Rolf Dieter Brinkmann
oder
Die Worter sind bose

Das Prinzip Storung und Erkenntnis
durch Wahrnehmungsbewusstwerdung

Geboren zu Anfang des Krieges in Nordwestdeutschland, Vechta, im stid-
lichen Oldenburg, einer Kleinstadt von 15.000 Einwohnern, ein Schwei-
nelandstrich, leeres Moor, hellbraunen Torf stechen, Miicken und
Wacholder. Viel kriippliges Griunzeug. Katholisch verseucht. Darin al-
ler Schrecken einer wahnhaften Erziehungssucht gewesen ist, bis in die
lacherlichen altphilologischen, viehlologischen Riten einer sogenannten
héoheren Bildungsanstalt. Anstalt — bereits diese Bezeichnung disqualifi-
zierte die Ausbildung. Der Schrecken, jeden Montagmorgen in die Schu-
le zu gehen, war allgemein. Die Lehrer haben gestunken, und sie haben
stinkend den offiziellen Lehrstoff in die Kérper der Schuler hineinge-
jaucht. Ich habe dort keinen Abschluss gemacht — die Erziehung durch
Kriippel kann ich bis heute nicht einsehen. Wurde nach Oldenburg auf
das Finanzamt geschickt, um zu lernen, mich selbst zu ernghren. Ver-
lief den Job nach einem Viertel Jahr, der aus Abhaken von Zahlen be-
stand und im Anhéren alterer Manner, ihren vergammelten Erlebnissen
aufderhalb der Arbeitszeit. Eigenheimvisionen, Erbsenplanzen, tunten-
hafte Fotzenerlebnisse. Wohnte kurz bei einem Verwandten in Kloppen-
burg, der nachmittags das Grauen erzahlte, im Nahkampf andere einzel-
ne Leute zu erstechen. Auszeichnungen, mehrere, da er das Weifl im Auge
des Feindes gesehen hatte. Nahkampfspangen, eiserne Schwerter mit Ei-
chen oder Eichenlaub verziert. Er ist am Wahnsinn des Krieges spiter
nach Ende des Krieges kaputt gegangen, nachdem der Krieg offiziell vor-
bei war. Er schaute immer den ganzen Tag aus dem Fenster hinaus auf die
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Kleinstadtstrafle. Weitergezogen in das Emsland und wohnte dann bei
einem Volksschullehrer in einer Zwergschule, 500 Meter von der holldn-
dischen Grenze entfernt. Versuche, die Schule weiter zu besuchen, auf-
gegeben. Um sechs Uhr morgens mit dem Fahrrad durch das winterlich
starre Moor gefahren, Busfahren, rumgelungert, Gelegenheitsarbeiten
und lesen. Mit Madchen rumgetanzt, unterm Wirtshaustisch einen Fin-
ger in die Mése gesteckt, wihrend blédemachender Diskussionen. The-
ater gespielt, Beckmann Draufien vor der Ttir. Damit tiber die nachbarli-
chen Dérfer gezogen. Buchhindlerlehre von 1959- 1962 in Essen, Ruhr,
Heimleben, kein Geld. Ich lieh mir Schuhe am Samstagabend von ande-
ren um auszugehen. Ausgewiesen aus dem Heim fiir Lehrlinge, in dem
es jeden Samstagabend Kakao, Dosenfisch, Weiflbrot, kalten Salat gab
und Tischordnungen - 10 Uhr Licht aus. Lehre eines kaufmannischen
Gehilfen mithsam beendet, nach zweieinhalb Jahren Biicherpackens in
einem lichtlosen Keller. Gar nicht so tbel. Viel gelesen, zweieinhalb Jah-
re lang. Unterhaltungen mit Putzfrauen, Botenginge durch die Stadt Es-
sen. Und weiter nach Kéln. Arbeit, in einem Grof3sortiment, nach einem
Tag aufgegeben. Arbeit an dem ersten Prosastiick In der Grube, gréf3ten-
teils nachts im Kélner Hauptbahnhof 1962 geschrieben. Anderthalb Jahre
Buchhandlungsarbeit — endlose Tage. Prifung fur die Pidagogische Hoch-
schule Rheinland in Kéln. Von 1963-1967 immatrikuliert, verschlepptes
Studium, vom Stipendium gelebt — ohne Abschluss. Ekel vor den formu-
lierten Zielen der Padagogik, vor dem formulierten Anspruch der Wissen-
schaftlichkeit und wegen Stérens durch Fragen aus den soziologischen
und psychologischen Seminaren verwiesen. 1965 das erste Buch. 1970 zu-
erst mal aufgehort zu verdffentlichen. Ich kann das theoretische, schrap-
pige Formuliergewusel und die kulturellen Wérter nicht mehr ertragen.!

Mit diesen Worten leitet der Schriftsteller Rolf Dieter Brinkmann seinen Bei-
trag Die Worter sind bdse fur die Sendereihe Autorenalltag des WDR, der am
26. Januar 1974 urgesendet wird, ein. In diesen ersten Minuten blickt Brink-
mann auf sein Leben zurtick, unpratentios in der reflexionsarmen Akustik des
Aufnahmestudios vorgetragen — weder lediglich unbetont abgelesen noch auf-
fallig prosodisch inszeniert. Hier kiindigt sich bereits an, wie Brinkmann die
knapp 50-miniitige Sendung konzipiert: Er zeigt seinen Autorenalltag aus ei-
ner Distanz — zu sich und seinem Leben, wie er den Beitrag als den unter den
medialen und institutionellen Bedingungen des Massenmediums Radio ent-
stehenden ausstellt — kontrolliert manipuliert in Form einer mit Hans-Thies
Lehmann »doppelten Deixis«, eines Blickes auf den Alltag, aus der Perspektive

1 Rolf Dieter Brinkmann: Die Worter sind bose. Ursendung: 26.01.1974 WDR 3 in der
Sendereihe Autorenalltag. Die Angaben zum Titel variieren indes, worauf bereits Eckhard
Schumacher aufmerksam gemacht hat (vgl. 2006:77).
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eines Autors, wie thn Brinkmann analog zu seinen Texten nun im Massenme-
dium inszeniert und aktualisiert. Seine Radiocollage manifestiert »die Geste,
mit der er auf Realitat verweist, er zeigt sein Zeigen, doppelte Deixis, bei der
die Aufmerksamkeit ganz sich zusammenzieht auf die >Figuren« dieses Zei-
gens selbst, dessen Spriinge, Einstellungswechsel, Kombinatorik« (1995: 183).
Gegenstand des vorliegenden Kapitels ist, wie Brinkmann dies in der Sendung
Die Wérter sind bose vor allem auch tber das Prinzip Stérung realisiert. Dabei
beziehe ich auch Brinkmanns Poetologie mit ein. Zwar ist die Forschung zu
Brinkmanns Werk insgesamt zwar untiberschaubar. Dennoch stellt die Ana-
lyse seiner auditiven Arbeiten nach wie vor ein Forschungsdesiderat dar. Sie
werden in den jingeren Studien zwar erwahnt, wie etwa im Falle Stephanie
Schmitts (2012) und Roberto di Bellas (2015), jedoch nicht ndher analysiert.
Dagegen berticksichtigen die Studien und Aufsitze, die sich explizit mit den
Tonbandaufnahmen bzw. der Radiosendung auseinandersetzen, die Poetolo-
gie Brinkmanns insgesamt meiner Meinung nach zu wenig. Durch eine genaue
Analyse wird deutlich, dass Rolf Dieter Brinkmanns Arbeit mit dem Tonband-
gerit nicht nur seine intermedialen Verfahrensweisen um weitere produk-
tions- wie rezeptionsisthetische Aspekte erweitert; die Radiosendung steht
dariiber hinaus im zeitgeschichtlichen Kontext der 1960er und 1970er Jahre
sowie in der Traditionslinie medien- wie selbstreflexiver kiinstlerischer Arbei-
ten im Mediendispositiv Radio. Die Radiosendung Die Worter sind bise lasst
sich als eine experimentelle Auseinandersetzung mit dem Tonbandgerit und
mit Fragen nach medienspezifischen Vermittlungsformen wie Gestaltungs-
verfahren héren. Brinkmann setzt in der Sendung die Produktionsmittel ein,
um das Mediendispositiv als Produzenten wie die Aufnahmen als — mit und
fiir das Aufnahmegerit — inszenierte Situationen (u. a. des Authentischen) un-
mittelbar erfahr- wie erlebbar zu machen. Hiertiber wird die Sendung in ihrer
medialen Verfasstheit als Inszenierung reflexiv: Brinkmann legt die massen-
mediale Inszenierungsarbeit als solche offen und stellt sie aus. Die Sendung
steht von daher zu ihrem Programmumfeld quer: Brinkmann betont — analog
zu etwa Vostell und Kagel — gerade die Aspekte, die im Medium der Informa-
tion und Unterhaltung in der Traditionslinie medienreflexiver kiinstlerischer
Arbeiten zugunsten des stérungsfrei zu iibermittelnden Inhalts normalerwei-
se nicht den Produktionsstandards entsprechen. Er legt Die Worter sind bdse
als spielerische Selbst- wie Medienreflexion zwischen unterschiedlichen Sen-
deformaten des Massenmediums an, insbesondere zwischen autobiographi-
schem Feature und kiinstlerischem Hérspiel. Brinkmann greift hierfiir auf un-
terschiedliche Darstellungsmittel zurtick, verfremdet diese und macht sie sich
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zu eigen, um die mediale Form gewissermaf3en gegen sich selbst auszuspielen.
Wie sich dies vollzieht, welche intermedialen Verfahrensweisen Brinkmann
sowohl in den Tonbandaufnahmen als auch in der Sendung fiir den WDR an-
wendet, fithre ich im Folgenden detailliert aus. Die Art und Weise der pro-
duktionsisthetischen Verwendung des Tonbands, wie sie sich bei Brinkmann
zeigt, steht dabei wiederum in einem engen Zusammenhang mit den Experi-
menten der Musique concréte.

Sein Notationsmittel im Falle der Aufnahmen: ein Uher- und Nagra-Ton-
bandgerat, die ihm der WDR von Oktober bis Dezember 1973 auf Wunsch zur
Verfigung stellt. 2005 verdffentlichen Herbert Kapfer und Katarina Agathos
einen Teil der Aufnahmen als »Nachlass-Edition« mit dem Titel Worter Sex
Schnitt bei intermedium records, »abgestimmt auf den 65. Geburtstag und
den 30. Todestag des Autors, zeitgleich veroffentlicht mit der >Erweiterten
Neuausgabe« des Gedichtbandes Westwirts 1&2 und der CD The Last One mit
Aufnahmen von Brinkmanns Lesungen auf dem Cambridge Poetry Festival
im April 1975« (2006: 75f.). Im Vorfeld zur Sendung nimmt Brinkmann ins-
gesamt beinahe 11 Stunden auf: »die 29 Spulen haben eine Gesamtlaufzeit
von 656:52 Minuten.« Und Kapfer fiigt hinzu: »Dass Brinkmann die Binder
als Materialquelle benutzte, erschliefit sich schon aus den Notizen. Einzelne
Aufnahmen bewertete er in Bezug auf eine mogliche Verwendung mit kurzen
Bemerkungen wie sehr gut!!l Oder Gut! usw.« (2005: 0.S.). Von diesen Aufnah-
men verdffentlichen Kapfer und Agathos lediglich 360:40 Minuten auf ins-
gesamt 5 CDs. Olaf Selg, der in seiner literaturwissenschaftlichen Disserta-
tion Essay, Erzihlung, Roman und Hoérspiel (2001) die Prosaformen Rolf Dieter
Brinkmanns diskutiert und sich nach der Veréffentlichung auch mit Werter
Sex Schnitt auseinandersetzt, bezeichnet Brinkmanns Verwendung des Ton-
bandes als »akustisches Notizbuch« (2007: 47). Diese Bezeichnung ist jedoch
irrefihrend. Sie ist ebenso irrefithrend wie die Absolutheit des Hinweises,
Brinkmanns Arbeit mit dem Tonbandgerat sei ihm zur Obsession geworden.
Die Literaturwissenschaftlerin Cornelia Epping-Jager betont, dass die Radio-
sendung nachweislich nicht als Auftragsarbeit entstanden ist, sondern sich
der Initiative Brinkmanns verdankt (vgl. 2012). Dies unterstreicht wiederum
das Interesse Brinkmanns an der Arbeit im Radiophonen. Epping-Jager merkt
darin aufderdem an, der Status des verdffentlichten Audiomaterials Wérter
Sex Schnitt bleibe unbestimmt: »Im Prinzip wird nicht ersichtlich, ob es sich
tatsachlich um die Quellenbasis handelt, aus der das Hérspiel entstanden ist
oder ob zwischen Hoérspiel und Tonquellenkorpus tiberhaupt keine definier-
te Beziehung besteht. Schliefilich liegt das Audiomaterial nicht in verschrift-
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lichter Form, sondern snur< akustisch vor« (2012: 52). Dass indessen Sequen-
zen der Radiosendung mit denen der Edition — zum Teil betrifft dies ganze
Tracks, zum Teil nur Ausschnitte — ibereinstimmen, scheint fiir sie ebenso
wenig Indiz dafiir zu sein, dass sich die Radiosendung aus u.a. diesen Ton-
bindern zusammensetzt wie die Angaben Herbert Kapfers und Maleen Brink-
manns in den Anmerkungen zur Edition Worter Sex Schnitt.? Brinkmanns Ar-
beit mit dem Tonbandgerat lisst sich meiner Meinung nach weder als, wie
Epping-Jiger in einem spiteren Aufsatz postuliert, »Experiment einer gleich-
sam sprachlosen Protokollierung der Welt« (2014: 147) verstehen, noch fun-
giert die Tonbandaufnahme als »kymographischer Apparat« (ebd.). Brink-
manns Aufnahmen sind alles andere als objektiv und er tritt gerade nicht als
»ein passives Mediume« (ebd.: 148) auf, sondern ganz im Gegenteil: im Ges-
tus des Zeigens. Dass die Aufnahmen ebenso wenig eine »Selbsttherapie der
Sprachkrise« (ebd.) darstellen, dies werde ich anhand der spiteren Analysen
aufzeigen. Die Umwelt spielt wie in seinen posthum verdffentlichten Biichern
eine zentrale Rolle, jedoch ist diese immerzu vom Blick desjenigen in der Ver-
mittlung eingefirbt, der den Blick auf sie wirft. Die Begriffe des akustischen
Notizbuches (Olaf Selg) und die Protokollierung der Welt tiber den kymogra-
phischen Apparat (Cornelia Epping-Jiger) scheinen indes auf dhnliche Schluss-
folgerungen abzuzielen. Selg begriindet die Wahl der Terminologie (vgl. 2007:
47) mit dem Hinweis auf Brinkmanns Nachwort zu dem Gedichtband West-
wirts 1&2, das in der posthum 2005 erschienenen erweiterten Ausgabe pub-
liziert ist (2005: 256—330). Dort schreibt Brinkmann, dass es sich bei demsel-
ben mehr um ein Notizbuch als einen Gedichtband handelt. Dies ist sowohl
fir den Gedichtband als auch fiir die Tonbandaufnahmen eine nur unzurei-
chende Beschreibung hinsichtlich ihres rezeptionsisthetischen Wertes, be-
tont doch ein derartiger Terminus lediglich und abermals den Status einzelner
Werke als fragmentarische Materialbinder. Dieselben gehen hiertiber jedoch
faktisch weit hinaus.

2 Epping-Jiger fugt dem obigen Zitat ein Plidoyer fiir audio-philologische Transkrip-
tionssysteme und deren Weiterentwicklung an. Es scheint ihr hierbei grundlegend um
mehr als die Frage nach dem Verhiltnis zwischen den Tonbandern und der Radiosen-
dung zu gehen, kommt sie doch kurz darauf erneut auf die Problematiken der audio-
philologischen Auswertung zurtick. Nur tibersieht sie damit meiner Meinung nach, dass
die Transkription, die einer Analyse zwar vorausgehen sollte, nicht alle Probleme 16sen
kann. Stellt es sich indessen als unméglich oder wenig aufschlussreich heraus, wenn man
etwa alle Geriausche etwa hinsichtlich ihrer Produktionsisthetik zu beschreiben sucht, so
gerit teilweise die rezeptionsisthetische Perspektive aus dem Blick.
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Brinkmanns Tonbandmontage ist der Poetik des offenen Kunstwerks und
von daher einer speziellen Rezeptionsisthetik verpflichtet, die es naher zu be-
schreiben und in ihrer Dialektik mit Brinkmanns Produktionsisthetik zu un-
tersuchen und zu verschrinken gilt. Rezeptionsisthetisch steht Brinkmanns
Programmatik indessen den Werken von u. a. Vostell und Kagel nahe. Der Ger-
manist Primus-Heinz Kucher betont die Beziehung zwischen Kunst und ihrem
zeitgeschichtlichen Kontext: »Skepsis, Abwehr, aber auch Aggression und kre-
ative Provokation fanden ein fast ideales Biotop vor — eines in dem sich nicht
nur die Studentenrevolte von 1968 mitentwickelte, sondern ziemlich parallel
zu ihr, auch einer der komplexesten und nachhaltig wirksam gewordenen Pro-
tagonisten der experimentell-visuellen Poesie: Rolf Dieter Brinkmann (1940—
1975)« (ebd.: 124). Das beinahe ideale Biotop stellt demnach ebenso sehr eine
diskursive Voraussetzung dar wie die Entgrenzungstendenzen der Kunst in
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts. Die technologisch-medialen Umbri-
che spielen dariiber hinaus gemeinsam mit den gesellschaftspolitischen eine
zentrale Rolle. Bevor ich Brinkmanns Autorenalltag detailliert fokussiere, wo-
bei ich mich hierbei insbesondere auf die Interdependenzen zwischen Pro-
duktionstechnik und Gestaltungsverfahren sowie deren rezeptionsastheti-
sche (Aus)Wirkungen konzentriere, komme ich zunichst ganz allgemein auf
seine Poetologie, um dieselbe anschliefiend mit der Radiosendung engfiih-
ren zu kénnen.
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4.1 Die Sprache als vermittelndes Medium

Eine sanfte Brise streicht am offenen Fenster vorbei,

durch diesen Ausschnitt der Welt, an diesem Samstagnachmittag,
beinahe noch sommerlich, leicht und lebendig.

Das Karussell der Bilder und Vorstellungen,

die Gedankenschligereien im Kopf, sind leer.

Warum wollen Sie Dichtung verstehen?

Warum wollen Sie verstehen? Schligt da nicht ein Glaube durch,
daf? eine verbindliche Ordnung bestehen muf3?

Wer hat Thnen das beigebracht? Wie kommen Sie dazu,

dies zu glauben? Was wissen Sie? Woraus besteht Thr Wissen?
Wenn Sie das Wissen aussprechen, was passiert Thnen dann?

Brinkmann 1974/75a: 273

In tiberwiegendem Mafe ist Sprache negativ,

jedenfalls trifft das auf die Zeit zu, seitdem ich in diesem Land lebe.

>He, ich bin im Krieg geboren, was verlangen Sie da von mir!«

I've seen you looking like you've been run down a truck,

kein Auf Wiedersehen, gelbe Steinstrale! Kein Aufwiedersehen, Erinnerung!
Die Nostalgie ist ein Tiimpel! Schlagwérter sind zum Schlagen,

hast du das begriffen? Und wenn du abfliegst, reist du in die Vergangenheit?
Hier, nimm diesen Baum auf deine Netzhaut, nimm dieses Blau,
weidgefleckt mit Sommerwolken, Gras wichst vorbei,

was fiir eine Kulissenschieberei, denke ich wiitend, als ich sehe,

daf? sie ein neues Schild ttber dem Laden

an der Ecke der Seitenstrafle anbringen, Antiques und Reisekontor, Fusch.
Und zieht man die Industrie von diesem Land Westdeutschland ab,

was bleibt dann von diesem Territorium?

Brinkmann 1974/75a: 266

Sprachskepsis

Die erste Sequenz der Radiosendung Die Woérter sind bise endet, wie eingangs
zitiert, mit einer Verortung Brinkmanns in seiner damaligen Situation. Inso-
fern beginnt die Sendung dhnlich einer Serie im Sinne eines Was bisher geschah,
um anschliefend in medias res in Brinkmanns gegenwirtiger Situation einzu-
setzen. Brinkmann kommt so bereits nach wenigen Minuten auf seine Abkehr
vom institutionellen Kultur- und Literaturbetrieb und seine Sprachskepsis zu
sprechen: »Ich kann das theoretische, schrappige Formuliergewusel und die
kulturellen Wérter nicht mehr ertragen« (1974: 03:40). Die Literatur der Nach-

299


https://doi.org/10.14361/9783839440469-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

300

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

kriegszeit kennzeichnet generell eine tiefe Sprachskepsis, die dem Kulturwis-
senschaftler Christoph Zeller zufolge die »Sprache von den ideologischen Zu-
richtungen &ffentlicher Rede zu befreien« (2012: 13) sucht. Sprachskeptische
Aktivititen spielen bereits in den Historischen Avantgarden eine zentrale Rol-
le, die sich auf der operativen Ebene der Form widerspiegelt: »Benn [erkann-
te die dsthetischen Pramissen der Historischen Avantgarden, B.W.] im Primat
des Formalen, der Konzentration auf das Wort als kiinstlerischem Material
und der Akzentuierung des kreativen Prozesses.« (Ebd.) Auch Brinkmanns po-
etische Arbeiten kennzeichnet dieses Primat des Formalen, was sich insbe-
sondere an den Collage-Bandern Rom, Blicke, Erkundungen und Schnitte aber
auch anhand seiner Gedichte und des Radiofeatures Die Worter sind bése zei-
gen lasst.® Er experimentiert darin offensiv mit der Form, die nicht zuguns-
ten des Inhalts zuriicktritt, sondern mitunter im Zentrum steht. Dieses Pri-
mat kennzeichnet insbesondere jene Schaffensphase, in der die Erweiterung
des literarischen Schreibens tiber u. a. intermedial angelegte Formexperimen-
te einen besonderen Stellenwert einnimmt. Inhalt, Formgestaltung als pro-
zessualer Akt und die subjektive Autorperspektive in der Prosa, Lyrik und in
den Text-Bild-Montagen Brinkmanns sind Hans-Thies Lehmann zufolge un-
trennbar aufeinander bezogen: »Deren radikaler Subjektivismus ist zu begrei-
fen als Moment eines Schreibens, das die Grenzen und Regeln von Literatur
und Schrift erkundet und problematisiert.« So stellen seine Texte entspre-
chend einen, wie Lehmann fortfithrt,

lebenslangen Versuch dar, den lebendigen Impuls vor dem Erkalten in

der Schrift zu bewahren. Das Scheitern dieses Versuches — und Brink-

mann wufdte nur zu genau, dafl er scheitern mufd und zugleich seine rai-

son détre gerade in diesem wahrnehmbaren Scheitern hat — manifestiert

sich bei ihm in Grenzgingen der Schriftlichkeit in Versuchen, Sprache an

den Rand der Geste, Schrift an den Rand von Zeichnung und Bild zu fith-

ren, Graphe und Photographie ineinander zu brechen. Brinkmanns Tex-

te suchen eine Erfahrung zu erméglichen, die die allgemeinsten Vorur-
teile des Lesens aufier Kurs bringen. (1995: 182)

3 Dies unterstreicht zudem eine Bemerkung Brinkmanns in einem (unveréffentlich-
ten) Brief an Hartmut Schnell vom 23.12.1974, in dem er riickblickend, das Interesse an
der Lyrik der US-Szene betreffend, feststellt: »[M]ich hat in erster Linie an den amerika-
nischen Gedichten die Form interessiert, wie ein Gedicht im Druck aussah, z. B. schmal
oder zerrissen, in einzelne Assoziationsspringe usw. — das war alles fiir mich neu.« (Zit.
n. Lehmann 1995:189)
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Den lebendigen Impuls bewahren und die allgemeinsten Vorurteile des Lesens au-
fser Kurs bringen — der »>Stoffs, das (Sprach- wie Bild)Material, auf das er dabei
zurtckgreift: »was taglich abfallt und nicht die groflen Werte dessen, was wir
»Kultur< nennen...« (1969: 148)*:

Es gibt kein anderes Material, als das, was allen zuginglich ist und womit
jeder alltdglich umgeht, was man aufnimmt, wenn man aus dem Fenster
guckt, auf der Strale steht, an einem Schaufenster vorbeigeht, Knépfe,
Knépfe, was man gebraucht, woran man denkt und sich erinnert, alles
ganz gewohnlich, Filmbilder, Reklamebilder, Sitze aus irgendeiner Lek-
tiire oder aus zuriickliegenden Gesprichen, Meinungen, Gefasel, Gefasel,
Ketchup, eine Schlagermelodie, die bestimmte Eindriicke neu in einem
entstehen l4ft, wie z. B. wie jemand seinen Stock schwingt und dann zu-
schlagt, Zeilen, Bilder, Vorgiange, die dicke Suppe, die wem auf das Hemd
tropft. Man schnieft sie durch die Nase hoch und spuckt sie dann wieder
aus. Das alte Rezept und die neue Konzeption, bevor das Licht ausgeht,
der Vorspann im Kino, hier bin ich. (Brinkmann 1968: 186)°

4 Maleen Brinkmann formuliert in ihrer editorischen Notiz, der Text Eintibung einer
neuen Sensibilitét stehe »fur seine Haltung vor seinem éffentlichen Verstummen« (ebd.:
218) Brinkmann verfasst ihn als Beitrag fiir den Hessischen Rundfunk. Er wurde am
22.6.1969 als dritter Teil der Sendereihe Die Kunst ist tot — es lebe die Kunst./Wandlungen
des kulturellen BewufStseins in Deutschland gesendet.

5 Brinkmann versteht das Gedicht als Einladung an den Rezipienten, diesem tber ein
personliches Begegnen eigenes hinzuzufiigen: »In dem Augenblick werden sie Ihre Ge-
dichte, und Sie gehéren zu den Gedichten. Eine einheitliche Sensibilitit jenseits vorhan-
dener Sprachbarrieren entsteht. Keiner ist ausgeschlossen« (Brinkmann 1969: 150). Auch
Burroughs unterstreicht indessen, der Schriftsteller kénne eben nur auf das zurtickgrei-
fen, was er selbst wahrnimmt. Entsprechend sei er auch weder an der Konstruktion einer
Fabel oder einer Figurenzeichnung interessiert, noch verstehe er sich als Entertainer: »Es
ist nur eines, woriber ein Schriftsteller schreiben kann: was im Augenblick des Schreibens
von seinen Sinnesorganen wahrgenommen wird ... Ich mafle mir nicht an, dem Leser >Sto-
ries¢, s>Handlungsabliufe« und >Kontinuititen« anzubieten ... Soweit mir die unmittelbare
Wiedergabe gewisser psychischer Prozesse gelingt, mag ich eine begrenzte Funktion er-
fiillen ... Ich bin kein Entertainer« (Burroughs 1962: 214). Diesbeziiglich macht Sontag da-
rauf aufmerksam, dass es sich bei Burroughs’ Naked Lunch jedoch nicht um ein derartiges
Chaos handle, wie der Autor zu suggerieren sucht: »Wenn eine durchlaufende Handlung
fehlt, so heift das nicht, da auf ein Erzihlen verzichtet wird. Burroughs folgt in seiner
Erzihlweise einem nichtlinearen Prinzip — dem Prinzip einer unbestimmbaren Zahl an
Variationen und Wiederholungen« (Sontag 1966: 164). So fiigt sie wenige Absatze spiter
hinzu: »Es wire falsch, Burroughs’ Werk als ein Beispiel fiir >spontane Prosa« zu lesen. Er
ist ein bewuf3t arbeitender, iiberaus komplexer Schriftsteller, in dessen Werk zwei schein-
bar gegensitzliche Standpunkte, die sich bei der Suche nach rigorosen, dem >Romanc an-
gemessenen Formen herausbildeten, zusammenwachsen. Der eine dieser Standpunk-

te ist, dafl die Beschrankung auf das rein >Literarische« stets ein Hindernis fiir das lange,
aus der Einbildungskraft des Autors erwachsene Prosawerk dargestellt hat und daf eine
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Dieses alltigliche Material stellt Brinkmanns Ausgangspunkt dar; es dient
ihm als »Reiz-Material« (1969a: 255), an dem sich die literarische Produktion
iiber die Sensibilitit der Wahrnehmung entziinde. Dabei geht es Brinkmann
nicht um eine blof} affirmative Ubernahme des alltaglichen Materials in die
literarische Produktion. Brinkmann ersinnt tiber das Schreiben sowohl pro-
duktions- als auch rezeptionsasthetisch das Durchbrechen »gewthnliche[r]
Assoziationsfelder«, der »Erstarrung des Vorstellungsvermégens, entspricht
doch seiner Ansicht nach »das Riickkoppelungssystem giangiger Kategorien
[...] nicht mehr tagtiglich zu machender sinnlicher Erfahrungen« (1969: 150)
und sei »das Bewufltsein mit Bildern von gestern verstopft, obwohl wir heu-
te da sind, fur einen Augenblick, und dann wieder fiir einen Augenblick, und
wieder fiir einen Augenblick« (ebd.: 153).° Dieses Bestreben, »vorhandene]
Reflexionsbarrieren zu durchbrechen« (1969c: 225)7 und dartiber die »Dres-
sur auf Worter« (1970/74: 276) auszusetzen, ist indes produktionsisthetisch
eng mit den fragmentarischen Schreibverfahren und der Selbstreflexion im
Akt des Schreibens verbunden. Diese Gestaltungsverfahren zielen nicht auf
eine zentralperspektivische Vermittlung zwischen einer (aus der Sicht des Au-

Ubernahme von Techniken anderer Medien (die schliefllich zu einer Synthese der Kins-
te fihrt) langst uberfallig ist. Der andere Standpunkt ist, dafy der Roman sich selbst rei-
nigen und die streng literarischen Ausdrucksmittel vervollkommnen muf, solche Aus-
drucksmittel also, die der Literatur (im Gegensatz zur Unterhaltung, Ermahnung und
»Kommunikation) eigen sind« (ebd.: 163f.).

6 Die Forderungen und Erwartungen, so fithrt Brinkmann in dem Essay Der Film ohne
Worte aus, »die tiber die Erwartung rein formaler Neuerungen hinausgehen, sind jedoch
nicht so vage, sie leiten sich her aus jenem selbstverstindlich gewordenen Umgang mit
Konsummitteln, deren Auswirkungen tiber die Sattigung vorhandener Reizbediirfnisse
hinausgehen ...Elle-Schénheiten kriechen bei Godard aus brennenden Autofracks, Mlle
Age Tendre (pour les filles dans le vent?!) lachelt und erstarrt in diesem Augenblick des
Genickschusses, 200 0oo Kinder in Vietnam getdtet, das Napalm-Lacheln des Bundes-
kanzlers, Hunderttausende von Wihlern rennen mit kiinstlichen Gummipenissen, deren
Gummihoden mit Milch gefullt sind, durch den Plenarsaal und erschlagen die Abgeord-
neten: passion is the only way out (Catherine Deneuve) ...Wet dreams over you, singt Tuli
Kupferberg, Tenderness Junction, Stereo, Hi-Fi, Reprise, RS 6280, Cover Photography by
Richard Avedon —Today the globe has shrunk, in the wash with speeded-up information
movement from all directions.« (Marshall McLuhan) ...« (1969c: 234).

