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oder stereotype Denke vor sich, die als Hohlform fiir eine gewisse Allgemein-
heit fungieren kann. Afigurale Stimmen sind daher vielfach in den sprach- und
mentalitatskritischen Stiicken des Neuen Horspiels anzutreffen.

6.2 Sprache

Nimmt man die verbalen Aspekte einer Auflerung in den Blick, beschiftigt man sich
ganz konkret mit deren sprachlicher Dimension, also mit Faktoren, wie sie auch
bei der Analyse und Interpretation gedruckter Schrifttexte untersucht werden. Tat-
sdchlich sind die Untersuchungsverfahren dieselben hier wie dort. Zugleich diirfte
hieran noch einmal besonders deutlich werden, dass eine rein auf die sprachliche
Dimension eines Horspiels konzentrierte Analyse essenzielle Aspekte dieses Medi-
ums vernachldssigen muss. Vor allem in experimentellen Werken aus dem Umfeld
des Neuen Horspiels wurde praktisch darauf hingearbeitet, dieses Bewusstsein zu
etablieren. Es sei lediglich beispielhaft auf das sechste, mit »Excursus about the love
in the Christian theology« betitelte Segment von Mauricio Kagels Horspiel EIN AUF-
NAHMEZUSTAND hingewiesen, in dem der Fl6tist Michael Vetter seine Gedanken zur
Liebe in der christlichen Theologie vortrigt, wihrend ein wortloser melismatischer,
anliturgische Psalmodie erinnernder Gesang unterlegt ist: Da die Sprache aufgrund
ihrer vorherrschend kommunikativen und semantisch informativeren Charakteris-
tik im Zusammenspiel mit der musikalisch genutzten Stimme zu dominieren und
auch die Aufmerksambkeit der Zuhorenden vor allem auf'sich zu ziehen droht, bringt
Kagel Sprachspur und Gesangsspur konfligierend, ja, antagonistisch zusammen,
indem immer wieder phasenweise der wortlose Gesang das wortreiche pseudophi-
losophische Gefasel von Vetter iibertont, bis den Zuhorenden anhand dieser Ge-
staltungsweise dimmert, dass Sprach- und Gesangsspur von Kagel wohl als gleich-
wertig zu betrachten intendiert sind. Dass die Musik hier die Sprache konterka-
riert, wird auch durch ihre spezifische Gestaltung in Korrelation zu den Ausfithrun-
gen von Vetter deutlich: In Kopfstimme mit Staccato und hektischem Wechsel der
Tonhohen wirkt der Gesang stellenweise wie das Gackern eines aufgeregten Huh-
nes bzw. inhaltsleeres Geplapper, wodurch es die tatsichlich inhaltsvolle Artikulati-
on persifliert. Das verschiebt punktuell den Aufmerksamkeitsschwerpunkt auf den
Bereich des Gesangs, zumal die sprachlich gefithrte Argumentation bald unplausi-
ble Pramissen macht, also an Nachvollziehbarkeit einbiif3t und die lustige Unter-
haltungsoption, die der Gesang dann anbietet, attraktiver wird als die Vermittlung
der (zweifelhaften) Informationen, die die Sprache weiterhin leistet. Letztlich gip-
felt das Ganze in eine Materialisierung der Materialitit, indem die Gesangsspur so
auf die Sprachspur abgestimmt wird, dass mehrmals eine kurze musikalische Pau-
se entsteht, in der eine zentrale Aussage gemacht wird wie »Der Mensch... liebt...
sich selbst.« oder »Wenn der Mensch jetzt sich selbst liebt...«, ehe der Gesang wie-
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der einsetzt und die Conclusio aus der Aussage iibertont. An solchen Stellen wird
besonders stark spiirbar, wie der Gesang gegen die Sprache und ihre semantische
Inhaltsvermittlung arbeitet, denn er bietet dieser zwar kurz die Moglichkeit, sich
allein zu entfalten, den Zuhdrenden einen halben Gedanken zu vermitteln und de-
ren Interesse fur die Fortfithrung und Entfaltung des Gedankens zu wecken, setzt
dann aber plétzlich wieder ein und verhindert damit gerade die ungehinderte In-
formationsvermittlung. Dadurch wird der auf Stérung, Interferenz und gleichzei-
tig Ausgleich abgestellte Bau des Horspielsegments besonders deutlich. Tatsichlich
experimentierte Kagel in seinem vielseitigen Werk wiederkehrend mit der Authe-
bung von zeichensystemischen Grenzen, bemiihte sich um eine »Durchlissigkeit
der Gattung Musik/Horspiel« (Mauricio Kagel zitiert nach Dohl 1992, 89) und ver-
suchte sowohl die Dominanz der Sprache zu reduzieren als auch die rein funktio-
nale Verwendung von Musik im Hérspiel zu iiberwinden.

