1 Kunst/Radio/Kultur

Ausgangspunkt und
Forschungsperspektive

1.1 Das Horspiel und der Kulturauftrag
im offentlich-rechtlichen Rundfunk

Radio als Kulturinstrument fiir die Massen

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

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

Der Kulturauftrag versteht sich Hagen zufolge wihrend der Weimarer Re-
publik als im Dienste eines traditionellen, hegenden Kulturbegriffs: »Unter-
haltung als Pflege des Brauchtums in Musik und erbauliche[n] Vortrige[n]«
(2005: 71): »Auch [...] bei den engagierten, gebildeten und technisch versier-
ten Radiomachern bleibt die Verfangenheit in das epistemologisch geprigte
Ather—Paradigma (wellendurchstrahlter Bannkreis<) sptirbar. Dessen Meta-
physizismus lasst den doppelten Ausschluss der Sozialdimension des Radios
unangetastet. Gleichwohl bewegen sich Bischoff (und mit thm Hans Flesch,
Kurt Weill, Paul Hindemith und andere) auf einem anderen, weil kiinstle-
risch reflektierten Niveau.« (Ebd.: 9o) Die Verfangenheit ist zwar in intensi-
ver Weise auch hérspieltheoretischen wie -praktischen Aktivitaten inharent,
dennoch finden sich, wie ich innerhalb des zweiten Kapitels detailliert zeige,
in dieser Frithzeit bereits radiokunstlerische Ansitze, die in ihrer Program-
matik einem anderen Kulturbegriff zustreben. Wolfgang Hagen nennt diesen
den mperformativens, spielerischen Kulturbegriff« (2010: 24), dessen Entste-
hung er in den 1950er Jahren mit dem Aufkommen des Computers datiert:
»Simulation, Berechenbarkeit und Programmierung sind hier die Stichworte.
Kultur ist jetzt nicht mehr das, was wirklich ist. Kultur vielmehr tiberprift
permanent das Spiel von Wirklichkeiten und Simulation, von Information
und Rauschen«. Der Kulturbegriff nimmt seinen Ausgang in der Erfahrung,
so der Soziologe Dirk Baecker,
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dass die Gesellschaft ein Resultat ihrer eigenen Performanz ist. Rastlos
wird nach neuen Referenzen gesucht, die der Gesellschaft Grenzen set-
zen, die der Gesellschaft nicht zur Verfiigung stehen — nur um diese Gren-
zen auszuweiten und auch das Nichtverfiigbare verfiigbar zu machen.
Man arbeitet daran, die ¢kologischen Voraussetzungen der Gesellschaft
ebenso verfiigbar zu machen wie das Unvordenkliche der eigenen Kul-
tur. Aber all dies wird zum Spielmaterial immer wieder neuer Einsichten
in die Redundanz der Gesellschaft. (2003: 71)

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

men auswirken kann.!

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

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

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

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

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

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

Der o6ffentlich-rechtliche Rundfunk findet diese Rechtfertigung nicht
schon darin, dass sich jeweils moglichst viele Menschen einschalten, son-
dern erst darin, dass er neben massenattraktiven Sendungen auch an-
spruchsvolle kulturelle Sendungen mit einem hohen Kostenaufwand in
seinem Programm hat, die nur fir eine geringere Zahl von Teilnehmern
von Interesse ist. (Zit. n. Baum 2010: 26)

Und dennoch, mit der »Vergétterung der Quote« (ebd.) haben einige Kultur-
radios nach wie vor nicht gebrochen, wodurch der Rundfunk »sowohl pro-
gramminhaltliche wie programmstrukturelle Anpassungsreaktionen erken-
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nen [lisst], in denen ein klares 6ffentlich-rechtliches Qualititsprofil auf Dauer
zu verschwimmen droht« (Rossen-Stadtfeld 2005: 42). Es droht nicht nur zu
schwimmen, es schwimmt mittlerweile, droht vielmehr zu kentern, sei der
Bildungsauftrag dem Journalisten Thomas Assheuer zufolge doch »blofd noch
lastiges Beiwerk, das Programm wird flott banalisiert« (2007: 284). Die Frei-
heit éffentlich-rechtlicher Rundfunkanstalten von kommerziellen Einfliissen
und politischer Fremdeinwirkung sei entsprechend nur mehr blof3e Legende.
Und was den Hérfunk als »Hort von Bildung und Kultur« betreffe, so nutze
dieser das Gebuhrenprivileg und die damit verbundene Freiheit nicht, um

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

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

3 Jens Jessen sieht, analog zu Thomas Assheuer, gerade darin die Legitimationskrise.
4 Das Kontrollorgan, das die Erfillung des Kulturauftrags im éffentlich-rechtlichen
Rundfunks iiberwacht, ist ein internes Gremium innerhalb der Anstalten, das keine wei-
tere externe Aufsicht hat. Dass dies keine unprekire Konstellation darstellt, darauf wird
immer wieder aufmerksam gemacht auch aufgrund der Intransparenz der Entscheidun-
gen, was etwa von Ingrid Haas, ihres Zeichens ehemalige RTL-Direktorin, in einem Vor-
trag zu bedenken gibt. Thr persénliches Restimee lautet: »Wenn Sie mich also persénlich
fragen: ich finde, ein bisschen mehr kénnte der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk fur die
knapp 7 Milliarden EUR in puncto Kultur schon tun. Und sei es, dass Kultursendungen
wie »Druckfrisch« attraktivere Sendeplitze bekommen. Nicht (oder nicht ausschliefilich),
weil ich mir weniger massenkompatible Konkurrenz fiir das RTL-Programm wiinsche —
sondern weil ich einfach gerne mal wieder noch wach wire, wenn die Sendung kommt.«

(2005: 145)
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und Groéfde, sondern aus der Qualitit ihres Programms beziehen« (ebd.: 298).
Daher diirfe sich ein Urteil, das iiber Qualitit und Angebot von Sendungen
entscheidet, auch nicht an der Zuschauerquote orientieren, da dies fiir die 6f-
fentlich-rechtlichen Sender bedeute, »dass sie sich wie reine Wirtschaftsun-
ternehmen verhalten, das heif3t nach Mafdgabe der Produktverkauflichkeit,
ohne Blick auf eine weitergehende Verantwortlichkeit.« (Jessen 2010) Darii-
ber hinaus existieren aufgrund der féderalen Struktur viele Kulturprogram-
me im offentlich-rechtlichen Rundfunk. Nun kénnten viele Kulturprogram-
me auch die Abdeckung vieler Aspekte von Kultur und daher eine bunte wie
breitgeficherte Kulturarbeit in Nischen-Kdstchen bedeuten. Dem ist aber nicht
so, verscharft sich dariiber die Situation nur noch weiter: »Alle Kulturwel-
len stehen vor der schwierigen Frage, wie sie in einem Feld verscharfter Kon-
kurrenz der Abwanderung von Hérern entgegenwirken kénnen. Mehr oder
weniger alle setzen dabei auf Mittel der Popularisierung.« (Noltze 2010: 97)
Durch den strukturellen »Umbau der Programme zu >Wellen«und das Aufge-
ben des »Primat[s] der Fachlichkeit [...] zugunsten eines redaktionellen Pro-
grammmanagements« ist »[d]ie Gleichsetzung von >Erfolg« und >Quote« [...]
heute so selbstverstandlich, dass man sich klarmachen muss: Dies war lan-
ge nicht so.«® Dieser Umbau, »die Schaffung von Wellen und Abschaffung der
Nischen-Kistchen«, macht »nach den populdren Programmen auch das Kul-
turradio anpassungsfihig in Bezug auf >strategische Ausrichtung«und die Um-
setzung von Erkenntnissen der Hérerforschung«:

5 Noltze weist darauf hin, dass der Umbau der Programme zu >Wellen«in den 1990er
Jahren dazu fithrte, dass das »redaktionelle[] Programmmanagement(] [...] vor allem fiir
einen geschmeidigeren Ablauf des Programms einer Welle sorgen soll. Wer Hérer zu einer
langeren Verweildauer bringen will, muss die >Ausschaltpunkte« im Sendeablauf abschaf-
fen. So wurden Sendungen mit je spezifischem Inhalt, im Reformerjargon >Kastchen, ab-
gesetzt oder an die Programmperipherie verschoben zugunsten von >Flichen< und »Stre-
cken« mit allgemeinerer Ausrichtung: also statt »Alte Musike, dann >Kommentar¢, dann
»Neue Schalplatten« werden die verschiedenen Inhalte auf durchmoderierte Langstrecken
verteilt. Jetzt sind die Wellenchefs verantwortlich fiir den Erfolg ihres Programms, sie
vertreten nicht mehr primir einen Inhalt, wobei es naturlich Konvergenzen gibt, weil die
Wellen inhaltliche Schwerpunkte haben. Als nachhaltig bedeutsam aber erwies sich der
Strukturumbau, weil damit der Erfolg eines Programmangebots anders bemessen wird,
niamlich wesentlich an der Reichweite.« Die »bisweilen wunderbar verschrobene[n] Bio-
topes, aber auch »Meere der Langeweile, die sich zuvor noch ohne einen Gedanken oder
eine Sorge um Hoérer herausbilden, sind mit diesem strukturellen Umbau zerschlagen.«

(Ebd.: 971.)
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Etwa der, dass auch kulturelle Programme vor allem nebenbei gehort
werden und deshalb nicht zu viel Aufmerksambkeit binden dirfen. Man
soll beim Horspiel biigeln kénnen. Jetzt war es auch méglich, das vorige
Sammelsurium von Inhalten dramaturgisch bewusst zu ordnen, einem
Programm eine Gesamtfarbe zu geben, an einer >ldentitat« zu arbeiten,
also Markenbildung zu betreiben. Anpassungsfihigkeit meint auch eine
hohere Beweglichkeit, wenn das Programm reformiert werden soll. Je
»flachiger« der Sendeablauf strukturiert ist, etwa in Dreistundenblécken,
desto leichter lassen sich Veranderungen vornehmen, namlich auch un-
terhalb einer Strukturreform. Dies ist ein zunichst neutraler Befund.
Diese Entwicklung hat allerdings Folgen nicht nur fiir die Strukturen,
sondern auch fiir die programmliche Ausrichtung der so entstandenen
Wellen: Die Reformen der Kulturwellen der ARD in den letzten Jahren
weisen alle eine dhnliche Tendenz auf, und die lasst sich aus inhaltlicher
Sicht durchaus bewerten. Als Reaktion auf die kontinuierlichen Verluste
des Stammpublikums, dessen gleichzeitige Uberalterung, die mit einem
Mangel an jugendlichen Horern einhergeht- das waren hier Menschen
unter vierzig —, haben sich die Kulturprogramme fast durchweg die glei-
chen Rezepte verschrieben: weniger Wort, mehr Jugendlichkeit der >An-
mutungs, weniger Fachlichkeit, mehr>Begleitungc. Das endet nicht selten
in iiberwiegend phatischer Kommunikation: Sprechakte, die nur noch so-
ziale Funktion haben. Dieses Radio verspricht sich mehr Hérer, indem es
bewusst weniger spezifisch ist, Zumutungen erspart, etwa die des kon-
zentrierten Zuhérens. (Ebd.: 98)

