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_»Nur der Rhythmus interessiert*.
Uberlegungen zum Neuen Horspiel

BRITTA HERRMANN
Westfilische Wilhelms—Universitdt Miinster

I. Warum interessiert der Rhythmus?

Traditionell gilt das Interesse der Literaturwissenschaft dem Metrum, weniger
der rhythmischen Organisation von Texten. Zwar hat schon Wolfgang Kayser
»einige Wege durch das Neuland des Rhythmus zu bahnen* gesucht, aber
letztlich auch das wissenschaftlich Ungesicherte und Unzuldngliche seiner
Unternehmung eingerdumt (Kayser 119). Der Rhythmus ist bei Kayser eine
ebenso performative wie mimetische Kategorie, er erscheint namlich im ,,H6-
ren und Sprechen® und kann daher mit der Herangehensweise und der Ter-
minologie der ,,Buchwissenschaft* nicht untersucht werden (ebd.). Einschrén-
kend sei hinzugefiigt: zumindest nicht mit ihr allein. Voraussetzung zur
Bestimmung des Rhythmus ist bei Kayser zudem die Fahigkeit zum mime-
tischen Nachvollzug. Das aber riickt die Rhythmusforschung, so wie sie sich
fiir Kayser darstellt, letztlich in die Nédhe einer Hermeneutik der Einfiihlung
und fiihrt zu ,,Meinungen* statt zu objektivierbaren Ergebnissen (ebd.). Wer
sich hingegen dem Metrum und seiner Analyse zuwendet, der kann ,,auf
gesichertem Boden™ verweilen, das heift bei erlernbarem literaturwissen-
schaftlichem Handwerk (ebd.).

Vielleicht ist dieser ungesicherte wissenschaftliche Boden auch ein
Grund, warum Rhythmus in der Literaturwissenschaft meist iiber das Metrum
analysiert wird und beide Begriffe nach wie vor nicht selten synonym ge-
braucht werden. Wie sinnvoll das ist, soll hier nicht diskutiert werden (anders
Kopiez 127-148, dagegen Braungart 187), doch gibt es aus verschiedenen
Griinden iiberzeugende Einwinde gegen die Gleichsetzung, schon bei Kayser
(sieche zudem etwa auch Lubkoll; Fieguth; Glaser). Spétestens wenn man sich
Texten zuwendet, die Sprache dezidiert als klangliches Material verwenden
und in den Vordergrund stellen, wie etwa solchen der Konkreten Poesie (meist
gedruckt vorliegend) oder des Neuen Horspiels (in akustischer Form), wird
aural vernehmbar (zum Begriff des Auralen s. Herrmann, Auralitdit und Ton-

Monatshefte, Vol. 113, No. 1, 2021 71
ISSN 0026-9271/e-ISSN 1934-2810/2021/0001/71
© 2021 by The Board of Regents of the University of Wisconsin System



Downloaded from by guest on April 19, 2024. Copyright 2021

72 Britta Herrmann

alitdt), was einer primér visuellen Decodierung von Schrifttexten verborgener
bleiben mag: dass der Rhythmus nicht identisch ist mit dem Metrum, dass er
eine wesentliche Kategorie dsthetischer Gestaltung ist und — mehr noch —
dass er sowohl eine eigene Form der Sinnbildung als auch ein Medium der
Mimesis darstellt. Die Literaturwissenschaft sollte diese Aspekte in ihre poe-
tologischen Forschungen einbeziehen, statt sie — wie letztlich Kayser — dem
,.unziinftige[n], aber empfingliche[n] und feinfiihlige[n] Liebhaber der Dicht-
kunst* (Kayser 119) zu iiberlassen.

,,Rhythmus* ist aber nicht nur eine Grofle der Klangorganisation und
ein Fachwort der Kompositions- oder Verslehre. ,,Rhythmus® ist vielmehr
auch ein Kampfbegriff. Als solcher dient er der Beobachtung und Kritik zeit-
politischer Phinomene. So werden mit ,,Rhythmus* seit dem 19. Jahrhundert
nicht selten Konzepte des Urspriinglichen, Organischen oder einer Zeit-
Raum-Organisation verkniipft, die sich gegen entfremdende Zwinge — etwa
der Technik und der Gesellschaft — richten; oder ,,Rhythmus® steht fiir Kon-
zepte, die auf Abweichung, Dynamisierung und Verschiebungen von Ver-
hiltnissen zielen — sei es in der Sprache, in der Musik, im Denken oder in
Machtbeziehungen. Vor diesem Hintergrund erstaunt es nicht, dass Rhyth-
musanalyse schon als eine Methode zur Untersuchung von Gesellschaften
vorgeschlagen wurde (Lefebvre).

Freilich ist das ein extrem problematisches Unterfangen: ,,Rhythmus*
lasst sich aufgrund seiner vielfdltigen Gebrauchsweise definitorisch nicht ein-
hegen und in einen analytischen Begriff verwandeln. Dessen ungeachtet nut-
zen die Kiinste rhythmische Formen aber durchaus zur Durchdringung und
Kenntlichmachung sozialer, kultureller und politischer Strukturen und Rela-
tionen. Auch im Horspiel seit den spiten sechziger Jahren — im sogenannten
Neuen Horspiel — ist ,,Rhythmus* ein bewusster Gegenbegriff und eine Ge-
genpraxis zu Vielem: zu gesellschaftlicher Unbeweglichkeit, zu &dsthetischen
Grenzziehungen, zu einer formalistisch und informationstheoretisch geprag-
ten Sprachauffassung, zu faschistischem Denken (s. dazu auch Herrmann, das
gras wies wdchst). Und das ldsst sich durchaus untersuchen und kulturwis-
senschaftlich einordnen.

Diese Aspekte wurden bislang aus literaturwissenschaftlicher Perspek-
tive jedoch ebenso wenig beachtet wie die subjektphilosophischen, anthro-
pologischen, ethischen Dimensionen und kulturpoetischen Funktionen, die
mit dem Rhythmus von (nicht nur akustischen) Texten explizit oder implizit
verbunden sind. Einige dieser Aspekte sollen hier zumindest aufgezeigt und
mit Uberlegungen zur poetologischen Rolle des Rhythmus auBerhalb der Ly-
rik (dem Hauptfeld literaturwissenschaftlicher Untersuchungen zum Rhyth-
mus) verkniipft werden. Hierzu wird der Beitrag sich Texten zuwenden, die
aus dem Feld der (laut Kayser 119) tauben Literaturwissenschaft in der Regel
ausgeklammert sind, also akustischen Texten, und zum besseren Verstindnis
zunichst, im zweiten Abschnitt, die Ansitze des Neuen Horspiels skizzieren
und kontextualisieren.
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Obwohl der Rhythmus in den Arbeiten des Neuen Horspiels, aber auch
in literarischen Schrifttexten, eine zentrale Rolle spielt, fehlt eine dezidierte
,,Poetik des Rhythmus®. Eine solche hat jedoch der franzosische Sprach-
theoretiker, Ubersetzungswissenschaftler, Dichter und Bibeliibersetzer Henri
Meschonnic zu entwickeln versucht (Meschonnic, Rhythmus 614). Dies nicht
zuletzt, um die zeitgendssische, an Schrifttexten orientierte formalistische und
strukturalistische Zeichentheorie zu kritisieren und zu erweitern (s. u., dritter
Abschnitt). Bislang wenig in Deutschland rezipiert, werden Meschonnics
sprachphilosophische und anthropologische Ansitze nun zunehmend entdeckt
(vgl. Viehover 41-44), und es wird mit bezichungsweise in Anlehnung an
Meschonnic inzwischen auch das rhetorische, poetologische und translatori-
sche Potential des Rhythmus auszuloten versucht (Milzer/Agnetta).

So sehr aber Meschonnics Uberlegungen Impulse geben konnen fiir eine
Neubewertung des Rhythmus in poetischen Texten, so wenig lassen sie sich
als literaturwissenschaftlicher Werkzeugkasten fiir die Analyse akustischer
Texte nutzen (vgl. Scott 376); wie es liberhaupt mit dem Werkzeugkasten fiir
eine Rhythmusanalyse schlecht bestellt ist, obwohl doch Musikwissenschaft-
ler*innen und Philosoph*innen immer wieder iiber sie nachgedacht haben
(s. Winkler). Das lenkt die Uberlegungen zuriick auf die handwerkliche Un-
sicherheit und Unzuldnglichkeit: Die grundsitzlichen Probleme einer syste-
matischen und formalen Rhythmusanalyse akustischer Texte werden im
vierten Abschnitt skizziert. Ferdinand Kriwets Radioball von 1975 (in der
Neuausgabe von 2006) dient dafiir als Beispiel.

Trotz aller Schwierigkeiten einer solchen Analyse sind rhythmische Ge-
staltungen dennoch interpretierbar. Die Sinngebung erfordert einerseits, wie
schon Kayser fand, mimetisches Verhalten (Kurz 45). Andererseits ist sie
deshalb aber nicht notwendig subjektiv, sondern basiert auf einer akustischen
Semiotik, die zwar bislang kaum erforscht (vgl. Venus), aber dennoch er-
kennbar ist und etwa durch intertextuelle (oder interrhythmische) Referenzen,
durch das Spiel mit rhythmischen Konventionen und Traditionen, durch die
Metaisierung von Metrum und Rhythmus entsteht. Im fiinften und letzten
Abschnitt wird dies an einem Hortext von Gerhard Rithm (hugo wolf und
drei grazien, letzter akt. ein radiophones redeoratorium) von 2015 exempla-
risch herausgearbeitet und werden formale, semantische, mimetische und kul-
turpoetische Aspekte der rhythmischen Gestaltung aufgezeigt.

