1 EINLEITUNG

Diese Arbeit widmet sich einem wissenschaftlich noch weitgehend unerschlossenen
Gegenstand: dem deutschen Radio-Feature. Nur punktuell haben einzelne Beitrige die
junge Gattung seit ihren Anfingen vor gut fiinfzig Jahren beleuchtet." Und diese Zuriick-
haltung hat ihre Griinde. Zum einen genief3t das Feature bis heute kein groB3es Ansehen. Es
wird meist als journalistische Zweckform ohne hoheren formal-gestalterischen Anspruch
angesehen. Zum anderen fillt es schwer, sich ein Bild davon zu machen, was ein ,,Feature*
iiberhaupt sein soll. Angesichts der Vielgestaltigkeit der Produktionen, die unter dieser
Bezeichnung von den deutschen Sendeanstalten ausgestrahlt werden, dréngt sich die Frage

auf, ob iiberhaupt von einem einheitlichen Genre die Rede sein kann.

Die Herausforderung dieser Arbeit besteht also darin, einen Weg zu ermitteln, auf dem das
Feature erforscht werden kann, und entsprechend Strategien zu entwickeln, die den
Besonderheiten des Gegenstands gerecht werden. Um den spezifischen Charakter der
Gattung zu erfassen, habe ich zunichst einen weiten Rahmen gesteckt: Das, was man in
Deutschland ein Feature nennt, bewegt sich zwischen Journalismus einerseits und
fiktionalen Rundfunkgattungen andererseits, lautet die Quintessenz einer ersten ausfiihrli-
chen Recherche. Ich méchte mit folgender Uberlegung daran anschlieBen: Wenn die
Eigenart des Features genau in dieser Ambivalenz besteht, in diesem Schwanken zwischen
den Polen Journalismus und Fiktion, dann liegt der spannendste Punkt wahrscheinlich
nicht an einem der beiden Enden, sondern auf halber Strecke dazwischen. Auf genau
diesen Punkt richtet sich der Fokus dieser Arbeit. Und dabei kommt Interessantes zu Tage,
nidmlich eine dokumentarische Form, die erzdhlt — und zwar im literarischen, wenngleich
medial erweiterten Sinne. Sichtbar wird eine feature-spezifische Erzdhltradition im
deutschen Rundfunk. Gleichzeitig ergibt sich aus dieser Erkenntnis die Frage, wie denn im
Feature erzéhlt wird und was das Erzéhlen im Feature von anderen Formen des Erzdhlens
unterscheidet. Ich mochte hierzu folgende These vertreten: Die Besonderheit des Erzédhlens

im Feature besteht in seiner radikalen Vielstimmigkeit.

Das Erzdhlen im Feature ist zum groflen Teil ein Erzdhlen mittels ,fremder Stimmen‘.
Wihrend der Roman-Autor ein Geschehen ersinnt und niederschreibt, findet der Feature-

Autor, als Vertreter einer dokumentarischen Gattung, seine Protagonisten in der Realitét

1 Vgl. Kap. 3.1.



vor, wo sie sich eigenstindig und unabhdngig von seiner Vorstellungskraft artikulieren.
Seine Erzdhlung beruht folglich auf Material, das nur zum Teil von ihm selbst gestaltet ist,
und greift ansonsten auf Vorgefundenes zuriick. Die Folge ist ein Erzdhlen, bei dem nicht
mehr ein zentrales Subjekt die Welt in Sprache fasst, sondern eine Vielzahl von eigenstin-
digen Subjekten sich zu Wort melden. Ein theoretisches Modell, das ein ebensolches
,vielstimmiges* oder ,,polyphones® Erzéhlen beschreibt, hat der russische Literaturwissen-
schaftler Michail Bachtin entworfen. Erstaunlicherweise bezieht er sich dabei ausgerechnet
auf ein stummes Medium, den Roman. Sein Erzdhlmodell erweist sich jedoch auch als
aullerordentlich geeignet, um die spezifische Narrativitit des Features zu beschreiben, wie
ich in Folge genauer ausfiihren mochte. Fiir diese Untersuchung ausgewdhlt habe ich drei
Stiicke, an denen jeweils unterschiedliche Aspekte des ,,polyphonen® Erzdhlverfahrens
besonders anschaulich werden: Ernst Schnabels Der 29. Januar 1947 (1947), Peter
Leonhard Brauns 8.15h OP Il Hiifiplastik (1970) und Michael Lisseks Zwettls Traum?
Die Nibelungenfragmente der Frau Dr. Ziegler. Oder: Sehen sie nichts? (2004).

Ich mochte an dieser Stelle allen danken, die zur Entstehung dieser Arbeit beigetragen
haben. Dank gebiihrt besonders Michael Lissek, der mich fachlich beraten hat. Gudrun
Schnabel und Helmut Kopetzky haben mir grofziigig Material zur Verfiigung gestellt, das
mir anders nicht zugénglich gewesen wire, und auch Jutta Reusch und Stefanie Miiller
vom Deutschen Literaturarchiv  Marbach haben mich tatkriftig bei der Recherche
unterstiitzt. Ein groBer Dank gilt auerdem meinen Freunden, deren Riickhalt und Einsatz
wihrend der letzten Monate mir nicht nur eine gro3e Hilfe gewesen ist. Fiir ihren Beitrag
zum dufleren Erscheinungsbild dieser Arbeit danke ich Sara Hoegen, fiir engagierte Kritik
und zahllose Hinweise Jenny Willner, Jan Heilinger, Kristin Rieber und Daniel Jaeger —

und fiir ihre unbedingte Unterstiitzung in allem meinen Eltern.



2 POLYPHONES ERZAHLEN

2.1 Der Begriff der Polyphonie in der Musik

Der Terminus Polyphonie (griech. polyphonia ,,Vielstimmigkeit; von polys ,,viel“ und
phoné ,,Laut, Ton*) stammt urspriinglich aus dem Bereich der Musik. Er bezeichnet eine
mehrstimmige Kompositionsweise, die durch weitgehende Eigenstindigkeit aller — oder
mindestens mehrerer — Stimmen in melodischer, rhythmischer und dynamischer Hinsicht
gekennzeichnet ist.” Diese Stimmen sind linear und kontrapunktisch zueinander angeord-
net. Im Gegensatz zur Homophonie hat der melodische Eigenwert der einzelnen Stimmen
bei der polyphonen Setzweise Vorrang vor der harmonischen Bindung (wobei Letztere in
der tonalen Musik trotzdem erhalten bleibt). Die Polyphonie kann gegeniiber der Homo-
phonie auch als ein Kompositionsverfahren beschrieben werden, bei dem ,,mehrere

Stimmen den Charakter einer Hauptstimme behaupten‘®

. Mit Polyphonie wird auBlerdem
eine ,.kunstvoll gefertigte” von einer ,,kunstlose[n] Mehrstimmigkeit”, der so genannten
Heterophonie, unterschieden.” In einem sehr allgemeinen Sinn wird der Begriff auch
verwendet, um grundsitzlich zwischen mehrstimmiger und einstimmiger Musik zu

differenzieren.’

2 Vgl. Brockhaus - Die Enzyklopédie: in 30 Bénden. 21. Auflage, Leipzig 2006, Bd. 3, S. 718.

3 Hans Chr. Koch (Hrsg.): Musicalisches Lexikon (1802), zitiert nach: Metzler-Musiklexikon: in vier
Bénden. 2. Auflage, Stuttgart 2005, Bd. 3, S. 708.

4 Ein Beispiel fiir die ,.kunstlose Mehrstimmigkeit” wire das volkstiimliche Singen in Terzparallelen.
Vgl. dazu ebd., S. 707.

5 Ebd.



2.2 Polyphonie und polyphones Erzahlen bei Bachtin

2.2.1 Der Begriff der Polyphonie bei Bachtin

Der russische Literaturwissenschaftler und Philosoph Michail Michailovi¢ Bachtin (*1895
in Orel, ¥ 1975 in Moskau) iibertrdgt den Begriff der Polyphonie in seiner Abhandlung
Probleme der Poetik Dostoevskijs® — erschienen erstmals 1929 und in erheblich erweiterter
Form 1963 — aus der Musik auf die Literaturbetrachtung. Seine Hauptthese lautet, dass das
Bild der musikalischen Polyphonie am besten geeignet sei, um die narrative Struktur der
Romane Fédor Michailovi¢ Dostoevskijs (1821-1888) zu beschreiben.’ Dieser, so Bachtin,
habe das polyphone Erzihlen und ein neues Genre, den polyphonen Roman, erfunden.®
Bachtins Schrift zur Poetik Dostoevskijs vereinigt dabei drei unterschiedliche Funktionen:
Erstens enthidlt sie die im Titel suggerierte &dsthetische Analyse der Erzdhlwerke
Dostoevskijs. Zweitens versteht sie sich als Pladoyer fiir den neuen Typus des polyphonen
Romans, dessen Realisierbarkeit am Beispiel Dostoevskijs gleichsam bewiesen werden
soll. Und drittens wirbt sie generell fiir Prosa als kiinstlerische Form und fiir eine Neu-
orientierung innerhalb der zeitgendssischen Literaturwissenschaft, um den Besonderheiten
der Prosa-Asthetik kiinftig besser gerecht zu werden.’

Bachtin stiitzt seine gesamte Studie auf die bildliche Analogie zur musikalischen Polypho-
nie, wobei er den Bereich des Metaphorischen nie verlésst. Anstatt eine exakte Definition

seiner literarisch verstandenen Polyphonie zu geben, sie als systematischen Begriff

6 Im Jahr der Erstverdffentlichung (1929) wurde Bachtin aus politischen Griinden verhaftet und nach
Kasachstan verbannt. Bis zu seiner politischen und wissenschaftlichen Rehabilitierung Anfang der
1960er Jahre lebte er weitgehend ohne Publikationsmdglichkeiten. 1963 erschien eine stark
tiberarbeitete und ergénzte Neuauflage seines Dostoevskij-Buches, die auch auf zwischenzeitlich
geduBerte Kritik zur ersten Auflage eingeht. Grundlage der vorliegenden Untersuchung ist diese zweite,
erweiterte Auflage von 1963, die 1971 in deutscher Ubersetzung von Adelheid Schramm erschienen ist:
Michail Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs. Miinchen 1971.

7 Die Polyphonie-Metapher tibernimmt Bachtin dabei aus der bereits existierenden Forschung. Unter
Bezugnahme auf seine eigenen literaturtheoretischen Voriiberlegungen geht er jedoch iiber diese
vorherigen Ansétze hinaus und entwickelt das vielschichtige dsthetische Modell der narrativen
Polyphonie.

8 Vgl. Michail M. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 10: ,,Dostoevskij ist der Schopfer des
polyphonen Romans.“ Die Bezeichnung ,,polyphoner Roman® iibernehme ich im Folgenden ohne
weitere Kennzeichnung.

9 Bachtins Kritik zielt zum einen in Richtung einer rein formalistischen (Ejchenbaum, Tynjanov,
Sklovskij) und funktionalistischen (Jakubinskij) Literaturbetrachtung, zum anderen in Richtung einer
ideologischen, d.h. rein inhaltsbezogenen Lesart des Romans.



einzufiithren, ndhert er sich ihr immer wieder aus unterschiedlichen Blickwinkeln und fiillt

die Metapher anhand zahlloser Beispiele aus dem Werk Dostoevskijs. '’

2.2.2 Was ist polyphones Erzahlen?

Die Analogie zwischen Polyphonie in der Musik und im Prosawerk Dostoevskijs sieht
Bachtin im Wesentlichen in einer ausgeprigten Vielstimmigkeit, die beide gleichermaf3en
kennzeichnet. Dabei ist nicht das blo3e Vorhandensein einer Mehrzahl von ,,S‘[immen“11
entscheidend, sondern ihre relative Selbststindigkeit und gleichwertige Gewichtung in
Hinblick auf die Gesamtkomposition. Spannungsvolle Bezilige erheben die festgestellte
Vielstimmigkeit zur kunstvollen Polyphonie. Im Falle des Romans setzt Bachtin jeden
Roman-Charakter, der in Form der direkten Rede selbst zu Wort kommt, mit einer Stimme

gleich. Die ebenfalls in der musikalischen Metapher angelegte Simultaneitit wird auf das

polyphone Erzihlen im Roman medienbedingt nicht iibertragen.'?

An den Romanen Dostoevskijs war Bachtin vor allem eine Eigenart besonders aufgefallen:
eine ungewohnte ,,Freiheit und Selbststdndigkeit des Helden und seiner Stimme“”, die

vom Autor offenbar gezielt befordert wurde.

In seinen Werken tritt ein Held auf, dessen Stimme so angelegt ist, wie im Roman des {ibli-
chen Typs die Stimme des Autors. Das Wort des Helden iiber sich selbst und die Welt hat
genau so viel Gewicht wie das gewdhnliche Autorenwort; es wird weder der objektivierten
Gestalt des Helden als ein ihn charakterisierendes Moment untergeordnet, noch dient es als
Sprachrohr der Autorenstimme."*

Die Vielfalt selbststdndiger und unvermischter Stimmen und Bewultseine, die echte Poly-
phonie vollwertiger Stimmen ist tatséchlich die Haupteigenart der Romane Dostoevskijs."

10 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 27 f.: ,Das Bild der Polyphonie und des
Kontrapunktes verweisen nur auf jene neuen Probleme, die auftauchen, wenn die Struktur des Romans
die Grenzen der gewdhnlichen, monologischen Einheit sprengt, dhnlich wie in der Musik neue
Probleme entstanden, als man die Grenzen der Einstimmigkeit tiberschritt. Aber das Material der Musik
und des Romans sind zu unterschiedlich, als dal man von mehr als einer bildlichen Analogie, einer
einfachen Metapher, sprechen konnte. Diese Metapher aber iiberfilhren wir in den Terminus
,polyphoner Roman‘, denn wir finden keine treffendere Bezeichnung. Nur sollte man nicht vergessen,
daf unser Terminus metaphorischen Ursprungs ist.

11 Vgl z.B. ebd. S. 10. Im Folgenden iibernechme ich Bachtins Begriff der ,,Stimme” ohne weitere
Kennzeichnung.

12 Das gilt in jedem Falle fiir die Darstellungsweise, da das Medium Buch eine tatsichliche Simultaneitét
der Stimmen wie in der Musik nicht erlaubt. In Hinblick auf die dargestellte Wirklichkeit spielt
Simultaneitdt dagegen sehr wohl eine Rolle. S. dazu auch Kap. 2.2.3 (,,Epistemologie: Polyphones
Erzéhlen als Chance®).

13 Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 53.

14 Ebd., S.10f.

15 Ebd., S. 10. Im Original ist der gesamte Zitattext hervorgehoben.



Bachtin erklért diesen Lektiireeindruck damit, dass Dostoevskij sich zu seinen Protago-
nisten nicht verhalte wie ein konventioneller Autor zu seinen Romanfiguren. Dostoevskij —
und darin sieht Bachtin das Geheimnis seiner Erzidhlweise schlechthin — begegne seinen
Helden wie einem realen Gegeniiber, wie einem Fremden. Einmal in die Welt gesetzt,

«l6

treibe er ihre Emanzipation von ihm, als ihrem ,,Schopfer” so weit wie mdglich voran.

Das BewuBtsein des Helden wird als anderes, fremdes Bewulltsein dargestellt, wird gleich-
zeitig aber nicht vergegensténdlicht, nicht verdeckt, wird nicht zum einfachen Objekt des
Autorenbewuftseins. In diesem Sinne entspricht die Gestalt des Helden bei Dostoevskij
nicht der gewdhnlichen, Objekt gewordenen Gestalt des Helden im traditionellen Roman.'’

Die Haupthelden Dostoevskijs sind der schopferischen Absicht des Kiinstlers nach nicht nur
Objekte des Autorenwortes, sondern auch Subjekte des eigenen unmittelbar bedeutungsvollen
Wortes. Deshalb erschopft sich das Wort des Helden hier weder in seinen gewohnlichen
Funktionen, daB es ihn n@mlich charakterisiert und das Sujet pragmatisch motiviert, noch
dient es dem Ausdruck der eigenen ideologischen Position des Autors [...]."

Bachtin macht hinter diesem Vorgehen Dostoevskijs eine Verdnderung im Selbstverstind-
nis des Autors aus: Dostoevskijs Absicht sei es nicht, den eigenen Blickwinkel auf die
Welt in Form eines literarischen Textes zum Ausdruck zu bringen, sondern im Roman die
Auseinandersetzung mit anderen Positionen, beziehungsweise mit anderen Sprechern zu
suchen. Diese Auseinandersetzung, so Bachtin, nimmt im Text die Form einer gesprachs-
dhnlichen Wechselrede an, an der Protagonisten und Erzéhler gleichermallen beteiligt sind.
Dostoevskijs Ansatz bezeichnet er entsprechend als ,,dialogischen® und setzt ihn von einer
vorherrschenden ,,monologischen” Erzéhltradition ab, bei der das Werk vollstindig von
einer Sichtweise — nimlich der des Autors — durchdrungen ist.'”” Im Rahmen des dia-
logischen Erziihlens, so Bachtin, finde in den Romanen Dostoevskijs eine Offnung fiir eine
Vielfalt von Denkweisen statt, eine Uberpriifung der eigenen Gewissheiten des Autors und
eine Suche nach neuen narrativen Formen, die dieser Multiperspektivitit gerecht werden.
Der Autor wird nunmehr zum ,,Organisator und Teilnehmer eines groBen Dialogs ™.

Damit ist nicht nur die dialogische Struktur des Textes gemeint, sondern auch der

16  Bachtin stellt tatséchlich die Analogie zum géttlichen Schopfungsakt her, um den kiinstlerischen
Schaffensprozess zu beschreiben. Vgl. ebd. S. 10.

17 Ebd., S. 10 f. Hervorhebung im Original.

18 Ebd., S. 10. Hervorhebungen im Original.

19 Grundlage der dialogischen Erzédhlstruktur ist dabei nicht notwendigerweise eine tatsdchliche
Gesprachssituation zwischen Protagonisten und Erzdhler. Entscheidend ist die Bezugnahme der
verschiedenen Sprecher aufeinander.

20  Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 82.



Schaffensprozess, den Bachtin sich als dialogische Auseinandersetzung des Autors>' mit
seinen Protagonisten vorstellt.”” Bachtin verweist in diesem Zusammenhang auf die
Tatsache, dass Dostoevskij in seinen Romanen den Protagonisten zum Teil Meinungen
zugesteht, die ihm selbst als Autor fern lagen, ohne — und darin sieht er die eigentliche
Besonderheit — dass diese jemals widerlegt oder zu einer negativen Charakterisierung ihrer
Tréger instrumentalisiert wiirden. Dostoevskij lasse unterschiedliche Blickwinkel auf das
erzdhlte Geschehen und unterschiedliche Weltanschauungen in seinen Romanen zu, ohne —
auf direkte oder indirekte Weise — fiir eine von ihnen Partei zu ergreifen. Darin erkennt
Bachtin einen freiwilligen und folgenreichen Verzicht Dostoevskijs auf die Deutungs-
hoheit tiber das Geschilderte, die ihm mit der Position des Autors theoretisch gegeben ist.
Fiir den bachtinschen Begriff des polyphonen Erzihlens ist dieser Aspekt iiberaus
bedeutsam: Vielstimmigkeit impliziert fiir Bachtin ndmlich grundsitzlich weltanschauliche
Polyphonie™, wobei das jeweils eigenstindige Bewusstsein jedes beteiligten Sprechers
(also jedes Protagonisten sowie des Erzihlers) die kleinste ideologische Einheit** darstellt.
Damit geht seine Konzeption von Polyphonie iiber die formale Interpretation der musikali-
schen Metapher hinaus und erweitert sie um eine semantische Komponente.

Diese weltanschauliche Polyphonie ist es dann auch, die, Bachtin zufolge, die Viel-
stimmigkeit des polyphonen Romans von anderen Formen der Vielstimmigkeit in der
Literatur — beispielsweise im Drama — unterscheidet. Die auf den ersten Blick gegebene
Verwandtschaft zwischen dramatischem Dialog und dialogischer Struktur im Werk
Dostoevskijs bestreitet er, und zwar indem er argumentiert, dass das Drama notwendiger-

weise eines einheitlichen Autorenhorizontes bediirfe, wihrend im polyphonen Roman

21  Laut Bachtin hat der Autor des vielstimmigen Romans zwei Moglichkeiten, um seine eigene Sicht der
Dinge zu artikulieren und in den ,,groen Dialog* einzubringen: Er kann durch den Erzdhler (oder einen
anderen Romancharakter) sprechen und seine Meinung unmittelbar vertreten. Und er kann als derjenige
Einfluss iiben, der dem Text seine abschlieBende Gestalt verleiht, also als Arrangeur und Organisator
des ,,grolen Dialogs®. Der Autorbegriff Bachtins ist aus heutiger Sicht duferst problematisch und ver-
wirrend, da er zwischen der biografischen Person des Autors, seinem vermeintlichen Stellvertreter im
Text und dem ,,Organisator des grolen Dialogs* nicht differenziert. Auf diese Problematik sei daher
ausdriicklich hingewiesen. Weitere Hinweise zum bachtinschen Autorbegriff geben Gary S. Morson
und Caryl Emerson in Morson/Emerson: Mikhail Bakhtin. Creation of a Prosaics. Stanford 1992, S. 34,
S. 189 u. S. 430-431.

22 Vgl Kap. 2.2.3.

23 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 104: , Dostoevskij dachte, paradox ausgedriickt,
nicht in Gedanken, sondern in Standpunkten, BewuBtseinen und Stimmen. Jeden Gedanken suchte er so
zu verstehen und zu formulieren, da3 der ganze Mensch in ihm zum Ausdruck kam und ertdonte und
dadurch in gedringter Form seine ganze Weltanschauung.*

24 Bachtin selbst spricht auch von ,,ideologischer” Polyphonie, wobei er den Begriff im urspriinglichen,
philosophischen Sinne gebraucht, d.h. als wertneutrale Bezeichnung im Sinne von weltanschaulich.
Vgl. ebd., S. 51.



mittels der vielen eigenstindigen Protagonisten verschiedene Welten, ohne gemeinsame,
objektive Grundlage, aufeinander trifen.”> Wihrend der Dramatiker vor dem Hintergrund
seines eigenen, einheitlichen Weltbildes Rollen an Sprecher bzw. Handlungstrager vergibt
und eine Handlung bis zu ihrem Hohepunkt planvoll voran treibt, hat der Dialog in den
Romanen Dostoevskijs, Bachtin zufolge, den Charakter einer echten Auseinandersetzung
zwischen Autor und Protagonisten sowie der verschiedener Protagonisten untereinander. In
der Konsequenz bedeutet dies, dass sich der Dialog der Planbarkeit durch den Autor
entzieht — der seine Rolle ja selbst auf die eines ,Gespréchsteilnehmers* beschrénkt hat —
und dass er keinem eindeutigen Ende zugefiihrt werden kann, aus dem die eine oder andere

Position als iiber- oder unterlegene hervorginge.

Im polyphonen Roman Dostoevskijs geht es nicht darum, dafl das auf dem festen Hinter-
grund einer einheitlichen, objektiven Welt monologisch verstandene Material in gewdhn-
licher dialogischer Form entfaltet wird. Nein, es geht darum, daB auch noch das
abgeschlossene Werk dialogischen Charakter hat.*

Bachtin geht bei seinem Vergleich ganz offensichtlich von einer klassischen Konzeption
des Dramas aus. Angesichts moderner Dramatik und Auffiihrungspraxis bediirfen seine
Thesen einer erneuten Uberpriifung. Dennoch veranschaulicht das Beispiel auf eindringli-
che Weise, wie Bachtin sich den Vorgang und das Resultat des polyphonen Erzdhlens

vorstellt.

An verschiedensten Beispielen aus den Erzédhlungen und Romanen Dostoevskijs illustriert
Bachtin die neue Haltung des Autors, seine Offnung fiir andere Positionen, d.h. fiir die
seiner eigenwilligen Protagonisten: Dazu gehort, dass der Autor die Artikulation seiner
eigenen Sichtweise auf eine einzige Stimme beschrinkt, ndmlich die des Erzéhlers, und
dass er zweitens, in dieser immer noch privilegierten Position, &uflerste Zuriickhaltung
gegeniiber den anderen Sprechern und ihren Meinungen iibt. AuBerungen, die sie oder das
von ihnen Gesagte betreffen, sind sparlich, wihrend der Anteil der direkten Rede der
Helden zunimmt. Dostoevskij, so Bachtin, vermittle ,.kein objektiviertes Bild des Helden®,

sondern lasse den Helden ,,selbst zu Wort kommen®, er ermogliche das ,,Wort des Helden

25 Vgl ebd., S. 22: ,Die Konzeption einer dramatischen Handlung ist rein monologisch. Eine echte
Vielschichtigkeit wiirde das Drama zerstoren, denn die dramatische Handlung, die sich auf die Einheit
der Welt stiitzt, ist nicht in der Lage, eine Losung zu finden, diese Vielschichtigkeit in sich zu
integrieren. Im Drama ist die Verbindung in sich geschlossener Horizonte zu einer iibergeordneten
Einheit unmdglich, denn ihm fehlt die entsprechende strukturale Grundlage.*

26  Ebd., S.23.



iiber sich selbst und seine Welt*.?” Erzihler und Protagonisten befinden sich auch insofern
auf gleicher Augenhoéhe, als Ersterem jegliche auktoriale Qualitdten genommen werden. Er
verfiigt iiber kein erkennbares ,,Mehr an Wissen {iber die anderen Beteiligten oder den
Fortgang der Handlung, sondern lediglich iiber ein notwendiges Mal} an ,,pragmatischer

Information“.*® Dabei betont Bachtin jedoch, dass nicht der weitest mdgliche Riickzug des

Autors entscheidend fiir das polyphone Erzihlen ist, sondern die ,,radikale Verinderung*’

seiner Funktion und seiner ,,Einstellung [ ...] zum darzustellenden Menschen**":

Es wire absurd zu meinen, in den Romanen Dostoevskijs finde das Autorenbewusstsein
iiberhaupt keinen Ausdruck. Es ist im polyphonen Roman als BewuBtsein des Schopfers
stdndig und iiberall anwesend und in hohem Maf@le aktiv. Aber die Funktion dieses Bewult-
seins und die Formen seiner Aktivitdt sind andere als im monologischen Roman: das
BewuBtsein des Autors macht fremde Bewulltseine (d.h. die der Helden) nicht zu Objekten
und legt sie nicht in ihrer Abwesenheit endgiiltig fest. Es fithlt neben und vor sich gleichbe-
rechti%tle, fremde BewuBtseine, die genauso unendlich und unabschlieBbar sind wie es
selbst.

Polyphones Erzdhlen im Sinne Bachtins bedeutet, dass der Autor auf seine absolute
Deutungshoheit verzichtet, dass er Moglichkeiten, den Leser von seiner eigenen Sicht der
Dinge zu iiberzeugen, ungenutzt lisst, wihrend er gleichzeitig das ,,fremde Wort“’* der
Protagonisten aufwertet. Es findet eine zunehmende Anndherung zwischen der Rolle des
Erzéhlers und der der Protagonisten statt. Der Erzdhler tendiert im polyphonen Roman zum
Part eines gewohnlichen Romancharakters, derweil die Protagonisten in Richtung einer
Konkurrenz zum offiziellen Erzédhler streben. Dieser Anndherung sind natiirlicherweise
Grenzen gesetzt. Dasselbe gilt fiir die Eigenstdndigkeit des Helden im polyphonen Roman,
die nicht uneingeschrénkt realisierbar ist. Nach wie vor — und trotz aller Bemiithungen um
die Eigensténdigkeit und Integritit seiner ,Geschopfe‘ — bleibt Dostoevskij derjenige, der
sie ,ins Leben ruft‘. Sie bleiben von seiner Imagination abhéngig. Und auch weiterhin ist
es der Autor, der den groBBen Dialog allein organisiert und dem Werk seine abschlieBende
Gestalt verleiht. Beide Sachverhalte sind Bachtin wohl bewusst. Er rdumt den iiberspitzten

Charakter seiner Darstellung ein und stellt — um potentiellen Missverstdndnissen vorzu-

27 Ebd., S. 60.

28 Vgl ebd., S. 83: ,,Sich selbst behilt Dostoevskij niemals ein wesentliches Mehr an bedeutungsvollem
Wissen vor, sondern nur jenes Minimum an rein pragmatischer Information, das fiir den Gang der
Erzahlung notwendig ist. Denn verfiigt der Autor liber mehr bedeutungsvolles Wissen als seine Helden,
verwandelt sich damit der grofe Dialog des Romans in einen abgeschlossenen, objektivierten oder in
einen rhetorisch vorgetragenen Dialog.* Hervorhebungen im Original.

29 Ebd., S.76.
30 Ebd, S. 65.
31 Ebd,S.77.
32 Ebd, S.72.



beugen — klar, dass er nicht von einer absoluten Polyphonie des Erzdhlens ausgeht, sondern
lediglich eine Tendenzverschiebung beschreiben mochte, eine Verdnderung in der

Grundhaltung des Autors seinen Protagonisten gegeniiber, die sich im Text spiegelt.

Es kann der Eindruck entstehen, als widerspreche die Selbststindigkeit des Helden der Tat-
sache, dafl er selbst nur ein Moment des Kunstwerks, d.h. voll und ganz vom Autor
geschaffen ist. In Wirklichkeit besteht kein solcher Widerspruch. Wir behaupten die Freiheit
der Helden innerhalb der kiinstlerischen Intention und in diesem Sinne ist sie genau so ge-
schaffen, wie die Unfreiheit des objektivierten Helden.*

Die Neuorganisation des Verhéltnisses zwischen Autor und Protagonisten, wie Bachtin sie
in den Romanen Dostoevskijs ausmacht, hat eine Vielzahl formaler Konsequenzen fiir
deren narrative Struktur. Wihrend im konventionellen, monologischen Roman die Einheit
der Erzdhlung durch den einheitlichen Blickwinkel des Autors gestiftet wird, verlangen die
widerstreitenden Positionen, die im dialogischen oder polyphonen Roman aufeinander
treffen, nach einer anderen Form des Zusammenhalts. Auch der Plot kann diese Aufgabe
nur ungeniigend leisten, da der Stellenwert der Handlung hinter dem der verbalen
Auseinandersetzung insgesamt zuriick tritt. Das Wort selbst (die Rede der Beteiligten),
wird, Bachtin zufolge, zum Hauptgegenstand der Erzdhlung Dostoevskijs und das
Aufeinandertreffen verschiedener AuBerungen zum Hauptereignis.’* Das zeit-rdumliche
Kontinuum der klassischen Epik wird zugunsten einer punktuellen Ereignishaftigkeit
durchbrochen.” Spannungsvolle Beziige zwischen den einzelnen Stimmen und ihren
Aussagen treten an die Stelle des klassischen Handlungsfadens und lassen eine ,,Einheit

36

hoherer Ordnung™” entstehen, der keinerlei einheitliches, d.h. objektiviertes Weltbild
zugrunde liegt. Die Verkniipfung der verschiedenen Stimmen erfolgt, laut Bachtin, auf

Basis der eingangs erwihnten dialogischen Grundstruktur.

33  Ebd, S.73.

34 Ebd, S.302:,.Denn Hauptgegenstand seiner Darstellung ist das Wort selbst[...].

35 Ebd., S. 168: ,Dostoevskij verwendet in seinen Werken die verhéltnismédBig kontinuierliche,
historische, biographische, d.h. die streng epische Zeit so gut wie gar nicht, [...].* Ebd., S. 199: ,[D]ie
Polyphonie [...], als ein Ereignis, in dem vollberechtigte und innerlich nicht abgeschlossene Bewuft-
seine wechselseitig aufeinander einwirken, erfordert eine andere kiinstlerische Konzeption von Raum
und Zeit, eine ,nicht euklidische® Konzeption, um den Ausdruck Dostoevskijs zu gebrauchen.” Ebd., S.
200: ,,In der Welt Dostoevskijs sollen alle einander kennen und alles voneinander wissen, sie sollen in
Beziehung zueinander treten, sich von Angesicht zu Angesicht begegnen und miteinander zu sprechen
beginnen. Alles soll sich wechselseitig widerspiegeln und dialogisch erhellen. Deshalb muf} alles Ge-
trennte und Entfernte in einen rdumlichen und zeitlichen ,Punkt® zusammengefiihrt werden.” Was
Bachtin hier beschreibt, erinnert stark an die Asthetik der Film-Montage. Hervorhebungen im Original.

36  Ebd, S.21.
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Bedingung hierfiir ist eine besondere Beschaffenheit der Stimmen: Diese miissen als
Ausdruck eines konkreten Sprechers, eines eigenstindigen Bewusstseins konzipiert sein.>’
Mit anderen Worten: Jede Wortmeldung muss klar erkennbar eine subjektive AuBerung
sein. AuBerdem muss eine kommunikative Situation geschaffen werden, in der die
verschiedenen Sprecher Bezug aufeinander nehmen konnen. Die unmittelbarste Form einer
solchen Bezugnahme ist der Dialog. In den Romanen Dostoevskijs, so Bachtin, sind die
AuBerungen der einzelnen Sprecher iiber das Grundmuster von Anrede und Replik

miteinander verkniipft.

Das Moment der Anrede ist jedem Wort bei Dostoevskij eigen, dem Wort der Erzdhlung in
gleichem MafBe wie dem des Helden. In der Welt Dostoevskijs gibt es iiberhaupt nichts
Dingliches, keinen Gegenstand, kein Objekt, es gibt nur Subjekte. Deshalb gibt es auch kein
Wort, das gleichzeitig Urteil wire, kein Wort {iber ein Objekt, kein gegenstandsbezogenes
Wort ohne Adressaten, sondern es gibt nur das Wort als Anrede, das Wort, das sich mit dem
anderen Wort dialogisch beriihrt, das Wort iiber ein Wort, das an ein Wort gerichtet ist.*®

Diese dialogische Verkniipfung der Sprecher untereinander unterbindet nicht nur die
urteilende Rede weitgehend — also den Kommentar des einen Sprechers iiber den anderen
— sie impliziert gleichzeitig ein Grundrecht jeder Stimme (also aller Protagonisten und des
Erzidhlers), das darin besteht, mittels der direkten Anrede sich selbst und die eigene
Position darstellen zu konnen. Aufgrund der dialogischen Verflechtung der Stimmen muss
jede AuBerung, die innerhalb des polyphonen Romans fillt, jede Version der Geschichte,
die vorgetragen wird, im Kontext der anderen AuBerungen betrachtet werden. Der

Wortlaut der Erzdhlung entsteht im Modus gegenseitiger Hervorbringung.

Es sind also zwei Kriterien, die die polyphone Erzdhlweise laut Bachtin auszeichnen:
Erstens erklingt eine Vielzahl unterschiedlicher und voneinander unabhéngiger Stimmen,
in denen sich weltanschauliche Polyphonie manifestiert und die nicht mehr auf der
Grundlage eines einheitlichen Weltbildes, sondern in Form des Dialogs miteinander
verkniipft werden. Und zweitens sind alle Stimmen, die am grof8en Dialog der Erzéhlung
beteiligt sind, gleichberechtigt, auf derselben Ebene angesiedelt,* sind also annihernd mit

demselben Maf} an Deutungsautoritét ausgestattet.

37 Ebd, S.23.
38 Ebd, S. 267.
39 Ebd, S.211.
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2.2.3 Warum polyphon erzahlen?

Wie eingangs erwihnt, verbindet Bachtin seine é&sthetische Analyse der Romane
Dostoevskijs mit einem allgemeinen Plddoyer fiir das polyphone Erzdhlen. Er nennt vor
allem zwei Begriindungen dafiir, warum polyphon — oder zumindest dialogisch®’ — erzihlt
wird, bzw. warum so erzdhlt werden sollte. Sein erstes Argument ist ein epistemolo-

gisches, das zweite ein ethisches.

Epistemologie: Polyphones Erzahlen als Chance

Die dialogische Weltbeschreibung ist laut Bachtin eine Form des Erzéhlens, die bereits
iiber eine lange Tradition verfiigt, bei Dostoevskij jedoch einen neuen Hohepunkt erreicht
hat. Aktuell wird sie jeweils in gesellschaftlichen Krisen- und Umbruchsituationen.
Letztlich stellt sie, Bachtin zufolge, eine Reaktion auf die historische Umbruchsituation
schlechthin, nimlich den Ubergang von der Antike zur Neuzeit dar. Der Verlust eines
einheitlichen, allgemeinverbindlichen Weltbildes, den er an diesem historischen Zeitpunkt
ansetzt, hat in seinen Augen die dialogischen Formen der Welterfassung notwendig
gemacht. Als fritheste Vorldufer des polyphonen Romans bezeichnet er den ,,sokratischen
Dialog® und die ,,menippeische Satire* (oder ,,Menippee*),*! zwei Prosa-Gattungen, die
beide gleichermallen ,,am Ausgang der klassischen Antike und in der Epoche des Helle-

«42

nismus“’” entstanden und die fiir Bachtin das gewandelte Bewusstsein der Epoche

widerspiegeln. Anhand des sokratischen Dialogs thematisiert er die erkenntnistheoretische

Grundlage der dialogischen Prosagattungen:

Der Gattung liegt die Vorstellung von der dialogischen Natur der Wahrheit und des mensch-
lichen Denkens zugrunde, das diese Wahrheit sucht. [...] Nicht im Kopf eines einzelnen
Menschen entsteht und lebt die Wahrheit, sondern sie entsteht zwischen Menschen, die ge-
meinsam, in dialogischer Kommunikation, nach ihr suchen. Sokrates nannte sich einen
Kuppler: er fiihrte die Menschen zusammen und lieB sie miteinander streiten, damit aus
diesem Streit die Wahrheit hervorgehe.*

40 Das polyphone Erzdhlen Dostoevskijs versteht Bachtin als Steigerungsform eines dialogischen
Erzéhlens, dessen Anfidnge er bereits in der Antike ausmacht. Die neue Qualitit des polyphonen
Erzéhlens besteht dabei vor allem in der Gleichwertigkeit aller Dialogpartner, die ein bis dato
unbekanntes Mal} erreicht. Vgl. dazu auch ebd., S. 201.

41 Ebd., S. 121: ,Fiir die Entstehung der Spielart in der Entwicklung des Romans und der kiinstlerischen
Prosa, die wir ,dialogisch® nennen wollen, und die, wie wir gesagt haben, zu Dostoevskij fiihrt, sind
zwei Gattungen [...] von ausschlaggebender Bedeutung — der ,sokratische Dialog* und die ,,menip-
peische Satire . Hervorhebungen im Original.

42 Ebd., S.119.

43  Ebd., S. 122 f. Hervorhebungen im Original.
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Auch die Menippee iibersetzte den entflammten Widerstreit der Meinungen, Weltbilder
und Perspektiven der Epoche in eine neue literarische Form, so Bachtin.** Diese war vor
allem durch eine ausgepridgte Heterogenitit, durch eine Vielzahl stilistischer Briiche
gekennzeichnet. Die Menippee nahm andere Textgattungen ,,im groen MafBle* auf und
integrierte sie in ein collagenhaftes Gesamtkonstrukt.” In dieser kunstvollen Form
verhandelte sie Zeitfragen und tagesaktuelle Belange. Die Menippee nennt Bachtin deshalb
,die journalistische Form der Antike**’.

Auch im Falle Dostoevskijs ist es eine historische Krisensituation und die daraus resultie-
rende Verunsicherung, die, Bachtin zufolge, den Ausschlag zu einer Weiterentwicklung

der dialogischen Prosaform zum polyphonen Roman gegeben hat: ,,Die Epoche selbst

machte den polyphonen Roman moglich.* */

Tatsdchlich konnte der polyphone Roman nur in der kapitalistischen Epoche entstehen. Mehr
noch, er fand den giinstigsten Boden in Russland, wo der Kapitalismus fast wie eine Ka-
tastrophe hereinbrach.**

Die Welten, die Bereiche — soziale, kulturelle und ideologische, die im Werk Dostoevskijs
aufeinanderstolen, geniigten frither sich selbst, waren organisch geschlossen, konsolidiert
und in ihrer Isolierung einsichtig. [...] Der Kapitalismus machte die Isolierung dieser Welten
zunichte, zerstorte die Geschlossenheit und innere ideologische Selbstgeniigsamkeit dieser
sozialen Sphiren.*’

Der Kapitalismus fiihrt, wie einst der ,, Kuppler” Sokrates auf dem Marktplatz von Athen,
Menschen und Ideen zusammen.*’

44 Vgl ebd., S. 133: ,,Sie [die Menippee] entstand zu einer Zeit, in der die nationale Uberlieferung ihre
Verbindlichkeit verlor, in der die ethischen Normen, die das antike Ideal des ,Anstands‘ (,der Schon-
heit und edlen Gesinnung‘) ausgemacht hatten, zerbrachen, in einer Epoche, in der zahlreiche und
verschiedenartige religiose und philosophische Schulen und Richtungen miteinander kdmpften, als der
Streit um die ,letzten Fragen® der Weltanschauung alle Schichten der Bevolkerung ergriff [...]. Der
Lebensinhalt wird hier in eine feste Gattungsform gegossen, die {iber eine innere Logik verfiigt, die die
untrennbare Verkniipfung aller ihrer Elemente ermdglicht. Hervorhebungen im Original.

45 Vgl ebd, S. 132.

46 Ebd., S. 132. Eine solche Nihe zum Journalismus deckt Bachtin bezeichnenderweise auch in den
polyphonen Romanen Dostoevskijs auf — nicht ohne letztendlich wieder eine scharfe Grenze zu ziehen
und auf den explizit ,kiinstlerischen® Charakter der Romanform hinzuweisen. Vgl. dazu auch ebd., S.
36, S. 103, S. 104 ff.,, S. 176. Dabei ist der Einfluss des journalistischen Verfahrens, verschiedene Posi-
tionen einander gegeniiber zu stellen, auf das polyphone Erzédhlen im Roman Dostoevskijs (und
tibrigens auch im Feature) kaum zu {ibersehen.

