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11 VORUBERLEGUNGEN:
Zum Anthropozentrismus von Medien(theorie)

Es ist sicherlich keine unhaltbare These, wenn man behauptet, dass ein Grofteil
dessen, was uns in audiovisuellen Medien begegnet, anthropomorphe und/oder
anthropophone Motive sind. Gemeint sind damit sich als menschlich oder
menschendhnlich ausnehmende Formen, Téne und Gestalten — wie etwa Figu-
ren im Film, Talking-Heads im TV, Radiomoderator:innen im Rundfunk, CGI-
Charaktere im Computerspiel oder andere Personen aus Pixeln — die sich auf
Bildschirmen und Leinwinden, in Lautsprechern und Kopfhérern formieren und
die wir in der Regel von Kontur und Klang her als menschlich identifizieren. Geht
man ins Kino, schaltet man durchs Fernsehprogramm, hort man Radio und Pod-
casts oder bewegt sich durch Online-Video-Portale und Videospiele, so gewinnt
man den Eindruck, dass in Bewegtbild- und Tonmedien nahezu keine Sekunde
vergeht, in der nicht sjemand« spricht und/oder zu sehen ist. Ein kleiner Selbst-
versuch in dieser Hinsicht offenbart: Von 30 Minuten wahllosem Zappen durch
das Fernsehprogramm an einem Montagnachmittag sind in 29:21 Minuten Men-
schen zu sehen; bei der Sichtung von 30 Minuten Material aus einem spontan
angeklickten Sample von Filmen an einem Dienstagabend bei Netflix sind 28:04
Minuten menschliche Gestalten im Bild und/oder zu horen; 30 Minuten Radio an
einem Mittwochmorgen belaufen sich (inkl. Gesangsstimmen) auf 28:57 Minuten
menschlicher Lautiuerung; ein Blick auf die YouTube-Startseite zeigt an einem
beliebigen Donnerstag in 86 von 92 der dort prasentierten Standbilder mensch-
liche Gesichter, Korper oder Korperteile (anthropomorphe Tiere und Avatare ein-
gerechnet); und klickt man sich an einem Freitagmorgen auf Twitch 30 Minuten
lang durch allerlei Let’s-Play-Videos, so zeigen die Computerspielansichten hier
ebenfalls in 27:24 Minuten anthropomorphisierbare und menschlich ténende
Avatare (oder zumindest [Korper]Teile von ihnen). Das sind zwar keine empirisch
reprasentativen Daten, jedoch sollte der Eindruck einer intersubjektiv-intuitiven
Uberpriifung standhalten.!

1 Kritisch zu hinterfragen ist ein solches, empirisch rudimentéres Vorgehen natirlich nicht nurim
Hinblick auf seine Reprisentativitat, sondern vor allem bezlglich seiner Operationalisierung,
muss einem solchen Verfahren schliellich eine Definition zugrunde liegen, was sMensch> und
was >Mediumc ist, was sMensch im Medium> ist und wie sich dies auch noch exakt bemessen
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Das Audioviduum

Es liefie sich folglich die These formulieren, dass audiovisuelle Medien einen
signifikanten Anthropozentrismus* aufweisen. Wenn selbst in nur 50% der Fille
(und nicht wie in der oben gewihlten Materialauswahl sogar mehr als 90%) ein
Menschenkoérper im Bild oder eine menschliche Stimme im Lautsprecher zugegen
ist, so erhilt dieses Argument eine gewisse Evidenz. Doch liegt dieser mediale
Anthropozentrismus tatsichlich in den Gegenstinden selbst begriindet? Oder ist
er nicht vielmehr der eingenommenen Perspektive, dem analytisch kanalisierten
Blick, geschuldet, der ans Material herangetragen wird und eben den Menschen
fokussiert und nicht z. B. die Hintergriinde und Settings der jeweiligen Bilder, die
Details und Requisiten, die Rahmungen und Kontexte? Es ist also — jenseits eines
moglicherweise >faktischen< Anthropozentrismus der Bilder und Téne - vor allem
der anthropozentrierte Blick, der fiir diesen Befund sorgt.

Genau dieser Zusammenhang eines (vermeintlichen) Anthropozentrismus
audiovisueller Medien mit einem (noch zu iiberpriifenden) Anthropozentrismus
(medien)analytischer Perspektiven verweist auf den Kern des hier vorliegenden
Buches, das es sich zum Ziel setzt, verschiedene Formen anthropozentrischer
Medien/Perspektiven in den Fokus zu riicken. Das Vorgehen lisst sich dabei tiber
vier Niherungsetappen denken, die sich vom Allgemeinen zum Spezifischen er-
strecken und die Fragestellung auf verschieden grofle Kontexte verteilen. Dem-
nach will die vorliegende Arbeit

1| allgemein formuliert: einem méglichen Zusammenhang von Medientheorie und
Anthropozentrismus nachspiiren indem sie

2| genauer gesagt: anthropozentrische Anteile in der Theoriegenese audiovisueller
Medien untersucht und das wiederum indem sie

3| konkret: Texte aus der Etablierungsphase ausgewihlter Medien (namentlich
Stumm- und Tonfilm sowie Rundfunk) in den Blick nimmt, die sich an der
genannten Relation Mensch-Medium abarbeiten was

4| endetail:anhand einer Relektiire dieser basal medientheoretisierenden Schrif-
ten im Hinblick auf das Vorkommen des Menschen als Motiv audiovisueller
Medien nachvollzogen werden soll.

Wie genau dies zu leisten ist und inwiefern der Begriff des Anthropozentrismus
sich dazu eignet, wird auf den folgenden Seiten zu kliren sein. Grundsitzlich

lassen soll. Der empirische Selbstversuch verweist in dieser Hinsicht auf die Kernfrage des vor-
liegenden Projekts, die sich nur schwerlich quantitativ-empirisch denn diskursanalytisch beant-
worten lasst.

N

Der Begriff wird hier zunichst sehr allgemein und wortwértlich fir jegliche Form dersZentral-
stellung des Menschen<verwendet. Eine intensivere bzw. kritischere Auseinandersetzung folgt
in Kapitel 2.
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1] VORUBERLEGUNGEN: Zum Anthropozentrismus von Medien(theorie)

aber geht es darum, mit der Fokussierung auf die argumentative Kopplung von
Mensch und Medium (iiber das Vehikel des audiovisuellen Menschenmotivs) eine
Ebene der Betrachtung in analytische und theoretische Uberlegungen zu audio-
visuellen Medien (und ihren Theorien) einzuziehen, die bisher in den Debatten um
Mensch-Medien-Relationen (noch) nicht die explizite Aufmerksambkeit erfahren
hat, die es ihr zuzuteilen lohnt.

Im Gegensatz zu der zu Beginn skizzierten (und empirisch bzw. methodisch
fragwiirdigen) Annidherung an einen eventuell faktischen oder nicht-faktischen
Anthropozentrismus audiovisueller Medien, dem analytisch nachzugehen man
demgemif? als einen >anthropozentrischen Blick« erster Ordnung bezeichnen
konnte, vollfihrt die Arbeit einen »anthropozentrischen Blick« zweiter Ordnung,
indem sie nicht den vermeintlichen Anthropozentrismus audiovisueller Medien
am Gegenstand selbst iiberpriift, sondern stattdessen die gefilterte Perspektive
frither medientheoretisierender Schriften nachvollzieht, die somit den Anthro-
pozentrismus von Medien(theorie) als Diskurseffekt erkennbar werden lassen.
Das bedeutet, das nicht der Mensch als Motiv audiovisueller Medien direkt Thema
und Gegenstand der Analyse wird, sondern stattdessen der Mensch als Motiv audio-
visueller Medien als Motiv medientheoretisierenden Denkens.

Natiirlich kann sich die Arbeit dabei von dem Vorwurf eines eigenen Anthro-
pozentrismus (selbst durch das Einziehen einer Beobachtungsebene zweiter
Ordnung) nicht ganz freimachen — und sie will es auch gar nicht. Dem Parado-
xon der anthropozentrischen Perspektive unterliegt die Untersuchung (als Teil
und Fortfithrung des zu skizzierenden Diskurses) logischerweise selbst, denn
wihrend der Anthropozentrismus audiovisueller Medien ggf. der Effekt einer
anthropozentrisch-verengten Perspektive auf das Medienmaterial sein kann (s. 0.),
so ist sicher auch die Feststellung eines Anthropozentrismus von Medientheorie
ein Effekt der gezielten, verengten Suche nach eben diesen anthropozentrischen
Momenten in entsprechend ausgewihlten Texten. Der gefilterte Blick frither me-
dienkritischer Schriften auf das Audiovisuelle und seine Menschenmotive wird
hier also gedoppelt in einem gefilterten Blick auf den durch sie begriindeten
medientheoretischen Diskurs der 1910er bis 1930er Jahre. So wird die intensive
und explizite Auseinandersetzung mit dem Menschen als Motiv audiovisueller
Medien in diesen frithen Texten (als Beobachtung erster Ordnung) insofern auf
eine zweite Ebene der Beobachtung transponiert, als auch die Relektiire dieser
Texte auf die selektiv-anthropozentrische Herausarbeitung eben dieser Momen-
te einer menschenzentrierten Denkweise hinausliduft. Kurz gesagt: Der Mensch
im Medium wird zum Thema und Anlass von Medientheorie, dieser medialisier-
te Mensch in der Medientheorie wird zum Thema und Anlass des vorliegenden
Buches und beides sind Selektionsprozesse, die automatisch und unausweichlich
einem gewissen, nicht universalistischen, sondern methodischen Anthropozent-
rismus unterliegen.
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Das Audioviduum

Wihrend an anderen Stellen und in anderen Kontexten das Vorliegen von
Anthropozentrismus daher in der Regel Anlass zu Kritik ist?, soll die menschen-
zentrierende Verengung der Perspektive hier im Gegenteil gewissermafen als
methodisch notwendige Form eines analytischen und theoretisierenden Zugriffs
erprobt werden, durch den nicht eine tatsichliche Zentralstellung des Menschen
innerhalb des Kosmos (und selbst nicht innerhalb des Medienkosmos) behauptet
wird, sondern der vielmehr ihren Status innerhalb medientheoretischen Denkens
zu iberpriifen gedenkt.

Welchen Wert ein solches Vorgehen, eine solche verengte Perspektive, innerhalb
der und fiir die Medienwissenschaft hat und wie genau dies methodisch gestaltet
und theoretisch gerahmt werden kann, das gilt es in Kapitel 2 zunichst entlang
einiger zentraler Begriffe, Konzepte und Kontexte zu entfalten, die sich um die
Verschrankung von Mensch und Medium sowie ihre jeweilige und gemeinsame
wissenschaftliche Erfassung drehen (Kapitel 2.1). Darauf aufbauend wird als
heuristisches Instrument der Begriff des Audioviduums (eine Kurzform fir Audio-
Video-Individuum) entwickelt, der dazu dient, das hier verfolgte Fragenspek-
trum zum Menschen als Motiv audiovisueller Medien als Motiv von Medientheorie
terminologisch zu verdichten und methodisch, gegenstindlich und theoretisch
zu konkretisieren (Kapitel 2.2). Den Begriff des Audioviduums gilt es in einem
nichsten Schritt noch priziser innerhalb medienwissenschaftlicher Terminolo-
gien und Forschungsfelder zu verorten, die sich bereits konkret mit der theore-
tischen Erfassung audiovisuell-menschlicher Motive beschiftigen (Kapitel 2.3).
Ein kurzes Zwischen-Resiimee (Kapitel 2.4) leitet sodann iiber zum Kapitel 3, in
dem das Konzept des Audioviduums und der mit ihm verkniipfte Fragehorizont
am Material erprobt werden insofern, als dass frithe Film- und Radiotheorien mit
diesem begriffsheuristischen Fokus einer Relektiire unterzogen und auf ihre an-
thropozentrischen Tendenzen hin iiberpriift werden. Die zentral zu verfolgende
These ist dabei, dass sich vorrangig im Zuge der Thematisierung filmischer und
funkischer Menschenmotive zu Beginn des 20. Jahrhunderts so etwas wie ein
medientheoretischer Diskurs ausbildet, weil in der argumentativen Unterschei-
dung, dem Abgleich und der Relationierung von Mensch (als Motiv) und neuer
Bild- und/oder Tontechnik (als Medium) diese Medialitit erst als solche zum Vor-
schein kommt. Dabei stehen — entgegen moglicher Erwartungen — nicht direkt
audiovisuelle Medien im Vordergrund, sondern zunichst Stummfilm (Kapitel 3.1)
und Radio (Kapitel 3.2). Grund dafiir ist, dass in Bezug auf diese medialen For-
mationen bereits Fragen des Audiovisuellen intensiv verhandelt werden. Anhand
der theoretischen Reflexion dieser Medien lisst sich daher initial beobachten, wie
ihre menschlichen Motive durch die Reduktion auf >nur Kérper> und >nur Stim-

3 Siehe dazueingehender Kapitel 2.1.2.
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1] VORUBERLEGUNGEN: Zum Anthropozentrismus von Medien(theorie)

me« zundchst (meist in kritischer Manier) zur Konstruktion eines medial ganz-
heitlicheren Entwurfs eines sichtbaren und horbaren Menschen fithren (eines
Audioviduums also), wobei dieser (bzw. es) sodann zugunsten der Feststellung der
neuartigen Ausdrucksqualititen des jeweiligen Mediums vernachlissigbar wird.
Mit dem Tonfilm (Kapitel 3.3) wird schliefilich die Realisierung dieses zuvor uto-
pischen, ganzheitlichen medialen Menschenentwurfs moglich, was aber zu ambi-
valenten Reaktionen fiihrt: So scheint die Debatte um die Medialitit von Film und
Funk, die sich zunichst an ihrem Stimmen- und Kérpermangel entziindet, in-
zwischen einer Legitimation durch sden Menschen«nicht mehr so eindringlich zu
bediirfen. Diesen und dhnlichen Entwicklungslinien gilt es also im Material nach-
zuspiiren und dariiber hinaus zu fragen, inwiefern sich die mit dem Begriff des
Audioviduums etablierte Perspektive dabei als produktiv erweist. Im finalen Ka-
pitel wird dies noch einmal resiimierend und im Hinblick auf kontextuelle Erwei-
terungen zusammengefasst (Kapitel 4). Das Buch ist demzufolge in zwei grofRere
Etappen geteilt: Zunichst geht es um die Skizzierung eines Forschungsdesiderats,
das mit dem Begriff des Audioviduums konkretisiert wird, und sodann um die
Erprobung dieser Perspektivierung im Hinblick auf den spezifischen historischen
Kontext, in dem sie sich zentral entfaltet.

Ziel der Argumentation ist es den aktuellen medienwissenschaftlichen
Debatten um die Verhiltnisse und Verschrinkungen von Mensch und Medium
eine theoriehistorische Analytik hinzuzufiigen, die mit dem Audioviduum ein
spezifisches Moment dieser materiellen wie diskursiven Kopplung in den Blick
nimmt. Der Begriff bezeichnet hier einerseits die konkrete Verschmelzung von
Medium und Mensch im Modus anthropomorpher und anthropophoner Audio-
visualitit und ebenso dessen Relevanz fur die Medientheoriegenese (hier ex-
emplarisch: der 1910er bis 1930er Jahre). Das Audioviduum macht damit einen
materiellen wie argumentativen Kristallisationsmoment sichtbar, an dem die
Individualitit und Audiovisualitit des Menschen und des Mediums medientheo-
retisches Denken freisetzen.

1
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2 | KONTEXTUALISIERUNGEN:
Mensch, Medium, Audioviduum

2.1| KONTEXTE I:

Von der Anthropologisierung der Wissenschaften zum
Anthropomorpho- und Anthropophonozentrismus in
Medientheorie(n) des Audiovisuellen

Der begriftliche, theoretische wie historische Rahmen, der sich fiir ein Projekt
des vorliegenden Zuschnitts ergibt, konnte weiter kaum sein, stellt er doch die
sehr grundsitzliche Frage nach der Relation von Mensch und Medium in den Mit-
telpunkt. Man handelt sich damit also gleich zwei komplexe Begriffe ein, die sich
in den verschiedenen Kontexten ihrer wissenschaftlichen Relevanz und Verhand-
lung immer schon als nur schwerlich festzuschreibende Konzepte darstellen.

2.1.1] Mensch und Medium

Der Begriff des Menschen — um damit zunichst ganz grundsitzlich zu beginnen -
ist natiirlich in zahlreichen wissenschaftlichen Disziplinen und Fichern Gegen-
stand, Thema oder strukturelle Rahmenbedingung; — sei es in Medizin, Natur-,
Wirtschafts-, Sozial- oder Geisteswissenschaften, die folglich alle gleichermafen
zum Versuch einer Bestimmung herangezogen werden konnten. Dieser besonde-
ren Relevanz des Menschen innerhalb der institutionalisierten Wissenschaften
und ihrer Geschichte hat Michel Foucault mit seiner Studie Die Ordnung der Dinge
(2008 [1966]) Rechnung getragen, in der er die Entwicklung wissenschaftlichen
Denkens vom 16. bis zum 19. Jahrhundert nachzeichnet. Die zentrale Stellung
des Menschen innerhalb der Wissenschaft entpuppt sich dabei allerdings als re-
lativ junges Phinomen. So konzipiert Foucault den Menschen (als Gegenstand
und Kernkonzept wissenschaftlicher Auseinandersetzung) als eine »Erfindung«
(ebd., 30) des 19. Jahrhunderts, in dem sich der Mensch als Erkenntnisobjekt in die
Zwischenrdume der sich als solche etablierenden biologischen, 6konomischen
und philologischen Wissenschaften einnistet. Diesen Prozess der Emergenz des
Menschen als zentrale Kategorie der Wissenschaft (und damit einher das Auf-
kommen der Humanwissenschaften) bezeichnet Foucault auch als »Anthropo-
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logisierung« (ebd., 418), die er einem klassischeren, z.B. religiésen Anthropo-
zentrismus als reflektiertere Form entgegenstellt und die er dennoch als nicht
unproblematisch erachtet:

»Die >Anthropologisierung« ist heutzutage die grofde innere Gefahr der Wissen-
schaften. Man glaubt leicht, dafR der Mensch sich von selbst befreit hat, seit er
entdeckt hat, dafs er weder im Zentrum der Schépfung noch in der Mitte des Rau-
mes, noch vielleicht auf dem Gipfel und am letzten Ende des Lebens befindlich
ist. Wenn der Mensch aber nicht mehr souverdn im Reich der Welt steht, wenn er
nichtim Zentrum des Seins herrscht, sind diesHumanwissenschaften<gefahrliche
Mittelglieder im Raum des Wissens. Diese Stellung aber weiht sie einer wesent-
lichen Instabilitit. Was die Schwierigkeiten der sHumanwissenschaftens, ihre
Empfindlichkeit, ihre Unsicherheit als Wissenschaften, ihre gefahrliche Vertraut-
heit mit der Philosophie, ihr schlechtdefiniertes Sichstiitzen auf andere Gebiete
des Wissens, ihren stets sekundaren und abgeleiteten Charakter, aber ihren An-
spruch auf Universalitdt erklart, ist nicht, wie man oft sagt, die externe Dichte
ihres Gegenstandes; es ist nicht der metaphysische Status oder die unauslosli-
che Transzendenz jenes Menschen, von dem sie sprechen, sondern sehr wohl die
Komplexitdt der erkenntnistheoretischen Konfiguration, in die sie sich gestellt
finden [.].« (Ebd., 418f)

Die Erforschung und wissenschaftliche Erfassung des Menschen, wie sie die
Humanwissenschaften ab dem 19. Jahrhundert anstreben, ist also laut Foucault
immer schon insofern einer gewissen Instabilitit unterworfen, als Felder wie Bio-
logie, Okonomie und Philologie als Ausgangsbasis stets nur einen Teil des mensch-
lichen Daseins in den Blick nehmen (kénnen). Mit der Philosophie als Rahmen
und weiteren, sich mit der Zeit eher zwischen und quer zu den Forschungsfeldern
ansiedelnden, disziplindren Ausrichtungen, wie Psychologie, Soziologie und Kul-
turwissenschaft, wird diesem Umstand zwar Rechnung getragen; dies aber sorgt
eben nicht fiir Stabilitit, sondern verankert im Gegenteil die Unfeststellbarkeit
des Menschen als Bedingung und Effekt seiner wissenschaftlichen Verhandlung.

Die Relevanz der Humanwissenschaften ist folglich nicht der komplexen
Beschaffenheit ihres Gegenstandes geschuldet, sondern der komplexen Beschaf-
fenheit seiner wissenschaftlichen Erfassung: Nicht der Mensch erscheint kom-
plex, sondern seine epistemische Bestimmung. Und allein dies, nicht eine ver-
meintliche, tatsichliche Qualitit, riumt ihm einen besonderen Platz innerhalb
der Wissenschaften ein.

Doch der Mensch ist dabei nicht nur durch die geschilderte Instabilitit seiner
multipel angesiedelten Definitionen immer schon gefihrdet, sondern auch durch
die Verschiebungen und Veridnderungen innerhalb der Episteme, aus denen er
hervorgeht. Mit dieser prominenten Feststellung endet denn auch Foucaults Buch:
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»Eines istaufjeden Fall gewifd: der Mensch ist nicht das &dlteste und auch nicht das
konstanteste Problem, das sich dem menschlichen Wissen gestellt hat. Wenn man
eine ziemlich kurze Zeitspanne und einen begrenzten geographischen Ausschnitt
herausnimmt—die europdische Kultur seit dem sechzehnten Jahrhundert—, kann
man sich sicher sein, daf® der Mensch eine junge Erfindung ist. Nicht um ihn und
um seine Geheimnisse herum hat das Wissen lange Zeit im dunkeln getappt. Tat-
sachlich hat unter den Verdnderungen, die das Wissen von den Dingen und ihrer
Ordnung, das Wissen der Identititen, der Unterschiede, der Merkmale, der Aqui-
valenzen, der Worter beriihrt haben — kurz, inmitten all der Episoden der tiefen
Ceschichte des Gleichen —, eine einzige, die vor anderthalb Jahrhunderten begon-
nen hat und sich vielleicht jetzt abschlief3t, die Gestalt des Menschen erscheinen
lassen. Es ist nicht die Befreiung von einer alten Unruhe, der Ubergang einer jahr-
tausendealten Sorge zu einem lichtvollen Bewuftsein, das Erreichen der Objek-
tivitat durch das, was lange Zeit in Glaubensvorstellungen und in Philosophien
gefangen war: es war die Wirkung einer Veranderung in den fundamentalen Dis-
positionen des Wissens. Der Mensch ist eine Erfindung, deren junges Datum die
Archéologie unseres Denkens ganz offen zeigt. Vielleicht auch das baldige Ende.«
(Ebd., 463)

Ebenso wie der Mensch also aus den epistemischen Bedingungen des 19. Jahrhun-
derts hervortrat, so kann sich seine Relevanz ebenso gut — mit dem Wandel der
dispositionellen Bedingungen aktueller Wissensbestinde — wieder auflosen.

»Wenn diese Dispositionen verschwianden, so wie sie erschienen sind, wenn durch
irgendein Ereignis, dessen Moglichkeit wir hochstens vorausahnen kdonnen, aber
dessen Form oder VerheifSung wirim Augenblick noch nicht kennen, diese Disposi-
tionen ins Wanken gerieten, wie an der Grenze des achtzehnten Jahrhunderts die
Grundlage des klassischen Denkens es tat, dann kann man sehr wohl wetten, dafd
der Mensch verschwindet wie am Meeresufer ein Gesicht im Sand.« (Ebd.)

Foucaults weite Zeitriume umgreifende Studie iber die Entwicklung der Wissen-
schaften seit dem 16. Jahrhundert entpuppt sich damit spitestens an dieser Stelle
als ein Buch itber den »Untergang des Menschen« — wie es etwa Francois Bondy in
einer Rezension von 1972 als alternativen Titel des Werks vorschlagt. Der Mensch
sei bei Foucault ein »[Produkt der] Humanwissenschaften, das nunmehr [aufhé-
re], im Mittelpunkt des geistigen Interesses zu stehen« (Bondy 1972), seine »Infra-
gestellung« nur die »neueste Erscheinung« der aufgezeigten Entwicklung (ebd.).
Doch welche Relevanz hat nun diese Untergangsgeschichte fiir die Frage nach der
Bedeutung des Menschen(motivs) fiir die Medientheorie?

Es wire sicher lohnenswert im Anschluss an Die Ordnung der Dinge tiefer ein-
zutauchen in Foucaults Konzeption des Menschen und die Frage nach dessen
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Status innerhalb seiner Schriften (die mit der Zeit vor allem eine Frage des Sub-
jekts wird). Doch im Sinne der zuvor skizzierten Niherungsetappen, denen es in
diesem Buch zu folgen gilt, muss der bisher vorgenommenen Erweiterung der
Perspektive eine erste Verengung folgen. Foucaults Epistemologie soll aber, selbst
in dieser knappen, auf wesentliche Punkte reduzierten Zusammenfassung, als
stiitzender Rahmen dienen. So lisst sich aufgrund von Foucaults Arbeit feststel-
len, dass »die Frage nach dem Menschencals zentrales Anliegen der Wissenschaft
in Zeiten ihrer zunehmenden Institutionalisierung hervortritt, sich im Sinne
einer generellen Anthropologisierung der Wissenschaften bemerkbar macht und
schlieRlich in Form der Human- bzw. Geisteswissenschaften etabliert. Mit der
Setzung des Menschen ins Zentrum wissenschaftlicher Erkenntnisproduktion
geht aber zugleich seine Gefihrdung einher: Die Komplexitit seiner epistemi-
schen Beschaffenheit 16st ihn im Entstehen als stabile Grofie gleich wieder auf
und sorgt — so antizipiert es Foucault — ggf. zukiinftig fiir sein (erneutes) Ver-
schwinden.* Foucault sieht den Menschen somit als »Zwischeninteresse« der Wis-
senschaften, quasi als Behelf zur SchliefSung einer Liicke, die sich zum Ende des
18. Jahrhunderts bemerkbar macht, im 19. Jahrhundert verfestigt und anschlie-
Bend wiederum von anderen Liicken abgel6st werden mag. Er selbst spricht an
dieser Stelle allerdings nicht expliziter von den Griinden, die fiir dieses (erneute)
Verschwinden des Menschen verantwortlich sein konnten;® und auch bei Bondy
klingen mogliche Erklirungen nur an:

4 Dass esdazu bisher nicht wirklich gekommen ist, stellt z. B. Astrid Deuber-Mankowsky (2013a) in
einer Auseinandersetzung mit Foucault und der Frage nach der Rolle des Lebendigen (und des
Spiels) in den zeitgendssischen Wissenschaften vom Menschen fest, wenn sie schreibt: »Nun ist
Foucault am Schluss seiner Studie bekanntermaflen davon ausgegangen, dass sich>der Mensch«
als dieses Objekt des Wissens zusammen mit der Ordnung der modernen Episteme schliefilich
ganz auflést und diese Ordnung durch eine neue Ordnung des Wissens abgelost werden konnte,
in der nicht mehr der Mensch im Zentrum stehen wiirde. Diese endgiiltige Verendlichung des
Wissensobjektes Mensch ist jedoch nicht eingetreten. Der Mensch ist mit dem Aufstieg der Le-
benswissenschaften und insbesondere der Neurowissenschaften zu den Leitwissenschaften
des 21. Jahrhunderts mehr denn je zum Gegenstand der Wissenschaften geworden: und zwar
[.] als Lebewesen. Dies spiegelt sich nicht zuletzt in der Vehemenz, mit der bis heute um die Be-
wegung des Posthumanismus gekampft wird und in den Biindnissen, die der Posthumanismus
etwa mit der Okologie, mit Affekttheorien und neuen Ontologien schlieRt« (ebd., 140). Fiir sie
scheint somit der Mensch nicht als Gegenstand an sich verschwunden, sondern lediglich unter
anderen Gesichtspunkten verhandelt zu werden: »Kennzeichnend ist, dass der Mensch nun nicht
mehr primar als kommunizierendes und symbolisierendes und auch nicht als arbeitendes, son-
dern als lebendes, empfindendes und affektives Wesen in den Blick gerat und die Kritik an der
Subjektphilosophie aus der Perspektive theoretischer Ansitze gelibt wird, die sich an Rhythmus,
Bewegung, Intensititen, an der Vorstellung einer lebendigen Materialitit und am Wissen der
Natur- und Lebenswissenschaften orientieren« (ebd., 134).

5 Ein Hinweis, auf das, was zumindest nach dem Menschen kommen mag, findetsich z. B. in einem
kurzen Gesprach Foucaults, das unter dem Titel »Ist der Mensch tot? (»Lhomme est-il mort?)



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

2| KONTEXTUALISIERUNGEN: Mensch, Medium, Audioviduum

»Der von Foucault verkiindete sUntergang des Menschencist nicht etwa als Folge
eines atomaren Ausrottungskrieges zu verstehen, sondern als Verlagerung der
Problemstellungen, weg von allen Fragen des Individualismus, der Innerlichkeit,
der Humanwissenschaften, des Humanismus, als Riickkehr zu den Fragen des
Seins, der Ordnung, die nicht nur den Menschen betreffen.« (Bondy 1972)

Im Kontext von Foucaults wissenschaftlicher Verortung® innerhalb der Debatten
der 1960er Jahre, in deren Umfeld und Zentrum er schreibt, ist natiirlich die Ent-
wicklung und der Einfluss (post)strukturalistischen Denkens die zentrale Hinter-
grundfolie, durch die sich die Abkehr vom Menschen erklirt. Mit Psychoanalyse,
Ethnologie und Linguistik gibt Foucault selbst bereits einen Ausblick auf die Dis-
ziplinen und Denkrichtungen, die seiner Meinung nach fiir die Krise eines posi-
tivistischen Menschenkonzepts ab 1900 mit verantwortlich sind (Foucault 2008
[1966], 448ft.).

Abseits des Atomkriegs und erginzend zum poststrukturalistischen >Pro-
gramm<, scheint die antizipierte Etablierung neuer epistemologischer For-
mationen ab dem 19. Jahrhundert jedoch nicht nur mit einer Verschiebung der
Fragestellungen »weg« vom Individualismus und hin zu weniger individuellen
Ordnungen und Strukturen zusammenzuhingen, sondern auch mit spezifischen
technischen Entwicklungen. So korreliert die von Foucault gewihlte zeitliche
Grenze, die er fur seine Forschung mit dem 19. Jahrhundert setzt, mit dem Auf-
kommen moderner (Massen)Medien (wie Fotografie, Telegrafie, Grammophon,
Film, Radio, Fernsehen, etc.). Auch wenn Foucault selbst diesen »neuen Medienc«
als solchen keine gesonderte Aufmerksamkeit widmet in seinen Biichern und wei-
teren Schriften?®, liegt doch die These nahe, dass Verinderungen in den epistemi-

1966 in Arts et Loisirs erschien (Foucault 2013 [1966]) und in dem er die Etablierung eines nicht-
dialektischen Denkens antizipiert, das nicht mehr den Menschen und seine Existenz, sondern
das Wissen zentral stellt. Dass dies keine besonders nette, aber eine notwendige Vorstellung
ist, begriindet er folgendermafRen: »Es ist weniger verfiithrerisch vom Wissen und seinen Iso-
morphismen zu sprechen als von der Existenz und ihrer Bestimmung; weniger trostlich, von den
Beziehungen zwischen Wissen und Nichtwissen zu reden als von der Verséhnung des Menschen
mit sich selbst in einer vollkommenen Aufklarung. Aber letztlich ist es nicht Aufgabe der Philo-
sophie, das menschliche Dasein zu erleichtern und dem Menschen so etwas wie Glick zu ver-
sprechen« (ebd., 218).

[0}

Foucaultwollte sich selbst allerdings nichtals Strukturalist bezeichnet wissen (vgl. Foucault 2008
[1966], 19f.).
Neben den Ideen des Poststrukturalismus ware als weitere >antihumanistische<oder zumindest

~N

anti-anthropologische Tendenz um 1950 natiirlich auch die Kybernetik zu nennen.

oo

Bernhard Dotzlers Sammlung von Foucault’schen Schriften zur Medientheorie (Foucault 2013)
liefert hierzu einen Uberblick. Zwar »blitzen« die Medien, so Dotzler (2013, 325), bei Foucault
immer wieder auf und durchziehen —in seiner intensiveren Beschiftigung mit Schrift und teils
Malerei (in seinen Biichern und auch in Die Ordnung der Dinge) sowie Fotografie, Film und Fern-
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schen Bedingungen einer Gesellschaft (und dies nicht erst im Ubergang vom 19.
zum 20. Jahrhundert) eindeutig auch mit Verinderungen ihrer Medien verkoppelt
sind; nichts anderes beschreibt ja auch Foucault selbst (indirekt), wenn er sich mit
der schrift- und papier-basierten Genese der Biirokratie und des Archivs befasst;

— und nichts anderes wird schliefRlich z. B. bei Friedrich Kittler (1980, 1985, 1986)

(direkt), in seinen Auseinandersetzungen mit Foucault, zu einem der zentralen
Argumente fiir eine Begriindung von Medienwissenschaft.

Diese Beobachtungen leiten somit nahtlos iiber zum Begriff des Mediums, den es
nachfolgend ebenfalls in einem etwas erweiterten Kontext und in seinem Ver-
hiltnis zum Menschen(begriff) zu verorten gilt. Als Fazit fiir die bisher verfolgte
Argumentationslinie bleibt festzuhalten, dass Foucault es ermoglicht, moderne
Wissenschaft und Mensch eng zusammenzudenken — zumindest vom Moment
seiner >Erfindung« in eben dieser Wissenschaft an bis zu seinem antizipierten
Untergang in ihr, der scheinbar schon bald bevorsteht bzw. in vollem Gange ist.
Bleibt nun also die Frage, wie es ab dem 20. Jahrhundert um den Menschen und
sein Wissen (im Angesicht technischer Medien) bestellt ist, d. h.: Wie lassen sich,
aufbauend auf Foucault, Mensch, Medium und Wissenschaft intensiver verkop-
peln? Wie verindert sich die Stellung des Menschen in den Wissenschaften (spe-
ziell in den Geistes- und Humanwissenschaften’) ab dem 19. Jahrhundert — und

sehen in seinen eher kleineren Arbeiten und Interviews —als Erkenntnisinstrumente seine Epis-
temologien; insofern ist seine Wissensarchdologie auchimmerin Teilen, so konnte manssie lesen,
eine Form der Medienarchdologie. Doch erscheinen Medien (vor allem die moderneren, analo-
gen, elektrischen wie digitalen Massenmedien) bei ihm nicht als zentrales, eigenes Konstrukt,
sondern gehen vielmehrin seinem Konzeptdes Diskurses und des Dispositivs auf (vgl. auch Dotz-
ler 2013, 322f).

O

Die Grenze dessen, was Foucault als sHumanwissenschaften« bezeichnet ist nicht ganz ein-
deutig. Als Vorlaufer nennt er, wie beschrieben, all jene Disziplinen, die sich mit Fragen des Le-
bendigen bzw. der Lebewesen, mit Fragen der Arbeit, Produktion und Distribution sowie mit
Fragen der Sprache beschiftigen; diese werden in Form von Biologie, Okonomie und Philologie
schlielich als universitare Disziplinen verstetigt, die zwar nicht nur den Menschen betreffen,
ihn aber dennoch als zentrales Forschungsfeld verankern. Im 19. Jahrhundert treten dann etwa
mit Psychologie und Ethnologie Disziplinen hinzu, die quer zu den bisherigen liegen und fiir
die eigentliche >Krise des Menschenc< als Gegenstand von Wissenschaft sorgen, weil sie seine
Unfestschreibbarkeit noch verstirken. Wie Ute Frietsch (2014, 47) ausfiihrt: »Foucaults Begriff
der Humanwissenschaften entspricht damit weder der gangigen franzésischen Auffassung
der >sciences humaines« [..] noch den angelsichsischen humanities< oder den deutschen Geis-
teswissenschaften: Die Sprachwissenschaften gehdren fir ihn nicht dazu. Die Philosophie, die
man gemeinhin den Human- oder Ceisteswissenschaften zurechnet, wird von Foucault eben-
falls aus diesem Ensemble gelost, da ihr die kritische Kraft eines Korrektivs zugesprochen wird.«
Deuber-Mankowsky (2013a, 133/FN 2) weist deshalb darauf hin, dass die deutsche Ubersetzung
von »sciences humaines« als »Humanwissenschaften« nicht ganz den Kern treffe. Fir die vor-
liegenden Zwecke kann die Medienwissenschaft aber — ungeachtet dieser disziplindren CGrenz-
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was bedeutet das speziell fir die Entwicklung und Etablierung einer modernen,
jungen Geisteswissenschaft wie der Medienwissenschaft im 20. Jahrhundert?*°

Interessanterweise fillt an diesem Punkt die von Foucault antizipierte zeit-
genossische Veranderung der Episteme und die zunehmend unwichtige Rolle des
Menschen in ihr (zugunsten der Fokussierung anderer, eher wissens- und struk-
turorientierter Ansitze) ab Mitte des 20. Jahrhunderts mit der >Gritndungsphase«
der Medienwissenschaften (vgl. z.B. Pias 2011; Paech 2011) zusammen. Erneut
liegt es nahe hier Friedrich Kittler aufzurufen, der in seiner Perspektivierung
der oben angefithrten Fragen an dieser Begriindung einer (technikzentrierten,
aber auch generellen) Medienwissenschaft zentral beteiligt ist." Die (post)struk-
turalistischen, kultur- und technikphilosophischen Stréomungen der 1950er und
1960er nimmt er in den 1980er Jahren als Grundlage, um die Idee einer zeitgends-
sischen wie historischen Medien- und Technikarchiologie zu entwerfen.

Dies beginnt prominent mit seiner Forderung einer Austreibung des Geistes
aus den Geisteswissenschaften im Jahre 1980. Der so betitelte Sammelband ist ein
Versuch Kittlers das poststrukturalistische Denken franzdsischer Prigung in
Deutschland zu etablieren und eine klare Fortschreibung der Foucault’schen Idee
einer Absetzung des Menschen vom Thron der Wissenschaft. Dabei teilen Kittler
und seine Autoren’ grundsitzlich Foucaults Einschitzungen und vor allem sein
methodisches Programm einer Wissensarchiologie. Gleichzeitig aber wirft Kitt-
ler Foucault mehr und mehr eine eklatante Medienvergessenheit vor, denn Kitt-
ler sieht in den technischen Medien des 19. und 20. Jahrhunderts, die schlieflich
zu einer Gefihrdung des fiir Foucault so zentralen Schriftmonopols fithren, den
entscheidenden Faktor fiir die Verinderungen innerhalb aktueller epistemischer

ziehungen und unklaren Uberginge — zumindest von ihrer universitiren Anbindung her, d. h. als
in der Regel geistes- und kulturwissenschaftlich verortetes Forschungsfeld, in diese historische
Linie eingeordnet werden, die Foucault zunachst mit den Humanwissenschaften beginnen ldsst
und die sich dann, im Sinne einer Krise dieser Wissenschaften im 20. Jahrhundert, in etwas an-
deres transformiert.

10 Historisch nachgezeichnet wird diese Etablierung der Medienwissenschaft als Disziplin in
Deutschland z. B. von den Beitrdgen in Pias (2011) oder auch bei Leschke (2014). Eine kritische
Lektiire dieses Griindungsmythos bietet hingegen Bergermann (2015).

11 Solcherlei Einschiatzungen finden sich aktuell etwa in den Sammelbinden Kittler Now. Current
Perspectives in Kittler Studies (Sale/Salisbury 2015) sowie zur Mediengeschichte nach Friedrich Kittler
(Balke/Siegert/Vogl 2013).

12 Esseian dieser Stelle darauf hingewiesen, dass in dieser Arbeit kein generisches Maskulinum,
sondern genderneutrale Bezeichnungen verwendet werden, aufRer an den Stellen, an denen es
um mannlich gelesene Personen geht oder aber—was vor allem fiir den analytischen Teil gilt—
wenn in der Paraphrase mannliche Formen reproduziert werden, die im Ursprungstext vorhan-
den sind und bei deren genderneutraler Umformulierung ansonsten die Information verloren
gehen wiirde, dass die zitierten und referierten Texte vielfach z. B. >den Menschenc<als sMann«<
denken (siehe auch FN 188).
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Gefiige. Technische Medien und ihre Funktionsweisen sind somit fur Kittler die
von Foucault antizipierte >neue Formy, in der Wissen sich ab dem 19. Jahrhundert
jenseits des Menschen vorrangig formt, normt, gestaltet, ausbreitet, manifes-
tiert und institutionalisiert. Auch die Schrift konzipiert Kittler dabei als Medium
(unter anderen), das ein Monopol besessen habe, jedoch im Zuge medientechni-
scher Umwilzungen in seiner herkémmlichen Form an Bedeutung verliere.

Seine >Austreibung des Geistes aus den Geisteswissenschaften< und damit
einhergehend die Austreibung der Medienvergessenheit aus dem Poststruktura-
lismus fithrt er in seinen zwei nachfolgenden Monografien detaillierter fort. In
Aufschreibesysteme 1800/1900 (1995 [1985]) modifiziert er die Foucault’sche Konzen-
tration auf Schrift (als Grundlage fiir seine Form der Diskursanalyse) durch den
etwas allgemeineren Begriff der »Aufschreibesystemec, die er definiert als »das
Netzwerk von Techniken und Institutionen [...], die einer gegebenen Kultur die
Adressierung, Speicherung und Verarbeitung relevanter Daten erlauben« (ebd.,
519). Und er macht seine Kritik an Foucaults zu schriftfixiertem Blick explizit:

»Sein Begriff vom Archiv — in Foucaults Forschungspraxis, wenn auch nicht in
seiner Theorie deckungsgleich mit einer Bibliothek — bezeichnete jeweils ein
historisches Apriori von Schriftsidtzen. Weshalb diskursanalytische Arbei-
ten Note immer erst mit Zeiten hatten, deren Datenverarbeitung das al-
phabetische Speicher- und Ubertragungsmonopol [.] sprengte. Um 1850
endeten die historischen Untersuchungen Foucaults. Nun sind zwar alle
Bibliotheken Aufschreibesysteme, aber nicht alle Aufschreibesysteme Biicher.
Spatestens seit der zweiten industriellen Revolution mit ihrer Automatisierung
von Informationsfliissen erschopft eine Analyse nurvon Diskursen die Macht- und
Wissensformen noch nicht. Archidologien der Gegenwart missen auch Daten-
speicherung, -libertragung und -berechnung in technischen Medien zur Kenntnis
nehmen.« (Ebd.)™

Kittlers Anliegen ist also die Beriicksichtigung weiterer, nicht-alphabetischer
Aufschreibesysteme in der (Re)Konstruktion der Wissenschaftsgeschichte, was er
mit seinem folgenden Buch Grammophon Film Typewriter (1986) schlieflich einzu-

13 In Grammophon Film Typewriter reformuliert er diesen Vorwurf erneut; iitber Foucault und seine
Arbeit sagt er dort: »Auch Schrift, bevor sie in Bibliotheken fillt, ist ein Nachrichtenmedium,
dessen Technologie der Archdologe nur vergafl. Weshalb seine historischen Analysen alle un-
mittelbar vor dem Zeitpunkt haltmachten, wo andere Medien und andere Posten das Bicher-
magazin durchlécherten. Fir Tonarchive oder Filmrollentiirme wird Diskursanalyse unzustén-
dig. Immerhin, solange sie lief, war Geschichte tatséchlich Foucaults >endloses Gebloke der
Worter«. Schlichter, aber nicht untechnischer als die Clasfaserkabel von demnéchst fungierte
Schrift als Medium tberhaupt — den Begriff Medium gab es nicht. Was sonst noch lief, fiel
durchs Filter der Buchstaben oder Ideogrammex« (Kittler 1986, 13).
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16sen fortsetzt. Als Literaturwissenschaftler ist fiir ihn dabei die Beschiftigung
mit Text(en) (als ein Aufschreibesystem unter anderen) weiterhin zentral; wich-
tig ist ihm aber die Erkenntnis, dass das Schriftliche im 19. Jahrhundert mit dem
Aufkommen der technischen Medien sein Monopol der Datenaufzeichnung ein-
biifdt und genau dies vor allem im literarischen Schaffen dieser Zeit in einer inten-
siven Auseinandersetzung mit den neuen Techniken spiirbar ist. Grammophon,
Film und Schreibmaschine sind es dabei, die als neue epistemische Technologien
das 19. und 20. Jahrhundert und sein Wissen pragen und die bereits (vor allem in
Form der Schreibmaschine und der mit ihr einhergehenden Maschinisierung von
Schrift) auf das nahende Computerzeitalter verweisen. In Anlehnung an Lacans
(2016 [1956]) Begriffe des Symbolischen, Imaginiren und Realen beschreibt Kittler
die Aufgabe der sneuen Medien« vor allem im Hinblick auf ihre Verkopplung mit
Menschen dabei folgendermafien:

»Erst die Schreibmaschine liefert eine Schrift, die Selektion aus dem abgezihlten

und geordneten Vorrat ihrer Tastatur ist. [..] Im Gegensatz zum Fluf} der Hand-
schrift treten diskrete, durch Spatien abgetrennte Elemente nebeneinander. Also

hat das Symbolische den Status von Blockschrift. — Erst der Film speichertjene be-
wegten Doppelgénger, in denen Menschen im Unterschied zu anderen Primaten

ihren Korper (v)erkennen kénnen. Also hat das Imaginire den Status von Kino. —
Und erst der Phonograph hilt fest, was Kehlképfe vor jeder Zeichenordnung und

allen Wortbedeutungen an CGerdusch auswerfen. [..]. Also hat das Reale —[..] den

Status von Phonographie. Mit der technischen Ausdifferenzierung von Optik,
Akustik und Schrift, wie sie um 1880 Gutenbergs Speichermonopol sprengte, ist
der sogenannte Mensch machbar geworden. Sein Wesen lauft (iber zu Appara-
turen. Maschinen erobern Funktionen des Zentralnervensystems und nicht mehr
blof}, wie alle Maschinen zuvor, der Muskulatur. Und erst damit — nicht schon mit
Dampfmaschine oder Eisenbahn —kommt es zur sauberen Trennung von Materie

und Information, von Realem und Symbolischem. Um Phonograph und Kino erfin-
den zu kénnen, reichen die uralten Menschheitstraume von ihnen nicht hin. Auge,
Ohr und Gehirn missen in ihrer Physiologie selber zu Forschungsgegenstinden

werden. Um Schrift maschinell zu optimieren, darf sie nicht mehr als Ausdruck

von Individuen oder als Spur von Kérpern getraumt werden. Die Formen, Unter-
schiede und Frequenzen ihrer Buchstaben selber miissen auf Formeln kommen.
Der sogenannte Mensch zerfillt in Physiologie und Nachrichtentechnik.« (Kittler
1986, 28f.)

Wihrend der Mensch also im Zeitalter der Schrift immer noch als dessen Ur-
heber:in eine gewisse Prisenz behielt, sorgt der Automatismus technischer Me-
dien scheinbar fiir das Obsoletwerden des letzten Restes menschlicher Notwen-
digkeit in der Datengenerierung. »Von den Leuten gibt es immer nur das, was
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Medien speichern und weitergeben konnen. [...] Im Augenblick gnadenloser
Unterwerfung unter Gesetze, deren Fille wir sind, vergeht das Phantasma vom
Menschen als Medienerfinder« (ebd., s5f.). Gleichzeitig aber wird in den Kitt-
ler’schen Schilderungen deutlich, wie sehr dieser Prozess eines Hervortretens von
non-humanen Materialititen und Datenprozessierungen in seiner Faktizitit und
ebenso in seiner wissenschaftlich-theoretisierenden Reflexion von Verarbeitun-
gen und Verhandlungen menschlicher Charakteristika innerhalb dieser techni-
schen Medien abhingen: So wird die Schrift auch bei Kittler erst zum technischen
Code, wenn sie jenseits der Handschrift ihre humane Individualitit verliert; wer-
den Film und Radio erst zu Daten-Apparaturen, wenn sie Korper und stimmliche
Lautiuflerungen von ihren menschlichen >Wirt:innen< ablésen und abseits von ih-
nen verhandelbar machen. In seiner Austreibung des Menschen kommt also auch
Kittler bzw. kommen die Medientechnologien, die er zum neuen Zentrum zeit-
gendssischer Episteme deklariert, nicht umhin sich zunichst intensiv mit dem
Menschen auseinanderzusetzen. Den Menschen vom Thron stofien zu wollen er-
fordert es eben, ihn zunichst (ein letztes Mal?) anfassen zu miissen.

Die Bestimmung des Verhiltnisses von Mensch und Medium bzw. die Idee einer
Ablssung/Auflosung des Menschen (in Welt und Wissenschaft) durch Technik
und Medien, wird somit bei Kittler und anderen™ zu einem zentralen Grundpfei-
ler einer Legitimierung von Medienwissenschaft. Dies schreibt sich auch in den
Verhandlungen des Faches Ende der 1990er Jahre fort — etwa bei Hartmut Winkler
(1999 [1997]), der in einem gleichnamigen Text die prekdre Rolle der Technik und das
Verhaltnis von Technikzentrierte[r] versus >anthropologische[r]« Mediengeschichtsschrei-
bung als Henne-Ei-Problem der Medienwissenschaft skizziert. Darin bezeichnet
er es zundchst als »eine kopernikanische Wende« (ebd., 223) und als

»Initialzindung der Medienwissenschaft selbst—den Blick umorientiert zu haben
von der Ebene der Inhalte und der kiinstlerischen Formen auf jene Techniken, die
eben keineswegs nur>Werkzeug<oder>Voraussetzung« kommunikativer Prozesse
sind.« (Ebd., 223f)"

14 Zu nennen wéren hier auch andere Vertreter:innen starker technikzentrierter, »anti-anthropo-
logischer« Perspektiven der198oer und 1990er Jahre wie etwa Paul Virilio ( z. B. 1996 [1993], 1997
[1990] ) oder Norbert Bolz (1990, 1994). Als Reflexion darauf siehe z.B. Georg Christoph Tholen
(1994) oder Raimar Zons (2001) sowie in kritischer Wendung erneut Bergermann (2015).

15 Die Durchschlagskraft dieses Arguments innerhalb der breiteren, geisteswissenschaftlichen
>Scientific Community« sieht er allerdings als noch optimierungsbediirftig an. So sei die Ent-
deckung der Technik: »[...] tatsdchlich eine kopernikanische Wende; die zudem im Kernbereich
der Geisteswissenschaften noch immer nicht mitvollzogen worden ist, trotz der Tatsache, da
es inzwischen kaum einen Philologen gibt, der nicht bei Gelegenheit auch iiber die >Neuen Me-
diencschriebe« (Winkler1999 [1997], 224).
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Auch wenn er die Fokussierung von (Medien)Techniken dabei als »wichtige[n]
Schritt« (ebd., 224) akzeptiert und befirwortet, sei dieser Perspektivwechsel
allerdings dennoch theoretisch und methodisch nicht ganz unproblematisch, weil
er im Laufe der vergangenen zehn Jahre von einem »berechtigte[n], kritische[n]
Einwand [...] zu einer positiven Gewif3heit verkommenc sei, die es nun wieder zu
»verfliissiglen]« gelte (ebd.). Um daher vom aktuellen Stand der Debatten aus die
»prekire Rolle der Technik« innerhalb der Medienwissenschaft genauer zu be-
stimmen, unterteilt er deren Forschungsprogramm zunichst grundsitzlich in
stechnikzentrierte« und »anthropologische« Ansitze', die sehr widerspriichlich
und unvereinbar nebeneinander zu existieren schienen, tatsichlich aber in einem
paradoxen Henne-Ei-Verhiltnis miteinander verkoppelt seien, so Winkler. Wah-
rend die anthropologischen Ansitze »am Menschencals Subjekt auch der Medien-
geschichte festh[ie]lten« (ebd., 225) und sich aus eher kultur- und gesellschafts-
theoretischer Perspektive fiir medienpraktische Fragen nach Produktions- und
Rezeptionskontexten interessierten (Ei-Ebene), gingen die technikzentrierten
Ansitze von der konkreten Beschaffenheit technischer Medien als »Apriori« (ebd.),
aus, die damit das, was der Mensch im Angesicht der Medien sei und tue, iiber-
haupt erst hervorbringe und ggf. iberfliissig mache (Henne-Ebene). Winklers
Vorschlag ist es nun, beide Tendenzen nicht linger als grundsitzlich unvereinbar,
sondern als stets miteinander verkoppelt anzusehen. Beide Ebenen stiinden in
einem zyklischen Verhiltnis, das jeweils ausgehend vom Medium/der Technik in
gegenliufigen Richtungen entweder deren Urspriinge oder Wirkhorizonte in den
Blick nehme (vgl. ebd., 228ft.).

»Das verbindende Schema, das ich vorschlagen will, also wire dasjenige einer
zyklischen Einschreibung. Technik ist das Resultat von Praxen, die in der Technik
ihren materiellen Niederschlag finden; Praxis (einige, nicht alle Praxen!) schlagen
um in Technik: dies wire die erste Phase des Zyklus. Und gleichzeitig eben gilt das
Cegenteil: dieselbe Technik ist Ausgangspunkt wiederum fir alle nachfolgenden
Praxen, indem sie den Raum definiert, in dem diese Praxen sich ereignen. Dies ist
die zweite Phase des Zyklus. Einschreibung der Praxen in die Technik und Zuriick-
schreiben der Technik in die Praxen. [...] Focus der»>anthropologischen<Positionen
ware die erste Phase, der Umschlag von Diskurs in Struktur; Focus der technikzent-

16 Eine dhnliche Einteilung findetsich z. B. auch bei Tholen, der in seinem Buch Die Zisur der Medien
(2002, 8) »anthropologische« von »instrumentellen« Ansdtzen unterscheidet, wobei es ihm da-
bei vor allem um eine Problematisierung der Fortschreibung der Organprojektionsthese inner-
halb der Medienwissenschaft (z. B. bei McLuhan) geht (vgl. ebd.; siehe auch Tholen 2008). Eine
Gegeniiberstellung von anthropologischen und technikzentrierten Medientheorien nimmt
ebenso Nitsch (2005) vor.
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rierten>Henne«Positionen dagegen die zweite Phase, das Wiederumschlagen von
Struktur in Diskurs.« (Ebd., 228f)"

Interessant an diesem Kompromissvorschlag Winklers ist fir die vorliegende
Argumentation und die nachfolgenden Analysen erneut, dass hier der Zustin-
digkeitsbereich der Medienwissenschaft eindeutig an der Frage der Verhiltnis-
bestimmung von Mensch und Medium aufgehingt wird. Dabei wird die Ent-
deckung der Technik einerseits zur besonderen Leistung und zum Verdienst der
Disziplin erklirt, andererseits aber auch eine anthropologische Komponente als
quasi unabdingbar reinstalliert. Die Medienwissenschaft konstituiert sich so-
mit als gleichermaflen menschen- und technikzentriert, wobei sie sich dadurch
einerseits von zu wenig technikaffinen und zu sehr rezeptionsbezogenen Feldern,
wie der Kommunikationswissenschaft, der Medienpsychologie oder auch der
Medienwirkungsforschung, absetzt, und andererseits nicht das Problem be-
kommt, dass sie als rein technikfokussierter Auswuchs in ingenieurs- und na-
turwissenschaftlichen Feldern beheimatet sein miisste. Um eine Geistes- und
Kulturwissenschaft zu sein oder zu bleiben, scheint zumindest eine gewisse The-
matisierung des Menschen notwendig'® — auch wenn diese aus seiner begriinde-
ten Verneinung besteht. Bei Winkler hingegen wird beides in Einklang gebracht,
indem er Technik und Praxis, Medium und Mensch, Struktur und Diskurs zyk-
lisch verschweif3t.

Geht man nun einen finale zeitliche Etappe voran und schaut sich weitere Ge-
schichte(n) um die Entwicklung und Legitimation der Medienwissenschaft seit
der Jahrtausendwende an, so ist ein letzter interessanter Punkt hervorzuheben,
der den hier schlaglichtartig vollzogenen Uberblick iiber den Zusammenhang von
Medium und Mensch (sowie ihrer Wissenschaften und Theorien) komplettiert.
Denn die Thematik der Mensch-Medien-Relation schreibt sich nicht nur direkt
(wie z.B. bei Winkler) in die Begriindungen des Faches ein, sondern auch auf
einer subtileren Ebene. So lisst sich feststellen, dass zwischen der epistemischen
Konstruktion des Menschenbegriffs (bei Foucault) und des Medienbegriffs (in ak-
tuellen Schriften zur Medientheorie) faszinierende Ahnlichkeiten auszumachen
sind.

Die Ahnlichkeit betrifft dabei zunichst die Instabilitit beider Konzepte: So
werden Mensch wie Medium in ihrer Beschaffenheit (vor allem als Gegenstand

17 Dieserinnertin gewisser Hinsicht an das zyklische Kommunikationsmodell von Stuart Hall, das
ebenfalls entgegen starrer Reiz-Reaktions-Schemata die Wechselprozesse zwischen Produk-
tion, Distribution, Text und Rezeption in den Blick nimmt (vgl. Hall 1999).

18 Darauf wird im Kapitel 2.3 im Kontext aktueller Debatten zur Medienanthropologie noch zu-
rickzukommen sein.
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wissenschaftlicher Auseinandersetzung) gleichermaflen als schwer bis undefi-
nierbar konturiert. In Bezug auf Medien gehort ihre Nicht-Feststellbarkeit quasi
zu den gern und immer wieder aufgegriffenen >Griindungsmythen« einer Me-
dienwissenschaft — wie etwa bei Lorenz Engell und Joseph Vogl (2008 [1999]) in
ihrem Vorwort zum Kursbuch Medienkultur nachzulesen ist:

»Vielleicht konnte ein erstes medientheoretisches Axiom daher lauten, dafd es kei-
ne Medien gibt, keine Medien jedenfalls in einem substanziellen und historisch
stabilen Sinn. [...] Sucht man in den neueren Positionen der Medientheorie nach
einem gemeinsamen Horizont, so mufl man in Medien nicht blof} Verfahren zur
Speicherung und Verarbeitung von Information, zur raumlichen und zeitlichen
Ubertragung von Daten erkennen; sie gewinnen ihren Status als wissenschaft-
liches, d.h. systematisierbares Objekt gerade dadurch, daf? sie das, was sie spei-
chern, verarbeiten und vermitteln, jeweils unter Bedingungen stellen, die sie
selbst schaffen und sind.« (Engell/Vogl 2008 [1999], 10)

Medienwissenschaft wird hier also als Disziplin ohne eigentlichen Gegenstand
— als »leeres Fachg, wie es Ulrike Bergermann (2015) beschreibt” — definiert bzw.
besteht sie in der stetig dynamischen Reflexion und Offenlegung ihrer eigenen
Entstehungsbedingungen. Dieses Argument wird auch von Dieter Mersch auf-
gegriffen, der gleich zu Beginn seiner Einfithrung (in die) Medientheorien (2006)
feststellt, dass Medien als Mittler zwischen Dingen

»kaum auf einen einheitlichen Nenner zu bringen sind, so dass das Mediale selber
nicht>Eines«ist, das eine bestimmbare Identitat aufwiese, sondern sich als Plura-
lismus entpuppt, der von Fall zu Fall dechiffriert werden muss.« (Mersch 2006, 10)

Heterogenitit und Variabilitit sind demnach die >Probleme, die eine stabile
Mediendefinition verhindern. Je mehr man sich annihert, desto unschirfer wer-
den die Konturen. Mersch (ebd., 22.4) beschreibt als »Paradox des Medialen«daher
auch sein »Verschwinden im Erscheinen« — eine Beschreibung, die identisch von
Foucault fir das Konzept des Menschen im 19. Jahrhundert in Anschlag gebracht
werden kénnte.?°

19 Bergermann (2015) fithrt die fachliche >Konstruktion<der Medienwissenschaft als »leeres Fach«
allerdings nicht auf eine Anthropologisierung der Wissenschaft zuriick, sondern auf ihre Ver-
wurzelung in der Kybernetik und damit gerade auf eine entgegengesetzt eher posthumanisti-
sche Denkrichtung. lhr Anliegen ist es zudem die Problematik einer solchen westlich veranker-
ten (Sinn)Entleerung zu adressieren.

20 Und eine weitere Analogiebildung zwischen Medienwissenschaft und Anthropologie liefie sich
in Bezug auf Mersch anschliefen: Dieser begegnet dem paradoxalen Problem der Unmoglich-
keit einer positiven Bestimmung von Medien durch sein Konzept einer»negativen Medientheo-
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Weiter ausgefithrt wird die Idee des Paradoxalen auch von Claus Pias, in des-
sen Band Was waren Medien? (2011) eine Bestimmung eben dieser Medien — wenn
iiberhaupt — dann offenbar nur (noch) in der Riickschau méglich erscheint. Er
spricht darin von gleich mehreren Paradoxien des Medialen, die die Medienwis-
senschaft kennzeichneten und zu denen zuallererst gehore, dass diese »eine un-
mogliche Disziplin« sei (ebd., 15). Und das aus folgendem Grund:

»Neben vielem anderen [..] beruht eine Disziplin auf mindestens einem von zwei
Dingen: einer eingeschrinkten Zahl von Gegenstianden, die von dieser Disziplin
mit verschiedenen Methoden als ihre Objekte behandelt werden und/oder einer
Methodologie, mit der verschiedene Objekte in einer eingeschrankten Weise be-
handelt werden kdnnen. Wenn sowohl Objekte wie Methodologien eingeschrankt
sind, wird die Sache schnell langweilig. Verinderung bedeutet in der Regel, dass
sich entweder die Methoden dndern und die Objekte stabil bleiben (man schaut
bekannte Gegenstiande auf eine andere Weise an) oder dass sich die Objekte dn-
dern und die Methoden stabil bleiben (man schaut andere Gegenstiande auf eine
bekannte Weise an) [..]. Der interessante Punkt ist nun, dass Medienwissenschaft
— zumindest so wie ich sie verstehe — zwei Fronten zugleich er6ffnet und sowohl
den Gegenstandsbereich erweitert als auch die Methodologien destabilisiert.
(Ebd., 15f)

Alle vier Autoren schildern somit das gleiche Bild: Medien entziehen sich einer
klaren Definition, weil sie sich stetig wandeln und expandieren, weil sie in ihrer
Funktion als >Mittler<im Prozess der Vermittlung von Inhalten unsichtbar werden
und weil sie sich — auch bei genauerem Hinsehen und der Lenkung der Aufmerk-
samkeit auf bestimmte Aspekte (Technik, Institutionen, Asthetik etc.) - in die-
sen kleinteiligen Anniherungen gerade nicht stabilisieren, sondern auflésen (das
besagte »Verschwinden im Erscheinen«, Mersch 2006, 224). Auch wenn letzterer
Punkt sicher iiber viele Gegenstinde wissenschaftlicher Beschiftigung zu sagen
wire, so ist die Betonung dieses Tatbestandes innerhalb der Medientheorie (und
der Legitimation der Medienwissenschaft als Wissenschaft) doch bemerkens-
wert.

Wihrend Foucault also den Prozess der Anthropologisierung der Wissen-
schaften als einen Versuch beschreibt, eine im Kontext der zunehmend systema-

rie«(2006,17). Dazu fihrter aus: »Der Medienbegriff kann nicht positiv modelliert werden, viel-
mehr kénnen durch die Reflexionen und Interventionen der Kiinste nur verschiedene Momente
freigelegt werden, die auf die SpurjenersUnbestimmbarkeit«fithren, die sich als>Figur des Drit-
tenodazwischenchdlt und —buchstidblich —in der Mitte bleibt, ohne selbst vermittelbar zu sein«
(Mersch 2006, 17). Dieser Entwurf einer negativen Medientheorie scheint dabei einer dhnlichen
Logik zu folgen wie die Ansatze einer»negativen Anthropologie«von Ulrich Sonnemann (1969),
die dieserin den1960er Jahren entwickelt.
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tischen Analyse von Sprache, Arbeit und Natur entstehende Leerstelle zu definie-
ren, die schlieflich mit »dem Menschen< als Konzept und Begriff gefiillt wird, so
erscheinen auch >die Medien< (und ihre Wissenschaft) als ein Versuch, eine sich neu
aufdringende Leerstelle im Kreuzungsbereich von Sprache, Technik und Asthetik
(vgl. Mersch 2006, 14) mit einem Begriff zumindest ideell zu fixieren. Es geht — so
konnte man analog zur Anthropologisierung formulieren — um eine Mediologisie-
rung® der Wissenschaft.

Dies fiithrt zur zweiten Parallele, die sich zwischen Menschen(wissenschaft)
und Medien(wissenschaft) sowie ihrer Etablierung herausarbeiten lisst. Auch
wenn Pias (2006, 16) die Medienwissenschaft nicht zu einer neuen Meta-Disziplin
erkliren will (wie es etwa die Philosophie gern von sich behaupte), so niste sie sich
als Fragestellung dennoch (und nicht erst aktuell, sondern bereits seit Jahrtausen-
den) in verschiedenste wissenschaftliche Diskurse und Disziplinen ein (vgl. ebd.,
18). Das Verdienst der relativ neu gegriindeten (und daher noch niher zu begriin-
denden) Disziplin besteht aber nun aktuell darin, so lieRe sich ableiten, dies auch
(endlich) erkannt zu haben (was nicht zuletzt den verinderten epistemischen Be-
dingungen in einer zunehmend technisierten Welt geschuldet ist). Im Erkennen
dieser Tatsache sieht nun Mersch die besondere Tragweite des Medienkonzepts
verankert:

»Medien spielen eine zentrale Rolle im Verstindnis von Erkenntnis, Wahrneh-
mung, Kommunikation, Gedachtnis und der Herstellung sozialer Ordnungen, so
dass ihr Begriff binnen weniger Jahrzehnte zu einer epistemologischen Schlissel-
kategorie avancieren konnte, die begonnen hat, in simtliche Disziplinen einzu-
dringen [..].« (Mersch 2006, 11)

Wollte man sich einen Spaf} erlauben, so kénnte man hier den Begriff »Medien«
gegen den des »Menschen« austauschen, das Setting entsprechend des Foucault-
schen Zuschnitts auf das 19. Jahrhundert riickdatieren und hitte dennoch einen -
dem nachgezeichneten Diskurs folgend — argumentativ sinnigen Satz generiert.*
Medien und Menschen erscheinen gleichermafien ubiquitir anschlussfihig und
daher als Horizonte wissenschaftlicher Auseinandersetzung ab einem bestimm-
ten Zeitpunkt ihres epistemischen Erkennens unausweichlich.

Ebenso wie beim Menschen begriindet die Instabilitit des Medienbegriffs —
seine Nicht-Festgelegtheit in Bezug auf Gegenstinde und Methoden — seine An-
schlussfihigkeit an jegliche (vor allem materialisierte) Formen des Wissens, wie

21 Inwiefern dieser Begriff etwa mit Debrays (2003) Konzept einer Mediologie zusammengedacht
werden kann, wire zu priifen.

22 Gleiches konnte man umgekehrt iibrigens auch bei einigen Passagen aus Foucaults Die Ordnung
der Dingevornehmen, indem man testweise einmal>die Medien<gegen>die Menschen<tauschte.
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sie (angefangen bei Sprache und Schrift) Grundlage jedes wissenschaftlichen
Diskurses sind. Dabei sind nicht >die Medien« selbst komplex, sondern ihre epis-
temische Erfassung, die sich in Gegenstands- und Methodenvielfalt manifestiert.
Das ist einerseits die Qualitit, andererseits aber auch die Herausforderung von
Medienwissenschaft:

»Denn wenn »alles¢, was ist, in Medien gegeben ist, wenn folglich kein Medien-
>Anderes< oder Medien-Auflenc« existiert, ergibt sich das Problem, wie Medien
selbst gegeben sind und sich als solche zu erkennen geben. Offenbar bekommen
wir es mit einer Paradoxie zu tun, die der Paradoxie der Selbstreflexion dhnelt,
welche sich noch reflexiv auf das beziehen muss, womit sie reflektiert und was
ihre Reflexivitat erst ermoglicht. Notwendig ware dann ein innermediales Refle-
xionsprinzip, das auf die gleiche Weise auf das Medium und seine Medialitdt zu
reflektieren vermag, wie es seine Reflexion vollzieht.« (Ebd., 222)

Erneut funktioniert hier das Spiel des Mensch/Medien-Tauschs problemlos. So
dhnelt Merschs Beschreibung der paradoxalen Selbstreflexion, die die Beschif-
tigung mit Medien erzwingt, Foucaults Schilderung des Menschen als nicht fak-
tisch, sondern epistemisch skomplexem Ding:. Auch sind Parallelen zu seinem
Konzept des »anthropologischen Schlafs« (Foucault 2008 [1966], 411) festzustellen,
mit dem er die Verhandelbarkeit des Menschen in der Philosophie problematisiert.
Denn auch im Ubergang zur modernen Philosophie - so entfaltet es Foucault —
ereigne sich eine Entdeckung des Menschen als bisher unerkannte Gréfe. Mit
jeder (in Biologie, Okonomie und Philologie z. B. auch nur am Rande) gestellten
Frage nach dem Menschen und seiner empirischen Beschaffenheit, werde dieser
Mensch (als vernunftbegabtes Wesen) gleichzeitig zum Ursprung und Gegen-
stand von Erkenntnis;? eine Paradoxie der Selbstreflexion. Es setzt also eine Art
Dopplung ein, die immer sogleich die Beschaffenheit des Menschen (im empiri-
schen Sinne) mit seiner Unfeststellbarkeit (im philosophischen Sinne) verkoppelt.
Dies sieht Foucault als Ausléser und Effekt der sich etablierenden Anthropologie/
Anthropologisierung zum Ende des 18. Jahrhunderts und als ein Grundproblem
fur die Philosophie.

»Und plétzlich hatdie Philosophieindieser Wendungeinen neuen Schlaf gefunden.
Nicht mehr den des Dogmatismus, sondern den der Anthropologie. Jede empiri-
sche Erkenntnis, vorausgesetzt, dafs sie den Menschen betrifft, gilt als mogliches
philosophisches Feld, in dem sich die Grundlagen der Erkenntnis, die Definition

23 Foucault geht es dabei vor allem um die (dem zuvor- und damit einhergehende) Auflésung
klarer Reprasentationsverhiltnisse (z. B. zwischen Namen und Ding), wie sie noch die >klassi-
schen«Wissenschaften anstrebten.



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

2| KONTEXTUALISIERUNGEN: Mensch, Medium, Audioviduum

ihrer Grenzen und schliefilich die Wahrheit jeder Wahrheit enthillen muf. Die
anthropologische Konfiguration der modernen Philosophie besteht in der Spal-
tung des Dogmatismus, darin, ihn in zwei verschiedene Ebenen aufzuspalten, die
sich gegenseitig stiitzen und gegenseitig begrenzen: Die prakritische Analyse des-
sen, was der Mensch in seiner Essenz ist, wird zur Analytik all dessen, was sich im
allgemeinen der Erfahrung des Menschen geben kann.« (Ebd., 412)

Der»anthropologische Schlaf« der Philosophie besteht also in dieser gedanklichen
Oszillation zwischen dem Menschen als Erkenntnisinstrument und Erkenntnis-
gegenstand, wobei diese zirkulire Denkbewegung auch als fortgefithrter Anthro-
pozentrismus gewertet werden kann®*. Mit der Konzentration auf Medien scheint
sich dieses zirkulire Denken nun zu wiederholen: So ist die Reflexion von Medien
immer schon medial durchwirkt und daher in sich gespalten. Ob man nun dem
Menschen oder den Medien das Vermdgen zuspricht ihr eigenes Sein zu reflektie-
ren — es fithrt zu den gleichen Problemen.

Abseits der Frage also, ob nun Medien und/oder Menschen denken konnen, ob
dadurch nur Medien Medien und Menschen Menschen denken kénnen und/oder nur
Menschen Medien und nur Medien Menschen®, lisst sich resiimierend festhalten,
dass Mensch und Medium in ihrer epistemischen Konstruktion signifikante
Parallelen aufweisen. Beide sind in ihren Definitionen dufiersten Instabilititen
und Wandlungen ausgesetzt, beide etablieren sich im Zuge ihres wissenschaft-
lichen Erkennens als gleichzeitiger Ausgangspunkt und Austragungsort eben
dieser wissenschaftlichen Erkenntnis, und beide erscheinen genau darum fiir
verschiedenste wissenschaftliche Disziplinen besonders relevant und anschluss-
fihig. Wihrend der Mensch dabei allerdings bereits im 19. Jahrhundert als sol-
cher die (akademische) Bildfliche betritt, tun die Medien (in unserem heutigen
provisorischen Verstindnis) dies erst im 20. Jahrhundert, was die Frage aufwirft,
ob die von Foucault antizipierte Auflosung des Menschen moglicherweise (auch)
im Medienbegriff zu suchen ist. Wenn Foucault davon spricht, dass »der Mensch
lediglich eine junge Erfindung ist, eine Gestalt, die noch nicht zwei Jahrhunderte

24 Foucaultjedenfalls sieht diesen Schlaf als nicht ganz unproblematischen Modus an, sodass der
>Untergang des Menschenc<hier zum gerade deswegen herbeigesehntensWeckrufcwird.: »Allen,
die noch vom Menschen, von seiner Herrschaft oder von seiner Befreiung sprechen wollen, all
jenen, die noch fragen nach dem Menschen in seiner Essenz, jenen, die von ihm ausgehen wol-
len, um zur Wahrheit zu gelangen, jenen umgekehrt, die alle Erkenntnis auf die Wahrheiten des
Menschen selbst zuriickfithren, allen, die nicht formalisieren wollen, ohne zu anthropologisie-
ren, die nicht mythologisieren wollen, ohne zu demystifizieren, die nicht denken wollen, ohne
sogleich zu denken, dafd es der Mensch ist, der denkt, all diesen Formen linker und linkischer
Reflexion kann man nur ein philosophisches Lachen entgegensetzen — das heifdt: ein zum Teil
schweigendes Lachen« (Foucault 2008 [1966], 413).

25 Siehe z.B. Engell/Bystricky/Krtilova (2010).
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zihlt, eine einfache Falte in unserem Wissen, und daf$ er verschwinden wird so-
bald unser Wissen eine neue Form gefunden haben wird« (Foucault 2008 [1966],
30f.), so lisst sich fragen, inwiefern ggf. Medien (als Konzept und Begriff) diese
oder zumindest eine >neue Formc«sein konnten.

Doch wie lisst sich nun das hier anvisierte Projekt einer Diskursgeschichte des
Menschenmotivs innerhalb der Medientheorie in diesen bisher zugegebenerma-
Ren doch sehr breit und grundsitzlich aufgespannten Rahmen einordnen?

Zum einen sollte der Ausflug in die Menschen- und Medientheoriegeschich-
te sicherstellen, dass die vermeintliche >Naivitit, mit der die Begriffe in dieser
Arbeit teils sehr selbstverstindlich genutzt und gegentibergestellt werden, keinen
unreflektierten Umgang bedeutet, sondern dass die Instabilitit dieser Konzepte
und ihre Anschlussfihigkeit an Einzelphinomene einen solchen Umgang nahezu
erforderlich machen. Mensch und Medium zu definieren ist nicht méglich — bzw.
liegt genau darin ihre spezielle Faszination und Qualifizierung fiir besonders ba-
sale, dadurch wissenschaftlich jedoch héchst komplexe Fragen. Und gleichzeitig
scheint diese Parallele in ihrer Beschaffenheit einer der Griinde zu sein, warum
Mensch und Medium innerhalb medientheoretischen Denkens so gern und so
oft zusammengebracht, im Zuge dessen eng miteinander verkoppelt oder strikt
voneinander zu trennen versucht werden. Wie zu zeigen sein wird, liegt genau in
der fir beide Seiten geltenden definitorischen Unsicherheit ein moglicher Grund,
warum sie sich im Abarbeiten aneinander genau deshalb gegenseitig (wenigstens
kurzzeitig) Kontur verleihen konnen.

Zum Zweiten dienen die schlaglichtartigen Referenzen einer groben histori-
schen und konzeptuellen Einfassung des Projekts. Wahrend Foucault also eine
Geschichte des Menschen schreibt, die allerdings das spitere 19. sowie das 20.
Jahrhundert und ihre Medien auflen vor lisst, nimmt Kittler im Anschluss und
aus der Warte der 1980er Jahre diese von Foucault gelassenen s>blinden Flecken<
mit technikzentriertem Fokus in den Blick. Die zeitgendssischeren Autor:innen
um die Jahrtausendwende (wie beispielsweise Winkler, Pias, Mersch, Engell, Vogl
etc.) sind es schliefilich, die in der Riickschau dieses Geschehen bewerten, ein-
ordnen und dabei die Verzahnung von Mensch und Medium in der epistemologi-
schen Konstitution der Medienwissenschaft — sei es explizit oder implizit — fort-
schreiben. Das vorliegende Projekt figt sich in dieses Raster insofern ein, als es
1) der sehr grundsitzlichen Foucault'schen Frage nach der epistemologischen
Bestimmung, Etablierung und Absetzung des Menschen historisch etwas weiter
nachspiirt, allerdings im Hinblick auf die Art und Weise, wie Medien(theorien)
an eben dieser Absetzung beteiligt sind. Eine These konnte hier lauten, dass die
vermeintlich >abnehmende« Relevanz des Menschen innerhalb der Episteme des
20. Jahrhunderts von einer zunehmenden Relevanz der Technik und der Medien
in diesem Zeitfenster flankiert bzw. geférdert wird, die sich in den Medientheo-
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retisierungen des frithen 20. Jahrhunderts andeutet. 2) setzt das Projekt mit sei-
nem Fokus (Stummfilm, Radio, Tonfilm) teils iiberschneidungsweise beim Kitt-
ler’schen Interessengebiet (Grammophon, Film, Schreibmaschine) an, beschreitet
dies aber mit einer anderen Perspektive und im Hinblick auf andere Materialien.
Das Ziel der vorliegenden Argumentation ist es eben nicht, eine Technikarchio-
logie und/oder Literaturgeschichte 1910-1940 zu schreiben, sondern sich vor allem
nach den >menschlichen Uberrestenc in den frithen Theorien dieser Zeit auf die
Suche zu begeben, um daraus weitere Riickschliisse auf den Prozess der Tren-
nung von Mensch und Medium (die in der Reflexion der Menschendarstellung
hervortritt) zu ziehen. 3) stellen die skizzierten medientheoretischen Perspekti-
ven der 1980er, 1990er und 2000er Jahre in gewisser Weise einen Ausblick dar auf
das, was auf lingere Sicht medientheoretisch auf die frithen Ideen zu Radio und
Kino folgen wird bzw. lisst der Beiklang dieser >Zukunftsmusik< bestimmte Argu-
mente im Keim erkennbar werden, die sich spater als Grundthema von Medien-
wissenschaft etablieren.

Erginzend dazu werden in Kapitel 2.3 weitere Konzepte aus dem aktuellen
medientheoretischen Diskurs einbezogen, die sich weniger allgemein, sondern
schon deutlich spezifischer mit der Verschrinkung von Mensch und Medium
(im Menschenbild) beschiftigen — namentlich Theorien des >Figiirlichen<und das
Gebiet der Medienanthropologie. Zuvor sollen jedoch weitere begriffliche und
methodische Rahmungen vorgenommen werden, die in Bezug auf den skiz-
zierten Fragehorizont notwendig erscheinen — z. B. zum Begriff des Anthropo-
zentrismus.

2.1.2 | Anthropozentrismus und Anthropomorphismus

Die von Foucault beschriebene Etablierung des Menschen als Gegenstand wis-
senschaftlicher Beschiftigung wird von ihm - wie bereits erliutert - als An-
thropologisierung der Wissenschaft bezeichnet, die einem zuvor vorrangig
religios gepriagten, quasi naiven Anthropozentrismus des Weltbildes mit einer
Verwissenschaftlichung begegnet. Nicht umsonst fallen die von Freud (1917) so
bezeichneten narzisstischen »Krinkungen« des Menschen mit der kopernika-
nischen Wende? im 16. Jahrhundert (vkosmologische Krinkungs, ebd., 4), der
Evolutionstheorie Darwins im 19. Jahrhundert (»biologische Krinkung, ebd.)
und der Konzeption der Psychoanalyse bei Freud im Ubergang zum 20. Jahrhun-
dert (»psychologische Krinkungs, ebd., 5) in genau den Zeitraum, der Foucault

26 Erneutseihieraufeine Parallelein derargumentativen Begriindung von Menschen und Medien
als epistemischen Gegenstidnden verwiesen, wenn Winkler, wie weiter oben referiert, die Ent-
deckung der Frage der Technik bzw. des Mediums durch die Medienwissenschaft ebenfalls als
»kopernikanische Wende«bezeichnet (Winkler1997, 223; siehe auch hier S. 22).
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im Hinblick auf die Heraufkunft und gleichzeitige Ab-/Auflésung des Menschen
innerhalb der wissenschaftlichen Episteme interessiert. Vor diesem Hintergrund
erscheint die bisherige Wortwahl der vorliegenden Untersuchung, sich auf die
Suche nach einem Anthropozentrismus von Medientheorie zu begeben, magli-
cherweise nicht ganz treffend, da es sich dabei nicht um einen universalistischen
Anthropozentrismus handelt, der wertend, allgemeingiiltig und ethisch ver-
pflichtend den Menschen ins Zentrum des Kosmos riickt, sondern (vermeint-
lich weniger politisch aufgeladen) um ein partielles, diskursives Auftreten einer
anthropozentrischen Perspektivierung, die sich darin duflert, dass der Mensch
innerhalb medientheoretischer Uberlegungen als zentrale Vergleichsgréfe her-
angezogen wird. Doch wire z. B. der Begriff der Anthropologisierung tatsichlich
treffender? Ist nicht auch jede Anthropologisierung automatisch einem gewissen
Anthropozentrismus unterworfen?”” Und wire nicht jede Form von Anthropo-
zentrismus einer slediglich diskursiven« Perspektivierung geschuldet? Um diesen
zweiten konzeptuellen Horizont zu kliren, sollen daher im Folgenden die Begrif-
fe des Anthropozentrismus und des Anthropomorphismus im Hinblick auf die
hier verfolgte Fragestellung genauer bestimmt werden.

Nimmt man den Begriff des Anthropozentrismus zunichst einmal etymolo-
gisch wortwortlich (altgr. »anthropos«=Mensch, altgr. »kéntro[n]« = Mittelpunkt),
so bezeichnet er eine Zentralstellung des Menschen (in der Welt oder einer Umge-
bung). Als Grundiiberzeugung und/oder Betrachtungswinkel lisst sich diese Vor-
stellung historisch in verschiedensten religidsen, philosophischen, ethischen und
moralischen Kontexten ausmachen (vgl. z. B. Boslaugh 2013, Rae 2014). Die auch
aktuell immer wieder kritische Verhandlung des Anthropozentrismus?® lisst da-
bei erkennen, dass sich dieser natiirlich nicht mit der Anthropologisierung der
Wissenschaften einfach auflgst, sondern dass er lediglich ab dem 16. Jahrhundert
schleichend unter verinderten Voraussetzungen stattfindet. Die Anthropologi-
sierung, die Foucault beschreibt, wire demnach eine verinderte bzw. neuartige,
gewollt kritische Rahmung des damalig bestehenden Anthropozentrismus, die
die bis dato selbstverstindliche Zentralstellung des Menschen im géttlichen Kos-
mos hinterfragt, allerdings zugunsten seiner Zentralstellung im wissenschaft-
lichen Kosmos. Insofern ist also auch die Anthropologisierung einem gewissen,

27 Siehe dazuauch ausfiihrlicher Abschnitt2.3.2.

28 Zur Anthropozentrismuskritik des frithen 20. Jahrhunderts (vor allem im Kontext der Etablie-
rung der Philosophischen Anthropologie) siehe z. B. Streim (2008). Fir weitere, aktuellere Aus-
handlungen siehe z. B. Arbeiten aus dem Kontext des Post-,Trans- und Nonhumanismus —etwa
Rosi Braidottis Uberlegungen zum »Post-Anthropozentrismus« (Braidotti 2013, 61ff) oder
Richard Grusins Ausrufung eines »Nonhuman Turn« (Grusin 2015) — sowie der (Human-)
Animal Studies (vgl. Biihler/Rieger 2006, Chimaira — Arbeitskreis fir Human-Animal Studies
2011, Biihler-Dietrich/Weingarten 2015). Aus medienphilosophischer Perpsektive siehe zudem
bspw. Deuber-Mankowsky (2013a, 2013b).
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wortwortlich zu verstehenden Anthropo-Zentrismus unterworfen, den man aber
vielleicht gegeniiber einem zuvor behaupteten/dogmatischen Anthropozentrismus
als verhandelten/reflektierten Anthropozentrismus beschreiben konnte. In seiner
Ausdifferenzierung (also quasi vom Menschen als Zentrum ausstrahlend in alle
moglichen Richtungen seiner wissenschaftlichen Erfassung und umgekehrt)
wilrde diese Form eines zunehmend >anthropologisierten Anthropozentrismus«
dann, folgt man Foucault, auf lange Sicht dazu fithren, jegliche Form der hier-
archischen Zentrierung von Wissen auszuhebeln zugunsten anderer und/oder
variablerer Fokusbildungen, die nun seit dem 19. und vor allem 20. Jahrhundert
immer sichtbarer werden.

Legt man diese Interpretation zugrunde, dann wire das hier verfolgte Projekt
einer Relektiire frither Film- und Radiotheorien vom Beginn des 20. Jahrhunderts
insofern reflektiert-anthropozentrisch, als es die Thematisierung des Menschen
(unter Vernachldssigung anderer Motive und Themen) in den Fokus riickt, und in
einem zweiten Schritt insofern anthropologisch, als es diese Zentralstellung des
Menschen im Hinblick auf ihre Kontextabhingigkeit, ihre epistemische Bestim-
mung und ihre Stabilitit hin befragt.

Dabei ist eine weitere begriffliche und konzeptuelle Dimension des Anthro-
pozentrismus relevant, nimlich, dass die in ihm erfolgende Zentralstellung des
Menschen in der Regel in Abgrenzung von »etwas Anderem« stattfindet, das eben
nicht menschlich ist:

»Anthropocentrism is the belief that the human being exists at the center of exis-
tence. While this can take many forms, each form of anthropocentrism shares the
foundational premise that the human being s, in some way, unique with regard to
other things or aspects of existence. For this reason, it establishes a binary opposi-
tion between the privileged human and others.« (Rae 2014, )%

Jenseits der religiosen Positionsbestimmungen gegeniiber Gott(heiten) sind gin-
gige Abgrenzungsvehikel in diesem Prozess — vor allem im Zuge der Etablierung
und Anthropologisierung der modernen Wissenschaft — Tiere und Technik. Dies
wird spitestens mit Descartes mechanizistischem Weltbild offenbar, das zwar
einerseits Mensch und Tier voneinander abgrenzt, beide aber gleichzeitig als
Maschinen entlarvt (vgl. Descartes 1863 [1637]; 1664 [1662]), und schreibt sich bis
zu Donna Haraway fort, die diese Grenzziehungen zwischen Tier, Technik und
Mensch z. B. anhand von Cyborgs (2008 [1985]) und (Haus)Tieren (2003) dezidiert

29 Siehedazuz.B. auch den Themenschwerpunkt»Menschen & Andere«der Zeitschrift fiir Medien-
wissenschaft 4, darin vor allem die Einleitung von Marie-Luise Angerer und Karin Harasser (2011).
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kritisch hinterfragt.*® Zur Bestimmung des Menschen sind somit >Umgebun-
gen« notig, die seine Abgrenzung ermdglichen. Nur vor dem Hintergrund nicht-
menschlicher Elemente lisst er sich diskursiv identifizieren.*

Dieser Aspekt leitet dabei unmittelbar ttber zum zweiten genannten Konzept
und Begriff — dem Anthropomorphismus, der ebenfalls auf dieser identititsstif-
tenden Unterscheidbarkeit von Mensch und Nicht-Mensch beruht. Zunichst lisst
sich grundsitzlich feststellen, dass beide Begriffe dreierlei Eigenschaften teilen:
Erstens werden beide vielfach im Hinblick auf das Verhaltnis Mensch — Tier — Tech-
nik verhandelt®?, zweitens weisen beide ein gewisses Verhaftetsein in religiésen
Kontexten auf® und drittens geniefRen beide in bestimmten Forschungsberei-
chen einen relativ >schlechten Ruf. So gelten bei Foucault Anthropozentrismus
und Anthropologisierung gleichermafien (der eine mehr, die andere weniger) als
quasi riickstindige bzw. problembehaftete Perspektiven (vgl. Foucault 2008
[1966], 418f.; s. 0.) und auch aktuelle Publikationen (z. B. aus dem Feld der Tier-
ethik, vor allem aber natiirlich im Feld des Posthumanismus) bewerten anthropo-
zentristische Tendenzen als negativ.** Gleiches gilt fiir den Anthropomorphismus,

30 Die fiir den deutschsprachigen Buchmarkt von 1995 publizierte Kompilation von Haraways Auf-
sdtzen (u.a. das Cyborg-Manifesto), herausgegeben von Carmen Hammer und Immanuel StieR,
trug den Titel Die Neuerfindung der Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen (vgl. Haraway 1995) und
verweist damit konzis auf diese fiir Haraways (feministisches) Denken zentralen, weil dekons-
truierbaren Bezugspunkte (Mensch, Tier, Technik).

31 Beziiglich des Dreiecks Mensch — Tier — Technik siehe ferner und exemplarisch: zum Nexus
Mensch—Tier Agamben (2004 [2002]), Tier—Technik Parikka (2010) sowie Mensch—Technik Thacker
(2004).

32 InBezugaufdenAnthropozentrismuswurde dies oben bereits kurzausgefithrt. Zum Aspekt des
Anthropomorphismus als Dimension von Mensch-Technik-Verhiltnissen siehe z. B. Bianca Wes-
termanns Anthropomorphe Maschinen. Grenzgdnge zwischen Biologie und Technik seit dem 18. Jahr-
hundert (2012), zum Anthropomorphismus in Mensch-Tier-Verhiltnissen z. B. Lorraine Daston
und Cregg Mitmans Sammelband Thinking with Animals. New Perspective on Anthropomorphism
(2005). Zentral ist das Konzept des Anthropomorphismus in Bezug auf Technik zudem auch hin-
sichtlich der Anthropomorphisierung von Technik selbst — z. B. in der Organprojektionsthese
nach Kapp (1877) oder auch McLuhan (1996 [1967]); siehe dazu exemplarisch etwa Scholz (2015).

33 Siehe z. B. die Arbeiten von Stewart Guthrie, der das Phanomen der Anthropomorphisierung
u. a. in seinem Buch Faces in the Clouds. A New Theory of Religion (1993) gleich zur Grundlage einer
neuen Religionstheorie macht, sowie Heinrich (1986) und Daston/Mitman (2005).

34 Fur medienwissenschaftliche Auseinandersetzungen mit der Anthropozentrismuskritik siehe
exemplarisch erneut Deuber-Mankowsky (2013b) sowie Voss/Engell (2015). Fir das Feld der Tier-
ethik siehe erneut z. B. Biihler-Dietrich/Weingarten (2015), fiir die posthumanistische Kritik am
Anthropozentrismus erneut Braidotti (2013). In Bezug auf weitere, aktuelle anthropozentris-
muskritische Stimmen und Gegenbewegungen wéren zahlreiche erganzende Quellen zu nen-
nen, die u. a. im Zuge des sogenannten >material turn<innerhalb der Sozial- und Kulturwissen-
schaften die Vernetztheit humaner wie nonhumaner Akteure jenseits dieser zu kritisierenden
Unterscheidung in den Blick nehmen und daher dezidiert gegen jegliche Form des Anthropo-
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der speziell im Bereich der Zoologie und Ethologie in der Kritik steht; so wird er
z. B. von Tierverhaltensforscher John S. Kennedy gleich als zentrales Problem sei-
ner ganzen Disziplin diagnostiziert, das es — wie eine Krankheit — auszumerzen
gelte:

»In conclusion, I think we can be confident that anthropomorphism will be brought
under control, even if it cannot be cured completely. Although it is probably pro-
grammed into us genetically as well as being inoculated culturally that does not
mean the disease is untreatable. We human primates can defy the dictates of our
genes.« (Kennedy 2002, 167)

Kennedy kauft hier also die Freiheit der zoologischen Welt durch eine anthropolo-
gische Festschreibung ein: Dass wir Tiere anthropomorphisieren liege daran, dass
wir genetisch und kulturell darauf programmiert seien; wissenschaftlicher Fort-
schritt bestehe nun darin, dies zu erkennen und sich als héherer Primat von dieser
Fehlfunktion zu befreien.”

Genau solche negativen Konnotationen nehmen, wenn auch etwas weni-
ger kritisch, Lorraine Daston und Greg Mitman (2005) in den Blick. Dabei wird
die negative Auslegung des Anthropomorphismus explizit an den Vorwurf des
Anthropozentrismus gekoppelt. Beide seien sehr eng miteinander verbunden,
konnten sich aber sowohl deckungsgleich als auch entgegengesetzt zueinander
verhalten:

»There is a moral as well [as] an intellectual element to critiques of anthropomor-
phism. On this view, toimagine thatanimals think like humans or to castanimalsin
human roles is a form of self-centered narcissism: one looks outward to the world
and sees only one’s own reflection mirrored therein. Considered from a moral
standpoint, anthropomorphism sometimes seems dangerously allied to anthro-

zentrismus argumentieren —siehe zum >material turn<z. B. Coole/Frost (2010), zumagentiellen
Realismus< Barad (2007), zur Akteur-Netzwerk-Theorie Latour (2007 [2005], 2008 [1991], 2010
[1999]), zur Reflexion des Menschen unter »technologischen Bedingungen« Horl (2011) bzw. Si-
mondon (2012 [1958]) usw. Fiir einen Uberblick iiber die medienwissenschaftlichen Implikatio-
nen des>material turn¢, des >new materialism<und der ANT sei zusatzlich auf Seier (2014) oder
auch Schuttpelz (2013) und Thielmann/Schréter (2014) verwiesen.

35 Kennedy argumentiert hier vor dem Hintergrund der historischen geistes- und naturwissen-
schaftlichen Debatten um Vitalismus und Mechanismus (vgl. Kennedy 2002, 1ff.), wobei er eine
Wiederbelebung animistischer Ansatze grundsatzlich ablehnt. Einzig behavioristische bzw. —
noch besser—im Hinblick auf die menschliche Disposition zur Anthropomorphisierung hin sen-
sibilisierte Modelle des Neobehaviourismus sieht er als fiir sein Fach legitim an (vgl. ebd., 157ff.),
und zwar damit diese inzwischen subtileren Formen eines »Neoanthropomorphismus« (ebd.,
4), wie Kennedy ihn nennt, angemessen begegnen konnen.

35


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

36

Das Audioviduum

pocentrism: humans project their own thoughts and feelings onto other animal

species because they egoistically believe themselves to be the center of the uni-
verse. But anthropomorphism and anthropocentrism can just as easily tug in op-
posite directions: for example the Judeo-Christian tradition that humans were the

pinnacle of Creation also encouraged claims that humans, being endowed by God

with reason and immortal souls, were superior to and qualitatively different from

animals. In this theological context, it made no sense to try to think with soulless

animals.« (Daston/Mitman 2005, 3f.)

Wihrend der Anthropozentrismus hier also fiir eine zu verwerfende ethische
Haltung steht, muss der Anthropomorphismus nicht automatisch diesem Urteil
unterliegen, sondern er kann (vor allem im Hinblick auf die Durchsetzung von
Tierrechten und der Sensibilisierung fiir Umweltfragen; vgl. ebd. 4ff.) auch als
positiver Auswuchs des menschlichen Narzissmus gelten. Denn im Prozess seiner
Anthropomorphisierung wird das Tier schlieflich dennoch »aufgewertets, weil die
Grenzziehungen verschwimmen: Hier offenbart sich der Mensch als auch »nur<
ein Tier (oder eine Maschine) unter anderen.

Erneut stellt sich nun die Frage, in welchen Punkten diese skizzierten Begriffs-
konzepte und -kontexte fiir die vorliegende Fragestellung nach dem Menschen-
motivin der Medientheorie relevant sind. Inwiefern erweisen sich diese innerhalb
der begrifflichen, theoretischen und methodischen Rahmung als dienlich?

In dieser Hinsicht bedeutend ist der anskizzierte Aspekt der Abweichung
bzw. Distinktion, der beiden Begriffen anhaftet. So setzt die Vorstellung eines
Anthropozentrismus immer schon voraus, dass es etwas gibt, das menschlich ist,
und etwas, das es nicht ist. Und Gleiches wird zur Voraussetzung von Prozessen
der Anthropomorphisierung: Es kénnen nur Dinge anthropomorphisiert werden,
die eben nicht von sich aus menschlich sind. Beide Prozesse sind also mit einem
bestimmten Moment der ontologisierenden Differenzsetzung und >-verschie-
bung: verbunden, der im Hinblick auf die Frage nach dem Medialen von grofRer
Bedeutung ist. So ist einerseits vielfach die Anthropomorphisierung von Technik
selbst ein Thema medienwissenschaftlicher Auseinandersetzung®, zum anderen

36 Hierseierneut auf Kapp (1877) und McLuhan (1996 [1967]) sowie Westermann (2012) verwiesen.
Engell/Siegert (2013) formulieren es zudem im Hinblick auf den Konnex von Anthropomorphi-
sierungund Anthropozentrierung sowie ihrer Rolle innerhalb zeitgendssischer Theorien wie der
ANT folgendermafien: »Nicht loswerden kann man [..] die Frage nach Anthropomorphisierung
und Anthropozentrierung: Dehnen wir nicht einfach unsere Begriffe vom Menschsein aus auf
grofe, verteilte, dinglich oder gar medientechnisch instrumentierte Netzwerke, sodass, ohne
unser Verstandnis vom Menschen grundsitzlich neu zu fassen, nunmehr auch die Dinge oder
zumindest die gemischten Ensembles, die Agenturen und Versammlungen in den Genuss anth-
ropoider Definition kommen, sodass der>Posthumanismus< einer solchen Medienanthropolo-
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aber auch die Anthropomorphisierung von Medieninhalten, wie diese etwa im
Hinblick auf Filmfiguren® stattfindet. Bei Jochen Venus (2010) wird dieser Pro-
zess dabei — dhnlich wie bei Kennedy — als eine Selbstprojektion des Menschen
beschrieben:

»Der Eindruck der >Menschlichkeit< der Figur, der Anthropomorphismus medial
inszenierter Handlungstrager und Subjekte, entsteht allein durch eine Projektion
des Rezipientenselbstbildes auf die medial dargestellte Figur (die zufalligerweise
menschenihnliche Ziige tragen kann) und nicht durch die mediale Gestalt, die
als Figur erlebt wird. Die Figur kann denkbar menschenunahnlich sein, sobald ein
Rezipient, der sich fiir einen Menschen hilt, durch die Logik der Darstellung und
ihres Kontextes motiviert wird, das Dargestellte als Figur zu verstehen, versteht er
sie als>anthropomorph«. (Ebd., 382)

Auch hier gehen also Anthropomorphismus und Anthropozentrismus (in Form
des Selbstbezugs) untrennbar miteinander einher. Im Hinblick auf diese Selbst-
projektion ist die Anthropomorphisierung, durch das Moment der Differenzie-
rung, dabei allerdings gleichzeitig stets als prozesshafte Fehl-Erkenntnis zu ver-
stehen:

»When an interpretation of something as human or humanlike is replaced by an
interpretation of it as nonhuman, the earlier interpretation can be understood as
anthropomorphism. For example, humans may first see a threatening figure inan
alley but later realize that the sfigure<is a garbage can. [...] anthropomorphism can
be described as a category of interpretations retrospectively seen as mistaken.«
(Guthrie 1998)

Dieser Prozess des Erkennens und Verkennens mag dabei oszillierend parallel
und/oder auch nur partiell stattfinden — etwa, um ein paar konkrete Beispiele zu
bemiihen, wenn eine Figur wie das Rehkitz in Walt Disneys BAMBI (USA 1942, Da-
vid Hand), die Lampen in Pixar’s Luxo Jr. (USA 1986, John Lasseter) oder selbst
die shiipfenden< Punkte und Dreiecke in THE DOT AND THE LINE (USA 1965, Chuck
Jones) gleichzeitig als tier- bzw. dinghaft und dennoch menschenihnlich bzw.
>beseelt« wahrgenommen werden.* Das heif3t, die Fehldeutung kann von Anfang
an als solche erkannt sein, ohne dass sie die Fortfithrung der Anthropomorphisie-

gie auf einen Super- oder Pan-Humanismus oder einen generellen Androidismus hinausliefe?«
(ebd., 7f.). Darauf wird auch noch in Kapitel 2.3.2 zuriickzukommen sein.

37 Zur Filmfigur siehe auch Kapitel 2.3.1.

38 Zur besonderen Relevanz der Anthropomorphisierung in der Animation siehe z. B. Wells (1998)
oder Furniss (1998).
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rung behindert. Und sie kann — anders als es Guthries Beispiel eines einmaligen
Verkennens suggeriert — andauern.

Die frithe Filmtheorie bezieht sich zwar oftmals nur am Rande auf den (hier
exemplarisch angefiithrten) Animationsfilm und fokussiert stattdessen realfilmi-
sche Produktionen. Hinsichtlich der Beschreibung von Menschendarstellungen
im Live-Action-Film von einer >Anthropomorphisierung« zu sprechen mag daher
auf den ersten Blick fehlgeleitet erscheinen, weil die darin zu sehenden Menschen
dank bewegtbild-fotografischer Aufzeichnungstechnik ein Hochstmaf indexi-
kalischer >Realititsnihe« aufweisen und ihr Entstehen daher unmittelbarer auf
realmenschliche Akteur:innen (vor der Kamera) verweist. Dennoch, so lisst sich
erwidern, ist das, was die frithe Filmkritik und -theorie anhand von menschli-
chen Filmmotiven verhandelt auch im Falle realfilmischer Bewegtbilder — wie bei
Venus in Bezug auf die Filmfigur beschrieben — als Prozess einer Anthropomor-
phisierung zu verstehen, da etwas Nicht-Menschliches (Licht-Schatten-Verhalt-
nisse auf einer Leinwand) partiell als etwas Menschliches (Filmfiguren, Schau-
spieler:innen etc.) interpretiert wird — und das mit mal mehr oder mal weniger
Bewusstsein fiir diese Fehlinterpretation, wie zu zeigen sein wird. Der beschrie-
bene Moment der Differenzsetzung bzw. -verschiebung ist es dabei, der fiir die
Medientheorie besonders relevant wird, weil genau in den Momenten, in denen
diese neuartigen >Lichtgestaltenc der Leinwand als solche erkannt und quasi von
ihren menschlichen Vorlagen sabgeldst«werden, das Medium in den Vordergrund
riickt. Das heif3t, im Moment des reflektierten Nicht-mehr-Verkennens der Film-
Lichtgestalten als Mensch, im Moment der Beschreibung dessen, was an diesen
Gestalten eben nicht das gleiche ist, was herkémmliche, lebendig anwesende
Schauspieler:innen (z. B. auf der Theaterbiithne) kennzeichnet, in diesem Moment
der Anthropomorphisierung von etwas Nicht-Menschlichem zeigt sich, was das
Medium ist, weil es zum Grund und Ursprung fiir diese Differenzsetzung wird.

Das bedeutet zusammengefasst: Der anthropozentrische Blick, den z. B. viele
der frithen Filmkritiker:innen auf das Leinwandgeschehen werfen und der sich in
der Beschreibung von Prozessen der Anthropomorphisierung® iuflert, ist ein ar-
gumentatives Instrument innerhalb der genaueren Bestimmung des Films, weil
im Abgleich von Mensch und Nicht-Mensch die eigene, besondere Qualitit des
Films (als Kunst bzw. Medium) erst erkennbar wird. Fiir die folgenden Analysen
sind insofern beide Momente zentral — also der Anthropozentrismus (verstanden
als vorrangige Verhandlung des Menschen[motivs] gegeniiber anderen Motiven)
und der Anthropomorphismus (verstanden als Beschreibung des Menschenmo-

39 DerVorgang der Anthorpomorphisierung des Filmischen bezieht sich hier also auf die (Re)Pro-
duktion vor allem realfilmischer, menschlicher Motive und die um sie kreisenden theoretischen
Diskurse, nicht (oder nur sekundar) auf eine Anthropomorphisierung von Dingen im oder des
Film(bild)es selbst.
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tivs im Hinblick auf seine medial bedingte Erkennbarkeit und Verkennbarkeit als
[nicht-Imenschlich).

Doch bisher wurde nur vom Filmbild gesprochen. In Bezug auf Prozesse der
Anthropomorphisierung kommt natiirlich ebenso der auditiven Dimension in
Form der menschlichen Stimme eine besondere Bedeutung zu. Fiir das Anthro-
pophone gelten dabei zunichst die gleichen Voraussetzungen wie fiir das Anthro-
pomorphe: Es verweist auf eine mdogliche Differenzierbarkeit von Gerduschen in
menschliche und nicht-menschliche Laute, die einerseits von der Klanglichkeit
(menschliche Stimme) und andererseits von der Struktur (Sprache) abhingen.
Das Anthropophone ist gleichfalls eng mit dem Anthropozentrismus verkoppelt;
schliefdlich zihlt die einzigartige Sprachbegabung des Menschen zu den stetig
wiederkehrenden Konstanten in seiner anthropologischen Bestimmung. Dies
reicht von Aristoteles iiber Herder, Humboldt und Kant bis zu Cassirer und wei-
teren Vertreter:innen der philosophischen Anthropologie des 20. Jahrhunderts
sowie der Sprachphilosophie generell.*® Expliziter noch als der Anthropomor-
phismus verweist der Anthropophonismus dabei auf die beiden zentralen Dimen-
sionen, auf die sich die sVermenschlichung« beziehen kann, nimlich Kérper und
Geist. Wihrend sich der Begriff des Anthropomorphen (gr. »anthropos«=Mensch,
gr. smorphe« = Form, Gestalt) stirker auf die kérperliche, d. h. physiognomische,
gestische und mimische Ebene bezieht, verweist das Anthropophone (gr. »anthro-
pos« = Mensch, gr. »phoné« = Laut, Ton, Stimme) einerseits auf diese kérperliche
Dimension, d.h. auf Laute, die von einem menschlichen Sprachapparat erzeugt
werden (kénnen), andererseits aber auch auf eine geistige Dimension, in der die
Fihigkeit zur sprachlichen Lautiuflerung mit der Fihigkeit zum Denken gleich-
gesetzt wird. Letzteres ist der Grund, warum innerhalb der Tierverhaltensfor-
schung die Anthropomorphisierung einer so starken Kritik unterliegt: Weil die
Attribution menschlicher Eigenschaften auf Tiere im Prozess der Anthropomor-
phisierung allein von korperlicher Aktivitit abhingig gemacht wird, dabei aber
eigentlich auf die Unterstellung geistiger Aktivitit abzielt, wird diese Art der Ver-
menschlichung als problematisch angesehen. Die korperlichen Verhaltensweisen
der Tiere werden fiir eben nicht ausreichend befunden, um Riickschliisse auf eine
tierische Vernunftbegabung in wissenschaftlich valider Hinsicht zuzulassen (vgl.
Kennedy 1992). Das heif3t also: Weil Tiere nicht wie Menschen sprechen und sich
daher auch nicht gleichermafRen reflektiert und eindeutig mitteilen konnen, kann
bzw. darf auf ihre geistig menschen-analoge Beschaffenheit kein Riickschluss ge-
zogen werden. Ihr korperliches Verhalten reiche dazu nicht aus, so Kennedy (ebd.),
und gegenteilige Behauptungen verwiesen lediglich auf ein abzulehnendes anth-
ropozentrisches Weltbild, das sich in einer solchen Anthropomorphisierung aus-
driicke. Dennoch funktioniert die Anthropomorphisierung von Tieren (und auch

40 Fiireinen Uberblick siehe z. B. Coseriu (20153, 2015b) und Hoffmann (2007).
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Dingen) — erneut z. B. im Animationsfilm - relativ simpel, indem kleinste Details
der menschlichen Physiognomie” und korperliche Bewegungs- und Verhaltens-
muster auf Tierkorper (und Gegenstinde) iibertragen werden. Der einfachste
Weg zur Vermenschlichung von Tieren und Objekten ist aber die Zuweisung einer
Stimme — wie dies etwa erneut in BAMBI und vielen weiteren Animationsproduk-
tionen mit stierischem Cast« der Fall ist.* Korperliche Eigenschaften treten dann
sogar hinter das Stimmliche zuriick.

Das Descartes’sche Leib-Seele-Problem (vgl. 1870 [1641]) ist demnach auch fir
die Bestimmung des Anthropomorphen und Anthropophonen zentral, wobei
es sich in diesem Fall konkret anhand der materiellen bzw. materialisierten Be-
schaffenheit von Kirper und Stimme stellt. Damit ist zugleich eine klare Verbin-
dungslinie zur Frage des Menschenmotivs in Film und Rundfunk erkennbar, die
fiir die folgenden Analysen zum zentralen Anhaltspunkt wird, denn in den frithen
Medientheoretisierungen des 20. Jahrhunderts sind es genau Kérper und Stim-
men, an denen sich die Debatten um die jeweils »neuen< Medien entziinden. Die
ganzheitliche Vorstellung vom Menschen als Leib-Seele-Verbund, und das heift
im Kontext audiovisueller Medien als Korper-Stimmen-Verbund, wird vor allem
durch die Eigenschaft der neuen Medien Stummfilm und Radio, die eben jeweils
nur eine Ebene (Kérper oder Stimme) reproduzieren kénnen, herausgefordert.

Es lasst sich also resiimieren, dass fiir die folgenden Analysen die Konzepte des
Anthropozentrismus und des Anthropomorphismus bzw. Anthropophonismus
in ihren basalen Bedeutungen und gleichzeitig vielschichtigen Beiklingen (wenn
auch nicht in ihren politisch-dogmatischen) einen produktiven begrifflichen und
konzeptuellen Rahmen bilden fiir die vorliegend verfolgte Fragestellung. Eine
auf diesen Begriffen aufbauende These konnte demnach lauten, dass 1) die Me-
dienbeschreibungen des frithen 20. Jahrhunderts einen gewissen Anthropozen-
trismus aufweisen im Hinblick auf die Aufmerksamkeit, die sie menschlichen
Korpern und Stimmen in diesen audio/visuellen Gefiigen zukommen lassen und
dass sich 2) im Abgleich von >tatsichlichen< Menschen und iber Bewegtbild und
Ton vermittelten audio/visuellen >Menschen«< — einem Prozess der Anthropomor-
phisierung und Anthropophonisierung medialer Licht- und Schall-Signale also,

41 Um ein plastisches Beispiel zu nennen: Die Augen werden bei anthropomorphisierten Tieren
im Animationsfilm vielfach starker frontal gesetzt und die Augépfel mit einer kleineren lIris
versehen, sodass im Auge mehr Weifdraum zu sehen ist als bei tatsdchlichen Tieraugen (bei
letzteren (iberzieht die Iris bzw. Regenbogenhaut vielfach den kompletten von auRen sichtba-
ren Augapfel, z. B. bei Hunden und Kithen). Durch diese Mafsnahme wird die Pupille (wie beim
Menschenauge) stirker betont; sie wird zudem gern zu einem Kreis oder Oval abgerundet (im
Cegensatz zu z. B. in der Tierwelt vorkommenden eher spaltartigen Pupillen) etc.

42 Siehe hierzuz.B. Doniger (2005), die die Bedeutung der Sprache in der Anthropomorphisierung
bzw. Zoomorphisierung indischer Gottheiten analysiert.
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der Differenzierungen vornimmt — die Frage nach dem Medium und somit Me-
dienwissenschaft manifestiert.

Da vor allem die Nutzung des im Hinblick auf seine religiése, ethische und
politische Aufladung kritikwiirdigen Begriffs des Anthropozentrismus — der hier
zu Beginn ja nicht nur fir die zu revisionierenden Theoriewiirfe, sondern ebenso
fur das vorliegende Projekt selbst in Anschlag gebracht wurde — dennoch prob-
lematisch erscheinen kénnte, soll, diesen Abschnitt beschliefSend, eine weitere,
finale Ausdifferenzierung der Begrifflichkeiten erfolgen.

2.1.3 | Anthropomorphozentrismus, Anthropophonozentrismus
und der Mensch als Motiv

Im Anschluss an die bisherigen Kontextualisierungen soll eine weitere begrift-
liche Schirfung vorgenommen werden, die der Differenzverschiebung zwischen
Mensch und medialem Menschenmotiv noch stirker Rechnung tragt. Das, was
die frithen Medientheorien, die es in den Blick zu nehmen gilt, kennzeichnet, istja
nicht, dass sie schlichtweg anthropozentrisch wiren, sondern dass sie im Gegen-
teil eine Verhiltnisbestimmung zwischen Mensch und Medium vornehmen. Sie
sind insofern nur in Teilen anthropozentrisch, sondern immer schon anthropomor-
pho- und anthropophonozentrisch, wenn man dies begrifflich etwas umstindlich
abbilden will. Das heif3t, es steht eben nicht der Mensch an sich im Zentrum (oder
zumindest nicht nur oder nicht konsequent), sondern immer schon der Mensch in
seinem Eingebundensein in technische Umwelten - in diesem Falle manifestiert
in Form von medialen menschlichen Kérpern und Stimmen in Film und Radio.
Das Verkennen und Erkennen des Menschen(motivs) in diesen medialen For-
mationen, seine Verwechslung und Gleichsetzung mit >tatsichlichen Menschen«
ebenso wie sein Hervortreten als >etwas anderes« entspringen also Prozessen der
Anthropomorphisierung und Anthropophonisierung, sodass sich der Fokus nicht
auf den tatsichlichen Menschenc« (allein) richtet, sondern eben auf seine mediale
Vermitteltheit. Im Hinblick auf das methodische Vorgehen dieses Buches, in dem
ja ebenfalls das explizite Interesse an der (diskursiven) Relation zwischen Mensch
und Medium® im Vordergrund steht (und nicht der Mensch allein), wire dem-
nach priziser auch nicht von einer einseitig anthropozentrischen Perspektive zu
sprechen, sondern von einem Anthropomorpho- und Anthropophonozentrismus — von
einer Fokussierung auf menschlich anmutende, medialisierte Formen und Klan-
ge also und ihre Thematisierung in medienreflexiven Schriften. Was sich anhand
der frithen Film- und Rundfunktheorie zeigen lisst, ist folglich das Umschlagen
anthropozentrischer in anthropophonozentrische und anthropomorphozentri-

43 Siehe dazuauch Kapitel 2.3.2.
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sche Perspektiven, die in ihrer Verschrinkung von den nachfolgenden Analysen
(zentrisch) in den Blick genommen werden.

Dies wird deutlicher, wenn man einen weiteren Begriff zur Grundlegung der
Thematik hinzuzieht, der bisher ebenfalls noch sehr intuitiv und undefiniert ver-
wendet wurde: der Begriff des Motivs. Denn worum es im Folgenden gehen soll,
ist ja das bereits zu Beginn genannte und gleich doppelt-motivische >Motiv des
Menschen in audiovisuellen Medien als Motivvon Medientheorie.

Bei der Konturierung des Motivbegriffs fiir die vorliegenden Zwecke ist es
hilfreich, dass in den vergangenen Jahren innerhalb der Film- und Medienwissen-
schaft selbst ein zeitweiliges Interesse am Zusammenhang von (filmischen) Me-
dien und Motivik aufgeflammt ist. Zu nennen ist hier etwa die erste Ausgabe der
Zeitschrift fiir Medienwissenschaft, die sich somit sehr prominent gleich mit ihrem
initialen Erscheinen dem Thema der »Motive« zuwendet (Bergermann/Pias 2009),
eine Ausgabe der Zeitschrift Rabbit Eye, die sich im Schwerpunkt dem Thema
Motivforschung widmet (Frisch 2011) sowie ein Band zu Motiven des Films (Brinck-
mann/Hartmann/Kaczmarek 2011).*

Quintessenz der in diesen Publikationen zu findenden Texte ist zunichst, das
mit dem Motiv generell und mit dem filmischen Motiv im Speziellen recht hete-
rogene Phinomene gemeint sein kénnen. Ist das Motiv ein einzelnes Objekt, ein
ganzes Setting und/oder eine immer schon iiber sich selbst hinausweisende Rela-
tion? Ist es konkret materiell oder eher als abstrakter Wissenszusammenhang zu
denken? Ulrike Bergermann und Claus Pias (2009, 10) definieren das Motiv in der
genannten ZfM-Ausgabe daher zunichst sehr grundsitzlich als ein

»[..] an verschiedenen Stellen wiederkehrendes Element, das unabhingig von
seinen einzelnen Auspragungen und innerhalb einer Vielfalt von Objekten eine
bestimmte Struktur bewahrt. Motive sind Resultate einer Erkenntnis- und Syste-
matisierungsleistung, die nicht ohne Medien denkbar ist.« (Ebd.)*

44 Ergianzend konnte man noch das Waorterbuch kinematografischer Objekte (Bottcher etal. 2014)
und den Sammelband Cinematographic Objects. Things and Operations (Pantenburg 2015) nen-
nen, in denen die Frage nach den Motiven des Films vor allem im Hinblick auf seine Objektwelt
thematisiert wird, was an Stanley Cavells (1978) frithere Uberlegungen zum Objekt im Film an-
schlie’t. Siehe des Weiteren Frisch (2010a, 2010b).

45 Neben der gegenstandlichen Dimension weisen Bergermann und Pias (2009, 10) auch noch auf
eine institutionelle Ebene des Motivbegriffs hin: »Andererseits ist ein Motiv aber auch dasjeni-
ge, was Akteuren innerhalb bestimmter Situationen als handlungsleitend zugeschrieben wird
und konfligierende Konstellationen von Interessen erzeugt. Motive sind ebenso Resultate einer
Cestaltungs- und Inszenierungsleistung, die nicht ohne Medien denkbar ist.« Diese Frage nach
den institutionellen Anbindungen —z. B. den in diesem Sinne verstandenen sMotiven’ und Mo-
tivationen der Autor:innen/Akteur:innen, deren Relektiiren hier vorgenommen werden — muss
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GemiR dieser Definition liefe sich das Motiv des Menschen in audiovisuellen
Medien als Motiv von Medientheorie als ein in doppelter Hinsicht mediales, »an ver-
schiedenen Stellen wiederkehrendes Element« bezeichnen, das sich eben nicht
nur als materielles bzw. materialisiertes Phinomen (z. B. als Korper im Filmbild,
als Stimme im Radio) stindig zu wiederholen scheint, sondern eben auch und da-
mit zusammenhingend auf der Ebene der theoretischen Reflexion. Auf beiden
Ebenen — materiell-gegenstindlicher wie textlich-diskursiver — wire das Motiv
also ein stabiles Strukturmerkmal, das sich in verschiedensten Kontexten (als
materielle Manifestation und als Begriff bzw. Denkkonzept) wiederfinden l4sst.

