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Zentrum und Peripherie  
in der deutschsprachigen Literatur.

Am Beispiel der Hörspielpartituren Ferdinand Kriwets

Pavel Novotný

Annotation
Der Beitrag beschäftigt sich im Umriss mit den wenig bekannten Hörspiel-Parti-
turen Ferdinand Kriwets. Damit soll skizzenhaft ein spezifischer Einblick in die 
eigenartige radiophone Werkstatt des Autors geboten werden, dies mithilfe der 
bisher nirgendwo veröffentlichten Partiturausschnitte. Das experimentelle Hörspiel 
sowie auch die Fragen nach dessen Notation gehören im Bereich des literarischen 
Diskurses, und zwar keineswegs zu Recht, zu den wenig beachteten Forschungsfel-
dern, zur eigentlichen Peripherie.     

Schlüsselwörter
Hörspiel, Experiment, Stereophonie

Ferdinand Kriwet gehört neben Franz Mon, Gerhard Rühm, Paul Pörtner oder 
auch Ernst Jandl zu den ersten Autoren, die man als „Tonband-Poeten“ bezeichnen 
könnte. Ab Ende der 60er Jahre galt dieser vielseitige und im literarischen Bereich 
nur wenig beachtete Künstler zudem „als einer der ersten Autor-Regisseure des so 
genannten Neuen Hörspiels und einer sich entwickelnden Ars Acustica im Radio.“  
(Schöning, 2011, S. 32) Ab Ende der 60er Jahre gehörte er zu den wenigen  
Literaten, die sich vom Medium des Papiers soweit wie möglich befreiten und 
sozusagen direkt mit dem Klang schrieben1, also – so wie es Pörtner einmal  
formulierte – den Schreibtisch durch den Tisch eines Toningenieurs ersetzten (Vgl. 
Pörtner, 1970, S. 62). In den Jahren von 1961 bis 1983 schuf Kriwet unter vielen 
anderen Werken visueller Art 17 „Hörtexte“2,  bis etwa 1968 waren seine Hörstücke 
artikulatorisch und performativ orientiert, später befasste sich der Autor primär 
mit dem O-Ton. Seine „akustisch wahrnehmbare Literatur“ (Kriwet, 1966, S. 11) 
lässt sich als ein typisches Beispiel einer literarischen Peripherie ansehen, eines 
schwer bestimmbaren Grenzbereichs zwischen der Literatur und Musik. 

1   Bei Schöning heißt es: „Mit Franz Mon, Hans G. Helms, Gerhard Rühm, Mauricio Kagel war der junge Kriwet (...) 
sowohl Chirurg als auch Poet der gesprochenen Sprache.“ (Schöning, 2011, S. 32)	
2   Der Begriff „Hörtext“ gilt bei Kriwet als allgemeine Bezeichnung für seine experimentellen Hörspiele. Sein radio- 
phones Schaffen umfasst insgesamt 19 Hörtexte. Die letzten zwei Hörspiele „Rotoradio“ (2012) und „Radio-Revue“ 
(2014) gehören schon dem digitalen Zeitalter an. 	
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Das Randthema „Kriwets ‘Hörtexte‘“ sei hier um ein weiteres, jedoch wiederum 
ziemlich fesselndes Randthema erweitert – nämlich um die Frage nach der Nota-
tion von Kriwets radiophonen Werken. Denn bei aller Souveränität, durch welche 
sich das freie akustische Sprach-Komponieren des Autors auszeichnet, war es im 
Zeitalter analoger Tonbearbeitung nur schwer möglich, sich vom visuell vorge-
henden Schreibprozess völlig zu lösen. Die experimentelle Tonbanddichtung ver-
suchte zwar vom Prinzip her das literarische Schaffen vom stummen Medium des 
Papiers zu befreien, zugleich musste sie jedoch die akustischen Prozesse mehr 
oder weniger exakt auf dem Papier greifbar machen, mit dem Ziel, „Lesbares und  
Gedachtes auf die Ebene des Hörbaren zu transponieren.“ (Dencker, 2011, S. 83) 
Die Problematik eines exakt montierten Tonband-Werkes besteht in der Notwen-
digkeit der Kombination einer sichtbaren geschriebenen Notation mit dem unsicht-
baren, also nicht überschaubaren „Sediment3“  der Aufnahme.   
	