Untersucht man die Sprache eines Horspiels, hat man grundsitzlich den ganzen
kleinschrittigen Weg von der Wort- tiber die Satz- bis hin zur Textsemantik zu gehen
und dabei die iiblichen Dimensionen von Lexematik, Grammatik, Semantisierung,
Intertextualitit, aber auch Rhetorik und Metrik zu beriicksichtigen, die in Form ei-
ner differenzierten Propositionsanalyse den Sinngehalt der sprachlichen Seite des
Horspieltextes erfassbar und modellierbar machen. Da diese Bereiche der Textana-
lyse mit ihrer Theoriebasis und ihrem methodischen Inventar jedoch nicht hérspiel-
spezifisch sind, aufierdem bereits in einer Fiille sehr guter Einzelverdffentlichungen
zuginglich sind und in aller Regel auch die Grundlage jener philologischen Ausbil-
dung bilden, zu der die Horspielanalyse nur ein Exkursthema darstellt, konnen die
Ausfithrungen dazu im Rahmen dieser Einfithrung knappgehalten werden. Die fol-
genden Hinweise sind entsprechend stark reduziert und unbedingt erginzungsbe-
dirftig um das ganze Arsenal der sprach- und textsemiotischen Methoden der allge-
meinen Linguistik, Literaturwissenschaft und Kommunikationswissenschaft, denn
eswird lediglich exemplarisch auf einige wenige Untersuchungsfelder hingewiesen,
die fiir die Horspieluntersuchung mitunter stirkere bzw. eigene Bedeutung haben.

Die Sprache betrifft den zentralen Wortlaut einer Aufferung in einem Hérspiel,
also das, was die Figuren bzw. Instanzen der sprachlichen Vermittlung wortwortlich
von sich geben. Meist dominieren die sprachlichen Aspekte eines Horspiels den ge-
nerellen Gehalt eines Horspiels und somit auch die einzelnen Vermittlungsinstan-
zen von Gerdusch oder Musik, da die Sprache das wohl kommunikativste und in-
formationshaltigste Zeichensystemen des Menschen ist. Gleichwohl gibt es nicht
wenige Horspiele, die vollig auf sprachliche Inhalte verzichten und bspw. lediglich
durch das kompositorische Arrangement ausgewihlter Geriusche und Klinge ei-
nen bestimmten Inhalt formen. Bereits eines der frithen Horspiele, Walter Rutt-
manns WEEKEND von 1930, wire ein Beispiel hierfiir; neuere soundscapeartige Stii-
cke kniipfen hieran an.
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Jenseits der allgemeinen sprachvermittelten Semantik sind fir die Horspiel-
analyse die stirker pragmatischen und performanzbezogenen Dimensionen der
Sprache wichtig, denn Sprache erscheint im Horspiel durchweg als gesprochene
Sprache und in diesem Zusammenhang meist als stilisierte Figurenrede. Entspre-
chend kommt gerade dem jeweils gewihlten Stilniveau eine grofRere Bedeutung zu.
Die Moglichkeit, dass eine Figur, anstatt sich der gehobenen Sprache zu bedienen,
auf Alltagssprache, ja, gar auf eine sozial eingefirbte Umgangssprache oder Kunst-
sprache zuriickgreift, wird hiufig im Horspiel genutzt, um iiber diese lexematisch-
grammatikalische Markiertheit des Gesprochenen die Figuren selbst stirker zu
individualisieren und zu charakterisieren. Ob eine Figur »Hiitte« sagt und damit
tatsdchlich eine kleine, simpel gefligte Behausung meint, oder aber flapsig ein
imposantes Villenanwesen, liefert entsprechend mehr Hinweise tiber die sich so
iuernde Figur als iiber das gemeinte Objekt. Teilweise wird auch, wie etwa in
Benjamin Quabecks KEINE SEKUNDE SCHANZE (das »Schanze« aus dem Titel als
entsprechend geschriebene schnodderige Aussprache von »Chance«), versucht,
iiber den Gebrauch von Jugendsprache das spezifische Milieu von Heranwachsen-
den im Horspiel einzufangen. Auch die Verwendung von Fillwortern, Phrasen,
ein hiufiger Gebrauch von »Ah« oder »Ehm« oder redundante Mitteilungspartien
sind Verfahren der Sprachstilisierung, mit denen sich eine spezifische Formung
von Figurencharakteren erzielen lisst. Die Verwendung von alltagssprachlichen
Ausdriicken, Anglizismen, Elisionen, die Vernachlissigung von Pronomen (»Bin
grade sehr miide, muss erst mal schlafen«) etc. liefern zudem nicht nur Indizien
fir das generelle sprachliche Verhalten, zu dem eine Figur gewissermafien fihig
ist, und damit auf die Figur selbst, sondern sie geben oft auch Hinweise darauf,
ob sich die Figur in einer ihr vertrauten Umgebung mit ihr bekannten anderen
Figuren befindet, wodurch sie sich gewissermafen berechtigt und befihigt sieht,
mit der Sprache unbefangen und eher nachlissig umzugehen. Entscheidend sind
diesbeziiglich auch die Reaktionen der anderen Figuren, denn signalisieren diese,
dass sich die Figur unpassend dufert, oder fordern sie (vergeblich) explizit eine
andere Kommunikationsform ein, kann auf ein generell unangepasstes Wesen der
redenden Figur geschlossen werden. Nutzt die Figur dagegen nach einer entspre-
chenden Vorhaltung einen neuen Sprachstil, kann dadurch auf Machtgefiige und
Dominanz-Subordination-Beziige geschlossen werden. Die bereits zitierte Passage
aus DER GEWISSENLOSE MORDER HASSE KARLSSON wire ein Beispiel dafiir:

Frau Karlsson: Hast du deine Aufgaben gemacht?
Junger Hasse: Mhm.

Frau Karlsson: Ich hore dich nicht.

Junger Hasse: Ja, hab ich gesagt.

Frau Karlsson: Nein, du hast nichts gesagt.
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Auf diese Weise lassen sich aus dem Zusammenwirken von Stimme und Sprache
innerhalb von Figurendialogen Riickschliisse auf die interkommunikative Relation
der sprechenden Figuren ziehen, sprich: ob sie aggressiv, verliebt, angespannt etc.
gegeneinander eingestellt sind. Das wiederum kann ein wesentlicher Bestandteil
fir die Ermittlung der Figurenkorrelationen sein (vgl. Kap. 7.4).

Daneben spielt auch der Abstraktionsgrad der Sprache eine Rolle bei der Charak-
terisierung der hérspielinternen Sprechenden. Aufert sich eine Figur in einfachen
Sitzen mit basalen Wortern im Rahmen pauschalisierender Aussagen oder nutzt sie
im Gegenteil einen sogenannten elaborierten Kode mit umfassendem Wortschatz,
grofler begrifflicher Differenziertheit und komplexeren Satzstrukturen, kann da-
durch bspw. ein gewisser Bildungsgrad angezeigt werden. Gleiches gilt fiir den Ge-
brauch von Metaphern, Vergleichen etc. beim Versuch, sich verstindlich zu machen,
und auch die generelle rhetorische Uberformung der Mitteilungen einer Figur kann
stereotyp als Indiz fiir deren Intelligenz, Klassenzugehorigkeit oder Bildungsniveau
funktionalisiert sein. Ahnliches gilt auch fiir die Verwendung von idiomatischen Aus-
driicken und Sprichwoértern (»Kind und Kegelc, »Der frithe Vogel...« etc.).

Bei horspielinternen Dialogsituationen kommt auflerdem den interkommunika-
tiven Relationen eine groflere Relevanz zu, also den sprachlich fassbaren Kodes der
Angemessenheit, die sich aus der Vertrautheit der jeweils miteinander Sprechen-
den sowie dem Besprochenen ergibt. Werden intime Themen angeschnitten, tritt
dieser Aspekt der Sprache deutlich hervor und lsst sich durch die Kategorien von
Adiquatem oder Inadiquatem leicht fassen. Zur korrekten Einordnung ist hierbei
eine eingehendere Kenntnis der sozialen Kommunikationsprinzipien nétig, die im
Hintergrund des Gesprichs als konventionelle kulturelle Normierungen bestehen.
Zielfuhrend ist dabei hiufig die Frage »Ist das, was da gesagt wird, in der Form,
wie es gesagt wird, in Bezug auf die Person, zu der es gesagt wird, angemessen?«.
Besonders Auspragungen von sprachlicher Gewalt konnen so rasch ermittelt wer-
den, etwa, wenn sich eine minnliche Figur gegeniiber einer weiblichen Figur, die
sie kaum kennt, sprachlich distanzlos oder iibergriffig verhilt, wenn eine Figur sich
flapsig zum eben erfolgten Tod eines Angehdrigen einer anderen Figur duflert oder
wenn eine Figur Dinge thematisiert, die das Schamgefiihl einer anderen Figur of-
fensichtlich verletzen. Sinnvoll ist es diesbeziiglich in aller Regel auch, die sprachli-
chen Inhalte in unmittelbarem Zusammenhang zu ihrer stimmlichen Realisation zu
betrachten: Das Briillen brutaler Worte in Mauricio Kagels DIE UMKEHRUNG AMERI-
Kas etwa stellt dieses effektive Zusammenspiel in medienreflexiv-analytischer Wei-
se heraus.

