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»Was hilft mir das am Morgen beim ersten Blick in den 

Spiegel.« – Das Politische in Marlene Streeruwitz’ Wunsch-

zeit. 

Tim Niklas Christmann 

 

Wunschzeit. ist ein sonderbarer Titel und eine sonderbare Konstruktion. 

Nicht nur der Punkt fällt ins Auge, sondern auch der Begriff „Wunschzeit“ 

selbst. Dieser Titel stellt Fragen, hinterfragt, lässt Fragen sichtbar werden, 

eröffnet eine Vielzahl von Fragestellungen. Es ist ein interessanter, ein 

spannender, ein auf-regender Titel. Ohne sich mit dem „Text“ auseinander-

gesetzt zu haben, ohne je einen Ton gehört zu haben, arbeitet, bewegt, 

weckt dieser Titel: Aufmerksamkeit, Verwunderung, Neugier, Lust, Span-

nung, Erwartungen …  

Wunschzeit. Zeit zum Wünschen. Sich etwas wünschen. Etwas wollen. Et-

was begehren. Wunschzettel. Wunschliste. Ein Zeitpunkt. Ein Tag. Der Ge-

burtstag. Weihnachten. Kommunion. Vatertag. Muttertag. Jubiläum. 

Partnerschaft. Goldene Hochzeit. Eigene Wünsche. Die Wünsche der ande-

ren. Wunscherfüllung. Wunschbefriedigung. Die Ungewissheit. Das Nicht-

Abwarten-Können. Das Warten. Das Warten-Müssen. Die Hoffnung. Die 

Angst. Das Verdrängen. Das Überbrücken. Die Zukunft. Die Vergangenheit. 

Das Hier und Jetzt. Die Angst. 
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Auch zum Medium Radio ergeben sich Verknüpfungspunkte. So ließe sich 

bei „Wunschzeit“ auch an ein Programmformat denken, als Wunschzeit für 

die Hörer und Hörerinnen. Ein Wunschkonzert mit den altbekannten Schla-

gern, den liebsten Schubertliedern, den schönsten Arien wäre denkbar. Die 

vertrauten Stimmen erklingen. Placido Domingo. Roy Black. Katja Ebstein. 

Luciano Pavarotti. Monserrat Caballé. Johannes Heesters. Zarah Leander. 

Ilse Werner. Heino. Maria und Margot Hellwig. Heinz Rühmann. Michelle. 

Vielleicht wird auch der ein oder andere Walzer mit André Rieu zu finden 

sein. Aber auch Madonna und Co. 

Wunschzeit. ist auf inhaltlicher und technisch-formaler Ebene ein überra-

schendes, unkonventionelles, ein ungewohntes Hörspiel. Es unternimmt den 

Versuch sich einem anderen Sprechen zu öffnen, einem weiblichen Spre-

chen, und sich von patriarchalen Strukturen1 frei zu machen. In diesem Ver-

such arbeitet ein genuin politischer Gestus. 

Arbeitsweise 

Wunschzeit. ist eine knapp einstündige Hörspielproduktion des WDR und 

des ORF aus dem Jahr 2005. Der Text und die Realisation stammen von 

Marlene Streeruwitz, die selbst auch die Rolle der Rezeptionistin spricht. In 

weiteren Rollen sprechen Angela Schmid (Beate), Brit Gülland (Julia), Hü-

seyin Michael Cirpici (Thomas) und Reinhart Firchow (Heinz).2 

Der Begriff „Text“ meint in diesem Zusammenhang keinen vorgefertigten, 

vollendeten Text oder ein Script, das im Studio dann nur noch realisiert, 

umgesetzt wird. Die Produktion des „Hörspieltextes“ folgt einer anderen 

Vorgehensweise:  

 

1 
Den Begriff des „Patriarchats“ hält Marlene Streeruwitz in ihren theoretischen Texten konse-

quent durch. Ich übernehme ihn in meiner Auseinandersetzung mit Wunschzeit., möchte aber 
hier auf die Problematik des Begriffs hinweisen. Der Begriff bedürfte einer genaueren Auseinan-
dersetzung, da er streng genommen auf das Machtgefüge einer familiären Struktur verweist. Es 
wäre zu klären, ob dieses heute überhaupt die bestimmende Form ist und somit gegenwärtige 
gesellschaftliche Zustände beschreibt. Norbert Elias schlägt z.B. den Begriff „andrarchisch“ (von 
Männern beherrscht) vor. Vgl. zur Diskussion: Knapp, Gudrun-Axeli: Macht und Geschlecht. 
Neuere Entwicklungen in der feministischen Macht- und Herrschaftsdiskussion, in: Dies., Ange-
lika Wetterer (Hg.): TraditionenBrüche. Freiburg 1992, S. 287-325, hier S. 290-291. 
2 

S. http://www.hoerdat.de/ (07.09.07). 
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„Das Vorgehen von Streeruwitz zeichnet sich dadurch aus, dass sie den 

Fokus auf die Arbeit im Studio legt und selbst Regie führt. Statt ein Manu-

skript abzugeben, bringt sie eine Sammlung von Texten und ein Storyboard 

ins Studio mit. Dort beginnt die Arbeit mit den SchauspielerInnen. […] Ihre 

Stimmen werden trocken aufgenommen, dabei werden verschiedene Vari-

anten von gleichen Textstellen produziert. […] Welche Variante in das Hör-

spiel eingeht, wird erst am Schnittplatz in der Montage entschieden, dort, wo 

das Hörspiel entsteht.“3  

Streeruwitz widersetzt sich in ihrer Arbeit so dem Primat der Literatur ge-

genüber dem Hörspiel. Sie verweigert sich einer einfachen Übersetzung des 

Mediums Literatur auf die ‚Hörspielbühne’ und entwickelt eine Sprache, die 

von dem für das Medium eigenen Ort ausgeht. Sie weist auf die Eigenstän-

digkeit und Spezifik des Mediums Hörspiel hin, indem sie das Studio als Ort 

des Probens und Probierens begreift, sich mit ihm direkt herumschlägt und 

das Hörspiel dort (spontan) entstehen lässt.  

Es deutet sich hier außerdem eine Umbestimmung des Autoren- und Regie-

begriffs an. Die Autorschaft ist nicht im Sinne eines alleinigen „Urhebers 

eines Werkes“ oder im Sinne eines „Schöpfers“ zu verstehen.4 Das Hörspiel 

entsteht in Zusammenarbeit mit den verschiedenen an einer Produktion 

beteiligten Disziplinen, den verschiedenen „Spezialisten“. Natürlich ist Mar-

lene Streeruwitz die Autorin und Regisseurin, diejenige, die die Entschei-

dungen fällt. Allerdings vereint sie unter ihrem Namen, unter dem Autor- und 

Regiebegriff das „Team“, das das Hörspiel erarbeitet hat. „Autorin“ und „Re-

gisseurin“ sind Begriffe, die in Streeruwitz’ Vorgehensweise eine gewisse 

Offenheit, gewisse zu füllende Lücken aufweisen. Aufgefüllt werden diese 

eben durch das „Team“, durch jeden einzelnen an der Produktion Beteilig-

ten. Dieses offene Prinzip korrespondiert mit dem noch nicht vorhandenen 

 

3 Deuber-Mankowsky, Astrid: Bewusstseinsstrom in Fünfpunkteins. Zu Marlene Streeruwitz’ 
Hörspiel Wunschzeit., in: Jörg Bong, Roland Spahr, Oliver Vogel (Hg.): „Aber die Erinnerung 
davon.“ Materialien zum Werk von Marlene Streeruwitz. Frankfurt a.M. 2007, S. 119-135, hier 
S. 128. 
4

 Vgl. Best, Otto F.: Autor, in: Ders.: Handbuch literarischer Fachbegriffe. Frankfurt a.M. 2004, 
S. 55. 
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Text. Der Text, der erst zu erarbeiten ist. Der Text, der am Beginn der Arbeit 

erst in Fragmenten vorhanden ist. Der Text, der offen ist, der Lücken und 

Leerstellen aufweist. Die Material- und Ideensammlung, die Streeruwitz am 

Anfang ihrer Arbeit mitbringt, ermöglicht das „Teamwork“, das Zusammen-

weben, das Zusammen-flechten, wobei der Text entsteht.  

Streeruwitz spricht auch selbst Passagen ein. In Wunschzeit. wechselt sie 

die oft so streng gezogene Linie RegisseurIn/ SchauspielerIn und spricht, 

wie bereits erwähnt, eine Rolle.5 „Dieser Seitenwechsel gehört dazu. Zur 

Kontrolle und zu jenem Prozess, in dem sich die Kontrolle aufzulösen be-

ginnt und die Autorschaft zum Teamwork mit den Spezialisten, den Schau-

spielerInnen und den ToningenieurInnen wird.“6 

Hier überschreitet sie erneut eine Grenze. Indem sie selbst zur Sprechenden 

wird, entgeht ihr der Blick auf die Sprechende. Die Kontrollgewalt, die Macht 

der Regisseurin, entgleitet ihr bewusst. In dieser experimentellen Vorge-

hensweise liegt die Offenheit und die Freiheit von Streeruwitz’ Hörspielar-

beit. In der Hinwendung zu einem filmtechnischen Verfahren, in Abgrenzung 

zu einem genuin literarischen Verfahren, kann man vielleicht auch den 

Wunsch nach Freiheit gegenüber dem Textgefüge, dem Text lesen, der sich 

gemeinhin durch „semantische Kohärenz aller Textpartien, erkenntnismäßi-

ge und zeitliche Ordnung, sowie akustische bzw. optische Gestaltung“7 be-

stimmen lässt. Die Montage ermöglicht das Ausprobieren verschiedener 

Varianten. Sie ermöglicht das Experiment. Sie negiert das Ganze aus einem 

Guss. Sie befreit. 

