de utopische radiotheorie
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1. Het voorspel

Op het einde van de twintiger jaren
oefende het medium radio een on-
weerstaanbare aantrekkingskracht uit
op een groot aantal kunstenaars. Niet
zozeer de specifieke mediamieke eigen-
schappen waren het object van hun be-
langstelling ; veeleer was hun interesse
gericht op een potentiéle uitbreiding
van het publiek. De uitsluitend orale di-
mensie van het medium werd eerder er-
varen als een tekort, dat gecom-
penseerd diende te worden. Toch
hechtten dichters, voordrachtkunste-
naars, theatermakers, zangers en mu-
sici meer belang aan het bereiken van de
massa. Radio werd beschouwd als het
kunstdemocratiseringsmedium bij uit-
stek. Ook Bertold Brecht (1898-1956)
was die mening toegedaan, toen hij op
11 mei 1925 op 27-jarige leeftijd in Berlijr
als radiomedewerker  debuteerde.
In het kader van een radio-avond, ver-
zorgd door de Novembergroep (1) droeg
hij de ballade MAZEPPA (2) en het ver-
haal «Die hoflichen Chinesen» (3) voor.
Op dat moment had Brecht nog geen
radiotheorie ontwikkeld. Radio was en-
kel een doorgeefluik naar de massa toe.

Bovendien was hij toen wat we nu
zouden noemen «vertrost» ingesteld.
Hij hing het vraag-en-aanbod-principe
van de nieuwe zakelijkheid aan. Deze
liberale beweging nam de vrije markt-
economie als criterium, ook op cultureel
domein. «Onze hoop richt zich op het
sportpubliek!» schreef Brecht toen.
«Wanneer de toeschouwers hun plaat-
sen kopen weten ze exact wat er hen te
wachten staat; wanneer ze eenmaal in
dezaal beland zijn zullen ze ook zien wat
ze hadden verwacht» (4). In 1926 werkte
hij mee aan het eindejaarsprogramma,
een akoestische jaarrevue. Tijdens deze
uitzending in een regie van Alfred Braun
traden al de voornaamste personen op,
die in de latere radiocarriére van Brecht
een belangrijke rol zullen vervullen.

De eigenlijke doorbraak in de radiowe-
reld beleefde Brecht toen zijn theater-
stuk «Mann ist Mann= in een Berlijnse
creatie werd uitgezonden (18-3-1927).
Vooraf wees hij op de nauwe band tus-
sen het episch theater en de radio. In dit
werk, waarin het heldendom wordt ge-
parodieerd, ontwikkelt Brecht een bij-
zondere relatie met de luisteraar en met
het medium radio. De luisteraar kan en
mag het stuk de betekenis toekennen
die hij verkiest. Hij biedt het vrijblijvend
aan het genietend (sport)publiek aan.

Voor Brecht werd op dit moment de ra-
dio het ideale forum voor zijn «nieuw»
(episch) theater.

Hetzelfde jaar (uitzending 14-10-
1927) bewerkte Brecht Shakespeare's
«Macbeth» voor uitzending. Hoewel hij
deze auteur in de eerste plaats be-
schouwde als de voornaamste ver-
tegenwoordiger van het individualisme
(van de «grossen Einzelnen»), con-
stateerde hij toch de eerste aanzetten
naar een epische dramatisering. Aan de
oorspronkelijke Macbeth-tekst voegde
hij eigen passages toe. De jamben zette
hij om in proza, een toegevoegde ver-
teller wees de luisteraar op de betekenis
van de verschillende fragmenten. Door
het gebruik van epische middelen, die
tot vervreemdingseffecten bij de luiste-
raar leidden, bleek het werk als radiofo-
nisch aan te slaan (uitgezonderd bij de
fervente aanhangers van Shakespeare,
die iedere wijziging aan de originele
tekst als een heiligschennende inbreuk
afschilderden). Hieruit leidde Brecht af
dat de mediamieke mogelijkheden van
de radio een grote affiniteit bezitten ten
opzichte van de epische stijl van het
theater.

