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Reinhard Dohl

Geschichte und Typologie des HOrspiels

Innerhalb der Typenvielfalt, die die Radiokunst hervorgebracht hat, sind Grenzen
nicht in jedem Fall eindeutig zuzuziehen. Das erklart sich zum einem aus der
Mediengebundenheit dieser Radiokunst und ihrer Entwicklung, also auch aus
ihren nichtliterarischen Bedingungen.l Andererseits entsprechen solch unscharfe
Grenzen einer fur das 20. Jahrhundert allgemein festzuhaltenden Tendenz der
Grenzverwischung zwischen den einzelnen Kinsten, zwischen Literatur und
bildender Kunst ebenso wie zwischen Literatur und Musik wie zwischen bildender
Kunst und Musik. So dal3 es nur konsequent war, auf der 8. Documenta 1987
auch eine Audiothek zu installieren, die Ubrigens von den Besuchern intensiv
frequentiert wurde. Drittens ist es, auch das hat diese Audiothek auf der 8.
Documenta in ihrer historischen Anlage gezeigt, drittens ist es bei jeder
ernsthaften Auseinandersetzung mit der Radiokunst angezeigt, sich nicht nur

ihrer medialen Bedingungen, sondern auch ihrer historischen Entwicklung zu

erinnern.

Dies also vorausgesetzt, will ich zun&chst versuchen, zum Gegenstand

Radiokunst Hérspiel, bei dem ich mich wesentlich auf das deutschsprachige

Horspiel konzentriere, historisch und typologisch hinzufihren. Das wird zum Teil
stichwortartig geschehen missen und soll vor allem einige Thesen zur

Diskussion der Horspielgeschichte und der aktuellen Horspielsituation aufstellen.

1 Vgl. hierzu Dohls Essay ,Nichtliterarische Bedingungen des Hoérspiels” (http://www.uni-
stuttgart.de/ndl1/bedingun.htm, http://www.kreidestriche.de/onmerz/pdf-
docs/doehl_bedingungen.pdf).
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Ich beginne mit einer Jahreszahl — 1924 —und nenne drei Ereignisse, die auf den
ersten Blick wenig miteinander zu tun zu haben scheinen und die sich dennoch
auf unterschiedliche Weise miteinander verbinden lassen.

1.Im Frihjahr 1924 schrieb Franz Kafka seine Erzahlung ,Josefine, die Sangerin

oder Das Volk der Mause®, mit der er in distanziert berichtender Form nach der
Position und der Funktion des Kinstlers in einer Massengesellschaft fragt.

2.Bereits im Januar 1924 hatte die BBC ein erstes Horspielgesendet: ,Danger® von
Richard Hughes. Ich zitiere die Eingangssequenz:

Mary: Jack! Jack, was ist denn geschehen?

Jack: Die Lampen sind ausgegangen.

Und ich erganze aus dem ersten franzdsischen Hérspiel ,Maremoto“ von Pierre

Cusy und Gabriel Germinet:

1. Stimme: Verdammt, jetzt ist das Licht ausgegangen.

Wahrend 1924 die européische Hoérspielgeschichte mit zunachst einer Flut von
Sensations- und Katastrophensticken begann in einem Medium, dessen Hoérer
unter anderem auf Katastrophen- und Sensationsnachrichten und - berichte
abonniert war und ist, wahrend —sage ich —1924 die europaische
Horspielgeschichte derart im Dunklen begann. Verdffentlichte 3. Kurt Schwitters

im Juni 1924 seine radikalen Thesen einer ,Konsequenten Dichtung®”.

Klangdichtung, heil3t es dort, sei nur dann konsequent, wenn sie gleichzeitig
beim kunstlerischen Vortrag entstehe, und nicht geschrieben werde. Dabei sei
es gleichgultig, ob [das] Material Dichtung sei oder nicht. Man kénne das
Alphabet zum Beispiel so vortragen, dall das Resultat Kunstwerk werde. Da
nicht das Wort [...] sondern der Buchstabe das urspringliche Material der
Dichtung sei, werde konsequente Dichtung aus Buchstaben gebaut.
Buchstaben haben keinen Begriff. Buchstaben haben an sich keinen Klang, sie
geben nur Mdoglichkeiten, zum Klanglichen gewertet [zu] werden durch den
Vortragenden. Das konsequente Gedicht wertet Buchstaben und

Buchstabengruppen gegeneinander.
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Und wahrend Richard Kolb acht Jahre spater, 1932, sein geschichtlich
folgenreiches ,Horoskop des Horspiels” stellt, dem Horspiel das Immaterielle,
das Uberpersonliche, das Seelische anempfahl und den Hdérspielautor
beauftragte, uns mehr die Bewegung im Menschen als den Menschen in
Bewegung zu zeigen, wurde im Stuttgarter Sender eine Lesung von Kurt
Schwitters aufgezeichnet, die neben dem bekannteren Gedicht ,An Anna Blume*
auch einen Ausschnitt der ,Sonate und Urlauten* umfalRte und damit ein
exemplarisches Beispiel jener konsequenten Dichtung, die Schwitters 1924

gefordert hatte.

Ich lasse diese drei Ereignisse zunachst unkommentiert und wende mich der
Horspielgeschichte zu, die —um mit einem Paradox anzufangen —trotz ,Danger*
und ,Maremoto“ —eigentlich ohne Hdorspiel beginnt. IThr Medium, der Rundfunk,
war nicht entwickelt worden, weil eine Notwendigkeit daftr bestand. Er war
innerhalb der Entwicklung der elektronischen Nachrichtenmittel vielmehr ein
Nebenprodukt. Da die Industrie aber daran interessiert war, auch dieses
Nebenprodukt gewinnbringend zu vermarkten, muf3te sie, da weder
Notwendigkeit noch Bedurfnis bestanden, den Markt erst einmal schaffen und

erschliel3en.

Das geschah einmal, indem man die Bastelleidenschaft potentieller Kunden
ansprach, also den Reiz eines neuen technischen Spielzeugs nutzte. Diese

Bastelwut ist gut belegt. 1928 erinnert sich zum Beispiel Alfred Déblin:

Ich war eine ganze Zeit passionierter Bastler; meine Vierrohrenschaltung, mit
der ich hére, habe ich selbst gebaut; aber die Neutrodyne- Schaltung, daran

bin ich gescheitert.

