»High« und »low«

Zur Interferenz von Hoch- und Populirkultur
in der Gegenwartsliteratur

Herausgegeben von
Thomas Wegmann und Norbert Christian Wolf

De Gruyter




Redaktion des Bandes: Norbert Bachleitner

ISBN 978-3-11-025560-7
e-ISBN 978-3-11-025561-4
ISSN 0174-4410

Library of Congress Cataloging-in-Publication Data

High und low : zur Interferenz von Hoch- und Populirkultur in der
Gegenwartsliteratur / herausgegeben von Thomas Wegmann und
Norbert Christian Wolf.

p. cm. — (Studien und Texte zur Sozialgeschichte der Literatur ;
Bd. 130)

Includes bibliographical references and index.

ISBN 978-3-11-025560-7 (alk. paper)

1. German literature — 20th century — History and criticism.
2. German literature — 2Ist century — History and criticism.
3. Literature, Experimental — Germany — History and criticism.
4. Popular culture — Germany. 5. Avant-garde (Aesthetics) —
Germany. 1. Wegmann, Thomas, 1962— II. Wolf, Norbert
Christian.

PT405.H436 2011

830.9'00914—dc23

2011037965

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet
iiber http://dnb.d-nb.de abrufbar.

© 2012 Walter de Gruyter GmbH & Co. KG, Berlin/Boston

Druck: Hubert & Co. GmbH & Co. KG, Géttingen
% Gedruckt auf siurefreiem Papier

Printed in Germany

www.degruyter.com

Inhalt

Thomas Wegmann | Norbert Christian Wolf
High und low. Zur Interferenz von Hoch- und Populérkultur
in der Gegenwartsliteratur

Thomas Hecken
BestimmungsgroBen von high und low

Uwe Wirth
LowHigh: Hybriditit und Pfropfung als Modelle einer Vermischung
von Hoch und Tief

Thomas Becker
Wo steht die Gegenkultur? Zum Unterschied zwischen normativem Diskurs
und sozialer Realitiit im Spiel zwischen high und low

Natalie Binczek
Das Material ordnen. Rolf Dieter Brinkmanns akustische Nachlassedition
Worter Sex Schnitt

Achim Geisenhansliike
Parasitires Schreiben. Literatur, Pop und Kritik bei Marcel Beyer

Clemens Peck
»Schall und Wahn«. Andere Orte der Erinnerung in Peter Handkes
VersuchiiibemdiesJulRBomts. ot ¥ S ab, it S mw il posiis oo o3 97

David-Christopher Assmann
Das bin ich nicht. Thomas Glavinics Literaturbetriebs-Szene

Franziska Schofler
Hybride Beeindruckungsmaschinen. René Polleschs Videothek und
der Erfahrungsreichtum seiner SchauspielerInnen

Heinz Driigh
»Weil im Nachhinein immer einfach«. Die Marke Haas auf dem Héhenkamm
der Moderne




VI Inhalt

Uta Degner ) - : 3
Virtuose des Trash. Dietmar Daths Entwurf einer »Asthetik der Drastik«

in kultursoziologischer Perspektive . . .

Stefan Greif : ; :
loslabern. Rainald Goetz’ »maximale Ethik der Schrift« und die Genesis

der Popkultur

Ulrike Vedder

Auktionskatalog, F Liebesi Vom Wert der Dinge in
Leanne Shaptons Bedeutende Objekte und persinliche Besitzstiicke
aus der Sammlung von Lenore Doolan und Harold Morris,

darunter Biicher, Mode und Schmuck . . .. .............c.coooiiiiiiiiiiiiins 199

Thomas Wegmann
So oder so. Die Liste als #sthetische Kippfigur. ... 217

UL e e B R PO e 233

PerSONERTCRISIAE 1 iuf lisie'scsis Boct sisiuesss biobidpinvas s o0 s e seeonasonasasessal 235
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High und low

Zur Interferenz von Hoch- und Populirkultur in der Gegenwartsliteratur

In einem Artikel fiir das Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft iiber die
historischen Avantgarde-Bewegungen der Literatur des 20. Jahrhunderts erldutert der
Miinchner Germanist Georg Jiger die ésthetischen Avantgarde-Strategien wie folgt:

Die kiinstlerischen Avantgarden im engeren Sinn sind multimediale [...] Beweg progi
matischen Charakters (>Ismen<). Gemeinsam ihnen die Ablehnung [...] der iiberkommenen
Kunst- und G: sowie des organischen Kunstwerkes. Mit den Avantgarden werden
alle Materialien und Verfahren ihig und i die Grenze zwis Kunst und
Leben.!

Tatsichlich setzten diese Tendenzen bereits um 1800 poetologisch mit den Postulaten
der deutschen Friihromantik? sowie im mittleren 19. Jahrhundert dichtungspraktisch mit
den poetischen Verfahren Baudelaires und Flauberts® ein. Was dann spiitestens mit den
historischen Avantgarden programmatisch wurde, findet auch in der aktuellen Gegen-
wartsliteratur kein Ende, nimlich Grenziiberschreitungen zu »illegitimen< Kunst- und
Kulturformen: Thomas Meinecke nennt seinen »so gut wie handlungsfreien«* Roman
Musik (2004) und meint damit vor allem Popmusik. Dietmar Dath bezieht sich in Die
salzweifjen Augen (2005) ausfiihrlich auf Horrorfilme, Pornografie, Heavy Metal und
Science-Fiction und verfolgt das Ziel, diese >niederen< Genres dsthetisch zu nobili-

Georg Jiger: g In: i der Literaturwi: itung
des R i der S Li i Bd.I: A-G. Hg. v. Klaus Weimar, Harald
Fricke, Klaus Grubmiiller und Jan-Dirk Miiller. Berlin/New York 1997, S. 183187, hier: S. 184.
2 Vgl. die beriihmte Formel aus Friedrich Schlegel: Athendums-Fragment [116]: »Die romantische
Poesie [...] will, und soll auch Poesie und Prosa [...] bald mischen, bald verschmelzen, die
Poesie lebendig und gesellig, und das Leben und die Gesellschaft poetisch machen« (Kritische
Friedrich-Schlegel-Ausgabe. Hg. v. Emnst Behler, unter Mitw. v. Jean-Jacques Anstett und Hans
Eichner. Fortgef. v. Andreas Arndt. 1. Abt., Bd.2: Charakteristiken und Kritiken [1796-1801].
Kritische Neuausgabe. Hg. v. Hans Eichner. Darmstadt 1967, S. 182f.).

Zu Flaubert vgl. Pierre Bourdieu: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen
Feldes [frz. 1992]. Frankfurt am Main 1999, S. 150-166. Zu Baudelaire ebd., S. 103-114, sowie
ders.: Meditationen. Zur Kritik der scholastischen Vernunft. Frankfurt am Main 2001, S.107—
117. Eine genauere Analyse des Baudelaire’schen isthetischen Verfahrens aus der Perspektive
der Feldsoziologie unternimmt Thomas Becker: Subjektivitit als Camouflage. Die Erfindung
einer autonomen Wirkungsisthetik in der Lyrik Baudelaires. In: Text und Feld. Bourdieu in der
literaturwissenschaftlichen Praxis. Hg. v. Markus Joch und Norbert Christian Wolf. (Studien und
Texte zur Sozialgeschichte der Literatur 108) Tiibingen 2005, S. 159-175.

Edo Reents: Thomas Meineckes Geschlechtersound. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung v.
6. Oktober 2004.
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Natalie Binczek

Das Material ordnen

Rolf Dieter Brinkmanns akustische Nachlassedition Worter Sex Schnitt

1. Horbuchedition und Radiofeature

Unter dem Titel Worter Sex Schnitt veroffentlichen 2005 Herbert Kapfer und Katharina
Agathos in der Reihe »intermedium records«! den »akustische[n] Nachlass des wichtigs-
ten deutschen Pop-Autors« — so die auf dem Cover vorgenommene Kennzeichnung Rolf
Dieter Brinkmanns — »als Erstverffentlichung«.? Mit dieser fiinf CDs und ein circa
sechzigseitiges Booklet umfassenden Box machen die Herausgeber bislang unpublizier-
tes Material zugiinglich. Indem sie hier zuallererst Kriterien fiir die Edition akustischer
Dokumente zugleich aufstellen und erproben miissen, womit sie eine bemerkenswerte
Pionierleistung erbringen, t iihen sie sich ei its darum, den N als ein akus-
tisches »(Euvre« eigener Art zu prisentieren. Andererseits aber fiihren sie immer wieder
und in mehrfacher Hinsicht ein Bewusstsein von der P ik dieses Unter

vor. Offengelegt werden dabei Schwierigkeiten, die zwar mit diesem Spezialfall zusam-

hl

h jedoch auf ine Pr der Editionsphilologie

verweisen.
Die Audioausgabe Warter Sex Schnitt ist mit der grundlegenden Frage konfrontiert,
inwiefern die von ihr ausgewiihlten und akustischen Aufnahmen als

ein >Werk<,> mehr noch: als integraler Bestandteil des Brinkmann’schen Gesamtwerks,

Auf der Homepage des Bayerischen Rundfunks findet sich ein Link auf die Reihe »intermedium
records«, die sich dort vorstellt: »intermedium records ist eine von der Redaktion Hérspiel und
Medienkunst heransgegebene chhe auf dem Label STRUNZ' von Gerhard Strunz« (hup /Iwww.

br-online.de/b

1D1203344651566.xml). Dlese Rmhc ist wi il von i i i di
istein fiir di ini i und Sendun-
gen in den Medien Horfunk und World Wide Web. mtermedmm ist orgamsalonsch belm Bayeri-
schen Rundfunk angesnedell und wird in it mit Kulturinsti

Biihnen und lisiert« (http://www.i di .com/

ueber.html; 14. Juli 2011).

©  Rolf Dieter Brinkmann: Worter Sex Schnitt. Originaltonaufnahmen 1973, hg. v. Herbert Kapfer
und Katharina Agathos. Unter Mitarb. v. Maleen Brinkmann. BR Horspiel und Medienkunst,
intermedium records 2005, Cover-Riickseite.

Siehe dazu: »Das Ergebnis einer produkti i i i i i-
schen, wissenschaftlichen) Titigkeit.« (Horst Thomé: Werk. In: Jan-Dirk Miiller (Hg.): Real-
lexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd.IIl: P-Z. Berlin/New York 2007, S.832-834,
hier: S.832) Die Betonung liegt dabei auf dem »Ergebnis«, welches sich unter Beteiligung von
Herausgebern immer auch deren Produktivitit verdankt und daher auch als ihr »Ergebnis« aufzu-
fassen ist.
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mithin auch als Literatur, behandelt werden konnen. Wihrend sich ihre Herausgabe als
Horbuch an biblionomen Editionsverfahren orientiert und iiberdies der Tendenz folgt,
den Nachlass als eigenstindiges Werk zur Geltung kommen zu lassen, fillt auch die
maBgebliche Bedeutung, die die high/low-Unterscheidung dabei spielt, auf: In gewisser
Weise zielt die Edition Worter Sex Schnitt darauf ab, ein Nebenprodukt als ein Haupt-
werk wahrnehmbar zu machen und somit iiberhaupt erst als im starken Sinn verstande-
nes (literarisches) Werk* zu rahmen. Transformiert wird Ubriggebliebenes, ein unge-

Nachlass in ein geord High-culture-Produkt,” womit ein erster Aspekt der
kulturellen >Veredlung« dieses Materials angesprochen wiire, ein Aspekt, der in gewisser
Weise jede Nachlassedition betrifft. Zudem erweckt das Horbuchprojekt Warter Sex
Schnitt den Anschein, als miisste es sich gegeniiber der Erstveroffentlichung (zumindest
eines Teils) des Materials im Format eines Radiofeatures als die hoherwertige Publika-
tionsform behaupten, womit ein weiterer Aspekt der high/low-Unterscheidung bezeich-
net wiire. Insbesondere dieser zweite Z hang wird die folgenden Uberl
beschiiftigen.

