medium (Herzog u. a.).
Gemeinsam ist aber allen Argumenten fir und wider den Rundfunk als Massen-
medium, dass sie hier anhand der Stimme verhandelt werden. Die Frage nach
Eignung und Nutzung des Rundfunks fiir die moderne Massengesellschaft erfor-
dert ein Nachdenken tiber die menschlichen, individuellen Formen, die sich um
diese neue Technik herum und in ihr ausbilden oder aber denen sich umgekehrt
die Technik sentgegenneigen« muss. So oder so jedoch wird die menschliche Stim-
me hier zur ersten und letzten >Bastion« der Menschlichkeit innerhalb technisch
zur Masse transformierter Gesellschaften stilisiert, weil sie verspricht die Verbin-
dung zum tatsichlichen Menschsein als Individuum aufrecht zu erhalten. Fiir die
Definition des Radios als Medium ist dies elementar.

3.2.3 | Anthropozentrismus vs. Anthropophonozentrismus

Die beschriebenen Diskurse des frithen Radios lassen sich abschlieflend erneut
anhand zweier zentraler Werke zusammenfassen, die quasi als Héhe- bzw. vor-
liufige Endpunkte dieser frithen Phase der menschenzentrierten Rundfunkrefle-
xion gelten konnen und die die radiophone Stimme noch stirker abstrahierend
und gelost von ihren kérperlichen Produktionsbedingungen zu denken beginnen,
als es die bisher nachgezeichneten Debatten tun. Auf der einen Seite ist es Ru-
dolf Arnheim mit seinem »Lob der Blindheit« und der Deklaration des Rundfunks
als Horkunst (2001 [1936]), auf der anderen Richard Kolb mit seinem Horoskop des
Horspiels (1932) und dem Konzept der »Stimme als korperlose Wesenheit«.” Beide
Biicher bauen dabei auf den bereits skizzierten medientheoretisierenden Diskur-
sen um den Rundfunk auf, spitzen die initialen Beobachtungen der Rundfunk-

274 Ahnlich wie im Falle von Baldzs und Bloem ist es mit Arnheim erneut einjiidischer Intellektuel-
ler auf der einen und mit Kolb ein tiberzeugter Vertreter des nationalsozialistischen Regimes
aufder anderen Seite, die sich hier gleichermafien am neuen Medium abarbeiten (vgl. zu Arn-
heim: Diederichs 2001a, 217ff,; zu Kolb: Hagen 2005, 118ff.). Diese politischen und zeithistori-
schen Kontexte im Hinblick aufihre Relevanz fiir die (unterschiedlichen) Anthropozentrismen,
die beide Autoren produzieren, zu befragen, wire sicherlich eine weitere wichtige Facette,
kann aber an dieser Stelle nicht ausfiihrlich beriicksichtigt werden.
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kritiker:innen aber noch deutlicher zu. Erneut ist an diesen Beispielen in ihrer
Zusammenschau das Spannungsverhiltnis nachzuzeichnen, das sich einerseits
durch einen gewissen Anthropozentrismus auszeichnet (im Interesse am tatsich-
lichen, realen, aufermedial sprechenden oder hérenden Menschen und dem Nut-
zen, den der Rundfunk fiir ihn haben kann), andererseits aber auch — und das ist
hier der relevante Fokus — durch einen ausgeprigteren Anthropophonozentrismus,
der vom Menschen zunehmend abstrahiert und stattdessen sein Erscheinen bzw.
Anklingen in Form des Rundfunks medienreflexiv fokussiert.

Lob der Blindheit und Befreiung vom Kdrper

Rudolf Arnheims Rundfunk als Horkunst stellt wohl eines der frithesten** umfassen-
den Werke zum Radio dar. Das Buch legitimiert dabei nicht nur den Kunststatus
des Rundfunks, sondern setzt sich ausfiithrlich und auf vielen unterschiedlichen
Ebenen mit dessen Gestaltungsweisen, Produktions- und Rezeptionskontexten
auseinander. So stellt Arnheim Fragen nach den klanglichen (ebd., 22ff)) und
rdumlichen Dimensionen des Horfunks (Richtung, Abstand, Raumbhall etc.; ebd.,
37ft., 63ft.), nach der Verantwortlichkeit von Autor und Regisseur fiir das Kunst-
werk (ebd., 128ff), nach politischen (ebd., 141ff.) ebenso wie psychologischen
Wirkungen (ebd., 161ff.). Sein Buch ist daher nicht ganz so konsequent auf die
>Horbarkeit des Menschenc fokussiert wie sich Baldzs’ Kinobuch dem »sichtbaren
Menschen« verschreibt; dennoch ist Arnheims Schrift durchzogen von Fragen
nach der stimmlichen Dimension des Funks, die er immer wieder als ihre »Ur-
form« (ebd., 91) bestimmt und um die es vor allem dann geht, wenn es grundsitz-
liche Fragen zum Medienstatus des Rundfunks und seine Gestaltungsdimensio-
nen zu beantworten gilt. Zwar konzentriert sich auch Arnheim dabei teils auf die
konkreten Produktions- und Rezeptionskontexte und damit gleichermafien auf
die das Medium srahmenden Dimensionen der Aufenwelt; erginzend zu diesen
Auseinandersetzungen kommt es aber ebenso zu theoretisierenden Uberlegun-
gen Arnheims iiber die grundsitzlichen Eigenschaften des Rundfunks, die im
Folgenden entlang der Frage nach dem Status der Stimme innerhalb dieser Argu-
mente nachgezeichnet werden sollen.

Anschlieffend an die vorangegangenen Kapitelabschnitte zum Ansager, Re-
porter und Horspieler, konnen als Einstieg daher Arnheims Betrachtungen der
Figur des Radiosprechers dienen, in denen sehr deutlich wird, wie bei ihm die
Frage nach den konkreten Akteuren des Rundfunks zu stirker generalisierenden

275 Zu Arnheims Buch ist anzumerken, dass es von ihm kurz vor seinem Weggang ins italienische
Exil 1933 geschrieben und erstmals 1936 in Grofibritannien unter dem Titel sRadio< ver6ffent-
licht wurde. In Deutschland erhielt das Werk erst Ende der 1970er Jahren gréfiere Aufmerk-
samkeit, als es dort unter dem Titel Rundfunk als Horkunst erstmals auf Deutsch erschien (vgl.
Diederichs 2001, 218f).

- [ -]
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Aussagen iiber das Medium fithrt. In seinem zentralen, dem Lob der Blindheit ge-
widmeten Kapitel, kommt Arnheim dabei zu dem konsequenten Schluss, dass der
Ansager

»[...] unter den mit Worten erzielbaren Funkformen die reinste [ist]. Erist nichts als
Stimme, seine korperliche Existenz gehort nicht mit zur Sendung. Er existiert, wie
die Musik, nicht hinter sondern in dem Lautsprecher.« (Arnheim 2001 [1936], 124)

Damit bringt er die sich bereits in den oben geschilderten Debatten um den Ra-
diosprecher andeutende Ablésung der gefunkten Stimme vom konkreten, tat-
sachlichen Menschen vor dem Mikrofon zugunsten des besseren Verstindnisses
der rein medialen Beschaffenheit des Rundfunks auf den Punkt. Der Sprecher ist
im Lautsprecher anzusiedeln, nicht bereits davor und erst nachgeordnet dahinter.
Auf dieses Faktum gilt es sich also zu konzentrieren, will man sich dem Rundfunk
als Kunst und Medium annihern.

Ausgangspunkt fir diese Erkenntnis ist bei Arnheim die Auseinanderset-
zung mit dem vervollstindigenden Realititsbezug, den die alleinige Horbarkeit
des Rundfunks nahezulegen scheint, die er jedoch grundsitzlich ablehnt.?” Arn-
heim kritisiert daher Reportageformate jeglicher Art als eigentlich der Sache des
Rundfunks undienlich, weil in der schlichten Ubertragung von ungeniigend kon-
textualisierten Auflengeriuschen und -stimmen bei den Zuhorern stets der Ein-
druck prisent bleibe, das man gerade etwas (Visuelles) verpasse und es sich daher
zusitzlich vorstellen miisse. Legitimation solcher Live-Berichte kénnten, wenn
iiberhaupt, nur historische GroRereignisse sein, die aber auch dann nur selten
vom kommentierenden Reporter als solche angemessen begleitet wiirden:

»Wéhrend also der Horer beim Horspiel das ruhige Gefiihl hat, dafs er den Vor-
gang vollstindig auffafit, fithIt er sich vor der Ubertragung als Kriippel. Er hort die
Leute hin- und hertrappeln und weif$ nicht, was sie tun, er hort ein gliicklicheres
Publikum laut auflachen und weif nicht, weswegen, er hort plotzlichen Applaus
oder Begriifdungsrufe und hat gar nicht gemerkt, dafR jemand aufgetreten ist. Die-
se hochst ungliicklichen Ubertragungen, die allen Form- und Wirkungsgesetzen
des Rundfunks Hohn sprechen, mégen eine gewisse Berechtigung haben, wenn

276 Arnheim beschreibt diese »Vollstandigkeit«im Sinne einer Eigenstiandigkeit und damit Indivi-
dualitit der Horfunkstimme folgendermafien: »Die Augen allein geben ein sehr vollstandiges
Weltbild, die Ohren allein ein sehr unvollstindiges. Daher liegt fiir den Horer zunachst die Ver-
lockung nah, durch eigne Phantasie zu >vervollstindigen<, was der Funksendung so offenbar
sfehlte. Und doch fehlt ihr garnichts! Denn ihr Wesen besteht gerade darin, daR sie allein mit
den Mitteln des Horbaren Vollstindiges bietet. Vollstandiges zwar nicht im duferlichen Sinne
naturalistischer Komplettheit sondern indem sie das Wesen eines Vorganges, eines Gedan-
kenganges, einer Gestaltung vollstandig veranschaulicht« (Arnheim 2001 [1936], 87).

- [ -]
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es sich um das Miterleben >historischer, einmaliger Ereignisse handelt oder wenn
ein Stiick Wirklichkeit belauscht werden soll. [...] Zu einem runden, ungestérten
Eindruck jedoch wird es hier selten kommen, auch wenn der dem hilflosen Horer
beigesellte Blindenhund, der Reporter, sein Moglichstes tut. Meistens allerdings
fehlt diesem Reporter die seltene Fihigkeit, einen formvollen und anschauungs-
gesattigten Bericht vor dem Mikrofon zu improvisieren und dabei im richtigen Au-
genblick den Kldngen der Wirklichkeit selbst das >Wort«zu lassen.« (Arnheim 2001
[1936], 89)

Fiir Arnheim ist daher vor allem das Hérspiel bzw. das im Studio unter Idealbe-
dingungen aufgezeichnete Programm die perfektionierte Funkform, da sie aus
sich heraus als rein akustische Kunst entstehen kann, die eben keinen abgeleite-
ten Auflenbezug mehr nétig hat. Im Kontext dieser Uberlegungen wird der Spre-
cher bzw. die Stimme fiir Arnheim zentral, denn anhand der Stimme lassen sich
die unterschiedlichen Méglichkeiten dieser reinen Akustikkunst besonders nach-
vollziehbar aufzeigen.

