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Claudia Hillebrandt, Sonja Klimek, Fabian Lampart, Ralph Miiller

Editorial: Lyric Poetry and Sound

>> For French and German version see below

Assumptions about the relationship between poetry and sound constitute loci classici in
the history of genre studies and theory of lyric. Be they parallels drawn between poetic
language and sound phenomena, such as birdsong or music, prototypical characteristics
attributed to poetry, such as its song-like quality, or the methodological focus of metrics on
specific sound patterns in language. In sum, sound phenomena have often been the topics
in the study of lyric poetry.

However, literary scholars have only recently been enabled to engage with poetry as
sound to a significant extent due to advancements in media technology. The corresponding
recording possibilities also enabled new forms of poetry production and distribution. This
issue brings together various research approaches that combine the study of lyric poetry
with sound studies, address the theory and history of the art of literary recitation, the con-
text-dependence of songs, as well as musical and electroacoustic poetry. A statement on the
fundamental category of rhythm completes this issue. Some of the contributions published
here, originate from a workshop organized by Sandra Richter, which took place from Janua-
ry 18 to 19, 2024, at the Deutsches Literaturarchiv (DLA) Marbach.

Editorial: Poésie lyrique et son

Les hypotheses concernant le rapport entre la poésie lyrique et le son constituent des lieux
communs dans I’histoire de la poétique et de la théorie de la poésie lyrique. Ce rapport est
illustré par des paralleles entre le langage poétique et des phénomenes sonores tels que
le chant des oiseaux ou la musique, par des caractéristiques prototypiques attribuées a la
poésie, telle que la musicalité ou chantabilité, ainsi que par la concentration méthodolo-
gique de la métrique sur certaines propriétés sonores du langage, etc. Globalement, les
phénomenes sonores sont bien étudiés dans la recherche sur la poésie.

Ce n’est que récemment, grace aux progres des technologies audiovisuelles, que la
recherche a pu aborder de maniére significative la poésie qui nous a été transmise sous
forme d’artefacts sonores. Les possibilités d’enregistrement qui en découlent permettent
également de nouvelles formes de création et de diffusion de la poésie lyrique. Le présent
numéro rassemble, a titre d’exemple, quelques approches de recherche récentes, situées a

Kiel-UP e https://doi.org/10.38072/2751-9821/p26
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la croisée de la recherche en poésie et des Sound Studies. Les contributions portent sur la
théorie et I’histoire de I’art de la récitation littéraire, sur la dépendance contextuelle des
chansons, ainsi que sur la poésie musico-littéraire et électro-acoustique. Une prise de posi-
tion sur la catégorie fondamentale du rythme compleéte ce dossier thématique. Certaines des
contributions publiées ici trouvent leur origine dans un atelier organisé par Sandra Richter,
qui s’est tenu les 18 et 19 janvier 2024 au Deutsches Literaturarchiv (DLA) de Marbach.

Editorial: Lyrik und Klang

Annahmen {iber das Verhaltnis der Lyrik zum Klang stellen in der Geschichte der Gattungs-
poetik und der Lyriktheorie loci classici dar: in Form von Parallelisierungen zwischen lyrischer
Sprache und Klangphdnomenen wie dem Vogelgesang oder der Musik, in Gestalt von pro-
totypisch der Lyrik zugeschriebenen Eigenschaften wie Liedhaftigkeit, in der methodischen
Fokussierung der Metrik auf bestimmte Klangeigenschaften von Sprache u.a.m. Entsprechend
gut erforscht sind Klangphdnomene in der Lyrikforschung in der Gesamtschau.

Erst die jlingste Forschung kann sich allerdings medientechnisch bedingt in signi-
fikantem Umfang mit Lyrik auseinandersetzen, die auch als Klangartefakt iiberliefert
ist. Die entsprechenden Aufzeichnungsmoglichkeiten erlauben auch neue Formen der
Lyrikproduktion und -distribution. Das vorliegende Heft versammelt exemplarisch einige
neuere Forschungsansatze an der Schnittstelle von Lyrikforschung und Sound Studies zur
Theorie und Geschichte der literarischen Vortragskunst, zur Situationsgebundenheit von
Liedern, zur musikoliterarischen und zur elektroakustischen Lyrik. Ein Statement zur
Grundlagenkategorie des Rhythmus ergdnzt den Themenschwerpunkt. Einige der hier
publizierten Beitrdge gehen zuriick auf einen von Sandra Richter organisierten Workshop,
der am 18. und 19. Januar 2024 am Deutschen Literaturarchiv in Marbach stattfand.
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Bertolt Brechts Lesung von An die Nachgeborenen

(1953)

Historischer Kontext und vortragstheoretische Implikationen

Abstract

We have only one audio recording of Bertolt
Brechtreciting his own poetry: hisreading of the
poem An die Nachgeborenen from December
1953 for Swedish Radio in Stockholm. This stu-
dioreading has been widely distributed on audio
recordings and on the Internet, even though it
has remained largely unnoticed in Brecht-Re-
search to this day. This contribution outlines

the historical context of this recording and ad-
dresses aspects that are particularly revealing
from the perspective of a theory of literary reci-
tation: the recitation format, the recitation style,
the deviations from the recitation template, the
realization of meter and rhythm, the recitation
voice, and finally the underlying recitation aes-
thetic and poetological conception.

1. Die Tonaufnahme im historischen Kontext

Tonaufnahmen mit Brechts Stimme sind vergleichsweise selten - im Unterschied zu Auf-
nahmen anderer namhafter Autoren wie Gottfried Benn und Thomas Mann. Aus der Zeit
vor 1945 sind lediglich zwei kommerzielle Schellackplatten aus dem Jahr 1929 mit Songs
aus der Dreigroschen-Oper zur Musik von Kurt Weill erhalten: Die Moritat von Mackie
Messer und Das Lied von der Unzuldnglichkeit menschlichen Strebens; aufserdem aus einer
Rundfunk-Aufnahme von Die Mafinahme aus dem Jahr 1931 einige kurze Repliken des
jungen Genossen, gesprochen von Brecht; schliefllich der Kdlbermarsch Hinter der Trommel
her, also die Parodie des Horst-Wessel-Lieds, als Klavierlied vertont von Paul Dessau, in
einer Privataufnahme aus der kalifornischen Zeit, vermutlich aus dem Jahr 1943.

Aus der Zeit nach 1945 haben sich Aufnahmen von Brechts Auftritt vor dem Kon-
gressausschuss zur Untersuchung »unamerikanischer« Aktivititen in Washington am
30. Oktober 1947 erhalten, sowie einige Ansprachen, u. a. auf DDR-Schriftstellerkongres-
sen und zur Entgegennahme des Stalin-Friedenspreises in Moskau 1955, ferner Ausschnitte

Kiel-UP e https://doi.org/10.38072/2751-9821/p27


https://doi.org/10.38072/2751-9821/p27

14 | POEMA 4.2026

aus Rundfunkgesprdachen und Mitschnitte von Probenarbeiten zu Das Leben des Galilei
und Strittmatters Am Katzengraben am Berliner Ensemble aus dem Jahr 1955/56', schlief3-
lich eine Aufnahme seiner Lesung von An die Nachgeborenen aus dem Jahr 1953.

Diese 430-miniitige Aufnahme verdiente einen Ehrenplatz in jeder literarischen Dis-
kographie von Dichterstimmen. Nach ihrer erstmaligen Ausstrahlung im Stockholmer
Rundfunk am 13. Dezember 1953 wurde sie im Tonband-Archiv des Berliner Ensembles
aufbewahrt (heute im Brecht-Archiv), zusammen mit Mitschnitten von Ansprachen und
Rundfunksendungen.? Eine Kopie der Aufnahme befand sich im Frankfurter Suhrkamp-
Verlag, den Brecht seit 1946 beauftragt hatte, sein Werk »in allen kiinstlerischen, recht-
lichen und finanziellen Angelegenheiten« im Westen zu vertreten (Hecht 2007, 53). Die
Aufnahme wurde wiederholt im DDR-Rundfunk gesendet, so etwa in einer Brecht-Sendung
im Jahr 1957 sowie in einer Sendung der Reihe Stimmen der Dichter der Berliner Welle im
Mai 1965. Auch auf Vinyl-Sprechschallplatten wurde sie in der DDR und in der Bundes-
republik verdffentlicht, spater auf MC-Kassette, auf CD und auf Internetplattformen wie
beispielsweise Lyrikline.

Vermutlich wadre An die Nachgeborenen auch dann das »bekannteste und meistzitierte
aller Brecht-Gedichte« geworden (Schoeps 2001, 274), wenn es eine solche Aufnahme mit
Brechts Stimme nicht gegeben haitte. Die Elegie - zwischen 1934 und 1938 im ddnischen
Exil entstanden und erstmals 1939 in Die neue Weltbiihne (Paris), dann im selben Jahr in
Kopenhagen in der Sammlung der Svendborger Gedichte veroffentlicht - hatte auch ohne
Brechts Stimme ihren Weg zu den Lesern gefunden und ware ein »Ohrwurm« geworden
(Knopf 1996, 195), allein schon durch die vielen Abdrucke in Textauswahlen und Lyrik-
anthologien nach 1945. Viele ihrer Verse und Wortpragungen - wie »Wirklich, ich lebe in
finsteren Zeiten«, »wo ein Gesprdch {iber Biume fast ein Verbrechen ist«, »Gedenkt unsrer/
Mit Nachsicht« - sind zu gefliigelten Worten im Sprachschatz gebildeter Zeitgenossen ge-
worden, wie sonst nur Formulierungen aus Luthers Bibeliibersetzung und Goethe- und
Schiller-Verse. Die Tonaufnahme von Brechts Lesung hat freilich schon deshalb einen be-
sonderen Rang, weil sie singuldr geblieben ist und keine weiteren Gedicht-Lesungen des
Autors auf Tontrdgern existieren. Sie ist ein einzigartiges Dokument fiir Brechts Vortrags-
weise lyrischer Texte und seine vortragsdsthetische Konzeption, mit der er eine eigene
markante Position in der Geschichte der literarischen Vortragskunst einnimmt.

Dieser Sonderstellung der Aufnahme von Brechts Lesung steht unsere eigentiimliche
Unkenntnis tiber Ort und Zeit ihrer Entstehung gegeniiber. Vergebens sucht man in der
Brecht-Forschung dariiber nach Aufschluss. Schon {iber das Datum der Aufnahme existie-
ren unterschiedliche Annahmen. Wurde bei einer Wiederveroffentlichung auf einer Litera-
Sprechschallplatte der DDR (1977/78) das Jahr 1955 als Entstehungszeit angegeben, so hat
man sich bei neueren Wiederveroffentlichungen auf den 13. Dezember 1953 verstandigt.

1 Kirzlich auf CD erstmals vollstandig veréffentlicht: Suschke 2021.
2 Brecht-Archiv, Band Nr. 32.



Meyer-Kalkus: Bertolt Brechts Lesung von An die Nachgeborenen | 15

Doch auch dieses Datum ist falsch, wie sich erweisen wird. Einen Hinweis auf Entstehung
und Kontext der Tonaufnahme hat Werner Hecht aufgrund von Archiv-Studien in seiner
Brecht-Chronik gegeben (Hecht 1997; Hecht 2007a). Er paraphrasiert dort einen Brief von
Ruth Berlau an Kithe Riilicke, Brechts Regieassistentin in seinen Berliner Jahren:

9. November 1953, Montag. Ruth Berlau bittet Kadthe Riilicke um Bs neue
Berliner Adresse und Telefonnummer. Sie sollte bei B veranlassen, daf} er das
Gedicht »>An die Nachgeborenen« auf Tonband spricht und Erwin Leiser (fiir
den Rundfunk) zur Verfiigung stellt, der in Schweden eine Kampagne fiir die
Verleihung des Nobelpreises vorbereitet. (Hecht 1997, 1086)

Ruth Berlau, die langjdhrige Mitarbeiterin von Brecht und in diesen Jahren mit Archiv und
Fotodokumentation des Berliner Ensembles befasst, und Erwin Leiser, der deutsch-schwe-
dische Kulturredakteur, Schriftsteller und Filmemacher, waren also die treibenden Krafte
beim Zustandekommen der Aufnahme.

Erwin Leiser, 1923 in Berlin geboren, hatte nach der Reichspogromnacht vom 9. auf
den 10. November 1938 Deutschland verlassen und war nach Schweden emigriert. Nach
dem Studium in Lund war er von 1950 bis 1958 Feuilletonredakteur des schwedischen
Regierungsorgans Morgon-Tidningen. Schon vor dieser Zeit suchte er Kontakte zu deutsch-
sprachigen Schriftstellern, die er ins Schwedische {ibersetzte (u. a. Brecht, Friedrich Diir-
renmatt, Max Frisch und Nelly Sachs).? In einem Brief an Peter Suhrkamp vom 22. Juni
1958 blickte er auf seine Begegnungen mit Brecht zuriick:

[...ich] setze mich seit zehn Jahren fiir Brecht in Skandinavien ein. Ich traf ihn
das erste Mal in Zirich 1948 und das letzte Mal in Mailand 1956, ich veroffent-
lichte eine Reihe von Aufsatzen iiber ihn und arbeite seit ldngerer Zeit an einer
Brechtmonographie. Er selbst war an diesem Plan nicht uninteressiert, weil
hier eine jlingere Generation - dieselbe wie Strehlers - zum Worte kam, mit
einer anderen Distanz und anderen Ausgangpunkten als den iiblichen, und
filhrte wahrend der Jahre 1953 bis 1955 eine Reihe von voraussetzungslosen
Gesprdche mit mir, die fiir meine Brechtauffassung nattirlich ausschlaggebend
sind. Ich gab 1955 eine Auswahl seiner Gedichte mit eigenem Vorwort und
grosstenteils eigener Ubersetzung heraus, »Sanger mellan krigens, in dem FiB:s
Lyrikklub, einem Tochterunternehmen von Tiden, und 1956 die Kalenderge-
schichten bei Tiden (>César och hans legiondr(, wo vorher bereits die >Drei-
groschenoper« erschienen war. (DLA Marbach, Leiser 1958)

3 Autoren-Notiz auf dem Umschlag zu Leiser 1995.
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Die Rezeption von Brechts Werk wurde in Schweden wie in anderen westeuropdischen
Landern allerdings durch seine ambivalente Haltung gegeniiber den Arbeiteraufstinden am
17. Juni 1953 und deren Niederschlagung durch russische Panzer empfindlich gestort. Die
Wogen der Entriistung gingen hoch, als Brechts Ergebenheitsadresse gegeniiber der SED
in einem Brief an den Staatsratsvorsitzenden Walter Ulbricht vom 17. Juni 1953 bekannt
wurde. Da das Neue Deutschland gegen seinen ausdriicklichen Willen nur den letzten Satz
seines Schreibens abgedruckt hatte, war die Pointe seiner Position untergegangen: einer-
seits eine grundsatzliche Solidaritat mit der SED und der Sache des Sozialismus, ohne die
er gar keine Chance gehabt hatte, in der DDR o6ffentlich das Wort zu ergreifen; andererseits
ein Verstandnis fiir die Forderungen der Aufstdndischen und das Pochen auf Aussprache
und Reformen, verbunden mit dem Gefiihl, dass man die Arbeiter zu aktiverer Mitarbeit
hinzuziehen miisse, um »jetzt auf einer breiten Grundlage bei uns den Sozialismus auf-
bauen« zu konnen (Hecht 2013, 215). Brecht ging so weit, in Diskussionen mit Mitarbeitern
des Berliner Ensembles und in Besprechungen der Akademie der Kiinste sowie in nichtver-
offentlichten Gedichten die gescheiterte Aufarbeitung der Nazi-Vergangenheit in der DDR
als Grund fiir die Unruhen zu bezeichnen. Damit stellte er sich gegen die offizielle Lesart
des Regimes, wonach angeblich {iber die Grenze eingedrungene Westberliner Nazi-Grup-
pen fiir die Aufstinde verantwortlich waren (vgl. Hecht 2013, 185-187).

Erwin Leiser glaubte, als Vertreter eines neutralen Landes wie Schweden und als Kultur-
redakteur des sozialdemokratischen Regierungsorgans Morgon-Tidningen dazu beitragen
zu konnen, ein differenzierteres Bild von Brechts politischer Haltung publizistisch zu ver-
mitteln. Bei einem Aufenthalt in Berlin im Herbst 1953 suchte er das Gesprdch mit dem
Dichter in Weiflensee und zeigte ihm einen Artikel, in dem er geschrieben hatte, Brecht
habe sich zwischen die Stiihle gesetzt und befinde sich in einem Niemandsland zwischen
Ost und West. Daraufhin habe Brecht geantwortet: »Das muf} berichtigt werden. Ich sitze
auf einem Stuhl, im Osten. Aber er wackelt. Er hat nur drei Beine.« (Leiser 1966, 22-23)*
Brecht erlduterte Leiser in einem Brief vom 6. Oktober 1953 seine Haltung gegeniiber Partei
und Aufstdndischen. In dhnlichem Sinne hatte er sich bereits am 1. Juli gegeniiber seinem
Freund und Verleger Peter Suhrkamp geduflert, doch entgegen seiner Erwartung unterblieb
die Verdffentlichung im Westen (Leiser 1966, 23). Leiser hingegen iibernahm Brechts Er-
kldarung in einem Zeitungsartikel am 11. Oktober 1953 in Stockholm sowie in mehreren
publizistischen Beitrdgen in der Folgezeit.® Er wurde, wie er in seiner Autobiographie Gott
hat kein Kleingeld. Erinnerungen formulierte, zum »Chronisten« von Brechts 17. Juni 1953
(Leiser 1993, 171).

4 Ineinem weiteren Brecht-Portrat fligt Leiser eine wichtige Facette hinzu: »Beim letzten Gesprach in Berlin sagte er
[Brecht], daB der Stuhl nicht mehr wackele, und fligte nach einer kurzen Pause hinzu: >Aber viele meinen: so, wie
ich sitze, soll man nicht sitzen«.« (Leiser 1990, 171).

5 Den Orginalwortlaut dieses Briefes veréffentlichte Leiser erst 1966 in der Schweiz, um »dem Brecht-Portrat von
Gunter Grass in dem Stiick »Die Plebejer proben den Aufstand« die Wahrheit gegentiberzustellen.« (Leiser 1993,
169-181, bes. 169-170; vgl. Leiser 1966, 22).
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Auch Leisers Brecht-Feature im Stockholmer Rundfunk muss im Kontext seiner Ver-
suche gesehen werden, Verstindnis fiir den Dichter und Theaterrevolutiondr Brecht in
Schweden und dariiber hinaus in Westeuropa zu erwecken. Unmittelbarer Anlass war die
schwedische Urauffilhrung von Das Leben des Galilei, von der er Ausschnitte in seine
Sendung einbaute. Von Brecht und dem Berliner Ensemble hatte er bei seinem Berlin-Auf-
enthalt Tondokumente aus der Weimarer Republik und aus dem amerikanischen Exil auf
Schellackplatten und Tonbadndern erhalten (Leiser 1993, 173). Was ihm fehlte, war ein
aktuelles Tondokument der Stimme des Dichters. Gegeniiber Ruth Berlau soll er im Zuge
der Vorbereitungen geduflert haben: »Eine Brecht Radiostunde ohne Brechts Stimme macht
mich ldcherlich!«®

Nach der Programmankiindigung in einer grofen Wochenzeitung wurde Leisers Sendung
am Sonntag, den 13. Dezember zwischen 22:30 Uhr und 23:15 Uhr ausgestrahlt: Balladen
om Bert Brecht. Ett program av Erwin Leiser [Die Ballade von Bertolt Brecht. Ein Programm
von Erwin Leiser]. In einer Programmzeitung des Rundfunks konnte man vorab Ausziige
aus der von Leiser angefertigten schwedischen Ubersetzung von An die Nachgeborenen
lesen. Leiser hatte diesen Abdruck veranlasst, als er noch nicht sicher sein konnte, dass er
das Tonband mit Brechts Lesung aus Berlin rechtzeitig fiir seine Sendung erhalten wiirde.”

Eine Tonband-Aufnahme von Leisers vollstindiger Sendung im Stockholmer Rundfunk
liegt im Hans Bunge-Archiv der Berliner Akademie der Kiinste; Leiser hatte sie selbst nach
Berlin geschickt.® In dem zweistiindigen Radio-Feature tritt er als Sprecher und Moderator
auf und présentiert eine Reihe von dlteren und neueren Tonaufnahmen, wie Lotte Lenyas
Songs aus der Dreigroschenoper, Ausschnitte aus der schwedischen Galilei-Auffiihrung,
Songs aus dem Galilei auf Deutsch, weiterhin Songs aus Mutter Courage und dem Kau-
kasischen Kreidekreis, gesungen von Helene Weigel, Ernst Busch und Kathe Kiihl, dann
Ausschnitte aus der Rundfunkproduktion von Die Mafsnahme mit der Musik von Hanns
Eisler und von Brechts Auftritt vor dem Ausschuss unamerikanischer Aktivitdten sowie
ein Ausschnitt von Charles Laughtons Galilei-Darstellung auf Englisch, schliellich - als
Hohepunkt - die integrale Wiedergabe von Brechts Lesung An die Nachgeborenen ver-
bunden mit der Lesung einer schwedischen Ubersetzung der ersten Strophe.? Leiser gelingt
es, Brechts Theaterinnovationen auf packende Weise horbar zu machen - vor allem das
gestische Sprechen und den Einsatz von Songs und Biihnenmusik. Den Zuhorern sollte
vermittelt werden: Hier war eine neue anspruchsvolle und mitreifiende Theaterform ent-
standen, die es vorher so nicht gegeben hatte.

6 Kolportiert von Ruth Berlau, inihrem Brief an Bertolt Brecht am 3. November 1953, Brecht-Archiv, 972/21.
7 Vgl. Ruth-Berlau-Archiv in der Akademie der Kiinste, 2190.

8  Hans-Bunge-Archiv in der Akademie der Kiinste, 68. Ob es sich um dasselbe Band handelt, das Leiser im Jahr 1958
an Hans Bunge schickte und fiir das sich dieser am 22. April 1958 bedankte (DLA Marbach, NachlaB Leiser 1958), ist
nicht mehr rekonstruierbar.

9  DieTonbanderliegenineinerdigitalisierten Fassungim Archiv der Akademie der Kiinste vor (Bunge_0068-01-2mp3).
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Bei den Vorbereitungen zu seiner Sendung konnte sich Leiser auf die Unterstiitzung
durch Ruth Berlau verlassen (vgl. Berlau 1987; Kebir 2006). Von Berlin aus hielt sie die
Kontakte zu Freunden und Institutionen in Ddnemark, Schweden und Finnland, die in
Kriegszeiten fiir Brecht und seine Familie lebenswichtig geworden waren. Auch fiir Leisers
Bitte um eine Tonaufnahme mit Brechts Stimme war sie die entscheidende Mittlerin. Wenn
sie gegentliber den Berliner Gesprachspartnern allerdings ihrem Anliegen dadurch Nach-
druck zu verleihen versuchte, dass sie auf die Absichten ihrer skandinavischen Freunde
hinwies, Brecht fiir den Nobelpreis fiir Literatur ins Gesprdch zu bringen, so ist doch sehr
fraglich, ob Leiser diese Absicht noch im November 1953 verfolgte. Er wusste, dass Brecht
aufgrund seiner zu einer Ergebenheitsadresse an Walter Ulbricht verkiirzten Auferung
vom 17. Juni 1953 angreifbar geworden war und fiir den Nobelpreis - vorerst zumindest -
nicht ernsthaft in Betracht kam.™

Am 9. Dezember sandte Ruth Berlau ein Telegramm an Leiser mit der Mitteilung, dass
die Tonbandaufnahme soeben nach Stockholm abgeschickt worden sei." Auch mit Charles
Laughton hatte sie Kontakt aufgenommen und dessen Einverstindnis fiir die Sendung
seiner Galilei-Tonaufnahmen erhalten. Die Aufnahme von An die Nachgeborenen muss
demnach spdtestens am 9. Dezember 1953, vielleicht schon am Vortag, dem 8. Dezember
in Berlin gemacht worden sein.'? Sie ist nicht, wie ich selbst einmal vermutet habe (vgl.
Meyer-Kalkus 2020, 718), im Berliner Rundfunk produziert worden, sondern wahrschein-
lich in Brechts Theater, wo entsprechende Aufnahmegerdte vorhanden waren.” Bereits im
Mai 1952 hatte Brecht ein Statement fiir eine politische Sendung von Radio Stockholm im
Berliner Ensemble auf Band gesprochen (vgl. Hecht 2007a, 110)." Kopien der Aufnahme
von Brechts Lesung schickte Leiser spdter sowohl an Hans Bunge nach Berlin als auch an
den Suhrkamp-Verlag in Frankfurt am Main.'

10 Brecht war unter den deutschsprachigen Kandidaten neben Hermann Broch bereits fiir den Literatur-Nobelpreis
des Jahres 1946 im Gesprach gewesen. Dieser wurde dann aber Hermann Hesse als einem Schweizer zugespro-
chen - »selecting a neutral Swiss as a way of recognizing German-language writing without choosing a German
author« (Wires 2008, 126-127). Die Griinde waren naheliegend: »Brecht's communism would have been trouble-
some [...]«. Immerhin erhielt erin seinem Todesjahr 1956 eine erneute Nominierung (Wires 2008, 139, Anm. 8).

11 DLA Marbach, Telegramm von Ruth Berlau an Erwin Leiser vom 9. Dezember 1953. Das von Werner Hecht zitierte
Schreiben von Ruth Berlau an Kathe Riilicke vom selben Tag (s.0.) muss demnach zuvor abgesandt worden sein. Ent-
weder lag die Aufnahme zu diesem Zeitpunkt schon vor oder Berlaus Mahnung hatte die erwiinschte prompte Wirkung.

12 Leiser kam einige Wochen nach der Sendung gegeniiber Berlau noch einmal auf das Tonband zuriick, in einem
Schreibenvom 26. Dezember 1953. Ruth-Berlau-Archiv in der Akademie der Kinste, 2190.

13 Werner Hecht legt sogar nahe, dass es im Berliner Ensemble ein »Aufnahmestudio« gegeben habe (Hecht 2007a, 110).

14 Beidem Text handelt es sich um Eine Einigung sowie Die gréBte Gefahr fiir Europa (GBA 23, 206). Die ergénzende
Information von Hecht ist allerdings falsch: »Nach Auskunft des schwedischen Journalisten Erwin Leiser, der sich
indiesen Tagenin Berlin aufhalt, gibt Bihm aufer diesen Texten auch eine Tonaufnahme mit, auf der er das Gedicht
»An die Nachgeborenenc«rezitiert.« (Hecht 2007a, 110).

15 DerSuhrkamp-Verlag wurde bei Wiederveréffentlichungen der Aufnahme im Westen, z. B. in der Anthologie Stim-
men der Dichter (Zeit-Magazin-Edition, hg. Eckart KleBmann, 1977), regelmaBig als Quelle und Lizenzinhaber im
Westen angegeben. Die Aufnahme erschien in KleBmanns Anthologie Gbrigens zeitgleich mit der Wiederverof-
fentlichung auf einer Litera-Sprechplatte in der DDR.
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Von Zuhorer-Reaktionen auf Leisers Stockholmer Sendung wissen wir nichts. Leisers
eindrucksvolle Prasentation des Dichters und Theaterrevolutiondrs Brecht war - nach dem
Schock, den Brechts Stellungnahme zum 17. Juni ausgelost hatte - Teil einer Gegenbe-
wegung, die sich in der westeuropiischen Offentlichkeit zugunsten seines dichterischen
Werks zu formieren begann. Zumal die Gastspiele des Berliner Ensembles in Paris, Mailand
und London verdnderten die Rezeptionsbedingungen. Peter Suhrkamp konnte 1958 an Er-
win Leiser schreiben, dass eine »neue Situation« entstanden sei:

Sein [Brechts] Tod hat iiberall die Aufmerksamkeit auf dieses bedeutende
Oeuvre gelenkt, und erfolgreiche Auffilhrungen in Italien, New York und
London, nicht zuletzt die Gastspiele des Berliner Ensemble in vielen Stidten
Europas haben dabei mitgewirkt. Sie werden gewiss als ein Freund Brechts
meine Auffassung teilen, daf} damit in der Publikation sowie fiir Auffiihrun-
gen der Werke von Brecht eine neue Situation gegeben ist [...]."

Allerdings bezeichnet das Datum des 17. Juni 1953 einen Bruch in der &ffentlichen Wahr-
nehmung Brechts im Westen. Sein - wie immer auch politisch motivierter - Kotau vor
Walter Ulbricht, der SED und der russischen Besatzungsmacht 16ste in der Bundesrepublik
heftige Abwehrreflexe gegen sein Werk aus - bis hin zum Boykott von Theaterauffiihrun-
gen (vgl. Fuld 2012, 292-295). Eine kulturpolitisch einflussreiche Rolle zwischen den bei-
den deutschen Staaten konnte er, wie er selbst gegeniiber Ulbricht nach dem entstellenden
Zitat im Neuen Deutschland beklagte, nicht langer spielen. Die bitterbdsen Gedichte auf die
DDR-Staatsfithrung, die er zur selben Zeit fiir die Schublade schrieb, blieben unbekannt,
ebenso wie seine Stalin-Gedichte (vgl. Hecht 2007b, 255-256, 300). Das Kapitel Nobelpreis
war fiir seine skandinavischen Freunde vorerst abgeschlossen. Betrachtete er es selbst als
Entschddigung, dass er im Mai 1955 in Moskau den internationalen »>Stalinfriedens«-Preis
in Empfang nehmen konnte? Immerhin verschaffte ihm dieser Preis innen- und kultur-
politisch einen grofleren Spielraum in der DDR, doch briiskierte er damit vollends einen
grofen Teil der westeuropdischen Offentlichkeit. Hans Magnus Enzensberger hat in seinen
Frankfurter Poetik-Vorlesungen 1964/65 wohl den Punkt getroffen:

Bertolt Brecht, der einen guten Teil seiner List und seines Eigensinns darauf
verwendet hat, den Rollen zu entgehen, die man ihm von allen Seiten zuge-
dacht hatte, und der sich auf keine unter ihnen festlegen lief3, ist dafiir zwar
zundchst als Opportunist beschimpft, aber inzwischen langst zur mythologi-
schen Figur des Ketzers stilisiert worden [...]. (Enzensberger 2009, 22)

16 DLAMarbach, Brief von Peter Suhrkamp an Erwin Leiser vom 16. Juli 1958.
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2. Die Studio-Lesung als Vortragsformat

Vor dem Hintergrund dieser personlichen und politischen Situation ist die Versuchung
grof}, Brechts Lesung von An die Nachgeborenen mit anderen Ohren zu horen. Finden sich
in seiner Vortragsweise und Sprechhaltung Hinweise auf die besondere politische und so-
zio-kulturelle Situation, in der er sich im Winter 1953 befand?

Bei dem Vortragsformat dieser Aufnahme handelt es sich um eine Studio-Lesung (vgl.
Meyer-Kalkus 2020, 505-517; Meyer-Kalkus 2025, 74-75). Gegeniiber Live-Veranstaltungen
ist der Vortragsrahmen hier grundlegend verdndert: Brecht prasentiert seinen Text nicht in
Gegenwart der eigentlichen Adressaten seiner Lesung, sondern in Gegenwart von Studio-
Personal, von Tontechnikern, Mitarbeitern und Freunden, die ihn bei der Aufnahme unter-
stiitzen. Diese horen und sehen zwar seine Performance vor dem Mikrophon, reagieren
aber nicht als Publikum, sondern als Spezialisten, die an der Verbesserung der Aufnahme
arbeiten, sei es in direktem Austausch mit ihm, sei es in der Nachbearbeitung.

Mit Begriffen von Erving Goffmans mikrosoziologischem Ansatz liefle sich sagen, dass
bei Studio-Lesungen all jene rituellen Aspekte ausfallen, die Lesungen vor einem Live-
Publikum zu einem Interaktionsritual machen, also jene Aspekte, mit denen Akteure und
Zuhorer bzw. Zuschauer interagieren und sich wechselseitige Achtung bekunden, beim
Auftreten, Begriifen, Applaudieren, dem Austausch von Blicken, Gesten, verbalen und
extraverbalen Auferungen (vgl. Goffman 1986; Goffman 1981; Meyer-Kalkus 2025, 31-61).
Diese Aspekte definieren - aus einer soziolinguistischen und mikrosoziologischen Pers-
pektive betrachtet - den jeweiligen Vortragsrahmen, in den ein Vortrag eingebettet ist. Will
man den Performance-Begriff nicht verkiirzen, muss man Vortragsrahmen und Interak-
tionsrituale vor ko-prasenten Zuhorern in die Untersuchung einer Lesung mit einbeziehen.
Auch die Sprechhaltung einer Studio-Lesung - dies ist meine These - kann nicht verstan-
den werden ohne Riickbezug auf die Live-Performance in Interaktionsritualen.

Akustische Studio-Aufnahmen wie die vorliegende von Brecht reduzieren die Akteure
auf ihre akusmatischen Stimmen. Gesten, Mienen, Blicke und Korperbewegungen bleiben
unsichtbar, also jene Dimensionen, die bei Live-Veranstaltungen eine wichtige Funktion im
Sinne des von Goffman sogenannten Keying spielen, also der Modulation der emotionalen
und semantischen Bedeutung des Vorgetragenen (vgl. Goffman 1981, 160-196). Wie die
Akteure, so bleiben auch die eigentlichen Adressaten, also die Zuhorer, an die sich die Auf-
nahme richtet, bei Studio-Aufnahmen unsichtbar. Es ist schlechthin nicht vorhersagbar,
von wem und wann und wo eine Aufnahme einmal nachtrdglich angehort wird. Bereits in
den Rundfunk-Diskussionen der 1930er Jahre tauchte die Frage auf, ob sich die Akteure
bei ihrem Sprechen vor Studio-Mikrophonen nicht zumindest vorstellen miissen, wer ihre
Zuhorer sind und an wen sie sich wenden. So empfahl man etwa, so zu sprechen, als ob
man sich ans Ohr eines Freundes oder an einen im Zimmer versammelten vertrauten Zu-
horerkreis richtet, jedenfalls nicht an eine grofle Zuhorerschaft in einem Saal (vgl. Meyer-
Kalkus 2020, 510-511). Akteure wahlen fiir Studio-Lesungen denn auch Sprechhaltungen,
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die sie entweder schon einmal bei Live-Veranstaltungen erprobt haben oder die sie fiir das
Sprechen vor Mikrophonen im Hinblick auf virtuelle Adressaten eigens entwickeln. Dieser
eigentlimlich reduzierte und virtualisierte Vortragsrahmen erlaubt freilich, den Vortrag so
oft zu wiederholen und zu korrigieren, bis er dem gewlinschten Ergebnis einer reprodu-
zierbaren Aufnahme entspricht. Unter diesen Bedingungen ist seit Ende der 1920er Jahren
eine Studiokunst mit gut ausgehorten Aufnahmen nach dem jeweils letzten Stand der Ton-
technik entstanden (vgl. Winckel 1960, 129).