Insofern der Nachlass ausschlieBlich fiir die Reihe »Autorenalltag« des Westdeut-
schen Rundfunks (Redaktion: Hanns Gréssel) aufgenc Aufzeich enthilt,
verweist dessen horbucheditorische Aufbereitung auf eine problematische Ausgangs-
konstellation. Denn unter Beriicksichtigung der produktionsgeschichtlichen Vorausset-
zung bildet das Material eine S 1 E 1

von E g ianten, welche lediglich der
Vorbereitung eines Auftragswerks, des Horfunkfeatures, dienten, fiir dieses aber nicht
in vollem Umfang genutzt wurden. Zum groBten Teil sogar handelt es sich dabei um

4 Als ein literarisches Werk im zweifachem Sinn: »Im Kontext von Literatur und Literaturwissen-

schaft [...] meint Werk (1) das fertige und abgeschlossene Ergebnis der literarischen Produktion,
das einem Autor zugehort und in fixierter, die Zeit iiberdauernder Form vorliegt, so dass es dem
Zugriff des Produzenten ebenso enthoben ist wie dem Verbrauch durch den Rezipienten. [...]
Der (2) emphatische Begriff schreibt den Werken der Kunst Qualititen zu, die sie [...] von allen

anderen Produk hei (Ebd.) E i ist in dem Z dass »Frag-
ment« als G iff zum Werkbegriff behandelt und folgendermaBen definiert wird: »Texte,
allgemeiner Kunstgebilde, dne vom Urheber nicht vollendet oder die durch die Uberlieferung

wurden, man im G dazu als Fi « (Ebd.) Es ist schwer
zu sagen, ob der akustische Nachlass Brink als >F i werden kann. In-

wiefern er jedoch die Kriterien der obigen Werkbestimmung als >fertiges und abgeschlossenes
Ergebnis der literarischen Produktion« erfiillt, stellt sich ebenfalls als nicht endgiiltig zu beant-

woncndc Frage dar. Die Aufgabe der F und der Editi it besteht im Fall des
'schen denfalls darin, die d Fertigstell und >Abgeschl

senheit< unter Hervorheb der P itit der her So erheben Kap-
fer/Agathos die offen unfertige Struktur des Nachlasses zum konstitutiven Merkmal des Werks
selbst, womit zugleich auch dessen >U & iiber anderen >Produk

Auffassung) festgeschrieben wird.

5 Die Edition vollzneht igerlich eine auf de T ion [...], eine T

von ielleicht als Abfall aussorti Material in ein identifizierbares
Werk nut Schuber, Katal A . Eckhard Sch her: »Schreiben ist etwas
vollig anderes als Rolf Dieter Brink Original t In: Dirck Linck
und Gert Mattenklott (Hg.): Abfille. Stoff- und Materialpri ion in der Pop-Lite-

ratur der 60er Jahre. Hannover 2006, S.75-90, hier: S.81.
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Ausschussware, um Aussortiertes. In Korrespondenz zu Brinkmanns eigenen poetologi-
schen Stellungnahmen, die ihrerseits mit wirkmichtigen Asthetiken der Moderne iiber-
einstimmen, kann jedoch gerade fiir das Unfertige, das Unvollendete, das Abgelegte und
zufillig Wiedergefundene der Status literarischer Autonomie umso nachdriicklicher in
Anschlag gebracht werden.® Entsprechend proklamieren auch die Editoren im Booklet
von Worter Sex Schnitt eine zumindest »teilweise« Deckung des akustischen Materials,
das in diesem provisorischen Zustand den Herstellungsprozess greifbar zu machen ver-
spricht, mit dem Werk selbst. Einem Werk, das somit als etwas vorlidufig Hergestelltes
und letztlich prinzipiell Unabgeschlossenes gefasst werden muss: »Nicht in das Material
eingreifen als editorisches Prinzip: die Binder bzw. Aufnahmen als readytapes so zu
belassen, wie sie vorgefunden wurden — das bedeutet die teilweise Gleichsetzung von
Material und Werk.«’

Brinkmann selbst scheint den hier zugrunde gelegten poetologischen Mafstab zu
affirmieren:

Dennoch macht mir SpaB zu schreiben. Ohne Absicht, ohne ein Ziel. Und ich werde immer
vollkommen bedriickt, wenn ich auf ein Ziel, eine Absicht hin schreiben muss. Auf irgendeine
Verwertung hin, sei es ein Buch, sei es eine Sendung, sei es ein Artikel. Uberall, wo Geld hinter
steht, dann bekomme ich ein ganz unwilliges, widerwilliges Empfinden gegeniiber der Arbeit,
die mit dem Schreiben auch verbunden ist.®

So erscheint das in der vorliegenden Audioausgabe vertretene >editorische Prinzip« als
eine auktorial legitimierte Entscheidung,” hebt doch Brinkmann selbst den Arbeitspro-

In Analogie zum textkritischen Verfahren der critique génétique lieBe sich daher auch fiir das
editorische Interesse, das Kapfer/Agathos an Brinkmanns Nachlass verfolgen, konstatieren:
»Philologie wird hier zur >Schreib h die sich den D iken der Te

und nicht mehr der Aufgabe der Textkonsmunon widmet. Das Erkenntnisinteresse zielt darauf
ab, die >Textwerdung« darzustellen, wobei aber der gedruckte, publizierte Text nur noch ein

Knotenpunkt in einem Geflecht von Sct ist. Das impliziert einen offenen und dy-
namischen Textbegriff, ohne dass deswegen die Instanz des Autors ausgeblendet wiirde.« (Kai
Bremer und Uwe Wirth: Die philologische Frage. Kulturwi liche Perspektiven auf die

Theoriegeschichte der Philologie. In: K.B. und U.W. (Hg.): Texte zur modernen Philologie.
Stuttgart 2010, S.7-48, hier: S.24) Die Horbuchausgabe Warter Sex Schnitt betreibt in diesem
Sinn eine >Schreibprozessforschung, jedoch im akustischen Medium, weshalb sie es iiber weite
Strecken mit einer p zu tun hat. Und obgleich sie die i
als kontil zu hen nahelegt, nimlich als nur einen von vielen méglichen
»Knotenpunkten in einem Geflecht von akustischen Spurens, so wird sie andererseits nicht zu-
letzt auch durch die Charakterisierung als >der akustische Nachlass< des Autors als die emzlg
mogliche Form markiert.
7 Herbert Kapfer: A h aus dem Originalton-Raum. Worter Sex Schnitt. Eine Nachlass~
Edition. In: Brinkmann: Wérter Sex Schnitt, Booklet, 0. S.
8 Rolf Dieter Brinkmann: Jetzt fillt drauBen gleichmiBig. In: R.D.B.: Worter Sex Schnitt, CD
orange, Track 1, 01:30-02:20 Min. (Das Transkript hier und im Folgenden stammt von der Ver-
fasserin.)
Dies gilt genauso fiir einige bibli Werke Bri i dere fiir die
Veroffentlichungen. Hier ist vor allen an Schnitte (Rolf Dieter Brinkmann: Schnitte. Hamburg
1988) zu denken. Siehe dazu auch: »Beim Héren der 29 Biinder und bei den Uberlegungen, wie




60 Natalie Binczek

zess als entscheidend hervor: Allein das Schreiben >mache ihm SpaB<. Unter dieser Prii-
misse bekommt das Material, gerade weil es unfertig wirkt und daher als unmittelbares
Zeugnis ebendieses Schreib- bzw. Sprechprozesses aufgefasst werden kann, eine beson-
dere Gewichtung. Da Brinkmann jedoch die literarische Produktivitit vehement von je-
der Zielsetzung und >Absicht¢, aber auch von jeder >Verwertung« freizuhalten postuliert,
wird zugleich jeder Form der Verdffentlichung — als >Buchs, >Sendung« oder >Artikels,
aber auch als Radiofeature und Horbuch — eine Absage erteilt. Es fiillt auf, dass Brink-
mann hier ei its typische Medien der Auf produktion, >Sendung« und >Artikels,
sowie andererseits das zentrale und einzig legitime Medium der literarischen Kommuni-
kation, das >Buch¢, nahtlos aneinanderreiht. Unter der Hand, indem er sie gleichermaBen

als »>Ver klassifiziert und deshalb in einen unmittelbaren Zusammen-
hang mit bkmnmlscher »>Verwertung« bringt, ebnet er die literaturwissenschaftlich pro-
minente Differenz zwisch und kgebund Literatur' ein.

Indes erweist sie sich fiir die Edition Wérter Sex Schnirt durchaus als relevant,
und dies nicht nur, weil sie das akustische Material in eine Art >Buche, ein Horbuch,
iiberfiihrt. Vielmehr ermoglicht sie auch in anderer Hinsicht eine wichtige Abgren-
zung gegenﬂber der vom WDR produznerten »Scndung<“ Die Wérter sind bose. Kil-
ner A g 1973. Eine subjekti Als »spoken word. Lesung.
‘l‘onbandeyq)cnmcnt«l2 wird das, was die Audioediti disentiert, besti Sie verfolgt

diese Aufnahmen auf angemessene Weise zu edieren wiiren, ergaben sich die gleichen Frage-
stellungen wie bei der Herausgabe von Text-Bild-Collagen, die Brinkmann als Materialbinde
bzw. Materialhefte hinterlieB: so wie sich fiir das 1972/73 entstandene Manuskript Schnitte (er-
schienen 1988) als einzige Form die Faksimile-Veroffentlichung anbot, [...] schien uns bei den
nachgelassenen Tonbindern nur eine Audio-Edition die Bri
als 1:1-Kopie « Kapfer: A aus dem Origil Raum, o. S.
10 Ralf Schnell bezeichnet »die Horfunk- und Fernseh-Anstalten als Mizene des modemen
Lliteraturbetriebs]«. Ralf Schnell: Literaturbetrieb. ln R.S.(Hg.): Metzler Lexikon. Kultur der
Gegenwart. Themen und Theorien, Formen und i seit 1945. Weimar 2000,
§.307-309, hier: S.308.
! Die Sendung ist am 26. Januar 1974 im WDR zum ersten Mal gesendet worden. Unter dstheti-

schen Gesichtspunkten kmmc)edoch der i der Vorzug der Edition gege-
ben werden. In einer des Erschei von Warter Sex Schnitt hiilt Olaf Selg
dementsprechend fest: »Welches T ial schon in die Hé dung >Die Worter
sind bose« iibernommen wurde, ist lmder in dem sehr lnsﬁlhrllchcn CD-Booklet nicht vermerkt.
Dabei wire eine G i mit der jetzt vorliegenden
umhngmldul Abfolge der O-Tone ist die Sendung dramaturgisch durchkomponierter und wirkt
als wohl ignis, das es von Bri gibt.« (Olaf Selg:

 »Frieden ist der Kiff der Seele« — Rolf Dieter Brinkmann im O-Ton. In: titel. Online-Magazin
[April 2005]: http://www.ti il 12160/rolf-dieter-bri wirier-ssia

html.) Es wire interessant zu erfahren, wer alles bei der Fertigstellung dieses »wohl ausdrucks-
Hérereigni: das es von Bri gibt«, beteiligt war. In einem Interview, das
ich am 3. November 2010 mit Hein Briihl, dem Regisseur von Die Wérter sind bise fihren
konnte, beri dieser, dass Brink den itt des Materials nicht nur au-
torisierte, sondern auch zum Teil weise sogar auch selbst erstellte. Mit
welchem Cutter er dabei zusammenarbeitete, sei nicht bekannt.
12 Brinkmann: Worter Sex Schnitt, Cover-Riickseite.
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nicht die Absicht, die Genese des Radiofeatures'? aufzuarbeiten oder dieses in einer an-
deren Weise kommentierend zu ergiinzen. Im Gegenteil werden die Auswahl und Mon-
tage des Materials, wie sie die Horfunkredaktion vorgenommen hatte, von der Hérbuch-
fassung entschieden in Frage gestellt, indem zum einen das, was fiir dieses Auftragswerk
aussortiert wurde, lich ht und zum das bereits Veroffentlichte nun
in einer anderen Anordnung prisentiert wird. Worter Sex Schnitt will nicht die Ent-
stehung des Radioprojekts erldutern, sondern erhebt vielmehr selbst den Anspruch, ein
besonderes, in diesem unfertigen Zustand dennoch — im poetologischen Sinn — >abge-
schlossenes« akustisches work in progress Brinkmanns zu publizieren.

Deshalb kommt das Feature in der Hérbuchedition, von einer kurzen, obgleich signi-
fikanten Erwiihnung im Booklet abgesehen, nicht vor. Es wird im Vergleich zu dem hier
in seiner urspriinglichen Form crstmals rekonstruierten Werk — »Originaltonaufnah-
men 1973«" — als ein dezu ver Ites, jedenfalls stark beschni Produkt

1 in welchem die G 1 it der Tonbiinder von gut 656 Minuten
auf circa 49 reduziert wurde.'”S An die Stelle des drastisch eingreifenden Auftragge-
bers treten in der Audioedition die Herausgeber, darum bemiiht, sich selbst so weit als
moglich zuriickzunehmen und das Material als Dokument des literarischen Herstellens
so vollstindig und urspriinglich wie méglich'® freizul Dem Fremdeingriff in das
Brinkmann’sche Werk, das die Horfunkanstalt vorgenommen hat, stellen sie ein >edito-
risches Prinzip< gegeniiber, dem zufolge das Material seinem >Autor< wieder zugeeignet
werden soll.

