4.15. Neue Sprechweisen: das Nachkriegs-
horspiel von Eich bis Bachmann
Bettina Bannasch

Die Jahre von 1945 bis zum Ende der 1960er Jahre gelten als Bliitezeit des Hor-
spiels in Deutschland, genauer: des ,literarischen’ Horspiels. Die Vorausset-
zungen dafiir sind ideal: Bis zur Einfithrung des Fernsehens 1952 ist das Radio
als Massenmedium konkurrenzlos. Aufgrund der zentralen Funktion, die dem
Rundfunk im Rahmen der nationalsozialistischen Propaganda zugewiesen
wurde, ist Ende des Zweiten Weltkriegs so gut wie jeder deutsche Haushalt mit
einem Volksempfinger ausgestattet (Ohmer und Kiefer 2013, 27-28). Ende der
1960er Jahre tritt jedoch neben das Fernsehen, bedingt durch die technischen
Mébglichkeiten der Stereophonie, eine Konkurrenz innerhalb der Gattung selbst:
das sogenannte Neue Horspiel. Im Spiel mit dem Lautmaterial der Sprache
erprobt es, unterstiitzt durch musikalische Strukturen, nichtnarrative Verfahren
der Textorganisation.

Die Zeit des literarischen Horspiels gilt bald schon als eine iiberwundene
Phase in der Geschichte der Gattung. Begriindet liegt dies unter anderem in einem
Paradigmenwechsel, der sich nicht nur in der deutschsprachigen Literaturwis-
senschaft und -kritik vollzieht, vielmehr hat er einen Perspektivenwechsel auf
das literarische Horspiel zur Folge (Huwiler 2016, 99). Der seit den ausgehenden
1960er Jahren zunehmend poststrukturalistisch orientierten Literaturwissen-
schaft kommen die Erzdhiverfahren des Neuen Horspiels zundchst in ungleich
hherem MafRe entgegen als die konventionellen Verfahren des literarischen Hor-
spiels, das Gerdusche und Musik vor allem zur Verstirkung von Stimmungen und
fiir Hintergrundillustrationen einsetzt. Die politische Aufbruchstimmung der Zeit
unterstiitzt die Einschiitzung von der ,Antiquiertheit* des literarischen Hérspiels,
wenn auch mit anderen Akzentuierungen. In einer 1970 in der Zeitschrift Merkur
ausgetragenen Debatte wird das literarische Horspiel der reaktiondren Innerlich-
keit bezichtigt. Stellvertretend fiir die Gattung gerit Ingeborg Bachmanns 1958
ausgestrahltes Horspiel Der gute Gott von Manhattan in die Kiritik. Es driange
nicht auf gesellschaftliche Verinderung, sondern spiele, so moniert Wolf Won-
dratschek, in einem ,Niemandsland der reinen Empfindungen® (Wondratschek
und Becker 1970, 190). : :

Der gute Gott von Manhattan erzahlt die Geschichte von Jan und Jennifer, die
sich in New York begegnen, In der Zweisamkeit ihrer ekstatischen Liebe entziehen
sie sich mehr und mehr den gesellschaftlichen Anforderungen, die an sie heran-
getragen werden. Eng verbunden damit ist ihre Abkehr von sprachlichen Konven-
tionen, die Denken und Handeln der Menschen bestimmen. So formuliert Jan auf
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dem Hohepunkt seiner Liebe gegeniiber Jennifer: ,,Ich wei8 nichts weiter, nur daf}
ich hier leben und sterben will mit dir und mit dir reden in einer neuen Sprache;
daf ich keinen Beruf mehr haben und keinem Geschift mehr nachgehen kann,
nie mehr niitzlich sein und brechen werde mit allem, und daf ich geschieden sein
will von allen anderen. [...] Und in der neuen Sprache, denn es ist ein alter Brauch,
werde ich dir meine Liebe erkliren und dich ,meine Seele* nennen” (Bachmann
{1959] 1978, 321). Die zunehmende Weigerung der beiden Liebenden, sich in
gesellschaftliche Funktionszusammenhéinge einzubinden, erregt schlieBlich die
Aufmerksamkeit des ,guten Gottes* vorr Manhattan. Er tritt als eine Instanz auf,
die fiir die Ordnung der Gesellschaft Sorge triigt. Er beschliefit, nicht ohne Sym-
pathie fiir die Liebenden, doch in Erfiillung seiner Aufgabe, dass Jennifer aus der
Gesellschaft entfernt werden und sterben miisse. Jan hingegen, dessen Liebe ,ver-
niinftige* Grenzen kenne, kéinne wieder in die Normalitét integriert werden. Der
gute Gott rechtfertigt seine Tat im Riickblick auf die Ereignisse im Rahmen einer
Gerichtsverhandlung. ‘ ‘ '

Bachmanns Hérspiel thematisiert Liebe als einen Grenzfall, der gesellschaft-
liche Kenventionen infrage stellt, darunter auch und vor allem diejenigen sprach-
licher Kommunikation. Dementsprechend legt die Inszenierung des Horspiels
ihren Akzent auf die sich in ihrer Eindringlichkeit steigernden Dialoge. Gerédu-
schen und Musik kemmt keine handlungstragende Funktion zu. Mit der Akzen-
tuierung der Dialoge korrespondiert die Bedeutung, die der Text der Stimme
zuschreibt: ,,Und sollte mir der Geschmack an der Welt nie mehr zuriickkommen®,
sagt Jan, ,,s0 wird es sein, weil ich dir und deiner Stimme héorig bin* (Bachmann
[1959] 1978, 321). In ihrer Sinnlichkeit ergéinzen der Klang der geliebten Stimme
und die ,Horigkeit* des Geliebten das abstrakte Modell der ekstatischen Liebe. Im
wetiteren Handlungsverlauf des Hoérspiels wird aus diesem Zusammenspiel ein
Gegenspiel: Jan kehrt wieder in die Welt zuriick, Jennifer ,fliegt in die Luft‘,

