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Akustische Wahrnehmungen unterscheiden sich  

von visuellen Wahrnehmungen nicht nur 

durch höhere eindringlichkeit – Ohren las 

sen sich schlechter verschließen als Au 

gen – sondern Auch durch die mögliche  

Verborgenheit ihrer Quellen. Was wir se 

hen, befindet sich in unserem Blikfeld, 

Auch wenn Wesen oder Bedeutung des Erscheinen 

den erst geklärt werden muss. Was wir 

hören, kann dagegen oft nicht identifi 

ziert, ja nicht einmal lokalisiert wer 

den; der Status des Gehörten bleibt Auf ver 

wirrende – und manchmal Auch erschrekende – 

Weise offen. Daher ist das Hören viel enger 

verwandt mit der Täuschung als das Sehen; was 

gehört wird, unterhält keine zwingenden Bin 

dungen an Ursachen, Körper und materielle  

Objekte. Die Erfahrung akustischer Irrita 

tionen kann bei jedem Wekel gewohnter 

Lebensumwelten Auftreten.



Stimmen im Konzert der Disziplinen – zur Einführung in diesen Band – 1 – Gibt es Ein fänomen, das so untrüglich zeugnis ablegt von menschlicher AnwesenhEit und kreatürlichem Leben wie das Erklingen Einer Stimme? Gibt es zuglEich etwas, das so verstörend wirkt wie die Erfahrung, dass Eine als Index lebendiger Präsenz gedeutete Stimme sich als technische AufzEich-

nung, als die gEisterglEiche Stimme Eines Toten erwEist? Und noch Eine Frage: Die Reproduktion der Stimme ist uns sEit dem fonografen bestens vertrAut; doch was ist der Grund dafür, dass ihre ›Authentisch klingende‹ künstliche Produktion selbst im zEitalter des komputers nicht gelingen will? – 2. – Die Stimme bildet den Nukleus dessen, worum GEistes-, Human- 

und Kunstwissenschaften krEisen: »The humanities are, at thEir kore, voice arts« Doch unsere Betrachtung von GEist und Kultur ist zuvörderst orientiert am ›geronnenen‹ Werk: Denn nur die zEiten überdAuernde Stabilität von Texten, Bildern, BAuten und Instrumenten hinterlässt Objekte, die wir als Verkörperungen von Kultur dann Auch studieren und inter-

pretieren können. Das ganz und gar flüchtige ErEignis der unAufgezEichneten Stimme versagt sich solchem ›zugriff‹: Die efemere Stimme hinterlässt kEine (sichtbare) Spur. Ihre Äußerung ist Eine Entäußerung, ihr Vollzug erEignet sich als Entzug. – So wundert es kAum, dass die abendländische Tradition den Vorgaben Eines Okularzentrismus gefolgt ist: SEit in 

der griechischen Antike Heraklit die Augen gegenüber den Ohren als die besseren zeugen AuszEichnete, leben wir in Einer dem Vorrang des Visuellen verpflichteten Kultur. MerkwürdigerwEise hat die sprachkritische Wende im 20. Jahrhundert daran wenig geändert. zwar wurden die Strukturen der Sprache zu Einer Art universeller Grammatik unseres Selbst- und Weltver-

hälnisses befördert; die Wekelrede des Gespräk gar wurde als KEimzelle Einer Ethikbegründung entdekt; und die Sprechakttheorie schliesslich rekonstruierte das Reden als Ein Handeln. Doch all dies ändert(e) nichts daran, dass die Sprache in ihrem Ordnung stiftenden Potenzial als Eine lAutlose, als Eine unhörbare Sprache konzipiert wurde: Die StimmlichkEit des Sprechens 

findet sich kAum beachtet und noch weniger reflektiert. – Vor diesem Horizont ist der ›ikonic turn‹, der mit sEiner forcierten Hinwendung zum Bild und zur Visualisierung sich gerne als Überwindung des ›linguistic turn‹ stilisiert und Einen paradigmatischen Wekel zu inAugurieren mEint, so grundstürzend und radikal kEineswegs: Die ›Wende zum Bild‹ beerbt Eine 

Auf den Sehsinn zentrierte Tradition, welche im impliziten Skriptizismus der sprachkritischen Wende nicht etwa abbricht, vielmehr in veränderter Form gestärkt und fortgesetzt wird. – 3. – Doch sEit Einigen Jahren erlebt die Stimme Eine Augenfällige RenEissance. Was ist der Grund für dieses erwachende Interesse an Einem akustischen fänomen, welches dem 

Vorrang des Visuellen gerade die Gefolgschaft kündigt? Mehrere Gründe liegen Auf der Hand: – (a) Da ist zuerst Einmal die Allgegenwart fernmündlicher Kommunikation via Telefon und Handy, die uns  nicht selten enervierend daran erinnert, dass wir in das zEitalter Einer ›sekundären Oralität‹ Eingetreten sind. Wir können sogar vermuten, dass die ›Verspä-

tung‹ der Audiotechniken (im VerglEich zu Techniken der Bewegung und Fortbewegung ebenso wie der Optik) und die massenhafte Durchsetzung jener Techniken und Medien erst im LAufe des 20. Jahrhunderts nicht unwesendich dazu bEigetragen haben, dass Stimme und Akustisches erst in jüngster zEit ins zentrum der AufmerksamkEit gerükt sind. – (b) Da ist zum anderen die 

Erosion Eines forcierten Medientechnizismus, für den als Medium nur gilt, was verschaltbar ist und damit Eine zEitakenmanipulation zulässt. Und umgekehrt stEigen in den letzten Jahren Begriffe wie ›Körper‹, ›KörperlichkEit‹ und ›Verkörperung‹ zu kulturalistischen LEitkategorien Auf. – (c) schließlich ist Ein Abrüken oder zumindest zurechtrüken von 

Jacques Derridas fonologozentrismus-Diagnose zu verzEichnen, welche für Eine nachhaltige Marginalisierung der Beschäftigung mit der Stimme im kulturkritischen Diskurs des Ausgehenden 20. Jahrhunderts gesorgt hatte. – (d) Und da sind überdies die Praktiken der Performance-, Aktions- und Installationskünste, welche die Stimme Aus ihrem Dienst am Wort (er)lösen 

und als Ein bis zur Irritation bearbEitbares Material und Eigenständiges Sujet ästhetischer Erfahrung frEisetzen. – Alle diese Gründe sind – in der Einen oder anderen WEise – wirksam in der Beförderung zEitgenössischer AchtsamkEit für Stimmfänomene. Und doch ist es möglich, in der Erklärung für die Rehabilitierung der StimmlichkEit im zEitgenössischen Diskurs noch 

Einen schritt wEiter, viellEicht Auch ›tiefer‹ zu gehen; wir treffen dabEi Auf die Prämissen unseres Kulturverständnisses. – 4. – Die wakende BerEitschaft Einer Hinwendung zur Stimme verdankt sich (Auch) Einem veränderten methodologischen Reservoir in der Reflexion von Gesellschaft und Kultur, Einer methodischen Umorientierung in der Frage, was überhAupt den 

Gegenstand Einer kulturhistorischen und -systematischen Betrachtung und Analyse Ausmacht. Diese Veränderung erfolgt im zuge Einer ›performativen Orientierung‹. Auf Eine asketische Formel gebracht, fokussiert Eine performative  Perspektive nicht mehr Strukturen und Werke, sondern ErEignisse. Damit ist kEineswegs nur der schlichte Übergang von Einer Perspektive, die 

fertige Produkte und abgeschlossene Werke in den Blik nimmt, hin zu Einer Perspektive gemEint, die Prozesse der Produktion wie der Rezeption in den Vordergrund rükt. Dass der ErEignischarakter Eine basale Eigenschaft aller kulturhistorischen fänomene ist, hEißt vielmehr, dass ErEignisse nicht bloß Vorgänge und Vollzüge, vielmehr wahrgenommene Vorgänge und 

wahrgenommene Vollzüge sind. Denn von Einer kulturstiftenden Rolle von ErEignissen kann überhAupt nur deshalb gesprochen werden, wEil das sich ErEignende durch TEilnehmer, zuschAuer und Betroffene wahrgenommen und erlebt werden kann. Die irreversible VergänglichkEit im Hier und Jetzt Eines ErEignisses verbündet und ergänzt sich mit dem DabEigewesensEin derjeni-

gen, die dieses ErEignis erfahren haben. Daher macht die Eisthesis Eines Vollzugs, also das, was an ihm wahrnehmbar ist, den Kern des Performativen Aus. Hierin Auch gründet die Präferenz für die ›Oberfläche‹, für das, was sich bEi Vorgängen zEigt und zur ErschEinung kommt. – So ist es nur folgerichtig, dass Szenen des ›Aufführens‹ – sEi es in künst-

lerischen oder alltäglichen zusammenhängen – Einen paradigmatischen, geradezu dispositiven Stellenwert für das Denken des Performativen erlangen. Und so ist Auch erklärbar, dass erst Eine Verbindung zwischen der Sprachfilosofie, die mit Austin die Performativität von Äußerungen immerhin entdekte, und der theaterwissenschaftlichen Reflexion der Performance-Künste 

jene methodisch impulsgebende Kraft frEisetzen konnte, mit der sich Eine ›performative Orientierung‹ als Ein neues kulturtheoretisches Paradigma abzEichnet – 5. – Die Stimme ist Ein performatives fänomen par excellence. Und das glEich in mehrfacher Hinsicht: – (a) ErEignishaftigkEit: KAum Ausgesprochen, ist Ein  LAut Auch schon verschwunden. Die den Augenblik 

ihrer Entäußerung überschrEitende WirksamkEit der Stimme liegt allEine darin, dass die Stimme von anderen wahrgenommen und Aufgenommen wird. – (b) Aufführungscharakter: Im Hic et nunc ihrer Präsenz hat Eine stimmliche VerlAutbarung den Status Einer ›Aufführung‹ von etwas für andere und vor anderen. In dieser Kopräsenz von Akteur und Rezipient ist zuglEich Eine 

Dimension des ›AusgesetztsEins‹ derjenigen, die ihre Stimme erheben, angelegt. – (c) Verkörperungscharakter: Die Stimme ist die Spur unseres individuellen wie Auch sozialen Körpers. Sie ist glEichermaßen Index der Singularität Einer Person wie der Kultur. – (d) Subversions- und Transgressionspotenzial: Die (Sprech-)Stimme ist nicht nur Medium der 

Rede und Vehikel von Sinn, sondern handelt in ihrer immer Auch unkontrollierbaren Eigendynamik den Vorgaben der Rede oftmals zuwider. Die Stimme entzieht sich ihrer bruchlosen semiotischen, medialen oder instrumentellen DienstbarkEit, und dies gerade Auch in denjenigen zusammenhängen, in denen die Stimme professionell als Instrument Ausgebildet und ge-

nutzt wird, wie bEi schAuspielern, Rednern oder Sängern. – (e) lntersubjektivität: Als Eindringlicher oder Aufdringlicher Anspruch und Appell an den Anderen kann  die Stimme vergemEinschaften oder entzwEien. Ihr ist Eine ›instinktive Sozialität‹, Ein ›Ethos‹ Eigen, das Eine aller konventionellen Normativität vorAusgehende Ver-Antwortung schafft. Macht und 

Ohnmacht kommen in unserer Stimme untrüglich zur Geltung. … 6. – Noch etwas drängt sich Auf, sobald wir uns in Einer performativen Perspektive mit der Stimme beschäftigen: Die Stimme ist Ein schwellenfänomen. Denn sie ist immer zwEierlEi: Sie ist sinnlich und sinnhaft; Soma und Semantik, Eisthesis und logos verEinigen sich in ihr. Die Stimme ist 

aber Auch diskursiv und ikonisch; sie sagt und zEigt zuglEich, in ihr mischen sich Sprachliches und Bildliches. Sie ist überdies fysisch und psychisch; Körper und Seele, Materie und GEist bringen bEide in ihr sich zur Geltung und  prägen ihre fänomenalen Eigenschaften. schließlich wirkt die Stimme indexikalisch und symbolisch; sie ist EinersEits unverwekelbares Indiz 

der Person wie anderersEits Träger konventionalisierten zEichengehaltes. Die Stimme ist also individuell und sozial, Ausdruk Einer immer Auch geschlechtlich konnotierten Individualität wie Auch Organ elementarer VergemEinschaftung. Und schließlich ist die Stimme immer bEides: Aktion der Sprecherin und Passion des Ohres, welches Anruf und Ansprache Aufnimmt. Senden 

und Empfangen, Aktivität und Rezeptivität finden in der VerlAutbarung (nahezu) glEichzEitig statt. – Die Stimme ist also nicht Einfach Körper oder GEist, Sinnliches oder Sinn, Affekt oder Intellekt, Sprache oder Bild, sondern sie verkörpert stets bEides. Sie ist situiert zwischen zwEi SEiten, die in ihr Ein Verhältnis zuEinander Eingehen. Die Stimme entzieht sich 

der Disjunktivität begriflicher schemata, sie untergräbt Ein Stük wEit unsere binären Kategorisierungen und »erschEint als paradigmatische Figur der ÜberschrEitung«. Die Stimme fügt sich nicht den topalogischen Ordnungen unserer disjunkten Begriffswelten. Enthüllt sie sich damit als Ein ›atopisches‹ fänomen? Roland Barthes hat mit ›Atopie‹ dasjenige bezEichnet, 

was Einer begriflichen QualifizierbarkEit widersteht. Für Barthes ist es der Andere, der sich jedwedem begriflich-klassifizierenden zugriff  entzieht, der für uns Eine UnqualifizierbarkEit verkörpert und erlebbar macht, die wir nicht zu überspringen oder zu besEitigen, vielmehr anzuerkennen haben. Ist die Stimme also die erlebte Präsenz Eines unverfügbar 

Anderen? – 7. – Wenn die Stimme als fänomen so nachhaltig unsere klassifizierenden Grenzen und mit ihnen Auch unsere Einzelwissenschaftlichen Perspektiven überschrEitet, macht das ihre begrifliche BearbEitung und ihre fakpezifische, disziplinäre Erkundung kEineswegs überflüssig, sondern erfordert sie geradezu. So verfolgt diese Edition zwEi ziele. – (a) 