An einem solchen Bastler, der sich auf seine Weise produktiv mit dem neuen
Medium auseinandersetzte, konnte eine Gerate produzierende Industrie auf die
Dauer nicht interessiert sein. Ihr lag am Geratekdufer. Das Rundfunkprogramm
mul3te ihm also so wichtig gemacht werden, dal} er den fur den Empfang

notwendige, immer perfekteren Apparat, weil er ihn nicht mehr bauen konnte,
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kaufen mufdte. Die Berliner Funkausstellungen haben hier seit 1924 ihren
Stellenwert. Und aus der Sicht der Firma Telefunken liest sich das, ebenfalls

bereits 1924, wie folgt:

Empfangerseitig werden dann nur Apparate letzter Vollendung zur Verwendung
kommen kdénnen, bei denen der Horer den Apparat —weil es selbstverstandlich
ist, dal} dieser vollendet zu sein hat —vdllig vergif3t und nur an die wichtigen
Dinge denkt, die er erlauscht. [...] Und allméhlich werden aus den fréhlichen
Bastlern von heute sachkundige, kritische Kaufer des Allerbesten werden, was auf
dem Markt an Apparaten vorhanden ist.

Nicht auf Wunsch des Hoérers also — lieRe sich dies Uberspitzen —wurden der
Rundfunk und sein Programm erfunden und entwickelt. Sondern mit immer
perfekteren Apparaten, einem immer besseren Programm erzogen sich

Rundfunkindustrie und Rundfunk den Horer als Kunden und Konsumenten.

Entsprechend hat der Reflex auf den Horer auch die Horspielgeschichte bis auf
den heutigen Tag begleitet, sei es theoretisch, sei es als fiktive Horspielstimme,
sei es bei Versuchen, den Hoérer in die Produktion mit einzubinden. Nicht zuletzt
Horerumfragen haben die Geschichte des Rundfunks und seiner Programme von
Anfang an begleitet. Und sie registrieren fur das Programmjahr 1924 als
Horerwlinsche die Operette mit 83,3%, Tagesneuigkeiten mit 72,8%, die
Zeitansage mit 71,3%, Kammermusik mit 63,8%. An 8. Stelle folgt die Oper mit
immerhin noch 48,2% und an 24. Stelle das Schauspiel mit nur noch 15%,

unterboten lediglich von Predigten, die lediglich 9% der Ho6rer winschten.

Wenn in der Frihgeschichte des HoOrspiels zunachst also Operette, Oper und
Schauspiel (in genau dieser Abfolge) vom Rundfunk adaptiert werden, lalt sich
das unter anderem auch als Konsequenz aus dieser Umfrage deuten. Solche
.Sendespiele”, die auch ,Hoérspiele” genannt wurden, sind jedoch nichts weiter als
Fortsetzung des Theaters mit anderen Mitteln. Die Horspielgeschichte verdankt

ihnen lediglich einige wichtige Regieerfahrungen.

Anders die Theatergeschichte. Denn fir sie bot der Rundfunk die Mdglichkeit,
Theatersticke aul3erhalb der gro3en Hauser und ihres Spielplans einem grofReren

Publikum wenigstens als ein Theater fur Blinde zuganglich zu machen. Diese




mediaculture _ _
http://www.mediaculture- online.de

Mdoglichkeit, Theatersticke aul’erhalb der groRen Hauser zu spielen, dabei auch
auf vergessene oder wenig gespielte ‘Klassiker’ aufmerksam zu machen, wurde in
exemplarischen Inszenierungen vor allem von Friedrich Bischoff in Breslau, der
von Haus aus Schriftsteller war, und von Ernst Hardt in K&ln, der vom Theater
herkam, genutzt, wobei in den 20er Jahren die ,Woyzeck"“- Inszenierungen
Bischoffs und Hardts die damalige Blchner- Renaissance wesentlich
multiplizierten. Auch die Horvath- Renaissance nach dem zweiten Weltkrieg nahm
im Rundfunk ihren Anfang, dessen Sendungen schon deshalb besonderes

Gewicht zukam, weil fast alle Theaterhauser zerstort waren.

Daneben verdankt die Theatergeschichte dem Rundfunk die Sendung von
Theaterstiicken, die zunachst kein Theater auffihren konnte oder zu spielen
bereit war, darunter zum Beispiel Bertolt Brechts ,Heilige Johanna der
Schlachthofe®.

Es wird einmal —notierte der Kritiker des ,Berliner BorsenCourier* am 12. April
1932 —zu den denkwilrdigsten, aber unrihmlichsten Merkmalen in der
Kulturgeschichte unserer Zeit gehdren, dal3 das Theater die Vermittlung eines
der grofRten und bedeutendsten Dramen der Epoche dem Rundfunk
uberlassen mufte. Der ,Berliner Funkstunde® ist es zu danken, sie hat das
Verdienst, die Offentlichkeit mit Teilen und Ausziigen aus Brechts neuem

Schauspiel ,Die heilige Johanna der Schlachthéfe” bekannt gemacht zu haben.

Diese Rundfunkfassung, die Brecht selbst mit verbindenden Zwischentexten
erstellt hat, ist als Tondokument unter anderem mit den Stimmen von Fritz
Kortner, Carola Neher, Helene Weigel, Ernst Busch und Peter Lorre erhalten. Ich

gebe zunéachst eine Inhaltsiibersicht anhand der Brechtschen Zwischentexte.

Um dem Jammer der Schlachthdfe Trost zu spenden, verlassen die Schwarzen
Strohhlte ihr Missionshaus. An ihrer Spitze Johanna Dark. Pierpont Mauler
verlaRt die Viehbérse. Umringt von Fleischkénigen wird er von Johanna Dark
gestellt. Pierpont Mauler verspirt den Hauch einer anderen Welt.

Der Gang auf die Schlachthdfe.

Sullivan Slift zeigt Johanna Dark die Schlechtigkeit der Armen.

Pierpont Mauler und sein Makler Sullivan Slift, die ihre Vorkehrungen getroffen
haben, in freudiger Erwartung eines schwarzen Tages fiir die Chicagoer
Viehborse.

Pierpont Mauler erklart der Johanna Dark die Unentbehrlichkeit des Kapitalismus
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und der Religion.

Johanna Dark, auf den Schlachthtéfen sitzend, arbeitslos unter Arbeitslosen,
erzéhlt einen Traum.

Der Fleischkdnig Pierpont Mauler empfangt den Bericht tUber den Hergang der
groRen Borsenschlacht, in der er durch die Schuld seines Maklers sein Vermdgen
einbuRt.

Ich zitiere jetzt diesen Bericht. [in der Aufzeichnung spricht ihn Peter Lorre].