Bewusstseinsstrom und 5.1-Technik 

„Beate wartet. Das Telefon wird läuten und irgendjemand wird ihr den Be-

fund durchgeben. Irgendjemand wird ihr sagen, ob sie noch Zeit haben wird. 

Ob sie sich noch etwas wünschen kann. Oder ob keine Zeit mehr sein wird. 

 

5
 In anderen Hörspielarbeiten werden Versatzstücke aus der Studioarbeit, d.h. u.a. Regiean-

weisungen der Autorin an die SchauspielerInnen, in das Stück hineinmontiert.  
6 

Deuber-Mankowsky, Bewusstseinsstrom, S. 128. 
7

 Best, Text, S. 551. 
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Ob die Zeit abgelaufen ist und Wünsche sinnlos geworden sind. Oder be-

ginnt die Wunschzeit überhaupt erst. In so einem Augenblick, in dem das 

Wünschen zu Ende sein könnte. Beate wartet.“8  

Eine Frau, eine Geliebte, eine Mutter, eine Großmutter wartet allein in ihrer 

Wohnung auf den Anruf eines Diagnosezentrums. Sie wartet eine Stunde 

lang. Wir warten eine Stunde lang. Echtzeit. Sie ist allein in ihrer Wohnung. 

Ihrer Situation, ihrer Gegenwart entzieht sie sich durch Erinnerungen, durch 

Zukunfts(angst)visionen, Träume. Sie wird ihrer Gegenwärtigkeit entzogen, 

durch Bewusstseinsströme.  

Unter Bewusstseinsstrom wird gemeinhin „die ungeregelte Folge von Be-

wußtseinsinhalten, deren ‚Organisationsprinzip’ die ‚freie Assoziation’ […] 

ist“9, verstanden. Im Wesentlichen gibt es zwei Definitionen:  

„Die erste versteht den stream of consciousness als Inhaltsbegriff, als ‚Roh-

material’ des Bewußtseins, für dessen Darstellung es eine Reihe von Tech-

niken, u.a. die freie indirekte Gedankenwiedergabe (erlebte Rede) und den 

inneren Monolog, gibt […]. Die zweite Definition bestimmt den stream of 

consciousness als Formbegriff, als eine Extremform des inneren Monologs, 

bei der meist nicht rational gesteuerte Bewußtseinsabläufe (wie die Meta-

pher des Stroms besagt) in ihrer Ungelenktheit, Inkohärenz und Flüchtigkeit 

ohne jede Vermittlung durch einen Erzähler dargestellt werden.“10  

Streeruwitz’ Bewusstseinsstromtechnik in Wunschzeit. stimmt mit keiner der 

zwei Definitionen vollkommen überein, wie ich im Folgenden aufzuzeigen 

versuche. 

Die Bewusstseinsstromtechnik begründet sich bei Marlene Streeruwitz in 

dem Wunsch nach Befreiung: „Ich begann aus den radikalsten Wünschen 

 

8
 

Http://www.wdr.de/radio/wdr3/sendung.phtml?sendung=WDR+3+HOERSPIEL&termineid=294    
135&objektart=Sendung (18.06.07).  
9

 Müller, Wolfgang G.: Bewußtseinsstrom, in: Ansgar Nünning (Hg.): Metzler Lexikon Literatur- 
und Kulturtheorie. Aufsätze – Personen – Grundbegriffe. Stuttgart, Weimar 2004, S. 61. Herv. 
im Text. 
10

 Ebd.  
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auf Befreiung des Schreibens das Schreiben mit Bewusstseinsstromtech-

nik.“11 Eine Befreiung von der Ordnung (des Vaters), eine Befreiung vom 

unnahbaren Geheimnis, welches die Leerstelle ist, die von „autoritären Kon-

zepten“ okkupiert wird. Grundlegend für die Bestätigung der Ordnung oder 

für die Befreiung von dieser ist die Autorenposition: „In der Autorenposition 

entscheidet sich, wie stark die Geschichte des einen Vaters nachgestellt 

wird. Sie also auf das eine Geheimnis zurückzuführen ist, das die Ordnung 

verlangt.“12 Das Finden der eigenen Autorenposition stellt für Marlene Stree-

ruwitz eine der wichtigsten und schwierigsten Aufgaben dar, denn sie „ist die 

Brechung der Welt in ihre beschreibbaren Bestandteile.“13 In den Frankfurter 

Poetikvorlesungen beschreibt die Autorin diesen Findungsprozess als an-

fängliches Scheitern: 

„Vor all diesen Ansprüchen […] flüchtete ich in die vollkommen subjektive 

Schilderung des Subjektiven. In lyrische Prosa, die den Bewußtseinsstrom 

auflöste in endlose Wortlandschaften. Schön. Aber eben aufgelöst und in 

der Neukonstituierung von Lesen auch mir selbst kaum noch rekonstruier-

bar. Das eigene Geheimnis war so beschrieben, daß es vollkommen zu 

einem endgültigen Geheimnis geworden war. Nicht wieder zu betretende 

Orte waren geschaffen.“14  

Um zugängliche, begehbare, erreichbare Orte zu schaffen, wird der Punkt15 

nach dem unvollständigen Satz zu dem Mittel, mit dem Streeruwitz die pat-

riarchal besetzte Sprache „zersplittert“. „Der vollständige Satz ist eine Lüge. 

[…] Mit dem Punkt kann der vollständige Satz verhindert werden.“16 Der 

unvollständige, unvollständig gesprochene Satz drückt „das Bruchstückhaf-

 

11
 Streeruwitz, Marlene: Können. Mögen. Dürfen. Sollen. Wollen. Müssen. Lassen. Frankfurter 

Poetikvorlesungen. Frankfurt a.M. 1998, S. 53. 
12 

Ebd., S. 52. 
13 

Ebd., S. 53. 
14 

Ebd., S. 54. 
15 

Ich will kurz darauf hinweisen, dass sich der Punkt auch in der 5.1-Technik [sprich: Fünf – 
Punkt – Eins-Technik] wieder findet. 
16 Streeruwitz, Marlene: Sein. Und Schein. Und Erscheinen. Tübinger Poetikvorlesungen. 
Frankfurt a.M. 1997, S. 76. 
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te, Abgebrochene eines Lebens [aus], das das Versprechen von vollende-

tem Glück und Harmonie als Lüge und Trugbild erscheinen lässt.“17 Mit dem 

Punkt zerschlägt Streeruwitz den patriarchalen Bogen einer harmonisch-

geordneten Narration mit Anfang, Mitte und Ende. Sie hinterlässt Bruchstü-

cke, Fragmente. Zum anderen schafft der Punkt den Raum, „in dem der 

Leser und die Leserin den Text über ihr Eigenes vollenden und damit zu 

ihrem Text machen können“18. Es ist der Raum, „wo wir einander im Suchen 

finden können“19.  

Allein der Punkt verlangt, fordert auf zu Aktivität. Er fordert die Rezipienten 

auf. Er fordert heraus. Er wirkt zurück. Er wirkt zurück auf die Rezipienten. 

Er wirkt zurück auf das Leben. Er beschreibt einen Raum der Suche. Er 

beschreibt einen Raum der Bewegung. Er beschreibt und ist der „Prozeß 

des Suchens“20. 

Mario Scalla greift in seinem Essay Formvollendete Fragen21 die 

Bewusstseinstromtechnik auf und stellt ebenfalls einen Unterschied in der 

Form des Bewusstseinsstroms bei Streeruwitz fest. Er zeichnet die Entwick-

lung dieser literarischen Technik von Edouard Dejardin, über James Joyce, 

Arthur Schnitzler bis zu Virginia Woolf nach. Der Bewusstseinsstrom fungier-

te vor allem als (Re-)Präsentationsform des Unbewussten. Virginia Woolf 

verstärkte die „feminine Codierung“ des stream of consciousness, wie sie 

schon bei Schnitzlers Fräulein Else hervortritt, und erweiterte ihn um die 

„Polyphonie“ in Die Wellen.22 In der Bevorzugung der „weiblichen Psyche“ 

als Trägerin von Emotionen und Stimmungen der „patriarchalistischen Ge-

sellschaft“ Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts sieht Scalla einen 

 

17 
Scalla, Mario: Formvollendete Fragen. Über das Verhältnis von literarischer Form und gesell-

schaftlicher Aktualität in den Texten von Marlene Streeruwitz, in: Jörg Bong, Roland Spahr, 
Oliver Vogel (Hg.): „Aber die Erinnerung davon.“ Materialien zum Werk von Marlene Streeru-
witz. Frankfurt a.M. 2007, S. 149-163, hier S. 153. 
18