47  Ebd, S. 34.

48 [...] und eine unberiihrte Mannigfaltigkeit sozialer Welten und Gruppen vorfand, deren individuelle
Geschlossenheit nicht, wie im Westen, beim allméhlichen Vormarsch des Kapitalismus geschwécht
worden war.“ Ebd., S. 34.

49  Ebd, S. 24.

50 Ebd, S. 188.
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Die (relativ) junge und flexible Gattung des Romans war nach Bachtin mehr als jede
andere dafiir pridestiniert, die Erschiitterungen des modernen Bewusstseins aufzunehmen
und ihnen Ausdruck zu verleihen.”' Die Prosa-Sprache bot sich dabei als Briicke zwischen

literarischer Form und Alltagserfahrung an.

Mit dem polyphonen Erzéhlen entwirft Bachtin eine interessante Losung fiir die litera-
rische Repréisentationskrise der Moderne. Er schldgt vor, den Verlust objektiver
Gewissheit nicht mit einem Riickzug auf die relative Gewissheit jedes einzelnen Indivi-
duums zu quittieren, sondern eine kollektive Annéherung an , Wahrheit anzustreben.”
Anstatt einer Selbstbesinnung des Individuums propagiert er einen Weg der aktiven Suche
und Konfrontation. Der polyphone Roman entspricht dieser Idee, indem er die subjektive
Perspektive multipliziert: Anstatt ein einziges Bewusstsein zu reprisentieren (ndmlich das
des Autors) und einen einzigen subjektiven Blickwinkel zu vertreten, kommen hier eine
Vielzahl subjektiver Sprecher zu Wort, die sich idealerweise auf gleicher Augenhdhe

begegnen.

Das erkennende und urteilende ,,Ich* und die Welt als sein Objekt, sind hier nicht in der Ein-
zahl, sondern in der Mehrzahl gegeben. Dostoevskij hat den Solipsismus tiberwunden. [...]
Anstelle der Beziehungen des erkennenden und urteilenden ,,Ichs* zur Welt steht das Prob-
lem der Wechselbeziehungen dieser erkennenden und urteilenden ,,Subjekte” (Ichs)
zueinander im Zentrum seines Schaffens.™

Bachtin zufolge bildet das polyphone Erzidhlen also eine weltanschauliche Polyphonie ab,
die in der Welt des 19. — und man darf wohl ergéinzen auch des 20. und 21. Jahrhunderts —
real gegeben ist. Es erfasst die Simultaneitit verschiedener Welt-Bilder, die zu einem
konkreten historischen Zeitpunkt koexistieren.”* Der polyphone Roman stellt damit einen

expliziten Gegenentwurf zum Entwicklungsroman, beispielsweise goethescher Auspré-

51 Vgl. Michail Bachtin: ,,Epos und Roman®. In: Edward Kowalski und Michael Wegner (Hrsg.): Zur
Methodologie der Romanforschung. Untersuchungen zur Poetik und Theorie des Romans. Berlin u.a.
1986, S. 466: ,,Der Roman ist nicht einfach ein Genre unter anderen Genres. Er ist das einzige im Wer-
den begriffene Genre unter langst fertigen und zum Teil schon abgestorbenen Genres. Er ist das einzige
Genre, das von der neuen Epoche der Weltgeschichte hervorgebracht und gespeist wurde und ihr des-
halb zutiefst verwandt ist, wiahrend die anderen groBen Genres dieser Epoche in fertiger Form als Erbe
zufielen und sich nur — die einen besser, die andern schlechter — an die neuen Existenzbedingungen
anpassen.

52 Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 90.

53  Ebd, S.112.

54 In dieser Hinsicht ist das Moment der Simultaneitét, das in der musikalischen Polyphonie-Metapher
enthalten ist, also auch fiir das polyphone Erzdhlen von Bedeutung. Obwohl eine echte Simultaneitét
der Stimmen im Medium des Buches nicht verwirklicht werden kann, wird im polyphonen Roman die
gleichzeitige Koexistenz verschiedener weltanschaulicher Auffassungen zu einem konkreten
historischen Zeitpunkt abgebildet, so Bachtin.
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gung, dar, dem Bachtin sich ebenfalls mit groBem Interesse gewidmet hat.”> Dabei ist die
polyphone Literatur in seinen Augen nicht nur Objekt, also Indikator, der Erschiitterungen
des modernen Bewusstseins. Sie bietet gleichzeitig neue Losungen auf die Frage an, wie
eine literarische Reprisentation von Wirklichkeit aussehen kann, die den Gegebenheiten

von weltanschaulicher Pluralitit und dem Verlust finaler Gewissheiten gerecht wird.

Ethik und Asthetik: Polyphones Erzahlen als ethische Notwendigkeit

Hinter Bachtins Engagement fiir die Eigenstdndigkeit der Protagonisten im polyphonen
Roman, steckt jedoch noch mehr als die Suche nach einem literarischen Modell, das die
bloBe Darstellbarkeit von Wirklichkeit in der Moderne gewdhrleisten soll. Neben der
epistemologischen verweist Bachtin auf die gesellschaftliche und lebenspraktische
Dimension eines weltanschaulichen Pluralismus. Wenn wir tatséchlich in vielen Welten
leben, so konnte man sein Argument zusammenfassen, ergeben sich daraus unweigerlich
auch Fragen zum richtigen Umgang mit anderen Menschen und deren Ansichten — also
ethische Fragen. Den Romanautor, als Schopfer eines ,kiinstlerischen Weltmodells“56,
sieht er in der Pflicht, auch zu dieser Herausforderung, die sich aus der epistemologischen
Krise der Moderne ergibt, Stellung zu beziehen und entsprechend auch ethische Aspekte in
seinem Werk zu reflektieren. Der Autor des polyphonen Romans (Dostoevskij) tut dies,
Bachtin zufolge, auf ganz besondere Weise, ndmlich indem er die Protagonisten als reales
Gegeniiber vorstellt. Das Verhiltnis zwischen dem Autor und den von ihm ,zum Leben
erweckten* Romanfiguren wird zum Modellfall zwischenmenschlicher Begegnung und
Kommunikation. Entsprechend ist Bachtins gesamte Erlduterung zum polyphonen Roman
von einer Terminologie durchsetzt, die darauf abzielt, das gewissermalen intersubjektive
Verhéltnis zwischen Autor und Protagonisten zu beleuchten und die humanitdren Rechte
der leibhaftig vorgestellten Protagonisten gegeniiber dem Autor zu verteidigen. Forderun-
gen wie die nach der ,,Freiheit des Helden*”” oder der ,Gleichwertigkeit™ aller Stimmen>®

im Roman zeugen von dieser Absicht.

55 Bachtin thematisiert den goetheschen Bildungsroman mehrfach innerhalb seiner Dostoevskij-Studie. Er
verfasste dariiber hinaus eine eigenstindige Arbeit {iber den Bildungsroman, die allerdings nur in
Fragmenten erhalten ist und vermutlich auch nie vollendet wurde. S. Michail Bakhtin: Speech Genres
and Other Late Essays. Caryl Emerson and Vern McGee (Hrsg.), Texas 1986.

56  Vgl. Matthias Bauer: ,,.Der dialogische Ansatz®. In ders.: Romantheorie und Erzdhlforschung, Suttgart
2005.S.118.

57 S. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 74.

58 S.z.B.ebd.,S.77.
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Der Zusammenhang zwischen Problemen der Ethik und der Asthetik in Hinblick auf die
literarische Reprdsentation von Wirklichkeit findet sich nicht allein in Bachtins
Dostoevskij-Studie, sie durchzieht sein gesamtes Schaffen. Bachtins frithe roman-
theoretische Schriften aus den Jahren 1920 bis 1923 enthalten bereits die Forderung nach
einer ethisch begriindeten Asthetik.”” Wihrend hier vor allem das Verhiltnis zwischen
Autor und Held im Zentrum steht, kommt in spiteren Uberlegungen das Konzept des
Dialogs oder der ,,Dialogizitit“’ auf. In der zweiten, erweiterten Ausgabe der Probleme
der Poetik Dostoevskijs aus dem Jahr 1963, kommen Uberlegungen aus beiden Phasen
zusammen und finden Ausdruck in der Idee des polyphonen Erzédhlens: Das gilt insbeson-
dere fiir die Forderung, den Menschen in der Kunst wie einen realen Menschen zu
behandeln — eine Forderung, die an die Verantwortlichkeit des Autors gegeniiber seinem
Helden appelliert — und die Idee, ,freie‘, gleichberechtigte Sprecher iiber das Prinzip des
Dialogs zusammen zu bringen®'. Bachtin warnt vor der Instrumentalisierung von Roman-
figuren zugunsten einer Aussageabsicht des Autors, die er genauso ablehnt wie jede andere
Form ihrer Vereinnahmung. Die ,Freiheit“** des Menschen und die ,Unabgeschlossen-
heit“®* des Lebendigen finden in solchen kiinstlerischen Modellen keinen Platz, lautet
seine Kritik. Vielmehr tragen sie zu einem objekthaften Bild des Menschen in der Literatur
bei.**

In den Romanen Dostoevskijs macht Bachtin eine aktive Rebellion der Helden aus, die
sich genau gegen diese Art der Literarisierung — als einer Vereinnahmung und potentiellen

Verunglimpfung durch den Autor — richtet:

Der Held Dostoevskijs sucht immer, den ihn abschliefenden und gleichsam tdtenden Rah-
men fremder Worte iiber ihn zu zerschlagen.®

59 Diese frithen romantheoretischen Schriften entstanden zwischen den Jahren 1920 und 1923, wurden der
Offentlichkeit aber erst 1979 unter dem Titel Autor und Held in der dsthetischen Tiitigkeit zugénglich
gemacht. Zu Bachtins friiher Romantheorie s. auch Matthias Bauer: Der dialogische Ansatz, S. 114 ff.

60 Vgl hierzu auch Michael Holquist: Dialogism. Bakhtin and his World, London/New York 1990 sowie
Renate Lachmann: ,,Michail Michajlovi¢ Bachtin®. In: Julian Nida-Riimelin und Monika Betzler: As-
thetik und Kulturphilosophie. Stuttgart 1998, S. 47 ff.; Bauer, S. 124 ff.

61 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 67: ,,Das wahre Leben eines Menschen wird nur
dann zugénglich, wenn man dialogisch in es einzudringen sucht, wenn es selbst antwortet und sich frei
offnet. Die Wahrheit iiber einen Menschen aus dem Munde eines Fremden, die nicht dialogisch an ihn
gerichtet ist, d.h. die in Abwesenheit des Betroffenen ausgesprochene Wahrheit, wird zu einer erniedri-
genden Liige, wenn sie sein ,Allerheiligstes‘, den ,Menschen im Menschen® betrifft.“ Hervorhebungen
im Original.

62 Ebd, S.74.
63 Ebd, S.77.
64 Vgl ebd.

65 Ebd, S.67.
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Schon im ersten Werk Dostoevskijs wird dargestellt, wie sich der Held gleichsam dagegen
emport, daB3 die Literatur den ,,kleinen Mann‘ von au3en her sieht und abschlieBend iiber ihn
urteilt, ohne ihn selbst anzuhdren. Er hatte Gogols ,,Mantel* gelesen, sich selbst in Akaij
Akakievic wiedererkannt und fiihlt sich tief personlich gekrénkt: ,,Man versteckt sich ja so-
wieso schon, versteckt sich und verkriecht sich, man fiirchtet sich, auch nur seine Nase zu
zeigen, weil man davor zittert, bespottelt zu werden, weil man weil3, daB3 alles, was es in der
Welt gibt, zu einem Pasquill verarbeitet wird. Jetzt, siehst du, zieht dein ganzes biirgerliches
wie hdusliches Leben durch die Literatur, alles ist gedruckt, gelesen, belacht, Verspottet.“66

2.3 Zusammenfassung

Bachtin iiberfiihrt die musikalische Metapher der Polyphonie in die Literaturwissenschaft,
wo sie ihm dazu dient, einige Besonderheiten der narrativen Struktur der Romane
Dostoevskijs zu beschreiben. Gleichzeitig entwickelt er an diesen Beispielen exemplarisch
das breiter angelegte Konzept eines polyphonen Erzdhlens als einer zeitgeméBen lite-
rarischen Reprisentationsform der Moderne.

Von dem musikalischen Bild iibernimmt Bachtin hauptséchlich die Idee einer Gleichwer-
tigkeit aller Stimmen innerhalb einer Komposition. Im Hinblick auf den Roman ordnet er
jedem Protagonisten sowie dem Autor eine Stimme zu. Die Stimme des Autors findet
Bachtin zufolge in der Erzdhlerrede Ausdruck. Jede Stimme wird dabei mit einer indi-
viduellen, subjektiven Weltsicht assoziiert. Polyphonie im bachtinschen Sinne impliziert
weltanschaulichen Pluralismus. Die polyphone Erzéhlweise zeichnet sich dadurch aus,
dass eine Vielzahl unterschiedlicher und voneinander moglichst unabhédngiger Stimmen die
Erzéhlung trigt. Diese verschiedenen Stimmen werden nicht mehr auf der Grundlage eines
einheitlichen Weltbildes verkniipft, sondern iiber das Prinzip des Dialogs in Beziehung
gesetzt. Das Wort, also die direkte Rede von Erzdhler und Protagonisten, riickt in den
Vordergrund der Darstellung und dringt die Bedeutung der Handlung zuriick.®” Die raum-
zeitliche Kontinuitdt der Erzdhlung wird durch Briiche und Spriinge durchbrochen.
Entscheidend fiir die Realisierung echt polyphonen Erzdhlens im Sinne Bachtins ist
weiterhin, dass alle Stimmen als Gleichberechtigte in den ,,groBen Dialog“®® der Erzihlung
eingebracht werden. Alle Stimmen miissen auf einer Ebene angesiedelt sein und gleich viel
zu sagen haben — d.h. mit einem vergleichbaren Maf3 an Deutungsautoritét ausgestattet sein

— , um Dialog zu ermdglichen. Dies erfordert insbesondere eine Neuorganisation des

66 Ebd, S. 65.

67 Ebd., S. 302: ,Denn Hauptgegenstand seiner Darstellung ist das Wort selbst und iiberdies das
vollbedeutsame Wort.*

68 Ebd., S.49u.a.
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Verhéltnisses zwischen Autor und Protagonisten. Der Autor muss auf einen Teil seiner
Deutungshoheit verzichten, um in einen echten Dialog mit seinen Protagonisten einzutre-
ten. Ziel ist ein radikal multiperspektivisches Erzdhlen, an dem eine Vielzahl

gleichberechtigte Sprecher (Erzihler und Protagonisten) beteiligt sind.

Der polyphonen Erzdhlweise misst Bachtin, {iber das konkrete Beispiel der Romane
Dostoevskijs hinaus, historische Relevanz und Aktualitét bei. Er empfiehlt sie als adaquate
Form, um grundlegende ethische und erkenntnistheoretische Uberlegungen der Moderne in
die literarische Asthetik einzubringen. An Stelle individueller Weltauslegungen eines
einzelnen Autors fordert er von der Literatur ein ,zeitgeméfBes‘ Erzéhlen, das sich fiir
fremde Stimmen und Positionen, kurzum fiir die real vorhandene Polyphonie der Sprachen,
Weltanschauungen und individuellen Erfahrungen 6ffnet. Das polyphone Erzédhlen erfiillt
diese Forderung, indem es auf die Multiplikation subjektiver Perspektiven setzt. Es stellt
damit eine Alternative dar zu einer singuldr-subjektivistischen Darstellungsweise einerseits
und einer vermeintlich objektiven andererseits, die nicht mehr glaubwiirdig erscheint.
Gleichzeitig unterzieht Bachtin die Représentation zwischenmenschlichen Umgangs im
Roman einer ethischen Priifung. Die Besonderheit seines Ansatzes besteht dabei darin,
dass die Romanfiguren als reale Menschen und potentielle Gespriachspartner vorgestellt
werden. Unter diesem Blickwinkel betrachtet Bachtin sowohl das Verhiltnis der Protago-
nisten untereinander als auch dasjenige zwischen Protagonisten und Autor, wie es sich im
Text niederschldgt. Nur ein Held, der vom Autor als ,reales Gegeniiber* behandelt, also
nicht zu eigenen Aussagezwecken instrumentalisiert wird, vermittelt ein lebendiges, nicht
objekthaftes Bild des Menschen, lautet die Argumentation Bachtins. Auch diesem
ethischen Anspruch wird das polyphone Erzéhlen gerecht, indem es den Dialog als

dsthetisches Prinzip einfiihrt.
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3  DAS RADIO-FEATURE

3.1 Allgemeine Einfuhrung

Das Wort ,,Feature* ist fiir viele Horer ein Argernis,ég

Bei der ,,British Broadcasting Corporation® gab es seit Jahren
die Abteilung ,,Talks and Features®, nun wurde sie auch in
Hamburg eingerichtet. Hinter der Tiir, die diese Aufschrift
trug, sal3 Peter von Zahn, und im Vorzimmer trafen sich A-
xel Eggebrecht und Ernst Schnabel und sahen sich
verwundert an: was das wohl sei, ein Feature.”

Was ist ein Radio-Feature — und woran kann man es erkennen? An dieser Frage scheiden
sich auch nach gut fiinfzigjdhriger Geschichte der Gattung immer noch die Geister. Auf
einige Positionen aus Forschung und Rundfunk-Praxis werde ich in Kiirze eingehen.
Beginnen mdchte ich jedoch mit den Gewissheiten — und die betreffen vor allem die
Herkunft des Begriffs ,,Feature®. Dieser kam urspriinglich aus Grof3britannien und wurde
nach dem Ende des 2. Weltkriegs in Deutschland eingefiihrt. Er stellt eine Verkiirzung der
Bezeichnung ,.featured programme* dar, die in den Kriegsjahren 1939 bis 1943 erstmals
fiir Sendungen der BBC in Grof3britannien Verwendung fand. In der Forschung finden sich
zwei verschiedene etymologische Erklarungsversuche dafiir, was der Begriff urspriinglich
bezeichnen sollte: Tamara Auer-Krafka, Verfasserin einer umfangreichen Monographie

zum deutschen Feature,”" erklirt ihn folgendermafen:

Die dramaturgische Abteilung der BBC zeigte sich in Dingen der Rundfunktechnik von An-
fang an fortschrittlich und experimentierfreudig. So war es ganz natiirlich, dal man ihr die
Aufgabe iibertrug, fiir Gelegenheiten wie Weihnachten und Silvester besondere Programme
vorzubereiten, die als ,,high-spot* Programme behandelt, das heifit in Presse- und Rundfunk-
ankiindigung besonders herausgestellt (ge-featured) werden konnten. Dieses ,featured
programme* verlor im téglichen Sprachgebrauch schnell sein Endungs-,,d“, und der Name
wurde in Ermangelung eines anderen bald auf die Gesamtheit aller Sendungen ausgedehnt,
die einen experimentellen Charakter trugen.”

69 Eugen K. Fischer: ,,Das Feature®. In ders.: Das Horspiel. Form und Funktion, Stuttgart 1964, S.91.

70  Heinz Schwitzke: ,,Am Anfang war das Feature“. In ders.: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte,
Koéln u.a. 1963, S. 270.

71  Tamara Auer-Krafka: Die Entwicklungsgeschichte des westdeutschen Rundfunk-Features von den
Anfingen bis zur Gegenwart, Wien 1980.

72  Ebd, S.9.
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Andere Positionen, darunter beispielsweise die von Alfred Andersch, einem der Griinder-
viter der Gattung, beziehen den Begriff ,,Feature* weniger auf den Aspekt der Werbung
(,,to feature®) fiir ein Programm, als auf die Art und Weise, wie es seinen Gegenstand

erfasst, ndmlich in seinen wesentlichen, charakteristischen Ziigen:

Dem Sinn des ,,feature* kommt man niher, wenn man den Bedeutungsformen des Wortes in
englischer Sprache nachgeht. Es kann bedeuten: 1. die Art, Form oder Erscheinung (beson-
ders eines Menschen), 2. physische Schonheit, 3. die Anlage oder Bildung eines
menschlichen Gesichts oder seiner Teile, das Aussehen, 4. einen einzelnen Zug oder die
Struktur eines Gesichts, 5. jede hervortretende Eigentiimlichkeit, alles irgendwie Hervor-
stechende, 6. ein besonderer Anreiz (inducement) oder eine Attraktion im Film oder in
Zeitungen. Fiir die ethymologischen [sic] Urspriinge verweist der ,,Webster*“ sowohl auf
fashion* (Mode), wie auf das lateinische ,,facere* (machen, und zwar in der Bedeutung des
»Schopfens®), als Synonym fiihrt er das Wort ,,characteristic an. Besonders schon erhellt
sich der Inhalt des Wortes, wenn man seine Negativform definiert: ,,featureless® heif3t
,.having no distinctive features* =, keine besonderen Ziige oder Merkmale aufweisend.”

,Feature“ bedeutet niemals den Inhalt einer Sache, sondern ihre Erscheinungsweise. [...] Es
bedeutet [ ...] die Herrichtung [...], das ,,making®, die Ubertragung, das in Form Bringen eines
Inhalts.”*

Entscheidender als das Problem des Ursprungs der Bezeichnung ist allerdings die Frage,
wie das Feature, da es nun einmal in der Welt war, in den deutschen Wortgebrauch
gelangte und welche Gestalt es dort annahm. Nach Ende des zweiten Weltkriegs erdffneten
britische Kontrolloffiziere in Hamburg erstmals wieder einen Radio-Sender fiir das
deutsche Publikum, den Nordwestdeutschen Rundfunk, NWDR. Als ecine der ersten
Abteilungen wurde dort nach dem Vorbild der BBC eine Abteilung ,, Talks and Features*
eingerichtet.”” Das Programm orientierte sich zunéchst am angelsichsischen Vorbild. Seine
ersten deutschen Mitarbeiter waren die Journalisten und Publizisten Peter von Zahn und
Axel Eggebrecht. Etwas spiter kamen die Schriftsteller Ernst Schnabel und schlieBlich
auch Alfred Andersch hinzu. Unter ihrem Einfluss bildete sich eine spezifisch deutsche

Feature-Tradition heraus, die sich weitgehend von ihrem britischen Vorbild emanzipierte.

Versuche, das Genre Feature weitergehend zu definieren oder zumindest zu charakteri-
sieren, hat es in der Zwischenzeit mehrfach gegeben. Es handelt sich dabei allerdings
ausschlieBlich um punktuelle Ansétze. Von einem echten wissenschaftlichen Diskurs kann

bislang keine Rede sein. Die ausfiihrlichsten Untersuchungen zum deutschen Feature

73 Alfred Andersch: ,,Versuch iiber das Feature®. In: Rundfunk und Fernsehen, Heft 1, Jahrgang 1953, S.
94 f. Klammern im Original.

74 Ebd., S.94f.

75 Vgl. Udo Zindel und Wolfgang Rein (Hrsg.): Das Radio-Feature. Ein Werkstattbuch, Konstanz 1997,
S. 26.
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stellen die Dissertationen von Tamara Auer-Krafka (1980)’°, Christa Hiilsebus-Wagner
(1983)”” und Felix Kribus (1995)”® dar. Wihrend Auer-Krafka und Hiilsebus-Wagner den
Gegenstand besonders historisch und inhaltlich erortern, widmet sich Kribus verstarkt
einer &sthetischen Fragestellung, ndmlich dem Einsatz von Sprache und Sprechen im
Feature, und beriicksichtigt dabei speziell das Verhiltnis von Sprache und Gerdusch. Auer-
Krafkas frither Versuch einer umfassenden Gattungsgeschichte des deutschen Radio-
Features hat Pioniercharakter. Thre Abhandlung beruht vor allem auf einer groen Anzahl
nicht veroffentlichter und zum Teil schwer zugidnglicher Manuskripte und selbst gefiihrter
Interviews. Wiahrend ihr Beitrag unter historischen Gesichtspunkten nach wie vor von
groBBer Bedeutung ist, gelten ihre inhaltlichen Interpretationen mittlerweile zum Teil als
umstritten.” Bei Hiilsebus-Wagner steht die Radio-Arbeit der Gruppe 47 im Zentrum. Das
Feature muss sich hier die Aufmerksamkeit mit dem so genannten ,,Radio-Essay* teilen,
der zeitlich kurz nach ihm entstand. Hiilsebus-Wagners Betrachtungen sind &uBerst
prézise, umfassen allerdings nur den Zeitraum von 1947 bis zum Zerfall der Gruppe um
1968 und konzentrieren sich auf das Engagement der Gruppe 47-Autoren im Feature-
Bereich.

Der groBite Teil aller weiteren Interpreten, die sich zum deutschen Feature gedufert haben,
stimmt mit den drei genannten in der Einschédtzung {iiberein, dass eine einheitliche
Definition dem vielgestaltige Phinomen Feature nicht gerecht werden kann.*” In den
wenigen Féllen, in denen ein eindeutiges Bild des Genres gezeichnet wird, entstehen

gegensitzliche Darstellungen, die einander zum Teil diametral widersprechen.®'

76  Auer-Krafka: Entwicklungsgeschichte des Rundfunkfeatures, 1980.

77  Christa Hiilsebus-Wagner: Feature und Radio-Essay. Horfunkformen von Autoren der Gruppe 47 und
ihres Umkreises, Aachen 1983.

78 Felix Kribus: Das deutsche Horfunk-Feature: Geschichte, Inhalt und Sprache einer radiogenen
Ausdrucksform, Diss. Philosophische Fakultéit der Universitat Tiibingen, Stuttgart 1995.

79  S.z.B. Antje Vowinckel: Collagen im Horspiel, Wiirzburg 1995, S. 93 u. 95 f.

80  Vgl. Knuth Hickethier: ,,Die Welt als Hor-Raum in der Zeit*. In: Kirche und Rundfunk, Nr. 53, 7. Juli
1984, S. 4 ; Vowinckel, S. 98; Hiilsebus-Wagner, S. 60 f. u.v.a.

81 Wihrend Michael Haller, Verfasser eines viel konsultierten journalistischen Handbuchs, zu dem
Schluss gelangt, im Feature werde (im Gegensatz zur Reportage) an einem ,,exemplarischen Fall“ ein
,abstraktes Thema* verhandelt, vertritt der Horspieltheoretiker Ernst Schwitzke in seinem Standard-
werk von 1963 die These, dass die Besonderheit des Features grade darin bestehe, dass ,,Thema und
Handlung® nicht aus der ,,Tagesbeziehung* geldst und ins ,,Allgemeine oder Gleichnishafte® gehoben
werden, sondern in der ,,zufdlligen Lokalisierung und Individualisierung® verbleiben ,,durch die sie uns
heute bedringen. Vgl. Michael Haller: Die Reportage, Basel 1987, S. 75 und Ernst Schwitzke: ,,Das
Feature®. In ders.: Das Horspiel, S. 277.
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Der Versuch einer allgemeingiiltigen Beschreibung der Gattung Radio-Feature findet sich
in der Brockhaus-Enzyklopadie. Zur ersten Orientierung ist diese durchaus geeignet.

Demzufolge handelt es sich um eine

an den medialen Moglichkeiten des Horfunks orientierte Sendegattung, die auf eine ge-
schlossene Spielhandlung verzichtet und zumeist aktuelle Ereignisse oder Informationen und
Zeitgeschehen und Politik (auch Reiseberichte) unter Verwendung funkgerechter Aus-
drucksmittel (Reportage, Dokument, Tonzitat, Kommentar, Statement, Dialog, Interview,
elektroakustischer Effekte) meist mit den Mitteln der Montage aufbereitet. *

Folgende drei Hauptcharakteristika lassen sich verbindlich festhalten: dass es sich um eine
Gattung handelt, die sich an den technischen Moglichkeiten des Rundfunks orientiert, dass
sie — anders als das Drama — auf eine geschlossene Spielhandlung verzichtet, und dass
heterogene Elemente bzw. verschiedenste Texttypen miteinander verbunden werden,
zumeist in Form der Montage. Dieser formalen Beschreibung kann ohne jede Einschrin-
kung zugestimmt werden. Anders verhilt es sich mit den Angaben zur inhaltlichen
Ausrichtung des Features auf journalistische Themen (wie Politik und Zeitgeschehen). Im
Verlaufe des ndchsten Kapitels wird sich zeigen, dass es sich hierbei um eine verengte
Sichtweise handelt, die zwar den iiberwiegenden Teil, nicht jedoch das gesamte Feature

und insbesondere nicht den von mir gewéhlten Schwerpunkt erfasst.

Weitere zentrale Aspekte des Features beleuchten Laurence Gilliam, Griinder und Leiter
der Feature-Abteilung der BBC, und Val Gielgud, der zur selben Zeit dem iibergeordneten
,Drama Department® vorstand. Thre Erlduterungen zum frithen britischen Feature zeigen
ein Spannungsverhéltnis auf, das auch fiir den spéteren deutschen Nachfolger bis heute von
grofter Bedeutung ist. So heif3t es bei Gielgud zunéchst schlicht:

Features deal with fact, Drama with fiction.®
Diese sehr eindeutige Definition erscheint ihm aber weiter ergédnzungsbediirftig:

A Feature Programme may be described as any programme-item, not basically in dramatic

form, designed to make use of radio-dramatic technique in its presentation to the listener... it

might be said that while a Feature Programme is not a radio play, it needs the service of both
actors and radio-drama producer.™

82  Brockhaus — Die Enzyklopédie: in 24 Bénden. 20. Auflage, Leipzig u.a. 1999, Band 7, S. 150.
83  Val Gielgud: British Radio Drama 1922-56. London 1957, S. 48.
84 Ebd, S. 48.
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Und mit Gilliam ldsst sich hinzufiigen:

In broadcasting the term has come to signify a wide range of programme items, usually fac-
tual and documentary, presented by a variety of techniques, but mostly use of dramatisation
and edited actuality.®

Beschrieben wird hier also eine dokumentarische Gattung, die gleichzeitig auf Gestal-
tungselemente fiktionaler Genres, insbesondere des Horspiels, zuriickgreift. Das Feature
bedient sich Techniken wie der szenischen Inszenierung, ohne die Form des Dramas
anzunehmen. Es weist eine Dramaturgie und eine absichtsvoll komponierte Form auf.
Dokumentarisches Material wird auf kunstvolle Weise gestaltet und aufbereitet. Aber es
taucht auch der Ausdruck ,.edited actuality auf, der wiederum in Richtung einer journa-
listischen Erfassung des Zeitgeschehens deutet. Im Falle des englischen Features, das sich
in diesem Punkt von seinem deutschen Nachfolger unterscheidet, hat die Einschrankung
jedoch auch durchaus eine Berechtigung.

Die Charakterisierung des Features als eine Gattung, die zwischen zwei Polen — dem
Horspiel einerseits und journalistischen Gattungen wie der Reportage andererseits —
angesiedelt ist, wird bis heute durchgédngig von allen Interpreten geteilt und macht einen
ithrer grundsétzlichsten Wesensziige aus. Dabei kann es Tendenzen entweder in die eine
oder andere Richtung aufweisen. Die Grenzen zwischen dem Feature und diesen be-

nachbarten Rundfunk-Genres werden in der Regel als flieBend vorgestellt.*®

85 Laurence Gilliam: BBC Features. London 1950, S. 10.
86  S. Andersch: Versuch iiber das Feature, S. 95; Hiilsebus-Wagner, S. 61; Vowinckel, S. 98, u.v.a.
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3.2 Welches Feature?

Fiir die Tatsache, dass das Feature von der Forschung bislang kaum bedacht und nur
unzureichend untersucht wurde, konnen vor allem zwei Griinde angefiihrt werden: Ein
mangelndes Interesse potentieller Interpreten und ein Scheitern am Gegenstand. Ersteres
erklirt sich vor dem Hintergrund der Stellung, den das Feature traditionell innerhalb des
Rundfunk-Diskurses einnahm, bzw. immer noch einnimmt: So wird es zum Teil bis in die
heutige Zeit hinein als unkiinstlerische Gattung neben dem literarisch sanktionierten
Horspiel wahrgenommen und daher oftmals nicht als wiirdiger Untersuchungsgegenstand
in Betracht gezogen. Das Scheitern am Gegenstand dagegen liegt besonders in der bereits
genannten Vielgestaltigkeit begriindet, die ihn schwer greifbar erscheinen ldsst. Das
Feature, wie es heute im deutschen Rundfunk existiert, ist ein extrem heterogenes Genre.
Die Ursachen hierfiir sind vielfaltig: Zunéchst einmal war das Feature von vornherein eine
experimentelle und keine klar festgelegte Form. Das gilt sowohl fiir das britische Vorbild,
als auch — und ganz besonders — fiir seine deutsche Ausprigung, die unter den besonderen
Bedingungen der Nachkriegsjahre entwickelt wurde. Diese besondere Entstehungssituation
hatte den Nebeneffekt, dass die Feature-Autoren der Anfangszeit und ihre personlichen
Interpretationen der Form Feature einen duflerst dominanten Einfluss auf das Verstindnis
der Gattung ausiibten. Die Nachfolge musste hier ungleich schwerer fallen als in anderen
Bereichen. Hinzu kam, dass der anféngliche experimentelle Geist im Verlauf der 1950er
Jahre aus den Funkhdusern schwand und damit der Reiz der Rundfunkarbeit fiir viele
Autoren verloren ging. Neue Akteure wie Heinz Schwitzke (1908-1991), der ab 1951 die
vom Feature ,,bereinigte” Horspielabteilung beim NWDR leite‘[e,87 traten auf und verhalfen
dem Horspiel mit eindeutigen kiinstlerischen Vorstellungen zu neuer Bliite und Wert-
schitzung. Dem so genannten ,,Horspiel der inneren Biihne* wurde ein auf journalistisch-
padagogische Funktionen reduziertes Feature gegeniiber gestellt. Die damals eingeleitete
Trennung zwischen einer als kiinstlerisch verstandenen Form — dem Horspiel, und einer

,unkiinstlerischen‘ Zweckform® — dem Feature, war dufierst folgenreich. Sie befordert bis
g

87  Urspriinglich waren Feature und Horspiel beim NWDR, der bedeutendsten Produktionsstétte fiir
Features im deutschen Nachkriegsrundfunk, innerhalb derselben Redaktion beheimatet gewesen. Die
Trennung der Redaktionen 1951 war Ausdruck beidseitiger Abgrenzungsbestrebungen und stellte sich
als folgenreich fiir die weitere Entwicklung beider Gattungen heraus. Vgl. Vowinckel: Collagen im
Horspiel, S. 94 ff. Vgl. Armin P. Frank: Das Horspiel. Vergleichende Beschreibung und Analyse einer
neuen Kunstform. Heidelberg 1963, S. 19 u.a.

88  Vgl. Armin P. Frank: Das Horspiel. Vergleichende Beschreibung und Analyse einer neuen Kunstform.
Heidelberg 1963, S. 19 u.a.
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heute Rivalititen und Abgrenzungsbestrebungen zwischen den Redaktionen, die sich auch
in den jeweiligen Hervorbringungen niederschlagen. Die Tatsache, dass das Horspiel, im
Gegensatz zum Feature, seit den 1950er Jahren iiber einen durchgédngigen und viel
beachteten theoretischen Diskurs verfiigt, hat dazu beigetragen, dass seither immer wieder
Stiicke, die dem jeweils vorherrschenden Horspiel-Ideal nicht entsprachen, dem Feature
zugeordnet wurden.” Diese Praxis der ex negativum-Definition des Features hatte zur
Folge, dass der Begriff fiir ein breites Spektrum von Rundfunkproduktionen verwandt
wurde und immer noch verwendet wird, deren Gemeinsamkeiten zum Teil minimal sind.

Da eine einheitliche Gestalt des Features vor diesem Hintergrund nicht gegeben ist,
erscheint es nicht sinnvoll, Feature-Asthetik ,an sich® betrachten zu wollen. Der Unter-

suchungsgegenstand verlangt nach einer weiteren Prizisierung.

3.3 .Kunstform Feature”: Eine Tradition der Abgrenzung

Betrachtet man die Entwicklungsgeschichte des Features genauer, dann zeichnen sich trotz
aller Heterogenitdt und formalen Vielgestaltigkeit auch gewisse Kontinuititen, gewisser-
mafen Traditionslinien ab. Eine dieser Traditionslinien ist die der Abgrenzung eines als
Kunstform verstandenen Features von einem rein journalistischen. Diese ,,Kunstform
Feature*”’, die im heutigen Rundfunk-Diskurs lingst nicht mehr so prisent ist wie noch in
den ersten Jahren der Gattung, soll im Folgenden genauer beleuchtet werden. Dabei gilt es
zunichst festzustellen, dass das Phdnomen eines solchen Features mit kiinstlerischem
Anspruch, der in den ersten Jahren vorwiegend einen literarischen Anspruch meint, ein
spezifisch deutsches ist. Das Genre erhilt hier eine grundsitzlich neue Auspriagung, die es
von seinem britischen Vorbild unterscheidet.

Denn wihrend in England und anderen européischen Léndern das Feature mehr und
mehr als rein journalistische Form mit ausschlieBlich dokumentarischem Charakter
begriffen wurde, bildete sich in der Bundesrepublik Deutschland ein Zweig des
Features heraus, der sich als Kunstform etablierte.”!

89 Im Zuge der Trennung der Redaktionen wurden Stiicke sogar im Nachhinein umbenannt. Vgl. dazu
Simone Petschke: Die Trennung des Features vom Horspiel im Zeitraum von 1950 bis 1954 beim
NWDR. Diss., Berlin 1985.

90 Vgl u.a. Hiilsebus-Wagner, S. 49.

91 Ebd.
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Auch in der Besetzung der ersten deutschen Feature-Redaktion beim NWDR spiegelten
sich die beiden Zweige des Features, der primér journalistische (vertreten durch von Zahn
und Eggebrecht) und der kiinstlerisch-literarische (vertreten durch Schnabel und Andersch)
wider. Ergebnis dieser Zusammenarbeit war allerdings weniger eine Zergliederung des
Features in zwei Bereiche als eine Annéherung zwischen literarischer und journalistischer
Form — wobei das jeweilige (eher journalistische oder schriftstellerische) Selbstversténdnis
des Autors in der Tendenz erkennbar blieb.

Schnabel und Andersch waren in mehrfacher Hinsicht wegweisende Personlichkeiten fiir
das frilhe Feature mit kiinstlerischem Anspruch. Zum einen gehorten sie selbst zu den
aktivsten Autoren, zum anderen stellten sie nach dem Krieg Kontakte zwischen deutschen
Schriftstellern und dem Rundfunk her. Das gilt, wie Christa Hiilsebus-Wagner aufgezeigt
hat, vor allem fiir die Gruppe 47, deren Treffen neben den Vertretern von Buchverlagen oft
auch Reprisentanten der groBen Funkhiuser beiwohnten.”> Andersch, der das Feature auch
theoretisch zu erfassen suchte und damit erste Grundlagen fiir einen Feature-Diskurs schuf,
gehorte seit ihrer Griindung 1947 zur Gruppe, Schnabel seit 1951. Letzterer war auch
insofern ein bedeutender Mittelsmann zwischen Schriftstellern und Rundfunkanstalten, als
er — lber seine Funktion innerhalb der ersten deutschen Feature-Redaktion hinaus —
verschiedene Positionen beim NWDR bekleidete, die ihm zum Teil erheblichen Einfluss
auf die Programmgestaltung einrdumten. So war Schnabel von 1946 bis 1949 zunéchst
Chefdramaturg und dann Leiter der Abteilung Wort, bevor er von Oktober 1951 bis

September 1955 die Intendanz des Senders tibernahm.

92 Der NWDR beispielsweise verstand sich in dieser Zeit ausdriicklich als Méazen junger Schriftsteller.
Vgl. ebd., S. 31.