Die Kritik an der Ansager-Figur, die in den zeitgendssischen Rundfunkdis-
kussionen zu horen war, hatte er dabei bereits in einem fritheren Text (Rund um
den Funk von 1932) aufgegriffen und im Sinne seiner eigenen Thesen gewendet.
Darin wird zunichst das Argument aufgegriffen, der Ansager sei zu vergleichen
mit dem filmischen Zwischentitel oder Moderator,?” welcher im Kino als Substi-
tut fiir das fehlende Wort des Stummfilms kritisiert wurde und einen illusions-
stérenden und daher abzulehnenden Hilfsstatus zugeschrieben bekam.*® Arn-
heim nutzt daran ankniipfend das Kino als Kontrastfolie, um deutlich zu machen,
warum das gesprochene Wort des Ansagers im Horfunk (und hier vor allem im
Horspiel) eben nicht als aiberflitssige, medienwidrige Unterbrechung angesehen
werden soll, sondern warum genau im Ansager und seiner Stimme der Rundfunk
zu seiner genuinen Form findet:

277 Andieser Stelleseiein kurzerVorgriffaufdie Schriften Kolbs erlaubt, der dhnliche Vorwiirfe an
den Ansager im Horspiel formuliert, denn ihn »[..] stort der>Ansager¢, besonders, wenn er als
Trager der Handlung auftritt. Er scheint uns das zu erzéhlen oder zu erldutern, was irgendwo-
anders vorgeht, wie beim Horbericht. Er wird als Bevormundung empfunden, und man wird
das Gefiihl nichtlos, dafd es dem Dichter an Gestaltungskraft mangelte. Er erinnert uns an den
Ansager aus den Anfangen des Films, der uns, weil der logische und kiinstlerische Zusammen-
hang der Bilder fehlte, iiber diesen aufklaren mufite. Oder an die wispernde Kinobesucherin,
die der kurzsichtigen Mutter die Zwischentexte erldutert. Es ist merkwiirdig, dafd jede Kunst-
gattung erst solche Umwege gehen mufi. Die dichterische Geschlossenheit wird durch den
Ansager zerrissen, und schlieRlich 16st sich das Horspiel in eine Erzahlung mit eingefiigten
Szenen, die>mit verteilten Rollen<gespielt wird, auf« (Kolb 1932, 59f.).

278 Zu diesen filmbezogenen Debatten siehe auch die Abschnitte zum Zwischentitel in Kapitel
3.1

- [ -]
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»Oft hért man, das Einschalten eines Ansagers in eine Horspielhandlung sei eine

blofle Eselsbriicke, um Mitteilungen an den Horer zu bringen, die unmittelbar aus

der Handlung hervorgehen zu lassen dem Autor nicht gelungen sei. Solche ein-
gelegten Beschreibungen von Schauplitzen und Begebenheiten seien, dhnlich

wie die Zwischentitel im stummen Film, als unkiinstlerisch und stilwidrig zu ver-
werfen. Diese Meinung ist sicherlich falsch; denn wenn man das Horspiel auf sei-
ne Materialeigenschaften hin untersucht, erkennt man, daf es nicht wie der Film

vom realen Schauplatz, sondern vom gesprochenen Wort her kommt. Der Ansager
ist geradezu das funkische Urelement (wiahrend gedruckte Zwischentitel in den

stummen Film ein artfremdes Gestaltungsmittel brachten), und ihn zwischen

den Spielszenen einzufiigen entspricht durchaus dem eigentlichen Reiz des Rund-
funks: dafs er ndmlich nicht wie das Theater an einen festen Bithnenschauplatz ge-
bunden ist.« (Arnheim 2001 [1932], 191f)

In dieser Re-Evaluation und Wertschitzung des Ansagers deutet sich bei Arnheim
eine Umdeutung des Begriffs an, der nun weniger — gemif3 seines urspriingli-
chen Wortsinns - ein neutrales Sprech-Organ meint, das lediglich Handlungen
raumzeitlich kontextualisiert oder zu relevanteren Folgebeitrigen iiberleitet;
stattdessen wird der Ansager zu einem eigenstindigen Gestaltungselement des
Rundfunks mit besonderen Qualititen, die iiber das reine >Ansagen< und >Vor-
lesen< hinausgehen.

In Rundfunk als Horkunst fithrt er diese Gedanken weiter aus, indem er da-
rauf verweist, dass der Ansager — der bei ihm den im Horspiel oder zumindest
im Studio titigen Sprecher und nicht den Aufienreporter meint — nicht allein als
Aquivalent zur neutralen und unauffilligen »Drucktype« (Arnheim 2001 [1936],
92) gesehen werden soll, die lediglich Information vermittelt, sondern als genuin
funkisches Gestaltungselement eigener Qualitit, das es anzuerkennen gilt. Doch
nicht nur in Bezug auf seinen isthetisch und programmpraktisch sinnvollen Ein-
satz ist der Ansager fiir Arnheim relevant. Er dient ihm auch als Anhaltspunkt,
um eine grundsitzliche Ambivalenz des Rundfunks zu verdeutlichen:

»Der Ansager ist, so sehen wir, zugleich die abstrakteste, naturfernste und die
natirlichste, naivste, selbstverstandlichste Rundfunkform. Darin liegt kein Wi-
derspruch. Die widersprechenden Charakterisierungen ergeben sich nur dadurch,
dafl man von zwei verschiedenen Betrachtungsweisen ausgeht. Sieht man den
Rundfunk vorwiegend als die Vermittlung zwischen dem Ohr und einem Hand-
lungsschauplatz mit kérperlichen Akteuren (dramatische Horspielszene) an, so ist
der monologisierende, unkdrperliche Ansager das denkbar radikalste Abstraktum.
Faf3t man aber die Sendung als einen Ablauf blofRer Kldnge vor den Ohren des blin-
den Horers auf, so ist der Ansager (und die Musik) die unmittelbarste, einfachste
Ausdrucksform des Rundfunks, wihrend von hier aus umgekehrt die schauplatz-
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malende Horspielszene erst eine sehr mittelbare, mit Hilfe von Wissen und Erfah-
rung in den Klang hineininterpretierte Darbietung ist. Das heifst: die Betrachtung
geht entweder vom Naturschauplatz als der Urgegebenheit aus oder umgekehrt
von den Grundformen des Darstellungsmaterials.« (Ebd., 127)

Arnheims Uberlegungen zum Sprecher setzen damit an der Frage an, die auch in
den zuvor skizzierten Rundfunkdebatten bereits aufgeworfen wurde, nimlich, ob
die Kunst des Funks ihren Status als solche daraus gewinnen kann, dass sie kon-
krete, realititsbasierte Vorstellungen bei den Hérer:innen hervorruft oder aber,
ob die grofRe Kunst des Radios in der absoluten Klanglichkeit an sich liegt, die
diesen Realititsbezug gar nicht notig hat.””” Wihrend es in einigen Darstellungen
und Beschreibungen des Radios somit um die Frage nach dem >Naturschauplatz«
ging — also um die Frage danach, wie der Rundfunk das realweltliche Ereignis (in
der Reportage) oder die fiktionale Geschichte (im Horspiel) angemessen in den
akustischen Raum iibertragen kann — geht es Arnheim um eine systematischere
Erfassung der »Grundformen des Darstellungsmaterials« selbst — also um eine
Feststellung dessen, was der Rundfunk in seiner medialen Materialitit ist und
eigenstindig leisten kann. In beiden Fillen aber, so ldsst sich festhalten, ist es der
Sprecher oder Ansager als menschliche Klangform des Rundfunks - ist es das
medial Anthropophone — das dazu dient diese Formen zu bestimmen.

Die Besonderheit des Rundfunks liegt folglich auch bei Arnheim in seiner
>Einkanaligkeit¢, seiner akustischen Ausschlieflichkeit begriindet, einer Eigen-
schaft, die zwar in der Wiedergabe von realem Geschehen gegeniiber den visu-
ellen Kiinsten eingeschrinkter erscheine, dafiir aber iiber das Wort einen Modus
der Mitteilung ermégliche, der die Fihigkeiten des Bildes im Hinblick auf Geist
und Intellekt iibersteige. Erneut beschreibt er diese Eigenschaft des Radios be-
reits in einem fritheren Text (Film und Funk, [1933]), indem er den Rundfunk von
visuellen Kiinsten wie Kino, Fotografie oder Theater abgrenzt:

279 Vgl. hierzu z.B. erneut Hardt (2002 [1927]), fir den der Rundfunk ganz klar darauf zielen soll,
Vorstellungen im Kopfder Zuh6renden auszuldsen. Diese mégen dabei abgel6st vom tatsich-
lichen Sprecher und seiner Physiognomie entstehen, rufen aber dennoch konkrete komplet-
tierende Personlichkeitsvorstellungen im Kopf hervor. Uber den Unterschied zwischen dem,
was das Horspiel suggeriert und dem, was ggf. tatsichliche Gegebenheit ist, schreibt Hardt:
»Ist es nicht auch seltsam, wie nicht nur der allgemeine Schauplatz Gestalt gewinnt, sondern
auch der einzelne Sprecher? Wer empfiande den Wunsch, einen dieser Darsteller zu sehen?
Wie? Das wire ja ein schreckliches Erwachen, ein vélliges Erniichtertwerden! In uns gewinnt
der Darsteller Gesicht, Korper« (ebd., 69f.). Auch bei Hardt |6st sich somit die Sprecher:innen-
stimme vom Entstehungskorper, aber dennoch dient sie — als zunachst akustisch korperlich
entkleidete Instanz—einer sinnhaften und realititsbezogenen Neuaufladung durch den Kon-
text des Horspiels, die sich im Kopf des Rezipierenden zu einem andersartigen Personenbezug
wieder verdichtet.

- [ -]
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»Nun gibt uns aber die optische Wahrnehmung allein ein viel vollstindigeres, ge-
treueres Weltbild als die akustische allein. Woraus folgt, daf$ die optischen Teil-
gebiete der reproduktiven Kunst (Photo und Film) ihrem Wesen nach naturniher
sind als die akustischen, die nur einen so schmalen Sektor der Sinnenwelt zur Ver-
figung haben und daher in ihren Mitteln begrenzt sind, soweit sie die Eingliede-
rung der ténenden Dinge in die Welt des Raumes und der Zeit gestalten wollen.
Diese Beschriankung im Extensiven machen sie allerdings reichlich wett durch
einen Reichtum im Intensiven: denn im gesprochenen Wort haben sie ein akusti-
sches Mittel zur Verfiigung, dessen Ergiebigkeit durch kein optisches annahernd
zu erreichen ist. Und da sie diesem Wort dienen kénnen, ohne, wie das Theater
oder der Tonfilm, durch die Gesetze des Sichtbaren gehemmt zu sein, gibt die Hor-
kunstihr Bestes in abstrakten, symbolischen Gestalten.« (Ebd., 212)

Mit diesen Uberlegungen kniipft Arnheim wiederum an die bereits am Beispiel
von Leonhard (1984a [1924]) und Bofinger (1999 [1924]) aufgezeigten Positionen an,
die ebenfalls die akustische AusschlieRlichkeit des Rundfunks und seine Wort-
basiertheit zum Ausgangspunkt nehmen.**® Der Rundfunk fuf3t laut ihm auf den
genannten »abstrakten, symbolischen Gestaltenc, die sich itber den Ton allgemein
(damit sind grundsitzlich auch Gerdusche und Musik gemeint), jedoch vorrangig
iiber das gesprochene Wort formieren. Auch er beschreibt damit ein rein akusti-
sches Audio-Individuuum, das sich als kérperlose Stimme manifestiert und ge-
nau dadurch die Kunstfertigkeit des Horfunks belegt, das Visuelle hinter sich zu
lassen zugunsten rein akustischer, stimmlich und klanglich geschaffener Wesen-
heiten.? In Rundfunk als Horkunst fihrt er diese Idee beispielbezogen weiter aus:

280 Auch Arnheim verweist z. B. — wie Bofinger — auf das Wort als eine Art Universalmedium, das
weitreichende Erfahrungsmodi inkorporieren kann: »Mit dem sinnhaltigen Menschenwort er-
offnet sich der Horkunst eine grofle Welt —ein unerschopfliches Ausdrucksmittel, wie es der
sonst viel reicheren Augenkunst nicht annahernd zur Verfiigung steht« (Arnheim (2001 [1936],
20). Gleichzeitig nimmt er—&hnlich Lessings Laokoon (1766), auf den er sich spater in Bezug auf
den Tonfilm noch explizit beziehen wird (Arnheim 2004 [1938]) — eine Trennung der Kiinste
nach den hauptsachlich adressierten Sinnen — Gehor und Auge — vor. Eine solche Unterschei-
dung nach Augen- und Ohren-Kiinsten ist ein verbreitetes Argument und findet sich z. B. auch
bei Duenschmann (2002 [1912], 97f.), Gaupp (2002 [1912], 102), Gerlich (2002 [1925], 210ff.) oder
Leisegang (2002 [1929], 362). Eine darauf aufbauende Unterscheidung zwischen Augen- und
Ohrenmenschen nimmt z. B. Ludwig Kapeller (2002 [1924], 156) vor. In Bezug auf den Film wa-
ren dhnliche Ansatze festzustellen.