In der Rede, die Bachmann zur Verleihung des Preises der Kriegsblinden
hilt, mit dem ihr Horspiel ein Jahr spiter ausgezeichnet wird, betont sie die uto-
pische Qualitét des ekstatischen Liebesmodells ebenso wie die konkreten gesell-
schaftskritischen Implikationen utopischer Entwiirfe in der Literatur: ,,So kann
es auch nicht die Aufgabe des Schriftstellers sein, den Schmerz zu leugnen, seine
Spuren zu verwischen, tiber ihn hinwegzutduschen. Er muf ihn, im Gegenteil,
wahrhaben und noch einmal, damit wir sehen kénnen, wahrmachen. [...] [D]as
sollte die Kunst zuwege bringen: daB uns, in diesem Sinne, die Augen aufgehen*
(Bachmann [1959] 1978, 275). Das rhetorische Spiel, das in der Formulierung vom
Aufgehen der Augen liegt, ist ebenso eine Hommage an die Kriegsblinden wie
ein Eingehen auf die medialen Bedingungen des Rundfunks, das die iibertragene
Bedeutung des ,Sehend-Machens® als Aufgabe der (Sprach-)Kunst noch einmal
eigens hervorhebt,
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Wondratschek und mit ihm auch andere Vertreterinnen und Vertreter des
Neuen Horspiels lassen diese Auffassung und ihre kiinstlerische Umsetzung im
literarischen Horspiel, so, wie Bachmann sie hier formuliert, nicht gelten. Won-
dratschek markiert sie als eine bildungsbiirgerliche Kunstauffassung, die er mit
Verfahren des Neuen Horspiels und nicht zuletzt mit seiner eigenen O-Ton-Collage
Paul oder die Zerstérung eines Harbeispiels (1969) kontrastiert. Die Juty des Hor-
spielpreises der Kriegsblinden stellt sich diesen Entwicklungen nicht entgegen.
Vielmehr wird 1969 das Horspiel Fiinf Mann Menschen von Ernst Jandl und Frie-
derike Mayrocker ausgezeichnet, das als erstes Neues Horspiel gilt. Wondratschek
wiederum erhilt 1970 — in ebenjenem Jahr also, in dem die Debatte im Merkur
stattfindet — fiir seine O-Ton-Collage den Horspielpreis der Kriegsblinden.

Die Einvernehmilichkeit, mit der die abqualifizierende Finschitzung des lite-
rarischen Horspiels von vielen Horspielschaffenden und -verantwortlichenin den
1960er Jahren und in der Folge vertreten wird, belegt nicht zuletzt die bereitwil-
lige Ubernahme und Verwendung des Begriffs ,Neues Horspiel'. Es ist ein Termi-
nus, der sich zuniichst aus der Ndhe des Neuen Hérspiels zum Nouveau Roman
ableitet (Wiirffel 1978, 155-156), zugleich aber klingen in ihm auch Vorstellungen
vom Uberkommenen des literarischen Horspiels mit. Bis heute stellt sich in vielen
Einfiihrungen und Uberblicksdarstellungen die Gattungsgeschichte des Hor-
spiels als eine Fortschrittsgeschichte dar, in deren Verlauf das Neue Horspiel das
traditionelle literarische Hérspiel abgeldst hat (vgl. exemplarisch Barner 2006,
452-453). Zwei Einwédnde sind gegen eine solcherart vorgenommene Gattungs-
geschichtsschreibung vorzubringen: Zum einen folgt sie unausgesprochen einer
Kklaren Unterscheidung in Unterhaltungs- und Hochkultur. Sie vernachlissigt den
Umstand, dass das literarische Horspiel noch lange Jahre, in einigen Varianten bis
heute, seinen festen Platz im Rundfunk unangefochten behaupten konnte, etwa
im Genre des Kriminalhorspiels oder des Kinderhorspiels, Zum anderen iiber-
sicht eine solche Fortschrittsgeschichtsschreibung, dass Grenzen zwischen den
beiden Horspielformen kaum so scharf gezogen werden kénnen. Entsprechend
betonen vor allem neuere Arbeiten zum Horspiel Kontinuititen in der Entwick-
lung des Hérspiels, die sich in der Vielfalt und dem Nebeneinander unterschied-
lichster Hérspielformen zeigen (Huwiler 2016). Zwar hat es in der Zeit von 1945 bis
in die 1960er Jahre hinein in der Tat eine ,Bliitezeit* des literarischen Horspiels
gegeben, doch handelt es sich dabei nicht, wie es die Bezeichnung nahelegen
konnte, um ein Naturereignis. Vielmehr ist damit eine herausgehobene Phase in
der Gattungsgeschichte des Horspiels benannt, die unter mediengeschichtlichen,
literaturpolitischen und gattungstheoretischen Aspekten genauer bestimmt und
eingeordnet werden kann.
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1. Mediengeschichtliche Aspekte

Um die Deutschen ntach 1945 wieder in demokratiefihige Biirger ,zuriickzuer-
ziehen', entwickeln die alliierten Siegerméchte ein kulturpolitisch umfassendes
sogenanntes Reeducaticnprogramm, das dem Rundfunk, und hier vor allem
dem literarischen Horspiel, eine zentrale Funktion zuweist. Neben qualifizierter
Unterhaltung und der Ubermittlung von Informationen soll es die ,,geistige Not“
in Deutschland iiberwinden helfen, so formuliert es im November 1948 Adolf
Grimme in seiner Rede zum Amtsantritt als Generaldirektor des Nordwestdeut-
schen Rundfunks (Fischer 1957, 215). Mit dieser Formulierung verbindet sich die
Vorstellung von einem Auftrag zur Vergangenheitsbewiltigung. Die in den 1950er
und 1960er Jahren ausgezeichneten Hérspielproduktionen zeugen davon, dass
dieser Erziehungsauftrag ernst genommen und von vielen Hérspielschaffenden
und -verantwortlichen mitgetragen wird. - -

