Die richtigen Fehler machen oder:

Warum man das Rad nicht permanent neu erfinden muss Von Jochen Meifiner

Jochen MeiBBner, standiger Horfunkkritiker fiir den Medienfachdienst ,,Funkkorrespon-
denz“, betreibt die Website hoerspielkritik.de. Er macht Radio-Features und ist Autor
und Herausgeber von Texten und Radiosendungen zur Geschichte und Asthetik des Hor-
spiels. 2006 bis 2010 leitete er das Horspielsymposion an der Eider am Nordkolleg
Rendsburg. Seit 2008 ist er Mitveranstalter des Berliner Horspielfestivals. Im Lauf der
Zeit gehorte Jochen MeiBner verschiedenen Horspieljurys an, unter anderem der Jury fiir
den Horspielpreis der Kriegsblinden und der fiir den Deutschen Kinderh&rspielpreis.

Eine der bekanntesten Definitionen fiir die originire Kunstform, die das Radio hervor-
gebracht hat, lautet: ,H6rspiel ist ein doppelter Imperativ®. Das Diktum von Ernst Jandl
und Friederike Mayrocker richtet sich nicht nur und vielleicht nicht einmal in erster Li-
nie an die Hérer, sondern vor allem an die Horspielmacher. Und um gleich zu Beginn mit
einem Irrcum aufzurdumen: Der Satz ,Horspiel ist Kino im Kopf™ ist, auch wenn man
ihn noch so oft hért, keine giiltige Definition.

Vergessen Sie also die von Programmdirektoren und Intendanten erhobenen Forderun-
gen: ,Immer vom Hérer her denken!* oder ,Ein jiingeres Publikum ansprechen!“. Denn
wenn das Radio etwas nicht weif$, dann wer und wie alt diese Hérer {iberhaupt sind und
was ,jung” bedeuten soll. Die Daten, die in der zweimal jihrlich per Telefonumfrage er-
hobenen ,Media-Analyse® abgefragt werden, dienen dazu, die Preise fiir Radiowerbung
festzusetzen, und nicht dazu, das Programm zu bewerten. Die werbefreien Kultursender,
die der Ausstrahlungs- und meist auch der Produktionsort des Hérspiels sind, laufen
schon im Fragendesign unter ferner liefen. Erst wenn man die Horerforschung auf eine
methodisch gesicherte Basis stellt — wie mit dem Radiocontrol-System der Schweiz, bei
dem eine Uhr am Handgelenk des Hérers verschliisselt den Umgebungsschall aufnimmt
und ihn mit den Radioprogrammen abgleicht —, bekommt man verlissliche Daten. Was
tibrigens dazu gefiihrt hat, dass ein nachmittiglicher Horspieltermin erhalten blieb, als
man mittels dieser Methode 200 000 Hérer gemessen hatte — bei einer Bevolkerung von
8 Millionen keine kleine Quote. Auflerdem hat man mit dieser Messmethode herausge-
funden, dass das Wort im Radio kein Impuls zum Aus- oder Umschalten ist, im Gegen-
teil. Was also die Maximen formatierter Musikwellen sind, gilt niche fiir die Wellen, die
man einschaltet, um sie zu horen, und die eben nicht als Klangtapete dienen sollen.

Der Hérer, an den Sie beim Hérspielschreiben denken sollten, sind also zunichst Sie
selbst. Wenn Sie Ihre eigene Sendung nicht zu Ende héren wollen wiirden, machen Sie
wahrscheinlich die ,falschen® Fehler. Zu den ,richtigen® Fehlern spiter mehr.

Wen adressiert das Horspiel?
Bis in die 1960er-Jahre war man sich einig: Das Radio war ein einsinniges, lineares Me-
dium und ein blofler Abspielkanal fiir das Horspiel, das auf einer ,inneren Bithne® im

Kopf des Hérers stattzufinden hatte. Es war monofon und bis in die Fiinfzigerjahre hin-
ein ein Mittelwellenprogramm mit allen Einschrinkungen, was den Frequenzgang und
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die Moglichkeit der Abbildung von Riumen anging. Ab dem 30. August 1963 begannen
die Radiosender ihre Programme {iber UKW auch in Stereo zu senden, und es wurde offen-
kundig, dass das akustische Erzihlen nicht in der Eindimensionalitit der Monofonie,
sondern im Hérraum des Horers stattfindet. Mit dem Hérspiel ,,Demolition zur Berliner
Funkausstellung 1973 kam die dreidimensionale Kunstkopfstereofonie dazu, seit Ende
der 1980er-Jahre der 5.1-Surround-Sound, der heute durch binaurale Aufnahme- und
Mischtechniken fiir Stereosysteme simuliert werden kann. Gegenwirtig gibt es die Wellen-
feldsynthese, die Schallquellen in den Raum projizieren kann, wofiir aber spezielle Ab-
hérriume notwendig sind.

Der Literaturwissenschaftler Friedrich Knilli wusste schon 1961, dass das Radio nicht
nur eine zeit-, sondern auch eine raumbasierte Kunstform ist und sorgte mit seiner Streit-
schrift ,,Das Hérspiel — Mittel und Maglichkeiten eines totalen Schallspiels® fiir einige
Aufregung in der festgefahrenen Asthetik, fiir die der Horspieltheoretiker und Chef des
NDR-Hérspiels Heinz Schwitzke stand. Der hatte im Wochenmagazin DIE ZEIT vom
1. Dezember 1961 heftig gegen den ,Sektierer, der gegen alles polemisiert, was in 38
Rundfunkjahren als Hérspiel bezeichnet wurde®, gewiitet.

Wenn Sie also ein Hérspiel schreiben, denken Sie nicht nur an das Ohr und die nachge-
schalteten Nervenbahnen, sondern auch an den Raum, in dem das Horspiel stattfindet.
Der kann nur die wenigen Kubikmillimeter grof§ sein, die In-Ear-Kopfhérer vom Trom-
melfell trennen, er kann aber auch einen Sendesaal oder ein Planetarium umfassen.

Der Klangkiinstler Jacob Kirkegaard hat in seinem Stiick ,,Speculum Speculi® (Deutsch-
landradio Kultur 2009) mittels ,eingeschliffenen akustischen Lupen und Spiegeln, mit
Verstirkungsprozessen und Riickkoppelungen die Sounds leerer Produktionsriume und
,schalltoter Riume* belauscht® (Pressetext). Ergebnis dieser Verfahren war, dass sich im
Hérraum des Horers Klangwellen aufbauten, die den Eindruck erweckten, man kénne den
Hub des eigenen Trommelfells als mechanische Bewegung wahrnehmen. Das Stiick fithrte
auflerdem dazu, dass die Eigenresonanz des Abhérraums selbst angeregt wurde und auch
vom Nebenzimmer aus noch wahrnehmbar war.

Das Hérspiel adressiert also nicht nur die Informationsverarbeitung im Hirn und den
Raum, sondern auch den Kérper des Horenden. Womit eine weitere, oft nur implizite
Maxime widerlegt ist: Ein Horspiel muss genauso wenig auf dem sprichwértlichen Mono-
Kiichenradio funktionieren wie ein Kinofilm auf einem Handydisplay.