7 Ist Brinkmanns Schaffensprozess in den 1960er Jahren noch von einem Glauben an
die Moglichkeit gekennzeichnet, die gesellschaftlichen Verhiltnisse kénnten sich ver-
dndern, wachse doch »das Gefuhl fiir die Notwenigkeit gesellschaftlicher Umstrukturie-
rung« (ebd.: 224), verindert sich diese Hoffnung in den 1970er Jahren radikal. Da in die-
ser Zeit auch die WDR-Sendung Die Worter sind bise entsteht, werde ich darauf spiter
noch ausfthrlicher zurtickkommen.
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tors als entfremdet erlebter) Realitit und einem Rezipienten; sie sind Aus-
druck einer, wie es Theodor Adorno in der Asthetischen Theorie in Bezug auf
ein Grundmoment der Moderne formuliert, »sich selbst als negativ reflektie-
rende[n] Identifikation mit der realen Negativitit des gesellschaftlichen Zu-
stands« (1973: 38f.), einer »Mimesis ans Verhirtete und Entfremdete« (ebd.:
39).2 Brinkmanns Texte sind dabei nach Lehmann nicht als blof3e Kritik des
gesellschaftlichen Zustands zu verstehen, denn sie spiegeln einerseits nicht
nur ein Einzelschicksal wider. Andererseits scheint der Wunsch nach der Uber-
windung der Verhiltnisse immerzu durch, wenn auch weniger als Melancho-
lie, sondern als verzweifelte Wut:

Der Schmutz der romischen Strafien wird in Brinkmanns Texten so tiber-
wiltigend nur sichtbar, weil sich in seinem Triibsinn der der eigenen See-
le spiegelt. Er ist Ausdrucksstoff der Seele. [...] Und wiederum ist diese
besondere und einmalige, zerstorerische und verletzte Seele deswegen
anriithrend, weil sich in ihr die aller anderen, am Ende auch die Seele der
freudlosen Gassen, Roms oder Kélns, gleichviel, erkennen l4ft. Das Sub-
jektive wird so objektiv. (Sonst wire es wahrhaftig nichts als >Kritik, an
die Miillabfuhr, die Sittenpolizei oder die Bildungspolitik zu adressieren.)
Der stoffliche und textuelle Knoten liegt hier: da es in der Natur der Spra-
che liegt, auf die Gegenwelt eines anderen Lebens nur als auf einen verzer-
renden Spiegel des Existierenden weisen zu kénnen (nimlich als Rede, die
ihre Worte und Fugungen aus dem Bestehenden und nur aus ihm schép-
fen kann), zieht sich die Nennung des Anderen zusammen auf die flichti-
gen Punkte der Zisur und Unterbrechung des Bestehenden. Figuren der
Unterbrechung aber kénnen fast nur solche des Bruchs, der Stérung und
Zerstérung, der Schwichung und Abnahme, des Krankelns, Leidens und
schlielich des Sterbens und der apokalyptischen Verneinung sein. [...]
Aller libidinéser Faszination des Autors (des Lesers) an dieser Welt des
Verrottens zum Trotz bleibt in der Verwiinschung der verletzte Wunsch
stets fihlbar. (Lehmann 1995: 195)

Als entscheidendes Moment erachte ich in Brinkmanns poetischen wie poe-
tologischen Texten das reflexive Spiel zwischen Form und Inhalt, das unge-
wohnte Denk- und Reflexionsrdume fiir die Rezeption 6ffnet, Rdume, in die
Brinkmann den Rezipienten tiber die Irritation »kulturelle[r] Gewohnheit[en]«
(1970/74: 277) qua asthetischer Verfahren der Unterbrechung hineinzunehmen
sucht. Dem Aussetzen habitualisierter Rezeptionsweisen kommt tiber die Ak-

8 Dabher steht es auch nicht an, Brinkmanns Texte lediglich individualpsychologisch
oder als blofle Kritik an der spatkapitalistischen Gesellschaft zu deuten, wie Hans-Thies
Lehmann betont: »Nicht eine, gewif3 hoch problematische, Person ist hier in erster Linie
zu erkunden [...], sondern eine Grundfigur der Moderne.« (1995: 194)
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zentuierung der Gestaltungsverfahren, die dariiber in einem spannungsvollen
Verhiltnis zum Inhalt stehen, ein wesentlicher Stellenwert zu. Daher werde
ich noch ausfithrlicher auf die Art und Weise zurtiickkommen, wie Brinkmann
diese realisiert, spielt dieselbe insbesondere auch in Brinkmanns Radiosen-
dung Die Wirter sind bise eine zentrale Rolle, da die Produktionsverfahren zu-
gunsten eines Inhalts gerade nicht unterhalb der Wahrnehmungsschwelle blei-
ben, sondern fiir die Rezeption nachvollziehbar akzentuiert sind.

Diesseits und jenseits der Literaturszene der BRD

Das Wort >Literatur< ist Brinkmann ein Abstraktum, »dem tatsdchlich nichts

entspricht« und das thm ein Gefangnis sei:
Das Wort Literatur ist in das Bewufitsein eingebaut, es saugt Energie,
Lebendigkeit aus dem Korper, es ist ein kinstliches Erzeugnis, das sich
vor die wahrzunehmende Einzelheit schiebt. Es bestimmt beim Schrift-
steller die Wahrnehmungen und beim Leser das Erfassen des Wahrge-
nommenen, denn was treibt heute jemanden dazu, ein Buch zu schrei-
ben, und was treibt jemanden dazu, ein Buch in die Hand zu nehmen?
Es ist eine kulturelle Gewohnheit geworden wie abends zum Essen aus-
gehen. Ich denke, daf} darin das Empfinden der Unsignifikanz liegt, das
aufkommt, sobald man ein Buch aufschligt, das zur zeitgenéssischen Li-
teratur gezahlt wird. (Ebd.)

Der eigene Korper ist »24 Stunden am Tag vorhanden, agiert, ihm st6f3t etwa
zu, er bewegt sich, er erfihrt Dunkel, die Schattierungen der Helligkeit am
Tag, eine Unzahl von Geriuschen, jetzt dreht sich der Ventilator, jetzt ist
die stumpfe Vormittagshelligkeit von einem hohlen, saugenden Gerausch er-
fullt, auf der Strafe / direkt vor dem Haus / steht ein Wagen der stadtischen
Miillabfuhr, und jetzt ist der Tonfall einer Stimme« (ebd.). Brinkmann fihrt
diesen Gedanken weiter fort und sucht hieriiber das (Miss)Verhaltnis von
Literatur respektive Sprache als Zeichensystem und den alltaglichen Erfah-
rungen zu verdeutlichen: »Da uns die Sprache um die Wirklichkeit betrigt,
die sie vermitteln soll, macht sie uns zu ihren Poseuren: Nicht sie ist unser
Instrument, wir sind das ihrige //« (ebd.: 277£.). Da sich jeder Vorgang »auf
einer nicht-verbalen Ebene [vollzieht] und [...] auf einer nicht-verbalen Ebe-
ne aufgenommen [wird]«, dreht sich dieser Vorgang in der Literatur gewis-
sermaf3en um; entsprechend diene »der Raum hinter den Wértern, der Spra-
che wie etwa das Phianomen des Schmerzes zu nichts anderem [...] als zur
Hervorbringung von Literatur iiber den Umweg des Stils, des Ausdrucks, der
Strukturierung einer Prosapassage« (ebd.: 277). Demgemaf reflektiert Brink-
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manns Ansicht nach eine derartige Literatur nicht den Schmerz als Phinomen
tber die Sprache, sondern umgekehrt: »Der Schmerz wird Anlaf} zur Reflexi-
on iiber Sprache« (ebd.). Das Phanomen an sich, in diesem Fall der Schmerz,
bleibt dabei zwangsliufig der literarischen Rede und Reflexion duferlich, da
es lediglich den Anlass zur Reflexion bereitstellt, die sich wiederum in Wor-
ten fernab der tatsichlichen Erfahrung ergeht, als der Raum hinter den Wor-
ten selbst leer bleibt.

In den Erzihlbanden Die Umarmung (1965) und Raupenbahn (1966) ist
dem Schriftsteller Dieter Wellershoff zufolge, der Brinkmanns Schaffenspro-
zess langere Zeit als Lektor begleitet, bereits der Ehrgeiz des Autors sptrbar,
»die Standards avancierter zeitgendssischer Beschreibungskunst zu erreichen
oder zu tbertreffen.« Doch drohe ithm »das immer gleiche dramaturgische
Schema« zum Stereotypen zu geraten: »Immer geht es um die Impressionen
und Imaginationen eines namenlosen stationiren Ichs, das selbst schatten-
haft bleibt.« (2008: 48) Diese Gefahr habe Brinkmann erkannt und versucht,
das Erzihlschema tber »Biindelung mehrerer Perspektiven und Geschehnis-
se [...] auszuweiten«. Dennoch dndere sich dadurch, wie Wellershoff sehr fein-
sinnig herausarbeitet, nichts an der »Indifferenz des beobachtenden Blicks«:
»Dazu bedurfte es einer grundsitzlichen Verdnderung der erzihlerischen Ein-
stellung. Der Autor musste hinter den ungreifbaren, anonymen Beobachter-
figuren der Erzdhlungen hervorkommen und persénlich in der Szene erschei-
nen.« (Ebd.) Fiir diesen Wendepunkt in Brinkmanns Schaffensprozess sind
nach Wellershoff jedoch andere Vorbilder gefragt: weniger »die Stildominanz
des Nouveau Roman« als mehr »die rohe Direktheit von lebensgeschichtlichen
Bekenntnissen« (ebd.). Diese angestrebte Neuorientierung stellt fur Brink-
mann zwar einen langwierigen und aufreibenden Prozess dar, wie ihn Wel-
lershoff in seinen sehr persénlichen Ausfithrungen schildert, doch findet er
schlussendlich »einen neuen Anfang durch ein neues poetologisches Kon-
zept, das er sich sofort wie ein neu Bekehrter zu eigen machte, so leicht und
so schnell, als ob es nur ein Kostiimwechsel wire« (ebd.: 50). Zur zentralen
Referenz gerit ihm die »amerikanische Popkultur, die in den 1960er Jahren
vor allem in der Kunstszene, aber auch in Musik und Literatur nach Europa
tiberschwappte und einen Prozess in Gang setzte, fiir den Herbert Marcuse
den Begriff der >regressiven Entsublimierung« geprigt hat.« (Ebd.) Entspre-
chend bezieht sich Brinkmann fortan auf diese Schreibszene und beschiftigt
sich intensiv mit deren Erzihlungen, Lyrik und Prosa. Dass sich die amerika-
nische Kunstszene stimulierend auswirkt, belegen indes nicht nur die Antho-
logien Acid sowie Silverscreen, die er 1969 gemeinsam mit Ralf-Rainer Rygulla
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im Mirz Verlag publiziert, sondern auch die in der Folge entstehenden poeto-
logischen wie poetischen Texte, die wiederum durch intensive Austauschpro-
zesse auf den Ebenen der Programmatik und Asthetik gekennzeichnet sind.’
Die Leistung der neuen amerikanischen Literatur sei als »Realisierung jenes
Bewufitseins, mit dem Schreiben alles machen zu kénnen, die Realisierung
eines winzigen Teiles befreiter Realitat« (1969c: 240) enorm. Daher kommt er
in dem Essay Der Film in Worten, mit dem er die Anthologie Acid beschlief3t,
zu folgendem Restmee:

Den Hoérighaltungs- und Abrichtungscharakter, der in den tradierten Aus-
drucksformen steckt wie in jenen lingst angewohnten Teilungen zwi-
schen auflen und innen, Form und Inhalt, versuchen die jungen< ame-
rikanischen Autoren hinter sich zu lassen. Sie gehen oft genug davon
aus, daf} Literatur Spafd machen muf3. Der Lustfeindlichkeit und Unsinn-
lichkeit, die sich in iiberanstrengter Reflexion darlegt und die besonders
hiufig dort sich zeigt, wo mit dialektischer Methode die Spontaneitit
kiinstlerischer Tatigkeit manipuliert werden méchte, wird durch ein Des-
interesse begegnet, die >grofen Dinge« zu verarbeiten, zu bearbeiten, zu
erklaren, umzuinterpretieren etc. [...] Inwieweit ist das, was als avant-
gardistisch und modern-gesellschaftskritisch etc. in der Nachkriegslite-
ratur der BRD zum Markenartikel geworden ist, selber sinnliches Merk-
mal des Entsetzlichen und hat damit das Bewuftsein erblinden lassen?

9  Wellershoff beschreibt die Anthologien wie folgt: »Beide Anthologien, vor allem

aber Acid, sind breitgeficherte Dokumentationen der Pop-Kultur. Gedichte, Tagebuch-
texte, Science-Fiction, Nonsense, Interviews, Comicstrips, Starfotos aus alten und neu-
en Filmen, Idole der Pop-Musik und Pornografie stehen wie eine [llustration des Mottos
»Anything goes« in schriller Mischung beieinander, flankiert durch Aufsitze des Litera-
turkritikers Leslie Fiedler, des Medientheoretikers Marshall McLuhan und des Filmkri-
tikers und Warhol-Interpreten Parker Tyler, die jeweils aus ihrer Perspektive versuch-
ten, die Grundziige der neuen postmodernen Kultur zu beschreiben. [...] Die Editionen
und Ubersetzungen sind eine beachtliche Leistung, in der Brinkmanns Begeisterung zum
Ausdruck kommt« (ebd.: 51). So betont Brinkmann in seinen Notizen 1969 zu amerikani-
schen Gedichten und zu der Anthologie >Silverscreenc, dass sie einem einfachen Prinzip folge:
dem »Interesse des Herausgebers. [...] Spiter zeigte sich, daf} die ausgesuchten Gedich-
te nicht nur die privaten Interessen des Herausgebers zeigten, sondern ein Gesamtbild
ergaben von dem, was »neuc an den Gedichten ist« (1969a: 249). Gemeinsam mit Ralf-
Rainer Rygulla tbertragt Brinkmann dariiber hinaus das Gedicht La jolie rousse des fran-
zdsischen Schriftstellers Guillaume Apollinaire vom Franzésischen ins Deutsche, wobei
bei der Ubersetzung nicht die semantische Sprachfunktion im Vordergrund stehe, son-
dern die klangliche Komponente des Worts: Der joviale Russe (nach Apollinaire: La jolie
rousse) »ist eine Zusammenarbeit zwischen GUILLAUME APOLLINAIRE, RALF-RAINER
RYGULLA und ROLF DIETER BRINKMANN. Es entstand im Mai 1969, Kéln, Briisseler
Platz 17 und stellt den Versuch dar, ohne Kenntnisse der Fremdsprache (in diesem Fall
des Franzésischen) ein Gedicht zu tibertragen« (Schréder 1984: 304).
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Vor lauter Abfassung von Wértern wird nichts mehr gesehen. Und die
Reflexion tiber Wérter produzierte weitere Worter und Begriffe bis zum
total blinden Begriffsfetischismus, der augenblicklich in jener politischen
»Avantgarde« wiitet ...(noch einmal, ich rede damit nicht fur eine neuer-
liche Betonung des »>Inhalts¢, den finde ich genauso doof und vor allem
langweilig!) ... warum sich in >Wérternc« totstellen? (Ebd.: 246)

So charakterisiere die deutschsprachigen Literaturproduktionen ein »Tot-
stell-Reflex«, der sich »in der praktizierten hemmungslosen Tabuisierung be-
stimmter >Worter« [duflert], anstatt auf Worter oder Satze und Begriffe so
lange draufzuschlagen, bis das in ihnen eingekapselte Leben (Dasein, einfach
nur: Dasein) neu daraus aufspringt in Bildern, Vorstellungen, dem syntheti-
schen Leuchten, in einer sinnlichen Uberfiille« (ebd.: 247). Eben dieser Um-
gang mit dem Material kennzeichne die amerikanischen Kunstproduktionen
und markiere die Kluft zur deutschsprachigen wie europiischen Kulturszene.
Der Hingabe an die Gegenwart entspricht fiir ihn der Drang nach vorne, in die
Zukunft: »Die Gegenwart stellt nur einen Sinn in ihrem Begriff dar, der du-
Rerst profan ist und daher radikal: ndmlich Zukunft werden zu wollen« (ebd.).

Brinkmann und die amerikanische Literaturszene

Brinkmann findet in den Postulaten des amerikanischen Literaturwissen-
schaftlers und -kritikers Leslie A. Fiedler, vor allem in den programmatischen
Texten Die neuen Mutanten (1965) und Uberquert die Grenze, schliefst den Graben
(1968)'°, eine Position vertreten, die ihm nahezustehen scheint. Dass Brink-
mann an der Umsetzung dieses poetologischen Programms arbeitet, wird
dem Medienwissenschaftler Marcus S. Kleiner zufolge, neben der tberwie-
genden Ablehnung jedweder literarischen Tradition und Konvention, »etwa
hinsichtlich seiner thematisch-motivischen und intermedialen Offnung von
Literatur deutlich« (2013: 17)." Dariiber hinaus ist Brinkmanns Text Angriff

10 Der erstmals 1968 in der konservativen deutschen Wochenzeitung Christ und Welt in
zwei Teilen (13.09. und 20.09.1968) unter dem Titel Das Zeitalter der neuen Literatur und
im Dezember 1969 fir das Magazin Playboy verdftentlichte, tiberarbeitete Text basiert auf
Fiedlers Vortrag Cross the Border — Close the Gap, den er im Juni 1968 an der Universitit
Freiburg hilt. Fiedler verdffentlicht den Text also zunichst nicht in einer Literaturzeit-
schrift, sondern beginnt den Diskurs auferhalb des fachspezifischen Kontexts.

11 Kleiner, der die beiden Texte in dem Aufsatz differenziert diskutiert, streicht heraus,
dass es sich bei denselben weniger um »Griindungsdokumente einer neuen literarischen
Epoche« handelt, als »vielmehr deren Grabrede, verbunden mit einer knappen Skizze ih-
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aufs Monopol. Ich hasse alte Dichter (1968) als eine Verteidigung von Fiedlers
Pladoyer in Uberquert die Grenze, schliefit den Graben angelegt. Fiedler stellt
Brinkmanns Ansicht nach durch seinen Angriff auf das »Kulturmonopol des
Abendlandes« (1968a: 69) eine Bedrohung fir die etablierten Autoren dar,
da diese nicht mehr bereit seien, beweglich zu sein und zu experimentieren.
Doch akzentuiere er nur, was lingst bekannt sein sollte, ndmlich, »daf’ das
européaisch-abendlandische Kulturmonopol gebrochen ist« (ebd.: 65)."? So be-
zeichnet etwa Fiedlers

Charakterisierung >Post-Moderne« [...] m.E. sehr gut die hier [in der An-
thologie Silverscreen, B.W.] versammelten Gedichte. Der Comic-Charak-
ter ist bei vielen Gedichten offensichtlich. Marshall McLuhan beobach-
tet zutreffend: »Die unvollkommene Form gestattet gréfRere Beteiligungl<
Dort, in dem Gedicht, wo die ganze Welt und Gott behandelt wird, werden
auch die konkreten Details erledigt, es bleibt kein Raum fiir den Einzel-
nen. Also, was sollen dann noch Gedichte? Und was soll dann noch der
Einzelne? (1969a: 253)

Dariiber hinaus charakterisiere diese Bezeichnung »auch sehr gut den seit
langem tiberfilligen Trend, die in hohen kulturellen Anspruchen festgehaltene
Mystifikation >Dichter« (als blinden Seher, dumpfen Rhapsoden usw.) abzu-
schaffen und damit die in dieser Figur vermittelte »Autoritit« fallenzulassen.
sSupermen are for supermarkets and heroes are for sandwiches!< Nicolas Calas,
Kunstkritiker« (ebd.: 254). Fiedlers programmatischer Titel weist bereits auf

rer intermedialen Transformation« (ebd.: 13). Fiedler hebt einerseits die Bedeutung der
Science Fiction-Literatur »als Medium der >Extrapolation« der Zukunft in der Gegenwart
hervor, andererseits deren audiovisuellen Selbstiiberschreitungen in Fernsehserien und
Filmen«. Das Medium Literatur sei »aus dieser Perspektive selbst schon fiir Fiedler in den
1950er und 1960er Jahren nur noch ein Ubergangsmedium, das intermedial im Raum au-
diovisueller Medienkulturen aufgehoben wird und dort seinen gréfiten Einfluss erlangt«
(ebd)).

12 Charakterisiert die 1950er Jahren kulturell betrachtet eine Zeit der Konsolidierung,
so kommt es in den 1960er Jahren dem Philosophen Wolfgang Welsch zufolge »zur posi-
tiven Neubewertung der postmodernen Literatur. Kritiker wie Leslie Fiedler und Susan
Sontag gaben die ausschlielliche Orientierung am Maf3stab der klassischen Moderne
auf, wurden damit die kulturpessimistischen Téne los und gewannen Freiheit, die spe-
zifischen Qualititen dieser neuen Literatur wahrzunehmen und zu verteidigen. Die ent-
scheidende Leistung von Autoren wie Boris Vian, John Barth, Leonhard Cohen und
Norman Mailer wurde jetzt in der neuen Verbindung von Elite- und Massenkultur gese-
hen. Wihrend die Literatur der klassischen Moderne sehr fein gesponnen, aber auch eli-
tar war und mit ihren Glasperlenspielen nur eine intellektuelle Oberschicht erreichte,
bricht die neue Literatur aus diesem Elfenbeinturm aus« (Welsch 1987: 15).
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seine zentrale Pramisse hin, den Imperativ fur die »Uberbriickung der Kluft
zwischen Elite- und Massenkultur« (Fiedler 1968: 14), »zwischen Kiinstler und
Publikum«und »zwischen Professionalitit und Amateurtum in den Gebieten
der Kunst« (ebd.: 32), »ein Akt, der den Klassen- und Generationsunterschied
tiberbriickt« (ebd.: 31). Diesen Graben haben, so Fiedler, einst »aristokrati-
sche Kunstvorstellungen geschaufelt« (ebd.: 25). Dahingegen betont Brink-
mann, ebenfalls bereits im Titel, nicht den Akt der Uberbriickung, sondern
die »Kluft zwischen den Generationen« (1968a: 77), die sich ihm zufolge noch
weiter vertiefen muss, um sich dartber von den tradierten Vorstellungen zu
verabschieden und zu erneuern. In beiden Positionen nehmen mediale Tech-
nologien einen wichtigen Stellenwert ein. Brinkmann beschiftigt sich in der
Folge kritisch mit deren Auswirkungen und der Massenkultur, wohingegen
Fiedler das »schnelle[] Voranschreiten der Technologie« (Fiedler 1968: 27) und
den Zusammenhang mit der Science Fiction Literatur sowie mit den »Anfin-
ge[n] der Romantik« (ebd.: 36) fokussiert. Fiedler geht es dabei grundsétzlich
um die Popularisierung und (intermediale) Erweiterung der Literatur »zu ei-
nem Zeitpunkt, da die Massenkunst ohne Ehrfurcht die Museen und Biblio-
theken erobert« und die Vorstellung »einer Kunst fir die >Gebildeten< und
einer Subkunst fiir die >Ungebildetenc [...] den letzten Uberrest einer arger-
lichen Unterscheidung innerhalb der industrialisierten Massengesellschaft«
(ebd.: 31) bedeute. Dass Brinkmann »die hallichen, zynischen alten Manner
des Kulturbetriebs« schon im Titel angreift und jegliche Méglichkeit zur Uber-
brickung der Kluft zwischen den disparaten Vorstellungen, die deutsche Ge-
genwartsliteratur betreffend, ablehnt, weist bereits darauf hin, dass er seine
eigene Position in der BRD als grundsatzlich unvereinbar mit den vorherr-
schenden Ansichten versteht.® Solchermafien sieht Brinkmann in der ame-
rikanischen Szene, insbesondere in dem seit Anfang der 1960er Jahren »be-
herrschenden Kulturzentrum« New York, eine Bewegung, in der sich seiner
Ansicht nach »zum erstenmal (sic!) ein Epochen-Stil [...] andeutete und zu-
nehmend ausprigt auBerhalb des abendlandisch-europiischen Territoriums«
(1968a: 72). Brinkmanns Ansicht nach ist es vor diesem Hintergrund kein ent-
scheidender Verlust, »die abendlindische Kulturvorstellung als abgelebt [zu]
betrachte[n]« (ebd.). Dennoch verindert sich Brinkmanns Einschitzung etwa

13 Der Literaturwissenschaftler Johannes G. Pankau bezeichnet daher Brinkmanns
Ton als »eigentumliche Verbindung von Aufbruchgeist und trotziger Abwehrstellung«
(2010: 177).
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den Massenmedien gegeniiber entschieden wie er sich zudem von den Thesen
Marshall McLuhans spitestens in den 1970er Jahren distanziert (vgl. Greif
2005: 139-152). In seinem Aufsatz Angriff aufs Monopol gibt Brinkmann zu be-
denken, dass ein Verstindnis des neuen Trends der Literatur nur méglich sei,
wenn die Wechselwirkung zwischen kultureller Leistung und medialer Tech-
nologie mitbedacht werde. McLuhans Terminologie aufgreifend spricht er von
den Auswirkungen als »Implosiong, als »Einbruch in psychische Bereiche des
Menschen, in die vorzudringen vorher in dem Maf} nicht méglich war: Dro-
gen waren nicht populdr, Filme wurden zunichst als blofle Auflenreize emp-
funden, Musik als Entspannung und Unterhaltung« (1968a: 73). Und so ist es
nach Brinkmann die Bewegung der Popularisierung als »Erfassung grofierer
Massen, mit gleichzeitiger Verfeinerung der technischen Mittel, die iiber den
Einbruch und die »Auswirkungen der neuen technischen Apparate« als »Im-
plosion« erst deutlich mache, »da der Vorsto nicht mehr als Privileg weni-
ger gelten konnte« (ebd.). So ist es seiner Ansicht nach eben diese »konkrete
Erfahrung eines miesen Vermitteltseins«, der »heute direkt und unverstellt
Ausdruck gegeben [wird] in der Literatur der jungen Amerikaner« (ebd.). Be-
reits hier deutet sich die Differenz zu Fiedler an, denn es geht Brinkmann
nicht um eine mythische Uberhohung der Realitit und um die Moglichkeit,
die Medien der Massenkultur lediglich affirmativ auf die Kunst zu tbertragen
und fir diese fruchtbar zu machen. Zu einer dhnlichen Einschitzung kommt
auch der Literaturwissenschaftler Johannes G. Pankau, wenn er betont, dass
»sich die amerikanischen Vertreter von Beat, Pop, Underground, Countercul-
ture in einer grundsatzlich akzeptierenden Position gerade den hybriden Ele-
menten ihrer Kultur gegeniiber [befinden]« und hieraus ihre Kunstmittel ent-
wickeln. Brinkmann sieht sich dagegen »in einer grundsitzlichen Kluft zur
ihn umgebenden Mehrheitskultur. [...] Dieses katastrophische Realititsver-
stindnis trennt Brinkmann letztlich von seinen amerikanischen Vorbildern«
(2010: 176).1* Was Brinkmann aus der amerikanischen Literaturszene tiber-

14  Die Vorbildfunktion der US-Kultur fur Brinkmann ist zwar insbesondere in Bezug
auf seine Arbeiten in den 1970er Jahren zu relativieren, aber auch die amerikanische Kul-
turszene ist nicht als einheitlich, ein normatives Programm betreffend, zu verstehen. Das
Verhiltnis zu den elektronischen (Massen)Medien ist indes auch in den USA ambivalent.
Einerseits wirken sie sich anregend auf das Formeninventar des literarischen Erzahlens
aus und ermdglichen neue soziale Rituale. Andererseits werden sie auch zu manipulati-
ven bis propagandistischen Zwecken sowie zur Kontrolle benutzt. So ist etwa William S.
Burroughs den Massenmedien gegentber dhnlich skeptisch eingestellt.
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nimmt, betrifft insbesondere die intermediale Offnung der Literatur popkul-
turellen Formen gegeniiber.”® Dass sich »bekannte literarische Vorstellungs-
muster [...] lingst schon verwischt« (1969: 150) haben, zeigt sich Brinkmanns
Ansicht nach besonders an der amerikanischen Literaturszene. Dass es auch
in Europa zu einem Umschwung und einem Bruch mit tradierten Vorstellun-
gen kommt, rdumt Brinkmann spiter in seinen Briefen an Hartmut — die er
zwischen 3. Juni 1974 bis 22. Mirz 1975 verfasst, jedoch erst 1999 verdffent-
licht werden — ein:

Es gibt einen Bruch in der westdtschen (sic!) Literatur, und der ist etwa
Mitte der 60er Jahre da, beeinflu’t u.a. durch neue Filme, nouvelle va-
gue in Frankreich, new cinema in England, Undergroundfilme aus New
York, durch die amerikan. Popart durch die Autoren der amerikan. Beat-
generation, durch die Erhebung der Studenten gegen die Rituale des Aka-
demismus, durch die Erfahrung mit bis dahin tabuisierten Rauschmit-
teln, durch die Heftige (sic!) Stirke der Rock'n’Rollmusik, — - — alles das
waren neue Erfahrungen, die den Autoren der soer Jahre fehlten, und
diese neuen hinzugekommenen Elemente des alltiglichen Lebens, diese
Hinweise auf Lebendigkeit, fehlte den Autoren der 5oer Jahre. [...] [I]ns-
gesamt kommt der Umschwung Mitte der 6oer Jahre, und die Autoren
haben das sehr wohl lustvoll mitgemacht, auf ihre Weise, ohne mich von
ideologischen Doktrinen einfangen zu lassen. (1974/75: 145)"°

15 Dies vollzieht sich in dem Text Angriff aus Monopol bereits textstrukturell, wie
Pankau herausarbeitet, denn Brinkmanns Stellungnahme bewegt sich auf zwei Ebenen:
»polemischer Grundgestus plus eingeschobene autobiografische Partikel, Diskursivitit
und Narration« (ebd.: 168). Dieser Argumentation folgend ist der Text als Versuch zu le-
sen, auf das neue Schreiben nicht nur zu referieren, sondern es gleichzeitig zu demon-
strieren, indem er durch radikale Subjektivierung Alltagsbeobachtungen und heteroge-
ne medial-dsthetische Eindriicke in den Text integriert: »Praktiziert wird also im Prinzip
schon genau jene performative Augenblicksasthetik, die Brinkmann der konventionel-
len Narrativitit entgegensetzen will. Die zweidimensionale Anlage des Textes ermog-
licht es ithm bereits einen Teil der Techniken vorzufiihren, fir deren Durchsetzung er ein-
tritt: Montage, Cut-up-Technik, Collagen, multimediale Kombinatorik. Die Hegemonie
des rein Sprachlichen soll aufgelést werden durch die Hereinnahme sinnlich-medialer Ele-
mente — dies allerdings vollzieht sich wiederum in Sprache« (ebd.: 169).

16 Dennoch differenziert er in der Passage, die der zitierten vorausgeht, zwischen den
»jiingeren Biicher[n]« und der »Generation davore; so fithrt Brinkmann die Autoren sogar
namentlich auf, um zu betonen, wer seiner Ansicht nach Teil dieses Umbruchs ist und
wer nicht, nachdem er die fur ihn wesentlichen Aspekte, die Kunstform des Gedichts be-
treffend, skizziert: »Kunst wird ja meistens als etwas statisches gesehen|...], dabei ist je-
des Produkt, also auch ein Gedicht, der Ausdruck von lebendigen Menschen zu seiner
Zeit[...], [das] heif3t er mittelt die Lebendigkeit seiner Zeit fiir das, was er tut, und sei’s
nur ein Gedicht zu schreiben. [...] Da Gedichte so scheinbar nutzlos und iiberfliissig
sind, macht Gedichte, wenn sie gut sind, zu sehr Niitzlichem innerhalb einer in Dingen
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Da die Vorstellung von Literatur tiber bisher gingige Kategorien — etwa die der
Kritiker in den Feuilletons — nicht mehr mit der tatsichlichen literarischen
Praxis korrespondiere, sei es indes ob der Sozialisation mit dieser zur Norm ge-
ratenen Sichtweise nicht verwunderlich, dass sich die normative Auffassung in
der européischen Literatur trotz des Wandels noch behaupte (vgl. 1969: 149).
Entsprechend sei »Literatur« als Erfiillung einer Konvention in dem Augen-
blick tatsachlich >tot¢[...], wo das Schreiben als die eigene Realisierung vom
Autor betrieben wird« (ebd.: 150). Aus einer derartigen Auffassung entstehen
zwangslaufig, wie Brinkmann weiter argumentiert, »Produkte, die unvollkom-
men sind und eben aufgrund dieses Fragmentarisch-Unvollkommenen von ei-
ner zweiten, dritten, vierten anderen Person als etwas Gewdohnliches erst ein-
mal wieder erfaf3t werden und bei denen sie sich dann beteiligen kann. Diese
Beteiligung wird im Verlauf der Ausfihrung zur Erweiterung der sich beteili-
genden Person ...« (ebd.).” Uber das »Fragmentarisch-Unvollkommene, iiber
die, wie er sie in seinen Ausfithrungen an Hartmut Schnell bezeichnet, »aus-
einandergerissenen Gedichte[]« oder »offenen Gedichte, in denen er versu-
che, »mehrere Schichten, Riume, Zeit, Verinderung anzudeuten« (1974/75:
262), sieht Brinkmann die Moglichkeit des »direkten physischen und psychi-
schen Beteiligtseins« fernab »einer literarischen Exklusivitit« (1969d: 208f.).
Das bezieht er wiederum sowohl auf den Autor, dessen subjektives Interes-
se betreffend, als auch auf den Akt der Rezeption. Dies bedeutet fiir Brink-
mann, insbesondere seine Gedichte betreffend, »Platz fiir die Leservorstel-
lung zu geben« (1974/75: 262).

und Dingordnungen erstarrenden und tradierten Umwelt. Die zwei Aspekte haben die
jungeren Bucher, aus den 6oer Jahren in der BRD, alle (von P.O. Chotjewitz, P. Handke,
N. Born, H. Fichte, U. Brandner, R. D. Brinkmann, W. Wondratschek) deutlich zu machen
versucht./ Die Generation davor war sehr akademisch im akademischen Literaturbegriff
>Literatur, Kunst« befangen. (Die Generation davor waren: H. Heiflenbiittel, Enzensber-
ger, Walser, Kunert, Johnson, u.a.)« (ebd.: 144f.).