Und auch in einer zweiten Hinsicht ist die oben zitierte Definition relevant,
nimlich in ihrer Behauptung, dass ein enger Zusammenhang des Medialen mit
dem Motivischen bestehe. Motive, als stabile GrofRen und Strukturen, sind dem-
nach erst in ihrer vielfiltigen Einschreibung in Medien tiberhaupt als solche er-
kennbar - und gleichzeitig ist ihr Erkennen immer schon insofern medial, als
erst Sprache diese Muster auf einen Begriff bringt. Hans-Jirgen Wulff (2011, 6)
beschreibt den Vorgang der Motiverkennung daher auch als einen Prozess der Be-
griffsfindung*, der (analog zu Bergermann/Pias’ »swiederkehrenden Elementen«)
aus Beispielen hervorgeht:

»Man brauchtdas Beispiel, um das Motiv zu erfassen und es tritt selbst erst hervor
aus einer Uberlagerung von Beispielen, in denen es realisiert ist. Das Motiv wie-
derum fasst ein Ensemble von mehreren Beispielen zusammen. Einen eigenen
Namen haben Motive daher nicht. Er wird ihnen womaéglich in der Analyse zuge-
wiesen und ist meist beschreibend.« (Ebd.)

Und er fihrt weiter aus:
»Das Beispiel entfaltet Motivkreise, die Nennung des Motivs zieht Beispiele an.

Motive sind oft Heuristiken, die Gruppen von Texten zusammenziehen. Das Motiv
tritt aus deren Uberlagerung hervor.« (Ebd., 7)

an dieser Stelle allerdings vernachlissigt werden, da der Fokus auf den gegenstandlichen und
theorieinternen Aspekten liegen soll.

46 Dass dieser Prozess der Begriffsfindung auch Fragen des Politischen aufwerfen kann, zeigt
sich daran, dass Wulff als Fallbeispiel fiir seine Motivtheorie die stereotype Darstellung einer
Sintize/Romnja-Figur heranzieht und dafiir die diskriminierende Bezeichnung beibehilt — mit
der Begriindung, dass es hier um ein fiktional konstruiertes Motiv ginge, das diesen Namen be-
halten diirfe, weil es nicht tatsdchliche Ethnien oder Menschen meine (vgl. Wulff 2011, 6). Dass
diese Trennung so nicht zu vollziehen ist, wenn schon allein die Reproduktion des Begriffs eine
Verletzung darstellt, blendet Wulff aus. Fiir andere Herangehensweisen an diese Problematik
siehe z. B. Bartels et al. (2013; darin vor allem Bartels eigenen Beitrag »Antiziganismus benen-
nen«) sowie die Beitrage in Mladenova et al. (2020).
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Dieser von Wulff skizzierte Prozess der Motivfindung beschreibt den metho-
dischen Rahmen des vorliegenden Projekts dabei sehr treffend: Ausgehend von
der Beobachtung einer Hiufung von Menschenbeziigen innerhalb der frithen
Film- und Radiotheorie (Beispiele) identifiziert sie einen Motivkreis (:der Mensch
als Motiv der Medieny), der sich in vielen weiteren (Kon)Texten finden lisst und
an den somit weitere Beispiele angedockt werden konnen. Diese Heuristik zieht
folglich heterogene Textbeispiele und somit Texte zusammen und macht in ihrer
Uberlagerung ein argumentatives Muster sichtbar, das selbst als Motiv bezeichnet
werden kann und das im Rahmen der vorliegenden Analyse erst einen Namen er-
hilt (das >Audioviduums). Das heifdt also: Die Motiverkennung vollzieht sich hier
in einem doppelten Prozess. So wird das filmische oder funkische, smaterielle
Motiv (des Menschen in Medien) in seiner diskursiven Verhandlung (innerhalb der
frithen Radio- und Filmtheorie) als ein solches Motiv erkannt, beschrieben und
dadurch erst hervorgebracht, wihrend die vorliegende Arbeit wiederum genau
dieses argumentative Vorgehen der Theorietexte als Motivkreis beschreibt (und
hervorbringt). Die frithe Radio- und Filmtheorie generiert und reflektiert somit
das Motiv des Menschen, und diese Arbeit wiederum identifiziert genau diesen
Prozess als Motiv.*

Wulff beschreibt Motive zudem als »relationale Einheiten« (ebd., 8), die sich
im Film sowohl auf narrativer/dramatischer wie ikonografischer Ebene ausma-
chen lieflen (vgl. ebd. off). Auf einer iibergeordneten Ebene unterscheidet er
Motive in »kulturelle« (ebd., sff.) und »textuelle Einheiten« (ebd., 11ff.), die ein-
ander tendenziell widerspriichlich gegentiberstiinden. Das Motiv als kulturelle
Einheit wire demnach ein aus inter- und transtextuellen sowie inter- und trans-
medialen Beispielen generierter »Komplex des Wissens« (ebd., 8), der auf kultur-
spezifische Strukturen verweist, wihrend das Motiv als textuelle Einheit auch auf
einen Text beschrinkt vorstellbar ist, als eine narrative oder isthetische Drama-
tisierungs- oder Orientierungshilfe zum Beispiel. Bei David Bordwell und Kristin
Thompson findet sich dazu die folgende Definition:

»Itis useful to have a term to help describe formal repetitions, and the most com-
mon is the term motif. We shall call any significant repeated element in a film a motif.

47 Der kasuistische Charakter, den Wulff (2011, 6ff.) dem Motiv attestiert — dass es also die Bei-
spiele sind, die ein Motiv hervortreten lassen, dass es aber auch die Beispiele sind, die sich oft
gegendiese Vereinfachungin einem Begriff wehren—trifftauch insofern auf die hier vorliegen-
den Textbeispiele zu, als diese gerade in der Verhandlung des Menschen als Motiv diesen immer
schon, quasi zwangslaufig, als Begriff und Konzept wieder relativieren miissen, weil erin seiner
kasuistischen wie ontologisch unterstellten Heterogenitat und Individualitit nicht feststellbar
Ist.
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A motif may be an object, a color, a place, a person, a sound, or even a character
trait.« (Bordwell/Thompson 2008, 66; Herv. i. 0.)*®

Die Widerspriichlichkeit, die Wulff zwischen beidem sieht, scheint allerdings
gut aufldsbar, indem man beide Dimensionen als Vektoren eines Koordinaten-
systems betrachtet. So kann z. B. das Motiv einer Katze, die dem Protagonisten
eines Films immer wieder iiber den Weg liuft, innerhalb dieses konkreten Films
eine gewisse Motivhaftigkeit gewinnen, die z. B. der Visualisierung des Innenle-
bens des Protagonisten dient (er scheucht sie weg, er nihert sich ihr freundlich an
etc.); wenn diese Katze schwarz ist, dann kann aber auch eine kulturell bedingte
Zusatzbedeutung hinzukommen, die das intratextuelle Motiv in inter- und trans-
textuellen sowie inter- und transmedialen Kontexten resonieren lisst.

Diese Differenzierung, in ihrer vor allem narrations- und filmbezogenen
Ausfiithrung, soll an dieser Stelle im Detail nicht weiter relevant sein. Wichtig ist
jedoch die Feststellung, dass mit Wulff Motive als gleichermafen (film)textuelle
sowie diskursive relationale Einheiten zu begreifen sind, die engere oder weite-
re Resonanzkreise aufweisen und die im Zuge textueller Uberlagerungen zutage
treten. Die folgenden Analysen bestehen also in einer solchen, konkreten Uberla-
gerung von (Film- und Schrift-)Texten, in der sich beispielhaft selektierte Stellen
zu einem iibergeordneten Motiv (der Reflexion des Menschenmotivs in der Me-
dientheorie) formieren.

Eine weitere Dimension des Motivbegriffs, die im Hinblick auf das differenz-
bildende Moment der Anthropomorphozentrierung und Anthropophonozentrie-
rung relevant ist, ist erginzend bei Lorenz Engell und André Wendler (Wendler/
Engell 2009, Engell/Wendler 2011) zu finden, die in ihrer Konzeption einer kine-
matografischen Motivforschung einen spezifisch objektorientierten Motivbegriff
vertreten und somit an Wulffs bzw. Bordwell/Thompsons Idee des Motivs als tex-
tuelle Einheit anschliefen. Denn als filmisches Motiv fassen Wendler und Engell
in erster Linie unbelebte Dinge im Bild — wie z. B. eine Vase oder eine Jalousie
(vgl. Wendler/Engell 2009, 39ff.). Interessant ist dieser Ansatz fiir die vorliegende
Fragestellung insofern, als die Autoren den Menschen als Motiv dadurch zunichst
ausklammern.* Dies begriinden sie damit, dass der Mensch innerhalb des Film-
bildes zu unmittelbar als Handlungstriger auftrete; die Ebene der Handlung bzw.
weiterer Bogen der Narration aber wollen Wendler und Engell — anders als Wulff -

48 Siehe auch Wulff 2011, 1nf.

49 Ein interessanter Kontaktpunkt von Ding/Motiv und Mensch wire in dieser Hinsicht iibrigens
die Kostiimierung; eine solche Analyse zur Verschrankung von Kérper, Kleidung, Film und ge-
sellschaftshistorischem Kontext findet sich z. B. bei Ellwanger/Warth 1985.
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gerade nicht als >Motiv« bezeichnet wissen.” Eine Herleitung des Motivbegriffs
aus dem literarischen Kontext lehnen sie ab, weil diese ihnen die besondere Qua-
litit des kinematografischen Bildes, die dieses in Bezug auf seine Motivfihig-
keiten zu bieten hat, nicht adiquat zu erfassen scheint (vgl. Engell/Wendler 2011,
24). Das Motiv wire demgemaf also eben nicht als >Handlungsmotiv« anzusehen,
sondern als eine konkrete, repetitiv materialisierte Form(ation) innerhalb des
Filmbildes, die das flimmernde Quadrat der Leinwand und die Bewegung auf ihr
in einer spezifischen Hinsicht strukturiert bzw. »dsthetisch handlungsmotivie-
rend« (ebd., 24) durchwirkt und in ihrer pra-narrativen Manifestation dennoch zu
einem erzihlungstreibenden >Akteur<’ werden mag (ein Beispiel wire die Pistole,
die zunichst in einer Schublade liegt, mit der dann aber jemand erschossen wird).
Engell und Wendler geht es also darum, diese filmischen Dinge als handlungs-
michtige Agent:innen im audiovisuellen Gefiige des Films zu erfassen (abseits
bzw. vor ihrer narrativen Einbindung). Darum schliefien sie menschliche Ak-
teur:innen (v. a. in Form von Figuren) aus ihrem Motivbegriff vorerst** aus:

50 Mit Eva Warth liefie sich zwischen Dingmotiv- und Narrationsebene aber auch eine Art oszil-
lierendes Mischverhdltnis annehmen: So beschreibt sie in einem Artikel zur Narration als Falsche
Fihrte (2007), in dem sie sich auf die Suche begibt nach »filmische[n] Wahrnehmungsformenc,
die sich »einer auf Narrationslogik gerichteten Aufmerksamkeit widersetzen« (ebd., 331), Per-
zeptionen, »[..] in denen Aspekte filmischer Bilder wie Korper, Gesten, Farben und Texturen«
einen »ihr narratives Informationspotenzial tiberschreitenden Mehrwert« aufweisen (ebd.).
Im Hinblick auf diese nicht-narrativen Dimensionen des Filmbildes diagnostiziert sie eine Art
»[produktive] Unruhe, die uns zwischen den Polen der narrativen Logik und der phanomenolo-
gischen Offenheit pendeln ldsst. Der mit dieser Pendelbewegung verbundene Mehrwert zeigt
sich insbesondere unter zwei Gesichtspunkten. So macht sie die Asymmetrie zwischen den
Phinomenen selbst und deren kategorialer Erfassung erfahrbar. Eingebunden in die narrative
Logik und zugleich befreit von ihr gewinnen einzelne Phanomene, seien es Kérper oder Dinge,
einen Status, der verdeutlicht, dass die Phanomene selbst reicher sind als die Kategorien, Giber
die sie im Sinne narrativer Logiken Bedeutung erhalten« (ebd. 340). Das Ergebnis sei eine »un-
erwartete Prasenz—sei es von Blicken, von Gesten oder von Kérpern« (ebd., 340). Hier wird also
eine Dynamisierung des Verhiltnisses zwischen narrativer und filmmaterieller Ebene beschrie-
ben, die aber keine AusschliefSungsmechanismen produziert.

51 Hierverweisen sie explizit auf Latours Akteursbegriff (vgl. Wendler/Engell 2009, 46).

52 An einer Stelle erwdhnen Wendler und Engell dann aber doch auch eine menschliche Figur als
Motiv: »Filme sind voll solcher vorhandener, aber funktionsloser Dinge: eine Vase auf einem
Fensterstock, eine mannliche Figur, die im Hintergrund durch das Bild geht. Diese Dinge kénn-
ten moglicherweise einmal an einer Handlung beteiligt sein. So lange sie es nicht sind, fehltih-
nen die Figuration. Sie sind nur irgendeine mannliche Figur und irgendeine Vase und nicht der
Morder, der mit der Vase jemanden téten wird. Das Zusammentreffen der einfachen Dinge im
Raum und im Licht und in der Bewegung des Films erst macht sie zu Akteuren, die nicht nur auf
der Ebene des Plots etwas tun (ndmlich einen Mord begehen), sondern auch eine bestimmte Art
der Montage ermdglichen: ohne Revolver keine amerikanische Einstellung. Diese Figuration,
die aus einem Mann und einer Vase einen Morder macht, entscheidet dariiber, was ein Motiv
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»Wenn aber das kinematografische Bild vom Motiv in Bewegung gesetzt wird,
dann lasst sich allein im Blick auf die erzdhlten Figuren nicht verstehen, was eine
kinematografische Handlung ist. Das filmische Motiv ist deshalb [..], anders als
das literarische, keine Kern- oder Elementarhandlung, sondern es liegt vor aller
Handlung in den audiovisuellen Dingen, sofern sie Beziehungen eingehen mit
anderem Sicht- und Hérbarem und darin Handlung produzieren. Damit tragt der
kinematografische Motivbegriff vor allem dem schon genannten Umstand Rech-
nung, dass dem Film schon frith die Besonderheit zugeschrieben wurde, den Fo-
kus vom autonom handelnden menschlichen Subjekt weg und zur Dingwelt hin
zuverlagern.« (Ebd., 44)

Wendler und Engell verweisen hier auf eine allgemeine Dingbezogenheit des

Films, die sie vor allem an Kracauer (1985 [1960]) festmachen.® Interessant an die-
ser Stelle ist, dass sie diese Ding- und Objektbezogenheit des Films, die sie an-
hand des Motivbegriffs erértern, nun zum Anlass nehmen, um ihnlich wie Ber-
germann/Pias und auch Wulff einen engen Bezug zwischen Motiv und Medium
bzw. spezifischer: zwischen Motiv und Medienwissenschaft zu behaupten.

»Fiir uns zeichnet Medienwissenschaft sich unter anderem dadurch aus, dass sie
aneinem dezidierten Interesse am Materiellen festhalt, an der dinglich verfassten
Basis aller Praxis der Sinn- und Wissensproduktion, an technischen und &stheti-
schen Artefakten beispielsweise. Sie untersucht die Mitwirkung und Mitarbeit der
Dinge an unseren Handlungen und Erkenntnissen. Sie ist aber nicht der einzige
Ort, an dem solches Spezialinteresse an den Dingen ausgebildet und prozessiert
wird. Zum Beispiel wird in einer bemerkenswerten Tradition der Film als ein Ort
begriffen, an dem die Dinge in besonderer Weise in den Focus geriickt werden.«
(Wendler/Engell 2009, 38)

Erneut wird hier also der filmische Hang zum >Ding« beschworen, um den Film

zu einem medienwissenschaftlichen Erkenntnisinstrument zu machen, da fiir
beide (Film wie Medienwissenschaft) scheinbar gleichermafien ihre Zustindig-

53

und was nur ein einfaches Ding im Film ist« (Wendler/Engell 2009, 46). Deutlich wird hier der
Unterschied, den Wendler/Engell dann doch zwischen einfachen >Dingens> im Film und dem
>Motiv<ziehen; letzteres ist dabei ein quasi>besonderes Dings, weil es eine gewisse Handlungs-
machtin dem Sinne entfaltet, dass es eben nicht nur Ding ist, sondern fiir Bewegung/Handlung
im Bild sorgt. Die Frage wére zudem, ob der genannte Mann im Hintergrund nur Motiv werden
kann, weil er von der Vase dazu gemacht wird und dadurch in den Motivzusammenhang der
Dingwelt eintreten darf (weil er sich nicht von sich aus narrativisiert).

Dieser Aspekt wird in den folgenden Analysen vor allem im Hinblick auf Baldzs (2001 [1924]) in
Kapitel 3.1.3 sowie Arnheim (2002 [1932]; 2004 [1938]) und Rehlinger (1938) in Kapitel 3.3.3 the-
matisiert.
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keit in der Erkennbarmachung der Verschaltung von Objekten liegt. Damit teilen
Wendler und Engell die (zuvor am Beispiel von Winkler und Kittler ausgefithrte)
Idee, dass Medienwissenschaft eine Fokussierung des Materiellen (d. h. in der Re-
gel Technischen) bedeutet. Der Film nun wird von ihnen (ergidnzend) als eine Art
Instrumentarium skizziert, das solche materialbezogenen Erkenntnisse, wie die
Wissenschaft sie produziert, im Material selbst >durchdenkt, indem er in seinen
Bildern und Ténen den Objekten und Dingen einen besonderen Status einrdumt.
Damit beziehen sie sich auf die Idee, dass der Film primir in einer >Beseelung der
Dinge« seine Begriindung findet. Was beide dabei nicht thematisieren ist aller-
dings, dass diesen Erkenntnissen zuvor eine Debatte vorausging, die — wie zu zei-
gen sein wird — zundichst stirker den Menschen (und nicht so sehr die Dinge) des
Films fokussierte. Der medienwissenschaftlich relevante Ding-Zentrismus des
Films wire demnach selbst, so lieRRe sich eine entgegengesetzte These formulie-
ren, ein Ergebnis der zunichst anthropomorpho- und anthropophonozentrischen
Debatten der (noch) fritheren Filmtheorie.

Dennoch ist Wendlers und Engells Ansatz insofern produktiv, als er auf die
Bedeutung verweist, die der Materialitit des Films — als audiovisuelles »Dings, das
uns >Dinge« zeigt — zukommt. Diese gerade nicht menschenzentrierte Sicht auf
den Film stellt ihrer Meinung nach eine besondere Herausforderung dar:

»Die nicht-anthropozentrische Lektire der Filme, zu der der Blick auf die Motive
zwingt, angesichts unserer Gewohnheiten und Interpretationsmuster eine der
schwierigsten Ubungen iiberhaupt, erweist nicht nur, dass die Filmfiguren min-
destens im selben Mafie sgehandelt werden< wie sie handeln.« (Engell/Wendler
2011, 37)

Abgesehen davon, dass hier also zur Untermauerung der eigenen Argumentation
der Mensch doch wieder als Bezugsgrofie vonndéten ist (denn bezogen auf was soll-
ten die Dinge am eindrucksvollsten ihre Handlungsmacht unter Beweis stellen,
wenn nicht in Bezug auf die filmische Figur als Stellvertreterin des Menschen?),
so lassen sich Wendlers und Engells Uberlegungen trotz oder genau wegen ihrer
nicht-anthropozentrischen Methodik mit den bisherigen Begriffsbestimmungen
in Dialog setzen. Denn was das Menschenmotiv des Films (oder auch des Radios,
um die auditive Ebene wieder zu integrieren) gerade ausmacht, istja, dass es eben
nicht-menschlich ist und dass in der Erkenntnis und Benennung dieses Tatbe-
stands die Leistung der frithen Film- (und Radio-)Theorien liegt. Kurz gesagt: Der
Mensch wird durch den Film zum (audiovisuellen) Ding, das iiber die filmischen
Mittel auf der gleichen Ebene agiert wie andere Dinge, wodurch sich folglich der
Mensch als Mensch in der Dingwelt auflosen lisst. Der Motivbegriff liefert so-
mit ein angenehmes Gegengewicht zu den bisherigen anthropozentrischeren und
anthropologisierenden Perspektiven, denn schliefilich gilt das Interesse dieser
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Arbeit in globaler Perspektive deutlich weniger dem Menschen, als dem Medium
bzw. der Medientheorie.**

Zusammengefasst ist der Motivbegriff, wie er in den letzten Jahren innerhalb
der Medien- und Filmwissenschaft verhandelt wurde, insofern als Begriffsrah-
mung des vorliegenden Projekts produktiv, weil er 1) — mit Engell/Wendler — den
Menschen als Ding/Objekt des Films (und anderer Medien) beschreibbar werden
lasst und damit auf die Differenzverschiebung verweist, die im Zuge der weiter
oben skizzierten Prozesse der Anthropomorpho- und Anthropophonisierung als
zentral definiert wurde. Das heifit, der filmisch-gedachte Motivbegriff deutet in
dieser Interpretation immer schon auf das Nicht-Menschliche, das Nicht-wirk-
lich-Anthropozentrische hin, das den Menschen als (Film)Motiv selbst kennzeich-
net und ihn rahmt (weil er eben nicht Mensch ist, sondern ein Lichtobjekt [unter
anderen] auf einer Leinwand). 2) ist — mit Wulff — der Motivbegriff gleichzeitig
als diskursiv beschaffen denkbar. Das heifdt, das Motiv wird erst in dem Moment
zu einem solchen, in dem es als Begriff fassbar wird. Dies ist insofern fir diese
Untersuchung relevant, als es nicht um statsichliches, filmische oder funkische
Menschenmotive geht, sondern um deren Verhandlung innerhalb der jeweils zu-
gehorigen Medientheoriediskurse; d. h. diese Theorien bringen — wie oben be-
schrieben — den Menschen als zentrales Motiv des Films erst hervor (so wie sie,
parallel und spiter, ebenso die dinghaften Objekte als Zentrum des Films her-
vorbringen). Die vorliegende Arbeit wiederum, sucht nun in diesen Texten exakt
nach solchen Thematisierungen des Menschenmotivs, um daraus selbst ein Motiv
(der Theoriebildung) zu generieren.

Zuletzt ist vor dem Hintergrund der breiten, medienwissenschaftlichen Rah-
mung, die in den ersten Kapitelteilen in Bezug auf Foucault, Kittler usw. auf-
gemacht wurde, die enge Verbindung von Motiv und Medien(wissenschaft) be-
merkenswert. So sehen Engell und Wendler in dieser Hinsicht im Filmmotiv eine
zentrale Basis fiir (film)wissenschaftliche Reflexionen im Schnittfeld von Theorie
und Historiografie:

»Das bedeutet nichts anderes, als dass die Geschichte des Filmmotivs und seine
Theorie auf das engste ['] verknlpft sind, denn das Motiv ist nicht nur bereits als
vorfindliches immanent historiografischer Natur, sondern es beschreibt auf den
zahlreichen Trajektorien und Transformationen, entlang derer es sich bewegt und
denen es sich aussetzt, auch immer schon sich selbst als theoretische Figur.« (Ebd.,
38)

54 Hierseierneut auf Kapitel 2.3.2 und den Abschnitt zur Medienanthropologie verwiesen, in dem
dies weiter ausgefithrt wird.
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Engells und Wendlers Beobachtungen sind dabei natiirlich auf auditive, audio-
visuelle und andere Arten von Medien iibertragbar. Das Herausarbeiten von Mo-
tiven wird in dieser Hinsicht zu einem medienwissenschaftlichen Instrumenta-
rium zur Generierung von Theorie und (ihrer) Geschichte; gleiches soll mit dieser
Arbeit versucht werden. Der explizite Verweis auf das Motiv als »theoretische Fi-
gur«fiigt sich zudem begrifflich in die Thematik, da durch den anthropomorphen
Beiklang der Formulierung »theoretische Figur« alle Ebenen — die des Menschen,
des Motivs, des Medialen und des Medienwissenschaftlichen — miteinander ver-
schmelzen.

Zielfithrend erscheint abschlieRend der Aspekt der Historizitit, den Wendler
und Engell anhand des Filmmotivs stark machen. Dabei betonen sie den besonde-
ren »Anachronismus« (Engell/Wendler 2011, 29), der das (Film)Motiv kennzeichne,
weil es insofern keinen linearen Zeitvorstellungen folge, als es immer schon auf
sich und auf seine Historizitit verweise; das heifdt: auf sein bereits Aufgetreten-
sein und im Jetzt Wiederauftreten. Dies gilt also auch fiir den Menschen als Motiv
audiovisueller Medien als Motiv von Medientheorie, denn lisst man den Blick nicht
nur iiber die frithen Medientheorien des 20. Jahrhunderts schweifen, so gewinnt
man den Eindruck, dass das Menschenmotiv trotz aller anti-anthropozentrischer
Tendenzen immer wieder zur Bestimmung s>neuer< Medien aufgerufen wird.”
Das Menschenmotiv und seine Relevanz und Interpretation mag sich dabei trans-
formieren, aber genau darum erscheint es in seinen zugleich anachronistischen
und dennoch jeweils zeitgendssischen Ausformungen fiir eine medienwissen-
schaftliche und medientheoriehistorische Analyse so wertvoll. Speziell im Hin-
blick auf die Frage, ob die Verhandlung des Menschenmotivs in Film- und Rund-
funk-Schriften als eine >Urzelle< medienwissenschaftlichen Denkens konzipiert
werden kann, weil darin der Mensch zunichst zentralisiert, dann objektifiziert
und damit den Objekten gleichgestellt wird, das ist die Frage, die bei den folgen-
den Relektiiren stets mitschwingt. In diesem Sinne soll neben Mensch und Me-
dium sowie ihren spezifischen Verschrinkungen (z. B. in Form von Anthropomor-
phisierungen etc.) das Motiv als weiterer, nicht nur begrifflicher, sondern quasi
methodisch relevanter Anker dienen, um das vorliegende Projekt thematisch und
praktisch zu stiitzen.

In einem nichsten Schritt geht es nun darum diese Suche nach dem bisher
skizzierten menschlichen Motiv der Medien(theorie) weiter zu konkretisieren und
ihm im Sinne Wulffs einen >Namen zuzuweisenc.

»Die Bedeutung vieler Motive ist labil, diffus und schwebend, sie haben keinen
eigenen Namen, oft keine feste, ausschliefliche Erscheinungsform. Gleichwohl
sind sie als pragnante Einheiten oder Komplexe des Wissens zugéanglich, handhab-

55 Siehe hierzuauch die Schlussiiberlegungen (Kapitel 4).
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und beschreibbar. Motive sind ein Wissen tiber den Zusammenhang von unter-
schiedlichen Geschichten in unterschiedlichen Medien und sie bilden Ordnungs-
linien darin. Sie er6ffnen Zusammenhinge und Ankniipfungspunkte zwischen
Texten und Artefakten.« (Wulff 2011, 8)

Das Ziel dieser Arbeit ist es folglich das Menschenmotiv audiovisueller Medien-
theorien in der Analyse als solches sichtbar zu machen und zu versuchen, ihm
einen geeigneten Namen zu geben. Dies soll im Folgenden mit dem Begriff des
Audioviduums geschehen, das als »schwebend[e]« und dennoch »prignante Ein-
heitc, als »Komplex des Wissens«und »Ankniipfungs[punkt] zwischen Texten und
Artefakten« konzipierbar ist und das es als »Ordnungslinie«in »unterschiedliche]
Geschichten in unterschiedlichen Medien« (ebd.) — d.h. hier gleichsam in die Ge-
schichts- bzw. Geschichtenschreibung der Medientheorie — einzubringen gilt.

2.2 | KONKRETION: Das Audioviduum

Wie bis hierher gezeigt werden konnte, ist die skizzierte Frage nach dem Menschen
als Motiv audiovisueller Medien als Motiv von Medientheorie in duflerst breite theorie-
geschichtliche wie begriffliche Kontexte eingebettet. Vor diesem Hintergrund
erscheint es notwendig, die aufgerufenen Horizonte in einem nichsten Schritt
wieder zu verengen und den begrifflichen wie materiellen Rahmen zu konkreti-
sieren, der fiir die folgenden Analysen relevant sein soll.

Was die bisherigen terminologischen Konturierungen anbelangt, so ist deut-
lich geworden, dass man es in diesem Feld mit vielfiltigen, grofien und somit
theoriegeschichtlich deutlich vorbelasteten Begriffen zu tun hat; abgesehen da-
von, dass diese — ebenso wie die Formulierung des Menschen als Motiv audiovisuel-
ler Medien als Motiv von Medientheorie — sprachlich etwas umstindlich daherkom-
men. Aus diesem Grunde soll im Folgenden ein alternativer Begriff vorgeschlagen
werden, der das hier umrissene Forschungsanliegen und die damit verkniipften
Fragen unter einem Dach zusammenfassen, vereinfachen und konkretisieren soll:
das Audioviduum.

Das >Audioviduumx ist eine Portemonteau-Wortbildung die in Kurzform fiir »au-
diovisuelle Individuen«< oder auch >Audio-Video-Individuen« steht. ¢ Das heifdt, er
bezeichnet wortwortlich audiovisuelle Formierungen, die als (menschliche) In-
dividuen identifiziert werden kénnen und die in der Regel in Form von mediali-
sierten Korpern und Stimmen auftreten. Dabei ist der Begriff im Kontext dieser

56 Fiir eine frithere, noch etwas starker materialorientierte Verhandlung dieses Begriffs siehe
Eckel (2012).

51


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

52

Das Audioviduum

Arbeit allerdings doppelt konnotiert: In der obigen Definition scheint er zunichst
auf konkretes mediales Material (Film, Fernsehen etc.) bezogen, das heif3t als stat-
sachliches« Auftreten oder Vorkommen horbarer und sichtbarer, menschlicher Motive in
audiovisuellen Medien; im Hinblick auf die bisher skizzierte zentrale Frage dieser
Arbeit — nach dem Menschen als Motiv audiovisueller Medien als Motiv von Medientheo-
rie — hat der Begriff aber eine erweiterte Bedeutung, weil er eben nicht (nur) die
Ebene des Menschenmotivs in audiovisuellen Medien adressiert, sondern vorrangig
dessen Verhandlung bzw. Hervorbringung innerhalb medientheoretisierender Texte.
Insofern ist das, was einige der frithen film- und radiobezogenen Schriften zu
Beginn des 20. Jahrhunderts als menschliches, ganz konkretes Motiv innerhalb
audiovisueller Medien beschreiben und zum Anlass fiir ihre theoretische Re-
flexion nehmen als Audioviduum zu bezeichnen; gleichzeitig ist aber immer auch
diese zweite Ebene — die der theoretischen Reflexion selbst — aufgerufen, wird
doch das Audioviduum des Medientextes in dieser sprachlichen Verhandlung
iiberhaupt erst als solches identifiziert und hervorgebracht. Das heifdt, mit dem
Audioviduum ist nicht nur ein konkretes, audiovisuelles >Ding« gemeint, sondern
zugleich ein bestimmter (anthropozentrischer) Analyse- und Fragehorizont, der
nicht allein vom materiellen Bild-Ton-Individuum ausgeht, sondern stattdessen
durch die >Lupe« des theoretisierenden Diskurses diese individuellen Strukturen
im Material erst hervortreten ldsst. Das Audioviduum ist nach diesem Verstind-
nis also zugleich eine konkrete, audiovisuelle Figuration und eine diskursiv gene-
rierte Denkfigur.”

Es mag vor dem Hintergrund der bisher aufgespannten Begriffshorizonte we-
nig zielfithrend erscheinen, dass man sich nun - unter der erklirten Primisse
einer terminologischen Vereinfachung — mit dem >Individuumc« einen weiteren,
groflen, etymologisch vorbelasteten Begriff*® einhandelt. Dies macht aber in
mehrfacher Hinsicht Sinn, wie im nichsten Abschnitt zu den zentralen Bedeu-
tungsdimensionen des>Individuums< sowie der >Audiovision« gezeigt werden soll.

57 Man konnte versuchen das Audioviduum auch ausschlieRlich als Motiv innerhalb von Me-
dientheorien und somit als rein sprachlichen Diskurseffekt zu definieren. Gleichzeitig ist es
aber ebenso denkbar und im Hinblick auf die Frage nach einem Anthropozentrismus von Me-
dien(theorie) zielfihrend, sich konkrete Beispiele aus Filmen, Fernsehsendungen, Games o. 4.
anzusehen, die diese Frage nach dem Menschenmotiv als medienreflexivem Moment audiovisuell
(und nicht schrift-diskursiv) hervorbringen. Daher wird die Ebene des Audiovisuellen in Bezug
aufdas Auftreten von Audioviduen (als Fragehorizont) nicht kategorisch exkludiert (auch wenn
siein dieser Arbeit hinter den Schriftdiskurs zuriicktritt), zumal der Versuch einer solchen kate-
gorischen Trennung immer auch einer gewissen Unschirfe bzw. einem schwer aufrechtzuerhal-
tenden Schematismus unterliegen wiirde.

58 Siehezudenverschiedenen Kontexten seiner Entwicklung und Nutzung z. B. Schiller (2006) und
Ott (2015) oder auch die Beitrage in Famula (2014).
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2.2.1| Individuum und Audiovision

Auch beziglich des Individuums lohnt es sich zunichst zur urspriinglichen Wort-
bedeutung zuriickzukehren. Demnach steht der Begriff (von lat. »dividere« =
teilen; »in-« = nicht-) fitr das >Unteilbare« oder auch das >Ungeteilte«. Der Begriff
erscheint somit in seiner Allgemeingiiltigkeit fast noch diffuser als z. B. der zuvor
aufgerufene Menschenbegriff, da als Individuum verschiedenste unteilbare/un-
geteilte Einheiten bezeichnet werden kénnen. So definiert Rudolf Eisler (1927) das
Individuum als:

»Einzelding, Einzelwesen [.], Sonderwesen, ein von anderem Seienden (nume-
risch oder auch qualitativ) Verschiedenes, Eigenartiges, ein durch Denken auf
Grund anschaulicher Daten fixiertes und bestimmtes, einheitliches Sein mit teils
nur ihm eigenen, teils »allgemeinen<Qualititen, Eigenschaften, Reaktionsweisen;
ein eigenes, selbstandiges Zentrum raumlichzeitlicher und kausal-teleologischer
Beziehungen, ein sich selbst im Wechsel der Zustande dem Wesen oder der Form
nach erhaltendes Ganzes, das zugleich Clied ibergeordneter Ganzheiten ist und
mit anderen Einheiten in Wechselwirkung steht; [..] im engeren Sinne ein einzel-
nes Lebewesen, ein Einzelmensch.« (Ebd.)

Diese Beschreibung scheint im Hinblick auf die Doppelbedeutung des Begriffs
des Audioviduums insofern treffend, als auch hiermit (auf audiovisueller Ebene)
eine ungeteilte Licht- und Schall-Formation als »Einzelding, Einzelwesen« oder
auch »Sonderwesen« gemeint sein kann, ebenso wie (auf diskursiver Ebene) ein
»durch Denken auf Grund anschaulicher Daten fixiertes und bestimmtes, ein-
heitliches Sein mit teils nur ihm eigenen, teils »allgemeinen< Qualititen« (und
umgekehrt) (ebd.). Gleichzeitig weist die — laut Eisler »engere« — Definition des
Begriffs darauf hin, dass unter einem Individuum vorrangig »Lebewesen« und
spezifisch »Einzelmensch[en]« zu verstehen sind, der Begriff also mit einem ge-
wissen Beiklang des Lebendigen® und - vor allem — Humanen ausgestattet ist.
Auch Niklas Luhmann, fiir dessen Systemtheorie die Verhandlung (der Dezen-
tralisierung) des Individuums relevant ist, verweist auf diese Synonymitit von
>Mensch« und >Individuums.

»Das Wort sIndividuumc« gehort zu unserem alltdglich geldufigen Sprachschatz.
Jeder weif3, was damit gemeint ist, und man notiert kaum noch, dafs es sich um
ein Fremdwort handelt. Gemeint ist der Mensch als Einzelperson, also etwas, was
einem taglich begegnet und rasch erkennbar ist. Oft handelt es sich bei den Indi-

59 Indiesem Zusammenhang sei auf die Begriffshistorie des Individuums im Kontext der Biologie
verwiesen, wie sie z. B. Toepfer (2011) nachzeichnet.
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viduen um gute Bekannte, sehr oft um Unbekannte, aber nie wird ein Zweifel an
ihrer Individualitdt aktuell.« (Luhmann 1995, 125)

Allerdings gesteht auch Luhmann ein, dass der Begriff eine gewisse Entwicklung
durchschritten hat, sodass seine enge Kopplung an den Menschen eine Ausfor-
mung relativ jungen Datums ist. Vor allem ab dem 17. Jahrhundert, so Luhmann
(ebd.), komme diese begrenztere Bedeutung auf, wihrend das >Unteilbare« zuvor
grundsitzlicher fir alles Mogliche stehen konnte:

»Diese Kennzeichnung: da etwas nicht zerlegt werden kann, ohne daf es da-
durch in seinem Wesen zerstort wird, trifft auf vielerlei Gegenstande zu, zum Bei-
spiel auch auf Blumenvasen.« (Luhmann 1995, 126)%°

Luhmann verweist damit auf eine Entwicklung des Individuumsbegriffs, die sich
auch bei zahlreichen anderen Autor:innen nachgezeichnet findet. So wird das 17.
Jahrhundert (teilweise auch schon das 16., 15. oder aber erst das 18.)%! mit Vorliebe
als Epoche einer »Entdeckung des Individuums« (z. B. bei van Diillmen 1997 oder
Rudolph 1998) bezeichnet. Der Begriff des Individuums ist folglich klar verwo-
ben mit der von Foucault beschriebenen Phase einer zunehmenden Anthropolo-
gisierung der Wissenschaften vom 16. bis zum 19. Jahrhundert, in der der Mensch
als Gattung und Einzelwesen zum Zentrum wissenschaftlicher Erkenntnis, aber
eben auch zum Inhalt von spezifischen Formen der Literatur (Autobiografie, Ta-
gebuch, Briefwechsel, Roman, etc.; vgl. z. B. van Diilmen 1997, Ulbricht 2001) und
der bildenden Kunst (vor allem im Selbstportrit; vgl. z. B. Boehm 1985, Rudolph
1998, van Dillmen 1998, Wagner 2001) wird.®

60 Dass hier Luhmann in Bezug auf das Individuelle wie zuvor Wendler/Engell (2009, 2011) in Be-
zug auf ihr Konzept des Filmmotivs auf eine Vase als Beispiel zuriickgreifen, scheint zumindest
anekdotisch interessant.

61 Hingewiesen sei hier speziell auf van Diilmens Blcher Die Entdeckung des Individuums 1500-1800
(1997), Erfindung des Menschen. Schopfungstriume und Kirperbilder 1500—2000 (1998) sowie Entde-
ckung des Ich. Die Geschichte der Individualisierung vom Mittelalter bis zur Gegenwart (2001), in denen
er—erganzend zu den gangigen Vorstellungen von einer >Entdeckung des Individuums<in der
Renaissance und/oder wihrend der Aufklarung — auf (schon) frithere, hoch- und spatmittel-
alterliche Tendenzen zur Anerkennung des Menschen als Individuum hinweist.

62 Esware produktiv, hier auch noch einmal genauer zwischen den Begriffsgeschichten von Indi-
viduum, Subjekt und Person zu unterscheiden, was aber in diesem Rahmen nicht fundiert ge-
leistet werden kann, gerade weil die Unterscheidungen teils stark variieren. So ist bei Foucault
primarder Subjektbegriffzentral (vgl. Bublitz2014), wobei das Subjekt aus der gouvernementa-
len (Uber)Formung bzw. Dimensionierung des Individuums besteht und eng an Foucaults Kon-
zept der Disziplinargesellschaft gekoppelt ist; deren Spezifikum sei eine »Machtform, die aus
Individuen Subjekte macht« (Foucault1987 [1982], 246). Luhmann beschreibt es dhnlich, wenn er
die Verkopplung der Vorstellung des menschlichen Individuums mitseiner Selbsterméachtigung
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Doch auf diese riickblickende >Entdeckung« des Individuums (als dezidiert

menschliches Individuum), die je nachdem ab dem 15., 16., 17. oder 18. Jahrhundert

stattfindet, sowie seine Etablierung in den Humanwissenschaften, scheint mit

dem 20. Jahrhundert eine >Krise« dieses Konzepts zu folgen, wie sie sich auch bei

Foucault ankiindigt und wie sie in verschiedensten Kontexten schon um die Jahr-

hundertwende (z. B. bei Simmel 1984 [1903, n. 1913]), im Zuge der Etablierung der
Philosophischen Anthropologie ab den 1920er Jahren (z. B. bei Scheler 1927%°) und
der kritischen Theorie ab den 1940er Jahren (z. B. bei Adorno und Horkheimer
(1989 [1950])¢* verhandelt wird (vgl. auch Thies (1997).¢

63

64

65

als Subjekt fiir den Ubergang zum 19. Jahrhundert festlegt: »Im 18. Jahrhundert gibt es bereits
viele Anzeichen fiir ein neuartiges Individualitatsverstiandnis. Erst um 1800 verschmelzen aber
Subjektivitit und Individualitat. Der Mensch wird als ein Wesen bestimmt, das sich selbst indi-
vidualisiert: als selbstbezlgliches Subjekt, das sich selbsttitig so viel Welt als moglich aneig-
net und sich dadurch selbst bestimmt« (Luhmann 1995, 127). In beiden Fillen scheint also das
Individuum eine grundsatzlichere Kategorie zu sein, die durch gesellschaftliche Einbindung
allerdings immer schon als Subjekt in einer zeitspezifischen Weise geformt ist. Bei Frank findet
sich (in Auseinandersetzung mit bzw. Abgrenzung von Foucault) eine etwas andere Aufteilung
der Begriffe: »Ich werde im folgenden (!) von Subjekten als von allgemeinen, von Personen als
besonderen und von Individuen als von einzelnen Selbstbewufitseinen sprechen« (Frank 1988,
9). Hiererscheintalso das Subjektals die grundsatzliche Kategorie, die lediglich iiber die Person
(als herausgehobenes Einzelsubjekt) sowie als Individuum (als Einzelbewufitsein) differen-
zierbar ist, wobei vor allem die Kopplung des Individuums an ein »Bewuftsein« und nicht an
Korperlichkeit interessant ist. Da sich der Begriff des Audioviduums allerdings eher in einem
wortwortlichen Sinne auf das Individuum bezieht und er daher schlicht und basal eine unteil-
bare, vermenschlichbare (nicht tatsichlich geistige, sondern kérperlich-stimmlich maximal als
solche interpretierbare) Formation bzw. deren diskursive Verhandlung meint, sollen die ge-
nannten weiteren, stirker gesellschafts- und geistbezogenen Fragen nach dem (menschlichen)
Individuum, die Foucault, Luhmann oder auch Frank aufwerfen, zugunsten der Gegenstands-
eingrenzung hier tendenziell vernachlassigt werden.

Schelerschildert hierden aktuellen>Stand<des Menschen in der Weltin gewisser Weise als Krise
des Individuums, wenn er schreibt: »Wir sind in der ungefiahr zehntausendjahrigen Geschichte
das erste Zeitalter, in dem sich der Mensch véllig und restlos problematisch geworden ist: in
dem er nicht mehrweif3, was er ist; zugleich aber auch weif}, dass er es nicht weiR« (Scheler1927,
162).

Als Beitrage bzw. Fragmente, die diese Krise des Individuums explizit so betiteln wiaren neben
dem genannten Text (»Die verwaltete Welt oder: Die Krisis des Individuums«, Adorno/Horkhei-
mer/Kogon 1989 [1950], 121ff.). etwa auch noch zu nennen: »Ende des Individuums« (Horkheimer
1985, 318) oder»Ursprung und Ende des Individuums« (Adorno/Horkheimer 1985, 437ff.).

Die geschilderte Krise des>Individuums«ist dabei natiirlich vielfach eng verschaltet mit einer
Krise des>Menschen<und dies vor allem im Hinblick auf dessen Eingebundensein in Medienum-
welten. Genannt werden konnte hier also ebenso Giinther Anders mit seiner Feststellung einer
»Antiquiertheit des Menschen« (1992 [1956]), in der er eine Krise des Menschen vor allem an der
Etablierung des Fernsehens festmacht.
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Diese Unsicherheiten in Bezug auf die Stellung des Individuums in der mo-
dernen Gesellschaft®® gehen mit der Zeit einher mit Verhandlungen und Umdeu-
tungen nicht nur des Konzepts, sondern auch des Begriffs>Individuums, die seine
tendenzielle und alltagssprachliche Einengung auf den Menschen (oder zumin-
dest: auf Lebewesen) aufweichen zugunsten der (Wieder-)Einschlieffung >ande-
rer< Individuen, namentlich: Dinge, Maschinen, Technologien. Beispielhaft sei in
diesem Punkt auf Gilbert Simondon (2012 [1958]) verwiesen, der — beeinflusst von
Norbert Wiener (1992 [1948]) und der Kybernetik® — eine Idee »technischer Objek-
te« (Simondon 2012 [1958]) entwickelt, die er nicht nur als Elemente, sondern eben-
so als Individuen und (verkniipft untereinander oder auch mit biologischen und
menschlichen Individuen) als Ensembles denkt (vgl. ebd., 14f.).%® Dabei zeichnet
er eine historische Spezifik in Bezug auf diesen technologisierten Individuums-
begriff nach: So sei die Technik zunichst stirker als Werkzeug (Element), dann
als Konkurrenz (Individuum) und schliefdlich — in Zeiten der Kybernetik — als
Ensemble konzipierbar. Uber die mittlere Phase dieser Entwicklung schreibt er:

»Das technische Individuum wird [..] fiir einige Zeit zum Gegenspieler des Men-
schen, zu seinem Konkurrenten, denn in Zeiten, in denen nur das Werkzeug exis-
tierte, war der Mensch das Zentrum der technischen Individualitat: Nun nimmt

66 Individuum und Gesellschaftsind dabei fiir die Sozialwissenschaft ein sehr genereller Kontrast-
und Bezugsrahmen; siehe exemplarisch etwa Norbert Elias (1991, Die Gesellschaft der Individuen),
Beck (1994, Riskante Freiheiten. Individualisierung in der modernen Gesellschaft), Goffman (2009, Das
Individuum im offentlichen Austausch. Mikrostudien zur offentlichen Ordnung) sowie zu Individuum
und Gesellschaft als Grundbegriffen der Soziologie bspw. Schroer (2001, Das Individuum der Ge-
sellschaft. Synchrone und diachrone Theorieperspektiven) sowie Abels (2009, Einfiihrung in die Sozio-
logie Band 2: Die Individuen in ihrer Gesellschaft).

67 Erneut sei hier auf Bergermanns Studie zur Medienwissenschaft als »leerem Fach« (2015) ver-
wiesen, in der sie die Parallelen der Griindungsdiskurse von Medienwissenschaft und Kyber-
netik um ein>leeres Zentrum< herum beschreibt und dabei auch auf die Vernachldssigung des
Mensch(lich)en—vor allem im Hinblick auf Aspekte wie race, class und gender— eingeht.

68 Als weiteres Beispiel konnte erganzend auf Peter Frederick Strawson verwiesen werden, der in
seinem etwa zeitgleich erschienenen Buch Individuals (1959) unter diesem Titel und aus der War-
te der analytischen Philosophie die Frage nach den>Einzeldingen« (particulars) untersucht, wo-
bei er darunter (materielle, nicht nur menschliche) Kérper, Gerausche, Personen und Monaden
subsumiert (vgl. ebd. 15ff). Parallel adressiert er aus sprachphilosophischer Sicht das Verhiltnis
von Subjekt und Pridikat, wobei auch hier das >Subjekt< im Sinne seiner grammatologischen
Bestimmung und nurinzweiter Linie als menschliches Subjekt verstanden wird (vgl. ebd. 137ff.).
Interessanterweise lautet die deutsche Ubersetzung des Titels Einzelding und logisches Subjekt
(Individuals) (Strawson 1972); wie es scheint wollte man hier den Begriff »Individuals« nicht
schlichtals»Individuen«ins Deutsche (ibersetzen, sondern wandelte den Titel in eine Erklarung
um, dass es bei Strawson eben nicht um menschliche, sondern dinghafte Individuen geht. Fiir
eine kritische Auseinandersetzung mit den Ansdtzen von Strawson im Hinblick auf seinen Indi-
viduums- und Subjektbegriff siehe Frank (1988, 17ff.) sowie Mohr (1988).
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die Maschine den Platz des Menschen ein, weil der Mensch eine Maschinenfunk-
tion erfiillte, jene des Werkzeugtragers.« (Ebd., 14)

Bei Simondon geht der Anthropozentrismus also, ausgeldst durch eine mit der In-
dustrialisierung und Modernisierung zunehmende Zentralstellung technischer
Objekte, in eine Art Technikzentrismus iiber, wobei er die daraus resultierende,
geschilderte Form der Konkurrenz zwischen Mensch und Maschine fiir nicht
gerechtfertigt und schidlich hilt. Die Losung sieht er in der Anerkennung der
Technik als Teil von Kultur und im Konzept des Ensembles, also der gleichwer-
tigen Verkniipfung verschiedenster (nicht-)menschlicher biologischer und tech-
nologischer Elemente und Individuen.® Der Anthropozentrismus wird bei ihm
somit nicht schlicht von einem Technikzentrismus ab- bzw. aufgeldst, sondern
Mensch und Technik werden auf Ensemble-Ebene als egalisiert und miteinander
verschrankt angenommen.

Diese Sichtweise auf das Individuum schreibt sich auch in Simondons weite-
rer Auseinandersetzung mit dem Begriff fort, die er in seinem Buch Lindividua-
tion d la lumiére des notions de forme et d’information (2005 [1964]) intensiviert. Darin
stellt er gerade die Stabilitit und Festschreibung, die die Idee des Ungeteilten und
Unteilbaren suggeriert, kritisch infrage. Vielmehr geht es ihm um die Prozes-
sualitit, in der sich Vorstellungen des Individuellen ausbilden und immer wieder
in Phasen anders stabilisieren. Nicht das Individuum interessiert ihn also, als on-
tologische Grofle, Ding oder Lebewesen im Sein, sondern sein Werden im Prozess
der Individuation. Seine Kritik richtet sich gegen jene Ansitze, die vom Individu-
um ausgehend das Sein erschlieffen wollen, statt in einer Art »umgekehrten Onto-
genese« (Simondon 2007 [1964], 29; Herv. i. O.) die Bedingungen zu fokussieren,
die zu dieser Genese der Individuen fithren:

»Wenn man hingegen davon ausginge, dafd die Individuation das Individuum nicht
nur hervorbringt, wiirde man die Etappe der Individuation nicht rasch zu durch-
schreiten suchen, um zujener letzten Wirklichkeit zu gelangen, welche das Indivi-
duum ist. Man wiirde versuchen, die Wirklichkeit der Ontogenese in ihrem ganzen

69 Von Schmidgen (2012) wird Simondons Haltung daher auch als der Kybernetik kritisch gegen-
liber eingeschatzt: »Was dabei sichtbar wird, ist letztlich ein philosophischer Gegenentwurf
zum damals dominanten Programm der Kybernetik. Die Arbeiten von Norbert Wiener und
Ross Ashby sind Simondon wohlvertraut, und er schitzt sie als wichtige Schritte auf dem Weg
zu einer Erfahrungswissenschaft der technischen Objekte. Doch Simondon kritisiert die ky-
bernetische Methode auch, weil sie die Auseinandersetzung mit der Technik auf ein Studium
»Schwarzer Késtenc« reduziert, bei denen nur noch Zustandsidnderungen zwischen Eingangs-
und Ausgangsgrofien registriert werden. Also 6ffnet er diese Kisten, um deren Innenleben und
die Verkniipfung mit der ebenfalls technisch gepragten Umwelt zu betrachten« (ebd.).
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Verlauf zu erfassen und statt die Individuation ausgehend vom Individuum vielmehr das
Individuum durch die Individuation hindurch zu erkennen.« (Ebd., 31; Herv.i. 0.)

Auch wenn sich Simondon mit seinem Konzept der Individuation sehr grundsitz-
lich auf die Beschaffenheit des Seins (nicht nur des menschlichen) fokussiert, ist
seine Betonung der Bedeutung des Prozesshaften, das dem Individuum voraus-
gehtund dass ihm gleichzeitig weiterhin als Potenzial innewohnt, hilfreich fir die
Konzeption des Audioviduums, denn auch jenes wird hier nicht als stabile, mate-
rielle GrofRe behauptet und untersucht, sondern gerade in seinem prozess- und
phasenhaften Hervortreten — im Medium bzw. im Diskurs. Auch das Audiovidu-
um gilt es demnach »durch die Individuation hindurch zu erkennen« (vgl. ebd.).

Bezeichnend ist zudem, dass die in der frithen Medientheorie konstruier-
ten Audioviduen genau an der Schwelle zwischen den >nur« physikalischen und
den lebendigen Individuen angesiedelt sind, wie sie Simondon (ebd., 34ff.) ent-
lang der Intensitit ihrer inneren Tendenz zur fortgefithrten Individuation diffe-
renziert. Das Audioviduum als Nicht-Lebendiges, das aber mit dem Lebendigen
(Mensch[lich]en) in einem engen Verweiszusammenhang steht, scheint genau
deshalb fir Fragen der Individuation interessant.

Simondons Begriffe des Individuums und der Individuation lassen sich somit
als ein weiterer, ideeller Rahmen fiir die Konstruktion des Audioviduums mit-
denken. Vor allem die Simondon’sche Betonung des Werdens ist produktiv, weil
es anhand des Audioviduums um eine Verhandlung der Verhiltnisgrenzen von
Mensch und Medium geht und damit nicht um eine Festschreibung, sondern die
riickwirkende Rekonstruktion eines stindigen Prozesses des Werdens und vorii-
bergehenden Stabilisierens™, bei dem die Auflésung des Menschen im emergie-
renden Bewegtbild und Ton schliefilich zu einer Individuation der Medien fiithrt
(die sich seitdem individuierend stetig fortfithrt).

Simondon folgend lassen sich damit zweierlei fiir die spiteren Analysen wich-
tige Aspekte mit dem Begriff des Individuums verkniipfen: dass dieses 1) seine
menschliche Konnotation im Zuge von Industrialisierung, Modernisierung und
(spitestens) Kybernetik einbiifst und dass es 2) stets im Hinblick auf seine Genese
gedacht werden muss.

Die Kybernetik und das Bediirfnis das Verhiltnis von Mensch und Technik
neu zu denken sind somit einer der Schauplitze des 20. Jahrhunderts, an dem
eine Umorientierung des Individuumsbegriffs stattfindet — weg von einer anthro-
pozentrierten Auslegung, hin zu einer breiteren Verwertbarkeit.” Eine weitere,

70 Simondon (2007 [1964], 32f.) spricht hier auch von einem Zustand der »Metastabilitit«, der den
Individuationsprozess bedingt und rahmt.

71 Und dieser Entwicklung tragen Ansitze wie die ANT, der Posthumanismus, der new materia-
lism etc. aktuell natiirlich weiterhin Rechnung (siehe auch Kapitel 2.1).
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kritische Verhandlung des Begriffs ist in der (zumindest theoretisch) vollstindi-
gen Infragestellung der Relevanz des Individuums fir die Sozialwissenschaften
durch Niklas Luhmann ab den 1980er Jahren zu sehen. Dieser entwirft mit sei-
ner Systemtheorie eine Soziologie, die das menschlich gedachte Individuum nur
noch als psychisches sowie biologisches System auflerhalb und somit als Umwelt
gesellschaftlicher Systeme konzipiert, wobei der Grund fiir diesen prekiren Sta-
tus des Individuums in der zunehmenden Ausdifferenzierung moderner Gesell-
schaften liege.”” Verhandelt wird dies bei Luhmann z. B. im Zuge seiner Ausein-
andersetzungen mit dem System der Massenmedien, welches er an das Vorliegen
von Kommunikation koppelt. Diese sei aber — so seine These — eben nicht vom
Vorhandensein von Individuen als Ursprungs- und Empfangsorten dieser Kom-
munikation (als Teil des Systems) abhingig”, sondern existiere unabhingig da-
von, was die Individuen in die Sphire der Systemumwelt ausgliedert:

»Die bisher durchgefiihrten Untersuchungen hatten entschieden und ausschliefs-
lich fiir die Systemreferenzen >Gesellschaftcund >Massenmedien<optiert und alles
andere in deren >Umwelt« verwiesen. Damit blieben auch Individuen als lebende
Kérper und als Bewufstseinssysteme aufer Betracht. Wir konnten zwar von Indi-
viduen sprechen, und in der Tat kommt kein System der Massenmedien aus, ohne Namen
zu nennen oder Bilder von Menschen zu iibermitteln. Aber das sind dann offensichtlich
nur Themen der Kommunikation oder abgebildete Objekte, und es geht in allen Fillen
auf Entscheidungen im System der Massenmedien, also auf Kommunikationen
zurlick, ob sie genannt oder gezeigt werden oder nicht. Es sind nicht die Individuen

72 Auch Luhmann schildert diesen Prozess als historische Entwicklung, wie oben bereits angedeu-
tet, in der das Individuum zunéichst aus den sich ausdifferenzierenden und damit komplexer
werdenden Bedingungen gesellschaftlicher Strukturen ab dem 16./17. Jahrhundert hervorgeht:
»Durch die Komplexierung der Gesellschaftsstruktur und durch die sachliche und zeitliche
Differenzierung der Rollen ist der Punkt gesetzt, an dem das Individuum erscheinen muf; viel-
leicht mufd man sogar sagen: fiir sich selbst zum Problem, werden muf. Die allgemeinste An-
forderung an den Menschen ist: eine solche Sozialordnung aushalten zu kdnnen (und nicht, wie
frither: in der Natur zu iberleben). Dafiir mufd der Mensch individualisiert werden, damit er der
jeweiligen Konstellation, in der er sich findet, ihren Reibungen, Konflikten, wechselnden Anfor-
derungen und Anschlufmaoglichkeiten gerecht werden kann; er muR eine Identitit finden und
deklarieren, damit sein Verhalten in dieser nur fiir ihn geltenden Konstellation an Hand seiner
individuellen Person fiir andere wieder erwartbar gemacht werden kann« (Luhmann 1995, 131f;
Herv.i. 0.). Durch die systematische Ausdifferenzierung der Gesellschaft wird somit nach Luh-
mann eine vorher behauptete Einheit des menschlichen Seins in verschiedene Rollen aufgespal-
tenund daheralsimmer schon gefihrdet und uneins konzipiert; im Rahmen dieser Gefahrdung
und Aufspaltung wird wiederum mit dem Individuum ein Gegengewicht geschaffen, dass diese
Stabilitat trotz widriger gesellschaftlicher Umweltbedingungen behauptet.

73 Gleiches wurde ja bereits fiir die propagierte Geistlosigkeit der Geisteswissenschaft nach Kitt-
ler 1980) festgestellt.
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selbst. Es sind nur Personen, nur>Eigenwertes, die jedes Kommunikationssystem
erzeugen muf, um sich selbst reproduzieren zu kénnen.« (Luhmann 1996, 190;
Herv.].E)

Es geht Luhmann also eben nicht um tatsichliche, menschliche Individuen, son-
dern um die ideelle Funktion, die sie innerhalb massenmedialer Systeme einneh-
men. Zudem treten sie nicht selbst in die Kommunikationszusammenhinge ein,
sondern sind maximal in Form von Kérpern und Namen in Bild, Ton, Schrift etc.
als kommunikationsniitzlicher >Verweis< auf eine vermeintliche Systemumwelt
vertreten. Abgesehen davon, dass auch Luhmann hier kurzzeitig das mediale Sys-
tem, das er konzipiert, medientheoretisch in Beziehung setzt zum Auftreten von
>Audioviduen< in ihm, und dass es auch hier also um eine Differenzziehung geht
zwischen unzuginglichen, umweltlichen Individuen und dem, was sich inner-
halb des massenmedialen Systems als ihre scheinbaren, anschlusskommunika-
tionsforderlichen Stellvertreter:innen formiert/figuriert, geht es an dieser Stelle
zundchst nur darum festzustellen, dass hier das Individuum in seiner Bedeutung
selbst fiir ein Fach, das so sehr auf es zugeschnittene erscheint wie die Soziologie,
zu einer Randerscheinung wird.™

Daran anschlieflend sei ein letzter, beispielhafter Moment der Krise skiz-
ziert, der sich auf die Idee der Unteilbarkeit des Individuums bezieht und der
in den 1990er Jahren von Gilles Deleuze (1993 [1990]) in seinem Postskriptum iiber
die Kontrollgesellschaften ausformuliert wird. Darin schildert er den Weg von den
Foucault’schen Souverinitits- und Disziplinar- zu den aktuellen Kontrollgesell-
schaften, wobei der Unterschied u. a. darin bestehe, dass in letzteren der Mensch
nicht mehr als Individuum mit klarer Signatur und Positionsnummer in Raum
und Zeit bestimmbar sei, sondern dass er stattdessen innerhalb eher modularer
Prozesse als variable Chiffre auf- und wieder abtauche bzw. in diesen Prozessen
dadurch immer schon als Einheit aufgelost und nicht feststellbar sei (vgl. ebd.,
257).” »Die Individuen sind >dividuellc geworden, und die Massen Stichproben,
Daten, Mirkte oder >Banken« (ebd., 258) 7 — so schildert es Deleuze. Man befinde
sich in einem Stadium, in dem die »individuellen oder numerischen Kérper durch
die Chiffre eines>dividuellen< Kontroll-Materials ersetzt« (ebd., 262) wiirden.

74 Gleiches wurde ja bereits fiir die propagierte Geistlosigkeit der Geisteswissenschaft nach Kitt-
ler (1980) festgestellt.

75 Dies dhnelt in gewisser Weise wieder der epistemischen Konstruktion des Menschen in den
Schilderungen Foucaults, aber der Unterschied mag nun darin bestehen, dass der Mensch sich
in der (Post)Moderne zunehmend seines immer schon gespaltenen Zustands selbst starker be-
wusst wird.

76 Zur Begriffhistorie des Dividuellen siehe iiberblicksartig z. B. auch Toepfer (2011).
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Diese Idee des >zersplitterten Individuumss, das vor allem in der modernen
Gesellschaft seinen vormals vermeintlich stabilen Kern verliert, findet sich zeit-
gleich — und hier wieder eher bezogen auf menschliche Individuen — im Umfeld
der Cultural Studies bei Stuart Hall””:

»We can no longer conceive of >the individual<in terms of a whole, centred, stable
and completed Ego or autonomous, rational sself«. The sself« is conceptualized as
more fragmented and incomplete, composed of multiple >selves< or identities in
relation to different social worlds we inhabit, something with a history, >produceds,
in process. The>subject<is differently placed or positioned by different discourses
and practices.« (Hall 1996, 225)

Die Auflésung des Individuums in Einzelteile bzw. sein >Zersplittern< und >Zer-
fliefRen< im biologisch-technologisch-sozialen Sein, das es nicht mehr nur um-
gibt, sondern durch es hindurchgeht, scheint somit ein Topos, der sich mit dem
20. Jahrhundert in die Debatten verschiedenster Fachdisziplinen einschleicht und
somit die glorreiche Geschichte der Entdeckung des Individuums zu beenden
droht.”™

Es soll hier nun aber nicht intensiver darum gehen, den Individuumsbegriff
in allen seinen Facetten und in seiner Einbettung in historische wie aktuellere
Debatten (von Antike und Mittelalter, iiber Renaissance und Aufklirung hin zu
Kybernetik und ANT etc.) nachzuzeichnen; auch weil zuletzt Michaela Ott dies in
ihrem Buch Dividuationen (2015) sehr umfassend vorgenommen hat.” Aufbauend
auf Simondons Begriff der Individuation und Deleuzes Begriff des Dividuums
entwickelt sie darin die Idee eines immer schon nicht ungeteilten Individuums
als Dividuum im Werden, dem sie mit dem Begriff der »Dividuation« (ebd.) Rech-
nung trigt.%°

77 Ebenso konnte hier Ulrich Beck (1986) genannt werden mit seinem Konzept der »Risikogesell-
schaft«, die das moderne Individuum vor die Herausforderung der in viele Teile zersplitterten
Biografie stellt.

78 Fiir eine medienwissenschaftliche Reflexion auf diese Bewegung sei hier erneut exemplarisch
verwiesen auf Tholen (1994, 2002) sowie Zons (2001).

79 Siehe zudem auch Simondons umfassende Nachzeichnung der Begriffsgeschichte des Indivi-
duums (Simondon 2005, 339fT)).

80 Die Entwicklung des Individuumsbegriffs fasst sie dabei in Hinsicht auf ihr Konzept der Divi-
duation folgendermafien zusammen: »Im Hinblick darauf soll die knappe Rekonstruktion der
Begriffsgeschichte zum Individuum [..] in Erinnerung rufen, dass die Vorstellung unverin-
derlicher und unteilbarer Letzteinheiten in ihrer Gber zweitausendjahrigen philosophischen
Auspragung keineswegs nur auf den Einzelmenschen gerichtete Bedeutungen entfaltet hat.
Vielmehr wurden unter dem Individuumsbegriff sowohl ontologische, gesellschaftliche wie
6kologische >Entfaltungen durcheinander< und mogliche Grenzziehungen in ihnen und zwi-
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Interessant sind diese selektiv nachvollzogenen Verhandlungen und Wand-
lungen des Individuumsbegriffs fiir die Konzeption des >Audioviduums«nun aber
insofern, als sie einen vieldimensionalen Hintergrund abgeben fiir das, was im
Folgenden an medialen In/Dividuationsprozessen® beschrieben werden soll. So
wurde bereits darauf verwiesen, dass der Begriff des Individuums auf etwas »Un-
teilbaress, ein stabiles Element in einer Umwelt, einem Milieu, einem Ensemble
oder einem Gefiige hinweist, was insofern fiir das Audioviduum zutrifft als es
sich (als Motiv des Menschen in audiovisuellen Medien als Motiv von Medientheorie) in
verschiedensten, materiell-konkreten wie diskursiv-sprachlichen Kontexten als
eine scheinbar stabile Einheit manifestiert. So verschmelzen im Filmbild Licht-
punkte zu menschlichen Korpern und Formen, im Ton Schallfrequenzen zu
menschlichen Stimmen und beides zusammen verschmilzt im Tonfilm zu einem
sicht- und hérbaren Etwas®?, das wiederum von der Medientheorie als sjemandx
beschrieben wird. Gleichzeitig aber - und das ist die weitere Bedeutungs-
dimension, die sich entlang der nachgezeichneten Begriffsgeschichte auftut — ist
die Konnotation des >Menschlichens, die das Individuum spitestens seit dem 18.
Jahrhundert begleitet, eine sVerhandlungssache«. Das heif3t, im Begriff schwingt
seitdem vorrangig der Beiklang des Menschlichen mit, aber er kann ebenso gut (in
kybernetischen und posthumanen Zeiten) auch/wieder andere (technische, tieri-
sche, pflanzliche) Individuen meinen. Das Hervorheben des menschlichen Indi-
viduums, wie es sich in den frithen Film- und Funktheorien findet, erscheint vor
diesem Hintergrund genau diese Zuschreibung des einerseits Menschlichen und
andererseits Nicht-Menschlichen (weil eben doch nur Materiellen bzw. Medialen)

schen ihnen problematisiert. Von Anbeginn an wurde mit dem Widerspruch zwischen unver-
anderlicher Einzelgrofe und Veranderung ihrer Aggregatzustinde gekdmpft. Vorstellungen
von Ungeteiltem wurden mit Beobachtungen von Unterteiltheit zwangsharmonisiert. Insge-
samt ldsstsich an der Begriffsgeschichte des Individuums der verzweifelte Versuch ablesen, als
unveranderliche Letzteinheit zu behaupten, was nur in dynamischen und vielfaltigen Gefligen
zum Leben gelangt und fiir Autogenesen ebenso wie fiir Werdensprozesse und umfangreichere
Komplexionen zustindig ist. Heute scheinen die technologisch verbesserten Inblicknahmen
zu bestdtigen, dass der Begriff Individuum weder fiir Lebewesen, soziale Gebilde noch fiir
Bausteine des Universums jemals angemessen gewesen ist. Ein letztes Unteilbares ist weder
im physikalischen Bereich, um wie viel weniger im biologischen, soziologischen Bereich oder
in jenem der Kunst endgiiltig angebbar. Insofern bedeutet die hier angebotene Ersetzung des
Individuumsbegriffs durch jenen der Dividuation und des Dividuellen auch eine Befreiung des
Begriffs, die Freilegung seiner inneren Querstrebigkeit und Vieldeutigkeit« (Ott 2015, 24f.).

81 Zur Produktivitit des Schragstrichs in solchen Wort- und Konzeptgefiigen siehe Linseisen
(2020, 58ff.)

82 Ein Seitenblick auf die Gestaltpsychologie bzw. -theorie wire hier ein weiterer, lohnender An-
kniipfungspunkt, die sich nahezu parallel zur Etablierung von Film und Rundfunk in den 1910er
und 1920er Jahren entwickelt (vgl. z.B. Wertheimer 1925 [1924]) und etwa mit Arnheim (2000
[1954]) einen Vertreter aufweist, der sich ebenso Film und Radio zuwendet.
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in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts ganz konkret zu verhandeln. Das Audio-
viduum der 1910er bis 1930er Jahre kann somit als eine kritische Reflexionsfigur
des Menschlichen und Individuellen im Angesicht des Medialen angesehen wer-
den. Es stellt quasi eine >Zwischenetappe« innerhalb der geschilderten Debatten
dar, die sich von der >Entdeckung< und Etablierung des Menschenindividuums
bis ca. 1900 (wie sie bei Foucault und anderen beschrieben wird) und der Neukon-
zeption dieses nicht mehr nur Menschen-Individuums unter »technologischen
Bedingungen« (Horl 2011) ab den 1940er Jahren erstreckt.

Die beschriebene Ambivalenz menschlich/nicht-menschlich ist somit der eine
zentrale Aspekt; hinzu kommt erginzend die vor allem fiir die (Post)Moderne
zentrale Feststellung, dass das Individuum in seiner Unteilbarkeit immer schon
dividuell, also in sich gespalten ist (und war). Auch dieser Aspekt wird anhand
des Audioviduums verhandelt, weil Stummfilm und Funk als >neue Medien« zu-
nichst dafiir sorgen, dass das menschliche Individuum eben nicht in seiner >Gan-
ze< (d. h. unter medialen Vorzeichen: nicht mal mehr mit Kérper und Stimme) re-
produziert werden kann.®* Der Mensch ohne Stimme im Bild bzw. ohne Korper
im Ton wird damit zum Ausgangspunkt fiir intensive Debatten, an denen am
Ende die produktive >Einmischung« des Technischen, die den Menschen entwe-
der seiner Korper- oder Stimmdimension beraubt, als die besondere Qualitit
dieser neuen Ausdrucksmedien begriifit wird. Ohne den folgenden Analysen
zu weit vorgreifen zu wollen, ist es vor diesem Hintergrund besonders interes-
sant zu beobachten, dass die schliefRlich Ende der 1920er Jahre mit der Einfiih-
rung des Tonfilms folgende, finale Realisierbarkeit des Audioviduums, die quasi
eine zuvor ersehnte Wiedervereinigung von menschlichem Kérper und Stimme
bedeutet, als weniger spektakulir und begriifienswert beschrieben wird, als es
die vorhergehenden Debatten vermuten lassen. Dass menschliche Individuen im
Tonfilm nun wieder als korperlich-sprechende Ganzheit auftreten kénnen, er-
scheint somit nicht als langersehnte Errettung des Menschen (und des Mediums),
sondern wird entweder zum Problem (weil es die inzwischen als solche akzep-
tierten kiinstlerischen Fihigkeiten der Einzelmedien Stummfilm und Rundfunk
wieder negiert) oder aber das Faktum des Audioviduums verliert schlichtweg
an Relevanz, weil sich das Interesse am Menschen zugunsten eines Interesses
am Medialen aufgelost hat, so scheint es. Die einschrinkende In/Dividuali-
tit der auf Korper oder Stimme reduzierten (und damit schon grundsitzlich in
sich gespaltenen) sMedienmenschens, die sich in den 1910er bis 1920er Jahren als
Qualitit der Medien durchsetzt, sorgt dafiir, dass zur Zeit des realisierbaren

83 Dassdas menschliche Individuum in der Regel dufierlich nicht nur aus Stimme und Kérper (son-
dern z. B. auch Geruch, Haptik etc.) besteht ist fiir die Film- und Rundfunkdebatten dabei eher
irrelevant.
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Audioviduums dieses weniger erstrebenswert erscheint als zu Zeiten seiner Nicht-
Realisierbarkeit.

Als dritter und letzter Aspekt ist schliefdlich — angelehnt an Simondon und
Ott - die dynamische Komponente des Individuumsbegriffs fiir das Konzept des
Audioviduums gewinnbringend — dass also die Spannungsverhiltnisse zwischen
Mensch und Medium sowie dem Unteilbaren und dem Dividuellen stets als Pro-
zesse zu denken sind. Die Frage nach dem Audioviduum (als eine begrifflich be-
hauptete feste Grofde) wird somit stets im Hinblick auf dessen Individuation in
einer technisch-menschlichen >Ensemblage« hin perspektivierbar.

Alle drei Aspekte — die historisch variable Konnotation des Individuumsbe-
griffs als etwas (Nicht-)Menschliches, das mit ihm verbundene Spannungsver-
hiltnis zwischen Unteilbarkeit und Teilbarkeit sowie sein prozesshaftes Werden
in der Individuation — lassen somit das Individuum (als Begriff, Idee und Kon-
zept) als Grundbaustein fiir die Neukonzeption eines medienspezifischen Audiovi-
duums besonders geeignet erscheinen. In Bezug auf dieses audiovisuelle Individuum
gilt es nun jedoch erginzend den zweiten Bestandteil — die Audiovision — zu spezi-
fizieren.

Warum also ist gerade die Etablierung audiovisueller Medien fiir die Fragestel-
lung nach dem Motiv des Menschen in der Medientheorie interessant? Und gibt
es begriffliche Kontexte, in die sich die Frage nach der Kopplung von Audio (lat. =
horen [kéonnen] und Video (lat. =sehen [konnen]) einordnen lisst?

Tatsdchlich ist das Feld der >Audiovisualitit« bzw. der >Audiovision« (begriffs-)
theoretisch weniger intensiv bearbeitet und reflektiert (verglichen zumindest
mit einem ideengeschichtlich weitreichenden Begriff wie dem des Individuums).
Generell sind beide Termini stark an den Film (vgl. Chion 1994 [1990]) bzw. noch
stirker an bild-ton-basierte Medien generell (vgl. z. B. Zielinski 1994, Hess-Liittich
2001) gekoppelt und gelten sozusagen als Sammelbegriff fiir jegliche medialen
Formationen, die zum Teil schon vor, aber vor allem mit und nach der Etablierung
des Tonfilms Visuelles und Akustisches kombinieren.®

Siegfried Zielinski (1994) beschreibt die Etablierung der Audiovisionen in sei-
nem gleichnamigen Buch als »audiovisuellen Diskurs« (ebd., 13; Herv. i. O.), der sich
seit Mitte des 19. Jahrhunderts formiere, an kulturindustrielle Logiken gebunden

84 Damit gemeint sind also vorrangig Film, Fernsehen und Video, aber auch in Bezug auf Compu-
terspiele wird der Begriff in Anschlag gebracht — etwa bei Gundolf S. Freyermuth (2015, 112f),
der verschiedene Formen der Immersion an den Begriff der Audiovisualitdt koppelt. Hier stellt
sich allerdings die Frage, inwiefern (digitale) Spiele nicht oft gerade diese Beschrankung der
reinen Audiovisualitdtim Hinblick auf die Immersion Giberschreiten (z. B. iiber vibrierende Con-
troller, bewegungsbasierte Virtual Reality-Umgebungen und generell Haptik und Motorik ein-
schlieRende Systeme).
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sei und das Subjekt in spezifischer Art und Weise im Mediendispositiv platziere.
Dazu fithrt er aus:

»Er [der audiovisuelle Diskurs] umfafdt simtliche Praxen, in denen mit Hilfe tech-
nischer Sachsysteme und Artefakte die lllusion der Wahrnehmung von Bewegun-
gen —in der Regel verkoppelt mit dem Akustischen — geplant, erzeugt, kommen-
tiert und goutiert wird. Dieser Spezialdiskurs ist eingebunden und wesentlich
bestimmt durch den (ibergeordneten Prozefd eines stetigen Versuchs kultur-
industrieller Modellierung und Unterwerfung der Subjekte, derjenigen, welche die Ar-
tefakte und die durch sie besetzten Botschaften benutzen (sollen). Dies Kultur-
industrielle hatte somit (im Foucaultschen Sinne) auch dispositiven Charakter.«
(Ebd., Herv.i.0)

Zielinskis Bindung des Audiovisions-Begriffs an die Frage des Subjekts legt so-
mit einen weiteren Ankniipfungspunkt fiir die Konzeption des Audioviduums
nahe. Allerdings wird das Audiovisuelle bei Zielinski vorrangig im Hinblick auf
die Mensch-Medien-Kopplung in zeitriumlichen (An)Ordnungen und somit auf
seine dispositiven, machtpolitischen Dimensionen hin perspektiviert. Beziiglich
des Audioviduums spielt dieser Fokus eine (zumindest in dieser Arbeit) nachge-
ordnete Rolle, weil es mit dem Begriff weniger um eine breitere Einordnung des
Menschen (etwa als Rezipient:in) in audiovisuell gerahmte Dispositive geht, denn
detaillierter um seine Einbettung (als Motiv) in das Auditive und Visuelle an sich.
Zugleich steht mit dem Audioviduum - zumindest ideell® — die Vorstellung und
Darstellung eines allgemeingiiltig menschlichen >Individuums«< im Mittelpunkt
und weniger das konkrete, vermachtete >Subjekt« im Foucault’schen Sinne®.
Dennoch ist Zielinskis Konzeption eines audiovisuellen Diskurses insofern als
Hintergrundfolie fir die vorliegende Begriffsfindung fruchtbar, als dass das Au-
dioviduum und seine Verhandlung als zentrales Element des von ihm skizzierten
audiovisuellen Diskurses angesehen werden kann, den Zielinski zwar schon etwas
frither (mit dem 19. Jahrhundert) beginnen lisst, der sich aber mit der Etablie-
rung des Stummfilms und des Rundfunks sowie schlieRlich des Tonfilms und des
Fernsehens enorm intensiviert.

Wihrend Zielinski also mit seinem Begriff der Audiovision vor allem die
diskursive und dispositive Verkopplung von Subjekten und akustisch-visuellen

85 Dass es sich bei den innerhalb der frithen Medientheorie entworfenen Audioviduen natirlich
vielfach auch um vermachtete Subjekte handelt und dass z. B. selbst derssichtbare Mensch«<bei
Baldzs eben nicht ein Mensch in aller denkbaren Universalitit, sondern ein >weifder Mensch«ist
(vgl. Balazs 2001 [1924], 22), ist ein tatsdchlich hochst relevanter Aspekt, der in dieser Arbeit lei-
der nuram Rande adressiert werden kann.

86 SiehedazuauchFN 62.
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Medien in den Blick nimmt, zielt Chions Verwendung des Begriffs in seinem Buch
Audio-Vision(1994 [1990]) auf dessen konkrete, materiell-isthetische (und das heif3t
in seinem Falle dezidiert filmische) Manifestation ab. Darin geht es ihm um eine
stirkere analytische Beriicksichtigung der akustischen Ebene des Films und um
ein Gewahrwerden der Verhiltnisse, die zwischen Bewegtbild und Ton bestehen.
Beide seien nimlich voneinander unabhingig zu denken und gingen im Film le-
diglich einen »audiovisual contract« (ebd. 1ff.) ein, der wiederum ein erh6htes
Ausdruckspotenzial (vadded value«; ebd., 5) zur Folge habe. Diese Wertsteigerung
der Bild-Ton-Kombination sei allerdings, so stellt Chion fest, — abseits z. B. von
Musik und Geriuschen — vor allem in der Sprache zu suchen, denn der Sound
im Kino sei »primarily vococentric« (ebd., 5). Dreierlei Arten von Rede im Film
unterscheidet Chion daraufhin: die textuelle (klassisches Voice-Over), die thea-
tralische (regulirer Dialog) und die sogenannte Form der »emanation speech«
(die weder das eine noch das andere sei; z. B. unverstindliches Gemurmel) (ebd.,
171). Beobachtungen dieser Art nimmt er als Grundlage fir seinen Entwurf einer
»audiovisual analysis« (ebd., 185ff.), zu der er nachdriicklich aufruft und die die
spezifischen »audiologovisual poetics« des Films (ebd., 169ff.) zu beschreiben und
dadurch aufzudecken ermogliche.

Wihrend mit Zielinski also die diskursive (und dispositive) Dimension des
Audiovisuellen zu denken ist, verweist Chions Ansatz auf das konkrete Auftreten
dieser medialen Doppelformation im Material und zudem auf die zentrale Be-
deutung, die dabei der Stimme — einerseits in Koprasenz mit filmischen Korpern,
andererseits gerade korperlos®” — zukommt. Auch er denkt hier also quasi Film-
wissenschaft vom Audioviduum aus.

Generell lasst sich damit festhalten, dass sich die doppelte Konnotierbarkeit des
Audioviduums - als diskursive Denkfigur ebenso wie als konkrete Licht/Ton-
gestalt — in den Denkansitzen von Zielinski und Chion und im Begriff der
Audio(-)Vision sinnvoll abbildet. Dariiber hinaus hat die terminologische Veror-
tung des >Audio-Video-Individuums«< zwischen Audiovision und Individuum ge-
zeigt, dass die damit aufgerufenen Bedeutungshorizonte die Verwendung des Be-
griffs gerade aufgrund seiner erweiterten Konnotationen legitimieren.

Dennoch ist das Audioviduum in erster Linie als ein heuristisches Begriffs-
instrument zu verstehen, das trotz dieser Rahmungen in seiner basalen/banalen
Ubersetzung als horbare, sichtbare, mensch(endhn)liche mediale Formation begriffen
werden kann — und dies nicht allein oder primir in ihrem Auftreten in audio-
visuellen Materialien selbst, sondern ebenso in ihrer reflektierten Form inner-
halb medientheoretischer Diskurse. Die Konzeption des Audioviduums als betont
heuristisches Instrument leitet damit iiber zur Frage des konkreten Vorgehens

87 Siehe dazu auch seine Arbeiten zum »Acousmétre« (Chion 1999 [1982]).
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der vorliegenden Arbeit, das in der folgenden Sektion noch einmal pointiert zu-
sammengefasst werden soll.

2.2.2 | Das Audioviduum als heuristisches Instrument

Wo steht man nun also mit dem Begriff des Audioviduums und wie lisst er sich
als heuristisches Instrument fir eine theoriehistorische Analyse nutzbar machen?
Was ist sein Mehrwert? Worauf zielt er ab? Und was bringt er zum Vorschein?
Wie entlang der bisher skizzierten Begrifflichkeiten (Mensch, Medium, An-
thropozentrismus, Anthropomorph(ozentr)ismus, Anthropophon(ozentr)ismus,
Individuum, Audiovision) aufgezeigt werden konnte, ist das Audioviduum als
Idee und Instrument in bestimmte, historische wie theoretische Dimensionen
des (medien)wissenschaftlichen Diskurses eingebettet, die es als eine Art Knoten-
punkt innerhalb dieses Gefiiges erkennbar werden lassen, der aber — so die These
— bisher in Analysen und Theorien nicht als solcher spezifisch identifiziert oder
definiert wurde. Die aufgezeigten Diskurse des 20. Jahrhunderts (von Foucault
zu Kittler und dariiber hinaus, von der Anthropologisierung zur Kybernetik, vom
menschlichen zum technischen Individuum etc.) geben damit einen grofieren
Rahmen vor, in den eingegliedert sich zwischen den 1910er und 1930er Jahren eine
eigene Debatte — namlich die um das Motiv des Menschen in audio/visuellen Medien
— ereignet®, die aber immer nur partiell als solche und nur indirekt im Hinblick
auf die groflere Frage nach der Bestimmung von Mensch und Medium beriick-
sichtigt wurde. Zu nennen wiren hier Arbeiten, die zwar die Bedeutung des Kor-
pers, der Stimme, der Schauspielerin oder des Sprechers etc. fiir die jeweiligen
frithen Mediendebatten betonen (vgl. z. B. Schweinitz 1992; Diederichs 1996, 2004;
Gottert 1998; Meyer-Kalkus 2001; Miiller 2003; Hagen 2005; Gethmann 2006). Es
fehlt aber an einer Perspektive, die diese Feststellungen im Hinblick auf die itber-
greifende Konstitution audiovisueller Medien hin analysiert. Dies ist jedoch inso-
fern interessant, als Stummfilm, Rundfunk, Tonfilm und die Phase ihrer Etablie-
rung, ab der Jahrhundertwende bis Ende der 1930er Jahre, in mehrfacher Hinsicht
einen Ubergang bilden - vom zunehmenden Verkennen des Individuums zum
Erkennen der Relevanz von (Medien)Technologien sowie von den vorherigen,
medial seindimensionalen« Moglichkeiten (Malerei, Fotografie, Grammophon
etc.) zum Modus der symbiotischen Audiovision, wobei letztere wiederum fiir das
20. Jahrhundert (in Form von Tonfilm, Fernsehen, Video etc.) zum dominierenden
Medienverbund wird, bis es zu ihrer Transformation, ihrer Ab- und Auflésung
in digitalen Medientechnologien und der Universalmaschine Computer kommt.

88 Wobei damit nicht behauptet werden soll, dass diese Debatte nicht ihre Vorlaufer hat bzw. mit
der Emergenz des Tonfilms beendet wire.
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Das Audioviduum - als Begriff und Fragehorizont — verweist damit auf
einen fliichtigen, in seiner Allgegenwart (scheinbar genau deshalb) unsichtba-
ren Kontaktpunkt zwischen Mensch und Medium, der bisher als solcher nicht
selbst intensiv genug in den Blick genommen wurde. So werden Darstellungen
bzw. Aufzeichnungen des Menschen in audiovisuellen Medien oft entweder (aus
quasi produktionslogischer) Sicht als Referenz bzw. Zeichen eines Aufeinander-
treffens von Mensch und Medientechnologie betrachtet, oder aber das Ergeb-
nis dieses Kontakts, der Mensch als sichtbares, horbares Ding im Film, wird als
menschlicher Inhalt von Medien interpretiert, z. B. in Form einer Filmfigur.® Mit
der Konzeption des Audioviduums wiederum, diesem ganz konkreten sichtbaren,
horbaren, menschendhnlichen Motiv im Medium, geht es weder um die vorgeordnete
Frage nach dem praktischen Kontakt zwischen Mensch und Aufzeichnungstech-
nologie, der es hervorbringen kann, noch nachgeordnet um den Menschen als
sFigur¢, Thema und Inhalt von Medien. Kurz gesagt: Es geht nicht um den Men-
schen®® vor Mikro und Kamera, es geht nicht um den Menschen, der ein Medium
nutzt, und es geht nicht um den Menschen, wie er in Medien dargestellt und
verhandelt wird. Stattdessen geht es um die schmale Membran des als mensch-
lich individualisierbaren Lichtmusters auf der Leinwand, um die spezifische
Frequenz des als menschlich individualisierbaren Gerduschs im Rauschen des
Lautsprechers. Es geht um die konkrete Materialisierung dieses Kontakts, an dem
der Mensch als ins Medium iibergegangen und in ihm transformiert erscheint.
Genau darin besteht — so die These — der Ansatzpunkt fiir eine Differenzierung
von Mensch und Medium, wie sie zu Beginn des 20. Jahrhunderts nach und nach
zum Erkennen des Medialen fithrt und damit zur Grundlage fiir Medientheorie
wird.

Diese Entwicklung medientheoretischen Denkens anhand des Menschenmo-
tivs nachzuzeichnen erfordert eine diskursanalytisch™ ausgerichtete Relektiire

89 Siehe dazuauch die Ausfiihrungen zur Figurentheorie in Kapitel 2.3.1.

90 Hier sei noch einmal darauf hingewiesen, dass mit>dem Menschen<und >dem Medium<eben
keine klar voneinander abgrenzbaren Instanzen gemeint sind, sondern Konzepte, die in ihrer
Definition voneinander abhingen. Siehe dazu auch die begrifflichen Rahmungen in Kapitel 2.1
und die Uberlegungen zur Medienanthropologie im Kapitel 2.3.2.

91 Zugrunde gelegt werden kann hier ein Diskursbegriff nach Foucault (2008 [1969]), wie er ihn
zunichst in seiner Archdologie des Wissens konzipiert, sowie, darauf aufbauend, ein dhnliches
Vorgehen, wie es von Albert Kiimmel, Leander Scholz und Eckhard Schumacher in ihrer Einfiih-
rung in die Geschichte der Medien (2004) und als Gegenprogramm gegen eine eher technologische
Mediengeschichtsschreibung vorgeschlagen wird: »Die Geschichte der Medien wird haufig am
Leitfaden technischer Erfindungen erzihlt. Dieser Band macht den Vorschlag, anstelle techni-
scher Erfindungen die Diskurse zu untersuchen, die aus blofen Ereignissen in der Technik sol-
che der Kultur machen. Im Diskurs, nicht in der Technik [6sen Medien einander ab. [..] Medien-
geschichteistinsofern ein Ergebnis von Mediendiskursen, die technische Innovationen anhand
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frither” Auseinandersetzungen mit den >neuen Medien< des beginnenden 20.
Jahrhunderts und es bedeutet darin eine Suche nach dem, was mit dem hier
konzipierten Begriff als Audioviduum bezeichnet werden soll. Methodisch
heifdt das, dass ein breites Sample an frithen Texten zu Stummfilm, Rundfunk
und Tonfilm gesichtet und im Hinblick daraufhin tiberpriift wurde, an welchen
Stellen und wie darin der Mensch als Motiv dieser Medien thematisiert wird.
Ganz konkret sind dies also Textpassagen, die sich — entlang des oben skizzier-
ten Schemas — zunichst mit dem Menschen vor der Kamera oder dem Mikro
beschiftigen und/oder auch mit dem Ergebnis, das dieses Aufeinandertreffen
(z. B. in Form der Filmfigur, der Radiosprecherin etc.) liefert. Auch diese Debat-
ten bewegen sich also relativ ziigig hin und her zwischen den beiden genannten
Positionen (Individuum>vor<dem Mediumvs. Individuum als Inhalt des Mediums).
Das Audioviduum allerdings stellt sich hier nun als eine Art >Nadelohr«dar, durch
das diese Beobachtungsbeschreibungen immer wieder hindurch miissen, das
sie immer wieder recht schnell passieren, das aber dennoch in diesen Hin-und-
her-Bewegungen mehr und mehr Kontur gewinnt. Das heif3t: Die frithen medien-
reflektierenden Texte beschreiben Mensch und Medium in Kontakt zueinander,
in dem, was das Medium vom Menschen verlangt, was es mit und aus ihm macht,
was aber auch der Mensch mit ihm machen kann, um sich adiquat darzustellen
etc. Und in diesem Prozess der Beschreibung ist genau der Punkt ausfindig zu
machen, an dem die menschenzentrierte Perspektive auf Film und Funk iiber das
Vehikel des konkret auftretenden Menschen-im-Medium zu einer medienzentrierten

von wiederkehrenden Mustern als kulturell folgen- und erfolgreiche Ereignisse etablieren.
Dabei kommtes uns daraufan, die diskursive Produktion dieser Ereignisse zu beobachten. Wir
gehen nicht von einem Apriori technischer Erfindungen aus, also von medialen Innovationen,
die von Diskursen lediglich begleitet werden. Vielmehr werden technische Innovationen erst
im Diskurs zum Ereignis. Das Ereignis der Technik heif3t Erfindung —das Ereignis des Diskurses
heifst Erfindung des Ereignisses Technik. In dieser doppelten Schleife formieren sich alle histo-
risch erfolgreichen Medien als neue Medien« (Kiimmel/Scholz/Schumacher 2004, 7; Herv.i. O.).

92 Der hier schon mehrfach verwendete Begriff des >frithen< Films oder Kinos ist dabei natirlich
nicht ganz prazise. So fihrt z. B. Warth (2002, 307) aus: »Die Terminologie >frithes Kino«ist [...]
nicht ganz eindeutig, denn je nach Periodisierung bezieht sich der Begriff allein auf fritheste
Auspragungen, das so genannte Kino der Attraktionen und die Anfange des narrativen Films, also
auf den Zeitraum 1895 bis ca. 1907, oder er schliet die Phase der Konsolidierung und Standar-
disierung des Erzédhlkinos bis 1917 mit ein.« Von daher wire die vorliegende Arbeit mit ihren
zeitlich gesteckten Horizonten von den 1910er bis 1930er Jahren eher der zweiten, nicht mehr
ganz so frithen Phase zuzuordnen. Der Begriff des »Frithen« bezieht sich im Kontext dieser
Untersuchung aber ja vor allem auf die Frage der Theorie, die mit den jeweiligen technischen
und dispositiven Entwicklungen (des Films, des Radios etc.) einhergeht, ihnen nachgeordnet
oder auch vorgeordnet stattfindet. Der Begriff muss also auch hier etwas uneindeutig bleiben,
indem er grob die Zeitradume meint, in denen sich erste Ideen zu jeweils neuen Medien als
solche form(ul)ieren und damit medientheoretisch wirksam werden.
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Perspektive heriiberkippt. Diese Kippfigur soll durch den Begriff des Audiovidu-
ums bezeichnet und sichtbar gemacht werden.

Der Gegenstand des vorliegenden Projekts sind demnach - wie beschrie-
ben - nicht audiovisuelle Medien selbst, sondern ihre reflektierte Verhandlung
in zeitgenossischen Kritiken und ersten Theoretisierungsversuchen aus den
1910er bis 1930er Jahren. Die Korpusbildung unterliegt dabei insofern einer ge-
wissen Filterung, als dass grofitenteils Texte verwendet wurden, die sich ent-
weder bereits als >Klassiker< der frithen Film- und Rundfunktheorien etabliert
haben (z. B. Baldzs 2001 [1924]; Arnheim 2001 [1936], 2002 [1931] etc.) oder die in
Sammelbinden zur Vor- und Frithgeschichte der Medienkritik und -theorie zu
finden sind (z. B. bei Schweinitz 1992, Albersmaier 2001, Kiimmel/Léffler 2002
etc.). Der Umstand, dass es sich bei den zu revisionierenden Texten um durch
ihre Wiederveroffentlichung bereits ansatzweise kanonisierte Texte handelt, ist
fur die Entfaltung der zentralen These der Arbeit jedoch eher stiitzend als hinder-
lich. So kann diese Hiufung von medientheoretischen Texten, die das mensch-
liche Motiv zentral stellen und die damit in den Kanon des Faches eingegan-
gen sind, als Verweis gelesen werden auf die Relevanz dieser Thematik fir die
Konstitution von Medienwissenschaft als Medienwissenschaft, die sich eben
auch in Kanonbildung ausdriickt. Demzufolge bestitigen die in der Relektiire ge-
fundenen Auseinandersetzungen mit der Idee des Audioviduums einerseits — in
ihrem primiren Erscheinen - ihre Bedeutung fiir die Entwicklung einer frithen
Medientheorie zu Beginn des 20. Jahrhunderts und andererseits — in ihrer Zweit-
verwertung — die Bedeutung die dieses Argument ebenso fiir die nachfolgende,
sich daraus ergebende Etablierung einer eigenen Medien-Wissenschaft bis zum
Ende des 20. Jahrhunderts hat.

Es mag mit Blick auf die Korpusbildung zudem - wie ebenfalls angedeutet —
erstaunen, dass hinsichtlich der Konzeption eines audiovisuellen Individuums zu-
nichst Stummfilm- und Rundfunkdebatte in den Blick genommen werden, die ja
eben (noch) nicht dazu in der Lage sind den Menschen sicht- und hérbar im Me-
dium zu reproduzieren. Anhand dieser Gegenstandsbegrenzung zeigt sich jedoch,
warum das Audioviduum nicht als Material- sondern vor allem als Diskursphino-
men zu denken ist. Denn gerade in der Auseinandersetzung mit der Stummbheit
des Films und der Kérperlosigkeit des Radios stellt sich zur damaligen Zeit so et-
was wie medientheoretisches Bewusstsein ein. In der Phase der Etablierung von
Stummfilm und Radio ist somit das Audioviduum zunichst immer nur als Utopie
und Begehren prisent; der Mensch ohne Stimme im Filmbild bzw. ohne Kérper im
Radio wird von der Kritik als defizitir beschrieben (gegeniiber der Realitit oder
auch Menschendarstellungen in anderen Kunstformen) und die Moglichkeit sei-
ner Wiedervereinigung (in Bild und Ton) erscheint als Fernziel. Aus genau diesem
Defizit der initialen Einkanaligkeit der Medien wird dann jedoch recht schnell ihr
besonderes Ausdruckspotenzial abgeleitet, was dazu fithrt, dass in Bezug auf den
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Tonfilm schliefilich das Audioviduum eher zum Problem wird oder aber gar nicht
mehr so relevant ist fiir die medientheoretische Erfassung.

Auch andere Dimensionen des Filmbilds oder Radiotons mégen somit gegen-
iber dem Menschen an Relevanz gewinnen oder bereits parallel diskutiert werden,
was im Hinblick auf das hier skizzierte Vorgehen einen weiteren konzeptionellen
Hinweis notig werden lasst: Denn hinsichtlich der Genese von Medientheorie soll
mit dem Begriff des Audioviduums kein Alleinigkeitsanspruch behauptet werden,
sodass natiirlich auch andere Motive und Modi des (Nicht-)Medialen innerhalb
medientheoretisierenden Denkens als differenz- und damit medienkonstituie-
rend angesehen werden konnen (wie etwa Zeit, Raum etc.). Es geht also ledig-
lich darum herauszuarbeiten, welche Rolle das Menschenmotiv innerhalb des
medientheoretischen Diskurses des frithen 20. Jahrhunderts gespielt hat — ohne
zu behaupten, dass dies der einzige Weg gewesen sei das Medium zu definieren.
Dennoch scheint aber die Hiufigkeit, Selbstverstindlichkeit und Nachdriicklich-
keit, mit der der Mensch als Medienmotiv in medienreflexiven Texten aufgegrif-
fen und zur Auseinandersetzung herangezogen wird, als ein quantitativ und qua-
litativ stabiler Modus medientheoretischer Denkbewegungen, der auch nicht mit
den 1930er Jahren endet oder erst mit ihnen beginnt, sondern auch zuvor und bis
heute seine Wirksamkeit beweist.”

Die Thematisierung von Menschen-im-Medium mag daher ein allgemein-
giltiges Argumentationsmuster fiir medientheoretische Fragen sein.”* Zu kliren
ist dariiber hinaus jedoch, ob das Audioviduum - als ausschlief3liche Kopplung
anthropomorphisierbarer und anthropophonisierbarer bild-ton-medialer Signale
— eine historische Spezifik im Hinblick auf das analog-mediale Zeitalter aufweist,
weil es (noch) an der Oberfliche der Medien und der Menschen verbleibt — also
an der >Auflenhaut« bzw. dem verduflerten Licht und Schall. Dass auch aktuelle,

93 So gibe es zahlreiche, aktuellere Beispiele fiir Publikationen zu medialen Kérpern und Stim-
men zu nennen; exemplarisch erwihnt seien hier nur: Heller/Primm/Peulings (1999, Der Korper
im Bild. Schauspielen— Darstellen—Erscheinen), Becker/Schneider (2000, Was vom Korper iibrig bleibt:
Korperlichkeit — Identitit — Medien), Blumlinger/Sierek (2000, Das Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes), Frolich/Middel/Visarius (2001, No Body is Perfect. Korperbilder im Kino), Epping-Jager/Linz
(2003, Medien/Stimmen), Loffler/Scholz (2004, Das Gesicht ist eine starke Organisation), Barck/Bei-
lenhoff (2004, montage avzum Schwerpunkt Das Gesicht im Film), Kolesch/Schrédli (2004, Kunst-
Stimmen), Wahl (2005, Das Sprechen des Spielfilms), Kolesch/Krdmer (2006, Stimme: Anndherung
an ein Phinomen), Gethmann (2006, Die Ubertragung der Stimme: Vor- und Friihgeschichte des Spre-
chens im Radio), Ceiger et al. (2006, Wie der Film den Korper schuf. Ein Reader zu Gender und Medien),
Hoffmann (2010, Korperisthetiken: Filmische Inszenierungen von Korperlichkeit), Bulgakowa (2012,
Resonanz-Riume: Die Stimme und die Medien), Pinto (2012, Stimmen auf der Spur. Zur technischen
Realisierung der Stimme in Theater, Horspiel und Film), Eder/Imorde/Reinerth (2013, Medialitit und
Menschenbild), Binczek/Epping-Jager (2015, Das Diktat. Phono-graphische Verfahren der Auf-
schreibung) u.v. m.

94 Siehe hierzu auch Leschke (2004; 2019).
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(post)digitale Entwiirfe des Medialen weiterhin iber das Auflen - also
mensch(endhn)liche Kérper und Stimmen — verhandelt werden, steht dabei aufler
Frage®; nur dringen sich in Zeiten des Digitalen zusitzlich andere Fragestellun-
gen nach der Einbindung des Menschlichen in das mediale Setting auf, die iiber
seine rein duflerliche, audio/visuelle Reprisentation hinausgehen - z. B. im Hin-
blick auf Virtual Realities, multisensuales Gaming und generell sinteraktive Me-
dien< (vgl. z. B. Turkle 1995; Hillis 1999), Verdatung, Quantifizierung und Algorith-
misierung (vgl. z. B. Hayles 1999; Hansen 2006; Day 2014; Richtmeyer 2014) sowie
smarte Technologien, kiinstliche Intelligenz und Deep Learning (vgl. z. B. Dotzler
1989; Hayles 2005, 2012; Sprenger/Engemann 2015; Engemann/Sudmann 2018) etc.

Esist insofern zu priifen, inwieweit das Audioviduum also als eine Denkfigur
des 20. Jahrhunderts zu begreifen ist, die mit dem Aufkommen von Stummfilm,
Rundfunk und schliefilich Tonfilm einhergeht, die danach in gewissen Etappen
immer wieder als argumentativer Referenzpunkt fir medientheoretisierende
Texte aufgerufen wird (siehe fir das Fernsehen z. B. Eckert 1953; Schwitzke 1953;
Sawatzki 1953a, 1953b%; fiir Video Krauss 1976) und die aber spitestens vor dem
Hintergrund aktueller medienwissenschaftlicher Entwicklungen und Debatten
(um digitale Medien) in ihrer Oberflichlichkeit mehr und mehr anachronistisch
anmutet.

Die Eingrenzung des Gegenstands auf Theorietexte der 1910er bis 1930er Jahre
wirft allerdings noch eine weitere methodische Frage auf: Wie ist ein medientheo-
retischer Text als solcher zu definieren, wenn in diesen frithen Medientheorien
von Medien noch gar nicht die Rede ist? Wie kann also eine enge Verbindung von
Mensch und Medium in der frithen Medientheorie behauptet werden, wenn das
Medium hier als solches begrifflich (noch) gar nicht auftaucht? Im Hinblick auf
diese Problematik hilft ein Seitenblick auf ein von Rainer Leschke (2003) fiir die
historische Entwicklung der Medientheorie entworfenes Ordnungssystem, das
verschiedene Etappen medientheoretisierender Auseinandersetzung beschreibt.
Leschke stellt dabei fest, dass »medienwissenschaftliche Fragestellungen schon
thematisiert wurden, bevor tiberhaupt ein Medienbegriff existierte« (ebd., 9) und
er fithrt weiter aus:

»Man kann allenfalls seit Mitte der zwanzigerJahre des zwanzigsten Jahrhunderts
von einem Medienbegriff im heutigen Sinne, der also in etwa Medien als Mittel
von Kommunikation auffasst, die auf ein System solcher Mittel verweisen, spre-
chen. Gerade weil dieser Terminus sich erst relativ spat entwickelt hat, kann davon

95 Ein Beispiel waren hier etwa Computerspiel-Avatare (vgl. z. B. Beil 2012; Eder/Thon 2012; Schro-
ter 2013, 2021; Schroter/Thon 2014 etc.).

96 Siehe hierzu auch kontextualisierend Ruchatz (2004, 127ff)
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ausgegangen werden, dass Fragestellungen der Medienwissenschaften bereits
lange vor dem Auftauchen eines Medienbegriffs unter anderem Titel bearbeitet
worden sein miissen.« (Ebd., 10)

Von dieser Annahme ausgehend konzipiert Leschke seine Medientheoriege-
schichte als eine Suche nach und »Auseinandersetzung mit vielen Anfingenc
(ebd., 11) und er entwirft ein Kategoriensystem, das es erlaubt, auch Medienwis-
senschaften ohne Medienbegriff zu erfassen. Dabei unterscheidet er fiinf Kate-
gorien, in die sich medientheoretische Ansitze einbetten lassen: Unter Theorien
»Primirer Intermedialitit« (1) versteht er Ansitze, die versuchen eine (in der Regel
neu aufkommende) Technik oder Kommunikationsform iiber den Vergleich mit
bereits existenten Medien zu bestimmen (ebd., 23f., 33ff.); »Einzelmedienonto-
logien« (2) nehmen darauf aufbauend eigene isthetische, technische, kulturelle
etc. Festschreibungen des Mediums vor (unabhingig vom intermedialen Umfeld)
und begriinden eine eigene Medienspezifik (ebd., 24f., 73ff.); »Generelle Medien-
theorien« (3) fokussieren die den Einzelmedien iibergeordnete Ebene des Media-
len und befragen es auf seine kulturellen und gesellschaftlichen Bedeutungen hin
(ebd., 2sff., 161ff.); wihrend schliefilich »Generelle Medienontologien« (4) dieses
ibergeordnete Mediensystem ebenfalls — analog zu den Einzelmedienontologien
— aus sich selbst heraus ontologisch zu bestimmen versuchen (ebd., 27f., 237ff.);
zuletzt folgen »Sekundire Intermedialititstheorien« (5), die sich mit trans- und
intermedialen Formen und somit mit den Rand- und Uberschneidungsbereichen
unterschiedlicher Medien im Mediensystem beschiftigen — eine Idee, die vor al-
lem mit der Einfithrung des Computers als Universalmedium verkniipft ist (ebd.,
28ff., 299fT.).

Versucht man nun die hier fiir die Analyse zugrunde gelegten Theorietexte in
das Schema einzuordnen, so bewegt man sich mit den frithen Film- und Funk-
Schriften vorrangig auf den Ebenen (1) und (2). So spricht Leschke in Bezug auf
Stufe (1) von »vortheoretischen Systematisierungen«, die zunichst von Prakti-
ker:innen und Produzent:innen der jeweiligen Medien ausgehen; erst ab Stufe
(2) kénne das Ergebnis der Uberlegungen als »Theorie« bezeichnet werden. Kor-
respondierend sind die »Handelnden« (ebd., 30), die fiir die Medienreflexionen
zustandig sind, auch erst ab Stufe (2) iiberhaupt als Theoretiker:innen zu bezeich-
nen, die zunichst (auf Stufe 2 und 3) aus anderen Fachdisziplinen kommen und
schlieRlich (auf Stufe 4 und 5) schon als Medientheoretiker:innen gelabelt werden
kénnen.

In Bezug auf den Stummfilm und auch den Rundfunk kann man diese etap-
penweise Theoretisierung gut erkennen, da hier tatsichlich zunichst Film- und

13
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Radioakteur:innen Ideen zum eigenen Medium duflern.”” Ein wichtiger, ergin-
zender Bereich ist zudem die von Leschke in der Schemaiibersicht nicht explizit
genannte journalistische Kritik. All diese Texte versammeln sehr grundsitzli-
che Beschreibungen, Beobachtungen und Uberlegungen zu den neuen Bild- und
Tontechnologien, die als erste konkrete, begriffliche und abstrahierende Anni-
herungen und somit, nach Leschke, als »vortheoretische Systematisierungen«
bezeichnet werden kénnen. Als Vergleichsfolien fiir diese primiren Intermediali-
tatsfeststellungen dienen vorrangig das Theater und weitere darstellende Kiinste
(Tanz, Pantomime etc.), die Literatur (hier ebenfalls das Drama, aber auch Roman,
Epik, Lyrik etc.) oder auch die bildende Kunst (Malerei, Skulptur etc.). Mit der Zeit
wachsen sich diese Systematisierungen zu stabileren Begriffs- und Strukturfest-
legungen aus®®, die mehr und mehr die besondere Spezifik des Films und des Ra-
dios betonen und daher als Einzelmedienontologien bezeichnet werden kénnen.”

Der Vorteil von Leschkes Modell ist einerseits, dass es erlaubt auch in Bezug
auf Texte, die keinen Medienbegriff verwenden, dennoch von Medientheorien zu
sprechen. Wenn in dieser Arbeit also behauptet wird, dass die Thematisierung
des Audioviduums zu Beginn des 20. Jahrhunderts zum Erkennen und der Defi-
nition dessen beitrigt, was ein Medium ist, dann ist dies also eine riickwirkende
Interpretation dieses Geschehens von einer Position aus, die bereits iiber einen
Medienbegriff verfiigt.’®® Leschke spricht in dieser Hinsicht auch von einer not-
wendigen »Riickerginzung« (ebd. 33) bzw. »Riickprojektion« (ebd. 34). So geht es

97 Leschke fuhrt dies in seiner Einfiihrung in die Medientheorie natirlich auch selbst detaillierter aus
(vgl. Leschke 2003, 36ff, 46ff)).

98 Warth (2002; siehe ebenso FN 92) beschreibt in gewisser Weise ebenfalls diesen Ubergang vom
Medienvergleich zur stabilen Einzeldefinition, wenn sie auf die »Notwendigkeit verweis[t], Me-
dienidentitaten als intermedial verhandelte zu konzipieren« (ebd., 308). Zur Frage der»Medien-
identitat« bzw. der»Individualitit«von Medien siehe auch Kapitel 2.3.2.

99 Auch diesen Ubergang zur Einzelmedienontologie fiihrt Leschke jeweils in Bezug auf Film und
Rundfunkaus (vgl. ebd., 90ff., 130ff.).

100 Warth (2002) sieht diese Frage der Riickgewandtheit (medien)historiografischer Arbeit und
die Verhaltnisbestimmung zwischenjetztcund >damals<daher als wichtiges Anliegen an, z. B.
wenn die forschende Riickkehr zu Zeiten, in denen ein Medium sich erst etabliert, es gleich-
zeitig als vergangenes, im Moment der Entstehung und Etablierung aber auch gleichzeitig als
(erst noch) zukiinftiges konzipierbar werden lassen: »Die erkenntnistheoretische und politi-
sche Tragweite des back to the future-Ansatzes, der auch den breiten Rahmen fr die hier vor-
gestellten Uberlegungen zum friihen Kino darstellt, ergibt sich aus der Auffassung, dass sich
unsere genealogischen Konstruktionen von Medientechnologien, Praktiken und Diskursen
einschreiben in die Bedeutungen, die wir fir das gegenwartige Medienszenario produzieren«
(ebd., 307). Gleichzeitig konnte man diese Aussage fiir die vorliegende Studie auch in umge-
kehrter Richtung fiir giiltig erklaren, indem auch die aktuelle sDefinition< eines Mediums na-
tlrlich dazu beitragt, wie es riickwirkend Gberhaupt als solches rekonstruiert werden kann.
Beide Richtungen der Wissensordnung sind fiir das vorliegende Projekt somit wichtig.
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in den frithen Film- und Radiodebatten vorrangig um die Legitimation der neuen
Ausdruckstechniken als >Kunst« (nicht als Medien): Die Erkenntnis, dass diese »an-
ders«<sind als die bisherigen Kunstformen (Theater, Literatur, Malerei etc.) fithrt
zur Festschreibung von Spezifika, die diese Ausdruckstechniken exklusiv kenn-
zeichnen und die schlielich zu ihrer Etablierung (als Kunst) beitragen. Leschkes
Ansatz erlaubt es nun diese Diskussionen um >Kunst vom aktuellen Standpunkt
aus als Diskussionen um >Medien«< aufzufassen. Auch fiir die folgenden Analysen
wird dieses Vorgehen einer »Riickprojektion« wichtig werden, weil innerhalb der
Texte, die es zu analysieren gilt, weder wortwortlich von Medien noch — wie sollte
es auch anders moglich sein — vom Audioviduum gesprochen wird. Beide Begrif-
fe dienen also als eine Art ideeller bzw. konzeptioneller Lektiirefilter, der beim
Lesen angewendet wird und der die Momente hervorzubringen erméglicht, an
denen riickwirkend erkennbar wird, wie sich in diesen Texten das, was ein Me-
dium ist, itber das Menschenmotiv generiert.

In einem zweiten Schritt ist zudem der Ubergang von primiren Intermediali-
titsvergleichen zu Einzelmedienontologien, den Leschke beschreibt, essenziell fiir
dasvorliegende Projekt, weil natiirlich die Frage nach dem Audioviduum als Denk-
und Kippfigur, die einen Moment identifizierbar macht, an dem das (V)Erkennen
des Menschen in ein Erkennen des Mediums tibergeht, genau an der von Leschke
beschriebenen Grenze von erster, vergleichender Beschreibung (primire Interme-
dialitdt) zur Feststellung von Medienspezifik (Einzelmedienontologie) angesiedelt
ist. Der Vergleich zwischen verschiedenen Medien, der laut Leschke als »medien-
wissenschaftliche Technik des Anfangens«(ebd., 35) und somit als Initialziindung
fir jegliche Medientheorie angesehen wird, ist somit der Ausgangspunkt, der
durch die vorliegende Arbeit aber in einer spezifischen Hinsicht perspektivisch
erweitert wird. Und zwar insofern, als hier nicht nur Medien mit Medien ver- und
abgeglichen werden, sondern ebenso Medien mit Menschen (in anderen Medien).
Das heifdt, fir die Feststellung primérer (Inter)Medialitit sind nicht nur andere
Medien ausschlaggebend, sondern es bedarf ebenfalls eines Motivs oder eines An-
haltspunkts, anhand dessen diese Spezifika von Medien iiberhaupt untereinander
vergleichbar werden. Denn in der Regel werden nicht einfach Theater und Film
als Ganzes verglichen, sondern - im Hinblick auf das Audioviduum - z.B. die
Ausdrucksmoglichkeiten des Menschen, die das Theater gibt mit denen, die der
Film bietet. Der Vergleich als ein erster Moment der Konturgewinnung, der daher
rithrt, dass eine neue, kiinstlerische Technik hinzukommt, die plétzlich etwas an-
ders macht als die bisherigen kiinstlerischen Techniken und sich somit von diesen
Bisherigen abhebrt, tragt sich somit in verschiedenen Vergleichsdimensionen zu -
namlich: zwischen Medium und Medium aber ebenso zwischen Medium und Mensch
sowie Mensch-im-Medium und Mensch-im-Medium.

In diesen erweiterten Vergleichsprozessen gewinnt also das Medium in seiner
Spezifik nach und nach Kontur, was schlieflich zur Stabilisierung dieser Merk-
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male in Form von Einzelmedienontologien fithrt. Leschke beschreibt diese auch
als Versuche »das Wesen und Sein des jeweiligen Mediums zu bestimmenc (ebd.,
24); Einzelmedienontologien seien Ansitze, die

»nicht mehr vornehmlich mit Gegensétzen operieren, sondern die auf eine Ganz-
heit spekulieren, die dann dieses Medium als solches in all seinen Dimensionen
reprasentieren soll. [..] Die ganzheitliche Orientierung sorgt dafiir, dass es sich im
Cegensatz zu den eher essayistischen Ansitzen der Phase primarer Intermediali-
tat bei den Einzelmedienontologien um geschlossene Theorieentwiirfe handelt.
[..] Die Ganzheitlasst den Blick (iber die Grenzen hinaus und damit den aufandere
Medien nicht mehr zu.« (Ebd., 24)

Leschkes Betonung der Relevanz von »Ganzheit« innerhalb der Theoriegenese
passt sich insofern gut in den bisher skizzierten Begriffshorizont des Audiovidu-
ums ein, weil diese Konzeption einer medialen Ganzheit sich ideell direkt mit dem
Individuumsbegriff (als Ungeteiltes und Unteilbares) verbinden ldsst. Im Abgleich
der Medien untereinander, des Mediums mit dem Menschen (in anderen Medien)
und somit in der Verhiltnisbestimmung von technischen wie menschlichen In-
dividuen zueinander gewinnen so einzelne Medien (und schlief}lich Medien als
Ganzes) selbst einen individuellen Status.” Leschkes Schilderung der Gesamt-
entwicklung, die die Medientheorie von den frithen Medienvergleichen ausge-
hend hin zu generellen Konzeptionen von Medien und Mediensystemen vollzieht,
ldsst sich vor diesem Hintergrund mit Simondon auch als ein Prozess der Indivi-
duation lesen:

»Von der Differenzierung von Medienqualititen und Attributen zu der Einheit
eines Mediums, von der Unterscheidung der Einheit der einzelnen Medien zu der
Einheit der Effekte von Medien und von der [..] Einheit der Effekte zu der Einheit
der Struktur eines Mediensystems; stets vergrofiert sich der Gegenstandsbereich
und damit dasjenige, was in eine Einheit zu zwingen ist.« (Leschke 2003, 28)

Die behauptete »Einheit« und »Ganzheit« von (Einzel)Medienontologien stellt
demnach das Ergebnis eines materiellen und diskursiven, kontinuierlichen Indi-
viduationsprozesses von Medien dar, der zunichst im Medienvergleich angesto-
Ren wird, dann aber unabhingig von diesen anderen Medien die genuinen Spezi-
fika des Einzelmediums fokussiert. Wihrend also in der Einzelmedienontologie
nach Leschke der intermediale Vergleich (Medium und Medium) keine Rolle mehr
spielt, bleibt der Vergleich von Medium und Mensch (anhand des Audioviduums)

101 Dieser Aspekt wird auch nochmalin Bezug auf Stefan Riegers Uberlegungen zu einer Individua-
litit der Medien (2001) eine Rolle spielen, die in Kapitel 2.3.2 thematisiert werden.
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aber eine Option, die die ontologische Konstruktion des Mediums zu stiitzen ver-
mag. Auch in dieser Hinsicht wire das Audioviduum also eine perspektivische
Erweiterung von Leschkes Konzeption.