Der mediale Ort des Horspiels

Wire die These vom Hérspiel als Kino im Kopf richtig, so miisste jedes Telefonklingeln
in der Fantasie des Horers das Bild eines Telefons erzeugen — und zwar bei jedem ein in-
dividuelles: ,Der eine sicht’s in Brombeerblau, der andere in Businessschwarz®, sagte der
Feature- und Hérspielautor Walter Filz in seiner Rede zur Verleihung des Hérspielpreises
der Kriegsblinden 2001. Auflerdem diirfe man sich das Telefon nicht freigestellt wie in
einem Prospekt vorstellen, sondern in einer bestimmten Umgebung. Kurz, so zicht Walter

191



Filz die Konsequenz: Der Ausdruck ,,Kino im Kopf* meine gar keine so konkreten Bilder,
sondern eine Art ,universal, allgemein abstrahierter Vorstellungsbilder — aber das seien
gar keine Bilder, sondern Begriffe. Begriffe, die durch Zeichen reprisentiert werden: in
der Schrift durch die Zeichenkette t-e-l-e-f-o-n, im Akustischen durch einen Klingelton.
Filz: ,Ich glaube, dass das Hérspiel keinen sondersinnférdernden Turbokreativ-Vorstel-
lungsprojektor in unseren Képfen anwirft.”

Fiir die praktische Arbeit beim Horspielschreiben hat das zunichst die triviale Konse-
quenz, dass man sich Regicanweisungen, die den Ort beschreiben (, Triiber Tag, Feld®), im
Prinzip sparen kann. Auch detaillierte Anweisungen an die Schauspieler kann der Autor
getrost der Regie im Studio iiberlassen. Ausnahmen, wie die wohl nicht ganz ernst ge-
meinte Anweisung ,schwitzt“ (siche das Gesprich mit Robert Schoen), bestitigen die
Regel. Das Horspiel hat mit dem Film gemeinsam, dass beide lineare, zeitbasierte Medien
sind, die auf der Technik des Schnitts basieren (experimentelle Sonderformen, die genau
darauf verzichten, einmal ausgenommen). Auf den 2014 verstorbenen Schriftsteller und
Héorspielautor Urs Widmer geht das Bonmot zuriick: ,,Hérspiel ist wie Stummfilm, nur
umgekehrt.“ Und der Filmkritiker Peter W. Jansen erginzte 2003 anlisslich der Berliner
Woche des Horspiels: ,Wenn es den Experimentalfilm und die radiofone Collage dem-
nichst nicht mehr geben sollte, dann wird uns noch Horen und Sehen vergehen.

Wenn das Horspiel kein Kino ist, ist es dann vielleicht Theater? Schlieflich weif§ man,
dass in der Frithzeit des Hérspiels ,, Wallensteins Lager” in Kostiim und Maske inszeniert
wurde, wie auf einem beriihmten Foto aus dem Jahr 1924 zu sehen ist. Damals war das
Horspiel noch live, weil die Aufzeichnungsgerite fehlten oder unzulinglich waren, wes-
halb viele der frithen Hérspiele nur in der Manuskriptform iiberliefert sind.

In der Hérspieldsthetik von Heinz Schwitzke, die fiir das Horspiel der Nachkriegszeit
priagend war, ist von einer ,inneren Bithne die Rede, auf der das Horspiel stattfinde. Auch
hier enthilt der Hérerschiidel einen Theatersaal, wenn auch ohne Projektor. Dass der
Hérsinn im Vergleich zum Sehsinn der edlere sei, weil — frei nach dem Naturphilosophen
Lorenz Oken (1779-1851) — ,das Auge den Menschen in die Welt fithrt, wihrend das
Ohr die Welt in den Menschen einfiihrt®, ist ein Missverstindnis, denn Oken sagte auch:
»Ohne Ohr gibt es keinen Verstand, ohne Auge keine Vernunft.®

Der Schriftsteller Dietmar Dath beschreibt in einer Kritik zum Kinofilm ,,Her“ die
»Her"“-Welt als Hérwelt und definiert kurzerhand das Internet als eine Art Hyper-Radio:
,Denn das Internet, das wir seit dem Web 2.0 vor allem als runderneuert interaktives und
modulares Fernsehen kennengelernt haben, ist hier [im Kinofilm ,Her‘] ein gesichtsfeld-
freies Hyper-Radio — wo die biirgerliche Welt glaubte, die Feder sei michtiger als das
Schwert und wo die erste weltweite Netzira bald wihnte, ein Bild sage mehr als tausend
Worte, weifd die ,Her'-Welt, dass ein Ohrstopsel intimere Macht ausiiben kann als der
bunteste Bildschirm.“ (FAZ, 25.3.2014)

Gegen die Vorstellung von der inneren Biihne ist zweierlei einzuwenden. Das Hor-
spiel findet als Schallereignis nur bei sehr grofSem Schalldruck im Kopf des Horers statt,
eines Horers, der wahrscheinlich das Weite suchen wiirde, lange bevor die Schidelkalotte
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zu vibrieren beginnt. Das Hérspiel findet im Horraum des Horers statt. Ob vor dem Mo-
noradio, der Stereoanlage oder dem 5.1-Surround-System.

Der schon erwihnte Maschinenbauer, promovierte Psychologe und habilitierte Lite-
raturwissenschaftler Friedrich Knilli forderte 1961: ,Ein Hérspiel, das die Produktions-
formen in Spielformen verwandelt, ein Horspiel, das den Illusionismus des herkémmli-
chen Hérspiels iiberwindet und die Biihne aus der Phantasie des Horers in das Zimmer
des Zuhérers verlegt, ein Horspiel, das ganz in der Eigenwelt konkreter Schallvorginge
spielt als ein diesseitiges und totales Schall-Spiel, das der Hérer, der zur Auflenwelt dieser
Schallvorgiinge gehért, in ein diesseitiges und totales Hor-Spiel verwandelt.”

Dass es mit dem Illusionismus der Bithne im Hérspiel nicht weit her ist, wusste auch
Werner Klippert, Jahrgang 1923, der ein halbes Jahr ilter ist als das Radio in Deutsch-
land. Seine 1977 erstmals als Reclam-Heftchen erschienenen ,Elemente des Hérspiels®,
die 2012 als Hardcover vom PoCul-Verlag wiederaufgelegt wurden, sind auch heute noch
ein Standardwerk des Genres. Dort schrieb er: ,Bevor auf der Theaterbithne ein Schau-
spieler zu sprechen beginnt, ist der Zuschauer schon im Bilde.*

Diese Erfahrung machte das Theater-Performance-Kollektiv She She Pop ganz prak-
tisch, als sie ihr Stiick ,, Testament — verspitete Vorbereitung zum Generationswechsel nach
Lear” (2011) fiir das Radio inszenierten. Wer stumm auf der Biihne steht, sei immer noch
anwesend — im Horspiel werde er ,,unsichtbar®, sagte Lisa Lucassen von She She Pop in
ihrer Kriegsblindenpreisrede. AufSerdem beschreibt sie den Unterschied zwischen den
beiden Medien:

,Das Horspiel ist nimlich nicht Theater ohne Bild, sondern das Theater ist eine Art
Horspiel mit suboptimalem Timing, zu vielen Atmern, zu wenig Gerduschen und ohne

Soundeffekte.”