Einmal soll die Vielfalt fachwissenschaftlicher  Annäherungen und disziplinärer Ansätze in Untersuchungen zur Stimme hervortreten können, und zwar in der Theaterwissenschaft, in der Literatur-, Medien- und Musikwissenenschaft, in der filosofie, verstan den als fänomenologie, Ästhetik und Ethik, in der  Mythenreflexion, in der Sprach- und Kulturwissen-

schaft, aber Auch in der Politischen Geschichte sowie der zoologie. – (b) zum andern soll die BandbrEite der fänomene berüksichtigt werden, die MannigfaltigkEit der Perspektiven, in denen StimmlichkEit zum Thema und  Untersuchungsobjekt werden kann: Es geht um die Sprech- und die Gesangsstimme, um die Stimmen der Tiere, um die technisch AufgezEichnete und Ausgesen-

dete Stimme und um die politisch organisierende LAut / Sprecher-Stimme, um die HörbarkEit, ErEignishaftigkEit und FremdhEit der Stimme, um die Interaktion von Stimmen mit anderen Wahrnehmungsvollzügen in der Gegenwartskunst, um die ›Stimmen der Toten‹ in der Literatur, um das Verstummen und schwEigen als artifizielle Strategien, um die Wiederholungs-

Stimme im Mythos der Echo, um die  Präsenz und Ethizität der Stimme, um ›Positivierung‹ und ›Negativierung‹ der StimmlichkEit im zEitgenössischen Diskurs. – Die hier versammelten BEiträge sind Aus Einer interdisziplinären Ringvorlesung zum Thema »Stimme/n« hervorgegangen, welche die Theaterwissenschaftlerin Doris Kolesch und die filosofin Sybille Krämer, 

die zuglEich Auch LEiterinnen von Forschungsprojekten zur Stimme im SonderforschungsberEich ›Kulturen des Performativen‹ sind, im Sommersemester 2004 an der FrEien Universität Berlin veranstaltet haben. Die vielfältigen Anregungen durch die Vorträge und deren Diskussion, das rege Interesse von Studierenden, Kolleginnen und Kollegen bestärkten uns, der 

transdisziplinären Erforschung der Stimme dadurch Impulse zu geben, dass wir die fachwissenschaftlichen zugangswEisen zu diesem fänomen der ÖffentlichkEit vorstellen. – Wir danken Björn Frers, Steffen Kitty Herrmann, Alice Lagaay, Katharina Rost und Jenny schrödl für ideelle wie handwerkliche Mithilfe. Wir danken überdies der Deutschen ForschungsgemEinschaft und der 

FrEien Universität Berlin für die großzügige finanzille Unterstützung dieses Vorhabens. – Berlin, im August 2005 – Doris Kolesch und Sybille Krämer – Sigrid WEigel – Die Stimme als Medium des Nachlebens: – Pathosformel, Nachhall, fantom – Kulturwissenschaftliche Perspektiven – Gewidmet Michel Poizat (1949 – 2003), dessen wunderbare 

Bücher über die göttliche und die diabolische Stimme in Deutschland bisher kAum wahrgenommen worden sind. – Die Stimme Auf der KehrsEite der Grammatologie – Mit der Wiederkehr der Stimme – und der vielfältigen fänomene von Stimme(n) – in den Horizont kulturwissenschaftlicher lnteressen ist die Stimme Aus dem schatten Eines dekonstruktiven filosofischen Dis-

kurses herAusgetreten. War doch in Jacques Derridas Grammatologie (1967) die Stimme dasjenige, was die von ihm kritisierte Tradition von Logo-fonozentrismus und Onto-Theologie am Eindeutigsten verkörpert: die Stimme als zEichen des zEichens insofern, als sie sich in der von ihm beschriebenen Geschichte abendländischer Metafysik als Ausdruk von Präsenz 

und Sinn darstellt. »Jedenfalls ist die Stimme dem Signifikat am näkten«, so Derridas zentralthese in jenem Buch, das lange zEit als Kultbuch der Dekonstruktion galt: – ob man es nun sehr genAu als (gedachten und gelebten) Sinn oder etwas weniger genAu als Ding bestimmt. Jeder Signifikant, zumal der geschriebene, wäre bloßes Derivat, verglichen 

mit der von der Seele oder dem denkbaren Erfassen des Sinns, ja sogar dem Ding selbst untrennbaren Stimme.[ ... ] Unangetastet blEibt somit ihre Herkunft Aus jenem Logozentrismus, der zuglEich fonozentrismus ist: absolute Nähe der Stimme zum SEin, der Stimme zum Sinn des SEins, der Stimme zu Idealität des Sinns. – Dieser Blik Auf die Stim-

me als Repräsentation von Sinn und SEin ist geprägt durch den Gegensatz von Stimme und schrift und motiviert durch die Rehabilitierung der schrift Aus ihrer Bewertung als Sekundärfänomen, als ›bloßes‹ Notationssystem des Gesprochenen, von diesem abhängig und ihm nachgelagert. Damit verengt sich aber der Blik Auf die Stimme als Medium von Aussagen, während 

dagegen der akustische Signifikant, d. h. die Materialität der Stimme und die ganze Dimension von Klang- und Affektmodulation, Ausgeblendet blEiben. Damit geraten diejenigen Äußerungen der Stimme, die dem Sinn vorAusgehen, ebenso Aus dem Blik wie dasjenige, was sich als Überschuss oder Auch als Störung oder Unterbrechung von Aussagen darstellt, wie Atem, Rhyth-

mus, zögern, LAutstärke etc. bis hin zu stimmlichen Manifestationen jensEits des Sinns wie Lachen, WEinen, schrEien, Wimmern etc. – also all das, was »die menschliche Rede überschrEitet«, oder die »gesamte extreme Vokalität Außerhalb der Rede«. – Das UrtEil, das die Grammatologie über die Stimme verhängt hat, ist selbst Einer metafysischen 

Perspektive geschuldet, der Frage nach der Funktion der Stimme als Träger von Sinn oder, anders gesagt: als Medium von Rede, Aussage oder Semantik. Man brAucht aber nur die AbtEilung oder das Regal der Bibliothek zu wekeln und sich im Archiv anderer Fächer als dem der filosofie über die Stimme zu informieren, um Auf ganz andere Begriffe der Stimme zu 

stoßen. So findet sich im musikwissenschaftliehen Standardwörterbuch Musik in Geschichte und Gegenwart z. B. folgender Eintrag: – Stimme. zur Wortgeschichte. Griech. bezEichnet den Klang der menschlichen St., der durch die Artikulation Sinnträger wird. Indem die frühe MTh. ihre Grundbegriffe ›symfonia‹ (›konsonantia‹) - ›diafonia‹ (›dissonan-

tia‹) herlEitet, benennt sie die gEistige Ordnung zwischen den Tönen (soni) als ihr ArbEitsfeld. – Ausgangspunkt Einer musikwissenschaftliehen Betrachtung der Stimme ist notwendigerwEise der Klang, um von dort Aus die Ordnung der Töne zu betrachten. Deren Grundoperation- in der Musik ebenso wie in der Sprache – ist die konsonantia, Eine Operation,die man 

als ars kombinatoriae von Tönen oder fysisch-akustischen Elementen bezEichnen könnte, in der diese durch Fügung, Abstand und Rhythmisierung zu sinnvollen EinhEiten verbunden werden. Die Art und WEise, wie Signifikanten – im Fall der Stimme ist es der Klang - durch Artikulation zum Sinnträger werden, bezEichnet aber genAu jenen Vorgang, der, als differance 

benannt, im zentrum von Derridas theoretischen Überlegungen steht. Gerade der nuancenrEiche Übergang von unartikulierten Tönen zu fonetischen SinnEinhEiten wäre Ein sehr ergiebiges Feld zum Studium von differance, jener Spur von Materiellem, die dem Sinn vorAusgeht, aber im Vorgang der Artikulation, des schrEibens oder Sprechens zum bedeutungsproduzierenden 

Signifikanten wird, Ein Vorgang, den Derrida als Grund und VorAussetzung jeder Grammatologie beschrieben hat: »Es gilt, die Spur vor dem SEienden zu denken.« – Julia Kristeva hatte die fysische Dimension der Stimme als Gegenpart der sprachlichen Ordnung und Aussagenlogik ins zentrum ihrer Revolution der poetischen Sprache (1974, deutsch 1978) gestellt, 

mit dem Begriff des »Semiotischen« benannt, im psychoanalytischen Sinne als Medium des Begehrens definiert und dem Symbolischen bzw. dem Gesetz der Sprache (im Lakan‘schen Sinne) entgegengestellt. Im Kontext ihrer Theorie müsste man die These von Derrida also genAu umdrehen und festhalten: Die Stimme ist dem Signifikanten am näkten. Die Stimme wäre 

damit also dasjenige Medium, mit dem die Transformationen und Übergänge zwischen Signifikant und Signifikat, LEiblichem und Intellegiblem, Kreatürlichem und Sozialem vollzogen werden und das somit Auch im zentrum der konfliktrEichen Verhandlungen über die genannten Gegensätze steht. »Die Ambivalenz der Stimme hat hier ihren Ursprung, denn Auch wenn sie Einer 

symbolischen Äußerung verpflichtet ist, stellt sie doch Auch jenen Rest Einer Instanz des absoluten, nicht Auf das symbolische reduzierbaren Genusses dar.« – Tatsächlich sind es gerade die vor- und unartikulierten, diessEits der jensEits jeden Sinns befindlichen, akustisch-fysischen Qualitäten der Stimme, Auf die nicht nur die Poesie bzw. Literatur, sondern 

Auch andere Künste gerne zurükgrEifen. Man denke etwa an die Koloraturen in der Oper oder an den schrekensschrEi in Monteverdis Tankredi und klorinde – Auch an dessen lEitmotivische Bedeutung in Anna Dudens Prosabuch Judasschaf(1985). Man denke an Bruce NAumanns Video-Installationen mit monoton sich wiederholendem – Brüllen oder schrEien, an die Vielstim-

migkEit in den Alben und RAuminstallationen von Ilya Kabakov, an Vera Frenkels Video-ArbEiten, bEispielswEise die Inszenierung der Heterogenität und UnglEichzEitigkEit zwischen verschiedenen Sprachen (Deutsch, Englisch, Polnisch, Jiddisch) und den Gesichtern von Sprechern Aus unterschiedlichen Kulturen in ihrer Transit-RAum-Installation Auf der Dokumenta 1994, oder an Jochen 

Gerz‘ Film Die klEine zEit. BEitrag zur viele Jahre dAuernden Diskussion um das Denkmal für die ermordeten Juden europas (2000). Gerz präsentiert, Auf der Grundlage Einer Befragung von 62 PersönlichkEiten, Stimmen besonderer Art, indem er jewEils nur jenen Augenblik, jene »klEine zEit« vor der Antwort, das schwEigen und die Mimik der Gesichter vor 

der Rede zu Einem Film zusammengeschnitten hat. Er bricht glEikam das schwEigen Aus dem Redefluss der Debatte, Aus dem Kontinuum des Diskurses herAus und hebt Auf diese WEise genAu jene Momente von Stillstand und zögern hervor, die ansonsten gerade verschwinden, wenn die Interviews so genannter zEitzeugen zu den Geschichtsbildern der Oral History zusammengestellt 

werden. Die Stimme ist also nicht nur Medium der Aussage, sondern Auch Medium von Einem JensEits der Rede, das den Sprechern ins Wort fällt, so könnte man in Abwandlung Einer Formulierung von Walter Benjamin über »etwas jensEits des Dichters«, das »der Dichtung ins Wort fällt«, sagen. Das in dem Benjamin-zitat angesprochene Verhältnis der Sprache zu 

Einem – transzendental konnotierten – JensEits verwEist Auf Ein anderes Argument im Kontext von Derridas Kritik des fonozentrismus und der Stimme als Ausdruk von SEin und Sinn. Darin geht es ihm um Eine Nähe des zEichens zur Theologie: »Das zEichen und die GöttlichkEit sind am glEichen Ort und zur glEichen Stunde geboren. Die Epoche des zEichens ist ihrem Wesen 

nach theologisch.« – Was aber hEißt hier theologisch, und von welcher Theologie ist überhAupt die Rede? – Wie so oft, verkennt Auch hier der Blik Auf das Theologische die Wahrnehmung religionsgeschichtlicher fänomene, die AufmerksamkEit für die Bedeutung religiöser Bilder und Figuren in der Kulturgeschichte. Denn die Frage nach der Stimme in der bzw. den 

Religion(en) stellt Einen wEiteren blinden Flek der Grammatologie dar. Doch schon bEi der nahe liegendsten Probe Auf die Derrida‘sche These vom theologischen Wesen (sic!) der Epoche des zEichens, bEim Blik in die Bibel, gerät die These ins Wanken. Die zEichen, denen man in der HEiligen schrift begegnet – insbesondere die zEichen, die dort das Signum 

des Göttlichen tragen –, sind eher »zEichen und Wunden« als semiotische zEichen wie in der Epoche der Repräsentation, während die Stimme, sowEit sie als göttliche Stimme Auftritt, dort als Offenbarung in ErschEinung tritt. Insofern steht die »Epoche des zEichens« kEineswegs in Einem Eindeutigen, gar unkomplizierten Verhältnis zu den zEichen des Göttlichen. zumal 

es von Gott hEißt, dass er nie direkt zu sEinem Volk spricht, so dass in das fänomen der göttlichen Stimme immer schon Eine Differenz Eingeschrieben ist. Die biblische Szene der Übergabe der Gesetze könnte man sogar als Eine Urszene der Differenz – und der postalischen Epoche mit ihren Attributen von Adressierung, Distanz in RAum und zEit, NachträglichkEit und 

Kryptierung – beschrEiben, da Moses in ihr als Mittler zwischen göttlichem Willen und dem Volk Israel agiert, als Eine Art Übermittler und Überserzer, dem die Übertragung der göttlichen Stimme in die Sprache Israels zukommt – oder Auch als Postbote. So hEißt es in Exodus 4 bEispielswEise, dass Moses die »zEichenmacht erhält«. Doch handelt es sich bEi 

der Übergabe der Gesetze an ihn kEineswegs um Eine bloße Notation des Gesagten, vielmehr begegnet hier Ein äußerst komplexes und kompliziertes Verhältnis von göttlicher Stimme und AufzEichnung. Die schwierigkEiten beginnen schon damit, dass die Übergabe der Gesetze nicht Einmal, sondern zwEimal erfolgt. Denn nachdem die ersten Tafeln mit »Gottes schrift« von 