Dem Verfasser dieses Beitrags, der sich im breiteren Rahmen seiner Forschung mit 
Kriwets Schaffen auseinandersetzt, waren durch günstige Umstände praktisch die 
kompletten Partituren des Autors zur Hand. Die hier veröffentlichten Ausschnitte 
wurden bisher nirgendwo publiziert4, und es ist auch geplant, in der Zukunft den 
Partituren Kriwets größere Aufmerksamkeit zu widmen. Dieser kleine Beitrag hat 
schon aus Platzgründen nur einen informativen Charakter, und er erhebt freilich 
keineswegs Ansprüche auf Vollständigkeit. 
	
Der Charakter des akustischen Materials (Artikulation, O-Ton, Mischformen) 
wurde logischerweise in die Notationen projiziert. Die graphischen Aufzeich-
nungen der frühen, etwa von 1961 bis 1968 geschaffenen  Sprech-, Chor- oder 
Vorlese-Texte Kriwets haben häufig den Charakter notenloser Musik-Partituren, 
indem sie mit verschiedensten akustischen und artikulatorischen Zeichen und 
Angaben arbeiten. Dies ist schon in Kriwets frühesten Chor-Text-Notationen sicht-
bar, bei den Sprech-Hörtexten kommen dazu auch tontechnische Angaben, was 
den Schnitt, die Mischung oder die Art des Materials angeht. So kommen in „Oos 
is Oos“ (1968) z. B. die Angabe vor, eine präparierte Schallplatte einzusetzen, ferner 
akustische Zitate aus den früheren Hörtexten „Jaja“ (1965) und „Reaktion“ (1966), 
oder z. B. eine Stelle, wo der vorgelesene Text von Kriwets Roman „Rotor“ (1961) 
mit diversen physiologischen Klängen oder einem Sing-Sang kombiniert wird, – 
womit übrigens auch gut veranschaulicht werden kann, wie organisch der Autor 
das literarische mit dem musikalischen Prinzip verbindet (Abb. 1).
	

3   „Jede Artikulationsspur lässt sich konservieren. Dabei sind notierende und sedimentierende Konservierung zu un-
terscheiden (...): während früher Musik allein auf notierende Zeichen angewiesen war (wenn man von der Sedimenti-
erung im Gedächtnis absieht), hebt heute das Tonband auch ihre Spur auf.“ (Mon, 1994, S. 45)	
4   Zu den bisher veröffentlichten Partituren siehe vor allem Schöning (1969, S. 365-388) – hier findet man die kom-
plette Partitur von Kriwets Stück „One Two Two“. Ausgewählte Blätter aus mehreren Partituren findet man u.a. in dem 
Ausstellungskatalog „Yester ´n´ Today“ (Jansen, 2011) und in Kriwets Bibliografie. (Graß, 2012) Die hier gezeigten 
Ausschnitte entstammen dem Privatarchiv des Autors, und sie werden hier mit seiner freundlichen Genehmigung 
publiziert.	
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Obrázek 1

Die ersten nicht primär artikulatorisch angelegten O-Ton-Partituren arbeiteten,  
im Unterschied zu den Vorlese- und Sprech-Hörtexten, sehr stark mit  
graphischen Qualitäten der Schrift. Ein Art-Brut-Kunstwerk stellt die in Schönings  
„Neues Hörspiel“ (1969) komplett publizierte Partitur zu „One Two Two“ (1968) 
dar, die schon an sich einer beachtenswerten schrift-bildlichen Collage gleicht und 
zugleich den präzisen Umgang des Autors mit rhythmischen Sequenzen, parallelen 
Verläufen oder etwa mit der akustischen Blende veranschaulicht.5  
	