Die Edition verschreibt sich somit einem Programm, dessen Umsetzung aber recht
beseh oglich ist. Tatsiichlich zeugt sie zugleich auch von dieser Unméglichkeit,

3

13 Das Feature »ist in der Regel eine Horfunksendung [...], die — dhnlich wie das Horspiel — mit
Sprache, Musik, Geriusch und Stille arbeitet. Im F. konnen diese radiophonen Ausdrucksmittel
in allen stilistischen Formen verwandt werden: von Originalton-Einspielungen bis zu experi-
mentellen Montagen bzw. Collagen. [...] P fiir die dt. G i des Fs sind vor
allem in den 1950er und 1960er Jahren im offentlich-rechtlichen Horfunk [...] entstanden.«
(Reinhold Viehoff: Feature. In: Helmut Schanze (Hg.): Metzler Lexikon. Medientheorie. Me-
dienwissenschaft. Ansiitze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar 2002, S.82-84, hier:
S 83) Der radlophonen Gattung Feature wird mit der Horbuchedition ein ganzes Biindel von

»spoken word. Lesung. Tonbandexperi-

g &
ment.«
14 Brinkmann: Wérter Sex Schnitt, Cover-Vorderseite.
15 Siehe dazu Kapfer: A aus dem Originalton-Raum, o.S.
16 Obgluch die Edmon sich einerseits der Primisse einer vollstindigen und jegliche Eingriffe
W dcs ials ibt, muss sie its Eingriffe
die »teilwei: i il Griinde« aufweisen: »chgclassen
werden mussten [...] A die bei Parties den und die aus ik ichen Griin-
den nicht veroffemhchl werden konnen. Bei anderen Aufnahmen gab es juristische Griinde, die
den Schutz der Perso i Aber auch i iche Er 12 hen fiir eine

Auswahl: beim intensiven und mehrmaligen Horen der Bﬁndcr erwies es sich als sinnvoll, stark
ihnliche mit immer wi etc. nicht als Varianten neben-
einander zu stellen oder aufeinander folgen zu lassen, sondern auszuwiihlen. Nicht in der E.dmon
enthalten sind auch einige A die von den F als eindeutig und

lich privat kategorisiert wurden.« (Ebd.)




62 Natalie Binczek

wie etwa am Folgenden deutlich wird. In seinem Beitrag im Booklet hiilt Herbert Kapfer
niimlich fest:

29 Tonbiinder, Magnetbandspulen, fast alle in dcn ongmnlen Schubern verpackt, mit numme-
rierten Aufk beiliegend i Zettel, handschriftliche sti ige Notizen [...].
Die Nummerierung stammt von der Witwe Maleen Brinkmann, die 30 Jahre nach dem Tod des
Dichters, die Biinder zur Verdffentlichung freigibt.'”

Was an anderer Stelle als >Vorgefundenes< bezeichnet wird, erweist sich hier als vom
Nachlassei Freigegeb Eine kleine, d
die das editorische Prinzip, wonach das Material so belassen werden sollte, wie es votge-
funden wurde, in ein durchaus anderes Licht riickt. Uberdies wurden die Biinder — wie
man diesem Passus entnehmen kann — zumindest im Hinblick auf ihre Durchnummerie-
rung vom Nachlasseigner bereits bearbeitet, da in eine bestimmte Anordnung gebracht.
Von dieser distanzieren sich Kapfer/Agathos zwar, womit sie auch die Suggestion der
Wiedergabe einer E 1 bfolge der Aufnah unterbinden. Sie verzichten auf
jede Nummerierung der CDs, die stattdessen farblich unterschieden werden. Gleichwohl
sind die CDs in der Box durchaus in einer besti Reihenfolge sortiert, niimlich
orange, dunkelgriin, pink, blau und hellgriin. Zudem werden auf den einzelnen CDs
die Tracks durch iert. Nach welchen Gesichtspunkten diese Anord vorge-
nommen wurden und wie sie zu derjenigen der im Nachlass verwahrten Spulen stehen,
lisst sich anhand der im Booklet enthaltenen Angaben nicht rekonstruieren.

Durch die Ubertragung der Tonbiinder auf die digitale Trigertechnologie wird das
»vorgefundene« Material erneut bearbeitet. Von dem gravierenden technischen Transfer
in ein Digitalmedium abgesehen, fillt auf, dass die urspriinglich 29 Tonbénder nun auf
fiinf CDs prisentiert werden. »Wo immer moglich, wurden die Spulen von der ersten
bis zur letzten Sekunde kopiert und jeweils als ein geschlossener, eigenstindiger track
behandelt.«'® Die Formulierung >wo immer moglich< verweist auf UnregelmiiBigkeiten,
darauf, dass diese Umsetzung eben nicht immer moglich war. Insgesamt 37 Tracks und
damit acht Tracks mehr als Spulen sind auf den CDs enthalten. »Wo es nur méglich bzw.
inhaltlich il von einzel Biindern zu veroffentlichen,
wurden diese ebenfalls jeweils als eig tracks markiert und ausgewiesen.«'’ Es
wiire wiinschenswert zu erfahren, nach welchen Gesichtspunkten die >inhaltliche Ange-
messenheit¢, auf deren Grundlage die H ber einzelne Werkeinheiten identifizier-
ten und inander ab jeweils b worden ist. Deutlich wird jedenfalls,
dass der editorische Anspruch einer volligen Zuriickhaltung, wonach die »Aufnahmen
[...] so zu belassen [seien], wie sie vorgefunden wurden«, um auf diese Weise das Mate-
rial in seiner lichen Form wiederher mithin den Her
zu rekonstruieren, sich letztlich nicht einldsen lisst.

Aufschlussreich ist indes ein welterer Aspckt Wenn das Anliegen der Audioedition
darin besteht, dem >vorgefund N: ial einen

g g

Akzent

-
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Rahmen zu verleihen — der sich selbst zwar diskret zuriickzuziehen vorgibt, deshalb
aber umso wirksamer mitarbeitet®” —, dann wird hier nicht nur die >zumindest teilweise
Gleichsetzung von Material und Werk< bzw. von Arbeitsprozess und Werk angestrebt,
sondern der Arbeitsprozess vielmehr auf einen bestimmten Ausschnitt begrenzt. Denn
einzig das Material, das der alleinigen Urheberschaft Brinkmanns zuzurechnen ist, wird
beriicksichtigt. Diese F auf den N: des Autors mag unterschiedlich mo-
tiviert sein. Neben rechtlichen und institutionellen Faktoren spielen auch editionsphi-
lologische Usancen eine wichtige Rolle. So testet die Audioausgabe Worter Sex Schnitt
Formen und Moglichkeiten der Veroffentlicl von akustischem Material aus, womit
sie, da es kaum elaborierte Richtlinien oder Vorbilder gibt, Neuland betritt. Sie orientiert
sich dabei stark an den literarisch iiblichen Vorgaben der Buchedition. Die Autorzentrie-
rung gehort deshalb auch hier zu den maBgeblichen Parametern. Doch werden durch die
Ubertragung in das Horbuch diese in Anlehnung an das konventionelle Buch entwickel-
ten Regeln der Editionsphilologie in ihrer Geltung zugleich in Frage gestellt, nimlich da,
wo sie sich nicht addquat iibersetzen lassen. IThre Kontingenz kommt zudem zum Tragen,
wenn man die Edition Warter Sex Schnitt im Kontext anderer Projekte Kapfers/Agathos’
betrachtet, allen voran Robert Musil. Der Mann ohne Eigenschaften. Remix, wo gerade
die Kategorien >Autorschaftc und >Texttreue« als konstitutive Probleme der Literatur re-
flektiert und in gewisser Weise auch zur Disposition gestellt werden.

Aus der Veroffentlichung des akustischen Nachlasses Brinkmanns werden jene Be-
reiche der Produktion und damit der Bearbeitung des Materials ausgeschlossen, die den
k iven Zi hang einer S It bzw. einer Redaktion betreffen. — Der
Bereinigung des Brinkmann’schen Projekts von derartigen allografen Einwirkungen ist
die Edition jedenfalls gewidmet.2! Zumal in dieser Hinsicht bildet sie ein Gegenprojekt
zum Radiofeature, das ein in unterschiedlichen Bearbei hi entstan-
denes und durch externe Vorgaben g hybrides Miscl , einen >B. de,
darstellt.?2 Ausgeblendet wird zugleich, inwiefern die Edition selbst als das Medium

»Die editoriale Aneignung nimmt ihren Ausgang bei der Auffindung[ ] des Textes [...]. Der
Akt des Herausgebens transformiert das originale Manuskript [hier: den akustischen Nachlass]
in eine Buchkopie [hier: in Hor-CD-Kopien] — und erst durch diese Transformation wird das
Geschriebene zum Werk.« Uwe Wirth: Die Geburt des Autors aus dem Geist der Herausgeberfik-
tion. Editoriale Rahmung im Roman um 1800: Wieland, Goethe, Brentano, Jean Paul und E. T.A.
Hoﬁfmann Miinchen 2008, S. 109.

2 ist dabei der doxale Umstand, dass diese Bereinigung der Autorschaft durch
den Editor geschieht, der sich seinerseits auf diese Weise zum Koautor macht. Der Autor ist eine
Funktion des Editors: »Autorschaft ist also lmmer schon performauv durch dle Funknon Heraus-
geber gerahmt « Uwe Wirth: P

und Hyp waliti In: U.W. (Hg.): Performanz. Zwi-
Frankfurt am Main 2002, S.403-433, hier:

schen il ie und Kulturwi:
S.424.

22 Eckhard Schumacher bezieht sich auf Thomas Meineckes Zitat: »Guter Pop war zu allen Zeiten
ein Bastard, unrein«, um auch Brinkmanns popliterarisches Verfahren der »>Verunreinigung« als
eine Form der »Ub g mit Diffe zu i bei wclcher banal Popkul!urellet in

neue, i her Abmi und isse transfe-
riert wird. (Eckhard Schumacher: »In Case of Misreading, read on!«. Pop, Literatur, Uberset-
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dient, durch welches dieses akustische (Euvre zu einer auktorialen Einheit erst geformt
und mit dem Versprechen versehen wird, dem Autor unmittelbar beim Denken?® bzw.
bei der Genese von Literatur zuzuhéren. Und nur dem Autor.>* Indem die Herausgeber
sich dabei auf die Position gleichsam unbeteiligter Beobachter zuriickzuziehen vorge-
ben, invisibilisieren sie ihre eigene >kooperativ-konstruktive« Leistung, als wiren sie an
der Herstellung dieses Produkts nicht beteiligt gewesen: »Nicht in das Material eingrei-
fen als editorisches Prinzip.« Nur dem Autor zuhGren, wie man erginzen miisste.

Zwar beruft sie sich immer wieder auf >das Material¢, jedoch rekonstruiert die Edi-
tion dieses vor allem im Hinblick auf eine Stellvertreterfunktion fiir ein Autorsubjekt,
das sie dabei iiberhaupt erst und mit Nachdruck konstruiert. Allerdings ist das Material
unter Umstdnden wesentlich ke 25 als es dessen Zurechnung und Bindigung auf
das auktoriale Vorhaben wahrzunehmen erlaubt. Nicht unerheblich ist in dem Zusam-
menhang, dass die erste akustische AuBerung des Horbuchs — auch wenn dieses die Fest-
legung auf eine bestimmte Abfolge zugleich verneint — einen schweren Atemzug, einen
Seufzer horbar macht, gefolgt von einem lauten Schniuzen. Bevor noch das erste Wort
fillt, scheint der Autor schon prisent zu sein, indem er seinen Korper sich mitteilen lisst.

