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Das Horspiel, der einzige Typus der Rundfunksendung, der 

eine eigene illirklichkeit schafft, ist seit Jahren aIs literari­

sche Gattung anerkannt. Da es bei der Vielfalt der bereits be­

stehenden Horspielformen keine allgemeingültige Dramaturgie 

geben kann, lassen sich die dramatischen Techniken und die ein­

fachen Regeln, die im Laufe der Jahre in der Praxis entwickelt 

wurden, am besten am Horspielwerk Günter Eichs, des hervorragend­

sten deutschen Horspielautors untersuchen, das.die deutsche Hor­

spielentwicklung wahrend ihrer Blütezeit in dem Jahrzehnt nach 

dem zweiten illeltkrieg massgebend beeinflusst hat. Günter Eichs 

Hauptdarstellungsmittel ist die dichterische Sprache; Gerausch 

und Musik werden von ihm nicht mehr zur Schaffung realistischer 

bildlicher Vorstellungen, sondern - ebenso wie das illort - zur 

Erweckung innerer Bilder verwandt, wobei sie symbolische Bedeutung 

gewinnen konnen. Auch Fabel, Situationen und Gestalten sind ihm 

Mittel zur Aussage, seine Spiele sind Gleichnis, Parabel. Obwohl 

sein Werk allgemeine Tendenzen der Horspielentwicklung aufweist, 

ist es vollig eigenstandig und kann nicht nachgeahmt werden. Sein 

letztes Horspiel scheint einen Endpunkt dieser Ent~icklung darzu­

stellen. 
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• 1. EINLEITUNG: BEGRIFFSBESTIffiffiUNG UND ABGRENZUNG DES THEMAS 

A. Das Harspiel 

Das Harspiel ist die erste reine Kunstform, die der 

Rundfunk entwickelt hat, in der er nicht - wie bei allen 

anderen Funkformen - reproduktiv, sondern produktiv wirkt. 

8eim Harspiel tritt er nicht nur aIs Übertragungs- und 

Verbreitungsorgan einer akustischen Wirklichkeit auf, die 

irgendwo and ers leibhaftig geschieht. Da das Harspiel ohne 

die technischen Rundfunkvorgange nicht entstehen kann, schafft 

es eine eigene akustische Wirklichkeit. l lm weiteren Sinn 

wird der Begriff "Harspiel" zwar auf jede Verwendung der 

Form angewandt, die im zweiten Kapitel naher beschrieben 

werden solI; hier mag es genügen, sie aIs eine Verbindung 

der Darstellungsmittel Stimme, Ton, Gerausch und ffiusik zu 

bezeichnen. So werden haufig auch "Funkbearbeitungen", die 

bereits in anderen Formen vorliegende Kunstwerke für den 

Rundfunk adaptieren, aIs Harspiele bezeichnet, sowie andere 

Gattungen der Rundfunksendung, wie Harfolge, Horbild oder 

Feature, die, wenn sie nicht mit Horspielelementen gemischt 

sind, nur Übertragung, also Reproduktion darstellen. Wie 

unsicher die Terminologie der verschiedenen Typen der Rund-

funksendung ist, zeigt Eugen Kurt Fischers Aufzahlung von 

1 Heinz Schwitzke, Das Harspiel; Dramaturgie und Geschichte 
(KaIn, Berlin, 1963), S. 42-43. 
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nicht weniger aIs a8htzehn 8ezeichnungen, denen man in den 

vier ersten Jahrzehnten der deutschen Rundfunkentwicklung 

begegnet, und die sich - "wenn man dem Gebrauch der Drama-

turgen und Spielleiter folgt" - aIle dem Oberbegriff Horspiel 

unterordnen lassen. 2 

lm engeren Sinn, und in diesem Sinne wollen wir den 8e-

griff "Horspiel" hier verstanden wissen, bezeichnet er ein 

eigens für das medium des Rundfunks geschaffcnes literarisches 

Kunstwerk. Von deutschen Dramaturgen und Kritikern wird eine 

verwirrende Fülle von Adjektiven zur 8ezeichnung dieser Kunst-

form verwandtl einmal um die neue Form von anderen Typen der 

Rundfunksendung abzusetzen, zum anderen um sie aIs ein lite-

rarisches Kunstwerk zu legitimieren und ihr einen Platz inner-

halb der Literatur anzuweisen und schliesslich auch um ihre 

Entwicklungstendenzen zu kritisieren. Sa lesen wir vom "ori-

ginalen", "absoluten", "reinen", "eigentlichen", "dichterischen", 

"literarischen", "dramatischen", "epischen", "lyrischen" und 

vom "herkommlichen" Horspiel, um nur einige dieser qualifi-

zierenden 8ezeichnungen zu erwahnen. 

Zum Horspiel im engeren Sinn kann nur eine verhaltnis-

massig kleine Zahl der reichen Produktion der deutschen Rund­

funkanstalten gerechnet werden. Die weitaus grosste Zahl der 

2 "Schauspiel-Sendespiel, Sendespiel, Radiospiel, Funkspiel, 
Horfolge, Horfilm, Horballade, Funkballade, Funkszene, 
Horszene, Hormontage, Horbild, Funkkantate, Funkoratorium, 
Funkerzahlung, Funknovelle, ffionologspiel und Horwerk." 
Eugen Kurt Fischer, Das Horspiel, Form und Funktion 
(stuttgart, 1964), S. 158. 
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aIs Hërspiel bezeichneten Sendungen sind Funkbearbeitungen 

oder gehëren zur Gruppe des "realistischen" Hërspiels~ die 

Herbert Ahl wie folgt definiert: "Die Unterhaltung steht hier, 

haufig aIs Realitat, aIs sogenanntes wirkliches, unmittelbares 

Leben prasentiert, oft gegen die Kunst".3 Schwitzke meint, 

das realistische Hërspiel gehore eigentlich nur halb zur 

Gattung. 4 Er spricht vom "eigentlichen" Horspiel, das er 

freilich in seinem Buch (Das Hërspiell Dramaturgie und Ge­

schichte) nie eindeutig definiert. Er nennt jedoch Günter 

Eichs Horspiele aIs Beispiele für die Realisierung dessen, was 

er unter die sem Begriff versteht. Andere Theoretiker des Rund-

funks sind sogar der Ansicht, das "echte" Horspiel gabe es gar 

nicht, oder habe es nie gegeben, was Gerhard Prager aIs Heine 

rührende Tauschung" bezeichnet. "Die Vertreter einer solchen Mei-

nung," schreibt er, "bemerken nur nicht, dass sie langst im fah­

renden Zug sitzen, wëhrend ihr Geist noch den Fahrplan m~moriert."5 

Die Schwierigkeit bei der Beschreibung und typologischen Ein­

ordnung des Horspiel liegt vor allem in der Vielfalt der unter 

diesem Oberbegriff entwickelten Formen. 50 hatte Friedrich Bischof 

bereits in seinem um 1930 erschienen "Horspiel vom Hërspiel" 

3 

4 

5 

Herbert Ahl, "Hërspiel aIs Kunstform. Günter Eich", 
Literarische Portraits (München, 1962), S. 101. 

Schwitzke, Das Horspiel, S. 220. 

Gerhard Prager, "Das Hërspiel in sieben Kapiteln", 
Akzente, 1. Jg., H. 6 (1954), 523. 
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kommentiert: "Viele Formen, viele MHglichkeiten. Aber gemeinsam: 
6 Die akustische Phantasie des Autors." Wie Arno Schirokauer so 

hatte auch er gezeigt, dass es "das"HHrspiel nicht gebe, dass 

also au ch keine normative Dramaturgie mHglich sei. 7 

Wie bei anderen Kunstformen so ist auch beim HHrspiel die 

Zahl echter Kunstwerke gering und dies - wie Ahl meint - "nicht 

etwa weil es an Regisseuren oder Sprechern mangelte, sondern 

weil es an Dichtern fehlt, an Begabungen; die dem UberpersHn-

lichen eines Mechanismus das ganz PersHnliche ihres Wortes, die 

Eindeutigkeit ihrer Welt entgegenzustellen vermHgen."B Dies 

dOrfte - neben dem WiederaufblOhen des Theaters und der Ent-

wicklung des Fernsehens - der Hauptgrund dafOr sein, dass die 

zweite BIOtezeit der HHrspielkunst in Deutschland (die ungefahr 

das Jahrzehnt von 1950 bis 1960 umfasst) vorOber zu sein scheint. 

Die Einmaligkeit dieses für die Entwicklung des deutschen HHr­

spiels so fruchtbaren Zeitabschnitts, aIs die bedeutendsten 

Autoren des Landes für den Rundfunk schrieben, wird durch die 

stolzen Worte angedeutet, mit der Hamburg seinen Winterspiel­

plan 1954 einleiten konnte: "Kein Theater ist in der Lage, so 

souveran seinen Spielplan aus Werken lebender Autoren zu kom-

ponieren, kaum ein Theater hat für seine Inszenierungen so 

6 Fischer, Das HHrspiel; S. 24. 

7 Ibid., S. 37. 

B Ahl, S. 101. 
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freizügig die Auswahl unter den besten deutschen Darstellern ••• 1t 

Das Horspiel ist in Deutschland'langst aIs legitime litera­

rische Gattung anerkannt. In den Tageszeitungen erscheinen zwar 

immer noch wenige Kritiken von Horspielaufführungen. In Fach­

und literarischen Zeitschriften werden jedoch standig aIle As­

pekte des Horspiels diskutiert und auch in Schulen und Universi­

taten beschaftigt man sich mit dem Horspiel. Seit 1950 begann 

mit dem ersten Horspielbuch des Süddeutschen Rundfunks die Ver­

offentlichung von Horspielen in Buchform. Damit wurde das Wesen 

des Horspiels aIs literarische Kunstform bestatigt. Es hat je­

doch nicht an zahlreichen diagnostischen und prognostischen 

Ausserungen gefehlt, die darin eine rücklaufige Entwicklung 

sahen, die die Wesenhaftigkeit des auf dem lebendigen, gesprochenen 

Wort fussenden Horspiels beeintrachtige. Dabei wurde vollig 

vergessen, dass das Erscheinen von Schauspielen in gedruckter 

Form keineswegs der Entwicklung dieser ebenfalls auf dem ge­

sprochenen Wort basierten Kunstform abtraglich war. Ein neuer 

Aspekt für Bedenken eroffnet sich freilich, wenn ein Horspiel 

nicht mehr durch reines Horon verstanden werden kann, sondern -

wie im Fall von Günter Eichs letztem Horspiel Man bittet zu 

lauten - var der Rundfunkproduktion in Buchform erscheint, um 

voIles Verstandnis zu ermoglichen. Kündigt sich hier vielleicht 

eine Parallelentwicklung zum Lesedrama an? Auf diese Frage solI 

bei der Betrachtung der Entwicklung von Günter Eichs Horspiel-

werk eingegangen werden. 
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8. Die dramatische Technik des Horspiels 

Der Begriff "Dramaturgie" wird hier im Zusammenhang mit 

dem Horspiel bewusst vermieden, weil er missverstanden werden 

konnte. Werner Klose warnt davor, ihn auf das Horspiel anzu-

wenden, weil dadurch der Eindruck erweckt werden konne, dass 

das Horspiel einfach ein Zweig der dramatischen Literatur, 

"eine Art Radiotheater" sei. 9 Gottfried mu 11er vertritt in 

seiner Dramaturgie des Theaters, des Horspiels und des Films 

die Ansicht, dass das Horspiel keine eigene Dramaturgie haben 

konne, weil die dramaturgischen Gesetze nie an Ausdrucksformen, 

sondern nur an Inhalte gebunden seien. Weder der Film noch das 

Horspiel (das er aIs "Zwittergebilde zwischen Epik und Dramatik" 

ansieht) h~tten Eigengesetzlichkeiten, die sich aus technischen 

Gegebenheiten erg~ben. Die These, dass "seine 8lindheit (also 

das Fehlen der optischen Dimension) dem Horspiel Lebensgrund 

und schopferischer Ausdruck" sei, bezeichnet er aIs unsinnige 

Gehirnakrobatik, was durch das Fernsehen bewiesen werde, "bei 

dem auf einmal das Horspiel 'seine Weltkonzeption und akustische 

8eschr~nkungl" verliere. lO Dabei scheint müller das Horspiel 

einfach dem Fernsehspiel gleichzusetzen, ein Fehler, der auch 

von Rundfunkanstalten gemacht wurde, die Horspiele für das 

9 

10 

Werner Klose, Das Horspiel im Unterricht (Hamburg, 1958), 
S. 21. 

Gottfried mUller, Dramatur ie des Theaters des Hors iels 
und des Films (7. A~fl., Würzburg, 1962 , S. 93. 
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Fernsehen bearbeiteten. Der vollige Misserfolg dieser Versuche 

beweist die Eigenstandigkeit des Horspiels wie auch des Fern­

sehspiels. Freilich bestimmt der Inhalt die Form mit,ll aber 

nicht jeder Inhalt eignet sich für jede Form. Es ist moglich, 

dass ein Kunstwerk in einer Adaption, also in einer neuen Kunst-

form, starker wirkt aIs in der ursprünglichen. Das beweist 

jedoch nur, dass die zuerst gewahlte Form nicht die geeignetste 

war. 

Müller hat recht, wenn er auf die untergeordnete Bedeutung 

"funkischer Elemente" (worunter er Gerausche und akustische 

Effekte versteht) hinweist, die sogar storen konnten, wenn sie 

übermassig angewendet würden. Dass diese Elemente jedoch auch 

eigenen, symbolischen Wert erlangen konnen, erwahnt er nicht. 

Seine Ansicht,' dass bei Schauspiel, Oper, Ballett, Pantomime, 

Horspiel oder Film die Handlungslinie und die Schürzung und 

Losung des Knotens immer die gleiche bleibe, und bei aIl diesen 

Kunstformen die Wirkung "immer von der Handlung ausgehe", zeigt 

im übrigen, dass er nur an ein handlungsbestimmtes Spiel denkt, 

aIle anderen Spielformen jedoch ausser Acht lasst. Die sehr 

detaillierten "dramaturgischen Regeln", die er anschliessend 

aUfstellt, beziehen si ch denn auch auf das "dramatische Horspiel". 

Denn, so schreibt Müller, indem er sich auf Paqué beruft, "das 

Il Diese Tatsache wird im Zusammenhang mit dem Horspiel -
neben den bereits erwahnten Prakt~ und Theàretikern 
Bischoff und Sëhirokauer - vor allem von Arnim P. Frank 
in seinem Buch Das Horspiel, Heidelberg, 1963, betont. 
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Element des Harspiels ist nur das Dramatische... Niemals dOrfen 

in ein absolutes Harspiel epische oder gar lyrische Elemente 

aufgenommen werden, denn beide hemmen den raschen und spontanen 

Ablauf, der im Harspiel unumstassliche Bedingung ist."12 Da­

gegen hat die deutsche Harspielentwicklung gezeigt, dass das 

Schwergewicht im Harspiel keineswegs nur auf dem Dramatischen, 

sondern sehr wohl auch auf dem Epischen oder Lyrischen liegen 

kann, wobei allgemein festgestellt wird, dass der lyrische Trend 

des Harspiels immer sichtbarer werde. 

Das andere Extrem 13 vertritt Friedrich Knilli, der eine 

Harspiel-Dramaturgie fordert, die bei der "Eigenwelt" des Har-

spiels beginne. Dies5 Eigenwelt bestehe allein aus bestimmten 

Schallvorgangen, die durch physikalisch-physiologische Werte 

definiert sind, und deren Gestaltungsmitteln. 14 Knilli bezeichnet 

12 

13 

14 

mOller, S. 105-106. MOllers Regeln, die Obrigens auch 
einen Beweis fOr die von MOller abgestrittene Notwendig­
keit eigener dramaturgischer Gesetze fOr das Horspiel 
darstellen, sind grossenteils vollig Oberholt und ganz 
vom Theater her bestimmt. Es ist erstaunlich, dass MOllers 
1941 erstmals erschienenes Buch, das in der 6., 1954 her­
ausgekommenen Auflage durch das Kapitel "Dramaturgie des 
Horspiels" erwei~ert wurde, 1962 vom Verlag (mOller starb 
1953) ohne jede Anderung wiederaufgelegt wurde und diese 
Tatsache noch im Klappentext mit den Worten gerechtfertigt 
wird: "Dass sich an den grundlegenden Thesen des Buches 
nichts geandert hat und auch nichts zu andern brauchte, 
ist in dem Charakter des Buches begrOndet, das zum ersten 
Male fOr weiteste Kreise verstandlich die Gesetzte der 
Dramaturgie aus den ewig gOltigen Elementen des Theaters 
ableitet". 

lliir mOssen uns hier auf die Erwahnung zweier extremer Auf­
~sungen von der dramatischen Technik des Harspiels be­
schranken, die immerhin die Spannweite aufzeigen, inner-
halb derer die Theoretiker des deutschen Horspiels operieren. 

Friedrich Knilli, Das Horspiel; ffiittel und maglichkeiten 
eines totalen Schallspiels (Stuttgart, 1961), S. Il. 
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die Regeln und Theorien, die sich mit den literarischen Aspekten 

des HBrspiels befassen; aIs eine "Aussenwelt"-Dramaturgie, Hein 

Mixtum aus Lesedrama-Theorie, überlieferten Sprachmodellen, 

Filmdramaturgien, aus hBrpsycholgischen Erfahrungen (Methodo­

logien) und einer Dramaturgie der Stoffe."15 

Der eklektische Charakter der HBrspieltheorien und -regeln 

erklart sich einmal aus der Tatsache, dass ihre Autoren von an-

deren Medien zum HBrspiel kamen, und zum anderen daraus, dass -

wie Marshall McLuhan formuliert - jedes neue Medium immer ein altes 
16 zum Inhalt habe. McLuhan weist übrigens auch darauf hin, dass 

mit der Heraufkunft neuer Medien die schon vorhandenen sich neu 

akzentuieren, andern müssen. Darum kann auch die Entwicklung des 

Hërspiels nicht aIs ein isoliertes Phanomen betrachtet, sondern 

muss im Zusammenhang mit Veranderungen in anderen Kunstformen ge-

sehen werden. Horst-Günter Funke stellt Fest, dass aIle darstel-

lenden Künste ihre dramaturgisch entwickelbare Konzeption immer 

aus einer bestimmten Entwicklungsphase der Technik hergeleitet hat­

ten. An den Anfangen jeder neuen Ausdrucksfo~m stehe der Physiker, 

der Techniker, aIs der SchBpfer technischer Mittel, die sich 

jeweils der Idee des Künstlers erst erschliessen müssteno Ehe 

aber ein Kunstwerk werde, müssten Masstabe gefunden werden, die 

15 

16 

Ibid., S. 73. 

Marshall McLuhan, Understanding Media (3rd printing, 
New York, 1964), S. 18 • 
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1 K t k 1 "t" " t 17 es a s uns wer eg~ ~m~er en. Diese Masstëbe dürfen jedoch 

nicht von anderen Kunstarten entliehen werden. 

Der Dichter und ehemalige Dramaturg des Süddeutschen Rund-

funks Gerhard Prager meint, "der bescheidene Kodex darüber, was 

im Hërspiel mëglich oder unmëglich ist (alles weitere sind Para-

phrasen der einzelnen Dramaturgen, je nach Temperament oder 

Bildungsambition), besteht im Grunde aus aufgelesenem Strandgut," 

aus dem, was am missratenen Kunstwerk gelernt wurde, also einer 

rein empirischen Dramaturgie, die sich aus der Praxis entwickelt 

hat. lB ~hnlich Bischoff nennt es auch Dieter Wellershoff "über-

haupt fragwürdig, über die Dramaturgie des Hërspiels zu sprechen", 

weil jedes charakteristische Stück seine eigene Dramaturgie 

habe. 19 

Es ist keineswegs verwunderlich, dass bei einer verhëltnis-

mëssig so jungen Kunstform eine lebhafte und vielfach repetitive 

Diskussion über ihr Wesen, ihre Masstëbe und Regeln stëndig im 

Gange ist. Eine endgültige Klërung ist noch nicht zu erwarten 

und vielleicht au ch nie zu erreichen. Zum einen werten und 

fordern, die Beteiligten von verschiedenen Ausgangspositionen, 

zum andren ist das Hërspiel selbst immer noch in der Entwicklung 

17 

lB 

19 

Horst-Günter Funke; ~G~ü~n~t~e~r~~~~~r=~~~ __ ~~~~~~ 
Lazertis, Die Brandung vor 

Prager, S. 517. 

Dieter Wellershoff f "Bemerkungen zum Hërspiel"; Akzente; 
B. Jg., H. 4 (1961); 342. 
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begriffen. Es folgt nicht nur technischen, sich standig er­

weiternden mBglichkeiten, sondern wird auch von den Entwick­

lungen in anderen Kunstformen beeinflusst. Trotzdem haben 

sich eine Reihe von asthetischen und dramaturgischen Regeln 

für das HBrspiel ergeben, bei deren Ausbildung sich litera­

risches Experiment, praktisch-dramaturgische Erfahrung und 

asthetische Theorie wechselseitig fBrdernd beteiligten, und 

damit auch masstabe, die es aIs Kunstwerk legitimieren. 

Für jedes Kunstwerk gilt, dass der Inhalt, der Staff oder 

Gegenstand erst in der Kombinati6n mit den Formalien der je­

weiligen Gattung zum Kunstwerk wird. Die dramaturgisch­

asthetischen Gesetze des Horspiels beruhen ausschliesslich auf 

dem auditiven Prinzip. Es kann also nur künstlerisch sein, 

wenn es auf diesem aufgebaut ist und sich nicht ebensogut oder 

sogar besser in einem anderen Medium realisieren lasst. Zwar 

bedient es sich der alten Gattungen - Epik, Drama, Lyrik - denn 

Erzahler, Dramatiker und Lyriker haben gemeinsam mit Technikern 

und Regisseuren an der Entwicklung der neuen Kunstform mitge­

wirkt. Aber das HBrspiel hat sich eine eigene Form geschaffen, 

die mit den herkommlichen Begriffen der Poetik nicht mehr zu 

beschreiben ist. Daher darf im Titel dieser Arbeit das Wort 

t'dramatisch" auch nicht gattungsmassig verstanden werden. 
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C. Günter Eich und das deutsche Horspiel 

Für Kenner des deutschen Horspiels bedarf die Wahl der 

Werke dieses Autors zur Untersuchung der dramatischen Technik 

des Horspiels keiner Rechtfertigung. Günter Eich wird heute 

aIs bedeutendster und zugleich aIs kompromisslosester Hor-

spieldichter Deutschlands angesehen. Eich ist Lyriker und hat 

sich seit rund 35 Jahren mit ausserordentlicher künstlerischer 

Konsequenz dem Horspiel gewidmet. 20 Sein Erfolg und seine 

erstaunliche Breitenwirkung (erstaunlich, weil er es weder 

sich no ch seinen Horern jemals leicht gemacht hat, weder the-

matisch noch formaI: Seine dichterische Sprache und der gleich-

nishafte, symbolische Charakter seiner Werke verlangen starkste 

Konzentration des Horers und mitschaffende Deutung) lassen sich 

nicht nur dur ch Eichs Meisterschaft der technischen und. asthe-

tischen Moglichkeiten des Horspiels erklaren. Sie rühren auch 

von der Tatsache her, dass dieser Dichter den Horer heraus-

fordert, er zwingt zur Stellungnahme, drangt auf Entscheidung. 

Diese Herausforderung zur Auseinandersetzung mit drangenden 

Fragen der Gegenwart und der jüngsten Vergangenheit rief die 

Horspielkunst der Nachkriegszeit in Deutschland ins Leben. AIs 

20 Eine Biographie Eichs und eine Liste seiner wichtigsten 
Dichtungen findet sich im Anhang. 
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ihre Geburtsstunde hat Gerhard Prager 1951 bezeichnet, das 

Jahr der Uraufführung von Eichs Hërspiel Traume. 21 Die er­

wahnte Auseinandersetzung fand im Nachkriegsdeutschland zu­

erst in der Lyrik und vor allem im Horspiel statt. Dies ist 

kein Zufall. Die Moglichkeiten des Horspiel sind in der Inti­

mitat, der Intensitat des Wortes zu suchen. Es richtet sich 

an den Einzelnen in seiner privaten Sphare und verlangt die 

schopferische Teilnahme des Horers. In dieser Atmosphare konnte 

auch eher an unverheilte Wunden der Vergangenheit gerührt und 

schliesslich die Herausforderung zur Stellungnahme zu Vergangen-

heit und Gegenwart ausgesprochen werden. Es scheint, dass eine 

lyrische Begabung den Dichter eher für das Horspiel pradestiniert 

aIs eine dramatisch-theatralische oder epische. Obwohl auch 

Dichter, die von diesen Gattungen kamen, Bedeutendes aIs Horspiel-

Dichter leisteten, "dürfte es kaum zu bestreiten sein, dass die 

Entelechie des Horspiels bei Günter Eich am reinsten in Erscheinung 

21 Schwitzke verteidigt Pragers Datierung gegenüber etwaigen 
Einwanden, die Borcherts 1947 gesendetem Horspiel Draussen 
vor der Tür diese Stellung einraumen wollen, mit einer 
Untersuchung der Verschiedenartigkeit der überaus starken 
Horereaktion auf beide Horspiele. Wahrend bei Borcherts 
Werk die Horer das Gefühl hatten, "dass Beckmann ••• immer 
in ihrem Sinne pladiere, ihr stimmgewaltiger Anwalt sei ••• " 
wurden bei der Uraufführung der Traume "genau gegenteilige 
Empfindungen laut". Wahrend zwischen 1947 und 1950 "eine 
fast vollstandige Solidaritat zwischen Horern und Rundfunk 
bestand, die damaIs auch durchaus notwendig und heilsam war", 
müsse ein "in die Tiere wirkendes Horspiel" aber "mehr sein, 
aIs den Horern und dem Publikum geradezu taus der Seele ge­
sprochen"' •. So vermutet Schwitzke, dass es "zur heutigen 
Funktion der Literatur und entsprechend des Horspiels" ge­
hore, "dass sie in hohem masse dem Publikum zuwider ge­
schehen, in Auseinandersetzung mit ihm." Schwitzke, Das 
Horspiel, s. 300. 
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tritt", schreibt Heinz Flügel. 22 

Prager weist in seinem Essay "Das H6rspiel in sieben Ka-

piteln" sogar auf die Gefahren der Leistung Eichs für das deutsche 

H6rspiel hin. Die Rede vom "absoluten Eich-mass" bei der 8e-

urteilung der H6rspielkunst sei mehr aIs nur ein Aphorismus, 

ein kultischer Gag. Eich sei Qualit~tsnorm geworden. Dadurch, 

sa meint Pra~er, seien var allem die jungen Talente gef~hrdet. 

"Nicht sa sehr deswegen, weil sie an Eich gemessen werden k6nnten, 

sondern weil sie seinem Vorbild bis zur Aufweichung ihres eigenen 

Vernes verfallen." AIs Positivum sieht Prager jedoch in der 

Hinwendung zu Eich "keine zeitgen6ssische Laune, keine profit-

liche Loyalit~tsbekundung, sondern ein weiteres Exempel für die 

in der Literatur seit jeher bestehende Saugkraft des grossen 

Talents". man dUrfe dabei allerdings nicht vergessen, dass 

Eich für de~ Bereich des H6rspiels mit seiner Dichtung Tr~ume 

"jene Wende im durchschnittlichen 8ewusstsein gekennzeichnet" 

habe, die unser Jahrhundert der Angst von der Epoche eines fort­

schrittsgl~ubigen Idealismus endgültig trenne. 23 

Unsere 8eschr~nkung auf eine Untersuchung der H6rspiele 

Eichs bedeutet zwar eine 8eschr~nkung auf seine dramatischen 

H6rspieltechniken. Dies erscheint einerseits durch seine unbe-

22 

23 

Heinz Flügel, "Günter Eich, Apokalyptische Tr~ume", 
Herausforderung durch das Wort (stuttgart; 1962), S. 143. 

Prager, S. 519. 