26



3.4 Anfange eines ,literarischen Features” im Umkreis
der Gruppe 47

Hiilsebus-Wagner, die sich dem Thema des friihen, kiinstlerischen Features im Zusammen-
hang mit den Aktivitdten der Gruppe 47 ausfiihrlich gewidmet hat, stellt fest, dass eine
Differenzierung zwischen einer Zweck- und einer Kunstform bereits in Hinblick auf das
frithe Feature iiblich war.”® Sie ergab sich zwangsweise durch die Auseinandersetzung der
deutschen Schriftsteller mit dem britischen, eher journalistisch ausgerichteten Vorbild.
Weiter gelangt Hiilsebus-Wagner zu der Einschétzung, dass die Gestalt des kiinstlerischen
bzw. literarischen’ Features wesentlich von Autoren aus dem Umfeld der Gruppe 47
beeinflusst wurde.”> Unter den versammelten Schriftstellern habe das Feature groBe
Anerkennung genossen und sei als gleichberechtigte Form neben dem Horspiel empfunden
worden.”® Hiilsebus-Wagner mochte vor diesem Hintergrund die verbreitete Meinung
korrigiert wissen, lediglich finanzielle Erwédgungen hitten die Schriftsteller an den
Horfunk gebunden, und macht deutlich, dass es durchaus ein kiinstlerisches Interesse am
Experiment mit dem Feature gab’’ — einer Form, die ,literarisch anspruchsvoll“ sein
wollte, ,,ohne aber fiktional zu sein“.”® Das Feature wurde hier vor allem aus der histori-
schen Situation heraus als Moglichkeit einer Verkniipfung von gesellschaftspolitischem
Engagement und schriftstellerischer Tatigkeit verstanden. Der Horfunk stellte sich
gleichzeitig als addquates Medium dar, um ein breites Publikum zu erreichen. Gleichzeitig
muss Hiilsebus-Wagner einrdumen, dass das kiinstlerische Feature auch damals schon eine
hochst seltene Spezies war. So galt die von ihr herausgearbeitete Anerkennung des
Features als literarische Gattung — bzw. als der Literatur ebenbiirtige kiinstlerische Form —
offenbar nur flir einen verschwindend geringen Teil der tatsdchlichen Produktionen.
Schnabel und Andersch waren, ihrer Darstellung zufolge, die einzigen, die das Privileg

genossen, ihre Funkmanuskripte bei den Gruppentreffen in Form von Lesungen vorzutra-

93 Ebd, S.61.
94 Ebd. S. 26.
95 Ebd. S. 246.

96 Ebd.: ,Feature und Radio-Essay erwiesen sich neben dem literarisch sanktionierten Horspiel als
gleichberechtigte Kunstformen.*

97 Ebd. S. 8: ,,Zwar spielte der finanzielle Anreiz eine Rolle, Horfunkarbeit {iberhaupt in Betrachtung zu
ziehen, aber ausschlaggebend war die Chance, in einem duflerst wirksamen Medium der Nachkriegszeit
seine schriftstellerischen Fahigkeiten in neuen Formen, die nicht Dichtung sein wollten, realisieren zu
konnen.*

98 Ebd.S. 26.
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gen.”” Aus den vorhandenen Tagungsprotokollen ergibt sich auBerdem, dass dem Horspiel
wesentlich mehr Aufmerksamkeit geschenkt wurde als dem Feature. Die anwesenden
Kritiker schlieBlich versprachen sich nicht viel von der neuen Gattung, die ihnen génzlich
unvertraut war, und gelangten zu keinerlei positiven Einschétzungen.'® Was hier fiir die
Gruppe 47 im Allgemeinen gesagt wird, stimmt jedoch nicht mit den Vorstellungen
einzelner Autoren iiberein. So bleibt die Uberzeugung Schnabels und Anderschs von der
Moglichkeit eines kiinstlerischen Features klar erkennbar'® und scheint in einer Reihe

ihrer eigenen Produktionen auch erfolgreich verwirklicht.

3.5 Fortleben der ,Kunstform Feature” bei Schnabel, Braun
und Lissek

Feature-Autoren spiterer Generationen kniipfen bis heute an Andersch und Schnabel an,
indem sie auf die Tradition der Kunstform Feature verweisen. Ich mochte dies an den
Autoren deutlich machen, deren Arbeiten, neben Schnabels, im Zentrum dieser Untersu-

chung stehen: Peter Leonhard Braun (*1929) und Michael Lissek (*1969).

Braun, der als Autor und Regisseur vornehmlich in den 1960er und 1970er Jahren aktiv
war, begreift das kiinstlerische Feature, gewissermaflen in der Tradition der Gruppe 47, als
eine der Literatur verwandte Form. So stellt er der Buchausgabe einiger seiner Horfunk-
manuskripte ein Vorwort von Hans-Georg Berthold voran, in dem jener die Frage nach
dem literarischen Wert des Features aufwirft. Die Antwort, so klart Berthold kurz danach
auf, gebe ,der jeweilige Autor”, das Spektrum reiche dabei ,,vom Journalismus bis zur

Literatur®.'®? Und weiter:

Die Features von Peter Leonhard Braun sind Lehrbeispiele dafiir geworden, wie gut man den
Auftrag zur Information mit dem literarischen Anspruch verheiraten kann. Sie sind gliick-
liche Ehen: zwischen Recherche, Sachkenntnis, gedanklicher Durchdringung des Themas,

99 Ebd, S. 39.

100 Ebd., S. 32: ,[Wlenn die Horfunkarbeit der Autoren iiberhaupt Erwidhnung in Kommentaren zu
Gruppentagungen fand, dann wurde vorwiegend die Horspielproduktion als traditionelle literarische
Form besprochen. Die Rezensenten haben eindeutig die Bedeutung von Feature und Radio-Essay als
mogliche kiinstlerische Ausdrucksformen fiir den Horfunk unterschétzt. Daf} sich hier mediengerechte,
literarische, obwohl publizistisch nicht zweckfreie Formen bildeten, wurde weitgehend nicht erkannt.*

101 Vgl. dazu Andersch: Versuch iiber das Feature, S. 95.

102 Hans-Georg Berthold in Peter Leonhard Braun: Vier Feature-Texte. Berlin 1972, S. 8.
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Form und Stil. Die schon 1965 unter dem Titel ,,Urlaub im Cornwall“ in der SFB-Buchreihe
erschienen Texte mdgen dafiir als Beleg dienen.'”

Lissek dagegen ist hauptsichlich die Differenzierung zwischen kiinstlerischen und
journalistischen Horfunkformen ein Anliegen.'® Er richtet sich dabei gezielt gegen die
Vereinnahmung des Feature-Begriffs durch journalistisch motivierte, formal wenig

anspruchsvolle Produktionen, die in der heutigen Rundfunkpraxis hdufig zu beobachten ist.

Das Feature liefert ebenfalls Informationen, es sagt, was gesagt wurde, aber das Feature sagt
auch, wie es gesagt wurde. Das Feature ist anders als die Reportage oder andere journalis-
tische Genres weniger von der Absicht getragen, das SIGNIFIKAT, also DIE Wahrheit
herauszuarbeiten, als vielmehr ein Versuch, mit den SIGNIFIKANTEN zu spielen. [...] Es
1aBt die Tone unerldutert in einen akustischen Assoziationsraum fallen — und ist daher ein bei
weitem phantasmagorisches — fiktionaleres — Genre als die Reportage.'®

Lissek reaktiviert damit die urspriingliche Idee von der Kunstform Feature. Er argu-
mentiert dabei aber von den spezifischen Eigenschaften des Mediums ausgehend, ohne den
legitimierenden Bezug zur Literatur herzustellen, wie dies in der Anfangszeit des Features
— und auch noch bei Braun — praktiziert wurde. Dennoch geht auch Lissek vom Feature als
einer narrativen Form aus, wobei die offenere Definition auch Raum fiir Vergleiche mit
anderen kiinstlerischen Disziplinen, wie beispielsweise dem (Dokumentar-)Film, lasst.

AbschlieBend ldsst sich festhalten, dass die Vorstellung einer Kunstform Feature von den
Urspriingen der deutschen Adaption des ,featured programmes®™ bis in die heutige Zeit
hinein durchgehend existiert hat und dass sie so unterschiedliche Autoren wie Schnabel,

Braun und Lissek iiber die Generationen hinweg miteinander verbindet.

Die zitierten Selbsteinschitzungen verweisen auf einen Anspruch, den die genannten
Autoren an ihre Produktionen erheben und stellen daher eine wichtige Information zu ihrer
Kontextualisierung dar. Sie unmittelbar zu {ibernehmen, wére allerdings problematisch.
Zum einen muss den Autoren ein Eigeninteresse — ideeller sowie finanzieller Natur — an
der Aufwertung ihrer Tétigkeit unterstellt werden. Zum anderen bringt die Diskussion um
die Kunstform Feature eine Reihe recht komplexer Fragen mit sich. Was den kiinst-
lerischen Charakter des Features genau ausmacht und ob die Vorstellungen der
verschiedenen Autoren und Horfunktheoretiker auf ein einheitliches Bild einer Kunstform

Feature schlieen lassen, wére eine davon. Inwiefern die Entfaltung kiinstlerischer Formen

103 Ebd.

104 Vgl. Michael Lissek: ,,Der Autor als Umschalter und Transformator*. Vortrag vom 20. Mai 2006
anldsslich des 4. Horspielsymposiums in Rendsburg/Eider, S. 3 u. S. 8 f.:
www.michaellissek.com/publikationen.htm (Stand: 20. Juni 2007).

105 Ebd. S. 8 f. Hervorhebungen im Original.
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im streng regulierten und formatierten Rundfunk unserer Tage {iberhaupt mdéglich ist, eine
andere. Diese Fragen sind auf der Grundlage des heutigen Forschungsstands kaum zu
beantworten. Die vorliegende Arbeit bietet in jedem Falle keinen geeigneten Rahmen fiir
ein solches Projekt (ndmlich die Legitimation des Features als Kunstform). Das ist
allerdings auch nicht ihre Absicht.

Anstatt die Annahme einer strikten Opposition zwischen einem kiinstlerischen und einem
journalistischen Feature zu {ibernehmen, mochte ich einen anderen, in meinen Augen
produktiveren Fokus setzen. Es scheint mir ndmlich gerade die Ambivalenz, die Unent-
schlossenheit zwischen journalistischer und literarischer Form zu sein, die dazu

beigetragen hat, dass sich im Feature ein neuartiges Erzéiihlverfahren ausbilden konnte.'*

106 Einsichten in das spezifische Erzéhlverfahren des Features bieten gleichzeitig mogliche Ansatzpunkte
fiir ein weiteres Nachdenken iiber das Feature als kiinstlerische Form.

30



3.6 Narrativitat im Feature

Ich mochte die These aufstellen, dass innerhalb des Features eine bislang wenig beachtete
Tradition des Erzdhlens existiert, die sich durch ein eigenes, fiir die Literaturwissenschaft
hochinteressantes Erzdhlverfahren auszeichnet. Dieser narrativen Feature-Tradition knnen
auch die in Folge untersuchten Stiicke Schnabels, Brauns und Lisseks zugeordnet werden.

Bei aller Vielgestaltigkeit im Detail lassen sich drei Eigenschaften ausmachen, die das
narrative Feature treffend charakterisieren und fiir sein spezifisches Erzdhlverfahren
bezeichnend sind: Es handelt sich demnach um eine Form der erzdhlenden Prosa im
Medium Rundfunk,'”’” die auf dem Gestaltungsprinzip der Montage beruht, und deren
Eigenart weiterhin darin besteht, dass akustische oder schriftliche Dokumente auf be-

stimmte Art und Weise in die Erzéhlung eingebunden werden.

3.6.1 Erzahlen

Eine Eigenschaft des Features ist bislang in der Forschung viel zu oberfldchlich thema-
tisiert worden: Das Feature besitzt eine epische Tradition — im Gegensatz zum Horspiel
beispielsweise, dessen Wurzeln urspriinglich (vorwiegend) im Drama liegen.'” Das
Feature dagegen erzihlt. Es reflektiert seine eigene Narrativitdt und geht in vielen Féllen
iiber den primér journalistisch motivierten Tatsachenbericht hinaus. Dieser Sachverhalt

wurde zwar von vielen Feature-Interpreten bereits am Rande festgestellt,'”

allerdings noch
nie in aller Deutlichkeit formuliert oder zur grundlegenden Charakterisierung der Gattung
herangezogen. Eine Ursache hierfiir mag darin bestehen, dass dramatisches Horspiel und
Feature sich oft auf den ersten Blick nicht wesentlich unterscheiden. Beide arbeiten

oftmals mit verschiedenen Sprechern, um ein gewisses Maf} an akustischer Diversitét zu

107 Auf andere Parallelen, aus denen sich viel versprechende Betrachtungsmodelle ableiten lieBen —
insbesondere auf die Ndhe zum Dokumentarfilm — habe ich in Kap. 3.5 bereits hingewiesen. Mit der
Literatur verbindet das Feature insbesondere die tragende Rolle der Sprache, das Fehlen der visuellen
Ebene und das in Kap. 3.3, 3.4 und 3.5 aufgezeigte Selbstverstindnis einiger Feature-Autoren.

108 Die Einschdtzung, dass das traditionelle Horspiel bis in die 1960er Jahre hinein hauptsdchlich eine
Variation des Dramas war, ist in der Forschung weit verbreitet. Vgl. dazu Soppe, August: Der Streit um
das Horspiel 1924/25. Entstehungsbedingungen eines Genres. Berlin 1978, S. 96 f.: ,Nachvollziehen
146t sich diese Tendenz an der langsamen Differenzierung der Namensgebung — ,Rundfunkdrama,
Funkspiel, Funksendespiel, Sendespiel, Horspiel* — und vor allem an der Entwicklung der Kategorien,
die zur Bestimmung des Horspiels entwickelt wurden. Die Anlehnung an das Theater zeigte sich gerade
in dem Bemiihen, sich davon in Richtung auf die Ausnutzung einer Besonderheit des Rundfunks — nur
durch das Ohr wahrgenommen werden zu kdnnen — zu distanzieren.” S. dazu auch: Vowinckel, S. 41,
S. 48, S. 105 f. und Hiilsebus-Wagner, S. 242.

109 Vgl. Vowinckel, S. 97 f.; Hiilsebus-Wagner, S. 63; Erich Kuby: Das feature — das Fitscher. In:
Deutsche Studentenzeitung, Jg. 5, 1955, S. 3.
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erreichen, und beide benutzen die Form des Dialogs, um diese in das Stiick einzubinden.
An Stelle der fiktiven Charaktere des Horspiels treten auf Seiten des Features scheinbar die
Interviewpartner. Im Verlauf der vorliegenden Untersuchung wird sich jedoch heraus-
stellen, dass die Vielstimmigkeit des Features, trotz aller oberflichlichen Ahnlichkeit,
grundlegend anderer Natur ist als die dramatische Vielstimmigkeit des Horspiels. Es

handelt sich um eine epische Vielstimmigkeit.

Manifest wird die epische Grundausrichtung des Features unter anderem an der starken
Position, die die erzdhlende Instanz von jeher innehat. Auf diesen Punkt hat u.a. Vo-
winckel hingewiesen, die in ihrer Untersuchung zum deutschen Hérspiel' ' zu dem Schluss
gelangt, dass es auch in spéteren Zeiten der extremen formalen Anndherung von Horspiel
und Feature (ndmlich in den spidten 1950er und den 1960er Jahren) einen auffilligen
Unterschied zwischen beiden Gattungen gegeben habe: Das Festhalten an narrativen

Strukturen und am Erzédhler auf Seiten des Features.

Vergleicht man diese Features mit dhnlichen Stiicken aus dem Horspielbereich, zum Beispiel
O-Ton-Horspielen, féllt auf, dafl diese zum groBen Teil auch nur aus dokumentarischem
Material bestehen und oft den Features an Aktualitdt nicht nachstehen. Einen moderierenden
Sprecher oder Erzihler gibt es hier jedoch kaum noch.'"!

Vowinckel leitet aus dieser Beobachtung die Folgerung ab, dass der Feature-Autor den
Horer ,,an die Hand“ nehmen wolle, weil es in diesem Genre ,,auf schnelle, unmissver-
standliche Vermittlung bestimmter Inhalte” ankomme, wihrend ,,das Horspiel eher auf

"2 Dieser

selbststindige, kritische Auseinandersetzung des Horers mit dem Material® setze.
Folgerung liegt jedoch eine einseitige Betrachtung des Features zugrunde, die genau den
Bereich ausklammert, der fiir diese Arbeit von besonderem Interesse ist: Die Frage wie im
Feature erzdhlt wird, bleibt aulen vor. Das Feature wird in der Darstellung Vowinckels auf
seine journalistische Funktion beschridnkt, um es von einer ,Kunstform Horspiel® abzu-

grenzen.'” Im Falle der Features Schnabels, Brauns und Lisseks ist die Vorstellung, sie

zielten auf eine mdglichst reibungslose Informationsvermittlung, jedoch nicht haltbar, wie

110 Vowinckel: Collagen im Hoérspiel, 1995.

111 Ebd, S.98.

112 Ebd.

113 Das Beharren auf dem Erzéhler im Feature assoziiert Vowinckel allerdings nicht bloB mit einem
Jjournalistischen, sondern auch mit einem anachronistischen Verfahren: Wahrend das avantgardistische
Horspiel der 1960er Jahre den narrativen Gesamtzusammenhang sprengte und die Form der Collage
annahm, so Vowinckel, bewahrte das Feature ein klassisches Erzdhlschema, in dem verfahrensbedingte
Briiche (Montage) weiterhin durch einen Erzéhler {iberbriickt werden. Im Feature, so Vowinckel, gibt
es nach wie vor diesen Erzdhler, im Horspiel der 1960er Jahre nicht mehr oder ,.kaum noch®. Vgl. ebd.
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sich im nachfolgenden Analyse-Teil zeigen wird. Ich schlage deshalb vor, wohl die
Beobachtung, nicht aber die Interpretation Vowinckels zu tibernehmen. Demnach ist das
Feature eine genuin narrative Form, in der meist ein Erzdhler zum Einsatz kommt, und
unterscheidet sich in dieser Eigenschaft von der anerkannten kiinstlerischen Gattung

Horspiel.'*

Andererseits geht das narrative Feature iiber die Reportage hinaus, indem es
erzéhlt, anstatt zu berichten.'"” Das narrative Feature im Sinne Schnabels, Brauns und
Lisseks erhebt einen kiinstlerischen (und zum Teil explizit literarischen) Anspruch, ist
dabei aber gleichzeitig stark von journalistischen Praktiken beeinflusst und bleibt weit-
gehend der dokumentarischen Authentizitit verpflichtet. Es bewegt sich in einem

Spannungsfeld zwischen Dokumentation und Fiktion.

3.6.2 Montage

Konstitutiv fiir das Erzdhlen im Feature ist die Form der Montage. Mit dem Begriff

116 . . .
wird zum einen ein Verfahren

Montage (frz., zu monter: ,hinaufbringen, aufstellen)
beschrieben, ndmlich im allgemeinsten Sinne ,,das Zusammenfiigen von Einzelteilen zu
einem Ganzen“, bzw. das ,Zusammenbauen vorgefertigter Teile“.'"” Zum anderen
bezeichnet der Begriff auch das Produkt dieses Verfahrens. Eingefiihrt wurden Begriff und

Verfahren im Bereich der Filmtechnik Anfang des 20. Jahrhunderts.

Nur in den Anfdngen der Filmkunst entsprach ein Filmstreifen einer Szene und einer Ka-
meraeinstellung. So konnte man kleine Alltagsbegebenheiten oder kurze Theaterszenen
wiedergeben, erhielt dabei aber eher eine Art bewegter Fotografie. Dies wurde schnell unbe-
friedigend, und man begann nacheinander aufgenommene Filmstreifen aneinander zu
kleben. Die durch die technische Notlosung bedingte Unterbrechung des Raum-Zeit-
Kontinuums wurde so zum Prinzip einer spezifisch filmischen Erzihlweise.'"®

Aus dem Film gelangte die Montage schon recht frith auch in den Rundfunk. Einzelne

Autoren experimentierten bereits zur Zeit der Weimarer Republik mit Adaptionen

114 Diese Charakterisierung zeigt Grundtendenzen auf und dient nicht einer strikten Abgrenzung zwischen
beiden Genres, die in der Rundfunkpraxis auch gar nicht gegeben ist. Seine narrative Tradition
unterscheidet das Feature im Ubrigen nicht nur vom friihen, vom Drama inspirierten Horspiel, sondern
auch von spédteren Varianten, die wichtige neue Impulse z.B. aus der avantgardistischen Literatur der
1960er Jahre (Konkrete Poesie u.a.) und der experimentellen elektronischen Musik bezogen.

115 Auch diese Unterscheidung kann nurmehr eine Tendenz beschreiben. Wihrend in den primér
journalistischen Gattungen wie der Reportage die Informationsvermittlung im Zentrum steht, so konnte
man in etwa differenzieren, findet im narrativen Feature verstirkt auch eine Reflexion der eigenen
Narrativitéit und ihrer formalen Umsetzung statt. Vgl. dazu auch Kap 3.5.

116 Meyers Grosses Taschenlexikon: in 24 Bénden. Ohlig, Rudolf (Hrsg.), 5. iiberarbeitete Auflage,
Mannheim 1995, S. 25.

117 Ebd.

118 Vowinckel, S. 33.
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filmischer Techniken fiir das akustische Medium. Zu diesen Pionieren der kiinstlerisch-
narrativen Montage im Radio gehorten vor allem der Filmemacher Walter Ruttmann
(1887-1941) und die Schriftsteller Fritz Walter Bischoff (1896-1976) und Alfred D&blin

(1878-1957). Doblin hatte sich mit seinem Roman Berlin Alexanderplatz bereits an der

<119

Umsetzung eines ,,Kino-Stil[s]“ "~ versucht. An diesem Beispiel entdeckte unter anderem

Walter Benjamin das enorme Potential der Montage-Form fiir eine Erneuerung des

Erzidhlens:

So hat die Gischt der wirklich gesprochenen Sprache ihn [den Leser] noch nie bis auf die
Knochen durchniésst. Aber es wire nicht ndtig gewesen, darum mit Kunstausdriicken zu ope-
rieren, vom ,,dialogue intérieur” zu reden oder auf Joyce zu verweisen. In Wirklichkeit
handelt es sich um etwas ganz anderes. Stilprinzip dieses Buches ist die Montage. Kleinbiir-
gerliche Drucksorten, Skandalgeschichten, Ungliicksfille, Sensationen von 28, Volkslieder,
Inserate schneien in diesen Text. Die Montage sprengt den ,,Roman®, sprengt ihn im Aufbau
wie auch stilistisch, und eroffnet neue, sehr epische Mdglichkeiten. Im Formalen vor allem.
Das Material der Montage ist ja durchaus kein beliebiges. Echte Montage beruht auf dem
Dokument."”

Fiir die Rundfunkversion des Romans, die den Titel Die Geschichte vom Franz Biber-
kopf**' trug, griff Déblin den Kino-Stil erneut auf und versuchte sich nun auch an seiner
Umsetzung in einem akustischen Medium. Doblin begriiite die neuen Moglichkeiten, die
sich der Literatur mit der Verbreitung des Rundfunks er6ffneten und plidierte entschieden

fiir das Experiment mit neuen Formen eines rundfunkgerechten Erzéhlens.

Da tritt nun im ersten Viertel des zwanzigsten Jahrhunderts tiberraschend der Rundfunk auf
und bietet uns wieder das akustische Medium, den eigentlichen Mutterboden jeder Literatur
[...]. Das ist ein groBer Vorteil, der ausgenutzt werden muf3. Es heift jetzt Dinge machen,
die tonen. Jeder, der schreibt, weill, da dies Verdnderungen bis in die Substanz des Werkes
hinein im Gefolge hat. Formveranderungen muf3 oder miiflte die Literatur annehmen, um
rundfunkgemiB zu werden.'*

Insbesondere der Gedanke, dass das miindliche Sprechen, in seiner Lebendigkeit und
Korperlichkeit (seiner Materialitdt) mittels des neuen Mediums Radio fiir die Literatur
zuriick gewonnen werden konnte, erschien sowohl Doblin als auch Benjamin sehr

attraktiv.

119 Alfred Doblin: ,,An Romanautoren und ihre Kritiker*. In: Aufsétze zur Literatur. Walter Muschg u.a.
(Hrsg.) Olten/Freiburg i. Br. 1963, S. 17.

120 Walter Benjamin: ,,Krisis des Romans. Zu Doblins ,Berlin Alexanderplatz*“. In ders.: Ausgewéhlte
Schriften 2, Frankfurt am Main 1988, S. 439. Hervorhebungen im Original.

121 Das Stiick wurde 1929 von der Reichsrundfunkgesellschaft produziert, aber schlielich vier Stunden
vor der geplanten Erstsendung am 30.09.1930, vermutlich aus politischen Griinden, abgesetzt. Vgl.
dazu auch Vowinckel, S. 59.

122 Alfred Doblin: Rede am 30.9.1929 auf der Arbeitstagung ,,Dichtung und Rundfunk® in Kassel. In Hans
Bredow: Aus meinem Archiv. Probleme des Rundfunks, Heidelberg 1950 S. 313.
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Das Buch ist der Tod der wirklichen Sprachen. Dem Epiker, der nur schreibt, entgehen die
wichtigsten formbildenden Krifte der Sprache.'”

Walter Ruttmann und F.W. Bischoff dagegen orientierten sich bei ihrer Radioarbeit nicht
nur dsthetisch, sondern auch ganz praktisch an filmischen Verfahren. Da zur Zeit der
Weimarer Republik das Tonband noch nicht verbreitet war,'** zeichneten sie ihre ersten
Radioarbeiten Weekend'”” und Hallo! Hier Welle Erdball’’’ auf der Tonspur von Film-
bandern auf'?’ und schufen damit die ersten nicht live ausgestrahlten Sendungen im
deutschen Rundfunk. Diese Technik erlaubte ihnen das Schneiden und Montieren im
urspriinglichen, unmittelbar aus dem Film entlehnten Sinne.

Walter Ruttmann erprobte in Weekend eine Ubertragung des von ihm selbst entwickelten
musikalisch-rhythmischen Kompositionsprinzips, das bereits seinem Film Berlin — die
Sinfonie der Grofstadt (1927) zugrunde gelegen hatte, auf eine Horfunkproduktion. Diese
entstand nicht wie {iblich im Studio, sondern zu einem groBen Teil vor Ort, d.h. auf den
Stralen und in den Werkhallen Berlins, und kam géinzlich ohne Schauspieler aus.
Ruttmann fiihrte damit bereits das ein, was man heute in der Rundfunkpraxis ,,Original-
Ton*, oder kurz ,,O-Ton“, nennt, die dokumentarische Aufnahme von Sprachaufnahmen
und Geriuschen.'*® Als friiher Ansatz einer Uberfiihrung von dokumentarischem Material
in eine kiinstlerische Form ist die Radioarbeit Ruttmanns auch im Hinblick auf das spéter

im Feature entwickelte Erzihlverfahren von Interesse.'?’

Doch auch im journalistischen Bereich des frithen Rundfunkprogramms wurde die

Montage-Asthetik aufgegriffen. Ein Beispiel dafiir ist der so genannte ,,akustische Film*,

123 Zitiert nach Walter Benjamin: Krisis des Romans, S. 437 f.

124 Das Tonband wurde erst 1935/6 eingefiihrt. Zwischenzeitlich arbeitete man zur Speicherung mit
Schellack-Platten, ein aufwindiges und kostspieliges Verfahren.

125 Erste interne Prdsentation am 15.05.1930 anldsslich der 5-Jahresfeier der Reichsrundfunkgesellschaft
im Voxhaus in Berlin. Erstausstrahlung am 13.06.1930, zusammen mit F.W. Bischoffs Hallo! Hier
Welle Erdball in der Sendung ,,Horspiele auf Tonfilm* der Berliner und Schlesischen Funkstunde. Vgl.
auch Vowinckel, S. 60.

126 S.vorige Anmerkung.

127 Dieses Verfahren wurde nach dem Namen der Firma die die Filme herstellte, als ,,Tri-Ergon-
Verfahren® bezeichnet. Es basiert auf einer Umwandlung von Schall in analoge Lichtschwankungen,
die mit Hilfe einer Bromsilberspur auf Film fixiert werden.

128 In der Rundfunkpraxis ist es {iblich, dokumentarische Aufnahmen von Sprachduferungen einerseits und
Gerduschen andererseits terminologisch zu unterscheiden. In der Regel werden SprachiduBerungen als
,,Originalton® oder ,,0-Ton“ und Gerduschaufnahmen als ,,Atmos®“ bezeichnet. Mit der wachsenden
Rolle, die das Gerdusch innerhalb des Erzdhlprozesses spielt, verschwimmen die Grenzen zwischen
,,O-Ton“ und ,,Atmo* allerdings zunehmend.

129 Dabei unterscheiden sich beide jedoch in ihrer spezifischen Herangehensweise. Wéhrend Ruttmann mit
musikalischen Kompositionsprinzipien, mit Klang und Rhythmik experimentiert, bleibt das Feature
meist seinen literarisch-narrativen Urspriingen verpflichtet und stellt die Semantik in den Vordergrund.
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den der Berliner Rundfunk-Reporter und Horspielregisseur (und spéterer Drehbuchautor
und Filmregisseur) Alfred Braun (1888-1978) ins Leben rief."*° Braun benutzte nach
heutigem Forschungsstand das bewegliche Mikrofon und die , Konferenzschaltung® an
Stelle der Filmaufzeichnung, um Reporter an verschiedenen Orten abwechselnd anzu-
steuern.”’! Auf diesem Wege realisierte er Schnitte, Ortswechsel und Zeitspriinge in seinen
akustischen Filmen, wie sie fiir die Montage typisch sind. Dauerhaft fasste die Montage in
denjenigen Rundfunkgenres Ful}, die zwischen Horspiel und Journalismus angesiedelt
waren, wie der ,,Horfolge* und dem ,,Horbild*, die als Vorldufer des Features im deut-

schen Rundfunkprogramm bezeichnet werden.'*

Im frithen Horspiel dagegen galt sie nach
den ersten experimentellen Jahren des Rundfunkbetriebs als verpont. In dieser hoch-
kulturell sanktionierten Sendesparte dominierte ein konservativer Diskurs, der der
Montage jeglichen kiinstlerischen Charakter absprach und das Horspiel im Wesentlichen
als Medium verstand, in dem vertraute literarische Formen laut werden konnten. Wie
Soppe und Vowinckel ausfiihrlich dargelegt haben, spielte das Experiment mit neuen
kiinstlerischen Formen wie der Montage, die durch die technischen Bedingungen des

133
Dramen-

Rundfunks ermdoglicht wurden, im Bereich des Horspiels eine geringe Rolle.
adaptionen und Lesungen dominierten stattdessen das Programm. Da die Montage-Form in
Folge lediglich in &sthetisch weniger anspruchsvollen Funkgenres wie dem Schulfunk,
journalistischen Beitrdgen und Unterhaltungssendungen Verwendung fand, wurde sie, von
der Weimarer Zeit bis in die 1960er Jahre hinein, als unkiinstlerische Zweckform wahrge-

134
nommen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg ibernahm die neue Gattung Feature die Form der Montage

aus dem Vorkriegsrundfunk. Kritik daran blieb insbesondere deshalb nicht aus, weil ein

130 Vgl. Alfed Braun: ,,Horspiel” (1929). In Hans Bredow: Aus meinem Archiv, S. 149-150: ,,, Akustischer
Film‘ — so nannten wir in Berlin [...], ein Funkspiel, das in Folge traummé&Big bunt und schnell
voriibergleitender und springender Bilder, in Verkiirzungen, in Uberschneidungen — im Tempo — im
Wechsel von GroBaufnahmen und Gesamtbild mit Aufblendungen, Abblendungen, Uberblendungen
bewuft die Technik des Films auf den Funk iibertrug. [...] 1 Minute Strale mit der ganz lauten Musik
des Leipziger Platzes, 1 Minute Demonstrationszug, 1 Minute Borse am schwarzen Tag, 1 Minute
Maschinensymphonie, 1 Minute Sportplatz, [...] usw. [...] Eine einfache, typisch primitive
Kientopphandlung mit Verfolgungen, mit Irrungen, Wirrungen und all den unbegrenzten Moglichkeiten
und Unwahrscheinlichkeiten, die wir aus den ersten Filmen her kennen, gingen durch das Spiel.
Hervorhebungen im Original.

131 Insgesamt ist der ,akustische Film* allerdings schlecht erforscht, u.a. weil alle entsprechenden
Drehbiicher als verschollen gelten. Vgl. Vowinckel, S. 48.

132 Ebd., S. 47 und Hiilsebus-Wagner, S. 49 ff.

133 Vgl. Vowinckel, S. 43 und Soppe, S. 68 f.

134 Vgl. Vowinckel, S. 106 u.a.
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Teil der Feature-Autoren offentlich einen kiinstlerischen Anspruch ihrer Produktionen
anmeldete. Alfred Andersch und Ernst Schnabel regten im Rahmen der Gruppe 47-Treffen
eine Diskussion iiber die Frage an, wie ein anspruchsvolles, literarisches Feature aussehen
konnte. Bezeichnend fiir die ablehnende Haltung der Rundfunk-Kritik gegeniiber diesen
Bemiihungen ist ein Beitrag Ludwig Kapellers, der dem Feature jeglichen kiinstlerischen

Charakter grundsétzlich absprach, eben weil es mit der Form der Montage arbeitete:

Denn feature ist keine echte Komposition: feature ist ein mixtum compositum, eine Montage
aus epischen und dramatischen Elementen zusammengebastelt. Es gehdrt viel Kunst und
Konnen dazu, ein solches Gebilde zu schaffen; ein Kunstwerk wird es dennoch kaum sein.
Es ist nur ein Zweckgebilde.'*

136 trat

Diesem Einwand Kapellers, der von etlichen weiteren Kritikern geteilt wurde,
Andersch entgegen, indem er das Feature kurzerhand als ,,Montage-Kunst par excellence*
bezeichnete. Er erklirte, dass das spezifisch Kiinstlerische am Feature gerade in der wohl
komponierten Montage-Form seinen Ausdruck finde. Diese viel zitierte Feststellung
Anderschs besitzt bis heute Aktualitdit und wird von der Forschung durchgehend zur

Charakterisierung des Features herangezogen."’

Erst in den 1960er Jahren mit dem Aufkommen des so genannten ,,Neuen Horspiels™ und
des ,,Neuen O-Ton-Horspiels®, offnete sich auch dieses Genre fiir Montage-Form und
Dokumentar-Asthetik, die zuvor ausschlieBlich dem Feature vorbehalten waren. Es
erfolgte kurzzeitig eine formale Anndherung zwischen Feature und Horspiel, bis sich der
Horspiel-Diskurs mit einer eigenen Definition der kiinstlerischen Montage erneut um eine
Absetzung vom Feature bemiihte. Als ,,Collage* wurde die Montage nun salonfahig.

Das Prinzip der Collage ist dem der Montage verwandt. Es referiert auf die papiers collés
der franzosischen Kubisten, die Anfang des 20. Jahrhunderts entstanden. Pablo Picasso
(1881-1973), George Braque (1882-1963) und andere arbeiteten Zeitungsausschnitte,
Tapetenreste, Stiicke von bedrucktem Wachstuch und weitere Dinge des alltiglichen
Gebrauchs in ihre Bilder ein und ersetzten damit die Abbildung von Natur in Teilen durch
das vorgefundene Realitdtsfragment. Das Verfahren zerstorte den einheitlichen Bild-

eindruck und erzeugte bewusst Briiche zwischen zwei  verschiedenen

135 Ludwig Kapeller: ,,Feature — eine neue Form des Horspiels?* In: Rufer und Hoérer, Jg. 1951/52, Heft 6,
S. 34.

136 S. z.B. Paul Laven: ,Kiinstliche Welt aus dem Lautsprecher. In: Rufer und Hérer 1952/53, S. 411 und
Wilmont Haacke: ,,Warnung vor dem Fremdwort Feature®. In: Rufer und Horer, Jg. 1951/52, Heft 6, S.
439.

137 Vgl. Vowinckel, S. 93, Hiilsebus-Wagner, S. 69; Auer-Krafka, S. 14; Elisabeth Miiller: ,,Die Welt im
Tontrdger®. In Freitag, 31.1.2003, S. 18 u.a.

37



Reprisentationsformen von Wirklichkeit. Die verwandten Prinzipien der Collage und der
Montage tibten groBBen Einfluss auch auf andere kiinstlerische Disziplinen und theoretische
Diskurse. Dabei vermischten sich beide Begriffe zunehmend und werden bis heute zum
Teil synonym gebraucht.”® Ein prominenter Ansatz zu einer Differenzierung zwischen
Montage und Collage stammt von Peter Biirger. Jener unterscheidet in seiner Abhandlung
zur Theorie der Avantgarde"® zwischen der ,Montage von Bildern im Film* als einem
,grundlegende[n] technische[n] Verfahren®, das ,,durch das Medium* vorgegeben ist, und
dem Begriff der Collage, wie er von den frithen kubistischen Collagen nahe gelegt wird,

k! Letzterer widmet er sich in

als einer bewusst gewahlten ,kiinstlerische[n] Techni
seiner Theorie der Avantgarde ausfiihrlich. Biirger prézisiert, worin das Revolutionére der
neuen kiinstlerischen Technik besteht, ,,wodurch diese sich von den seit der Renaissance
entwickelten Techniken der Bildkonstitution unterscheidet, nimlich durch die ,,Einfiigung
von Realitdtsfragmenten in das Bild, d.h. von Materialien, die nicht durch das Subjekt des

Kiinstlers bearbeitet worden sind*.'*!

Damit wird ein Darstellungssystem, das auf der Abbildung der Realitit und d.h. auf dem
Prinzip beruhte, dass das kiinstlerische Subjekt die Transposition der Wirklichkeit zu leisten
habe, durchbrochen. [...] Nicht nur verzichtet der Kiinstler auf die Gestaltung des Bild-
ganzen; das Bild erhélt auch einen anderen Status, denn Teile des Bildes stehen zur
Wirklichkeit nicht mehr in dem fiir das organische Kunstwerk charakteristische Verhiltnis:
Sie verweisen nicht mehr als Zeichen auf die Wirklichkeit, sie sind Wirklichkeit.'**

Biirgers Collage-Begriff hat jedoch auch programmatische Bedeutung. Er dient dazu, den
Bruch zwischen einer vermeintlich iiberholten, biirgerlichen und einer neuen, avantgardis-
tischen Kunst-Konzeption zu markieren. In Anlehnung an Adornos Asthetische Theorie
versteht Biirger die Collage als Ausdruck einer radikal neuen Weltsicht und des daraus

resultierenden Paradigmenwechsels im Bereich kiinstlerischer Reprisentation. Die

138 So z.B. in der Literaturwissenschaft. Hier werden beide Begriffe dquivalent benutzt, um das selbe
kiinstlerische Verfahren zu bezeichnen: ein ,,Zusammenfiigen von Texten (Textteilen) sprachlich,
stilistisch und inhaltlich unterschiedlicher, oft heterogener Herkunft®. Vgl. den Artikel ,,Montage* von
Reinhard Dohl in Metzler-Literatur-Lexikon. Giinther und Irmgard Schweikle (Hrsg.). Stuttgart 1990,
S. 310: ,,Bis Mitte der 60er Jahre werden [...] die Bezeichnung Montage und Collage etwa synonym
verwendet, seither setzt sich jedoch [...] zunehmend die Bezeichnung Collage durch, wobei wiederholt
der durch sie mogliche Realititsbezug hervorgehoben wird.*

139 Peter Biirger: Theorie der Avantgarde. Frankfurt 1974.

140 Ebd. S. 99. In diesem Absatz paraphrasiere ich Biirger.

141 Ebd., S. 104.

142 Ebd., S. 104 f.
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Biirgersche Collage zielt auf Erschiitterung des Rezipienten, seiner Rezeptionsgewohn-

. . . . . .. 143
heiten und, im weiteren Sinne, seiner Lebensfiihrung.

Die einzige Arbeit, die sich ausfiihrlich mit Montage- und Collage-Formen im deutschen

1.'** Die Autorin iibernimmt darin den

Rundfunk beschiftigt, stammt von Antje Vowincke
Definitionsansatz Biirgers. Demnach manifestiert sich das ,kiinstlerische Prinzip* Collage
im Medium Radio als ,,Zusammenfiigung von prifabriziertem, heterogenen Material
unterschiedlichster Herkunft (zum Beispiel Dokumente, Zitate, Redensarten [...] Gerdu-
sche, Musik oder Gebrauchstexte)®, wobei Spriinge und Briiche nicht verdeckt und die
Einzelelemente nicht einem iibergeordneten Thema organisch untergeordnet sind.'*’ Dies
impliziert in den Augen Vowinckels aber auch, dass der narrative Stiickzusammenhang
gesprengt werden muss, um eine groflere Autonomie der Einzelelemente zu gewéhrleisten.
Die ,,vorwiegend narrative Montage*, die sich an der Filmmontage orientiert, wird daher
von Vowinckel lediglich als Vorstufe der kiinstlerischen Kompositionsform Collage

betrachtet.'*®

Das Feature als narratives Genre, steht der Film-Montage nédher als der beschriebenen
avantgardistischen Konzeption der Collage im Sinne Biirgers und Vowinckels. Es
erscheint also angemessen, im Falle des Features die neutralere Bezeichnung ,,Montage*
zu gebrauchen. Dabei sollten jedoch die Gemeinsamkeiten nicht vergessen werden, die das
Feature auch mit der Collage-Idee verbinden. So besteht es ebenfalls zu einem Grofteil aus
Fundstiicken, die nicht im Sinne der klassischen Mimesis eine Transposition durch den
Autor erfahren haben. Doch wihrend der Urheber der avantgardistischen Rundfunk-
Collage spannungsvolle Beziehungen zwischen heterogenen Einzelelementen etabliert, um
den klassischen Plot génzlich abzuldsen, versucht der Feature-Autor auf eben dieser
Grundlage wieder eine narrative Struktur zu entwickeln. Wenn die Montage im Feature
jedoch weder rein technisch bedingt ist (wie beim frithen Film), noch mit der narrativen

Tradition an sich brechen mochte (wie die Collage im Sinne Biirgers und Vowinckels),

143 Ebd. S. 108. Weiter heiBit es: ,,Weder erzeugt das avantgardistische Werk einen Gesamteindruck, der
eine Sinndeutung erlaubt, noch ldsst der moglicherweise sich einstellende Eindruck im Riickgang auf
die Einzelteile sich erkldren, da diese nicht mehr einer Werkintention untergeordnet sind. Diese
Versagung von Sinn erfahrt der Rezipient als Schock. [...] Der Schock wird angestrebt als Stimulans
einer Verhaltensidnderung, er ist das Mittel, um die dsthetische Immanenz zu durchbrechen und eine
Verdnderung der Lebenspraxis des Rezipienten einzuleiten.*

144 Vowinckel: Collagen im Horspiel 1995.

145 Ebd, S. 14.

146 Ebd., S.59.
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stellt sich die Frage, welcher ihrer Aspekte fiir das Erzdhlen im Feature bedeutsam ist. Ich
schlage vor, das Aufbrechen und die Uberwindung der subjektiven Autorenperspektive als
wichtigstes Potential der Montage-Technik und als wesentlichstes Merkmal des Erzahlens

1m narrativen Feature zu betrachten.