II. Zur Poetik des Neuen Horspiels

Das Neue Horspiel entstand in den sechziger Jahren in Abgrenzung zum
literarischen, narrativen Horspiel. Wie andere zeitgendssische avantgardisti-
sche Texte, etwa die des nouveau roman, verweigerte auch das Neue Horspiel
plot-orientierte Formen des Erzdhlens oder der Darstellung. An die Stelle
einer prisentierten Geschichte wollte das Neue Horspiel die kritische Unter-
suchung der Wirklichkeitskenntnis setzen. Dies geschah als akustisches Spiel
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mit dem Sinn (in semantischer wie in aisthetischer Hinsicht), respektive als
Spiel mit Logik und Lexik einerseits sowie andererseits als Spiel mit dem
Horen — dem Gehorten, dem Horbaren, dem Unerhorten — und den Ho-
rer*innen (Geifner 29-42). Diese Art von Hor-Spiel folgte einem doppelten
Imperativ: Hor! Spiel! (Jandl/Mayrocker 176-178)

Durch drei flankierende kiinstlerische Faktoren wurde das Neue Hor-
spiel dabei wesentlich gepragt:

1. durch die Neue Musik, die mit Erweiterungen der klanglichen Mittel und
Formen experimentierte; einige der neuen Horspielautoren waren (oder sind)
selbst Musiker und Komponisten — etwa Gerhard Riithm oder Mauricio Kagel;
2. durch die Konkrete Poesie und ihren in Rekurs auf den Dadaismus fort-
gefiihrten Ansatz, Sprache als Klangmaterial neu erfahrbar zu machen, ver-
krustete und faschistische Sprachstrukturen aufzubrechen und verborgene
Denk-, Sinn- und Sinnespotentiale vor Ohren zu fiihren; zu diesen Horspiel-
autoren gehorten (oder gehoren) etwa Franz Mon, Helmut Hei3enbiittel, Ernst
Jandl und — als einzige Frau, die bislang in der Forschung erwihnt wird und
bekannt ist — Friederike Mayrocker;

3. durch (medien-)technische Moglichkeiten und Entwicklungen wie Mani-
pulationen der Bandlaufgeschwindigkeit, Klangfilter, Stereophonie, Einsatz
von O-Tonen, Montage etc., deren Verwendung nicht selten mit einer me-
dienreflexiven Kritik verbunden war, die den Konstruktionscharakter von Be-
deutung, Information, Authentizitit, Wirklichkeit aufzeigen wollte; diese
Moglichkeit nutzten auf besonders deutliche Weise etwa Ferdinand Kriwet,
Paul Portner, Max Bense, Ludwig Harig oder Paul Wiihr.

Grundsitzlich wurde aus dieser musikalisch-poetisch-technischen Konstel-
lation heraus das Horspiel als eine eigenstindige Kunstform verstanden, die
nicht nur (wie vorgeblich bisher) Literarisches irgendwie apparativ vermit-
teln, sondern es auch apparativ neu erzeugen wollte — und zwar in einer
Weise, dass der akustische Text das schriftsprachliche Denken {ibersteigt, es
reflektiert und verindert. So erkannte etwa der Schriftsteller Paul Portner in
Folge seiner ab 1963 durchgefiihrten Schallspielstudien:?

Wenn ich als Autor, von der Literatur herkommend, mich dem Horspiel zu-
wende, habe ich es nicht nur mit einem Medium zu tun, das Literatur vermitteln
kann, sondern mit einer Produktionsmoglichkeit von akustisch-poetischen Spie-
len. [...] Schon eine erste Erkundung, was man mit dieser Technik machen
kann, verindert das, was ich als Textautor entworfen hatte, entscheidend: [. . .|
iiber die Konkretisierung des sprachlichen Textes hinaus konnten [...] rein
phonetische Zeichen gesetzt werden: Er6ffnungen des Hor-Raumes, Embleme,
Aufrisse. (Portner 58-70)

Im Vordergrund stand, so Portner, ,,die Transponierung akustischer Reali-
titserfahrung in eine phonetisch und rhythmisch organisierte Form® (ebd.
58, Kursivierung im Original). Mit der phonetisch-rhythmischen Gestaltung
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sollte der Gehorsinn mobilisiert werden, um die Grenzen des akustisch Wahr-
nehmbaren auszuloten und fiir das bislang Unhorbare oder Unerhorte zu sen-
sibilisieren. Hor-Erwartungen und Hor-Erfahrungen sollten sich dadurch ver-
dandern und mit ihnen das Bewusstsein der Horer*innen selbst (ebd. 59, 67,
68). Dieser Prozess wire fiir das Subjekt ebenso existentiell wie wirklich-
keitserweiternd. Oder wie es Franz Mon formulierte:

Es wird oft gesagt: Diese Horstiicke seien schwer verstdndlich, sie schrecken
einen normalen Horer ab. Das ist richtig, solange der Horer nur horen will, was
er sowieso schon weif}. Das experimentelle Stiick muss ihn drgern, bis er lernt,
sich loszulassen, und das heifit: auf die maximale Sicherung seiner Existenz
durch unauthorliche Bestitigung ihrer Geordnetheit, ihrer Dauerhaftigkeit zu
verzichten. (Mon, Uber radiophone Poesie 458)

Als Spiel mit dem Horen und dem Unerhorten ermoglicht das Neue Horspiel
der Idee nach also erstens eine analytische Durchdringung, Bewusstmachung
und Veridnderung der akustischen Wirklichkeit, das heift: ihrer Ordnung,
Strukturen und Materialitdt sowie ihrer Normen und Praktiken. Die meisten
Arbeiten des Neuen Horspiels kreisen dabei vor allem um die Erkundung und
Remodellierung der subjekt- und gesellschaftskonstituierenden Realitét von
Sprache, sprachlichem Handeln und Klangereignissen.

Zweitens geht es dem Hor-Spiel aber vielfach auch darum, die Lust an
der Sprache zu entfesseln. Denn die Arbeiten des Neuen Horspiels legen nicht
zuletzt offen, wie die ,,Obsession durch das Semantische® den Alltag be-
herrscht und das Sinnliche der ,,Wortlautkorper* (Mon, Auf Stimmenfang 462,
464) aus unserer Wahrnehmung 16scht — also die aisthetische Erfahrung des
Sprachklangs negiert. ,,Denn erst da, wo das semantische Begreifen schei-
tert,” konstatierte etwa auch der Komponist, Horspielautor und Musiker Hei-
ner Goebbels, ,,ist alle Aufmerksamkeit auf Sprachklang, -melodien und
-thythmen, auf die akustischen Eigenschaften von Sprache gerichtet.* (Goeb-
bels 49) Viele Arbeiten, vor allem solche aus dem Kontext der Konkreten
Poesie und der musique concréte, suchen die solchermafien verdringte
sprachlich-sonale Asthetik vor Ohren zu stellen und eine mit ihr verbundene
energeia jenseits von verbalen Inhalten zu erzeugen. Durch sie und in ihnen
wird, so noch einmal Franz Mon, ,,die Auflosung der semantischen Seite von
Sprache allmihlich erfahren® (Mon, Uber radiophone Poesie 458).

Jenseits der Dominanz des Wortsemantischen aber entstehen — aufgrund
des Rhythmus, der Ordnung und Dynamik des Lautmaterials — neue Korre-
spondenzen zwischen den verschiedenen Elementen des Horspiels, das heif3t
zwischen Stimmen und Gerduschen, Worten und anderen Tonen. Und diese
neuen Korrespondenzen entfalten nun ihrerseits Potentiale der Sinnbildung.
Insofern die Horenden diese Potentiale aber erst realisieren miissen und der
Rhythmus nicht nur im Aufruf zur Sinnbildung, sondern auch als sinnliche
Erfahrung zum Nachvollzug verlockt (Braungart 46), ist er zugleich ein Me-
dium der Mimesis.
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III1. Neues Horspiel und Rhythmus

Fiir die Orientierung des Neuen Horspiels am Rhythmus ausschlaggebend ist
natiirlich die Fokussierung auf das Klangmaterial (auch der Sprache) als Ei-
genwert akustischer Texte. Freilich ist diese Fokussierung keine plotzliche
Erfindung der spiten sechziger Jahre. Sie ldsst sich auf lidngere historische
Entwicklungen zuriickfiihren, etwa auf die Gerduschkunst der Futuristen oder
die Spracharbeit der Dadaisten. Eine wichtige Referenz fiir die Orientierung
am Sprachklang und Sprachrhythmus bilden jedoch die Arbeiten Stéphane
Mallarmés, der — vor allem mit seinem Text Un coup de dés jamais n’abolira
le hasard — eine zentrale BezugsgroBe fiir die Vertreter der Konkreten Poesie
darstellte und folglich auch fiir die von diesen generierten und beeinflussten
Horspielarbeiten. Deutliche Beispiele fiir eine explizite Auseinandersetzung
mit Mallarmé sind etwa die Arbeiten von Franz Mon oder Ferdinand Kriwet
(vgl. Kriwet, Sehtexte — Hortexte 100).

Mallarmé gilt als Dichter, der — beeinflusst durch die Musik — den
Rhythmus vom Metrum befreit und ihm eine flieBende Formlosigkeit zu-
rliickgegeben hat. Seit dem 19. Jahrhundert, vor allem aber seit den spéten
zwanziger Jahren, ldsst sich wiederum in der Musiktheorie die Ablosung des
Rhythmus vom Metrum beobachten. Sie findet dann in der Neuen Musik, von
der das Neue Horspiel ja ebenfalls maflgebliche Impulse erhilt, ihren defi-
nitiven Ausdruck (vgl. Seidel, Art. Rhythmus/numerus 30f.).

Flankiert sind die &sthetischen wie kunsttheoretischen Entwicklungen
und Verflechtungen der rhythmischen Asthetik zwischen Literatur und Musik,
die iibrigens Rithms Hortext hugo wolf und drei grazien metapoetisch kom-
mentiert, um 1900 von zeitpolitischen Diskursen, in denen die Befreiung des
Rhythmus mit einer Neubestimmung des modernen Lebens einhergeht.
,,Rhythmus* dient hier der Kritik am Seelenlosen, Mechanischen, Rationa-
listischen, Zivilisatorischen — allesamt Phdnomene, die sich fiir ihre Gegner
in Metrum und Takt reprédsentieren (Hanse 160; vgl. auch Salgaro/Vangi
18f.). Fiir das 19. Jahrhundert ist die Korrelation von Rhythmus, sozialem
Leben, Subjektformung und &sthetischen Entwicklungen wiederholt konsta-
tiert worden. Aber auch fiir spitere Zeiten (vgl. Biittner) — und fiir friithere
(vgl. Schmitt) — gilt, dass sich mit der Poetik des Rhythmus in den Kiinsten
noch andere Funktionen verkniipfen als nur die der dsthetischen Gestaltung.
Oder anders: Mit der Poetik und Gestaltung von Texten und Kunstwerken
verbunden sind weit mehr Funktionen als rein dsthetische — und das zeigt
sich vielleicht besonders deutlich am Umgang mit dem Rhythmus.

Das kann hier nicht in der notwendigen Breite vertieft werden. Doch
fiir das Neue Horspiel lohnt sich vor diesem Hintergrund ein Blick auf die
philosophischen Entwiirfe einer ,,Kritik* beziehungsweise einer ,,Politik des
Rhythmus* von Henri Meschonnic (Meschonnic, Critique du rythme; Me-
schonnic, Politique du rhythme). Denn vieles von dem, was im zweiten Ab-
schnitt fiir das Neue Horspiel skizziert wurde, steht seinen Uberlegungen
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nahe. Obwohl direkte Rezeptionslinien bislang nicht bekannt sind, ist das gar
nicht so erstaunlich. Auch Meschonnic bezieht sich stark auf Mallarmé. Wie
die Vertreter der Konkreten Poesie hat auch er einen gleichermal3en sprach-
kritischen wie sprachphilosophischen Ansatz. Vor diesem Hintergrund stellt
er die Frage, wie sich die Auffassung von Sprache verindert, wenn man sie
— anders als de Saussure und die Strukturalisten — nicht vom linguistischen
Zeichen und einer bestimmten Struktur (vom Code) her denkt, sondern vom
Rhythmus (vgl. Trabant 193-212; Geisenhansliike 325-332; Lindley/
McMahon 12-19). Damit reiht sich Meschonnic ein in Uberlegungen, die den
Rhythmus als das Andere einer am Logos orientierten Sprache und der sym-
bolischen Ordnung denken — und sich gleichfalls auf Mallarmé berufen (siche
etwa Kristeva 40f.). Zugleich widmet sich Meschonnic dem subjektformen-
den und letztlich politischen Potential der (poetischen) Sprache und des
Rhythmus. Auch das verbindet ihn mit Vertretern des Neuen Horspiels — etwa
mit dem weiter oben zitierten Franz Mon.