• 

• 

- 15 -

strittsne Meisterschaft auf diesem Gebiet gerechtfertigt, 

andererseits durch die Tatsachs, dass es ja auch keine a11ge­

msine Dramaturgie des Schauspie1s gibt. Innerha1b des Eichschen 

H~rspie1werks war sine weitere Beschr~nkung notig. Auf eine 

Untersuchung des Frühwerks musste verzichtet werden, da nur 

noch vereinze1te H~rspie1e der Schaffensperiode vor dem zweiten 

We1tkrieg greifbar sind. Sa wsrden hier nur dis Fünfzehn H~r-

spie1e untersucht, die unter diesem Titel aIs 1etzte H~rspie1-

samm1ung Eichs 1966 im Suhrkamp Ver1ag erschienen, ca sie - nach 

dem K1appentext - s~mt1iche Horspis1e vereinigt, die Günter Eich 

trad1.' ert W1.' ssen w1.'11. 24 S' f d' Z' t 1950 1.e um assen 1.e e1. spanne von 

bis 1964. Seither hat der Dichter nach eigener Aussage keine 

H" . 1 h h 'b 25 neuen orsp1.e e me r gesc r1.e en. 

Eine kritische Betrachtung von Eichs Beitrag zur Entwick1ung 

des dichterischen H~rspie1s in Deutschland ist nicht mog1ich ohne 

eine kurze Untersuchung seines Wessns und seiner Evolution und 

24 

25 

Diese Samm1ung enth~lt fo1~ende Horspie1e: Geh nicht nach 
El Kuwehd! (1950), Tr~ume t1950), Sabeth (1951), Die Andere 
und ich (1951), B1ick auf Venedig (1952, 1960), Der T;ger 
Jussuf (1952, 1959), Meine sieben 'un en Freunde (1952, 1960), 
Die m~dchen aus Viterbo 1952, 1958 , Das Jahr Lazertis 
(1953, 1958), Zinngeschrei (1955), Die Stunde des Huf1attichs 
(1956, 1959), Die Brandung var Setuba1 (1957), Allah hat 
hundert Namen (1957), Festianus, M~rtyrer (1958), man bittet 
zu l~uten (1964). Die Jahreszah1en beziehen sich nicht auf 
die Sendetermine, sondern auf den Termin der Vo11endung des 
jewei1igen H~rspie1s, bzw. auf den Termin der Fertigste11ung 
einer sp~teren, revidierten Fassung. 

Sein Brief vom Juni 1968 an die Verfasserin diessr Arbeit. 
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deren wichtigster Thearien. Dies bedeutet gleichzeitig au ch 

eine Betrachtung der Entwicklung der Darstellungsmittel des 

Horspiels und ihres Einsatzes zur Losung seiner spezifischen 

Prableme und Farderungen. Daher erfalgt im dritten Kapitel 

dieser Arbeit eine detaillierte Betrachtung dieser Darstellungs­

mittel und ihrer Anwendung bei Eich, wahrend im vierten Kapitel 

eine Reihe von dramatischen Techniken behandelt werden sallen, 

die den Aufbau des Horspiels betreffen. lm fünften Kapitel 

folgt schliesslich eine Einzelbetrachtung der fünfzehn Horspiele 

Eichs unter den in III und IV herausgearbeiteten Gesichtspunkten, 

um Tendenzen seiner künstlerischen Entwicklung in diesem Medium 

zu verfolgen. lm sechsten Kapitel sallen diese zusammengefasst 

und ein kurzer Ausblick auf die Zukunft des Horspiels im Zu­

sammenhang mit Entwicklungen in anderen Kunstfarmen gegeben 

werden • 
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II. DAS WESEN DES HORSPIELS 

A. Beschreibung des Horspiels durch Abgrenzung von 

anderen Formen des literarischen Kunstwerks 

Als Ausgangspunkt für diese Abgrenzung soll hier Ingardens 

Untersuchung der Grenzfalle des literarischen Kunstwerks dienen, 

in der Hor- und Fernsehspiel zwar noch nicht berücksichtigt 

sind, jedoch analog erganzt werden konnen. lm Anhang seines 

Buches Das literarische Kunstwerk bezeichnet Ingarden das 

Schauspiel insofern als einen Grenzfall des literarischen Kunst-

werks, Hals in ihm, neben der Sprache, ein anderes Darstellungs-

mittel vorhanden ist - namlich die von den Schauspielern und 

den 'Dekorationen' gelieferten und konkretisierten visuellen 

Ansichten, in denen die dargesteIlten Dinge und Personen sowie 

ihre Handlungen zur Erscheinung gebracht werden. ul Wie im 

Schauspiel, so übernimmt auch im Horspiel einen Teil der Dar-

stellungsfunktion ein Element, das im rein Iiterarischen Werk 

überhaupt nicht vorhanden ist. Dieses Element ist jedoch nicht 

optisch - wie im Schauspiel - sondern akustisch und besteht 

aus den akustischen Ansichten (Stimme, Ton, Gerausch und musik), 

die von Sprechern und Technikern geliefert werden. 2 

l 

2 

Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk (3. durchgeseh. 
Aufl., Tübingen, 1965), S. 403. 

Zur Frage, wie weit es dem Horspiel gelingt, mit diesen 
mitteln tatsachlich visuelle Ansichten zu konkretisieren, 
in welchem Umfang und in welcher Weise die immer wieder 
für das Horspiel geforderte mitschaffende Phantasie des 
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Das Harspiel hat jedoch noch weitere Züge, die das Schau-

spiel vom rein literarischen Kunstwerk unterscheiden, mit jenem 

gemeinsam. 8eim Schauspiel muss - wie Ingarden schreibt - "zwi-

schen den einzelnen Theateraufführungen und dem einen, mehrmals 

aufgeführten Stück" unterschieden werden. Der Unterschied 

liegt - nach Ingarden - "vor allem in der Weise, wie die darge-

stellten Gegenstandlichkeiten in beiden Fallen durch Sachver-

halte dargestellt und in den Ansichten zur Erscheinung gebracht 
3 

werden." Derselbe Unterschied muss beim Horspiel gemacht werden. 

Schliesslich gibt es in einem geschriebenen Horspiel - ebenso 

wie im geschriebenen Schauspiel - zwei verschiedene Texte. Und 

zwar - in Ingardens Terminologie - "den Haupttext, d.h. die von 

den dargestellten Personen gesprochenen Worte und Satze, und 

den Nebentext, d.h. die vom Autor gegebenen 'Informationen'''. 

Wie im Schauspiel so fallt auch im Harspiel bei der Aufführung 

der Nebentext aIs Text fort. Die Entwerfungsfunktion, die èr 

im gelesenen Schauspiel oder Harspiel ausDbt, wird bei der Auf-

fDhrung von "bestimmt qualifizierten und in entsprechenden An-

sichten erscheinenden, aber hinsichtlich ihrer Individualitat 
1-

nicht eindeutig bestimmten realen Gegenstandlichkeiten" Dbernommen. 

3 

4 

Harers wirkt, hat Friedrich Knilli Untersuchungen angestellt 
(Das Horspiel in der Vorstellung der Horer. Graz, phil. 
Diss., 1959. "ffiethoden und Ergebnisse einer experimental­
psychologischen Horspieluntersuchung", Rundfunk und Fernsehen 
8. Jg., 1960) und eine Theorie "Kennszene, Kennfigur im Hor­
spiel" entwickelt (veroffentlicht in Unser Weg, 5. Jg., 1960, 
und in sefnem Buch Das Harspiel, Stuttgart, 1962). 

Ingarden, S. 338-339. 

Ibid. 
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Wie im Schauspiel - und im Gegensatz zum Film - so liefert 

auch im literarischen Horspiel der Autor den entscheidenden 

Beitrag zurn Kunstwerk, wahrend Regisseur und Techniker eine 

untergeordnete Rolle spielen. 

Das auditive Prinzip, auf dem die asthetisch-dramaturgischen 

Gesetze des Horspiels beruhen, bedeutet, dass auf aIle optischen 

Darstellungsmittel, also Szenenbild, maske und Kostüm, sowie 

auf die optischen Ausdrucksphanomene der Schauspieler, also 

mimik, Gebarde und Bewegung auf der Bühne, verzichtet werden 

muss. Dies sahen die vom Theater zum Rundfunk kommenden Prak-

tiker und Theoretiker aIs Nachteil an. Sie standen am Anfang 

der deutschen Horspielentwicklung und entliehen dem Theater 

Ausdrucksformen und ~sthetik für die neue Kunstform, ein Nach­

teil von dem sich das deutsche Horspiel bis heute noch nicht 

ganz erholt hat. So versuchte man, das fehlende Bild durch er­

hohte Gerauscheffekte und akustische Raffinessen zu ersetzen. 5 

Diese wurden durch Experimente entwickelt und führten zu dem, 

was literarisch ausgerichtete Horspielpraktiker und -theoretiker 

heute aIs technische Spielereien bezeichnen, wahrend andere 

zeitgenossische Kritiker der Gefahr der Verwortung des Horspiels 

von dieser Seite, also von der Akustik, der Technik her begegnen 

wollen. Das Fehlen der optischen Darstellungsmoglichkeiten ist 

jedoch nur ein mangel, wenn man das Horspiel aIs Nachahmung des 

Theaters ansieht. Es setzt ihm zwar Darstellungsgrenzen gegen-

5 Funke, S. 7-8. 
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über dem Schauspiel, dem Film und dem Fernsehspiel und erfordert, 

dass das Horspiel bestimmte, andere Ausschnitte des darzustellen­

den Seins wahlt, die nicht mit optischen, sondern lediglich 

mit akustischen ffiitteln zur Erscheinung gebracht werden konnen. 

Diese eroffnen ihm jedoch au ch ffioglichkeiten, die den vorwiegend 

optischen Darstellungsformen versagt sind. 

Die Entdeckung der bilderschaffenden Kraft des Wortes 

(oder besser, seine Wiederentdeckung, denn beim rein litera­

rischen Kunstwerk muss die Phantasie des Lesers ja auch mehr 

oder weniger stark an hochst individuell differenzierten visu­

ellen Vorstellungen mitarbeiten) führte zum Versuch, die feh-

lende optische Dimension im Horspiel durch "innere Bilder" zu 

ersetzen. Die Sprache wurde zum Hauptdarstellungsmittel des 

deutschen Horspiels, eine Entwicklung, die - wie bereits er­

wahnt - von einigen Kritikern lebhaft bedauert wird. Das Hor­

spiel begann in den Bereich der Literatur vorzudringenJ den 

Aufbau der Bühne übernahm nun das Wort, die Lyrik, das Epos, 

der Rhapsode, die Poesie. 6 SA hiess es im ersten (1950 er­

schienenen) Horspielbuch des Süddeutschen Rundfunks, dass das 

gegenwartige Horspiel aIs "eigenstandige moderne Kunstgattung" 

die "Abkehr vom Gerauschtheater hinter dem Vorhang" und die 

"Hinwendung zum reinen dichterischen WortH verdeutliche. 

Neben dem Wort wurde die 1929 erstmals auftretende tech­

nische Erscheinung der Blende zum spezifischen Gestaltungsmittel 

6 Funke, S. 8. 
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des Horspiels. Eine kurze Andeutung ihrer Moglichkeiten 

lasst es berechtigt erscheinen, das Horspiel aIs "Kunst der 

Blende" zu bezeichnen. 50 kann die Blende aIs Kompositions­

mittel der Montage in Form der einfachen Überblendung verwandt 

werden. Sie ermoglicht die Vermischung zweier Aktionsebenen 

und die Verwandlung eines Gegenstandes oder einer Person. Die 

Blende dient ferner der Auflosung der Illusion eines Zeitraumes 

und der Verbindung von raumlich Getrenntem, ermoglicht aber 

auch die Trennung von raumlich Gebundenem. Daneben gibt es 

die assoziative Überblendung und schliesslich ermoglicht die 

Blende den inneren ffionolog mit der Austauschbarkeit der ausseren 

und inneren Wirklichkeitsbereiche. Durch dieses technische 

Mittel ist das Horspiel mit dem Film verbunden. Es gewinnt 

mit der Blende die dem Schauspiel fehlende Unabhangigkeit von 

Zeit und Raum. 

Der Verzicht auf die optische Darstellung bedeutet den 

Verzicht auf die "aussere" Darstellungsweise, d.h. die Dar­

stellung innerer Vorgange durch aussere Mittel, wie korperliche 

Verhaltensweisen. Diese eignen sich am besten zur Darstellung 

der emotionalen Sphare. Die akustischen Darstellungsmittel -

vor allem die Stimme - eignen sich dagegen zur Darstellung 

der geistigen, der intellektuellen Operationen, der "inneren 

Vorgange", die mit rein optischen Kunstformen, wie dem Film eder 

dem extremen Fall - der Pantomime, nur schwer konkretisiert 

werden konnen. Darum lasst si ch im Horspiel besonders gut das 
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ganze innere, seelische und geistige Leben, das sich nicht 

nach aussen zeigt, darstellen, ebenso wie metaphysische Quali­

taten, deren Darstellungsmoglichkeiten bei den rein optischen 

Kunstformen wieder eingeschrankt sind. So schreibt Schwitzke: 

"lm Horspiel geht es nicht darum, das lnnere durch das Aussere 

sichtbar zu machen, sondern ••• das Aussere 'aus dem inneren 

Zusammenhang hervorgehen' zu lassen. Das ist genau umgekehrtes 

Theater.,,7 

Aus den vorangegangenen Überlegungen ergeben sich 

B. einige einfache Grundregeln für Stoffwahl und 

• Handlungsführung: 

• 

Das Horspiel ermoglicht die Darstellung des Phantastischen, 

Übersinnlichen, Utopischen, lrrealen, Unheimlichen, Traumhaften 

und Unterbewussten. Dagegen eignen sich historische Staffe, 

die auf visuelle Effekte wie Kostüm und Bühnenbild angewiesen 

sind, nicht gut für das Horspiel. Sie verlangen meist auch 

eine grosse Anzahl van Personen, die auf der Bühne durch Kostüm 

und Maske charakterisiert und leicht kenntlich gemacht werden 

konnen, wahrend der Horer nur eine begrenzte Anzahl von Stimmen 

von einander zu unterscheiden vermag. Das Horspiel hat ausser-

dem die Tendenz zur Abstraktion durch die entkorperte Stimme. 

Seine Wirkung zielt auf die Intensivierung des Phantasiege-

7 Schwitzke, Das Horspiel, S. 187. 
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schehens, dessen Bedeutung über die Grenzen des Individuellen 

hinaus ins Symbolhaft-Allgemeine geht, was wiederum dem Kostüm­

oder Genrestück des Theaters widerspricht. Ebenso eignet die 

meist weit verzweigte Handlung historischer Stücke sich nicht 

für das Harspiel, das eine relativ einfache und klare Handlungs­

rührung erfordert. Schliesslich widersprechen Haupt- und 

Staatsaktionen dem intimen Charakter des Horspiels, das sich 

nicht an eine Gruppe, sondern an den Einzelnen wendet. Beim 

Horspiel hart ein Einzelner, für oder zu dem ein Einzelner 

spricht. Damit wird auch zum Teil die Vorliebe der Horspiel-

autoren für den Erzahler erklart. 

lliie bereits erwahnt, eignet sich die lyrische Form am 

besten, verinnerlicht~ Vorgange auszudrücken. "Man ist da-

hintergekommen, dass die Handlung des Harspiels der geistigen 

Bewegung innerhalb des Gedichts sehr ahnelt," schreibt Prager 

und zitiert eine Ausserung Zuckmayers, die seine Ansicht er-

ganzend bestatigt: "Der potentielle Lyriker, der von seinem 

Metier das Lautlich-Klangliche, das heisst die ersten Instru-

mentalwerte, Hauptschlüssel, Vorzeichen der Sprache beherrscht, 

kann ein berufener Horspieldichter sein. uB Dagegen fehlt es 

nicht an kritischen Stimmen, die den Trend des deutschen Har­

spiels zur Lyrik bedauern. Sa schreibt Dieter Hasselblatt 

(bezeichnenderweise im Nachwort zu den von ihm gemeinsam mit 

Günter Rüber herausgegebenen Funkerzahlungen, KaIn, 1963): 

8 Prager, S. 518. 
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Das horfunkmassige Erzahlen ist allen 8eobach-

tungen nach die weitaus horgerechtere und eigent­

liche künstlerische Gestaltungsweise aIs das vor­

wiegend dialogische Horspiel. Die relative Flüchtig­

keit des Horeindrucks konstituiert die Unmoglichkeit, 

Lyrisches - also wortkonzentrierte, ratselbeschworende 

hohe Rede - dialogisch zu prasentieren. Lyrik er­

fordert vom Aufnehmenden Konzentration, also Ver­

weilenkonnen beim einzelnen Wort. und das ist nicht 

Sache des mit dem Horen bereits fortgespülten Worts. 9 

Das vorwiegend lyrisch tendierende Horspiel enthalt jedoch 

meist auch dramatische (den Dialog) und epische (den Erzahler, 

den inneren ffionolog) Elemente, wahrend Struktur und Handlungs-

führung oft vom epischen Theater beeinflusst sind. Handlungen 

konnen im übrigen sehr wahl in der Vergangenheit und in anderen 

Landern angesledelt sein. Dafür finden sich in der gesamten 

Horspielproduktion zahlreiche 8eispiele. Von Günter Eichs 

hier zu betrachtenden Horspielen haben nicht weniger aIs zehn 

Schauplatze, die ausserhalb Deutschlands liegen, wahrend dagegen 

nur zwei (Geh nicht nach El Kuwehd! und Die Brandung von Setubal) 

nicht in der Gegenwart, sondern in einer mehr oder weniger genau 

bestimmten historischen Vergangenheit, spielen. Dabei werden 

die historische Periode und das Lokalkolorit jedoch gleichsam 

aIs ffiaske und nicht um ihrer selbst willen benutzt, um beispiel-

hafte Falle zu behandeln, die allgemein menschliche 8edeutung 

haben und nicht zeit- oder lokalgebunden sind. Die historische 

9 S. 245. 
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Maske ist auch ein altbewahrtes Mittel, um eine etwa beabsich-

tigte Kritik an zeitgenossisehen Misstanden mehr oder weniger 

stark zu verhüllen. Ahl schreibt über die in dem Sammelband 

Stimmen erschienenen Horspiele Eichs, dass sie "den Erfahrungen 

und lliirkstaffen unseres Lebens und unserer Zeit entwaehsen, aueh 

da, und vielleieht erst recht da, wa sie, zeitlieh ader raumlieh, 

.. f f d W It . d It . d" 10 ~n e~ner uns ernen, rem en e anges~e e s~n • 

Das Horspiel seheint sieh - darauf wurde sehan in der 

Einleitung verwiesen - besanders gut für zeitgeschiehtliehe 

und -kritische Staffe der Gegenwart und jüngsten Vergangenheit 

zu eignen. Salche Staffe werden auch in sechs der Fünfzehn 

Horspiele Eiehs behandelt. Verschiedene Thearetiker haben ver-

sueht, Eichs Horspielwerk bestimmten, von ihnen aufgestellten 

inhaltsbestimmten Kategarien einzuardnen. Sa führt Klase Die 

Madehen aus Viterba unter seiner Rubrik des "zeitgeschichtlichen 

Horspiels" auf und Zinngeschrei unter "Zeit- und Gesellsehafts­

kritik",ll wahrend Fischer die beiden Horspiele der Untergruppe 

"Engagement" unter dem Obertitel "Typen des lliirklichkeitsb~­

zuges" einardnet12 und Schwitzke Die Madchen aus Viterba aIs 

"realistisehes Prablemhorspiel" klassifiziert. 13 Klase nennt 

10 Ahl, S. 102. 

Il Klase, S. 46. 

12 Fischer, s. 100. 

13 Schwitzke, Des Horspiel, S. 335. 
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folgende H5rspiele Eichs unter der Kategorie "Deutung des 

Daseins": Tr§ume, Die Brandung vor SetGbal, Das Jahr Lazertis, 

Fis mit Obert5nen und ordnet Sabeth, Der Tiger Jussuf und Geh 

nicht nach El Kuwehd seiner Gruppe "Das Unwirkliche und Wunder­

bare" ein. 14 Das letzte Horspiel wird von Fischer zusammen mit 

Die Andere und ich in seiner Rubrik "Spiel zwischen Traum und 

Wirklichkeit" aufgefuhrt,15 w~hrend er Festianus, M~rtyrer aIs 

Beispiel fUr den "Typus der Auseinandersetzung zwischen zwei 

Welten" auffUhrt. 16 Diese Beispiele zeigen bereits zur GenUge, 

wie problematisch eine solche Kategorisierung ist, worauf auch 

Klose hin~eist, wenn er erw§hnt, dass Eichs Tr~ume gleichzeitig 

unter drei seiner Themengruppen stehen k5nnten. 17 Den Obertitel 

"Deutung des Daseins" oder "Engagement" konnte man im Ubrigen 

allen H5rspielen Eichs verleihen, und Ahl will Eichs H5rspiel-

dichtung nicht aIs "Spiele zwischen Traum und Wirklichkeit" be-

zeichnet wissen, sondern aIs Spiele, "in den en Traum und Wirk-

lichkeit ineinanderwirken, aIs unaus15schlichB Spur das Seins 

und Daseins".lB 

14 Klose, S. 46. 

15 Fischer, S. 105. 

16 Ibid., s. 102. 

17 Klose, s. 42. 

lB Ahl, s. 102. 
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III. DIE DARSTELLUNGSMITTEL DES HHRSPIELS 

A. Die akustischen Darste11ungsmitte1 

1. Die Stimme 

"Die Stimme, nicht das Wort und noch weniger die Nicht-

sichtbarkeit ist die asthetische Besonderheit des Horfunks," 

schreibt Hasse1b1att im Nachwort zu seinen Funkerzah1ungen. 

Um seine Behauptung zu erharte~ zitiert er oine ~usserung 

Werner Klipperts,l nach der "die Kombination von Stimmperspek-

tiven", der eine "Kombination von Wirk1ichkeits- und Denkdi-

mensionen" entspricht, "das zentrale Merkmal der horfunkeigenen 

2 Kunstformen" darstel1e. Diese Formulierungen môgen Uberspitzt 

erscheinen. Richtig ist es jedoch beim Horspie1 nicht von Per-

sonen, sondern von "Stimmen" zu sprechen. Eichs Spiele ent-

halten denn auch keine Personenverzeichnisse, sondern zah1en 

die "Stimmen" auf, die in ihnen zu horen sind. Stimmen ist 

auch der Titel seiner 1958 bei Suhrkamp erschienenen Horspie1-

sammlung. 

Da im Horspiel Gebarden- in Form von Korperbewegung - und 

Mimik wegfa1len, ist die Darstellung auf wahrnehmungsmassige 

Weise auf die Manifestationsqualitaten der Stimme beschrankt, 

d.h. auf eine "akustische Gestik". Selbstdarstel1ung ist da-

neben natUrlich vor al1em durch die Sprache mog1ich, worauf bei. 

l 

2 

Aus dessen Artikel "Zur Erfindungskraft des Horspie1s. 
Über die Stimme und das ffiikrophon", Frankfurter Allgemeine, 
17.8.1963. 

Hasselblatt, S. 252. 
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der Behandlung dieses Darstellungsmittels eingegangen werden 

solI. Die M5glichkeiten der Manifestationsqualit~ten liegen 

in Tonfall und Klangfarbe der Stimme, sowie in Sprechweise und 

-tempo. Mit diesen Mitteln lassen sich vor allem emotionale 

Qualit~ten ausdrücken. Daneben sind jedoch auch technische 

Ver~nderungen der Stimme, z.B. durch Hall und Verzerrer m5glich, 

die die r~umliche Plazierung der Gestalten anzeigen, sie über-

h5hen, verfremden, mechanisieren oder abstrahieren k5nnen. 

Die Sprechweise im H5rspiel war zun~chst - da die ersten 

Praktiker vom Theater kamen - von diesem beeinflusst5 der Akzent 

lag auf dem Spiel. Bald erkannte man jedoch, dass rhetorische 

Technik und darstallerische Virtuosit~t nicht dam intimen Cha-

rakter des Rundfunks entsprechen. Es entwickelte sich ein Kam-

merton, dessen Ziel Intensit~t und nicht Expressivit~t war. 

Dieses Unterspielen entsprach der leidend-dramatischen Grund-

haltung vieler H5rspiele, die jedoch - ebenso wie der aIs 

"Flüstertheater" bel~chelte Kammerton bald ebenfalls kritisiert 

wurde. Die H5rspiel-Sprache, zu der man es nach vierzig Jahren 

gebracht habe, klinge genauso wie aIle Leute sprechen, schreibt 

Werner Honig. " ••• das H5rspiel spricht so wie aIle oder: im 

H5rspiel sprechen aIle so wie immer.,,3 FUr das dichterische 

H5rspiel gilt jedoch eher, was Hans L. Hautumn in seinem Aufsatz 

3 Werner Honig, "M5g1ichkeiten des H5rspiels", Sprache im 
technischen Zeitalter, H. 5 (1962), 411 • 



- 29 -

"Symbolische Formen im HBrspiel" schreibt: "Je flacher, je 

mehr 'Stimme' eine HBrspielgestaIt ist, desto affener ist sie 

aIs Zeichen, Symbol; desto starker ist die kreative Phantasie 

des HBrers zu eigener Tatigkeit angeregt. 1I Hautumn weist auch 

darauf hin, dass Stimmen lI abstrakter sind aIs sichtbare (BUhnen)-

Gestalten"; sie verhielten sich zu solchen Gestalten "wie Linien 

zu Flachen ll
•
4 

DarUber hinaus verlangen manche HBrspieIe sogar 

bewusst eine vollige Entpersonlichung der Stimme etwa im Sinn 

von Brechts Sprechmaschine. 

Aus dem Wegfall der optischen DarsteIlungsmBglichkeiten 

ergeben sish fUr den Einsatz der Stimmen beim Horspiel zwei 

Grundregeln. Da der HBrer, dem alle optischen HiIfsmittel 

fehIen, nur eine begrenzte Anzahl von Stimmen voneinander unter-

scheiden kann, sollte.die Zahl der Gestalten im HBrspiel kleiner 

sein als bei vorwiegend optischen Kunstformen. Diese Beschrankung 

bezieht si ch jedoch, wie Fischer erklart, IInicht auf die abso-

lute Anzah1 Stimmen eines ganzen Spie1s, sondern auf die Hand-

lungstrager, die profilierten Dia10gpartner innerhalb einer 

Phase ll
•
5 K10se fordert ausserdem wenige "typische ll Personen; 

denn der zeichenhaft umrissene Typus" eigne sich besser fUr das 

HBrspiel als der "psycho1ogisch stark differenzierte Charakter".6 

4 

5 

6 

Hans L. Hautumn, "S ym bolische Formen im Horspiel", 
Deutschunterricht, Jg. 18, H. 1 (1966), IV. 

Fischer, S. 204. 

Klose, S. 34. 
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Dagegen verweist Hautumn darauf, dass nicht nur die Horspiel­

gestalten, sondern "aIle dramatischen Personen nur wenig ge-

meinsam haben mit dem, was etwa Psychologie und Ethik unter 

'Personen' verstehen." Es fehle ihnen gerade das, was die 

Persan im ethischen Sinne auszeichne: die einmalige, unaus-

lotbare lndividualitat. Sie seien nur Schnittpunkte dramati-

scher Krafte, obgleich sie Namen tragen und dadurch individuell 

h
. 7 ersc e~nen. 

Eich folgt diesen Regeln in seinen Horspielen sehr genau. 

Die Anzahl der in den Fünfzehn Horspielen eingesetzten Stimmen 

liegt zwischen sechs (Man bittet zu lauten) und siebzehn (Die 

Andere und ich), wobei jedoch nie mehr aIs sechs Stimmen ~nner-

halb einer bestimmten Phase auftreten. Die Spiele, in denen 

die Gesamtzahl der Stimmen grosser ist, enthalten mehrere Epi-

soden, Geschehensebenen oder nebeneinander herlaufende Handlungen, 

innerhalb derer sich die Stimmen der respektiven Personengruppen 

leicht unterscheiden lassen. lm "Ersten Traum" des Horspiels 

Traume sind die Stimmen der Mitwirkenden (Uralter, Uralte, 

Enkel, Frau, Kind) z.B. durch Alter und Geschlecht voneinander 

abgesetzt. Oass es sich dabei nicht um differenzierte Charak­

tere, sondern um Grundtypen handelt, zeigt schon der Umstand, 
8 dass sie im Stimmenverzeichnis keine Namen tragen. In Geh 

7 

8 

Hautumn, S. IV. 