Graham: Erlaube, Mauler, da wir dir in Kirze

Den Hergang jener Schlacht erlautern, die

Seit heute morgen, sieben Stunden dauernd

Uns alle in den Abgrund stiel3. Du hieltest

Uns durch Kontrakte, Fleisch zu liefern

An dich, in diesen Tagen Fleisch zu kaufen

Und sei’s von dir, denn nur du hattest Fleisch.

Als du nun gingst um zwo6lf, drickte der Slift

Den Hals uns enger zu. Mit hartem Zuruf

Trieb er die Preise standig hoher, bis sie

Auf finfundneunzig standen. Da gebot

Die alte Nationalbank Einhalt. Blokend treib sie

Die gute Greisin, voll Verantwortung, kanadisches Jungvieh
Auf den zerritteten Markt, und zitternd standen die Preise.
Aber der wahnsinnige Slift, kaum ansichtig geworden

Der paar weitgereisten Ochslein, packt sie zu fiinfundneunzig
Wie ein Besoffener, der schon ein Meer aussoff

Immer noch durstig einen einzelnen Tropfen

Gierig aufschleckt. Schaudernd sah es die Greisin.

Freilich sprangen ihr zur Seite , zu stitzen die Alte

Loew und Levi, Walox und Brigham, die bestrenommierten
Und verpfandeten, was sie besalRen, sich selbst

Bis zum letzten Radiergummi, dafiir, daR sie herbeischafften
In drei Tagen aus Argentinien und Kanada

Das letzte Rind —auch das ungeborene versprachen sie
Rucksichtslos zu erfassen, auch alles Rindahnliche
Kalbhafte, SchweineméafRige! Slift schreit: Nicht in drei Tagen!
Heut! Heut! Und treibt den Preis hoch. Und die Bankinstitute
TranenlUberflutet stirzten sich in den Endkampf.

Denn sie mul3ten liefern, also kaufen.

Levi selbst schlug einen von Slifts Maklern

Schluchzend in den Leib. Brightman ri sich den Bart aus
Schreiend sechsundneunzig! Zu diesem Zeitpunkt

Ware ein Elefant, zufallig hineingeraten

Einfach zerdrickt worden wie eine Beere.

Selbst die Stifte, von Verzweiflung erfal3t, verbissen sich
Stumm ineinander wie die Rosse in alter Zeit

Unter den kdmpfenden Reitern sich in die Flanken verbissen.
Volontare, berihmt durch mangelndes Interesse, hérte man
An diesem Tage mit den Zdhnen knirschen.

Und immer noch kauften wir, denn wir muf3ten kaufen.

Da sagte Slift: hundert! Man héatte

Eine Stecknadel fallen hdren kdnnen

Und so auch still fielen in sich zusammen die Bankinstitute
Zertretenen Schwammen gleich. Einstmals mé&chtig und fest
Einstellend wie die Atmung jetzt die Zahlung. Leise sagte
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Levi, der Greis, und alle horten’s: Jetzt

Haltet euch an die Packhdfe selber, wir kdnnen

Die Vertrage nicht mehr erfullen, und also legten sie
Fleischpacker und Fleischpacker

murrisch die Packhotfe, die stillgelegten, nutzlosen
Euch zu FiRen, dir und Slift, und gingen nach hinten
Und die Sensale und Vertreter schlossen ihre Mappen.

Das ist naturlich ein fast klassisches Exempel fur Parodie, will doch die Form der
homerischen Schlachtbeschreibung, der Shakespearschen Tragddie so gar nicht
zu kapitalistischen Kampf an der Borse passen. Aber Brecht setzt noch eins drauf.

Denn wenn Graham in seinem Bericht dann fortfahrt:

Und &chzend, wie befreit, in diesem Augenblick, da kein Vertrag
mehr seinen Kauf erzwang, setzte das Rindfleisch sich

Ins Bodenlose. Den Preisen namlich

war es gegeben, von Notierung zu Notierung zu fallen

Wie Wasser von Klippe zu Klippe geworfen

Tief ins Unendliche hinab. Bei dreif3ig erst hielten sie.

persifliert er ,Hyperions Schicksalslied“ von Holderlin:

Es schwinden, es fallen

Die leidenden Menschen
Blindlings von einer

Stunde zur andern,

Wie Wasser von Klippe

Zu Klippe geworfen,

Jahrlang ins Ungewisse hinab.

Auf eine solche Klassik(er)parodie ist —wie das Tondokument abhoren lal3t —die
Inszenierung unter Spielleitung von Alfred Braun vor allem; angelegt. Doch zielt
der Einsatz der Verssprache (Blankvers, epischer Hexameter) in den Reden der
Borsenmakler und Fleischkdnige weniger gegen die Klassiker selbst als vielmehr,
wie schon zehn Jahre friher der dadaistische lkonoklasmus gegen burgerliches
Kunstverstandnis, gegen das Literaturverstandnis eines Birgertums, das auf der

Bihne, wenn schon keine Unterhaltung, dann klassisches Theater erwartete.

In &hnlicher Dialektik benennt Brecht den Vers als Sprache des Helden, wenn er

erklart:

Diese ,Helden* will ich in Shakespeareschen Versen sprechen lassen. Das Verse-
Sprechen steht ihnen von Rechts wegen zu, denn die Unternehmungen der
Handler und Wechsler sind nicht weniger folgenschwer —Leben oder Tod
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Zehntausender bestimmend - als die Schlachten der Heerfiihrer in den Kriegen [...]
bei Shakespeare.

Konsequenterweise hatte ja Graham am Anfang des Zitats angekindigt, den
Hergang einer Schlacht erlautern zu wollen. [Wobei vielleicht noch zu erganzen
ware, dal3 Brecht auch Shakespeare- Dramen, den ,Hamlet* und den ,Macbeth” fur

die ,Berliner Funkstunde® eingerichtet hatte].

Das mag an Kommentar reichen, deutlich zu machen, dal3 derartige Adaptionen
mehr der Theater- als der Horspielgeschichte angehéren. Dennoch haben sie die
Geschichte des Horspiels im Anfang wesentlich mit gepragt und bis weit in die
50er Jahre begleitet, vor allem in der Tradition der ,Klassischen Bihne im
Westdeutschen Rundfunk®, die noch in den 60er Jahren ‘Spielzeit’ hatte und dabei

durchaus Horerwiinschen entsprach.

