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Johannes F. Lehmann

Literatur lesen, Literatur horen

Versuch einer Unterscheidung

Wenn man sich der Frage zuwendet, worin der Unterschied besteht, ob man
cinen literarischen Text in Form eines gedruckten Buches liest oder aber in
Form eines Horbuchs' hért, ist es hilfreich und nétig, bei einer Bestim-
mung des Lesens zu beginnen.

Lesen verwandelt stumme Schriftzeichen in Lautzeichen und zwar einer-
seits nach bestimmten lautlichen Regeln sowie andererseits nach Kriterien
der Bedeutung und des Sinns. Dass »s-c-h« als »sche gesprochen wird, muss
man ebenso lernen wie, dass »ph« wie »fe klingt. Dass dagegen das »o« in
»hoch« lang, in »Hochzeit« dagegen kurz gesprochen wird, ist eine Frage der
Bedeutung des Wortes (und damit des Sinnkontextes des Satzes). Falls nim-
lich von der »Hochzeit der Kirschbliite« die Rede ist, wird das »o« doch
wieder lang gesprochen. Hier liefern Wort- und Satzbedeutung das Krite-
rium fiir die Lautung, das heiflt die Versprachlichung von Schrift. Ahnlich
im Satz: »Vater ist bis Freitag auf Montage.« Das Wort »Montage« als Plural
von Montag macht hier keinen Sinn, ja erscheint vor dem Hintergrund des
kulturellen Kontextes, in dem Viter von Montag bis Freitag arbeiten, gera-
dezu als Umkehrung. Dass »Montage« hier also nicht wie der Plural von
Montag klingen muss, sondern das »g« franzosisch etwa wie »sche« zu spre-
chen ist, geht allein aus dem Sinn des Satzes hervor. Lesen als die Verwand-
lung von Schrift in Sprache ist demnach ein komplexer Prozess, in dem
Bedeutungs- und Sinnproduktion »in der cigenen Spraches, so Klaus Wei-
mar, immer mitlaufen.> Wenn der Leser oder die Leserin ein Kind ist und
das franzosische Wort »Montage« nicht kennt, wird es »Montage« als den
Plural von »Montag« lesen und dann vermutlich den auf diese Weise selbst
produzierten Sinn des Satzes nicht verstehen. Der Leser, so kann man mit
Weimar schlussfolgern, ist beim Lesen zugleich Sender und Empfinger, der
sich einerseits die aus den Schriftzeichen und der eigenen Sprache gebildete
Sprache (in ihrer nicht-artikulierten Lautlichkeit) sendet und andererseits —
als Empfinger — eben diese stcumme Sprache hért oder, weniger metapho-
risch ausgedriicke, innerlich vernimmt.” Weimar spricht vor dem Hinter-
grund des Phiinomens der Subvokalisation® von »innerem Sprechenc, das im
Kopf des Lesers auf stumme Weise laut wird. Alles Lesen von Schrift wird so
begleitet von einem Quasi-Horen, einem Vernehmen dieser nicht-lauten,
stimmlichen Lautgestalt der Sprache. Lesen ist »die Fortsetzung des Horens
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Rolf Dieter Brinkmann: »Die Worter sind bose«/
»Worter Sex Schnitt«

Der folgende Beitrag handelt von einer intermedialen Begegnung zwischen
Rundfunk und Hérbuch: Die Radiosendung wurde im Januar 1974 im
Rahmen der Reihe »Autorenalltag« unter dem Titel »Die Worter sind bése«
ausgestrahlt. Verfasst und eingesprochen hatte diese Sendung Rolf Dieter
Brinkmann. Das Hérbuch wurde im Jahr 2005 veroffentlicht.! Es umfasst
5 CDs, trigt den Titel »Wrter Sex Schnitt« und prisentiert, so formulieren
seine Herausgeber, den »akustischen Nachlass Brinkmanns«. Akustischer
Nachlass meint, dass auf dem Hérbuch jenes Audiomaterial veroffentlicht
wird, das Brinkmann fiir die Sendung »Die Worter sind bése« als »Materi-
alquelle benutzte«. 660 Minuten Audiomaterial prisentiert das Horbuch,
50 Minuten umfasst die Radiosendung. Ein spannendes Materialverhiltnis,
an das sich eine Reihe von Fragen anschliefen: Lassen sich Audionachlass
und Sendematerial miteinander vergleichen? Folgt die Versffentlichung des
»akustischen Nachlasses« bestimmten Prinzipien? Lisst sich aus der Diffe-
renz zwischen Material und Sendung auf Ansitze einer »akustischen Poetik
Brinkmanns schliefen?