In december 1927 behandelt de «Berli-
ner Borsencourier» de verhouding tus-
sen radio, kunst en actualiteit. Bertold
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Brecht levert daarin een bijdrage geti-
teld «Vorschlage fir den Intendanten
des Rundfunks». Hierin ontwikkelt hij
een aantal democratiseringsmogelijk-
heden van de radio. Volgens hem
moeten de belangrijke Rijksdagbijeen-
komsten en de grote processen via de
radio uitgezonden worden, opdat het
politieke leven zo rechtstreeks onder de
controle van de gemeenschap zou ko-
men. Kurt Weill, op dat ogenblik nog
criticus in het tijdschrift «Der Deutsche
Rundfunk» deelde Brechts opvattingen
dat men de radio als democratiserings-
middel diende in te schakelen.
Waar het traditionele theater en de tot
dan genoemde politiek een kleine min-
derheid bereikte, kon de radio zich—als
groot — on-belast nieuw instituut tot de
hele natie richten.
Zodra hij merkt dat er verzet ontstaat
tegen het voorstel politieke bijeenkom-
sten uit te zenden, ontstaat bij hem een
steeds kritischer houding tegenover de
radio als instituut. Hij werpt de principes
_van de nieuwe zakelijkheid overboord
en evolueert naar een pedagogische
mediumvisie.
In 1928, het jaar dat hij met de
Driestuiveropera op de planken kwam,
neemt hij deel aan een radiodiscussie,
die als thema «Die Not des Theaters»
behandelde. In deze discussie — die
grotendeels geénsceneerd werd — de
teksten werden immers vooraf gecon-
troleerd en bestonden dus véor de uit-
zending — kwam zowel de democrati-
sering van het theater als die van de ra-
dio ter sprake. Dit was trouwens ook het
geval in andere radiogesprekken over
klassieke literatuur of andere onder-
werpen. De kritische houding van
Brecht werd door de «Lieferanten» niet
geapprecieerd zodat hij na 1929 niet
meer voor een radiodiscussie werd uit-
genodigd, hoewel hij — zoals blijkt uit
latere hoorspelprodukties, nog wel de-
gelijk in radiowerk geinteresseerd was.

2. Het radioleerstuk «Der Flug der
Lindberghs» (5)

Ter gelegenheid van de Baden-Baden
Musikwoche in 1929 ontwierpen Bertold
Brecht (tekst) en Kurt Weill (muziek) een
luisterspel, waarin de radio op een merk-
waardige wijze diende aangewend te
worden. De thematiek van het luister-
spel behandelde de vlucht van Lind-
bergh over de Atlantische Oceaan. De
wolken, de wind en het oceaanwater
spreken Lindbergh in verzen toe. Lind-
bergh praat met zichzelf, over het werk

van de arbeiders die tot de bouw van het
vliegtuig hebben bijgedragen. Hij praat
ook met zijn vliegtuig, dat enkel via mo-
torengeronk antwoord geeft. Het werk
omschreef Brecht als een radioleerstuk
voor jongens en meisjes. Hoewel het
werk esthetisch was uitgebouwd
hechtte Brecht toch meer waarde aan
het pedagogische: «Der Ozeanflug hat
keinen Wert, wenn man sich nicht daran
schult. Er besitzt keinen Kunstwert, der
eine Auffihrung rechtfertigt, die diese
Schulung nich bezweckt. Er ist ein
Lehrgegenstand» (6).

Dit Brechtiaans luisterspel stond de ra-
dio niet meer ten dienste — het diende
niet langer «zum Gebrach» —het was er
om de radio te veranderen(7). In de
grond ontwikkelt Brecht hier de eerste
aanzetten tot zijn theorie die de een-
richtingscommunicatie die het medium
tot dan toe bezat, wil doorbreken. Bo-
vendien wilde hij de scheiding tussen de
produktie en de consumptie van de pro-
gramma's opheffen. Het was Brechts
bedoeling dat de |uisteraars de teksten
van Lindbergh — het oefengedeelte —
mechanisch meezegden. De elementen
die Lindbergh ontmoette — moesten
slechts meegelezen worden. Zij waren
erenkel om de oefening mogelijk te ma-
ken. Zij behoorden tot het radio-ap-
paraat.

Tijdens de creatie in Baden-Baden werd
dit scenisch gevisualiseerd doordat
Brecht het podium opsplitste in twee
duidelijk onderscheiden gedeelten. Aan
de ene zijde vertolkten koor en instru-
menten samen de rol van de elementen
achter een bordje waarop «das Radio»
te lezen stond; aan de andere zijde zat
één man, die de rol van Lindbergh ver-
tolkte, achter het bord «der Horer». Tus-
sen hen beide stond Brecht zelf, die de
aanwijzigingen gaf.

Het technisch apparaat wordt door
Brecht als deelnemer aan een collectief
leerproces ingezet. Niet alleen zou zo de
afstand tussen zender en ontvanger
maar ook tussen de verschillende ont-
vangers onderling overbrugd worden.
De individuele luisterervaring trans-
formeerde door het mechanisch mee-
spreken tot een collectief leerproces.
Brecht doelde daarmee zeker niet op
een identificatie van de luisteraar met de
Lindberghfiguur. Als ideaal stelde hij
voor het Lindbergh-gedeelte collectief
bv. in een schoolklas bij het radiotoestel
mee te spreken of te zingen : «Nurdurch
das gemeinsame Ich-Singen 'lch bin
Charles Lindbergh' kann ein Weniges
von der padagogischer Wirkung geret-

tet werden». In de gedrukte tekst wordt
het Lindbergh-gedeelte dan ook meer-
voudig aangeduid als «de Lindberghs».