Moses zerschmettert wurden, als er bEi der Rükkehr sEin Volk in Anbetung von Götzen vorfand, erfolgt Eine zwEite Übergabe: Für deren Erzählung lässt sich die Frage »Wer schrEibt« nicht lEicht beantworten. So hEißt es etwa: »Ich werde darAuf die Worte schrEiben, die Auf den ersten Tafeln standen, die du zerschmettert hast« (Exodus 34,1). Insofern 

werden die Gesetze, die schließlich ihre Adressaten errEichen, berEits als Ersatz und Kopie Einer verlorenen, ersten schrift bezEichnet, während das Original oder die Urschrift zerstört ist. Und Auch diese zwEite Übergabe gibt Einige Rätsel Auf: «Dann sprach der Herr zu Moses: schrEib diese Worte Auf« WorAufhin Moses immerhin vierzig Tage bEim Herrn 

blieb, um die nur »zehn Worte des Bundes Auf Tafeln AufzuschrEiben«, wie Exodus 34,27 f. erzählt. zwar schEint diese biblische Erzählung Einige ÄhnlichkEiten zu jener Szene des Diktats zwischen Sokrates und Plato AufzuwEisen, die Derrida zu sEiner Theorie der postalischen Epoche in dem Buch karte Postale (1980) veranlasst hat, dem Supplement zu sEiner 

Grammatologie. Doch welch andere Worte müssen das sEin, deren AufzEichnung so unverglEichlich viel zEit in Anspruch nimmt! Diese Differenz verwEist Auf Einen radikalen Unterschied zwischen der biblischen (Gott-Moses) und der filosofiegeschichtlichen Gründungsszene (Sokrates-Plato) zum Verhältnis von Stimme und schrift – Ein Problem, das Derridas HinwEis zum theo-

logischen charakter der Epoche des zEichens berührt, ohne es jedoch zu thematisieren,ist der Kampf der Theologie gegen die Stimme, genAuer gegen die rEine Vokalität und den Gesang, welche in den Religionen des Gotteswortes immer wieder als Bedrohung Einer Vergötdichung des Wortes betrachtet werden mussten, wie Michel Poizat in Einer Untersuchung zum Motiv der Musika 

diabolika in christlichen und islamischen Quellen gezEigt hat. – So betrachtet erwEist sich der Bezug zwischen Wort und Stimme als zentrum des Anliegens dieser Religionen. Die Frage nach diesem Bezug liegt der intensiven Reflexion des Christentums zugrunde, die sich Aus dem Problem der Legitimität der Rükkehr zum Lyrismus in dessen kultischer Praxis enr-

wikelt, ebenso wie sie den Überlegungen zugrunde liegt, die die ersten Gelehrten des islamischen Gesetzes sek Jahrhunderte später anstellten, als sie ihrersEits die Modalitäten ihres religiösen Kultus festzulegen hatten. – Wenn Derrida in der Grammatologie also Ein Konzept von schrift, verstanden als Spur und differance, der Stimme als Signum der 

AnwesenhEit entgegensetzt bzw. dieser vorAusgehen lässt, dann markiert die Stimme als fänomen von differance und Überschuss glEikam die KehrsEite sEines Buches. Diese Stimme aber ist in der europäischen Kulturgeschichte mindestens so bedeutsam und wirkungsvoll wie die Stimme als zEichen von Präsenz. Die Tatsache, dass ihr bEi Derrida kEine AufmerksamkEit zukommt, 

erklärt sich Aus der filosofiegeschichtlichen Perspektive sEiner Betrachtungen. Mit dem jüngst wiedererwachten kulturwissenschaftlichen Interesse am fänomen der StimmEin hat gerade diese KehrsEite Eine besondere AufmerksamkEit erfahren: die Stimme diessEits des zEichens und die Stimme jensEits von Logos und Sinn. – Figur des Nachlebens und Pathosformel: – Opern-

stimme und Stimme der Toten – schon Stefan Greenblatt hat in Einem Klassiker der neuen Kulturwissenschaft deren ArbEit als Gespräch mit den Toten beschrieben: »Es begann mit dem Wunsch, mit dem Toten zu sprechen.« Dieser programmatische Satz steht am Anfang von Greenblatts Verhandlungen mit Shakespeare: – Gewiß, ich hörte stets nur mEine Eigene Stimme, 

aber mEine Stimme war zuglEich die Stimme der Toten, insofern es den Toten gelungen war, Textspuren von sich selbst zu hinterlassen, die sich durch die Stimmen der Lebenden zu Gehör bringen. – Als Spur, die von den Toten zeugt und spricht, ist die Stimme nun umgekehrt gerade mit den oder dem Abwesenden verbunden, Signum von Differenz in zEit und Ort. 

Sie wird hier zum Medium des Nachlebens vergangener Generationen, zum Medium des kulturellen Gedächtnisses. Die Rede vom »Gespräch mit den Toten« ist nicht bloß metaforisch zu verstehen; sie verwEist vielmehr Auf Einen Sprachbegriff diessEits der Epoche des zEichens. Denn das Gespräch mit den Toten hat man sich ja nicht als Kommunikation vorzustellen, bEi 

der mit Hilfe von zEichen über Drittes gehandelt wird, sondern als Eine Art korrespondance im Benjamin‘schen Sinne: Nachhall der Stimme der Toten im zuge der Entzifferung von Hinterlassensehaften und abhängig vom »historischen Index« der Stimmen der je Lebenden. Greenblatts BeschrEibung erinnert nicht zufällig an Walter Benjamins Text über die »adami-

tische Sprache«, die dort als Übersetzung der »Sprache der Dinge in die des Menschen« beschrieben ist, als Eine »Übersetzung des Stummen in das LAuthafte«, des »Namenlosen in den Namen«. Diese erfolgt Aus Einer Position vis-a-vis der Natur, verbindet Erkennen und Benennen und geht der instrumentellen Beziehung der Menschen zur Natur und zur Sprache vorAus. 

Die Vorstellung Einer Stimme der Toten als fänomen ihres Nachlebens im kulturellen Gedächtnis – d. h. die NachträglichkEit der Stimme – korrespondiert demnach mit Einem Status der Sprache vor der »Epoche des zEichens«, welche Derrida als »theologisch« qualifiziert hat. DabEi ist es gerade dieser präsemiotische Status der Sprache, der in Form Einer biblischen 

Erzählung überliefert ist. Und ebenso wie Benjamin in sEiner Sprachtheorie feststellt, dass die präsemiotischen Momente der Sprache mit jener zäsur, die er als »Sündenfall des SprachgEistes« verbildlicht, nicht verloren gehen, sondern diskontinuierlich am Semiotischen »als ihrem Fundus in ErschEinung treten«, thematisiert Michel Poizat in sEiner Unter-

suchung zum Motiv der göttlichen und teuflischen Stimme die Spur dessen, was in der menschlichen Rede »mit der Sfäre des Göttlichen oder des Engelhaften in Verbindung gebracht« wird, – wenn sie Auch insbesondere nach dem Fall Adams nur mehr Eine entwertete Spur ist, Eine verarmte Spur, elend durch ihr menschliches Wesen gezEichnet, unvollkommen und ganz und gar 

Außerstande, sich über sich selbst zu erheben, um sich, wenn Auch nur von fern, dem Ideal zu nähern, welches für sie die göttliche Transzendenz darstellt. – In dem, was er das Lyrische nennt, nämlich Gesang und die Vokalität der Stimme Außerhalb der Rede, sieht Poizat Einen schAuplatz, Auf dem es EinersEits um Eine solche Erhebung geht und anderersEits der 

Diabolus in Musika in ErschEinung tritt, z. B. in Form des schrEis oder Einer »teuflisch schrillen Tonlage«. Das privilegierte Feld dieser zwEiwertigen Stimme ist für ihn die Oper. Und tatsächlich wird die Stimme der Oper ja gern mit sakralen Attributen belegt, ob die Stimme der Diva als vox divina oder die Kastratenstimme als schrEi des Engels bezEichnet 

wird. – Der sakrale lyrische Genuß hat sich Auf die Stimme des Engels konzentriert, als deren näktes Echo die Stimme des Kastraten der Kirche zwischen dem 10. und 17. Jahrhundert angesehen werden kann. Die ›Profanierung‹ des sakralen Lyrismus durch die Oper vollzieht sich durch die Profanierung des Kastraten, der im 17. Jahrhundert zu Einem monströsen 

Engel wird, Auf den jener profane lyrische Genuß übergegangen ist, der uns bis heute fasziniert. – Die Stimme der Oper ist hier in Eine Konstellation gestellt, in der sie als Eine Figur des Nachhalls im doppelten Sinne erschEint: als vokalische Spur des Göttlichen und Teuflischen im Gesang und als Nachhall kultischer und religiöser Momente in der Kunst. In diesem 

Sinne hat Auch Ingeborg Bachmann in Einer »Hommage an Maria kallas« deren Stimme das Vermögen zugeschrieben, die herrschende Ordnung der vier Dimensionen umzukehren: »Sie war der Hebel, der Eine Welt umgedreht hat, zu dem Hörenden, man konnte plötzlich durchhören, durch Jahrhunderte.« Die Stimme der kallas ist für Bachmann mehr als Stimme, viel-

mehr das »Geschöpf« namens Maria kallas, »die Einzige Kreatur – die je Eine Opernbühne betreten hat«, die »zehn oder mehr Male groß« war, »in jeder Geste, in jedem schrEi, in jeder Bewegung, und so gegenwärtig«. – In dieser Vorstellung, dass die Opernstimme Einen zEitrAum von Jahrhunderten durchschlägt, darin also Momente Einer vergangenen Af-

fektkultur im Augenblik der Aufführung – »plötzlich« – hörbar werden, verbindet sich die Stimme der Oper mit der Greenblatt‘schen Stimme der Toten. In bEiden Fällen ist es die Stimme, die zwischen Lebenden und Toten, zwischen VergangenhEit und Gegenwart vermittelt. Was Bachmanns Opernstimme, Eine hörbare, lEibhaftige Stimme, die die Welt in Richtung 

VergangenhEit umkehrt, mit Greenblatts eher immaterieller Stimme der abwesenden Toten, die für die Lebenden Aus den Hinterlassenschaften vernehmbar wird, gemEinsam hat, ist die Tatsache, dass in bEiden Szenen die Stimme als Medium des Nachlebens begriffen wird – Eines Nachlebens im Warburg‘schen Sinne. Wenn Bachmann von der PlötzlichkEit spricht, 

mit der die vergangenen Jahrhunderte »in jeder Geste, in jedem schrEi« hörbar werden, dann beschrEibt sie die Opernstimme als Eine Pathosformel: Wiederbelebung und Erinnerrungsspur vergangener Affekte in der Gegenwart. – Es geht dabEi nicht allEin um das Pathos der Opernstimme im Sinne Einer Skala der Gefühle oder LEidenschaften, wie bEispielswEise in den 

musikalischen VortragsbezEichnungen – wie vivace, forioso, impetuoso etc. –, in denen es um Tempus, Grad und Modus des Vortrags geht und die, zumindest sEit Monteverdi, als Ausdruk der LEidenschaften, als tempo del‘ affeto del animo, verstanden werden, Ein stimmlicher Ausdruk, in dem Klang- und Gemütsbewegung unmittelbar Eins werden. Die ältere BezEich-

nung Gemütsbewegung (von griechisch kinesis tes psyches, latEinisch motus animi) für Gefühl erinnert ja noch an die Vorstellung Einer Seele, die selbst glEikam lEiblich in Bewegung gerät: Aber nicht nur das Register künstlerischer Ausdruksgebärden, die Stimme als akustische Geste der Klage, Passion oder Erregung steht mit dem Bachmann-zitat zur Debatte. Über diese 

Dimension der Stimme als Sprache der LEidenschaften hinAus geht es um den Nachhall von Affekten Einer vergangenen Kultur Auf der heurigen Bühne, d. h. um die Stimme als kulturgeschichtliche Erinnerungsspur, die im Moment der Aufführung hörbar wird, ganz gegenwärtig ist. Insofern thematisiert Bachmanns »Hommage an Maria kallas« die Opernstimme als Parhosfor-

mel analog zu der Art und WEise, wie Aby Warburg die zitate antiker Bildsprache in der Kunst der RenEissance beschrieben hat: »erregte Gebärden« bEispielswEise Auf den Gemälden Botticellis, die er als fänomene des Nachlebens – sEi es des ÜberdAuerns oder der Wiederkehr – vergangener oder vergessener Ausdruksgebärden der antiken Kultur deutet. Sie werden 

von den RenEissancemalern aktualisiert oder zitiert, um Auf diese WEise etwas zum Ausdruk bringen zu können, für das die zEitgenössischen kodes kEine Sprache berEithalten. – Denn in den Pathosformeln der Oper werden nicht nur Töne vergangener Affektkulturen hörbar, sondern die Opernstimme erinnert Auch an die Verbindung von Ekstase und Stimme in der antiken 

Mythologie und in hEidnischen Kulten, die in besonderer WEise mir akustischen Ausdruksgebärden verbunden waren, insbesondere der Dionysoskult der Bacchantinnen. Insofern sind die stimmlichen Pathosformeln – analog zum Bildgedächtnis – Auch als Symptom religionshistorischer Spuren in der Kulturgeschichte lesbar. Dazu als BEispiel noch Einmal Michel Poizat, 

und zwar in sEinem Kommentar zu Arrigo Boitos Mefistofele: – Weniger bekannt ist die Verteufelung des pfEifens und zischens, die sich Einzig Arrigo Boito in der charakterisierung sEines Mefistofele zunutze macht. Im großen Einführenden Eir des ersten Aktes erschEint dieser nicht nur als ›derjenige, der nEin sagt‹, was ganz dem goetheschen Bezug entspricht, 

sondern Auch als ›derjenige, der pfEift‹, und er läßt durch die Finger drEi pfiffe mit äußerst überraschender Wirkung erschallen, überraschend jedenfalls Auf Einer Opernbühne. Dieses pfEifen blEibt den Kommentatoren vollkommen unverständlich, die darin überwiegend nichts anderes als Eine derbe Geste des Teufels (sEine ›Rowdy‹-SEite) sehen wollen, wenn nicht gar den 

pittoresken Einfall Eines etwas zwEifelhaften Geschmaks. In WirklichkEit gEißelt Mohammed schon im 7· Jahrhundert in der achten Sure das pfEifen durch die Finger und das Händeklatschen als hörbaren Niederschlag hEidnischer Kulte. – Diese Deutung verschiedener Modi der stimmlichen Artikulationen – zwischen schrEi, zischen, Klage und chorgesang – als akustische Erregungs- und 

Erinnerungsspur vergangener Kulte und Riten entspricht genAu der Art und WEise, wie Aby Warburg die Pathoslunnel beschrieben hat. – Da die Musik Eine efemere Kunst ist, wEil jede Aufführung Eine neue, andere Realisierung darstellt, während die Vorlage in Einem anderen Medium, der Notenschrift, AufgezEichnet ist, enthält jede Aufführung immer schon Ein Moment der 