17 Dies scheitere bereits an »den unbewuf3t gewordenen Erwartungen, die nicht der
einzelne Rezipient als tatsichlich eigene Vorstellungen mitbringe. Vielmehr spiegeln sich
darin lediglich »fremde Erwartungen« wider, wodurch dies wiederum — wie etwa im Falle
eines Gedichtes des Amerikaners Frank O'Hara — zur Irritation und Ablehnung »bei dem
Grofiteil der Leser« (ebd.) fithrt.
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Die Erweiterung der Literatur: mit der Sprache gegen die Sprache

Eine »neue, alte, erweiterte Art der Literatur« beginnt Brinkmanns Vorstel-
lung nach am Schnittpunkt der Wahrnehmung als Subjekt: »die Realisierung
des Autors als Subjekt ist die Realisierung des Lesers als Subjekt — Uberla-
gerungen von Perspektiven ergeben sich, Erfahrungen des anderen, die Er-
fahrungen von einem selbst werden...« (1969: 152). Die angestrebte Erweite-
rung bezieht sich also nicht nur auf den literarischen Schaffensprozess und
sein Verhiltnis zur Lebenswirklichkeit wie zu den Vermittlungs- und Insze-
nierungsformen der neuen Medien; die Erweiterung betrifft auch — und dies
wird in Bezug auf die Radiosendung zentral — den Rezipienten. Diese steht
in einem engen Zusammenhang mit Brinkmanns Produktionsisthetik: Es
geht ihm um eine auf Sinnlichkeit dringende, subjektive Wahrnehmungs-
erfahrung, die er fiir den Rezeptionsakt zu realisieren sucht. Das setze wie-
derum voraus, »mit Vorhandenem etwas anderes als das Intendierte zu ma-
chen ... sich auszubreiten, zu verstreuen — vorhandene Assoziationsmuster
zu durchbrechen« (1969c: 231). Insofern involviert dieser Akt des Durchbre-
chens und der angestrebte Durchbruch auch den Rezipienten. Welche Erwei-
terung dies im Sinne von Erkenntnisprozessen explizit meint, fihrt Brink-
mann in seinem Aufsatz Der Film in Worten weiter aus. Der Autor arbeitet
dabei mit dem Hinterfragen und dem méglichen Aussetzen tradierter Ord-
nung. Vorhandene Assoziationsmuster zu durchbrechen, bedeutet zunichst
die Irritation und Stérung vorherrschender Muster und Vorstellungen. Dies
bezieht sich potentiell ebenso auf das Medium Sprache wie auf die Erfillung
etwa von Gattungsspezifika auf Seiten der Produktion und der damit verbun-
denen Erwartungshaltung bei Kritikern wie Rezipienten. Beruht diese Erwar-
tungshaltung im Wesentlichen auf einer gesellschaftlichen Konvention, die
immerzu aktualisiert und dartber stabilisiert wird, geht die Bewegung, die im
Stande ist, diesen Zustand zu destabilisieren und fiir eine nachhaltige Veran-
derung zu sorgen, zunichst vom (Selbst)Verstandnis des Kulturproduzieren-
den aus, in diesem Falle des Schriftstellers. Hierfiir muss sich Brinkmann zu-
folge die Literatur vom Zwang befreien, »Literatur« darzustellen« (1969: 153).
Literatur darzustellen bedeutet Brinkmanns Ansicht nach, eben die »vorhan-
denen Assoziationsmuster« abstandslos zu aktualisieren, also zu bestitigen
und zu stabilisieren. Die Muster beziehen sich aber nicht nur auf die Vorstel-
lung von Literatur. Indem man sich von iiberkommenen Kategorisierungen
l6st, destabilisiert man Brinkmann zufolge auch weitere Muster. Dies ver-
deutlicht er an der Engfuhrung der »Auflésung bislang geltender starrer Gat-
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tungseinteilungen, die zwar schon von vereinzelten Autoren der ersten Jahr-
hunderthalfte gehandhabt wurde, doch erst jetzt als Faktum erkennbar istc,
und ihrem »Zusammenhang mit der Auflésung starren sexuellen Rollenver-
haltens« (1969c: 240f.). Diesbezuglich sei danach zu fragen, »inwieweit be-
reits Figuren nicht immer schon im voraus determiniert waren durch die spe-
zifische Form >Romanc« oder >Erzihlung« oder >Lyrike etc., das gleiche gilt fir
Empfindungen, Sensibilitit, Gefiihl oder — im Bereich der bildenden Kunst -
fiir das Material« (ebd.: 241). Obgleich sich diese Zuschreibungen auch mehr
und mehr aufkiindigen, da sowohl »Steuerungsmechanismen der Gattungenc
gesprengt werden als auch »ein starres Selbstverstandnis spezifisch >»mannli-
chen<und spezifisch >weiblichen« Sexualverhaltens unverstiandlich wird, sei
indes »das Klischee immer noch stark genug anwesend in unserem kulturel-
len Selbstverstindnis«. Dies bedingen Brinkmanns Ansicht nach eben tber-
wiegend die literarischen Muster:

Also ist in jedem Fall zu fragen, in welchem Ubermaf} die spezifisch >ge-
dichthafte« Struktur eines Gedichts oder die spezifisch sromanhafte«
Struktur in einem Roman etc. von einem Autor zerlegt und neu arran-
giert werden muf}, so daf das Klischee sexuellen Rollenverhaltens, das
den Einzelnen weiterhin festhalten méchte, in der Struktur des Gedichts,
Romans etc. selber sich nicht mehr auswirken kann — und genau das,
der Grad des Zerlegens und Arrangierens, verindert auch die alte, hib-
sche Frage nach dem >Sinn« eines Gedichts, Romans etc., da sie ihrer-
seits ein gesichertes Selbstbewufdtsein von der jeweiligen >spezifischenc
Geschlechtszugehorigkeit des Fragestellers zur Voraussetzung hatte, das
heute im Tun (Verhalten) ldngst nicht mehr eindeutig ist... (Ebd.: 241f.)

Sprachformen, die Brinkmann in Gattungsklassifikationen eingefangen und
festgelegt sieht, sind fiir ihn gleichbedeutend mit »Verhaltensformen [...],
deren Aktionsmuster durch das bestehende Bewuf3tsein von einzelnen Gat-
tungen nicht mehr gesehen werden konnte, bis eine Bilderhaufung (Photo-
graphie, illustrierte Zeitung, Film, zuletzt Fernsehen) einsetzte, in der das
Empfinden physischer Anwesenheit allgemein und zwangslaufig zunichst
hochst unspezifisch neu bewuf3t und erfafdt wurde ...« (ebd.: 243)."® Diese Er-

18 Die installierte Kritik verlasse sich dennoch weiterhin auf diese tiberkommenen Zu-
schreibungen, woriiber sie hinter dem reflexiv gewordenen Bewusstsein zwangslaufig
zuriickbleiben muss. Haben sie nach Brinkmann »langst die Bezugspunkte nicht mehr
zur Verfiigunge, sei ihr Gebaren von Hochmut geprigt: »sie fertigen genaugenommen
Nicht-Kritiken an. — Die an der Oberfliche zu erkennende permanente Mutation der ein-
zelnen Gattungen ist das Fluktuieren zwischen den Geschlechterpolen minnlich-weib-
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kenntnisse setzen Brinkmann zufolge mit der Ausweitung (audio-)visueller
Medien® ein: »Die kiinstlich geschaffenen psychischen Landschaften surrea-
listischer Gedichte sind heute zu gewshnlichen, realen Landschaften gewor-
den. Der Blick auf die konkret erfafibare, alltigliche Umwelt (dort steht eine
Frau und beguckt sich lange einen VW!) verhindern ein epigonenhaftes Nach-
schreiben« (1969a: 262). Um also zu einer Erweiterung der Erfahrung zu ge-
langen, die Brinkmann dem fortschreitenden Gefiihl der Entfremdung - das
Moment der Entfremdung stellt insgesamt einen zentralen Aspekt in Brink-
manns Poetik wie Poetologie dar -, entgegenzusetzen sucht (er nennt dies in
Bezug auf Frank O’'Haras Lyrik ganz konkret »ein winziges Partikelchen tat-
sachlich befreiter Realitit« (1969d: 216)), muss die Stabilitit gesetzter Ordnung
tiber »gesteuerte Abweichungen, ein Durchschlagen gangiger Assoziationen«
(1969a: 263) ausgesetzt werden. Hiertiber lief3e sich der »Hérighaltungs- und
Abrichtungscharakter, der in tradierten Formen steckt« (1969c: 246) blofile-
gen und »das tradierte Verstindnis von Formen« auflésen (ebd.: 223). Dies
bezieht sich indes nicht nur auf seine Gedichte, sondern generell auf sein ge-
samtes Werk und gilt in besonderem Maf3e auch fiir die Radiosendung Die
Weorter sind bise, wie ich es noch aufzeige.

Fir diese neue Form der Literatur bedarf es Brinkmann zufolge »nur des
Tuns[...]. Was zihlt, ist die Intensitit der Hinwendung auf die Gegenstdnde,
die jemand mag und die ithn faszinieren...« (1969: 154). Bei dieser Hinwendung
auf die konkrete Umwelt geht es Brinkmann vor allem »um die Herauslésung
bestimmter Details aus der Verschleierung durch eingetibte tritbe Gefiihlig-
keit, der heimeligen Ideologie des Kleinen, In-sich-Ruhenden, Stillen.« Denn,
so fiigt er an, »[e]rst das so freigesetzte Reale erlaubt tatsichliche Annahme.
Hier bin ich. Da steht ein Stuhl« (ebd.: 263). Der analytische Blick tiber die An-
eignung der unmittelbaren Umgebung, die Brinkmann immerzu als entfrem-
dete wahrnimmt, erméglicht die ersehnte »Realisierung eines winzigen Tei-
les befreiter Realitat« (1969c: 240), einer »physiologischen Befreiung« (1971:

lich, das wiederum in die mutierende Bewegung eines einzelnen Textes selber konkret
eingelassen ist« (ebd.). Die Kritik stellt sich damit — und das markiert auch den Grund,
warum er diese unablissig in den Diskurs miteinbezieht — zwischen den Rezipienten und
die Moglichkeit einer solchen Erkenntnis.

19 Diese Einschitzung dndert sich im spiteren Werk Brinkmanns. So werden die einst
verheifdungsvollen Bilder, wie der Literaturwissenschaftler Bernd Stiegler betont, in den
spateren Collagebuchern »zu Agenten einer normierenden Macht des Kollektivs« (2010:
259).
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187)* aus dem »alltigliche[n] Gefingnis, eine schmierige, heruntergekom-
mene Schaubude, die den Kérper festhilt, hier in der Zeit« (1970: 205).2" Auf
diesem Wege sei man nicht linger »dem vorgedruckten Verstindnis, das in
den Redaktionen der Massenmedien sitzt« als »installierten Kontrollmaschi-
nen« (1969a: 269) und dem »Kontrollraum der Gegenwart« (1972/73: 19) nur
hilflos ausgeliefert. Es geht Brinkmann dabei, wie er, inspiriert durch Gott-
fried Benn betont, um »Gelegenheiten« und diese »passieren jetzt und jetzt und
jetzt ... [...] das[...] meint, dafd nicht die Sprache wortwértlich zu nehmen ist,
sondern das Bild, das in ihr angeboten wird« (1969: 154). Dieses Bild habe »bis
auf das Auferlichste konkretisiert zu werden« (ebd.). Denn, so fithrt er die-
sen Gedanken fort, »je konkreter in der subjektiven Verwendung der Bilder
das Bild = Image, Vorstellung, Eindruck die sinnliche Erfahrung als Blitzlicht-
aufnahme in einem literarischen Text da ist, desto leerer wird der vorgegebene
Bedeutungsgehalt, und das wiederum bewirkt, wie leicht einzusehen ist, ein
Ansprechen gréferer Einheiten als nur die des Verstandes« (ebd.). Dieses An-
sprechen gréferer Einheiten als nur die des Verstandes meint demnach den Ein-
bezug der Sinne in den produktions- aber auch rezeptionsésthetischen Akt
der tiber die Textgenese sich konkretisierenden sinnlichen Erfahrung. Das Bild
spielt dabei fur Brinkmann also eine zentrale Rolle. Was aber versteht Brink-
mann unter >Bild« genau?

Auszuschlieflen ist, dass Brinkmann damit ein lyrisch-poetisches Bild als
rhetorisches Stilmittel wie der Metapher oder des Symbols zu bezeichnen
sucht; deren Gebrauch erachtet er im Gegenteil als tberflussig, ist dieser sei-
ner Ansicht nach doch gekennzeichnet von »jener vorsichtig-angstlichen euro-
piischen Haltung, die vor alles Tun zunichst die Reflexion setzt und gemein-
hin auch darin steckenbleibt« (1969d: 209). Statt tiber die zwischengeschaltete
Reflexion den Abstand zum »Ergriffene[n] und in einem Gedicht Verwende-
te[n]« weiter zu vergréflern, indem eben jenes Material »des eigenstiandigen
Charakters entkleidet wird und umstilisiert wird zum blof3en Beleg« (ebd.),
geht es Brinkmann etwa im Rekurs auf Frank O'Hara um die »Ausdehnung
eines Textes auf einen anderen kiinstlerischen Bereich« (ebd.: 211). Im Fal-
le O'Haras meint dies etwa die Verbindung zwischen Literatur und Malerei.

20 Diesen Ausdruck tbernimmt Brinkmann direkt von William S. Burroughs (Vgl.
Burroughs 1966: 240).

21 Brinkmanns Besprechung des Romans Nova Express von William S. Burroughs wur-
de laut editorischer Notiz zuerst in der Stuttgarter Zeitung am 24.7.1971 unter dem Titel
LafSt das Stille-Virus frei verdffentlicht.
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In Brinkmanns Aufsatz mit dem programmatischen Titel Der Film in Worten
betrifft die Ausdehnung den Raum durch die Auflésung tradierter Muster:

Bekannte literarische Vorstellungsmuster verwischen sich: der Raum
dehnt sich aus, veranderte Dimensionen des Bewufdtseins. Das Riick-
kopplungssystem der Wérter, das in gewohnten grammatikalischen Ord-
nungen wirksam ist, entspricht langst nicht mehr tagtiglich zu machen-
der sinnlicher Erfahrung. (1969c¢:223)

Brinkmann spielt in Bezug auf die alltiglichen Erfahrungen einerseits auf die
Ausweitung der visuellen Kultur durch mediale Technologien, auf die damit
verbundene Verinderung der Wahrnehmung, und andererseits auf popkul-
turelle Formen an. Wenig spiter kommt Brinkmann im Text auf einen As-
pekt zu sprechen, den ich fur zentral im Zusammenhang mit seinem Bildbe-
griff erachte:

Dem Anwachsen von Bildern = Vorstellungen (nicht von Wértern) ent-
spricht die Empfindlichkeit fur konkret Mégliches, das realisiert sein will.
Fur die Literatur heifdt das: tradiertes Verstindnis von Formen mittels Er-
weiterung dieser vorhandenen Formen aufzulésen und damit die bisher
iibliche Addition von Wértern hinter sich zu lassen, statt dessen Vorstel-
lungen projizieren —>Das Buch in Drehbuchform ist der Film in Wortenc<
(Kerouac) ... ein Film, also Bilder — also Vorstellungen, nicht die Repro-
duktion abstrakter, bildloser syntaktischer Muster ... Bilder, flickernd und
voller Spriinge, Aufnahmen auf hochempfindlichen Filmstreifen Ober-
flichen verhafteter Sensibilitit — >»Zwischen Auge und Objekt fallt der
Schatten, und dieser Schatten ist das vorher aufgenommene Wort« (Bur-
roughs). (Ebd.: 223)

Der Mensch lebt in einer »elektrifizierten, durch Elektronik veranderte[n]
Grofizivilisation« (ebd.: 225), einer Wirklichkeit, die technologisch durchdrun-
gen ist, »die als die »natiirlichec angenommen worden ist« (ebd.) und auf den
Menschen eindringt. Dies bedingt Brinkmanns Ansicht nach eine Verande-
rung literarischer Formen. Da es thm um eine »Grundlagenforschung der Ge-
genwart« (1971: 129)? geht, ist der Zusammenhang von Literatur und media-
ler Technologie grundlegend fur die neuen Formen.

22 Brinkmann beschreibt in Rom, Blicke seine Beziehung zur Gegenwart, als der Zeit in
der er lebt, folgendermafien: »Ich will durch diese Gegenwart gehen, und ich gehe auch
da durch, ich habe keine andere Zeit als die Zeit, in der ich lebe, und da will ich wissen,
in welchem Zustand ich lebe, in welchen Augenblicken, und was diese Augenblicke ent-
halten, welche sinnlichen Eindriicke, und was sie enthalten —« (1979:162). Diese Form der
Grundlagenforschung zeichnet nach Eckhard Schumacher die Pop Art der 1960er Jahre
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Erweiterung der sprachlichen Mittel
durch intermediale Darstellungsformen

Der Film stellt dabei in mehrfacher Hinsicht eine zentrale Referenz dar. Einer-
seits projizieren Filmbilder Vorstellungen, die, da der Kamerablick ein gerich-
teter ist, nicht objektiv verfahren, sondern einer bestimmten Perspektive, ei-
ner bestimmten Rahmen-Setzung, entspringen, also Aus-Schnitte wihlen und
prasentieren, und von daher dem Schriftsteller Alain Robbe-Grillet zufolge
»Moglichkeiten im Bereich des Subjektiven, des Imaginiren« (1965: 100) erdft-
nen.” Andererseits sind filmischem Erzihlen (rdumliche wie zeitliche) Spriin-
ge, auch wenn sie dabei nicht zwingend oberhalb der Wahrnehmungsschwelle
liegen mussen, grundsitzlich inhirent, beruht der Film doch auf Techniken
der Montage, d.h. die Montage organisiert die Anordnung der Bilder, der
Tonspur sowie deren Verhiltnis. Da Brinkmann »das Leben als einfen] kom-
plexe[n] Bildzusammenhang« versteht und bereits die natiirliche Wahrnehmung
von Schnitten geprigt ist, von »Cut-ups [...] der Augen, die durch Gedanken
und Wertmuster in der Abfolge bestimmt sind« (1972/73a: 135),** so kommt
der Abfolge ob ihrer Bindung an eben (unbewusste und von daher distanzlose)
Gedanken, Muster und Vorstellungen und der simultanen Natur dieser Reize
eine zentrale Bedeutung zu. Brinkmann proklamiert den Film in Worten nicht
nur abstrakt, sondern demonstriert ihn auf asthetischer Ebene, wie Eckhard
Schumacher zeigt: »Brinkmann 16st syntaktische Strukturen auf, prasentiert
Zitate, Satzfragmente, heterogenes Material, aneinandergefiigt durch Mon-

aus: Sie »versucht nicht in erster Linie, die Gegenwart zu verstehen und zu erkliren, son-
dern macht zunichst vor allem das, [...] was man mit Meinecke auch heute noch als -Me-
thode Pop« qualifizieren kann: Zitieren, Protokollieren, Kopieren, Inventarisieren.« (2003:
13)

23 So fithrt Robbe-Grillet hierzu weiter aus: »Sie werden nicht von der Objektivitat der
Kamera gelockt, sondern von den Méglichkeiten im Bereich des Subjektiven, des Imagi-
naren. Sie verstehen den Film nicht als ein Ausdrucksmittel, sondern als ein Mittel zur
Suche, und ihre Aufmerksamkeit wird auf ganz naturliche Weise durch das gefesselt,

was der Macht der Literatur am meisten entging, das heiflt weniger durch das Bild als
den Ton - den Klang der Stimmen, der Geriusche, der Musik — und insbesondere durch
die Méglichkeiten, auf beide Sinne, auf Auge und Ohr, gleichzeitig zu wirken, auflerdem
schliefflich durch die Méglichkeit, sowohl im Bild als im Ton mit dem ganzen Anschein
der am wenigsten bezweifelbaren Objektivitit das darzustellen, was ebenfalls nur Traum
oder Erinnerung, in einem Wort, was Imaginires ist« (ebd.).

24 Dies formuliert Brinkmann in Anschluss an William Burroughs’ berithmtes Diktum
Life is a cut-up.
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tagetechniken, Schnitte und andere auf die Form der Schrift iibertragene >fil-
mische« Verfahren« (2003:78). Dariiber hinaus entspricht Brinkmanns Figur
des »hochempfindliche[n] Filmstreifen[s] Oberflichen verhafteter Sensibili-
tit« der idealtypischen Vorstellung des schriftstellerischen Schaffensprozes-
ses. Die Umwelt schreibt sich auf der hochempfindlichen Oberfliche ein, ohne
zuvor verbalisiert zu werden, d. h. einen Ubersetzungsprozess zu durchlaufen,
bei dem Informationen transformiert werden oder gar verloren gehen kon-
nen. Bei der Filmaufnahme handelt es sich um technische Operationen, die
die Moglichkeiten des Auges, etwa tiber den Zoom oder die Groflaufnahme,
Uberschreiten und gleichermafen Konkreta zu prasentieren im Stande ist. Die-
ses Verfahren, das Brinkmann auf die Literatur — nicht nur durch die Ubertra-
gung der Form, sondern auch tber die Art und Weise der Formung, der Ober-
flichenasthetik — zu iibertragen sucht, bietet dartiber hinaus die Gelegenheit
eines, wie Grof? es beschreibt, »operativen Eindringen[s] in die Wirklichkeit«
(1993: 25).” Dem subjektiven Blick des Films tiber die Kameraperspektivierung
und der Hochempfindlichkeit des Filmstreifens entspricht das Programm der
»neuen Sensibilitit« (vgl. 1969: 147), das Brinkmann qua Sinnlichkeit und Sub-
jektivitat als eben Beteiligung des Autors wie Rezipienten zu realisieren sucht:
»Beteiligung, die neuerliche Aktivierung der durch das Denken in Abstraktio-
nen weggedriickten tbrigen Schichten des Menschen, héren, tasten, sehen,
die helle Sensibilitat der Haut, ein Sehen, das nicht zuerst iiber die kuriosen
Balanceakte der Grammatik geschieht ...« (ebd.: 148). Uber dieses Eindringen
in die Wirklichkeit sucht Brinkmann die »alteingenisteten, verinnerlichten
Muster« (1969c: 224) zugunsten eines »winzige[n] Partikelchens befreite[r]
Realitit« (1969d: 216) tiber Briiche mit Konventionen, etwa des ritualisierten
Aktes des Buchlesens als kultureller Gewohnheit (1970/74: 276), und qua Ab-
weichungen von tiblichen strukturellen Schemata zu destabilisieren und aus-
zusetzen. Hiertiber sucht er — wie bereits erértert —, »vorhandene[] Reflexions-
barrieren zu durchbrechen« (1969c: 225). Das Durchbrechen dieser Barrieren
setzt im Rezeptionsakt wiederum einen Erkenntnisprozess voraus, den Brink-
mann Uber spezielle produktionsisthetische Strategien zu provozieren sucht.
Brinkmann méchte in seinen und tber seine intermedialen Darstellungsfor-
men die Moglichkeit der »sinnlichen Erfahrung als Blitzlichtaufnahme« als einen

25 Dies wiederum verbindet Brinkmanns Schreiben mit der Historischen Avantgarde-
bewegung, »die den kanonischen Erzahlmodellen des 19. Jahrhunderts ein operatives
Eindringen in die Wirklichkeit entgegensetzten« (ebd.).
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Moment gesteigerter Wahrnehmung auf einen konkreten (Bild)Zusammen-
hang, eine Art (fotografischer) Schnappschuss, evozieren. Zielt Brinkmanns
Rezeptionsisthetik auf Sinnlichkeit, so geht es ihm dabei weder auf der pro-
duktionsisthetischen Seite um eine poetische Auratisierung des Alltags, den
er als permanente Entfremdung erlebt, noch strebt er an, ein distanzloses Er-
leben auf Seiten der Rezeption zu ermdéglichen; Brinkmann sucht ein anderes
Sehen zu erméglichen, sucht die Perspektive tiber einen Einstellungswechsel
des Blicks auf die Lebenswirklichkeit zu verandern, um hieritber neue Erfah-
rungen und Erkenntnisse zu erméglichen, die wiederum in einem engen Zu-
sammenhang mit dem Gefiihl der Entfremdung stehen. Denn so komme es
doch schlussendlich darauf an, »in welchen Bildern wir leben und mit welchen
Bildern wir unsere eigenen Bilder koppeln« (1969a: 249).

Brinkmann wihlt in seinen Ausfithrungen an Hartmut Schnell fir das,
»was diese Art Gedichte sind« den Vergleich zur >Epiphanie<von James Joyce:
»es sind Kurzzeitgedichtnisszenen — - —epiphanien< manchmal, wie das dann
bei Joyce heifdt — — — kurze, rasche Eindrucke, so zwischen Tiir und Angel, in
einer dauernd rein und rausschwingenden Pendeltiir« (1974/75: 75). In wel-
chem Zusammenhang stehen die Bilder, in denen wir leben, die Bilder, mit
denen die eigenen Bilder wiederum gekoppelt werden und die Epiphanie?
Fihrt man Bilder mit Vorstellungen eng, wie es Brinkmann in Anlehnung an
Burroughs vollzieht, so stehen nicht nur die Bilder des Individuums in einem
grundsitzlichen Austauschprozess mit der Umwelt, sondern eben auch Vor-
stellungen, die sich hiertiber auspragen, aktualisieren, sich hiertiber gewisser-
mafien fortsetzen und fortbestehen. Brinkmann betont in diesem Zusam-
menhang den Umstand, das Bewusstsein sei mit Bildern, also Vorstellungen,
von gestern verstopft, die mit der Lebenswirklichkeit dieser Zeit jedoch nicht
mehr Ubereinstimmen (vgl. 1969: 150). Hat dies wiederum Reflexionsbarrie-
ren zur Konsequenz, die es zu durchbrechen gilt, kann lediglich die Befreiung
von althergebrachten, jedoch nicht mehr mit der Lebenswirklichkeit tiberein-
stimmenden Bildern ein Leben in der Gegenwart erméglichen. Der Mensch
hat tiber den Ein- und Zugriff auf diese Vorstellungen die Moglichkeit, diese
Austauschprozesse zu beeinflussen, also die Vorstellungen und die Konven-
tionen, auf denen dieselben beruhen, zu befragen und gegebenenfalls auszu-
setzen, um das »Riickkoppelungssystem gingiger Kategorien« (ebd.: 153) zu
durchbrechen. Dieses prozessuale Moment des Durchrechens auf dem Weg
zum Durchbruch, analog dem Break on through to the other side der Doors sucht
Brinkmann tber das epiphanische Erleben zu bewerkstelligen. Dartiber sucht
er die Riickkoppelung nicht nur zu negieren, sondern dieser auch etwas ent-
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gegenzusetzen und der Fortsetzung einer derartigen Automationsschleife zu
entgehen. Brinkmann beschreibt dies in Schnitte folgendermafien: »Escaping
the prison of the past« (& langsam schnitt ich mir meine Zeit aus Stille zusam-
men)« (1972/73: 153 sowie 156). Brinkmann erlebt die Wirklichkeit als durch-
zogen von Bildern, die nicht mehr mit der gegenwirtigen Lebenswirklichkeit
tibereinstimmen und auf Vergangenes verweisen. Dadurch empfindet er die-
selbe durchzogen von Einschriankungen, Geboten und vorwiegend Verboten.
Dies spiegelt sich etwa in seinem Sonntagsgedicht wider (vgl. 1974: 89f.). Brink-
mann behandelt in diesem Gedicht seine Vergangenheit und Gegenwart im
»Todesterritorium Westdeutschland« (ebd.: 88) und das Zusammenleben mit
»dem kleinbiirgerliche[n] Machtgesocks« (ebd.: 87) vor allem als Schriftsteller,
aus dem alleine die Poesie einen Ausweg aus den »toten Sonntage[n]« (ebd.:
89) zu versprechen scheint. Doch hat die Poesie fiir Brinkmann »nichts mit
den Gedichten zu tun. Die Poesie ist manchmal ein wiister, alltiglicher Alb-
traumc (ebd.). Dabei steht fiir Brinkmann jedoch nicht die Kritik an der Gesell-
schaft im Vordergrund, wie er im Nachwort zu seinem Gedichtband Westwiirts
1&2 selbst formuliert. Vielmehr stehe »[h]inter jeder negativen Formulierung
[...] tatsichlich eine lebendigere Erfahrung, aber der sprachliche Ausdruck ist
mit negativen Konstruktionen und Erzihlungen tiberlastet« (1974/75a: 265£.).
Und er fugt hinzu, dass er eben dies, »daf} so wenig die lebendigeren und lust-
volleren Momente in diesen Gedichten deutlich sind« (ebd.: 266), bedaure.

Der Komponente des Erlebens kommt bei Brinkmann text- wie werkge-
netisch, also produktionsasthetisch, eine zentrale Rolle zu, und diese steht
auch rezeptionsasthetisch zentral, obgleich er einrdumt — oder gerade weil er
einrdumt —, dass dieser Aspekt vom Konvolut der Destruktion tiberlagert wie
tberwuchert werde. Worauf méchte Brinkmann aber rezeptionsisthetisch ge-
nau hinaus? In welchem Zusammenhang steht bei ihm das Joycesche Kon-
zept der Epiphanie?