Lediglich im Haupttext erscheint der Name "Gustav", mit 
dem der Enkel von der Frau angeredet wird. S. 55. 
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nicht nach El Kuwehd, Zinngeschrei und Die Brandung var SetGbal 

sind die Personengruppen schon zum Teil durch ihre soziale 

Stellung charakterisiert; in Die Andere und ich und Die M~dchen 

aus Viterbo durch die verschiedenen, auch ortlich getrennten 

Lebensbereiche, denon sie angehoren. 

Ganz selten erscheinen bei Eich bereits im Personenver­

zeichnis Angaben zur Charakterisierung der Stimmen. Eine Aus­

nahme stellt man bittet zu l~uten dar, wa zwei der drei "alten" 

Frauenstimmen des Intermezzos sehr knapp beschrieben werden 

("Viktorine hat eine Befehlsstimme, Solange spricht piepsig", 

S. 564.). Diese Charakteristiken konnen nicht aus dem Haupt­

text hervorgehen, sie erleichtern jedoch die Unterscheidung 

der Gestalten, was notig ist, da drei alte Frauenstimmen einge­

setzt werden. Dagegen werden bei Eich im Nebentext h~ufig An­

weisungen bezUglich der Manifestationsqualit~ten der Stimmen 

gegeben. lm oben erw~hnten Horspiel ergibt sich schon aus den 

wortlosen Ausserungen ein Charakterbild des Portiers, das den 

Haupttext erg~nzt ("Argerlicher Seufzer", "Lachstoss", "glucksend", 

"er knurrt", "er feixt", "er kichert", S. 568-571). FUr gewohn­

lich verltisst Eich sich jedoch auf seine Sprache, die sa pr~zise 

ist, dass beim Darsteller kein Zweifel Uber die gewUnschten 

Manifestationsqualitaten bestehen kann, eine Sprache, aus der 

bereits beim Lesen der Spiele die Gestalten mit ihren Charak~ 

teristiken hervorzutreten scheinen. Mit einer Ausnahme (der 

Lautsprecherstimme in Die Stunde des Huflattichs, bei der 
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"Geschwindigkeit und Tonh~he wechseln: Die beunruhigenden 

Erklarungen werden schnell und mit hoher Stimme gegeben, die 

beruhigend8n tief und langsam ••• ", S. 417) werden von Eich 

nie technische Mittel zur Charakterisierung .der Stimmen benutzt. 

lm selben H~rspiel werden dagegen verfremdete Stimmen verwendet: 

"Alpha, Beta, Gamma, Delta, Epsilon (aIle fünf ohne Alter und 

Geschlecht)tt (S. 399). Sie k~nnen vom H~rer jedoch var allem 

durch den Haupttext, aber au ch mit Hilfe der im Nebentext ge­

machten Angaben über emotionale Manifestationsqualitaten leicht 

voneinander unterschieden werden. 

Haufig erscheinen übersinnliche Gestalten in Eichs H~r­

spielen. Dass auch für deren Sprechweise keine technischen 

Hilfsmittel in Anspruch genommen werden, zeigt, dass sie der 

Alltagswelt und der Gegenwart keinesw~gs entrückt sind, sondern 

durchaus einen Platz in ihnen haben. Sa wird von Eich für die 

Stimme des Propheten (in Allah hat hundert Namen) nur gewünscht, 

dass sie "hier und spa ter stimmlich und raumlich unverkennbar 

von den Stimmen der anderen Figuren abgesetzt tt werden solI, da 

sie meist (wie bei ihrem ersten Erscheinen in der ersten Szene, 

der die zitierte Regieanweisung entnommen ist) in Dialogszenen 

ertënt. In Festianus, Martyrer treten neben den Heiligen 

(Festianus, Laurentius und Petrus) die mystischen Gestalten 

Belials und eines anderen Teufels auf. In Sabeth begegnen 

wir der symbolischen Titelfigur, die in der Gestalt eines Raben 

erscheint, der die ffienschensprache erlernt und dadurch seine 
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Identitat verliert. 

Ein besonderes Problem für den Spielleiter bieten die 

Horspiele Eichs, in denen sich eine Person in eine andere ver-

wandelt. Im Stimmenverzeichnis werden stets aIle Gestalten 

aufgeführt: Ellen und Camilla, in die sich Ellen für einige 

Zeit verwandelt, in Die Andere und ich; Der Tiger Jussuf und 

aIle Figuren, deren Gestalt er zeitweise annimmt, im gleich-

namigen Horspiel; und in Die Stunde des Huflattichs Raimund, 

Cornelia, Vater, Mutter und Silvester neben den mit den fünf 

ersten Buchstaben des griechischen Alphabets gekennzeichneten 

verfremdeten Stimmen, in denen wir diese Gestalten nach der 

Katastrophe wiederzuerkennen glauben. Eich wünscht offensicht-

lich, dass in diesen Spielen aIle Personen mit individuellen 

Sprechern besetzt werden. Dagegen spricht Schwitzke von dem 

"beliebten Problem der Regisseure" bei Die Andere l,~d ich, ob 

man Ellen und Camilla mit einer oder mit zwei Schauspielerinnen 

besetzen solle. Schwitzke nennt es irrelevant, denn Camilla 

sei Ellen ohnehin nur in Ellens Traum und konne deshalb nach 

Belieben mit eigener oder Ellens Stimme gedacht werden. "Nur 

am Schluss ••• geht Ellen wirklich aIs Ellen ins Fischerhaus und 

spricht mit den Fischern: um dieser Wirkung willen würde ich 

der Rolle zwei Darstellerinnen geben.,,9 So weit Schwitzke. 

Uns scheint Eichs klar aUs dem Stimmenverzeichnis hervorgehender 

9 Schwitzke, Das Horspiel, S. 202 • 
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Wunsch die Rollen mit zwei Sprecherinnen zu besetzen das 

wichtigste Argument für eine solche Besetzung. Ausserdem 

spielt das Verwandlungsmotiv eine grosse Rolle in seinem Hor-

spielwerk. Es konnte verwischt werden, wenn die beiden Ge-

stalten mit einer Schauspielerin besetzt würden. Selbst wenn 

Ellen nur traumt, sie sei Camilla, so ist sie doch Camilla 

w~hrend dieses Traumes, also ein vollig anderer Mensch, aus 

einem anderen Land, einem anderen Lebensbereich, mit einem 

anderen Schicksal. Dies müsste sich auch in ihrer Stimme aus-

drücken, eine Aufgabe, die selbst von einer wandlungsfahigen 

Schauspielerin kaum bewaltigt werden dürfte, ohne die optische 

Hilfe von Maske und Kostüm. Denn,so schreibt Schwitzke, 

Wichtig bei alledem ist, dass im Horspiel die 

Identitat der Person, da sie durch die Stimme 

gegeben ist, in einer tieferen Schicht wurzelt 

aIs auf dem Theater. So besitzt das Horspiel 

weniger spielerischen Charakter, hat nicht, wie 

das Theater, eine Wurzel im Masken- und Ver­

kleidungsspiel, findet schwerer den unmittel­

baren Zugang zu Humor und Heiterkeit, neigt 

leicht zu melancholischer Existenz-Aussage. lO 

Der Tiger Jussuf ist ein Spiel, das der Masken- und Verkleidungs­

komodie nahe kommt. Und Eich zeigt selbst den einzigen Weg, der 

für das Horspiel in diesem Genre moglich ist, namlich die 8e­

setzung aller Figuren, deren Gestalt Jussuf zeitweise annimmt, 

mit verschiedenen Darstellern. Dies ist auch eine technische 

10 Ibid. 
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Notwendigkeit, denn selbst der wandlungsfahigste Schauspieler 

wirkt im Horspiel hochstens aIs Imitator, wenn er eine ganze 

Reihe von verschiedenen Gestalten darstellen soll. Ausserdem, 

so bemerkt Schwitzke, dUrfen der Tiger und Max keinesfalls 

durch eine Stimme reprasentiert werden, "denn wenn sie nicht 

zu zweit den Identitatswechsel des Tigers bezeugen, glaubt man 

seinen weiteren Weg nicht".ll 

Uber Eichs Kunst der Menschendarstellung in seinen Hor-

spielen schreib tH. Piontek: "Wie Eich es ab er fertigbring t, 

im Wort zugleich die Vision des Sprechenden zu erzeugen - nicht 

allein seine psychische, auch seine korperliche Erscheinung -

das muss des Dichters Geheimnis bleiben."12 Wir wollen versuchen, 

diesem "Geheimnis" bei der Betrachtung des Darstellungsmittels 

der Sprache nachzugehen. 

2. Der Erzahler 

Sowohl Ellen in Die Andere und ich aIs auch der Tiger 

Jussuf im gleichnamigen Horspiel treten nicht nur aIs Mitspieler 

im Geschehen, sondern auch als Erzahler der Begebenheiten in 

diesen Spielen auf. Obwohl die Funktionen des Erzahlers im 

Horspiel auch dessen Aufbau und Gliederung betreffen, solI 

seine Rolle bereits hier untersucht werden. Manche Theoretiker 

11 

12 

Ibid. 

H. Piontek, "Anruf und Verzauberung. Das Horspielwerk 
Günter Eichs", ,,~.Zeitwende. Jg. 26 (1955),817. 
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des Harspiels glauben neben anderen Elementen des Harspiels 

auch die Herkunft des Erzahlers vom antiken griechisehen Theater, 

namlich dem Boten, ableiten zu kannen. Weit naher liegt jedoch 

der Sanger, der Rhapsode der epischen Dichtung. So trifft, 

was Ingarden vom Erzahler im literarischen Kunstwerk schreibt, 

au ch auf das Harspiel zu: 

••• wenn der Verfasser sich selbst aIs Erzahlender 

in entsprechenden Sachverhalten darstellt ••• ist 

uns der Erzahler (ob es der Verfasser selbst ist 

oder nur eine von ihm fingierte Person, spielt 

dabei keine wesentliche Rolle) aIs Erzahlender 

mitgegeben. Er selbst gehart dann zu den in dem 

Werke dargestellten Gegenstanden, also zu der 

gegenstandlichen Schicht des Werkes. Und im Zu­

sammenhang damit gewinnt das ganze Werk einen 

neuen doppelschichten (sic) Aufbau. 13 

In einer 1957 veraffentlichten Studie ("Das Monologisch­

Erzahlerische im Harspiel") unterscheidet Hasselblatt zwischen 

dem "prasentierenden" und dem "reflektierenden" Erzahler, "der 

aIs Monologist von seiner Identifikation mit dem Erzahlten lebt, 

das oft aIs wiederum erinnertes Selbsterlebtes erscheint und 

Vorgange aIle in in der Brechung Dber das Bewusstsein wiedergibt".14 

13 

14 

Ingarden, S. 219. 

Im Nachwort zu den Funkerzahlungen, in de~ es Hasselblatt u.a. 
darum geht, zu beweisen, dass die Funkerzahlung gegenDber dem 
Horspiel die funkgerechtere Form sei, beruft er sich auf 
Otto-Heinrich KDhner, der nachgewiesen habe, "in~iefern der 
Dialog eine Sprossform des funkeigenen Erzahlens" sei. "Das 
Erzahlen schaltet eine vermittelnd-verfremdende Distanz zum 
Harer ein, die reflektierend eine Atmosphare schafft und Si­
tuationen evoziert; diesem Erzahlen fallen dialogisierende 
EinschDbe aIs Phasen fingierter Unmittelbarkeit gleichsam ins 
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Die Mischform von Erzahlung und Oialog mochte Hasselblatt 

"erzahlten Oialog" genannt wissen. Eine seIche Bezeichnung 

scheint zu stark zu vereinfachen, wenn wir an dié Vielfalt der 

Mischformen denken, bei denen entweder das epische, das drama­

tische oder das lyrische Element überwiegen, oder eine Kombina-

tion dieser Elemente sich gleichsam die Waage halten kann. 

Wellershoff hat Bedenken gegen den Erzahler im Horspiel, 

Bedenken, die uns vollig berechtigt erscheinen, wenn wir seine 

seitenlange Aufzahlung der Missbrauche des Erzahlers lesen. 

Wellershoff schliesst diese jedoch mit der Beteuerung, dass er 

nicht den Erzahler aus dem Harspiel verbannen wolle, "sondern 

nur den dramaturgischen Lückenbüsser, den Vorkauer und den 

Nachkauer und, wenn es sich richten lasst, den "Es-war-einmal" 

mit der Rückblende allerdings auch". Wellershoffs anschliessende 

Aufzahlung der legitimen Funktionen des Erzahlers im Horspiel 

ist ahnlich anschaulich und solI deshalb ebenfalls hier zitiert 

werden. Der Erzahler kann 

••• etwa aIs kurze Einstimmung (dienen) oder aIs 

Mittel der Oistanzierung, aIs Figur der Grenz­
übarschreitung von aussen nach innen und umge­

kehrt, aIs Mittel zur Ourchbrechung der Illusion 
und zur erneuten Illusionierung, aIs Orehscheibe, 

Torbogen, gordischer Knoten der Handlung, und er 
kann au ch der Leierkastenmann und Moritatensanger 

Wort ••• Durch diesen Wechsel des Unmittelbarkeits- bzw. 
Intensitatsgrades wird 'das Spannungsfeld zwischen Handlung 
und Harer um eine dritte Instanz' erweitert, Idem dramatischen 
Raum' wird der epische gegenübergesetzt, wobei Izwei Ebenen 
und eine Spannung' entstehen (Kühner), wogegen das Horspiel 
mit dialogischer Struktur oder gar lyrischer illertkonzentration 
der Unmittelbarkeit fast zuviel Direktes angedeihen lasst." 
Hasselblatt, S~ 24B-249. 
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sein, der mit dem Zeigestock auf seinen far­

bigen Prospekt klopft. Ungefahr alles kann 

man machen, man muss es nur entschlossen tun. 

Es muss Stilprinzip sein, muss sich dem Ensemble 

der Ausdruckselemente einfügen, sei es auch aIs 

Kontrast. 15 

Wahrend sich zahlreiche Parallelen finden zwischen den 

Typen des Rahmenerzahlers der Novelle und des Romans und dem 

Rahmenerzahler des Horspiels, gelten für diesen jedoch einige 

besondere Regeln, die Schwitzke zusammengestellt hat. lm Hor-

spiel ist es nicht gut, wenn der Rahmenerzahler anonym bleibt, 

sondern besser, wenn er eine der Personen des Horspiels dar-

stellt. Damit wird eine Vergegenwartigung des Geschehens er-

reicht. Der Erzahler gibt dann nicht bloss den Blickwinkel, 

aus dem alles gesehen wird, "sondern die Erzahlung ist zugleich 

Konfession oder Zeugnis oder Meditation über bestimmte Erfahrungen 

des eigenen Lebens und über den Sinn der Erzahlung, wenn der 

Erzahler deren Vorgange zu rekapitulieren beginnt und noch 

keine abgeschlossene Meinung über sie hat". Von allen Horspiel-

dichtern werde es aIs selbstverstandliche Regel akzeptiert, schreibt 

Schwitzke, "dass keine der Szenen innerhalb der Erzahlung etwas 

enthalten darf, was der Erzahler nicht wissen kann". lm übrigen 

sei der Erzahler deswegen sa werkgerecht im Horspiel, maint 

Schwitzke, weil er noch deutlicher mache aIs dies die Szenen 

ausdrücken konnen, dass aIle Vorgange ihren eigentlichen Schau-

15 Wellershoff, S. 340-342. 
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platz im Gewissen haben. 16 

Diese Tatsache mag zum Teil Günter Eichs Vorliebe für den 

Erzahler erklaren. Er verwendet ihn in sechs der Fünfzehn 

Horspiele (Sabeth, Die Andere und ich, Der Tiger Jussuf, Die 

Madchen aus Viterbo, Das Jahr Lazertis, Allah hat hundert 

Namen). Dabei tritt der Erzahler nie aIs Chronist oder unbe-

teiligter 8erichterstatter aUf, sondern ist stets ein konstruk-

tiver Faktor, eine an der Handlung beteiligte Gestalt, oft die 

Zentralfigur. In Das Jahr Lazertis erzahlt nicht nur Pau~, die 

Hauptgestalt, sondern auch Manuela, eine andere Gestalt des 

Spiels. In allen oben erwahnten Horspielen (mit Ausnahme von 

Die Madchen aus Viterbo) beginnt das Spiel dadurch, dass der 

Erzahler rückblickend die Handlung für sich noch einmal aufrollt, 

gleichsam mit dem Schluss. Oder, wie Piontek schreibt, "an 

jener Stelle, von der (Eichs Spiele) ihren Ausgang nehmen, ist 

die Handlung gewissermassen aIs Resultat gegenwartig, gegenwartig 

in der Person des Erzahlers n •
17 

Drei weitere Horspiele Eichs stellen Grenzfalle dar. Sie 

benutzen nicht einan Erzahler im hier besprochenen Sinn, ent-

halten jedoch langere oder sehr kurze Texte, die ausserhalb des 

Spiels oder der Szenen stehen. In Traume wird jeder der rein 

szenisch dargestellten fünf Traume mit einigen sachlichen, oft 

16 Schwitzke, Das Horspiel, S. 251 • 

17 Piontek, S. 815. 
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ironischen, knappen Satzen eingeführt, die erklaren, von wem und 

wann getraumt wurde. Dabei wird keine Stimme angegeben, die sie 

zu lesen hatte; sie sind jedoch sowohl für die Gliederung des 

Spiels als auch für das Verstandnis des Geschehens unerlasslich. 

Man stellt sich eine sachlich-kühle "Ansagerstimme" var, die sie 

zu verlesen hatte. Dagegen müsste der Sprecher, der die lyrischen 

Zwischenstücke zwischen den Traumszenen spricht, emotional en-

gagiert sein, um den aufrüttelnden Appellen dieser Zeilen den 

natigen akustischen Ausdruck zu geben. Den Harspielen Zinnge­

schrei und Man bittet zu lauten ist ein kurzes Zitat vorangestellt. 

Auch hier fehlt jede Angabe bezüglich der Stimme, die diese 

Zeilen zu les en hatte, ja, es ist nicht einmal klar, ob sie zu 

lesen sind. Sie sind zwar wichtig für das Verstandnis des Titels 

und des Inhalts der Spiele, haben jedoch keine Funktion für Glie-

derung und Komposition. 

Abschliessend sei noch einmal darauf verwiesen, dass die 

Personen beim Harspiel durch den Fortfall des Optischen einen 

haheren Grad der Vergeistigung erfahren. Ihre unkorperliche 

Anwesenheit als Stimmen last sie aus der Bedingtheit von Raum 

und Zeit. Daher wirken im Harspiel mystische und symbolische 

Gestalten auch glaubhafter als im Theater. Wie im literarischen 

Kunstwerk und im Schauspiel kann der Autor sich auch im Hôrspiel 
, 
selbst zu Wort melden. Er kann jedoch im Hôrspiel wesentlich 

leichter selbst eingreifen als im Schauspiel; und zwar nicht nur 

in seinen Gestalten, sondern var allem auch durch den Erzahler • 
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Sa steht im Tiger Jussuf offensichtlich Günter Eich selbst 

hinter der Titelfigur und nimmt gleich ihr die Gestalten an-

derer Personen an. Hier spricht er auch den Harer oft direkt 

an, wenn er die Vorgange erklart, aber au ch ironisiert, um den 

Harer in spielerischer Laune bewusst zu verwirren. Hinter 

diesem Spiel steht jedoch auch Ernst, Eichs Anliegen, das er 

hier einmal in komadiantische Form kleidet. lm Drama muss 

sich die einzelne Gestalt und ihr Darsteller selbst vertreten 

gegenüber den anderen Gestalten und dem Publikum. lm Harspiel 

vertritt aIle zusammen der Dichter. Der eigentliche Dialog 

findet hier nicht innerhalb des Stückes und zwischen seinen 

Figuren statt, sondern zwischen dem Dichter und dem einzelnen 

Harer. 1B In dieser Beziehung steht das Harspiel wieder dem 

literarischen Kunstwerk naher aIs dem Schauspiel. 

3. Gerausch und Musik 

Gerausch und Musik haben heute im Harspiel ungefahr die 

gleiche Funktion. Fischer zahlt folgende Funktionen der Ge-

rausche auf: Sie kannen eine Handlung gliedern helfen, ein 

Milieu kennzeichnen, Personen charakterisieren, Situationen 

aufhellen, Überleitungen schaffen, Akzente setzen, Geschehnis-

f k d . . . t . d d . 19 ablau e s an leren, lml leren un para leren. In den Anfangs-

lB Schwitzke, Das Harspiel, S. 204 • 

19 Fischer, S. 141. 
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tagen des Horspiels bemühten sich die Techniker, reale Gerausche 

moglichst lebenswahr im Studio zu reproduzieren, wobei sie mehr 

oder weniger erfolgreich waren. Schwitzke bemerkt, dass auch 

heute noch "reale Gerausche, die Szene und Raum oder gar be-

stimmte Gange im Raum ausdrücken - z.B. Türen und Schritte, die 

die sonst schwer darstellbare, realistische Annaherung einer 

sprechenden Persan unterstützen mochten - kaum je überzeugen.,,20 

Heute besitzen die Sender grosse Archive mit Bandaufnahmen aller 

erdenklichen realen Gerausche und nur wenige werden noch im 

Studio produziert. Diese realen Gerausche werden jedoch haupt-

sachlich im realistischen Horspiel verwendet. 

lm literarischen Horspiel ist die realistische Gerauschku-

lisse heute ebenso verpont wie die Verwendung von Musik aIs 

Szenenbrücke. Um Raumvorstellungen, die im literarischen Hor-

spiel ohnehin eine immer geringere Rolle spielen, zu schaffen, 

sind nur Andeutungen von Gerausch oder Musik notig, var allem 

wenn die Sprache schon diese Vorstellungen erweckt. Dagegen 

sind "grundierende Dauergerausche", wenn sie das Verrinnen von 

Zeit andeuten~ oft hochst suggestiv. 21 Allgemein lasst sich 

sagen, dass "Zeitgerausch" und "Zeitmusik" im Horspiel meist 

erfolgreicher wirken aIs Gerausche oder Musik, die nur Raum und 

20 

21 

Schwitzke, Das Horspiel, S. 221. 

Schwitzke erwahnt eine lnszenierung Schroder-Jahns, der in 
den Katakombenszenen der Madchen aus Viterbo zu diesem Zweck 
das Gerausch von illassertropfen verwendete. Dies ist jedoch 
ein Regieeinfall; Eich gibt keine entsprechende Regieanweisung 
im Horspiel. Schwitzke, Das Horspiel, S. 221. 
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Schauplatz charakterisieren sallen. Oft wird die Vorstellungs­

kraft des Harers unterschëtzt und - was beim literarischen 

Harspiel unentschuldbar ist mit einem Zuviel an Gerausch und 

Musik von der Bedeutung des Wortes abgelenkt. Wellershoff 

warnt, dass eine naturgetreue Gerauschkulisse die Einbildungs­

kraft des Harers lahm legen kanne,22 wahrend Albert Arnold Scholl 

in der beim Harspiel erforderlichen sparsamen Anwendung der aku-

stischen technischen Mittel ein Kriterium seiner Sonderstellung 

gegenüber anderen Sendeformen sieht. 23 Im dichterischen Harspiel 

haben sich die Funktion von Gerausch und Musik immer mehr der des 

Wortes angenahert und symbolische Bedeutung gewonnen. Sie kan-

nen mit realistischen Mitteln oder mit Hilfe der Elektronik 

erzeugt werden, die sich besonders gut zur Darstellung irrealer 

Gerausche eignet. Otto Heinrich Kühner spricht von den "eigenen 

Aktionswerten" der Musik und fordert, dass sie im Harspiel als 

"Untergrund des Geschehens", nicht als Hintergrund wirken und 

"die Begriffswelt der Sprache durch Gefühlswerte verstarken" 

solle. 24 Schwitzke formuliert den Grundsatz: liEs gibt im 

Harspiel keine ffiusik ohne eine Handlungsfunktion und kein Ge-
25 

rausch ohne eine Sinnfunktion für den thematischen Zusammenhang". 

22 

23 

24 

25 

Wellershoff, S. 339. 

Albert Arnold Scholl, "Unsichtbares, betarendes Spiel; 
über das dichterische Harspiel Günter Eichs und Ingeborg 
Bachmanns", Jahresring (Stuttgart, 1958), S. 354. 

Otto Heinrich Kühner, "Mein Zimmer grenzt an Babylon" 
(München, 1954), S. 224, zitiert bei~ose, S. 33. 

Schwitzke, Das Harspiel, S. 225. 
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Friedrich Knilli bedauert diese Entwicklung. Anstatt 

aIs legitimer Nachfolger futuristischer Gerauschsprache, das 

Erbe des Bruitismus anzutreten, habe der Horfunk sich für fal­

sche Vorbilder entschieden, für Theater und Literatur. Erst 

im Jahre 1948 habe sich der Horfunk wieder der futuristischen 

Gerauschsprache erinnert, aIs Pierre Schaeffer im Club d'Essai 

des franzosischen Rundfunks mit konkreten, jedoch "denaturierten" 

Gerauschen experimentierte und das Interesse der musikalischen 

Avantgarde erweckte. "Denaturiert" verliere das Gerausch viel 

von Kopie, KUlisse, Illustration und eroffne dem Horspiel neue 

unbekannte Schallvorgange, in denen reine "Raunzer", "Quietscher", 

"Brummer" aIs handelnde und spielende Schallgestalten auftreten 

konnten, schreibt Knilli. AIs einziges Beispiel eines bildfreien 

Schallspiels, in dem die Gerausche aIs "autonome Lautgestalt" 

agierten, nennt er Eugène Ionescos Groteske Automobilsalon. 

Rolf Gunolds Das pochende Herz (1929) und Eduard Reinachers 

Der Narr mit der Hacke (1930), frühe deutsche Horspiele, die 

massgebliche Ansatzpunkte für die Reduktion des Gerauschs auf 

ganz bestimmte Symbolzeichen schufen und es bereits auch leit­

motivisch benutzbe~;sowie Eichs Horspiel Zinngeschrei (das einen 

ahnlich "gerauschvollen Titel" trage) erwecken nach Knilli na-

turalistische Vorstellungsbilder. "Diese Zeitstücke, Traum-

spiele, Phantasieszenen", schreibt Knilli, "spielen ausserhalb 

der Eigenwelt des Schalleibs, in dessen Aussenwelt.,,26 

26 Knilli, S. 26-29. 



• 

• 

- 45 -

Knilli, der in seinem Buch Das Horspiel ffiittel und ffioglich-

keiten eines "totalen Schallspiels" zu beschreiben sucht, be­

dauert in dieser Veroffentlichung immer wieder, dass das her­

kommliche Horspiel sich - aIs ein blosser Sprachvorgang - "der 

FUlle moglicher Schallvorg~nge" verschliesse. Unter diesem 

Gesichtspunkt macht er die H~ufigkeit der Verwendung von Ger~usch-

und Klangvorg~ngen zu einem Kriterium fUr den ~sthetischen Mase-

stab des Horspiels. Er kritisiert zum Beispiel auch Eich, weil 

in dessen Horspielen die Schallvorg~nge Uberwiegend Sprachvor-

g~nge sind. Dies sei zwar auch bei den Horspielen Weyrauchs und 

Wuttigs der Fall, doch kamen bei ihnen Ger~usch- und Klangvorg~nge 

h·· f· lb· G·· tE' h 27 au ~ger vor a s e~ un er ~c. Uns erscheint Knillis Kri-

tik an Eich etwas naiv und verfehlt, da sie von einer beschr~nkten 

Ausgangsstellung, dem Primat der Ger~usch- und Klangvorg~nge 

beim Horspiel, ausgeht. Eich wollte offensichtlich nie - wie 

Knilli - den Weg zum "totalen Schallspiel" suchen. Seine Werke 

bedienen sich bewusst der Sprache aIs ihres Hauptdarstellungs-

mittels und mUssen daher au ch mit anderen ffiasst~ben gemessen 

werden. 