281 Interessant an dieser Argumentation ist, dass Arnheim 1933 zu einer Zeit schreibt, in der der
Tonfilm sich bereits weitgehend etabliert hat und dem Kino somit beiderlei Ubertragungska-
néle—derdes Bildes und des Tons—zur Verfiigung stehen. Sein Argument baut also nicht allein
auf der eingeschrinkten Maglichkeit zur lautsprachlichen AuRerung innerhalb des Mediums auf,
sondern eben auf der produktiven Ausschlieflichkeit des Akustischen. Dazu Naheres auch im fol-
genden Kapitel 3.3 zur Debatte des Tonfilms.
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»Dafd es andererseits Rundfunkformen gibt, die einer Ergdnzung durch Optisches
bestimmt nicht bediirfen, 1afst sich leicht belegen. Man muss nur an geniigend
einfache Fille denken. Die einfachste Form, die Urform des Rundfunksendens,
ist die Stimme des Ansagers, des Sangers, der Klang des Musikinstruments in der
abgedampften Sendekabine. Man mufd schon ein recht verspielter, unsachlicher
Mensch sein, um beim Abhdren solcher Sendungen das Bediirfnis zu fiihlen, sich
die Situation in der Sendezelle, den agierenden Herrn vorm Mikrofon, leibhaftig
vorzustellen. Vielmehr beschrankt sich hier der Horer auf den Empfang des rein
Klanglichen, das losgel6st von allem Kérperlichen der Schallquelle durch den Laut-
sprecher zuihm dringt. Sehr bezeichnend ist, wie bestimmte ausdrucksvolle Stim-
men dem unbefangenen Horer nicht als die >Stimme eines Menschen, den man
nicht siehtc und liber dessen Aussehen man sich etwa Gedanken macht, erschei-
nen, sondern ein vollkommen geschlossenes Personlichkeitserlebnis vermitteln.
Das lafdt sich vor allem an Stimmen beobachten, die dem Hérer durch téglichen
Umgang vertraut sind: >der< Ansager, >der< Turnlehrer sind ihm gut bekannte Per-
sonen, nicht: bekannte Stimmen von Unbekannten. Die optische Ergdnzung wird
unmittelbar nicht vermifdt.« (Arnheim 2001 [1936], 91; Herv. i. O.)

Die Abkehr von der Leibhaftigkeit der Sprecher:innen markiert damit den ent-
scheidenden Eigenwert des Rundfunks, der dadurch eben nicht auf tatsichlichen,
sondern rein kiinstlerischen (Verweis-)Zusammenhingen aufbaut. »Der Rund-
funk macht uns den lebendigen Menschen, durch seine Stimme oder sonstwie,
gegenwartig, ohne dafl wir etwas iiber ihn zu erfahren brauchen« (ebd., 103) - so
Arnheim weiter.

Die von ihm als solche betitelten »akustischen Existenz[en]« (ebd., 101), die im
und durch das Radio entstehen, unterliegen dabei spezifischen Eigenheiten des
Mediums, die es vom Film, Theater und anderen Kiinsten unterscheiden. Ihr ent-
korperlichtes Dasein sorgt dafiir, dass sie nur medial gegenwirtig erscheinen, so
lang sie zu horen sind: »In einem Rundfunkdialog existiert akustisch immer nur
der, der gerade spricht« (ebd.). Das Horspiel kennt daher z. B. keine nur korperlich
anwesenden Statist:innen, da diese immer Teil der akustischen Welt sein miis-
sen, um itberhaupt wahrgenommen werden zu kénnen. Wihrend im Theater die
alleinige Korperprisenz von Randfiguren ausreicht (die derjenigen der Haupt-
akteur:innen, zumindest was das prinzipielle, raumvoluminése Erscheinen auf
der Bithne anbelangt, in nichts nachsteht), sind die Laut- und Stimmauferungen
im Radio stets gezielt eingesetzte, fokusbildende Elemente. Dies fithrt Arnheim
unter anderem anhand der Besonderheiten des rundfunkspezifischen Raumhalls
aus:

»Der Raumhall charakterisiert das Verhiltnis des durch Schall hérbar gemachten
beseelten Wesens zu seiner Umwelt. Er driickt aus, ob das tonende Wesen seine

- [ -]

27


https://doi.org/10.14361/9783839453209-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

272

Das Audioviduum

Umwelt michtig ausfiillt oder nur ein winziges Einzelding in ihr darstellt. Spricht
ein einzelner Mensch, so muf$ er nicht im Verhiltnis zum umgebenden Raum
winzig sein, wie der Schauspieler auf der Biithne, wo so hdufig ein Mifdverhiltnis
besteht zwischen der grofRen Bedeutung, die der Mensch im Spiel hat, und dem
geringen Raum, den er im Blithnenrahmen ausfillt. Im Rundfunk kann eine einzi-
ge, richtig placierte Stimme den ganzen Raum ausfiillen und damit zum Ausdruck
bringen, daR es nur um sie geht und nichts aufier ihr existiert.« (Ebd., 66)*%?

Menschen bzw. Darsteller:innen bzw. Sprecher:innen als >schmiickendes Beiwerk«
oder rein dekorative Kulisse sind im Radio daher nicht oder wenn, dann nur im
Modus des sprachlich-gerauschhaften Hintergrunds denkbar; ihre Existenz im
Funkspiel setzt also immer mindestens eine Gerdusch- oder Sprachhandlung vo-
raus. Fiir Arnheim scheint deswegen »[...] Akustisches seinem Wesen nach dem
dramatischen Ablauf verwandter als Optisches« (ebd., 97), eben weil es — entgegen
der statischen Materialitit des Visuell-Kérperlichen — stets Aktivitit und Veridn-
derung impliziert, die sich vorrangig im Sprachlichen ausdriickt:

»[...] die grofde Mehrheit alles Tonenden bedeutet augenblickliches, aktuelles Ge-
schehen! Das beste Beispiel dafiir ist die menschliche Stimme. Sie schweigt, wenn

Stillstand, Geschehenslosigkeit herrscht. Erklingt sie, so pflegt das davon zu zeu-
gen, dafd etwas vorgeht. Tatigkeit also gehort zum Wesen des Ténenden, und dem

Ohrwird man daher ein Geschehen leichter klarmachen kénnen als einen Zustand.
Cerade das aberistauch die Aufgabe des Dramas! Drama ist Geschehensablaufin

der Zeit: es enthalt Aktion und soll Zustandliches nur so weit geben, als das zum

Verstandnis des Geschehens notwendig ist. Diese Aufgabe erfiillt der Rundfunk

zwangloser als die Bithne.« (Ebd., 98; Herv.i. 0.

Die geschilderten Eigenschaften des Rundfunks — dass er auf aktivem, dynami-
schen, durch sprechende Stimmen auditivsverkérperten< Geschehen beruht, statt

auf dem festen, materiellen Zustand der Dinge — bedingen schlieflich auch, dass

spezifische Arten des Wortbeitrags fiir das Horspiel besonders zentral erscheinen:

Gesprich und Monolog.

»Das Gesprach also ist die eigentliche Ausdrucksform des Horspiels. Es ist die geis-
tigste Ausdrucksform, die wir Menschen kennen, und daraus folgt, daf® der Rund-
funk, mag er an sinnlichen Ausdrucksmitteln die drmlichste Kunst sein, an geisti-
gem Niveau neben der Literatur die adligste ist.« (Ebd., 111)

282 Hiersind erneut Parallelen zur Kinodebatte und der Frage nach den Grofienverhiltnissen von
Bithne/Leinwand und Darsteller:in zu erkennen (siehe Kapitel 3.1.2).

- [ -]
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Im Dialog wird also der Mangel des Visuellen quasi kompensiert, weil in ihm die
Stirken des Rundfunks besonders hervortreten: Er ist in der Lage rein geistige
und abstrakte Ideen und (Denk)Vorginge zu evozieren, die nicht mehr auf eine
realweltlich-materielle Entsprechung angewiesen sind. Diese >Intensivitit« (im
Kontrast zum Extensiven des Theaters, des Films etc.; s. 0.) steigt fiir Arnheim mit
dem Monolog weiter an:

»Beim Monolog also sind wir ungefahr an dem Grenzpunkt angelangt, wo das
Wortkunstwerk sich gegen die Umsetzung in eine sichtbare Situation zu wehren
beginnt. Im Rundfunk besteht diese Antinomie nicht. Der Monolog ist dem Hor-
spiel besonders willkommen, denn er verkérpertja die Ursituation des Rundfunks,
die darin besteht, dafS eine Stimme zum Publikum spricht.« (Ebd., 112)

Die Ideen Arnheims zur akustischen Existenzweise der reinen Stimme, die im
Monolog die produktive Grenze des visuellen Vervollstindigungsdrangs deutlich
macht, schlieft dabei in Grundziigen an die Uberlegungen Schirokauers (2002
[1926]) zur rundfunkinduzierten Riickkehr des Heroenstatus an; Arnheim geht es
dabei aber um viel grundsitzlichere Fragen. Stimme, Dialog und Monolog sind
fir ihn insofern >ur-funkischs, als die erstmals abstrakte, reine und quellenlose
Klanglichkeit, die der Rundfunk ermdglicht, sich am ehesten in der Parallelset-
zung mit der ebenfalls abstrakten Sprache als Medium aufzeigen lisst. Sprache
generell ist eine von den konkreten Gegenstinden abgehobene Art und Weise der
Bezeichnung und Sinnstiftung. Der Rundfunk tibertrigt nun diese sprachbasier-
te Eigenheit auf die Ebene des Klangs; d. h. in der sprachlichen Klanglichkeit des
Rundfunks finden beide Elemente zusammen und werden daher fir Arnheim zu
einem so wichtigen Argumentationsmotiv.?®* Der (mediale) Klang der Stimme
wiederum, macht aber gerade den Mehrwert im Vergleich und Unterschied zur
geschriebenen Sprache aus.?® Nicht nur die Absage des Horfunks an das Sehen,

283 Diese Konzeption erinnert entfernt auch an Ferdinand de Saussures prominente Trichoto-
mie von langage (als generelle menschliche Sprachfahigkeit), langue (als konventionalisiertes
Sprachsystem) und parole (als konkret ausgefiihrte Sprachhandlung) (de Saussure 2001 [1916]).