Op deze manier wil hij een «Art Aufstand
des Horers» mogelijk maken.

De leerstuk-theorie van Brecht moet wel
duidelijk onderscheiden worden van de
toen bestaande schoolmuziekpedago-
gie, die niet zozeer de uitvoering van een
muziekwerk, dan wel het leerproces dat
daaraan ten grondslag ligt als uitgangs-
punt nam.

Eigenlijk leidt de muziekpedagogie in
de school op tot kunst, terwijl Brecht de
kunst eerder hanteerde als middel tot
het gestelde doel, nl. een bewust-
zijnsverandering, waardoor ook een
verandering van de wereld in positieve
zin mogelijk zou worden.

Het leerstuk was voor Brecht ook geen
leerspel waarbij het ludieke het educa-
tieve zou kunnen verdringen. Het spe-
lend leren was volgens Brecht een typi-
sche methode van de geinstitutionali-
seerde maatschappij, die via ludieke
vormen de mensen initieerde in de be-
staande maatschappelijke structuren.
Het leerstuk bevat integendeel een
leerstof en roept op tot kritiek (ook tot
briefwisseling van de luisteraar met de
programmamaker). Ook verschilde het
leerstuk van het episch theater. Het
leerstuk is immers slechts werkzaam
door het mee te spelen, niet door het te
bekijken of louter te beluisteren. In «Der
Flug der Lindberghs» wordt eigenlijk
het tragisch conflict tussen het individu
en de maatschappij opgerakeld. Vol-
gens Steinweg is het leerstuk een oefe-
ning in dialectisch denken en handelen.
Groth anderzijds vindt in het leerstuk
zowel elementen van het natuurdialec-
tisch als van het «eingreifendes Den-
ken», waarbij enerzijds de objectieve
abstract onhistorische en anderzijds de.
subjectieve geschiedenismakende —
want ingrijpende — factoren worden
benadrukt. De vlucht van Lindbergh
wordt niet zozeer als een grote indivi-
duele prestatie of als een zegen van de
techniek over de natuur voorgesteld,
eerder zal Brecht de samenhang tussen
technische en sociale ontwikkelingen
benadrukken. Door de machine (het
vliegtuig) te construeren of te besturen
schoolt men de geest («Schulung des
Geistes in der Mechanik»).

Al in de leerstukstructuur komt het uto-
pisch karakter van Brechts denken tot
uiting. Wie zal immers de oefeningen
organiseren? Volstaat een eenmalige
uitzending ? Is de identificeerbaarheid
van de luisteraar met de hoofdfiguur wel
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uit te sluiten ? Kan de luisteraar wel vol-
doende abstractie maken van de con-
crete tekst om tot de diepere betekenis
door te dringen?

3. De radiotheorie

Bij Kurt Weill, Brechts nauwste mede-
werker op het einde van de jaren '20,
ontstond vlug een desillusionerings-
proces t.o.v. de radio. Een gedeelte van
zijn «Berliner Requiem» (1929) was im-
mers gecensureerd, Vanaf 1930 be-
stempelde hij de radio als een oud me-
dium, dat voor de concert- en de
theaterzaal niet moest onderdoen.
«Denn im Rundfunk ist eine anonyme
Gemeinschaft von Erwachsenen aus
verschiedensten Kreisen vorhanden,
mit der wenig anzufangen ist» (8).

Ook Brechts medewerking aan de radio
verminderde. Op 30-1-1931 werd door
de Berlijnse zender nog een Hamletbe-
werking uitgezonden en op 11-4-1932
een hoorspelversie van «Die heilige Jo-
hanna der Schlachthéfe». Dit laatste
werk, moest om politieke redenen tot 1/3
gereduceerd worden, zodat de revolu-
tionaire inhoud enigszins kwam te ver-
vallen.

Deze omstandigheden waren de aan-
leiding tot het ontwikkelen van een ra-
diotheorie. De grondslagen hiervan zijn
te vinden in de «Rede Uber die Funktion
des Rundfunks» (1932).