1

Wie es zu der Sendung »Die Worter sind bése« kam und in welchem Mafe
Brinkmann an ihrer endgiiltigen Fassung beteiligt war, damit setzte sich die
Brinkmann-Forschung bislang nur wenig auseinander.? Daher erscheint das
Booklet des Horbuchs aufschlussteich, denn dort erzihlt Maleen Brink-
mann, die Witwe des Autors, er habe 1973 vom WDR den Auftrag erhal-
ten, ein »Selbstportrait in einer Linge bis maximal 60 Minuten zu produ-
zieren«.> Eine Nachfrage in den Archiven des Senders konnte diese Aussage
nicht bestitigen.* Wahrscheinlich war es so, dass Brinkmann selbst sich an
den WDR wandte. Das berichtet auch der offizielle Regisseur der Radiosen-
dung, Hein Briihl, in einem Interview: »Er ist zum Redakteur gegangen. Er
wausste, dass es so eine Reihe gibt. Er hat das vorgeschlagen und dann auch
gemacht. So etwas entsteht ja manchmal in Zusammenarbeit mit einem
Redakteur. Aber in diesem Fall nicht. Das hiitte er nie gemacht der Brink-
mann. Nein, das war sein Ding.«’
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Brinkmann schlug vor, der WDR solle ihm ein Tonband leihen. Dem
wurde entsprochen: Fiir drei Monate — Oktober bis Dezember 1973 —
erhielt er gegen cine entsprechende Quittung Uher- und Nagra-Tonband-
gerite, mit denen er akustisches Material fiir ein Selbstportrit sammeln
wollte.* Der WDR machte keine bindenden Vorgaben, Brinkmann durfte
reden, woriiber er wollte, nur nicht linger als 60 Minuten. Eine Verpflich-
tung des Senders zu einem »Selbstportrait« gab es nicht, Brinkmann hitce
sich auch fiir jedes andere Format entscheiden kénnen. Er entschied sich
aber fiir eine auf den ersten Blick recht konventionelle, dem Titel der Sen-
dung nachkommende, inhaltliche Orientierung an seinem Alltag als Autor.
Mochte er auch frei iiber das Dass, das Wie und das Was entscheiden kon-
nen, so hegte er doch weiter ein »ausgesprochenes Misstrauen gegeniiber
dem benutzten Mediumg, eine »Befangenheit gegeniiber dem Apparat«.” Die
Massenmedien erfuhr er einerseits als Kontrollmaschinen, andererseits aber
sah er sehr genau, dass gerade die Massenmedien zu dem, was sich als medi-
ale Neuerfindung seiner isthetisch-literalen Produktion charakrerisieren
lisst, beitragen konnten. Dass es sich bei seinem Misstrauen um keine Atti-
tiide handelte, bestitigt Hein Briihl: »Er kam sehr, sehr gut vorbereitet rein
und war dem Sender gegeniiber sehr kritisch. Das ging so weit, dass er im
Studio saf8 und die einzelnen Tracks, die er mitgebracht hatte, noch einmal
anhérte und noch einmal iiberpriifte.«*

Brinkmann gab sein Material nicht aus der Hand: »Er war, wie gesagt,
ziemlich misstrauisch.«> Am Abend bestand er darauf, die fertigen Sequen-
zen mit nach Hause zu nehmen, er sprach vom Verfassungsschutz, der sich
im Sender aufhalte; der Dramaturgie, der Technik und wohl auch der Regie
gegeniiber war und blieb er ausgesprochen zuriickhaltend. Der Regisseur
Briihl holte ihn morgens mit dem Taxi ab und brachte ihn am Abend zu-
riick, zwischendrin, sagt der Regisseur und Brinkmann-Bewunderer, »durfte
ich rein ins Studio«.®

Bei seinen vorangegangenen Rundfunkarbeiten hatte Brinkmann seine
Texte als sendefertige Manuskripte beim WDR abgeliefert. Bei der Produk-
tion von »Die Worter sind bise« behielt er alles in eigenen Hinden. »Er hat
selbst Mixe — wenn ich mich recht erinnere — schon zu Hause gemacht. Also
mit Musik. Das war im Grunde kein O-Ton, sondern ein inszenierter
O-Ton.«!

Wo diese Aufnahmen entstanden, wie es zu diesen Mixen kam, das kann
Hein Briihl nicht sagen: »Ich weifl nur, dass er sie mitbrachte.«* Im Studio
des WDR sprach Brinkmann dann zusitzlich Texte ein; Texte, die er zu
Hause geschrieben und mehrfach iiberarbeitet hatte und deren saubere Stu-
dioakustik in »Die Worter sind bése« deutlich horbar ist. Im Studio wihlte
er aus seinem Audiomaterial aus, dort stellte er die Sendung endgiiltig
zusammen und dort lief er auf gar keinen Fall mit sich reden, wenn es etwa
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um die Qualitit seines — von der Studiotechnik hin und wieder bemiingel-
ten — O-Ton-Materials ging. Erst anschliefend, wenn er alles gemacht hatte,
sagt Briihl, »horte er sich meine Meinung an«.” Am 26. Januar 1974 wurde
das Ergebnis seiner Arbeit unter dem Titel »Die Worter sind bose. Kolner
Autorenalltag 1973. Eine subjektive Dokumentation von Rolf Dieter
Brinkmann« vom WDR gesendet. Bis heute wiederholte der Sender das als
Hérspiel archivierte Portrit zweimal. Die Sendung ist nicht 8ffentlich
zuginglich und Eigentum des WDR.

Nun zum »Audiomaterialc, das dieser Sendung zugrunde liegt, und auch
zu den im Booklet des Horbuchs gegebenen Erliuterungen der Herausgeber:
Das Horbuch »Worter Sex Schnitt« wurde von der privatwirtschaftlich orga-
nisierten Firma intermedium records produziert und iiber den Buchhandel
vertrieben. Seine Herausgeber, Herbert Kapfer und Katharina Agathos,
arbeiten im Hauptberuf als Redakteure des 6ffentlich-rechtlichen Rund-
funks. In dieser Funktion verantworten sie einen der wohl interessantesten
und innovativsten Programmsekror: die Abteilung fiir Medienkunst des
BR 2. Das Material bekamen sie von Maleen Brinkmann. Zu héren sind auf
den 5 CDs Brinkmanns Stadtspazierginge durch Koln: Das Tonband trige
eram Schulterriemen, das Mikro in der Hand; er spaziert morgens am Aache-
ner Weiher, nachts liuft er durch die Kneipen des Belgischen Viertels. Er
kommentiert sich und andere; zu héren sind Schreifolgen und Ekeltiraden —
nicht nur auf Kéln, die Stadt, sondern ebenso auf Autoverkehr und Passan-
ten; zu horen ist, wie Brinkmann Giiste in einer Kneipe interviewt, eine junge
Frau fragt, ob sie mit ihm schlafen will; zu héren ist, was er iiber seine Mit-
bewohner denkt. Er produziert nicht unbedingt identifizierbare Geriusche,
liest Postkarten vor und Kontoausziige; mit dem Mikro zeichnet er verschie-
c?cnc Partygeschehnisse auf, in das Mikro spricht er spontane Kommentare,
liest, das macht seine Stimmfiihrung deutlich, vorab schriftlich verfasste
Kommentare ein. Er fiihrt Aktions-Interviews mit Unbekannten; Variatio-
nen von Gesprichsfetzen mit Frau und Kind nimmt er ebenso auf wie laut-
poetische Improvisationen. Das, und vieles mehr, ist auf »Worter Sex Schnitte
und fiuch in »Die Worter sind bdse« zu héren, hier allerdings in Ausziigen
u.nd in ciner spezifischen Form des Arrangements. Das Hérbuch liefert iiber
die Audioaufnahmen hinaus auch eine Reihe von Para- und Epitexten', die
da.zu.beitragen sollen, das Horbuch als »Audionachlaf« zu prisentieren: Wie
bei einer Werkausgabe werden Zettel mit schriftlichen Kommentaren Brink-