Eines der ersten Hérspiele, die im deutschen Rundfunk nach 1945 ausge-
strahlt werden, ist Wolfgang Borcherts Drauflen vor der Tiir (1947). Es thematisiert
die Erfahrungen eines Heimkehrers aus dem Zweiten Weltkrieg, der seinen Platz
in der deutschen Nachkriegsgesellschaft sucht, die er mit ihrer Geschichte kon-
frontiert. Die Menschen, die er aufsucht, mochten jedoch nichts mehr von den
Ereignissen wissen. Ein halbes Jahr spiiter erscheint die Bithnenfassung des Hér-
spiels, die bis heute Gegenstand der Schullektiire und sehr viel verbreiteter als
das Horspiel ist. Horspiel- und Biithnenfassung sind in weiten Teilen identisch.
Allerdings fehlt in der von Borchert erstellten Horspielfassung jede Anspielung
auf die Verfolgung der Juden und das Dritte Reich (vgl. Balzer 2001, 20-22). Die
Inszenierung des Horspiels konzentriert sich auf den Text, Gerdusche und Musik
werden kaum eingesetzt. Im Zentrum stehen die verzweifelten Fragen des Kriegs-
heimkehrers. Sie steigern sich in ihrer Eindringlichkeit bis hin zu der insistierend
wiederholten Frage, die am Ende des Hérspiels langsam und mit immer gréfierem
Hall ausgeblendet wird: ,,Gibt denn keiner - keiner — Antwort?*

Auch andere Horspiele aus den frithen Jahren der Nachkriegszeit stellen eine
junge, schuldlose Generation ins Zentrum der Handlung. In Fred von Hoerschel-
manns Das Schiff Esperanza {(1953), einem der erfolgreichsten Horspiele der
frithen Nachkriegszeit, geriit ein Sohn mit seinem Téter-Vater in Konflikt. Das
Schiff Esperanza ist ein heruntergekommenes Frachtschiff, das unter Kapitin
Grove illegal gegen hohe Summen Fliichtlinge ven Deutschland nach Amerika
beftrdert. Die Fliichtlinge werden jedoch getduscht. Unter der Vorgabe, sie seien
bereits am Ziel angekommen, setzt Grove sie auf Sandbinken im Meer aus, Die
Flut wird sie wenig spiter iiberspiilen. Unter den Ménnern, die diesmal fiir die
Fahrt neu auf dem Frachter angeheuert haben, ist auch Groves Sohn Axel. Zu spit
erfahrt der Vater, dass sein Sohn mit einem der Fliichtlinge den Platz getauscht
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hat und sich nun unter den Ausgesetzten auf einer Sandbank im Meer befindet.
Eine Rettung ist nicht mehr méglich.

Hoerschelmanns Hérspiel ist eines der am stiirksten rezipierten in der deut-
schen Radiogeschichte iiberhaupt, dessen Aufbau sich am Drama orientiert. Bis
auf die Fingangsszenen am Hafen wird die Einheit von Zeit, Ort und Handlung
gewahrt, Vor- und Riickblenden fehlen. Die eingesetzten Gerdusche unterstiitzen
die Verstiindlichkeit des Textes. Sie gliedern und verdeutlichen die Dialoge, sie
ordnen einzelnen Schauplitzen leicht identifizierbare und gut zu unterschei-
dende Geriusche zu. Immer wieder verstirken diese, so wie etwa der Klang des
Nebelhorns, die dramatischen Effekte der Handlung. In der dramaturgischen
Anlage des Horspiels kommt den Gerduschen eine wichtige, zum Teil handlungs-
tragende Funktion zu. Im In- und Ausland wurde Das Schiff Esperanza als repré-
sentativ fiir das neue Nachkriegsdeutschland wahrgenommen. Es wurde in etwa
zwanzig Sprachen {ibersetzt und stand in westdeutschen Schulen noch lange
Jahre auf dem Lehrplan fiir die htheren Klassen.

In vielen Horspielen aus den Jahren der Nachkriegszeit, auch in solchen, die
ihre Handlungen nicht oder zumindest weniger eindeutig im zeitgeschichtlichen
Kontext des Zweiten Weltkriegs situieren, wird die allgemein gehaltene Frage
nach (fehlender) Zivilcourage und Menschlichkeit verhandelt. Diesem Themen-
bereich l4sst sich auch die Mehrzahl der Horspiele zurechnen, die von den west-
deutschen Rundfunkanstalten in den 1950er und 1960er Jahren aus dem deutsch-
sprachigen Ausland angekauft werden, allen voran die Horspiele der Schweizer
Autoren Max Frisch und Friedrich Diirrenmatt. Er charakterisiert auch eine Reihe
von Horspielen namhafter dsterreichischer Autoren, von denen viele bereits mit
der Erstproduktion ihrer Arbeiten nach Deutschland gehen (Hiesel 1985, 141).
Die Bliitezeit des deutsch(sprachig)en Hérspiels verdankt sich maBgeblich auch
diesen Autoren — und dem finanziellen Spielraum, der fiir das literarische Hor-
spiel etwa zwei Jahrzehnte lang zur Verfiigung steht.

Die groBziigige Mittelvergabe ist dem Vertrauen geschuldet, das man im Zuge
der Reeducationpolitik in die wirkungsvolle und massenhafte Verbreitung ,guter
Literatur* setzt. Indiz fiir die dezidiert ,dsthetische Akzentuierung dieser sehr kon-
kreten Vorstellung von dsthetischer Erziehung ist nicht zuletzt der Umstand, dass
in den Rundfunkanstalten ab 1950 Horspiel- und Featureabteilungen getrennt
werden (vel. 4.16. ACHTLER), das Horspiel damit als eine eigene Kunstform wahr-
genommen und gewiirdigt wird. Erst mit dem O-Ton-Horspiel der 1970er Jahre, in
groferem Umfang dann ab den 1990er Jahren, werden diese Grenzen zwischen
Horspiel und Feature wieder durchlédssiger.