Die Komponenten des Erlebens und des Erkennens finden sich bei Brink-
mann als prozessuale Akte in einer intensiven Wechselbeziehung begriffen.
Den Epiphanien wohnen als >Kurzzeitgedichtnisszenens, als snapshots, wie
Brinkmann sie auch bezeichnet, einige auffillige Momente inne, die in diesem
Kontext interessant und aufschlussreich erscheinen. Das Bild, das Brinkmann
hierzu beschreibt, handelt von einer Pendeltiire, die tber ihre Bewegung den
Blick auf etwas frei gibt, was im unbewegten Zustand von derselben verdeckt
bleibt. Das bedeutet wiederum, dass etwas oder jemand die Tiir in Bewegung
versetzt hat. An dieser Stelle kommt der Autor ins Spiel: Geht es Brinkmann
in seiner Poetik grundlegend darum, die Vergangenheitsfixierung zu tiberwin-
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den sowie hiertber die Kluft zur als entfremdet empfundenen Wirklichkeit
und Umwelt zu tberbriicken, so ist es gewissermafien fiir ihn alleine die Poe-
sie, die im Stande ist, dies zu bewaltigen. Damit verweist er aber gerade nicht
auf den Traditionsreichtum kunstvoll gebundener Rede samt Regelkanon,
iber den der Blick auf Zusammenhinge als Eindriicke zu erméglichen wire,
sondern auf ein wie beildufiges Moment, gegeben zwischen Tir und Angel.
Brinkmann nennt dieses Moment eines Eindrucks Kurzzeitgedachtnisszene,
wobei sich dieselbe sowohl auf die Produktion als auch Rezeption beziehen
lasst. Als Kurzzeitgedichtnisszenen hinterlassen sie Eindriicke bei denjenigen
— sowohl dem Produzenten als auch Rezipienten —, die einen Blick auf das Ge-
schehen hinter der Tiir erhaschen. Diese Eindriicke zwischen Tur und Angel
spielen auch bei Brinkmanns Radiosendung eine zentrale Rolle. Hier betrifft
der Blick nicht das Auge, sondern das Ohr, das nicht nur hérbare Einblicke in
den Autorenalltag bekommt, sondern auch in den Produktionszusammen-
hang als prozessuale Denk- wie Suchbewegung, bei der die Produktionsmit-
tel und -bedingungen wie auch der Aufnahmezustand wihrend der Postpro-
duktion selbst mit einbezogen und dartiber dem Blick preisgegeben werden.
Die Komponente des Erlebens wohnt daher der Epiphanie als Erkenntnis-

prozess wesentlich inne. Die kurzen, raschen, zufallig anmutenden Eindriicke,
die die Pendeltiir tiber ihre Bewegung freigibt, um sie alsbald wieder zu ver-
decken, diese Moglichkeit des Blicks auf eine Szene, einen Zusammenhang,
einen Ausschnitt als »Blitzlicht an einem Schnittpunkt«, verweisen auf non-
verbale Vorginge, wie sie Brinkmann etwa in seinen Notizen und Beobachtun-
gen vor dem Schreiben eines zweiten Romans 1970/74 beschreibt. An dieser Stel-
le geht er der Frage nach, was jenseits des Gesagten geschieht:

Jeder kennt den Teil eines Augenblicks, da in einer Unterhaltung ein

Teil des Gedankens, den man gerade sagen will, stark lautlos in einem

aufleuchtet und zu einer rasch bewegten Szene wird mit Farben, Farb-

nuancierungen, differenzierten, klaren Bewegungen, einer beziehungs-

reich gewordenen Nihe und Tiefe, in durchgehender, einheitlicher Dy-

namik verklammert // Jede Einzelheit ist stark & intensiv vorhanden

jenseits der Sprachebene / ein Gesamteindruck von dem, was gesagt wer-

den mochte, flammt im Blitzlicht an einem Schnittpunkt auf / die starre

Fixierung in den Abstraktionen der Gegenwart zerreif3t / ein intensiver

Vorgang lauft ab, der eine physische Dichte besitzt, dem man nur durch

mithsame Fortsetzung des einmal begonnen Satzes folgt. Was hat sich

abgespielt? Was traf zusammen und von welcher Art sind diese Gescheh-
nisse? Sprache verkleinert. (1970/74: 280)
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Die Sprache ist Brinkmann zufolge nicht im Stande, diese nonverbalen Ge-
danken eines Augenblicks ohne Miihe einzufangen und in Worte zu iibertra-
gen, ohne dass dabei zwangslaufig wichtige Informationen verloren gehen.
Eben diese Kluft zwischen sinnlichem als physischem Erleben und der lite-
rarischen Produktion setzt er mit blofler Abstraktion gleich. Sie gelte es zu
tiberwinden. Wahrnehmen als direktes, amediales Erleben - tiber die utopi-
sche Verfasstheit seiner Bestrebung, der Unméglichkeit eines amedialen Spre-
chensjenseits von Sprache, ist sich Brinkmann indes bewusst: »Wahrnehmen
als ein wortloser Zustand, ohne Sprache wahrnehmen (eine schéne Utopie!)
Schéne Utopie: wahrnehmen, sehen, aufnehmen, erleben ohne durch Wér-
ter, Verstehen, vorprogrammiert zu sein — direkt« (1974/75: 78). Brinkmann
geht tiber die rein sprachliche Darstellung des Erlebens aber auch weit hinaus.
Dies zeigt sich nicht nur in den Text-Bild-Montagen, seinen 8-mm-Schmalfil-
men und, wie ich im Folgenden noch zeigen werde, in seinem Radiofeature;
auch in seiner Prosa und Lyrik macht er poetische Verfahren produktiv, um
die Medialitit von Sprache performativ im Akt des Lesens zu demonstrieren
und dariiber das Verhaltnis der Vermitteltheit des sinnlichen Erlebens zur an-
gestrebten Unmittelbarkeit zu verhandeln.?® »Daf} nicht mehr in Wértern ge-
dacht (und gelebt) wird, sondern in Bilderng, darin liegt Brinkmann zufolge
auch der grundlegende Unterschied der amerikanischen Gedichte »zu den der-
zeitig noch iblichen Gedichten abendlandischer Machart« (1969a: 269). Der
Weg tiber konkrete Bilder, im Sinne der Sprache vorgiangiger Gedanken und
Vorstellungen, stellt fur Brinkmann einen Ausweg dar, der bloflen »Repro-
duktion abstrakter, bildloser, syntaktischer Muster« (1969c: 223) zu entgehen
und dartber die Aktualisierung der Muster tber die Sprache als zirkulieren-
der Bewegung auszusetzen. Dariiber hinaus charakterisiert diese Aktivititen
Brinkmann zufolge eine Haltung, die er in der europiischen Literatur ver-
misst: So habe die amerikanische Szene »vollig selbstverstindlich Erfahrun-
gen aus dem Umgang mit technischen Geriten integriert« und sei »tiber den
Gebrauch von Technik zur Radikalisierung der Phantasien auf eine Zukunft
hingekommen« — im Gegensatz zur europiischen Literatur, fiir die ein »an-
erzogenelr] anti-technische[r] Affekt« (ebd.: 225) charakteristisch sei —, die

26 Dies macht die Literaturwissenschaftlerin Marion Hiller eindriicklich anhand Brink-
manns Gedicht Die Stimme in ihrem Aufsatz Kreis, Punkt, Linie deutlich, indem sie auf-
zeigt, wie er darin »Medialitat von Sprache als muindlicher und schriftlicher [darstellt],
wodurch das Gedicht auf seine Schriftlichkeit im Verhaltnis zur Miindlichkeit durchsich-
tig wird« (2011: 143).
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zu einer »effektiven Erweiterung des menschlichen Bewufitseins« (ebd.: 224)
fithre.”” Demgegentiber zeige sich »Bewuf3tseinsabrichtung bereits in der intel-
lektuellen Skepsis den Mitteln gegeniiber, die Zukunft konkret in der Gegen-
wart durchsetzen kénnen, und daher nutze »[aJufgeklartes Bewufitsein, auf
das europiische Intellektuelle so lange stolz Monopolanspriiche erhoben ha-
ben [...] allein nichts, es muf} sich in Bildern ausdehnen, Oberfliche werden«
(ebd.: 225).?® Dem »sich in Beziehung zu >sMaschinenc« setzen« — vorausgesetzt
der Kunstler verwendet die mediale Technologien anders als es »herrschen-
de Reglementierungen« intendieren und vorgeben — inhiriert fiir Brinkmann
als kiinstlerische Haltung die Méglichkeit, der »Denkakrobatik« und der kon-
tinuierlich gesuchten Erhéhung des Schwierigkeitsgrades in der Literatur zu
entgehen. Hiertiber stiinden die kunstlerischen Produktionen produktions-
wie rezeptionsisthetisch nicht linger fiir »Lebensersatz statt fiir Lebenser-
weiterung« (ebd.).

Diese Erweiterung zeigt sich Brinkmanns Ansicht nach in der amerikani-
schen Literaturszene insbesondere in der bevorzugten Form dieser Autoren,
der Lyrik: »Sie hat sich als die flexibelste literarische Ausdrucksform erwie-
sen und kommt der gegenwirtigen Betonung des Kurz-Zeit-Gedachtnisses am
weitesten entgegen wie auch der neuerlichen Erfahrung des Raumes: in ihr fin-
det eine maximale Raumausdehnung bei minimalem Wort- und Zeitaufwand
statt« (1969c: 233). Da fur Brinkmann »jedes Gedicht, noch das perfekteste,
in sich geschlossenste, vollendetste Gedicht [...] ein Fragment [ist]«, ermé&g-
liche es ihm diese fragmentarische Form, »dem Zwang, jede Einzelheit, jedes
Wort, jeden Satz hintereinander zu lesen, und damit auch logische Abfolgen
zu machen, wenigstens fiir einen Moment nicht zu folgen. Eine andere Mog-
lichkeit sind die unverbundenen Vorstellungen, von einem Satz oder Satzteil

27 So fange die neue amerikanische Literatur entsprechend »in der Gegenwart an, mit
zeitgendssischem Material, und hat keine alteingenisteten, verinnerlichten Muster, kei-
ne heimeligen, liebgewordenen Vorurteile zu verlieren, wenn sie sich auf Gegenwart ein-
143t ...« (ebd.).

28 Die Abrichtung diagnostiziert Brinkmann nicht nur auf der Ebene der Worter

und in der Sprache, sondern ebenso auf der Ebene der angestammten Kategorisierun-
gen in der Kunst Gattungen und Formen betreffend, die »zu durchschlagen, zu unterlau-
fen« (ebd.: 229), die es nicht mehr zu beachten gelte. Dagegen sucht die Beat Generation
Brinkmann zufolge — wenn auch anfangs »[n]och unbeholfen und hiufig ungeschickt« —
»die Autoritit »Stils, >Forme aufzuldsen« und iiber das Verfolgen privater Vorlieben und
Interessen den literarischen Ausdruck mit anderen kunstlerischen Ausdrucksméglichkei-
ten (Musik, Malerei) zu verbinden« (ebd.).
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zum nichsten jeweils ein anderes Bild zu bringen.« So habe ihm diese »sprin-
gende Form, mit den Zwischenrdumen, die vorhanden sind, Gedankenspriin-
ge, Abbriiche, Risse und neu ansetzen, nach dem zuletzt Geschriebenenc, die
»Gelegenheit fiir mehrere Abfliige gegeben« (1974/75a: 263).% Sie entspricht
der »Sprunghaftigkeit sinnlicher Wahrnehmung« und erscheint ihm dadurch
fir sein Vorhaben ideal, sucht Brinkmann, wie es Zeller formuliert, doch ge-
rade »[flur das direkte Erleben [...] ein adidquates Format. Der fragmentari-
sche Charakter der Wahrnehmungssegmente unterteilt entsprechend den
Text und schlagt sich in der Satzstilistik nieder.« (2010: 247f.) Diese Spielform
steht Brinkmann zufolge »fiir mehr Gegenwart, viel vollere Gegenwart, mit
den bei Seite geschobenen Wértern, Ausdriicken, fiir Gegenwart und Sinn-
lichkeit und Lust, und dann: Krach! Haut was rein, von aufien usw.« (1974/75:
74). Charakteristisch fiir die amerikanische Schreibszene ist Wellershoff zu-
folge, dass das Gedicht »mit der Geldufigkeit eines Small Talks, manchmal ge-
radezu ideenfluchtig iiber Briiche und Spriinge hinweg, von einer Vorstellung
zur nichsten gleitet, als wire es ein spontan entstandener und im Augenblick
seiner Entstehung festgehaltener Zufallstext.« (2008: 50) Insbesondere ein Ly-
riker nimmt fur Brinkmann dabei einen zentralen Stellenwert ein: »Die >Auf-
lésungc des Gedichts als totales Kunstwerk mit anspruchsvollem Bild- und
Vorstellungsmaterial zu einer subjektiven und beiliufigen Ausdrucksart ge-
schah uber die Gedichte Frank O'Haras« (1969a: 257). So ist es eben, wie er
es hervorhebt, die »Lockerheit der Autoren im Umgang mit der Sprache und
dem Materialk, die sich inspirierend auf Brinkmanns Schreibpraxis auswirkt:

Was an den hier versammelten Gedichten neu ist, hingt mit der Uberra-

schung zusammen, daf} diese Gedichte da sind. Ich meine, daf} in ihnen

Gegenwart enthalten ist. Eine Sensibilitat, die sich nicht in Erinnerungen

ergeht. Alles ereignet sich nur jetzt, in einem Augenblick, und in diesem

Augenblick, und in diesem Augenblick ist die Person, die schreibt, anwe-
send. Sie schreibt nicht, um >Literatur< weiterzuentwickeln (diese ent-

29 Den Prozess des Gedichteschreibens beschreibt er an einer Stelle sehr plastisch:
»Und neue Gedichte: aus Brieffetzen, Bruchstiicken von Unterhaltungen, die ich hér-

te oder daran ich selber beteiligt gewesen, Liicken in den Gedichten, Spriinge, Gedichte
ohne den Vorsatz, ein Gedicht zu schreiben. Gedichte sohne Motive¢, Augenblicksgedich-
te, ich setze mich hin, gehe von einem Eindruck aus, frage mich dann, wie weiter, lehne
mich zuriick, nachster Satz, verlorenes Erinnerungsbild, das vorbeizieht auf meinem Be-
wufltseinsbildschirm, pl6tzlich Mondlicht, vom Fenster aus gesehen, in einem Baugerust,
das alte etwas sentimentale Bild, warum nicht, wer verbietet das, Gegenwart, die ich jih,
mit einem Stof} spure, wie weiter, hier in dem Gedicht, das ich gerade schreibe, nein,[...J«

(ebd.: 312f.).
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setzliche Sache mit der Objektivitit!), sie realisiert sich jetzt in dem einen
Gedicht. Damit stellt sie sich natrlich gegen die bestehenden Vereinba-
rungen, die Konventionen des abstrakten Denkens. Und das ist nach all
den kosmischen Verschwommenheiten, den bekannten lyrischen Emp-
findungen und didaktischen Klugheiten aus dritter, vierter Hand, die sich
z.B. im deutschsprachigen Gedicht der Nachkriegszeit ausgebreitet ha-
ben, die wichtigste Entdeckung des amerikanischen Typus von Lyrik: Ge-
genwart, die auf den, der schreibt, bezogen ist, nicht aber die Erfiillung allge-
meiner Forderungen ist, die immer Forderungen des Bestehenden sind.
Was angestrebt wird, ist der Ausdruck einer Empfindlichkeit des Einzel-
nen, seine Abweichung vom vorgegebenen Muster >Dichtung«und der Norm
dessen, was als >Gedicht«bisher so leicht hantierbar blieb, die Abweichung
von dem >Natiirlichen« der Poesie. Verweigert wird also die von Genera-
tion zu Generation weitergereichte >nattrliche« Verpflichtung zum >gro-
fen Themac. Das ist ein Bruch jenes Kontinuums von Kultur, dessen An-
fange die Beat-Autoren setzten. (1969a: 249)

Diesen Gedichten fehle die »herrische Geste des Besserwissens, des Belehrens
sowie die gufieiserne Autoritit>Dichter«; folge dies aus der »Individualisierung
des Schreibens, so fithre es nicht nur zum »Abbau der kulturellen Definition
»Autor«, sondern auch der normativ besetzten Vorstellung eines »Leser[s]«
(ebd.: 255). Dabei fasziniert Brinkmann das Bemiihen, »Literatur zu populari-
sieren, die Kluft zwischen >hohen Kulturleistungenc fiir eine kleine Elite und
»niederenc< Unterhaltungsprodukten zu verringern« (ebd.: 261). Die Intention,
diese Kluft zu verringern, lisst sich auf der Ebene der Gestaltungsverfahren
ablesen, die angestammte Kategorisierungen verlassen, wortiiber sich qua in-
termedialer Verfahren neue (Erzahl)Techniken herausbilden. Dies konkreti-
siert Brinkmann produktions- und anschlieend rezeptionsasthetisch fol-
gendermaflen: »Es werden Filme mit Lyrik kombiniert, ein Gedichttext mit
Lichteffekten programmiert, Rock-Musik mit Gedichtrezitationen verbun-
den [...]. So balanciert unser zirtliches Empfinden tiber die Spitze eines ma-
nikiirten Fingernagels« (ebd.). An einer spiteren Stelle fithrt Brinkmann die
Techniken noch weiter aus, die den »Autoren der >sneuen Sensibilitit [...] dazu
[dienen], [...] die im Laufe der westlichen Literaturgeschichte sich verfestig-
te negative Programmierung der Sprache aufzuweichen« (ebd.: 267f.). Sie seien
als »die Entsublimentierung« — und dabei greift er selbst in die »Kiste der intel-
lektuellen Schockwérter« — »der Gedicht-Kunst zu verstehen. Die eigene Optik
wird durchgesetzt, Zooms auf winzige, banale Gegenstinde ohne Rucksicht
darauf, ob es ein >kulturellc angemessenes Verfahren ist, Uberbehchtungen,
Doppelbelichtungen (etwa bei Biotherm), unvorhersehbare Schwenks (Gedan-
ken-Schwenks), Schnitte — ein image-track« (ebd.).
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Neben dem Film als Referenzsystem spielt auch die populdre Musik eine
zentrale Rolle. Brinkmann thematisiert und inventarisiert diese nicht nur in
seinen Texten®, er sucht die Sinnlichkeit, die Musik - im Gegensatz zur »Lust-
feindlichkeit und Unsinnlichkeit [...] Uberanstrengter Reflexion« (1969c: 246)
- zu stiften im Stande ist, auch auf seine poetischen wie poetologischen Texte
zu Ubertragen. Ermoglicht etwa die Rockmusik durch »Handhabung hochtech-
nischer Gerite provoziertes sinnliches Erleben: die Erschlieflung neuer Ge-
fithlsqualitidten im Menschen« (ebd.: 239), sucht Brinkmann dieses Erleben
u.a. auch iiber sprachliche Mittel zu realisieren. Dabei dienen ihm die musi-
kalischen wie die filmischen und fotografischen Inszenierungsformen zur Re-
flexion der eigenen Schreibstrategien, die einerseits auf eine Erweiterung und
Verinderung des medialen Repertoires hinarbeiten. Andererseits sucht Brink-
mann Uber intermediale Beztige zu altermedialen Darstellungsformen wie
der Musik oder des Films diese tiber Simulation, Evokation und (Teil)Repro-
duktion produktions- wie rezeptionsasthetisch fruchtbar zu machen. Dabei
weitet er seine Reflexion der Medialitat als konstitutive Bedingung jeglichen
Vermittlungsprozesses auf andere mediale Kontexte aus. Noch in der Vorbe-
merkung zu Westwdrts 1&2 duflert Brinkmann den Wunsch: »Ich hitte gerne
viele Gedichte geschrieben wie Songs. Leider kann ich nicht Gitarre spielen, ich
kann nur Schreibmaschine schreiben, dazu nur stotternd, mit zwei Fingern.
Vielleicht ist es mir manchmal gelungen, die Gedichte einfach genug zu ma-
chen, wie Songs, wie eine Tur aufzumachen, aus der Sprache und den Festle-
gungen raus« (1974a: 8f.). Auch die Verwertung und Vereinnahmung der Pop-
musik durch die Musikindustrie 4ndert an dieser Faszination bis zum Ende
nichts, schafft sie es doch seiner Ansicht nach nicht, »eine Auszehrung dieser
Musik zu bewirken, — das sehe ich als etwas sehr Vitales anl« (1974/75: 9of.).*

30 Inden poetologischen Texten Einiibung einer neuen Sensibilitit, Der Film in Worten
und Angriff aufs Monopol etwa thematisiert er sein Schreiben als begleitet vom Musik-
héren. In der Film in Worten heifdt es etwa: »... wieder hebt sich der Tonarm sanft ab und
schwebt gerduschlos und leicht zur Seite, um dann wieder zuriickzuschweben und sanft
auf der Platte sich abzusetzen. Das feine, diinne Knistern ist der Raum, den du zum ers-
ten Mal deutlich hérst, wohin geht er? Er wird von deinem Kérper geschluckt, der eine
grofie Rock-Maschine ist. —« (1969c: 246)

31 Die intermedialen Austauschprozesse zwischen populdrer Musik und Pop-Literatur
untersuchen u. a. Jérgen Schifer, Sascha Seiler und Markus Tillmann in ihren Studien
(vgl.: Schifer 1998; Seiler 2006; Tillmann 2013).

32  Obgleich Brinkmann in einer Vita, die er an Hartmut Schnell schickt, den Film und
die Musik betreffend schreibt: »[Z]wischen 1960 und 1969: leidenschaftlicher Nachtkino-
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Der Kulturwissenschaftler Bazon Brock, der die zentrale Rolle Brinkmanns
als »Lyriker, pathfinder und unermtdlicher Vermittler seiner amerikanischen
Kollegen sowie als Medienexperimentator« (2008: 14) betont, streicht fiir die
Bewegungstendenzen der 1960er Jahre heraus, dass diese im Wesentlichen

auf das Erzwingen der Differenz zwischen Gedanken, Vorstellung und
Ausdruck gerichtet [waren], in dem begriindeten Gefiihl, dass nur aus die-
sen klaffenden Abgriinden und dem Verzicht auf den grofien Briickenbau,
wie ihn Pontifex maximus, Himmelsleiterakrobaten und Logopiden zu
erreichen versuchten, Realititserfahrung zu gewinnen sei. Das Denken in
Differenzen, z.B. der zwischen Bewuf3tseinsleistungen und sprachlicher
Kommunikation, begriindet den Lerneffekt und die Erfahrung. Es galt
nicht, entweder fiir die Dinge oder fiir die Worte, entweder fiir das Den-
ken und die Philosophie oder fiir die inneren Vorstellungen und die Psy-
chologie oder fiir die Symboljongliererei der Literaten eine Parteinahme
zu erzwingen; auch galt es nicht, die Unmittelbarkeit der sinnlichen Er-
fahrung gegen die Vermitteltheit der sprachlich getragenen Kommunika-
tion zu setzen (den Dingen ihre begriffliche Kennzeichnung wie eine zu
klein gewordene Haut abzuziehen, damit die Nacktheit der Realitat sicht-
bar werde). Vielmehr wurden dsthetische, ethische oder Erkenntnisakte
gerade dadurch herausfordernd interessant, dass sie mit der Differenz von
Bewuftsein, Sprache und Kommunikation sowie mit der Unterschieden-
heit von Vorstellung der Welt, deren symbolischen Reprisentation oder
ihrer faktischen Gegebenheit bewufit zu operieren, ja zu spielen wufiten.
Auch hierin verkérpert Brinkmann in einmaliger Weise die Erfahrun-
gen der Differenzlogik in allen Disziplinen, denen er sein Interesse zu-
wandte: der Neurologie, der Neuropathologie, der Erkenntnistheorie wie
den Massenmedien, der Konsumwerbung und der Sozialisationskonzep-
te zwischen antiautoritirer Erziehung und Reformpadagogik. (Ebd.: 19)

Der Suche nach der Verwirklichung eben dieser Realititserfahrung tiber das
bewusste Operieren und Spielen mit Vorstellungen und Mustern, zwischen
prasentischem Erleben und blofd vermittelter Reprasentation desselben wie
der ihr innewohnenden uneinholbaren Differenz, versucht Brinkmann als
»Hochleister der Abweichung« (ebd.) nicht nur iiber das Schreiben, sondern
iiber einen Wechsel in andere Medien — titber Experimente mit der Fotokame-
ra, dem Tonbandgeriat und dem Schmalfilm — zu begegnen. Brock sieht dar-
in einen Akt der Entlastung fur den Kunstler, der indes nicht nur auf die (au-
dio)visuellen Medien zutreffe: »Denn mit der lighterature, also der Lichtschrift
der optischen Systeme zu schreiben, verlagert die produktive Arbeit mit der

ginger, amerikanische B-Filme/ ab 1970 kein Interesse mehr an Kino und Filme/ seit
1967: Beschiftigung mit Rock'n’Roll-Musik (ab 1972 abgebrochen)/« (ebd.: 114).
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Differenz nur vom Kunstler auf den Betrachter. So konnten sich die Kunstler
entlasten, aber die Frage nach dem Wesen und der Leistungsfihigkeit sym-
bolischer Weltreprasentation und des Bewusstseins von eben dieser Welt war
damit keinen Schritt weiter gefithrt« (ebd.: 21). Ist Brock auch hinsichtlich die-
ses Gedankens, die Entlastung betreffend, insofern zuzustimmen, als Brink-
mann den Medieneinsatz nicht als finalen Ausweg erachtet, der Differenz hie-
riber im Sinne einer Fluchtlinie zu begegnen, so wohnt der Arbeit mit und
an der Differenz tiber die Auseinandersetzung mit etwa dem Radiodisposi-
tiv doch mehr als nur eine Verlagerung auf die Rezeption inne. Die Verlage-
rung birgt potentiell Erkenntnisprozesse auf Seiten der Rezeption, um die es
Brinkmann in diesem Fall auch geht. Dieses Moment betrifft das Aus-Setzen
normativer Muster tiber das radikale Offenlegen der Mittel der Inszenierung,
auf die ich noch zurtickkomme.

4.2 Brinkmann, die Reproduktionstechnologien
und die Massenmedien

Brinkmann zufolge ist es jederzeit notwendig, dass Dichter »gegen Formulie-
rungen schreiben« (1974/75a: 275), gegen »programmierte Wortkombinatio-
nen« (ebd.: 310). Dieser Widerstand richtet sich gegen die »allmichtigste Be-
grenzung unseres Bewufitseins [...] tber [...] feste[] Gewohnheiten, die in den
Oberbegriffen gespeichert sind, auf der Ebene alltiglichen Verhaltens, in den
zwischenmenschlichen Beziehungen wie in den Denkbewegungen« (1970/74:
288). Werde die Sprache indes »von den Massenmedien bestimmt, von Ver-
waltern, Amtern, den sogenannten Kulturinstituten wie Schulen und dem
Geschift« (1974/75a: 263f.), die diese Gewohnheiten als (Seh- und Hér)Er-
wartungen organisieren, Sprach- und Lebensstil wie Selbstverstandnis hier-
tiber priagen und iiber den Riickgriff auf diese Muster das schwerfillige »Fos-
sil« (ebd.: 263) Sprache aktualisieren, so werde »jeder Ansatz eines poetischen
Empfindens verfolgt, »fertig gemachts, ausgerottet [...] durch Massenmedi-
en und ihre Angestellten« (ebd.: 258). Die »negative Programmierung der Spra-
che« (1969a: 268) ist demnach nicht nur eine Konsequenz literarischer Prak-
tiken; Brinkmann bezieht diese ebenso auf die Massenmedien, wie er in der
Besprechung zu dem Roman Nova Express von William S. Burroughs ausfiihrt:
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Worter rufen bestimmte Vorstellungen hervor, die wieder zu Wértern
gerinnen. [...] Worter reagieren auf Worter, und diese Klamotte wird je-
den Tag in den Massenmedien neu aufgefiihrt. Sie ist inszeniert in den
verschiedensten politischen Proklamationen, den taglichen Kommen-
taren, Bildstreifen, Fotos wie im Agitationszirkus auf der Strafle. Dage-
gengesetzt ist Stille, der wortlose Zustand, das Hinter-sich-Lassen jenes
bequemen Schemas aus Entweder-Oder, die Fahigkeit zu sehen, was tat-
sichlich geschieht, sobald der Verbalisierungsprozef gestoppt ist, aus
dem sich fast immer ein vorprogrammiertes Reaktionsschema und da-
mit vorausberechenbare Verhaltensweisen herauslesen lassen. (1970: 205)

Das Schreiben von Burroughs — er selbst bezeichnet es auch als Denken »in
Bildern [...] ohne Wérter« (zit. n. ebd.) - richtet sich Brinkmann zufolge ge-
gen dieses Reizreaktionsschema, immerzu aktualisiert tiber die »angestellten
Sprechautomaten der Massenmedien« (1974/75a: 275). Die Zusammenarbeit
zwischen Intellektuellen wie Dichtern und den Massenmedien wiederum er-
achtet Brinkmann prinzipiell als eine symbiotische Beziehung, jedoch gera-
te diese »schnell zum offenen Parasiten der Apparate«. Zudem halten sich die
Massenmedien thm zufolge »ihre Horde Intellektueller« (ebd.: 288), die diesel-
ben beliefern statt sich der medialen Technologien zu bedienen:

1974, daich dies schreibe, gilt fiir den westdeutschen Sprachbereich, daf?,
von den berufsmif3igen und fast immer im Angestelltenstatus sich befin-
denden Intellektuellen, die >die Medien bedienen, wie mir einmal bei ei-
ner Selbstcharakterisierung aufgefallen ist, sie bedienen die Medien und
nicht umgekehrt, daf} sie sich der Medien bedienen, jene lebhafte, leben-
dige Bewegung, die zwischen 1965 und 1970 vorhanden war, noch einmal
von den geschickten, den Medien in den Arsch kriechenden Intellektuel-
len zusammengeschlagen worden ist. Und 1974, da ich dies hier ohne Netz
schreibe, ein Netz, das mich abfingt, eine Ideologie mit entsprechenden
Begriffen, nicht einmal poetischen, ist auch jeder lebendige Impuls, der
so stark zwischen 1965 und 1970 an den verschiedensten Orten sich aus-
zudriicken versuchte, fast zerstért. [...] Nur vier Jahre sind vergangen,
und die ekstatischen Erfahrungen jener Jahre zwischen 1965 und 1970
sind nach dem Begriffsschema der Massenmedien, der Tageszeitungen,
der Fernsehfeuilletonisten, der Angestellten der Offentlichkeit, die adap-
tieren, was zum Alten pafdt, zur weiteren Einzementierung niitzlich ist,
oft selbst bei denen, die sie selber gemacht, erlebt haben, inzwischen wie-
der eingeordnet. Doch 143t sich Freude nicht einordnen. Da alle 5 Jahre
inzwischen die Generationen wechseln und »vom Fenster weg« sind, mag
vielleicht noch 5 Jahre Zeit vergehen, bis sich jene Ansatze noch einmal
bewegen. Die Generation im Moment transportiert lediglich das erstarr-
te, tote Begriffsmaterial des 19. Jahrhunderts, das Ende der 60er Jahre
die Lust, die Freude erschlug, und ist uninteressant. Das scheint mir als
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Situation jetzt. Ein toter Fluf? zieht durch die Stadt, in der ich diese Sei-
te schreibe. (Ebd.: 265)

1970 — »der Schnitt und die grofle Kontrollmaschine stoppte den Aufbruch,
setzte Nostalgie in Umlauf, alte Formen« (ebd.: 308):* Der Dichter sei indes
»dem vorgedruckten Verstindnis, das in den Redaktionen der Massenmedien
sitzt«, ausgeliefert, die vormals iiberwunden geglaubte Kluft (auch wenn sich
diese fiir ihn de facto niemals tatsichlich als tiberwunden darstellt) scheint
sich 1970 fiir Brinkmann erneut zu vergréfiern — das einstmals Erkdmpfte ei-
ner regressiven Entwicklung anheim gegeben: »In einem Gebiet, in dem das
Sprechen von installierten Kontrollmaschinen, den Massenmedien, bezogen
wird, in dem an jedem Tag die grauesten, farblosesten Vorstellungen gesam-
melt und wiedergegeben werden, scheint nurlogischs, dafd diese Art Zersts-
rung des Sprechens, des Ausdrucks betrieben wird« (1974/75a: 269). Seiner An-
sicht nach ist die »westdeutsche (& vermutlich iiberhaupt deutschsprachige)
Poesie nahezu ausgestorben, iiberlastet, ausgeriubert von den politischen Be-
griffen (was ist darin begriffen?), eine Hinwendung zur Politik, die zweifels-
ohne die ehemals michtige Religion ersetzt hat, der Glaube an Politik, an den
Staat, die staatliche Form[...J« (ebd.: 279). Seine radiophone Arbeit Die Worter
sind bése 1asst sich in dem Kontext des Vorwurfs eines offenen Parasitentums
und der Zerstérung der Sprache als Moment des Widerstands héren. Denn,
dass mediale Technologien indes nicht nur manipulativ sondern auch eman-
zipierend wirken kénnen, hingt in erster Linie mit ihrem Gebrauch zusam-
men, was bereits McLuhan betont, an dem sich Brinkmann u. a. orientiert:
»Die Auswirkungen der Technik zeigen sich nicht in Meinungen und Vorstel-
lungen, sondern sie verlagern das Schwergewicht in unserer Sinnesorgani-
sation oder die Gesetzmifligkeiten unserer Wahrnehmung stindig und wi-
derstandlos. Der ernsthafte Kunstler ist der einzige Mensch, der der Technik
ungestraft begegnen kann, und zwar nur deswegen, weil er als Fachmann die
Verinderung der Sinneswahrnehmung erkennt« (1964: 30). Stellen die »neu-

33 Was die »Abkehr von Literatur«, wie er sie ohne weitere Erklarungen auch in der
»Vitag, die er an Hartmut Schnell schickt, mit 1970 datiert, genau in diesem Jahr spezi-
ell auslost, dariiber kann indes nur gemutmaf3t werden. Auf 1970 datiert Brinkmann auch
die Abkehr von Kino und von Filmen. In der »Bibliografie«, ebenfalls in den Briefen an
Hartmut als Bestandteil des Briefwechsels verdffentlicht, steht unkommentiert und da-
mit ibereinstimmend: »Bruch mit der offiziellen Literaturszene der BRD seit 1970« (vgl.

1974/75: 107-116).
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en Medien und Techniken, durch die wir uns selbst verstiarken und auswei-
ten, [...] gewaltige kollektive Eingriffe dar, die ohne antiseptische Mittel am
Korper der Gesellschaft vorgenommen werden« (ebd.: 82), kommt der Kunst
ein zentraler Stellenwert zu. Sie kann der stindigen und widerstandslosen
Sinnesorganisation tiber die neuen Medien etwas entgegensetzen und inso-
fern Widerstand leisten. Brinkmann kniipft an diese Uberlegungen McLuhans
an, wie die Literaturwissenschaftlerin Stephanie Schmitt, die sich in ihrer
Dissertation mit intermedialen Strategien in Brinkmanns Gesamtwerk aus-
einandersetzt, betont, indem Brinkmann den Literaturbegriff fiir popkul-
turelle Themen 6ffnet »und versucht andere Formen medialer Vermittlung
unter Bertuicksichtigung des Primats der sinnlichen Wahrnehmung zu integ-
rieren« (2012: 36). Dabei scheint meiner Ansicht nach weniger die Sprachkri-
se der wesentliche Ausgangspunkt wie Motor fiir seine radiophone Aktivi-
tat, wie es Epping-Jiger in Bezug auf die akustischen Arbeiten Brinkmanns
postuliert, als vielmehr Brinkmanns Sprachkritik. Auch Kleiner bewertet die
Sprachkrise als einen wesentlichen Teil der Brinkmannschen Inszenierung:
»Seine Sprachkritik inszeniert Brinkmann stets in einer performativen Kri-
senrhetorik: Sprache verdinglicht Wirklichkeit, titet damit aus der Perspek-
tive von Brinkmann alles Lebendige« (2013: 23). Uber die radiophone Insze-
nierung seines Autorenalltags und ihre Offenlegung als Inszeniertes forciert
Brinkmann das Moment der Irritation als Méglichkeit des Erkennens und
der Erkenntnis, die er ganz allgemein zu realisieren sucht: »Fur einen Augen-
blick wird durchschaubar, was vertraut und daher lingst durchschaubar ist,
wenn Irritation auftritt« (1969a: 258). Somit stehen insbesondere Wahrneh-
mungsbewusstwerdung wie medienspezifische Verfahrensweisen des Medi-
endispositivs programmatisch zentral, was ich im Folgenden anhand der Ra-
diosendung detailliert zeige.