Wiederbelebung. lnsoffern wird an der Opernstimme die Bedeutung der Stimme als Meditum des Nachlebens und Wiedergängenums besonders deutlich. DabEi kann die Stimme von klorinde Aus Monteverdis kombattimento di Tankredi e klorinda, wie noch zu zEigen sEin wird, als Personifikation dieser Stimme betrachtet werden, wEil mit Monteverdis musikalischer Affektenleh-

re extreme Tonlagen und dissonanzenrEiche Stimmen sich in der Musikgeschichte durchsetzen und wEil in der Klagestimme der erschlagenen klorinde, die in der literarischen Vorlage, in Tassos Gerusalemme liberata, Aus dem BAum im Totenwald ertönt, die Stimme Eines fantoms und des Gesangs zusammenfallen. – Die Stimme der Mythen - vom Echo – zur Übersetzu 

– g – schon in den Mythen besetzt die Stimme in ihrem Verhältnis zum Sinn extreme Pole: hier die Stimme der Orakel, der Profetie, der Beschwörung oder Magie, dort die Stimme jensEits des Sinns, sEi es in Gestalt des wohlklingenden Gesangs der zikaden oder des entsetzlichen GeschrEis der Erinnyen. Die Kulturgeschichte könnte also Auch entlang der stimmlichen 

Pathosformeln geschrieben werden – entlang der onto- und fylogenetischen Entwiklung hin zu Einer Ordnung der Stimme, in deren VerlAuf diese zum Bedeutungsträger gemodelt und somit zur zEichentAuglichkEit gezähmt oder Aufgerüstet wird, und ebenso entlang jener Spur, in der dagegen die Stimme der Toten oder Ein Echo verworfener Kulte und vergangener Affektkulturen hörbar 

wird. Die Mythen erzählen von bEiden Bewegungen, von der konfliktrEichen Durchsetzung der Epoche der zEichen wie vom Nachleben der ekstatischen Stimme. In den mythischen Überlieferungen sind berEits jene Konstellationen lesbar, in deren Probleme Auch die aktuellen theoretischen Kontroversen um die Stimme noch verwikelt sind. Im Folgenden soll am BEispiel zwEi-

er Figuren, in denen die Stimme als fänomen des Nachlebens Auftritt – Echo und fantom –, die Genese von Metafern und Begriffen der Theoriebildung Aus mythischen Überlieferungen und religionsgeschichtlichen Konstellationen in der Kulturgeschichte verfolgt werden. – Die Echo-Figur, die dem Mythos entsprungen ist, gehört zum Ensemble zahlrEicher Stimmen in den 

Erzählungen der Metamorfosen. BEi Ovid ist die Stimme – die menschliche Stimme – in nicht wenigen Fällen dasjenige, was jenen blEibt, die ansonsten ihrer menschlichen Gestalt berAubt werden – sEi es als Strafe oder im glEikam natürlichen Vorgang körperlicher VergänglichkEit. In den Metamorfosen begegnet die Stimme im Status der Kreatur bzw. jene Stimme, 

die den Menschen mit der Kreatur verbindet. – »Vox humana remansit« hEißt es z. B. von den Sirenen, die bEi Ovid als Gespielinnen der Unterweltgöttin Proserpina Auftreten. Ihre menschliche Stimme blieb ihnen, als sie von den »genEigten Göttern« in Vogelgestalten verwandelt wurden – nachdem jene ihnen den Wunsch, fliegen zu können, viellEicht 

allzu wörtlich in Erfüllung gehen ließen. Was Ovid als ungewollte Form der Wunscherfüllung – oder als Übererfüllung des Wunsches – erzählt, erhschEint in anderen Überlieferungen als Strafe dafür, dass die Sirenen es zuließen, dass die Göttin Proserpina von Hades entführt wurde. Verwandelt in Vögel, blEibt ihnen nur die menschliche Stimme: – ne tarnen 

ille kanor mulcendas narus ad Aures – tantaque dos oris linguae deperderet usum, – virginEi vulrus er vox humana remansit. (V. 561 f.) – Als Mischwesen Aus Vogelgestalt und menschlicher Stimme sind die Sirenen der Sfinx verglEichbar. Denn trotz ihrer Monstrengestalt Im Löwenkörper und FrAuenkopf schEint es der Sfinx kEinerlEi schwierigkEiten zu be-

rEiten, mit Einer den Thebanern verständlichen Stimme zu reden. Auch dieses Wesen. wird Eingeführt als Produkt Einer Strafe der Götter, gesandt von Heraals Strafe für die Entführung des Chrysippos durch LEios. Insofern erschEint in bEiden Fällen die menschliche Stimme von Monstren, verbunden mit Einem mädchenhaften Antlitz oder wEiblichen Gesicht, als Medium, 

durch das die strafenden Götter mit den Menschen kommunizieren: In Gesicht und Stimme als dasjenige, was die Wesen, die mit den Göttern kommunizieren, von den anderen Kreaturen unterschEidet – Oder Auch Sibylle, die sich Eine andere Art Hybris hat zuschulden kommen lassen, denn sie hatte sich ewiges Leben gewünscht. Nur dass sie vergaß, diesen Wunsch 

mit dem Verlangen nach ewiger Jugend zu verknüpfen, sodass der Körper der Sibylle, der Langlebenden, im VerlAufe ihres sich hinziehenden Lebens immer mehr – bis zur UnsichtbarkEit – zusammenschrumpfte und nur ihre Stimme blieb: »usque adeo mutata ferar, nullique videnda, / voce tarnen noskar, vocem mihi fata relinquent« (XIV, 152 f.) In 

der Sibylle-Mythe erschEint die Stimme damit als (Über-)Rest Einer menschlichen Gestalt, der den lEiblichen Verfall, die Auflösung des Körpers, überdAuert, als Überleben der Stimme über die SterblichkEit hinAus. – Ähnlich ergeht es Echo – obwohl bEi ihr der schwindende Körper nicht Effekt der VergänglichkEit, sondern des Liebeskummers ist, wobEi die Tatsache, 

dass sie sich in Liebe verzehrt, berEits als Wirkung ihrer entstellten Stimme zugeschrieben wird. Denn Auch die Nymfe namens Echo, »resonabilis Echo« (III, 358), ist Eine von Göttern Bestrafte. Ihre Eigenschaft, die letzten Worte des anderen in entstellter Form nachzuahmen, wurde ihr von der Eifersüchtigen Juno Auferlegt: – fecerat hoc Juno, 

quia, kum deprendere passet – kum Jove saepe suo nymfas in monte iacentis, – illa deam longo prudens sermone tenebat, – dum fugerent nymfae. Postquam Saturnia sensit, – ›huius‹ Eit ‹linguae, qua sum delusa, potestas – parva tibi dabitur vocisque brevissimus usus‹, – reque minas firmat. Tarnen haec in fine loquendi – ingeminat voces 

Auditaque verba reportat (III, 362 – 369). – – Der von der Nymfe geliebte Narziss, dessen Worte sie nun stets in verstümmelter Form wiederholt, fühlt sich dadurch von ihr getäuscht – »deceptus imagine vocis«, d. h. wörtlich hintergangen durch die Stimme – und verschmäht sie sEither. Die Verschmähte verstekt sich im Walde und verzehrt sich, 

vielmehr ihren kläglichen LEib: »Nur Stimme und Knochen übrig. Die Stimme / blieb, die Knochen sind, so erzählt man, zu StEinen geworden« (397 ff). Auf diese WEise in Eine Stimme ohne Körper verwandelt, findet Echo ihr Pendant aber schließlich doch noch in Narziss. Denn der hat sich bekanntlich in sEin Eigenes körperloses Bild verliebt und 

infolgedessen ebenfalls verzehrt, sodass kEin LEib blEibt: »nusquam korpus erat«; man fand nur Eine Blume an sEiner Stelle (509 f.). – Wenn man Ovids Erzählung von diesem Paar – Stimme ohne Körper und Bild ohne Körper – als Einen Kunstmythos liest, stellt sie Eine Urszene der Künste dar: Geburt der Imagination im Medium von Bild und 

Stimme um den PrEis des unsichtbaren oder verschwindenden Körpers. Oder aber: Stimme, die den Körper überdAuert und in die Kunst Eingeht, Ersatz und Entstellung in Einem. Echo bezEichnet damit  Auch den Übergang zwischen Mythos und Kunst. Im Unterschied zu den anderen Metamorfosen, die die Stimme betreffen, im Unterschied z. B. zu den Monstern mit menschlicher 

Stimme und im Unterschied zur Stimme, die den sterblichen Körper überdAuert, wird Echo, Stimme der Imagination und Verkörperung jener Entstellung, die jeder Nachahmung anhaftet, zu Einer prominenten Figur für die Geschichte von Sprache und Rhetorik: die Echo-Stimme als Figur von Nachahmung und Entstellung, Figur der Differenz und der UnglEichzEitigkEit zum Original. – 

GenAu in diesem Sinne hat Walter Benjamin die Echo-Figur als Denkbild der Übersetzung genutzt: Die Aufgabe des Übersetzers sEi – – diejenige Intention Auf die Sprache, in die übersetzt wird, zu finden, von der Aus in i hr das Echo des Originals erwekt wird. [ ... ] Die Übersetzung aber sieht sich nicht wie die Dichtung glEikam im inneren Bergwald der 

Sprache, sondern Außerhalb desselben, ihm gegenüber und ohne ihn zu betreten ruft sie das Original hinEin, an demjenigen Orte hinEin, wo jewEils das Echo in der Eigenen den Widerhall Eines Werkes der fremdem Sprache zu geben vermag. – JensEits der Kontroverse über WörtlichkEit versus sinngemäße Übersetzung, die immer vom Primat des Originals Ausgeht, 

erörtert Benjamin die Übersetzung hier im zusammenhang des Nachlebens der Werke. Ihre MöglichkEitsbedingung, d. h. die Annahme von ÜbersetzbarkEit, bezieht sich Auf die Vorstellung Einer inneren Verwandtschaft der Sprachen und damit Auf die Mythe von der babylonischen Sprachverwirrung und der dabEi verloren gegangenen EinhEitlichen Sprache. – Insofern diskutiert Benja-

min die Übersetzung Auch nicht im Hinblik Auf die Frage Einer ›richtigen‹ Übersetzung. Vielmehr begrEifter sie als Probe Auf die Entfernung von der Offenbarung: Wenn aber die »Arten des MEinens« bis ans messianische Ende der Geschichte waken, so ist die Übersetzung, welche am ewigen Fortleben der Werke und am unendlichen Aufleben der Sprachen sich entzündet, 

immer von neuem die Probe Auf jenes hEilige Waktum der Sprachen zu machen: wie wEit ihr Verborgenes von der Offenbarung entfernt sEi, wie gegenwärtig es im Wissen um die Entfernung werden mag. – Damit ist die Entstellung der Sprache, die den Namen Echo trägt, im zusammenhang von Benjamins Sprachtheorie zur Figur des Nachlebens im Medium der Sprache gewor-

den, Ein Denkbild jeder Übersetzung, in der diese nicht als Übertragung des Originals verstanden wird, sondern als Widerhall der fremden Sprache in der Eigenen. – fantome, GEister, Wiedergänger – Wiedergänger und fantome sind Erben der Echo-Figur, insofern Auch ihr körperlicher Status fragwürdig ist, oft unklar, wenn nicht unhEimlich. Ist die Echo-Stimme als 

menschliche Stimme ohne Körper charakterisiert, so ist bEi den fantomen – zusätzlich zu ihrer prekären KörperlichkEit, Einer Art nichtlEiblicher ErschEinung zudem noch zwEifelhaft, ob ihre Stimmen überhAupt als menschliche Stimmen betrachtet werden können. – In der Psychoanalyse werden die fantome als Produkte der Imagination beschrieben. In sEinen AufzEichnungen 

über das fantom. Ergänzungen zu Freuds Metapsychologie schrEibt Nikolas Abraham: – Das ›fantom‹ (le fantome, das Gespenst, der GEist) – in allen sEinen Formen – ist Eine Erfindung der Lebenden. Eine Erfindung in dem Sinne, daß es, wenn Auch Auf halluzinatorische WEise, individuell oder kollektiv, die Lüke vergegenständlichen muß, die die Verdunkelung 

Eines Abschnitts im Leben Eines Liebesobjekts in uns erzeugt hat. Das fantom ist demnach Ein metapsychologisches Faktum. Das hEißt, nicht die Gestorbenen sind es, die uns hEimsuchen, sondern die Lüken, die Aufgrund von GehEimnissen anderer in uns zurükgeblieben sind. – Das fantom ist also nicht Einfach das Unbekannte und Dunkle, das Verschwiegene oder 

HEimliche der Überlieferungen. Es ist vielmehr dasjenige, was die Einbildungskraft anstelle der Lüken in der Überlieferung entstehen lässt, Eine Vergegenständlichung der Lüken – Fiktion im Eigentlichen Wortsinne. Die Fiktion des fantoms zieht sich aber Auf das Leben und die GehEimnisse anderer, Auf dunkle Stellen in dem, was sie von sich mitgetEilt oder Auf andere 

WEise vermittelt haben, Auf ihren Familienroman. Insofern belltrifft das fantom nicht das Eigene Unbewusste, sondern das Verdrängte in den Erzählungen der Vorfahren. Dieser charakter des fantoms als sekundäre Fiktion erhält in Abrahams Konzept Einegenealogische Begründung, wenn er davon spricht, dass das fantom nicht Auf Einen Objektverlust zurükgeht und 

kEine Person, die Ein Grab in sich verbirgt, betrifft, sondern deren Nachkommen. – Ihnen erst – fällt das schiksal anhEim, solche verborgenen Gräber in der Gestalt des fantoms zu vergegenständlichen. Diese Gräber der anderen sind es nämlich, die die Überlebenden in Form von fantomen hEimsuchen. Das Gespenst des VolksglAubens ist also nichts anderes 

als die Vergegenständlichung Einer im Unbewußten wirkenden Metafer: das Begräbnis EinesunAussprechlichen Vorfalls im Objekt – In den Fallgeschichten, die Abraham zitiert, geht es stets um fantombildungen, die sich Auf Familienromane der Eltern beziehen. zumEist krEisen sie um narzisstische Kränkungen und erzählen von Einer Umdeutung der Eigenen Herkunft: »Der 