manns zu seinem Material abgedrucke, ebenfalls mitgeliefert werden Ausziige
aus seinen Notizen und Ordnungsanmerkungen — allerdings nur in kleinen
Ausschnitten aus einem wohl weit dariiber hinausgehenden Ordnungs- und
Kommentarkonvolut. Die auf CD iibertragenen Tonbiinder, so steht es im
Bo.oklct, »dokumentieren Brinkmanns experimentelle Arbeit mit Stimme
Mikrofon und Bandmaschine und sie tun dies iiber 656 Minuten und 52,
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Sekunden hinweg«. Insgesamt, schreiben die Herausgeber, waren das «29
Tonbinder, Magnetspulen« — 2005 noch in dem Zustand, »wie Brinkmann
sie archiviert hatte: in den originalen Schubern verpackt, mit nummerierten
Aufklebern versehen, mit bekritzelten Zetteln und handschriftlichen, stich-
wortartigen Notizen — tatsichlich, der Audionachla Rolf Dieter Brink-
manns«.”> Manche dieser Aufnahmen hatte Brinkmann »in Bezug auf eine
mégliche Verwendung mit kurzen Bemerkungen wie sehr gue!!! Oder gut«'®
bewertet. Diese, auch heute — sieben Jahre nach Veréffentdichung des Hor-
buchs — noch nicht gedrucke vorliegenden Kommentare und Notizen bieten,
schreiben die Audio-Editoren, »Anhaltspunkte fiir Formen (Monolog. Ganz
heftiges Sprechen. Stille. Reflexion. Erinnerung. Schaben und Pusten ins
Mikro. Einzelne Sitze als Abblendungen) auch fiir Themen und Motive
(Mythos der Traurigkeit, Statistik, Sprache, immer wieder Sprache)«."” Vor
allem aber — und darauf gehen die Herausgeber nicht ein — verweisen bereits
die wenigen im Booklet abgedruckten Notizbruchstiicke darauf, wie akri-
bisch Brinkmann arbeitete, wie buchhalterisch er die Aufnahmen archivierte
und verwaltete, und welch konkrete Phantasie er investierte in das Nachden-
ken iiber mégliche Tonmontagen und Sendeabfolgen. Und noch eine weitere
Anmerkung zum Booklet: Sein Text macht nicht hinreichend deutlich, dass
es sich bei dem — von den Editoren »Audionachlaf8« genannten — Konvolut
nicht um den vollstindigen, sondern um einen von ihnen stark »beschnitte-
nen« Nachlass handelt, der daher angemessener nicht als Nachlass — es sei
denn, man versteht unter Nachlass nur das, was eben gefunden wurde —,
sondern eher als »Ausschnitt einer Materialsammlung mit hohem Kontin-
genzgrad«'® zu charakrerisieren wire. Einige Zahlen mégen das verdeudi-
chen: Von den vorhandenen 656 Minuten 52 Sekunden Audiomaterial wur-
den auf dem Horbuch »Worter Sex Schnitt« 360 Minuten und 40 Sekunden
verdffentlicht. Dass sie 300 Minuten Material nicht verdffentlichten, erkli-
ren die Editoren weitgehend mit juristischen, aber eben auch inhaltdlichen
Griinden: Man hiitte Mitschnitte, fiir die keine Zustimmungen vorlagen,
herausgeschnitten, aber auch Musikaufnahmen, fiir die es keine Rechte gab.
Generell habe der Schutz vor Verletzung mdglicher Persnlichkeitsrechte zu
Schnitten gefiihrt. Dariiber hinaus — und aus literaturwissenschaftlicher
Sicht hochproblematisch — habe man darauf verzichtet, »stark dhnliche
Sequenzen mit immer wiederkehrenden Formulierungen« zu verdffent-
lichen.!” Nun weifl man, dass Brinkmann literale und fotografische Themen
gern und ausfithrlich variierte, ja, dass die Variation ein unverkennbares Stil-
merkmal der brinkmannschen Arbeit darstellt. Insofern ist die Entscheidung
der Editoren héchst invasiv und keinesfalls wird hier »der Audionachlafi«
prisentiert, sondern eben nur Teile davon.
Danmit ist ein grundlegendes Problem angesprochen, das sich nicht zuletze
darauf zuriickfithren lisst, dass wir es bei »Worter Sex Schnitt« mit einer
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ungewdhnlichen und gerade fiir einen Nachlass neuen medialen Prisenta-
tionsform zu tun haben. Mit einer Audioaufnahme, fiir die — vergleicht
man sie mit einer herkommlich literalen Werkausgabe — bislang freilich
keine audio-philologischen Prinzipien zur Verfiigung stehen. Das Konvolut
lasst sich nicht als Materialsammlung verstehen, denn dann miisste das
Material vollstindig prisentiert werden. Die Aufnahmen machen aber auch
keine Produktionsstadien sichtbar, denn auf eine Versffentlichung des Hor-
spiels »Die Warter sind bose« wird verzichtet. Damit aber ist es nicht mog-
lich, beide akustischen Texturen miteinander zu vergleichen. Kurzum, der
Status des verdffentlichten Audiomaterials bleibt unbestimmt: Im Prinzip
wird nicht ersichtlich, ob es sich tatsichlich um die Quellenbasis handelt,
aus der das Horspiel entstanden ist, oder ob zwischen Hérspiel und Ton-
quellenkorpus iiberhaupt keine definierte Beziehung besteht. SchlieBlich
liegt das Audiomaterial nicht in verschriftlichter Form, sondern »nur akus-
tisch vor. Wen also sowohl die Textgenese als auch die Bearbeitungen, Ver-
schiebungen, Schnitte, Montagen, kurz: die Prinzipien einer spezifisch
akustischen Asthetik Brinkmanns interessieren, der muss den Audiotext
transkribieren und mit einem genauen, nachvollziehbaren Zeitindex verse-
hen. Hier ist neben dem Medien- auch ein Moduswechsel angesagt. Obwohl
es inzwischen Transkriptionssysteme gibt, die auch das wiedergeben, was
Brinkmann »die Atmosphire eines lebendigen Korpers«®® nennt, erfordert
die Verschriftlichung cinen immensen Aufwand, will man nahezu zwdlf
Stunden Tonmaterial mit allen Seufzern, »Verschnitzernc, »Riilpserne,
»Atemgeriuschenc, prosodischen Betonungen, Pausenlingen und Wieder-
holungen wiedergeben.? Genau das aber miisste geschehen, wollte man die
Materialien audio-philologisch auswerten. Und noch ein weiterer Punkt sei
erwihnt, aus dem deutlich wird, dass es fiir eine erst zu entwickelnde Audio-
Philologie wichtige Aufgaben gibt. Die Herausgeber formulieren im Book-
let: »Nich in das Material cingreifen als editorisches Prinzip: die Binder
bzw. die Readytapes zu belassen, wie sie vorgefunden wurden — das bedeutet
die teilweise Gleichsetzung von Material und Werk.«*?