Fischer ste lIt fest, "dass fast aIle namhaften deutschen 

Horspielautoren der Musik im Spiel wenig Aufmerksamkeit schenken, 

und dass es bisher nur ganz vereinzelt zur Zusammenarb3it zwi-

schen Dichtern und ffiusikern gekommen ist", eine Tatsache, die 

er offensichtlich bedauert. So meint er auch, die Kritik an 

27 Knilli, S. 108. 
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Eich, dass er wenig ffiusik benutze, sei berechtigt. 28 Es stimmt, 

dass Eich in den Fünfzehn Horspielen wenig ffiusik verwendet. Nur 

in Zinngeschrei wird sie in der Barszene ("Au Raisin Bleu", 

S. 357) als Gerauschkulisse, zur Charakterisierung von Raum und 

Stimmung benutzt. lm "Vierten Traum" von Tr§ume wird Trommeln 

symbolisch und leitmotivisch und im Fünften Traum Radiomusik 

handlungsbestimmend verwendet. Auch das Floter,spiol in der 

Gartenszene von Geh nicht nach El Kuwehd wird ganz im Sinne 

von Schwitzkes Grundsatz eingesetzt. Aber auch Fischers Kritik 

scheint uns verfehlt bei Eich, einem Dichter dessen Hauptdar­

stellungsmittel und -anliegen die Sprache ist. Wer bei ihm 

ffiusik sucht, kann sie in seiner Sprache finden, die oft lyrisch 

und immer sehr stark an klanglichen und rhythmischen Effekten 

ist. 

Wie Funke schreibt, hat Eich das Prinzip der aussagenden 

Akustik seit 1950 auf ein virtuoses Niveau gebracht. Bei einer 

Untersuchung eines Horspiels aus dem Frühwerk Eichs, Ein Traum 

am Edsin-gol (1931), stellt Funke Fest, dass die ffiusik vom Dich­

ter hier schon nicht als Zwischenaktmusik oder notwendige Uber­

leitung angewandt wurde, sondern dass er bereits in diesem Spi el 

versuchte, die ffiusik selbst§ndig funktionieren zu lassen, d.h. 

sie - ebenso wie das Gerausch - handelnd in das Geschehen einzu­

beziehen. Funke fasst Anwendung und Wirkung der ffiusik in diesem 

Horspiel wie folgt zusammen: 

28 Fischer, S. 139. 
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a) Musik wird nicht als beliebiges akustisches 

Requisit verwandt, sondern ihre funktionelle 

Brauchbarkeit erkannt und in agierender Part­

nerschaft dramaturgisch vollgültig einzu-

set zen versucht. 

b) Dadurch werden seelische Reflexe ausgelost; 

sowohl im Spielakteur als auch im Horer. 

c) Solche wortlose Aktionsmedien haben sich bei 

Eich dann spa ter zur Aussage starkster Inten­

sitat entwickelt. 29 

manchmal erscheint sehon im Titel der Eichschen Horspiele 

ein Gerausch. In der in der Sammlung Fünfzehn Horspiele nicht 

enthaltenen Komodie Fis mit Obertonen verrat bereits der Titel, 

dass ein Ton von bestimmter Hohe leitmotivisch durch das Spiel 

gehend die Handlung bestimmt. Nicht ganz 50 einfach liegt der 

Fall bei Zinngeschrei, Die Brandung vor Setubal und man bittet 

zu lauten. Sowohl dem ersten wie dem letzten dieser Horspiele 

ist ein Zitat vorangestellt, das die ursprüngliche Bedeutung 

des im Titel erwahnten Gerauschs erklart. Als "Zinngeschrei 11 

wird nach meyers Konversations-Lexikon das "eigentümliche Ge-

rausch 11 bezeichnet, das beim Hin- und Herbiegen einer Zinnstange 

beobachtet wird, "infolge der gegenseitigen Reibung der Kristalle 11 

(S. 354). "Man bittet zu lauten" steht in vier Sprachen am 

protestantischen Friedhof in Rom (S. 564). Diese Gerausche 

haben Eich offensichtlich zur Konzeption der beiden Horspiele 

angeregt. Sie erscheinen in diesen Spielen jedoch nicht in 

29 Funke, S. 34-35. 
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ihrer ursprUnglichen Form oder in dem in den Eingangszitaten 

erwahnten Zusammenhang, sondern bilden den Ausgangspunkt fUr 

Gedankenassoziationen, werden verfremdet und gewinnen viel­

schichtige symbolische Bedeutung. Das Gerausch der Brandung 

(in Die Brandung var SetGbal) hat auch symbolische Bedeutung. 

Es wird dem Harer nie realistisch vorgefUhrt, sondern nur im 

Dialog erwahnt. In der illandlung des Verhaltnisses der Haupt­

gestalt, Catarina de Ataide, zu diesem Gerausch spiegelt sich 

ihre innere Wandlung, die das Thema des Harspiels darstellt. 

lm "Ersten Traum" des Harspiels Traume wird ebenfalls ein 

Gerausch aIs mehrschichtiges Symbol verwandt. Die Beschleuni­

gung des Rollens der Rader, die bezeichnenderweise zuerst von 

dem Kind wahrgenommen wird, zeigt den Menschen im GUterwagen 

an, dass si ch etwas verandert hat, dass sich nicht nur "draussen 

in der Welt", sondern auch bei ihnen etwas verandert hat. Der 

Blick dur ch das Loch in der Wagenwand hatte den Uralten gezeigt, 

dass die Menschen draussen and ers geworden sind. Nun fUrchten 

auch sie den Blick ins Helle und ihre Erinnerungen mach en ihnen 

Angst. Die Beschleunigung und das Lauterwerden des Rollens 

der Rader steigern diese Angst, die zum erstenmal die drei im 

GUterwagen eingeschlossenen Generationen vereint, und zwingen 

den Uralten zu der verzweifelten Frage: "Hilft uns denn niemand?", 

die der Enkel mit einer weiteren Frage: "iller?" ebensowenig be­

antwortet wie der Dichter, der diesen Traum mit dem symbolischen 

Gerausch abschliesst: "Das Zuggerausch schwillt zu hachster 

Lautstarke an, entfernt sich dann in grosser Geschwindigkeit 
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und verklingt immer ferner." (S. 59-60) Auch in den anderen 

vier Episoden dieses Harspiels erscheinen Gerausche aIs Symbole 

der Angst und haben so eine eigenstandige, dramaturgische Funk­

tion: Die Schreie des Kindes imzweiten Traum, das Drahnen der 

Signaltrommeln im dritten, der Schritt des Feindes im vierten 

und das Nagen der Termiten im fünften Traum. 

lliie in Traume so lauschen auch in Die madchen aus Viterbo 

Menschen angstvoll auf ein schicksalhaftes Gerausch. Für die 

in den Katakomben verirrten Mad chen bedeutet es das Signal der 

Rettung, die Ankunft der ersehnten Hilfsexpedition, die sie 

aus ihrem Gefangnis befreien solI. Für den alten Goldschmidt 

und seine Enkelin Gabriele, die si ch im Dachzimmer einer Ber­

liner ffiietswohnung vor den Schergen Hitlers verbergen, bedeuten 

die Schritte von Stiefeln auf der Treppe und das Klingeln an 

der lliohnungstür das Todessignal. Dieses Klingeln, das aIs 

realistisches Gerausch die siebte Szene abschliesst, wird zu 

Beginn der anschliessenden letzten fiktiven Szene der Madchen 

in den Katakomben im Haupttext wiederaufgenommen. Antonia 

glaubt es aIs Signal zu haren. Luzia versucht ebenfalls, es 

zu erkennen; der Lehrer Bottari hart nichts. Antonia stellt 

das banale Gerausch der Klingel an der lliohnungstür - das für 

Gabriele und ihren Grossvater zum Todessignal wurde - wieder 

zurück in die Alltagswelt, indem sie es mit Besuch assoziiert 

und den "Stimmen von Vater und ffiutter, die den Gast begrüssen" 

(S. 311). Dieses Beispiel zeigt nicht nur, wie ein realistisches 
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Gerausch bei Eich eine vielschichtige, symbolische Bedeutung 

erlangen, sondern auch wie es durch die Sprache aufgenommen, 

umgedeutet und assoziiert werden kann. 

In der kurzen, monologischen Szene "Bei ge6ffneten Fenstern" 

des ersten H6rspiels der Sammlung (Geh nicht nach El Kuwehd) 

zeigen "dumpfe Paukenschlage" der angstvoll lauschenden Shirin 

an, dass ffiohallabs Flucht entdeckt ward en ist (S. 42). In dem 

Lustspiel Allah hat hundert Namen wird ein ahnliches Gsrausch 

humoristisch-irreal verwsndet. "Ein dumpfer Fall, einem Pauken­

schlag ahnlich", der sich vierzehnmal wiederholt, illustriert 

Hakims ironische Erzahlung vorn makabren Festmahl beim Imam von 

Alamut, der sich seiner unbequemen Gaste durch vergiftete Speisen 

zu entledigen suchte (S. 484). Die ausführlichsten Regiean­

weisungen für Gerausche finden sich in Festianus, ffiartyrer. 

Sie werden zu Bsginn der neuntsn Szsne für die an- und abschwel­

lenden Gerausche der h61lischen Foltermaschinen gegeben. Diese 

spielen in dieser letzten Szene des H6rspiels, da Festianus 

sich entscheiden muss, ob er in der H61le bleiben oder ins Pa­

radies zurückkehren wird, eine dramaturgische Rolle und gehen 

durch die ganze Szene. 

Selten benutzt Eich Gerausche oder ffiusik zur Schaffung einer 

Raumvorstellung zu Beginn einer Szene. In Geh nicht nach El 

Kuwehd beginnen zehn der dreiundzwanzig Szenen mit einem Gerausch 

oder Larm von Stimmen. In vier dieser Szenen wird das zu Beginn 

erklingende Gerausch jedoch im Haupttext erwahnt und spielt eine 
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Rolle in der Handlung. lliie es oft in Eichs Horspielen geschieht, 

wird auch hier im Haupttext manchmal auf Gerausche Bezug genommen, 

die in der entsprechenden Szene nicht im Nebentext erscheinen, 

also au ch nicht wahrnehmbar realisiert werden, da nur eine der 

Gestalten des Spiels sie hort, oder zu horen vermeint. Sa be­

ginnt die vierte Szene ("Karawanserei") mit Mohallabs lliorten: 

"man htirt die Schmiede bis hierher, llielid, - dabei ist sie weit 

entfernt." lliorauf llielid, der Diener antwortet: "Es ist Abend, 

Herr, und es schlagt kein Hammer mehr." (S. 13). Das Hammern 

der Schmiede eroffnete die zweite Szene ("Auf der Strasse in 

El Kuwehd"). mohallab hatte zum Erstaunen seines Dieners var 

der Schmiede HaIt gemacht, obwohl sein liel, die Karawanserei, 

am anderen Ende von El Kuwehd lag. Auf llielids Fragen ("lliarum 

die Schmiede?") antwortet mohallab "nachdenklich": "Dieser 

Augenblick war schon einmal ••• Ja, dieser Augenblick war schon 

einmal, und er erfUllt mich mit Trauer" (S. 10). Dieselbe 

Stimmung, nur noch verstarkt zu einem Zustand den Mohallab mit 

"Traumen" und llielid mit "Fiebern" bezeichnet, ergreift Mohallab 

zu Beginn der vierten Szene, wenn er das Gerausch der Schmiede 

wieder zu vernehmen meint. Das Gerausch des Hammerns der Schmiede 

hat zu Beginn von Szene II also nicht nur die Funktion, eine 

raumliche Vorstellung zu schaffen, sondern es erweckt eine 

Stimmung in mohallab von Erinnerung und Vorahnung, die das 

Hauptmotiv und -bild des Spiels, den Traum, einleitet. 

In fUnf Szenen dieses Htirspiels bedient Eich sich der viel 

geschmalerten Notltisung von TUr und Schritten, um den Auftritt 
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und Abgang von Personen darzustellen. In der Szene "Shirins 

Zimmer", die Mohallabs heimlichen Besuch bei Shirin schildert, 

wird auf das vorsichtige Offnen und Verriegeln der Tür jedoch 

auch im Haupttext eingegangen. Es unterstreicht und illustriert 

das Wagnis des Sklaven, der seine Herrin noch vor der Dammerung 

in ihrem Zimmer aufsucht (S. 38). Auch in Die Andere und ich 

erfolgt das Offnen und Schliessen von Türen in einer spannungs-

geladenen Stimmung und hat eine in der Handlung verankerte Be­

deutung (S. 155). In Blick auf Venedig wird das Gerausch des 

auf das Pflaster stossenden Stockes des blinden Emilio; dem 

auch symbolische Bedeutung zukommt,30 zur Verbindung von Szenen 

eingesetzt. Auf die strukturelle Funktion der Gerausche bei 

Eich solI jedoch erst bei der Betrachtung des Aufbaus seiner 

Horspiele eingegangen werden. 

4. Die technischen Hilfsmittel und die 

Darstellung des Raums 

Wie Schwitzke bemerkt, muss der Autor die ffioglichkeiten 

der technischen Hilfsmittel zwar kennen, bei ihrer Anwendung 

sind jedoch Regisseur und Techniker entscheidend. 31 Wir konnen 

30 

31 

Eich verwendet dies es ffiotiv euch in der in Vézelay gehel­
tenen Rede: "In jeder gelungenen Zeile hore ich den Stock 
des Blinden klopfen, der enzeigt: Ich bin auf festem Boden." 
Akzente, 3. Jg. (1956) 315. 

Knilli kritisiert diese Entwicklung. Er zitiert Robert 
Fleschs Forderung eus dem Jahre 1931; "eus dem Mikrophon 
hereus zu komponieren;" und bedauert, dass dem H6rspiel­
autor heute für diese nMikro"-Kunst die Erfahrungen fehlten. 
S. 49. 
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uns daher darauf beschranken, diese Hilfsmittel und ihre Wir-

kung hier lediglich summarisch zu erwahnen. Die verschiedenen 

Typen der Mikrophone unterscheiden sich nach Richtwirkung und 

Frequenz-Empfindlichkeit; ferner beeinflussen Aufstellung und 

Anzahl der verwendeten Mikrophone die Schallvorgange im Studio. 

Vom Regietisch aus werden weitere technische Hilfsmittel wie 

Verstarker, Regler, Filter eingeschaltet, welche die von den 

Mikrophonen kommenden Schallvorgange verstarken, mischen, fil­

tern oder sieben, die Gerausche verzerren, oder die Stimmen mo­

dulieren. Sie bewirken entweder eine Veranderung des erzeugten 

Tons, indem sie ihm eine andere Raumfarbe oder Klangcharakteristik 

aufpragen, so dass eine Stimme z.B. klingt, aIs ob sie aus dem 

Telefon kame, oder mechanisch, irreal oder abstrahiert wirkt. 

Zum anderen konnen diese technischen Mittel eine Reihe von 

Schallvorgangen mis chen und ihre Lautstarke regeln, um sie ent­

weder in einer Klangbalance zu halten, oder eine Schallkomponente 

hervorzuheben. 

Schliesslich ware hier auch die Blende aIs rein technischer 

Vorgang zu erwahnen. Die technische Blende arbeitet mit Fach­

ausdrücken wie "Anblenden", "Einblenden", "Ausblenden", "Über­

blenden", "Durchblenden" und "Anschneiden", die sich auf die 

Art des Offnens und Schliessens des Reglers beziehen. "Anblenden" 

oder "Einblenden" bedeutet nacb Schwitzke: "Wort, Tori oder Ge­

rausch meist am Anfang eines Cuts oder einœSzene durch ge­

schicktes Aufziehen des Reglers daran hindern, dass sie scharf 
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herein 'knallen'." Es handelt sich also um die Art der rein 

klanglichen Einführung einer Phase des Spiels oder ihres Ab­

schlusses (Ausblenden), sowie der Übergange von einer Phase 

zur andern (Überblenden, Durchblenden, Anschneiden). In der 

Dramaturgie dagegen meint der Begriff Blende, nach Schwitzke, 

immer - wenn es nicht ausdrücklich and ers gesagt wird - "einen 

Übergang, der vom Dichter geschaffen wird, wobei ihn der Tech­

niker nachher nur vielleicht unterstützt".32 In den Fünfzehn 

Harspielen Eichs finden wir keine Regieanweisungen, die si ch 

auf die technische Blende beziehen. Dagegen verwendet Eich 

mit grosser Virtuositat die Poetische Blende oder die Phantasie­

blende, worauf im nachsten Kapitel eingegangen werden solI • 

llienn man die Vielfalt der technischen Hilfsmittel bedenkt, 

die von Rundfunktechnikern und -architekten entwickelt wurden, 

um dem Harer eine akustisch wahrnehmbare Raumvorstellung zu ver-

mitteln, überrascht Schwitzkes vierte Definition des Harspiels 

zunachst. Sie geht von der Erkenntnis aus, dass der Horraum 

nichts mit dem realen Raum zu tun hat. Für den Harer gibt es 

keine anderen realen Dimensionen aIs die des Zimmers, in dem er 

sitzt und die seiner Entfernung vom Lautsprecher. Der monaurale 

Harraum aber hat nur eine Dimension: namlich die Tiefe, den 

Abstand vom ffiikrophon - kein links und rechts, oben und unten, 

nur Farbe. Schwitzkes vierte Definition des Harspiels lautet 

daher: 

32 Schwitzke, Das Harspiel, S. 192-193. 
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Raum im Harspiel ist (wenn man von der mag­

lichkeit verschiedener "Entfernung", aller­

dings eindimensional, in nur einer Richtung 

vom Mikrophon, absieht) nichts aIs eine Akzi­

denz, eine Farbe, die dem Wort oder den Ttinen 

aufgepragt wird und die ihnen dann anhaftet. 

Deshalb kann man z.B. mehrere Ttine in ver­

schiedenen Raumen gleichzeitig erklingen 

lassen - oder die Raumfarbe an einer Stimme 

oder an einem Ton, wahrend sie klingen, tech­

nisch in zweierlei Richtung (mehr Hall - weni­

ger Hall) verandern, ohne dass die Stimme sich 

fortbewegt. 33 

Schliesslich darf auch nicht vergessen werden, dass der Schall­

vorgang auf dem Weg vom Mikrophon zum hauslichen Lautsprecher 

in seiner Klangqualitat durch die Eigenakustik des Empfangraums 

und die Einstellungsmaglichkeiten des Empfangerats weitere An-

derungen erfahren kann. 

Wie so oft ist Knilli auch hier anderer meinung. Von der 

Tatsache ausgehend, dass "Schallvorgange in verschiedenen Raumen 

so verschieden klingen, dass z.B. Stimmen allein durch ihren 

Raumklang verandert erscheinen", sieht er im Raum einen "Reso-

nanzkarper mit unbegrenzten Klangmaglichkeiten ll
• Knilli be-

dauert, dass die verschiedenen Raumklange im literarischen Har-

spiel nur aIs Raumkulisse zur Raumillusion benutzt werden, "da 

diese Spiele von Vorgangen in vorzustellenden Schauraumen aus-

gehen und nicht von Schallvorgangen". Wie ein Htirspiel beschaffen 

33 Schwitzke, Das Harspiel, S. 208-214. 
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sein sollte, das nur von Schallvorgangen ausgeht, beschreibt 

er jedoch nicht naher, sondern macht nur eine Andeutung, wenn 

er schreibt: "Man konnte sich kampfende Raumklange aIs Hor­

spiel denken." AIs Beispiel einer in diesem Sinne verfehlten 

Gelegenheit erwahnt Knilli hier Eichs Geh nicht nach El Kuwehd. 

In diesem Horspiel wechsle der Raumklang, d.h. die akustische 

Ebene, des ofteren, jedach nur zur Illustration von Raumen und 

Schauplatzen wie "lm Freien var El Kuwehd", "Zimmer bei Omar", 

in einem "Saale in Saads Palast" usw. Hier kampften die Schall-

vorgange nicht, spielten nicht; "dem Raumklang fehlt in diesem 

Horspiel die spürbare akustische Funktian ll •
34 

Dabei übersieht Knilli, dass die Raumklange in diesem Hor­

spiel eine dramaturgische Funktion haben, dass sie in die Hand­

lung einbezogen sind, und ihnen darüber hinaus aft symbalische 

Bedeutung zukammt, wie dies haufig in Eichs Horspielen der Fall 

ist. In der Szene "Nachtliche Strasse und bei Trug" wird im 

Dialog Mahallabs mit der Magd Trugs die schmutzige, übelriechende 

Gasse, durch die sie gehen, mit dem luxuriosen Gemach Trugs, das 

ihr Ziel ist, mit seinen weichen Teppichen, den Raucherkerzen 

und dem ambraduftenden Lager, kontrastiert. lm Fortgang der­

selben Szene wird dieses Gemach jedoch zum Gefangnis für Mohallab. 

Unter "Gerausch und Musik" wurde bereits darauf hingewiesen, 

dass ein Raumklang (das Hammern der Schmiede auf der Strasse in 

El Kuwehd) in diesem Traumspiel in Mahallab eine besondere Stimmung 

34 Knilli, S. 46-47. 
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erweckt, das Gefühl, schon einmal hier gewesen zu sein, diesen 

Augenblick schon einmal erlebt zu haben, das zum Kernmotiv des 

Spiels hinleitet. Auch der in diesem Horspiel haufige Raum-

wechsel und die Kürze vieler Szenen haben etwas vom erratischen 

Rhythmus von Traumbildern, die ineinander übergehen, obwohl der 

Handlunrsablauf für den Harer dabei durchaus verstandlich bleibt. 

Eine rein "akustische Funktion" haben die Raumklange in diesem 

Harspiel freilich nicht, wenn Knilli darunter verstanden haben 

will, dass sie vollig vom Sinn und Geschehen des Spiels losge-

last auftreten. Wie sollten sie auch? Es ist gerade Eichs 

Kunst, dass er aIle Darstellungs- und technischen ffiittel nicht 

um ihrer selbst willen einsetzt, sondern einzig zu dem Zweck, 

Thema und Sinn des Geschehells klar hervortreten zu lassen. 

Aus der Tatsache, dass die technischen ffiaglichkeiten, die 

dem Harspiel zur Verfügung stehen, um im Harer auf wahrnehmbare 

Weise realistische Raumvorstellungen zu erwecken, begrenzt sind, 

ergeben sich bestimmte Regeln für Stoffwahl und Handlungsführung 

und die dramaturgische Funktion des Ortes im literarischen Hor-

spiel. Rolf Sanner spricht von der "Auflosung der festen Bezugs­

punkte Ort und Person", die sich im Laufe der deutschen Horspiel-

35 entwicklung ergab. Bereits 1927 hatte der Horspielautor und 

-theoretiker Rudolf Leonhard (im Vorwort zu seinem Horspiel 

Wettlauf) von der "Keinheit des Ortes" im Horspiel geschrieben, 

35 Rolf Sanner, "Zur Struktur des literarischen Horspiels", 
Wirkendes Wort, 17. Jg., H. 3 (1967), 175. 
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"eines Ortes, der gross und nicht differenziert ist", und 

festgestellt: "Das Harspiel verlangt einen Ivagenl Raum ••• " 36 

Gemeint sei damit die Preisgabe des optischen Raumes zugunsten 

des akustischen, erlautert Sanner. Wenn der Vorhang vor einem 

Bühnenspiel aufgehe, so sehe der Zuschauer den Raum vor sich, 

und sei es auch nur in Andeutungen. "Die Bühne ist also Raum, 

Geschehensraum." Wenn zu Beginn eines Harspiels die (technische) 

Blende aufgehe, so vernehme der Harer lediglich Stimmen, die nah 

klingen kannen, scheinbar dicht an seinem Ohr, oder durch Hall­

raumakustik entfernt, oder abwechselnd auf beiden Harebenen. 

"Der Raum aber, den die Sprache beschwart, ist weder der reale 

Raum der Bühne, noch der technische Raum, von dem aus das Spiel 

gesendet wird", erklart Sanner. Dieser Raum entstehe vielmehr 

erst durch die Umdeutung des Akustischen ins Raumliche, durch die 

kraft des Wortes entstandene Vorstellung - "letztlich durch die 

Zwienatur des Wortes selbst, das Begriff und Bild in sich vereint".3' 

Hauptdarstellungsmittel für die Raumvorstellung im Harspiel 

ist also das Wort, und Sanner warnt, dass es geradezu einen Ver­

stoss gegen die dramaturgische Eigengesetzlichkeit des dichteri­

schen Harspiels darstelle, wenn der Ort der Handlung auf allzu 

realistische Weise durch Gerauschkulissen dargestellt werde, da 

so "die Transparenz aller akustischer Erscheinungen zum Geistigen 

36 Bei Schwitzke, Das Harspiel, S. 68. 

37 Sanner, S. 175. 
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38 
hin" verlorengehe~' Fischer meint, die beste Raumvorstellung 

vermittle stets der Erz~hIer, Reporter oder Chronist, "weil el' 

ausführlich schildern und sa ganz and ers veranschaulichen kann, 

als dies Andeutungen im Dialog und charakteristischen Ger~uschen 

moglich ist, die ja doch immer Teile eines Vorganges sind, aus 

denen el' st auf den Raum geschlossen werden muss, in dem el' sich 

vollzieht ll •
39 Dies bezieht sich offensichtlich auf das reali-

stische Horspiel, bei dem die Raumvorstellung eine wesentlich 

grossere Rolle spielt als beim literarischen. Denn Richard Kolb 

hatte schon 1932 (in seinem Horoskop des Horspiels) die Moglich-

kei t "dLU'ch direkte Schilderung, gal' die eines 'Ansagers', 'Er-

z~hlers' oder 'Sprechers', Szenarium oder Kostüm oder ~ussere 

Aktion oder sonstwie Stofflich-Sichtbares zu ersetzen", abge-

40 lehnt. Daraus ergibt sich der bereits im zweiten Kapitel er-

w~hnte Fortfall des Kostüm- und Genrestücks, sowie der Historie 

für das Horspiel. 

Fischer kommt zu dem Schluss, dass das ideale Horspiel 

raumlos sein wird. AIs Beispiel nennt el' u.a. Eichs Festianus, 

m~rtyrer. Fischer stellt jedoch sehr richtig Fest, dass die 

meisten Horspieldichter, auch die geborenen Lyriker untel' ihnen, 

nul' ausnahmsweise ohne Raumvorstellung ausk~men.41 So arbeitet 

38 Ibid., S. 176. 

39 Fischer, S. 221. 

40 Bei Schwitzke, Das Horspiel, S. 186. 

41 Fischer, S. 218. 
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auch Günter Eich in allen seinen Harspielen mit Raumvorstellungen, 

die jedoch oft irreale Raume betreffen und, wie bereits erwahnt, 

symbolische Bedeutung erlangen. Dem Motiv des Eingeschlossen­

seins in einem Raum, der Zelle, dem Gefangnis, begegnen wir im 

"Ersten Traum" des Harspiels Traume, in dem die menschen seit 

Jahren in einen Eisenbahnwagen eingeschlossen einem unbekannten 

Ziel entgegenrollen. Es kehrt wieder in Die madchen aus Viterbo, 

wo sich Grossvater und Enkelin in einer Dachstube verborgen 

halten und ihre Entdeckung in dieser Zelle fürchten, die frei­

lich immer noch die Freiheit darstellt im Vergleich zum Konzen­

trationslager, dem sie zu entrinnen suchen. In der fiktiven 

Parallelhandlung des Spiels harren die Mad chen aus Viterbo, ein­

geschlossen im Dunkel der Katakomben Roms, in denen sie ihren 

Weg verloren haben, auf Entdeckung und damit Rettung aus ihrem 

Gefangnis. Wir finden das Motiv auch in Man bittet zu lauten, 

dem letzten der Fünfzehn Harspiele wieder, das vom endlosen 

Gerede des Portiers eines Taubstummenheims bestimmt wird, der 

seine Portierloge "von drei zu drei Meter" im ersten Telefonge­

sprach aIs "Zelle" bezeichnet, "Kontemplation oder Strafver­

scharfung, wie Sies nehmen" (S. 565). 