In den 1950er und 1960er Jahren erlauben es die finanziellen Mittel den west-
deutschen Rundfunkanstalten, Textfassungen von Hérspielen mehrfach zu pro-
duzieren. So kénnen unterschiedliche Inszenierungen erprobt und miteinander
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verglichen werden. Vor allem gilt dies fiir die Horspiele bekannter Autorinnen
und Autoren, namentlich fiir die Produktion der Hérspiele Giinter Eichs. Sein
1951 ausgestrahltes Horspiel Tridume gilt als die ,,Geburtsstunde des literarischen
Hérspiels” (Schwitzke 1960, 13). Das Urteil Heinz Schwitzkes, der Eichs Trdumen
die Funktion einer Initialziindung fiir das literarische Horspiel zuspricht, hat
Gewicht. In den Jahren von 1951 bis 1971 ist Schwitzke Leiter der Abteilung Hér-
spiel im Norddeutschen Rundfunk, zudem ist er Verfasser einer einschldgigen
Oberblicksdarstellung zum Hoérspiel, die 1963 erscheint, Schwitzke ist der viel-
leicht einflussreichste Programmatiker des literarischen Horspiels in den 1950er
und 1960er Jahren, 3 :

In den fiinf Triumen, die in Eichs Hirspiel erzdhlt werden und die jeweils
auf einem anderen Kontinent spielen, werden héchst beklemmende, existenziell
bedrohliche Szenarien entworfen. Ein- und ausgeleitet werden die Tréume durch
Iyrische Pro- beziehungsweise Epiloge, die sich angesichts der katastrophalen
Erfahrungen des Zweiten Weltkriegs gegen ein naives Trdumen aussprechen:
.Alles, was geschieht, geht dich an.“ Sie rufen zu Wachsambkeit gegen neu herauf-
ziehende Gefahren auf, Zugleich formuliert das Horspiel durch die fiinf Konti-
nente, auf die es die Triumenden verteilt, den Anspruch einer iiber die Grenzen
(Nachkriegs-)Deutschlands und Europas hinausweisenden Botschaft.

Steht in Hoerschelmanns ,dramatischem’ Horspiel Das Schiff Esperanza die
Handlung im Zentrum, so setzen nun die karge und niichterne Sprachlichkeit in
Eichs ,lyrischem’ Horspiel Triiume und die zuriickgenommene Personenfiihrung
durch die Regie neue MaBstiibe. Dabei mag die Kategorie des Lyrischen angesichts
der keineswegs spannungs- oder handlungsarmen Szenen, der iiberaus pronon-
cierten Diktion der Sprecher, der suggestiv eingesetzten Hintergrundmusik und
nicht zuletzt auch angesichts der zahlreichen erregten Horerreaktionen zunéchst
iiberraschen; jedoch wird der Verzicht auf eine kontinuierliche Handlungsfiih-
rung und einen durchgehend gehaltenen Spannungsbogen als ,lyrisch'verstan-
den. An ihre Stelle treten die Abfolge einzelner Szenen und ihre Unterbrechung
durch Pro- und Epiloge. Die in ihnen enthaltenen Gedichte werden bald schon als
eigenstindige Texte bekannt und finden neben anderen Gedichten Eichs Eingang
in die Schullesebiicher.

Eine Neuinszenierung von Trdume aus dem Jahr 2006, bei der unterschied-
liche Regisseure jeweils eine Szene des Horspielklassikers auswéhlen und neu
interpretieren, stellt bezeichnenderweise der damals Maf3stébe setzenden und
inzwischen kanonisch gewordenen Inszenierung aus dem Jahr 1951 keine akus-
tische Alternative zur Seite. Aufschlussreich ist die Neuinszenierung jedoch unter
horspielgeschichtlichen Aspekten. Eine Sequenz, die dem Horspieltext neu hin-
zugefiigt wurde, stellt die mitgeschnittenen Anrufe der erregten Horer zusammen,
die nach der Erstausstrahlung bei der Redaktion eingegangen waren. Dabei steht
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insbesondere eine Szene in der Kritik, in der ein ahnungsloses Kind von seinen
Eltern an einen reichen alten Mann als ,Blutspender* verkauft und in den Tod
geschickt wird; in spateren Fassungen ist sie zum Teil gestrichen und durch eine
andere Szene ersetzt. '

Fiir in der BRD produzierte literarische Horspiele gilt fortan das »Eich-Maf3*
(Ohde 1986, 470). Es ist keineswegs unumstritten. Kaum zufillig entziindet sich
innerhalb der Gruppe 47, der literaturpolitisch relevanten Institution der Nach-
kriegszeit, anlasslich einer Lesung von Eich 1960 eine scharfe Debatte zum Hor-
spiel (Wagner 1999, 324-326). Mit Eichs Horspielen gerit das gesamte ,dltere’
Hérspiel in die Kritik, als ,dessen Prototyp die traumhaften Allegorien Giinter
Eichs* {(Wellershoff 1970, 189) gesehen werden. Ahnlich wie Bachmann wirft man
auch Eich vor, in seinen Horspielen Szenarien der Verinnerlichung fern von jeder
gesellschaftlichen Relevanz zu entwerfen. Der Titel seines erfolgreichen Hérspiels
Tréiume scheint geradezu programmatisch in diese Richtung zu weisen.,

Dennoch bleibt geniigend Spielraum fiir Experimente. Viele Autorinnen
und Autoren erproben im Hérspiel Stoffe, die spéter in Dramenfassungen umge-
arbeitet werden. In vielen Fillen kann dabei die innere Biihne des Horspiels ohne
allzu gravierende Fingriffe auf die dufere Biihne des Theaters iibertragen werden.
Auch wird umgekehrt eine Reihe von Dramen in Horspiele umgearbeitet. In der
Regel handelt es sich um Werke, die am Theater besonders erfclgreich waren und
nun im Radio noch einmal fiir ein breiteres Publikum zugénglich gemacht werden
sollen. Das Radio wird hier ganz im Sinne der alliierten Reeducationpolitik als
eine kostengiinstige und fliichendeckende Form der Volkshochschule verstanden
und genutzt. Die Umarbeitung von Prosatexten in Hérspiele und vice versa ist
aufwindiger und wird dementsprechend deutlich seltener praktiziert. Erst seit
den 1990er Jahren wird diese Grenze durch das Hérbuch aufgeweicht, das die
verschiedensten Mischformen von Prosa und Hérspiel erprobt (vel. Binczek und
Epping-Jdger 2013). Doch findet sich im Kontext des literarischen Horspiels der
1960er Jahre eine interessante Variante der Beeinflussung eines Prosatextes durch
das Hérspiel: Einer der wichtigsten Romane der Nachkriegsliteratur, Wolfgang
Hildesheimers Tynset (1965), ist in seiner formalen Gestaltung erkennbar durch
das Horspiel inspiriert. Hildesheimer selbst hat zu diesem Zeitpunkt bereits eine
Reihe einschliigiger Horspiele verfasst, beginnend mit Prinzessin Turandot (1954).
Das ein Jahr vor dem Erscheinen des Romans Tynset gesendete Horspiel Monolog
(1964) lasst sich unschwer als eine Vorstudie zu dem noch in Entstehung begtiffe-
nen Roman erkennen. Gegenstand des Romans ist der néchtliche Monolog eines
Schlaflosen, der sich in einem Schwebezustand zwischen Wachen und Schlaf
befindet. Erzihlt wird die Geschichte seiner traumatischen Erinnerungen, dieden
Ich-Erzihler, einen Uberlebenden der Shoah, verfolgen. Nach und nach setzt sich
seine Geschichte aus den Bruchstiicken zusammen, die er in nichtlichen Mono-
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logen preisgibt. Bei Tageslicht und in einer stringent chronologischen Abfolge
der Ereignisse hiitte sich diese Geschichte nicht erzihlen lassen. Noch einmal
deutlich stéirker ausgearbeitet als in der fritheren Hérspielfassung enthiillt sich
die Lebensgeschichte des Protagonisten in Hildesheimers Roman in dem hérspiel-
typischen néchtlichen Szenario, das keine klare Sicht auf die Dinge erlaubt, und
in dem nicht zu kontrollierenden Zustand zwischen Wachen und Schlaf.