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

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

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

6 Dass nun einige dieser Hérer zum Deutschlandfunk umschalten, »dessen niichtern-
konservative Programmphilosophie sich inzwischen als Wettbewerbsvorteil erweist,
darin sieht Noltze die eigentliche Ironie: » Die dngstlichen Renovierungsarbeiten und
verspiteten Choreografien von Zeitgemafheit haben gerade das Unzeitgemaf3e solchen
Kulturradios zutage gebracht.« (Ebd.: 100)
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se »Konsensfalle« sind nicht der alleinige Grund fiir die Diskussionen um die
Erfullung und adiquate Umsetzung des Kulturauftrags. Das Dilemma der
Kulturprogramme liege nach Wolfgang Hagen dartber hinaus ganz grundle-
gend in »der Unentschiedenheit und Unklarheit, was man eigentlich fiir >Kul-
turchilt, die im Radio gesendet werden soll.« (2013: 5) Insofern beruht das Di-
lemma auf einer Selbstkasteiung durch die mangelnde Auseinandersetzung
der Programmverantwortlichen mit Kulturvielfalt und darauf, dass diesel-
ben nicht »klug auf das Zuhéren setzen«, wodurch ihnen ein deutlicher Erfolg
moglich sei, bestehe doch »ein Bedarf an wortintensiven Radioprogrammenc
(ebd.: 6). Also wire ein Radioprogramm, das auf die (konzentrierte) Rezep-
tion seiner Hoérer baut und daher nicht weiter »verwisserte Stippchen des kul-
turellen Allerleis« (Noltze 2010: 99) erwirmt, doch keine Zumutung fir die-
selben, sondern erfolgreich? Wie auch immer man diese Frage beantworten
mochte, Quote und Auftrag scheinen kaum vereinbar. Nun soll es mir jedoch
nicht um die Frage nach der prinzipiellen Beschaffenheit der Kulturprogram-
me gehen, die die Erfilllung des Bildungsauftrags gewahrleisten kénnte. Auf
diese Frage klare Antworten finden zu wollen, ist meiner Einschitzung nach
auch der falsche Weg. Diese Frage ist alle Gestalten der Kultur umfassend gar
nicht eindimensional zu beantworten — aufierdem ist die Ermittlung und Be-
urteilung der tatsichlichen Erfullung um die Kriterien als auch das »sinnvol-
le[] und wirtschaftlich vertretbare[] Verhaltnis« mit den »Teilbereichen In-
formation und Unterhaltung« (Eckhardt 2005: 67) ebenso wenig eindeutig
abzugeben, wie sie tatsachlich messbar oder statistisch zu erheben wire. Die
Antwort auf diese Frage ist vielmehr eine stete Begegnung und permanent in
Bewegung, fallen die vielen méglichen Antworten doch niemals in ein alles
einschliefRendes Moment zusammen, ist Kultur doch selbst im steten Wan-
del begriffen. Der Kulturbegriff scheint auch hier sinnvoller Weise als eine Art
(unabgeschlossener) Suchbegriff zu funktionieren, dem ein nach allen Seiten
offenes Selbstverstindnis ebenso inhirent ist wie dessen grundsatzliche Un-
verfiigbarkeit. Andererseits benétigt die Unschirfe des Begriffs ein deutliche-
res Gegentiber, einen Kulturarbeiter mit klarem Profil, um nicht weiter hinter
all der Angepasstheit im Programmfluss (womdglich ganz) zu verschwinden.
Was das Horspiel als programmatisch offenen und Innovationen aufgeschlos-
senen Programmbestandteil anbelangt, ist sein Uberleben praktisch von der
Umsetzung des performativen Kulturbegriffs in den Redaktionen abhingig,
die mit einer Unentschiedenheit und Unklarheit gegentiber dem, was Kultur ist
oder sein kann, ganz prinzipiell schwer vereinbar erscheint. Im Gegensatz zu
Hagen und Assheuer sieht etwa Fritz Raff, u.a. ehemaliger Vorsitzender der
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ARD und Indendant des Saarlandischen Rundfunks, die éffentlich-rechtlichen
Kulturprogramme in der Umsetzung ihres Kultur- und Bildungsauftrags in
besserem Lichte: »Wir in der ARD favorisieren ein modernes, zukunftsweisen-
des Kulturprogramm, das innovativ ist, das Hoch- und Alltagskultur abbildet
und sich aktiv in den gesellschaftlichen und kulturellen Diskurs einbringt, Im-
pulse gibt und auch viel Neues schafft.« (Raff 2008: 28) Er endet seinen Auf-
satz mit einem Verweis auf Friedrich Schiller, der die Herausforderung, »dem
heiklen Geschmack der Kenner und der Wiirde der Kunst gleichermafien >Ge-
ntge zu leistens, ohne dadurch einer breiten Offentlichkeit »ungeniefibar< zu
seing, vor mehr als 200 Jahren als eine Schwierigkeit, die »[g]ross, doch nicht
unitberwindlich« (ebd.: 28) sei beschreibt. Dass die Bewertung in einem von
der ARD herausgegebenen Zustandsbericht, nicht kritisch ausfillt, sondern in
eigener Angelegenheit werbend, liegt in der Natur der Sache. Raff bringt mit
Schiller die Herausforderung aber auf den Punkt, der sich der éffentlich-recht-
liche Rundfunk als Institution stellen muss, méchte er dem Mehr- im Mehr-
wert der Kultur nicht als blofer Berichterstatter einem Auferhalb seiner selbst
begegnen, sondern tatsichlich (viel) Neues schaffen und innovativ sein. Der
>Freiraum fiir die Horer«, mit dem der Rundfunk heute teils selbst fiir sich
wirbt, sollte sich in diesem Sinne eigentlich zu einem freieren Spielraum in
Produktionsraumen entwickeln. Denn nur so lief3e sich eine Kulturvermitt-
lung gewihrleisten, die nicht nur bestatigend agiert und Habitualisierung ak-
tualisiert, sondern die kritische Denk- und intermediale Zwischenraume eroff-
net, den Zusammenhang von Inhalt und Form zu lockern vermag und Briiche
mit dem Konventionalisierten und Normativen wenigstens am Rande der Kul-
turprogramme zulisst. Denn, so Hans-Joachim Lenger in Anschluss an Ha-
gen, ein performativer Kulturbegriff setze nicht weniger als die stete Bereit-
schaft voraus, das Format unserer Medien-Kulturprogramme in Teilen oder
auch ganz umzustricken: »Deren Strukturen lassen sich namlich nicht forma-
lisieren; vielmehr sind sie bestidndig auf der Suche nach neuen Formen, die
sie annehmen kénnten. Nie ist eine Medientechnik namlich blofses Mittel.«
(2013: 11) So betont Lenger in seinen 35 Thesen zum Kulturradio, die er im Um-
feld der Aktivititen der Radioretter” 2012 verfasst, ein kunftiges Kulturradio

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

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

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

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

wie Architektur aus einem organisch gewachsenen Bediirfnis -

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

synthetische Geburt. Keine andere hatte von Anfang an

ein derart reiches Produktionsvolumen.

Keine andere ein derartig weitreichendes Distributionssystem.

Schoning 1979: 287

Horspiel im Spannungsfeld der Nachricht, Unterhaltung und Kultur

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

8 Wobei Frank Schitzlein hier gerechtfertigter Weise darauf aufmerksam macht, wo-
rauf auch Knut Hickethier immer wieder nachdriicklich hinweist, und zwar, dass die Be-
zeichnung des Rundfunks als Mizenatentum ein verfilschtes Bild erzeugt, handlt es sich
dabei doch nicht um eine »selbstlose Schaffung kiinstlerischer Freirdume«, Gro3ziigigkeit
oder Mizenatentum, sondern um das Wahrnehmen des Kulturauftrages sowie »die Pro-
duktion eines Programmangebots, das den Bediirfnissen und Interessen der Rezipienten
gerecht wird.« (Schitzlein 1996: 2)
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tivs, insbesondere auch in der Erforschung des Radios als Produktionsdispo-
sitiv, wie Heidi Grundmann es fiir das Kunstradio darlegt:

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

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

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

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

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

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

Horspiel/Theater/Literatur: Das Horspiel im Kunstsystem

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

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

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

9 So beginnen Natalie Binczek und Vera Miitherig den Abschnitt »Hérspiel/Hérbuch«
im Handbuch Medien der Literatur mit dieser entsprechend enggefthrten Definition des
Horspiels. In ihrer Gegenstandsbestimmung problematisieren die Autorinnen jedoch die
Versuche einer Reduzierung und Engfithrung auf die traditionellen literarischen Gattun-
gen, »als sie [nicht nur] die medientechnischen Bedingungen des Hérspiels ausblenden,
sondern [...] als sie sich auf die experimentellen, vorrangig oder ausschlie8lich klanglich
arrangierten Horspiel-Projekte nicht sinnvoll anwenden lassen.« (Binczek/Miitherig 2013:
467ff)
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tische Kunst hat ihre eigene Asthetik und bedient sich ihrer eigenen Mittel
und Materialien auf vollig andere Weise als das traditionelle Horspiel.« (Scho-
ning zit. n. Frost 2010: 48) Ich beschiftige mich innerhalb dieser Arbeit mit
experimentell angelegten Spielformen und konzentriere mich daher in den
folgenden Ausfihrungen auch auf dieselben. Eine alternative Bezeichnung
fir diese zu finden, halte ich dennoch fiir iberfliissig.’® Da die Gattungsent-
grenzung spitestens seit der Moderne ganz allgemein eine selbstverstandli-
che Praxis im Kunstsystem darstellt, benotigt diese meiner Meinung nach kei-
ne grundsitzliche Abgrenzung zu in diesem Sinne tradierten Kunstformen.
Abgesehen davon, dass bereits Versuche unternommen wurden, diese vom
Akustischen her konzipierten Inszenierungsformen durch Begriffe wie Neues
Horspiel, Akustische Kunst, Expanded oder Extended Radio oder Ars Performati-
va' als »das sich stindig verschiebende Feld einer Radiokunst« (Grundmann
2006: 197) vom Rest abzuheben und solchermafien deren offene Form zu un-
terstreichen, setzt sich doch die Tendenz durch, die unterschiedlichen Spiel-
formen unter der Bezeichnung >Hoérspiel« zu subsumieren.?

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

10 Paul Portner betont in diesem Zusammenhang, wie wenig Sinn es macht und wie
miidig es sei, ein totales Schallspiel gegen das Horspiel zu setzen, fithre doch jede Totali-
sierung ad absurdum: »BlofRes Schallspiel ist ebenso abstrakt wie blofses Wortspiel. Aber
mittels Schall den Gehérsinn zu mobilisieren, mittels kalkulierter Impulse Inspiration zu
erzielen: mit einem ausgestrahlten Horspiel das Selbstbewufitsein des Horers zu bewe-
gen, das bedeutet eine Steigerung der Wirkung, die aus dem Literarischen stammt, aber
iiber die reine Vermittlung des Sprachlichen ins Unmittelbar Sinnliche des Hérens vor-
dringt.« (Zit. n. Dhl 1987: 0.5.)