Was Brechts Sprechhaltung anbelangt, also die Art, wie er die virtuellen Zuhorer adres-
siert, so scheint sie am ehesten der vor einem vertrauten Auditorium von Freunden mit
vergleichbaren Erfahrungen zu entsprechen. Wir kommen dieser Sprechrolle ndher, wenn
wir lesen, wie Brecht im Jahr 1947/48 unmittelbar nach seiner Riickkehr nach Europa An
die Nachgeborenen vor einem Ziircher Freundeskreis vorgelesen hat. Der junge Max Frisch
hat eine solche Lesung in seinen Tagebuchaufzeichnungen festgehalten und gerade solche
Ziige von Brechts Sprechhaltung hervorgehoben, die einen Vergleich mit der der spateren
Studio-Aufnahme erlauben:

Schiichtern, nicht verkrampft, er ist kein andrer als zuvor und nachher, sei-
ne Stimme ist leise, ohne Verdnderung seines mundartlichen Klanges, fast
lispelnd, aber deutlich und genau vor allem im Rhythmus, scheinbar ohne
Betonung, sachlich, Worte zeigend, wie man Kieselsteine zeigt, Gewebe oder
andere Dinge, die fiir sich selbst sprechen miissen; Haltung eines Mannes,
der, seine Zigarre rauchend, genotigt ist, einen Text abzulesen, einfach weil
nicht jedermann diesen Text in der Hand hat; ungefdhr wie man einen Brief
vorliest: mitteilend. Und es stort nicht, wenn es klingelt, wenn ein weiterer
Besuch kommt. (Frisch 1976, 541)

Einige der von Max Frisch beschriebenen Charakteristika von Brechts Ziircher Lesung las-
sen sich unschwer in der Berliner Aufnahme sechs Jahre spater wiedererkennen: Ein zu-
riickhaltendes Sprechen in Zimmerlautstarke, eher leise als laut, mit charakteristischem
Augsburger Akzent, der keineswegs durch eine bewusst angestrebte >Hochlautung« der
Bithnenaussprache verdrangt wird, weiterhin eine nur geringe Kontrastbildung in den
prosodischen Artikulationsbereichen Betonung, Lautstdrke und Tonhohe, dafiir eine hohe
rhythmische Akkuratesse. Wichtig der Hinweis auf den sachlichen Ton der Lesung: Der
Vortragende liest seinen Text den Zuhorern gleichsam zur Information vor, wozu er nur
kurz seine Zigarre beiseitezulegen scheint.

Medientheoretiker konnten dieses Zeugnis im Anschluss an Friedrich Kittler als Beleg
fiir die These nehmen, dass Brecht nicht erst im Studio seine Lyrik mikrophon-affin vor-
gelesen habe, sondern dass seine letztlich von den Medien - und das heifit vom Sprechen
vor Studio-Mikrophonen - bedingte Sprechhaltung auch schon seine Autorenlesungen vor
ko-prasenten Zuhorern bestimmt habe, ein Beleg mithin fiir die Determinierung der Lyrik-
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Performance durch die neuen medialen Kommunikationsbedingungen (vgl. Meyer-Sicken-
dieck 2020, 1-10)."” Doch kdme eine solche Argumentation der rhetorischen Figur des
Hysteron-Proteron (das Spatere als Friiheres) gleich. Wiirde man doch unterschlagen, dass
Brecht seine Sprechhaltung nicht vor allem aus Griinden medialer Bedingungen - also mit
Riicksicht auf das Sprechen vor Mikrophonen in Rundfunk- und Schallplatten-Studios - ge-
wadhlt hat, sondern aus Griinden einer Vortragskonzeption, die sich deutlich gegentiber den
Konzeptionen der Lyrik-Lesung durch Autoren seiner Zeit absetzt.

Bereits in einem frithen Feuilleton-Text fiir die Augsburger Neuesten Nachrichten aus
dem Jahr 1919 hatte er sich mit den Optionen literarischer Lesungen auseinandergesetzt,
wobei er drei Vortragstypen unterschied: einen ironisch-spielerischen wie den von Thomas
Mann, einen emphatisch-ekstatischen wie den von Richard Dehmel und Else Lasker-Schiiler
(in gewisser Weise auch des Dichtergenies Baal in seinem Drama) und schlieflich einen
werkbezogenen Vortragstyp, bei dem die eigene Person im Hintergrund bleibt. Die Kunst
werde bei der letzten Option zur Tarnkappe, unter der der Vortragende verschwinde (vgl.
GBA 21, 36). Brechts eigene Position bleibt in diesen friihen Uberlegungen noch unent-
schieden. Mit wachsender Politisierung seiner Dichtung gewann er allerdings immer mehr
Abstand gegeniiber einer ironisch-spielerischen ebenso wie gegeniiber einer emphatisch-
ekstatischen Sprechhaltung. Die Exzesse des Dichtergenies Baal waren nach 1927 keine
Option mehr fiir ihn. Mit der Konzeption des gestischen Sprechens bildete er eine eigene
Vortragsasthetik fiir Schauspieler, Rezitatoren und vorlesende Autoren aus. In seinem Essay
Uber reimlose Lyrik mit unregelmifRigen Rhythmen schrieb er: »Der niichterne Ausdruck
schien mir keineswegs so unvereinbar mit dem Gedicht, wie oft behauptet wurde, fiir
einige der sozialen Funktionen, welche die Lyrik hat, konnten da neue Wege beschritten
werden.« (GBA 22/1, 364-365) Nicht das Sprechen vor Mikrophonen steht hier im Vor-
dergrund, sondern ein neues Verstandnis des kommunikativen Zwecks und der sozialen
Funktionen von gesprochener Lyrik.

Max Frisch hat in seinen Tagebuchaufzeichnungen aus den Jahren 1947/48 sehr genau
registriert, dass diese Vortragskonzeption mit den iberkommenen Lyrik-Lesungen von Au-
toren brach und etwas Neues darstellte:

Die iibliche Pause, die nach Vorlesung eines Gedichtes einzutreten pflegt, da
wir, sozusagen aus der Kirche tretend und plotzlich ohne Orgel, etwas ge-
blendet in die Welt zuriickkehren miissen, die halt sehr anders ist als die Poe-
sie - diese Pause ist nicht notig; das Gedicht, das wirkliche, hat die wirkliche
Welt nicht zu scheuen; es hilt stand, auch wenn es klingelt und ein unver-
muteter Gast kommt, der, wahrend wir noch den gleichen Kaffee in der Tasse
haben, von seiner vierjdhrigen Kerkerzeit berichtet. (Frisch 1976, 542-543)

17 Burkhard Meyer-Sickendieck argumentiert in diesem Sinne hinsichtlich der amerikanischen Lyrik und ihrer Per-
formance im 20. Jahrhundert.
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Mit dieser Konzeption schuf Brecht den denkbar grofiten Gegensatz zur Dichterlesung
als Kulthandlung, wie sie der George-Kreis, aber auch Rainer Maria Rilke und Else Lasker-
Schiiler pflegten. Brecht darf in der Geschichte der Vortragskunst des 20. Jahrhunderts
als der eigentliche Antipode zu George und Rilke betrachtet werden."™ Der Dichtungs-
vortrag sollte keine Gegenwelt gegeniiber der Alltagswirklichkeit aufbauen, alles »Nur-
Asthetische, [...] Nur-Ideologische« (Frisch 1976, 538) sollte vermieden werden. Was in
der George-Schule dazu diente, der Dichterlesung den Rang des Exzeptionellen zu sichern:
Festlichkeit, pseudo-sakramentale Handlungen und psalmodierender Vortragsstil, wurde
verworfen. Ein Einlullen des Bewusstseins und eine Versetzung in Traumwelten wurden
unterbunden.

»Ich propagiere Deklamation in offenem, unpfiffischem Ton, die Vermeidung sonorer
Kadenzen, Creszendis und Tremolos« (GBA 27, 49), heifit es in einer Notiz aus dem Jahr
1942, nachdem Brecht den bedeutenden Vortragskiinstler Ludwig Hardt im Exil in San-
ta Monica gehdrt hatte. Die »Sprechweise sei frei von pféffischem Singsang und jenen
Kadenzen, die die Zuschauer einlullen, so daft der Sinn verloren geht« (GBA 23, 83),
forderte Brecht dementsprechend von seinen Schauspielern im Kleinen Organon fiir das
Theater [1948]. Die Vortragenden sollten den Zuhérern die Vortragsvorlagen im Ubrigen
nicht durch illustrierendes Sprechen vorkauen und ihnen die eigene Wahrnehmungs- und
Denkanstrengung abnehmen. Weder sollten diese emotional tiberwadltigt noch {iberredet
werden. Schauspieler wie Vortragskiinstler sollten »einfach den Sinn der Worte ohne mehr
Gefiihl als das beim Sprechen sich eben einstellende herausarbeiten, dann erst kime der
Zuschauer wieder dazu, etwas zu empfinden und Speisen zu genieflen, die nicht ein an-
derer ihm schon vorgekaut hat« (GBA 22/2, 673). Gefiihle haben die Vortragenden also
nur insofern zu zeigen, als diese sich bei einem Sprechen von selbst einstellen, wenn
sie versuchen, den Sinn der Texte herauszuarbeiten. Doch heifft dies im Umkehrschluss,
dass Gefiihle nicht unterdriickt werden, damit der Vortragende unerschiitterlich und cool
erscheint. Vielmehr soll dieser mit den Zuhorern von gleich zu gleich sprechen, und dazu
gehort, dass er seine Erschiitterungsfahigkeit zeigt. Im dritten Teil von An die Nachgeborenen
unterstreicht Brecht die Klimax des Gedichts mit einer fiir seine Lyrik sonst ganz untypischen
Interjektion »Ach!«. So unscheinbar und sachlich sich seine Lesung auch gibt, so kunstvoll
und zugleich von verhaltener Emotionalitdt ist sie doch. Brechts Vortrag ist keine distanzierte
Lesung, wie sie Gottfried Benn zur selben Zeit fiir seine Lyrik-Rezitationen kreierte (vgl.
Meyer-Kalkus 2020, 862-867). Seine Stimme schwebt nicht unbeteiligt iiber dem Text. Zwar
spielt sie die Affekte nicht deklamatorisch aus, doch ldsst sie deren Erschiitterungspotenzial
in Phrasierung und Rhythmisierung widerklingen. Der Eindruck des Offen-Ungeschiitzten
wird durch die bayrische Dialektfarbung der Sprechweise noch verstdrkt, ebenso wie durch
eine stark behauchte Schonstimme mit hohen Anteilen des Kopfregisters. Zwar gebraucht

18 Brecht attackierte George denn auch als »offen konterrevolutiondr, d. h. nicht nur reaktionér. [...] George ist un-
sinnlich und setzt dafiir verfeinerten Kulinarismus« (GBA 26, 416).
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Brecht - entsprechend seines Augsburger Dialekts - das charakteristische gerollte >r¢, doch
nunmehr ohne alle Aggressivitdt, die seiner Aufnahme der Songs aus der Dreigroschenoper
(1928/29) ihre rabiat-zynische Aura verlieh. Zugewandtheit, Hoflichkeit, ja Freundlichkeit
gegeniiber den Zuhorern sind fiir Brecht fester Bestandteil des Sprachspiels der literari-
schen Vortragskunst. Von der exzentrischen Wedekind-Nachfolge seiner ersten 6ffentlichen
Auftritte war er damit endgiiltig geschieden.!?

Die von Frisch beschriebene Sprechhaltung Brechts bei seiner Lesung in Ziirich 1947
diirfte nicht wesentlich anders gewesen sein als bei seiner sechs Jahre spadteren Berliner
Aufnahme. Gewissermafien vor Freunden und Vertrauten gab er einen Bericht iiber die
finsteren Zeiten des Exils, allerdings in einer Haltung, die es den Zuhorern erlaubte, ihn
jederzeit zu unterbrechen, Fragen zu stellen, zu widersprechen und Einspruch zu erheben.
Frisch betont gleich mehrmals, dass es bei der Lesung keineswegs als Storung betrachtet
wurde, wenn es plotzlich klingelte und ein unvermuteter Gast eintrat, der die Lesung unter-
brach und von einer mehrjdhrigen Kerkerzeit berichtete. Das entsprach offenbar vielen
privaten Kreisen in Ziirich und anderswo in den Jahren 1947/48, als Emigranten und von
den Nazis Eingekerkerte zuriickkehrten und ihre Erfahrungen austauschten.

Sprechhaltungen und Vortragsweisen literarischer Vortragskunst sind im Vortragsrah-
men von Interaktionsritualen einer Face-to-Face-Kommunikation verwurzelt. Auch bei Stu-
dio-Lesungen muss danach gefragt werden, auf welchen Vortragsrahmen das Sprechen
abgestimmt ist und welche Zuhorer imaginiert werden. Unter Bedingungen einer Face-to-
Face-Interaktion treten die sozialen Implikationen solcher Sprechhaltungen und Vortrags-
weisen deutlicher hervor.

3. Verdnderungen der Lesung gegeniiber der Druckfassung
der Vortragsvorlage

Die Berliner Tonaufnahme ist keine laienhafte Privataufnahme, wie sie mit den neuen
Tonbandgerdten damals von jedermann hatte gemacht werden konnen, sondern wahr-
scheinlich von einem Tontechniker betreut worden. Sie weist den in Rundfunkstudios da-
mals {iblichen tonisthetischen Standard auf. Brecht geht im Ubrigen - fast iiberraschend
- routiniert mit dem Mikrophon um, spricht weder zu laut noch zu leise, ist immer
gut verstandlich und artikuliert - trotz des augsburgischen Dialekteinschlags - klar und
deutlich. Wie ein Rascheln der Manuskriptseiten zwischen dem zweiten und dritten Teil
des Gedichts verrat, liest er einen vor ihm liegenden Text ab, wobei er vermutlich einige

19 Brechts Freund, der Komponist Hanns Eisler, hat diese Konzeption auch fiir den Liedvortrag verbindlich machen
wollen: »Der Sdnger mdge sich bemihen, durchweg freundlich, héflich und leicht zu singen. Es kommt nicht auf
sein Innenleben an, sondern er mége sich bemihen, den Horern die Inhalte eher zu referieren als auszudriicken.
Dabei muf kinstliche Kalte, falsche Objektivitdt, Ausdruckslosigkeit vermieden werden, denn auf den Sanger
kommt es schlieBlich an.« (Eisler 1978, 3).
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Stellen wie etwa den Refrain im zweiten Teil halb auswendig spricht. Brecht verliest sich
kein einziges Mal - es sei denn, es habe Schnitte bei der Aufnahme gegeben, um Ver-
sprecher auszuscheiden und eine korrekte Version einzukleben, was freilich auditiv nicht
zu erkennen ist.

Allerdings gibt es vier Veranderungen gegeniiber der in den Svendborger Gedichten
publizierten Textvorlage (vgl. GBA 12, 85-87), die signifikativ sind. Sie verdienten, unter
den Varianten seines Textes in den Kommentaren der Gesammelten Werke aufgefiihrt zu
werden. Es ist doch immer aufschlussreich, wenn ein Autor seine Texte beim 6ffentlichen
Vortrag verdndert, was eine Vielzahl von Griinden haben kann.? Gegeniiber der verof-
fentlichten Druckfassung handelt es sich um folgende vier Stellen: Im fiinften Abschnitt
des ersten Teils elidiert Brecht das »es« in »Ich es [das Brot] dem Hungernden entreifie,
was ich esse« - in der Tat eine syntaktisch-semantische Redundanz, die ohne Sinnver-
lust wegfallen kann. Diese Auslassung hat aber Riickwirkungen auf die Rhythmizitit des
Verses: Nach dem vorangehenden, iiberwiegend daktylischen Vers (»Aber wie kann ich
éssen und trinken, wénn«) erhélt der folgende nun wie im Kontrast dazu einen durchge-
hend trochdischen Rhythmus: »ich dem Hingerndén entréifle, wds ich ésse, tind«, wah-
rend er vorher die daktylische Bewegung zunichst fortsetzte (»ich es dem Hiingerndén
entréifle, wds ich ésse, und [...]«). Ein subtile, aber keineswegs zufdllige Variante, mit
dem Ziel, den Gleichlauf der Versbewegung zu unterbrechen und eine gegenrhythmische
Bewegung zu verstdrken.

Im ersten Abschnitt des zweiten Teils verkiirzt Brecht im ersten und dritten Vers Pra-
position und Artikel: das »zu der Zeit der Unordnung« bzw. »zu der Zeit des Aufruhrs«
wird zu »zur Zeit der Unordnung« bzw. »zur Zeit des Aufruhrs«. Auch dieser Eingriff ist
rhythmisch-metrisch folgenreich. Zunachst ist es naheliegend, dass er eine solche Kon-
traktion nicht nur in einer der beiden Zeilen vornehmen konnte, ohne sie auch in der
anderen Zeile zu realisieren.?’ Sodann haben die beiden Verdnderungen jeweils eine an-
dere rhythmische Implikation. Im ersten Vers wird der regelmafiige trochdische Vers nun
durch einen Daktylus unterbrochen, wahrend im dritten Vers der daktylische Charakter
des Rhythmus verstarkt wird und dadurch die Trochden unterbrochen werden. In beiden
Fallen also eine metrisch-rhythmische Belebung durch Variation der metrischen Versmus-
ter. Der Riickblick auf dieses gewissermafien schon abgeschlossene Leben soll auf keinen
Fall in ein metrisches Gleichmaf}, geschweige denn in einen Leierton verfallen. In einem
nachgelassenen Typoskript seines Aufsatzes iiber >reimlose Lyrik< hatte Brecht seine Er-
fahrungen mit rhythmisch regelmafiig gebauten Versen so beschrieben: »In der mir unan-
genehmen Traumstimmung, die durch regelmafiige Rhythmen erzeugt wurde, spielte das

20 Ubrigens hat Helene Weigel bei ihrer eindrucksvollen Studio-Lesung von An die Nachgeborenen (wahrscheinlich
aus dem Jahr 1964) diese Anderungen nicht ibernommen, sie hélt sich an den publizierten Text des Gedichts.

21 Insofern ist die Fassung in den von Elisabeth Hauptmann im Suhrkamp-Verlag herausgegebenen Gesammelten
Werken in 20 Bdnden inkonsequent, heif3t es doch im ersten Vers »zur Zeit der Unordnung«und im 3. Vers »zu der
Zeit des Aufruhrs« (Brecht 1967, 723-724); anders dagegen in GBA 18, 86.
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Gedankliche eine eigentiimliche Rolle: Es bildeten sich eher Assoziationen als eigentliche
Gedanken; das Gedankliche >schwamm so auf Wogen einher« [...]« (GBA 22/1, 364).%2

Von diesen metrisch-rhythmischen Variationen unterscheidet sich die vierte Verande-
rung im dritten Abschnitt des dritten Teils des Gedichts. Brecht liest nicht: »Dabei wissen
wir ja:«, sondern: »Dabei wissen wir doch:«, gebraucht also eine adversative Konjunktion,
mit der er einen Gegensatz oder - wie in diesem Fall - eine Einschrankung ankiindigt.
Anstelle eines Appells an das allgemein Bekannte und Vertraute (»ja«) ist dies ein Signal
dafiir, dass der Zuhorer sich gedanklich auf eine Einschrankung gegeniiber dem zuvor Ge-
dufierten gefasst machen muss (»dochc).

Zum niichternen, sachlich-ernsten Charakter seiner Lesung trdgt bei, dass Brecht zu
Beginn den Titel des Gedichts benennt und dann jeweils die Nummerierung der drei Teile
seines Gedichts - 1. (»erstens«), 2. (»zweitens«), 3. (»drittens«) — mitliest und deutlich vom
Strophenbeginn absetzt, so als ob mit jedem Teil ein neues Kapitel einer Erzdhlung auf-
geschlagen wiirde. Man konnte diesen Kunstgriff - mit Goffman - als Markierung durch
disjunktive Klammerbildung bezeichnen (vgl. Goffman 1981, 176). Damit werden nicht
nur die drei Teile, sondern auch zwei Ebenen des Sprechens voneinander abgesetzt: Mit der
Titel-Nennung des Gedichts und der Ankiindigung des jeweiligen Teils nimmt der Vorleser
teil am Vortragsrahmen. Hier kommuniziert er direkt mit den Zuhorern in derselben sozia-
len Welt; mit der Lesung der Verse dagegen bewegt er sich in der Welt des Gedichts, in dem
von Goffman sogenannten Spielrahmen, der vom Vortragsrahmen als anderer Typus der
Rede mit anderen Sprechhaltungen deutlich abgegrenzt ist (vgl. Dellwing 2022, 515-522).

Die disjunktive Klammerung schafft eine Distanzierung des im Spielrahmen Dargestell-
ten gegeniiber dem Vortragsrahmen - eben das, was Brecht mit seinem epischen Theater
anstrebte. Der Fluss des Mitgeteilten wird immer wieder unterbrochen, statt zu tiberwalti-
gen und mitzureiflen. Das jeweils durch die Nummerierung Angekiindigte muss als eigener
Sprechakt mit einer besonderen Sprechhaltung verstanden werden. Ganz in diesem Sinne
bezeichnete Brecht einmal Kommentare bei Lyriklesungen als »begriiflenswert«, »da sie die
Gedichte voneinander trennen, mit einem V-Effekt versehen und auf dem realen Boden
platzieren. Gedichte sind ungesellige Elemente« (GBA 27, 49).

Diese disjunktive Klammerung der drei Teile ist im Fall von An die Nachgeborenen noch
aus einem anderen Grunde gerechtfertigt. Jeder Teil weist eine andere Sprechsituation auf:
der erste ein Ich, das im Pradsens spricht und damit von gegenwartigen Erfahrungen; im
zweiten Teil spricht dagegen ein Ich im Imperfekt und prasentiert sein Leben als etwas Ab-
geschlossenes, so als gelte Me-tis Ausspruch aus Brechts Buch der Wendungen: »Man kann

22 Zuden taoistischen<Implikationen dieses Vergleichs schreibt Heinrich Detering: »Nimmt man Brechts Metapher
vom Wogen der Verse ernst und bezieht sie auf sein eigenes Gedicht vom Lauf des Wassers [in der Legende von
der Entstehung des Buches Taoteking auf dem Weg des Laotse in die Emigration, 1938], dann erhellt sich seine
Semantisierung des Metrums von selbst. Der Fluss seiner Verse und die stérenden Hindernisse in ihnen bilden
den Wechsel von Harte und Weichheit, Aufenthalt und ungehindertem Strémen ab, in genauer klangsemantischer
Aquivalenz. Die Abweichungen von der metrischen Norm unterbrechen nicht das alternierende GleichmaB dieses
Wogens - sie stauen oder beschleunigen nur die FlieBgeschwindigkeit.« (Detering 2008, 87-88).
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auch in der dritten Person leben« (GBA 18, 188); der dritte Teil wird teilweise im Imperfekt,
teilweise im Futur gesprochen, und zwar im Modus eines »Wir, in dem das Ich der beiden
ersten Teile aufgegangen ist. Die Unterschiedlichkeit der Sprechsituationen wird durch die
Nummerierung noch unterstrichen. Von einem einheitlichen lyrischen Ich in diesem Ge-
dicht kann also nur mit Vorbehalt gesprochen werden. Hans Mayers Charakterisierung von
An die Nachgeborenen als >Erlebnis- und Bekenntnisgedicht« ist in mehr als einer Hinsicht
problematisch.?

Brechts Lesung der Textklammern stofit uns auf eine Besonderheit von Lyrik-Lesungen
von Autoren, die man mit dem Instrumentarium von Goffmans soziolinguistischen Uber-
legungen zu den >Form of talks< aufschliisseln konnte. Wenn ein Autor eine autobiogra-
phische Ich-Erzdhlung oder ein autobiographisch gepragtes Gedicht mit Ich-Sprechrollen
vorliest — wie dies ja im Fall von Brecht geschieht, dann scheint seine Vortragsstimme mit
der Sprecherinstanz des eingebetteten Textes - also dem sogenannten lyrischen Ich - zu
verschmelzen. Wenigstens ist dies hdufig unser zwingender Eindruck als Zuhorer. Der Vor-
tragende scheint dann die Ich-Rolle seines Textes unmittelbar zu verkorpern. Allerdings
darf nicht {ibersehen werden, dass es sich bei dem Ich des eingebetteten Textes zumeist
um eine vergangene Inkarnation des Ichs des Sprechers handelt, die nur biographisch
mit dem aktuellen Sprecher verbunden ist. Ein struktureller Umstand kommt hinzu: Vor-
getragene Gedichte sind Formen eingebetteter Rede. Am Ende jedes Gedichts - und im
Fall von Brechts Lesung am Ende schon jedes der drei Teile - 10st sich die Vortragsstimme
wieder vom Ich der Vortragsvorlage, um in den Vortragsrahmen zuriickzukehren, also in
jene Welt, die sie mit den Zuhorern teilt. Mit jeder Unterbrechung, die ein Lyriker macht,
wenn er nach der Lesung eines Gedichts die Manuskriptseite beiseitelegt, um den Titel des
ndchsten Gedichts anzukiindigen, oder auch nur, um die ndchste Strophe desselben Ge-
dichts anzukiindigen, tritt er aus dem Spielrahmen heraus und ist nicht ldnger identisch
mit der dort evozierten Sprechrolle (vgl. Goffman 1981, 150-152). Das Aufrufen des nachs-
ten Gedichttitels oder der ndchsten Strophe bildet die Schwelle zum Eintritt in einen neuen
Spielrahmen. Das ist der zentrale Unterschied zum Theaterschauspieler, der seinen Part ge-
wohnlich - wenn es sich nicht gerade um Brechts episches Theater handelt - fiir die Dauer
eines ganzen Dramas verkorpert. Vortragende spielen ihre Vortragsvorlagen aber nicht, und
sie verkorpern sie auch nicht. Sie miissen die in ihren Vortrag eingebetteten unterschied-
lichen Stimmen und Sprechweisen ihrer Vortragsvorlagen distinkt horbar machen, um sich
dann wieder von ihnen zu I6sen und in den mit den Zuhdrern geteilten Vortragsrahmen
zurlickzukehren.

23 Hans Mayer meinte, An die Nachgeborenen sei »kein Rollengedicht. Das Ich ist diesmal durchaus wértlich zu neh-
men. Bertolt Brecht spricht zu Mitwelt und Nachwelt. Dies ist nicht mehr die stilisierte Attitlide eines>Stadtebe-
wohnerse, derversucht, das eigene Ich aller Eigentiimlichkeiten zu berauben und bloB3 noch Gesellschaftlich-Typi-
sches (ibrig zu lassen: wie einst in der Ballade »Vom armen B.B«.« (Zitiert nach Schoeps 2001, 275).
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4. Rhythmisch-Metrisches und die Kunst der Kadenzen

Brechts Gedicht gehort - in seiner eigenen Terminologie - zur Gattung reimloser Verse mit
»unregelmafiigen Rhythmens, auch wenn sie einen daktylischen Grundzug im Wechsel mit
Trochden und Jamben aufweisen, wodurch ein aufgelockert variables Metrum entsteht. Mit
solchen metrisch variablen Formen hoffte er, Bekanntes fremd zu machen und dadurch
beim Leser und Zuhorer eine erhohte Aufmerksamkeit in gedanklicher und emotionaler
Hinsicht zu bewirken (vgl. GBA 22/1, 364-365).

Dem entspricht die Vortragsweise: Brecht liest relativ langsam, aber rhythmisch prazi-
se, mit sorgfaltiger Phrasierung der Sitze durch Tempo- und Lautstdrke-Variationen und
erhohter Artikulationsprdzision. Auffallig ist eine genaue Beachtung der Verskadenzen.
Selbst Enjambements werden - von wenigen Ausnahmen abgesehen - mit einem mehr
oder weniger grofen Innehalten am Versende gesprochen?, beispielhaft im ersten Ab-
schnitt der ersten Strophe: »Das arglose Wort ist toricht. Eine glatte Stirn/Deutet auf Un-
empfindlichkeit hin. Der Lachende/Hat die furchtbare Nachricht/Nur noch nicht empfan-
gen.« Oder in der zweiten Strophe: »Die Kréfte waren gering. Das Ziel/Lag in grofier Ferne/
Es war deutlich sichtbar, wenn auch fiir mich/Kaum zu erreichen.« Indem die Kadenzen
der Verse trotz des Enjambements deutlich markiert werden, wird der Verszusammenhang
nicht prosahaft aufgeldst, wie sich dies bei vielen Schauspieler-Rezitationen eingebiirgert
hat, die der Metrik ihrer Vortragsvorlagen verstandnislos gegeniiberstehen. Durch Brechts
Lesung erhdlt der Vers als Klangeinheit - wie die letzten Beispiele zeigen - eine eigene
Rhythmizitdt und akustische Konsistenz, mit der Folge, dass zwischen den zwei durch
eine Kadenz gebundenen Versen ein Spannungsbogen von Erwartung und Erfiillung aufge-
baut wird, etwa: »Der Lachende/Hat die furchtbare Nachricht/Nur noch nicht empfangen.«
Auflerdem werden durch solche Einschnitte die in der Endstellung des Verses und in der
Anfangsstellung des folgenden Verses stehenden Worte und Silben in eine herausgehobene
Stellung, man konnte auch sagen: unter eine besondere Beleuchtung geriickt (»Das Ziel/
Lag in grofRer Ferne/Es war deutlich sichtbar, wenn auch fiir mich/Kaum zu erreichen.«).

Es ist nur konsequent, dass Brecht auch die strophenartigen Abschnitte innerhalb der
drei Teile jeweils durch ein langeres Innehalten markiert. Ein solches Sprechen von Ka-
denzen gehort zum Kanon dessen, was man Brechts Vortragslehre bzw. Sprecherziehung
fiir Schauspieler und Vortragskiinstler nennen konnte - ein Korpus von Anleitungen zum
Sprechen literarischer Texte, die er in seinen theoretischen Schriften begriindet hat und die
von der Brecht-Forschung bislang noch kaum beachtet worden sind (vgl. Meyer-Kalkus
2020, 730-740). Auch seine Frau Helene Weigel hatte sich nachdriicklich fiir die Beachtung
des Verses beim Vortrag ausgesprochen. So schrieb sie 1952 in einem grofen Sammelwerk
des Berliner Ensembles (Theaterarbeit):

24 Vgl. zu diesem Konflikt zwischen syntaktischer Pause und metrischer Grenze aus sprachwissenschaftlicher Sicht
Jakobson 2007, 183-185.
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Eine grofie Schwierigkeit habe ich, namlich das Versesprechen. Das ist schon
in meiner Generation sehr vernachlassigt worden, und jetzt ist der Vers bei
uns vollig verkommen. Man hat den Vers vollig aufgelost, ihn auf Prosa zu-
rickzufiihren versucht, um den Wortsinn herauszuarbeiten; aber den riick-
laufigen Prozef, den Vers wieder mitzuarbeiten, sobald die sinngemafien
Betonungen gefunden sind, hat man nicht beachtet. Deshalb ist Versespre-
chen jetzt allgemein weiter nichts als ein abgehacktes Sprechen von Prosa.
(Weigel 1952, 353)

Besonders eindriicklich ist die unvergleichliche Art, wie Brecht die Schlussverse von An die
Nachgeborenen spricht: »Gedenkt unsrer/Mit Nachsicht«. In metrischer Hinsicht handelt es
sich dabei um eine ungewohnliche Kombination von Antispast (v - - v) und Amphybrachys
(v - v). Diese zwei Kurzverse sind zu einem Enjambement zusammengefiigt, das Brecht
wiederum durch kurzes Innehalten am Versende markiert. Das »Mit Nachsicht« wird dann
auf eine sich zurlicknehmende, ja geradezu zarte Weise wie eine dringliche Bitte mit sich
absenkender, zugleich leiser werdender Stimme gesprochen - die perfekte Schlusskadenz
der Rezitation dieses Gedichts.

An den Vorlese-Varianten und Abweichungen von der Vortragsvorlage wie auch an der
Realisierung der Verskadenzen erkennt man die metrisch-rhythmische Raffinesse des Dich-
ters. Wie Heinrich Detering zu Recht schrieb: »Formprinzipien ndmlich waren fiir Brecht
gerade in der Zeit des Svendborger Exils kein 4sthetischer Zeitvertreib, sondern eine Uber-
lebensfrage.« (Detering 2008, 82) Als >Formalist< von den Moskau-horigen Genossen ver-
dachtigt, behauptete er seine metrische Kunst gerade in einem Gedicht, das ansonsten auf
der Moskauer Linie eines kdmpferischen Widerstands gegen den Nationalsozialismus und
den europdischen Faschismus liegt (vgl. Knopf 1989, 108; Knopf 1996, 143). Solidarisch
mit seinen Genossen, signalisiert seine metrische Kunst doch die Zugehorigkeit noch zu
einer ganz anderen Tradition. In seiner Versifizierung des Kommunistischen Manifestes
in Gestalt von klassischen Hexametern, die er im amerikanischen Exil begann, setzte er
geradezu programmatisch-provokatorisch eine Vereinbarkeit von Marxismus und Metrik,
von politischer Gesinnung und dichterisch-formaler Kunstfertigkeit voraus. Diese Pramisse
sollte auch fiir An die Nachgeborenen gelten - fiir das Gedicht wie seine Rezitation.

Eine versteckte Hommage an die klassische Dichtungstradition findet sich in An die
Nachgeborenen in einem Kunstgriff, der von der Forschung bislang noch nicht erkannt
worden ist, obwohl er schwarz auf weif} jedermann vor Augen liegt. Die »unregelmafiigenc
Rhythmen in An die Nachgeborenen vermitteln ndmlich - wie ein Wasserzeichen - eine
Reminiszenz an die Gattungstradition des Gedichts, an die metrische Grundform des ele-
gischen Distichons, also an jenen Doppelvers, der aus Hexameter und Pentameter gebildet
wird. Der erste Vers von Brechts Gedicht ist zwar kein sechshebiger Hexameter, aber ein
iiberraschend regelmafig gebildeter vierhebiger daktylischer Vers (»Wirklich ich 1ébe in
finsteren Zéiten«). Brecht baut dieses metrische Pattern aber noch weiter aus. Heifst der
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folgende Vers doch: »Das arglose Wort ist toricht. Eine glatte Stirn«. Skandiert man nach
Hebungen und Senkungen, so bildet der erste Vers zusammen mit dem sich anschlie-
flenden Satzglied des zweiten Verses einen regelmafiig gebildeten sechs-hebigen Daktylus
(»Wirklich, ich lebe in finsteren Zeiten!/Das arglose Wort ist«) - mit einer syntaktisch-
semantisch bedingten Zadsur nach der ersten unbetonten Silbe im vierten Verstakt.? Die
verbleibende, sich daran anschlieffende Wortgruppe (»toricht. Eine glatte Stirn/deutet auf
Unempfindlichkeit«) stellt einen - aufgrund der Aneinanderreihung von drei Senkungen zu
Beginn - nicht ganz regelmafig gebildeten sechs-hebigen Pentameter dar, mit dem fiir die-
se Versform charakteristischen Zusammenprall zweier Hebungen in der Mitte (»Stirn/déu-
tet«), also einer Didrese. Unkenntlich gemacht durch die unterschiedliche Lange der Verse
und die Positionierung der Verskadenzen wird hier das Metrum des elegischen Distichons
alludiert - jener Gattung, in der auch Goethe und Hoélderlin ihre grofien Elegien gedichtet
haben. Dieser Befund aus dem zweiten Abschnitt bestatigt sich iibrigens auch in weiteren
Versen der ersten Strophe des ersten Teils. Denn auch hier liefien sich die freirhythmischen
Verse zu einem elegischen Distichon mit dem charakteristischen Hebungsprall im Penta-
meter zusammenfiigen: »W4s sind dds fiir Zéiten, wé ein Gesprach iiber Biume/fast ein
Verbréchen ist/wéil es ein Schwéigen fiber ...«

»Wer Ohren hat zu horen, der hore!l« (Matth. 11,15) Brecht stellt sich mit diesen metri-
schen Allusionen gleich zu Beginn seines Gedichts in die Dichtungstradition von Homer,
Lukrez und Horaz, von Goethe und Holderlin, und zeigt, dass auch die zeitgendssischen
Erfahrungen von Verfolgung, Vertreibung und Vernichtung in kunstvoller Verssprache dar-
gestellt werden konnen, ohne verschleiert oder beschonigt zu werden: elegische Distichen
ohne den Anflug eines falschen hohen Tons und ohne hymnische Feierlichkeit. In seinem
Gedicht Wie kiinftige Zeiten unsere Schriftsteller beurteilen werden hatte Brecht das poeto-
logische Programm dazu entworfen: »Die von den Leiden der Niedrigen berichteten/Die von
den Taten der Kampfer berichteten/Kunstvoll. In der edlen Sprache/Vordem reserviert/Der
Verherrlichung der Konige.« (vgl. GBA 14, 434; vgl. Knopf 1996, 167-168) In den Jahren
des Exils hatte er diese kunstvollen Dichtungstraditionen aufmerksam studiert und sich eine
Metrik-Kompetenz wie kein zweiter zeitgendssischer deutscher Lyriker erarbeitet.2

Nun darf man nicht erwarten, dass Brecht dieses metrische Wasserzeichen seines Texts bei
seiner Lesung besonders deutlich hervorheben wiirde, etwa durch einen starker skandieren-
den Vortrag - was ja durchaus moglich gewesen wdre. Er hatte seine Signatur wie ein alter
Meister in die Faktur der Verse eingeschrieben, wodurch diese eine besondere formale Kon-
sistenz erhielten und die so vermittelten Erfahrungen eine besondere Kunstform. Weshalb

25 In der antiken Metrik des Hexameters sollte eine solche Zasur allerdings erst nach der zweiten Senkung bzw.
Kiirze (Brevis) des 4. Takts erfolgen, sie hatte sogar einen eigenen Namen: >Bukolische Digrese« (vgl. Wagen-
knecht 1989, 80).