Gehoren also diese Adaptionen mehr der Theater- als der HoOrspielgeschichte an,
hat sich die Adaption epischer Vorlagen durchaus einen Platz in der
Horspielgeschichte gesichert. Allerdings wird man hier genauer differenzieren

mussen, als dies bisher geschehen ist.

Dall man, in Ermanglung originarer Horspiele, neben der Adaption von
Bihnensticken auch auf die Adaption geeigneter epischer Vorlagen verfiel, war
naheliegend. Meist ist und bleibt dies Literaturvermittlung durch den Rundfunk:

Literatur als Hoérspiel.

Ich beschréanke mich auf die Nennung weniger Belege, zu denen ich Heinrich von
Kleists ,Michael Kohlhaas” in der Bearbeitung durch Arnolt Bronnen, Theodor
Fontanes ,Unterm Birnbaum* in der Bearbeitung durch Gunter Eich ebenso zahle
wie die Horspielfassungen der Monolognovellen ,Leutnant Gustl* von Arthur
Schnitzler oder ,Schwester Henriette* von Hermann Kesser. Solche Novellen- oder
auch mehrteilige Romanadaptionen sind notdurftiger Leseersatz und interessant
nur dort, wo sie —nach dem 2. Weltkrieg zum Beispiel —lange Zeit nicht mehr

oder nur schwer zugangliche (Welt)Literatur vermitteln.
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Von solchen Adaptionen deutlich zu unterscheiden sind vom Autor selbst
vorgenommene Horspielbearbeitungen, wie Alfred D6blins ,Geschichte vom Franz
Biberkopf“ nach dem Roman ,Berlin Alexanderplatz“. Bereits der Titel der
Adaption (,Die Geschichte vom Franz Biberkopf“) hatte ja, wie wir gesehen haben,
signalisiert, unter welchem Aspekt D6blin seinen komplexen Grol3stadtroman
vereinfacht hatte.

Dieses Horspiel ist wie seine Geschichte fur die Forschung von mehrfachem
Interesse. Mediengeschichtlich ist es interessant, weil es neben der Horspiel-
auch eine filmische Adaption gibt, wobei in beiden Fallen der Schauspieler
Heinrich George die Hauptrolle spricht bzw. spielt. Dal3 der Roman ferner
zunachst als Fortsetzungsroman in einer Tageszeitung erschien, bindelt
praktisch ein ganzes Medienpaket. Horspielgeschichtlich ist die Adaption
interessant, weil die 1930 vorgesehene und auch angekindigte Sendung wegen
Einspruches der Zensur nicht zustande kam. Regisseur, Sprecher und die
Verantwortlichen der Berliner Funkstunde haben sich damals entschieden, die
Einstudierung wenigstens auf Platten aufzuzeichnen, so dald sich dieses Hdorspiel
als Tondokument erhalten hat. Bevor ich daraus zitiere, gebe ich zum besseren
Verstandnis einen Hinweis auf den Inhalt. Wie Hiob von Gott, wird auch Biberkopf
in seiner ,Geschichte“, die im Zuhéalter- und Verbrechermilieu um den
Alexanderplatz spielt, dreimal vom Schicksal gepruft. Das Zitat findet sich zu
Beginn des letzten Hdorspiel- Drittels. Mieze, die gegenwartige Freundin
Biberkopfs, versucht einen ehemaligen Kumpanen uber die Vorgeschichte
auszufragen und wird von diesem, da sie sich seinen Annaherungen widersetzt,

ermordet. Biberkopf wartet vergeblich auf sie.

O- Ton: D6blin: Die Geschichte vom Franz Biberkopf (ca 8'40)

Reinhold: Und dat ist also Freienwalde [...]
[...] Franz: Komisch ist det, komisch is det.

Da ich an spaterer Stelle noch einmal von Ddblins Horspielverstandnis und in
diesem Zusammenhang ein weiteres mal von der ,Geschichte des Franz

Biberkopf“ zu sprechen habe, mochte ich im augenblicklichen Zusammenhang
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lediglich herausstellen, dald die Inszenierung versucht, das im Roman angewandte
Prinzip der Montage/Collage auch fur das Hoérspiel zu nutzen, z. B. im
Zusammenfugen von Dialogsequenz und Bericht sowie im strukturierend
eingesetzten Zitat von Volkslied (Es ist ein Schnitter), Schlager (Du bist das

suReste Madel) und alttestamentarischem Spruch (Jegliches hat seine Zeit).

Innerhalb dieses Adaptionstypus, den ich als literarisches Horspiel kennzeichnen

mochte, hat sich als Sonderform ein Horspiel entwickelt, das in seiner Realisation
die adaptierte Vorlage gleichsam subjektiviert, wobei es vor allem zwei
Regisseure sind, die hier zu nennen waren. Der von Theater und Film
herkommende Max Ophils mit seinen inzwischen nahezu klassischen Adaptionen
von Schnitzlers ,Berta Garlan“ und Goethes ,Novelle®, aus der ich einen kurzen
Beleg fur eine im linearen Erzdhlen nicht, im Hoérspiel dagegen sehr wohl

moglichen Simultaneitat wenigstens anspielen méchte.

Ein infolge eines Brandes auf einem Jahrmarkt ausgebrochener Tiger ist
erschossen worden. Verzweifelt wirft sich die Schaustellerin Uber das getdtete
Tier. Ihr Schmerzausbruch und die Stimme des Erzahlers/Vorlesers uberlagern
sich zunehmend, wobei der Erzahler/Vorleser z. T. fast eine Ubersetzerfunktion

wahrnimmt.

O-Ton: Ophuls/Goethe: Novelle (ca 2'20)

Erzédhler/Vorleser: Hastig den Berg herauf kam eine Frau [...]
[...] sie hatte nicht ausgeklagt, als Uber die H6he des Berges [...] Reiter
heransprengten.

Als zweiter Regisseur ware der von der Musik herkommende Heinz von Cramer
zu nennen, dessen zahlreiche Bearbeitungen literarischer Vorlagen sich im Laufe
der Jahre zu einem eigenstandigen Kapitel der Horspielgeschichte summiert
haben. Ich wahle als Beispiel eine Produktion aus dem Jahre 1985, Cramers
Adaption von Franz Kafkas ,Josefine, die Sangerin“, und zitiere den Anfang des
Horspiels, um zu zeigen, wie Cramer den Erzahltext umformt zu einem
akustischen Ereignis von Arien, Sprechgesangen und Flustereien, wodurch es ihm

gelingt, das Thema der Erzahlung, die Musik als Paradigma fur die Kunst

10
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schlechthin, Laut werden zu lassen und zugleich als Medium der Darstellung

selbst zu nutzen.