284 FurArnheimist der Unterschied zwischen geschriebener und gesprochener Sprache dabei na-
tiirlich duRerst relevant, was sich auch in seinen Uberlegungen zur Frage der Improvisation
im Radio andeutet, welche bereits innerhalb der Rundfunkkritik verhandelt wird und wie sie
in den vorherigen Unterkapiteln zum>Sprechen vs. Schreiben< und zum >Ansager< bereits an-
gedeutet wurde. Wahrend sich beispielsweise die Literaten der Kasseler Rundfunk-Tagung
noch uneinig sind, ob vor dem Mikrofon improvisiert werden sollte bzw. darf oder nicht (vgl.
Flesch 1930, 29f. und die Folgereaktion Hardts in der zugehorigen Diskussion), sieht Arnheim
darin eine mogliche Innovationskraft des Radios, die er zunédchst gedanklich durchspielt, um
sie allerdings — vorsichtshalber — am Ende ebenso wieder zu relativieren. Er schreibt: »Die
Entwicklung hatte dafiir zu sorgen, dafd aus einem literarischen Schaffen immer mehr ein

- [ -]
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sondern auch an das Schreiben, die in den zuvor bereits skizzierten Debatten an-
gestofien wurde, findet darum bei Arnheim ihre finale Legitimation:

»Die Horwelt besteht aus Klangen und Gerduschen. Wir sind geneigt, dem gespro-
chenen Wort — dieser edelsten, erst vom Menschen in die Welt eingefiihrten Ge-
rauschsorte — den ersten Platz in der Horwelt einzurdumen. Dariiber diirfen wir
aber, zumal wenn wir uns mit Kunst beschéftigen, nicht vergessen, dafs das blofie
Tonen eine viel unmittelbarere, kraftigere Wirkung austbt als das Wort. Der Sinn
des Wortes, die Gegenstandsbedeutung des Gerdusches, die beide durch das To-
nen vermittelt werden, bringen erst mittelbare Wirkungen. Es ist fiir manchen
zunichst schwer zu begreifen, daf im Kunstwerk der Klang des Wortes wichtiger,
weil elementarer, sein soll als die Wortbedeutung. Und doch ist es so. Im Hérspiel,
noch viel starker als auf der Sprechbiihne, erscheint das Wort zunachst als Ténen,
als Ausdruck, eingebettet in eine Welt ausdrucksvoller Naturklinge, die gewis-
sermafien die Bithnenbilder stellen. Die Trennung zwischen Gerdusch und Wort
geschieht erst auf einer héheren Ebene. Grundsatzlich, rein sinnlich, sind sie zu-
nachst einmal beide Tonendes, und diese sinnliche Einheit schafft (iberhaupt erst
die Moglichkeit einer Horkunst, die Wort und Gerdusch zugleich verwertet. Diese
Hérkunst greift gewissermafen zurilick in jene Urzeiten, in denen, lange vor Erfin-
dung der eigentlichen Menschensprache, die Lock- und Warnrufe der Lebewesen
nur als Klang und nur durch ihren Ausdruck verstandlich waren, so wie das bei der
Tiersprache noch heute ist. Alles aber, was dem Menschen aus dem Lebeninjenen
Urzeiten verblieben ist, hat noch heute eine ganz andere Machtinihm als das, was
er sich spater mit den Mitteln seines Geistes selbst hinzuerworben hat. Die sinnli-
che Ausdruckskraft der Stimme eines Volksredners, nicht so sehr der Inhalt seiner
Rede, wirkt auf einfache Menschen. Damit soll nicht gesagt sein, da es auch im
Hérspiel auf den Inhalt nicht ankomme, wahrhaftig nicht. Gezeigt werden soll nur,

Mikrofonschaffen, daf der Schaffensaugenblick vom Schreibtisch ans Mikrofon verlegt und
also aus einem blofRen Ubermittlungsvorgang ein Entstehungsvorgang gemacht werde. Das
literarische Verfahren, Gedanken und Gefiihle zu Papier zu bringen, erschiene in diesem Zu-
sammenhang als ein bloRer Notbehelf, aus dem Bediirfnis entstanden, das geistige Produkt
einem immer gréfReren Menschenkreis zugdnglich zu machen und es fiir die Zukunft zu fixie-
ren. Uberndhmen Rundfunk und Schallplatte aber sowohl die Verbreitung wie die Aufzeich-
nung, sowdre das Schreiben Uiberlebt, derimprovisierende Sanger konnte wieder auferstehen,
seine Harfe vor dem Mikrofon schlagen, eine neue Kultur des sich aus der Inspiration heraus
unmittelbar mitteilenden Menschen kénnte die Verkiimmerung der Redekunst aufhalten ...
Nun gemach! Wir wollen die Sache gut tiberlegen« (Arnheim 2001 [1936], 132f.). Damit greift
Arnheim gleich mehrere weitere Aspekte auf: Einerseits die Idee einer »im Mikrofon entste-
henden« Kunst, die bereits bei Flesch zu finden war, sowie die Vision einer Riickkehr zum >Ur-
spriinglichen« (verstanden als >Ursprachlichesq des Menschen, die der Rundfunk zu ermégli-
chen scheint und die auch von Zweig, Hardt, D6blin, Mostar und in Bezug auf den Film von
Balazs aufgegriffen wird.

- [ -]
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daf im Klang die Grundkraft ruht, die auf alle Menschen wirkt, viel unmittelba-
rer als Wortsinn, und dafd bei Horkunstwerken also von ihm ausgegangen werden
mufd.« (Ebd., 22)

Bei Arnheim lisst die medial isolierbare Stimme damit nicht nur das Visuelle und
das Schreiben hinter sich, sondern erhebt sich im Klang sogar itber das von ihr ge-
sprochene Wort. Arnheim bringt damit eine der zentralen Thesen im Hinblick auf
die Theoretisierung des Radios auf den Punkt: » [...] der Weg zum Wortsinn geht
iiber das Ohrl« (Ebd., 23). Nicht der Inhalt der gesprochenen Sprache also macht
die besondere Wirkung und Kunstfertigkeit des Rundfunks aus, sondern die rein
akustische, korperlose, urspriingliche?® Gegenwart der Stimme und ihres einzig-
artigen Klangs. Diese Idee der unmittelbaren Wirkung der Stimme jenseits ihres
Inhalts verweist dabei bereits auf die konzeptuellen Grundlagen, die sich parallel
innerhalb der nationalsozialistisch ausgerichteten Rundfunktheorie (z. B. bei Ri-
chard Kolb) entwickeln, wie sie im folgenden Kapitelabschnitt vorgestellt werden.
Zuvor fehlt aber noch ein finaler Schritt in Arnheims Argumentationskette, denn
seine theoretisierende Beschreibung des Rundfunks bleibt bei dieser Feststellung
der Dominanz des menschlichen Klanggewands tiber das Wort nicht stehen.

Die Unabhingigkeit von der visuellen Entsprechung erlaubt dem Rundfunk
in vielfachen Hinsichten Freirdume, die es kreativ zu nutzen gilt und die - so
fihrt es Arnheim in einem weiteren argumentativen Schritt aus — z. B. auch in
der akustischen Inszenierung von irrealen Fantasiegestalten, symbolischen Figu-
ren des Dramas (vgl. ebd., 213f.) oder eben auch des Ansagers als einer der Real-
welt enthobenen Sprech-Instanz zum Tragen kommen.?*¢ Wichtig ist dabei die

285 Das gerade ist es, was laut Arnheim und dhnlich wie bei Balazs die Riickkehr zu einem Urzu-
stand des Menschseins ermdéglicht: »Wichtig aber ist, dafd wir ein Gefiihl fiir das Musikalische
der Naturkldnge erhalten; uns zuriickfithlen zu jener Urzeit, in der das Wort noch Klang, der
Klang noch Wort war« (Arnheim 2001 [1936], 26f.).

286 Einweiterer Aspekt ist die raumzeitliche Ungebundenheit der Funkstimmen, die dadurch frei
von realweltlichen Restriktionen miteinander in einen Dialog eintreten kénnen. Dies fiihrt
Arnheim 1932 in seinem Text Der Rundfunk sucht seine Form aus: »Schauplatzwechsel [aft sich,
wo alles Optische fehlt, noch viel leichter bewerkstelligen als im Film; ja man kann, was es im
Film nur ganz andeutungsweise gibt, Menschen aus ganz verschiedenen Schauplitzen und
Zeiten miteinander verhandeln lassen. Goethe mit Frick, berliner Arbeitslose mit argentini-
schen Getreidehdndlern. Denn der Hérer serganzt<ja nicht etwa in der Phantasie das fehlen-
de Bild, sondern vom Raum génzlich losgeldste Stimmen sprechen zu ihm. [..] Die Stimmen
brauchen nicht in einen realen Handlungszusammenhang gesetzt werden, sondern es gibt
Diskussionen tber Raum und Zeit hinweg: die begrifflichste, abstrakteste Darstellungsform,
die wir bisher haben« (Arnheim 2001 [1932], 188f.). Auch hier sind natiirlich wieder Parallelen
zur Kinodebatte zu finden — z.B. im Hinblick auf den Film als eine Art>Zeitmaschines, die es
alternden Schauspieler:innen erlaubt auf ewig auf der Leinwand jung zu bleiben (vgl. Polgar
1992 [1911/12], 164; sowie Kapitel 3.1.2).

- [ -]
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smenschliche Komponentes, die sich mit der Stimme direkter — als mit dem ge-
schriebenen Wort — tibertrigt und die es daher méglich macht, in freier Kom-
binatorik auch Nicht-Menschliches als menschlich auftreten zu lassen: »Dinge,
Begriffe werden, indem sie Stimme erhalten, zu Menschen gemacht und dadurch
dem Horer nihergebracht« (ebd., 116) — das ist die eine Seite der Medaille. Auf der
anderen aber, sieht Arnheim in der reinen Klanglichkeit der menschlichen Stim-
me auch die Méglichkeit gegeben, diese selbst stirker als klangliches Phinomen
erkennbar werden zu lassen, das sich in die generelle »Welt der Klinge« (ebd., 22f%.)
eingliedern lisst — wie im obigen Zitat zu sehen. Tritt die Stimme also in einem
Klangverbund auf, so sei

»[tlatsdchlich [..] in einer solchen Szene die letzte Folgerung aus der Umsetzung
eines Menschen in Stimme gezogen. Er ist nur noch Stimme, und so kann er eine
Musik zum Gegenspieler bekommen — Klang contra Klang —, kann er in dieser
Musik ertrinken wie in einem Meer.« (Ebd., 121)

Damit erinnert Arnheim an Baldzs’ stummfilmspezifische Uberlegungen zur An-
thropomorphisierung von Landschaften, Maschinen etc. auf der einen und zur

>Einebnung«des Menschen in die Dingwelt des Filmbilds auf der anderen Seite.?
Arnheim bezeichnet diese Gleichschaltung von allerlei Klangsorten dabei auch als

»akustische Briicke«:

»Mit dem Wegfall des Optischen entsteht eine akustische Briicke zwischen allem
Tonenden: schauplatzverhaftete und schauplatzlose Stimmen sind nun vom glei-
chen Fleisch wie Rezitation, Diskussion, Gesang und Musik. Was bisher nur neben-
einander bestehen konnte, greift nun leibhaftig ineinander: der Mensch aus der
Korperwelt verhandelt mit der korperlosen Stimme, die Musik kampft als gleich-
artiger Partner mitder Sprache.« (Ebd., 123)

Die von Arnheim zuvor so vehement betonte Vorrangstellung der Stimme scheint
damit wieder gebrochen zu werden durch ihre egalisierende Verklanglichung.
Doch das mindert oder negiert die Aussagekraft seiner theoretischen Uber-
legungen in Bezug auf die hier verfolgte Frage nach dem Audioviduum keines-
wegs, sondern macht vielmehr die Entwicklung deutlich, die sich innerhalb des
Rundfunkdiskurses vollzieht und die in dhnlicher Form bereits fiir den Film als
Medium beschrieben wurde: In dem Moment, in dem die Medialitit des Rund-
funks selbst anhand der Stimme nachdriicklich in den Vordergrund tritt — um

287 Siehe erneut Baldzs 2001 [1924]; auch bei Vertov (2001 [1922]) und Eisenstein (2004, [1926]) ist
diese Dinghaftigkeit des Menschen in der Tendenz zu finden. Ricckverwiesen sei zudem auch
aufden dinghaften Motivbegrif von Wendler und Engell (2009, 2011).

- [ -]
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ihn als eigenstindig zu definieren, um ihn als Kunstmittel zu etablieren, um sei-
ne kulturhistorische und politische Relevanz zu unterstreichen etc. — in diesem
Moment spielt der (menschliche) Inhalt der medialen Form keine iibergeordne-
te Rolle mehr. Wird die radiophone Stimme zunichst vom Visuell-Kérperlichen
und dann sogar vom Wort als Sinntrager selbst entkoppelt, so verfliichtigt sie sich
hier ginzlich zugunsten einer Fokussierung der generellen Klangmedialitit des
Funks. Die Denkfigur des Audio-Individuums (in ihren konkreten Ausprigun-
gen als Sprecher:in, Ansager:in, Horspielfigur etc.) hat quasi ihren Dienst getan
und ist nicht mehr unbedingt nétig, um die Frage nach der Spezifik des Mediums
weiter zu verfolgen. Anders formuliert: Der Anthropozentrismus weicht zunachst
einer Konzentration auf das medial Anthropophone, der dann wiederum - zu-
gunsten einer hierarchielosen Klanglichkeit — den Menschen ginzlich aus dem
Fokus geraten lisst. Gleichzeitig aber bleibt natiirlich selbst in solchen Momenten
ihrer Ab- und Auflésung die menschliche Stimme als Referenzgrofie relevant, an
der es sich auflésend abzuarbeiten gilt.