Zusammenfassend lisst sich festhalten, dass Leschkes Entwurf eines Kate-
goriensystems zur Ordnung der Medientheoriegeschichte im Hinblick auf die
methodische und gegenstindliche Konzeption der vorliegenden Untersuchung
produktiv gemacht werden kann. Sein Entwurf einer »primiren Intermedialitit«
wird dabei durch zwei Fragen erginzt: 1) im Hinblick auf was Medien auf die-
ser Stufe miteinander verglichen werden (nimlich in einer gewissen Regularitit
und Haufigkeit im Hinblick darauf, wie sie Menschen darstellen) und 2) inwiefern
nicht nur Medien-Medien- sondern auch Mensch-Medien- und Mensch-im-Me-
dium/Mensch-im-Medium-Vergleiche in dieser Phase eine Rolle spielen. Zudem
lassen sich die von Leschke skizzierten Medientheorieentwicklungen hin zu einer
Einzelmedienontologie als Individuationsetappen denken, in denen das Audiovi-
duum als Denkfigur erscheint und anhand derer dem Medium selbst eine gewisse
Individualitit verliehen wird. Wihrend fiir die Einzelmedienontologien dabei der
Abgleich mit anderen Medien nicht mehr zentral ist, bleibt es aber der Abgleich
zwischen Mensch und Medium.

Mit der Konzeption des Audioviduums als heuristischem Instrument und Lektii-
refilter, der Begriindung des gewihlten Korpus und Zeitraums sowie der Konzep-
tion eines geeigneten (Medien)Theoriebegriffs ist somit das methodische, gegen-
stindliche und theoretische Feld abgesteckt, auf dem sich die folgenden Analysen
bewegen. Die Frage nach den Theorien, die diese Ausfithrung flankieren, wurde
zudem in einem ersten Schritt mit den Uberlegungen zu Mensch, Medium, Wis-
senschaft, Anthropomorphismus usw. zu Beginn dieses Kapitels (Kontexte I) an-
gestofden. Im Anschluss an die daraufhin erfolgte Konzeption des Audioviduums
als Instrument und Denkfigur medientheoretischer Diskurse stellt sich nun in
einem abschlieflenden, dritten Schritt (Kontexte II) die Frage, inwiefern dieses
Konzept eines audiovisuellen Individuums nicht schon in anderweitigen, genui-
ner medientheoretischen Schriften entsprechend Niederschlag gefunden hat.
Unter welchen Begrifflichkeiten und in welchen Kontexten also wird bisher das
Auftreten menschlicher Motive in Medien innerhalb der Medienwissenschaft ver-
handelt?

Dazu soll im Folgenden erprobt werden, wie sich 1) der Begriff des Audiovi-
duums zu anderen, dhnliches bezeichnenden Begriffen wie Figur, Persona, Star,
Protagonist etc. innerhalb von Medientheorien verhilt und 2) inwiefern das
Audioviduum als Fragehorizont bereits in aktuelle Debatten innerhalb der Me-
dienwissenschaft eingebettet werden kann — namentlich in das Feld der Medien-
anthropologie. Inwieweit also — so soll gefragt werden - figt das Audioviduum
diesen medientheoretischen Forschungsfeldern tatsichlich einen anderen Fokus
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hinzu? An welchen Stellen werden Fragen nach medialen Menschenbildern und
-tonen bereits verhandelt und wie lasst sich das Audioviduum hier eingliedern und
abgrenzen?

2.3 | KONTEXTE I1:
Zur Verortung des Menschenmotivs in der Medientheorie

Das folgende Kapitel soll also dazu dienen, den nun entwickelten Begriff des Au-
dioviduums in spezifischer medienwissenschaftliche Theoriekontexte einzuord-
nen, und gleichzeitig stellt sich diese Einordnung auch schon als ein erster Test
des Begriffs als heuristisches Instrument dar, das in diesen Kontexten auffind-
bare Argumentationsmuster sichtbar macht, um die es auch im weiteren Verlauf
der Untersuchung gehen soll.

Gemifd der bisher skizzierten Leitfrage nach dem Motiv des Menschen in au-
diovisuellen Medien als Motiv von Medientheorie dringen sich zweierlei Richtungen
auf, aus denen sich eine begriffliche und konzeptionelle Schirfung des Audiovi-
duums-Begriffs speisen kann. Zum einen ist dies die (auf audiovisuelle Medien
bezogene) Figurentheorie, die sich anhand von Film, Fernsehen und anderen
Bild-und-Ton-Medien explizit mit der Konstruktion audiovisueller (menschlicher)
Gestalten befasst. Diese Richtung deckt damit stirker die materialbezogenen As-
pekte ab, die als Grundlage fiir eine Konzeption des Audioviduums dienen. Zum
anderen ist es aber auch der breite und in seiner Ausrichtung nicht einheitlich de-
finierte Bereich der Medienanthropologie’®?, in dem das Verhiltnis von Menschen
und Medien in vielfacher Weise und im Hinblick auf verschiedenste (Erkenntnis-)
Ziele thematisiert wird.'®

102 Der Begriff der Medienanthropologie erbt vom Begriff der Anthropologie dessen disziplindre
Breite. So wird die Medienanthropologie von verschiedensten Fachrichtungen (Sozialwissen-
schaft, Padagogik, Ethnografie etc.) in Anschlag gebracht. Im medienwissenschaftlichen Kon-
text ist vor allem eine Einbettung an Schnittstellen von philosophischer Anthropologie und
Medienphilosophie zu finden (vgl. Voss/Engell 2015) sowie im Bereich von Technikanthropo-
logie und Medienethnographie (vgl. Schiittpelz 2006, Ritzer/Schiittpelz 2020).

103 Natiirlich wéren weitere Forschungsfelder zur Einordnung und Abgrenzung denkbar, die
ebenfalls audiovisuelle Individualitidten fokussieren — z. B. medientheoretische und -analyti-
sche Arbeiten zu Kérperinszenierung und Stimme allgemein (vgl. auch FN 93). Ganz konkret
wire etwa eine Bestimmung der Relevanz des Audioviduums fir Gender/Queer-politische Fra-
gen (z.B. in der feministischen Filmtheorie) interessant, weil schlieRlich medialisierte Kérper
(vgl. z.B. Mulvey 2001 [1973]) oder auch Stimmen (vgl. Silverman 1988) fiir die Hervorbringung
von Geschlechterkonstruktionen eine zentrale Rolle spielen (vgl. auch Seier/Warth 2005). Stu-
dien zu Ideen von Weiblichkeit speziell im frithen Kino finden sich dabei z. B. bei Warth (2004)
oder auch Bean/Negra (2002). Eine dhnliche Relevanzvermutung gilt fiir weitere Untersu-
chungsfelder der Cultural Studies wie z. B. Race und Whiteness (vgl. Dyer1997) in denen Fragen
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Interessanterweise zeigen beide Bereiche bisher wenige Schnittstellen: Wah-
rend medienanthropologische Arbeiten in den meisten Fillen versuchen, Er-
kenntnisse itber Vorstellungen vom Menschen zu produzieren (oder auch infrage
zu stellen), indem sie sein Eingebettetsein in mediale, technologische und appa-
rative Kontexte beschreiben bzw. seine Bedingtheit durch sie und Verschrinkt-
heit mitihnen (siehe z. B. Rieger 2001, 2013; Keck/Pethes 2001; Engell/Siegert 2013;
Voss/Engell 2015; Voss/Krtilova/Engell 2019 etc.) bewegen sich figurentheoretische
Arbeiten meist auf narrationstheoretischer und semiotischer Ebene und verhan-
deln den Menschen weniger als >tatsichliche Kategorie« denn als fiktionales Kons-
trukt (siehe z. B. Jannidis 2004; Eder 2008; Heidbrink/Leschke 2010; Eder/Janni-
dis/Schneider 2010 etc.). Hier spielt der fiir die Anthropologie als Wissenshorizont
relevante (zumindest epistemisch) >realec Mensch also hochstens als sekundirer
Verweiszusammenhang bzw. als Interpretationsgrundlage eine Rolle. Themati-
sierungen des einen Ansatzpunktes innerhalb des anderen finden zwar ab und
an statt (siehe z. B. Schulz 2001; Belting 2001; Eder/Imorde/Reinerth 2013), sind
aber nicht die Regel. Uberschneidungen bestehen im Hinblick auf die Konzeption
nicht-fiktionaler (und damit tendenziell auch realweltlich gedachter) Figuren ru-
dimentir in Forschungsansitzen zum Dokumentarfilm und zum Star, die darum
als (im weiteren Sinne) figurengebundene Konzepte im Folgenden ebenfalls kurz
Erwahnung finden.

Das Audioviduum wire insofern an der Schnittstelle dieser und dhnlicher
Ansitze zu verorten, als es die menschlichen Gestalten, die innerhalb audiovisu-
eller Medien auftauchen, in ihrer Konkretheit als anthropomorphisierbare und
anthropophonisierbare Bild- und Ton-Signale in den Mittelpunkt stellt und sie
gleichzeitig im Differenzbereich Mensch/Medium ansiedelt. Jenseits ihrer (nach-
triglichen) Zuordnung zu Kontexten des Fiktionalen oder des Dokumentarischen,
des artifiziell oder realistisch Menschlichen, wiren Audioviduen also als mediales
bzw. diskursiv hervorgebrachtes Phinomen und Motiv zu denken, anhand des-
sen Aussagen iiber die Verflechtung von Mensch und Medium getroffen werden
bzw. vor allem iiber die Rolle, die diese >Wesen« fiir die diskursive Konstitution

korperlicher (Un)Sichtbarkeit (vgl. Warth 1997) und somit auch die Prasenz/Performanz des
Audioviduums zentral sind. Dimensionen wie Gender, Class, Race, (Dis)Ability, Alter etc. wiren
daher ein weiteres, dauRerst produktives Reflexionsfeld fiir systematische Fragen nach dem
Audioviduum. Die fir diese Arbeit allgemeiner gewahlten Seitenblicke auf Figurentheorie,
Star Studies und Dokumentarfilmtheorie sind hier jedoch anschlussfahig und sie bieten sich
gerade deswegen fiir eine erste Anndherung an, weil sie sich explizit an Begriffen abarbeiten,
die dhnliche Phdnomene bezeichnen wie das Audioviduum und/oder die verschiedene mog-
liche Facetten des Audioviduums im Hinblick auf seine menschenzentrierten Realitatsbeziige
(z.B. Fiktionalitdt und Non-Fiktionalitat) verhandeln. Erganzend schliefit die Medienanthro-
pologie nahtlos an an die zuvor skizzierten Kontexte, die Mensch und Wissenschaft sowie Me-
dien zusammendenken.
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von Medien spielen. Diese Perspektive auf das menschliche Motiv im Medialen —
das heif’t hier: in seiner materiellen wie theoretischen Kopplung von Bild und Ton,
Korper und Stimme - ist, so lautet die These, weder im Feld der Figurentheorie
noch in dem der Medienanthropologie bisher explizit und ausfiihrlich als solche
thematisiert worden.

Es werden also im Folgenden zunichst Medientheorien im Mittelpunkt ste-
hen, die — weit gefasst — figurenorientiert argumentieren, das heifdt solche An-
satze, die das Erscheinen und die Darstellung menschlicher Gestalten im Medium
explizit fokussieren. Auf dieser Ebene wird es primir um die begriffliche Abgren-
zung des Audioviduums gehen, das in seiner medial-materiellen Konnotation na-
heliegende, konzeptionelle Schnittmengen mit Figuren, Stars, Darsteller:innen
etc. aufweist, aber eben auch iiber sie hinausweist. Das Audioviduum wird dabei
zunichst als audiovisuell materialisiertes, menschenihnliches Individuum ernst
genommen, um zu iiberpritfen, inwiefern figurentheoretische Ansitze und die
von ihnen genutzten Begrifflichkeiten Analoges beschreiben, aber eben auch an
welchen Stellen das Audioviduum (selbst in seiner materiell gedachten Form) jen-
seits dieser Bedeutungsrahmen angesiedelt ist.

Der zweite Teil des Kapitels fokussiert schlieRlich mit der Medienanthropo-
logie ein Forschungsfeld, das stirker mit der diskursiven Dimension des Audio-
viduums zu verbinden ist. Hier stehen generellere Fragen nach der (nicht nur
bildlichen und klanglichen, sondern vor allem epistemischen) Verkopplung von
Mensch und Medium im Mittelpunkt, sodass Uberschneidungen mit der konzep-
tuellen Stofirichtung des Audioviduums als Fragehorizont bestehen, der die enge
Verbindung von Mensch, Medium und (Medien)Wissenschaft sichtbar macht. Die
Einbettung des Audioviduums in diesen Kontext betrifft also weniger seine basal-
materielle Dimension als seine diskursive Funktion in Form eines Arguments in-
nerhalb medientheoretischer Debatten. Wihrend allerdings die Medienanthro-
pologie im Hinblick auf die materielle wie diskursive Verkopplung von Mensch
und Medium am Ende tendenziell stirker am Menschen interessiert bleibt (wie
es eine Anthropologie nahelegt), wird mit dem Begriff des Audioviduums primar
die Ebene des Medialen fokussiert — also nicht das Medium als Mittel einer De-
finition des Menschen, sondern umgekehrt der Mensch (im Medium) als Mittel
einer Definition des Mediums. Diese These gilt es im Laufe der Analysen weiter
auszufithren.

Als Ausblick auf diese zweite Kontextualisierung des Audioviduums, als Be-
griff und Idee, lisst sich somit festhalten, dass beide Abschnitte dieses Kapitels
die Bedeutung des Menschenmotivs in audiovisuellen Medien als Motiv von Medien-
theorie fokussieren, wobei der erstere, figurenzentrierte Teil tendenziell stirker
die materialaffine Ebene des Menschenmotivs und der zweite, medienanthropo-
logische Teil stirker die diskursive Beschaffenheit der Medientheorie im Blick hat.
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2.3.1| Medientheorien des >Figiirlichenc

Wie oben angedeutet, sollen unter figurenbezogenen Medientheorien im Folgen-
den Ansitze verstanden werden, die im weitesten Sinne anthropomorphe und
anthropophone Motive innerhalb audiovisueller Medien in den Blick nehmen, be-
schreiben und analysieren. So konturiert, ist die Figurentheorie dabei ein duflerst
heterogenes Feld, das fiir die Frage nach dem Audioviduum aber insofern relevant
ist, als es zum einen Begrifflichkeiten nutzt, die einen dhnlichen Phinomenbe-
reich adressieren (horbare und sichtbare, menschlich anmutende Individuen in
Medien), und andererseits ist die Figurentheorie selbst ein idealer Schauplatz, an
dem beobachtet werden kann, wie die in ihnen auftauchenden Figuren zum An-
lass genommen werden, um audiovisuelle Medien (z. B. Film, Fernsehen etc.) erst
als solche zu denken und zu theoretisieren.

Zahlreiche Begrifflichkeiten und >Namenc fiir das, was hier im materiellen
Sinne als >Audioviduumc« konzipiert wird, konnten dabei aufgefithrt werden —
neben Figur, Star und Dokumentarfilm-Protagonist:innen, wie sie in den kom-
menden Abschnitten im Mittelpunkt stehen, kénnten dies z. B. ebenso Begriffe
wie Persona'®, Paraperson'®, Charakter, (Stereo)Typ, Held:in'*, etc. sein. In Be-
zug auf diese Terminologien lisst sich jedoch — dem Nachfolgenden etwas vor-
greifend - feststellen, dass diese Begriffe in der Regel als Analysewerkzeuge eben
nicht bei der rein audiovisuellen Individualitit (also bei der anthropomorphen
Form oder dem anthropophonen Klang im Medium) selbst verharren, sondern
diese Prisenz des Audioviduums stets direkt in erweiterte Bedeutungsrahmen
und Verweiszusammenhinge einbetten. Die medialisierte Menschen-Figuration
in Bild und Ton ist somit nur der Einstiegspunkt, um dariiber hinausgehend Fra-
gen nach ihrem Status als narrativ interpretierbare Handlungstrigerin, als se-
miotisches oder kognitives Konstrukt, als spezifische Adressierungsinstanz, als
Schauspieler:in, Darsteller:in oder Charakterkonglomerat, als Ausdruck ideologi-
scher Aufladungen etc. aufzuwerfen.

Dennoch soll ein kurzer Einblick in einige Grundideen der Figurenanalyse
helfen, den Begriff des Audioviduums (in Abgrenzung) genauer zu konturieren.
Zudem erscheint der Aspekt der Fiktionalitit und Nicht-Fiktionalitit in dieser
Hinsicht interessant, weil daran die Frage nach der Beziiglichkeit des Audiovi-
duums auf Vorstellungen bzw. das Wissen von >tatsichlichen< Menschen (in ihrer
Bedingtheit durch das Medium) verhandelbar wird, was schliellich in gewisser
Weise an medienanthropologische Thematiken anschliefdt. Aus diesem Grunde

104 Zum Begriff der Persona siehe z. B. Horton/Wohl (2002 [1956]).
105 Zum Begriff der Paraperson siehe z. B. Wulff (1995, 2006).

106 Fiir eine vergleichende Perspektive auf Begriffe wie Charakter, Schauspieler:in, Held:in, Typ
etc. siehe z.B. Taylor/Trohler (1999).
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werden, wie bereits kurz ausgefiithrt, mit >Star< und >Dokumentarfilm-Protago-
nist:in< ergidnzend zwei figuraltheoretische Konzepte in den Blick genommen, die
diese Grenze zwischen klar fiktiven oder aber eher realititsaffinen Vorstellungen
vom Menschen beriicksichtigen.

Audioviduum und Figur

Ankniipfungspunkte zwischen dem, was im Kontext dieser Arbeit als Audiovi-
duum beschrieben wird, und dem, was allgemein unter einer Filmfigur verstan-
den wird, liegen auf der Hand: Auch die filmische Figur lisst sich in der Regel als
anthropomorphes und anthropophones Motiv innerhalb audiovisueller Medien
beschreiben, als die auditiv und visuell hervorgerufene Vorstellung von einem
menschlichen Individuum. Und ebenso wird die Medienspezifik, auf die der
Begriff des Audioviduums verweist, innerhalb der — vor allem filmbezogenen -
Figurentheorie selbst explizit reflektiert. So beschreibt etwa Henriette Heidbrink
die Grundlage der filmischen Figurenwahrnehmung als halb technischen, halb
semiotischen Prozess'”:

»Technisch entstehen Figuren des Kinofilms durch die Projektion auf eine Lein-
wand und das Abspielen von Ton, der sich als Licht- oder Magnettonspur auf dem
Film oder einem externen Tragermedium befindet. Folglich bieten sich vor allem
zwei formale Optionen an, um beim Publikum die Vorstellung einer Filmfigur zu
erzeugen: die visuell wahrnehmbare Projektion von Zeichenkérpern auf eine Lein-
wand oder die Darbietung akustischer Klangkérper, die sich bspw. als Stimme
der Figur selbst oder als Stimme eines Erzdhlers entpuppen, der von einer Figur
erzahlt.« (Heidbrink 20104, 250f.)

Diese technischen und formalen Grundbedingungen sind es also, die die Film-
figur laut Heidbrink im Vergleich zu Personendarstellungen in anderen Kiinsten
so einzigartig erscheinen lassen: »Das Besondere — in Abgrenzung zu den Figuren
anderer Medien - zieht die filmische Erzihlfigur denn auch aus ihrer seh- und
hérbaren, dynamischen Kérperlichkeit« — so Heidbrink (ebd., 251). Ahnliche Be-

107 Ineinem anderen Text beschreibt Heidbrink (2010b) dieses Hervortreten der Figur aus einem
Text als einen oszillierenden Prozess, der analytisch zwischen den Polen »sign« und »person«
angesiedelt ist, sich also im Spannungsfeld zwischen der Wahrnehmung von Zeichen und der
dadurch erzeugten Wahrnehmung einer Person vollzieht: »So far, we have to deal with a phe-
nomenon called >character< that is elicited by media signs (that in combination build certain
structures) and potentially sticks out of the text and transcends it. Therefore a character might
be considered as a figuration of signs that is able to elicit an idea within the spectator that under
certain conditions tends to >tip over< and appear human- or personlike.« (Heidbrink 2010b, 79;
Herv.i.0.)
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schreibungen finden sich auch bei Jorg Schweinitz und Margrit Trohler, die die
besondere Beschaffenheit der Filmfigur z. B. gegeniiber der Literatur betonen:

»Im Gegensatz zum literarischen Text, wo sie [die Figur; J.E.] zu Beginn nur ein>lee-
res Zeichencist, ein Eigennamen oder ein Pronomen, das sich in der Lektiire erst
nach und nach zu einem Vorstellungsbild anreichert[...], ist sie im Film nie nureine
abstrakte Hiille. Vielmehr stellt sie in ihrer medialen Aktualisierung von ihrem ers-
ten Erscheinen an eine sinnlich-materielle, individualisierbare Wahrnehmungs-
form dar.« (Schweinitz/Trohler 2006, 3)

Wenn man so will, ist es also die Besonderheit der Filmfigur sich als Audioviduum
zu manifestieren, als »mediale Aktualisierung« einer »sinnlich-wahrnehmbaren«
und »dynamischen Korperlichkeit« (ebd.). Das Audioviduum ist in diesem Zu-
sammenhang auf der materiellen Ebene mit der »individualisierbaren Wahrneh-
mungsform, die Schweinitz/Tréhler und im tibertragenen Sinne auch Heidbrink
beschreiben, gleichzusetzen.

Diese Ubereinstimmung in der grundsitzlichen Konzeption der filmischen
Figur und des (materialisierten) Audioviduums bildet jedoch eine lediglich be-
grenzte Schnittmenge der Begriffe. Auch wenn ein Grof3teil der filmischen Figu-
ren sich in der Regel als Audioviduum manifestiert, so ist doch nicht jedes Au-
dioviduum eine Filmfigur und umgekehrt nicht jede Filmfigur ein Audioviduum.
Letzteres lasst sich z. B. bereits im angefiithrten Zitat von Heidbrink erkennen, in
dem sie beschreibt, wie eine Filmfigur grundsitzlich nicht nur im Bild, sondern
ebenso iiber die Aussagen eines Erzihlers oder einer Erzihlerin generiert werden
kann. Wihrend also die Figurentheorie diese stimmliche Aulerung einer Erzihl-
instanz auf den Informationsgehalt hin befragt, den diese tiber eine Figur liefert,
wire fiir die im Kontext des Audioviduums verfolgte Fragestellung wenn, dann
nur die Stimme an sich - als medialisierte, menschliche Auflerung jenseits ihres
Inhalts - relevant.

Dies hingt unter anderem damit zusammen, dass die Figurentheorie nicht
bei der rein audiovisuellen Emergenz der Filmfigur als anthropomorphe und
anthropophone Form stehenbleibt, sondern sie in der Regel direkt in narrative
Kontexte einordnet. Nur in einem ersten Schritt ist die Figur somit ein media-
les Signalphdnomen; dariiber hinaus stellt sie »ein schillerndes Konglomerat von
Facetten« (Schweinitz/Trohler 2006, 3) dar, das sich als menschliche Person mit
einer korperlichen und charakterlichen Konstanz konzipieren sowie in ein Hand-
lungs- und Beziehungsnetzwerk einordnen lsst. Die Figurentheorie schaut somit
nicht (oder nur in Grundziigen) auf die mediale Oberfliche; sie taucht stattdessen
direkt interpretierend in das Bild hinein, um die Figur als Personenvorstellung,
nicht (nur) als mediales Signalbiindel zu untersuchen.
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Dies lasst sich z. B. anhand der Figurentheorie von Murray Smith aufzeigen,
die er in Engaging Characters (2004 [1995]) entwickelt. Entlang dreier »levels of en-
gagement« (ebd., 6) beschreibt er darin den Prozess der Wahrnehmung von Film-
figuren im Hinblick auf emotionale Anteilnahme und Sympathie. Die dreisLevels<
sind recognition, alignment und allegiance und werden von ihm folgendermafRen
definiert:

»Recognition describes the spectator’s construction of character: the perception ofa
setof textual elements, in film typically cohering around the image of abody, asan
individuated and continuous human agent. [..] The term alignment describes the
process by which spectators are placed in relation to characters in terms of access
totheiractions, and to what they know and feel. [...] Allegiance pertains to the moral
evaluation of characters by the spectator.« (Smith 2004 [1995], 82ff.; Herv.i. 0.)

Die Ebene der recognition zielt also auf die korperliche (auch stimmliche) Identifi-
kation und (Wieder-)Erkennung von menschlichen oder menschenihnlichen Mo-
tiven im Film, wahrend sich der Prozess des alignments auf die Stellung des Cha-
rakters innerhalb des narrativen Netzwerks von Figuren und Handlungen bezieht
und darauf, wie zentral oder zumindest zuginglich er fir die Rezipierenden ist
(entlang dieser Ausrichtung entsteht z. B. die Hierarchisierung zwischen Haupt-
figur und Statist:in). Die Ebene der allegiance schlieflich beschreibt den Grad der
emotionalen Anteilnahme an einem Charakter, z. B. ob die Zuschauer:innen ihn
als moralisch oder unmoralisch, als sympathisch oder unsympathisch wahrneh-
men. Die Frage nach der audiovisuellen Beschaffenheit der Filmfigur (die Frage
nach dem Audioviduum also) stellt sich demnach vorrangig auf der Ebene der
recognition, wobei dieser Prozess erneut unterteilbar ist: Laut Smith setzt sich die
(Wieder)Erkennung aus »individuation« und »re-identification« (ebd., 110) zu-
sammen — das heif3t aus der Zuschreibung des Status des >Individuellen< an eine
textuelle (hier filmische) Struktur und aus deren Wiedererkennen iiber Einzelfra-
mes, Schnitte, Sequenzen und Szenen hinweg. Damit ist Smiths Konzeption der
Figur unmittelbar anschlieffbar an die oben skizzierten Theorie- und Begriffs-
kontexte: zum einen an die Konzeption der Individuation bei Simondon, ebenso
wie an die Konstitution des (Menschen)Motivs iiber verschiedene, beispielhafte
Momente seines Auftretens hinweg bei Wulff. Auch in der Figurentheorie wird
also ein — in der Rezeption jedoch meist sehr schnell vollzogener — Prozess der
Individuation von Bild- und Ton-Signalen zum zentralen Ausgangspunkt fiir die
Figurenwahrnehmung tiberhaupt — das heiflt: das Auftreten bzw. das Erkennen
dessen, was im Kontext dieser Untersuchung als >Audioviduum« gefasst wird.
Und somit erweist sich auch hier das Audioviduum als grundsitzliche Denkfigur
fur einen medientheoretischen Wurf.
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Was sich anhand von Smiths’ Ansatz (stellvertretend fiir andere Ansitze der
Figurentheorie) aber ebenso zeigen lisst, ist, dass die Figurentheorie, wie schon
mehrfach angedeutet, eben nicht auf dieser basalen Ebene verharrt, sondern den
Filmcharakter direkt als ganzheitliche Personenvorstellung thematisiert, die
nicht nur individuiert wird, sondern die sich als (wiedererkennbar) stabiles Per-
sonen-Analogon manifestiert, dem soziokulturelle Signifikanzen (bei Smith z. B.
Geschlecht, Race, Klasse etc.) zugeschrieben sowie emotionale Reaktionen ent-
gegengebracht werden. Fiir die daraus resultierende relative Vernachlissigung
der Ebene der individuation bzw. der recognition in der Figurenanalyse hat Smith
dabei die folgende Erklirung.

»Recognition has received less attention than any other level of engagement in
studies concerned with character and/or identification, probably because it is re-
garded as»>obvious«.« (Ebd., 82)

Diese Einschitzung scheint sich zu bestitigen, wenn man einen Blick auf aktuel-
lere Publikationen aus dem Bereich der Figurentheorie wirft — z. B. aufJens Eders
Die Figur im Film — Grundlagen der Figurenanalyse (2008). Anhand des Konzepts der
»Uhr der Figur« (ebd., 36) entwickelt Eder darin ein Analyseinstrumentarium, das
die Filmfigur in ihrem Facettenreichtum strukturiert zu erfassen versucht. Die
Figur wird dabei entlang eines viergeteilten Spektrums systematisch zerlegt, das
sie als »Artefaktc, als »fiktives Wesenc, als »Symbol« und »Symptom« (ebd., 131ff.)
lesbar macht. Dabei stehen jeweils folgende Fragen im Mittelpunkt:

»1. Artefakt: [..] sWie und durch welche Mittel wird die Figur dargestelltX [..], 2.
Fiktives Wesen: [..] sWas ist die Figur, welche Merkmale, Beziehungen und Ver-
haltensweisen hat sie als Bewohner einer fiktiven WeltX [...], 3. Symbol: [...] sWofiir
steht die Figur, welche indirekten Bedeutungen vermittelt sie[..], 4. Symptom: [...]
Aufgrund welcher Ursachen ist die Figur so, und welche Wirkungen hat sie?« (Ebd.,
710ff; Herv.i.0.)

Jenseits der partiellen Uberschneidungen, die sich innerhalb dieses Kategorien-
systems mit den levels of engagement von Smith ergeben, ist auch hier eine Ver-
nachlissigung der Frage nach dem anthropomorph-anthropophon-audiovisuel-
len Ausgangsmaterial der Figurenkonstruktion zu erkennen. Das Audioviduum
ist bei diesem Ansatz noch am ehesten im Hinblick auf den Status der Figur als
Artefakt relevant, aber auch auf dieser Ebene wird die basale Beschaffenheit des
Audioviduums schnell zugunsten der Frage nach der konkreten Gestaltung der
Figur als Charaktermodell in den Hintergrund gestellt. Die Figur interessiert
hier, wie auch bei Smith, weniger als mediale Illusion denn als narrative Fiktion: Die
Anthropomorphisierung und Anthropophonisierung von Bild- und Tonsignalen
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wird als selbstverstindlich hingenommen und somit die Figur direkt als media-
les Pendant eines quasi-realen Menschen gelesen. Ihre Medialitat spielt in diesem
Zusammenhang nur insofern eine Rolle, als dass sie die Informationen zuging-
lich macht, die zur mentalen Konstruktion der Figur im Rezeptionsprozess bei-
tragen. Wahrend bei Smith dieser Prozess allerdings noch als eigener, zugege-
benermafen vernachlissigter Schritt in der Figurenwahrnehmung thematisiert
wird, scheint Eder (stellvertretend fiir viele andere)'°® die von Smith beschriebene
»obviousness« dieser Sub-Ebene unreflektierter hinzunehmen.

Wichtig ist aber zu betonen, dass es mit dem Begriff des Audioviduums
nicht um eine kritische Aufwertung der Relevanz der Smith’schen Individua-
tion fiir die Figurenkonstruktion geht. Ganz im Gegenteil ist es fiir die Figuren-
theorie essenziell iiber die reine Gestaltwahrnehmung hinauszugehen und nach
den weiteren kulturellen, politischen, sozialen und ideologischen Implikationen
zu Fragen, die diese Menschenbilder hervorrufen, bzw. ist es ebenso berechtigt
analytisch ihre Rolle innerhalb narrativer Kontexte zu erarbeiten. Mit der Konzep-
tion des Audioviduums soll es lediglich darum gehen, die Rolle des Audiovisuell-
Anthropomorphen innerhalb solcher Theorien (wie z. B. der Figurentheorie) nach-
zuzeichnen und damit einen Vergleichspunkt zu etablieren, der fiir viele medien-
wissenschaftliche und medienspezifische Theorieansitze eine Schliisselkategorie
darstellt, die aber in den wenigsten Fillen als solche reflektiert und benannt wird.
Die Gegeniiberstellung und der Abgleich mit bestehenden Figurentheorien dient
somit nicht der Kritik, sondern allein der genaueren Konturierung und begriftf-
lichen Abgrenzung von Figur und Audioviduum.

Daran ankniipfend lisst sich ein zweiter Unterschied in der Konzeption dieser
beiden Begrifflichkeiten ausmachen: Figurendefinitionen nennen in der Regel
Fiktionalitit als eine ihrer grundlegendsten Eigenschaften: »[...] characters are
most frequently defined as fictive persons or fictional analoga to human beings,
so fassen es Eder/Jannidis/Schneider (2010, 7) zusammen'®
auf erdachte Menschendarstellungen in fiktionalen (Kon)Texten hat den Vorteil,

. Diese Beschrankung

dass die Figur von vornherein und in Ginze nicht mit realen Menschen gleich-
gesetzt werden kann.

»The symbolism and the communicative mediation of characters mark fundamen-
tal differences to the observation of personsinreality. Inaddition to that, the texts
that construct characters are fictional. Real persons can of course also be represen-

108 Siehe z.B. auch Taylor/Trohler (1999), Schweinitz/Trohler (2006), Eder/Jannidis/Schneider
(2010), Heidbrink (2010b) etc.

109 Siehe hierzu z.B. erneut Smith (2004 [1995]) sowie Jannidis (2004), Schweinitz/Trohler (2006)
oder Eder (2008).
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ted in (non-fiction) texts, such as biographies or the news, but they do not owe
their existence to these texts.« (Eder/Jannidis/Schneider 2010, 11; Herv. i. 0.)

Der Realismus der Figur ist somit in doppelter Hinsicht gestort: Einerseits ist sie
iber Bild und Ton lediglich medial und nicht realc anwesend, andererseits ist sie
auch auflerhalb des Mediums nicht real existent. Als rein fiktionales Konstrukt
hat sie so den Vorteil, dass ihr Realititsbezug immer ein kulturell bedingter ist,
der sich demgemaif? fiir eine genauere Analyse anbietet. Die Gefahr, Figuren mit
realen Menschen zu verwechseln, ist somit grundsitzlich gebannt — auch wenn
sich die Rezeption fiktionaler Personen genau in diesem Spannungsfeld bewegt.°

Das Kriterium der Fiktionalitit ist folglich ein wesentliches, will man Audio-
viduum und Figur voneinander abgrenzen, denn die Figurentheorie fragt damit
nach einer speziellen Art von Audioviduum: Die Qualitit der Figur liegt eben nicht
allein auf der Ebene ihrer audiovisuellen Beschaffenheit, sondern dariiber hinaus
z.B. in ihrer kulturellen Kontextualisierung, ihrer kognitionspsychologischen
Rezeption oder narrativen Funktion begriindet. Der Begriff des Audioviduums
hingegen schlief3t explizit jegliche Menschendarstellung ein - sei diese nun fik-
tional oder dokumentarisch konnotiert. Die Medialitit der Darstellung darf dabei
nicht mit der Fiktionalitit der Figur gleichgesetzt werden: Die Protagonist:innen
eines Dokumentarfilms sind natiirlich ebenso wenig korperlich anwesend, und
auch der Verweis auf ihre reale Existenz findet in der Regel iiber spezifische, me-
diale Authentifizierungsstrategien und nicht tiber die Uberpriifung im realen Le-
ben statt™. Dem Audioviduum als medialem Signalphinomen haftet von daher
an sich etwas sIrreales< an, das aber im Falle der Filmfigur nicht nur aus ihrer
Medialitit, sondern eben auch aus ihrer Fiktionalitit gespeist wird.

Der Begriff des Audioviduums bietet in diesem Sinne eine erginzende und
ausgedehnte Perspektive auf das Phinomen des Anthropomorphen und Anthro-
pophonen im Audiovisuellen an, die das Moment des Hervortretens des Mensch-
lichen aus dem medialen Rauschen nicht als selbstverstindliche Grundlage
hinnimmt, sondern es als entscheidenden Ausgangspunkt fiir eine Vielzahl von

110 Die Figurentheorie arbeitet sich aus diesem Grund immer wieder an der Frage ab, inwieweit
die Figur als semiotisches Zeichenbiindel oder als Person zu denken ist (vgl. z. B. Jannidis 2004,
153ff.; Eder 2008, 45ff.; Heidbrink 2010b, 72ff). Jannidis fasst die Problematik folgendermafien
zusammen: »Figuren lassen sich weder als blof3e textuelle Beziige noch als direkte Wieder-
gabe von realen Personen auffassen, aber ganz offensichtlich haben sie von beidem etwas.
Dieses>Etwas<genauer zu bestimmen, ist das eigentliche Problem« (Jannidis 2004, 172). In Be-
zug auf Heidbrink wurde das Spannungsverhaltnis zwischen »signs«und »persons« (Heidbrink
2010b, 72ff) ebenfalls erwédhnt (siehe FN 107), das zudem um die Unterscheidung »being« vs.
»action«erginzbar ist.

111 Aufdiesen Aspekt wird im (iberndchsten Abschnitt zur Dokumentarfilmtheorie noch kurz zu-
rickzukommen sein.
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medientheoretischen Betrachtungen sieht. Es geht also mit dem Audioviduum
um den Moment, in dem innerhalb von Medien menschliche Formen erzeugt wer-
den — erst nachgeordnet interessieren Fragen nach ihrem Status als Figur, nach
ihrer genauen charakterlichen Beschaffenheit und ihrer kulturellen wie gesell-
schaftlichen Firbung und Interpretation. Wihrend die Figurentheorie also den
Menschen als Fiktion in den Mittelpunkt stellt, versucht der Begriff des Audiovi-
duums seine Medialisierung und Medialitit zu betonen.

Doch der Begriff der Figur ist nicht nur durch seine eingeschrankte Nutzung
in Bezug auf fiktionale Menschendarstellungen vom Audioviduum zu unterschei-
den. Gleichzeitig ist er durch seine Einbettung in eine Vielzahl von Disziplinen
(Literaturwissenschaft, Theaterwissenschaft, Kunstgeschichte, Mathematik etc.)
weniger medienspezifisch und daher wiederum weiter gefasst als der Begriff
des Audioviduums. So wird er beispielsweise ebenso in Bezug auf geometrische
oder rhetorische Figuren, auf Tanzfiguren (vgl. z. B. Berger 2010) oder Spielstei-
ne (vgl. z. B. Sorg 2010) verwendet. Gerade in dieser allgemeinen Einsetzbarkeit
des Figurbegriffs fiir verschiedenste Medienformationen, in seiner »spezifischen
Unschirfe« also, sieht Rainer Leschke (2010, 35) seine grofde Stirke. Leschkes De-
finition nach ist mit »Figur« nicht nur das Anthropomorphe gemeint"?, sondern
allgemeiner gesprochen eine Struktur, die entweder als Komplexititsreduktion
oder als Referenzpunkt erscheint (vgl. Leschke 2010, 33):

»Damit haben sich im Wesentlichen zwei Figurenkonzepte herauskristallisiert:
namlich Figur als begrenzte Gestalt und Figur als charakteristisch begrenzte
Dynamik. Beide Modelle von Figur verfiigen iiber mediale Relevanz: Die am Tanz-
modell aufgehdngte charakteristische dynamische Form, wie sie bei Erzdhlver-
laufen, Spieldynamiken und Rhythmen auftaucht, wird ebenso als mediale Figur
begriffen wie die diversen Gestalten der>dramatis personaes, die in dramatischen,
narrativen und interaktiven Kontexten erscheinen.« (Leschke 2010, 33)

In dieser Hinsicht wire der Figurenbegriff somit breiter angelegt als der des Au-
dioviduums, indem auch strukturelle Formationen jenseits des Anthropomor-
phen und Anthropophonen als Figiirliches erfasst werden kénnen. Wichtig fiir

112 Die Reduktion des Figiirlichen auf das Anthromporphe sehen Heidbrink und Leschke dabei als
wenig zeitgemif an, da ihrer Meinung nach in der heutigen Theorie gerade die Vielgestaltig-
keit figurativer Zusammenhange von grofierem Interesse ist: »Heute herrscht weitestgehend
Einvernehmen dariiber, dass die medienspezifischen Darstellungsweisen dazu fiihren, dass
die Zuschauer via Rezeption eine Vorstellung von einer Figur entwickeln —und diese kann, sie
muss aber nicht unbedingt menschenéhnlich sein. Auch wenn die dominante Referenz vieler
Ansitze die Menschenihnlichkeit bleibt, verliert dieser Vergleichshorizont an Relevanz, weil
sichvorallem die bemerkenswerte Flexibilitit und Multifunktionalitat von Figuren in den Vor-
dergrund der Beobachtung drangt.« (Heidbrink/Leschke 2010, 8)
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die Definition beider Begrifflichkeiten ist aber in jedem Fall ihre Begrenzung.
Leschke fahrt in diesem Sinne fort:

»Offensichtlich ist zugleich, dass der Figur die Grenze wesentlich ist: Sowohl die
Cestalt als auch die Dynamik sind Figur nur, soweit sie tiber einigermafen iber-
schaubare Grenzen verfligen. Die Grenze sorgt dafiir, dass es sich dann bei Figuren
zwangslaufig um erkennbare Entititen handeln muss. Insofern liegt das Konzept
des Individuums [..] diesen Vorstellungen auch nicht allzu fern. [...]. Figur hat inso-
fern etwas mit Individuen, zumindest aber mit Einheiten zu tun. Figur kombiniert
Einheit und Struktur und d.h., Figuren sind in der Regel Einheiten aus zusammen-
gesetzten Elementen.« (Leschke 2010, 33f)™

Die Grenze dient bei Leschke somit zur Identifikation der Figur, die sich als »be-
grenzte Gestalt und [..] als begrenzte Dynamik« (Leschke 2010, 33) duflern kann.
Genau iiber diese Abgrenzung und Eingrenzung spezifischer Merkmale bzw.
»Einheiten« lisst sich so eine Verbindung zum Begriff des Individuums ziehen.

Doch auch wenn Leschke mit diesen Fokussierungen auf die materielle und
prozesshaft-dynamische Individualitit, die Differenzierbarkeit und Dinghaf-
tigkeit der Figur, eine dhnliche begriffliche Argumentation aufbaut, wie sie im
Hinblick auf das Audioviduum entworfen wurde, so ist dennoch die Differenzie-
rung zwischen Audioviduum und Figur aufrechtzuerhalten. Die selbst benannte
»Unschirfe« (ebd., 35) von Leschkes Figurenbegriff lisst ihn fiir die Frage nach
dem besonderen Anthropomorphismus und Anthropophonismus audiovisueller
Medieninhalte zu unspezifisch erscheinen.

113 Leschke beruft sich in diesem Zusammenhang auf den Individuumsbegriff von Schelling, den
dieser explizit an den Begriff der Figur koppelt: »Der erste Ubergang zur Individualitit ist also
Formung und Cestaltung der Materie. Im gemeinen Leben wird alles, was von sich selbst oder
durch Menschenhand Figur erhalten hat, als Individuum betrachtet oder behandelt. Es ist so-
nach a priori abzuleiten, dafs jeder feste Kérper eine Art von Individualitit hat, sowie, dafd jeder
Ubergang aus fliissigem in festen Zustand mit einer Anschieflung, d.h. Bildung zu bestimmter Gestalt,
verbunden ist; denn das Wesen des Fliissigen besteht eben darin, dafs in ihm kein Theil an-
getroffen werde, der vom andern durch Figur sich unterscheide (in der absoluten Continuitét,
d.h. Nichtindividualitat seiner Theile), dagegen je vollkommener jener Procef des Ubergangs
ist, desto entschiedener die Figur des Ganzen nicht nur, sondern auch der Theile« (Schelling
2000 [1798], zit. n. Leschke 2010, 34; Herv. i. 0.). Das Individuelle wird hier also — ebenso wie
der Figurbegriff—allgemeiner, d. h. weniger formell als strukturell, und nicht nur fiir die Kenn-
zeichnung menschlicher Formen verwendet, was an die weiter oben skizzierten Debatten
um die Individualitit der Dinge anschliefst. Im Zusammenhang mit der bereits im Abschnitt
Individuum und Audiovision entworfenen Konzeption des Audioviduums-Begriffs erlauben bei-
de Begriffe (Figur und Individuum) aber auch die (alltagssprachlich verankerte) Begrenzung
auf menschliche Formen, die fiir die hier vorgesehenen Zwecke beibehalten werden soll.
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Wihrend also ein erweiterter Figurenbegriff, wie der Leschkes, das Audiovi-
duum als einen Spezialfall des Figiirlichen kategorisierbar macht, der mehr auf
Gestalt denn Dynamik beruht, sind wiederum an die Fiktionalitit gebundene
Figuren als Spezialfall eines Audioviduums zu werten. Diese ungenaue Positio-
nierung verweist auf den >blinden Fleck« innerhalb der Figurentheorie, der mit
Hilfe des Audioviduums als Instrument beleuchtet werden kann. Das Anthropo-
morphe und Anthropophone innerhalb des Audiovisuellen werden entweder nur
als eine Strukturierungsform unter anderen angesehen (im Vergleich zu alter-
nativen Gestalt-Formen oder Dynamiken [wie im Falle der Tanzfigur z.B.], im
Vergleich zu Figuren in nicht-audiovisuellen Medien etc.); oder aber es wird als
selbstverstindliche, >sinnlich-materielle< Grundlage hingenommen, die nur dazu
dient, Figureninformationen zu vermitteln, die dann zu einem mentalen Modell
eines fiktionalen Menschen (vgl. Eder 2008) zusammengebaut werden konnen.
Das Audioviduum soll in diesem Sinne, so ist erneut zu betonen, nicht als Kon-
kurrenz- oder Alternativkonzept zur Figur vorgeschlagen werden. Vielmehr steht
es im weiter oben skizzierten Sinne fiir eine Fragestellung, die eine andere Per-
spektivierung der Figurentheorie an sich eréffnet: Uber den Begriff des Audio-
viduums — also itber den Kontext des Anthropomorphen und Anthropophonen
im Audiovisuellen allgemein - lisst sie sich in ein breiteres, theoretisches wie
intermediales Referenzfeld einordnen und mit anderen Ansitzen vernetzen. Die
Frage nach dem Audioviduum dient demnach als ibergeordnetes Anliegen, das
neue Vergleichspunkte fiir bestehende und aktuelle Theorien aus den verschie-
densten Bereichen kreiert. Der Begriff ist eben nicht (oder nur indirekt) fiir eine
konkrete Figurenanalyse oder als Erweiterung der Narrationstheorie zu gebrau-
chen, sondern bettet diese Theorien selbst in einen Zusammenhang ein, der in der
Beschreibung medialer Menschenmotive einen entscheidenden Ansatzpunkt fiir
generelle medientheoretische Uberlegungen sieht.

Die Breite und Vielschichtigkeit der Figurentheorie ist zugleich ein erster Be-
leg dafiir, dass die Frage nach dem Audioviduellen fiir die Konstitution von Medien
eine besondere Tragfihigkeit besitzt."* Das Interesse an der Figur als Kernele-

114 So betonen nahezu alle Ansétze zur Figurentheorie die Relevanz dieses Ansatzes und die
Wichtigkeit seiner nachhaltigeren und systematischeren Ausarbeitung — wie z. B Leschke
(2010, 29): »Es geht [...] um die kategoriale Logik des Konzepts [der Figur; .E], die gerade ange-
sichts der aktuellen Dynamiken des Mediensystems, also angesichts des Verlusts der Identitét
der Einzelmedien in ihrer universalen Vernetzung, der zahllosen Hybridformen und der Auf-
|6sung der Grenzen von Produktion und Konsumtion sowie der von Fiktion und Dokumenta-
tion eine so enorm gesteigerte Bedeutung erlangt hat.« Interessant ist hier zu sehen, dass die
»ldentitdt der Figur«scheinbar mit der»ldentitdt der Einzelmedien« (womit Leschkes Konzept
der Einzelmedienontologie gemeint sein kann; vgl. Leschke 2003, 237ff) verkniipft ist. Auch
diese Aussage liefRe sich also im Rahmen der hier verfolgten Frage nach dem wechselseitigen
Bestimmungsverhaltnis von Menschen(bild) und Medium verorten.
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ment audiovisueller Narrationen zeigt in diesem Falle sehr deutlich, wie sich die
Filmwissenschaft im Versuch einer theoretischen Erfassung ihres Gegenstands
des Anthropomorphen und Anthropophonen bedient, um Aussagen iiber ihr Me-
dium treffen zu kénnen - oder auch iiber das Mediensystem im Allgemeinen, wie
Leschke es einschitzt:

»Die Dynamik und Flexibilitdt des Konzepts der Figur hat daher eine fir das ak-
tuelle Mediensystem geradezu paradigmatische Qualitit gewonnen. Zugleich
handelt es sich um ein Konzept, das quasi historisch mit dem Mediensystem mit-
gewachsen ist und auf den unterschiedlichen historischen Stufen unterschiedli-
che Modellierungen erfahren hat. Die Morphologie der medialen Form der Figur
gewinnt daher nicht zuletzt auch einen paradigmatischen Status fir die Beschrei-
bung des Mediensystems selbst.« (Leschke 2010, 29)

Doch die Frage nach der Bedeutung des menschenihnlichen Personals innerhalb
audiovisueller Medien fiir ihre theoretische Reflexion lisst sich selbstverstind-
lich nicht nur anhand solch sklassischer< Figurentheorien verhandeln und nach-
zeichnen. Um den Blick auszuweiten und vor allem in Hinsicht auf die Frage nach
dem Verhiltnis von >realer Person< und Audioviduum zu vervollstindigen, rich-
ten die folgenden Abschnitte das Augenmerk auf zwei Theorietraditionen, die sich
von der bisher skizzierten Figurentheorie vor allem im Hinblick auf den Aspekt
der Fiktionalitit unterscheiden, die aber ebenso zur begrifflichen Abgrenzung
des Audioviduums und zur Spezifikation der in seinem Kontext entwickelten
Thesen dienen.

Audioviduum und Star

Ein weiterer Theoriebereich, der sich explizit mit einem menschlichen Motiv des
Medialen beschiftigt, sind die Star Studies. Diese weisen zwar einige Ankniip-
fungspunkte zum Bereich der Figurentheorie auf, jedoch ist ihr Gegenstand an-
ders konturiert. Stars sind eben keine (reinen) Figuren, weil sie das Merkmal der
Fiktionalitit nicht erfiillen. Die von Eder/Jannidis/Schneider (2010) vorgenomme-
ne Unterscheidung von Figur und realer Person (»Real persons can of course also
be represented in (non-fiction) texts [...] but they do not owe their existence to
these texts« [ebd., 11]) muss daher im Kontext der Star Studies mit einer Aussage
Richard Dyers relativiert werden:

»[...] stars do not exist outside of such texts; therefore it is these that have to be
studied; and they can only be studied with due regard to the specificities of what
they are, namely, significations.« (Dyer 2007 [1979], 1)
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Dyer verfolgt demnach einen Ansatz, in dem der Star gleichermafien als soziales
und semiotisches Konstrukt begriffen wird, wobei beide Sphiren interdependent
sind: Der Star ist einerseits ein gesellschaftliches Phinomen, Ausdruck kulturel-
ler Ideologien und Teil der Filmindustrie, andererseits ist er ausschliefilich als
Zeichen-Konglomerat zu fassen und nicht als reale Person:

»[..]itis assumed that we are dealing with stars in terms of their signification, not
with them as real people. The fact that they are also real people is an important
aspect of how they signify, but we never know them directly as real people, only as
they are to be found in media texts.« (Dyer 2007 [1979], 2)

In diesem Zusammenhang spielt der Begriff des »images« (ebd., 34) eine zentrale
Rolle, der die besondere Beschaffenheit des Stars als semiotisches Phinomen zu
erfassen erlaubt:

»With stars, the sterms<involved are essentially images. By >image< here | do not
understand an exclusively visual sign, but rather a complex configuration of visu-
al, verbal and aural signs. This configuration may constitute the general image of
stardom or of a particular star. It is manifest not only in films but in all kinds of
media texts.« (Ebd.)

Der Star-Begriff weist hier also insofern Ahnlichkeiten zum Audioviduum auf,
als er ebenfalls auf visuellen, verbalen und horbaren Signalkopplungen beruht,
gleichzeitig aber als reines Zeichen- und somit Diskursphinomen zu verstehen ist.
Der in dieser Hinsicht definierte Begriff des Images wird auch in der deutschen
Forschung zum Star bei Stephen Lowry und Helmut Korte zum zentralen Konzept
und dort weiter ausdifferenziert.

»Den Begriff des Images zu prazisieren ist wichtig, einerseits um die naheliegende
Konfusion zwischen der realen Person und dem in den Medien verbreiteten Star-
image auch terminologisch zu vermeiden, andererseits um die verschiedenen
Ebenen des Starphdnomens analysieren zu kénnen. Es sind zwar wirkliche Perso-
nen, die Stars werden, als Stars aber sind sie Teil der Offentlichkeit [..] und nor-
malerweise ausschlieRlich durch ihre in der Offentlichkeit verbreiteten Images
zuginglich.« (Lowry 1997, 14)

Dass der Star in der Vorstellung als reale Person konzipierbar ist, ist fiir die Re-
zeption also wichtig, wird aber als Effekt seiner Zeichenhaftigkeit angesehen. So
sprechen Lowry und Lowry/Korte auch von der Méglichkeit eines »Eigenlebens«
des Starimages, das sich quasi unabhingig von der ihm zugrunde liegenden
Schauspielerin (oder Musikerin, Sportlerin etc.) verselbststindigen kann und teils
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erst nach dem Tod eines Darstellers als solches aufblitht (Lowry 1997, 14; Lowry/
Korte 2000, 9f.).

Gleichzeitig ist — besonders im Hinblick auf den Filmstar — eine weitere Ab-
grenzung elementar, nimlich die zwischen den von ihm verkdrperten Rollen und
seinem Dasein als Schauspieler:in:

»Der Star, mit dem die Zuschauer und Fans interagieren, ist [..] immer ein Kon-
strukt, das auf den in den Medien verbreiteten Informationen und Zeichen auf-
baut. Insofern kann man bei der Untersuchung von Stars Fragen nach der wirkli-
chen Person tendenziell vernachldssigen bzw. das Konstrukt>wirkliche Person<als
Teil der Imagebildung betrachten. Wichtigist aber aufjeden Fall, das innerfilmische
Image (Rolle<,>Leinwandimage<) vom aufSerfilmischen Image (verschiedentlich auch
mit >Persons, sPersonlichkeits, >sErscheinungs, »6ffentliche Persons, >Privatexistenz
u. a. bezeichnet) zu unterscheiden, auch wenn beide Aspekte des Images in standi-
ger Wechselwirkung stehen.« (Lowry/Korte 2000, 11; Herv. i. 0.)

In gewisser Weise dhnelt der Filmstar von seiner grundsitzlichen Konzeption her
somit einer Filmfigur — nur, dass der Star eben nicht als fiktional, sondern als real
angesehen wird und dass die transmediale Narration, in der er auftritt, sein ver-
meintlich reales Leben als Schauspieler:in erzihlt. Sein Dasein als Image ist damit
aufgespalten in den Bereich seiner Berufsausiibung (das Verkorpern von Figuren
in Filmen) und sein Auftreten im 6ffentlichen Leben, das aber auch immer ein
Versprechen auf Informationen iiber sein Privatleben beinhaltet.

Es bietet sich also an den Begriff des Audioviduums ebenso zum Begriff des
Stars ins Verhiltnis zu setzen, gerade weil das Image des Filmstars fundamental
darauf beruht, dass dieser im Rahmen des Medialen als Audioviduum sicht- und
hoérbar wird: Einerseits tut er dies in Form von Filmfiguren, die er verkorpert, an-
dererseits bestreitet er Auftritte aulerhalb der Filmnarration — z.B. als Inter-
viewpartner:in, als Gast auf dem roten Teppich, als Homestory-Protagonist:in etc.

Im Falle des Stars wird also durch Medien — mafdgeblich durch die Verbreitung
von audiovisuellen Aufzeichnungen einer Person — eine Art illusionires, mensch-
liches Individuum kreiert, das Anspruch auf eine Existenz jenseits des Medialen
erhebt, dessen Status als solches aber allein durch Medien entsteht und (aufrecht)
erhalten wird. In diesem Sinne ist der Filmstar in seiner Unterscheidung von
Filmfigur und -charakter, wie sie auch explizit von Dyer (2007 [1979], 89ff.) und
Lowry/Korte (2000, 9ff.) vorgenommen wird, ein weiteres interessantes Beispiel
fir ein anthropomorphes und anthropophones Motiv des Medialen, das die Fra-
ge nach dem Audioviduum im Hinblick auf das Verhiltnis von Menschenbild (als
Image) und realer Person (als in diesem Falle unzugingliche sRealitit() erweitert.

Der Begriff des Audioviduums soll hier erneut nicht als Konkurrenz- oder Er-
ginzungs-Begriff fungieren, sondern lediglich die Fragestellungen, die sich an
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den Star kniipfen, in der Perspektive erweitern. Star und Audioviduum sind na-
turlich nicht deckungsgleich: Der Star-Begriff ist auch in anderen Kontexten ver-
breitet (Musik, Theater, Sport etc.) und dort wie auch im Hinblick auf den Filmstar
nicht zwingend oder allein an die Prisenz in audiovisuellen Medien gebunden
(sein Image konstituiert sich ebenso im Kontext schriftlicher Texte in Print- und
Netz-Medien, durch Kommentare Dritter, Fotografien, Bithnenauftritte etc.). Der
Film- und auch der Fernsehstar sind aber in ihrer grundsitzlichen Beschaffen-
heit durch ihr Auftreten als Audioviduum bedingt und stellen damit (die fiktions-
affine Figurentheorie erweiternd) die Frage nach dem Verhiltnis von medialem
Menschenbild und seiner >realen< Entsprechung bzw. nach der besonderen Indi-
vidualitit des Stars'®, die erst aus seiner Medialitit resultiert.

Ahnlich wie die Figurentheorie lassen sich demnach auch die Star Studies ein-
binden in den hier skizzierten Diskurs, der anthropomorphe und anthropophone
Motive innerhalb des Medialen als Grundlage der Theoretisierung des Medialen ver-
wendet. Der Star erscheint dabei als ein besonders anschauliches Objekt fiir diese
Theoretisierung, weil er laut Lowry/Korte »[...] fiir die massenmediale Kultur des
20. Jahrhunderts essenzielle Bedeutung hat« (2000, 24). Als dominant anthropo-
morphes und anthropophones Motiv bzw. in seiner Gegenwirtigkeit als Image
dient er dabei als »Artikulationspunkt« (ebd., 8) fiir verschiedenste Dimensionen
dessen, was (u.a.) das Medium Film auch jenseits seiner Bildinhalte auszeichnet
(z. B. neben isthetischen auch ékonomische, rezeptionslogische und soziokultu-
relle Dimensionen; vgl. ebd.).

Das Audioviduum, als ein zentrales und dominantes Element der Kreation
von Star-Images, wird damit in der Star-Theorie (und ebenso in der Figurentheo-
rie) zu einem dieser »Artikulationspunkte« des Medialen, der sich besonders an-
schaulich beschreiben lisst und in den sich dariiber hinausgehende Aspekte der
Produktion und Rezeption sowie der kulturellen Verwobenheit beider Prozesse
einschreiben. Bemerkenswert ist dabei, dass auch die Star Studies ein identisches
Argumentationsmuster aufrufen wie z.B. Leschke (2010, s.0.), nimlich indem
sie die Relevanz des Star-Konzepts fiir die Medienwissenschaft betonen. So teilt
Lowry die Einschitzung, dass der Star einen einzigartigen Anhaltspunkt fiir die
Medientheoriebildung im Allgemeinen darstellt:

»Als wesentlicher Teil der modernen Medienkultur sind Stars ein lohnendes Ob-
jekt fur die Medienwissenschaft, die auch durch die Beschaftigung mit diesem
Cegenstand methodische und theoretische Impulse bekommen kann, denn die
Position des Stars im Fokus von textuellen, intertextuellen, rezeptiven und kultu-

115 Zum Starals Individuum siehe auch Ruchatz (2014, 363ff, 477ff.), derim Zuge dessen auch eine
Unterscheidung von Stars und Celebrities in den Blick nimmt. Zum Celebrity siehe zudem Reh-
berg/Weingart (2017).
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rellen Faktoren bedingt ein Phanomen, das nicht nur schwierig zu fassen, sondern
zugleich besonders produktiv ist« (Lowry 1997, 31).

An dieser Stelle also erweist sich das Audioviduum (in seiner spezifischen, par-
tiellen Ausprigung als Star) sowohl in seiner materiellen als auch seiner theorie-
diskursiven Manifestation als ergiebiger Ankerpunkt fiir solche Arten der Selbst-
reflexion, in denen deutlich wird, wie verbreitet die argumentative Verschaltung
von Medientheoriebildung und Menschenmotiv (hier in Form des Stars, bei
Leschke in Form der Figur) ist.”

In Bezug auf den Star spielt dabei der Verweis auf>das auflermediale Indivi-
duumc bereits eine grofRe Rolle; diese Dimension soll abschlieRend durch einen
Einblick in Theorien des Dokumentarfilms erginzt werden und die Frage, inwie-
fern auch in Bezug auf nicht-fiktionale Kontexte das Audioviduum eine theoreti-
sche Relevanz entfaltet.

Audioviduum und Dokumentarisches

Wihrend die Figurentheorie also den Bereich des Menschenmotivs im Fiktiona-
len abdeckt und die Star-Theorie genuin medial geschaffene, dennoch semiotisch
realitits-verankerte >Individuen« verhandelt, soll abschliefSend ein diese Perspek-

7 erfolgen. Inwieweit

tiven erginzender Blick auf Theorien des Dokumentarfilms
stellt sich hier die Frage nach dem Motiv des Menschen - z. B. als Garant des Au-
thentischen oder als Anlass des Dokumentierens im Sinne einer Konservierung
oder Exploration?

Innerhalb der Dokumentarfilmtheorie gibt es auf den ersten Blick keine ge-
sonderte und breit angelegte Figurentheorie, die das Motiv des Menschen — z. B.

in Form der Protagonistin oder des Protagonisten — als konstitutives Element in

116 Bei Ruchatz (2001) wird sogar explizit ein Zusammenhang von Star-Konzept und (medien-)
anthropologischen Fragen hergestellt, wenn er die—im wahrsten Sinne des Wortes—ungebro-
chene Relevanz und Individualitat des Stars innerhalb aktueller Medienumwelten als Gegen-
argument gegen dividuierende Tendenzen im Kontext des Posthumanismus (auch in der Me-
dienwissenschaft) behauptet (vgl. Ruchatz 2001, 349).

117 Das dokumentarische Bewegtbild umfasst natiirlich einen breiteren Gegenstandsbereich als
nur>klassische<Formen des Dokumentarfilms (wie auch immer dieser zu definieren und einzu-
grenzen sei). Da die Fragen, die innerhalb von Dokumentarfilmtheorien verhandelt werden,
aber oftmals grundsatzlicher Natur sind, sollen sie hier stellvertretend fiir die erweiterte
Diskussion um Fiktion, Nicht-Fiktion und Realitdt audiovisueller Aufzeichnungen stehen. Zu
einem allgemeineren Konzept des Dokumentarischen siehe Balke/Fahle/Urban (2020), zu spe-
zifischen Auseinandersetzungen mit dem dokumentarischen Bewegtbild in Bezug auf den
Dokumentarfilm, aber auch dariiber hinaus, siehe zudem exemplarisch Winstons The Docu-
mentary Film Book (2013) sowie zum »Fernsehdokumentarismus« z. B. Hifnauer (2011).
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den Mittelpunkt stellt."® Obwohl der Mensch (jenseits von Natur- und Tier-Doku-
mentationen) in den meisten Fillen das zentrale Motiv non-fiktionaler Filme ist'?,
stehen innerhalb der Theoriebildung eher generelle Fragen des dokumentarischen
Films im Mittelpunkt, die sich mit seiner Abgrenzbarkeit vom Fiktionalen (vgl.
z. B. Kessler 1998; Eitzen 1998; Trohler 2002, 2004) oder mit seinem Bezug zum
Realen (vgl. z. B. Hohenberger 1988; Roscoe/Hughes 1999; Niney 2012) beschifti-
gen. Dabei wird der Mensch lediglich als Teil des Ganzen erwahnt bzw. ist er fiir
den Dokumentarfilm oft primdir in seiner Einbettung in iiber ihn hinausweisende,
gesellschaftliche, kulturelle und umweltliche Beziige sowie historische Kontexte
relevant.

Die Frage nach dem Audioviduum spielt somit eine eher untergeordnete Rolle,
denn die Problematisierung der Indexikalitit (und damit Realititskonformitit)
des Filmbildes gilt es eben nicht nur fir das menschliche Motiv, sondern fiir alles,
was jenseits von ihm apparativ aufgezeichnet wird (Raum und Zeit, Belebtes und
Unbelebtes, Licht und Schatten etc.) zu kliren. Der Mensch als Motiv wird daher
auch in frithen Versuchen der Theoretisierung des Dokumentarfilms als nur ein

120 in seinen

Gegenstand unter anderen aufgefiihrt — wie etwa bei Dziga Vertov
Schriften zum »Kinoauges, in denen er sehr allgemein die »Erforschung der Le-
benserscheinungen« (Vertov 2000 [1926], 88) zum zentralen Anliegen des Films

erklirt und verschiedene »Kategorien der Beobachtung« definiert:

118 Im englischsprachigen Kontext findet sich sporadisch die Formulierung des »documentary
subject« (Bruzzi 2013) bzw. des »subject of [/in; J. E] documentary« (Renov 2004), wobei bei-
de Begriffe aber im Hinblick auf die Frage des konkreten audiovisuellen Menschenmotivs im
Dokumentafilm etwas unspezifisch bleiben. Zum einen kann »documentary subject« ebenso
allgemein das Thema einer Dokumentation meinen (was auch Renov festhilt wenn er schreibt
»that the subject in documentary has, to a surprising degree, become the subject of documen-
tary«, Renov 2004, xxiv). Zum anderen ist die Frage nach der Subjektivitit des Dokumentar-
films an grundsitzlichere Fragen eines subjektiven/subjektivierenden Ausdruckspotenzials
von Bewegtbildern gekoppelt, z.B. was Dimensionen des Autobiografischen anbelangt, die
zwar auch an die Figur einer Filmemacherin oder eines Filmemachers gebunden sein kdnnen,
aber eben auch andere Formen des >subjektiv(ierend)en Filmemachens« einschlieRen, wie
etwa eine besondere Kamerafiihrung, Point-of-View-Shots oder Formen der Materialauswahl
und Montage etc. Damit geht diese >dokumentarische Subjektivitat« begrifflich und konzpe-
tionell tber die reine Darstellung eines Menschen als (Subjekt-)Motivim Filmbild selbst hinaus
(vgl. erneut Renov 2004). Dennoch ware das Zusammenspiel zwischen»documentary subject«
und Audioviduum ein interessanter Anschlusspunkt fiir weiterfiihrende Uberlegungen, vor
allem, weil die Sichtbarkeit und Sichtbarmachung von Kérpern bzw. die Horbarkeit und Hor-
barmachungvon Stimmen im (subjektiven) Dokumentarfilm—wie auch Renov zeigt—zugleich
eng mit Fragen des Politischen verbunden sind.

119 Hieristz.B. das>Subgenre«des ethnografischen Dokumentarfilms bzw. der visuellen Anthro-
pologie interessant (vgl. z. B. Hockings 2003 [1974], Hohenberger 1988, Engelbrecht 2007).

120 Vertov wird auch noch im Kontext der frithen (Stumm)Filmtheorie eine Rolle spielen; siehe
Kapitel 3.1.4.
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»(1) Beobachtung des Ortes (z. B. eines Lesehauses, einer Genossenschaft), (2) Be-
obachtung einer Person oder eines Gegenstandes, die sich bewegen (z.B. eines
Vaters, eines Pioniers, des Postboten, der Straféenbahn usw.), (3) Beobachtung zu
einem Thema, unabhingig von einer bestimmten Person oder Stelle (z.B. zum
Thema: Wasser, Brot, Schuhe, Viter und Kinder, Stadt und Land, Trianen, Lachen
usw.).« (Ebd., 89)

Wichtig ist hierbei zudem, dass die abgebildete Person nicht in ihrer Daseins-
weise als Abbild (also als Audioviduum) thematisiert wird, sondern (gemif dem
Aufzeichnungsrealismus, der dem Medium in dieser frithen Phase [noch] zuge-
sprochen wird) als reale Person, deren Dasein und Probleme durch das Medium
aufgezeichnet und wiedergegeben werden koénnen. Der Unterschied zwischen
realer Person und Abbild wird darum zunichst (trotz formalistischer Ausrich-
tung) nicht explizit problematisiert — das lisst auch ein weiterer Kommentar Ver-
tovs zum Einsatz von Schauspieler:innen erkennen:

»Nieder mit den unsterblichen Kénigen und Koéniginnen der Leinwand! Es leben
die gewohnlichen sterblichen Menschen, aufgenommen im Leben bei ihrer ge-
wohnlichen Arbeit!« (Ebd., 90)

Nicht die Adaquatheit der Abbildung ist damit Thema bei Vertov; der Appell be-
zieht sich eher auf die Auswahl des vorfilmischen Motivs, das im Falle der Ab-
bildung des Menschen eben kein:e Schauspieler:in sein soll, der:die eine Person
verkorpert, sondern eine reale Person, die als sie selbst auftritt.’*

Eine gleichsam normative Formulierung findet sich bei einem weiteren Pio-
nier der Dokumentarfilmtheorie — John Grierson — der den Dokumentarfilm und
seine Akteur:innen ebenfalls iiber das Menschenmotiv vom »Atelierfilm« (Spiel-
film) abgegrenzt wissen will:

»Grundsitze: 1.) Wir glauben, dafd die Eigenschaft des Films, nicht ortsgebunden
zusein, das Leben beobachten und darin seine Auswahl treffen zu kénnen, in einer
neuen und lebensnahen Kunstform ausgenutzt werden kann. Der Atelierfilm geht
weitgehend an dieser Moglichkeit vorbei, die Leinwand auch der wirklichen Welt
zu er6ffnen, denn er nimmt gespielte Handlungen in kiinstlichen Szenerien auf.
Der Dokumentarfilm will aber die lebendige Szenerie und die lebendige Hand-
lung aufnehmen. 2.) Wir glauben, daR ein Originaldarsteller (oder ein Eingebo-
rener) und eine Originalszenerie (oder die des Landes selbst) besser zu einer Dar-

12

a

In Bezug auf die Frage, inwieweit der Mensch im Alltag ebenfalls als Schauspieler:in bezeich-
netwerden kann, siehe Goffmans Wiralle spielen Theater (2011 [1959]) bzw. die kurze Diskussion
seiner Ansatze in Bezug auf den Dokumentarfilm bei Tréhler (2002, 33).
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stellung der heutigen Welt auf der Leinwand fithren kénnen, denn sie geben dem
Film eine grofRere Auswahl an Arbeitsgebieten, sie geben ihm unzihlige Bilder an
die Hand, sie geben ihm die Moglichkeit, verwickelte und (iberraschende Ereig-
nisse der wirklichen Welt besser darzustellen, als es im Atelier ausgedacht oder
von den Ateliertechnikern aufgebaut werden kénnte. 3.) Wir glauben, daf$ die
Stoffe und Handlungen, die so aus dem Leben gegriffen sind, besser (realer im
philosophischen Sinne) sein kdnnen als die gespielten Handlungen. Eine spontane
Bewegung kommt auf der Leinwand ganz besonders gut zur Geltung. Der Film hat
ein besonderes Einflithlungsvermaogen fiir die Hervorhebung einer Bewegung, die
durch Tradition geformt oder durch die Zeit ausgeglichen wurde. Sein willkiirlich
gewihlter Bildausschnitt offenbart das besondere einer Bewegung und gibt ihr
ein maximales Feld an Raum und Zeit. Hinzu kommt, dafd der Dokumentarfilm
eine intime Vertrautheit und Wirkung erreichen kann, die den Ateliertechnikern
mit ihren Scheindekorationen und den lilienzarten Darstellungskiinsten eines
Grofdstadtschauspielers nicht moglich sind.« (Grierson 2000 [1932—34], 102).

»Originaldarsteller« und »Eingeborener« werden hier also dem »lilienzarten [...]
Grof’stadtschauspieler« gegeniibergestellt und damit der (allerdings kolonial und
urban differenziert gedachte) Mensch'??, neben der Szenerie, als ein zentrales Mo-
tiv des Dokumentarischen aufgefithrt'” - deutlich zentraler jedenfalls als etwa
bei Vertov. Dennoch wird sder Mensch<auch hier lediglich als vorfilmisches Motiv
problematisiert, nicht aber die Frage nach seiner finalen, realistischen Abbildung
und Erscheinung durch das Medium. In der frithen Phase der Dokumentarfilm-
theorie erscheint der Glaube an den Realismus der Bilder relativ fest verankert.
Somit sind Audioviduum und realer Mensch (als nur ein Motiv unter vielen) in
diesem Kontext als quasi deckungsgleich zu verstehen bzw. soll der Film den

122 Auf die Tatsache, dass in den Theorieentwiirfen des medial Anthropomorphen und Anthro-
pophonen vielfach »der Mensch« gerade nicht universal gedacht wird, sondern dass die Frage
danach, was in diesem audiovisuellen Erscheinen inwiefern Mensch ist oder sein darf, eng mit
kritisch zu hinterfragenden Konstruktionen von Gender, Race, Class, (Dis)Ability etc. verbun-
denist, daraufldsst sich nurimmer wieder hinweisen.

123 Zudem schreibt sich die zentrale Rolle des Menschen als Thema und Inhalt des Dokumentar-
filmsauchindirektindie Ausfithrungen Griersons ein, wenn erihn als »lebensnahe Kunstform«
beschreibt und von»Handlungen«und durch »Tradition geformten Bewegungen«spricht. Die-
se Begriffe verweisen implizit deutlich auf menschliche Akteur:innen —z. B. weil Handlungen
(im soziologischen Sinne verstanden als intendierte Aktionen im Gegensatz zum bloRen, etwa
animalischen Verhalten) und Traditionen spezifisch menschlich konnotiert sind (und z.B. in
reinen Tier- oder Naturdokumentationen nicht in diesem Sinne vorkommen).
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Menschen und die Welt genau so einzufangen versuchen, wie sie sind — oder auch
sein sollten.”*

Im Zuge dessen wird der Dokumentarfilm darum gern als politische Form des
Filmemachens definiert, die sich mit dem gesellschaftlichen Alltag und Missstin-
den auseinandersetzt. Als Trager von und Akteur innerhalb gesellschaftspoliti-

125

scher Zusammenhinge wird auch deswegen der Mensch als Protagonist:in'* zum

zentralen Thema des Dokumentarfilms:

»In der dokumentarischen Arbeit wird die Plattform den Protagonisten (iberge-
ben. Es ist nicht mehr die Stimme des Filmemachers, welche die Fithrung Gber-
nimmt. Sicher, erentscheidet Giber die Aufnahme, und er macht die abschliefRende
Montage. Aber die Erzdhlung wird von den aufgenommenen Protagonisten vor-
getragen, den in ihre Auseinandersetzungen, ihre Aktualitat verwickelten Helden
unseres Alltags.« (Wildenhahn 2000 [1975], 132f)

Diese Aulerung Wildenhahns aus den 1970er Jahren ist vor allem im Kontext der
Etablierung des Cinéma Vérité und des Direct Cinema in den 1960er Jahren zu se-
hen. Uber die Hervorhebung der Protagonist:innen (im Kontrast zur Stimme der

124 Crierson beschreibt dies auch als Schwierigkeit des Dokumentarfilms: »Das Dumme am Rea-
lismusist, da es sich hierbei um die Wirklichkeit handeltund dafd erimmer bestrebt sein mufl
nicht >schdn< sondern echt zu sein« (Grierson 2000 [1942], 114). Von diesem Ansatz hebt sich
Vertov in gewissen Punkten ab, weil er dennoch das dsthetische Kénnen des Films fiir die Dar-
stellung (bzw. auch die politisch begriindete Veranderung) des Realen genutzt wissen will. So
beschreibt er z. B. die Schaffung eines »neuen, vollkommenen Menschen« (Vertov 2001 [1923],
45) durch den Film und seine Montagemaoglichkeiten (siehe auch Kapitel 3.1.4). Trotzdem ist
dabei der realistische Ursprung des Materials von Bedeutung: Die Versatzstiicke fiir die Schaf-
fung dieses »elektrischen Jinglings« (ebd.) werden aus dem Leben gegriffen und somit das
Menschenbild eben nicht iiber das Schauspiel, sondern tber filmische Mittel hergestellt. In
diesem Zusammenhang spricht Vertov in Nuancen also doch von einer Art >tatsdchlichemc«
Audioviduum.

125 Obwohl der Begriff der Protagonistin bzw. des Protagonisten allgemein als »Hauptfigur«oder
»Hauptakteur:in« innerhalb eines filmischen oder sonstigen (z.B. auch fiktionalen) Werks
bersetzt werden kann, soll er im Folgenden zur besseren Orientierung als Bezeichnung fiir
Akteur:innen innerhalb dokumentarischer Formate verwendet werden — und damit als Alter-
native zurs>Figurs, die sich in der Regel explizit auf fiktionale Akteur:innen bezieht. Wie gesagt,
weist die Dokumentarfilmtheorie keine explizite sFigurentheorie<auf, die einen konkreten Be-
griff fiir die sicht- und horbaren >Darsteller:innen<bzw. Akteur:innen innerhalb dieses Genres
festsetzt. Hochstens spezifischere Funktionen wie (Zeit)Zeug:in, Interviewpartner:in oder
auch Filmemacher:in bzw. Dokumentarist:in werden zu ihrer Beschreibung genutzt, sowie
»documentary subject« (Bruzzi 2013) oder auch »subject of documentary« (Renov 2004) (sieche
auch FN 118). Aus Griinden der Vereinfachung sollen daher in diesem Abschnitt, wenn von >Pro-
tagonist:innenc<allgemein die Rede ist, damit non-fiktionale Dokumentarfilm-Protagonist:in-
nen gemeintsein.
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Filmschaffenden) wird hier ein Unterschied gemacht zu den herkémmlichen, eher
autoritir erzihlenden und anleitenden Dokumentarfilmen der vorangegangenen
Jahre'?¢. Der Dokumentarfilm wird so — im Sinne Wildenhahns — selbst zu einem
politischen Organ, indem er dem unterdriickten oder anderweitig vernachlissig-
ten Subjekt eine Stimme verleiht:

»[..] eine Plattform zu schaffen fiir jene, die sonst nicht zu Wort kommen, jene re-
den zu lassen, die sonst nicht an den Diskussionen teilnehmen, Dinge so sagen zu
lassen, wie sie sonst nicht gesagt werden —das ist die Aufgabe des Dokumentaris-
ten [.].« (Ebd., 145).

Doch erneut wird hier der Mensch im Dokumentarfilm nicht direkt als Audio-
viduum thematisiert, sondern das anthropomorphe und anthropophone Motiv
(Stimme und Kérper der Protagonist:innen im Film) wird als blof3es mediales Ve-
hikel” fur die dahinterliegenden sozialen Akteur:innen beschrieben, deren Me-
dialisierung in jedem Falle so realititsnah wie mdoglich sein sollte und die tiber-
haupt nur allein deshalb medialisiert werden miissen, um sie itber das Medium in
der Gesellschaft sicht- und (vor allem) hérbar zu machen.

Diese Vernachlissigung des Audioviduums (und damit der Medialitit und
Materialitit des Films) zugunsten einer Betonung des srealen Menschenc« inner-
halb der frithen Ansitze zum Dokumentarfilm wird allerdings im Laufe der Zeit
durch analytischere Perspektiven erginzt. Eva Hohenberger zeichnet diese Ent-
wicklung entlang eines Phasen-Modells nach, in dem die weiter oben beschriebe-
ne Phase der normativen Ansitze (Vertov, Grierson etc.) ab den 1960er/70er Jahren
und dem Aufkommen der Direct-Cinema-Bewegungen durch reflexive Ansdtze er-
weitert und teils abgeldst wird (vgl. Hohenberger 2000, 29ff.). In Auseinanderset-
zung mit den bisherigen, normativen Ansitzen, die sich mit dem »Sollzustand«
(ebd., 30) des Dokumentarfilms beschiftigten, kommen nun theoretisierende An-
satze auf, die den Status des Dokumentarfilms als Abbildung von Realitit grund-

126 Interessant ist hier natiirlich, dass auch diese autoritire Form des Dokumentarfilms abge-
grenzt wird durch ein anthropophones Merkmal — die Stimme (des Filmemachers bzw. der
Filmemacherin). Wer spricht und wie gesprochen wird definiert hier also eine grundlegende
Form des Genres —also auch ein akustischer Aspekt des »Audioviduellen«. Dies wird in Bezug
auf Nichols in den folgenden Abschnitten noch einmal deutlich werden .

127 Diese Vehikel-Funktion wird auch in einem weiteren Zitat Wildenhahns deutlich: »Hat der Do-
kumentarist seine Aufgabe erfiillt, entsteht Gber das Produkt ein Diskussionsfeld zwischen
ihm, dem Macher, den dargestellten Menschen und den Empfangern« (Wildenhahn 2000
[1975],138). Macher:in, (dargestellte:r) Protagonist:in und Empfanger:in sind dabei gleicherma-
Ren als reale Personen konzipiert, zwischen denen der Modus der Aufzeichnung lediglich die
Verkniipfung erméglicht.
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satzlich problematisieren bzw. seine Konventionen und strukturellen Merkmale
offenlegen.

Eine der zentralen Figuren dieser Bewegung ist Bill Nichols. Zwar beriicksich-
tigt er innerhalb seines Theoriespektrums weiterhin auch ethische, soziale und
politische Dimensionen des Dokumentarfilms; gleichzeitig aber beschiftigt ihn
das grundsitzliche Verhiltnis des non-fiktionalen Films zu Geschichte und Reali-
tit bzw. Fiktionalitit (vgl. Nichols 1991; 2001). Was seinen Ansatz auszeichnet ist
somit, dass er neben der gesellschaftlichen Relevanz auch die bisher untergeord-
neten, textuellen Bauprinzipien dieser Filmgattung in den Blick nimmt (vgl. auch
Decker 1994, 63).

»Nur wenn wir untersuchen, wie eine Serie von Bildern und Ténen Bedeutung stif-
tet, kdnnen wir damit beginnen, den Dokumentarfilm aus dem antitheoretischen,
ideologischen Argumentationszusammenhang zu befreien, der besagt, der Do-
kumentarfilm verdopple die Wirklichkeit und die Leinwand stelle ein Fenster und
keine reflektierende Oberflache dar. Wir missen also die formale Struktur des
Dokumentarfilms, seine Codes und Elemente untersuchen, um ihn neu zu sehen;
und zwar nicht als eine Art Realitat, die im Bernstein des fotografischen Bildes
eingeschlossen ist [..], sondern als ein semiotisches System, das Bedeutung durch
Entscheidungen zwischen Differenzen und durch eine fortlaufende Auswahl rele-
vanter Einheiten erzeugt.« (Nichols 2000 [1976], 165)

Der reflexive Gestus, den Hohenberger (2000, 30f.) beschreibt und der die
(film)wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Dokumentarfilm einleitet,
driickt sich hier als zentrales Anliegen aus den nicht-fiktionalen Film nicht mehr
als selbstverstindliches Reproduktionsmedium der Realitit zu fokussieren, son-
dern ihn als semiotisches Konstrukt theoretisch zu erfassen. Dabei resultiert der
veranderte Blick (nicht mehr durch das Fenster, sondern auf die Oberfliche) auch
in einer verinderten Erfassung des >Leinwand-Personals< der Filme, die nicht
mehr 1:1 auf ihre realen Referent:innen verweisen, sondern quasi als durch den
Film konstruierte und konstituierte Audioviduen in den Vordergrund treten. Im
Kontext von Nichols Versuch einer formal-dsthetischen Kategorisierung des Do-
kumentarfilms werden menschliche Stimme und menschlicher Kérper jedenfalls
zu den zwei zentralen Anhaltspunkten.

In seinem (oben bereits zitierten) Artikel Dokumentarfilm — Theorie und Praxis
(Nichols 2000 [1976]) wird zunichst die Stimme zum ausschlaggebenden Krite-

rium, um eine Unterscheidung der Modi des Dokumentarischen vorzunehmen'?:

128 Diesen Ansatz fithrt er spater in seinem Artikel The Voice of Documentary (Nichols 1999 [1983])
weiter aus.
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»In bezug ['] auf die formale Organisation von Dokumentarfilmen lassen sich zwei

grundlegende Adressierungsweisen unterscheiden, d.h. Muster in der Bild/Ton-
Beziehung, die verschiedene >Orte< oder Haltungen fiir den Zuschauer spezifizie-
ren. Man kann sie direkte und indirekte Adressierung nennen, je nachdem, ob der
Betrachterexplizitals Subjekt, an das der Filmssich richtet, angesprochen wird oder
nicht. Diese Modi kdnnen dariiber hinaus dahingehend differenziert werden, ob

der Zuschauer von Charakteren angesprochen wird (d.h. von Individuen, die ihre
aufderhalb des Films gelebten sozialen Rollen reprasentieren) oder von Sprechern

(Individuen, die die Perspektive des Dokumentarfilms selbst reprasentieren und
Ublicherweise Stellvertreter fiir die Interpretation des Filmemachers sind) und ob
die Rede sich zuden Bildern synchron verhalt oder nicht.« (Nichols 2000 [1976], 167).

Dieses Modell verdeutlicht Nichols erginzend anhand eines Diagramms, in dem
er direkte und indirekte Adressierungsformen unterscheidet und diese horizon-
tal in »Synchronitdt« und »Nicht-Synchronitit« sowie vertikal in »Sprecher« und
»Charaktere«aufteilt (ebd., 168). So nennt er als sprecher:innenbasierte Form der
synchronen Adressierung die »Stimme der Autoritit« (direkt) und als charakter-
basierte Form das Interview (direkt) sowie »Stimme und Bild eines sozialen Ak-
teurs« (indirekt). Als nicht-synchrone Adressierungsweisen fithrt er den »allwis-
senden Kommentar (Voice of God)« (direkt) auf sowie die »Stimme eines Zeugen«
(direkt) oder auch »eines sozialen Akteurs« (indirekt), die allesamt als Voice-Over
iiber einem Bild erklingen (ebd.).

Stimmen und ihre korperlich im Bild an- oder abwesenden Quellen sowie
die Bestimmung ihres Verhiltnisses zueinander'® werden somit bei Nichols zur
Grundlage einer ganzen Dokumentarfilmtheorie. Der von Nichols zunichst eher
allgemein genutzte Begriff der »Adressierungsweise« (ebd.), der fiir die Art und

Weise steht wie die Zuschauer:innen durch den Film angesprochen werden®®,

129 Hier kann man auch eine Verbindung zu Chions (1994 [1990]) Fragestellungen im Hinblick auf
die Audio-Vision des Films und sein Konzept des »Acousmétre« (Chion (1999 [1982]) ziehen.

130 In seinem spateren Buch Introduction to Documentary (Nichols 2001) konzipiert er den Begriff
der »Stimme« breiter — eher im Sinne einer Metapher: »The voice of documentary is not res-
tricted to whatis verbally said, either by voices of unseen>gods<and plainly visible >authorities<
who represent the filmmaker’s point of view—who speak for the film, or by social actors who
represent their own points of view—who speak in the film. The voice of documentary speaks
with all the means available to its maker. These means can be summarized as the selection
and arrangement of sound and image, that is, the working out of an organizing logic for the
film« (Nichols 2001, 46). Fiir die vorliegende Einordnung der Relevanz des Audioviduums fiir
medientheoretische Konzeptionen ist hier aber Nichols fritherer Ansatzpunkt und die Fokus-
sierung derstatsachlichen¢, menschlichen Stimmen im Dokumentarfilm natirlich interessan-
ter, denn schliefSlich geht es darum, wie diese Thematisierung des Anthropomorphen und vor
allem Anthropophonen im Audiovisuellen auch der Dokumentarfilmtheorie in ihren Urspriin-
gen hilftihren Cegenstand genauer zu erfassen.



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

2| KONTEXTUALISIERUNGEN: Mensch, Medium, Audioviduum

schreibt sich hier explizit in die Stimmen (und im Falle des Synchron-Tons auch
Korper) des Dokumentarfilms ein. Die Sprecher:innen und Charaktere des Films,
die entweder aus dem Off oder On zu den Zuschauer:innen sprechen bzw. denen
die Rezipierenden beim Sprechen zusehen, generieren dabei unterschiedliche
Effekte. So erscheinen direkte Adressierungen von (Voice-Over-)Sprecher:innen
normalerweise allwissend und damit belehrend und autoritirer, was die Behaup-
tung einer allgemeingiiltigen Wahrheit angeht, wihrend Interview-Situationen
und Stimmen von Zeug:innen weniger moderiert sind und teils den Rezipieren-
den die Bewertung des Gesehenen iiberlassen. Dies gipfelt im Einsatz von in-
direkten Adressierungsweisen (wie z.B. im Cinéma Vérité), die vollig auf Spre-
cher:innen verzichten und iiber die Beobachtung von sozialen Akteur:innen (zu
denen auch die Filmemacher:innen selbst zihlen kénnen) und deren Auflerungen
eine >ungefiltertec und argumentativ weniger lineare, weniger eindeutig gelenkte
Position des Films hervorrufen.

In dieser Beschreibung der verschiedenen Stimmen des Dokumentarfilms du-
Rert sich somit eine Verinderung der Argumentationsweise innerhalb der Theo-
riegenese. Auch wenn weiterhin soziale Akteur:innen und Zeug:innen* eine Rolle
spielen, so wird doch nicht mehr iiber ihren Status als reale Menschen, sondern
tiber ihr Auftreten als Audioviduum innerhalb des Films gesprochen. Die Realre-
ferenz wird nicht mehr selbstverstindlich hingenommen, sondern wird zum Teil
des formalen Aufbaus bzw. des semiotischen Systems als das Nichols den Do-
kumentarfilm anerkannt wissen will. Die analytische Beschreibung der mensch-
lichen Stimme (als audioviduelles Element des Dokumentarischen) wird damit
zum Ausgangspunkt fiir eine vertiefte, reflexive und damit medientheoretische
Auseinandersetzung mit dem non-fiktionalen Film.

Und Nichols bleibt nicht bei den Stimmen des Dokumentarischen stehen. In
einem nachfolgenden Text, den er »in vielerlei Hinsicht [als, J.E.] [..] eine Fort-
setzung des fritheren« bezeichnet (Nichols 1994 [1987], 43/FN2), beschiftigt er sich
mit der Frage, wie der menschliche Kérper im dokumentarischen Filmbild zu re-
prasentieren ist bzw. welche Rolle ihm hierin zukommt"?:

»Der Dokumentarfilm befolgt wortgetreu die juristische Bestimmung habeas cor-
pus.>Man muss den Kérper haben<—ohne ihn kommt derjuristische Vorgang zum
Stillstand. >Man muss den Kérper haben<— ohne ihn fehlt der primare Referent
dokumentarischer Tradition, der (die) reale(n) soziale(n) Akteur(e), von dessen

131 Eine aktuellere Beschreibung der Rolle der Zeitzeug:innen innerhalb des Fernsehdokumenta-
rismus findet sich z. B. bei Keilbach (2008).

132 Auch dieses Konzept fithrt Nichols in einem spateren Text — Representing the Body: Questions of
Meaning and Magnitude (Nichols 1991, 229—266) als Kapitel seines Buches Representing Reality —
erneutaus.
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(deren) Beteiligung an der Geschichte die Rede ist. In zugespitzter Form stellt der
Dokumentarfilm die stets aktuelle Frage, wie man mit Menschen umzugehen
hat, wie sie zu reprasentieren sind bzw. wie der menschliche Kérper als filmischer
Signifikant entsprechend seinem Status im Ensemble sozialer Beziige dargestellt
werden kann.« (Nichols 1994 [1987], 39; Herv.i. O.)

Uber den Modus der Darstellung wird hier erneut der Einbezug des Menschen als
Motiv (des Filmischen) und nicht als reale Entitit vollzogen, wobei genau in dieser

Medialisierung des Menschen die Leistung und Aufgabe des Dokumentarfilms

besteht. Die Frage ist nur:

»Wie kann der Korper eines Individuums im Dokumentarfilm reprasentiert wer-
den? Mit welcher Begrifflichkeit kdnnen wir den Korper — seine Erscheinung und
seine Handlungen — mit Bedeutung fiillen? Wenn all unser Wissen innerhalb von
konzeptuellen Rahmen oder Diskursen, innerhalb von Domanen des Verstehens
existiert, dann trifft dies sicherlich auch auf unsere Kenntnis des menschlichen
Korpers zu, soweit dieser fiir uns selbst wie auch fiir andere Bedeutung und Signi-
fikanz tragt.« (Nichols 1994, 41)

Der Kérper wird bei Nichols somit als diskursives Konstrukt eingefithrt an dessen

Konzeption, »Bedeutung und Signifikanz« (ebd.) auch (und vor allem?) der Doku-
mentarfilm mitwirkt. Fiir seine adiquate Abbildung sieht Nichols

»[..] drei Moglichkeiten [..], die m. E. allen Dokumentarfilmen zugrundeliegen.
[..] Diese drei moglichen Bezugsrahmen sind (1) der Verweis auf den historischen
Korper eines sozialen Akteurs, (2) die Reprasentation einer narrativen Figur und
(3) die Transformation des Kérpers durch die Ikonographie des Heroischen oder
Mythischen.« (Ebd., 41)"

Ahnlich wie Vertov und Grierson beschaftigt sich auch Nichols in diesem Zusammenhang mit
dem Unterschied zwischen Schauspieler:in und Dokumentarfilm-Protagonist:in, wobei fiir
ihn bei dieser Frage einerseits die Abwesenheit, andererseits die Dopplung des Kérpers aus-
schlaggebendes Kriterium ist: »Im Gegensatz zu fiktionalen Historienfilmen sehen sich Do-
kumentarfilme nicht mit einem s>iiberzahligen< Kérper konfrontiert. Sobald ein Schauspieler
eine historische Person verkorpert, deutet bereits die bloRe Anwesenheit seines Kérpers auf
die Kluft zwischen dem Text und dem Leben, auf das er sich bezieht. Ein zweites Individuum
nimmt den Platz ein, den ein anderer besetzt hatte, doch kann keiner der beiden zum jeweils
anderen werden, noch diese Unmoglichkeit durch schauspielerische Leistung ignorieren. Im
Dokumentarfilm besteht das umgekehrte Problem, einen Kérper zuwenig zu haben. Inner-
halb eines narrativen Feldes mufs der Film einen historischen Menschen (Agent sozialer Ak-
tivitat) als Figur (Agent narrativer Funktionen) reprasentieren und zwar innerhalb eines my-
thischen oder kontemplativen Feldes als Ikone oder Symbol (Empfinger identifikatorischer
Aktivitaten).« (Nichols 1994, 41f)
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Damit prisentiert Nichols ein weiteres theoretisches System, entlang dessen sich
der Dokumentarfilm auf formaler Ebene kategorisieren lisst. Vor allem die Zeit
ist hierbei ein entscheidender Faktor, da die Zeitlichkeit des Kérpers ihn entweder
als narrativ-gegenwirtig, indexikalisch-historisch oder mythisch-iiberzeitlich
konzipierbar macht. Nichols beschreibt daher die genannten Bezugsrahmen als

»[..] drei Achsen, an denen entlang der menschliche Kérper konzeptualisiert wer-
den kann. Diese Achsen [..] konnen als das strukturelle Geriist eines jeden Filmes
gedacht werden: (1) der narrative Bereich motivierter Zeit mit dem Koérper als kau-
salem Agenten, (2) der indexikalische Bereich historischer Zeit mit dem Kérper als
sozialem Akteur und (3) der mythische Bereich der Zeitlosigkeit mit dem Kérper
als identifikatorischer lkone (zusammen mit einer untergeordneten, >primarenc
Identifikation mit den projizierten Bildern als solchen). Als vierten Bereich, der
eher in reflexiven und experimentellen Dokumentarfilmen [...] wirksam ist, konn-
te man den Bereich des Ironischen oder Poetischen nennen.« (Ebd., 46)

Und er fugt hinzu:

»Jeder Dokumentarfilm wird sein eigenes Koordinaten-Gefiige entlang dieser
Achsen haben. Allgemein a3t sich sagen, daf} die meisten Dokumentarfilme die
sY-Achse der historischen Referenz betonen, wihrend fiktive Filme die >X«-Achse
narrativer Handlungsstruktur bevorzugen.« (Ebd., 49)

Die Platzierung innerhalb dieses Koordinatensystems beschreibt Nichols dariiber
hinaus als »Krisenmoment« (ebd., 57), da die Relationen zwischen den einzelnen
Ebenen adiquat gewihlt sein miissen. Dabei grenzt er — weiterhin iiber das Motiv
des Korpers — die Dokumentarfilm-Protagonist:innen (soziale Akteur:innen) von
filmischen Figuren (narrative Agent:innen) und Stars (mythische Ikonen) ab bzw.
beschreibt er die Gratwanderung die bei der Inszenierung sozialer Akteur:innen
im Dokumentarfilm zu beachten ist:

»Die Reprasentation des menschlichen Korpers in einem Dokumentarfilm mufd
im Verhdltnis zur narrativen Figur, zur mythischen Ikone und zum sozialen Agenten
platziert werden. [..] Fiir den Dokumentarfilm handelt die Person als geschicht-
licher und nicht als narrativer Agent, unabhingig davon, wie beharrlich wir dem
Ersten mit Hilfe des Zweiten Bedeutung zuweisen. Die Gestaltung dieser Rela-
tion reprasentiert ein Krisenmoment im Dokumentarfilm. Die vollstindige ideo-
logische Kohdrenz der Erzdhlung kénnte sich aufdringen und die Person in die
imagindre Form der narrativen Figur stoRen; der kinematografische Apparat zur
Erzeugung des Schauspielers-als-Star konnte die Verbindung zwischen diesem
Menschen und seiner/ihrer geschichtlichen Bezugsebene auflésen, oder der rohe,
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ungeordnete Fluf der Geschichte kdnnte das textuelle System Gberwaltigen und
den Menschen dem sinnlosen Strudel des Anekdotischen und Episodischen sub-
sumieren.« (Ebd., 57f; Herv.i. 0.)

Mit dieser Beschreibung schlief3t sich somit der Kreis zu den zuvor ausgefithrten
Theorie- und Begriffskontexten. So unterschiedlich Dokumentarfilm-Protagonist-
iin, Filmfigur und Star in ihrer Konzeption auch sein mégen, so sind sie doch
gleichermafen (als Audioviduen) Ausdruck eines theoretisierenden Argumenta-
tionsgangs, der anhand des menschlichen Motivs Aussagen iiber das Medium, in
dem es sich manifestiert, zu generieren versucht. Soziale:r Agent:in, Figur und
Star werden so als Audioviduen bei Nichols relevant fiir eine Bestimmung me-
dienformaler Spezifika und damit hier (wie zuvor) Anlass medienreflektierenden
Denkens.

Auch Nichols verbleibt dabei natiirlich nicht auf der rein oberflichlichen, for-
malen Ebene von Filmbild und -ton, sondern beschreibt sie in ihrer Einbettung in
Produktions- und Rezeptionskontexte. Zudem ist er mit seinen auf Stimme und
Korper gerichteten Ansitzen im Rahmen der Dokumentarfilmtheorie eher als
Randerscheinung zu sehen: Im Zuge der von Hohenberger beschriebenen dritten
Phase der Theorieentwicklung sind z. B. dekonstruktive Dokumentarfilmtheorien
am Werk, die die Abbildbarkeit von Realitit grundsitzlich — jenseits ihrer Motive

— in Frage stellen.”*

Dennoch ist auch Nichols Theorie ein Beispiel dafiir, wie im Moment der
Theoretisierung eines Mediums oder einer medialen Form ihr >offensichtlichster<
Gegenstand zum Anhaltspunkt wird, um nachgeordnete Systematisierungen von
Handlungsfluss und Argumentation, Form und Asthetik sowie Produktions- und
Rezeptionskontext gleichermaflen vorzunehmen. Gefilmte Korper und aufge-
zeichnete Stimmen erscheinen somit als die zentralen Agent:innen, die fiir den
Eindruck des Dokumentarischen biirgen - sei es in Form des Protagonisten, der
sich selbst verkorpert und der Zeugnis ablegt iiber kulturelle und historische Be-
gebenheiten, oder sei es in Form der Filmemacherin, deren Anwesenheit im Film-
bild/-ton »die Behauptung eines Films, Zugang zum Realen, zum Historischen
zu haben [verstirkt]« (ebd., 44). Das Audioviduum wird in allen diesen Fillen
zum ersten Anhaltspunkt fiir Zuschreibungen von Authentizitit und damit zur
Grundlage fiir die Status-Zuweisung des Dokumentarischen iiberhaupt.

134 Hierwdre laut Hohenberger (2000, 31f) z. B. Roger Odins semio-pragmatischer Ansatz zu nen-
nen, der den Status des Dokumentarischen aus einer dokumentarisierenden Lektiire ableitet
und damit in gewisser Weise der Rezeption und den Zuschauer:innen mehr Aufmerksamkeit
widmetals den Motiven (vgl. Odin 2000 [1984]).
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Mit Figur, Star und Protagonist:in wurden in den vorangegangenen Uberlegun-
gen dreierlei Erscheinungsweisen des Mensch(lich)en im Film und ihre jeweilige
theoretische Verhandlung thematisiert. Klar geworden ist, dass sich diese Phino-
mene und ihre Beschreibungen nicht in ihrem bevorzugten Auftreten als Audio-
viduum erschopfen, sondern dass sie in weiterreichende Dimensionen (Narration,
Produktion, Rezeption, Fiktion, Non-Fiktion, Kultur, Geschichte etc.) eingebettet
sind. Deutlich geworden ist aber auch, dass sich in diesen (sonst teils strikt ge-
trennten) Kontexten und Uberlegungen das Audioviduum als ein gemeinsamer,
quasi vorgelagerter Artikulationspunkt (im Sinne von Lowry/Korte 2000) jenseits
darauf aufbauender Zuschreibungen erkennen lisst. Dabei geht es — wie weiter
oben ausgefiihrt — eben nicht darum, das Audioviduum allein als konkretes Ding
oder ontologische Manifestation anzusehen, sondern darum, es als gedankliches
Konstrukt und bisher zu selbstverstindlich hingenommenen Argumentations-
anker innerhalb der medienwissenschaftlichen Theoriegenese herauszuarbeiten
und zu betonen.

Um das Audioviduum selbst konzeptuell und vor allem begrifflich zu fassen,
sind die bisher referierten Ansitze demnach nur bedingt zu gebrauchen. Auf den
ersten Blick mag es zwar deutliche Uberschneidungen geben; bei genauerem
Hinsehen geht Begriffen wie >Figurs, >Star« oder -Dokumentarfilm-Protagonist:inc
das Audioviduum (als materielles Konstrukt) aber immer schon voraus oder es
ist ihnen (als diskursbezogene Fragestellung) nachgeordnet. Es rahmt somit die
betrachteten Theoriewiirfe von zwei Seiten ein — ein Modus der >Einklamme-
rung, der auch die Relektiiren der frithe(re)n Medientheorietexte in Kapitel 3
kennzeichnen wird und der den heuristischen sWerkzeugcharakter« des Audio-
viduums-Begriffs in diesem ersten Erprobungsversuch klar hervortreten lisst.
Die rekapitulierten >figiirlichen« Medientheorien sind demnach weniger als Be-
griffs- und Theoriegrundlage fiir diese Arbeit, denn vielmehr als ihre potenziellen
Gegenstinde anzusehen, d. h. als Beispiele und Belege dafiir, dass das Audiovidu-
um in vielfiltigen medientheoretisierenden Ansitzen eine tatsichliche Relevanz
fur die Frage nach dem Medium entfaltet. Denn in allen drei skizzierten Fillen
wurde das Medium itber den Menschen (im Medium) gedacht.

Die Anschlussfihigkeit des Audioviduums-Begriffs an medienwissenschaftli-
che Forschungsfelder des — im weitesten Sinne - >Figiirlichen<ist dabei allerdings
nur ein Kontext, an den sich die vorliegende Arbeit andocken lisst. Die Frage ist
nun, inwieweit das Audioviduum abseits dieser figiirlichen Medientheorien in
anderen medienwissenschaftlichen Theoriegebduden zu verorten ist. In welchen
Feldern wird die Medialisierung von/des Menschen noch thematisiert? Hier riicke,
wie angekiindigt, das Forschungsgebiet der Medienanthropologie in den Fokus,
in dem das Verhiltnis von Mensch und Medium weniger auf einer materiell-figiir-
lichen als auf einer diskursiv-epistemischen Ebene diskutiert wird.
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2.3.2 | Medienanthropologie

Unter dem Stichwort der Medienanthropologie versammeln sich vor allem ab
Mitte der 1990er Jahre Ansitze, die sich als Antwort auf die eher technikzentristi-
schen Perspektiven innerhalb der Medienwissenschaft ab den 1980er Jahren ver-
stehen und die die Einschitzung eines Relevanzverlusts des Menschen innerhalb
(vor allem digital-technischer) Medienumwelten nicht ganz teilen wollen oder ihn
zumindest reflektieren. So schildert z. B. Hans Ulrich Reck die Situation in sei-
nen Uberlegungen zu einer »historischen Anthropologie der Medien« (1996) fol-
gendermafien:

»Im Mainstream aktueller Medientheorie setzen zahlreiche Konstrukte immer
starker auf die Vorherrschaft der Apparate und reduzieren Medien auf Prozesse
der Signaliibertragung. Die Pramisse, Medien zum Zweck einer Uberwindung ver-
alteter Anthropologie als >Apriori der Geschichte« zu setzen, ist aber innertheore-
tisch nicht begriindbar, sondern reine Setzung, schiere Willkiir.« (Ebd., 231)

Die Fokusverschiebung innerhalb der Medientheorie, weg von einem scheinbar
zuvor herrschenden, einseitigen Anthropozentrismus hin zu einem ebenso ein-
seitigen Technikzentrismus, macht fiir Reck dabei insofern keinen Sinn, als die
damit verbundene Behauptung, Medien seien immer schon dem Menschen vo-
rausgehende »anthropologische Aprioris« (Kittler 1986, 167), unnétig sei in dem
Moment, in dem man davon ausgehe, dass Anthropologie selbst stets nur medial
zu denken ist (vgl. Reck 1996, 243). Das mediale Apriori sei also in die Anthropo-
logie automatisch integriert und bediirfe daher keiner gesonderten Erwahnung,
noch tauge es als Argument gegen die Relevanz anthropologischen Wissens ge-
nerell.

Auch Matthias Rath (2003) betont in einem Artikel zum Konzept des »Homo
medialis« und »den Grenzen eines (medien-)anthropologischen Wesensbegriffs«
(ebd.) diese unausweichliche Verschrinkung des Menschen (als epistemische Gro-
3¢) mit Medien - vor allem im Prozess seiner anthropologischen Selbsterkenntnis

— wobei Rath diese Beobachtung allerdings eher mifRig spannend findet:

»Der Mensch kann immer nur als ein mediales (das heifSt im Medium der Symbole sich
selbst und die Welt konstruierendes) Wesen bestimmt werden. Das animal symbolicum
ist also jenes Wesen, zu dessen Weise der Welterfassung es gehort, alles, was es
erfasst, schon vor dem Hintergrund eines symbolisch vermittelten Weltverstand-
nisses deuten zu miissen. Dies ist nicht falsch, [..] aber wenig originell« (Rath 2003,
25; Herv.i. 0)).
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Rath kommt daraufhin zu dem Schluss, dass der »Homo medialis« als Gegen-
stand der Medienanthropologie darum weniger tiber seine Beschaffenheit, denn
vielmehr als eine moralisch bzw. pidagogisch verhandelte »Zielvorstellung« defi-
niert werden sollte (Rath 2003, 28).

Die Gegeniiberstellung dieser beiden Ansitze verweist bereits auf das breite
Feld, das sich zwischen den (auch disziplinir) diversen medienanthropologischen
Anniherungen seit den 1990er Jahren auftut', die sich an dem hier als >swenig ori-
ginellcan anderer Stelle aber als essenziell beschriebenen Fakt abarbeiten, dass der
Mensch (als Konzept und Ding) in seiner konstanten Wandelbarkeit nicht ohne
Medien denkbar sowie (historisch wie zeitgendssisch) konstituierbar und nach-
vollziehbar ist.® Wihrend Rath und andere Autor:innen in dem gleichnamigen
Sammelband anhand des Homo medialis vorrangig aus medienpidagogischer
und theologischer Richtung Perspektiven und Probleme einer Anthropologie der Me-
dien verhandeln (Pirner/Rath 2003) und dabei oftmals zu tendenziell normativen
Einschitzungen gelangen (die quasi als Kapitulation und gleichzeitig missionari-
scher Weckruf gegeniiber der medialen Bedingtheit des Menschen gelesen wer-
den konnen), sind sich andere Versuche Medien und Anthropologie zusammen
zu denken des besonderen Nutzens dieser Kopplung bewusst. Zu nennen wire
hier z. B. Peter Fuchs (1994), der den Menschen (mit Luhmann gegen Luhmann) in
einer systemtheoretischen Betrachtung als Medium der Gesellschaft zu definieren
versucht, weil dieser ihm als Denkfigur einzig dazu geeignet erscheint die Ge-
sellschaft als Kommunikationssystem innerhalb ihrer eigenen, kommunikativen
Mittel zu reflektieren; oder Wolfgang Miiller-Funk, der in seinen Ouvertiiren zu
einer Philosophie der Medialitit des Menschen (1996) das grundsitzliche Paradox der
Frage nach dem nicht feststellbaren Menschen eben genau durch die Hereinnah-
me des Mediums angehen will. Auch Hans Ulrich Reck (1996) ist hier erneut zu
nennen, der im selben Band die gewinnbringenden »Perspektiven« einer medien-
bewussten historischen Anthropologie aufzeigt.”’

Gemein ist diesen heterogenen Ansitzen also lediglich die Absage an einen zu
einseitigen Technikzentrismus und eine simple >Verabschiedung des Menschen<
in die Tiefen des medialen und digitalen Raumes.”® Fiir Astrid Deuber-Mankow-

135 Siehe dazuauch FN102.

136 Unddiese Debatte wird natiirlich auch aktuell weiter gefiihrt—z. B. bei Pietrafy/Funiok 2010, in
deren Sammelband Mensch und Medium — laut Klappentext — Medien weiterhin als »Vorbedin-
gungvon Moglichkeiten des Menschseins«und somit als Apriori definiert werden.

137 Fiir ergdanzende Verhandlungen der angesprochenen Thematiken siehe auferdem die weite-
ren Beitrage in den jeweiligen Sammelbinden (vgl. Fuchs/Gobel 1994; Miiller-Funk/Reck 1996;
Pirner/Rath 2003). Fiir einen Uberblick zu verschiedenen Dimensionen der Medienanthropo-
logie siehe zudem auch Glaubitz et. al. (2014).

138 Christiane Voss und Lorenz Engell nennen weitere Griinde, die fiir ihr verstarktes Interesse an
einer medienwissenschaftlichen bzw. medienphilosophischen Medienanthropologie verant-
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sky ist diese Ausgangslage insofern bemerkenswert, als sich damit das Konzept
einer Medienanthropologie zunichst gegen die initialen Grundziige von Medien-
wissenschaft zu richten scheint:

»Bedenkt man, dass die Medienwissenschaft sich in den198oerJahrenin expliziter
Absetzung von der Anthropologie, der Hermeneutik und dem Konzept der Geis-
teswissenschaften konstituierte, so erscheint das Projekt einer medialen Anthro-
pologie zunichsterklarungsbediirftig. [..] Mit Foucault und an diesen ankniipfend

suchte man der Falle der Projektion und einem triigerischen Anthropozentrismus

im Denken der Geschichte und damitauch im Denken der Ceschichte des Wissens

vom Menschen zu entgehen. Die Kritik der Medien- und Technikvergessenheit der
Hermeneutik und der Geisteswissenschaften war Teil dieses anthropozentrismus-
kritischen Programms.« (Deuber-Mankowsky 2013a, 133)

Dennoch kommt Deuber-Mankowsky zu dem Schluss, dass gerade in der Be-
riicksichtigung anthropologischer Fragen (die sich bei ihr zentral an Fragen des
Lebendigen kniipfen) nicht ein versteckter Anthropozentrismus zuriickkehrt bzw.
in die Medienwissenschaft ein- und diese dadurch unterwandert, sondern dass
gerade die Auseinandersetzung mit einer — im Foucault’schen Sinne - gefihr-
denden Anthropologisierung von (Medien)Wissenschaft einzig »das Potential zu
deren Kritik in sich [trage]« (ebd., 133f.). Die Evaluation der wechselseitigen Ver-
schrinkungen und Bedingtheiten zwischen Mensch und Medium, jenseits ein-
seitiger Technik- oder Anthropozentrismen, ist somit ein zentrales Anliegen zeit-
gendssischer, vor allem medienwissenschaftlich und -philosophisch verankerter
Medienanthropologien.

An dieser Stelle schlief3t sich also der kontextuelle Bogen, der mit der Ver-
schrinkung von Mensch und Medium, mit Foucault, Kittler, Luhmann u. a. so-
wie den Begriffen des Anthropozentrismus, des Anthropomorphismus und An-
thropophonismus zum Anfang dieses Kapitels begann und der hier nahtlos in

wortlich sind. lhrer Meinung nach ist dabei erganzend weniger ein faktisches Verschwinden
des Menschen in der Wissenschaft (abseits der Medienwissenschaft) verantwortlich, son-
dern im Gegenteil die Omniprdsenz des Menschen in anderen Disziplinen, weshalb sich auch
die Medienwissenschaft wieder stiarker zu anthropologischen Fragen verhalten musse. lhre
Motivation zur Entwicklung einer eigenen Medienanthropologie beschreiben sie dabei wie
folgt: »Erstens galt es, die Bemithungen um ein neues geisteswissenschaftliches Verstindnis
menschlicher Existenz auf die Herausforderungen durch medientechnische Entwicklungen
und durch medien- und kulturwissenschaftliche Reflexionen der letzten Jahrzehnte abzubil-
den. Zum Zweiten war ein Motiv der Zuwendung zu (medien-)anthropologischen Fragen ein
gewisses Unbehagen dariiber, dass sich ein Gros gegenwartiger anthropologischer Forschung
dominant die Felder empirischer Lebens- und Naturwissenschaften verschoben hat, ohne
dass philosophische, dsthetische oder epistemologische Aspekte darin angemessen Beriick-
sichtigung fanden« (Voss/Engell 2015, 7). Siehe ebenso erneut Deuber-Mankowsky (vgl. 2013a).
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die Medienanthropologie miindet. Diese hat sich seit ihrem Aufkommen in den
1990er Jahren zunehmend als eigenes Forschungsfeld etabliert’® und fokussiert
im Zuge dessen verschiedenste, apparative, diskursive, dsthetische und epistemi-
sche Kopplungen von Mensch und Medium, weshalb es sinnvoll erscheint auch
das Audioviduum (als eine solche Mensch-Medien-Kopplung) innerhalb dieses
Spannungsfeldes von Anthropologie und Medien zu verorten.

Allerdings sind dabei nur die wenigsten der skizzierten Ansitze, die sich mit
der epistemischen Beschaffenheit der Verbindung von Mensch und Medium
in einer (wie auch immer gearteten) medienbasierten Anthropologie oder Medien-
anthropologie beschiftigen, fiir das Konzept des Audioviduums zielfihrend — bzw.
erweisen sich nur diejenigen als produktiv, die erstens aus dezidiert medienwis-
senschaftlicher Perspektive argumentieren™° und dabei das Medium als konstitu-
tives Element nicht nur einer Wissenschaft vom Menschen, sondern eines Wissens
vom Menschen allgemein beschreiben, und die zweitens den Menschen (ebenso
wie die Technik) nicht als vorgingiges Konzept entwickeln (sei es als Mediennut-
zer:in, Medienproduzent:in oder Wesen jenseits von Medien), sondern ihn immer
schon eingebettet sehen in das Mediale.

Im Hinblick auf diese Voraussetzung sollen im Folgenden zunichst drei Tex-
te im Mittelpunkt stehen, die in ihren Entwiirfen einer (potenziellen) Medien-
anthropologie der hier formulierten Zielvorgabe besonders nahe kommen. Die-
se stammen allesamt aus dem Jahre 2001 und scheinen damit - so dringt sich
zumindest der Eindruck auf - eine erste Hochphase medienanthropologischer

139 Zumindest lassen einige institutionalisierte Forschungsprojekte diesen Riickschluss zu. Zu
nennen ware hier einerseits die Mercator Research Group (MRG 2) »Spaces of Anthropologi-
cal Knowledge«, die von 2010 bis 2016 an der Ruhr-Universitit Bochum gezielt auch zu Fragen
der medialen Bedingtheit anthropologischen Wissens geforscht hat und die seit 2016 in Form
des »Center for Anthropological Knowledge in Scientific and Technological Cultures (CAST)«
an der Ruhr-Universitat fortgefiihrt wird. Zu nennen ist ebenso das DFG-Graduiertenkolleg
»Medienanthropologie« an der Bauhaus-Universitdt Weimar, das 2020 seine Arbeit aufge-
nommen hat und das aus dem dortigen »Kompetenzzentrum Medienanthropologie« (KOMA)
hervorgegangen ist, welches sich wiederum von 2015 bis 2019 explizit der Ausarbeitung eines
medienanthropologischen Theorie- und Referenzrahmens gewidmet hat (siehe fiir weitere In-
formationen auch die Websites der jeweiligen Projekte unter: https://www.ruhr-uni-bochum.
de/mrg/knowledge/; https://www.cast.ruhr-uni-bochum.de/ sowie https://www.uni-weimar.
de/koma/ und https://www.uni-weimar.de/de/medien/institute/grama/ (letzter Zugriff je-
weils 02.11.2020).

140 Sowadren als weitere Disziplinen und Felder, die die Beziehung von Mensch und Medium in an-
thropologischen Kontexten fokussieren, im Bereich der Ethnologie, Ethnografie und visuellen
Anthropologie (vgl. z. B. Banks/Morphy 1999, El Guindi 2004), der Literatur- und Kulturwissen-
schaft (vgl. Iser 1993, Berensmeyer/Glaubitz 2009) oder auch der Theologie (Huizing 2015) etc.
zu suchen. Fireinen dezidiert transdisziplinaren Ansatz siehe z. B. Uhl (2009).

m
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Diskussionen um die Jahrtausendwende zu belegen.” Es handelt sich um Hans
Beltings Entwurf einer Bild-Anthropologie, um Annette Kecks und Nicolas Pethes’
Einleitende Bemerkungen zu einer Medienanthropologie und um Stefan Riegers Uber-
legungen zu einer Individualitit der Medien, die eine weitere kontextuelle Rahmung
fur die vorliegende Arbeit bilden sollen, weil sie sowohl die materiell-dsthetische
ebenso wie die diskursive Ebene von Mensch-Medien-Beziigen fokussieren. Zum
Abschluss wird dann unter dem (vorrangig von Christiane Voss [2010] geprigten
und u. a. mit Lorenz Engell [2015] weiterentwickelten) Begriff der Anthropomedia-
litit ein ausfithrlicher Blick auf aktuellere Entwicklungen innerhalb der Medien-
anthropologie geworfen.