O-Ton: Cramer/Kafka: Josefine die Sangerin (6'30)

Gesangsszene. Josefine: Ich liebe die Musik [...]
[...] Interview. Josefine: Auch das noch, Migrane! Hinaus!

In welchen extremen Ausprdgungen das literarische Hdorspiel auftreten kann,

werde ich spater erértern, weshalb ich mich fir den Moment auf das Nennen von
zwei Beispielen beschranken kann. Und zwar André Almuros dem Club d’Essai
des franzdsischen Rundfunks und der dort entwickelten musique concréte
verpflichtete ,Nadja Etoilée” (nach André Breton). Und Paul Portners, der
elektronischen Musik verpflichtetes akustisches Spiel ,Alea“, von dem ja schon

ausfuhrlicher die Rede war.

Neben dieser Position des Literatur adaptierenden Horspiels wird bereits in den
frihen theoretischen Auseinandersetzungen eine Position des Horspiels als eines

Sprach- und Wortkunstwerks besetzt, des Horspiels als Literatur.

Der Weg des Horspiels im Rundfunk weist auf die intensivste Verinnerlichung
des Wortes, der Sprache und ihres Inhalts, bringt es 1925 Julius Witte vom
Mitteldeutschen Rundfunk auf die Formel. Und Ernst Hardt sekundiert ihm noch
19209:

Das Urelement der dramatischen Partitur scheint mir das Wort, scheint mir die
Sprache zu sein, und der Rundfunk bedeutet die Re-Inthronisierung ihrer
urspringlichen Macht, die wir fast vergessen hatten. Der Hdorspieler [...] ist far
seine Wirkung einzig und allein gestellt auf die seelische und gedankliche
Erfulltheit seines Innern, das sich nicht anders als in den tausendfachen
Toénungen des gemeisterten Wortklanges offenbaren kann. Vertiefung in die
Dichtung heif3t fur ihn also Leben und Sterben.

Diese Auffassung vom Wortkunstwerk, dieses Verstandnis vom Hdorspiel als
Literatur (einen dahinter sich verbergenden fraglichen Literaturbegriff einmal
aulRen vorgelassen) konnte sich zunachst durchsetzen und die Geschichte der
Gattung bis in die 60er Jahre wesentlich pragen. Diese Vorstellung vom Horspiel
erfuhr ihre erste theoretische Ausformulierung in Aufsatzen Richard Kolbs, die er

1932 zum ,Horoskop des Horspiels® zusammenfaldte. Und sie hatte ihren ersten
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Hohepunkt 1930 in Eduard Reinachers laienspielnahem ,Der Narr mit der Hacke“,
der in einer fur diese Horspielposition modellhaften Inszenierung durch Hardt als
Tondokument erhalten ist. Noch 1964 versichert der damalige Leiter der
Hamburger Hoérspieldramaturgie, Heinz Schwitzke, in stillschweigendem

Einverstandnis mit Kolbs ,Horoskop des Horspiels*”:

Man sei sich damals schon einig gewesen, dal3 Reinacher der Idee des
Horspiels naher gekommen sei, als irgend ein anderer bis dahin, und daR man
dem heute nur beipflichten kdnne. Schon 1962 hatte sich Schwitzke festgelegt,
dal erst eigentlich mit Reinacher und diesem Stick [...] die Geschichte des
modernen Hoérspiels anfange, zur Erfallung zu gelangen. Denn Reinacher habe
in diesem Werk zum erstenmal verwirklicht, was spéater Gunter Eich in seinen
Stucken zur voller Reife entwickelt habe: ein lyrisches Sprachwerk, bei dem
alle Sichtbarkeit irrelevant sei, das vor uns heruntermusiziert werde wie ein
Musikwerk aus Sprache, und das direkt [...] in die Seele des Lauschers

aufgenommen werden kdnne.

Der Inhalt des Horspiels ist schnell erzahlt. Ein schmaler Gebirgspfad fordert
immer wieder Opfer unter den Lasttrdgern. Eines Tages kommt ein Mdnch und
beginnt, mit einer Hacke einen Tunnel durch den Granitberg zu schlagen und
versucht damit, einen Mord zu sihnen, den er als ehemaliger Bannerherr aus
Rachsucht begangen hat. Nach drei3igjahriger Arbeit am Tunnel, verspottet von
den Einwohnern des Dorfes, kommt ein zweiter Fremder als Récher des
Ermordeten. Der M6nch erbittet die Gnade, sein Werk noch vollenden zu duarfen.
Der Racher hilft ihm dabei und verbeugt sich, als der Tunnel durchgebrochen ist,
schlie3lich vor dem BuRer. Angesichts der himmlischen Gnade stirbt der Mdnch

vor Glick.

Ein solches Laienspielmelodram vom bufRenden Samurai ist kaum geeignet, heute,
nach ,Rashomon®, ,Mono- no-aware“ und anderen japanischen Filmen, noch
Interesse zu wecken. Die Hochschatzung Schwitzkes ist kaum mehr verstandlich.
Was das Horspiel dennoch als historisches Dokument anhdrenswert macht, ist

seine Inszenierung. Ich zitiere eine Sequenz ziemlich zu Anfang des Horspiels.
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Der BuRermdnch hat seine Arbeit begonnen. Die Bauern des abgeschiedenen

Bergdorfs entdecken ihn und kommentieren ihre Entdeckung.

O- Ton: Reinacher: Der Narr mit der Hacke (4'20)

Musik. Hacke. Erzahler: Es wird Morgen [...]
[...] Das ist die Expedition gegen den RoRkafer. Stimmen. Hacke.

Weniger der Text, der Ubrigens alles andere ist als das lyrische Sprachwerk, das
Schwitzke hier zu hdren glaubte, —nicht der Text, vielmehr seine akustische
Prasentation: die Frauenstimmen, das rhythmisierte Lachen, der Hackenschlag,
machen diese Sequenz heute noch anhérenswert. Zugleich ist sie ein guter Beleg
far die akustischen Vorstellungen der Horspielverantwortlichen des Weimarer
Rundfunks, speziell Fritz Walter Bischoffs und Ernst Hardts, die ich in der letzten

Vorlesung bereits referiert habe.

Gemessen an seiner Prasentation ist die literarische Qualitat aber nicht nur des

Reinacherschen Hoérspiels als Literatur zunachst zweitrangig. Dafur gibt es

mehrere Grinde.