4.3 Die Sendung Die Woérter sind bése

Aufbau des Autorenalltags

Die von Brinkmann konzipierte wie iiberwiegend von ihm selbst realisierte
Sendung lasst sich in insgesamt 18 Sequenzen sowie weitere Zwischenspiele
unterteilen. Diese Einteilung folgt einer Systematik, die fiir mich beim Abho-
ren der Sendung, von Fall zu Fall abwigend, insofern sinnfallig ist, als sie so-
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wohl inhaltliche als auch formale Kriterien berticksichtigt. Da mir ausfuhrli-
che Notizen und (Re)Notationen Brinkmanns hierzu nicht vorliegen, gestaltet
sich die Einteilung wie folgt: Teilweise erfolgt sie aus inhaltlichen oder form-
asthetischen Grinden oder aber sie richtet sich nach den Tracks der Original-
tonbandaufnahmen Wérter Sex Schnitt, falls diese mit Abschnitten der Sen-
dung iibereinstimmen bzw. sich mit denselben tiberschneiden. Die einzelnen
Sequenzen und (teilweise episodischen) Zwischenspiele beschreibe ich im Fol-
genden sowohl inhaltlich als auch produktions- sowie rezeptionsisthetisch.
Innerhalb der ersten Sequenz (00:00-03:40), die ich, dieses Kapitel ein-
leitend, transkribiert habe, fithrt sich der Autor biografisch ein, beginnt sei-
ne autobiografische Sendung also in medias res mit einem subjektiv einge-
farbten Blick auf sein Leben. Seine lebensgeschichtlichen Fakten reiht er tiber
eine parataktische Satzkonstruktion fragmentarisch aneinander. Brinkmann
endet an dem Wendepunkt seines Schaffensprozesses, mit dem Ruckzug aus
der literarischen Offentlichkeit 1970: »Ich kann das theoretische, schrappige
Formuliergewusel und die kulturellen Wérter nicht mehr ertragen« (03:33—
03:40). Den Text, den Brinkmann, so ist zu vermuten, im Vorfeld der Postpro-
duktion verfasst hat und erst im Studio einspricht, verliest er auffillig unbe-
tont und relativ schnell in der reflexionsarmen Studioakustik. Seine Stimme
kennzeichnet eine weiche, dunkle Klangfarbe, die — auch wenn er den Text zii-
gig spricht — nicht unruhig oder beunruhigend wirkt. Brinkmann spricht den
Text nahe am Mikrophon. Verbunden mit dem leichten Zungenschlag und
der hochdeutschen Aussprache mit leichter dialektalen Farbung, scheint er
dem Horer grundsitzlich zugewandt, zeigt an, dass die kommenden rund 50
Minuten von seinem Autorenalltag — wie persénlich oder unpersénlich dieser
werden wird, ist hierbei noch nicht abzusehen — handeln werden. Die Sequenz
abschlief}end, montiert Brinkmann eine Anweisung an die Tontechnik dahin-
ter: »Ja, Band einspielen« (03:40—03:41), wobei er dies aus einiger Entfernung
zum Mikrophon und in differenziertem Tonfall vollzieht. Durch die Wiederga-
be der Kommunikation mit der Regiekabine verweist die fertige Produktion
auf die ihr vorgingigen Prozeduren des in Form Setzens wihrend der Postpro-
duktion und damit auf ihre Beschaffenheit als Medienkonserve: als zuvor in
Form Gesetztes. Gleichzeitig spielt Brinkmann hieriiber mit der performativen
Struktur des Radiodispositivs als priasentischer Grundform, denn die Auffor-
derung kann - als grundsitzlich irritierendes Moment — auch als (ungeplant
horbarer) Teil einer Live-Sendung aufgefasst werden. Sind derartige Prozes-
se normalerweise in den Sendungen intransparent, ldsst Brinkmann diese

bereits zu Beginn, im Anschluss an eine persénliche Einfihrung, in Erschei-
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nung treten. Er weist schon zu einem frithen Zeitpunkt auf die der Sendung
zugrunde liegenden Montageprozeduren respektive auf die verschiedenen an
derselben beteiligten Akteure hin, wobei er deren Agieren als ein von ihm ge-
steuertes ausweist. Dieser Vorgang stellt eine erste potentielle Irritation wih-
rend des Zuhérens dar. Die Irritation setzt sich fort, wenn im Anschluss die
blechernen Klange einer Spieldose zu héren sind — bedient wird diese iiber
eine Kurbel, deren Abspielgeschwindigkeit von der Schnelligkeit der Kurbel-
bewegung abhingt —, wobei das Abspielen der Kliange durch die Beschleuni-
gung der Drehbewegung eine entsprechende Erhéhung des Tempos erfahrt,
bis diese schliefilich in ein aggressiveres, dumpfes Gerausch tibergehen, das
an Schlage auf Blech, kombiniert mit dem Klirren eines Schlisselbundes, er-
innert (vgl. 03:41-04:19). Diese Schlige ténen wie Schusse, wirken kérperlich
und bedeuten — auch im Gesamtzusammenhang mit einer Featuresendung zu
einem Autorenalltag — noch eine Steigerung der Irritation bis hin zur Verunsi-
cherung, die authorchen und danach fragen lasst, was sich im Sender abspielt.
Spitestens hier wird deutlich, dass diese Produktion weder den tiblichen Pro-
duktionsstandards entspricht noch auf die gewohnten Vermittlungsformen
und Verfahren der Darstellungen des Features wie auch anderer radiopho-
ner Erzahlformen zuriickgreift. Keine sanft ein- und ausschwingenden Blen-
deoperationen kundigen sich hier an, die im Zeichen einer intransparenten
im Sinne einer negativen Radio4sthetik stehen. Das Gehor gerat nach knapp
dreieinhalb Minuten bereits wortwértlich unter Beschuss. Ohne weiteren
Ubergang findet sich der Zuhorer in der zweite Sequenz (04:20-05:39), naht-
los daran anschlieflend, in der akustischen Gerduschkulisse einer Strafie, der
Kélner Innenstadt, wie wir noch erfahren: Die harten Schlige, die den Ein-
druck von Schiissen evozieren, gehen abrupt tber in ztgig voranschreitende
Schritte, die threm Klang zufolge auf eine asphaltierte Straf3e schlieffen las-
sen. 13 Sekunden lang sind Brinkmanns Schritte auf dem Asphalt, sind Stra-
fengeriusche, an- und abschwellende Geriusche von vorbeifahrenden Au-
tos zu héren — raschelndes Laub verweist auf die Jahreszeit Herbst, die Zeit
der Aufnahmen —, bis seine Stimme mit Variationen zum »gelbschmutzige[n]
Himmel« tiber Kéln einsetzt:

Ein gelber schmutziger Himmel. Ein gelbschmutziger Himmel, ein gelb-

schmutziger Himmel, ein gelbschmutziger Himmel - tber mir, ein gelb-

schmutziger Himmel, ein gelbschmutziger Himmel — iiber mir, ein gelb-

schmutziger Himmel, ein gelbschmutziger Himmel, der iiberhaupt nicht

aufhort, ein gelbschmutziger Himmel, der iiberhaupt nicht aufthért in

diesem Augenblick, ein gelbschmutziger Himmel, ein gelber schmutziger
Himmel, ein gelber schmutziger Himmel, ein gelber schmutziger Him-
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mel, ein mieser gelber dreckiger schmutziger Kélner Himmel, ein mieser
Himmel, ein verdammter Scheif3dreck von Himmel, ein mieser gelber
schmutziger Kélner verfluchter elender Kackhimmel, ein von Lichtfet-
zen zerkackter Himmel, ein mieses Stiick von Himmel, ein Kackhimmel,
ein riesiger Scheifddreck von Himmel, jetzt, in diesem Augenblick, ein
ScheifRdreck, ein ScheifRdreck, tiberall ein Scheif3dreck, ein elender Mist-
dreckhimmel ...(04:31-05:39)*

Brinkmann spricht hierbei nicht direkt ins Mikrophon, sondern hilt es auf
Distanz — die Schritte und Worte sind etwa gleich laut und heben sich von
der Gerduschkulisse der Strafde ab, wie sie mit dieser verbunden und darin zu
verorten sind.* Dabei verscharft sich Brinkmanns Ton in der Variation zum

34 Die Wechselwirkung des Gehens und Denkens verweist als Figur auf ein wichtiges
Moment in Brinkmanns Werk als poetologisches Thema. Olaf Selg beschreibt die Sprach-
beitrage, die Brinkmann bei den Spaziergingen aufnimmt, in einem Aufsatz zu den Ton-
bandaufnahmen als »die allmahliche Verfertigung der Gedanken beim Gehen« (2007: 49).
Dies ist meiner Ansicht nach zu relativieren, insbesondere auch deswegen, da er kon-
statiert, dass »Brinkmanns >Sich-Freisprechen, so bezeichnet er dessen Sprechen vor
dem Mikrofon, thm zufolge »ein befreiender Schritt hinaus aus der Fixierung der schrift-
sprachlichen Formulierung, hin zur, wenn auch nicht immer genutzten, Maglichkeit

der Spontaneitit des Sprechens.« (Ebd.: 60) Dies ist meines Erachtens trotz der Rela-
tivierung, die Selg vornimmt, grundsitzlich nicht zutreffend und fithrt zu irrefithren-
den Schlussfolgerungen. Die Aufnahmen wihrend des Spazierengehens sind zwar, wie
Markus Fauser bemerkt, eine »direkte Umsetzung« (2016: 61) des poetologischen Themas
des Gehens, doch stellen diese meiner Einschitzung nach keinen Ausweg im Sinne ei-
nes befreienden Moments dar. Die Umsetzung hilt insofern keine Fluchtlinie bereit, als
sich Gehen und Denken in den Aufnahmen — analog zu etwa Brinkmanns Gedicht, wie es
Fauser aufschlussreich analysiert — gewissermaflen als einem »spiralférmigen Gang ohne
Fortkommenc« (ebd.: 59) leerlauft.

35 Ich schliefie deswegen auf Brinkmanns Schritte, die hier zu héren sind, da einer-
seits seine Stimme zu vernehmen ist, andererseits steht ihm ja ein portables Aufnahme-
gerit zur Verfiigung, das ihn die zwei Monate, in diesem Zeitraum entstehen die Vor-
arbeiten zur fertigen Radiosendung, zur Verfiigung steht. Nun liele sich einwenden,
dass Brinkmann die Sprachaufnahmen nachtriglich mit einer Gerduschkulisse unter-
legt hat. Da hiervon jedoch vor dem Hintergrund seiner Poetologie nicht auszugehen ist,
lasst sich eine derartige Vermutung prinzipiell ausschlieffen. Steht das eigene Erleben im
Prozess des Schreibens bei ihm zentral, so wire es widersinnig, dass er gerade dort, wo
im Falle der Tonbandaufnahmen die Kluft zwischen Gedanken und Niederschrift tiber
die Aufnahmetechnik zu iberwinden ist, diese Méglichkeit aussetzt. Wiren hiertber
auch weitere Irritation — etwa dass die Stimme und die Gerdusche iiber unterschiedliche
Raumakustik in einem Spannungsverhaltnis stehen — méglich, ist dies jedoch rezeptions-
asthetisch nicht der Fall. Deshalb kann ich davon ausgehen, dass sich Brinkmann hier
nicht zusitzlich, im Hinblick auf die Wirkung, gewissermafien unnétige Arbeit tiber wei-
tere, kleinteilige Bandoperationen macht.
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Himmel tiber K6In zunehmend, wobei er das Mikrophon gleichzeitig weiter
entfernt zu halten scheint, da, obgleich seine Stimme witender und aggres-
siver wirkt, diese fiir den Zuhérer eher leiser als lauter wird, wihrend das An-
steigen der Lautstiarke dennoch spurbar bleibt. Wird seine Stimme am Ende
der Sequenz ausgeblendet, kontrastiert diesen zunichst sachte angekiindig-
ten Wechsel schliefdlich ein scharfes Gerdusch, das als Schnitt zwischen den
Szenerien fungiert und die beiden Sequenzen hérbar voneinander absetzt.*®
Dieses erinnert etwa an das harte Gerdusch beim schnellen Schlieflen einer
Schublade. Da es so tént, als sei das Gerdusch nicht im Nachhinein einmon-
tiert, sondern Teil der anschliefenden Sequenz, liegt die Vermutung nahe,
dass es bewusst entstanden ist, indem Brinkmann das Mikrophon des Ton-
bandgerits etwa grob auf dem Tisch ablegt, bevor er tiber seine Stimme aber-
mals in Erscheinung tritt. So setzt Brinkmanns Stimme direkt, nicht im re-
flexionsarmen Aufnahmeraum, sondern aufgrund der Akustik und der sonst
fehlenden Gerauschkulisse vermutlich in seiner Wohnung aufgenommen, mit
der Anktndigung ein: »Ich lese jetzt ein Gedicht«. Wurde seine Stimme in der
vorherigen Sequenz ausgeblendet, so spricht er diese Worte nun nahe und di-
rekt ins Mikrophon. Dabei intoniert er die dritte Sequenz (05:40-06:26) nicht
nur einleitend, sondern durchweg auffallend monoton, setzt die Stimme nach
dem Verlesen des Titels des Gedichts nicht ab, geht direkt iiber in das Vortra-
gen eines Textes, der — hiervon ist aufgrund der Rezitationsweise auszuge-
hen - schriftlich vorliegt, das Gedicht Kaputter Wasserkran.*” Dieses spricht
Brinkmann, der parataktischen Struktur gemif3, als eine Art inventarisieren-
de Liste relativ ziigig, 16st der kaputte Wasserkran doch eine Kette an Aktio-
nen aus. Hieriiber unterstreicht Brinkmann die Allt4glichkeit des Vorfalls und
die Kreisbewegung der aus dem Vorfall resultierenden Handlungen, fiihren sie

36 Die Vorgang des Ausblendens ist zwar nur zwei Sekunden lang, da dieser jedoch

im gesamten Sttick eher eine Ausnahme als Gestaltung des Ubergangs darstellt, fallt die
Blende als Gestaltungsverfahren im Gesamtkontext des Hérspiels auf, da der Anschluss
zur nachsten Szenerie und damit der Ubergang zwischen zwei in der Abfolge miteinander
konfrontierten Rdumen, dem Stadt- und dem privaten Wohnraum, hier von Brinkmann
noch verhiltnismiRig behutsam vollzogen wird.

37 Dasich dieses Gedicht nicht in seinen (auch nicht posthum) versffentlichten Ban-
den finden lasst, kann weder entschieden werden, in welchem Verhaltnis die verbalisier-
te Ausgestaltung Brinkmanns und die schriftliche Fassung des Gedichts Kaputter Wasser-
kran, eben nicht als Wasserhahn intoniert, sondern verfremdet, stehen und in welchem
Zusammenhang dieses Gedicht entstanden ist, ob es etwa rein fiir die mundliche Rezita-
tion und im Kontext der Radiosendung entstanden ist.
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doch bis zum Ende zu keiner Losung des Problems, sondern gliedern sich ge-
wissermafien in die ibrigen rituellen Handlungen des Alltags zusitzlich ein:

Ich lese jetzt ein Gedicht — kaputter Wasserkran. Kaputter Wasserkran,
viel Arbeit. Anrufen, rumlaufen, ausmessen, selbermachen, nachfragen,
Gummidichtung besorgen, Gewinde, nachfragen, abstellen, versuchen,
Miete bezahlen, wohnen, beim Hausbesitzer nachfragen, Formate, Ver-
gleiche, im Kopf, den Kopf schiitteln, reden, ein staubiger Keller, die Far-
ben, noch einmal nachfragen, nach oben gehen, aufgeben, am nichsten
Tag wieder, vernickelt, das Tropfen im Zimmer, der Wasserkran lauft wei-
ter, Hanf besorgen, rumlaufen, ausmessen, selbermachen, fragen, Gum-
midichtung besorgen, Gewinde, nachfragen, abstellen, wohnen, Miete
bezahlen, kaputter Wasserkran.

Wurde der Zuhérer bisher mit der Abkehr Brinkmanns von der westdeutschen
Literaturszene, der Abneigung gegentiber seiner grof3stidtischen Umgebung
konfrontiert wie ebenso mit der dsthetisch-poetischen Negation einer harmo-
nischen Beziehung zu dem Kontext der Radiosendung als Bestandteil des Ra-
dioprogramms des Massenmediums, so bekommt der Rezipient nun erstmals
(innerhalb der Sendung) Brinkmanns Poesie zu héren, die er zwar als Gedicht
ankindigt, die jedoch — wie bereits innerhalb der Poetologie angesprochen —
mit einer tradierten Vorstellung und das pointiert dieses ausgewahlte Gedicht,
nichts gemein hat. Er kiindigt seine Gedichtrezitation trocken an, verweist da-
bei qua intermedialer Systemerwahnung als Rekursverfahren auf die literari-
sche Gattung der Lyrik, um die damit aufgerufenen Erwartungen und Vorstel-
lungen als Konventionen anschlieffend fern jeglichen pathetischen Tons mit
dem alltiglichen wie beildufigen Gestus des Gedichts zu kontrastieren. Brink-
mann nutzt die performative Struktur des Mediendispositivs nicht, um etwa
das zentral stehende Thema des Verhiltnisses von Schriftlichkeit und Mund-
lichkeit nun von Letzterer aus situativ zu beleuchten. Eine Uberbriickung re-
spektive ein (spannungsreiches) Kontrastieren, wie es sich als Spiel mit dem
Voll- wie Entzug von Bedeutungskonstitutionen in seiner Lyrik rezeptions-
asthetisch so reizvoll herausbildet, findet hier bereits durch die Wahl des Ge-
dichts weder innerhalb dieses Verhiltnisses statt — im Gegenteil, mutet doch
das Gedicht vor allem als To-do-Liste bevorstehender Aktionen an —, noch
werden tradierte Vorstellungs- als Orientierungsmuster erhabener Kunst be-
dient. Es griindet auf der Stille der Schriftlichkeit und Verschriftlichung und
bleibt dem prisentischen Modus der Sphire der Mundlichkeit wesensfremd.
Brinkmann holt den Rezipienten nicht ab respektive wendet sich thm zu,
sondern konfrontiert ihn, in so pragmatischem wie unverséhnlichen Gestus.
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Die dritte Sequenz geht im Anschluss an die Gedichtrezitation ohne einen
hérbaren Schnitt tiber in die vierte (06:27-09:08), die wiederum mit Brink-
manns gerduschvollen Schritten auf der Strafe beginnt und in der er sich mit
dem Unterschied zwischen Sprechen und Schreiben, der Mundlichkeit und
Schriftlichkeit auseinandersetzt: »Schreiben ist etwas véllig anderes als Spre-
chen. Sprechen, dazu gehéren Situationen. Beim Schreiben gehért Stille dazu
und ein langsames Zerlegen von winzigen Augenblicken in die einzelnen, in
den einzelnen, in die einzelnen Bestandteile« (06:32-06:54).% Diese Gedanken
unterbricht Brinkmann durch einen beschreibenden Einschub seiner Umge-
bung, durch Kommentare zu seiner gegenwirtigen Situation im Akt des Spa-
zierengehens und Sprechens; er unterstreicht also auch hier den Kontext, in
dem er sich, diese Uberlegungen verbalisierend, befindet und die gleichzeitig
auf schriftlich fixierte Versatzstiicke oder zumindest im Vorfeld bereits voll-
fithrte Gedankenginge verweisen. Dies folgere ich aus der eigentiimlichen
Betonung der Satzbestandteile, die nicht auf ein situatives Sprechen hindeu-
ten, denn die Sprechpausen stimmen nicht mit der syntaktischen Ordnung
iiberein. Sie stehen im Gegenteil in einem Spannungsverhaltnis zwischen Se-
mantik und Syntax. Ist es hier auch kein Dialog, den er mit jemandem tiber
den Unterschied von Schreiben und Sprechen fihrt, so ist es doch ein ver-
lautbartes (Selbst)Gesprich mit und vor dem Mikrophon, das Brinkmann als
Gedankenspiel — horbar fur den Zuhorer nachvollziehend - arrangiert, wo-
bei er tiber das Sprechen fir und vor dem Mikrophon eben kein eigentliches
Gesprach mit sich alleine fihrt:

Wenn ich alleine spreche, dann fallt mir meistens nichts ein. Sind ande-
re Leute da, lass ich mich gerne anregen. Gerade geht ne Jalousie runter.
Ich geh wieder an dem Fenster vorbei, in das ich hineingucken kann und
hinten hangt eine Geige mit einem Geigenbogen an der Wand, ringsum,
iiberall vor den Fenstern Blumentépfe, tiberall kleine Vierest, Vierkess,
Viereckige Kastchen. Ein diinnes Geist bei mir driiber. Wieder n Auto.
Tatséchlich, Schreiben, an der Schreibmaschine, ist etwa véllig anderes
als Sprechen. Schreiben kann man nur allein. Sprechen macht man mit
vielen Leuten. Wahrscheinlich bin ich gar kein Schriftsteller. Ich weif3 gar
gar nicht, was ein Schriftsteller ist. Manchmal kommt mir das so bléd-
sinnig vor. Manchmal bin ich auch sehr angstlich, weil die Leute tiberall
denken, da kommt n Schriftsteller und dann sitzen sie stumm da und

warten, was der eigentlich sagt. Ja, was soll ich denn sagen? Was kann
ich diesen Leuten, die irgendwo sitzen, und darauf warten, dass jemand

38 Wobei er die Versprecher eben nicht tilgt — sie sind Teil der Radiosendung.
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spricht, was kann ich diesen Leuten sagen? Nur das, was ich geschrie-
ben hab. (06:55-09:07)

Brinkmann nutzt die Méglichkeit der unmittelbaren Aufzeichnung, um sich
fiir den Horer in den anonymen Straflen tiber die Beschreibung dieser gewshn-
lichen Szenerien zu verorten. Auch diese Passage durchziehen potentiell irri-
tierende Momente, wenn Brinkmann etwa auf ein vorbeifahrendes Autos hin-
weist, das fiir den Hérer als Gerdusch relativ einfach zu entschliisseln ist.
Gerade diese Verdopplungen provozieren paradoxerweise die Frage, ob die be-
schriebene Umgebung tatsichlich mit derjenigen tbereinstimmt, die er be-
schreibt. Andererseits betont er hier, dass sich das Sprechen wiederum auf
Geschriebenes riickbezieht und demnach immerzu in diesem Kontext, der
dem Gesprochenen insofern vorausgeht, zu sehen ist. Brinkmann negiert sol-
chermafien den zu Beginn der Sequenz postulierten Gegensatz von Sprechen
und Schreiben, resultiert ersteres doch aus letzterem, wie er ausfithrt. Daher
wirkt diese Szene — auch wenn sie nicht auffillig kiinstlich inszeniert ist —
nicht als Méglichkeit, einen Dichter bei der Verfassung seiner Gedanken, die
spiter Eingang in ein bestimmtes Werk finden kénnten, in seinem Autoren-
alltag zu begleiten und zu belauschen; Brinkmann vollfihrt vielmehr eine
Kreisbewegung im Hinblick auf die schriftstellerische Arbeit, wobei er den
Einstieg in diesen Kreis als Gedankenschleife zusitzlich ad absurdum fuhrt,
setzt doch der Gedanke zum Unterschied zwischen Schreiben und Sprechen
schliefflich endgiiltig aus. Als intermediale Systemreferenz dient ihm dabei
die Literatur als kontaktgebendes altermediales System, auf die er tber die
explizite Systemerwahnung respektive tber die Verwendung von Elementen
des Systems (etwa den Schriftsteller) als rezeptionslenkende Kraft Bezug
nimmt. Dadurch vollzieht sich ein Wechsel der Ebenen vom, die vorhergehen-
de Passage einschlieflend, Konkreten (Lyrik) zum Allgemeinen (Literatur).
Uber diese metaasthetische Reflexion betont Brinkmann abermals die medi-
ale Differenz zwischen den Systemen, die bereits in der dritten Sequenz 4s-
thetisch diskursiv wird, sowie deren Verhiltnis. Die Szene auf der Strafie en-
det abrupt. Kaum hat Brinkmann den letzten Satz fertig gesprochen, hort der
Rezipient ein lautes, hustendes Gerdusch, das entsprechend auf einen Kérper
verweist, der im Anschluss an das Husten etwas auszuspucken scheint. Dies
geht wiederum Uber in das prozessuale Gerdusch der Betatigung der Wihl-
scheibe eines Telefons, woraufhin eine weibliche Stimme zu héren ist, die re-
lativ mechanisch Stellenanzeigen via Telefonleitung verliest, bis diese durch
erneutes Wahlen tber die Drehscheibe unterbrochen wird. Abermals setzt
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eine weibliche Stimme ein, nun jedoch ein Kochrezept vorlesend: Sequenz
finf (09:09-10:22). Brinkmann unterbricht auch diese Verbindung, kommen-
tiert sie mit »alles Frauenstimmen, alles Frauenstimmen« und legt den Hérer
auf. Die beiden anonymen Frauenstimmen, die relativ hoch sind und iiber den
mechanischen Gestus ihrer Rezitation in einem weiteren Gegensatz zu Brink-
manns Stimme stehen, setzen sich tiber ihre Stimmlage und tiber die Asthe-
tik der telefonischen Ubertragung, der im Gegensatz zum Tonband eine
schmalere Bandbreite zur Verfiigung steht, von den restlichen Aufnahmen
entsprechend deutlich ab. Sie wirken, sobald Brinkmanns Stimme wieder ein-
setzt, im Nachhinein kiihl und als Gebrauchsform entsprechend automati-
siert. Die Automatisierung wiederum verweist nicht auf die Spontaneitit der
Sprache als einem performativen Akt, sondern auf ihren Gebrauchswert und
Dienst als schriftlich aufbereitete und verlautbarte Information, auf die ent-
sprechend breit zuriickgegriffen werden kann. Daraufhin ist ein Freizeichen
zu horen, ein Mann meldet sich und legt, nachdem niemand antwortet, wie-
der auf. Brinkmann legt ebenfalls den Hérer auf — dieses prignante Geriusch
beendet wiederum die Passage. Diese besteht demnach aus Anrufen u. a. bei
verschiedenen Telefondiensten, die, bevor das Internet dieselben obsolet wer-
den lasst, Serviceleistungen dieser Zeit darstellen. Uber ihren Kontext, der
Sendung eines Autorenalltags, in dem dieselben aufgerufen werden, stellen
sie vermeintlich alltagliche Tatigkeiten Brinkmanns dar, die iiber die Entmy-
thisierung der Profession des Schriftstellers als eines Wirkens im Erhabenen
— iiber den Anruf bei einem scheinbar willkiirlich ausgewihlten Empfanger
als rein stérendes Moment desselben, hat ihm Brinkmann doch nichts zu sa-
gen — auf die Spitze getrieben, humoristisch anmuten. Das Rekurrieren auf
das Telefon beschrinkt sich also nicht nur auf die Gebrauchsformen und de-
ren Funktion. Brinkmann ruft ebenso dessen Funktion als dialogisches Kom-
munikationsmittel wie individuelles Verbreitungsmedium auf, um die Spra-
che, auf der es qua Ubertragungstechnik prinzipiell beruht, und damit die
Funktion auszusetzen. Hiertiber bricht nicht nur die Entmythologisierung
des Dichters ein, sondern der Alltag selbst, ist er durchzogen von den Reali-
en der Lebenswirklichkeit, die sowohl auf Profanes, tiber die Kochrezepte, als
auch Existentielles, tiber die Stellenanzeigen, verweisen und schlussendlich
im die Szenerie beendenden Kommentar, es handele sich durchweg um Frau-
enstimmen, noch die Frage nach Geschlechterrollen pointiert anreifdt. Erneut
setzen schnelle Schritte auf der Strafde ein: die sechste Sequenz (10:22-13:58)
schliefst daran nahtlos an. Brinkmann befindet sich abermals auf Kélns Stra-
Ren, der, wie er ausfihrt — die er schnell, nahe am Mikrophon und spontan
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sprechend, da er sehr prisent und gedanklich in der Szenerie selbst anwesend
wirkt — »schmierigste[n] Stadt, die ich kenne, die schmierigste, versauteste,
blsdeste, verschissenste, verpinkeltste, stinkendste Stadt. Eine so tote und
6de Stadt, in der alles Leben erstirbt, in der es keine lebendigen Situationen
mehr gibt — in der alle Situationen zerfallen, in der die Leute einander hassen
und sich verkriechen« (10:49—-11:16). Er beschreibt die farblose Strafde als ein
»bleiches Graug, »ein Schwarzgrau« und »ein verdriicktes, verzwangtes, muf-
figes, hissliches Schwarz«, thematisiert die »Pop-Muff-Sanger, streut Gedan-
ken zu Werbetafeln ein und stellt der Verrottung der Stadte das »sanfte Lichtx,
das »kleine, zartliche Zimmer« erhelle, beinahe seufzend gegeniiber: »Ach, ich
trdume von ganz anderen Landschaften, wihrend ich hier durchgehe« und
uriniert, den Akt rapportierend ins Mikrophon sprechend, anschliefiend hor-
bar gegen die Hiuserwand eines Gebiudes in der, wie er — dartiber hinaus wei-
terhin seine Umgebung, StrafRennamen auffihrend, vorbeifahrende Auto und
Passanten beschreibend — angibt: Maastrichterstrafle. Malt Brinkmann seine
Umwelt als tot, zunehmend verrottet und mechanisiert, wie in der vorheri-
gen Sequenz, so wirkt er dagegen — iiber das schnelle und direkte Sprechen
vor und mit dem Mikrophon und insofern auch mit dem Zuhérer, an den sich
dieses atemlose Sprechen richtet — lebendig und présent. Er wirkt trotz des
ablehnenden Untertons in dieser Passage beinahe fréhlich und dem Zuhérer
gegeniiber zugewandt bei seinem (angeblich) nichtlichen Spaziergang und
dem Intermezzo des Urinierens. So schliefit er diese Passage gar mit der Fra-
ge, ob er singen soll; kaum angestimmt, fallt jedoch ein hartes Gerdusch ein
und beendet den kurzen Singsang: Lautes Schaben und dumpfes Schlagen ge-
gen das Mikrophon markieren den Ubergang zur siebten Sequenz (14:06—
15:40). Eine unbekannte, also anonyme Mannerstimme setzt — nach einem
leisen, kaum horbaren Knacken - als kurzes, dreieinhalb Sekunden langes
Zwischenspiel, sehr schnell sprechend, ein: »Alles ist doch gar nichts, ist doch
gar nichts los, ruhig ganz ruhig bleiben, nichts« (14:02-14:05), bevor Brink-
mann seinen Sohn Robert in einem stimmlich sehr zugewandten und liebe-
vollen Gestus mit »Guten Tag, lieber Robert« begriifit und mit ihm — in die-
ser teilweise stark tUbersteuerten Aufnahme — iiber das Mittagessen und
Musikinstrumente spricht, ein fiir die Sendung des Autorenalltags insgesamt
sehr personlicher Passus Brinkmanns. Dieses Gesprach geht wiederum bruch-
los in den zweiten Teil der Sequenz tiber, der sich aber auf den ersten Teil be-
zieht, weswegen ich diese als Teile einer Sequenz betrachte. Dabei zerdehnt
Brinkmann lautsprachlich den Satz »I like just a little bit of na thing« (15:08-
15:40). Fehlen dem Hérer auch potentiell Informationen zum Verhaltnis zwi-
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schen Brinkmann und Robert, so wirkt diese Passage so persénlich, da man
Brinkmann hierin sehr zartlich erlebt, wendet sich dieses zartliche Moment,
das jedoch nicht lange andauert, auch nicht an den Hérer, sondern eben an
seinen Sohn. Solchermafien gibt dieser Ausschnitt innerhalb der Sendung ei-
nen kurzen, intimen und also tatséchlich persénlichen Einblick in Brinkmanns
Alltag, der jedoch in erster Linie den Menschen Brinkmann betriftt und erst
in zweiter Linie den Schriftsteller, wobei der Ubergang von der Privatperson
zum Autoren wiederum tiber den zweiten, den lautsprachlich akzentuierten
Teil der Sequenz angedeutet wird. Dieser ruhigen Sequenz stellt er alsbald als
Ubergang (15:40-16:11) eine laute Passage in Form eines Zwischenspiels ent-
gegen: So setzt — die letzte Silbe des lautsprachlich zerdehnten Satzes kaum
artikuliert — abrupt ohrenbetiubender Lirm ein, das wilde und unkontrollier-
te (An)Schlagen der Tastatur eines Keyboards, den das klirrende Gerausch ei-
nes auf dem Boden aufprallenden Schlisselbundes — so lisst sich aufgrund
der Wirkung schlieflen — beendet. Unversehens beginnt die achte Sequenz
(16:12-17:27), die wiederum als Aufnahme, so ist zu vermuten, in Brinkmanns
Wohnung aufgenommen wurde, durchwirkt sie doch nicht die Akustik eines
reflexionsarmen Raumes, sondern ist der Raum, auch aufgrund der lauten
Vortragsweise erkennbar, von einem leichten Hall gekennzeichnet, der jedoch
nicht synthetisch hergestellt anmutet, sondern natiirlich: Brinkmann rezi-
tiert in einer Variation den letzten Abschnitt seiner Notizen und Beobachtun-
gen vor dem Schreiben eines zweiten Romans 1970/74 (294f.), an mehreren Stel-
len stark verdndert. Seine Art zu sprechen, im Hintergrund tént durchgehend
ein leiser Sinuston, hebt sich dabei vom Rest der Sendung ab, insbesondere
was das Einflieflen seiner Texte und Gedichte anbelangt, liegt doch mit die-
ser Sequenz ein Ausschnitt vor, in dem Brinkmann den variierten Textab-
schnitt sehr draingend und zunehmend beinahe euphorisch intoniert, wortiber
das Verhaltnis von Schriftlichkeit und Mundlichkeit tiberbrickbar wirkt. Sei-
ne Sprechweise verfremdet den Text nicht, wie an vielen anderen Stellen, sie
entspricht der Syntax des Satzbaus und verlebendigt die Wucht seines
Spracharrangements. Dartiber hinaus ist der Text nicht dialektal eingefarbt,
Brinkmann spricht ihn in deutlichem Hochdeutsch:

Licht floss in grellen glanzenden Schitben lautlos an den Randern ferner

durchscheinender Riume in der Luft entlang Blendendes zerkliiftet, in

kalten gelben Stiirzen, stand, ein lebendiger Augenblick der Lautlosig-

keit, im Raum. Dann rétlich Geflammtes ringsum. Glithende Lichttropfen

wuchsen schweigend zwischen Grauschatten und schuppig schwerelos

Gewdlktes, das zu flammend erstarrten Luftbrocken wurde, entziinde-
te starrfliissige Lichtmassen. Helle Rdume brachen durch zu weiflen aus-
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schweifenden Labyrinthen dartber und die grellen weifen Lichtttcher
explodierten in luftig grelle Glutraume. Mit leeren Stiirzen von schrun-
dig glithendem Weit weg fullte sich jetzt die blendende Luftstarre und
farbige Formen Glanz erhoben sich, zogen hoch in die ferneren weif3-
flissigen Rdume kaltflammende Lichtwande. Zarteres herum, diinn und
saust zummt schiizzelt Blaume und Flanzen glutgeindert kraus kaltlich
mit farbig eisichen Hakken an Scharniere und Zement entlang hummt
iber Sand gebiischelt durch geistigtes Leer von Stacheldraht rostig nahe
gesdumt. Blithte wieder ferneres Licht hinein geidert in den wortlosen
farbig blendenden Raum und schuppte noch einmal jetzt dariiber trei-
bende Glutformen hoch.