Uber diese vier Etappen werden exemplarisch und schrittweise zentrale Ar-
gumente des medienanthropologischen Verstindnisses von Mensch und Medium
in ihrem wechselseitigen Bedingungsverhiltnis dargelegt, um abschlieRend im
Hinblick auf das Audioviduum eine eigene Positionsbestimmung im Feld vorneh-
men zu konnen.

Bild-Anthropologie

Beltings Entwurf einer Bild-Anthropologie (2001) greift insofern einige der bisher
zentral gewordenen Begriffe und Ideen auf, als er diese von ihm skizzierte Form
der Anthropologie explizit auf der Betrachtung anthropomorpher Bild-Motive auf-
baut. Auch wenn die (Ab)Bilder des Menschen, die er dabei fokussiert, in diesem
Falle nicht bewegt (und ohne Ton) gegeben sind (denn diese stammen eher aus den
klassischen Formen der bildenden Kunst), werden durch ihn medienbezogene,
anthropologische Grundfragen aufgeworfen, die ebenso einen Rahmen fir die
Betrachtung von Bewegtbild-und-Ton-Material bilden kénnen.™*

In verschiedenen Kapiteln und unter verschiedenen Schwerpunktsetzungen
geht es dabei unter anderem um die Bildpraxen frither Vélker und das mensch-
liche Abbild als Teil des Totenkults (vgl. v. a. 143ff.), es geht um Schatten, Spiegel
und Masken der Antike (vgl. 23f., 34ff., 189ff.), um Wachsfiguren und Effigies des
Mittelalters (vgl. 95ff.), um anatomische Ideal-Menschenbilder der Renaissance
(vgl. 100ff.) sowie um die vermeintliche Uberwindung des Kérpers in der Post-
Fotografie (vgl. 108f.).*® Das bedeutet: Belting nimmt konkrete, visuelle Men-

141 Fir diese Einschatzung spricht z.B. auch der bereits referenzierte Vortrag von Hartmut
Winkler Die prekire Rolle der Technik von 1997, in dem er technikzentrierte und (zu diesem
Zeitpunkt scheinbar noch in Anfiithrungsstriche zu setzende) santhropologische« Medienge-
schichtsschreibung miteinander abgleicht. Siehe Abschnit 2.1.1.

142 Einen dhnlichen Ansatz wahlen z. B. Eder/Imorde/Reinerth (2013) in ihrem Band Medialitdt und
Menschenbild, dessen Beitrage auch Film, Fernsehen, Computerspiel und andere Medien auf
die von ihnen produzierten Menschenbilder hin analysieren.

143 Eine dhnliche sBilder-Geschichte, die sich aber vor allem auf den medizinisch-anatomischen
Diskurs bezieht, hat Markus Buschhaus (2005) vorgelegt.
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schenmotive in Kunstwerken in den Blick und zeichnet an ihrer Entwicklung eine
Ideengeschichte des Menschen nach. Denn, so fasst er es selbst zusammen, »[wo]
immer Menschen im Bilde erscheinen, werden Korper dargestellt. Also haben
auch Bilder dieser Art einen metaphorischen Sinn: sie zeigen Korper, aber sie be-
deuten Menschen« (ebd., 87).

Die enge Verkoppelung, die zwischen dem konkreten Auftreten anthropo-
morpher Bildinhalte und der Vorstellung vom Menschen besteht, liegt damit laut
Belting auf der Hand. Doch diese Verkoppelung ist fitr ihn nicht nur fir die Fra-
ge nach dem Menschen, sondern auch fir die nach dem Medium relevant — bzw.
nach dem Bild, das er in einer interdiszipliniren, anthropologisch fundierten
Bildwissenschaft erforscht wissen will.

Beltings Ziel ist es mit seiner Aufsatzsammlung einen »anthropologischen
Versuch« (ebd., 57) zu starten, in dem er die Bildwissenschaft nicht als schlichte
Bildgeschichte oder historische Werkschau, sondern als grundsitzlich anthropo-
logische Disziplin konturiert (vgl. ebd., 7)**. Diese Einschitzung basiert auf einer
speziellen Konzeption des Bildes, das Belting ausschliefRlich in Abhingigkeit vom
Menschen definiert: Bilder sind fiir ihn sowohl innerlich als auch duf3erlich (vgl.
ebd., 11), sie manifestieren sich einerseits als (konkretes, mediales) Bild an der
Wand und andererseits als (mentales, subjektives) Bild im Kopf (vgl. ebd., 54) -
aber in beiden Fillen sind sie gleichermaflen abhingig vom Menschen und seiner
Bildpraxis. Belting definiert demnach den Menschen als »Ort der Bilder« (ebd., 57)
und ver-ortet damit gleichzeitig die Bildwissenschaft im Feld des Anthropologi-
schen.

»Natiirlich ist der Mensch der Ort der Bilder. Wieso natiirlich? Weil er ein natiir-
licher Ort der Bilder ist, gleichsam ein lebendes Organ fiir Bilder. Trotz aller Appa-
rate, mit denen wir heute Bilder aussenden und speichern, ist allein der Mensch
der Ort, an dem Bilder in einem lebendigen Sinne (also ephemer, schwer kontrol-
lierbar usw.) empfangen und gedeutet werden, wenngleich die Apparate Normen
ausiiben wollen.« (Ebd.)"*

144 Darin sieht er quasi die unumgéngliche Grundlage jeder denkbaren Bildwissenschaft und zu-
dem ihren allerersten Sinn und Zweck: »Wéhlt man einen anthropologischen Zugang, wie es
im Folgenden geschieht, so begegnet man einem neuen Problem in dem Einwand, Anthropo-
logie handele vom Menschen und nicht von Bildern. Dieser Einwand beweist gerade die Not-
wendigkeit dessen, was erin Frage stellt. [.] Deshalb kann der Bildbegriff, wenn man ihn ernst
nimmt, letztlich nur ein anthropologischer Begriff sein.« (Belting 2001, 11)

145 Diese Aussage scheintin Anbetracht aktueller Entwicklungen im Bereich von Computer Vision
und bildbasierter Kiinstlicher Intelligenz in dieser anthropozentrischen Einseitigkeit aller-
dings fraglich.
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Allerdings deutet sich in diesem Zitat bereits ein erstes Problem in Beltings Kon-
zeption einer Bild-Anthropologie an. Auch wenn sein Bestreben, die Bild- und
Medienwissenschaft anthropologisch zu fundieren, grundsitzlich als Ausgangs-
punkt und Vorarbeit fir die folgenden Analysen dienen kann, so verharrt Belting
(was die daraus resultierende Grundkonzeption seines anthropologischen In-
teresses betrifft) tendenziell bei einer scheinbar dann doch vorgingigen, quasi-
stabilen Definition des Menschen, der sich zwar durch seine Bildpraxis definiert
und durch seine mentale Beschaffenheit als Ort der Bilder auszeichnet, der aber
trotzdem grundsitzlich auch in Abgrenzung zum Bild gedacht werden kann.*
Auch wenn Belting die Variabilitit des Menschenkonzepts selbst betont und
anhand seiner Bildhistoriografien belegt, so scheinen seine Uberlegungen doch
an einem irgendwie konstanten, jenseitigen Menschenbegriff haften zu bleiben;

z.B. wenn er schreibt:

»Seine [des Menschen, ].E] Bilderzeugnisse aber beweisen, daf$ der Wandel die
einzige Kontinuitat ist, lber die er verfiigt. Die Bilder lassen keinen Zweifel dar-
an, wie veranderlich sein Wesen ist. So kommt es, dafs er die Bilder, die er erfindet,
bald wieder verwirft, wenn er den Fragen nach der Welt und sich selbst eine neue
Richtung gibt. Die Ungewissheit des Menschen (ber sich selbst erzeugt im Men-
schen die Neigung, sich als anderen und im Bilde zu sehen« (ebd., 12).

Zusammen mit Beltings Definition des Menschen als »Ort der Bilder« lisst sich
auch dieses Zitat als Konzeption einer anthropologischen Konstante lesen, die (so
scheint Belting es nicht explizit, aber unterschwellig immer wieder zu behaupten)
den Menschen auszeichnet: Er ist derjenige, der Bilder erzeugt und rezipiert, er
ist derjenige, der sich selbst innerhalb von Bildern und im Laufe ihrer Geschich-
te als wandelbares Wesen reflektiert, er ist derjenige, der sich stetig »eine neue
Richtung gibt« und er ist derjenige, der »den selbst erzeugten Bildern ausgelie-
fert [ist], auch wenn er sie immer wieder zu beherrschen versucht« (ebd.). Trotz
seiner Wandelbarkeit erscheint der Mensch in diesem Kontext aber immer noch
als der Jenige — also ein adressierbarer »Ort« bzw. »Korper«, den Belting mit dem
Menschen gleichsetzt, ohne dabei die konkrete wechselseitige Bedingtheit von
Mensch/Kérper und Medium/Bild als diskursiv-epistemische Konstrukte zu beto-

146 Fiir diesen Eindruck spricht auch der letzte Halbsatz des Zitats, in dem Belting die Technik
quasi selbst anthropomorphisiert, indem er dem Apparat einen »Willen« (ndmlich den zur
Normausiibung) zuschreibt. Hier erscheint die Technik — ebenso wie der Mensch — als etwas
Vorgingiges, das unabhingig vom jeweils anderen denkbar ist und einen eigenen, unab-
hiangigen Willen besitzt. Fiir die vorliegende Untersuchung ist allerdings gerade das stetige
Wechselverhiltnis grundlegend, das beiderlei Konzepte —das der Technik (bzw. des Mediums)
und das des Menschen —in einem gegenseitigen, diskursiven Konstitutionsprozess ohne Vor-
gangigkeit sieht.
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nen. Bei ihm erscheinen lediglich die Verhiltnisse zwischen ihnen diskursiv ver-
handelt zu sein, nicht aber die individuellen Ausgangspunkte (Mensch und Bild)
selbst. Auch wenn in diesen Schilderungen also die Wandelbarkeit des Menschen-
konzepts mitschwingt, so bleibt implizit ein Unterton spiirbar, der den Menschen
einen Schritt vor dem Medium postiert und ihn dadurch auch jenseits seines Bil-
dergebrauchs denkbar werden lisst.

Dieser ambivalente Gestus, der zwischen genauer Trennung und wechselsei-
tiger Verschmelzung oszilliert, schreibt sich auch in den weiteren Argumenten
Beltings fort. So betont er — angelehnt an die Begriffsunterscheidung von picture
und image bei W.].T. Mitchell (1984, 1994) — die Wichtigkeit der Trennung von Bild
und Medium (vgl. Belting 2001, 15ff.): Erst durch diese Trennung kénnten die Bil-
der zwischen ihrer mentalen Seinsweise innerhalb des Menschen(kérpers) und
ihrer physischen Seinsweise innerhalb des Medienkérpers wechseln. Demgegen-
tiber setzt Belting allerdings alle drei Begriffe auch wieder in ein enges Verhiltnis,
wenn er vom »Dreieck Mensch-Korper-Bild« spricht, das »nicht auflésbar [sei], wenn
man nicht alle drei Bezugsgrofien verlieren will« (ebd., 89). Die Wechselverhilt-
nisse in diesem Dreieck beschreibt er folgendermafien:

»Jede Menschendarstellung, als Kérperdarstellung, ist der Erscheinung abgewon-
nen. Sie handelt von einem Sein, das sie allein im Schein darstellen kann. Sie zeigt,
was der Mensch ist, in einem Bilde, in dem sie ihn erscheinen laf3t. Und das Bild
wiederum tut dies im Substitut eines Kérpers, den es so inszeniert, dafd dieser die
gewlinschte Evidenz liefert. Der Mensch ist so, wie er im Kdrper erscheint. Der Kor-
per ist selbst ein Bild, noch bevor er in Bildern nachgebildet wird. Die Abbildung
ist nicht das, was sie zu sein behauptet, ndmlich Reproduktion des Korpers. Sie ist
in Wahrheit Produktion eines Kérperbildes, das schon in der Selbstdarstellung des
Korpers vorgegeben ist.« (Ebd., 89; Herv.i. 0.)

Auch in dieser Formulierung, die sich um die Aufzeichnung von Wechselverhilt-
nissen bemiiht, bleibt dabei die Frage bestehen, wie denn eine Erscheinung jenseits
ihres Erscheinens im Bild iiberhaupt zu definieren ist, ohne dabei wieder von Fest-
schreibungen und Vorgingigkeiten (nimlich denen des Seins) auszugehen. Glei-
ches gilt fir den Korper: Ist er als Bild zu denken bevor er in einem Bild nachgebil-
det wird? Die Trennungen und (Wieder)Vereinigungen die Belting anhand seiner
Begriffe vornimmt, oszillieren hier teilweise selbst uneindeutig zwischen »Sein
und Schein«, was die Zulissigkeit der versuchten Differenzierungen problema-
tisch werden lisst. Es scheint, als wolle Belting die Bilder den Medien entreifien,
um sie dann dem Menschen einzuverleiben” — und das alles, um das Gleichge-

147 Gerade die Trennung von Bild und Medium scheint fiir die hier vollzogene Analyse nur am
Rande relevant oder iiberhaupt nétig, denn durch die Konzentration auf anthropomorphe und
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wicht einer mit Medien und Bildern tiberladenen Welt wieder etwas mehr zu-
gunsten des Menschen auszurichten, der sich darin bewegt.

Ein Grund fiir diese kritische Menschenzentriertheit in Beltings Ansatz, er-
klirt sich aus seiner Abneigung gegen anderweitige, nach seiner Definition zu
spezifisch >medien-wissenschaftlich« ausgerichtete Bildwissenschaften, die sich
in erster Linie auf Medientechnologien und -apparaturen stiitzen. Durch das
Einbringen einer anthropologischen (an Stelle einer technischen) Fundierung, er-
hofft er sich dabei eine alternative Perspektive:

»Endlich tragt Anthropologie als Begriff einen erwiinschten Unterschied zu einer
rein technologisch orientierten Bild- und Mediengeschichte in sich. Beide Sicht-
weisen sind [..] nur dann berechtigt, wenn sie sich nicht gegenseitig ausschliefien,
sondern ergianzen. Die anthropologische Sicht richtet sich dabei auf die Bildpraxis,
die gegeniiber den Bildtechniken und ihrer Geschichte eine andere Diskussion ver-
langt« (ebd., 9).1®

Belting scheint in der Planung seines anthropologischen Ansatzes dabei aller-
dings das eine Extrem mit einem anderen zu beantworten, indem er statt der
Technik den Menschen dominant in den Fokus riickt. In den folgenden Abschnit-
ten wird darum noch zu klaren sein, inwieweit eine adiquatere Losung diejenige
ist, in der beide Pole gleichermafien Beriicksichtigung finden.

Auch wenn Beltings Bild-Anthropologie in der Wahl ihrer Gegenstinde und
ihrem grundsitzlichen Plidoyer fir eine anthropologische Fundierung der Me-
dienwissenschaft somit als Rahmung fiir die Fragestellung dieser Arbeit die-
nen kann, so sind die grundlegenden, theoretischen Schlussfolgerungen in den
Nuancen priziser zu durchdenken, zu modifizieren und zu erweitern: zum einen,
indem nicht nur das (Bewegt)Bild als Medium von Kérper und Bewegung im Vor-
dergrund steht, sondern auch die Tonaufzeichnung als medialer Klang-Kérper

anthropophone Medieninhalte gilt der Fokus hier ohnehin den Momenten, an denen Bild/Ton
und Medium genauineinander fallen (und nicht der mentalen Verarbeitung dieser Bilder/Tone
durch den Menschen) — bzw. geht es grofitenteils nicht einmal um konkrete Bilder, sondern
ihre diskursive Verhandlung.

148 Indiesem Zitat bezieht er sich explizit auf den (bereits mehrfach genannten) Text von Winkler
(1999 [1997]), der die Problematik zwischen technikzentrierten und anthropologischen Ansit-
zen verhandelt. Die Abneigung gegen technikfokussierte Ansitze im Kittler'schen oder auch
Bolz’schen Sinne ist bei Belting immer wieder deutlich spirbar: »Und doch wird eine Anthro-
pologie nicht in den Irrtum fallen, die Bilder allein in ihrer Produktionsgeschichte aufsuchen
zu wollen. Gerade die Mediendiskussion ist dazu geeignet, einen Bildbegriff zu entwickeln,
der nicht in technischen Zusammenhiangen aufgeht. [..] Es ist der Sinn der hier skizzierten
Fragestellung, da sie den Bildbegriff aus den engen und traditionellen Denkmustern befreit,
in denen er in den verschiedenen akademischen Fachern oder Disziplinen eingeschlossen ist«
(Belting 2001, 55).



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

2| KONTEXTUALISIERUNGEN: Mensch, Medium, Audioviduum

des Menschen; und zum anderen indem die Grundbegriffe und Untersuchungs-
gegenstande Beltings aus ihrer Faktizitit gelost und stattdessen noch deutlicher in
ihrer Diskursivitit und Artefaktizitit beschrieben werden.

Das Bild des Menschen in den Medien

Wie eine solche Verschrinkung noch konsequenter als bei Belting realisierbar ist,
lasst sich in einem nichsten Schritt anhand der Ansitze aufzeigen, die Annet-
te Keck und Nicolas Pethes in ihrem Band Mediale Anatomien. Menschenbilder als
Medienprojektionen (2001) versammeln. In ihrer Einleitung zum Buch liefern die
Herausgeber:innen unter dem Titel Das Bild des Menschen in den Medien — Einleitende
Bemerkungen zu einer Medienanthropologie (Keck/Pethes 2001a) ebenfalls den Ent-
wurf einer anthropologisch fundierten Medienwissenschaft und bringen den
potenziellen Fragenkatalog einer solcherart eingegrenzten Disziplin darin fol-
gendermafen auf den Punkt:

»Medienanthropologie meint nicht die ethnologische Frage nach dem Umgang
mit Medien im weiteren Rahmen der cultural studies. Ebensowenig geht es um die
Moglichkeiten der Anthropologie, sich der Massenmedien zur Verbreitung ihres
Wissens zu bedienen. Und schlieflich steht auch nicht die Frage nach der anthro-
pologischen Formation von Medien zur Debatte, etwa hinsichtlich ihrer—zumeist
dsthetischen — Inszenierungs- und Rezeptionsweisen. Statt dessen fragt der vor-
liegende Band nach der Rolle von Medien bei der Ausbildung von anthropologi-
schen Modellen und anthropologischem Wissen: Welche Sichtbarkeit des Men-
schen erzeugen Medien? Auf welche Weise interagieren die Techniken mit dem
menschlichen Kérper? Welches Verstandnis vom Korper entsteht dabei? Und wie
transformiert sich menschliches Selbstverstandnis in einer massenmedialen Um-
welt?« (Ebd., 17f.; Herv.i.0)

Keck und Pethes bewegen sich damit vom grundsitzlichen Bestreben her in eine
dhnliche Richtung wie Belting, wenn sie nach der Bedeutung von Medien fiir die
Konstitution des Menschen fragen. Doch gibt es relevante Unterschiede. So wen-
den sich beide in ihrem Fragenkatalog fast schon explizit gegen Beltings Vorge-
hensweise, indem sie »die ethnologische Frage nach dem Umgang mit Medien«
und »die Frage nach der anthropologischen Formation von Medien [..] etwa hin-
sichtlich ihrer [...] Inszenierungs- und Rezeptionsweisen« (vgl. ebd.) als unzulis-
sig ablehnen. Das heifit: Sie wenden sich gegen eine Sichtweise, die den Menschen
(allein) als Produzent:in (inszenierter Bilder) oder Rezipient:in (mentaler Bilder)
auffasst. Viel eindeutiger als bei Belting sind hier beide Elemente (Mensch und
Bild/Medium) bereits als diskursive bzw. dispositiv eingebettete Elemente be-
stimmt, was sich vor allem darin zeigt, dass Keck/Pethes nicht nach der Medien-
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praxis des Menschen fragen, sondern nach der Rolle von Medien innerhalb der
Ausbildung anthropologischer Wissensmodelle (vgl. ebd.). Sie ziehen damit eine
relevante Zwischenebene in die Diskussion ein, die das Problem umgeht, den
Menschen unvermittelt mit dem Wissen iitber den Menschen gleichzusetzen und
ihn somit doch wieder als auf3ermedial zu behaupten.

Der Medienbegriff, den Keck/Pethes daran anschlieflend und aufbauend auf
einer expliziten Kritik an Belting, konturieren, kann somit auch fiir die folgenden
Analysen als Grundlage dienen.

»Dennoch —so ist zu betonen — geht das Selbstverstdndnis des Menschen nicht in

seinem Korperbild auf. Man wird weiter zu fragen haben, in welchen ibergeordne-
ten Konstellationen sich dieser Kérper—der des Menschen wie der des Mediums —
wiederfindet. Ein Medienbegriff, der ein Medium stets als Element eines Ensem-
bles von Technik, Diskurs und Praxis — als Dispositiv also — versteht, hat fiir diese

Fragen den Vorzug, dafd es>den Menschen<an allen Positionen zu beobachten ver-
mag: alsden, dendie Medien zeigen; als den, der die Medien nutzt; und als den, der
den Blick der Medien steuert. Medien und Menschen finden sich demnach in An-
ordnungen wieder, die einerseits >zu sehen gebens, andererseits aber auch kennt-
lich machen, wie diese Sichtbarkeiten von der Weise der Mediennutzung sowie

ihren Selektionen und Vorannahmen mitgestaltet wird. Als Dispositiv betrachtet
geben Medien den Menschen gewissermafien als Kameramann, Darsteller und

Zuschauer zu sehen, und sie sind zugleich der Ort, an dem diese Positionen diskur-
siv reflektiert werden kdnnen. Medien wiren dann technische und kommunikati-
ve Anordnungen, die auf allen drei Zeitebenen ihres Operierens anthropologisch

relevant sind, insofern ihr Einsatz die Etablierung eines jeweils anschlufdfihigen

Menschenbilds voraussetzt, generiert und kommentiert.« (Ebd., 18f)

Keck und Pethes legen ihren Fokus damit zwar dennoch - in gewisser Weise — auf
Kameroperateur:in, Darsteller:in und Zuschauer:in, aber sie definieren sie stets
als Konstrukte, die jenseits ihrer Einbettung in den medien-diskursiven und dis-
positiven Kontext gar nicht erst als solche zu denken wiren.

Bei genauerer Betrachtung ist aber auch dieser grundsitzlich produktive An-
satz im Hinblick auf die hier verfolgte Fragestellung nicht ginzlich zielfithrend.
Denn ebenso wie bei Belting stort auch hier ein tendenzieller Anthropozentris-
mus des Ansatzes, der sich in einem wiederholt hervorgehobenen Interesse am
Menschlichen innerhalb des Verhiltnisses Mensch/Medium duflert. Auch die
beiden Autor:innen scheinen dem zeitgendssischen >Extremc« einer technozent-
ristischen Perspektive entgehen zu wollen, indem sie den Menschen als anderes
Extrem betonen.

Im Hinblick auf die Frage nach dem menschlichen Abbild in Medien und seiner
Rolle fiir die Medientheoriebildung sind also nuancierte Modifikationen und Er-
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ganzungen notwendig, die die Perspektive jenseits eines zu eindeutigen Technik-
determinismus, aber eben auch jenseits eines tendenziellen Anthropozentrismus
erweitern. Denn im Zentrum der vorliegenden Analyse stehen mit dem Audio-
viduum wenn iiberhaupt, dann nur indirekt so etwas wie menschliche Realrefe-
renzen (also nicht Kamerafrau, Zuschauer oder Darstellerin in ihren Funktionen),
sondern eben das, was ihr Zusammenwirken an menschenihnlichen Inhalten
hervorzubringen scheint: nimlich menschliche (Ab)Bilder, die als anthropomor-
phe und anthropophone Formationen innerhalb des Medienverbunds zirkulieren
— die eben gleichzeitig menschlich und eben doch nicht menschlich (weil medial/
technisch) sind. Es geht also weniger um die konkrete, apparative Verschrinkung
von Mensch und Maschine im Dispositiv der Medien, als vielmehr um eines der
oberflichlichen Phinomene, die sie ausgeben — also quasi die mediale Schnitt-
stelle an der sich die von Keck und Pethes genannten Vorginge des Voraussetzens,
Generierens und Kommentierens gleichermafien treffen und verdufiern. Nicht die
Begegnung von Mensch und Technik selbst ist der Ausgangspunkt, sondern eines
der anschaulichen Ergebnisse dieser Begegnung: die Audio-Video-Individuen,
die auf Leinwdnden, Monitoren, Bildschirmen, in Lautsprechern und Soundsys-
temen erscheinen und die — unbestritten — als Spiegel (der Selbsterkenntnis) des
Menschen funktionieren, aber eben auch — und das ist ebenso relevant — als Ant-
litz und Stimme des Mediums.

Das Ziel ist also eine spezifische Form der medienwissenschaftlichen Medien-
anthropologie, die den von Belting in einem ersten Schritt und von Keck/Pethes
in einem zweiten Schritt aufgespannten Interessenhorizont um eine perspektivi-
sche Ebene erweitert. Denn die von Keck/Pethes im ersten Zitat aufgeworfenen
Fragen konnten — wenn sie weniger an der Wissensgenerierung itber den Men-
schen als vielmehr tiber die Medien interessiert wiren — auch umgekehrt formu-
liert werden: Welche Sichtbarkeit der Medien erzeugt der Mensch (im Medium)? Auf wel-
che Weise interagieren die menschlichen Korper mit den technischen? Welches Verstindnis
von Medien entsteht dabei? Und wie transformiert sich das mediale (Selbst)Verstindnis
durch seine massenhaft-menschliche Innenwelt?

Ein solcher Zugang mag den Eindruck erwecken, als wiirde er an Stelle des
Menschen die Medien bzw. Technik selbst anthropomorphisieren wollen. ¥ Es
geht aber lediglich darum (nicht entgegen, sondern) aufbauend auf Keck/Pethes
das Gravitationszentrum der Uberlegungen ein wenig mehr vom Menschen weg
zunichst auf das (eben nicht nur als Technik verstandene) Medium zu verlagern,
um darauf aufbauend (wenn gewiinscht) mit einem anderen Blick auf den Men-
schen zuriickkehren zu kénnen. Es geht also um eine Komplettierung der Pers-
pektive, um eine Erginzung der anthropozentrischen um eine medienzentrische

149 InAnlehnungetwaandie (bereits genannten) Organprojektionsthesen eines Ernst Kapp (1877)
oder Marschall McLuhan (1996 [1967]) zum Beispiel.

19


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

120

Das Audioviduum

Position — und das ohne sich dabei vollstindig auf die Seite des Technischen zu
schlagen oder aber den Menschen als ontologische Vergleichsgrofe aufderhalb
von Medien behaupten zu miissen.

Doch wo lisst das Bisherige eine Liicke fiir eine solche medienzentrierte Sicht-
weise? Wo lisst sich dieser Ansatz z. B. innerhalb des von Keck und Pethes struk-
turierten Feldes der Medienanthropologie verorten? Die Autor:innen versammeln
die Beitrige zu ihrem Band innerhalb von vier Sektionen, die sich 1) mit Kérper-
bildern und Korperbildnern, 2) mit Schnittstellen und Prothesen, 3) mit Maschinenmen-
schen und Menschenmaschinen sowie 4) mit diskursiven Figurationen und Codierungen
beschiftigen (ebd., 5ff.). Das heiflt: Es geht um Représentationen des Menschen
in Medien, um Erweiterungen des Menschen durch Techniken, um Verschmel-
zungen von Mensch und Technik sowie um die Codierung/Diskursivierung des
Menschen durch Medien.

Die vorliegende Arbeit bewegt sich nach diesem Schema wohl am ehesten im
Schnittbereich der ersten sowie der letzten Sektion. In Bezug auf Erstere, die Kor-
perbilder, geht es mit dem Begriff des Audioviduums (in seiner materialisierten
Form) allerdings weniger um Reprisentationen des Menschen (als ontologisierba-
re GrofRe) als vielmehr konkreter und gegenstandsbezogener um Prisentationen
von Menschen (als audiovisuelles Einzelphinomen). Die Definition von Keck/
Pethes verlangt darum auch hier nach einer Anpassung:

»Die erste Sektion Kdrperbilder, Kirperbildner fragt nach den Hintergriinden, Tech-
niken und Inszenierungsformen des Bildbegriffs. Welche Funktionen haben Me-
dientechniken bei der Visualisierung, Konzeptualisierung und Vermittlung des
menschlichen Kérpers? Und in welcher Relation stehen solche Medienbilder zu
den entsprechenden Menschenbildern?« (Keck / Pethes 2001, 22; Herv. i. O.).

Abgesehen davon, dass in diesem Ansatz erneut der Kérper dominiert und die
Stimme vernachlissigt wird, wire gemaf dem hier vollzogenen Programm eine
Frage hinzuzufiigen, namlich: In welcher Relation stehen erginzend solche Menschen-
bilder zu den entsprechenden Medienbildern?

Die Frage von Keck/Pethes setzt den Fokus also auch hier recht eindeutig
auf den Menschen und seine Komplexitit, die — so scheint es — mit Hilfe selbst-
verstindlicher(er) Medienbilder zu definieren sein soll. Moglicherweise hilft
hier eine Differenzierung bzw. Erweiterung der Begriffe »Medienbilder« und
»Menschenbilder<*® um die Begriffe Medien-Bilder und Menschen-Bilder: Bei Keck/
Pethes (und in gewisser Weise auch bei Belting) dienen scheinbar die konkreten
Menschen-Bilder (also Bilder von Menschen in Medien) als Anhaltspunkt fiir eher
symbolisch oder ideell zu verstehende Menschenbilder (also abstrakte Vorstellun-

150 Zum Begriff des Menschenbilds siehe erneut Eder/Imorde/Reinerth (2013).
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gen vom Menschen). Um diese Positionen weiter miteinander zu verschrinken,
lie3e sich erginzend aber ebenso die Frage stellen, wie konkrete Menschen-Bilder
(also Bilder von Menschen in Medien) sowohl auf das Medienbild (als abstrakte
Vorstellung vom Medium) und Menschenbild (als abstrakte Vorstellung vom Men-
schen) einwirken™. Medien-Bilder wiren analog dazu konkrete Bilder von Me-
dien in Medien, die aber hier weniger in den Blick fallen.”*

Die Verhiltnisbestimmung zwischen menschlicher Bildhaftigkeit und bild-
licher Menschenhaftigkeit (in einem quasi korperlich-materiellen und geistig-
ideellen Verstindnis) lasst sich moglicherweise durch das Einbinden der vierten
Sektion — Figurationen, Codierungen (ebd., 287) — schirfer stellen, die stirker die
diskursive Bestimmung des Menschen im Kontext medialer Ensembles fokus-
siert. Ein Blick auf die Beschreibung dieser vierten Sektion bei Keck/Pethes er-

lautert dabei, dass diese

»[..] ausdriicklich nach den diskursiven Figurationen, Codierungen des Humanen
im Lichte der massenmedialen Gesellschaft der Moderne fragt: Inwiefern kannim
Zeitalter der Medien noch an der Sonderstellung des Menschen festgehalten wer-
den? Und wenn ja: Geschieht dies in Abgrenzung von den Medien oder in Allianz
mit ihnen? Korreliert jeder sHumanismus< notwendig mit einem Technikpessimis-
mus, der die Entfremdung des Menschen durch Technik behauptet, wenn nicht gar
die Massenmedien als der eigentliche Feind des Menschen ausgemacht werden?«
(Ebd., 27)

Wie sich hier zeigt, steht bei Keck und Pethes somit auch in Bezug auf die stirker
diskursiv (und weniger dispositiv) gedachte Verhandlung des Menschen (in sei-
nem Austausch mit Medien) eben jener Mensch klar als epistemologisches bzw.
eben anthropologisches Anliegen im Vordergrund. Ahnlich wie bei Belting lisst
sich hier zudem erkennen, dass auch Autorin und Autor sich um eine kritische
Position gegeniiber einseitig technikzentrierten Ansitzen der 198cer und vor
allem 1990er Jahre bemithen. Dennoch weisen die Ausfithrungen von Keck und
Pethes darauf hin, dass es ihnen eigentlich um die Wechselverhiltnisse geht, die
zwischen Mensch und Medien(technik) bestehen und dass das Ziel vor allem eine
Infragestellung vermeintlicher Stabilititen und Vorgingigkeiten des einen vor
dem anderen ist (und umgekehrt). Die Problematik, die sich aus diesen Defini-

151 Wobei die Verschrankung natiirlich immer erhalten bleibt: Ein Menschen-Bild als solches zu
identifizieren gelingt mir nur, wenn ich eine Vorstellung davon habe, was ein Mensch ist (also
ein Menschenbild), das ich aber wiederum wohl nur aus Menschen-Bildern, die ich sehe, gene-
rieren kann. (Cleiches gilt fiir die Medien-Bilder.)

152 Ein paar Beispiele finden sich etwa in Kirchmann/Ruchatz (2014) in ihrem Handbuch zur Medien-
reflexion im Film.
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tions- und Frageversuchen ergibt, ist dabei, dass genau in dem Moment, in dem
von einer wechselseitigen Konstitution von Menschen und Medien ausgegangen
wird, diese Begriffe eigentlich nicht mehr — wie selbstverstindlich — benutzt wer-
den kénnen, weil sie — als variable Konstrukte — einen Teil ihrer Handhabbarkeit
einbiifien. Auch Keck und Pethes verweisen am Ende ihrer Einleitung auf dieses
Problem:

»Einen medienanthropologischen Zugang zu wéhlen heifdt nicht zuletzt einzu-
sehen: So wenig es das >Medium« gibt, so wenig 1313t sich der >Mensch« auffinden.
Die einzige anthropologische Konstante scheint der stets neue Entwurf von Men-
schenbildern zu sein.« (Keck/Pethes 2001, 29; Herv.i. 0.)

Die Instabilitit, die aus der wechselseitigen Konstitution von Mensch und Me-
dium fiir beide Pole dieses Verhiltnisses resultiert'®, ist dabei natiirlich eine He-
rausforderung, die aber mit dem Begriff des Audioviduums insofern adressiert
werden kann, als dessen Individuation (als Motiv in Medien und Medientheorien)
immer schon dieses fluide Werden beriicksichtigt, gleichzeitig aber dennoch die
vermeintlichen und unterstellten (Meta)Stabilititen — und das heifdt in diesem
Falle Individualititen — aufruft (vgl. Simondon 2007 [1964]). Es geht also einer-
seits darum das relationale Gefiige zwischen beiden (in seiner zeitweisen, dis-
kursiven Stabilisierung und erneuten Destabilisierung als historischer Prozess)
zu beschreiben. Und andererseits soll dabei dieses Mal die Diskussion der wech-
selseitigen Mensch-Medien-Kopplungen ein wenig mehr zugunsten des Mediums
ausfallen. Entgegen den geschilderten, tendenziell doch anthropozentrischer
bleibenden Ansitzen der Medienanthropologie soll — wie beschrieben — der Ver-
such einer eher medienzentrierten Medienanthropologie gewagt werden. Stefan
Riegers Buch tiber die Individualitit der Medien (2001), in dem er vorfithrt wie sich
eine Wissen(schaft)sgeschichte des Menschen entlang ihrer Interdependenzen
mit Medien (be)schreiben lisst, dient dabei als weiterer, exemplarischer Anhalts-
punkt fir einen solchen Ansatz.

Die Individualitit der Medien

Stefan Riegers Die Individualitit der Medien ist im Hinblick auf die bisher skizzier-
ten Ziele dieser Arbeit insofern besonders interessant, als dass hierin 1) nicht nur
der Begriff der Medien explizit mit dem Begriff der Individualitit zusammen-
gebracht wird, 2) die Medialitit eine dominantere Position innerhalb medienan-
thropologischer Horizonte zugewiesen bekommt und 3) der generelle Bezug von

153 Hier zeigt sich erneut die in Kapitel 2.1 geschilderte Parallele in der theoriegeschichtlichen
Griindung einer Wissenschaft vom Menschen und vom Medium aufbauend auf ihrer jewei-
ligen Unfeststellbarkeit.
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Mensch und Medium noch deutlicher als bei den meisten anderen medienanth-
ropologischen Schriften als gleichwertiges Konstitutionsverhiltnis beschrieben
und ernst genommen wird, indem >die Medien« ebenso wie >der Mensch« als va-
riable Konstrukte erst innerhalb dieser wechselseitigen Bestimmbarkeit Kontur
gewinnen.” Riegers Definition dieses Verhiltnisses kann daher als zentraler
Leitgedanke fiir die kommenden Analysen dienen:

»Mensch und Medium sind [...] in ein Figurationsverhiltnis eingespannt, das die
Rede (iber den Menschen als Spiegelseite einer Rede (iber die Medien und um-
gekehrt die Rede (iber die Medien als Rede iiber den Menschen aufscheinen lafst:
Techno- und Anthropomorphismus oszillieren bis zu einem Punkt, der die Giltig-
keit des Differenzschemas Mensch/Medium selbst in Frage zu stellen vermag« (Rie-
ger 2001, 13f; Herv.i. 0.).

Rieger beschreibt damit sehr prizise die fiir die kommenden Betrachtungen not-
wendige, gesteigerte Beriicksichtigung der Gegenperspektive, die nicht nur das
Medium als Erkenntnisvehikel des Menschen, sondern umgekehrt auch »den
Menschen« bzw. »das Menschliche« als Grundlage einer Erkenntnis des Medialen
beriicksichtigt — und das in Form einer diskursiven Praxis (als »Rede tiber«), die
dies zum Vorschein bringt.

Dabei verfolgt Rieger das Ziel, diese Verschrinkung aus kulturwissenschaft-
licher bzw. kulturhistorischer Perspektive zu betrachten, ohne sich allerdings in
die oft teleologischen, anderweitig verfassten Entwicklungsgeschichten des Men-
schen- oder Medienkonzepts einzureihen. Vielmehr geht es ihm um eine breite
Gegeniiberstellung von Phinomenen, Ansitzen und Gedanken zu Mensch und
Medium, die — von der Goethezeit bis in die klassische Moderne — das Verhiltnis
dieser beiden Konstrukte als Figurationen, Defigurationen oder Metaphoriken
lesbar machen. Im Zuge dessen kommt er zu einem weiteren, fiir die vorliegenden
Betrachtungen relevanten Schluss:

»Warum sollen nicht die Kulturwissenschaften ein Medienkonzept denken, das
Zasuren zwischen apparativen Umsetzungen erst einmal vernachlissigen kann,
um statt dessen, in einer wundersamen Riickwendung, den Menschen in den Blick
zunehmen; keinen Menschen einer unausgewiesenen Ganzheit, keinen Menschen
anthropologischer Konstanten, keinen Menschen in der Funktion eines ausgelie-
ferten oder kritischen Medienbenutzers, sondern den Menschen in seiner gar
nicht so neuen Bestimmung: als Medium der Medien.« (Rieger 2001, 17; Herv. i. 0.)

154 Rieger fiihrt diese Ideen auch in seinen Folgebiichern Die Asthetik des Menschen (2002) sowie
Kybernetische Anthropologie (2003) weiter aus.

123


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

124

Das Audioviduum

Und er figt - in explizitem Bezug auf Fuchs (1994) — hinzu:

»Formeln wie die des frithen Mediumismus vom Menschen als Medium des Men-
schen oder der soziologischen Theoriebildung vom Menschen als Medium der Ge-
sellschaftisteine medienanthropologische Formel vom Menschen als Medium der
Medien an die Seite zu stellen.« (Rieger 2001, 35)

Bei Rieger ist der Mensch also immer schon als Medium der Medien an deren De-
finition und Konzeption und damit an ihrer grundlegenden Konstitution beteiligt.

Dies korreliert mit den hier vollzogenen Uberlegungen, die Medien innerhalb
des Versuchs einer Medienanthropologie als dquivalenten Erkenntnisgegenstand
neben dem Menschen zu platzieren bzw. beide Variablen gleichermafien zu be-
riicksichtigen. Rieger macht diesen Ansatz schlieflich auch zur Grundlage seines
Entwurfs einer Medienanthropologie:

»Analog dazu ware das Programm einer kulturwissenschaftlich ausgerichteten
Medienanthropologie zu formulieren. Dabei bildet der Mensch nicht als Medium
der Gesellschaft, sondern als Medium der Medien den Ausgangspunkt.« (Rieger
2001, 36)

Diesen Ansatz 15st Rieger in seinen folgenden Beschreibungen allerdings mit ein-
geschrinkter Perspektive ein, was in erster Linie den von ihm gewihlten Gegen-
stinden geschuldet ist. Seine Analysen und Fallbeschreibungen beziehen sich
grofitenteils auf Material, das aus wissenschaftlichen Kontexten stammt und
dabei an sich bereits den Menschen als Erkenntnisgegenstand (anthropologisch)
ins Zentrum riickt (so z. B. psychologische Studien zur kreativen Arbeitsleistung
im Bereich der Psychotechnik oder [Re-]Optimierungen des Menschen im Prothe-
senbau, vgl. Rieger 161fTf., 414ft).

Diese Auswahl des Materials begriindet er damit, dass gerade in diesem Be-
reich die Verdatung, Technisierung und gleichzeitige »Depersonalisation« (Rieger
2001, 414) des Menschen sowie seine metaphorische wie sachliche Verschmelzung
mit Apparaten und Medien bereits viel »radikaler« (ebd.) und eindeutiger doku-
mentiert sei, als es die Entwicklung und Etablierung von Massenmedien seit Be-
ginn des 20. Jahrhunderts nahelegt bzw. als neuartig verkauft. Sein Ziel ist es da-
rum diese latenten, nahezu unsichtbaren Entwicklungen ans Licht zu beférdern,
die von der aktuellen Medientheorie bisher ignoriert wurden:

»Signifikant ist auch die Positionierung der Medientheoretiker: Dort wird die De-
personalisation erst als Effekt einer Ausdifferenzierung innerhalb der Medien-
landschaft wahrgenommen. Fast konstitutiv innerhalb solcher Diskussionen ist
der Befund, daf Medientheorie ihren Einsatz meist erst dann findet, wenn diese
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Ausdifferenzierung in den Bereich von Massenkommunikation und Unterhaltung
fortgeschritten ist. Ausgeblendet bleiben so jene Genealogien, die in weniger
sichtbaren Kontexten wie der Medizin, der Psychiatrie oder der Experimental-
psychologie auf sehr viel radikalere Weise den Menschen mittels Apparaturen
von sich entfremdet haben, als das in modischer Wendung fiir die uns geldufigen
Techniken wie Internet und Cyberspace behauptet wird.« (Rieger 2001, 414)

So sehr Rieger damit das Verdienst zukommt, diese latenten Anthropologien
sichtbar zu machen, so sehr scheint es trotzdem (oder gerade aufbauend dar-
auf) angebracht, auch massenmediale Phinomene und ihre historischen (wie
aktuellen), medienwissenschaftlichen wie alltidglichen Diskussionen in den Blick
zu nehmen.” Nicht zuletzt zeigt sich darin erneut die enge Verschrinkung von
Mensch und Medium in ihrer jeweiligen, wechselseitigen, (wissenschafts)diskur-
siven Verfasstheit: Wihrend der Mensch als Diskurseffekt aus den apparativen
und medialen Kontexten des 18. bis 20. Jahrhunderts hervorgeht, so geht gleich-
zeitig das vermeintliche Medium aus dem Abgleich mit den hier verhandelten
Menschenbildern hervor. Dabei soll jedoch keine Vorgingigkeit des einen vor dem
anderen behauptet werden. Feste Zuschreibungen sind hier zu jeder Zeit nur im
wechselseitigen Bezug moglich. Es kommt lediglich auf die Wahl der Perspektive
an.

Riegers Perspektive ergibt sich dabei aus dem als disziplinir anthropologisch
einzustufenden, wissenschaftlichen Material, das er benutzt, um anhand dessen
die Rolle des Medialen innerhalb dieser Prozesse offen zu legen und dadurch die
These von der wechselseitigen Bestimmung von Mensch und Medium zu unter-
mauern. Es geht also sehr prizise um eine Konstitution des Menschen und des
Mediums im Kontext der (wissenschaftlichen) Anthropologie (und das in einer
Zeitspanne vom 18. bis Anfang/Mitte des 20. Jahrhunderts).

Diese Perspektive mochte die vorliegende Arbeit — trotz Riegers Einwinden
— insofern erweitern, als dass sie 1) nicht den Medieneinsatz in menschenwissen-
schaftlichen Kontexten, sondern im massenmedialen Alltag (bzw. seiner theore-
tischen Reflexion) zum Ausgangspunkt nimmt und indem sie sich 2) nicht auf die
(mit Riegers Analyse bereits geleistete) Beschreibung der Vor- und Anfangszeit
audiovisueller Medientechniken beschrinkt, sondern erst bei der (gesellschaft-
lichen wie wissenschaftlichen) Etablierung der technischen Bild/Ton-Medien ab
1910 ansetzt.

Wihrend Rieger also die Verschrinkung von Mensch und Medium innerhalb
anthropologischer Kontexte nachweist, mochte ich diese innerhalb von als sme-
dienwissenschaftlich« zu benennenden Kontexten aufspiiren. Dabei ist eine wei-

155 Wie esja z.B. auchin den Beitragen in Keck/Pethes (2001) oder Eder/Imorde/Reinhardt (2013)
zusehenist.
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tere Einschrinkung in Bezug auf Riegers Arbeit vorzunehmen, denn seine Ana-
lysen beziehen sich — dhnlich wie bei Keck und Pethes — auf ein sehr breites Feld
von Mensch-Medium-Verschrinkungen. Bei ihm sind (seinen Forschungsgegen-
stinden entsprechend) vor allem konkrete, korperlich-apparative Verschmelzun-
gen relevant (z. B. in Form von Testapparaturen oder Prothesen, vgl. Rieger 2003,
242ff., 414ff)) bzw. demgegeniiber Versuche zur apparativen Erfassung innerer,
psychischer Zustinde des Menschen (vgl. ebd. 141ft.).

Wihrend die von Rieger beschriebenen Medien*
schen (seinen Kérper und auch seinen Geist) gekoppelt erscheinen, bewegt sich
die vorliegende Arbeit auf einer weniger appartiv-konkreten denn soberflichli-
cheren«< Ebene der Verschrinkung. Durch die Fokussierung auf den Menschen als

also sehr stark an den Men-

Motiv audiovisueller Medien, also die mediale Prisenz anthropomorpher und an-
thropophoner Signale in Medien, sowie seiner diskursiv-textuellen Verhandlung
als Motivvon Medientheorie, erscheint der Mensch an sich in dieser Anordnung (jen-
seits einer vermeintlichen, indexikalischen, ikonischen oder autor:innenschaftli-
chen Quellen-Funktion) nahezu iiberflissig.

Diese — lediglich den materiellen Ausgangspunkt der vorliegenden Betrach-
tungen betreffende — Ignoranz gegeniiber wie auch immer gearteten, >realen
Menschen« gewinnt damit moglicherweise erneut den >Beigeschmack« des post-
strukturalistisch und technizistisch Posthumanen, der die Medienwissenschaft
der 1980er/90er Jahre begleitet und der ja — wie bereits gezeigt wurde — als ein
Ausloser fir die Entwicklung demgegeniiber kritischer, medienanthropologi-
scher Perspektiven ab Mitte der 1990er Jahre angesehen werden kann. Dieser Kri-
tik schliefdt sich auch Rieger an, indem er das inhaltliche Paradox dieser Diskus-
sionen offenlegt — nimlich, dass eine um >Ausschaltung« des Menschen bemiihte
Theorie in ihrer stindigen Verneinung des Menschlichen genau deswegen stets

156 An dieser Stelle sei kurz Riegers Medienbegriff umrissen. Dieser scheint auf den ersten Blick
sehr weit zu sein, weil er sowohl Apparate und Technologien allgemein als auch >klassische«
Medien wie Schrift, Film, Fotografie etc. thematisiert. In seine Analyse nimmt er dabei auch
die Kapp’sche (1877) bzw. McLuhan’sche (2007 [1964]) Organprojektionsthese auf, der gemaf
Medien als »extensions of man« stets Erweiterungen das menschlichen Korpers und Geistes
darstellen. Die Auswahl an Texten und Beispielen, die Rieger trifft, ist dabei insofern gefahr-
det paradox zu sein, als dass die Wahl der Gegenstinde (also dessen, was Rieger erst einmal
intuitiv als Medien ansieht) bereits von einer Definition des Mediums abhéngt, die aber iiber-
haupt erst im Kontext der Mensch-Medien-Kopplungen des betrachteten Zeitraums entste-
hen kann. Rieger reflektiert diesen Sachverhalt allerdings bewusst, indem er den Medien-
begriff genau deshalb so weit fasst und erst einmal alles in seine Betrachtungen aufnimmt,
das sich schliefSlich im Kontext der Forschung am Menschen erst als Medium des Menschen
etabliert (sei dies nun eher eine Fotografie statt eine Apparatur zum Drehen von psychisch
Kranken, vgl. Rieger, 245ff.). Dies schliefdt in gewisser Weise auch an Leschkes Konzept einer
»Riickprojektion« (Leschke 2003, 34) an; siehe Kapitel 2.2.2.
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mit ihm beschiftigt bleibt. Posthumane Medientheorien haften so automatisch
am Humanen. Rieger schreibt dazu:

»Die Obsession, mit der Medientheoretiker den Menschen durch die Apparate kas-
sieren lassen und — wie Bolz — ausschliefilich dieses Verhiltnis als wirdigen und
einzig zuldssigen Gegenstand historischer Anthropologie betrachten, zeigt, wie
teleologisch und anthropozentrisch diese Form von Medientheorie entgegen all
ihrer Selbstaussagen tatséchlich verfafstist.« (Rieger 2001, 19)

Und er fihrt fort:

»Der Anspruch technisch ausgerichteter Medientheorien, Anthropologie als obso-
let auszuweisen, bleibt dabei selbst anthropologischen Pramissen verpflichtet.«
(Rieger 2001, 29)™’

Trotzdem aber geht es ihm eben nicht um einen Ansatz, der wiederum das
Menschliche gegeniiber der Technik dominant betont, sondern es geht um eine
Bestimmung der Medientheorie als »Hort der Anthropologie« (ebd. 284), die sich
genau in der gegenteiligen Behauptung technikzentrierter Entwiirfe offenbart.

»Die vermeintliche Abstraktion von Theorie — sei sie dem Menschen, den Medien
oder eben der Konjunktion beider gewidmet—und der Materialismus technischer
Apparaturen miissen nicht notwendig in einem Verhéltnis des Ausschlusses ste-
hen. Statt dessen wird sie von jener Durchdringung ausgehen, die die Anthropo-
logie auf Technik und Technik im Wechselschluf? auf Anthropologie griindet.«
(Rieger 2001, 37)

Die Verbindung dieser beiden Ebenen — der apparativen und der menschlichen —
beschreibt Rieger allerdings nicht nur mit Hilfe konkreter, apparativer Verschrin-
kungen von Korper und Medium, die in dieser Konkretion quasi haptisch Kompo-
sitionen und Dekompositionen des Menschen erzeugen. Erginzend verweist er
auf die besondere Metaphorik, die das Verhiltnis von Mensch und Medium kenn-
zeichnet, weil die zunichst (sinn)bildlichen Ubertragungen von Eigenschaften
des einen auf das andere (und umgekehrt) schlieRlich nicht metaphorisch bleiben,
sondern zu konkreten Eigenschaften werden."

157 Siehe dazuz.B. auch die Ausfithrungen zu Kittler in Kapitel 2.1 dieser Arbeit.

158 Hier sei kurz ein Hinweis auf die gesamte Struktur des Buches angefiigt, dessen drei Haupt-
kapitel sich mit 1. »Figurationen/Kompositioneng, 2. »Metaphorologien« und 3. »Defiguratio-
nen/Dekompositionen« beschaftigen. Auf allen drei Ebenen ergeben sich dabei Effekte einer
Verschmelzung von Apparativem und Menschlichem, die zum einen (z. B. durch Vermessung

127


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

128

Das Audioviduum

»Aus blofden metaphorischen Prozessen, die Mensch und Medium aneinander
koppeln, werden Befunde abgeleitet, die weit (iber den Status bloRRer Veranschau-
lichung oder Modellbildung hinausgehen. Wenn der Mensch ist, womit er und sei-
ne Fahigkeiten verglichen werden, ist an die Stelle einer Metaphorik eine anthro-
pologisches Sachargument getreten.« (Rieger 2001, 303; Herv. i. O.)

Damit beschreibt Rieger den von anderen, gerade technizistischen Analysen zu
oftignorierten

»[..] trivialen Befund, dafd Medien und Menschen schlicht deswegen nicht entfernt
sein konnen und entfernt sein konnten, weil sie in unausléslichen Verhéltnissen
einer rhetorischen Figurierung stehen und dabei die Positionen — Anthropomor-
phismus der Medien; Technomorphismus des Menschen — nicht eindeutig zuweis-
barsind [...]. Die Grenzen zwischen den scheinbar fixen Positionen Mensch und Me-
dium sind labil.« (Rieger 2001, 30; Herv. i. 0.)

Anschlieffend an diese Uberlegungen Riegers, geht es also auch in der vorlie-
genden Arbeit nicht darum, den Menschen von der Technik (oder dem Diskurs)
>kassieren< zu lassen. Die Konzentration auf die Aufzeichnung und Reproduktion
(oder auch Produktion) des Menschlichen in Bild und Ton soll nicht — im Sinne
einer vollstindigen Ersetzung — den Menschen in virtuellen Leinwand-Korpern
und Lautsprecher-Stimmen auflésen und somit iiberfliissig machen. Aber — und
das ist mindestens genauso wichtig — es geht auch nicht darum dem entgegen-
gesetzt das Interesse am Menschen ins Zentrum zu stellen. Vielmehr dienen
die bewegt-ténenden, anthropomorphisierbaren und anthropophonisierbaren
Signale audiovisueller Medien dazu, eine alltigliche Thematisierung bzw. Ein-
schreibung des Menschlichen innerhalb des Medialen in den Fokus zu riicken, auf
deren Grundlage sich nicht nur das Menschliche, sondern eben auch das Mediale
bestimmt.

Ziel ist es demnach, Riegers Ansatz vom Menschen als Medium der Medien in
einem erweiterten, historischen und materiellen Kontext zu folgen, um dadurch
aufzuzeigen, wie im wechselseitigen Konstitutionsverhiltnis von Mensch und
Medium eben nicht nur der Mensch, sondern auch das Medium an Kontur ge-
winnt.

und Quantifizierung) zu einer Figuration des Menschlichen als objektivierbarem Ganzheit-
lichem beizutragen meinen, die zum anderen entlang von Metaphern das eine ins andere
ibertragbar werden lassen (die Technik dient als Metapher fiir menschliche Funktionen und
umgekehrt) oder die zum Dritten in der medialen Ergdnzung des (beschadigten) Menschen
zur Aufldsung (Dekomposition) seiner Grenzen beitragen.
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Mensch und Medium erscheinen bei Rieger gleichermafien als Diskursfrag-
mente, die immer schon in gewissen Punkten »virtuell* sind und z. B. erst durch
die Stabilisierung von Metaphern zu objektivem Sachwissen werden.’*® Es geht
also nicht darum, dass das eine — der Mensch - in seiner Konkretheit durch das
andere — das Medium - in seiner Konkretisierung von Virtualititen abgel6st wird,
sondern vielmehr ist das Argument eines Post-Humanismus durch diesen Ansatz
schon in sich entkriftet (vgl. ebd., 284).

In Verarbeitung und Verhandlung dieser medien- wie menschenzentrierten
Theorien, finden Riegers Uberlegungen im Folgenden insofern eine Fortsetzung,
als dass das Verhiltnis von Mensch und Medium hier wie dort als wechselseitiger
Konstitutionsprozess gefasst wird, in dem Mensch und Medium gleichermafien
ihre Konturen erst ausbilden konnen. Wihrend Rieger allerdings mit seinem Fo-
kus auf den Bereich der wissenschaftlichen Anthropologien im Detail doch eher
an der Frage nach dem Menschen hingen bleibt, die lediglich an die Frage nach
dem Medium gekniipft ist, soll in dieser Arbeit eben die Frage nach dem Medium
im Mittelpunkt stehen (die dann zur Frage nach dem Menschlichen weiterleiten
kann) — und zwar indem nachvollzogen wird, an welchen Stellen der Mensch als
Motiv des Medialen fiir die Konstitution des Mediums mafigeblich wird.

»In seiner Bestimmung als Medium gewinnt das Phantom Mensch Kontur«!!
(ebd., 42) — so lasst sich Riegers Grundinteresse mit seinen eigenen Worten zu-
sammenfassen. Im Falle des Audioviduums und seiner theoretischen Verhand-
lung sind allerdings Medium und Mensch gleichermafien Phantome, die sich in
steter Umkreisung >nebelhaft gegenseitig konturieren und damit sichtbarer ma-

159 Vgl. erneutauch Rieger (2003).

160 Rieger verweist in diesem Zusammenhang auch auf Foucaults Konzept des »historischen
Apriori«(vgl. Rieger 2001, 472), das die Beschreibung geschichtlicher Entwicklungen eben nicht
als Aussage (iber konkrete Wirklichkeiten verstanden wissen will, sondern als Nachzeichnung
der diskursiven Prozesse, die zu einem bestimmten Zeitpunkt bestimmte Aussagen moéglich
oder unméglich machen. »Medien in der Konkretion der Apparate und in der Abstraktion kul-
tureller Prozesse organisieren und konstituieren somit den Ort des Menschen. Als solche sind
siealso nicht nurdie Verwahranstalten kultureller Latenzen, sie sind die technische Bedingung
der Méglichkeitundin genaudiesem Sinne Apriori fiir die Sichtbarmachung von Phanomenen,
die ein Wissen vom Menschen allererst erméglichen« (ebd., 117f; Herv. i. 0.).

161 Diese Bemerkung greift Rieger im letzten Satz seines Buches erneut auf wenn er schreibt: »Im
Nachbuchstabieren all der Fallgeschichten und der Konzeptualisierungsbemiihungen ihrer
Sachwalter steht nicht die Geschichte der einzelnen Disziplinen zur Disposition, sondern die
Kasuistik der klassischen Moderne und ihrer Theorieansatze: In ihnen gewinnt das Phantom
des Menschen Kontur« (Rieger 2001, 476). Auch hier wird also deutlich, dass Riegers Bestre-
ben Mensch und Medium im wechselseitigen Konstitutionsverhiltnis zu beschreiben am
Ende trotzdem tendenziell auf die Frage nach dem »Phantom Mensch«statt auf die nach dem
»Phantom Medium«hinauslduft.
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chen. In der Beschreibung und theoretischen Erfassung des medialen Menschen
(als Audioviduum) soll dabei also das Phantom Medium Kontur gewinnen.

Anthropomedialitdt

Diese Idee einer wechselseitigen Verschrinkung und Hervorbringung von
Mensch und Medium findet sich schliefilich in jingeren Schriften zur Medien-
anthropologie weiter ausgefithrt und vertieft. Die Konzentration auf Mensch-
Medien-Relationen wird dabei vorrangig unter dem Begriff der »Anthropomedia-
litat« verhandelt, wie er von Christiane Voss (2010) konzipiert und nachfolgend
in verschiedenen Ausfaltungen von ihr selbst und ebenso von Lorenz Engell u. a.
weiter prazisiert wird (vgl. Voss 2013a; 2015; Voss/Engell 2015; Engell 2013, 2015;
Voss/Krtilova/Engell 2019 etc.).

In ihrem Text von 2010 beschiftig Voss sich dabei zunichst mit der Frage,
inwiefern die aufkeimende Medienanthropologie in das Feld der Medienphilo-
sophie'® einzuordnen sei und kommt dariiber zur Frage der Abgrenzung von
einerseits anthropozentrischen Ansitzen der »klassischen Philosophie« (ebd.,
170) sowie den technozentrischen Ansitzen bisheriger Medientheorien nach Kitt-
ler (vgl. ebd.). Beiden Denktraditionen entgegengesetzt plidiert sie — dhnlich
wie Rieger — fir eine Medienanthropologie, die beides — Mensch und Medium
— gleich gewichtet und ernst nimmt:

»Medienepistemologische Reflexionen lassen sich nicht auf die historische Re-
konstruktion von Medienumbriichen und die damit neu entstehenden Spiel- und
Handlungsrdume fiir das menschliche Dasein einschrianken. Vielmehr er6ffnen
sich mitihnen mogliche Schwerpunktverlagerungen hin auf die Herausarbeitung
der Irreduzibilitat des Relationalen in den so unterschiedlichen Beziehungsfor-
men, die sich zwischen Mensch und Medien aufspannen. Ein moglicher Ausgangs-
punkt fiir eine relationstheoretische Behandlung anthropomedialer Verhiltnisse
ware die Beobachtung, dass aus der Verschrankung von Mensch und Medium je-
weils spezifische Existenzformen freigespielt werden, die sich auf keine der beiden
Seiten dieser Verhéaltnisse mehr verrechnen lassen.« (Voss 2010, 171)

Die »Irreduzibilitit des Relationalen« bzw. die Emergenz »spezifischer Existenz-
formen, die im Zusammenspiel von Mensch und Medien bestehen und darin al-
lein hervortreten, sind dabei der Fokus auf den Voss den Blick gelenkt wissen will.
Nicht Mensch und Medium als Entititen seien das Erkenntnisinteresse einer me-
dienphilosophisch grundierten Medienanthropologie, sondern die prozesshafte

162 Dass Medienphilosophie und -anthropologie ohnehin stets eng zusammenzudenken sind,
zeigt sich etwa auch in Engell/Hartmann/Voss (2013), hier speziell im Beitrag von Schiirmann
(2013).
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Anthropomedialitit, die sich zwischen ihnen abspielt und aus der beide — als
variierendes Ergebnis, nicht als Voraussetzung — erst hervorgehen. Eine dhnliche
relations-betonende Umschreibung findet sich daran ankniipfend auch bei
Lorenz Engell und Bernhard Siegert (2013) in ihrer Einleitung zur Schwerpunkt-
Ausgabe »Medienanthropologie« der Zeitschrift fiir Medien- und Kulturforschung.
Fiir sie besteht jene Medienanthropologie dabei ebenfalls in einer Fokussierung
des »Zusammenspiel[s] von Mensch und Medium« (ebd., 10) in dem diese

»einander ohne Priorisierbarkeit in einem aus Operationen der Relationierung
bestehenden Prozess wechselseitig kontinuierlich produzieren, einfalten und re-
produzieren, ohne aufeinander reduzierbar zu sein und ohne voneinander abse-
hen zu kénnen. Die Medien — sei es im Sinne wissenschaftlicher Ensembles und
Apparaturen, sei es im Sinne der Illusions- und Unterhaltungsmedien —sind dann
ihrerseits nicht mehr urspriinglich und der Mensch nicht mehr einseitig eine ab-
héangige Variable der Medien. Die Herausforderung besteht dann darin, weder
den Menschen als mediale Projektion und Produktion zu sehen noch die Medien,
die diese Entwiirfe und Hervorbringungen leisten, als Projektion und Produktion
des Menschen, sondern beide als verwiesen an einen Prozess, der, ganz gleich, ob
er als Gefiige von Techniken, Kérpern und Affekten oder als Kette symbolischer
Kopplungen und Einschnitte oder noch anders gedacht wird, der>andere Ort«ist,
an dem Mensch und Medium abwechselnd die Position des Subjekts oder des
Objekts der Projektion einnehmen. Am Ende zeichnet sich die Notwendigkeit
einer Uberhaupt auf Operationen der Verstrickung und Trennung, der Biindelung
und Entflechtung gegriindete Medienanthropologie ab, die, statt von der immer
schon gegebenen Unterscheidbarkeit von Mensch und Medium auszugehen, ihre
gemischte, gemeinsame und nur gemeinsam mogliche und wirkliche Operativitat
erforscht.« (Ebd.)

Dieser Abschnitt, mit dem Engell und Siegert die Einleitung in den Schwerpunkt
beenden, ebenso wie Voss’ Ausfithrungen kénnen dabei auf mehreren Ebenen
eng mit dem hier entworfenen Konzept des Audioviduums zusammengedacht
werden. So erweist sich das Audioviduum als eine solche (materiell wie diskur-
siv denkbare) Relationierung von Mensch und Medium, in der diese nicht mehr
»aufeinander reduzierbar« oder »einseitig« voneinander abhingig sind (ebd.).
Das Audioviduum wire demnach als einer dieser »anderen Orte« zu verstehen,
»an dem Mensch und Medium abwechselnd die Position des Subjekts oder des
Objekts der Projektion einnehmen« (ebd.) - und das ganz plastisch; dann namlich
wenn die kinematografischen Lichtgestalten und die radiophonen Stimmen stetig
zwischen transparent-realititsnaher, subjektartiger Menschlichkeit und opak-
dinglicher, objektartiger Medialitit oszillieren. Das Audioviduum wire somit
eine relational zu denkende >Existenzform« (vgl. Voss 2010, 171), die sich in »Ope-
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rationen der Verstrickung und Trennung, der Biindelung und Entflechtung«
(Engell/Siegert 2013, 10), in einem Prozess der In/Dividuation also, manifestiert
— und das sowohl konkret in Form audiovisueller Medialititen (quasi als »Gefii-
ge von Techniken, Kérpern und Affektenc, ebd.) als auch in deren Beschreibun-
gen innerhalb des medientheoretischen Diskurses (quasi als »Kette symbolischer
Kopplungen und Einschnitte oder noch anders«, ebd.).

In der stirkeren Fokussierung auf den medientheoretischen Diskurs ist dabei
aber auch eine Abweichung der Idee des Audioviduums vom Voss’schen medien-
anthropologischen Programm zu sehen, worauf ggf. das »noch anders«bei Engell/
Siegert (2013,10) verweist. Denn Voss konzipiert das relationale Gefiige der
Anthropomedialitit vorrangig als eher >manifeste® (und eben nicht allein diskur-
siv oder rein dsthetisch) zu denkende Verschrinkung von Mensch und Medium.
Dabei sei diese Relation von Affizierungen gekennzeichnet und durchzogen, die
sich in wechselseitigen Orientierungsbewegungen (sogenannten Taxierungen)
aneinander ausrichteten (vgl. Voss 2010, 176). Mit Voss’ Vorstellung anthropome-
dialer Relationen lassen sich demnach deutlich globalere Phinomenbereiche den-
ken, als es mit dem Audioviduum vorgesehen ist. Mit der Ebene des Affekts sind
zudem phinomenologische Aspekte in das Konzept eingeflochten, die sicherlich
fir eine Beobachtung des materiell-audiovisuellen Vorkommens von Audiovidu-
en interessant waren', fiir ihre diskursive Verhandlung als Motiv von Medien-

163 Sie spricht auch von einer Prasenz in »erscheinungshafter-, verhaltensartiger- oder ding-
hafter Form« (Voss 2010, 171) sowie andernorts von »medientechnische[n] Konstellationen
und Praktiken in unterschiedlichen Umwelten« (Voss 2013a, 119). Ggf. wére hier auch der
Foucault’sche Dispositivbegriff geeignet, um diese Verschrinkungen zu beschreiben und
gleichzeitigauch die diskursive Ebene konzeptionell starker mit einzubeziehen:»Wasich unter
diesem Titel festzumachen versuche, ist erstens ein entschieden heterogenes Ensemble, das
Diskurse, Institutionen, architekturale Einrichtungen, reglementierende Entscheidungen,
Gesetze, administrative Mafinahmen, wissenschaftliche Aussagen, philosophische, morali-
sche oder philanthropische Lehrsatze, kurz: Gesagtes ebenso wohl wie Ungesagtes umfafit.
Soweit die Elemente des Dispositivs. Das Dispositiv selbst ist das Netz, das zwischen diesen
Elementen gekniipft werden kann. Zweitens mochte ich in dem Dispositiv gerade die Natur
der Verbindung deutlich machen, die zwischen diesen heterogenen Elementen sich herstellen
kann. So kann dieser oder jener Diskurs bald als Programm einer Institution erscheinen, bald
im Gegenteil als ein Element, das es erlaubt, eine Praktik zu rechtfertigen und zu maskieren,
die ihrerseits stumm bleibt, oder er kann auch als sekundare Reinterpretation dieser Praktik
funktionieren, ihr Zugang zu einem neuen Feld der Rationalitdt verschaffen. Kurz gesagt gibt
es zwischen diesen Elementen, ob diskursiv oder nicht, ein Spiel von Positionswechseln und
Funktionsveranderungen, die ihrerseits wiederum sehr unterschiedlich sein kénnen« (Fou-
cault1978,119f)

164 Zu denken ware hier, ganz exemplarisch, an Feedback-Schleifen im Bereich von Selbstbild-
Produktionen (z.B. in Bezug auf Selfies, die Vlogging-Kultur, Video-Installationen 0.4.), die
als anthropomediale und von Taxierungen durchzogene Relation zwischen Aufzeichnungs-
mechanismus (Foto, Video), apparativer Anordnung (Handhabung des Aufzeichnungsgerats,



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

2| KONTEXTUALISIERUNGEN: Mensch, Medium, Audioviduum

theorie aber zunichst weniger stark ins Gewicht fallen. Insofern weist die Anthro-
pomedialitit nach Voss iiber das Audioviduum hinaus, indem sie verschiedenste
Dimensionen menschlich-medialer Verschrinkungen auf primirer Ebene in den
Blick nimmt, wihrend das Audioviduum sich auf eine spezifische, diskursive und
damit eher sekundire Verhandlung fokussiert. Die Anthropomedialitit des Au-
dioviduums wire demnach eine argumentativ hergestellte, es selbst eher als Dis-
kurs-Effekt denn als Affekt-Relation zu denken.

Dennoch bleibt eine produktive Schnittmenge beider Konzepte bestehen,
die auch noch einmal deutlicher in den spezifisch filmbezogenen Anwendungen
des Anthropomedialitits-Konzepts hervortritt, wie sie zum Beispiel Engell (2013,
2015) unternimmt. Dabei stellt dieser zunichst fest,

»dass man, analog zu den regionalen Ontologien der Ethnologie, von regionalen
medialen Anthropologien sprechen kann. Jede spezifizierbare mediale Relation
—einfacher: jedes Medium — wirkte dann also auf seine Weise an der Anthropoge-
nese mit. Nichts spricht dafiir, dass speziell der Mensch des Labors oder der Re-
gierungstechnologie der Mensch schlechthin wire. Daher rechtfertigt sich eine
Untersuchung spezieller regionaler Anthropomedialitdten; hier soll es im Folgen-
den um diejenige des Films gehen.« (Engell 2015, 63)

Zweierlei Dinge sind an dieser Feststellung interessant: Zum einen wire erneut
die Frage zu stellen, inwiefern auch das Audioviduum eine solche »Anthropo-
medialitit« sein kénnte, auch wenn es konzeptionell weniger an der Produktion
anthropologischen Wissens als vielmehr an der theoriehistorischen Mediengene-
se interessiert ist. Und zum anderen verweist Engells Argument einer medien-
spezifischen Unterscheidung von Anthropomedialititen auf einen fiir die Frage
des Audioviduums ebenfalls relevanten Aspekt, weil iiber die (anthropomediale)
Schnittstelle des Menschenmotivs in audiovisuellen Medien als Motiv von Medientheorie
eben auch Medienspezifika verhandelt werden. So generiert die Diskussion um die
anthropomorphen wie anthropophonen Motive der audiovisuellen Medien und
ihrer Differenzen ja gerade (einzelmedienontologische) Unterscheidungen von
z.B. Stummfilm, Radio und Tonfilm. Es handelt sich also um Beschreibungen
unterschiedlicher, regionaler anthropomedialer Relationen, die je verschiedene
Medien (im aktiven wie passiven Sinn) hervorbringen: Sie konnen als vom Me-
dium hervorgebracht und gleichzeitig das Medium hervorbringend gedacht wer-
den.

Erfassbarkeit eines Selbstbildes auf einem Kontrollmonitor (z.B. >Selfie-Cam¢, Back Camera),
Anpassung des Kérpers an diese technischen Bedingungen, produziertem Selbstbild, seriellen
Dopplungen des Vorgangs etc. beschrieben werden kénnte.
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Als eine dieser medienspezifischen Anthropomedialititen des Films ent-
wickelt Engell in seinem fritheren Text (2013) und in Anlehnung an Morin (1958
[1956])" das Modell eines »kinematografischen Menschen«, den er als etwas
»Drittes« zwischen Leinwand-Figuren, Zuschauer:innen und Filmemacher:innen
versteht (Engell 2013, 111)".

»Seit seiner Entstehung hat das Kino als Haus des Films exemplarisch Anteil ge-
habt an der medialen Verfertigung des Menschen als dadurch kinematogra-
phischem Menschen, an der medialen Reflexion auf das dadurch kinematogra-
phische Menschsein, an der immer schon stattgehabten Interrelation zwischen
Mensch und Medium und an der wechselseitigen Ubertragung und Zuschreibung
von Funktionen, Relationen und Operationen zwischen ihnen. Mensch und Me-
dium konnten und kénnen wir im Kino auf exemplarische Weise bei der Arbeit zu-
sehen. Und dies gleich zweimal, ndmlich einmal im Kino in der Relation zwischen
dem Film und den Zuschauern, zum anderen aber noch einmal im Film selbst, der
seinerseits solche Relationen und Operationen zwischen Menschen und Medien
—insbesondere nicht nur im Hinblick auf Medien iberhaupt, sondern auch im Hin-
blick auf das Medium, das er selbst ist — beobachtet, reflektiert und steuert und
dabei dennoch von ihnen zugleich bestimmt wird.« (Engell 2013, 102)

Engells Beschreibung betont somit, das bisherige fortfithrend, die starken Inter-
relationen zwischen Mensch und Medium, die sich in Bezug auf den Film und
das Kino als Dispositiv offenbaren; jedoch wird an dieser Stelle ebenso deutlich,
dass hier zwar eine wechselseitige Verschrinkung beider Elemente — Mensch und
Medium - zugrunde gelegt wird, die Fragen, die an diese Verschrankung gestellt
werden, jedoch weiterhin tendenziell auf den Menschen zentriert bleiben, dann
nimlich, wenn die Beobachtung von Mensch und Medium in ihrem engen Ver-

165 Morins Buch ware an dieser Stelle ebenfalls ein geeigneter Gegenstand fiir eine erweiterete
anthropomediale Relektiire im Hinblick auf die Audiovidualitaten, die es verhandelt; es fallt
aber—ebensowieviele andere, wie z. B. Gilles Deleuze Kinotheorie (1989 [1983],1997 [1985]) etc.
—aus pragmatischen Griinden und dem zeitlich auf die 1910er bis 1930er Jahre beschriankten
Rahmen dieser Arbeit heraus. Siehe zu einer Einordnung Morins in den Kontext der Medien-
anthropologie ausfiihrlicher Ritzer/Schiittpelz (2020).

166 Genauer sagter:»Der Mensch des Kinos ist nach Morin weder der schopferische Filmemacher,
noch derabgebildete und gestaltete Mensch auf der Leinwand noch der gepragte und formier-
te zuschauende Mensch im Kino, sondern etwas Drittes dazwischen. Er entsteht, so Morin, aus
dem Zusammenspiel zwischen den realen Menschen im Zuschauerraum und dem imaginéren
Menschen auf der Leinwand. Diese Relation — Morin spricht vom >halb-imagindren Menschen<
—istaber nichtstatisch, sondern dynamisch, ist also eigentlich eine permanent durchlaufende
Operation. Der Mensch des Films ist ein stets im Entstehen und Wandel begriffener Mensch,
derinsbesondere durch Bildwerdung gekennzeichnet ist« (Engell 2013, 111).
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hilenis schlieflich umschlagt in die Erkenntnis, dass der Mensch hier (sich) selbst
zum Medium wird. Andererseits beschreibt Engell aber auch den umgekehrten
Weg:

»Nicht der Mensch verfertigt sich demnach mithilfe des Mediums, sondern das
Medium tut dies unter Inanspruchnahme des Menschen, genauer: eines Men-
schen, namlich eines kinematographischen Menschen, der sich als Autor, als Zu-
schauer oder als Figur gleichermafien einstellen kann.« (Engell 2013, 105)

Somit wird — dhnlich wie es im Kontext dieser Arbeit fiir das Audioviduum in
Anschlag gebracht wird und wie es ebenso von Rieger beschrieben wurde — der
Mensch gleichsam zum Medium der Medien. Doch wie genau hat man sich diesen
Prozess vorzustellen? Laut Engells anschliefRender Ausfithrungen ist der kinema-
tografische Mensch prinzipiell auf vier verschiedenen Ebenen zu lokalisieren: 1)
als Reprisentation im Film selbst (also z. B. als menschliche Figur im Zentrum
einer Filmhandlung), 2) iber die Konzeption des Filmemachers bzw. der Filme-
macherin als Schépfungsort eines Films, 3) in der Unterscheidung des Menschen
von anderen Dingen im Film (z. B. iiber bewegtbildinhirente Modi der Kadrie-
rung oder der Bewegung'®) sowie 4) als tibergeordnete Verschrinkung dieser
Ebenen, indem der >im Film angesehene Mensch«und der >den Menschen im Film
ansehende Mensch als Zuschauer:in< miteinander verschmelzen (ebd., 108ff.).
Auch in dieser Schematisierung scheinen die anthropomedialen Relationen (des
Films) somit iiber das Audioviduum hinauszuweisen, indem diese nicht nur >Bild«
und >Mensch im Bild« meinen, sondern diese Phinomene in einer dispositiven und
affektuellen'® Anordnung zueinander ausrichten. So sind in Engells Beschrei-
bungen der verschiedenen Ebenen (kurz gefasst: Figur, Autor:in, Figur-Grund/
Bild-Verhiltnisse sowie das Verhiltnis Menschenbild-Zuschauer:in) unterschied-
liche Uberschneidungen zum Audioviduum denkbar - vor allem in Bezug auf
Ebene 1) und 3). Jenseits dieser Konkretion (im/als Filmbild) wiirde das Audio-
viduum in seiner diskursiven Verfasstheit in den Beobachtungen Engells jedoch
nicht explizit auftauchen bzw. wire es maximal in die vierte Ebene eingelassen,
nimlich dann, wenn man die Audioviduums-Beschreibungen der Autor:innen
der frithen Medientheorie als ein Indiz fiir dieses Aufeinandertreffen von Mensch
und Medium im filmischen Erlebnis wertet.

167 Inseinem Textvon 2015 erldutert Engell (angelehntan Passolini (2002 [1975]) die Anthropome-
dialitdt z.B. auch anhand der Bedeutung von Gesten (Engell 2015, 72ff.).

168 Er verweist dabei auch auf Voss’ Konzept des Leihkérpers (vgl. Engell 2013, 111 sowie priméar
Voss 2013b).
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Zusammenfassend lisst sich somit festhalten, dass auch entlang von Engells Aus-
fuhrungen klare Schnittstellen zwischen Anthropomedialitit und Audioviduum
erkennbar sind, und zwar insofern, als beide Begriffskonzepte ein Erkenntnis-
interesse an der engen Relationierung von Mensch und Medium teilen. Allerdings
bewegen sich die mit dem Audioviduum verkniipften Aspekte vielleicht auch
deshalb immer etwas am Rande der von Engell und auch Voss konturierten Phi-
nomene, weil das Audioviduum durch die mit ihm assoziierte theoriediskursive
Dimension und das primire Interesse am Medium (und nicht so sehr am Men-
schen) stets auf einer etwas anderen Ebene operiert.

Dies fiihrt zu einem letzten Punkt, der in Bezug auf das Konzept der Anthro-
pomedialitit relevant ist und der den Bogen schliefft zum Anfang dieser Arbeit
und der Frage nach dem >methodischen Anthropozentrismuss, den diese mogli-
cherweise aufweist, indem sie gerade das Menschenmotiv fokussiert und nicht
etwa andere Aspekte, die zur Medientheoretisierung herangezogen werden. Auch
diese Frage lisst sich mit Hilfe des Begriffs der Anthropomedialitit adressieren,
weil die Betonung der Gleichwertigkeit von Mensch und Medium in der anthropo-
medialen Relation sich klar gegen anthropozentrische Ansitze zu positionieren
verspricht.” Dennoch fragen sich Engell und Siegert:

»[..] kann sich die neue Anthropologie der Medien wirklich vom Vorwurf der An-
thropozentrierung befreien, muss sie sich nicht zumindest fragen, ob sie die De-
zentrierung bezahlt mit anderen Zentrierungen, auf vorgingig gesetzte Grofien
sogar, auf eine weitgehend autonom gestellte Evolution zum Beispiel der Technik
und der Wissenschaft oder andere, eingestandene und uneingestandene Super-
subjekte? Muss man sich daher nicht damit abfinden, dass es nicht darum gehen

169 Siehe z.B. die Einleitung von Voss/Engell (2015) zu ihrem Band Mediale Anthropologie. Dort
aufern sie »[d]ie Uberzeugung, dass es den neuzeitlichen Anthropozentrismus, der viele Ge-
sichter hat, weiterhin nachmodern zu bannen gilt, weil er eine ebenso politisch schadliche
wie epistemisch falsche Diskursformation darstellt« (ebd., 9). Ihr Konzept einer Medialen An-
thropologie sehen sie dabei als Méglichkeit an im Sinne dieser Uberzeugung zu re-
agieren: »Worum geht es also einer medienphilosophischen Intervention in das in-
terdisziplindre Feld der Anthropologieforschung positiv? Medienphilosophische An-
thropologieansitze stellen die irreduzible Mensch-Medium-Verschranktheit und die
weitgehend plastische Relationalitit menschlicher Existenzweisen ins Zentrum. Damit
treten sie [.] der Medien- und Technikvergessenheit und zugleich dem unreflektiert
bleibenden Anthropozentrismus einzelwissenschaftlicher und (vieler) philosophischer
Anthropologien entgegen. Nicht was der Mensch in abstracto sei, sondern wie es jeweils unter
bestimmten Umweltbedingungen zur Konkretion heterogener menschlicher Existenzvollzii-
ge kommt, ist die verbindende Kernfrage« (ebd, 8f.; Herv.i. 0.). Es wiirde sich bei der von Voss/
Engell beschriebenen Form also (im Hinblick auf die in Kapitel 2.1.2 beschriebenen Varianten)
ex negativo (d. h. entgegen einem »unreflektiert bleibenden Anthropozentrismu« [s.0.]) um
eine Art»verhandelten/reflektierten Anthropozentrismus«handeln (siehe hier S.33).



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

2| KONTEXTUALISIERUNGEN: Mensch, Medium, Audioviduum

kann, den Zentrismus tiberhaupt loszuwerden, sondern nur darum, den Zentris-
mus zirkulieren zu lassen, ihn in eine unentwegte Bewegung des Dezentrierens zu
versetzen« (Engell/Siegert 2013, 8.)

Engell und Voss (2015) verweisen in diesem Zusammenhang ebenfalls explizit
auf den Unterschied von zentrischen und dezentrierenden Ansitzen und auf die
>Gefahr¢, dass dennoch selbst bei letzteren der Anthropozentrismus nicht gebannt
sei:

»Wihrend zentrische Ansédtze die menschliche Selbstbeobachtung und Intros-
pektion [..] tendenziell fir zielfithrende Methoden der Anniherung halten, sind
dezentrierende Ansdtze demgegeniiber skeptisch. Letztere analysieren mensch-
liche Existenzformen in der Spiegelung durch Umgebendes oder immer schon
Angekoppeltes wie: Techniken, >die anderen<, Medien, Diskurse, Riume, Rituale,
Institutionen etc. Allerdings ist nicht jede entgrenzende Sicht auf menschliche
Existenzformen per se auch schon antianthropozentrisch.« (Voss/Engell 2015, 9)

Das Konzept der Anthropomedialitit erweist sich folglich als Modus, der sich ge-
zielt zwischen den Zentrismen bisheriger Theorien verortet bzw. bewegt, der aber
natiirlich dennoch die Zentren selbst (in ihrer relationalen Konstruiertheit als Teil
des Prozesses) nicht ginzlich aus dem Blick lassen kann. In diesem Sinne lief3e
sich also auch das Konzept des Audioviduums als anthropomediale Relation be-
schreiben, die den »Zentrismus zirkulieren« lisst, die in dieser Bewegung zwar
anthropozentrierend gezielt nach Menschenmotiven (in ihrer Umschreibung in-
nerhalb von Texten) sucht, diese aber in einer Bewegung der »Anthropodezentrie-
rung« (Voss 2015, 273) stets parallel auf ihre medialen Dimensionen hin befragt
(es geht eben um Menschenmotive, nicht um Menschen), sodass die zirkulire Be-
wegung in Richtung auf das Medium fortgefithrt wird. Das methodisch somit nur
als quasi-anthropozentrisch (oder auch quasi-anthropologisch) zu bezeichnende
Vorgehen wire demnach als >Einstiegsort in den Prozess der Relationalitit und
zirkuliren Hervorbringung zu begreifen, das gerade dadurch einen relevanten
Effekt erzielt als durch diese motiv-anthropozentrische >Lupe« als Werkzeug nicht
eigentlich >der Mensch« sondern >das Mediumxc sichtbar wird.

Damit entspricht das Projekt zwar in seiner Zielorientierung nicht ganz dem
Anspruch einer absoluten »Symmetrie« (Engell 2015, 64)"° zwischen Mensch- und

170 Den Begriff der Symmetrie bringen Voss/Engell (2015, 10) und auch Engell (2015, 64) in An-
schlag. Letzterer nutzt ihn z.B. im Hinblick auf »technische Anthropomedialitidten« wie den
Film und betont damit die gegenseitige Bedingtheit und Unvorgangigkeit von Mensch und
Medium in diesem relationalen Gefiige, in dem »das Mediale [..] am menschlichen Daseins-
vollzug« mitarbeite und umgekehrt und in dem beides — Mensch und Medium —jeweils auch
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Medium-(De)Zentriertheit, weil am Ende das Interesse an der Medientheoriegene-
se stirker wiegt als das an der Anthropogenese. Im Kontext der nachgezeichneten
medienanthropologischen Diskurse aber, die in der Regel und Tendenz dennoch
hiufiger das finale Interesse am Menschen deutlicher betonen (schlieflich sind
und bleiben es Anthropologien), stellt das Audioviduum als Begriffswerkzeug so-
mit eine alternative Perspektivanordnung dar, die nun zur Abwechslung einmal
das Medium in seiner anthropomedialen Abhingigkeit vom Menschen(motiv) in
den Vordergrund riickt. Diese Relation und Gewichtung scheint in den bisherigen
Studien nicht systematisch in den Blick genommen.

2.4 | ZWISCHENFAZIT:
Zur Anthropomedialitdt und Audiovidualitat von Medien(theorie)

Mit den obigen Ausfithrungen ist damit der begriffliche, theoretische, metho-
dische und gegenstindliche Rahmen gesteckt, um im zweiten Teil dieser Arbeit
nun die angekiindigten Materialien aus den 1910er bis 1930er Jahren in den Blick
zu nehmen. Dabei gibt der Begriff des Audioviduums in seiner vorgenommenen
Konkretisierung die Route vor, fordert aber stetig dazu auf parallel die skizzier-
ten, erweiterten Bedeutungshorizonte mitzudenken. So geht es auch im Folgen-
den - sehr global — um das Verhiltnis von Mensch und Medium sowie dessen
(medien)wissenschaftliche Erfassung; es geht um die Rolle, die Menschen als Motiv
audiovisueller Medien als Motiv von Medientheorie in dem oben genannten Verhiltnis
spielen und damit um das Herausarbeiten von Mustern, die mit dem Begriff des
Audioviduums erst als solche erkennbar werden. Dabei verfolgt die Arbeit nicht
tatsdchlich bzw. nicht in voller Konsequenz einen (anthropologisierten) Anthro-
pozentrismus, sondern priziser einen medienorientierten Anthropomorpho-
und Anthropophonozentrismus, der die graduellen Differenzverschiebungen
zwischen Mensch und Medium iber die audiovisuelle >Auffithrung« menschli-
cher Motive und ihre diskursive Verhandlung feststellbar macht. Es geht darum
die Prozesse nachzuzeichnen, die sich zwischen den genannten Ebenen abspie-
len, und diese als anthropomediale Relation und Individuation zu begreifen, in
der nicht nur der Mensch, sondern vor allem das Medium metastabile Konturen
gewinnt. Das Audioviduum, als tendenziell stabilisierendes, und die Anthropo-

als»Einzelrelationen«zu verstehen seien, die aber stets erst aus einer sie s umfassenden anth-
ropomedialen Relation« hervorgingen (ebd.). Von daher seien mit Anthropomedialitat nicht
diese »nachtréaglichen Relationen, Verstrickungen und Interaktionen zwischen zuvor bereit-
stehenden vorgegebenen Groflen Mensch und Film« (ebd.) gemeint, sondern stattdessen wei-
se das Konzept daraufhin, dass die Einzelrelationen Mensch und Medium und ihre »innere[n]
Relationierungsprozesse zur Zusammenziehung eines medialen und eines anthropologischen
Relationierungsmusters iiberhaupt erst fithren« (ebd.).
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medialitit, als tendenziell dynamisierendes Moment in diesem Relationsgefiige,
erginzen sich dabei zu einer gemeinsamen Perspektive, die die anthropomorphe
und anthropophone Audiovision in ihrer Medialitit und in ihrer darin liegenden
Bedeutung fiir die Medientheorie begreifbar macht.
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3 | TEXTUALISIERUNGEN:
Die Emergenz des Audioviduums als Denkfigur
audio/visueller Medien und ihrer Theorien

Das bisher vollzogene, sehr weite Offnen verschiedenster Begriffs- und Theorie-
Horizonte mag, vor dem Hintergrund der Mikrobeobachtungen, die nun folgen,
fast schon tiberdimensioniert anmuten. Doch gerade die Vibrations- und Gravi-
tationswellen, die die verschiedenen, sich iiberlagernden Motive und Beobach-
tungsebenen erster und zweiter Ordnung durchziehen und durchbrechen und
die sich eben stets und unweigerlich auf iibergeordnete, epistemische Riume (die
sich der Frage des Menschen und der Medien widmen) ausdehnen, verleihen den
hier vollzogenen Mikrobeobachtungen einen entsprechenden makrostrukturel-
len Hallraum.

Ziel ist es also nun, im Anschluss an die globaleren Kontextualisierungen, zu
den konkreteren Textualisierungen des Audioviduums iiberzugehen, es also nun
- nach seiner terminologischen wie theoretischen Rahmung - als Denkfigur ent-
lang der historischen Achse seiner Entstehung und Entwicklung >am Material zu
erproben und dabei Kristallisationspunkte herauszuarbeiten, an denen sich die
Sprache iiber das Audioviduum jeweils medien(theorie)geschichtlich verdichtet.
Es geht also darum, das Audioviduum in Prozessen der Textualisierung — ver-
standen als Einschreibungen medialer Menschenmotive in Texte der 1910er bis
1930er Jahre — zu erfassen und dabei diese Prozesse als anthropomediale Relation
zu begreifen, in der Wissen iiber den Menschen, aber vor allen Dingen Wissen
iiber das jeweilige Medium produziert wird. Da diese Prozesse am deutlichsten
im Text selbst hervortreten und nicht in der Paraphrase, werden dabei immer
wieder auch lingere Zitatpassagen in den Blick genommen, die es jedoch erlau-
ben, die Produktivitit des Audioviduums als Denkkonzept konkret am Material
iberpriifbar zu machen.

Die Unterkapitel heben — den Gegenstinden und Diskursen folgend, die sie
verhandeln - jeweils einen Aspekt medialisierter sMenschlichkeit« besonders her-
vor. Was den frithen Film und das Radio angeht, sind dies Korper (gegeben als Form
und Bewegung) und Stimme (gegeben als Klang und Sprache). Als optische und
akustische Signale erscheinen sie fiir das Mediale die relevantesten weil offen-
sichtlichsten< Ankniipfungspunkte, eben weil sie registrierbare Veriuflerlichun-
gen und zugleich vereindeutigende Spezifika des Menschen zu sein scheinen, die
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im Rahmen der medialen Techniken aufzeichenbar, (re)produzierbar und dabei
anthropomorphisierbar und anthropophonisierbar werden. Die frithen Schriften
zum stummen Film und zum Radio entwickeln aus dieser Objektivierung des
Menschlichen im Medium mit der Zeit eine spezielle Qualitit eben dieser Medien,
die einen Einfluss darauf hat, wie der Mensch zu erkennen und zu konzipieren
ist (und im Gleichschritt dadurch natiirlich immer auch das Medium selbst). Im
Tonfilm schlieflich wird mit der Kombination von Bild und Ton eine Art >Pseudo-
Komplettierung« des Menschen im Medialen moglich — Stimme und Kérper, die
vorher durch das Medium getrennt wurden (oftmals das Argument fiir dessen
besondere Kunstfertigkeit), verschmelzen wieder zu einer Einheit — mit allen Vor-
und Nachteilen sowie Diskussionen, die dies in Fachkreisen auslést. Mediale Kor-
per und Stimmen sind somit in Prozesse sich stetig wandelnder Individuationen
eingebunden, in denen sie zunichst - in Bezug auf Stummfilm und Radio - als
dividuierende, dann individuierende Einzelphinomene erscheinen, schlieflich
aber — im Tonfilm - als neue/wiederhergestellte Ganzheit. Das Audioviduum -
als Konzeption einer audiovisuellen anthropomorphen und anthropophonen Ein-
heit — ist dabei in allen diesen Phasen als >stumme« Idee prasent, an der es sich
positiv wie negativ auszurichten und abzuarbeiten gilt.

3.11 Ausdruck und Bewegung -
Stummfilmtheoretische Uberlegungen zum Korper

Dass menschliche Motive innerhalb der frithen Filmtheorie eine grofle Rolle
spielen, zeigt schon allein die Vielfalt an Begriffen, welche fiir die sich im Film
materialisierenden Audioviduen in Anschlag gebracht werden: So ist von »Kino-
menschen« (Tannenbaum 1992 [1913/14], 314), »cinéma-Menschen« (Hardekopf
1992 [1910], 157; Herv. i. O.), »Bildmenschen« (Kuckhoff 1992 [1914/15], 414) und
»Lichtspielmenschlen]« (Bloem 1922, 41) sowie von »schattenhafte[n] Flimmer-
gestalten« (Leisegang 2002 [1929], 367), »Gestalten des Lichtspiels« (Bloem 1922,
182) und »Lichtgestalten« (Rauscher 1991 [1912], 200) die Rede; und immer wieder
taucht der Begriff des »Menschenmaterials« auf (etwa bei Tucholsky 1992 [1913],
215; Turszinsky 1992 [1913], 22; vgl. auch Stitmcke 1992 [1911/12], 241), ebenso wie
das Moment des Lebendigen, dem gemif3 der Film als »lebende Photographie«
(Gaupp 1992 [1911/12], 63; Salten 1992b [1913], 359; Arnheim (2004 [1930], 81) oder
auch »lebendige Zeitung« (Hellwig 1992 [1913], 99) bezeichnet wird."”

171 Diese Beschreibungen liegen natiirlich auf der Grenze zu einer Anthropomorphisierung des
Films bzw. des Kinos selbst (nicht nur seiner Motive) und finden sich etwa auch in Bezug auf
den Tonfilm, wenn dieser als »das sprechende Kino« oder »die sprechenden Bilder« (Salten
1992a [1913], 46/47) umschrieben wird. Eine noch deutlichere Vermenschlichung des Kinos fin-
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Das Menschenmotiv scheint also ein zentrales Faszinosum des neuen Me-
diums zu sein, was auch in entsprechenden Auswertungen der Filmfachpresse
und Kritik’* dieser Zeit immer wieder betont wird (vgl. Schweinitz 1992; Diede-
richs 1996; Kiimmel/Loffler 2002 etc.). In dieser frithen Etablierungsphase, die
man mit Leschkes (2003) Modell als eine Phase priméirer Intermedialitit bezeich-
nen kann, steht dabei vorrangig der Vergleich des Films und seines Kunstpoten-
zials in Abgrenzung zum Theater (und zur Literatur) im Vordergrund, wobei die
menschliche Mimik und Gestik und die besondere oder zumindest andersartige
Art und Weise des Schauspiels, die der Film einzufordern scheint, zum zentralen
Differenzkriterium werden (vgl. Schweinitz 1992, 342; Kiimmel/Loffler 2002, 137).

»Vielfach wurde das Kino-Theaterverhiltnis zum Anlafl genommen, um abgren-
zend Uber Fragen einer medienaddquaten Stilistik zu reflektieren. In diesem
Kontext entwickelte sich eine frithe Gattungstheorie des Stummfilms, deren Para-
digmen, insbesondere die primare Fundierung in der Physiognomik der Darsteller,
bis in die erste Halfte der zwanziger Jahre hinein wenig Verdnderung erfuhren.«
(Schweinitz, 1992, 10)

Laut Schweinitz leiten diese systematischeren Vergleiche dabei »(etwa ab 1912) von
der institutions- bzw. kulturkritischen zu einer stirker an integrativen Konzep-
ten fiir das neue Medium interessierten Diskurs-Phase iiber« (ebd., 10) und auch
Diederichs (1996, 248f.) schildert diese Konzentration auf den >Umgang« des Me-
diums mit dem Menschen, die sich in Form von Schauspieltheorien duflert, als

zweite Stufe der Kinoformdebatten nach einer initial eher kritischen Phase.'”

det sich dariiber hinaus z.B. bei Victor Noack (1992 [1912], 72), der die Verhiltnisse zwischen
Film als seriése Technik und Jahrmarktvergniigen als Familiengeschichte erzihlt: »Man mufd
unterscheiden zwischen Kinematographie und ihrem entarteten Sprofling, dem >Kientopps,
der wie ein verbummeltes Genie aus bester Familie die Welt mit seinen Tollheiten unterhalt.
Sein Vater, der Kinematograph, ein dufderst wiirdiger und um vielerlei Wissenschaft hochver-
dienter, feinsinniger Gelehrter. [..] Aber wie weit hat sich der Sohn, der>Kientopp<, vom ehren-
vollen Wege des Vaters entfernt! Ihm gilt nur das Vergniigen als Daseinswert; ein Spafimacher,
ein Flausenmacher, ein Schmierenkomdédiant ist er geworden, der mit den unlautersten Knif-
fen und Pfiffen spielt, die denkfaule Masse umbuhlt, ihr schmeichelt, ihre Lachmuskeln und
Tranendriisen strapaziert und zugleich ihr Hirn verkleistert und d6sig macht« (ebd.).

172 Laut Schweinitz griindet sich die Filmfachpresse ab1907, wahrend die Filmkritik ab1913 in ihre
Hochphase kommt (vgl. Schweinitz 1992, 339)

173 Das»Argument einer speziellen filmischen Schauspieltechnik und Sprache der Geste bzw. des
Gesichts«, das den»Film als Kunstform«legitimieren soll (Kimmel/Léffler 2002,137), lasstsich
dabeiauch im Kontext damaliger wissenschaftlicher Diskurse betrachten; denn dass der Film
eine»[besondere] Spielweise der Schauspieler vor der Kamera« benétige, sei dabei»ein Argu-
ment, das die Mediatisierung des Menschen vor dem Hintergrund zeitgleicher Praktiken von
Psychotechnik und Ausdruckspsychologie« (ebd.) lesbar werden ldsst. Hier ist also erneut ein
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Auch wenn damit die Bedeutung des Menschenmotivs fir die frithe Film-
kritik und -theorie innerhalb filmhistorischer Arbeiten bereits in Grundziigen
aufgearbeitet wurde, soll diese Entwicklung — von den frithen intermedialen
Vergleichen zu den einzelmedienontologischen Festschreibungen (vgl. Leschke
2003) — im Folgenden noch einmal genauer in den Blick genommen werden, um
im Detail nachvollziehen zu kénnen, wie genau in diesen Debatten das Interesse
am neuen Medium tiber das Interesse am Menschen im Medium verhandelt und
begriindet wird, wie dieses Argument ab Mitte der 1920er Jahre an Zugkraft ein-
biifdt und wie dies alles wiederum zur Entwicklung von Filmtheorie beitrigt.

3.1.1| Fatale Stummbheit, produktives Schweigen?
Die Kinodebatte als Stimmendebatte

Betrachtet man die frithen Versuche der Filmkritik, das neue Medium als solches
zu legitimieren oder auch zu verwerfen, so fillt auf, dass die Diskussion um die
Visualitit des Films zunichst in erster Linie auf einer Diskussion seiner fehlen-
den Auditivitit aufbaut. Dabei ist es jedoch nicht die allgemeine Tonlosigkeit des
Films, die zum ausschlaggebenden Kritikpunkt wird, sondern insbesondere seine
Wortlosigkeit — bzw. genauer: die Abwesenheit des gesprochenen Wortes, also eine
auf den Menschen bezogene akustische Sprachlosigkeit des neuen Mediums. Denn
wihrend ein - im auditiven Sinne - vollkommen stiller Ozean, ein lautloses Blit-
terrauschen oder das unhérbare Knarren von Holzdielen beim Kinobesuch nur
am Rande von Bedeutung scheint, konzentriert sich die Kritik mafigeblich auf die
fehlende Stimme der menschlichen Filmakteur:innen. Damit riickt der Mensch
im Film zunichst nicht aufgrund seiner belebt-visuellen Reproduzierbarkeit in
den Fokus der Diskussionen, sondern weil er als Quelle des Sprechens hier erst-
mals technisch mundtot gemacht wird. Die Unfihigkeit der anthropomorphen
Motive, sich gleichzeitig zu ihrem Auftreten auch hérbar tiber ebenso technisch
(wieder)erzeugte Stimmen zu realisieren, wird so zum zentralen Ausgangspunkt
einer ganzen Debatte.

Darin zeigt sich sehr schén, wie die Konstruktion und Definition des Kinos,
entgegen der Stummbeit der in ihm auftretenden Menschengestalten, auf der
imaginiren Vorstellung eines ganzheitlich gedachten Audioviduums fuft, das
sich im Film als sich bewegendes und sprechendes Wesen manifestieren sollte,
aber noch nicht (oder jedenfalls nicht in akzeptabler Form; vgl. z. B. Mitller 2003,
13) kann. Die Debatten kreisen folglich bereits in diesen frithen Tagen indirekt
um das Audioviduum des Tonfilms als Zukunftsvision, allerdings — wie hier
zu zeigen sein wird — mit unterschiedlichen Ergebnissen. Mal ist das fehlende

Konnex zwischen dem Audioviduum und (anthropologischen) Fragen nach Mensch und Tech-
nik zu sehen.
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Wort der Grund das neue Medium (zumindest als Kunst) grundsitzlich abzu-
lehnen, mal ist es genau die Stummschaltung des Menschen, in der die frithen
Filmkritiker:innen den gréfiten Wert des neuen Mediums ausmachen. Um das
diskrepante Verhiltnis zwischen einem potenziellen, filmischen Audio-Video-
Individuum und (wie man daran angelehnt sagen konnte) dem einkanaligen,
ausschlieflich sichtbaren Video-Individuum als Vorliufer entspannt sich so eine
Kinodebatte, die im Folgenden in Konzentration auf dieses Motiv nachvollzogen
werden soll.

Die Sprachlosigkeit des Kinobildes

Um das neue Medium Film fundiert diskutieren zu kénnen, wurden zunichst,
wie erwihnt, etablierte Medien und Kiinste herangezogen, die als Hintergrund-
folie fiir Abgleiche und Unterscheidungen dienten. Im Falle des Films bot sich
hier vor allem das Theater an sowie seine speziellen Formen Pantomime, Ma-
rionetten- und Schattentheater, aber auch Tanz, Malerei und Bildhauerei. Die
Sprachlosigkeit der Darstellung bildet in diesen Kontexten immer wieder den
Rahmen fir die Frage, inwieweit der Film tiberhaupt eine Kunst sein und was er
als solche ausdriicken konne. »Wieviel, fragt sich, kann von der seelischen Ablauf-
reihe, wieviel von den in der Wirklichkeit durch Wort ausgedriickten Beziehun-
gen durch Bewegung, Gebirde, Minenspiel, symbolische Handlung wiedergege-
ben werden?« — so formuliert Fritz Elsner daher auch die »Kinofrage« in einem
gleichnamigen Artikel (1992 [1913/14], 141).

Dabei gerit — resultierend aus der Vergleichsfolie >Theater< und der Dominanz
des Spielfilms im frithen Kino - vor allem das >Kinodramac« in den Blick." Durch
den Wegfall des Wortes (als eigentlicher Grundlage dieser Gattung) scheint das
>Kinodrama« demgegeniiber in seinen Mitteln begrenzt, weshalb viele Autor:in-

174 Begriindungen dafiir liefern einige der Autor:innen selbst. Forster etwa leitet die Relevanz
des Kinodramas ganz konkret aus seinen quantitativen Zuschauer:innenzahlen ab: »Auf dem
internationalen Filmmarkt werden in der Woche durchschnittlich 150 Filmneuheiten in den
Handel gebracht. Sehen wir da niher zu, aus welchen Sujets sich diese Neuheiten zusammen-
setzen, so ergibtsich folgende interessante Tatsache: es betrachten Naturaufnahmen 4 Prozent,
historische Films 2 Prozent, wissenschaftliche Films ebenfalls 2 Prozent, Industrieaufnahmen 3
Prozent, Humoresken (Komdodien, Lustspiele usw.) schon 20 Prozent, die Dramen (Schauspiele,
Tragodien) dagegen gar 58 Prozent« (Forster 1992 [1913/14], 133f.; Herv. i. O.). Und auch Emilie
Altenloh sieht im Drama das dominante und damit relevanteste Format des Films: »Weder
Naturaufnahmen noch Humorekse haben den Kino grofR gemacht, sondern das Drama. Und
darin wird deshalb auch seine Zukunft liegen. Die Kinofrage ist deshalb in erster Linie eine Frage
des Kinodramas« (Altenloh 1992 [1912/13], 251; Herv. i. 0.). Hinter der Entscheidung, vor allem das
Kinodrama in den Blick zu nehmen, steht aber vermutlich ebenso hiufig die Ansicht, dass das
Humoreske oder andere Formate ohnehin nicht dazu geeignet sind, dem Kino einen eigenen
Kunstcharakter zu attestieren. Das einzige Feld, auf dem es den etablierten Kiinsten—wie z. B.
dem Theater—>gefahrlichcwerden kann, ist das der Literatur, der Dichtung und des Dramas.
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nen seinen kiinstlerischen Wert Mitte der 1910er Jahre als miflig bis nicht vor-
handen einschitzen. So z.B. Robert Gaupp, der die Probleme des Kinodramas
folgendermafRen beschreibt:

»Allen >Dramen< gemeinsam ist der Versuch, Gedanken, Gefiihle und Taten der
Menschen mit den Mitteln der lebenden Photographie zur Anschauung zu bringen.
In jeder héheren Kultur sind aber die meisten feineren seelischen Ausdrucksmog-
lichkeiten an die Sprache gebunden; psychologische Kennzeichnung ohne Sprache

ist nur in beschranktem Sinne moglich. Will der Kinematograph seelisches Leben

schildern, so muf er, um verstandlich zu sein, sich auf die elementaren Ausdrucks-
formen des Seelischen in Mienen, Gesten und Bewegungen beschranken; er mufy

vergrobern und iibertreiben. Das ist der eine Grund, warum das Triviale, das Plum-
pe und Grotesteke, das Sentimentale und das Schauerliche das>Dramacdes Kine-
matographen beherrschen.« (Gaupp 1992 [1911/12], 65f.)

Das grofite Problem fiir Gaupp ist also die fehlende Moglichkeit des Films kom-
plexere seelische Vorginge darzustellen. Das Geistige scheint allein durch das
Wort ausdriickbar, wihrend das Visuelle lediglich stumpfen Aktionismus repro-
duziert.'” Die Beschrinkung auf kérperliche Ausdrucksméglichkeiten geht dabei
mit einer Beschrinkung auf minderwertigere Stoffe einher, die dem Kino - vor
allem als Institution der kleinen Leute — gern den Vorwurf einbrachte, Kitsch und
Trivialitit zu férdern. Die Wortlosigkeit des Films hat damit explizite Folgen fiir
die Darstellbarkeit des Menschen bzw. fordert sie ein andersartiges, weniger geis-
tiges denn oberflichliches Menschenbild zutage. Bei Herbert Tannenbaum etwa
wird der Mensch durch den Film gar zum »Triebmenschen« degradiert:

»Daseigentliche Problem des Kinosistdas Kinodrama, das Dramaohne Worte, das
Dramader reinen Sichtbarkeit. Damitist bereits die Eigenschaft festgestellt, diein
erster Linie dem Kino seine aparte Stellung gibt, und die das Gebiet seiner Beta-
tigungsmoglichkeiten scharf trennt von dem des Theaters. Durch das Fehlen des
Wortes ist dem Kinodrama die Fahigkeit genommen, differenzierte menschliche
Charaktere zu zeigen oder Menschheitsprobleme dialektisch zu behandeln, Din-
ge, die uns im Theater interessieren. Dadurch wird die Welt des Kinos eigenartig
primitiv: seinen Menschen mangelt véllig jede intellektualistische Beschwertheit,
sie sind hemmungslos, reine Triebmenschen [...].« (Tannenbaum 1992 [1913/14], 312)

Dass das Fehlen der Sprache mit einem Fehlen von Intellektualitit einhergeht, ist
dabei generell einer der Ausgangspunkte fiir die Kinoreformbewegung der 1910er

175 Diese Argumentation erinnert auch an die zuvor nachgezeichneten Debatten zur Frage der
Anthropomorphisierung von —im Regelfall —sprachlosenTieren (siehe Kapitel 2.1).
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Jahre. Das Kino wird in diesen Debatten, die vor allem von Pidagog:innen, Kunst-
theoretiker:innen, Jurist:innen, Volksbildner:innen und Kirchenvertreter:innen
gefithrt wurden (vgl. Diederichs 1986; 1996), zu einem Mittel der Volksverdum-
mung stilisiert und der Hochkultur (Theater, Literatur etc.) als minderwertiges
»Unterschicht-Vergniigen« (Schweinitz 1992, 55) gegeniibergestellt. Dennoch ist
diese kritische Auseinandersetzung mit dem »Schundfilm« (Diederichs 1996, 248)
Grundlage fiir erste, systematischere Versuche zur Beschreibung des Films, die
immer mehr in eine Akzeptanz und schlieflich Anerkennung des Mediums miin-
den. Denn im Umbkreisen der Fehlleistungen des Kinos tritt eine Herausarbeitung
seiner zentralen Gestaltungsmittel in Gang, die parallel selbst in der Kritik Hoff-
nungen auf eine gesellschaftliche Bestimmung und/oder einen kiinstlerischen
Wert des Kinos zulassen. Uber den Modus des eben nicht-gesprochenen Wortes
werden so immer wieder Abgrenzungsversuche unternommen. »Es ist doch klar,
dafd sich fir den Kino nur solche Kiinste eignen, deren Wesen nicht im Wort, son-
dern in der Bewegung und im mimischen Ausdruck besteht« — so duflert sich bei
Konrad Lange (1992 [1913], 271) die Suche nach adiquaten Inhalten fiir das neue
Medium. Und Franz Férster versucht iiber den wortlosen Purismus des Korpers
eine >Ureigenheit« des Kinos zu bestimmen:

»[..] das Geschehnis, die bewegte Handlung ist [...] die ureigenste Doméne des
Kinos. Durch die rhythmischen Kérperbewegungen, deren Wirkung durch keine
Sprache abgelenkt werden, l6st es in uns starke Reflexbewegungen aus, die uns
schlielich fortreifien. [..] Nicht mehr der geistige Gehalt im Bilde ist die Haupt-
sache, sondern daR man das flatternde, sprudelnde Leben erfait.« (Férster 1992
[1913/14],135f)

Die aus dem fehlenden Wort resultierende mangelnde Geistigkeit des Films sorgt
also nicht dafiir, dass der Mensch als sein Motiv grundsitzlich abgelehnt wird."”
Im Gegenteil wird zunehmend der Wert dieser abweichenden Menschendarstel-
lungen erkannt und in der Aufzeichnung von lebendiger Gestik und Mimik der

176 Es gibt einige wenige Autoren, die den Wert des Films ausschlielich in der Darstellung von
Naturbildern bzw. dokumentarischen Szenen sehen (vgl. z.B. Hafker 1992 [1913], Elsner 1992
[1913/14]; vgl. auch Diederichs 1990 sowie Miiller 2003, 132f). Allerdings wird auch in diesen
Fallen reflektiert, dass allein aufgrund der Zuschauer:innennachfrage das menschliche Dra-
ma (noch) das zentrale Motiv des Films darstellt. Zudem bezieht sich die Kritik (etwa bei
Elsner) vorranging auf die Inszenierung des Menschen vor der Kamera, die er zugunsten der
Aufzeichnung volkstimlicher Szenen abgeschafft sehen will. Auch im Naturfilm bleibt somit
der Mensch als zentrales Motiv bestehen. Hafker z. B. schreibt zwar vielfach und in weiten Tei-
len (iber die Bewegung der Natur als Filmmotiv, kommt aber zwischenzeitlich doch zu dem
Schluss: »Den Hohepunkt der Kunst bildet die Komposition solcher Bilder mit Menschen darin«
(Hafker 2004 [1913], 100; Herv. i. 0.).
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Ansatzpunkt gesehen fiir eine Kunstfertigkeit des Films, die den Zuschauer:in-
nen in produktiver Hinsicht neue Sehgewohnheiten abverlangt und damit die
Grundlage innovativen, kiinstlerischen Ausdrucks beinhaltet. Victor Klemperer
etwa beschreibt den Ausfall des Wortes als produktive Hiirde, die das Publikum
zu mehr Aktivitit verleite, denn das Volk sei »[...] in jedem Augenblick gezwun-
gen zugleich und befihigt, den bewegten Kérpern, die es sieht, selber die Seelen
hinzuzufinden, einfacher gesagt: sich den Bildtext zu schreiben« (Klemperer 1992
[1911/12], 179); und Alfred Baeumler sieht im Kinodrama bereits eine neue Art visu-
eller Dichtung aufkeimen:

»Eine neue Gattung von Dramatik wird entstehen. Eine Dramatik, die rein auf den
Elementen des mimischen Ausdrucks beruht. Der Film vermag den tragischen
Konflikten, wenn nicht den tiefsten, so doch den wirksamsten Ausdruck zu ge-
ben.« (Baeumler1992b [1912], 266f.)

Aussagen wie diese stehen stellvertretend fiir eine Vielzahl von Texten, die sich
an einer Definition des Films anhand seiner sprachlosen Menschenmotive ab-
arbeiten (vgl. z. B. auch Hart 1992 [1913], Pinthus 1992 [1913], Kl6ckner 2002 [1928]
etc.). Unabhingig vom positiven oder negativen Ausfall der Kritik vollzieht sich
die Auseinandersetzung mit dem Kino demnach dominant anhand des in ihm
(re)prisentierbaren Menschenbildes und begriindet damit die These von der Re-
levanz des Anthropomorphen in der Herausbildung seiner spezifischen Medien-
theorie. Das Medium - so scheint es — kann nur anhand des Menschen seine Le-
gitimation erfahren.

Dabei taucht die Frage nach dem audiovisuellen Individuum — als Problem
einerseits und visionirem Horizont der Kinoentwicklung andererseits — inner-
halb dieser Debatten nahezu explizit auf; denn einige Texte koppeln die Frage
nach den filmischen Moglichkeiten der Figurengestaltung direkt an den Begriff
der Individualitit. So etwa Wolf Ritscher, der die mangelnde Individualisierbar-
keit der Filmgestalten beklagt:

»Der innerliche Realismus, der in der Dichtung und ihrer szenischen Gestaltung
zum Ausdruck kommt, beruht auf der Individualisierung der handelnden Perso-
nen. Diese Individualisierung und Charakterisierung wird zum allergrofiten Tei-
le durch den Dialog, durch die Worte der agierenden oder nur ferne beteiligten
Menschen erreicht. Das Mimische hat hier die Aufgabe, diese Konturen mit Farbe
und Leben zu erfiillen und kommt im besten Falle als Faktor des Gesamteindrucks
neben dem Dialog zur Celtung. [..] Dem Kino fehlt das Wort, der Dialog, und da-
mit die Méglichkeit einer Individualisierung der abgebildeten Vorgénge; er kann
keine deutliche, verstandliche Erklarung flr das >Wie« der Geschehnisse schaffen.
Das rein Mimisch-Darstellerische kann uns selbst in seiner hochsten Vollendung
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doch nur eine dufiere, zusammenhanglose Andeutung der seelischen Vorgédnge
geben. So findet nun in der Art und Weise, wie der Kino seine Stoffe zur Veran-
schaulichung bringt, eine im Vergleich zur Biihne wichtige Verschiebung statt.
Im Vordergrund stehen beim Kino das >Was< und das >Wo«der Handlung. Was ge-
schieht, wird im Film betont, wie es geschieht ist Nebensache!! So liegt im Kino-
bild der Nachdruck auf der Weitzligigkeit und Mannigfaltigkeit des nackten, aller
psychologischen Farbungen baren Geschehens; ohne eigentliche organische Ver-
bindung folgen sich die Ereignisse in moglichst drastischen, eindeutigen Bildern,
da die Vorbedingung des inneren Zusammenhanges, die Sprache fehlt.« (Ritscher
1992 [1914], 410; Herv.i.0))

Die Individualitit des Menschen — gedacht als sein »innerer Zusammenhang« —

ist also laut Ritscher allein durch seine Sprache zu veriufierlichen, weswegen der
stumme, rein visuelle Mensch des Films keine Méglichkeit zur Individualisierung
besitzt.”” Erst die Verschmelzung von Stimme und Kérper (eben das potenziell zu
denkende Audioviduum) lisst — dem Theater gleich — die Darstellbarkeit tatsich-
licher Individualitit erwarten. Ganz dhnlich argumentiert auch Tannenbaum,

wenn er dem unkommentierten und damit unreflektierten, simplen Ablauf der
Ereignisse im Film (also dem »Was?« und »Wo?« bei Ritscher) die Wiedergabe der
Komplexitit des menschlichen Daseins (als geistig zu denkendes Individuum) ab-
spricht:

»So mufd [im Film; J.E] ein ununterbrochenes, rapides Abrollen einer Kette von
Geschehnissen entstehen, bei der uns keineswegs eine aparte, menschliche Indi-
vidualitat interessiert (und eben nicht interessieren kann), bei der uns aber drei
andere Dinge wertvoll und eindrucksvoll werden kénnen: der FluR der Ereignis-
se, in einem Wort: die Handlung, die Mimik der agierenden Personen und die rein
optische Erscheinung des Bildes auf der Leinwand, die szenische Anordnung also, in

177

In einem Text von Fritz Engel von 1913 wird die Schaffung von individuellen Charakteren daher
auch dem Dichter allein zugestanden: »Es war ein Irrtum, zu glauben, dafd die Inspiration ge-
schulter Bithnenschriftsteller etwas von der fine fleur ihrer Kunst auf das Zelluloidband tiber-
tragen kann, von jener dichterisch projizierten und in Nuancen zerlegten Menschenkenntnis,
die zur Schopfung individueller Menschen fiihrt. Wie leicht vorausgesagt werden konnte, ist
allesaufdie stets ausgenutzten Typen hinausgelaufen. Weil das Wort fehlt, das den Menschen
vom dressierten Pudel unterscheidet, haben diese Gestalten alle etwas Uberdeutliches und
gerade darum Wesenloses« (Engel 1992 [1913], 385). Sein Urteil gegeniiber dem Film, den er
auch als »Torsokunst« (ebd., 287) bezeichnet, fillt dementsprechend in anthropozentrischer
Perspektive negativ aus: »Die redende Dichtkunst fangt sie [die Grundeigenschaften des Er-
dengeschlechts; ].E] in tausend Spiegeln auf, wirft sie in tausend Spiegeln zuriick. Die schwei-
gende Filmkunst stellt sie in erschreckender Armut stets nur in ihren nackten Urformen dar«
(Engel1992 [1913], 385f.).