Ein anderer Ort, an dem es weder Soundeffekte noch Geriusche oder Atmer gibg, ist die
Literatur, die oft als Oberbegriff fiir das Horspiel herhalten muss. Ist deswegen das Hor-
spiel eine literarische Gattung? Diese Vorstellung hat eine gewisse Tradition, die unter
anderem von dem inzwischen wieder abklingenden Hérbuch-Boom beférdert wurde. In
der Tat kann man sich immer mehr Biicher vorlesen lassen, Sachbiicher ebenso wie Bel-
letristik. Auf manchen CD-Covern sind die Sprechernamen sogar grofler gedrucke als die
der Autorinnen und Autoren. Bisweilen trifft man auch auf inszenierte Lesungen mit
mehreren Sprechern, mit ein paar (illustrativen) Gerduschen oder Musik und — wenn es
hoch kommt — mit gebauten akustischen Riumen.

Auch im Radio hért man hiufig echte Horspieldramatisierungen von Romanen oder
Erzihlungen, was die Vermutung nahelegt, dass es sich beim Hérspiel doch um eine li-
terarische Gattung handeln kénnte. Sie ist es nicht oder sie ist es nur insofern, als man
auch Theater und Film unter das Literarische subsumieren méchte. Dann wire Horspiel
Text im Radio, Theater Text auf Bithne, Kino Text auf Film. In ihrer Materialitit sind die
drei Kunstgattungen denkbar unterschiedlich. Wo die Literatur sich in der Zweidimensi-
onalitit der Schrift auf einer Buchseite realisiert, tut es das Theater im dreidimensionalen

Biihnenraum, der Film in der Sphire des Optischen und das Horspiel in der des Akusti-
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schen. Hérspielmanuskripte sind wie Dramentexte oder Filmdrehbiicher immer nur
Zwischenformen und Halbfertigprodukte im Produktionsprozess.

Warum schlie8lich das Horspiel, obwohl es sich weder unter Film noch unter Theater noch
unter Literatur subsumieren lsst, auch keine musikalische Gattung ist, hat laut Friederike
Mayrocker und Ernst Jandl definitorische Griinde. Im Zentrum des Hérspiels steht die
gesprochene Sprache, weil Horspiel sonst dasselbe bedeuten kénnte wie Musik. Und
dass Hor!Spiel! ein doppelter Imperativ sei, haben uns die beiden auch schon mit auf den
Weg gegeben. Dass man sich von der Musik fiir die Hérspielproduktion kompositorische
und strukturelle Prinzipien ausleihen kann, zum Beispiel den Kontrapunke, ist natiirlich
unbestritten.

Im Ubrigen zeugt es nicht von besonderem Selbstbewusstsein, wenn man sich und seine
Kunst tiber eine andere definiert oder gar von ihr ableitet. Denn damit wird das verdeck,
was das Hérspiel auszeichnet und zu einer genuinen Kunstform macht.

Das Horspiel und das Radio

Beim Horspiel im Radio kommt zu seiner akustischen Qualitit eine weitere, eine radio-
fone Qualitit hinzu. Ebenso wie einem literarischen Autor die Gestaltung eines Textes
nicht gleichgiiltig sein sollte, sind fiir den Hérfunkautor weder die Bedingungen seines
Tuns noch das Umfeld der finalen Ausstrahlung unwichtig. Uber viele Jahrzehnte war der
Sffentlich-rechtliche Rundfunk nicht nur der Distributions-, sondern auch der Produk-
tionsapparat von Hérspielen. Seine Rolle als Mizen der Literatur und der Neuen Musik
(Karlheinz Stockhausen, Mauricio Kagel etc.) ist nicht zu unterschitzen. Das war unter
anderem eine Konsequenz des von den Alliierten installierten Rundfunkféderalismus,
der einen gleichgeschalteten Rundfunk wie in der Nazizeit unméglich machen sollte.
Nebenbei fiihrte das dazu, dass in den Landesrundfunkanstalten ein weltweit einzigarti-
ger Reichtum des akustischen Erzihlens aufbliihte. In der Friihzeit der Bundesrepublik
war das Schwarz-Weif3-Fernsehen wenig verbreitet und keine Konkurrenz fiir das Radio,
von dem man nicht nur Information und Unterhaltung, sondern auch Orientierung er-
wartete. Die Namen der Rundfunkredakteure der Bundesrepublik Deutschland lesen
sich wie ein Who-is-who des Literaturbetriebs: von Alfred Andersch tiber Hans Magnus
Enzensberger und Helmut Heiflenbiittel bis hin zu Martin Walser und Jiirgen Becker.

Aus dieser Tradition heraus hat sich in den Hiusern eine Menge isthetischer und
(ton-)technischer Kompetenz angesammelt — und zwar nicht nur in den Archiven, auf
die man als Autor zuriickgreifen kann, wenn man es nicht vorzieht, sein eigener Produ-
zent zu sein. Diese Freiheit, als Autor-Produzent sein eigener Herr zu sein und alle Fiden
in der Hand zu halten, ist begriifienswert, aber man sollte die Fihigkeiten des Toninge-
nieurs nicht gering achten, dessen Beruf nicht umsonst ein Ausbildungsberuf ist.

Nicht alles wird im Do-it-yourself-Verfahren besser. Aber ebenso wenig lisst sich alles
in den tiblichen fiinf bis zehn Tagen erledigen, die das Radio fiir die gesamte Produktion
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eines Horspiels vorsicht. Auch fiir den Umgang mit Schauspielern gibt es Fachkrifte, die
Regisseure, und im Hérspiel kann man bekanntlich auf die besten Schauspieler aus The-
ater und Film zuriickgreifen.

In aller Regel ist ein Horspiel Ergebnis eines kollektiven Produktionsprozesses, dessen
Ergebnis mehr ist als die Summe seiner Teile. Anders als beim Film, der in der Regel mit
dem Namen des Regisseurs und nicht mit dem des Drehbuchautors beworben wird, ist
es im Radio der Autor, dem das Werk zugeschrieben wird. Anders als beim Film finden
bei einem einmal angenommenen Hérspielmanuskript wenig Eingriffe in Plot, Figuren-
zeichnung oder Dramaturgie der Geschichte statt.

Dennoch wollen auch die meisten freien Autorenproduktionen ins Radio, was nicht nur
damit zusammenhiingt, dass hier die Arbeit honoriert wird. Man kann iiber das Radio
potenziell 300 Millionen Radiogerite in Deutschland erreichen und erreicht real vielleicht
150 000 Horer, die nicht nur zu der Filterblase aus Facebook-Freunden, Twitter-Follo-
wern und der eigenen Netzgemeinde gehéren. Inzwischen hat sich das Radio dem Netz
angenihert und sich damit zumindest graduell von einem Distributions- in einen Kom-
munikationsapparat verwandelt. Alle 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten sind in-
zwischen im Web, auf Facebook und Twitter vertreten.