Familienroman des Vaters war Eine verdrängte fantasievorstellung«, oder: »Das Auftreten des fantoms zEigt demnach an, welche Wirkungen dasjenige, was für den betreffenden ElterntEil Eine Kränkung oder gar Einenazißstische Katastrofe bedeutete, Auf den Nachkömmling hat.« – Und Auch in den vorAusgehenden Mythen und literarischen Überlieferungen, die von fantomen er-

zählen, sind diese oft mit Familienromanen oder Fragen der Herkunft verknüpft. Allerdings wind die Stimme der GEister oder fantome hier (noch) als Eine fremde, Eine unEigene Stimme beschrieben, während sie in der Psychoanalyse in die Stimme des Eigenen Unbewussten integriert ist. Eine frühe Überlieferung, die von Einer Wiedergänger-Stimme handelt, ist die 

Geschichte von Tankredi und klorinde, die Torquato Tasso in Gerusalemme liberata erzählt. Sigmund Freud hat sie in sEinem Essay über das TrAuma in jensEits des Lustprinzips Aufgegriffen: – Die ergrEifendste poetische Darstellung Eines solchen schiksalszuges hat Tasso im romantischen Epos Gerusalemme liberata gegeben. Held Tankredi hat unwissentlich die von ihm 

geliebte klorinda getötet, als sie in der Rüstung Eines fEindlichen Ritters mit ihm kämpfte. Nach ihrem Begräbnis dringe er in den unhEimlichen zAuberwald Ein, der das Heer der Kreuzfahrer schreke. Dort zerhAut er Einen hohen BAum  – mit sEinem schwerte, aber Aus der Wunde des BAumes ströme Blut, und die Stimme klorindas, deren Seele in diesen BAum gebannt 

war, klagt ihn an, daß er wiederum die Geliebte geschädigt habe. – Freud deutet Tankredis Tat als Wiederholungszwang. In Tassos Epos selbst ist die Stimme im zAuberwald Eine ErschEinung, der Eine wiederholte Ubertretung des Helden vorAusgegangen ist, nach der (unwissentlichen) Tötung der Geliebten nun die Übertretung des Tabus, mit dem der Ort der Toten für die 

Lebenden belegt ist. Die Klage, die Aus dem BAum hörbar wird, ist insofern nicht nur die Stimme der Geliebten, sondern sie ertönt Aus Einer Gestalt, die sowohl Auf den gewaltsamen Tod als Auch Auf die Begräbnisrituale verwEist. Diese betreffen die Gegenwart der Toten in verwandelter oder symbolischer Form in Einem RAum, den die Lebenden mit ihnen 

tEilen. – Die fantomstimme als Eine Figur des Wiedergängers ist also nicht allEin Ein fänomen des Nachlebens von Toten oder Getöteten; vielmehr stellt sie Eine HEimsuchung der Lebenden oder Überlebenden durch die Toten dar, indem Aus der postmortalen Metamorfose etwas von ihnen wiederkehrt, das sich im Mythos als Stimme manifestiert. Den Wiedergängern 

haftet etwas so UnhEimliches an, wEil sie Wiedergänger Aus Einer anderen Sfäre sind. In ihrer Gestalt verkörpert sich die Skepsis gegenüber der Grenzziehung zwischen Lebenden und Toten im neuzEitlichen, medizinischen Wissen und die Ahnung von Einem Band zwischen Lebenden und Toten. Dieses Band kann den Namen der Einbildungskraft, des Gewissens oder des Unbewussten 

tragen. Im Falle der fantome ist nicht nur die Frage angebracht: Wer spricht? Sondern Auch: Wer hört? Die Affektökonomie, die die Stimme des fantoms hervorbringt ist nämlich vom Sprecher Auf den Hörenden verschoben. Sieberührt sEin Wissen bzw. Nichtwissen. – Eine der Eindrüklikten Geschichten von fantomstimmen inder Literaturgeschichte stammt von HEinrich 

HEine, Aus sEiner Erzählung Florentinische Nächte. Dort tritt sie als Einbruch Eines rätselhaften, unddeutbaren fänomens Auf Einem schAuplatz Auf, deransonsten von Einem Helden beherrscht wird, der von sich sagt,dass er »die Signatur aller ErschEinungen« zu lesen vermag. SEin Nichtverstehen bezieht sich Auf den Tanz der LAurenzia, der mit der Sage der Willis in 

Verbindung gebracht wird, mit der Sage von jenen jungen Bräuten, die vor der HochzEitsnacht verstorben sind und die, ihren Gräbern entstiegen, zur Mitternacht die wildesten Tänze Aufführen. Ohne den zusammenhang ihrer getanzten Geschichtenen zu begrEifen, muss LAurenzia ihre Erinnerung im Tanz wiederholen. In der Abfolge ihrer wilden Bewegungen wird dabEi 

Eine wiederholte Gebärde besonders betont: Ein zur Erde gebeugtes Ohr, »als hörte sie Eine Stimme, die zu ihr herAufspräche« Als die Tanzende dem Erzähler später ihre unhEimliche Geschichte erzählt, hört von ihrer dunklen Herkunft: dass sie buktäblich Ein Aus dem Grab geborenes Wesen sEi, nämlich das Kind Einer totgeglAubten , in hokchwangerem zustand Begra-

benen, die von Kirchhofsdieben als nur schEintot und in Kindsnöten entdekt wurde. »Dieses arme Kind, das begraben gewesen, noch ehe es geboren worden, nannte man nun überall: das Totenkind.« – In HEines Entwurf Einer »LesbarkEit aller Signaturen« besetzt die Geschichte Eine bemerkenswerte Stelle, denn er hat den Symptomen und Lüken der Her-

kunft ebenso wie den Umwegen ihrer Überlieferung, den Wegen des Hörensagens, Eine detEillierte Darstellung gewidmet. Darin bezieht sich die Gebärde des genEigten Ohrs derw Tänzerin nicht Auf die Stimme der toten Mutter, sondern Auf deren Simulation, mit der Ein BAuchredner das Kind in Furcht versetzt hatte, indem er ihm vormachte, es sEi die Stimme sEiner 

Mutter, die ihr schiksal erzähle. Die Stimme der Toten wird durch den Tanz nicht verständlicher, dieser ist nur das körperliche Symptom Einer unbegriffenen, vergessenen bzw. begrabenen Vorgeschichte – der Tanz, Geste Eines LAuschens, das Einer Stimme gilt, die sich Auf die Lüken in der nie direkt vernommenen Erzählung von der abwesenden Mutter der persön-

lichen VorzEit bezieht, d. h. Auf Eine mit schreken besetzte Herkunft. Der um Eine unhörbare Stimme figurierte Tanz kommt als Eine Hervorbringung damit dem fantom, wie Abraham es gefasst hat, sehr nahe. – Die Florentinischen Nächte entwerfen die fantomstimme als Eine Figur des Nachlebens, die Eine Störung in den etablierten kodes und Künsten in der 

Epoche des zEichens darstellt. Sie referiert Auf mythische Überlieferungen (die Willis) wie Auch Auf medizinische Paradigmen (schEintod), die von Einer prekären Grenzziehung zwischen Leben und Tod handeln. Insofern ist es nicht zufällig, dass das Motiv der Wiedergänger »epidemisch« (Goethe) wurde im wissenschaftsgeschichtlichen Kontext Eines Diskurses über den schEin-

tod und Einer Neubewertung der Demarkationslinie zwischen Organischem und Anorganischem Ende des 18. Jahrhunderts. – Die Erben dieser Wiedergänger sind die fantomstimmen der Mediengeschichte, AufgezEichnete, reproduzierbare Stimmen, deren HörbarkEit sich mithilfe technischer Verfahren von der Präsenz des menschlichen Körpers gelöst hat: Stimmen, die durch Grammo-

fon, Film, Tonband oder Radio vernommen werden. Da die fantome ErschEinungen darstellen, die das Verhältnis von Lebenden und (Un-)Toten an der schwelle von Körper und Stimme betreffen, ist es nicht verwunderlich, dass gerade der konfliktrEiche Umbruch zwischen Stumm- und Tonfilm, der um 1930 stattfand, zu Einem der herAusragendsten schAuplätze für 

fantome im Medium des Films wurde. Im Rükblik Auf dieses Szenario erzählt der Film Etoile sans furniere (1946) vom RAub Einer Stimme, der mit der technischen zusammensetzung von Stimme und Bild Einhergeht. Die Wiederkehr des toten Bildes in Gestalt Eines fantoms erEignet sich hier in dem Moment, als die Stimme (verkörpert durch Edith Piaf) ver-

sucht, sich vom Filmbild unabhängig zu machen und sich als Autonome Kunst zu etablieren. In dem Moment, als diese die Bühne betritt und ihr ihr Gegenstük als Revenant erschEint, verschlägt es ihr die Stimme, und sie bricht zusammen. Diese Filmerzählung ihrer Eine unhEimliche Beziehung zwischen Stimme und Bild im zEitalter der technischen ReproduzierbarkEit 

erinnert an mythische Szenerien: Nachleben der Metamorfosen in der Kunst der Moderne – Doris Kolesch – Wer sehen will, muss hören – StimmlichkEit und Visualität – in der Gegenwartskunst – klose your eyes Das Deutsche GuggenhEim Museum in Berlin zEigte im Sommer 2004 Nam June PEiks Videoinstallation Global Groove 2004. Auf drEi großen, hinterEi-

nander angeordneten Videosäulen und Videowänden bietet Global Groove Eine schnelle, rhythmisierte und sich in Variationen wiederholende Abfolge heterogener Fernseh- und Videobilder. Die ArbEit ist Eine WiederAufnahme und Fortsetzung Einer früheren Videoproduktion von PEik Aus den 1970er-Jahren. In ihr werden Ausschnitte Aus Interviews unter anderem mit John 

kage und Allen Ginsberg, Aufnahmen des Tänzers Merce kunningham, von Performances mit Nam June PEik und charlotte Moorman, aber Auch Sequenzen Aus Filmen und Fernsehspots sowie elektronisch erzeugte, psychedelisch anmutende Bilder in fragmentierter Form inEinander geschnitten und Auf den unzähligen Monitoren simultan nebenEinander und in schnellen Wekeln 

nachEinander präsentiert. Der Betrachter wandert durch den RAum, nach zusammenhängen und nach Überblik suchend, die sich jedoch – wenn überhAupt – nur partiell, für kurze Momente des Wiedererkennens Einer Person oder Einer Bildsequenz Einstellen. Wer sich dem Ganzen länger Aussetzt, macht Eine bemerkenswerte Erfahrung: Das nach Maßgabe alltäglicher SeharbEit 

und gewohnter Blikregimes überforderte Auge überlässt sich Einer Bildersprache, die nur noch bedingt etwas darstellt oder abbildet, sondern die – glEich Einer musikalischen Komposition, allerdings im Medium des Visuellen – das Auge mit Einem rhythmisierten Fluss von Formen, Farben und Bewegungen fasziniert. Auffällig wird Eine Musikalität des Visuellen, 

werden kompositorische Strukturen der Bildgestaltung, die in der geläufigen ArbEitstEilung der Sinne eher dem Hören denn dem Sehen zugeschrieben werden. Orientierendes, identifizierendes oder (wieder)erkennendes Sehen wird abgelöst und immer wieder unterbrochen von Einem Sehen, das in der Konzentration Auf BildlichkEit selbst paradoxerwEise nicht nur die 

EigenwertigkEit visueller Cestalrungen wahrnimmt, sondern zuglEich Eine dem Sehen inhärente Dimension des Auditiven, Auf die nicht zuletzt der Titel Global Groove 2004 hinwEist.Unterstützt wird dieser neue Rhythmus des Sehens, den PEik ursprünglich als Vision Eines kunstvollen, innovativen Fernsehens entworfen hatte, durch den Rhythmus des Hörens, den die 

Stimmen-, Klang- und Geräuschspur der Bilder provoziert. In diesem RAusch der Bilder und Klänge hört man unvermittelt Nam June PEiks Stimme, die uns in Englisch mir- lEicht asiatischem Akzent Auffordert: »klose your eyes.« Dieser unschEinbare, lEicht zu überhörende Satz hat es in sich. Er mag zum Einen als ironische Provokation Aufgefasst werden. Hier spricht 

Ein Videokünstler, der sich dem video – also dem Sehen – zu verwEigern schEint. Vor diesem Hintergrund könnte man PEiks Aufforderung als Augenzwinkernde Komplizenschaft mit sEinem Publikum deuten, als Aufforderung, die gar nicht befolgt werden soll, sondern die ganz im GegentEil die Lust des schAuens und die Sucht des Menschen nach immer neuen Bildern gerade im Medien-

zEitalter Ausstellt. Weshalb aber muss in Ein anderes Medium, die Stimme, und in Einen anderen SinnesberEich, das Hören, gewekelt werden, wenn es darum geht, Bilder und BildlichkEit anzuprEisen? PEiks Aussage kann Auch verstanden werden als Einladung, das gewohnte, alltägliche Sehen für Einen Moment Auszusetzen und sich Auf Ein neues, anderes Sehen Einzulas-

sen. »klose your eyes« wäre dann glEichbedeutend mit dem Ablegen herkömmlicher SehwEisen und dem Sichöffnen für andere Blike, Perspektiven und Wahrnehmungsformen. Dazu gehört Auch, sich Auf neuartige Bildkompositionen und – zumindest in den 1970ern noch völlig ungewohnte, heute durch Videoklips etwas vertrAuter wirkende – Bildrhythmen Einzustellen, so dass 

man sehenden Auges etwas sieht, das anmutet, als würde man mit geschlossenen Augen träumen oder visionieren. Dies bringt mich zur dritten und letzten Dimension von PEiks Aufforderung, die ja bemerkenswerterwEise das Sehen bzw. Nichtsehen, das schließen der Augen im Medium des Auditiven thematisiert. Durch das paradoxe, widersprüchliche Angebot an Auge und Ohr 

unterstrEicht PEik, dass sich das Sehen – wie jede SinnestätigkEit – niemals getrennt von den jewEils anderen Sinnen vollzieht, sondern dass Wahrnehmungsvollzüge immer das Resultat komplexer Interaktionen der Sinne darstellen. Was hier zu konstatieren ist, kann als zusammenspiel der Sinne, als »GeselligkEit der Sinne« bezEichnet werden. Sehen, 