Aber ist das tatsichlich geschehen? Wir haben bereits gesehen, dass das
Material nicht vollstindig veréffentlicht wurde, dass es vielmehr in ge- und
beschnittener Form vorliegt. Im Booklet Lisst sich nachlesen, dass die
Nummerierung der Binder von Maleen Brinkmann vorgenommen wurde,
welchen Ordnungs- und Auswahlprinzipien sie dabei folgte, wird nicht
gesagt. »Wo immer es méglich wurde, schreiben die Editoren, »wurden
die Spulen von der ersten bis zur letzten Sekunde kopiert und jeweils als
geschlossener, eigenstindiger track behandelt.«* Nun prisentiert das Hor-
buch aber 37 Tracks, die Anzahl der Tracks ist also um acht héher als die
Anzahl der Spulen. Ubertragungen von einem Medium in ein anderes ver-
dndern das Ubertragene und »iiberschreiben« die medialen Stukturen der
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saltenc Aufzeichnung: Auf einem Tonband lassen sich cinzelne Stellen
anhand eines von dem Gerit zur Verfiigung gestellten chronologischen
Protokolls wieder auffinden. Der CD-Player verfiigt iiber solche Méglich-
keiten nicht, daher taktet man den fluiden Sprechtext mit Hilfe von Tracks,
womit man ihn sowohl verfestigtc als auch — dhnlich wie einen schrift-
lichen Text — ansteuerbar und iterierbar macht. Diese Tracks aber werfen
nun ein neues Netz iiber den transitorischen Sprechtext, eine nachtrigliche
Struktur. Die bislang auf Tonband aufgezeichnete miindliche Rede, die fiir
Brinkmann selber aufgrund ihrer Aufzeichnung zum bearbeitbaren Mate-
rial werden konnte fiir »Die Worter sind bése«, wird durch das Einziehen
der Tracks einer Bearbeitung unterworfen, die als solche in ihrer Relevanz
von den Herausgebern nicht reflektiert wird. Schlieflich: Die Editoren
sprechen in Hinsicht auf das auf »Worter Sex Schnitt« verdffentlichte
Material von »Originaltonaufnahmen«.* Was ist damit gemeint? Soll das
von Brinkmann auktorial verfasste Horspiel »Die Worter sind bose« als
sweniger original« qualifiziert werden? Soll sich die Originalititszuschrei-
bung darauf beziehen, dass das Audiomaterial als »ungeschnitten< und zeit-
lich vorgingig eingefiihrt wird? Eine schwierige Argumentation, sind doch
beide Griinde fiir die Originalititszuschreibung kaum haltbar, denn was
sollte »originalerc sein als das Horspiel Brinkmanns, wenn man nicht
behaupten will, dass das verwendete Material originaler sei als das daraus
entstandene Werk.

Ich méchte an dieser Stelle noch einmal fiir die Entwicklung audio-philo-
logischer Prinzipien votieren, denn noch sind Fragen der Audio—Edition zu
wenig geklirt. Angesichts der zunehmenden Verdffentlichung akustischen
Materials, dem kein schriftlicher Text zugrunde liegt, scheint mir das drin-
gend geboten. Allerdings gibt es neuerdings erste kulturwissenschaftliche
Ansitze dazu. So hat Natalie Binczek jiingst, und in Bezug auf Brinkmann,
instruktiv diskutiert, ob sich die akustischen Texturen iiberhaupt als »Werk«
verstehen lassen und inwiefern sie als integrale Bestandteile des brinkmann-
schen Gesamtwerks angesehen werden kénnen.” Vor sieben Jahren aber, bei
der Prisentation von »Worter Sex Schnitte, spielte das noch keine Rolle.
Damals iiberwog wohl die Freude am Fund und das Interesse, diesen Fund
auch éffentlich zu machen. Intermedium verhielt sich daher wie andere Ver-
lage auch und vermarktete das Horbuch als Medienereignis: Den Fund der
Originalténe stellte man als »sensationell« heraus, den durch die Tonbinder
geschaffenen Resonanzraum apostrophierte man werbewirksam als »Raum
des Authentischen« schlechthin.? Das Authentizititsargument fungierte
letztlich tatsichlich als Auswahlverfahren fiir Aufmerksamkeit, das Sensa-
tionelle schaffte den Marktwert — entsprechend reagierten die Rezensenten:
Der »grofe Schreihals« Brinkmann, liest man in einer Besprechung des
Horbuchs, »lidt das abstrakte Leichensystem der Literatur mit mehr Leben,
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mehr Authentizitit auf«.”” Der »Einbruch des Realenc in eine mediale Welt,
das erweckt die Aufmerksamkeit der Medien. 2005 wurde »Worter Sex
Schnitt« mit dem Deutschen Hérbuchpreis ausgezeichnet.