AufSerdem stellt sich der Rundfunk in den letzten Jahren einer alten Forderung, die der
Fliichtigkeit des radiofonen Ereignisses widerspricht. Im Hérspiel Pool des Bayerischen
Rundfunks und im Horspielspeicher des Westdeutschen Rundfunks sind Horspiele end-
lich auch tiber den Sendetermin hinaus nachhérbar. Andere Rundfunkanstalten folgen
hier eher zdgerlich. Nicht mehr jedes Horspiel unterliegt dem Dikrtat der ungewissen
Wiederholung, auflerdem wird dem Wunsch nach ,zeitsouverinem Horen® entsprochen.
Ein Wunsch, den man selbst hervorgebracht hat, weil man seine hochwertigen Programme
auf schlechte Sendeplitze abgeschoben hat. Ein Beispiel: Auch nach der jiingsten Pro-
grammreform vom Juni 2014 versendet das Deutschlandradio Kultur einige seiner bes-
ten Horspiele, Features und Klangkunststiicke kurz nach Mitternacht.

Durch die Verfiigbarkeit im Netz wird ein Hauptproblem fiir gegenwirtige Horspiel-
autoren abgemildert, nimlich dass die Geschichte der Gattung Hérspiel und ihrer vari-
antenreichen Ausformungen bis heute keinen selbstverstindlichen Platz im kulturellen
Gedichtnis gefunden hat — anders als beispielsweise der Film. Was in den Archiven liegt,
verstaubt in den Archiven — wenn man Gliick hat und es nicht gelscht wurde.

Von den Hérspielen, die der Norddeutsche Rundfunk produziert hat, bevor Heinz
Schwitzke dort 1951 Hérspielchef wurde, sind nur noch die umfangreichen Léschlisten
tibrig geblieben. Die Rundfunkanstalten verstanden sich jahrzehntelang primir als Sen-
deanstalten, und was es nicht in den schmalen Kanon der Ubernahmen und Wiederho-
lungen schaffte, wurde vergessen.

Dieses Vergessen ist ein Prozess, der von den gedruckten Medien aus Eigeninteresse gefor-
dert wird. Das berithmteste Horspiel der Welt, Orson Welles” , The War of the Worlds®

von 1938, demonstriert auf beeindruckende Weise die Ubiquitit des Echtzeitmediums
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Radio. Es geht die Legende, dass diese Simulation einer Livereportage iiber eine Invasion
der Marsianer im kleinen Stidtchen Grovers Mills die Bevélkerung in Panik versetzte. Be-
sonders die Stelle, in der ein Reporter auf dem Dach des CBS-Hochhauses in den heran-
ziechenden Rauchschwaden vor offenem Mikrofon stirbt, gehért zu den eindrucksvollsten
der Radiogeschichte. Wer darob in Panik geriet, waren in erster Linie die Zeitungen, weil
ihnen bewusst wurde, dass ihnen im neuen Massenmedium Radio eine Konkurrenz er-
wachsen wiirde, mit der sie in puncto Geschwindigkeit und Aktualitit nicht wiirden
mithalten kénnen.

Gegenwirtig befinden wir uns wieder an einem #hnlichen Punke. In Zeiten der Digi-
talisierung kimpfen die fixen Printmedien gegen die fluiden, zeitbasierten elektronischen
Medien. Obwohl das Horspiel dabei nicht im Fokus steh, ist es davon betroffen. Dem
von der Verlegerlobby durchgesetzten Zwang zur Depublizierung der meisten dffentlich-
rechdlich produzierten Inhalte im Netz nach sieben Tagen unterliegen im Prinzip auch
die Horspiele.

Dennoch sollte man sich nicht tduschen lassen und akustische Werke nicht nur als einen
Datenstrom unter anderen auffassen, ihnlich wie man sie im Asthetischen unter dem Li-
terarischen, Theatralen oder Filmischen subsumiert hat. Denn eines der Kennzeichen der
Radiofonie ist neben der Produktions- und Distributionsweise, dem Broadcastprinzip,
der auf das Ohr gerichteten Einsinnigkeit und der Fliichtigkeit auch der eigene Verbrei-
tungskanal iiber elektromagnetische Wellen. Dort ist der Hérer, anders als im Netz, nicht
identifizier- und ortbar. In gewisser Weise ist es paradox, dass das Horspiel im Internet
einen Ort bekommt, der weniger fliichtig ist als der Ather der elektromagnetischen Wellen.

Auch wenn der Blogger Giesbert Damaschke im Hyperland-Blog des ZDF am 7. Juni 2014
die ,digitale Wiedergeburt des Horspiels“ im Netz verkiindete — lassen Sie sich von der
Wortwahl nicht blenden. Von ,Renaissance®, , Wiedergeburt” oder einem ,,neuen Trend®
ist gerne die Rede, wenn ahnungslose Medienredakteure das Genre ins Blatt heben. Auch
Formulierungen wie ,das oft totgesagte Horspiel lebt“ werden immer wieder aus dem
Textbausteinkasten geholt.

Dass das Hérspiel bei den Medienseiten der Zeitungen angesiedelt ist und nicht im
Feuilleton, gehort zu den Ritseln der Ressortverteilung und scheint nicht korrigierbar.
Selbstverstindlich war das Hoérspiel seit 1923 immer da. Es erfreute sich nur unterschied-
licher publizistischer Begleitung. Dass das Hérspiel in den Printmedien so wenig vor-
kommt, ist eine der Ursachen dafiir, dass bestimmte Formen, Verfahrensweisen und As-
thetiken einfach vergessen werden.

Das Horspiel hat seinen medialen Ort im Radio, ist eine originire Kunstform und nicht
zur Zweitverwertung von Romanen, Theaterstiicken oder Drehbiichern gemacht — jeden-
falls dann nicht, wenn man es ernst nimmt und vom Medium her denkt, was man im
Ubrigen bei jeder kiinstlerischen Tiétigkeit tun sollte. Dabei ist es immer hilfreich zu
wissen, welche Wege in der Kunst schon beschritten worden sind und welche Formen
sich als tauglich erwiesen haben.
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Formen des Horspiels

Die zwischen 1968 und 1983 entstandenen ,,Hortexte® von Ferdinand Kriwet sind wohl
die meist plagiierten tiberhaupt — ohne dass die Plagiatoren aus der freien Hérspielszene
den Namen Kriwet je gehdrt hitten. Seine ebenso einfache wie geniale Idee war es, O-Téne
aus dem Radio zu zerschnipseln und neu zusammenzusetzen. So konnte er dem Radio
seine eigene Melodie vorspielen und es dadurch zum Tanzen bringen. Natiirlich ist es ein
(falscher) Fehler, die Geschichte seiner Kunstform zu ignorieren, weil man dann unnéti-
gerweise viel zu viel Energie darauf verwendet, ein Rad neu zu erfinden, das schon seine
Spuren in der Horspielgeschichte hinterlassen hat.

Kaum ein Filmemacher dreht Filme, ohne wenigstens eine vage Vorstellung mit den Na-
men E W. Murnau, Alfred Hitchcock oder Quentin Tarantino zu verbinden. Im Héorspiel-
bereich ist das anders. Es gibt keine Filmakademien oder speziellen Literaturinstitute, an
denen man das kreative Schreiben von Hérspielen lernen kann. Nur einige wenige Hoch-
schulen (siche Linkliste) schulen im Rahmen von Mediengestaltungsstudiengingen das
akustische Erzihlen und schaffen ein Bewusstsein fiir die Traditionen des Genres. Walter
Ruttmann, Gerhard Rithm oder Heiner Goebbels sind wenigen bekannt. Die Geschichte
des Films ist in diversen DVD-Editionen verfiigbar (die gerne von Zeitungsverlagen her-
ausgegeben werden). Ein Kanon herausragender Produktionen aus den mehr als 35.000
Héorspielen, die seit 1924 in Deutschland entstanden sind, fehlt. Hier kann nur eine
grobe Skizze andeuten, welcher Formen sich das Horspiel bedient hat.