 Streeruwitz, Können. Mögen, S. 55.  
19 

Ebd., S. 56. 
20

 Ebd. 
21

 Scalla, S. 149-163. 
22 

Ebd., S. 152. 
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möglichen Grund für die Abkehr Streeruwitz’ von den traditionellen For-

men.23  

Einen weiteren Grund der Autorin sieht er in „einem tiefen Misstrauen ge-

genüber Unmittelbarkeit, Emotionen“24. Dieses Misstrauen kann als Miss-

trauen dem inneren Monolog gegenüber verstanden werden, der durch die 

Unmittelbarkeit der Emotionen einen Realitätseffekt erzeugen kann, dem 

man Gefahr läuft zu verfallen. Scalla beschäftigt sich in seiner Arbeit zwar 

vor allem mit dem Prosawerk, trotzdem können einige Beobachtungen auch 

auf Wunschzeit. übertragen werden. Wunschzeit. wird nicht als innerer Mo-

nolog der Protagonistin Beate erzählt. Die Erzählinstanz entfernt sich zwar 

nie von einem personalen Standpunkt, trotzdem ist genau dieser Standpunkt 

immer ungewiss, immer neu auszumachen. Darin liegt für die Rezipienten 

ein Zwang aktiv zu sein, zumindest aus dem Erzählstrom gestoßen zu wer-

den. Scalla beschreibt eine „stete Veränderung in der Distanz zur Hauptfi-

gur“25. Diese Bewegung erfordert eine ständige „Feinjustierung“26 zu Beate 

und ihrer Umgebung.  

Weiterhin konstatiert Scalla, dass was „in den Blick gerät, […] die äußere 

Schicht des Innenlebens der Figuren“27 ist. Kein unvermittelter innerer Mo-

nolog. In den Romanen erreicht dies Streeruwitz durch das Einfügen von 

Verben, wie beispielsweise „dachte sie“ und „hörte sie“. Neben lyrischen 

Prosapassagen ist es vor allem die 5.1-Technik, die die Unmittelbarkeit ei-

nes inneren Monologes verhindert und eine gewisse Distanz schafft. Eine 

Distanzierung, die es ihr auch ermöglicht die Außenwelt von der „Wahrneh-

mung durch eine Figur“28 zu trennen. Dies ist durch die Atmos (z.B. Vogel-

gezwitscher aus dem offenen Fenster) im Hörspiel eingelöst, die einen 

 

23 
Ebd. 

24 
Ebd.

 

25 
Vgl. Scalla, S. 154.

 

26 
Ebd. 

27 
Ebd.

 

28 
Ebd.
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Eindruck von Beates Umgebung, ihrer Wohnung, vermitteln. Die Außenwelt 

ist in eine „selbstständige Existenz entlassen“29.  

Eine weitere Modifikation der gängigen Definition der Bewusstseinsstrom-

technik ist unter anderem auch deshalb von Nöten, weil der Bewusstseins-

strom mit den Mitteln der 5.1-Technik realisiert wird. So sagt die Autorin:  

„Die 5.1-Technik macht es möglich, den inneren Dialog einer Person räum-

lich darzustellen. Was ohne diese Technik ein innerer Monolog bleiben 

müsste, kann nun als polyphoner innerer Chor vorgeführt werden. Alle Wi-

dersprüche, Sehnsüchte, Vorwürfe, Überwindungen und Einklänge können 

mit dieser Technik vorgelegt werden und müssen nicht in einem immer die-

ses Chaos maskierenden Text harmonisiert werden.“30  

Der Bewusstseinstrom wird in seiner Inkohärenz, im Raum dargestellt. Es ist 

kein Monolog, sondern ein „innerer Dialog“. Ein Dialog eröffnet einen Zwi-

schenraum. Er ist nicht an eine Figur, an eine Stimme gebunden. Er findet 

zwischen zweien oder mehreren statt. Dieses „Chaos“, dieser „Chor“ ver-

streut sich im Raum, losgelöst von einer Figur, von einem Standpunkt, von 

einer Quelle.  

Die 5.1-Technik verhindert den Eindruck von unvermittelter Rede. Sie ver-

wirrt, reißt heraus, zieht hinein. Sie macht den Raum bewusst: den realen 

Raum, den medial-technischen Raum und den fiktiven Raum. Sie stellt Fra-

gen. Nach dem Körper: dem eigenen, dem fremden, dem fiktiven. „Feinjus-

tierung“ ist verlangt.  

 

29 
Ebd. 

30 
Marlene Streeruwitz, s. 

http://www.wdr.de/radio/wdr3/sendung.phtml?sendung=WDR+3+HOERSPIEL&termineid=294
135&objektart=Sendung (18.06.07). 
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Nachdem Beate ergebnislos mit dem Diagnosezentrum telefoniert hat und 

nicht mehr auf die Ausführung einer bestimmten Handlung fokussiert ist, 

schwillt der innere Chor mehr und mehr an. „Warum ich? Warum jetzt? Wen 

kann ich anrufen? Ich sollte mir keine Sorgen machen.“31 Von den Wänden 

her wird der Rezipient von ihren Stimmen eingehüllt. Mit verschiedenen 

Tempi spielend sprechen diese Stimmen, bis hin zu starker Verzerrung, aus 

den verschiedenen Lautsprechern und potenzieren sich zu einem chori-

schen Stimmgewirr. Beate bzw. Beates Stimmen, d.h. ihr innerer Chor, zer-

streut sich im Raum. Zerstreute Stimmen im Raum. Hier werden die Mög-

Möglichkeiten der 5 plus 1 Boxen gänzlich 

ausgenutzt.  

 

 

Abb. 1: Aufbau eines 5.1-Surround-Systems
32 

 

 

Hinter der Formel ‚5 + 1’ verbergen sich, 

wie in Abbildung 1 zu sehen, die fünf 

Lautsprecher (Surround links, Front links, 

Center, Front rechts, Surround rechts) plus Subwoofer.33 Auf einem (Spei-

cher-)Medium, beispielsweise einer DVD, sind 5 Spuren für die Breitband-

kanäle (Front links/rechts, Center, Surround links/rechts) sowie ein LFE-

Kanal (Low Frequency Effect) für den Subwoofer abgemischt. Neben den 

Boxen und dem Subwoofer, entscheidet der AV-Receiver oder der AV-

Verstärker (Audio/Video), in der Abbildung Dolby Digital-Verstärker (1), zual-

lererst über die Möglichkeit des Empfangs. Dieser fungiert als Schaltstelle 

zwischen den angeschlossenen Geräten/ Medien, zum Beispiel DVD-Player, 

 

31
 Streeruwitz, Marlene: Wunschzeit. Köln, Wien: WDR/ORF 2005. (Mitschrift TNC.) 

32
 Http://www.ard.de/radio/so/dvbs//id=303528/nid=303528/did=331510/lvm9a0/index.html 

(27.04.08). 
33

 Dieses System ist erweiterbar (Subwoofer 2, Back-Surround -links, -Center, -rechts) zu 
einem beispielsweise 6.1- bzw. 7.1-System oder zu einem 6.2- bzw. 7.2-System (der Appendix 
2 bezeichnet dann den zweiten Subwoofer). 
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TV oder Radio. Außerdem decodiert er den Ton des jeweiligen Mediums, 

verteilt ihn auf die verschiedenen Soundkanäle und sendet ihn an die ange-

schlossenen Lautsprecher und den Subwoofer. 

Hinzu kommt ein Satellitenreceiver (2) nebst Satellitenschüssel, um Radio 

im Surroundsound empfangen zu können, da DVB-S Radio (Digital Video 

Broadcasting-Satellite) über Satellit gesendet wird. Seit dem 01.09.2005 ist 

es möglich alle Radioprogramme der ARD über Satellit zu empfangen.34 Der 

WDR strahlt das jeweilige Hörspiel dann parallel über Satellit und UKW aus, 

wobei das direkt in 5.1 produzierte Hörspiel bei der Ausstrahlung über UKW 

auf Stereo reduziert wird, d.h. auf zwei Kanäle. 

Wenn die Voraussetzungen gegeben sind35, beschallen die Boxen den 

Raum von seinen Rändern her. Der Rezipient ist von den Tönen umgeben. 