26 Dafir gibt es ein bemerkenswertes Tondokument: Bei den Probenarbeiten zu Leben des Galilei am Berliner En-
semble 1955/56 erinnerte Brecht daran, dass er die Renaissance-Gedichte, die dem Papst Bellarmin auf den Lip-
pen schweben, nach strenger antiker Metrik gearbeitet habe (vgl. Suschke 2021, CD 1, Track 6, 00:40 ff.).
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sollte er die Rezipienten mit seiner Stimme darauf stoffen? Das hdtte auch im Widerspruch
zu seiner Vortragskonzeption gestanden, die er fiir das Vorlesen lyrischer Texte empfahl. Zu
der betont niichternen Haltung gehdrte nicht nur der Verzicht auf exzentrische Selbstdar-
stellungen a la Baal, sondern auch auf die Zurschaustellung dichterischer Virtuosenstiicke.

5. Das Sagen und das Sich-Zeigen

Wenn es fiir Zuhorer naheliegend ist, die Ich-Sprechrollen eines Gedichts mit dessen Au-
tor zu identifizieren, wenn dieser seine Gedichte selbst vorliest, so wollte Brecht diesem
Eindruck doch entgegenarbeiten. Aufschlussreich genug ist ja von diesem Autor, der im
wirklichen Leben >Stiickeschreiber< und Lyriker war, auch an keiner Stelle in An die Nach-
geborenen die Rede. Allenfalls im dritten Abschnitt des zweiten Teils wird erkennbar, dass
dieses Ich wohl einen besonderen, fiir die Herrschenden gefahrlichen Umgang mit der Spra-
che pflegte (»Die Sprache verriet mich dem Schldchter/Ich vermochte nur wenig. Aber die
Herrschenden/Safsen ohne mich sicherer, das hoffte ich.«). Ansonsten wird die Rolle einer
durch die Kampfe des zwanzigsten Jahrhunderts gepragten, mit den antifaschistischen Be-
wegungen solidarischen Idealbiographie entworfen, die mit der Biographie des Dichters
Brecht Uberschneidungen aufweist, aber keineswegs mit dieser identisch ist.”’ Die Sprech-
rollen des Gedichts, die >Ichs< und das >Wir, laden nur partiell zur Identifikation mit seinem
Autor ein, und dieser Eigentiimlichkeit entspricht ein lesender Autor, der bewusst keine
Identifikation - geschweige denn Verschmelzung - mit diesen Sprecherinstanzen anstrebt.
Brecht erwartete eine solche nicht-identifikatorische Darstellung auch von seinen
Schauspielern. Der Vortragende solle etwas zeigen, indem er es sagt, und er solle sich
selbst bzw. seine Haltung dabei zeigen, als Zeuge, Berichterstatter oder als ein sich vom
Vorgetragenen Distanzierender - das waren fiir Brecht die Grundregeln der Sprachspiele
von Schauspiel und Vortragskunst: »Der Schauspieler muf eine Sache zeigen, und er muf}
sich zeigen. Er zeigt die Sache natiirlich, indem er sich zeigt, und er zeigt sich, indem er
die Sache zeigt. Obwohl dies zusammenfallt, darf es doch nicht so zusammenfallen, daf}
der Gegensatz (Unterschied) zwischen diesen beiden Aufgaben verschwindet.« So forderte
Brecht schon Anfang der 1930er Jahre in einer durch Walter Benjamin iiberlieferten No-
tiz.28 In Kleines Organon fiir das Theater hat er seine Konzeption einer »Literarisierung des

27 Wiederum hat Brechtim Buch der Wendungen unter dem Titel In der dritten Person leben die Formel daflir ange-
geben:»Me-ti empfahlseinen Schiilern, ihre jeweiligen Beschaftigungen in einer solchen Form zu notieren, als sei
es fir eine Biographie, angefertigt fur die Klasse, fur die sie zu kdmpfen vorhatten.« (GBA 18, 188).

28 Zitiert nach Benjamin, Walter. Was ist episches Theater? (1. Fassung 1931, Benjamin 1977, 529 (analog in der 2.
Fassung dieses Essays, Benjamin 1977, 538)). Die Herkunft dieses von Benjamin zitierten Texts ist mysteriés.
Denn zwar findet sich in der GBA 22/2, S. 667 ein entsprechender Text mit leichten Variationen, doch wird seine
Entstehung fir die Zeit von 1940 veranschlagt (»Datierung unsicher«). Nach der Vermutung des Benjamin-Her-
ausgebers Erdmut Wizisla zitiert Brecht sich hier méglicherweise selbst nach einem &lteren, Benjamin bekannten
Manuskript. - Benjamin hat den Ausspruch tbrigens auf ingeniése Weise kommentiert: »Mit solcher Formulierung
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Theaters« (GBA 18, 188) bekraftigt und am Beispiel der amerikanischen Galilei-Inszenie-
rung mit Charles Laughton (1947) in der Titelrolle erldutert:

Dies, daf? der Schauspieler in zweifacher Gestalt auf der Biihne steht, als
Laughton und als Galilei, daf} der zeigende Laughton nicht verschwindet in
dem gezeigten Galilei, was dieser Spielweise auch den Namen »die epische«
gegeben hat, bedeutet schliefllich nicht mehr, als daft der wirkliche, der pro-
fane Vorgang nicht mehr verschleiert wird. (GBA 23, 84)

Brecht erwdgt sogar eine etwas kiinstlich anmutende Versuchsanordnung, um zu verhin-
dern, dass sich das Publikum mit einem, seinerseits mit der Galilei-Figur verschmelzenden
Schauspieler Laughton identifiziert. Dieser miisse den Akt des Zeigens zu einem kiinst-
lerischen machen:

Um eine Hilfsvorstellung zu benutzen: wir konnen die eine Halfte der Hal-
tung, die des Zeigens, um sie selbststandig zu machen, mit einer Geste aus-
statten, indem wir den Schauspieler rauchen lassen und ihn uns vorstellen,
wie er jeweils die Zigarre weglegt, um uns eine weitere Verhaltungsart der
erdichteten Figur zu demonstrieren. (GBA 23, 84)

Einmal mehr die Zigarre, das brechtische Emblem der Dichterlesung, als Demarkierungs-
zeichen zwischen realem Schauspieler und fiktionaler Figur! Wird die Zigarre aus der
Hand gelegt, so um die Dramatis persona - im Spielrahmen - zu zeigen; wird sie wieder in
die Hand genommen und das Rauchen fortgesetzt, so um den Zeigenden, den Schauspieler,
als Denkenden im Vortragsrahmen zu zeigen.

Brechts Ziel war die Abkehr vom Illusionstheater, wie er es dem von ihm so genann-
ten aristotelischen Theater unterstellte. Nicht die Verschmelzung der Darsteller mit den
von ihnen dargestellten Figuren - jene »geheimnisvolle Verwandlung« (GBA 12, 321), die
zum Beispiel Hugo von Hofmannsthal an dem Schauspieler Josef Kainz rithmte - war
Ziel seines Theaters, sondern umgekehrt: die Unterscheidbarkeit zwischen Darsteller und
dargestellter Figur. Nun ist das, was Brecht vom Schauspieler forderte, in der literarischen
Vortragskunst viel leichter zu realisieren und im Kontext der Geschichte der Vortragslehren
eine Selbstverstandlichkeit geworden, seitdem Goethe Rezitation und Theaterschauspiel
am Leitfaden eben dieses Kriteriums voneinander unterschieden hatte. Die Kunst des Vor-
lesens von epischen Texten setzt ja voraus, dass der Vortragende bleibt, wer er ist, und die
Vortragsvorlage als Text eines Dritten vortragt, weiterhin dass er weder mit dem Erzadhler

fuhlt mansich vielleicht an die alte Tiecksche Dramaturgie der Reflexion erinnert. Nachzuweisen, warum das irrig
waére, das wirde heil3en, auf einer Wendeltreppe den Schnirboden der Brechtschen Theorie erklettern.« (Benja-
min 1977, 529) Vgl. zum folgenden Meyer-Kalkus 2020, 722-723.
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noch erst recht mit den von diesem in direkter oder indirekter Rede dargestellten Figuren
identisch zu sein beansprucht, sondern die unterschiedlichen Sprechweisen und Stimmen
deutlich voneinander absetzt und als eingebettete Rede vortrdgt - selbst wenn es sich um
einen autobiographischen Text mit Ich-Sprechrolle handelt.

Auf der Theaterbiihne ist eine Trennung des Darstellers von der dargestellten Figur aller-
dings nicht ohne Schwierigkeiten zu vollbringen, worauf man immer wieder hingewiesen
hat.?” Muss ein Schauspieler, wenn er Ich sagt, nicht auch ein Ich verkérpern? Oder soll
er neben sich stehen und wie ein Bauchredner agieren? Nicht immer ist eine Zigarre zur
Hand. Dies sind prinzipielle Schwierigkeiten eines aus der Perspektive des epischen Vor-
trags konzipierten Theaters, doch darf man die produktiven Anstofie, die davon bis in die
Gegenwart ausgegangen sind, nicht unterschitzen.3®

Hat es die literarische Vortragskunst in dieser Hinsicht nicht leichter? Denn gerade fiir
sie gilt, was Brecht vom Schauspieler fordert: »Der Schauspieler muf eine Sache zeigen,
und er muf sich zeigen. Er zeigt die Sache natiirlich, indem er sich zeigt, und er zeigt
sich, indem er die Sache zeigt.« (zitiert nach Benjamin 1977, 529) Diese Haltung darf man
getrost auch als Anspruch von Brechts eigener Lesung von An die Nachgeborenen unter-
stellen. Der Vortragende zeigt dieses Gedicht, indem er sich zeigt bzw. seine Stimme und
Vortragsweise daflir einsetzt, und er zeigt sich selbst, indem er das Gedicht zeigt - wobei
der Unterschied zwischen diesen beiden Aufgaben nicht verwischt werden darf.

Dieses Sich-Zeigen ist bei akusmatischen Studio-Lesungen wie der von Brecht auf Stim-
me und Vortragsweise beschrankt. Wir sind gewohnt, diese mit unserer alltagsphysiogno-
mischen Deutungslust als Ausdruck der Personlichkeit zu nehmen, als ob sich diese hier
ungeschmalert selbst ausdriicken wiirde. Viele Performance-Theorien leiten daraus sogar
die Forderung nach Authentizitdt als hochstem dsthetischen Wert ab. Doch ist Vorsicht ge-
boten. Denn was wir horen, verdankt sich vielfiltigen Formen der Selbst-Inszenierung und
Selbst-Stilisierung bis hin zum vokalen Self-Fashioning. Fiir Brecht heifit Sich-Zeigen im
Kontext seiner Vortrags- und Schauspiellehren denn auch: eine Haltung zeigen.®'

Was Brechts Sprechweise beim Vorlesen anbelangt, so ist sie denn auch keine Form des
ralltdglichen Redens«, keine Umgangsmiindlichkeit (wie wir sie z. B. in den Tonaufnahmen
von seinen Proben von Leben des Galilei in ihrer ganzen vokalen Ausdrucksvielfalt, vom
Dozieren iiber das aufgeregt krachzende Dazwischenreden bis zum Wutanfall horen), son-
dern eine stilisierte Vortragsweise mit erhohter Artikulationsprazision, gespannterem Aus-

29 Der Theatermann Heinz Hilpert meinte, Brecht habe sich bei seiner Regiearbeit wenig um seine eigenen Theorien
geklimmert: »Hochstwahrscheinlich ist ihm in der Arbeit klargeworden, dafB ein Schauspieler in der Gestalt und
nicht neben ihr stehen muB.« (Hilpert 1967, 104).

30 Vgl. die Uberlegungen von Hans-Thies Lehmann zu den strukturellen Méglichkeiten des »Zeigens«auf dem Thea-
ter (Lehmann 1999, 192-193).

31 Weise am Weisen ist die Haltung, so lautet der Titel der ersten Geschichte vom Herrn Keuner. Hier wird gegen die
Darlegungen eines Redners seine verfehlte Haltung beim Sprechen angefihrt: »Du redest dunkel, und es ist keine
Helle, die du wahrend des Redens schaffst. Ich sehe dein Ziel nicht, ich sehe deine Haltung.« (GBA 18, 13).
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druck, genauerer Phrasierung und Atmung und dem Bemiihen um rhythmische Zusam-
menhangbildung. Brecht spricht mit Vortragsstimme. Wenn es im Buch der Wendungen von
dem Dichter Kin-jeh (alias Bertolt Brecht) im Hinblick auf »die Sprache der Literatur« heifit:
»Er wandte eine Sprachweise an, die zugleich stilisiert und natiirlich war« (GBA 18, 78;
vgl. Henneberg 1963, 261-264), so ist dies eine griffige Formel auch fiir seine Lesung von
An die Nachgeborenen. Auch wenn wir nicht vermeiden konnen, diese Vortragsweise als
Ausdruck dieses einen Individuums Brecht zu horen, wie es ja in der Tat diese eine Stimme
ist, die den verschiedenen Sprechrollen zugrunde liegt, so vermittelt sie doch zugleich die
eigentiimlich gebrochene Haltung dieses Vorlesers gegeniiber Vorgelesenem und Zuhorern.

Einer der Spezialisten von literarischen Tonaufnahmen, Walter Roller vom Frankfurter
Deutschen Rundfunkarchiv (DRA) meinte im Begleittext zu einer Wiederveroffentlichung
von Brechts Lesung auf MCC im Jahr 1997: »Bertolt Brecht, dessen eindringliche Stimme
mit ihrer bayrisch-schwébischen Akzentuierung selbst in seinem Englisch sofort zu erken-
nen ist, war sicher der beste Interpret seiner Gedichte, und so ist es zu bedauern, dafs aufler
»An die Nachgeborenen« kein weiteres von ihm selbst gesprochenes Gedicht iiberliefert
ist.«3 So sehr man Rollers Bedauern iiber die Singularitdt von Brechts Tonaufnahme teilen
muss, so problematisch ist doch seine Behauptung, dass die Dichter generell die >besten
Interpretenc ihrer Gedichte seien. Sind etwa Ilse Aichinger und Nelly Sachs wirklich die
besten Interpretinnen ihrer Gedichte? Daran kann man zu Recht Zweifel hegen. Und auch
bei Brecht konnte man Zweifel haben, wenn man seine Lesung von An die Nachgebore-
nen etwa mit der von der Vortragskonzeption her dhnlich angelegten von Helene Weigel
(vermutlich aus dem Jahr 1964) vergleicht: durch die Nutzung reicherer prosodischer Aus-
drucksmittel (vor allem von Lautstarke, Tempo und Timbrierung) und durch ihre besonde-
re stimmliche Persona erschliefit sie noch ganz andere Bedeutsamkeitspotentiale des Texts.

Wenn Brecht mit seiner Lesung auch eine hohe Kunst der Rhythmisierung und Zu-
sammenhangbildung beweist, so ist doch nicht zu iiberhoren, dass seine »eindringliche
Stimme mit ihrer bayrisch-schwébischen Akzentuierung« nicht eben durch Klangschonheit
besticht. Was er von sich zeigt, ist in klanglicher Hinsicht nicht eben gewinnend. Dafiir ist
nicht nur seine relativ hohe, rauchige und stark behauchte Stimme verantwortlich, sondern
mehr noch seine Sprechweise. Der bayrisch-augsburgische Dialekteinschlag hat u. a. zur
Folge, dass das im vorderen Mundraum artikulierte gerollte >r«< die Sonoritdt der Vokale
stark beeintrachtigt, etwa in Worten wie »Morder¢, JEmporungy, >Ihr aber< usw., die seltsam
verkiimmert und verdriickt klingen. Der Stimme fehlt es an Resonanz.

Als Erwin Leiser Ruth Berlau um eine Tonaufnahme des Dichters bat und dieser Bitte mit
dem Argument: »Eine Brecht-Radiostunde ohne Brechts Stimme macht mich lacherlich!«
Nachdruck verlieh, hatte er sicherlich die Neugierde und das phonognomische Interesse
seiner schwedischen Radio-Horer im Sinn: Wenn wir ihn schon nicht sehen, so wollen wir
ihn zumindest horen. Wie Leiser zu Brechts Aufnahme stand, hat er nicht verraten. Doch

32 Begleittext Audiobook An die Nachgeborenen(Brecht 1997).
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ist nicht auszuschliefRen, dass es dem Brecht-Kenner - mehr noch als auf die Stimme - auf
die eigentliche Vortragskunst dieses Dichters ankam.

Archive

Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin, Ruth-Berlau-
Archiv, 2190; Helga-Bunge-Archiv, 68.

Brecht-Archiv, Berlin, Band Nr. 32; 972/21.
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Rainer Bayreuther, Gunilla Eschenbach

Zur Situativitdat von Liedern

Abstract

Based on the etymology of songs in ancient
Greece, this essay argues that songs are situa-
tion-specific. This situationality of songs is evi-
dentinthe lyrics, butalsoin the aesthetic struc-
tures of the songs themselves. An empirical

the essay, examines the aesthetic structure of
songs inthe U3 range and relates it to the social
situation. The situational nature of songs can
be described as an anticipation of a desired and
aspired-to state.

research project, summarized in the last part of

1. Einleitung

Im archaischen Griechentum ist ein Lied eine Melodie: Mel-Odie, die Verbindung von Me-
los und Ode. Ein durch poetische Mittel wie Silben- und Verszahl sowie durch geregelte
Folgen von Silbenldngen und -kiirzen eingefasster Text wird klanglich komplettiert durch
Tonhohen, deren Struktur den poetischen Strukturen entspricht. Ersteres heifit bei den
Griechen Ode, letzteres Melos.

Entscheidende Aspekte dieses sprachlich-klanglichen Formats treten zutage, wenn die
archaische Eigentiimlichkeit von Melos und Ode genauer betrachtet wird. Uber die ins-
besondere zeitlichen Merkmale des Odischen ist das Lied auf eine kleine und iiberschau-
bare zeit-raumliche Ausdehnung eingegrenzt. Das Melische hingegen birgt eine Grenz-
iiberschreitung.

Das Wort >melos< gab es vor Pindar, bei dem es erstmals auftaucht, nur als das
plurale tantum >melea«: die Korperglieder eines Lebewesens in ihrer Mehrzahl und in
ihrem Zusammenspiel, ihrer koordinierten Fiigung in ein Gegeniiber. Oder auch, so
der Wortgebrauch von >melea« bei Homer, die sich flehend und betend ausstreckenden
Korperglieder, die das Gegeniiber erstreben, aber noch nicht erreicht haben. Zu einem
musikalischen Begriff wird das Wort erst im Singular. Mit dem Melos, so konnen wir
das verstehen, tastet der Singende nach dem Anderen, nach einer fremden Welt da
drauflen. Er verldsst den Schutzraum seiner Innerlichkeit und wagt sich ins Neue und
Zukiinftige.

Kiel-UP e https://doi.org/10.38072/2751-9821/p28
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Das Odische mit seiner Abgegrenztheit macht den Versuchscharakter dieses Fiigens
deutlich. Die Fiigung ist nicht vollendet, sie wird geprobt und hat ein eingebautes Ende
der Probephase. Das Ende fdllt zusammen mit dem Ende einer Handlung oder eines
Gedankens. Diese aber konnen wiederholt werden. Langere odische Einheiten haben
Strophencharakter und werden durch Wiederholung zum mehrstrophigen Lied. Kiirzere
odische Einheiten nehmen durch Wiederholen litaneiartigen Charakter an, was nicht
gegen ihre Liedhaftigkeit spricht, sofern iiberhaupt ein odisches Element existiert, wie
lang oder kurz es sein mag. In allen diesen Varianten stellt das Odische klar, dass das
Melische sich im Stadium des Flehens und Betens befindet.

Diese Metaphysik ist der Mel-Odie oder kurz, dem Lied, tief eingeschrieben, bis heute
und quer durch alle Liedkontexte. Das ist die These dieses Beitrags. Zundchst wird eruiert,
wie sich die Lage beschreiben lasst, in der das Singen eines Lieds mit dieser Metaphysik als
dringlich und angemessen erscheint. Diese Lage wird als Situation gefasst (2). Es schliefdt
sich eine Uberlegung an, wie die erflehte und erstrebte Sphaire in das Lied hineinspielt (3).
Im empirischen Hauptteil der Studie (4) wird vor diesem Horizont die Situativitdt und die
Performanz des Singens mit Kindern im padagogischen U3-Bereich beschrieben.

2. Das Lied und seine Situation

Weit vor allen anderen kiinstlerischen Genres schreiben Kiinstler an und oft in das Lied
ein Datum. Sei es eine astronomische Datierung wie bei Alkaios am archaischen Beginn
des europdischen Lieds

Netze dich innen mit Wein! Es beschreibt ja der Hundsstern des Kreises Bahn.
Driickend lastet der Sommer, es diirstet ja alles im Bann der Glut,

in den Baumkronen singen Zikaden ihr liebliches Lied - - - -,

(Alkaios, fr. 347 v.)

- nicht anders als in Matthias Claudius’ Der Mond ist aufgegangen oder Jochen Kleppers
Die Nacht ist vorgedrungen / der Tag ist nicht mehr fern. Sei es bei Paul Gerhardt eine An-
gabe der Tageszeit in Nun ruhen alle Widlder oder der Jahreszeit in Geh aus mein Herz und
suche Freud / in dieser schonen Sommerzeit. Friedrich Silcher datiert ein von ihm vertontes
Lied eines Tiibinger Studenten mit »Gesungen bei der Feier des 18. Juni 1824. Auf dem
Marktplatz zu Tiibingen, vom Sdngerchor der Studierenden« (Eschenbach 2023, 90). Die
Studenten haben den Jahrestag der Schlacht bei Waterloo seit einigen Jahren fiir demokrati-
sche Kundgebungen benutzt, die Obrigkeit hat das fiir 1824 nun verboten - und Silcher setzt
sich per genauer Datierung der Auffiihrung dariiber hinweg (Eschenbach 2023, 91). Justinus
Kerner teilt Freund Uhland seinen Liedtext »Wohlauf noch geleeret den funkelnden Wein«
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in einem Brief mit, datiert also und mit dem Entstehungskontext der Dichtung versehen."
Josephine Lang versieht ihre Lieder mit genauesten Orts- und Zeitangaben: Kreuth am
9. Juli 1840 um 9 Uhr, Kreuth am 9. Juli 1840 um 4 Uhr nachmittags, Tegernsee am
1. August 1840 und so weiter, als schriebe sie Tagebuch (Bayreuther und Aschauer 2019,
240-245).

Die lange Liste ldsst sich mit Romanen verldangern, in denen die Handlung durch Lieder
unterbrochen und zugleich gewendet wird: Tiecks Schéne Magelone (1796), Eichendorffs
Leben eines Taugenichts (1826), Morikes Maler Nolten (1832), Heinrich Manns Professor
Unrat (1905) und viele andere. Die beliebten Liederspiele des neunzehnten Jahrhunderts
lassen sich anfiihren und im zwanzigsten Jahrhundert ergdnzen um deutsche Heimatfil-
me, in denen Liedeinlagen an dramaturgischen Schliisselstellen wohlplatziert sind. Nur ein
Schritt ist es zu den Broadway Shows und zum Musikfilm aus Hollywood, der eigentlich
ein Liedfilm ist. Das Liederdichten wie das Liedersingen fallt offenkundig sehr oft in eine
bestimmte Situation. Das muss bei demselben Lied nicht immer dieselbe sein, aber ohne die
Konkretheit einer zugespitzten Lebenslage hinge ein Lied offenkundig in der Luft.

Wie lasst sich die bestimmte Situation naher beschreiben? Der Alltag mit seinem diffu-
sen Ineinander verschiedener Lebensstrange ist sicher nicht die typische Situation, in der
einem ein Lied auf den Lippen liegt. Arbeit und Einschlafen konnten als banale Lebensla-
gen erscheinen, doch wie wir sehen werden, ist die Situation des Arbeits- und des Schlaf-
lieds ganz und gar nicht alltdglich. Das Dasein ist verdichtet, die innere Spannung steigt.
Das Gefiihl des Handlungsdrucks ist verstarkt, oft ohne dass Klarheit dariiber besteht,
was zu tun ist. Dass sich solche Knotenpunkte bilden, liegt tief im Wesen der mensch-
lichen Existenz. Genau das haben die Philosophen, in Abgrenzung zur diffusen Alltags-
lage, als Situation gefasst. Hegel hat den Begriff der Situation nicht zufallig als Inbegriff
einer Etappe in einer zielgerichteten Handlung konzeptualisiert, dem Drama nadmlich.
Fiir die Person im Drama, so schreibt er in seiner Asthetik (die er in den 1820er Jahren
als Vorlesung hielt), verdichten sich die Handlungsstrange zu einer Situation in dem Mo-
ment, in dem ihr alle Elemente eines Konflikts deutlich vor Augen treten. Sie muss nun
handeln. Und sie hat nun eine prazise Vorstellung von der zukiinftigen Situation, in der
der Konflikt aufgeldst ist. Wenn sie dann die Kraft aufgebracht und tatsdchlich gehandelt
hat, ist die Situation erloschen und eine neue eingetreten. Dieses Konzept von Situation
wurde von den Existenzialphilosophen aufgegriffen. Jaspers erkennt in seiner Psychologie
der Weltanschauungen (1919) Situationen als Grenzlagen der menschlichen Existenz. Der
Mensch sieht nicht iiber sie hinaus, er ist in ihnen gefangen, und er muss sie durch sein
Handeln 16sen. Eine genauere Begrifflichkeit fiihrt Heidegger ein. Aus diffusen Lebensla-
gen wird eine Situation, wenn der Mensch sich zum Handeln entschliefit. Dann wird aus
der Lage die Situation, als das »erschlossene Da, als welches das existierende Seiende da
ist« (Heidegger 2001, 299). Wer entschlossen ist zu handeln, selbst wenn er noch keinen

1 Justinus Kerner an Ludwig Uhland, Brief vom 3. M&rz 1808, Deutsches Literaturarchiv Marbach, HS007566923.
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exakten Handlungsplan hat, der hat eine greifbare Vision von einer positiven Situation
nach dem Handeln.

Wie man solch eine Vision bekommt, das ist eine der hohen Fragen der Lebenskunst.
Es gilt, sich iiber das Was und Wie der Elemente in der jetzigen Lage klar zu werden.
Genau das erwirken Lieder. Sie verwandeln eine diffuse Lage in eine Situation und er-
offnen so einen Kklaren Blick auf die Situation danach. Sie antizipieren, probehalber so-
zusagen, die kiinftige Situation und scharfen dadurch auch die gegenwartige. Sie stehen
an der Schwelle des Hoffens, Bangens, Tastens, Flehens und Betens. So ergeben sich die
archetypischen Liedsituationen des Einschlafens, des Sterbens, des Gangs in die (mal
paradiesische, mal hollische) Natur, der Revolution und der Liebe - so jedenfalls ladsst
sich eine Metaphysik des Lieds skizzieren, wie sie sich in der Etymologie am historischen
Ursprung der Gattung und an der typischen Kontextualisierung von Liedern zeigt. Lasst
sie sich auch diesseits von Interpretationen historischer und fiktionaler Szenarien real
aufweisen? Wir sind der Uberzeugung, dass das der Fall ist. Unser Erprobungsfeld dafiir
ist das Singen im pddagogischen U3-Bereich, ein in seinen Faktoren gut iiberschaubares
Szenario, in dem sich zum einen die Charakteristik der Singsituation klar erkennen lasst
und sich zum anderen die Art und Weise prdzise beschreiben ldsst, mit der sich ein Lied
in die Situation fiigt und die Situation formt.

3. Liederin Liedern

Die folgende Uberlegung griindet auf einer Eigentiimlichkeit vieler Liedtexte. Im Lied des
neunzehnten Jahrhunderts schdtzen wir sie auf ein Drittel. Sie besteht aber zu allen Zeiten,
derart omnipradsent, dass sie gar nicht mehr auffdllt und kaum thematisiert wurde: Oft ist
in Liedern von Liedern und vom Liedersingen die Rede. Das fiihrt in scheinbar paradoxe
Situationen. Das je vorliegende Lied scheint nicht das eigentliche Lied zu sein, sondern nur
liedhaftes Gefaf? fiir das Lied eines anderen. Wenn ein gegebener Sanger ein Lied singt oder
rezitiert, dann singt er anstelle eines anderen. Noch paradoxer, kaum hat ein jeweiliger
Sdnger begonnen, ein Lied zu singen, wird er im Lied mit grofRer Héufigkeit aufgefordert,
zu singen. »Lasset uns singen / tanzen und springen, singt er etwa. Dabei singt er doch
schon. Doch das Lied will, dass er, indem er das Lied singt, noch ein anderes Lied singt.

Beispiele finden sich dafiir derartig gehaduft, dass nur einige herausgegriffen werden
konnen. Beginnen wir mit Liedern, die vom Singen von Liedern handeln. Oft sind sie im-
perativisch im Sinne von »lasset uns singen«. Claudius ldsst anstimmen: »Stimmt an mit
hohem, hellen Klang das Lied der Lieder«. In Schillers Ode an die Freude: »Wer ein holdes
Weib errungen, mische seinen Jubel ein.« In Goethes St. Nepomuks Vorabend (iibrigens da-
tiert auf Karlsbad, 15. Mai 1820, wo er, konnte man spekulieren, einen Kinderchor singen
horte): »Kinder-Chor, o singe, singe!« Auf den Kern reduziert es Nageli in seinen ultrakur-
zen Zwei-Wort-Liedern: »Singt stark.« (Pfeiffer 1810, 191)



Bayreuther, Eschenbach: Zur Situativitit von Liedern | 41

Doch was ist das »Lied der Lieder«? Zu welchem Gesang fordert Uhlands »Singe, wem
Gesang gegeben« auf? Manchmal ist recht klar, welches andere Lied im Lied steckt. Das
archaische Muster gibt der Barde Homer mit dem Beginn der Odyssee: »Singe, 0 Muse, die
Taten des vielgewanderten Mannes [...]«. Nebenbei stellt er klar, wer anstelle seiner singt:
die Gottin. Meist bleibt es beim Modell Heine, der im Lied Loreley die sagenhafte Sangerin
und ihr Lied mit der »wundersame(n), gewalt’ge(n) Melodei« nennt, ohne - wie Uhland
- zu verraten, welches Lied das sei. Auch Eichendorff vermutet in einem Lied »ein Lied in
allen Dingen, das die Welt verandere, aber man wisse eben nicht das »Zauberwort«. Dieses
alles umstiirzende Lied wdre unsdglich und unsanglich, daher muss es vom vorliegenden
Lied reprasentiert werden, wenn auch nur notdiirftig. Doch genau das scheint die wenig
bescheidene Vorstellung von jenem Lied im gesungenen Lied zu sein: Wiirde man es ken-
nen, wiirde man es singen konnen - dann miisste »sich alles, alles wenden«. Kriege wiir-
den enden, Liebende sich finden. Aber Uhland kann in seinem Lied Friihlingsglaube von
jenem Wunderlied auch nur raunen. Noch am ehesten meinen es die geistlichen Dichter zu
wissen. Paul Gerhardt benennt im Lied Alle die thr Gott zu ehren nicht nur die Muttergottes
als Sangerin, er zitiert sogar ihr Lied: »Steht und hort vor allen Dingen / Gottes Mutter
frohlich singen / bei dem Kripplein ihres Sohnes: »Eya, eya, / schlaf und ruhe / schlaf,
schlaf, liebes Jesulein!«

Die Liederdichter bleiben bei jenem Lied im Lied oft vage. Es sind »der Hirtenfloten
Kldnge«, so Morike, an einem Wintermorgen, vor Sonnenaufgang. Es ist das singende
Wasser (Ida von Diiringsfeld: Schlafe wohl). Es sind die »linden Liifte«, die »sdauseln und
weben Tag und Nacht« (Uhland im Gedicht Friihlingsglaube). Es ist Hoffmann von Fallers-
lebens Kuckuck, der aus dem Wald ruft, freilich soll das Singen und Springen iiber die
Kuckucksterz doch wohl hinausgehen. Es ist in Morikes Ein Stiindlein wohl vor Tag eine
Schwalbe, die der Traumenden ins Ohr fliistert, dass ihr Geliebter gerade bei einer anderen
im Bett liegt.

Friedrich Kittler hat in einem wegweisenden Text die omindsen Bache, Liifte und Vogel
dechiffriert: Es sind, so verridt ihm Goethes Uber allen Wipfeln ist Ruh, die realen Miitter,
die ihren realen Babys sinnlosen Singsang ins Ohr singen, um sie mit der Welt und sich
in Harmonie zu bringen (vgl. Kittler 1979). Auch hier werden die monstrosen Leerstellen,
die die unsaglichen, unsingbaren, metaphernumwobenen Lieder in den Liedern aufreifien,
ins Reale zurlickgewendet. Denn offenkundig verweisen die Lieder in den Liedern auf jene
Sphadre, die der realen Gegenwart gegeniiberliegt. Sie wird erhofft oder befiirchtet und das
Lied soll den Ubertritt gestalten. Die metaphysische Ahnung ist, dass das Lied von die-
ser Gegensphdre etwas weifd Denn es wird, die singenden Gottinnen, Winde und Wasser
deuten es an, als die Verlautbarung jener Gegensphare aufgefasst. Jene Verlautbarung er-
scheint poetologisch als Lied im Lied. Es ist die prophetische Kunde einer Zukunft, die sich
dem Sdnger zur ganz realen Erprobung darbietet.
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4. Situativitat und Performanz des Liedersingens im padago-
gischen U3-Bereich

Die Forschungsfrage des empirischen Projekts lautete: Gibt es Handlungs- und Vollzugs-
strukturen in den gesungenen Liedern in der Krippe und wenn ja, wie sind sie konkret
beschaffen? Gegenstand des 2018 durchgefiihrten Projekts war eine stadtische Krippen-
gruppe mit neun Kindern im Alter von 15 bis 33 Monaten sowie die singende padagogische
Fachkraft.

Hinter der Forschungsfrage stehen folgende Voriiberlegungen: Ist der Moment des Lie-
dersingens mit kleinen Kindern, die sich mitten im Spracherwerb befinden, ein situativer?
Und wenn ja, wie wird mithilfe eines Lieds der Ubergang von der gegenwirtigen Situation
in die ndchste gestaltet? Schliefilich: Lassen sich auch in der unscheinbaren kindlichen
Situation die metaphysischen Grundhaltungen der existenziellen Krise und der Anrufung
der Gotter erkennen?