Laut Meschonnic (und wie im Neuen Horspiel) verweigert das poetische
Kunstwerk (das ,,Poem*) die Reduktion der Sprache auf Zeichenhaftigkeit
und Reprisentation, verweigert sich dem simplen Wiedererkennen der Wort-
form, zielt vielmehr auf Transformation und Verfllissigung — sowohl des
Sinns als auch des sich iiber Sprache und Wahrnehmung konstituierenden
Subjekts (Meschonnic, Manifeste, 0.P.) Damit wird der Rhythmus einerseits
zum Gegenbegriff der prosaischen Alltagssprache und andererseits zum
Kampfbegriff gegen eine reduktive Zeichenerfassung, die — folgt man Me-
schonnic — auf das Sehen beschrinkt ist und die lautliche Wahrnehmung
verstellt (vgl. dazu auch Kiiper 76). Denn zentral fiir dieses Konzept der
transformierenden poetischen Sprache ist nach Meschonnic der Rhythmus als
dynamische und dynamisierende Form. Das aber ist fiir ihn eine Form, die
sich an das Ohr richtet, nicht an das Auge. Entsprechend heif3t es in Meschon-
nics ,,Manifeste pour un parti du rythme*:

Genau hier kann und muss das Gedicht das Zeichen besiegen. Muss die ver-
einbarte, erlernte, kanonische Darstellung zerstoren. Denn das Gedicht ist der
Moment eines Zuhorens. Und das Zeichen gibt uns nur zu sehen. Es ist taub,
und es macht taub. Nur das Gedicht kann uns eine Stimme geben, uns dazu
bringen, von Stimme zu Stimme zu gehen, aus uns ein Zuhoren zu machen.
Kann uns die ganze Sprache als ein Zuhoren geben. Und der Fortlauf dieses
Zuhorens schlie3t ein, zwingt eine Kontinuitit auf zwischen den Subjekten, die
wir sind, der Sprache, die wir werden, der Ethik im Akt dieses Zuhorens, also
eine Politik des Gedichts. Eine Politik des Denkens. Die Partei des Rhythmus.?

Rhythmus organisiert fiir Meschonnic die Sprache, jedoch nicht nach einem
festen Maf, sondern gerade, indem er vorgeblich stabile Ordnungen in Be-
wegung bringt, Zusammenhinge auflost beziehungsweise neu gruppiert und
Kontinuitdten zwischen scheinbar Unvereinbarem herstellt. Meschonnic be-
zieht sich damit bekanntermaBen auf Emile Benvenistes Ausfiihrungen zum
Rhythmusbegriff bei den Griechen (Benveniste 370f.). Rhythmus ist demnach
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die blo} momentane, verdnderliche Form — oder die Moglichkeit immer neuer
Anordnungen, etwa von verbalen, paraverbalen und nicht-verbalen Zeichen.
Die jeweilige Anordnung, ihr Rhythmus, bringt selbst Bedeutung hervor —
eine, die nicht zusammenfillt mit dem wortsprachlichen Sinn (Meschonnic,
Critique 216f.). Rhythmus ist fiir Meschonnic daher keine formale Kategorie,
sondern eine primir sinngebende; aber eben eine, die nicht in der seit de
Saussure etablierten, linguistischen Beziehung zwischen Zeichen und Be-
zeichnetem aufgeht (vgl. hierzu Kiiper, etwa 6-9). Vielmehr etabliert sie eine
Beziehung, die nicht nur auf einen Referenten weist, sondern auch das Subjekt
in der Rede zum Vorschein bringt:

Der ,,Sinn* liegt nicht mehr — lexikalisch — in den Worten. [ . . . ] Der Rhythmus,
der sowohl die Bedeutungsweise als auch die Bedeutung der Rede gestaltet, ist
selbst die Gestaltung des Sinns in der Rede. Und da der Sinn die Aktivitét des
AuBerungssubjektes bildet, ist der Rhythmus die Gestaltung des Subjekts als
Rede in und durch seine Rede. (Meschonnic, Critique 216*)

Folglich gibt es keine Theorie des Subjekts ohne eine Theorie des Rhythmus
— und umgekehrt (ebd. 71). Verbunden damit ist der Ansatz, das lesende
Subjekt als etwas zu verstehen, das aus dem Dialog mit dem poetischen Text
(und seinem Rhythmus) als ein transformiertes hervorgeht (Viehover 40-61).
Meschonnic bezieht sich dafiir explizit auf ein Konzept von Sprache als ener-
geia, also als Tatigkeit, nicht als Werk (Bedetti/Meschonnic 95; vgl. Losener
38-40).

Trotz aller Parallelen mit den Intentionen des Neuen Horspiels soll es
hier nicht darum gehen, diesen anthropologischen, ethischen und sprachphi-
losophischen Ansatz zu vertiefen. Es sollte lediglich verdeutlicht werden, dass
sich Meschonnics Rhythmuskonzept mit verschiedenen Aspekten des Neuen
Horspiels eng fiihren ldsst und Arbeiten des Neuen Horspiels als ,,Poeme* im
Sinne Meschonnics aufgefasst werden konnen. Und dass umgekehrt iiber
,,Rhythmus* als poetologische wie als soziale, politische und philosophische
Kategorie fiir die Textanalyse stirker nachzudenken ist, insbesondere bei Tex-
ten, in denen die auralen oder akustischen Aspekte ihrer Faktur eine relevante,
wenn nicht die zentrale, dsthetische Grof3e bilden.

Vertreter des Neuen Horspiels haben wiederholt und explizit den Rhyth-
mus in den Mittelpunkt ihrer Arbeiten gestellt. Paul Portner definierte, wie
schon gesagt, das Horspiel als ,,phonetisch-rhythmisch organisierte Form*.
Gerhard Riihm fiihrte anldsslich einer seiner Arbeiten aus, wie wichtig die
,,musikalische[n] charaktere von rhythmus und dynamik* fiir das Ausdrucks-
geschehen sind (Rithm, wintermdrchen 666). Helmut Heiflenbiittel erklirte,
dass die Rolle des Rhythmus bei der Erzeugung poetischer Illusionen stéirker
ausgelotet werden sollte (HeiBenbiittel 221). Ferdinand Kriwet schlieBlich
nutzte Rhythmus als zentrales Element der Materialorganisation und assozia-
tiven Bedeutungsgenerierung: Er habe auch ,,Materialien verwendet, deren
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Inhalt mir gleichgiiltig war, wo mich z.B. nur der Rhythmus interessierte oder
die akustische Gestalt, denn Bedeutung — und wir haben es ja auch hier mit
Bedeutung zu tun — ,Bedeutung bedeutet Assoziation® [ . . .].” (Schoning 243;
zur Bedeutung akustischer Gestalten vgl. etwa Wildgen, Musiksemiotik 180).

Assoziation aber ist nicht nur ein Produktions-, sondern auch ein Re-
zeptionsprinzip. Sie ist einerseits eine Aktivitit des AuBerungssubjektes, wie
Meschonnic geschrieben hat, andererseits aber auch eine der hérenden Sub-
jekte: Assoziationen sind ein Resultat der energeia der Texte und verfiihren
die Imagination dazu, beim Horen Korrelate mit der rhythmischen Struktur
zu verbinden, die den eigenen individuellen wie kulturellen Erfahrungen der
Rezipient*innen entsprechen (vgl. auch Briistle/Ghattas/Risi/Schouten 12f.)
— das mogen Muster, Stimmungen, Gefiihle und eben doch auch wieder kon-
krete Semantiken sein. Anders gesagt: Rhythmus ist sowohl Sinnbildung als
auch ein wichtiges Medium der Mimesis (Seidel, Art. Rhythmus/numerus 2).
Das ist eine wahrnehmungspsychologisch begriindbare Erkenntnis, die den
Arbeiten des Neuen Horspiels wenn nicht entspringt, so doch zugrunde liegt
(Mon, Uber radiophone Poesie 458).

Meschonnics Uberlegungen beschrinken sich freilich auf die Rede —
also lediglich auf ein beziehungsweise zwei Elemente des Horspiels: Sprache
und vielleicht noch Sprechen/Stimme (aber das auch nicht so recht, s. Scott
376). Selbst wenn man Meschonnics Ansatz iibertrigt auf einen erweiterten
Text- oder Redebegriff, ist das Horspiel doch auch von anderen Elementen
aus zu betrachten, die im Neuen Horspiel gleichberechtigt an der Seite von
Sprache und Stimme stehen — denen der Musik und der Gerédusche etwa oder
der audiotechnischen Bearbeitungen durch Blende und Schnitt, durch eine
stereophone Klangstrukturierung oder elektroakustische Manipulationen.
Man muss also neben den sprachlichen Bedeutungen die der nicht-sprachli-
chen Tone und der Komposition von beidem einbeziehen, um die ,, Textur
des Lautes* (Wildgen, Semiotik 83) und der Laute zu erarbeiten. Und auch
hier hat der Rhythmus eine sinngenerierende Funktion. Das heif3t, er spielt
auf verschiedenen Ebenen akustischer Texte eine wichtige Rolle — nicht zu-
letzt die, Heterogenes zusammen zu bringen (vgl. hierzu auch Smith 50f.).
Das macht es durchaus kompliziert, den Rhythmus (oder vielmehr: die Rhyth-
men und die Rhythmik) im Neuen Horspiel zu analysieren.

IV. Fragen und Probleme der Rhythmusanalyse im Neuen Horspiel

Die soeben getroffene Feststellung fiihrt direkt und einigermaflen tief in die
,,Zone der Ratlosigkeit”, die Hans Ulrich Gumbrecht bezogen auf die Rhyth-
musanalyse einmal ausgemacht hat (Gumbrecht 714). Gumbrechts Ratlosig-
keit entstand unter anderem deshalb, weil der Rhythmusbegriff uneinheitlich
bis tiberhaupt nicht definiert ist — es soll etwa einhundert Rhythmusdefinitio-
nen geben (Spitznagel 14). Das fiihrte bereits zum Vorschlag, Rhythmus iiber-
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haupt nicht mehr als Bezeichnung fiir etwas zu lesen, sondern nur noch als
Verweis — namlich auf ein ,,set of broader problematics, most notably regarding
how we grasp the dynamic unfolding, and enfolding, of sense* (Smith 44).