Richard Hughes' BBC-Produktion ,A Comedy of Danger” aus dem Jahr 1923, das als das
erste Horspiel der Radiogeschichte gilt, spielte in einem Bergwerk, in dem das Licht aus-
gefallen war. Offenbar dachte man, dass ein bilderloses Kunstwerk am besten in einem
Setting stattfinden sollte, in dem es buchstiiblich nichts zu sehen gibt.

Gegeniiber diesem ,Blindentheater war das erste deutsche Horspiel, Hans Fleschs
Zauberei auf dem Sender” von 1924, deutlich weiter, weil es mit dem Medium selbst
spielte. Das Stiick iiber die Rache eines Zauberers, der nicht im Radio auftreten darf und
deshalb das Radio selbst verzaubert, ist leider nur im Manuskript erhalten. Eine spitere
Realisierung aus dem Jahr 1962 hat das anarchische und transmediale Potenzial der Vor-
lage nicht erkannt, sondern es zu einer (leider ginzlich unkomischen) Komédie gemacht.

Hermann Kasacks ,,Funkdichtungen wie ,,Eine Stimme von Tausend® oder ,,Der Ruf*
von 1932 nahmen in ihrer Modernitit dsthetische Verfahrenstechniken vorweg, die erst
im Zusammenhang mit der Neuen Musik wiederentdeckt wurden. Ahnliches gilt fiir
Walter Bauers in Versform gebrachtes Arbeiterhorspiel ,,Ein Werk in Deutschland (1931),
das mit der trommelnden Industriemusik des Komponisten Werner Egk wie ein Sound-
track zu Fritz Langs Spielfilm ,Metropolis® wirke.

Die Gattungsbezeichnungen fiir akustische Kunstwerke waren vielféltig: Funkdichtung,
Funkerzihlung, Funkmontage, Funkoratorium, Funkspiel, Hérbild, Hérfolge, HSrmon-

tage, Hérmonolog, Hérplastik, Horrelief, Horspiel, Horspielmusical, Radiocomic, Radio-
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komédie, Radiospiel, Rundfunkballade, Rundfunksingspiel, Sendespiel, Senderspielgro-
teske.

Diese auf den ersten Blick allzu ausdifferenzierten definitorischen Versuche beschreiben
ziemlich genau die Méglichkeiten und Formate, die man heute noch im Radio antrifft
und an die man als AutorIn anschlieflen kann. Auflerdem sind diese zweiteiligen Begriffe —
selbst wenn sie sich im Ausklang auf andere Kiinste beziehen — vom akustischen Medium
her gedacht, entweder vom Produktions-/Distributionsapparat oder vom Rezipienten her.
Selbst dokumentarische Formen, die man heute unter den Begriff Feature (,die Kunst
der Information®) fassen wiirde, waren schon in der Friihzeit des Radios prisent.

Mit der Verbreitung kleinerer und leichterer Tonbandaufnahmegerite (der berithmten
»Nagras®) entdeckten die Hérspielmacher Ende der 1960er-Jahre den selbst aufgenomme-
nen O-Ton als subversives dsthetisches Mittel. Die technische Entwicklung erméglichte
neue Formen eines medienadiquaten Erzihlens. Rolf Dieter Brinkmanns akustisches
Selbstportrit mit Tonband ,,Die Worter sind bose (WDR 1974) ist einer der Endpunk-
te dieser Entwicklung. Das Neue Horspiel zog Autoren wie Wolf Wondratschek in seinen
Bann, der in ,Paul oder die Zerstérung eines Horbeispiels“ (WDR/BR/HR/SR 1969)
sein Credo formulierte:

»Ein Hérspiel muf nicht unbedingt ein Hérspiel sein, d.h. es muf nicht den Vorstel-
lungen entsprechen, die ein Horspielhérer von einem Hérspiel hat. Ein Horspiel kann
ein Beispiel dafiir sein, dafd ein Horspiel nicht mehr das ist, was lange ein Horspiel genannt
wurde. Deshalb ist ein Hérspieltext nicht unbedingt ein Hérspieltext. Und ein Satz in
einem Horspiel nicht unbedingt ein Hérspielsatz. Und so weiter. Ich weiff iiberhaupt nicht,
was sich ein anderer unter einem Hérspiel vorstellt. Ich weif§ nicht, was ein Hérspiel ist.”

Ahnlich wie in der Literatur, die sich im Laufe der Sechzigerjahre auf ihre Materialitit
(die Schrift) besann und zu ,konkreter Poesie” wurde, war man sich im Hérspiel seines
Materials und dessen Qualititen bewusst: der gesprochenen Sprache, des O-Tons, des
(nicht-illustrativen) Gerdusches, der Musik, der Stimme. Die Bestandteile des Horspiels
lenkten die Aufmerksamkeit auf sich selbst und mussten nicht mehr ausschliefSlich im
Dienst der Erzihlung oder der iberkommenen Asthetik stehen.

Das Mittel der analytischen Collage traf auf das Mittel der synthetischen Montage.
Herausragende Beispiele sind Ludwig Harigs ,,Staatsbegribnisse® (1969 und 1973), die
die Radiotibertragungen der Begribnisse Adenauers und Ulbrichts analysierten. Das Ers-
tere wurde vom Intendanten des Saarlindischen Rundfunks, einem ehemaligen Referen-
ten Adenauers, sogar verboten. Die Emanzipation von Mittel und Material, von Technik,
von Ton und Geriusch, von Wort und Stimme war zugleich Voraussetzung und Ergebnis
des Denkens vom Akustischen und vom Medium her.

Fiir einen Autor des akustischen Erzihlens hat das eine simple, aber kaum zu iiberschit-
zende Konsequenz: Was im Text gesagt wird, muss nicht mit Gerdusch oder Musik ver-
doppelt werden und umgekehrt. Ein Film, der keine Bilder braucht, weil seine Tonspur
schon alles enthilg, ist ein schlechter Film. Der Komponist und Hérspielmacher Heiner
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Goebbels wiinschte sich einmal einen Knopf, um das Fernsehbild zu unterdriicken, denn
da hore man die besseren Horspiele. Ein Hérspiel in 5.1-Surround-Sound, das seine
technischen Méglichkeiten zu nichts anderem nutzt, als die sprichwdrtlichen Schritte ins
Hérspiel zuriickkehren zu lassen und andere illustrative Geriusche vom Tiirklappen bis
zum Gurgeln der Kaffeemaschine tiberprisent im Raum zu verorten, macht sich des de-
fizitiren Einsatzes von Rundfunktechnik schuldig. Dass man nicht einem Erzihler
aufbiirden muss, was in Dialogen zum Ausdruck kommt, versteht sich leider immer noch
nicht von selbst. Und was in der Literatur an ausufernden Personen- und Landschaftsbe-
schreibungen seinen Sinn hat, hat es im fliichtigen Medium Radio oft nicht. Alles , fal-
sche Fehler, die in der Regel aus einem unreflektierten Umgang mit den Bedingungen
des Mediums resultieren oder mit einer veralteten Asthetik oder mit der Unterschitzung
des Horers. Wohlgemerke: Hier soll keiner Regelpoetik das Wort geredet werden, die vor
gut 200 Jahren mit dem Sturm und Drang abgeschafft worden ist und bestenfalls eine
»nichtige Korrektheit“ hervorbringt.