Diesem Zugriff entspricht die Covergestaltung der CD-Box.?® Auf einem magen-
tafarbigen Hintergrund firmiert souverin der Autorname »Rolf Dieter Brinkmann« (sie-

zung. In: Jochen Bonz (Hg.): Popkulturtheorie. Mainz 2002, S.25-44, hier: S.40) Ein Bastard
hat keine legitime Abstammung; ein Bastard kennt seinen Vater nicht. Was aber heiBt es, ein
‘Werk als >Bastard« zu verstehen? Kann es einem Autor (Vater) zuschreibbar sein?
»Den Dichter beim Denken hiren« lautet prog h der Titel einer R ion. Frank Kas-
par: Den Dichter beim Denken héren. In: Theater heute (2004) 8/9, S.42.
Olaf Selg betont d iiber die von dem akustischen Projekt Brinkmanns implizierte Unter-
W, bewegung des Autorschaftsk »Die Produktion der Aufnahmen kommt dabei
als ProzeB zur Geltung und wird nicht ausgeblendet. Dadurch verliert der im konventionellen
Literaturbetrieb >verehrte< Autor als Institution und Instanz an Bedeutung. So liefert Brinkmann
beim Sender kein fertiges und dann fremdzuproduzierendes (Horspiel- oder Horbuch-)Skript ab.
Statt dessen fertigt Brinkmann auBerhalb eines Aufnahmestudios selbst Hor-Collagen an durch
die in ihrer Entstehung und ihrer Abfolge mehr oder weniger zufilligen Aufnahmesituationen
und unter Einbeziehung des Alltiglichen«. Olaf Selg: »Kem Wort stimmt doch mit dem iiberein,
was tatsichlich passiert«. Zu Rolf Dieter Bri Tc >Worter Sex Schnitt.
In: Weimarer Beitrige 53 (2007) 1, S.47-66, hier: S.50.
Wie komplex das >Materialc ist, insbesondere weil es ja das >Making-of« einer Arbeit nachvoll-
ziehbar macht, ldsst sich mit Bruno Latour beschreiben: Das Making-of »fiihrt einen nicht nur
hinter die Kulissen und in die Fertigkeiten und Kniffe der Praktiker ein, sondern es bietet auch
die seltene Gelegenheit, einen Blick auf die Entstehung, die Emergenz eines neuen Dings zu
werfen, dessen Zeitlichkeit auf diese Weise kenntlich wu'd Noch wlchuger ist Jedoch daB, wenn
man an irgendeine Baustelle gefiihrt wird, man die irriti und erfr d
hat, daB die Dinge anders sein kénnten«. (Bruno Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue
Gesellschaft. Einfiihrung in die Akteur-Netzwerk-Theorie. Frankfurt am Main 2007, S. 153) Das
Material ist zudem niemals das Produkt eines einzelnen Akteurs, sondern Ergebnis unterschied-
licher, Menschen, Dinge, Orte und Technologien einbeziehender Interaktionen.
2 Sandra Riihr di iert die vielfiltigen El der Horbuchverpackung und beschreibt |h—

re Funktion wie folgt: »Schrift- und Bildzeichen, ihre Anordnung und Bezieh

lassen erste Riickschliisse auf den akustisch dargebotenen Text zu. Es ist notwendig, Design

w2
®

2
2

Das Material ordnen 65

he Abb. 1). Darunter in gleicher SchriftgroBe die Titelangabe: Worter Sex Schnitt. Links
ein Foto Brinkmanns und daneben ein einmontiertes Faksimile seiner handschriftlichen
Aufzeichnungen — »Worter Sex Schnitt« —, als sollte der Titel, der von den Herausge-
bern stammt,?’ gleichwohl auktorial beglaubigt werden. In deutlich kleinerer Typografie
ist unterhalb des Titels eine weitere wichtige, da entweder als Untertitel lesbare oder
die Funktionsstelle einer Gattungsbezeichnung besetzende Mitteilung platziert — sie
fungiert zugleich auch als eine Art Echtheitssiegel: »Originaltonaufnahmen 1973«. In
gewisser Weise wird dem Radiofeature somit kurzerhand der Status einer >Originalton-
aufnahmec strittig gemacht.

Rolf Dieter

pBrinkmann

Worter Sex
Schnitt.

Abb. 1: Frontcover der CD-Box

und Farbwahl der Einzelteile des Gesamtprodukts, Packung, Inlay oder Booklet, Trigermaterial
und zusitzlich angebrachte Informationen wie Aufkleber, im Zusammenhang zu sehen. [...] Das
Cover verfiigt iiber die Moglichkeit, den Blick des Betrachters iiber den Einsatz von Bildern und
Fotos sowie iiber unterschiedliche Schrifttypen und -grade zu lenken.« (Sandra Riihr: Tondoku-
mente von der Walze zum Horbuch. Geschichte — Medienspezifik — Rezeption. Gottingen 2008,
S.210f.) Tatsichlich handelt es sich bei der Verpackung nicht nur um einen ebenso komplexen
wie wichtigen Bestandteil einer (jeden) Veroffentlichung. Vielmehr konkretisiert sich in ihr die
paratextuelle Zone, durch die ein Werk konstituiert wird, in besonderer Weise.

»Der Titel Worter Sex Schnitt ist kein originaler Titel von Rolf Dieter Brinkmann. Bei der Suche
nach einem alles umfassenden titelverdichtigen Zitat sueBen wir in den Notizen auf die Abfolge
der Begriffe Monolog Sex Schnitt. Davon kri isierte sich schlieBlich in Gespri-
chen mit Maleen Brinkmann der Titel Worter Sex Schnitt heraus, der Rolf Dieter Brinkmanns
zentrale Themen und Motive einkreist.« Kapfer: Aufnahmen aus dem Originalton-Raum, o.S.
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Das Verhiltnis zwischen der Audioedition und der Horfunkproduktion Die Worter sind
bose beschreibt folglich ein Feld asymmetrischer Zuordnungen, welche in t d
Weise auch mit der high/low-Unterscheidung verkniipft sind: einerseits die eingeforder-
te moglichst unberiihrte Originalitit des Materials in seiner fast vollstindigen Breite,
andererseits dessen durch den WDR vorgenommene Selektion und Rekombination; ei-
nerseits eine eindeutige Autorschaftszuschreibung und die Hervorhebung der Leistung
eines Einzelnen, andererseits eine komplexe Gemengelage unterschiedlicher, zum Teil
anonym Beteiligter in diversen arbeitsteiligen Funktionen; einerseits ein literarisches
Unternehmen, andererseits ein Produkt der Massenkommunikation. — Indem sie das
bislang Unverdffentlichte lediglich zu erschlieBen vorgibt, 16st die Horbuchedition es
— und dies ist entscheidend — aus seiner urspriinglichen Kontextualisierung als bloBes
Auftrags- bzw. Gelegenheitswerk heraus. Ein Zugriff, mit dessen Hilfe das Material
literarisch — hnet im Populirmedium Horbuch?® — nobilitiert wird. Kein Neben-
werk, das seine Bestimmung einer duBerlichen Veranlassung verdankt und der Erwar-
tung des Auftraggebers Rechnung tragen miisste, sondern ein akustisches Hauptwerk
Brinkmanns wird hier konstituiert: »spoken word. Lesung. Tonbandexperiment.« Ein
durch und durch literarisches Unterneh eines Autors.?

2 Das hiingt damit zusammen, dass das Horbuch in seiner heute iiblichen Aufmachung als CD
in einer Hiille, oft auch mit einem Booklet am Buch orientiert ist und
auch einen daran angelehnten Umgang nahelegt. Mehr noch: Wenn Ursula Rautenberg kons-
tatiert, dass die »zur Zeit zu A itung Inhalte in i
Publikati (u.a. als Datenbanken und E-Books, online und als CD-ROM, aber auch
in Form des Horbuchs) [...] die vorldufig letzte mediale Transformation des Buchs« bezeichne
(Ursula Rautenberg: Buch, in: Erhard Schiitz u.a. (Hg.): Das BuchMarktBuch. Der Li
trieb in Grundbegriffen. Reinbek bei Hamburg 2005, S.63-69, hier: S.64), dann rechnet sie das
Hérbuch durchaus dem Medium Buch zu, indem sie dieses in medientechnischer Hinsicht als
bk < s Beren Ti . N
begreift.

29 Eckhard Schumacher stellt seiner Analyse der Horbuchedition die Frage voran, ob sie »die Auf-
merksamkeit auf das bereits in den 1970er Jahren ausgiebig verhandelte, nicht selten als Ge-

genbegriff zu Pop in Stellung Konzept der A izitét [lenke] [...], die sowohl im
Blick auf Bri : ie als auch hinsichtlich einer weiter gefassten Pop-Asthetik von
Interesse [ist]: Lassen sich die Originaltonaufnahmen als missing link zwischen Pop und Au-
thentizitit b ifen?« (; i ist etwas vollig anderes als Sprechenc, S.78)
Er beantwortet schlieBlich diese Frage, indem er eine ambivalente Bewegung im Umgang mit
der Opposition in Brink Werk f 11t: Danach b igt »Bri die K i

von Authentiziti i is und i ination ei itse«, ver-
weist aber andererseits darauf, dass Bri sie auch blissi iniert und fragwiir-

dig erscheinen léBt« (ebd., S.86).
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Auftragsliteratur

Von Bedeutung ist in diesem Zusammenhang, dass Teile der Tonaufnahmen den Aspekt
des broterwerblichen Schriftstellerns offensiv ansprechen, womit sich das Projekt deut-
lich dazu bekennt, okkasionell Hergestelltes zu sein. Literatur als Ware, also kiufliches
Gut, und der »Dichter als >Lohnschreiber«,?® wie Brinkmann in einem anderen Text
formuliert, bilden zentrale Motive der Aufzeichnungen, wie insbesondere anhand der
folgenden Aussage nachvollziehbar ist:

Mein Kontoauszug vom 30.11.1973. Soll: Ei: D-Mark, vierhunder wanzig
D-Mark, fiinf Pfennig. Neuer K d. Soll: Achthund D-Mark, fiinf Pfennig. Wie
kriege ich diese minus achthundertneun D-Mark, fiinf Pfennig wieder vom Konto der Stadtspar-
kasse KolIn runter? Das ist die Frage, vor der ich jetzt stehe. Keine Riicklagen, keine Moglich-
keiten, etwas zu verdienen. Ich miisste wieder Worter machen. Mit Wortern ist nicht viel Geld
zu verdienen [...].%!

Die deiktische Angabe »jetzt« markiert die Aktualitit der Sprechersituation und stellt
auf diese Weise das Moment des Wortermachens wie -verkaufens als einen wichtigen
Ausgangspunkt der hiermit gerade im Entstehen begriffenen akustischen Arbeit her-
aus.’ Sogleich jedoch geht das Bekenntnis in eine Kritik an den »Massenmedien« iiber,
womit die spezifischen Arbeitsbedi von Auftragsliteratur adressiert werden.

Am bisher iibelsten sind meine Er mit den M. dien. Zeitung, Rundfunk, Fern-
sehen, was es sonst noch gibt. Das sind ja Medien fiir Massen. Und das heift direkt: Kontroll-
maschinen.*

Die Bezeict M. dien« bezieht Brinkmann explizit auf »Zeitung, Rundfunk,
Fernsehen« etc. — sie trifft also auf Medien zu, die gemiB der One-to-many-Kommu-
nikationsstruktur Informationen distribuieren und technisch reproduzieren. Tatsichlich
kritisiert Brinkmann an den Massenmedien jedoch weder ihre hohe Distributionsdich-
te und maschinell bedingte Reproduktionsfahigkeit noch den von ihnen praktizierten
asymmetrischen Kommunikationsmodus, sondern, wie die Gleichung »Und das heifit
direkt« unterstreicht, in erster Linie die von ihnen ausgeiibte >Kontrolle<. Eine Kontrol-

le,

die in der anschlieBenden Beschreibung vor allem auf die Produktionsverhiltnisse

angewandt wird.

Mindestens fiinf Kontrollstadien sind dabei zu unterscheiden:

Die Kontrolle bei den Medien ist am iibelsten und oft am undurchschaubarsten. Ich hab lange
Zeit gebraucht, um dahinter zu kommen. Die erste Kontrolle findet statt bei der Auswahl eines

Rolf Dieter Brii Ein Iliertes Nact zu meinen Gedi (1974/1975). In:
R.D.B.: Westwiirts 1 & 2. Erw. Neuausg. Reinbek bei Hamburg 2005, S.271.

Brinkmann. Jetzt fillt drauBen gleichmiBig, 14:05-14:43 Min.

Hier vom >Ausgangspunkt«< des Projekts zu sprechen, ist einerseits zwar nicht gerechtfertigt, da
die Entstehungsfolge nicht geklirt ist. Dennoch handelt es sich um eine Aussage, welche der
erste Track der in der CD-Box ersten CD enthiilt.