Wie in Die Mad chen aus Viterbo so geharen au ch in Die Andere 

und ich und in meine sieben jungen Freunde die Raumvorstellungen 

verschiedenen Wirklichkeitsebenen an. In Festianus, Martyrer 

spielt sich das Geschehen, oder besser, wickeln sich die Dialoge 

in irrealen Raumen ab, im Paradies und in der Halle. Denn das 

Spiel ist nicht, wie Fischer schreibt, vallig "raumlos 11
• Eich 
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gibt Regieanweisungen fOr Raumakustik wie "Offenss Gelünde" 

(S. 533), "Halle mit Echo" (S. 541), oder "In der Torhalle des 

Paradieses" (S. 549). In Die Stunde des Huflattichs werden 

nicht nur die Stimmen der Menschen, sondern auch Orte und damit 

Rüume und Raumvorstellungen, verfremdet, da die Sprache, die 

sie bezeichnete und die entsprechenden Vorstellungen hervor-

rief, ihren Sinn verloren hat. Dies kommt nicht nur in den 

ergebnislossn Gesprüchen Alphas mit Delta und Gamma zum Ausdruck, 

die nicht mehr an GeograPhie und Meteraologie glauben (S. 403, 

412), sondern auch im Bild des Huflattichs, der die ganze Erde 

Oberwachsen und damit die Individualitüt von Raum und Ort ni-

velliert hat. 

Allgemein lüsst sich sagen, dass Eich sich hochst selten 

allein auf akustische Mittel verl§sst, um Raumvorstellungen zu 

erwecken. Weit h§ufiger sind die F§lls, wo diese haupts§chlich 

durch die Sprache hervorgerufen werden. In Zinngeschrei, dem 

neben Blick auf Venedig "realistischsten" der FUnfzehn Horspiele42 

wird zu Beginn der ersten Szene nur die Regieanweisung IIIm Freien" 

fOr die Raumakustik gegeben. Dass sich diese Szene bei einem 

Gartenfest der bolivianischen Kolonie abspielt, erfahren wir 

jedoch aus den ersten fünf S§tzen des Dialogs. 43 Die anschliessende 

42 

43 

Wir haben es hier nicht mit einem Traumspiel zu tun; es gibt 
nur sine Wirklichkeitsebene; es erscheinen keine irrealen 
Gestalten oder R§ume. 

Valera: 
Salinas: 
Valera: 

Salinas: 

Wieviel Indios hat die Rosenhecke gekostet? 
Sprich deine sentimentalen Fragen 1eiser aus! 

Ich bin erst seit kurzem darauf gekommen, dass es die 
Schonheit nicht ohne Schmerzen gibt. 

Wenn du willst, kann ich deine Erkenntnisse laut ver­
kOnden. Ein Gartenfest der bolivianischen Kolonie, 
das ist ein passender Ort. S. 354. 
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Szene im Nachtlokal "Au Raisin Bleu" wird mit "ged~mpfter Bar­

musik" unterlegt. Sie beginnt inmitten eines Dialogs zwischen 

Valera und Paulette, der sich auf die Ereignisse beim Gartenfest 

bezieht. In diesem Gespr~ch wird nicht direkt auf seinen Schau-

platz Bezug genommen. Es ist deshalb notig, diesen mit akusti­

schen Mitteln anzudeuten. Auch die anschliessende dritte Szene 

beginnt mit Musik. Sie spielt sich in der Wohnung, des gerade 

nach Hause kommenden Millionarssohne Manuel ab, dessen Diener 

Gedichte schreibt und Schonberg liebt, Tatsachen, die der Horer 

aus dem Dialog erfahrt. Der Nebentext beschrankt sich auf die 

knappe Anweisung: "Anderer Raum. Entfernte Musik." Die ersten 

S~tze des Dialogs erg~nzen sie, um die Raumvorstellung zu er-

moglichen und ziehen mit einem Wortspiel eine Parallele zwischen 

der Kalte der Schonbergmusik und der Temperatur in der Wohnung. 44 

Die fUnfte Szene ("Einzelheiten") spielt wieder im Nachtlokal 

"Au Raisin Bleu" und beginnt mit der RegieanUleisung "Musik wie 

in Szene II" (S. 365). Hier wird jedoch im dritten Satz des 

Dialogs zwischen Gast und Kellner auf die Musik Bezug genommen 

(Calvo: ••• Die Musik entspricht dem Kalbsbraten, ••• S. 366), 

sie ist nicht mehr nur Gerauschkulisse. 

44 Manuel: 
Diener: 

Manuel: 
Diener: 
Manuel: 
Diener: 

Was ist das fUr Musik, Jaques? 
Schonberg, Herr Rubio. Ich hatte mir erlaubt, in 
meinem Zimmer eine Platte aufzulegen. 
Schonberg, sa. Findest du es nicht kalt? 
Ich habe den Heizofen bereits angestellt. 
Und die Musik? 
Ziemlich. Aber was kalt ist, Ul~rmt besser. Hier 
ist die Post. S. 359. 
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Auch in den Horspielen, die einen Erzahler verwenden, wird 

die Raumvorstellung nur dort durch breitere Schilderungen evo-

ziert, wo sie eine entscheidende Bedeutung für das Geschehen 

des Spiels hat. Sa wird in den ersten erzahlten Passagen des 

Spiels Die Andere und ich durch die genaue Schilderung der Land-

schaft um das Stadtchen Comacchio - "eine schwarze Landschaft 

des Todes" (S. 126) - nicht nur die Szene für das Spiel gesetzt, 

sondern es wird auch die Stimmung hervorgerufen, es werden die 

Fragen vorbereitet, die zu Ellens zeitweiliger Wandlung in die 

Fischerstochter Camilla in Comacchio führen. Dabei wird auch 

bereits die Welt der in ihrem luxuriosen Wagen mit ihrer Familie 

durch diese Todeslandschaft fahrenden Amerikanerin mit der Welt 

Camillas kontrastiert. Sa endet die zweite erzahlte Passage: 

Wir fuhren aussen in einiger Entfernung um den 

Ort herum, ein Wasserarm trennte uns von den 

finsteren schwarzen Mauern der Hauser. Schwarze 

Erde ohne Gras, zerrissene Wasche, zum Trocknen 

aufgehangt, halbnackte spielende Kinder, die für 

einen Augenblick aufschauten und uns nachstarrten, 

ein Mann, der bis zu den Knien im Wasser stand 

und angelte. 

In der anschliessenden kurzen Dialogszene, die mit Ellens Frage: 

"John, wovon leben die Menschen?" beginnt, erscheint dann zum 

erstenmal das Motiv der Angst, einer schwer zu erklarenden Angst 

Ellens, die ihrem Mann und ihren Kindern unverstandlich bleibt 

(S. 126-127). 

Die erzahlten Passagen müssen wir uns in einem abstrakten, 

undefinierten Raum vorstellen, in dem die Sprache sehr nah, sehr 
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intim wirkt. In Die Andere und ich gibt Eich die Regieanweisung 

"Raumlos" fUr Ellens Erz~hlungen. In Das Jahr Lazertis wird die 

Raumakustik fUr Pauls Erz~hlungen nicht definiert. In diesem 

HBrspiel hat der Erz~hler nach Funke die Aufgabe, "die Aktion 

voranzutreiben und einen neuen Kontakt zu schaffen". Das geschieht, 

so schreibt Funke, "indem jeder letzte Satz des Prosa-Textes das 

ffiotiv der folgenden Szene enth~lt. Dadurch wird der HBrer vor­

bereitet. Er vollzieht nahtlos den Übergang von einem Raum in 

den anderen." AIs Beispiel fUr solche Überg~nge nennt Funke u.a. 

den Übergang von der Erz~hlung der Fahrt nach Pernambuco und der 

Begegnung mit Dr. Bayard, die mit den S~tzen schliesst: "UJas 

mir Dr. Bayard sagte, nahm ich zuerst nicht sonderlich ernst. 

Aber das Gespr~ch mit ihm ist mir deutlicher in Erinnerung ge-

blieben aIs alles, was wir sonst in Pernambuco var unserem Auf­

bruch gesprochen hèben mBgen." (S. 324). "Die nachfolgende Unter­

haltung findet samit eine elegante Introduktion, die den UJechsel 

in 'das Zimmer des Dr. Bayard' anspielt," schreibt Funke. 45 

Dem Übergang zum ersten Dialog des Spiels geht die Schilderung 

von Pauls Gang durch die Neujahrsnacht voraus, die wieder weniger 

eine Raumvorstellung aIs vielmehr eine Stimmung zu evozieren sucht. 

Sie leitet zur ersten Begegnung mit der opaquen Gestalt Lapartes 

Uber, dessen EinfUhrung auch bereits die Neugier des HBrers her-

vorruft: 

Da war die halbhohe Mauer, Uber die hinweg man 

sonst den Hafen sah. Etwas Ungew6hnliches war 

45 Funke, S. 79-80. 
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heu te daran. Hatte jemand eine Last niederge­

setzt, einen halb gefüllten Seesack, und stehen 

lassen, so dass der Schnee ihn anwehte? Oder 

war hier inzwischen eine Plastik aufgestellt 

worden, die dem Kunstsinn der 8ürger schmeicheln 

konnte bei Sonne und Schneetreiben? 

Ich kam naher und sah einen Menschen auf der 

8rüstung hocken, halb zugeweht wie ein verlassener 

Seesack und wie eine steinerne Figur, die sich 

gegen kein Wetter wehrt. (S. 315.) 

Darauf folgt die erste Szene, in der die Gestalt Lapartes Leben 

und Plastizitat erhalt. 

Am virtuosesten erscheint Eichs Kunst, mit knappsten aku-

stischen und sprachlichen Mitteln wechselnde Raumvorstellungen 

zu erwecken, in einer Szene des Horspiels 81ick auf Venedig. 

Sie schildert die erfolglose Stellensuche Emilios, nachdem der 

ehemals 81inde durch eine gelungene Operation sehend geworden 

ist. In der vorangehenden kurzen Szene erleben wir seinen ersten 

8esuch in einem 8üro für Stellenvermittlung. Nachdem Emilio die 

notigen Fragen na ch sein en Personalien und 8erufskenntnissen 

beantwortet hat, wird ihm nicht allzu viel Hoffnung gemacht. 

Die Sek~etarin rat ihm, "es auch anderswo zu versuchen". Diese 

Versucht schildert die anschliessende, sehr kurze Szene. Sie 

spielt sich in "wechselnden Raumen" ab und der Haupttext besteht 

lediglich aus einer Wiederholung der Antworten, die Emilio auf 

die in der vorangehenden Szene gestellten Fragen gab, in akzel-

46 eriertem Tempo. 
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8. Die Sprache und ihre Funktionen 

lliir haben gesehen, dass die akustischen Darstellungsmittel 

beim literarischen Horspiel eine untergeordnete Rolle spielen 

und ihre Leistungsmoglichkeiten begrenzt sind. Die Sprache ist 

im dichterischen Horspiel das Hauptdarstellungsmittel. Die 

sprachlichen Formen, die es verwendet, sind im grossen und ganzen 

dieselben, die wir im literariscnen Kunstwerk und beim Schau-

spiel finden. 8eim Horspiel kann jedoch nicht wie bei der Lek-

türe eines 8uches zurückgeblattert werden. Daher dürfen die 

verwendeten 8ilder nicht zu komplex, sondern müssen leicht er-

fassbar und eindringlich sein, und der haufige Gebrauch von per-

sonlichen Fürwortern und Relativpronomen ist zu vermeiden. 

Schwitzke weist darauf hin, dass das geschriebene lliort im Gegen-

satz zum gesprochenen eine grossere Affinitat zur Abstraktion, 

das gesprochene zur Konkretion und zum 8ild habe. 47 Im Gegensatz 

46 

47 

Im folgenden wechselnde Raume. 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 
Emilio: 

Emilio Ratazzi mit einem t. 
4. Februar 1920. 
Rughetta 8ernardo 13. 
Schreibmaschine. 
Korbflechter. 
Telefonist. 
Emilio. 
Schreibmaschine. 
mit einem t. 
1920. 
Rughetta Bernardo 13. 
Telefonist. 
Danke sehr. 
Vier lliochen. 
Korbflechter. 
Danke sehr. S. 181. 

Heinz Schwitzke, "lliort und 8ild in Horspiel und Fernsehspiel", 
Das lliort im Zeitalter der 8ilder, H. 5 l1957), 131. 
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zum Schauspiel werden im Horspiel die dargestellten Gegenstand­

lichkeiten nicht sichtbar, hochstens horbar; das Wor~ muss also 

mehr leisten. 

Nachdem wir uns diese Unterschiede klar gemacht haben, 

konnen wir aIs Ausgangspunkt unserer Betrachtung Ingardens Un­

tersuchung der Funktionen der Sprache beim Schauspiel benützen. 

Er unterscheidet zunachst zwischen Sprachfunktionen, die sich 

"innerhalb" der dargestellten Welt vollziehen, und solchen, 

"welche die 'auf der Bühne' gesprochenen Worte auf das im Zu­

schauerraum versammelte Publikum ausüben". In beiden Fallen hat 

die Sprache die Funktion der Darstellung. 48 Diese Feststellungen 

treffen auch auf das Horspiel zu. Innerhalb der dargestellten 

Welt haben wir, wenn wir Ingardens Untersuchung analog auf das 

Horspiel anwenden, zu unterscheiden zwischen: 

1. Gegenstandlichkeiten (Dingen,Menschen, Vorgangen), die 

dem Horer durch das Spiel, d.h. dur ch Stimmen, Gerausche, Musik 

und Ton ausschliesslich auf wahrnehmungsmassige Weise gezeigt 

werden. Mit dieser Kategorie haben wir uns im ersten Teil dieses 

Kapitels bei der Besprechung der akustischen Darstellungsmittel 

befasst und festgestellt, dass deren Moglichkeiten begrenzt sind. 

Eich verlasst si ch kaum jemals auf rein akustische Darstellungs­

mittel. 

2. Gegenstandlichkeiten, die auf doppeltem Wege zur Dar­

stellung gelangen, wahrnehmungsmassig und durch sprachliche Dar-

48 Ingarden, S. 406. 
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stellung. Dies geschieht bei Eich sehr oft. Da er akustische 

Darstellungsmittel zur Darstellung von Gegenstandlichkeiten, 

wie z.B. Raumen, nur sparsam, andeutungsweise benutzt und diese 

oft symbolische Bedeutung erlangen, werden die durch sie er-

weckten Vorstellungen meist durch die Sprache befestigt und 

erweitert. Beispiele für diese Methode wurden im vorangehenden 

Abschnitt (Die Darstellung des Raumes) gegeben. Dies gilt jedoch 

var allem au ch für die Selbstdarstellung der Gestalten bei Eich, 

die weit weniger durch die Manifestationsqualitaten der Stimme, 

sondern hauptsachlich dur ch die Sprache erfolgt. "Wenn seine 

Personen miteinander reden, geben sie sich her. Ihr Charakter 

kommt aus ihrer Sprechweise," schreibt Curt Hohoff in seinem 

Aufsatz "Günter Eichs Hieroglyphik".49 Das klingt beinahe zu 

einfach, und es scheint uns angebracht, auf die Schwierigkeiten 

hinzuweisen, die der Autor zu bewaltigen hat, der in einem Hor-

spieldialog allein aus dem Wort Phantasiegestalten und Vorgange 

spontan entstehen lassen muss. Schwitzke zahlt sie in einem 

Essay auf, in dem er zunachst daran erinnert, dass der Autor im 

Horspiel nichts zur VerfUgung habe als den Dialog selbst. "Also 

nicht wie im Theater das Bühnenbild usw. - und nicht (wenn wir 

einmal von der Moglichkeit des Erzahlers im Horspiel absehen) 

wie im Roman epische Zustandsschilderungen zwischen den Szenen, 

mit denen langsam beschreibend èine Phantasiewirklichkeit abgebaut 

49 Curt Hohoff, "GUnter Eichs Hieroglyphik", Geist und Ursprung; 
zur modernen Literatur (München, 1954), S. 210. 



- 69 -

(sic) werden kann." lm H5rspiel spr~chen nur die erdichteten 

Figuren, schreibt Schwitzke, und diese müssten mit ihren Aus-

einandersetzungen nun nicht nur wie im Drama die Handlung, son-

dern m5glichst gleichzeitig mit der Handlung, ja eigentlich noch 

vor der Handlung durch ihre Worte wie unbeabsichtigt auch sich 

selbst, ihre Umwelt und ihre Gespr~chspartner sichtbar werden 

lassen. Und dieser Akt der Selbstsch5pfung ist nicht nur beim 

H5rspielbeginn zu bew~ltigen, betont Schwitzke, sondern ist ein 

permanentes Geschehen im H5rspiel. 50 

Das erste der Fünfzehn H5rspiele (Geh nicht na ch El Kuwehd!) 

beginnt mit einer Szene "lm Freien vor El Kuwehd" zwischen Mohallab 

und Welid. Aus den ersten S~tzen ihres Dialogs erfahren wir, dass 

Mohallab ein Kaufmann ist, der sich mit seinem Diener Welid und 

schwer beladenen Kamelen auf der Reise nach Damaskus befindet. 

Diese für die Handlung wichtigen Tatsachen werden uns jedoch 

gleichsam nur nebenbei mitgeteilt. Was sich uns vor allem ein-

pr~gt, ist Mohallabs Ungeduld. Das erste Wort, das erklingt, 

i st sei n R u f : "WeI id! ", de m der Bef eh 1 : "R e i t e mir v 0 r a us! Il 

folgt. lm anschliessenden Dialog lernen wir nicht nur 1iel und 

1weck der Reise kennen, sondern vor allem auch die Dialogpartner 

und'ihr Verh~ltnis zueinander. Mohallab ist ein Kaufmann, der 

genau zu rechnen versteht (aus diesem Grund will er wohl au ch -

trotz seiner Ungeduld - die Kamele nicht antreiben) und Welid bei 

einer Ungenauigkeit ertappt. Aber es geht ihm nicht um Geld. Er 

50 Schwitzke, "Wort und Bild in H5rspiel und Fernsehspiel", 
S. 132. 
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ist "knauserig mit der Zeit", weil er zu Fatime, seiner Geliebten 

zurückkehren will. Welid muss sie ihm mit den Worten eines 

Dichters beschreiben, um seine Ungeduld zu stillen. Wenn Welid 

nicht nur die Rolle des Dieners, sondern auch die eines Ver-

trauten zu spielen scheint, so wird er doch von seinem Herrn 

mit einer gewissen Grausamkeit auf seinen Platz verwiesen. 

Nachdem Welid auf Mohallabs Geheiss bekannt hat, dass er Fatime 

liebe, muss er auch die Frage beantworten, wer sie besitzen 

werde: "Mohallab, der Kaufmann." (S. 7-8). 

Ein ahnliches Verhaltnis wie zwischen Mohallab und seinem 

Oiener Welid besteht zwischen Catarina de Ataide, der Hauptge­

stalt der Brandung vor SetGbal, und Rosita, ihrer Zofe. Auch 

dieses sieben Jahre spa ter entstandene Spiel beginnt mit einem 

Oialog zwischen Herrin und Oienerin, der nicht nur in die Hand-

lung einführt, sondern auch die Charaktere der Gesprachspartner 

enthüllt. In Festianus, martyrer sind die beiden Heiligen Lau­

rentius und Festianus durch die Methode der Kontrastierung von 

einander abgesetzt. Beide verkorpern zwei einander widersprechende 

Aspekte die Welt zu sehen, die doch beide im christlichen Glauben 

verwurzelt sind. In der Holle sah Laurentius "den Sumpf, ge-

mischt aus Quellwasser und Kot. Blasen, die hochsteigen, in den 

Farben des Regenbogens schillern und Gestank über dich werfen, 

wenn sie platzen". Oagegen Festianus: 

Festianus: Ich sah Menschen 

Laurentius: Würmer in Gehirnen, Schwaren auf Rippenbogen, 

Eiter in einer Haut, die herabgefallen war wie 

Baumrinde. 



• 

• 

• 

- 71 -

Festianus (schlagt die Hande vors Gesicht): 
Leiden! 

Laurentius: Kein Leiden und kein Mitleidan, 

8ruder Festianus~ wer einmal die 
Herrlichkait geschaut hat -

Festianus (mehr für sich): Hatte ich sie nicht 
auch geschaut? 

Laurentius: In ihrem Glanze brennend, sa stehe 
ich hier. 

Festianus: Ich fand dia Aseha; 8ruder. 
Laurentius (zornig): Feuer und Asehe, das unter­

seheidet uns. 
Festianus: Sa ist as. (S. 554) 

lm Gagensatz zu diesen Gastalten wird der Sekratar Calvo 

in Zinngeschrei sehon im Haupttext eharakterisiart; ehe wir seine 

Stimma zum erstenmal h5ren. Die dritte Szene, die seinem erstan 

Auftreten vorausgeht, endet mit den Worten Manuels: "Herr Calvo, 

diese charmante Viper im Dienste meines Vaters" (S. 363). In 

seinem anschliessenden Telefondialog enthüllt sich Calvo bereits 

in der wortreiehen Anrede, die gleichsam ins Nichts gerichtet ist, 

da sich die Teilnehmerin auf der anderen Seite noeh gar nieht ge-

meldet hat, als ein Mann, auf den Manuels Charakterisierung glan­

zend passt. 8ei die sem ersten Auftreten Calvas hilft Eieh des sen 

Darsteller mit Regieanweisungen, den riehtigen Ton zu treffen. 

In Szene V und var allem in Szene VII~ einer Parallele zum ersten 

Telefongesprach, erscheinen keine Anweisungen bezüglich der Ma­

nifestationsqualitaten im Nebentaxt. Diese Telafonszenen deuten 

bereits den Ton an, der im letzten H5rspiel; Man bittat zu lauten, 

angeschlagen wird, das nicht weniger als fünf Talefongasprache 
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enthalt. In diesen haren wir jedoch, ebenso wie in den Dialogen, 

nur einen Gesprachspartner, den Portier eines Taubstummenheims. 

Diese Gestalt enthüllt sich allein durch das monologische Wort, da 

das Spiel kaum noch eine Handlung enthalt. Und aus ihren Worten 

allein lernt der Harer die unharbaren Gesprachspartner am Tele-

Fon oder im Taubstummenheim kennen. Diese Gestalten kannen zur 

dritten Gruppe von Gegenstandlichkeiten im Harspiel gezahlt wer-

den, der Gruppe, die ausschliesslich mit sprachlichen mitteln 

zur Darstellung gelangen. 

Neben der Darstellungs- und Ausdrucksfunktion (die dur ch 

die manifestationsqualitaten des Tones der Rede vollzogen wird) 

hat die Sprache im Harspiel schliesslich die wichtige Funktion 

der Kommunikation, der Mitteilung. Wie Ingarden betont, handelt 

es sich im Gesprach zweier menschen aber sehr selten um eine 

blosse Kommunikation: 

Es handelt sich um etwas viel Lebenswichtigeres, 

und zwar um eine Beeinflussung desjenigen, an 

den die Rede gerichtet ist. In allen 'dramati­

schen' Konflikten, die sich im Theaterschauspiel 

in der dargestellten Welt entwickeln, ist die 

an jemanden gerichtete Rede eine Form der Handlung 

des Sprechenden und hat im Grunde nur dann eine 

wirkliche Bedeutung in den im Schauspiel gezeig­

ten Geschehnissen, wenn sie wirklich die sich 

entwickelnde Handlung wesentlich vorwartstreibt. 5l 

Diese Bedeutung hat die Rede auch im Harspiel, wenn es handlungs-

51 Ingarden, S. 408-409. 



• 

• 

• 

- 73 -

bestimmt oder dramatisch ist. Auch im Monolog, der wie bereits 

bemerkt wurde, im Harspiel glaubhafter wirkt als im Schauspiel, 

hat die Sprache neben der Funktion der Selbstdarstellung die 

der Beeinflussung, und zwar der Selbstbeeinflussung. 

Eich ist ein Meister des Oialogs. Er ist seine bevorzugte 

Stilform im Harspiel. Innerhalb knappster Aussagen enthüllen 

sich seine Charaktere, entwickelt sich das Geschehen, werden 

komplizierte Bezüge zum Ausdruck gebracht. Wir haben die sechs 

Spiele hervorgehoben, in denen Eich sich eines Erzahlers bedient. 

Oie Mehrzahl der Fünfzehn Harspiele enthalt jedoch keine rein 

epischen Passagen, sondern nur Oialoge. Oiese bestehen, obwohl 

sie eine dichterische Sprache verwenden, auch dort, wo sie 

hauptsachlich Gedankliches ausdrücken, meist aus einzelnen, 

kurzen Satzen. Haufig erscheinen fragmentarische und elliptische 

Satze, ,sowie Fragen und Ausrufe, wodurch der Oialog ausserst 

lebendig und natürlich wirkt. Ourch die Unterbrechung langerer 

Aussagen durch den Gesprachspartner bleibt dieser lebendig im 

Gedachtnis der Harer, denn - wie Schwitzke bemerkt - "eine Figur 

ist nur da, indem sie spricht: wenn sie aufhart zu sprechen, 

verflüchtigt sie sich sahr schnell ins Nichts".52 In Geh nicht 

nach El Kuwehd! bedient Eich sich einer stilisierten Sprache, 

die dem an TausendundeineNacht erinnernden marchenhaften, orien-

talischen Charakter des Traumspiels entspricht. Alle anderen 

Harspiele bewegen sich ungefahr auf derselb8n sprachlichen Ebene. 

52 Schwitzke, "lliort und Bild in Harspiel und Fernsehspiel", 
S. 132. 
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Nie versucht Eich, auf plumpe Weise eine Periode oder ein Milieu 

durch Dialektanklange oder sprachliche Eigenheiten zu beschreiben 

oder eine Gestalt durch sprachliche Manierismen zu charakteri-

sieren. 

Eigentliche Monologe sind selten in den dialogischen Spielen. 

In der vierten, in den Katakomben spielenden Szene der Madchen 

aus Viterbo h6ren wir einen durch die Regieanweisung "Raumlos" 

vom Gesprach der Madchen abgesetzten Monolog des Lehrers Bottari, 

der eine Art Selbstgericht darstellt. In der kurzen Szene "Bei ge-

6ffneten Fenstern" des ersten Spiels (Geh nicht nach El Kuwehd!) 

spricht Shirin in ihrem ffionolog standig Mohallab an, sa dass 

ihre Rede weniger einem Monolog aIs einem Dialog entspricht, von 

dem wir nur einen Gesprachspartner horen (s. 42). In den epischen 

Passagen der Spiele, die einen Erzahler enthalten, k6nnte man 

monologische Phasen herausstellen. Dagegen liessen sich in nahezu 

allen Spielen monologische Dialoge finden, in denen keine wirk-

liche Kommunikation zwischen den Gesprachspartnern stattfindet, 

weil jeder auf einer anderen Ebene denkt und spricht oder nur 

seinen Gedanken Ausdruck zu verleihen sucht und nicht auf den 

anderen eingeht. Der extremste Fal1 solcher einseitigen Dialoge 

findet sich in Man bittet zu 1auten. In den "Abschnitten l - 7 

und 9 - 14" h6ren wir hier nur die "gleiche Mannerstimme" (S. 564), 

den geschwatzigen Portier des Taubstummenheims, selbst wenn er 

Telefongesprache führt oder einseitige Gesprache mit den Insassen 
, 

des Heims. Er ste lIt auch haufig Reflexionen an, die sonst in 
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den Horspielen Eichs selten sind. Diese Gestalt ist jedoch 

gleichsam eine Verkorperung der Sprachzerstorung durch über-

schnelle Abnützung und Schablonisierung und der Unfahigkeit 

zu echter Kommunikation, Problemen der Gegenwart, die Themen 

des Spiels darstellen. 