Hören, Fühlen, schmeken und Riechen lAufen nicht strikt getrennt vonEinander ab, vielmehr vollzieht sich Wahrnehmung als Ein intermodales Geschehen, bEi dem synästhetische Prozesse die Regel, kEineswegs die Ausnahme bilden. Wie unser WahrnehmungslEib kEine Summe nebenEinander existierender Organe ist, sondern Ein synergisches System, so können wir Töne 

sehen und Farben hören. Allerdings geht es mir im Folgenden nicht um synästhetische Sinnesverknüpfungen im engeren Sinn, bEi denen die Stimulation Einer Sinnesqualität – bEispielswEise des Hörens – zusätzlich in Einer anderen Sinnesqualität – bEispielswEise dem Sehen – zu Einer Sinneswahrnehmung führt. Der wohl häufigste Fall Einer solchen Synästhesie ist das 

so genannte »farbige Hören«, das Auch als Farbenhören, Audition koloree und koloured hearing bezEichnet wird. Ich konzentriere mich in mEinem BEitrag am BEispiel von Sehen und Hören vielmehr Auf das zusammenspiel und die ÜbergängigkEit dieser bEiden Sinne, darAuf, inwiefern Strukturen, Ordnungen und Rhythmisierungen des Einen Sinns im anderen wiederkehren 

bzw. von diesem Aufgenommen und modifiziert werden. KAum Ein Hören kommt ohne Visualität Aus; dabEi kann es sich um das konkrete, das Hören beglEitende Sehen handeln oder Auch um Ein Imaginieren – bEispielswEise wenn wir uns zu Einer unbekannten Stimme am Telefon Einen Körper vorstellen. Das GlEiche gilt – und dies vergessen, übersehen wir häufig – 

Auch umgekehrt, insofern es Eine Auditive Dimension des Visuellen gibt. Wir sehen die Größe Eines RAumes und unsere Position in ihm nicht nur, wir hören sie Auch. Darüber hinAus sind, entgegen Einem wEit verbrEiteten GlAuben, Bilder als Bilder kEineswegs selbstverständlich, und sie stehen selten lir sich. zum Einen haben wir durch Erziehung, Sozialisa-

tion und ,ebrAuch gelernt, wie Bilder zu sehen und zu lesen sind; zum zwEiten erschließen wir Aus dem jewEiligen Kontext, worum es sich handelt und wie das Gesehene zu deuten ist. Drittens schließlich werden wir vielfach erst durch mündliche Kommentare oder schriftliche Ergänzungen Auf das Aufmerksam gemacht, was wir sehen sollen. So fällt uns Ein wichtiges, 

nachgerade ins Auge springendes DetEil Auf Einem Gemälde oder Foto häufig erst dann Auf, wenn die Kunsthistorikerin vor dem Bild zEigend und erklärend darAuf hinwEist oder wenn die Bildunterschrift uns darAuf stößt. Obwohl also durchAus Unterschiede der jewEiligeR Wahrnehmungsordnung zu konstatieren sind – das Auge vermag eher Einen Überblik zu vermitteln, während das 

Hören eher vom Gehörten be- und getroffen, von ihm umhüllt wird –, wirken die in sich differenzierten Abläufe und Strukturen der jewEiligen SinnestätigkEiten doch inEinander und zusammen. Es wäre Eine künstliche, im Übrigen gar nicht wirklich umsetzbare EntschEidung, sich in PEiks Global Groove 2004 Ausschließlich nur Auf das Hören oder nur Auf das Sehen oder 

Auch nur Auf die Bewegung des Körpers im RAum kaprizieren zu wollen. Der Besucher der Installation wandert durch den RAum, am Eigenen Körper erfährt er, je nach sEiner Position im RAum, unterschiedliche Klangwirkungen und SichtwEisen; er hört, sieht, begeht, tastet, spürt und riecht die Installation. Wo hört hier der Eine Sinn Auf und wo fängt der andere an? 

Eine solche Frage schEint müßig, ja falsch gestellt zu sEin. Vielmehr handelt es sich bEi der beschriebenen Wahrnehmung der Installation um Einen komplexen Prozess der Selbstorganisation der Sinne. Diese Selbstorganisation stellt sich »primär als Differenzierung bzw. Selbstdifferenzierung dar, nicht aber als EinhEitsbildung, die sich Auf Eine vorgegebene 

MannigfaltigkEit verlässt«. Lange zEit dominierten im Rahmen abendländischer Anthropologie und filosofie ebenso wie in ästhetischen, kommunikations- und medientheoretischen Überlegungen binär organisierte BeschrEibungen und FunktionszuwEisungen, die Oralität und Literalität, Auge und Ohr, Stimme und schrift trennscharf und Eindeutig vonEinander zu differenzieren suchten 

und zumEist Eine Hierarchisierung des Auges gegenüber dem Ohr, der schrift gegenüber der Stimme vornahmen. Im LAufe der letzten Jahre allerdings kam es im zuge Einer verstärkten Beschäftigung mit Stimme und stimmlichen fänomenen in verschiedenen Kulturwissenschaften zu Einer Revision gängiger Bewertungen. So wurde, um nur Einige wesentliche Forschungstendenzen zu nen-

nen, die spezifische Materialität und SinnlichkEit der Stimme untersucht, wurde Stimme als gehörte Stimme konzeptualisiert, wurden Aspekte sekundärer Oralität im GebrAuch avancierter Medientechniken erforscht, die vordiskursiven und präsymbolischen Funktionen von Stimme reflektiert sowie schließlich die ästhetischen, filosofischen und ethischen Dimensionen des 

Appellcharakters der Stimme und der damit verbundenen zeugenschaft des Hörens herAusgearbEitet Es schEint mithin an der zEit, angesichtsEiner kulturwissenschaftlichen Wiederkehr der Stimme jensEits von Semiologie und Grammatologie nicht mehr nur nach dem spezifisch Stimmlichen der Stimme zu fragen und dieses zu entfalten, sondern gerade die Übergänge, die Berührungen 

und Kontextualisierungen zu fokussieren, in denen die Stimme mit anderen Sinnesorganen und Wahrnehmungsvollzügen interagiert. Angeregt sowohl durch aktuelle künstlerische ArbEiten wie PEiks Global Groove 2004 als Auch durch jüngste kulturwissenschaftliche Forschungen zur Stimme, möchte ich daher im Folgenden untersuchen, inwiefern dem Stimmlich Akustischen Eine 

visuelle Dimension inhärent ist und inwiefern es Eine Auditive Dimension des Visuellen gibt. Entsprechend könnte PEiks »klose your eyes« als stimmliche Aufforderung zu Einem Sehen verstanden werden, das sich für sEine Auditiven, haptischen und sensorischen Dimensionen öffnet. Wer sehen will, muss hören – der Titel mEines BEitrags spielt gerade nicht Auf die 

Trennung, sondern im GegentEil Auf die ÜbergängigkEit und Interdependenz von Hören und Sehen an. DabEi verstehe ich Sehen gemäß Einer langen abendländischen Tradition in Einem doppelten Sinn: nämlich sowohl als konkrete TätigkEit der Augen und des Blikes, als visueller Wahrnehmungsvollzug, als Auch, in der ‚ metaforischen Dimension des Wortes, als Eine Bewusst-

sEinslEistung, als Erkennen von Objekten oder Eigenschaften und als Verstehen von zusammenhängen. Die von mir Eingangs skizzierte VideoarbEit Global Groove 2004 könnte dem Eindruk Vorschub lEisten, die Stimme werde hier bloß als Verstärkung, als UnterstrEichung des Visuellen Eingesetzt und sEi insofern Ein sekundäres Moment. Doch dieser Eindruk täuscht. Wer PEiks 

Videoinstallation Ausschließlich als Eine ArbEit mit Bildern und visuellen Elementen Auffasst, verkennt die konstitutive klangliche und Auditive Dimension von Global Groove 2004 und übersieht, dass und wie hier im Medium des Bildes fänomene und Aspekte des Akustischen thematisiert werden. Eine solche Missachtung nicht nur des konkreten stimmlichen und klanglichen 

Materials, sondern vor allem Auch Auditiver Strukturen und akustischer Verfahren schEint mir kEin zufall zu sEin, sondern Folge Einer gängigen VerEinsEitigung ästhetischer Rezeption in westlichen, modernen Gesellschaften. Für die Videokunst, die das Sehen schon im Titel trägt, gilt Ein ähnliches VorurtEil wie für das Theater, das das Sehen qua Etymologie mit sich 

führt. Der Begriff Theater stammt vom griechischen theatron ab und bezEichnete ursprünglich den Ort, Auf dem und von dem Aus geschAut wird. Auch wenn sich die Bedeutung von Theater im LAufe der zEit vom Ort des Sehens, also dem zuschAuerrAum, hin zur Bühne als dem Ort, an dem sich etwas zEigt und wo es etwas zu sehen gibt, verschoben hat, blEibt doch die thea im 

Sinne des Anbliks und der AnschAuung hervorgehoben. Wir gehen ins Theater, um uns Ein Stük, Eine neue Inszenierung, viellEicht Auch Eine besonders beEindrukende schAuspielerin oder Einen faszinierenden schAuspieler anzusehen. Insofern schEinen sich Theater- und Videokunst insgesamt in die abendländische Privilegierung des Auges und des Blikes zu fügen, die schon mit Platons 

AuszEichnung des Visuellen als Medium und Modell von Erkenntnis Einsetzt. Doch nicht nur die ontologischen und epistemologischen Diskurse des Abendlandes sind von visuellen Metafern dominiert, Auch der ästhetische Diskurs ist nachhaltig von ihnen geprägt, was sich in Diskussionen um das sinnliche ErschEinen, um schEin, Illusion, Perspektive oder Figuration zEigt. 

Und während sich die Ästhetik und zahlrEiche Kunstwissenschaften derzEit Auf visuelle fänomene konzentrieren und Einem ikonic turn zuarbEiten, schEint sich Auch in der Alltagswelt die Tendenz zur umfassenden Visualisierung eher zu verstärken denn abzuschwächen, wie die Omnipräsenz Audiovisueller Medien wie Fernsehen, Film, Video, komputer oder Handys mit integ-

rierter Kamera belegt. Audiovisionen GlEichwohl halte ich die zur SelbstverständlichkEit gewordene Betonung des Visuellen, die derzEit virulente Rede von der westlichen zivilisation als Einer »Kultur des Auges« für Eine unzulässige VerEinsEitigung. Von daher möchte ich in mEinem BEitrag, so paradox es klingen mag, die stimmlich-Auditive Dimension der Gegenwartskunst 

in den Blik rüken und danach fragen, wie künstlerische StimmEinsätze die Interaktion von Hören und Sehen, von Visuellem und Akustischem zuEinander in Beziehung setzen und thematisieren. Dieses Verhältnis schEint mir sowohl in wahrnehmungstheoretischer und Eisthetischer Perspektive als Auch in epistemologischer Hinsicht relevant, denn die Privilegierung von Sinn 

hängt nicht zuletzt mit der Privilegierung jewEils nur Eines Sinnes(organs) zusammen. Hegel hat in sEinen Vorlesungen über die Ästhetik Sinn als »dies wunderbare Wort« bezEichnet, »welches selber in zwEi entgegengesetzten Bedeutungen gebrAucht wird. Einmal bezEichnet es die Organe der unmittelbaren Auffassung, das andere Mal aber hEißen wir Sinn: die Bedeutung, 

den Gedanken, das AllgemEine der Sache. Und so bezieht sich der Sinn EinersEits Auf das unmittelbar Äußerliche der Existenz, anderersEits Auf das innere Wesen derselben«. Die Differenzierung zwischen Sinn und Sinne stiftet insofern in wahrnehmungs-und erkenntnistheoretischer, aber Auch in medienhistorischer Hinsicht Ordnung. Sie verspricht Eine Antwort Auf die 

Frage, wie die Sinne und der Sinn zusammenspielen. Besonders brisant wird dieser zusammenhang im Rahmen gegenwärtiger Medientechnologie, die – so könnte man formulieren – die zentrierung Auf Sinn zusehends durch Eine Fokussierung Auf die Sinne ersetzt.  Um zu schematisieren: Die frühen Medien Stimme und schrift schalten das Verhältnis von Sinn und Sin-

nen so, dass die GesamthEit dieses Verhältnisses von sEiner SinnsEite dominiert wird. Die Pose-Gutenberg-Medien fonound fotografie mitsamt ihren radiofonen und televisionären Abkömmlingen schalten die Sinn-Sinne-Relation so, dass der traditionelle Sinnprimat gesprengt werden kann Diese Entwiklung führt die zEitgenössische Kunst exemplarisch vor. zahlrEiche Inno-

vationen und Transgressionen in der Kunst der letzten Jahre gingen von vielfältigen Stimmerkundungen und Stimmexperimenten ebenso Aus wie vom Spiel mit akustischem Material. Die Gegenwartskunst erzeugt Hörräume, die gewohnte Formen und Strategien der Wahrnehmung wie Auch der Hierarchisierung der Sinne provozieren, irritieren und biswEilen unterlAufen. Diese 

Entdekung von Stimmen, Geräuschen, Klängen, Tönen und Sound als Material künstlerischer Gestaltung hängt sicherlich mit der Omnipräsenz Audiotechnischer Medien in allen gesellschaftlichen BerEichen zusammen, ist dadurch aber nur bedingt erklärbar. Im zuge Einer Enthierarchisierung der künstlerischen Mittel im 20. und frühen 21. Jahrhundert werden KlanglichkEit und 

LAutlichkEit als glEichwertige Gestaltungselemente neben und mit Textualität, Visualität, KörperlichkEit oder Auch RäumlichkEit ins Spiel gebracht, ohne dass Eine dieser Dimensionen privilegiert würde. Selbst bEi Einem derart bildmächtigen Theater wie dem von Robert Wilson stellt das geläufige schlagwort vom »Theater der Bilder« Ein verfälschendes Etikett dar. WEit 

treffender ist da schon Wilsons Eigene Begriffsprägung, wenn er – im Rükgriff Auf Gertrude StEin- von »Audio-landskapes« spricht, also von Klanglandschaften, diesem Theater zu entfalten sucht und für die er nicht zuletzt mit bekannten Musikern und Komponisten wie fil Glass, Hans Peter Kuhn oder Herbert Grönemeyer zusammenarbEitet. Die für die Gegenwartskunst 

charakteristische Enthierarchisierung der künstlerischen Mittel führt dazu, dass die Stimme frEi wird für Gestaltungs- und SpielwEisen, die ihr bislang verwehrt waren. Denn die traditionellen Verwendungs- wie RezeptionswEisen der Stimme begrenzten diese Auf Ein überschAubares Set von Funktionen: Erstens trat die Stimme- und zwar sowohl als reale Stimme Auf der 