2

»Da hért man beim ersten Wort: Das ist Avantgarde«, schrieb Matthias
Schiimann, der begeisterte R 1t von »Worter Sex Schnitt« in der
FAZ. Miriam Spies dagegen argumentierte weniger spektakulir: »durch die
eigene stimmliche Gestaltung des Autors« seien »tiefe Einblicke zu gewin-
nen, in dessen Poetik- und Textverstindnis«.?* Im Anschluss an diese sehr
unterschiedlichen Einschitzungen liegt es nahe zu fragen, was man horr,
wenn man die Stimme Brinkmanns hért? Hért man eine Person, hort man
ihre Intentionen — oder hért man den »Sound of Pop:, den Sound nahezu
einer ganzen Autoren-Generation also und ihre polit-dsthetischen Implika-
tionen dazu? Folgt man dem stimmphysiognomischen Modell einer »Aus-
spihkunst des Innerenc, versteht man Stimme als index mentis, als horbares
Zeichen von Gemiits- und Bewusstseinszustinden, dann hért man sozusa-
gen »die Wahrheitc der Person, denn es gehért zum Grundbestand dieses
Wahrnehmungsmodells, dass Stimmen nicht liigen, dass sie vielmehr als
Spur immer auch sagen, was die Rede verschweigt.’ Hier lisst sich natiir-
lich einwenden, dass es kein Instrumentarium gibt, mit dem sich diese
Wahrheit unanfechtbar feststellen lieRe. So wenig wie es »diec Wahrheit der
Stimme gibt, gibt es die »natiirliche,, unverstellte Stimme. Jede Stimme ist,
sobald sie anhebt, von anderen Stimmen durchzogen und mit ihnen ver-
woben, denn jedes Sprechen agiert in einem Horizont des Sozialen und
»jedes Sprechen geschieht mimetisch«, weil es die »Stimme des Anderen
aufnimmt und mit der eigenen verschmelzen lisst«.?* Einerseits sind Stim-
men also nur bedingt indexikalisch, da sie immer schon von solchen Stim-
men iiberformt und durchzogen sind, die sie gehort und erlebt haben.

Andererseits sind Stimmen fliichtige Medien, sie vergehen im Sich-Ereig-
nen und begegnet man ihnen jenseits ihrer Aktualperformanz, dann pri-

sentieren sie sich grundsitzlich als Produke technischer Bearbeitungen, auf-

genommen in Kommunikationssituationen und mit Apparaten, die einen

ganz bestimmten, nicht nur technik-historischen Stand reprasentieren. Als

notwendig historische Stimmen sind sie medial vermittelt, umcodiert und

geschn”itten — und das ist unhintergehbar. Daher noch einmal die Frage:
Was hért man, hért man die Stimme Brinkmanns? Tatsichlich das faszinie-

ref\d Authentische, das Nicht-Inszenierte? Zeigt sich Brinkmann uns in
seiner Sfimme? Unmittelbar? Heute, obwohl die Aufnahme 40 Jahre alt ise?
Oder hért man nicht vielmehr eine isthetische Inszenierung der medialen
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Unmittelbarkeit, eine akustische Inszenierung des vorderhand Nicht-Insze-
nierten? Wenn das so ist, dann liefe sich das Beriihrtsein, das unmittelbar
Angesprochen-Werden, kurz: das als »authentischc Wahrgenommene in
Hérspiel und Hérbuch als Wirkung einer poetologischen Strategie verste-
hen. Einer Strategie — das sollen die folgenden Uberlegungen zeigen —, die
eine Antwort darstellt auf das, was die Forschung gemeinhin die »Sprach-
krise« Brinkmanns nennt.

3

Gesprochene Fragmente einer Sprachkrise: »Ich bin kein Dichter. Ende
1969 habe ich aufgehért, mich mit Literatur zu beschiftigen. (...) Unsinn
zu reden ist iiberhaupt nicht mdglich in der Sprache, aber auch diese grau-
envolle Verselbstindigung von Wortern. Bei grofer Verselbstindigung der
Werter tritt eine krperliche Abwesenheit, das Gefiihl einer Desorientierung
auf und diese Abwesenheit aus dem Moment ist, glaub ich, das Schlimme
an der Uberfiille an Wortern und Begriffen. (...) Totale Licherlichkeit von
Wortern und Sitzen (...) »Wortaberglaube«.!

Scheinbar ungeplant, als spontane Eingebungen eines von sich selbst und
dem ihn umgebenden Literaturbetrieb Abgestofienen, kommt diese Eroff-
nungssequenz von »Worter Sex Schnitt« daher. Anhand der Verschriftli-
chung sowohl des Rundfunktextes als auch des Audiomaterials’ aber lisst
sich feststellen, dass Brinkmann hier keineswegs in nahezu ausweglose
Sprachskepsis versinkt, sondern dass er vielmehr Uberlegungen des Sprach-
philosophen Fritz Mauthner zitiert und paraphrasiert. Mauthner hatte in
»Kritik der Sprache« gefordert, man miisse sich »vom Worte und vom Wort-
aberglauben« befreien und »seine Welt von der Tyrannei der Sprache zu
erlésen versuchen«.” Brinkmann teilte diese Auffassung, das formulierte er
zunichst in »Briefe an Hartmut«: »Die so genannte Wirklichkeit ist ja oft
nur ein Gerede, und das macht die Wirklichkeit, so wie sie besteht und uns
umgibt, licherlich. Ist Wirklichkeit, die Ansicht der Wirklichkeit, eine Ver-
ordnung durch Sprache? (...) Wirklichkeit ist ja die eine Ubereinkunft, die
Welt, Umwelt, auf eine Art, in einer Ordnung zu sehen, — was Quatsch ist.«**