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

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

Welchen Bereich erdffnet nun aber der Begriff des >Spiels<im Hér-Spiel als
Spielkonzept? Was kann Knillis Spiel und Gegenspiel bedeuten? Es gilt also
noch, das Spielbare neben dem Hérbaren im Heiflenbiittelschen Sinne zu fo-
kussieren. Beim Begriff >Spielc handelt es sich um ein alltagssprachlich weit
verbreitetes Wort, mit dem fiir gewdhnlich individuelle Spielerfahrungen ein-
hergehen. Der Kulturphilosoph Johan Huizinga bezeichnet das Spiel als eine
priméare Lebenskategorie, »da menschliche Kultur im Spiel und als Spiel auf-
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kommt und sich entfaltet.« (1938: 7). Da>Spiel« ein ubiquitires Phinomen be-
nennt und einen sehr offenen Begriff darstellt, der dem Theaterwissenschaft-
ler Helmar Schramm zufolge »gemeinhin mit gréfiter Selbstverstindlichkeit
von Vielen auf Vieles angewendet [wird]«, erwachse einer »solche[n] habitu-
alisierte[n] Erfahrung [...] dem gesunden Menschenverstand geradezu auto-
matisch ein Wissen darum, dass sich Spiel verbindet mit Lust, Begehren und
titiger Sinnlichkeit, [...] mit einer >anderen< Wirklichkeit, einer Wirklichkeit
des Méglichen, reich an Augenblicken der Verwirklichung. Wo allerdings All-
tagswissen mit traumwandlerischer Sicherheit daherkommt, steht hellwa-
cher Sachverstand offenbar vor einem Ritsel.« (2014: 332) Diesem sehr tref-
fend beschriebenen Verlauf entsprechend st63t man bei dem Versuch, den
Begriff definitorisch einzugrenzen und ihn auf spezifische Phinomene anzu-
wenden, alsbald auf die Schwierigkeit, dass derselbe sich jeglichen Bestrebun-
gen gegeniiber, allgemeingtltige Aussagen uiber ihn zu treffen, grundsitzlich
sperrt. Entsprechend korrespondiert die Fiille an Publikationen zu Versuchen,
den Begriff zu erfassen, Helmar Schramm zufolge nicht nur dem »besonde-
ren Reiz«, sondern ebenso der »enorme[n] Komplexitit der Spielproblema-
tik.« (Ebd.) Folglich kann auch davon ausgegangen werden, »dass ein defini-
torischer Zugriff auf die dynamische Komplexitit des Spiels aus einer abstrakt
fixierten, metatheoretischen Zentralperspektive nicht moglich ist.« (Ebd.)
Handelt es sich »bei jeglichem Spielbegriff [...] von der Natur der Sache her
stets um einen kontextabhingigen Relationsbegriff«, dessen Reichweite ent-
sprechend beschrankt ist, sind dennoch gemeinsame Merkmale festzustellen.
Schramm schligt eine Verbindung von Theater- und Spielbegrift vor, die auf
das Hérspiel als kulturelle Spielform tibertragen werden kann. Als »interdiszi-
plinares Diskurselement« verweist der Begriff >Spiel<in der Bezeichnung Hor-
Spiel bereits auf kiinstlerische Interferenzen in der radiophonen Kunstform.
Finden sich also verbindende Merkmale auf der Gestaltungs- und Inszenie-
rungsebene des Horspiels, iiber die sich Allgemeingultigkeit fur das Horspiel
proklamieren lassen, so spielen in der vorliegenden Arbeit gerade auch inter-
wie intramediale Strategien eine zentrale Rolle, die als Spielstrategien ande-
rer Kunstformen oder redundanter Formen des Mediensystems als Formate
auf die akustische Kunstform eine Anwendung erfahren. Die Kategorie des
Spiels er6ffnet demnach analog zur Relevanz derselben in theaterhistorischen
wie -theoretischen Fragestellungen ebenso in Bezug auf hérspieltheoretische
Fragestellungen und Beurteilungen Moglichkeiten zur Analyse insbesonde-
re intermedialer Strategien. So lassen sich auch im Hérspiel als verbindende
Merkmale Spielmittel (etwa Spielraum, Figur), spielerische Dynamiken (etwa
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Aktion, Handlung, Rhythmus) und Spielstrategien (u.a. Improvisation, Mon-
tage) (vgl. ebd.: 338) ermitteln und fiir eine Analyse fruchtbar machen. Dies
betrifft sowohl Hérspiele geschlossener, tradierter als auch offener Spielkon-
zepte, da dem Begriff >Spiel« als Kategorie aufgrund der impliziten Offenheit
grundsitzlich konkrete wie abstrakte narrative Konzepte innewohnen. Der
Kunstpiadagogin Tanja Wetzel zufolge hat »das Spiel als dsthetische Katego-
rie [seit der Postmodernediskussion] in der bildenden wie der darstellenden
Kunst, in der Literatur und Musik wieder an Konjunktur gewonnen«. Die-
selbe bestimme »die Diskurse der dsthetischen Theorie wie dsthetischen Bil-
dung, wenn es darum geht, den Bereich wie auch die Strategien der Erkennt-
nis- und Erfahrungsprozesse zeitgendssischer Kunst in ihrer Offenheit und
Polyvalenz neu zu bestimmen.« (Wetzel 2004: 577) Schramm zufolge ist die
»seit einiger Zeit besonders auffallig gewordene Virulenz des Kulturfaktors
»Spiel« ein »Indiz fur den Aufbau gravierender Spannungsfelder der europaii-
schen Moderne, deren ambivalente Spatfolgen heute aus unterschiedlichsten
Perspektiven registriert werden.« (2014: 338) Dem Spiel wohnt eine Relevanz
inne, die »aus heutiger Sicht in erster Linie auch zusammenhingt mit seiner
eigenartigen Fihigkeit zur experimentellen Erprobung grenziiberschreiten-
der Synthesen, mit seiner theoretischen und praktischen Potenz zur Model-
lierung von Denkweisen, Wahrnehmungsformen und Sprachkultur, von Pro-
duktionsweisen und Lebensstil.« (Ebd.: 339) Aufgrund der interdiszipliniren
Verankerung des Spiels als Diskurselement bietet es sich als Zugang zu einem
von Schramm geforderten »neue[m], zeitgemafie[m] Verstindnis von Kunst
im weitesten Sinne des Wortes« (ebd.) entsprechend an.

Uberschreitungen sind in den experimentellen Erprobungen der in der
vorliegenden Arbeit thematisierten Horspiele ein zentrales Merkmal. Uber
diese erforschen Horspielmacher die Moglichkeiten des Spielbaren in der akus-
tischen Kunst, wortiber ebenso die Grenzen zu anderen Disziplinen, wie der
Literatur und der Musik, eine Diskursivierung erfahren und teilweise aufge-
16st werden. Hierin stellt sich die Frage nach dem Spiel ganz grundlegend, be-
trifft diese doch nicht nur die Formen traditioneller Spielformen, sondern dar-
tiber hinaus die Méglichkeiten des Spiels in spezifischen Rahmungen, wortber
Spiel und Kontext als figurierende Momente reflexiv werden.

Interessant fur die Betrachtung von Horspielen ist auch die Etymologie
des Wortes >Spiels, liegt demselben doch der westgermanische Begriff >spilc
zugrunde, der eine Bewegung beschreibt: »Die Ausgangsbedeutung scheint
sTanz, tanzenc« zu sein — alles weitere ist unklar.« (Kluge 2002: 865) Neben
Huizinga hebt auch Sybille Kramer den Ursprung des Begriffs in der Beschrei-
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bung einer Bewegung hervor: »Unsere Vermutung nun ist, dass der intransiti-
ve Gebrauch von >spielen<und >Spiels, mit dem ein ungerichtetes, pendelndes
Bewegungsverhalten, ein schwebendes Hin und Her ausgedriickt wird, gerade
den begrifflichen Kern der Idee des Spiels ausmacht.« (2005: 11f.) Solcherma-
3en verweist der Begriff dem Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann zu-
folge auf prozessuale Figurationen, bei denen weder ein aktiver noch passiver
Akteur und auch kein anderes Spielmittel auftaucht: »Etwas« spielt sich — ab.
Das ist die grammatische Form nach Art des altgriechischen Mediums, das die
Wahl zwischen Aktiv und Passiv vermeidet.« (2011: 37) Sybille Kramer betont,
dass der Psychologe Moritz Lazarus »1883 darauf hingewiesen [hat], dass die
sprachgeschichtliche Herkunft von Spiel auf eine leichte, ziellos schwebende,
in sich zuriicklaufende Bewegung verweise: das westgermanische Spil hat die
Bedeutung: In lebhafter Bewegung sein.« (2005: 11) Die Wurzel des Spielbe-
griffs in der Beschreibung einer leichten, ziellos schwebenden, in sich zurtick-
laufenden Bewegung ist fiir das Hor- als Schallspiel ein spannender Zusam-
menhang und lasst sich als Spielidee anhand Mauricio Kagels Spieldynamik
wie Spielstrategie verdeutlichen, worauf ich im dritten Kapitel zuriickkomme.
Umberto Eco sieht das Wesen des Spiels — und dies stellt einen weiteren
wesentlichen Aspekt, nun im Hinblick auf die neue Rolle des Zuhorers, dar
— im Verhiltnis von Kunstwerk und Rezipient und in den kommunikativen
Strukturen, die dasselbe in semantischer, syntaktischer, physischer, emotiver
und thematischer Hinsicht eréffne. Diese Erscheinungsformen subsumiert
Umberto Eco unter dem Begriff des >offenen Kunstwerkss, das sich dem Per-
formativen, dem Prozessualen und Zufalligen zuwendet und tber die offene
Form die Interaktion mit dem Rezipienten sucht. Eco beschreibt den Zusam-
menhang der offenen »Form als eines Méglichkeitsfeldes« und des kommunika-
tiven Vorgangs folgendermafien:
Es handelt sich um eine menschliche Kommunikation, um den Weg von
einer Intention zu einer Rezeption; und wenn die Rezeption auch offen
ist — gerade, weil die Intention offen war, eine Intention, die nicht auf
Ubermittlung eines unicum, sondern einer Mehrheit von méglichen Be-
deutungen ging -, so ist sie dennoch das Schluf3glied einer kommuni-
kativen Beziehung, die, wie jeder Informationsvorgang, auf der Anord-
nung, auf der Organisation einer bestimmten Form beruht. >Informelll«
heifdt in diesem Sinne Ablehnung der klassischen, nur in einer Richtung
zu verstehenden Formen, nicht Aufgeben der Form als der Grundbedin-
gung fur die Kommunikation. Das Beispiel des Informellen wird uns also,
wie das jedes offenen Kunstwerks, nicht dazu veranlassen, den Tod der

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

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

zu einer Verschmelzung der Elemente [kommt] — so wie in der Dichtung
des traditionellen Lyrikers in seltenen Augenblicken die Verschmelzung
von Laut und Bedeutung, von konventionellem Wert des Lautes und
Emotion eintritt. Diese besondere Art der Verschmelzung ist diejenige,
die die westliche Kultur als Charakteristikum der Kunst, als das 4stheti-
sche Faktum ansieht. Und der Interpretierende, der, im gleichen Augen-
blick, in dem er sich dem Spiel der freien Beziehungen tberlafit, die das
Werk ihm suggeriert, immer wieder zum Gegenstand zurtckkehrt, um
in ihm die Grinde fiir die Suggestion, das dieser Anregung zugrunde
liegende Konnen zu finden, genief}t dann nicht allein sein persénliches
Abenteuer, sondern die Eigenart des Werkes, dessen dsthetische Qualitt.
Das freie Spiel der Assoziation wird, sobald erkannt wurde, daf} es in der
Anordnung der Zeichen seinen Ursprung hat, integriert in jene Inhalte,
die das Kunstwerk in seiner Einheit, der Quelle aller sich daraus herlei-
tenden imaginativen Dynamismen, verschmolzen hat. Man genief3t [...]
dann die Eigenart einer Form, eines Werkes, das offen ist, gerade weil es
Kunstwerk ist. (Ebd.: 183f.)