3.6.3 Dokument

Die subjektive Autorenperspektive wird im Feature durch den Einsatz von Dokument-
Ausziigen durchbrochen. In der Montage finden sie sich Seite an Seite mit der Erzdhler-
rede, die vom Autor verfasst wird.'*” Erzihlertext und Dokument-Ausziige tragen die
Erzéhlung gemeinsam. Als Dokument soll im Zuge dieser Untersuchung eine schriftlich
oder akustisch dokumentierte SprachduBerung verstanden werden, die nicht vom Autor
selbst stammt, sondern in ihrer Eigenschaft als fremde AuBerung von diesem aufgegriffen
und zu einem Teil der Erzdhlung gemacht wird. Es ist also der Aspekt der sprachlichen
Materialitdt, die in dem entsprechenden Dokument aufbewahrt ist, der hier insbesondere
interessiert.

In diesem Hinblick lassen sich verschiedene Typen von Dokumenten differenzieren, die im
Feature zum Einsatz kommen: So konnen zunédchst Fundstiicke, also bereits existierende
Aufnahmen, die vom Autor heran gezogen werden, von solchen unterschieden werden, die
erst aus Anlass der Sendung entstehen. Beispiele fiir den ersten Typ wiren Archivmaterial
oder Sprach- und Musikaufnahmen, die bereits auf Tontrdgern vorliegen. Zum zweiten
Typ zéhlen die Aufzeichnungen von Gespréchen, die der Autor selbst mit den potentiellen
Protagonisten des Features fiihrt, die O-T6ne, aber auch allgemeine Klangaufnahmen von
Orten und Situationen, die im Rundfunkjargon als ,,Atmos‘ bezeichnet werden.

Fiir diese Untersuchung ist dariiber hinaus eine weitere Unterscheidung von besonderem
Interesse: Die zwischen Dokumenten, aus denen eine fremde Stimme spricht, und solchen,
die keinem Urheber direkt zuzuordnen sind. Ich ziche hierfiir das Bild der Stimme heran,
das Bachtin benutzt, um das Kompositionsprinzip des polyphonen Romans zu beschreiben.

Eine Stimme gehort demnach immer zu einem konkreten Sprecher, ndmlich entweder zum

147 Die Rede der Protagonisten und die des Autors bzw. Erzdhlers unterscheiden sich insofern, als der
Autor im Vorfeld einen Sprechertext verfasst, den er einspricht, wihrend die im Dokument
festgehaltene Rede der Protagonisten spontan ist oder zumindest nicht auf eine schriftliche Vorlage
zurlickgreift.
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Autor (der Erzdhler) oder zu einem der Protagonisten. Sie ist Wortmeldung eines eigen-

staindigen Bewusstseins und repréisentiert eine subjektive Perspektive auf die Welt.

Im Feature eroftnet sich iiber das Dokument die Mdoglichkeit, die Protagonisten fiir sich
selbst sprechen zu lassen. Das gilt insbesondere fiir den O-Ton, also die akustische
Aufnahme der Protagonisten-Rede. Doch auch bereits in den ersten Jahren des deutschen
Features, in denen akustische Aufnahmen vor Ort rundfunktechnisch noch schwer zu
bewerkstelligen waren, hielt die fremde Stimme bereits in Form von Schrift-Dokumenten
Einzug in das Erzdhlen. Diese bedurften entsprechend noch einer Fremdinterpretation
durch Schauspieler um laut zu werden. Ein Beispiel fiir ein solches Schrift-Dokument, aus
dem eine fremde Stimme sprechen kann, ist der private Brief. Gegenbeispiele wéren ein
Wetterbericht oder Nachrichtentext. Wahrend Ersterer als personlicher Ausdruck seines
Verfassers konzipiert ist, treten Urheber und Sprecher der Letzteren hinter dem Objektivi-
tatsanspruch der Texte zurlick. Im hdufigsten Fall erklingt die Stimme der Protagonisten
aus dem Typ von Dokument, das aus Anlass der konkreten Sendung erst entsteht. Das ist
heutzutage meist der akustische O-Ton. Genau so gut ist es aber mdglich, dass der Autor
die Stimme eines Protagonisten auf bereits bestehenden (z.B. historischen) Aufnahmen
findet. Im narrativen Feature werden journalistische Praktiken, wie die Befragung von
Interviewpartnern und das Einblenden von Dokumenten (Belegfunktion), iibernommen
und in eine literarische Form iiberfiihrt. Das Dokument findet hier als Medium der
Protagonistenstimme Verwendung. Es erlaubt ein weitgehend unabhéngiges Sprechen der
Protagonisten vom Autor und eine neue Vielstimmigkeit des Erzdhlens, die {iber die

Moglichkeiten des polyphonen Romans noch hinausgeht.
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3.7 Exkurs: Polyphonie-Diskurs und fruhes Feature

Das Aufkommen der neuen Gattung Feature wurde von Beginn an von einer Reihe (meist
legitimierender) Stellungnahmen der Feature-Autoren und (meist skeptischer) Kommentare
von Seiten der Horfunkkritik begleitet. An diesem friihen Feature-Diskurs ist neben der
genannten Gleichsetzung des Features mit der Form der Montage'*® ein zweiter Aspekt
bemerkenswert. Es finden sich hier ndmlich bereits erste Ansétze zu einer Beschreibung
des Features als polyphone Komposition.

Dem frithen Feature widmet sich beispielsweise Eugen Kurt Fischer in seinem Standard-
werk Das Horspiel. Form und Funktion'® aus dem Jahr 1964, in dem auch das Feature am
Rande bedacht wird. Er beschreibt an dieser Stelle, wie sich das deutsche Feature recht
bald von seinem ,,angelsdchsischen Vorbild“ emanzipierte, welches noch ,,iiberwiegend
ein auf Stimmen verteiltes, gut sprechbares, lebendig gegliedertes Feuilleton® gewesen

150

war. > Die Eigenart des deutschen Features sieht er darin, dass man es ,,polyphoner

gestaltet">! hat, worunter er folgendes versteht:

[Man hat] Experten sprechen lassen, auch miteinander konfrontiert, die Stimme des Mannes
aus dem Volk hineingebracht, Briefe, Aufrufe, Leitartikel, Gerdusche und zur Sache ge-
horige Musik eingefiigt. '

Fischer meint also mit Polyphonie vor allem das Zusammenspiel heterogener Elemente
und verschiedenartiger Ausdrucksmittel innerhalb einer Montage. Er verweist dabei nicht
nur auf eine gewisse sprachliche Vielfalt, sondern auch auf eine Diversitdt der Blick-
winkel. Der Begriff der Stimme wird verwandt, um beide Aspekte — den sprachlichen wie
den weltanschaulichen — miteinander zu vereinen. Eben in dieser Offnung fiir fremde
Stimmen sieht Fischer den entscheidenden Unterschied zwischen dem spezifisch deut-
schen, polyphonen Feature und seinem angelsidchsischen Vorbild, das lediglich eine
formale Vielstimmigkeit aufweist, weil hier ein homogener (oder mit Bachtins Worten: ein

,monologischer) Text lediglich auf verschiedene Sprecher verteilt wird.

Fischer liefert auch noch eine zweite wichtige Beobachtung zur Form des frithen Features.
Er geht ndmlich auf die Thematik der Erzdhlhaltung ein, die er insbesondere am Beispiel

der Arbeiten Peter von Zahns untersucht:

148 Vgl Kap. 3.6.2.
149 Fischer, S. 82-94.
150 Fischer, S. 89.
151 Ebd.

152 Ebd.
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Das Feature Peter von Zahns liebt den Ichton. Es gibt ein in jedem Sinne personliches Erleb-
nis. Jede seiner Arbeiten konnte den Titel tragen ,Wie ich es sehe‘. Dabei bemiiht er sich um
moglichst reichhaltiges Material, um die Einbeziehung vieler mdglicher Blickpunkte und
Betrachtungsweisen, also um Bannung der Gefahren, die einem oberflachlichen Feuille-
tonismus anhaften.'*?

Fischer stellt im Werk von Zahns eine Betonung der subjektiven Erzdhlperspektive bei
gleichzeitiger ,,Einbeziehung moglichst vieler (anderer) Blickpunkte und Betrachtungswei-

sen‘ fest und fiihrt weiter aus:

Die Ichform ist bei ihm nicht Eitelkeit, sondern Hinweis auf die Grenzen einer auf person-
lichem Erlebnis, auf der Begegnung mit Menschen und Dingen, mit Landschaften und
Institutionen, mit geschichtlich gewordenen Situationen und den aktuellen Auswirkungen
von Kriegs-, Revolutions- und Naturkatastrophen beruhenden Form der Wirklichkeits-
vermittlung."**

Diese Passage kann zum einen so verstanden werden, dass Fischer lediglich formal erklart,
warum von Zahn die Ichform verwendet — nidmlich weil er sich seinen Gegenstédnden iiber
das personliche Erleben ndhert und die daraus resultierenden Grenzen seiner Aussage
deutlich markieren will. Andererseits — so suggeriert auch der Zusatz, dass diese Heran-
gehensweise kein Ausdruck seiner ,,Eitelkeit” sei — klingt in den Worten Fischers auch der
Gedanke an, dass sich hinter dem Riickzug von Zahns auf die subjektive Aneignung der
Wirklichkeit keine willkiirliche oder rein dsthetische Entscheidung verbirgt, sondern eine
historische Notwendigkeit. Der Ichton und das Pathos der Stiicke von Zahns wurden, so

155 An Stelle der dominant

Fischer weiter, spdter von ,,polyphoneren Features abgeldst.
subjektiven Perspektive des Autors von Zahn, so konnte man an dieser Stelle ergénzen,

tritt nun die Offnung fiir andere, ebenso subjektive Sprecher.

Noch weiter als Fischer geht Andersch in seinem Aufsatz ,,Versuch iiber das Feature*
(1953), der einem Stiick von Ernst Schnabel gewidmet ist: Grosses Tam-Tam. Nachrichten
von einer Kongo-Reise (NWDR 1952). In diesem Zusammenhang spricht Andersch von
einer genau komponierten ,.kontrapunktischen Stimmen-Fithrung* die eine ,hinrei3ende
Polyphonie* erzeuge.”® Wie Fischer benutzt auch Andersch das Bild einer polyphonen
Erzdhltechnik in Abgrenzung von ,,jenen zahlreichen Sendungen [...], in denen lediglich

ein technischer Grund, ndmlich der ,das Ohr des Horers nicht zu ermiiden‘, zur mechani-

153 Ebd.

154 Fischer, S. 89.

155 Ebd.

156 Andersch: Versuch iiber das Feature, S. 96.
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schen Skandierung eines Textes durch verschiedene Stimmen fithrt**’. Allerdings schlieft
er diesem Lob auch gleich eine Kritik an, die beinahe von Bachtin selbst stammen kdnnte.
Sie richtet sich gegen die Reduktion der Zahl der Stimmen im Stiick, die Schnabel dazu

«158

gefiihrt habe, ,,sich zur Welt nur noch abschildernd und berichtend zu verhalten und ein

statisches, man konnte auch sagen monologisches Bild von ihr zu vermitteln.

Dem Zug zur Verminderung von Stimmen wohnt ein geistiges Prinzip inne: die Vermin-
derung der Moglichkeiten des Gespriachs. [...] Auf die vorwirtstreibende Gewalt des
Dialogs aber wird Schnabel nicht verzichten kénnen, nicht etwa, weil der Dialog ein techni-
sches Kunstmittel wére, sondern weil sich in ihm die unmittelbare Begegnung des Menschen
mit allen Erscheinungen vollzieht (im Leben sowohl wie innerhalb einer dramatischen
Kunstform, wie sie das Feature letzten Endes darstellt). Selbst der Monolog ist nichts als das
Gesprach mit einem unsichtbaren Partner. Aber Schnabel monologisiert nicht einmal; er
nimmt einfach nur Stimme um Stimme weg, und die Konsequenz seiner Form wire das
Verbleiben einer einen und einzigen Stimme im Raum: derjenigen des Erzdhlers. Das kann
sehr viel sein, aber es wire zu wenig fiir einen Schriftsteller vom Range Schnabels.'*

Andersch schlie3t seine Beobachtungen mit dem Resiimee:

Jedenfalls ist es der Grund, warum sich die Trommeln des Groffen Tam-Tam manchmal so
anhoren, als schliige Ernst Schnabel die Tiire zum Feature hinter sich zu.'®

In diesem erstaunlichen Absatz findet sich beinahe so etwas, wie eine dsthetische Theorie
dialogischen Erzdhlens, die derjenigen Bachtins duflerst nahe kommt. Dabei ist es
insbesondere die explizite Verkniipfung von Polyphonie und Dialogizitit, die eine
Verwandtschaft zu Bachtins Ideen suggeriert. Wie Bachtin versteht auch Andersch den
Dialog nicht blof} als dsthetisches Modell, sondern auch als erkenntnistheoretisches. Dem
monologisch beschreibenden Verfahren der kiinstlerischen Wirklichkeitsaneignung setzt er
den dialogischen Zugang zur Wirklichkeit entgegen, die den Feature-Autor auszeichnet,
beziehungsweise auszeichnen soll. Ein weiterer bemerkenswerter Punkt an den Uberle-
gungen Anderschs ist, dass er das beschriebene, ,,polyphone* Erzihlverfahren ausdriicklich
mit dem Feature verbindet. Vielstimmigkeit und Dialoghaftigkeit sind in Anderschs Augen
ganz offensichtlich diejenigen Charakteristika, die das Erzéhlen im Feature im Besonderen
auszeichnen. In dem Moment, in dem die Erzdhlerstimme an Dominanz gewinnt und die
anderen Stimmen zum Schweigen bringt, so wie Andersch es in Schnabels Grosses Tam-

Tam diagnostiziert, ist das Feature fiir ihn gescheitert.

157 Ebd.
158 Ebd.
159 Ebd., S.97.
160 Ebd.
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3.8 Zusammenfassung

Im vorangehenden Kapitel wurde zunéchst der Untersuchungsgegenstand konkretisiert: Ich
habe die These aufgestellt, dass eine dsthetische Beschreibung des Features trotz aller
Heterogenitét der Gattung grundsétzlich moglich ist und dass sich spezifische Charakteris-
tika der Feature-Form ausmachen lassen. Einen ersten Ansatzpunkt lieferte die Erkenntnis,
dass das Feature an der Schnittstelle von Journalismus (Reportage, Hintergrundbericht) auf
der einen und Fiktion (Horspiel) auf der anderen Seite angesiedelt ist. Das Radio-Feature
kann als dokumentarische Programmform, gewdhnlich von einer gewissen Lénge,
beschrieben werden,'®' die aber oft auch Gestaltungselemente fiktionaler Genres aufweist.
Anhand der fragmentarischen Ansdtze des existierenden Feature-Diskurses wurde
aulerdem ersichtlich, dass es von jeher die Vorstellung einer ,Kunstform Feature*
gegeben hat. Diese verstand sich als Abgrenzung von einer ,,Zweckform Feature®, die sich
hauptséchlich im Bereich journalistisch ausgerichteter Produktionen etabliert hatte. Unter
den Autoren, die sich selbst in die Tradition des kiinstlerischen Features einordnen, wurden
insbesondere Ernst Schnabel, Peter Leonhard Braun und Michael Lissek erwihnt, deren
Stiicke im Zentrum der nachfolgenden Untersuchung stehen.

Anschliefend habe ich den Fokus meiner weiteren Untersuchung prézisiert. Ich habe
behauptet, dass das Feature ein eigenes narratives Verfahren hervorgebracht hat und iiber
eine eigene Erzdhltradition verfiigt. Kennzeichnend fiir dieses feature-spezifische Erzéhl-
verfahren ist, dass es sich in einem Spannungsfeld zwischen Dokumentation und Fiktion
bewegt. Es ist sowohl von journalistischen als auch von literarischen und filmischen
Praktiken beeinflusst. Die vorliegende Untersuchung wird das narrative Feature als Form
der erzdhlenden Prosa im Medium Rundfunk betrachten. Als wesentliche formale
Besonderheit des Erzéhlens im Feature lie sich die Montage benennen. Es stellte sich
heraus, dass die Kompositionsform der kiinstlerischen Montage im deutschen Rundfunk
iiber lange Zeit vornehmlich vom Feature gepflegt und weiter entwickelt wurde, wobei
eine enge Verwandtschaft zwischen der Verwendung der Montage im Feature und der
narrativen Film-Montage bestand. Als wichtigste Funktion der Montage im Feature habe

ich die Uberwindung der subjektiven, schildernden Autoren-Perspektive vorgeschlagen.

161 In der Regel weist das Feature eine gewisse Mindestlinge auf, die es von kiirzeren journalistischen
Formaten (Magazinbeitrag, Kurzreportage) unterscheidet. Der {iberwiegende Teil mir bekannter
Feature-Produktionen hat eine Spieldauer, die zwischen 30 und 90 Minuten liegt. Vgl. dazu auch
Kribus, S. 13.
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Die dritte Eigenart, die dem narrativen Feature nachgewiesen wurde, war eine bereits frith
ausgeprigte Tendenz zur Offnung fiir die fremde Stimme. Als nicht-fiktionales Genre
beruht das Feature zum Grofteil auf Texten und akustischen Materialien, die nicht vom
Autor selbst gestaltet sind: Mittels der Montage werden Dokumente in die Stiicke in-
tegriert. Wiahrend diese in den journalistischen Ausprigungen des Genres vor allem
Belegfunktion haben, werden sie im narrativen Feature unter anderem dazu eingesetzt,
andere Stimmen neben dem Autor zu etablieren. Aus den Dokumenten sprechen im
Feature die Protagonisten. Auf diese Weise wird eine Form der Narration ermoglicht, die
ihnen und ihren Wortmeldungen ein ungewohnt hohes Maf3 an Unabhéngigkeit vom Autor
einrdumt. Hierin deutete sich eine Nihe zu Bachtins Idee einer Polyphonie des Erzédhlens
an, das von einer Vielzahl weitgehend eigenstindiger und gleichberechtigter Sprecher
(bzw. Stimmen) getragen wird.

Weiterhin habe ich aufgezeigt, dass es im Kontext der Feature-Diskussion der 1950er und
1960er Jahre bereits erste theoretische Ansdtze gegeben hat, die spezifische Erzihlstruktur
des Features mit Hilfe der musikalischen Polyphonie-Metapher zu erfassen. Diese
Analogie beschrinkte sich in den beiden zitierten Darstellungen Eugen Kurt Fischers und
Alfred Anderschs nicht auf einen rein akustischen Eindruck, sondern wurde bereits mit
erzihltheoretischen Uberlegungen in Verbindung gebracht. Echte Vielstimmigkeit (d.h. die
Kombination verschiedener, subjektiver Blickwinkel im Gegensatz zu einer blof3 formalen
Vielstimmigkeit), eine dialogische Grundstruktur der Stiicke und ein dialogischer Zugang
zur abgebildeten Wirklichkeit wurden hier bereits als spezifische Charakteristika des
Features benannt. Leider wurde diesen vielversprechenden Ansdtzen Fischers und
Anderschs, die zweifellos eine groBe Nihe zu Bachtins Uberlegungen zum polyphonen
Roman aufweisen, bislang nicht weiter nachgegangen. Diesen Schritt mochte ich mit der

vorliegenden Arbeit gehen.

Im folgenden Kapitel soll das feature-spezifische Erzdhlverfahren anhand von drei
ausgewdhlten Beispielen und unter Riickgriff auf Bachtins Polyphonie-Modell genauer
untersucht werden. Es wird dabei vor allem den Fragen nachzugehen sein, wie narrative
Vielstimmigkeit jeweils verwirklicht ist, und auf welche Art und Weise die fremde Stimme
zu verschiedenen Zeiten und unter verschiedenen rundfunktechnischen Bedingungen

Einzug in das Erzéhlen im Feature gehalten hat.
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4  ANALYSE

4.1 Vorbemerkungen

4.1.1 Zur Ubertragung von Bachtins Polyphonie-Begriff auf das Feature

2 mochte ich mich im folgenden Kapitel auf Bachtin und seinen

Wie angekiindigt
Polyphonie-Begriff berufen, um eine Auswahl von drei Features zu betrachten und die Art
und Weise genauer zu beleuchten, wie in ihnen erzihlt wird. Vorab stellt sich deshalb die
Frage nach der Motivation fiir diese Entscheidung, warum also genau diese Theorie
ausgewdhlt wurde und was sie verspricht. Zweitens muss gekldrt werden, inwiefern und
unter welchen Bedingungen sich Bachtins Theorie, die urspriinglich auf einen anderen
Gegenstand, nimlich die Romane Dostoevskijs bezogen war, iiberhaupt fiir eine Ubertra-

gung auf das Feature eignet; zumal diese nicht bloB den Wechsel in ein anderes Genre,

sondern in ein gédnzlich verschiedenes Medium impliziert.

Warum das Feature mit Bachtin betrachten?

Bachtins Polyphonie-Modell erscheint in vielen Hinsichten besonders geeignet, um die

Besonderheiten des Erzihlens im Feature zu erfassen — dazu zwei Thesen:

1.) Das Erzdhlen im Feature ist genuin vielstimmig und dialogisch. Das Feature hat sich
von Anfang an fiir ein vielstimmiges Erzéhlen gedffnet. Der Grad, den diese Vielstimmig-
keit erreicht, libertrifft dabei sogar die Moglichkeiten des polyphonen Romans selbst. Dies
ist einerseits auf die mediale Beschaffenheit des Rundfunks zuriick zu fithren, andererseits
aber auch auf die konzeptionelle Verfasstheit der Gattung, was daran zu erkennen ist, dass
sie die einzige Rundfunkform ist, in der polyphon erzéhlt wird.

Im Feature ist ein Erzdhlen moglich, das die Protagonisten mittels akustischer Aufnahmen
,selbst zu Wort kommen lédsst® und ithnen damit eine Artikulation erlaubt, die vom Autor-
Bewusstsein unabhingig ist.'®> Die Stimmen zeichnen sich im Feature also durch ein noch

hoheres Mall an Eigenstandigkeit aus als im polyphonen Roman. Im Gegenzug ist der

162 Vgl Kap. 3.8.

163 Diese Unabhéngigkeit der Protagonisten ist beschrankt auf die Moglichkeit der eigenstidndigen
Artikulation. Die Art und Weise, wie ihre AuBerungen im Stiick prisentiert werden, liegt nach wie vor
in der Hand des Autors.
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164 Jede Stimme spricht von

Autor hier immer schon auf die Erzédhlerstimme beschrinkt.
vornherein fiir sich selbst. Die Polyphonie des Erzédhlens erreicht dadurch eine neue
Qualitdt. Die gleichwertige Behandlung der Stimmen in Bezug auf die Gesamt-
komposition, wie Bachtin sie ebenfalls fordert, ist allerdings in verschiedenen Features
unterschiedlich ausgeprégt, wie auch die folgenden Beispiele zeigen werden. Dennoch ist
zu beobachten, dass auch im narrativen Feature die einzelnen Stimmen in der Regel
dialogisch miteinander verkniipft sind oder mindestens eine dialogische Struktur vorliegt,
in die auch monologische AuBerungen eingebettet werden kdnnen. Diese dialogische
Struktur weist letztlich nicht nur das Werk auf, sondern auch der Schaffensprozess, der
ihm vorausgeht.

Zugute kommt einer Ubertragung des bachtinschen Polyphonie-Begriffs auf das Feature
aullerdem, dass Bachtin eine Metapher aus einem akustischen Kontext — der Musik —
bemiiht. In der Gestalt des narrativen Features treffen beide in dem Bild enthaltene
Ebenen, die akustisch-abstrakte und die narrativ-semantische, auf einzigartige Weise
zusammen. Begrifflich ist die akustische Terminologie Bachtins dem Feature deshalb oft
ndher als dem polyphonen Roman selbst. Insbesondere wo der Bereich des ,Stimmen-
Horens und —Registrierens® angesprochen ist, wirkt es oftmals geradezu, als ob Bachtin die

medialen Moglichkeiten der akustischen Gattung antizipierte:

Wiederholen wir: Dostoevskij hat die Bilder seiner Ideen nie aus dem Nichts geschaffen, hat
sie nie ,,ausgedacht”, wie der Kiinstler sich nicht die von ihm dargestellten Personen aus-
denkt; er konnte sie in der verfiigbaren Wirklichkeit horen oder erraten.'®

Das Wort des Autors iiber den Helden ist in den Romanen Dostoevskijs so formiert, wie das
Wort iiber einen Anwesenden, der den Autor hort und ihm antworten kann.'®

Der Held Dostoevskijs ist kein objektiviertes Bild, sondern ein vollwertiges Wort, eine reine
Stimme; wir sehen ihn nicht, wir horen ihn; alles, was wir unabhingig von seinem Wort sehen
und wissen, ist unwesentlich;'®’

2.) Bachtins Bemiihungen um eine Art ,ethische Asthetik des Erziihlens’, die in seinem
Polyphonie-Begriff Ausdruck findet, erlangt am Beispiel des Features neue Plausibilitt

und Relevanz. Bachtin verkniipft in seinem Bild des polyphonen Romans auf interessante

164 Natiirlich kann der Autor sein Wort auch an anderer Stelle einbringen. Aber seine
Artikulationsmoglichkeiten sind eingeschrinkt und sein wichtigstes Sprachrohr bleibt der Erzihler,
wihrend die Protagonistenrede unabhéngig von ihm entsteht. Vgl. dazu auch Anm. 21.

165 Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 101.

166 Ebd., S.72.

167 Ebd.,, S. 60.
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Weise Fragen der Ethik und der Asthetik. Im Zentrum steht die Beziehung zwischen dem
Autor und ,seinen Helden® — d.h. den von ihm ,ins Leben gerufenen® Protagonisten — die er
unter ethischen Gesichtspunkten betrachtet. Sein Blick erfasst dabei nicht nur die Erzihl-
struktur des Romans (als Abbild dieses Verhéltnisses), sondern gleichfalls den Ablauf des
schopferischen Prozesses und schlieflich auch das Verhédltnis zwischen Autor und

168
Leser.

Der Kunst wird ein ethisch begriindetes Weltmodell abgefordert. Was Bachtin
urspriinglich fiir das Beispiel des Romans formuliert hat, gewinnt in Bezug auf das Feature
neue Relevanz: Denn bei den Protagonisten des narrativen Features handelt es sich nicht
um ,immune‘ Kunstfiguren, sondern um real existierende Menschen. Probleme der
Asthetik und des zwischenmenschlichen Umgangs sind in diesem Falle also unweigerlich

und auf das Engste miteinander verkniipft.

AbschlieBend gilt es daran zu erinnern, dass Bachtins Entdeckung der polyphonen Struktur
in den Romanen Dostoevskijs urspriinglich auch den Charakter einer Verteidigung hatte:
Verteidigt wurde der Roman als Prosa-Genre gegen den Vorwurf einiger Vertreter des

169" Absicht Bachtins war die

Russischen Formalismus, keine kiinstlerische Form zu sein.
Abkehr von einer vorwiegend inhaltsbezogenen Betrachtung von Prosa-Texten und eine
Schirfung des Blicks fiir ihre &sthetische Beschaffenheit. Mit der Behauptung einer
eigenen Prosa-Asthetik strebte Bachtin auch eine Aufwertung des Genres Roman zur
literarischen Kunstform an. Um das literarische Potential des Features ans Licht zu
bringen, erscheint es auch in diesem Fall sinnvoll, den Fokus stirker auf &dsthetische
Fragestellungen zu lenken und die Forschung in diese Richtung weiter auszubauen. Der

Hinweis auf den genuin polyphonen Charakter des Erzdhlens im Feature soll hierfiir erste

Ansitze bieten.

Lasst sich die Idee des ,polyphonen Erzahlens" auf das Feature ubertragen?

Die Antwort auf diese zweite Frage wird dadurch erleichtert, dass sich Bachtin selbst zu
ihr geduBert hat. An seinen eigenen Ausfithrungen wird deutlich, dass er das polyphone
Erzéhlen als universalen Gegenentwurf zu einer monologischen Erzéhltradition verstanden

wissen mochte, der weder auf den Roman noch iiberhaupt auf die Literatur beschrinkt ist.

168 Auch der Leser wird laut Bachtin in den grofen Dialog des Romans miteinbezogen. Vgl. dazu auch
ebd., S. 7.

169 Viktor Sklovskij (1894-1943) u.a. Vertreter des Russischen Formalismus betrachteten sprachliche
Verfremdung und Stilisierung als entscheidende Bewertungskriterien fiir Textkunstwerke, woraus sich
eine Aufwertung der Poesie und eine Abwertung von Prosa-Formen ergab. Vgl. Bauer, S. 110.
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Wir halten Dostoevskij fiir einen der grofiten Neuerer im Bereich der kiinstlerischen Form.
Er hat unserer Meinung nach einen vollig neuen Typ kiinstlerischen Denkens geschaffen,
den wir polyphon nennen. Dieser Typ kiinstlerischen Denkens wurde in den Romanen
Dostoevskijs verwirklicht, seine Bedeutung ist jedoch nicht auf die Romankunst allein be-
schriinkt, sondern betrifft einige grundsitzliche Prinzipien der europiischen Asthetik.'”

Wir halten die Schaffung des polyphonen Romans fiir einen gewaltigen Fortschritt nicht nur
in der Entwicklung der kiinstlerischen Romanprosa, sondern in der Entwicklung des kiinst/e-
rischen Denkens der Menschen iiberhaupt. Uns scheint, dass man direkt von einem
besonderen polyphonen kiinstlerischen Denken sprechen kann, das iiber die Grenzen der
Romangattung hinausgeht.'”’

Bachtin selbst stellt sich einer Ubertragung auf andere Bereiche kiinstlerischen Schaffens
also auf keinerlei Weise in den Weg, sondern regt selbst dazu an. Trotzdem ergibt sich
unweigerlich die Frage, welche Bereiche des Erzéhlens im Feature sich tatsdchlich auf der
Grundlage von Bachtins Theorie erfassen lassen und inwiefern dabei mediale Besonder-
heiten beriicksichtigt werden konnen, die der akustischen Gattung eigen sind. Ein gutes
Beispiel hierfiir ist das Verhéltnis zwischen Sprache und Gerdusch im Feature. Der
Feature-Autor komponiert mittels verschiedener Tonspuren, die sich zum Teil iiberlagern.
Sprachaufnahmen, Gerduschstrecken, Musik usw. werden auf die verschiedenen Ton-
spuren aufgeteilt. Er wiirde wahrscheinlich nicht zdgern, eine reine Gerduschspur als
eigene Stimme im Hinblick auf seine — moglicherweise polyphone — Gesamtkomposition
zu bezeichnen. Es muss allerdings beriicksichtigt werden, dass Bachtin die Stimme auf
besondere Art definiert, ndmlich als sprachliche Manifestation eines konkreten menschli-

. 172
chen Bewusstseins.!’

Ein Einbezug auch solcher vermeintlicher Stimmen in Bachtins
Erzéhlmodell, die keinem personalen Sprecher zuzuordnen sind und sich nicht verbal
artikulieren, ginge in wesentlichen Punkten iiber Bachtins Ausfiihrungen hinaus und wiirde
grundsétzliche Fragen aufwerfen, die im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht weiter
verhandelt werden konnen. Der Blick auf die Schnittstelle zwischen Polyphonie im
musikalischen und im erzdhltheoretischen Sinne erscheint in Hinblick auf das Feature
dennoch &uflerst viel versprechend, und es bleibt zu hoffen, dass er an anderer Stelle die
gebiihrende Aufmerksamkeit findet. Hier soll die Ubertragung des Begriffs der Polyphonie

auf das Erzdhlen im Feature streng auf den Bereich begrenzt bleiben, den Bachtin

eindeutig vorgibt: das Verhédltnis von Autor und Protagonisten, bzw. von Autor- und

170 Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 7. Hervorhebungen im Original.

171 Ebd. S. 303. Hervorhebungen im Original.

172 Vgl. ebd. S.10: ,,In seinen [Dostoevskijs] Werken wird [...] eine Vielfalt gleichberechtigter BewuBt-
seine mit ihren Welten [...] in der Einheit eines Ereignisses miteinander verbunden, ohne daf} sie
ineinander aufgehen.*
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Protagonistenstimmen. Diese steht im Zentrum der folgenden Analyse dreier narrativer
Features. Zwei Fragen werden dabei vor allem thematisiert, ndmlich: 1.) Wie gelangt die
fremde Stimme in das Feature und 2.) Wie sind die verschiedenen Stimmen untereinander

zu einer Erzdhlung verkniipft.

4.1.2 Zur Auswahl der Stucke

Die Moglichkeiten der Umsetzung vielstimmigen Erzéhlens im Feature sind zu einem
nicht unerheblichen Teil an technische Entwicklungen innerhalb des Rundfunks, also an
das Fortschreiten von Aufnahme- und Produktionstechnik gebunden. Ich habe deshalb drei
Features aus verschiedenen Epochen der Rundfunkgeschichte ausgewihlt, deren Ent-
stehungskontext ich jeweils eingangs kurz erldutern werde und deren besonderes
polyphones Potential im Zentrum des jeweiligen Kapitels steht. Die ersten beiden Stiicke
lassen sich den in der Forschung etablierten Kategorien Wortfeature und Akustisches
Feature zuordnen. Um die besonderen Charakteristika des zeitgendssischen Features zu
erfassen, das im dritten Beispiel thematisiert wird, ergénze ich diese um eine dritte

Kategorie, das Feature des digitalen Zeitalters.
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OFFNUNG FUR DIE FREMDE STIMME

4.2 Das Wortfeature

Der Begriff Wortfeature ist in der Sekundirliteratur bereits gebrauchlich'” und bezeichnet
den frithesten Typ des deutschen Features, der sich unmittelbar nach dem 2. Weltkrieg
herausbildete. Das Wortfeature zeichnet sich dadurch aus, dass es vollstindig auf einer
Textvorlage basiert. Es verarbeitet also noch keine Ton-Dokumente, bzw. noch keine

eigens fiir das Stiick hergestellten Ton-Dokumente (O-Tone und Atmos).'”

Hauptgrund
hierfiir war vor allem das Fehlen transportabler Aufnahmetechnik. Vor dem Krieg bereits
praktizierte Verfahren — wie die Aufzeichnung auf Tonfilm — waren in der Zwischenzeit in
Vergessenheit geraten, beziechungsweise entzogen sich der Kompetenz der neuen Genera-
tion von Rundfunkautoren. Die ersten Feature-Schaffenden waren zumeist Schriftsteller
oder Publizisten und hatten wenig Erfahrung im technischen Bereich. Das Wortfeature
entstand am Schreibtisch des Autors und wurde im Rundfunkstudio unter Beisein von
Tonmeistern und Regisseuren produziert. In der Regel wurde der Text in eine dramatische
Form gebracht und auf verschiedene Sprecher verteilt, um den Eindruck eines monologi-

schen Vortrags zu vermeiden. Diese Sprechrollen wurden gewdhnlich von professionellen

Schauspielern ibernommen.

Die Epoche des Wortfeatures reicht von den Anfingen des deutschen Features in den
ersten Nachkriegsjahren bis in die 1960er Jahre hinein, als das tragbare Tonbandgerit und
die Erfindung der Stereofonie ganz neue Moglichkeiten des Erzdhlens im Feature
eroffneten. Als produktive Bliite des Wortfeatures wird zumeist die Zeit bis Mitte der
1950er Jahre betrachtet.'”> Zentrum der Feature-Aktivititen war in diesem Zeitraum der
Nordwestdeutsche Rundfunk, NWDR (spiter NDR) in Hamburg, der die neue Sendeform
unter britischer Besatzungskontrolle in Deutschland einfiihrte. Unmittelbar nach Kriegs-
ende wurde hier nach dem Vorbild der BBC eine Abteilung ,,talks and features* gegriindet.

Von den britischen Besatzungsoffizieren bestimmter Leiter dieser ersten Feature-

173 Vgl. Auer-Krafka, S. 45; Kribus, S. 103 u.a.

174 Akustisches Archivmaterial kommt in diesen frithen Features allerdings schon zum Einsatz, zum
Beispiel in den Produktionen von Axel Eggebrecht.

175 Auer-Krafka beispielsweise setzt den Beginn einer ,,Interimszeit, d.h. einer Zeit, in der das klassische
Wort-Feature in seiner formalen Gestaltung stagnierte [...] etwa mit dem Jahr 1957 an und fiihrt die
folgenden Stagnation im Feature-Bereich vor allem auf personelle Wechsel in den Redaktionen und bei
den Autoren zuriick. S. Auer-Krafka, S. 83.
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Redaktion war der Publizist Peter von Zahn (1913-2001), der Axel Eggebrecht (1899-
1991) sowie Ernst Schnabel (1913-1986) und Alfred Andersch (1914-1980) an seine Seite
berief. Axel Eggebrechts Zukunftsutopie Was wdre wenn... erdffnete die Reihe der
regelméBigen Feature-Sendungen beim NWDR am Abend des 9. Mirz 1947, dem
Vorabend der Moskauer Konferenz.'’® Die erste Feature-Redaktion widmete sich thema-
tisch vor allem der Aufarbeitung der Erfahrung von Krieg und Nationalsozialismus und der
Suche nach einer neuen Zukunftsperspektive sowie der Berichterstattung von fremden
Orten und Kulturen in Stidteportraits und Reisefeatures. Die britische Besatzungskontrolle
hielt sich mit Eingriffen in die Arbeit von Zahns und seiner Kollegen weitgehend zuriick
und bewies grofle Toleranz, selbst in Anbetracht politischer brisanter Themen, so dass die
Feature-Abteilung ihre Tétigkeit von Anfang an frei entfalten konnte.

Als der NWDR im Herbst 1945 seinen Sendebetrieb aufnahm, gehorte Ernst Schnabel, der
damals schon als Schriftsteller zu einiger Bekanntheit gelangt war, bereits zu seinen festen
Mitarbeitern. Zundchst als Chefdramaturg, dann als Leiter der Abteilung Wort im
Hamburger Funkhaus, Griindungsmitglied der ersten deutschen Feature-Redaktion und
schlieBlich sogar Intendant des NWDR, war er wesentlich an der Entwicklung der neuen
Programmform Feature beteiligt.'”’ Gleichzeitig wirkte er als einer ihrer aktivsten Autoren.
Dabei ist zu beriicksichtigen, dass Schnabel vor seiner Feature-Arbeit als Horspiel-
dramaturg titig gewesen war.'’® Seine Auseinandersetzung mit dem Feature fand ent-
sprechend in enger Nachbarschaft zu anderen literarischen Horfunkformen und vor dem
Hintergrund guter Kenntnis derselben statt. Die Bedeutung Ernst Schnabels fiir die
deutsche Rundfunkgeschichte hat der wohl prominenteste Theoretiker des Nachkriegs-
horspiels, Ernst Schwitzke, in seinem Horspielfiihrer (1969) auf den Punkt gebracht. Fiir
ihn ist er kurz und prignant der ,,wichtigste literarische Rundfunkmann im Nachkriegs-

deutschland“ und der ,,namhafteste deutschen Feature-Autor* — bevor er in Klammern

176 Vgl ebd., S. 46.

177 Schnabel bekleidete den Posten des Leiters der Abteilung Wort bis 1950. 1951 erfolgte dann die
Trennung in eine Horspiel- und eine Feature-Redaktion. Schnabel wurde im selben Jahr Intendant des
NWDR, bis er den Sender 1955 endgiiltig verlieB. Vgl. auch Kap. 3.4.

178 Er inszenierte 1947 die Urauffithrung von Wolfgang Borcherts Drama ,,Drauflen vor der Tiir* in einer
Rundfunkfassung und band Autoren wie Ingeborg Bachmann, Ilse Aichinger, Giinter Eich, Wolfgang
Hildesheimer, Walter Jens und Paul Celan an den Horfunk. Vgl. hierzu auch Wolfgang Kopetzky:
,Ernst Schnabel“. In: Historische Kommission der Bayerischen Akademie der Wissenschaften (Hrsg.):
Neue Deutsche Biographie, Bd. 23 (unverdffentlichtes Manuskript; Verdffentlichung in Vorbereitung).
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hinterher schiebt ,,mit Peter von Zahn, Axel Eggebrecht und spiter auch Alfred An-

dersch*.!”

Formal weist das Wortfeature bereits in Ansdtzen all jene Charakteristika auf, die auch
spétere Varianten des narrativen Features auszeichnen: Es erzdhlt — insbesondere da, wo es
als literarische und nicht primér als journalistische Gattung aufgefasst wird, d.h. bei
Schnabel und Andersch — und zwar in Form der Montage und unter Einbezug von

Dokumenten, die vorwiegend aus Texten und zum Teil auch aus akustischem Archiv-

180

material bestehen. * Das Erzdhlen 6ffnet sich also hier bereits fiir die fremde Stimme, die

in Form des Dokumentes Einzug in das Wortfeature hilt.

4.3 Ernst Schnabel: Der 29. Januar 1947

4.3.1 Vorbemerkung

Das von Ernst Schnabel konzipierte und verfasste Stiick Der 29. Januar 1947 kann nicht
nur als erstes Feature Schnabels, sondern auch als eine der ersten deutschen Feature-
Produktionen iiberhaupt betrachtet werden — sofern man davon ausgeht, dass es sich um
ein Feature handelt. Die Forschung ist sich in dieser Frage nicht einig, eine Tatsache, zu
der auch Schnabel selbst beigetragen hat, indem er sich einer eindeutigen Bezeichnung
explizit verweigerte. So erkldrt er in einer kurzen Einleitung, die er dem eigentlichen Stiick
voranstellt: ,,Dieses Horspiel will nicht mehr sein als ein Stiick Journalismus, es enthélt

181

Tatsachen*®" — wobei ein groflerer Gegensatz in der damaligen Rundfunklandschaft kaum

denkbar war. Auf dem Deckblatt des Manuskripts wird das Stiick als Horspiel bezeich-

182

net. ~ In einer Buchpublikation des Stiicks kiindigt Schnabel es als ,,Collage“183 an. Auch

spatere Interpreten tun sich entsprechend schwer mit der Zuordnung. Ernst Schwitzke

179 Vgl. Ernst Schwitzke: Reclams Horspielfiihrer. Stuttgart 1969, S. 535 f£.

180 Eine wichtige Voraussetzung fiir die Realisierung der Montage und prigend fiir die Gestalt des
Features, war die Einfilhrung des Magnetophon-Aufzeichnungsverfahrens in den ersten Nachkriegs-
jahren, wodurch die Live-Sendung abgeldst wurde. Vgl. dazu auch Auer-Krafka, S. 47.