Der erste: Von Ausnahmen wie Brecht, D6blin und wenigen anderen abgesehen,
mochten sich zunachst die fihrenden Dichter und Schriftsteller nicht auf das
akustische Medium Rundfunk einlassen. Das wurde in den Funkh&usern durchaus
erkannt und zu andern gesucht, etwa 1929 mit einer Kasseler Tagung, die unter

dem Motto ,Dichtung und Rundfunk® stand.

Ein zweiter Grund lag im Literaturverstandnis der einzelnen Horspielabteilungen,
und das lie3 —aus historischen Abstand gesehen —durchaus zu winschen ubrig.
Zusatzlich spielten ferner die gemutmaliten aber auch realen Erwartungen der
Rundfunkbenutzer, wie sie sich der Horerpost ablesen lieRen, eine Rolle. Dabei
waren sich einzelne Horspielverantwortliche wie Hans Flesch (in Frankfurt, dann
in Berlin), Autoren wie Alfred Doblin oder Musiker wie Kurt Weill durchaus im
Klaren, dafl3 sich ein kinftiges Horspiel nur aus und unter den Bedingungen des
neuen Mediums entwickeln konnte. Ich habe das bereits angedeutet und werde

darauf auch noch mehrfach zu sprechen kommen.
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Hier und jetzt wichtig ist mir ausschliel3lich die Feststellung, daR mit Reinachers

,Der Narr mit der Hacke“, mit der theoretischen Festlegung in Kolbs Hérspiel-

Horoskop die Weichen fir ein HOrspiel als Literatur gestellt waren, und damit fur
eine Horspielerwartung, die die Geschichte der Gattung bis heute mit konturiert
hat, besonders in den 50er Jahren, in denen es zu der bisher engsten
Zusammenarbeit von Dichtung und Rundfunk kam. Namen wie Gunter Eich,
Wolfgang Hildesheimer, Friedrich Ddrrenmatt, Max Frisch, Ingeborg Bachmann,
llse Aichinger seien fur diesen Zeitraum stellvertretend genannt, in den 60er
Jahren gefolgt von Autoren aus dem experimentellen Lager, die sich zum Teil
sehr grindlich mit den Méglichkeiten des Hoérspiels auseinandersetzten. Ich
nenne stellvertretend Franz Mon, Helmut HeiRenbuttel, Ernst Jandl, Ludwig Harig
und Jurgen Becker, Gerhard Rihm und Reinhard Dohl.

Fur manche dieser Autoren ist die Zusammenarbeit mit dem Rundfunk nur eine
wenn auch intensive Werkphase, so fur Friedrich Durrenmatt oder Helmut
HeiRenbittel. Andere dieser Autoren haben dem Hoérspiel stets die Treue
gehalten, Ginther Eich zum Beispiel von den frihen 30er bis Anfang der 70er
Jahre, aber auch Jurgen Becker, der zunéachst im Umfeld eines sogenannten
Neuen Horspiels bekannt wurde, sich dann aber einem Horspieltypus zuwandte,
den man panoramatisch nennen kdnnte. Diese Tendenz zum Epischen mit
filmischen Methoden ist Anfang der 80er Jahre kein Einzelfall. Heinz von Cramers
Entwurf eines ethnographischen Panoramas in ,Verlorene Spuren® (nach Alejo
Carpentier), eines mythologischen Panoramas in ,Popul Vuh* (nach dem
Schopfungsmythos der Mayas) entspricht Jirgen Beckers Entwurf eines

Dorfpanoramas in ,Eigentlich bin ich stumm® aus dem Jahre 1982.

Das Programmheft des Westdeutschen Rundfunks flr das zweite Halbjahr 1985
skizziert anlaRlich einer Wiederholung den Inhalt des Horspiels und die Intention

des Autors wie folgt:

Agnes, meist am Fenster sitzend und fotografierend, kampft mit Schreiben und
schnellen Polaroidbildern gegen das Vergessen an. ,Ich nehme die Spur auf, sagt
sie, ,bewege mich hinter den Dingen her, im Bereiche des Verschwindens.” Die
Aufzeichnungen uber ihr Leben im Dorf, wohin sie nach langjahriger Abwesenheit
zuruckgekehrt ist, sind an ihren Mann gerichtet, der sie verlassen hat und wieder
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in die Stadt gegangen ist. Noch in der Rolle der Wartenden verhaftet, betéatigt sie
sich bereits als Sammlerin, Entdeckerin und Archivarin von alten und neuen
Geschichten, Menschen und Beziehungen. Jirgen Becker entwirft in seinem
Horspiel das dichte Portrait eines deutschen Dorfes und einer Frau, die ihre
Identitat nur aus der Konfrontation mit diesem Dorf beziehen kann. Doch er zeigt
Agnes nicht nur als neugierige Beobachterin und poetische Ethnologin des
Dorflebens, sondern ebenso als dessen Gefangene. Denn es ist auch ein Horspiel
Uber die Abhangigkeit aller voneinander. In kurzen Szenen und knappen
Charakterisierungen, in denen viele soziale und psychologische Motive
zusammengefugt sind, erhellt es den Zusammenhang von Umwelt, Erziehung,
Psyche, Fremdbestimmung und Rollensucht und macht vor allem die enge
Verbindung von Kindheit und Heimat, Geschichten und Geschichte deutlich.

In der Tradition des Typus Horspiel als Literatur und auch, um den Abstand zu
den Anfangen zu dokumentieren, zitiere ich den Anfang des Horspiels, der wie

die zitierte Reinachersequenz morgens in einem Dorf einsetzt:

O- Ton: Becker: Eigentlich bin ich stumm (9'20)

Eichelhdher. Agnes: Der Morgen hat angefangen [...]
[...] Agnes: BloRR hat er Lesen nie gelernt. Mofageréausche.

Der historische Abstand zu Reinachers ,Der Narr mit der Hacke" ist ohrenfallig:
sowohl in der Sprache wie im den Text verifizierenden Einsatz der Gerausche,
dem Ratschen des Eichelhahers, den Gerauschen eines Dusenjagers und eines
Mofas. So dald ich mir einen weiteren Kommentar ersparen kann. Statt seiner
mochte ich vielmehr noch ein weiteres Zitat anschlieRend, diesmal, um zu
belegen, wie wenig exotisch und marchenfern sich Japan heute im Horspiel eines
deutschsprachigen Autors, des Osterreichischen Malers und Schriftstellers Fritz
Mikesch darstellt. Das Horspiel a3t sich nicht auf eine einfache Fabel reduzieren.
Es thematisiert unter anderem das Zusammentreffen von traditionellem und
modernem, westlich orientiertem Japan. Zentraler Ort ist der Faito- Konzern,
dessen Name sich erschliel3t, wenn man weil3, dafd sich die Japaner bei vielen
Gelegenheiten, beim Sport aber auch im Betrieb, mit dem Wort faito anfeuern und

dal3 dieses Wort die japanisierte Form des englischen fight ist.