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

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

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

John Cage hat uns dies gelehrt. Er versuchte zu zeigen, dass unter beson-
deren Wahrnehmungsbedingungen auch eine Alltagserfahrung zu einer
hochgradig dsthetischen Erfahrung werden kann. [...] Die traditionelle,
auf das Kunstobjekt allein konzentrierte Asthetik leistete ftr solche Er-
fahrungen nur geringe Interpretationshilfen. Will man — metaphorisch
gesprochen — neue Ansitze in der Kunstentwicklung als eine Art Girung
ansehen, die durch den 2. Weltkrieg eine Zeit lang unterbrochen wurde,
so kann man die Entwicklung nach dem Auftreten von John Cage in Eu-
ropa als einen explodierenden Vorgang beschreiben. Das Ende der As-
thetik wurde tbersetzt in das Ende der Kunst. Diskutiert und beklagt
wurde die Preisgabe einer zentralen Position des Begriffs vom Werk, das
fir sich selbst, autonom und absolut steht und hinsichtlich seines Ma-
terials sreing, d. h. entweder nur fiir die Augen oder nur fiir die Ohren ge-
dacht ist. Zu den Entwicklungen in der Kunst der letzten 100 Jahre ge-
hort zwar die Utopie, die Grenzen zum Leben tiberschreiten zu kénnen,
vielleicht sogar Lebensvollziige in Kunst zu verwandeln (wie dies teilwei-
se fiir das Happening gilt), es handelt sich dabei jedoch um kurze Phasen
des Aufbegehrens gegen die sowohl im Kulturbetrieb wie auch in den phi-
losophisch-asthetischen Schriften begrifflich festgezurrten Positionen. In
der Verweigerung klar artikulierter festgelegter Formen — typisch fiir die
1960er- und 7oer-Jahre — zeigte sich allerdings eine provozierende Tie-
fendimension; es wurden ganz neue, unbekannte und verwirrende Be-
wusstseinsinhalte durch die Collagierung unterschiedlichster Materiali-
en wachgerufen. (Ebd.: 22f.)

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

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

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

1.3 Intermedialitat:
Analyse im offenen System der Relationen

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

Intertextualitat und Intermedialitat

Der Tatsache, dass etwa Texte untereinander querverstrebt sind, trigt der
von Julia Kristeva in den 1970er Jahren eingefiihrte und seither als bedeut-
sames Konzept der Literaturwissenschaft fungierende Begriff der >Intertex-
tualititc Rechnung (vgl. Rajewsky 2002). Er akzentuiert Textrelationen als ba-
sale Grundeigenschaft. Auch die Intertextualititsforschung ist grundsitzlich
ein weitgefasster Begriff, der von einer »radikalen Entgrenzung und Metapho-
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risierung des Textbegriffs und folglich einer Entgrenzung« (ebd.: 48) des In-
tertextualititsbegriffs ausgeht. Die Intermedialitit schlief3t als Forschungs-
perspektive an die Intertextualitit an, entstammt gleichsam dem Kontext,
setzt diesen jedoch in einen medientheoretischen, indem sie ihn mit neu-
en technologischen Rahmenbedingungen konfrontiert und die Diskussion
auf diese Weise neu perspektiviert, da die intermedialen Erscheinungsfor-
men die Felder der alteren Intertextualititsforschung tiberschreiten und den
blinden Fleck derselben, die Medialitat, ins Zentrum der Betrachtung rickt.
In der Ubertragung der Intertextualitat in den medientheoretischen Kontext
kommt noch eine weitere Perspektive hinzu: die >Intramedialitit«. Beschriankt
sich die Analyse der Intertextualitit auf Text-Text-Relationen und fokussiert
diese entsprechend nicht den Wechsel des medialen Kontexts, da die Aus-
tauschprozesse innerhalb eines Mediums stattfinden, macht die Ubertragung
der Forschungsperspektive auf den medientheoretischen Kontext eine wei-
tere Differenzierung notwendig. Um solchermaflen Intermedialitit, die sich
mit Mediengrenzen tberschreitenden Phinomenen beschiftigt, von solchen
zu differenzieren, denen zwar Austauschprozesse inhirent sind, die aber le-
diglich ein Medium involvieren, l4sst sich auf den Begriff der >Intramedia-
litatc zurtickgreifen — Intertextualitit ist damit »eine von vielen Manifesta-
tionsformen des Intramedialen« (2002: 12), wie die Literaturwissenschaftlerin
Irina Rajewsky betont. Mittlerweile stellt die Intermedialitat eine beachtens-
werte Perspektive der medienwissenschaftlichen Diskurse dar, die der Tatsa-
che Rechnung tragt, dass Medien-Texte in wechselnden medialen Relationen
stehen (vgl. Muller 1998: 31). Der neue Ausgangspunkt findet sich demnach
jenseits »der Texte in thren medialen sVerkérperungen« (Paech 1998: 15), um
Transformationen der (medialen) Formen und nicht weiter nur den Inhalt
und die formale Struktur in der Analyse in den Blick zu nehmen. Hieriiber
erlangt das »Behaltnis«, in dem und durch das etwas dargestellt, einen zentra-
len Stellenwert in wissenschaftlichen Studien (vgl. ebd.: 16). Dadurch ersff-
net die Perspektive den Blick etwa auf das kiinstlerische Zusammenspiel von
Form und Inhalt, das — schlieft man gegenwirtige Medienkulturen mit ein
— tiber eine Analyse, die unterschiedliche Medien und Genre isoliert betrach-
tet, zwangslaufig zu einer verkiirzten Lektiire fithren muss (vgl. Miller 1998:
33): »Auf der Ebene der Intermedialitit wird der Einfluss medialer Differenz
auf die beobachtbaren Formprozesse hervorgehoben, was gegentiber der Ho-
rizontalitit textueller Beziehungen (die ebenfalls Tiefenstrukturen kennen)
die Betonung vertikaler Verbindungen und Schichtungen bedeutet.« (Paech
2011: 62) Zur Multimedialitit lasst sich Intermedialitit nach Jurgen E. Muller
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tiber die Konzeption selbst abgrenzen: »Ein mediales Produkt wird inter-me-
dial, wenn es das multi-mediale Nebeneinander medialer Zitate und Elemen-
te in ein konzeptionelles Miteinander tiberfihrt.« (1998: 32)

Intermedialitat als Forschungsachse und offenes System

Von Anbeginn seiner Konjunktur versammeln sich unter dem Label sInterme-
dialitat« Analysen von Kunstproduktionen, die sich als »zu unbotmiflig und
zu sperrig gegentiber den eindimensional zugeschnittenen Medien-Theorien
erwiesen.« (Miiller 1998: 37) Seit den 1990er Jahren erfreut sich der Begriff
zunehmender Beliebtheit, die Schréter auf »eine zunehmende Aufmerksam-
keit dafiir, dass Medien stets in komplexen medialen Konfigurationen be-
findlich sind« (2004: 385) zurtickfithrt. Denn sie riickt in den 1980cer Jahren
zu einem Zeitpunkt in den Blick, als spezifische Medientechniken historisch
werden und »Medien nicht mehr als bestimmte Materien mit exakt spezifizier-
baren Eigenschaften sein miissen« (ebd.: 401). Mit dem Umbau des Medien-
systems durch die Digitalisierung verlieren die Einzelmedien als vormals klar
voneinander zu scheidende, als distinkt wahrgenommene Entit4ten ihre Sub-
stanz und 16sen sich durch die Méglichkeit der Simulation im Virtuellen von
der Zwangslaufigkeit ihrer technisch-apparativen Griinde. Beschiftigt sich
die Analyse mit intermedialen Strategien, um die medialen Verkérperungen
und damit die medienspezifischen Formen wie deren Beziige und Beziehun-
gen untereinander zu analysieren, kommt man nicht umhin, auch dem (ei-
genen) Unbehagen in der Verwendung eines solch breitangelegten Begriffs
zu begegnen. So werfen die lingst laut gewordenen Stimmen der intermedi-
alen Forschungsperspektive gerechtfertigter Weise eine »geringe[] theoreti-
sche[] Reichweite und Zerstreutheit« (Ochsner 2010: 42) vor. Und trotzdem
wird »hiufig und gerne auf das mit dem Begriff Intermedialitat verbundene
Analysepotenzial zurtick[gegriffen].«* (Ebd.: 41) Daran dndert auch der Um-

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

Begonnen sei zunichst bei der Zerstreutheit. Der Medienwissenschaft-
ler Jirgen E. Miiller bewertet den Befund, dass ein einheitliches Analyse-
instrumentarium oder gar eine Hyper-Theorie der Intermedialitit fehlt, als
einen Vorteil und unterstreicht die Vorziige eines offenen Systems auf die Pro-
zesse und Dynamiken der Interdependenzen zwischen Medien. Aufgefasst als
»Forschungsachse, als intermediale axe de pertinence, als Suchbegriff und nicht
als »geschlossenes System der Systeme« (Miiller 2010: 22), die der Entwick-
lung der Kinste selbst Rechnung trégt, fithrt diese potentiell zu produktiven
Impulsen fur konkrete historische oder medientheoretische Fragestellung.
Dadurch erscheint Miller zufolge die Entwicklung eines kohirenten theore-
tischen Paradigmas fiir die Analyse aller intermedialen Prozesse generell ob-
solet. Aufderdem ist Intermedialitit, wie Paech betont, »als formales Verfah-
ren stilistischer Differenz nicht an traditionelle Kunstformen der Literatur,
Malerei etc. gebunden.« (2011: 18) Somit schliefst das offene Analysesystem
die Interdependenzen und horizontalen wie vertikalen Formbewegungen zwi-
schen den Mediendispositiven sowie innerhalb derselben mit ein. Dieser Mei-
nung sind auch die Literaturwissenschaftler Volker Roloff und Jochen Mecke.
So stellen sie einerseits fest, dass es sich bei dem Begriff der Intermedialitit
um einen »metaphorisch[en], schillernd[en], leitend[en]« Begriff handelt, der
»sich in einem schwer faflbaren und definierbaren Zwischenbereich beweg[t]«
(Mecke/Roloff 1999: 8). Andererseits begrtindet sich gerade darin »seine Uber-
legenheit gegeniiber traditionellen Abgrenzungen und Systematisierungen
der Fachsprachen einzelner Medien, die die aktuelle Hybridisierungen der
Medienszene gar nicht mehr erfassen kénnen.« (Ebd.) Roloff geht hierauf be-
reits zuvor in einem anderen Aufsatz genauer ein: Werden bereits »literarische