Der Literaturwissenschaftler Johannes Ullmaier analysierte in einem Workshop des Hor-
spielforums NRW — einer von der Film- und Medienstiftung NRW jahrlich ausgerichteten
Tagung — das Fehler-Feedback. Fiir Ullmaier verweisen die Bestandteile der klassischen
Rhetorik (inventio, dispositio, elocutio, actio) auf die Orte, an denen einiges schiefgehen
kann. Angefangen vom Bekenntniszwang, dem der Autor widerstehen sollte, iiber die
Hypnose durch das Material, der er sich nicht unterwerfen sollte, die Tonstudio-Trance,
die sich im Ergebnis oft nicht mitteilt und manchmal mit einer Erklir-Ekstase einher-
geht, die jeden Hérer nervt. Nie gut ist auch der Gehaltsverzicht, der hier den Verzicht
auf das wesentliche Element des Kunstwerkes bedeutet, aber auch sonst ein Fehler ist.

Sind diese Fehlerquellen erst einmal erkannt, kann man sich auf die Suche nach den
Fehlern 2. Ordnung machen, jenen ,richtigen” und produktiven Kunst-Fehlern, die die
Unstimmigkeit zwischen Werk und Welt auf tiberraschende Weise erhellt. Der Fehler als
solcher ist dabei immer singulir, ein Systembruch. Wenn er aber erfolgreich ist, sozusa-
gen ,funktioniert®, kann er schnell zur Masche werden und ein neues System ausdifferen-
zieren, das wieder durch neue Fehler aufgebrochen werden kann/soll/muss.

Ein Meister in diesem Sinne fehlerhaften Arbeitens war Christoph Schlingensief, des-
sen erstes Horspiel ,Rocky Dutschke '68“ (1997) eine echte Herausforderung an das Radio
und senderintern nicht leicht durchzusetzen war. Fiir sein drittes und letztes Horspiel
»Rosebud® (2002) wurde er mit dem Horspielpreis der Kriegsblinden ausgezeichnet.

Hybride Formen
Was frither schon aus redaktionellen Abgrenzungsbediirfnissen unméglich war, war eine
Grenziiberschreitung zwischen dokumentarischen und spielerischen Formen im Radio,

also zwischen Hérspiel und Feature. Doch auch hier gab es Ausnahmen. Ein prominentes
Beispiel fiir die Verschmelzung von O-Ton-Feature, Erzihlung und Soundkomposition
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ist das Stiick ,Marathon“ von Naoya Uchimura, eine Produktion des japanischen Rund-
funks, die in Koproduktion des Stidwestfunks mit dem Bayerischen Rundfunk 1962 in
die restaurative Rundfunklandschaft der Bundesrepublik einschlug wie ein Komet.

Ahnlich wirkungsmichtig war 1990 ,Wolfsmilch und Konigswasser — Zur Asthctisierung
des Katzenfutters im ausgehenden 20. Jahrhundert* des schon erwihnten Walter Filz', das
prototypisch fiir eine Mischform der Genres (O-Ton-)Feature und Radioessay steht.

Neben der Gruppe She She Pop ist es vor allem das Regickollektiv Rimini Protokoll,
das auf der Theaterbiihne wie im Hérspiel die Grenziiberschreitung zwischen ausfiihr-
lich recherchierten Phinomenen aus der realen Welt und ihrer kiinstlerischen Uberfor-
mung betreibt. Akteure sind nicht Schauspieler, sondern Laien, die bei der Recherche zum
Thema gefunden wurden und die als sogenannte ,Experten” zu einem groflen Teil sich
selbst spielen. Einen hérspieltypischen Schauspielerton wird man in ihren Stiicken nicht
héren. Thr Stiick ,,Karl Marx: Das Kapital, Erster Band“ (2007) wurde mit dem Horspiel-
preis der Kriegsblinden ausgezeichnet.

Ebenfalls mit Laien, sogenannten ,,Komplizen®, arbeitet das Duo Hofmann & Lindholm,
deren Interventionen im 6ffentlichen Raum stattfinden, bevor sie auf die Bithne und/
oder ins Radio kommen. In der ,,Geschichte des Publikums“ (2008) widmet man sich mit-
tels diskreter, subversiver Strategien der Privatisierung eben dieses 6ffentlichen Raumes.
Hofmann & Lindholm haben mit einem ,Archiv der zukiinftigen Ereignisse” an dem
Projeke ,,Radioortung — Hérspiele fiir Selbstldufer (2011) von Deutschlandradio Kultur
teilgenommen, in dem ortsbezogene Werke in Auftrag gegeben wurden, die am vorher
definierten Ort vom GPS eines Smartphones getriggert und abgespielt wurden.

Neben der Verortung kénnen solche und dhnliche Mobiltelefon-Hérspiele fiir eine
Renaissance der Kunstkopfstereofonie sorgen, die — mit Kopfhorern gehért — ein dreidi-
mensionales riumliches Héren erméglicht. Bei dem ebenfalls im Rahmen der ,Radio-
ortung” entstandenen Projekt ,,Verwisch die Spuren. Flanieren in Berlin® nutzte das Ra-
diokollektiv LIGNA die Kunstkopfstereofonie, um den Hérer einer Personenkontrolle zu
unterziehen. Niemand, der nicht abrupt den Kopf gewendet hitte, wenn von schrig
hinten eine barsche Stimme zum Stehenbleiben und Umdrehen aufforderte.

Die Frage, ob es sich bei solchen Projekten noch um Rundfunk handelt, ist berechtigt
und wohl nur mithilfe einer neuen Radiotheorie zu beantworten. Festzuhalten bleibt, dass
hier mit radiofonen Techniken und Verfahrensweisen gearbeitet wird.

In einer Installation im Museum Ludwig prisentierte Paul Plamper sein Horspiel ,,Ruhe 1
(2008). Auf zwélf Restauranttischen, die auf einer schiefen Ebene angeordnet waren, stan-
den kleine Monitorboxen, aus denen Gesprichsfetzen drangen. Synchron wurde kom-
mentiert, was draufen vor sich ging — eine Frau wurde verpriigelt. Die Ausstellungsbesucher
konnten von Tisch zu Tisch gehen und sich die paralle] montierten Reaktionen der Ak-
teure anhéren. Im Radio musste die Simultaneitit des Horspiels im Raum in die zeitba-
sierte Linearitit {ibersetzt werden, was peu 2 peu eine neue, aber nicht weniger eindrucks-
volle Rekonstruktion der Ereignisse im Spiegel ihrer Kommentierung erméglichte.
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In einer anderen Installation auf Brachflichen in K6ln und Berlin spielte Plampers
Horspiel ,Der Kauf* (2013), das riickwirts erzihlt die Gentrifizierung eines Wohnquar-
tiers beschreibt. Die Horer vor Ort waren mit MP3-Playern und Kopthérern ausgestattet.
Auch hier wurde mit der Kunstkopfstereofonie gearbeitet.