In der 15. Sequenz, die ich im folgenden zitiere, werden krisenhafte Vorgange im
Betrieb am Schluf3 konfrontiert mit Zitaten aus ,Gorin no sho“, dem ,Buch der funf

Ringe*®, einer Darstellung der Schwert- Kunst und des Schwert- Weges, die im 16.
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Jahrhundert von einem der bekanntesten Samurai, Miyamoto Musashi, verfal3t

wurde.

Wie schon bei den genannten und zitierten Horspiel- Adaptionen und Hoérspielen
von Heinz von Cramer und Jirgen Becker, sind auch bei Fritz Mikesch filmische
Vorstellungen bzw. Bezlge intendiert, wenn er zum Beispiel die beiden Worter ki
und no (die wortlich Ubersetzt Baum, aber auch Holz [= ki], und Geist,
Stimmung, Gefuhl, Sinn, aber auch Gedanke und Sorge) zum Namen Kino
zusammenzieht, was gestern (auch Funktion ?) bedeutet, oder einfach auch nur
Kino in unserem Sinne. Vor allem aber, wenn er sich in einer Nachbemerkung zu
seinem Horspiel winscht, dal3 bei der Realisation aus dem vorliegenden

Manuskript [...] ein HOr- Film*“ werde.

O- Ton: Mikesch: Faito. Japanische Schritte. (7°30)

Ton. Kenso: Diagnose Dystonie [...]
[...] Sato: Herr Kino, bitte zur Besprechung.

Die Tendenz zum Epischen mit filmischen Methoden, das Spiel, das Mikesch mit
den Wortern ki und no treibt. sein Wunsch schlie3lich nach einer Realisation

seines Manuskripts als Hor- Film sind hdrspielgeschichtlich nicht tGberraschend.
Sie verweisen vielmehr auf die Bedeutung des Films und seiner Asthetik fir die

Genese des Horspiels und dabei in die Anfange der Gattungsgeschichte zurick.

Bereits 1925 hatte ja, wie schon dargestellt, der Komponist und Rundfunkkritiker
Kurt Weill parallel zu einer absoluten Radiokunst an eine Filmkunst (ohne)
Handlung, Thema oder auch nur inneren Zusammenhang gedacht und
geschrieben: der absolute Film sei eine ‘melodische’ Kunst, die nach
musikalischen Gesetzen erarbeitet sei, die absolute Radiokunst dagegen eine

Erweiterung der Musik.

Mich interessiert hier zunachst noch nicht der Bezug auf die Musik, sondern die
Bertcksichtigung des Films. Denn nicht nur Weill, auch Bischoff, Flesch, Alfred
Braun und andere haben sich in ihren Uberlegungen zu einer rundfunkeigenen,
einer Radiokunst immer wieder auf den Film bezogen, und dies sowohl

theoretisch als auch praktisch.
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1929 unterscheidet Braun in einem Vortrag zwischen Se n d e - spiel und einer
funkgeborenen dramatischen Literatur, dem Ho6rspiel. Dieses besondere
Horspiel des Rundfunks sei einzig fur die Aufnahme durch das Ohr
geschaffen, aus den Gegebenheiten des Mikrophons und allein far die

Moglichkeiten des Mikrophons.

Braun bezieht sich dabei auf die Auffihrung eines akustischen Film im zweiten

Jahr der deutschen Sendespieltatigkeit. Er fahrt fort:

Akustischer Film —so nannten wir in Berlin in einer Zeit, in der ein Funkregisseur
nicht nur das Regiebuch zu besorgen hatte, sondern sich auch seine Manuskripte
mehr schlecht als recht schreiben muf3te, ein Funkspiel, das in schnellster Folge
traummaRig bunt und schnell voriibergleitender und springender Bilder, in
Verkiirzungen, in Uberschneidungen —im Tempo —im Wechsel von
GroRRaufnahmen und Gesamtbild mit Aufblendungen, Abblendungen,
Uberblendungen bewuRt die Technik des Films auf den Funk Ubertrug. Jedes der
kurzen Bilder stand auf einer besonderen akustischen Flache, in einer besonderen
akustischen Dekoration, zwischen besonderen akustischen Kulissen, wie man
damals so gern sagte:

Eine Minute StralRe mit der ganz lauten Musik des Leipziger Platzes, 1 Minute
Demonstrationszug, eine Minute Borse am schwarzen Tag, 1 Minute
Maschinensymphonie, 1 Minute Sportplatz, 1 Minute Bahnhofshalle, 1 Minute Zug
in Fahrt usw.

Das Decrescendo, das Abblenden oder, um ins Akustische zu lbersetzen, das
Abdampfen, das Abklingen einer Szene leitet Uber in das Aufklingen, das
Crescendo der nachsten Szene. Eine einfache, typisch primitive Kientopphandlung
(sic, R.D.) mit Verfolgungen, mit Irrungen, Wirrungen und all den unbegrenzten
Mdglichkeiten und Unwahrscheinlichkeiten, die wir aus den ersten Filmen her
kennen, ging durch das Spiel. Warum nicht, —uns handelte es sich ja nur um die
Form; fullen sollten und sollen sie andere, namlich die Herren von der
Dichterakademie und ihre Herren Kollegen.

Und das Ergebnis dieses ersten gewil3 nicht vollkommenen Versuches. Unser
Publikum hat uns mit gro3ter Begeisterung langer als zwei Stunden zugehort. [...]
Auf die dem Film entlehnte Technik grindet sich seit unserem ersten Versuch mit
dem ,akustischen Film"“ die gréR3te Zahl aller bisher dagewesenen
Horspielversuche [Hervorhebung von mir, R.D.]: keine Szene breit ausspielen; sowie
der Fortgang der Handlung erfal3t ist: fertig abblenden, keine Pause, kein
Zwischenspiel; sowie die neue Situation gentugend bezeichnet ist: fertig,
Uberblenden! Welche Ausdrucksmoglichkeiten bieten sich einem dramatischen
Dichter in einem solchen Spiel! Die der gréf3ten Unbegrenztheit, wie sie nicht
einmal der Film hat; Zeit und Raum sind aufgehoben.