Aber auch in einem weniger philosophischen, in einem engeren, lite-
raturwissenschaftlichen Sinn ist ,,Rhythmus® — lange nach Kaysers Versuch,
Rhythmus als Basis der Textanalyse einzufiihren — eine ebenso hiufig auf-
gerufene wie schwierige und meist vage Untersuchungskategorie (vgl. Braun-
gart 176): Richtet man das Interesse auf ,,dsthetische[.] Wiederholungsfiguren*
(ebd.), die Wiederkehr von Lautqualitdten (Gumbrecht 719), die quantitative
Auswertung silbenphonologischer Ordnungen (Schnorbusch), den Numerus
oder die Interpunktion (als Zeichen fiir Pausensetzungen und zeitliche Or-
ganisation)? Auf alles zusammen und noch viel mehr, steht zu vermuten, doch
fehlen grundsitzliche Uberlegungen zur Systematik und Operationalitit lite-
raturwissenschaftlicher Rhythmusanalysen. Auch das macht ratlos.

Diese Problematik potenziert sich bei Hortexten insofern noch, als es
mehrere Ebenen rhythmischer Organisation gibt, die ihren je eigenen Geset-
zen folgen und fiir deren Analyse ein je anderes interdisziplindres Instrumen-
tarium verwendet werden muss. Diese Ebenen sind einerseits getrennt zu
untersuchen, andererseits mischen sie sich aber natiirlich und treten in viel-
filtige, unter Umstdnden auch spannungsreiche bis kontradiktorische Bezie-
hungen zueinander. Fiir das Gesamtgefiige dieser Verhiltnisse spielt ,,Rhyth-
mus* — als Zeit- wie als Sinnstruktur — ebenfalls eine relevante Rolle.

Als ein — relativ willkiirliches — Beispiel kann das Stiick Radioball von
Ferdinand Kriwet aus dem Jahr 1975 dienen (Kriwet, Radioball).” Kriwet war
einer der ersten, der im Neuen Horspiel mit Montagen von O-Tonen arbeitete,
die er den Medien entnahm — in diesem Fall der Fulballreportage im Radio.
Dennoch handelt es sich hier nicht um eine Arbeit im dokumentarischen oder
abbildenden Sinn, um ein Horbild oder eine Horkulisse, sondern um das, was
bereits Portner als Ziel des Neuen Horspiels ausgemacht hat, ndmlich die
weiter oben genannte ,,7ransponierung akustischer Realitdtserfahrung in
eine phonetisch und rhythmisch organisierte Form* (Portner 58, Kursivierung
im Original). Kriwet zerlegte das akustische Material verschiedener Fufiball-
reportagen und clusterte die so gewonnenen Sprachpartikel nach semanti-
schen und lautlichen Kriterien. Thre Anordnung folgt einem Rhythmus und
erzeugt ihn zugleich. Eingesetzt werden fiir die rhythmische Formgebung
unter anderem audiotechnische Mittel wie Schnittfolge und -geschwindigkeit,
aber auch der Wechsel der Lautsprecherpositionen; aulerdem Aspekte des
akustischen Materials selbst, wie beispielsweise die Erregungsdynamik der
Reportagesprache, Sprechstimmenwechsel und Klangwechsel zwischen ver-
schiedenen Ubertragungsorten und Sendestudio, die Metrik der Worte und
Geriusche, die bei Live-Ubertragungen aus den Stadien zu hoéren sind
(rhythmische Chore etwa); des Weiteren finden sich rhetorische Figuren, die
Rhythmus generieren (und damit iibrigens auch Komik erzeugen), wie etwa
Wiederholungen einzelner Sequenzen, anaphorische Konstruktionen, Paral-
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lelismen, Klimaxbildungen und Ahnliches mehr. Kurz: Der Rhythmus dieses
Hortextes hat eine sehr komplexe Struktur. Um sie zu analysieren, miissen
(mindestens) folgende vier Ebenen unterschieden und untersucht werden:

Ebene 1: Der Rhythmus der (poetischen) Sprache. Liegt kein Manuskript vor,
wie es hier der Fall ist, muss der gesprochene Text zunidchst einmal als
Schrifttext notiert und sequenziert werden (z.B. in so etwas wie Verse und
Strophen oder Absitze), um dann nach moglichen Rhythmen des Sprach-
materials in seiner Anordnung untersucht werden zu konnen, also etwa im
Lautmaterial, in rhetorischen Figuren (Anaphern, Parallelismen, Wiederho-
lungen etc.), metrischen Strukturen und semantischen Figurationen und vie-
lem mehr. Das wire das Kerngebiet der Literaturwissenschaft.

Ebene 2: Der Rhythmus der Sprechperformance. Zu untersuchen sind hier
etwa Prosodie, Sprechmelodien, interpretierende Lautgebungen und ebenfalls
vieles mehr. Das gehort ins Gebiet der Linguistik und/oder der Sprechwis-
senschaft.

Ebene 3: Der Rhythmus des Klangs/der Gerdusche/der Musik. Im Beispielfall
wiirde sich die Aufmerksamkeit auf die Komposition des Klangs der O-Ton-
Aufnahmen, der Sprecherstimmen, der Hintergrundmusik und tiberhaupt auf
die ,,Metrik eines Gerduschs* (HeiB3enbiittel 221) richten. Das liegt im Kom-
petenzbereich der Musikwissenschaft.

Ebene 4: Der Rhythmus der Montage. Das umfasst die Lange und Wieder-
holungen von Schnitt-Sequenzen, den Wechsel der Horperspektiven, den
Wechsel von Gerdusch und Sprache, raumliche Néhe und Distanz und weitere
Aspekte. Hierzu gibt es Kenntnisse in der Filmwissenschaft, die sich aufgrund
der Medienspezifik freilich nicht eins zu eins auf das Horspiel iibertragen
lassen.

Und dann wie weiter? Die Linge der einzelnen Takes lieBe sich messen,
man kann Anordnungen von Gerduschen, Worten oder semantischen Feldern
ausmachen. Aber selbst, wenn es gelidnge, auf den einzelnen Ebenen die
rhythmische, moglicherweise sogar metrische Formation der Klangereignisse
herauszuarbeiten; selbst wenn es geldnge, ein Notationssystem zu finden, mit
dem man die Ordnung auf den Mikro- und Makroebenen vollkommen durch-
notieren und darstellen konnte; und selbst wenn man dazu bereit wire, sehr
viel Zeit in die Losung dieser Aufgabe hinein zu investieren: Wiirde dies
dann dazu fiihren, den gesamten Rhythmus dieses Hortextes systematisch
erfassen und darstellen zu kénnen?

In der Forschung findet sich, quasi als Antwort hierauf und auf das dabei
aufscheinende Verlorensein in der Zone der Ratlosigkeit, hdufiger die (her-
meneutisch allerdings ziemlich unbefriedigende) Auffassung, dass der Rhyth-
mus sich letztlich der Reprisentation entzieht und lediglich erfahren werden
kann (Culler 32). Musikpsychologische Untersuchungen haben beispielweise
gezeigt, dass sich aus der rein quantitativen Analyse akustischer Objekte
(etwa Zeitmal}, Tempo, Abfolge) nur schwer eine Rhythmuswahrnehmung
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ableiten ldsst. Vielmehr geht die Rhythmuswahrnehmung einher mit Prozes-
sen wie ,,Erinnern, Lernen, Empfinden oder Reagieren* (Bruhn 54) und ist
abhingig von der subjektiven Fihigkeit zum Herstellen von Beziigen und
zum Erkennen von Mustern.

Die Zone der Ratlosigkeit existiert allerdings auch, weil die Vorstellung
von Rhythmus generell mit einem Wissen und einer Praxis verbunden ist, die
weit liber den (jeweiligen) Text hinausreicht. Die Konstitution von Beziigen
und Mustern ist nicht nur geleitet von der eigenen Féhigkeit, sondern auch
durch verschiedene Referenzsysteme, die kulturell und historisch ausgeprégt
und mit Bedeutung aufgeladen sind. Dazu gehort im Fall von Kriwets Hor-
spiel nicht nur die Kenntnis vom ,Sound des Fuf3balls‘. Dazu gehoren etwa
auch die Normen von Puls, Metrum, Takt (in Europa, seit 1700) und Fragen
des expressiven Timings, also der Ausgestaltung bei der Auffiihrung (ebd.
50f.). Diese Referenzsysteme konnen zueinander durchaus in Spannung ste-
hen (vgl. Reinfeld 27-31). Sie konnen aber auch in einem Dialog stehen mit
anderem Referenzsystemen, etwa einer historischen Formensprache und Auf-
fiihrungspraxis (in diesem Beispiel: Fulball und FuBlballreportagen in den
Siebziger Jahren), mit Gattungen, Genres, Stilen, der Arbeit eines bestimmten
Komponisten; oder auch mit verschiedenen anderen Praktiken (z.B. solchen
des offentlichen Sprechens) und Diskursen einer Zeit. Einige dieser Aspekte
werden im Folgenden entfaltet.

V. Gerhard Riihm: hugo wolf und drei grazien, letzter akt (2015).
Exemplarische Skizze eines close readings/close listenings

Gerhard Rithms Horspiel hugo wolf und drei grazien, letzter akt. ein radio-
phones redeoratorium von 2015 scheint zunéchst viel einfacher zu analysie-
ren zu sein als Kriwets Hortext. Riihms Arbeit mutet akustisch reduzierter
an, da sich das Horspiel vor allem (wenn auch nicht ausschlieBlich) auf
Sprache und Stimme konzentriert und die Ebene der Montage viel weniger
stark im Vordergrund steht. Zudem hat der Autor dankenswerter Weise seine
eigene Notation dazu veroffentlicht. Tatsédchlich aber ist das Stiick hochgradig
intertextuell und stellt Beziige zu unterschiedlichen Zeiten und Diskursen her,
was es dann auf andere Art sehr komplex macht, nicht zuletzt in Fragen des
Rhythmus und seiner historischen Voraussetzungen. Das diirfte kein Zufall
sein: Der Rhythmus wird hier, so die These, ebenso sehr musiktheoretisch in
Szene gesetzt und metapoetisch reflektiert wie er semantisch, narrativ und
gestaltbildend wirksam ist.

hugo wolf und drei grazien, letzter akt. stellt bereits im Titel und dann
auch explizit in einer zum Stiick gehdrenden und dieses rahmenden Einfiih-
rung einen Bezug her zu dem spétromantischen Komponisten Hugo Wolf.
Mit der selbstgewihlten Gattungsbezeichnung verbindet das Stiick sodann
programmatisch Musik und Sprache zu einer eigenen Sprech- und Horkunst-
gattung — einer, die zu den iibrigen experimentellen Sprechtexten des Neuen
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Horspiels recht gut zu passen scheint. Doch verweist das ,,Redeoratorium
zugleich implizit auf den Barockdichter Johann Klaj, den ,Erfinder® dieser
Gattung. Und so wird mit dem Titel eine Kontextualisierung geleistet, die
sowohl in die Zeit der modernen Sprachkrise um 1900 fiihrt als auch in die
vormoderne Zeit der barocken Erkundung von Formen und poetischen Mog-
lichkeiten der deutschen Sprache. Dariiber hinaus verweist die Verbindung
von Musik und Rede (statt Gesang) auf Entwicklungen der Musik seit Ende
des 19. Jahrhunderts, aber eben letztlich auch auf die Kunstform des Hor-
spiels. Ein hochst spannungsreiches Gefiige, das zudem innerhalb des Textes
explizit oder implizit erweitert wird durch Beziige zum Werk des Komponi-
sten Anton Reicha sowie zu den Sprechtextarbeiten Gerhard Rithms. Weitere
intertextuelle Beziige miissen hier unerwéhnt bleiben. Im Mittelpunkt des
assoziativ vermittelten Geschehens stehen jedoch Aspekte von Wolfs Bio-
graphie und Schaffen.