Als Krippenlied definiert wird jede verbale AuRerung der pidagogischen Fachkrifte, die
melisch und odisch gestaltet ist. Singsituation bezeichnet das Ensemble von (dsthetisch au-
tonomer) musikalischer Situation und sozialer Situation, wobei das zunadchst ein Gebrauch
des Begriffs Situation ist, wie er sich im padagogischen Konzept des Situationsansatzes seit
den 1970er Jahren etabliert hat. Dahinter steht aber die These, dass sich darin die empha-
tischen Merkmale des existentiellen Situationsbegriffs verbergen und dass das Singen von
Liedern ein Indiz genau dafiir ist. Darauf zielt unsere Analyse der Singsituationen.

Video- und Audiographie waren aus Datenschutzgriinden nicht erlaubt, daher wurde
fiir die Datenerhebung die Sprachaufnahmefunktion des Smartphones genutzt. So konnten
Beobachtungen und die Lieder selbst noch wahrend der laufenden Singsituation notiert
werden. An 36 Beobachtungstagen wurden alle Lieder, die erklangen, mit kurzer verbaler
Beschreibung der sozialen Situationen erhoben. Die Audio-Daten wurden im Nachhinein
verschriftlicht. 303 Singsituationen wurden von der padagogischen Fachkraft initiiert, 185
Singsituationen von den Kindern. Innerhalb der 36 Tage waren es 67 verschiedene Lieder,
die die Fachkraft sang. Von 22 Liedern gab es zuvor keine schriftliche Notation, weil die
padagogische Fachkraft sie sich selbst ausgedacht und nicht schriftlich fixiert hat. Die An-
zahl der Lieder, die die Kinder sangen, lag hoher: bei 74 verschiedenen Liedern. 42 davon
waren Lieder, die sie aus der Krippe kannten, 16 waren improvisierter Spontangesang,
weitere 16 Lieder waren Fremdlieder, die die Kinder von aufien in die Krippe mitbrachten.
Im Verlauf der drei Monate wurden insgesamt 488 Singsituationen protokolliert. Das sind
umgerechnet drei Singsituationen pro Stunde (abziiglich Schlafenszeiten).

Die Lieder der padagogischen Fachkraft begleiteten die taglichen Routinen. Diese Routinen
sind durchweg Phasen des Ubergangs, sogenannte Mikrotransitionen von einem mentalen
Zustand in einen anderen oder von einer Handlung zu einer anderen. Die Lieder erklangen
in Pflegesituationen (Lied beim Wickeln, Lied beim Haarkimmen), in Garderobensituationen
(Lied beim Anziehen), in Essenssituationen (Lied beim Hindewaschen), in den Situationen
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des Wechsels der Rdume von drinnen ins Freie und umgekehrt (Lied beim Ausfahren und
Lied beim Heimfahren vom Garten zuriick ins Haus), im Ubergang von Schlafen und Wachen
(Lied beim Einschlafen, Lied beim Aufwecken), in Spielsituationen - hier vor allem dann,
wenn Spielsachen abgegeben oder geteilt werden mussten (Lied beim Schaukeln).

Analog zur Forschungsfrage wurde nicht nach den Intentionen der padagogischen Fach-
kraft gefragt. Vielmehr stand die Vollzugsstruktur der Lieder selbst im Fokus, die freilich
erst im Zusammenspiel mit der sozialen Situation in Gdnze erfasst werden kann. Durchweg
zeigte sich, dass die jeweils erstrebte Sphdre sich in den Liedern selbst dokumentierte. Be-
sonders deutlich wurde das in den Mikrotransitionen: in Situationen, die padagogisch be-
sonders herausfordernd sind, weil Kinder von einer Situation (oft gegen ihren Willen, etwa
wenn sie ins Spiel vertieft sind, aber gewickelt werden miissen, oder wenn sie hungrig und
miide sind, aber noch in den Garten gehen sollen) mdglichst reibungslos in eine andere
gebracht werden sollen. Die alltdgliche Struktur eines Kitatages ist das grofie Schicksal,
das die Anldsse fiir Erhofftes und Befiirchtetes, fiir Erstrebtes, Erflehtes oder eben heftig
Abgewehrtes abgibt.

Die padagogische Fachkraft war restriktiv bei Liedern, die von aufien in den Kita-Kosmos
hineingetragen wurden. Man kann durchaus die Analogie zu Sokrates ziehen: Wer neue
Lieder einfiihrt, gefdhrdet den Staat. Und man kann hier ein Element der Losung des Rétsels
finden, welches Lied die Gottinnen singen und die Winde summen: Dieses Lied ist kein
fremdes Artefakt, sondern die akustische Signatur der Vollzugsdynamik der Gottin und des
Windes selber. Gottin, Wind und so weiter sind Metaphern fiir die neue Situation, vor der
ein Mensch steht und die ihm ein Lied eingibt. Dennoch war unvermeidlich, dass die Kinder
fremdes Liedmaterial einbrachten. Den Spitzenplatz (25 protokollierte Sing-Ereignisse), das
»Pippi-Langstrumpf-Lied«, wurde auch dreimal von der padagogischen Fachkraft gesungen;
immer in Reaktion auf das Singen der Kinder. Ich beobachtete aber auch Versuche der Fach-
kraft, das Singen dieses Liedes zu unterbinden. Eine ausfiihrliche Analyse dieses Lieds kann
an dieser Stelle nicht geleistet werden, aber mit dem langen Text und der komplexen Dur-
Moll-Tonalitat mit mehrfachen Modulationen war ein starker Gegenhorizont gegeniiber den
durchweg schlichten, text- und melodiearmen Liedern der Fachkraft eroffnet.

Deren Liedkorpus ist sehr stabil, d. h. es wird nicht weiterentwickelt, sondern allenfalls
leicht variiert. Das gesamte Agieren in der Kita ist darauf angelegt, alles so vertraut und
verlasslich wie mdglich zu halten. Jede Situation soll eine bestimmte Struktur haben, die
die Kinder kennen und in der sie sich geborgen fiihlen. Was einzig in den Liedern aus-
tauschbar ist, ist der Name des Kindes, das jeweils in die Situation involviert ist, oder auch
gelegentlich ein explizierter Situationsbezug, der eine Individualisierung erlaubt.

Das kiirzeste Lied, das die padagogische Fachkraft sang, bestand nur aus zwei Takten,
zwei Tonen und zwei Wortern. Die Fachkraft hatte es sich spontan ausgedacht. Der Text
»Pitsch-Patsch« ist eine Onomatopoesie mit einem bilateralen Bewegungsmuster: hin-her
oder auch hinauf-hinunter. Die fallende Rufquarte in der musikalischen Form unterstreicht
die fallende Vokallinie vom i zum a. Durch zahlreiche Wiederholungen entfaltet sich als
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Pitsch, patsch, pitsch, patsch.

Abb. 1: Lied In der Pfiitze.

Bewegungssinn eine Pendelstruktur. Ein Kind, das zum ersten Mal »Pitsch patsch« hort,
wird seine Aufmerksamkeit auf diese onomatopoetische Kombination aus Plosiven und
Zischlauten richten und das Wortgebilde in sein mentales Lexikon aufnehmen. Das Kind
kann {iber das Lied die Erlebnisqualitdt der neuen Situation, im Wasser zu stehen, mental
einiiben. Es empfangt die bevorstehende Situation als Lied (Abb. 1).

Die beobachtete Situation war die folgende: Ein Kind steht mit den Fiiflen im Garten
in einer Zinkwanne. Ein zweites Kind wird von der padagogischen Fachkraft dorthin ge-
fithrt. Es will sich in die Wanne setzen, wofiir die Temperaturen an dem Marztag viel zu
kalt sind. Die pddagogische Fachkraft unterbindet diesen Impuls verbal (»Nein, mit den
Fiifen! Das ist keine Badewanne«), aber auch, indem sie ins Singen fallt: »Pitsch-patsch.
Pitsch-patsch.« Ihr Lied tut so, als ware der erstrebte Zustand bereits eingetreten, namlich,
dass beide Kinder den Aufforderungscharakter der Wanne richtig deuten und darin mit den
Gummistiefeln abwechselnd auftretend das Wasser in Bewegung setzen. Die Fachkraft hat
ein Spiel im Hinterkopf, vielleicht auch eine padagogische Absicht in der Interaktion mit
dem Wasser. Beide Kinder haben davon abweichende Vorstellungen. Das erste Kind steht
nur passiv in der Wanne, geht keine aktive Interaktion ein und schopft das Spielpotenzial
in den Augen der Fachkraft nicht aus. Das zweite Kind hingegen interpretiert die Wanne als
Badewanne. Das Lied, aus dem Stehgreif gesungen, soll die Kinder automatisch in den in-
tendierten Bewegungsablauf bringen. Mit Erfolg: Beide Kinder beginnen im Rhythmus des
Liedes sich in der Zinkwanne zu bewegen. Diese Sing-Situation dauert eine Weile an. Die
Aufmerksamkeit der Kinder ist mit Erfolg auf die Bewegung der Fiife im Wasser fokussiert.

Wie sich in dieser Situation zeigt, ist mit dem spontanen Lied aufseiten der Fachkraft
zundchst eine bestimmte Zielvorstellung kindlichen Spielverhaltens verbunden. Die pada-
gogische Fachkraft hat das Kind selbst zu der Wanne gefiihrt, in der schon ein erstes Kind
mit den Fiiften steht. Das Lied dient als padagogischer Verstarker. Ohne viele Worte wird
durch »Pitsch-patsch« eine Spielalternative angeboten. Die dsthetische Struktur des Lieds
ahmt die Bewegung und Anmutung des Patschens im Wasser durch Kinderhdnde oder
-fiiffe nach. Im Lied antizipiert die Fachkraft die bevorstehende Situation. Aus der gesun-
genen Anweisung wird ein Spiellied mit mehreren Akteuren. Musikalisch souverdn und
padagogisch elegant singt die Fachkraft die von ihr angestrebte soziale Situation herbei.

Haufig griff die padagogische Fachkraft zum Lied, wenn sich ein Konflikt abzeichnete. Thr
vorausschauendes Singen hatte den Zweck, ihn im Keim zu ersticken. Ein wiederkehrender
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Abb. 2: Lied, wenn das Kind kommen soll (Mara soll kommen).
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Nein, nein, nein, kann ja gar nicht sein. Ja, ja, ja, so ge-fallt's mir, ja.

Abb. 3: Lied, wenn das Kind »Nein« sagt.

Streitfall ist das Teilen, etwa von Schaukelpferden oder von Schaukeln. Die padagogische
Fachkraft sang in dieser Situation ein Lied, um ein Zeitintervall abzustecken, wie lange das
eine Kind spielen darf und wann es das Spielgerdt an das ndchste Kind abgeben muss. Eine
verbale Dauerangabe in Minuten ist fiir ein Kind dieses Alters nicht nachvollziehbar, die Dau-
er eines bekannten Lieds hingegen kann es mental und korperlich antizipieren. Das Schau-
kel-Lied wurde so haufig - und mit Erfolg - angewandt, dass es auffiel, als einmal die Fach-
kraft nicht singend eingriff, weil sie mit dem Singen eines anderen Liedes beschdftigt war.

Anstatt ein Kind mit Worten zu sich zu rufen, griff die pddagogische Fachkraft haufig zu
diesem Lied (Abb. 2), in dem das Losen aus der aktuellen Situation und die neue Situation
des Herkommens als bereits vollzogen dargestellt wird:

Auch in dem Nein-Ja-Lied (Abb. 3), das die Fachkraft selbst ausgedacht hatte, findet
sich die emphatische Wiederholung »Ja, ja, ja«, nun aber als Antwort und in Symmetrie
zum »Nein, nein, neing, ton- und taktidentisch. Die ersten vier Takte sind mit den folgen-
den vier identisch, machen aber im Text eine Opposition und zugleich eine Parallele auf.
Das Nichtfolgen wird zuriickgewiesen und das Bejahen als angemessene Reaktion bewer-
tet (»so gefallt's mir, ja«). Wiederum wird eine angestrebte Situation als schon eingetreten
dargestellt, wieder werden die vielen Handlungsoptionen des Kindes beschrankt.

Ein Lied beim Aufwecken (Abb. 4) arbeitet mit denselben Wiederholungen und Parallel-
strukturen in Text und Melodie.

Eine hdufig anzutreffende Strategie in den beobachteten Kita-Liedern besteht darin, kon-
ditionale (wenn-dann) oder kausale (weil-deshalb) Zusammenhange herzustellen: Weil nun
die Sonne scheint, soll das Kind aufwachen. Weil etwas nicht sein kann, soll das Kind es auch
nicht tun (Abb. 3). Wie aber realisiert das Kind erstens, dass die Feststellung im linken Glied
der Zusammenhdnge tatsdchlich zutrifft, und wie bringt es zweitens die Aufforderung im
rechten Glied damit in Verbindung? Immerhin wird das Kind mit einer ihm unzugénglichen
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Abb. 4: Lied Beim Aufwachen.

Realitdt konfrontiert, in der es auch noch etwas Bestimmtes tun soll. Das entspricht durch-
aus jener Krise, die wir eingangs in den archetypischen Liedsituationen etwa des Liebens
oder des Sterbens benannt hatten, in denen schon das Realisieren des aktuellen Zustands
herausfordernd ist und die Antizipation des kiinftigen umso mehr. In dieser archetypischen
Liedsituation greift die Fachkraft zum Lied, in diesem Fall zu einer Mel-Odie mit Wiederholun-
gen, Alliterationen, Reimen, mit melodischen Symmetrien auf mehreren Ebenen. Uber diese
Symmetrien werden die beiden semantischen Sphdéren der Feststellung und der Aufforderung
in einen kompakten dsthetischen Zusammenhang gebracht. Die Symmetrien geben dem Kind
die dsthetische Evidenz einer Situation, in die es gegen innere Widerstande erst eintreten soll.

Eine Bemerkung zur melischen Struktur des erhobenen Liedkorpus. 88 Prozent der Lie-
der sind pentatonisch, nur 12 Prozent dur-moll-tonal. Die Krippenlieder haben demnach
kaum Funktionsharmonik und damit auch keine harmonisch induzierte Schlusswirkung,
etwa iiber den Kadenzfall Dominante-Tonika. Ihre Melodien enden oft auf dem Quintton
und nicht auf dem Grundton. Anders als dur-moll-tonale Melodien kann eine pentatoni-
sche Melodie in Schleife gesungen und damit der individuellen Situation angepasst wer-
den. Wahrend die >padagogische Gattung« des >Bewegungslieds« bestimmte Bewegungen zu
den Liedern empfiehlt, verhalt es sich bei den erhobenen Liedern in der Krippe umgekehrt:
Melische und odische Sinnstrukturen werden eingesetzt, um die Kinder in eine korper-
liche Bewegung hineinzufiihren, die sie selbst finden sollen. Die zeitliche Begrenztheit
eines Lieds, die in den Voriiberlegungen erwahnt wurde, hat folglich nicht den Zweck, ein
Ultimatum fiir den Eintritt der neuen Situation zu setzen. Das ware mit der Nichtwieder-
holbarkeit verbunden. Vielmehr wird iiber die wiederholbaren Symmetrien eine Ahnlich-
keit zwischen der gegenwadrtigen und der (erstrebten oder widerstrebten) neuen Situation
hergestellt, die dem Kind den Ubertritt in die neue Sphére bahnt.

Dies bewahrheitet sich auch beim Schaukeln. Beobachtung: Auf den zwei Schaukeln im
Garten wollen drei Kinder schaukeln. Sie miissen sich abwechseln. Genauer, sie miissen
mitten im Flow des Schaukelns die neue Situation antizipieren, danebenzustehen und ein
anderes Kind schaukeln zu sehen - eine Standardsituation im Kitaalltag. Die padagogische
Fachkraft stimmt ein Lied im Schaukelrhythmus an (Abb. 5). Statt eine verbale Direktive



Bayreuther, Eschenbach: Zur Situativitat von Liedern | 47

h | | | |
I I I I I I I I | | ) |
=1
1 1 ® H— * 1 f — + — H
Git - sche gaut-sche git-sche wo, o wie ist das Kind-lein froh, froh, froh, froh.
Abb. 5: Lied beim Schaukeln.
h | | ] |
I | I I | | I I I | | I I |
m‘—F—Iﬂ — |  —— E—! f —— :
ANV 1 1 i I 1 | el 1 1 I 1 1 |
dJ J J [ 4 & '
Kohl - ra - i, der schmeckt so  fein, die Ma - ra wil die ers - te sein.
Kohl - ra - bi, der schmeckt so  fein, wer will jetzt der niachs-te sein?
Spa - zie - ren, spa - zie - ren, wir fah - ren jetzt spa - zie - ren.

Abb. 6: Lied beim Friihstiicken / Lied beim Ausfahren.

zu geben (»Jetzt schaukelst Du noch zehn Mal und dann kommt das nédchste Kind dran.«),
steckt die Fachkraft mit dem Lied das Zeitintervall ab, wie lange ein Kind schaukeln darf
und wann das ndchste Kind an der Reihe ist.

Das Lied ladsst sich leicht wiederholen. Der schwebende Endton auf der Quinte hat eine
schwache Schlusswirkung, die Pendelbewegung der kleinen Terz fiigt sich in die - ebenso »end-
lose« - Schaukelbewegung des Kindes. Das Schweigen der Fachkraft ist fiir das Kind das Signal
abzusteigen. Hier ist das Lied nicht mit der antizipierten Situation verbunden, sondern mit der
gegenwartigen. Dieser aber setzt es eine asthetische Grenze, die dem ziellosen Pendeln der
Schaukel nicht inhdrent ist. Auch so kann der Ubertritt in die neue Situation geebnet werden.

Tdglich, wenn die pddagogische Fachkraft die Kinder im Wagen zur Freispielzeit in das
Auflengeldnde der Krippe fuhr, sang sie das Lied Spazieren, spazieren (Abb. 6). Den Text
»Kohlrabi, der schmeckt so fein« (auf dieselbe, den Kindern bekannte Melodie) sang die
Fachkraft dagegen nur ein einziges Mal. Es war in einer Friihstiickssituation, in der sie
Kohlrabi schnitt und den Kindern reichte, die ihre Miinder wie Végelchen aufsperrten, um
an die Stiicke zu kommen. Es war erstaunlich, wie viele Kinder bei dem Lied Kohlrabi woll-
ten, der sonst eher nicht zu den beliebten Nahrungsmitteln zdhlte. Die Kinder kamen den
gesungenen Anweisungen der Fachkraft nach, ohne dass die Fachkraft in eine aggressive
Argumentation fallen musste.

Freilich scheiterten manche Singsituationen auch. Etwa im Fall weinender und schrei-
ender Kinder auf dem Krippenwagen an einem kalten Wintermorgen, an dem die Fachkraft
Spazieren, spazieren sang. Die Reaktion der Kinder war eindeutig, sie wollten zuriick ins
Warme. Die im Lied angebotenen mentalen Merkmale der neuen Situation standen in zu
groflem Kontrast zum harten Merkmal der Kalte. Trotz vielfachen Wiederholens konnte die
Fachkraft keinen Stimmungsumschwung herbeisingen.
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Bemerkenswerterweise findet sich unter den erhobenen Kitaliedern kein einziges Lied im
Lied. Angesichts der Hdufigkeit, mit der solche Lieder im allgemeinen Volksliedrepertoire
vorkommen, selbst im kindorientierten, scheint uns der Befund signifikant. Abschliefend
eine Vermutung, wie er sich erkldren konnte. Den emphatischen Situationsbegriff voraus-
gesetzt, dass eine - unzuldngliche, veraltete, abgeschlossene - aktuelle Lage singend in eine
- befriedete, angemessene, zukunftsoffene - kiinftige Lage iiberfiihrt werden soll, avisieren
die erhobenen Kitalieder quasi durchweg den kiinftigen Zustand. Die Fiifle machen pitsch-
patsch im Wasser, das Kind ist frisch gewickelt, das Kind ist hergekommen, das Kind fahrt
auf dem Wagen spazieren, das Kind tanzt zur Trommel, obwohl und gerade weil die Kinder
in diese Lagen noch nicht hineingefunden haben. Die Dinge (Wasser, Schaukel, Wagen
usw.) entfalten iiber ihre auditive, visuelle und taktile Resonanz ihre strukturierende Wir-
kung schon. Die Akteure miissen diesen Wirkzusammenhang nicht erst mit einem vorge-
schalteten Lied herbeisingen. Genau das aber ist die Funktion des Lieds, das in sich ein Lied
enthdlt. Der Hoffmann-Vers »Lasset uns singen, tanzen und springen« zeigt dies exempla-
risch: Er geht dem Singen und Tanzen, mit dem die aktuelle Lage realisiert und die kiinftige
antizipiert werden soll, noch voraus. Das Lied, mit dem die Krise bewaltigt wird, bedarf
offenbar oft eines weiteren Liedes, mit dem der Einstieg in jenes Lied gefunden werden soll.
Die dlteren Kinder und erst recht die Erwachsenen haben bereits verlernt, das Weben und
Klingen der (zukiinftigen) gottlichen Realitdt zu vernehmen. Sie miissen mit einem vor-
geschalteten Lied erst dahin gebracht werden. Die kleinen Kinder sind einen Schritt weiter.
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Frieder von Ammon

In den Spuren Sapphos

Rike Schefflers Loop-Lyrik als Herausforderung
fur die Lyrik-Forschung

Abstract

Rike Scheffler's loop poetry represents a pecu- semantic potential. At the same time, it pre-
liarity in the long history of poetry and music, sents a methodological challenge to research,
primarily due to its polyphonic texture, which  which the present contribution attempts to ad-

carries not only significant structural but also  dress.

Rike Scheffler wurde 1985 in Berlin geboren und gehort demnach der dritten Generation
der »Lyrik von JETZT« an, die sich seit dem Erscheinen des ersten Bandes der diesen
Titel tragenden dreiteiligen Anthologieserie im Jahr 2003 zu einem nicht nur literatur-
geschichtlich bemerkenswerten Phdnomen entwickelt hat.! Innerhalb ihrer Generation
ist Scheffler in mancher Hinsicht jedoch eine Ausnahmeerscheinung, und dies vor allem
deshalb, weil sie eine Lyrikerin im alten, umfassenderen Sinn dieses Begriffs ist, der
sich also nicht beschrankt auf das, was heute manchmal >Printed« oder >Page Poetry«
genannt wird (vgl. Daugaard 2025; Benthien 2025), eine monomediale, rein schriftliche
Subform der Gattung mithin, sondern der im Gegenteil weitere Dimensionen beinhaltet:
die Dimensionen der Stimme, des Korpers, der Musik, und manchmal auch noch mehr.
Die Lyrik Schefflers ist somit nicht nur - wie dies bei den meisten anderen Lyrikerinnen
und Lyrikern ihrer Generation der Fall ist - akzidentiell, sondern konstitutiv plurime-
dial, und sie ist dies in einem programmatischen Sinn und unter Riickbezug auf altere,
namentlich antike Traditionen. Zugleich ist sie aber auch auf emphatische Weise gegen-
wartsbezogen. Diese fiir Schefflers bisheriges Werk grundlegende Spannung ldsst an den
Titel eines Gedichts denken, das von dem wie sie 1985 geborenen englischen Rapper

1 Vgl. Kuhligk und Wagner 2003; Kuhligk und Wagner 2008; Czollek et al. 2015. Vgl. dazu Metz 2018.
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und Lyriker Kae Tempest stammt: Brand New Ancients - Brandneue Klassiker (2017) in
der Ubersetzung Johanna Wanges. Brandneue antike Klassiker wire allerdings genauer,
denn Klassiker gibt es in jeder Epoche, und Tempest geht es ganz ausdriicklich um die
Konfrontation antiker Mythen mit seiner Gegenwart des frithen 21. Jahrhunderts. Eine
dhnliche Struktur findet sich immer wieder auch bei Scheffler, die dariiber hinaus noch
mehr mit Tempest verbindet, so nicht zuletzt die Tatsache, dass sie dessen jlingsten Ge-
dichtband Divisible by Itself and One von 2023 ins Deutsche {ibersetzt hat. Unter dem
Titel Teilbar durch sich selbst und eins ist diese Ubersetzung fast zeitgleich mit dem
Original erschienen. Wie Brandneue Klassiker ist auch dieser Titel poetologisch lesbar:
Teilbar durch sich selbst und eins bezieht sich vordergriindig auf Primzahlen, zugleich
aber auf die Geschlechtsidentitdt und Autorschaft Tempests sowie auf seine Gedichte,
deren Anspruch auf Individualitdt und Autonomie damit in Gestalt einer mathemati-
schen Metapher programmatisch zum Ausdruck gebracht wird. Indirekt erhebt diesen
Anspruch aber eben auch die Ubersetzerin Scheffler fiir sich und ihre Ubersetzung. Dass
zwischen der Ubersetzerin und dem von ihr Ubersetzten eine Wahlverwandtschaft be-
steht, ist somit offensichtlich.

Die Tempest-Ubersetzung, Schefflers jiingste Buchpublikation, ist Teil eines bemerkens-
wert vielfdltigen Werks. Man darf sich durch die Tatsache, dass unter dem Namen Rike
Scheffler erst zwei Lyrikbdnde (2014/2023) erschienen sind, nicht tduschen lassen. Wer
nur diese beiden Binde zur Kenntnis nahme, wiirde Wichtiges verpassen: so zum Beispiel
die - wie man mangels eines besseren Begriffs sagen konnte - plurimediale Gedicht-Ins-
tallation, die im Rahmen der Festivalausstellung Echoes From the Future beim 23. Poesiefes-
tival im Juni 2022 in Berlin zu sehen war (Scheffler und Linseisen 2025, 104-112), und so
vor allem die zahlreichen Gedicht-Auffiihrungen an den verschiedensten Orten auch weit
iiber den deutschsprachigen Raum hinaus, von denen bisher nur einige wenige Mitschnitte
im Internet zugdnglich sind. Hinzu kommen verschiedene Formen von Poetry Clips. Auf
beides wird noch zurtickzukommen sein.

Im Mittelpunkt dieses Beitrags steht ein Teilbereich dieses so vielfdltigen wie schwer
zu fassenden Werks, dem eine grofle Bedeutung zukommt und der geradezu zu einem
Markenzeichen Schefflers geworden ist, gewissermafien zu ihrem signature sound (vgl.
Hillebrandt 2019, 103-119). Bezugnehmend auf einen von ihr selbst verwendeten Begriff
soll er hier als ihre »Loop-Lyrik« bezeichnet werden (vgl. Scheffler 2014, 4). Gemeint sind
damit Gedichte, fiir die das Verfahren des >Loopings«< konstitutiv ist. Dieses Verfahren ist
vor allem aus der Popmusik bekannt, zumal aus dem Rap, obwohl es eine Vorgeschichte
hat, die bis in die Neue Musik der Nachkriegszeit zuriickreicht, zu Edgar Varese und Karl-
heinz Stockhausen etwa, und auch in der Minimal Music spielte es eine Rolle. Erst als
ein charakteristisches Verfahren des Rap wurde das Looping aber populér. In diesem Zu-
sammenhang bezeichnet es das mit elektronischen Mitteln bewerkstelligte unverdnderte
Wiederholen einer Sequenz, das auf unterschiedliche Weise in ein Stiick integriert sein
kann (vgl. Baumgartel 2016).
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Scheffler hat dieses Verfahren in die Lyrik {ibertragen, nicht als erste - Vorldufer gibt es
unter anderem im Bereich der Sound Poetry (vgl. Matter 2024, 156-169) -, doch hat sie in
der deutschsprachigen Lyrik damit Mafistabe gesetzt. Bei Scheffler begegnet das Looping
meist in Form des >Live Loopings¢, es wird also mit Hilfe einer Loop Station oder anderer
technischer Hilfsmittel in der Gedicht-Auffiihrung selbst erzeugt, vor den Augen und Ohren
des anwesenden Publikums.

Fiir die Lyrik-Forschung sind dieses Verfahren und die daraus resultierenden Gedichte
besonders relevant, und zwar vor allem aus drei Griinden: erstens, weil es sich bei der Loop-
Lyrik in der langen, sich phasenweise iiberschneidenden Geschichte von Lyrik und Musik
um ein neues Phanomen handelt. Schefflers Loop-Lyrik kann demnach als eine durchaus
innovative Form der intermedialen Kombination dieser beiden Kiinste und ihrer Medien
gelten. Innovativ ist die Loop-Lyrik - und damit zum zweiten Grund fiir ihre Forschungs-
Relevanz - deshalb, weil es sich dabei um mehrstimmige Lyrik handelt und damit um et-
was, was es im Lauf der Lyrikgeschichte in unterschiedlichen Konstellationen zwar verein-
zelt immer wieder gegeben hat, zum Beispiel im Spdtmittelalter (in einigen Liedern Oswalds
von Wolkenstein oder des Mdnchs von Salzburg beispielsweise), in der Friihen Neuzeit
(etwa in Georg Forsters Frischen teutschen Liedlein), im Dadaismus (bei der Auffiihrung des
ersten Simultangedichts durch Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck und Marcel Janco im
Cabaret Voltaire) oder in der Lautpoesie (in Ernst Jandls 13 radiophonen Texten). Bisher hat
sich aber keine kontinuierliche Tradition mehrstimmiger Lyrik herausgebildet. Mdoglicher-
weise wird sich das mit Schefflers Loop-Lyrik dndern. Sicher ist, dass diese - und das ist der
dritte Grund fiir ihre Relevanz - eine methodische Herausforderung fiir die Lyrik-Forschung
darstellt - eine Herausforderung, die im Folgenden angenommen werden soll.

2.

Wie man an dem Motto sehen kann, dass Scheffler ihrem ersten Lyrikband vorangestellt
hat, hangt das Looping-Verfahren mit der produktiven Antikenrezeption der Autorin zu-
sammen, die in der ebenfalls langen Geschichte der Antikenrezeption in der deutschspra-
chigen Lyrik ihrerseits eine Sonderstellung einnimmt:

Abb. 1: Motto aus Scheffler. Der Rest ist Resonanz.
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Bei dem Motto handelt es sich um die erste Strophe von Sapphos beriihmtem Fragment
16 in einer englischen Ubersetzung, deren Herkunft nicht angegeben wird. Sie hat einen
genaueren Blick verdient: Denn wo es im Original im generischen Maskulinum heifit: »die
einen, »die anderenc, »andere wiederumc (Bierl 2021, 18-19), ist in der Ubersetzung jedes
Mal von »some men« die Rede. Das aber ist eine genderpolitische Zuspitzung, die darauf
hinauslduft, dass die in der Strophe angefiihrten anderen Positionen jeweils mannliche
Positionen sind, denen Sappho am Schluss der Strophe aus weiblicher Perspektive dezi-
diert widerspricht. Zwar ist auch die Stimme Sapphos im Original sprachlich nicht explizit
als weiblich markiert, doch diese Markierung wird im Motto durch die Hinzufligung des
Autorinnennamens vorgenommen. Man hat es hier also mit einer feministischen Uberset-
zung zu tun.

Mittels dieses Mottos beruft sich Scheffler ausdriicklich auf die antike Lyrikerin Sappho
beziehungsweise auf eine feministische Interpretation dieser Autorin (vgl. Heinsch 2020)
und das ihr in diesem Zusammenhang zugeschriebene Konzept einer inneren, weiblich co-
dierten Schonheit, die den herkdmmlichen und tonangebenden mannlichen Vorstellungen
einer mit dem Militdr verbundenen aufierlichen Schonheit zuwiderlaufen. Die innerliche
weibliche Schonheit hingegen ist mit der erotischen Liebe verbunden. In gewisser Hin-
sicht kdnnte man bereits hier von einem Looping-Verfahren sprechen, einem intertextuel-
len Looping, das mit prdexistentem antikem Material operiert und dieses in einen neuen
Kontext integriert. Das wird spdtestens dann erkennbar, wenn man den Text im Band liest,
der die vierte Zeile des Mottos als Titel trdgt und in dem ausbuchstabiert wird, was das Ich
des Gedichts alles liebt (Abb. 2):

Man kann diesen Text als ein Listen-Gedicht lesen, in dem die aus Schefflers Perspektive
wahrgenommene Gegenwart der 2010er Jahre auf die Gegenwart Sapphos trifft, die um das
Jahr 600 vor Christus zu datieren ist. Rund 2500 Jahre liegen also zwischen diesen beiden
Zeitpunkten. Sappho wird auf diese Weise in der Tat zu einer brandnew ancient, so wie
Scheffler komplementédr zu einer ancient brandnew wird. Das Verbindende ist die, wie
nun deutlich wird, (homo-)erotische Liebe und eine lyrische Praxis, fiir die Auffiihrung
und Musik von zentraler Bedeutung sind. Denn das, was heute als die Gedichte Sapphos
gelesen wird, sind eigentlich die Texte von Liedern, die mit Musikbegleitung vor Publikum
gesungen wurden, tiberliefert sind leider jedoch nur die Texte. Die Tonspur dieser Gedichte
aber, so konnte man vielleicht sagen, fehlt und fordert deshalb seit jeher die Imagination
der Leserinnen und Leser heraus. Wie konnten diese Lieder wirklich geklungen haben?

Mit ihrer Loop-Lyrik - so die Ausgangsthese des Folgenden - bietet Scheffler eine Ant-
wort auf diese Frage aus der Perspektive der Gegenwart: So wiirde oder so konnte sapphi-
sche Lyrik heute klingen.
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Abb. 2: It Is What You Love. Aus:
Scheffler. Der Rest ist Resonanz, 33.

3.

Dieser Klang ist fiir die Lyrik-Forschung aber eben eine Herausforderung. Das erste me-
thodische Problem bei der Beschaftigung mit Schefflers Loop-Lyrik besteht darin, dass das
einer Untersuchung zugrunde zu legende Korpus vorerst nicht sicher bestimmt werden
kann, weil es bisher keine Sammlung der verschiedenen Gedichte gibt, in welcher media-
len Gestalt auch immer. Man muss sie sich also selbst zusammensuchen und kann dann
folglich nicht sicher sein, ob man alles gefunden hat. Vermutlich verfiigt im Moment nur
die Autorin selbst iiber einen vollstindigen Uberblick.

Eng mit diesem Punkt verbunden ist das zweite methodische Problem, das den Status
der Texte betrifft. Denn diese sind, wenn es sie denn iiberhaupt gibt, im Fall der Loop-Lyrik
nicht die eigentlichen Gedichte. Diese entstehen vielmehr erst in der Auffilhrung, und im
Grunde nur dort. Weil es sich dabei um einen so grundlegenden Unterschied zu konven-
tioneller Buchlyrik handelt, sei es noch einmal gesagt: Der monomedial schriftliche Text ist
hier noch nicht das Gedicht. Das Gedicht ist vielmehr konstitutiv plurimedial und wird ent-
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sprechend erst im Moment der Auffiihrung vollstdndig, erst dann kommt es gleichsam zu
sich. Die beteiligten Medien sind Korper, Stimme, Text, Musik. Als technische Hilfsmittel
kommen noch Effektgerate, Laptop, Loop Station, Mikrophon, Mischpult, PA/Elektroakus-
tische Anlage und Lautsprecher hinzu.

Wie aber soll beziehungsweise kann man solche plurimedialen lyrischen Gebilde lite-
raturwissenschaftlich analysieren? Zundchst einmal ist klar, dass man sich dabei nicht mit
der schriftlichen Textgrundlage begniigen darf, sofern es diese iiberhaupt gibt, was, wie
gesagt, nicht immer der Fall ist. Vielmehr muss man, wenn man nicht die Moglichkeit hat,
eine Auffiihrung Schefflers zu besuchen, im besten Fall auf filmische Fassungen ihrer Ge-
dichte zuriickzugreifen. Audio-Fassungen reichen nicht aus, weil sie die Gedichte um die
zentrale Dimension des Korpers beschneiden. Gliicklicherweise ist ein solches Vorgehen
moglich, weil Scheffler einige filmische Fassungen ins Netz gestellt hat. Diese Fassungen
sind unterschiedlicher Art. Auf der einen Seite der Skala stehen Mitschnitte, die nachtrag-
lich von Scheffler bearbeitet werden und im Zuge dieser Bearbeitung zu regelrechten Po-
esie-Filmen werden konnen. Auf der anderen Seite stehen Mitschnitte ohne nachtragliche
Bearbeitung, sie sind dann meist von weniger professionellem Zuschnitt. Ein dritter Typus
sind eigens fiir den Film produzierte Gedicht-Auffiihrungen ohne Publikum (vgl. Klimek
2021, 279-300; Hofman und Schmidt 2025).