Im kurz nach dieser Briefiuferung aufgenommenen Tonmaterial von
»Worter Sex Schnitt« zitiert und variiert Brinkmann seine Uberlegungen:
»Stilisierungen der Worter, der Wortfelder — es kommt nichts dabei raus,
das ist Unsinn, aber das ist so ernst gemeint in der deutschen Literatur und
das ist das Widerliche an der gegenwirtigen deutschen Literatur. (...) Soll
ich Tankstellenwirter werden, soll ich kulturelle Worter verwalten?«

Nein, die Tankstelle wollte er nicht iibernehmen, Brinkmann ging es um
Widerstand, nicht um Anpassung: »Ablehnen, nicht verstehen, was da ist,
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keine Identifizierung vornehmen, das Zufillige loben, zwischen den erstarr-
ten Dingen, aufgegebenen Formen, Ich, Du, Wir, dazwischen die neuen
Ansitze eines neuen Selbstbewuftseins.«** »Ich bin nicht an Methoden inte-
ressiert«, sagt Brinkmann in einem Video, »ich bin am Experiment meiner
Wahrnehmung interessiert.«*®

Die Audio-Texte auf »Worter Sex Schnitt« und »Die Worter sind bése«
machen deutlich, dass es Brinkmann darum geht, Mauthners Diktum —
nicht die Welt miisse sich an die Sprache, sondern die Sprache an die Wel¢
anpassen — ernst zu nehmen: Sprache, so Brinkmann, soll nicht linger »als
Gegensatz zum Tun, oder als Sublimation von Tun, oder als Ersatz von Tunc
fungieren, es gehe vielmehr um »die Uberwindung der Unterscheidung des
miesen Entweder Oder«. »Widerspriiche existieren nur in der Sprache;,
(sagt) Fritz Mauthner, aber ich méchte, dass Lust iiberwiegt, wer hat Angst
vor einem lustvollen Jetzt?«?”

Folgt man den Uberlegungen Kirsten Okuns, dann tritt in Brinkmanns
Texten an die Stelle der Alternative »Kunst oder Leben« durch Dekonstruk-
tion ein Drittes, eine »Asthetik der Existenz« jenseits aller Konzepte und
Ideen, aber unter Einbezichung aller Widerspriiche, Polykontextualititen
und Ungereimtheiten.*® In diesem Sinne lsst sich die Praxis von Brink-
manns akustischer Produktion als eine Antwort auf die an Mauthner orien-
tierte sprachkritische Erfahrung einer Sprachkrise verstehen. Die weltkons-
titutive Sprache eines michtigen Autor-Ichs steht Brinkmann nicht zur
Verfiigung und daher wird die Idee der literarischen Produktion eines
Autor-Ichs aufgegeben, das — um Wittgenstein zu variieren — sich in der
Lage glaubr, die Grenzen seiner Welt iiber die Meichtigkeit seiner Sprache zu
entwerfen.

Fiir Brinkmann hat diese nahezu transzendentale Top-Down-Geste ihre
Mache verloren. Er ersetzt sie durch ein Bottom-Up-Verfahren, in dem das
Autor-Ich eine inkohirent gewordene Welt auffordert, sich in seine sensible
Ob.erﬂiche einzuschreiben und diese Einschreibungen seinerseits und
glexchsa.m. protokollarisch — das heifit zunichst scheinbar ohne isthetische
Ir.ntervennon — in das Aufzeichnungsmedium Tonband zu iibertragen. In
diesem Verfahren verschwindet der wirkungsmichtige Autor auch insofern
al.s datss neben die Stimme Brinkmanns die »Stimme der Dinge« tritt, unci
dies gilt von nun an nicht nur fiir den Prozess des akustischen Produzierens
sonde.m auch fiir den literaler Produktionen: »Blicke ich von den Tasten der’
Schreibmaschine an irgendeiner Stelle auf und sehe ich und hére ich dann
eewas l’kuﬁ‘a‘lligcs in meiner direkten Umgebung, z. B. eine Zeile aus einem
Roc!c n BolliLi'cd von einer Schallplatte, die vielleicht dann gerade abliuft,

so fiige ich sie in das Gedicht ein, oder ein Eindruck beim Rausschauen aus
dem Fenste.r, eine Farbe, ein Geriusch, oder ein Bruchstiick aus der Erinne-
rung, aus einem ganz anderen Zusammenhang als aus dem Zusammenhang

56

»Die Worter sind bose«/»Worter Sex Schnitt«

des Gedichts.«®* »Also Momentaufnahmen, das was gerade da ist, was fiir
ein Raum, was ich gelesen habe (...) fiir ein unritualisiertes Sprechen.«*

»No ideas but in things«*!. Diesem Verfahren liegt die Idee zugrunde, dass
man die Widerspriiche, die es laut Fritz Mauthner nur in der Sprache gibt,
umgehen kann, indem man sich radikal und total einlisst auf die Oberfli-
che der Dinge in einem einzigen Moment — Orientierung an den simple
images, das, hofft Brinkmann, gibt den Dingen ihre Eigenheiten, ihre
Stimme zuriick und trigt ebenso zu einer Revitalisierung der Dinge wie zu
der sie beschreibenden Sprache bei.

Die Literatur schreibt der Wirklichkeit keine Gesetze mehr vor, denn die
Wirklichkeit spricht sich nun in die Literatur ein — das zu demonstrieren,
tritt Brinkmann an. »Ich stelle mir, sagt er, »eine Stadt ohne kulturelle
Veranstaltungen vor, die als kulturelle Veranstaltungen laufen«.* Es gilt das
Unmégliche zu fordern: Die Literatur, die keine ist.