Aufgrund der engen Interdependenz von Stimme und Sprache und ihrer meist kor-
relativen Behandlungin der Forschung, werden die Literaturhinweise zu diesen bei-
den Zeichensystemen hier gemeinsam aufgefihrt: Allgemein zur Gesprachsanaly-
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se siehe bspw. Linke/Nussbaumer/Portmann 2004, 293—334. Allgemein zum Ein-
satz der Stimme im Horspiel und den Implikationen der »korperlosen« Stimme
siehe Macho 2006, Schnickmann 2007, Elstner 2010 und Pinto 2012 (Pintos Dik-
tum »Ohne Stimmen, kein (narratives) Horspiel« (146) ist jedoch fragwiirdig) so-
wie die Beitrage in Hannken-llljes et al. 2017. Zu den Sprechstilen in Funk und im
Horspiel siehe u.a. die Beitrage in Sendlmeier 2005 sowie Gutenberg 1980, Selting
1995 und — unter diachroner Perspektive — Meyer-Kalkus 2001 und Eckstein 2008.
Janson 1976, 4, spricht neben Monolog und Dialog fiir das Horspiel noch die we-
sentlichen »Sprachformen« von Erinnerung, Reflexion, Erzahlung und Bericht an.
Siehe auch Pfister 2001, 149219, sowie Krech et al. 1991 und darin besonders den
Beitrag von Krech 1991. In kritischer Rezeption lasst sich auch die Publikation von
Fahrmann 1967 zur charakterologischen Stimm- und Sprechanalyse besonders auf-
grund ihrer hochdifferenzierten Betrachtung von Stimme und Sprache noch heu-
te fruchtbar machen; dasselbe gilt fiir Saran 1907 hinsichtlich der Schallformanaly-
se. Zum Komplex der Sprache in seiner Bedeutung fiir das Horspiel siehe Keckeis
1973, 43—64. Speziell zum Einsatz und der Gestaltung der Stimme im Neuen Hor-
spiel siehe Kottkamp 2001. Eine Typologie des Horspieldialogs erarbeitet Vielhau-
er1999. Zu Sprechen und Sprache im Horspiel siehe auch Schwitzke 1963, 198207,
und — fiir eine semiotische Bewertung — Fischer-Lichte 1983, 31—47. Stereotypisie-
rendes Sprechen ist grundsatzlich nichts Horspielspezifisches, sondern findet sich
etwa frith auch im (Zeichentrick-)Film, wo es erste wissenschaftliche Aufmerksam-
keit erfuhr; siehe u.a. Davé 2005 und 2013, Lehman 2007, passim, sowie Needham
2009. Speziell zu stereotypisierendem Sprechen im Horspiel siehe die Beitrdge in
Heilmann 1995, Schenker 2022a, 203f., und 2022b sowie Lehnert 2022.

6.3 Gerausch

Installiert die Stimme im Horspiel die Figur und vermittelt die Sprache in der Regel
das Gros der Informationen und Semantiken, so liegt die Hauptaufgabe des Geriu-
sches meist darin, die Objekte der dargestellten Welt zu manifestieren, die diege-
tische Riumlichkeit zu evozieren und konkrete Handlungsverliufe akustisch zu il-
lustrieren. Ein Vogelgezwitscher beim dezenten Hintergrundrauschen des Windes,
ein gleichmifiges Wellenschlagen, das Stampfen und Zischen von Fabrikationsan-
lagen, das Brausen und Hupen von Autoverkehr — all das sind einfache Beispiele fiir
die Etablierung von Riumlichkeit anhand von Objektgerduschen, vor deren Szene-
rie sich ein Gesprich entfalten kann, das dann eine relativ klare riumliche Veror-
tung besitzt. Doch in gleicher Weise wie Worter Konnotationen tragen kénnen, sind
meist auch Gerdusche mit recht stabilen assoziativen Nebenbedeutungen versehen,
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