Brinkmann: Jetzt fillt drauBen gleichmiBig, 14:59-15:12 Min.
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Textes, das heift durch Annahme oder Ablehnung. Oder welche Passage aus einem Text genom-
men wird. Das ist erstmal die erste Kontrolle. Die zweite Kontrolle betrifft die Korrektur eines

2 Textes. Die diese oder jene Worter zu streichen,
oder diese und jene Formulierungen das heiBt h Sie sagen: »Bitte
nehmen Sie das doch heraus.« Das ist das zweite Stadium der Kontrolle. Die dritte Kontrolle ist

durch die P des Textes i des G p in dem dieser eine
Text, diese eine Arbeit erscheint. Die Uhrzeit und die Linge, die Dauer einer Sendung Die vuﬂe
Kontrolle findet statt durch die gepfl und iniert-hoflich

Sprecherstimmen, die jeden Text durch ihre Aussprache mildern und verschandeln. Sle konnm
die ungeheuerlichsten Dinge sagen, die h
Worter sagen, und die empfindungsreichsten Worter sagen. Und immer klingt es gleich. Das ist
die vierte Kontrollinstanz. Die fiinfte Kontrolle ist dann die saubere, perfekte und geﬁlwne Art

lichsten Zi i die

der Aufnahme, so dass gar nicht mehr die A eines lebendigen Korpers vork sein
kann innerhalb dessen, was g oder ged wird. Das heiBt, mit diesen kleinen Riilpsern,
Verschnitzern, mit diesen kleinen A mit dieser falschen, falschen Be-

tonung. Also das ist die fiinfte Kontrolle.**

In mehrfacher Hinsicht ist diese Passage aufschlussreich, vorrangig aber, weil sie ein
Sch K 1 kooperativer Produktionsverhiltnisse innerhalb von Rundfunkan-
stalten emwnrft Obgleich sie zunichst auf >M dien< iiberhaupt abhebt, womit
iibrigens auch das buchdrucktechnisch vervielfiltigte Buch erfasst wiire, zeichnet sich
anhand der im Einzelnen durchgefiihrten Differenzierung der Kontrollstadien ab, dass
in erster Linie das Radio im Blickfeld der Betrachtung steht. Spitestens vom »dritten
K lIstadi an, welches in der Kontextualisierung eines Beitrags >innerhalb des
Gesamtprogramms« liegt, vor allem jedoch durch die Bezugnahme auf die b d
Leistung der Sprecherstimmen wird manifest, dass die Ausfiihrungen sich am Modell
eines Audiomediums orientieren.’ Mithin scheint es, als reflektierte Brinkmann hier
die im Zusammenhang mit seinem eigenen Projekt Die Worter sind bise stehenden Ar-
beitsbedingungen, zumindest aber liefert er einen Hintergrund, vor welchem dieses Auf-
tragsprojekt betrachtet werden kann. Da sich die Stellungnahme im ersten Track der ers-
ten CD findet und daher als eine Art Einstieg in die Edition fungiert, wird ihr der Status
einer programmatischen Aussage nicht nur im Hinblick auf das edierte Werk, sondern
auch im Hinblick auf das Herausgeberprojekt zuteil. Als rechtfertigte sich die Veroffent-
lichung des Nachlassmaterials dadurch, dass sie es den kritisierten Kontrollmechanis-
men der Massenmedien gleichsam entreiBt und dem Autor wieder zuriickerstattet.
Brinkmanns D: llung der dialen Produktionsverhiltnisse steht unter
einem negativen Vorwtchen, beschreibt sie doch eine Enteignung des Verfassers bzw.
Autors, insofern sein Beitrag einer tiefgreift den des
passten Modifikation unterzogen werde. Hat der angebotene bzw. in Auftrag gcgebene
Text die erste K lle, also die Entscheidung iiber seine >Annahme oder Ablehnungs,

Uit Medi

34 Ebd., 15:52-17:48 Min.

35 Zwar lieBen sich die K dien g auch auf das Fernsehen ubenngql,
allerdings wiire hier auch die Kontrolle bei der g von Bildern P
Brinkmann diese nicht erwihnt, ist ein Beleg dafiir, dass es |hm hier vor allem um den Hbtflmk
geht.

»
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erfolgreich passiert, begibt er sich in eine Abfolge unterschiedlicher, arbeitsteilig organi-
sierter Modellierungsvorgiinge, in deren Zug er nach rundfunkinternen Entscheidungs-
kriterien — Einpassung ins Programm, Veridnderung/Korrektur, Vertonung sowie tech-
nische Moglichkeiten der Postproduktion — gestaltet und somit peu a peu der >Kontrolle<
des Verfassers entzogen wird. Der pejorativen Ausrichtung dieser Beschreibung legt
Brinkmann die Kontrastvorstellung einer autonom-eigenverantwortlichen Arbeitsweise
zugrunde, wie sie nicht einmal im Rahmen literarischer Buchprojekte realisiert werden
kann, gleichwohl aber als eine Art produktionsisthetischer Richtwert dient. Literatur
als Produkt eines eigenverantwortlich titigen Autors steht hier den massenkulturellen
Produktionsmodi gegeniiber, die als industriell hergestellte »Low«-culture-Praxis durch-
aus kulturkonservativ abgelehnt, paradoxerweise jedoch auch bedient werden. Zugleich
zeigt Brinkmann mit seiner Kritik ex negativo auf, dass die kulturindustriell-massenme-
diale Produktionsform eine gegeniiber der einsam in einem Arbeitszimmer erfolgenden
literarischen, auf kein >Ziel¢, keine >Absicht« und >Verwertung« hinzielenden Praxis®®
wesentlich hohere arbeitsorganisatorische Komplexititsstufe aufweist.

Auch im Zusammenhang mit dem Radiofeature wird Rolf Dieter Brinkmann als
Autor genannt. Das Werk, auf welches sich seine Autorschaft hier bezieht, unterscheidet
sich aber erheblich von dem der Horb be. Auf der H des WDR wird
es anlisslich seiner Wiederausstrahlung am 11. April 2010 als »Literaturfeature« ange-
kiindigt. Dabei folgt auf die Angabe der Sendezeit und des Formats der Titel, bevor eine
kurze Inhaltsangabe anschlieBt: »1973. Rolf Dieter Brinkmann ist 33 Jahre alt und in
der Bundesrepublik ein Aufsehen erregender junger Autor. Er ist schroff, provozierend,
begabt. In Deutschland ist der Ton seiner Texte neu.«’” So wird zuniichst der Eindruck
erweckt, als wire der Beitrag Rolf Dieter Brinkmann gewidmet, als berichtete er iiber
ihn, bis am Ende dieser Programmvorschau der »Autor: Rolf Dieter Brinkmann« sowie
die »Produktion: WDR 1974« und die »Redaktion: Imke Wallefeld«*® in dieser Reihen-
folge genannt werden.®

‘Wiihrend die in der Kritik unterschiedenen Punkte 1-3 (Auswahl des Materials, Kor-
rektur sowie Anpassung an das Sendeformat und Programm) auch auf das Radiofeature
Die Warter sind bose zutreffen, so dass in diesem Passus erkennbare selbstreferenzielle
Ziige zum Vorschein k ldsst sich hinsichtlich der zwei zuletzt genannten Punkte

»Ich sitze in meinem Zimmer, das dreieinhalb mal fiinf Meter gro8 ist. Ein kleines, schmales
Zimmer mit einem Fenster. Als ich vor zehn Jahren in diese Wohnung zog, habe ich dieses kleine
Zimmer als Mietzi hnt. Jetzt schreibe ich hier drin, ein Schreibtisch steht darin, ein
kleiner, billiger, gelber Schrank, ein Stereogeriit, eine elektrische Olheizung, einige Biicher.«
(Brinkmann: Jetzt fillt drauBen gleichmiBig, 00:26-01:01 Min.)
http://www.wdr.de/wissen/wdr_wissen/programmtipps/radio/10/04/11_1505_3.php5?start=
1270991100 (13. November 2010).

3% Ebd.

Auf einer anderen Homepage von WDR 3 wird das Feature Rolf Dieter Brinkmann bereits im
A an die Ti ieben. Dort heiBt es: »Die Warter sind bose. Kolner Au-
torenalltag 1973 — eine subjektive Dokumentation. Von Rolf Dieter Brinkmann.« Die Angaben

zur Produktion und Redaktion folgen erst im Anschluss an die Inhal be (http://www.wdr3.
de/li /details/artikel/di rter-sind-boese.html; 14. Oktober 2010).
—
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eine deutliche Abweichung von dem skizzierten Schema feststellen. Denn weder sind die
Texte hier von einem professionellen Sprecher eingesprochen worden, noch auch werden
die >Riilpser und Verschnitzer< oder andere >Unsauberkeiten< vollstindig eliminiert. Nur
bedingt also lisst sich die von Brinkmann entfaltete Typologie anhand von Die Worter
sind bose bestitigen.

Die zitierte Sequenz wurde fiir die Radiosendung iibrigens radikal modifiziert und
gekiirzt, mithin »beschnitten«. Und genau das wird dort auch angesprochen:

Noch etwas zu meiner Erfahrung mit den Medien: nimlich, dass fiir die Arbeit selten Zeit da
ist. [...] Und da wird man iiberall Durch die Auf i durch die Fertign [!],
durch die Fertigstellung.*

Gegeniiber der unterschiedliche Bearb ph ausfiihrlich differenzierenden Dar-
stellung in den Aufzeich aus dem Nachlass fillt diese Stellungnahme nicht nur
kiirzer aus, sie wird vielmehr auch auf lediglich einen Gesichtspunkt beschrinkt, nim-
lich die durch die Zeitknappheit bedingte >Beschneidi iiberall<. Indes wird nur hier
diese Aussage unmittelbar auf die Praxis ihrer Bearbeitung abgebildet, wohingegen der
oben zitierte Passus der Horbuchausgabe etwas anderes, ihn selbst nicht Betreffendes
zu verhandeln scheint. Nur im Kontext der Horfunkausstrahlung bezieht sich der Text
auf seine ei Rahmenbedingungen, die in der Beschneidu
des Wortes >Fertigstellung« — Brinkmann verspricht sich hier — zugleich unterstrichen,
aber auch widerlegt werden, insofern sich die Sendung die Zeit dafiir nimmt, diese Be-
schneidung — >Fertign< — vorzufiihren.

Einerseits lehnt Brinkmann Massenmedien als >Kontrollmaschinen« ab. Andererseits
finden sie in der Funktion als Verbreitungskaniile von Literatur seine Zustimmung, wie
etwa in dem ein Jahr nach der Entstehung der akustischen Aufzeichnungen veroffentlich-
ten Essay »Ein unkontrolliertes Nachwort zu meinen Gedichten (1974/75)« nachzulesen
ist. Die Uberlegungen erfolgen hier in einer als »unkontrolliert« charakterisierten litera-
rischen Schreit Eine dial reformierte Literatur wird von Brinkmann ins
Auge gefasst, die er in alternativen Formen der Publikation und Prisentation erwigt: »lch
stelle mir eine Stadt mit Dichterlesungen vor, Wandzeitungen mit Gedichten, Gedichte,
die an Haltestellen morgens verteilt werden statt der Schmierzeitungen«.*' Literatur soll
sich in die Vertriebskanile von »Schmierzeitungen«, also >schlechten< Massenmedien,
einnisten, an ihnen parasitieren und dabei die »Schmierzeitungen« selbst ersetzen. Sie
soll iiberdies auch nicht mehr aktuelle, wie die "Wandzeitung« beispielsweise, wiederbe-
leben und folglich selbst als ein gleich >gutes< »M: dium« zirkulieren. Zwar
muss sie popularisiert,*? also an den Mann gebracht werden, womit eine zentrale Funkti-

PRCIRTSN PO

40 Die Warter sind bose. Kolner Autorenalltag 1973. Eine subjektive Dokumentation (WDR 3, ge-
sendet am 11. April 2010), 28:39-28:58 Min. — Es ist durchaus bedeutsam, dass diese Aussage in
dem Feature ziemlich exakt in der Mitte platziert ist und somit als eine Art Mittelpunkt bestimmt
witd.

& Ein hwort, S.269.