Dieser Text kann als ein Text Brinkmanns gelesen respektive im Falle des Au-
torenalltags gehdrt werden — und fiir dieses Horen bietet sich dieser sehr laut-
sprachlich eingefarbte Text an, wirkt es doch so, als vermittelt er sich im Héren
erheblich leichter in seinen Bewegungen als iiber das Lesen, das den Zugang
weitaus sperriger gestaltet — der sehr deutlich vorfihrt, in welchem Mafie
der Schriftsteller seine poetischen und poetologischen Texte ineinanderflie-
Ben lasst. Er ist nicht zufillig an diese Stelle montiert, steht er doch in einem
lautsprachlichen Zusammenhang mit der vorhergehenden Sequenz. Die Poe-
sie der Lautsprachlichkeit und die tiber sie zugleich ver- und entschlisselte
Poetologie stehen in dieser Passage in einem engen Zusammenhang. Uber
die Tonbandaufnahme und den Sendungszusammenhang wird es Brinkmann
moglich, diese Sequenz als verdnderten Ausschnitt aus seinen Notizen und Be-
obachtungen vor dem Schreiben eines zweiten Romans tiber die stimmliche Into-
nation in eben diesen Kontext zu stellen. Die vorausgehende Passage zeich-
net sich durch eine erhéhte Briichigkeit aus, in der sie sich mehr und mehr,
traumwandlerisch zwischen Wirklichkeit und Imaginiertem wie Imaginirem
changierend, aufzulésen scheint und schliefilich den Blick einer leeren Stra-
Benkreuzung zuneigt, der mit dem Bild einer menschenverlassenen Stadt en-
det. Dieses mehr visuell als audiovisuell wirkende Bild verdankt sich der alter-
medial bezogenen [llusionsbildung des filmischen Genres Western. Hierfiir
greift Brinkmann auf die simulierende Systemerwihnung als Rekursverfah-
ren zuriick. Interessanterweise handelt es sich bei der Simulation um ein au-
diovisuelles Gestaltungsverfahren, in dem die Tonspur durch den Riickgriff
auf entsprechende Soundeffekte und die Betonung der Atmosphare physi-
sche Wirkung anstrebt und das im Filmgenre des Western einen Showdown
anktndigt. Uber die Beschaffenheit der Darstellung als Bewegung — manch-
mal scheint dieses sehr klar, manchmal dagegen verschwommen und erst im
spiteren Verlauf scharf gestellt — und den Perspektivwechsel, insbesondere
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am Ende der Passage, stellt Brinkmann diskursiv die Kamerafahrt eines Wes-
tern her. Hiertiber modifiziert er die akustische Form in Richtung des filmi-
schen Verfahrens, das insofern in Form eines als ob mitrezipiert wird, indem
Brinkmann es indirekt-assoziativ fiir die Bedeutungskonstitution und zur Il-
lusionsbildung fruchtbar macht. Es kommt zwar nicht zum besagten Show-
down, aber Brinkmann bedient sich dieses Verfahrens, um die Ahnlichkeit zur
Stadt als einer Geisterstadt dsthetisch erfahrbar zu machen, die ihm ob der
gesellschaftlichen Zustande allen Lebens beraubt scheint: »Uber leere Kreu-
zungen treibt altes Zeitungspapier. Ich habe den Eindruck, daf} niemand in
dieser Stadt lebt« (ebd.: 294). Brinkmann lasst den Zuhérer in dieser Passage
in einen imaginierten Raum eintauchen, dem ein epiphanisches Erleben in-
nezuwohnen scheint. Die Bewegungen gehen dabei in alle Richtungen eines
phantastischen Raumes, den Raum selbst scheint nur die Bewegung zu be-
schreiben. Dieser lebendige Augenblick besteht lediglich aus dieser Bewegung;
erist wortlos, aber in grellen und leuchtenden Farben visuell prasent und wird
dem Hoérer tiber die intensive Intonation durch Brinkmann ebenso zum Bild,
das tuber eine Metapher weit hinausgeht, sind es doch gerade die phantasti-
schen Momente, die diese Szenerie formen. Alle vier Elemente sind hierbei im
Spiel, wechseln teilweise ihre Aggregatszustinde in solche, die thnen eigent-
lich von Natur aus nicht eigen sind. Dieser Text kann als eine Allegorie gele-
sen und gehért werden, eine Allegorie auf die Tatigkeit des Dichters. Arbei-
tet der Schriftsteller einer alternativen Lebensweise zu, so ist es indessen der
Traum von der Realisation dieser Méglichkeit, die thn immerzu weitermachen
l4sst, als sie Mal fiir Mal als Idee erbluht und die Bewegung hiertber wieder-
um von Neuem beginnt. Ein feines Klacken, das an das Gerdusch eines fort-
schreitenden Zeigers einer Uhr erinnert, trennt diese von der nachfolgenden
neunten Sequenz (17:28-18:41), in der Brinkmann seinen Alltag beschreibt:

Tage die einfach so weggehen. Wie ich lebe, ohne Tageszeitung, ohne

Fernsehen, wenig Musik, ohne Rundfunk, tiberhaupt nicht mehr ins Kino

gehen [/] Ich bin aufgestanden und habe geflucht. Alle Gerite waren ka-

putt — die Schreibmaschine war kaputt, das Tonbandgerit, das mir der

WDR geliehen hat, war kaputt. [/] Meist schreibe ich abends oder nachts

— weil ich den Tag nicht mehr drauflen ertragen kann, der immerzu in

dieses kleine Zimmer dringt. Ja, der Krieg geht weiter, jede Sekunde,

der Krieg geht weiter. Haben Sie das gemerkt? Nichstes Gerdusch. Sie-

ben Gedichtbande, zwei Erzihlungsbande, einen Roman, zwei Uberset-

zungen aus dem Amerikanischen, zwei Anthologien, drei Horspiele - das
macht 17 grélere Arbeiten in acht Jahren und davon kann ich nicht leben.
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Der erste Schnitt, den ich bei der Transkription markiert habe [/], den Brink-
mann in dieser Sequenz einfiigt, tént wie der Klang einer angeschlagenen
Rezeptionsklingel eines Hotels. Diesen wiederholt er — der Klang ist nicht
geloopt, er klingt jedes Mal verschieden — auch bei der zweiten Zasur. Hier-
auf spielt Brinkmann einen kurzen Ausschnitt aus Lou Reeds Hanging round
(17:53-18:02) ein, der ein- und spiter ausgefadet wird. Es folgt erneut der zi-
sierende Klang. Den Satz, »Ja, der Krieg geht weiter, jede Sekunde, der Krieg
geht weiter«, und die darauffolgende Frage spricht Brinkmann sehr nahe am
Mikrophon und fliisternd. Anschliefend kiindigt Brinkmann das nichste Ge-
riusch an, das sich von den vorherigen unterscheidet: das Geriusch tént wie
ein hartes schnalzendes Gerausch. Diese Sequenz ist sowohl produktions- als
auch rezeptionsasthetisch interessant. Lasst dieselbe vermuten, dass ihr kei-
ne Montageoperationen zugrunde liegen, weder eine montage visible noch eine
montage invisible, so verweisen die Zisuren als Modus Operandi auf den Au-
tor und (s)ein korperliches Interagieren, fiigt Brinkmann dem gesprochenen
Text manuell hergestellte Gerdusche ein, die aus einem unmittelbaren Vollzug
resultieren und in keinem eindeutigen Zusammenhang mit der inhaltlichen
Ebene stehen. Die Zasur durchzieht als Aktion den sprachlichen Vollzug und
unterbricht denselben immerzu; die Konzentration liegt insofern bei Brink-
mann nicht auf der inhaltlichen Ausgestaltung des Textes tiber die Intona-
tion, sondern richtet sich ebenso auf die Unterbrechung derselben. Uber die-
se Akzentuierung wird auch die Rezeption des Inhaltes auf Seiten der Hérer
potentiell irritiert, denn hiertiber richtet sich die Konzentration im Verlauf
der etwas weniger als eineinhalb Minuten auf die Gestaltungsverfahren der
Sequenz und weniger auf den Inhalt der Passage.

Die zehnte Sequenz (18:42—26:03) kniipft wiederum nahtlos an die vor-
hergegangene an. Sie beginnt mit Brinkmanns Frage an seine Frau: »Maleen,
was fallt dir zum Krieg ein?« Einerseits sind die Erinnerungen an ihre Kindheit
und Jugend wahrend des Krieges und der Schulzeit Teile dieses Abschnitts,
bei dem Brinkmann entweder als Stichwortgeber agiert, konkrete Aufforde-
rungen formuliert oder explizite Fragen stellt. Andererseits montiert Brink-
mann selbstgesprochene Textrezitationen dazwischen, die er den persénli-
chen Erzihlungen Maleens gegentberstellt. Brinkmann verbindet in dieser
Passage sehr unterschiedliche Versatzsticke. So beginnt er die Sequenz mit
einer Textimprovisation, die in ein intensives Fliistern direkt am Mikrophon
tbergeht. Ferner findet sich eine Aufnahme wihrend eines Spaziergangs durch
Kolns Strafen wieder — auch hier ist das Thema Krieg iiber den Autoverkehr,
der ithn immerzu an den Krieg erinnere, prasent.
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Die Schnitte trennen die einzelnen Teile dieser Sequenz nicht hart, stel-
len aber eine deutliche Zasur dar: Der Schnitt, den Brinkmann zur Trennung
am Beginn der Sequenz zwischen den einzelnen Montageteilen verwendet,
tont wie ein kurzer, harter Zungenschnalzer und verweist abermals auf einen
ihn produzierenden Kérper. Demgegeniiber finden sich aber auch offenkundi-
gere Uberginge innerhalb der Sequenz, wie etwa ein kurzer Dialog zwischen
Brinkmann und der Technik wihrend der Postproduktion. So etwa, als Brink-
mann fordert: »Das muss iberschlagen, tiber die rote Linie driber«, worauf
ihm abgehackt erwidert wird: »[s es, is es« (19:59-20:00). Anschlieflend ertént
ganz kurz erneut das Gerdusch der Spieldose, das bereits aus dem Zwischen-
spiel als Ubergang der ersten zur zweiten Sequenz bekannt ist. Bin weiteres
Gesprich (24:51—25:05) zwischen Brinkmann und der Regie montiert Brink-
mann Maleens Schilderung aus ihrer Schulzeit unterbrechend. Es ist ein har-
tes Siagegerdusch zu hoéren, worauthin durch das Zuschalten der Regiekabi-
ne, als wechselseitige Méglichkeit der Kommunikation zwischen Regie- und
Aufnahmeraum, folgender Dialog ertént:

Regie: »Was machen Sie, was machen Sie mit dem Mikro? Was soll
denn das sein?
Brinkmann: »Ein Gerdusch.«

Regie: »Nicht kaputt machen, das Mikro.«
Brinkmann: »Nein, nein. Das ist die Verwaltung.«

Dabei ist nach Brinkmanns »Nein, nein« ein kurzes Lachen zu héren, das da-
rauf schlieflen lisst, dass Brinkmann sich tber die Sorge der Regie amisiert.
Der darauffolgende Satz, bei dem er sich direkt dem Mikrophon zuwendet,
den er an den Zuhérer richtet, ist davon affiziert und spiegelt sich als Stim-
mung, die diese Reaktion bei ihm auslést, in seiner Stimme wider.

Ein langeres Intermezzo (21:47-22:42) findet sich zwischen der Aufnahme
Brinkmanns auf der Strafie und einer Erinnerungssentenz Maleens: Brink-
manns Beobachtungen enden — bei der er u. a. eine Personenkontrolle durch
die Polizei beobachtet und diese als »sexuelle[n] Vorgang, aber total perver-
tiert, diese Tastbewegungen« kommentiert — mit der Beschreibung »Hinten
fahrt ne Straflenbahn vorbei in einen Vorort, schleppt wieder Menschen weg;
eigentlich auch ne Falle, eine riesige Falle, die Stadt« (21:35-21:47.). Diesem
Gedanken folgt ein in der Lautstiarke anschwellendes Gerdusch, das die Vor-
stellung einer anfahrenden Straflenbahn evoziert. Dies fuhrt Brinkmann in
ein schnelles, lautes Atemgerdusch tiber, bald mehr Husten als Atmen, das
schliefilich in einem dumpfen Blechtrommeln und dem metallischen Klir-
ren des Schliisselbundes miindet, das bereits aus dem ersten Zwischenspiel
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bekannt ist, wobei diese Gerausch-Klange hier nicht ineinander vermischt
sind; das metallische Klirren wirkt noch lauter, intensiver und dartiber ver-
storender. Hieran schliefit wiederum Maleens Erinnerungssentenz als deut-
licher Bruch an.

Diese Sequenz, die vor allem durch Maleens Erzihlungen, Brinkmanns
vielfaltige Textrezitationen und sprachliche Improvisationen sowie von In-
termezzi, u.a. wihrend der Postproduktion entstanden, und Geriduschkom-
positionen als Zwischenspiele bestimmt ist, die thematisch um die Motive
Krieg, Vergangenheit, Sprache und hegemoniale Bildungs- und Machtzen-
tren kreisen, endet im Anschluss an die letzte Schilderung Maleens mit dem
(mannlichen) Begehren ihres Kérpers, das Brinkmann in der (Post)Produk-
tion, dem Schwenk einer Kamera auf diese Gedanken dhnlich, behutsam ein-
und schliefilich ausblendet: »Ich will ihren Kérper streicheln, ihre Briste strei-
cheln, ihre Titten, zwischen ihren Titten liegen, auf threm Bauch, an ihrem an
ihrem an ihrem an dort langsam ganz langsam« (25:40-26:03). Diese Passage
ist aus mehreren Aspekten auf der Ebene der Form interessant. Zum einen
greift Brinkmann auf den Blendevorgang zurtck, der dem Hérspiel produk-
tionstechnisch zur Verfigung steht, der aufgrund dessen, wie ihn Brinkmann
einsetzt, jedoch vor allem auf die filmspezifische Darstellungstechnik als Kon-
vention qua simulierender Systemerwihnung verweist, da auf den Film im
Vergleich zum Hérspiel in den 1970er Jahren als Unterhaltungsmedium weit-
aus hiufiger bewusst zurtckgegriffen wird. Neben der (filmischen) Technik der
Uberblendung zur Gestaltung der Ubergiange zwischen den Passagen, die dem-
nach vor allem mit einem visuellen Vorgang assoziiert wird, rekurriert Brink-
mann jedoch noch tiber ein weiteres Verfahren rezeptionslenkend in Richtung
audiovisuelle Medien und ein filmisches als-ob, um die (altermedial bezoge-
ne) Mlusionsbildung zu intensivieren. Dies basiert auf dem schnellen und wir-
kungsvoll arrangierten Wechsel zwischen den Ebenen, Bildern, Erzihlzeiten
wie erzihlter Zeit und Raumen, die Darstellungsmodi und Erzihlkonventio-
nen des Films qua Systemerwihnung simulieren. Ferner rekurriert Brink-
mann tiber den permanenten Wechsel zwischen den verschiedenen Bestand-
teilen der Sequenz auf sowohl das Radio- als auch das Fernsehprogramm als
altermediale Systemreferenz, denn die Fragmentierung assoziiert der Zuho-
rer mit einem permanenten Kanalwechsel - als jeweils kurze Eindriicke in lau-
fende Sendungen. Bezieht man die Rezeptionslenkungen in Richtung audio-
visuelle Medien der Sequenz insgesamt mit ein, so liegt es nahe, anzunehmen,
dass es sich auch hier potentiell um ein intermediales Rekursverfahren han-
delt, wobei die kommunikativen Teile mit der Regie wiederum auf das Radio-

47


https://doi.org/10.14361/9783839440469-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

348

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

dispositiv verweisen. Hierbei scheint es Brinkmann — unabhingig davon, fir
welche Rezeptionslenkung man sich entscheidet — vor allem auf Folgendes an-
zukommen: Es nicht die Zuhérer, die sich aktiv durch die Programme schal-
ten; der Vorgang verweist auf eine tbergeordnete Instanz, die die Abfolge wie
Einblicke und damit das, was wir zu héren bekommen, kontrolliert und steu-
ert. Die Teile setzen sich zusammen aus dem Gesprich, einer Art permanent
unterbrochenem Interview mit Maleen, zum anderen aus schnell gesproche-
nen Textrezitationen Brinkmanns, die er iiber Einschiibe, bei denen er nidher
und fliisternd vor dem Mikrophon spricht, variiert, wodurch seine Stimme zu-
gleich intensiver wahrgenommen wird und sich direkter auswirken kann. So-
wohl die Gespriache als auch die Textrezitationen und Einschiibe sind, so lasst
sich aufgrund der Raumakustik annehmen, in der Wohnung der Brinkmanns
entstanden. Zudem gibt es Fragmente, die auf der Strafe — so l4sst sich wie-
derum aufgrund der Geriuschkulisse und des Stimmklangs schlussfolgern —
aufgenommen wurden, wobei auch hier Maleen einmal zu héren ist. Dariiber
hinaus gibt es noch die Kommunikation mit Technik und Regie, die wahrend
der Postproduktion, also im reflexionsarmen Raum und tber das Zuschal-
ten der Regiekabine, entstanden ist und dort dem Stiick einmontiert wurde.
Zuletzt kommen noch einerseits zwei kurze Musikeinspielungen von jeweils
etwa zwei Sekunden, andererseits die Trennung einzelner Passagen durch kiir-
zere Gerdusche und ein lingeres Zwischenspiel. Maleens sehr aufgeschlosse-
ne und personliche Antworten werden von Brinkmanns eigenen Gedanken
iiberlagert, wenn er etwa die gegenwirtige Situation auf der Strafle mit einem
Kriegszustand, die Personenkontrolle durch die Polizei mit einem pervertier-
ten sexuellen Vorgang und die Straflenbahn mit dem Wegschleppen von Men-
schen vergleicht und hinter all dem die Stadt als eine riesige Fall wahrnimmt.
Uber die Kombination und die Eindringlichkeit wie Klarheit dieser Sequenz
wird das Bild, das Brinkmann hier zeichnet, dem Zuschauer sehr einpragsam
dargeboten. Diese Sequenz entfaltet tiber die hohe Frequenz der Geschehnis-
se, der angerissenen Themen, der abwechslungsreichen und aufwendig gestal-
teten Darstellungsformen wie alternierenden Sprachbewegungen, die noch
dazu zwischen Fiktivem und Realem, der Wirklichkeit entstammenden Erin-
nerungen und phantasiertem Erzahlstoff changiert, eine hohe Sogwirkung,
die insgesamt auch aufgrund der altermedial bezogenen Illusionsbildung als
Erfahrungssimulation vor allem des Filmischen als Rezeptionslenkung zu-
stande kommt und die Distanz zum Zuhérer in der dsthetischen Rezeption
reduziert. Brinkmann tiberbriickt hierbei demnach den »intermedial gap« (Ra-
jewsky 2002: 128), statt ithn wie in anderen Sequenzen iiber die Betonung der
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medialen Spezifika zu akzentuieren. Es folgt ein bruchloser Ubergang zur 11.
Sequenz (26:03-27:49), in der sich Brinkmann zunichst wieder drauf3en, dies-
mal in einem Park (26:03—26:27), befindet und iiber die zeitliche Beschneidung
des Menschen spricht: »Sie bemessen die Gegenwart so knapp, dass man sich
dauernd immerzu verletzt.« Wen Brinkmann dabei mit sie bezeichnet, bleibt
unklar. Deutlich aber wird, dass er iitber das Moment des Beschnittenwerdens
die zeitliche Begrenzung mit einer physischen und psychischen Versehrtheit
gleichsetzt. Der Autor spricht hier wie in den zwei weiteren, hiervon zu tren-
nenden Teilen der Sequenz auffillig ruhig und unaufgeregt, so als wolle er den
Zuhorer nicht irritieren, sondern ihn iber ein Anteilnehmen einbinden. Hin-
tergrundsound bildet auch hier der (entferntere) Straflenverkehr, »das farb-
lose Band der gleichbleibenden Gerdusche des Verkehrs« (26:14-26:18), wie
Brinkmann es benennt. Die Gerduschkulisse endet jedoch ebenso abrupt, wie
sich Brinkmanns Position zum Mikrophon und sein Stimmgestus verandert.
Legt Brinkmann im Park noch aus einiger Distanz zum Mikrophon dem Zu-
horer seine Gedanken dar, so spricht er nun direkt ins Mikrophon. Der Inhalt
wird gleichsam — auch tiber die verbal vollzogenen Schnitte — poetischer und
abstrakter; die Aufnahme ist dabei leicht tibersteuert, seine Stimme wirkt so-
norer und damit kérperlicher als zuvor: »Ich habe die Menschen an den Ma-
schinen herumlungern sehen. Es hat gelbe Neonlichtpfiitzen gegeben. Nackt,
das kostet extra, und Schnitt, der verstimmelte Gehirnfilm, was ich erfuhr,
Schnitt, das meiste wurde getan aus Angst. Schnitt. The shadow of your smi-
le pisst dir tiber Schenkel und Schuhe.« Diese Passage, die wiederum vermut-
lich in der Wohnung Brinkmanns entstanden ist, trennt die vorangegangene
und die darauffolgende sowohl durch seinen Sprechgestus als auch durch die
direkte und klare Ansprache und die konkrete Botschaft, die er dem Zuhérer
mitzuteilen sucht. Geht er in der Passage im Park bereits auf das zeitliche Be-
schnittenwerden des Menschen allgemein ein, fithrt er dies nun mit der Ar-
beit des Schriftstellers eng, indem er im darauffolgenden Abschnitt direkt die
Arbeit von Autoren im Radiodispositiv und den Mangel an Begegnungsmag-
lichkeiten mit den medialen Technologien kritisiert:

Noch etwas zu meiner Erfahrung mit den Medien, namlich, dass fiir die

Arbeit selten Zeit da ist. Und ich meine nicht nur einfach Arbeit, sondern

ich meine eine Erfahrung mit Geriten zu machen und da wird man tiber-

all beschnitten durch die Aufnahmezeiten, durch die Fertigstellung. Das

heif3t, ich habe selten, fast nie Gelegenheit, mit den technischen Geraten

Erfahrungen zu machen. Einfach zu sagen, aus Zeitgriinden, aus einem

sogenannten Zeitmangel. Also, da Zeit fehlt gibt es auch keine Entwick-
lungsméglichkeit. Ich meine ganz direkt: Wenn jemand etwas ausprobie-
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ren will im Studio und nur wenn er seine eigene Stilisierung bereits von
der Offentlichkeit zugestanden bekommen hat, dann darf er seine Sti-
lisierung, die er schon immer macht, einfach weitermachen, aber dabei
kommt wenig raus. Dieser Zeitmangel verhindert Erfahrungen und damit
Entwicklungen. Mich widern Stilisierungen an. (26:49-27:49)

Hier dufdert Brinkmann sehr deutlich, klar und direkt seine Kritik am Radio-
dispositiv als Produktionsstitte. Dieser Passage ist ein prominenter Platz in-
nerhalb der Radiocollage inharent, findet sie sich doch beinahe in der Mitte
der Sendung. Diesen Ausfithrungen, vermutlich wihrend der Postproduktion
entstanden, da sie im auffallig reflexionsarmen Raum aufgenommen sind,
folgt wiederum ein verfremdetes Zwischenspiel (27:49—29:24), das bruchlos,
ohne hérbaren Schnitt, anschliefdt, eingeleitet von einem sehr kurzen und
leisen, unnatiuirlich wirkenden, da beschnittenen Geridusch beim Einatmen.
Zunichst ist die mannliche Stimme zu héren, die bereits im Ubergang zur
sechsten Sequenz auftaucht, sie leitet abstrakt von den Medien tiber zu Varia-
tionen des Wortes >befummelns, abgelést durch Maleen, die die Worte >Blitz-
anziinder, Blitzanziinder« iiber Variationen unterschiedlich betont, gefolgt von
Brinkmanns Stimme: »Los sammle die Sterne ein, die Sterne treten sich alle
auf die Fiifle.« Anschliefiend fallt eine Tur ins Schloss und der nachhallende
Raum eines Treppenhauses ist zu horen, durch den sich nun Schritte bewegen,
ohne dass sich sagen lief3e, in welche Richtung sich diese innerhalb des Hau-
ses bewegen. Schlie3lich werden sie langsamer und stoppen, Brinkmann be-
findet sich nun offenbar im Erdgeschoss und beendet die Sequenz mit folgen-
den Worten: »Die Haustur bitte nach 22 Uhr verschliefien.« Der iitberwiegend
konkreten akustischen Szenerie der 11. Sequenz folgt also erneut ein abstrak-
tes Zwischenspiel, das im Rezeptionsakt gerade aufgrund des Bruchs aber-
mals irritierend wirkt und so erneut fiir eine Distanz zum Geschehen sorgt.
Darauf folgt die 12., eine kurze Sequenz (29:24-30:40), in der Brinkmann
zum einen vom Versterben der dlteren Nachbarin spricht, die unter ihm wohn-
te, andererseits liest er einen Brief vor, den er am Vortag erhalten habe, der
im weiteren Sinne um das Thema Tod als der »kalte[n] Bratpfanne der Illu-
sion« kreist. Weist diese Sequenz wiederum einen konkreten Inhalt auf, den
der Zuhérer auch hermeneutisch entschliisseln kann, so schlief3t daran erneut
ein Zwischenspiel (30:41—31:03) an, das héchstwahrscheinlich in der Postpro-
duktion entstanden ist: Zunichst sind Gerdusche zu héren, die vermutlich auf
einen zweifachen harten Schlag eines Gegenstandes auf einen anderen, etwa
einen Tisch, zurtickgehen und auf Brinkmanns Aufierung »nochmal« folgen;
es fallen einige wenige vermutlich kleinere Gegenstinde zu Boden. Sodann
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reiht er das Wort »Schnitt« in Variationen aneinander, blendet es aus, mon-
tiert ein weiteres dariiber, bis schlieflich Brinkmanns Kommunikation mit
der Regiekabine wieder aufgenommen wird — dieses Intermezzo schliefdt sich
an das vorherige an —, wobei sich Brinkmanns Ton unterdessen verscharft hat:
»Wieso soll ich nicht das Mikrophon sigen? Ich wiirde gern das Mikrophon
sagen.« Es lassen sich kurze Sagegerausche vernehmen, und dieses Geriusch
markiert zugleich in der Folge den Ubergang in die 13. Sequenz (31:04-35:08).
Diese inszeniert Brinkmann als Retrospektion, als Erinnerungssentenz an ein
Konzert »in einer alten schibigen Bingohalle« der britischen Band Soft Ma-
chine® in London. Die Sequenz sticht im Gesamtzusammenhang der Radio-
sendung heraus, stellt gewissermafien ihren Kulminationspunkt — eine Art
epiphanische Erlebnisszene — dar, der als ein Hohepunkt solchermafen auch
auf das Leben Brinkmanns verweist, wie ich im Anschluss noch zeigen wer-
de. Zunichst zum Aufbau und Inhalt der Szene. »Am liebsten hére ich Stille
und in dieser Stille einzelne Geriusche und nach diesen einzelnen Gerauschen
kommt Musik und die Musik ist Soft Machine.« Diesen Worten, die den Be-
ginn der Sequenz markieren, folgt sodann eine Musikeinspielung, A certain
kind von Soft Machine, jedoch — beschleunigt und leiernd, d.h. manipuliert
in der Abspielgeschwindigkeit. Die Beschleunigung des Tonbands der Musik-
aufnahme, die Brinkmann zuspielt, wirkt sich dabei wiederum auf die Ton-
héohe aus: die (bereits von Natur aus hohe) Singstimme des Singers Robert
Wyatt gewinnt zusatzlich an Hohe, wodurch dieselbe kunstlicher wirkt. Zu-
nichst lasst Brinkmann die ersten Takte der Musik spielen, und setzt dann,
an die Textzeile Makes everything seem right again anschlieflend, mit folgender
autobiografischen Reminiszenz ein, wobei er die Lautstirke der Musik nicht
verandert; die Stimme steht also akustisch in Konkurrenz zur Musik, die wie-
derum nicht lediglich den Hintergrundsound bildet:

Ich erinnere mich, als ich im Frithjahr 1969 diese Gruppe gehért hab. Es

war in einer alten schibigen Bingohalle nahe der Portobello Road in Lon-

don. Es war ein schéner Abend. Sie sind kurz nach zwdlf in der Halle auf-

getreten, drei Leute, haben Musik gemacht, es gab heifle Tomatensup-

pe. Es war ganz friedlich. Ich denke, dass Frieden tatsichlich der Kiff
der Seele ist, es ist schon. Horen Sie, jetzt, den Ubergang — (32:08-32:56)

39 Der Bandname geht dabei wiederum zuriick auf einen Romantitel von William S.
Burroughs.

351


https://doi.org/10.14361/9783839440469-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