Die Mischformen- und die frühen O-Ton-Partituren arbeiten nicht selten mit der 
Größe und Dicke der Buchstaben, so dass sie in vielerlei Hinsicht als spielerisch 
graphische Objekte oder auch Bilder verstanden werden können und sich somit als 
Komplement zu Kriwets superlativen, pop-artigen akustischen Produkten wahrneh- 
men lassen. Das energetische Potenzial des Materials sowie der Schwung der  
performativen Aktion werden schon in der Partitur von „Oos is Oos“ (1968) popartig 
visuell ausgedrückt. Der hier gezeigte Partitur-Ausschnitt (Abb. 2) ist zwar noch auf 
die Artikulation bezogen, er korrespondiert praktisch aber mit einer vorgefertigten, 
popartigen Comic-Strip-Sprechblase, einem akustischen Fundstück. Im Hörtext ist 
diese Stelle als Sprechgesang mit wachsender und wieder sinkender Lautstärke und  

5   Siehe dazu die Partitur bei Schöning, 1969, S. 365-387.	
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einem Echo realisiert6, und nicht nur sie verweist durch ihren visuell-spielerischen 
Charakter auf die futuristischen oder dadaistischen, optophonetisch vorgehenden 
Werke. Die oben gezeigte Abbildung ließe sich rein assoziativ als ein visuelles Zitat 
von Raoul Hausmanns optophonetischem Gedicht „Kp´erioum7“  wahrnehmen, 
welches Kriwet zu der Zeit zweifellos schon kannte.

Obrázek 2 

Durch die spätere Arbeit mit dem reinen O-Ton spielte die Partitur selbstver-
ständlich eine völlig andere Rolle als in den sprechorientierten Hörtexten, indem 
sie nicht mehr als Vorlage für die im Studio weiter zu bearbeitende Performance, 
sondern eindeutig als Aufzeichnung des vorgefertigten medialen Events, als Fixieren  
und Ordnen des maschinellen, gesammelten O-Ton-Materials diente. In den frühen 
O-Ton-Hörstücken notiert der Autor ebenfalls graphisch die Dynamik schreiender 
Reklamen, das Gewimmel von Rhythmen und Slogans, Headlines, der Ausrufe, 
die popmäßige „Coolness“. So etwa ein Beispiel aus „Voice of America“, Kriwets 
zweitem reinem O-Ton-Hörstück (Abb. 3).

Obrázek 3
6   Vgl. Kriwet, F.: Oos is Oos., 12:22-12:30.	
7   Abgedruckt z. B. bei Hultberg (1993, S. 9).	
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Was in diesen O-Ton-Partituren die Schlüsselrolle spielt, ist die Konstellation 
des Materials im stereophonen Raum durch die Anordnung in stereophonen  
Positionen (Grundsätzlich: Links – Mitte – Rechts).  Ab „Apollo Amerika“ (1969), 
dem ersten auf dem reinen O-Ton basierenden Hörtext, arbeitete Kriwet ste-
reophon, und auch die Partituren wurden als Text-Konstellationen gestaltet, die 
mit der Horizontalen der stereophonen Basis rechnen. Gerade deshalb kann uns 
die Partitur als ein gutes Hilfsmittel dienen, die sonst schwer beschreibbaren  
akustischen Prozesse zu demonstrieren, oder genauer: die horizontale und verti-
kale Gliederung von Kriwets stereophonen Stücken wenigstens in groben Umris-
sen zu veranschaulichen. Weiter kann man dank dieser Partituren, wiederum im  
Grundriss, auch die rhythmische Gliederung sowie den Schnitt und die Spuren-
mischung lesen.8  
	
Schon die Partitur zu „Apollo Amerika“ (1969), besonders aber die Partitur zu 
„Voice of America“ (1969) zeigen Kriwets mutiges und souveränes Experimentieren  
mit der Stereophonie bzw. die Tendenz zu einer kontinuierlichen, subtilen  
Manipulation des akustischen Materials durch die Regler (Abb. 4). In der 
Partitur zu „Apollo Amerika“ findet man eine Stelle, die in der akustischen  
Realisierung fehlt, wohl eben deswegen, weil das Schema mehr graphisch als real 
akustisch angelegt ist, bzw. weil es schließlich schlecht hörbar wäre (Abb. 5).  