42 Die Bezi T und Popularkultur skizziert Urs Stiheli in syswmﬂr-
oretischer Perspeknve wie folgt: »Zwar wird p Ki ikation hiufig

lliertes N:
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on der Massenmedien erfiillt wird. Aber sie darf dennoch keine Literatur fiir die Massen
werden. »Das sind ja Medien fiir Massen. Und das heifit direkt: Kontrollmaschinen.«

Die Differenz verlduft also weniger zwischen elitirer (high) und massenmedialer

(low) Kultur, sie verlduft vielmehr innerhalb der massenmedialen Kultur selbst, indem
sie einen offiziellen — und daher abzulehnenden — von einem gleichsam subversiv-parasi-
tiren — und daher zu bejahenden — Umgang mit Massenkommunikation unterscheidet,*
um mit dieser Unterscheidung eine andere Variante der high/low-Differenz (wieder)
einzufiihren. Zur Populirkultur — im Sinne von massenhaft verbreiteter Kultur — gibt
es jedenfalls keine Alternative. Grundsitzlich wird die Unterscheidung zwischen Popu-
lirem und Elitirem mithin zuriickgewiesen, um daraufhin jedoch umso rigoroser und
kritischer, das heiBt differenzbewusster, gleichsam gute und schlechte Modi der Popula-
risierung zu distinguieren. Eine Re-entry-Struktur, durch die das Elitiire in das Populire
als Binnenunterscheidung wieder eintritt. Deutlich wird daran, dass und in welchem

Mafe sich die high/low-Unterscheid

£

dt und reflektiert wird, zu

indem sie ang
PRy i 44
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&

gen und zu ver:

verbreitet. Allerdings ldsst die Vcrwendung eines Massenmediums nicht auf die Systemreferenz
hlieBen. Einige K men wie etwa Werbung mégen zum Medien-
system gehoren oder sogar ein eigenes System bilden, das schlieBt aber nicht aus, dass es sich
hier um Mehrsystemereignisse handelt.« (Urs Stiheli: Das Populire als Unterscheidung — Eine
theoretische Skizze. In: Gereon Blaseio, Hedwig Pompe und Jens Ruchatz (Hg.): Popularisie-
rung und Popularitit. K6ln 2005, S.146-167, hier: S.163f.) Siehe auch: »Das Populire bedarf
in der Regel technischer Verbreitungsmedien, erklirt sich aber nicht in erster Linie durch die
Massenmedien.« (Urs Stiheli: Bestimmungen des Populiren. In: Christian Huck und Carsten
Zorn (Hg.): Das Populire der Gesellschaft. Sys!em!heone und Popularkultur Wiesbaden 2007
S.306-321, hier: S.315.) Insofern aber » Verbrei gs nur neutrale
Hilfsmittel [sind], sondern [...] auch das Inklusionsgeschehen [strukturieren]« (ebd., S.316),
sind sie an Prozessen und Formen der Popularisierung entschieden mitbeteiligt.
Zu der spezifischen Verarbeitung von Populirkultur im Werk Brinkmanns schreibt Jérgen Schi-
fer: »Brinkmann plédiert [...] immer wieder fiir das »Offenhalten< der Wahrnehmung, um sich
von den sinnlichen Reizen des A blicks — und das sind dann hiufig Popsongs und Filme,
Werbeslogans und Plakate — zu lassen. B htet man also den Autor Brinkmann
zuerst als >Konsumenten< von Populirkultur, so wird der Stellenwert des populiren Materials
deutlich, und dann lassen sich auch die Verfahren der produktiven Umcodierung im literarischen
Text beschreiben. Denn Brinkmann, so meine These, reproduziert ja nicht etwa einfach die Pop-
Vorlagen, wie dies gleichzeitig etwa Horst Bienek in seinen »Vorgefundenen Gedichten«< oder Pe-
ter Handke in einigen ielen in >Die der A der getan haben.
Seine Signifikationspraktiken bleiben stets an die jektivitit des Autors zuriickgebunden.«
(Jérgen Schiifer: »Mit dem Vorhandenen etwas anderes als das Intendierte machen«. Rolf Die-
ter Brink logische Uber zur Pop-Literatur. In: Text + Kritik. Sonderband:
Pop-Literatur. Hg v. Heinz Ludwig Arnold und Jérgen Schiifer. Miinchen 2003, S.69-80, hier:
S.75f.) Diese Typologie lisst sich dhnlich auf Brinkmanns Umgang mit Produkten und Vorlagen
der Massenmedien anwenden.
»Pop-Literatur entsteht, wenn der Autor die Pop-Signifikanten — gleichgiiltig, ob sie aus einem
Popsong, einem Film oder einem Werbeslogan stammen — im literarischen Text neu >rahmtc«.
(Jorgen Schifer: »Neue Mitteil aus der Wirklichkeit«. Zum Verhiltnis von Pop und Litera-
tur in Deutschland seit 1968, in: Text + Kritik. Sonderband: Pop-Literatur, S.7-25, hier: S.15.)
Das aber bedeutet zugleich, dass Popliteratur gerade durch die spezifische Rahmung selbst nicht
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3. »Schreiben ist etwas vollig anderes als sprechen«? At
b

In Bezug auf die medientechnische Rahmung ihrer Veroffentlichung sind sowohl War-

ter Sex Schnitt als auch Die Warter sind bose Werke populdrer Massenmedien: des

Hérbuchs einerseits und des Horfunks andererseits. Innerhalb dieser Medien und ihrer

»Programme« gehéren sie jedoch nicht zu den populiren Reprisentanten. Beide loten

vielmehralwnmiveMG lichkeiten des Umgangs mit ihren mediall Vmusm

ekl

us: Das Radiofeature etwa durch die Selt flexivitiit seiner

weise sowie eine ind ilweise Umgehung der professionell undmw"

ten Verfahren; das Horbuch, indem es sich von der Funktionsbestimmung als Zweit-
verwemmg von oft durch eine besondere Kiirzungspolitik** bearbei literarischen

Vorlagen di iert, um sich d hilologisch-bibli Editi rfahren

und Priisentationsformen anzunihern. GemaB dieser Anlehnung wird hier der Autor

als eine quasi leiblich-priisente Instanz der Werkherstellung inszeniert. Dabei ist es vor
d des Materials, der der Evokation dieses

allem der akustisch-miindliche Aggreg
Effekts besonders dienlich gemacht wird.*®

Ausdriicklich und an erster Stelle bezieht sich Brinkmann in dem obigen, seinem Es- o

say »Ein unkontrolliertes Nachwort zu meinen Gedichten (1974/75)« entnommenen Zi-
tat auf die >Dichterlesunge,*” mit welcher er miindliche Formen literarischer Prisentation
anspricht. »Ich stelle mir eine Stadt mit Dichterlesungen vor«, heiBt es dort. Literatur
soll daher einen Sound haben und hérbar machen. Sie muss als ein akususchu Ereignis
zum Tragen Kk Dieser Gesichtspunkt wird in Perspektive

itergefiihrt: Geg di h wird dabei »eine Umwandlung von Gedichtenin
Musike, festgehalten, »deren Auswirkungen im deutschen Sprachraum auch heute, 1974,

an Pop sondern lieBlich iiber Signifikationsprozesse auf diese Be-
mgnmt.?q)ulﬁeswmlledngllch als Thema oder Motiv von ihr behandelt. In Brinkmanns
oben zitierter Schilderung wird demgegeniiber die Frage nach Moglichkeiten der Popularisie-
rung von Literatur selbst aufgeworfen.

4 Siehe zur Kiirzungsproblematik Angelika Diehm: Lesen Sie noch oder héren Sie schon? Die
Kiirzungsproblematik beim Horbuch, Marburg 2010.

4 Deutlich wird dies etwa an folgender exemplarischer Aussage, die der menschlichen Stimme
eine herausragende Beziehung zum Korper des Sprechers und zur des Horers
be-:hmmgr »Dle th humana wu'kl auf den Menschen ganz direkt. Zudem ist Sprechen ein sehr
A k. Im Vergleich zu einem Schriftbild wecken stimmliche AuBerungen daher

rheblich mehr Emoti nnd A Es ist kaum moglich, einer Stimme >neutral zu
begegnen.« Tilla Schnickmann: Vom Sprach- zum Sprechkunstwerk. Die Stimme im Horbuch:
Literaturverlust oder Sinnlichkeil inn? In: Ursula (Hg.): Das Horbuch - Stimme
und Inszenierung. Wiesbaden 2007, S.21-53, hier: S.25.

47 Bedeutsam ist hierbei, dass die Dichterl - derihri ischen Dis-

posmm mllem's( als Knegone d:r Literaturvermittlung gilt und somit den Aspehh“
bzw. pricht. Siehe zum von

Almnomne und Skonomischer Verwertung in historischer Perspektive: Harun Maye: ‘h

stock!«. Eine Fallgeschichte zur Poetik der Di im 18. J. In: H. M., Come-

lius Reiber und Nikolaus Wegmann (Hg.): Original/Ton. Zur Mediengeschichte des O-Tons. Mit

Horbeispielen auf CD. Konstanz 2007, S. 165-190.
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nicht mehr zu iib hen sind. Was g gen [wird], [geschieht] nicht mehr in der Lyrik,
es [geschieht] auf Schallplatte.«*$ Zwel Aspekte gllt es hler hervorzuheben. Erstens ist
mit der ein Trigermedi hafte Ver 2
von vor allem Musnk erméglicht.* Auch hxer liegt eine One-to-many-Kommunikations-
struktur vor. Erméglicht die Dichterlesung als Live-Ereignis eine unmittelbare Interak-
tion zwischen Dichter und Publikum, so wird diese unterbunden und auf eine andere
Interaktionsebene transferiert, wenn sie auf Schallplatte erscheint. Wiihrend Erstere je-
doch eine Distributionsreichweite nur mittleren Grades erreicht, ist mit der Schallplatte
eine erhebliche Z der Verbreitungskapazitiit gegeben: ein M. dium also.
Zweitens skizziert diese Passage eine kulturhistorische Linie, der zufolge sich >gegen-
wiirtig eine U von Gedichten in Musik« beobachten lisst. In Popmusik vor-
nehmlich, wie man wohl mit Blick auf Brinkmanns wiederholt vorgebrachte Bemerkun-
gen zur Popmusik erginzen kann. Wenn aber die auf Schallplatte aufgezeichnete und
massenhaft reproduzierbare Musik, Popmusik, die Lyrik beerbt, weshalb beide in eine
evolutionidre Linie eingeschrieben und so verkniipft, gleich
verbandelt werden, lisst sich die high/low-Differenz, die diesen beiden Gattungen nach
gewissen, zumindest in den spiten 1960er Jahren noch geltenden Typologien zugrunde
liegt, nicht mehr aufrecht erhalten. Sie wird auBer Kraft gesetzt. An ihre Stelle tritt
jedoch die Notwendigkeit einer unablissigen Neubewertung und Neuvermessung des
gesamten aktuellen, aber auch traditionellen kulturellen Feldes.

Ist Lyrik >heutzumge< nur noch auf Schallplatte bzw. — um den Bezug auf die verwen-
dete Medi hnol zu aktualisi — auf CD méglich, kann im Umkehrschluss die
Audioedition Warter Sex Schnitt auch als ein Beitrag zu >Lyrik heute< verstanden werden.
Die von den Editoren gewihlten Kategorien zur Kennzeichnung des Projekts stiitzen diese
These: Lyrik als »spoken word. Lesung. Tonbandexperiment«. Auf CDs digitalisierte Lyrik.
Aber auch Gesang? Tatsiichlich spielt Musik hier eine wichtige Rolle.* Manchmal wird

Sehallnl

1 1,

4 Bri Ein unk Iliertes S.287.
4 Luhmann definiert den Begriff wie folgt: »Mit dem Begriff der Massenmedien sollen [...] al-
le Einrichtungen der Gesellschaft erfaBt werden, die sich zur Verbreitung von Kommunikation
hnischer Mittel der Vervielfilti di Vor allem ist an Biicher, Zeitschriften, Zeitun-
gen zu denken, die durch die Druckerpresse hergestellt werden; aber auch an photographische
oder elektronische Kopierverfahren jeder Art, sofern sie Produkte in groBer Zahl mit noch unbe-

Adi gen. Auch die Verbrei uber Funk f‘élll unter den Begnff sofern
sie allgemein zughnghch ISl und nicht nur der rbi
dient. Die von N i nach Diktat wie in mittelalterlichen Schreib-

werkstiitten soll mchl geniigen und ebenso wenig die 6ffentliche Zuginglichkeit des Raumes, in
dem die Kommunikation stattfindet — also nicht: Vortriige, Th
Konzerte, wohl aber eine Verbreitung solcher Auffiihrungen iiber Filme und Disketten.« (Niklas
Luhmann: Die Realitit der Massenmedien. 2., erw. Aufl. Opladen 1996, S. 10f.) Nach dieser Be-
stimmung wiire eine >Dichterlesung« nur dann ein Massenmedium, wenn sie im Radio gesendet
— Die Worter sind bose — oder auf >Schallplatte< bzw. CD — Wérter Sex Schnitt — vervielfaltigt
und distribuiert wiirde.

50" Demgegeniiber stellt Olaf Selg verwundert »die mlauv geringe Rolle dcr Musnk« (Selg »Kem
Wort stimmt doch mit dem iiberein, was passit S.52) in Brink
und O-Ton-Aufnahmen fest.
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Brinkmanns Stimme musikalisch unterlegt, manchmal geht sie selbst vom Sprech- in einen
Singmodus iiber. Der Track »Maleen ist reingekommen« etwa beginnt mit einem akusti-
schen Hintergrundgeriusch, in welchem sich eine konfuse Polyphonie sprechender und/
oder lachender Stimmen mit einem Gesang mischen — dieser klingt, als wiirden hier nur
wenige, lang gehaltene und gedehnte Tone folgen —, bevor sich Brinkmanns
Stimme in einem Rhythmus in diese Tonspur einschaltet, der sich weniger an der artikula-
torisch iiblichen Betonung der Warter als vielmehr an dem Rhythmus der Geréuschkulisse,
beinahe singend, orientiert. Lyrik,”' die daher wie folgt transkribiert werden kann:

o A

Maleen ist reingekommen.