Er ist von ihnen umschlossen, eingeschlossen. Der „innere Chor“ verteilt 

sich im ganzen Raum. Es schafft für den Rezipienten tatsächlich ein „Chaos“ 

an Tönen, an Stimmen, an Sinneseindrücken. Dieses technische Verfahren 

verhindert die kontemplative Rezeption. Die Kontemplation, die auf eine 

Quelle gerichtet ist, auf das Altarbild, auf die mit Stereolautsprechern ausge-

stattete Leinwand als Bild- und Geräuschquelle, untermauert die Kohärenz 

der diegetischen Welt. Dies tut die 5.1-Technik nicht: Sie bricht mit der Zent-

ralperspektive, der „Guckkasten-Tradition“. Sie stellt die „brüchige Hetero-

genität des Apparatus“ aus. Sie erzeugt einen „Kulisseneffekt“, der die 

Kohärenz der Diegese auflöst. Sie treibt die „Künstlichkeit“ der Technologie 

auf die Spitze.36 Außerdem „vereinzelt“ sie den Rezipienten, d.h. es gibt 

keine bequeme, homogene Publikumsmasse. Eine Masse, der ein Körper, 

 

34
 Vgl. http://www.ard.de/radio/so/dvbs//id=303528/nid=303528/did=331510/lvm9a0/ in-

dex.html (27.04.08). 
35 

Es gibt zwei Komponenten, die in Hinblick auf Zugang für ein Publikum problematisch sind: 
zum einen der Empfangsweg (Satellit), zum anderen die technische Einrichtung, die v.a. eine 
finanzielle Frage ist. Das benötigte Equipment ist vielfältig und muss aufeinander abgestimmt 
sein. Nach dem finanziellen Aspekt stellt sich die Frage nach dem Raum. Sind Räumlichkeiten 
vorhanden, die die ideale Positionierung der Geräte zur bestmöglichen Ausnutzung der Technik 
ermöglichen? Ich will diesen Problemkontext hier nur anreißen. Denkbar wären beispielsweise 
vom WDR veranstaltete Ausstrahlungen in technisch ausgestatteten Räumlichkeiten (z.B. Ki-
nos) als theatrale ‚Aufführung’. 
36 

Vgl. Flückiger, Barbara: Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. Marburg 2001, S. 
56-68. 
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ein Gesicht, eine Stimme geliehen wird. Eine Masse, die durch diesen Kör-

per erstarrt und gebannt ist. Eine Masse, die durch diesen einen Körper von 

unbequemen „Wahrheiten“ unberührt bleibt. Damit wirkt Marlene Streeruwitz 

folgendem entgegen: 

„Die Salzburger Festspiele und Deutsches Theater. Da konnte das Publikum 

als Masse sitzen und den eigenen Schwierigkeiten zusehen. Aber weiterhin 

als Masse. Gemütlich aufgelöst an den Rändern gegeneinander. In einem 

Atem. Mit einem Lachen. Einem Schluchzen. Es gab ja auch ein Schönes 

anzusehen. Ein Hehres. Ein Wahres. Am Ende saß man mit aufgehobenem 

Arm da. In Wien hieß das dann »Küß die Hand. Heil Hitler!« oder »Servus. 

Heil Hitler«.“37 

Den problematischen Aspekten der Guckkastenbühne entgeht die Autorin 

mit der 5.1-Technik. Ebenfalls den Gefahren des Missbrauchs der Masse, 

die, wie sie immer wieder an verschiedenen historischen Beispielen (u.a. am 

Nationalsozialismus) zeigt, nur erstarrt und gebannt konsumiert. Hier bricht 

sie mit den Rezeptionskonventionen. Sie bricht mit der Kontemplation. Und 

erreicht ihr in den Tübinger Poetikvorlesungen formuliertes Ziel: „Ziel muß 

also sein, ein Theaterpublikum zu vereinzeln und jeden und jede auf sich 

selbst zurück zu verweisen.“38 Alles, damit das Publikum, d.h. jede/r Einzel-

ne, zur Reflexion fähig bzw. aufgefordert ist.  

Kontemplation und Walter Benjamin 

Die Kontemplation lässt sich gemeinhin folgendermaßen bestimmen: „religi-

öse Versenkung, Versunkenheit; Beschaulichkeit, Betrachtung“.39 Spitzt 

man diese Schlagworte ein wenig mehr zu, könnte man die Kontemplation 

als ‚in sich gekehrte, keine Tat auslösende Betrachtung, Beschaulichkeit’ 

und als ‚das Sichversenken in die Werke und das Wort Gottes’ bezeichnen.  

 

37
 Streeruwitz, Sein. Und Schein, S. 69-70. 

38
 Ebd., S. 70. 

39
 Vgl. Duden. Rechtschreibung der deutschen Sprache. 21., völlig neu bearbeitete und erwei-

terte Auflage. Mannheim 1996, S. 425. 
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Die Passivität des Rezipienten und den religiösen Kontext machen diese 

beiden Definitionen klar. Walter Benjamin bestimmt in seinem Aufsatz Das 

Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit zwei Rezepti-

onskonzepte, die Kontemplation und die „Rezeption in der Zerstreuung“, vor 

dem Hintergrund einer historischen Veränderung der Wahrnehmung. Diese 

historische Veränderung bringt er u.a. in Zusammenhang mit der voran-

schreitenden Technisierung, der Säkularisierung und der Masse. Die zwei 

Rezeptionskonzepte veranschaulicht Benjamin anhand der Rezeption zwei-

er Medien, dem Gemälde und dem Massenmedium Film. 

Das Gemälde verleitet den Rezipienten zu einem kontemplativen sich Sam-

meln und einem sich dem „Assoziationsverlauf“ des Werkes Überlassen. Es 

kann fixiert werden, d.h. Stille und Stillstand bestimmen den Rezeptionsvor-

gang. Diesen Vorgang verknüpft Benjamin mit dem Begriff der „Aura“. Die 

Aura definiert er als „einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein 

mag“40. Die Aura verweist auf den kultischen Charakter des Gemäldes. Un-

ter dem Begriff Aura kann man die auf Authentizität und Echtheit beruhende 

Ausstrahlung des Kunstwerkes und seine Bindung an das „Hier und Jetzt“, 

seine einzigartige und einmalige Erscheinungsform, verstehen. Der 

„Kultwert“, das Rituelle, das auf den einen „Ursprung“ verweist, dominiert. 

Der Rezipient überlässt sich also in der Kontemplation dem „Assoziationsab-

lauf“ des Gemäldes. Fixierung – Stille – Stillstand.  

Die in sakralen und rituellen Kontexten stehende Kontemplation, so Benja-

min, kann der modernen, aktuellen Situation und Wahrnehmung der Men-

schen, bedingt durch historische Veränderungen, nicht mehr gerecht 

werden: „Die Aufgaben, welche in geschichtlichen Wendezeiten dem 

menschlichen Wahrnehmungsapparat gestellt werden, sind auf dem Wege 

der bloßen Optik, also der Kontemplation, gar nicht zu lösen.“41 Diese histo-

 

40
 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in: 

Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 1.2. Frankfurt a.M. 1980, S. 472-508, hier S. 479. 
41 Ebd., S. 505. Herv. im Text. Was den Film hier ausmacht, ist, dass der Film mehr als den 
‚optischen Sinn’ anspricht. Diese sinnliche Qualität (Visualität, Auditivität, Taktilität) findet ihre 
Entsprechung in Wunschzeit. über die 5.1-Technik vermittelt. Dies wird u.a. durch den ‚ring-
förmigen’ Aufbau und den Subwoofer (mit seinem LFE-Kanal) erreicht. 
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rischen Veränderungen sind bedingt durch die Allgegenwart der Technik in 

allen Lebensbereichen und die „Ausrichtung der Realität auf die Massen“42. 

Diese Veränderungen betreffen Zeit und Raum, also die Kategorien der 

Wahrnehmung selbst. Damit ist u.a. die „Verwandlung in eine Welt, in der 

nicht mehr Einzelwesen, sondern Muster und Populationen, in der nicht 

mehr Individuen, sondern die ‚großen Zahlen’ zählen“43 gemeint. Dieses 

(säkularisierte) Zeitalter konzentriert sich nicht mehr auf das Individuum, auf 

den biblischen Ausspruch Ecce homo, den exemplarischen Menschen Jesus 

(der zugleich Gott ist), und folgt somit nicht länger dieser Repräsentationslo-

gik. Die Umstände machen mit dieser Repräsentationslogik Schluss. Die 

auratische Kontemplation wird der modernen Welt nicht mehr gerecht. Aller-

dings ist das Medium Film, trotz Benjamins Analyse, nicht vor der Gefahr 

des ‚Missbrauchs’ sicher. Der ideologische ‚Missbrauch’ widerstrebt zwar 

seiner Verfasstheit, kann ihn aber aus sich heraus nicht verhindern. Das 

Medium Film lässt sich gegen seine Verfasstheit ‚missbrauchen’. 

Als Gegenpol zur Kontemplation entwirft Benjamin nun das Konzept der 

„Rezeption in der Zerstreuung“. „Benjamin denkt die Wahrnehmung in der 

Zerstreuung als die Wahrnehmung der ‚zerstreuten Masse’ und nicht als 

Wahrnehmung eines zerstreuten leibgeistigen Subjekts bzw. zerstreuten 

Individuums.“44 Diese Auffassung von Wahrnehmung entspricht der weiter 

oben genannten „Verwandlung“ der Welt. Mit der Zerstreuung kommt das 

Massenmedium Film ins Spiel. 

„Die Rezeption in der Zerstreuung, die […] das Symptom von tiefgreifenden 

Veränderungen der Apperzeption ist, hat am Film ihr eigentliches Übungsin-

strument. In seiner Chockwirkung kommt der Film dieser Rezeptionsform 

entgegen. Der Film drängt den Kultwert nicht nur dadurch zurück, daß er 

das Publikum in eine begutachtende Haltung bringt, sondern auch dadurch, 

 

42 
Ebd., S. 480. 

43 
Deuber-Mankowsky, Astrid: Praktiken der Illusion. Kant, Nietzsche, Cohen, Benjamin bis 

Donna J. Haraway. Berlin 2007, S. 217. 
44 

Ebd., S. 209. An dieser Stelle ist der Bezug zum Medium Film über die Zerstreuung wichtig. 
Es wäre an anderer Stelle zu untersuchen, inwieweit die „zerstreue Masse“ bei Benjamin und 
die Vereinzelung des Publikums bei Streeruwitz konform gehen.  
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daß die begutachtende Haltung im Kino Aufmerksamkeit nicht einschließt. 