181 Ernst Schnabel: Der 29. Januar 1947. Unverdffentlichtes Manuskript der Erstsendung am 16.5.1947,
NWDR Hamburg, S. 2, s. Anhang. In Folge auch ,,MS Der 29. Januar 1947

182 Ebd., S. 1.

183 Vgl. Schnabel: ,,Der 29. Januar 1947%. In ders.: Ein Tag wie morgen. Stuttgart 1963, S. 1.
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bezeichnete es in seinem grofen Horspielbuch von 1963 zunichst als Feature, spiter dann

«184

ambivalenter als ,,Horspiel-Feature® ™" und erldutert zu seiner Entscheidung:

Ob das Stiick als Horspiel oder als Feature angesehen wird, hdangt weniger von seiner Form
ab, die durchaus horspielartig genannt werden kann, als vielmehr von seiner Entstehung und
seiner Absicht, Wirklichkeit zu dokumentieren. Entscheidend fiir die Beantwortung der Fra-
ge ist, ob man den Akzent darauf legt, daf} in dem Text nur berichtet — oder da3 in ihm auch
dichterisch gestaltet wird.'®

Der Zusatz ,,Horspiel-Feature* meint hier also eine Aufwertung, eine Anerkennung des
dichterischen Eigenanteils des Autors. Vowinckel wihlt eine dhnliche Losung fiir dasselbe
Problem, indem sie von einem ,Horspiel mit Feature-Einfluss® spricht. Fiir Auer-
Krafka'® Hiilsebus-Wagner'®” und Kribus'® handelt es sich klar um eine Feature-
Produktion.

Es bleibt resiimierend festzustellen, dass alle genannten Autoren zu dem Schluss kommen,
dass Schnabels 29. Januar 1947 zumindest deutliche Ziige dessen aufweist, was spéter
eindeutig als Feature bezeichnet wird. Die Eigenart des Stiicks zeigt sich dabei weniger auf
den ersten Blick an formalen Kriterien als an seiner ideellen und &sthetischen Gesamt-
konzeption. Die Neuerung besteht hier im Wesentlichen darin, dass Schnabel sein formal
durchaus horspielartiges Stiick zu einem GroBteil auf dokumentarisches Material stiitzt,
oder genauer gesagt, dass er dokumentarisches Material erzdhlen ldsst. Ernst Schnabel
begriindet die Tradition des vielstimmigen oder polyphonen Erzdhlens im deutschen

Radio-Feature.

4.3.2 Einfuhrung zum Stiick

Schnabel legte seinem Stiick Der 29. Januar 1947 im grolen Maf3stab dokumentarisches
Material zugrunde, und zwar nicht hauptséchlich bereits vorhandenes — eine Praxis, die zu
diesem Zeitpunkt im Rundfunk bereits gebrduchlich war —, sondern speziell fiir diesen
Zweck erzeugtes. Er basierte seine Sendung auf Schilderungen des 29. Januars 1947, die

Radiohorer auf einen Aufruf hin verfasst hatten.

Am 29. Januar 1947 [...] bat der Nordwestdeutsche Rundfunk in Hamburg in wiederholten
Aufforderungen seine Horer, ihm zu berichten, wie sie den Tag verbracht hétten, und setzte

184 Schwitzke: ,,Ernst Schnabel®. In ders.: Reclams Horspielfiihrer (1969), S. 536.
185 Ebd.

186 Vgl. Auer-Krafka, S. 47.

187 Vgl. Hiilsebus-Wagner, S. 108.

188 Vgl. Kribus, S. 109.
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fir die aufschluBreichsten Mitteilungen [...] drei kleine Preise aus. Um spontan hingeschrie-
bene und nicht durch Reflexion besénftigte oder ausgesiebte Notizen in die Hand zu
bekommen, stellte die Redaktion die Bedingung, da3 die Zuschriften den Poststempel spé-
testens des folgenden Tages haben miillten. Dariiber hinaus sicherte sie vertrauliche
Behandlung aller Aufzeichnungen und Honorierung zu, falls diese Zuschriften ganz oder
auszugsweise in einer geplanten Rundfunksendung verwendet wiirden. Der Erfolg [...] war
erstaunlich: nach dem 29. Januar 1947 gingen dem NWDR Tagebuchblitter von dreiBig-
tausend Horern zu.'"

Aufgrund der immensen Resonanz auf den Aufruf, die ,,auch die fahrldssigsten Erwar-
tungen® von Autor und Sender ,,in den Schatten* stellte,190 berief der NWDR zur ersten
Auswertung der eingegangenen Briefe eine Jury ein, in der bis zu hundert Studenten und
Wissenschaftler der Hamburger Universitdt mitarbeiteten. Nach einer ersten Vorauswahl
wurden dem Autor Schnabel schlielich zweitausend ,,als besonders triftig erkannte
Zuschriften ausgehéndigt. Schnabel erklirte zu seiner Idee, mit Zuschauer-Zuschriften zu
arbeiten, er habe ,,das deutsche Publikum mit einer Synopsis seiner eigenen Nachkriegs-
situation und einer faktischen Bilanz* konfrontieren wollen. Angestrebt war eine moglichst

vollstindige, repréisentative Darstellung der Befindlichkeit Deutschlands und seiner

191

Einwohner im strengen Nachkriegswinter 1947."" Dieses Vorhaben scheiterte allerdings

in den Augen Schnabels, und zwar deshalb, weil Vertreter einiger Berufsgruppen sich

unerwartet nicht zu Wort gemeldet hatten und somit im Spektrum nicht prasent waren.

Kein einziger Kaufmann, Finanzmann oder Unternehmer hatte uns geschrieben, dessen
Vermogen oder Produktionsmittel — wie eingeschrinkt auch immer — intakt geblieben waren,
[...]. Es fand sich auch keine Zeile von der Hand eines Politikers zwischen den Papieren,
[...]. SchlieBlich hatte sich kein Arzt zu Wort gemeldet, kein Jurist, merkwiirdigerweise
nicht einmal ein Theologe [...]. Mit einem Wort, es fehlten uns die Terminkalender der
Stehaufménnchen, der ewig Unversehrten, aber auch die Diarien der Helfer mit der grofen
Ubersicht blieben uns verschlossen, der Richter und der Seelsorger der Gesellschaft. Die uns
geschrieben hatten, waren die Kundschaft der Geschichte, die Klientel der Lage, die Masse
derer, die die Rechnung zahlen. [...] Was uns zur Verfiigung stand, war nur ein Pitaval der
Ausweglosigkeiten und Gemurmel — aber auch das uferlose Selbstgesprich einer Notlage.'”

189 Die Angaben zur Anzahl der eingegangenen Briefe schwanken je nach Quelle zwischen 30.000 und
35.000. Im Vorwort der Reclam-Ausgabe von ,.Der 29. Januar 1947 spricht Schnabel selbst von
30.000 Zuschriften (Schnabel: Ein Tag wie morgen, S. 3), im Sendemanuskript von 35.000 (MS Der
29. Januar 1947, S. 2).

190 Schnabel: Ein Tag wie morgen, S. 4. In diesem und im folgenden Absatz paraphrasiere ich Schnabel.

191 Zur Auswahl des genauen Datums merkt Schnabel an, dass der Zeitpunkt weitgehend willkiirlich
bestimmt worden sei und nur ,,insofern nicht blind gegriffen®, als er in der Mitte einer Nahrungskarten-
Dekade lag und ihm eine spiirbare Erleichterung in der Gesetzgebung der Besatzungsméchte voraus
gegangen war; das Verbot des ,Fraternisierens* mit Besatzungssoldaten war kurz zuvor aufgehoben
worden. Vgl. ebd., S. 3.

192 Ebd, S. 4.
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In anderen Féllen hatte der Autor vorgesorgt. Da man davon ausging, dass sich ,,gewisse
Randpositionen des sozialen Feldes* nicht oder kaum auf die Aufrufe hin melden wiirden,
,,die Hebammen etwa oder die Leichenbestatter, aber auch die Prostituierten, Schwarz-
hindler oder Kriminellen®“, wurden zusitzlich Reporter ausgesandt, die stellvertretend aus
diesen Bereichen berichteten.'”

Eine dritte Gruppe dokumentarischen Materials, die in Schnabels Stiick zum Einsatz kam,
besteht aus Meldungen verschiedener Amter und Institutionen — aus Wetterberichten,
Nachrichten, Statistiken, astronomischen Protokollen etc. —, die sich ebenfalls auf den 29.

Januar 1947 beziehen.

Schnabels Feature folgt der zeitlichen Struktur eines Tagesablaufs. Es vollzieht den 29.
Januar 1947, von Mitternacht (des Vortages) bis Mitternacht (zum nichsten Tag) nach.
Diesem chronologischen Ordnungsprinzip folgend wird eine Vielzahl von kurzen
Sprechertexten und kleinen Szenen organisiert. Unter allen Sprechern gibt es nur zwei, die
kontinuierlich auftauchen. Sie iibernehmen beide Erzdhlerfunktionen und werden im
Manuskript als ,,1. Sprecher und ,,2. Sprecher* bezeichnet. Der 1. Sprecher meldet sich
besonders zu Anfang und zum Ende des Stiicks mit Mitteilungen zur genauen astro-
nomische Position von Erde, Sonne und Mond, zur Weltwetterlage u.4., wiahrend der 2.
Sprecher, gleich einem Reporter, durchgingig konkrete Szenen aus den Stralen Deutsch-
lands schildert. Eingebettet in diesen Rahmen, der durch die Chronologie des Tagesablaufs
einerseits und das kontinuierliche Auftreten der beiden Erzéhlerstimmen andererseits
vorgegeben wird, kommt eine grofle Zahl von einzelnen Sprechern zu Wort. Die meisten
von ihnen haben nur einen einzigen kurzen Auftritt und werden nur spérlich charak-
terisiert. Manche werden mit Namen bezeichnet'”*, andere entsprechend ihres Berufs'®
oder Alters'*®, und wieder andere bleiben ginzlich anonym'®’. In Form kurzer Monologe
schildern sie ihre personliche Lage, ihre Sorgen, Angste und Hoffnungen oder treten als
Handelnde in szenischen Situationen auf. Gemeinsam ist diesen AuBerungen ein Grund-
tenor existentieller Not: Kéilte, Hunger, Verlust und Zukunftsangst prigen sowohl die

kurzen Szenen als auch die Monologe. Nur vereinzelt wird vorsichtige Hoffnung laut.

193 Ebd.

194 S. z.B. ,,Robert”, MS Der 29. Januar 1947, S. 51.
195 S.z.B. ,Friseur”, ebd., S. 32.

196 S.z.B.,junges Médchen®, ebd., S. 34.

197 S.z.B.,Mann“und ,,Frau®, ebd., S. 40.
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Da sich diese Untersuchung insbesondere dem Verhiltnis zwischen Erzihler- und
Protagonistenstimmen im Feature widmet, werden die vielen, mehr oder weniger anonymen,
Einzelsprecher in Folge als Protagonisten bezeichnet. Es gilt dabei zu beriicksichtigen,
dass es sich nicht um Protagonisten im herkdmmlichen Sinne, d.h. um ausgeformte
Charaktere handelt, sondern um eine groe Zahl nur schemenhaft skizzierter, punktuell
auftretender Sprecher. Um die Differenzierung zwischen den beiden Erzdhlern, dem 1. und
2. Sprecher, zu vereinfachen, wird dem 2. Sprecher entsprechend seiner Funktion der

Zusatz ,Reporter* beigegeben.

4.3.3 Polyphonie in Schnabels Der 29. Januar 1947

Ich moéchte mich nun der Frage widmen, auf welche Art und Weise das dokumentarische
Material Einzug in Der 29. Januar 1947 hilt, d.h. wie sich die Offnung des Erziihlens fiir
die fremde Stimme im Stiick gestaltet. Da ist zundchst der 1. Sprecher. Er greift auf das
dokumentarische Material des dritten Typs, die offiziellen Berichte von Amtsstellen,
Funkhdusern und Observatorien zuriick und bindet die darin genannten Daten in einen

poetischen Erzdhlertext ein:

1. Sprecher: In dieser ersten Minute des 29. Januars 1947 befand sich die Erde zwischen dem
Winter- und Friihlingspunkt ihrer Jahresbahn, genau gesagt: Sie hatte sich um achtund-
dreiflig Tage vom Winterpunkt entfernt und flog auf den Friihling zu, von dem sie noch
dreiundfiinfzig Tage trennten. Sie flog durch die stille, eisige Nacht des Weltraums unter
Myriaden von Sternen dahin.'*®

Seltener zitiert er auch direkt aus seinen Quellen, wie in folgendem Beispiel:

1. Sprecher: [...] — Die Zeitung ,,Libre soir* schreibt ,,Ein Sabelduell, das zwischen dem be-
kannten franzosischen Rechtsanwalt Gracon und dem ehemaligen Vichyvertreter in London,
Oberstleutnant Grossard in Paris ausgetragen werden sollte, ist wegen Kilte ausgefallen.
Obwohl die Polizei mit Verhaftung drohte, hatten sich die beiden Duellanten zuerst gewei-
gert, ihr Vorhaben aufzuheben, zogen aber in letzter Stunde vor, wegen der grofen Kilte im
Bett zu bleiben."”

198 Ebd., S. 2. Das Verfahren der Einbettung einer Erzéhlhandlung in einen Rahmen aus meteorologischen
und astronomischen Angaben ldsst u.a. an Robert Musils Roman Der Mann ohne Eigenschaften
denken, der dhnlich beginnt; vgl. Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften. 1. Buch. Reinbek 1978,
S. 9: ,,Uber dem Atlantik befand sich ein barometrisches Minimum; es wanderte ostwirts, einem iiber
RuBland lagernden Maximum zu, und verriet noch nicht die Neigung, diesem nérdlich auszuweichen®
usw.

199 MS Der 29. Januar 1947, S. 23.
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Die Protagonisten beziehen ihren Text aus den Horer-Zuschriften. Oft entsteht dabei der

Eindruck des direkten Zitats.**> Am meisten gilt dies fiir die Monologe:

Maidchen: Als ich noch besser angezogen war, hat mich manchmal ein Ami oder ein Russe
fiir ne Nacht mitgenommen. Da gab’s zu essen und ein paar Zigaretten. Aber meine guten
Kleider sind hin, und seitdem ist auch das vorbei. Den ndachsten Winter mach ich nicht mehr
mit, wenn ich bis dahin nicht irgendwo gelandet bin, mache ich Schlufl und pfeife auf den
ganzen Dreck.*"’

Die szenischen Passagen dagegen scheinen zum einen in den Briefen geschilderte
Begebenheiten nach zu inszenieren und zum anderen monologhafte Reflexionen aus den

Zuschriften in Szenen zu uUbersetzen.

1. Frau: ... hat sich wohl nicht rangewagt!

2. Frau: Nee, hat sich nicht rangewagt.

1. Frau: Den hitt ich aber auch, wenn der gekommen wére. Dem hétt ich aber was gesagt.
Die sind némlich selber scharf auf die Kohlen.

2. Frau: Die sind die Schlimmsten...

1. Frau: Dem hétt ich was! Dem haitt ich ganz offen gesagt: Kohlen sind drin, hétt ich gesagt.
Briketts. Direkt frisch vom Giiterwagen runter. So, und nun kénnen se schieBen, wenn ’se
Schneid haben....>"?

Es wiire interessant, genauer zu priifen, wie weit die Uberarbeitung Schnabels gereicht hat.
Da sich diese Moglichkeit leider nicht mehr bietet, muss, Auer-Krafka folgend, davon
ausgegangen werden, dass der Inhalt der Aussagen in der Regel gewahrt wurde, ihre
sprachliche Form aber (unter Umstdnden sogar erheblichen) stilistischen Korrekturen
durch den Autor unterworfen war. Was in diese Richtung deutet, ist eine auffillige

203

sprachliche Homogenitit der AuBerungen.”” Der dennoch vorhandene Eindruck von

Vielfalt und Vielstimmigkeit wird in Der 29. Januar 1947 vor allem iiber die Vielzahl der
Sprecher und weniger iiber eine Differenzierung der Redestile erreicht. 156 verschiedene

204

Sprecher kommen in dem Stiick zum Einsatz.”" Mogliche Potentiale der Kontrast-

erzeugung werden dabei nicht ausgeschopft. Besondere Modi des Sprechens oder

200 Avuer-Krafka, die Gelegenheit zur Sichtung der Original-Briefe hatte, bestitigt diesen Eindruck. Vgl.
Auer-Krafka, S. 93. Da die Briefe nach Aussage der NDR Horspiel-Redaktion mittlerweile als
verschollen gelten, konnte leider keine eigene Uberpriifung durchgefiihrt werden.

201 MS Der 29. Januar 1947, S. 47.

202 Ebd., S.7.

203 Nur selten finden sich erhebliche stilistische Abweichungen. Eines dieser Beispiele ist der Sprechertext
einer ,,Altere[n] Frau®, der man den Briefton absichtlich anhoren soll (Vermerk im Manuskript). Hier
wird die sprachliche Differenz also als explizit als Stilmittel eingesetzt: ,,Am 29. Januar erlebte ich als
Kriegswitwe, da3 mein einziges Kind, welches vor einem Jahr aus der Kriegsgefangenschaft kam, von
mir dreimal eingekleidet wurde, aber hernach, als er auf die Walze ging, alles verkaufte oder verluderte.
Aus Rache. Nachdem er die LandstraBe hatte kennengelernt, kehrte er als verlorener Sohn zuriick [...].«
Ebd., S. 54. Moglicherweise hat auch die Tatsache, dass Briefe, also Schriftdokumente als Ausgangs-
material fiir die Sprechertexte verwendet wurden zu einer sprachlichen Homogenisierung beigetragen.

204 Vgl. Hiilsebus-Wagner, S. 109.

59



Auffilligkeiten der Stimme werden lediglich in einzelnen Féllen als bewusstes Stilmittel
eingesetzt.’”” Insgesamt entsteht so der Eindruck eines groBen Murmelns, eines von
Sprecher zu Sprecher weiter getragenen Monologs — eine Wirkung, die dem ,,uferlosen

Selbstgesprich einer Notlage***®

zu entsprechend scheint, das Schnabel nach eigener
Aussage bei der Durchsicht der Briefe entgegen geschlagen war. Ludwig Cramers
Rundfunkinszenierung von Schnabels Stiick bemiiht sich, den Briefzitaten wieder den
Charakter spontaner Rede zu verleihen. Interpret und Briefautor verschmelzen dabei zu
einer Fiktion unmittelbaren Sprechens. Der in den Textvorlagen konservierte Ton der
Briefe wiederum hat eine besondere Eindringlichkeit der Sprechertexte zu Folge. Die
Vermittlung personlichster Einblicke in einer alltidglichen und daher vertrauen Sprache
schaffen eine beinahe intime Atmosphédre zwischen Sprechern und Zuhorern. Dieser Effekt
wird dadurch noch verstirkt, dass der Brief sowohl ein Medium der Selbstreflexion, als
auch eine gerichtete Textgattung ist. Er setzt ein Gegeniiber voraus. In vielen Passagen von

Der 29. Januar 1947, insbesondere an den monologischen Stellen, wird der Zuhorer auf

diesem Wege quasi direkt adressiert.

Der 2. Sprecher, der die Rolle eines Reporters vor Ort einnimmt, unterscheidet sich sowohl
von den Protagonisten als auch vom 1. Sprecher darin, dass er seinen Text offenbar nicht
aus einer spezifischen, dokumentarischen Quelle bezieht. Er scheint vielmehr auf die
vorgefundenen Situationen und auf die AuBerungen der anderen zu reagieren. Wie ein
Reporter beschreibt er die einzelnen Schauplitze, stellt Ubergiinge zwischen ihnen her und
rasoniert iiber das Beobachtete — seltener auch iiber das Gesagte™”.>”® AuBerdem bindet er

das Geschehen in den chronologischen Rahmen ein.

205 Nur gelegentlich finden sich Regieanweisungen im Manuskript, die vorgeben, dass ,beschwoérend im
Ausdruck®, ,,sachlich aufzdhlend* oder ,.fliisternd“ gesprochen werden soll. Vgl. MS Der 29. Januar
1947,S.4,S. 15 u.a.

206 Vgl. Schnabel: Ein Tag wie morgen, S. 5. Schnabel iibersetzt also die Einseitigkeit seines
Gesellschaftspanoramas (er hatte eine mangelnde Beteiligung aus hoheren Gesellschaftsschichten
beklagt) gewissermafen in akustische Monotonie. Auch der Verzicht auf eine sprachliche
Differenzierung konnte dadurch erklédrt werden, dass Schnabel davon ausgeht, dass hier weitgehend
eine einzige soziale Klasse spricht.

207 Eine Ausnahme bildet sein Kommentar zu der AuBerung eines selbst ernannten ,,denkenden
Menschen. Vgl. MS Der 29. Januar 1947, S. 33 f.

208 Vowinckel merkt an, dass er dabei aber vom konventionellen Reportage-Stil abweicht und einen eher
,behaglichen” Tonfall anschldgt. Alternativ konnte man ihn vielleicht als nachdenklich beschreiben.
Vgl. Vowinckel, S. 104: ,Reportagehaft wirkt die zuweilen suggerierte Nédhe des Sprechers zum
Geschehen ... Andererseits wirkt dessen Sprechweise so behaglich, daB man sich eher vorstellen kann,
er lase seinen Text aus einem Buch, als daB er sich tatsdchlich zu den Menschen auf die Strale begibt.*
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2. Sprecher: Es wird drei, es wird vier, die Stunden gehen noch eben so schnell wie am
Vormittag, nur die Menschen scheinen langsamer zu gehen [...].>”

Seine Funktion, Uberginge herzustellen, beschriinkt sich dabei nicht auf die Verbindung
der verschiedenen Schauplitze der (vermeintlichen) Reportage: Der 2. Sprecher (Reporter)
stiftet auch Beziige zwischen dem Geschehen in Deutschland und den globalen Angaben
des zweiten Erzdhlers. So stellt der Reporter beispielsweise Verbindungen zwischen der
Weltwetterlage und der Witterungssituation vor Ort in Deutschland her, indem er die Rede

des 1. Sprechers aufgreift und fortfiihrt:

1. Sprecher: Das grofle Europdische Hoch, mit seinem Zentrum iiber Siidschweden war
wetterbestimmend. Von Westfrankreich und Portugal her ndherten sich Stérungsgebiete,
aber ... (im Satz ausblenden)

2. Sprecher: [...] In Deutschland herrschte eine kalte, klare Winternacht.*"

An diesem Beispiel driickt sich allerdings noch mehr aus als die spezifische Funktion des
2. Sprechers: Es deutet sich darin ein Strukturmodell des Features an, der Art und Weise,
wie die vielen verschiedenen Stimmen im 29. Januar miteinander verkniipft sind.

Mit seiner grolen Anzahl von Sprechern und seiner Dichte an Eindriicken, Erfahrungen,
Reflexionen, die immer nur in Kiirze aufgeblendet werden, verlangte Der 29. Januar 1947
nach einer neuen Kompositionsform, die sich notwendig von der des Horspiels der 1950er
Jahre unterscheiden musste. Wéahrend Letzteres sich vorwiegend am klassischen Drama

211

orientierte, organisierte Schnabel seine Monologfragmente und ,,Szenensplitter nicht

auf der Grundlage einer Handlung — jedenfalls nicht einer Handlung im klassischen Sinne:

“212 Der chrono-

,Die eigentliche ,Handlung® ist ndmlich das Verstreichen eines Tages.
logische Rahmen, erlaubte es Schnabel eine Fiille von Einzelmomenten und subjektiven
Blickwinkeln jenseits kausaler Zusammenhinge miteinander zu verkniipfen.”"> Die
formale Grundlage hierfiir bot die Montage, mit deren Hilfe die wechselnden Perspektiven
integriert werden konnten. Verbindungen zwischen den einzelnen Momentaufnahmen und
dem chronologischen Kontext zu stiften, ist Aufgabe des 2. Sprechers (Reporter). Die
Chronologie einerseits und die Moderationen des 2. Sprechers andererseits, darin sind sich

die Interpreten von Der 29. Januar 1947 einig, sind fiir den Zusammenhalt des Stiicks

209 MS Der 29. Januar 1947, S. 43.

210 Ebd., S.4f.

211 Schwitzke: Ernst Schnabel, S. 536.

212 Ebd.

213 Ein dhnliches Verfahren verwandte zuvor James Joyce in seinem Roman Ulysses (wenngleich hier nur
ein Wechsel zwischen zwei Perspektiven stattfindet) und spdter auch Dylan Thomas in seinem Roman
Under Milkwood. Eine Horfunkfassung von Under Milkwood wurde 1954 von der BBC gesendet.
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verantwortlich.*'* Zusitzliche Geschlossenheit erfihrt es durch die rahmenden Einwiirfe
des 1. Sprechers an Anfang und Ende, die das irdische Geschehen kosmisch einbetten.
Diese Beobachtung ist grundsétzlich richtig — aber sie bedarf einer Ergénzung: Der
Zusammenhalt des Stiicks wird ndmlich zu einem entscheidenden Anteil auch durch ein
dialogisches Strukturprinzip geleistet, das die verschiedenen Stimmen in Bezug zueinander

setzt.

Ein Blick zuriick auf das letzte Zitat zeigt, dass sich die beiden Erzdhler in eine gespréchs-
dhnliche Situation begeben. Der 2. Sprecher (Reporter) fiihrt die Rede des 1. Sprechers
fort, nimmt die Informationen zur globalen Wettersituation auf und ergénzt sie um die
konkreten Auswirkungen vor Ort in Deutschland. Es erfolgt also eine Bezugnahme des 2.
Sprechers (Reporter) auf den ersten, sein Sprechen reagiert auf dessen AuBerung. An
vielen anderen Stellen befindet sich der 2. Sprecher (Reporter) auch im direkten Dialog —
und zwar sowohl mit dem 1. Sprecher als auch mit den Protagonisten, so wie im folgenden
Beispiel:
2. Sprecher: Ich wollte Sie nur fragen, woher Sie den Schnaps haben?

1. Mann: Sind wohl von der Polizei

2. Sprecher: Nein. Ich wollte es nur so wissen....>"”

Fiir die Einzelstimmen untereinander gilt dasselbe. In den Féllen, in denen sie in Szenen
eingebunden sind, ergibt sich die Gesprichssituation ohnehin von vornherein. Aber auch in
den Momenten des vermeintlichen Monologisierens, d.h. in Sprechsituationen, in denen
kein direktes Gegeniiber auszumachen ist, nehmen die Sprechenden Bezug auf virtuelle
AuBerungen anderer und leiten ihre Wortmeldungen entsprechend mit Konjunktionen ein:

Frauenstimme: Und wir wollen auswandern [...].%"°

Frauenstimme: Aber wir, die wir hier liegen, weil wir krank sind, weil wir es auf der Lunge
haben, uns geht das nichts mehr an [...].2"

Eine alternative Form der Bezugnahme stellt der Beginn mit einer Frage dar, die einem
virtuellen Gegeniiber in den Mund gelegt wird:

Wie viele wir im Ganzen sind? Ich weiB es nicht.>'®

214 S. z.B. Vowinckel, S.105 und Schwitzke: Ernst Schnabel, S. 535.
215 MS Der 29. Januar 1947, S. 8.

216 Ebd., S. 42.

217 Ebd., S. 44.

218 Ebd., S.47.
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Insofern muss die aus der Forschung®'’ {ibernommene Darstellung vom Anfang korrigiert
werden, in Der 29. Januar 1947 wiirden Szenensplitter und kurze Monologe in eine Art
rahmendes Gerlist von Erzdhlerrede eingebettet. Denn bei einem Grof3teil der vermeint-
lichen Monologe handelt es sich eigentlich um Dialogrepliken. Sie stehen nicht
monolithisch fiir sich selbst, sondern werden auf AuBerungen anderer Sprecher bezogen,
auch wenn nicht in allen Féllen eine unmittelbare Gesprachssituation — d.h. ein unmittelba-
res Gegeniiber, rdumliche Gleichzeitigkeit, Rede und Gegenrede — gegeben ist. Auch in
den ,,Szenen* liegt das Hauptgewicht darauf, Gesprichssituationen zu entwerfen, wihrend
Schauplatz und Handlung nur schemenhaft angedeutet werden. Zweitens ist die Vorstel-
lung, der 2. Sprecher (Reporter) liefere ein Gertist, in das der Rest eingebettet werden
konnte, korrekturbediirftig. Sie vermittelt ein statisches Bild der Gesamtkomposition, das
dem Stiick nicht gerecht wird. So stiftet der 2. Sprecher (Reporter) durch die Anbindung an
die Chronologie zwar Kontinuitit, aber als Dialogpartner aller anderen Gesprachst-
eilnehmer ist er auch wesentlich von diesen abhdngig. Er verfiigt weder iiber einen
eigenstidndigen Text, in den Fragmente eingelagert werden kdnnten, noch verfolgt er eine
Handlung, die unabhingig von den Aktivitdten der Protagonisten widre. Er handelt und
reagiert gleichermaflen, seine Rede ist ohne die der anderen nicht denkbar. Aus dieser
Tatsache spricht eine gewisse Gleichwertigkeit der Stimmen in Hinblick auf den Fortgang
des Dialogs, der in Der 29. Januar 1947 weitgehend an die Stelle der Handlung tritt.
Dieser Eindruck wird dadurch zusitzlich gestiitzt, dass sich der 2. Sprecher (Reporter) mit

Urteilen iiber seine ,Dialogpartner® zuriickhalt.**’

Ginzlich ausgeglichen ist das Verhiltnis
dennoch nicht. In mancher Hinsicht genie3t der 2. Sprecher (Reporter) eine privilegierte
Position. So verfiigt er offenbar iiber ein gewisses Vorwissen, das es ihm erlaubt, private
Angelegenheiten der Protagonisten auszuplaudern, die sie uns nicht selbst erzihlt haben,

und kann in manchen Fillen sogar in sie hinein sehen.””!

219 Vgl. Auer-Krafka, S. 93; Vowinckel, S. 105.

220 Es gibt einzelne Ausnahmen von dieser Regel. Dazu gehort der Kommentar iiber ,,Herrn Friedrich*
(MS Der 29. Januar 1947, S. 32), wenngleich das Urteil des 2. Sprechers hier auch nicht sehr streng
ausfillt — anders im Fall des ,,denkenden Menschen* (ebd. S. 33 f.), mit dem der Erzdhler hérter ins
Gericht geht. Allerdings nicht ohne ihn direkt anzusprechen und ihm so zumindest virtuell eine
Moglichkeit zur Verteidigung einzurdumen.

221 Dass er trotzdem kein allwissender Erzdhler ist, ldsst sich daran erkennen, dass er den meisten
Protagonisten Fragen stellen muss, um etwas iiber sie heraus zu finden.
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Die junge Frau hat nichts gehort, denn sie schléft fest. Sie trdumt auch nicht. IThr Mann ist in
Frankreich in Gefangenschaft. — An der Wand hédngt iibrigens ein Bild. Wenn Tag ist, kann
man sehen, da3 die Mutter Maria drauf ist.”

Die Wirkung dieser Indiskretion wird dadurch etwas neutralisiert, dass der Tonfall des 2.
Sprechers (Reporter) in fast allen Féllen von einer grolen Sympathie fiir sein Gegeniiber

223
zeugt.

Eine weitere Dimension der dialogischen Struktur im 29. Januar deutet sich auf rezep-
tionsdsthetischer Ebene an: Denn das dialogische Prinzip dient nicht nur dazu, die
einzelnen Stimmen des Stiicks miteinander zu verbinden, sondern iiberschreitet dessen
Rahmen auch in Richtung des Horers. Auch dieser wird in den Dialog eingebunden, indem
er vielfach direkt angesprochen wird — zumindest entsteht dieser Eindruck. Tatséchlich
bleibt in den meisten Fillen ambivalent, ob der jeweilige Sprecher sich an den Zuhdrer

richtet oder an einen anderen Protagonisten.

3. Mann: Das sind die Pumpen, was Sie da horen. Machen ganz schénen Krach, was? Sind ja
auch 'ne ganze Menge.***

2. Sprecher: Es schlafen also nicht alle, wie Sie sehen. Jetzt gehts auf Eins. Aber alle schla-
fen nicht. Es gibt eine ganze Menge, die jetzt was zu tun haben. Im Pumpenhaus hier, aber
auch anderswo. Hier zum Beispiel auch, hier, horen Sie mal!**

Es gilt allerdings einzuschrinken, dass es vornehmlich die subjektiven Sprecherpositionen
sind, die mittels der dialogischen Struktur miteinander verbunden werden, also die
Stimmen des 2. Sprechers (Reporter), der Protagonisten — und die unausgesprochene aber
suggerierte Stimme des Zuhorers. Der Radiosprecher, der Rundfunkreporter und andere
punktuell auftretende Sprecher werden nicht von ihr erfasst. Und auch der 1. Sprecher
schert aus diesem Prinzip des umfassenden Dialogs weitgehend aus. Nur ein einziges Mal
beginnt er ein Gesprich mit einer Protagonistin,”** ansonsten unterhilt er dialogische
Beziehungen nur zum 2. Sprecher (Reporter), d.h. weder zu anderen Protagonisten noch
zum Zuhorer. Er bewahrt sich damit eine AuBlenperspektive und bleibt dem konkreten
Geschehen in Deutschland, das der 2. Sprecher (Reporter) erkundet, entriickt. Gleichzeitig

nutzt er die Autoritit, die ihm mit dieser iibergeordneten Position (Uberblick) gegeben

222 MS Der 29. Januar 1947, S. 14.

223 Vgl. dazu auch ebd., S. 26: ,2. Sprecher: Jetzt sind auch Friedrichs aufgestanden und friihstiicken. [...]
Die Herrschaften sind schon ein wenig élter, aber sie machen einen wohlerhaltenen Eindruck. Auch das
Wohnzimmer ist recht hiibsch.*

224 Ebd., S.9.

225 Ebd.

226 Ebd., S. 3.
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wire, aber nicht aus, um die Handlungen oder AuBerungen der Protagonisten oder seines
Erzihler-Pendants zu bewerten. Er beschridnkt sich auf die Schilderung kosmischer
(meteorologischer und astronomischer) und historischer Rahmenbedingungen.””’ Die
Deutungsautoritit der anderen Sprecher wird dadurch nicht eingeschrdnkt, sondern um
zusitzliche Informationen bereichert, die auf einer anderen Ebene als der ihren angesiedelt
sind. Die Idee einer Distanz zwischen beiden Ebenen wird mit den Mitteln der akustischen

k“228

Dramaturgie unterstiitzt, indem seine AuBerungen mit einer ,,Hallraumakusti unterlegt

werden.

4.3.4 Zusammenfassung

In Ernst Schnabels Feature Der 29. Januar 1947 finden sich erste Ansdtze zu einem
Erzéhlen, das sich fiir die fremde Stimme 6ffnet, also andere Sprecher neben dem Autor
einflihrt. Diese fremden Stimmen gingen dem Autor urspriinglich in Form von Briefen zu,
die extra aus Anlass der Sendung verfasst worden waren. Sie wurden von ihm stilistisch
bearbeitet und in Form von Ausziigen oder szenischen Inszenierungen in das Stiickganze
integriert. Laut wurden sie, aufgrund damals noch fehlender transportabler Aufnahmemaog-
lichkeiten, lediglich auf indirektem Wege, in Form der Interpretation durch professionelle
Sprecher. Die Artikulation der fremden Stimmen in Der 29. Januar 1947 ist also keine
unmittelbare, sondern eine, die (noch) in hohem Malle von der Intervention des Autors und
eines Interpreten abhdngig ist. Gleichwohl zeigt sich in Schnabels Stiick bereits eine
deutliche Tendenz zur Emanzipation der Protagonistenstimmen neben der Erzéhlerrede.

Die Emanzipation der Protagonisten in Der 29. Januar 1947 duBlert sich zum einen darin,
wie viel Raum Schnabel ihrer Rede gibt. Sie iiberwiegt die Beschreibungen durch die
beiden vom Autor eingesetzten Erzdhler um ein Vielfaches. Des Weiteren halten sich die
beiden Erzédhler mit ihrem Urteil iiber die anderen Sprecher zuriick. Und drittens werden
dialogische Beziehungen zwischen der groBen Zahl der Protagonisten und demjenigen der
beiden Erzahler etabliert, der mit dem konkreten Geschehen in Deutschland befasst ist. In
dieser simulierten Gesprichssituation deutet sich eine Gleichwertigkeit der Dialog-
teilnehmer und ihrer AuBerungen an. Diese ist de facto allerdings nur ansatzweise

gegeben, da der Erzdhler vor Ort zum Teil iiber auktoriale Qualitidten verfiigt und auf ein

227 Vgl. z.B. ebd.: ,,1. Sprecher: [...] Viele Menschen lebten im Elend, einem Elend, das groBer war als zu
anderen Zeiten. Seit dem Kriege waren noch nicht einmal zwei Jahre vergangen, [...].
228 S.z.B.ebd,S.2.
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Wissen iiber die Protagonisten zuriickgreifen kann, das unabhingig von ihren eigenen
AuBerungen ist. Auch der Zuschauer wird in den fiktiven Dialog des Features mit
einbezogen, indem er vielfach direkt angesprochen wird.

Die dialogische Struktur stiftet Zusammenhalt zwischen den verschiedenen Elementen der
Montage und riickt die Bedeutung der Handlung in den Hintergrund.”*’ Sie stellt Ver-
bindungen zwischen den einzelnen Wortmeldungen und Szenenfragmenten her und erlaubt
die Verkniipfung einer Vielzahl von Stimmen und Blickwinkeln zu einer zusammen-
hingenden Erzdhlung. Dieses von Schnabel bereits 1947 eingesetzte Kompositionsprinzip
wurde von vielen spiteren Autoren des narrativen Features iibernommen. Zusitzliche
Struktur erhidlt Der 29. Januar 1947 durch die Chronologie des Tagesablaufs sowie durch

die kontinuierlichen Wortmeldungen der beiden Erzdhler.

Neben dem vielstimmigen Erzdhlansatz ldsst sich bei Schnabel auch ein experimenteller
Umgang mit verschiedensten radiogenen Ausdrucksmitteln wie Musik, Gerdusch und einer
Vielfalt von Sprechern und Texttypen feststellen. Sein rundfunkspezifisches Erzéhl-
verfahren ist somit auch durch die Offnung fiir ein gewisses MaB an akustischer
Polyphonie gekennzeichnet. Und auch der Schaffensprozess verdndert sich in Folge der
Offnung des Erzihlens fiir die fremde Stimme. So entwirft Schnabel seine Protagonisten
nicht, wie der Autor des polyphonen Romans oder andere frithe Feature-Autoren, sondern
arbeitet mit Selbstduflerungen von real existierenden Menschen. Sowohl die Gesamtgestalt
des Stiicks als auch die vom Autor verfassten Erzdhlertexte sind das Produkt einer
intensiven Auseinandersetzung des Autors mit diesem Material. Das Dokument dient nicht
(ldnger) zur Illustration oder zum Beleg eines Autorentextes, sondern wird als Wortmel-
dung eines fremden Sprechers wahrgenommen und eingesetzt.

Indem Schnabel Briefe wie Wortmeldungen vertont und die Gestalt eines Reportes (2.
Sprecher) erschafft, der sich vor Ort begibt, um mit den Protagonisten ins Gespriach zu
kommen, antizipiert er bereits eine Erzdhlform, die ihm aus technischen Griinden eigent-
lich noch verschlossen ist: das Erzdhlen mittels akustischer Dokumente, den O-Tonen. Der
29. Januar kann in diesem Sinne als Vorreiter spiterer Formen des narrativen Features

verstanden werden.

229 Zwar liefert der 2. Sprecher durch sein kontinuierliches Auftreten eine Art Handlungsfaden. Dieser ist
jedoch rein pragmatisch motiviert. Die Handlung steht weder im Mittelpunkt des Stiicks, noch ist sie
allein in der Lage, seinen Zusammenhalt zu gewéhrleisten.
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REDEVIELFALT

4.4 Das Akustische Feature

Die Bezeichnung Akustisches Feature ist, wie die des Wortfeatures, eine gingige Bezeich-
nung.>*’ Sie wird bis heute fiir eine Feature-Tradition verwendet, die ihren Ursprung in den
spiten 1960er Jahren hat und ist Ausdruck einer zunehmenden Abkehr von der anféng-
lichen Dominanz des Autorentextes und einer Zuwendung zur Arbeit mit akustischem
Material. Als Vorginger des Akustischen Features gilt das so genannte Originalton-
Feature oder kurz O-Ton-Feature, in dem bereits akustisches Material in Form von
Sprachaufnahmen verwendet wird. Das Akustische Feature dagegen misst auch dem
Gerdusch, also auch akustischen Erscheinungen jenseits der Sprache, eine bedeutende
Rolle im narrativen Prozess zu. Im Feature der frithen 1970er Jahre emanzipierte sich das
Gerdusch von seiner zunéchst illustrativen Funktion zu einem wichtigen — und iiber
Strecken sogar alleinigen — Tréger der Erzihlung.