149


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

150

Das Audioviduum

der sich Handlung und Mimik abspielen. Durch das Fehlen jeder seelischen Tiefe
entwachsen die Personen des Lichtbildes ganzlich ihrer irdischen Bodenstindig-
keit: sie werden zu eigenartigen, triebhaft lebendigen, bewegten Phantomen, sie
werden unheimlich, phantastisch.« (Tannenbaum 1992 [1913/14], 313; Herv.i. 0.)""®

Im Vergleich zu Ritscher betont Tannenbaum hier allerdings noch deutlicher,
dass das »Was?« und »Wo?« vor allem eine Frage des »Wer?« ist — also eine Frage,
die allein anhand der handelnden Akteur:innen im Film zu beantworten ist. Mit
Handlung, Mimik und der sie rahmenden szenischen Anordnung nennt Tannenbaum
drei Elemente, die auf den ersten Blick einen dominanten Anthropozentrismus
dieses Ansatzes nahelegen: Die zentralen Ausdrucksmittel des Films sind dem-
nach vom darin auftretenden, inszenierten, handelnden, gestikulierenden und
sich mimisch ausdriickenden Menschen ableitbar. Gleichzeitig aber behauptet
Tannenbaum, der Anthropozentrismus sei eben nicht im Film, sondern im Thea-
ter beheimatet:

»So stellt sich die Welt des Kinos als eine durchaus jenseits unseres Lebens liegen-
de luftig-seichte (seelisch und bildlich) zweidimensionale Welt dar, die auch mit
der anthropozentrischen, intellektualistischen Welt des Theaters rein gar nichts
zutun hat[...].« (Ebd., 314)

Der motivische Anthropozentrismus des gefilmten Menschenkérpers, der im
Kino dadurch in Reduktion rezipierbar wird, wird somit dem ganzheitlich ge-
dachten, vor allem aber sprachlich verfassten (und bei Tannenbaum damit dem
Menschen gerechter werdenden) geistigen Anthropozentrismus des Theaters
gegeniibergestellt.

Die zweidimensionale Flichigkeit des Filmbildes und seine Tonlosigkeit be-
schneiden diesen Argumentationen folgend den Menschen (oder zumindest die

178 Schweinitz sieht Tannenbaums Aussagen in diesem Zusammenhang als kennzeichnend fiir
eine ganze Argumentationsrichtung, die sich zu diesem Zeitpunkt (noch) vorranging mit den
bildinternen Gestaltungsmitteln beschaftigt und z.B. weniger mit dem Schnitt: »Tannen-
baums Studie von 1912 [..] stellt den umfassendsten Versuch der Beschreibung von im Film
angelegten Stilisierungsebenen dar. Mit sHandlung, sMimik< und sszenischer Anordnung< erfadt
er wesentliche Gestaltungsebenen, um die das filmésthetische Denken jener Jahre generell
kreiste. Dem Gestaltungsmittel Montage, Zentralkategorie der Stummfilmtheorie in den
zwanziger Jahren, brachte man noch keine Aufmerksamkeit entgegen. Dort wo Filmemacher
[..] mit dem Schnitt Wirkungen zu erzielen suchten, blieb das theoretisch unreflektiert oder
wurde [..] mit Unverstandnis quittiert« (Schweinitz 1992, 294f,; Herv. i. 0.). Dieser Ubergang
von den inhalts- und menschenzentrierten Ansitzen zu den eher form- und montagezentrier-
ten ab Anfang/Mitte der1920er Jahre wird zum Ende dieses Kapitels (im Abschnitt 3.1.4) noch
einmal wichtig werden.
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Menschendarstellung) in zweifacher Hinsicht, indem sie ihn einerseits auf den
reinen, flach und farblos reproduzierten Korper reduzieren und andererseits ver-
stummen lassen. Das Kino produziert demnach keine Individuen, sondern ledig-
lich einen 4uferlichen Schatten, ein Phantom. Echte Individualisierung scheint
unmoglich im Prozess der reinen Visualisierung.

Wie sich hier zeigt, ist es also das Spannungsverhiltnis zwischen realweltlich-
menschlichen Vorstellungen von Individualitit und ihrer Nicht-Ubertragbarkeit
ins Mediale, die einen Diskussionsbedarf erzeugen, eben weil die so natiirliche
Darstellung des Menschen im Film trotz seiner Reduktionen den Eindruck ver-
mittelt, tatsichliche Menschen abzubilden. Es tritt klar hervor, wie iiber die
Unterschiede zwischen >echtem Menschen« (z.B. der Theaterschauspielerin in
ihrer Rolle) und >filmischem Menschen« (als Bildfolge) Eigenschaften des Media-
len zu einer Definition gelangen. Der Film produziert eben nur menschendhnliche
Motive, keine tatsichlichen Menschen. Und dies dufiert sich vor allem in der Sprach-
losigkeit der in ihm auftretenden Figuren, die somit einer der zentralsten Eigen-
schaften des Menschen — nimlich, dass er der Rede fihigist — beraubt sind. Uber
die Bewusstmachung dieser Differenzen entwickelt sich so mehr und mehr ein
Medienbewusstsein des Filmischen.

Mit der Eigenschaft der Oberflichlichkeit des Mediums beschreibt Tannen-
baum einen Sachverhalt, den auch andere zeitgendssische Kritiker:innen als einen
weiteren Vorwurf an das Kino formulieren. Heinrich Stiimcke etwa belegt seine
Abneigung gegen den Film ebenfalls iiber die Oberflichlichkeit seiner Darstel-
lungsmittel: »[...] weil der Lichtbildapparat nicht seelische Vorginge, sondern nur
AuBerlichkeiten reproduzieren kann, erstickt alles in Auferlichkeiten« (Stiimcke
1992 [1911/12], 243). Und Erich Oesterheld prangert an, dass:

»[...] den Oberflichlichen der dufiere Mensch fiir die ganze Persénlichkeit geniigt.
[..] Der schlimmste Feind des Kiinstlerischen ist die VeraufRerlichung, und somit
stehen sich Theater und Kino als extreme Pole feindlich und unverséhnbar gegen-
iber. Denn dieses bezweckt Verinnerlichung und jenes Verauferlichung; ein Hin-
stromen zum Kino heif3t ein Abwenden vom Theater.« (Oesterheld 1992 [1913], 262)

Bei Tannenbaum kommt zur Veriuflerlichung des Menschen zudem ein weite-
rer Aspekt hinzu. Die Reduktion auf ein flichiges Lichtmuster sorge dafiir, dass
der Mensch stindig in der Dingwelt (der szenischen Inszenierung) aufgeldst zu
werden drohe, weil »[d]ie Schattenhaftigkeit ihres Wesens [...] die Menschen des
Kinos in eine véllige Einheitlichkeit zu allen Dingen der Erscheinungswelt« (Tan-
nenbaum 1992 [1913/14], 313f.) setze. Die Einzigartigkeit des Menschen ist demnach
nicht nur nicht-darstellbar, sondern gleichzeitig an sich gefahrdet. Fiir Tannenbaum
zeigt sich dies besonders im Trickfilm, in dem »die Gegenstinde sogar stirker
als der Mensch [sind], sie machen ihn vollstindig entbehrlich, sie fithren im Bil-
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de ein Leben, das um nicht weniger Intensitit besitzt als das des Kinomenschen«
(ebd., 314). Was Tannenbaum hier allerdings nicht reflektiert ist, dass er mit der
Belebung der Gegenstinde im Trickfilm — ihrer Animation - selbst eine Form
der Anthropomorphisierung beschreibt, die genau darin besteht, Gegenstinde
als lebendig und individuell >beseelt« auftreten zu lassen.” Seine Uberlegungen
zur Nicht-Individualitit sind gerade deshalb interessant, dokumentieren sie doch
den Versuch iiber die Abweichung des filmischen Menschenbildes vom »tatsich-
lichen Menschenc« (iiber das Nicht-Vorhandensein von Individualitit) einen Unter-
schied zu kreieren, der in der vagen Beschreibung eines dennoch einzigartigen,
abgrenzbaren »Kinomenschenc als Video-Individuum miindet.

Diese Fokussierung auf den Aspekt der verneinten oder verinderten Indivi-
dualitit des filmischen Menschen macht es gleichzeitig moglich, den Film inner-
halb einer allgemeinen Gesellschaftskritik zu verorten. Denn dass die Sprach-
losigkeit des Kinos gerade auf den modernen Menschen eine solche Zugkraft
ausiibt, scheint Griinde im sich wandelnden gesellschaftlichen Gefiige und Da-
sein zu haben. So wird die Stummbheit der Kinomimen zu einem Symptom ihrer
Zeit deklariert — mal in negativer, mal in positiver Hinsicht. In der Gegeniiberstel-
lung von Franz Pfemfert und Egon Friedell wird dies deutlich; wihrend der eine
kulturpessimistisch das Ende der Individualitit in der Masse kommen sieht, be-
schreibt der andere den Film als neuartiges und zeitgemif3es Ausdrucksmittel fir
den modernen Menschen: »Seelenlosigkeit ist das Merkmal unserer Tage. Seele
haben heif3t Individualitit besitzen. Unser Zeitalter erkennt Individualitit nicht
an« — so beschreibt Pfemfert (1992 [1911], 166) das quasi post-individuelle Zeitalter
dersVermassungs, wihrend Friedell die Verinderung in der Darstellung des Men-
schen eher als fortschrittliche Entwicklung und Individualisierung des Geistigen
begreift, die gerade nicht mehr auf das Wort allein als Basis angewiesen ist:

»Dies flihrt uns nun zu dem Haupteinwand, der gewdhnlich gegen das Kino erho-
ben wird: dafd ihm namlich die Worte fehlen, und daf$ es daher nur ganz grobe
und primitive Dinge zu schildern vermag. Aber ich glaube, wir werden heutzutage
nicht mehr so geneigt sein, dem Wort eine so absolute Hegemonie einzurdumen.
Man darf vielleicht eher sagen, dal Worte fiir uns heutzutage schon etwas Uber-
deutliches und dabei etwas merkwiirdig Undifferenziertes haben. Das Wort ver-
liert allmahlich ein wenig an Kredit. Es vollzieht sich so etwas wie eine Art Riickbil-
dung der Lautsprache. In dem Mafle, als die Menschheit zunehmend denkfahiger
und vergeistigter wird, wird alles immer mehr ins Innere verlegt. Wir reden weni-
ger, aber nicht, weil wir die Fahigkeit, gut zu reden, eingebif3t haben, sondern weil
wir weniger Reden nétig haben. Wir leben gerduschloser. [..] So auch der heutige

179 Auf diesen Aspekt wird auch noch in Bezug auf Balazs und seine Landschaftsphysiognomien
kurz zuriickzukommen sein (siehe Abschnitt3.1.3).
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Mensch: ein Zucken der Wimpern, ein Senken der Lider, und es bewegt sich eine
ganze Welt.« (Friedell 1992 [1913], 205)

Die Stummbheit des Kinomenschen wird so zu einem Motiv, das nicht nur erklirt,
warum das Kino einen so breiten Zuspruch erfihrt und als zeitgemifle Kunst
gefeiert gehort, sondern bindet die Diskussion um das Medium gleichzeitig an
ibergeordnete, nicht mehr rein dsthetische, sondern soziologische Fragen nach
Masse und Individuum in Zeiten der Moderne. Die Durchdringung von Kunst-
debatte und Gesellschaftskritik kulminiert hier ebenfalls im menschlichen Film-
motiv als Schnittstelle fiir generelle und 4sthetische Fragen des Individuums.'®

Friedells Auseinandersetzung mit der zeitgemifien Sprachlosigkeit des Films
ist im Zuge dessen auch in einer weiteren Hinsicht interessant, nimlich wenn
er die neue Korperlichkeit des Menschen anhand des Unterschieds zwischen
Schweigen und Stummbeit verhandelt:

»Der menschliche Blick, die menschliche Gebarde, die ganze Kérperhaltung eines
Menschen vermag heutzutage bisweilen schon mehr zu sagen als die menschliche
Sprache. Man darf Schweigen nicht mit Stummheit verwechseln. Das Schweigen
ist nicht stumm, es ist nur eine andere und vielleicht energischere Mitteilungs-
form.« (Friedell 1991 1913], 206)

In der Kontrastierung von Stummbheit und Schweigen™ bringt Friedell so das
Spannungsverhiltnis zwischen Mensch und Medium (im Film) auf den Punkt.
Wihrend die technisch induzierte Stummbeit eine Einschrinkung bedeutet, ist
das bewusste Schweigen ein produktiver und ausdrucksstarker Vorgang. Im Me-
dium und seiner bewussten Nutzung trifft beides zusammen.

Dem gegeniiber gibt es jedoch erneut exakt kontrire Einschitzungen des
Sachverhalts - z. B. von Willi Wolfradt, der (im Kontext der Einfithrung des Ton-
films einige Jahre spiter) das freiwillige Schweigen allein der Pantomime vor-

180 Dies sind schliefSlich auch Fragen, die Emilie Altenloh in ihrer Dissertation Soziologie des Kino.
Die Kino-Unternehmung und die sozialen Schichten ihrer Besucher (1913) interessieren, wobei auch
sie der Handlung und den Schauspieler:innen als zentralen Elementen des Filmes immer wie-
derihre Aufmerksamkeitund sogar eigene Kapitel widmet. Auch Balazs folgtin Ansdtzen ahn-
lichen Fragen des Zeitgeistes, wenn er das Kino als Kunst der »[...] geistige[n] Atmosphéare der
kapitalistischen Kultur« (Balazs 2001 [1924], 104) gegeniberstellt. Diese widerspreche »dem
Wesen des Films, der, obwohl in ihr entstanden, einer Sehnsucht nach konkretem, unbegriff-
lichem, unmittelbarem Erleben der Dinge entspricht« (ebd.).

181 Diese Unterscheidung zwischen Stummheit und Schweigen in Bezug auf Film und Pantomi-
me wird z. B. auch von Balazs aufgegriffen in seinem Kapitel Die stumme Kunst und die Kunst des
Schweigens (Baldzs 2001 [1924], 35).
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behalten sieht, wihrend der Film dem Menschen die Stummbheit aufoktroyiere.
Doch auch er bewertet das nicht negativ:

»Die Wortlosigkeit des pantomimischen Spiels ist Schweigen. Die Kunstform hat
da eine Art von Schweigegebot iiber die handelnden Menschen verhingt. [...] Die
Wortlosigkeit des Films jedoch — wir lassen das Zwittergebilde des Tonfilms hier
aufler Betracht—istim Grunde gar kein Schweigen. Sie folgt zundchst nuraus dem
Bildcharakter des Films und aus seinen technischen Bedingungen, ist also nichtals
Ritual auferlegt. Der Film ist gar nicht wortlos, nur redet er mit Worten nicht zum
Ohr, sondern zum Auge.« (Wolfradt 2002 [1929], 445; Herv. i. 0.)"®*

Stummibeit (als technische Bedingung) und Schweigen (als Akzeptanz oder be-
wusste Nutzung dieser Bedingung) stecken damit das Feld ab, in dem das Kino
als Kunst der Menschendarstellung zu seiner Bestimmung finden kann. Egal ob
die Kunstfertigkeit aus der technischen oder menschlichen Beschrinkung auf
Wortlosigkeit beruht: In beiden Fillen resultiert daraus ein gesteigertes Aus-
drucksvermdgen, das es zu nutzen gilt.

In der Auseinandersetzung mit passiv stummer Technik und aktiv schweigen-
der Darstellung ist damit ein weiterer Ansatzpunkt fiir die Kinodebatte gesetzt.
Denn in einem nichsten Schritt erfordert die Sprachlosigkeit des Films nicht nur
eine Auseinandersetzung mit seinen grundsitzlichen Bedingungen (Wieder-
gabe des Geistigen oder des Individuellen), sondern auch mit seinen konkreten
alternativen Ausdrucksoptionen. Dies vollzieht sich zunichst entlang der Sprach-
Substitute, die das Kino verwendet — namentlich anhand von Zwischentitel, Con-
ferencier und begleitendem Schauspiel.

Die Beredsamkeit des Kinobildes

Die Sprachlosigkeit des Kinobildes wird innerhalb der bisher skizzierten Debat-
ten zum Ausgangspunkt sowohl fiir Kritik am neuen Medium als auch fiir die Su-
che nach einer ihm eigenen, jenseits des Sprachlichen angesiedelten Ausdrucks-

182 Mit der Pantomime ist bei Wolfradt ein weiterer Vergleichspunkt angesprochen, der fiir die
Frage nach dem Kino und seiner Bestimmung besondere Relevanz entfaltet. Neben dem Mi-
modrama sind es auch noch Schatten- und Marionettentheater, deren Mittel mit denen des
Films abgebglichen werden, um schliefilich seine Beschaffenheit genauer zu beschreiben (vgl.
ebd.). Dabeiistes einerseits auch hier die Stummbheit bzw. das Schweigen der Pantomime, das
eine Rolle spielt, andererseits eine weitere Einschrankung des Filmbildes —die Flachigkeit (im
Falle des Schattentheaters) und die Abwesenheit des lebendigen Darstellers bzw. der leben-
digen Darstellerin (im Falle des Marionettenspiels), die als Vergleichspunkt dienen. Auch in
diesen Debatten dreht sich somit alles um die Frage nach den menschlichen Ausdrucksmdog-
lichkeiten entgegen allgemeineren Fragen der generellen Bildlichkeit (vgl. z. B. Klemperer1992
[1911/12],1871; Salten 1992 [1913], 363f.; Lange 1992 [1913/14], 117).
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fihigkeit. In diesem Kontext fillt immer wieder der Begriff der »Beredsamkeit«
des Kinos (verstanden als Beredsamkeit des Korpers, vgl. z. B. Turszinsky 1992
[1913], 356), der konzis die Frage nach der Moglichkeit des Redens ohne verbale
Sprache stellt. Die Anlehnung an die Kunst der Pantomime ist diesbeziiglich na-
heliegend (vgl. z. B. Hifker 1908; Bab 2002 [1925], 165), wobei das Kino diese Kunst
des Schweigens in der Beredsamkeit von Korperlichkeit und Umgebung noch zu
steigern vermag:

»Dem Film fehlt nun einmal das sprechende Wort. Das verweist seine drama-
tischen Méglichkeiten an die Kunst der Pantomime. Vielleicht hat der Film auf
diesem Gebiet sogar eine Art von Mission, und wird die Gebéarde, die Mimik, das
Mienenspiel, die Beredsamkeit des Korpers wieder zu einer hoheren Entwicklung
bringen, da das moderne, naturalistisch beeinflufite Theater diese Dinge arg
genug vernachlassigt hat.« (Salten 1992 [1913], 363f.)

Uber den Kérper also soll die Ausdrucksstirke des Kinos sich entfalten, wobei die
Mimik »in simtlichen Tonarten« (Klinenberger 1992 [1913], 378) zu sprechen ver-
mag. Wolfradt beschreibt dieses Sprechen ohne Worte dabei auch als Prozess der
Transformation:

»Im Film wird gesungen, gelarmt, gerufen, gekriht, gescholten, gefliustert und
sogar — geschwiegen, wihrend die Pantomime das alles vermeidet und auch das
Schweigen zwischen dem lauten Sprechen nicht bringen kann, da sie eben immer
schweigt. Im Film wird gesprochen, ohne daf$ es zu héren ist, wie etwa in einem
Cemilde ein Pferd galoppieren kann, ohne sich von der Stelle zu bewegen. Die
Rede ist nicht abstrahiert, sondern transformiert.« (Wolfradt 2002 [1929], 446)

Die Transformation des Menschen durch das Medium ist es demnach, die ihn in
einer neuen, kunstwertigen Art und Weise darstellbar werden lisst: Durch das
Verstummen in der Bildfolge wird der Korper in seiner (der Sprache ebenbiirti-
gen) Ausdrucksstirke betont, wobei dennoch alle Kérpersignale des Sprechens
erhalten bleiben - sie treten einzigartig transformiert zutage. Wolfradt kommt
in seinem Vergleich von Kino und Pantomime darum zu dem Schluss, dass sie in
ihrer korperlichen Beredsamkeit unterschiedlich funktionieren und daher strikt
zu trennen seien, damit der Film sein kiinstlerisches Potenzial voll entfalten kann:

»Kinstlerische Autonomie aber gewinnt der Film nicht durch Verdrangung seines
technischen Mediums, sondern nur durch Betonung des Photographischen und
damit des Bildmafiigen. Das Kino, das irgend der Pantomime sich anpafst, sie gar
zu kopieren trachtet, bleibt Surrogat, — das betont photographische und unleib-
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haftige Kino hat den Weg gefunden zu kiinstlerischer Selbstdndigkeit und Lebens-
kraft.« (Wolfradt 2002 [1929], 447)

Wihrend im einen Teil der Debatte also die Tonlosigkeit des Films anhand der
Sprachlosigkeit des Menschen (als zentralem und hervorgehobenem Motiv) kri-
tisch verhandelt wird, entspringt ebenso der Wille zur Anerkennung des Films
als Kunst dem gleichen Anthropozentrismus. Die Pantomime — als Sonderform
einer theatralen Kunst, die dominant mit dem Kérper und (wenn titberhaupt) nur
rudimentir mit Requisiten arbeitet — dient als Vergleichspunkt und sorgt gleich-
zeitig dafiir, dass der Mensch im Zentrum der Betrachtungen bleibt. Wihrend
Theaterschauspielerin und Pantomime allerdings als unmedialisierte, leibhaftige
Menschen auftreten, die (mal sprechend, mal nur gestikulierend) aus sich heraus
Rollen verkérpern und sich dadurch selbst zu Kunstgeschdpfen transformieren,
tritt beim Film das Technische in diesen Wirkzusammenhang ein und wird zum
elementaren Teil dieser Transformation. Wolfradt hebt diese Rolle des »techni-
schen Mediums« (ebd.) als relevanten Aspekt explizit hervor, dessen Kunstfertig-
keit darin bestehe, den Menschen anders, eben bildmifig, unleibhaftig (vgl. ebd.)
zu inszenieren. Die Frage nach dem Medium ist somit erneut eng an die Frage
nach seinen bildlichen Akteur:innen gekoppelt.

Doch die Anerkennung des Films als Bildtechnik dufiert sich nicht allein in den
Abweichungen, die zwischen Pantomime und Filmbild feststellbar sind. Auch er-
weiternde >Surrogate, die zur Kompensation der Sprachlosigkeit im Film dienen,
werden in den Blick genommen und einer Bewertung unterzogen.
Meistbeachtetes Hilfsmittel ist hierbei der Zwischentitel bzw. die Texttafel,
die rahmende Informationen zu Handlungsort und Zeit oder auch sprachliche
Auferungen der sicht- aber unhérbaren Akteur:innen (vor oder nach ihrem Er-
scheinen, zuweilen auch parallel im Bild) wiedergeben. Nur die wenigsten (z. B.
Wolfradt 2002 [1929], 445) sehen die schriftlichen Zwischenbemerkungen im Film
als unproblematisch an. In den meisten Fillen werden sie als wesenswidrig und
illusionsmindernd, als »mithsam« (Elsner 1992 [1913/14], 141) und »stérend« (Bruns
[1913], 275) sowie als »rohe, kunstlose Hilfsmittel« (Bab 2002 [1925), 167]) beschrie-
ben. Dabei ist es interessant zu bemerken, dass genau in dem Moment, in dem die
Sprachlosigkeit des Films ihre Akzeptanz erhilt, alles Sprachliche (ob verbal oder
textuell) als »unfilmisch« (weil unkérperlich) deklariert werden muss. Exempla-
risch dafir stehen die folgenden Zitate von Albert Kléckner und Wolf Ritscher:

»Zu den aufdermimischen Hilfsmitteln der Verstandlichung gehért auch der Film-
text, ein ausgesprochener Notbehelf fir den Fall, daf$ die filmische Begabung
vollig versagt. DafR der Text im guten Film auf das mindeste eingeschrankt wird,
daf er als Stichwort Ideenverkniipfungen zu wecken oder schlimmstenfalls erldu-
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ternde Hinweise zu geben hat, zeigt seinen Behelfscharakter gegeniiber der Bild-
sprache. In gewissem Sinne ist er das Eingestandnis mangelnder Phantasie und
ein Zeichen technischer Unsauberkeit: er ist ein faules Ubereinkommen, das aus
Fiiglichkeit und schlecht verhehlter Unfolgerichtigkeit Vermengungen huldigt.«
(Kléckner 2002 [1928], 303)

»Es blieb also unter Beriicksichtigung des noch mangelnden allgemeinen Ver-
standnisses fiir Kérper- und Situationsmimik zunéchst [..] nichts (brig, als das
gedruckte und projizierte Wort als Mittel der Verdeutlichung und der Ver-
bindung zu benutzen; eine bisher iiberall storend empfundene Tatsache, von
deren Entbehrlichkeit die weitere Entwicklung der Kinodichtung als solche
abhéngig wird. Denn der Kino mufd sich freimachen von allem, was nicht in
seinem Wesen und seiner Natur begriindet liegt [..]. Die Sprache der Worte —
gelesen und gehort—bildet die fiir den Kino uniiberschreitbare Grenze zum Gebie-
te des Theaters; ihm bleibt nur die Sprache der Bilder, die Sprache des Geschauten
als eigenes Reich. Kino ist und bleibt - - - >lebendiges Bild<! (Ritscher 1992 [1914], 411f;
Herv.i.0.)

Die rein visuellen Lichtgestalten des Kinos sind demnach strikt von allen For-
men der Sprachlichkeit zu trennen und gewinnen gerade aus dieser fehlenden
Versprachlichung und der Besinnung auf den Korper ihren eigenstindigen Cha-
rakter. Das Video-Individuum des Stummfilms und damit der Film als Ganzes
funktioniert in Reinform am eindriicklichsten — so suggerieren es diese Aussagen
— wobei die >Reinform« hier immer und immer wieder als die Form zu verstehen
ist, in der menschliche Motive in ihrer stummen Verfremdung auftreten. Es wird
also deutlich, wie diese diskursive Reibung am ganzheitlich gedachten Audiovi-
duum schliefllich zu einem intensivierten Medienbewusstsein fiihrt.

Sich Freimachen vom gesprochenen sowie geschriebenen Wort — das bezieht
sich dabei nicht nur auf die Zwischentitel. Es bedeutet erginzend auch eine Ableh-
nung auflerfilmischer Hilfsmittel — z. B. im Kinosaal anwesender Conferenciers,

183 _ sowie

Erzihlerinnen oder Darsteller, die die Filmbilder sprachlich begleiten
dariiber hinaus eine Debatte um die innerfilmische, tatsichlich im Bewegtbild
vorhandene Sprachlichkeit der Lippenbewegung.

In beiden Fillen fallen die Bewertungen recht eindeutig aus: Eine Vermen-
gung der Filmkunst mit den Mitteln der Live-Performance scheint unangebracht
bzw. erzeugt sie eine Nihe zum Theater, die dem Film als eigenstindiger Kunst

nicht gerecht zu werden scheint. Klemperer etwa beruft sich auf zahlreiche der

183 Zur Rolle der Filmerklarer:innen im Kinosaal siehe z. B. auch Chateauvert (1994, 86), Gunning
(1999) oder Wahl (2005, 4ff.).
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bereits angesprochenen Argumente und beschreibt dabei anekdotisch den Film-
erklirer im Kinosaal als Stérfaktor:

»Der Conferencier war so (iberfliissig wie ein Erwachsener, der das mit Entdeckun-
geninseinem Bilderbuch beschiftigte Kind durch seine Erklarungen mehrablenkt
als es bereichert. Solch einem Erklarer bin ich denn auf meinen Streifziigen durch
das Kinotheater nur dieses eine Mal begegnet. Der Kinematograph braucht das
Wort nur als leiseste Stiitze des Bildes, meist ist es mit der gedruckten Uberschrift
der einzelnen Szenen getan [..]. Ins Gefiige des Dramas selber dringen immer nur
kurze Briefe, Geldanweisungen, Geburts- und Todesanzeigen, Testamente, ein Re-
zept, ein militarischer Befehl. Im Gbrigen herrscht immerfort die pantomimische
Handlung, aber eine ungleich verstandlichere als die der Bithnenpantomime, weil
eine ungleich reichhaltigere; [...]« (Klemperer1992 [1911/12],177)

Wieder sind es Sprache, Schrift und Pantomime, die zur Abgrenzung dienen.
Textuelle Sprachlichkeit wird bei Klemperer allein als diegetisches Element in Be-
tracht gezogen, wahrend verbale Sprachlichkeit, die mit filmischen Mitteln und
diegetisch eben nicht zu reproduzieren ist, auch als auflerfilmisches Substitut
keinerlei Zuspruch findet. Stets dominiert hingegen die »reichhaltigere« Sprach-
lichkeit des Korpers, wihrend die diegetische Schriftlichkeit in Form von Brief,
Anzeige oder Testament hinter sie zurticktritt und — wenn iiberhaupt — als raffi-
niert integrierte Nebeninformation legitim ist.

Ebenso wie Klemperer richtet sich Ulrich Rauscher gegen die verbale Live-
Performance parallel zum Film. Er beschreibt 1912 in einem Artikel fir die Frank-
furter Zeitung ein »heiteres« Erlebnis mit parallel zum Kinobild auftretenden und
agierenden Sprecher:innen, die den Filmfiguren ihre Stimmen liehen:

»Sehr heiter wirkte dies Zusammenkoppeln besonders, weil die Kintop-Schauspie-
ler sich in der Mehrzahl auf Gesten verlegten, ohne den Mund aufzutun, wahrend
ihre Stellvertreter vor der Flimmerwand munter darauf los redeten und manch-
mal mitihrem Ach und Weh noch gar nicht fertig waren, wahrend die Lichtgestalt,
dersieals Lunge und Maul dienten, bereits in Ohnmacht gesunken war.« (Rauscher
1991 [1912], 200)

Die Nicht-Ubereinstimmung von auflerfilmischem und innerfilmischem Spiel
sowie die Schwierigkeit der physischen Anwesenheit der Sprecher:innen, deren
Stimmen theoretisch von ithnen losgeldst werden miissen, um auf die flimmernde
Figur der nicht-anwesenden Filmdarsteller:innen tibertragen zu werden, sorgen
hier fiir den Eindruck der Uneinheitlichkeit. Das technisch produzierte Men-
schenbild — so scheint es — kann sich nicht mit einem real existenten Menschen
verbinden, weil die Unterschiede in der Prisenz zu deutlich zu Tage treten bzw.
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die utopische Einheit eines aus Koérper und Stimme bestehenden Audioviduums
iiber die Grenze des Technischen hinweg nicht zu bewerkstelligen ist.”®* Interes-
sant ist dabei, dass der reale Mensch bereits nur als »Stellvertreters, als »Lunge
und Maul« definiert wird, wihrend die Hauptperson im Endeffekt der Mensch
auf der Leinwand ist, der als poetische »Lichtgestalt« erscheint. Nicht nur die
Sprachlichkeit tritt also hinter die Korperlichkeit zuriick, sondern auch der weltli-
che Anthropozentrismus scheint sich hier zu einer Zentrierung auf die Menschen-
illusion zu verkehren.

AufRerfilmische Darsteller:innen fallen somit als sprechende Ergidnzung zum
Innerfilmischen aus. Doch wie ist es mit dem Sprechen der Darsteller:innen in-
nerhalb des Films — was ist mit ihren Lippenbewegungen? Auch hier gehen die
Meinungen auseinander, inwieweit das stumme Sprechen Teil des korperlichen
Ausdrucks ist™® oder aber als unfilmische Geste aus dem Film verbannt gehért.
Tannenbaum steht dabei fir ersteren Ansatzpunkt:

»Man hat es auch beim Film schon als eine Stillosigkeit bezeichnet, daf die Schau-
spieler die Mundbewegungen des Sprechers ausfiihren, obgleich man keine Wor-
te horen kann. Dagegen ist zu sagen, dafs die Bewegungen des Mundes lediglich
als mimisches Ausdrucksmittel dienen, genau so wie etwa das Hochziehen der
Augenbrauen, das Rollen der Augen oder die CGesten der Hiande.« (Tannenbaum
1992 [1913/14], 317)

Bruns hingegen sieht in der Kombination der Lippenbewegung mit dem Text der
Schrifttafeln eine ungliickliche Kombination:

»Unleidlicher nochist das stumme Gebabbel der Lippen, denen natiirlich auch erst
auf einspringenden Texttafeln Worte verliehen werden kdnnen. Das alles ergibt
ein fiirchterliches Durcheinander, einen derart geschmacksverletzenden Misch-
masch, daf der Unsinn des Romanverfilmens nicht wohl derbdeutlicher ad ocu-
los demonstriert werden kann, als durch eine derartige Vorfithrung.« (Bruns 1992
[1913], 275f)

184 Aufdiesen Aspekt wird im Kapitel zur Etablierung des Tonfilms noch eingegangen, wobei hier
bei einigen Autor:innen sogar bezweifelt wird, ob selbst medialisierte Stimme und filmischer
Korper ilberhaupt zu koppeln seien, weil die Stimme im Raum eine viel wirklichkeitsnihere,
dreidimensionalere Prasenz habe als der schwarz-weife, flache, zweidimensionale Filmkor-
per der Figuren (vgl. Leisegang 2002 [1929], 367).

185 Siehe hierzu z.B. auch Petra Lofflers Artikel Eine sichtbare Sprache. Sprechende Miinder im stum-
men Film (2004). Hierin wird das stumme Sprechen im frithen Film allerdings als fester und
zentraler Bestandteil beschrieben, der in Anlehnung an Wundt als besondere Form einer Aus-
drucksbewegung entdeckt wird.
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Stumm-sprechender Mensch und Texttafel gehen also ebenso wenig zusam-
men wie stumm-sprechender Mensch und reale Stimm-Anleihe. Das Wort an sich
wird — gesprochen wie (nondiegetisch) geschrieben — zum Problem und alle Hin-
weise auf seine Existenz sollten daher gemieden werden. Ahnlich sieht es auch
Konrad Lange:

»Keine Darstellung, auch die beste nicht, ist so lebendig, dafd man aus ihr die Wor-
te, die nicht wirklich gesprochen werden, entnehmen kénnte. Das einzig mégliche

ist vielmehr, daf® man sich Handlungen im allgemeinen und die sie begleitenden

Cefiihle vorstellt. Deshalb ist es auch stilistisch falsch, wenn Kinoschauspieler
wiahren der Handlung die Lippen bewegen und sich Mithe geben, durch die Art
dieser Bewegung bestimmte Wortvorstellungen zu erzeugen. Das kann ihnen

doch niemals gelingen. [..] Normale Menschen haben gar nicht das Bediirfnis, sich

bei einem Kinobilde bestimmte Worte vorzustellen; sie wollen nur die Handlung
im allgemeinen verstehen und ihr Gefiihl durch die Mimik der Schauspieler anre-
gen lassen.« (Lange 1992b [1913/14],117)

Die Lippenbewegung als kérperlicher Restbestand des Sprechens bzw. der Spra-
che fillt damit als Stilbruch auf und somit als Gestaltungsmittel fiir ein Kino des
rein Visuellen aus. Auch am Beispiel der Lippenbewegung lisst sich somit nach-
zeichnen, wie sich die Debatte um die Tonlosigkeit des Kinos tiber die Sprache zu
einer Debatte um die Kérperlichkeit des Menschen im Film wandelt. Die Frage,
was der Film ist und was er als Ausdrucksmittel leisten kann, fokussiert sich hier
sogar auf ein einziges Korperteil — auf die Mundpartie. Es scheint, als lief3en sich
die Grundfragen der Kinokunst anhand dieses einen menschlichen Details ver-
anschaulichen: Welche Form der Bildsprache kann der Film in seiner Tonlosigkeit
anbieten? Wie ist die Sprache (als Schrift oder korperliches Bewegungsmuster) in
seinen Bildlauf zu integrieren oder eben nicht?

Adam Kuckhoff findet dafiir eine eindeutige Antwort, wenn er sich in einer
Kritik zur Filminszenierung von Max Reinhardts DAas MIRAKEL (D 1912/13) —
einem der wenigen Filme, die bewusst auf Zwischentitel und Lippenbewegungen
verzichtete — grundsitzliche Fragen zur Rolle der Mundbewegung im Film stellt:

»Im Film hingegen ist es gerade verwunderlich, wenn diese Bildmenschen, die in

keiner Weise akustisch werden, Mundbewegungen machen, die nichtanders denn

als Trager akustischer Werte gedeutet werden kénnen. Man hat eingewandt, dafl

die Sprechbewegungen charakteristisch seien. Das sind sie in der Tat. Nicht aber—
und darauf kommt es an — fir die augenblickliche seelische Situation, sondern fir
den sprechenden Menschen (iberhaupt in Verbindung mit Lauten, die von diesen

Bewegungen hervorgebracht werden. Ohne das Wort oder den Ton bleiben sie

eine ungefillte, sinnlose Form.« (Kuckhoff1992 [1914/15], 414)
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Das Sprechen wird in all diesen Einschitzungen und Kommentaren — so
scheint es — erstmals als ein nicht nur akustischer, sondern auch kérperlich-
visueller Vorgang (der Mundbewegung und damit Mimik) erkannt, gleichzeitig
aber als fiir den Film unbrauchbar verworfen. Ohne daraus resultierenden Ton ist
das Sprechwerkzeug Mund fiir den Film eine »ungefiillte, sinnlose Form« (ebd.),
dessen Einsatz daher keinerlei Wert zeitigt.

Fiir Kuckhoff scheint es also erstrebenswert, dass der Film auf Zwischentitel
und Mundbewegung gleichermafien verzichtet (ihnlich, aber doch abweichend
von der Pantomime) und dass dies auch vom Publikum grundsitzlich akzeptiert
wird'®. In diesem Freimachen des Films von jeglichen sprachlichen Hilfsmitteln,
sieht der Autor denn auch die wesentliche Kunst des Kinos, die sich so in einem
»echten Stil des Kinodramas« manifestiere:

»Eins aber hebt diesen Film aus allem Bisherigen hervor: der echte Stil des Kinodra-
mas, charakterisiert durch die ohne Zwischenbemerkung ablaufende Bildfolge
und das Fehlen der Sprechbewegungen. Uber den ersten Punkt herrscht Einigkeit;
fur die zweite Forderung ist das Mirakel ein nicht mehr zu widerlegender Beweis.«
(Kuckhoff1992 [1914/15], 413; Herv.i. O.)

Was sich anhand dieser Diskussionen zum Zwischentitel und zum Conferencier
zeigen lisst, ist, dass sich in der Akzeptanz des Films als sprachloser Kunst eine
Auseinandersetzung mit seiner dennoch vorhandenen Beredsamkeit entwickelt,
die aber eben gerade nicht in schriftlichen wie personellen Substituten die Ret-
tung der Filmkunst sieht, sondern in der produktionsbezogenen wie konzeptio-
nellen Anpassung des menschlichen Kérpers an die Bedingungen des Films. Auch
wenn es dabei nicht um eine schlichte Ubertragung der Pantomime in das Film-
bild geht, so werden doch Mimik und Gestik als die elementaren Ausdrucksmodi
des Films festgestellt, die in ihm zu einer das Theater und die Pantomime sogar
ibersteigenden Ausdrucksfihigkeit gelangen kénnen. Dem Film scheint vor al-
lem in diesem Punkt der Menschendarstellung ein zuvor nicht gekanntes Inno-
vationspotenzial innezuwohnen, das aus der technischen Stummschaltung des
Menschen resultiert, aber gerade deswegen erstmals ermdglicht dessen Kérper-
lichkeit auf besondere und einzigartige Weise wahrzunehmen. Nicht das bewegte

186 AlsBeweisfithrt Kuckhoffan, dass, gemifeinerkleinen Befragungdie er nach dem Film durch-
gefithrt habe, auch den anderen Zuschauer:innen Text und Mundbewegung nicht gefehlt hat-
ten (einigen ware ihr Fehlen gar nicht aufgefallen); stattdessen habe ein kleines Programm-
heftvor der Vorfithrung die notwendigen Rahmeninformationen geliefert (vgl. Kuckhoff1992
[1914/15], 414). Sekundartextuelle Hilfsmittel sind also scheinbar nicht kategorisch verboten,
so lang der Film selbst vom Text und Wort befreit bleibt. Fiir das Programmbheft gelten aber
dennoch besondere Einschrankungen: »Das Programm darf nur ein verstandnisvoller Fithrer
sein, keine Kriicke, ohne deren Hilfe man iiberhaupt nicht gehen kann« (ebd.).
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Bild der Welt, sein genereller indexikalischer Charakter oder seine zeitliche
Komponente, machen damit das Wesen der neuen Kunst aus, sondern das alles
wird lediglich relevant in dem Moment, in dem der Inhalt dieser Bewegtbilder
menschliche Formen annimmt und damit den Menschen behandelt, verhandelt
und in gewisser Weise auch verwandelt.

Interessant ist diese Argumentationslinie fiir die Frage nach dem Audiovidu-
um vor allem, weil sie zeigt, wie der Anthropozentrismus der ersten Sprachlosig-
keitsdebatten sich gerade nicht auflést, indem der Mensch als Motiv des Kinos
schlicht ausgeschlossen und fiir unfilmisch erklirt wird.”®” Ganz im Gegenteil
zeigt sich in diesen Diskussionen das Bemithen, gerade den Menschen zur zent-
ralen Grundlage fiir die filmische Kunstfertigkeit ins Feld zu fithren, um die sich
die restlichen Gestaltungsmittel des Kinos (Mise-en-Scéne, Dingwelt, natiirliche
oder kiinstliche Kulisse etc.) zu gruppieren haben. Beginnt die Kinodebatte zu-
nichst vorrangig als Stimmendebatte, so wird sie parallel zunehmend zu einer
Koérperdebatte ausgeweitet, die gleichwohl die eigentliche Neuheit des Kinos ent-
gegen dem Theater und den etablierten, immer noch wortbasierten Kiinsten so-
wohl technisch als auch darstellerisch begriindet. Im folgenden Abschnitt seien
diese Aspekte der Debatte anhand der Frage nach dem Filmschauspieler bzw. der
Filmschauspielerin und vor allem nach ihrer technischen Inszenierung ergian-
zend nachgezeichnet.

187 Allerdings ware in diesem Punkt eine noch intensivere Auseinandersetzung mit Texten aus
dem Umfeld des absoluten und abstrakten Films sowie des friihen Experimentalfilms (z.B.
eines Oskar Fischingers, Walter Ruttmanns, Hans Richters oder Viking Eggelings), interessant,
wie er sich zwar mit den 1910er Jahren bereits entwickelt, aber vor allem in den 1920er Jahren
als Kunstform etabliert (vgl. z.B. Scheugl/Schmidt 1974; Kienig/Heinrich 2012). So ware z.B.
eine Relektiire der Schriften Lazlo Moholy-Nagys (1927,1929) interessant, in denen der Mensch
zwar eine sehr zentrale Rolle spielt, aber vorrangig als Rezipient:in im Umgang mit Kunst und
Technik und gerade nichtals Motiv (vgl. z. B. Moholy-Nagy 1929, 8ff.). Eine noch weiter zu iiber-
priifende These konnte im Hinblick auf diese Filmbewegungen lauten, dass in der Abkehr vom
anthropomorphen Audioviduum (und realfilmischen Darstellungen generell), die der absolu-
te und abstrakte Film praktizieren, genau die hier noch zu verhandelnde These greift, dassin
dem Moment, indem der Film als potentielle Kunstform grundséatzlich bereits etabliertist, der
Menschenbezug fiir seine Legitimation und Relevanzsteigerung (gegeniiber anderen Kiinsten
etwa) nicht mehr gebraucht wird und sich der Fokus daher auf die ganz eigene, andersartige
und unbekannte Asthetik verlagert, die er anbietet. Das wire allerdings genauer zu priifen.
Zur Abkehrvom Audioviduum in starker formorientierten Filmtheorien der1920erJahre siehe
auch Abschnitt3.1.4.
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3.1.2| Neue Sichtbarkeiten: Die Kinodebatte als Korperdebatte

Nachdem die Sprache und ihre Substitute (Zwischentitel, Live-Sprecher:in) als
unbrauchbar fir die Konstitution einer Filmkunst ausgeschlossen sind, fokus-
siert die Kritiker:innen-Debatte mehr und mehr die Kérperlichkeit der in ihr
auftretenden Akteur:innen. Der Filmschauspieler™® tritt auf den Plan und wird
zum konkreten Anhaltspunkt fiir Fragen der Filmgestaltung. Das bezieht sich
einerseits auf ihn als aufRerfilmischen Lieferanten der Performance (also auf sein
Auftreten vor der Kamera)'® sowie gleichzeitig auf seine Erscheinung als flichige
Lichtgestalt (also sein Auftreten im Bild selbst). Der Korper des Schauspielers und
die eben nicht mehr (raum-)korperliche Art seines Erscheinens als Lichtfliche auf
der Leinwand, bilden damit einen ersten, anschaulichen Ausgangspunkt fiir die
Kinodebatte als Korperdebatte.

Mit der Flichigkeit und dem EinbiifRen der dritten Dimension wird das Film-
bild zudem Raumfragen unterzogen, in denen dennoch vielfach der Mensch zent-
rales Motiv der Verhandlung bleibt. In der Technik der Grofiaufnahme schliefilich
treffen beide Elemente zusammen: Die Nidhe der Kamera zum Mienenspiel bzw.
die aufnahme- und projektionstechnisch vollzogene Vergrofierung des Gesichts
gelten als ein neuartiges, genuin filmisches Mittel der Emotionsvermittlung, das
etwa das Theater in dieser Intensitit nicht bieten kann. Hier ist es die Rahmung
und Uberdimensionierung des menschlichen Gesichts, die einen besonderen Reiz
ausmachen und die sehr anschaulich von Hugo Miinsterberg (1916) als einzigarti-
ges Gestaltungsmittel des Kinos beschrieben werden. Diesen Aspekten gilt es im
Folgenden nachzugehen.

188 Andieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass die vorliegende Untersuchung sich stets um gen-
derneutrale Formulierungen bemiiht. An Stellen, an denendies nichtder Fallist, handeltessich
entweder um Kontexte, in denen tatsachlich z. B. nur weibliche oder ménnliche Einzelsubjek-
te gemeint sind, um exemplarische Aufzdhlungen, in denen mehrere Geschlechter vertreten
sind, oder aber es sind Ubernahmen von (meist im generischen Maskulinum verfassten) For-
mulierungen und dominanten Begrifflichkeiten aus dem jeweils zeitgendssischen Diskurs (so
wird inder Filmliteratur der1910er und1920erJahre z. B. meist nur von »dem Filmschauspieler«
gesprochen). Um hier keine historischen, geschlechtsspezifischen Eindimensionalititen in der
Relektiire einfach unkommentiert einzuebnen, werden daher stellenweise diese mannlichen
Formen ibernommen, um —im Kontrast zur gendergerechten Schreibweise — gerade auf die-
se Eindimensionalitdt der Debatte zu verweisen. An manchen Stellen —vor allem im Hinblick
auf die zeitgendssischen Kritiker:innen und Autor:innen kann —auf Grundlage der gesichteten
Quellen —davon ausgegangen werden, dass sich an den Kino- und auch Rundfunkdebatten in
den meisten Féllen Manner dufdern. Um aber ggf. dennoch vorhandene Akteurinnen nicht zu
unterschlagen, werden auch hierin der Regel genderneutrale Formulierungen genutzt.

189 Siehe hierzu auch Diederichs (2001, 127).
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Der Filmschauspieler

Das Schauspiel des tonlosen Films ist zunichst - resultierend aus der Tatsa-
che des fehlenden Wortes — ein kritisch hinterfragtes Unterfangen, weil viele
Autor:innen (wie zu Beginn dieses Kapitels bereits gezeigt werden konnte) aus
dem fehlenden Wort fehlenden Intellekt und Geist der Handlung ableiten. Der
schlechte Ruf des Kinos, was seinen Status als kulturelles Gut betrifft, sorgt so
dafir, dass die Theaterschauspieler:innen zunichst zogerlich Rollen beim Film
annehmen und teilweise sogar nicht annehmen diirfen (vgl. Schweinitz 1992,
223f.; Duenschmann (2002 [1912], 97). Heinrich Stiimcke stellt dabei den Wert des
Filmschauspiels fiir den ernstzunehmenden Schauspieler grundsitzlich in Frage:

»Wie sollten Bithnenkiinstler, die diesen Namen verdienen, auf die Dauer Be-
friedigung an einer Tatigkeit finden, die ihnen grundsatzlich den Verzicht auf ihr
schonstes und starkstes Kunstmittel, das lebendige Wort, aufzwingt und ihre mi-
mische Ausdrucksfahigkeit eben durch diesen Verzicht schliefSlich zu grober und
breiter VerauRerlichung aller Empfindungen im Stil eines Taubstummen oder Na-
turmenschen fithren?« (Stiimcke 1992 [1911/12], 244f.; Herv.i. 0.)

Zunichst fallt auf, dass hier erneut »der Mensch« im Medium eine Kategorie ist,
die zugleich Ausschliisse produziert, nimlich dann, wenn ihr >andere« Menschen
als deviant bzw. von einer Norm abweichend gegeniibergestellt werden. Der dis-
kreditierende Vergleich zu »Taubstummen oder Naturmenschen« dient hier also
dazu, tiber die Kategorie des Menschen und vermeintliche >qualitative« Unter-
schiede, denen er unterliegt, die Unzulidnglichkeiten des Films zu verdeutlichen.
Die Licht-Gestalten auf der Leinwand werden so zu einer devianten Art Mensch
erklirt und der Film dadurch (anthropomorphisiert) zur devianten Art Kunst. Zu-
gleich ist die ibertriebene Gestik und Mimik der frithen Schauspielversuche im
Film vielfach Ausléser fiir Kritik bzw. wird dem Kinomimen-Spiel abgesprochen
mehr als nur grobschlichtige Basis-Emotionen zu vermitteln.

»Das Charakteristikum der cinéma-Phantasien ist die Rapiditat und die Konzentra-
tion der Handlung. Die Autoren dieses neuen Theaters sehn sich einem nervisen
Visorium (ist das Wort, als Gegenstiick zum >Auditoriums, gestattet?) gegeniiber,
einem Publikum, das in gedrangten Minuten viel und vielerlei sehen will. Daraus
ergibt sich die Notwendigkeit der Stilisierung. Die Personen, die vor der Linse des
Aufnahmeapparates agieren, diirfen gemeinhin nur eine Eigenschaft haben —
ebenjene, die ihre Erlebnisse herbeifithrt und verwirrt. Die cinéma-Menschen sind
entweder nur verliebt oder nur trunksiichtig oder nur edelmiitig — die >Totalitatc
ihres Wesens [...] sich entfalten zu sehn, dazu hat ihr Publikum keine Zeit.« (Harde-
kopf1992 [1910],157; Herv.i. 0.
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Hardekopf akzeptiert dabei zwar, dass das Kino rein visuell funktioniert, leitet
daraus aber ab, dass sein Rollen-Repertoire und seine Ausdrucksmoglichkeiten
auf ein zu bewiltigendes Maf3 an Stereotypen reduziert werden miissen. Nicht
ganz so einseitig sieht es Joseph August Lux, der die Stereotypisierung zwar eben-
falls als Stilisierung, jedoch als eine bewusst auszunutzende verstanden wissen
will:

»lm Kinodrama haben alle korperlichen Ausdrucksmoglichkeiten, die Wucht

des Temperaments, die dahinstiirmende Kraft der Bewegung, die Starrheit des

Schrecks, kurz der ganze Wechsel von Stimmungen und Ausdrucksmdglichkeiten

keine [..] Gelegenheit zur Entfaltung wie auf der Bithne; sie missen reduziert wer-
den, umgesetzt in Gebarde und Mimik, kurz: stilisiert.« (Lux 1992 [1913/14], 319f))

Bei dieser Stilisierung geht es allerdings nicht um Ubertreibung oder die »grofie
Pose¢, sondern zunehmend um Natiirlichkeit bzw. eine dezente emotionale Ur-

190 »Das Kinoschauspiel beruht auf Pose, was

wiichsigkeit der gewihlten Gesten.
aber keineswegs die Natiirlichkeit ausschliefit, die die schwierigste aller Posen
ist« — so fasst es Lux (ebd., 319) zusammen. Und diese Natirlichkeit gilt eben auch

und besonders fiir das Mienenspiel:

»Unter Mimik ist nicht Gesichterschneiden zu verstehen, keine Crimasse, kein Ver-
zerren der Muskeln — es ist unglaublich, wie grof3 die Einfachheit des Ausdrucks
sein muf$, und wie gerade die starkste Wirkung in den leisesten Zeichen beruht.«
(Ebd., 320)

In solchen und dhnlichen Beschreibungen erwichst ein Bewusstsein fiir die be-
sonderen Anforderungen des Filmschauspiels, das sich einerseits durch den Weg-
fall des Wortes stirker auf den Koérper fokussieren muss als im Theater, dennoch
aber — durch die Nihe des Kamera- und damit des Zuschauer:innenblicks — nicht
in eine raumfilllende, grofRe Gestik ausarten darf, sondern vielmehr ein nuan-
ciertes Mienenspiel erfordert.

Als zentrales Beispiel fiir eine gelungene Form dieser Art des Schauspiels
dient Lux Asta Nielsen (vgl. ebd.; sowie ders. 2004 [1914], 197ff.)*" — und damit
eine Schauspielerin, die eine ganze Vielzahl an Kritiker:innen zu Lobeshymnen

190 Zur Frage von Stereotypisierung und Schauspiel im frithen Kino siehe auch Schweinitz (2006).

191 Dass mit dieser Schauspielerin einer der ersten Stars des frithen Kinos als Beispiel gewéhlt
wird, stellt die Diskussion um die (iber das Medium gesteigerte Individualitit von sechten
Menschen<an dieser Stelle noch zusatzlich aus. Siehe dazu auch erneut die Anmerkungen zum
Star-Begriffin Kapitel 2.3.1 dieser Arbeit.
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verleitet.””* Denn entgegen dem Vorwurf der stupiden Reduktion und Stereoty-
pisierung wird - u. a. anhand von Nielsen — mehr und mehr die Vielfiltigkeit des
visuellen Ausdrucksrepertoires gelobt. Walter Turszinksy etwa beschreibt Niel-
sens Schauspiel explizit als sprachkompensierend, indem er ihrem Kérper auditi-
ve Wirkungen zuschreibt:

»Hier aber vermifdt ohnehin niemand die Sprache: und ein Jeder ist atemlos hin-
gegeben an diese Kunst, die die Tastatur der Gedanken und Gefiihle auch ohne
Unterschatzung durch das Wort so laut, so klingend, so in allen feinsten Tonvibra-
tionen vernehmbar anzuschlagen weif [.. J«. (Turszinsky 1992 [1913], 354)

Die anthropomediale Relationierung kreiert hier also eine auflerfilmisch kaum
denkbare »auditive Kérperlichkeit«. Auch Tannenbaum attestiert >der Nielsenc ein
besonderes, intuitives Darstellungstalent (gemessen an den Bedingungen des
Films), welches eben nicht aufgesetzt oder stereotypisiert sei, sondern den Aus-
druck wahrer Gefithle bewerkstellige:

»Vielmehr scheinen bei ihr Geste und Mimik der konsequente, innerlich bedingte
Ausflufs seelischer Regungen zu sein. Ihr Kérper muf einfach so, wie er es tut, auf
alle Affekte reagieren. So erleben wirin der Kérperkunst Asta Nielsens die Affekte
unmittelbar. Und hierin zeigt sich das wahre Wesen der spezifisch kinematogra-
phischen Mimik [...]. Die Schauspieler der Sprechbiithne pflegen gewohnlich diese
mimische Begabung nicht zu besitzen, so dafd sie vor der Kamera versagen, zumal
sie der (allgemeinen) Ansicht leben, der Kino erfordere nichts als eine unméaRige
Ubertreibung aller das gesprochene Wort unterstreichenden Gesten der Sprech-
biihne und des alltaglichen Lebens.« (Tannenbaum 1992 [1913/14], 316f)™*

In der Auseinandersetzung mit dem filmischen Kérper Asta Nielsens werden
somit die zentralen Argumente der Kinokritiker:innen umgewendet: Indem der
Korper selbst zur »Tastatur« wird, zum nicht verbal aber emotional »laut« und
»klingend« tonenden Ausdrucksmittel, kompensiert er seine Sprachlosigkeit und
lisst die Affekte sogar (trotz medialer Vermittlung bzw. gerade durch sie) unmit-
telbarer erscheinen, als in der sprachlichen Codierung bzw. im Theater. Der Film
und seine Anforderungen lassen damit das Schauspiel bei Tannenbaum zur ex-
klusiven »Korperkunst« (ebd.) werden.

192 Auch bei Balazs findet sich ein exklusiver Text (iber Asta Nielsen, der ihrer schauspielerischen
Leistung huldigt mit dem mehrfach wiederholten Credo: »[..] senkt die Fahnen vor ihr, dennsie
ist unvergleichlich und unerreicht« (vgl. Balazs 2001 [1924], 108; 109; 111).

193 In diese Beschreibung von Nielsen als Film-Individuum gliedert sich somit die vor allem von
Voss (2010) aufgerufene Affekt-Ebene anthropomedialer Relationen mitein.
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Wihrend sich diese Einschitzungen allerdings in den meisten Fillen auf den
sreal-korperlichen< Schauspieler beziehen, zeichnet sich zunehmend ein Bewusst-
sein dafiir ab, dass es bei der Kunst des Films nicht direkt um die Darsteller:in-
nen geht, sondern spezifischer um ihr Auftreten als flichige Projektion auf der
Leinwand. Bei Emil Faktor ist es erneut Asta Nielsen, die ihm als Grundlage fiir
diese Erkenntnis dient. Am Rande einer Filmkritik schreibt er iiber eine reale Be-
gegnung mit ihr im Kinosaal, dass »[m]an erschrickt, wenn man sieht, daf} sie
nicht blof eine Schépfung der Photographie ist« (Faktor 1992 [1913], 350). Die Ab-
16sung des Filmschauspiels von der realen Person der Schauspielerin wird hier
als Schreck geschildert und belegt dabei, dass das Schreiben iiber die Kérper-
lichkeit »der Nielsen<in erster Linie ein Schreiben tiber ein rein filmisches sVideo-
Individuumcist. Die Etablierung des Star-Systems Hollywood’scher Prigung, die
spitestens mit den 1910er Jahren einsetzt (vgl. z. B. deCordova 2001), kann als
weiterer Beleg fiir das steigende Bewusstsein fir diese Moglichkeiten kiinstlicher
Identititskonstruktion angesehen werden.

Dass diese Abtrennung des eigenen, filmischen Counterfeits dabei fiir die
Darsteller:innen selbst problematisch sein kann, beschreibt indessen Duen-
schmann (2002 [1912]):

»Nun kommt aber bei der Lichtbildbiihne auch noch das fiir den Schauspieler gerade-
zu verhdngnisvolle Moment der mechanischen optischen Vervielfiltigung hinzu. Im Thea-
ter gibt der Schauspieler, sei es im Drama, sei es in der Pantomime, das Beste, was

erinintellektueller oder gemiitlicher Beziehung zu bieten hat, schliellich nur den

Hunderten oder hochstens Tausenden preis, die er wahrend der Zeit seines Auf-
tretens sich gegeniber sieht. Im Kinematographen dagegen tut der Schauspieler
zwar scheinbar dasselbe, aber dabei in einer fiir ihn selbst villig einseitig bestimmten

und fixierten Weise (wie bei einer Photographie), und dies noch dazu vor einer ihm

ganzlich fremden Menge von Hunderttausenden und Millionen, mégen sie nun

seinem eigenen Vaterlande angehdren oder fremden Landern. Wahrlich, wer ein

Herz im Leibe hat, um mitzufiihlen, was es heifit, in dieser Weise sich bloRzustel-
len (das ist das richtige Wort dafir), wird verstehen, warum die Schauspieler im

Kinematographen die Namenlosigkeit bevorzugen [..].« (Ebd., 97; Herv.i. 0)®*

194 Siehe hierzu auch Walter Benjamins zeitlich etwas nachgeordnete Beschreibung der Filmka-
mera und des zugehdorigen Dispositivs als Test-Apparatur (Benjamin 2002 [1936]): »Definitiv
wird die Kunstleistung des Bithnenschauspielers dem Publikum durch diesen selbst in eigener
Person prasentiert; dagegen wird die Kunstleistung des Filmdarstellers dem Publikum durch
eine Apparautr prasentiert. Das leztere hat zweierlei zur Folge. Die Apparatur, die die Leistung
des Filmdarstellers vor das Publikum bringt, ist nicht gehalten, diese Leistung als Totalitdt zu
respektieren. Sie nimmtunter Fihrung des Kameramannes laufend zu dieser Stellung. Die Fol-
gevon Stellungnahmen, die der Cutter aus dem ihm abgelieferten Material komponiert, bildet
den fertig montierten Film. Er umfafit eine gewisse Anzahl von Bewegungsmomenten, die als
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Duenschmann sieht diese Ablosung der eigenen schauspielerischen Leistung
und damit ihre vom eigenen Kérper unabhingige, mehrfach verwendbare und
damit qualitativ wie quantitativ unkontrollierbare Erscheinungsweise als Grund
dafir, warum die Schauspieler:innen des frithen Films (im Gegensatz zu ihren
Kolleg:innen vom Theater) zunichst meist namentlich unerwahnt blieben — und er
sieht dies gleichzeitig als Grund dafiir, warum Film und Theater (allein aufgrund
ihrer unterschiedlichen Schauspiel-Modi) als eigenstindige, getrennte Kunst-
gattungen betrachtet werden miissten (wie es z. B. auch Geméilde und Orchester-
Konzert seien) (vgl. ebd., 96f.). Die (etwa namentlich fixierte) Individualitit der
Schauspieler:innen ist somit durch die technischen Bedingungen des Films in
mehrfacher Hinsicht tangiert. In der zu dieser Zeit noch gingigen Anonymitit
der Darstellenden deutet sich damit zunichst eine von ihnen abgeldste, eigene In-
dividualitit der Leinwandgestalten an. Interessant ist in einem nachsten Schritt
aber, dass mit zunehmender Etablierung des Films schliefRlich doch die Namen
der Schauspieler:innen — nicht zuletzt als Verkaufsargument - Einzug in die
Vor- und Abspinne der Filme und die sie begleitenden Werbe-Paratexte halten
(vgl. deCordova 2001). In Weiterfithrung Duenschmanns kénnte diese (Wieder-)
Vereinigung von Darsteller:in und Dargestelltem (iiber das Vehikel des Namens
als identitatsstiftendem Verbindungselement) daher als finale Anerkennung und
Durchsetzung des Films als Kunst gelesen werden: Der:die Filmschauspieler:in
— als Darsteller:in innerhalb einer eigenen Kunstgattung — kann dann auch als
Kinstler:in in diesem darstellerisch-technischen Gefiige wieder hervortreten. So
oder so schreibt sich in Duenschmanns Uberlegungen, auch wenn er dabei weni-
ger die Leinwandgestalten an sich, als deren »verhingnisvolle« Bedeutung fiir die
Schauspieler:innen fokussiert, eine explizite Aushandlung der Grenze des neuen
Mediums anhand des Menschen ein.

Am Beispiel dieser Schauspiel- und Schauspieler:innen-Kritiken und damit
konkret verhandelter darstellerischer Leistungen (wie die Asta Nielsens) lassen
sich also die zwei skizzierten, zentralen Ansatzpunkte aufzeigen, an denen sich
die Kinodebatte in eine Kérperdebatte wandelt. Wihrend die einen sich noch sehr

solche der Kamera erkannt werden miissen — von Spezialeinstellungen wie Grofaufnahmen
zu schweigen. So wird die Leistung des Darstellers einer Reihe von optischen Tests unterwor-
fen. Dies ist die erste Folge des Umstands, dafl die Leistung des Filmdarstellers durch die Ap-
paratur vorgefithrt wird. Die zweite Folge beruht darauf, daf der Filmdarsteller, da er nicht
selbst seine Leistung dem Publikum prisentiert, die dem Bithnenschauspieler vorbehaltene
Méglichkeit einbiifit, die Leistung wahrend der Darbietung dem Publikum anzupassen. Dieses
kommtdadurch in die Haltung eines durch keinerlei personlichen Kontakt mit dem Darsteller
gestorten Begutachters. Das Publikum fiihlt sich in den Darsteller nur ein, indem es sich in den Appa-
rateinfiihlt. Es iibernimmt also dessen Haltung: es testet« (ebd., 174f.; Herv.i. 0.). Auch Benjamin be-
schreibt hier also den Film als anthropomediale Relation, aus der er theoretische Erkenntnisse
fiir die Beschaffenheit des Mediums ableitet.
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stark auf die vorfilmische Arbeit der konkreten Schauspieler:innen beziehen und
auf die Notwendigkeit ihrer Anpassung an das filmische Material, fokussieren
andere bereits deutlicher das filmische Vermégen zur Kérperdarstellung. Wih-
rend die einen demzufolge die Leistung der Schauspieler:innen in den Mittel-
punkt stellen, ist es bei anderen die Leistung des Mediums selbst, die, im Abgleich
mit der Darstellung, relevant wird.

Tannenbaum etwa ist der ersteren Linie zuzuschreiben; z. B. wenn er im-
mer wieder Theaterbithne und Kinobithne miteinander abgleicht, dabei aber die
Sprachlosigkeit und Flichigkeit des Filmbildes nicht direkt als Medien-Konstitu-
enten beschreibt, sondern immer nur als Rahmenbedingungen fiir die eigentliche
Kunst des Schauspiels. Dabei sieht er in der Befreiung vom Wort durch den Film
in erster Linie eine Befreiung des Schauspielers gegeben, der ungebundener in
der korperlichen Interpretation seiner Rolle sei als der Theaterschauspieler, der
durch den Text stark an den Willen des Dichters gekoppelt bleibe. Der Dichter-
Status verlagere sich so auf den Schauspieler:

»Neben dem Kinodichter ist der Kinoschauspieler ein produktiver Kiinstler, wenn
es wahr ist, daf die Schauspielkunst in der Verlautlichung lediglich reproduzie-
rend, in der Verkdrperung selbstschopferisch ist. Ganz gewifd ist dem Schauspieler
des Kinos ein weit grofRerer Spielraum zur individuellen Gestaltung seiner Rolle
gegeben als dem Schauspieler der Sprechbiihne, der durch die gegebenen Text-
worte in groRem Mafie an den Dichter und sein Wollen gekettet ist.« (Tannen-
baum1992 [1913/14], 314)

In diesem Zusammenhang ist es also auch Tannenbaum, der in der Ausschaltung
der Sprache eine neue Wertigkeit des korperlichen Ausdrucks erkennt, die ein be-
sonderes Kénnen bzw. einen geeigneten darstellerischen Modus des Schauspie-
lers erzwingt und genau darum grundsitzlich einen kiinstlerischen Wert besit-
zen kann:

»Der Kino erfordert [...] einen absolut eigenen Stil des Schauspielens, der sich von
dem der Sprechbiihne wesentlich unterscheidet. Des Kinoschauspielers einziges
Instrument ist sein Korper. Durch ihn allein muf er uns sein Wollen kundtun. Vor
allemist es dazu bei der flichenhaften Erscheinung aller Dinge im Kinobilde nétig,
daf der Kinoschauspieler stets reliefartig in der Bildebene spielt, so daf} alle sei-
ne Bewegungen klar und in einem ganz ungebrochenen Rhythmus zum Ausdruck
kommen. Dann aber verlangt das Lichtbild eine ganz besondere Art mimischer Be-
gabung[..].« (Ebd., 316)

Erneut zeigt sich hier jedoch, dass die Kunst des Films bei Autor:innen wie Tan-
nenbaum in der voraussetzungsvollen Arbeit des Schauspielers gesucht wird
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und nicht oder nur nachgeordnet im filmischen Bild selbst. Denn Tannenbaum
macht die Qualitit der Darstellung explizit vom Einsatz der Korperlichkeit vor
der Kamera abhingig und weniger — oder zumindest nur indirekt — von der Bild-
gestaltung an sich. Die Technik (in Form der Kamera) erscheint als starrer Auf-
zeichnungsmechanismus, wihrend die Darsteller:innen die dafiir geeigneten,
flexiblen und flichentauglichen Ausdrucksmoglichkeiten finden miissen. Der
Anthropozentrismus Tannenbaums erscheint quasi >puristische, weil der Mensch
auf Bildebene zwar das zentrale Gestaltungselement des Films ist, dessen Kunst-
fertigkeit als Medium aber vom realen Menschen (also vom Schauspieler und nicht
seinen bildlichen Reproduktionsméglichkeiten) abhdngt'. Dies ist bei Tannen-
baum auch in Bezug auf die Frage nach der szenischen Anordnung zu spitren, in der
(erginzend zur Zentralstellung von Handlung und Mimik; s. 0.) vordergriindig der
nicht-menschliche, technische Aspekt ihrer Bilderscheinung angesprochen wird
(namentlich Flichigkeit und Dinglichkeit), und wobei dennoch der sdem Medium
duferliche Mensch«das Zentrum der Gestaltung bleibt:

»Da durch die photographische Technik Menschen und Dinge nebeneinander in
eine einzige Flachigkeit gesetzt werden, ist es vor allem nétig, dem szenischen Rah-
men eine gewisse Monumentalitdt zu verleihen. Denn ein minutiéser Hintergrund,
auf dem durch Mébel, Palmen, Figuren und Figiirchen ein wirres, charakterloses
Liniengemenge entsteht, kann niemals gegen den Kinoschauspieler wirkungsvoll
kontrastieren. Seine Person und seine Gesten werden einfach verschluckt, das Bild
bleibt vollig wirkungslos.« (Ebd., 318)

Dem (bereits weiter oben angesprochenen) Risiko des Identititsverlustes im Bild,
dem Mensch bzw. Darsteller:in ausgesetzt ist, gilt es also zu entgehen, indem
auch die Szenerie so geschaffen wird, dass sie den Menschen in der Flichigkeit
nicht untergehen lisst.

Und doch wird an Stellen wie diesen ebenso deutlich, dass die Auseinander-
setzung mit der Leistung und Arbeit des Filmschauspielers (als quasi realwelt-
lich-anthropozentrische Perspektive) stets kurzzeitig von der Frage nach dem
darstellenden Menschen zum dargestellten Menschen (also in eine anthropomorpho-
zentrische Perspektive) kippen kann — eine Argumentationsfigur, die sich gleich-
sam und zunehmend bei den noch folgenden Autor:innen finden lisst; dann
nimlich, wenn in der Beschreibung der technischen und bildgestalterischen Be-
dingungen, die ein spezifisches Agieren erfordern, so etwas wie eine Eigenartig-
keit des Mediums selbst aufscheint.

Generell bleiben Tannenbaums Beschreibungen der Kunstfertigkeit des Films
aber an der Kunstfertigkeit des tatsichlichen Schauspielers haften und stehen

195 Dieswird in Bezug auf Bloem (1922) in Kapitel 3.1.3 ebenfalls noch zu sehen sein.
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damit stellvertretend fiir die eher darsteller-zentrierte argumentative Richtung
der Kino/Kérper-Debatte.

Wihrend bei Tannenbaum die Verkniipfung von realem Darsteller und seiner
filmischen Aufzeichnung somit als duflerst eng beschrieben wird und daher die
Fertigkeit des Filmbildes mafgeblich von der Fertigkeit seiner Darsteller:innen
und ihrer Eignung fiir die Anforderungen der Leinwand abhingt, stehen auf der
anderen Seite Denkansitze, die — ebenfalls anhand des:der Schauspieler:in, aber
in anderer Art und Weise — gerade im Modus der Reproduktion und der Ablésung
des Leinwandbildes von der (menschlichen) Vorlage den Innovationscharakter
des Films ausmachen. Diese Denkrichtung findet sich z. B. bei Alfred Polgar, der
nahezu euphorisch die Méglichkeiten der Reproduktion beschreibt:

»Und da méchte man Theaterdirektor und Schauspieler sein. Was fiir ein Leben!
Einmal spielt der Schauspieler und damit auch zugleich hunderttausendmal. Und
immer genau so gut wie bei der Premiere. Und in zweihundert Stadten zu gleicher
Zeit. Und in samtlichen Kultursprachen der Erde. Und wenn der Film lang genug
dauert, erlebt der Mime das Wunder der ewigen Jugend. Sitzt als alter Mann in
seinem Palais Unter den Linden und entziickt zur selben Zeit als Bonvivant und
Springinsfeld die jungen Mddchen von Adelaide und Budapest. [..] Welche Diszi-
plin in jeder Auffithrung, welch rascher Szenenwechsel, welches gesunde, herrli-
che Tempo!« (Polgar1992 [1911/12], 164)

Im Gegensatz zu Duenschmann, der - wie oben geschildert — die Abl6sung des
filmischen vom realweltlich-darstellenden Menschen als »verhingnisvoll« fiir
letzteren beschreibt, sieht Polgar genau darin eine besondere Fihigkeit des Me-
diums. Mit den Mitteln des Films wird der Mensch seiner rdumlichen und zeit-
lichen Beschrinktheit enthoben und durch das Kino (das hier als eine Art Zauber-
maschine erscheint) zu einem iiberzeitlich, iiberraumlich und damit fast schon
iibermenschlich zu denkenden, eigenstindigen Wesen beférdert. Das Kénnen
der Schauspielerin vor der Kamera tritt folglich — in enger Auseinandersetzung
mit ihr - hinter das Kénnen der Kamera und der Projektion selbst zuriick bzw.
geht es mit ihr eine Art leistungssteigernde Symbiose ein.

Tendenziell ist dies auch in den Schilderungen zu finden, die sich mit Pro-
zessen der Selbstoptimierung von Schauspieler:innen beschiftigen, die durch die
Nutzung der Kamera zur Eigenanalyse auftreten. Walter von Molo beschreibt die-
sen neuen Modus der Selbstkritik, der erstmals iiber das Medium Film das eigene
Schauspiel fiir die Filmmimen selbst sichtbar werden lasst:

»In neuester Zeit benitzen auch Schauspieler den Kinematographen, um ihre
eigene Wirkung zu studieren. Der Schauspieler oder die Schauspielerin |af3t sich

m
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in der zu kontrollierenden Rolle aufnehmen und sieht sich dann agieren, ein Ding,
das bisherden Schauspielern ganzlich verwehrt war« (von Molo1992 [1910/11], 37)./°

Das kiinstlerische Vermdgen der Darsteller:innen scheint hier durch die Technik
in seiner Perfektion in zuvor unmoglicher Weise steigerbar zu werden, indem aus
der Objektivierung des eigenen Spiels eine subjektive Verinderung hervorgeru-
fen wird."’

Wie sich in diesen beispielhaften Auflerungen zeigt, verschrinken sich in Be-
zug auf den:die Schauspieler:in die Ebenen von Medium und Mensch noch enger
als zuvor — und das nicht nur iiber den Umgang des Menschen mit dem Medium
und seinen beschrinkten Moglichkeiten; auch der Einfluss der technischen Be-
dingungen auf den Menschen scheint weitere Akzeptanz zu gewinnen. Hinzu-
kommt, dass anhand des Schauspieler:innenkérpers die Fihigkeiten der neuen
Filmkunst selbst zunehmend deutlich hervortreten, indem dieser verfremdet,
transformiert und stilisiert wird auf eine Art und Weise, die in anderen Kiinsten
so nicht realisierbar scheint. Wahrend auf der einen Seite somit die Einschrin-
kungen der Darsteller:innen durch den Film als kiinstlerische Herausforderung
zur Legitimation des Mediums beitragen, geraten gleichermaflen die Ergebnisse
dieses Produktionszusammenhangs als dsthetische Phinomene in den Blick, die
sich mehr und mehr von realer Darstellerin und realem Darsteller ablosen.

Die folgenden beiden Abschnitte fithren genau diese Uberlegungen fort, in-
dem sie aufzeigen, wie iiber das Motiv des Menschen und seine verinderte Er-
scheinungsweise im Medium selbst medientheoretische Erkenntnisse gewonnen
werden.

Kdrperlichkeit vs. Flichigkeit: Der Verlust der dritten Dimension

Etwas ist anders an diesen Wesen, die auf der Leinwand erscheinen — so viel ist
den Kritiker:innen des frithen Films schnell bewusst. Dabei gibt es zweierlei As-
pekte, auf die sich diese Unterscheidbarkeit von Leinwand-Individuum und tat-
sichlichem, realweltlich auftretenden Individuum beruft: Zum einen ist es die
Verzerrung und Perspektivierung des Menschen durch das Filmbild und zum ande-
ren die Flichigkeit des menschlichen Kérpers, der sich eben nicht mehr als Koérper
im Raum und in drei Dimensionen manifestiert, sondern lediglich als grauge-
stufter Schatten auf einer zweidimensionalen Fliche.

196 Erwihntwird diese Neuerungin der Schauspielfithrung z. B. auch von Alfred Klaar (1992 [1913],
345f).

197 Siehe zum Film als Testapparatur des Schauspielers erneut Benjamin (2002 [1936], 174f.; sowie
hier FN194).
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Letztgenannter Ansatz findet etwa bei Egon Friedell (1991 [1913]) seine Ver-
handlung, wenn dieser die Rede zu einer Kino-Er6ffnung in Berlin — bewusst
selbstironisch - folgendermafen beginnt:

»lch mufl um Entschuldigung bitten, wenn ich in drei Dimensionen vor lhnen er-
scheine, denn die dritte Dimension scheint ja jetzt langsam im Theater aus der
Mode zu kommen. Und da [..] nicht die Kunst das Leben nachahmt, sondern um-
gekehrt das Leben sich nach der Kunst richtet, so werden wir vielleicht auch im
Leben allméahlich die dritte Dimension verlieren. Nun, wie dem auch sei, vorlaufig
haben wir sie noch und vielleicht mehr. Jedenfalls wird wohl niemand unter lhnen
leugnen wollen, daf$ ich drei Dimensionen besitze.« (Ebd., 201f.; Herv.i.0))

Die Unterscheidbarkeit von kérperlich anwesendem und damit srealem« Ich und
den dimensional reduzierten Gestalten des Kinobildes scheint demnach ein-
wandfrei getroffen werden zu kénnen — wenn sich auch der Verlust der dritten
Dimension in anderer Hinsicht als tragisch erweisen kann, wie Polgar chauvinis-
tisch bilanziert:

»Peinlich wird die Sublimiertheit der kinematographischen Welt im Hinblick auf
die vielen netten Madchen, die da auf der weifen Bildfldche sich herumtummeln
und ins Publikum lacheln. Es hat gar keinen Sinn, zuriickzulicheln. Und es hat gar
keinen Sinn, hinter der Leinwand auf die jungen Damen zu warten, bis das Theater
aus ist. Sie kommen nicht. Gott Filmdreher hat sie bis auf weiteres zu sich genom-
men. [...] Hier ist dem Zuschauer ehrlich leid um die abhanden gekommene dritte
Dimension.« (Polgar1992 [1911/12], 164)

Polgar und Friedell wihlen damit gleichermafien ironische Herangehensweisen,
um sich der Zweidimensionalitit des Kinobildes anzunihern. Bemerkenswert ist
aber, dass sie dadurch eine (korperliche) Realitit auflerhalb des Kinobildes kons-
tatieren, die eindeutig nicht mit den flichigen Wesen des Films verwechselt wer-
den kann - schon allein, weil diese Gestalten kein wirkliches »Ich« sind und somit
selbst ihr Lacheln keiner Erwiderung bedarf.

Etwas ernster wird dieser Sachverhalt von anderen Autor:innen eingeschitzt,
die die Fliachigkeit und Farblosigkeit des Kinobildes, neben seiner Stummbeit, als
Beleg dafiir anfiihren, dass das Kino keine Kunst sein konne und daher verworfen
gehore. Hifker etwa schreibt:

»Vergessen ist dabei: daf eben von allem Bithnendhnlichen die Leinwand nichts
weiter festhilt als einen Rest kalkiger Schatten ohne Farbe, Plastik, Tiefe, Ton, Ge-
rausch, Sprache und so vieles andere. Daran scheitert die Kunst selbst hervorra-
gender Schauspieler und mufd sie scheitern« (Hafker 1992 [1913], 404; Herv. i. O.).
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Auch Kuckhoff klingt eher kritisch, wenn er beschreibt wie in einer Vorfithrung
»[...] die Darsteller auf der zweidimensionalen beschrinkten Fliche voriiber
[gingen], unfarbig, nur Licht und Schatten und [...] nur gestiitzt auf Geste, Bild-
wandel und Gesichtsausdruck« (Kuckhoff 1992 [1914/15], 412). Doch es gibt auch
Vorschlige wie mit dieser Flichigkeit und Reduktion produktiv umgegangen wer-
den konnte. Tannenbaum etwa sieht, in einem weiteren seiner Texte, die Zwei-
dimensionalitit des Bildes lediglich als eine zu beriicksichtigende Rahmenbedin-
gung fiir das Schauspiel, wobei die Darsteller:innen als rein optisches Material
zu verstehen seien. Der Film miisse daher auch weniger mit den Maf3stiben der
darstellenden, sondern der bildenden Kunst bewertet werden:

»Das kinematographische Bild nimmt den Kérpern ihre Plastik und 14t sie als
Flache wirken. Dieser Flichenwirkung gemafs muf der Schauspieler agieren und
sich bewegen, wenn anders es ihm gelingen soll, Mimik und Geste zur eindringli-
chen Geltung zu bringen. Er mufd also seine Bewegungen moglichst in der Bildebe-
ne spielen und zwar derartig, dafd ihr Rhythmus, wenn er in der Fliche erscheint,
nicht gebrochen und verzerrt wird, sondern ungezwungen dahinflieit. Der Kino-
schauspieler ist in seiner Bildhaftigkeit eben, ganz anders als der Schauspieler auf
dem Theater, rein Gegenstand der Optik. [..] Auch im Kinobild ist der Schauspieler
als lebendiger, differenzierter Organismus zu betrachten. Grundsétzlich aber ist
er bildhafte, raumwirkende, lineare, flichige Erscheinung; die Gesetze fiir seine
Kunst kénnen, besser gesagt, miissen zum Teil aus den Gebieten der bildenden
Kiinste heriibergeholt und beobachtet werden.« (Tannenbaum 2004 [1912], 171)

Tannenbaum versucht damit die immer wieder herangezogene Vergleichsfolie
des Theaters durch die der bildenden Kunst zu ersetzen, um dadurch den Kunst-
wert der filmischen Flichigkeit im Riickgriff auf bereits etablierte Flichenkiinste
(Malerei, Grafik etc.) zu nobilitieren. Dabei verweist er auf einen wichtigen, dem
Kinobild inhirenten Widerspruch, nimlich, dass in ihm der Mensch/Schauspieler
zwar als »differenzierter« (man konnte auch sagen smenschlich-individuierterq
Organismus gegenwirtig bleibt, er sich aber dennoch auf der Leinwand selbst als
lediglich flichige Erscheinung (also maximal >dinglich-individuiert) manifestiert.
Die menschliche Individualitit (als korperliche Abgeschlossenheit) wird somit
zum Scheineffekt; gleichzeitig aber gewinnt der Film daraus, wie es scheint, eine
eigene, besondere, >individuelle« Dynamik.

Die gleichzeitige Korperlichkeit und Flichigkeit der rein optisch vergegen-
wirtigten Filmdarsteller:innen sorgt dafiir, dass diese stets auf ihre eigentliche
Abwesenheit verweisen. Diese Uberlegung ist iiber Tannenbaum hinaus auch fiir
Georg Lukdcs (1992 [1911]) zentral, der den Verlust der dritten Dimension vor allem
als Verlust der Prisenz des Menschen im Auffihrungsraum reflektiert. Der gro-
3¢ Unterschied des Films im Vergleich zu allen anderen bisher dagewesenen dar-
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stellenden Kiinsten sei eben, dass der Mensch hier nicht mehr kérperlich anwe-
send sei (vgl. ebd. 301). Lukdcs will diesen Tatbestand jedoch nicht als Nachteil des
Kinos anfithren, sondern ganz im Gegenteil als Grund fiir seine Einzigartigkeit.
Damit widerspricht er vor allem denjenigen Ansitzen, die das Kino lediglich als
eine Moglichkeit zur Optimierung und zeitlich iiberdauernden Dokumentation
des Theaters instrumentalisieren wollen. Dieses potenzielle Ziel der filmischen
Theateraufzeichnung - also die Bewahrung des tatsichlich >Theatralischen<durch
den Film - sieht Lukacs eindeutig als Fehlschluss an:

»Dieserschone Traum istaberein grof3er Irrtum. Er tibersieht die Grundbedingung
aller Bithnenwirkungen: die Wirkung des tatsachlich daseienden Menschen. Denn
nicht in den Worten und Gebarden der Schauspieler oder in den Geschehnissen
des Dramas liegt die Wurzel der Theatereffekte, sondern in der Macht, mit der ein
Mensch, der lebendige Wille eines lebendigen Menschen, unvermittelt und ohne
hemmende Leitung auf eine geradeso lebendige Menge ausstromt. Die Biithne ist
absolute Gegenwart.« (Lukacs 1992 [1911], 300f)

Es geht Lukacs dabei nicht um ein Ausspielen der einen Kunstform (Theater) gegen
die andere (Film). Auch die »absolute Gegenwartc, die Verginglichkeit, sei kein
Mangel des Theaters, sondern genauer gesagt seine »produktive Grenze« (ebd.,
301), durch die das Schicksalhafte des menschlichen Daseins erst auf die Bithne
tibertragbar werde. Der leibhaftige Mensch in seiner verginglichen Gegenwirtig-
keit scheint allein dazu in der Lage leibhaftige Schicksale zu verkorpern — eben
weil diese genauso verginglich und gegenwirtig sind. Das Kino aber entbehre
genau dieser Eigenschaft der Unmittelbarkeit, gewinne dadurch jedoch andere
Qualititen:

»Das Fehlen dieser>Gegenwartcist das wesentliche Kennzeichen des>Kino«. Nicht
weil die Films unvollkommen sind, nicht weil die Gestalten sich heute noch stumm
bewegen miissen, sondern weil sie eben nur Bewegungen und Taten von Men-
schensind, aber keine Menschen. Dies ist kein Mangel des>Kinos, es ist seine Gren-
ze.« (Lukacs 1992 [1911], 301f)

Auch das Kino erhilt damit eine »produktive Grenze, die sein genuines Aus-
drucksrepertoire definiert; wobei diese Grenze in der Frage des Menschlichen ihre
prazise Bestimmung erfihrt. Das Menschliche des Kinos ist eben nicht mensch-
lich, auch wenn es im unreflektierten Rezeptionsmodus gern so erscheinen mag.
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Indem Lukécs hier den Menschen als Mafstab wihlt, um diese Grenze festzule-
gen, stellt er das Mediale dem Menschlichen dquivalent gegeniiber.'*®

Aus dieser quasi (un)menschlichen >Negativdefinition« des Kinos heraus lei-
tet Lukdcs ab, dass dieses in den Bereich der Fantastik drifte, weil es ermégliche,
einen Daseinszustand zu beschreiben bzw. zu inszenieren, der im echten Leben
nicht moglich sei. Dieser sei dem Leben zwar sehr nahe, aber eben doch »von vol-
lig anderer Art« (ebd., 302): Es ist »ein Leben ohne Seele, aus reiner Oberfliche«
(ebd.), so beschreibt er den Effekt. In der Bewegung des Kinobildes und seinem
stindigen, iiberzeitlichen Fluss sieht Lukics daher Ahnlichkeiten zum Bereich
des Mirchens oder des Traums, die zwar Verbindungen mit realweltlichen Vor-
stellungen eingehen, aber dennoch eine eigene Weltlichkeit erzeugen. Und das
zeigt sich natiirlich vor allem in den bewegten Gestalten:

»Das >Kino« stellt blofs Handlungen dar, nicht aber deren Grund und Sinn, seine
Gestalten haben blofs Bewegungen, aber keine Seelen, und was ihnen geschieht,
ist blofd Ereignis, aber kein Schicksal. [...] Der Mensch hat seine Seele verloren, er
gewinntaber dafiir seinen Kdrper [...].« (Lukacs 1992 [1911], 304)

Lukdcs fithrt hier bereits 1911 eine Reihe von Argumenten auf, die auch noch wei-
terhin (s.0.) im Rahmen der Kinokritik diskutiert wurden; aber er wendet diese
um zugunsten einer positiven Einschitzung des Films als Medium (des Men-
schen). Zwar sieht auch er in der Sprachlosigkeit den Verlust von Sinnhaftigkeit
und Seele, dennoch aber liegt genau darin der Gewinn: Der Mensch wird dar-
stellbar in seiner generellen, schicksalslosen Ereignishaftigkeit — als purifizierter
Korper und purifizierte Bewegung. Der Korper scheint sich dadurch innerhalb
des Filmischen zu etwas Neuem zu transformieren. So wird bei Tannenbaum der
(menschliche) Kérper in die Fliche eingeebnet, behilt aber dennoch seinen kor-
perlichen Verweiszusammenhang. Bei Lukacs ist es nicht der Verlust des Korpers
in der Flichigkeit, der ihn interessiert, sondern allein der Verlust der prisenten
Seele (des >Ichs< wie bei Friedell) durch die Abwesenheit echter Menschen. Erst
durch seine Medialisierung also wird es méglich, den (nur indirekt, tiber seinen
Ausdruck mit Seele ausgestatteten) Kérper als anderes, elementares Element des
Menschen zu begutachten. Damit erweist sich Lukacs bereits 1911 als Vordenker
der neuen >Sichtbarkeit, die iiber zehn Jahre spiter Baldzs (2001 [1924]) beschrei-

198 Riegers These von der gegenseitigen Umkreisung und phantomhaften, gegenseitigen Bestim-
mung von Mensch und Medium findet hier einen nahezu expliziten Ausdruck (vgl. Rieger 2001
sowie den Abschnitt zur»Individualitdt der Medien«in Kapitel 2.3.2).
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ben wird.” Die Seele verschwindet, der Korper bleibt in Stellvertretung durch
das Kinobild erhalten und erweist sich dadurch als umso elementarer.>*°

In Lukics’ ebenso wie in Tannenbaums Schriften duflert sich somit ein Be-
wusstsein fiir die andersartige, >flichig-kérperlichec Beschaffenheit der Kino-
gestalten, die dadurch von ihren realen, menschlichen Vorlagen (den Schauspie-
ler:innen) mehr und mehr gelést werden und eigene Qualititen und Konturen
gewinnen. Und es ist bemerkenswert, dass diesem scheinbar so selbstverstindli-
chen Punkt so viel Aufmerksamkeit gewidmet wird. Klemperer beschreibt diesen
Prozess der Bewusstwerdung dabei als einen Oszillationsprozess, je nachdem, ob
man einen naiven oder reflexiven Blickwinkel auf das Filmbild wihlt:

»Denn wihrend der naive Zuschauer mit unbefangener lllusionskraft die beweg-
ten Bilder als etwas wahrhaft Korperliches nimmt, dem er die Seele abfragt, kann
der bewufdtere Betrachter keinen Augenblick das Gefiihl dafiir verlieren, daR eres
vielmehr mitihren Schattenbildern zu tun hat.« (Klemperer1992 [1911/12], 181)

Das Bewusstwerden der Illusion des Kinos (und damit in gewisser Weise der
analytische Blick des Theoretikers bzw. der Theoretikerin) ereignet sich somit,
laut Klemperer, in erster Linie in Auseinandersetzung mit dem Motiv des Men-
schen: Die Filmgestalt 16st sich als Schatten vom realen Menschen ab und ver-
weist dadurch auf ihren andersartigen Status. Dennoch bleibt ein enger Verweis-
zusammenhang zwischen Filmgestalt und Mensch bestehen, der wiederum das
Menschliche ex negativo, d. h. im Nicht-Menschlichen bestimmbar werden lisst.
Realweltliches Individuum und visuelles >Individuum« werden so gegeneinander
abgegrenzt und gegeniibergestellt, wobei sich beide (als Schatten und Schatten-
werfendes) in produktivem Sinne wechselseitig Grenzen verleihen. Das Erkennen
der Schattengestalt wird so bei Klemperer, Lukacs, Tannenbaum und weiteren
Vertreter:innen der Debatte explizit zum Ursprung der bewussten Reflexion des
Filmischen an sich - und damit zum Ursprung von Filmtheorie.

Verzerrung vs. Perspektive: Die Produktivitit der GroBaufnahme

Mit der Gegeniiberstellung von Korperlichkeit (als Illusion) und Flichigkeit (als Tat-
bestand) des Kinos, die hier anhand des Menschen verhandelt werden, ist — wie
angedeutet — ein erster Aspekt der bewussteren Reflexion iiber den Film als
(einzelmedien)ontologische Grofde (vgl. Leschke 2003) (jenseits seiner Produk-

199 Siehe dazu auch weiter unten die ausfihrlichere Auseinandersetzung mit Balazs Der sichtbare
Mensch im Abschnitt3.1.3.

200 Hintergrund fiir diese Parallelititen im Denken ist moglicherweise auch die Bekanntschaft
von Lukécs und Balazs, die Hanno Loewy in seinem Buch Medium und Initiation. Béla Baldzs:
Miirchen, Asthetik, Kino als eine »Waffenbriiderschaft«skizziert (vgl. Loewy 1999).
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tionsbedingungen) genannt. Ein zweiter Aspekt, anhand dessen die Spezifik des
Mediums verhandelt wird, ist die Verzerrung und Perspektivierung, die durch das
Filmbild generiert wird und die erneut vorrangig anhand menschlicher Kérper
eine Veranschaulichung erfihrt. SchlieRlich zeichnet sich die Bildhaftigkeit des
Kinos — neben der Verflachung von Kérpern — durch eine Verzerrung und abwei-
chende Verhiltnismifiigkeit bzw. eine verinderte Perspektive auf den Korper aus,
die in dieser fotografisch-bewegten Realititsnihe erstmals innerhalb der filmi-
schen Illusion realisierbar scheint. Auf diesen Zusammenhang weist erneut Tan-
nenbaum hin:

»Jede Distanz in die Tiefe wird bei dem flachigen Nebeneinander und der pers-
pektivischen Ubertreibung der Kinematographie [..] zu einer entsprechenden Ver-
kleinerung der entfernten Menschen und Dinge. Die handelnden Hauptpersonen
miissen daher, wenn sie zueinander agieren, in einer waagerechten Linie stehen,
um nichtin auffallige Gréfienunterschiede zu geraten.« (Tannenbaum (2004 [1912],
171)

Die Flichigkeit des Kinobildes kann somit den Eindruck korperlicher Konstanz
irritieren, was vor allem dann passiert, wenn Vergleichsgréfen zur Verfigung
stehen. Auf diese Gefahr weist auch Felix Salten in einem Artikel fiir das Berliner
Tageblatt von 1913 hin, in dem er tiber die Vorfithrung des Kinetophons berichtet
— einer frithen Kopplung von Grammophon und Film zur Erzeugung von Tonfilm,
die auf Edison zuriickgeht. Darin beschreibt er unter anderem die negativen Ef-
fekte, die das Auftreten des Tons fiir die Wahrnehmung des Films im Hinblick auf
seine perspektivischen Abweichungen bedeutet:

»Nur die Unzulanglichkeiten des Kinobildes empfindet man jetzt starker als je vor-
her: daf} eine Person, die sich zwei, drei Schritte weit entfernt, gleich unverhalt-
nismafiig klein wird. Dafd niemand von den vorn Stehenden die Hand oder den
Fufd gegen uns ausstrecken darf, ohne daR die Hand oder der FuR sofort klotzig
sich verdicken, als seien sie von einer plotzlichen Elephantitis befallen. Das Gram-
mophon wird sich verbessern lassen, wird die menschlichen und instrumentalen
Stimmen mit der Zeit natiirlicher und vollkommen tauschend wiedergeben. Ob
es aber gelingen wird, die photographische Linse dahin zu bringen, dafs sie pers-
pektivisch richtig zeichnet, ist einstweilen noch zweifelhaft. Und davon hingt die
kiinstlerische Zukunftdes Kinos wie des Kinetophons ab.« (Salten1992a [1913], 50f.)

Wihrend Salten also in der Weiterentwicklung des Grammophons bzw. in den
Techniken zur (Re)Produktion der Stimme noch Steigerungspotenzial sieht, be-
zweifelt er, dass die Verzerrungen, die durch die Filmlinse entstehen, jemals so
weit neutralisiert werden konnen, dass der Eindruck natiirlich proportionierter
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Menschen entstehen kann.?®* Die Moglichkeiten des Films, den Menschen tiber
verschiedene Einstellungsgréfen und die Platzierung im Raum bewusst (abwei-
chend) zu inszenieren, lehnt er ab zugunsten einer dem Theater analogen, realis-
tischeren (weil sich in die Umwelt mafstabsgetreu einpassenden) Darstellung des
Menschen. In einem weiteren Artikel von 1913 beschreibt er diese Problematik der
GrofSenverhiltnisse im Kino anhand des Films Quo vaDis? (I 1912, Enrico Guazzo-
ni) und der in ihm auftretenden Figuren noch etwas genauer. Er stellt fest, dass
fur die im Theater vollzogene Rauminszenierung die zentrale »Maf3einheit der
menschliche Kérper« (Salten 1992b [1913], 364) sei, nach dessen Grof3e etwa auch
die Kulissenmaler die Dimensionen der Bithne abstimmten (vgl. ebd.). Beim Film
hingegen, sei dies durch die Perspektive und die Optik der Kamera anders:

»Im Kino ist der menschliche Kérper kein Maf und keine Einheit. Seine natiirlichen
Verhiltnisse werden wie auf einem Prokrustesbett oder wie in einem Lachkabinett
verzerrt. Die Menschen erscheinen hier bald iberlebensgrof3, bald winzig klein.
Das wirft sie so oder so ins Groteske, bringt sie irgendwie in die Nahe von Clowns.
Im selben engen Rahmen der Projektionsleinwand sehen wirjetzt einen einzelnen
Darsteller, iberwuchtig, allzu nahe, allzusehr vergroert, sehen ihn eine Sekunde
nachher zusammengeschrumpft, auf einer Strafde, zwerghaft unter zwerghaften
Figuren, und es ist kein Gedanke, dafd wir da doch nur sein Spiel beobachten, esim
Ernst oder Scherz auf uns wirken lassen kénnen. [...] Der vergrofierte Nero wirkt
wie ein Riese aus einer Praterbude. Die fiinftausend Menschen im Zirkus wirken
wie Ameisen; also gar nicht.« (Ebd.)

Der stetige Wechsel zwischen den Einstellungsgrofien erscheint Salten als ge-
wichtiges Problem des Films, das sich im Besonderen an seinen menschlichen
Motiven offenbart. Durch die perspektivische Verzerrung kommt Salten die
Kunstfertigkeit des Kinos abhanden, weil es den Menschen nicht so darstellen
kann, wie er in der Realwelt erscheint.

Besonders interessant ist dabei, dass sich diese Problematik nicht auf die
Raumgestaltung des Films allgemein bezieht, sondern — erneut — zentral auf die
Darstellung des Menschen: Auch bei Salten scheint der Anthropozentrismus des
Theaters im Film verloren zu gehen zugunsten einer — im wahrsten Sinne des
Wortes — unverhiltnismifigen Inszenierung des Menschen, die einem ernstzu-
nehmenden Kunstanspruch - durch die Wendung ins Groteske und Clowneske

201 Abgesehen davon ist diese Beschreibung einer Art Konkurrenzverhaltnis zwischen Bild- und
Tonqualitat natdrlich ein weiteres spannendes Beispiel fiir die Frage nach dem Audioviduum
als Anker medientheoretischer Uberlegungen, weil dieses hier doch wieder in seine Einzel-
komponenten (Bild/Korper und Klang/Stimme) aufgespalten und somit als mediales Gefiige
adressiert wird.
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— nicht mehr gerecht werden kann. In Anlehnung an die Maf3stabstreue des Thea-
ters kommt er darum auch in Bezug auf das Kino zu dem Schluss:

»Hier wie dort mifte das natiirliche Kérpermafd des Menschen die unverander-
liche Einheitabgeben. Und nach Bedarfware die ganze Projektionsflache oder nur
ein Ausschnitt davon zu beniitzen.« (Salten 1992b [1913], 365)

Die Leinwand solle daher Salten zufolge ungefihr die Ausmafie einer Theater-
bithne haben, damit der Mensch auch im Film im rechten Verhiltnis dargestellt
werden kénne. Nahaufnahmen wiren analog nur in Form einer kleinen Kadrie-
rung bzw. eines natiirlich grofRen Ausschnitts auf der Leinwand darzustellen und
nicht als tatsichliche VergréfRerung erlaubt. Gerade die filmischen Moglichkeiten
des Bildes, abweichende Perspektiven herzustellen, werden damit von Salten ver-
neint. Erneut wird so die Abweichung von der menschlichen Korperlichkeit zum
Indikator fiir eine Einschitzung — bzw. Abschitzung — des Mediums.

Doch mit dieser Ablehnung der >neuen Perspektiven< des Kinos steht Salten
relativ allein da, denn die meisten Kritiker:innen sehen friih ein, dass die vom
alltidglichen Erleben oder Bithnenspiel abweichende - hier optische — Perspek-
tivierbarkeit des Menschen durch den Film in produktiver Art gesteigert wird.
Zentrales Beispiel ist in diesem Kontext wiederholt die Groflaufnahme?®?, die
zur eindeutigen Abgrenzung vom Theater beitrigt, weil sie erstens konzentrier-
te, intersubjektive Blicke erzeugt und weil sie zweitens — und das ist fir die hier
verfolgte Frage noch relevanter — den ausschliefllichen und iberdimensionierten
Blick auf das menschliche Gesicht und den Kérper ermoglicht.

Baeumler (1992a [1912]) und Kalbus (2002[1920]) etwa beschreiben diese Vor-
teile der Lichtspiel- gegentiber der Theaterbiithne indem sie den durch die Kamera
moglichen Blick auf kleinste Details der menschlichen Physiognomik hervorhe-
ben:

»Den Mangel des Wortes macht aber das Kino wieder wett durch die Ueberlegen-
heit seiner Technik, wenn es dem Zuschauer die liberlebensgrof} projizierte Grof3-
aufnahme des spielenden Darstellers zeigt. Wie erleben wir doch anschaulich und
packend in solchem Filmbilde Mienen- und Cestenspiel, feinste Veranderungen
und Regungen der Cesichtsziige und des Blickes! Wir miterleben jedes mimische
Detail. Das ist ein entschiedener dramatischer Vorteil des Kinos vor dem Theater,
dessen Optik uns Publikum vom lebenden Schauspieler fernhilt.« (Kalbus 2002
[1920], 134)

202 Wobei auch hier vereinzelt kritische Stimmen auftauchen; etwa erneut die von Hifker. Uber
Kino wie Theater sagt er: »Das Mienenspiel ist hier aus der Nahe betrachtet unisthetisch«
(Hafker1992 [1913], 403f,; Herv.i. 0.).
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Und Baeumler erklirt:

»Durch das Lichtbild ist gleichsam der Mensch noch einmal entdeckt worden, der
Mensch als Darsteller, Ausdruckskiinstler, Schauspieler. Die Biihne des Films ist
intim. Alle die feinen Verschiebungen der Ziige des Cesichts, die sonst nur den In-
habernder Proszeniumslogen und der ersten Reihen des Parketts sichtbar wurden,
die ausdrucksvollen Gesten, die leisen Bewegungen der Hand und der Lippen wer-
den scharf und klar anschaulich. Eine Welt des Ausdrucks tut sich auf. Die zahllo-
sen Moglichkeiten der Seele, sich zu geben, zu verraten, in einem Zucken oder Zit-
tern sichtbar zu werden, sie werden vom Film zur Wirkung aufgerufen. Eine neue
Kultur der Physiognomik und des mimischen Spiels bildet sich heraus. Nichtjeder
taugt zum Kinodarsteller, das Lichtbild verlangt dufdersten Ausdruck und Kraft.«
(Bauemler (1992a [1912],192)

Wihrend Kalbus dabei bereits stirker die Technik als Grundlage des kiinstle-
rischen Vermégens des Kinos im Blick hat, begreift Baeumler die Kamera und
das Filmbild noch vorrangig als Abbildungstechniken, die zwar erstmalig, aber
dennoch rein instrumentell dazu geeignet seien, kleinste Gesichts- und Kérperre-
gungen fir ein grofles Publikum zuginglich zu machen. Dennoch klingen bereits
bei ihm die spiter von Balazs (2001 [1924]) formulierten Gedanken an, die in der
neuen kinematografischen Perspektivierung und Darstellbarkeit des Menschen
seine Wiederentdeckung feiern und die genau in diesem Vermogen des Films eine
neue Kultur des Korpers erwachsen sehen, die iiber die Leinwand hinausgeht und
dadurch zirkulir wieder den Menschen vor der Leinwand betrifft.?®

Zentrale Bedeutung kommt der GrofRaufnahme schliefllich bei Hugo Miins-
terberg zu. In seiner Studie The Photoplay (1916) geht es ihm zwar in erster Linie
um die psychologischen Wirkungen des Films auf die Zuschauer:innen bzw. die
Verkopplung psychischer und filmischer Funktionsmechanismen®** — diese aber
leitet er aus konkreten Bildelementen und -isthetiken des Films ab. So sind es

203 Auch wenn Baeumler hieralso als bereits Baldzs vorzugreifen scheint, so tut er dies nichtin der
gleichen Konsequenz. Bei Baeumler ist noch nicht von der Natirlichkeit des Ausdrucks und
der Fahigkeit des Filmbildes selbst die Rede, sondern noch von einer besonderen Eignung des
Schauspielers. Balazs hingegen |6st seine Konzeption der Darstellbarkeit des Menschen durch
den Film schlieRlich aber vom Schauspiel und der Schauspieler:inneneignung ab und tatigt da-
mit generellere Aussagen liber das Menschliche und das Anthropomorphe im Filmbild. Den-
noch finden sich auch bei Baeumler bereits Verweise auf eine iibergreifende Gultigkeit seiner
Aussagen fiir diesMenschheit als solcher, die bei ihm vorrangig im Hinblick auf die Internatio-
nalitdt des Filmbildes relevant sind, weil dies dazu fiihre, dass das »allgemein Menschliche«
(vgl. Baeumler1992a [1912].,193) jenseits von Volksgrenzen sichtbar werde.

204 Die Frage nach der Parallelitat von Psyche und Technik bzw. den psychotechnischen Verfahren
des Films im speziellen und von Medien generell wire im Hinblick auf die Frage der Anthropo-
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nicht in erster Linie empirische psychologische Effekte des Films, die Miinster-
berg interessieren, sondern vielmehr die Fihigkeit des Mediums mentale Prozes-
se abzubilden bzw. dsthetisch neuartig erfahrbar zu machen.

Das Close-Up stellt fir ihn in diesem Kontext eine visuelle Umsetzung der
menschlichen Aufmerksamkeitslenkung dar,>** die sich im Film einerseits (als
Point-of-View-Shot) auf Gegenstinde beziehen kann und lediglich dazu dient, die
Handlung verstindlich zu machen; viel elementarer scheint ihm aber andererseits
die Groflaufnahme des menschlichen Korpers und seiner Details fir die emotio-
nale Anteilnahme?®® am Geschehen:

»An entirely new perspective was opened when the managers of the film play in-
troduced thesclose-up<and similar new methods. As every friend of the film knows,
the close-up is a scheme by which a particular part of the picture, perhaps only the
face of the hero or his hand or only a ring on his finger, is greatly enlarged and re-
places foraninstantthe whole stage. Even the most wonderful creations, the great
historical plays where thousands fill the battlefields or the most fantastic caprices
where fairies fly over the stage, could perhaps be performed in a theater, but this
close-up leaves all stagecraft behind.« (Miinsterberg 1970 [1916], 36f.)

Erneut dient an dieser Stelle das Theater als Vergleichsfolie zu dessen Inszenie-
rungsmoglichkeiten Miinsterberg den Film ins Verhiltnis setzt. Wihrend dort die

morphisierung von Technik nochmal eine ganz eigene Analyse wert, muss an dieser Stelle aber
hinten angestellt werden.

205 Wieso oftschliefitsich an die Frage des Films hier also nicht nur die Frage nach der Abbildung
des Menschen als Kérper im Bild an, sondern auch gleich die nach der Umsetzung psycholo-
gischer Vorgiange und Adressierung von (Zuschauer:innen-)Kérpern durch das Filmbild (als
anthropomediale Relation). Die Konzentration auf die Frage nach dem Audioviduum und da-
her nach der konkreten Abbildbarkeit dufderlicher Menschlichkeit im Film macht es allerdings
notwendig, diese Fragen nach den weiterfiihrenden oder tiefergehenden >Menschlichkeiten«
des Films bzw. ihrer Reflexion in der Filmtheorie aufien vor zu lassen (siehe auch den vorher-
gehenden Kommentarin FN 204).

206 Indiesem Zusammenhang verweist auch Miinsterberg auf das Problem der Wortlosigkeit des
Filmbildes, das seiner Meinung nach aber eben nicht durch den Einsatz von Zwischentiteln
kompensiert werden muss, sondern vielmehr im Close-Up seine Losung findet: Die inneren
Vorgénge, die sonst sprachlich offengelegt werden, sind demnach tber die Grofiaufnahme im
korperlichen Ausdruck viel unmittelbarer zuganglich und ermoglichen so eine spezifisch filmi-
sche Umsetzung des Melodrams: »The close-up has objectified in our world of perception our mental
act of attention and by it has furnished art with a means which far transcends the power of any theater
stage. The scheme of the close-up was introduced into the technique of the film play rather late,
but it has quickly gained a secure position. The more elaborate the production, the more fre-
quent and the more skillful the use of this new and artistic means. The melodrama can hardly
be played without it, unless a most inartistic use of printed words is made« (Miinsterberg 1970
[1916], 87f.; Herv.i. 0.).
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Details der kérperlichen Beschaffenheit, der Mimik und der Gestik in der Entfer-
nung verloren gingen, konne erstmals der Film sie vergrofRert und bildfillend ins

Zentrum setzen>®’

. Doch ist diese VergroRerung nicht einfach mit der Benutzung
eines Opernglases gleichzusetzen. Anhand einer Liebesszene macht Miinsterberg

die Leistung des Close-Ups und den Unterschied zum Theater deutlich:

»Any subtle detail, any significant gesture which heightens the meaning of the
action may enter into the center of our consciousness by monopolizing the stage
for a few seconds. There is love in her smiling face, and yet we overlook it as they
standina crowded room. But suddenly, only for three seconds, all the othersin the
room have disappeared, the bodies of the lovers themselves have faded away, and
only his look of longing and her smile of yielding reach out to us. The close-up has
done what no theater could have offered by its own means, though we might have
approached the effect in the theater performance if we had taken our opera glass
and had directed it only to those two heads. But by doing so we should have eman-
cipated ourselves from the offering of the stage picture, that is, the concentration
and focusing were secured by us and not by the performance. In the photoplay itis
the opposite.« (Ebd., 89f)

Es ist also eine Frage der aktiven oder passiven Blicklenkung, die Miinsterberg
hier interessiert. Auch wenn es im Theater ein optisches Hilfsmittel erlaubt, kor-
perliche Details auf der Bithne zu erkennen, so ist es gerade die Kunst des Kinos
diese Blicke bewusst zu nutzen bzw. in das Kunstwerk selbst zu integrieren. Erst-
mals werden so der nahe Blick und das Kérperdetail zu einem elementaren Teil
des Kunstwerks selbst und nicht zu einer variablen Option fiir die Neugierigen.
Fir Minsterberg ist dabei — aus psychologischer Sicht - vor allem die emo-
tionale Wirkung dieses Gestaltungsmittels relevant. Da die Emotionalitit der
Handlung im Film nicht tiber das Wort transportiert werden konne, sei es die
konkrete korperliche Aktion, die als alleiniger Modus der Mitteilung dienen miis-
se (vgl. ebd., 112ff). Doch genau darin sieht Miinsterberg — analog zu den bisher
geschilderten Ansitzen der Kinodebatte — den besonderen Wert des Films, der
im Gegensatz zur Bithne dieses Zuriicktreten des Gesamten zugunsten der De-
tails ermoglicht, und das vor allen Dingen streng gekoppelt an den menschlichen
Korper, der durch die verschiedenen Einstellungsgréflen und die Groftaufnahme
neu perspektiviert oder selbst (beim Point-of-View-Shot) zum Ausloser des Blicks
wird. Die Bedeutung der Groflaufnahme macht er allerdings primir am erstge-

207 Wobei auch hier selbst die gegenstdndliche Welt (in Form eines Ringes) erst am Kérper des
Menschen (am Finger) eine besondere Bedeutung entfaltet—so suggeriert es jedenfalls Mins-
terbergs Beispiel. Im Hinblick auf Engells und Wendlers Motivforschung (2009, 2011) hingegen,
wire es auch umgekehrt moglich den Ring als zentralen Akteur der Szene zu begreifen.
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nannten Aspekt fest: Immer wieder sind es Korperteile, die Miinsterberg als An-

lass der Groflaufnahme beschreibt und deren detaillierte Darstellung somit zum

Sinn- und Zweck dieses Stilmittels werden.?°® So sind es etwa das Gesicht und die

Extremititen, als zentrale Agenten von Gestik und Mimik, die ihm fiir die Bin-

dung von Emotion und Bild am eindriicklichsten erscheinen. Gesicht, Hinde und

selbst Fiifle auf der Leinwand werden zum nicht-sprachlichen Substitut und Me-

dium des Innenlebens des Menschen:

»The face alone with its tensions around the mouth, with its play of the eye, with its

cast of the forehead, and even with the motions of the nostrils and the setting of
the jaw, may bring numberless shades into the feeling tone. Here again the close-
up can strongly heighten the impression. Itis at the climax of emotion on the stage

that the theatergoer likes to use his opera glass in order not to overlook the subtle

excitementof the lips and the passion of the eyeballs and the ghastly pupil and the

quivering cheeks. The enlargement by the close-up on the screen brings this emo-
tional action of the face to sharpest relief. Or it may show us enlarged a play of the

hands in which anger and rage or tender love or jealousy speak in unmistakable

language. In humorous scenes even the flirting of amorous feet may in the close-
up tell the story of their possessors’ hearts.« (Ebd., 113)%*°

Die Kopplung der Einstellungsgrofie an den Korper des Menschen ergibt so den

besonderen Effekt, den erst das Kino in die Welt der Kunst einfithrt: Der bewegte

208

209

Zur Bedeutung der kérperbezogenen GroRaufnahme fiir spatere Filmtheorien siehe z.B. De-
leuze (1989 [1983],144ff.), der zunidchst Affektbild, GroRaufnahme und Gesicht eng verkoppelt,
spater aber auch andere Affektbilder abseits von Grofaufnahme und Gesicht als Moglichkeit
beschreibt (ebd. 152ff.).

Auch Miinsterberg verweist allerdings auf Beschrankungen des filmischen Ausdrucks, die
einerseits in der Farblosigkeit des Bildes begriindet sind und zum anderen in den Grenzen der
Steuerung des eigenen Korpers durch die Schauspieler:innen liegen: »Nevertheless there are
narrow limits. Many emotional symptoms like blushing or growing pale would be lost in the
mere photographic rendering, and, above all, these and many other signs of feeling are not
under voluntary control. The photoactors may carefully go through the movements and imi-
tate the contractions and relaxations of the muscles, and yet may be unable to produce those
processes which are most essential for the true life emotion, namely those in the glands, blood
vessels, and involuntary muscles« (Minsterberg 1970 [1916], 113f.). Auch wenn Miinsterberg
also das Vermogen des Films als Kunst bereits in den filmischen Techniken verortet, geraten
hin und wieder die vorfilmischen Bedingungen (z.B. Schauspieler:innen) mit in seinen Blick.
Dennoch scheint seine Fokussierung des Mediums als Aufzeichnungs- und psychologischer
Ausdruckstechnik selbst bei diesen Riickgriffen auf die Frage nach der Schauspielkunst stér-
keran der Konstitution des Mediums selbstinteressiert, als es etwa bei den Vertreter:innen der
Kinodebatte der Fall ist, die tatsachlich die Frage nach dem Medium hinter die Frage nach der
filmspezifischen Schauspielkunst zuriicktreten lassen.
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Korperausdruck wird erstmals in isolierter Form reproduziert sowie fokussiert
und ermoglicht - jenseits sprachlicher Codierungen — die unmittelbare Expres-
sion des Gefithlslebens.

In seinem Zusammendenken von Grofaufnahme (als technischer Fihigkeit)
und menschlichem Korper (als gewdhltem Motiv) koppelt Miinsterberg damit die
Erkenntnis iiber das Medium eben nicht direkt an die Zuschauer:innen und ihre
psychologischen Dispositionen, sondern immer auch an den menschlichen Kor-
per als Dargestelltes, an dem sich bestimmte Effekte/Affekte des Films am nach-
driicklichsten offenbaren.