Das Publikum ist ein Examinator, doch ein zerstreuter.“45 

Der Film wird also zum Übungsraum der zerstreuten Rezeption. Für dieses 

Medium ist die massenhafte technische Reproduktion, die das Kunstwerk 

von „Kultwert“ emanzipiert und in den „Ausstellungswert“ umschlagen lässt, 

nicht nur möglich (wie für jedes Kunstwerk), sondern wesenhaft.46 Der Film 

ist durch die Techniken der Reproduktion bestimmt. Das klare und bewusste 

Erfassen eines Wahrnehmungsinhalts (Apperzeption) ist ebenfalls charakte-

ristisch für die Filmrezeption. Es ist geradezu zwingend. Trotzdem ist keine, 

an die Kontemplation erinnernde, Konzentration oder Sammlung erforder-

lich. Dies löst sich dadurch ein, dass das Filmpublikum von Benjamin als ein 

testendes Publikum charakterisiert wird. Durch die Verschaltung von Kame-

rablick, der den Darsteller testet und beurteilt, mit dem Zuschauerblick ist 

das ständige Testen bindend. „Das Publikum fühlt sich in den Darsteller nur 

ein, indem es sich in den Apparat einfühlt. Es übernimmt also dessen Hal-

tung: es testet.“47 Außerdem wird  

„die Leistung des Filmschauspielers zum Inbegriff jener Situation, welche 

den Arbeitsalltag des Publikums prägt und diesem gut bekannt ist, sind die 

Zuschauer doch selber in ‚Berufseignungsprüfungen’ und im mechanisierten 

Arbeitsprozess täglich ‚unzähligen Prüfungen’ und damit ähnlichen Testsitu-

ationen ausgesetzt“48.  

 

45 
Benjamin, S. 505. Herv. im Text. 

46 Klaus Theweleit bemerkt unter der Parole „Nicht Aura. Kult!“: „Benjamins Wahrnehmung 
wurde […] dadurch unterlaufen oder ins Absurde geführt, daß die Aura eines Kunstgegenstan-
des – Ausdruck seiner Einzigkeit – heute besonders darin besteht, wenn es diesen Gegenstand 
millionenhaft gibt. Je mehr ‚copies sold’, desto größer die Aura; das Wort dafür lautet heute 
zwar anders, Kult; der lebt aber nicht vom Einzelstück, sondern von seinem Vorkommen in 
hoher Frequenz.“ (Theweleit, Klaus: Canettis Masse-Begriff: Verschwinden der Masse? Masse & 
Serie, in: Ders.: Ghosts. Drei leicht inkorrekte Vorträge. Frankfurt/Main 1998, S. 161-249, hier 
S. 207-208. Herv. im Text.) 
47 

Ebd., S. 488. Herv. im Text. 
48

 Deuber-Mankowsky, Praktiken der Illusion, S. 223. 
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Dies geht zurück auf das filmtechnische Verfahren der Montage, durch die 

der Film erst entsteht.49 Der Film wird erst aus verschiedenen Bildern zu-

sammenmontiert. Diese Bilder sind nicht an das „Hier und Jetzt“ gebunden. 

Sie zeigen nicht auf, wie sich das eine Bild in das andere entwickelt oder wie 

das eine aus dem anderen hervorgeht. Es ist nicht ein wachsendes, sich 

veränderndes Bild, sondern es sind viele verschiedene Bilder. Die Lücke, die 

Leerstelle, das Fragmentarische stellt sich somit aus und unterbricht die 

Linie, den Ablauf, den Fluss. Die Fragmente müssen vom Rezipienten zu-

sammengesetzt werden. Zusammenhänge müssen konstruiert werden. Das 

heißt auch, dass den Versatzstücken im Prozess des Zusammenfügens 

Sinn zugeordnet wird. Man kann das als passive Aktivität bezeichnen. Alles 

und alle bewegen sich, sind aktiv. Die Filmbilder sind in ständiger Bewe-

gung. Sie flackern, rauschen, springen an dem Rezipienten vorbei, nein, auf 

ihn zu. Auch die Brüche. Sie verwehren dem Rezipienten dem gemütlichen 

„Assoziationsablauf“ zu folgen. Sie schockieren. Sie greifen an. Sie berüh-

ren. Vielleicht kann hierin auch die „physische Chockwirkung“ liegen, als 

(maßvolle) Überforderung der Sinne.  

„Der vor dem Kunstwerk sich Sammelnde versenkt sich darein; er geht in 

dieses  Werk ein, wie die Legende es von einem chinesischen Maler beim 

Anblick seines vollendeten Bildes erzählt. Dagegen versenkt die zerstreute 

Masse ihrerseits das Kunstwerk in sich.“50  

Die Bilder reizen. Sie greifen an. Sie werden versenkt. Das heißt, sie treffen 

auf den Menschen. Sie betreffen ihn. Sie betreffen seine Situation. Das ist 

die physische Qualität des Films. Er ist taktil, er ermöglicht eine „taktile Re-

zeption“. Das Versenken der Bilder „in sich“ geht einher mit dem Bild des 

Chirurgen, das Benjamin für den Kameramann wählt. Der Chirurg durch-

dringt die Haut, die als Trennwand von Innen und Außen fungiert. Er schafft 

also eine Verbindung von Innen und Außen bzw. er spielt mit der Grenze 

 

49 „Die Analogie zum filmtechnischen Verfahren liegt auf der Hand. Sowohl die Arbeitswissen-
schaft als auch der Film folgen beide dem Prinzip der Reproduzierbarkeit und sind durch dieses 
bestimmt. Die Arbeit beruht nicht weniger auf der Montage als der Film.“ (Ebd.., S. 224.) 
50 

Benjamin, S. 504. 
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von Innen und Außen. So gewährt die ‚Darstellung der Realität’ im Film ei-

nen „apparatfreien Aspekt der Wirklichkeit […] gerade auf Grund ihrer inten-

siven Durchdringung mit der Apparatur“51. Ein Spiel mit der Grenze also. 

Eine Verminderung der Distanz und deren Aufhebung. Die „Aufnahmeappa-

ratur [löst] die Grenze des Sichtbaren und damit die zwischen den Zuschau-

ern und der gewohnten Umwelt auf“52. Der Film beschreibt eine Bewegung 

und er setzt in Bewegung. Man kann dies ‚Wahrnehmung in der Bewegung’ 

nennen oder auch ‚Bewegung als Wahrnehmung’.  

„Denn und dies ist ausschlaggebend für Benjamins Deutung des Films: Der 

Film bildet nicht ab, sondern ist das Produkt einer Durchdringung von Appa-

ratur und Wirklichkeit. Er zeigt nicht nur, sondern er erzeugt eine neue Wirk-

lichkeit.“53 

Mit der Erzeugung einer neuen Wirklichkeit hängt auch der Darsteller zu-

sammen. Der (ideale) Film zeigt keinen Menschen, er erzeugt ein neues 

Geschöpf, das in dieser neuen Wirklichkeit zu Hause ist. Der bewusste Ein-

satz von erzeugten Geschöpfen anstatt des Strebens nach dem ‚Menschen’, 

verwehrt eine Gefahr54 des ‚Filmmissbrauchs’: Der Darsteller wird für das 

Publikum nicht der Repräsentant oder Stellvertreter „der Menschlichkeit in 

Angesicht des Apparats“55. Somit wird dieser Repräsentationslogik, dieser 

Art von Stellvertreterschaft, entsagt. „Diese Geschöpfe – Benjamin nennt sie 

‚Leute’ – sind jedenfalls nicht mehr menschenähnlich und lehnen die ‚Men-

schenähnlichkeit’ […] schlichtweg ab.“56 „Leute“ sind nicht als Charaktere 

oder Typen zu verstehen. Sie gleichen keinen starren bürgerlichen Port-

 

51
 Ebd., S. 496. 

52 
Deuber-Mankowsky, Praktiken der Illusion, S. 230. Zum ‚apparaturfreien’ Aspekt: „Die 

Unmittelbarkeit der Medialität der Welt hat, so könnte man sagen, die Unbedingtheit der Forde-
rung zur Folge, sie wahrzunehmen.“ (Ebd., S. 240. Herv. im Text.) 
53

 Ebd., S. 233. Herv. im Text 
54 „Die Masse, die sich ins Gesicht sieht, braucht einen Körper, der ihr Stimme und Gesicht 
leiht. Diesen Körper findet sie im Star und im Diktator.“ (Ebd., S. 227.) 
55

 Vgl. ebd., S. 225-226. 
56 

Ebd., S. 234. 
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räts.57 Sie entsagen dem Individuellen, das für etwas steht. Sie entsagen 

sich einem vorbestimmten Schicksal. Sie lösen es nicht ein. Sie sind genau-

so wenig Repräsentanten einer Klasse oder Schicht, d.h. sie sind nicht be-

liebig austauschbar oder ersetzbar. In diesem Spannungsfeld bewegen sie 

sich. Es sind „Leute“, die sich selbst darstellen und „Experten“ ihrer Lage 

sind. Benjamin sieht „Leute“ zu seiner Zeit vor allem im russischen Film: „Ein 

Teil der im russischen Film begegnenden Darsteller sind nicht Darsteller in 

unserem Sinn, sondern Leute, die sich – und zwar in erster Linie in ihrem 

Arbeitsprozeß – darstellen.“58 Sie stellen sich in ihrem „Arbeitsprozeß“, d.h. 

in ihrem Alltag, ihrer Routine, ihrer Eigenart dar, wie auch die Protagonistin 

Beate ihren (All-)Tag mit dem Rezipienten teilt.  