Eine wesentliche technische Grundbedingung fiir das Akustische Feature stellt die
Erfindung der Stereofonie dar. Mit dem aus dem Griechischen entlehnten Ausdruck

,»Stereofonie wird ein elektroakustisches Schalliibertragungsverfahren bezeichnet,

durch das bei der Wiedergabe mit Hilfe von Lautsprechern oder von Kopfhdrern ein raum-
licher Horeindruck hervorgerufen wird, der dem unmittelbaren Raumeindruck am
Aufnahmeort weitgehend entspricht. Dabei wird die Tatsache ausgenutzt, daB3 fiir ein ,,rdum-
liches Horen* im wesentlichen die an beiden Ohren auftretenden Intensitits- und Laufzeit-
bzw. Phasenunterschiede der eintreffenden Schallwellen ma3gebend sind.”"!

Im Rundfunk wird vor allem die so genannte ,,Zweikanal-Stereofonie“232

praktiziert, die
auf mindestens zwei Aufnahmerichtungen und zwei Wiedergabequellen (z.B. Laut-
sprechern oder Kopfhorern) basiert. Erst mit zunehmender Verbreitung stereotauglicher
Empfangsgerite begannen in den 1960er Jahren verschiedene Rundfunkanstalten, darunter
insbesondere der Sender Freies Berlin (SFB), explizit stereofone Sendungen zu konzipie-

233

ren.””” Drei Eigenschaften der Stereofonie waren dabei von besonderer Bedeutung: Zum

230 S. Auer-Krafka, S. 103; Kribus, S. 124 u.a.

231 Vgl. Meyers Grosses Universallexikon: in 15 Banden, Karl-Heinz Ahlheim und Gisela Preuf3 (Hrsg.),
Mannheim 1985, Bd. 13, S. 410 f.

232 Ebd., S. 410f.

233 Laut miindlicher Aussage Peter Leonhard Brauns — Autor, Regisseur und von 1974 bis 1994 Intendant
des SFB — am 14.02.2007 im ,,Tesla® Berlin, wurde die Zwei-Kanal-Aufnahme beim SFB bereits ab
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einen erlaubt sie eine akustische Abbildung von Rdumen, die unserer natiirlichen Wahr-
nehmung verwandt ist. Zweitens macht sie eine Differenzierung und rdumliche Verortung
verschiedener — auch simultaner — Schallquellen moglich, wéhrend diese bei der mono-
fonen Aufnahme zu einer einzigen Gerduschkulisse verschmelzen. Und drittens ldsst sich
mit ihrer Hilfe auch Bewegung (von Schallquellen im Raum) abbilden. Aber nicht nur in
Hinblick auf eine ,natiirlicher® wirkende Akustik und eine neue — an unserer alltidglichen
Wahrnehmung orientierte — Reprisentation von Rdumlichkeit war die Stereofonie fiir den
Rundfunk bedeutsam. Sie ermoglichte auch neue Kompositionsformen. So kann die
Aufteilung auf zwei Kandle und zwei Wiedergabequellen auch dazu benutzt werden,
unterschiedliches Klangmaterial simultan zu senden, ohne dass allzu gro3e Abstriche bei
der Verstindlichkeit gemacht werden miissen. Es konnen also auch zwei voneinander

unabhingige Tonspuren zueinander komponiert werden.

Was die Moglichkeiten vielstimmigen Erzéhlens betrifft, besteht die wesentliche Neuerung
des Akustischen Features im Vergleich zum fritheren Wortfeature vor allem darin, dass
Ersteres einen unmittelbareren Zugriff auf die fremde Stimme hat. Als O-Ton oder Atmo
wird sie laut, ohne eines externen Interpreten (Sprechers) zu bediirfen. Die Tatsache, dass
die fremde Stimme im Akustischen Feature in Form der miindlichen Rede Einzug hilt und
ihr keine schriftliche Fassung zugrunde liegt, lasst den Eindruck gréBerer Spontaneitit und
Unmittelbarkeit entstehen als dies um Wortfeature moglich und {iblich war. Wahrend die
Autoren des Wortfeatures sich die Aufgabe stellten, im Medium der Schrift die Dynamik
miindlichen Sprechens nach zu empfinden, beruht das Akustische Feature zum gréBten
Teil auf Material, das unmittelbar den Bedingungen des Rundfunks entspricht. Eine
Ausnahme bilden Sprechertexte des Autors, die, anders als die dokumentarischen

Aufnahmen, nach wie vor zum Grofteil verschriftet und vorgelesen werden.

Als Pionier der Stereofonie im deutschen Rundfunk und ,Erfinder’ des Akustischen
Features gilt Peter Leonhard Braun (*1929). Braun trat Ende der 1960er Jahre als
innovativer Feature-Autor und Regisseur hervor, der die technischen Mdglichkeiten der
Stereofonie fiir eine neue Form der Rundfunk-Erzéhlung fruchtbar machte und ent-

scheidend weiterentwickelte. Mit dem Stiick Hiihner”>* schuf er 1967 die erste stereofone

1938 praktiziert, libte jedoch kaum Einfluss auf die Gestaltung der Stiicke, da die entsprechenden Emp-
fangsgerite kaum verbreitet waren.
234 Erstsendung: 5. April 1967, SFB; Regie: Hans Bernd Miiller.
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Feature-Produktion in Deutschland. Ihr folgten die Stiicke Catch as catch can®, 8.15 Uhr
OP III Hiifiplastik’™’, Hyinen™” und Glocken in Europa®®. Mitte der 70er Jahre wechselte
Braun hinter die Kulissen und wirkt dort bis heute als ein bedeutender Fiirsprecher und

Forderer des Radio-Features.?’

4.5 Peter Leonhard Braun: 8.15 Uhr OP Il Huftplastik**

4.5.1 Einfuhrung zum Stuck

In seinem Stiick 8.15 Uhr OP III Hiiftplastik (kiinftig: Hiifiplastik) treibt Braun die
Emanzipation des akustischen Dokuments auf die Spitze, indem er vollstdndig auf einen
Autorentext verzichtet. Entsprechend gibt es weder einen Erzédhler, noch werden pro-
fessionelle Sprecher eingesetzt. Hiiftplastik ist eine reine Montage aus dokumentarischem
akustischem Material, die die Protagonisten horbar selbst zu Wort kommen lisst. Diesem
Verfahren, so heiflt es im Vorwort zur veroftentlichten Version des Manuskripts, habe die
Idee zugrunde gelegen, dass ein Geschehen, den neuen technischen Moglichkeiten
entsprechend, nicht ldnger durch einen Autor vermittelt werden, sondern ,.sich selbst

erzihlen® solle.”*!

Braun betont dieses Anliegen, indem er das Stiick in Abgrenzung vom
Autorenfeature der 50er Jahre als ,,stereofone Dokumentation**** bezeichnet. Damit wird
zum einen die Zielsetzung betont, eine technische Innovation, ndmlich das Stereo-
Verfahren, mitsamt all seinen neuen Moglichkeiten vorzufiihren. Zum anderen ist das
Stiick aber auch vor dem Hintergrund einer in den 1960er Jahren verbreiteten allgemeinen

243

Popularitdt dokumentarischer Formen zu sehen.”” Das Ansehen der Gattung Feature, die

235 Erstsendung: 27. November 1968, SFB; Regie: Peter Leonhard Braun.

236 Erstsendung: 20. Mai 1970, SFB; Regie: Peter Leonhard Braun.

237 Erstsendung: 24. November 1971, SFB; Regie: Peter Leonhard Braun.

238 Erstsendung: 30. Mai 1973, SFB; Regie: Peter Leonhard Braun.

239 Von 1974 bis 1994 leitete Braun die (fiir ihre innovativen Produktionen besonders angesehene)
Feature-Abteilung des SFB. Von 1973 bis 1995 organisierte und leitete er die Internationale Feature-
konferenz, ab 1979 war er fiir die Sektion Horfunk beim internationalen Fernseh- und Horfunk-
wettbewerb Prix Futura Berlin verantwortlich und seit 1988 steht er der Sektion Radio Documentary
beim europdischen Medienpreise Prix Europa vor, der 1997 mit dem Prix Futura fusionierte.

240 Erstsendung: 20. Mai 1970, SFB; Regie: Peter Leonhard Braun.

241 Vgl. Braun:Vier Feature-Texte, S. 80: ,,Da beschreiben, erkldren oder kommentieren keine Sprecher
oder Schauspieler mehr, was gerade geschieht, sondern das akustische Geschehen bleibt allein: es sol/
sich selbst erzdhlen.” Hervorhebungen die Verfasserin.

242 Ebd., S.79.

243 Die Popularisierung dokumentarischer Praktiken erfolgte in dieser Zeit vor allem im Zuge einer
Politisierung der Kunst. Auch Braun {ibt in seinen Stiicken Gesellschaftskritik, jedoch ohne explizit
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von jeher als wirklichkeitszugewandt galt und schon frith mit dokumentarischen Formen
experimentiert hatte, profitierte von dieser allgemeinen Entwicklung und der formalen

Anniherung des Horspiels.***

Das Theater, der Film, das Buch, Fernsehspiel und Horspiel sind in den letzten Jahren zu-
nehmend dokumentarisch geworden. [...] Vorher hatte man vom Feature eigentlich kaum
gesprochen. Es war der Dienstbote unter den Kiinsten, unterprivilegiert und unterbezahlt, das
Aschenputtel, ohne Zutritt zu den Salons mit den héheren Zielen, in Kiiche und Keller geho-
rend, wo es die Sachthemen wie Kohlen schleppte und deshalb immer etwas zu sehr nach
Anstrengung und Schweil roch. Das Feature war die Disziplin im Overall. Das hat sich auch
nicht gedndert. Gedndert hat sich nur, dal der Overall in den Salons in Mode kam.**

Im Zentrum von Brauns Feature Hiifiplastik steht die Operation der Protagonistin Saima
Nowak, der ein kiinstliches Hiiftgelenk eingesetzt wird. Die Erzéhlung beginnt mit der
Narkosespritze und endet mit dem Erwachen der Patientin nach der iiberstandenen
Operation. Zwischen Anfangs- und Endpunkt der Geschichte wird dokumentarisches
Material aus drei verschiedenen Quellen montiert:

1.) Gespriachsaufnahmen (O-To6ne) von Saima Nowak, die zunichst von ihrem Krankheits-
verlauf vor der Operation erzihlt und spéter von ihrer Genesung berichtet.**°

2.) Akustisches Material einer Operation, inklusive sédmtlicher Gerdusche, die beim
operativen Eingriff entstehen, und der Hilfsmittel, die zum Einsatz kommen, sowie der
Gespriche der beteiligten Arzte.*"’

3.) Ausziige des Operationsprotokolls, das der verantwortliche Oberarzt auf ein Diktier-

gerit spricht.**®

Voraussetzung fiir die Aufnahmen vor Ort, im Krankenhaus, sowie der im Stiick verwen-
deten Montage-Technik, die mit zeitlichen und rdumlichen Spriingen (Vor- und
Riickblenden) und Perspektivwechseln (Arzt, Patientin) arbeitet, war die Entwicklung des
tragbaren Tonbandgerits. Es erlaubte die echte Band-Montage im Sinne des frithen

Filmschnitts unter Einbezug von dokumentarischem Material.

politische Ziele zu verfolgen, wie es zeitgleich die Autoren des so genannten ,,Neuen O-Ton-Horspiels®
fiir sich in Anspruch nahmen. Vgl. ebd., S. 7.

244 Vgl. Vowinckel, S. 117 f.; Nerth, Hans: ,,Das Feature®. In: Die Welt, 20.8.1966 und ders.: ,,Horbild im
neuen Kostiim. Das Rundfunk-Feature ist das beliebteste Genre fiir den Schriftsteller von heute®. In:
Die Welt, 14.7.1972.

245 Hans-Georg Berthold in Peter Leonhard Braun: Vier Feature Texte, S. 7.

246 Im Manuskript (MS Hiiftplastik): ,,Frau Nowak I-XI*.

247 Im Manuskript (MS Hiiftplastik): ,,Operation Phase I-XIV*.

248 Im Manuskript (MS Hiiftplastik): ,,Diktat I-VII*.
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Die narrative Struktur von Brauns Hiifiplastik weist auch tatsdchlich eine Verwandtschaft
zum filmischen Erzéhlen auf. Entsprechend heiflt es im Vorwort zur verdffentlichten

Version des Manuskripts:

Diese Sendung ist ein Experiment. Die Aufgabe oder das Experiment dieser Sendung ist,
einen akustischen Film herzustellen.”*’

4.5.2 Zur Problematik der Authentizitat des Dokuments

Das Beispiel von Hiiftplastik 1adt dazu ein auf eine Problematik hinzuweisen, die fiir das
Feature allgemein von Bedeutung ist. Es geht um die Frage der Authentizitidt des Doku-
ments. Braun greift flir Hiifiplastik auf ,authentisches akustisches Material zuriick. Das
muss jedoch nicht heien, dass es sich um authentische Aufnahmen von der beschriebenen
Operation handelt. So hat Braun fiir sein Feature nach eigenen Angaben®’ fiinf verschie-
dene Hiiftoperationen aufgenommen, um jeweils verschiedene Ausziige daraus fiir sein
Stiick zu verwenden. Keine diese Aufnahmen stammt von der tatsédchlichen Operation der
Frau Nowak. Andere Gerdusche wurden kiinstlich erzeugt — wie z.B. das Tastengerdusch
des Diktiergerdts des Oberarztes (mit Hilfe von Lichtschaltern der Funkanstalt). Was
Braun tatsdchlich anstrebt ist der ,akustische Film®“, d.h. eine moglichst prignante
Wirkung des akustischen Materials. Authentizitdt in Hinblick auf die wirklichkeitsgetreue
Abbildung eines realen Vorgangs spielt fiir ihn keine entscheidende Rolle. Diese Tatsache

wird allerdings durch seine eigenen Aussagen verklért:

Es geschieht also nichts weiter als eine Stunde Realitdt. Und da mittendrin héngt das Mikro-
fon, das sensible elektrische Ohr — und hort genau zu: der Operation, und nach der Operation
dem Patienten.”'

Mit Blick auf die anfianglich verkiindeten Absicht, die ,,stereofone Dokumentation* Brauns
wolle das ,,akustische Geschehen sich selbst erzihlen* lassen, gilt es also Vorsicht walten
zu lassen und zu differenzieren: Das ,,akustische Geschehen® artikuliert sich tatsdchlich in
dem Sinne ,selbst”, dass ihm keine Texte des Autors an die Seite gestellt werden. Das
Resultat aber, die Erzdhlung, die sich dieses akustischen Materials bedient, ist nach wie

vor als Produkt eines schopferischen Prozesses des Autors oder Regisseurs zu verstehen.

249 Ohne Verf. (Braun?) in Braun: Vier Feature-Texte, S. 80. Meine Hervorhebungen. Zur Tradition des
akustischen Films s. auch Kap. 3.6.2.

250 So Braun miindlich am 14.02.2007 im ,,Tesla® Berlin, anldsslich einer 6ffentlichen Vorfithrung von
Hiifiplastik.

251 Ohne Verf. (Braun?), in Braun: Vier Feature-Texte, S. 80.
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Im Verlauf des folgenden Kapitels wird sich zeigen, dass die vermeintliche Zuriickhaltung
des Autor-Regisseurs gegeniiber den ,selbstredenden‘ AuBerungen der Protagonisten nicht

notwendigerweise auch einen Verzicht auf Deutungsautoritit zur Folge haben muss.

4.5.3 Polyphonie in Brauns Hiftplastik

Akustische Polyphonie

Der Eindruck akustischer Polyphonie stellt sich beim Horen von Brauns Hiiftplastik ganz
von selbst ein. Was da erklingt, ist eine abwechslungsreiche Klang-Collage aus fremden
Stimmen und pragnanten Gerduschen, die eine fast musikalische Qualitdt erreicht. Grund
dafiir ist zum einen die eingangs erwédhnte ,Emanzipation des Gerduschs‘, die das
Akustische Feature auszeichnet. Die zweite, nicht minder bedeutende Ursache liegt in der
damit einhergehenden ,Emanzipation der Sprache‘. In Brauns Feature emanzipiert sich die
erzédhlende Prosa — so man das Feature dazu zihlen mag, wie diese Arbeit nahe legt — vom
lange wihrenden Primat der Schriftlichkeit. Braun reduziert den Anteil des geschriebenen
Textes, der das Wortfeature noch dominiert hatte, auf Null. Er geht sogar noch weiter und
eliminiert jeden dichterischen Eigenanteil des Autors vollig, indem er ganz auf AuBerun-

gen von Seiten des Autors — schriftlich verfasst oder frei gesprochen — verzichtet.”>

Braun macht von der sinnlich-materialen Qualitdt der gesprochenen Sprache explizit
Gebrauch. Er verwendet sie im Sinne einer akustischen Gesamtkomposition, in der
Gerdusch und Sprache gleichberechtigt sind. Gerdusch ist demnach nicht mehr nur als
atmosphirische Untermalung von SprachduBlerungen eingesetzt, sondern steht, mindestens
in gleicher Lautstirke, stellenweise frei und trdgt die Erzdhlung allein. Es scheint vielmehr
das Sprechen zu sein, das sich nun in einer Art Konkurrenzverhéltnis zu dem — teilweise
sehr dominanten — Gerdusch behaupten muss. Die Dominanz des Gerduschs ist dabei
zweierlei Natur. Zum einen betrifft sie schlicht die Lautstdrke und die klangliche Penetranz
mancher Gerdusche, besonders der etlichen Ségen, Bohrer, Frisen etc., die den Zuhorer bis
an seine Schmerzgrenze fithren. Zum anderen ist es die Eindringlichkeit und Unmittelbar-

keit, mit dem das Gerdusch seine Wirkung entfaltet, mit dem das Sprechen konkurriert und

252 Es sei an dieser Stelle daran erinnert, dass der ,dichterische Eigenanteil” fiir Schwitzke 1969 das
entscheidende Kriterium war, an dem der kiinstlerische Charakter des Features gemessen wurde. Die
reine Dokumentation dagegen hatte er als schndde, piddagogische Zweckform verurteilt. Schwitzke:
Das Horspiel, S. 536. S. dazu auch Kap. 4.3.1.
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> Die Komposition Brauns fiihrt Sprache und

an dem es sich nun messen lassen muss.
Gerdusch auf eine gemeinsame &sthetische Ebene, auf der sich — im Spannungsfeld
zwischen klassisch sprachgebundener Narration und der Unmittelbarkeit des Klangs — eine

254 Dieses Erziihlen basiert wesentlich auf

neue Art des akustischen Erzdhlens etabliert.
einer akustischen Polyphonie.

Vor diesem Hintergrund mutet es erstaunlich an, dass Braun — also derjenige, der dafiir zu
einiger Beriihmtheit gelangte, dass er das Feature von seiner Textvorlage befreit hat —
seinen ,,akustischen Film* grundsétzlich wieder in Text riickiibersetzte. Er fertigte zu
seinen Stiicken Manuskripte an, in denen er nicht nur jedes Wort der Protagonisten,
sondern auch die entsprechenden Gerdusche zu erfassen und beschreiben versuchte. Die
Vermutung liegt demnach nahe, dass die Komposition des Stiicks nach wie vor auf einem
verschriftlichten Manuskript basierte — also nicht unmittelbar im Experiment am Schneide-
tisch entstand. Brauns Manuskripte erschienen auch regelmifig in einer Buchreihe, die der
SFB herausgab. Es ist also gleichsam mdglich, dass sie erst aus Anlass der Publikation in
die Form gebracht wurden, in der sie bekannt wurden und die Produktion auf der Grundla-
ge einer weniger priazisen Vorlage erfolgte. In jedem Fall deutet einiges darauf hin, dass
die Verschriftlichung des ,,akustischen Films* durch Braun nicht allein als Anachronismus
erklart werden kann. Vielmehr indiziert sie offensichtlich ein Gefille zwischen zwei
Medien: dem Buch als offentlichkeitswirksames Medium mit Anspruch auf Teilhabe an
der so genannten ,,Hochkultur* — und der fliichtigen Rundfunkproduktion, die mit leichter
Unterhaltung oder tagesaktueller Information assoziiert wird und nach einmaliger
Ausstrahlung oft fiir immer im Archiv des Funkhauses verschwindet. Das Feature in seiner
eigentlichen, ndmlich akustischen, Form war — und ist bis heute — vom kulturellen Leben
weitgehend ausgeschlossen. Die Verbreitung in einem anderen Medium — vor allem in

Buchform — stellt deshalb von jeher ein beliebtes Hilfsmittel der Feature-Autoren dar.>>

253 In anderen Stiicken Brauns findet die akustische Konkurrenz von Gerdusch und Sprache in den (dort
vorhandenen) Erzdhlertexten deutlichen Niederschlag. Braun entwickelt eine radiofone Sprache und
unterscheidet sich darin vom Grof3teil friiherer Feature-Autoren, die ihre Texte an literarischen
Konventionen orientierten.

254 Diese Frage steht im Zentrum der Untersuchung von Felix Kribus; vgl. Kribus: Das deutsche Horfunk-
Feature 1995.

255 Vgl. Horst Kriiger: ,,Der Radio-Essay. Versuch einer Bestimmung®. In: Neue deutsche Hefte, Nr. 101,
11. Jg. 1964, S. 110: ,Der Funk hat zwar eine grofle, aber diffuse Offentlichkeit. Durch seine
technische Struktur ist er ahistorisch. Die geschichtlich fortwirkende Offentlichkeit ist ihm verwehrt*;
Und Hiilsebus-Wagner, S. 37: ,,Trotz allem aber leitet sich das Selbstverstindnis der meisten Autoren
bis heute von ihrer ,Buchproduktion® her. Die Fliichtigkeit des Mediums, die Sendungen existieren ja
nur in der Dimension der Zeit, verhindert eine Tradierung {iber einen lédngeren Zeitraum.
Ausschliefliche Funkautoren sind deshalb dufBerst selten.*
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Neben dem Aspekt der Konservierung spielt dabei in der Regel auch das Prestige eine
Rolle: Das in Buchform publizierte Manuskript gewinnt den Charakter eines literarischen
Textes oder zumindest den, einer kulturell bedeutsamen Hervorbringung, der dem Feature
eher nicht zugesprochen wird.

Wie Braun hat beispielsweise auch Schnabel das Manuskript zu Der 29. Januar 1947 in
Buchform herausgegeben. Seine Motivation hierfiir konnte eine dhnliche gewesen sein.
Noch nahe liegender erscheint es jedoch, dass Schnabel von einer unmittelbaren Ver-
wandtschaft zwischen Buch und Feature ausging, dass er beide gleichermallen als
literarische Medien anerkannte. Die klare Abgrenzung von Feature und Horspiel, von
kiinstlerischen und journalistischen Rundfunkgattungen sowie von Literatur im klassischen
Sinne und Texten fiir den Rundfunk, war in der Nachkriegszeit weit weniger iiblich als
heutzutage oder in den 1960er und 1970er Jahren, in denen Braun als Autor und Regisseur
aktiv war. Vor dem Hintergrund, dass das Wortfeature ohnehin textbasiert war und einen
oftmals sehr umfangreichen dichterischen Eigenanteil des Autors aufwies, erscheint der
Briickenschlag zur Buchform nicht besonders abwegig. Wéhrend Schnabel ein von
vornherein als Textkunstwerk verfasstes Stiick in Buchform publizierte, iibersetzte Braun
eine rein auf akustischem Material basierende Montage in Text. Er betrieb damit auch eine
Literarisierung sowohl des miindlichen Sprechens als auch des Gerduschs. Brauns

Transkriptions-Verfahren bringt eine eigene Poesie hervor, die sich zum Beispiel in

256 257

Neologismen wie dem , Traumstohner oder dem ,Einrenk-Gurgler manifestiert.

Auch die stark rhythmisierte Gerdusch-Dramaturgie der Schlussszene ist fiir das beschrie-

bene Verfahren bezeichnend:

(Speichel-Absaugen)

Frau Nowak, Luft holen!
(Ohrfeigen, Absaugen)

Luft holen, Frau Nowak!
(Absaugen)

Mund aufmachen, Frau Nowak!
(Absaugen, Ohrfeigen)

Frau Nowak!

(Ohrfeigen, Absaugen)

Machen Sie mal den Mund auf! Mund auf!
(Absaugen, Stéhnen)
(Schnarchen).”®

256 MS Hiiftplastik, S. 100.
257 Ebd., S.99.
258 Ebd., S.101.
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Nun zu einem weiteren Charakteristikum von Brauns Hiifiplastik, das das Stiick iiber die
rein akustische Polyphonie hinaus weiter in Richtung des polyphonen Erzdhlens im
bachtinschen Sinne zu riicken scheint: Die extreme Zuriickhaltung der Autorstimme. Sie
artikuliert sich nirgends, zieht an keiner Stelle ein Reslimee aus dem dokumentarischen
Material, nutzt ihre Moglichkeiten einzugreifen, zu kommentieren, ein abschlieBendes Bild
zu zeichnen allesamt nicht. Stattdessen sprechen nur die Protagonisten — und zwar vollig
eigenstidndig. Sie bendtigen keinerlei Artikulationshilfe wie noch ihre Vorgénger in den
Wortfeatures, die nur mit fremder Hilfe, der Stimme von Schauspielern, wirklich ,spre-
chen® konnten. Auch die stilistische Korrektur der Protagonistenrede durch den Autor wie
bei Schnabel fillt bei Braun weg. Schnabel hatte bereits die Moglichkeit aufgezeigt, mit
Hilfe von Text-Dokumenten eine multiperspektivische Erzéhlung zu schaffen, die den
Erfahrungshorizont eines einzelnen Autors sprengt. Durch den Einsatz einer Vielzahl von
Sprechern hatte er die Heterogenitit seines Materials betont. Doch erst bei Braun, im
Akustischen Feature, entfaltet sich die Unabhéngigkeit der Protagonisten vom Autor auch
im Bereich der Sprache. Es wird etwas horbar, was man als ,,Redevielfalt bezeichnen

kann: eine Vielfalt eigenstédndiger Stimmen und Sprechweisen.

4.5.4 Exkurs: Der Begriff der Redevielfalt bei Bachtin

Den Begriff der Redevielfalt fiihrt Bachtin in seiner 1934/35 entstandenen Hauptschrift zur
Prosa-Asthetik Das Wort im Roman™’ ein. Ohne explizit auf diesen Ausdruck zuriick zu
greifen, finden sich Uberlegungen hierzu aber auch in seiner Studie zum polyphonen
Roman Dostoevskijs. Bachtin betrachtet Redevielfalt als ein in der gesellschaftlichen
Realitit gegebenes Phidnomen, das von literarischen Prosagattungen grundsitzlich
aufgenommen wird. Fiir den Sonderfall des polyphonen Romans ist die Ausdifferenzierung
verschiedener Sprechweisen insofern von besonderer Bedeutung, als sich in ihr die
sprachliche Eigenstindigkeit der einzelnen Sprecher artikuliert. Sprache und Sprechen
werden dabei nicht im konventionell linguistischen Sinne betrachtet, sondern als Instru-
mentarien der Weltdeutung. Verschiedenen Sprechweisen, so Bachtins Argument, sind
verschiedene Blickwinkel auf Realitdt immanent. Im Vordergrund steht also erneut der

Aspekt der weltanschaulichen Diversitit, die — wie Bachtin argumentiert — auch im

259 In deutscher Ubersetzung erstmals erschienen 1979. Ich beziehe mich in Folge jedoch auf die Ausgabe:
Bachtin, Michail M.: ,,Das Wort im Roman*. In: Edward Kowalski und Michael Wegner (Hrsg.):
Michail M. Bachtin. Untersuchungen zur Poetik und Theorie des Romans, Berlin u.a. 1986.
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260

Medium sprachlicher Vielfalt ihren Ausdruck findet.”" Die Idee der Vielstimmigkeit des

polyphonen Romans beruht entscheidend auf dieser Verkniipfung von sprachlicher

Artikulation unweltanschaulicher Ausrichtung in der Stimme.

Alle Sprachen der Redevielfalt [...] sind [...] Formen sprachlichen Erfassens von Welt, be-
sondere gegenstindlich-sinnhafte und wertorientierte Blickfelder. Als solche konnen sie alle
miteinander verglichen werden, sich gegenseitig ergdnzen, einander widersprechen und dia-
logisch zueinander in Beziehung gesetzt werden. 261

Neben individuellen Sprechweisen lassen sich Bachtin zufolge auch Sprachen (im oben
genannten Sinne) ausmachen, die von vielen Sprechern geteilt werden. Thnen sind
beispielsweise soziale Jargons zuzuordnen, die in bestimmten gesellschaftlichen Kreisen

iiblich sind, oder Fachsprachen, die von gewissen Berufsgruppen gesprochen werden, wie

,»die Sprache des Advokaten, des Arztes, des GroBkaufmanns* oder ,,des Politikers*.>¢*

Die Sprache ist [...] nicht nur in linguistische Dialekte im strengen Sinne des Wortes (nach
formal-linguistischen, in der Hauptsache phonetischen Merkmalen) aufgespalten, sondern —
was fiir uns hier wesentlich ist — in sozial-ideologische Sprachen: Sprachen der sozialen
Gruppen, ,,Berufe®, ,,Genres, Generationen w.d.m. %

Diese Sprachen unterscheiden sich natiirlich nicht nur in ihrem Wortschatz; sie involvieren

bestimmte Formen einer intentionalen Ausrichtung, Formen einer konkreten Sinngebung und
264

Bewertung.

Ein weiterer wichtiger Aspekt, den Bachtin an den sozial-ideologischen Sprachen
herausstellt, ist ihre Exklusivitit und die damit verbundene Wirkung auf AuBlenstehende,

auf Nicht-Zugehorige dieser sozialen Gruppe oder Profession.

Innerhalb dieser Blickfelder, d.h. fiir die Sprechenden selbst, sind diese Genresprachen und
Berufsjargons direkt intentional, d.h. ganz und gar von Sinn erfiillt und unmittelbar aus-
drucksvoll. Von auflen dagegen, d.h. fiir den, der an dem entsprechenden intentionalen
Blickfeld nicht partizipiert, konnen sie objekthaft, charakteristisch, kolorithaft u. dgl. [sic]
sein. Die Intentionen, die diese Sprache durchziehen, werden fiir den Nichtteilhabenden zu
einem undurchdringlichen Wall, zu Sinn- und Ausdrucksbarrieren, sie belasten und entfrem-
den ihm das Wort, erschweren fiir ihn dessen direkt intentionalen, vorbehaltlosen
Gebrauch.*®

Aus dieser Einsicht, dass verschiedene sozial-ideologische Sprachen, darunter die

Fachsprachen, immer dazu tendieren, ihren Gegenstand fiir Auflenstehende zu verhiillen

260 Bachtin bewertet die sprachliche Ausdifferenzierung grundsitzlich als positives Phdnomen, weil er sie
als Praxis individueller Aneignung von Sprache und als quasi subversiven Akt gegeniiber einer
vereinheitlichenden und nur vermeintlich wertneutralen Hochsprache versteht. Vgl. ebd., S. 116.

261 Ebd., S.114.

262 Ebd., S.111.

263 Ebd., S.91.

264 Ebd., S.111.

265 Ebd.

76



und kolorithafte Ziige anzunehmen, leitet Bachtin bestimmte Forderung an den Roman-
schriftsteller ab, die er in den polyphonen Romanen Dostoevskijs verwirklicht sieht. Sein
zentrales Anliegen ist dabei, dass Redevielfalt im Sinne eines ,,Dialogs der Sprachen**®
realisiert wird. Bei aller Bedeutsamkeit, die Bachtin dem Phidnomen der Redevielfalt
zumisst, sieht er eine Gefahr darin, wenn sie nicht in der richtigen Art und Weise — d.h. in
dialogischer Form — verwirklicht wird. Er weist darauf hin, dass ,,sprachliche Differenzie-
rung und deutliche ,Charakterisierung® der Helden ,durch ihre Rede‘* gerade im
monologischen Roman gerne eingesetzt werden und fiir eine monologische Sichtweise
bezeichnend sind.**’ Eine besonders ausgeprigte sprachliche Differenzierung, kann —
insbesondere dann, wenn sie nicht in eine dialogische Struktur eingebunden ist — dazu
fiihren, dass eine uniiberbriickbare Distanz zwischen Autor und Held sowie zwischen
Rezipient und Held entsteht, dass der Held in seinem Sprechen ausgestellt wirkt: ,Je
objektivierter eine Person ist, desto deutlicher tritt ihre Redephysiognomie hervor.«**®
Gerade die moderne Erzdhlprosa hat zwar, laut Bachtin, explizit den Auftrag, die real
vorhandene sozial-ideologische Redevielfalt weiterzugeben und sogar sie verstirkend

. 269 . . . .. . . .
weiterzugeben,” aber eine iibertriebene Charakterisierung von Protagonisten mittels einer

typischen Sprechweise ist damit keinesfalls gemeint.

Es geht nicht darum, daB bestimmte Sprachstile, soziale Dialekte u.4. vorhanden sind, die
mit Hilfe rein linguistischer Kriterien nachgewiesen werden konnen, sondern es geht darum,
unter welchem dialogischen Blickwinkel sie im Werk zusammen- oder einander gegeniiber-
gestellt werden.?”’

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Bachtin unter Redevielfalt eine sozial-
ideologische (d.h. weltanschaulich fundierte) und keine rein linguistische Vielfalt der
Redeweisen versteht, dass Redevielfalt ein zentrales Charakteristikum der polyphonen
Erzihlweise ist, und von Bachtin grundsétzlich befiirwortet wird — unter der Bedingung

dass sie in dialogischer Form verwirklicht ist.*”"

266 Ebd., S. 196. Meine Hervorhebung.

267 Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 203.

268 Ebd.

269 Vgl. Bachtin: Das Wort im Roman S. 121 f.; Bachtin argumentiert, dass die poetische Sprache
weitgehend frei von den ,,Spuren einer sozialen Rede- und Sprachvielfalt™ sei, wahrend der ,,Romancier
(wie generell fast jeder Prosa-Schriftsteller) diese gerade suche: ,,Er nimmt die Rede- und
Sprachvielfalt der literarischen und nicht-literarischen Sprache in sein Werk auf, wobei er ihre Vielfalt
nicht abschwiécht, sondern sogar zu ihrer Vertiefung beitragt.“

270 Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 203.

271 In Ergidnzung dazu s. auch Bachtin: Das Wort im Roman, S. 205: ,,Dialogische Beziehungen sind nicht
nur zwischen (relativ) vollstindigen AuBerungen moglich, sondern eine dialogische Einstellung kann
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4.5.5 Ein zweiter Blick auf die Redevielfalt in Huftplastik

Vor dem Hintergrund der soeben neu gewonnenen Einsichten gebiihrt der Redevielfalt in
Brauns Feature Hiifiplastik ein zweiter Blick. Bereits der Titel des Stiicks suggeriert einen
bestimmten Ort des Geschehens — den Operationssaal eines Krankenhauses — und damit
auch eine bestimmte Fachsprache, ndmlich den Medizinerjargon. Und tatséchlich spielt
dieser in Hiifiplastik eine entscheidende Rolle. Als einzige Fachsprache, die im Stiick
vorkommt, scheidet er die Protagonisten in zwei Gruppen: diejenigen, die ihn sprechen,
und diejenigen, die ihn nicht sprechen. Zur ersten Gruppe zihlen alle beteiligten Arzte, zur
zweiten Gruppe nur die Patientin, Frau Nowak. Wihrend sich die einen, die Arzte, als
Gruppe professionell mit Frau Nowak und ihren Hiiftbeschwerden befassen, dullert sich
jene als Individuum, das seine persénlichen Erfahrungen schildert. Die Rede der Arzte
wiederum flieBt in zweierlei Sprechsituationen in das Stiick ein: Zum einen in Form einer
akustischen Dokumentation des Operationsvorgangs, zum anderen in Form eines Opera-
tionsprotokolls, das der verantwortliche Oberarzt auf ein Diktiergerdt spricht. Der Stil
dieser beiden Dokumente unterscheidet sich (aufgrund der unterschiedlichen Anlésse)
etwas, obgleich beide durch den Medizinerjargon verbunden sind.

Im Folgenden mochte ich genauer herausarbeiten, wie sich diese drei Formen der Rede —
die der Frau Nowak, die des Oberarztes auf dem Diktaphon-Protokoll und die der
operierenden Arzte — charakterisieren lassen, worin sie sich unterscheiden und wie sie sich

in Brauns Montage zueinander verhalten.

Zunichst ist da die Stimme von Saima Nowak, die das erste — und gewissermallen auch

das letzte — Wort hat. Es erklingt in einiger Ausfiihrlichkeit, noch bevor das Sprechen der

Arzte eingesetzt hat. >’

zu jedem sinnvollen Teil der Aussage, ja sogar zum einzelnen Wort hergestellt werden, wenn es nicht
als unpersonliches Wort der Sprache, sondern als Zeichen eines fremden Standpunktes, als Vertreter
einer fremden AuBerung aufgenommen wird, d.h. wenn wir eine fremde Stimme in ihm héren. Ande-
rerseits sind dialogische Beziehungen auch zwischen Sprachstilen, sozialen Dialekten u.d. mdglich
sobald sie als deutende Standpunkte, als sprachliche Weltanschauungen eigener Art verstanden, d.h.
nicht mehr linguistisch betrachtet werden.*

272 Bevor Frau Nowak erstmals ihre Stimme erhebt sind zwar bereits zwei kurze Szenen zu héren, in denen
die Operation eingeleitet wird. Darin tritt jedoch kein anderer personaler Sprecher in den Vordergrund.
Im Anschluss an die Operationssequenz folgt eine Vorblende, in der Frau Nowak ihre erfolgreiche
Genesung beschreibt. Das Stiick endet schlieBlich mit ihrem ,,Schnarchen* (MS Hiiftplastik, S. 101).
Der Operationsvorgang wird also von ihren AuBerungen eingerahmt, ihre Erzihlung bildet eine
Klammer um das dokumentierte Geschehen.
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Ich konnte mir ausrechnen, ich hitte von Rechts wegen lédngst schon miissen am Stock ge-
hen. Ich konnte mir an allen zehn Fingern ausrechnen, wann am Stock, wann an Gehstiitzen,
wann —

ich konnte mir ausrechnen, wann ich Dauerpflegefall im Spittel bin. —[...]

Abkratzen, in der Narkose ... ja lieber Gott, schneller und schoner geht’s ja gar nicht. Ist es
vielleicht schon, Dauerpflegefall im Spittel? [...] Nee, nee, also dann lieber abkratzen. Sag
ich ehrlich. Denn dazu, so was mitzumachen, dazu bin ich zu feige, das sag ich ehrlich.”

Der Zuhorer wird also mit der Patientin bekannt, noch bevor die Operation beginnt. Thr
individueller Redestil ldsst dabei ihre Personlichkeit hervortreten und tridgt dazu bei, den
Kennenlernprozess beim Zuhorer zu beschleunigen. Die Rede der Frau Nowak wirkt
unkonventionell und spontan. Nihe zur Berliner Mundart scheint darin durch (,,Spittel*),
jedoch ohne dass ihr Sprechen darin vollig aufginge und seine individuelle Note einbii3en
wiirde. Eine gewisse Derbheit der Wortwahl (,,abkratzen*) und der impulsive Redefluss
suggerieren Ehrlichkeit und Tapferkeit, die ihre Schilderungen akustisch ergénzen.
Unmittelbar im Anschluss an diesen ,Erstkontakt® zwischen Zuhorer und Patientin setzt die

erste Operationsszene ein.

Ich mochte nun eine typische Abfolge von akustischer Dokumentation der Operation (1.),
Operationsprotokoll (2.) und Rede der Frau Nowak (3.) in den Blick nehmen, um ihr
Zusammenspiel genauer zu untersuchen. Zu Beginn ein Auszug aus der akustischen

Dokumentation der Operation:

12. Szene. Operation, Phase V.

So, bitte die Sége.

Schwester: Sége steht hinter Ihnen, griffbereit.

(zwei kurze Ségestdfe) (Sdgen)

Links’n neuen Handschuh! (Ségen, kurz)

Ja, gib mal her. (Atmer, Réusperer)

(Sagen)

MeiBBel! (Himmern)

Gut, gut, gut, der ist ja schon gleich durch. (Gel4chter)
(Knochenbrecher-Laute) Knochenfasszange.

So, das ist der Kopf. Aujeh.

Ah, bitte, Schwester Eva, den Kopf bitte in Formalin.
Morgen — Donnerstag fiir mich fiir die Vorlesung.*”

Unmittelbar darauf folgt ein Diktat des Oberarztes:

13. Szene. Diktat III.

Nach erfolgter Ausrenkung des Hiiftgelenks wird der Oberschenkel in Schenkelhalsmitte
durchgeségt, unter Beriicksichtigung des Prothesenaufsitzes einer Prothese nach Mc Kee
Ferra.

273 MS Hiiftplastik, 3. Szene. ,,Frau Nowak I, S. 82.
274 Ebd., S. 88 f.
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Danach wird der Oberschenkelkopf entfernt.

Der Oberschenkelkopf ist erheblich deformiert (pilzférmige Abflachung), er ist stumpf, auf-
gerauht und der Knorpelbelag ist insgesamt schwer geschidigt. Dieser Befund ist Ursache
der Gehbehinderung und Bewegungseinschrinkung der Patientin, sowie der erheblichen Ge-
lenkschmerzen.*”

Und hier setzt wiederum eine Gespriachsszene mit Frau Nowak ein:

14. Szene. Frau Nowak IV.

Die korperlichen Schmerzen ... also sie sind so ... es, es nimmt ihnen die Denkfahigkeit. Ich
sage ihnen, sie sind ein armes, gequiéltes Tier.