Beschreibungen finden sich vor allem in den erzahlten 

Passagen der Spiele, die einen Erzahler verwenden, wo sie für 

das Geschehen der Spiele wesentlich sind. Aber es erscheinen 

auch kurze Beschreibungen in den Dialogen. In der Szene "Saal 

in Saads Palast" des Horspiels Geh nicht nach El Kuwehd! ver-

stummt Shirin in den Armen Saads. Darauf horen wir Okbas ge-

flüsterte Worte: "Jetzt stirbt sie. Il (S. 49). Es ist ein 

nicht ganz geglückter Versuch, ein Geschehen - den Tod Shirins -

durch rein sprachliche ffiittel darzustellen. Glücklicher ist 

die Losung der wichtigen Erkennungsszene in Die Andere und ich, 

die sich sowohl kurzer erzahlender Passagen aIs auch des Dialogs 

bedient. Die Amerikanerin Ellen Harland ist in eines der arm-

seligen Fischerhauser Comacchios getreten. Die Frau, die sie 

dort findet, redet sie aIs Camilla an. AIs Ellen ihr klarzu-

machen sucht, dass es sich um eine Verwechslung handeln muss 

und fragt, wer Camilla sei, horen wir zuerst Ellen mit einer 

kurzen Beschreibung der wortlosen Reaktion der mutter Camillas 

auf diese Worte: 

Raumlos 
Ellen: Sie sah mich verstand~islos und bestürzt 

an. Sie kam ganz nahe auf mich zu, er­

griff mich an beiden Armen und schaute 

mir ins Gesicht. 
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lm Haus 

Mutter: Wer Camilla ist? Du bist Camilla, 

meine Tochter. Oder kennst du dich 

selber nicht mehr? Camilla, horst 

du? 

Raumlos 

Ellen: lch blickte über ihre Schultern in den 

kleinen, halb blinden Spiegel, der ge­

genüber an der illand hing. Ein junges 

m~dchen sah mir daraus entgegen, schwarz­

haarig, das Gesicht von der Sonne ge­

br~unt, mit einem billigen Korallenschmuck 

um den Hals. lch riss den Spiegel herunter. 

Darauf wird die dramatische Szene, in der Ellen noch einmal auf­

begehrt gegen ihre ldentifikation aIs Camilla, und die schliess-

lich zu ihrer Annahme der Rolle Camillas führt, in Dialogform 

fortgesetzt (S. 131-132). 

AIs Meister des H6rspieldialogs beherrscht Eich die Kunst 

des Aussparens, die jede Weitschweifigkeit zu vermeiden weiss, 

um die Spannung des Gespr~chs zu gew~hrleisten, ebenso wie die 

Kunst der Pause. Fischer erinnert daran, dass man sich in der 

Frühzeit des Rundfunks scheute, vor dem"was die amerikanischen 

Rundfunkdramaturgen "dead air on the radio" nennen, weil man 

die Unterbrechung des akustischen Gefüges aus Menschen- und 

53 Instrumentalstimmen aIs ein Loch empfand. Dies konne jedoch 

53 Dieses Empfinden mag jedoch nicht nur ~sthetischen, sondern 
vor allem auch finanziellen Erw~gungen entsprungen sein. 
Da im amerikanischen Rundfunksystem die meisten Sendungen 
von einem "sponsor" finanziert werden, hat jede Minute, ja 
jede Sekunde der Sendezeit ihren Prais. Diese kostbare 
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nur entstehen, wenn die Spannung nicht über die Pause hinweg­

führe und so der Pause einen Sinn, eine Funktion verleihe. 

Allerdings dürfe das Schweigen im Hôrspiel nie so lange dauern 

wie auf der Bühne, meint Fischer, weil es nicht wie im Schau-

spi el von visuellen Eindrücken erfüllt ist. Wahrend das Schweigen 

auf der Bühne keine Unterbrechung des Neben-, Zu- oder Gegen-

einanders der Gesprachspartner bedeute, erlôsche beim Hôrspiel 

ihr Kontakt in der Sekunde, in der ihr Dialog unterbrochen werde, 

und der Hôrer habe sich zu fragen, sind sie noch da, ist eine 

dritte Person dazu gekommen? Fischer haIt es deshalb für vor-

teilhaft, "wenn die Spielsituation eine dezente musikalische 

Pausenführung gestattet oder wenn ein gleichmassiges Garausch 

gleichsam aIs akustischer Hintergrund die getrennten Gesprachs-

teile miteinander verbindet." Auch da, wo das Schweigen Situa-

tion an sich und nicht mehr nur Gesprachspause ist, müssten, so 

meint Fischer, akustische Eindrücke (wie Gerausch und musik) 

die Stille dem Hôrer bewusst machen. 54 

In Eichs Hôrspielen finden sich beide Formen der Pause. 

Geh nicht na ch El Kuwehd! enthalt achtmal die Regieanweisung 

"Pause ll • Hierbei handelt es sich um Gesprachspausen, die nur 

54 

Zeit nicht vôllig auszufüllen, sondern durch Pausen zu 
vergeuden, musste mindestens den Verwaltungsbeamten und 
den Sponsoren - für die künstlerische Erwagungen eine 
kleinere Rolle spielen aIs finanzielle - gegen die Natur 
gehen. Auch heute noch wird bei amerikanischen Sendern 
selbst musikalischen Darbietungen weniger "Luft" gegeben 
aIs bei deutschen Sendern, wo man gern Sprecher und In­
strumente erst "ausatmen" lasst, ehe man zur Absage über­
blendet. 

Fischer, S. 151-152. 
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in einem Fall durch eiQ Ger~usch ("Pause, w~hrend der man 

draussen Schritte sich entfernen h6rt", S. 16) ausgefUllt wer­

den. Nur einmal erscheint das Wart "Stille" im Nebentext und 

zwar am Ende der kurzen Szene "Bei ge6ffneten Fenstern". Sie 

schliesst mit Paukenschl~gen, "fern und nah", denen "StiIIe ll 

falgt (S. 42). Diese hat hier samit nicht nur die Funktian, 

das Schweigen an sich auszudrUcken und einen Kantrast zu schaffen 

gegenUber dem L~rm der Paukenschl~ge, sandern sie wirkt auch 

strukturell aIs Übergang zur n~chsten Szene "Zimmer im PaIast". 

Pausen erscheinen h~ufig in Tr~ume, wa die menschen angstvall 

den symbalischen Ger~uschen Iauschen, und sind aft von diesen 

ausgefUIIt. Die Stille selbst erscheint mativisch in der ersten 

Katakombenszene der M~dchen aus Viterba. Auf die Frage des 

Lehrers, IIWie war es m6glich, dass wir die Leute var uns und 

den Pater aus den Augen verlieren kannten?" falgt "Schweigen" 

(S. 279). Auch seine Frage "Weiss jemand hier die Zeit?" wird 

erst nach einer Periode der "Stille ll beantwartet (S. 280). Die 

be~ngstigende Stille der Katakomben, die eines der m~dchen durch 

Singen aus16schen m6chte, wird immer wieder h6rbar in dieser 

Szene. Der Varschlag zU singen, wird sagleich abgeIehnt mit 

der Frage: "Damit wir Uberhaupt nichts mehr h6ren?" (S. 281). 

Mehrmals befiehlt der Lehrer Stille, denn in der Dunkelheit 

ihres Gef~ngnisses k6nnen nur akustisch wahrnehmbare Zeichen den 

Kantakt mit der Aussenwelt und die ersehnte Rettung anzeigen. 

Lena meint, sie h6re jemanden rufen und bittet die anderen zu 

schweigen. Es falgt wieder "Stille ll (S. 280), die das angestrengte 
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und hoffnungsvolle Lauschen der M~dchen ebenso einschliesst, 

wie die eigentliche Stille und die Enttauschung der Lauschenden. 

Die Funktionen der Sprache ausserhalb der dargestellten 

Welt, sind ungefahr dieselben wie beim Schauspiel. Sie ent-

sprechen den innerhalb des Spiels auftretenden Funktionen der 

Kommunikation und Beeinflussung, aus denen sich die asthetischen 

und emotionalen Erlebnisse des Horers ergeben. 55 Wie bereits 

betont, muss die Sprache beim Horspiel aIs Darstellungsmittel 

von Gegenstandlichkeiten und Vorgangen jedoch mehr leisten aIs 

im Schauspiel, wo sie nicht nur durch akustische, sondern auch 

durch visuelle Ansichten unterstützt wird in ihrer Darstellungs-

funktion. Dagegen kann das Wort, das uns in der privaten Umwelt 

unseres Zimmers anspricht, "in uns weitgreifendere Assoziationen 

anregen, aIs das gelesene Wort oder das Wort von der Bühne".56 

Wie beim Schauspiel, so kann man auch beim Horspiel zwischen 

offener und geschlossener Bühne unterscheiden. Das realistische 

Hôrs~iel, das die Illusion des Belauschens eines tatsachlichen 

Geschehens zu erwecken sucht, entsprache der geschlossenen Bühne. 

Friedrich Dürrenmatt stellt dem Zuschauer vor der Guckkastenbühne 

den Hôrer am Schlüsselloch gegenüber. 57 Oberall da, wo sich ein 

55 

56 

57 

Ingarden, S. 411-412. 

Erwin Wickert, "Die innere Bühne", Akzente, 1. Jg.; H. 6 
(1954), 510. 

Friedrich Dürrenmatt, l'Vom Sinn der Dichtung in unserer leit", 
Das Wort im leitalter der Bilder, H. 5 (1957), 150. 
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Erzahler direkt an den Horer wendet, hatten wir es dagegen mit 

der offenen Bühne zu tun, wobei freilich in einem Horspiel Ele­

mente der offenen und der geschlossenen Bühne vertreten sein 

konnen und sich viele Moglichkeiten für Mischformen ergeben. 

Die direkte Anrede des Horers erfolgt im Horspiel jedoch 

ganz anders aIs die Anrede des Zuschauers im Theater. lm Hor-

spiel wendet sich der Sprecher nicht an eine Gemeinschaft, son­

dern an Einzelne, die isoliert von einander de~ Geschehen lauschen. 

Dem intimeren Raum des Horers entspricht der intimere Raum des 

Horspiels und auch oft ein intimeres Thema. Für Dürrenmatt, 

einen Theatermann, ist das Belauschen geflüsterter lntimitaten 

noch unangenehmer aIs die visuelle Observation optisch vorge~ 

führter lntimitaten, weil die Phantasie im zweiten Fall nicht 

mehr bemüht zu werden braucht, im ersten jedoch noch weiter 

gehen kann aIs das Bild. 58 Die Reaktion des Horers auf das 

akustische Kunstwerk ist auch kein Gemeinschaftserlebnis wie 

im Theater, wo si ch vor allem emotionale Reaktionen an den Aus­

serungen anderer Zuschauer entflammen oder unter ihrem Einfluss 

steigern konnen. Versuche mit sogenannten Gemeinschaftsempfangen 

haben gezeigt, dass gute Horspiele dabei an Wirkung verlieren. 

Das dichterische Horspiel verlangt die kontemplative Haltung 

der Selbstvergessenheit und fordert mehr von der mitschaffenden 

Phantasie des Horers aIs die optischen Kunstformen. Dabei mage 

es dahingestellt bleiben, ob das umstrittene Bild Erwin Wickerts 

von der "inneren Bühne", auf der das Geschehen im Horspiel statt-

58 Dürrenmatt, S. 150. 
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finde, zutreffend ist. 59 Marshall McLuhan spricht von der 

magischen Wirkung des geharten Wortes. Oas Kapitel seines 

Buches Understanding Media, das dem Rundfunk gewidmet ist, 

tr~gt den Untertitel "The Tribal Drum". Er fUhrt darin aber 

au ch aus, dass Rundfunkharen ein individuelles Erlebnis (lia 

private experience") ist und erwahnt aIs Beispiel Schulkinder, 

die sich mit Hilfe der Kl~nge aus dem Radioger~t von der Um-

welt isolieren, um sich auf ihre Schularbeiten konzentrieren 

k
.. 60 zu onnen. 

Wo Eich den Harer direkt anspricht, wendet er sich gewahn-

lich an den Einzelnen. Il l ch machte mich vorstellen, Harer, 

aber wer bin ich?" (S. 201). mit diesen Worten des Tigers 

Jussuf beginnt das gleichnamige Spiel, das mehr solcher direkten 

Wendungen an den Harer enthalt aIs aIle anderen Harspiele Eichs. 

Der aufrUttelnde Appell der abschliessenden lyrischen Passage 

in Traume beginnt jedoch mit einer Anrede im Plural ("Wacht 

auf, denn eure Traume sind schlecht! / Gleibt wach, weil das 

Entsetzliche naher kommt." S. 87), um dann Einzelne anzusprechen 

("Auch zu dir kommt es, der weit entfernt wohnt von den St~tten, 

wo Blut vergossen wird, / auch zu dir und deinem Nachmittags­

schlaf, / worin du ungern gestart wirst." S. 87) um sich dadurch 

no ch zu intensivieren. Die Passage endet wie sie begann mit 

Imperativen im Plural (S. 88). Auch dort, wo Eich den Harer 

nicht direkt anspricht, sind seine Spiele thematisch, formell 

59 Wickert, "Oie innere BUhne". 

60 McLuhan, S. 297-302. 
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und haltungsmassig für das Haren Einzelner bestimmt. Oas ist 

auch dadurch bedingt, dass sie starkste Konzentration vom 

Harer verlangen, da Aussage und Oarstellung oft in indirekter 

Weise erfolgen. Eichs Harspiele bieten immer einen asthetischen 

Genuss, au ch da, wo sie bewusst schockieren, um den Harer auf­

zurütteln (wie etwa im "Zweiten Traum" von Traume) oder schein­

bar vordergründig nur unterhalten oder spielerisch verwirren 

wollen (wie im Tiger Jussuf). Eich hat immer eine Botschaft, 

wenn sie auch nicht in allen seinen Spielen 50 klar und auf­

rüttelnd formuliert ist wie in Traume. In diesem Spiel hatte 

Eich den Harer bewusst herausgefordert, und es las te die starkste 

Reaktion in Form von (überwiegend ablehnenden) Harerbriefen aus, 

die je auf ein Harspiel Eichs erfolgta. Oabei braucht hier 

nicht besonders darauf eingegangen zu werden, dass Harerbriefe 

(und selbst Harerumfragen) nicht die verlasslichsten masstabe 

für die Wirkung eines Harspiels (und noch viel weniger für seine 

künstlerischen Qualitaten) sind. 

"Oas Harspiel liegt etwa auf der Halfte des Wegs zum Theater," 

schreibt Schwitzke. Ourch seine rt1ittelstellung habe es "auch 

eine Nahe zu jener heutigen Richtung der darstellenden Kunst, 

die den Weg - fort vom Gesellschaftstheater und hin zum Einzelnen 

sucht". Auch der poetischen Sprache des Harspiels raumt Schwitzke 

eine ffiittelstellung ein "zwischen der naturhaft-fragmentarischen 

des Oramas und der fugenlos genauen, die ursprünglich - nicht 

mehr in unserer Zeit - die Prosa kennzeichnete". Indem die 

Harspielsprache dem Oarsteller zwar Raum lasse, aber nicht 50 
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viel, dass er jemals entfesselt sich selbst reprasentieren 

konne, zwinge sie ihm auch einen Darstellungsstil auf, der 

etwa die Mitte halte zwischen "unwillkUrlichem" lyrisch-epischen 

Monologisieren und vorsichtigem, aber "bewusstem" mimischen 

Gestalten. 61 Am nachsten sei die Sprache des Horspiels der 

Lyrik verwandt, schreibt Hansjorg Schmitthenner. "Beiden ist 

die Fahigkeit zur 'Abbreviatur der Wirklichkeit' gemeinsam."62 

Diese Fahigkeit kennzeichnet die Sprachkunst des Lyrikers Eich, 

der in seinen Gedichten ebenso wie in seinen Horspielen nicht 

mehr eigentliche Symbole, sondern eher Chiffern verwendet. 

Exkurs: GUnter Eich und die Sprache 

Botschaften des Regens 

61 

62 

Nachrichten, die fUr mich bestimmt sind, 

weitergetrommelt von Regen zu Regen, 

von Schiefer- zu Ziegeldach, 

eingeschleppt wie eine Krankheit, 

Schmuggelgut, dem Uberbracht, 

der es nicht haben will -

Jenseits der Wand schallt das Fensterblech, 

rasselnde Buchstaben, die sich zusammenfUgen, 

und der Regen redet 

in der Sprache, von welcher ich glaubte, 

niemand kenne sie ausser mir -

BestUrzt vernehme ich 

die Botschaften der Verzweiflung, 

die Botschaften der Armut 

Schwitzke, Das Horspiel, S. 207. 

Hansjorg Schmitthenner t "Das Material des Horspieldichters", 
Welt und Wort, 5. Jg. (1962), 145. 



- 84 -

und die Botschaften des Vorwurfs. 

Es krankt mich, dass sie an mich gerichtet sind, 

denn ich fühle mich ohne Schuld. 

Ich spreche es laut aus, 

dass ich den Regen nicht fürchte und seine Anklagen 

und den nicht, der sie mir zuschickte, 

dass ich zu guter Stunde 

hinausgehen und ihm antworten will. 63 

Dieses Gedicht, das denselben Titel tragt wie die Gedicht-

sammlung Eichs, der es entstammt, k~nnte aIs Motto für das Ge-

samtwerk des Dichters gelten. Es enthalt Themen und Motive, 

die immer wieder sowohl in seinem lyrischen aIs auch in seinem 

H~rspielwerk erscheinen. Sein Hauptthema stellt auch eines der 

Hauptthemen dieser Werke dar. Es ist die Sprache und ihre Bot-

schaft, die chiffriert ist. Sie wird vor allem akustisch ver-

mittelt. lm Gedicht wird sie "weitergetrommelt von Regen zu 

Regen, / von Schiefer- zu Ziegeldach", und "Jenseits der Wand 

schallt das Fensterblech, / rasselnde Buchstaben, die sich zu-

sammenfügen". Am auffallendsten ist die Parallele dieses Bildes 

zu den Signaltrommeln im "Vierten Traum" des H~rspiels Traume. 

Aber auch in vielen anderen Spielen Eichs wird die Aufforderung 

zum H~ren ausgesprochen, und die Menschen lauschen - oft angst-

voll - auf ein Gerausch, ein Wort, das ihnen eine Botschaft 

bringen solI, die sie nicht immer verstehen. lm Gedicht 

63 Günter Eich, Botschaften des Regens; Gedichte (3. - 5. 
Tausend, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1961, S. 15. 
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redet der Regen "in der Sprache, von welcher ich glaubte, / 

niemand kenne sie ausser mir". Es ist die Botschaft, die 

auch so oft Eichs Botschaft in den Harspielen ist: "die Bot­

schaft der Verzweiflung ••• der Armut / und die Botschaften 

des Vorwurfs". Der Dichter reagiert auf sie wie der Grossteil 

der Harer: "Es kr~nkt mich, dass sie an mich gerichtet sind, 

/ denn ich fUhle mich ohne Schuld". In der letzten Strophe 

nimmt er jedoch den Auftrag, der ihm aIs Empf~nger der Botschaft 

auferlegt wird, an. Sie kannte aIs sein artistisches Credo an-

gesprochen werden, denn in seinem Werk unterzieht Eich sich 

immer wieder der Aufgabe, hinauszugehen und eine Antwort zU 

suchen. 

Es gibt wenige Stellungnahmen Eichs zu seinem Werk und 

seiner Botschaft. An die Herausgeberin der Zeitschrift Akzente 

schrieb der Dichter: "Ich lehne es immer und Uberall ab, mich 

. d . S h .. " 64 zu m~r un me~nen ac en zu aussern • In der Anthologie 

mein Gt::dicht ist mein messer; Lyriker zu ihren Gedichten fehlt 

ein Beitrag Eichs, weil er sich (wie der Herausgeber Hans Bender 

in seinem Vorwort berichtet) "seine Gedichte 'nicht durch das 

Nachdenken Uber das Wie verderben' will, 'wie sich der Tausend­

fUssler das Gehen verdarb,,,.65 Wir sind also meist gezwungen, 

seine chiffrierten Botschaften selbst zu deuten. In drei aus 

64 

65 

Akzente, 3. Jg. (1965), 313. 

Hans Bender (hg.), Mein Gedicht ist mein Messer­
zu ihren Gedichten Heidelberg, 1955 , S. Il. 
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verschiedenen Anlassen gehaltenen Reden nahm Eich jedoch zum 

Thema der Sprache und der Aufgabe des Dichters Stellung. Sie 

konnen uns helfen, die Ausserungen Eichs zu diesem Thema in 

seinen Werken richtig zu deuten und zu erweitern. In der Rede, 

die Eich 1956 in V~zelay hielt, finden sich die Satze: 

Ich bin Schriftsteller, das ist nicht nur ein 

Beruf, sondern die Entscheidung, die Welt aIs 

Sprache zu sehen. AIs die eigentliche Sprache 

erscheint mir die, in der das Wort und das Ding 

zusammenfallen. Aus dieser Sprache, die sich 

rings um uns befindet, zugleich aber nicht vor­

handen ist, gilt es zu übersetzen. Wir über­

setzen, oh ne den Urtext zu haben. Die gelungen­

ste Übersetzung kommt ihm am nachsten und er­

reicht den hochsten Grad von Wirklichkeit. 66 

Sie enthalten ein ffiotiv, das in vielfach variierter Form in 

seinen Gedichten und in seinen Horspielen erscheint. "In 

anderen Sprachen" ist der Titel eines Gedichts67 und einer 

1964 bei Suhrkamp erschienenen Horspielsammlung, die folgende 

Spiele zusammenfasst: Meine sieben jungen Freunde, Die Stunde 

des Huflattichs, Blick auf Venedig und Man bittet zu lauten. 

In derselben Rede findet sich eine Formulierung von Eichs 

ffiasstab für dieses "Übersetzen" und damit fUr sein dichterisches 

Schaffen: "Richtigkeit der Definition und Qualitat sind mir 

identisch. Erst wo die Übersetzung sich dem Original annahert, 

66 

67 

Günter Eich, "Einige Bemerkungen zum Thema 'Literatur und 
Wirklichkeit', Rede gehalten in Vézelay", Akzente, 3. Jg. 
(1956), 314. 

Botschaften des Regens, :S~ 36. 
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beginnt für mi ch Sprache. Was davor liegt, mag psychologisch, 

soziülogisch, politisch oder wie immer interessant sein, und 

ich werde mich gern davon unterhalten lassen, es bewundern und 

mich daran freuen - notwendig aber ist es mir nicht. Notwendig 

ist mir allein das Gedicht.,,68 Diese Ausserung bestatigt die 

Tatsache, dass es Eich in seinem Werk nicht um eine Abbildung 

der Realitat geht, sondern um die Suche nach der Wahrheit, den 

Sinn der Welt oder, wie er mehrmals selbst schreibt, der Wirk­

lichkeit. 69 Sie bestatigt auch Eichs Bemühen um grosste Prag-

nanz und Sparsamkeit im Einsatz des Wortes. Hans Hennecke 

schreibt über die Botschaften des Regens: "Die bewusste und 

konsequente Askese in Wort, Rhythmus und Reim wurde in deutscher 

Lyrik wohl kaum jemals weiter getrieben aIs hier.,,70 Das An-

liegen des Dichters Günter Eich, die Suche nach dem richtigen 

Wort, erschéint aIs Thema, aIs Suche nach dem Wort, das den 

Sinn des Lebens enthüllt, in einem seiner bedeutendsten Spiele, 

Das Jahr Lazertis, wahrend es in der Komodie Allah hat hundert 
/ 

Namen parodiert wird. In Die Brandung vor Setubal wird um einen 

sprachlichen Fund, den Doppelsinn des volkstümlichen Ausdrucks 

68 

69 

70 

Rede in Vézelay, S. 315. 

S. dazu sein 1955 entstandenes Gedicht "Die Herkunft der 
Wahrheit" (Ausgewahlte Gedichte (Il. - 15. Tausend, Frankfurt 
a. m.: Suhrkamp, 1960), S. 49, in dem auch wieder das Motiv 
der chiffrierten Botschaft - hier aIs "Fusspur" der Wahrheit, 
aIs "Steinmetzzeichen im Laub" erscheint. Es endet mit der 
AUfforderung, "Mach die Augen zu, / was du dann siehst / ge­
hort dir", die zeigt, dass die Wahrheit, na ch der Eich sucht, 
nichts mit ausseren Realitaten zu tun hat, sondern in uns 
liegt. 

Hans Hennecke, "Witterungen - Eindrücke - Bilder; über Günter 
Eich und Karl Krolow", Kritik (Gütersloh, 1958), S. 132. 
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"Daran glauben müssen", der dem Spiel aIs motto vorangestellt 

ist, das Spielgerüst aufgebaut. 

Der bewussten und konsequenten Askese im lliort, Rhythmus und 

Reim entspricht die Nacktheit der Aussage, die si ch schon in der 

Wahl der motive und Titel der Gedichte ausdrückt. Diese Charak-

teristiken der Sprache Eichs fin den wir auch in den Horspielen 

wieder. Eichs Syntax und lyrischer Wortschatz sind schlicht und 

einfach und vollig "realistisch". "Aber es ist gerade diese 

Scheu vor den Worten, der Verzicht auf ein 'stilisiertes Pathos', 

der diesen Gedichten ihre Treffsicherheit und Unbestechlichkeit 

des Ausdrucks vermittelt und es dem Dichter ermoglicht, im All-

taglichen das Sur-Reale, eine 'wirklichere Wirklichkeit' in Er-

scheinung treten zu lassent', schreibt Dieter Stolte über die 

Lyrik Eichs. 71 Auch in den Horspielen finden wir diesen reali-

stischen Wortschatz. Der Dialog bedient sich meist der zeitge-

mas sen Umgangssprache. Das Geschwatz des Portiers in Man bittet 

zu lauten enthalt die letzten technologischen Klischees und 

illustriert, wie schnell heu te selbst der neue technische Wort-

schatz seines Inhalts entleert wird. Vor allem in diesem Hor-

spiel enthalt das Vokabular auch Ausdrücke aus Fachsprachen 

(z.B. der Pilzkunde). Daneben finden sich in allen Horspielen 

Wortspiele ernster und grotesker Art, die meist auf volkstüm-

lichen Ausdrücken basieren. Walter Jens warnt davor, sich vom 

71 Dieter Stolte, "Auf den Spuron der Wirklichkeit; Anmerkungen 
zur Lyrik Günter Eichs", Wort und Wahrheit, 17. Jg. (Mai, 
1962), 382-383. 
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Realismus mancher Spiele tauschen zu lassen. Eich sei ein 

Meister der Tarnung, schreibt Jens. "Hinter kleinen Worten 

verbirgt sich tiefe Bedeutung; das Geplatscher des small talk 

tauscht Uber Untiefen hinweg; die Banalitat versteckt das Nu-

. ,,72 mJ.nose. 

Dabei fUhrt Eich einen Kampf gegen "die Verharmlosung der 

Sprache der Dichtung" durch die Sprachlenkung, die "das Wort 

aller Wahrheit entleert". Dies bestatigen Eichs Ausserungen 

zu diesem Thema in der "Darmstadter Rede bei der Entgegennahme 

des Georg BUchner Preises l1
, in der er sich gegen jede Art der 

Sprachlenkung ausspricht: 

.w.wenn wir unsern Teil dazu beitragen, dass der 

Mensch nicht manipuliert und nicht manipulierbar 

gemacht werden kann, so wollen wir Beschimpfungen 

gern aIs Ehrungen akzeptieren. Diesen Teil bei­

tragen heisst wéit Uber unser Schriftsteller­

metier hinaus die Sprache erhalten. Insofern hat 

aIle Literatur, soweit sie diesen Namen verdient, 

einen konservativen Zug. Die Konservierung der 

von der Sprache abgezogenen Inhalte ist der Fort-
73 schritt zum Nullpunkt. 