4.

Ein Beispiel fiir den Typus des nachtraglich bearbeiteten Mitschnitts ist das Gedicht The
Thinking Reed, dessen Titel man vielleicht mit >Das denkende Schilfrohr« {ibersetzen konn-
te, womit schon vielfdltige Assoziationen geweckt werden. Denselben Titel tragt etwa ein
Roman der britischen Schriftstellerin Rebecca West aus dem Jahr 1936, wobei hier wohl
nicht von einem intendierten Bezug auszugehen ist, zumindest nicht von einem, der iiber
die Ubernahme einer ungewdhnlichen Titelformulierung hinausginge. Zweifellos gewollt
ist aber der Verweis auf den griechischen Mythos, genauer auf den Entstehungsmythos
der Syrinx beziehungsweise Panflote, wie er etwa im ersten Buch (689-712) von Ovids
Metamorphosen erzahlt wird: Der Gott Pan stellt aus Schilfrohren und Wachs eine Flote
her, die Hirten- oder eben Panfl6te, nachdem er die durch sein Seufzen hervorgerufenen
Kldnge des Schilfrohrs gehort hatte und davon emotional ergriffen worden war. Es ist je-
doch hinzuzufiigen, dass die Naiade Syrinx zuvor auf ihr Bitten hin von ihren Schwestern
in Schilfrohr verwandelt worden war, um der Zudringlichkeit des sie begehrenden Gottes
zu entgehen, was ihr in letzter Sekunde gelang. Auch maskuline sexuelle Gewalt gehort
demnach zum Bedeutungsspektrum dieses Mythos. Da Pan und auch Syrinx im Gedicht
erwahnt werden, kann man davon ausgehen, dass er dessen entscheidenden intertextu-
ellen Bezugspunkt bildet. Auch hier also wieder: brandnew ancients. Und wieder ist die
Antikenrezeption mit Musik verbunden.
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Abb. 3: The Thinking Reed. Aus: Scheffler. Der Rest ist Resonanz, 60-61.

Im Fall dieses Gedichts gibt es eine Textgrundlage, sie ist in dem bereits erwahnten Band
Der Rest ist Resonanz enthalten (Abb. 3).

Schon im Hinblick auf sein ungewohnliches Schriftbild ist dies ein sehr interessanter
Text. Am ehesten kann man ihn mit einer Partitur vergleichen, also der Notengrundlage
eines Musikstiicks. Nicht zufallig wird das Gedicht hier auch als »piece« bezeichnet, eine
Bezeichnung, die in der Musik gangiger ist als in der Literatur. Die Textpartitur beinhaltet
zwei verschiedene, auch typographisch voneinander abgehobene Textebenen, die man,
analog zum Drama, als Haupt- und Nebentext bezeichnen konnte: Wahrend der Haupttext
der »eigentliche, in der Auffiihrung erklingende Text des Gedichts und entsprechend durch
Sperrung hervorgehoben ist, hat der Nebentext, der teilweise handschriftlich verfasst ist,
in erster Linie erlduternden Charakter und erinnert an Vortragsanweisungen in der Musik
oder eben Regiebemerkungen im Drama, ohne allerdings deren Konventionen zu {iberneh-
men. Mit der Unterscheidung von Haupt- und Nebentext soll indes keine Hierarchisierung
verbunden sein: Wie sich zeigen wird, gehoren beide Ebenen zum Gedicht, teilweise er-
klingt auch der Nebentext in der Auffithrung.
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Am Anfang steht eine grundsatzliche Charakterisierung des Gedichts, wonach es sich
fiir die Kldnge und Bewegungen des Schilfs interessiere, wie sie am Rand eines Sees wahr-
nehmbar sind. Das Gedicht wird also als eine Art Klang- und Bewegungsstudie oder auch
als eine Meditation iiber das Schilf angekiindigt. Dass seine spezifische Faktur, die im
Folgenden ndher zu beschreiben ist, mit den akustischen und kinetischen Besonderheiten
seines Gegenstands zusammenhdngt, liegt auf der Hand.

Es folgt eine »note«, die eine Vortragsanweisung fiir den oder die Interpretin beinhaltet,
die - das kann man daraus folgern - nicht zwangsldufig Scheffler, auch nicht unbedingt
eine Frau sein muss. Vielmehr wird jedem Leser, jeder Leserin die Moglichkeit gegeben, das
Gedicht selbst aufzufiihren. Das heifdst aber auch, dass das Gedicht nicht nur eine einzige,
autoritativ festgelegte Gestalt annehmen kann, sondern von vornherein offen und plural
angelegt ist. Immerhin einen gewissen Rahmen schafft die Vortragsanweisung, indem sie
gleichsam den mindset vorgibt, in den man sich fiir die Auffiihrung zu begeben hat. Es ist
allerdings wiederum ein dezidiert offener mindset, in dem nur Gedanken an das Schilf am
Rand eines Sees und den Gott Pan vorgeschrieben sind. Dabei wird offengehalten, was mit
Pan assoziiert werden soll: Geht es vor allem um den Erfinder der Panflote, den Gott der
Musik, der Hirten, der Wiesen und Walder, oder um den potenziellen Vergewaltiger, oder
beides? Auch Pans musikalischer Wettstreit mit Apollo kénnte einem in den Sinn kommen,
bei dem auch die Panflote gegen die Kithara antrat und damit eine >primitive¢, naturnahe
Form der Musik gegen eine artifizielle Kunstmusik. Pan hat diesen Wettstreit bekanntlich
verloren. Offenkundig gibt es hier also auch eine poetologische Dimension oder zumindest
die Moglichkeit einer solchen Interpretation. Aber auch dies bleibt offen.

Weiterhin sind im Nebentext Vorgaben fiir drei verschiedene Parameter des Gedichts
enthalten, die als »beat«, »narrative« und »harmonies« bezeichnet werden. Auch hier ver-
binden sich demnach literarische und musikalische Terminologie. Entscheidend ist frei-
lich, dass dabei erkennbar wird, in welchen Kategorien Scheffler {iber ihre Loop-Lyrik
nachdenkt, denn es sind nicht die herkdmmlichen Kategorien der Lyrik-Theorie, wie man
sie zum Beispiel in Lyrik-Einfilhrungen findet, sondern vollig andere: Abgesehen davon,
dass es englische Begriffe sind, sucht man sowohl »narrative« als auch »harmonies« zum
Beispiel in Dieter Burdorfs weit verbreiteter Einfiihrung in die Gedichtanalyse (2015) ver-
gebens, im Handbuch Lyrik Dieter Lampings (2016) sieht es nicht anders aus. Im Bereich
der Lyrik-Forschung hat man es also mit neuen Kategorien zu tun. Umso wichtiger ist es,
zu fragen, was Scheffler darunter versteht.

Da sich im Gedichtband keine ndheren Erlduterungen dazu finden, muss man die Ant-
wort auf diese Frage aus dem Gedicht ableiten, zundchst aus der Textpartitur. Hier wird
vorerst allerdings nur deutlich, dass der »beat« in diesem Fall von dem Buchstabenmate-
rial des Worts »fiktion« ausgehen soll, das in vier verschiedene Bestandteile zerlegt wird.
Scheffler operiert also mit einem Begriff, der den fiktiven Status des Gedichts bezeichnet.
Fiktionstheoretisch ist das ein interessanter Fall, denn offenbar schlieft Fiktion im Ver-
standnis Schefflers Klang nicht aus, zumindest das Wort selbst ist real genug, um tatsach-
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lich erklingen zu konnen. Signifikant ist auch, dass der »beat« aus der Sprache entwickelt
wird. Die rhythmische Dimension des Gedichts geht somit aus der Sprache hervor, nicht
etwa umgekehrt. Daraus ein grundsatzliches Primat der Sprache vor der Musik ableiten
zu wollen, wdre aber vorschnell: Eher als in ein Verhdltnis der Konkurrenz einzutreten,
scheinen Sprache und Musik hier gleichberechtigt zu sein und sich gleichsam auf Augen-
beziehungsweise Ohrenhore zu bewegen. Um aber nun zum »beat« zuriickzukehren: Wie
konkret mit dem Buchstabenmaterial gearbeitet, wie es in einer Auffilhrung umgesetzt
werden soll, bleibt in der Textpartitur offen.

Was sich hinter dem Parameter »narrative« verbirgt, kann der Textpartitur, die an dieser
Stelle keinerlei Nebentext enthdlt, ebenfalls nicht entnommen werden. Es wird erst erkenn-
bar, wenn man das Gedicht hort: Dann zeigt sich, dass damit Textelemente gemeint sind,
die nicht zu singen, sondern zu sprechen sind. Ihr Status wird demnach von dem der zu
singenden Elemente unterschieden. Semantisch bieten die Elemente eine Umsetzung der
Gedanken an das Schilf, wie sie in der »note« gefordert werden. Entsprechend kommen
hier Auflerungen zusammen, die nicht stringent geordnet, sondern einer Logik der freien
Assoziation verpflichtet sind, wobei eine problematische Liebesbeziehung im Hintergrund
zumindest erahnbar ist. Narrativ in einem herkdmmlichen Sinn sind die Auféerungen nicht,
der Begriff »narrative« scheint somit auf das Gesprochen- im Gegensatz zum Gesungen-
Werden bezogen zu sein.

Aus der Sicht der Lyrik-Forschung am signifikantesten ist der Parameter »harmonies,
der die zu verwendenden Harmonien beziehungsweise Akkorde betrifft. Denn dieser Be-
griff impliziert Mehrstimmigkeit - und damit ein Phanomen, das es in konventioneller Ly-
rik nicht gibt, da er ein gleichzeitiges Erklingen mindestens zweier verschiedener Stimmen
zur Voraussetzung hat, die musikalisch organisiert sein miissen, es sei denn, das Gedicht
bewegte sich im Rahmen einer bruitistischen Poetik (wie bei der erwahnten Auffiihrung im
Cabaret Voltaire). Die musikalische Organisation mehrerer Stimmen wiederum setzt eine
musikalische Kompetenz voraus, die in der vormodernen Lyrik noch haufig anzutreffen ist,
in der Moderne jedoch selten geworden ist.

Vielleicht hdngt es damit zusammen, dass dem Interpreten, der Interpretin in der Text-
partitur auch in dieser Hinsicht grofite Freiheiten gelassen werden: Die »harmonies« sind
nicht vorab festgelegt, sondern von ihm, von ihr frei wahlbar (»pick any«). Auch die
»harmonies« gehen, wie der »beat«, von konkretem, vorgegebenem Sprachmaterial aus,
in diesem Fall sind das verschiedene Auflerungen auf Deutsch und Englisch, die teilweise
klanglich sehr auffillig gestaltet sind, am deutlichsten in dem ausgiebig assonierenden
Doppelvers »greiferchen,greiferchen,greiferchen, weicht!/
kreiseln,schmeicheln,steinelnwiengreis!« (Scheffler 2014, 61)
Semantisch sind sie - dhnlich wie die zu sprechenden Elemente - vieldeutig, nicht leicht
zu greifen (gegen das Gegriffen-Werden verwahrt sich das Ich ja ausdriicklich, was aber
auch auf die Ubergriffigkeit Pans bezogen werden kénnte). Dabei ist, wie im gesamten
Text, eine verspielte Ironie nicht zu tiberhoren.
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5.

Die Textgrundlage des Gedichts ist, nicht zuletzt aufgrund der typographischen Gestaltung
durch den Graphiker Andreas Topfer, also fiir sich genommen schon ein reizvolles dstheti-
sches Gebilde. Das Gedicht ist sie aber eben noch nicht. Deshalb ist jetzt zu einer anderen
Fassung liberzugehen, einem nachtraglich bearbeiteten beziehungsweise - wie er hier ge-
nannt wird - »editierten Live-Mitschnitt«, der auf der Grundlage des Mitschnitts einer Auf-
fiihrung des Gedichts am 14. Oktober 2016 im Gutenbergmuseum in Mainz entstanden und
bei Youtube zuganglich ist.? Teil dieser Auffiihrung, die den Titel »Anthropozdn. Schnitt-
stelle zwischen Literatur und medialer Inszenierung« trug, waren Live-Projektionen des
Mainzer Mediendesign-Studenten Lennie Faust. Die Auffiihrung hatte also auch noch eine
bildkiinstlerische Dimension. Die fiir die Loop-Lyrik Schefflers konstitutive Plurimedialitat
war in diesem Fall demnach noch einmal gesteigert, und im edierten Mitschnitt ist sie dies
auch (die »visuelle Interpretation« Fausts wird an dieser Stelle jedoch nicht beriicksichtigt).

Hervorzuheben ist zundchst, dass Scheffler - nachdem sie die einfiihrende Charakteri-
sierung vorgetragen hat - die drei in der Textpartitur angefiihrten Parameter des Gedichts
sukzessive einfiihrt und entwickelt, wobei sie (mit Ausnahme des »narrative«) jeweils auf
das Looping-Verfahren zuriickgreift. Zuerst wird der »beat« realisiert, und zwar mit Hilfe
eines weiteren vor allem aus der Rapmusik bekannten, aber wiederum &lteren Verfahrens,
dem >Beatboxing¢, das auch in der Lyrik schon eine - bisher allerdings kaum erforschte -
Rolle gespielt hat (vgl. Diirr und Keylin 2024). Beim Beatboxing werden mit stimmlichen
Mitteln elektronische und perkussive Kldange imitiert: In diesem Fall sind es, neben den
Kldngen des vom Wind bewegten Schilfs, die Kldange eines Schlagzeugs, wie es der Verweis
auf die Hi-Hat im Nebentext verrat. Die vier in der Textpartitur vorgegebenen rhythmischen
Schichten, die jeweils geloopt werden, werden nach und nach {ibereinandergelegt, sodass
eine dichte rhythmische Textur im Viervierteltakt entsteht, die das ganze Gedicht iiber er-
klingt. Man konnte sie mit Hilfe musikalischer Schrift genau notieren. An dieser Stelle ist
es aber wichtiger, zu betonen, dass man es hier mit einer innerhalb der Lyrik neuen Form
von Metrik zu tun hat, die sich dem analytischen Zugriff der traditionellen literaturwissen-
schaftlichen Metrik entsprechend entzieht. Um sie angemessen analysieren zu konnen,
bedarf es einer musikwissenschaftlichen Kompetenz. Woriiber man sich auch ohne eine
solche aber wahrscheinlich schnell verstandigen kann, ist die Wirkung des »beats« fiir das
Gedicht, das auf diese Weise eine Grundierung erhilt, die einerseits fiir strukturellen Zu-
sammenhalt sorgt, andererseits aber auch Klangmalerei betreibt, indem sie auf die durch
den Wind ausgelosten Bewegungen des Schilfs verweist. Dariiber hinaus hat der »beat«
semantische Effekte, vor allem die bereits erwdhnte, mit der Ableitung aus dem Buchsta-
benmaterial des Begriffs »Fiktion« verbundene poetologische Dimension.

2 Abrufbar bei YouTube: https://youtu.be/eiCVIsXDZjA (Scheffler 2016).
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Nachdem der »beat« entwickelt und etabliert ist, tritt in der Auffiihrung - anders als
in der Textpartitur - als ndchstes der Parameter der »harmonies« hinzu: Er wird aus den
verschiedenen, mittels Loopings iibereinander gelegten Einzelstimmen entwickelt, sodass
eine wiederum dichte mehrstimmige Textur entsteht. Da die einzelnen Stimmen gesungen
werden, also mit bestimmten Tonhohen operieren, konnten sie ebenfalls genau notiert
werden. Wiederum ist es in diesem Zusammenhang aber wichtiger, hervorzuheben, dass
auch Mehrstimmigkeit in diesem musikalischen Sinn, der dezidiert nicht Bachtins Begriff
der >Polyphonie« entspricht, eine Herausforderung fiir die Lyrik-Forschung darstellt. Diese
verfiigt bisher schlicht {iber keine Kategorien, mittels derer sich die Harmonik eines Ge-
dichts wie des vorliegenden analysieren liefRe. Auch in diesem Fall bedarf es demnach
einer musikwissenschaftlichen Kompetenz, um etwa sagen zu konnen, dass das Gedicht
in der Tonart As-Dur steht und neben konsonanten Intervallen wie Terz und Sext auch die
dissonanten Reibungen auskostet, die durch die Uberlagerung der Tonika As-Dur durch
die Dominante Es-Dur entstehen, wobei die Noten as und g, die im Abstand einer kleinen
Sekunde zueinanderstehen, eine zentrale Rolle spielen. Aber auch hier kann man sich
wenigstens {iber die Wirkung wahrscheinlich schnell verstandigen: Die sich vollstandig im
Dur-Rahmen bewegende Harmonik erzeugt eine idyllische Atmosphare, die zu der Welt
des Schilfs und der Hirten hervorragend passt. Zugleich ldsst sich die interne Dynamik der
sich in dem statischen harmonischen Rahmen bewegenden Einzelstimmen sehr gut auf die
Klidnge des Schilfs beziehen, eine natiirliche Klanglandschaft, die, aus der Ferne wahrge-
nommen, ebenfalls homogen, bei ndherem Hinhdren in sich aber durchaus heterogen ist.
Wie beim »beat« hat man es also auch hier mit Klangmalerei zu tun. Jedoch ist hinzuzu-
fiigen, dass diese mehrstimmige Klangmalerei tiber die Mdoglichkeiten einer traditionellen
sprachlichen Lautmalerei weit hinausgeht. Und noch ein weiterer Aspekt muss an dieser
Stelle hervorgehoben werden: Dass dieses Gedicht {iberhaupt mehrstimmig und dass diese
Mehrstimmigkeit nach musikalischen Prinzipien organisiert ist, ist im Bereich der Gegen-
wartslyrik und auch dariiber hinaus etwas ganz Besonderes. Uber welche anderen Gedich-
te konnte man schon ganz unmetaphorisch sagen, sie stiinden in einer Tonart?3

Zu »beat« und »harmonies« kommt - wobei diese im Hinblick auf ihre Lautstarke dann in
den Hintergrund treten - als dritter und letzter Parameter das »narrative« hinzu, bei dem, wie
gesagt, der Text nicht gesungen, sondern gesprochen wird. Die Mehrstimmigkeit des Gedichts
wird hier demnach noch einmal gesteigert: Denn zu dem bereits mehrstimmigen »beat« und
den ebenfalls mehrstimmigen »harmonies« tritt nun noch die gesprochene >Erzahk-Stimme
hinzu, sodass sich insgesamt eine poetisch-musikalische Textur von einiger Komplexitat er-
gibt, die aber dennoch beim Hoéren nicht iiberfordernd wirkt. Eine Textur, die - das ist noch
einmal hervorzuheben - vollstdndig aus der mit elektronischen Mitteln multiplizierten Stim-
me Schefflers besteht, die hier also wie ein Musikinstrument eingesetzt wird. Das Gedicht ist
somit - wie Schefflers Loop-Lyrik insgesamt - auch eine Form der Vokalmusik.

3 Eine Ausnahme sind Ernst Jandls erwéhnte 13 radiophone Texte (vgl. Ammon 2016, 119-135).
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Insgesamt sollte deutlich geworden sein, wie grof die Herausforderung ist, die dieses Loop-
Gedicht an die Lyrik-Forschung stellt. Ebenso sollte aber deutlich geworden sein, dass es sich
lohnt, diese Herausforderung anzunehmen - denn ansonsten blieben der Forschung signi-
fikante neue Entwicklungen in der Gegenwartslyrik verschlossen und sie wiirde die Chance
vergeben, bei der Beschaftigung damit das eigene Instrumentarium weiter zu entwickeln.

6.

Im Fall des zweiten Loop-Gedichts, das hier behandelt werden soll, gibt es keine Text-
grundlage, jedenfalls ist sie in keinem der beiden Bande Schefflers enthalten und offenbar
auch an keinem anderen Ort verdffentlicht worden. Nicht einmal {iber einen Titel verfiigt
dieses Gedicht. Es liegt bisher nur in Gestalt eines (nicht editierten) Live-Mitschnitts einer
Auffiihrung vor, die am 8. April 2018 im Rahmen des European Poetry Festivals in London
stattgefunden hat. Auch dieser Mitschnitt ist auf Youtube verfiigbar.*

Strukturell ist dieses Gedicht dhnlich gebaut wie The Thinking Reed, es besteht eben-
falls aus den Parametern »beat«, »harmonies« und »narrative«, die sukzessive eingefiihrt
und entwickelt werden. In den Details unterscheiden sich die beiden Gedichte aber deut-
lich. So tritt die Dimension des Korpers der Autorin stdrker in den Vordergrund als bei
The Thinking Reed, wo er, zumal im »editierten Mitschnitt«, nach der einleitenden »note«
ganz aus dem Blickfeld verschwindet. Hier jedoch setzt Scheffler ihn ganz bewusst ein,
vor allem zu Beginn, wo sie gestisch stark agiert. Anders ist auch der »beat, der in diesem
Fall nicht aus einem mehrschichtigen rhythmischen Modell besteht und auch nicht durch
Beatboxing erzeugt wird. Er basiert auch nicht auf der Stimme Schefflers. Stattdessen hat
man es mit einem einstimmigen, elektronisch erzeugten Bass-Ostinato zu tun, das dem
gesamten Gedicht unterlegt ist. Es besteht aus einer achttaktigen absteigenden Bass-Linie
in durchgdngig punktiertem Rhythmus, die auf einem c beginnt und dann tiber as und f
absteigt zu einem es. Diese Bass-Linie bildet gleichzeitig den rhythmischen wie den har-
monischen Rahmen des Gedichts, wobei Letzterer zundchst in der Schwebe bleibt, sich
dann aber als C-Moll herauskristallisiert. Auch dieses Gedicht hat also eine Tonart. Wieder
bewegen sich die verschiedenen geloopten Einzelstimmen, aus denen die »harmonies«
bestehen, allesamt im Rahmen dieser Tonart, und wieder hat dies nicht nur eine struktu-
relle, sondern auch eine semantische Wirkung. In diesem Fall entsteht aber keine idylli-
sche Atmosphadre, eher wiirde man von Bedrohung und Beklemmung sprechen, wozu die
Loops mit ihrer Repetivitat stark beitragen. Die Wiederholungen erzeugen im Fall dieses
Gedichts den Eindruck, eingesperrt zu sein, nicht entkommen zu konnen.

Um diesem Eindruck weiter nachzugehen, ist es sinnvoll, einen Blick auf die Textele-
mente zu werfen, die im Rahmen von »narrative« und »harmonies« gesprochen bezie-

4 Abrufbar bei YouTube: https://youtu.be/GIS39cy20YQ (Scheffler 2018).
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hungsweise gesungen werden und erneut auf Deutsch und Englisch formuliert sind. Einige
davon seien hier herausgegriffen:

»Biicher iiber junge Manner - Biicher«

»books about young men - books«

»they travel, they fall in love, they seek meaning in life«
»I cannot escape this« - »how can I escape this«

Fiihrt man sich diese Zeilen vor Augen, ergibt sich eine mogliche Interpretation: In diesem
Gedicht wird Kritik an einer Form der Literatur geiibt, die aus »Biichern tiber junge Man-
ner« besteht - und um was fiir eine Art von Biichern es sich dabei handelt, geht aus der
summarischen Beschreibung ihrer typischen Handlungsmuster hervor, dass die Protagonis-
ten namlich auf Reisen gehen, dass sie sich verlieben, den Sinn des Lebens suchen etc. Im
Zentrum des Gedichts steht demnach eine spezifische (und fiir manche Interpretinnen und
Interpreten spezifisch deutsche) Gattung: der Bildungsroman, von Agathon und Wilhelm
Meister iiber den Griinen Heinrich bis hin zu Zauberberg und Tschick. Das aber ist ein Kern-
bereich des Kanons der deutschsprachigen Literatur. Und es ist ein dominant mannlicher
Bereich, die kanonischen Bildungsromane sind nicht nur Biicher iiber junge Manner, es
sind auch Biicher von Mannern - Biicher von Mannern iiber Mdnner also, deren kanoni-
scher Status liberdies zumeist von Mannern herbeigefiihrt und verteidigt wird. Das Ich des
Gedichts fiihlt sich von der Hegemonie dieser so dominant mdnnlichen wie tendenziell
heteronormativen Gattung im Medium des Buches bedrdngt und mochte ihr entfliehen,
ohne zu wissen, wie.

Doch bei dieser auf der Ebene des Textes artikulierten Ratlosigkeit bleibt es nicht. Nimmt
man das ganze Gedicht in den Blick, zeigt sich, dass es dem Bildungsroman programma-
tisch etwas entgegengesetzt - es bietet einen Gegenentwurf auf allen Ebenen. Zunachst auf
der Ebene der Gattung: Die Hegemonie des Bildungsromans wird nicht in einem Roman,
sondern in einem Gedicht kritisiert. Hinzu kommt die Ebene der Medialitdt: Das Gedicht
bewegt sich nicht im Medium der Schrift, sondern in dem beziehungsweise in den Medien
der Gedicht-Auffiihrung. Ein Verbund von Prdsenzmedien tritt demnach an die Stelle des
einen Distanzmediums. Zu den Prasenzmedien gehort das Medium Stimme, und dass es
sich dabei um eine weibliche Stimme handelt, ist entscheidend: ein Gegenentwurf also
auch hier. Die Stimme ist aufRerdem durch eine analytisch schwer zu fassende, aber deut-
lich horbare Vulnerabilitat gekennzeichnet, auch durch Melancholie, vielleicht sogar Resi-
gnation. Nicht zu iiberhoren ist aber auch der Zorn in dieser Stimme.

Von zentraler Bedeutung ist dartiber hinaus, dass diese Stimme nicht nur spricht, son-
dern auch singt, was die Gegenposition des Gedichts noch verstarkt: Es wird nicht ge-
schrieben, sondern gesprochen und gesungen, was wiederum unterschiedliche Klang- und
Ausdrucksbereiche mit sich bringt. Ein iiberaus breites Spektrum vokaler Moglichkeiten
wird hier entfaltet, und auch das ist programmatisch zu verstehen: Das ganze Potenzial
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einer realen weiblichen Stimme wird aufgeboten im Gegensatz zu den zwangsldufig ein-
geschrankteren Moglichkeiten der lediglich metaphorischen Stimme einer Erzahlfigur im
Medium der Schrift. Und das Potenzial der realen weiblichen Stimme wird im Gedicht
Schefflers noch potenziert durch das Looping-Verfahren, das die Stimme der Autorin zu
einem ganzen Chor von Stimmen erweitert. Wogegen sich dieser Chor wendet, ist klar: Es
ist das Patriarchat, in der Literatur und dartiber hinaus, gegen das er ansingt und anspricht.
Entscheidend ist dabei, dass es nicht nur evoziert und kritisiert, sondern dass zugleich eine
Moglichkeit der Selbstbefreiung, der Selbstermdchtigung aufgezeigt wird. Rike Scheffler ist
dem Patriarchat nicht ausgeliefert, so macht sie deutlich, sie hat ihm etwas entgegenzuset-
zen. Und auch dabei bewegt sie sich - als die ancient brandnew, die sie ist - in den Spuren
Sapphos. Jedenfalls konnte man das Gedicht auffassen als eine Variation der ersten Strophe
von Fragment 16, die sie ihrem ersten Lyrikband als Motto vorangestellt hat: Einige Manner
sagen, andere Mdnner sagen, wieder andere Mdnner sagen - aber ich sage beziehungswei-

se ich singe oder auch: ich loope.
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Medientechnologische Produktionsasthetiken

in akustischer Dichtung

Abstract

This article focuses on sound poetry in our
post-digital media environment that makes con-
stitutive use of media technology in the pro-
duction process: A transmedial artistic practice
for which | propose the term sonic poetry. This
practice will be discussed according to literary
concepts, namely »electroacoustic poetry« (Fer-
dinand Kriwet, Nicholas Zurbrugg) and »audiolit-
erary writing« (Ludwig Jager). Moreover, recent
phonosemantic research in linguistics will be dis-
cussed regarding sonic poetry.

A specific, reciprocal relationship between human
and machine enables unforeseen and innovative
artistic results and show alternative ways of using
technology that can be associated to contemporary
concepts such as »technodiversity« (Yuk Hui), ques-
tioning and criticizing technology's role in general.

1. Einleitung

Three case studies willbe demonstrated that show
how artists engage inadynamicand reciprocalre-
lationship with technology. By this, technology is
transformed from a mere tool into an active col-
laborator. In the case of Dagmara Kraus due to ex-
cessive editing with a simple sound software and
the use of sampled speech recordings that creates
anew poetic language and challenges authorship;
inthe case of Jorg Piringer through a complex net-
work of computer programming, automatization
of composition, speech synthesis that subverts the
logic of duplication media by Jorg Piringer. These
examples exemplify a broad variety of technolog-
ical methods of involving technology that exceed
human capacities and generate invocative poetic
sound works that go beyond the imaginative realm

of merely oral works.

Der folgende Beitrag untersucht eine experimentelle kiinstlerische Praxis medientechnolo-
gisch realisierter Sprechkunst, die vor allem in den letzten Jahrzehnten aufgrund der (digi-
talen) Entwicklung von Medientechnologien, sowie den Fahigkeiten vieler Kiinstler:innen,
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damit umzugehen, an Relevanz gewonnen hat.! Es geht dabei besonders um die verschie-
denen Methoden, wie Kiinstler:innen neue Medientechnologien produktionsdsthetisch
nutzen. Was vor iiber einem Jahrhundert als Lautpoesie begann - und im Laufe der Ge-
schichte der westlichen Avantgarde und Neoavantgarde des zwanzigsten Jahrhunderts
unzdhlige Bezeichnungen erhielt -, hat sich zu einem weitlaufigen, facettenreichen Feld
sprachbasierten kiinstlerischen Schaffens entwickelt, das sich im Spannungsfeld zwischen
Poesie, Musik, Performance und Medienkunst entfaltet. Bereits Mitte der 1950er Jahre be-
gannen sound poets? technologische Gerate als Mittel der Komposition zu nutzen, damals vor
allem das Tonbandgerat, welches die Organisation des Klangmaterials auf der Zeitachse einem
Schreibvorgang vergleichbar komponierte, gewissermafien ein Schreiben auf Tonband (McCaf-
fery 1997, 160; Meyer 1993, 32, 17; Olsson 2011, 2012; Nachtergael 2020, 25-26; zu Henri
Chopin und seinem Gebrauch des Tonbandgerates, beispielsweise Lentz 2000, Kap. 7). Meiner
eigenen Beobachtung zufolge hat in den letzten Jahren, etwa seit Anfang der 2000er Jahre,
die Verwendung von Tonbandgeraten durch Kiinstler:innen im Bereich der experimentellen
Musik und Sprechkiinste wieder zugenommen, beispielsweise in den Performances und
Aufnahmen von Tom White, Duncan Harrison, oder Augusté Vickunaité.

Im Laufe der Zeit haben sound poets immer mehr der jeweils verfiigbaren Technologien
genutzt. Neben dem Mikrofon und unterschiedlichen analogen, spdter digitalen Aufnah-
me- und Abspielgerdten, sind es u. a. Sampler, Mischpulte, Effektgerdte sowie Computer
(Laptop) und die dazugehorigen Sound Softwares (oder DAWSs, Digital Audio Worksta-
tions), aber auch selbst gebaute Instrumente, die den individuellen Bediirfnissen einzelner
Kiinstler:innen gemdf} konzipiert werden (so etwa die analoge tape-bow violin von Laurie
Anderson in den 1970er Jahren oder die am Korper angebrachte digitalen Set-Ups von Ada-
chi Tomomi seit den 2000er Jahren).

Technologische Verfahren werden als grundlegendes Element der Komposition einge-
setzt, das entscheidenden Einfluss auf ein Werk haben kann - auf Sound und Musikalitat,
aber auch auf Textinhalt und Bedeutung. Oftmals kann der kiinstlerische Kompositions-
prozess als reziprok, also wechselseitig, beschrieben werden, weil dieser sich in einem pro-
duktiven Austausch zwischen Mensch und Technologie vollzieht und sich gestalterische
Ideen erst schrittweise wahrend dieses Prozesses ergeben; insofern kann der Technologie
eine Ko-Autorschaft an den Werken zugesprochen werden.

Den Begriff sonic halte ich in diesem Zusammenhang fiir besonders geeignet, da die-
ser bereits auf Technologie und Medialitdt verweist (vgl. etwa Ernst 2015). Aufierdem
unterscheidet Steve McCafferey die historische Entwicklung der sound poetry von einer

1 Dieser Beitrag basiert auf Forschung fir meine bald erscheinende Dissertation (Matter 2025¢) und enthélt
Uiberarbeitete Passagen daraus. Die Dissertation ist Teil eines Projekts, fiir das Férdermittel des Europdischen
Forschungsrats (ERC) im Rahmen des Programms der Europdischen Union fiir Forschung und Innovation »Ho-
rizont 2020« bereitgestellt wurden (Finanzhilfevereinbarung Nr. 884177).

2 Ich benutze hier gezielt den englischen Begriff sound poetry statt Lautpoesie: Einerseits, weil er internationaler
ist, andererseits, weil er bereits eine Affinitat zu Medientechnologie beinhaltet.
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phonischen Ara reiner Oralitit zu einer »sonic« Phase, in der Medientechnologien produktiv
genutzt werden, um neue Formen zu erschaffen (1997).

Obwohl digitale Technologien heute allgegenwartig sind, bleibt deren literaturwissen-
schaftliche Erforschung als Produktionsmittel und Schreibwerkzeug, vor allem im Bereich
akustischer Formen von Literatur, liickenhaft. Bestehende Forschungen beinhalten jedoch
bereits friithe Vorhersagen (etwa Ghil in Pétronio 1963; Apollinaire 1918) {iber grundlegende
medientheoretische Ansdtze (Kittler 1986) bis hin zu Untersuchungen zu technologischen
Gerdten wie Mikrofon oder Tonbandgerat (Pinto 2012; Olsson 2011; Epping-Jager 2014).

Wichtige Beitrdge stammen auflerdem von Maurach (1995) und Vowinckel (1995), die
den Bereich des Horspiels untersuchen, Benthien und Vorrath (2017), Lentz (2000). Frie-
der von Ammon hat ebenfalls technologische Implikationen im Produktionsprozess ex-
perimenteller Dichtung untersucht, etwa in der Arbeit von Ernst Jandl (2016, 2018), oder
Britta Herrmann zu Franz Mon (2020). Monika Schmitz-Emans hat in ihrem Beitrag zu
»akustischer Literatur« auch die technologischen Moglichkeiten zur kreativen Gestaltung
angesprochen (2020, 91-93). Weitere Ansdtze stammen von Brandon LaBelle (2010, 2014)
und Steve McCaffery (1998, 2001), der mit seinen Ausfithrungen zum Verhaltnis von sound
poetry und Semantik wichtige Konzepte geliefert hat. Miguel Neves Nuno (2019) interpre-
tiert sound poetry als radikale kiinstlerische Praxis mit enger Verbindung zu Technologie,
wahrend Magali Nachtergael (2020) die Produktionsprozesse untersucht und den Begriff
»néo-littérature« vorschlagt und auch einzelne digitale Ansatze beriicksichtigt.