Hilt den kaputten Wasserhahn

iiber den Tisch.

Mitten in dieser Bruchbude.

Die Sicherung ist durchgegangen,

das Gummiband.

Seit dem Nach liuft der Wasserhat
Irgendwas ist daran kaputt.

Immerzu ist was kaputt.

Den ganzen Tag geht das so.

Das macht einen dann [unverstindlich, N. B.] vollkommen verriickt.
So was Doofes.

Immer...»

An diesem Punkt wird Brinkmanns Stimme ausgeblendet, man hort ca. zwei Sekunden
lang auch keine Hintergrundgeriusche, nur ein leises Knacken, als wiirde das Aufnah-
megerit abgeschaltet werden. Eine Zisur. Dann setzt das Stimmengewirr im Hinter-
grund wieder ein, di | begleitet von Gitarr Brinkmanns Stimme beginnt
wieder zu sprechen, aber sie tut dies jetzt in einem anderen Rhythmus als zuvor:

Die Schwierigkeiten, sich selbst auszudriicken.
Die Korperempfindungen auszudriicken,

die Schmerzen auszudriicken,

den Gefiihlszustand auszudriicken,

diese verwischten Worter auszudriicken,

diese Gegenwart auszudriicken

jetzt in diesem Moment,

in diesem Zimmer,

mitten unter diesen Leuten,

mitten unter diesen Dingen,

iiberall Dinge,
iiberall Dinge.
Zwischen den Dingen bewegen sich Leute.
Die Dinge sind vorprogrammiert,
31 Archivdaten des WDR listen im Z hang mit der Sendung Die Warter sind bése neben
»Textl auch »Gedich als fiir die Sendung typische Inhalte auf. (Fiir die Bereit-

stellung dieser Daten danke ich Leslie Rosin.)

32 Rolf Dieter Brinkmann: Maleen ist reingek In: Brink : Worter Sex Schnitt, CD
griin, Track 4, 00:00-00:32 Min. (Ubrigens lieBen sich alle Tracks nach dem Schema gebunde-
ner Sprache transkribieren.)
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die Gefiihle, die Empfindungen,
die Luft, die Gegenstinde,
die Dinge, die Dinge, die Dinge, die Dinge, die Dinge ...%

Spitestens mit der verhallenden Wiederholung der >Dinge, Dinge, Dinge ... fangt die
Stimme fast zu singen an. Wihrend sich der akustische Hintergrund von der im Vorder-
grund vernehmlichen Artikulation des Sprechers deutlich abhebt, wihrend also das, was
er sagt, im Gegensatz zu dem tendenziell diffusen Hintergrundrauschen nachvollzogen
werden kann, insistiert die Aussage auf der Schwierigkeit, sich »mitten unter diesen
Leuten / mitten unter diesen Dingen, also mitten in dieser Gerduschumgebung, Aus-
druck verschaffen zu konnen. Indem sie auf die Wiederholung der »Dinge« hinausliuft,
scheint sie sich selbst als ein >Ding« — vielmehr im Plural — als »Dinge«, zu spiegeln,
womit sie zugleich auf den medial-materialen Modus ihres eigenen Ausdrucks Bezug
nimmt. Als >Ding< hat der Ausdruck namlich auch eine Kérperlichkeit, zum Beispiel
eine miindlich-akustische.>*

»Schreiben ist etwas vollig Anderes« lautet das Incipit eines Tracks, das weiterfiihrt
in die Formulierung der Differenz: »als sprechen«.’> Mit diesem programmatischen
Statement leitet Brinkmann einen Sprechspaziergang ein, in welchem die das Projekt
konstituierende Codeunterscheidung zwischen Schrift und Stimme vor allem zu Beginn
explizit verhandelt wird, bevor sie im weiteren Verlauf des Stiicks von anderen Themen
iiberlagert wird. Der Track beginnt jedoch nicht mit dem genannten Incipit, sondern mit
einem Geriusch, welches an Schritte erinnert. Ein Eindruck, der im Zusammenspiel
mit der Stimme bestitigt wird, klingt diese doch manchmal etwas atemlos, als spriche
Brinkmann tatsichlich im Gehen.’® »Ein atemloses Sprechen.«’” Zudem verweisen etwa
vorbeifahrende Autos im Hintergrund oder eine Verinderung der Schrittgeriusche, als
betriten die Fiile unterschiedlich beschaffene Wege, darauf, dass der Sprecher drauien
ist und dass er sich in unaufhéorlicher Bewegung befindet.

Schreiben ist etwas vollig anderes als Sprechen. Sprechen, dazu gehoren Situationen. Beim
Schreiben gehort Stille dazu. Und ein langsames Zerlegen von winzigen Augenblicken in die

inzelnen Best, in den ei in die einzelnen B ‘Wenn ich alleine spreche, dann
fillt mir meistens nichts ein. Sind andere Leute da, lass ich mich gerne anregen. Grade geht ne
Jalousie runter. Ich geh wieder an dem Fenster vorbei. In das ich hineingucken kann. Und hin-
ten hingt eine Geige mit einem Geigenbogen an der Wand. Ringsum, iiberall vor den Fenstern
Blumentopfe. Uberall kleine vieriist, vierkis, viereckige Kistchen. Diinnes Geiist bei mir driiber.

53 Ebd., 00:33-01:36 Min.

»Die technisch reproduzierte Stimme kann, in Ablosung vom sichtbaren Korper des Sprechers,
gleichsam eine eigene Korperlichkeit annehmen.« Katja Hachenberg: Horbuch. Uberlegungen
zu Asthetik und Medialitit akustischer Biicher. In: Der Deutschunterricht. Literatur horen 4
(2004), S.29-38, hier: S.31.

Rolf Dieter Brinkmann: Schreiben ist etwas véllig Anderes. In: Brinkmann: Woérter Sex Schnitt,
CD gelb, Track 1.

% Olaf Selg spricht in dem Zi hang von der [n] Verferti der Gedank
beim Gehen«. Selg: »Kein Wort stimmt doch mit dem iiberein, was tatsichlich passiert«, S.49.
Dieser Satz wird mehrfach auf dem Track »Jetzt fillt drauBen gleichmiBig« wiederholt.
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Wieder ein Auto. an der i hine ist etwas vollig anderes als
Sprechen. Schreiben kann man nur allein. Sprechen macht man mit vielen Leuten.®

Diese Sequenz enthiilt einige Zisuren in Form von Pausen, die nicht immer gemif der
syntaktischen Logik einer Sinneinheit, am Ende eines Satzes etwa, gemacht werden,
also nicht nur den Regeln der gewohnten Prosodie folgen. Es scheint vielmehr, als wiren
sie entweder durch die kérperliche Anstrengung beim Gehen verursacht worden — Ver-
schnaufpausen — oder aber als Indikatoren fiir eine Unsicherheit in Bezug auf den Fort-
lauf einer Aussage lesbar. Wo sich das Sprechen hinbewegt, wird somit als ein unwig-
barer, offener Prozess vorgefiihrt; als eine Improvisation, die gelegentlich ins Stolpern
gerit, wie beim mehrmaligen Versuch, die Wortkombination »viereckige Kistchen« zu
artikulieren. Lisst sich die Sprechpause nach dem ersten Wort dieses Tracks, nimlich
Schreib noch als t Ak g deuten, mit welcher einer der zentra-
len Begriffe der hier entfalteten Uberlegungen als bedeutsam markiert wird, so kann
dies fiir das Hi gern der Priipositionalb »an der Wand« im Anschluss
an »eine Geige mit einem Geigenbogen« nicht plausibel in Anschlag gebracht werden.
Entscheidend ist jedoch in beiden Fiillen, dass diese akustischen Markierungen mittels
schriftlicher Transkription nicht deckungsgleich wiedergegeben, allenfalls umschrieben
werden konnen. Insofern die in der Vokalisation eines Textes enthaltene Fiille an Infor-
3 nicht unmittelbar in das typog he Codesy iibertragen werden kann,
wird die F 11 Schreiben sei hlich etwas vollig anderes als Sprechens, be-
stiirkt. Indes fillt auf, dass die technische Speicherung auf den Magnettonbindern das
Sprechen durch die somit ermoglichte identische Iterabilitit in die Nihe des Schrei-
bens — Phonographie® — wie auch t das in die Nihe des Sprechens
riickt, etwa dadurch, dass es unter Einbezieh der ib auch akustisch
vernehmbar ist. Insbesondere durch den medientechnischen Einsatz lisst sich die ein-
fache Oppositi ischen Schreiben als einer 11 ausgefiihrten, nur der visuellen
Wahrnehmung zugiinglichen Speichertitigkeit und dem Sprechen als einer akustisch-
fliichtigen Mitteilungsform nicht aufrechterhalten.
Bemerkenswert ist in dem Stiick, dass die das Sprechen begleitenden Schritte bei-
nahe genauso laut klingen wie die Sti halb sich deren Beziehung kaum nach
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8 Brinkmann: Schreiben ist etwas vollig Anderes, 00:05-01:50 Min.

% Meyer-Kalkus hiilt in diesem Sinne fest, der laute Vortrag leiste »gegeniiber dem stummen Lesen
in der Regel ein Mehr, insofern er den Text in einen anderen Code und in eine andere Materialitit
iibersetzt, welche graphische Zeichen nie fassen, ja nicht einmal restlos erschdpfend beschrei-
ben oder determinieren konnen: die Stimme eines Sprechers, die auf eine ganz bestimmte Per-
son, deren Geschlecht, Alter, Herkunft usw. verweist, weiterhin die Dimension von Klang und
Rhythmus, also Tempo, L rke, TonhShenbx Akzente, Atmung, Vielstimmigkeit
und vokale Gesten des Vortrags.« Reinhart Meyer-Kalkus: Vorlesbarkeit — Zur Lautstilistik nar-
rativer Texte. In: Andreas Blédorn, Daniela Langer und Michael Scheffel (Hg.): Stimme(n) im
Text. ische Positi i Berlin 2006, S.349-379, hier: S.359.

% Mit Claas i hen ist auf Band«. Claas Morgenroth:
Sprechen ist Schreiben auf Band. Rolf Dieter Brinkmanns Tonbandarbeiten. In: Martin Stingelin
und Matthias Thiele (Hg.): Portable Media. Miinchen 2009, S. 123147, hier: S. 145.
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der Struktur der Vorder-/Hintergrund-Unterscheidung bestimmen ldsst. Die Schritt- und

die Sprechfolge bilden vielmehr zwei gleichwertige K1 b In produkti hni
scher Hinsicht erscheint allerdings fraglich, ob beide Tonsp leichzeitig aufgezeich-
net werden k Das Aufnah ikrofon hitte nimlich stets in gleicher Entfernung

zu den Fiiien wie zum Mund des Sprechers gehalten worden miissen. Wahrscheinlicher
ist, dass sie nachtriglich zusammenmontiert worden sind. Allerdings wiire in diesem
Fall nur schwer nachvollziehbar, wie Brinkmann diese Montage ohne Hilfe eines pro-
fessionellen Tontechnikers und der erforderlichen Schnitttechnik bewerkstelligt haben
konnte. Die Kennzeichnung von Warter Sex Schnitt als »Originaltonaufnahmen« — de-
ren Originalitit nicht zuletzt durch den medi hnischen Dil. Brinkmanns
authentifiziert wird — bezoge demnach Produktionsverfahren und Beteiligte ein, welche
auf der Expertise und technischen Ausstattung der Horfunkanstalt und damit der heftig
kritisierten Massenmedien beruhen bzw. darauf zuriickgreifen kénnen.

Jedoch selbst wenn Brinkmann diese Aufnahmen ohne eine solche Unterstiitzung
gemacht hiitte, bildet schon der basale Umstand, dass ihm vom WDR das Aufnahme-
geriit zur Verfiigung gestellt wurde, eine unabdingbare Voraussetzung seiner Arbeit:
Dieser Apparat nimlich erméoglichte erst das als »spoken word. Lesung. Tonbandexpe-
riment« kategorisierte Werk. Zumal in dieser Hinsicht bleibt Brinkmanns »akustischer
Nachlass« an die externen Rahmenbedingungen des >M diums«< Radio gebund
Unaufhérlich, obgleich nur im Hintergrund, arbeitet dieser Rahmen an dem Gerahmten,
an dem akustischen Werk noch der Audioedition daher mit. So sehr die von Kapfer und
Agathos verantwortete Ausgabe die autonome Leistung Brinkmanns hervorhebt, so sehr
deutet sie zugleich darauf hin, dass sie durch die Angewi heit auf die Medi h-
nik des WDR in die Rat bedi der Auft den bleibt;
dass sich das Material seinem Autor Brinkmann deshalb nicht vollstindig und in jeder
Hinsicht zueignen lisst.