352

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

Nach der direkten Aufforderung an den Hérer, den Ubergang zu héren, wird
die Musik fiir knapp 24 Sekunden lauter, daraufhin wieder leiser, und Brink-
mann fahrt mit seiner persénlichen Erinnerung fort: »Als ich in Rom war,
habe ich diese Platte oft gehért. Irgendwann bin [sic!] ich dort wieder ange-
fangen und habe Musik gehort — sehr wenig und sehr sparsam« (33:20—33:29).
Mit dem Ausklingen von Brinkmanns Worten verklingt auch parallel die Mu-
sik. Offenbar dreht Brinkmann lediglich den Laustirkeregler stumm - die fol-
genden Worte begleitet atmospharisch der flirrende Ton des laufenden Re-
korders: »Und ich hab dort gesessen in einem Schaukelstuhl, in einem
Liegestuhl und hab durch die Bidume geguckt und es war ein gelber Nachmit-
tagshimmel — ganz sanfte Musik, ohne Wérter —« (33:30-33:42), hier blendet
Brinkmann im Anschluss, mit zwei Sekunden Pause, die Musik langsam wie-
der ein, die in der Folge 30 Sekunden alleine die akustische Szenerie atmo-
sphérisch ausfillt, bevor Brinkmann zu den zerdehnten Schlussakkorden sei-
ne Erzahlungen folgendermafien beendet: »Es gab nichts zu denken, nichts
zu sagen. Alles war da. Ich erinner mich gern an die Tomatensuppe zu dieser
Musik. Was fiir ein Aufbruch, was fiir ein Gefithl neu anzufangen —« (34:18—
34:51). Dabei ertént die Musik alsdann noch weitere 17 Sekunden als alleini-
ge Tonspur, bis er diese kurz vor dem Schluss abrupt abschneidet. Diese Se-
quenz fillt im Gesamtzusammenhang der Radiosendung auf, weil Brinkmann
hierin von einer Zeit spricht, in der der gesellschaftliche Um- als Aufbruch
noch greifbar nahe schien; dies hangt auch mit der Pop-Musik zusammen, die
sein gesamtes Werk hindurch eine Rolle spielt und die eine wesentliche Trieb-
feder seines Schaffens darstellt. Auch wenn er dies spiter aufgrund ihrer Kom-
merzialisierung relativiert, bildet die Musik dennoch bis zum Ende einen Re-
ferenzpunkt, insbesondere aufgrund ihrer Rolle und der damit verbundenen
Méglichkeiten in der Vergangenheit. Brinkmann nimmt den Zuhérer in die-
se Zeit mit, aktualisiert diese sowohl tiber das Einspielen des Songs von Soft
Machine als auch tber die knappen Erlduterungen ihrer Bedeutung fir ihn.
Dabei greift er zur Realisierung einer intensiven Illusionsbildung auf verschie-
dene Spielarten der intermedialen Systemreferenz zuriick. Zum einen auf die
emotive Kraft der Musik selbst, die er qua Reproduktion aktualisiert. Ferner
ruft Brinkmann tber die explizite Systemerwahnung das Konzert als Dispo-
sitiv und Auffithrungskontext auf. Durch die sanften Vorginge des Ein- und
Ausblendens gestaltet er die Sequenz insgesamt als filmische Riickblende, die
auf der sprachlichen Ebene durch die Verwendung des Priteritums als vergan-
gen sowie abgeschlossen betont wird. Die Musik, tiiber die Brinkmann im Fol-
genden spricht, ist wihrend des gesamten Vorgangs der Ruckblende zu héren.
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Brinkmann weist diese durch seine Erzihlung in Form der Erinnerung als Be-
standteil der Vergangenheit aus. Eine Markierung stellt auch die subjektive
Erinnerung dar, die iiber die Stimme in Form eines Voice-Overs prisentiert
wird und das als-ob des filmischen Eindrucks als Darstellungskonvention noch
steigert. Hiertber realisiert er eine 4sthetische Erfahrung, die filmisch wirkt
und in der er den intermedial gap iberbruckt. Seine Stimme ist in dieser Se-
quenz ohne jede Anspannung, sie wirkt wie in Sicherheit, entspannt, spiegelt
etwas von dem Geftthl wider, das er nicht nur mit der Musik und diesem spe-
ziellen Abend in London verbindet, sondern das eben auf die gréfieren Zu-
sammenhinge verweist, die ich fiir sein Werk als wesentlich erachte. Die
Leichtigkeit der Rebellion, der Sound der Zeit, die poetische Uberhshung der
Welt iiber die Musik und die gemeinsame rituelle Handlung des Konzertes
scheinen innerhalb der Szenerie tiber die besondere Art von Brinkmanns In-
szenierung abermals, wenigstens einen Moment, tatsichlich aktualisierbar,
greifbar zu sein. Spielt er die Musik auch nicht in ihrer urspriinglichen Auf-
nahmequalitit, sondern manipuliert sie in ihrer Abspielgeschwindigkeit, ist
diese paradoxerweise dennoch im Stande, die Kluft zu tiberbriicken. Die Re-
zeption ist dartiber nicht gestért, der Zuhorer kann dem Schriftsteller trotz-
dem in die vergangenen Riume folgen, ihm wird dieses Lebensgefiihl nicht
nur iiber die Musikeinspielung, sondern auch iiber die Sanftheit seiner stimm-
lichen Intonation prisent. Diese beiden Ebenen stehen innerhalb der Sequenz
in einer engen persénlichen Beziehung, sind sie doch wechselseitig in dem
Ein- und Ausschwingen der Musikpassagen wie dem zarten Klang seiner Stim-
me aufeinander bezogen; sie sind nicht gegeneinander montiert, machen kei-
nen Konflikt hérbar, Brinkmann verbindet seine Stimme mit der Musik und
vice versa, um diese Erinnerung in der Gegenwart aufzurufen, in der es »nichts
zu denken, nichts zu sagen [gab]«, in der alles da gewesen sei. Die Worte »Was
fir ein Aufbruch, was fiir ein Gefithl neu anzufangen —« gehen thm dabei auf-
fallend schwerer tiber die Lippen als die vorangegangenen Sitze. Die Sequenz
deutet zwar die Epiphanie dieser Szenerie der Vergangenheit an, kann diese
aber nur fiir kurze Momente als Gefiihl zurtickholen. Kann man Brinkmann
bis zum letzten Satz iiber die Stimme in seiner Sprachbewegung folgen, so en-
det diese Sequenz gewissermafien nicht erst mit dem jihen Abbruch des Mu-
sikstiicks; sie wird bereits wihrend des Sprechens des letzten Satzes in ihrer
Poesie gebrochen, ist das Gefiihl des Aufbruchs, das bei Brinkmann in der
Poesie wie Poetologie so euphorisch auf die ihr innewohnende Moglichkeit
einer Verdnderung verweist, doch insofern mit schmerzhaften Erfahrungen,
die in seinem Spitwerk permanent prisent sind, verbunden, da die Kluft fir
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ihn eben nicht dauerhaft zu iiberwinden ist. Entsprechend hart gestaltet
Brinkmann die Riickkehr aus diesen vergangenen Raumen. Endet das Musik-
stiick abrupt, schneidet er es unerwartet ab, so bricht ebenso jah tiber die 14.
Sequenz (35:09—36:21) die Wirklichkeit des Alltags ein, die daran ohne weite-
ren Ubergang anschlief3t. Diese Szene scheint in der Wohnung aufgenommen
zu sein — hierfur spricht, dass Brinkmann die Mischung der beiden Ebenen
der Szenerie offensichtlich selbst vornimmt, da etwa wahrend nur seine Stim-
me zu héren ist, das flirrende Geriusch im Hintergrund auf ein weiteres
Ton(band)gerit verweist. In dieser kurzen Passage reflektiert Brinkmann die
»Hasslichkeit der Wérter« am Wort >Wohnsitz¢, kommt auf seine Wohnsitu-
ation und die seiner Nachbarn zu sprechen. Er spricht sehr nahe, ruhig und
direkt ins Mikrophon, die Aufnahme ist etwas tibersteuert, und stellt am Ende
— dabei handelt es sich wiederum um eine andere Aufnahme, die hérbar an
den vorangegangenen Teil montiert ist, im Hintergrund sind Stimmen zu ho-
ren, vermutlich aus dem Radio oder Fernsehen - folgende Frage, die er zer-
dehnt artikuliert: »Ist die Gegen ist die Gegenwart ein Museum der Menschen,
die jetzt leben?« An dieser Stelle bricht die Sequenz ab — der Ubergang (36:22—
37:14) zur nichsten Sequenz besteht als kurzes episodisches Zwischenspiel
aus zwei Teilen. Zunichst ist erneut die anonyme minnliche Stimme zu ho-
ren, die von »Titten« und »ficken« spricht, der Brinkmann das Mikrophon vor
den Mund zu halten scheint (36:22-36:43). Ohne hérbaren Bruch setzt dar-
aufhin im Hintergrund unversehens unterhaltende Klaviermusik ein — paral-
lel hierzu Brinkmanns Schmatzgeriusche vor dem Mikrophon, und der Kom-
mentar: »Kotelett mit Nuss ist gut. Stimmt. Und sonntags Geruch von
Rosenkohl. Deutscher Sonntag mit Rosenkohl, gut« (36:49-37:05). Am Ende
werden Musik und Schmatzgerdusch allmihlich ausgeblendet. Die 13. Sequenz
stellt sich, wie ich herausgearbeitet habe, im Kontext der Sendung als ein sehr
personlicher Ausschnitt dar, in der die Uberbriickung sowohl zu vergangenen
Momenten — wie dem Gefithl des Aufbruchs, als auch zum Zuhérer, in der
persénlichen Art und Weise der Ansprache — fiir einen Moment méglich und
zu gliicken scheint; insgesamt weisen die ersten 30 Minuten eine (wiederum
immerzu gebrochene) Entwicklung auf diesen Hohepunkt hin auf. Die iibri-
gen knapp finfzehn Minuten lassen sich dagegen, zwar teilweise wiederum
diesem Gestus noch zugewandt, im direkten Vergleich zur 13. Sequenz den-
noch als regressives Moment verstehen. Hier stellt sich das Gefthl der Ent-
fremdung und die Distanz — teilweise ironisch gebrochen, wie etwa am Ende
der 14. Sequenz, in der der Hoérer dem Schmatzen Brinkmanns im Rhythmus
der Musik des Hintergrunds lauscht — abermals als grundsitzlich untber-
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briickbar ein. Dies spiegelt sich auch auf der formalen Gestaltungsebene wi-
der: In der 13. Sequenz gibt es keine Schnitte, die die verschiedenen Teile we-
der hart noch unhérbar trennen und verbinden. Brinkmann fadet — abgesehen
vom Schluss — die Musik gemichlich ein wie aus, und verbindet sie und seine
Worte behutsam. Im weiteren Verlauf sind die Worte und Geriusch-Klange
wiederum in alternierender Weise einander entgegengesetzt, die Frequenz
der Briiche, die in der 13. Sequenz véllig aussetzen, steigert sich erneut. Ein
trockenes Hustengerausch markiert im Anschluss an die 14. Sequenz den Be-
ginn der 15. (37:15-40:21), in der Brinkmann zunichst in unangestrengtem,
lockerem Ton beginnt, tiber das Leben in der Grofistadt zu sprechen. Seiner
Beschreibung der »Stidte, die nur noch rauchende Mullkippen sindx, folgt pla-
kativ gesetzt, und in diesem Gestus ironisierend, das Gerdusch der Entnah-
me eines Streichholzes aus einer Schachtel, das Entztinden und Auspusten
desselben, wobei dem zweimaligen Luftausstof} ein Schmatzlaut folgt, den er
wiederholt, bevor er nach einem hérbaren Einatmen sehr dicht vor dem Mi-
krophon in warmem Timbre langsam, die Satzbestandteile tiber Sprechpau-
sen zergliedernd und dariiber verfremdend, da sich diese prosodische Ausge-
staltung nicht durchgehend an der syntaktischen Gliederung orientiert,
fortfahrt:

Zartlichkeit die Fratzen macht auf der Strafle am Tag zwischen Geschifts-
zeiten und ich gehe dort vorbei und ich seh sie an diese Gesichter, die-
se seltsamen Gesichter, diese Fratzen, wihrend sie Geldbetrige in die
Kassen bongen, mitten in diesen Blécken aus Zement und jemand fallt
hin und die Gurken zerplatzen und dort liegt ein roter Kurbis ein grauer
Matsch und die Musik fliefit dartiber tiber den Regalen und der Vorste-
her kommt und sagt da ist eine Tote und sie setzen die Tote wieder an
die Kasse und ich gehe vorbei und ich denke die Zartlichkeit macht heu-
te Fratzen. (37:37-39:07)

Brinkmann fithrt und lenkt den Blick des Zuhérers aus einer distanzierten,
rein beobachtenden Position tiber diese stumme Szenerie in einem Super-
markt, iiber die das Auge aus einiger Entfernung — wie durch eine Fenster-
scheibe — schweift, der wiederum auf ihn selbst zuriickverweist. Auf diesem
Weg beschreibt Brinkmann nicht nur eine Szenerie, wie sie ihm téglich be-
gegnet, er farbt sie subjektiv ein, verleiht ihr das Antlitz einer leblosen, frat-
zenhaft-monstrésen und unmenschlichen Automation. Dabei spricht er sehr
langsam und nahe am Mikrophon und erhéht so die Intensitit der Sprach-
als Blickbewegung des Auges noch. Wird die Tote wieder an die Kasse gesetzt,
um den Fluss der Vorginge nicht zu unterbrechen, um die automatisierten
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Abliufe des sozialen Lebens nicht auszusetzen, sondern die Fragilitit des Le-
bens tiber einen automatisierten, reibungslosen Verlauf zu tiberwinden wie zu
iiberbriicken und damit die Zustiande selbst zu ignorieren, so ist Brinkmann
kein Teilnehmer. Er kommentiert die Szenerie, iibersetzt sie in die Poesis der
Sprache, die zugleich einerseits das Medium eben dieser entfremdeten Wirk-
lichkeit ist, und andererseits das Medium, auf das er noch immer, jedoch in
einer davon zu unterscheidenden Weise, zuriickzugreifen sucht. Die Entfrem-
dung wird hierbei tiber die Sprache selbst deutlich. Stellt der Tod in dieser sug-
gestiven Szenerie selbst keinen Schrecken mehr dar, als das Handlungsgesche-
hen im Supermarkt, das Brinkmann in dieser kurzen Sequenz tiber dessen
Konturen anskizziert, der Uberwindung der dem Leben immanenten End-
lichkeit tiber eine ausweichende Strategie zu begegnen sucht (wobei der Tod
dem Leben im Verlust der Lebendigkeit und der Automation des Lebens be-
reits permanent innezuwohnen scheint), so steht die trennende Glasscheibe
fiir mehr. Sie erlaubt dem Schriftsteller keine Teilnahme, keinen Zugriff auf
die Szene, steht sie als trennendes Moment fiir die Entfernung, Distanz wie
Entfremdung. Die Szenerie ist nicht zart, sanft ist allenfalls die Musik, die
iiber sie hinwegfliefit. Die menschenunwurdige Rohheit, als welche der Blick
seine Umwelt begreift, die iiber die Worte wiederum aktualisiert wird, steht
nicht nur in einem Gegensatz zur Zirtlichkeit, mit der die surrealistisch wie
iiberzeichnet anmutende Passage einsetzt, sondern auch in einem Wider-
spruch zur Intensitit des Sprachgestus, den Brinkmann zur Gestaltung der
Sprache verwendet. So stehen sich Blick und Szenerie gegentber — zart und
menschlich scheint der Blick, der auf sie fallt, wirkt er doch, als sei er auf der
Suche nach dieser Zartlichkeit; fratzenhaft dagegen die Wirklichkeit automa-
tisierter Vorginge, der ob der Hast ihrer Gewihrleistung Zirtlichkeit abhan-
den gekommen scheint.

Diese Szenerie geht bruchlos tiber in hérbare Schritte, die vermutlich tiber
Schnee laufen. Es handelt sich um eine Aufienaufnahme (39:08-39:35), in der
Brinkmann tber die »Armseligkeit menschlichen Ausdrucks« (39:33-39:35)
spricht, der sich in den vereisten »Starrbiume[n]« widerspiegele. Brinkmann
kehrt solchermafien zur 13. Sequenz zuriick respektive setzt die Gedanken
zur Sinnlosigkeit der Worte fort; die Starre der winterlichen Szenerie, die ihn
bei dem Spaziergang offensichtlich umgibt, gerit zu einem Sinnbild der Starre
und Leblosigkeit des Menschen und seiner Lebenswirklichkeit. Die Aufnahme
erfolgt Ubersteuert; aufderdem scheint sich die Kalte auf das Aufnahmegerat
und dartber auf die Aufnahmequalitit auszuwirken, als dieselbe sehr stér-
behaftet ist — immerzu dem Aussetzen nahe. Diesem Abschnitt setzt Brink-
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mann wiederum eine Passage, abermals ohne Ubergang, entgegen, die erneut
im Innenraum entstanden ist und in der er flisternd und deutlich artikulie-
rend die Zartlichkeit der Nacht beschwért. Bei der Variation handelt es sich
um ein Zitat als intermediale Einzelreferenz, das auf den amerikanischen
Schriftsteller Francis Scott Fitzgerald und seinen gleichnamigen Roman Ten-
der is the Night (1934) zuriickgeht: »Zartlich ist die Nacht — zartlich — zirtlich
ist die Nacht - zartlich ist die Nacht — zartlich ist die Nacht —« (39:36-39:47).
Dem folgt ein Platschgeriusch, das in ein an- und wieder abschwellendes,
summendes Gerdusch tbergeht. Kaum verklungen, setzt Brinkmanns Stimme
erneut ein: die 16. Sequenz (40:22-44:27) beginnt, die sich wiederum aus ein-
zelnen kleineren, montierten Teilen zusammensetzt. Zunichst spricht Brink-
mann sehr unangestrengt und locker, die Aufnahme ist dabei leicht tibersteu-
ert, iiber den idealen Beginn eines Tages. Sodann ist das raschelnde Geriusch
einer Zeitung zu horen, die zerkniillt und weggeworfen wird. Daraufhin setzt
bruchlos die Stimme Maleens, ein Lied summend, ein. Brinkmann fordert sie
auf, ein obszénes Lied zu singen, worauf sie fragend erwidert: »Dichtest du
mir eins?« (40:48-41:01). Es folgt eine harte Zasur: Kaum hat Maleen die Fra-
ge ausgesprochen, bricht laute Musik, ein Ausschnitt (41:02-41:16) aus Merry
Christmas Everbody der Band Slade, ohrenbetiubend ein, tibersteuert und dar-
tiber verfremdet, die Brinkmann der privaten Szenerie mit Maleen, insbeson-
dere tber die Lautstirkenrelation deutlich alternierend, entgegenmontiert.
Die letzten funf Sekunden blendet Brinkmann die Musik langsam aus. An-
schliefiend setzt seine Stimme erneut ein, und es folgt eine Passage, in der er
dicht vor dem Mikrophon tiber die »Bedrohung selber zu versteinern, »starr
zu werden« (41:17-41:49) spricht. Kaum wahrzunehmen ist der Ubergang in
die nichste Passage, in der Brinkmann, abermals nahe am Mikrophon spre-
chend, verschiedene Erinnerungen aneinanderreiht, ohne sie dabei zu exem-
plifizieren oder auszuschmiicken, die jedoch gekennzeichnet sind durch die
unterschiedslose Verkntupfung banaler wie existenzieller Situationen. Im Lau-
fe seiner Beschreibungen kommt Brinkmann auf den Zustand des Wahrneh-
mens zu sprechen:
Ich erinnere, wie ich zwischen Biumen stehe, mich umschaue, und wie
ich eine Gestalt erblicke, die sehr zartlich und sehr sanft ist, und wie mich
ein, wie mich, wie ich - in welchem Zustand war ich da? Und ich gucke
und, und das hort gar nicht auf. Und das erstaunt mich so, und, und ich
denke, wie sanft die Kérper sind. Sanfte Kérper, sanfte Maschinen, soft

machine, sanfte Maschinen, und das ist schén, und ich guck weiter hin
und ich freu mich sehr. (42:42-43:53)

357


https://doi.org/10.14361/9783839440469-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

358

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

Dabei unterbricht er sein Sprechen immer wieder, spricht sehr direkt und in
dunklem, warmem Timbre. Scheinen die Erinnerung anfangs noch austausch-
bar und relativ unpersénlich — dies spiegelt sich wiederum in seiner Sprech-
weise wider — und wirkt der zitierte Ausschnitt im wahrsten Sinne des Wortes
eigenartig, so kulminiert am Ende die aktualisierte Erinnerung an die Erfah-
rung und Wahrnehmung zu einer persénlichen, die sein kiinstlerisches Schaf-
fen pragt und die ihm Motor ist.
Erneut dndert sich die Szenerie: Stérgerausche, das Mikrophon schabt an
der Kleidung, ein Herzschlag wird hérbar, wird lauter, bricht erneut ab (43:54-
44:02) und geht in den Schlussakkord eines Songs von Soft Machine tber.
Ein Zwischenspiel (43:54—44:27), bevor die 17. Sequenz (44:28-47:45) beginnt.
Insgesamt kennzeichnet die 16. Sequenz eine erhdhte Frequenz der an-
einander montierten Passagen, die Brinkmann iiber die Collage miteinander
konfrontiert. Sie sind sprachlich sehr unterschiedlich gestaltet und model-
liert, wirken wie kurze Cut-ups als zeitlich verdichtete und geraffte Einblicke
in Brinkmanns Gedanken- und private Lebenswelt, in der die Angst, selber
zu versteinern, durchkommt, in der Brinkmann den Zuhorer mit in ein Bild
seiner Vergangenheit nimmt, in dem Kérper zwar Maschinen sind, jedoch
»sanfte Korper, sanfte Maschinen, soft machine, sanfte Maschinen, und das
ist schén, in der sich sein Blick nicht als ein befremdeter zeigt, die Zartlich-
keit keine Fratzen zu machen scheint und diese Momente anhalten.
Entspricht der Erhéhung der Frequenz der Montageteile eine Intensitats-
steigerung, so kann der daran anschlieflende Schlussakkord eines Liedes von
Soft Machine wiederum als das Ende einer Szene gehort werden, der es an
sich — analog zur Intensititssteigerung der Musik — gerade um dieses Erleben
in der Uberhohung der Wirklichkeit geht und die Schlussakkorde verwendet,
um dieses Erlebnis ausklingen zu lassen, ihr gleichzeitig noch ein retardieren-
des Moment zu verleihen. Diese Cut-ups als kurze, rasche Einblicke kommen
damit aber auch wieder zu einem jahen Ende; es folgt darauf eine Passage, in
der Brinkmann von der Monotonie des Lebens spricht, die er wiederum in al-
ternierendem Gestus der 16. Sequenz entgegenstellt.
In der 17. Sequenz befindet sich Brinkmann auf der Strafde, zunichst sind
Schritte und raschelndes Laub zu héren, dann setzt seine Stimme ein:
Die Situationen wechseln tiberhaupt nicht mehr. Manchmal denke ich,
es gibt iiberhaupt keine Situationen mehr, die Situationen zerfallen im-
mer ganz schnell und dann tritt Gberall Stille ein. Man schaut sich an

und wundert sich eigentlich und dann fingt das Verwundern an, dass
man dort sitzt, wo man gerade sitzt und sich anschaut. Und man schaut
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sich an und beguckt den Lidstrich, den Mund, die Augen. Aber eigent-
lich sind das sehr starre Situationen, sie versteinern dann. Dies ist eine
matschige kleine Allee, die ich jetzt entlang gehe — eine gleichmifige
Reihe von Lichtern, ein stillstehender Entenkanal, schwarzes Baumge-
4st mit wenig Blattern drin. Manchmal in der Stille werde ich mir der all-
gemeinen Atemlosigkeit bewuf3t. [Gerdusch der Spieldose] viel zu hastig
spricht. Man wagt gar nicht mehr, auszuatmen oder richtig einzuatmen.
Aber bald sind die iiberall dabei das so einzuengen, dass man tiberhaupt
nicht mehr atmen kann. Zuck, geht n Licht aus. Ja. Lichter spiegeln sich
im Wasser, Fensterlichter, Neonlichter. Das Gerausch eines kleinen Mé-
belwagens entfernt sich. Ich schaue in ein Zimmer hinein, wo Biicher ge-
stapelt sind an den Winden, Reihe um Reihe. Mir kommt das vollkom-
men unsinnig vor. Was ist denn in den Biichern drin, doch nur Wérter.
Kein Wort stimmt doch mit dem tberein, was tatsichlich passiert. Und
was passiert tatsichlich? Wie fiihle ich mich? Wie fiihle ich mich jetzt in
diesem Augenblick? (44:28-46:58)

In diese Passage montiert Brinkmann erneut das Gerdusch der Spieldose -
nun als vermeintlich zufillig entstandenes Cut-up (45:46-45:47) —, diesmal
jedoch nicht zwischen einzelne Teile, sondern tiber den Beginn eines Satzes,
wodurch es den Sinnzusammenhang stért. So wirkt es wie ein Fehler der Pro-
duktion, ein zufilliges Nicht-Arrangement, ein kurzes, aber prignantes und
bereits iiber den Sendungsverlauf bekanntes Gerdusch, das sich verselbstin-
digt hat. Kaum klingt die Frage Brinkmanns auf diesem Spaziergang durch die
Strafden Kélns aus, ertont die Stimme Maleens, eine Aufnahme in der Woh-
nung: »Rolf, wie fithlst du dich jetzt und was tust du jetzt hier, wihrend du
hier sitzt und das Tonband lauft?« (46:58-47:07). Brinkmann montiert daran
keine Antwort, sondern ein inszeniertes Selbstgesprich vor der Apparatur:
»Angeschaltet. Ich wiirde jetzt gerne hiniibergehen und mit dir ficken. Aus-
geschaltet. Ein anderer Tag in Kéln ist wieder angeschaltet. Ein grauer, licht-
loser Tag. Ein diffuses Licht. Mehr eine Abwesenheit von Licht. Eine bleiche
farblose Helligkeit iiber den Dichern. Ich schaue hinaus und da ist immer
wieder dieses bleiche diffuse Licht tiberall« (47:08-47:39). Die letzten Worte
blendet Brinkmann allméahlich aus, bis sie vollkommen verstummt sind, setzt
eine letzte kurze Passage, die Lautstirke direkt wieder aufnehmend, daran,
in der er langsam folgende Worte spricht: »Was fiir n Horror, was fur n Schre-
cken, was fiir ne Kalte im Gehirn« (47:40-47:45). Uber diese Sequenz betont
er die kunstliche Bedingtheit der Aufnahmen und weist ausdriicklich darauf
hin, dass der Horer hergestellte und insofern inszenierte Situationen fiir das
Tonband rezipiert; es handelt sich nicht um abgehérte Situationen aus dem
Alltag, in dem sich der Autor samt seiner Familie ungeschminkt aushorchen
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l4sst, er stellt jedwede dieser Situationen her und ist dem Zuhérer dahinge-
hend iberlegen, indem er ihm nur mitteilt und ihm lediglich das zu héren
gibt, was er selbst méchte. Dartiber vergrofiert er abermals die Distanz zum
Zuhorer, indem er die Konstruiertheit zusatzlich betont.

Die 18. und die Sendung abschlief}ende Sequenz (47:46—48:28) setzt di-
rekt im Anschluss daran mit der mannlichen, unbekannten Stimme ein, die
bereits zuvor zu héren war. Brinkmann montiert sie im Zusammenhang mit
der letzten Sequenz als eine Art Kommentar, wenn diese, in der Atmosphi-
re eines Lokals — im Hintergrund lauft Musik, es sind Stimmen zu héren -
sagt: »Aber jetzt zerfillt dir ja wieder alles. Oder zerfall ich jetzt?« Es folgen
Maleen, die sehr undeutlich den Satz »Alles ist weif3, schén fiir mich« artiku-
liert, und die Stimme Roberts, ein lautes »Ah«, wiederum von einem abstrak-
ten, surrealen Gerdusch begleitet, dem ein entziicktes und gedehntes »Hal-
lo«, auf der zweiten Silbe betont, nachgesetzt ist sowie eine Auffenaufnahme
Brinkmanns (die wiederum zusammen mit der Aufenaufnahme in der 15. Se-
quenz aufgenommen wurde), bei der er ins Mikrophon brillt: »Alles kontrol-
liert. Jeder kontrolliert jeden. Das ist doch nur noch Schwachsinn. Was wollt
ihr denn alle? Ist doch alles schon da. Thr bléden Narren, ihr kleinen Wichtel-
mannchen. Thr alten Polizisten! Warum seid ihr denn alle Polizisten?« Danach
ist das Gerdusch eines vorbeifahrenden Autos zu héren, das nach fiinfeinhalb
Sekunden abrupt abgeschnitten wird. Mit dem schlagartigen Abbrechen die-
ser Gerduschkulisse endet auch die Sendung; »das farblose Band der gleich-
bleibenden Gerausche des Verkehrs« (26:14—26:18) und ihr jahes Verstummen
markieren den Schluss.
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Die Worter sind bése und Brinkmanns Poetologie

Poets have no words >of their very ownc.
Wrighters don’t own their words.

Since when do words belong to anybody.

>Your very own words¢, indeed! And who are you?

Burroughs 1963

Das bruitistische Gedicht schildert eine Trambahn
wie sie ist, die Essenz der Trambahn mit dem Gihnen
des Rentiers Schulze und dem Schrei der Bremsen.

Huesenbeck 1984: 32

Das erkenntnisstiftende Potenzial der Kiinste, die intermediale Wechselspiele
nutzen und eine Illusionsbildung durch etwa die Stérung als kiinstlerischen
Eingriff gewohnte Modi eines medienspezifischen Zur-Erscheinung-Bringens
unterlaufen, verdeutlicht Petra Maria Meyer in zahlreichen Fallstudien, auch
und insbesondere im Feld der akustischen Kunst. Sie stellt dabei heraus, dass
Intermedialitit als Denken von Mediendifferenzen Medienreflexion par excel-
lence sei und dass den Kiinsten in diesem Zusammenhang ein besonderer Stel-
lenwert zukomme,

denn schon fiir den Philosophen Maurice Merleau-Ponty haben sie eine
besondere Fzhigkeit, in ihren Darstellungen und Inszenierungen gleich-
sam die jeweilige Ordnung von Wahrnehmungs-, Darstellungs- und In-
szenierungsweisen mit darzustellen. In der Kunst kann die Sinnestatig-
keit selber in ihren diskursiven und medialen Bedingungsfeldern zum
Gegenstand der Wahrnehmung werden. Indem die Kiinste Sichtbares
und Hérbares zur Erscheinung bringen, vermégen sie das Sehen und das
Hoéren selber zu reflektieren. Da in der Akustischen Kunst des Radios, in
der audio-visuellen Gestaltung des Filmes oder der multi-sensuellen In-
szenierung des Theaters sowohl bewusst mit den Sinnen als auch mit
den Medientechniken gearbeitet wird, kommen die jeweiligen sensuel-
len, diskursiven und medialen Grundlagen am ehesten zur Erscheinung,
(2008: 612)

In diesem Sinne nutzt auch Rolf Dieter Brinkmann den kiinstlerischen (Frei)
Raum, den er bei seinem Autorenalltag auskostet und der es ihm erméglicht,
im Programmfluss zu intervenieren. Uber das Offenlegen der Produktions-
techniken, u.a. in den Gestaltungsverfahren, und des Produktionsprozesses
treten die Beschaffenheit der Sendung als Medienkomposition und die ihr zu-
grundeliegenden Formungsprozesse als konfigurierende Eingriffe ins Material
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diskursiv in Erscheinung. Sie werden hiertiber bewusst wahrnehmbar wie er-
fahrbar. Zudem untersucht er die Grenzen und Méglichkeiten zwischen me-
dialen Inszenierungsformen, intermedialen Systemreferenzen im audiopho-
nen Zeichensystems des Horspiels als dem kontaktnehmenden System, einer
damit verbundenen altermedial bezogenen Illusionsbildung und dem Kon-
zept der Unmittelbarkeit und des >Authentischen«.*® Fiir die Sendung liefert
er nicht nur das Manuskript, das der Regie sodann als Vorlage fur die akus-
tische Realisation dient. Er realisiert Die Wérter sind bése seinen Vorstellun-
gen gemif und mithilfe des Radios als Produktionsdispositivs tiberwiegend
selbst. Diese nun besteht einerseits aus den Tonbandaufnahmen, die Ende
1973 entstehen, andererseits aus Aufnahmen wihrend der Postproduktion im
Tonstudio des WDR, die Brinkmann als Fragmente permanent durchscheinen
lasst: Zur Offenlegung des Produktionsprozesses montiert er u.a. immerzu
kleine Passagen aus Anweisungen an den Techniker und den Redakteur da-
zwischen. Dabei verschrinkt Brinkmann auf so aufwandige wie facettenreiche
Weise poetologisch-metaasthetische Uberlegungen mit poetisch-asthetischen
Spielvariationen, die auf eindrucksvolle Weise intensiv aufeinander verwei-
sen und sich gegenseitig veranschaulichend erhellen — als zufillige Einblicke,
als 4sthetische Eindrucke unverbunden verbunden tiber das cut-up-Verfah-
ren. Werden poetologische Standpunkt qua diskursiv vollzogener Denkbewe-
gung aktualisiert wie eingefithrt, so arbeitet er in den kiinstlerisch-spieleri-
schen Passagen sowohl mit der altermedial bezogenen Illusionsbildung, die
indes zu intensiven Erfahrungssimulationen fithren, wie deren Unmaoglich-
keit und weitet seine ktnstlerischen Verfahren tiber u. a. das Generieren von
Ahnlichkeitsbeziehungen und die Kombination unterschiedlicher Spielarten
der Systemreferenz aus. Durch die Uberbriickung des intermedial gap zur Er-
weiterung der Darstellungsformen und der Intensititssteigerung der dsthe-
tischen [llusion als Erfahrungssimulation, fiir die er auf Konventionen als
Erfahrungshorizont der Rezipienten zuriickgreift, verringert Brinkmann ei-
nerseits die Distanz. Andererseits bewirkt Brinkmann immerzu Distanz, in-
dem er diese Passagen mit Produktionspraktiken des Radiodispositivs und
konventionellen Vorstellungen vor allem der Literatur kontrastiert. Seine Re-
bellion betrifft demnach zum einen das Radiodispositiv als kulturellen Produ-
zenten wie massenmedialen Distribuenten, also das Umfeld, indem die Sen-

40 Zum Begriff und zu Strategien des Authentischen bei Rolf Dieter Brinkmann in
Rom, Blicke sei an dieser Stelle auf Christoph Zeller verwiesen (vgl. 2010).
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dung als Programmbestandteil ausgestrahlt wird. Zum anderen betrifft dies,
seiner Programmatik darin allgemein analog und dem Autorenalltag als seinem
Bezug darauf gemif, die Literatur als Kommunikationssystem, vor allem auf
der Ebene ihrer Darstellungskonventionen und tradierten Codes.