Zu medientechnologischen Verfahren wie Sampling mdchte ich exemplarisch die For-
schung von Rolf Groffmann und Vanessa Chang erwdhnen. Abgesehen von dem wesentli-
chen Unterschied, dass Sampling bei der Verwendung von gefundenem oder bereits media-
tisiertem Material die materiellen Eigenschaften seiner Quelle beibehdlt, ist diese Methode
dennoch - bis zu einem gewissen Grad - mit der literarischen Methode des Zitierens ver-
gleichbar (vgl. Groffmann 2005, 312). Allerdings ist beim Sampling nicht nur der reprodu-
zierende Aspekt des Sampling relevant, sondern mehr noch die kreative Eigenlogik dieser
kiinstlerischen Methode, etwa das strukturelle Aneinanderfiigen der ausgewahlten Sam-
ples, sowie der neue semantische Kontext, der durch das Sampling, also durch Selektion,
Rekombination und Neustrukturierung des Materials, erst geschaffen wird. Denn wenn der
Ursprung des Materials, die Quellen, aus dem Fokus riicken, wird der kreative Akt durch
Rekombination definiert (vgl. Chang 2009, 145).

Im Folgenden werde ich den produktiven Einsatz von Medien und Technologien im
Bereich der experimentellen akustischen Dichtung untersuchen, einen kurzen Uberblick
iiber die wichtigsten kiinstlerischen Methoden geben sowie zwei ausgewdahlte Fallbeispiele
vorstellen. Es werden aufierdem zentrale Konzepte aus der literaturwissenschaftlichen und
linguistischen Forschung diskutiert, die ich in diesem Bereich fiir zentral halte: elektro-
akustische Dichtung, audioliterales Schreiben, sowie Phonosemantik.
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2. Technologie und kiinstlerische Methoden

2.1 Definition: Verwendung von kiinstlichen Artefakten und Geraten

Im Rahmen dieses Beitrags folge ich einer vergleichsweise einfachen und pragmatischen Defini-
tion von Technologie: Unter »Technologie« verstehe ich die Verwendung kiinstlicher Artefakte,
also Gerate, beziehungsweise Medientechnologien, die es Kiinstler:innen ermdglichen, Sprache
und Stimme aufzunehmen, zu speichern, wiederzugeben und gestalterisch zu manipulieren.

(Sound-)Technologien greifen ins akustische »Rohmaterial aller Poesie ein« (Kittler 1986,
59), um die Kodierung des Alphabets durch »Zeitenachsenmanipulationen« produktiv zu
umgehen. Dadurch definieren Kiinstler:innen literarische und dichterische Performance und
Produktion vermittels Technologie neu (vgl. Montgomery 2015, 137-138).

Die gestalterische Bearbeitung des akustischen Materials wird dabei durch unterschied-
liche Methoden realisiert, beispielsweise mittels Schnitt und Editieren, Collagetechniken,
die auch vorgefundenes, bereits mediatisiertes Material beinhalten kénnen (Sampling),
sowie das Ubereinanderschichten und Mischen durch Mehrspurtechnologie.? »Technology
represents the means by which the human voice - by virtue of the fact that it is >cap-
tured« in electronic form - is subject to displacement and transposition, permutation or
transformation.« (Young 2015, 6) Dariiber hinaus wird die menschliche Stimme durch die
Interaktion mit elektronischer Technologie erweitert (Young 2015, 5). Es ist aber nicht blof}
die Stimme, sondern vor allem die durch Stimmen hervorgebrachte Sprache, die in literari-
schen Kontexten eine zentrale Rolle spielt.

Zudem hat Aufnahmetechnologie die Vorstellung von der Vergdnglichkeit von Stimme
und gesprochener Sprache relativiert, denn diese konnen nun aufgezeichnet, gespeichert
und auf einem Medium festgehalten werden (vgl. Chion 1991). Durch diesen Verlust der
Vergdnglichkeit ist Sound jedoch zu etwas geworden, das dadurch bearbeitbar wird (vgl.
Jager 2020, 79; Matter 2025b).

Generell miissen aber auch kontroverse, bis hin zu oppressiven und ausschliefRenden, Wech-
selbeziehungen zwischen Technologie, sozialen Schichten, Industrialisierung, der Einfluss von
Kolonialismus, Ethnizitdt und Rassismus kritisch hinterfragt werden: Technologie ist niemals
neutral, sondern immer an die Diskurse und die Entwicklungen einer bestimmten Kultur und
ihrer Ideologien gebunden (vgl. etwa Chude-Sokei 2015). Denn nicht alle Menschen haben den
gleichen Zugang zu Technologie und sind in der Lage, digitale Medien zu nutzen.*

3 ZuMehrspurtechnologie und Uberlagerungen vgl. Matter 2025a.

4 Schatzungen und Studien zufolge verfigt etwa die Halfte der Weltbevélkerung ber grundlegende digitale Kom-
petenzen und etwa 30 Prozent sind in der Lage, digitale Inhalte zu erstellen (vgl. Mamedowa und Pawlowski 2018;
Global IGI 2017). Im Jahr 2012 wurde geschétzt, dass etwa 16 Prozent der Erwachsenen in den USA keine grund-
legenden digitalen Kompetenzen besitzen (vgl. Mamedowa und Pawlowski 2018, 3). Ich bin mir als Autor dieses
Beitrags meines Privilegs bewusst, aufgrund meiner Herkunft aus der sogenannten oberen Mittelschicht in Mittel-
europa Zugang zu Technologie und Medienkompetenz zu haben.
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2.2 Technologische Methoden zur kiinstlerischen Gestaltung von Sonic Poetry

Ich mochte hier nur kurz einzelne zentrale technologische Methoden beschreiben, die in
sonic poetry regelmafig angewandt werden, aber auch in anderen Bereichen rege einge-
setzt werden, beispielsweise in der Horspiel- oder Horbuchproduktion, in Film und Video,
vor allem aber in der Musikproduktion.

Hierzu gehoren Schnitt und Editieren von Audiomaterial, zentrale Methoden, Material
gestalterisch zu (re-)strukturieren. Auch kombinatorische, permutative Strukturen konnen
durch Schnitt hervorgebracht werden, etwa Wiederholungen, bis hin zu Loops, bei denen
kurze Abschnitte unzdhlige Male wiederholt werden (vgl. Cussen 2015; Matter 2024).

Des Weiteren ermdglichen Mehrspurverfahren und Uberblendungen, mehrere (mit di-
gitaler Technologie mindestens Dutzende) Sprachaufnahmen - von einer oder von un-
terschiedlichen Stimmen - miteinander zu iiberlagern (vgl. Matter 2025a). Durch Laut-
starkeveranderungen koénnen einzelne Spuren ein- oder ausgeblendet werden. Solche
Uberlagerungen erlauben auch Verdichtungen bis hin zu iiberwiltigendem Stimmengewirr,
deren Inhalt kaum mehr verstandlich ist, sondern eine Uberforderung beim Horen ausldst
und dadurch gewissermafien parasemantische Aussagekraft besitzt.

Sampling dagegen ist vor allem aus der Musik bekannt und besteht aus der Verwendung
gefundenen und bereits mediatisierten Materials, das als Fragment aus dem urspriing-
lichen Zusammenhang herausgelost und in einen neuen integriert wird. Es kann bedingt
mit der Verwendung authentischen Materials in schriftlicher Literatur verglichen werden,
denn auch hier bleibt die mediale Materialitdt der jeweiligen Quelle, aus dem das Fragment
stammt, erhalten und wird mitkommuniziert, von der Aufnahmequalitédt tiber allfallige
Nebengerdusche bis hin zu Prosodik und Stimme, die - wenn sie den Horenden bekannt
ist - zusatzliche Assoziationen auslosen kann (wie es etwa in dem von Dagmara Kraus in
ihrem weiter unten besprochenen Stiick der Fall ist).

Computerprogrammierung und Coding sind weitere Methoden, um akustisches Material
zu manipulieren oder iiberhaupt erst zu generieren. Auch die sogenannte kiinstliche Intel-
ligenz (KI) basiert auf Computerprogrammierung, wobei hier Online-Applikationen - im
Vergleich zu Computerprogrammierung, die die Kenntnis von Programmiersprachen erfor-
dert - eine einigermafien einfache Anwendung erlauben (Jorg Piringer arbeitet seit einigen
Jahren sowohl mit Coding und experimentiert dartiber hinaus auch mit KI, oftmals mit
einem subversiven Ansatz).’

Nicht zuletzt ermoglichen Soundeffekte wie Echo, Hall, Frequenzfilterung, oder Verande-
rung der Geschwindigkeit, gestalterische Moglichkeiten, die zu allen genannten Methoden
noch zusatzlich angewandt werden konnen.

All diese Methoden konnen auch in kreativer Absicht unsachgemdf eingesetzt werden.
Eine solche subversive Medienpraxis befahigt im besten Fall zu einer spielerischen und konst-
ruktiven Medienkritik, zumindest aber werden die kiinstlerischen Ausdrucksformen erweitert.

5  Fureine kritische Betrachtung von Kl, auch in Bezug auf poetische Texte, vgl. Bajohr 2024.
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2.3 Mensch und Maschine: Eine wechselseitige Beziehung

Technologien werden von Kiinstler:innen nicht nur unidirektional als blofes Werkzeug ge-
nutzt, vielmehr entfaltet sich der gestalterische Produktionsprozess in einem Hin und Her
zwischen Mensch und Maschine; manche Ideen fiir ein Werk entstehen somit erst wahrend
dieses wechselseitigen Prozesses (vgl. Mon 2016 [1974]; 2016 [1983]; Hayles 2017). Denn
oftmals ist es ein experimenteller und unkonventioneller Umgang mit Technologien solch
einer, der deren Grenzen und Beschrankungen auslotet. Dies muss keinen Widerspruch
darstellen. In der Tat bildet der einfache Zugang zu Technologien die Grundlage fiir me-
diale, beziehungsweise kiinstlerische, Experimente, bei denen Technologien auch entgegen
ihrer sachgemdfien Anwendung und Funktionen genutzt werden - und gerade dadurch in-
novative Ergebnisse hervorgebracht werden. Ein Beispiel dafiir ist die Verwendung techno-
logischer glitches, also Fehler, etwa wenn Dagmara Kraus die unvermeidlichen Storgerdu-
sche unsachgemafien Schneidens von Audioaufnahmen, die bei ihr aber zu einem Element
des Vokabulars ihrer neuen poetischen Sprache in Xurf Your Zwébes wird (siehe unten).

Was ich hier als wechselseitig definiere, kann auch als integraler Bestandteil experimen-
teller Ansatze verstanden werden. Durch ergebnisoffenes, kiinstlerisches Experimentieren
konnen neue und innovative Methoden in Bezug auf Materialien, Technologien und Me-
dien entwickelt werden. Allerdings werden selbst die experimentellsten Praktiken konven-
tionell, wenn sie zu haufig angewendet werden.

Jedenfalls kann eine solche wechselseitige Mensch-Maschine-Beziehung als produktive
Erweiterung der Kontingenz menschlichen Verhaltens in Bezug auf Technologie angesehen
werden. Dabei fiihren oftmals selbst mangelnde Fahigkeiten zu unvorhergesehenen und
iiberraschenden Ergebnissen, die das Spektrum der verfligbaren kiinstlerischen Methoden
erweitern. Dies kann zur Uberwindung einer vorgegebenen, im schlimmsten Fall einen-
genden Nutzung von Technologie fithren, womit sich eine solche wechselseitige Produk-
tionsdsthetik mit dem Begriff »technodiversity« assoziieren ldsst, diesen sogar zu erweitern
vermag (Hui 2023).

Eine weitere Eigenschaft, die oftmals auf einen Mangel an professionellen Fahigkeiten
zurlickgefiihrt wird, ist der Dilettantismus. Dem Medientheoretiker Erhard Schiittpelz zu-
folge kann Dilettantismus aber auch als produktive Kraft betrachtet werden, um etwas
anderes, etwas Innovatives zu schaffen. Dariiber hinaus erlaubt er es, bestimmte Standards
der Produktion, beziehungsweise der Asthetik, bewusst zu unterlaufen. Kiinstler:innen
agieren in diesem Sinne oftmals dilettantisch und miissen es vielleicht auch, weil sie in un-
gewohnten (technologischen) Feldern arbeiten, was zur Hauptantriebskraft kreativer Pro-
duktion werden kann (vgl. Schiittpelz 1995, 53-55). Eine solche wechselseitige Beziehung
integriert den ungewohnlichen Umgang mit technologischen Geraten als produktiv in ein
Werk und hebt damit die dilettantischen Ansdtze auf. Dilettant:innen konnen also mit
Medien und Technologie anders umgehen als Fachleute und haben dadurch das Potenzial,
innovative Formen zu schaffen - nicht trotz, sondern wegen ihrer mangelnden Fahigkeiten
und Nicht-Spezialisierung.
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Instrumente dienen somit nicht nur dazu, die gewiinschten (akustische) Formen und
Strukturen zu erzeugen, die bereits in der Konzeption oder Vorstellung der Kiinstler:in-
nen vorhanden sind - also noch vor der Niederschrift, beziehungsweise der tatsachlichen
(technologischen) Umsetzung - sondern sind auch imstande, unerwartete Formen hervor-
zubringen und besitzen somit eine eigene Wirkkraft (vgl. Attali 1985 [1977], 115). Denn
Technologie beeinflusst ihrerseits also auch die Kiinstler:innen, die sie nutzen, und so-
mit die Komposition eines Werks, sei es durch ihre spezifischen Mdglichkeiten, aber auch
Grenzen, durch mogliche Funktionsfehler oder Storungen, durch ihre kreative Fehlanwen-
dung, sowie durch unerkldrbare Eigenheiten auf Seiten der Maschine - bis hin zu einem
postulierten »Unbewussten der Maschine« (vgl. Neyrat 2011; Hayles 2017).

Deshalb erscheint es angebracht, das kreative Potenzial, die Fahigkeit zu Komponieren,
auf die Technologie und die Gerate zu erweitern. Das Zustandekommen und die Form eines
Werks hdngt also nicht nur von der Schopfungskraft und Imagination des Menschen ab,
sondern auch von den Eigenschaften, Moglichkeiten, Grenzen, und Unberechenbarkeiten
der Technologien.

Durch einen wechselseitigen Ansatz bei ihrer Nutzung kann Technologien sogar Ko-
Autorschaft im Entstehungsprozess eines Werks zugesprochen werden und einen Prozess
der Ko-Kreation zwischen Mensch und Technologie hervorbringen. Dies lasst sich auch
durch die von Bruno Latour eingefiihrte Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) verstehen, die
Medien und technologische Gerdte als Aktanten mit Handlungsfdhigkeit in Kommunika-
tion und Kreation betrachtet (vgl. Wieser 2012). Ich schlage deshalb vor, die Handlungs-
fahigkeit von Technologien und ihre Betrachtung als aktiv anzuerkennen und die begrenzte
Sichtweise auf technologische Gerdte als blofle Werkzeuge zu iiberwinden - und gleich-
zeitig das Potenzial kreativer Fehlanwendungen und mangelnder Fahigkeiten im kiinst-
lerischen Prozess zu wiirdigen.

3. Theoretische Konzepte

3.1 Elektroakustische Dichtung

Elektroakustik beschreibt urspriinglich die Umwandlung von akustischer in elektrische
Energie (z. B. Mikrofone, Lautsprecher), wurde jedoch im Bereich experimenteller Mu-
sik (z. B. musique concrete) weiterentwickelt. Komponist:innen wie Pierre Schaeffer oder
Karlheinz Stockhausen nutzten elektroakustische Methoden, um elektronische Kldnge,
Alltagsgerdusche, aber auch Sprachmaterial, in neue klangliche Kontexte zu setzen (vgl.
Priberg 1960; Blumrdder 2017).

Ferdinand Kriwet war einer der ersten, der den Begriff der Elektroakustik im Kontext der
Dichtung verwendete (Kriwet 1970 [1961], 42). Larry Wendt definierte »electro-acoustic
literature« als Literatur, die komplexe klangliche Manipulationen einsetzt und zwar tiber
das blofie Aufzeichnen hinaus (1985, 21). Denn mit elektroakustischen Verfahren konnen
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sowohl Bedeutung als auch akustische Struktur von Sprache transformiert werden. Steve
McCaffery spricht in diesem Zusammenhang vom Aufbrechen und Neuzusammensetzen
von Wortern auf granularer Ebene (McCaffery 1997, 157). Und Nicholas Zurbrugg argu-
mentiert, dass elektroakustische Literatur eine moderne avantgardistische Form darstellt,
die von produktiver Transformation lebt - von der Verstarkung bis zur Verfremdung ge-
sprochener Sprache - und sich durch eine hochentwickelte technologische Orchestrierung
des Materials auszeichnet (Zurbrugg 2000 [1982], 1-2). Die heutigen digitalen Technolo-
gien erweitern dieses Potenzial noch einmal erheblich.

Elektroakustische Verfahren ermoglichen neue Ebenen und Qualitdten bei der Umwand-
lung von Stimmen und sprachlichen Klangformen in poetisches Klangmaterial und stellen
damit eine direkte Verbindung zwischen Klang, Vorstellung und Denken her. Fortgeschritte-
ne digitale Technologien wie die Granularsynthese sind in der Lage, eine sprachliche AuRe-
rung in alle Arten von klanglichem Material zu iiberfithren. Die Form, die solche akustischen
Transformationen annehmen, scheint nicht einmal durch die Vorstellungskraft begrenzt, weil
manche Arbeitsprozesse unvorhergesehene Ergebnisse hervorbringen, die durch das, was
ich als die wechselseitige Beziehung zwischen Mensch und Technologie auffasse, erzeugt
werden, ohne dass sich die Kiinstler:innen das Ergebnis im Voraus vorstellen konnen. Dar-
iiber hinaus eroffnen die jlingsten digitalen Entwicklungen, vor allem KI und maschinelles
Lernen, neue Bereiche der kiinstlerischen Gestaltung und der Stimmmanipulation.®

Die Bezeichung relectroacoustic< in Bezug zu »poetry< hat sich, anders als in der Musik,
im Literaturdiskurs jedoch nicht dauerhaft etabliert. Nichtsdestotrotz erlauben es elektro-
akustische Verfahren, etwa Sprache durch Aufzeichnung zu erfassen und dadurch einen
Prozess der nachtrdglichen Komposition durch Bearbeitung, Abmischung und gestalteri-
scher Manipulation zu ermoglichen, was einen zentralen Aspekt von Ludwig Jagers Kon-
zept des audioliterarischen Schreibens darstellt.

3.2 Audioliterales Schreiben als kiinstlerische Methode und Produktionsésthetik
Das Konzept des audioliteralen Schreibens umfasst akustische Texte, die nicht zwingend
auf einem vorangegangenen schriftlichen Text beruhen, sondern auf aufgezeichneter Spra-
che, die in einem technologischen Medium nicht nur festgehalten, sondern auch bearbeitet
wurde (Jdger 2014, 2020).” Das kann u. a. freie Rede beinhalten, beziehungsweise improvi-
sierte Sprache, oder Texte, die miindlich verbreitet oder memoriert werden, sowie extreme
Formen wie Glossolalie, die Begriffe wie Text und Sprache infrage stellen.

Obwohl die Verwendung des Begriffs Schreiben im akustischen Kontext erst einmal irre-
filhrend erscheinen mag, da dieser so eng mit dem herkdmmlichen (visuell-schriftlichen)

6 Jérg Piringer hat mich darauf hingewiesen, dass er mit neuen Entwicklungen in der Kl experimentiert, beispiels-
weise mit den Méglichkeiten, die eigene Stimme von einem Algorithmus imitieren zu lassen - auch hierbei geht es
ihm unter anderem um das Unterlaufen intendierter Anwendungen, um eine spielerische Art der Subversion.

7 Zur Diskussion von Jagers Begriff des audioliteralen Schreibens vgl. Vorrath 2020, 41-42.



Matter: Sonic Poetry | 75

Schreiben verbunden ist, also der Darstellung von Sprache durch ein System visueller
Symbole (Alphabet), hebt Jdager den Gegensatz zwischen Schriftlichkeit und vokaler und
auditiver Sprache auf: Im audioliteralen Bereich ist Schreiben eine Form der Bedeutungs-
bildung, die mit Prozessen des visuellen, schriftbasierten Schreiben vergleichbar sind:

Mit audioliteralem Schreiben kann eine Form sprachlicher Sinnproduktion
bezeichnet werden, die insofern Schreiben in Anfithrungszeichen genannt
werden darf, als sie sich iiber schreib-analoge Verfahren entfaltet, obgleich
sie im Modus einer (technisch armierten) Miindlichkeit vollzieht. Das hier
fokussierte audioliterale Verfahren erlaubt es, akustische Texte dadurch zu
erzeugen, dass ein Textautor sprachliche AuRerungen, die nicht auf einem
vorgdngigen schriftlichen Text beruhen, verlautbart und als verlautbarte in
einem technischen Medium aufzeichnet [...], um sie so auditiv lesbar und
bearbeitbar zu machen. (Jager 2014, 251)

Ein Gedicht, ein Text oder jede andere Botschaft muss sich in einem Medium materia-
lisieren. Ein zentraler Unterschied zwischen blofRem Sprechen (beispielsweise in einer
konventionellen Lyriklesung) und audioliteralem Schreiben ist die Verwendung eines tech-
nologischen Mediums, das das Gesprochene aufzeichnen, erfassen und vor allem be- und
verarbeiten, also gestalterisch manipulieren kann. Dies bezieht auch spezifische Aus-
drucksaspekte der Stimme mit ein, der Prosodie und aller Arten von paralinguistischen
Lauten, die allesamt zu poetischem Material werden konnen. Durch die Manipulation sol-
cher Klangelemente mit technologischen Mitteln konnen sie gezielt hervorgehoben und
betont werden (etwa durch Filtern, Schnitt, Lautstarke- oder Geschwindigkeitsverande-
rungen), wodurch das kiinstlerische Repertoire durch Technologie entscheidend erweitert
wird. Somit wird von Kiinstler:innen ein dynamischer Prozess angewandt, um aufgezeich-
nete Sprache in einer fortlaufenden (Selbst-)Bearbeitung des Materials zu iiberarbeiten:

Audioliterales >Schreibenc« ist in diesem Sinne eine klassische Form der sinn-
konstitutiven Riickwendung eines Zeichenproduzenten auf seine eigenen
Zeichenhervorbringungen. Er nimmt deshalb als auditive, aufzeichnungsge-
stiitzte, rekursive Selbstverarbeitung die Form dessen an, was ich einen tran-
skriptiven Prozess nennen mdchte. Der Autor transkribiert sich hier selbst,
indem er sich mit Hilfe eines Aufzeichnungsgerdtes selber auditiv rezipiert.
Er generiert den Sinn, den er erzeugt, in einem Prozess der fortlaufenden
Selbstverarbeitung seiner aufgezeichneten und wiedergehdrten Auferungen.
(Jager 2014, 251-252)

Da Dichtung und Literatur im Allgemeinen oft mit schriftlichen Texten und deren Ver-
breitung in Biichern, Zeitschriften oder online in Verbindung gebracht wird, ist es eine



76 | POEMA 4.2026

herausfordernde, wenn auch iiberzeugende Idee, solchen audioliterarischen Prozessen den
Status des Schreibens zuzugestehen. Denn auch hier ist das wiederholte »Selbstlesen« der
Autor:in im Schaffensprozess enthalten (Jager 2014, 250). Selbst der extrem verkiirzte Pro-
zess der einfachen Aufzeichnung eines spontanen, improvisierten Textes kann aufgrund
der Aufzeichnung als (wenn auch minimale) Uberarbeitung einer gegebenen Auferung
angesehen werden, da bei einer Aufnahme immer auch eine bestimmte Aufzeichnungs-
haltung (etwa die Nahe zum Mikrofon, oder mogliche Umgebungsgerdusche) definiert und
dartiber hinaus eindeutige Start- und Endpunkte gesetzt werden.

Ich méchte Jagers Konzept allerdings um zwei Uberlegungen erweitern: In einer Perfor-
mance kann gesprochenes Material, quasi in Echtzeit, bearbeitet werden. Dies ist ein Pro-
zess der rekursiven Neubearbeitung, der die Rekursion zu einem integralen Bestandteil der
Auffilhrung macht, eine Form der sofortigen »auditorischen Selbstiiberarbeitung«, die vom
Publikum live mitverfolgt werden kann (Jager 2014, 251). Dariiber hinaus kann beim audioli-
teralen Schreiben nicht nur die Stimme der jeweiligen Kiinstler:in, sondern auch die Stimmen
anderer genutzt werden, mithilfe von Aufzeichnungen auch solche von nicht mehr Leben-
den. Es konnen auch gefundene (Sampling) Stimmen, sowie auch nicht-menschliche (syn-
thetische) Stimmen eingesetzt und mittels Medientechnologie rekursiv {iberarbeitet werden.

Die in (elektro-)akustischer Dichtung und beim audioliteralen Schreiben angewandten
technologischen Verfahren vervielfachen somit die dsthetischen und kiinstlerischen Mog-
lichkeiten. Sie wirken sich aufgrund der (kompositorischen) Prozesse der Bearbeitung und
Manipulation von gesprochenem Material auch auf die Semantik eines Werks aus.

3.3 Beziehungen zwischen Laut und Bedeutung: Phonosemantik und sprachliche lkonizitat
Phonosemantik untersucht die Fahigkeit von Sprachlauten, Bedeutung auszudriicken. Sie
untersucht, inwiefern blofle Sprachlaute, Phoneme, oder gesprochene Worte durch ihre
Lautgestalt, also ihren Klang, den Objekten, Eigenschaften oder Konzepten dhneln, die sie
bezeichnen (vgl. Elsen 2016, 11-23). Phonosemantische Aspekte der Bedeutung werden
manchmal irreflihrend als Lautsymbolik bezeichnet, obwohl der Schwerpunkt eher auf
der direkten Expressivitdt von Lauten liegt als auf sprachlichen Zeichen als konventio-
nalisierten Symbolen. Damit wird das von Ferdinand de Saussure eingefiihrte Konzept der
Arbitraritdt infrage gestellt (vgl. Magnus 2001, 24). In der Phonosemantik sind Laut und
Bedeutung nicht direkt eins zu eins miteinander verbunden, sondern durch Ahnlichkeiten
und ikonische oder indexikalische Beziehungen (vgl. etwa Bolinger 1992, 28). Die Phono-
semantik wirkt unterhalb der morphologischen Ebene und macht die akustische Ebene zu
einem Informationstrager (vgl. Elsen 2016, 23). Auch im Bereich der Dichtung und Lite-
ratur wurde auf die expressiven und assoziativen Eigenschaften bestimmter Sprachlaute
hingewiesen (vgl. Rimbaud 1983 [1883]; Jiinger 1954).

Phonosemantische Bedeutungsbildung kann auf Ahnlichkeit basieren, wenn also ein
Wort oder Laut seinem Referenten dhnelt (Lautikonizitat); auf Imitation eines vorhandenen
Lautes, einer Schallquelle oder einer Tatigkeit, die einen Laut erzeugt (Onomatopoesie);
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auf direkter Artikulation von Emotionen durch verbale Ausdriicke (Ideophone oder Ex-
pressive); oder auf Reduplikation oder Wiederholung bestimmter (Elemente von) Wortern
zur Hervorhebung (vgl. Elsen 2016, 14-22). Im Gegensatz zur referenziellen Verbindung
zwischen Signifikant und Signifikat, also der Klangform eines Wortes und seiner Bedeu-
tung, verlagert die Phonosemantik den Fokus hin zu einer impliziteren Bedeutung: »The
sound does not directly affect what a word denotes, but what it connotes, not what it is,
but what it is like.« (Magnus 2001, 3) Fiir die Dichtung wurde konstatiert, dass sie einen
besonderen Zusammenhang zwischen Laut und Bedeutung innehat und dass sich in ihr so
etwas wie eine inhdrent klangliche, oder besser lautliche, Bedeutung am intensivsten ma-
nifestiert (vgl. Jakobson 1960, 373). Deshalb scheint die Beschaftigung mit Phonosemantik
in diesem Bereich besonders sinnvoll.

Dichtung (einschlief}lich konventioneller Formen) ist bereits viel ikonischer als Alltags-
sprache und bietet daher einen einzigartigen Zugang zur Lautikonizitdt (vgl. Elsen 2016,
148-149). Je weiter sich die Sprache von ihrer referenziellen Funktion hin zu einer selbst-
referenziellen Form, d. h. hin zur reinen Poesie, die die Sprache selbst hinterfragt und mit
ihr spielt, entfernt, desto hoher ist der Grad der Poetizitdt (vgl. Petersen 2006, 256). Dem-
gemdfl nimmt die Selbstreferenzialitdt der Sprache in vielen Formen der Dichtung zu, weil
die Komplexitdt der Beziehungen zwischen Sound und Sinn erhoht werden und dadurch
das Konzept von Bedeutung erweitert wird.

Eine Erweiterung der Semantik geht weit tiber die Grenzen der Referenzialitat hinaus und
verfolgt einen Ansatz, der verschiedene Formen assoziativer Bedeutung hervorhebt, darun-
ter auch die Schaffung poetischer Bedeutung durch spezifische Formen, d. h. kompositori-
sche Strukturen wie etwa kleinteilige Wiederholungen wie Loops, oder mehrspurige Uberla-
gerung sprechender Stimmen. Dariiber hinaus fiigt der Einsatz von Medientechnologien als
produktive Mittel einem Werk eine weitere Ebene hinzu, indem er Meta-Assoziationen zu
den verwendeten technologischen Gerdten und den angewandten Verfahren selbst auslost.

4. Kiinstlerische Fallbeispiele

Im Folgenden werden zwei kiinstlerische Werke der jlingeren Zeit vorgestellt, in denen
medientechnologische Verfahren produktiv und konstitutiv eingesetzt werden. Sie sollen
zeigen, wie die oben beschriebenen kiinstlerischen Methoden praktische Anwendung fin-
den und welchen Einfluss sie auf den Klang, aber auch auf die kompositorische Struktur
und auf die Bedeutungsebene eines Werks haben. Beide weisen eine Art Phantasiesprache
auf, die auf jeweils unterschiedliche Weise durch die Technologie geschaffen wurde.

4.1 Dagmara Kraus: Xurf Your Zwébes (2016)
Xurf Your Zwobes ist eine digital produzierte, elektroakustische Komposition von et-
was liber zwei Minuten Linge, basierend auf bereits existierenden Aufnahmen von
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Oskar Pastior.® Dagmara Kraus erstellte das Stiick mit der kostenlosen Software Audacity
auf einem Laptop. Als Material diente ausschlieflich eine Aufnahme, in der Pastior eigene
Gedichte vortragt - ein Beispiel fiir sogenannte »Samplepoesie« (Piringer 2023).

Durch den kleinteiligen, nervos strukturierten, Audioschnitt wurden kleinste Sprach-
fragmente (oft kiirzer als eine Silbe) aus Pastiors urspriinglichem Sprachfluss herausge-
16st und durch eine neue, technologisch erzeugte Form strukturiert, wodurch Kraus fiir
dieses Werk eine neue poetische Sprache geschaffen hat. Diese scheint zwar keine feste
Syntax oder Grammatik zu besitzen, verweist aber auf Kraus’ poetologisches Interesse
an Plansprachen; die Verwendung von Aufnahmen Pastiors signalisieren zudem die Aus-
einandersetzung mit seinem Werk (vgl. Kraus 2021). Das Stiick enthalt Passagen, die wie
krampfhafter Schluckauf klingen und eine technologisch mutierte Vitalitat vermitteln,
die aufgrund der dichten Schnittstruktur manchmal in Nervositat umschldgt. Es enthalt
zudem geloopte Fragmente und sogenannte Glitches, also produktiv genutzte techno-
logische Artefakte, die nicht kaschiert, sondern betont werden. Sie entstehen aus Kraus’
disruptiver Schnitttechnik und werden als horbare Elemente audioliteraler Gestaltung
genutzt. Kraus erzeugt dabei nicht nur Neologismen, sondern auch neuartige Sprach-
laute und phonetische Mutationen, die mitunter auf der eigenwilligen technologischen
Bearbeitung basieren. Diese Glitch-Phoneme entziehen sich festgelegter Bedeutung und
eroffnen ein assoziatives Horfeld.

Zahlreiche Wiederholungen und Loops - teils nur aus Silbenfragmenten bestehend
- erzeugen akustische Muster, die eine starke dsthetische Form ausbilden. Wiederho-
lung selbst wird dadurch selbstreflexives Thema und somit zu einem sinnhaften Zeichen
durch Struktur.? Zugleich kénnen beim Horen illusiondre Sprachwahrnehmungen, also
kognitiv pareidolische Effekte, entstehen. Das bedeutet, dass bei langer anhaltenden Wie-
derholungsstrukturen, wie sie hier teilweise zu finden sind - etwa zwischen 00:51 bis
01:10 - Worte beim Horen entstehen, die so gar nicht gesprochen wurden.' Das kann
passieren, weil das Gehirn beim Sprachverstehen standig nach Bedeutung sucht und die-
se notfalls in das Gehorte hineinhort - was nicht zuletzt die Idee von textlicher Intention
und Autorschaft ins Wanken bringt. Im Fall von Xurf Your Zwébes, welches komplett auf
Neologismen, beziehungsweise einer fiir dieses Werk erfundenen Sprache basiert, stellt
dies eine weitere Ebene (para-)semantischer Verkomplizierung dar, welches das Konzept
der Mehrdeutigkeit bis zur Umstiilpung tiberspitzt.

Da Kraus ausschliefflich Aufnahmen Pastiors als Material verwendete, leitet sich der
poetische Text ihres Stiickes ebenfalls aus dessen eigenwilliger Sprache ab und spinnt die-

8 Verfugbar auf der Online Plattform lyrikline: https://www.lyrikline.org/de/gedichte/xurf-your-zwoebes-17548
(24.Juli2025).

9 Zur Sinnhaftigkeit von Wiederholungsstrukturen in kiinstlerischen Texten vgl. etwa Lotman 1973, 168-171.

10 Die Psychologin Diana Deutsch hat in experimentellen Studien herausgefunden, dass diese von ihr genannten
»phantom words« subjektiv sind und offenbar von Erwartungen, Vorwissen, sowie Stimmung und Tagesform der
Hérenden abhangig sind. Vgl. Deutsch 2019, 103.
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se gewissermafien technologisch fort. Dieser Ansatz ldsst sich mit einzelnen von Kraus’
gedruckten Gedichten vergleichen, die ebenfalls auf gefundenem Material basieren.

Im Zusammenhang mit der Verwendung von Fundmaterial und mit der Methode des
Sampling miissen die Eigenschaften von Online-Archiven hervorgehoben werden, denn ich
nehme an, dass die leichte Verfiigbarkeit von Audioaufnahmen im Internet, beispielsweise
bei Archiven wie lyrikline, fiir die Entstehung dieses Werks von entscheidender Bedeutung
war. Offentlich zugéngliche Online-Archive sind ein wichtiger Bestandteil der heutigen Me-
dienlandschaft und bieten einen einfachen Zugang zu riesigen Mengen an Texten, Daten
und audiovisuellem Material. Sie haben daher die Praxis der Verwendung von gefundenem
Material - in der kiinstlerischen Produktion wie auch in anderen Bereichen - verandert
und gefordert.

Die verwendeten Laute bleiben trotz Bedeutungsbriichigkeit interpretierbar. Wo in Pas-
tiors Text etwa »blinddarm den herzenswunsch verkehrt« und »fliigelwind unter parteien
und hduser« erscheinen, produziert Kraus’” Bearbeitung mutierte Wortkollisionen wie »hau-
ser-die-es-sus-darm-blindsch«, die fragmentarisch dekodierbar bleiben. Solche surrealen
Kombinationen erinnern an Lautréamonts »zufdllige Begegnung einer Nahmaschine und
eines Regenschirms auf einem Seziertisch« (Ducasse'? [1868-1869] 1998, 193).

Die expressive Wirkung basiert auf phonosemantischen Lautcharakteristika: Helle Voka-
le und nasale Konsonanten iiberwiegen und erzeugen Assoziationen mit Leichtigkeit oder
Schnelligkeit, was zusatzlich durch Pastiors hohe Stimme unterstiitzt wird. Plosive und
Cluster hingegen erzeugen Briiche und Unbehagen - ein Kontrast, der sich aus der disrup-
tiven Bearbeitung ergibt (vgl. Elsen 2016, 43).