Wie in diesem Zitat so erwahnt Eich in der Darmstadter Rede mehr-

mals Kritiken an seinem Werk und seiner Haltung, Kritiken, die 

72 

73 

Walter Jens, Nachwort, GUnter Eich, Die Madchen aus Viterbo 
(Frankfurt a. m.: Suhrkamp, 1961), s. 55. 

GUnter Eich, "Darmstadter Rede bei der Entgegennahme des 
Georg BUchner Preises", Akzente, 7. Jg., H. l (1960), 44. 
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ihm vorwerfen negativ zu sein. Ihnen entgegnet er u.a.: 

"Uberhaupt wollen wir lieber unfreundlic~ sein, ehe wir ver­

urteilt sind zu schweigen. Es ist die Zeit für Hohn und Sa­

tire, die h6chste Zeit."74 Dem "fatalen Optimismus" unserer 

Zeit begegnet Eich in seinen H6rspielen mit Spott, Ironie, 

Satire und Zynismus. Er kann aggressiv, schneidend und beis-

send, aber auch resigniert sein. Daneben kennt er spielerisch­

freundlichen und verstehend-vergebenden Humor. Ein weiter Bogen 

spannt sich zwischen der Kom6die Allah hat hundert Namen und 

Man bittet zu lauten, dem letzten H6rspiel, in dem der bittere 

Ton überwiegt. Dass alle seine Spiele, auch die, welche einen 

heiteren oder verspielten Ton anstimmen, eine Botschaft haben, 

mit der es dem Dichter ernst ist, dass er also ein "engagierter" 

Autor ist, zeigte bereits das letzte Zitat aus der Darmstadter 

Rede. Das Folgende macht es noch klarer: 

Es wird ernst gemacht, die perfekt funktionierende 
Gesellschaft herzustellen. Wir haben keine leit 

mehr, ja zu sagen. Wenn unsere Arbeit nicht als 
Kritik verstanden werden kann, als Gegnerschaft 

und Widerstand, als unbequeme Frage und als Her­
ausforderung der Macht, dann schreiben wir umsonst, 
dann sind wir positiv und schmücken das Schlacht­
haus mit Geranien. Die Chance, in das Nichts der 
gelenkten Sprache ein Wort zu setzen, ware vertan. 75 

Eichs Bemühen um die Sprache, um das richtige Wort, ist also 

nicht allein asthetisch begründet, sondern erwachst aus dem Wissen 

74 Darmstadter Rede, S. 46. 

75 Ibid., S. 46. 
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um die Macht des Wortes. In seinem Nachwort zu Wolfgang Hil­

desheimers Herrn Walsers Raben schreibt Eich: 

Seitdem Gulliver gereist ist, wissen wir, wie 

nahe si ch M§rchen und Satire sein k6nnen. Bei­

den genügt die Welt nicht, und in den glück­

lichen F§llen ••• hat der Hohn die Farben der 

Phantasie. Nun hat jeder, der schreibt, seinen 

Anteil an der M§rchenwahrheit, dass W6rter 

Zauberworter sind... Und die Sprache, wenn man 

sie sprechen lasst, macht die Zauberei von 

S§tzen und Gespr§chen moglich, in denen unsere 

fragwürdige Welt ihre Wirklichkeit gewinnt und 
. fb . d 76 

angre~ ar w~r •• 0 

Diese magische Kraft des Wortes erf§hrt der H6rer in Eichs H6r-

spielen. Und in diesen sind auch immer wieder die Themen der 

Macht des Wortes und der Sprache auf ernste und heitere Art aIs 

Thema behandelt. "Mit dem Augenblick, wo ich das erste Wort 

aussprach, begann ich ein Ged§chtnis zu haben und begann zu-

gleich zu vergessen." erkl§rt Sabeth der lehrerin in dem gleich­

namigen Spiel (S. IDS). Jaroslaw, eine der Phantasiegestalten 

in Meine sieben jungen Freunde, erteilt Unterricht im "Hesperi-

dischen", der Sprache des Abendsterns, der Venus, die sich nicht 

übersetzen l§sst. "Es kommt (darin) alles auf die Betonung an." 

erkl§rt Herr Birowski seinen alten Hausgenossinnen. "In Jaro-

slaws Sprachlehre nimmt die Betonung allein dreihundert Seiten 

ein." (S. 241). In Die Stunde des Huflattichs versucht Eich 

eine Endphase zu schildern, in der die Menschensprache endgültig 

76 Günter Eich, Nachwort, Wolfgang Hildesheimer, Herrn Walsers 
Raben (Hamburg, 1960), S. 3S. 
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ihres Sinnes entleert worden ist. Damit ist dem Menschen die 

Macht über die Dinge genommen. Die Pflanzenwelt, im Bild des 

alles überwuchernden Huflattichs, hat Besitz von ihr genommen. 

Aber dann ist seine Stunde gekommen; die Berge beginnen zu 

reden. Die Menschen sehen die Zeit der Herrschaft des Huf­

lattichs nun aIs ihr goldenes Zeitalter an: "Man verstand sich 

mit ihm, und was noch besser war, man verstand ihn" (S. 441). 

Die Feuersprache der Berge verkündet den endguliigen Untergang 

der Macht des Menschen. 

In seinen Spielen "l§sst Eich die Sprache sprechen". Er 

nimmt sie wortlich und offenbart ihre Doppelbodigkeit, indem 

er das Wort verfremdet. Drei Spielen (Zinngeschrei, Die Brandung 

vor SetGbal, Man bittet zu l§uten) stellt er aIs Motto ein Wort, 

einen Ausdruck, einen Satz voran, deren Doppelsinn er dann im 

Spiel demonstriert. Wir finden jedoch auch die poetische Einfalt 

des M§rchens in Eichs Horspielen. Geh nicht nach El Kuwehd! und 

Allah hat hundert Namen sind im Raume von TausendundeineNacht 

angesiedelt; zahlreich sind die dunklen und hellen Traumspiele. 

ffi§rchen und Traum bedeuten bei Eich jedoch nicht eine Flucht aus 

der Gegenwart und der Wirklichkeit; sie dienen vielmehr aIs Weg 

zur inneren Wirklichkeit der Dinge, die für Eich die Wirklichkeit 

schlechthin darstellt. "Ich schreibe Gedichte, um mich in der 

Wirklichkeit ZU orientieren", heisst es in der Rede von Vézelay. 

"Erst durch das Schreiben erlangen für mich die Dinge Wirklich­

keit. Sie ist nicht meine Voraussetzung, sondern me in Ziel • 
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Ich muss sie erst herstellen.,,77 In dem Spiel Die m~dchen aus 

Viterbo l~sst Eich den Grossvater diese Methode anwenden, um 

seine Enkelin zur Annahme ihres harten Schicksals heranreifen 

zu lassen. Durch die Erfindung der Geschichte der m~dchen aus 

Viterbo gelangt Gabriele zur Wirklichkeit. Die Wirklichkeit 

kann sich in Traumen offenbaren wie in dem gleichnamigen Hor­

spiel. In der Brandung vor SetGbal muss Catarina de Ataide je-

doch aus ihren Traumen, ihrer abgeklarten, fast ein wenig pathe-

tischen Entrücktheit erwachen, um zur Wahrheit finden zu konnen. 

Und die Begegnung mit der Wahrheit bedeutet für sie - ebenso wie 

für die anderen Gestalten Eichs immer - den Tod. In Festianus, 

Martyrer verdichten sich die Zweifel an der Kraft des Wortes, 

der Dichtung, wenn es Festianus nicht mehr gelingt, eine Ge-

schichte zu erfinden, um die QuaI der in die Halle Verdammten 

zU lindern. 

Getreu dem Wort der Catarina, "Dichter, die niemanden er-

schrecken, sind zu nichts anderem wert, aIs dass man si ch über 

sie unterhalt",78 fordert Eich den Harer in seinen zeitkritischen 

Spielen (Traume, Zinngeschrei, Man bittet zu lauten) bewusst her-

aus. Er schreckt nicht davor zurück, feinfühlige Horer durch 

krassen Realismus, oder Zynismus ZU schockieren. Seine Kritik 

trifft um so starker, weil ihre Schlage sitzen. Denn, um nach 

77 Rede in Vézelay, S. 314. 

78 • 1 
D~e Brandung var Setubal, S. 457. 
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einmal Catarina zu zitieren, "Genauigkeit lernt man von den 

Dichtern".79 Eich kritisiert und schockiert jedoch nicht um 

der Sensation willen, sondern weil er selbst zutiefst beunruhigt 

ist. Wie kein anderer Dichter im Nachkriegsdeutschland erfUllt 

er selbst die Forderungen, mit denen sein Horspiel Traume endet. 8o 

Wie ernst es ihm mit seiner Kunst ist, zeigt die Ausserung in 

seiner Rede vor Kriegsblinden, "dass es darauf ankommt, dass 

alles Geschriebene sich der Theologie n§hert." Eich meint damit 

nicht die Bestatigung von Glaubenss§tzen, sondern "eher eine 

Beunruhigung".8l Immer wieder begegnen wir dem Wort "~1isstrauen" 

in sein en neden. Dieses Misstrauen ist auch der Kunstform des 

H~rspiels gegenUber angebracht. Sie steht unter dem Gesetz der 

Technik, einer Apparatur, die, wie Eich selbst sagt, der Autor 

immer mit wachsamen Misstrauen beobachten mUsse; denn da, wo 

die Dichter nicht aufmerksam sind, "dienen wir der Mechanisierung 

der Welt, da wo wir lieben ••• da helfen wir mit, jene Krafte zu 

starken, die einmal das grosse KZ und den grossen Friedhof unmog­

lich machen werden".82 In diesen Worten findet sich der positive 

79 

80 

Ibid., S. 458. In der "Darmstadter Rede" erklart Eich, die 
Sprache der Dichtung sei exakt. "Sie Uberrascht, erschreckt 
und ist unwiderleglich; sie hat die Kraft, Einverstandnis zu 
erwecken, und altert, wenn das Einverstandnis allgemein ge­
worden ist. Sie gehort zu unsern m~glichkeiten der Erkenntnis, 
ich bin geneigt zu sagen, sie ist diese Moglichkeit." (S. 39.) 

Nein, schlaft nicht, wahrend die Ordner der Welt geschaftig 
sind! / Seid misstrauisch gegen ihre Macht, die sie vorgeben 
fUr euch erwerben zu mUssen! / Wacht darUber, dass eure Herzen 
nicht leer sind, wenn mit der Leere eurer Herzen gerechnet 
wird! / Tut das UnnUtze, singt die Lieder, die man aus eure~ 
Mund nicht erwartet! / Seid unbequem, seid Sand, nicht das Dl 
im Getriebe der Welt! (S. 88). 
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Aspekt von Eiehs BemUhen, den die Kritiker, ~ie ihn negativ 

nennen, Ubersehen; das Ziel seiner Waehsamkeit, seines Miss-

trauens, seines Unbequem-seins. Sie enthalten au eh Bilder, die 

in seinen Horspielen wiederkehren, das grosse KZ, den grossen 

Friedhof (in Die m~dchen aus Viterbo, Festianus, m~rtyrer, man 

bittet zu l~uten), und die dem motiv des Gef~ngnisses, der Zelle 

unterliegen. 

Eichs Misstrauen maeht jedoch aueh vor der Dichtung selbst 

nieht halt. "Die F~higkeit der Dichtung, Antworten zu geben" 

scheint ihm gering. "Das Verzwiekte unserer Situation ist es", 

sagt er in der "Darmst~dter Rede", "dass die Antworten da sind, 

bevor die Fragen gestellt werden, ja, dass viele uns wohlgesinnte 

Leute meinen, da es so gute Antworten g~be, solle man auf die 

Fragen Dberhaupt verzichten". Hier nimmt Eieh au ch Stellung zu 

einer h~ufig an seinem Werk geDbten Kritik, dass er darin nur 

Fragen aufwerfe, die unbeantwortet blieben, und bekennt: "r~ein, 

ich bin nieht auf Antworten aus, sie erregen mein ffiisstrauen. 

Ieh optiere fUr die Frage, fUr die Kritik ••• Um die Kritik der 

h d J ." 83 Macht geht es, darum, ihrem Anspruc as a zu verwe1gern • 

Es ist riehtig, dass Eiehs Gediehte und Horspiele keine einfaehen 

und klar formulierten Antworten auf die in ihnen gestellten Fragen 

81 Hohoff, S. 210. 

82 Ahl, S. 103. 

83 Darmst~dter Rede, S. 40. 
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geben. "End ete Borcherts Draussen vor der TUr mit dem ver-

zweifelten AufschrRi Beckmanns: "Gibt denn keiner, keiner 
84 Antwort???", so schliesst der "Erste Traum" mit zwei fragen 

der des Uralten: "Hilft uns denn niemand?" der gleichsam als 

Antithese die kurze, ernUchternde frage des Enkels "Wer?" folgt. 

Bereits ihr Ton ist weit entfernt von Borcherts Aufschrei. Er 

charakterisiert die verzweifelte Situation des heutigen Menschen, 

die sich freilich von der des Borchertschen Heimkehrers un ter-

scheidet. Die fragen, die Eichs Gestalten stellen, sind über-

dies so komplex, dass es keine einfachen Antworten auf sie gibt; 

oder sie sind so tiefschUrfend, dass auch der Dichter keine 

Antwort auf sie weiss. So scheint es Eich oft eher darum zu gehen, 

die richtigen fragen zu stellen, als Antworten zu suchen; die 

sogleich wieder eingeschrankt werden müssten. Antworten fehlen 

jedoch nicht vollig in Eichs Gedichten und Spielen. Sie sind 

aber meist chiffriert, und man muss hôren kônnen; wenn man sie 

entziffern und verstehen will. 

In der "Darmstadter Rede" bekennt Eich sich auch zu dem 

"Kunstmitte1 des Indirekten; das ich nicht fUr veraltet halte H •
85 

Denn; so heisst es in derse1ben Rede, "Es sind nicht die Inha1te, 

es ist die Sprache, die gegen die Macht wirkt".86 50 geschieht 

84 

85 

86 

Wolf~ang Borchert, Das Gesamtwerk (23.-27. Tausend; Hamburg, 
1958), S. 175. 

Darmstadter Rede , s. 40. 

Ibid.; S. 44. 
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in seinen Horspielen die Formulierung von Inhalten und Thesen 

in Gestalten und Situationen. Ihr gleichnishafter Charakter 

ist immer wieder bemerkt worden. Und sa ist auch Eichs Sprache 

reich an Bildern. In seiner Bildersprache ist jedoch "nicht 

eine leicht durchschaubare Beziehung zwischen 'Vordergrund' 

und 'Hintergrund' auffindbar, im Gefolge eines sp2iten Symbolis-

mus, sondern die Sph2iren greifen ineinander über, die Bilder 

werden durch Bewegung, durch Gestik überwunden", schreibt illalter 

Hollerer. AIs Beispiel für diesen Var gang zitiert er das Ge-

dich t "illacho Id erschla f" und erkHirt: "illas an V erg2inglichkei t 

durch den 'illacholderschlaf' weht, an Zerstorbarkeit durch das 

oft variierte Bild des zu Schlamm und Schmutz zertretenen Grases ••• 

ist immer nur im Weiterfragen nach besseren Antworten 'wahr,,,.87 

Man braucht nur einige Gedichte und Horspiele Eichs zu 

lesen, um zu erkennen, dass sie durch gemeinsame Bildfelder und 

Bildgeflechte verbunden sind. Das Gedicht "Nachts ll88 beginnt 

mit den Zeilen: "Nachts horen, was nie gehort wurde: / den 

hundertsten Namen Allahsll und enth2ilt das Grundmotiv für die 

Spiele Allah hat hundert Namen und Das Jahr Lazertis. lm Gedicht 

IIReise,,89 wird der Weg Pauls, der Hauptgestalt in Das Jahr 

Lazertis, in abgekürzter Form beschrieben. In "Tage mit Hêhern,,90 

87 

88 

89 

90 

illalter Hollerer, Nachwort, Günter Eich, Ausgew2ihlte Gedichte 
(Il. - 15. Tausend, Frankfurt a. m.: SUhrkamp, 1961), S. 55. 

Botschaften des Regens, S. 56. 

Ibid., S. 33. 

Ibid., S. 8. 
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liegt "ungesehen in der Finsternis die Feder vor meinem Schuh". 

Ein Vorgang, der im Harspiel Sabeth dialogisch gefasst wieder­

kehrt.
91 

Horst-GUnter Funke, dem es maglich war, einen Tail 

von Eichs FrUhwerk zu untersuchen, stellt Fest, "wie bewusst 

Eich schon frUh ein Wortnetz Uber seine Spiele auszubreiten 

suchte, wie gross das Vertrauen auf die allein der Sprache 

immanenten KausalverknUpfungen ist, die den Harer an den Hin­

tergrund heranzufUhren trachten".92 Hier und in der indirekten 

Ausdrucksweise liegt jedoch auch eine Gefahr. Die Gefahr, dass 

der Harer nicht aIle Bedeutungen erkennen, aIle sprachlichen 

BezUge aufnehmen kann, die ihm dagegen beim Lesen, wo er zurUck-

blattern kannte, offenbar wUrden. 

In seinem Buch CUnter Eich, Zwei Harspiele verfolgt Funke 

Themen und motive vom FrUhwerk Eichs bis zur Gegenwart. Hinter 

Eichs gesamter Dichtung sieht Prager eine einzige antwortlose 

Frage "nach der Einordnung des n1enschen in den kreatUrlichen 

Zusammenhang der Schapfung n •
93 Funke bestatigt dies mit 8ei-

spielen aus dem FrUhwerk und aus Traume, wobei es ganz gleich 

ist, "unter welchem Aspekt uns ~<reatürlichkeit ins 81ickfeld 

gerUckt wird, es bleibt dieselbe Formel, nur mit standig aus-

wechselbaren Faktoren". In der Liebe zum kreatUrlichen Detail 

91 

92 

93 

Mann: Schau her, Elfriede, was hier vorm KUhler liegt. / 
Frau: Eine Feder? Das muss ein riesiger Vogel gewesen sein. 
S. 120. 

Funke, S. 38. 

Gerhard Prager,., ("Die )Verwandlun g der Welt", Rundfunk und 
Fernsehen, R. ~ 1955. Zitiert nach Funke, s. 16. 
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spüre Eich auch gleichzeitig den letzten grossen Zusammenhangen 

nach. Dabei sei ihm das Kreatürliche stets die letzte Antwort, 

wenngleich es aIs Erscheinung auch für ihn unbeantwortet bliebe, 

schreibt Funke. Sa kennt auch der Dichter das erlôsende Wort 

nicht, nach dem seine Gestalten, angetrieben von einer vagen 

Erinnerung an eine vergessene Botschaft, suchen. Wenn diese 

Suche, die sein Werk kennzeichne, auch nicht erfolgreich sei, 

bringe sie doch Momente einer Verwandlung der Welt, aus denen 

Eich seine trôstliche Gewissheit hat, "fUr die Dauer des Blitzes 

gewinnt dein Auge seine Unschuld zurUck".94 

Diese Momente, in denen sich das Leben verdichtet, erleben 

au ch die Gestalten Eichs. Ellen Harland (in Die Andere und ich) 

in der Sekunde, in der im Augenblick des Ertrinkens zwei Existen-

zen ineinander übergreifen; die Gestalten im Tiger Jussuf in der 

Sekunde, in der die Identifikation hergestellt wird mit den 

"sanften, sandgelben Augen des Tigers"; Catarire de Ataide in 

jenem moment, "in dem sie den Tod aIs die realste aller Wirk-
,­

lichkeiten greift, weil fUr sie die Brandung vor Setubal eine 

b ezwei fel te Wirklichkei t is t ". Für Eich ist dies j edo ch CId ie 

Wirklichkeit in einer Summe von natUrlichen Kraftlinien, die 

den GefUgehorizont seiner Dichtung abstecken und sie einmUnden 

lasst in die antwortlosen Bezirke existentieller Bezugssysteme", 

erklart Funke. Wie das Wort, so ist auch das Motiv der Ver-

wandlung doppelbôdig. Unter positiven Vorzeichen erscheint 

94 Funke, S. 15-17. 
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es in Die Andere und ich und Die Madchen aus Viterbo, wahrond 

es in Der Tiger Jussuf und in Zinngeschrei anzeigt, "wie mensch-

:liclte:.:.: .. Existenz aIs auswechselbar erkannt und deshalb frag-

"" d" "d" 95 wur ~g w~r • 

Beide Motive, das des Moments, der ein Leben enthalten 

kann, und das der Verwandlung, stehen in Verbindung mit dem 

des GIOckes. Bei jedem Spielablauf werden auf den Hintergrund 

der Eichschen StOcke die m~glichkeiten menschlichen GIOcks, 

der Erscheinung einer Sekunde, "wo das GlOck beginnt", vari-

ierend projiziert, schreibt Funke und erklart: "GIOck ist das 

von Eich Gesuchte aIs Durchgang des Menschen in seine Verwand-

lung, das heisst aIs menschlich fassbarer Begriff und doch zu-

gleich Obergeordnetes Geschehen, das ihm seine Verwandlung erst 

erm~glicht".96 Zahlreiche Gestalten der Spiele Eichs (die Ur-

alte im "Ersten Traum", Shirin in Geh nicht nach El Kuwehd!, 

Gabriele in Die ffiadchen aus Viterbe, Paul in Das Jahr Lazertis, 

Rosa in Zinngeschrei) erleben den Augenblick der Begegnung mit 

dem GIOck, das fOr jede von ihnen andere Gestalt annimmt. lliie 

Funke nachweist, ist die Suche nach den M~glichkeiten des GIOcks 

auch schon Thema der FrOhen H~rspiele Eichs, ebenso wie die 

Suche nach dem richtigen lliort. Der Traum "aIs eine m~gliche 

zweite Bewusstseinsschicht und damit aIs parallel geschalteter 

Spiel-Raum, in dem die Sprache ihren Eigenwert erlangt", er­

scheint ebenfalls gleich am Anfang aIs Form-Ingredienz der 

95 Funke, S. 18. 

96 Funke, S. 20. 
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Eichschen Methode, und zwar im frühesten erhalten gebliebenen 

Horspiel, Traum am Edsin-gol. Funke weist darauf hin, dass 

sich darin auch bereits Satze finden, die aIs Vorstufe für das 

Verwandlungsprinzip bei Jussuf und die Daseinsverschmelzung 

bei Ellen-Camilla zu werten sind, und schliesst: liEs ist die~ 

also kein Phanomen, das in den Jahren nach 1945 erstmalig in 

Erscheinung trate, sondern es ist dies eine ontologische Er­

kenntnis des Dichters, die von Anfang an dagewesen ist.,,97 

Neben den von Funke aufgeführten Motiven kehren die im Zu-

sammenhang mit dem Gedicht "Wacholderschlaf" bereits erwahnten 

Bilder der Zerstorbarkeit, des Vergehens und der Veranderlich-

keit in den Gedichten und Hôrspielen Eichs immer wieder. Hohoff 

schreibt, uDer Dichter ist melancholisch gebannt vom Verfall", 

den e~ aIs Leitmotiv der Gedichte Eichs ansieht. AIs Vorbilder 

Eichs nennt Hohoff Wilhelm Lehmann, Loerke98 und Arnim, sowie 

"den deutschen osten auf der Linie Bohme, Czepko, Scheffler". 

Auch Klange, die an Fleming erinnern, will Hohoff bei Eich er­

kennen; selbst die barocke Begriffssprache, die Conceits, tauch­

ten modernisiert bei ihm auf. 99 Wie viele andere Kritiker meint 

Hohoff, dass der Sinologe Eich den Zweifel an der Identitat des 

Ich, das "Alles wird vertauschbar ••• bei den Schamanen des ostens 

wiederfinden" konnte. loo Dagegen schreibt Schwitzke, die Ver-

97 

98 

99 

Ibid., S. 23-29. 

1963 erschienen im Suhrkamp Verlag, Frankfurt am main, 
Gedichte von Oskar Loerke, "ausgewahlt von Günter Eich". 

Bei den Hôrspielen erinnern Laurentius' Schilderungen des 
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mutung, "der Sinologe Eich sei durch fern6stliche Seelenwan-

derungsmythen zu seiner auffalligsten Thematik, dem Identitats­

wechsel seiner Gestalten, angeregt worden", sei irreführend. lOl 

Ebenso falsch ist nach Schwitzke auch der Versuch, in Eich 

einen Okkultisten und Fatalisten zu sehen, "der es darauf an-

lege, Geister herbeizuzitieren, statt sie zu bannen", oder 

einen Surrealisten, "der mit wirklichkeitsfernen Visionen 

spielen will". Wenn es in Eichs Werk Übernommenes gebe, schreibt 

Schwitzke, "so niemals im Sinne eines stilistischen Synkretismus, 

vielmehr sind sein Stil und seine Mittel v611ig homogen: for-

mal ergeben sie sich aus der Unmittelbarkeit der gesprochenen 

Sprache, und inhaltlich dienen sie nur einem einzigen Gedanken, 

namlich uns die Wirklichkeit, die wir bestehen müssen, nahezu­

bringen, damit wir ihr gewachsen sind.,,102 

Aus diesem Bestreben, "das Spinnennetz der verfalschten 

Gegenwart zu zerreissen" und "den unverstellten Moment unter 

den Scheinwelten hervorzuholen", erwachst auch in fast allen 

H6rspielen Eichs die Dynamik. l03 Was Eich von sein en Ahnen 

100 

101 

102 

Verfalls in seiner H6llenszene sprachlich und motivisch an 
die Barockdichtung ahnlicher Thematik. 

Hohoff, S. 207-208. 

Nach Schwitzke begann man diese Vermutungen auszusprechen, aIs 
Eichs Übersetzungen aus dem Chinesischen bekannt wurden: Lyril 
des Ostens, herausgegeben von Wilhelm Gundert, Annemarie 
Schimmel und Walter Schubring, Carl Hanser Verlag. Jetzt auch 
Chinesische Lyrik, Deutscher Taschenbuch Verlag Nr. 47. 
Schwitzke, Das H6rspiel, S. 422. 

Ibid. 
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unterscheide, schreibt dagegen Hohoff, sei das Fehlen der 

Spannung zum Jenseits. Eichs Dichtung spreche eine Botschaft 

der Trauer und Schwermut ohne Hoffnung aus. l04 Und Hennecke 

fragt: "Gibt es trostlosere, das heisst untr5stlichere Verse 

aIs manche dieser seiner neuen Gedichte?" Er fahrt jedoch 

fort: "._. wie unvergleichlich hoch stehen sie Ober den eigent-

lich trostlosen, die allzu vordergrOndig tr5stlich, die ge-

falligeren Aspekte und Regungen unseres Daseins in reiz- und 

sinnlos gewordenen illorte und Rhythmen pragen wollen? GOnter 

Eich aber weiss: 'Die Tr5stungen sind versteckt / im Kehricht 

vervielfacht die Rose / abblatternd / ihren getraumten Duftl_"I05 

Die Suche nach der illirklichkeit, der illahrheit, schliesst auch 

die Frage ein: "iller bin ich, in wessen Leben geh5re ich, welches 

ist meine illirklichkeit?" die im Verwandlungsmotiv dargestellt, 

variiert und entwickelt wird. Dieser Prozess reicht von Geh 

nicht nach El Kuwehd! Ober Die Andere und ich, Die Madchen aus 

Viterbo bis zu Zinngeschrei und Das Jahr Lazertis, wahrend das 

Motiv im Tiger Jussuf ebenso wie in Eichs Marionettenspielen,106 

die es optisch bizarr und grotesk ausfOhren, parodiert wird. 

Ein anderes wiederkehrendes Motiv, das Eich sowohl in seinen 

103 

104 

105 

106 

H511erer, S. 56. 

Hohoff, S. 209. 

Hennecke, S. 133. 

GOnter Eich, Unter illasser. B5hmische Schneider Marionetten­
spiele (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1964 • 
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Horspielen aIs auch in seinen Gedichten für das nicht auszu-

sprechende Ferne, Unzugangliche gebraucht, ist der Vogel. 