Nicht nur in Bezug auf die Groflaufnahme wihlt Miinsterberg dieses Argu-
mentationsmuster. Auch die (in diesem und den vorherigen Abschnitten) thema-
tisierten Aspekte von Korperlichkeit und Flichigkeit, Verzerrung und Perspektive
finden in seiner Beschreibung der filmischen Fihigkeiten ihren Platz und werden
iiber das Menschenmotiv argumentativ verhandelt. Der Unterschied zwischen
srealer Welt« und >filmischer Welt« scheint sich jedenfalls zentral am Schauspie-
ler:innenkérper festmachen zu lassen, was in dieser etwas lingeren Passage wun-
derbar hervortritt und einige der bisherigen Argumente verdichtet zusammen-
fasst:

»The really decisive distance from bodily reality, however, is created by the subs-
titution of the actor’s picture for the actor himself. Lights and shades replace the
manifoldness of color effects and mere perspective must furnish the suggestion of
depth. [..] The natural tendency might be to lay the chief stress on the fact that tho-
se people in the photoplay do not stand before us in flesh and blood. The essential
point is rather that we are conscious of the flatness of the picture. If we were to
see the actors of the stage in a mirror, it would also be a reflected image which
we perceive. We should not really have the actors themselves in our straight line
of vision; and yet this image would appear to us equivalent to the actors themsel-
ves, because it would contain all the depth of the real stage. The film picture is
such a reflected rendering of the actors. The process which leads from the living
men to the screen is more complex than a mere reflection in a mirror, but in spi-
te of the complexity in the transmission we do, after all, see the real actor in the
picture. The photograph is absolutely different from those pictures which a clever
draughtsman has sketched. In the photoplay we see the actors themselves and the
decisive factor which makes the impression different from seeing real men is not
that we see the living persons through the medium of photographic reproduction
but that this reproduction shows them in a flat form. The bodily space has been
eliminated. We said once before that stereoscopic arrangements could reproduce
somewhat this plastic form also. Yet this would seriously interfere with the cha-
racter of the photoplay. We need there this overcoming of the depth, we want to
have it as a picture only and yet as a picture which strongly suggests to us the ac-
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tual depth of the real world. We want to keep the interest in the plastic world and
want to be aware of the depth in which the persons move, but our direct object of
perception must be without the depth. That idea of space which forces on us most
strongly the idea of heaviness, solidity and substantiality must be replaced by the
light flitting immateriality.« (Ebd., 178ff.)

Im Gegensatz zu Lukdcs ist es bei Miinsterberg also nicht die Abwesenheit des
menschlichen Korpers, die er als relevant beschreibt, sondern dass sich am
menschlichen Kérper die Flichigkeit des Filmbildes offenbart. Miinsterberg
schafft es dadurch, das Filmische als von der Realitit unabhingigen Erfahrungs-
raum zu konstruieren, dessen besondere Eigenschaften sich nicht in der simplen
Abwesenheit des Menschen (im Gegensatz zum Theater) erschopfen, sondern die
dariiber hinausgehen, indem der Film anhand des menschlichen Kérpers sei-
ne Flachigkeit ausstellt. Der (nicht allgemein geometrische, sondern spezifisch
menschliche) Korper wird zur Fliche ohne Tiefe, die aus Licht und Schatten be-
steht und lediglich iber die Perspektive raumliche Dimensionen suggeriert, die
aber allein als Eigenschaften der Fliche zu denken sind.

Diese Flachigkeit der Menschendarstellung sieht Miinsterberg nicht als Prob-
lem des Filmbildes, sondern als seine genuine kiinstlerische Leistung, denn durch
den stets prisenten, sich in der Fliche offenbarenden Bruch mit der Realitit wird
die Brauchbarkeit des Films als Kunstform manifest: Die Kunst besteht genau in
dieser Abstraktion von der Welt, die aber dennoch iiber die emotionale Anteil-
nahme an den gezeigten Figuren verhandelbar bleibt.?® Das Filmische befindet
sich daher in einem steten Stadium der Ambivalenz: Es oszilliert zwischen einer
realen Flichigkeit des Bildes und einer irrealen, rein bilddsthetisch erzielten Kor-
perlichkeit des Menschenmotivs, was es aber im Umkehrschluss moglich macht,
dass die damit festgestellte, motivische Irrealitit des Filmbildes (in Bezug auf den
Menschen) gerade darum zum kiinstlerisch wertvollen Ankniipfungspunkt wird
fur die Vermittlung und Anregung tatsichlicher, realer Gedanken und Gefiihle
gegeniiber dem Menschen.?"

In diesen Zusammenhang stellt Miinsterberg auch die Frage nach der Pers-
pektive und Verzerrung des Filmbildes, die entsteht, wenn Dinge (wieder ist es
der Mensch) grofier oder kleiner dargestellt werden als ihre realen Referenten:

210 An anderer Stelle beschreibt er diese Produktivitat der Irrealitdt wie folgt: »But each further
step leads us to remarkable differences between the stage play and the film play. In every re-
spect the film play is further away from the physical reality than the dramaand in every respect
this greater distance from the physical world brings it nearer to the mental world« (Miinster-
berg1916,175).

211 Auchindiesem Punktwirde Miinsterberg damit Lukacs widersprechen, derja die Seelenlosig-
keit des Filmbildes betont, weil der Mensch in ihm nicht mehr (in Fleisch und Blut) anwesend
Ist.
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»We must not take the people to be real, but we must link with them all the fee-
lings and associations which we would connect with real men. This is possible only

if in their flat, colorless, pictorial setting they share the real features of men. For
this reason it is important to suggest to the spectator the impression of natural

size. The demand of the imagination for the normal size of the persons and things

in the picture is so strong that it easily and constantly overcomes great enlarge-
ments or reductions. We see at firsta man in his normal size and then by a close-up

an excessive enlargement of his head. Yet we do not feel it as if the person himself
were enlarged. By a characteristic psychical substitution we feel rather that we

have come nearer to him and that the size of the visual image was increased by

the decreasing of the distance. If the whole picture is so much enlarged that the

persons are continually given much above normal size, by a psychical inhibition we

deceive ourselves about the distance and believe that we are much nearer to the

screen than we actually are. Thus we instinctively remain under the impression of
normal appearances. But this spell can easily be broken and the esthetic effect is

then greatly diminished. In the large picture houses in which the projecting came-
ra is often very far from the screen, the dimensions of the persons in the pictures

may be three or four times larger than human beings. The illusion is nevertheless

perfect, because the spectator misjudges the distances as long as he does not see

anythingin the neighborhood of the screen. But if the eye falls upon a woman play-
ing the piano directly below the picture, the illusion is destroyed. He sees on the

screen enormous giants whose hands are as large as half the piano player, and the

normal reactions which are the spring for the enjoyment of the play are suppres-
sed.« (Ebd., 210f)

Das von Salten (1992b [1913]) geschilderte Problem der Verzerrung, VergréfRerung
und Verkleinerung des Menschenmotivs im Film ist damit fiir Minsterberg le-
diglich ein Problem des auflerfilmischen Kontexts: So lang keine realen Ver-
gleichsgegenstinde (Frau/Pianistin) zur Verfiigung stehen, funktionieren die
abweichenden Dimensionierungen des Filmbildes, weil sie allein auf Ebene der
Leinwand mit den VerhiltnismifRigkeiten des menschlichen Blicks (z. B. Nihe,
Distanz etc.) korrespondieren. Der Film bietet damit ein von der Realitit durch
zweidimensionale Flichigkeit und Perspektive stets abgrenzbares, dsthetisches
System, das aber dennoch — iiber Emotion und psychische Ansprache — das Ver-
hiltnis zum Mensch(lich)en aufrechterhilt. Das Menschenmotiv ist méglicher-
weise genau deshalb fiir Miinsterberg so zentral: Weil er den realen Schauspieler
und die empirische Zuschauerin nur als Randfiguren seiner dsthetischen Psycho-
theorie beachtet, wird das Menschenmotiv als Kontaktpunkt von technisch-
medialer und psychologisch-menschlicher Dimension umso relevanter.

Die anthropomediale Verschaltung von Technik und menschlichem Kérper
in der filmischen GrofRaufnahme und Flichigkeit ist somit bei Miinsterberg die
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grundlegende Basis fiir seine psychologisch basierten, filmtheoretischen Uberle-

gungen. Obschon er andere Motive, wie Raum und Gegenstinde, bei diesen Uber-

legungen mitin den Blick nimmt, basiert sein grundsitzlicher Definitionsversuch
des Mediums in grof3en Teilen auf den menschlichen Motiven, die darin neuartig
dargestellt und psychologisch erfahrbar sind*?. Das Anthropomorphe bleibt so-

mit auch in seiner Schrift ein Zentrum der Frage nach dem Medium - und zwar

das Anthropomorphe als rein visuelles, nicht als reales Individuum:

»We became aware that the unique task of the photoplay art can be fulfilled only
by a far-reaching disregard of reality. The real human persons and the real land-
scapes must be left behind and, as we saw, must be transformed into pictorial sug-
gestions only. We must be strongly conscious of their pictorial unreality in order
that that wonderful play of our inner experiences may be realized on the screen.«
(Miinsterberg 1970 [1916], 209)2”
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An einer Stelle im Text verweist Miinsterberg selbst ganz explizit auf die eigentliche Einseitig-
keit dieser Sichtweise: »But our whole consideration so far has been onesided and narrow. We
have asked only about the means by which the photoactor expresses his emotion, and we were
naturally confined to the analysis of his bodily reactions. But while the human individual in
our surroundings has hardly any other means than the bodily expressions to show his emoti-
ons and moods, the photoplaywright is certainly not bound by these limits. Yet even in life the
emotional tone may radiate beyond the body. A person expresses his mourning by his black
clothes and his joy by gay attire, or he may make the piano or violin ring forth in happiness or
moan in sadness. Even his whole room or house may be penetrated by his spirit of welcoming
cordiality or his emotional setting of forbidding harshness. The feeling of the soul emanates
into the surroundings and the impression which we get of our neighbor’s emotional attitude
may be derived from this external frame of the personality as much as from the gestures and
the face« (Miinsterberg 1970 [1916], 118f). Und er fasst es schliefilich so zusammen: »Not the
portrait of the man but the picture as a whole has to be filled with emotional exhuberance«
(ebd.,122). Hierverabschiedet sich Miinsterbergalso kurz von der Dominanz des menschlichen
Abbildes und verortet seine Theorie in einem breiteren Rahmen, namlich einer psychologi-
schen Emotionalisierung/Anthropomorphisierung des gesamten Filmbildes, die auch unab-
hdngigvon konkretabgebildeten Individuen vorhanden sein kann (und die sich in seinem Buch
z.B. starker in Auseinandersetzung mit Techniken wie dem Zeitraffer, der Unscharfe oder den
Mitteln des Trickfilms duflert). Dennoch bleibt die Frage nach dem:der Schauspieler:in/Men-
schen und seiner:ihrer Darstellung in Miinsterbergs Ansatz an vielen entscheidenden Stellen
das dominante und fiir seine Ausfiihrungen zentrale Beispiel, weil die tiber den menschlichen
Korper im Bild plastisch dargestellte Emotion sich ohne zu grofde metaphorische Umwege an
Fragen der Psychologie und der emotionalen Ansprache des Publikums koppeln ldsst. Zum As-
pekt des Ausdrucks in Dingen und Landschaften siehe erneut auch den Abschnitt zu Balazs
weiter unten.

Miinsterberg fahrt an dieser Stelle folgendermafien fort und spricht damit ein Thema an, das
in dieser Arbeit aus Griinden der Themenbegrenzung keine gesonderte Aufmerksamkeit er-
fahrt — die Farbigkeit des Bildes: »This consciousness of unreality must seriously suffer from
the addition of color. We are once more brought too near to the world which really surrounds
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3.1.3 | Anthropozentrismus vs. Anthropomorphozentrismus

Im Uberblick iiber die bisher skizzierten, frithen Ansitze zur begrifflich tasten-
den bis theoretisierenden Erfassung des Films hat sich gezeigt, dass das mensch-
liche Motiv in vielfiltigsten Beziigen als Kristallisationspunkt dieses Diskurses
Verwendung findet. Dabei ist egal, auf welcher Seite der Debatte fiir oder wider
das Kino sich die Autor:innen bewegen (Adiquatheit vs. In-Adiquatheit der Men-
schen-Darstellung, Kunstfertigkeit vs. Trivialitit der Ausdrucksmdoglichkeiten,
etc.) und auch, ob sie das Kino in erster Linie als einfachen Aufzeichnungsapparat
einer kiinstlerisch-vorfilmisch zu gestaltenden Realitit begreifen, oder in einem
erweiterten Sinn als Medium mit spezifisch technischen Eigenschaften, das
(auRer)reale Asthetiken erst erschafft.

Zum Abschluss dieses Kapitels sollen — diesen zwei Linien entsprechend —
zwei letzte Autoren in den Blickpunkt riicken, die die Diskussionen des Kinos in
den 1920er Jahren in zwei auf das Menschenmotiv konzentrierten Monografien
weiter fithren und damit — so scheint es — zu einem zwischenzeitlichen Fazit ver-
einen. Das ist zum einen Walter Bloem d. J., der mit seinem Buch Seele des Licht-
spiels 1922 ein Bekenntnis zum Film verfasst, das die vorherigen Debatten um die
Tauglichkeit des Films als Kunst auf ein — so suggeriert es der Titel jedenfalls —
abschliefiendes, sich positiv bekennendes Urteil festlegt. Und zum anderen ist
es der schon mehrfach erwihnte Béla Balazs, dessen Schrift Der sichtbare Mensch
(2001 [1924]) immer wieder als eine der ersten, umfassenden Abhandlungen zum
Film wertgeschitzt wird (vgl. z. B. Diederichs 2001, Kraszna-Krausz 2001 [1926]).
Mit seiner titelgebenden Fokussierung von filmischer Sichtbarkeit in Bezug auf
den Menschen kann das Werk als ein Ergebnis der bisher nachgezeichneten De-
batten gelten, das schliefilich die Filmkritik auf das Niveau einer Filmtheorie hebt.

Bloem und Balazs stehen stellvertretend fiir die bereits skizzierten argumen-
tativen Richtungen des Kinodiskurses®*: Wihrend der eine immer noch (recht

us with the richness of its colors, and the more we approach it the less we gain that inner free-
dom, thatvictory of the mind over nature, which remains the ideal of the photoplay. The colors
are almost as detrimental as the voices« (Miinsterberg 1916, 209f.). Fiir Miinsterberg ist damit
die realistischere Darstellung des Menschen (iber Ton und Farbe (ebenso wie (iber stereo-
skopische 3D-Verfahren; vgl. ebd. 178) keine erstrebenswerte Innovation, da dadurch der so
einzigartige Verfremdungseffekt des Filmbildes in Teilen verloren gehe. Ahnliche Argumente
werden in Bezug auf die Einfithrung des Tonfilms an spaterer Stelle noch verhandelt.

214 Es muss Erwahnung finden, dass sie ebenfalls fiir zwei kontrare Leben innerhalb der politi-
schen Entwicklungen der Zwischen-Kriegs-Zeit stehen: Wéahrend Balazs als gebiirtig unga-
rischer Schriftsteller und Dramaturg, der ab 1926 in Berlin lebt und arbeitet, nach einem
Aufenthalt in Russland 1933 ob seiner jidischen Abstammung nicht mehr nach Deutsch-
land zurtickkehren darf (vgl. Diederichs 2001b), ist Walter Julius Bloem, der auch unter dem
Pseudonym Kilian Koll als Schriftsteller von Erzahlungen und Romanen arbeitet, im zweiten
Weltkrieg liberzeugter Deutschnationalist und ab 1940 SS-Offizier. Er starb vermutlich 1945
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konventionell und mit wenig tatsichlichem Medienbewusstsein) den Menschen
vor der Kamera und seine adiquate Darstellbarkeit mit den Mitteln des Films the-
matisiert, leitet Balazs den Mehrwert des Films aus den konkret in ihm sichtbar
werdenden Bild-Motiv des Menschen ab und hebt damit die kulturprigende Dimen-
sion des Filmischen systematisch hervor. Wihrend Bloem also gewissermaflen
den Menschen iiber das Medium stellt und damit einem eher klassischen Anthropo-
zentrismus folgt, ist es bei Balazs ein bereits stirker auf das Medium konzentrier-
ter Anthropomorphozentrismus, der sich auf das tatsichlich im Filmbild hergestellte
Menschenbild bezieht. Dieser Unterschied zeigt sich im Vergleich der beiden Bii-
cher an vielen Stellen sehr deutlich.

In beiden Monografien wird gleichwohl — und darauf kommt es hier an — der
Mensch ganz explizit und ausschlieflich in den Mittelpunkt filmtheoretischer
Uberlegungen geriickt, womit sie als finale Beispiele fiir die Auseinandersetzung
der frithen Filmtheorie mit dem Menschenmotiv dienen sollen.

Die Seele des Lichtspiels: Gefiihl durch Geste

»Das Lichtspiel ist Gefithlskunst, keine Gedankenkunst. Wer ins Lichtspiel geht,
will nicht denken, sondern fiihlend erleben. Gleich der Musik, die Gefiihl durch
Tone gibt, [6st das Lichtspiel nicht die Ratsel des Menschengeistes, sondern der
Menschenseele. Lichtspiel ist: GEFUHL DURCH GESTE.« (Bloem 1922, 6; Herv. i. )

Mit diesen Worten leitet Bloem sein Bekenntnis zum Film ein und gibt damit bereits
den Rahmen vor, in dem sich seine weiteren Uberlegungen zu Werkzeug, Szene

in den Kriegshandlungen um Berlin. Wegen der »extrem militaristisch-nationalen Grund-
haltung« seiner Werke, ist er Teil des Lexikons nationalsozialistischer Dichter (vgl. Hillesheim/
Michael 1993, 301ff)). In seinem Lichtspiel-Werk klingen diese nationalistischen bzw. stark
volkisch-elitiren Tendenzen am deutlichsten auf den finalen Seiten an, auf denen er — trotz
vorherigen Schreibens lber Kulturverstindigung und generell-menschliche Cestenreper-
toires des Lichtspiels — seine Erkenntnisse vor allem durch eine vélkische Elite und Fithrungs-
gestalten nutzbar gemachtwissen will: »Kein Volk als ganzes genommen hat Kultur. Es sind im-
mer nur die Besten, Reinsten und Edelsten eines Volkes, deren Glanz einen fernen Schimmerin
das Triebleben der Menge niederstrahlt. Recht angewandt und von den rechten Menschen ge-
staltet, wird das Lichtspiel dieser Lauterung forderlich sein [...]« (Bloem 1922, 184). Aus Balazs’
Werk hingegen spricht eher ein antikapitalistisches Interesse am Film (vgl. Baldzs 2001 [1924],
104) sowie der Wunsch nach dem Film als interkulturellem Aufklarungsmedium, auch wenn
selbst bei ihm teils explizit wird, dass er bei seinem »sichtbaren Menschen« von einem »wei-
Ren Normalmenschen«ausgeht (ebd., 22). Die Frage nach den politischen und ideologischen
Aufladungen des Audioviduums (innerhalb von Medientheorie) kann hier leider nur gestreift
werden und wire einer eigenen ausfiihrlicheren Studie wert (siehe auch FN 85).
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und Dichtung®® des Lichtspiels ansiedeln. Sein Buch liest sich wie eine Zusam-
menfassung der bereits zuvor skizzierten Debatten: es geht um verbale Sprach-
losigkeit und visuelle Beredsamkeit der Menschendarstellung im Lichtspiel, um
den Filmschauspieler und seine filmspezifische Inszenierung und um den Aus-
druck des Menschlichen in der filmfotografischen Bewegung. Seine Aussagen be-
kriftigen damit den Eindruck, dass die frithe Filmtheorie bis zu diesem Punkt
immer noch im Anthropozentrismus die Antworten auf die Frage nach dem Fil-
mischen sucht.

Was Bloem in diesem Kontext hervorhebrt, ist die AusschliefRlichkeit mit der er
den Menschen ins Zentrum seiner Betrachtungen stellt: Die Basis seiner Abhand-
lung ist die strikte Verkopplung von Film und menschlichem Kérperausdruck,
den er mit dem Begriff der Geste stark macht und in regelmifiigen Abstinden
mit seinem Leitspruch »Gefiithl durch Geste« credo-artig wiederholt (z. B. ebd. 13;
14; 32; 43; 142 etc.). Mit dieser Beschrinkung auf die kérperliche Ausdruckskraft
geht fir Bloem allerdings gleichzeitig eine Beschrinkung seines Betrachtungs-
horizonts und Gegenstands einher:

»Gefiihl durch Geste. Das sei das Leitwort der folgenden Gedanken. Damit schlie-
Ren sich jene Erscheinungen des Lichtspiels aus, die nicht Cefiihl darstellen oder
die sich anderer Mittel als der Geste bedienen.« (Ebd., 13)

In Bloems Betrachtungen unbeachtet bleibt demnach das »Filmlustspiel« (weil es
nicht tiefe Gefiihle zum Thema habe, sondern lediglich humoristische Anekdoten
aneinanderreihe) und der Bereich des Trickfilms?¢ (dazu zihlt er Schattenfilm
und gezeichneten Film sowie Farbenmusik, die fiir ihn irrelevant sind, weil sie
allesamt nicht auf realistischen menschlichen Gesten aufbauten) (vgl. ebd., 14).27
Stattdessen solle »[...] jenes Lichtspiel durchwandert werden, dessen reiches,
quellendes Gefithl von Schauspielern verkérpert wird. Gefithl durch Geste. Im
Vordergrund dieser Betrachtungen steht der ernste Spielfilm«(ebd., 14; Herv. i. 0.).8

215 Die drei Hauptkapitel des Werkes sind tiberschrieben mit »Das Werkzeug« (Bloem 1922, 15),
»Die Szene« (ebd., 59) und »Die Dichtung« (ebd., 127).

216 In Bezug auf den Trickfilm schreibt Bloem: »Der Lichtspielmensch ist von der Erde, auf der wir
leben. Die Naturgesetze gelten fiir ihn, wie fiir uns. Durch die Luft zu fliegen, in den Boden zu
versinken, das sind die kunstlosen Matzchen des Kinos aus seiner gottverlassensten Zeit. Nicht
das macht eine Kunst aus, was man damit imitieren kann, sondern was sich mit ihren beseel-
ten Mitteln gestalten laRt« (Bloem 1922, 58).

217 Wobei er dennoch die ersten Versuche Walter Ruttmanns und Bernhard Diebolds in diese
Richtung lobt und auf eine Weiterentwicklung hofft (vgl. Bloem1922,14).

218 Dass Bloem damit auch den Dokumentarfilm ausschlieRt thematisiert er nicht direkt; seine
Haltung zum Spielfilm allerdings offenbart, dass er vom Film als Kunst einen gewissen Ver-
fremdungseffekt erwartet, den der Dokumentarfilm nicht zu liefern beabsichtigt.
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Bloems Anthropozentrismus ist damit sogar auf ein bestimmtes Menschen-
motiv — den ernsthaft dargestellten Menschen im gefithlsbetonten Kino - be-
schriankt. Damit gesellt er sich zu den Autor:innen, die die Kunst des Kinos aus-
schliefSlich im Filmdrama erwarten, wobei es bei ihm um die Prisentation
seelischer Vorginge geht, die iiber den Korper Ausdruck finden, wihrend die
Sprache als Sphire des Geistigen Literatur und Theater vorbehalten bleibt. Die
Fokussierung des Gefithlten geht demzufolge auch bei Bloem mit einer Fokussie-
rung des Korpers einher, die er zum zentralen Anhaltspunket fiir seine Definition
des Films als Kunst etabliert. Die Verkorperung von Gefithl durch den Schauspie-
ler ist laut ihm das zentrale Kriterium einer jeden Filmkunst, wodurch auch die
Frage geklirt scheint, auf welcher Ebene dessen Kunstwert angesiedelt ist:

»Haben wir nun beim Lichtspiel ein originales Kunstwerk, das mechanisch verviel-
faltigt wird? Es ist da! Das Spiel der Menschen ist es, die kiinstlerisch freigeschaffe-
ne Szene, die der Kurbelkasten festhalt und der Vervielfiltigung (ibergibt.« (Ebd.,
22)

Auf den ersten Blick macht Bloem damit die Kunstfertigkeit des Mediums allein
vom vorfilmischen Motiv des Menschen abhingig, wobei die Filmkamera als rein
mechanischer »Kurbelkasten« zu einem technischen Erfillungsgehilfen degra-
diert wird. Schaut man genauer hin, ist das Verhiltnis von Technik und Inhalt
allerdings — so viel reflektiert Bloem dann doch — nicht ganz so einseitig. Seine
Konzeption des Mediums fufdt auf zwei Annahmen: Zum einen geht Bloem davon
aus, dass eine Mechanik allein keine Kunst sein kann; daher ist es erst die Szene
vor der Kamera, die den Film zum Kunstwerk werden lisst.?”® Zum anderen aber
muss dieses Setting an die technischen Fihigkeiten des Films angepasst werden.
Da dieser z. B. nicht in der Lage ist Farbe und Ton aufzuzeichnen, soll folglich
die Szene so gestaltet werden, dass sie in ihren wesentlichen Bestandteilen mit
dem Filmmaterial iiberhaupt wiedergegeben werden kann. Im Zuge dessen fithrt
Bloem eine weitere Differenzierung ins Feld: Was die technischen Medien angeht,
unterscheidet er zwischen »vervielfiltigender Kunst« und schlichter »Reproduk-
tion« (ebd., 34), wobei der (Spiel)Film und z. B. die Radierung in ersteren Bereich
fallen (weil sie originire Kunstwerke schaffen), wihrend Grammophon, Buch,
Fotografie und Tanzfilm fiir ihn reine Reproduktionen darstellen.?*

Die Differenzierung scheint hier zunichst arbitrir, weil gerade Bloem es in
seiner Schrift weitestgehend nicht vollbringt, den Film selbst allein seiner tech-

219 Dokumentarische Lehrfilme und schlichte Landschaftsaufnahmen sind darum laut Bloem
nichtals Kunst zu verstehen (vgl. Bloem 1922, 23).

220 Auch die»Verfilmung«literarischer Stoffe lehnt Bloem mit vehementem, begrifflich fehlgrei-
fendem Nachdruck ab: »Verfilmung istimmer Vergewaltigung« (Bloem 1922, 165).
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nischen und isthetischen Bedingungen gemif? als Kunst zu begreifen. Wo lige
sonst der Unterschied zwischen dem per Grammophon aufgezeichneten, korper-
losen Sprach-Kunstwerk einer Dichterin und der filmischen Aufzeichnung eines
von Schauspieler und Regisseurin erstellten, stummen Kérper-Kunstwerks? Den-
noch tragt Bloem den Verdiensten des Films als Medium Rechnung, wenn er an-
erkennt, dass die durch das Medium vorgegebenen, in Bezug auf den Ausdruck
(Sprache, Farbe, Raumlichkeit etc.) reduzierten Rahmenbedingungen dazu anre-
gen, eine neue Art der Kunst zu schaffen, die fiir den Blick der Kamera optimiert
wird. Film ist eben nicht die schlichte Aufzeichnung einer Theaterauffithrung,
sondern generiert eine eigene Form des Ausdrucks — so viel ist Bloem bewusst.
Denn erst der Film isoliert die Geste und bietet sie so in Reinform dar. Doch wie
genau sieht die Leistung des Films aus? Auch bei Bloem dient eine Abgrenzung zu
bestehenden, literarischen Formen als Argument:

»Denn es scheint uns ein kinstlerischer Widerspruch, eine blanke Sinnlosigkeit,
wenn das fiir bewegte Kdrper geschaffene Lichtspiel die Verkiindigung von Kunst-
formen auf sich nehmen soll, fir die sich bessere Mittel, geeignetere Wege finden
lassen. Fiir Poesie istdas Buch da—und wenn sie gesprochen werden soll, so gehort
sie auf die Bithne. Die Aufgabe des Lichtspiels: Gefiihl durch Geste. Darin liegen
schon Erkenntnisse verborgen. Gefiihl gehort nichtin den Schriftsatz: es soll nicht
gesprochen, es soll mimisch verkérpert werden.« (Ebd., 43)

Starker noch als in den bisherigen Schriften werden Film und Menschenkérper
als Motiv bei Bloem so exklusiv miteinander verkoppelt: Das Lichtspiel erscheint
als »fiir bewegte Korper geschaffen« und der Ausdruck menschlicher Gefiihle
kann in ihm in einzigartiger Weise »mimisch verkorpert« werden, weil es eben
nicht durch Schrift oder Sprache vergeistigt wird (ebd.). »Unaussprechliches, das
selbst die Dichtung nur streifen kann, wird hier erfiillt« (ebd., 32) — so Bloem. Al-
leiniger Sinn des Films ist damit die kérperliche Menschendarstellung.

Und wieder und weiterhin sind es die gleichen spezifischen Gestaltungsmittel,
die er in diesem Kontext als genuin filmisch oder auch unfilmisch beschreibt. So

spricht er sich fiir die GrofRaufnahme®” aus, die er ebenso wie Miinsterberg in

221 ZurGrofdaufnahme schreibt er: »Zu dieser letzten Steigerung der Gefiihlsdarstellung ist natiir-
lich die vielgescholtene Groflaufnahme — wenn sie mit Vorsicht verwendet wird — vollkommen
berechtigt. Aber sie hat nur dann Sinn, wenn in ihr Gefiihle gezeigt werden, die sich besonders
leise duflern. Die GrofSaufnahme ist nicht fiir Gesichterschneiden da: fir zartes, nicht fiir gro-
bes oder gar gleichgiiltiges Spiel. So heben wir ja auch im Theater das Clas an die Augen, um
uns eine besondere Darstellung aus dem Rahmen der Bithne heraus ndher zu bringen. Es gibt
ein gewisses GroRenmaf, das in der GroRaufnahme nicht tiberschritten werden sollte. Wenn
ein einziger Kopf aus dem Zusammenhang der Szene herausgerissen wird und die Riesen-
flache der Leinwand fiillt, so verstimmt das entschieden« (Bloem 1922, 32f,; Herv. i. 0.). Zwar
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erster Linie an das menschliche Gesicht gekoppelt sieht; und er macht sich Ge-
danken zur Flachigkeit der Filmkorper, die er allerdings im Endeffekt (und Miins-
terberg entgegen) gern iiber stereoskopische Bilder iiberwunden wissen will (vgl.
ebd. 32ff.). Die ablehnende Haltung gegeniiber der sprachlichen Mundbewegung
im Film (vgl. ebd., 28f.)*** und gegeniiber zu umfangreichen Texteinblendungen
(vgl. ebd., 50f)***, die andere Autor:innen bereits dulerten, wird ebenfalls geteilt.

Relevant an dieser diskursiven Wiederholungsschleife ist dabei, dass Bloem
all diese Argumente anfiithrt, um sie nur noch stirker und ausschlief3licher als bis-
her an den Menschen riickzukoppeln. Der Film als Kunst ist ohne den Menschen
als Vorlage und Motiv nicht méglich — so liefde es sich auf den Punkt bringen.
Ohne ihn wire er lediglich eine Reproduktionstechnik fiir auch auflerfilmisch
funktionierende Kiinste. Erst durch die Kopplung an den Menschenkérper wird
der Film damit von einer Technik zu einer Kunst erhoben — das zeichnet seine
mediale Besonderheit aus.

In der Auseinandersetzung Bloems mit den darstellerischen und ausstat-
tungstechnischen Gestaltungsgrundlagen des Lichtspiels gewinnt der Film
als Medium demnach Konturen, die Bloem auch jederzeit im Kunstwerk selbst
spirbar wissen will. Fiir ihn ist es wichtig, dass der Film trotz seiner Fihigkeit
zu unmittelbarem korperlichen Gefithlsausdruck nie vergessen lassen soll, dass
er Film/Kunst/Medium und nicht Wirklichkeit ist. Zur Bewerkstelligung dieser
Abgrenzbarkeit ist fiir ihn eine spezifische Gattung Mensch besonders geeignet —
der Star, der durch seine Bekanntheit stets seine eigene, realweltliche Personlich-
keit mitbringt und dennoch in seiner Rolle aufgehen kann. Das »Starwesen« (ebd.,
89) ist fir Bloem daher fiir das Filmbild besonders produktiv, da es die direkte
Wirklichkeits- und Fiktions-Unterscheidung in der Verkérperung ermdglicht. Die
Unterscheidung passiert dann »[...] schon allein, weil sich nun die Anteilnahme
des Zuschauers nicht mehr nur auf die handelnde Gestalt: also auf den stoffli-

wertet er hier die GrofRaufnahme (dhnlich wie Minsterberg) als wichtiges Instrument zur Ex-
pression von Emotionen, dennoch bleibt er insofern der konservativeren Linie treu, die keine
zu starken perspektivischen Experimente mochte (wie bei Salten).

222 Bloem wertet diese »lautlosen Gesprache«ebenfalls als eindeutig unfilmisch: »Schlimm steht
es um die letzte Frage: um die Stummbheit. Immer wieder, selbst in den besten Filmen, sieht
man das >lautlose Gesprichc eine Tollheit, die erst vom Lichtspiel erfunden werden mufite.
Menschen sprechen miteinander, oft in férmlichen Rededuellen, aber man weifd nur ver-
schwommen, was sie sagen. [..] In solchen Szenen iberschreitet der Film bei weitem sein Ma-
terial« (Bloem 1922, 28f).

223 Bloem schreibt dazu: »Das Gefiihl darzustellen — das sei dem Schauspieler iiberlassen. Was
von der Handlung durch die Mimik nicht zwanglos bewaltigt werden kann —das gehértin den
Schriftsatz [...]. Wenn aber der Schriftsatz breitkaut, was unsre Phantasie aus eigener Kraft zu
deuten vermag, so zieht sich die Phantasie ibelgelaunt in den Winkel zurtick und erklart von
da aus das ganze Spiel fir Lige und Schminke« (Bloem 1922, 50f.).
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chen Inhalt — sondern auch auf den Darsteller: also auf die kiinstlerische Form,
versammelt« (ebd., 90). Manchmal passiere es zwar, dass ein Darsteller komplett
hinter seinen Rollen verschwinde (vor allem, wenn es immer wieder eine dhnliche
Rolle sei), jedoch:

»Die grofRe Menge der Lichtspielbesucher weifs aber sehr genau den Schauspieler
von seiner Rolle zu unterscheiden. Und hier findet sich das Starwesen als das vor-
zlglichste Mittel, selbst ein sehr wirklichkeitsnahes Spiel als Kunst zu zeichnen«
(ebd., 97f).

Die gleichzeitige Wahrnehmung von »Schauspieler und Rolle« gipfelt bei Bloem
demnach in einer »Doppelheit des Kunsterlebens« (ebd., 92), wodurch »[d]ie
kinstlerische Aufgabe des Filmdarstellers und damit das Problem der Innenre-
gie« (ebd., 95) darin bestehe, dass »der Schauspieler eine Darstellungsform zu er-
reichen [hat], die uns nie vergessen lif3t, das er spielt« (ebd.).

In Form des erst filmisch geschaffenen und filmisch vervielfiltigten Stars
verschranken sich so bei Bloem Mensch und Film zu einer symbiotischen Form
— auch wenn er diese Schaffung rein filmischer Star-Lichtgestalten immer noch
stark von der Warte des realen, vorfilmischen Stars aus denkt. Ihn selbst in einer
weiteren reflexiven Schleife als reines Leinwandprodukt zu konzipieren, so weit
geht Bloem nicht.

Zudem ignoriert er die Tatsache, dass die Teilung zwischen Schauspiel-Star
und Rolle auch im Theater und anderen darstellenden Kiinsten gegeben ist.?** Er
verpasst dabei die Pointe, die bei Miinsterberg zu einem seiner stirksten Argu-
mente fithrt: dass nimlich gerade die Flichigkeit des Filmbildes (verbunden mit
seiner Farblosigkeit etc.) dazu ausreicht den Film als eine Sphire jenseits des Wirk-
lichen zu bestimmen. Wihrend bei Miinsterberg diese Eigenschaft des Films also

224 Auch bei Balazs finden sich im Ubrigen Uberlegungen zur Doppelbédigkeit verschiedener
Kunstformen, wobei er diese auf die Sphare des Kunstschaffens bezieht. Dabeistellt er die Ge-
teiltheit auf der Seite des Theaters fest, wahrend ihm der Film als Kunst der »Einschichtigkeit«
(Balazs 2001 [1924], 24) erscheint. Bei ihm ist das Theater eine Kunstform der Zweigeteiltheit,
weil stets das sprachliche Dichter:innenwerk wahrgenommen wiirde und zusatzlich dessen
Verkérperung durch eine:n Schauspieler:in. Im Theater spielt demnach der Abgleich zwischen
dem Kunstwerk der Dichterin und der addquaten oder inadidquaten Verkérperung durch den
Schauspieler eine grofie Rolle. Im Film hingegen sei diese Zweiteilung der Kiinste (Dichtung,
Schauspiel) nichtvorhanden, weil der Film selbstals einheitliches Kunstwerk dastehe, das sich
erstund untrennbar aus dem Zusammenspiel von Regisseurin und Darsteller ergabe. Es zeige
sich allein auf der Leinwand und erlaube keine Differenzierung der schopferischen Dimensio-
nen bzw.>Schichten<. Baldzs schreibt dazu: »Die Sache ist eben die, dafk Regisseur und Schau-
spieler die eigentlichen Dichter des Films sind. [...] Im Film geben uns Worte keinen Anhalts-
punkt. Wir erfahren alles aus dem Gebardenspiel, das nun keine Begleitung und auch nicht
Form und Ausdruck, sondern einziger Inhalt ist« (ebd., 25; Herv.i. O.).
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bereits seinen Kunstwert begriindet, wobei die flichige und skalierte Korperlich-
keit des gefilmten Menschen lediglich das zentralste Beispiel darstellt, wird bei
Bloem die Kunstfertigkeit immer wieder einseitig vom Vorfilmischen aus ge-
dacht.?” Das liegt aber auch darin begriindet, dass sein grundsitzliches Interesse
am Film allein seinem noch grundsitzlicheren Interesse am Menschen zu ent-
springen scheint. Das Medium selbst hat nur in Ansitzen einen expliziten Eigen-
wert bei Bloem, ndmlich nur wenn es im Dienste der Menschheit gesehen wird.

In diesem Kontext greift Bloem dennoch in Grundziigen Balazs’ Gedanken
zum sichtbaren Menschen vor — nimlich dann, wenn er sich fragt, welche Ver-
bindung das Menschenbild der Leinwand mit dem Menschen vor der Leinwand
eingeht. Laut Bloem erklirt dieses Verhiltnis (ihnlich den Argumenten Pfemferts
1992 [1911], Friedells 1992 [1913] und Wolfradts 2002 [1929]) z. B. auch den Erfolg des
Films, weil dieser dem Zeitgeist entspriche:

»Es ist nicht der stumme, sondern der einsilbige Mensch, den das Lichtspiel gestaltet.
Wir erkennen in unserm Jahrhundert einen Zug, der zur Kiirze strebt, eine Abkehr
von der Weitschweifigkeit: den Wunsch, mit wenigen Worten vieles und weit-
kreisiges zu sagen. Dem Menschen dieser Zeit ist der Lichtspielmensch wahl- und
wesensverwandt.« (Bloem 1922, sof.; Herv.i. 0.

Doch die Wesensverwandtschaft zwischen Lichtspielmensch und Mensch ver-
harrt nicht in diesem Gefiige, sondern verindert schlieflich auch das Empfinden
fiir das Gestenhafte beider Gestalten. Uber die Leinwand scheint der moderne
Mensch (wieder) zu lernen, was es iiberhaupt heiflt, Mensch zu sein — auf, vor und
jenseits der Leinwand:

»Aberdas Lichtspiel schreitetin einer unverkennbaren, wundervollen Entwicklung
zur Héhe: im Schaffen wie im Genuf. Unsre Augen werden scharfer fiir Geste und

Cebérde, unsre Einbildungskraft hellhériger fir die Sprache von Bild und Bewe-
gung. Im Anfang des Lichtspiels nahmen seine Schauspieler noch das blechern

kreischende Pathos der Pantomime. Damals war uns die schone, stumm glithende

Welt der Gebarde noch ganz fremd: wir schauten sie im Tanz, aber wir wufiten sie

nicht zu deuten. Heute fiihlen wir schon hinter der leisesten Regung ein Innerli-
ches schwingen.« (Ebd., 6)

225 Es kann dabei davon ausgegangen werden, dass Bloem Miinsterbergs Werk nicht kannte.
Dieses wurde 1916 (im Todesjahr Miinsterbergs und zugleich mitten im ersten Weltkrieg) zu-
nachst nur in Amerika veroffentlicht und selbst dort erst nach seiner Wiederveroffentlichung
1970 verstirkt rezipiert (vgl. Arnheim 2000 [1981], 56). Die erste deutsche Ubersetzung wurde
dariiber hinaus erst 1996 in einer Edition von ]Jorg Schweinitz herausgegeben (vgl. Minster-
berg1996).
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Diese verbesserte Empfindsamkeit fiir den korperlich-visuellen Ausdruck, der
sich tiber die Lichtgestalten des Kinos auf das Publikum iibertragt, ist es zwei
Jahre spiter auch, die Baldzs als die >Riickkehr zum sichtbaren Menschen« be-
schreiben wird. Bloem wie Baldzs sind sich darin sogar einig, dass diese neue
Korperwahrnehmung der stummen Geste eine Riickkehr zu kulturell verdring-
ten Formen der Kommunikation bedeutet:

»Lange bevor der erste Laut menschlicher Sprache erklang, lebten die Urgeschlech-
ter der Menschen und ihrer Brider, der Tiere, stumm: sie fiihlten und schauten. Und
mochte der Entwicklungsgang der Sprache Jarhunderttausende sich dehnen, so
liegt das Schauen und Fithlen Jahrmillionen zuriick. Und diese urspriinglichen
Quellen unseres Lebens, die unter der Menschheitsentwicklung — sei sie Kultur
oder Zivilisation — verschiittet lagen, springen nun im Lichtspiel mit unhemmba-
rer Gewalt wieder auf. Es sind Urinstinkte, aus denen der unerhérte Siegeszug des
Lichtspiels, seine nie ertradumte Suggestivitat, begriffen werden muf.« (Bloem
1922,10; Herv.i.0))

Die Riickkehr zu einem vormenschlichen Bewusstseinszustand und zur sprach-
losen Pur-Existenz des Tieres ist es also, die Bloem mit dem Film angesprochen
sieht und die er fiir seinen Erfolg verantwortlich macht. Mit diesen Gedanken bet-
tet Bloem seine Untersuchung — zumindest am Rande - ein in grundsitzlichere,
den Menschen betreffende Fragehorizonte, die somit den Film als anthropologi-
sches Erkenntnisinstrument konzipieren.

Folglich kann Bloems Buch an der Schnittstelle angesiedelt werden, die von
den skizzierten fritheren Ansitzen zur Filmtheorie ausgeht und schliefllich bei
Balazs’ Sichtbarwerdung des Menschen endet. Mit seinem Buch liefert er im Zuge
dessen zwar wenig neue Erkenntnisse oder Ansitze — vielmehr scheint es eine
Kompilation der bis dahin zirkulierenden Argumente zu sein — dennoch aber ist
interessant zu sehen, dass es den Schritt, den schliefRlich Baldzs mit seinem Werk
macht, noch nicht geht. Die Frage nach dem Menschen wird bei Bloem eben auf
eine sehr konservative, teils sogar hinter die Debatten der 1910er Jahre wieder zu-
ritckkehrende Art und Weise beantwortet. Dass er aber die Kopplung von Mensch
und Film so explizit und ausschlieflich vornimmt, das ist trotz allem bemerkens-
wert.

Wihrend Bloem also den Film allein und im Endeffekt wenig medienreflexiv
vom tatsichlichen Menschen aus denkt, ist der Mehrwert von Balazs’ Text fiir die
Medientheorie darin zu finden, dass er dieses Verhiltnis schliefSlich umkehrt, in-
dem er beginnt den Menschen vom Medium aus zu denken. Wihrend Bloem sich
also mit dem Menschen als Menschen auseinandersetzt (der in seiner Seinsweise
lediglich vom Film unter bestimmten Bedingungen dargestellt werden kann), ist
es bei Baldzs der Mensch als fragiles Filmmotiv, als durch den Film geformte und
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tiberhaupt erst erkennbare Lichtgestalt, der ihn interessiert. Der Film stellt ihn
nicht nur dar, sondern lasst ihn als Kulturprodukt erst entstehen. Dies soll zum
Ende dieses Kapitels mit konzentriertem Blick auf Baldzs nun genauer ausgefiihrt
werden.

Der sichtbare Mensch

Mit Béla Balazs’ Der sichtbare Mensch — oder die Kultur des Films entsteht 1924 das
vermutlich bekannteste Werk, in dem der Bezug von Mensch und Medium sogar
titelgebend wird. Gerichtet an Wissenschaftler, Filmschaffende und Zuschauer
gleichermafen (vgl. Baldzs 2001 [1924]. 9ff.), unternimmt Baldzs in diesem Buch
den Versuch einer ganzheitlichen Erfassung des Films und seiner Moglichkeiten,
um durch diese theoretische Grundlegung den Film als Kunst und zugleich als
Gegenstand wissenschaftlicher Beschiftigung zu legitimieren. Spitestens an
dieser Stelle geht damit die Kunstdebatte explizit in einen Theoriediskurs iiber:
Das Buch beginnt mit einer »Vorrede in drei Ansprachen« (ebd., 9) von denen sich
die allererste und fir Baldzs wichtigste als Appell an die (Kunst)Wissenschaft
richtet:

»Darum fange ich diesen Versuch einer Kunstphilosophie des Films mit einer Bitte an
die gelehrten Hiiter der Asthetik und Kunstwissenschaft an und sage: vor den To-
ren eurer hohen Akademie steht seit Jahr und Tage eine neue Kunst und bittet um
EinlaR. Die Filmkunst bittet um eine Vertretung, um Sitz und Wort in eurer Mitte.
Sie wiitnscht von euch endlich einer theoretischen Betrachtung gewiirdigt zu wer-
den, und ihr sollt ihr ein Kapitel widmen in jenen grof3en dsthetischen Systemen,
in denen von den geschnitzten Tischbeinen bis zur Haarflechtkunst so vieles be-
sprochen und der Film gar nichterwdhnt wird. Wie der entrechtete und verachtete
Pébel vor einem hohen Herrenhaus steht der Film vor eurem dsthetischen Parla-
ment und fordert Einlafk in die heiligen Hallen der Theorie.« (Ebd., 9; Herv.i. 0.

Der Aufruf an die Wissenschaft, sich eingehender und reflektierter mit dem
Film zu befassen, ist dabei aber nur der erste Schritt, denn genau diese wissen-
schaftlichen Auseinandersetzungen und Theoretisierungen des Mediums sind
es, die Balazs in einem zweiten Schritt (und seinen zwei weiteren Ansprachen)
den Filmschaffenden und dem Publikum ans Herz gelegt wissen will. Sein Ziel
ist ein reflektierter und selbstreflexiver Umgang mit diesem neuen Medium, der
von der wissenschaftlichen Expertise ausgehen und schliefdlich im Schaffen der
Filmemacher:innen und in der Akzeptanz durch das Publikum aufgehen soll.
Doch was genau legitimiert diesen Status des Films als ernstzunehmende
Kunst? Fir Baldzs ist der Ausgangspunkt einer jeden Kunst, dass sie »ein eige-
nes Verhiltnis des Menschen zur Welt, eine eigene Dimension der Seele [bedeu-
tet]« (ebd., 11), dass sie »wie ein neues Sinnesorgan« (ebd.) funktioniert. Insofern
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stimmt er mit Bloem iiberein, dass die »Seele« in Bezug auf das Lichtspiel eine
entscheidende Rolle spielt — aber es ist eben auch die sinnliche Erfassbarkeit des
Menschlichen, die den kiinstlerischen Status bestimmt und damit eher von der
medialen Asthetik aus gedacht werden muss.

Allerdings ist der Mensch demnach in jedweder Kunst der ausschlaggebende
Referenzpunkt. Bleibt die Frage, was an den Ausdrucksméglichkeiten des Films
in Bezug auf den Menschen das Neuartige ist. Baldzs will den Beweis antreten,
dass der Film »eine neue Kunst [ist]« (ebd.), die sich von Musik, Malerei und Lite-
ratur ebenso unterscheidet, wie diese untereinander, weil sie eine »von Grund aus
['] neue Offenbarung des Menschen« (ebd., 12) anbiete; und diese Offenbarung
erfolge tiber das Visuelle. Wieder ist eine Analogie zu Bloem und seiner Gesten-
Fokussierung festzustellen, wenn Baldzs den Offenbarungsakt des Films an der
Gebirde festmacht. Aber es wird auch deutlich, dass es ihm von Anfang an um die
Sichtbarkeit dieses Elements im Medium geht, nicht um die Geste als Vorbedin-
gung im vorfilmischen Raum, wenn er schreibt: »Denn der Urstoff, die poetische
Substanz des Films ist die sichtbare Gebirde. Aus dieser wird der Film gestaltet«
(ebd.], 26). In der sichtbaren Gebirde, die allein sichtbar ist, weil sie im Medium
isoliert und nicht von menschlicher Prisenz oder menschlichen Lauten begleitet
wird, verschrinken sich so Medium und Mensch gleichermafen zur urspriing-
lichen Materie des Films. Der besondere kiinstlerische (und daran ankniipfend
auch wissenschaftliche) Wert des neuen Mediums ist demnach bei Baldzs in
dessen Potenzial gegeben, den Menschen in seiner Korperlichkeit neu- bzw. wie-
derzuentdecken. In diesem Kontext wird erneut das Argument der kulturhisto-
rischen Schriftdominanz®*
keit des Films eine Wiederentdeckung des Menschenleibs bedeutet, der durch die
Schrift als dominantes Medium verdringt und vergessen erschien. In der Gegen-

von Baldzs aufgegriffen, demgemif} die Kérperlich-

iiberstellung von Sicht- und Lesbarkeit des Geistes fithrt sich bei Balazs die in den
vorhergehenden Kapiteln skizzierte Diskussion um die produktive Sprachlosig-
keit des Films fort:

»Die Erfindung der Buchdruckerkunst hat mit der Zeit das Gesicht des Menschen
unleserlich gemacht. Sie haben so viel vom Papier lesen kénnen, daR sie die an-
dere Mitteilungsform vernachlassigen konnten. [..] So wurde aus dem sichtbaren
Geist ein lesbarer Geist und aus der visuellen Kultur eine begriffliche. Daf} diese
Wandlung das Gesicht des Lebens im allgemeinen sehr verandert hat, ist allbe-
kannt. Doch weniger denkt man daran, wie sich dabei das Gesicht des einzelnen
Menschen, seine Stirne, seine Augen, sein Mund verdndern mufdten. Nun ist eine
andere Maschine an der Arbeit, der Kultur eine neue Wendung zum Visuellen und

226 Wie esja in Ansitzen z.B. bereits bei Bloem (1922, 10) und schon zuvor bei Bauemler (1992a
[1912],192) anklang.
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dem Menschen ein neues Gesicht zu geben. Sie heifdt Kinematograph. Sie ist eine
Technik zur Vervielfiltigung und Verbreitung geistiger Produktion, genau wie die
Buchpresse, und ihre Wirkung auf die menschliche Kultur wird nicht geringer sein.
Nicht-sprechen bedeutet noch lange nicht soviel wie nichts zu sagen haben. Wer
nicht redet, der kann noch ibervoll sein von Dingen, die nur in Formen, Bildern,
Mienen und Gebarden auszudriicken sind. Denn der Mensch der visuellen Kultur
ersetzt mit seinen Gebarden nicht Worte wie etwa die Taubstummen mit ihrer
Zeichensprache. Er denkt keine Worte, deren Silben er mit Morsezeichen in die
Luft schreibt. Seine Gebidrden bedeuten tberhaupt keine Begriffe, sondern un-
mittelbar sein irrationelles Selbst, und was sich auf seinem Gesicht und in seinen
Bewegungen ausdriickt, kommt von einer Schichte der Seele, die Worte niemals
ans Licht fordern kénnen. Hier wird der Geist unmittelbar zum Kérper, wortlos,
sichtbar.« (Ebd., 16; Herv.i.0.)

Auch bei Balazs arbeitet der Film sich demnach am Kérper bzw. an kérperbezo-
genen »neuen Urformen der Menschlichkeit« (ebd., 14) ab. Allerdings wird hier im
Vergleich zu Bloem deutlich, wie sehr das Medium in diesen Prozess der Wieder-
entdeckung eingreift. Die Riickbesinnung erfolgt nicht einfach nur im Angesicht
der durch die Kamera vorgegebenen Inszenierungsnotwendigkeiten, sondern sie
spielt sich im Bild, auf der Leinwand ab. Wihrend Bloem also das Medium allein
vom vorfilmischen Menschen aus denkt, wird bei Balazs die umgekehrte Ein-
flussnahme thematisiert: Der Film als Kulturmaschine gibt dem Menschen ein
neues Gesicht und fithrt so hin zu Balazs zentraler These:

»Die ganze Menschheit ist heute schon dabei, die vielfach verlernte Sprache der
Mienen und Cebarden wieder zu erlernen. Nicht den Worteersatz der Taubstum-
mensprache, sondern die visuelle Korrespondenz der unmittelbar verkorperten
Seele. Der Mensch wird wieder sichtbar werden.« (Ebd., 17; Herv. i. O.)

Auch wenn Balazs also die bisher nachgezeichneten Debatten zu Kino, Kunst und
Kérper im Film wieder aufnimmt, er ebenfalls von Seele und Gebirde spricht, ist
sein Ansatz in vielen Punkten einen Schritt reflektierter was die Rollenkonzep-
tion des Mediums als technisch-dsthetischem Visualisierungssystem innerhalb
des Prozesses der Menschen(v)erarbeitung betrifft. Balizs denkt hier den Film
als Medium selbst von seiner Gestalt (und nicht allein seiner Gestaltung) her.
Nicht der Mensch sorgt dafiir, dass er (durch das auf die Kamera abgestimmte
Verhalten) sich selbst wieder sichtbar macht, sondern viel mehr liegt diese Macht
tatsichlich in der apparativen Anordnung selbst begriindet. Ahnlich wie die Spra-
che das Medium der Schrift bzw. des Buchdrucks benétigte, um weitreichende
kulturelle Effekte zu erzeugen, so bedarf es fiir die Ausarbeitung des kérperli-
chen Ausdrucksvermédgens ebenfalls eines Mediums — des Films. Und dieser ist
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dem Buchdruck von seiner »Durchgeistigung« (ebd., 21) her nicht unterlegen:
Wihrend bei Bloem und anderen im Zuge der Stummschaltung des Menschen
der Geist im Film zugunsten purer Emotionalitit verloren geht, mag Balazs die
Geistigkeit — im Sinne von reflektierter Denkfihigkeit — nicht allein der Schrift
iiberlassen. Zwar sei es »nicht derselbe Geist, der sich einmal hier in Worten, ein
andermal dort in Gebirden ausdriickt« (ebd., 19), dennoch ist es bei Baldzs keine
schlichte Emotionalitit, sondern eher eine eigene, wiederzuentdeckende, leibli-
che Geistigkeit, die der Film ermdglicht und einer Sprache dhnlich auszubilden
vermag. Der Begriff der »Ausdrucksbewegung« wird darum fiir Baldzs zentral:

»Das Bild der Welt im Wort ergibt ein liickenloses und sinnvolles System, in dem
Dinge, die es nicht enthalt, nicht etwa fehlen, wie auch die Farben in der Musik
nicht fehlen, obgleich sie nicht vorhanden sind. Gerade solch ein vollstindiges,
liickenloses System ergibt das Bild des Menschen und der Welt in der unmittelba-
ren Ausdrucksbewegung. Die menschliche Kultur ware ohne Sprache denkbar. Sie
wiirde freilich ganz anders aussehen, sie mifite aber nicht minderwertiger sein.
Sie wire jedenfalls weniger abstrakt und dem unmittelbaren Sein des Menschen
und der Dinge weniger entfremdet.« (Ebd., 20)

In der Ausdrucksbewegung sieht Balazs folglich eine Erginzung zur sprachlich-
codierten Auerung, die zwar der Unmittelbarkeit des kérperlichen Gefiihls ni-
her steht, aber dennoch nicht minder dazu in der Lage ist das Innere des Men-
schen zu verdufierlichen:

»Die Kultur der Worte ist eine entmaterialisierte, abstrakte, verintellektualisierte
Kultur, die den menschlichen Kdrper zu einem blofen biologischen Organismus
degradiert hat. Aber die neue Gebardensprache, die da kommt, entspringt unserer
schmerzlichen Sehnsucht, mit unserem ganzen Kérper, vom Scheitel bis zur Sohle
wir selbst, Mensch sein zu kénnen (nicht nur in unseren Worten) und unseren eige-
nen Leib nicht mehrals eine fremde Sache, als irgendein praktisches Werkzeug mit
uns schleppen zu miissen. Sie entspringt der Sehnsucht nach dem verstummten,
vergessenen, unsichtbar gewordenen leiblichen Menschen.« (Ebd., 18f; Herv.i. O.)

In der Entwicklung und Verbreitung einer einheitlichen Gebirdensprache, die er
auch als »die eigentliche Muttersprache der Menschheit« (ebd.) bezeichnet, sieht
er somit das grofite kulturrelevante Potenzial des Films begriindet. Dabei geht es
ihm nicht um eine der Taubstummen-Sprache Zhnliche, wort-analoge Zeichen-
folge oder schlicht stereotypisierte Gestik und Mimik,?”” sondern tatsichlich um

227 Zusatzlich grenzt er die Gebdrdensprache des Films von den »Sprachgebirden« (Balazs 2001
[1924], 33f) des Theaters und den Ausdrucksgebarden des Tanzes ab. Den Film will er hier mit
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alltigliche, urmenschliche, nahezu intuitive Bewegungsmuster,**® die dennoch
zu einer Riickbesinnung auf den menschlichen Kérper als Ausdrucksmittel fith-
ren und diesen als sprachiquivalentes Kulturorgan nutzbar werden lassen. Was
Baladzs im Film sieht, ist die Chance einer kulturrevolutioniren Wende des Den-
kens, in der der Kérper durch den Film von irgendeinem »praktischen Werkzeug«
(ebd., 18) zu einem elementaren Denk-Instrument beférdert wird, das im Zuge
dessen auch auf Geist und Seele zuriickwirkt. Nachdem »[...] in der Kultur der
Worte die Seele (seitdem sie so gut horbar wurde) fast unsichtbar geworden [ist]«
(ebd., 17), woran die Buchpresse Schuld trage (vgl. ebd.), sei es nun Aufgabe des
Films, diese Verkiimmerung der Seele (vgl. ebd., 19) iiber die Ab- und Neubildung
des Menschen riickgingig zu machen. »Der Film ist es, der den unter Begriffen
und Worten verschiitteten Menschen wieder zu unmittelbarer Sichtbarkeit her-
vorheben wird« (ebd.).

Die Entwicklung einer filmisch hervorgebrachten Gebirdensprache bewegt
sich dabei allerdings auf einem schmalen Grat zwischen Vereinheitlichung und
Individualisierung. So sieht Balazs einerseits die Moglichkeit gegeben mit Hilfe
des Films eine Art »Lexikon der Gebirden und der Mienen zusammen([zu]stellen
[...] wie das Lexikon der Worte« (ebd., 19), andererseits aber sei »der mimische
Ausdruck noch vielfach individueller und persénlicher als die Wortsprache« (ebd.,
21); die Gebdrdensprache habe zwar »ihre Traditionen, aber keine Gesetze wie die
Grammatik« (ebd.). Auf lingere Sicht konne so der Film eine international ver-
stindliche und vereinheitlichte Sprache der Ausdrucksbewegung ausbilden, die
aber dennoch auf einem urmenschlichen Mienen- und Gesten-Repertoire auf-

seinen Korperbildern als eine dritte Form der Kunst akzeptiert wissen, in der eben nicht die
Cebirden der Sprache untergeordnet sind, sondern umgekehrt der Kérperausdruck das ist,
was Bedeutung erst evoziert.

228 Deshalb ist fiir ihn der Film eine andere Kunst als z. B. der Tanz oder die bildende Kunst, die
zwar ebenfalls Giber den Korper Dinge und Gedanken ausdriickten, dies aber auf eine dsthe-
tisch ilberhohte und dem Alltag enthobene Art und Weise taten: »Aber die Ausdrucksbewe-
gungen selbst der gréfiten Tanzerin bleiben immer Konzertsaalproduktionen fir wenige, sie
bleiben umrahmte, vom Leben abgesonderte Kunst. Doch nur die angewandte Kunst bedeutet
Kultur. Nicht die Schonheitsposen der Statuen in den Galerien, sondern Gang und Gebérde der
Menschen auf der Strafie des Alltags, wahrend ihrer Arbeit. Kultur bedeutet die Durchgeisti-
gung der alltaglichen Lebensmaterie, und visuelle Kultur miRte den Menschen in ihrem ge-
wohnlichen Verkehr miteinander andere und neue Ausdrucksformen geben. Das schafft die
Tanzkunst nicht, das wird der Film schaffen« (Balazs 2001 [1924], 20f). Entscheidend ist fiir Ba-
lazs—damitzusammenhidngend —die neuartige Materialitat des Filmes, die eigene Menschen-
bilder zu schaffen vermag und die ihn eben deshalb sogar vom sonst so ahnlich anmutenden
Theater unterscheiden: »Auch Skulptur und Malerei stellen gleicherweise Menschen dar und
haben doch ganz verschiedene Gesetze, die durch das verschiedene Material bestimmt sind.
Das Material der Filmkunst aber, seine Substanz, ist von der des Theaters grundverschieden«
(ebd., 24).
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baue und zugleich — im wahrsten Sinne des Wortes — individuelle >Ziige« trage
- so Balazs’ Idealvorstellung.

In diesem Baldzs’schen Programm zur Wiederentdeckung des Korpers sind
somit erneut zahlreiche Argumente wiederzufinden, die in den bisherigen Dis-
kussionen um den Film als Kunst und Medium bereits aufgeworfen wurden. Auch
bei Balazs wird das Menschenmotiv im Film zum primiren Ausgangspunkt fiir
dessen Definition und gleichzeitig fiir seine Einbettung in den theoretischen Dis-
kurs. Interessant ist dabei aber vor allem das Wechselverhiltnis zwischen Men-
schenbild (im Sinne einer allgemeinen Idee vom Menschen) und dem konkreten,
durch den Film generierbaren Menschen(ab)Bild*? (als visuelle Form). Damit ist
die Konzeption, die Baldzs vom Menschen hat, eine gleichwohl dynamischere,
denn obwohl er >den Menschenc« als Begriff nicht weiter hinterfragt oder relati-
viert, legt er dennoch grofen Wert auf die Kultur- und damit auch Medienbe-
dingtheit — sowohl seines Bewusstseins (seines Denkens, seiner Seele) als eben
auch seines Korpers, die er in einem dialektischen Verhiltnis sieht. Bezogen auf
die Sprachhaftigkeit des Films schreibt er:

»[..] die Moglichkeit uns auszudriicken, bedingt schon im voraus unsere Gedan-
ken und Gefiihle. Das ist die Okonomie unserer geistigen Organisation, die nichts
Unverwendbares zu produzieren vermag. Psychologische und logische Analysen
haben es erwiesen, daf unsere Worte nicht nur nachtragliche Abbilder unserer
Cedanken sind, sondern ihre im vorhinein bestimmenden Formen. [..] Die geisti-
ge Entwicklung des Menschen ist auch hier, wie auf jedem anderen Gebiet, eine
dialektische. Der wachsende, sich dehnende menschliche Geist dehnt und ver-
mehrt zwar seine Ausdrucksmoglichkeiten, doch andererseits sind es gerade die
vermehrten Ausdrucksmoglichkeiten die ein Wachsen des Geistes ermdglichen.«
(Ebd.,19f)

Das durch den Film wachsende Bewusstsein fiir den Ausdruck des Korpers und
der dahinterliegenden Menschenseele verspricht folglich eine Verinderung des
geistigen Potenzials des Menschen. Die begriffliche Verfasstheit des Geistes, die
Balazs damit beschreibt, scheint (post)strukturalistische Ansitze anzudenken,
wobei er den versprachlichten Geist durch einen verkorperlichten Geist klar er-
ginzt sehen will. Wichtigistihm injedem Fall die Verinderbarkeit und Flexibilitit
dessen, was der Mensch sein kann, durch die Ausweitung seiner »Ausdrucksmog-
lichkeiten« — seien diese nun sprachlich oder kérperlich. Verhandelt und gefestigt
werden diese Moglichkeiten laut Baldzs innerhalb von »Kultur«, wobei das Ver-

229 Siehe dazu auch erneut die Unterscheidung von Menschenbild und Menschen-Bild (bzw. Me-
dienbild und Medien-Bild), die in Bezug auf Beltings Bild-Anthropologie in Kapitel 2.3.2 getrof-
fen wurde.
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hiltnis zwischen ihr und dem Kérper, das Baldzs beschreibt, zwar auf wechselsei-
tiger Beeinflussung, aber nicht direkt einer wechselseitigen Konstitution beruht:

»Das bewufite Wissen wird zu unbewufiter Sensibilitat: es materialisiert sich zur
Kultur im Korper. Die kérperliche Ausdrucksfahigkeit ist immer das Resultat einer
Kulturentwicklung, und darum mag der Film von heute ein noch so primitives,
barbarisches Stammeln im Verhaltnis zur Literatur von heute sein, bedeutet er den-
noch die Entwicklung der Kultur, weil er eine unmittelbare Kérperwerdung des
Ceistes bedeutet.« (Ebd., 21; Herv. i. 0.)%°

Balazs geht nicht so weit Begriffe wie »Kultur«, »Mensch«, »Korper« und »Geist«
als rein diskursive Konstrukte zu fassen; sie werden aber zumindest als gegen-
iibergestellte, weltliche >Sphirenc beschrieben, die flexibel konturiert sind und
sich gegenseitig beeinflussen. Die enge wechselseitige Bedingtheit, die zwischen
ihnen besteht, ist eine wichtige Grundlage seiner Argumentation.

Doch wie genau gestaltet sich nun die Rolle des Films in diesem Gefiige? Auf
die Bedeutung, die das Visuelle im Kontext der »Kérperwerdung des Geistes«
(ebd.) einnimmt, wurde bereits mehrfach eingegangen, ebenso wie auf die pro-
duktive Stummschaltung des Menschen im Film, die dadurch zu seiner Sicht-
barwerdung in der stillen Gebirde beitrigt. Aber welche Bedingungen liefert die
Visualitit des Filmbildes dariiber hinaus, die bisherige Kiinste nicht oder nicht
ausreichend zur Verfiigung stellen konnten?

Balazs widmet sich diesen Fragen in mehreren »Skizzen zur Dramaturgie des
Films« (ebd., 24ff.), in denen er die abstraktere, kulturwissenschaftliche Einbet-
tung des Films um eine Beschiftigung mit den konkret in ihm auftretenden Ge-
staltungsmitteln erginzt. Wieder folgt er der bisherigen Debatte, indem er den
Film von anderen Kiinsten (wie Literatur, Theater, Tanz, Musik, Malerei, Panto-
mime etc.) abgrenzt, wobei auch hier noch deutlicher als bisher der zentrale Ver-
gleichsaspekt die Rolle des Menschen innerhalb dieser Kiinste bleibt.

So macht er sich z. B. (erneut in Weiterfithrung fritherer Debatten) anhand
des Zwischentitels Gedanken zur Medialitit des Films, wobei er diesen als Subs-
titut der menschlichen Sprache zwar nicht grundsitzlich ablehnt, ihn aber als
inhaltlich wie schnitt-technisch bewusst zu setzendes Element ansieht (vgl. ebd.,
93f.).”! Im Zuge dessen reflektiert er die mediale Trennung zwischen textlichem

230 Erneut verweist hier die Verwendung von Begriffen wie »primitve, »barbarisch« und »Stam-
meln«auf eine Vorstellung von Kultur als (westliche) Hochkultur, was wiederum unterschied-
liche Bewertungen dessen, was >der Menschc« ist, der hier im Film sichtbar werden soll, ein-
schlief3t.

231 In Bezug auf die Verwendung von Zwischentiteln im Film vertritt Baldzs scheinbar wider-
spriichliche Positionen, indem er sie einerseits als nicht genuin filmisch kategorisiert, sie aber
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Kommentar und Bewegtbild, dessen besondere Eigenschaft seine »visuelle Konti-
nuitit« (ebd., 29) sei und die deshalb im Film die Oberhand behalten solle:

»Es gibt literarisch erdachte Filme, deren Bilder nur eine dichte Reihe von beweg-
lichen Illustrationen zu einem Text sind, der in den Titelaufschriften mitgeteilt
wird. Wir bekommen jedes wesentliche dufRere und innere Ereignis im Titel zu
lesen und nachher bekommen wir es erst zu sehen, ohne dafs die Bilder im eigenen
Medium die Handlung weiterentwickeln wiirden. Solche Filme sind schlecht, denn
sie enthalten nichts was nur im Film auszudriicken ware. Aber die Berechtigung
jeder Kunst liegt darin, eine unersetzbare Ausdrucksmaoglichkeit zu sein. [...] Dar-
um fordert der Film, besonders bei der Darstellung von seelischen Entwicklungen,
eine lickenlose Kontinuitat der sichtbaren Einzelmomente. Er mufd aus dem un-
gemischten Material der reinen Visualitit herausgearbeitet sein. Denn jede litera-
rische Uberbriickung spiirt man sofort wie die Kalte des luftleeren Raumes.« (Ebd.,
29; Herv.i.0)

Innerhalb der »visuellen Kontinuitit« des Filmbildes, die er hier indirekt als dem
Medium eigene Form der Darstellung beschreibt, legt Baldzs also erneut besonde-
res Augenmerk auf die Kérperdarstellung des Menschen, die in diesem Bildfluss
moglich wird. Und es ist bezeichnend, dass er in diesem Kontext explizit den Be-
griff des Mediums wihlt.

Erginzend zu seinem Begriff der Ausdrucksbewegung wird zudem ein weite-
rer Begriff relevant: der der Physiognomie. Menschliches Gesicht, menschlicher
Korperbau und menschliche Bewegungen werden fiir Balizs an vielfachen Stellen
zum zentralen, bildinhirenten Ansatzpunkt der von ihm beschriebenen filmspe-
zifischen Bildlichkeit und Bildasthetik. Die Physiognomie des Menschen durch-
dringt alle Schichten des Films — so kénnte man es zusammenfassen. Dies soll
exemplarisch anhand von vier zentralen Themen in Baldzs Dramaturgie-Kapitel
erliutert werden: dem menschlichen Gesicht, dem menschlichen Typus, dem
Massengesicht und der Physiognomie der Dinge.

Zunichst ist es also das menschliche Gesicht selbst dessen Darstellung fiir Balazs
im Film eine besondere Aufmerksamkeit erfihrt. So beschreibt er das »Mienen-

auch andererseits nicht kategorisch ausschliefit. So beschreibt er sie einmal als »[...] teils ver-
gangliche Rudimente der noch unentwickelte Formen, teils von spezieller Bedeutung, die nie
eine Nachbhilfe fiir den visuellen Ausdruck sein will« (Balazs 2001 [1924]., 17); auf der anderen
Seite sind sie fiir ihn aber auch keine rein »literarische Angelegenheit, sondern Probleme des
Schneides und Elemente des Tempos« (ebd., 93). Daraus resultiert fiir ihn, dass der Zwischen-
titel auch gewinnbringend als filmisches Mittel Verwendung finden kann: »Der Film ohne Auf-
schrift wird eine sehr interessante und wertvolle Gattung der Filmkunst werden, aber ihr ein
Monopol einraumen, hiefle, dem grofiten Teil der Ausdrucks- und Wirkungsmoglichkeiten fiir
den Film entsagen« (ebd., 94).
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spiel« (ebd., 43), dem er ein eigenes Kapitel widmet, als eigenen, dominanten Dar-
stellungsbereich des Films. Doch das Mienenspiel allein gereicht natiirlich nicht
fur diesen Effekt. Erst in Kombination mit der Groflaufnahme — und hier ist er-
neut auf die zuvor gefithrten Diskussionen und speziell auf Miinsterberg zu ver-
weisen — wird das Mienenspiel als solches in seiner vollen Ausdrucksstirke sicht-
und damit fiir die Kunst verhandelbar. Auch der GroRaufnahme widmet Balazs
daher gleich mehrere eigene Unterkapitel (vgl. ebd., 48f.; 49f.; 53f.), in denen er
ihre Wirkmachtigkeit - analog zu Miinsterberg — beschreibt. Und wieder ist es
das Theater, das zum Vergleich dient:

»Die Groflaufnahme ist die technische Bedingung der Kunst des Mienenspiels und
mithin der héheren Filmkunst tiberhaupt. So nahe mufd uns ein Gesicht geriickt
sein, so isoliert von aller Umgebung, welche uns ablenken kdénnte (auch eine tech-
nische Unmaoglichkeit auf der Bithne), so lange mussen wir bei seinem Anblick ver-
weilen diirfen, um darin wirklich lesen zu kénnen. Der Film fordert eine Feinheit
und Sicherheit des Mienenspiels, wie es sich der Nur-Biihnenschauspieler nicht
traumen laf3t. Denn in der Groflaufnahme wird jedes Faltchen des Gesichtes zum
entscheidenden Charakterzug, und jedes fliichtige Zucken eines Muskels hat ein
frappantes Pathos, das grofie innere Ereignisse anzeigt. [.] Auf dem Theater ist
selbst das bedeutendste Gesicht immer nur als ein Element im Ganzen des Dra-
mas enthalten. Auf dem Film aber, wenn sich in der Grofdaufnahme ein Gesicht auf
die ganze Bildfliache ausbreitet, wird fir Minuten das Gesicht>das Ganze, in dem
das Drama enthalten ist.« (Ebd., 48f)

Die Uberdimensionalitit des Filmgesichts und die Ausschlieflichkeit seines Er-
scheinens werden demnach von Baldzs als die Bedingungen beschrieben, die das
Mienenspiel erst zu einer Kunstform fithren kénnen. Aus der Kombination von
technischer Bedingung (Nihe der Kamera, Kadrierung etc.) und dadurch erst (zu-
mindest fiir die Kunst) sichtbar werdendem bzw. sichtbar zu machendem Kor-
perdetail (physisch-materielle Beschaffenheit, Mimik in Bewegung) wird so ein
Urelement der Filmspezifik, weswegen Baldzs zu dem Schluss kommt:

»Die GrofRaufnahmen sind das eigenste Gebiet des Films. In den GrofRaufnahmen
eroffnet sich das Neuland dieser neuen Kunst. Es heifst: >das kleine Leben<. Doch
auch das grofite Leben besteht aus diesem skleinen Leben<der Details und Einzel-
momente, und die grofien Konturen sind meist nur das Ergebnis unserer Unemp-
findlichkeit und Schlamperei, mit der wir das Einzelne verwischen und libersehen.
Das abstrakte Bild des grofien Lebens kommt meist von unserer Kurzsichtigkeit.
Doch die Lupe des Kinematographs bringt uns die einzelnen Zellen des Lebens-
gewebes nahe, 1af3t uns wieder Stoff und Substanz des konkreten Lebens fiihlen.«
(Ebd., 49)
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Zusammengefasst stellt er also fest: »Die Grofaufnahme ist die Poesie des Films«
(ebd., 53). Doch nicht nur die individuelle Physiognomik des Einzelgesichts inte-
ressiert Balazs. Ebenso wie er die Kérpersprachlichkeit des Films als Ausdrucks-
form sieht, die zwischen der Individualitit des persénlichen Ausdrucks und der
Universalitit allgemeingiiltiger Ausdrucksbewegungen schwankt, ist auch das
Gesicht und der Korper nicht allein individuell bestimmt. Die Physiognomie spielt
darum (in einem weiteren, separaten Kapitel) in zweiter Hinsicht eine grof3e Rolle
- nidmlich im Hinblick auf generalisierbare Menschentypen, die Balazs wie selbstver-
stindlich an herrschende >Rassentrennungenc koppelt. Sein zunichst so flexibel
entworfenes Menschenbild erweist sich spitestens an diesem Punkt damit als
statischer denn gedacht. So betont er - in seinem oftmals normativen Gestus —
die Wichtigkeit Schauspieler:innen nicht nur nach ihrem individuellen Gesicht
zu wihlen, sondern auch nach ethnischen Merkmalen. Das bedeutet, er sieht die
menschliche Physiognomie einerseits als Ausdruck des individuell Seelischen,
andererseits aber eben auch als Ausdruck von Rasse, Klasse und Erbmerkmalen,
auf die bezogen er sich vom Film einen wissenschaftlichen Mehrwert erhofft. Im
Unterkapitel Das eigene Gesicht schreibt er:

»Nein, nicht unser ganzes Gesichtist unser eigen. Was in unseren Ziigen Gemeingut
der Familie, der Rasse und der Klasse ist, das ist bei bloffem Anschauen gar nicht
zu unterscheiden. Und doch gehort es zu den interessantesten und psychologisch
bedeutsamsten Fragen: wieviel ist Typus und wieviel ist Individualitat, wieviel ist
Rasse und wieviel Personlichkeit im Menschen? Dieses Verhdltnis in der Seele dar-
zustellen, haben schon manche Dichter versucht. Dieses Verhdltnis ist aber in der
Physiognomie und in den Gebarden des Menschen viel deutlicher sichtbar und
mittels des Films viel praziser und klarer zu erfassen als mit den feinsten Worten.
Und hier hat der Film eine Mission, die weit (iber das Kiinstlerische hinausgeht
und der Anthropologie und der Psychologie unschitzbares Material liefern kann.«
(Ebd., 41; Herv.i.0.)

Baldzs hebt den Film an dieser Stelle in weiterer Hinsicht in den Stand eines
wissenschaftlich relevanten Phinomens, indem er seine Bedeutung nicht nur
fur die Kunst, sondern auch fiir die Anthropologie und Psychologie betont. Die
Sichtbarkeit des Menschen, die sich im filmischen Kunstwerk kulturbildend
juflert und im Sinne einer Riickbesinnung auf den menschlichen Korper in der
kinogepriagten Gesellschaft durchsetzt, wird so in einem zweiten Schritt Gegen-
stand und Werkzeug weiterer wissenschaftlicher Disziplinen zugleich. Dem ras-
senideologisch wenig kritischen Zeitgeist entsprechend, konzipiert er den Film
als ein Lehrmedium, das dem Publikum ein urspriingliches Gebirdenrepertoire
des Menschen (neu) vergegenwirtigen soll, sodass es als internationale Sprache
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die »weiflen Normalmenschen« (ebd., 22)**? vereinigen und die Gebirdensysteme
»fremder Rassen« (ebd., 41) aufzeigen kann; und gleichzeitig ist er ein fiir die Wis-
senschaft einmaliges Instrument, das dazu beitragen kann - Zhnlich dem Vor-
gehen in den klassischen, sprachbasierten Philologien — »Material fir eine ver-
gleichende physiognomische Forschung« zu beschaffen (ebd., 42). Baldzs etabliert
den Film somit anhand der Physiognomie auf breiter Basis: Im Detail ist er ein
Medium des individuellen Ausdrucks und erstes und einziges adiquates Mittel
zur Darstellung des Mienenspiels; global gesehen dient er als generalisierendes
Erkenntnisinstrument, das bestehende Gleichheiten und Unterschiede zwischen
Menschen(stereotypen) wissenschaftlich intersubjektiv nachweisbar werden las-
sen soll. Der Glaube an und der Wille zur Stereotypisierung erscheinen hier eben-
so stark wie zuvor der universelle Entwurf des Menschen als Kulturwesen.

Dieses widerstrebende Verhiltnis zwischen menschlicher Individualitit
und gleichzeitiger iberindividueller Menschen(gruppen)-Physiognomie kann
in einem dritten Schritt anhand von Balazs Uberlegungen zur Massenszene (vgl.
ebd., 54f.) nachvollzogen werden. In der Anhiufung von Menschen - so Baldzs
bilde sich eine eigene Art von Physiognomie heraus, die in der Entindividuali-
sierung des Einzelnen entstehe, dafiir aber eine eigene Art der Individualitit als
Massengesicht ausbilde. Baldzs beschreibt dieses Massengesicht (implizit ange-
lehnt an Ideen der Gestalttheorie) als »ein tiberindividuelles Gebilde der mensch-
lichen Gesellschaft. Nicht nur die Summe der Einzelmenschen, sondern ein eige-
nes Lebewesen mit eigener Gestalt und eigener Physiognomie« (ebd., 54); und er
sieht vor allem in der Sichtbarmachung dieses andersartigen, zu eigenen Gebir-
den fihigen Menschengesichts als Massen- oder Gesellschaftsgesicht, eine weite-
re Leistung des Filmischen. Er fahrt fort:

»Diese Gestalten und Physiognomien der menschlichen Sozietat wurden in den
individualistischen Kiinsten bisher nie sichtbar. Und das lag nicht nur am Techni-
schen. Die Gesellschaft als solche wird in unserer Zeit immer bewufster, ihre Phy-
siognomie sichtbarer. Darum ist sie auch im Bild eher darzustellen. Denn auch die
Bewegung der Masse ist Gebadrde wie die des Einzelmenschen. Wir haben sie bis-
her nicht gekannt, obwohl wir sie mitmachten. Und die Bedeutung der Massen-
gebarden ist uns noch geheimnisvoll.« (Ebd., 54)

Das Aufgehen des Menschen in der Masse und das Sichtbarwerden dieses Prozes-
ses sieht er damit als Symptom der aktuellen gesellschaftlichen Entwicklungen,
die im Film einen kiinstlerischen Spiegel erhalten. Ebenso wie bei den Uberlegun-

232 Wie weiter oben schon angedeutet wire eine griindlichere Lektiire Baldzs’ im Hinblick auf
diese normierenden Setzungen eines>(Normal)Menschencin (post)kolonialer und rassismus-
kritischer Perspektive dringend notwendig.
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gen zur Stereotypisierung des Menschengesichts und -korpers geht es hier also
um eine dsthetische Unterordnung des Einzelmenschen unter ein itberindividu-
elles Konstrukt. Interessant daran ist, dass Balizs diese Bewegung hin zum Ent-
individualisierten nicht mit aller Konsequenz durchsetzen bzw. dass er dennoch
den individuellen Anteil darin als allgegenwirtiges und bedingendes Element
bewusst halten will. So solle als Gegengewicht zur durchchoreografierten Masse
stets die Erinnerung an >den Einzelnen< durch die GroRaufnahme sichergestellt
bleiben, denn:

»Die lebendige Physiognomie der Menge, das Mienenspiel des Massengesichts,
wird der gute Regisseur aber nur in GrofSaufnahmen zeigen kénnen, durch die
er den Einzelmenschen doch nie ganz verschwinden und vergessen lassen wird.«
(Ebd., 55)

Das Spannungsverhiltnis zwischen Einzelnem und Masse, zwischen Individuum
und Gesellschaft ist damit ebenfalls ein Bereich, den Baldzs mit seiner Theorie des
sichtbaren Menschen streift und fiir dessen Verhiltnis er im Film eine adiquate
Form des Durchdenkens und Visualisierens sieht. Die dsthetischen Darstellungs-
moglichkeiten des Films sind es dabei aber eben nicht allein, die fiir diesen Effekt
verantwortlich sind, sondern vor allem ihre Kopplung an spezifische menschliche
oder menschenihnliche Physiognomien, die immer - sei es bei der GrofRaufnah-
me eines Einzelgesichts oder bei der Herausbildung von Massengesichtern in Be-
zug auf Typus oder Menschenmenge - der Darstellbarkeit dessen, was mensch-
lich ist, Rechnung tragen. Das Anthropomorphe im Filmischen wird damit zu
seinem urspriinglichsten Legitimationsgrund.

Das wiederum ldsst sich auch in Bezug auf den vierten angesprochenen The-
menbereich der Baldzs'schen Schrift feststellen, der iiber die Frage nach dem
Anthropomorphen noch einen Schritt hinausgeht. Denn die (menschliche) Phy-
siognomie bleibt laut Balazs im Filmbild sogar dann spiirbar, wenn es gar keine
konkreten Menschen mehr abbildet. Jenseits des direkten Menschenbildes werde
durch das Filmbild eine einzigartige Physiognomie und damit Beseelung der Dingwelt
und so gleichzeitig eine indirekte Vermenschlichung des Sichtbaren méglich, die
als Ausdrucksfliche des Geistigen neben den Menschen als anthropomorphen
Akteur tritt und somit fiir eine Durchmenschlichung des Filmbildes an sich sorgt.

Bezogen auf Requisiten, Landschaften und andere Elemente der Mise-en-
Scéne ist interessanterweise wieder die Tonlosigkeit des Filmbildes dafiir verant-
wortlich, das diese Gleichschaltung von Mensch und Ding im durchmenschlichten
Filmbild gelingen kann:

»In der Welt der sprechenden Menschen sind die stummen Dinge viel lebloser und
unbedeutender als der Mensch. Sie bekommen nur ein Leben zweiten und dritten
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Grades und das auch nur in den seltenen Momenten besonders hellsichtiger Emp-
findlichkeit der Menschen, die sie betrachten. Auf dem Theater ist ein Valeurunter-
schied zwischen dem sprechenden Menschen und den stummen Dingen. Sie leben

in verschiedenen Dimensionen. Im Film verschwindet dieser Valeurunterschied.
Dort sind die Dinge nicht so zuriickgesetzt und degradiert. In der gemeinsamen

Stummbeit werden sie mit dem Menschen fast homogen und gewinnen dadurch

an Lebendigkeit und Bedeutung. Weil sie nicht weniger sprechen als die Menschen,
darum sagen sie gerade so viel.« (Ebd., 31f,; Herv.i. 0.)

Die Welt der Dinge ist auf der Ebene des Filmbildes also gleich bedeutsam mit dem
menschlichen Motiv — so scheint es. Widerspricht aber diese Gleichschaltung der
Filminhalte nicht der dominanten Rolle, die eigentlich dem menschlichen Abbild
darin zukommen sollte? Die weiteren Ausfithrungen, die Baldzs etwa zur Land-
schaft oder zur Arbeit im Film anfiigt, relativieren diesen Eindruck. Denn das
Ding im Bild mag zwar Bedeutung erlangen, aber stets geht diese Bedeutungs-
aufladung mit einer eigenen Art der Anthropomorphisierung einher, die Baldzs
als »Beseelung« bezeichnet: »Denn fir die Kunst kommt nur das Beseelte in Be-
tracht. Beseelt ist aber nur, was einen Sinn, und zwar einen menschlichen Sinn
ausdriickt« (ebd., 67f.).

So wird aus einfachem Land nicht nur durch das filmische Abbild, sondern
erst durch die Zuschreibung von Seele, eine Landschaft, die die menschliche
Schicksalsgeschichte des Films wie ein Gesicht spiegelt (vgl. ebd., 67); so wird aus
dem Gesicht der Maschine ein anthropomorphes Bild der Arbeit (vgl. ebd., 68), aus
einer Naturbedrohung ein »Mienenspiel der Elemente« (ebd., 82) und im Blick auf
den kostiimierten Schauspieler bekommt »jede Falte seines Kleides [...] die Bedeu-
tung, die eine Falte in seinem Gesicht hat« (ebd., 39). Erst in der Vermenschlichung
des Unbelebten erfihrt die Dingwelt des Filmischen also tiberhaupt Relevanz, erst
in dem Moment, in dem sie als menschlich/kérperlich wahrgenommen wird, tritt
sie in bewusste Erscheinung. Das Anthropomorphe scheint das Filmische in die-
sem Sinne in allen Schichten zu durchdringen,” sodass Baldzs die Gleichwertig-
keit von Ding (bzw. Umgebung) und Mensch folgendermafien relativieren muss:

»Das Milieu wird zur sichtbaren >Aurac<des Menschen, zu seiner iber die Konturen

des Korpers erweiterten Physiognomie. Das Mienen- und Gebérdenspiel des Men-
schen bleibt ilberwiegend tiber das der Dinge, und sein Gesichtsausdruck wird je-
nes der Dinge deuten. Denn letzten Endes kommt es doch nur auf den Menschen

an. Und bedeutsam werden die Mienen der Dinge nur insofern, als sie eine Bezie-
hung zum Menschen haben.« (Ebd., 65)

233 Hanno Loewy sprichtin diesem Kontextin Anlehnungan Hans-Thies Lehmann auch von einem
»Zusammenhang von Anthropomorphismus und Kosmomorphismus« (Loewy 2001, 190).
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Die vier genannten Aspekte — Gesicht und Mienenspiel in der Grofaufnahme, Ge-
sichtsstereotyp, Massengesicht und schliellich die Physiognomie der Dingwelt
— bilden somit gleichermafen Basis und Beispiel fiir die Menschenzentriertheit
von Baldzs’ Ansatz. Dabei aber — und das wird ebenfalls deutlich — geht er fo-
kussierter vor als seine Vorginger:innen und vor allen Dingen medienreflexiver
als Bloem. In Baldzs’ Beschreibungen verschrinken sich Film und Mensch iiber
das menschliche Motiv (d. h. den erst im Film tatsichlich »sichtbaren Menschen«)
zu einer untrennbaren Einheit und damit zur primiren Grundlage jeglicher film-
theoretischer Erkenntnis.

Damit wird klar, warum Bal4zs Text ein Schliisselwerk der Debatten um das
Audioviduum darstellt, weil in ihm zahlreiche der im ersten Teil dieser Arbeit
genannten Kontexte und Horizonte widerhallen: die Frage des Films als wissen-
schaftliches Anliegen; seine Konzentration auf die anthropomorphen (und teils
implizit anthropophonen) Motive, die einerseits stark menschlich konnotiert sind,
sich aber auch mit der Dingebene verbinden und diese individualisieren; das an-
thropologische Wissen, das sich in diesem neuen, explizit als solches bezeichne-
ten »Mediumc« generiert usw. — all dies verweist auf die produktive Anthropome-
dialitit des Audioviduums als Denkfigur, iiber die Balazs — den filmkritischen
Diskurs der Vorjahre verdichtend — zu einer Individuation des Mediums Film
iiber seine menschliche Theoretisierung kommt.

3.0.4 | ZWISCHENFAZIT: Das Audioviduum der Stummfilmtheorie

»Denn letzten Endes kommt es doch nur auf den Menschen an« (ebd.) — expliziter
als Baldzs es im letztgenannten Zitat tut, kann man den Anthropo(morpho)zen-
trismus der frithen filmtheoretischen Debatten nicht zusammenfassen. Damit
bringt er die in diesem Kapitel zuvor in verschiedensten Facetten nachgezeich-
nete Argumentationslinie, die sich um Kino und Mensch in den 1910er und 1920er
Jahren entspannt, auf den Punkt und setzt ihr mit seinem Buch ein (letztes) Denk-
mal.?** Im Vergleich der unterschiedlichen Autor:innen und Texte, Argumente

234 Auch Schweinitz beschreibt Baldzs> Werk als eine Art Zdsur in der Menschenzentriertheit
der zeitgendssischen Filmtheorie: »Im Grunde war die gesamte frithe Filmtheorie, bis hin zu
Balazs’ >Der sichtbare Mensch« (1924) physiognomisch fundiert. Der darstellende Mensch ver-
band Kino und Theater. Er war mithin ein vertrauter Gegenstand der Reflexion. Im stummen
Kinowurde er aberanders gefordert. Hier kam es ausschlielich auf seine optisch wahrnehm-
baren Ausdrucksbewegungen an« (Schweinitz 1992, 296f.; Herv. i. O.; sieche zudem ebd. 10).
Auch Diederichs teilt diese Einschdtzung: In seinem vierstufigen Modell der »Formentheorie
des Films« ist die zweite Stufe den sogenannten »Schauspielertheorien« vorbehalten, wobei
Tannenbaums Schriftals Startpunkt dieser Phase gelten kann, wahrend Balazs »[m]it Dersicht-
bare Mensch [...] das Haupt- und Abschlusswerk der>Schauspielertheorie«des Films vor[legte]«
(Diederichs 2001, 127; siehe auch Diederichs 1996, 249). Wie bereits weiter oben erwiahnt, stellt
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und Begrifflichkeiten, wird dabei deutlich, dass sich das Bewusstwerden tiber
das, was der Film als Medium ist und sein kann, anhand des Menschenmotivs
seinerzeit besonders produktiv entwickeln lisst — zumindest spricht die weite
Verbreitung des geschilderten Argumentationsmusters fiir diese These bzw. da-
fur, dass die frithen Kritiker:innen und Theoretiker:innen des Films diesen Weg
fur auffallend lohnenswert oder auch notwendig erachteten.

Baldzs’ Werk und seine reflektierte Herangehensweise stellen dabei gleichzei-
tig den Hohe- und Endpunkt dieser Debatte dar, denn Der sichtbare Mensch bringt
eine Diskurslinie zum Abschluss, die zeitgleich bereits von anderen Strémungen
der Theoretisierung des Films durchbrochen und abgelést wird.?* Mit der zuneh-
menden Etablierung des Films und seiner theoretischen Durchdringung entwi-
ckeln und schirfen sich schliefilich auch die Instrumente und Begrifflichkeiten,
die zu seiner Erfassung eingefithrt werden.

So widmet sich Balazs selbst bereits kurz nach Erscheinen von Der sichtbare
Mensch stirker den formalen, kamera- und montagetechnischen Dimensionen
des Films. Dies gilt spatestens fiir sein Folgewerk Der Geist des Films (2001 [1930]),
aber auch schon fiir zwischenzeitliche Arbeiten. Ein Vortrag, den er 1926 im Klub
der Kameraleute Deutschlands hilt und der vor allem die Leistung des Kamera-
operateurs in Bezug auf das visuelle Vermogen des Films betont, kann dabei als
illustratives Beispiel dienen (vgl. Baldzs 2004 [1926]). Die in Der sichtbare Mensch
noch verteidigte Zentralstellung des menschlichen Motivs scheint in diesem Vor-
trag zwei Jahre spiter jedenfalls zugunsten einer Zentralstellung der Kamerafith-
rung vernachlissigbar:

»Kunstwerk in jenem hochsten Sinne kdnnte also der Film nur dann werden, wenn
er nicht reproduktiv, sondern produktiv photographiert ware, wenn der letzte und
entscheidende schopferische Ausdruck von Geist, Seele und Gefiihl nicht im Spiel
und der Szenerie, sondern erst durch die Aufnahme in den Filmbildern selbst entstehen
wiirde, wenn der Kameramann, der ja letzten Endes den Film macht, der geistige
Schopfer, der Dichter des Werkes, der eigentliche Filmbildner wére, fiir den das
Spiel und die Inszenierung nur Anlafd und Unterlage sind, zu denen er sich verhalt

erdabeifest, dass»fiirdie Schauspielertheorie [...] die Filmkunst noch vor der Kamera statt[fin-
det]« (ebd. 2001, 127) — was heifst, dass die eigentliche Auseinandersetzung mit den formalen
Bedingungen des Films erst in der dritten Phase, der Stufe der »Kameratheorie« (ebd., 128)
erfolgt. Aus meiner Sicht kann Baldzs in diesem Zusammenhang allerdings als ein Autor ge-
sehen werden, der gerade anhand des Menschenmotivs bereits zu einer erweiterten Formen-
sprache des Films gelangt, weil er eben nicht beim vorfilmischen Darsteller verharrt, sondern
das—ganz konkrete — Bild des Menschen im Film als Ausgangspunkt seiner Filmbeschreibung
annimmt, ohne einfach nur zur Kamera iiberzuwechseln.

235 Vgl. hierzu erneut Diederichs 1996 und 2001.
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wie der Maler zu der Gegend [...] oder zum Modell [..], die erst auf der Leinwand
zum Kunstwerk, weil zum Ausdruck seiner Seele werden.« (Ebd., 243f.; Herv.i. 0.

Die Frage nach dem Spiel und der Szenerie wird hier also vollends aufgegeben
zugunsten der Frage nach der Bedeutung der Kamera; nicht mehr der Mensch im
Bild, sondern (so viel Anthropozentrismus bleibt erhalten) der Kameramann als
schopferischer Geist hinter der Bildmaschine tritt damit auf den Plan. Es scheint,
als sei das Argument der andersartigen Qualitit des menschlichen Ausdrucks im
Bild, die durch den Film geschaffen wurde, inzwischen so selbstverstindlich ak-
zeptiert, dass nun andere Aspekte (und Akteur:innen) des Filmbildes deutlicher
in den Vordergrund treten diirfen. Die Beziehung von Mensch und Filmbild zeigt
sich hier erneut verwandelt: Wihrend in den frithen Theorietexten der Mensch vor
der Kamera im Zentrum stand, worauf spitestens Balazs’ Der sichtbare Mensch mit
einer stirkeren Fokussierung des Menschen im Bild reagierte, scheint nun dieses
Menschenmotiv wiederum endgiiltig vernachlissigbar zugunsten einer Fokus-
sierung des Bildes allein.?

Fir Baldzs selbst zdhlt also spitestens ab 1926 weniger >der sichtbare Mensch«
denn der generellere >Geist des Films« selbst, der aus den gestalterischen Mitteln
des Filmbildes (und ggf. seiner Macher:innen) resultiert und nicht mehr zentral
auf seinen Mehrwert fiir bzw. durch das Menschenbild angewiesen ist. Diese teils
demonstrative Abkehr vom Menschenbild, die sich bei Baldzs bereits in seinen
Auslassungen zur Landschaftsphysiognomie und der Gleichstellung von Mensch
und Dingwelt in der Filmfliche ankiindigt, ist eine Entwicklung, die sich auch in
den Debatten um den Tonfilm fortschreiben wird (siehe Kapitel 3.3).

Ein kurzer Seitenblick auf die bereits parallel zu Bloem und Baldzs aufkei-
mende formalistische Filmtheorie gibt davon einen Eindruck; denn der beschrie-
bene Wechsel der Perspektiven und der analytischen Ansatzpunkte tritt beson-
ders deutlich in der russischen Montagetheorie ab Anfang/Mitte der 1920er Jahre
hervor. Denn hier wird die Entwicklung von den anthropozentrischen zu den

236 Diein Baldzs Vortragvon 1926 vorgenommene Zentralstellung des Kameramannes mag daran
anschliefRend auf einen erweiterten, kontinuierlichen Perspektivwechsel verweisen, bei dem
der analytische Blick auf den Film zunéchst vom Geschehen vor der Kamera (Darsteller:in) zum
Bild selbst und schlief3lich durch das Bild hindurch hinter die Kamera wechselt. Allerdings erscheint
es naheliegender, dass die Hervorhebung des Kameramannes (als quasi personifiziertem Ka-
merablick) dem historischen Kontext des Vortrags geschuldet ist und weniger einer tatsach-
lichen argumentativen Riickkehr in den (Produktions-)Bereich jenseits des Filmbildes. Jeden-
falls wird in Balazs’ Text deutlich, dass fir ihn das Filmbild selbst das zentrale Element ist (in
dem sich der Geist des Kameramanns lediglich verauerlichen mag). Dies bestatigt sich auch,
wenn man z. B. einen Blick in sein Nachfolgebuch Der Ceist des Films (2001 [1930]) wirft, in dem
er—dieses Mal aber eher formal-strukturell denn anthropozentrisch ausgeflaggt — GrofRauf-
nahme, Einstellung und Montage als zentrale Elemente des Films beschreibt.
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anthropomorphozentrischen Positionen weiterentwickelt zugunsten einer (wei-
testgehend) ohne den Menschen als Zentrum auskommenden, s>rein filmischen«
Montagetheorie.

Ein Beispiel, an dem sich dieser Wechsel recht plastisch zeigt, ist die Beschrei-
bung Pudowkins zur Rolle der Filmschauspieler:innen, die er klar von anderen
Kiinsten wie dem Theater abgegrenzt sieht:

»Denn die Arbeit des Filmschauspielers — sein Spiel — vollzieht sich nicht ununter-
brochen wie dasjenige des Biihnenschauspielers. Das Filmbild des Schauspielers
setztsich aus Dutzenden und Hunderten von Einzelteilen zusammen, und es kann
leicht vorkommen, dafd er zu Anfang an etwas arbeitet, das spater im Finale ver-
wendet wird. Der Filmschauspieler ist des Bewufstseins ununterbrochener Hand-
lung in seinem Spiel beraubt. Fiir ihn gibt es keinen organischen Zusammenhang
zwischen den aufeinanderfolgenden Abschnitten seines Spiels, aus denen sein
Gesamtbild entstehen wird. Seine Leistung besteht nur im Hinblick auf die zu-
kiinftige Erscheinung auf der Leinwand, wie sie aus der Montage des Regisseurs
hervorgeht; das was der Schauspieler vor der Kamera spielt, ist nicht mehr als Roh-
material.« (Pudowkin 1961 [1928], 158)

Damit wird nicht mehr nur die Perspektive vom Menschen vor der Kamera auf
den Menschen im Bild gelenkt, sondern dariiber hinausgehend wird der Mensch
gezielt aufgelost zugunsten der Frage des reinen Rohmaterials und seines Re-Ar-
rangements im fertigen Film. Die Filmkunst erweist sich hier somit als deindivi-
duierender Mechanismus (der aber, wenn er will, die Kraft hat auch wieder neue,
rein filmische Menschen bzw. Video-Individuen zu schaffen). Das einzige >real-
weltliche« Individuum, das noch bestehen bleibt, ist maximal der Regisseur. Doch
auch dieser Eindruck wird revidiert. So wird Balazs’ oben zitierte Verteidigung
der Wichtigkeit des Kameramanns Ausléser fir einen Streit zwischen ihm und
Sergej Eisenstein, welcher auf die Veroffentlichung des genannten Vortrags mit
dem Text Béla vergisst die Schere (Eisenstein 2004, [1926]) antwortet.”” Darin kri-
tisiert Eisenstein die Individuen-Zentriertheit in Balazs’ Denken, die er dem »In-
dividualismus bourgeoiser Linder« (ebd., 23) zuschreibt: »Jemand muf} halt der
»Star« sein. Jemand muf} der Eine sein. Gestern der Schauspieler. Diesmal halt der
Kameramann. Morgen vielleicht der Beleuchter« (ebd.; Herv. i. O.). Dem Film als
Individualkunst setzt Eisenstein den Film als Kollektivkunst entgegen, weil dieser
gerade nicht auf ein bestimmtes Kinstler:innenindividuum zuriickzufithren sei,
sondern seinen Wert aus seinem kollektiven und nicht individualistischen Ent-
stehungskontext und — was noch entscheidender ist — aus den personenunabhin-
gigen Moglichkeiten der filmischen Beschaffenheit selbst ziehe. Die politisch mo-

237 Siehe zudiesem Streit auch Loewy (2001, 196ff.).
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tivierten, sozialistisch gefarbten Spitzen Eisensteins sollen an dieser Stelle nicht
im Fokus stehen — jenseits davon kann sein Antwort-Text allerdings als stellver-
tretender Beleg dafiir dienen, dass sich die Filmtheorie Mitte der 1920er Jahre von

der Idee des Films als genuin >darstellende« Kunst verabschiedet?*® — zumindest
als Idealvorstellung, denn die Menschenzentriertheit innerhalb der populiren

Filmproduktion bleibt durch das Filmdrama und dhnliche darsteller:innenbasier-
te Formate natiirlich erhalten. Die Ablehnung des Individualismus, die Eisenstein

sowohl auf die Inhalte des Films (Figuren, Handlungsverkniipfung; vgl. ebd. 24)

als auch auf den Film an sich und seinen personellen Entstehungskontext bezieht
(»Nieder mit der Personifizierung des Films in der individuellen Einstellung«, ebd.;

Herv. i. O.), resultiert aber gerade aus dem Willen zur Herauslésung des Films aus

dem Kontext der bestehenden Kiinste.

»Die Symbolik des Films (im anstidndigen Sinne des Wortes!) darf ndmlich nicht
aus der gefilmten Symbolik der Gestikulierungen eines — oder auch mehrerer —
Menschen aufgebaut werden (Nihe zum Theater) und ebensowenig aus einer
selbstindigen Gemalde-Symboliererei, die einer gemadldeartigen Einstellung
eigenist (Ndhe zur Malerei). So seltsam es auch klingen mag: Die filmische Symbo-
lik, d.h. die spezifische Symbolik des Films, darf nichtim System der bildenden und
darstellenden Kiinste (Malerei und Theater) gesucht werden.« (Ebd., 26)

Eisensteins Ziel ist stattdessen eine Filmkunst, die der Rede analog funktioniert,
jedoch nicht im Sinne einer buchstiblichen, sondern einer symbolisch-eigen-
sprachlichen Variante, die er nicht nur durch das einzelne Bild oder die einzel-
ne Einstellung, sondern erst durch die Montage realisierbar sieht. Natiirlich
beschreibt auch Balazs in Der sichtbare Mensch bereits den Traum vom Film als uni-
verseller Sprache und seine Moglichkeiten der rein bildlichen Darstellung. Eisen-
steinallerdings braucht dafiir das>Individuum«nicht mehr — weder das»sichtbares,
noch das herstellende. Die Eigenheit des Films — seine Individualitit — besteht also
gerade darin, dass er weder dem Geiste eines einzelnen Individuums entspringt
noch auf die Prisentation und narrative Verhandlung herkémmlicher, einzel-
ner Individuen angewiesen ist. Diese explizite Kritik an der zuvor verbreiteten
Anthropozentriertheit der frithen Filmtheorie dient bei Eisenstein dem Ziel, den
Film nicht mehr als Kunst im Vergleich zu anderen Kiinsten zu definieren, sondern
ihn im Gegenteil - einzelmedienontologisch — als Kunst eigener Art zu etablieren.
Schaut man sich in dieser Hinsicht weitere Texte aus den Reihen der russi-
schen Filmformalisten an, so wird diese Abkehr vom Menschen (im Film) als Ab-
kehr von den herkémmlichen Kiinsten umso deutlicher. Dziga Vertov bspw. ver-

238 Aufdie Entwicklung des abstrakten und absoluten Films in dieser Zeit, als ein weiterer Schau-
platz dieser Abkehr, wurde bereits verwiesen (vgl. erneut z. B. Scheugl/Schmidt1974).
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abschiedet sich bereits 1922 von der Zentralstellung des Menschen im Filmbild*’,
zugunsten eines fiir den Film viel zentraleren Motivs: der Bewegung.

»Wir sdubern die Filmsache von allem, was sich einschleicht, von der Musik, der
Literatur und dem Theater; wir suchen ihren nirgendwo gestohlenen Rhythmus
und finden ihn in den Bewegungen der Dinge. [...] Wir sehen keinen Grund, in der
Kunst der Bewegung dem heutigen Menschen das Hauptaugenmerk zu widmen.«
(Vertov 2001 [1922], 32)

Die Kritik richtet sich dabei vor allem an die darstellende Kunst des Theaters, das

auf den Menschen als Motiv und Gestaltungselement im Kern viel stirker ange-
wiesen scheint. Wihrend also zu Beginn der Entwicklung filmtheoretischen Den-
kens die anthropomorphen Motive des Films genau deshalb in den Fokus riicken,
weil nur so eine Gewihrleistung seiner ebenbiirtigen Eingliederung in den Kon-
text der darstellenden Kiinste moglich erscheint, wird nun, da die Differenzen

zwischen Theater und Film vielfach verhandelt und die Grenzen klar gezogen sind,
der Ausschluss des menschlichen Motivs zum finalen Abkoppelungskriterium -
zumindest das Menschenbild in seiner etablierten Form:

»Wir schliefen den Menschen als Objekt der Filmaufnahme deshalb zeitweise
aus, weil er unfihig ist, sich von seinen Bewegungen leiten zu lassen. Unser Weg
—vom sich herumwaélzenden Biirger (iber die Poesie der Maschinen zum vollende-
ten elektrischen Menschen. Die Seele der Maschine enthiillen, den Arbeiter in
die Werkbank verlieben, den Bauern in den Traktor, den Maschinisten in die Lo-
komotive! Wir tragen die schopferische Freude in jede mechanische Arbeit. Wir
verbinden den Menschen mit der Maschine. Wir erziehen neue Menschen. Der
neue Mensch, befreit von Schwerfilligkeit und linkischem Wesen, wird mit den
genauen und leichten Bewegungen der Maschinen ein dankbares Objekt fiir die
Filmaufnahme sein.« (Ebd.; Herv.i.0.)

Vertov verspricht also eine Riickkehr zum menschlichen Motiv, aber nur wenn es
dem Rhythmus und der Bewegung des Filmischen untergeordnet und den Dingen
gegeniiber egalisiert wird. Wichtig ist ihm der gestaltende Gestus des Filmischen
selbst, der jenseits geschlossener (menschlicher) Individualititen zu seinem Aus-
druck findet. Dies gipfelt schliefilich in Vertovs Konzept des neuen Menschen, das
die Individualitit des herkémmlichen aufbricht, um mit dem Kinoauge eine Art
originire, dem Menschen iibergeordnete, nahezu gottgleiche Instanz zu etablie-
ren:

239 Dies wurde in Bezug auf die frithe Dokumentarfilmtheorie in Kapitel 2.3.1 bereits kurz ange-
rissen.
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»Ich bin Kinoglaz, ich schaffe einen Menschen, der vollkommeneristals Adam, ich
schaffe Tausende verschiedener Menschen nach verschiedenen, vorher entworfe-
nen Planen und Schemata. Ich bin Kinoglaz. Von einem nehme ich die starksten
und geschicktesten Hiande, von einem anderen die schlankesten und schnellsten
Beine, von einem dritten den schénsten und ausdrucksvollsten Kopf und schaffe
durch die Montage einen neuen, vollkommenen Menschen.« (Vertov 2001 [1923],
45)%%°

Mit mehr Nachdruck lasst sich die Dominanzverschiebung — vom Menschen weg
zum Filmischen hin — kaum ausdriicken. Was auch bei Vertov noch bestehen
bleibt, ist allerdings der scheinbare Drang sich — auch wenn es ablehnend ist -
mit dem Verhiltnis von Mensch und Film auseinanderzusetzen, um so zumindest
grundsitzlich fiir die Klarheit zu sorgen, dass der Film den Menschen (in seiner
herkémmlichen Individualitit) nicht braucht. Auch diese kritischen Auseinan-
dersetzungen Vertovs mit dem menschlichen Motiv kann man somit als (letzte)
Fortschreibung eines indirekten Anthropozentrismus auffassen, weil er es trotz
seiner Ablehnung scheinbar doch fiir notwendig hilt sich mit dem Motiv des Men-
schen im Film zu befassen. Seine Losung indessen besteht in der Auflésung des
Menschen - sei es durch die Schaffung neuer, rein filmisch existenter, virtueller
Korperzusammenhinge, sei es durch die Einbettung des Menschen in dingliche
(Maschine/Technik) oder iiberindividuelle (Masse) Kontexte. Die Individualitit
des Einzelmenschen wird durch die Schaffung neuer (korperlicher) Zusammen-
hinge und damit durch neu und anders beschaffene, rein filmische Konstrukte
abgelost, wodurch der Film selbst als Kinoglaz, als Kinoauge, eine ganz eigene,
menschenunabhingige Individualitit erhilt. Die anthropomorphe Analogie des
»Auges« zementiert dabei nur das Konkurrenz- und damit Abgrenzungsverhilt-
nis von Mensch/Lebendigem und Film/Maschine.

Trotz dieser scheinbaren Differenz (was die Zentralstellung des Menschen
in der theoretischen Anniherung anbetrifft), erscheinen aber sowohl Vertovs
als auch Eisensteins Ansitze sogar versShnbar mit Baldzs Entwurf, nimlich
dann, wenn man den sichtbaren Menschen, den Balidzs durch den Film (wieder)
entdeckt wissen will, als zeitgendssisch neuen/elektrischen Menschen denkt, der

240 Auch Pudowkin beschreibt dieses Verfahren einer dekonstruktiven Deindividualisierung und
Neu-Zusammensetzung von Menschen: »Aus diesem Grund wird er [der Regisseur; ].E]] den
Schauspieler vor allem als Material betrachten, das er einer>Bearbeitung« unterziehen muf.
Dem Schauspieler, der in der Wirklichkeit als ganze Person wahrgenommen wird, dessen Be-
wegungen das Ergebnis der gleichzeitigen, koordinierten Arbeitaller seiner Gliedmafien sind,
diesen Schauspieler gibt es auf der Leinwand nicht. In der Montage, unter den Handen des
Regisseurs, entstehen nicht nur Szenen, sondern manchmal auch neue Menschen. Wie oft ist
uns ein Mensch aus einem Film unvergefilich, von dem wir nur den Kopf und die Hand sahen«
(Pudowkin 1961 [1928],166f.).
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mit seiner Eingliederung in den mechanischen bzw. maschinellen Kontext und
die bewegte Dingwelt des Films zum Sinnbild der modernisierten, elektrifi-
zierten und maschinisierten Gesellschaft wird. Das Filmbild als maschinelles
Bild erscheint als idealer Austragungsort dieser zeitgendssischen Entwick-
lungen, weil es den Menschen im Bewegungsbild mechanisch auflést und da-
mit in der reinen Sphire der Technik verhandelbar werden lisst. Der Anthro-
po(morpho)zentrismus Baldzs’scher und Bloem’scher Prigung erweist sich damit
als nicht mehr zeitgemif bzw. lisst die finale Unterordnung des Menschen unter
Technik und Dingwelt den Film als technische Kunst hervortreten. Die Abwen-
dung vom Menschen heift in diesem Zusammenhang, analog zu Vertovs Aufle-
rung, »die Seele der Film-Maschine« zu enthiillen. Jurij N. Tynjanov (2001 [1927])
entwickelt in diesem Sinne Vertovs Idee eines »neuen Menschen« weiter — und
das in expliziter Auseinandersetzung mit Baldzs’ »sichtbarem Menschen«. Die
Verfahren des Films, die es ihm erlauben, sich zu seinen Objekten (Menschen,
Dinge etc.) zu verhalten - also etwa Perspektive, Kadrierung, Beleuchtung, Mon-
tage — witrden dabei gerade nicht einen dem Film vorgingigen Menschen »wieder
sichtbar« machen, sondern eben einen ginzlich neuen herstellen:

»Esistvollig klar, dafk bei einer solchen stilistischen (und folglich auch bedeutungs-
mafiigen) Verwandlung >Held< des Films nicht der ssichtbare Mensch« oder der
ssichtbare Gegenstands, sondern ein >neuer< Mensch und ein sneuer« Gegenstand
sind, unter kiinstlerischen Gesichtspunkten verwandelte Menschen und Cegen-
stande, ein filmischer >Mensch« und ein filmischer >Gegenstand«. Die sichtbaren
Korrelationen der sichtbaren Menschen werden aufgehoben und ersetzt durch
Korrelationen filmischer sMenschen<— und dies in jedem Augenblick, unbewufst
und nahezu naiv, wie es im Wesen der Kunst selbst angelegt ist.« (Tynjanov 2001
[1927],147)

Damit bringt Tynjanov die Idee einer medialen Individualitit, die hier unter dem
Sammelbegriff des Audioviduums verhandelt wird, auf den Punkt. In dem Mo-
ment, in dem sich die filmischen Gestalten vollstindig von ihren realweltlichen
Vorlagen gelost haben, findet der Film zu sich selbst und damit das Medium zu
seiner eigenen Individualitit. Und gleichzeitig 16st sich der Anthropozentrismus
und selbst der Anthropomorphozentrismus der Perspektive auf, indem eben nicht
nur »neue Menscheng, sondern gleichwertig auch »neue Gegenstinde« aus diesen
filmischen Prozeduren hervorgehen.

Doch wielasst sich nun die Frage beantworten, warum das Anthropomorphe in
der frithen Theorie des Films eine so zentrale Position einnimmt? Riickblickend
ist dies nun durch den geschilderten, schrittweisen Prozess der Herauslosung des
Films aus dem Kontext der etablierten (vor allem darstellenden) Kiinste zu erkli-
ren. Muss der Film zunichst — um Kunst sein zu diirfen bzw. als solche legitimiert
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zuwerden - in das Feld der bestehenden kiinstlerischen Ausdrucksmaoglichkeiten
eingegliedert und im Hinblick auf seinen Mehrwert abgeklopft werden (z. B. in
Bezug auf seine Sprachlosigkeit im Vergleich zur Literatur, seine Stummbheit im
Vergleich zum Theater, seine Bewegung im Kontrast zu Malerei und Bildhauerei,
seinen Korperausdruck im Vergleich zur Pantomime etc.), ist sodann seine suk-
zessive Herauslosung aus diesem Kontext moglich.?* Das Motiv des Menschen
bzw. die Verhandlung seiner Medialitit dient quasi als legitimierendes >Nadel-
o6hr¢, durch das der Film argumentativ hindurchgefiihrt werden muss, damit er
zunichst itberhaupt als Kunst angenommen werden kann, um dann jenseits die-
ses Scheitelpunkts wiederum von den etablierten Kiinsten abgrenzbar zu werden.
Wie entlang der oben geschilderten Entwicklung des filmtheoretischen Diskurses
gezeigt werden konnte, wird der Film dabei erst als innovatives Darstellungsmit-
tel des tatsichlichen Menschen in den Blick genommen, dann als Kreateur davon
abgehobener menschenihnlicher Gestalten erkannt, bis er schliefllich den Men-
schen als zentralstes Motiv hinter sich lassen kann, zugunsten der Fokussierung
seiner aus sich heraus bestehenden Kunstfertigkeit und Medialitit. Die Differen-
zierung von Mensch und Menschen-Bild dient als Grundlage der Differenzierung
von Mensch und Medium, wodurch das Konzept einer Medialitit jenseits des
Menschen Bestand erhalt.

Der Riickblick auf diese Initialphase der Filmtheorie hat somit gezeigt, wel-
chen Wert das anwesend Anthropomorphe sowie das abwesend Anthropophone
als Motiv und Thema innerhalb der Debatten um das stumme Kino besitzt. Im
Hinblick auf die Frage nach dem Audioviduum ist in einem nachsten Schritt zu
klaren, inwieweit dhnliche oder abweichende Argumentationsstrukturen auch in
Bezug auf das rein Anthropophone (abseits des Anthropomorphen) innerhalb der
Theoriegeschichte der Tonmedien aufzuspiiren sind.

241 Diese Entwicklungist dabei nicht nurim rein sprachlich-theoretischen Diskurs zum Film nach-
vollziehbar, sondern auch in den zeitgendssisch produzierten Filmen selbst, die sich durch zu-
nehmende Fiktionalitdt und Narrativisierung auszeichnen. Als reiner Dokumentarfilm hatte
sich der Film vermutlich schwerlich so schnell und breit als Kunst etablieren kénnen, weil er
als reine Reproduktion von Wirklichkeit — so die Unterstellung — kein Potenzial zu kiinstleri-
schem Ausdruck geliefert hitte (diese Gedanken setzten sich erst spater mit dem Tonfilm stér-
ker durch; vgl Relinger1938). Durch die Ubernahme literarischer Stoffe und Handlungsmuster
sowie durch eine Abkehr von der schlicht reproduzierten Realitat war der Film daher auch in
seinen Inhalten um eine Anbindung und gleichzeitige Konkurrenz zum Theater bemiiht, weil
diese eine grundsatzliche Vergleichbarkeit und damit Ebenbiirtigkeit im Hinblick auf seinen
Status als Kunst erméoglichte (vgl. hierzuz. B.auch Miiller 2003, die in ihren Uberlegungen zum
Ubergang vom Stummfilm zum Tonfilm genau auf solche filmintern sowie filmtheoretisch
bearbeiteten Aushandlungsprozesse zwischen Film als Wirklichkeitsmaschine und Film als
Agentdes Fiktionalen verweist).

219
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3.2 | Verbalitat und Wortlaut -
Radiotheoretische Uberlegungen zur Stimme

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

ein weiteres Massenmedium, das nach einer Bestimmung verlangte

23, Diente

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

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

tagen als Rundfunk zunichst grofitenteils aus Musikdarbietungen bestand (vgl.