Uitgangspunt voor de argumentatie is
de stelling dat de radio werd uitgevon-
den voéoér er vanuit maatschappelijk
standpunt behoefte aan was. De gouden
jeugdjaren van de radio worden verge-
leken met een akoestisch warenhuis,
waar men kon «leren zuchten op het
kippengekakel van een pelgrimskoor en
waar de radioserieén goedkoper bleken
dan leidingwater!» In zijn eerste fase
was de radio enkel een plaatsvervanger
van het theater, de opera, het concert,
devoordracht, het café of de lokale pers.
Hoewel men plots over de mogelijkheid
beschikte alles aan allen te zeggen, had
men in feite niemand iets te zeggen (9).
Waar de radio in 1927 door Brecht nog
als democratiseringsmedium werd be-
schouwd, wordt dit in 1932 het com-
municatiemedium. Daartoe moet het
van distributieapparaat getransfor-
meerd worden tot een communica-
tieapparaat. Daartoe moet er door de
zender niet louter uitgezonden, maar
ook ontvangen worden. De |uisteraar
moet niet alleen luisteren ; hij moet ook
kunnen spelen. De isolatie tussen zen-
der en ontvanger moet opgeheven wor-

den: «Der Rundfunk misste demnach
aus dem Lieferantum herausgehen und
den Hobrer als Lieferanten organisie-
ren» (10).

Het medium moet volgens Brecht om-
gevormd worden en de bezits-
verhoudingen gewijzigd. De maat-
schappelijke basis van de radio moet
beschermd worden en «ihre Verwen-
dung im Interesse der wenigen haben
wir zu diskutieren»(11).

Het woord massamedium krijgt bij
Brecht dus een dubbele betekenis: Het
is niet alleen het medium voor de massa,
maar ook en vooral van de massa.

Dat Brecht zich het utopisch karakter
van zijn gedachten bewust is blijkt uit
het volgende fragment; «Sollten Sie
dies fUr utopisch halten, so bitte ich Sie
darliber nachzudenken, warum es uto-
pisch ist» (12). .

4, Brechts radiowerk na 1933

Door politieke ontwikkelingen in Duits-
land en hun weerslag op de officiéle ra-
dio-instituten was er steeds minder
plaats in de media voor een man als
Brecht. Voor een alternatieve vrije zen-
der schreef hij nog «Deutschen Sati-
ren». In 1934 werd zijn luisterspel over
Lindbergh door de Belgische radio uit-
gezonden onder de titel «Het leerstuk uit
Baden over de eensgezindheid». In 1940
kwam «Das Verhér des Lukullus» op de
antenne van Radio Beromiinster. Daarin
werden door het «Ministerium fir
Volksbildung» zgn. «correcties» aan-
gebracht. Door de omstandigheden was
hij verplicht de radicale utopische ra-
diotheorie te vervangen door een poli-
tiek-realistische epische benadering.

Toen Brecht na een analyse van de ra-
diouitzendingen — zowel in Oost als
West-Duitsland in 1954 — dus 2 jaar
voor zijn overlijden — tot de vaststelling
kwam dat de inhoud van de pro-
gramma's louter op amusement gericht
was en er geen institutionele veran-
dering van hetmedium te bespeuren viel
schreef hij «Der Rundfunk ist trotz eini-
ger Bemihungen nach wie vor tot» (13).

5. Besluit

Wanneer Brecht zijn radiotheorie ont-
wikkelt is hier geen sprake van een we-
tenschappelijke theorie. Hij werkt enkel
een aantal voorstellen uit die duidelijk
utopisch blijken te zijn maar die toch
door hun utopisch karakter de vinger op
de wonde leggen van het instituut radio.
Zijn kritiek richt zich eigenlijk op de to-

tale maatschappelijke structuur, die
zowel weerspiegeld wordt in de ver-
houdingen binnen een instituut als de
radio, als tussen de radiomakers en de
luisteraars. Door de opheffing van de
grenzen zou de werkelijkheid kunnen
omgebogen worden zodat zender en
ontvanger in elkaar vervioeien. Zoniet
zijn de media ten dode opgeschreven.

(1) De Novembergroep ontstaan rond
1920 omvatte kunstenaars uit verschillende
domeinen. Hun stijl zou als =politiek expres-
sionisme» kunnen omschreven worden.

(2) Zie «Gesammelte Werke=, (8, 233).

(3) G.W., 11, 100.

(4) G.W., 15, 81.

(5) Omgedoopt tot «Ozeanflug» toen
Brecht constateerde dat Lindbergh met de
Nazis samenwerkte.

(6) G.W., 18, 124.

(7) Idem

(8) Kurt Weill, Ausgewdhlte Schriften, Da-
vid Drew, Frankfurt am Mainz, 1975, blz. 64.

(9) G.W., 18, 122

(10) G.W., 18, 129.

(11) G.W., 18, 133.

(12) G.w.,, 18, 130.

(13) G.W., 20, 330.
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