Texte als Mischung und Uberlagerung verschiedener Diskurse durchschaubar

51


https://doi.org/10.14361/9783839440469-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

52

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

[...], so sind die Produkte der neuen Medien durch einen um so gréfieren, noch
komplexeren Spielraum der Diskursmischungen und Hybridisierung gekenn-
zeichnet.« (Roloff 1995: 271) Entsprechend ist es ihm zufolge durchaus als Vor-
teil zu werten, dass »Intermedialitat« — als Begriff und Konzept — nicht den
Status eines geschlossenen, bereits festgelegten wissenschaftlichen Paradig-
mas beansprucht, sondern eher Spielregeln und Perspektiven fir die Analyse
medialer Interaktionen und Transformationen zur Verfiigung stellt.« (Ebd.)
Was wird aber unter dem Label sIntermedialititc genau subsumiert? Nach
Rainer Leschke ist es im Wesentlichen die Vermessung »einerseits [der] Ab-
stande und andererseits [der] Interferenzen zwischen den Medien« (2013: 41).
Er bringt die prekire Verfasstheit des wissenschaftlichen Operationsfeldes auf
den Punkt, wenn er den Ort intermedialen Sprechens und Reflektierens als
»Zwischenraum zwischen den Medien« — einem »Nicht-Ort« oder gar »Glas-
haus zwischen den Medien« — fiir eine Analyse problematisiert, »denn in je-
nen Nicht-Orten lasst sich zumeist nur schlecht wohnen und denken, zu-
mindest aber zieht es dort ziemlich ungemiitlich.« (Ebd.: 42) Dieser Befund
dramatisiert sich noch mit dem Verlust der Unschuld der traditionellen Me-
dien, dem Verlust ihrer Integritit seit den 1990er Jahren, der die R4dnder der
Medien unscharf werden lisst und eine Einzelmedienontologie derselben ver-
unmoglicht. (Vgl. ebd.: 45) Dabei werden intermediale Prozesse im Zuge der
Digitalisierung nicht etwa aufgehoben, auch wenn mediale Differenzen durch
den und im Computer prinzipiell getilgt sind.™ Trotzdem stellt die Simulation
eine wesentliche Zasur in der Produktion wie Rezeption tiber die verdnderten
Rahmenbedingungen der Distribution dar, die nicht unberticksichtigt bleiben
darf, impliziere sie eben keine »Tilgung intermedialer Prozesse, sondern viel-
mehr deren Fortsetzung auf einem anderen Niveau« (Miuller 2010: 23). Auf
diesem anderen Niveau sind die intermedialen Prozesse und Operationen zwar
ihres materialen Grundes beraubt, was sie iber die Zisur hinweg dennoch ver-
bindet, sind die (medialen) Formen, die sie konstituieren, als »Mé&glichkeit der
Strukturierung der Sachverhalte.« (Ebd.: 25) Diese Méglichkeit der Struktu-
rierung reduziert sich nach Jurgen E. Miiller durch die prinzipielle Auflésung
der Mediengrenzen auf einen bloflen »Vorstellungscharakter medialer Konfigu-

14 Eskann also grundsitzlich nicht vom »langsamen Verschwinden des Intermedialen

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

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

Eine wesentliche Verdnderung lisst sich etwa auf der Ebene der Darstel-
lungsformen konstatieren: So ist fiir die Austauschprozesse medialer Formen
eine erhohte Flexibilitit und zunehmende Aktivitit festzustellen, da die digi-
talen Medien eine »medienunspezifische Darstellbarkeit von medienspezifi-
schen Darstellungsweisen« (Tholen 1999: 16) erméglichen, wobei Jens Schré-
ter bereits auf die »paradoxale Struktur der Idee eines gerichteten Transfers
asthetischer Prinzipien« (1998: 142) aufmerksam gemacht hat. Insofern unter-
liegen intermediale Prozesse einem historischen Wandlungsprozess, der der
Kunst neue Optionsfelder unter veranderten Bedingungen erdffnet. Jirgen
E. Miiller spricht im Hinblick auf diese remediatisierten Formen im Digitalen
von einer Schwerpunktverschiebung der intermedialen Prozesse. (Vgl. Mul-
ler 2010: 18) Obgleich die Einzelmedien technisch abgeschafft sind und sich
»von ihrer materiellen Basis und damit aus ihrem Traditionszusammenhang
geldst haben, »haben sie aber nach wie vor [kulturell] Bestand.« Nur sind ihre
Mediengrenzen eben »beweglich und zu einem Feld ausschlief3lich kultureller
Formatierung geworden.« (Leschke 2013: 48)

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

Die praktische intermediale Analyse wird damit zu einer interformati-
ven Analyse. Das heif3t keineswegs, dass sie an Bedeutung verlére, eher
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im Gegenteil. Denn in dem Maf3e, in dem die technischen Grenzen der
Medien erodieren und Medien dadurch zunehmend unscharf werden,
ist Formwissen nur mehr das einzige Orientierungspotential, das kul-
turelles Material erschlieffbar macht. Intermediale Analyse hat letztlich
ohnehin nichts anderes gemacht, als mediale und 4sthetische Formen
miteinander zu vergleichen und Beziige und Transformationsregeln zwi-
schen den Formen herzustellen. Insofern bleibt alles beim Alten. Aller-
dings lasst das postkonventionelle Mediensystem eine Systematisierung
und Vernetzung des Wissens zu, die die Einzelmediendispositive bislang
verwehrten. (Ebd.: 49)

Der grundlegende Umbau des Mediensystems und die Digitalisierung be-
scheren der 4sthetischen Offnung der Kunst des 20. Jahrhunderts nicht nur
eine Ausweitung der Spielrdume, die Form, Inhalt und die involvierten Me-
dien auf vielfaltige Weise zu kombinieren gestatten und mit den Verschran-
kungen spielerisch operieren. Da ich die intermediale (bereits im Analogen)
als vor allem interformative Analyse im Sinne Leschkes begreife, da sich die-
selbe auf die 4sthetischen (wie medialen) Formspiele als intermediale Spiel-
formen fokussiert, gehe ich im Anschluss noch niher auf das Verhiltnis von
Medium und Form ein.

1.4 Inter/Medialitat: Medien und Formmigration

Die Einzelmedien sind weniger geworden,
wiewohl sich die Omniprisenz, sofern das
iberhaupt noch ging, weiter verstiarkt hat.

Leschke 2009: 31

Zum Medienbegriff und dem Verhaltnis Medium - Form

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

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

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

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

15 Gleichwohl aber wurden und werden noch immer insbesondere Radioproduktionen
respektive akustische Spielformen im Vergleich zu den zahlreichen Analysen der Bild-
medien, nur spirlich beachtet, was daran liegen mag, dass das Radio weder mit sichtba-
ren Bildern noch mit Schriftzeichen — als den dominierenden Medien der abendlandi-
schen Kultur - zu tun hat. Diese haben insgesamt zweifellos einen eigentiimlichen Stand
im Verbundsystem der Medien, worauf Wolfgang Hagen nachdriicklich aufmerksam ge-
macht hat (vgl. 2004).
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mals gesetzte Wesensbeschreibung des Mediums als Mitte und Mittel — die
die vertraute Idee der Ubertragung in sich tragt — erfihrt durch die tiefgrei-
fenden Umbrtiche, die im Zuge der Entwicklungen medialer Technologien im
20. Jahrhundert die gesamte Lebenswelt und -wirklichkeit umwélzen, eine
semantische Entgrenzung. Die Terminologie sperrt sich mittlerweile gegen-
iiber Definitionen und Wesenszuschreibungen, die die einzelnen Phanome-
ne unter einer eindeutigen Bestimmung des Medialen zusammenfassen lie-
fen. Und dennoch: »Fatalerweise meinen die meisten, sie meinen das Gleiche,
wenn sie den Begriff Medium verwenden.« (Miinker/Roesler 2008: 11) In der
Mediendebatte kristallisiert sich Sybille Kramer zufolge dennoch ein gemein-
samen Nenner heraus, der die prominente McLuhansche Aussage, das Me-
dium sei die Botschaft, relativiert: »Es ist dies die Uberzeugung, dass Medi-
en nicht nur der Ubermittlung von Botschaften dienen, vielmehr am Gehalt
der Botschaften — irgendwie — selbst beteiligt sein mussen.« (1998: 73) Der
Medienwissenschaftler Georg Christoph Tholen formuliert dies folgender-
mafden: »Medien sind Unterscheidungen, die einen Unterschied machen. [...]
Medien stellen einen Spielraum von moglichen Formbildungen dar.« (2005: 4)
Als Spielraum méglicher Formbildungen aktualisieren sich die Medien tiber kon-
krete Ausformungen, denn als Erzeugnisse und zugleich Bedingungen kultu-
reller Prozesse stellt die mediale Form einen zentralen Aspekt in den Kultur-
wissenschaften dar: »Medien« sind — kulturgeschichtlich betrachtet — nicht
nur als (moderne) technische Medien zu verstehen, sondern historisch und
systematisch all das, worin Wahrnehmung, Fihlen und Denken seine cha-
rakteristischen Formen und Darstellungen findet.« (Bshme/Scherpe 1996: 17)
Dass Wahrnehmung, Fithlen und Denken tberhaupt zur Darstellung kom-
men koénnen, setzt eine Distanz voraus, worauf u. a. Niklas Luhmann in seiner
Systemtheorie aufmerksam gemacht hat, der die Medien tber die Medium/
Form-Differenz nicht als stabile Materialitit und damit Entititen zu beschrei-
ben sucht, sondern iiber den Zusammenhang von Medium und Form als »lo-
ser und strikter Koppelung der Elemente« (1997: 198). Sybille Krdmer hebt da-
bei die drei zu differenzierenden Merkmale dieser Unterscheidung hervor, die
die Beziehung ihr zufolge charakterisieren (vgl. 1998a: 560f.). Zum einen die
wechselseitige Bedingtheit zwischen Medium und Form, wobei das Verhilt-
nis asymmetrisch angelegt ist, stellt das Medium doch ein reines Potential
dar. Dieses ist selbst als passiv, konstant und bestindig zu beschreiben. Sol-
chermaflen l4sst sich das Medium mit dem Kulturwissenschaftler Uwe Wirth
als »physikalische Mitte« bezeichnen, die das, was iibertragen wird im Akt der
Ubertragung mitpragt: »nicht als formgebende Kraft, sondern als formbare
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respektive formbereite Materie: eine Materie, die indes der formgebenden,
pragenden Kraft Widerstand entgegensetzen kann.« (2008: 226) Dabei offen-
bart sich ihm zufolge eine »bemerkenswerte Differenz zwischen der Materi-
alitat der Vermittlung und der Materialitit des Vermittelten«, die mitbedacht
werden muss, als hier die Sinnesqualitit ins Spiel kommt: »Die Materialitit
der Vermittlung wirkt sich auf die Bewegung der pragenden Ubertragung aus
und wirkt dergestalt als pragende Kraft im Prozess der Ubertragung auf das
Vermittelte ein. Die Materialitit des Vermittelten prigt dagegen bereits die
Entstehung des Vermittelten — und wirkt von dort ausgehend auf den Pro-
zess der Vermittlung ein.« (Ebd.: 227) Demgegentber sind Formen zum an-
deren »temporir und fliichtig« und im Gegensatz zum Medium beobachtbar,
da sich diese schliefflich im Medium durchsetzen. Medien eréffnen dartber
hinaus, als zweites zu differenzierendes Merkmal nach Kramer, »einen Raum
kombinatorischer Méglichkeiten« (1998a: 560). In diesem Raum der Méglich-
keiten bilden sich Formen als Koppelungen aus, die ebenso, wie sie als aktu-
alisierte Struktur disponibel sind, auf Abwesendes als »ausgeschaltete Possi-
bilitaten« (Luhmann 1997: 352) verweisen. Zu guter Letzt handelt es sich bei
Medien und Formen nach Kramer nicht um »Entititen, sondern Differenzen,
also Unterscheidungen, die es nicht einfach gibt, sondern die vom Beobach-
ter gemacht werden.« (1998a: 560) Dabei unterstreicht Kramer die performa-
tive Anlage der Form:

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

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

Das Medium als Dispositiv

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

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

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

17 Hickethier betont, dass es wenig Sinn machen wiirde, im Zuge der Technisierung
von sekundirer Oralitit oder gar sekundérer Literalitit zu sprechen. So fithrt er den Be-
griff der Audiovisualitit ins Feld, der eine Medialitit beschreibt, »bei der gesprochene
und geschriebene Sprache mit allen Formen des Audiofonen (Geriusche, Musik etc.) so-
wie mit dem stehenden und bewegten Bild verbunden wird. Daraus entsteht eine eigene,
in den einzelnen Medien leicht differenzierte Medialitit, die beiden Medien Film (Kino),
Fernsehen und zukinftig im Netzmedium (Internet) in starkem Maf3e durch unter-
schiedliche Nutzungs- und Gebrauchsformen geprigt wird. [...] Das Audiovisuelle stellt
[...] eine Eigenschaft der technisch-apparativen Medien dar und meint eine enge Verbin-
dung von technischen Bildern und technischem Ton. Daraus entsteht eine ganz eigene
sinnliche Qualitat, die nicht nur beim Bild dessen medialen Charakter betont, sondern
auch beim Ton.« (Hickethier 2003: 28f.)
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duktion, Produkt, Speicherung, Distribution und Konsumtion, zu einem
charakteristischen Verband. (Leschke 2010: 181)

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

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

In dieser synchronen und diachronen Perspektive, die der Medien-Dispo-
sitiv-Ansatz eréffnet, sieht Knut Hickethier die Relevanz des Dispositivbe-
griffs auch im Falle des Mediums Radio, da die Anordnungsstrukturen in der
Anfangszeit selbst historisch erprobt und diskutiert werden, bevor sich der
Rundfunk vom Veranstaltungsprinzip 16st und »der individuelle Empfang im
privaten Bereich zum bestimmenden Prinzip«, zum medialen Prinzip wird.
Strukturell stellt es grundsitzlich ein »Medium der Individualisierung und
Zerstreuung« (Hickethier 2003: 195) dar.

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

Intermedialitat als Verfahren
und die Figuration intermedialer Differenz

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



https://doi.org/10.14361/9783839440469-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KUNST/RADIO/KULTUR

den Film und nicht die Kinoleinwand, héren gesprochene Worte und keine
Schallwellen, sehen ein Bild und nicht die Pixel, aus denen es sich zusammen-
setzt. Medien werden ihrer Aufgabe umso besser >gerechts, je mehr sie sich
selbst im medialen Vollzug neutralisieren, also unterhalb der Schwelle unse-
res Wahrnehmens verbleiben.« (2004: 22) Rainer Leschke hat bereits auf den
fir die Analyse prekiren Nicht-Ort des Dazwischen hingewiesen. Analog zu
Paech versucht auch Leschke den Zusammenhang von Form und Medium in
Produktionen des Medien- wie Kunstsystems zu klaren, um diesen sodann
fir eine interformative Analyse fruchtbar zu machen. Ausgangspunkt ist hier
ebenfalls die Luhmannsche Medium-Form-Unterscheidung. Leschke distan-
ziert sich jedoch von Luhmanns Auffassung des Mediums als »asthetisches
Nichtse, als »blof3e Bedingung der Méglichkeit von Form, ohne jeglichen Ei-
gensinn, was ihm zufolge auf einem kommunikationswissenschaftlichen Me-
dienbegriff einer bloffen Vermittlungsrolle basiert: »Die Medienwissenschaft
benétigt demgegeniiber stirkere Unterscheidungen. Medium und Form sind
eben nicht nur korrelative Begriffe, sondern sie markieren vielmehr eine qua-
litative Andersheit.« (2010: 14f.) Demgegeniiber betont er die Medienspezifik
und den Zusammenhang zwischen den Medien und Formen, die prinzipiell
auf verschiedenen Ebenen anzusiedeln sind, wobei Formprozesse zwangslau-
fig unterhalb des Mediums operieren. Medium und Form verhalten sich dabei
weder kongruent zueinander, noch sind Formen an Mediengrenzen gebun-
den. Im Gegenteil: sie »tiberspringen diese nahezu selbstverstindlich« (ebd.:
87), wodurch die Moglichkeit zu Formmigration zunichst einmal grundlegend
gegeben wire, sind diese doch »quasi naturgemaf} flexibler und damit die ak-
tiven Elemente im System.« Uber die Flexibilitat erlangt die Form nach Kra-
mer den »Status einer raumzeitlich situierten Operation: Sie wird zur tempo-
ralisierten, instabilen, flichtigen, kontingenten Konkretisierung eines jener
Potentiale zur Formbildung, die bereitzustellen die Aufgabe eines Mediums
ausmacht.« (1998: 566) Als aktive Elemente im System treten sie als unter-
schiedliche Darstellungsformen in den Medien auf und haben sich zu mitt-
lerweile konventionell gewordenen Modi der Inszenierung verdichtet. Sowohl
bei Formen als auch Medien handelt es sich demnach um Ordnungsmuster
auf verschiedenen Ebenen: »Medien sind die Bedingungen der Méglichkeit
von Formen, wie umgekehrt Medien ohne Formen massenhaft nicht funk-
tionieren wiirden.« (Leschke 2010: 14f.)
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Inter/Medialitat und Form(ation): Interformative Analyse

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

Strukturell muss daher eine Morphologie von Formsystemen von einer

Morphologie von Einzelformen differenziert werden. Formsysteme und

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

wegen sich vor allem auch auf vollkommen unterschiedlichen Ebenen.

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

bei ihrer Entwicklung um eine Dynamik definierter geschlossener Einhei-

ten handelt. Demgegentber stellen Formsysteme oder Formenrepertoi-

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

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

teme, die allenfalls als historische Entitaten aufgefasst werden kénnen,

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

che, medienwissenschaftlich relevante morphologische Sphéren, die un-

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

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

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

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

Systematik der medialen Interdependenzen:
Medienkombination, Medienwechsel und Systemreferenz

Das wohl systematischste und anschlussfihigste Intermedialititskonzept legt
die Literaturwissenschaftlerin Irina O. Rajewsky mit ithrer Monographie In-
termedialitiit vor. Unterscheidet die Theater- und Medienkulturwissenschaft-
lerin Doris Kolesch in einem Uberblicksaufsatz zur Intermedialitit zwischen
einem »schwache[n], weitgefasste[n] Intermedialititsverstindnis« und einem
»starken, enger konturierten« (2014: 170), finden sich bei Rajewsky beide glei-
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chermaflen vor. So unterscheidet sie »drei grundsatzlich heterogene[], aus-
driicklich zu differenzierende[] Phanomenbereiche[]«, denen »jeweils qualita-
tiv unterschiedliche Begriffe von >Intermedialitit« zugrunde [liegen]« (2002:
15). Die beiden Phianomenbereiche des Medienwechsels und der Medienkom-
bination, denen ein weitgefasster Intermedialititsbegriff innewohnt und die
auf Austauschprozessen und Verbindungen zwischen unterschiedlichen, als
distinkt wahrgenommenen Medien basieren, grenzt Rajewsky sowohl unter-
einander als auch vom dritten Phinomenbereich, dem der intermedialen Be-
ziige, ab.’® Rajewskys Systematik strebt nicht in erster Linie eine Kategorisie-
rung an — und darin grindet der Gewinn und die hohe Anschlussfihigkeit der
vorliegenden Studie —, die tiber den eindeutigen Ein- wie Ausschluss spezifi-
scher Phianomene selektiv verfihrt. Vielmehr geht es ihr, wie sie es selbst for-
muliert, um die »prizise[] Beantwortung der Frage sWas heifst Intermediali-
tat?« bzw. >Was kann >Intermedialitit« alles heifden?«und somit der Klirung des
Terminus >Intermedialitat< selbst.« (Ebd.) Dem Bereich intermedialer Bezug-
nahmen widmet sich Rajewsky besonders intensiv; dabei prizisiert wie kon-
kretisiert, systematisiert und veranschaulicht sie die verschiedenen Formen
intermedialer Bezugnahme tiber zahlreiche Beispiele — stets aus einer litera-
turwissenschaftlichen, aber dem Gegenstandsbereich gemif3 ebenso genuin
interdiszipliniren Perspektive — und eine klare Argumentationslinie. Da es in
der vorliegenden Arbeit um unterschiedliche reflexive Strategien und Verfah-
ren auf der Ebene der Inszenierungsformen geht, mochte ich in der folgenden
Darstellung insbesondere auch den von Rajewsky klar skizzierten Unterschied
zwischen inter- zu intramedialen Bezugnahmen mit berticksichtigen, von dem
die Systematisierung ihren Ausgang nimmt. Die Frage, die dabei im Zentrum
steht, ist die Frage nach der Beschaffenheit der Bezugnahme eines semioti-
schen Systems auf ein anderes als Systemreferenz und damit als relationales
Gefuge. Rajewsky bezieht sich auf Franz Penzelstadlers Unterscheidung zwei-

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

bei der das entsprechende System nicht fur die Textkonstitution verwen-
det wird, sondern lediglich Elemente und/oder Strukturen dieses Systems
erwihnt werden. Dies geschieht entweder dadurch, daf tiber das System
und dessen Regeln geredet oder reflektiert wird, oder dadurch, daf3 Ele-
mente und Strukturen des Systems reproduziert werden, ohne dessen
Regeln zu befolgen; die Regeln werden in diesem Fall vielmehr in ihrer
Konventionalitit — und damit in ihrer Gultigkeit oder Ungiltigkeit, Not-
wendigkeit oder Absurditat — bewufit gemacht. (Ebd.)