Wie schon im Titel von Riithms Stiick sind Wort beziehungsweise Dich-
tung und Musik auch bei Wolf eng miteinander verkniipft. Wolf galt als
herausragender Deklamator, der — wie der Schauspieler Josef Kainz, der wohl
beriihmteste Sprechperformer der Jahrhundertwende — ,,jede leise Biegung
des Gedankens, jeden Nebenton des Wortes, jede heimlichste Nuance* her-
auszuarbeiten vermochte (Bahr 2). Zugleich komponierte er offenbar stark an
das Wort gebunden, gar auf einzelne Worte hin, und konnte ohne geeignete
Wortvorlage keine Musik schreiben. Bekannt wurde Wolf als kongenialer
Liedkomponist mit zahlreichen Text-Vertonungen, etwa von Morike, Eichen-
dorff und Goethe.® Wolf gilt als nicht ganz freiwilliger Wagnerianer und als
Prototyp des romantischen Kiinstlers. Doch schuf Wolf zugleich Werke, die
,,mit dem herkdmmlichen Liedgesang nichts mehr gemein haben, erschopfen
sie sich doch darin, das Wort in der Komposition zu erldutern. So kann bei
ihm in vielen Fillen nur mehr von ,Sprechen‘ die Rede sein, wenn er Silben-
wiederholungen auf einer Note bringt, wihrend die Melodie dem Klavier
vorbehalten bleibt.* (Fischer-Diskau in Reif, 0.P.)

Wolfs Werk erreichte zunehmend die Grenzen der Tonalitdt und die
pointierte Deklamationsform seiner Stiicke erdffnete den Worten neue Sinn-
horizonte. Doch Wolf war, so heif3it es vielfach in der Forschung, in seiner
Textauswahl unsicher, hatte oft eruptive Schaffensphasen, und mit einer fort-
schreitenden Syphilis-Krankheit machten sich auch deren Symptome be-
merkbar, unter anderem Sprachstorungen und Wahnvorstellungen.” Beriichtigt
waren zudem seine Hyperakusie und seine damit im Zusammenhang stehenden
heftigen Reaktionen auf Alltagskliange (vgl. etwa Bahr 1). ,,so0 soll ihn einmal
eine zimmervermieterin aus der wohnung geworfen haben, als sie ihn dabei
ertappte, wie er, genervt vom unaufhorlichen ticken der uhr, das pendel aus-
zuhiingen versuchte®, bemerkt Riihm in einer dem Horstiick vorangestellten
Einleitung (Rithm, hugo wolf 447%). Aber auch auf Applaus bei 6ffentlichen
Auftritten reagierte Wolf offenbar ungehalten. Riihm hat, darauf wird noch
zuriickzukommen sein, diese Anekdoten in ein phonetisch-rhythmisches Ge-
schehen transponiert.
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Wihrend Hugo Wolf also — historisch wie biographisch bedingt — die
Worte sozusagen chandosmaifig wie Pilze im Mund zerfallen,” zumindest in
Riihms Stiick, situiert sich der Hortext auf der anderen Seite bei Johann Klaj,
einem der Begriinder des ,,Pegnesischen Blumenordens®, der barocken
Sprachgesellschaft des auch mit Klaj befreundeten beriithmten Dichters Georg
Philipp Harsdorffer. Klajs Redeoratorien werden in der Literaturforschung als
solitare Sondergattung betrachtet. Es sind geistlich-poetologische Deklama-
tionsstiicke — also wieder Sprechstiicke — mit gelehrten Anmerkungen, zum
Teil auch mit musikalischer Begleitung (vgl. Paul 235-243; Franz 74-76), in
denen Klaj alle zeitgenossisch nur moglichen Dichtungsarten bunt und
scheinbar unorganisch kombiniert oder vielmehr montiert hat (Franz 43).
Daneben scheint er sich an italienischen Singspielen orientiert zu haben. Klaj
gilt als barocker Avantgardist (Wiedemann 75, vgl. auch Niefanger/Schnabel
13-20), als besonders wortschatzreicher und kompositafreudiger Dichter, der
mit ,,Hdufungen synonymer Ausdriicke und langen Aufzéhlungen zeigte,
welche Fiille sprachlichen Materials ihm zur Verfiigung stand (Franz 187).
Insbesondere die klangmalerischen Qualitdten der deutschen Sprache suchte
Klaj in den Fokus zu riicken und vor Ohren zu stellen. Er erprobte diverse
Metren, passte sie Sujet und Ausdrucksintention an, um Form und Inhalt
zusammenzubringen, erfand aber teilweise auch neue metrische Formen
(Franz 44), nutzte gar freie Verse (ebd. 76) und betonte auf diese Weise
rhythmische Strukturen (ebd. 217). Und so finden sich Stellen, ,,in denen sich
nur schwer ein gleichmifBiger Wechsel der Hebungen und Senkungen her-
ausbringen ldsst* (ebd.).

Gerhard Riihm wiederum ist ein Vertreter der Konkreten Poesie und
Mitbegriinder der avantgardistischen ,,Wiener Gruppe®. Selbst auch Musiker
und Komponist, ist er aber vor allem ein Sprachexperimentator — und zwar
einer, der die Sprache sowohl als akustisches wie als semantisches Material
immer wieder erkundet hat, etwa in zahlreichen Lautgedichten oder kompo-
nierten Einzelwortkonstellationen. In seinem Hugo Wolf-Stiick verwendet
Rithm nahezu oulipoistisch'® nur monovokale Worter auf U, O, A, E, I, wobei
die Worter mit den Vokalen U und O — dem Namen Hugo Wolfs entsprechend
— den Minnerstimmen zugeordnet werden (die Riihm selbst gehoren) und
Wolfs gespaltene Personlichkeit repridsentieren sollen, wihrend die Vokale
A, E, I den drei Grazien Vally, Melanie und Frieda zugeordnet sind, die
sowohl mythisch zu deuten sind als auch an Hugo Wolfs reale Liebesziehun-
gen mit Vally Franck, Melanie Kochert-Lang und der Sdngerin Frieda Zerny
erinnern. Die Frauenpassagen werden gesprochen von Monika Lichtenfeld,
Riihms Ehefrau. Um aus den zwei Sprechstimmen insgesamt fiinf Stimmper-
sonen zu machen, wurden technische Mittel eingesetzt. Zunéchst wurde alles
in der normalen Stimmittellage eingesprochen, dann wurden die U-Passagen
der Minnerstimme und die A-Passagen der Frauenstimme tiefer transponiert,
die I-Passagen der Frauenstimme hingegen hoher. Daraus ergibt sich eine
Vokalfarbenleiter von helleren zu dunkleren Vokalen in der Reihenfolge
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LE,A,0,U, die hier in Stimmlagen iibersetzt wird. Der Text arbeitet also —
hierin dem Barock verwandt — hochst allegorisch.

Eine weitere Bezugsgrofle des Textes, die aber erst gegen Ende des
Stiickes zitiert wird, ist der Komponist Anton Reicha (oder Antonin Rejcha),
ein Komponist und Musiktheoretiker von europiischem Ruf im Ubergang
vom 18. zum 19. Jahrhundert, der hier vor allem mit seiner experimentellen
Fugenkunst und seiner ,,Bevorzugung von Variationsverfahren gegeniiber tra-
ditioneller thematischer Arbeit*” (Finscher/Groth 1466) ins intertextuelle Spiel
gebracht wird. Darauf wird zuriickzukommen sein.

Meine Thesen lauten nun, dass das Horspiel erstens eine Art fiktive
Biographie Hugo Wolfs darbietet, nur eben nicht konventionell erzihlend,
sondern in phonetisch-rhythmisch organisierter und assoziativer Form; dass
es zweitens den Komponisten Wolf und den Poeten Klaj (und schlieBlich
auch Anton Reicha) nicht nur untereinander, sondern mit der eigenen Poetik
in ein spannungsreiches Verhiltnis setzt und so zu einer quer durch die Zeiten
gehenden Reflexion auf das Verhiltnis von Metrum, Rhythmus und Sprach-
klang anregt; und dass drittens der Hortext eine radikale Weiterfiihrung von
Wolfs Liedkompositionen ist, diese aber in Form eines ,,Poems” (im Sprach-
gebrauch Meschonnics) umgesetzt ist — das heifit eines Textes, in dem dezi-
diert die sinnbildenden und sinnlich gestaltenden Qualititen des Rhythmus
in der Sprache eingesetzt werden.

Das Horspiel startet zunédchst mit der schon erwéhnten Texteinleitung.
Inklusive dieses Prologs hat das ganze Stiick eine Lidnge von rund 38 Minuten.
Er endet nach dreizehn Minuten, dann ist eine alte Pendeluhr zu horen und
,,hach mehreren takten (die dauer von einem schlag zum néchsten entspricht
dem zeitwert einer viertelnote des sprechtextes) setzt dazu der text hugos ein*
(s. Abb. 1: Riihm, hugo wolf und drei grazien 451).

Mit dem Schlag der Pendeluhr markiert und etabliert Riihm also einen
in seinen Zeitwerten genau definierten Puls, der sich noch vor dem Sprechtext
horbar manifestiert, sozusagen vor der Sprache liegt, und die Sprechperfor-
mance strukturiert. Dieser Puls organisiert sich zu einem zweigliedrigen Me-
trum im Vierviertel-Takt, denn die beiden Schlidge klingen nicht identisch.!!
Mit dem Einsetzen der Sprache in Form des wiederholten Wortes ,,und‘!2
wird dieses Metrum rhythmisch gestaltet (s. Abb. 1). Der Rhythmus der
sprachlichen Ausfiihrung verédndert sich, wird schneller, orientiert sich aber
weiterhin am Pendelschlag. Der Takt allerdings wechselt auffallend, von 4/4
(4x) zu 3/4 (3x) zu 2/4 (2x) und wieder zu 4/4 (1x), 3/4 (1x), um dann mit
1/4 zunéchst abzubrechen (zu erwarten stiinden jetzt 2/4), bevor wieder 4/4
(4x) folgen.