Die sich in das Tonband einsprechende »Sprache der Dinge« stellt dabei
freilich nicht etwa eine écriture automatique dar, sondern eine Einschrei-
bung, die ihre Unmittelbarkeit und Interventionslosigkeit ésthetisch insze-
niert — und als dsthetische Intervention zugleich zum Verschwinden bringt.
Erzeugt wird derart eine Form der Unmittelbarkeit, die — wenn sie sich auch
selten als inszenierte zeigt — hochartifiziell choreografiert ist. Es wiirde den
Rahmen des Beitrags sprengen, diese Choreografie, innerhalb derer der
eigentliche Zurichtungsprozess des Materials in einem eigenen ésthetischen
Arbeitsprozess stattfindet, ausfiihrlicher darzustellen; gleichwohl lasst sich
das Verfahren als eine Parallelfiihrung von Unmittelbarkeit und Authen-
tizitit mit [llusionsbrechung und Distanz kennzeichnen. In der Transkrip-
tion lassen sich 82 Schnitte nachvollzichen, die Brinkmann an seinem
Audiomaterial vornimmt, um die Sendefassung von »Die Worter sind bose«
zu komponieren. Eine Feinarbeit, in der wenig dem Zufall iiberlassen
wurde. Brinkmann geht dabei so vor, dass er einerseits etwa durch den Ein-
satz iterierender Floskeln (verinnert mich immer«, 21:00; »Und Sonntags:

Geruch von Rosenkohl«, 37:45) den Eindruck unmittelbarer Teilhabe
erwecke, dass er andererseits aber Material hinzufiigt, das die artifiziell
mediale Situation — das Sprechen in ein Mikrofon, das Tonband iiber der
Schulter — selbstreferenziell thematisiert. In einer prekiiren Geste von Nihe
und Ferne praktiziert Brinkmann dieses Verfahren und stellt es zugleich aus.
Dass er fiir das Mikrofon spricht beziehungsweise fiir eine Sendung des
WDR, wird schon nach 3:47 Minuten vorgefiihrt. Die Sendung beginnt
mit einem, das wird durch die Stimmfiihrung deutlich, vom Papier abgele-
senen Intro, das die Erwartung an autobiografisches Sprechen bewusst
konterkariert. Fiir dieses Intro gibt es keine Vorlage im Audiomaterial. Es
wurde, das macht der Satzbau deutlich, literal konzipiert und im Studio
eingesprochen, was gut zu héren ist, da die akustischen Produktionsbedin-
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gungen von Studio und Strafle markant differieren. Dann folgt ein weiterer,
sich in seiner Akustik vom vorhergehenden Intro wiederum unterscheiden-
der Einschub aus dem Off: »Ja, Band einspielen« (3:45). Deutlicher Lisst
sich die Produziertheit des Materials, sein konstruktiver Charakter kaum
ausstellen. Im Laufe der Sendung lenkt Brinkmann die Aufmerksamkeit
immer wieder auch auf die grundsitzlichen Produktionsbedingungen des
Senders: »Schnitte, Immer wieder Schnitte, Immer wieder Schnitte,
Schnitte, Schnitte, Schnitte, Schnitte. Noch ein Schnitt, Und noch ein
Schnitt.« (30:25). EIf Mal wird das wiederholt, und Schnitte meint hier
nicht nur das technische Verfahren, die Einpassung des Materials in Sende-
zeit und Sendefolge, sondern auch die dauernde Beschneidung des Autors
durch die Medien. Damit aber weist Brinkmann iiberdies auf sein eigenes
Verfahren hin, darauf, dass die gehérten Gespriiche so nie stattgefunden
haben, dass der zeitliche Ablauf in der Sendung nichts mit der Reihenfolge
der Aufnahme zu tun hat, dass Versprecher herausgeschnitten sein kénnen,
Hintergrundgeriusche in der Aufnahmesituation gar nicht vorhanden
gewesen sein miissen, sondern erst im Studio hineingeschnitten worden
sind: die Passage »Kotelett mit Nuf« etwa demonstriert sohrenfilligc durch
bewusste Ubersteuerung, dass er gerade ausschlieBlich fiir das Mikrofon
schmatzt.

»Die Worter sind bose« legt mediale Spuren, die den >glatten« Text unter
den Verdacht artifiziell erzeugter Transparenz stellen. Indem Brinkmann
gerade nicht auf Glitte, nicht auf Transparenz, sondern auf Stérung, auf
Ausstellung seiner medialen Verfahren setzt, erzeugt er aber alles andere als
den Eindruck von Kiinstlichkeit: Die Ubersteuerungsgeriusche des Tons
scheinen vielmehr seine Originalitit zu beweisen, da die Aufnahme schein-
bar nicht wiederholt wurde. Dass sich diese Spuren aber nur angemessen
mit der Hilfe zu entwickelnder audioliteraler Verfahren verfolgen lassen, das
sollte dieser Beitrag verdeutlichen.®®

1 Rolf Dieter Brinkmann: »Worter Sex Schnitt. Onglmltonaufmhmcn 1973«, hg. von Her-
bert Kapfer und Katharina Agathos, unter Mitarbeit von Maleen Brink BR Hérspiel
und Medienkunst, intermedium records, Cover-Riickseite. Das Booklet, aus dem im Folgen-
den ztiert wird, ist unpaginiert — 2 In Ausnahmen aber schon: Vgl. Natalie Binczek: »Das
Material ordnen. Rolf Dieter Brink akustische Nachlassedition »Worter Sex Schaitte,
in: Thomas Wegmann/Norbert Christian Wolf (Hg.): »High« und >low«. Zur Interferenz
von Hoch- und Populirkultur in der Gegenwartsliterature, Berlin, Boston 2012, S. 57-81. —
3 Brinkmann: »Werter Sex Schnitt«, Booklet. — 4 Laut telefonischer Riickfrage vom
10.11.2011 verfiigt das Archiv des WDR iiber keine entsprcch:nden Unterlagen. Wire die
Initiative vom WDR miissten de Schreiben vorliegen. — 5 Das
Interview mit Hein Briihl fiihrten Cornelia Eppmg Jager und Natalie Binczek — auf Vermitt-
lung der WDR-Redakreurin Leslie Rosin — am 3.11.2010. Hein Briihl antwortete nahezu
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wortlich einem Interview entsprechend, das er mit Miriam Spies gefiihrt hatte und das diese
in ihrer Magisterarbeit verdffentlichte. Ich beziehe mich im Folgenden auf dieses Interview
und zitiere entsprechend. Dariiber hinaus méchte ich bemts hlcr erwahncn, dass ich Miriam