Die von Kraus fiir dieses Stiick geschaffene poetische Sprache, die an Neologismen er-
innernden Laute, sind auch deshalb besonders und neuartig, weil sie durch technologische
Verfahren, also dem exzessiven Audioschnitt, entstanden sind. Generell rufen Neologismen
wohl vermehrt phonosemantische Assoziationen hervor (vgl. Elsen 2016, 53). Kraus geht
also noch einen Schritt weiter als Pastior mit seinen Neologismen und Wortmutationen,
indem sie die horbaren technologischen Glitches, die durch den invasiven, zumindest un-
sachgemadfien, wenn nicht gar fehlerhaften Bearbeitungsprozess entstehen (horbare Schnitte
mitten in Wortern), produktiv und gestalterisch als Elemente der poetischen Sprache in die-
ses Werk integriert. Diese technologischen Storungen werden so eingebunden, als waren sie
Phoneme dieser neu konstruierten Sprache - und dadurch besonders geeignet, eine »wilde
Semiose« zu provozieren (Assmann 1988). Kraus verstarkt somit den innovativen Charakter
der Neologismen durch den technologischen Prozess und geht sogar so weit, die semanti-
schen und phonetischen Verbindungen zur deutschen Sprache vollstindig zu iiberwinden.

Der poetische Text von Xurf your Zwdbes lasst sich als eine Art technologisch hergestell-
te oder kiinstlich konstruierte (im Gegensatz zu performative) Sprache definieren. Diese

11 Beispielsweise einige der Gedichte in Kraus' Band kleine grammaturgie (2013).

12 Hinter»lsidore Lucien Ducasse«verbirgt sich das Pseudonym des Comte de Lautréamont.
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integriert horbar und selbstreflexiv ihren technologischen Konstruktionsprozess und macht
diesen auf einer paralexikalischen Ebene poetisch produktiv - gewissermafien protose-
mantisch - indem sie bisher ungehorte Silbenkombinationen und Sprachlaute erzeugt. Am
auffalligsten sind kurze, gerauschhafte Sounds - hervorgerufen durch Schnitte mitten ins
Wort hinein -, die sich mit sogenannten Knacklauten vergleichen lassen (stimmlose glot-
tale Plosive), die Dichte und Nervositdt der Komposition ersetzen referenzielle Bedeutung
durch klangliche Vitalitat. Das Stiick erschafft eine eigene poetische Ausdrucksform - ein
akustischer Techno-Text, der auf phonosemantischer Assoziation basiert und die Materiali-
tdt von Sprache, sowie technologische Medien reflektiert.

Um die oben beschriebenen Theorien, Begriffe und Analysekategorien hier an den Bei-
spielen zu veranschaulichen, soll auf zwei Stellen genauer beschrieben und diesbeziiglich
interpretiert werden.

Nach etwa fiinfzehn Sekunden beginnt ein Abschnitt von etwa zwolf Sekunden Dauer
mit einem ldngeren, langsameren Sprachfragment, das wie ein umgekehrter Bestandteil
eines langeren Wortes oder Satzes klingt, gefolgt von »-darm«. Das klingt wie ein Aus-
schnitt aus dem Wort »Blinddarmg, welches in der zugrungeliegenden Aufnahme von Pas-
tiors »[Worterpalindromblock]« vorkommt, auf dem Xurf Your Zwdbes exklusiv beruht.
»Darm« ist offenbar ein zentraler Begriff - oder besser gesagt, ein zentraler Klang - in die-
sem Werk, denn er kommt immer wieder vor und fungiert als wiederkehrendes Element,
was beim Horen den Eindruck von Struktur erhartet und dadurch auch die Klassifizierung
dieses Lautgebildes als »Sprache« unterstiitzt. Unter Beibehaltung der allgemeinen rhyth-
mischen Struktur folgen zwei sehr kurze Sounds, die wie ausgeschnittene Fragmente des
Buchstabens »t« klingen, zusammen mit so etwas wie »wiesch«. Letzteres stammt wahr-
scheinlich aus »wie schlafend«, das in »[Silbenpalindromblock]« vorkommt. Hier wird also
eine spezifische Eigenschaft von Miindlichkeit genutzt, namlich die Verschmelzung zweier
Silben zu einer einzigen, die in der Linguistik als Synalepha bekannt ist. Auf »wiesch«
folgt ein weiteres »t«, das wie ein Fragment eines lingeren Wortes oder Satzes klingt (da
noch immer der prosodische Schwung eines grofieren Zusammenhangs horbar ist), gefolgt
von einem weiteren »-darm« und kurz danach dann »luna«, das so auch in »[Worterpa-
lindromblock]« vorkommt (in der antiken romischen Mythologie war Luna die géttliche
Verkorperung des Mondes als weibliches Gegenstiick zur Sonne). Es folgen zwei weite-
re »-darm« sowie ein langeres, etwa zwei-sekiindiges, teilweise iiberlappendes Segment
mit weiteren Fragmenten. Darauf folgt noch ein weiteres »-darm« und eine noch dichtere,
sich tiberlagernde Konstruktion aus unterschiedlichen Fragmenten von Pastiors Aufnahme.
Dieser ganze Abschnitt konnte so interpretiert werden, als versuche eine Mondgéttin, im
Mondlicht etwas aus Darmen zu >lesenc. Klanglich kommt hier die poetische Sprache, die
Kraus durch exzessive Bearbeitung - technologisches Trennen und Zusammensetzen von
Sprachfragmenten, also Sampling - erschafft, zum Tragen: Die fortwdhrend von Schnitten
unterbrochene Kohdrenz des Sprachflusses wirkt ungewohnt, die Rhythmik etwas eigen-
artig, aber iiberraschend originell.
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Nach etwa einer halben Minute beginnt eine Passage von etwa zwanzig Sekunden
Dauer. Diese besteht aus einer sich wiederholende Variation einer lingeren Einheit von
etwa fiinf Silben, die in dieser konstruierten Sprache als lingeres Wort oder kurzer Satz
betrachtet werden konnte. Anschliefdend wird sie in vier sich wiederholende Zyklen zer-
legt, mit kurzen Unterbrechungen und winzigen Pausen sowie Wiederholungen, die aus
winzigen Teilen der grofieren Wiederholungen bestehen und mit kurzen, isolierten Lauten
enden, die aus drei sehr kurzen Schnipseln zusammengesetzt zu sein scheinen. Der Ab-
schnitt endet mit einem Schnipsel, der eine Verbindung aus dem Ende eines Wortes und
dem Anfang eines anderen sein konnte. Er klingt wie »s-tesi« und weist eine Betonung auf
der letzten Silbe - »-si« — auf, die zumindest im Deutschen und vielen anderen Sprachen
eine Frage signalisiert.

Die Rhythmik, beziehungsweise das Tempo dieser Komposition aus Sprachfragmenten,
liegt iiber das ganze Stiick hinweg bei etwa 100 bpm (Schlagzahl pro Minute) - ein eher
moderates Tempo, was aber durch die gedrdangte Struktur und die rasch aufeinanderfol-
genden Fragmente trotzdem Dichte evoziert. Das ganze Stiick scheint neben dem Sprach-
material Pastiors vor allem aus Schnitten zu bestehen, sodass die Strukturelemente - Tren-
nen und Zusammenfiigen, das Fragmentarische und Briichige - eine meta-semantische
Funktion erhalten. Dieser durch Schnitte unterbrochene Schwung der Prosodie wadre rein
miindlich, also ohne den Einsatz von (Ton-)technologie, unmoglich zu erreichen.

Nicht zuletzt manifestiert sich in diesem Stiick Dialogisches auf vielfédltige Weise -
nicht nur dadurch, dass Kraus die Stimme und das Werk eines anderen Dichters als In-
spiration und Materialquelle nutzt oder in der Art und Weise, wie das Stiick zwischen
Poesie und Musik vermittelt. Vielmehr besteht eine dialogische Beziehung zwischen der
Kiinstlerin und der von ihr verwendeten Technologie - eine, wie oben beschriebene >re-
ziproke« Wechselbeziehung zwischen Mensch und Maschine, da Kraus dieses Stiick im
wechselseitigen Austausch, einem bilateralen Hin und Her mit einer Software komponiert
hat und gerade wegen eher basaler technologischer Kenntnisse.'

Xurf your Zwébes besteht nicht nur aus Pastiors zuvor aufgenommenen und gesampel-
ten Gedichten, sondern ldsst sich auch als eine Ubersetzung von Pastiors ganz eigener
poetischer Sprache interpretieren - nicht ins Deutsche oder eine andere existierende Spra-
che, sondern in eine vollig neue und bisher unbekannte. Obwohl das Werk innerhalb von
Kraus’ Schaffen einzigartig erscheint, ist es ein exemplarisches Beispiel fiir Sonic Poetry
und eine bedeutende Erweiterung ihres Gesamtwerks. Aufgrund seiner Form ist es nur als
digitales oder aufgezeichnetes Werk rezipierbar und steht damit in einer Reihe mit Stii-
cken wie One Each von Jorg Piringer.

13 Sowievonihrselbstin einem Interview bestatigt, siehe Matter 2025c, 247.
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4.2 J6rg Piringer: One Each (2021)

One Each ist sowohl hinsichtlich des Inhalts als auch des endgiiltigen Formats und der Ver-
breitung bemerkenswert. Es ist ein Beispiel fiir generative oder computergenerierte Poesie
(vgl. Morris 2012; Vorrath 2025). Alle in diesem Werk enthaltenen Sprachkompositionen,
veroffentlicht in einer limitierten Auflage von 40 Stiick auf Vinylschallplatten, wurden mit
algorithmischer Komposition, Computerprogrammierung, sowie digitaler Sprachsynthese
produziert, wobei jede einzelne Platte eine individuelle Version des Werks enthdlt, mit
einer Dauer von zwei bis fiinf Minuten. Dies unterlduft die Logik physischer Tontrager,
identische Duplikate zu reproduzieren. Somit klingen keine zwei Exemplare der Platte
gleich, was fiir ein Medium, das liblicherweise denselben Inhalt vervielfaltigt, absolut un-
gewohnlich ist. Die Veroffentlichung von One Each auf einer Vinylplatte unterstreicht die-
sen Widerspruch, da die Schallplatte eines der frithesten akustischen Aufzeichnungs- und
Wiedergabemedien (auch im Kontext der Massenmedien) war und stark mit dem Para-
digma der Vervielfdltigung verbunden ist. Jedes Exemplar enthdlt zudem eine Beilage auf
Papier mit einer dem jeweiligen Stiick entsprechenden, schriftlichen Partitur.

Digitale und analoge Technologien iiberschneiden sich in diesem Werk produktiv und
auf originelle Weise. One Each thematisiert Aspekte der Sprachsynthese als poetische Stim-
me und ist ein Beispiel fiir Komposition als »gradual process« (Reich 2004, 34-36), bei
dem ein vordefinierter Prozess (hier in Form eines selbst programmierten Algorithmus)
festgelegt wird, der es dem Werk ermoglicht, sich gemaf dem vorgegebenen Algorithmus
quasi selbst zu komponieren. Denn die Kompositionen basieren auf einem von Piringer
selbst geschriebenen Computerprogramm, das die Skripte generiert hat, die dann von der
Computerstimme gesprochen wurden, sodass es sich quasi um computergenerierte Kom-
positionen handelt. Somit basiert One Each nicht auf einem priexistenten Text, sondern
auf einem Computercode, der aus der Wiederholung und Uberlagerung einzelner Silben
langere akustische Zeichenfolgen generiert.

Jedes individuelle Stiick basiert auf einem algorithmisch generierten Skript, das als Par-
titur dient. Diese Partitur ist in der Vinyl-Veroffentlichung als Beilage auf Papier enthalten.
Im automatischen - und entpersonalisierten - Produktionsprozess wandelt der benutzerde-
finierte Algorithmus die Partitur mithilfe der standardmaftig im Computer vorinstallierten
Text-to-Speech-Funktion in Gesprochenes um. Das Skript enthdlt die Befehle »REVERSE«,
»ADDREMOVE TRACK«, »POP«, »TRANSPOSE«, »KANON« und »SPACEIFY«, welche ziem-
lich wortlich zu nehmen sind: Der Befehl REVERSE beispielsweise macht genau das, was
er sagt, und erscheint schriftlich in der Partitur zu »Piece 14«

azipipazipazipipazipipazipazipipazipazipipaapap apapaaap appapapapaz az
azazaz az az az

REVERSE

Za za za zazaza za zapapapappa paaapapa papaapipizapizapipizapizapipi-
zapipizapizapipiza
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Allerdings ist zu beachten, dass Umkehrungen auf der gesprochenen Ebene, im Unter-
schied zur schriftlichen Form in den Skripts, Unterschiede im Klang aufweisen: Beispiels-
weise konnen sich wegen den Betonungen gesprochener Sprache, die wegen des gleich-
zeitigen Ausatmens beim Sprechen gewissermafien eine horbare >Richtung« haben, sodass
[az] und [za] in gesprochener Form eher zu [ez] und [za] oder [za] wird.

Die Gesamtstruktur der Stiicke ist aufféllig dicht und rasant, jedes Stiick enthdlt nur
etwa ein halbes Dutzend sich wiederholende Silben, einschlieflich Clustern und Uber-
lappungen. Dies fiihrt zu einem parasemantisch wahrnehmbaren Inhalt, der bis zu einem
gewissen Grad durch Textanalyse, aber vor allem durch Phonosemantik erschlossen wer-
den kann und dessen hohe strukturelle Dichte und Geschwindigkeit weitere, assoziative
Bedeutungen auf einer Metaebene ermdglichen. Die Dichte und das rasche Tempo der Sti-
cke sind auch eine Folge der Technologie, denn synthetisierte Stimmen brauchen nicht zu
atmen, wodurch die menschliche Einschrankung, hin und wieder zum Luftholen pausieren
zu miissen, entfallt.” Nicht nur in »Piece 14« wirkt diese atemlose Rasanz wie ein absurder,
stotternder Monolog in Stakkato, gesprochen von einem schizophonischen Sprechchor,
der aus einer einzigen vervielfdltigten Stimme zu besteht - alleine diese auffallige Struk-
tur, die auch stark den Klangcharakter beeinflusst, vermag para- und protosemantische
Assoziationen zu nervoser Schnelligkeit, Getriebenheit, sich tiberschlagender Rastlosigkeit
hervorzurufen. Das Stottern und die teilweise abgehackten Silben evozieren eine Sprech-
storung, beziehungsweise eine artikulatorische Auffalligkeit, die aber durch die vergleichs-
weise unaufgeregte Prosodie der Computerstimme gebrochen wird. Auf erstaunlich lockere
Art hetzt diese Stimme also vervielfacht durch einen abstrakten Text, der vornehmlich aus
hellen Vokalen besteht (a, e, i) und somit auf phonosemantischer Ebene Assoziationen
von Schnelligkeit und Leichtigkeit hervorzurufen vermag, durch Zischlaute wie beispiels-
weise stimmlose alveolare Frikative [s] aber auch rhythmisch strukturiert ist und manchmal
klingt wie eine Snaredrum, oder ein offenes Hihat, eines Schlagzeugs, allgemeiner wie ein
Zischen, Schneiden - scharf und zackig. Die hier genannten Vokale und Konsonanten er-
ganzen sich in diesem Stiick akustisch, vermogen aber unterschiedliche phonosemantische
Assoziationen auszuldsen, was die assoziative Bedeutung durch Lautikonizitdt erweitert.

Obwohl ausschliefllich aus gesprochenem Klangmaterial bestehend, verleihen struktu-
relle Merkmale wie Umkehrungen und Kanons sowie die leichten TonhShenverschiebun-
gen der schnell sprechenden Stimmen, den Stiicken von One Each ein hohes Maft an Mu-
sikalitdt. Das Gesprochene - listenartige Zeichenfolgen und Silbencluster - bewegt sich an
der unteren Schwelle dessen, was nach syntaktischen und semantischen Kriterien gemein-
giiltig als Text anerkannt wird. Es kann jedoch aufgrund seiner dichten und repetitiven
Struktur in den Kopfen der Hérenden zu hochsubjektiven assoziativen Inhalten strukturiert
werden, die weit liber die Struktur und Logik konventioneller Texte hinausreichen - oder

14 Wobei einzelne neuere synthetische Stimmen auch kiinstliche Atmer eingebaut haben, um sie menschlicher klin-
gen zu lassen.


https://de.wikipedia.org/wiki/Liste_der_IPA-Zeichen
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besser gesagt, daneben liegen. Zusammen mit der kompositorischen Struktur der Stiicke
fiigt die ausschlieflliche Verwendung von (Computer-)Stimmen als Klangmaterial weitere
Ausdrucksschichten hinzu, die Assoziationen von Lebendigkeit und Lebhaftigkeit hervor-
rufen, die beim Horen begeisternd mitreifRen mogen, aber auch Nervositit und Ubersitti-
gung auslosen konnen, die iiberfordernd wirken kann.

Piringers Werk enthalt eine virtuelle Textebene in dem Sinne, dass Worter oder kurze
Phrasen aufgrund der Dichte der Silben und der gelegentlichen Uberlappungen subjek-
tiv in der Wahrnehmung der Zuhorenden entstehen konnen. Diese Emergenzeffekte der
Apophenie und Pareidolie - Worter oder Satze, die zwar nicht tatsachlich ausgesprochen
werden, aber subjektiv wahrgenommen werden - werden durch Mustererkennung des
menschlichen Gehirns ausgeldst; In One Each kann dies zur Entstehung von illusorischen
sprachlichen Wahrnehmungen fiihren, etwa die oben beschrieben »phantom words« (siehe
oben und Deutsch 2019).

Als Beispiel mochte ich eine kurze Zusammenfassung meiner eigenen Horerfahrung und
einige meiner subjektiven Wahrnehmungen prasentieren, die beim Anhoren von »Piece 14«
von One Each entstanden sind:

A bis Z [a to z]; ab [off, down]; Achse [axis]; maximal [maximum]; Satz
[sentence]; selbst

[self]; setz’ [sit]; bear; bobo-hair (bobo = bohéme-bourgeois); bore; ducks;
bucks; Ibiza; up-beat; S.0.S.; who’s here; etc.

Obwohl das gesprochene Material keine vom Autor beabsichtigte Bedeutung hat (nicht zu-
letzt, weil die Partituren mit den Silbenfolgen automatisch durch den Algorithmus erstellt
wurden), 10st die kognitive Identifizierung des Klangs als Sprache den Sprachmodus der
auditiven Wahrnehmung aus. Es ermoglicht den Zuhorenden somit, die erweiterte Seman-
tik des Sprachmaterials zu erfassen, und bietet auflerdem das Potential zu den erwdhnten,
subjektiv in der Wahrnehmung der Horenden als akustische Illusion entstehenden, Texte
- wie abstrakt diese auch sein mogen.

Es liefle sich also argumentieren, dass sich die lyrische Subjektivitdt hier vom »>Verursa-
cher¢« (um den in diesem Werk problematisierten Begriff des »Autors« zu vermeiden) auf das
horende Publikum verlagert. Das Gesprochene 16st hier auch das aus, was Reuven Tsur als
»poetic mode of speech perception« bezeichnet, da es stindig zwischen klanglichen und
textuellen Eigenschaften wechselt (1992, I). Dieser »poetische Modus« hdngt mit der Mehr-
deutigkeit insbesondere poetischer Sprache zusammen, mit ihren praktisch unendlichen
Moglichkeiten der Semiose und Interpretation - und zudem damit, dass die gesprochene
Sprache klangbasierte Merkmale wie Homophone enthalt.

Dieses Projekt scheint typisch fiir die heutige postdigitale Medienlandschaft, indem es
gleichermafien digitale und analoge Medien nutzt, inklusive dem Retrocharme der Vinyl-
platte. Die von Piringers Algorithmus automatisch erzeugten Kompositionen sind voller
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rhythmischer und phonosemantischer Qualititen - und die Verwendung synthetischer
Stimmen zur Auffiihrung dieser sprachbasierten Kompositionen steht im Einklang mit der
allgemeinen Kiinstlichkeit, der algorithmischen Poiesis, des Werks. Indem dieses nicht nur
aus einer, sondern 40 verschiedenen Realisierungen besteht, potenziert es den Begriff des
poetischen Textes und erhoht die Mehrdeutigkeit der Poesie und die Unendlichkeit der
Semiosis auf einer hoheren Ebene.

One Each vermischt und verkompliziert die Grenzen zwischen Analogem und Digitalem,
Mechanischem und Algorithmischem, Menschlichem und Maschinellem, Nonsens und Be-
deutung, Inhalt und Medium, Musik, Klang und Text. Es hinterfragt Konzepte von Originali-
tdt und stellt auch die menschliche Kreativitdt infrage, indem es den Schreib- und Kompo-
sitionsprozess einem digitalen Algorithmus tiberladsst. Es kann deshalb auch als Kommentar
zur Materialitdt der Produktion gelesen werden und iiber die Wechselwirkungen von digita-
len und analogen Medien und wie diese auf der materiellen Ebene interagieren.

5. Schluss

Kiinstler:innen im Bereich der Sonic Poetry wenden konstitutiv (klang-)technologische Ver-
fahren an, um akustische Werke zu schaffen, vor allem durch Schnitt, Uberlagerungen und
Mischung von Material, durch Sampling oder Computerprogrammierung. Technologien ermog-
lichen es, die Einschrankungen des menschlichen Korpers zu umgehen, iiber die physischen
Grenzen der Stimme hinauszugehen und damit die Bandbreite der ihnen zur Verfiigung stehen-
den kiinstlerischen Mittel und Moglichkeiten zu erweitern. Dies pragt nicht nur den Klang und
die Struktur eines Werks, sondern auch dessen Inhalt und Bedeutung und ermdglicht mitunter
vollig neue, erweiterte Semantiken, die auf Konstellationen und Kollisionen technologischer
Bearbeitung von Sprache basieren. Die Grenzen der Sprache, die durch syntaktische Einheiten
wie Vokale, Konsonanten, Worter usw. strukturiert ist, werden dabei produktiv iiberschritten,
da dank Technologie unmittelbar auf das akustische Sprachmaterial zugegriffen werden kann.
So kann eine gestalterische Bearbeitung und Transformation direkt am Material erfolgen und
muss nicht iiber Umwege wie literarische Wortspieltechniken erfolgen.

Sonic poetry hat erst im digitalen Zeitalter mit der allgemeinen Einfiihrung, verbreiteten
Anwendung und leichten Verfiigbarkeit von Technologien zu sich selbst gefunden. Friihe
Beispiele einer sonic sound poetry - etwa Henri Chopin mit seinen Tonbandgeraten, Lar-
ry Wendt mit seinen selbstgebauten digitalen Prozessoren, oder Lily Greenham mit ihren
aus analoger Studiotechnik stammenden elektronischen Soundeffekten - wandten bereits
entscheidende kiinstlerische Methoden an, indem sie Medientechnologien auf produktive,
kompositorische Weise einsetzten. Viele dieser Methoden, die mit analogen Technologien
realisiert wurden, lassen sich heute viel einfacher und mit einem einzigen technologi-
schen Gerdt nutzen, das die Moglichkeiten mehrerer analoger Medien integriert, beispiels-
weise einem Laptop mit einer Sound-Software. Manche analogen Verfahren, beispielsweise
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das Flattern eines Tonbands am Tonabnehmer vorbei, konnen aber digital nicht prazise
nachgebildet werden; die Besonderheiten verschiedener Medien (analog, digital oder eine
Kombination aus beiden) miissen also im Einzelfall beriicksichtigt werden. Die vorgestell-
ten kiinstlerischen Beispiele zeigen aber, wie digitale Technologien produktionsasthetisch
innovativ und gewissermafien gegen den Strich eingesetzt werden konnen (Kraus) und in-
wiefern die Verschrankung von digitaler Produktionsverfahren inklusive neuester Techno-
logien mit dem Unterlaufen analoger Reproduktionsverfahren zu innovativen Ergebnissen
filhren konnen (Piringer 2023).

Die Verflechtungen zwischen (experimentellen) Kunstpraktiken und Technologie konnen
kritische Reflexionen iiber Potenziale, Grenzen und Gefahren fordern, etwa durch kreative
Fehlanwendung technologischer Gerite, oder durch das Ausreizen oder Uberschreiten ihrer
Grenzen. Sofern also Technologie produktiv fiir die Komposition eines Werks eingesetzt
wird, ist sie nicht mehr blofles Werkzeug, sondern wird zu einer genuin schopferischen
Praktik. Das, was durch Technologie in Klang, Struktur und Bedeutung bewirkt wird, ist
nicht blof Beiwerk, sondern integrales Element eines Werks. In diesem Sinn kann der kom-
positorische Einsatz von Medientechnologien die Komplexitat poetischer Sprache erhohen
und dadurch zwischen asthetischen und kritischen Anliegen vermitteln. Technologie er-
offnet zudem einen imagindren Raum, der das Potenzial hat, die poetische Funktion und
die Asthetik im Allgemeinen zu erweitern. Die sich stindig erweiternden technologischen
Moglichkeiten konnen nie dagewesene Effekte erzeugen und die Grenzen der Dichtung
offnen (vgl. Burroughs 1979, 9).
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Achim Geisenhanslike

Poetik des Rhythmus

Eine Forschungsskizze

Abstract

Following the work of Henri Meschonnic, this
contribution develops a poetics of rhythm. It pro-
vides an interpretive framework for poetic texts
that has thus far received insufficient scholarly
attention. The first part discusses the concep-
tual range of rhythm within literary discourse.

I 91

Meschonnic's respective efforts to articulate a
linguistic and poetological definition of the term.
The article concludes with a brief examination of
Paul Celan’s poetics and poetry, in which rhythm
emerges as the embodiment of a living mode of
speech.

It then addresses Emile Benveniste's and Henri

1. Vom Rhythmus

»] would define, in brief, the Poetry of words as The Rhythmical Creation of Beauty.« (Poe
1996, 1438) Edgar Allan Poes Zitat steht nicht allein da. Es ist eines der vielen Zeugnisse
aus der Dichtung, das die zentrale Bedeutung des Rhythmus fiir die Poesie hervorhebt:
»Style is a very simple matter; it is all rhythm« (Woolf 1980, 247), schreibt Virginia Woolf
in einem Brief an ihre Schriftstellerfreundin Vita Sackville-West, dem Vorbild fiir ihren
Orlando-Roman aus dem Jahr 1928. In seinem ABC of Reading bindet Ezra Pound die
Aufgabe der Dichtung an »inducing emotional correlations by the sound and rhythm of
the speech.« (Pound 1960, 63) Aus der Perspektive der Dichter scheint Rhythmus nur ein
anderer Ausdruck fiir das Literarische schlechthin zu sein.

Trotzdem bereitet der Begriff des Rhythmus Probleme. Wie schwierig die Erkenntnis
des Rhythmus ist, zeigt einer der grofiten Neuerer der modernen Poesie, Gerald Manley
Hopkins. In seinen Reflexionen iiber den Rhythmus stiitzt er sich auf seine langjdhrige
Auseinandersetzung mit der Dichtung Miltons: »I have paid a good deal to Milton’s versi-
fication and collected his later rhythms«, schreibt er in einem Brief an W. R. Dixon vom
5. Oktober 1878, um gleich hinzuzusetzen: »I have often thought of writing on them,
indeed on rhythm in general; I think the subject little understood.« (Hopkins 1953, 187)
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Little understood: Wie sich schon dem Begriinder des >sprung rhythm« entnehmen ldsst,
ist Rhythmus ein Begriff, der zwar iiberall zu finden, zugleich aber schwer zu fassen ist.
Zu den Schwierigkeiten, die mit den Versuchen zu seiner Bestimmung einhergehen, zdhlt
seine scheinbar unbegrenzte Reichweite. Entsprechend schwierig gestaltet sich die begriff-
liche Bestimmung fiir die Forschung. In seiner Einleitung zur Denkfigur Rhythmus meint
Boris Roman Gibhardt, der Rhythmus gehore zu den »produktivsten Negativbescheiden in
der geisteswissenschaftlichen Begriffsgeschichte« (Gibhardt 2020, 9). Er betont zugleich,
»dass der Terminus Rhythmus in seinen vielen Facetten seit der antiken Philosophie aus
der heutigen Asthetik nicht wegzudenken ist, insbesondere nicht, sobald das Verhaltnis
von Zeit und Darstellung angesprochen ist.« (Gibhardt 2020, 19) Es mangelt nicht an De-
finitionen des Rhythmus aus den unterschiedlichsten Disziplinen, es mangelt jedoch an
einer Ubereinkunft iiber die scheinbar unendlichen Bedeutungsvariationen, die mit dem
Rhythmusbegriff einhergehen. Wichtige Impulse fiir eine Poetik des Rhythmus gehen dabei
zundchst von der Linguistik aus.

2. Benveniste, der Rhythmus und die Zeit

Es ist zweifellos das Verdienst des franzosischen Sprachwissenschaftlers Emile Benveniste,
den Begriff des Rhythmus im zwanzigsten Jahrhundert wieder auf die Tagesordnung ge-
setzt zu haben. Benveniste verfolgt in diesem Zusammenhang wie auch in seinen anderen
Schriften keinerlei philosophische Ambitionen. Zwar geht er in seinem knapp gehaltenen
Aufsatz La notion de >rythine< dans son expression linguistique aus dem Jahr 1951 explizit
auf die griechische Antike, insbesondere auf Demokrit, Heraklit und Platon ein. Schon der
Titel seines Aufsatzes aber macht deutlich, dass es ihm allein um eine linguistische Be-
stimmung des Rhythmusbegriffs geht. Benveniste liefert eine prazise sprachgeschichtliche
Bestimmung der Art und Weise, wie der Ausdruck >Rhythmus«< in der Antike verwendet
worden ist, die ohne jeden spekulativen oder normativen Zusatz auskommt. Sein Anliegen
ist darin begriindet, den Begriff des Rhythmus von Missverstindnissen zu l6sen, die die
Geschichte des Ausdrucks begleitet und iiberschattet haben.

Am Beginn von Benvenistes Uberlegungen steht die quasi unbegrenzte Bedeutung
des Rhythmusbegriffs, die sich auf viele und zudem sehr unterschiedliche Bereiche des
menschlichen Lebens beziehen kann:

La notion de >rythme« est de celles qui intéressent une large portion des
activités humaines. Peut-étre méme servirait-elle a caractériser distinctive-
ment les comportements humains, individuels et collectifs, dans la mesure
ou nous prenons conscience des durées et des successions qui les réglent,
et aussi quand, par-dela I’ordre humain, nous projetons un rythme dans les
choses et dans les événements. Cette vaste unification de ’homme et de la
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nature sous une considération de >tempss, d’intervalles et de retours pareils, a
pour condition I’emploi du mot méme, la généralisation, dans le vocabulaire
de la pensée occidentale moderne, du terme rythme qui, a travers le latin,
nous vient du grec. (Benveniste 1966, 327)

Benvenistes Ausgangspunkt ist ein denkbar einfacher. Die Reichweite des Rhythmusbe-
griffs ist seiner Meinung zufolge sehr weit gefasst. Er kann sich auf das menschliche Leben
in seiner individuellen wie kollektiven Gestalt ebenso beziehen wie auf die Natur, die
Wahrnehmung von Dingen und Ereignissen. Dass in diesen letzteren Féllen die mensch-
liche Ordnung auf eine von ihr unterschiedene projiziert wird, deutet bereits eine kritische
Komponente in Benvenistes Denken an: Wie er deutlich machen will, ist der Begriff des
Rhythmus kein natiirlicher, sondern ein kultureller, der auf Aktivititen des Menschen zu-
riickgeht und in einem besonderen Verhaltnis zur Sprache steht.

Entscheidend fiir das Verstandnis des Rhythmus ist vor diesem Hintergrund sein innerer
Zusammenhang mit der Zeit. Rhythmus« und »Zeit« sind die einzigen Begriffe, die Benve-
niste in seinen Ausfithrungen in Anfiihrungszeichen gesetzt hat. Eine Aufklarung iiber die
Bedeutung von Rhythmus und Zeit sowie ihren Zusammenhang erwartet Benveniste nicht
von der Philosophie, der Psychologie oder anderer verwandter Wissenschaften, sondern al-
lein von einer sprachhistorischen Klarung des Begriffs. Als Linguist fordert er dazu auf, auf
die Art und Weise zuriickzugehen, wie der Begriff in seinen Anfingen gebraucht wurde,
was in diesem Zusammenhang zugleich bedeutet, auf seinen Ursprung in der griechischen
Sprache zuriickzugehen. Erst aus dem Riickgang auf die Antike l4sst sich die positive Be-
deutung des Rhythmusbegriffs und sein Verhaltnis zur Zeit aufweisen.

Vor diesem Hintergrund geht Benveniste einleitend auf den griechischen Begriff des
Rhythmus ein, um einem gangigen Missverstandnis vorzubeugen. Die geldufige Ableitung
des Wortes pvbudg von peiv, flieRen, wie sie sich dem Worterbuch entnehmen ldsst, lehnt
er ab. Seine Aussage ist denkbar klar: »Il y a contradiction entre le sens de peiv et celui de
pvbudg, et 'on ne se tire pas de difficulté en imaginant - ce qui est pure invention - que
pvOuog a pu décrire le mouvement des flots.« (Benveniste 1966, 328) Der Rhythmus, so
die Einsicht Benvenistes, ist keine der Natur abgelesene Bewegung des fliefenden Was-
sers, sondern ein vom Menschen geschaffenes sprachliches Konstrukt, das als solches zum
Gegenstand der Reflexion gemacht werden muss. Um dieser Forderung nachkommen zu
konnen, geht Benveniste im Folgenden im Blick auf den Ursprung und die Geschichte der
Philosophie wie der Dichtung ausfiihrlich auf die antike Tradition zuriick.

Der erste Ansprechpartner Benvenistes ist der Atomismus, sind Leukipp und Demokrit.
Sein Befund ist wiederum eindeutig. Benveniste besinnt sich auf die aristotelische Darstel-
lung der Lehre Demokrits zuriick, um zu folgendem Schluss zu kommen: »Il n’y a donc
aucune variation, aucune ambiguité dans la signification que Démocrite assigne a pvOuog
et qui est toujours >forme« en entendant par la la forme distinctive, I’arrangement caracté-
ristique des parties dans un tout.« (Benveniste 1966, 330) Von Demokrit leitet Benveniste



94 | POEMA 4.2026

die Bestimmung des Rhythmus als eines Formbegriffs ab. Mit dem Begriff des Rhythmus
verkniipft er die Bedeutungsfelder von Form, Zeit und Ordnung miteinander.

Pierre Sauvanet hat Benvenistes Erlauterungen bestatigt: Auch fiir ihn stehen die Ato-
misten am Anfang der philosophischen Auseinandersetzung mit dem Rhythmusbegriff:
»On peut dater des atomistes la véritable naissance du concept de rythme en philosophie.«
(Sauvanet 1999, 39) Und auch Sauvanet erkennt in der Formbestimmtheit des Rhythmus
die entscheidende Leistung des Atomismus: »les rythmes sont bien toujours ici des for-
mes, mais des formes qui s’ordonnent dans un mouvement.« (Sauvanet 1999, 47) Form in
Bewegung - so ldsst sich mit Benveniste und Sauvanet die Bedeutung der atomistischen
Konzeption des Rhythmus fassen.