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

Die Qualitit des Intermedialen betrifft in diesem Fall ein Verfahren der

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

diales Produkt zu einem Produkt eines anderen Mediums oder zu einem

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

23 Rudolf Frisius spricht dabei einen sehr interessanten Aspekt an, wenn er auf den
Unterschied zwischen den Verdnderungen in Bezug auf den Sehsinn gegeniiber den Ver-
anderungen auf den Horsinn eingeht: Die Klange erscheinen in Ruttmanns Weekend
(1930) ob ihrer indexikalen Natur — die ihnen Ruttmann nicht nimmt, sondern mit denen
er u.a. spielt, wie ich in der Analyse zu dem Hérspiel im 2. Kapitel zeigen werde — »her-
ausgelést aus realen Erfahrungszusammenhingen, bei denen Hér- und Seh-Wahrneh-
mung meistens untrennbar miteinander verbunden sind - als isolierte Hér-ereignisse,
d.h. als Gegenstiicke zu isolierten Seh-Ereignissen, wie sie seit der Erfindung des Stumm-
films unsere Wahrnehmung so einschneidend verandert haben. Um so auffilliger ist es,
daf3, wie es scheint, die Verdnderung des Sehens durch den >Seh-Film« so viel weiter ge-
gangen ist, als die Verdnderung des Horens durch den >Hér-Film«. Walter Ruttmann hat
in den Klangmontagen seines Horstiickes >Weekend:« dhnliche Techniken angewendet
wie, einige Jahre zuvor, in den Bildmontagen seines Stummfilms >Berlin — Sinfonie ei-
ner Grofistadt«. Bei der Realisation des Stummfilms aber arbeitete Ruttmann in der Tra-
dition einer langfristig und weltweit sich entwickelnden Montage-Asthetik, die hineinge-
wirkt hat bis in weite Bereiche der populdren Rezeption und die, jenseits von Konzertsaal
und Theater, auch langst in den Kinos ihre eigenen kulturellen Institutionen und Orga-
nisationsformen gefunden hatte. Ganz anders war die Situation jedoch bei der Realisa-
tion des Horstickes (man kénnte auch sagen: des »Hérfilms< oder des »Blindfilms¢, wobei
die nur wenig bekannten oder véllig ungebriuchlichen Begriffe fur die weitgehend unbe-
kannte Sache sprechen). Die Produktion sWeekend« entstand gleichsam als Abfallprodukt
der Entwicklung des Tonfilms, als Tonfilm ohne Bilder. Die montierten Klinge konnten
gerade deswegen so wirkungsvoll in Erscheinung treten, weil sie nicht der tbermichti-
gen Konkurrenz der montierten Bilder ausgesetzt waren. Im Kino aber, wo das Publikum
sich lingst an montierte Bilder gewshnt hatte, hatten bildlose Klangmontagen offen-
sichtlich keine Chance. Dies zeigte sich an den frihen Klangmontagen Ruttmanns, und
es zeigte sich spiter auch in der Entwicklungsgeschichte der konkreten und elektroakus-
tischen Musik, deren Produktionen — anders als Ruttmanns >Weekend« — seit den fiinf-
ziger Jahren starke Beachtung fanden, wobei ihnen damals und spater allerdings die po-
puldren Foren des Films ebenso wie des Fernsehens weitgehend unzuginglich blieben.«
(Frisius 1996: 27) Einen anderen Aspekt, der damit in Zusammenhang zu stehen scheint,
spricht Susan Sontag an, wenn sie in einer Funote des Textes Gegen Interpretation auf
die Schwierigkeit zu sprechen kommt, die mit der Analyse der Form verbunden ist: »Eine
Schwierigkeit besteht darin, daf3 unsere Vorstellung von der Form rgumlich ist (die grie-
chischen Metaphern fur die Form sind ohne Ausnahme von rdumlichen Begriffen abge-
leitet). Daher verfiigen wir eher tiber ein Formenvokabular fiir die raumlichen als fiir die
temporalen Kiinste.« (Sontag 1982: 21) Dies spiegelt sich auch in den Begriffen zum fru-
hen Hérspiel wider, die sich u. a. auch deswegen in erster Linie an den visuellen Kiinsten
orientieren.
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Vermittlung 4sthetisch verarbeiteter Informationen« handelt, so lasst sich
dasselbe »gegeniiber anderen dsthetischen Systemen wie Film, Fernsehen,
Theater oder Literatur« (2002: 29) hiertiber abgrenzen. Das trifft zwar auf das
Zeichensystem des Horspiels zu, dasselbe weist als radiophones Spiel jedoch
eine Schnittmenge mit den Codes — mit Hess-Liittich verstanden als ein »fur
ein bestimmtes Medium reservierter Teil eines Zeichensystems« (1985: 3) —
des Radiodispositivs ganz allgemein auf. Gtz Schmedes problematisiert die-
se Konstellation des Hérspiels zu seinem Programmumfeld, da die Codes, auf
die sowohl das Hérspiel als auch die massenmedialen Darstellungsformen
zurlickgreifen, grundsitzlich nicht klar zu trennen sind. Stimme ich auch im
Wesentlichen mit Schmedes in der Konzeption des Horspiels als eines spezi-
fischen Systems von Zeichen iiberein, so bewerte ich diese Uberschneidung
jedoch als weniger problematisch. Aus einer Forschungsperspektive heraus,
die sich auf Interdependenzen verschiedener kommunikativer Systeme fokus-
siert, spielen die Uberschneidungen mit den massenmedialen Vermittlungs-
formen insofern eine Rolle, als Hérspiele in ihrer Inszenierung bewusst auf
verschiedene Spielformen des Mediums der Information und Unterhaltung
zuriickgreifen, um diese etwa ob ihrer spezifischen Form der Bedeutungskon-
stitution abzurufen und produktiv zu machen oder deutlich mit ihr zu bre-
chen. Die Fragen, die sich hierbei stellen, sind demnach u. a. folgende: Warum
greift ein Horspielmacher auf eine spezifisch radiophone, theatrale oder mu-
sikalische Darstellungsform zurtick? Wie tritt diese in Erscheinung und was
bewirkt sie im Akt des Horens? Nach Schmedes liegt dann ein Zeichenprozess
vor, wenn ein Rezipient »ein Zeichen auf den durch dieses Zeichen reprisen-
tierten Sachverhalt bezieht«. Es handelt sich ihm gemif} entsprechend in dem
Moment um Kommunikation, »in dem die Bedeutung eines encodierten Sach-
verhalts decodiert wird.« (2002: 35) Dieser Ansicht bin ich nicht, denn selbst
wenn die Decodierung misslingt, bedeutet dies prinzipiell, dass dem Vorgang
ein kommunikativer Akt zugrunde liegt, oder priziser: die Kommunikation
befindet sich hierbei in einem spezifischen Zustand. Dem Literatur- und Me-
dienwissenschaftler Ludwig Jager zufolge handelt es sich bei der medialen Be-
deutungskonstitution der Kommunikation um kommunikative Verliufe, die
sich »in mindestens zwei Zustidnden befinden kénnen«: Zum einen in eben je-
nem Zustand, in dem der Rezipient einen encodierten Sachverhalt decodiert
und die Kommunikation ungestért verliuft, wie ihn Schmedes berticksich-
tigt. Der hiervon zu differenzierende Zustand ist die Stérung. Dies sei hier
nur angedeutet, ich komme im Folgenden noch darauf zurtick. Worauf ich hi-
naus mochte ist die Tatsache, dass der Zeichenprozess, wie ihn Schmedes sei-
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ner Studie zugrunde legt, zwangslaufig Horspiele ausklammert, die in einem
hiervon zu differenzierenden Verhaltnis zur Kunst als Reprasentation ste-
hen.” Grundlegend gehe ich jedoch wie er davon aus, dass es sich beim Hor-
spiel um ein Zeichensystem handelt, das in seiner Inszenierung auf andere
Zeichensysteme zurtckgreift, wenn der Ruckgriff auch unterschiedlich mo-
tiviert sein kann. Petra Maria Meyer unterscheidet zur Systematisierung im
Horspiel folgende Kategorien: »etikettierendes, »verbales«, »musikalisches,
»aufnahmetechnisches« wie »schnitt- und montagetechnisches Zeichensys-
temc« (1993: 233f.), auf die die Systematik von Schmedes wiederum aufbaut.
Das Produktive an dieser Konzeption ist, dass Meyer hieriiber verschiedene
Ebenen und Méglichkeiten der Zeichenkonstitution einbezieht. So sind Se-
mantik und Syntaktik wechselseitig verschrinkt und nicht hierarchisch auf
verschiedenen Ebenen angesiedelt, denn Meyer versteht ihre Analyse »weder
als inhaltliche, semantische Interpretation eines Hérsttickes noch als forma-
le Analyse syntaktischer Strukturen eines Werkes akustischer Sprache. An-

24 Da das Horspiel dariiber hinaus nicht mehr nur im Radiodispositiv produziert wie
iber dasselbe distribuiert und rezipiert wird, stéf3t das Projekt von Schmedes, das Hor-
spiel als semiotisches System aufzuschliisseln und eine erste theoretische Grundlage zur
Analyse von Horspielen zu schaffen, an naturliche Grenzen. Gelingt es Schmedes tber
ein breit angelegtes Horspielverstindnis auch, viele Darstellungsformen miteinzubezie-
hen, entziehen sich gerade intermediale Spielformen des Hérspiels dieser Systematisie-
rung, wie sie sich etwa mit dem Kunstradio des ORF durch Heidi Grundmann seit 1987
herausentwickeln und im Zuge u. a. der Digitalisierung in Hérspielredaktionen wie Hor-
spiel und Medienkunst des Bayerischen Rundfunks und des Hérspielressorts des WDR
tiber Martina Miiller-Wallraf zur selbstverstindlichen redaktionellen Praxis geworden
sind. Trotzdem stellt seine Arbeit im Horspielbereich eine iiberfillige Grundlagenfor-
schung dar, ist es ihm doch gelungen, einerseits konkretes Handwerkzeug fiir die Analyse
bereitzustellen. Dariiber hinaus schafft er es, dafiir zu sensibilisieren, dass es sich bei der
akustischen Kunst nicht nur potentiell um eine Vermittlungsform handelt, der es vor al-
lem um ein Handlungsgeschehen geht, das sich in erster Linie der Sprache bedient, son-
dern dass die Spielmittel grundsitzlich zunichst ebenso gleichberechtigt vorhanden sind,
wie die Spielstrategien auf dieselben einwirken. Er hat also einen wichtigen Beitrag dazu
geleistet, das Horspiel als einen >Medientext« zu begreifen, das von seinen medialen Kon-
texten entsprechend im wahrsten Sinne des Wortes durch-formt ist, denn so Schmedes:
»Alle audiophonen Zeichenprozesse basieren auf Verfahren der Studiotechnik und kon-
stituieren formal die interne Organisation eines Hérspiels. Sie alle dienen der Verbindung
der allgemeinen Zeichensysteme zu komplexen Zeicheneinheiten, sei es horizontal in Be-
zug auf die temporale Suksession auf der Zeichenachse, sei es vertikal in Bezug auf die
Uberlagerung simultan angeordneter Zeichenschichten akustischer Superzeichen. Dari-
ber hinaus entstehen aus der formalen Organisation von Tiefe und Seite rdumliche Dif-
ferenzierungen und durch elektroakustische Manipulation erweiterte Bedeutungszusam-
menhinge.« (Ebd.: 86f.)
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gestrebt wird vielmehr eine Bewufitmachung der spezifischen Text-Verfah-
ren und der Intervention der Schrift in einem akustischen Idiolekt.« (Ebd.:
231) Meyer trigt in ihrer Studie der Entwicklung Rechnung, dass im Hoérspiel
nicht nur auf das verbale Zeichensystem zurtckgegriffen wird, sondern dieses
grundsitzlich nur einen Teil des radiophonen respektive »auditiven Zeichen-
systems« (Schmedes 2002: 86) darstellt.”® Meinen Fallanalysen liegen die von
Meyer entworfenen verschiedenen Zeichensysteme zugrunde. Dabei orien-
tiere ich mich, wie in den produktions- wie rezeptionsisthetischen Analysen
ersichtlich werden wird, vor allem an dem Verhiltnis zwischen Form und In-
halt wie interformativen Spielvarianten, die medienreflexive (also intramedi-
ale) wie intermediale Bezugnahmen aufweisen und in einem engen Verhilt-
nis mit den Poetologien der jeweiligen Kiinstler stehen.