Spies fiir viele Anregungen, die ich ihrer hervorrag hme und auf
die ich hlnwelsc. schr dankbar bin. Vgl Miriam Sples »Poetik und Sprachknuk in Rolf
Dieter Brink beit zur Erlangung des A ischen Grades
einer Magls(raAmum, gel demF hbereich 05 Philosophie und Philologie der Johan-

nes Gutenberg-Universitit Mamz 2007, Interview S. 244-253. — 6 Rolf Dieter Brink-
mann: »Briefe an Hartmut. 1974-1975. Mit einer fiktiven Antwort von Hartmut Schnelle,
Reinbek 1999, S. 113. — 7 Eckhard Schumachcr »»Schrelben ist etwas vollig anderes als
Sprechen:. Rolf Dieter Brink h in: Dirck Linck/Gert Mat-
tenklott (Hg.): »Abfille. Stoff- und Matemlprasenmuon in der deutschen Pop-Literatur der
GOer Jahre«, Berlin 2006, S. 75-90, hier S. 85. — 8 Briihl: Interview, a.a.O., S. 249. —
9 Ebd., S. 244. — 10 Ebd., S. 250. — 11 Ebd., S. 244. — 12 Ebd. — 13 Ebd., S. 247. —
14 Zur Begriffsbestimmung vgl. Gerard Genette: »Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des
Buchs«, Frankfurt/M. 2001. — 15 Brinkmann: »Worter Sex Schnitt«, Booklet. —
16 Ebd. — 17 Ebd. — 18 Spies: »Poetik und Sprachkritik in Rolf Dieter Brinkmanns
»Autorenalltag«, a.a.0., S.3. — 19 Brinkmann: »Worter Sex Schnitt«, Booklet. —
20 Ebd. — 21 Vgl. Angelika Redder: »Professionelles Transkribieren«, in: Ludwig
Jager/ Georg Stanizek (Hg.): »Transkribieren. Medien/Lektiire«, Miinchen 2002, S. 115—
131. — 22 Brinkmann: »Worter Sex Schnitt«, Booklet. — 23 Ebd. — 24 Ebd. — 25 Vgl.
Binczek: »Das Material ordnenc, a.2.O., S. 57-81; Dies.: »Akustische Textriume. Thomas
Bernhards Lesung )Der Hutmacher«, in: Uwe Wirth (Hg.): »Bewegen im Zwischenraume,
Berlin 2012. — 26 Vgl. Schumacher: »Schreiben ist etwas véllig anderes als Sprechen«,
a.2.0. — 27 Rezension in der »Frankfurter Rundschauc, 14.9.2005. — 28 Spies: »Poetik
und Sprachkritik in Rolf Dieter Brinkmanns >Autorenalltag«, a.2.0., S. 139. — 29 Vgl.
Sybille Krimer: »Das Medium als Spur und App in: Dies.: »Medium, C Rea-
litit. Wirklichkeitsvorstellung und neue Medien«, Frankfurt/M. 1998, S. oy e
30 Dieter Mersch: »Prisenz und Ethizitit der Stimme, in: Doris Kolesch/Sybille Krimer
(Hg.): »Stimme. Annih g an ein Phi Berlin 2006, S. 211-236, hier S. 228. —
31 Diese und die folgenden Textstellen sind kribiert nach »Worter Sex Schnitt«, CD
Orangc, Minuten 7:00-15:00. — 32 Miriam Sples hat in ihrer Magisterarbeit, S. 169—
242, ein solches Transkript erstellt und sich zudem ein an musikalischen Transkriptionssys-
temen orientiertes Zeichensystem iiberlegt, mit dessen Hilfe sich -emotionale« Valenzen der
brink hen Stimme darstellen lassen. Ich greife auf dieses Transkript zuriick, das mich
auch zu den f den Uberl e hat. — 33 Fritz Mauthner: »Beitrige zu einer
Kritik der Spmche« Bd. 1, zuerst Sruttgm 1901. — 34 Brinkmann: »Briefe an Hartmute,
a.2.0., S. 73. — 35 Rolf Dieter Brinkmann: »Ein unkontrolliertes Nachwort zu meinen
Gedichten« zu: Ders.: »Westwirts 1&2. Gedichte«, erw. Neuausgabe, Reinbek 2005,
S.256-330, hier: S. 308. — 36 Vgl. Paul Kersten, Biicherjournal Rolf Dieter Brink-
mann: »Erkundungen fiir die Prizisierung des Gefiihls fiir einen Aufstand«, NDR 3,
8.10.1987. — 37 Brinkmann: »Ein unkontrolliertes Nachwon b meinen chlchtcn«,
aaO—38K1r5tenOkun »Unbegr Maglichkei gk
Kerouac. S G he, Kérper und Ti ion als Subversion dualistisch
Denkmuster«, Bielefeld 2005, S.15. — 39 Brinkmann: »Briefe an Hartmute, a.a.0.,
S.125. — 40 Ebd., S.44. — 41 Ebd,, S. 40. — 42 Brinkmann: »Ein unkontrolliertes
Nachwort zu meinen Gedichtenc, a.2. 0., S. 269. — 43 Zum Begriff der »Audioliteralitit«
vgl. Ludwig Jiger: »Audioliteralitit. Szenen des Transkripti in: Natalie Binczek / Corne-
lia Epping-Jager (Hg.): »Hérbuch«, Miinchen 2012.
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