Bei Herodot, der hippokratischen Tradition wie der antiken Dichtung findet Benveniste
eine weitere Bestitigung fiir seinen Befund. Er beruft sich auf die Uberlieferung des Begriffs
in der antiken Literatur bei Archilochos und Anakreon ebenso wie auf die Tradition der Tra-
godie von Aischylos bis zu Euripides, um den Rhythmusbegriff in einen Zusammenhang
mit dem der Form zu stellen. Vor diesem Hintergrund fasst Benveniste das Ergebnis seiner
Uberlegungen knapp zusammen:

1. Que pvOudg ne signifie jamais >rythme« depuis I’origine jusqu’a la période
attique; 2. qu’il n’est jamais appliqué au mouvement régulier des flots; 3.
que le sens constant est >forme distinctive; figure proportionnée; dispositions
dans les conditions d’emploi ailleurs les plus variées. (Benveniste 1966, 332)

Wenn der Rhythmus Benveniste zufolge als ein an die Sprache gebundener Formbegriff
verstanden werden muss, dann ergibt sich allerdings eine weitere Schwierigkeit: die der
Abgrenzung der spezifischen Bedeutung der rhythmischen Form im Vergleich zu anderen
Formbegriffen. Benveniste fiihrt in diesem Zusammenhang gleich mehrere Alternativen auf:
»Pour >formes, il y a en grec d’autres expressions: oyfjua, poper, £idog etc., dont pvOuog doit
en quelque maniere se distinguer, mieux que notre traduction ne peut I'indiquer. La struc-
ture méme du mot pvBudg, doit étre interrogée.« (Benveniste 1966, 332) Wenn der Rhythmus
in Konkurrenz zu anderen Formbegriffen steht, denen wie Schema, Morphe oder Eidos ge-
rade in der Geschichte der Philosophie eine grofie Bedeutung zugekommen ist, dann muss
sich der Unterschied zwischen ihnen, so Benvenistes Pramisse, aus der Struktur des Wortes
selbst ergeben.

Um dieser Forderung nachgeben zu kdnnen, greift Benveniste auf die bereits eingangs kriti-
sierte Ableitung des Rhythmus aus dem Verb fliefen zuriick. Er prazisiert seine Kritik, um nun
in einem zweiten Schritt eine positive Bestimmung des Rhythmusbegriffs liefern zu konnen:

Nous pouvons a présent revenir, utilement, a I’étymologie. Le sens premier,
tel qu’il a été dégagé, semble nous éloigner définitivement de peiv, >coulers,
par ol ’on expliquait. Et cependant nous n’abandonnerons pas a la légere
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une comparaison qui est morphologiquement satisfaisante; le rapport de
puBuoc a péw ne préte par lui-méme a aucune objection. Ce n’est pas cette
dérivation que nous avons critiquée, mais le sens inexact de pvOuog qui en
avait déduit. (Benveniste 1966, 332)

Was Benveniste aus morphologischer Sicht interessiert, ist die Zusammensetzung des Wor-
tes von pvBuoc im Blick auf seine Endung. In diesem Zusammenhang bemerkt er: »La for-
mation en -(0)udc mérite attention pour le sens spécial qu’elle confere aux mots >abstraits«.
Elle indique, non I’accomplissement de la notion, mais la modalité particuliére de son
accomplissement, telle qu’elle se présente aux yeux.« (Benveniste 1966, 332) Als Modali-
tatsbegriff verweist der Rhythmus demnach auf eine besondere Art und Weise der Form,
die sich von den anderen genannten prazise unterscheiden lasst.

Um seine Argumentation zu bekraftigen, geht Benveniste zundchst auf den Unterschied
von Schema und Rhythmus zurilick: »Quand les auteurs grecs rendent pvOudg par oyfjua,
quand nous le traduisons par »formes, ce n’est dans les deux cas qu’une approximation.«
(Benveniste 1966, 333) Schema und Rhythmus beziehen sich nicht auf die gleiche Idee der
Form, sie unterscheiden sich durch die von ihnen angezeigten Modalitdten. Im Falle des
Schemas handelt es sich um »une »forme« fixe, réalisée, posée en quelque sorte comme un
objet.« (Benveniste 1966, 333) Von dieser verfestigten Form, fiir die der Begriff des Sche-
mas seit der Antike einsteht, unterscheidet sich der Rhythmus jedoch auf eine besondere
Art und Weise:

Au contraire pvOuoc, d’apres les contextes ou il est donné, désigne la forme
dans I'instant qu’elle est assumée par ce qui est mouvant, mobile, fluide,
la forme de ce qui n’a pas consistance organique: il convient au pattern
d’un élément fluide, a une lettre arbitrairement modelée, a un péplos qu’on
arrange a son gré, a la caractérisation du caractere ou de 'humeur. C’est la
forme improvisée, momentanée, modifiable. (Benveniste 1966, 333)

Im Unterschied zur festen Form des Schemas verkorpert der Rhythmus demnach einen
beweglichen Formbegriff, den Benveniste zusammenfassend als »la forme improvisée,
momentanée, modifiable« (Benveniste 1966, 333) fasst. Vor diesem Hintergrund eignet
sich der Rhythmusbegriff im Vergleich zu ihm vergleichbaren Formbegriffen wie Schema,
Morphé oder Eidos auf besondere Art und Weise dazu, wie schon Heraklit und Demokrit
es nahegelegt haben, eine Form in Bewegung anzuzeigen: »On peut alors comprendre
que pvBuog signifiant littéralement >maniére particuliere de fluer, ait été le terme le plus
propre a décrire des »dispositions< ou des >configurations« sans fixité ni nécessité naturelle
et résultant d’un arrangement toujours sujet a changer.« (Benveniste 1966, 333) Im Unter-
schied zu anderen Formbegriffen wie Schema, Morphe oder Eidos schliefit der Rhythmus
Beweglichkeit und Veranderbarkeit in sich ein. Der Rhythmus ist demnach als ein Formbe-
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griff aufzufassen, der sich auf eine spezifische Weise fassen lasst, als eine Ordnung in der
Bewegung, die ihn zugleich mit der Zeit in Verbindung bringt. Benvenistes Uberlegungen
zum Rhythmus haben damit eine Grundlage geschaffen, auf der in einem zweiten Schritt
die Poetik aufbauen kann.

3. Meschonnic und die Kritik des Rhythmus

Die Forderung, Benvenistes Erkenntnisse {iber den Rhythmus auf die Literaturwissenschaft aus-
zuweiten, hat Henri Meschonnic erhoben. Er beruft sich auf die Arbeiten Benvenistes, um den
linguistischen Begriff des Rhythmus zur Grundlage einer poetologischen Reflexion zu machen,
in deren Mittelpunkt das Gedicht als Trager einer subjektiv wie geschichtlich vermittelten Bedeu-
tungserzeugung steht. Meschonnic steht damit fiir eine Verbindung von Linguistik und Poetik
ein, die sich von Jakobsons Versuch einer Definition der poetischen Funktion der Sprache unter-
scheidet, indem sie in einer klaren Absage an die Vorgaben des Strukturalismus in Ankniipfung
an Wilhelm von Humboldt das Verhaltnis von Linguistik und Poetik zugleich umkehrt: Nicht die
Linguistik liefert die Grundlage fiir die Poetik, die Poetik liefert die Grundlage fiir das Denken
der Sprache iiberhaupt (vgl. Trabant 1990; Geisenhansliike 1997; Viehover 2025).

In seinem gemeinsam mit Gérard Dessons verfassten Traité du rythme nimmt Meschon-
nic den Ausgang von der doppelten Bedeutung des Begriffs in seiner dsthetischen und
nicht-4sthetischen Bedeutung:

Dans nos habitudes culturelles, le rythme est traditionnellement et contradic-
toirement (mais en méme temps grace a cette contradiction), a la fois une
notion technique, limitée, formelle, et une notion universelle, valable pour
tous les domaines. C’est la méme notion du rythme qui se distribue dans tous
les rythmes, les rythmes cosmiques, les rythmes biologiques, les rythmes
sociaux, le rythme dans le langageet le rythme dans les arts, de ma musique
aux arts plastiques et a I’architecture. (Dessons und Meschonnic 1998, 32)

Es ist nicht die Trennung des Rhythmusbegriffs in einen asthetischen und einen nicht-
dsthetischen Bereich, die Meschonnic kritisch in den Blick nimmt, sondern die scheinbare
Universalitdt des Rhythmusbegriffs, die sich auch iiber die Kunst und insbesondere die
Sprache auf alle Bereiche des Lebens zu erstrecken scheint. Als Linguist, Literaturwissen-
schaftler und Dichter ist Meschonnic daran interessiert, einen Begriff des Rhythmus zu
entfalten, der von der Sprache ausgeht und der scheinbar universellen Anwendbarkeit des
Rhythmus widerspricht. Fiir Meschonnic ist evident, dass zwischen der universellen und
der sprachlichen Ordnung des Rhythmus unterschieden werden muss: »Mais le langage est
le domaine auquel la définition courante convient le moins et ou elle produit une situation
critique.« (Dessons und Meschonnic 1998, 33)
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Die kritische Situation, die ein Denken des Rhythmus erzeugt, das von der Sprache
ausgeht, macht Meschonnic einleitend an der Unterscheidung von Metrum und Rhythmus
fest. In seinen Augen wird der iibergreifende Begriff der Rhythmus meist auf feste Gesetze
der Metrik verkiirzt. Die Kritik an der Reduktion des Rhythmus auf das Metrum verbindet
Meschonnic mit einer grundlegenderen zweiten: der des Zeichens, von dem das struktu-
ralistische Denken der Sprache seinen Ausgang genommen hat: »Cette situation critique
n’apparait pas dans le langage, parce que le langage est massivement, universellement
identifié a une représentation et a une seule, celle du signe linguistique.« (Dessons und
Meschonnic 1998, 33) Gegen die Reduktion der Sprache auf das linguistische Zeichenmo-
dell macht Meschonnic eine Anthropologie der Sprache als Ausgangspunkt fiir die Poetik
des Rhythmus geltend: »C’est sur une toute autre tradition que se fonde I’anthropologie
historique du langage. Elle s’appuie sur la poétique du rythme. Conception non dualiste
du langage, pour fonder une critique de I’anthropologie congue sur le modéle binaire du
signe.« (Dessons und Meschonnic 1998, 35) Auf eine historische Anthropologie der Spra-
che im Sinne Wilhelm von Humboldts bezieht sich Meschonnic, da er die bindre Ordnung
des Zeichens, wie sie der Strukturalismus entwickelt hat, ablehnt und auf einer Auffassung
der Sprache beharrt, die jenseits des Zeichens operiert. Erst unter dieser Voraussetzung, so
Meschonnic, gerate die spezifische Bedeutung des Rhythmus fiir die Sprache in den Blick.

Um seine Theorie des Rhythmus zu entfalten, beruft sich Meschonnic daher auf das
Zusammenspiel von Literatur- und Sprachtheorie, wie er es bei Humboldt und Benveniste
am Werk sieht. Mit Humboldt stellt Meschonnic die Frage nach den Beziehungen zwischen
Sprache und Kultur wie der zwischen Sprache und dem Subjekt des Sprechens in der Tra-
dition Benvenistes. Auf dieser Grundlage schldgt er eine neue Definition des Rhythmus vor:

Il y a une poétique du rythme quand ’organisation du mouvement de la
parole dans Iécriture est le fait d’un sujet spécifique, qu’on appellera le sujet
du poéme. Ce sujet fait que ’organisation du langage est une subjectivation
générale, et maximale, du discours, telle que le discours est transformé par
le sujet et que le sujet advient seulement par cette transformation méme.
(Dessons und Meschonnic 1998, 43)

Mit der Definition des Rhythmus als Organisation der Bewegung der Rede in der Schrift
durch ein Subjekt knilipft Meschonnic wiederum an Benveniste an, der in seinen Arbeiten
gezeigt hatte, dass sich im Sprechen das Subjekt auf eine andere Art konstituiert als auf
die Weise, die Psychologie und Philosophie in den Blick nehmen. An die Stelle eines em-
pirischen oder transzendentalen Subjektbegriffs beruft sich Benveniste daher auf einen
sprachlichen, und Meschonnic folgt ihm darin. Uber Benveniste geht Meschonnic jedoch
zugleich hinaus, wenn er davon ausgeht, Aufgabe einer Poetik des Rhythmus miisse es
sein, den Organisationsmodus der Sprache herauszuarbeiten, der den literarischen Werken
eigen ist. Erst ein solches Vorgehen verdiene das Attribut einer Poetik des Rhythmus im
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Sinne des Zusammenschlusses von Linguistik und Literaturwissenschaft, den Meschonnic
im Auge hat.

Aus seiner sprachkritischen Konzeption einer Poetik des Rhythmus zieht Meschonnic
drei Konsequenzen. Die Erste betrifft den Begriff der Oralitdt, die Zweite die Kritik des
Zeichenmodells, die Dritte die Auswirkungen der Poetik des Rhythmus fiir die Geistes- und
Kulturwissenschaften. Mit der Aufwertung der Oralitdt wendet sich Meschonnic gegen die
Dualitat von Miindlichkeit und Schriftlichkeit, die seiner Auffassung zufolge aus der Binari-
tdt des sprachlichen Zeichens resultiert. Gegen diese Zweiteilung bringt Meschonnic den
Begriff der Oralitdt als einen dritten ins Spiel:

Mais si le rythme est I’organisation du mouvement d’un discours par un su-
jet, avec son accompagnement prosodique, sa signifiance, on peut distinguer
trois termes et non plus deux: I’écrit, le parlé et un troisieme mode, que le
dualisme du signe masquait: on peut appeler oral le mode de signifier carac-
térisé par un primat du rythme et de la prosodie dans le mouvement du sens.
(Dessons und Meschonnic 1998, 45)

Meschonnic beruft sich auf Schriftsteller wie Rabelais, Joyce und Stramm, um die Prasenz
des Oralen in der Literatur zu dokumentieren. Mit seinem Begriff des Oralen unterlduft er,
nicht zuletzt im kritischen Blick auf Derridas Grammatologie, die gelaufige Unterscheidung
von Miindlichkeit und Schriftlichkeit, um in einer dritten Ordnung die eigentlich poetische
Funktion der Sprache anzusiedeln: »En ce sens, le paradoxe de la littérature, dans I'infinité
de ses réalisations, c’est d’étre le lieu méme ol s’accomplit au maximum cette oralité. La
littérature est 1’oralité maximale.« (Dessons und Meschonnic 1998, 45) Mit der Oralitat ist
so eine grundsatzliche Aufwertung der Literatur verbunden, die zu dem paradigmatischen
Ort wird, an dem die Subjektivierung der Rede sich in voller Weise entfaltet.

Der zweite Punkt, auf den sich Meschonnic bezieht, betrifft die Kritik des Zeichens. Me-
schonnic wehrt sich im Blick auf den Rhythmus gegen die Vormachtstellung, die ein vom
Strukturalismus inspiriertes Denken der Sprache in der Literaturtheorie gewonnen hat. Die
Kritik an dem Doppel von Signifikat und Signifikant, das ganz gegen die urspriingliche Ab-
sicht Saussures als Differenz und nicht als Einheit verstanden werde, richtet sich so auf drei
Paradigmen, die die Auffassung der Wissenschaft leiten. Neben dem linguistischen Para-
digma des differentiellen und arbitraren Zeichenmodells handelt es sich um das anthropo-
logische Paradigma der Unterscheidung von Stimme und Geschriebenem, Lebendem und
Totem, Sprache und Leben, sowie das philosophische Paradigma der Trennung von Sachen
und Wortern. Zu diesen Vorgaben, denen Meschonnic den Charakter von Universalien zu-
spricht, tritt noch ein theologisches Paradigma, das zwischen dem Alten und dem Neuen
Testament unterscheidet, ein soziales Paradigma, das zwischen Individuum und Gesell-
schaft trennt, und schliefilich ein politisches Paradigma, das am Modell von Rousseaus Ge-
sellschaftsvertrags von dem Gegensatz von Minoritdt und Majoritdt ausgeht. An die Stelle
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dieser Oppositionspaare setzt Meschonnic mit der Poetik des Rhythmus auf eine Semantik
des Kontinuierlichen, dessen Funktion er abschliefend knapp in Abgrenzung der sechs von
ihm untersuchten Paradigmen zusammenfasst:

Le rythme, comme théorie du continu, appelle donc une interaction entre la
théorie du langage, la théorie de la littérature (en tant que poétique généra-
lisée, au lieu de I’esthétique, prise dans sa propre histoire, ses propres caté-
gories et ses problemes, mais ce n’est pas le lieu ici d’en discuter), I’éthique
(le sujet du poéme, le sujet de I’art est un sujet éthique, tel qu’il transforme
le langage et qu’il transforme I’art) et enfin du politique, au sens ou au lieu
d’étre une politique du signe elle soit une politique du rythme, c’est-a-dire
une politique des sujets. (Dessons und Meschonnic 1998, 48)

Meschonnic plddiert in der Berufung auf Aristoteles fiir die Verkniipfung von Poetik, Ethik
und Politik im Rahmen eines neuen Zusammenwirkens von Sprach- und Literaturtheorie.
Die historische Anthropologie der Sprache, die er im Anschluss an Humboldt im Auge hat
und der er abschliefend den Status einer utopischen Situation zuspricht, ruht auf einer Po-
etik des Rhythmus, die ihren paradigmatischen Gegenstand im Gedicht als der maximalen
Subjektivierung des Diskurses findet. Es gibt wohl kaum eine Sprachtheorie, die der mo-
dernen Dichtung mehr und der Philosophie und der Wissenschaft in der Moderne weniger
zutraut als die Meschonnics.

Damit hat Meschonnic ein anspruchsvolles Programm realisiert, das sich ganz um eine
neue Auffassung des Rhythmusbegriffs in der Sprach- und Literaturwissenschaft dreht.
Wenn er mit dem Begriff des Rhythmus einen Ansatz entwirft, der zwischen der Form-
und der Bedeutungsebene poetischer Texte zu vermitteln versucht, dann wendet er sich
zugleich gegen literaturtheoretische Vorgaben, die sich in der Applikation der ihr eigenen
Schemata auf den Gegenstand der Poesie erschopfen. Die Folge ist eine Kritik all jener
Theoriemodelle, denen Meschonnic vorwirft, gegen das bewegliche Denken des Rhythmus
zu verstofien. Die Kritik richtet sich nicht allein auf das dualistische Zeichenmodell des
Strukturalismus, sondern gleichermafien auf hermeneutische und poststrukturalistische
Sprach- und Zeichentheorien. Thnen allen wirft Meschonnic in oft sehr scharf formulierten
AuRerungen vor, den Rhythmus aufgrund eines verkiirzten Denkens der Sprache insgesamt
zu verfehlen.

Wo Meschonnics Poetik sich in radikaler Abgrenzung von anderen Theorieansdtzen von
der Hermeneutik und dem Strukturalismus iiber die Dekonstruktion bis hin zur Diskurs-
analyse konstituiert, da sucht der hier verfolgte Ansatz dagegen den Anschluss an unter-
schiedliche Theorien, um der Vielfalt der modernen Literatur im Blick auf die Lyrik als
rhythmisierte Form der Rede gerecht zu werden. Der Ansatz erschopft sich daher nicht
im Rekurs auf den von Meschonnic entfalteten Begriff des Rhythmus. Er versucht dartiber
hinaus, die formale Analyse poetischer Texte aus der Perspektive einer Kritik des Rhyth-
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mus mit hermeneutischen Interpretationstechniken zu verbinden, denen es um eine Er-
schliefung der modernen Lyrik geht, die ihren geschichtlichen Ort zu bestimmen unter-
nimmt, ohne ihr durch das Korsett eines festen Theoriezuschnitts Gewalt anzutun. Wenn
der Rhythmus im Unterschied zu verwandten Begriffen wie Schema, Morphé oder Eidos
eine stets variable Form in Bewegung verkdrpert, dann, so die Voraussetzung der vorlie-
genden Uberlegungen, kann der Rhythmik der modernen Lyrik nur eine Stimme begegnen,
die ihre bewegliche Form auch auf der Ebene der theoretischen Auseinandersetzung mit
unterschiedlichen Positionen der Literaturwissenschaft aufnimmt. Die folgende Untersu-
chung greift daher auf Meschonnics Kritik des Rhythmus nur zuriick, um eine Reflexion
iiber den Ort des Gedichts in der Moderne in Gang zu setzen, die wie der Rhythmus selbst
in Bewegung zu bleiben versucht. Dass diese Reflexion nie an ein Ende kommen und von
keiner Definition ganz eingefangen werden kann, zeigt nicht zuletzt die Dichtung selbst,
wie sich abschlieflend am Beispiel Paul Celans zeigen ldsst.

4. Dichtung als Atemwende. Celans Poetik

»Dichtung - das ist das schicksalhaft Einmalige der Sprache.« (Celan 1986, 175) Das ant-
wortet Paul Celan 1961 auf eine Umfrage der Librairie Flinker in Paris. Es ist weniger der
Begriff des Schicksalhaften, der in diesem Zusammenhang von Interesse ist, als der des
Einmaligen. Einmalig ist die Sprache demzufolge, da sie an einen konkreten historischen
Zeitpunkt und Ort gebunden ist, von denen aus der Dichter spricht - in Celans Fall aus der
Erfahrung einer Infrage-Stellung der Kunst, die er poetologisch in seiner Biichner-Preisre-
de zu ergriinden sucht, der er aber zugleich auch als Opfer einer Verleumdungskampagne
unterworfen ist, die sein Leben als Dichter und Mensch bedroht (vgl. Wiedemann 2000).

Vor diesem Hintergrund ist die Rede von der Kunst, mit der die Preisrede beginnt, nicht
unschuldig: »Von der Kunst ist gut reden« (Celan 1999, 2), setzt Celan ein, um dieser die
Idee der Dichtung entgegenzusetzen. Kunst und Dichtung geraten so in ein Spannungsver-
haltnis. Die Dichtung erscheint als ein Gegenwort, als etwas, das die Rede von der Kunst
unterbricht: »Es kommt etwas dazwischen« (Celan 1999, 2), mit diesen Worten formuliert
Celan eine Poetik der Zasur, die seinen Dichtungsbegriff bestimmt.

Die Poetik der Zasur, die Celan in Der Meridian entwickelt, bindet er einleitend an die
Figur von Lucile aus Biichners Dantons Tod (1835). Nicht umsonst nennt er sie »die Kunst-
blinde« (Celan 1999, 3): Blind gegeniiber der Kunst, 6ffnet sie die Sprache hin auf die Dich-
tung: »Es ist das Gegenwort« (Celan 1999, 3), hdlt Celan fest, um in der Doppelbedeutung
des Franzosischen pas als unterbrechendes Nein und als Schritt hinzuzufiigen: »es ist ein
Akt der Freiheit. Es ist ein Schritt.« (Celan 1999, 3) Was sich in diesem Schritt 6ffnet, ist
die Dichtung, das, was sich nicht einfach mit Worten fassen lasst und um das sich Celans
Poetik doch dreht: »Das, meine Damen und Herren, hat keinen ein fiir allemal feststehen-
den Namen, aber ich glaube, es ist ... die Dichtung.« (Celan 1999, 4)
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Wenn sich Celan in seiner Rede an der Entgegensetzung von Kunst und Dichtung orien-
tiert, dann bleibt zu fragen, was er mit dem Begriff der Dichtung verbindet. Auch hier
kommt das Schicksalhafte und das Einmalige wieder zur Geltung, und zwar in der Form
des Atems. Gebunden ist es an den Atem als Verkorperung lebendiger Rede: »Atem, das
heifit Richtung und Schicksal.« (Celan 1999, 3) Der Atem, wie er auch in die Meridian-
Rede eingeht, verkorpert einen Leitbegriff der Celanschen Poetik. Atem bedeutet in die-
sem Zusammenhang nicht nur lebendige Rede: Der Atem verweist zugleich auf das Hier
und Jetzt, von dem aus der Dichter spricht. Celan unterscheidet vor diesem Hintergrund
die unterschiedliche Akzentuierung der Rede in »den Akut des Heutigen, den Gravis des
Historischen - auch Literaturhistorischen -, den Zirkumflex des Ewigen« (Celan 1999, 4).
Und er lasst keinen Zweifel daran, wofiir er sich entscheidet: »Ich setze - mir bleibt keine
andere Wahl -, ich setze den Akut.« (Celan 1999, 4)

Mit dem Akut entscheidet sich Celan fiir die Gegenwadrtigkeit des dichterischen Spre-
chens, zugleich fiir seine Dringlichkeit. Der Akut des Heutigen, dem Celan in seinen Ge-
dichten wie Ubersetzungen folgt, bindet seine Dichtung als Stimme und Atem ganz an das
Jetzt, von dem aus die »radikale In-Frage-Stellung- der Kunst« (Celan 1999, 5) erfolgt, die
er in seiner Rede unternimmt. Fiir den Atem nimmt er weiterhin die Figur Luciles in An-
spruch - »Lucile nimmt Sprache als Gestalt und Richtung und Atem wahr« (Celan 1999, 6),
heifdt es dementsprechend. Fiir das Heute steht dariiber hinaus Biichners Lenz (1835/1839)
und der damit verbundene 20. Janner ein, der sich {iber die Geschichte als blofie zeitliche
Abfolge hinaus Celan zufolge als wiederkehrendes Datum jedem Gedicht einschreibt. Die
Datierung der Gedichte, die Celan als Konsequenz der Goll-Affire vornimmt, ist kein dem
Gedicht duferlicher Akt, Datum und Ort sind dem Gedicht, wie Jacques Derrida heraus-
gearbeitet hat, als Schibboleth eingeschrieben (vgl. Derrida 1986).

Die Poetik des Atems und der Zisur, die Celan in Der Meridian entfaltet, erfiillt sich, im
Vorgriff auf den erst 1967 erscheinenden Gedichtband mit dem gleichen Titel, in dem Be-
griff der Atemwende: »Dichtung: das kann eine Atemwende bedeuten. Wer weif, vielleicht
legt die Dichtung den Weg - auch den Weg der Kunst - um einer solchen Atemwende
willen zuriick?« (Celan 1999, 7) Atemwende und, mit Primo Levi, »die Atempause« (Celan
1999, 8) markieren die Formen der Unterbrechung der kunstvollen Rede, die Celan mit
der Idee der Dichtung verbindet. Dichtung setzt er daher nicht mit der Sprache schlecht-
hin gleich, sondern mit einer ganz bestimmten Form der Sprache: »aktualisierte Sprache,
freigesetzt unter dem Zeichen einer zwar radikalen, aber gleichzeitig auch der ihr von der
Sprache her gezogenen Grenzen, der ihr von der Sprache erschlossenen Moglichkeiten ein-
gedenk bleibenden Individuation.« (Celan 1999, 9) »Denken und Danken sind in unserer
Sprache Worte ein und desselben Ursprungs. Wer ihrem Sinn folgt, begibt sich in den Be-
deutungsbereich von: »gedenkens, >eingedenk sein¢, »Andenkens, >Andacht« (Celan 1986,
185), hailt Celan einleitend in seiner Bremer Rede fest. Auch im Meridian bleibt er dem
Zusammenhang von Dichtung und Andenken treu: »Aber das Gedicht spricht ja! Es bleibt
seiner Daten eingedenk, aber - es spricht.« (Celan 1998, 9) Die Poetik des Andenkens, die
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Celan in seiner Rede entfaltet, trdgt der Historizitdit Rechnung, der sich das Gedicht als
Zeugnis lebendigen Sprechens verpflichtet.

Auch wenn es dem Andenken und den damit verbundenen Daten treu bleibt, so ist das
dichterische Sprechen demzufolge ganz auf die Gegenwart bezogen: das Gedicht ist »sei-
nem innersten Wesen nach Gegenwart und Prasenz« (Celan 1999, 9), hilt Celan fest, um
den Akut des Heutigen zu bekréftigen. Die Poetik des Atems, die Celan in seiner Darmstdd-
ter Rede entfaltet, ist eine der radikalen Gegenwartigkeit des dichterischen Wortes. Sie ver-
weist auf die personliche Situation, in der sich der Dichter befindet, wie auf seine politische
Position in der Zeit, mit der er zu tun hat, und die Haltung, die er in ihr einnimmt. In dieser
Weise verbindet Celan seine Poetik und Politik mit einer ethischen Aufgabe: Dichtung, wie
er sie versteht, ist der individuellste Ausdruck, den die Sprache als lebendige AuRerung, als
Atem, gewinnen kann, und zugleich der am weitesten ausgreifende.

Wenn Celan in Der Meridian einen Begriff der Dichtung entwickelt, der die Momente
des Atems, der Zasur und der Prdsenz zusammendenkt, dann erlauben die die Rede be-
gleitenden Entwiirfe eine Prazisierung seiner Ausfithrungen, die zugleich deutlich machen
kann, dass sich Celan von einer Poetik des Rhythmus leiten ldsst, die auf Benveniste zu-
riickgeht, dessen Schriften ihm zumindest in Teilen bekannt waren. So nutzt er die Kritik
an Mallarmé, an der Wort- und Ausdruckskunst des absoluten Gedichts, zugleich zur aber-
maligen Bestimmung des Gedichts als Prdsenz: »Das Gedicht ist Gestalt gewordene Prasenz
eines Einzelnen, es hat Gegenstandlichkeit, Gegenwartigkeit, Prasenz, es steht in die Zeit
hinein.« (Celan 1999, 55) Und wieder ist es das Bild des Atems und der schicksalhaften
Einmaligkeit, das Celan zur Geltung bringt: »Es gibt eine lyrische Koiné. Und es gibt das
Gedicht als einmalige, atemgetragene, herz- und himmelgraue Sprache in der Zeit.« (Celan
1999, 55) Wie die Notizen um die Meridian-Rede zeigen, zielt Celan auf eine Poetik des
Rhythmus, mit der er die Begriffe des Akzents, der akzentuierenden Rede, des Takts sowie
der Stimme verbindet. Celan geht es in einem ausdriicklichen Sinne um den »Rhythmus
im Gedicht« (Celan 1999, 119), wobei er mit dem Rhythmus ein lebendiges Sprechen ver-
bindet, dessen poetische Chiffre eben der Atem bildet: »pneumatisch beriihrbar« (Celan
1999, 108) sei das Gedicht, ein Intervall, und das heifdt auch: »Das Gedicht: kein Zeichen-
System.« (Celan 1999, 162) Celans Dichtung ldsst sich daher nicht auf den Zeichencha-
rakter der Sprache reduzieren, so wenig wie auf messbare metrische Gesetze: »Rhythmus
ist nichts akustisch Mefibares« (Celan 1999, 162), halt Celan fest, um mit Novalis auf der
Individualitdt des rhythmischen Sprechens in der Dichtung zu insistieren: »Jeder Mensch
hat seinen individuellen Rhythmus« (Celan 1999, 162), mit diesen Worten zitiert Celan
Novalis. Im Gedicht erkennt er den paradigmatischen Ort, an dem diese Individualitat
rhythmisch zum Ausdruck kommt.

In der Meridian-Rede selbst spielt der Begriff des Rhythmus zwar keine nennenswerte
Rolle. In den Notizen und Materialien zur Vorbereitung der Rede ist er dagegen dufierst pra-
sent. So notiert Celan: »Rhythmus: Zeitgestalt, deren Teile sich gegenseitig fordern (Sche-
ler).« (Celan 1999, 101) Celan geht auf den Zusammenhang von Rhythmus und Zeit ein,
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der seit der Antike fiir den Begriff bestimmend geblieben ist. Dariiber hinaus verbindet
er die Zeitgestalt des Rhythmus mit sprachtheoretischen Reflexionen. Er geht auf den Zu-
sammenhang von Rhythmus und Akzent ebenso ein wie auf die Nahe zum Takt, um in
ganz dhnlicher Weise wie Henri Meschonnic Rhythmus als eine bedeutungskonstituierende
Form zu kennzeichnen: »Rhythmus im Gedicht: das sind unwiederholbare, schicksalhafte
Sinnbewegungen auf ein Unbekanntes zu« (Celan 1999, 119).

Wenn Celan in der Vorbereitung seiner Rede anhand des Leitfadens, den der Atem bil-
det, auf den Zusammenhang von Rhythmus, Sprache und Zeit eingeht, dann pragt er da-
mit eine Poetik, die sich ganz auf die Bestimmung des Gedichts als lebendige Gegenwart
konzentriert. Das Bild des Atems als gegenwartsbezogener rhythmischer Bewegung des
Sprechens fiihrt er vor diesem Hintergrund auf eine Erinnerung an seine Mutter zuriick:

»Was auf der Lunge, das auf der Zunge¢, pflegte meine Mutter zu sagen.
Das hat mit dem Atem zu tun. Man sollte endlich lernen, im Gedicht diesen
Atem, diese Atemeinheit mitzulesen; in den Kolen ist der Sinn oft wahrer ge-
fiigt und gefugt als im Reim; Gestalt des Gedichts: das ist die Gegenwart des
Einzelnen, Atmenden. - (Celan 1999, 108)

Die Sprache der Dichtung ist demnach ganz auf die Gegenwart bezogen: das Gedicht ist
»seinem innersten Wesen nach Gegenwart und Prasenz« (Celan 1999, 9). Die Poetik des
Atems, die Celan in seiner Darmstddter Rede entfaltet, ist eine der radikalen Gegenwartig-
keit des dichterischen Wortes. In seiner Biichner-Preisrede formuliert Celan eine Poetik des
Atems, die die Aspekte von Rhythmus und Zeit miteinbeschlief3t.

Celans Poetik steht damit in einer Konstellation, die sich im Anschluss an die Arbeiten
Benvenistes mit Henri Meschonnics Uberlegungen zum Rhythmus verbinden lisst. Die
Dialogizitdt der Dichtung, mit der Celan kritisch Benns Bestimmung des monologischen
Gedichts begegnet, ist auch fiir Meschonnic Grundlage des modernen Gedichts: »Le dia-
logisme du poéme est a la fois une position du sujet de I’énonciation et du sujet de la
lecture, tous deux mutuellement impliqués d’une maniere que le poéme invente, qui lui
est propre.« (Meschonnic 1982, 456) Wie Meschonnic deutlich machen kann, entfernt sich
Celan von der Idee der Dichtung, wie sie Benn verkdrpert, zugunsten einer dialogisch aus-
gerichteten Poetik, innerhalb derer der Dichtung und der Ubersetzung die gleiche Bedeu-
tung zukommt. Darin unterscheide er sich auch von Mallarmé. »Prendre I’écriture comme
moyen de connaissance n’a donc pas chez lui un sens mallarméen, bien qu’il évoque
Mallarmé, hilt Meschonnic (1973, 372) fest, um die franzosische Ubersetzung von Atem-
wende als »détour du souffle«, die André du Bouchet vorgeschlagen hat, zuriickzuweisen.
Meschonnic schldgt stattdessen »tournant du souffle« vor: »Mais Celan a écrit tournant du
souffle: I’écriture est ce qui vire et fait virer, tournant changement, et transformateur ainsi
de I’écriture elle-méme, et du vivre.« (Meschonnic 1973, 372-373) Als Atemwende, »tour-
nant du souffle«, markiert das dichterische Sprechen in seiner poetischen, ethischen und
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politischen Bedeutung den Ausgangspunkt fiir einen Gegendiskurs innerhalb der Sprache:
»Celan fait une contre-langue dans la langue« (Meschonnic 1973, 375), eine Gegen-Sprache,
die gerichtet, adressiert ist, und die, den Daten eingedenk, zugleich einen Einspruch formu-
liert, in dem schicksalhaft einmaligen Gebilde, das Celan das Gedicht nennt.

Celans Poetik des Atems greift so - nicht zuletzt durch ihre Anleihen bei Benveniste -
nicht nur auf Meschonnics Kritik des Rhythmus voraus. Sie zeigt auf exemplarische Art
und Weise auf, wo eine Poetik des Rhythmus anzusetzen hat: bei der gegenwartsbezoge-
nen und individuellen Stimme der Dichtung. Celan zufolge bleibt es der Dichtung als einer
im emphatischen Sinne wahrheitsbezogenen Form der Rede vorbehalten, geschichtlich wie
sprachlich an den Rhythmus als Atemwende zu erinnern und ihn in die eigene Bewegung
der Sprache mithineinzunehmen. Um es mit Friederike Mayrocker zu sagen:

Der Rhythmus ist nicht aufier acht zu lassen, ja, eigentlich wachzuriitteln,
denn er schlift da in der Sprache, muf} nur richtig geweckt, wachgeriittelt,

nein, wachgekiifst werden, nicht wahr. (Mayrocker 1991, 229)
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