Neben der Blende als Verknipfungsmadglichkeit von akustischen Sequenzen, wie
Braun sie beschreibt, dachte man im Zusammenhang der Suche nach geeigneten
Aufzeichnungsmaoglichkeiten sehr frih auch schon an den Schnitt. 1928 bereits

zeigte sich Flesch Uberzeugt, dald bei einer kunftigen Entwicklung des
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Horspiels aus dem Mikrophon heraus [...] nur der Tonfilm [..] in der Lage sein
werde, den Willen des Regisseurs bis ins letzte auszufihren. Bei einem auf
Tonfilm aufgenommenen Hdrspiel kann nach Abhdren durch Schneiden,
Uberblenden, Absetzen usw. ein Gebilde geschaffen werden, das der Regisseur als
vollstdndig gelungen betrachtet und nunmehr abends dem Hdrer darbietet.

Dieses Experimentieren mit Tonfilmstreifen war durchaus erfolgreich. Zwei

Produktionen von 1930 sind bekannter geworden:

Bischoffs ,Hallo! Hier Welle Erdball!'* und Walter Ruttmanns ,Weekend*, wobei
letzteres schon deshalb gewichtig ist, weil Ruttmann als Filmemacher
einschlagige Erfahrungen mit Schnitt und Montage in seine Realisation und damit
in die Horspielgeschichte einbringen konnte, auch wenn die
Horspielgeschichtsschreibung dieses wichtige Experiment bis heute nicht

wahrgenommen hat.
O- Ton: Walter Ruttman: Weekend

In meiner Typologie méchte ich diesen Horspieltypus akustisches Spiel nennen,

ihm allerdings zunachst noch nicht eines der vielen hier denkbaren Hoérspiele seit
Ende der 60er Jahre gegentiberstellen, sondern ein Zitat. Es gehort zu den
Kuriosa der Horspielgeschichte, dalR der kompositorische Einsatz des Schnitts,
wie in Ruttmann vorgefuhrt hatte, in Vergessenheit geriet. Noch 1963 galt
Schwitzke die Blende als das ,modernste Kunstmittel“, als ,ein neues
Ordnungsprinzip“. So dafl} die kompositorischen Mdglichkeiten des (harten)
Schnitts erst wiederentdeckt werden muf3ten. Und zwar von Heinz von Cramer,

der mir in einem Brief schrieb:

Das war 1965, glaube ich, bei der Endfertigung des Hoérspiels von Konrad
Wunsche, ,Gegendemonstration®. Wir hatten da eine Szene mit Passanten, die
durch eine Stral3e flichten sollten, in der geschossen wird, bis sie schlief3lich in
Hauseingédngen notdirftig Deckung finden. Die Ausrufe und Kurzdialoge waren
bereits mit Schauspielern aufgenommen worden, nun sollten sie auf gewohnte
Weise mit den entsprechenden Gerduschen untermischt werden: Laufschritten,
Einzelschissen, MP- Salven. Dabei stellte sich zwar eine gewisse und auch
glaubwiirdige Pseudorealitat ein, wie sie im Horspiel ja Ublich war —aber alles
wirkte zu gemitlich, der Horer wurde nicht einbezogen, er blieb gleichsam
unbeteiligter Zeuge. Ich wollte aber —und vor allem das Stick wollte es! —daR3 er
sozusagen mitflichtete, zumindest in den Sog der Szene geriet. Also versuchte
ich, die Gerausche, statt sie zu unterlegen, zwischen die Satze der Passanten zu
schneiden. Sogar zwischen einzelne Worte und Silben der jeweiligen Séatze. Ganz
nach den rhythmischen Gegebenheiten, die da entstanden. Denn es waren vor
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allem Rhythmen, die sich ergaben, sofort, gleich nach den ersten, noch
schichternen Schnitt- Versuchen. Lange oder Kiirze der Zwischenschnitte
bestimmten Verzdgerung oder Vorwéartsdrdngen der Szene. Wahrend die
Klangkulisse den Hérer beruhigt, ja geradezu abstumpft in manchen Fallen —
setzen akustische Signale die Phantasie des Horers in Bewegung, er mul3 sie
ergadnzen, weiterfihren, aus ihnen erst seine Wirklichkeit machen.

Als Beispiel eines neueren Horspiels, fur das der Schnitt das zentrale
Kompositionsmittel ist, lasse ich Cramers Ausfihrungen jetzt —wenn auch nicht
mit harten Schnitt so doch ohne weiteren Kommentar — Ludwig Harigs Collage

,Das Staatsbegrabnis” folgen.

O- Ton: Ludwig Harig: Das Staatsbegrabnis (4'20)

2
Da von Harigs Horspiel- Collage a. a. O ausfuhrlicher die Rede sein wird, darf ich

es fur heute bei dem Zitat belassen und zum Schlul? dieses Kapitels kommen.

Ich habe versucht, zur Radiokunst Horspiel in Stichworten und - proben historisch
und typologisch hinzufuhren. Dabei ging es mir vor allem um die These, dal3 die
synchronisch in der Horspielgeschichte angelegten Grundpositionen die
Entwicklung der Gattung auch diachronisch bestimmt haben. Dal} der Phase des
Sendespiels eine Phase des literarischen Horspiels, dall dem Hoérspiel als
Literatur, dem Wortkunstwerk das akustische Spiel folgen. DalR die Annaherung
an das Horspiel Gber die literarische Vorlage abgeldst wird durch den zeitweilig
dominierenden Versuch, das Horspiel als literarische Gattung des Rundfunks zu
etablieren, Und dal} dieser Versuch wiederum abgel6st wird durch die
Ruckbesinnung auf ein rundfunkeigenes Spiel mit und aus den Mitteln wie zu den
Bedingungen des Mediums. Ein auffallig starker, auch inhaltlicher Medienbezug
des Horspiels seit Ende der 60er Jahre ware hier ein zusatzliches Indiz. Das alles
ist so naturlich Uberspitzt und verkirzt, zeichnet aber dennoch die groRe Kontur
eines zunachst theoretisch breit gefacherten Ansatzes, seiner immer
mediengerechteren Erprobung und Entwicklung bis zu dem heutigen, aktuellen
Angebot, das in der Praxis zu realisieren fahig ist, was die Verantwortlichen und

Interessenten zunachst oft nur traumen konnten.

2 vgl. ,Noten, O-Ton, Dokumente® (http://www.uni- stuttgart.de/ndl1/hsplprag3.htm)
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