Die enge Bindung von Arnheims Argumenten an die Stimme, an die Gegen-
wartigkeit des menschlichen Sprechens im Radio, dient also als Vehikel, um des-
sen Wirk- und Gestaltungsmechanismen zu erkliren und zu verdeutlichen. Sind
diese Aspekte ausreichend dargelegt, kann man nun daran gehen sich jenseits
dieses rein menschlichen Motivs auf die Suche nach weiteren Gestaltungshori-
zonten zu begeben.?® Die Relevanz der Stimme im Rundfunk bleibt damit als
motivisch aussagekriftiges und medienreflexives Werkzeug bestehen, lisst sich
aber eben - aus der Eigenqualitit des Medialen heraus — auch relativieren, was
wiederum zu den bemerkenswerten Aspekten seiner Beschaffenheit zihlt. Auch
wenn bei Arnheim die Stimme daher als >bedeutungsvollster Klang unter allen
anderen Klingen< hervorgehoben wird, geht es ihm gerade darum, zu beschrei-
ben, wie das Medium selbst — im Abgleich und Unterschied dazu — zu konturieren
ist. An der argumentativen Figur des Audioviduums schirft sich daher (erneut)
die Individualitit des Mediums selbst.

Arnheims Feststellung, dass nicht der Mensch hinter dem Mikrofon und nicht
seine Worte allein ausschlaggebend sind fiir eine Beschreibung des Rundfunks,
sondern der phonotechnisch generierte und tibertragene, kérperlose und damit
erstmals isolierte Klang der menschlichen Stimmlichkeit im Lautsprecher, ist
in dhnlicher Form auch Ausgangspunkt fiir Richard Kolbs Horoskop des Horspiels

288 Diese Konzentration auf eine eher umfassend gedachte Klangkunst, die Musik, Gerdusche und
Stimme gleichgewichtet ins Verhaltnis setzt, erhdlt z.B. in den 1920/30er Jahren in den Text-,
Musik und Rundfunkarbeiten von Hans Flesch und Ernst Schon praktische Umsetzung (vgl.
erneut Ottmann 2013) und schreibt sich in den 1960er und 1970er Jahren durch Hérspieltheo-
retiker wie Friedrich Knilli (1961, 1970) fort, der das ganzheitliche Schallspiel als Rundfunkkunst
propagiert.

- [ -]
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(1932). Auch bei ihm geht es um eine Definition des Rundfunks aus seiner media-
len Beschaffenheit heraus und ebenfalls widmet er sich der Ablosung der Stimme
vom konkreten Korper und den Wirkméglichkeiten, die dies hat. Allerdings ent-
wickelt sich die Argumentation hier in eine andere Richtung, wenn die »Stimme
als korperlose Wesenheit« (ebd., 64) als Mittel der Verschaltung der Massen kon-
zipiert wird.

Die Stimme als kdrperlose Wesenheit

Parallel zu Arnheim entwickelt auch Richard Kolb** eine Theorie des Horspiels,
die vor allem im Kontext der radiopropagandistisch gestiitzten Machtitbernahme
der NSDAP relevant ist. Fufite die Selbstinszenierung der Nationalsozialist:innen
auf der itber den Lautsprecher verstirkten Stimme bei Massenkundgebungen

20 50 liefert Kolb mit seinem Horoskop

und deren Verbreitung iiber den Rundfunk
des Horspiels im Jahre 1932 eine fiir diese Zwecke passgenaue und auf den gesam-
ten Rundfunk itbertragbare Konzeption der radiophonen Stimme. Was Kolb da-
rin im Hinblick auf die zentrale Stellung des gesprochenen Wortes im Rundfunk
feststellt, verweist bereits auf dessen gewiinschtes Potenzial als Mittel der Mas-
sensuggestion: Wihrend Kolb beschreibt, wie aus der kérperlosen Gegenwart der
Stimme im Rundfunk dessen Eignung als Kunst resultiert, fithrt die NS-Propa-

ganda vor wie dies ebenso seine Eignung als politisches Instrument legitimiert.?”

289 Kolb, ein NS-Anhanger, der bereits am Putschversuch Hitlers 1923 beteiligt war, war ab 1932
Sendeleiter der Berliner Funkstunde und in dieser Funktion verantwortlich fiir die Live-Uber-
tragung der faschistischen Fackelumziige vom 30.01.1933. Im gleichen Jahr wechselte er von
Berlin nach Minchen und wird fiir wenige Monate Intendant des Bayrischen Rundfunks, bis
er sich mit Goebbels Uberwirft. Bis zu seinem Selbstmord 1945 war er in verschiedenen Wehr-
machtsschulen als Dozent tatig (vgl. Hagen 2005, 117f).

290 Siehe hierzu ausfiihrlicher z. B. Gottert 1998; Hagen 2005; Gethmann 2006; Epping-Jager 2003
und 2006.

291 Folgtmander Einschitzung Hagens, so kann Kolb»zumindestideologisch—[als;].E.] der geisti-
ge Architekt des nationalsozialistischen Radios« (Hagen 2005, 118) bezeichnet werden. Unter-
streichen lasst sich dies, wenn man weitere Veroffentlichungen und Vortrage Kolbs hinzu-
zieht. Soschilderter in seiner Einfithrungsrede als neuer Intendant des Bayrischen Rundfunks
1933 das enge Verhdltnis von Rundfunk und nationalsozialistischer Propaganda selbst explizit:
»Aber die staunende Welt konnte es erleben, wie rasch und durchschlagend die neue Regie-
rung und die neue Bewegung es verstand, das Rad der Zeit auch im Rundfunk herumzuwerfen
und plétzlich Aktualitt, Zeitgeschehen und Zeiterleben durch das Mikrophon Millionen von
Hérernins Haus zu bringen. Wenn die nationale Bewegungin den letzten Wochen so rasch an-
wuchs und ungeheure Fortschritte machte, daft sich die Zahl der17 Millionen wohl sicher schon
mehr als verdoppelt hat, so hat der Rundfunk einen grofen Teil verdient daran. Denn das Mit-
erleben einer Rede des Fiihrers wuchs (iber die Tausende jeweils im Saale Anwesenden hin-
aus auf die ungezihlte Masse der Horer. Was sich in den letzten Wochen seit dem 30. Januar
GrofRes ereignete, alles nahm den Weg iiber Mikrophon und Ather zu den Millionen Lautspre-
chern. So wurde der Rundfunk ein Bindeglied zwischen Regierung und Hérerschaft, zwischen

- [ -]



https://doi.org/10.14361/9783839453209-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

3| TEXTUALISIERUNGEN: Die Emergenz des Audioviduums

Kolbs Buch lisst sich dadurch exemplarisch in die hier verfolgte Fragestellung
nach der Rolle des Anthropophonen fiir die initiale Bestimmung frither Medien
einfiigen und ist gleichzeitig Zeugnis dafiir, wie diese Versuche einer Theoriebil-
dung im Kontext der nationalsozialistischen Radiotheorie ideologische Dimen-
sionen entwickelten.?”

Ankniipfend an die bereits geschilderten, fritheren Versuche zur Theoretisie-
rung des Rundfunks, finden sich auch bei Kolb identische Argumentationslinien
wieder: Seine Vision des Horspiels baut er auf, indem er entlang intermedialer
Vergleiche mit Theater und Film das ausschlie8liche Héren dem Sehen gegeniiber-
stellt (vgl. z.B. Kolb 1932, 50ff. etc.), indem er rundfunkspezifische Gattungen
eruiert (vgl. ebd., 82ff.) und indem er sich Gedanken zur Ausgestaltung des Spre-
chens im Rundfunk macht (vgl. z. B. ebd., 35f.). Zentrum seiner Uberlegungen ist
dabei stets das Wort, das er als genuines Element des Funkischen beschreibt und
das im Horspiel seine vollendete Form finde. Das Verhiltnis Sprechen vs. Schreiben
ist somit auch bei Kolb zentraler Ausgangspunkt:

»Die Ausdrucksmittel des Funks sind Wort, Musik und Gerdusch. Im Hoérspiel
kommt dem Wort die ausschlaggebende Bedeutung zu. Das Wort an sich ist der
unmittelbarste, primarste Ausdruck in der Bewufitseinssphire. Es ist die Briicke
zwischen dem rein Ceistigen und dem Materiellen, zwischen dem Erkenntnissub-
jekt Ich und der dieses umgebenden Welt. [...] Der Ausdruck des Wortes an sich
im Stofflichen ist das gesprochene Wort. Es dient dazu, uns gegenseitig zu verstan-
digen und zu verstehen. Es bildet so die Briicke von Mensch zu Mensch. Das gespro-
chene Wort ist zwar stofflich bedingt, ohne jedoch selbst stofflich zu sein.« (Kolb
1932,13; Herv.i.0))

Im Gegensatz zum geschriebenen Wort ist es fiir Kolb also das gesprochene Wort, das
sich als immaterielles Klanggebilde durch eine besondere Qualitit auszeichnet.

den Fithrern und ihrer Gefolgschaft, ein Diener des Staates und zugleich des Volkes. Heute ist
der Rundfunk keine Erscheinung fiir sich, losgelést vorn Schicksal des deutschen Volkes, son-
dern ein Instrument desselben, und der Ceist, der dieses Instrument bedient, ist der Geist der
Klassenverséhnung und Volksgemeinschaft. Jeder, der im Rundfunk mitbauen und mithelfen
darf, ist heute nicht mehr ein Angestellter nur einer Sendegesellschaft, sondern ein Diener des
neuen Staates und des Volkes, ein Diener des grofiten Massenbeeinflussungsinstrumentes,
das nicht nur ein Spiegel seiner Zeit, sondern die aktivistische Staatsidee und die lebendige
und schopferische 6ffentliche Meinung ist« (Kolb [1933] in seiner Antrittsrede zur Ubernahme
der Intendanz des Bayrischen Rundfunks; zit. n. Dohl/Tannewitz (1973)).

292 Gleiches gilt natiirlich auch fiir die frithen Filmtheorien, in die sich ebenfalls immer wieder
Fragen des Rassischen und Vélkischen im Gegensatz zum Gesamtmenschlichen einschreiben
oder auch in Bezug z. B. auf die politisch sozialistischen Gedanken der russischen Formalisten,
die sie anhand des Films verhandeln (siehe auch Kapitel 3.1).