2. Literaturpolitische Aspekte

Damit der Rundfunk nicht wieder wie in den Jahren zwischen 1933 und 1945 zum
Staatsmonopol werden kann, erhilt er in den westlichen Besatzungszonen eine
offentlich-rechtliche Struktur. Sie soll die Unabhéngigkeit des Rundfunks von
staatlichen und privaten Finanztriigern garantieren. Die ideologisch gewiinschte
und institutionell gesicherte Unabhiingigkeit wird indes zugleich wieder unter-
laufen von ebenjenen Kulturpolitikern, die sie fordern und férdern. Im Herbst
1950 ordnet das amerikanische Department of State fiir den dsterreichischen
Rundfunk - Vergleichbares gilt fiir den Rundfunk in den westlichen Besatzungs-
zonen — eine Strategie der ,Psychological Offence* an, a ,,method of oblique
rather than frontal propaganda — a tactic made possible because of the oppor-
tunity of locally blending U. S. information policy into an indigenous Austrian
home Network* (Department of State 1950, zit. nach Wagnleitner 1990, 98). Unter
der Kontrolle der amerikanischen Besatzungsbehdrde werden der dsterreichische
und westdeutsche Rundfunk spitestens ab 1950 zum wichtigsten Propagandame-
dium der USA. Die Politik einer ,,oblique propaganda“ bezieht dabei auch ins-
besondere Unterhaltungshérspiele ein, also Hérspiele, die nicht dem Bereich der
anspruchsvollen ,Hochliteratur® zugerechnet werden. In einem ironischen Riick-
blick beschreibt Peter Weiser die radiopolitischen Vorgaben, die fiir die Arbeit
der bei Bachmann 1952 in Auftrag gegebenen Serie Die Radiofamilie zu beriick-
sichtigen waren: , Es wird eine politische Sendereihe werden, ohne dass der Horer
kapiert, dass sie es ist, es wird eine erzieherische Sendereihe werden, ohne dass
der Horer kapiert, dass sie es ist, es wird eine gesellschaftsprigende Sendereihe
werden, ohne dass der Horer kapiert, dass sie es ist, und es wird eine lustige Sen-
dereihe werden, und das wird das Einzige sein, was der Horer kapiert* (Weiser
1994, 26). Man bedient sich des literarischen Horspiels und seiner besonderen
Méglichkeiten fiir eine ,oblique propaganda“ gewissermafien als Mogelpackung:
Die bereits in den Rundfunktheorien der 1930er Jahre entwickelte und in der Zeit
des Nationalsozialismus fiir Zwecke der politischen Propaganda funktionalisierte
Vorstellung von der ,inneren Biihne* des Horspiels - die bis weit in die 1960er
Jahre den Horspieldiskurs bestimmt — macht diese Gattung auch in der Nach-
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kriegszeit fiir die westlichen Alliierten zu dem privilegierten Medium ihrer kultur-
politischen Erziehungspolitik, Die damit verbundenen Paradoxien werden seitens
der Alliierten durchaus erkannt und zum Teil auch kritisch reflektiert (Segeberg
2003, 200). Im Zusammenhang mit Zensurmafinahmen und den Vorkehrungen
fiir die Reglementierung der Papierzuweisungen heifit es in den Unterlagen der
amerikanischen Militdrregierung, dass die ,,Kontrolle und Lenkung des Papiers
den Methoden der Reichsschrifttumskammer (dhnelt), was vermieden werden
soll. Die Militdrregierung weif hier keinen Ausweg® (zit. nach Wittmann 1997, 39).

Im Vergleich mit den westlichen Besatzungszonen fallen die Bemiihungen
der sowjetischen Besatzungsmacht um politische Propaganda, die dem Sender
RAVAG iibertragen werden, deutlich unbeholfener aus (Lennox 2002, 84). Dies
liegt nicht so sehr an einem Mangel an politisch-propagandistischer Subtilitit
als vielmehr daran, dass die Sowjetische Besatzungszone und spatere DDR ein
prinzipiell anderes nationales Selbstverstindnis konstruiert (vgl. 4.14. GERLOF).
Es kniipft an die Geschichte der Exilantinnen und Exilanten an, die nach 1933
Deutschland aufgrund ihrer antifaschistischen Uberzeugungen verlassen
mussten oder wollten. Die Notwendigkeit einer ,Reeducation’ ist damit ebenso
wenig gegeben wie die Dringlichkeit einer umfassenden und grundlegenden Aus-
einandersetzung mit der Vergangenheit, Vielmehr versteht man sich als den legi-
timen Nachfolgestaat des ,anderen Deutschlands® der Exilanten. Ein Austausch
mit den iibrigen deutschsprachigen Sendeanstalten ist dementsprechend gerade
in den ersten Nachkriegsjahrzehnten fiir die eine wie fiir die andere Seite von
geringem Interesse. Erst in den 1970er Jahren kommt ein solcher in Gang. Exr bleibt
jedoch schleppend.