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

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

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

Zu potentiell ausgepriagter Wirkung und Irritation ist das Radio — wie
Wolfgang Hagen es in seinem Aufsatz Horen und Vergessen beschreibt — ins-
besondere kraft seiner »performativen Struktur« im Stande, die ein gerade-
zu »bedingungsloses Horen nahe[legt]: die michtige Ideologie des faschisti-
schen deutschen Radios, die das Radio zum >Ereignis des Fithrers¢ macht und
das Radiohéren mit der >Teilnahme am Leben der Nation« gleichsetzt, be-
ruht auf dieser einfachen Formel. Mit diesem Ereignis-Apparat umzugehen,
ist offenbar, zumal wenn es, wie 1938, noch das einzige Medium ist, immer
auch eine Sache der Angst.« (1989: 144) Dass wiederum etwa die (nicht mit
der tatsichlichen Zeit tibereinstimmende) fiktive Zeitmarkierung, die Wel-
les im Verlauf von War of the Worlds immerzu aktualisiert, um das Hoérspiel
von der Lebenswirklichkeit zu distanzieren, nichts daran 4ndert, liegt nach
Hagen daran, dass »[d]ie mediale Radiozeit [...] relativ [ist]. So kénnen denn
auch, im Falle des War of the World-Horspiels geschehen, das in nur 57 Minu-
ten Vorgange eines ganzen Tages raffte, nichtkalendarische Zeitabliufe als real
empfunden werden.« (Ebd.: 147) Welles tibernimmt zudem redundante For-
men des Mediendispositivs Rundfunk, die eine Rezeptionslenkung in Rich-
tung journalistisches Medium darstellen. Sie wiederum verweisen auf einen
Zusammenhang mit der Information und der Lebenswirklichkeit, wie etwa
iiber die Live-Reportage und Interviews. Er verwendet diese jedoch nicht, um

26 Dies hat auch Klaus Schéning in seinem Feature mit dem programmatischen Titel
Die Wirklichkeit des Radios ist die Wirklichkeit des Radios oder Die Marsmenschen kommen
(WDR 1988) erneut zum Thema gemacht. Anlass hierfiir ist nicht nur Orson Welles” Ori-
ginalhérspiel, sondern die deutsche Fassung. Auch wenn Schéning sehr vorsichtig vor-
geht und versucht, mehrere gewissermafien doppelte Béden einzufiigen, damit sich der
Skandal, den einstmals das Original ausléste, nicht wiederholt, kommt es auch im Fal-
le der deutschen, kommentierten Fassung zu Irritation auf Seiten der Horer (vgl. 1983:
123-134). Klaus Schéning beschreibt die Absicht und das Vorgehen, die Adaption betref-
fend, wie folgt: »Nicht Verdoppelung, der das Original vergessen macht [...] war die Ab-
sicht, sondern eine Art bewufit gemachter Anniherung an das Original. Ein vergeblicher
Versuch, der sich seiner Vergeblichkeit bewuf3t ist. Die deutschen Texte sollten wie eine
Folie sein, die ihre originale Vorlage sucht, jedoch nie ganz deckungsgleich mit ihr wird -
und natiirlich auch nie werden kann. Ein spielerischer Vorgang, der in der >Zeitreise zu-
riicke seinen Ausdruck findet. Das Original, ein Dokument mit eigener Realitit und Ge-
schichte, sollte — bei allen Versuchen, es zu verlebendigen — hérbar werden als Zitiertes,
eben als Dokument, akustisch verstarkt durch die technisch nicht mehr einwandfreie his-
torische Bandkopie.« (Ebd.: 128f.)
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sie selbst auf einer Metaebene zu reflektieren; er nutzt ihren medialen Rea-
litatseffekt, ithren, so Roland Barthes, »effet de réel« (vgl. 1968: 164-172), um
eine llusion des Wirklichen beim Zuhérer gezielt hervorzurufen. Umberto
Eco (1968) wendet diesen Begriff Barthes’ bereits auf den Film als »medialen
Realitatseffekt« an. Der Romanist Christian von Tschilschke wiederum diffe-
renziert in Anschluss an Barthes und Eco zwischen einem >narrativen< und
smedialen« Realitatseffekt. So betont er, dass »der Film im Vergleich mit der
Literatur grundsatzlich keinen unmittelbareren, nattrlicheren oder direkte-
ren Zugang zur Wirklichkeit eréffnet. Dieser Zugangist in beiden Medien zei-
chenvermittelt, nur unterscheiden sich die jeweils verwendeten Zeichen und
damit die Art der Wirklichkeitsillusion« (2000: 73). Tschilschke zufolge kann
dem Film im Gegensatz zur Literatur ein medialer Realititseffekt zugespro-
chen werden. Kann der Film aufgrund seiner plurimedialen Struktur einen
medialen Realitatseffekt erzeugen, so sind die Moglichkeiten der Literatur da-
gegen begrenzter, sind die Zeichen, auf die sie zuriickgreift, doch grundlegend
rein sprachlicher und daher symbolischer Natur. Wird dem Film der mediale
Realitatseffekt zugesprochen, so lisst sich dies ebenso auf das Horspiel iiber-
tragen, denn das Hoérspiel kann einerseits auf verschiedene Zeichensysteme
zurtckgreifen. Andererseits liegt die Besonderheit des Mediums Radio auch
heute noch - obgleich die Bedeutung weiterhin schwindet — in der Schnellig-
keit der Ubertragung und damit der Ubermittlung eines Inhaltes, der perfor-
mativen Struktur des Mediendispositivs begriindet. Insbesondere diese dem
Medium innewohnende Ereignishaftigkeit macht es fir die kinstlerische Ar-
beit im Radiophonen interessant und fithrt zu unterschiedlichsten intramedi-
alen Spielformen. Diese medienreflexiven Horspiele greifen auf derartige Rea-
litatseffekte mitunter zuriick, um sie zu unterminieren und tber die Stérung
kiinstlerisch zu intervenieren, indem sie die Darstellungsformen gewisserma-
3en gegen sich selbst wenden. Klaus Schéning fiithrt dies folgendermafien aus:

Das Radio als Instrument des Sendenden und nicht Empfangenden kennt

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

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

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

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

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

dium seiner eigenen Wirklichkeit und Verantwortung. Die Wirklichkeit

des Radios ist die Wirklichkeit des Radios, oder die Marsmenschen kom-
men. (1983c: 134)
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Hort der Rezipient das Hérspiel War of the Worlds im Radioprogramm und
rezipiert es aufgrund der prizisen wie kongenialen aber auch — wie sich auf-
grund der Wirkung dieser Inszenierungsstrategie gezeigt hat —, gefdhrlichen
Rezeptionslenkung, die Welles dabei vornimmt, l4sst sich hierbei von einer
Systemaktualisierung sprechen: Die Regeln des Bezugssystems, des journalis-
tischen Mediums der aktuellen Information, werden durchgehend appliziert
und fur die [llusionsbildung als medialen Realititseffekt — also fiir die Bedeu-
tungskonstitution, es handelt sich um eine vermeintlich mit der Wirklichkeit
iibereinstimmende Nachricht — produktiv gemacht. Existiert hier also effek-
tiv keine Uberschreitung einer Mediengrenze, so doch eine zwischen Medi-
en- und Kunstsystem, denn es handelt sich bei diesem Extrembeispiel aus der
Radiogeschichte nicht um die Abbildung tatsachlicher Vorginge, sondern das
Horspiel spielt lediglich mit dem Als ob-Charakter, wenn auch derart ausge-
pragt, dass es als aktuelle Nachricht getarnt und von dieser nicht mehr deut-
lich zu unterscheiden ist. Wird in diesen Beispielen noch von medienreflexiven
als intramedialen Beztgen gesprochen, so lassen sich in den 1960er Jahren im
Zuge der Entwicklungen um das Neue Horspiel intensive Austauschprozesse
zwischen dem Hérspiel und anderen Kunstformen feststellen. Dartber hin-
aus verandern sich mit der Digitalisierung abermals die Mglichkeiten, da das
Horspiel zu diesem Zeitpunkt wiederum noch intensiver u. a. iiber Medien-
kombinationen eine intermediale Liaison mit anderen Kunstformen eingeht,
die die angestammten Spielraume abermals potentiell entgrenzen. Charakte-
risieren die Frihzeit des Horspiels wie die 1960er Jahre intermediale Aktivi-
titen, die insbesondere den Medienwechsel und intramediale Beztige betref-
fen, wie ich zeigen werde, so spielt im Zuge der Digitalisierung neben diesen
Aspekten zudem die Medienkombination eine wichtige Rolle. Da sich die vor-
liegende Arbeit auf die Frihzeit und die 1960er bzw. 1970er Jahre fokussiert,
bleibt die Medienkombination jedoch entsprechend ausgeklammert. Wie be-
reits zu Beginn dargestellt, hat man es seit der Geburtsstunde der radiopho-
nen Kunstgattung mit einer in alle kiinstlerischen Richtungen hin potenziell
sehr offenen Spielform zu tun, die daher auch verschiedene Interdependenzen
zu anderen medialen Ausdrucks- und Darstellungsformen nicht erst im Zuge
der Digitalisierung aufweist. Dabei spielen sowohl intramediale Formwech-
sel die innerhalb eines Mediendispositivs und seines Kontexts selbstreflexiv
operieren als auch intermediale Formwechsel eine Rolle, die dariiber hinaus
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als Formmigration sowohl innerhalb des Kunstsystems wie auch die Bewe-

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

27 Sosind Kunst- und Mediensystem im Falle des Horspiels speziell miteinander ver-
zahnt, findet sich doch das Horspiel im direkten Umfeld der Information und Unterhal-
tung, deren Formrepertoires es nicht selten ebenso spielerisch in Szene setzt, deren 6ko-
nomische Regeln es aber auch oft genug als Kunstform ebenso in Gefahr gebracht hat.
Das Horspiel leidet und profitiert gleichsam von dieser direkten Nachbarschaft.
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»[here are two kinds of artists:
those who work within the art system
and those few who work with the art system .«

Jack Burnham, 1969
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