- [ -]

279


https://doi.org/10.14361/9783839453209-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

280

Das Audioviduum

Seine fehlende Gegenstindlichkeit fithrt laut Kolb dazu, dass es nicht in der ma-
teriellen Welt haften bleibt, sondern als Teil der geistigen Welt direkt iibertragen
werden kann. Das Hérspiel wird so zu einem Funkwerk, das nicht einfach nur
Information und Klang ist, sondern sich iiber die Stimme als Botschaft in Horerin
und Horer selbst manifestiert. Nicht allein die Zentralstellung des Wortes und der
Stimme ist also bei Kolb in Bezug auf die hier verfolgte Fragestellung interessant,
sondern dass er dies zum Anlass nimmt, diese Eigenschaft des Horfunks explizit
als eine audio-individuelle Form zu entwickeln, ndmlich als »kérperlose Wesen-
heit« (ebd., 64). Diese beschreibt er folgendermafien:

»Uber die Stimme als kérperlose Wesenheit kann sich das Wort als zeugende Kraft

erheben, an keine Vorstellung und sichtbare Erscheinung mehr gebunden. Es wird

zur reinen Energie als Ausdruck einer Erkenntnis, einer gefiihlsmaRigen Vollkom-
menheit, eines zum Horer stehenden Aspekts oder des Geschehens anssich. Es zielt

in den Ursprung oder die Auflosung alles Stofflichen, enthilt die ewigen Gesetze

und umfafdt Anfang und Ende. Hier héren die Begriffe auf, und nur mehr der Dich-
ter hatdas Wort. Keine Person, Figur oder Wesenheit spricht mehr zu uns, sondern

nur noch das Wort an sich, vom Dichter intuitiv geformt.« (Ebd.; Herv. i. 0.)?**

Nicht mehr als klassische Person, Figur oder materiell zu denkende Wesenheit
teilt sich das Wort folglich dem Hérer mit, sondern als »kérperlose Wesenheit«
des Geistigen, die dazu in der Lage ist, Erlebnisse und Erkenntnisse im Hérer un-
mittelbar hervorzurufen. Das Sprechen des Horspielers im Rundfunk beschreibt
Kolb dabei explizit als einen Vorgang der Entkérperlichung:

293 Inseiner Auseinandersetzung mit Kolb kritisieren Hagen (2005, 122ff)) wie auch im Anschluss
an ihn Pinto (2012, 161ff.) hier die Stimmenvergessenheit solcher Ansitze, die das Wort als
zentrales Moment fiir Sinnerzeugung im Kopf einsetzen und die Stimme und das Medium nur
als Vehikel betonen. Arnheim — wie bereits gezeigt werden konnte — dreht diese Hierarchie
um, indem er den medialisierten Klang der Stimme (iber die Wortbedeutung stellt. Bei Kolb
ist die Hierarchisierung eher umgekehrt bzw. ginzlich anders gelagert, wenn er vom Wort als
zentralem Sinnesreiz spricht, der die (zwar radiogestiitzte, aber dennoch rein mentale) Ver-
schaltung der Massen ermaglicht. Das Wort manifestiert sich also erst im Horer:innenhirn.
Hagens und Pintos Kritik ist damit insofern zu folgen, als dass hier eine gewisse Stimm- und
damit Medienvergessenheit gegeben ist, die auch von Gethmann (2006, 182) als solche festge-
stellt wird. Allerdings ist dennoch nicht zu vernachlassigen, dass auch bei Kolb diese Massen-
verschaltung natiirlich nur durch den technisch erméglichten Wiederhall des Wortes im Kopf
der Rezipient:innenmasse entstehen kann. Arnheims Beobachtung, dass der Klang das Wort
dominiert, istalso auch fir Kolb nicht absolut unwichtig (und fiir die NS-Propaganda schon gar
nicht; vgl. Gethmann 2006, 169). Das sMediumc schleicht sich somit auch bei Kolb >durch die
Hintertlr<immer wieder herein.
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»Der Trager des Wortes im Horspiel ist der Horspieler. Er ist der Vermittler zwi-
schen Dichter und Hoérer. Da er nicht sichtbar ist und das von ihm gesprochene
Wort relativiert und umgeformt wird, werden im Funk die letzten unmittelbaren
stofflichen Mafdstdbe zwischen Sprecher und Hérer aufgehoben. Der Horspieler
bleibt als Instrument des Dichters und Spielleiters im Senderaum zuriick. Man
kann daher mit Recht behaupten, dafs der Funk entkérpert.« (Ebd., 14)

Durch den Rundfunk »entkorpert, tritt die menschliche Stimme also ein in einen
Zustand rein geistigen und unmittelbaren Sprechens; das Sprechen ist hier nicht
mehr im Sinne einer menschenbedingten Handlung zu verstehen, sondern als ein
vom Menschen abgekoppeltes Klangphanomen bzw. rein Geistiges.

Als optimale Form dieser Ubertragung bestimmt Kolb das Hérspiel, das seiner
Meinung nach den >Briickenschlag« zwischen Geistigen und Materiellem, »zwi-
schen dem Erkenntnissubjekt Ich und der dieses umgebenden Welt« (ebd., 34) am
edelsten und vollkommensten vollzieht. In diesem Wechselverhiltnis sieht er das
Ziel des Horspiels gegeben, dessen Magie sich in einer Trias entfalte, die sich zwi-
schen Dichter, Horspieler und Hérer entspanne:

»In seinem [des Horspiels; J.E] Mittelpunkt steht der Mensch als Erkenntnissub-
jekt, der vom Dichter geschaffene imaginiare Mensch und der Horer. Der imagina-
re Mensch wird im Ringen und Handeln, Siegen oder Unterliegen inmitten seiner
Umwelt gezeigt. Der Horer, der, wie wir spater nachweisen werden, Trager der Rol-
le wird, also mit dem imaginiren Menschen gewissermafien identisch ist, gelangt
iber dessen Erlebnis, das zu seinem eigenen inneren Erlebnis wird, zur Erkenntnis
des Menschen und seiner Mitwelt. [..] Aufgabe des Horspielers ist es, uns diese
inneren Erlebnisse zu vermitteln.« (Ebd., 34f)

Der Horspieler — den Kolb in strikter Abgrenzung zum Schauspieler definiert wis-
sen will — wird damit zum zentralen Ausgangspunkt bzw. zur Schaltstelle, an der
sich das wahre, dichterische Wort iiber den Sprecher und mit Hilfe der techni-
schen Apparatur in eine korperlose Wesenheit — eine Art »imaginidren Menschen«
(ebd.) - wandelt und so allererst die Fihigkeit erlangt, sich iiber den Ather im Kopf
des Horers — als direktes Erlebnis und daraus folgende >Intuition< — zu manifes-
tieren. Uber die kérperlose Wesenheit der Stimme wird so eine »seelische Akus-
tik« moéglich, die stirker wirke, als alle vorherigen Medien es erméglichten.

»Wir wissen: das Wort des Horspielers erhilt seine innere Schwingung durch die
stirkste dem Menschen innewohnende Erkenntniskraft, durch das innere Erle-
ben. Wie die durch die Intuition gewonnenen schépferischen Erkenntnisse zum
eigenen — nicht nachempfundenen — Erlebnis werden, so auch die durch Influenz
auf dem geschlossenen Stromkreis sEmpfangsapparat Mensch« libermittelten

- [ -]

281


https://doi.org/10.14361/9783839453209-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

282

Das Audioviduum

verinnerlichten Worte des Horspielers. Vergeistigtes Sprechen, vergeistigtes Ho-
ren — Horspieler und Horer treffen sich gleichsam im gemeinsamen Brennpunkt seelischer
Akustik. Die Wand zwischen beiden — Raum und Kérperlichkeit — ist gefallen. Die
seelische Einheitzwischen Horspieler und Horer, zwischen Mensch und Mensch ist
geschaffen.« (Kolb 1932, 54; Herv.i.0)

Die menschliche Stimme im Lautsprecher wird damit zum Kontaktpunkt beider
Ebenen, zur Materialisierung dieser >seelischen Akustik«. Das Audio-Individuel-
le des Rundfunks wird zu seinem genuinen Kernelement und Bedingung seines
Nutzens. Damit fithrt Kolb einige der bisher kennengelernten Argumente des
Rundfunkdiskurses fort, iiberspitzt diese aber noch. So erinnert die Frage nach
der Vollendung des akustischen Eindrucks im Kopf der Horer:innen an Bofingers
Konzept der Phantasiesinnlichkeit oder Hardts Idee der gedanklichen Vervoll-
stindigung der Horszene als eine Art >Kopfkino<«.?* Auch im Vergleich zu Arn-
heims Grundgedanken zur Eigenstindigkeit der Stimme jenseits ihres kérperli-
chen Resonanzraums sind hier Parallelen festzustellen. Kolb allerdings verschiebt
das Wirkzentrum des Funks tendenziell noch weiter — aus dem Lautsprecher in
den Geist der Rezipierenden. In der unmittelbaren Verschmelzung von Horer und
Horspieler iiber den Kontaktpunkt der Radiostimme bzw. in der Ubertragung
von Gedanken von Mensch zu Mensch durch diese »kérperlose Wesenheit«, du-
Bert sich in den Worten Kolbs dabei nicht allein sein Interesse am Rundfunk als
Méglichkeit des Kunstschaffens, sondern als Mittel zur geistigen Verschmelzung
und Gleichschaltung von (Volks-)Massen. Wihrend der Begriff der »kérperlosen
Wesenheit« noch nahelegt, dass es tatsichlich um ein gestalthaftes, abgrenzbares
Audio-Individuum geht, das Kolb beschreibt, so wird bei genauerem Hinsehen
deutlich, dass es ihm im Endeffekt vielmehr um eine Auflésung einer solchen
Individualitit geht: »Die entkirperte Stimme des Horspielers wird zur Stimme des eige-
nen Ich« (ebd., 55; Herv. i. O.) — Horspielerstimme und innere Stimme werden im
Erlebnis »identisch« und der »Empfangsapparat Mensch« mit dem Sendeapparat
Radio zu einer »Einheit« verschaltet.

In seiner Konstruktion einer allein im und durch Mikrofon und Lautsprecher
existenten Stimme scheint sich Kolb also zunichst Arnheims Erkenntnissen an-
zunihern, die eben nicht mehr in der Wortbedeutung allein oder in der Uber-
tragung von Sprecherleistungen die kiinstlerische Basis des Rundfunks sehen,
sondern gerade in seiner stimmlichen Formierung und Ubertragung das genuin
Mediale seines Auftretens festmachen. In der — im wahrsten Sinne des Wortes —
Ubereinstimmung von gesprochenem Wort und gehértem Wort, wird nun aller-

294 Abgesehen davon, dass auch Ahnlichkeiten zu Beltings Idee des Menschen als »Ort« mentaler
Bilder hergestellt werden konnten (vgl. Belting 2001; siehe auch den Abschnitt zur Bild-Anth-
ropologie in Kapitel 2.3.2).
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dings der Unterschied zu Arnheims Konzept klar: Bei Kolb verschiebt sich das In-
teresse am Medium (als Kunst) zunehmend zu einem Interesse an seinen Wirkun-
gen im Horer:innengeiste und damit seinen Fihigkeiten zur Massensuggestion.

Dies zeigt sich auch in Kolbs weiterfithrenden Beschreibungen des Vorgangs,
bei dem sich die »korperlose Wesenheit« der Stimme tiber den Rundfunk auszu-
breiten vermag. Zur Erklirung dieser Ubertragung greift er auf eine Metaphorik
zuriick, die er zwar formal als »dichterische Phantasie« (ebd., 52) markiert, die
aber auf einen tendenziellen Spiritismus des Autors verweist:**

»Die Funkwellen sind wie der geistige Strom, der die Welt durchflutet. Jeder von
uns ist an ihn angeschlossen, jeder kann sich ihm 6ffnen, um von ihm die Ge-
danken zu empfangen, die die Welt bewegen. Der unendliche freie Geistesstrom
trifft auf unseren kleinen, geschlossenen, mit Energien gespeisten und gelade-
nen Denkkreis und versetzt ihn durch das feine Antennennetz unserer Nerven in
Schwingung. Es ist das eine Art Influenz, die wir Intuition nennen. Der unsichtbare
geistige Strom aber, der vom Ursprung kommt und die Welt in Bewegung brachte,
ist seinerseits in Schwingung versetzt, gerichtet und geleitet vom schépferischen
Wort, das am Anfang war und das den Erkenntniswillen seines Erzeugers in sich
tragt.« (Ebd., 52; Herv.i.0.)**

Auch wenn diese Beschreibung in ihrer Zentralstellung der Stimme und der Funk-
wellen eine grundsitzlich radiotheoretische Uberlegung darstellt, so wird doch
im Endeffekt das Radio selbst (als Apparat) aus dieser Anordnung eliminiert.*”’
Kolbs Atherglaube und seine Beschreibung der seelischen Funkwellen gipfelt hier
in einer Organprojektionsthese,?® die schliefilich den technischen Apparat im
menschlichen Kérper aufgehen lisst.

»Wir haben bereits gesehen, daf? die Handlung sich im Funk nicht neben oder, im
Gegensatz zu Biithne und Leinwand, nicht vor uns abspielt. Sie geht eben nichtim
Empfangsmikrophon vorsich, sondern einzig und allein in uns selbst. Beziehen wir
den Empfangsapparat in unseren menschlichen Organismus ein, indem wir ihn
zusammen mit dem Ohr als ein einziges Sinneswerkzeug betrachten —man denke

29

1%}

Im Verlauf des Buches wird diese spiritistische Ader Kolbs noch deutlicher, z.B. wenn erals den
»letzte[n] Zweck der Kunst die Darstellung des Ubersinnlichen«und die »Herausarbeitung des
Metaphysischen« (vgl. Kolb 1932, 105) bezeichnet.