Im Blick auf die Gattungsgeschichte und auf das literarische Horspiel bleibt
festzuhalten, dass es in der Horspielgeschichte der DDR, anders als in der BRD,
nicht zu einem vergleichbaren Bruch in der Wertschéitzung des literarischen Hor-
spiels kommt, Der Rundfunk, so resiimiert man an verantwortlicher Stelle 1985
noch im ungebrochenen Vertrauen auf das literarische Horspiel und erkennbar
der Radiotheorie Bertolt Brechts verpflichtet, bietet viele ,,Moglichkeiten der
Zwiesprache zwischen Rundfunk und Hérer* und ldsst sich ,als Anregung zur
gesellschafilichen Kommunikation iiber gemeinsame Anliegen verstehen, Das
Horspiel der DDR war stets eine Kunst fiir die Vielen. Aus seiner Stellung in einem
sozialistischen Medium leitet es die Verpflichtung zur 6ffentlichen Mitsprache

ab* (Gugisch 1985, 174).




4.15. Neue Sprechweisen: das Nachkriegshrspiel von Eich bis Bachmann e=— 477

3. Gattungstheoretische Aspekte

Den Autorinnen und Autoren literarischer Hérspiele in der BRD und in Oster-
reich entgeht es nicht, dass sich die von den Alliierten verfolgte Horspielpolitik
in unauflésliche Widerspriiche verstrickt. Eine ganze Reihe von Hérspielen setzt
sich kritisch mit der schwierigen Konstruktion auseinander, die eine Vorstellung
von nichtpropagandistischer #sthetischer Erziehung mit verdeckter politischer
Propaganda zu verkniipfen sucht. Im Zentrum dieser Horspiele steht die kiinst-
lerische Auseinandersetzung mit der ,Jkorperlosen Wesenheit der Stimme*, jener
Auffassung, die fiir das literarische Horspiel der 1950er und 1960er Jahre zentral
ist und die auf ein bereits in den 1930er Jahren entstandenes, seither mafigebli-
ches horspieltheoretisches Werk zuriickgeht, und zwar auf Richard Kolbs 1932
erschienene Aufsatzsammlung Horoskop des Horspiels.

Im Zentrum der Uberlegungen Kolbs steht die Vorstellung vom Horspiel als
Jinnerer Biihne* und von der besonderen Qualitit der ,kérperlosen Stimme*, die
auf dieser Bithne agiert. Im Horspiel gelingt es, so Kolb weiter, vermittelt iiber
die ,k6rperlose Stimme* und im Unterschied zu der sich im Stillen vollziehenden
Lektiire von Prosatexten sowie zu den dufleren Bildern des Dramas, suggestiv in
das Innere des Horers einzudringen und unmerklich von ihm Besitz zu ergreifen:
,Die entkirperte Stimme des Horspielers wird zur Stimme des eigenen Ich. Diese
kennen wir als Gewissen, Mahnung, Zweifel, Hoffnung, Glaube, kurz: als Gemiits-
bewegungen, Wiinsche und Hemmungen. Losen wir die in unserer Vorstellungs-
welt durch Verschiebung unserer eigenen seelischen Krifte in uns entstehenden
dichterischen Personen in ihre Grundelemente auf, was gleichbedeutend ist mit
der Aufldsung derselben in die Grundelemente unseres eigenen Charakters, 5o
finden wir die Urkriifte des Seins, die in uns als eben diese Gemiitshewegungen,
Wiinsche und Hemmungen erkennbar sind“ (Kolb 1932, 64). Die politischen Impli-
kationen, die Brecht einst dem Radio als Kommunikationsapparat zuschrieb (vgl.
Brecht {1932] 1967), wendet Kolb in seinen Uberlegungen zum Horspiel somit um:
Aus dem Radio wird ein Appatrat, mit dessen Hilfe unmittelbar und wirkungsvol!
Zugriff auf das Kellektivbewusstsein genommen werden kann. ,Das Kollektivbe-
wuBtsein muB,“ so schreibt er, ,,wenn es nicht nur auf den dufleren Wirtschafts-
notwendigkeiten aufgebaut sein soll, aus der inneren Einsicht des seelischen
Zusammenhangs der Menschheit kommen® (Kolb 1932, 107). Stirker als auf das
fliichtige Wort vertraut Kolb dabei auf Melodie und Rhythmus. Nicht um die Ver-
mittlung von Themen und Inhalten, die vom Hérer gar nicht so schnell erfasst und
reflektiert werden koénnen, kann es nach Kolbs Auffassung dem Hérspiel gehen,
vielmehr ist es angewiesen auf hochste Sprachkunst, auf professionell geschulte
und suggestiv wirksame Stimmen. Sie vermogen Stimmungen zu erzeugen, die in
Erinnerung bleiben. Das Eindringen in das Innere des Horers wird bei Kolb somit
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als ein Akt der individuellen Inbesitznahme vorgestellt. Zugleich versteht Kolb
diesen Prozess als ein Geschehen von kollektiver Reichweite; denn auch von Kolb
wird das Radio als Massenmedium ernst genommen. Nur wenig spéter macht sich
die nationalsozialistische Propaganda diese Auffassung zunutze, Auf der Grund-
lage der Ausfiihrungen Kolbs passt Hermann Pongs die Radiotheorie an die Vor-
gaben der neuen Kulturpolitik an (vgl. Pongs 1930).