Der Arzt sagt einem, sie miissen sich mit ihrer Krankheit arrangieren ... hat der Mann recht
... bleibt mir gar nichts anderes {ibrig, muf ich mich eben dran gewohnen, nich.*”®

Zunidchst zu den bereits angedeuteten Gemeinsamkeiten des Medizinerjargons in OP-
Dokumentation und OP-Protokoll: Es stellt sich heraus, dass es weniger der Gebrauch von
unverstindlichen Fremdwdértern ist, der die Sprache der Arzte von der der Frau Nowak
unterscheidet.””” Es ist vielmehr eine gewisse Niichternheit im Blick auf den menschlichen
Korper, genauer den anonymisierten, rein anatomisch betrachteten Korper der Frau

Nowak, der darin zum Ausdruck kommt.*"®

Der Sprachstil des Protokolls bringt die
medizinische Perspektive in grofer Prizision und Formlichkeit zum Ausdruck. Die Rede
der operierenden Arzte dagegen zeigt eine andere Variation des medizinischen Betrach-
tungswinkels. Hier ist das Sprechen unmittelbar auf die Handlung, den operativen Eingriff,
bezogen. Daraus ergibt sich eine Dramaturgie, die in enger Abhingigkeit zu dieser
Handlung steht, eine lebendige Kommunikation der Arzte untereinander. Neben dem
niichternen medizinischen Blick fillt hier die Routiniertheit ins Auge, die nicht blo die
verbale Kommunikation sondern offensichtlich den gesamten Operationsablauf kennzeich-

net. Man unterhélt sich nebenbei, macht Witze, singt oder pfeift ein Liedchen®” und bleibt

sichtlich ungeriihrt von dem gleichzeitig stattfindenden BlutvergieBen. Eine weitere,

275 Ebd,, S. 89.

276 Ebd., S. 89 f.

277 Dem medizinisch nicht vorgebildeten Zuhorer diirfte lediglich der Name ,,Mc Kee Ferra® unbekannt
sein, das Gesamtverstdndnis wird dadurch jedoch kaum beeintriachtigt. Andere Stellen weisen eine
hohere Fremdwdorter-Dichte auf. Diese bezeichnen meist das Instrumentarium, das bei der Operation
zum Einsatz kommt, wie der ,,grole Langenbeck (ebd., S. 84 u.a.) oder der ,,zwei Zentimeter Lambot*
(ebd. S. 87 u.a.). Auch in diesen Fillen ldsst sich das Geschehen jedoch leicht aus dem Zusammenhang
erschliefen.

278 Die Patientin Frau Nowak unternimmt zeitweise auch Versuche sich die Medizinersprache anzueignen,
um im Gespriach mit den Arzten mehr Autoritit zu gewinnen. S. dazu z.B. ebd., S. 88: ,,Und da habe
ich ihn [den Orthopéden in der Nachbarschaft] gefragt, was wollen wir denn eigentlich gegen meine
Osteoporose tun, die ich ja sowieso allmdhlich von oben bis unten habe. Ja, wie kommen Sie denn auf
Osteoporose, ja wissen Sie denn iiberhaupt, was das ist? Ich sage, eben, ganz genau, Altersknochen-
schwund, mit Hormonspritzen zu behandeln.*

279 Ebd., S.84,S.91,S.94 u.a.
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entscheidende Besonderheit der OP-Dokumentation ist, dass das Nicht-Verbale, das
Gerdusch, eine entscheidende Rolle spielt. Hier tritt die Besonderheit des Akustischen
Features, die Einbezichung frei stehender Gerduschstrecken, am deutlichsten zu Tage.”®
Unter diesen Gerduschen stechen in Lautstirke und Hiufigkeit solche besonders hervor,
die von verschiedenen Gerétschaften (medizinischen Instrumenten und elektrisch betrie-
benen Handmaschinen) erzeugt werden, die bei der Operation zum Einsatz kommen.*'
Weiter hort man auf eindrucksvolle Weise die Spuren dieser Eingriffe am Korper der
Patientin. Das gilt beispielsweise fiir die immer wiederkehrenden ,,Knochenbrecher-

€282

Laute*“”". Im Zusammenspiel mit diesen markerschiitternden Gerduschen von Sigen,

285

. 284 286 . -
Knochenbrechzangen®®’, Vorschlaghimmern™*, Bohrern®®® Frisen®*® und Gewindeschnei-

dern”™’ erhilt die routinierte Beildufigkeit der Operateure eine makabere Note.

Da es sich bei den Operateuren um ein Team von sechs Arzten handelt, ist ihr Sprechen
natiirlich nicht génzlich homogen. Es lassen sich auch hier individuelle Stimmen, Aus-
drucks- und Verhaltensweisen ausmachen. Da die Arzte aber nicht namentlich vorgestellt
werden und immer als Gruppe auftreten, spielt ihre Individualitit eine weit weniger
prominente Rolle als bei der Patientin Nowak. Vielmehr ergeben sich fiir den Zuhorer erst
im Verlaufe des Stiicks Kontinuitdten, Schemen von Charakteren. So fallt der verantwort-
liche Oberarzt, der, seiner Rolle gemilB, die Kommunikation wihrend der Operation
beherrscht, durch seinen zotigen Humor auf: ,,Und hoch das Bein, das Vaterland soll
leben!“*™®; | So! Jetzt ran an Speck [sic]. KastenmeiBel!“**” Und die vermutlich junge
Assistenzidrztin tritt nicht nur als einzige weibliche Sprecherin hervor, sondern auch durch

ihre devote Haltung gegeniiber dem Oberarzt und seinen chauvinistischen Kommentaren:

[Oberarzt:] Wie geht’s Frau Doktor

Doktorin: Gut. Gut. Das Zeitalter der Schwéche ist vorbei.
[Oberarzt:] So. Na.

Und ich nehme ihnen den grof3en ab.

Doktorin: Ich hab das ganz — da kann ich mich ganz gut festhalten.

280 Weder im Operationsprotokoll, noch in den Gesprichen der Frau Nowak spielt das Gerdusch eine
dhnlich bedeutende Rolle.

281 Besonders eindringlich ist beispielsweise die Sége-Strecke in Szene 12. MS Hiiftplastik, S. 88 f.

282 Vgl . z.B. ebd., S. 86, S. 87, S. 88.

283 Beide s. ebd., Szene 12, S. 88 f.

284 Ebd., Szene 26, S. 96.

285 Ebd., Szene 16, S. 91.

286 Ebd.

287 Ebd.

288 Ebd., S. 99.

289 Ebd., S.95.
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[Oberarzt:] Na lassen Sie mal — Sie miissen eine ganze Weile ziehen, so kriftig dann.
Ne ganze Weile, das dauert mindestens acht Minuten, bis der Kunststoff fest wird, ja. Und so
lange miissen Sie méglichst fest das schon halten.«*

Als narrative Einheit betrachtet liefert die Abfolge der Szenen 12, 13 und 14 Antworten
auf die anfianglichen Fragen nach dem Zusammenspiel der drei verschiedenen Dokument-
typen (OP-Protokoll, akustischer OP-Dokumentation und Wortmeldungen der Frau
Nowak) und nach ihrer Einbindung in die Erzdhlstruktur von Brauns Hiifiplastik. So dient
das Operationsprotokoll Braun beispielsweise dazu, die medizinische Sichtweise auf den
,Fall* Saima Nowak in ihrer niichternsten, prizisesten Form wiederzugeben. Es steht in
einem spannungsvollen Verhéltnis zum emotional aufgeladenen Sprechen der Patientin
Nowak einerseits und zur lebendigen Dokumentation der Operationsszene andererseits.
Die Spannung zwischen Operationsprotokoll und den personlichen Erfahrungsberichten
der Frau Nowak lésst sich an der Abfolge Szene 13 und 14 gut ablesen: Beide Szenen
haben den gleichen Gegenstand zum Thema, das Krankheitsbild der Patientin, offenbaren
dabei aber vollig unterschiedliche Blickwinkel auf denselben. Wéhrend die Nowak ihren
Schmerz hochst anschaulich beschreibt (,,es nimmt ihnen die Denkfaihigkeit“)zgl, bleibt die
medizinische Erklarung kiihl und abstrakt [,,der Oberschenkelkopf ist erheblich deformiert
(pilzformige Abflachung)]***

Gegeniiber den Operationsszenen dagegen erfiillt das Protokoll die Funktion, das nur
diffus wahrgenommene akustische Geschehen in Worte zu fassen, es erzeugt eine Art
Handlungsfaden. Die Niichternheit des Protokollstils kontrastiert dabei mit der Korperlich-
keit, der zum Teil martialisch anmutenden Brutalitit und Blutigkeit des
Operationsvorgangs, wobei beide gleichermaBlen Teil der medizinischen Prozedur sind.
Und auch hier ergibt sich wieder eine spannungsvolle Opposition zu den AuBerungen der
Frau Nowak. Diesmal bleibt es aber nicht bei einer Gegeniiberstellung mit dem niichternen
medizinischen Blickwinkel (den das Protokoll reprasentiert) — diesmal wird die Medizin
handgreiflich. Allein das zielgerichtete Vordringen der Arzte in den Kérper einer Mit-
Protagonistin (unter Zeugenschaft der Zuhorer) wirkt anstoBig. Dieser Effekt wird durch
die Gespriche der Arzte und den Einsatz der ausdrucksstarken Geriusche im Stiick noch

unterstiitzt.

290 Ebd., S. 91 f. Sprecherbezeichnungen von mir ergénzt.
291 Ebd., S. 89.
292 Ebd.
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Es fillt bei dieser vergleichenden Betrachtung auf, dass es unter allen Sprechern, die in
Hiifiplastik z7u Wort kommen, eine Stimme gibt, die sich qualitativ von allen anderen
unterscheidet: die von Saima Nowak. Sie ist die einzige, die sich direkt an den Zuhorer
wendet — oder die zumindest diesen Eindruck erweckt. Denn in der realen Aufnahme-
situation spricht sie zum Autor-Regisseur Braun. Da dieser seinen eigenen Part aus dem
tatsdchlich stattgefundenen Gesprach heraus geschnitten hat, man also nur die Repliken der
Frau Nowak hort, nimmt der Zuhorer stellvertretend seinen Platz ein. Er wird zu Nowaks
direktem Gegeniiber, zum Angesprochenen. Durch diese Fiktion einer direkten Gesprichs-
situation wird eine gewisse Intimitdt zwischen dem Zuhorer und der Patientin Nowak
erzeugt.

Alle anderen Sprecher sind Arzte, die an der Operation beteiligt sind. Thre Stimmen
tauchen im Zusammenhang mit der Dokumentation des Operationsvorgangs auf, der iiber
weite Strecken gewissermaflen als ,akustische Filmsequenz‘ stehen bleibt. Aufgezeichnet
ist ihre Kommunikation wéhrend dieser gemeinsamen Tétigkeit. Es handelt sich dabei um
abgebildete Dialoge, die den Kontext der dargestellten Szene nie verlassen, die sich nie
nach auBen, an den Zuhdrer wenden. Die Arzte sprechen unter sich.””> Kommunikation
zwischen den Arzten und dem Autor-Regisseur findet nicht statt. Das Sprechen der Arzte
ist in allen Fallen eines, das von auBlen betrachtet, von auBlen dokumentiert und das
schlieBlich ausgestellt wird. Den Arzten bleibt die Mdglichkeit der direkten Anrede des
Zuhorers verwehrt, die der Patientin Nowak eingerdumt wurde. Gerade die direkte Anrede
erlaubt es Frau Nowak, sich selbst im Gespriach darzustellen und die eigene Position zu
erlautern. Thre Perspektive wird fiir den Zuhorer transparent und nachvollziehbar, ihr
Status als Hauptdarstellerin betont, wihrend ihm die Sichtweise und Motivation der Arzte
fremd bleibt und kurios erscheint. Selbst die Stimme des Oberarztes, der das Diktaphon
mit seinem Operationsbericht bespricht, hat im Stiick kein Gegeniiber und erzeugt keine
dialogische Situation zwischen dem Sprechenden und einem Zuhorer, weil ein Protokoll
kein Gegeniiber braucht. Das Protokoll ist eine Form der Rede, deren Absicht die Doku-
mentation (also Konservierung) und nicht die Kommunikation (also Verstindigung

zwischen Sprechern) ist.

Die Rede der Patientin Nowak hélt in dialogischer Form Einzug in das Feature, wéihrend

das Sprechen der Arzte von auBen betrachtet und ausgestellt wird. Eine Gleichwertigkeit

293 Nur jeweils einmal unmittelbar vor und nach der Operation sind auch Fragmente eines Dialogs
zwischen der Anisthesistin und Frau Nowak zu héren.
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aller Stimmen und ihre dialogische Verkniipfung, wie Bachtins Polyphonie-Modell sie
fordert, ist demnach nicht gegeben. Obwohl der Autor Braun im Stiick kein eigenes Urteil
iiber die Arzte ausspricht, befordert er durch die Wahl der AuBenperspektive eine
Urteilsbildung der Zuhdrer in seinem Sinne. Die Auswahl und Présentation des dokumen-
tarischen Materials transportieren eine starke Wertung, die Braun auch durchaus

beabsichtigt hat, wie das folgende Zitat belegt:

Es ist wie in einer Werkstatt fiir Autos: 6ffnen, zerlegen — Ersatzteile und Korrektur — zu-
sammensetzen, schlieBen. Man vergifit bald, daB die zu reparierenden Félle Namen und
Gesichter haben. Es interessieren ausschlieBlich die technischen Daten: Modell, Baujahr,
Gesamtzustand, Defekt. Das Gesicht des Patienten verschwindet unter der Narkose-Maske,
Kopf und Gestalt werden abgedeckt, zuriick bleibt nur eine Art Werkstiick: und alles redu-
ziert sich in einen kostspieligen, hochspezialisierten, kaltobjektiven Reparatur-Vorgang.***

Trotz des Verzichts auf einen kommentierenden oder resiimierenden Erzéhler verwirklicht
sich also die Autorenperspektive auf dominante Art und Weise in Brauns Hiifiplastik. Eine

echte Offnung fiir die fremde Stimme im Sinne Bachtins findet nicht statt.

4.5.6 Zusammenfassung

Braun nutzt die neuen Moglichkeiten der akustischen Dokumentation, um Protagonisten
im buchstéblichen Sinne selbst zu Wort kommen zu lassen. Sie sind weder Objekte der
Imagination des Autors, wie im polyphonen Roman Dostoevskijs, noch erfihrt ihre Rede
eine stilistische Korrektur durch denselben, wie im Wortfeature Schnabels. Thre AuBerun-
gen sind vom Bewusstsein des Autors unabhingig. Selbst die sprachliche Interpretation
durch fremde Sprecher entfillt. Gleichzeitig hat sich die Autorenstimme in Form der
Erzihlerrede vollstindig aus dem Stiick zurlickgezogen und {iberldsst einzig den
Protagonisten das Wort. In Hiiftplastik scheint demzufolge ein maximaler Grad an
Emanzipation der fremden Stimmen im Feature erreicht zu sein. Eine genauere
Betrachtung der narrativen Struktur von Brauns Hiifiplastik hat allerdings ergeben, dass
das Feature, trotz der vermeintlichen Zuriickhaltung des Autors génzlich von seinem
Blickwinkel durchdrungen ist und ein stark wertendes Moment enthélt — eine Eigenschatft,
die Bachtin dem monologischen Kunstwerk zuschreibt. Diese Wirkung kann darauf

zurlickgefiihrt werden, dass Braun zwar Redevielfalt in sein Stiick integriert, aber nicht

294 Ohne Verf. (Braun?), in Braun: Vier Feature-Texte, S. 80. Eine #hnliche Gegeniiberstellung von
vermeintlichen Errungenschaften des Fortschritts, wie Industrialisierung und Spezialisierung, und
ethischen Einwénden, finden wir auch in anderen Stiicken Brauns, so z.B. in ,,Hiihner* (1967). Auch
hier ist die Konfrontation der Sprache des ,Menschen von nebenan‘ mit dem Expertenjargon ein
zentrales Gestaltungsmittel.
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Braun zwar Redevielfalt in sein Stiick integriert, aber nicht allen Sprechern gleich viel
Deutungsautoritiit verleiht. So wird einigen der Protagonisten (den Arzten) die Mdglichkeit
der direkten Anrede vorenthalten, wodurch sie als sprechende Subjekte fiir den Zuhorer
objekthaften Charakter annehmen anstatt als gleichwertiges Gegentiber wahrgenommen zu
werden. Damit verstoBt Hiifiplastik gegen das narrative Modell Bachtins, das eine
gleichberechtigte Position aller Gesprichspartner zur Grundbedingung echter Polyphonie

295

erklért. > Braun hat demzufolge zwar eine akustische, aber keine ideologische Polyphonie

realisiert. Seine Zielsetzung bestand vielmehr in einer ausdrucksbetonten ,,Radiophonie“296
in Anlehnung an den akustischen Film.

Am Beispiel der Hiifiplastik wird auf besonders anschauliche Weise deutlich, worin der
Unterschied zwischen echter Polyphonie im Sinne Bachtins und einer rein formalen
Emanzipation der fremden Stimme besteht und dass es nicht der Riickzug der Autoren-
stimme aus dem Feature ist, sondern eine bestimmte Haltung des Autors, die ein

polyphones Erzihlen ermdglicht.””

295 Vgl Kap. 2.2.3.

296 Vgl. Berthold, in Braun: Vier Feature-Texte, S. 10: ,,Zum inhaltlichen Wert, zur Form und zum Stil ist
damit fast so etwas wie der ,sound* einer Arbeit gekommen. [...] Stimmen und Originalaufnahmen sind
je nach ihrer Tragfahigkeit so zueinander komponiert, da ein musikalischer Zusammenhang entsteht:
Radiophonie.*

297 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 76: ,,Es handelt sich nicht darum, dass die Position
des Autors ausfillt, sondern um ihre radikale Verdnderung.“
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DIALOG

4.6 Das Feature des digitalen Zeitalters

Der Autor und seine Autoritidt, der von Dichtern iiber Jahr-
hunderte hinweg vertretende Anspruch, eine hohere
Wahrheit zu verkiinden, eine Wahrheit, deren Autoritit in
der Enthiillung liegt[...]. Die Frage, die ich Thnen heute vor-
legen will, [...], ist die, ob der Autor wirklich der helden-
hafte Erforscher ist, der er zu sein vorgibt, ob wir immer
recht daran tun, ihm Beifall zu spenden, wenn er mit dem
dampfenden Schwert in einer Hand und dem Kopf des Un-
geheuers in der anderen aus der Hohle kommt.”®

Das , Feature des digitalen Zeitalters * ist eine zeitgendssische Erscheinung, die noch kein
geschlossenes Bild liefert. Im Gegensatz zu den Bezeichnungen Wortfeature oder
Akustisches Feature, die allgemein gebrduchlich sind, handelt es sich hier um eine
Kategorie, die eigens fiir diese Untersuchung eingefiihrt wird, um der Beobachtung
Rechnung zu tragen, dass das polyphone Erzdhlen im Feature unter den Bedingungen
digitaler Aufnahme und Produktion eine neue Qualitit erreicht.

Die Digitalisierung bedeutet an erster Stelle eine groBere Flexibilitit im Bezug auf die
Aufnahmesituation und alle nachgeordneten Produktionsprozesse. Es werden immer
kleinere, leichtere und glinstigere Aufnahmegerite hergestellt (DAT-Gerdt, MiniDisc-
Rekorder etc.), die bei hoher Tonqualitit handlich und selbst fiir Privatpersonen er-
schwinglich sind. Dies fiihrt zu einer geringeren Abhéngigkeit der Autoren vom Sender,
die noch durch einen zweiten wichtigen Faktor unterstiitzt wird: Die Mdglichkeit digitaler
Datenspeicherung. Auf diesem Wege kann nicht nur Tonmaterial ohne groBen (unter
anderem finanziellen) Aufwand aufbewahrt und bearbeitet werden — auch die Produktion
ganzer Sendungen am privaten PC wird moglich und vermag an die Stelle aufwéndiger
und teurer Studioproduktionen zu treten. Diese so genannten ,,Autorenproduktionen®,
entstehen oft ohne Anwesenheit eines Regisseurs, d.h. in direkter Auseinandersetzung
zwischen Autor und Material. Quantitativ steht dieser Feature-Typ noch weit hinter der

groBBen Zahl der in den Studios der Funkhiuser hergestellten Sendungen zuriick. Dennoch

298 Mit diesen Worten ldsst John M. Coetzee seine Hauptdarstellerin Elisabeth Costello im gleichnamigen
Roman einen literaturwissenschaftlichen Vortrag beginnen. Vgl. John M. Coetzee: Elisabeth Costello.
Stuttgart 2006 (2003), S. 217.

86



erdffnen sich den Autoren an dieser Stelle neue Perspektiven, sowohl in Hinblick auf die
Gestaltung des Produktionsprozesses als auch auf die des Resultats, also des fertigen

Features, die moglicherweise in der Zukunft noch weiter ausgebaut werden.

Was sich dagegen im GroBteil der Feature-Produktionen der letzten Jahre definitiv
niederschligt, ist die verdnderte Aufnahmesituation: Der Autor hat keinen Regisseur und
kein Heer von Tontechnikern und Assistenten samt sperriger Apparatur mehr im Gefolge,
wenn er seine potentiellen Protagonisten trifft. Stattdessen ergeben sich intime Gesprichs-
situationen unter vier Augen zwischen Held und Autor, in denen der O-Ton entsteht.
Durch die groBere Unabhingigkeit von der komplexen Infrastruktur fritherer Tage sind
zudem spontanere Aufnahmen mdglich. Diese praktischen Verdnderungen provozieren bei
den Autoren eine erneute Reflexion der eigenen Rolle sowie des Produktionsprozesses.
Der Moment der Entstehung des dokumentarischen Materials gewinnt in diesem Zusam-
menhang verstirkt Beachtung. Gleichzeitig ldsst sich in vielen Produktionen der letzten
Jahre ein Trend zur Re-Personalisierung beobachten: Der Autor kehrt in der Rolle des Ich-
Erzéhlers in das Feature zuriick, nachdem er sich in den 60er und 70er Jahren bemiiht
hatte, seinen Part zugunsten einer streng dokumentarischen Asthetik immer weiter zu

reduzieren. **° Die Subjektivitit dieses Autor-Erzihlers wird dabei explizit betont.

Bestand lange Zeit das Ideal eines ,gutgemachten Radiofeatures darin, die Dinge sprechen
und den Autor verschwinden zu lassen, so riickt [nun] das Personliche in den Vordergrund.
Nicht Sachverhalte, sondern eine Stimme, die von sich selber spricht, nicht Resultate, son-
dern der Weg einer Anniherung, mit Skrupeln, Uberraschungen und Irrtiimern.*®

Um eine Autorenproduktion handelt es sich auch bei dem folgenden Beispiel, dem Stiick
Zwettls Traum von Michael Lissek. Auf der Grundlage digitaler Rundfunktechnik
einerseits und einer verdnderten Grundhaltung des Autors andererseits wird hier ein neues
Niveau polyphonen Erzdhlens im Feature erreicht. Da es sich bei Michael Lissek um einen
Autor handelt, der sein Schaffen auch theoretisch begleitet, ergibt sich in diesem Fall eine

besonders glinstige Forschungssituation.

299 Zu diesem Schluss kommen auch Christian Deutschmann und Frank Kaspar, die in einem Artikel
anldsslich der Verleihung des Prix Europa 2006 an Jens Jarisch schreiben: ,,Bitte recht subjektiv, dafiir
aber umso kritischer. So lautet der neue Trend im Radio®. Die Autoren stiitzen ihre These u.a. auf die
Beobachtung, dass im Jahr 2006 bei den beiden wichtigsten europdischen Medienpreisen (dem Prix
Europa in Berlin und dem Prix Italia in Venedig) Radio-Dokumentationen aufgefallen seien, ,,die auf
eine konsequent subjektive Perspektive® setzten ,,um ihrem Stoff Intensitit und Glaubwiirdigkeit zu
verleihen®. S. Christian Deutschmann und Frank Kaspar: ,,Auf den Autor kommt es an. Zwei Preise auf
einmal: Jens Jarisch ist der ,shooting star‘ des deutschen Radiofeatures®. In: Frankfurter Allgemeine
Zeitung, 25. Oktober 2006, S. 26.

300 Ebd.
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4.7 Michael Lissek: Zwettls Traum®°’

4.7.1 Einfuhrung zum Stuck

Im thematischen Zentrum des Features steht ein Fund der Frau Dr. Charlotte Ziegler, der
Bibliothekarin und Archivarin des Osterreichischen Zisterzienserstifts Zwettl. In einer
,,Pappschachtel“302, die ihr zu Forschungszwecken iiberlassen wurde, entdeckt sie Anfang
des Jahres 2001 einige Schriftfragmente, die in ihren Augen auf eine bisher unbekannte
Fassung des Nibelungenliedes hindeuten. Ihrer Datierung entsprechend handelt es sich
dabei um eine Version des Textes, die alter ist als alle bekannten. Wiahrend die Biblio-
thekarin von der Bedeutsamkeit ihres Fundes iiberzeugt ist und nach Wegen sucht, die
akademische Fachoffentlichkeit davon zu unterrichten, greifen die Medien das Thema
bereits im groflen Stile auf und wenden sich ihrerseits an Experten aus dem akademischen
Bereich (Germanisten, Mediavisten). Letztere gelangen bald zu der einheitlichen Meinung,
dass sich Frau Dr. Ziegler geirrt habe: Und zwar sowohl in Hinblick auf ihre Datierung als
auch in ihrer Einschitzung, dass die Fragmente dem Nibelungenstoff zuzuordnen sind.
Trotz dieser akademischen Niederlage, die wiederum ausfiihrlichst medial begleitet wird,
bleibt Ziegler von der Richtigkeit ihrer These iiberzeugt und forscht weiter an den
Fragmenten. Nach einigen Jahren dieser Tétigkeit beginnt sie zwischen den Zeilen und in

den Buchstaben Fratzen und Tiergesichter zu sehen und berichtet dem Autor davon.

Als personale Sprecher sind im Stiick Frau Dr. Ziegler, verschiedene Nibelungenexperten
aus dem universitiren Kontext sowie der Autor Lissek zu horen, der die Funktion eines
Erzéhlers tibernimmt. In etwa zur Hélfte der Sendung meldet sich auBerdem eine anonyme
Sprecherin zu Wort, die aus einer Uberblicksperspektive den Stand des Geschehens
restimiert, in keiner Form selbst an der Handlung beteiligt ist und keinen weiteren Auftritt
hat.*” Im Zentrum des Stiicks steht die Gegeniiberstellung der kontriren Positionen der
Frau Dr. Ziegler einerseits und der habilitierten Nibelungenexperten andererseits. Der
Autor, der aus der Perspektive eines Ich-Erzéhlers spricht, beschreibt Schauplitze,
schildert den Fortgang der Auseinandersetzung und ist zum Teil auch als Gesprichspartner

der Protagonisten im O-Ton zu horen. Weiteres akustisches Material, das im Stiick

301 Erstsendung am 27. Midrz 2004, ORF Wien.

302 Michael Lissek: Zwettls Traum? Die Nibelungenfragmente der Frau Dr. Ziegler. Unveroffentlichtes
Manuskript, Prix Maruli¢-Fassung 2004, s. Anhang. In Folge ,,MS Zwettls Traum*.

303 S.ebd., S.11.

88



Verwendung findet, sind zwei Kinderschallplatten, auf denen die Nibelungensage erzéhlt
wird, ,,Siegfried der Drachentdter und ,,Die Nibelungensage in Horspielform®, Musik-
zitate von John Cage®® (1912-1992) und Richard Wagner (1813-1883) sowie

5

atmosphirische Aufnahmen von Orten und Situationen’”. Alle Quellen werden in

Ausziigen benutzt. An einigen Stellen tauchen auch andere Versionen des Nibelungen-

Textes in Form des Zitats durch die Protagonisten auf.’*®

4.7.2 Polyphonie in Lisseks Zwettls Traum

Gleichwertigkeit aller Stimmen

Die Besonderheit des polyphonen Erzdhlens in Zwettls Traum besteht in der Realisierung
einer Gleichwertigkeit aller Stimmen, die qualitativ iiber das hinausgeht, was wir an den
beiden vorigen Beispielen kennen gelernt haben. Das gilt sowohl fiir das Verhéltnis der
verschiedenen Protagonisten-Stimmen untereinander als auch fiir das von Protagonisten
und Autor. In der Folge soll untersucht werden, wie diese Gleichwertigkeit im Stiick

erreicht wird und welche Gestalt das polyphone Erzdhlen in Zwettls Traum annimmt.

Bereits in den ersten Minuten, bzw. auf den ersten Seiten von Zwettls Traum wird deutlich,
dass Lisseks Interesse an seinem Gegenstand eher ein literarisches als ein journalistisches
ist: Er ldsst das Stiick in dem Moment beginnen, in dem die Auseinandersetzung zwischen
Frau Dr. Ziegler und den verschiedenen Nibelungenexperten offiziell entschieden, der Fall
gelost und medial eigentlich nicht mehr von Belang ist. Bei seiner ersten Wortmeldung
nimmt der Autor-Erzdhler dann auch kurzerhand alles vorweg, was der Gegenstand an
pragmatischer Handlung hergibt: Er schildert die verschiedenen Stationen des Streits um
den Fragment-Fund bis zu seinem offiziellen Ausgang — um dann, mit einem mérchenhaft

anmutenden Auftakt, die eigentliche Geschichte beginnen zu lassen:>"’

304 Bei den Cage-Zitaten handelt es sich um Ausziige aus den ,,Quartets I-VIII for 41 Instruments* (1976).
Deren Besonderheit besteht darin, dass von den 41 im Titel genannten Instrumenten zu jedem Zeitpunkt
nur vier gleichzeitig zu horen sind, bzw. in Kommunikation miteinander treten. Hierin ergibt sich eine
interessante Parallele zur Komposition des Features Zwettls Traum, in dem ebenfalls vier Protagonisten
—und ein Autor — in einen ,,gro3en Dialog™ gesetzt werden.

305 Vgl. z.B. MS Zwettls Traum, S. 2: ,,Athmo: In der Bibliothek*; Ebd., S. 3: ,,Athmo: Ziegler beim
Entziffern®.

306 Vgl. z.B. Prof. Birkhan, ebd., S. 5.

307 Dieser marchenhafte Ton klingt ansatzweise auch bereits im allerersten O-Ton des Stiicks an, in dem
Professor Heinzle berichtet, wie er ,,eines schonen Sonntagnachmittags im April“ den Anruf von einer
Reporterin bekam, mit dem alles begann. Vgl. ebd., S. 2.
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Das war im Maérz 2003. Es ist windstill geworden. Stift Zwettl liegt wieder friedlich einge-
bettet ins magische Waldviertel. Weiter hdoren Kinder im deutschsprachigen Raum
Schallplatten wie ,,Siegfried der Drachentdter” oder ,,Die Nibelungensage in Horspielform*
— und unbehelligt wandeln im Zwettler Kreuzgang die Monche.**®

Im Folgenden kommen vor allem die Protagonisten zu Wort. Frau Dr. Ziegler und die
verschiedenen Professoren erhalten nochmals Gelegenheit, ihre jeweilige Version der
Geschichte zu erzdhlen. Sie beginnen damit, noch ehe der Autor-Erzéhler zum ersten Mal
das Wort ergreift. Anhand ihrer AuBerungen wird der Grundkonflikt ohne jeden ver-
mittelnden Erzdhler-Kommentar anschaulich:

Da spricht die gebannt dechiffrierende Bibliothekarin, die liberzeugt ist, dass sie einen

grofBartigen Fund gemacht hat, und den Autor geduldig in ihre Deutungsarbeit einfiihrt —

Ziegler: Jetzt zeig ich Ihnen die ersten, die ich Anfang Februar 2001 herausgeholt habe aus
der Schachtel, aus dem Karton. Das ist sdurefreies Japanpapier, Seidenpapier. Das kann man
recht deutlich lesen. Da sehen sie (die Worter) ,walkin “ oder ,wilkin‘. Und da: (die Buchsta-
ben), ,O-F° ... und das hatt’ ich ... oder: (die Worter) ,spamerole‘ oder ,swamerole’, denn
,p " ist gleich ,w* ... — Und so liest man eher (das Wort) ,passov’ ... aber es heillit dann aber
im UV-Licht und auch ... ,siner, also ganz was anderes. So muf3 man Vorgehen!3 09

— und dort die verschiedenen Nibelungenexperten, die ,,sehr bald doch eine Meinung® '

hatten, und zwar eine andere:

Mertens: Erstens: ob das Nibelungenlied ist: sehr fraglich; und zum zweiten: auf keinen Fall
so alt! —Und so kam sehr bald ein Konsens dariiber zustande, da3 wir uns gesagt haben:
Naja, so bedeutend ist der Fund nun mal nicht.*"'

Der Autor Lissek konfrontiert diese verschiedenen Blickwinkel auf das Geschehen
miteinander, ohne seine Erzdhler-Rolle fiir eine Parteinahme zu gebrauchen. Er beschréinkt
sich darauf, ergéinzende Hintergrundinformationen zu liefern, Schauplitze zu beschreiben
und Ubergiinge zwischen den verschiedenen Wortmeldungen zu schaffen. Inhaltlich
bezieht er in keiner Weise Stellung, formuliert keinerlei Meinung oder Resiimee auf der
Grundlage des Gehorten oder Geschauten. Einander widersprechende Darstellungen der
Protagonisten werden einander kommentarlos gegeniibergestellt und Fragen aufgeworfen,
die ohne Antwort bleiben. Das gilt beispielsweise filir den Auftritt der Frau Dr. Ziegler auf
dem Mediavistenkongress der Michigan State University in Kalamazoo, den wir in drei

verschiedenen Versionen beschrieben finden:

308 Ebd, S.3.
309 Ebd, S.2.
310 Ebd.
311 Ebd.
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Ziegler: Dann bin ich am besagten Abend noch zum Nibelungenabend gegangen, wo viele
hochrangige Wissenschaftler des Themas dort waren. Und dann bin ich aufgestanden und
hab ganz zum Schlufl — also bevor die das beendet haben — hab ich das halt auch kurz er-
zdhlt, hab meine A4-Aufnahmen gezeigt, und man war sehr angetan ... also nicht so, wie das
nachher war...*"?

Heinzle: Ich hab mir dann erzéhlen lassen, was da dann gewesen ist. Es war offenbar eine
etwas tumultarische Veranstaltung, in der gar nicht vorgesehen war, daB} Frau Ziegler das
Wort ergreift, und sie hat es dann wohl doch getan. Es ist aber nichts daraus hervorgegangen.
Keiner der Teilnehmer hatte offenbar den Eindruck gewonnen, da3 dies eine Sache sei, die
fiir die Wissenschaft von Bedeutung sei ... So ungefihr ist mir das berichtet worden... *"?

Birkhan: Und sie hat mir gesagt, ja, das sei so eine Art hofliches Schweigen gewesen, das
man gesagt habe: Hochstinteressant... aber von der Nibelungenthese war da eigentlich nie-
mand iiberzeugt.*'*

Der Autor-Erzéhler tritt grundsitzlich nicht als Wissender auf, sondern als Suchender und
Beobachtender®®, bezichungsweise als aufmerksamer Zuhérer, der allen ihm dargebotenen
Betrachtungsweisen gleichermaBlen offen gegeniiber steht. Er wendet sich dialogisch an
jeden Protagonisten und gibt nicht vor, mehr als das zu wissen, was sie ihm freiwillig
mitzuteilen bereit sind, verfiigt also iiber keinerlei auktoriale Qualitdten. Jeder Protagonist
erhilt die Moglichkeit der direkten Anrede und ein Recht auf die eigene Darstellung,
wodurch sich alle AuBerungen im Stiick dialogisch aufeinander beziehen lassen. Keiner
der Sprecher in Zwettls Traum wird vorgefiihrt und keine Ansicht verurteilt, was insofern
bemerkenswert ist, als Frau Dr. Zieglers Interpretationen zum Zeitpunkt der Recherche fiir
das Stiick bereits als eindeutig widerlegt galten und sie ihre (wissenschaftliche) Glaubwiir-

digkeit lingst eingebiift hatte.’'®

An den wenigen Stellen, an denen der Autor-Erzdhler direkt iiber die Protagonisten
spricht, fallt seine empathische Grundhaltung auf. Das trifft sogar ganz besonders in den
Féllen zu, in denen Frau Dr. Ziegler betroffen ist. Sein Wort {iber die von vornherein als

Verliererin des Streits gebrandmarkte Protagonistin wirkt neutral bis verstandnisvoll.’"’

312 Ebd, S. 8.

313 Ebd.

314 Ebd.

315 Ebd, S. 3:,,Autor: In der Stiftsbibliothek aber sitzt immer noch Charlotte Ziegler und noch immer {iber
ihren winzigen Fragmentschnipseln. Ich habe sie besucht und ihr dabei zugesehen. Und ich habe die
Protagonisten des Fragmentstreits besucht...*

316 Vgl. Lissek: Der Autor als Umschalter und Transformator, S. 19: ,,Als ich den Auftrag bekam, eine
Sendung iiber dieses Thema zu produzieren, war eigentlich alles gesagt.*

317 Vgl. MS Zwettls Traum, S. 7: ,,Autor: Wer was weil3, will’s sagen, und wer was findet, mag’s zeigen.
Und deshalb griff Charlotte Ziegler im Mai 2001 die Fotos ihrer ersten Fragmente, schniirte ihr Biindel
und bestieg in Wien-Schwechat ein Flugzeug...*
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Gleiches gilt fiir die kurze Zusammenfassung gegen Mitte des Stiicks, die zwar von einer
anonymen Sprecherin vorgetragen wird, letztlich aber ein Produkt des Autors ist.’'®

Doch auch iiber seinen Verzicht auf Werturteile hinaus bemiiht sich der Autor offensicht-
lich um ein besseres Verstdndnis der angeschlagenen Protagonistin. Im O-Ton sind seine
unermiidlichen Nachfragen und seine Versuche zu horen, den Auslegungen Zieglers zu
folgen.’"” AuBerdem wird ihr das Wort groBziigiger erteilt als allen anderen Protagonisten.
Die Summe dieser Beobachtungen wirft die Frage auf, ob im Stiick nicht eine Bevorzu-
gung der Frau Dr. Ziegler und ihrer Position stattfindet, die das Gleichgewicht der
polyphonen Erzdhlung stort. Dieser Eindruck entsteht jedoch nicht. Stattdessen wirkt das
Agieren des Autors ausgleichend. Gerade dadurch, dass er sich als Anwalt der bereits
verurteilten Anti-Heldin Ziegler engagiert, wird eine Gleichstellung aller Sprecher in
Zwettls Traum moglich. Es wird damit der Tatsache Rechnung getragen, dass die anderen
Sprecher, namentlich die Professoren aus Berlin und Marburg, von vornherein iiber ein
hoheres Mal3 an Autoritét verfiigen. Entscheidend ist aulerdem, dass der Autor sich zwar
als Anwalt betitigt, nicht aber als Richter. Es macht nicht den Anschein, als wolle er die
offizielle Version des ,,Nibelungen-Streits“ zugunsten der Frau Dr. Ziegler umschreiben
und das Urteil der Professoren in Zweifel ziehen. Die Frage nach Recht und Unrecht, nach
richtiger und falscher Interpretation oder Darstellungsweise steht, wie bereits zu Anfang
festgestellt, nicht im Zentrum von Lisseks Interesse und wird weder beantwortet noch

eigentlich aufgeworfen.

Streng genommen kann gar nicht mehr die Rede davon sein, dass der Autor Lissek mit
seinem Feature eine Geschichte erzéhlt. Zum einen erzdhlen viele — davon die meisten
mehr als Lissek. Und zum anderen sind die Geschichten, die erzidhlt werden — bzw. die
sich im Zusammenspiel unterschiedlichen Materials ,von allein® erzdhlen — selbst
vielfdltiger Natur. Es scheint vielmehr, als ob Lissek die Auseinandersetzung zwischen der
Stifts-Bibliothekarin und den Professoren als spannungsgeladenen Ausgangspunkt

anvisiert hat, um dort nach Ansétzen fiir andere, subtilere Geschichten zu suchen. Der

318 S.ebd, S. 11: ,,Anfang des Jahres 2001 findet die Archivarin des Stifts Zwettl in einer Schachtel 10
kleine Fragmentschnipsel. [...] Sie liest sie bei Tageslicht, mit einer Ultraviolettlampe und gescannt am
Computer. Sie stellt fest, daB diese Fragmente zwischen 1100 und 1200 verfafst wurden. Und sie liest
Worter, die darauf hindeuten, dafl dies Fragmente aus dem Umkreis des Nibelungenliedes sind...“
Meine Hervorhebungen.

319 S.z.B.ebd, S. 18:,Ziegler: Hier! — Autor: Wie groB ist das Gesicht? Von wo bis wo sehen Sie’s? Von
da? — Von da... Moment! Da! Augen, Nase, Mund... Autor: Aber das wiirde im Original maximal ein
Millimeter sein... Fisch! — Ziegler: Ja... oder Vogelkopf...*
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Autor nimmt die gefundenen Faden locker auf und spinnt sie fort, ohne einen von ihnen zu
einem abschlieBenden Ende zu fiithren. Ein erster Ansatz widmet sich zum Beispiel den
Analogien, die sich zwischen der Geschichte der Frau Dr. Ziegler und ihrem Forschungs-
thema ergeben. Die Darstellungen Zieglers und die Zitate von den Kinderschallplatten

konterkarieren sich dabei gegenseitig.