(<)}

Ahnliche Ideen zur elektrischen Ubertragung von Gedanken fanden sich auch schon bei Bi-
schoff (1984 [1926]) oder Verweyen (2002 [1930].

29

297 Auch Gethmann (2006, 180) verweist darauf, dass die Technik hier »iber ihr Verschwinden im
Rezeptionsvorgang [...] ausgeblendet wird«.

298 Siehe dazu erneut Gethmann 2006, 180.
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anden Kopfhérer—sowird uns der Vorgang klar. Das Mikrophon wird zum Ohr des
Horers.« (Kolb 1932, 53f; Herv.i.0.)

Die Apparatur ist fir Kolb nur insofern notwendig, als dem Menschen das ge-
eignete Organ zur direkten Aufnahme der Funkwellen fehlt. In Weiterfithrung
seiner Wellen-Metapher beschreibt er die Umformung des gesprochenen Wortes
in elektrische Impulse und ihre Riickverwandlung in akustische Signale daher
als lediglich technischen Zwischenschritt einer an sich unmittelbaren Verstandi-

gung:

»Der iber die Erde hinausgeschleuderte freie Strom der Funkwellen erhilt die Mo-
dulation durch das vom Hoérspieler erzeugte Wort, das Sinn und Richtung durch
den Dichter erhielt. Die elektrischen Wellen treffen den Menschen, gehen durch
ihn hindurch, und es wire nicht absurd, zu denken, dafd der Mensch Nerven hitte,
die die Wellen unmittelbar aufndhmen und im Gehirn zur Wahrnehmung brach-
ten. Da uns ein solches Sinnesorgan fehlt, missen wir auflerhalb von uns einen
geschlossenen, auf Influenz des freien elektrischen Stromes fein reagierenden
Stromkreis aufstellen, der mittels einer Membrane die in elektrische Schwingun-
gen transformierten Worte wieder in Worte zuriickverwandelt und sie auf diese
Weise mittelbar tiber das Ohr zum menschlichen Gehirn fiithrt.« (Ebd., 53)

Fur das Horspiel heifdt das, dass es kein — tiber Personen- bzw. Figuren-Vorstel-
lungen - vermitteltes Nach- oder Miterleben einer Handlung ist; stattdessen ist es
ein Erleben aus erster Hand, das sich weder im Studio, noch im Mikrofon, nochim
Lautsprecher abspielt, sondern allein in den Horer:innen selbst. Das Rundfunkge-
rit als externe Apparatur dient dementsprechend lediglich dazu die Schwingun-
gen fiir den Empfang im >inneren Ohr« zu verbreiten:

»Das Horspiel entsteht aus dem Unpersonlichen und Unrdumlichen, und der Ho-
rer schafft die Personen und den Raum in sich. Er kleidet nicht den Horspieler ein
in die von diesem vertretene Person, sondern er legt seinen imaginiaren Menschen
die Worte des Horspielers in den Mund. Aber auch die Worte entstehen gewisser-
mafen im Innern des Horers, da das Ohr férmlich zum inneren Empfangsgerat
wird, wiahrend das Rundfunkgerat das duflere Verbindungsglied zwischen Hor-
spieler und Hérer ist« (ebd., 120).

Damit iiberschreitet Kolbs Definition des Rundfunks schlussendlich die bisher
geschilderten Ansitze, indem die Stimme des Rundfunks zwar in den Mittel-
punkt gestellt wird, jedoch um zu der Erkenntnis zu gelangen, dass sie eine in-
nere Stimme ist. Die Frage nach der Verbindung von Mensch und Medium wan-
delt sich bei Kolb somit zuriick zu einer Frage nach der reinen Verbindung von
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Mensch zu Mensch, die in einer fast iibersinnlichen Verschrankung an esoterische
Bedeutungen des Begriffs »Medium« anschliefRt?. Dennoch bleibt festzustellen,
dass Kolb in einer Vielzahl seiner Argumente und Thesen die zeitgendssischen
Diskussionen des Rundfunks fortschreibt. Seine Schrift kann als weiterer Beleg
dafiir gelten, dass sich die systematische Erfassung, Be- und Festschreibung des
Rundfunks (als Kunst) besonders dann als ergiebig erweist, wenn Sie sich auf das
Anthropophone - die Stimme - in ihm beruft.

Dass diese Gedanken als Basis dienten, um daraufaufbauend den Propaganda-
Apparat des NS-Regimes zu legitimieren, unterstreicht auf fatale und verwerf-
lichste Weise die Zugkraft der Kolb’schen Argumente. Denn nicht zuletzt in Wei-
terfithrung Kolbs wird die mediale Stimme zum Ansatzpunkt nachfolgender, im
Kontext des NS-Regimes entwickelter Radiotheorien, die ihre Erkenntnisse zwar
starker von der politischen Berichterstattung und nicht vom kiinstlerischen Hor-
spiel her denken, aber dennoch zu dhnlichen Erkenntnissen und Thesen gelangen.
Die Einschitzungen zur Bedeutung der Stimme sind jedenfalls sehr eng mit den
Ideen Kolbs verwandt. In seiner Analyse der NS-Radiotheorie zeichnet Gethmann
(2006) diese Diskurse ausfiithrlich nach und zitiert in diesem Kontext ein weite-
res Mal den Rundfunksprecher Paul Laven, der iiber die Radioereignisse von 1933
sagt:

»Die grofRen richtungsweisenden Ansprachen der nationalsozialistischen Staats-
manner wurden jetzt sofort vom ganzen Volk aufgenommen. Der Rundfunk hatte
seine arteigene Bestimmung gefunden. Das Wort mit allem Fluidum der Unmit-
telbarkeit ging durch den weiten Raum des Reiches, die Idee des neuen Reiches
lebte in den faszinierend mitreiRenden Reden und Ubertragungen. Das grofe
CGemeinschaftserlebnis Volk und Reich umfasste von den jeweiligen Zentren der
Tat aus mit ungeheurer Gewalt selbst die weit in der Stille des Landes wohnenden
Volksgenossen.« (Laven 1941, 71, zit. n. Gethmann 2006, 165)

Die Gedanken Lavens erinnern deutlich an Kolbs Konzept einer welleniibertragba-
ren sVolksseeles, die durch die Stimme alle Menschen berithrt und gemeinschaft-
lich eint.>*®® Die Ubertragung des Wortes wird damit auch hier zur »arteigenen
Bestimmung« des gesamten Rundfunks erhoben und erlangt in der Verkopplung
von Apparatur und menschlicher Stimme volksbildenden Charakter. Wihrend
Kolb allerdings sein Rundfunkkonzept auf die Verbreitung einer vermeintlich
universalen Vorstellung von »Menschlichkeit« (Kolb 1932, 107) ausrichtet, wird in

299 Siehe hierzuauch FN 270.

300 Dies ist natiirlich ein zeitgendssischer Topos, der z.B. bereits bei Herzog (2002 [1929]) aufzu-
findenist (vgl. Kapitel 3.2.2) oder auch bei Arnheim im Kapitel Der Rundfunk und die Vélker (2001
[1936], 141ff) eine Rolle spielt.
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den weiteren, zeitgendssischen Aulerungen mehr und mehr deutlich, dass diese
Menschlichkeit sich auf das deutsche Volk beschrinkt. In Gethmanns Zusam-
menfassung damaliger NS-Rundfunkschriften finden sich so zahlreiche weitere
Beispiele fiir die diskursive Weiterverhandlung und ideologische Aufladung der
Ideen Kolbs - z. B. in Rolf Marbens schon dem Titel nach aussagekriftigen Artikel
Stimme Deutschlands — Stimme der Wahrheit:

»Die Stimme des Rundfunks ist fiir uns gerade heute nicht nur zur unentbehrli-
chen und mit hochster Spannung erwarteten Tragerin der Nachrichteniibermitt-
lung, sondern schlechthin zum geistigen und seelischen Stundenschlag des Tages
geworden. Sie erreicht das letzte Dorf, den entlegensten Winkel der heimatlichen
Gaue wie den fernsten Ort, an dem deutsche Soldaten auf Wacht stehen. Sie ist
das unldsbare Band, das ein Neunzig-Millionen-Volk in jeder Minute umschlingt
und in Gleichklang des Fiihlens und Denkens erhdlt.« (Marben 1940, 425, zit. n.
Gethmann 2006, 167)

Der stimmeninduzierte »Gleichklang des Fithlens und Denkens« scheint dabei
direkt von Kolb iitbernommen. Wihrend dieser jedoch das Medium schliefilich
zugunsten einer moglichen, direkten Verschaltung von Mensch (Sprecher) und
Mensch (Hérer) vernachlissigt und die Ubertragung des dichterischen Wortes
propagiert, gibt es andere Ansitze, die — dhnlich wie Arnheim - die Stimmlich-
keit noch expliziter in den Vordergrund riicken als das Wort selbst. So z. B. Ar-
thur Pfeiffer, der nicht die Stimme als Ausdrucksmittel des Wortes, sondern um-
gekehrt das Wort allein als Hilfsmittel der Stimme definiert, mit dem diese sich
Ausdruck verleihe:

»)ene reinen, >abgeldsten« Stimmen sind als Darstellungsmittel allein das Privi-
legium des darstellenden Rundfunkdichters. Die Stimmen und nicht die nicht-
stimmliche akustische Allmachtigkeit der Wirklichkeit sind seine besonderen
Darstellungsmittel. Das Wort ist lediglich sein Ausdrucksmittel. Das akustische
Riumliche und die Stimmen als Gehalt und Formvermittler tragen die Darstel-
ler. Sie sind die Darsteller. Die Stimme ist nicht nur das Raumbildende bzw. das
Raummitbildende also raumlich Darstellende, sondern vor allem das die gesam-
te Darstellung — ihren Gehalt und ihre Form — Tragende.« (Pfeiffer 1942, 28, zit. n.
Gethmann 2006, 169)

So wird das Wort zum lediglich nebensichlichen und austauschbaren Fiillsel der
eigentlich allein relevanten Stimmlichkeit. Gethmann zieht daraus den Schluss,
dass es an dieser Stelle eben auch politisch nicht mehr um Inhalte ging, die im
Radio verhandelt wurden, sondern allein um das Aufrechterhalten des etablierten
Klangmusters als Appell an die Massen (vgl. Gethmann 2006, 170).
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Wie Gethmann somit anhand von Beispielen und in Auseinandersetzung mit
Goebbels und anderen Radioakteuren der Zeit zeigen kann, ist auf allen Ebenen
eine zunehmende Bedeutung der Stimme innerhalb der nationalsozialistisch mo-
tivierten Anniherung an den Rundfunk festzustellen, die einerseits aus der aku-
ten Arbeit der NS-Propaganda-Institutionen resultierte, sich aber andererseits
durch die wissenschaftlichen >Erkenntnisse« in diesem Bereich immer weiter be-
feuerte. Und auch Gethmann kommt zu dem Schluss, dass sich mit dieser Fokus-
sierung der Stimme in Praxis und Theorie ein fiir die medienwissenschaftliche
Debatte elementarer Baustein ergibt:

»So konnte es erst nach dieser radiophonen Stimmen-Inszenierung zu der auch
mediengeschichtlich aufschlussreichen Erkenntnis kommen, dass die reale Macht
langstvon den Sprechenden auf das Sprechen des Mediums selbst (ibergegangen
war.« (Gethmann 2006, 166)

Anhand der konkreten Nutzung der neuen Technik und ihrer parallelen Reflexion
innerhalb theoretischer wie praktischer Kontexte kristallisiert sich so ein Medien-
begriff des Rundfunks heraus, der in der Abgrenzung und Definition der media-
len (also tibertragbaren, verstirkbaren und reproduzierbaren) Stimme zu einer
Erkenntnis des Mediums an sich gelangt.

Kolb kann mit seiner Schrift als ein Wegbereiter dieser Ideen gesehen werden,
ebenso wie Arnheim und die anderen genannten Autoren der Rundfunkdebatten.
So unterschiedlich die Ergebnisse und Folgen dieser Radiokritiken und -theorien
sein mogen, so einig sind sie sich in der Wertschitzung und Zentralstellung des
Anthropophonen als Kernelement, um das neue Medium zu durchdenken.