Bis in die 1960er Jahre hinein behauptet die von Kolb formulierte und durch
Pongs fiir die nationalsozialistische Kulturpolitik adaptierte Gattungstheorie
des Hérspiels ihre Giiltigkeit; noch Schwitzke schliefit in seinen Auffassungen
daran an (vgl. D&hl 1992; Hagen 2002). Erst 1961 formuliert Helmut Heifienbiittel
eine Replik auf Kolb in seinem gleichlautenden Essay ,Horoskop des Horspiels”
(1972), in der er die problematischen Implikationen der Kolb’schen Horspieltheo-
rie und ihrer Geschichte offenlegt. Die wortliche Ubernahme des Titels von Kolbs
Buch lisst den Versuch erkennen, dessen Hérspieltheorie zu ,iiberschreiben':
,Diese Riickfiihrung der Horspielphiinomenologie auf ein Urerlebnis erweist sich
nun tatsichlich nicht als theoretische Begriindung einer Analyse, sie hat welt-
anschaulichen Charakter, und das heift, sie setzt voraus, was die Literatur in
der Arbeit ihrer immer ungewissen und offenen Orientierungsversuche nur erst
andeuten konnte. Nicht das Fragwiirdige, auf das die Literatur zu reagieren sucht,
dem sie sich stellt, dessen ebenso fragwiirdiges Spiegelbild sie sprachlich zu for-
mulieren versucht, wird bei Kolb am Grund der Horspielanalyse gesehen, sondern
die Ubereinstimmung in gewifl GewuBtem, Das aber ist, auf die zeitgeschichtliche
Situation hin gesehen, nicht Kennzeichen der aktuellen Literatur, sondern der
Restauration, und dariiber 1ift sich nichts weiter sagen* (HeiBenbiittel 1972, 212).
HeiRenbiittel versucht, ein Bewusstsein fiir die Moglichkeit eines propagandisti-
schen Missbrauchs herzustellen, der sich mit der Auffassung von der ,kérperlosen
Wesenheit der Stimme* und mit der ,inneren Biihne* im Horspiel verbindet. Es ist
ein Bewusstsein, dem etwa auch Bachmann in ihrer Horspielpreisrede Ausdruck
verleiht, wenn sie von der Notwendigkeit einer ,Ent-Tduschung* spricht, die sie
in ihren Horspielen thematisiert und reflektiert. Es ist ein Bewusstsein, das auch
Fichs Horspiel Tiger Jussuf zu vermitteln sucht, in dem ein dem Zirkus entlaufener
Tiger immer wieder eine andere Gestalt anzunehmen vermag. Das Interesse des
literarischen Horspiels an der ,kérperlosen Wesenheit der Stimme* und zugleich
an den Mdglichkeiten, diese einer propagandistischen Funktionalisierung durch
die alliierte Kulturpolitik zu entziehen, kann als ein wesentliches Charakteris-
tikum des deutschsprachigen literarischen Horspiels in den 1950er und 1960er
Jahren gesehen werden.

Ausdriicklich redet HeiRenbiittel in seinem ,Horoskop des Hérspiels® neuen
experimentellen Formen das Wort. Ausdriicklich aber nimmt er auch einen Autor
wie Eich gegen den Verdacht des politisch Reaktioniren in Schutz. Allerdings
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weist Heiflenbiittel darauf hin, dass Eichs Horspiele im Vergleich mit experimen-
tellen Horspielen - auch mit denen der franzdsischen Surrealisten, in deren Tra-
dition Eich sich stellt — deutlich gefilliger sind. Diese Eingéingigkeit, die auch die
Horspiele anderer Autorinnen und Autoren des deutschsprachigen literarischen
Hérspiels in den 1950er und 1960er Jahren kennzeichnet, mag zum einen den
radiopolitischen Vorgaben fiir eine breitenwirksame #sthetische Erziehung der
Deutschen nach 1945 geschuldet sein. Zum anderen fordert die Fliichtigkeit des
Mediums Radio den dort prisentierten Texten auf eine andere Weise unmittelbare
Zugiinglichkeit ab, als dies bei einem gedruckten, dauverhaft verfiigharen Text der
Fall ist. Diesem Umstand tragen, so ldsst es sich vermuten, die literarischen Hér-
spiele dieser Jahre Rechnung. Diese Vermutung stiitzt die Uberarbeitung von
Fichs Horspiel Der Tiger Jussuf: In der zweiten, {iberarbeiteten Fassung des Hor-
spiels wird die Zuordnung der Stimmen zu ,ihren‘ Rollen vereindeutigt, die Hand-
lungsstriinge werden vereinfacht. Bemerkenswert mit Blick auf die Rezeptions-
geschichte der vereinfachten zweiten Fassung des Tigers Jussuf ist jedoch, dass
sie keinen Eingang in den Kanon gefunden hat. In spiteren Jahren, in denen das
wiederholte Héren keine technische Hiirde mehr darstellt, zieht man die erste
Produktion als interessantere der zweiten Produktion vor.

Eine der wenigen Autorinnen, die noch in spéteren Jahren weiter iiber die
Jkbrperlose Wesenheit der Stimme*® auf der ,inneren Biihne' nachdenkt und diese
Reflexionen in Horspielen gestaltet, ist Ilse Aichinger. Ihre zwischen 1953 und
1576/1980 entstandenen Hérspiele {iberdauern die Bliitezeit des literarischen Hor-
spiels im skizzierten Sinne. Zugleich sind sie ihr in der thematischen Zentrierung
um die Auseinandersetzung mit der ,kérperlosen Wesenheit der Stimme* noch
zuzuordnen, Das Horstiick Gare maritime (Aichinger 1976), das wohl kaum zufdl-
lig in mancher Hinsicht an Bachmanns Der gute Gott von Manhattan erinnert,
bezeugt die anhaltende kritische Auseinandersetzung Aichingers mit der durch
Kolh geprégten Gattungstheorie.

Im Zentrum des Horspiels Gare maritime stehen zwei Liebende, Joan und Joe,
die sich darin iiben, iiberfliissig zu werden. Joan ist Joe dabei ein wenig voraus,
doch erweist sich Joe als ein gelehriger Schiiler. Ihren Ubungen ist schlieflich
Erfolg beschieden: Es gelingt den beiden, ,fast‘ nicht mehr zu atmen, ,fast* nicht
mehr zu sprechen, ,fast* nicht mehr vorhanden zu sein. Am Ende werden sie aus
dem Museum, in dem sie sich bisher aufgehalten haben, zusammen mit dem Miill
auf die StraBe hinausgekehrt. Damit sind sie in ihrem Bemiihen, eine Existenz
zu entwerfen, in der sie keine Funktion mehr in der Gesellschaft erfiillen, ein
wesentliches Stiick vorangekommen. Doch das ,Fast-Verschwinden® von Joan und
Joe ist eben nur ein ebensolches. Aichinger l4sst ihre Protagonisten ausdriicklich
an der Stimme als einer widerstéindigen Instanz festhalten. Das Horspiel schliefit
mit den Worten: ,,JOAN: Ich muss meine Stimme nicht immer weglassen. JOE:
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Soviel wusste ich schon. JOAN: Nur den Atem. JOE: Ja* (Aichinger 1976, 91). In
Entsprechung zu poetologischen Auferungen Aichingers in anderen Kontexten
wird in der akustischen Umsetzung dieser Passage weniger das kimpferische als
vielmehr das spielerische Moment betont; die Zeilen sind in heiterer, fast iiber-
miitiger Leichtigkeit gesprochen. :