Ein weiterer wichtiger Punkt in Benjamins Ästhetik ist der Zusammenhang 

von Masse, Bewegung und der nicht-kontemplativen Rezeption. Der Film 

erreicht als Massenmedium die Masse, da die simultane Kollektivrezeption 

möglich ist. Die Massen, zu Benjamins Zeit die enorm anwachsende Popula-

tion in den Städten, versteht Benjamin vor allem als „Massenbewegun-

gen“59. Benjamin verbindet nun das Anwachsen der Massen mit dem Verfall 

der Aura: „So verhalte sich die Aura zur Masse nicht nur als Einmaligkeit zu 

Vielheit, sondern – in räumlichen Begriffen – als fixierter Ort (Hier und Jetzt) 

zu einem Ort, der in eine unaufhörliche und komplexe Bewegung geraten 

ist.“60 Dementsprechend ist das adäquate Medium der Wahrnehmung der 

Massen der Film, der die taktile „Rezeption in der Zerstreuung“ einschließt.  

Einer der wichtigsten Aspekte in Benjamins Theorie der taktilen Rezeption 

des non-auratischen Kunstwerkes, scheint mir der Punkt der Bewegung zu 

sein. Die Bewegung möchte ich vor allem auf das Spiel des Chirurgen be-

ziehen. Dieses Spiel mit der Grenze Innen/ Außen, wie oben ausgeführt, 

findet seine Entsprechung in der speziellen Art der Bewusstseinsstromtech-

 

57
 Vgl. ebd., S. 245. 

58 
Benjamin, S. 494. Herv. im Text. Damit ist ebenfalls die (ausgestellte) Ebene der Darstel-

lung angesprochen. 
59 

Deuber-Mankowsky, Praktiken der Illusion, S. 218. Herv. im Text. 
60

 Ebd. 
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nik, wie sie von Streeruwitz genutzt wird. Die ständige Bewegung zur Prota-

gonistin hin und von ihr weg, ist die benjaminsche Bewegung. Sie ist das 

Spiel mit der Grenze. Sie erfordert ständige „Feinjustierung“. In Zusammen-

hang mit der Bewegung möchte ich auch das Taktile bringen. Wunschzeit. 

ist allein deshalb ein non-auratisches Kunstwerk, weil es taktil ist. Dies löst 

sich durch die 5.1-Technik ein. Bewegung ist hier auch im wörtlichen Sinne 

zu verstehen. Dazu möchte ich eine Anekdote Tomlinson Holmans aus den 

1950er Jahren zitieren. In den 1950ern integrierten die Mehrkanalsysteme 

einen Effekt- oder Surround-Kanal, der einen abrupten Einsatz eines zuge-

schalteten Effekts ermöglichte61:  

„In Ben Hur gab es eine Szene, in welcher der Protagonist vom Bazar zu-

rückkehrt. Die Geräusche des Bazars wurden im so genannten Effektkanal 

wiedergegeben. Eine Kuh muhte lautstark hinter mir als Zuschauer. Im 

McVickers-Kino erschallte sie über einen A7-Lautsprecher hinten im Kino-

saal. Ich drehte mich um und fragte: „Was tut diese losgelassene Kuh bei 

den Zuschauern im Saal?“ Es stört die Konzentration im Kino, weil man 

plötzlich nicht mehr das Gefühl hat, einen Film zu sehen.“62 

Auch wenn die Gewöhnung an 5.1 fortgeschritten ist, zeigt sich doch, dass 

sie eben dieses Potential in sich birgt. Wie ich mich auch bei Wunschzeit. 

von einigen Stimmen und Geräuschen direkt angesprochen fühlte. In diesen 

Kopf- und Körperbewegungen liegen der Bruch des Erzählflusses und der 

Geschlossenheit der diegetischen Welt. Gleichzeitig sind es eben diese 

Bewegungen, die eine „Feinjustierung“ im Bezug auf das Dargestellte erfor-

dern.  

Diese Technik kann in Bezug auf die Masse auch als Mittel zur Vereinzelung 

gedeutet werden, wie Streeruwitz es wünscht. Außerdem handelt es sich 

beim Radio, wie beim Film, um ein Massenmedium. Die Ausstrahlung des 

 

61
 Vgl. Flückiger, S.56. 

62 
Ebd. (Flückiger zitiert Holman). Herv. im Text. Tomlinson Holman ist Toningenieur und 

beschäftigt sich mit Surround-Kanal-Systemen. Aus dieser Arbeit ist u.a. die THX-Norm (Tom-
linson Holman eXperiment) hervorgegangen. Außerdem hat er den Begriff „5.1“ geprägt. Er 
arbeitete mit George Lucas zusammen an Star Wars: Episode VI. 
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Hörspiels richtet sich ebenfalls an ein Massenpublikum und dieses ist zwar 

ein simultanes Kollektiv, allerdings vor den jeweiligen Apparaten vereinzelt. 

Trotzdem würde die Anwesenheit mehrerer Rezipienten kein homogenes 

Massenpublikum entstehen lassen, aufgrund der Technik. Eine weitere Pa-

rallele zum Film bei Streeruwitz ist das film-technische Verfahren der Mon-

tage, dass sie für die Hörspielarbeit nutzt. 

Ein weiterer Grund für die Ablehnung von – Stille und Stillstand – liegt in der 

mit der in sakral-rituellen Kontexten stehenden Aura verbundenen Reprä-

sentationslogik. Zu diesem Punkt möchte ich zunächst auf die Protagonistin 

Beate eingehen: Beate ist nicht La Traviata (Die vom rechten Weg Abge-

kommene), die an Schwindsucht leidende Kurtisane, deren seelisches Leid 

ihre Krankheit noch verschlimmert und in den Tod führt. Man kann anneh-

men, dass sie krank ist. Sicherheit hat man genauso wenig wie Beate selbst 

über ihren gesundheitlichen Zustand. Das Hörspiel endet mit einem Anruf. 

Ist es der Rückruf des Diagnosezentrums? Man kann es annehmen. Doch 

wir erfahren nicht, ob es die Frau Doktor mit dem Befund ist. Beate ist eine 

Figur, die keine Rolle erfüllt, d.h. die kein vorbestimmtes Schicksal hat, wie 

Violetta aus Verdis oben genannter Oper. Sie ist nicht wirklich einem Rollen-

fach zuzuordnen. Sie ist nicht ‚durchpsychologisiert’. Sie ist keine Stellvertre-

terin und versagt sich den Figurenmodellen Charakter und Typus. Sie ist sie 

selbst, sie stellt sich in ihrer (erzeugten) Wirklichkeit dar, sie ist die Expertin 

ihrer Wirklichkeit. Beate ist kein exemplarischer Mensch. Sie ist das oben 

genannte Geschöpf, das Benjamin „Leute“ nennt. Darüber hinaus steht sie 

nicht für einen Machtkampf mit dem Apparat, wie es Star und Diktator als 

Repräsentanten tun. 

„In diesem Gegenentwurf tauchen an Stelle des Repräsentanten der 

Menschlichkeit die ‚vielen Experten’ auf, er [der sich darstellende Mensch] 

kommt damit dem Anspruch entgegen, den Benjamin in der Kleinen Ge-

schichte der Photographie für den Umgang mit den Reproduktionstechnolo-

gien aufstellte und der wieder und nicht zufällig in der Frage der 

Wahrnehmung mündet: die Techniken der Reproduktion – Photographie und 
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Film – so einzusetzen, dass sie statt auf ‚Reiz und Suggestion’ auf ‚Experi-

ment und Belehrung’ ausgehen.“63 

Beate leiht den Massen nicht ihren Körper. Vielmehr ist sie eng mit dem 

Apparat verbunden, untrennbar mit ihm verbunden. Sie präsentiert sich über 

den Apparat und lässt sich von ihm nur schwer separieren, d.h. ihre Kontur 

ist nur schwer zu zeichnen. Sie lässt sich nicht aus ihrer technischen Umge-

bung herauslösen, wie es bei einem genau gezeichneten ‚Menschen’ mög-

lich wäre. Das hat zur Folge, dass sich das Publikum nur in ein Verhältnis zu 

Beate setzen kann, indem es sich in ein Verhältnis zum Apparat setzt bzw. 

dieses Verhältnis nur über den Apparat möglich ist. 

Beate hat eine Zukunft und diese ist offen. In dieser Offenheit liegt über-

haupt erst eine Zukunft. Im Folgenden soll es nun um weitere Fragen und 

Probleme der Repräsentation, der Darstellung, gehen. 