Dieses Aus-dem-Takt-Geraten, das zudem durch das Crescendo der
Stimme unterstiitzt wird, steht in merkwiirdiger Spannung zu einem abge-
hackten, am Grundschlag des Pendels klebenden, nahezu zwanghaft klingen-
den Sprechen. Der Text scheint einerseits wie vom Metrum erst hervorge-
trieben zu sein, kommt aber andererseits iiber das Wort ,,und* nicht hinaus,
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lautes ticken einer alten pendeluhr. nach mehreren takten (die dauer von einem
schlag zum néchsten entspricht dem zeitwert einer viertelnote des sprechtextes)
setzt dazu der text hugos ein. : .
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./" 37N

f

und und und!

energisches wegriicken eines stuhls. hastige schritte in den hintergund, dann von
dort das klirrende geréusch beim gewaltsamen abreissen eines pendels. und stille.

A U S U N
! horcht, horcht, horcht..
kurze stille.
P
L "/L IJ < |

und nun?

Abb. 1: Gerhard Rithm: hugo wolf und drei grazien, letzter akt. 451.

obwohl es immer wieder einen neuen Anlauf zu geben scheint, so als wiirde
die Sprache, die an sich ja einem unmetrischen Rhythmus folgt, durch den
regelméBigen Beat der Uhr allzu stark limitiert und als wiirde dessen Mo-
notonie alle oratorischen Moglichkeiten hemmen. Entsprechend ist die
Sprechperformance mehr als auffallend eng an den Grundschlag gebunden.
Hier wie im gesamten Hortext wird stark skandierend und quasi im Staccato
der Silben gesprochen, wobei eine nur geringe Breite der Tonhthenvarianz
den so erzeugten harten Rhythmus noch betont.
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Die Skansion konnte einerseits auf die Kunstform der Deklamation um
1900, in der Zeit Hugo Wolfs, verweisen, wie sie Stefan George zelebriert
hat. George hat, in bewusster Artifizialitdt und Distanz zur Alltagssprache,
sowohl monoton als auch stark skandierend vorgetragen, das heif3t ,,allzu hart
auf den Rhythmus gestellt”, wie ein Zeitgenosse anmerkte (Steiner 13; vgl
Schifer 154). Diese Vortragsart wurde dennoch von Symbolisten und Da-
daisten iibernommen, wenn auch meist in psalmodierender Form. Gut mog-
lich iibrigens, dass auch Klaj sein Redeoratorium skandierend vorgetragen
hat, iiber die barocke (oder auch speziell Klajs) Vortragskunst ist allerdings
so gut wie nichts bekannt (vgl. hierzu Franz 76"). In jedem Fall entspricht
die skandierende Vortragsweise nicht mehr den gegenwirtigen Horgewohn-
heiten und gilt als maniriert, als Karikatur kunstgemifen, ,poetischen‘ Spre-
chens, in dieser Extremform des abgehackten Sprechens ohnehin. Ein solches
skandierendes Sprechen scheint Wolf selbst nicht gepflegt zu haben, er soll
ja jede Tonnuance ausgelotet und wird also eher zur Tonmalerei geneigt ha-
ben. Stark skandierendes Sprechen kann aus medizinischer Perspektive frei-
lich auch das Symptom einer Sprachstorung, besonders bei einer Gehirn-
schidigung, sein. Es konnte also dazu dienen, auf phonetisch-rhythmische
Weise eine bestimmte, zeitgenodssische Deklamationspraxis, aber auch Wolfs
Krankheit akustisch darzustellen. Somit lédsst sich die Sprechperformance des
Stiicks eben sowohl als Zeichen einer (Vortrags-)Kunst entziffern, deren
Rhythmus sich nicht vom Metrum emanzipiert, ihm keine Freiheiten abge-
winnt, wie auch als Zeichen eines pathologischen Zustandes. Diese Uberla-
gerung liefert dann selbst schon einen Kommentar zum Verhéltnis von Me-
trum und Rhythmus.'

Dass die Abfolge der gesprochenen ,,und“~-Worte zunehmend schneller,
taktwechselnd und auch lauter wird, transportiert eine affektive Energie, die
innerhalb unserer Erfahrungen als ,erregt® oder gar ,wiitend werden‘ decodiert
werden kann. Dem entspricht, dass die Rede in eine korperliche und auch
gewalttitige Handlung miindet, ndmlich zunichst in Schritte (pedes oder
,FiiBle‘, wenn man so will, also metrische beziehungsweise rhythmische Grund-
einheiten), die das Metrum durchbrechen und schlielich in der Zerstorung
der Uhr kulminieren (Rithm, hugo wolf, 13'47"-13'54"). Das gemahnt zwar
an die biographische Episode mit der Zimmervermieterin, signalisiert aber
zugleich auch ein Aussetzen oder Auflerkraftsetzen des Metrums durch den
Korper und seine actio, die zwar Schritte (pedes) einschlief3t, aber eben gerade
keine abgemessenen mehr. Man konnte hierin die Gewalt des Rhythmus, der
einigen Untersuchungen zufolge immer korper- und auch affektbezogen ist,
gegeniiber dem Metrum sehen.

Die daran anschlieBende Inszenierung der Stille verdeutlicht jedoch,
dass das Verschwinden des Beats auf akustischer Ebene nicht unbedingt zur
Befreiung des Sprechens — oder auch der Dichtung — fiihrt. Die mehrfache
Wiederholung des Wortes ,,horcht, das nun an Stelle des ,,und* gesprochen
wird und einen Wechsel von der U- in die O-Stimmfigur markiert (,,horcht®),
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indiziert vielmehr ein angestrengtes Lauschen. Dadurch wird die akustische
Abwesenheit gerade als Liicke inszeniert, sozusagen das Un-Erhorte regel-
recht fokussiert. Gleichzeitig wird damit der Rezipient oder die Rezipientin
gleichfalls zum Hinhoren aufgefordert, denn ,,horcht* beschreibt ja nicht nur
eine Titigkeit in der 3. Person Singular, sondern auch eine Aufforderung an
ein ,,ihr*"> — ganz im Sinn also des oben schon erwéhnten doppelten Impe-
rativs ,,Hor!Spiel!*

Wihrend die O-Stimmenfigur in die und der Stille lauscht, scheint die
Abwesenheit der metrischen Schldge — der metrischen Formgewalt, wenn
man so will — bei der U-Stimmenfigur Ratlosigkeit, Orientierungslosigkeit,
Irritation zu erzeugen (,,und nun?*). Immerhin kommt die Stimme nun aber
ein Wort weiter. Irritation ist vielleicht nicht das Schlechteste, poetologisch
wie existentiell (man denke an das Zitat von Franz Mon weiter oben). Es
folgen Passagen mit den Worten ,,druck®, ,,muss* und ,,sucht” sowie einige
Takte ungelenk klimpernden Spiels aus Wolfs Oper Der Corregidor, um die
neue Unsicherheit zu verdeutlichen, die bis in das Subjekt hineinwirkt, aber
zugleich auch kreativ werden kann. Im Anschluss an diese Passage geht es
dann ndmlich um ein tanzendes Blatt Papier. Tanz und Papier verweisen dabei
auf den Schreib- beziehungsweise Kompositionsprozess, und zwar sowohl
auf die Stockungen als auch auf das Rauschhafte, das vielleicht allen Schreib-
prozessen eigen ist, Wolfs Schaffen aber in besonderem Malie gepréigt haben
soll.

Die Stille und die Suche nach neuer Orientierung sollten allerdings nicht
dariiber hinwegtiduschen, dass das Metrum vielleicht als eine von auflen lei-
tende GroBe verschwunden sein mag, aber dennoch strukturell weiter wirkt.
Sowohl die Stille als auch der Sprechtext sind weiterhin am Metrum ausge-
richtet. Auch am Takt. Doch veridndert sich im Lauf des Stiicks der Stellen-
wert des metrischen Geriists und auch der Takteinteilung im Verhiltnis zur
sprachlichen Auffiihrung — so etwa in der schon erwihnten Passage mit dem
tanzenden Blatt (Abb. 2).

Der Tanz des Blattes ist durch einen Walzertakt symbolisiert, dessen
Metrum als Folie erkennbar ist, aber durch Pausensetzungen und Synkopie-
rungen sowie durch Gruppierungen der Wortlaute und Betonungen tiber Takt-
grenzen hinweg in einen Rhythmus iiberfiihrt wird, der sowohl das Stockende
als auch das Rauschhafte des Schreibens mimetisch wiedergibt. Der Walzer-
3/4-Takt in der Abfolge von betontem, unbetontem, unbetontem Schlag wird
im Sprachrhythmus variantenreich transformiert und bis hin zum selbstiro-
nisch anapistischen ,,schwach statt stark™ auf zwei Achtel und ein Viertel
konterkariert (s. Abb. 2 letzte Notationsreihe). Doch wird dies erst bedeu-
tungsvoll, wenn das Metrum weiterhin als strukturierende Grof3e und Norm
vorausgesetzt ist und nicht etwa der gestaltgebende Rhythmus.!®

Gegen Ende des Stiicks setzt dann eine Fuge des schon erwéhnten tsche-
chischen Komponisten Anton Reicha ein. Sie stammt aus einer Sammlung
von 36 Fugen, die erstmals 1803 veroffentlich wurde und dezidiert eine neue
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Kompositionsmethode propagierte, vor allem in der Ausgabe von 1805
(Reicha, Ueber das neue Fugensystem). Eine Kompositionsmethode, von der
etwa Beethoven abfillig urteilte, dass diese ,,darin besteht, daf} die Fuge keine
Fuge mehr ist* (Beethoven, Brief). Reicha war bestrebt, die Grenzen der
Komposition zu erweitern. So komponierte er etwa im Fiinfertakt, und eines
der Stiicke ldsst sich vorwirts wie riickwérts spielen. In seiner Theorie re-
flektierte Reicha iiber ,,zusammengesetzte Taktarten, bewegliche Form, neue
Harmonik, Opposition der Geschwindigkeiten in einem Metrum und selbst
die Konfrontation dreier Metren* (Vogel 321). Und auch in seinen 36 Fugen
experimentierte er mit ,,unsymmetrischen Takten, ungleichen Phrasen, phan-
tastischen Modulationen oder metrischer Uberblendung®. Hinzu kommen
,,Introduktionen, Kodas, angedeutete zweite Themen, unthematische Klang-
zutaten* (beide Zitate ebd., S. 222).