Obrázek 4

8   „In den Partituren seiner ´schichtweisen´ oder ´schichtenisolierten´ Aufnahmetechnik sind Stimmen, Musik und 
Texte auf horizontaler Zeitachse fortlaufend notiert. Mit einer vertikalen Klammer übereinander notierte Texte gelan-
gen dabei gleichzeitig zu Gehör.“ (Gogos, 2008, S. 68)	
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Obrázek 5

Die späteren Partituren (etwa seit 1971) gehen mit solchen Manipulationen sowie  
mit weiteren graphischen Elementen wesentlich sparsamer um; mit „Modell  
Fortuna“ (1971) tritt der grafische Pop-Art-Effekt in den Hintergrund, in Kriwets  
Stück merkt man die Tendenz zu einem wesentlich schlichteren, im Endeffekt  
jedoch nicht minder komplizierten Umgang mit dem akustischen Material,  
insofern die Partitur praktisch einer nummerierten Liste von einzelnen Fertigteilen 
und exakt definierten technischen Schritten (links-rechts, Basis die Zeitangaben) 
entspricht. Die Tendenz zum „traditionellen Hörspielschaffen“, die der Autor im 
Zusammenhang mit seinen Hörspielen der späteren 70er sowie der 80er Jahre  
erwähnt (Vgl. Schöning, 1983, S. 254) bedeutet im Einklang damit freilich keine  
Zuneigung zum traditionellen literarischen Hörspiel, sondern eine Planmäßig-
keit und thematische Schlüssigkeit, eine klare durch das Sortieren und Ordnen 
gewonnene, geschlossene Topologie. In der graphischen Ausgestaltung sind diese 
späteren Partituren wesentlich trockener, gemäßigter als die ersten O-Ton-Stücke, 
und sie werden wesentlich deutlicher zu einer rein technischen Vorlage. Solche  
Notationen lassen sich auch als Belege dessen ansehen, dass Kriwet nach dem  
unbefangenen stereophonen Experimentieren in „Apollo Amerika“ und „Voice of 
America“ die tatsächlich realen bzw. hörbaren Möglichkeiten der stereophonen 
Technik im Griff hatte und wesentlich zielstrebiger, systematischer vorging. 
	
Den virtuosen, feinen und höchst erfindungsreichen Umgang mit der Stereo-
phonie belegt, unter vielen möglichen Beispielen, ein weniger bekanntes, jedoch  
brillant geschnittenes Stück „Zeitzeichen“ (Hörtext XVII, 1983), an dessen  
Anfang das Wort „heute“ in einen stereophonen „Trichter“, also den Winkel zwis-
chen der Mitte („M“) und den Randpositionen (L8-R8), schrittweise addiert wird.  
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Das absolut gegenwärtige „Jetzt9“  des Hörvorgangs wird somit nicht nur zeitlich, 
sondern auch räumlich zentralisiert, dazu ebenfalls als Konkretum ergriffen,  
indem man das Wort „heute“ in aktuelle Momente des „jetzt“ zerschneidet: 
HEUTE/HEUT/HEU/HE. Den dichten und raschen akustischen Vorgang notiert 
Kriwet möglichst sachlich, technisch, schlicht (Abb. 6). 