(Repräsentations-)Theater 

In vielerlei Hinsicht gibt es Anknüpfungspunkte mit einem anderen Medium, 

dem Theater. Dies hat sich ja schon an einigen Punkten meiner Arbeit an-

gedeutet. So finden sich z.B. Ähnlichkeiten mit einigen Theaterarbeiten der 

Regisseure René Pollesch und Frank Castorf an der Volksbühne am Rosa-

Luxemburg-Platz/ Prater in Berlin. Das Sprechen der Schauspieler: die 

ständigen Wiederholungen, das Staccato-Sprechen des Textes, der über-

triebene Pathos in Kombination mit trocken gesprochenen Passagen, der 

parlierende Konversationscharakter, die Ironisierungen und vieles mehr, 

sind bei Streeruwitz’, Polleschs und Castorfs Arbeiten zu finden. In diesen 

Arbeiten wird sich mit dem Sprechen selbst, Fragen der Repräsentation und 

dem Theaterbetrieb auseinandergesetzt. Man findet Sprecher vor, nicht bis 

ins letzte Detail psychologisierte Figuren. So würdigt Marlene Streeruwitz in 

den Tübinger Poetikvorlesungen auch die Inszenierungen Castorfs:  

„In der Aufführung des sogenannten Klassikers […] wird durch die psycholo-

gisierte Motivierung der Figuren und Abläufe ein Realismus hergestellt, der 

 

63 Deuber-Mankowsky, Praktiken der Illusion, S. 230. 
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sich um die Leere der patriarchal besetzten Insel des Unterbewusstseins 

anlagert. Und damit wieder in ihre bedeutungsbildende Funktion einsetzt. 

Wiederholung also. Bestätigung des Patriarchats. Oder des Hirtlichen. Oder 

des Autoritären. […] Einzig Inszenierungen, wie die Frank Castorffs [sic] die 

Strukturzusammenhänge radikal zerschlagen, entgehen dieser beständigen 

Wirkung von Klassikern.“64 

In einem E-Mail-Briefwechsel zwischen der Autorin und der Theaterwissen-

schaftlerin Ulrike Haß schreibt Streeruwitz:  

„deshalb würde es genügen, den text ernst zu nehmen. […] es bräuchte nur 

schauspieler und schauspielerinnen, die sich klar sind, dass es beim literari-

schen text theaterschauspiel vor allem darauf ankommt, was nicht gesagt 

wird, dass die anordnung der vorhandenen sinneinheiten den ausschluss 

der nicht vorhandenen darstellt. das würde zu einer form von enthaltsamkeit 

führen müssen. es ist doch eine sehnsucht der spätromantik. diese ganzen 

figuren. diese helden und schönen seelen, von denen dem theater immer 

alles bekannt sein muss. und method acting wird ja meistens noch zusätz-

lich als diese auffüllung der figuren aufgefasst und belädt zusätzlich. […] das 

war beim regieführen manchmal äußerst belastend und hat mich ja auch 

aufs hörwerk konzentrieren lassen, wo ich durch die vorgabe von sprechhal-

tungen ganze romane simulieren kann. das aufs theater übertragen würde 

zu einer unglaublich kargen form führen müssen, die zu sehen ich aber auf-

gegeben habe. […] wo sind die schauspieler und schauspielerinnen, die 

professionell genug sind, den sprecher-text zu realisieren und nicht men-

schenbilder anzustreben und dann immer enttäuscht von dem zu wenig ins 

ergänzen zu verfallen. die leerstellen zu sehen. das wäre es.“65 

In Bezug auf die „leerstellen“, die Streeruwitz so wichtig sind, kann man 

auch an Artauds Essay Schluß mit den Meisterwerken denken, in dem er mit 

dem bürgerlichen Theaterbetrieb seiner Zeit abrechnet, dessen Konventio-

 

64 
Streeruwitz, Sein. Und Schein, S. 83.  

65
 Haß, Ulrike/ Streeruwitz, Marlene: »die leerstellen zu sehen. das wäre es.« Ein Gespräch 

über das Theater, in: Text + Kritik (2004), H. 164, S. 59-65, hier S. 61-62. Herv. im Text. 
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nen, wie von Streeruwitz kritisiert, heute noch in vielen Häusern intakt sind. 

Artaud schreibt gegen die Beherrschung der Bühnen durch den Kanon klas-

sischer Werke und die Psychologisierung des inszenierten Dramas durch 

bürgerliche Theater- bzw. Aufführungskonzepte. Emphatisch wettert er da-

gegen, dass  

„man sich den Kopf darüber zerbrochen hat, wie man auf der Bühne plausib-

le, doch vom Leben abgelöste Geschöpfe zum Leben erwecken kann, mit 

dem Schauspiel auf der einen und dem Publikum auf der anderen Seite – 

daß man der Menge immer nur den Spiegel ihrer Selbst vorgehalten hat.“66 

Das bürgerliche Theater lässt, so Artaud, „das Publikum unbehelligt“67. Das 

Bild des Spiegels und die Beschreibung eines passiven Publikums nutzt 

auch Peter Szondi in seiner Arbeit Theorie des modernen Dramas. Er 

schreibt über die Krise des „echten Dramas“, das er als „absolut“ definiert. 

„Um reiner Bezug, das heißt: dramatisch sein zu können, muß es von allem 

ihm Äußerlichen abgelöst sein. Es kennt nichts außer sich.“68 Das hat auch 

Auswirkung auf das Bühnen-Zuschauer-Verhältnis:  

„Die gleiche Absolutheit weist das Drama dem Zuschauer gegenüber auf. 

Sowenig die dramatische Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sie 

Anrede an den Zuschauer. Dieser wohnt vielmehr der dramatischen Aus-

sprache bei: schweigend, mit zurückgebundenen Händen, gelähmt vom 

Eindruck einer zweiten Welt. Seine totale Passivität hat aber […] in eine 

irrationale Aktivität umzuschlagen: Der Zuschauer war, wird in das dramati-

sche Spiel gerissen, wird selber Sprechender (wohlverstanden durch den 

Mund aller Personen). Das Verhältnis Zuschauer-Drama kennt nur vollkom-

mene Trennung und vollkommene Identität, nicht aber Eindringen des Zu-

 

66 Artaud, Antonin: Schluß mit den Meisterwerken, in: Ders.: Das Theater und sein Double. 
Das Théâtre de Séraphin. Frankfurt a.M. 1979, S. 79-88, hier S. 81-82. 
67 

Ebd., S. 82. 
68 Szondi, Peter: Theorie des modernen Dramas. Frankfurt a.M. 1963, S. 15. 
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schauers ins Drama oder Angesprochenwerden des Zuschauers durch das 

Drama.“69 

Szondi beschreibt hier im Wesentlichen, was Artaud kritisiert. Folgt man 

Szondi, ist das bürgerliche Theater vor allem ein repräsentatives Theater, 

gegen das das Spiel des Chirurgen/ Kameramanns, das Benjamin be-

schreibt, als Gegenentwurf ins Spiel gebracht werden könnte. Gegen die 

Opposition von Kunst und Leben schreibt Artaud: 

„Wenn Shakespeare und seine Nachahmer uns auf die Dauer die Vorstel-

lung von einer Kunst um der Kunst willen eingeredet haben, mit der Kunst 

auf der einen und dem Leben auf der anderen Seite, so könnte man sich 

getrost auf dieser wirkungslosen und faulen Vorstellung ausruhen, solange 

nur das Leben draußen noch standhielte.“70 

Das ist eine Absage an das „l’art pour l’art“-Prinzip, eine Forderung nach 

einer politischen, die Lebenswelt der Zuschauer betreffenden und aufrüt-

telnden Ästhetik, die Aufhebung der Grenze von Kunst und Leben. Zumin-

dest kann man sagen, dass sich hinter diesem Anspruch eine Hinterfragung 

der gängigen Binarismen, der gängigen Grenzen verbirgt. Es ist die Hinter-

fragung der Situation des (modernen) Menschen71, der das konventionelle 

Theater nicht mehr gerecht wird. „Die Psychologie,“, so Artaud, „die eifrig 

darauf bedacht ist, das Unbekannte auf das Bekannte, das heißt auf das 

Alltägliche und Gewöhnliche zurückzuführen, ist die Ursache für jenen Ver-

 