Eine weitere Variante der Bearbeitung von Brinkmanns akustischem Nachlass zeigt
Harald Ber Film Brink Zorn (BRD 2006) auf. Der weitgehend von den
»>Originalaufnah d ten Tonspur wird hier eine fiktionale Bildspur synchro-
nisiert, in welcher sich hiedliche Aufnah ionen als audiovisuell erzihl-
te, in den Alltag des Autors integrierte Geschichten prisentieren. Wo der Protagonist
Brinkmann, aber auch alle and Filmfig prechen, handelt es sich, wie der Film
durch die beharrliche Einbeziehung des Mikrofons und eines portablen Aufnahmegerits
in die Filmszenen kenntlich macht, um akustische Aufzeichnungen. Nicht nur werden
die Tondokumente in Bilder umgesetzt, vielmehr handeln auch kehrt die Bilder
von der E I hichte der akustischen Aufnah Ein ums andere Mal lauft
Brinkmann durch Kéln, ein ums andere Mal sitzt er in der Wohnung, in seinem Arbeits-
zimmer und fiihrt miindliche Protokolle, befragt seinen Sohn, seine Frau und speichert
alles auf den Magnettonbiindern, als wiire jede Aussage vor allem fiir dieses Projekt
bestimmt. Harald Bergmann portritiert Brinkmann als einen unermiidlich mit seinem
akustischen Werk befassten Autor. Aber auch er kappt die Beziehung zu den Rahmenbe-
dingungen, die der WDR gesetzt und ermdglicht hat. Auch er zeigt einen Autor, der sich
von jeder ihm von auBen auferlegten Verpflichtung und Zweckbindung freizusprechen
versucht, was insbesondere durch die Verwendung der bereits zitierten Tonsequenz un-
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terstrichen wird. In seinem Arbeitszimmer, allein, zum Teil stehend, zum Teil hin- und
hergehend, spricht der Protagonist hier die Worte:

Dennoch macht mir SpaB zu schreiben. Ohne Absicht, ohne ein Ziel. Und ich werde immer
vollkommen bedriickt, wenn ich auf ein Ziel, eine Absicht hin schreiben muss. Auf irgendeine
Verwertung hin, sei es ein Buch, sei es eine Sendung. Uberall, wo Geld hinter steht, dann be-
komme ich ein ganz unwilliges, widerwilliges Empfinden gegeniiber der Arbeit, die mit dem
Schreiben auch verbunden ist.*!

Dabei wird die Unméglichkeit dieser Aussage gerade dadurch, dass das akustische
Material Brinkmanns unterschiedliche Werkformen — als Radiofeature, als Horbuch-
ausgabe und als Spielfilm — angenommen hat, die ihrerseits an unterschiedliche Ver-
wendungs- und Verwertungszwecke gekniipft sind, nachgerade vorgefiihrt. Einerseits
fordert Brinkmann fiir seine Texte ein, sie von jeder >Verwertung« fernzuhalten. Ap-
dererseits bekennt er sich nicht nur zum bezahlten >Worterschreiben und -machene,
mithin zur Auftragsarbeit. Vielmehr werden Teile seiner Texte, hier insbesondere die
akustischen, vielfiltigen Verwendungs- und Verwertungsweisen unterzogen, wenn das
Material unterschiedlich zusammengestellt und unterschiedlichen Deutungszusam-
menhiingen angepasst wird.

Aufschlussreich ist, dass das Editionsprojekt Worter Sex Schnitt und die Verfilmung
des Tonmaterials von Bergmann — beide sind etwa zeitgleich erschienen — sich insofern
iiberschneiden, als sie die Genese von Brinkmanns akustischem (Euvre partiell als einen
der schriftstellerischen Titigkeit eines Autors am Schreibtisch analog konzipierten Vor-
gang nachvollziehen. Wo sonst die Schreibmaschine auf dem Schreibtisch steht, nimmt
jetzt das Tonbandgerit Platz. Oder aber: Die Schreibmaschine und das Tonbandgerit
stehen auf dem Schreibtisch, nebeneinander (siche Abb. 2). Gegeniiber der Schreibma-
schine hat Letzteres allerdings den Vorteil, portabel, das heiBt auch draufen und im
Gehen einsetzbar zu sein.®?

Der Film zeigt Brinkmann bei den AuBenaufnahmen weitgehend allein mit dem
Tonbandgerit unterwegs. Szenen einer nachtriiglichen Bearbeitung des gespeicherten
Materials fehlen hier. Suggeriert wird vielmehr, jede Aufzeichnung sei mit der Erstauf-
nahme sogleich schon fertig gewesen. SchlieBlich wird sie ja unmittelbar, als Tonspur
des Films, horbar gemacht.

Das trifft auch auf die Kombination aus Schritten und Sprachsequenzen zu, wird sie
doch in Brinkmanns Zorn allein auf die Schilderung der Aufnahmesituation begrenzt, in
welcher Brinkmann mit seinem Aufnahmegerit durch die StraBen Kolns liuft und dabei
ins Mikrofon spricht (siche Abb. 3). Keine Postproduktion, obwohl der Film sie selbst
praktiziert, nur spontane Aufnahmen. Der akustische Nachlass als Dokument einer un-
mittelbaren Inskription der Stimme des Autors und seines engsten Umfeldes.

2

Brinkmanns Zom (Harald Bergmann, BRD 2006), 24.20-24.47 Min. — Diese Passage unier-
scheidet sich in einem Detail von der Horbuchfassung. Im Film ist ndmlich in der folgenden
Aufzihlung: »Auf irgendeine Verwertung hin, sei es ein Buch, sei es eine Sendunge« der Rekurs
al}f den »Artikel« (»sei es ein Artikel«) gestrichen.

Siche zu diesem Aspekt Morgenroth: Sprechen ist Schreiben auf Band, S. 139ff.
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Abb. 2: Brinkmann am Schreibtisch mit Aufna gerit und Sch

Abb. 3: Gang durch die Stadt
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Schreiben ist etwas vollig anderes als Sprechen Sprechen, dazu gehéren Situationen, Beim

Schreiben gehort Stille dazu. [...] Tatsi iben an der Sch ine ist etwas
vollig anderes als sprechen. Schreiben kann man nur allein. Sprechen macht man mit vielen

Leuten.

Brinkmann reproduziert hier eine vertraute Typologie, wonach Schreiben als isolierte
und das Sprechen als i ktive Titigkeit b werden. Zugleich nimmt er diese
Gegeniiberstellung auch wieder zuriick, indem er sie als einen lediglich provisorischen
Entwurf einer improvisierten Rede lesbar macht. Wenn er festhilt, »Sprechen kann man
nur mit vielen Leutens, hat er bereits lange alleine gesprochen und dabei Assoziations-
ketten gebildet, die Spekulatives mit konkret Beobachtbarem (>Jalousien, »Geige mit
Geigenbogen, >Blumentdpfeq) vernetzen und sich immer weiter von einer systemati-
schen Beantwortung der Frage nach den Differenzen zwischen den beiden Operationen,
Sprechen und Schreiben, entfernen; selbst wenn er die Gegeniiberstellung nach einer
Weile wieder aufgreift und durch die Hinzufligung des Adverbs »tatsiichlich« zu bestir-
ken scheint. Erkundet wird vielmehr, in welcher Weise Sprechen situativ funktioniert,
Indem der Sprecher wihrend des Gehens spricht bzw. withrend des Sprechens geht -
eine Ubertragung dieser K llation auf das ist kaum -, versetzt
er sich in immer neue Situationen, lisst sich aufs Neue >anregen< und begegnet neuen
Gelegenheiten. Zumindest diesbeziiglich lisst sich Sprechen auch als eine okkasionelle
Titigkeit auffassen.

Wie die Schritte in ihrer bestindigen Rekurrenz diesen Track strukturieren und

hythmisi 50 auch das wiederkehrende Motiv des Tippens auf der Schreibmaschine

msbesondere den letzten Track der Horbuchedition »Das Telefon ist abgestellt«. In bei-
den Fillen wird Zeit akustisch als Abfolge variierender Abstinde zwischen gleichlau-
tenden, wiederholbaren Messeinheiten or t. Ist >Sprect dchlich etwas vollig
anderes als Schreiben<?

Wo Brinkmann sich auf das Schreiben bezieht — und er tut dies nicht nur auf den
Tonbéndern mit einer leitmotivischen Konsequenz —, wird es vurrangu im
Zusammenhang mit der Schreibmaschine thematisiert.®? Nachdem er S
von Schreiben unterscheidet, fiigt er im erneuten Riickgriff auf diese Unlemchem
die >Schreibmaschine« hinzu: sTatsichlich, Schreiben an der Schreit hine ist etwas
vollig anderes als Sprechen. Vom »Geriusch meiner klappemden Schrelbmasdnvlﬂ
ist in »Ein unkontrolliertes Nachwort« die Rede. Schreiben b d h eine
WTlﬂskett »es klapperte. Es ist insbesondere aber eine mechanische Titigkeit,
die aus den Buchstaben die Ziige der jeweils individuellen Handfiihrung vertreibt und
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Dagegen betont das Cover der Horbuchedition die Handschrift. Sowohl auf dessen Front- als
auch auf der Riickseite finden sich die Handschriftabbildungen. Diese sind auch in dem M

und auf den einzelnen CD-Hiillen sehr domi Die B auf die
memandelenAkunl—Slehezum" is zwisch ipt und Typoskrip ""h
v' G’ns‘wh Hoffr [ p— 1 h

T
Elenphhnoxm In: Davide Guiriato u.a. (Hg.): »Schreibkugel ist ein Dmg gleich mir: Von
g psenc. Schreibszenen im Zeitalter der Typoskripte. Miinchen 2005, S. 153-167.
Ein unk lliertes Nach 8.327.
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mit ihr die »Suggestion von Leibniihe«55 zerstreut, indem sie sie in standardisierte, aber
horbar gesetzte Zeichen verwandelt.%

Der letzte Track der Audioedition wird vom Geriusch der Schreib k be-
herrscht, als sollte das Schreiben das letzte >Wortc behalten.%” Horbar gemacht auf einer
CD wird hier der Schreibprozess. Lyrik heute? »spoken word. Lesung. Tonbandexperi-
ment.« Was dabei geschrieben wird, kann jedoch nicht nachvollzogen werden, weil sich
die Stimme nicht gegen die Schreibmaschine durchzusetzen vermag. Das Feature Die
Worter sind bose endet iibrigens mit einem Ausschnitt aus »A certain kind« von Soft
Machine, mit Musik also.

65 »Der Autor erscheint durch die Leibniihe suggerierende F ift «Jorg
Déring: New Philology/Textkritik. In: Claudia Benthien und Hans Rudolf Velten (Hg.): Germa-
nistik als Kulturwi haft. Eine Ei g in neue Konzepte. Reinbek bei Hamburg 2002,
$.196-215, hier: S.206.

% McLuhan stellt ben Henry James eine Beznehung zwischen dem Klang dcr Schrelbmaschme und

seinem ibstil her, dem er i weise etwas »Sii inigt: »Mit Henry

James war das Maschinenschreiben um 1907 zur all, inen Gewohnheit g , und sein

neuer Stil brachte etwas Freies und Singendes. Seine Sekretirin berichtet, wie er das Diktie-

ren nicht nur leichter fand, sondern auch anregender als handschriftliches Arbeiten [...]. Henry

James war schlieBlich so sehr mit dem Klang seiner Schreibmaschine verbunden, daB er auf dem

Totenbett nach seiner Remington verlangte und bat, man solle in seiner Niihe auf der Schreibma-

schine schreiben.« (Marshall McLuhan: Die i Kaniile. Und ding Media. Dresden/

Basel 1994, S.396.) Siehe dazu auch Friedrich Kittler: Grammophon Film Typewriter. Berlin

1986, S.314f.

Das erste Wort der CD-Edition wird hinausgezégert und mit ihm das fiir Brinkmann virulente

Problem der Abarbeitung an und mit verbaler Sprache. Das Fntz-Maulhner-Pmblem Auspro-

a
3

biert werden de Mitteil jenseits der sp
Geriusche, die auf den Sprecher verweisen, als sollte der Aufzeichnung seiner Stimme der Kor-
per wiedererstattet werden. Im weiteren Verlauf auch Sch Sch oder Uri-

nieren hinzu. Eine der letzten Sequenzen ist aber das fast 1:20 Minuten andauernde Geklapper
der Tastenanschlige, das die Stimme des Sprechers unverstindlich werden lsst.