Auch wenn nur Musikwissenschaftler*innen beurteilen konnen, ob und
wie genau Rithm mit seinem Text metrisch und rhythmisch auf Reichas An-
sitze antwortet, fillt es doch auf, dass die fiir das Horspiel ausgewihlte Fuge
dhnlich repetitive Strukturen aufweist (vgl. Riihm, hugo wolf 487-491) wie
sie auch die grundsitzliche Eingrenzung des Textes auf monovokale Worter
erzeugt — und zwar klanglich wie auch semantisch. Offenbar kreist die Fuge
um den verminderten Septakkord (ebd. 448). Der Septakkord gilt als disso-
nant und bis ins spidte 19. Jahrhundert hinein als auflosungsbediirftig. Quasi
als analoges Libretto dazu setzt Riithm begleitend zur Musik keine ganzen
Worter mehr ein, sondern nur noch Wortfragmente, also Worter in Auflosung
(was moglicherweise auch wieder auf Wolfs Kompositionsweise auf das Wort
hin reflektiert, nur dass das Wortmaterial hier auf die Musik hin komponiert
wird). Die Semantik der fragmentierten Worter kann nur noch gelegentlich
erahnt werden kann, zumal sie teilweise auch iibereinandergeschichtet sind
(Abb. 3).

Es geht stattdessen hauptsédchlich um das Rhythmus- und Klanggesche-
hen im Zusammenspiel mit der Musik. Am Ende des Textes, nach Reichas
Fuge, ertont gar nur noch ein langgezogener Chor aus den fiinf Vokalen
(s. Abb. 3, unten rechts). Man kann diese Auflosung der Sprache einerseits
als mimetische Performanz jenes Versiegens der Worte und jenes zunehmen-
den Versinkens in die Gehirnlahmung verstehen, die Hugo Wolf durchlitten
hat (vgl. Riithm, hugo wolf 449f.). Andererseits ldsst sich hieraus vielleicht
auch (oder zugleich) eine radikale Fortschreibung von Wolfs Liedkomposi-
tion mit den Mitteln der Dichtung ablesen — eine Fortschreibung, die (im
Sinne Reichas) polymetrische und polyrhythmische Strukturen erprobt. In
seinen theoretischen Schriften deutet Reicha {iberhaupt manches an, was weit
iiber das 19. Jahrhundert hinausweist und erst spéter genauer erkundet wird
— nicht zuletzt auch durch Vertreter der Konkreten Poesie und des Neuen
Horspiels: ,,Sprechchore, eine physikalische Wissenschaft der Lautstérkenab-
stufung, Vierteltone, asymmetrische, wechselnde und gegeneinandergesetzte
Metren.“ (Vogel 223) Ubrigens hat Reicha auch ein Stiick mit der Limitation
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tag macht stark.
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hart. hand macht zart.

rascheln eines papierblatts.

A

1
das 'blatt -

erneutes kurzes papierrascheln.
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plan macht

(bewegtes walzertempo, zum schluss hin sich steigernd)

VR b Y VO S A AV L g 1
tanzt. fast [tanzt das blatt, an-fangs. tanzt  fast
N A NN AR A WA | L 1
nackt, das blatt. fragt? sagt. wacht, macht, tanzt,
4 ) LNy
nur? nur.
T AN e A N e A NP2
lacht, tanzt anfangs | lang~sam, anfangs | ja, anfangs
) )
. lockt, lockt,
Ly o L ) |
g und und - und und
I ) ) )
nah, anfangs | da. da! da?
) | A
lobt, lobt. stockt. dort? dort!
L .
und
> ’ > > Oreic.- - >
b A M T
fragt an-fangs, | sagt an-fangs, {lacht an-fangs, |macht an-fangs,
| 4 ) L
noch dort. noch dort.
4 4 ) J
nur nur? und nun?

Britta Herrmann
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noch dort. noch | dort?
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und nun? und nun?
T N AR A Y
rasch, tanzt résch, tanzt | nackt, tanzt, tanzt
I ) ) I}
dort  noch, kommt! kommt schon..
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und  nun, nun?! “und
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rasch dann tanzt nackt | rast dann, rast! klatscht!
AT O 4
schon . so |froh -
Ed
1A DA N N Ll X l
= -

nun, und uand

nun!!

»sofort einsetzender publikumsapplaus, der gleich nach

in sich zusammenfallt, mit schleifer nach unten ausgeblendet wird.

N A R ) LA

T
wankt, schwankt. . ahnt! mahnt: ahnt

Rl Y S il T 2 R NP A

plan, ahnt last, ahnt angst, ahnt qual, ahnt krank, ahnt wand.

o > >
AN RN nl il N AN N it il
ahnt |kalt statt warm, ahnt |hart statt zart,
Py o 4 | Y '
stockt. hofft.| stockt.
Pl £
druck. und -~
. > . .
) Il A N L7 [
ahnt |schwach statt stark, ahnt | bald. tdag fast,
) L L1l
hofft. hofft noch.
A L ~

Abb. 2: Gerhard Rithm: hugo wolf und drei grazien, letzter akt. 454-57.
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friedas brief:

lieb! ... ..mit ... ..tigt ... .. nis.. in ... ich ..rin ... lie.. ...

dich ... dir ... sin.. ... schien ... mir nichts ... dir ... ich ... mir ... mit ... sie.. ...

will ... .. dings spielt in ... .. fin.. ... hin.. ... citir.. brief.. ... wie ... im.. ... ..gie ihr.. ... im
spie.. ... ich ..si.. ... ..lich ... mich ... ihm. ... ich mir ... bil.. ... blick mit ..lie.. ... kinds..

... .will.lich ... die.. ..ri.. kin.. ... dir, ... kind ... die.. ... mit ... .. signirt ... lip.. ...

.liebst ... mir ... bild ... siehst ... ..nig ... fin.. die ... bil.. ... ..zig.. ... viel.. ... die ... bist

... .lich ... wie ... mir ... nicht _lich siehst, ... ..sichts.. ... ..thie mir ... wie ... ich dir

... die.. lie.. ... ich bin ... schick.. ich dir ... ..phie, ... ist, die ... ..sit.. ... kind ... brief.

v il oo i wnich L Lt nieltig.. .. di.. ... ..dings nicht ... .sti.. .lich ... dir ... nicht bie..
... wirst mit ... ..gie ... drin.. ... die dir ... ... nicht in..ni..? ... in ... ..li.. ... bist zwi.. ... nicht
die ... .ri.. ... dich ... wid..? ... dir ... ich ... dich ... im ... ..ri.. .lich ig..ri.., ... mir ... .. lich..
..... sichts ... missli.. ... wie ... dich ... ..schlies.. ... spie.., in.. ... bis ... ..tritt, die ... ..i.. ... ..
kir..? die.. ... mit ... dich ... dich ... dirin ... .ri.. ... ..rinin ... hinsicht ... ..lich ... .. rin, wird
sich dir ... .. schlies.., ... willst.... nicht ...

.hielt ich ..rich.. ... ..ri.. ... mir ... wie.. ... hin.. ... .ti.. ... mir, ... in ... die ... .. zig ... in ..ri.. ...
wird. wie ... wir ... ins..nir..? ich ... .. lin..

.lieb ... ich dir ... die ... .. schich.. ..rich..

... Sie.. ... inwien ... ... Jsie” ... ihr ... die ... ih.. ... in ..ling ... ich ... wie ... die ... mit ... ich
mich ... dritt in ... viersitzi.. ... ging ... inih.. ... wie ... mit ihrin ih.. ... ich ... die mich im
in.. ... ihr ... mitt.. ... die.. ... ..wirkt. ich ... wie ... mir ... die.. ... ..blick die ... frie.., sie liebt
mich ... sie ... ich ... sie ..hi.. ... sie ... ihr ... liess sie ... sie ... mich liebst, ... ich dich lie..
sie ... .. blick ... ich ihr ... brief schrieb. ... sie ist ... sich ... ich ... schlimm.. ... wie wird ...
ich ... nicht ... ist ... .. lich. ... ich ihr ... ich ihr nicht ... dir ... dir ... ihr. ..tig ... ihr. ... dir ...
i

sie ... mirin ..ling ... mich ... die.. ... wie.. ... ..li.. ... sie ... .. wiss.. ... bit.. ... die.. .lich..
...ich ... ihr ... ich schil.. dich ihr in ... sie ... dich, sie ... mich, ... sie liebt mich ... wirk.. ...
..nis ..hi.. ... sie ... nichtsist ... .. wiss.. ... sieist ... .li ... ..isch ... wir.. bis ... .ti.li.., ... lie..
... hin.. ... sie ... wie ... ihr ... lie.., ... sind ... nicht hier.., ... mit ... di.. ..lich ... wie .lich ... ..
mit ... ..li..

wien vier..zig

vie.. ... die lie.. ... ich ... sie ... wie.. ...

melanies brief:

..be gna..ge ...

..eben kehren ..reder ... ..ner berg.. ... ..wend.. (..send..dert meter) ..ter ..mendem regen
..... nasst ... gestern ... sechs ... ..bends ..ter.men ... ..men ..trem ..mel, der ... beste ...
den nachsten ... ver.., ... be..tete ... ..gen ... des berges, ... ..reder, ... der ..ster des ..ses,
der ... .. rer ... ..trager ..te, den ... .. ter.men. ... ..nem ..fen ... ..den ... dem ... beschwer..
chen wege, der ... herr..ches ..ge.., ... ..ber ... ..sche fels..en ..te ..ber..teten ... ..ner ..se..
gen ..te ... ndchsten ..gen ... den ..pfel des ... er..gen. ..ne herr..che ... ver.. ... den ..sten
..gen ... den ..menden ... .. beres ... .. der ..ders. ..dem ... et.. ... ..tere ..den ge..gen ..ren,
... .ten ..ner ..den zer..teten felsengegend ... .. ter nebel he.., der ... .. méah.. ... ..nen ..ken
... hef..gen regen ... sehr ..gen ..sen ..delte. ... ..ten ... .. ne ..tel..de weges ... .. pfel ..legen,
..ber ge..de ... ver.. ... der ... getretene weg ... enge ..gen l&ngs ..ner méch..gen felsen..
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... rechten, wéhrend ... .. ken ... ..der..ter ... dem ..getretenen ..ten nebel ..te ..ser ..rer ...
den ..tern ... ..serste ... ..wenden ... der ..te nebel ..ber ... selber ... ..den ..chen ..te. ...
..ge.. der ..tze den ... ..treten, den ... denn ... ..mehdem regen ... ..ten. ..dem ... ..ber, ...
der... .. nem ... .. ren ... ..ger, ... den berg.. ..ten ... er.. ..ren, ... .. ten ..ge ..schen ..pen..
sen ... ..senden den ..den decken, ... ..cken, ... ..nen ..nen ..men ... der ..he ..senden. ...
..he ..ve ..te ... ge..de ... der ferne he..ber, ... ersten ..pen..sen er..te; ..gen ..selben ... ..
ne ... ..che ..den er..nern. ¢

ge..de ... ..bes ..ben ... end.. ... ..den ..dert ... schidgt ... vertragt ... ..ne ..te ge.. te. ..te

regnet es-... .. nem.. ... me.. ... ..ber. ..reders ..ben es ... ..rem be.. schlecht ge..fen. ..ber
... regenwetter ... ..tzen, ... .. ler ... jede bequem.. ..ber ..weghelfen, be..gen
gegen ... regenwetter ... .. chensee? ... werden ... .. den ..sen, ... regen. ... ..de ge..men

.e...der.nes..... ne ..tzeln ..ben ... .. terdessen ver..sen. ... der ... .. kehrte, ... statte, ...
..ten pflegten, leer. ..tzen..! ... ..cheln ... ..ber ... .retten ... ge.., ... ..be ... tele.. ... be.. ...
den ..lerherz..sten. ..sen stets ... .. ester

.tzen ..ter ... ..zehn..dert..

eben ..de ... gehend ... .. reders ... ..tzen..se. ... be..te ... ..te ... .. senden ..mer des
..ger.ses. ..gen ...er.der...

vallys brief: ,

...darf ... .zwan(. ... an ... ta.. - na.. .., nacht ... .. zwan.. ... ..zwan.., ... al.. ... ..wand..