Mairchenschallplatte A: Seit dem Tode unseres gro8en Konigs Nibelung hielt uns der Drache
im Berg gefangen und bewachte eifersiichtig den Schatz, den uns der Konig hinterlieB3. B:
Der sagenumwobene Nibelungenhort... er ist also keine Legende? Es gibt ihn wirklich? — A:
Ja. Und ich bin Alberich. Der Verwalter des Schatzes. Ein schweres Amt... **’

Die Entdeckungsgeschichte der Bibliothekarin wird durch den Nibelungenkommentar
heroisch tiberh6ht und gewinnt in Anbetracht ihres Scheiterns eine tragische Komponente,
die — im Abgleich mit der Realitdt — ins Komische umschligt. Gleichzeitig gewinnt auch
die Heldenverehrung, die im Nibelungenlied praktiziert wird, durch die Konfrontation mit
der Figur der ,Anti-Heldin‘ Frau Dr. Ziegler eine komische Komponente, wobei die
Grenze zur Licherlichkeit nie tiberschritten wird.

Eine zweite Geschichte setzt bei den AuBerungen der Professoren an und erzihlt vom
akademischen Diskurs, seinen Funktionsweisen und seinen Ausschlussmechanismen. Der
Fragmentstreit ist in dieser Hinsicht ein Modellfall, der zeigt was passiert, wenn eine
AuBenseiterin versucht, in der eingeschworenen akademischen Gemeinschaft Gehor zu
finden. Frau Dr. Ziegler — die gerne darauf hinweist, dass sie als Kunstgeschichtlerin

321 hat es als

bereits Erfahrung mit mittelalterlichen Handschriften sammeln konnte
Bibliothekarin von vornherein schwer, im ,,germanistischen Sektor<*? Anerkennung zu

finden:

Mertens: Man kennt sich untereinander; und ich bin mit vielen Kollegen befreundet. Und
dazu gehoren aber in erster Linie die Universitétsleute... Frau Ziegler als Archivarin ist ja
erstmal nicht speziell vom Fach! Sie ist ja keine Germanistin. Und mit den Bibliothekaren
und Archivaren besteht dann ein guter Kontakt, wenn die auch Germanisten sind. Aber Frau
Ziegler ist in dieser Beziehung eine AuBlenseiterin im germanistischen Sektor. Das hdngt mit
ihrer Ausbildung zusammen.’”

Ein dritter Ansatz thematisiert den besonderen Status der Nibelungensage im gesellschaft-
lichen Bewusstsein, bzw. im Bewusstsein der einzelnen Protagonisten. Erstaunlich

erscheint beispielsweise die ungeheuerliche Medienresonanz und die offensichtliche

320 Ebd, S.2.
321 Ebd,S.4f
322 Ebd, S.9.
323 Ebd.
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Euphorie, die ein wenig fundierter mittelalterlicher Handschriftenfund auslésen konnte.
Nicht weniger erstaunlich mutet der groen Eifer an, mit dem sich die Professoren an die
Widerlegung der zieglerschen Thesen machen. Auch bei einigen der beteiligten Protago-
nisten kommt ein sehr ambivalentes personliches Verhdltnis zum Nibelungenstoff zum

Vorschein, das von Abschreckung und Faszination gleichzeitig gekennzeichnet ist.

Mertens: Zuerst hatte ich Hemmungen, mich mit dem Nibelungenlied zu beschiftigen, das
kommt auch von meiner wissenschaftlichen Herkunft her... (Musikakzent) Aullerdem mit
dem Namen Volker geschlagen, geboren im ,1000jdhrigen Reich®, dachte ich: Nein, damit
will ich nichts zu tun haben...(Musikakzent) Dann hab ich mich aber damit beschiftigt, weil
mich ein Kollege aufgefordert hat, einen Vortrag zu halten, und finde den Text mittlerweile
schon faszinierend und sicherlich ein Stiick der Weltliteratur...(Musikakzent)***

Ziegler: [...] Am Anfang, sagen wir so, ich hab mir gedacht: oje, jetzt mufit du dich mit die-
sem Thema auseinandersetzen, ich war tiberhaupt nicht erfreut. Denn dieser fouch des dritten
Reichs und so, diese ganzen Heldensachen, das... diese Art, und was man daraus gemacht
hat, das war eher abstoBend fiir mich...**

Ziegler: Und habe mir dann gesagt: Naja, eigentlich ist das ja... vom Dichterischen
und...hoch interessant... und eigentlich ist die Einstellung ja kindisch, aber doch grundle-
gend gewesen, nicht? ... Ich hab mich halt damit auseinandergesetzt, und hab mich so tief
auseinandergesetzt damit, dafl mir eigentlich beim Lesen der Editionen — muf ich Thnen ganz
offen sagen — oft schlecht geworden ist, wie brutal das zugeht...**®

Alle drei narrativen Fidden werden miteinander verwoben und beleuchten einander
gegenseitig, ohne den Bereich des Andeutungshaften, Suggestiven je zu verlassen. Den
offenen Enden dieser verschiedenen Mikroerzdhlungen entsprechend findet auch die
pragmatische Rahmenhandlung, also die Auseinandersetzung zwischen Dr. Ziegler und
den Professoren, keinen Abschluss. Das Stiick endet statt mit einer finalen Aufklarung mit
der Aussicht auf einen neuen Konflikt, nachdem die Bibliothekarin nun zusitzlich beginnt,
in den Buchstaben und zwischen den Zeilen der Fragmentschnipsel ,, Tiergesichter und

Fratzen“ zu schen.>?’

Ziegler: Aber ich stofle hiermit in ein weiteres Wespennest, das ist mir klar... — Autor: Das
hért sich verdammt so an! — (Lacht)**®

Die Kompositionsweise Lisseks erinnert im Ganzen an das Verfahren, das Bachtin dem
Autor des polyphonen Romans zuschreibt: die Durchfiihrung eines Themas in vielen

verschiedenen Stimmen.*?’

324 Ebd., S. 7. Hervorhebungen im Original.
325 Ebd., S.6 f. Hervorhebungen im Original.
326 Ebd.,S.7.

327 Ebd, S.18.

328 Ebd.
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Dialog auf der Ebene der Narration

Bisher ging es darum zu zeigen, wie Lissek in Zwettls Traum Polyphonie verwirklicht,
indem er eine Gleichwertigkeit der verschiedenen Protagonistenstimmen und der von

. .. . 330
ihnen vertretenen Positionen suggeriert.

Ich habe in diesem Zusammenhang darauf
hingewiesen, dass Lissek zwar den Erzdhler wieder einfiihrt, den Braun in Hiifiplastik
abgeschafft hatte, dass er die damit einhergehenden Moglichkeiten, seine Deutungs-
autoritdt als Autor zu behaupten, aber nicht ausreizt, sondern den Protagonisten und ihren
AuBerungen viel Raum zur eigenen Darstellung lisst. Als Erziihler vermeidet Lissek jede
Art von Wertung oder Parteinahme, als Autor gewihrleistet er eine ausgewogene Présenta-
tion der kontrdren Ansichten seiner Helden.

Im vorigen Kapitel hatte das Beispiel von Peter Leonhard Brauns Hiifiplastik bereits
illustriert, dass die vermeintliche Zuriickhaltung des Autors — in Form eines Verzichts auf
unmittelbar gedullerte Wertungen — nicht notwendig dazu fiihrt, dass die Dominanz der
Autorsperspektive aufgegeben wird und eine echte Offnung des Erzihlens fiir die fremde
Stimme stattfindet. Vielmehr hatten wir gerade in diesem Fall einen besonders ausgeprig-
ten ideologischen Monologismus vorgefunden und daraus geschlossen, dass, wie Bachtin
betont hat, nicht der ,,Ausfall der Position des Autors“ fiir ein polyphones Erzdhlen
entscheidend ist, sondern ,,ihre radikale Verinderung“.*'Lissek gibt nun mit Zwertls
Traum einige Hinweise darauf, wie diese neue, das polyphone Erzdhlen beférdernde Haltung
des Feature-Autors aussehen kann. Dabei geht er iiber die ausgewogene Présentation der
Protagonisten-Stimmen hinaus, indem er sich selbst als Teilnehmer des groflen Dialogs mit
einbezieht. Bedeutsam ist in dieser Hinsicht, dass in Zwettls Traum der Autor in Funktion
des Erzéhlers selbst im Stiick zu horen ist. Der Autor wird also selbst Teil der Dokumenta-
tion. Wéhrend bei Schnabel dokumentarische Protagonistenstimmen mit fiktiven

Erzihlerstimmen kombiniert wurden und Braun den Autor gerade dadurch fiktionalisierte,

dass er seine Nicht-Anwesenheit behauptete, iibernimmt der Autor Lissek selbst die

329 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 301: ,[S]ein Gegenstand ist die Durchfiihrung des
Themas in vielen, verschiedenen Stimmen, seine prinzipielle und sozusagen unauthebbare Vielstimmig-
keit und Verschiedenstimmigkeit. Die Anordnung der Stimmen selbst und ihre Wechselwirkung sind
Dostoevskij wichtig.“ Hervorhebungen im Original.

330 An diesem Beispiel wird deutlich: Die Gleichwertigkeit der Stimmen bedeutet nicht notwendigerweise
auch deren Dialogfdhigkeit. Dr. Ziegler und die Professoren reden ganz offensichtlich aneinander
vorbei. Die Kommunikation der Protagonisten untereinander funktioniert tiberhaupt nicht, weil sich
ihre Welten kaum beriihren. Es bedarf des fragenden, emphatischen Autors, um tatsdchlich die
verschiedenen Geschichten zu Gehor zu bringen und nicht auf der Oberfldche des Streits zu verharren.

331 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 76.
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Erzihlfunktion anstatt sich hinter einer Kunstfigur zu verbergen. Auf diesem Wege wird
eine neue Dimension der Gleichwertigkeit zwischen Autoren- und Protagonistenstimme
erreicht: Alle Sprechenden sind nun auf einer einheitlichen, dokumentarischen Ebene
angesiedelt. Sie sind gleichermaBen reale Personen, die ihre AuBerungen persénlich
verantworten und auf offensichtliche Weise ihre jeweiligen Interessen und subjektiven
Sichtweisen vertreten. Damit ist ein Ungleichgewicht behoben, auf das schon Bachtin
hingewiesen hat: Er argumentiert in Probleme der Poetik Dostoevskijs, die monologische
Erzidhlung unterscheide sich von der dialogischen (also letztlich auch der polyphonen)
dadurch, dass der Autor seine Ideen in der Gesamtgestalt des Stiickes verberge, ohne seine
eigene Position, gleich der der Protagonisten, ebenfalls zur Disposition zu stellen —
beispielsweise durch einen direkten Kommentar, d.h. durch eine Darstellung der eigenen
Rede.”

Aber auch in einer zweiten Hinsicht wird der Autor Lissek zu einem Teil der Dokumenta-
tion — indem er ndmlich als Gesprachspartner seiner Protagonisten stellenweise selbst im
O-Ton zu horen ist.>*® Er schneidet seinen Part nicht in allen Fillen aus den Konversa-
tionen heraus, wie es in der Feature-Produktion lange Zeit iiblich war. Diese Entscheidung
ist in mehrfacher Hinsicht folgenreich: Zum einen wird der Autor dadurch selbst zum
Protagonisten; es wird deutlich, dass er selbst als Akteur vor Ort ist. Zum anderen
vermittelt sich dem Zuhérer die Tatsache, dass die AuBerungen der Protagonisten nicht ,an
sich® zu verstehen sind, d.h. als Rede, die im ,luftleeren Raum* stattfindet, sondern dass es
sich eigentlich um Repliken innerhalb eines Dialogs mit dem Feature-Autor handelt. Die
Aufnahmesituation als Kontext des Gesagten gewinnt also entscheidend an Bedeutung.
Das neue Bewusstsein um die Bedeutsamkeit der Aufnahmesituation spiegelt sich auch an
einer technischen Entscheidung des Autors: Er nimmt die Gespréchssituation in Stereo-
qualitdt auf. Auch dieses Verfahren war in fritheren Dekaden des Feature-Schaffens

uniiblich. Noch lange Zeit nach Einfithrung der Stereofonie im deutschen Rundfunk wurde

332 Vgl. dazu auch ebd., S. 92: , Die behauptete und vollwertige Idee des Autors kann in einem Werk des
monologischen Typs eine dreifache Funktion iibernehmen: sie ist erstens das Prinzip nach dem die
Welt gesehen und dargestellt wird, das Material ausgewéhlt und zusammengestellt wird, das Prinzip,
das allen Elementen des Werkes den gleichen ideologischen Ton vermittelt: zweitens kann die Idee
mehr oder weniger deutliche oder bewusste Schlussfolgerung aus dem Dargestellten sein; drittens
schlieBlich kann die Idee des Autors unmittelbaren Ausdruck in der ideologischen Position des
Haupthelden finden. Die Idee geht als Prinzip der Darstellung in die Form ein.” Und ebd., S. 94: ,,Alle
diese Ideen des Autors werden [im monologischen Roman] nicht dargestellt; entweder sie stellen dar
und steuern von innen die Darstellung, oder sie erhellen die Darstellung, oder sie erhellen das
Dargestellte oder begleiten schlieflich die Darstellung als untrennbares Bedeutungsornament. Sie
kommen unmittelbar, ohne Distanz zum Ausdruck.* Hervorhebungen im Original.

333 S.z.B. MS Zwettls Traum, S. 16 ff.
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in der Regel differenziert zwischen atmosphirischen Aufnahmen (Atmos) in Stereoqualitét
und Sprachaufnahmen, die grundsétzlich monofon aufgezeichnet wurden. Im Mittelpunkt
der Sprachaufnahme stand der moglichst klar verstdndliche Wortlaut, wiahrend die Atmo,
die darunter gelegt wurde, einen atmosphirischen Raum, eine akustische Kulisse entwarf.
Bei Lissek dagegen werden — dank durchgehend stereofoner Aufnahmen — auch solche
Réume horbar, die gerade durch Kommunikation, bzw. durch eine Interaktion zwischen
Gesprichspartnern erst entstehen. In der akustischen Spur der Rede wird auch der
umgebende Raum horbar, die atmosphérische Situation vor Ort, die individuelle Dynamik
der Interaktion zwischen den Akteuren und nicht zuletzt auch der Korper der Sprechenden.
Erst in den letzten Jahren ist die Stereoaufnahme bei O-Tonen (also bei Sprach-
duBerungen), wie Lissek sie in Zwettls Traum verwendet, etwas gebrduchlicher

334
geworden.

Dialog auf der Ebene der Produktion:

Die Erzeugung des Materials als Teil des schopferischen Prozesses im Feature

An dieser Stelle wird eine Eigenart des polyphonen Erzédhlens im Feature sichtbar, die
diese Gattung von ihrem literarischen Vorldufer, dem polyphonen Roman, unterscheidet:
Denn wihrend der Dialog des Autors mit den Protagonisten sich im polyphonen Roman
allein auf der Ebene der Gesamtkomposition der Erzéhlung abspielt, findet er im Feature
gleich zweifach statt: zum einen ebenfalls auf der Ebene der Komposition (bzw. der
Fiktion), als inszenierter Dialog zwischen Protagonisten und gegebenenfalls einem
Erzéhler; zum anderen aber auch in der Realitét, als reales Gespriach zwischen Autor und
Protagonisten, das die Grundlage fiir den spéteren O-Ton bildet.

Die Frage nach dem Zustandekommen des dokumentarischen Ausgangsmaterials ist in den
letzten Jahren mit der technischen Entschlackung der Produktion und der daraus resultie-
renden personlicheren Beziehung zwischen Autor und Protagonisten verstirkt ins
Bewusstsein der Feature-Macher geriickt. Lissek selbst hat sich diesem Thema in einem
Vortrag (2006)** ausfiihrlich gewidmet. Er kommt darin zu dem Schluss, dass der

Schaffensprozess des Feature-Autors ein mehrstufiger Vorgang ist, der nicht erst mit dem

334 Ein hervorragendes Beispiel fiir die Wirkung von Gesprichsaufnahmen in Stereoqualitdt ist z.B.
Wolfgang Kopetzkys Portrait Ernst Schnabel. Ein Mann im Wettlauf mit der Zeit (MDR 2003). U.a.
kommt darin Peter Leonhard Braun zu Wort, der liber Schnabel sagt: ,,Um ihn war ein Flair, ein
Fluidum, das breiter als die sichtbare Person war.”“ Gleichzeitig ist es Brauns eigene Aura, die in
Kopetzkys Aufnahmen zu horen ist.

335 Michel Lissek: ,,Der Autor als Umschalter und Transformator®, 2006.
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Moment der Komposition beginnt, sondern bereits mit der Gewinnung des dokumentari-

schen Ausgangsmaterial einsetzt:

Das heif3t, dal die Autorschaft eines Features [...] sehr viel frither beginnt, als man meint.
Sie beginnt bei den Aufnahmen.**®

Neben der Frage der Material-Produktion beleuchtet Lissek auch noch ein zweites, damit
zusammenhidngendes Moment des schopferischen Prozesses: die Auseinandersetzung des
Autors mit dem vorliegenden Material (dem selbst aufgezeichneten und dem vorge-
fundenen), also das Moment der Komposition. Lissek beschreibt diesen Vorgang
gewissermallen als interaktives ,Ereignis‘, das sich der Planbarkeit durch den Autor
entzieht. Demonstrativ reduziert er seinen eigenen Anteil bei gleichzeitiger Betonung der

aktiven Rolle des Materials:

Es ist nicht der Autor, der sich seine Erzdhlstrategie wéhlt; es ist das Material, das sie aus-
sucht. Es ist das Material, das sich gruppiert.”’

Als Autor [...] habe ich Probleme mit dem Begriff Erzéhlstrategie. Der Begriff ndmlich,
setzt eine starke Position des Autors voraus — und die habe ich bisher nicht kennengelernt.
Ich habe bisher nicht die Erfahrung gemacht, daf ich eine Erzdhlstrategie hitte verfolgen
konnen.*®

Als Beispiel nennt er die Erzéhlstruktur von Zwettls Traum, die das dokumentarische

Material quasi in Eigenregie vorgegeben habe:

Es lag so eindeutig auf dem Weg, dal ich es nur noch autheben mufite: Die Struktur der
Sendung namlich. Wenn man eine Stunde Material hat, [das] eine Entzifferung dokumen-
tier[t], muB die Struktur der Sendung dieser Entzifferung folgen. [...] An dieser Sendung
wird meines [Erachtens] die Strahlkraft des Materials mehr als deutlich.**’

Zwar liegt in dieser Darstellung natiirlich eine Ubertreibung, die Lissek auch selbst
einrdumt.**® Trotzdem lésst sich aus ihr eine verinderte Grundhaltung heraus lesen, die den
Feature-Autor Lissek von einem Peter Leonhard Braun beispielsweise unterscheidet.
Lissek wendet sich explizit gegen das Bild des omnipotenten Autors der 1960er und
1970er Jahre, der sein Material ,benutzt’, es zundchst vollstindig in eine Richtung

ausdeutet, um dann, im zweiten Schritt, eine moglichst kohdrente Geschichte zu erzihlen:

336 Ebd, S.12.

337 Ebd, S.S5.

338 Ebd.

339 Ebd, S. 20.

340 S. ebd.:,,Selbstverstindlich verhalte ich mich als Autor zu meinen Tonen auf die eine oder andere Art.
Wenn ich sage: Die Téne sammeln sich, oder: Sie ordnen sich — dann mufl das wohl eine Metapher
sein.“ Hervorhebungen im Original.
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«34l Die akustische

,Feature ist Dienst am Material — und nicht seine Instrumentalisierung.
Schlagkraft von Brauns stereofonen ,,Knochenbrecherlauten® und ,,Gewindeschneidern
weicht dabei einer subtileren Akustik, die eher suggestiv wirkt als liberwéltigend. Sie fiihrt
dazu, dass eine Reihe von Erzdhlungen sich andeuten, letztlich aber immer in der Schwebe

bleiben und keinem endgiiltigen Ende zugefiihrt werden.**

4.7.3 Exkurs: Polyphonie als Theorie des schopferischen Prozesses

Fir die Betrachtung des schopferischen Prozesses der Feature-Produktion ist eine
Beobachtung interessant, die Gary Saul Morson und Caryl Emerson zu Bachtins Polypho-
nie-Begriff angestellt haben: In ihrer umfassenden Bachtin-Monografie Creation of a
Prosaics kommen sie ndmlich zu dem Schluss, dass es Bachtin mit seinem Konzept der
Polyphonie nicht nur darum gegangen sei, ein Resultat zu beschreiben — die Asthetik der
vorliegenden Romane und Erzéhlungen Dostoevskijs —, sondern auch eine eigene Theorie
des schopferischen Prozesses zu formulieren, der diesem Resultat notwendigerweise

voraus zu gehen hat.

Concepts such as [...] ,relative freedom* of the characters, and change in the ,,position” and
»activity* of the author all suggest that polyphony is in fact a theory of the creative process.
A polyphonic work must be created in a special way, Bakhtin argues, or it will inevitably
become monologic.**

Hauptcharakteristikum des Schopfungsaktes, aus dem die polyphone Erzéhlung entsteht,
ist, Morson/Emerson zufolge, das Moment der Uberraschung. Es ergibt sich daraus, dass

der Autor in einen Dialog mit seinen Protagonisten eintritt, dessen Fortgang — geschweige

344

denn dessen Ausgang — er selbst nicht kennt.” Der Schopfungsakt wird als im Moment

stattfindendes Gesprdch mit einem Protagonisten vorgestellt, wobei Letzterer so viel

Eigenstindigkeit besitzen muss, dass er den Autor durch seine Antworten iiberraschen

345

kann.”™ Die Einheit der Erzdhlung wird diesem dialogischen Verfahren zufolge nicht

341 Ebd, S.18.

342 Darin unterscheidet sich Zwettls Traum aber nicht nur vom ,, Akustischen Feature® der 1960er und
1970er Jahre, sondern auch vom Grofiteil zeitgendssischer Produktionen.

343 Morson/Emerson, S. 243.

344 Vgl. ebd., S. 257: ,Indeed, the polyphonic work’s design can be realized only if there is genuine
surprise, which is one reason why polyphonic design is incompatible with structure or plan in the usual
sense.

345 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 71: ,,Und dieser Dialog — der ,grof3e Dialog® des
Romans im Ganzen — spielt sich nicht in der Vergangenheit ab, sondern jetzt, d.h. im Augenblick des
kiinstlerischen Prozesses. Es handelt sich keineswegs um das Stenogramm eines abgeschlossenen
Dialogs, aus dem sich der Autor bereits zuriickgezogen hat und dem gegeniiber er jetzt eine gleichsam
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durch einen feststehenden kompositorischen Plan oder ein Aussagevorhaben des Autors

3% Ein solcher

gestiftet, sondern durch die Integritit des fortlaufenden Dialogs allein.
Ablauf kann weder einer Dramaturgie im konventionellen Sinne unterliegen, noch kann er
eigentlich beendet werden, weshalb Dostoevskij, Bachtin zufolge, durchgehend grof3e

Probleme mit dem Abschluss seiner Erzihlwerke gehabt habe.>*’

Im Unterschied zu Dostoevskij hat es der Feature-Autor von vornherein mit Protagonisten
zu tun, die real sind und iiber ein eigenstindiges Bewusstsein verfiigen. Ihre AuBerungen
sind fiir ihn grundsitzlich tliberraschend. Doch was im polyphonen Roman ein einfacher
Vorgang ist — der Dialog zwischen Autor und Protagonisten im Moment der Komposition —,
findet im Feature in zwei getrennten Schritten statt: Dem Gespréch in der Aufnahmesitua-
tion einerseits und der Komposition des gesammelten Materials andererseits. Dadurch
ergeben sich einige Besonderheiten, die beim Roman nicht gegeben sind: So iibertrifft der
erste, real stattfindende Dialog zwischen Autor und Protagonisten die Moglichkeiten des
empathischen Schriftstellers. Allerdings stellt er in diesem Fall nicht das eigentliche
Kunstwerk dar, sondern lediglich eine Grundlage bzw. einen ersten Schritt in Richtung auf
das fertige Feature. Lediglich Ausziige werden letztlich verwendet. Der zweite Dialog, den
der Feature-Autor fiihrt, ist folglich ein Dialog mit dem auf diesem Wege gewonnen
Material. Dieser Dialog ist insofern nur bedingt offen, als er von den Vorgaben des
Materials abhingig ist. Die potentiellen AuBerungen der Protagonisten sind darin bereits
enthalten. Thren endgiiltigen Charakter gewinnen sie allerdings erst im Zuge der Gesamt-
komposition, im Zusammenspiel mit allen anderen Elementen. Die dialogische Struktur
des Schopfungsprozesses ist also ein wesentliches Charakteristikum der Feature-
Produktion, das dieses mit dem polyphonen Roman teilt, auch wenn durch die Zweistufig-
keit eine Variation im Ablauf gegeben ist. Gewissermallen ist es dabei gerade diese
Zweistufigkeit, die eine weit radikalere Umsetzung von Dialogizitit und Vielstimmigkeit
nicht nur erlaubt, sondern ndtig macht. Der Autor ist zur Auseinandersetzung mit der
fremden Stimme gezwungen, so er denn iiberhaupt Protagonisten in seinem Stiick zulassen
will. Er ist gendtigt, die Protagonisten anzusprechen, um sie zum Reden zu bringen, sie

horbar zu machen — und um etwas tiiber sie herauszufinden. Dieser dialogische Schop-

hoéhere und entscheidende Position einnimmt: wiirde sich in diesem Falle doch der echte,
unabgeschlossene Dialog sofort in das objektivierte, abgeschlossene Bild eines Dialogs, wie es in
jedem monologischen Roman zu finden ist, verwandeln.“ Hervorhebungen im Original.

346 Vgl. Morson/Emerson, S. 257.

347 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 47.
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fungsprozess sprengt ganz offensichtlich den Rahmen der klassischen Konzeption von
Mimesis. Aufgabe des Feature-Autors ist, den oben gesammelten Erkenntnissen zufolge,
nicht die Abbildung von Wirklichkeit sondern zunichst die wortlich verstandene Befragung
von Wirklichkeit. Diese Befragung ist es, die akustisch dokumentiert, also abgebildet wird.
Und erst aus einem zweiten Prozess der erneuten Befragung des gewonnenen Materials
geht das eigentliche Werk als Produkt hervor.

Das Konzept der dialogischen Hervorbringung eignet sich aber auch fiir Erweiterungen,
die liber die urspriinglichen Ausfithrungen Bachtins hinausgehen. Das gilt beispielsweise
fiir einen strukturalistischen Ansatz, wie ihn Lissek in Bezug auf die Aufnahmesituation

formuliert:

Mein Korper und seine Geschichte praformiert das mir Mitgeteilte. Dafl ich ein Mann bin
und keine Frau, spielt zum Beispiel auch eine Rolle, und keine kleine. Ebenso evoziert mei-
ne Art zu sprechen und zu fragen, [sic] Sprachformen, die meiner entweder addquat oder
renitent entgegengesetzt sind — [...]. Ich kann versuchen, eine Sprachrolle zu tibernehmen,
die etwas hervorruft, was ich gerne hitte. Fiir meinen Korper, meine Geschichte und mein
Geschlecht kann ich nichts. Meine Aufnahmen sind abhingig von mir (fiir den ich z.T.
nichts kann) und meiner Befindlichkeit, sprich: Aufmerksamkeit, die ich nur teilweise
steuern kann.***

Lissek betont den interaktiven Aspekt der Materialproduktion und bringt zusétzlich weitere
Faktoren ins Spiel, die einer Kontrollierbarkeit des Vorgangs durch den Autor entgegen-
stehen. Er macht darauf aufmerksam, dass ein Dialog in der Realitit ein komplexer
Vorgang ist, der sich nicht, wie Bachtin in seiner Dostoevskij-Studie suggeriert, auf einen

Widerstreit zwischen mehr oder weniger bewusst formulierten Positionen reduzieren ldsst.

Ein dialogisch verlaufender Schaffensprozess kennzeichnet alle drei Feature-Produktionen,
die in dieser Arbeit behandelt worden sind. Er ist in dem Moment automatisch gegeben, in

3% 1isseks Zwettls Traum

dem eine wirkliche Offnung fiir die fremde Stimme stattfindet.
unterscheidet sich jedoch dahingehend von den beiden vorangegangenen Beispielen, dass
im Stiick selbst der Prozess der Feature-Produktion als zweistufiger und dialogischer

Vorgang reflektiert wird.

348 Lissek: Der Autor als Umschalter und Transformator, S. 12.
349 Dialogisch verlduft natiirlich auch die Auseinandersetzung des Autors mit anderen Typen von Material
wie Musik, Archivaufnahmen etc.
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4.7.4 Zusammenfassung

Das zeitgendssische Feature Lisseks greift auf die Errungenschaften des Akustischen
Features zuriick, indem es dem dokumentarischen Material den grofiten Teil der Erzéhlung
iiberliisst. Ubernommen wird auch die Technik der Stereofonie. Ziel ist dabei allerdings
nicht mehr der kraftvolle Ausdruck, sondern die Abbildung komplexer akustischer Rdume
und kommunikativer Situationen. In diesem Sinne wird die Stereofonie nun auch explizit
fiir Sprachaufnahmen (O-Ton) eingesetzt. Gleichzeitig fiihrt Lissek den Erzdhler wieder
ein, den Braun abgeschafft hatte, und kniipft damit an friihere Feature-Traditionen an. Im
Unterschied zu Schnabels 29. Januar 1947 wird der Part des Erzdhlers hier jedoch vom
Autor Lissek selbst iibernommen. Letzterer ist nicht nur in der Funktion des Erzéhlers im
Stiick zu horen, sondern auch als Gesprachspartner der Protagonisten im O-Ton. Die
Verschmelzung von Autor und Erzéhler macht den Autor zur dokumentarischen Figur und
damit den Protagonisten &hnlich. Eine Anndherung zwischen Autor und Protagonisten ist
weiterhin dadurch gegeben, dass der Autor-Erzdhler auf eine subjektive Perspektive
beschriankt ist und {iber keinerlei auktoriale Qualititen verfiigt. Diese Riickkehr zur
Subjektivitit unterscheidet Zwettls Traum von der Idee der ,,stereofonen Dokumentation*
mit Objektivititsanspruch der 1960er und 1970er Jahre. Aber auch anders als im frithen
,subjektiven‘ Feature der 1950er Jahre (dem Feature Peter von Zahns beispielsweise)
dominiert die Perspektive des Autor-Erzédhlers nicht die gesamte Erzdhlung, sondern stellt
lediglich einen von vielen subjektiven Blickwinkeln dar, die im groflen Dialog des

Features aufeinander treffen.

Der Autor ldsst den Protagonisten viel Raum zur Selbstdarstellung und hilt sich mit
eigenen Stellungnahmen zuriick. Auch auf indirektem Wege findet keine Parteinahme von
seiner Seite statt. Den teilweise widerspriichlichen Ansichten der Protagonisten wird
durchgehend die gleiche Berechtigung eingerdumt. Diese, bei den vorigen Feature-
Beispielen unerreichte Gleichwertigkeit aller Stimmen in Zwettls Traum, lisst eine echt
dialogische Erzdhlstruktur entstehen. Nicht nur die Rolle des Autors, sondern auch der
kiinstlerische Schaffensprozess der Feature-Produktion wird von Lissek im Stiick selbst
sowie in begleitenden Texten’ reflektiert. Es lassen sich im Wesentlichen zwei Arbeits-
schritte unterscheiden: die Erzeugung des dokumentarischen Materials und die Montage

des Materials zu einer Erzdhlung, dem Feature. An beiden ist der Autor mafigeblich

350 Vgl. z.B. Lissek: Der Autor als Umschalter und Transformator, 2006.
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beteiligt und beide haben interaktiven Charakter, weshalb sie auch als dialogische
Vorginge zu bezeichnen sind.”' Ein dialogischer Schaffensprozess ist, der Bachtin-
Interpretation von Morson/Emerson zufolge, essentiell fiir die Entstehung einer echt
polyphonen Erzdhlung. Da das Feature im Gegensatz zum polyphonen Roman unmittelbar
auf dokumentarisches Material zuriickgreift, muss der echte Dialog zwischen Autor und
Protagonisten in seinem Fall bereits in der Realitét stattgefunden haben, damit er doku-
mentiert und in Ausziigen iibernommen werden kann. Die Offnung fiir die fremde Stimme
muss also bereits in diesem Moment stattfinden. Sie tritt spiter nicht nur an den Stellen des
Features zu Tage, an denen der Autor selbst im Gesprich zu horen ist, sondern spiegelt
sich durchgehend in den Repliken seiner Gespriachspartner. Es ist diese grundlegende
Offenheit des Autors, die in Zwettls Traum zu beobachten ist.

Lissek hat damit ein polyphones Erzdhlen verwirklicht, das die besondere mediale
Beschaffenheit der Gattung Radio-Feature beriicksichtigt und iiber die Moglichkeiten des
polyphonen Romans hinausgeht. Die Emanzipation der Protagonistenstimmen ist so weit
fortgeschritten, dass zum ersten Mal von einer Erzéhlweise die Rede sein kann, die von
mehreren eigenstindigen Ich-Erzdhlern getragen wird, welche anndhernd mit gleicher
Deutungsautoritit ausgestattet sind. Der Autor libernimmt in diesem Kontext die Funktion
desjenigen, der die Protagonisten sprechen macht, der sich auf die Suche nach Geschichten

begibt — und der den groflen Dialog der Erzahlung verantwortungsvoll zusammenfiigt.

Ich erfinde nicht, ich finde. Ich erzdhle nicht, ich lasse erzédhlen. Ich bin nicht der, der vor-
schreibt, ich bin der, der abschreibt.**?

351 Diese Bezeichnung liegt auch deshalb nahe, weil es sich beim ersten Arbeitsschritt, der zur Entstehung
des dokumentarischen Materials fiihrt, tatsdchlich um eine reale Gespréchssituation handelt.
352 Lissek: Der Autor als Umschalter und Transformator, S. 18.
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5  SCHLUSS

Absicht meiner Arbeit war es, das bislang von der Wissenschaft vernachldssigte Genre
Radio-Feature mit Hilfe literaturwissenschaftlicher Theorie und Methodik zu erschlielen
und Ansatzpunkte fiir eine weitere Erforschung aufzuzeigen. Dazu habe ich mich zunéichst
auf Spurensuche in der Geschichte der Gattung begeben und herausgefunden, dass das
Feature, und zwar speziell das deutsche Feature, sowohl eine eigene Erzédhltradition besitzt
als auch ein eigenes Erzéhlverfahren hervorgebracht hat — eine Tatsache, die von der
Forschung bislang noch nicht wahrgenommen wurde. Dieses Erzdhlverfahren lésst sich,
wie ich im néchsten Schritt aufgezeigt habe, mit Hilfe von Bachtins Modell narrativer
Polyphonie nicht nur treffend beschreiben. Vielmehr stellt es erst die konsequente
Umsetzung dessen dar, was der polyphone Roman Dostoevskijs nur zu simulieren
vermochte: Erst das Feature realisiert echte Vielstimmigkeit und ein radikal vielstimmiges
Erzéhlen. Bachtins Polyphonie-Modell gewinnt vor diesem Hintergrund neue Relevanz
und entfaltet zusétzliche Aussagekraft, wie sich insbesondere im Analyse-Teil dieser

Arbeit gezeigt hat.

Am Beispiel des Features wird deutlich, worin das besondere Potential des polyphonen
Verfahrens besteht. Hier eroffnet sich die Moglichkeit sowohl den sprachlichen Horizont
als auch den Erfahrungshorizont eines einzelnen Autors zu iiberschreiten. Das Erzéhlen
gewinnt so neue dsthetische Qualitidten, zu denen unter anderem eine gesteigerte Un-
berechenbarkeit und Ereignishaftigkeit (fiir Zuhdrer und Autor gleichermallen) z&hlt.
Andererseits kann das polyphone Narrationsverfahren als interessante Antwort auf die
Krise literarischer Représentation in der Moderne und als origineller Beitrag zur Entwick-
lung einer zeitgemiBen Erzihlstrategie bewertet werden.” Vielstimmigkeit jedoch, darauf
hat Bachtin hingewiesen, ldsst sich auf verschiedene Art und Weise verwirklichen.
Polyphones Erzéhlen im bachtinschen Sinne ist nur dann realisiert, wenn fremde Stimmen
nicht instrumentalisiert werden, um einer Aussageabsicht des Autors zu dienen oder dessen
Weltsicht zu illustrieren — eine Praxis, die nicht nur im monologischen Roman, sondern
vielfach auch im Feature anzutreffen ist. Polyphones Erzdhlen, im Gegensatz zu einer blof3
formalen oder akustischen Vielstimmigkeit, verlangt eine Gleichwertigkeit aller Stimmen,

einen Dialog annéhernd ebenbiirtiger Ich-Erzéhler. Bedingung hierfiir ist eine grundlegende

353 Vgl. Schwitzke: Das Horspiel, S. 276: ,.Insofern ist das Feature eine eminent moderne Darstellungsart.
Es subsumiert nicht, vereinfacht nicht, verallgemeinert nicht [....].*
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Verdnderung in der Haltung des Autors. Nicht als Wissender und Enthiillender, sondern als

<354 355 -

Suchender und Fragender, als ,,Kuppler*””" und ,,Hebamme*"” ist er hier gefragt. Fiir ihn

ist die Welt voller fremder Worte, unter denen er sich orientiert und deren spezifische Be-
sonderheiten er mit feinem Ohr wahrnehmen konnen muf3. Er muB sie auf die Ebene seines
eigenen Wortes fithren und zwar so, daB diese Ebene nicht zerstort wird.*

Im Feature ldsst sich von Beginn an ein offensichtliches Interesse der Autoren an einer
solchen Offnung des Erzihlens fiir die fremde Stimme ausmachen. Die im akustisch-
dokumentarischen Medium des Rundfunks angelegten Mdoglichkeiten wurden hier explizit
aufgegriffen, um ein neues, vielstimmiges Erzdhlverfahren zu etablieren, das mit dem
Fortschreiten der Rundfunktechnik stidndig weiter entwickelt und neu reflektiert worden
ist. Verschiedene Stufen dieser Entwicklung habe ich exemplarisch an Ernst Schnabels
Der 29. Januar 1947, Peter Leonhard Brauns Hiifiplastik und Michael Lisseks Zwettls

Traum aufgezeigt.

Das von mir in Ansédtzen beschriebene feature-spezifische Erzéhlverfahren hat der
Literaturwissenschaft noch wesentlich mehr zu bieten, als im begrenzten Rahmen der
vorliegenden Arbeit verhandelt werden konnte. In einem weiterfithrenden Schritt konnte
beispielsweise die simultane Komposition der Stimmen und die Vielschichtigkeit des
Erzéhlens im Feature genauer in den Blick genommen werden. Auch die Riickkehr der
miindlichen Rede in die narrative Prosa und das Zusammenspiel von Semantik und
Akustik im Narrationsprozess wiren eine ausfiihrliche Betrachtung wert. Es wire durchaus
denkbar, erneut das Modell der Polyphonie — diesmal als erweitertes, nicht mehr durch die
medialen Grenzen des Romans beschrianktes — heranzuziehen, um diese Phdnomene zu
beschreiben.”’ Ein weiteres, quasi unerschopfliches Themenfeld eroffnet die Frage nach

dem Wesen des Erzihlens im Spannungsfeld von Fiktion und Dokumentation®® — eine

354 Als frithestes Vorbild fiir diesen Autoren-Typ nennt Bachtin den Philosophen Sokrates. Vgl. Bachtin:
Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 122.

355 Ebd. Auch Lissek benutzt diesen Begriff, um sein Selbstverstindnis als Feature-Autor darzulegen; vgl.
Lissek: Der Autor als Umschalter und Transformator, S. 18.

356 Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 224. Was Bachtin hier urspriinglich fiir den
Prosaschriftsteller” formuliert, gilt in noch offensichtlicherem Maf3e fiir den Feature-Autor.

357 Bachtin selbst weist bereits darauf hin, welche zusitzlichen Ausdrucksmdglichkeiten das Erzdhlen
durch den Einsatz der lebendigen, miindlichen Rede gewinnen konnte. Erst im Feature wird diese
sprachliche Dimension erschlossen. Vgl. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, S. 225: unserer
eigenen Rede nicht fremd. Um so erstaunlicher, daB alles [sic] bis heute noch nicht klar erkannt und
entsprechend gewiirdigt worden ist!*

358 Ein Aspekt der fiir die Erzdhlung im Feature eine groe Rolle spielt, dem Roman jedoch fremd ist, ist
der Umgang mit Authentizitit bzw. mit dem Pathos des Authentischen, mit dem sie sich unweigerlich
aufladt. Weiterfiihrende Denkanstoe in diese Richtung finden sich z.B. in Roland Barthes
.Bemerkungen zur Fotografie“. Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer. Frankfurt a. M. 1989, S. 96:
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Frage die sicherlich am Einzelfall untersucht werden miisste. An dieser Stelle und an
vielen weiteren konnte ein Seitenblick auf den Dokumentarfilm hilfreich sein, der dem
Feature in einigen Eigenschaften verwandt ist und vergleichbare Probleme aufwirft, dabei
aber tiber einen weiter entwickelten theoretischen Diskurs verfiigt. Doch nicht nur fiir den
Literaturwissenschaftler, sondern auch fiir den Feature-Autor ergeben sich mit der
vorliegenden Untersuchung neue Perspektiven. Der Bezug auf Bachtin hat hier insbeson-
dere Moglichkeiten erdffnet, den Zusammenhang zwischen ethischen und &sthetischen
Entscheidungen und ihren Niederschlag in der narrativen Struktur des Features konkret
fassbar zu machen. Erst die Einsicht des Autors in seine eigene Horbarkeit, in sein eigenes
Protagonist-Werden, ermoglicht ihm ein Nachdenken dariiber, wie er diese Rolle in

Zukunft ausfiillen mochte.

,Nichts Geschriebenes kann mir diese Gewissheit geben. Darin liegt das Ubel (vielleicht aber auch die
Wonne) der Sprache: daB sie fiir sich selbst nicht biirgen kann. [...] Die Sprache ist ihrem Wesen nach
Erfindung.*
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