3.2.4 | ZWISCHENFAZIT: Das Audioviduum der Radiotheorie

Restimierend lisst sich festhalten, dass sich die Frage nach der Rolle des Anthro-
pophonen fiir die Definition des frithen Mediums Rundfunk sowohl innerhalb
der ersten Ansitze ihrer Erforschung in der Weimarer Republik als auch im Vor-
feld und wihrend der NS-Regentschaft nachzeichnen lasst. Innerhalb all dieser
theoretisierenden Ansitze manifestiert sich — iiber die Abgrenzung von Koérper-
kiinsten wie Theater und Film, aber auch der Literatur — mit der Zeit eine Art rein
hérbares Audio-Individuum, das sich unterscheiden lisst vom realmenschlich-
korperlichen Sprechen, von herkémmlichen Stimmen oder Worten, und das in
seiner Ausschliefilichkeit des Akustischen eine neue Qualitit gewinnt, eben weil
es keinen Korper hat.*” Die Auseinandersetzung mit dem Audioviduum als ganz-

301 Die Heraushebung der Stimme als zentrales Element des Rundfunks und vor allem ihre (an
Kolb anschliefende) Verankerung im Kopf des Horers bzw. der Horerin bleibt danach noch
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heitliche Vorstellung eines anthropomorphen und anthropophonen, medialen In-
dividuums spielt dabei insofern eine Rolle, als das Zuriicklassen des Kérpers bzw.
die Verhiltnisbestimmung der Stimme zu ihm einen wichtigen Einstieg in die
Debatten darstellt — etwa wenn es darum geht von der kérperlichen Anstrengung
des Sprechens zu Ansitzen zu gelangen, die den Korper als vollstindig irrelevant
konturieren.

Wie die exemplarischen Ausziige aus den zeitgendssischen Debatten gezeigt
haben, tritt die mediale Stimme als solche in diesen anthropomedialen Relatio-
nierungen mehr und mehr in den Vordergrund zugunsten einer Theoretisierung
des Mediums selbst. Wihrend die Frage nach der praktischen Ausgestaltung des
Rundfunks, nach der Beschaffenheit von Sprecher:innen, Formaten und Sende-
politik, einen grofien Teil dieser Diskussionen ausmacht, so sind es gerade die
Momente, an denen die Beschreibungen sich auf die Stimme im Medium berufen,
in denen sich der Rundfunk als Medium konstituiert. Die menschliche Stimme
wird zum zentralen Ansatzpunkt, weil sich gerade in der Beschaffenheit und
Verinderung dieser Stimme - in ihrer Ubertragung und Verbreitung durch das
Radio - das offenbart, was medial gesehen >neu< oder zumindest andersartig ist
als die wortbasierten Auerungsméglichkeiten zuvor. Die Tonaufzeichnung der
Stimme generell und die Etablierung ihrer Live-Ubertragung im Rundfunk kén-
nen damit gleichermafien als spektakuldrer Eintritt des menschlichen Sprechens
in die Sphire des Medialen jenseits der Schrift gewertet werden. Wihrend das
geschriebene Wort in seiner Neutralitit und Stummbeit eine iberindividuelle,
standardisierte Form der Sprache ist, erhilt das gesprochene Wort eine gewisse
Individualitit zuriick, da sein Erklingen (zumindest in der Regel) eine menschli-
che Person voraussetzt, die spricht. Der — im wahrsten Sinne des Wortes — Hauch
des Individuellen bleibt damit am gesprochenen Wort haften. Gleichzeitig aber
ist durch die Entkérperlichung der rein akustischen Ubertragung der Stimme
eine neue Art des Audio-Individuums geschaffen, die sich im neutralen und ent-

lange Zeit als Argument erhalten. Schaut man sich die Arbeiten von Schwitzke (1963) oder Fi-
scher (1964) zum Horspiel an, bleibt die Idee des sogenannten sinnerlichkeitshorspiels< noch
bis Ende der1960er]ahre (bis zu einer Kritik von Heifdenblittel, der die fortbestehende Ausrich-
tung an Kolb erstmals kritisiert, vgl. Hagen 2005, 32) das mafigebliche Element und Kolb —in
Ignoranz seiner politischen Gesinnung — Ideengeber fir die Nachkriegs-Theorien des Rund-
funks und vor allem des Horspiels. Lediglich Knilli (1961, 1970) entwickelt in seinen Ansétzen
des »totalen Schallspiels« die Idee eines Rundfunks weiter, der nicht die Stimme sondern den
Klang allgemein ins Zentrum riickt, um ganz eigene klangliche s\Wesenheiten<zu schaffen, die
nichtallein aus Stimme bestehen oder sichim Kopf der Horer:innen als Fantasie ereignen, son-
dern die sich im Raum als Klang manifestieren (siehe zu diesen Entwicklungen Hagen 2005
sowie z.B. auch Pinto 2012, 164ff.). Interessant ist hierbei jedoch, dass selbst im Moment der
Abgrenzung das Anthropophone/die Stimme zur Definition des Mediums notwendig ist: Erst
indem man sich an ihr abarbeitet, wird der Weg frei fir die Schaffung eines neuen Horspiels
bzw. einer neuen Idee von Rundfunk.

- [ -]
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personalisierten Ansager bzw. der Ansagerin in Reinform manifestiert, die aber
auch in den Moglichkeiten der Schaffung akustischer Figuren im Horspiel ihre
Umsetzung findet. Die besonderen Eigenschaften dieser neuartigen Spezies, das
was also innerhalb des Radios als Anthropophones und Radiophones in Perso-
nalunion auftritt, erhilt damit einen eigenen Status. Die reine Akustik stellt die
Darstellung des Menschen sowie seine kiinstliche Herstellung gleichermafen vor
Herausforderungen, ermoglicht aber auch bisher nicht dagewesene, neue Da-
seinsformen, die es zu gestalten, zu nutzen und weiterzuentwickeln gilt.

In all diesen Debatten ist die Stimme als menschliches Motiv des Radios auf
vielfiltigen und auch widerspriichlichen Ebenen gegenwirtig: Egal ob es darum
geht den Ansager als mediale Hor-Gestalt zu definieren, die iiberindividuell als
reine, depersonalisierte Stimme auftritt, oder ob man ihn als tatsichlichen Men-
schen im Geschehen auffasst, dem die Aufgabe zukommt dieses iiber seine Stim-
me fir die Massen akustisch zu iibersetzen; egal ob es darum geht das Horspiel
als Mittel zu definieren, das iiber seine sprachliche Akustik eine mentale Visuali-
tit bei den Horer:innen erzeugt oder aber ob es als Kunstform des Klangs eigene,
nicht-visuell zu denkende Gestalten kreiert; egal ob die Stimme des Radios als
auditive Manifestation eines Einzelmenschen oder des Menschen an sich inter-
pretiert wird, ob sie in Form des Sportsprechers konkret auftritt oder als »kérper-
lose Wesenheit« eine tibersinnliche Dimension gewinnt — in allen Fillen ist die
Diskussion und Definition des Mediums Rundfunk abhingig von der Frage seines
Anthropophonismus. Der medienwissenschaftliche Diskurs entziindet sich somit
erneut in erster Linie an den »akustischen Individuens, die in ihm Auftreten.

Die Beschiftigung mit dem Audio-Individuum lisst aber auch wiederkeh-
rend erkennen, dass die Kopplung von Stimme und Kérper im Medium eine Kon-
trastfolie ist, die kontinuierlich mitgedacht wird. Wihrend die Autor:innen der
frithen Radiodebatte sich damit abmithen, die Eliminierung des Korpers aus
der medialen Formation >Rundfunk« fiir ihre Zwecke produktiv zu machen, er-
moglicht die Etablierung des Tonfilms nahezu parallel ein verbreitetes Auftre-
ten dessen, was wir als Audio-Video-Individuum konzipiert haben und das damit
ein Versprechen auf Ganzheitlichkeit der menschlichen Darstellung gibt, die bis
dahin unerreicht schien. Die zuvor getitigten Feststellungen, dass gerade in der
Isolation der menschlichen Hauptiuflerungskanile — also in der Trennung von
Korper und Stimme - die Kunstfertigkeit der neuen Medien lag, musste nun in
Bezug auf den Tonfilm neu ausgehandelt werden. Die begonnene Fokussierung
des Menschen als Motiv des Medialen und als Anhaltspunkt fiir die theoretische
Erarbeitung dessen, was ein Medium ist, schreibt sich darum in den parallelen
und nachfolgenden Tonfilmdebatten fort.

Die Wirkmachtigkeit der Denkfigur des Audioviduums, wie sie in den Stummfilm-
wie auch Radiodiskursen als Hintergrundfolie vielfach prisent ist, ist also auch
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in der theoretisierenden Erfassung des Tonfilms allgegenwirtig; und sie verin-
dert sich. Denn sollte man meinen, dass die Wiedervereinigung von Kérper und
Stimme, wie sie in den skizzierten Debatten zunichst schmerzlich vermisst und
sodann als Novum akzeptiert wurde, von Seiten der Kritiker:innen und Theore-
tiker:innen der anbrechenden Tonfilmira euphorisch begriifdt wird, irrt man. So
schligt dem Tonfilm und seinen s>sprechenden Schatten« eher Skepsis entgegen.
Im Folgenden soll daher nachgezeichnet werden, inwiefern das Anthropomorphe
und Anthropophone in Form des Audioviduums sich auch im Rahmen der Tonfilm-
debatten als relevant erweist und inwiefern es fortgefithrt zum Anlass fir me-
dientheoretisierende Ansitze der 1920er bis 1930er Jahre wird.

3.3 | Korper und Stimme -
Zur Emergenz des Audioviduums im Tonfilm

Die Frage nach der Verkniipfung von Filmbild und Ton wird — wie nachgezeichnet
werden konnte — bereits und vor allem seit der Etablierung der sinn-separieren-
den Bewegtbild- und Tonmedien immer wieder diskutiert. Im Anschluss an die
bisher fokussierten Debatten um die Zentralstellung von menschlichem Kérper
und Stimme in Stummfilm und Radio ist es dabei interessant zu sehen, wie
die Tonfilmdebatte sich an diesen abgesteckten Feldern der vorangegangenen
Medientheoriebildungen weiter abarbeitet. Zum einen fillt dabei auf, dass die
nun technisch mogliche Realisierung von Audioviduen auf zwiegespaltene Reaktio-
nen st6f3t. Die Etablierung von Film und Radio als nicht nur Techniken, sondern
Kiinste hatte es zuvor erforderlich werden lassen, jeweils aus der Not eine Tugend
zu machen und somit die Stummbheit des Stummfilms und die Immaterialitit
des Radios zur Grundlage ihrer Kunstfertigkeit und zum Alleinstellungsmerk-
mal (z. B. gegeniiber dem Theater) zu erkliren. Der dabei auf den Menschen ge-
richtete Fokus der Diskussionen half hier bei der Legitimation, um die Tragweite
und Bedeutung dieser neuen Kunstformen fiir die Kultur, die ganze Menschheit
und jeden einzelnen zu betonen; schlief8lich versprachen die sneuen Medien< nun
innovative, einzigartige und nie-dagewesene Formen der Selbsterkenntnis und
des Kulturschaffens. Mit der technischen Etablierung des Tonfilms ab 1927 nun
scheinen die Tugenden jedoch erneut gefihrdet. Das zuvor diskursiv verhandel-
te und dann abgelegte Ideal des sprechenden Menschen zugunsten stimmfreier
Korper und korperfreier Stimmen endet in Bezug auf den Tonfilm also in einem
Dilemma, das jedoch erneut deutlich werden lisst, dass sich auch im Zuge der
Ablehnung des neu geschaffenen Audioviduums dennoch seine Relevanz als Denk-
figur bestitigt — selbst wenn diese, wie zuvor bereits erprobt, darin besteht, es
zu verneinen und zuriickzulassen, zugunsten der Anerkennung der (sonstigen)
Fihigkeiten des neuen Mediums. Wie diese Diskussionen sich entwickelten soll
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