... schiaf.. ... hat ... dass ... an ... wah.. ... al..an.....ha.. ... .ra.. ... sa.. ... ha.. ..... mals ...
..dacht. ... nacht ... nan.. ... wa.. ... .matas ... das ... a.. ... anha.., ... dass ... ab ... .. ab..
nach ... .. las.. ... anstalt ... ha.. ... a.. ... .mal ... an.. ..nan.. ... ha.. ... ha..! ... dass ... ..na..
.. nar....da... ..dan.. kam? dass ... narr ... da.. war ... narr ... nar.. ... wa, ....ja ... sa.. ...
al.. ...was ... zwar ... ganz ... was ... lan.. ... ma.. ... ha.. ... als ... ..tra.. ... ..hal.. ... tra.., ...
tra.. ...da.. ... dass ... kam ... akt ... anfang ... ak.. ... ..gas ... da ... a.. ... war nahm ...das
... ..fah.. .

... alar. ... da.. ... .war.. ganz ... zwan.. ... acht..

nach kurzer zasur:
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dieser vokalakkord der fiinf — technisch entsprechend manipulierten — stimmen wird
eine zeitlang gehalten und erklingt noch, im hintergrund, zur absage des horspiels.

Abb. 3: Gerhard Rithm: hugo wolf und drei grazien, letzter akt. 492f.
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komponiert, allein mit einem ,,unverriickten E-Dur-Akkord* (ebd. 225) aus-
zukommen — dhnlich wie Riihm sich die Beschrinkung zu monovokalen
Stimmen und Wortern auferlegt hat.

Polymetrische und polyrhythmische Strukturen arbeitete speziell am
Klangmaterial der Sprache auch schon Klaj heraus. Nur dass es in der Spt-
moderne, anders als bei Klajs Tonmalereien, eben nicht mehr darum geht,
das semantische Potential der Worter zu betonen, sondern es sich hier eher
um die Absage an eine ,,Obsession durch das Semantische* (Mon, Auf Stim-
menfang 462) zugunsten des Rhythmischen handelt. Wie Klajs Redeoratorien
mit ihren Kommentaren nutzt auch Rithms Horspiel mit seiner einleitenden
Einfiihrung die Integration von Paratexten in den Text und erweist sich als
ein sowohl poetisches wie dezidiert poetologisches Werk.

All diese (keineswegs umfassend benannten) intertextuellen Beziige
fiihren zu Ausweitungen des Textes und seiner Deutungshorizonte, aber letzt-
lich auch zu zeitlichen Verdichtungen, erzeugen sie doch den Eindruck, dass
die ,,ndchsten Ereignisse* (also die der Gegenwart) ,,desto wunderbarer mit
entfernteren* sympathisieren. Das ist freilich ein sehr romantischer Gedanke,
er stammt von Novalis, einem Zeitgenossen Reichas, und hitte vielleicht auch
zum spiten Romantiker Wolf gepasst. Aber wie es scheint, entspricht er ins-
besondere Rithms poetischem Verfahren in diesem Hortext von 2015. Denn
mit der intertextuellen Engfiihrung von Barock, Romantik, Jahrhundert-
wende, dem Neuen Horspiel und dem 21. Jahrhundert wird die ,,Verkettung
des Ehemaligen und Kiinftigen*!” oder aber: werden Zeitintervalle und Erei-
gniswiederholungen aufgezeigt.

Auch das ist Rhythmus.

'Fiir Durchsicht, kritische Kommentare und hilfreiche Korrekturen danke ich Boris Pre-
visi¢, Luzern, den beiden Herausgeberinnen, Hannah Vandegrift Eldridge und Sabine Gross,
Madison (Wisconsin) sowie Rolf Goebel, Huntsville (Alabama).

2Die erste Schallspielstudie hatte eine Linge von etwas mehr als elf Minuten und wurde
am 07.02.1964 im Bayerischen Rundfunk ausgestrahlt. Vgl. Dohl 47-51.

3Ebd.: ,,C’est ici que le poeme peut et doit battre le signe. Dévaster la représentation
convenue, enseignée, canonique. Parce que le poeme est le moment d’une écoute. Et le signe
ne fait que nous donner a voir. Il est sourd, et il rend sourd. Seul le poéme peut nous mettre en
voix, nous faire passer de voix en voix, faire de nous une écoute. Nous donner tout le langage
comme écoute. Et le continu de cette écoute inclut, impose un continu entre les sujets que nous
sommes, le langage que nous devenons, 1’éthique en acte qu’est cette écoute, d’oll une politique
du poeme. Une politique de la pensée. Le parti du rythme.* Ubersetzung im Haupttext: Britta
Herrmann. Fiir hilfreiche Anmerkungen und Korrekturen danke ich Cerstin Bauer-Funke, Miin-
ster.

4,Le ,sens‘ n’est plus dans les mots, lexicalement. [...]. Organisant ensemble la sig-
nifiance et la signification du discours, le rythme est 1’organisation méme du sens dans le
discours. Et le sens étant ’activité du sujet de I’énonciation, le rythme est I’organisation du
sujet comme discours dans et par son discours.” Ubersetzung im Haupttext nach Losener 29.

SDabei handelt es sich um eine von Kriwet 2006 gekiirzte Version der urspriinglichen
Produktion des WDR (EA 31.01.1975). Die Urfassung ist laut Deutschem Rundfunkarchiv in
keiner Sendeanstalt mehr verfiigbar.

°Er verfasste sogar eine ,,Synfonische Dichtung® nach Kleists Drama Penthesilea, an-
geblich ,.die einzige symphonische Dichtung mit Bedeutung und Gewicht iiberhaupt, die von



Downloaded from by guest on April 19, 2024. Copyright 2021

Uberlegungen zum Neuen Horspiel 95

einem deutschsprachigen Komponisten als ein Bindeglied zwischen den Orchesterwerken Liszts
und den spiteren, Wesen und Grenzen der Gattung erweiternden Tondichtungen von Richard
Strauss geschrieben worden ist.* (Rosteck 205)

7Gegen diesen schaffenspsychologischen Topos, der Wolfs Selbstzeugnisse iiber sein
Jmpulsives‘ und ,rasendes® Arbeiten unkritisch iibernimmt und zudem mit der Krankheit in
Verbindung bringt, wendet sich tiberzeugend Jestremski 23-36. Doch da dieser Topos die For-
schung ,,in selbst noch so kurzen Lexikon-Artikeln (ebd. 25) prigt, diirfte er auch als Deu-
tungsfolie fiir Rithms Stiick vorauszusetzen sein.

8Die Textfassung der Einleitung umfasst die Seiten 445—450. In der Horfassung dauert
die Einleitung knapp dreizehn Minuten: Rithm, hugo wolf und drei grazien, letzter akt. Ein
radiophones redeoratorium, WDR/HR (EA 13.02.2015), 0'00"-12'56". Die Zihlung folgt hier
wie spdter den Angaben nach Audacity, einer gidngigen Software fiir Audio-Dateien.

°Siehe Hugo von Hofmannsthals Prosatext Ein Brief (1902).

10Qulipo steht fiir L’Ouvroir de Littérature Potentielle (Werkstatt potentieller Literatur)
und bezeichnet eine europiische Gruppe, die sich vor allem den Techniken der Literatur widmet.
Sie erprobte etwa lettristische Verfahren, riickte also den Buchstaben als solchen — jenseits
seiner Funktion einer wortsemantisch organisierten Sprache — ins Blickfeld, oder unterwarf sich
bestimmten Regeln, Formzwingen und Beschriankungen. Georges Perec schrieb beispielsweise
einen Roman ohne ,e* und einen Roman nur mit ,e* als Vokal. Die Gruppe wurde am 24.
November 1960 von dem Schriftsteller Raymond Queneau und dem Mathematiker Frangois Le
Lionnais gegriindet und zihlt zu den einflussreichsten literarischen Gruppen des 20. Jahrhun-
derts.

LOft findet sich in der Forschung das Argument, dies sei ein wahrnehmungspsycholo-
gischer Effekt und nicht Teil des akustischen Materials. Siehe etwa Culler 36: ,,[. . .] rhythms
are constructed (we hear the ticking of a clock as a two beat rhythm, tick, tock, even though
the two sounds are identical)*. Dass die beiden Kldnge identisch sind, ist hier jedoch nicht zu
verifizieren.

2Moglicherweise ist diese Iteration als Analogie zu Wolfs Kompositionsweise der Sil-
benwiederholungen auf einer Note zu verstehen. Das miisste aber von musikwissenschaftlicher
Seite gepriift werden.

3Die von Franz geduBerte Vermutung, dass Klaj pathetisch deklamierend vorgetragen
habe, bleibt genau dies: eine Vermutung. Auch in der bislang neuesten Publikation zu Klaj ist
dazu nichts weiter zu finden (siehe den Band von Niefanger/Schnabel).

“Vielleicht auch zuriickgewendet auf die Konkrete Poesie. So schreibt Riihm in der
Einfiihrung zu dem Horstiick, dass deren reduktionistische Sprachbehandlung vordergriindig an
das Krankheitsbild Schizophrener erinnern mag und daher das Verfahren fiir das Wolf-Horspiel
durchaus motiviert zum Einsatz komme. Wieder positiv und weniger pathologisch gewendet,
dient das Verfahren aber eben auch dazu, Klangstrukturen der Worte herauszuarbeiten (Rithm,
hugo wolf 449).

15Tn der Notation steht, wie in Abb. 1 zu sehen, ein Komma bzw. stehen zwei Punkte
hinter ,horcht‘. Das mag gegen eine Aufforderung sprechen. Die akustische Realisation lédsst
diese Deutung aber durchaus zu. Vgl. Rithm, hugo wolf, 13'58"-14'07".

'*Hier muss die Frage offen bleiben, ob und wie Riithm etwa auch auf musikalische
Intertexte zum Walzer-Thema Bezug nimmt.

17 Alle Zitate s. Novalis, Heinrich von Ofterdingen 257f. Diese Verkettungen sind weder
,.buchstiblich zu nehmen®, noch ist mit ,,mutwilligen Trdumen die eigentliche Ordnung zu
verwirren.* Ebd. 257.
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