242

243

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

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

3.2.1| Stimmen ohne Kdrper: Der Rundfunk als unsichtbares Sprachrohr

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

247 Bofinger (1999 [1924], 33) fiithrt dies sogar noch weiter aus, indem er nicht nur Seh- und Hor-
sinn kontrastiert: »Wir miissen also zunichst von der banalen Tatsache ausgehen, dafd man
den Rundfunk hért, zwar nur hort, dafd man ihn nicht sieht, nicht schmeckt, nicht riecht, dafd er
weder kalt noch warm ist, sondern dafd man ihn eben nur hort.«
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Das gesprochene Wort wird also der zunehmend zentrale Ansatzpunkt, wenn es
um die Frage nach dem kiinstlerischen Vermégen des Rundfunks geht, und er-
scheint dabei durch seine besondere, entkérperlichte Akustik gekennzeichnet.
Dies wird ebenso in Bezug auf intermediale Vergleiche und Abgrenzungsbemii-
hungen relevant: Was kennzeichnet das gefunkte Wort bzw. die Stimme im Radio
und wie ist sie in ihrem Auftreten von anderen Kiinsten und Medien zu unter-
scheiden?

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

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

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

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

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

sehen,?*®

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

Sehen sowie Sprechen vs. Schreiben.

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

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

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

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

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

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

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

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

gleichgiiltig aufRerhalb der kiinstlerischen Aufgabe? Die Fragen lassen sich fast

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

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

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

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

und farbenzart modulierende Lunge, welche die vollaufgesogene seelische Luftin

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

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

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

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

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

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

250 Auch andere Autor:innen entwickeln in Bezug auf das andersartig bedingte nicht Schau- son-
dern Hor-Spiel (als darstellerische Aktivitat) eigene Termini oder Ubertragen Begriffe aus der
visuellen Handlungswelt. So z.B. Kyser, der den Begriff des »Funkmimus« (Kyser 1984 [1931],
200) in Abgrenzung vom herkdmmlichen, dramatischen und antiken »Mimus« pragt, oder
Arnheim, der in Bezug auf die Klangdimension der menschlichen AuRerungen »Gerausche des
Achzens, Stohnens und Seufzens als akustische Gebardensprache« bezeichnet (Arnheim 2001
[1932],189).

227


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

228

Das Audioviduum

was, das diese erst erlernen miissen; etwas das zunichst aus der Arbeit des voll-
stindigen Korpers resultiert, das aber darauf zielt, die Energie der kérperlichen
Anstrengung nur noch im stimmlichen »Organ« (Leonhard) bzw. in der »modulie-
renden Lunge« (Hardt) aufgehen zu lassen. Wihrend Leonhard allerdings stirker
bei den Produktionsbedingungen verharrt, fokussiert Hardt vorrangig den Aus-
druck der Stimme selbst. So sind die von der theatralisch-entleerten Verstindi-
gungsgeste befreiten Darsteller:innen dafiir pridestiniert die allein kiinstlerisch
wertvolle Ausdrucksbewegung in besonderer Intensitit zu nutzen, um diese aber
eigentlich — das wire das Ziel — in den reinen Ausdruck der Stimme, das heif3t
eine einzigartige, korperlose >Stimmik, umzusetzen. Laut Hardt ist darum auf
der Horbithne

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

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

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

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

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

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

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

unausschopflichen Zauber getraumter Landschaften oder in der Grausigkeit des

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Gesamterlebnis. Der Rundfunk dagegen bleibt stecken im Wohnzimmer und im

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

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

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

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

mentan) nur fir flache Unterhaltungszwecke niitzlich erscheinen lisst. Doch

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

261 Hier lisst sich erganzend auch Bofinger anfiithren, der in Bezug auf die Frage nach den Mog-
lichkeiten der Wissensvermittlung und Bildung durch den Rundfunk zu dem Ergebnis kommt,
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»Sieht man den Rundfunk lediglich als ein Vermittlungsinstrument an, das ebenso
wie ein Buch, wie eine Zeitschrift, nurin anderer Form, Gedanken zu verbreiten in
der Lage ist, so tut man sicher das Richtige, wenn man méglichst gute Essays, die
man in Biichern und Zeitungen findet, vorliest. Dariiber sind wir aber hinaus. Wir
finden das eigenste Wesen des Rundfunks darin, daf er es gestattet, als Trager des
Cedankens nicht den Buchstaben, sondern die menschliche Stimme zu benutzen.
Nicht die Tatsache schnellster Verbreitung, sondern die Form der Ubermittlung ist
das erschreckend Besondere.« (Flesch 1930 [1929], 28f.)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Dieses Vorgehen der vorherigen Selbstkontrolle durch den Abgleich von Hor-
eindruck und Niederschrift ist dabei ein interessanter Aspekt im Hinblick nicht
nur auf die dsthetische, sondern auch die politische Dimension des Rundfunks.
Denn so oder so geht es beim Abgleich von Zeitungs- bzw. Schriftliteralitit mit der
anders gearteten Horfunkverbalitdt darum, den Rundfunk als eine eigene Art von
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»Sprachrohr« zu konstruieren, nicht zuletzt, um dariiber auch seine politische
Dimension diskutieren zu kénnen. Der Verdacht, dass der Rundfunk pridesti-
niert ist, um als politisches Meinungsbildungs- und Propagandainstrument ein-
gesetzt zu werden, schwingt in vielen Texten mit. Was bei Riuscher, Zinn und
anderen zunichst auf einer dsthetisch-pragmatischen Ebene diskutiert wird,
verweist also stets auch auf die Diskussionen um die Rundfunkzensur: Wihrend
die einen auf der grundsitzlich notwendigen Politikfreiheit des Rundfunks be-
harren, verurteilen andere die Vorgaben der Rundfunkstatuten als staatliche Ein-
flussnahme und Beschrinkung.?®® Dabei spielt die Frage nach der Stimme im zu
dieser Zeit dominant live gesendeten Rundfunk insofern die zentrale Rolle, als sie
als politisches Organ im Funk stets fliichtig ist und somit eine Zensur im Vorfeld
ihres Erklingens gewihrleistet bzw. durch Hilfsmittel (Parlograph, Skript) her-
gestellt werden muss.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

266

Die Angaben tber die erste Aufeniibertragung variieren dabei. Wahrend Kasack (1984 [1929],
128) schildert, wie das Mikro erstmals im Frithjahr 1925 in Berlin das Studio verlie, um den
Besuch eines Pferderennens in Karlshorst live zu Gbertragen, spricht das RRG-Jahrbuch von
1932/33 (vgl. Dussel/Lersch 1999, 75f) davon, dass im Juli 1925 zunachst die Rundfunkmusiker
des Senders Miinster scheinbar als erste auf die Idee kamen ein Mikrofon mit auf die Wiese vor
dem Studio zu nehmen, weil es drinnen zu heifS war, und das dies wiederum einen Redakteur
dazu bewogam 21.]uli des selbenJahres eine Ruderregatta vom Dortmund-Ems-Kanal live zu
{ibertragen und zu kommentieren. Letzteres wird allerdings auch als »Die erste Sport-Uber-
tragung« iibertitelt und verweist damit moglicherweise implizit darauf, dass es schon zuvor
andere Ereignis-Ubertragungen gab (wobei natiirlich auch das Pferderennen ein Sportereig-
nis gewesen ware). Laut Gethmann (2006, 121f.) findet der merkliche »Ausmarsch des Mikro-
phons«aus dem Studio allerdings erst ab1926/27 statt, weil sich in dieser Zeit die Aufdenrepor-
tage als Format flichendeckend etabliert.
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ganz wider den vorher aufgestellten Feldzugsplan —, jene vier Ruderer ans Mikro-
phon zuschleppen, die ihn wenige Minuten vorher durch ihre kérperliche Leistung
in so unvorhersagbarer Weise frei von einem ausgearbeiteten Schriftstiick ge-
macht hatten. Frage und Antwort gaben so zum ersten Male der Hérerschaft ein
Bild unmittelbaren Geschehens. DaR die Schweiftropfen, die er sich nach Abschal-
ten des Mikrophons von der Stirn wischte, nicht allein auf die sommerliche Hitze
zuriickzufithren waren, kann ohne Ubertreibung gesagt werden. [..] Eins aber
schwor er sich am Abend dieses Tages, niemals mehr vorher die Wirklichkeit auf
Papier festlegen zu wollen. Denn das Beispiel hatte ihn gelehrt, dafR Mikrophon
und Horer eine solche Sendung nur vertragen, wenn der Berichter so spricht, wie
ihm der Schnabel gewachsen ist.« (Ebd., 76)

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

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

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

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

~N

ein Sprecher personlich mitzuwirken braucht« (Kasack 1984 [1929], 129). Dennoch aber gibt es
— laut ihm —»auch viele Fille, wo es einer unterstiitzenden Berichterstattung bedarf« (ebd.).
Seine Schilderung der Sprecher-Tatigkeit im Vergleich zum Zeitungsreporter macht dann klar,
dassesvorallem derSprecherist, der dafiir die Verantwortung tragt, dass sich die Atmosphare
in einem umféanglichen Sinne tibertragt.
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Der Sprecher wird hier somit zum akustischen Spiegel der Ereignisse und tritt als
zentrale, mediale Instanz in den Wirkzusammenhang des Radios ein. Nachdem
die Sprache des Rundfunks sich also zunichst vom Visuellen allgemein und vom
korperlichen Ausdruck speziell distanziert hat, ist iiber die Figur des Sprechers
bzw. der Sprecherin gleichzeitig auch eine Distanznahme zum geschriebenen
Wort?® moglich.

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

3.2.2 | Akustische Gestalten

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

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

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

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

Ansager, Sportsprecher, Rundfunkreporter

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

das Sachverstandnis der Horer sich schulen und dem Barbarentum entwachsen

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Individualitdt und individuelle Ansprache

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3.2.3 | Anthropozentrismus vs. Anthropophonozentrismus

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

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

Lob der Blindheit und Befreiung vom Kdrper

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

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

275 Zu Arnheims Buch ist anzumerken, dass es von ihm kurz vor seinem Weggang ins italienische
Exil 1933 geschrieben und erstmals 1936 in Grofibritannien unter dem Titel sRadio< ver6ffent-
licht wurde. In Deutschland erhielt das Werk erst Ende der 1970er Jahren gréfiere Aufmerk-
samkeit, als es dort unter dem Titel Rundfunk als Horkunst erstmals auf Deutsch erschien (vgl.
Diederichs 2001, 218f).
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Aussagen iiber das Medium fithrt. In seinem zentralen, dem Lob der Blindheit ge-
widmeten Kapitel, kommt Arnheim dabei zu dem konsequenten Schluss, dass der
Ansager

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

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

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

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

276 Arnheim beschreibt diese »Vollstandigkeit«im Sinne einer Eigenstiandigkeit und damit Indivi-
dualitit der Horfunkstimme folgendermafien: »Die Augen allein geben ein sehr vollstandiges
Weltbild, die Ohren allein ein sehr unvollstindiges. Daher liegt fiir den Horer zunachst die Ver-
lockung nah, durch eigne Phantasie zu >vervollstindigen<, was der Funksendung so offenbar
sfehlte. Und doch fehlt ihr garnichts! Denn ihr Wesen besteht gerade darin, daR sie allein mit
den Mitteln des Horbaren Vollstindiges bietet. Vollstandiges zwar nicht im duferlichen Sinne
naturalistischer Komplettheit sondern indem sie das Wesen eines Vorganges, eines Gedan-
kenganges, einer Gestaltung vollstandig veranschaulicht« (Arnheim 2001 [1936], 87).
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es sich um das Miterleben >historischer, einmaliger Ereignisse handelt oder wenn
ein Stiick Wirklichkeit belauscht werden soll. [...] Zu einem runden, ungestérten
Eindruck jedoch wird es hier selten kommen, auch wenn der dem hilflosen Horer
beigesellte Blindenhund, der Reporter, sein Moglichstes tut. Meistens allerdings
fehlt diesem Reporter die seltene Fihigkeit, einen formvollen und anschauungs-
gesattigten Bericht vor dem Mikrofon zu improvisieren und dabei im richtigen Au-
genblick den Kldngen der Wirklichkeit selbst das >Wort«zu lassen.« (Arnheim 2001
[1936], 89)

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

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

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

278 Zu diesen filmbezogenen Debatten siehe auch die Abschnitte zum Zwischentitel in Kapitel
3.1
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»Oft hért man, das Einschalten eines Ansagers in eine Horspielhandlung sei eine

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

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

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

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

stummen Film ein artfremdes Gestaltungsmittel brachten), und ihn zwischen

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

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

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

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

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

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

279 Vgl. hierzu z.B. erneut Hardt (2002 [1927]), fir den der Rundfunk ganz klar darauf zielen soll,
Vorstellungen im Kopfder Zuh6renden auszuldsen. Diese mégen dabei abgel6st vom tatsich-
lichen Sprecher und seiner Physiognomie entstehen, rufen aber dennoch konkrete komplet-
tierende Personlichkeitsvorstellungen im Kopf hervor. Uber den Unterschied zwischen dem,
was das Horspiel suggeriert und dem, was ggf. tatsichliche Gegebenheit ist, schreibt Hardt:
»Ist es nicht auch seltsam, wie nicht nur der allgemeine Schauplatz Gestalt gewinnt, sondern
auch der einzelne Sprecher? Wer empfiande den Wunsch, einen dieser Darsteller zu sehen?
Wie? Das wire ja ein schreckliches Erwachen, ein vélliges Erniichtertwerden! In uns gewinnt
der Darsteller Gesicht, Korper« (ebd., 69f.). Auch bei Hardt |6st sich somit die Sprecher:innen-
stimme vom Entstehungskorper, aber dennoch dient sie — als zunachst akustisch korperlich
entkleidete Instanz—einer sinnhaften und realititsbezogenen Neuaufladung durch den Kon-
text des Horspiels, die sich im Kopf des Rezipierenden zu einem andersartigen Personenbezug
wieder verdichtet.
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»Nun gibt uns aber die optische Wahrnehmung allein ein viel vollstindigeres, ge-
treueres Weltbild als die akustische allein. Woraus folgt, daf$ die optischen Teil-
gebiete der reproduktiven Kunst (Photo und Film) ihrem Wesen nach naturniher
sind als die akustischen, die nur einen so schmalen Sektor der Sinnenwelt zur Ver-
figung haben und daher in ihren Mitteln begrenzt sind, soweit sie die Eingliede-
rung der ténenden Dinge in die Welt des Raumes und der Zeit gestalten wollen.
Diese Beschriankung im Extensiven machen sie allerdings reichlich wett durch
einen Reichtum im Intensiven: denn im gesprochenen Wort haben sie ein akusti-
sches Mittel zur Verfiigung, dessen Ergiebigkeit durch kein optisches annahernd
zu erreichen ist. Und da sie diesem Wort dienen kénnen, ohne, wie das Theater
oder der Tonfilm, durch die Gesetze des Sichtbaren gehemmt zu sein, gibt die Hor-
kunstihr Bestes in abstrakten, symbolischen Gestalten.« (Ebd., 212)

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

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

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

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

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

»Der Raumhall charakterisiert das Verhiltnis des durch Schall hérbar gemachten
beseelten Wesens zu seiner Umwelt. Er driickt aus, ob das tonende Wesen seine
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Umwelt michtig ausfiillt oder nur ein winziges Einzelding in ihr darstellt. Spricht
ein einzelner Mensch, so muf$ er nicht im Verhiltnis zum umgebenden Raum
winzig sein, wie der Schauspieler auf der Biithne, wo so hdufig ein Mifdverhiltnis
besteht zwischen der grofRen Bedeutung, die der Mensch im Spiel hat, und dem
geringen Raum, den er im Blithnenrahmen ausfillt. Im Rundfunk kann eine einzi-
ge, richtig placierte Stimme den ganzen Raum ausfiillen und damit zum Ausdruck
bringen, daR es nur um sie geht und nichts aufier ihr existiert.« (Ebd., 66)*%?

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

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

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

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

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

Verstandnis des Geschehens notwendig ist. Diese Aufgabe erfiillt der Rundfunk

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

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

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

spezifische Arten des Wortbeitrags fiir das Horspiel besonders zentral erscheinen:

Gesprich und Monolog.

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

282 Hiersind erneut Parallelen zur Kinodebatte und der Frage nach den Grofienverhiltnissen von
Bithne/Leinwand und Darsteller:in zu erkennen (siehe Kapitel 3.1.2).
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Im Dialog wird also der Mangel des Visuellen quasi kompensiert, weil in ihm die
Stirken des Rundfunks besonders hervortreten: Er ist in der Lage rein geistige
und abstrakte Ideen und (Denk)Vorginge zu evozieren, die nicht mehr auf eine
realweltlich-materielle Entsprechung angewiesen sind. Diese >Intensivitit« (im
Kontrast zum Extensiven des Theaters, des Films etc.; s. 0.) steigt fiir Arnheim mit
dem Monolog weiter an:

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

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

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

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

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

Mikrofonschaffen, daf der Schaffensaugenblick vom Schreibtisch ans Mikrofon verlegt und
also aus einem blofRen Ubermittlungsvorgang ein Entstehungsvorgang gemacht werde. Das
literarische Verfahren, Gedanken und Gefiihle zu Papier zu bringen, erschiene in diesem Zu-
sammenhang als ein bloRer Notbehelf, aus dem Bediirfnis entstanden, das geistige Produkt
einem immer gréfReren Menschenkreis zugdnglich zu machen und es fiir die Zukunft zu fixie-
ren. Uberndhmen Rundfunk und Schallplatte aber sowohl die Verbreitung wie die Aufzeich-
nung, sowdre das Schreiben Uiberlebt, derimprovisierende Sanger konnte wieder auferstehen,
seine Harfe vor dem Mikrofon schlagen, eine neue Kultur des sich aus der Inspiration heraus
unmittelbar mitteilenden Menschen kénnte die Verkiimmerung der Redekunst aufhalten ...
Nun gemach! Wir wollen die Sache gut tiberlegen« (Arnheim 2001 [1936], 132f.). Damit greift
Arnheim gleich mehrere weitere Aspekte auf: Einerseits die Idee einer »im Mikrofon entste-
henden« Kunst, die bereits bei Flesch zu finden war, sowie die Vision einer Riickkehr zum >Ur-
spriinglichen« (verstanden als >Ursprachlichesq des Menschen, die der Rundfunk zu ermégli-
chen scheint und die auch von Zweig, Hardt, D6blin, Mostar und in Bezug auf den Film von
Balazs aufgegriffen wird.
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daf im Klang die Grundkraft ruht, die auf alle Menschen wirkt, viel unmittelba-
rer als Wortsinn, und dafd bei Horkunstwerken also von ihm ausgegangen werden
mufd.« (Ebd., 22)

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

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

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

286 Einweiterer Aspekt ist die raumzeitliche Ungebundenheit der Funkstimmen, die dadurch frei
von realweltlichen Restriktionen miteinander in einen Dialog eintreten kénnen. Dies fiihrt
Arnheim 1932 in seinem Text Der Rundfunk sucht seine Form aus: »Schauplatzwechsel [aft sich,
wo alles Optische fehlt, noch viel leichter bewerkstelligen als im Film; ja man kann, was es im
Film nur ganz andeutungsweise gibt, Menschen aus ganz verschiedenen Schauplitzen und
Zeiten miteinander verhandeln lassen. Goethe mit Frick, berliner Arbeitslose mit argentini-
schen Getreidehdndlern. Denn der Hérer serganzt<ja nicht etwa in der Phantasie das fehlen-
de Bild, sondern vom Raum génzlich losgeldste Stimmen sprechen zu ihm. [..] Die Stimmen
brauchen nicht in einen realen Handlungszusammenhang gesetzt werden, sondern es gibt
Diskussionen tber Raum und Zeit hinweg: die begrifflichste, abstrakteste Darstellungsform,
die wir bisher haben« (Arnheim 2001 [1932], 188f.). Auch hier sind natiirlich wieder Parallelen
zur Kinodebatte zu finden — z.B. im Hinblick auf den Film als eine Art>Zeitmaschines, die es
alternden Schauspieler:innen erlaubt auf ewig auf der Leinwand jung zu bleiben (vgl. Polgar
1992 [1911/12], 164; sowie Kapitel 3.1.2).
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smenschliche Komponentes, die sich mit der Stimme direkter — als mit dem ge-
schriebenen Wort — tibertrigt und die es daher méglich macht, in freier Kom-
binatorik auch Nicht-Menschliches als menschlich auftreten zu lassen: »Dinge,
Begriffe werden, indem sie Stimme erhalten, zu Menschen gemacht und dadurch
dem Horer nihergebracht« (ebd., 116) — das ist die eine Seite der Medaille. Auf der
anderen aber, sieht Arnheim in der reinen Klanglichkeit der menschlichen Stim-
me auch die Méglichkeit gegeben, diese selbst stirker als klangliches Phinomen
erkennbar werden zu lassen, das sich in die generelle »Welt der Klinge« (ebd., 22f%.)
eingliedern lisst — wie im obigen Zitat zu sehen. Tritt die Stimme also in einem
Klangverbund auf, so sei

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

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

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

»akustische Briicke«:

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

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

287 Siehe erneut Baldzs 2001 [1924]; auch bei Vertov (2001 [1922]) und Eisenstein (2004, [1926]) ist
diese Dinghaftigkeit des Menschen in der Tendenz zu finden. Ricckverwiesen sei zudem auch
aufden dinghaften Motivbegrif von Wendler und Engell (2009, 2011).
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ihn als eigenstindig zu definieren, um ihn als Kunstmittel zu etablieren, um sei-
ne kulturhistorische und politische Relevanz zu unterstreichen etc. — in diesem
Moment spielt der (menschliche) Inhalt der medialen Form keine iibergeordne-
te Rolle mehr. Wird die radiophone Stimme zunichst vom Visuell-Kérperlichen
und dann sogar vom Wort als Sinntrager selbst entkoppelt, so verfliichtigt sie sich
hier ginzlich zugunsten einer Fokussierung der generellen Klangmedialitit des
Funks. Die Denkfigur des Audio-Individuums (in ihren konkreten Ausprigun-
gen als Sprecher:in, Ansager:in, Horspielfigur etc.) hat quasi ihren Dienst getan
und ist nicht mehr unbedingt nétig, um die Frage nach der Spezifik des Mediums
weiter zu verfolgen. Anders formuliert: Der Anthropozentrismus weicht zunachst
einer Konzentration auf das medial Anthropophone, der dann wiederum - zu-
gunsten einer hierarchielosen Klanglichkeit — den Menschen ginzlich aus dem
Fokus geraten lisst. Gleichzeitig aber bleibt natiirlich selbst in solchen Momenten
ihrer Ab- und Auflésung die menschliche Stimme als Referenzgrofie relevant, an
der es sich auflésend abzuarbeiten gilt.

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

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

288 Diese Konzentration auf eine eher umfassend gedachte Klangkunst, die Musik, Gerdusche und
Stimme gleichgewichtet ins Verhaltnis setzt, erhdlt z.B. in den 1920/30er Jahren in den Text-,
Musik und Rundfunkarbeiten von Hans Flesch und Ernst Schon praktische Umsetzung (vgl.
erneut Ottmann 2013) und schreibt sich in den 1960er und 1970er Jahren durch Hérspieltheo-
retiker wie Friedrich Knilli (1961, 1970) fort, der das ganzheitliche Schallspiel als Rundfunkkunst
propagiert.
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(1932). Auch bei ihm geht es um eine Definition des Rundfunks aus seiner media-
len Beschaffenheit heraus und ebenfalls widmet er sich der Ablosung der Stimme
vom konkreten Korper und den Wirkméglichkeiten, die dies hat. Allerdings ent-
wickelt sich die Argumentation hier in eine andere Richtung, wenn die »Stimme
als korperlose Wesenheit« (ebd., 64) als Mittel der Verschaltung der Massen kon-
zipiert wird.

Die Stimme als kdrperlose Wesenheit

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

20 50 liefert Kolb mit seinem Horoskop

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

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

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

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

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

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

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

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

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

292 Gleiches gilt natiirlich auch fiir die frithen Filmtheorien, in die sich ebenfalls immer wieder
Fragen des Rassischen und Vélkischen im Gegensatz zum Gesamtmenschlichen einschreiben
oder auch in Bezug z. B. auf die politisch sozialistischen Gedanken der russischen Formalisten,
die sie anhand des Films verhandeln (siehe auch Kapitel 3.1).
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Seine fehlende Gegenstindlichkeit fithrt laut Kolb dazu, dass es nicht in der ma-
teriellen Welt haften bleibt, sondern als Teil der geistigen Welt direkt iibertragen
werden kann. Das Hérspiel wird so zu einem Funkwerk, das nicht einfach nur
Information und Klang ist, sondern sich iiber die Stimme als Botschaft in Horerin
und Horer selbst manifestiert. Nicht allein die Zentralstellung des Wortes und der
Stimme ist also bei Kolb in Bezug auf die hier verfolgte Fragestellung interessant,
sondern dass er dies zum Anlass nimmt, diese Eigenschaft des Horfunks explizit
als eine audio-individuelle Form zu entwickeln, ndmlich als »kérperlose Wesen-
heit« (ebd., 64). Diese beschreibt er folgendermafien:

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

»Wir wissen: das Wort des Horspielers erhilt seine innere Schwingung durch die
stirkste dem Menschen innewohnende Erkenntniskraft, durch das innere Erle-
ben. Wie die durch die Intuition gewonnenen schépferischen Erkenntnisse zum
eigenen — nicht nachempfundenen — Erlebnis werden, so auch die durch Influenz
auf dem geschlossenen Stromkreis sEmpfangsapparat Mensch« libermittelten
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verinnerlichten Worte des Horspielers. Vergeistigtes Sprechen, vergeistigtes Ho-
ren — Horspieler und Horer treffen sich gleichsam im gemeinsamen Brennpunkt seelischer
Akustik. Die Wand zwischen beiden — Raum und Kérperlichkeit — ist gefallen. Die
seelische Einheitzwischen Horspieler und Horer, zwischen Mensch und Mensch ist
geschaffen.« (Kolb 1932, 54; Herv.i.0)

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

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

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

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

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

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

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

29

1%}

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

(<)}

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

29

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

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

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

gung:

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

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

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

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

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

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

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

299 Siehe hierzuauch FN 270.

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

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

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

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

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

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

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

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

3.2.4 | ZWISCHENFAZIT: Das Audioviduum der Radiotheorie

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

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

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

lange Zeit als Argument erhalten. Schaut man sich die Arbeiten von Schwitzke (1963) oder Fi-
scher (1964) zum Horspiel an, bleibt die Idee des sogenannten sinnerlichkeitshorspiels< noch
bis Ende der1960er]ahre (bis zu einer Kritik von Heifdenblittel, der die fortbestehende Ausrich-
tung an Kolb erstmals kritisiert, vgl. Hagen 2005, 32) das mafigebliche Element und Kolb —in
Ignoranz seiner politischen Gesinnung — Ideengeber fir die Nachkriegs-Theorien des Rund-
funks und vor allem des Horspiels. Lediglich Knilli (1961, 1970) entwickelt in seinen Ansétzen
des »totalen Schallspiels« die Idee eines Rundfunks weiter, der nicht die Stimme sondern den
Klang allgemein ins Zentrum riickt, um ganz eigene klangliche s\Wesenheiten<zu schaffen, die
nichtallein aus Stimme bestehen oder sichim Kopf der Horer:innen als Fantasie ereignen, son-
dern die sich im Raum als Klang manifestieren (siehe zu diesen Entwicklungen Hagen 2005
sowie z.B. auch Pinto 2012, 164ff.). Interessant ist hierbei jedoch, dass selbst im Moment der
Abgrenzung das Anthropophone/die Stimme zur Definition des Mediums notwendig ist: Erst
indem man sich an ihr abarbeitet, wird der Weg frei fir die Schaffung eines neuen Horspiels
bzw. einer neuen Idee von Rundfunk.
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personalisierten Ansager bzw. der Ansagerin in Reinform manifestiert, die aber
auch in den Moglichkeiten der Schaffung akustischer Figuren im Horspiel ihre
Umsetzung findet. Die besonderen Eigenschaften dieser neuartigen Spezies, das
was also innerhalb des Radios als Anthropophones und Radiophones in Perso-
nalunion auftritt, erhilt damit einen eigenen Status. Die reine Akustik stellt die
Darstellung des Menschen sowie seine kiinstliche Herstellung gleichermafen vor
Herausforderungen, ermoglicht aber auch bisher nicht dagewesene, neue Da-
seinsformen, die es zu gestalten, zu nutzen und weiterzuentwickeln gilt.

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

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

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

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

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



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

3| TEXTUALISIERUNGEN: Die Emergenz des Audioviduums

im Folgenden erneut schlaglichtartig nachvollzogen werden, um die explorative
Studie zur Genese des Audioviduums damit abzuschlieRen.

3.3.11 Korper und Stimme im Fokus der Tonfilmdebatten

Die Experimente zur Kopplung von Film- und Tonaufzeichnung sind so alt wie die
Entwicklung der jeweiligen Techniken selbst (vgl. Miiller 2003, 13; 75ff.)***. Laut
Miiller (2003) ist es dabei allerdings nicht verwunderlich, dass die Durchsetzung
des Tonfilms rund 30 Jahre auf sich warten lief3, denn ihrer These zufolge war die
Etablierung des Films als Kunst dringend darauf angewiesen, dass dieser nicht
im Kontext des rein maschinellen Dokumentarismus verblieb, sondern sich statt-
dessen zunichst als Medium des Fiktionalen etablierte, das nicht die Wirklichkeit
schlicht abbildete, sondern einen Gestaltungsspielraum und damit Potenzial fir
kiinstlerische Interventionen liefR. Dennoch finden sich auch in der von Miiller
skizzierten »Tonfilmpause« (ebd., 13) bzw. »Tonfilmzisur« (ebd., 82) zwischen
Mitte der 1910er und Ende der 1920er Jahre Zeugnisse von Kontakten mit dem
Tonfilm - so z. B. die bereits weiter oben erwahnte Schilderung einer Vorfithrung
des Kinetophons von Felix Salten, die er 1913 im Berliner Tageblatt veroffentlicht.
Den ersten Eindruck der neuen Technik schildert er dabei folgendermafien:

»[..]die weile Leinwand schimmert auf, und wir kriegen endlich das Kinetophon
zu sehen. Da ist eines jener entsetzlichen Zimmer, die man aus unzihligen Kin-

302 So arbeitete Edison parallel zu seinen reinen Filmsichtungsmaschinen ab den 1890er Jahren
auch an der Entwicklung des Bild und Ton kombinierenden (wenn auch nicht direkt synchroni-
sierenden) Phono-Kinetoskops (auch Kinetophon). Ludwig Stollwerck lieR diese Bild-Ton-Ma-
schinen bereits ab 1895 auch in Deutschland neben den Edison’schen Kinetoskopen aufstellen
(vgl. Miller 2003, 75). Ebenso waren bereits auf der Pariser Weltausstellung 1900 sogenannte
sTonbilder<zu héren und zu sehen (vgl. ebd.) und fiir die etablierten und fest installierten deut-
schen Kinoséle produzierte Oskar Messter bereits zwischen 1906/07 und 1912 mit Tonwalzen
kombinierte Filme (vgl. ebd., 76). Auch in den Texten der Etablierungszeit des Tonfilms selbst
findetsich teilweise ein Bewusstsein dafiir, dass die Entwicklungen vom Ende der1920erJahre
gar nicht so neu waren —z.B. bei Kalbus (1935): »Der Ton in allen seinen Arten versuchte schon
immer sich mit den Bildern auf der Leinwand zu vermahlen, wenn auch zunichst mit wesens-
fremden und unkinstlerischen Mitteln. [..] Gleich nach der Erfindung des Kinematographen
und Phonographen imJahre 1894 beschiftigte es den Erfindergeist Thomas Alva Edison, diese
beiden Erfindungen so zu kombinieren, dafd gleichzeitig mit den bewegten Bildern der darge-
stellten Personen deren Sprache und Gesang (eventuell begleitende Musik oder Naturgerau-
sche) aufeinem Phonographen mit aufgenommen und bei der Projektion wieder mitzu Gehor
gebracht werden konnten. Diese Einrichtung, sKinetophon« nannte sie Edison, war der erste
Vorlaufer der modernen Nadelton-(Tonfilm-)Apparatur. Trotzdem kénnen wir das Kinetophon
heute nichtals die erste Tonfilmapparatur bezeichnen, denn es fehlte ihr ein fiir den modernen
Begriff>Tonfilm«wesentliches Erfordernis: der Synchronismus« (ebd., 5).
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toppvorstellungen kennt, ausgestattet mit jenem Schauder erregenden Luxus
schwellender, persischer Sofas, praparierter Blattpflanzen, schlechter Gipsbusten,
erbarmlich kopierter Renaissancestiihle. Ein junger, befrackter Herr kommt her-
ein, tritt ganz vor, so weit, dafd der Rahmen der Leinwand ihm die FiiRe abschnei-
det, und ... beginnt zu sprechen. Richtig und laut zu sprechen, wie der Herr Vor-
redner, den wir soeben in natura gesehen und gehort haben. Zuerst denkt man

natirlich an ein Grammophon, denkt blof$ daran, daf eben ein Grammophon zu

der Kinoaufnahme redet. Aber das dauert nur ein paar Sekunden. Dann wird Bild
und Stimme vollkommen eins. Man hat nimlich dem Herrn da oben auf den Mund
geschaut, und da merkt man, wie lebendig das ist, wie fabelhaft lebendig. [..] Die

Stimme, die da zu uns redet, scheint aus diesem auf die Leinwand projektierten

Mund eben zu entstehen, scheint aus der Brust dieses photographierten Men-
schen aufzusteigen. Deshalb vergifit man das Grammophon: vergifit Giberhaupt,
dafd der Mann dortja gar nicht zu uns redet, sondern, weifs Gott wann im amerika-
nischen Atelier Edisons vor etwelchen Managern gesprochen hat. Dann zeigt der
Mann noch etliche Proben. Er setzt ein Pfeifchen an den Mund und wir héren den

Pfiff losschrillen. Im selben Moment, in dem der Mann die Backen blafit.« (Salten

1992 [1913]), 47f)

In dieser kurzen Schilderung ist etwas von der Faszination zu spiiren, die in d4hn-
lichem Mafe auch die ersten (stummen) Kinobilder erzeugt haben miissen, nur
dass es dieses Mal ein neues, erweitertes Staunen gibt, das z. B. nicht mehr den
abgeschnittenen Fiflen des filmisch Vortragenden gilt, sondern eben der erst-
maligen Kopplung von filmischem Menschenbild und Stimme in ihrer Ko- bzw.
Komprisenz. Das Verschmelzen von jeweils maschinell projiziertem Korper und
maschinell reproduziertem Klang wird dabei als ein kurzer Moment der Irrita-
tion beschrieben, der aber dann der Illusion einer audiovisuellen Ganzheitlichkeit
des Menschenmotivs weicht, die als doppelte Emergenz anzusehen ist: Mit der
Manifestation eines dieser ersten Audioviduen im Raum der von Salten geschil-
derten Filmvorfithrung, ebenso wie in seiner Beschreibung dieses Vorgangs in der
Zeitung, bildet sich das Audioviduum als Phinomen und Argument heraus.

Saltens Text ist dabei gleich in mehrfacher Hinsicht bemerkenswert, weil
seine subjektiven, journalistischen Schilderungen dieses ersten Tonfilmerlebnis-
ses von 1913 bereits vorausweisen auf die Aspekte, die auch in der erst rund 15 Jah-
re spiter beginnenden Kernzeit der Tonfilmdebatten eine Rolle spielen werden.
Neben dem genannten Aspekt der Verschmelzung von Bild und Ton (die hier in
Bezug auf das Menschenmotiv erliutert wird) ist es zudem einerseits der Status
der menschlichen Stimme innerhalb der filmischen Geriduschwelt, die sich an-
kiindigt, und andererseits die Frage nach den >Gefahren< und dem Mehrwert, die
die neue Technikkopplung mit sich bringt.
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So verharrt Saltens Text nur zu Beginn seiner Schilderung bei der Zentralstel-
lung der menschlichen Sprache, nennt dann aber - erginzend zum »Pfeifchen«
— als weitere Beispiele aus der Filmvorfithrung auch noch eine Glocke, eine Geige-
rin, eine Siangerin und bellende Hunde, die das neue Funktionsprinzip des Ton-
films veranschaulichen. »Das Publikum lacht und applaudiert. Die Geigerin und
die Chansonette waren unnétig. Die beiden schonen Hunde in ihrer Natiirlichkeit
hitten geniigt« (ebd., 48f.) — so wertet Salten das gesehen-gehorte Programm aus
und ldsst darin erkennen, dass der Klang der menschlichen Stimme (ob gespro-
chen oder gesungen) — so faszinierend er initial geschildert wird — am Ende auch
in Konkurrenz zu anderen Gerduschen (Instrument, Tierstimme, Dingsound)

steht.’®

Doch trotz des einfallslosen, insgesamt stark musiklastigen Programms, das
Salten kurz resiimiert und dann kritisch demontiert, bleibt fiir ihn am Ende die
Erkenntnis, dass es sich beim Tonfilm um eine bahnbrechende Entwicklung han-
delt: »Das alles ist so abgeschmackt, wie die Erfindung selbst, die uns solchen
Schmarrn vermittelt, genial ist« (ebd., 49), so schreibt er und sieht auch schon
einen GewShnungsvorgang initiiert:

»Nach den ersten zehn Minuten erscheint einem das Kinetophon als etwas ganz
selbstverstandliches. Die Bilder bewegen sich. Das ist man vom Kino her langst ge-
wohnt. Nun reden und singen sie auch. Nach zehn Minuten staunt man gar nicht
mehr dariber. Als ob das so einfach und so nattirlich sei.« (Ebd., 50)

Die anthropomorphisierende Ubertragung von Gesang und Rede auf die Bilder
selbst (nicht nur auf die in ihnen sichtbaren Gestalten) ist dabei moglicherweise
ein Detail, das auf eine Verinderung der Perspektive vorverweist — nimlich die
sich erst parallel in der Stummfilmkritik ausbreitende Erkenntnis, dass fiir den
Film moglicherweise nicht die sMenschenc allein relevant sind, die von der Lein-
wand sprechen, sondern ebenso die Dingwelt — und das gilt im erweiterten Sinne
schlief3lich auch fiir die Leinwand bzw. die hinter ihr liegenden Lautsprecher und
den filmischen Gesamtaufbau selbst, der sich akustisch zu iuflern lernt. Den-
noch macht Saltens Artikel deutlich, dass er vor allem in der sprachlichen bzw.
stimmlichen Vertonung den gréfiten Nutzen der neuen Technik sieht. Dies zeigt
sich auch in der Frage nach Risiken und Wertigkeit der neuen Technologie, die er
zum Abschluss seines Artikels anekdotenhaft verdeutlicht:

303 Zumal oftmals gerade die menschliche Stimme die noch junge Tontechnik vor Herausforde-
rungen stellt, die es in Bezug auf Klanglichkeit und Verstandlichkeit erst noch zu meistern gilt
(vgl.z.B. Arnheim 2002 [1932], 191).
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»Hansi Niese, die neben mir sitzt, sagt auf einmal:>So ... jetzt kdnnen wir Schau-
spieler einpacken ... jetzt braucht ma uns gar nimmer ..« Ganz angstlich und
melancholisch ist sie geworden, wihrend sie das sagt. Und am Ausgang, wie wir
uns draufen in der Sonne wieder finden, ruft mir ein Freund lachend entgegen:
sJetzt werden die Autoren ganz (iberfliissig!l< Aber ich glaube, es stimmt nicht.
Weder die dngstliche Melancholie, noch der Scherz. Im Gegenteil. Das Leben wird

ins Hundertfache gesteigert durch diese Erfindung, wird gleichsam lebendiger
durch sie, und der Tod kann es jetzt nicht mehr so vernichten, wie einst. Diese Er-
findung wird alles, was sterblich an uns gewesen ist, erhalten und aufbewahren

bis in ferne Tage. Diese Erfindung wird grof3e Personlichkeiten in ihrer Echtheit er-
hohen, und sie wird die grofRen sMacher< unerbittlich entlarven. Deshalb werden

uns die guten Schauspieler und die guten Autoren kiinftig beinahe noch nétiger
sein als bisher. So bequem wie unsere Vater und Vorvater diirfen wir nun nicht
mehr leben. Denn wir werden eine strengere Nachwelt haben, und sie wird genau-
er priifen konnen, was ihr (iberliefert wurde, als wir es vermochten. Eine Nachwelt,
die horen kann und sehen, was die Toten geleistet haben ... die wird nichts auf Treu

und Glauben hinnehmen brauchen. Wir haben das noch getan. Aber von jetzt an

istes damit zu Ende.« (Salten 1992 [1913], 50f.)

Salten schildert hier also einerseits die vermeintliche Angst der Filmschauspie-
ler:iinnen und -autor:innen vor dem bereits wieder Obsoletwerden ihres gerade
erst in den letzten 20 Jahren neu gelernten Ausdrucksrepertoires — im Angesicht
eines Mediums, dessen neue Qualitit, so wird hier wie selbstverstindlich ange-
nommen, nicht mehr in Schauspiel und Drehbuch, sondern in der Aufzeichnung
und Zuginglichmachung der >reellen Welt bestehen muss. Salten betont dabei
den historischen Wert der Erfindung, die ihm dazu in der Lage scheint, den Tod
zu uberwinden®* und als dokumentarisches Medium bisher ungekannte und
tiberzeitliche sErh6hungen< und gleichzeitig »Entlarvungen«< des Menschen zu er-
moglichen. In der befiirchteten Abkehr von Darstellung und Dialog, Schauspie-
ler:innen und Autor:innen, scheint sich hier eine weitere Problematik des Audio-
viduums anzukiindigen.

Mit Saltens frithem Text sind dabei bereits exemplarisch einige der zentralen
Achsen der sich ab Ende der 1920er Jahre intensivierenden Tonfilmdebatten vor-
gezeichnet: die Verschmelzung von Kérper und Stimme bzw. das Verhiltnis von
Bild und Ton, die Frage nach dem kiinstlerischen Ausdruckspotenzial und/oder
der (rein) dokumentarischen Funktion des Tonbildes sowie die Rolle des Men-

304 Ein dhnliches Argument war bereits in Bezug auf die ewige Jugend der Schauspielerinnen im
Stummfilm bei Polgar (1992 [1911/12], 164) zu finden (siehe Kapitel 3.1.2) und die Kopplung von
Tod und Film erinnert natiirlich auch an Bazins spatere »Mumie der Veranderung« (2009, 39).
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schen innerhalb des filmischen Soundgefiiges bzw. die Rolle von Gerdusch und
Musik. Diese Aspekte sollen in den nichsten Abschnitten im Fokus stehen.

Zur Verschmelzung von Kérper und Stimme
Die Tatsache, dass sich zum Zeitpunkt des aufkommenden Tonfilms der Film und
teils auch das Radio als eigene Kunst- und Medienform bereits nahezu uneinge-
schranke etabliert hatten, zeigt sich vor allem daran, dass die frithen Debatten
um die Einfithrung und Durchsetzung des Tonfilms diesen in der Tendenz eher
kritisch denn euphorisch begriifien. Wie bereits angedeutet ist es vor allem der
Verlust der Reduktion auf einen Kanal (Kérper oder Stimme), der in den Schriften
zum Tonfilm als bedauernswerter Mangel geschildert wird. Die Wiedervereini-
gung von Auditivem und Visuellem (vielfach beschrieben am Beispiel von Kérper
und Stimme) birgt die Gefahr, so wird geschildert, dass der gerade erst als Kunst
angekommene Film seinen kiinstlerischen Gestus verliert zugunsten einer rein
dokumentarischen Praxis.

Bereits im Vorfeld der Etablierung des Tonfilms wird dieser Verlust an kiinst-
lerischer Wertigkeit thematisiert — z. B. bei Hugo Miinsterberg, der in Bezug auf
den (noch) stummen Film antizipiert:

»Even if the voices were heard with ideal perfection and exactly in time with the
movements on the screen, the effect on an esthetically conscientious audience
would have been disappointing. A photoplay cannot gain but lose if its visual
purity is destroyed.« (Minsterberg 1916, 203)

Und auch wenn die bereits im vorherigen Kapitel geschilderten Positionen von
Miinsterberg und Bloem in Bezug auf den Stummfilm teils deutliche Unterschie-
de aufweisen, so sind sie sich in diesem Punkt einig, denn auch Bloem beschreibt
bereits Anfang der 1920er Jahre die Gefahren des Tonfilms fiir die Kunst des Films:

»So bleibt noch die dritte Frage: welcher kiinstlerischen Wertung untersteht der
sprechende Film? Einige Minner des Films, die ihrer Uberzeugung schriftlich Aus-
druck gaben, vertreten die Ansicht, dafd der sprechende Film aus kiinstlerischen
Griinden zu wiinschen sei (Gad und Pordes). Doch mit dem Fortfall der Stumm-
heit wiirde der letzte, der Hauptdamm niederbrechen, der das Lichtspiel vor der
hemmungslosen Hingabe an die Darstellung der blanken Wirklichkeit schiitzt. Ein
vollig zuchtloser Realismus wiirde den letzten Rest von Stilisierung, den jetzt noch
das armseligste Filmmachwerk aufbringt, hinwegfegen; heute schon erkennen
wir ein kaum gebédndigtes Streben zu diesem Ziele hin, das namentlich durch ver-
schwenderische Titelgabe und durch die Verwendung wirklicher Natur als Hinter-
grund kiinstlerischen Geschehens geférdert wird.« (Bloem 1922, 36)
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Interessant an beiden Auerungen — sowohl der Miinsterbergs als auch Bloems —
ist, dass der Tonfilm hier wie selbstverstindlich mit Stimme und Sprechen gleich-
gesetzt wird. Uber die Geriuschwelt wird an diesen Stellen weniger nachgedacht;

zentral erscheint also die Antizipation einer dadurch ausgelosten, zu grofRen

Nihe zur >menschlichen Realitit. Bloem sieht durch dieses Mehr an Wirklichkeits-
treue das Ausdruckspotenzial des Films gefihrdet. Deswegen lehnt er auch zu

Zeiten des Stummfilms bereits jegliche Sprachsubstitute im Kino kategorisch

ab — seien dies Zwischentitel, Vertonungen durch Tonmacher:innen oder Spre-
cher:innen oder (im schlimmsten Fall) in Form von Lichtspielopern, in denen ech-
te Singer:innen erginzend zur Leinwand operieren. IThre Kombinatorik ist ihm

zufolge eine zu vermeidende Kunstvermischung, da in der Verquickung das je-
weilige Ausdrucksmedium seine Eigenstindigkeit verliere. Die Individualitit des

Mediums geht hier also mit einer Idee der Einheit und Reinheit einher. Doch am

Ende macht sich Bloem um die Kunst des Films keine Sorgen, wenn er resiimie-
rend prophezeit:

»Wehe dem Lichtspiel wenn es seine Stummheit verliert! Aber alle Befiirchtungen
sind tiberfliissig. Selbst wenn diese Erfindung einst in vollkommener Form vorlie-
gen wird —durchdringen wird sie nicht.« (Ebd., 38)

Dass sich diese Annahme als falsch erweisen wird, zeigt sich natiirlich erst Ende
der 1920er und zu Beginn der 1930er Jahre mit der nachhaltigen Etablierung des
Tonfilms. Wahrend bei Miinsterberg und Bloem allerdings die Ablehnung des
Sprechfilms moglicherweise noch nachvollziehbarer erscheint, weil zu Zeiten
einer noch nicht zufriedenstellend oder flichendeckend maoglichen Realisation
des Tonfilms eine Aufwertung des Stummfilms vonnéten ist, so wird mit dem
Aufkommen erfolgreicherer Tonfilmtechnik die Kritik an dieser zunichst den-
noch lauter. So beschreibt Willi Wolfradt 1929 den Ton als unnétige Einschrin-
kung der Filmkunst, die doch gerade erst ihre Formen zur Reife entfaltet habe
und nun ihre rein visuellen Gestaltungspotenziale durch die Verklanglichung
wieder zu verlieren drohe, weil das Auditive das Visuelle blockiere:

»Zu viel Gesprach gefiahrdet den Film, weil es ihn fesselt, — wie man denn an je-
dem Sprechfilm beobachten kann, daf er iiberhaupt nicht vorwarts kommt. Die
Pantomime ist extreme Biihnenkunst, daher die bekannten Forderungen von Ein-
heit der Handlung der Zeit, der Oertlichkeit hier ganz besondere Geltung haben,
ferner auch die Tilgung des Individuellen durch Masken, durch kostiimliche Irrea-
lisierung usw. Das Schweigen bedeutet da eine weitere Uniformierung und echt
biihnenhafte Limitation.« (Wolfradt 2002 [1929], 446)
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Erneutist es also das Gesprach und generell das Sprechen, das fiir den Tonfilm ein
Problem darstellt, weil es eine Nihe zum Theater und seinen Formen suggeriert,
die dem Film als eigenstindige Kunst abtriglich ist. Interessant fiir die Frage des
Audioviduums erscheint zudem die Beschreibung des Verlusts von Individualitdt
durch den Verlust der Stimme, der im Sinne kiinstlerischer Reflexion und einer
Art Purifizierung allerdings wiinschenswert ist. Wolfradt befiirwortet dies, so
ist anzunehmen, im Hinblick auf eine iiberindividuelle Allgemeingiltigkeit und
Ubertragbarkeit von Spielhandlungen. Die Stimme hingegen erscheint als indivi-
dualisierende Barriere, weil sie das Audioviduum eher als ganzheitliches Gegen-
iiber erscheinen lisst denn als abstraktes Motiv, das anschlussfihig bleibt fir re-
flektierte Rezeptionen.

Mit Wolfradts Einschitzung, dass das Gesprich das Problem des Films sei,
stimmt auch René Clair iiberein, der dazu aus ebenfalls tonfilmkritischer Pers-
pektive dennoch einen — méglicherweise nicht ganz ernst gemeinten — Kompro-
missvorschlag unterbreitet:

»Wir Stummfilmgetreuen wollen uns der tdnenden Invasion nicht langer verschlie-
Ren. Machen wir gute Miene zum ténenden Spiel. Fassen wir den Stier bei den Hor-
nern.—Einen Ausweg sehe ich zum Beispiel im Tonfilm ohne Dialog. Vielleicht 1a{3t
sich durch ihn die Gefahr noch bannen. Man kénnte sich doch vorstellen, dafR die
das Filmband begleitenden Gerdusche und Klange die Masse so sehr unterhielten,
dafd sie auf den Dialog verzichtete. So kénnte man ihr eine der Bilderwelt weniger
abtragliche Illusion der Wirklichkeit verschaffen. Das Publikum dirfte dieser L6-
sungjedoch kaum freiwillig zustimmen.« (Clair 1952 [1929], 95)*%

Doch auch in Aussicht solcher Optionen bleibt fiir Clair die Kunst des Films ge-
fahrdet durch den Tonfilm, weil allein der Stummfilm das Potenzial habe als vi-
suelle Kunst seine Wirkung zu entfalten. Vor allem die sprachlichen Aufierungs-
formen sind fir ihn eher Stérung denn Gewinn, weil sie die visuelle Sprache des
Films tibertonen:

305 An anderer Stelle schlagt er zudem die alleinige Ersetzung der Zwischentitel durch Sprache
im Tonfilm vor:»Und doch wire es moglich, sich des Tons zu bedienen, ohne auf die Vorteile des
Stummfilms zu verzichten. Der gesprochene Text kénnte an Stelle des Zwischentextes treten
und nur als Hilfsmittel benutzt werden. Ich stelle mir einen biindigen, neutralen Text vor, der
keinerlei visuelle Opfer erforderte. Mit etwas gutem Willen und Verstand miifite dieser Kom-
promif zu erreichen sein. Ich bin nur nicht sicher, ob man sich lange daran halten wiirde, denn
die Versuchung durch den kiinstlichen Dialog, durch die fertige Phrase, vor der wir uns einst
aus dem Theaterindas goldene Schweigen der Leinwand fliichteten, ist groRR. Der Tonfilm laf3t
uns bei allerJugendtorheit noch Hoffnung; vom Sprechfilm erwarten wir trotz seiner Anfangs-
erfolge nicht viel« (Clair1952 [1929],103).
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»Der Stummfilm hatte gerade erst eine neue, noch lallende, aber reine und welt-
weite Lyrik geschaffen, und nun ténen uns aus dieser Welt abgedroschene Phra-
sen entgegen, die Dichtung und Traum von der Leinwand treiben. Die imaginaren
Worte, die wir den Schatten in den Mund legten, waren unendlich viel reizvoller
als die prazisen Satze, die sie nun duflern. Damals sprachen sie die Phantasie an
und hatten zum besten Bundesgenossen das Schweigen. Kiinftig werden sie Al-
bernheiten von sich geben, und man kann nichts dagegen tun, kann sie nicht mehr
zum Schweigen bringen.« (Ebd., 102f)

Das Verschwinden des Stummfilms als eigene Kunstform ist es also, das von ihren
bisherigen Verfechter:innen befirchtet wird, wobei fir die Krise aber nicht ein-
fach der Ton generell, sondern vor allem das sprechende Audioviduum als >spre-
chender Schatten<verantwortlich ist. An ihm entziinden sich somit die intensivs-
ten Diskussionen.

Doch es gibt auch Autor:innen, die den Sprechfilm als Chance des Films be-
greifen, weil sie den Stummfilm und seine gestalterischen Mittel zum Ende des
Jahrzehnts an seine Grenzen gekommen sehen. Als Beispiel fiir eine solche Posi-
tion sei Herbert Leisegang erwahnt, der sich in einem Artikel mit dem Titel Sprech-
film — Rundfunk — Bildfunk — Filmfunk — Zukunftstheater (2002 [1929]) nicht nur sehr
ausfithrlich mit den Potenzialen des Tonfilms, sondern auch den Moglichkeiten
seiner Verbreitung (itber Funk) beschiftigt.

»Die kommende Vereinigung von Rundfunk und Film bedeutet mehr als eine
blosse Entwicklungsphase, sie scheint vielmehr ein bedeutsamer Schritt auf dem
Wege einer bisher so oft gescheiterten Verwirklichung kinstlerischer Massen-
wirkung werden zu wollen. Schauspielkunst, trotz mancher Bestrebungen doch
immer noch mehr oder weniger eine Angelegenheit Einzelner, kann so auf dem
Umwege iiber die mechanischen Kiinste eine Sache Aller, eine wahrhafte Volkskunst
werden.« (361; Herv.i.0))

Wihrend die fritheren Filmkritiker:innen also im Kino und >Kientop« noch einen
Apparat zur Verdummung des Volkes hatten kommen sehen, sieht Leisegang sehr
klar einen Bildungsauftrag, der sich mit Hilfe der Techniken Film und Funk (ge-
rade in ihrer Kombination) realisieren lief3e. Mit der Etablierung des Tonfilms
wihnt er sich darum »am Vorabend umwilzender technischer Ereignisse« und er
kommt zu dem zeitgeistigen Schluss: »[...] die mechanische Kunst ist im eigent-
lichen die Kunst unseres Jahrhunderts« (ebd., 362; Herv. i. O.).

Da Bildfunk und Filmfunk (also Fernsehen) aber noch nicht vollends realisiert
sind, sieht Leisegang die grofiten Konsequenzen der Audiovision zundchst fur
den Film gekommen, der seiner Meinung nach von den neusten Entwicklungen
nur profitieren kann: »Der Film hatte diese Erfindung nétig, er brauchte diese Auffri-
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schung!« (Ebd., Herv. i. O.). So sei mit »dieser technischen Umgestaltung die Stei-
gerung der kiinstlerischen Qualitit des Films« (ebd., 364) moglich, weil die ba-
nalen Zwischentitel durch das dichterisch verfasste »lebendig gesprochene Wort«
(ebd.) austauschbar seien und so durch die Sprache als kunstvolle Form auch der
Kunststatus des Films gesichert werde.*® Gleichzeitig sei er dennoch lediglich
eine »mechanisierte« (ebd., 362) Form der ihm urspriinglich zugrundeliegenden
Kunst - des Theaters, dem sich der Film durch den Tongewinn nun wieder an-
zunihern schiene.*” Den mechanischen >Kinsten< kime es laut Leisegang also
zu, dass sie erstmals die »Keimzelle« des Theaters — die Prisenz von sprechenden
Korpern — in ihre Einzelteile zerlegt und dadurch die »uralte theatralische Tota-
litatskunst« in »Scheingesichte« und »Scheinténe« gespalten habe (ebd.). Diese
erstmalige Trennung in »Augen- und Ohrenkunst« (ebd.) (Film und Radio) sei nun
aber von den mechanischen Entwicklungen erneut eingeholt worden:

»Der Hauptvorwurf, den alle Kunstfreunde gegen den Film immer und immer
wieder erhoben, betraf die fehlende Wortgestaltung. Da man bis vor ungefdhr 1o
Jahren noch nicht daran glauben konnte, dafs diese zweidimensionalen Schatten-
figuren aufder Leinwand einmal anfangen kénnten zu sprechen, bezeichnete man
diesen Mangel irrigerweise als den Kernpunkt der kiinstlerischen Minderwertig-
keit des Films. Dieser Gedanke muf} heute infolge der iiberraschenden techni-
schen Entwicklungen fallen gelassen werden.« (Ebd., 263)

306 Wobeiin Leisegangs Ausfithrungen doch relativ klar wird, dass er den Film dabei weiterhin als
die mindere Kunstform (z.B. im Vergleich zum Theater) ansieht. So urteilt er iiber den Film:
»Mehrals ein formales Kunstwerk zu sein, wird erindessen mit seinen technischen Mitteln nie-
mals zu erreichen imstande sein« (Leisegang 2002 [1929], 364).

307 Darinsiehterallerdings nicht nur fiir den Stummfilm und Rundfunk selbst (inihren bisherigen
kiinstlerischen Formen), sondern auch fir das Theater eine Gefahr gekommen: »Wir hatten
ausdriicklich hervorgehoben, dafd unsere beiden modernen Spezialkiinste, der Film und der
Rundfunk, Sproflinge der einen groRen Urzelle Theater sind. Die furchtbarste Gefahr wird
dem Theater dann drohen, wenn beide Kiinste sich auf ihren gemeinsamen Ursprung zuriick-
besinnen und sich, jede fiir sich voll ausgebildet, zu einer ungeheuren Weltmacht neu zusam-
menschliefien. Die heutigen Formen beider sind als Durchgangsstadium zu diesem Endzu-
stand anzusehen. Wie die visuelle Kinematografie ihrem Machtbezirk das Wort eingliedert,
so bemichtigt sich von der anderen Seite der nur fir das Ohr eingestellte Funk des Bildes (der
Fernseher wird ein Bestandteil des Funks werden), der Bildfunk ist fiir uns heute schon ein ge-
laufiger Begriff. Fernseher und Funk bilden die letzte Erganzung: denn beide bedeuten die Ue-
berwindung des irdischen Raumbegriffs, der eine fiir das Auge, der andere fiirdas Ohr. Jedem
Nachdenkenden wird es einleuchten, daf} es dann nur noch eine Frage der Zeit bedeutet, bis
die starre Fotografie im eigenen Heim sich zur kinematografischen Beweglichkeit umwandelt.
Das bedeutet natrlich auch das Ende der Lichtspieltheater in jetziger Form. In der Weise wie
heute der Funk das Wort von einzelnen Sendern aus ins Haus liefert, wird Europa dann von
einigen Zentralen mit dem Lautfilm versorgt« (Leisegang 2002 [1929], 366f.).
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Leisegang beschreibt also die (gefunkte)**® Audiovision als die neue, zeitgemifie
weil mechanische Form der Kunstverbreitung, bleibt aber insofern dennoch kon-
servativeren Haltungen treu, als er auf lange Sicht weiterhin das Theater als die
eigentliche, grofite Kunst des Menschen begreift. Das liege vor allem an der zwar
schon gesteigerten, aber immer noch unvollkommenen Technik des Films:

»Trotzdem sehen wir uns dieses mechanische Gebilde ndher an, wird ein letzter
ungeldster, unkiinstlerischer Rest bleiben. Die Zweidimensionalitdt filmischen
Ceschehen auf der Leinwand dissoniert mit der Dreidimensionalitat der Musik
oder Sprache. Schattenhafte Flimmergestalten bedienen sich der Ausdrucksmit-
tel bluthafter Menschen.« (Leisegang 2002 [1929], 367)

Der Kontrast von akustischer Realititsnihe und visueller Artifizialitit erscheint
Leisegang somit als ein Problem, dass sich potenziell erst mit der Einfithrung des
stereoskopischen und farbigen Films l6sen lief3e. Dies wiirde aber wiederum eine
zu grofle Nahe zum Theater bedeuten und daher eine solche »mechanische Form«
einer »Guckkastenbiithne« (ebd.) den Kunstwert des Films erneut gefihrden. Und
ein weiterer Punkt spricht gegen das rein mechanische Theater: das Fehlen des
»soziologischen Moments« (ebd., 368), womit Leisegang erneut die (schon in Be-
zug auf den Stummfilm verhandelte) Anwesenheit der Darsteller:innen im Thea-
terraum im Gegensatz zu ihrer Absenz im Kino meint. Diese »menschliche war-
me Berithrung vom Menschen auf der Bithne zum Menschen im Zuschauerraum«
scheint dabei das letzte zu sein, »was thm von der Technik nicht genommen
werden kann« (ebd.). Leisegang entpuppt sich hier als doch nicht so fortschritts-
liebend, wie es zunichst den Anschein hat. Implizit geht er davon aus, dass sich
das Kino als Kunst durch seine voranschreitenden technischen Innovationen und
Optimierungen auf lange Sicht selbst iiberfliissig mache, wenn man nicht genug
aufpasse:

»Die Technik wird den angegebenen Weg zielsicher gehen, aber — man gestatte
die subjektive Ansicht—sie wird im siegenden Vorwartsstiirmen ihr eigenes Grab
schaufeln. Heute noch zieht man dem Theater mit seinen menschlichen Zufllen
das prazisere Arbeiten der Maschine vor, es wird die Zeit kommen, wo man sich vor
ihrer exakten Prazision angeddet wegwenden wird, und je vollendeter die Technik
die kéniglichste Kunst, die Schauspielkunst, wird reproduzieren kénnen, desto

308 Das Fernsehen sieht er dabei auf lange Sicht als Ziel dieser Entwicklung —und erneut ist und
bleibt das»Schauspiel« der zentralste Inhalt: sDamit sind wir beim idealen Endstadium ange-
langt: Wir setzen uns hauslich in den Klubsessel, driicken auf den Knopf und sehen und héren
Schauspielkunst wieder in erster Vereinigung. Das ist der Technik hochster Triumph« (Leise-
gang 2002 [1929], 367).
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tiefer wird die Sehnsucht wieder nach der verlasterten Menschenbiihne. Diese
Sehnsucht jedoch erfordert eine andere Kultur, die mit heutiger Zivilisation und
Technik in geistigen Fragen nichts mehr zu tun hat.« (368; Herv.i. 0.)

Doch von der »exakten Prazision« ist der Tonfilm zu Beginn noch weit entfernt,
weshalb auch die technischen Finessen in der Umsetzung der Audiovision the-
matisiert werden. Vor allem das Verhiltnis von Technik und menschlichen Ak-
teur:innen (vor Kamera und Mikrofon sowie auf der Leinwand) steht dabei im
Mittelpunkt

LautlSprecher: Der Ton als technisches Problem kinematografischer Kérper
Die neue Filmtechnik stellt sich fiir alle Filmschaffenden — von den Darsteller:in-
nen bis zu den Techniker:innen — als eine Herausforderung dar. »Wir horen, dafy
die berithmten Filmstars von Hollywood verzweifelt nach Sprechlehrern rufen,
die sie in die Anfangsgriinde der Sprechtechnik einweihen kénnen« — so schil-
dert Leisegang (2002 [1929], 365) das Geschehen und auch Kurt Karl Eberlein (2002
[1928]) beschreibt die Verinderungen, die das neue Medium fiir die spielende
Zunft bedeutet®®:

»Zweifellos wird die neue Filmtechnik den Schaunaturalismus, Hérnaturalismus,
Spielnaturalismus verstiarken und im Guten wie im Bdsen manches verdndern.
Dies trifft zunachst die Filmspieler, die Stars, die weder sprechen noch singen kén-
nen. Der wie eine Uhr repetierende, sprachlose Schaumime derJupiterlampen, der
griinlichwie eine Wasserleiche in dem Geschrei und Gesumm wie ein Gliedermann

schau-spielte ['] und bei Grammophongeheul, Lachen und Scherzen Tragisches

andeutete, und der schongebaute Gelbstern, halb Mannequin halb Schonheits-
konigin, all das wird wohl verschwinden auch wenn man den Spielenden, Worte-
kauenden fremde Stimmen mitgibt. Die Sprechschauspieler treten hervor, dem

Theater entzogen oder entfremdet, dem Filmtheater gewonnen. Was sie sonstim

Ablauf eines Abends in spielerischer Ordnung auf der Raumbiihne mitorganischer
tonender Wortgeste gestaltet, das wird nun in Raten und Fetzen, in Tagen und

Wochen dem atemlosen Perateuren — Weh dem, der niest! — vorgespielt, den Ap-
paraten zugespielt. Dieser Schein eines Scheines, dies Theater eines Theaters, dies

Bild im Bild wird zwischen Natur und Biihne schwankend ein peinliches Zwischen-
ding, ein Alsob und Wiewenn schaffen, das weder Film noch Theater im Zwischen-
reiche der Riume und Flachen eine eigene Gesetzlichkeit fordert.« (Ebd., 287)

Alfred Polgar hingegen beschreibt die Auswirkungen eher von Seiten des Publi-
kums aus, bei dem die — im wahrsten Sinne des Wortes — Ubereinstimmung von

309 Siehe hierzuauch Miiller (2003, 174ff).
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gesehenem und gehdrtem Menschen zu irritierenden Effekten zu fithren droht,
nimlich wenn man sich die Stimmen anders vorgestellt habe:

»Dahin nun die wundervollen Texte, die wir von lautlosem Munde ablasen, die
leidenschaftlichen Schweigereden der Liebenden, die strahlende Witzigkeit, die
den Komikern von stummen Lippen flof3! Nicht mehr haben die schonen Frauen
im Film die schénen, die edlen Médnner die edlen Stimmen, die wir, sie nicht ver-
nehmend, vernahmen, nicht mehr geht das Gesprochene (dank seiner Sublimie-
rung durch die Unhorbarkeit der Sprechenden) geradezu ins Herz, allen héchsten
Sinnes voll, den die Phantasie der Hérer ihm zu schenken vermochte [..]. Vorbei
mit der vollkommenen Melodie, die wir den holen Frauen des Films auf die Lippen
legten [..].« (Polgar 1929, 176f., zit. n. Miiller 2003, 146)

Wihrend Polgar hier dem Stummfilm nachtrauert, entpuppt sich Eberlein in
seiner kritischen Sicht auf den Tonfilm wie Leisegang als eigentlicher Verfechter
des Theaters®®, zu dem er das Kino in seiner neuen Form nicht wirklich als Kon-
kurrenz sieht, weil der geeignete Schauspielstil fir dieses neue Medium — wenn
iiberhaupt — noch gefunden werden miisse. Sein Fazit fillt daher in Bezug auf
das Konkurrenzverhiltnis von Theater und Tonfilm und vor allem den Status des
letzteren als Kunst recht eindeutig aus:

»Warum soll es nicht Zeiten ohne Kunst geben, Zeiten der Zwischenkunst? Viel-
leicht ist der Hiatus, diese schopferische Pause mehr als nétig? Vielleicht wire es
gut, wenn das Wort einmal ruht, bis es wieder rein, stark und zeugungsfahig ist?
Vielleicht brauchen die Maske, der Spielraum, der Spielkérper endlich etwas Ruhe,
um wieder neu und eigen zu werden? Vielleicht wéachst schon, wahrend der Zirkus,
das Stadion, das Kino in Schweifs und Nebel verblafit, wie eine Osterblume das
Theater von Morgen aus dem ungepfliigten Boden, in dem so viele Tote ruhn. Viel-
leicht muf$ erst der kinetische Mensch ganz sterben, der dumme, bebende, flim-
mernde Flachenmensch der Maschinenlinse? (Ebd., 297)

Die »Geburt des Tonfilms«, wie sie von einigen Autoren genannt wird (z. B. Kal-
bus 1935, 5; Arnheim 2002 [1932], 189), liuft somit bei Eberlein auf einen Tod des
Menschen - bzw. einen Opfer- oder Stellvertreter:innen Tod des Audioviduums —

310 Und in gewisser Weise auch des Stummfilms wenn er schreibt: »Vielleicht kommt der Tag,
da wir miide der Augen- und Ohrenhurerei reumiitig zum stummen, farblosen raumlosen
Flachenfilm zuriickkehren und seine tonige Naturferne ebenso erfrischend finden, wie man
nach dem Genuf der Schab- und Farbstichblatter zu dem reinen Umrifistich und zu den
schlichten Holzschnitten zuriickkehrte« (Eberlein 2002 [1928], 285).
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hinaus,!

machen.

um daraus einen kiinstlerischen Neuanfang fiir das Theater moglich zu

Doch nicht nur das mangelnde Vermégen der Schauspieler:innen und das
seltsame Verhiltnis vom Sprechfilm zum Theater — also von mechanischer Kunst
zu >tatsdchlicher< Kunst — gefihrden den tonfilmischen Genuss, auch die Tech-
nik scheint noch nicht in allen Details ausgereift. Dies dufiert sich z. B. besonders
schon in einer Kritik Rudolf Arnheims zum Film Das LAND OHNE FRAUEN von
1929:

»Soweit wire alles gut gegangen, wenn nicht der Tonfilm die Zeit fir gekommen
gehalten hitte, die Personen nun auch sprechen zu lassen. Es geschah also dafd
Conrad Veidts alte Mutter den Mund 6ffnete und mit der Trompetenstimme eines
versoffenen Elefanten Trostworte fliisterte, die der Sohn nicht minder sonor, je-
doch unter Zermalmung aller S-Laute, beantwortete. Nun war das Eis gebrochen,
das Sprechen nahm (iberhand [..], aber keinem wollte die Sache so recht gelingen.
Sie sprachen alle mit Pedal, und das S schien von der Zensur gestrichen: >Verlaffe
mich nicht!« flehte die Dame Nr. 68 und zerrif einen wichtigen Brief, was ein pras-
selndes Gerausch hervorrief.« (Arnheim 1929, zit. n. Miiller 2003, 239)

Miiller (ebd.) weist allerdings darauf hin, dass es fir die zeitgendssische Kritik
und vor allem fiir die Berliner Kritiker:innen nahezu zum guten Ton gehérte, den
Tonfilm im Hinblick auf seine frithen Mingel zu verreifien. Auch das Publikum
schien fiir diese Probleme sensibilisiert, wie eine Schilderung von Walter Jerven
aus dem Filmkurier von 1930 nahelegt:

»Wenn die Hauptdarsteller sprechen, sieht man auf der Leinwand deren Partner,
die nicht sprechen. Auf diese Weise will man die Klippe des Nichtiibereinstim-
mens von Ton- und Mundbewegungen umsteuern! Das Publikum lacht.« (Jerven
1930, zit. n. Miiller 2003, 306).

31

a

Dieser gewiinschte Tod des Menschen widerspricht dabei nicht Eberleins eigentlichem an-
thropozentrischen Denken, das er im Hinblick auf die Kunst (seiner Zeit und generell) so zu-
sammenfasst: »Das perpetuum mobile ist der Mensch, der Zeitgenosse, der Undankbare, der
immer Hosiannah und Kruzifixe bereit hilt und dabei immer der gleiche Komparse bleibt,
wihrend sich auf der Weltbiithne das Schicksal unverstindlich gestaltet. Ohne ihn gébe es we-
der Film noch Filmproblem, weder Stoff- noch Formfragen, denn der Beschauer schafft unbe-
wufdtan dem Schauwerk mit, und es ist zumeist sein Spiegelbild, das wirim Bilde der Filmbiih-
ne wiederfinden, weil es fiirihn bedacht, auf ihn bezogen, durch ihn veréndert, scheinbar den
Bildwillen Einzelner, tatsdchlich aber die Bildwelt aller zeigt« (Eberlein 2002 [1928], 285). Auch
hieralso verbinden sich Anthropozentrismus und Anthropomorphozentrismus (des Menschen
als Spiegelbild auf der Filmbiihne) zu einer Medienreflexion.
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Dass aber gerade in der >Nichtitbereinstimmung« von Bild und Ton auch Poten-
ziale fir seine kiinstlerische Gestaltung liegen, das wird hier (noch) nicht bemerkt
bzw. wird es an anderen Stellen sehr wohl verhandelt, wie noch zu zeigen sein
wird. Dennoch - so lisst sich bis hierher feststellen — scheint gerade die Wieder-
gabe von Sprache fiir den Tonfilm zu seinem Beginn eine der grofRten Herausfor-
derungen — sowohl was Frequenzen und Verstindlichkeit als auch die Lautstirke
betrifft.

Bei Hans Erdmann findet sich in Reaktion darauf eine hierarchische Liste von
Klangsorten, die fiir das Kino Ende der 1920er Jahre am annehmbarsten erschei-
nen. Diese lautet: 1. Gesangsstimmen, 2. Gerdusche, 3. Soloinstrumente (kleines
Ensemble), 4. Grof3es Orchester, 5. Sprechstimme (vgl. Erdmann 2002 [1929], 344).
Damit belegt das Audioviduum quasi sowohl den ersten als auch den letzten Platz
zugleich. Erdmann begriindet die Entscheidung, die Sprechstimme als Schluss-
licht zu setzen folgendermafien:

»An letzter Stelle steht die Sprechstimme, natiirlich nicht etwa ihre Verstandlich-
keit, sondern ihr dsthetischer Wert. Es ist bisher noch kaum anndhernd méglich
gewesen, feinere Nuancierung des Sprechorgans, ohne die wir natdirlich die Spra-
che als Kunstmittel nicht verwenden kdnnen, durch die Tonkamera hervorzubrin-
gen. Die Sprache wird gegenwadrtig also nur kaschiert gebraucht werden kénnen,
wenn gewissermaflen die Unzulidnglichkeit der Wiedergabe zum eigentlichen
Wirkungsmittel wird, z. B. ein Lautsprecher in der Szene selbst, komische, groteske
und grausige Figuren usw.« (Erdmann 2002 [1929], 344)

Die Klangqualitit ldsst also noch zu Wiinschen wibrig; wird dieses Problem der
stimmlichen Inszenierung allerdings durch Musikalisierung getilgt, so ist der
menschlichen Stimme (im Gesang) dennoch der erste Rang der kinematografi-
schen Geriuschwelt zuzuordnen.

Diese Diagnose mangelnder Qualitit scheint dabei allerdings ein voriiber-
gehendes Problem, das der technische Fortschritt l6sen kann. Folgt man erneut
Leisegang (2002 [1929]) so ist es ein entgegengesetztes Qualititsmerkmal, das in
der Kombination von Bild und Ton den Unterschied macht — und zwar nicht die
schlechte, sondern die im Vergleich zum Filmbild gerade zu gute Tonqualitit. So
findet sich bei Leisegang die Schilderung der Unvereinbarkeit von Dreidimen-
sionalitit des Raumklangs und Zweidimensionalitit der graugestuften Lein-
wand, die nur durch 3D-Techniken zu kompensieren wire. Das gleiche Problem
schildert ebenso Eduard Rhein (2002 [1929]), der den »Gleichlauf« als das zentrale
Kriterium des Tonfilms bezeichnet. Damit meint er gleichermafen zeitliche und
raumliche Dimensionen von Filmbild und -ton, die stets erst technisch miteinan-
der gekoppelt werden miissten. »Der Kiinstler mag ihn anders sehen — dem Tech-
niker aber bleibt der Tonfilm immer Bild plus Ton in genau festgelegter zeitlicher
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und riumlicher Zuordnung zueinander« so beschreibt Rhein (ebd., 394) die Tiicke
bzw. Liicke des Films, die im Endeffekt besonders zwei Probleme mit sich bringt:
zum einen den »Unterschied zwischen dem zweidimensionalen Bild und der drei-
dimensionalen raumlichen Wirklichkeit« des Tons (ebd., 396) und zum anderen
die moglicherweise auftretenden riumlichen wie zeitlichen Fehlpassungen zwi-
schen Bild und Ton, wobei das zeitliche Problem in der Regel die Synchronitit be-
trifft, das riumliche die verhiltnismifRige Positionierung der Tonquelle im Bild
(z. B. ein sprechender Mensch) zur Tonquelle im Raum (i. d. R. ein Lautsprecher).

Die zeitliche Ebene ist die von vielen Kritiker:innen am ehesten adressierte,
wenn es um eine Qualititseinschitzung des Tonfilms geht. Auch wenn dabei stel-
lenweise anderes als der Mensch (bei Rhein z. B. ein Presslufthammer, ebd., 395)
als Beispiel dient, um die Wichtigkeit des »Gleichlaufs« von Bild und Ton zu beto-
nen, stellt der Mensch in dieser Hinsicht ein besonders illustratives Exempel dar,
wie auch Pander feststellt:

»Wer gegenwirtig Tonfilme besucht, hat sich vom Reiz der Neuheit noch nicht
vollig losgeldst; er hat taglich gelesen, was Synchronismus ist, wie das Frequenz-
band beschaffen sein mufs usw. und kenntalle Fehler, auf die er stofRen kann, theo-
retisch — mit dem Erfolge, daf} er sie ganz bestimmt bei der Vorfithrung bemerkt.
Er sieht den Sprechern und Sangern auf den Mund, wie er es in der Wirklichkeit
niemals tun wiirde, und verfolgt die Lippenbewegungen, um festzustellen, ob sie
synchron sind, ob vielleicht zu einer Aufnahme eines amerikanischen Sprechers
nachtraglich ein deutscher Dialog hinzusynchronisiert ist — all diese Untugenden
mogen die Zukunftshorer des Tonfilms vielleicht nicht haben, so dafd sie eine star-
kere lllusion haben kénnten, soweit es sich um die bisher erwadhnten Einzelheiten
handelt.« (Pander1930, 470, zit. n. Miiller 2003, 305)

Die zeitliche und personelle sSynchronitit« ist also das eine Problem, dem sich der
Tonfilm ausgesetzt sieht. Aufbauend auf der Tatsache, dass Bild und Ton auch im
Tonfilm eben voneinander getrennte Sphiren bleiben, schildern Rhein u.a. dar-
iiber hinaus die raumlichen Aspekte, die es bei seiner Inszenierung im Kinosaal
zu beachten gilt:

»Fiir den Tonfilm bedeutet diese Tatsache, dafd es an sich nicht so sehr darauf an-
kommt, ob sich etwa beim sprechenden Menschen der Lautsprecher auch tatséch-
lich dort befindet, wo der Kopf des Schauspielers erscheint. Wir lokalisieren den
Klang, der sogar vom anderen Ende der Leinwand herkommen kdnnte, auf den
Kopf des sprechenden Menschen. Daraus aber schliefRen zu wollen, die Tonquelle
brauche also nicht bewegt zu werden (mechanisch oder elektrisch), ware zum min-
desten etwas Ubereilt.« (Rhein 2002 [1929], 398)
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Nicht die raumliche In-Eins-Setzung von visueller und raumlicher Tonquelle ist
demnach ein Problem, sondern die Bewegung, die der Film seinen Gegenstinden
ermdglicht:

»Nicht weil die Tonquelle feststeht, Iiuft der Schauspieler von seiner Stimme fort,
sondern weil der bildlichen Veranderung nicht eine akustische Verdnderung ent-
spricht. Uberhaupt ergeben sich bei dieser Anordnung recht merkwiirdige Erschei-
nungen. Es kann beispielsweise der Lautsprecher rechts stehen, wenn der zuerst
links auf dem Bilde erscheinende Schauspieler, auf den wir den Ton dann lokali-
sierthaben, sich nach rechts bewegt, also in Wirklichkeitauf die Schallquelle zu, so
bleibt doch der Eindruck bestehen, er entferne sich von seiner Stimme.« (Ebd., 399)

Was sich hier anhand des Menschenmotivs im Film offenbart ist somit die eigent-
liche Dividualitit der Individualitit des Audioviduums und somit des Mediums
Tonfilm. Auch wenn der immersive Eindruck einer klingenden und sichtbaren
Welt im Einklang miteinander in ihm méglich scheint, ist diese Verschmelzung
von Bild und Ton - hier verhandelt an Kérper und Stimme - immer eine Illusion
bzw. ein medial erst zu schaffendes Kunststiick. Zur Losung des Problems schligt
Rhein eine Art Stereo- bzw. Surround-System vor, wenn er schreibt:

»Der Fehler liefe sich schon dadurch beheben, dafd hinter der Leinwand in mitt-
lerer Hohe mehrere Lautsprecher aufgestellt wiirden, und zwar ein Lautsprecher
links, einer in der Mitte und einer rechts, die vom Vorfiihrer entsprechend den Be-
wegungen der sprechenden Person abwechselnd eingeschaltet wiirden.« (Ebd.)

Allerdings ist fiir andere eben nicht nur das Problem der Bewegung, sondern tat-
sachlich auch das der Lautsprecher-Position hinter der Leinwand virulent. So z. B.
in der Einschitzung von Alexandre Arnoux, der ebenfalls weniger das zeitliche als

das rdumliche Synchronititsproblem des Tonfilms sieht:

»Der erste Eindruck ist niederdriickend. Da der Lautsprecher hinter der Leinwand
angebrachtist, kommen die Stimmen immer vom gleichen Punkt her. Die Synchro-
nisation ist zwar gelungen, wirkt aber auf den Zuhoérer irritierend. Analysiert man
seine Irritation, so findet man heraus, dafk die Ubereinstimmung von Lippenbe-
wegung und ausgesprochenen Silben strengere Anforderungen an die Natdrlich-
keit stellt und optische Anhaltspunkte im Raum erfordert. So wohnt man einem
skurrilen Lustspiel bei, dessen Personen mit dem Mund Worte formen, denen ein
geheimnisvoller, bauchredender Chorfiihrer tiefaus dem Innern der Leinwand Ton
gibt. Zur Vertuschung dieses Gebrechens und wohl auch aus technischen Griinden
vermied der Regisseur wihrend der Wortwechsel Verdnderungen der Kamera-
Einstellung, was eine gewisse filmische Monotonie, eine schwerfillige Gangart,
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ein Stagnieren zur Folge hat und unmittelbar ans Theater mit seinem an der Ram-
pe gesprochenen Text erinnert. Sobald die Schauspieler zu sprechen aufhéren,
wird es wieder lebendiger, so dafd man sich schliefilich fragt, ob die Stimme dem
Ausdruck nicht mehr schadet als niitzt.« (Arnoux 1928, zit. n. Clair1952, 9of.)

Was Arnoux beschreibt ist also genau das, was die Verfechter:innen des Stumm-
films in Bezug auf den Tonfilm fiirchteten, nimlich, dass sein eigenes visuelles
Bildrepertoire, das er sich iiber die Jahre erarbeitet hatte, durch den Ton nicht nur
akustisch itberspielt wird, sondern dass es durch die Anforderungen des Tons zu
tatsichlichen Einwirkungen auf die Visualitit des Bewegtbildes kommt — und
zwar, indem dieses seine Bewegung verliert, weil etwa statische Einstellungen
gewihlt werden oder auch die Schnittfrequenz sinkt, um den Menschen im Bild
nicht — im wahrsten Sinne — das Wort abzuschneiden (oder zumindest nicht
dessen visuelles Aussprechen gegeniiber dem Erklingen). Arnoux gibt dabei zu,
dass er »ein alter Filmliebhaber« sei und dass ihn das »Spiel in Schwarz-Weif3 mit
seinem Bildertakt und der Verbannung der leidigen Vokabel« (ebd., 91), das der
Stummfilm bietet, mehr zusagt. Und erneut wird dabei die Frage nach dem Ton-
film eine Frage nach Leben und Tod:

»Und nun macht eine ungebetene Erfindung alles zunichte; muf$ einen das nicht
verbittern? So viel Mithe und Hoffnung, um nun doch wieder beim Theater zu lan-
den, dieser zu Tode gehetzten Methode, um das Wort wieder auszugraben und
gar auszuposaunen. Ich weifd nicht, ob das Geburt oder Tod ist, was wir erleben.
Eins aber steht fest: am Film- und Tonhimmel gehen gewaltige Wandlungen vor;
man muf Augen und Ohren offenhalten. [..] Ist es eine Wiedergeburt oder Tod?
Man kann’s nicht wissen.« (Ebd.)

Auch bei Arnoux wird somit das mediale Problem des Tonfilms anthropozentrie-
rend iiber das Menschenmotiv verhandelt, worin allerdings deutlich wird, dass
die groRe Kunst des Films eigentlich in seiner Ablosung von eben diesem Men-
schenmotiv bestehen miisste.

Und eine letztes Beispiel sei beigefiigt fiir die Probleme, die sich vor allem an
das Menschenmotiv des Films koppeln lassen, wenn es um die technische Ver-
schmelzung seiner kérperlichen und stimmlichen Verfasstheit geht. Denn auch
Hans Pander beschiftigt sich mit diesen Fragen, wenn er den Tonfilm auf seine
Moglichkeiten der Illusionserzeugung hin befragt.

»Der Zuschauer wiinscht den Eindruck zu haben, dafd der Sdnger oder Redner die
Tone mit dem Munde, nicht mit einem anderen Korperteile hervorbringt; wohin
seine Wiinsche bei mehrstimmigem Gesang, bei Orchesterstiicken, bei der Wie-
dergabe des Stimmengewirrs bei Menschenmassen, bei dem ohrenbetdubenden
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Gerdusch eines Maschinensaals gehen, weif? man nicht, und in gewissen Féllen
bringt der Tonfilm sogar Téne, denen im Bilde tiberhaupt keine Schallquelle ent-
sprechen soll. Das ist der Fall, wenn etwa ein Kulturfilm von einem unsichtbaren
Redner durch einen Vortrag begleitet wird, ebenso, wenn der Tonfilm nur die bis-
her iibliche Orchestermusik ersetzen soll. In diesem Falle wird sich aber niemand
daran stofRen, wenn die Lautsprecher unterhalb der Bildwand dort ihren Platz ha-
ben, wo sich sonst das Orchester befindet.« (Pander 2002 [1929], 391)

Der Tonfilm scheint also auch bei Pander einerseits Einschrinkungen unterwor-
fen im Hinblick darauf, ob die sichtbaren und hérbaren Klangquellen (z. B. Mund/
Lautsprecher) miteinander korrelierbar sind, andererseits aber scheint er auch
andersartige Freiheiten mitzubringen, die die variierende Kombination von Bil-
dern und Ténen erlaubt. »Die wirkliche und die scheinbare Tonquelle kénnen bei
einer Tonfilmvorfithrung iibereinstimmen« (ebd., 389), so beschreibt es Pander
zunichst, aber wie sich in seinen weiteren Ausfithrungen zeigt, miissen sie es
nicht unbedingt.

Diese Freiheit von Bild- und Tonebene generiert aber in Bezug auf die rium-
liche Dimension noch zwei weitere Probleme, nimlich im Hinblick auf Proportio-
nen und Lautstirken. In Bezug auf die Lautstirke (z. B. von Menschenstimmen)
konne im Kino laut Pander »[vlon Natiirlichkeit oder Unnatiirlichkeit [..] tiber-
haupt nicht mehr die Rede sein« (ebd., 391) und auch durch die variierende Ein-
stellungswahl des Filmbildes sei eine einheitliche Ubereinstimmung von Klang-
volumen und sichtbarem Setting nicht in der gleichen Varianz méglich. So sei »
[glewdhnlich [..] das projizierte Bild, soweit es sich um die Darstellung von Men-
schen handelt, iibergrof im Vergleich mit den Originalen, und bei GroR- und
Teilaufnahmen finden sich ganz ungewéhnlich starke Vergrofierungen«, im
Gegensatz zu Landschaftsaufnahmen z. B. — so Pander (ebd.). Der Abstand des
Publikums zur Leinwand kénne diese Ton-Bild-Diskrepanzen zwar hin und wie-
der kompensieren, aber generell seien die visuellen Varianzen problematisch fiir
einen naturalistischen Ton, der sich iiber alle Einstellungen hinweg als solcher er-
halten sollte. Die zuvor fiir den Stummfilm festgestellten perspektivischen Ver-
zerrungen des Menschen, die z.B. Salten (1992b [1913], 364) iiber die Standardi-
sierung der Leinwand und deren feste Verpflichtung auf das Menschenmaf als

Mafistab kompensieren wollte,

wiren im Angesicht des Tonfilms der einzige
Weg diese scheinbar illusionsgefihrdenden Spriinge zwischen Bild und Ton zu
vermeiden. Dass es aber genau diese Spriinge und Inkonsistenzen zwischen Bild
und Ton sein kénnten, die den Kunstwert des Films aus Stummfilm und Rund-
funk ins >neue« Medium heriiberretten, auch diese Idee entwickelt sich relativ

friih.

312 Siehe Kapitel 3.1.2.
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3.3.2| Synchronitat, Asynchronitat, Kontrapunktik

Anhand der Reflexion der geschilderten technischen Problemstellungen und
Herausforderungen des Tonfilms durch seine Kritiker:innen und Macher:innen,
schirft sich somit ein Bewusstsein dafiir, dass mit der Entkopplung von Bild und
Ton in ihrer Aufzeichnung sowie ihrer Rekopplung im fertigen Film Freiheiten ge-
geben sind, die es eben nicht nur im Hinblick auf weitere Fortentwicklungen des
Films zu iberwinden gilt, sondern die sich — ganz im Gegenteil — gerade kiinst-
lerisch nutzen lassen. Es findet daher eine intensive Auseinandersetzung mit den
Grenzen und Potenzialen von Synchronitit, Asynchronitit und Kontrapunktik
statt. So schildert z. B. der zunichst tonfilmkritische Clair auch Moglichkeiten,
die die ins Audiovisuelle verdoppelten Mittel des Tonfilms produktiv ausnutzen,
etwa in Bezug auf die Dialoggestaltung. Ahnlich wie Jerven beschreibt er dabei
eine Gesprichssituation, in der auf der Bildebene von den Sprechenden swegge-
schnitten< wird, allerdings nicht zum Zweck der Kaschierung von technischen
Unzulinglichkeiten, sondern, dem entgegengesetzt, als Stilmittel von Eigenwert.

»)Jedenfalls zeigen uns die Sprechfilmdialoge, da es meist interessanter ist, das
Cesicht des Zuhérenden als das des Sprechenden zu sehen [..]. Das ist schon ein
beachtlicher Schritt vorwarts und ein Zeichen, daf der Tonfilm aus den Kinder-
schuhen heraus ist, aus der Zeit, als der Mund des Schauspielers sich im gleichen
Augenblick zu 6ffnen hatte, in dem der Ton erklang, um dem Beschauer das gute
Funktionieren des Mechanismus zu zeigen. Die besten Ton und Sprecheffekte
werden durch den abwechselnden Gebrauch von Bild und Ton erzielt, nicht durch
deren Gleichzeitigkeit. Vielleicht ist diese erste sich aus dem Chaos I6sende Regel
eines der technischen Axiome von morgen?« (Clair1952 [1929], 99)

Der isthetische Mehrwert des Tonfilms ergibt sich hier also eben nicht aus seiner
technischen Realisierbarkeit, die das Audioviduum erméglicht, sondern gerade
aus der Abkehr von dieser Gestalt(ungs)option. Das wechselnd unvollstindige
bzw. zu vervollstindigende Audioviduum dient so in produktiver Weise der me-
dienreflexiven Demonstration der Dividualitit des Audiovisuellen.

Dass Clair mit der Antizipation dieser Axiomatik nicht ganz unrecht hat, zeigt
ein Blick auf das bereits im Jahr zuvor veroffentlichte Manifest zum Tonfilm von
Sergej M. Eisenstein, Wsewolod I. Pudowkin und Grigorij W. Alexandrow (2001
[1928]), das schliefilich zu einem der vielbeachtetsten Texte in Bezug auf die Ton-
film-Etablierung wird.>?

313 Wie Miiller (2003) zum Tonfilmmanifest ausfithrt: »Die Bedeutung dieser Theorie wird von der
Filmgeschichtsforschung und Filmtheorie unterschitzt, weil man ihren Niederschlag zu sehr
alleinin den Filmen der russischen Regisseure selber suchte. Das Tonfilm-Manifest beeinflusste
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Audiovisuelle Kontrapunktik: Das Tonfilmmanifest

Im sogenannten Tonfilmmanifest setzen sich Eisenstein, Pudowkin und Alex-
androw (2001 [1928]), ausgehend von ihren Konzeptionen einer formalistischen
Montagetheorie, mit den Auswirkungen auseinander, die der Ton im Hinblick auf
die visuellen Gestaltungsweisen des Films entfaltet. Wahrend Farbe und Stereo-
skopik, die potenziell als nichste Schritte in der Transformation der Filmkunst
anstiinden, die Montage wenig beeinflussten (vgl. ebd., 55), sei der Ton ein ent-
scheidenderer Faktor im Gefiige des Films. Die Autoren starten daher mit der
Feststellung:

»Es ist bekannt, dafd das elementare (und einzige) Mittel, das dem Film eine sol-
che machtige Kraft gegeben hat, die MONTAGE ist. Die Anerkennung der Mon-
tage als vorrangigem Gestaltungsmittel ist zum unbestreitbaren Axiom gewor-
den, auf dem eine weltweite Filmkultur errichtet wurde.« (Eisenstein/Pudowkin/
Alexandrow 2001 [1928], 54; Herv. i. 0.)

Das heifdt in der Konsequenz, dass der Ton diese Vorherrschaft der Montage nicht
storen darf bzw. dieser Logik zu unterwerfen ist. Eisenstein, Pudowkin und Ale-
xandrow befiirchten allerdings, dass bei der Tonfilmproduktion »die Klangauf-
zeichnung naturalistisch durchgefithrt wird« und somit »in einer Weise, die ge-
nau mit der Bewegung auf der Leinwand korrespondiert und eine gewisse Illusion
sprechender Menschen oder hérbarer Objekte etc. vermittelt« (ebd., 55; Herv. 1. O.).
In dieser Synchronitit als »naturalistischem« Verfahren sehen die Autoren jedoch
einen entscheidenden Widerspruch zu den Logiken der Montage, weshalb sie sich
gegen diesen Modus des Originaltons wenden:

»Den Ton in diesem Sinne zu verwenden, wiirde aber die Zerstérung der Monta-
ge-Kultur bedeuten, denn jegliche UBEREINSTIMMUNG zwischen dem Ton und
einem visuellen Montage-Bestandteil schadet dem Montagestiick, indem es
dieses von seiner Bedeutung l6st. Dies wird sich zweifellos als nachteilig fiir die
Montage erweisen, da es sich in erster Linie nicht auf die Montage-Teile auswirkt,
sondern ihre UBERLAGERUNG. NUR EINE KONTRAPUNKTISCHE VERWENDUNG
des Tons in Beziehung zum visuellen Montage-Bestandteil wird neue Moglichkei-
ten der Montage-Entwicklung und Montage-Perfektion erlauben. [..] DIE ERSTE
EXPERIMENTELLE ARBEIT MIT DEM TON MUSS AUF SEINE DEUTLICHE ASYN-

jedoch zumindest in Deutschland die Erwartungen an die Tonfilmasthetik auf breiter Ebene
und bewirkte, dass man sich vom Tonfilm eine ebenso radikal neue Kunstform versprach,
wie es der Stummfilm in der Kultur gewesen war. Das >Tonfilm-Manifest< hatte in Deutschland
jedoch nicht nur auf die allgemeinen Erwartungen an die Tonfilmasthetik Auswirkungen, son-
dern auch auf die frithe Tonfilmproduktion und machte sich sogar bis in konzeptionell ausge-
wiesene>Publikumsfilmec<hinein bemerkbar« (ebd., 18; Herv.i. 0.).
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CHRONISATION MIT DEN VISUELLEN BILDERN AUSGERICHTET WERDEN. Nur
eine solche Operation kann die notwendige Konkretheit herbeifiihren, die spater
zur Schaffung eines ORCHESTRALEN KONTRAPUNKTES visueller und akustischer
Bilder fithren wird.« (Ebd., 55f)

Pudowkin schreibt diese Idee einer Kontrapunktik schlieflich in seinem Buch
Uber die Filmtechnik (1961 [1928]) weiter fort. Seiner Meinung nach diirften Bild und
Ton eben »nicht durch naturalistische Nachahmung aneinander gekettet seinc
(ebd., 217), sondern miissten sich unabhingig voneinander entfalten, was dann
allerdings auch Konsequenzen fir die Art des Tons hitte.

»Freilich verstehe ich unter dem Ausdruck>Tonfilm<keinen Dialogfilm, in welchem
die Sprache UND verschiedene Gerduscheffekte genau mit dem entsprechenden
Bild auf der Leinwand synchronisiert sind. Solche Filme sind nichts anderes als eine
Art photographierte Theaterstiicke. Die wirkliche Zukunft gehort einem Tonfilm
anderer Art.« (Ebd., 202)

Und er konkretisiert dies in einer Forderung:

»Niemals sollte man jedoch auf der Leinwand einen Menschen zeigen, dessen
Rede genau mit der Bewegung seiner Lippen synchronisiert ist. Das ist billiges
Nachéiffen, ein bloRer Trick, der keinem etwas niitzt.« (Ebd., 203)*™

Sprache und menschliche Stimme sind also nicht kategorisch aus Pudowkins
filmischen Gestaltungsmitteln ausgeschlossen, aber wenn sie auftauchen, dann
nicht in Dialogen oder anderen Formen lippensynchroner Rede. Stattdessen solle
man sich den Umgang mit Ton, Sprache und Bild wie die verschiedenen Stimmen
und Melodien eines Orchesters vorstellen, so Pudowkin (vgl. ebd.). In dieser Kon-
zeption eines orchestralen Tonfilms, in dem sich Bild und Ton kontrapunktisch
erginzen und dadurch erst kiinstlerische Potenziale freisetzen, erweist sich Pu-
dowkin als klarer Verfechter des Tonfilms, den er auch als »das grofite Ausdrucks-
mittel von heute und von morgen« (ebd., 238) bezeichnet. In der Gestaltung dieser
neuen Form sieht er die »Zukunft« (ebd.) eines produktiv erweiterten Kinos der
Audiovision:

314 Diese AuRerungistdabeiauch in einer gewollten und expliziten Abgrenzung zum Theater be-
griindet: »Ich glaube, da nur eine Entwicklung in diese Richtung den Film von der Biihnen-
nachahmung befreit und ihn tiber die Grenzen, die dem Theater gesetzt sind, hinauswachsen
|aRt, Grenzen der Vorherrschaft des gesprochenen Wortes, der Unverdnderlichkeitin der Lage
des Bithnenbildes und der Requisiten, der Abhdngigkeit der Handlung wie auch der Aufmerk-
samkeit des Publikums vom Schauspieler, des Zusammenschrumpfens der weiten Welt zu
einem einzigen Zimmer ohne vierte Wand« (Pudowkin 1961,[1928], 231f.).
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»[Dler Tonreichtum wird iberwaltigend sein. Alle Gerdusche der ganzen Welt, an-
gefangen beim Flistern eines Menschen, dem Weinen eines Kindes bis zum Don-
nerschlag einer Explosion! Der Expressionismus des Films kann unerhorte Tiefen
erreichen. Er kann den Zornesausbruch eines Menschen mit dem Briillen eines
Léwen in Verbindung bringen. Die Sprache des Films wird die Ausdruckskraft der
Sprache der Literatur erhalten.« (Ebd., 202f)

Was sich in dieser Schilderung Pudowkins aber, ebenso wie schon im Tonfilm-
manifest, ankiindigt, ist dass in diesen Beschreibungen des neuen Films der
Mensch mehr und mehr in den Kontext der weiteren Gerdusche eingegliedert
wird, was auch daran festzumachen ist, dass in vielen der (schon zuvor zitierten)
Texte der Mensch oftmals nur >ein Beispiel unter anderenc ist (wie schon bei Sal-
tens Hunden und Pfeifchen). Auch in den Restriktionen, die Pudowkin und das
Tonfilmmanifest fiir die Verwendung von Klang im Film festsetzen, ist dabei zu
bemerken, dass es stets auch darum geht der Sprache keinen vorrangigen Status
vor anderen Formen des Gerduschs einzuriumen. Der Anthropozentrismus, der
in den fritheren Ansitzen zum Film und auch zum Rundfunk noch zu spiiren ist,
weicht also einer stirkeren Egalisierung seiner Motive und dadurch einer hetero-
generen Auseinandersetzung mit dem Medium selbst. Gleichzeitig ist in diesen
AusschlieRungsmechanismen und Argumenten gegen »naturalistische« Original-
tone eine klare Absage an das Audioviduum implizit, die fir die hier vorliegende
Arbeit natiirlich héchst interessant ist: Es scheint, dass die zuvor ausgefochtenen
Kiampfe um Film und Funk als eigenstindige Kunst- und Kommunikationsfor-
men hier ihren Nachhall finden. Wihrend diese sich zunichst am Audioviduum
(als utopischem Mafistab) insofern abarbeiten, als die jeweils fehlende Stim-
me und der fehlende Kérper des medialisierten Menschen zunichst von einem
Mangel zur einzigartigen Qualitit erhoben werden miissen, wird nun — nachdem
das Audioviduum mdoglich ist — erneut sein Ausschluss zum zentralen Kriterium
auch einer Theorie des Tonfilms. Dem Audioviduum wird seine Unteilbarkeit (In-
dividualitat) versagt, sodass es weiterhin (maximal) entweder als nur-sichtbares
oder nur-horbares Verwendung finden soll. Diesen Ideen wird noch weiter zu fol-
gen sein.

Doch es gibt wenigstens einen Bereich, in dem der Mensch auch in Zeiten des
Tonfilms im Zentrum bleibt, nimlich der Bereich der Synchronisation fiir den
internationalen Markt. Auch auf dieses Problem sieht Pudowkin den kontrapunk-
tischen Film als Antwort, wenn er tiber seine Konzeption des Films als Bild-Ton-
getrenntes Machwerk schreibt:

»So stelle ich mir einen Film vor, der tont, und ich mochte darauf hinweisen, dafl
ein solcher Film im eigentlichen Sinne international ware. Worte und Gerdusche,
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die man hért, aber auf der Leinwand nicht entstehen sieht, kénnten in jede Spra-
che tibertragen und je nach dem Land fiir den Film ersetzt werden.« (Ebd.)®"

Da aber - entgegen Pudowkins Idee — der massentaugliche Tonfilm der Zeit in
der Regel (auch) Sprech- und Dialogfilm bleibt, ist auch die Frage der audiovidu-
ellen Verschmelzung itber Kérper-, Sprach- und Landesgrenzen hinweg ein zent-
rales Thema. Weil diese Debatten folglich exklusiv um das Audioviduum kreisen,
sei auch auf sie ein kurzer, exemplifizierender Blick geworfen.

Mit

fremden Zungen iiber falsche Lippen:

Synchronfassungen und problematische Internationalitdt

Das Problem, dass sich dem Tonfilm im Hinblick auf die menschliche Stimme
stellt, wird deutlich, wenn man zunichst in einen vor seiner Etablierung angesie-
delten Text von Oskar Kalbus hineinliest, der 1920 iiber den Stummfilm schreibt:

»Der Film steht abseits vom Babelgewirr der Sprachen, er ist das einzige wahrhaf-
te Verstandigungsmittel der Nationen, das Esperanto der Seelen. Der Film kann,
aus dem Hirn eines wahren Kiinstlers geboren, Weltkriegswunden heilen und
Menschheitsgedanken vermitteln. Das ist der unverkennbare Wert der Stumm-
heit des Films.« (Kalbus 2002 [1920], 137)

Genau dieses visuelle »Esperanto der Seelen«ist aber natiirlich darauf angewiesen
eine moglichst weltweite Verbreitung zu finden, was wiederum im Hinblick auf

den Tonfilm und seine visuelle Offenheit bei sprachraumlicher Geschlossenheit
zum Problem wird. Auch Leisegang (2002 [1929]) verweist auf diese Problematik,
wenn er beziiglich der Umstellung vom Stummfilm auf den Sprechfilm schreibt:

»Es kann hier nicht unsere Aufgabe sein, den wirtschaftlichen Bedenken dieser
Entwicklung im einzelnen nachzugeben. Nur das schwierigste und bisher noch

315

Auch im Tonfilmmanifest wird auf diese Idee einer vereinfachten Internationalisierung der
Filmkunst selbst unter Vorzeichen des Tons hingewiesen: »Der Ton wird, wenn er als neues
Montage-Element verstanden wird (als ein vom visuellen Bild getrennter Faktor), zwangs-
laufig gewaltige Moglichkeiten zum Ausdruck und zur Lésung der kompliziertesten Aufgaben
mit sich bringen, die wir jetzt mit den Mitteln einer mangelhaften Filmmethode, namlich der
ausschliefslichen Arbeit mit visuellen Bildern, nicht 16sen kénnen. Die KONTRAPUNKTISCHE
METHODE fiir die Konstruktion des Tonfilms wird das INTERNATIONALE KINO nicht schwa-
chen, sondern statt dessen seine Bedeutung zu unvergleichlicher Kraft und kultureller Hohe
steigern. Eine derartige Methode wiirde sich nicht, wie das Abfilmen von Dramen, auf einen
nationalen Markt beschranken missen, sondern wird wie niemals zuvor die Moglichkeit bie-
ten, eine filmisch gestaltete Idee weltweit zu verbreiten« (Eisenstein/Pudowkin/Alexandrow
2001 [1928], 55f.; Herv.i. 0.).
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ganzlichungeldste Problem der Internationalitdt des Sprechfilms sei herausgegriffen.
Augenkunst hat vor Ohrenkunst den grofden Vorteil, nicht an sprachliche Grenzen
gebunden, also international zu sein; und gerade die schwer ringende deutsche
Filmindustrie, die die Weltmarktsproduktion an zweiter Stelle beherrscht (Ame-
rika versorgt heute den Markt mit 85-90%, nach Amerika kommt Deutschland vor
Frankreich mit 4%), muf}, um sich behaupten zu kénnen, auf diese Internationali-
tat hochstes Cewicht legen. Sie ist aber aufierordentlich gefahrdet, sobald jeder
Film die Sprache seines Herstellungslandes spricht, die ihn selbstverstandlich in
den meisten Fallen fir anderssprachige Nationen untauglich macht.« (Ebd., 366;
Herv.i.0))

Uber die Frage der Sprache halten somit nationale, kulturelle, wirtschaftliche
und politische Gesichtspunkte Einzug in die Tonfilmdebatten. Leisegang verbin-
det diese Ebenen aber auch mit dsthetischen Fragen, indem er die Unterschiede
zwischen europiischem und amerikanischem Filmgut in Bezug auf den Einsatz
des Dialogs differenziert: Wihrend Erstere den Tonfilm stirker als »Lautfilm«
interpretierten in dem eine »Vereinigung von Sprech- und Augenkunst« stattfin-
de (ebd., 364), konzipierten >die Amerikaner< den Tonfilm eher als musiklastige
Filmoperette,

»d.h. sie halten das gesprochene Wort im Kino fiir einesKinderkrankheitc, die nach
spatestens einem Jahr (iberwunden sein wird. Anstelle des ernsteren Wortes glau-
ben sie an die leichtere Musik. Stellt sich Europa also zum Lautfilm, so bekenntsich
Amerika zum Ton- oder Musikfilm.« (Ebd., 364f.)

Ahnlich erliutert auch Oskar Kalbus (1935) riickblickend die national spezifischen
Unterschiede zwischen einem »Amerika im Tonfilmtaumel« (ebd., 9), in dem die
Umstellung auf die neue Technik sich ab 1927 sehr rasant vollzieht, und dem deut-
schen Verhiltnis zum Tonfilm. Bei ihm ist es, im Sinne einer nationalstaatlichen
und damit einhergehend kulturellen Differenzierung, dabei erneut das US-ame-
rikanische Kino, das eher Musik und Gesang favorisiert, wihrend er dem deut-
schen Film eine Affinitit zur »Wortkunst« zuschreibt:

»Hollywooder Kiinstler wollten vom vertonfilmten Theater, vom Blihnenersatz
nichts wissen, und so galt damals der reine, hundertprozentige Sprechfilm so gut
wie iberwunden. Die menschliche Sprache sollte aus dem ténenden Film zwar
nicht vollig ausscheiden, sie sollte aber nur als Sprech- oder Dialogpartie dort
eingestreut werden, wo sie einen besonderen Sensationswert oder fiir eine be-
stimmte Situation einen dramatischen Hohepunkt erreichen kann. So wird man
verstehen, dafd der Amerikaner lange Zeit die Zukunft des Tonfilms erblickte in
der >Musical Comedys, einem Gemisch von Operette, Revue und Spielfilm. Die
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Spielhandlung ist hier immer eine stiflliche Liebesgeschichte mit sensationellem
Einschlag und humoristischen Kontrastwirkungen, und dazu immer und tiberall
Schlager, Tanznummern, Girlparade. [..] Diese sMusical Comedies< bildeten lange
Zeit das ganze Arbeitsgebiet von Hollywood und seiner Tonfilmproduktion, auf
jeden Fall so lange, bis die Deutschen in Temephol und Neubabelsberg deutsche
Filmkunst und deutsche Tonkunst zu einem Ganzen zusammenschweifdten und
hieraus eine neue Tonfilmdramaturgie schufen, vor der die Amerikaner die Augen
grof und dngstlich aufrissen.« (Ebd., 9)

Kalbus proklamiert hier also eine durchaus politisch interpretierbare Kontrir-
stellung zwischen Amerika und Deutschland, indem er nationalkulturelle Unter-
schiede an den Menschenmotiven ihrer jeweiligen Kinos festmacht (amerikani-
sche Girlparade vs. deutsche Film- und Tonkunst). Doch das ist eben nicht das
einzige Problem.

Das nichste ist die Schwierigkeit, diese unterschiedlichen Kinos dennoch zu-
einander durchlissig werden zu lassen, indem man die in ihnen genutzten Spra-
chen itber Synchronisationsverfahren® tibersetzbar macht. Miiller (2003) und
Wabhl (2005) geben in ihren Auseinandersetzungen mit dem Tonfilm und seiner
Etablierung sehr ausfiihrliche Uberblicke zu den Debatten, die sich um dieses
Problem entwickeln, und schildern jeweils die vehemente, differenzsetzende Ab-
lehnung, die der Neu-Kombination von Korpern und Stimmen in der Nachsyn-
chronisation entgegenschligt. So werde durch diese »jener Sinn verfilscht, mit
dem man lebende Ganzheiten sieht und erfalt und unterscheidet von MifRgebur-
ten, Zwittergebilden, mechanischen Kriippel-Produkten« — so ein Zitat aus der
Vossischen Zeitung von 1933 (zit. n. Wahl 2005, 116), und auch laut einem Artikel im
Kinematograph vom 29. Oktober 1930 sei die Synchronisation »nicht gliicklich, weil
die Stimme kein Zufall ist, sondern zu einer ganz bestimmten Personlichkeit ge-
hért, jener Personlichkeit nimlich, die man auf der Leinwand sieht und welche die
Zuschauer gleichzeitig zu horen wiinschen« (0. A. 1930, zit. n. Miiller 2003, 302).
In diesen Beschreibungen wird also die Zuldssigkeit des Audioviduums an die
normierende Vorstellung eines Menschen gekniipft, der korperlich wie persén-
lich >ganz¢, unversehrt und nur dadurch als in-dividuell zu denken ist, wihrend
abweichende Varianten als monstrése Abnormititen oder personlichkeitsgefahr-

316 Miiller z.B. schildert mehrere Verfahren, die zur Internationalisierung der Filme genutzt wur-
den: »die Auffithrung im Original mit Zwischentiteln in landessprachlicher Ubersetzung / die
stumme Auffithrung mitlandessprachlichen Zwischentiteln / die Auffiihrung im unbearbeite-
ten Original / die Produktion polyglotter Filme / die Produktion von Mehrsprachenversionen
| die Auffiihrung mit Untertiteln / die Auffiihrung landessprachlich synchronisierter Filme«
(Mller 2003, 292)
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dende Eingriffe diskreditiert werden.’” Die Individualitit — also die Ganzheit
und Unteilbarkeit — des Audioviduums wird somit nicht nur von der Synchronitit

von Bild und Ton abhingig gemacht, sondern ebenso von ihrer Ubereinstimmung
mit einer vorausgesetzten auflerfilmischen Individualitit der aufgezeichneten
Korper und Stimmen — wie es z. B. auch in der Lichtbildbiihne vom 30. Dezember
1930 eingefordert wird:

»Selbst wenn es gelingt, durch geschickten Schnitt und Dialog eine technisch voll-
kommene, ndmlich 100prozentige synchrone Arbeit zu erreichen, selbst dann ist
das ganze System widersinnig. Denn die Stimme ist ein Teil der Personlichkeit des
Menschen, und man kann nicht auf Dauer dem Publikum Mary Pickford mit der
synchronisierten Stimme von Fraulein Meyer zeigen oder Emil Jannings mit der
spanischen Stimme irgendeines Senor.« (H. F.1930, zit. n. Miiller 2003, 302)

Auch Wilhelm Karl Gerst fasst in einem Text zur »kiinstliche[n] Berechtigung des

synchronisierten Films« (1931) in Die Filmtechnik diese zeitgenossischen Diskurse
zusammen. So erscheine es dem Gros des Publikums und der Kritik als nicht zu-
lissig eine

»im Filmbild dargestellte Rolle durch einen anderen Kiinstler sprechen zu lassen,
als durch den, dessen Bild der Film zeigt. [..] eine Rolle in einem Film kénne doch
nur von einer kiinstlerischen Personlichkeit erfafdt werden [..]. Ein Kritiker fafite
seine ablehnende Meinung kiirzlich in den Satz:>Sprache ist Leib<. Damit wollte er
sagen, daf} die Stimme ein Teil der kérperlichen Wesenheit des Schauspielers sei
und dafd dessen Stimme nicht durch die eines anderen Menschen ersetzt werden
konnte.« (Gerst 1931, zit. n. Miiller 2003, 303)*®

317
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Michael Wedel (1998) spricht im Zusammenhang mit der Synchronisation z.B. auch von einer
»schizophrene[n] Technik« und Kurt London schildert sie zeitgendssisch als »gespenstische
Technik« (London 1932, zit. n. Miiller 2003, 305).

Auch Miiller selbst nimmteine Zusammenfassung des Anti-Synchron-Diskurses vor, in dem sie
vorallemdie Schaffungeines>kiinstlichen Menschen<als Problem identifiziert: »\Denn der Ton-
film erzeugte durch die Synchronisation erstmals einen synthetischen, svirtuellen<Menschen,
dessen Korperlichkeit keine Einheit mehr ist. Selbst wenn es sich nur um ein medial erzeugtes
>Mensch-Produktc« handelte, so schuf die Synchronisation durch die Verschmelzung der op-
tischen Erscheinung des Korpers eines Schauspielers mit der Wiedergabe der Stimme eines
anderen doch einen >sMenschens, der nicht existierte. Bei diesem Aspekt liberschneiden sich
die Bereiche Tonfilmtechnik, Asthetik und Kultur des Fiktionalen, weil man sich zum ersten
Mal damit konfrontiert sah, dass die giltigen Konventionen fiktionaler Darstellungen durch
eine Technik dsthetisch gebrochen wurden. Die Abwehr der Zeitgenossen gegen die Synchro-
nisation war entsprechend auch nicht ethisch, sondern dsthetisch motiviert« (Miiller 2003, 20).
Dies ist natirlich insofern interessant, als Vertov, Tynjanov, Pudowkin und andere im skiinst-
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Das menschliche Individuum scheint sich also insofern auf das mediale Audio-
viduum auszuwirken, als die audiovisuelle Spaltung iitberwunden werden muss
zugunsten der Reprisentation sganzheitlicher Menschen« — verstanden als solche
mit Stimmen und (genormten) Kérpern. Doch Gerst selbst ist anderer Meinung.
Ahnlich wie Clair und die russischen Formalisten®®, sieht er in der Synchroni-
sation ein eigentlich produktiv nutzbares, kiinstlerisches Ausdrucksmittel, in
einem Medium (Film), das ohnehin den Menschen fragmentiere und in wechseln-
den Groflen und Anschnitten zeige. Es sei daher »unwesentlich, ob die Sprache,
die wir im Film horen, von demselben Menschen stammt, dessen Kérper wir im
Film sehen, oder ob es der Technik méglich geworden ist, zu diesem Bilde die
Stimme eines anderen Menschen einzufiigen, so Gerst (ebd.). Dennoch ist dies
laut Miiller (2003, 304) eine Ansicht, die sich (zumindest zunichst) nicht wirklich
durchzusetzen vermag. Den Filmschaffenden bleibt also nur iibrig, Modalititen
zu finden, mit denen diesen Problemen korperlicher und stimmlicher Ganzheit
zu begegnen ist:

»Die dem Sprechdoubel gestellte Aufgabe ist, sich in die Rolle einzuleben, die ein
anderer vorgespielt hat und sich trotzdem eine gewisse Individualitiat zu wahren;
denn ein Kopieren schlechthin kann nie zu einer befriedigenden Darstellung fiih-
ren.« (Fch. 1932, zit. n. Miiller 2003, 308f)

— so beschreibt ein gleichnamiger Artikel in Der Kinematograph »Das Versionen-
Problem« (1932). Bei der Wahl der jeweiligen Stimmenbesetzung miisse deshalb
diese sonst so stabile Verbindung des Menschen mit seiner Stimme Beachtung

finden:

»Die Auswahl der Versionensprechers [!] wird dadurch noch erschwert, dass der
Zuschauer, wenn er das Bild eines Menschen sieht, sich eine gewisse Vorstellung
macht, wie dieser Mensch voraussichtlich sprechen wird; es besteht eine Art von
Kongruenz zwischen stimmlicher und bildhafter Persénlichkeit, sind wir hierin ge-
tduscht, so wirkt das Ganze unwahr und unbefriedigend.« (Ebd., zit. n. Miiller 2003,
309)

Es bleibt also festzuhalten, dass — trotz der parallel z. B. von den russischen For-
malisten unternommenen Bemithungen um Kontrapunktik und Asynchronitit -
das Problem der Sprache im Tonfilm im Hinblick auf seine Nachsynchronisation

lichen Menschen<— parallel zu den Tonfilmdebatten am Ubergang zu den 1930er Jahren —den
eigentlichen Sinn und Zweck des Films sehen. Siehe auch Kapitel 3.1.4.

319 Wobei diese natiirlich Lippensynchronitit generell ablehnen.
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und Internationalitit bestehen bleibt.**° Das Audioviduum steht also auch hier im
Zentrum der Verhandlung des Tonfilms als sneuem« Medium. Was sich in diese
Debatten um eine Art unumgingliche und einmalige Verbindung vom Menschen
und seiner Stimme zudem einschreibt, ist ein weiterer Aspekt, der im Hinblick
auf den Tonfilm relevant wird, nimlich seine dokumentarischen Qualititen bzw.
sein>Naturalismuse.