Aichingers Hérspiele sind so komplex konstrujert, dass sie als einmalig
gehorte Werke kaum adéquat zu rezipieren sind (vgl. Bannasch 2001, 165-166).
Zugleich sind sie in ihrer thematischen und formalen Gestaltung eng an die
Gattung des Horspiels gebunden. Addquat zu rezipieren, sind die Hérspiele
Aichingers nur dann, wenn sie mehrfach gehort, besser noch: gehért und gelesen
werden kénnen. Es handelt sich, so kénnte man vielleicht in Anlehnung an den
Begriff des Lesedramas sagen, um Lesehérspiele, also um Horspiele, die so kon-
zipiert sind, dass sie sich nicht beim ersten Horen erschliefien — seit der Méglich-
keit des einfachen Mitschneidens von Horspielen keine Seltenheit.

4. Fazit

Im Einklang mit den Vorgaben der alliierten Kulturpolitik versteht sich das litera-
rische Horspiel der 1950er und 1960er Jahre in der BRD und in Osterreich als Teil
einer als Volkserziehung konzipierten massenhaften &sthetischen Reeducationpo-
litik. Dem Horspiel kommt dabei eine zentrale Funktion zu, insofern sich damit die
Vorstellung verbindet, dass man sich mit dem literarischen Horspiel einer Gattung
bedienen kann, die mit den Mitteln der Kunst ein Gegenmodell zur plumpen poli-
tischen Propaganda der Nationalsozialisten bereithilt. Ebendiese Vorstellung
jedoch ist geprigt und durchsetzt von der durch die nationalsozialistische Kultur-
politik funktionalisierten und bis weit in die 1960er Jahre hinein wirksamen Auf-
fassung von den Moglichkeiten einer unmerklichen Steverung der Massen.

Diese Kontinuitit zeigt sich auch in der akustischen Dimension der Horspiel-
inszenierungen. Da der Text im Zentrum steht, setzen sie konsequenterweise vor
allem auf die Professionalitiit, nicht zuletzt auch auf die Prominenz der Spreche-
rinnen und Sprecher. Ihre Aufgabe besteht in der ,Verseelung® (Fischer 1964) der
Figuren. Der Stimme und ihrer sinnlichen Prisenz misst man dabei eine gréfiere
Bedeutung und Wirkmacht zu als dem geschriebenen Wort. Entsprechend wird
auch die sprecherische ,Verseelung® der Figuren iiber ihre schauspielerische
JVerkérperung® (Fischer 1964) gestellt. Fiir die akustische Umsetzung von Hor-
spieltexten bedeutet dies, dass auch betont niichtern konzipierte Texte zumeist
prononciert und rhetorisch effektvoll gesprochen werden. Dem Einsatz von
Gerduschen und Musik kommt Aufmerksamkeit und Sorgfalt, prinzipiell aber
eine dienende Funktion gegeniiber dem gesprochenen Wort zu.
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Nicht nur alliferte Kulturpolitiker und Autoren, die eine allzu naive Auffas-
sung von Vergangenheitsbewiltigung* haben, sind in den Jahren nach 1945 in der
Paradoxie des Erziehungsauftrags von subtiler ,guter* und plumper ,schlechter’
Propaganda gefangen. Darin gefangen sind auch Autorinnen und Autoren lite-
rarischer Horspiele, die das Problem durchaus erkennen und in ihren Arbeiten
reflektieren. Sie nutzen die Form des literarischen Hérspiels, um sich damit aus-
einanderzusetzen, Dies umschliefit auch und ganz zentral eine Auseinander-
setzung mit der Geschichte der Gattung und der Gattungstheorie. Ohne dieser
Paradoxie entkommen zu konnen, partizipieren viele Autorinnen und Autoren
literarischer Horspiele in den 1950er und 1960er Jahren kritisch und subversiv an
den gattungstheoretisch, literatur- und medienpolitisch relevanten Horspieldis-
kursen ihrer Zeit.

Die bis in die spiten 1960er Jahre hinein virulenten Themen und Diskurse -
und zu ihnen gehdrt wesentlich die Auseinandersetzung mit der ,kdrperlosen
Wesenheit der Stimme* — charakterisieren die ,Bliitezeit‘ des literarischen Hor-
spiels. Ende der 1960er Jahre verschiebt sich dieses Themenspektrum, und auch
der Kunst wird nun eine andere gesellschaftliche Funktion zugewiesen. Aufge-
fordert wird zu einer direkten gesellschaftlichen Einflussnahme und nicht mehr
zu einer subtilen #sthetischen Erziehung der Massen. Die Form des literarischen
Horspiels tritt seit Beginn der 1960er Jahre in ein produktives Spannungsver-
hiltnis zum sogenannten Neuen Hérspiel und wird ebenso wie dieses durch die
neuen technischen Moglichkeiten entscheidend bereichert.

Die ,Bliitezeit* des Horspiels allerdings bleibt in der BRD zeitlich begrenzt
auf die Jahre zwischen 1945 und die ausgehenden 1960er Jahre, in der DDR auf
die Zeit nach 1945 bis zur Wende 1989. Sie ist gebunden an die Auffassung, dass
eine sehr konkret vorgestellte dsthetische Erziehung der Massen moglich sei;
es ist eine Auffassung, die sich in beiden Fillen in Abgrenzung zur nationalso-
zialistischen Propaganda der Zeit zwischen 1933 und 1945 konturiert. Dass sich
fiir diesen Zweck auf der Grundlage der Kolb’schen Gattungstheorie gerade das
Jiterarische* Horspiel in besonderer Weise anzubieten schien, bleibt eine Ironie
der Gattungsgeschichte.
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