Wenn es also nicht einzig und allein vom Medium abhängt, ob eine Stimme körperlos 

oder körperlich ist, muß nach anderen Faktoren und Gründen gefahndet werden. Der 

Körper, wie ich ihn hier verstehe, stellt nicht einen von verschiedenen Faktoren 

dar, um die Stimme zu beschreiben, wie beispielsweise Tonhöhe, Klangfarbe oder 

Timbre. Vielmehr möchte ich festhalten, daß der Körper die Stimme selbst ist, 

auch wenn wir die Stimme zunächst aufgrund ihrer Flüchtigkeit und ungreifbaren Materialität 

eher als immateriell und unkörperlich, denn als körperlich beschreiben würden. Doch 

die körperlose Stimme erscheint sofort als unmenschlich, leblos und tot. Daß eine 

Stimme Körper hat, oder genauer: Körper ist, darf dabei nicht als Effekt oder Re-

sultat einer »natürlichen« Kommunikationssituation mißverstanden werden, darf 

nicht zur vermeintlich »ursprünglichen« und »authentischen« Gegebenheit des technisch 

unverstellten Menschen stilisiert werden: keine Stimme ist unabhängig von techni-

schen Einflüssen und Errungenschaften, seien es Kulturtechniken der Artikulation, der 

Rhetorik und des »guten« oder »korrekten« Sprechens, die sich in die Stimme 

ebenso einbilden wie technische Medien (wir sprechen anders, seit wir Stimmen 

aufnehmen, reproduzieren, speichern, wiederhören können). Ebensowenig sind Te-

lefonstimmen natürlich, denn per definitionem existiert die Telefonstimme nur 

dank und vermittels des gleichnamigen Apparats. Vielleicht sind uns Telefonstimmen 

im Zeitalter schier unbegrenzter Telefonie zu einer zweiten oder gar dritten Natur 

geworden und sind wir die Telefon- oder Handykommunikation so gewöhnt und haben 

solch ausgereifte technische Geräte zur Verfügung, daß wir nicht mehr, wie die ersten 

Telefonbenutzer, unser »Hallo«, das Telefonwort schlechthin, mit markerschüt-

terndem Gebrüll in die endlose Leere des Hörers schreien müssen. Doch natürlich ist 

daran gleichwohl nichts. Jedoch zeigt die körperlose Stimme in und mit dem, was ihr



Akustische Wahrnehmungen unter-

scheiden sich von visuellen Wahr-

nehmungen nicht nur durch höhere 

eindringlichkeit - Ohren lassen sich 

schlechter verschließen als Augen 

-, sondern Auch durch die mögli-

che Verborgenheit ihrer Quel-

len. Was wir sehen, befin-

det sich in unserem Blikfeld, 

Auch wenn Wesen oder Bedeutung des 

Erscheinenden erst geklärt wer-

den muss. Was wir hören, 

kann dagegen oft nicht identifi-

ziert, ja nicht einmal loka-

lisiert werden; der Status 

des Gehörten bleibt Auf verwir-

rende - und manchmal Auch erschre-

kende - Weise offen. Daher ist 

das Hören viel enger verwandt 

mit der Täuschung als das Sehen; 

was gehört wird, unterhält 

keine zwingenden Bindungen an Ur-

sachen, Körper und materielle 

Objekte. Die Erfahrung akusti-

scher Irritationen kann bei 

jedem Wekel gewohnter Lebens-

umwelten Auftreten; oft genügt 

es schon, ein paar UrlAubsta-

ge im zelt zu verbringen, um 

mit einer Vielzahl fremder Ge-

räusche  und Töne konfrontiert 

zu werden, die den erwünscht 

ruhigen schlaf stören. Was 

war das? Rasch quält die Fra-

ge, ob es irgendein Tier, 

ein anderer Mensch oder nur ein 

Windstoß in den Ästen war, 

der die Aufmerksamkeit erregt 

hat; und die Antwort: Es 

war gar nichts wirkt selten 

beruhigend, eben weil sie Auch 

die spezifische Ort- und Körper-

losigkeit des Gehörten in Erin-

nerung ruft.

Gewöhnlich begegnen wir die-

sem schreken durch Strategien 

der Lokalisierung und Verkörpe-

rung. Wir versuchen zu sagen, 

wer, was oder wo ein be-

stimmtes akustisches Ereignis 

Ausgelöst hat: die Katze Auf 

dem Bücherbord an der rechten 

Wand, der Nachbar im Hinter-

hAus, der seine Wohnungstür zu-

schlägt, der Autofahrer, der 

an der Kreuzung scharf abbremst. 

Dabei wird eine akustische Wahr-

nehmung einerseits in ein visu-

elles Vorstellungsbild trans-

formiert, andererseits aber 

benannt, klassifiziert und 

folglich in eine andere akusti-

sche Gestalt übersetzt. Was 

gehört wurde, muss gar nicht 

gesehen werden, sobald nur 

gesagt werden kann, was ei-

gentlich gehört wurde. Darin 

besteht die Pointe jener be-

rühmten kleinen Erzählung über 

die Kinderangst vor der Finster-



Bei der Verwendung der 

schtime wirdngng 

zwischen schprech- und 

Singn gschtime un 

terschiden. Beim Sin 

gen wird die  

menschliche schtime  

wie ein Musik 

instrument zur Er 



Die – Nummer – lautet — 7 – 5 – 7 – 3 – 1 – 8. Monoton, abgehakt, ohne jegliche Melodie oder Intonation sagt der Sprach-

komputer der Telefonauskunft die gewünschte Telefonnummer an. Eine inzwischen zwar alltägliche, längst gewohnte, glEichwohl aber befremdli-

che, ja verstörende Erfahrung: Hier spricht Eine tote lebendige Stimme, Eine Stimme ohne Körper, fast befrEit von allem Menschlichem.

DabEi hören wir gar kEine synthetische, künstlich erzeugte komputerstimme, kEinen wEiterentwikelten telefonischen Abkömmling von HAL-9000, 

dem listenrEichen und sabotagefreudigen komputer aus 2001 – Odyssee im Weltall. Die künstliche Stimme der Telefonauskunft ist viel-

mehr aus aufnahmen Einer Sprecherin zusammengesetzt, welche die Einzelnen zahlen zunäkt getrennt vonEinander aufgesprochen hat;  diese 

werden dann bEi der Ansage in der entsprechenden, vom komputer identifizierten REihenfolge präsentiert. Warum also erweken die-

se Stimmen Unmut und warum möchten wir kEinesfalls länger als die Dauer der Telefonauskunft mit Einem solchen Gegenüber kommunizieren?

Mit Roland Barthes, dem grossen französischen Intellektuellen, könnte man Eine erste, tentative Antwort auf diese Frage geben:

»Es gibt kEine menschliche Stimme auf der Welt, die nicht Objekt des Begehrens wäre – oder des Abscheus: Es gibt kEine neutra-

le Stimme – und wenn mitunter diese Neutralität, dieses WEiss der Stimme auftritt, so ist dies für uns Ein grosses Entset-

zen, als entdekten wir mit schreken Eine erstarrte Welt, in der das Begehren tot wäre« Roland Barthes, »Die Musik, die 

Stimme, die Sprache«; in: Roland Barthes, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt/M. 1990, S. 280.

Die montone, abgehakte, leblos erschEinende Stimme der Telefonauskunft ist Eine solche neutrale, wEisse Stimme. Hier ist das Begeh-

ren tot, sind Wünsche, Bedürfnisse oder Träume erstarrt und herrscht nur die blanke MittEilung, die – mehr oder weniger – nütz-

liche Information. Diese Stimme ist Eine menschliche Stimme, doch fehlt ihr fast alles Menschliche. Ich möchte im folgenden argu-

mentieren, dass diese Stimme kEinen Körper hat, denn der Körper der Stimme, genauer der Stimmkörper ist es, der die menschliche 

Stimme ausmacht, sie erst zu Einer menschlichen macht. Dazu muss ich erläutern, was ich unter dem Körper der Stimme verstehe, 

denn damit ist mehr und anderes gemEint, als dass diese Stimme von Einem menschlichen Körper, von Lunge, Atemwegen, Gaumen, zun-

ge, Mund und dem gesamten Vokaltrakt produziert wurde. Denn letzteres ist ja wEitgehend auch bEi der von mir als körperlos bezEich-

neten Stimme der Telefonansage der Fall, die insofern das Paradox Einer körperlichen Stimme darstellt, die körperlos auftritt.

So hat es nichts mit ihrer spezifischen Medialität zu tun, dass die Stimme der Telefonauskunft als körperlos wahrgenommen wird: pa-

radoxerwEise sind häufig die vermEintlich entkörperlichten Stimmen des Telefons, des Radios oder des Hörspiels – also all jene Stim-

men, die wir »nur« hören können, deren Sprecherinnen oder Sprecher wir jedoch nicht sehen können – äusserst körperliche Stimmen: 

die Telefonstimme ist der Körper des anderen, sEin ganzer Körper, sEine Haltung, sEine momentane VerfassthEit und Stimmung, aber auch 

sEin Alter, sEin Geschlecht, sEine Geschichte ballen sich in dieser Stimme zusammen, dringen ausschliesslich als stimmliche Materialität 

an unser Ohr und provozieren bEim Hören zumEist Eine intensive (visuelle, haptische etc.) Imagination oder gar Halluzination des 

– uns vertrauten oder auch gänzlichen unbekannten – Körpers am anderen Ende der LEitung. Mit Blik auf den Film hat Michel chion solche 

Stimmen, deren Quellen man nicht sehen kann, akusmatische Stimmen genannt: glEikam handelnde und sprechende schatten, denen gerade auf-

grund der Tatsache, dass sie nicht visualisiert werden, Eine besondere Macht zukommt. AllgegenwärtigkEit, Panoptismus, AllwissenhEit 

und Allmacht sind nach chion die nicht unbedeutenden Kräfte des Akusmatischen. Vgl. Michel chion, La voix au cinema, Paris 1982. So 

nimmt es kaum Wunder, dass der vermEintlich wenig sinnliche Apparat des Telefons zum paradigmatischen Medium des modernen Flirts avan-

ciert ist, jener hökt sinnlich-sensuellen und intimen Kommunikation zwischen zwEi Menschen, und dass sich darüber hinaus Eine so lukra-

tive wie prosperierende Branche des Telefonsexes entwikelt hat. Diese bEiden durchaus unterschiedlichen fänomene beruhen auf dem Umstand, 

dass der Stimme am Telefon Eine gestEigerte, potenzierte KörperlichkEit Eignet, bEi glEichzEitiger AbwesenhEit der realen KörperlichkEit der 

oder des Sprechenden – niemand allerdings käme auf die Idee, mit der Stimme, die 7 – 5 – 7 – 3 – 1 – 8 aufsagt, zu flirten.

Wenn es also nicht Einzig und allEin vom Medium abhängt, ob Eine Stimme körperlos oder körperlich ist, muss nach anderen Faktoren und 

Gründen gefahndet werden. Der Körper, wie ich ihn hier verstehe, stellt nicht Einen von verschiedenen Faktoren dar, um die Stimme zu be-

schrEiben, wie bEispielswEise Tonhöhe, Klangfarbe oder Timbre. Vielmehr möchte ich festhalten, dass der Körper die Stimme selbst ist, 

auch wenn wir die Stimme zunäkt aufgrund ihrer FlüchtigkEit und ungrEifbaren Materialität eher als immateriell und unkörperlich, denn als kör-

perlich beschrEiben würden. Doch die körperlose Stimme erschEint sofort als unmenschlich, leblos und tot. Dass Eine Stimme Körper hat, 

oder genauer: Körper ist, darf dabEi nicht als Effekt oder Resultat Einer »natürlichen« Kommunikationssituation missverstanden wer-

den, darf nicht zur vermEintlich »ursprünglichen« und »authentischen« GegebenhEit des technisch unverstellten Menschen stilisiert werden: 

kEine Stimme ist unabhängig von technischen Einflüssen und Errungenschaften, sEien es Kulturtechniken der Artikulation, der Rhetorik und des 

»guten« oder »korrekten« Sprechens, die sich in die Stimme ebenso Einbilden wie technische Medien (wir sprechen anders, sEit wir 

Stimmen aufnehmen, reproduzieren, spEichern, wiederhören können). Ebensowenig sind Telefonstimmen natürlich, denn per definitionem 

existiert die Telefonstimme nur dank und vermittels des glEichnamigen Apparats. ViellEicht sind uns Telefonstimmen im zEitalter schier un-

begrenzter Telefonie zu Einer zwEiten oder gar dritten Natur geworden und sind wir die Telefon- oder Handykommunikation so gewöhnt und ha-

ben solch ausgerEifte technische Geräte zur Verfügung, dass wir nicht mehr, wie die ersten Telefonbenutzer, unser »Hallo«, das Telefon-

wort schlechthin, mit markerschütterndem Gebrüll in die endlose Leere des Hörers schrEien müssen. Doch natürlich ist daran glEichwohl nichts.

Jedoch zEigt die körperlose Stimme in und mit dem, was ihr fehlt, an, was Eine Stimme zu Einer Stimme macht: der Stimme der Telefonauskunft 

fehlt jene Form der VerletztlichkEit, die zahlrEiche, auch mediatisierte Formen des Sprechens ausmacht: selbst bEi Einer Rede, die mit Mikrofon 

verstärkt wird, kann ich mich versprechen, kann ich Einen Satz falsch betonen, kann ich gegen Ende Einer frase atemlos werden. Der zusammengestü-

kelten Stimme der auskunft hingegen ist die MöglichkEit, sich zu versprechen – und auch zu versprechen! – abhanden gekommen. Sie ist glEikam gerEingt 

von all jenen Dimensionen und Einflüssen, die die Kommunikation zu Einer menschlichen machen und von der blossen InformationsverarbEitung, 

zu der auch Maschinen fähig sind, abgrenzen: VerletzlichkEit, ja SterblichkEit, AbhängigkEit von momentanen BefindlichkEiten, wie Unausgeschlafen-

hEit, HEiserkEit, euforische oder auch gedrükte Stimmung, BeEinflussung durch KontextEinflüsse wie die Reaktion des Gegenübers etc. Entsprechend verste-

he ich unter dem Körper der Stimme eben jene Dimension des Energetischen, der Intensität und Präsenz, die Eine spannungsrEiche Relation zwischen 

Körper und GEist, zwischen Sinnlichem und Sinn, zwischen Affekt und Intellekt, zwischen Materiellem und Immateriellem in der Stimme stiftet.

zuglEich aber fehlt der Stimme der Telefonauskunft Eine andere Dimension des Körperlichen, die wir traditionell eher auf der SEite des Technischen, weniger 

des Körperlichen verbuchen würden, nämlich jene Einer – wenn auch begrenzten – PerfektionierbarkEit. Hierfür kann die Stimme ebenfalls als paradigmatisches Exem-

pel angeführt werden, bEispielswEise als trEinierte und ausgebildete Gesangsstimme, die den ganzen Körper zu Einem Einzigen virtuosen Instrument gestaltet. 