Auf der Grenze zwischen Netzkunst und Hérspiel balancierten die Werke von Christoph
Korn, dessen Projekt ,, Waldstiick” (2008-2011) im eigenen Verschwinden bestand. Eine
24 Stunden lange Aufnahme der O-Tone einer Lichtung in der Nihe von Dachau stand
drei Jahre lang im Netz, wihrenddessen eine Software zufallsgesteuert immer mehr von
dem Ausgangsmaterial 16schte. Die durchlaufende grafische Hiillkurve wies im Laufe der
Zeit immer mehr Liicken auf, bis von der urspriinglichen Aufnahme nicht mehr iibrig
war als die Erinnerung.

Eine hybride Form zwischen Film, Literatur und Hérspiel hat der Regisseur Oliver
Sturm in seiner Inszenierung der ,Minutentexte” (2008) von Michael Baute und Volker
Pantenburg geschaffen. Die beiden Herausgeber hatten verschiedenste Filmschaffende,
SchriftstellerInnen, MusikerInnen und bildende KiinstlerInnen gebeten, je eine Minute
des Schwarz-Weif3-Films , The Night of the Hunter" von Charles Laughton aus dem Jahr
1955 zu beschreiben. Aus den Minutentexten sowie aus der amerikanischen Tonspur des
zugrunde liegenden Films, einer Horspielfassung von Laughton selbst sowie Musikzita-
ten aus der Rezeptionsgeschichte des Films hat Oliver Sturm ein 66-miniitiges Horstiick
gemacht, das durch den multiperspektivischen Blick der Beteiligten den Film nicht re-
konstruiert, sondern in seiner Méglichkeitsform aufscheinen lisst. Imaginierte Filmbil-
der und deren Interpretation iiberlagern sich und erzeugen ein Interferenzmuster, das das
Hérspiel zu mehr mache als ,Kino im Kopf*, auch wenn hier dieses Diktum endlich
einmal einen Sinn ergibt.

Selbst die Lyrik, im Bereich der gedruckten Literatur ein Nischenproduke, hat im akus-
tischen Medium eine Chance, wenn man eine akustische Sprache jenseits der weihevol-
len Dichterlesung findet. Der Slam- und Lautpoet Michael Lentz und die sprachspieleri-
schen Werke der Ginka Steinwachs stehen fiir sehr unterschiedliche Ausprigungen dieser
Form. Von den Altmeistern Ernst Jandl, Gerhard Rithm und dem Rest der Wiener Grup-
pe mal ganz abgeschen, die ihre ebenfalls eigenen Stimmen zum Bestandteil ihrer Texte
machten. Lyrisches Material kann aber auch ohne die Anwesenheit des Autors oder der
Autorin akustisch bestehen, wenn man ihm eine angemessene radiofone Form gibt wie
in Andrea Gettos Inszenierung von Gerlind Reinshagens Text ,,Die Frau und die Stadt*
(2010), der auf Gedichten von Getrud Kolmar basiert.

Dass es nicht immer der iiberdeterminierten Sprache der Lyrik bedarf, um einen poeti-
schen Mehrwert zu erzeugen, beweist Dieter Roths 176-seitiger Theatertext ,Murmel aus
dem Jahr 1976, der von Grace Yoon nach kontrapunktisch-musikalischen Prinzipien
2014 fiir das Hérspiel inszeniert wurde. Der Text besteht nur aus dem einen Wort ,Mur-
mel®, einer zweisilbigen Lautverbindung aus sechs Buchstaben. Der menschliche Artiku-
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lationsapparat vermag dem Variationen zu entlocken, die man aufSerhalb des akustischen
Mediums gar nicht wahrnehmen kann. Nicht die Wérter machen den Dialog, nicht die
Sitze formulieren eine Handlung, es sind die Laute, die die Musik (und gegebenenfalls
die Szene) machen. Mehr Libretto als das Wort Murmel braucht es nicht.

An der Schnittfliche zum Tanz und zur Performancekunst bewegte sich Klaus Obermaier
mit dem Stiick ,D.A.V.E.“ (Digital Amplified Video Engine) aus dem Jahr 2001, in dem
ein Ténzer als Projektionsfliche fiir eine Videoinstallation diente, in der der Kérper und
sein Abbild sich iiberlagerten. Der Kérper wurde so fluide wie sein auf ihn projiziertes
Abbild und ebenso fliichtig wie der Soundtrack dazu, der im Radio iibertragen wurde.

Eine Datenstruktur nahm Stefan Weigl als Ausgangsmaterial fiir sein Horspiel ,,Stripped
— ein Leben in Kontoausziigen® (2004). Aus den Spuren seiner finanziellen Transaktio-
nen, die vom normalen Konsum iiber die nur noch das Nétigste abdeckenden Zahlungs-
vorginge bis hin zur Auflésung des Kontos reichten, ergab sich ein iiberraschend facet-
tenreiches Bild einer Existenz, wie es so weder auf dem Papier noch im Film, sondern nur
im Horspiel aufscheinen kann.

Andreas Bick erfand fiir sein Feature iiber die Probleme des Urheberrechts ,,</pasted> —
Wir sind die Zukunft der Musik® (2013) zwei antagonistische Figuren, die im Internet zu
dem Thema , transformative Werknutzungen® von Musik (Mashups und Remixe) blogg-
ten. Diese selbstangezettelte Kontroverse, die im Netz eifrig kommentiert wurde, bildete
einen wichtigen Bestandteil des sehr musikalischen Radiofeatures. Ein eigens entwickel-
ter Player im Netz reichert das Stiick um Texte und Bilder an und erméglicht es, die
einzelnen Bestandteile des Stiicks in beliebiger Reihenfolge (chronologisch, thematisch,
systematisch, nach Interviewpartnern etc.) zu horen. Ein theoretischer Text des Autors
tiber ,Das vernetzte Horspiel“ ist dort ebenfalls verlinkt.

Institutionelle Bedingungen

Die hier angedeuteten Formen zeigen nur einen Ausschnitt des Reichtums akustischer
Erzihlvarianten. Sie alle haben ihren Platz im Radio oder in angrenzenden Medien ge-
funden. Denn der Vorteil des 6ffentlich-rechtlichen Systems ist, dass es — und das wurde
mehrfach héchstrichterlich bestitigt — Minderheitenprogramme anbieten muss. Erst das
bildete die Voraussetzung fiir die Zulassung des privaten Rundfunks, der in einem dualen
System massenkompatibles Programm senden darf. Eben weil der 6ffentlich-rechtliche
Rundfunk so oft vor Landesverfassungsgerichtshéfen und dem Bundesverfassungsgericht
stand, ist er — so die Publizistikprofessorin Johanna Haberer — beinahe ,,iiberlegitimiert.

Auf einer derart soliden Grundlage erweist sich das Kulturradio immer wieder als auf-

nahmebereit fiir Produktionen, denen man die Leidenschaft der MacherInnen anhort
und die nicht auf den kleinsten gemeinsamen Nenner fokussiert sind, wie ihn die durch-
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formatierten Publikumswellen meinen bedienen zu miissen. Falls Sie als Horspielmache-
rIn den Mainstream lieben, ist das auch kein Hindernis. SchliefSlich ist die Existenz des
Mainstreams die Voraussetzung fiir abweichende, neue, aufregende Asthetiken. Hier lie-
gen die Chancen fiir junge HérspielautorInnen. Auch Redakteure wollen sich nicht lang-
weilen und Programmdirektoren verspielen ihre Reputation, wenn sie sich nur als ,,ego-
mane Strukturreformer und geistlose Kostenoptimierer” verstehen, so Alexander Kissler
im Magazin Cicero.