Was kann indes als Material der Sendung bezeichnet werden? Einerseits
schneidet Brinkmann mit dem portablen Aufnahmegerit verschiedenste Si-
tuationen vor unterschiedlichen, auditiv wahrnehmbaren Kulissen mit. Die-
se situationsspezifischen Aufnahmen montiert Brinkmann zusammen mit
weiteren Aufzeichnungen zu einer Sendung, die in der Reihe Autorenalltag, ei-
ner Sendereihe also, die auf (auto)biografische Formate referiert, ausgestrahlt
wird. Das aufgenommene Material der ersten Kategorie belisst er dabei jedoch
nicht unbearbeitet, d. h. wie er es zuvor aufgezeichnet hat, sondern bearbeitet
es. »[D]er Begriff des >Materials« bleibt solchermaf3en, wie Schumacher in ei-
nem Aufsatz, insbesondere die Tonbandaufnahmen Wérter Sex Schnitt betref-
fend, herausarbeitet, nicht »auf das beschrankt, was er aufnimmt«, sondern
»sein Umgang mit dem Material<1a3t die Prasentation von Material vielmehr
in mehrfacher Hinsicht als eines seiner grundlegenden &sthetischen Prinzipi-
en erkennbar werden« (2006: 79). Oder anders ausgedriickt: Der Umfang der
Aufnahmen ist zwar ein Indiz fur das grofie Interesse an der Aufnahmepro-
zedur und der Konfrontation derselben mit unterschiedlichsten Situationen
als materialgenerierendes Verfahren, und wird ihm zeitweise sogar offensicht-
lich zur Obsession?; doch steht nicht so sehr der Prozess des Aufnehmens
isoliert im Vordergrund, als vielmehr die anschlieflende Bearbeitung des auf-
gezeichneten Materials wie sein Umgang mit demselben: das Moment des in
Form Setzens iiber die Prozedur der Bandmontage. Hiertiber legen die akri-
bisch ausgearbeitete Konzeption auf der Ebene der Struktur wie die bis ins
Detail durchdachten Gestaltungsverfahren und ihre Beziehung zu den Pro-
duktionstechniken Zeugnis ab. Das Aufnahmegerit, mit dem Brinkmann die
Mehrheit der Bestandteile der Sendung herstellt, tritt dabei nicht in den Hin-
tergrund. Die technische Apparatur ist ebenso Ingredienz des verwendeten
Materials: Sie wird als (aufzeichnender) Mittler wie (reproduzierendes) Mit-
tel zum an der Konfiguration Einfluss nehmenden Beteiligten, tiber den sich
die Tonbandaufnahme in ihrer Materialitit und Medialitit als mit Schéning

41 Die Intensitit ist indessen zu relativieren: Zwar beschreibt die Sendedauer im Ver-
gleich zum Umfang der generierten Tonbandaufnahmen im Nachlass eine spannungsrei-
che Beziehung; ob der Tatsache, dass er die Aufnahmegerite insgesamt zwei Monate zur
Verfugung hat, spricht sie dieser Spannung jedoch die Absolutheit gleichzeitig ab.
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»neue, zweite, eine zitierte Realitat« (1996: 66) diskursiviert. So zum Beispiel,
wenn Brinkmann am Mikrophon mit den Fingernigeln schabt und es mit an-
deren Objekten buchstablich in Berthrung kommt, wie er es etwa im Uber-
gang von der sechsten zur siebten Sequenz horbar vollzieht; oder auch, inner-
halb der 10. und 12. Sequenz, in der er offensichtlich am Mikrophon zu sigen
beginnt, was wiederum nicht nur als Gerdusch zu héren ist, sondern iiber die
Kommunikation zwischen Aufnahme- und Regieraum thematisch aufgegrif-
fen wird.*? Auflerdem akzentuiert Brinkmann das prasentierte Material als der
(Re)Produktion iiber die mediale Technologie entspringendes, wenn er die Ka-
pazititen des Tonbandgerites gewissermafien nicht optimal ausnutzt und die
Aufnahme unter- oder tibersteuert. Hierauf greift Brinkmann sehr haufig zu-
rick, wodurch Gerausch und Stimme nicht nur teilweise fiir das Ohr unange-
nehm laut werden, indem diese immer wieder massiv auf das Ohr eindringen.
Sprachlaute treten dariiber hinaus mitunter starker hervor und wirken auf
diese Weise korperlicher, wie etwa in der 11. Sequenz: Brinkmann fiigt verbal
Schnitte zwischen verschiedenen fragmentarischen Satzteilen ein und spricht
dabei so nahe und etwas zu laut vor dem Mikrophon, so dass die Aufnahme
iibersteuert. Auf diese Weise treten das Aufnahmegerit und die Prozedur
der Aufzeichnung in Erscheinung und avancieren zum Zentrum, anstatt wie
im Idealfall radiojournalistischen Arbeitens unterhalb der Wahrnehmungs-
schwelle zu bleiben. Die Qualitit der fertigen Aufnahme und die verbal voll-
fihrten Schnitte unterliegen nicht den Produktionsstandards des Mediendis-
positivs; sie verweisen auf die Tonbandmontage als Produktionstechnik und
Verfahren eines gestaltenden Subjekts. Solchermafien kommt die Materialitit
und Medialitit des Tonbandes — wie es Schumacher bereits treffend formu-
liert hat — als »formgebende[s] Medium« tiber »Bandrauschen, das Knacken
von Aufnahmeunterbrechungen, tbersteuerte, verzerrte Aufnahmen, die die
Qualitatsstandards der WDR-Hérspielabteilung weitreichend unterbieten, Ex-
perimente mit der Bandgeschwindigkeit, Gerausche, provoziert durch Krat-
zen, Schaben und Sigen am Mikrophon, ungenau abgepafdte Uberspielungen,
Cut-ups und Schnitte« (ebd.: 80) ebenso zur Geltung wie tiber unterschiedliche
Sprechweisen vor dem Mikrophon, tiber die Missachtung von Lautstirkenre-
lationen und -pegel, wobei die getreue Aufnahme eines akustischen Signals

42  Eshandelt sich dabei ob des impulsiven Verhaltens von Brinkmann vermutlich um
eine Aufnahme, die weniger einer inszenierten Situation als vielmehr dem Augenblick
entspringt.
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bereits wahrend der Aufnahme gestért wird, wie ebenfalls ganz allgemein die
eingetibte »Riten der Aufnahmetechnik« (1973/2005). Hiertiber reflektiert wie
exerziert Brinkmann das, mit Susan Sontag, »Vokabular der Formen« (1964:
20) des Mediendispositivs Radio durch.*® Eckhard Schumacher unterstreicht
das Interesse Brinkmanns fiir die von ihm verwendeten Medien und die da-
mit verbundenen Vermittlungsstrategien, die Faszination der Medialitit der
Aufzeichnungen ebenso wie die des Sprechens und Schreibens:

Beinahe tiberdeutlich unterstreichen die Originaltonbandaufnahmen, daf3
die >tagtiglich zu machende sinnliche Erfahrung, die Brinkmann gegen
das>Rickkoppelungsverfahren der Worter«in Anschlag bringt, nicht jen-
seits von Medien, Geriten, Apparaten stattfindet. Brinkmanns Neugier
richtet sich immer auch auf die mit ihnen assoziierten Vermittlungsan-
strengungen, auf die durch sie produzierten (oder erméglichten) Sto-
rungen, Manipulationen und Verfilschungen ebenso wie auf ihre von
Brinkmann zum Teil sehr traditionell ausbuchstabierten poetischen Qua-
lititen. (2006: 86)

Die exzessiv betriebene Offenlegung seines >Autorenalltags« fithrt das Pro-
gramm seines kiinstlerischen Werkes insgesamt vor und verdeutlicht zugleich
den Standpunkt des Autors in der Auswahl der Ausschnitte aus Ausschnitten,
in der Inszenierung der Collage, die in ihrer Ubersteuerung und der Harte ih-
rer Schnitte, als Gegenstrom zum normativen Fluss des Mediums der Unter-
haltung und Information, mit den Reglementierungen des Dispositivs und
des lusionismus geschlossener Formen bricht. So hért der aufmerksame wie
unaufmerksame Zuhérer etwa immer wieder Schritte, aber sie scheinen nir-
gendwo hinzugehen, es spielt auf jeden Fall keine Rolle wohin sie gehen - sie
haben keinen oder nicht zwingend einen Bezug zum Rest des Gehérten, die-
nen nicht der Choreographie von Raumverhaltnissen, noch stehen sie illus-

43  Eshandelt sich dabei um Produktionsasthetiken mit dem Aufnahmegerit, die sich
indessen nicht von den Programmatiken des Neuen Horspiels unterscheiden, wie Schu-
macher diese mit Bezug auf Antje Vowinckels Studie zu eindimensional auf die »Forde-
rung nach Ruckkehr zur Oralitit und Loslésung von der schriftlichen Vorlage« (1995: 148)
reduziert. Diese Produktionsisthetik steht in einem direkten Zusammenhang mit den-
jenigen des Neuen Hérspiels, auch wenn Brinkmann diese ob der Dichte und daher In-
tensitit dartber noch radikalisiert, was die Rahmung in der Sendereihe Autorenalltag
noch verstarkt, handelt es sich hierbei doch in erster Linie um einen Sendeplatz, der, die
Horerwartungen betreffend, eher in der Nahe des dokumentarischen Features als eines
kiinstlerischen und dariiber hinaus medienreflexiven wie vor allem implizit medienkriti-
schen (Hor)Spiels anzusiedeln ist.
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trierend als Orientierungsmomente und Referenzpunkte eines Handlungs-
vollzugs zur Verfugung. Die Schnitte wie die Schritte setzt Brinkmann im
Gegenteil zur Verfremdung ein; er montiert disparate Raume, die auflerhalb
einer klassischen Tonstudio-Aufnahmesituation entstanden sind, auf situati-
ve, teilweise sehr abstrakte Handlungszusammenhinge verweisen und hérbar
aneinander montiert sind. Dariiber entsteht im Akt des Hérens eine Distanz,
die medienisthetische Effekte exponiert, eben das Héren insbesondere des
Rundfunkprogramms selbst thematisiert und auf diesem Weg reflexiv wer-
den lisst wie erfahrbar macht. Die Frage nach dem, was man hért, wird — wie-
derum analog zu den Untersuchungen vor allem der Arbeiten von Ruttmann,
Vostell und Kagel - fur den Rezipienten potenziell zur Frage danach, wie man
hért, wie und auf welche Weise das Inszenierte im Medium Radio arrangiert
ist. Sie richtet sich somit auch auf die damit einhergehende kritische Analyse
der heterogenen Bestandteile und bezieht sich folglich auf die Inszenierung
des Radiophonen in der Groflinszenierung des Radios als Produktionsdispo-
sitiv: auf seine Formate. Sind Bandschnitt wie Montage als Produktionstech-
niken Voraussetzung jedweder (kiinstlerischen wie journalistischen) Arbeit im
Massenmedium Radio, sobald eine Sendung vorproduziert ist, treten diese
tiber die Akzentuierung der Gestaltungsverfahren in den Vordergrund. Brink-
mann interpretiert demnach die Schnitttechnik um, akzentuiert die Material-
dispositionen und die damit verbundenen Auswirkungen auf die Perzeption.

Die Reflexionen im Prozess des Produzierens teilen sich dem Zuhérer tber
dieses Spiel mit Rahmung und Offenlegung des Produktionsprozesses mit und
stellen den Raum der Produktion wie ihren nur vermeintlich spontan-situati-
ven Kontext als kiinstlich konstruierten aus. Die auditiven Rdume und Szene-
rien, in die Brinkmann den Zuhérer mitnimmt, stellen sich mehr und mehr
als Resultat einer Inszenierung heraus, bei denen Brinkmann genau kalkuliert,
was er den Hérer horen lasst und wortiber er ihn gleichzeitig zu verunsichern
sucht. Auf diesem Weg erweist sich der Eindruck des Authentischen als, wie
Schumacher treffend feststellt, »Ergebnis einer Konstruktion [...], als ein me-
dial induzierter Effekt«, enttarnt sich als Effekt einer Inszenierung, »dessen ir-
ritierende Wirkung nur noch dadurch verstirkt wird, daff Brinkmann die Kon-
struktion von Authentizitit zwischen Sprachskepsis und Medienfaszination
einerseits permanent beglaubigt, andererseits aber auch unablissig fragwiir-
dig erscheinen lafit« (2006: 79). Der sanften Blende und der montage invisible,
den bevorzugten Produktionstechniken des literarischen Hérspiels wie des
Radioprogramms insgesamt, setzt er den harten Schnitt als kompositorische
Produktionstechnik sowie als kiinstlerisches Gestaltungsverfahren entgegen.
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Dabei orientiert er sich insbesondere an William S. Burroughs’ Cut-up-Metho-
den. Sigrid Fahrer, die sich mit diesem kiinstlerischen Verfahren historisch
wie asthetisch in einer ausfithrlichen Studie auseinandersetzt, beschreibt es
wie folgt: »Ein literarisches, filmisches, bild- und tonkiinstlerisches Verfah-
ren: Man nehme einen Text/eine Filmrolle/ein Bild/ein Tonstiick, zerschnei-
de dieses Material vertikal sowie horizontal und klebe die Stiicke in verwiir-
felter Reihenfolge auf — fertig ist der Cut-up« (2009: 96). Das Ziel, so streicht
der Medienwissenschaftler Marcus S. Kleiner, diese Methode betreffend, her-
aus, das von den Cut-up-Autoren weniger als kiinstlerisches Verfahren als viel-
mehr »experimentelle Technik der Bearbeitung von unterschiedlichem Me-
dienmaterial« verstanden wird, gilt es dariiber »alltigliche Wahrnehmungs-,
Kommunikations- und Verstehensweisen zu erweitern, zu erschiittern bzw. zu
dekontextualisieren. Literarisch geht es darum, mit Konventionen der Text-
produktion formal und inhaltlich zu brechen« (2013: 1). So fokussieren sich
Cut-ups »auf die Materialitit von Sprache sowie der von thnen verwendeten
Medien. Leitend ist hier das Prinzip: mit dem Text, gegen den Text. Mit Blick
auf die konstitutive Intermedialitit von Cut up zudem: mit dem Bild gegen
das Bild, mit den Ténen gegen die Téne, mit Texten gegen Bilder, mit Bilder
gegen Texte, mit Texten gegen Toéne, mit Text-Bildern gegen Tonwelten etc.«
(ebd.: 2).%* So liest sich etwa der Text Die unsichtbare Generation, in dem Bur-
roughs seine Cut-up-Verfahren erklart, als Anleitung fir Brinkmanns Expe-
rimente im Radiophonen. Seine Sendung Die Worter sind bose lasst sich bei-
nahe wie eine Komposition montierter Einzelteile horen, die in ihrer Abfolge
wirken, als verdankten sie sich dem aleatorischen Spielprinzip:

44 Kleiner spricht einen zentralen Aspekt an, wenn er zu bedenken gibt, dass »[d]as
Problem dieser 4sthetischen Strategie [...] allerdings darin [besteht], dass alle Cut ups,
die das Konkrete (z. B. Worte, Texte, Bilder, akustisches Material) dekontextualisieren,
im Akt der Rezeption zumeist vor dem Hintergrund der vertrauten Sinnmuster aufge-
fasst werden — dies gilt auch fur die schlichte Feststellung des Nicht-Verstehens, also dem
Ausbleiben von produktiven bzw. bildenden Sinnverstérungen. Es stellt sich hier die Fra-
ge, unter welchen Bedingungen die Rezeptionssituationen von Cut ups Bildungsprozesse
auslosen, die das Gelesene oder Gesehene oder Gehérte nicht als blof3e Irritation zuriick-
weisen oder als reine Unterhaltung nicht konstruktiv ernstnehmen, vielmehr sich eigen-
sinnig auf die Cut ups einlassen und die eigenen Sinnmuster dadurch produktiv irritieren
lassen.« So wird der Zusammenhang zwischen Produktions- und Rezeptionsisthetik in
der Tradition der Cut-up kaum reflektiert, »sondern sich als wechselseitig bedingend und
idealtypisch gelingend vorausgesetzt. Poetische Reflexionen sind grundsitzlich produk-
tionsasthetisch fokussiert« (ebd.).
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Die einfachste art des cut-up auf tonband kann mit nur einem gerit
durchgefiihrt werden nehmen sie irgendeinen Text auf spulen sie zum
anfang zurtick lassen sie ein beliebiges stiick ablaufen stopp nehmen sie
einen kurzen text auf spulen sie vorwérts stopp bespielen sie das bereits
bespielte band noch einmal die worte werden geldscht und durch neue
ersetzt wiederholen sie dies einige male und sie erhalten zufallige kom-
binationen sie werden feststellen dass sich die willkiirlichen einschiibe
in vielen Fillen in den text einfiigen und ihr kombiniertes band erstaun-
lichen sinn ergibt (Burroughs 1966: 238)

Burroughs spricht in diesem Text tber die Moglichkeiten der Einflussnahme
der »unsichtbare[n] generation, [...] [der] unbelastete[n] generation« (ebd.:

241), die es tiber das Experimentieren mit Tonbandgeriten seiner Ansicht nach
zu erlernen gilt, um »in die gegenwart ein[zufallen]« (ebd.: 240). Das Einfallen
in die Gegenwart, als einer subversiven Strategie, ist im Sinne einer Stérung
der vorherrschenden Produktionspraxis der Massenmedien zu verstehen. Die-
se Praxis begreift Burroughs als manipulative gegeniiber den Menschen, wer-
den doch ithm zufolge »die hier beschriebenen techniken und experimente [...]
ohne ihr wissen und sehr zu ihrem nachteil von offiziellen und nichtoffiziel-
len stellen angewendet« (ebd.: 245). Burroughs versteht Cut-up daher als Wi-
derstand und, wie es Kleiner, die poetologischen Uberlegungen Burroughs
betreffend, formuliert, »angewandte Medienkritik bzw. Kommunikations-
guerilla, die sich gegen die Hegemonie gesellschaftlicher Machtzentren so-
wie der Massenmedien und deren hypnotischen Wirkungsverzerrungen und
-falschungen wendet« (2013: 2). So sei die einzige Méglichkeit, »diese uner-
bittliche aufnahme und wiedergabe spirale abwérts von hafilich hafilicher am
hatlichsten zu unterbrechen [...] die gegenaufnahme und wiedergabe« (1966:
246f.) iiber das Tonbandgerit — im McLuhanschen Diktum — als »externe[m]
teil des menschlichen nervensystems« (ebd.: 243) und »der durch Cut up pro-
duzierten Gegenwirklichkeit« (Kleiner 2013: 2). Hiertiber soll einerseits die
»Legitimitat kultureller Hegemonie und ihrer gesellschaftlichen Normalisie-
rung« problematisiert, »andererseits Raum fiir Utopien einer anderen gesell-
schaftlichen Wirklichkeit« (ebd.: 6) er6ffnet werden:

es kann aufnehmen und wiedergeben verbindung zu vergangenheiten
herstellen vergangenheit prizise in szene setzen eine aufnahme kann be-
liebig oft gespielt werden jede pause und wendung eines aufgezeichneten
gesprachs laf3t sich studieren und analysieren warum hat soundso gera-
de dies oder das gerade hier gesagt horen sie sich soundso aufnahmen an
und sie werden herausfinden welches seine stichworte sind man kann ein
aufgezeichnetes gesprich und ein geistreiches wortgefecht man kann ein
aufgezeichnetes gesprich bearbeiten und langweiliges dummes geschwitz
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zuriickbehalten die wiedergabe kann langsam oder riickwirts erfolgen all
das laf3t sich erlernen nehmen sie einen satz auf und erhéhen sie die ge-
schwindigkeit versuchen sie dann ihre beschleunigte stimme zu imitie-
ren spielen sie einen satz riickwirts ab und lernen sie das was sie eben
gesagt haben ungesagt zu machen ... [...] versuchen sie bander zu stéren
man erzielt diesen effekt indem man eine einwandfreie aufnahme einen
mit lauter klarer stimme gesprochenen text nimmt und das band tiber
tonkopf hin und herreibt derselbe effekt 143t sich mit einem philips kas-
settengerat erzielen indem man ein band abspielt und die aufnahmetaste
stop start in kurzen abstinden bestitigt das klingt wie ein stottern neh-
men sie irgendeinen text erhéhen sie die geschwindigkeit verlangsamen
sie die geschwindigkeit spielen sie ihn riickwirts ab stéren sie thn und
sie werden worter horen die sie nicht aufgenommen haben neue worte
die der apparat gemacht hat (Burroughs 1966: 237f.)

Dabei kénne die Méglichkeit des manipulativen Zugriffs qua medialer Techno-
logie, eine, wie Kleiner sie bezeichnet, »Sinn-Aleatorik« (2013: 7), dabei helfen,
tradierte Sprachbarrieren zu durchbrechen, denn, so Burroughs, »iibungen
dieser art befreien sie von alten assoziationssperren« (1966: 238), da das Er-
gebnis nicht mehr intentional kontrolliert und dadurch gesteuert wird. Hier-
tber gibt sich das Ergebnis dem Zufall preis, was Kleiner zufolge zu einer
»Entlimitierung von Literatur, zu ihrer Transformation und Transgression bei-
tragen« (2013: 7) soll (vgl. Burroughs 1963: 84-87). Seien indes »alle assozia-
tionsabldufe [...] zwanghaftec, lassen sich diese Burroughs zufolge ttber mon-
tierte Gespriche, Uber »die anwendung irrelevanter antworten« (Burroughs
1966: 243) durchbrechen. Aufierdem offeriere das Tonbandgerat die Méglich-
keit, Assoziationsmuster zu analysieren: Im Akt des aufmerksamen Hérens
aufgezeichneter Gespriche werde man anfangen, »scharf und klar zu sehen
ein grauer schleier lag zwischen ihnen und dem was sie sahen oder hiufiger
nicht sahen«; man kénne lernen, Gespriche zu lenken und gelange auf die-
sem Wege zu einer »physiologischen befreiung [...] wenn sie die wortprinzi-
pien gesteuerter gedankenverbindungen erst einmal durchbrochen haben«
(ebd.: 240). Diese Arbeit stellt nach Kleiner in erster Linie »eine Arbeit an
der Sprache dar, um die Méglichkeiten und Grenzen der Sprache und die Vo-
raussetzungen des Verstehens zu entschliisseln, weil die herrschende Spra-
che, die Sprache der Herrschenden ist.« Dies »soll eine grundsatzliche Verin-
derung von Denken, Wahrnehmen und Sprachgebrauch fthren, ein Break on
through, durch den Grauschleier der Wirklichkeit bzw. Kontrollgesellschaft.«
(2013: 8) Kann Burroughs das Problem, »dass Sprachkritik immer mit sprach-
lichen Mitteln formuliert werden muss«, ebenso wenig lésen, wie dies Brink-
mann gelingt, »versuchen seine Cut ups [allerdings] diese technisch-medial
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zu transformieren« (ebd.: 3). Daher stellt das Konzept der »Sprache als Virus«
(1970: 7f.), die Kleiner zufolge zentral ist fur Burroughs” Kommunikations-
guerilla und seine Absage an die tradierte Autorfunktion, »den Kampf gegen
Identitit und Identifikation, gegen das Einheitliche und das Ganze dar«. Er
richte sich in Form der »virale[n] Sprache von Cut up und Fold in auf die De-
konstruktion von einmaligen, unhintergehbaren Definitionen und eindeuti-
gen Bestimmungen«, um dariiberhinaus »das Denken in biniren Oppositio-
nen aufzulésen und scheinbar konstitutiv voneinander Getrenntes durch ein
Denken des Differenzen auflésenden Und [zu] ersetzen.« (2013: 6f.) Fiithrt
Burroughs selbst das Verfahren auf den Maler Brion Gysin als dem Urheber
und damit grundsitzlich auf die Malerei zurtick, so betont Susan Sontag zu
Recht, dass Burroughs Cut-up Experimente dem Medium Film néher zu sein
scheinen als der Malerei:

Aber man wird Burroughs’ intensiver Beschiftigung mit der Dimension
der Zeit in der Erfahrung nicht gerecht, wenn man diese Technik als >Kol-
lage« bezeichnet. In Burroughs’ Biichern wird die Bewegung im Raum
stets als schwindelerregende Bewegung in der Zeit ausgedriickt. Der Ver-
gleich von Burroughs’ Technik mit der >Montage« des Films liegt niher
als der mit irgendeiner Technik der Malerei. [...] Seit Naked Lunch hat sich
sein Interesse fur den Film noch verstarkt. In einem kiirzlich in der Paris
Review veréffentlichtem Interview vergleicht Burroughs die Erfahrung
mit einer Folge von >Fotografien der Wirklichkeit.. Und der >graue Raums,
ein in Nova express haufig wiederkehrendes Bild, ist die Dunkelkammer, in
der die Fotografien der Wirklichkeit entwickelt werden. >In Nova Express,
sagt Burroughs, »ist die Theorie enthalten, dafd das, was wir Wirklichkeit
nennen, in Wahrheit ein Film ist. Es ist ein Film; das, was ich einen bio-
logischen Film nenne.< Auch The Soft Machine kann als eine Betrachtung
der Welt gekennzeichnet werden, die von der Metapher der Wirklichkeit
als Film beherrscht ist. (1966: 165)

Brinkmanns Montagetechnik ist von den Burroughschen Cut-ups inspiriert,
da sie gerade diese Wirkung eines zufilligen Arrangements nutzt, um ver-
schiedene Einblicke in diesen Alltag zu geben. Die Montage- als Produktions-
technik fithrt nicht nur Brinkmanns Arbeit mit dem Tonbandgerit vor, son-
dern auch den Fertigstellungsprozess im Aufnahmestudio. Charakterisiert ein
Cut-up dem Literaturwissenschaftler Johannes Ullmaier zufolge grundsatz-
lich eine »zufallszulassend[e] Schnittisthetik« (2003: 138), wendet Brinkmann
diese tiber das Tonband lediglich in einer Passage als tatsichliches Zufallsprin-
zip an; zufallig soll indes die Sendung in ihren montierten Bestandteilen als
Gesamtarrangement wirken, als zufallige Einblicke in Brinkmanns Autoren-
alltag. Doch was zufillig anmuten mag und dartber zur Irritation fiihrt, ist
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wie im gesamten Werk aufwendig disponiert und minutiés umgesetzt. So
werden die auf Tontriger aufgezeichneten akustischen Informationen in der
Postproduktion mit Hilfe des »Bearbeitungssystem[s] akustischer Schrift«
(Schoning 1996: 65) fur die Sendung Die Wérter sind bise geschnitten, neu ar-
rangiert und seinen Vorstellungen entsprechend montiert: Die Abbildung sei-
nes >Alltags als Autor« referiert damit einerseits insgesamt auf seine Arbeits-
weise als Operieren in der »Prisenz des zeigenden Subjekts« (Lehmann 1995:
185). Andererseits bezieht Brinkmann sodann die Rahmenbedingungen die-
ses spezifischen Arbeitsumfeldes mit ein, um die Manipulation des Gesen-
deten in der Erfahrung und Begegnung mit dem Mediendispositiv als Alltag
radiojournalistischer Arbeit — und neben seiner Skepsis der Sprache gegen-
tiber — selbst wiederum auszustellen und zu problematisieren. Auf diese Wei-
se unterbricht die Ausstellung der Produktionstechnik als exponiertes Gestal-
tungsverfahren den auf Kontinuitit angelegten Fluss des Radioprogramms.
Die Schnitte und Worte, Gerdusche und Satzfetzen, der Klang seiner Stimme
und die »Heftigkeit seiner Mitteilungswut« (ebd.: 187) schreiben sich nunmehr
als metaphorische Einkerbung in der Tonspur und als Spur, als »das Materi-
elle des Ein-Drucks« (ebd.: 189), als »Graphophonie« (Meyer 1993: 261) in das
analoge Aufzeichnungssystem ein: Auch in den akustischen Arbeiten schiebt
sich die Materialitit der Bestandteile der Collage bzw. montage visible »vor die
sprachliche Setzung von Bedeutungen« (Lehmann 1995: 185). In diesen Au-
gen-Blicken als Aus-Schnitte, in stindigem Werden und Vergehen begriffen,
die sich etwa durch den Schnitt (der sich nicht nur als solcher technisch voll-
zieht, denn Brinkmann benutzt durchgehend ebenso das Wort >Schnitt, stellt
dem Geridusch des Produktionsaktes solchermafien die sprachliche Referenz
und deren Klang in der Verlautbarung gegentiber) und die Montage aneinan-
derreihen, finden Brinkmanns »snapshots« und »Kurzzeitgedachtnisszenen«
(1974/75: 75), als welche er seine Gedichte bezeichnet, eine weitere Realisation.
Der Raum der Erinnerung wird nicht als Eintauchen in Reminiszenzen vergan-
gener Raume nacherlebt, sondern in der Inszenierung gebrochen. Die auto-
biografische Dokumentation, als welche der Autorenalltag von Brinkmann im
etikettierenden Zeichensystem angekiindigt wird — zu diesem Rahmen steht
das fragmentarische, zur Collage montierte Material in permanentem Bezug,
Der gelenkte Blick auf das Artifizielle, iber den Brinkmann den Zuhorer sei-
nes Autorenalltags immer wieder auf Distanz hilt, tiberlagert Zeitebenen und
verschiedene Raume — private, theatral arrangierte, urbane, filmische, visuelle
und akustische (Zwischen)R4aume — die er an- aber nicht ausdeutet und sich
gegenseitig iiberlagernd montiert. Dariiber fuhrt Brinkmann seine Collagen-
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technik — u. a. im Band Rom, Blicke, in dem er Aufzeichnungen, Briefe und foto-
grafisches Material montiert — im nun genuin akustischen Medium weiter. Er
fithrt darin Wahrnehmungsprozesse vor, denen sich Rezipienten in ithrer Me-
diennutzung aussetzen und nimmt sie in den Blick. Die Betonung des Media-
len erftillt dabei den Zweck, die Vielfalt der Sinne zu imitieren, wie Christoph
Zeller in Bezug auf die Rolle der Medialitit in Brinkmanns Werk ausfiihrt:

Medialitat ist nicht nur die Voraussetzung von Brinkmanns Werken, son-
dern deren Thema. Brinkmann verwendet Medien gleichberechtigt und
stellt sie in seinen Collagen metareflexiv dar. Sie sind Mittel und Inhalt
kiinstlerischer Reprisentation. Als Zeichen verweisen sie — einerseits —
auf die menschlichen Sinnesorgane und verschleiern ihre Medialitt. Als
kiinstlerisches Material bezeigen sie — andererseits — die medialen Grund-
lagen der Darstellung. (2010: 267)

Doch dem Prinzip der Stérung, wie es Brinkmann im massenmedialen Dispo-
sitiv kiinstlerisch anwendet und 4sthetisch vollzieht wohnen indessen andere
Momente inne als den bisher diskutierten. Diese verschiedenen Konzeptio-
nen und Asthetiken werde ich nun abschlieflend vergleichen und voneinan-

der differenzieren.
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»Spiegel,

Tonband,

Fernsehbild

und Kassette sind Mittel

zur suggestiven GedankenUbertragung.
Sicher war fur mich wichtig, dal3 es in
diesem Jahrhundert Massenmedien gibt,
die eine grenzenlose Reproduktion der
politischen Botschaften ermoglicht haben.
Es vergeht kein Tag, ohne dal3 Rundfunk
und Fernsehen von der Politik gebraucht

und missbraucht werden .«
Mauricio Kagel, 1983
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