69 
Ebd., S. 15-16. 

70 
Artaud, Schluß mit den Meisterwerken, S. 82-83. 

71 Pollesch thematisiert in seiner Heidi-Hoh-Trilogie (Heidi Hoh, UA 15.05.1999; Heidi Hoh 
arbeitet hier nicht mehr, UA 10.05.2000; Heidi Hoh – Die Interessen der Firma können nicht die 
Interessen sein, die Heidi Hoh hat, UA 28.06.2001) die Aufhebung der Grenze Arbeit/Leben. Er 
weist auf die Folgen solcher Postulate, (Selbst-)Ausbeutung und fehlender Entfremdungsge-
winn, hin und attackiert diese. Diese Thematik verfolgt er in Tod eines Praktikanten (UA 
11.01.07) am Gegenstand der „Generation Praktikum“ im Kultursektor weiter. Diedrich Diede-
richsen fragt: „Ist Hoffnung also am ehesten in der Entfremdung zu finden?“ Er stellt zu Pol-
leschs Arbeiten fest: „Die grundsätzliche Krise, dass die Alternative zur Entfremdung nicht 
Verselbstung sein kann und sein sollte, aber gefordert wird, aber auch nicht die Umkehrung der 
Lage, ist ja in der Analyse von René Pollesch ein grundsätzliches Phänomen.“ (Diedrich Diede-
richsen: Maggies Agentur, in: Aenne Quiñones (Hg.): Prater-Saga. Berlin 2005, S. 7-19, hier S. 
11 und S. 18-19.) 
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fall“72. Die Kritik, die Artaud hier äußert, kann man als eine Kritik an der Li-

nearität der psychologisierten Figuren lesen. Die „leerstellen“, d.h. auch das 

Nicht-Darstellbare, das Unerklärliche, werden mit ‚Pseudo-Wahrheiten’ auf-

gefüllt. In seinem Essay Das Theater der Grausamkeit73 beschreibt Artaud 

seine Idealvorstellung des Sprechens auf der Bühne als temporeich, körper-

lich, sinnlich, rhythmisiert, „denn das Prinzip ist, zu einer Notation und Chiff-

rierung dessen zu gelangen, was nicht mit Worten zu beschreiben ist, wie es 

eine musikalische Partitur vermag“74. Entscheidend bei dieser Passage ist 

das mit Worten nicht Beschreibbare. Dieses soll in einer anderen Sprache, 

in einer anderen Form ausgedrückt werden. Es soll beschreibbar gemacht 

werden, ohne dass die Unbeschreibbarkeit der Sachverhalte, der Gefühle 

verleugnet wird. Es ist eine andere Sprache für das Nicht-Versprachlichte 

und Nicht-Versprachlichbare, auch das Nicht-Darstellbare. Es geht aber vor 

allem um das In-Erscheinung-Treten und die Wahrnehmbarkeit der Leerstel-

len.  

In den Tübinger Poetikvorlesungen schreibt Streeruwitz von der „Befreiung 

durch In-die-Sprache-Heben“75 einer Erfahrung. Die oben erwähnte „Leere 

der patriarchal besetzten Insel des Unterbewusstseins“ muss versprachlicht 

werden, denn es sind „Leerstellen, die Invasionen von autoritären Konzep-

ten geradezu herausfordern“76. Im Bezug auf das marginalisierte weibliche 

Sprechen und der damit verbundenen Ohnmacht zu handeln, fordert sie, 

dass eine Erfahrung „sprachlich beschreibbar gemacht werden [muss], um 

in Erinnerung bleiben zu können. Historisch werden zu können und damit 

 

72 
Artaud, Schluß mit den Meisterwerken, S. 82. Vgl. „Die Aufgaben, welche in geschichtlichen 

Wendezeiten dem menschlichen Wahrnehmungsapparat gestellt werden, sind auf dem Wege 
der bloßen Optik, also der Kontemplation, gar nicht zu lösen.“ (Benjamin, S. 505. Herv. im 
Text.) 
73 An dieser Stelle möchte ich noch einmal die Schwierigkeit eines Vergleichs zwischen Artaud 
und Streeruwitz betonen. Unvereinbarkeiten sehe ich in der aggressiven Metaphorik und den 
aggressiven Mitteln Artauds. Seine Affinität zum Mythischen, zu einem mythisch-rituellen Thea-
ter sind sicherlich ebenfalls nicht mit Streeruwitz übereinzubringen. Dennoch lohnt ein Ver-
gleich. 
74 Artaud, Antonin: Das Theater der Grausamkeit, in: Ders.: Das Theater und sein Double. Das 
Théâtre de Séraphin. Frankfurt a.M. 1979, S. 89-137, hier S. 137. 
75

 Streeruwitz, Sein. Und Schein, S. 10. 
76 

Ebd., S. 35. 
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tradierbar“77. Es ist gleichzeitig die Auseinandersetzung mit und die Be-

standsaufnahme der zur Verfügung stehenden Sprache. Eine Beschreibung 

der Erfahrung, um die Erfahrung aus ihrer unbeschreibbaren Unmittelbarkeit 

herauszuholen und ver-handel-bar zu machen. Eine Beschreibung, die erst 

eine (Selbst-)Reflexion ermöglicht. Dies versucht Streeruwitz in ihren „Tex-

ten“ einzulösen. Texte, die „den eigenen Blick suchen und die zurück zur 

Selbstbefragung führen und damit zur Möglichkeit, der Angst vor dem Blick 

in sich eine Sprache zu finden und die Angst aus dem Nichts in ein 

Beschreibbares zu entbergen“78. Diese personalen, individuellen Sprachen 

jedes und jeder Einzelnen müssten „bei jedem Lesen neu dechiffriert wer-

den“79. „Ihre Erringung bedarf immer der Anstrengung, sich der imperialen 

Blickformen zu entledigen“80. Man kann in der patriarchal besetzten Leer-

stelle, im patriarchalen Geheimnis ein auratisches Moment ausmachen und 

eine Verbindung zu Benjamin ziehen. Das Geheimnis, das nicht zu ergrün-

den ist, so hartnäckig man sich auch zu nähern sucht, bleibt eine „einmalige 

Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag“81. 

Das Scheitern und das Politische  

In ihrem Manifest für ein gescheitertes Hörspiel zeigt sich sehr deutlich, wie 

bewusst sich Marlene Streeruwitz des Gewöhnlichen, des Konventionellen 

und dessen Funktion ist. Sie spricht sich für ein Scheitern an diesem Kon-

ventionellen aus. „Das hier gemeinte Scheitern muß an den Grenzen der 

Konventionen stattfinden. Das Hörspiel ist heute von besonders engen Kon-

ventionen umstellt und kleingemacht.“82 Sie konstatiert in der Hörspielland-

schaft (wie in allen anderen Kunstrichtungen) eine Einigung auf das Prinzip 

„Operette“: „Operette, das heißt unanstrengend und durchschaubar bleiben, 

 

77
 Ebd., S. 34. 

78
 Ebd., S. 35. 

79
 Ebd., S. 20. 

80
 Ebd. 

81
 Benjamin, S. 479. 

82
 Streeruwitz, Marlene: Manifest für ein gescheitertes Hörspiel, in: Dies.: Und. Sonst. Noch. 

Aber. Texte 1989-1996. Wien 1999, S. 68-70, hier S. 68. 
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dabei psychologisierend Geschichten erzählen, die betroffen machen sollen, 

aber in der Betroffenheit selber die realen Verhältnisse fortschreiben.“83 

Die Suche nach der eigenen und einer weiblichen écriture, nach einem Aus-

druck für das Weibliche bedeutet die „[Nicht-]Bestätigung der Welt so, wie 

sie ist“84. Mit der 5.1-Technik gibt Streeruwitz eine mögliche Antwort auf die 

Frage, wie man das Konventionelle, d.h. die Ordnung, nicht bestätigt, son-

dern unterläuft. „Naivster Neubeginn ist die einzige Antwort auf die Situati-

on.“85 Dieser Neubeginn ist der starren Konvention gegenüber ‚naiv’, dem 

Medium selbst gegenüber allerdings absolut bewusst. Das bedeutet auch 

die Beschäftigung mit der Historie des Mediums. Für das Hörspiel (wie für 

jedes andere Medium auch) gilt es, sich mit den Spezifika und den techni-

schen Möglichkeiten auseinanderzusetzen.  

„Wer einen Text fürs Hören schreibt, muß sich mit der Hördimension ausei-

nandersetzen. […] Wie dieses Hören verlaufen soll, wird durch die Kunstgrif-

fe des Textes und der Technik bestimmt. Warum die technische Seite 

unbetreut lassen. Warum einem oder einer anderen überlassen. Den Text 

überantworten. Sich aus der Verantwortung ziehen.“86 

Verantwortung übernehmen. Handeln. Bewegen. Mit der Option und dem 

Bewusstsein „unbekümmert zu scheitern“87. Scheitern als Voraussetzung 

und als Aufbruch für und in die Freiheit. „Ist der Weg in die individuelle Frei-

heit nicht immer ein Scheitern auf der konventionellen Ebene?“88 

Mit meiner Analyse des Hörstücks Wunschzeit. bin ich auf eine Poetik des 

Politischen bei Marlene Streeruwitz gestoßen. Das Politische beinhaltet die 

Repräsentationskritik und die Frage nach der Wahrnehmung im 

benjaminschen Sinne: „Die vieldiskutierte Forderung einer ‚Politisierung der 

 

83
 Ebd. 

84 
Ebd., S. 69. 

85
 Ebd. 

86 
Ebd. 

87 
Ebd., S. 70. 

88
 Ebd. 
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Kunst’ kommt mithin der Forderung gleich, das Problem der Wahrnehmung 

und der Wahrnehmbarkeit ins Zentrum der politischen Analyse und der poli-

tischen Praxis zu rücken.“89 

In ihrer Arbeit reflektiert sie die (patriarchale) Repräsentationslogik und 

unterläuft diese. Es geht in ihrer Arbeit um Wahrnehmung und Wahrnehm-

barkeit. Es geht um Freiheit und Befreiung. Es geht um Handeln. Verände-

rung. Selbst-Erkenntnis. Selbst-Verantwortung. Selbst-Bewusst-Sein. „Die 

Grundfrage, um deren Erhellung es mir hier geht, lautet: ‚Was hilft mir das 

am Morgen beim ersten Blick in den Spiegel.’“90  
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