Der Naturalismus des sprechenden Menschen

Wie schon in Bezug auf Pander und auch Leisegang angedeutet, spielt die Frage
der Realitdtsnihe des Films innerhalb der Tonfilmdebatte eine ebenfalls zentrale
Rolle.*” So hatte Leisegang bereits die unterschiedliche Realititsnihe von 3D-Ton
und 2D-Bild als problematisch angemerkt, die quasi nur itber Stereoskopik und
Farbe zu iiberbriicken sei (vgl. Leisegang 2002 [1929], 367). Und auch Pander (2002
[1929]), der sich vor allem mit der Illusionsfihigkeit des neuen Mediums befasst
(etwa in Bezug auf die Platzierung von Lautsprechern; s. 0.), sieht mit dem Ton-
film einen weiteren Schritt zur vollstindig realistischen Kunst getan:

320 So schreibt René Clair etwa noch 1952 zur Frage der Synchronfassung: »Dies Problem harrt
noch immer seiner Losung, und der Turmbau zu Babel ist nach wie vor das Symbol des Ton-
films. Die Beschriftung auslandischer Filme, die den Beschauer zum Lesen zwingt, statt daf}
er sieht und hort, ist ein Unding, und von der Synchronisation sagt Jean Renoir mit Recht, ihr
Erfinder wire im Mittelalter auf den Scheiterhaufen gekommen. Einem Korper eine fremde
Stimme zu geben sei so schlimm wie Hexerei. Es nimmt Wunder, daf$ sich die Schauspieler, die
doch sonst, was ihren Ruhm und das Prestige ihres Standes betrifft, so empfindlich sind, diese
degradierende und standeswidrige Praktik gefallen lassen« (Clair 1952, 96f.).

321 Erneutsei hier auf Miiller (2003) verwiesen, deren Buch Vom Stummfilm zum Tonfilm ja die zen-
trale These aufstellt, dass sich die frithen Tonfilmtechniken deshalb zunachst nicht etablier-
ten, weil sie als Tatsachenmedium wahrgenommen wurden und sie dadurch fiir die Frage der
Kunst nicht relevant bzw. eher hinderlich erschienen. Erst mit der Durchsetzung der Idee, dass
der Film ein Medium des Fiktionalen sei (und eben nicht des Dokumentarismus), habe sich
der Film als Kunst etablieren kdnnen. Die Verfremdung durch den fehlenden Ton sei dabei ein
wichtiger Grund fiir diese mogliche Abgrenzung (vgl. ebd., 14). Miiller fasst dies so zusammen:
»Diese Ausrichtung auf einen materialtechnischen >Realismus«< filmischer Darstellungen war
unvereinbar mitdem Anspruch, der Kultur des Fiktionalen anzugehdéren, die verlangt, dass die
Differenz fiktionaler Auerungen und Darstellungen von der empirischen Wirklichkeit und
auf diese bezogene AuRerungen und Darstellungen deutlich erkennbar signalisiert werden
muss. Sein Verstummen, so die hier zu diskutierende These, war die Antwort des Films auf
diese Pramisse, um sich in der kommerziell ertragreichen Kultur des Fiktionalen, in Kunst und
Unterhaltung durchzusetzen«(ebd., 15). Mit dem Tonfilm aber gerat genau diese Argumenta-
tion in eine Krise: »Wenn aber ein Medium, das sich prononciert als >nicht-realistisches< Me-
dium ausgewiesen und etabliert hat, plotzlichrealistisch<wird, dann ist das weniger eine »na-
turliche Entwicklung«der filmischen Gestaltungsmittel, als vielmehr ein Problem« (ebd., 16).
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»Bekanntlich schreitet die Technik unaufhaltsam fort; besonders rasch die des
Films; zum Sichtbaren kommt jetzt, illusionssteigernd, der Schall, das Hérbare
hinzu, es fehlen nur noch Farbe und Plastik, dann wird der vollkommene Film nicht
mehrvonder Wirklichkeit unterschieden werden kénnen. [..] Es wird also Zeit, da®
man sich mit der Frage der Illusion beschéaftigt. Fiir den Tonfilm hat sie zwei Unter-
abteilungen: die nach der lllusion beim Sichtbaren und beim Horbaren.« (Ebd., 388)

322 wurde diese Illu-

Wie bereits in Bezug auf das Tonfilmmanifest festgestellt,
sionskraft dabei vorrangig als in der parallelen Aufzeichnung und dann auch
Wiedergabe von Originalton und ténendem Objekt begriindet angesehen; einen
Bild-Ton-Modus, den z.B. Eisenstein, Pudowkin und Alexandrow auch als »na-
turalistisch« bezeichnen (und ablehnen). Nach Pudowkin (1961 [1928]) jedenfalls
gehe es nicht um eine gesteigerte Naturnihe des Films, nicht darum die »Lebens-
dhnlichkeit des Bildes zu verbessern« (ebd.), sondern in der Kontrapunktik miiss-
ten Bild und Ton gerade (ihren realweltlichen Entstehungskontexten gegeniiber)

separiert Verwendung finden.

»Im Stummfilm wurde der Sprechende von Titeln begleitet, heute héren wir seine
Stimme. Die Rolle, die der Ton im Film zu spielen hat, ist von weit grofRerer Trag-
weite, besteht in viel mehr als in sklavisch naturalistischer Nachahmung.« (Ebd.,
216)

Die Wiedergabe von ganzheitlich aufgezeichneten und als solche (re)produzier-
ten Menschen hilt Pudowkin folglich fir den banalsten Effekt des Tonfilms, der
daher im Sinne kiinstlerischen Schaffens gerade abzulehnen sei.

Julius Bab (2002 [1925]) sieht dies im Grunde ihnlich, betont aber auch den
Nutzen, den der Film als Reproduktionstechnik von Kunst haben kénnte (er
schreibt 1925 zu einer Zeit, in der diese Technik sich erst noch etablieren wird).
So fragt er sich zunichst, warum noch nicht lingst ein Filmarchiv fiir Tanzver-
anstaltungen angelegt sei, um diese erstmals fiir die Nachwelt festhalten zu kén-
nen (ebd., 163). Und auch als Archivierungswerkzeug fiir das Theater sei speziell
der Tonfilm nun (bald) geeignet, wenn er auch darin natiirlich keine eigene Kunst
werden konne (ebd.). Vor allem am menschlichen Kérper sieht Bab dabei diese
theatralische Filmkunst in ihren Realititseffekten scheitern:

»Und der sprechende Film wird, wie gesagt, ein sehr wichtiges neues Mittel sein,
schauspielerische Reproduktionen zu schaffen; aber, wo er sich selbstandig gebar-
det, wird er nicht weniger den Charakter einer Minuskunst haben. Denn er wird
bei Klang und Bildeindruck doch noch ein Wesentlichstes vermissen lassen, auch

322 Siehe Abschnitt3.3.2.
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wenn wir uns das Bild farbig, die Klangwiedergabe héchst vollkommen denken:
der Eindruck eines lebendigen Kérpers geht nicht nur durch Aug’ und Ohr. Schon

der Blick des Auges, der fiir viele Schauspieler eine so wichtige Wirkung ist, bedeu-
tet mehr als eine optisch faRbare Erscheinung. Der lebendige Kérper wirkt Giber die

Rampe hinweg mit vielerlei unsichtbaren und unhérbaren Zeichen, die sich jeder
technischen Wiedergabe entziehen werden. Schon vom Schauspieler aus gesehen

ist also die Nachahmung des dramatischen Theaters durch den Film hoffnungs-
los.« (Ebd., 166; Herv.i.0))

Bab geht also davon aus, dass die eigene Kunst des Films in allen seinen Formen
daher nicht in der Reproduktion anderer Kiinste (des Theaters im Tonfilm, der
Pantomime im Stummfilm etc.) bestehe, sondern stattdessen in der durch die
Bewegung im lebendigen Bild moglichen, besonderen, kiinstlerischen Behand-
lung von Raum und Zeit. Diese Moglichkeiten sieht er daher vor allem im Trick-
film realisierbar (vgl. ebd., 169f.), der ja gerade die vermeintliche Realititsnihe
des Films konterkariert. Alles in allem ist somit auch fiir Bab die Reproduktions-
fihigkeit und dokumentarische Qualitit, die der Tonfilm erméglicht, seinem Sta-
tus als Kunst eher abtriglich.

»Sobald er seine Kréfte auf das wirklich schopferische Zentrum seiner Sphare
versammelt hat, — d.h. auf den Apparat, fiir den Naturaufnahmen aller Art, ein-
schliefdlich der schauspielerischen Pantomime, nur Rohstoff sind, mit denen die
Herrichtung des eigentlichen Filmwunders beginnt! — sobald der Film diese Ein-
stellung erreicht hat, wird er ein neues und echtes Kunstwerk schaffen.« (Ebd., 175;
Herv.i.0.)

Ahnlich wie bei Vertov, Pudowkin und anderen wird also auch hier die Kunst des
Films nicht mehr vom Menschen direkt abhingig gemacht, sondern vom Apparat
und der Moéglichkeit alles — ob Mensch, Natur oder Ding — zum RohstofT seiner
Kunst zu deklarieren.

Die Kritik an der vermeintlichen Realititsnihe des Films duflert sich aber auch
noch in anderen Hinsichten. Eberlein (2002 [1929]) etwa sieht in dem (auf lingere
Sicht sogar mit Farbe und Dreidimensionalitit) ausgestatteten Tonfilm kein poe-
tisches »Gesamtkunstwerk [..] von Form, Farbe und Ton« nahen (bzw. »Raumfilm,
Farbfilm, Tonfilm«), sondern ganz im Gegenteil eine »Unkunst« deren »Illusion
und Schein, durch Naturnihe und Naturwirkung nur noch drmer« wiirde (ebd.,
286). »[E]in grofier Aufwand wird umsonst vertan« — so wertet Eberlein die tech-
nischen Bemithungen; der Naturalismus sei lediglich eine »technische Schein-
form« (ebd., 287). Ahnlich wie Eberlein und auch Bab sieht es Clair (1952 [1929]), der
im Tonzuwachs des Films (vor allem im Vergleich zum Stummfilm) keinen kiinst-
lerischen Mehrwert fiir das Medium feststellen kann, weil es sich — und das passt



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

3| TEXTUALISIERUNGEN: Die Emergenz des Audioviduums

wiederum zu Babs Erwihnung des Trickfilms als genuin kiinstlerischem Modus
des Films — mit der Wirklichkeit zu sehr von seiner eigentlichen Domine, der des
Traumes, verabschiedet habe. Zwar sei der Film auf dem Weg, sich vom schlicht
aufgezeichneten Theater zu losen, aber dennoch sei die »Wirklichkeit« nicht der
ideale Modus wenn man Kunst sein und schaffen wolle.

»Die Stummfilmparteiginger werden immer etwas unsicher, wenn sie sich zum
Ton- und Sprechfilm dufRern sollen, denn dieser ist in seiner besten Form doch
schon weit mehr als fotografiertes Theater. Er ist etwas Selbstidndiges geworden
und scheint durch die klangliche Diversitat und das Stimmorchester zunéchst rei-
cherals der Stummfilm. Aber ist diese Fille und Pracht nicht Talmi? Ist der Tonfilm
nicht ein KolofR mit ténernen FiiRen? Hat die Leinwand durch ihn nicht mehr verlo-
ren als gewonnen? Zwar hatssie sich das Reich der Stimmen erobert, aber dafiir das
des Traumes eingebiifit. Ich beobachtete mehrmals eine aus dem Tonfilm kom-
mende Menschenmasse. Sie wirkte, als kime sie aus einer Music-Hall. Kein Zei-
chen jener wohltétigen Verzauberung. Die Leute lachten, unterhielten sich oder
trillerten den letzten Refrain. Sie waren in der Wirklichkeit geblieben.« (Ebd., 101)

Clair attestiert dem Tonfilm also durchaus Potenziale, die ihn von einer reinen
Theaterreproduktion abheben konnten. Dennoch scheinen die Stimmen - als
Realititsanker — die traumerischen und illusioniren Freiheiten des Kinos zu til-
gen, was sich nicht zuletzt im Publikum niederschligt. Und auch in einer wei-
teren, gesellschaftlichen Hinsicht machen sich am vermeintlichen Naturalismus
des Tonfilms (im Vergleich zu Stummfilm oder Theater) Zweifel breit; etwa bei
Joseph Roth (1956 [1934]), der die unterstellte Wirklichkeitsnihe des Films, vor al-
lem im Hinblick auf dessen Menschenmotive, als Trugschluss entlarvt - was er in
diesem Falle weniger der filmischen Technik selbst, als den menschlichen >Vor-
lagen< zuschreibt, deren Realitit bzw. Irrealitit im Film zum Vorschein komme:

»Und wenn wir es zustande gebracht haben, daf$ sich Schatten auf der Leinwand
der Kinotheater wie lebendige Menschen bewegen und sogar sprechen und sin-
gen, so sind doch keineswegs ihre Bewegungen, ihre Worte und ihr Gesang echt
und ehrlich; vielmehr bedeuten diese Wunder der Leinwand das eine: daf} die
Wirklichkeit, die sie so tiuschend nachahmen, deshalb gar nicht schwierig nach-
zuahmen war, weil sie keine ist. Ja, die wirklichen Menschen, die lebendigen, wa-
ren bereits so schattenhaft geworden, daf die Schatten der Leinwand wirklich er-
scheinen mufdten.« (Roth 1956 [1934], 701f., zit. n. Wahl 2005, 34)

Rothintegriert also insofern die Illusion wieder in den Film, als die Welt selbst sich
in ihm als unwirklich offenbart. So erscheinen die Audioviduen der Leinwand als
nur noch schattenhafte Spiegelbilder ebenso schattenhafter Menschen, wodurch
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ein Naturalismus auf beiden Seiten des Spiegels nicht mehr behauptet werden
kann und sich der Zweck des ganzen in nichts auflgst. Ob nun also die Wirklich-
keit oder der Film nicht (mehr) taugen, um filmische Realititen herzustellen — es
bleibt dabei, dass auch hier das Audioviduum nicht als Losung eines Problems,
sondern als (Teil des) Problem(s) selbst erscheint. Was die Frage aufwirft, ob der
Tonfilm abseits seiner Menschenmotive weniger problematisch wire.

3.3.3 | Jenseits von Anthropomorpho- und Anthropophonozentrismus

Damit kommen wir im letzten Teil dieses Kapitels zu zwei finalen Aspekten, die
innerhalb der bisher skizzierten Tonfilmdebatten schon angeklungen sind, die
sich aber erneut in den Schriften zweier Autoren auf engerem diskursiven Raum
verdichten. Dabei handelt es sich um Rudolf Arnheims Schriften zum Ton-
film, vorrangig Film als Kunst (2002 [1932] und Neuer Laokoon (2004 [1938]), sowie
Bruno Rehlingers Abhandlung zum »Begriff Filmisch« (1938). Beide Ansitze ver-
bindet dabei der Versuch der dominanten Konzentration auf das Audioviduum,
die die Debatten und Bestimmungen des Tonfilms kennzeichnen, zu entgehen.
Die Medientheorie des Tonfilms bewegt sich daher in einen Bereich jenseits von
Anthropomorpho- und Anthropophonozentrismus. Das Audioviduum wird somit
als diskursives und materielles Motiv noch einmal intensiv verhandelt, um dann
vor ihm zu kapitulieren (Arnheim) oder es hinter sich zu lassen (Rehlinger).

Sprechfilm vs. Tonfilm

Zunichst soll also noch einmal Rudolf Arnheim mit seinen Schriften zum Tonfilm
zu Wort kommen, der sich ab Ende der 1920er Jahre ebenfalls intensiv und kri-
tisch mit dieser >neuen< Art von Film und seinen Gestaltungsmoglichkeiten aus-
einandersetzt. Dies geschieht immer wieder in kleineren Artikeln, aber auch in
seinem Buch Film als Kunst (Arnheim 2002 [1932]), deren Argumentationslinien im
Hinblick auf den Tonfilm hier nachgezeichnet werden sollen — bis zu seinem Text
Neuer Laokoon (Arnheim 2004 [1938]), in dem Arnheim seine Ideen zum Tonfilm
Ende der 1930er Jahre erneut reflektiert.

So schildert Arnheim seine ersten Eindriicke zum Tonfilm zunichst in einem
kleinen Text zum »tonende[n] Film« (2004 [192.8]) in der Weltbiihne, in dem er trotz
kritischem Blick die Faszination beschreibt, die vor allem das Kunststiick des nun
sprechenden Menschen auf der Leinwand in ihm auslost:

»Der Tonfilmistaber da, wenn der Schauspieler Paul Gratz riesengrofs auf der Lein-
wand erscheint, ein bifichen verlegen, denn er ist wohl nicht gewdhnt sein Gesicht
mit nichts als etwas Zivilmimik bekleidet so grofs vor den Leuten zu zeigen, und
wenn er nun zu uns redet. Das S klingt noch, als habe Paule sein Gebif} einzuha-
kenvergessen, und noch schiitten sich verwischende Echos tiber die Stimme, so als
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stinden die vier Wénde einer leeren Kathedrale drumherum, aber sonst ist schon

alles sehrschon: wenn der photographierte Paule mit einer Selbstverstandlichkeit,
die einen bei so einem zweidimensionalen Gebilde vorldufig noch wundert, die

Lippen zum Sprechen 6ffnet, gibt es keine Blamage, sondern die Stimme sitzt ihm

am rechten Fleck und gehorcht dem leisesten Zucken seiner Mundwinkel. Da steht
er nun und redet, und vor diesem Wunder wird man naiv wie ein Kind: der Cei-
ger WeifRgerber tritt, nachdem ervor Auge und Ohr ein Virtuosenstiick aufgefiihrt
hat, mit einer Verbeugung zuriick, und da klatscht man ihm spontan Beifall und

meint zu sehen, wie er sich driiber freut, und schielt dann dngstlich und beschamt
zum Nachbarn, aber der hatauch geklatscht. Der Eindruck, dafd da nichtein Abbild,
sondern ein leibhaftiges Wesen agiert, ist vollig zwingend. Aber in dem Augen-
blick wo dies geschieht, tritt die Filmkunst ihren miihselig eroberten Platz wieder
an den guten, alten Guckkasten ab« (ebd., 67f.).

Vor allem das Audioviduum ist es also, in dem einerseits die Qualitit des >neu-
en<Mediums eindriicklichste Gestalt gewinnt, in dem sich andererseits aber auch
diese Errungenschaft des neuen Mediums — dass es sprechende Menschen zeigen
kann - als zentrales Problem darstellt, weil dadurch eine Nihe zum Theater wie-
derhergestellt wird, die der Stummfilm gerade erst gliicklich hinter sich gelassen
hatte. Der ganz eigene Kunstwert des Tonfilms bleibt fiir Arnheim daher zunichst
fraglich: »Der Tonfilm als verbessertes Opernglas und als Konservenbiichse —
herrlich! Der Tonfilm als eine eigene Kunstform ...2« (Ebd., 70) — so endet sein
Text und verweist damit auf die zentrale Frage, die auch seine weiteren Schriften
zum Tonfilm prigt. Deutlich wird aber ebenso, dass Arnheim als eigentlicher Ver-
fechter des Stummfilms schreibt, der den Ton mehr als unerwiinschtes Anhing-
sel denn als Zugewinn fiir den Film ansieht. Dies zeigt sich schliefilich auch in
seiner Monografie Film als Kunst, in der er zunichst einen systematischen Uber-
blick itber die grundsitzlichen Gestaltungsmittel des Films auf Bildebene liefert,
bis er dann (erst) im vorletzten Kapitel ausfithrlicher auf den Tonfilm zu sprechen
kommt, dessen Versiumnisse und weiterhin bestehenden Unzulinglichkeiten er
zum Einstieg mit kritischem Blick bewertet. Die im Kontext dieser Arbeit zuvor
skizzierten Tonfilmdebatten (etwa in Bezug auf mangelnde technische und is-
thetische Qualitit, Banalitit und Probleme der Synchronisation etc.) erscheinen
darin noch einmal zusammengefasst:

»Denn wenn man erschreckend grunzende Frithgeburten auf das Publikum los-
lief}, Schnellprodukte einer von der Konkurrenz gehetzten Industrie, wenn ein
Kuf wie ein Donnerwetter klang und eine Frauenstimme wie eine Dampfsirene,
wenn minderwertig aufgenommene Filme auf minderwertigen Projektoren vor-
gefithrt wurden, wenn die Dialoge der Schauspieler das letzte Schmierenstiick
an Albernheit Gibertrafen, wenn der Ton mit dem Bild nicht zusammenstimmte,
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weil der Synchronismus versagte, wenn man stumme Filme mit eilends dazu auf-
genommener Begleitmusik als sTonfilm« propagierte, wenn man den Schauspie-
lern auslandischer Filme die Worte, die sie gesprochen hatten, wegschnitt und
ihnen dafir eine ganz fremde Stimme und Worte einer ganz andern Sprache in

den Mund legte oder aber die unverstindlichen auslandischen Reden beibehielt
und dafiir gespenstische Spruchbidnder in der eignen Muttersprache {iber die Bil-
der huschen lief}, wenn man die Originalfassung und Bearbeitung szenenweise

durcheinander schnitt oder alle Dialogstellen einfach herausnahm und sie durch

Zwischentitel ersetzte, und wenn man sich mit noch wilderer Entschlossenheit,
als das beim stummen Film schon der Fall gewesen war, auf die erprobtesten und

abgedroschensten Operetten- und Rithrstiickthemen warf—ja, dann konnte man

sich nicht wundern, dafd die Besucher protestierten und fernblieben und tiber den

Tonfilm zu dem Urteil kamen: So jung und schon so verdorben!« (Arnheim 2002
[1932],191)

Auch in dieser Bestandsaufnahme wird also deutlich, dass Arnheim dem Ton-
film grundsitzlich kritisch-priifend gegeniibersteht und dass er vorrangig in der
Inszenierung der in ihm auftretenden Menschenmotive das grofite Problem fiir
eine tonende Filmkunst sieht. Doch das scheint die Tatsachen nicht zu dndern:
»Der Tonfilm ist da, und es hat wenig Zweck, dariiber zu streiten, ob das zu begrii-
Ren oder zu bedauern sei« (ebd., 192) — so fasst Arnheim die Entwicklung zusam-
men, auch wenn deutlich wird, dass bei ihm das Bedauern tiberwiegt. So sieht er
im Tonfilm eine Gefahr fiir die Kunst des Stummfilms, der seiner Meinung nach
eben »nicht aufgebraucht« (ebd., 192) gewesen sei und es daher verdiene, dass man
ihn weiter pflege.

Um aber dennoch dem Tonfilm als unvermeidbarer Tatsache analytisch zu be-
gegnen, macht er zunichst, wie es innerhalb des Diskurses gingig ist, Vergleiche
zu anderen mit Ton und Sprache ausgestatteten Kiinsten auf — namentlich: zum
Theater, zur Literatur und zum Horspiel. Fiir seine Vorstellung von Kunst ist es
dabei entscheidend, dass es ihm nicht um Rand- und Uberschneidungsbereiche
dieser Einzelkiinste geht, sondern ganz konkret um ihren jeweiligen zentralen
Kern, um den das kiinstlerische Vermogen kreist. »Nein, nicht auf die Grenzen eines
Kunstbezirks kommt es an, sondern auf sein Zentrum« (ebd., 196; Herv. i. O.) - so lautet
Arnheims Credo, das er zunichst vor allem in Bezug auf das Theater entfaltet.

Entlang des Vergleichs mit der Bithne kommt Arnheim - Zhnlich wie Bab
(2002 [1925]) — zu dem Schluss, dass hochstens in der filmischen Aufzeichnung
von Theaterauffithrungen ein Mehrwert des Tonfilms fiir das Theater liegen konn-
te; umgekehrt sei der Tonfilm als Kopie des Theaters jedoch fir sich wertlos (vgl.
Arnheim 2002 [1932], 194fT.). Und auch im Vergleich mit Sprache als genereller, li-
terarischer Kunstform offenbaren sich Probleme: Hier sieht Arnheim die Gefahr,
dass bei einer gleichzeitigen, kiinstlerischen Verwendung von Bild und Wort im
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Tonfilm beide »einander nicht erginzen und vereinigen, sondern nur unertriglich
storen« (ebd., 199). Jedoch sei die Sprache eben »aufier einem Kunst-Mittel auch zu-
gleich ein Stiick Natur« (ebd.), weshalb der Film gerade durch seine Wirklichkeits-
nihe die Moglichkeit habe, die Stimmen (im Gegensatz zu Bithne und Literatur)
stirker als Teil der natiirlichen Welt zu inszenieren - z. B. durch die Verwendung
von Alltagssprache oder auch partielle Unverstindlichkeit. Fiir den Tonfilm sei
die Stimme somit »als blofies Gerdusch unter Gerduschen« aufzufassen und folg-
lich hafte dem Film der »Reiz einer unbithnenhaften, intimen Sprechkunst« an
(ebd., 200). Auch bei Arnheim erfolgt somit eine Eingliederung des Menschen in
die Welt der Dinge/Gerdusche, die sich schon in den zuvor skizzierten Debatten
zum (Ton)Film - vor allem bei Pudowkin und den russischen Formalisten — an-
deutete und die sich auch im Folgenden (bei Arnheim, Baldzs und auch bei Reh-
linger) weiter entfalten wird.

In einem nichsten Schritt fithrt Arnheim die Idee der menschlichen Stimme
in ihrer Materialitit als Gerdusch schliefSlich noch im Hinblick auf das Horspiel
weiter aus. Auch in thm sei es moglich, den Menschen gleichwertig einzugliedern
in die Welt der Klinge; ebenso wie der Stummfilm sich »der Gesamtheit des op-
tisch Wahrnehmbaren« bediene, kénne auch das Horspiel (und ebenso der Ton-
film) »die gesamte Gerduschwelt der Wirklichkeit« einbeziehen (ebd., 202). Zu-
dem sei in beiden Formen die menschliche Stimme in ihrer Lautstirke erstmals
ihrem Realklang am nichsten:

»Zum erstenmal (vom Grammophon abgesehen) ist es hier moglich die Stimme
des Schauspielers in natrlicher Lautstéarke zu verwenden wahrend er im Theater
bisherimmer vor der zwiespaltigen Aufgabe stand, briillen zu miissen, auch wenn
er fliisterte.« (Ebd., 208)

Dennoch sieht Arnheim in der Sprachverwendung nicht den zentralen Kern des
Tonfilms. Es scheint also, als habe die Stimme zwar einen Gewinn von ihrer Ein-
bettung in Hoérfunk und Tonfilm als neuartigen Sprechkiinsten, gleichzeitig aber
- so wurde zuvor deutlich — sind diese selbst, als Kunstformen, eben nicht (mehr)
zentral auf die Stimme und damit den Menschen angewiesen, um Kunst hervor-
bringen zu kénnen.

Aufbauend auf diesen Uberlegungen zu Theater, Sprache und Hérspiel kommt
Arnheim schliefilich zur Frage des Tonfilms als »Sprechfilm« (ebd., 213) und somit
zur Rolle, die das Wort in ihm spielen sollte. Wieder geht es Arnheim dabei um
eine Verhiltnisbestimmung - einerseits der Art und Weise wie sich die Sprache
(als eigenes Kunstmittel, aber auch als natiirlicher Teil der Welt) in das itberge-
ordnete Kunstwerk des Films einfiigen lisst und andererseits, wie sich dann die

325


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

326 Das Audioviduum

Kunst des Visuellen dazu verhilt. Das Ergebnis ist eine zentrale Unterscheidung
in Sprechfilm, Tonfilm und Stummfilm?®® als graduelle Abstufung:

»Obwohl das Wort imstande ist, ganz allein geschlossene Kunstwerke mit voll-
kommenem Weltbild zu schaffen, ist es dennoch moglich, das Wort mit Seh-
bildern und Geriuschdarstellungen zusammen in ein einheitliches Kunstwerk

einzufigen, weil die Sprache nicht nur ein Kunstmittel sondern ein Stiick Welt ist

und alssolchesindie iibrige Welt eingeordnet werden kann. Welcher Art nun kann

und soll die Funktion des Wortes im Tonfilm sein? Die eine Grenze verkorpert der
extreme Sprechfilm, die andere der stumme Film: das Wort iibernimmt entweder
die gesamte Gestaltung, fiir die Bild und Gerdusch nur, nach Art des Theaters, eine

untermalende Begleitung abgibt, oder aber Wort und Gerdusch verschwinden

ganz und Uberlassen dem Bild die Gesamtgestaltung. Zwischen beidem liegt der
eigentliche Tonfilm, in dem Bild, Wort, Gerdusch gemeinsam und gleichberech-
tigt formend wirken. Und wie schon beim Vergleich zwischen Tonfilm und Theater
gesagt worden ist, wieder kommt es nicht darauf an, diese Cebiete scharf gegen-
einander abzugrenzen —denn diese Grenzen sind flieflend — sondern die Zentren,
die Schwerpunkte dieser drei Gebiete zu bezeichnen, zu denen hin sich der Kiinst-
ler orientieren mufd.« (Ebd., 213)

Im Tonfilm erscheint das Wort (und damit der Mensch) somit auf eine Ebene
gestellt mit den Gerduschen und Dingen, wihrend der Sprechfilm das quasi an-

323 Eine solche Unterscheidung von Sprechfilm und Ton- bzw. Lautfilm hatte er bereits in einem
Aufsatz von 1929 unternommen, wobei es darin noch stiarker um die Hierarchisierung von Bild
und Ton im Filmgefiige ging—also ob Bild- oder Ton-Ebene die dsthetisch bestimmende ist. Zu
dieser Zeit scheint er allerdings den Tonfilm an sich abzulehnen (aus Angst vor gestalterischen
Einbufien in Bezug auf Bildgestaltung und Montage): »Man muf$ bei der Betrachtung der Lage
sorgfiltig den Sprechfilm vom eigentlichen Tonfilm unterscheiden. Diese Bezeichnungen sind
so ungeschickt wie moglich gewéhlt. Tonfilm —das ist zunachst die mechanische Wiedergabe
der Musikbegleitung, die bisher von den Kinoorchestern ausgefiihrt wurde und die eine niitz-
liche und notwendige Einrichtung ist. Es steht ganz aufier Zweifel, dafd in allerkiirzester Zeit
die Kinoorchester verschwinden und jeder Film mit akustischer Begleitung geliefert werden
wird. Soweit gibt es keine Diskussion. Sowie aber die Begleitung zur Nachahmung oder Re-
produktion von Gerduschen, von Klingeln, Schiissen, Instrumentenspiel iibergeht, haben wir
die Grenze zum Sprechfilm, der darin besteht, dafd alle akustischen Begleiterscheinungen der
optisch dargestellten Szene mitgeliefert werden, und gegen den [..]..die stirksten kiinstle-
rischen Bedenken bestehen. Derillustrierte Film¢, wie wir ihn im Gegensatz zum >Lautfilm«
nennen wollen, wird seine Untermalungstechnik vervollkommnen, alle Raffinements der Ge-
rauschmusik werden eingespannt werden; aber niemals wird das Akustische hier etwas and-
res als Begleitung des Optischen sein. Wahrend beimsLautfilm¢, wenn er iberhaupt einen Sinn
haben soll, grundsatzlich Gehortes und Gesehenes koordiniert sein missen« (Arnheim 2004
[1929],73).
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thropozentrische Extrem dieser Verhidltnisse im Gestaltungsspektrum des Films
bildet.

Den Modus des Sprechfilms sieht Arnheim dabei aus verschiedenen Griin-
den nicht als die erstrebenswerte Variante des Tonfilms an, denn erstens sei die-
ser technisch (noch) nicht darauf ausgelegt, dass man alles immer gut verstehe
und daher sei der reine Sprechfilm in der Rezeption sehr anstrengend (vgl. ebd.,
214ft.); zudem zwinge die bei der Aufzeichnung notwendige Nihe des Mikrofons
auch die visuelle Ebene des Films in einen Modus monotoner Groflaufnahmen,
sodass der Variantenreichtum des Bildes unter den Einschrinkungen der Ton-
produktion leide (vgl. ebd.),** natiirlich auch, weil sich das Visuelle entgegen dem
Sprachlich-Akustischen nicht in den Vordergrund dringen diirfe:

»Die Mimik des Schauspielergesichts wirkt als eine blofRe zwanglose Untermalung
des Dialogs, fangt man aber an mit auffilligen perspektivischen Einstellungen
oder gar mit Montage zu arbeiten, so ist das ein offensichtlich neues, eignes Ge-
staltungsprinzip, das sich mit der Dominanz des Wortes nicht vertridgt. So etwas
ist im reinen Sprechfilm ebenso stillos und unmaoglich, wie wenn ein ernsthaftes
Orchester seine Musik durch Lichteffekte unterstiitzt [...].« (Ebd., 216)

324 Auch diesen Gedanken, dass die Beschaffenheit der Sprache der Freiheit der Montage Cren-
zen setze, hatte Arnheim in einem vorherigen »Beitrag zur Krise der Montage« (2004 [1930])
bereits ausgefiihrt. Dort schildert er als Beispiel eine Filmszene bei der ein Rundfunksprecher
auf der Galerie eines Ballsaals steht und in ein Mikrofon spricht: »Sieht man den Rundfunk-
sprechervorsich, so ist es sinnvoll, seine laute Stimme zu héren. Springt aber das Bild 5o m fort
ins Parkett des Festsaals und hort man dennoch die Stimme des Sprechers mit unverianderter
Lautstarke fortklingen, so kann man die Stimme pl6tzlich nicht mehr lokalisieren, sie taumelt
im Raum herum und st6rt. Man fiihlt sich versucht unter den Gasten im Thronsaal, die man
jetzt im Bilde sieht, einen herauszusuchen, aus dessen Munde die Stimme kommt — und nur
wenn eine Szenenkombination gelange, bei der die forttonende Stimme in Szene Il ebenso
sinnvoll lokalisiert wire wie in Szene I, wire der Uberblendungstrick méglich und geniigend
elegant. (So, wenn etwa in Szene Il ein Lautsprecher zu sehen wire, aus dem die Stimme t6n-
te!) Nun wird aber eine solche Méglichkeit nur ganz auRerordentlich selten gegeben sein, und
esscheintsehrfraglich, ob fiir dieses im stummen Film so brauchbare Montageprinzip im Ton-
film eine grofle Zukunft besteht« (Arnheim 2004 [1930], 79). Deutlich wird hier, dass Arnheim
als iiberzeugter Anhinger des Stummfilms im Tonfilm eine Gefahr fir die Kunst der Montage
sieht, auch wenn das von ihm geschilderte Beispiel stark konstruiert erscheint. Interessant ist,
dass hier die Formation des Audioviduums (als kérperlich-stimmliche Einheit) erneut das Pro-
blem wird: Weil die Stimme, die Gber den Schnitt pl6tzlich und abrupt vom Korper ihres Spre-
chers als Quelle geldst wird, sich schnell einen neuen, sichtbaren >Wirt<suchen muss, kommt
es zur Verwirrung. Der Drang des Audioviduums zur Unteilbarkeit wird somit zum Problem
einerin der Montage immer schon dividuierenden Filmkunst. Dass aber natiirlich nicht nur auf
visueller, sondern auch auf akustischer Ebene mit dieser realitdts- und stabilitats-kontraren
Fragmentierung der Welt gespielt werden konnte, diesen Gedanken lasst Arnheim zu dieser
Zeit, vermutlich aus Sorge um den Stummfilm, nicht zu.
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Im Sprechfilm bleiben also Bild- und Tonkunst getrennte Sphiren, in denen das
Wort in der Hierarchie klar oben steht. Die Montage ist eingeschrankt, weil auch
die Logik des Wortes bestimmte Rhythmen und Strukturen vorgibt, die nicht von
der Kamera durchbrochen werden diirften.

»Montage ist aber im reinen Sprechfilm schon deshalb schwer méglich, weil man
das dramatische Wort nicht, wie das Bild, in Sekundenszenen verwenden kann,
sondern weil es Zeit braucht. Ein Dialog kann, darf und soll Viertelstunden lang
dauern — und wihrend dieser Zeit miissen die sprechenden Personen ruhig vor
unseren Augen verharren. Es geht nicht an, daf sie zerstiickelt, in einen Bilder-
straufd zerlegt werden oder daR die Bildkamera inzwischen ihrer Wege geht und
allerhand Zimmerwinkel, Zuhérer oder den Himmel mit Wolken einstreut.« (Ebd.,
2017)

Auch bei Arnheim wird also — itber diese Verhandlung des Sprechfilms — deutlich,
dass es gerade das Audioviduum ist, das den Film in seiner Eigenstindigkeit als
Gesamtkunst (d. h. als Bild-und-Ton-Kunst) gefihrdet. Der Anthropozentrismus
bisheriger Kunstformen (wie der des Theaters etwa) ist im Angesicht der Tech-
nik scheinbar nicht der angemessene Rahmen fiir ein kiinstlerisches Schaffen,
das eben dieser Technik und ihren Méglichkeiten angemessen Rechnung tragen
will. Das Audioviduum bremst diese Potenziale aus — etwa weil es als audiovi-
suelles Individuum (horbar im Ton und sichtbar im Bild) nicht durch die Technik
(Montage) geteilt werden darf. Steht der Mensch (hier in Form von Sprache) im
Vordergrund, so gerit das Medium in den Hintergrund, was es aber im Sinne sei-
ner Bestimmung zu verhindern gilt. Arnheims Fazit fillt dementsprechend sehr
eindeutig aus: »Der reine Sprechfilm hat mit Filmkunst nichts zu tun« (218; Herv. i. O.),
so resiimiert er, denn in dieser Form unterscheide er sich »dsthetisch in nichts
vom Theater« (ebd.).

Der Sprechfilm, und damit das Audioviduum, dient ihm fiir seine Argumenta-
tion somit als Kontrastfolie, die eine >Sichtbarwerdung« des Mediums (als Kunst)
im Gegensatz zum Menschen moglich macht. Dort wo der Mensch im Zentrum
steht, tut es das Medium nicht; dort wo man ihn als Zentrum relativiert, tritt das
Medium hervor. In dieser Hinsicht ist auch seine Konstruktion des Tonfilms zu le-
sen, der sich vom Sprechfilm vorrangig darin unterscheidet, dass in ihm das Bild-
Ton-Gefiige eben nicht mit alleiniger Riicksicht auf den Menschen gestaltet wird:

»Beim eigentlichen Tonfilm jedoch liegt fiir die Bildkamera kein Grund vor, in
einen solchen Sympathiestreik einzutreten. Sie darf den sprechenden Schauspie-
ler in beliebig schiefer Einstellung zeigen, ohne daf dadurch ein psychologisches
oder dsthetisches Gesetz verletzt wiirde.« (Ebd., 217)
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Nicht allein der Ton ist somit ausschlaggebend fiir Arnheims Definition des Ton-
films, sondern welche Konsequenzen sein Einsatz fir die Bilder hat — und vor al-
lem: welchen Stellenwert, er dabei dem Menschen als Motiv zukommen lisst.’?
Sprech- und Tonfilm werden hier folglich gleichermafRen als anthropomediale Re-
lationen beschrieben, aus denen sie hervorgehen; diese dienen als Ausgangspunkt,
um medientheoretische Definitionsarbeit zu leisten.

Es ist hier also — auch in Weiterfihrung der bisher gezeichneten Theorieent-
wicklungen im Bereich des Stummfilms und Rundfunks - in der Gesamtschau
eine interessante argumentative Bewegung festzustellen: Arnheims definitori-
sche Ausfithrungen sorgen dafiir, dass das Lob des alleinigen Menschenkérpers
im stummen Film und der alleinigen Stimme im Radio Bestand haben kann,
auch dann wenn der Tonfilm ihre (Wieder)Vereinigung erméglicht. Die Domi-
ne des Menschlichen (im Sinne seines kiinstlerischen Ausdrucks) ist dadurch fiir
den Tonfilm wiederum eine Art Tabu, weil ansonsten Stummfilm und Rundfunk
als Kunst gefihrdet wiirden. Deshalb gewinnen die Gerdusche bei Arnheim als
Gegengewicht eine so grofRe Bedeutung; um also den Ton im Film nutzen zu kén-
nen, muss der Mensch (als geistig-sprachbegabtes Wesen) in die Gerduschwelt
ebensowie in die Dingwelt eingeebnet und ihr gegeniiber egalisiert werden, damit
das Gefuige der Kiinste und ihrer verschiedenen Zentren keine Stérung erfihrt.
Ahnlich wie es in den resiimierenden Ausfithrungen zum Stummfilm geschildert

wurde’?¢

, wird somit auch beim Tonfilm der Mensch als Zentrum in Frage gestellt,
zugunsten eines Hervortretens des Audiovisuellen als Medium — und das gerade
abseits seines menschlichen Inhalts oder zumindest: diesen relativierend. Da der
Tonfilm sich zu einer Zeit etabliert, in der diese anti-anthropozentrischen Debat-
ten (dinghafter Film, Gerduschradio etc.) bereits fiir Film und Funk angestofien
sind, bleibt fiir den Tonfilm argumentativ lediglich eine ebensolche Egalisierung
des Menschen als legitimierender Gestus iibrig.

Arnheim fihrt diese Ideen auch in den folgenden Abschnitten seines Buches

weiter aus, z.B. indem er sich mit der »Riumlichkeit des Tonfilmbildes« (ebd.,

325 Diese Idee einer Egalisierung des Menschen im Hinblick auf seine Umwelt findet sich auch in
weiteren Texten Arnheims, z. B. in einer Auseinandersetzung mit der Bewegung im Film, die er
1934 veroffentlicht: »Aber Bewegung gibt es im Film keineswegs nur bei den Schauspielern. Im
Film ist der Mensch immer unausldslicher Teil seiner Umwelt. Diese Umwelt spielt mit, und sie
produziert Bewegungsmotive, die oft eindringlicher sind als jede menschliche Bewegung. [..]
das Ziehen der Wolken, das Wiegen des Korns, der Sturz eines Wasserfalles, das Tanzen eines
Bootes, das Pendeln eines Uhrpendendikels, das Auf und Ab eines Maschinenkolbens hat in
schon so manche Filmszene stirkeren Ausdruck gebracht als alle Schauspielergebarden. Und
man versteht, warum: diese Naturbewegungen besitzen die groRRziigige, eindringliche, mu-
sikalische Einfachheit des Verlaufes die der pantomimischen Bewegung des Menschen mehr
oderweniger abgeht« (Arnheim 2004 [1934a], 163f.).

326 Siehe Kapitel3.1.4.
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213ff.) beschiftigt. In gewisser Hinsicht ankniipfend an Leisegang, befasst er sich
hierin mit der Tatsache, dass Bild und Klang unterschiedlichen Dimensionen an-
gehoren und ihre Verbindung daher immer schon gefihrdet sei. So unterstelle
man dem Film:

»Das auf die Leinwand geworfene Bild ist Schein; Scheinmenschen 6ffnen da den
Mund — die Stimme aber, die aus diesem Munde dringen soll und die der Laut-
sprecher produziert, ist nicht Schein sondern eine wirkliche Stimme. Denn von
Tonen kann es keine Scheinbilder geben! Schein und Wirklichkeit aber kénnen
sich niemals zu einem geschlossenen Kunstwerk zusammenfinden. Nun, das ist
eine Frage des praktischen Experiments! Die Erfahrung hat gelehrt, daf die Ver-
einigung von Wort und Bild zwei Typen von Reaktionen bei den Zuschauern auslos-
te. Die einen vermochten Bild und Ton nicht im geringsten zu einem einheitlichen
Eindruck zu verbinden. Die Menschen auf der Leinwand wirkten plotzlich erschre-
ckend unkérperlich, flachig, schattenhaft und tot, wahrend von irgendwo aufler-
halb des Bildes her fiir sich und ohne Beziehung zum Bild die Stimmen erklangen.
Oder aber: die Stimme drang aus dem Munde der Leinwandfiguren, und diese, wie
vom Ton belebt, erschienen plétzlich lebendiger, plastischer, leibhaftiger als beim
stummen Film.« (Ebd., 220f; Herv.i. 0))

Das Audioviduum wird hier also als ein ambivalentes Phinomen beschrieben, das
zwischen glaubwiirdiger Verschmelzung und dem Auseinanderfallen in seine
Einzelteile schwankt. Der Ton wird dabei — wie selbstverstindlich — als etwas an-
genommen, das weniger >medialisiert¢, sondern stattdessen in seiner technischen
Reproduktion sechter< oder zumindest naturniher erscheint. Doch selbst wenn
Bild und Ton im Film auf technischer Ebene getrennt blieben, glaubt Arnheim
doch daran, dass der Wille zur Verschmelzung beider Teile in der Rezeption deut-
lich hoher ist. Dass das Audioviduum sich manches Mal nicht so einfach herstel-

len liefie, diirfte

»[..] vor allem darauf zuriickzufiihren sein, dafd der Ton die Illusion eines tatsach-
lichen Raumes erweckt, wihrend das Filmbild kaum rdumliche Tiefe und Korper-
lichkeit hat. Dieser Widerspruch in den raumlichen Verhiltnissen steht der Ver-
einigung der optischen und akustischen Reize entgegen. (Und natiirlich auch die
objektiv falsche Lokalisation der Sprechtdne, die nicht aus den Miindern sondern
unten aus dem fixierten Lautsprecher kommen). Nun passen aber, hiervon abge-
sehen, die optischen und akustischen Phianomene aufs Beste zueinander — sind
sie doch Reproduktionen ein und desselben wirklichen Vorgangs (die Mundbe-
wegungen passen zu den Worten etc) — Und so haben die beiden Reizgruppen
andrerseits die kraftigste Tendenz, miteinander zu verschmelzen. Je nachdem
welche der beiden Tendenzen siegt, die auseinander- oder die zusammentreiben-



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

3| TEXTUALISIERUNGEN: Die Emergenz des Audioviduums

de, entsteht das eine oder das andere der oben angegebenen Erlebnisse.« (Ebd.,
221; Herv.i.0)

Arnheim beschreibt den Tonfilm damit — in explizitem Bezug auf seine Men-
schenmotive — als einen Prozess der Individuation, in dem eine innere Dynamik
diesen individuierenden Verschmelzungswillen anst6f3t, dieser aber stets einge-
bunden bleibt in dufere, wiederum deindividuierende Bedingungen, aus denen
das Audioviduum erst hervortreten muss. Doch welche Relevanz haben nun diese
Beschreibungen auf inhaltlicher Ebene fiir die Frage der Medialitit des Tonfilms
auf theoretischer Ebene?

Folgt man Arnheims Ausfithrungen weiter, so setzt er sich in einem nichsten
Schritt noch einmal intensiver mit Unterschieden zwischen Stummfilm und Ton-
film auseinander (vor allem im Hinblick auf die Rolle der Mimik und Gestik), um
dann zur Frage von Parallelismus, Kontrapunktik und Asynchronismus zu gelan-
gen (vgl. ebd., 235ff, 242ff)). In expliziter Abgrenzung von Pudowkin macht er da-
bei allerdings klar, dass er den Vorschlag einer rigiden Kontrapunktik nicht teilt:

»Bei dieser Gelegenheit sei noch ausdriicklich betont, daf nicht etwa jedes Bild
eines sprechenden Menschen ein unerwiinschter Parallelismus in unserm Sinne
ist! Denn ehr haufig wird das Mimische eine Bereicherung dessen bringen, was
der Sinn der Worte und der Klang der Stimme ausdriickt. Und durchaus nicht im-
mer wird der Inhalt der Worte nur eine sprachliche Formulierung dessen sein, was
man ohnehin mit den Augen sieht. Immerhin liegt hier die Cefahr sehr nahe, daf}
das Miteinander von Ton und Bild auf eine blofie abschwichende Verdopplung
herauslauft. An der Kunst, den sprechenden Schauspieler trotzdem in wirklichen
Tonfilmbildern zu zeigen, wird man den guten Tonregisseur besonders deutlich er-
kennen konnen.« (Ebd., 239)

Fir Arnheim ist die Frage der natiirlichen Synchronitit, die Pudowkin und auch
die weiteren Autoren des Tonfilmmanifests ablehnen, also nicht das grundsitz-
liche Problem des Tonfilms; lediglich das Verhdltnis zwischen Bild und Ton miisse
entsprechend stimmen, sodass weder der Ton das Bild dominiere noch umge-
kehrt. Zwar stehe »rein technisch [...] nichts im Wege, auch solche Téne und Bil-
der miteinander zu kombinieren, die durchaus nicht zugleich und am gleichen
Ort aufgenommen worden sind« (ebd., 243) so Arnheim weiter. Dies sei aber eher
im grotesken oder animierten Film der Fall und als gingige Praxis nicht unbe-
dingt sinnvoll. Auch die Nachsynchronisation lehnt er ab, weil hier eben sichtbare
Korper und horbare Stimme nur unter schwierigsten Bedingungen die geeignete
audiovisuelle (bzw. audioviduelle) Symbiose eingehen kénnten. Die Synchronitit
ist somit nicht das Problem des Tonfilms, sondern stellt lediglich die entschei-
dende Herausforderung fiir die Filmschaffenden dar, die lernen miissen diese
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beiden verschmelzungswillligen Ebenen — Bild und Ton bzw. in diesem Falle ein-
mal mehr: Kérper und Stimme - in einen ausgewogenen und damit kiinstlerisch
wertvollen Einklang zu bringen.

Arnheim akzeptiert insofern den individuierenden Charakter des Films, den
er anhand des Menschenmotivs erklirt, der aber — im Sinne der Egalisierung von
Mensch und Dingwelt — auch fiir die Gerduschebene gilt. Welche Konsequenzen
das fiir die medientheoretische Definition des Tonfilms hat, wird noch etwas
deutlicher, wenn man einen weiteren Text Arnheims hinzuzieht, den dieser unter
dem vielsagenden Titel »Tonfilm mit Gewalt« (2004 [1931]) schon zuvor als explizi-
te Kritik an Pudowkins Kontrapunktik verfasst hatte:*?’

»Es ist recht zweifelhaft, wieweit das Prinzip des Asynchronismus {iberhaupt an-
gewendet werden soll. Ob es gut ist, etwa die Stimme eines unsichtbaren Spre-
chers mit Bildern zu illustrieren. Wie weit sich Begleitmusik und Synchrongerau-
sche vertragen. Die Einwidnde dagegen sind vor allem &sthetischer Natur. Man
verkennt den elementaren Wert der Anschaulichkeit im Film, wenn man Dinge
Ubereinanderklebt, die nur dem Sinn nach zusammenpassen, aber keine sinnli-
che Einheit ergeben. Es mag nicht verboten sein, so etwas zu tun, aber zweifellos
ist das kiinstlerische Niveau solcher Einfélle im Prinzip erheblich geringer als das
jenes anderen Typus [..]. Von der Theorie her klingt die Methode des Asynchronis-
mus vornehmer, exklusiver, dsthetischer. In Wirklichkeit, ist sie diirftig, weil sie im
Begriff kleben bleibt, statt die Verleiblichung des Gedankens in der unzerschnitte-
nen, unmifRhandelten Wirklichkeit selbst aufzusuchen.« (Ebd., 88f)

Diese und auch die vorherigen Ausfithrungen sind fir die Idee einer Individuali-
tit der Medien natiirlich duflerst interessant. So wird die Eigenstindigkeit der
Tonfilmkunst bei Pudowkin (u.a.) von seinem Vermdégen abhingig gemacht, be-
stehende, »natiirliche« Einheiten zu zerstéren. Arnheim hingegen halt diesen An-
satz scheinbar fiir zu pritentiés; dem gewollten Zerstéren von Einheiten hilt er
die stets notwendige Generierung neuer Einheiten entgegen, die dabei sehr wohl
der »unzerschnitttenen [..] Wirklichkeit« entnommen sein kénnten, um sie dann
nur anders zu kontextualisieren.

»Gute Tonfilmkunst wird nicht dort entstehen, wo man Mikrophon und Bildkame-
ra zum Hahnenkampf aufeinanderhetzt. Man respektiere die natirliche Einheit
des Augen-Ohren-Erlebnisses. Denn in der Kunst regieren die Sinne.« (Ebd., 90)

327 Fur weitere Auseinandersetzungen mit der Kontrapunktik siehe z.B. auch Arnheim (2004
[1934b]; 2004 [1934c)).
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Auch hier also geht es um eine unteilbare und damit individuelle Verkniipfung
von Bild und Ton. Nimmt man nun diese Idee einer — inhaltlich sinnvollen wie ma-
teriell sinnhaften — Individualitit der medialen Audiovision als deren Grund und
Ziel und verbindet sie mit der zuvor skizzierten Idee Arnheims, den Menschen
wiederum nicht als Zentrum des Tonfilms als Kunst anzusehen, sondern ledig-
lich als eines seiner Elemente, so scheint sich genau darin die Medialitit des Ton-
films zu offenbaren. Obwohl dieser (auch) eine Sprech- und Sprachkunst sei wie
Theater oder Literatur, sei er — anders als diese — eben nicht auf den Menschen als
zentrales Motiv angewiesen; und dennoch kann er Individualititen erzeugen, in-
dem er anderweitig Beziige herstellt — nimlich gleichermafien zwischen Mensch,
Ding und Medium in unterschiedlichsten sinnhaften, sinnvollen und dadurch
kiinstlerisch einzigartigen Konstellationen.

Mit Ideen wie diesen arbeitet sich Arnheim also systematisch an der Frage ab,
die er zu Beginn noch als offen formuliert hatte — inwieweit ist der »Tonfilm [..]
eine eigene Kunstform ...« Zehn Jahre nach dieser Frage von 1928 (und sechs Jahre
nach den bisherigen Antworten aus Film als Kunst) folgt mit Neuer Laokoon (Arn-
heim 2004 [1938]) ein weiterer Text, der versucht finale Antworten zu geben. Dabei
ist interessant zu beobachten, dass Arnheim hier von der Moglichkeit einer aus-
geglichenen Bild-Ton-Kunst, die er zunichst noch angedacht hatte, abriickt. Als
Einstieg in den Text formuliert er diesen Zweifel zunichst konkret:

»Die Anregung zu der folgenden Untersuchung gab ein Gefiihl des Unbehagens,
das den Verfasser immer wieder vor dem Sprechfilm beféllt und das von keiner
Gewohnung zu stillen ist: der Eindruck, dafd da etwas nicht in Ordnung sei; da
da etwas vorgefithrt werde, was wegen grundsatzlicher innerer Widerspriiche
lebensunfahig bleiben miisse. Dieses von den Sprechfilmen erregte Unbehagen
scheint dadurch verursacht zu sein, daR die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu
zwei entgegengesetzten Lagern hin auseinandergezogen wird, daf® um den Zu-
schauer gekdmpft statt gemeinsam geworben wird und daf im Bestreben, das
gleiche Ding doppelt zu sagen, ein verwirrendes Nebeneinander zweier Stimmen
entsteht, die jede ihre Sache nur halb sagen kénnen, weil sie einander stéren.«
(Ebd., 377)

Arnheim rechnet in diesem Text also final mit dem Sprechfilm ab; alle potenziel-
len Gewdhnungsprozesse der vergangenen Jahre haben die Zweifel nicht ausriu-
men kénnen, wie es scheint. Und: Die Frage nach Bild und Ton wird hier erneut
ganz explizit als eine Frage nach Kérper und Stimme verhandelt. Deshalb spricht
Arnheim auch nicht von Bild und Ton, sondern von Bild und Wort, »deren Wett-
streit der Sprechfilm zu keiner Einheit zu zwingen« wisse (ebd., 378). Erstaunlich
findet Arnheim dies vor dem Hintergrund, »daf} in der alltiglichen Lebenserfah-
rung Sichtbares und Hérbares ganz natiirlich zu einem einheitlichen Weltbild ver-
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schmolzen« seien (ebd.) So sei im Alltag das Sprechen keine Stérung des Bildes
(und umgekehrt), wohl aber auf der Projektionswand des Kinos. Dies erklirt er
damit, dass die Verbindungen im Film Ergebnis artifizieller Prozesse seien, so-
dass man ihre Kombination stindig mit einer spezifischen Bedeutung auflade.
Denn die Kunst bestehe gerade darin, dass sie die natiirlich kombinierten Dinge
der Welt in Einzelsphiren aufzusplitten vermoége, wodurch in dieser einzelnen
Sphire eine kiinstlerische Ganzheit herzustellen sei.’?® Deshalb konne es auch
nicht Sinn einer Kunst sein, die durch sie produktiv zerstorten, selbstverstind-
lichen Verbindungen wieder herzustellen:

»Optische und akustische Elemente, etwa gesprochene Worte und bewegte Kor-
per, im Kunstwerk zu einer elementaren Einheit verschweifRen zu wollen, in der
gleichen Artwie sich Satz an Satz, Bewegung an Bewegung fligt, ist ein unsinniges,
unvorstellbares Beginnen. Die gegenstdndliche Einheit, die >im Leben< z.B. den

Korper und die Stimme eines Menschen umschliefdt, wiirde im Kunstwerk eine viel

elementarere Cleichartigkeit dieser Faktoren und viel elementarere Beziehungen

zwischen ihnen voraussetzen.« (Ebd., 380)

Das bedeutet also, die Ganzheitlichkeit, die in der Einzelsphire einer Kunst (Bild
in der Malerei, Sprache in der Literatur etc.) generiert wird, wiirde durch unbe-
dachte Verbindungen zu auerhalb dieser Sphire liegenden Elementen prinzipiell
zerstort oder zumindest gestort. Es gilt also zunichst die Scheidung der sinnlich
differenzierten »Materialsphiren«als das fundamentale Grundprinzip von Kunst
anzuerkennen (»Materialstufe« 1), und erst dann kénne man sich Gedanken iiber
deren Verbindungen machen (»Materialstufe« 2 und ggf. héher) (ebd. 381). Die
»Beziehung zwischen Menschenkérper und Menschenstimme« nun sei in ihrer
irdischen Ausprigung aber einerseits zu natiirlich, um die kiinstlerisch sphiri-
sche Trennung klar zu vollziehen; gleichzeitig sei sie im Film aber zu elementar
unterschieden, um sinnvolle Beziehungen herstellen zu kénnen (ebd., 383). Und
genau das sei der Grund, warum sich Film und Ton in Bezug auf den Sprechfilm
nicht angemessen zu einer einheitlichen Kunst verbinden kénnten, denn die Spra-
che verweise immer unweigerlich auf den Menschen (quasi anthropozentrisch),
wihrend im Stummfilm der Mensch als Teil der Dingwelt erscheine (quasi anti-
anthropozentrisch). Arnheim beschreibt den Dialog daher auch als eine Art
Zwang, der dem Film im Sprechfilm auferlegt wiirde:

328 Hier ist auch der klare Bezug zu Lessings Laokoon zu sehen, der ebenfalls die verschiedenen
Ausdrucksspharen der Kunstim Hinblick auf bildende Kunst und Literatur hin untersucht (vgl.
Lessing 1766).
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»Und doch darf man nicht voreilig die Tonkunst und die Bildkunst in ihrem Ver-
héltnis zum Wort gleichsetzen. Es liegt im Wesen des dramatischen Dialogs, daf
er das Kunstwerk vollstindig auf den handelnden und verhandelnden Menschen
einschrankt. [..] Das Bild hingegen zahlt, auch ohne das Wort, den Menschen be-
reits zu seinen Gegenstanden. Nun nimmt aber der Mensch im Bilde nichtjene un-
bedingte Vormachtstellung ein wie etwa auf der Biihne. [..]. Auch dem bewegten
Bilde, dem Film, lag die vom Menschen belebte Welt von vornherein ndher als der
aus der Welt geloste Mensch. Und deshalb mufite ihm die vom Dialog erzwungene
Beschrankung auf den Menschen unertraglich sein. Der Schauplatz der dramati-
schen Wechselrede ist die Menschenseele, seine einzige mogliche optische Ergén-
zung der von Wahrnehmung, Gefithl, Wille und Gedanke gepragte und gelenkte
Menschenleib. Die Umgebung ist — blihnenhaft — als Hintergrund zugelassen, so
wie im Dialog die Seele sich gelegentlich durch Hinweise auf die Auflenwelt aus-
driickt; aber die Verlagerung des Schwerpunktes auf den Menschen ist zwingend
und damit eine wesentliche und gerade der Weltanschauung der Gegenwart wie-
der so vertraute Haltung des Bildes vernichtet.« (Ebd., 403)

Es mache also weder Sinn auf diesen automatischen Menschenbezug der Spra-
che mit einer umso stirkeren Betonung der Bilder zu reagieren, weil dadurch
die Sphiren nur umso mehr auseinanderfielen. Gleichzeitig bleibe man bei einer
Dominanz der Sprache zu nah am Theater, um eine eigene Kunst zu sein, und
bei einer Dominanz der Bilder kénne man auch gleich beim Stummfilm bleiben
(was Arnheim insgeheim zu befiirworten scheint). Denn die Ding-Bezogenheit
des Stummfilms sei es gewesen, die ihn iberhaupt erst als Kunst neben den men-
schenzentrierten Kiinsten des Theaters, der Literatur etc. habe bestehen lassen.
Durch die Option zur Sprache und zum Dialog aber, die der Tonfilm biete, sei
diese Einzigartigkeit stets direkt gefihrdet, weil die Aufmerksamkeit automa-
tisch vom Ding auf den Menschen tibergehe.

»Natirlich hat auch der Stummfilm den Schauspieler oft in Groftaufnahme ge-
zeigt. Aber was wichtiger ist, er hat eine Verbindung von stummen Menschen und
stummen Dingen geschaffen, ebenso wie von der (hérbaren) nahen Person und
jener (nicht hérbaren) weiter weg. In der allgemeinen Stummheit des Bildes konn-
ten die Scherben einer zerbrochenen Vase genauso ssprechen«< wie ein Darsteller
zu seinem Nachbarn, und eine Person, die sich auf der Strafie ndhert und am Ho-
rizont nur wie ein Punkt zu sehen ist, >sprach< wie jemand in der GroRaufnahme.
Diese Gleichformigkeit, die dem Theater vollkommen fremd, der Malerei hin-
gegen vertraut ist, ist zerstort durch den Sprechfilm: Er stattet den Schauspieler
mit Sprache aus, und seit nur dieser sie haben kann, sind alle anderen Dinge in den
Hintergrund geriickt. Es gibt eine Grenze des sichtbaren Ausdrucks, der aus der
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menschlichen Cestalt gezogen werden kann, insbesondere wenn das Bild Dialog
zu begleiten hat.« (Ebd., 404)*?°

Der Sprechfilm als Kunst scheint somit eine Unméglichkeit und die zuvor im Film
als Kunst noch geschilderte Option eines Tonfilms auf der Mitte beider Auspra-
gungen (Sprechfilm auf der einen und Stummfilm auf der anderen Seite) eben-
falls kein Thema mehr zu sein. Doch der Ausgang dieser tonfilmkritischen Aus-
handlung ist dabei fiir die vorliegende Untersuchung weniger relevant. Zentral ist
die Feststellung, dass Arnheim hier erneut die Beschaffenheit des Tonfilms (und
zwar stirker noch als in seiner vorherigen Monografie) explizit im Hinblick auf
seine moglichen Menschenmotive hin verhandelt — und vor allem problematisiert.
Der Filmton bzw. das Wort (Arnheim scheint diese Begriffe nahezu gleichsetzen
zu wollen) bedeute

»[f]ir das Bild [..] die Ersetzung des optisch ergiebigen handelnden durch den op-
tisch unergiebigen sprechenden Menschen. Der Dialog schneidet also nicht nur
das Bild des Menschen aus dem seiner Umwelt heraus, sondern lf3t auch den Aus-
druck dieses Menschenbildes selbst erstarren.« (405)

Der »optisch [...] sprechende Mensch« erscheint hier also auch fiir Arnheims Frage
nach dem Tonfilm als eigenstindiger Kunst®° »unergiebig«. Fiir die vorliegende
Arbeit hingegen bestitigt sich in dieser Konstellation und der intensiven Ver-
handlung des (egal ob handelnden und/oder sprechenden) Menschen erneut die
These von der Ergiebigkeit dieser Denkfigur innerhalb medientheoretischer Aus-
einandersetzungen.

Die Ding-Orientierung des Films und somit seine einzige Chance auf Eigen-
stindigkeit erscheint bei Arnheim am Ton (bzw. am Konkurrenzverhiltnis von
Kérper/Dingwelt und Stimme) final gescheitert. Dass dieses Urteil nicht so ne-

329 Und wieder wird analog zu Luhmann (1995, 126) sowie Wendler/Engell (2009, 39ff) eine Vase
der Anhaltspunkt, um Unterschiede und Parallelen zwischen menschlichem und dinglichem
Individuum zu erkldren (siehe auch Kapitel 2.1.3 und 2.2.1).

330 Zum Ende seines Artikels verweist Arnheim auf die einzigen Bereiche, in denen der Tonfilm —
dann abereherals Werkzeug denn als Kunst—sinnvoll sein kdnnte. Dies sei zum einen das Aus-
nutzen seines dokumentarischen Charakters fiir das»Festhalten von Natur und Mensch« (Arn-
heim 2004 [1938], 410) sowie zum anderen fiir die breite Zuganglichmachung von Kunst (wobei
hier zum Ton des Films noch Farbe und Plastik hinzukommen miissten fir die angemessene
Illusion) (vgl. ebd.). Dabei seien Kunst und Dokumentarisches zwei widerstrebende Modi: »Die
dokumentarische und die kiinstlerische Absicht fithren also zu teilweise verschiedener Be-
wertung und Verwendung der Mittel. In gewissen Grenzen wird die Kunst durch mechanische
Treue, die mechanische Treue durch Kunst geférdert. Dariiber hinaus entsteht Feindschaft
zwischen den beiden Haltungen« (ebd., 411).
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gativ ausfallen muss, zeigt ein Blick auf ein weiteres Buch aus dem Jahre 1938,
das als ein erginzender Beleg dafiir dienen kann, dass der (bei Arnheim miss-
gliickte) Versuch den Tonfilm jenseits anthropozentrischer, anthropomorphozen-
trischer und anthropophonozentrischer Ansitze zu definieren auch an anderer
Stelle aufgegriffen wird, nimlich bei Bruno Rehlinger in seinem Buch Der Begriff
Filmisch (1938).

Das Audioviduum und das >Filmische«

Rehlinger geht in seinem Versuch einer Bestimmung des>Filmischené® davon aus,
dass es fiir eine Definition des Tonfilms nicht zielfithrend sei, dessen Problem
vorrangig im Wort zu sehen.

»Bedeutsamer als die Einwdnde gegen den Ton im allgemeinen sind die gegen die
Verwendung des Wortes im Film. Auf diese verdichtet sich der grofite Widerstand.
Cern beruft man sich hierbei auf die Beobachtung, da auf der Leinwand wohl
das Bild des Menschen, aber nicht das Bild seiner Stimme, sondern diese Stimme
selbst erscheine.« (Rehlinger1938,17; Herv.i. 0.)

Es wird also deutlich, dass auch bei Rehlinger das Audioviduum bzw. seine prob-
lematisierte Vormachtstellung innerhalb der Tonfilmdebatte den Ausgangspunkt
bildet, den es aber eigentlich zu iberkommen gilt. Ziel seines Buches ist es daher
noch einmal die »Unterschiede der filmischen Gestaltungsweise nicht nur im Ver-
gleich zum Drama, sondern umfassender zur Wortkunst klarzustellen« (ebd., 1f.)
und er stellt zudem fest: »Der reine Begriff Tonfilm« hat mit der landliufigen Vor-
stellung vom Sprech-, Gesangs-, also Spielfilm nichts zu tun« (ebd., 16). Von An-
fang an ist somit klar, dass der Mensch (in Form von Sprache, Gesang und Spiel)
fir Rehlinger gerade nicht zu den zentralen Definitionsmitteln des Films gehort.
Dazu setzt er sich zunichst mit den Argumenten von Fedor Stepun (1932) aus-
einander. Den Unterschied, den dieser zwischen >wirklicher Stimme«im Kontrast
zum>unwirklichen Bild< aufmache (und der sich im obigen Zitat schon angedeutet
findet und dhnlich von Leisegang 2002 [1929] beschrieben wurde), hilt Rehlinger
(1938, 17) dabei nur fiir einen »Sonderfall«, der daher fiir eine Definition des Films
nicht tauge. Zudem fordere Stepun die Ablosung der menschlichen Stimmen von
ihren Korpern, was laut Rehlinger damit einhergehe, dass »das Wort [...] vor-
nehmlich als Klang erfaf3t und gewollt und in die Lautiuflerungen der Dinge ein-
geschmolzen« werde (ebd., 17). Diese von Stepun als zentrales Merkmal des Ton-
films vorgestellte Verdinglichung von Stimme sieht Rehlinger jedoch als unnotig
an, weil in diesem Moment das Wort fiir den Film keine eigentliche oder besonde-

331 LautKnut Hickethier sei Rehlinger damiteiner derersten, der»[e]ine Bestimmung der Mediali-
tatdes Films [..] vorgelegt« habe (Hickethier 2010, 251).
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re Bedeutung mehr hitte und daher auch einfach ausgeschlossen werden konnte
(statt es selbst in seiner Problematisierung wieder zentral zu stellen). Weder die
»Naturferne« des Films, die Stepun einfordert, noch die fortgefithrte Betonung
des Wortes teilt Rehlinger also; und man konnte es als klare Spitze gegen Arn-
heim*? werten, wenn er schreibt: »der Sprechfilm ist nur ein Randgebiet, freilich
als solches besonders geeignet, Klirungsgriffen eine breite Fliche anzubieten«
(ebd., 18). Rehlinger scheint also insofern der These der vorliegenden Arbeit zuzu-
stimmen, als dass in all diesen Fillen (Stepun, Arnheim etc.) das Audioviduum als
eigentliche Randerscheinung des Tonfilms zum Zentrum versuchter »Klirungs-
griffe« gemacht wird.

Nachdem Rehlinger im Folgenden anderweitige Weiterentwicklungen des
Stummfilms — wie Farbfilm, plastischen Film oder auch »Komplettfilm« (ebd., 19) —
streift, nimmt er schliefilich Vergleiche und Abgrenzungen zu anderen Kiinsten
wie bildender Kunst (ebd., 23ff.), Musik (ebd., 29ff.), Wortkunst (37ff.) und Hér-
spiel (53ftf.) vor. Auf diesem Wege kommt er zu dem Schluss, dass der Tonfilm sich
von diesen anderen Kiinsten gerade darin unterscheide, dass er den Menschen
weder in Bild noch Ton zentral stellen miisse,**
kenntlichkeit in der Dingwelt auflsen konne: »Der letzte Steigerungsgrad der

sondern dass er ihn bis zur Un-

Einordnung des Menschen in die Welt der Dinge ist erreicht, wenn der Mensch
aus ihr ausgeschaltet wird« (ebd., 44) - so formuliert es Rehlinger und als Bei-
spiel nennt er etwa Filme, die Mikroorganismen oder den Kosmos zeigen (in die
der Mensch maximal noch als Beobachter — z.B. eines Ameisenhaufens - ein-
gelassen sei) (vgl. ebd.). Ein »Grenzfall« sei auch generell der »Naturfilmg, in dem
der Mensch in seiner Umwelt gezeigt werde; und »[jlenseits der Grenze [ligen]
die ungegenstindlichen Zeichenfilme und die abstrakten Linienspiele, die der
menschlichen Sphire von vornherein entriickt« seien (ebd., 44f.). Das Besonde-
re des Films sei also, dass diesem »die Stufenleiter von der Monopolstellung des
Menschen (als Star) bis zu seinem volligen Ausschluf} aus der Welt bewegter For-
men zur Verfiigung« stehe (ebd.).

Diese Idee faltet Rehlinger in einer »Grundlegung der filmischen Gestaltung«
(ebd., 57ff) und aufbauend auf seinen Vorbeobachtungen sodann weiter aus. Zu-
nichst unterliege der Film einem »Gesetz der Zweipoligkeit« (ebd., 57) durch sei-
ne Prisenz in Form von Bewegtbild und Ton, wobei diese in einem entsprechen-
den Verhiltnis zueinander stehen sollten. Ahnlich wie Arnheim in Film als Kunst

332 Rehlingerbeziehtsich inseiner Arbeit zumindest auf Arnheims Film als Kunst. Da Neuer Laokoon
erstmals im August 1938 auf Italienisch erschien, wird Rehlinger diesen Text héchstwahr-
scheinlich (noch) nicht gekannt haben.

333 Hierverweist er vor allem auf Hans Richters Buch Filmgegner von heute— Filmfreunde von morgen
(1981[1929]), indem dieser bilderreich die Grundgestaltungsformen des Filmsiillustriert, wobei
der Mensch eine deutlich untergeordnete Rolle spielt.
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spricht er dabei von einer Art ausgeglichener »Gewichtsverlagerung nach zwei
Polen, dem optischen und dem akustischen, sodaf entweder der Ton oder das
Bild die Aufgabe der Erginzung iibernimmt« (ebd., 57f.). Zudem heifde Tonfilm in
diesem Sinne, dass alle Arten von Ténen damit gemeint sein kénnten:

»Dem Bild steht die gesamte Tonwelt: Wort, Gerdusch, Musik gegeniiber. Die ein-
seitige Bevorzugung eines dieser Tonmittel fithrt zu den Teil- oder Nebenformen
des Sprech-, Gerdusch- Gesangs-, Schlagerfilms, wahrend in dem tibergeordneten
Begriff Tonfilm der Hinweis dafiir gegeben ist, den Tonteil des Films als ein Ganzes
zu betrachten.« (Ebd., 58; Herv.i. 0.)

Im Zuge dessen kritisiert Rehlinger Arnheims Grenzziehung zwischen Sprech-
film und Stummfilm als zu einseitig; vielmehr sei die einzig zulissige Unterschei-
dung zwischen Stumm- und Musikfilmen zu treffen. Erstere seien Filme, in denen
sich der Ton ganz nach dem Bild richte (oder verschwinde) und letztere solche, in
denen sich das Bild ganz dem Ton (bzw. als Extremform der Musik) unterordne.
Der Tonfilm pendle nun genau zwischen diesen Extremen der Ausrichtung (vgl.
ebd.).

Doch am zentralsten fiir Rehlingers Argument (und damit ebenso kontrir zu
Arnheims Laokoon) ist die Idee, dass der Mensch auch im Tonfilm weiterhin — so
wie es im Stummfilm schon der Fall war - verdinglicht werden konne. Das Be-
sondere des Tonfilms sei also die »filmische Gestaltung der Welt« (ebd., 59), die er
ermogliche. Um dies zu begriinden, arbeitet er sich allerdings dennoch zunichst
am Menschenbild ab. Dieses sei im Film - vor allem im Gegensatz zu Theater und
Hoérfunk — gekennzeichnet durch:

»einmal die relative Bedeutungslosigkeit des Menschen an sich im Film und damit
die Notwendigkeit seiner Einordnung in die Welt der Dinge, sodann die Arbeit der
Kamera, der gegeniiber die Eigenleistung des Menschen nur zweiten Wert besitzt.
Der Unterschied zum Biihnenschauspieler auf der einen Seite, zum Funksprecher
auf der anderen liegt auf der Hand. In jedem Fall wird hier nur die Leistung des
Menschen gewertet. Nicht-Spieler, Nicht-Sprecher, vor allem aber Kinder, die im
Film einen hinreichenden Anblick gewéhren kénnen, nehmen sich auf der Bithne
immer, beim Funk zum groRen Teil unorganisch und hilflos aus.« (Ebd., 59; Herv.
i.0)

Rehlinger sieht hier also im Film die menschliche Darstellung durch die Kamera
und durch die Gleichstellung mit der Dingwelt iiberformt; der >Kamerablick« sei
besser darin, den tatsichlichen Menschen zu zeigen, als sein Spiel. Aus diesem
Grunde erklirt Rehlinger auch Nicht-Schauspieler (wie etwa Kinder) zum eigent-
lichen Gegenstand des Tonfilms, wodurch er ihn in seiner Bestimmung in die
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Nihe des Dokumentarfilms riickt. Gerade die Unbewusstheit und Unbedarftheit
des Kindes passe zum ehrlichen Modus des Films, ebenso wie dies bei »fremden
Volkern« der Fall sei (ebd.), so stellt Rehlinger primitivisierend fest. Und er prokla-
miert: »Im Naturwesen haben wir die filmisch reinste Erscheinung des Menschen« (ebd.,
61; Herv. 1. O.).

Als zweites, einzigartiges Vermogen des Films nennt Rehlinger sodann die
Inszenierung der Masse, die die russischen Formalisten im »Massengesicht« zur
Perfektion gefithrt hitten (vgl. ebd.). Im Hinblick auf das Audioviduum scheint
also gerade das Auflésen des menschlichen Individuums in der Masse ebenso
wie die Darstellung >fremder< Volker und Kinder, denen man also (noch) keinen
direkten (biirgerlichen) Individualititsstatus zuerkennt, gleichermafien das de-
individuierende und ent-individuierte Potenzial des Films zu offenbaren. Es geht
Rehlinger also um die Verbannung des (individuellen) Menschen aus dem Zent-
rum des filmischen Gestaltungskosmos.

Der Mensch ist dabei — in Form des »Naturwesens«, der »Masse« und erst an
dritter Stelle in Form des »Schauspielers« (ebd., 62) dennoch Teil dieses Gestal-
tungsrahmens, aber eben nicht mehr dessen Zentrum. Und die (Ton)Film-Schau-
spieler:innen seien dabei auch noch anders beschaffen, als z. B. die auf dem Thea-
ter, weil sie in der Fliche anders agieren miissten und nicht im Rezeptionsraum
anwesend seien:

»Die Tatsache, daf? eine >Dingwandc« die Erlebnisse des Filmschauspielers und des
Zuschauers nicht ineinandergreifen 1af3t, ist so bedeutsam, daf von ihr aus der
Schauspieler fiir den Film und das filmische Erlebnis nur als>sNotbehelfcangesehen
werden kann.« (Ebd., 62)***

Ebenso wie der Sprechfilm bei Rehlinger zum »Randgebiet« (ebd., 18) wird, wird
also der Schauspieler zum »Notbehelf« (ebd., 62); wihrend Bithnendarsteller
»Ausgestalter des dichterisch-dramatischen Wortes« seien, sei der Schauspieler
des Films lediglich »optische und akustische Ausdrucksform« (ebd.).**

334 ImZuge dessen beruftersich erneutaufRichter (1929), der ebenfalls die Bedeutung des Schau-
spielers fiir den Film in Frage stellt:»Der Wert des Schauspielers im Film ist relativ nicht grofSer
alsderirgend eines anderen im Film wirkenden Objekts, wenn es nur zur Ausdruckssteigerung
des Films beitragt. [...] Der Schauspieler ist im Film problematisch. Er ist ebenso Mittel des
Films wie TintenfafR, Vogel, Baum. Wichtig ist er nur in dem Mafle, als er am Rhythmus des
Films teilnimmt. [...] Das beste Mienenspiel ... hat wenig zu bedeuten im Film, in dem richtige
Einstellung und Beleuchtung das Gleiche weit starker zum Ausdruck bringen (selbst ohne das
Gesichtdes Schauspielers zu zeigen« (Richter 1929, zit. n. Rehlinger 1938, 62).

335 In Bezug auf die Bildebene fithrt er dies z. B. im Hinblick auf das »Filmgesicht« detailierter aus,
das dabei eben »nicht die Doméne des Filmschauspielers« sei (als eine Art gesteigerte, profes-
sionelle, filmische Art der Mimik), sondern »ganz einfach: das Antlitz des Menschen im Film«
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Auch Rehlinger stellt hier in seiner Auseinandersetzung mit dem Film somit
kurzzeitig den Menschen (z. B. als Schauspieler) ganz ins Zentrum seiner Be-
trachtung; dennoch aber wird klar, dass es ihm dabei gerade darum geht dessen
Vormachtstellung innerhalb der bisherigen Tonfilmdebatten zugunsten einer
egalisierenden Einbettung ins Filmbild zu relativieren. Und er kommt zu dem
Schluss: »die Bithnenpantomime ist ohne den Menschen undenkbar, der Film
aber kann — im Hoéchstfall — den Menschen véllig ausschalten und trotzdem fil-
misch sein« (ebd., 66).

Rehlinger stellt hier also quasi dem Anthropozentrismus des Theaters eine Art
posthumanistische Dezentrierung des Menschen im Film entgegen.*¢ Auch wenn
der Film in besonderer Weise das menschliche Antlitz als »Filmgesicht« (ebd., 63)
zeigen konne, so sei das nur eine von zahlreichen Optionen.

»In die Begriffsbestimmung des Filmkunstwerks als solches kann der Schauspieler
als Wesensbestandteil nicht einbezogen werden. (Dies zum Unterschied vom dra-
matischen Wortkunstwerk, dem er wurzelhaft verbunden ist.)« (Ebd., 69; Herv. i.
0)

Erneut ist hier also das Argumentationsmuster zu finden, dass gerade in der Aus-
grenzung des (ganzheitlich ebenso wie partiell gedachten) Audioviduums aus
dem Darstellungs- und Motivrepertoire des Films seine eigentliche Bestimmung
und damit Definition als Medium begriindet wird.

Zum Ende seines Buches wendet sich Rehlinger dann noch einmal dezidiert
dem Tonfilm zu und den Gestaltungsoptionen, die dieser im Hinblick auf die
Verdinglichung und damit Dezentrierung des Menschen liefere, wozu er »Wortc,
»Gerdusch« und »Musik« als seine potenziellen Ausprigungen einzeln untersucht
(ebd., 71ff)). In Bezug auf das »Wort« sei dabei festzustellen,

(Rehlinger 1938, 63; Herv. i. 0.). »Das Filmgesicht ist nicht an die Forderungen der Schonheit,
Aufmachung, Schminke und maskenhaften Typisierung gebunden« — so Rehlinger (ebd.);
stattdessen sei»an die Stelle des berechenbaren>Wunschbildes<der Fabrikation die Wahrheit
des >Menschenbildes« zu setzen« (ebd.). Deswegen sei der »Nicht-Schauspieler« dem »Schau-
spieler«im Film »unendlich iiberlegen« (ebd., 64).

336 Sollten im Film dennoch Schauspieler zum Einsatz kommen, so »[lieRe sich] als allgemeiner
Grundsatz [..] die Feststellung herleiten: dafd im Film die schauspielerische Leistung hinter der
menschlichen Intensitdt zurliicksteht. Es ist eine gute Beobachtung, wenn man [..] die Aufgabe
des Filmdarstellers nicht in der Ubertragung des schauspielerischen sich<auf die verkérperte
Figursieht, sondern in der Ubertragung der Figur und ihrer notwendigen natiirlichen Zufallig-
keit und Einmaligkeit auf den menschlichen Grundgehalt als die>Wiedergewinnung der Natur
im Spiel« (ebd., 68; Herv.i.0.).
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»dafd sich das dramatische Wort mit der Bedingung des Bildwechsels und des Bil-
derflusses nicht in Einklang bringen 1af3t, weil die reale Zeit des Wortes der filmi-
schen Zeit der Montage widerstreitet. Darum hat das Sprechen als dramatischer
Ausdruck dem Film nicht nursbisher<mehr Schwierigkeiten und wenigen Gewinn
gebracht[..], sondern es ist der Bildkunst des Films wesensfremd.« (Ebd., 72)

Jedoch:

»Das Wort nimmt im Tonfilm nicht, wie auf der Bithne und im Horspiel, die beherr-
schende Stellung ein—auferim reinen Sprechfilm, den wir aber von der Filmkunst
ausgeschlossen wissen —, sondern es ist ein akustisches Ausdrucksmittel und als
solches den beiden anderen des Gerduschs und der Musik durchaus gleich-, nicht
tiberwertig.« (Ebd.)

Rehlinger muss an dieser Stelle also insofern einen argumentativ schmalen Grat
beschreiten, als er nicht — wie die von ihm kritisierten Autor:innen — den Film als
durch das Wort grundsitzlich zerstort definieren kann; stattdessen verweist er
auf die einzigartig dezentrierte »Stellung« des Wortes innerhalb der Filmwelt. Er
stimmt Arnheim also insofern zu, dass »Sprechfilm« niemals »Filmkunst« sein
kann (ebd.), aber dennoch sei das Wort als »akustisches Ausdrucksmittel«, wie
jedes andere, Musik und Gerdusch, schlicht ebenbiirtig an die Seite zu stellen.
Wiahrend bei Arnheim also das Wort als unumginglich anthropozentrisch defi-
niert wird, schligt Rehlinger vor, im Tonfilm die erste kiinstlerische Apparatur
zu sehen, in der das Menschenwort gerade nicht anthropozentrisch aufgeladen,
sondern dezentrierend und egalisiert zur Dingwelt darstellbar wird. Auch bei
Rehlinger wird somit die Stimme zum Gerdusch und zur Melodie, die weniger
in ithrem inhaltlichen Informations- oder dsthetischen Ausdrucksgehalt, denn in
ihrer materiell-klanglichen Prisenz Relevanz entfaltet. So werde z. B. »[d]askaum
Auszusprechende, halb gesagt, Gefliisterte, alles, was auflerhalb des sinnvollen
Satzgefiiges liegt, [...] im Tonfilm bedeutungsvoll« (ebd., 73); und»[e]s kommt hier
viel weniger auf das Was des Gesprochenen an als auf das Wie und darauf, ob
tiberhaupt gesprochen wird« (ebd., 73).**” Sprache wiirde somit »nicht als Rede-

337 Dies fiihrt er auch noch einmal dezidiert in Bezug auf die Frage der Synchronisation des Films
flrinternationale Markte aus. Dabei nennter mit mit»Dubben«, »Spruchbindern«, dem»Dreh
in verschiedenen Versionen« und dem »sparsamen Einsatz des Wortes«, sodass dieses »auch
bei Nicht-Ubersetzung oder Untertitelung verstindlich« sei, vier Verfahren, mit denen diese
Internationalisierbarkeit des Films herstellbar sei (Rehlinger 1938, 74). Von diesen Vieren sei
das »Dubben« als »Félschung der darstellerischen Leistung und des Originaltons [grundsitz-
lich abzulehnen]«, auch, weil »selbst bei grofiter Sorgfalt niemals die kiinstlerische Einheit der
urspriinglichen Fassung [erreicht]« werden kénne (ebd.). Untertitel aber wiirden ebenfalls zu
sehr ablenken und die polyglotten Sprachversionen (siehe auch Wahl 2005) wéren nicht ver-
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inhalt, sondern als Ausdruck, Handlungsmotor, Farbakzent, >Lichtfleck« (ebd.,
75) denkbar, die »Worte als Streiflichter in das optische geschehen hinein« be-
schreibbar (ebd.). Rehlinger bemiiht hier also zunehmend (licht)bildlich verding-
lichende Metaphern, um das Wort aus seiner menschlich-geistigen Zentriertheit
zu l6sen. Und genau damit »unterscheidet sich der Wortgebrauch im Tonfilm von
der Wortkunst der Dichtung, der Bithne und des Horspiels« (ebd.), so stellt Reh-
linger fest.

In Bezug auf das Verhiltnis von Stimme und Musik werden diese Argumente
noch einmal im Hinblick auf die Dinglichkeit des Menschen im Film und den Vor-
rang des Bildes bzw. der Montage vor den erweiterten Bedeutungen des Wortes
verdichtet:

»Die Grundlage des Tonfilms aber ist nicht der, wenn auch gefilmte, so doch
singende Mensch, der Mensch ist es (iberhaupt nicht, sondern: die Grundlage des
Tonfilms und damit der Filmkunst ist die Montage, d.h. in erweiterter Bedeutung
die Auswertung der filmischen Formungsmittel in dem Sichtbar- und Hérbarma-
chen der gesamten Wirklichkeit, zu der neben den Dingen auch der Mensch zihlt.
Diese wesensverschiedene Stellung des Menschen macht den Unterschied des
Tonfilms zur Biihnenoper aus, nicht die technisch verdnderte Erscheinungsform
desselben Menschen.« (Ebd., 87)

Mit all diesen anthropo-dezentrierenden Argumenten ist man der Frage, was
in Rehlingers Hinsicht als »filmisch« zu bezeichnen ist, somit bereits sehr nahe.
Auch wenn er in weiten Teilen seines Buches dennoch (anthropozentrierend, an-
thropomorphozentrierend und anthropophonozentrierend) die Menschendar-
stellung im Film verhandelt, wird genau in diesen argumentativen Bewegungen
und Differenzsetzungen erkennbar, wie sich das Audioviduum zunichst (vor
allem im Hinblick auf seine Relevanz) von der Vorstellung des >tatsichlichen<
Menschen 16st, um es dann vollstindig hinter sich lassen zu konnen. In seinem
Fazit fasst Rehlinger diese Idee noch einmal zusammen, um schlieflich zu einer
Art post-anthropozentrischen Definition des »Filmischen« zu gelangen. Das Fil-
mische kénne dabei ausschlieRlich aus den »Formmitteln des Films« selbst abge-
leitet werden — und eben nicht aus seinen Inhalten und dem, was ihm zugrunde
liege; sei dies nun eine kiinstlich geschaffene, geschauspielerte oder realweltliche

gleichbar, weshalb eigentlich nur die vierte Variante ibrig bleibe. Der interessante Nebenef-
fekt sei aber so oder so, dass »[glerade fremdsprachige Tonfilme zur Klarung des Wortprob-
lems im Film bei[tragen]. Die Ubersetzung der Gesprache ins Deutsche — wie umgekehrt aus
dem Deutschen in eine andere Sprache —ist ein vortrefflicher Priifstein fiir Menge, Wert oder
Sinnlosigkeit des Gesprochenen, so Rehlinger (1938, 74).
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Szenerie. Und darin dufert sich somit eine Verabschiedung des Menschen als Motiv
des Films als Motiv von Medientheorie:

»Der Begriff filmisch mufd etwas bezeichnen, das die Erscheinungsform Film zur
Voraussetzung hat und nur mit ihr in organischer Verbindung gedacht werden

kann [..]. Der Begriff filmisch kann also seiner Bestimmung nach durch keinen an-
deren Begriff ersetzt werden, weder durch dramatisch noch episch noch panto-
mimisch noch mimisch. Ware filmisch = mimisch, dann unterschiede der Film sich

in nichts von der Pantomime oder dem abgeldsten mimisch-gestischen teil eines

Schauspiels. Gegen beide aber haben wir die Grenzlinien gezogen. Trotz allem

konnte die Cleichung ein willkommener Behelf sein, wenn die Mienen- und Gebar-
densprache des Schauspielers im Film alles bedeutete. Aber selbst im Stummfilm

istdas nichtder Fall, denn der Schauspieler bildet—wirsagten es schon—nur einen

Teil des Filmkunstwerks. Wie sollte man dann die Teile nennen, in denen nicht
sgemimt«wird? Wiren sie nicht filmisch? Es sei denn, man fafite unter den Begriff
Mimik (der ja doch nichts anderes bedeutet als die Kunst der Mienen- und Ge-
bardensprache) auch das bloRe Aussehen aller sichtbaren Dinge, ihr>Gesicht<im

weitesten Sinne. DaR damit der Begriff verwissert wiirde, liegt auf der Hand. Wei-
ter umfafdt die Arbeit des Filmkiinstlers wesentlich mehr als die Herausstellung

des Mimischen. Der ein enges Gebiet absteckende Begriff mimisch, den man mit

groRerer Berechtigung dem Begriff dramatisch gleichgesetzt hat, ist demnach fur
den héheren Begriff filmisch ein unzureichender Ersatz. Endgiiltig bleibt uns kein

anderer Weg als der unmittelbar von den Formmitteln des Films auszugehen. Die-
se Formmittel sind: Bildstreifen, Bild- und Tonkamera.« (Ebd., 98f)

Der Mensch - als Motiv — wird somit aus der Legitimation des Films bzw. des
Filmischen getilgt zugunsten einer individuellen Selbstbeziiglichkeit des Films.
In der Berufung auf seine ureigensten technischen »Formmittel« allein gelangt
der Film so aus sich selbst heraus zu einer Bestimmung — und das ohne >Hilfe< des
Menschen. Wenn in Bezug auf die Definition des menschlichen Individuums an
dessen Beginn immer der Moment der Selbsterkenntnis (als Individuum) steht, so
ldsst sich Rehlingers Beschreibung als eine ebensolche, endgiiltige Individuation
des Films lesen.

Und nur wenn auch der Tonfilm dieser Rahmung des Filmischen als Filmi-
sches Rechnung trigt und sich nicht (wie etwa im Sprechfilm) durch andere
(menschliche) Individualititen irritieren lisst, kann er, laut Rehlinger, als filmi-
sche Kunstform Anerkennung finden. Dies sei gesichert durch die Verschaltung
von bildlicher und akustischer Dingwelt jenseits (anderweitig) zentrierender Lo-
giken:
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»Nursoweitdie sichtbaren Dinge dieser Welt, gleichviel ob bewegtoder unbewegt,
ob Mensch oder Tier, organische oder anorganische Natur, auf diese Weise von der
Kamera erfafdt werden, erhalten sie den filmischen Ausdruck. Nur soweit Wort,
Gerdusch und Musik — unter sich von wertgleicher Bedeutsamkeit — als zwangs-
laufig-unmittelbare, begleitende oder kontrastierende Bindung an die optischen
Cesetze sich zu erkennen geben, kénnen wir von einem filmischen Gebrauch die-
ser Tonmittel sprechen.« (Ebd. 101)

Die stirkste Ausprigung erhalte diese Egalisierung mit dem abstrakten Trickfilm,
in dem »das Filmische rein aktualisiert« sei (ebd.). Abseits davon gibe es aber
noch zahlreiche andere Arten und Weisen zu entdecken, wie das Filmische als
solches konkret einzuldsen sei. Dabei erhilt in der Ablésung vom Audioviduum
und damit vom Menschen die Individualitit des Films zunehmend Kontur:

»In welcher Weise aber die Vielfalt der Einzelelemente zur kiinstlerischen Ein-
heit >Film« zusammenzuschliefden und wie diese Einheit begrifflich zu fassen sei,
ist damit noch nicht geklart. Es darf indessen erwartet werden, daf$ diese Prob-
lematik nur in Fortsetzung des von uns begangenen Weges gel6st wird, da sich
alle anderen Versuche als unbrauchbar herausstellten. Erst wenn die Gesetze des
filmischen Aufbaus im Einzelfilmkunstwerk festgelegtsind, dassich als deraufder
Leinwand sichtbar werdende Bildstreifen darstellt, lassen sie sich giiltig beweisen.
Nur aus dem Zusammenklang der zur Ganzheit Film gebundenen Einzelheiten
kénnen dann die Bedingungen der kontrapunktischen Fiithrung, der leitmotivi-
schen Verknlpfung, der Architektonik, Ornamentik, der besonderen filmischen
Zeitund des besonderen filmischen Raumes abgelesen werden.« (Ebd., 102)

Nicht mehr der menschliche Kérper tritt also auf der Leinwand hervor, um das
Medium zu definieren, sondern »der auf der Leinwand sichtbar werdende Bild-
streifen« als eigene, individuelle Ganzheit; nicht mehr die menschliche Stimme
bestimmt den Ton des Films, sondern der »Zusammenklang der zur Ganzheit
Film gebundenen Einzelheiten« (ebd.). Der Film wird zum Individuum; das Au-
dioviduum verschwindet — wie ein Gesicht im Sand des Meeresufers. Somit miin-
det die Emergenz des Audioviduums im Tonfilm bei Rehlinger in dessen finaler
Irrelevanz.
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3.3.4 | ZWISCHENFAZIT: Emergenz und Irrelevanz des Audioviduums

Der Weg des Audioviduums von seiner zunichst diskursiven, dann zusitzlich
materiellen Emergenz, iiber seine theoriehistorische Zentralstellung, bis hin zur
finalen Erklirung seiner Irrelevanz, hat also gezeigt, dass sich die Medientheorie-
geschichte des Audiovisuellen entlang dieser argumentativen Denkfigur gewinn-
bringend beobachten lasst.

Verortet man nun die skizzierten Tonfilmdebatten der spiten 1920er und
1930er Jahre im Kontext der zuvor nachgezeichneten Stummfilm- und Rundfunk-
diskurse, so sind bemerkenswerte Parallelen, aber auch Wendungen zu erkennen.
So bleibt es dabei, dass das Menschenmotiv des Films (und damit in Bezug auf
den Tonfilm das >tatsichliche< Audioviduum) eine zentrale Rolle im Versuch einer
Bestimmung des Tonfilms als Medium einnimmt. In Bezug auf Stummfilm und
Rundfunk wird das Menschenmotiv zunichst als allein ideelle Denk- und Ver-
gleichsfigur herangezogen, mit der es moglich ist die >Mangel« zu identifizieren,
die das Medium z. B. im Vergleich zu anderen Medien(menschen) oder zu real-
weltlich gedachten, menschlichen Individuen aufweist, bevor es dann bewusst
zuriickgelassen werden kann, zugunsten quasi-separierter Video- und Audio-
Individuen, die zur eigentlichen Bestimmung des jeweiligen Mediums (als Kunst)
werden. Innerhalb der Stummfilmtheorie bereitet sich dabei allerdings spites-
tens mit Baldzs (2001 [1924]) auch schon der Gedanke vor, dass die Menschen(mo-
tiv)zentriertheit des Films einer Dingzentriertheit weichen konnte, indem es am
Schluss nicht mehr nur um eine »Sichtbarkeit« des Menschen allein geht, sondern
auch um die individuelle Belebung der Landschaften und Dinge, in die er sich iiber
die Fliche der Leinwand nahtlos eingliedern lisst. Bei Balazs ist dabei schon zu
sehen, wie seine Auseinandersetzung mit dem Menschlichen des Films oszilliert
zwischen einer Anthropomorphisierung der Dingwelt und einer Verdinglichung
des Menschen, auf deren offener Grenze der filmische Anthropomorphozentris-
mus seines Ansatzes zu verorten ist. Bei Vertov (2001 [1924]) oder auch Tynjanov
(2001 [1924]) sind schlielich der filmische Anthropozentrismus und Individualis-
mus bereits tendenziell iiberholt und auch der Anthropomorphozentrismus (also
die Fokussierung auf das vom >Realmenschenc abgeloste, alleinig mediale Men-
schenmotiv) wird relativiert durch die Bedeutung der Dinge, sodass ihre Theorien
— wie man spitestens in Bezug auf Arnheims und Rehlingers Tonfilmkonzepte
feststellt — als Anfang einer medientheoretischen Umorientierung (noch stirker
hin zum Medium selbst und weg vom Menschen[motiv]) gewertet werden kon-
nen. Bei Arnheim und Rehlinger verdichten sich diese Argumente, doch auch in
den Diskursen zuvor ist zunehmend spiirbar, dass der Mensch nach und nach nur
noch als Beispiel unter anderen dient und nicht mehr als zentralster Anhaltspunkt
wie zuvor. Damit bestitigt sich die anfinglich entwickelte These, dass vor allem in
den Vor- und Frithphasen von Medientheoriebildung das Menschenmotiv — und
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somit in der Vor- und Frithphase der audiovisuellen Medien: das Audioviduum
- eine zentrale Rolle spielt, um eben diesen Medien (im Angesicht menschlicher
Vorstellungen von Individualitit) selbst nach und nach Individualitit zu verleihen.

Auch in Bezug auf die Rundfunkdebatten sind Zhnliche Verhiltnisbestim-
mungen moglich. Hier sind teilweise allerdings weniger Kontinuititen, als Kon-
traste festzustellen: So wird der Tonfilm zwar vielfach mit dem Hérspiel vergli-
chen, aber in der Regel nur, um deutlich zu machen, dass die Sprache weiterhin
im Funk aufgehoben sein soll, wihrend das Wort in seiner Funktion innerhalb des
Tonfilms schwieriger zu verorten ist. Die Rundfunktheorie der 1920er und 1930er
Jahre, die damit ja auch zeitlich niher an den Tonfilm und seine Etablierung an-
gegliedert ist, macht es — so konnte man vermuten — noch wichtiger, dass jedes
Medium sein Gebiet absteckt. So gibt es zwar auch in der Horspiel- und Funk-
theorie Bestrebungen ein reines Klang- und Geriduschradio zu entwickeln; gerade
im Kontext der NS-Propaganda bleibt aber die Stimme ein zu wichtiges Instru-
ment, um es anderen Medien zu iiberlassen.

Wie somit gezeigt werden konnte, wird der Mensch innerhalb der Tonfilm-
debatten nicht mehr ganz so intensiv ins Zentrum der neuen Kunst gestellt, wie
dies innerhalb von Stummfilm- und Radiodiskurs der Fall war. Dies hingt vor
allem damit zusammen, dass die Kunstfertigkeit der vorherigen (oder auch noch
parallel) sneuen< Medien jeweils schon zu sehr an ihrer medialen Eindimensionali-
tit festgemacht wurde, sodass ihre neuartige Kopplung diese Kunstanspriiche zu
stark revidieren wiirde. Stattdessen wird in vielen Fillen gegen ihre Verbindung
andiskutiert oder aber ihre sinnvolle Vereinigung weiterhin als Fernziel entwor-
fen. Mit dem tonfilmischen Audioviduum erfihrt die Mensch-Medien-Kopplung
somit eine erneute Wendung — vom Menschen weg zum Ding, mit Stimmen als
Gerdusch und Kérpern als Formen, iiber die sich jeweils der Mensch endgiiltig im
Medium aufzuldsen scheint, um dessen Individuation abzuschlief3en.
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Das Audioviduum konnte im Zuge der vorliegenden Untersuchung als eine ma-
terielle wie diskursive Denkfigur etabliert werden, die im Hinblick auf die Ge-
schichte der Medientheorie eine neue Perspektive er6ffnet. Denn sie fokussiert
einen allgegenwirtigen und gerade deshalb scheinbar sblinden Fleck< inner-
halb von Medien und ihren Theoretisierungen, der bisher nicht systematisch als
solcher in den Blick genommen wurde. Das Motiv des Menschen in audiovisuellen
Medien als Motiv von Medientheorie iiber seine zeitgeschichtlichen Entwicklungen
und Verinderungen, Konstanten, Konjunkturen und Krisen zu verfolgen, hat sich
im Rahmen der hier vollzogenen Analysen als ein produktiver Modus erwiesen,
der auch fir sehr heterogene theoretische Konzepte und Traditionen ein Ver-
gleichsmoment einfiihrt, iiber das neuartige Schnittstellen und Schnittmengen
hergestellt werden konnen.

Vor allem die historische Dimension, die das Audioviduum zu erfassen ver-
mag, ist dabei zentral: Wurde es in dieser Arbeit als Denkfigur der 1910er bis
1930er Jahre untersucht, ist es natiirlich moglich und sinnvoll es auch in zeitlich
erweiterten Horizonten in den Fokus zu riicken. Denn wenn die Diskussionen
um das Audioviduum des Stummfilms, des Rundfunks und des Tonfilms eines
gezeigt haben, dann, dass es sowohl in den Momenten, in denen es als Leistung
und Qualitit eines Mediums angesehen wird, als auch in solchen, in denen es
abgelehnt oder fiir nichtig erklirt wird, gleichermafen und stets seine Aufgabe
erfiillt - ndmlich Mensch und Medium im Abgleich zueinander sichtbar(er) und/
oder hérbar(er) zu machen.

Sinnvoll erscheinen demnach theoriehistorische Relektiiren, die an die vor-
liegenden anschliefen und die Frage nach der Medialisierung von Kérpern und
Stimmen entlang ihrer medientheoretischen Reflexion weiter verfolgen. Denn
das Audioviduum entfaltet seinen besonderen Nutzen gerade in den Phasen, in
denen sich Medien als >neuc etablieren, und schreibt sich somit in die Medienge-
schichte und Medienwissenschaft unweigerlich ein. Es wurde am Rande schon
darauf verwiesen, dass sich somit auch Fernsehen, Video, digitale Medien und
andere mediale Formationen sowie ihre jeweiligen Theoriediskurse dafirr an-
bieten, sich in ihnen (riickblickend) nach Audioviduen auf die Suche zu begeben.
Schaut man etwa auf den Fernsehdiskurs der 1950er Jahre, so findet man ganz
dhnliche argumentative Anthropo[morpho/phono]zentrismen wie jene, die im
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Kontext der Etablierung von Film und Radio aufgezeigt werden konnten; z. B. in
Debatten dariiber, ob das Fernsehen den Menschen in seiner unverstellten und
unmaskierten Live-Realitit (erst) wieder sichtbar machen kénne (vgl. Eckert 1953;
Schwitzke 1953a, 1953b; Sawatzki 1953)°* oder im theoretischen Entwurf ganz
eigener, neuer TV-Personae und mit ihnen verkniipfter Formen »parasozialer
Interaktion« (Horton/Wohl (2002 [1956]). Ahnliches gilt auch fiir Video als neue
Aufzeichnungs- und Projektionstechnik der 1970er Jahre, die es erlaubt, den
Menschen zum Zentrum instantaner, audiovisueller Selbst-Spiegelungen und
Feedback-Strukturen zu machen, weshalb sich in diesem genuinen, technisch-
induzierten Narzissmus gleich die ganze mediale Spezifik der neuen Technik zu
verdichten scheint (vgl. Krauss 1976). Und auch digitale Medien kreiieren trotz
ihrer universalmedialen Méglichkeiten weiterhin Audioviduen, die aber im Ver-
gleich zu den bisherigen mit scheinbar andersartigen und neuen Eigenschaften
ausgestattet sind — etwa wenn es um conputeranimierte Figuren geht (vgl. z. B.
North 2008; Fliickiger 2008; Eckel 2013), in die besondere Modi der Interaktion
integriert werden kénnen (etwa in Form des Computerspiel-Avatars; vgl. z. B. Beil
2012; Schroter 2021), oder auch, wenn man sich spezifische Menschenmotive des
Internetzeitalters anschaut, wie etwa Vlogger:in, Influencer:in und anderwei-
tig tiber Social Media und Video-Plattformen bereitgestellte Moglichkeiten, sich
selbst und anderen beim Audioviduum-Werden zuzuschauen (vgl. z. B. Snickars/
Vonderau 2009; Dérre 2021; Nymoen/Schmitt 2021).* Eine weiterfithrend zu prii-
fende These konnte hier lauten, dass die Audioviduen in ihrer Entwicklung und
Verhandlung als materielle und diskursive Phinomene im Zuge der Medien(theo-
rie)genese immer weiter >an den Menschen heranriicken« (vgl. auch Eckel 2012). So
sind sie im frithen Film und auch im Tonfilm noch entfernte(re) Schatten auf der

338 So erklart etwa Schwitzke in seinem Text Der Mensch im Spiegel. Gefahr und Chance des Fernse-
hens (1953a): »Fiir keins der grofRen kiinstlerischen und publizistischen Darstellungsmittel gilt
so sehr der Satz, dafd die interessanteste Flache auf der Welt das menschliche Antlitz ist, und
keins der anderen Mittel ist so sehr auf das Menschliche und auf den Menschen selber ange-
wiesen« (Schwitzke1953a, 26). Und auch Eckert, derin seinem Buch Die Kunst des Fernsehens dem
Menschen nicht nur ein eigenes Kapitel widmet, sondern zugleich das gesprochene Wort als
zentrales Element der Television identifiziert, stellt fest: »Wenn es bereits eine Statisitk dar-
(iber gdbe, welcher Bildinhalt des Fernsehens der hdufigste ist, so wiirde sich wahrscheinlich
heraustellen, daf} es zum weitaus grofiten Prozentsatz der Mensch, das menschliche Gesicht
ist, das vom Fernsehschirm optisch wie akustisch zu uns spricht. Und es gehort zu den ersten
Erkenntnissen liber das Fernsehen, dafd der Mensch in diesem Sinne fiir das Fernsehen wirklich
das Maf aller Dinge ist [...]« (Eckert 1953, 66). Die zentralste »Aufgabe des Menschen im Fern-
sehen«seiesdaher»sich durch die Technik selbst darzubieten« (ebd., 71; s. auch Ruchatz 2004).

339 Interessant wire ebenso ein Blick auf die Rolle des (audiovisuellen) Menschenmotivs im
Schnittstellenbereich von Kiinstlicher Intelligenz und Computer Vision (etwa, wenn es um die
Entwicklung automatisierter Gestensteuerung oder Gesichtserkennung geht; siehe dazu ex-
emplarisch etwa Bajohr 2020b oder auch Sudmann 2018).
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Leinwand, mit dem Radio aber schon — im Benjamin’schen Sinne (1977 [1930/31])
- ein Gast im eigenen Heim, der mit dem Fernsehen schliefilich dort sogar sicht-
bar erscheint. Mit den Moglichkeiten breiter zuginglicher (digital-)videografi-
scher (Selbst-)Aufzeichnungs- und Distributionsméglichkeiten zum einen, sowie
der Verschaltung mit digitalen >Doppelginger:innenc in Spieleumgebungen zum
anderen, kommt also zum Modus der Individuation moéglicherweise ein sich ver-
stirkendes Element der Interaktion hinzu. Diesem nachzuspiiren wire sicherlich
ebenfalls ein lohnendes Unternehmen, in dem das Audioviduum einmal mehr
seinen Nutzen als heuristisches Instrument fir eine Medientheoriegeschichte
beweisen konnte.

Zuletzt gliedert sich das Audioviduum ein in die auch aktuell immer wieder
intensiv gefithrten Debatten um das Verhiltnis von Mensch und Medium, wie sie
etwa im Feld der Medienanthropologie stattfinden, wie sie aber auch eingebettet
sind in erweiterte diskursive Rahmungen — wie etwa die Diskussionen um das
Konzept des Anthropozins und den Status >des Menschen< in ihm.**® Gerade im
Hinblick auf die politischen Implikationen, die sich in die je spezifisch histori-
schen, materiellen wie diskursiven Konstruktionen medialer Kérper und Stim-
men einschreiben und die in dieser Arbeit nicht ausfithrlich beriicksichtigt werden
konnten, wire daher zu untersuchen, inwieweit auch hier das Audioviduum als
Denkfigur einen analytischen Nutzen entfaltet. Fiir das heterogene Feld der Me-
dienanthropologie stellt die konzentrierte Frage nach dem Motiv des Menschen in
audiovisuellen Medien als Motivvon Medientheorie jedenfalls eine Option zur Perspek-
tivverschiebung dar, indem das Audioviduum innerhalb globalerer anthropome-
dialer Relationen (im Sinne von Voss 2010 und Voss/Engell 2015) einen Kristalli-
sationspunkt sichtbar macht, an dem das medienanthropologische Interesse, das
immer wieder schnell in ein anthropozentrisches zu kippen droht, in eine dezidiert
medienzentrierte Richtung gewendet wird. Nicht wie der Mensch im Medium er-
scheint ist somit die entscheidende Frage, sondern wie im Menschen-im-Medium
das Medium erscheint.

Das Audioviduum erweist sich hier als in mehrfacher Hinsicht produktiv
in/dividuierend, als es auf vielfachen Ebenen Verkniipfungen moglich macht, die
sich jedoch stetig und immer wieder neu gegeneinander verschieben und somit
(historisch) spezifische Formationen bilden, in denen die einzelnen Elemente
nichts sind, ohne ihre Verbindungen: Menschen und Medien, Kérper und Stim-
men, Auditives und Visuelles, Technikzentrismus und Anthropozentrismus usw.
Aufall diesen Ebenen erzeugt das Audioviduum als Denkfigur und Fragehorizont
einen Widerhall, den es fiir die analytische Betrachtung der Medientheorie und
ihrer Geschichte im Folgenden konzeptionell weiter fruchtbar zu machen gilt.

340 Siehe hierzu z. B. Bajohr (2020a) oder auch Haraway (2016) sowie aus dezidiert (post)kolonial
kritischer Perspektive Yusoff (2018).
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NACHWORT & DANK

Zum Zeitpunkt der Entstehung dieses Buches war noch nicht abzusehen, dass
zum Zeitpunkt seiner Publikation jenes Phinomen, das hier als Audioviduum
entworfen wird, eine ganz neue Prisenz erlangen konnte. Das Aufkommen der
SARS-CoV-2-Pandemie im Jahre 2020 hat jedenfalls dazu gefithrt, dass »audio-
visuelle Individuenc unseren Alltag plotzlich in noch erhdhtem Mafie bevélkern
und prigen, indem sie uns in zahlreichen Videokonferenzen als Kolleg:in, Stu-
dent:in, Vortragende:r, Freund:in oder Familie gegeniibertreten, indem sie in
Fernsehstudios selbst zum Talk-Gast werden, wenn die geladenen Politiker:in-
nen, Journalist:innen und Expert:innen nur noch per Videoschalte auf Monitoren
zugegen sind, und indem audiovisuelle Formen des Anthropomorphen und An-
thropophonen zum Standard werden fiir viele weitere Wege der beruflichen wie
privaten Kommunikation in Zeiten potenziell infektidser Koprisenz. Inwiefern
diese neuen Entwicklungen und allgegenwirtigen Audioviduen ebenfalls ein zeit-
genossisches medientheoretisches Denken freisetzen werden, zum Zusammen-
hang von Menschen und Medien, zur Schnittstelle von Anthropozentrismus und
Medialitit, zum Menschen als Motiv audiovisueller Medien als Motiv von Medientheorie,
das wird sich zeigen.

Zum Glick hatte ich die Gelegenheit mich bei den Unterstiitzer:innen dieser
Arbeit zu Pri-Pandemiezeiten noch in Prisenz bedanken zu kénnen. Doch da ge-
sprochener Dank fliichtig ist, sei er hiermit auch noch einmal in Schrift tiber-
fihre:

Ich danke Eva Warth fir ihre Bereitschaft, dieses Projekt zu begleiten und
es immer wieder mit mir »ins Blaue hinein« zu durchdenken, fiir ihre Geduld,
Gelassenheit und Unterstiitzung, die tiber diese Arbeit weit hinaus ging. Astrid
Deuber-Mankowsky danke ich fiir die Ubernahme der Zweitbegutachtung, ihre
wertvollen Ratschlige und fiir das hervorragende Arbeitsmotto, das mich seitdem
begleitet: »Dringlichkeit und Euphorie«. Zu sehr herzlichem Dank verpflichtet bin
ich zudem Friedrich Balke und Natalie Binczek als Teil meiner Priifungskommis-
sion, sowie Guido Hif$ und Hilde Hoffmann fiir die Ubernahme von Priifungs-
vorsitz und -protokoll. Dem Dekanat der Fakultit fiir Philologie, insbesondere
Marita Schmeink, Steffen Grof3curth und Jutta Wittershagen, danke ich fir die
Unterstiitzung bei allen Formalititen.
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Auf institutioneller Ebene mdochte ich der Fakultit fir Philologie der Ruhr-
Universitit Bochum meinen Dank aussprechen fiir die Férderung dieses Projekts
in Form eines Promotionsstipendiums sowie dem DFG-Graduiertenkolleg 2132
Das Dokumentarische. Exzess und Entzug fir die groRziigige Bezuschussung der
Druckkosten.

Mein personlicher Dank gilt zudem Friedrich Balke fiir seine Unterstiitzung
und das grofie Vertrauen, dass er in mich und meine Forschungen setzt. Ebenso
herzlich gedankt sei Jens Ruchatz, der mir stets mit Rat, Tat, Inspiration, Offen-
heit und Grof3ziigigkeit zur Seite gestanden hat, sowie Sabine Wirth fir zahl-
reiche Motivationsschiibe und fiir ein offenes Ohr bei jedem akuten Redebedarf.
TIhnen allen danke ich sehr fiir die kollegiale und freundschaftliche Zusammen-
arbeit, die mich parallel zu diesem Buch immens gestarkt hat.

Danken mochte ich zudem den Kollegiat:innen des DFG-Graduiertenkollegs
Das Dokumentarische. Exzess und Entzug, mit denen ich auch als Koordinatorin die
Last und Freude des Schreibens teilen durfte, und ganz besonders meiner Kolle-
gin Raphaela Knipp, die mir in der Finalisierungsphase dieser Arbeit so wohlwol-
lend den Riicken frei gehalten hat.

Zu Dank verpflichtet bin ich auch den verschiedenen Personen und Foren, die
mir die Moglichkeit gegeben haben, mein Projekt vorzustellen und zu diskutie-
ren, und die wichtige Impulse geliefert haben fiir seine Entstehung und Finalisie-
rung: Ich danke Oliver Fahle fiir zahlreiche Gelegenheiten des Austauschs und der
Unterstittzung sowie den Teilnehmer:innen seines Doktorand:innen und Habili-
tand:innen-Kolloquiums, in dem ich zu Gast sein durfte. Sehr herzlich gedankt
sei ebenso den Teilnehmer:innen des Kolloquiums »Gender & Medien« von Eva
Warth und Astrid Deuber-Mankowsky, die die Arbeit von Anfang an mit ihrem
kritischen Feedback begleitet und dadurch immens bereichert haben. Ein weite-
rer, grofier Dank geht an die Kolleg:innen am Institut fiir Medienwissenschaft in
Marburg und Bochum fiir die Méglichkeit, das Projekt stetig vorantreiben und es
zu verschiedenen Gelegenheiten immer wieder, sei es intensiv oder auch nur im
Vorbeigehen, diskutieren zu kénnen. Meinen Studierenden an beiden Standorten
sei an dieser Stelle ebenfalls herzlich gedankt.

Fiir ihre nicht nur berufliche, sondern vor allem freundschaftliche Verbun-
denheit sowie ihre vielen schlauen Gedanken und Ideen danke ich ganz besonders
Elisa Linseisen und Véronique Sina sowie zahlreichen weiteren Weggefihrt:innen
und Freund:innen, die die Entstehung dieses Buches in verschiedenen Phasen be-
gleitet haben. Sie alle zu nennen wire nochmal ein eigenes Kapitel — aber erwihnt
seien wenigstens Leonie Zilch, Maren Haffke, Jennifer Eickelmann, Katja Grasho-
fer, Bernd Leiendecker, Christine Piepiorka und Daniela Olek.

Abseits der Akademie geht mein Dank an Nora Schomacher, dafiir, dass
sie immer da ist und alle Zweifel ausriumt, sowie an Jana Wiechers und Alissa
Krusch fiir ihre Freundschaft und Unterstiitzung (bei der Disputation und vielen
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anderen Gelegenheiten). Meinen Eltern, meiner Schwester und meinem Neffen
danke ich fir die entspannte Bodenhaftung und unendliche Hilfsbereitschaft.
Zuletzt und voller Liebe danke ich Martin fiir seinen stetigen Zuspruch, seine
volle Unterstiitzung, seine Nachsicht mit allen Nachtschichten und Stressphasen
und dafiir, dass er eine so wertvolle und stabile Stiitze ist in allen Lebenslagen.
Nikke danke ich von Herzen dafiir, dass er gerade schlafend neben mir liegt und
mich stets daran erinnert, dass es neben akademischen Biichern auch noch so viel
anderes Wichtiges und Schénes gibt.
Julia Eckel im Februar 2021
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