	

Obrázek 6

Dieses einfache Beispiel zeigt auch, was für die meisten Partituren Kriwets typisch  
ist und was sein Schaffen der Musik auch sehr nahe bringt: Nämlich  
die Arbeit mit rhythmischen Blöcken, gelegentlich auch mit Stimmen-Clustern 
bzw. Wort-Schwärmen, mit den Überblendungen einzelner Stimmen, welche nicht 
selten repetitive Strukturen und Phasenverschiebungen bilden. Eine besonders 
vielschichtige, musikalisch wirkende  Struktur stellt die Partitur zu Kriwets vor-
letztem analogem Hörtext „Radio“ (1983) dar. Als einzige in Kriwets analogem 
und stereophonem Schaffen verzichtet sie auf die Aufzeichnung der Stereo- 
Positionen; die stereophone Montage erfolgte wahrscheinlich erst im Studio,  
 

9   So bereits in den 1930er Jahren Rudolf Arnheim: „...die große Mehrheit alles Tönenden bedeutet augenblickliches, 
aktuelles Geschehen! (...) Tätigkeit also gehört zum Wesen des Tönenden, und dem Ohr wird man daher ein Geschehen 
leichter klarmachen als einen Zustand.“ (Arnheim, S. 99) Kriwet in seiner bereits 1961 geschriebenen Studie über die 
Sehtexte und Hörtexte: „Der Vielschichtigkeit der hörbaren Texte steht die Einschichtigkeit des Hörsinnes gegenüber, 
der im Auswahlverfahren nur eine jeweilige Formation zu bilden vermag. Das Auge kann in der Partitur einer „vari- 
ablen Form“ alle möglichen Realisationen simultan erfassen, während das Ohr sich nur der vergewissern kann, die 
gerade zur Aufführung gelangt.“  (Kriwet, 1970, S. 43)	
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intuitiv, musikalisch (Abb. 7). Nur sehr sparsam arbeitet die „Radio“-Partitur mit  
der Methode der Transkription, und der Autor konzentriert sich primär auf 
die Aufzeichnung der Mischung verschiedenster O-Ton-Sequenzen, häufig  
musikalischer Art (Jingles, Kennmelodien, Songs). Es ist wohl belanglos darüber 
zu spekulieren, inwieweit diese radiophone Komposition aus formaler Sicht noch  
„Literatur“ ist.  Fest steht, dass auch in diesem Falle der Autor auf seiner „sprach- 
stellerischen“ Konzeption beharrt, etwa wenn er schreibt, Radio sei eine  
„Sprechmusik (...), jenseits der Duden-Grenze“ (Kriwet, 1983, S. 6-7).10  
	

Obrázek 7

Der vorliegende Beitrag setzte sich zum Ziel, Kriwets Hörtexte kurz und bündig 
aus der Perspektive ihrer Notation vorzustellen. Möchte man dies direkt auf das 
Thema „Zentrum und Peripherie“ beziehen, so steht fest: Das Thema des experi-
mentellen Hörspiels wird im Rahmen des literarischen Diskurses heutzutage nur 
wenig beachtet, und Kriwet gilt heutzutage als ein halbvergessener, jedoch sicher 
wiederzuentdeckender und langsam auch wiederentdeckter Autor: Seine Hörspiele 

10   Zu der durchaus musikalischen Arbeit mit den Motiven z. B.: „Gegen Ende des Stückes bilden diese Leitmotive 
einen eigenen kleinen Formteil, ziehen eine Art Resümee und verabschieden sich vorab schon von Ihnen, den Hörern“ 
(vgl. Kriwet, 1983, S. 5); eine verkürzte Version des Berichts wurde 1983 im WDR-Special publiziert  (ebd., S. 6, 15). 
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werden auf Tonträgern herausgegeben11, sein Gesamtwerk wird neu ausgestellt12. 
Die Notationen bzw. Partituren, die als Komplement zu Kriwets radiophonen 
Werken sicher eine selbständige Herausgabe verdienten, ermöglichen einen spezi-
fischen und sicher nicht belanglosen Einblick in die Werkstatt des Autors.    

Abstract
The paper deals in outline with some little-known radio play scores, created by 
Ferdinand Kriwet. In this way should be given a short specific insight into the  
artist’s most interesting radiophonic workshop, using more previously unpublished 
excerpts from Kriwet’s scores. The experimental radio play as well as the questions  
about its notation belong, quite wrongly, to greatly neglected areas of literary  
discourse, to some of the best examples of literary periphery. 
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Radio-Play, Experiment, Stereophonic Sound
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