Doch die abgehakte Stimme der Telefonauskunft ist weder verletzlich und den menschlichen, biologischen wie gesellschaftlich-sozialen Bedingungen wie 

Stimmungsschwankungen, Altern, KontextabhängigkEit u.ä. ausgesetzt noch ist sie Ein virtuos Eingesetztes Instrument noch schliesslich vermittelt sie 

die Faszination der technischen Überwindung des Menschen: sie ist nichts von alledem, nur Eine um ihren Körper, ihr Leben, ihre Vitalität 

und Individualität beraubte Informationsvermittlungsmaschine. Von daher nimmt es kaum Wunder, dass in all jenen zusammenhängen, in denen es 

um Leben oder Tod geht (oder zumindest gehen kann) – also bEispielswEise bEi Piloten im kokpit, in militärischen Kontexten oder bEim Ast-

ronauten in der Raumkapsel – kEine derartigen Stimmen für die Kommunikation zwischen Mensch und Maschine Eingesetzt werden: zu gross ist die damit 

verbundene Gefahr. Und das, obglEich aufgrund spezifischer Eigenschaften des Hörsinnes und sEiner evolutionären wie auch sozio-kulturellen Funktion 

Ein grosses Interesse darin besteht, den zumEist stark beanspruchten augensinn in diesen Situationen durch den Einsatz des Ohres zu entlasten 

(u.a. aufgrund der besonderen aufmerksamkEitslenkung und EindringlichkEit des auditiven; Warntöne etc.). Verglichen damit ist das aufsagen von Telefon-

nummern so trivial, dass es getrost dem komputer überlassen werden kann: Die – Nummer – lautet — 7 – 5 – 7 – 3 – 1 – 8.



Monoton, abgehakt, ohne jegliche Melodie oder Intonation sagt der Sprachcomputer der Telefonauskunft die gewünschte Telefonnummer an. Eine inzwischen zwar alltägliche, längst gewohnte, gleichwohl aber befremd-liche, ja verstörende Erfahrung: Hier spricht eine tote lebendige Stim-me, eine Stimme ohne Körper, fast befreit von allem Menschlichem. Dabei hören wir gar keine synthetische, künstlich erzeugte Computerstim-me, keinen weiterentwickelten telefonischen Abkömmling von HAL-9000, dem listenreichen und sabotagefreudigen Computer aus 2001 – Odyssee im Weltall. Die künstliche Stimme der Telefonauskunft ist vielmehr aus Aufnahmen einer Sprecherin zusammengesetzt, welche die einzelnen Zahlen zunächst getrennt voneinander aufgesprochen hat;  diese werden dann bei der Ansage in der entsprechenden, vom Computer identifizierten Reihen-folge präsentiert. Warum also erwecken diese Stimmen Unmut und wa-rum möchten wir keinesfalls länger als die Dauer der Telefonauskunft mit einem solchen Gegenüber kommunizieren? Mit Roland Barthes, dem gro-ßen französischen Intellektuellen, könnte man eine erste, tentative Antwort auf diese Frage geben: »Es gibt keine menschliche Stimme auf der Welt, die nicht Objekt des Begehrens wäre – oder des Abscheus: Es gibt keine neutrale Stimme – und wenn mitunter diese Neutralität, dieses Weiß der Stimme auftritt, so ist dies für uns ein großes Ent-setzen, als entdeckten wir mit Schrecken eine erstarrte Welt, in der das Begehren tot wäre« Roland Barthes, »Die Musik, die Stimme, die Sprache«; in: Roland Barthes, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt/M. 1990, S. 280. Die montone, ab-gehakte, leblos erscheinende Stimme der Telefonauskunft ist eine solche neutrale, weiße Stimme. Hier ist das Begehren tot, sind Wünsche, Bedürfnisse oder Träume erstarrt und herrscht nur die blanke Mittei-lung, die – mehr oder weniger – nützliche Information. Diese Stim-me ist eine menschliche Stimme, doch fehlt ihr fast alles Menschliche. Ich möchte im folgenden argumentieren, daß diese Stimme keinen Körper hat, denn der Körper der Stimme, genauer der Stimmkörper ist es, der die menschliche Stimme ausmacht, sie erst zu einer menschlichen macht. Dazu muß ich erläutern, was ich unter dem Körper der Stimme verste-he, denn damit ist mehr und anderes gemeint, als daß diese Stimme von einem menschlichen Körper, von Lunge, Atemwegen, Gaumen, Zunge, Mund und dem gesamten Vokaltrakt produziert wurde. Denn letzteres ist ja weitgehend auch bei der von mir als körperlos bezeichneten Stimme der Telefonansage der Fall, die insofern das Paradox einer körperlichen Stimme darstellt, die körperlos auftritt. So hat es nichts mit ihrer spezifischen Medialität zu tun, daß die Stimme der Telefonauskunft als körperlos wahrgenommen wird: paradoxerweise sind häufig die vermeint-lich entkörperlichten Stimmen des Telefons, des Radios oder des Hör-spiels – also all jene Stimmen, die wir »nur« hören können, deren Sprecherinnen oder Sprecher wir jedoch nicht sehen können – äu-ßerst körperliche Stimmen: die Telefonstimme ist der Körper des ande-ren, sein ganzer Körper, seine Haltung, seine momentane Verfaßtheit und Stimmung, aber auch sein Alter, sein Geschlecht, seine Geschichte bal-len sich in dieser Stimme zusammen, dringen ausschließlich als stimmli-che Materialität an unser Ohr und provozieren beim Hören zumeist eine intensive (visuelle, haptische etc.) Imagination oder gar Hallu-zination des – uns vertrauten oder auch gänzlichen unbekannten – Kör-pers am anderen Ende der Leitung. Mit Blick auf den Film hat Michel Chi-on solche Stimmen, deren Quellen man nicht sehen kann, akusmatische Stimmen genannt: gleichsam handelnde und sprechende Schatten, denen gerade aufgrund der Tatsache, daß sie nicht visualisiert werden, eine besonde-re Macht zukommt. Allgegenwärtigkeit, Panoptismus, Allwissenheit und Allmacht sind nach Chion die nicht unbedeutenden Kräfte des Akusmatischen. Vgl. Michel Chion, La voix au cinema, Paris 1982. So nimmt es kaum Wunder, daß der vermeintlich wenig sinnliche Apparat des Tele-fons zum paradigmatischen Medium des modernen Flirts avanciert ist, jener höchst sinnlich-sensuellen und intimen Kommunikation zwischen zwei Menschen, und daß sich darüber hinaus eine so lukrative wie prosperie-rende Branche des Telefonsexes entwickelt hat. Diese beiden durchaus un-terschiedlichen Phänomene beruhen auf dem Umstand, daß der Stimme am Telefon eine gesteigerte, potenzierte Körperlichkeit eignet, bei gleichzei-tiger Abwesenheit der realen Körperlichkeit der oder des Sprechenden – niemand allerdings käme auf die Idee, mit der Stimme zu flirten. Wenn es also nicht einzig und allein vom Medium abhängt, ob eine Stimme kör-perlos oder körperlich ist, muß nach anderen Faktoren und Gründen ge-fahndet werden. Der Körper, wie ich ihn hier verstehe, stellt nicht einen von verschiedenen Faktoren dar, um die Stimme zu beschreiben, wie beispielsweise Tonhöhe, Klangfarbe oder Timbre. Vielmehr möchte ich festhalten, daß der Körper die Stimme selbst ist, auch wenn wir die Stimme zunächst aufgrund ihrer Flüchtigkeit und ungreifbaren Materialität eher als immateriell und unkörperlich, denn als körperlich beschrei-ben würden. Doch die körperlose Stimme erscheint sofort als unmensch-lich, leblos und tot. Daß eine Stimme Körper hat, oder genauer: Körper ist, darf dabei nicht als Effekt oder Resultat einer »natürli-chen« Kommunikationssituation mißverstanden werden, darf nicht zur vermeintlich »ursprünglichen« und »authentischen« Gegebenheit des technisch unverstellten Menschen stilisiert werden: keine Stimme ist unabhängig von technischen Einflüssen und Errungenschaften, seien es Kulturtechniken der Artikulation, der Rhetorik und des »guten« oder »korrekten« 



Monoton, abgehakt, ohne jegliche Melodie oder Intonation sagt der Sprachcomputer der Telefonauskunft die gewünschte Telefonnummer an. Eine inzwischen zwar alltägliche, längst gewohnte, gleichwohl aber befremdliche, ja verstörende 

Erfahrung: Hier spricht eine tote lebendige Stimme, eine Stimme ohne Körper, fast befreit von allem Menschlichem. Dabei hören wir gar keine synthetische, künstlich erzeugte Computerstimme, keinen weiterentwickelten telefonischen Abkömmling 

von HAL-9000, dem listenreichen und sabotagefreudigen Computer aus 2001 – Odyssee im Weltall. Die künstliche Stimme der Telefonauskunft ist vielmehr aus Aufnahmen einer Sprecherin zusammengesetzt, welche die einzelnen Zahlen zunächst 

getrennt voneinander aufgesprochen hat;  diese werden dann bei der Ansage in der entsprechenden, vom Computer identifizierten Reihenfolge präsentiert. Warum also erwecken diese Stimmen Unmut und warum möchten wir keinesfalls länger 

als die Dauer der Telefonauskunft mit einem solchen Gegenüber kommunizieren? Mit Roland Barthes, dem großen französischen Intellektuellen, könnte man eine erste, tentative Antwort auf diese Frage geben: »Es gibt keine menschliche 

Stimme auf der Welt, die nicht Objekt des Begehrens wäre – oder des Abscheus: Es gibt keine neutrale Stimme – und wenn mitunter diese Neutralität, dieses Weiß der Stimme auftritt, so ist dies für uns ein großes Entsetzen, als 

entdeckten wir mit Schrecken eine erstarrte Welt, in der das Begehren tot wäre« Roland Barthes, »Die Musik, die Stimme, die Sprache«; in: Roland Barthes, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt/M. 1990, 

S. 280. Die montone, abgehakte, leblos erscheinende Stimme der Telefonauskunft ist eine solche neutrale, weiße Stimme. Hier ist das Begehren tot, sind Wünsche, Bedürfnisse oder Träume erstarrt und herrscht nur die blanke 

Mitteilung, die – mehr oder weniger – nützliche Information. Diese Stimme ist eine menschliche Stimme, doch fehlt ihr fast alles Menschliche. Ich möchte im folgenden argumentieren, daß diese Stimme keinen Körper hat, denn der Körper 

der Stimme, genauer der Stimmkörper ist es, der die menschliche Stimme ausmacht, sie erst zu einer menschlichen macht. Dazu muß ich erläutern, was ich unter dem Körper der Stimme verstehe, denn damit ist mehr und anderes gemeint, 

als daß diese Stimme von einem menschlichen Körper, von Lunge, Atemwegen, Gaumen, Zunge, Mund und dem gesamten Vokaltrakt produziert wurde. Denn letzteres ist ja weitgehend auch bei der von mir als körperlos bezeichneten Stimme der 

Telefonansage der Fall, die insofern das Paradox einer körperlichen Stimme darstellt, die körperlos auftritt. So hat es nichts mit ihrer spezifischen Medialität zu tun, daß die Stimme der Telefonauskunft als körperlos wahrgenommen 

wird: paradoxerweise sind häufig die vermeintlich entkörperlichten Stimmen des Telefons, des Radios oder des Hörspiels – also all jene Stimmen, die wir »nur« hören können, deren Sprecherinnen oder Sprecher wir jedoch nicht 

sehen können – äußerst körperliche Stimmen: die Telefonstimme ist der Körper des anderen, sein ganzer Körper, seine Haltung, seine momentane Verfaßtheit und Stimmung, aber auch sein Alter, sein Geschlecht, seine Geschichte ballen sich 

in dieser Stimme zusammen, dringen ausschließlich als stimmliche Materialität an unser Ohr und provozieren beim Hören zumeist eine intensive (visuelle, haptische etc.) Imagination oder gar Halluzination des – uns vertrauten oder 

auch gänzlichen unbekannten – Körpers am anderen Ende der Leitung. Mit Blick auf den Film hat Michel Chion solche Stimmen, deren Quellen man nicht sehen kann, akusmatische Stimmen genannt: gleichsam handelnde und sprechende Schatten, denen 

gerade aufgrund der Tatsache, daß sie nicht visualisiert werden, eine besondere Macht zukommt. Allgegenwärtigkeit, Panoptismus, Allwissenheit und Allmacht sind nach Chion die nicht unbedeutenden Kräfte des Akusmatischen. Vgl. Michel 

Chion, La voix au cinéma, Paris 1982. So nimmt es kaum Wunder, daß der vermeintlich wenig sinnliche Apparat des Telefons zum paradigmatischen Medium des modernen Flirts avanciert ist, jener höchst sinnlich-sensuellen und intimen 

Kommunikation zwischen zwei Menschen, und daß sich darüber hinaus eine so lukrative wie prosperierende Branche des Telefonsexes entwickelt hat. Diese beiden durchaus unterschiedlichen Phänomene beruhen auf dem Umstand, daß der Stimme am 

Telefon eine gesteigerte, potenzierte Körperlichkeit eignet, bei gleichzeitiger Abwesenheit der realen Körperlichkeit der oder des Sprechenden – niemand allerdings käme auf die Idee, mit der Stimme zu flirten. Wenn es also nicht einzig und al-

lein vom Medium abhängt, ob eine Stimme körperlos oder körperlich ist, muß nach anderen Faktoren und Gründen gefahndet werden. Der Körper, wie ich ihn hier verstehe, stellt nicht einen von verschiedenen Faktoren dar, um die Stimme 

zu beschreiben, wie beispielsweise Tonhöhe, Klangfarbe oder Timbre. Vielmehr möchte ich festhalten, daß der Körper die Stimme selbst ist, auch wenn wir die Stimme zunächst aufgrund ihrer Flüchtigkeit und ungreifbaren Materialität eher als 

immateriell und unkörperlich, denn als körperlich beschreiben würden. Doch die körperlose Stimme erscheint sofort als unmenschlich, leblos und tot. Daß eine Stimme Körper hat, oder genauer: Körper ist, darf dabei nicht als Effekt 

oder Resultat einer »natürlichen« Kommunikationssituation mißverstanden werden, darf nicht zur vermeintlich »ursprünglichen« und »authentischen« Gegebenheit des technisch unverstellten Menschen stilisiert werden: keine Stimme ist