Von Kiirzesthérspielen (bis 45 Sekunden) wie den Warfsendungen im Deutschlandradio
Kultur, seriellen Kurzformen wie den Fiinf-Minuten-Hérstiicken im RBB Kulturradio,
mittleren Formen (bis 20 Minuten) wie im SWR-7andem oder in der Kurzstrecke auf
Deutschlandradio Kultur bietet das 6ffentlich-rechtliche Radio immer noch eine Vielzahl
von Sendeplitzen fiir das Horspiel und verwandte Formen. Das Standardformat von
54:30 wird von allen Kulturwellen bedient. Sendeplitze fiir lingere Formate bis 90 Mi-
nuten leisten sich leider nur noch wenige Sender. Im weltweiten Vergleich hat sich in
Deutschland aufgrund des foderalistischen Systems eine einzigartige Szene fiir Radio-
kunst entwickelt.

Leider gibt es aber Tendenzen, eben diese Vielfalt zu beschrinken, wie zum Beispiel den
ARD-Radio-Tatort und das ARD-radiofeature, die auf allen entsprechenden Landeswellen
wiederholt werden miissen. Auch das sogenannte ARD-Radiofestival, zu dem zwischen
Mitte Juli und Mitte September allabendlich die Kulturwellen zusammengeschaltet wer-
den, bedeutet nichts anderes, als dass tiber zwei Monate lang eigenstindige Sendeplitze
der Landesrundfunkanstalten wegfallen.

Auch die gern kolportierte Vorstellung vom Radio als einem ,Nebenbei-Medium® — was
einer Selbstamputation gleichkommt — ist fiir Rundfunkautoren nicht gerade hilfreich.
Ebenso wenig hilfreich ist, dass die Rundfunkanstalten sich vorrangig als Fernschanstal-
ten sehen. Was verstindlich ist, macht man sich bewusst, wohin das Geld flief3t.

Als der NDR die Minutenpreise fiir den Fernseh-Zatort veréffentlichte, etwa 15000
Euro, rieb man sich erstaunt die Augen. Dafiir kann man ein komplettes Horspiel in der
Standardlinge von 54:30 produzieren. Eine Hérspielminute kostet mit 300 Euro etwa
2 Prozent einer Fernseh- 7ztort+-Minute, anders gesagt: Eine Zaror+-Minute ist 50-mal so
teuer wie eine Horspielminute.

Wer aber iiber so geringe Etats gebietet wie eine Horspielabteilung, hat in einer Grofi-
organisation nicht viel zu sagen. Umgekehrt formuliert ist eine Hérspielabteilung eine
ungemein effiziente Maschinerie zur Erzeugung von Kunstwerken. Trotzdem ist auch das
Horspiel durch die grassierende ,,Das geht doch auch billiger-Mentalitit betroffen, die
organisationssoziologisch plausibel immer an den schwichsten Teilen des Unternehmens
exekutiert wird, nimlich innerhalb der ARD an den kleineren Rundfunkanstalten, inner-
halb der Rundfunkanstalt an der Radiosparte und innerhalb des Radios am ,ach so teuren®
Héorspiel. Als RundfunkautorIn werden Sie das in Zukunft wohl an Thren Honoraren
merken.
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Am Beispiel des Saarlindischen Rundfunks kann man beobachten, wie trotz eines ei-
genstindigen kiinstlerischen Profils — 6konomisch gedacht wiirde man von einer unique
selling proposition (USP) reden — der Etat zusammengestrichen wurde, Studiotechnik
nicht erneuert wird und Technikerstellen nicht neu besetzt werden. So beraubt man sich
vorsitzlich der Voraussetzungen zur Erfillung seines Kulturauftrags.

Und dennoch: ,,The Golden Age of Radio is now®, wie Silvain Gire, Chef des Webradios
arteradio.com, der Radiosparte des deutsch-franzésischen Fernsehkanals, nicht miide wird
zu betonen. Das liegt nicht nur daran, dass durch die Digitalisierung die Produktions-
mittel nicht mehr nur in der Hand der Grofinstitutionen liegen, sondern fiir jeden, der
einen Rechner bedienen kann, verfiigbar sind. Statt empfindlicher Tonbinder, die tiber
mehrere Umlenkrollen gefiihrt und zusammengeklebt werden mussten, wenn man einen
Loop erzeugen wollte, hat heute jeder die Méglichkeit, dasselbe Ergebnis mit ein paar
Klicks zu erzielen. Der finanzielle Aufwand fiir Hard- und Software ist {iberschaubar, die
Verbreitungskosten sind fiir einen Podcaster im Internet zu vernachlissigen. Nur was sich
nicht digitalisieren lisst, kann richtig teuer werden: Mikrofone und Lautsprecher.

Im Zeitalter der Digitalisierung ist fast jedes Gerit ein Radio: jedes Smartphone (falls es
nicht sowieso einen Radiochip eingebaut hat), jedes Tablet, jeder Laptop. Weil diese Ge-
rite meist mit Kopfhérern genutzt werden, ist es moglich, in ganz anderem Maf3e als frither
Klinge zu verriumlichen. Und weil sie oft im 6ffentlichen Raum genutzt werden, kann
man ortsbezogen auf die Umgebung reagieren. Vom Genrestiick bis zu transmedialen
Formen, von konventionell erzihlten Stiicken bis hin zu mit experimentellen Verfahrens-
weisen generierten Stiicken stehen RundfunkautorInnen alle Méglichkeiten offen.

Die freie Szene, die nicht den institutionellen Zwingen unterliegt wie die GrofSorganisa-
tion einer Landesrundfunkanstalt, bietet ebenfalls Méglichkeiten sich auszuprobieren.
Festivals der freien Szene wie der Leipziger Horspielsommer, das Berliner Horspielfestival
oder das sonOhr Horfestival in der Schweiz sind die Orte, um miteinander ins Gesprich
zu kommen und auch Kontakte zu ARD-Dramaturgen zu kniipfen. Einige Produktionen
haben auf diese Weise ins Radio gefunden.

Am wichtigsten ist es aber, die ,,richtigen” Fehler zu machen. Fehler, die weder aus der
Angst geboren werden, etwas falsch zu machen, noch daraus, etwas noch nie im Radio
Gehortes zu wagen. Fehler, die weder aus Unvermégen noch aus Unkenntnis gemacht
werden und wenn doch, diese Defizite produktiv machen. Fehler, deren Verursacherln-
nen wissen, dass man handwerkliche, dramaturgische und ésthetische Regeln braucht,
um sie effekevoll iibertreten und dadurch problematisieren zu kénnen. Fehler, die gesche-
hen, weil weder redaktionelle Abgrenzungen zwischen Feature, Horspiel, Klangkunst
und Musik respektiert werden noch die Grenzen zwischen Akustischem, Schriftlichem,
Optischem. Gute Fehler, um mit dem Radio tiber das Radio hinauszugehen.
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