Wir begegnen den Worten "Flügelschlag", "Elsternflug"1 "Vogelzug": 

"Vogelschrift", "Vogelfeder" und Sabeth, der Hauptgestalt des 

gleichnamigen Horspiels, einer Kreatur, die den Menschen in 

der Gestalt eines riesigen Raben erscheint. Egbert Krispyn 

hat disses Motiv und seine Variationsn in dem Essay "Günter 

Eich and the birds" untersueht. l07 

Der Strenge der Spraehe entsprieht die Strenge der Kompo-

sition und des Aufbaus bei Eich. Vom Inhaltliehen her sieht 

Ahl sin Grundmuster in Gedichtsn und Horspielen, das "von der 

Überraschung über die Besinnung zu Besonnenheit" leite und den 

Weg beschreite, der unmittelbar aufs Gleichnis zuführe. l08 

Formell konnen Motive auch strukturell wirken. Oft werden sie 

in den Horspielen aIs Mittel der Szenenverknüpfung angewendet. 

Ebenso wie die spraehliehe Blende bildon sie den Übergang zwi-

sehen Phasen des Spiels und versehiedenen lliirkliehkeitsebenen. 

Auf diese Funktion der Spraeho bei Eiehs Horspielen solI im 

nachsten Kapitel besonders eingegangen werden. Schliesslieh 

sei daran erinnert, dass spraehliehe Motive in den Horspielen 

auch gleichzeitig akustisch auftreten konnen: Das Klingeln aIs 

angstverzerrter Weekruf in Die Madehen aus Viterbo; die Signal-

107 

108 

Egbert Krispyn, "Günter Eich and the birds", German 
Quarterly, 37 (1964), 246-256. 

Ahl, S. 102. 
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trommel im llVierten Traum" und das L~uten in Man bittet zu 

l~uten, wobei sie - ebenso wie das reine lliort - vom Dichter 

manchmal verfremdet werden. 

Unser kurzer Exkurs hat gezeigt, dass Eichs Themen- und 

motivkreis beschr~nkt und verflochten ist. Er klingt bereits 

im Frühwerk an, kehrt vielfach variiert und weiterentwickelt 

in den sp~teren Spielen wieder und erscheint auch in den Ge­

dichten. Wir haben ebenfalls gesehen, dass die Sprache nicht 

nur das Hauptdarstellungsmittel der Horspiele Eichs ist, sondern 

auch aines seiner wichtigsten Themen. Ihre Unverletzlichkeit, 

die er mit Vehemenz verteidigt, ist ihm ein Anliagen, das nicht 

nur den Schriftstellar, sondern den ffienschen, ja die ffienschheit 

betrifft • 
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IV. DER AUFBAU DES HORSPIELS 

A. Grundformen des Spielgeschehens und der Komposition 

Das Horspiel ist ebenso reich an Formen für das Spielge­

schehen und die Komposition wie das Schauspiel. In seinem 

Buch Das Horspiel macht Fischer den Versuch einer Typologie 

von vier Grundformen des Spielgeschehens, aus denen sich zahl­

lose Variationen entwickelt haben und zwischen denen wieder 

allerhand Kombinationen moglich sind. Sie umfasst: 

1. Das handlungsbestimmte Spiel mit den Untergruppen des 

vom Schauspiel übernommenen Handlungsspiels (das nicht chrono­

logisch in Akten, sondern in Phasen oder Sequenzen aufgebaut 

ist und Zeitsprünge mit Vor- und Rückgriffen erlaubt), des 

Unterhaltungsstücks, des analytischen Handlungsspiels in der 

Nachfolge Ibsens und des Spiels des 'horszenischen Neben- und 

Miteinanders', das keine Progression, sondern nur den Pointil­

lismus der Impression kennt". llias die meisten Handlungsspiele 

gemeinsam haben, ist nach Fischer, dass sie "realistisch und 

gegenwartsnah, dramatisch und beispielhaft in der Tendenz" sind. 

"Sie wollen zeittypische Situationen an einpr~gsamen Handlungs­

tr~gern und ihren Schicksalen verdeutlichen. 1I1 Wie schwierig 

und problematisch es ist, eine Typologie der Horspielformen 

aufzustellen, zeigt jedoch der Kontrast zwischen den einzelnen 

Untergruppen dieser Kategorie. lliir erw~hnen Fischers Grundformen 

1 Fischer, S. 109-111. 
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trotzdem, um einen Ausgangspunkt für die Betrachtung der von 

Eich verwandten Formen zu gewinnen und um die Vielfalt der 

Moglichkeiten der allgemeinen Horspielentwicklung und ihrer 

Tendenzen anzudeuten. 

2. Das dialogische Spiel, das keine aussere Handiung 

kennt, sondern von der Auseinandersetzung zwischen zwei Men-

schen lebt, die verschiedener Meinung sind, das Fazit einer 

verlorenen Gemeinschaft ziehen, Kontakt miteinander suchen 

oder gemeinsam um eine neue Basis ringen. Fischer weist da-

rauf hin, dass "der dramatische Dialog in Horspielform meist 

kürzer" ist als "das schauszenische Gesprachsspiel; nicht 

minder reich an innerer, aber armer an ausserer Spannung • 

Bisweilen ist er durch RückbIenden oder eingestreute innere 

Stimmen formal angereichert." Als Sonderfail des dialogischen 

Spisls srwahnt Fischer "jene mehrfiguri~SpieIe, die nur schein-

bar um einer Spielhandlung willen geschrieben sind, aber in Wirk-

lichksit Dialogspiele darstellen". Als Beispiel für diesen Typus 

nennt er Eichs Festianus, Martyrer. Zu Beginn der achten Szene 

ersetze in diesem Spiel ein Dialog die weiterführende Erzahlung 

des Sprechers oder auch des Autors. 2 AIs weitere Untergruppe 

2 (Torhails des Paradieses) 
Laurentius: Sei gegrüsst, Bruder Torhüter. 
Petrus: Zurück von der Reise, Laurentius? 
Laurentius: Allein. 
Petrus: Aber zurück. 
Laurentius: Was sonst? 
Petrus: Es gab die Moglichkeit, zu bleiben. 
Laurentius: Drüben zu bleiben? 
Petrus: Wie er. 
Laurentius: Was ist dir, Bruder Petrus? 
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dieser Kategorie nennt Fischer "getrgumte Dialoge", die nur 

im Rundfunk glaubhaft gemacht werden konnen. AIs Beispiel 

zitiert er u.a. Das Jahr Lazertis. In diesem Spiel leitet 

Eich aus einem Monolog Pauls in ein aIs "Unwirklich" bezeich­

netes Traumgesprgch über.
3 

In demselben Horspiel findet sich 

ein Dialog zwischen Dr. Oliveira und Paul, den dieser sich nur 

vorstellt. 4 Auch in einem anderen Spiel (in Der Tiger Jussuf) 

findet sich ein solcher "stummer" Oialog. Hier versucht Eich, 

das stumme Zwiegesprach zwischen dem Tiger und seinem Dompteur 

wahrend des Auftritts in der Manege in eine verstehbare Sprache 

zu übersetzen (S. 210-212). 

Es liessen sich zahllose weitere Beispiele finden in Eichs 

Horspielen für Dialogstellen, in denen die Erzahlung weiterge-

führt, das Geschehen entwickelt wird, denn, wie Jürgen MaIler 

schreibt: "Eich ist der Mann des Oialogs, des gedachten, ge-

dichteten - - gekonnten Dialogs." MaIler setzt Eich gegen 

3 

4 

Petrus: (schweigt) 
Laurentius: Du fragst nicht? (S. 556-557). 

Paul: ••• Gegen Morgen schlief ich ein. Ich traumte von 
Manuela. 

(Unwirklich) 
Paul: Da sind die Briefe, Manuela. 
Manuela: Sa viele! Ein ganzer Sarg voll! 
Paul: Ich habe mein Leben lang daran geschrieben. 
Manuela: Wann solI ich sie aIle lesen? 
Paul: Es steht in allen das gleiche. Nur die Briefmarken 

unterscheiden sie ••• (S. 342). 
Fischer, S. 109-114. 

Sein monolog leitet mit den Worten: "Ich überlegte mir, wie 
ich zu Dr. Oliveira gehen und was ich ihm sagen würde." zu 
dem ganz realistisch mit Regieanweisungen für Pauls Klopfen 
an einer Tür, seinen Schritten und dem Schliessen der Tür 
eingeleiteten und abgesch10ssenen Oia10g über. Der ansch1ies­
sende erzgh1ende Passus beginnt mit den Worten Pauls: "Ja, 
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Heinrich B~ll ab, den er "den ffiann des ffionologs" nennt. 5 Wie 

bereits im dritten Kapitel ausgefUhrt wurde, ist der Dialog 

zwar Eichs bevorzugte Stilform, doch finden sich auch ffionologe 

in seinen Spielen - vor allem da, wo er sich eines Erzahlers 

bedient - und besonders haufig monologische Dialoge. Es fehlt 

jedoch ein Spiel, das man der dritten Kategorie Fischers, dem 

monologischen Spiel, unterordnen k~nnte. Das monologische 

"Spiel" habe am wenigsten Spielcharakter; schreibt Fischer. 

Wahrend der Schauspieler in einem ffionodrama auf der BUhne ausser 

dem Wort des Dichters noch die FUlle seiner k~rperlichen Aus-

drucksmittel habe, die der Bilderganzung ebenso dienten wie 

der ausgeleuchtete und der Situation angepasste BUhnenraum, 

k~nne "der H~rspieler ••• nur in sich hineinhorchen lassen".6 

Das letzte H~rspiel Eichs, ffian bittet zu lauten, kommt diesem 

Typus am nachsten. Es enthalt zwar dialogische Einschübe, wird 

jedoch von den ffionologen einer ffiannerstimme und ihren einseitigen 

Dialogen,in denen wir nur einen Gesprachspartner h~re~beherrscht. 

Diese spielen sich zwar in einem realistischen zeitlichen Rahmen 

ab (die Stunden des Nachtdienstes des Portiers in einem Taub­

stummenheim), enthalten jedoch kaum noch eine Handlung. 

5 

6 

das ware das Letzte, was ich ihm sagen würde. Leben Sie 
wohl, Dr. Oliveira." (S. 350-351). 

J~rgen ffi~ller, "Dichter und Htirspiel", Rundfunk und Fernsehen l 

III (1953), 92, zitiert bei Althea Wolfkopf, The Postwar Ger­
man H~rs iel a new literar form (Boston University Graduate 
~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
School, Phil. Diss., 1966 , S. 55. 

Fischer, S. 114-115. 
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4. Das reine Stimmenspiel und das "totale Schallspiel u • 

Das reine Stimmenspiel kennt keine eigentlichen Handlungstr~ger, 

sondern "eine existentielle oder seelische Grundsituation, die 

variiert, paraphrasiert, allm~hlich vertieft und formaI bis-

weilen dem lyrischen Spiel stark angen~hert wird". Sie steht 

dem Feature nahe. Die Problematik der Typologie Fischers wird 

wieder offenbar, wenn er über Eich im Zusammenhang mit dieser 

Kategorie schreibt: 

Wenn Günter EICH sieben Horspiele unter dem 

Titel "Stimmen" zusammenfasst, so verzichtet 

er in diesen Dichtungen nicht durchweg auf 

reale Situationen und Vorg~nge, aber er geht 

stets den Weg nach i~~en, so dass fast jede 

Aussage, die irgendeine seiner Stimmen tut, 

auch im Oialog tut, als innere Stimme, also 

im Grunde monologisch, zu uns spricht. Oas 

gilt für Ellen in "Die Andere und ich" wie 

für Hakim in "Allah hat hundert Namen" , für 

Paul und Manuela in "Oas Jahr Lazertis" wie 

für Goldschmid (sic) und Gabriele in "Die 

Madchen von Viterbo", für "Festianus, Martyrer" 

(sic) und für Catarina de Alaide (sic) in "Die 

6randung von Setubal" (sic). 

Es ist also nicht moglich, Eichs Horspiele eindeutig dieser Typo-

logie einzuordnen. Sie fallen meist gleichzcitig unter mehrere -

vor allem die zweite, dritte und vier te - der von Fischer aufge­

stellten Kategorien oder weisen zumindest Elemente dieser Grund-

formen auf. Fischer r~umt Eichs Werk denn auch eine Sondergruppe 

unter dem Titel des reinen Stimmenspiels ein, wenn er schreibt: 

AIs Parabelspiel hat das Stimmenspiel in Günter 

EICH seinen Meister gefunden. Der Gleichnis-
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charakter der Phasenfolge ist an die Ste Ile 

einer auf Konflikte aufgebauten Handlung ge­

treten. Die ffieditation herrscht vor, die Si­

tuation hat keine reale, sondern sinnbildliche 
8edeutung. Die sprachlichen ffiittel müssen 

verfremdend wirken, das Geheimnis des Lebens, 

das Ratsel in und um uns offenbaren. 7 

Schliesslich erwahnt Fischer unter dieser Kategorie das 

"totale Schallspiel", dessen "Mittel und MHglichkeiten" Friedrich 

Knilli in seinem hier bereits mehrmals zitierten 8uch Das HHr-

spiel untersucht. Knilli lehnt "das herkommliche deutsche Hor-

spiel" ab, weil es "Wortkunstwerk" ist. "Dieses Modell entstand ••• 

aus der Praxis der 8ühnenreportage und des Funkgesprachs;" schreibt 

er. Es liessen sich davon nur Spiele ableiten, deren Bühne die 

Phantasie des HHrers sei. In dieser Phantasie- und Illusions-

wirklichkeit komme das herkommliche HHrspiel zu keinem ursprüng­

lichen; namlich realen Spielvorgang, sondern nur zu einem einge­

bildeten und spirituellen Spiel. Demgegenüber versucht Knilli, 

"eine Synthese aller Schallkünste und damit eine totale 8espielung 

der Schallwelt" zu begründen, "ein TotalhHrspiel, das sich der 

Mittel und Moglichkeiten der 'Musique concrète' genauso bedient 

wie der ffiittel und Moglichkeiten der elektronischen Musik.~.·· 

Dieses Totalhorspiel solle "den Illusionismus des herkommlichen Hor 

spiels" überwinden und "die 8ühne aUs der Phantasie des HHrers 

in das Zimmer des Zuhorers" verlegen. Es ware "von der Vorstellung 

Schallvorgange hatten Schauplatze und Personen abzubilden", be-

7 Fischer, S. 115-116. 
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freit und stelle ein Horspiel dar, "das ganz in der Eigenwelt8 

konkreter Schallvorg~nge spielt aIs ein diesseitiges und totales 

Schall-Spiel, das der Horer, der zur Aussenwelt dieser Schall-

vorg~nge gehort, in ein diesseitiges und totales Hor-Spiel ver­

wandelt".9 

Knilli macht Andeutungen, wie ein solches Horspiel gestaltet 

werden konne. Er setzt sich vor allem für die elektronische ffiu-

sik ein, die lIin der Studioisolation wichtige Vorarbeit für ein 

künftiges Schallhorspiel" leiste, "in dem der Ton nicht, wie etwa 

Kolb will, unterstreicht, verst~rkt, erweitert, verbindet lO oder 

wie in Cünter Eichs Horspiel Fis mit Obertonen leitmotivisch 

wiederkehrt, sondern in dem selbstandige Sinustone, weisses 

Rauschen und Impuls in ein Spiel und Gegenspiel mit anderen 

Il Schallgestalten treten. 1I Für die Horspielsprache sucht Knilli 

Anregungen bei Hugo BalI, ffiarinetti, Tzara und Isidor Isou, "dem 

8 

9 

10 

Il 

Das Schema "Eigenwelt/Aussenwelt", dessen Knilli sich bedient, 
entstammt der Literaturtheorie max Benses, mit der, wie Knilli 
schreibt, die alte Inhalt-Form-Problematik überwunden sei. 
"Die Eigenwelt des Horspiels sind Schallvorg~nge. Was ausser­
ha lb dieser Schallvorgange liegt, gehort zur Aussenwelt des 
Horspiels, wie z.B. die Figuren und Schaupl~tze, die bestimmte 
Schallvorg~nge bedeuten und deuten wollen. Zur Aussenwelt 
der Schallvorgange gehort ebenso der Horer, der das Schall­
Spiel in ein Hor-Spiel verwandelt. lm Horspiel durchdringen 
einander Eigenwelt und Aussenwelt. Knilli, S. 114. 

Knilli, S. 7-8. 

Richard Kolb, Das Horoskop des Horspiels (Berlin, 1932), S. 96 
zitiert bai Knilli, s. 34. 

Ibid. 



- 113 -

franzêisischen Lettristen". 12 "Hêirspielstimmen kêinnen, sa sie 

Sprachelemente enthalten, auch textstatistisch beschrieben wer-

den," schreibt Knilli. Von einer solchen statistischen Textbe-

schreibung aber sei es nuI' ein Schritt zu "statistischen Text-

realisationen", deren Grundlagen Max Bense in seiner Text~sthetik 

entwickelt habe. Statistische Analysen und statistische Synthesen 

brauchten sich schliesslich nicht auf Texte zu beschr~nken, son­

dern kêinnten auch auf Stimmvorgange, ja auf aIle Schallvorg~nge 

eines Hêirspiels Ubertragen werden, "so dass sich fUr ein totales 

Hêirspiel statistische Spielnummern denken lassen, von archaischer 

S h" h 't" 13 c on e~ • 

Schwitzke, der sich in seinem Buch Das Hêirspiel in ausfUhr-

licher und polemischer Form mit Knilli auseinandersetzt, weist 

darauf hin, dass Knilli "uns im ganzen Buch nicht ein einziges-

mal den Gefallen (tut), zu erklaren, wie er nun noch den Unter­

schied von Hêirspiel und fIlusik definieren will".14 Ausserdem 

12 

13 

14 

Knilli, S. 35-36. 

Knilli, S. 43-44. 

Schwitzke, Das Hêirspiel, S. 236. Fischer bemerkt zu dieser 
Frage unter dem Titel "Musik im Hêirspiel und Hêirspielmusik": 
"Die seit Mitte der zwanziger Jahre immer wiederholte Fest­
stellung, die Wirkungsmittel des Hêirspiels seien Wort, Ton und 
Ger~usch, darf nicht dazu verfUhren, die drei akustischen Ph~­
nomene innerhalb der neuen Spielform, zu denen noch die Raum­
akustik und die Stil1e kommen, aIs gleichwichtig zu bewerten. 
Geht die FUhrung auf die Musik Uber, so wird die Grenze Uber­
schritten, die wir im Gegensatz zu KNILLI zwischen Hêirspiel un 
Klangmontage ziehen mêichten. Der Versuch, dem Gerausch die 
FUhrung zu übergeben, der in den ersten Jahren des Experimen­
tierens wiederholt gewagt wurde, zeitigte Ergebnisse, die weni 
mit dem Hêirspiel aIs einer auch vom Rezipienten kontrollier-
baren Kunstform zu tun haben. Fischer, S. 127-128. 
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wirkten die beiden einzigen Beispiele, die Knilli für eine 

einigermassen geglückte Realisation seiner Ideen nennt (Iones­

cos Automobilsalon und Knillis eigenes Harspiel Krikerikik) 

nur durch die beim Harer bereits durch das Wort angeregten Vor-

stellungen. Vor allem stellt Schwitzke die grundsatzliche 

Frage: "Kann es das überhaupt geben, ein 1 totales Schallspiel', 

das nicht imaginiert, sondern bloss, vorwiegend mit der über­

massig gepriesenen Elektronik und musique concrète, eigenwillige 

Gerauschhervorbringung ist?,,15 Die Frage ist zu verneinen, wenn 

wir uns an die von Knilli zitierten Beispiele halten. Auf jeden 

Fall würde ein solcher jeder Phantasie- und Illusionswirklichkeit 

entbehrender "realer Spielvorgang" nur eine sehr begrenzte Harer-

schaft finden und das literarische Harspiel nie ersetzen oder 

verdrangen kannen. 

Was Schwitzke und au ch uns am meisten an Knillis Ausblicken 

in die Zukunft beunruhigt, ist die Ausschaltung des Menschen in 

der Rundfunkarbeit: "Unser Radioapparat ist nicht mehr der 

Vermittler einer mit technischen Mitteln von Menschen erzeugten 

Kunstwelt, sondern der Erzeuger einer ziemlich kompakten aku­

stischen Gegenstandlichkeit, die er aus seinem Larmrachen aus­

speit" kommentiert Schwitzke. l6 Knilli braucht weder den Dar­

steller, noch den Dichter, ganz zu schweigen vom Programmdirektor, 

15 Schwitzke, Das Harspiel, S. 235. 

16 Schwitzke, Das Harspiel, S. 238. 



• 
- 115 -

wenn er schreibt: 

man konnte sich eine Sendeanlage vorstellen, 

die, nur von einer kybernetischen Maschine 

gesteuert, ununterbrochen lauft und nach einem 

eingestellten Programm Spielnummern speichert, 

kombiniert, auswahlt und ausstrahlt und gleich­

zeitig die in Millionen gehenden Reaktionen, 

Wünsche und Impulse der Empfanger mitverar-

beitet. Ein solch gigantisches, elektronisches 

Sende- und Empfangssystem konnte eine Art ex­

temporiertes Totalfunkspiel hervorbringen, eine 

"Commedia dell l arte" des technischen Zeitalters. 17 

Schwitzke scheint nur aus künstlerischen Gründen darum besorgt 

zu sein, was dabei herauskame, wenn die ~ünsche der Empfanger-

millionen in der von Knilli beschriebenen Art berücksichtigt 

.. d 18 wur en. Der Gedanke, dass sich "ein solch gigantisches, 

elektronisches Sende- und Empfangssystem" wie kein anderes 

Instrument zu jeder Art der 8eeinflussung und Lenkung der Horer-

massen eignet, ist jedoch wei taus beunruhigender. Es braucht 

dabei nur an die Reichsrundfunkgesellschaft erinnert zu werden. 

Die technischen mittel, die einem Goebbels zur Verfügung standen, 

erscheinen jedoch primitiv, im Vergleich zu den gegenwartigen 

Moglichkeiten der Elektronik. Knilli erwahnt die "elektronische 

Grossrechenanlage ZUSE l 22 im Rechenzentrum der Technischen 

Hochschule Stuttgart". Dort werden nach Knilli von Max 8ense 

zur leit nur Texte hergestellt, "die durch lufallsprogramme der 

17 I<nilli, S. 70. 

18 Schwitzke, Das Horspiel, S. 239. 
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Maschine entstanden sind, 'statistische Texte,".19 In der 

"Darmst§dter Rede" erw§hnt GUnter Eich jedoch eine bereits be-

stehende Maglichkeit, den Menschen auf elektronische Weise zu 

beeinflussen und zu lenken, Hum ihn glUcklich zu machen".20 

"Es ist im Augenblick mUssig, darUber zu spekulieren, ob sieh 

eine so freundliehe Vision verwirkliehen kannte," sagt Eieh 

mit noeh relativ "freundlicher" Ironie, um dann immer seh§rfer 

und ernster werdend fortzufahren: 

19 

20 

Mehr wUrde es mieh interessieren, wer an den 

vorgesehenen Sendern t§tig sein wird. Und 

ohne dass ieh mein karperliehes Befinden sehon 

aIs Kulturkritik betraehten maehte: Der kalte 

Schweiss brieht mir aus, wenn ieh an die Eliten 

denke, die mit sa einleuehtenden GrUnden ge­

fordert werden. Ieh sehe sie in Gruppenauf­

nahmen vor mir, strahlende Lehrgangsteilnehmer, 

Knilli, S. 70. 

~Dem Mensehen werden, am besten bald nach der Geburt, zwei 
winzige Elektroden in das Gehirn eingesetzt, was dureh 
einen verh§ltnism§ssig einfaehen ehirurgisehen Eingriff 
maglieh ist. Von diesem Augenbliek an, so sagt ein ameri­
kaniseher Ingenieur, kannen SinneseindrUeke und Muskel­
bewegungen vollstandig dureh Signale kontrolliert und ge­
lenkt werden, die von eigenen, unter Staatsaufsieht stehen­
den Sendern ausgestrahlt werden. Hunger, Angst, Zorn, 
Wohlbefinden, GleichgUltigkeit, alles wUrde uns auf diese 
Weise in der riehtigen Dosierung zuteil. Keine QuaI der 
Entseheidung mehr und keine l§stige Freiheit. Teehniseh 
ist die Sache perfekt, es bedUrfte nur der Billigung 
durch den Staatshaushalt und das Gesetz. u 
Darmstadter Rede, S. 36 • 
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aIle bereit, ins Leben zu treten und unsere 

Elektroden zu betatigen. Wer wird verworfen, 

wer wird ausgewahlt, na ch welchen Masstaben, 

und wieviel Hitlers werden darunter sein?21 

Einen weiteren neuen Typus des H6rspiels, den Fischer in 

seinem 1964 erschienen Buch noch nicht erwahnt, beschreibt 

Paul P6rtner in seinem (1969 in der von der Pressestelle des 

Westdeutschen Rundfunks herausgegebenen Publikation H6rspiele 

im Westdeutschen Rundfunk ver6ffentlichten) Aufsatz "H6rspiele 

schreiben oder produzieren?" Er antlehnt seine Gestaltungs-

methode dem dokumentarischen H6rwerk, dem sein H6rspiel auch 

am ehesten verwandt zu sein scheint. Diese Methode stellt 

eine Umkehrung des beim literarischen H6rspiel eingeschlagenen 

Prozesses dar: "Die Produktion beginnt mit der Aufzeichnung 

von Schall: Gerausche, akustische Geschehnisse werden aufge-

nommen: aIs Material". Sa bildet der Text nicht die Ausgangs-

position, "Er kann erst am Ende abgezogen werden, wenn man über-

haupt einen Textauszug machen will (er muss von Band abge­

schrieben werden)". Das material, d.h. "die Aufzeichnungen 

von Schall", kann dann im StudioUselektiv montiert, elektronisch 

get6nt und schliesslich mit einem von der Komposition dieser 

beiden Komponenten inspirierten, improvisierten Text versehen 

werden." Bei diesem Verfahren gehe es nicht darum, "Ausnahme-

zustande oder subjektive Exaltationen darzustellen," schreibt 

P6rtner. Die poetischen Spiele hatten den Wortspielraum er-

21 Ibid. 
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messen, "auch die Manipulation durch eine manipulierte Sprache 

ist bewusst gemacht worden, aber das Environement (sic) ist 

akustisch noch nicht erschlossen ....... Dies sei das Thema seines 

H6rspiel Teffpunkt, schreibt P6rtner, das er in seinem Aufsatz 

aIs Beispiel beschreibt .. 

Der Unterschied zwischen dem "H6rspiele produzieren" und 

dem "H6rspielschreiben" bestehe in der Hinwendung auf das ma-

terial selbst und die angemessene Bearbeitung.. Diese nicht 

sehr klare Formulierung wird durch die folgende Erlauterung 

nicht viel einleuchtender: Statt der Vermittlung des Wortes 

werde "die Unmittelbarkeit der Lautsprache benutzt, die über 

die Ausdrucksformen des Sprachlautes" hinausreiche. Es finde 

ein Wechsel der Perspektive statt: "Phonetologie statt Poeto-

logie", ein Schlagwort, das besticht. P6rtner ist - im Gegen-

satz zu Knilli - gegen jede Exklusivitat und sieht "in beiden 

Bereichen H6rspielm6g1ichkeiten". Vom Schreibtisch her k6nne 

er "Spiele entwerfen, die zum mitdenken aUffordern, Wortspiele 

und Zitatmontagen, die das kritische Bewusstsein des H6rers 

aktivieren". Die akustische Realitat reiche dagegen über die 

sprachlichen Felder hinaus: "dieser weitere Umkreis kann nur 

unmittelbar erschlossen werden.. Das heisst, einen neuen An-

fang machen mit dem H6ren, dem Wahrnehmen von akustischen Struk-

turen der Umwelt, der analytischen und konstruktiven Bearbeitungs­

methoden" .. 22 

22 Paul P6rtner, "H6rspiele schreiben oder produzieren?" H6rspiele 
im Westdeutschen Rundfunk (K61n, 1969) leicht gekürzt abge-
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PBrtners Verfahren ist technisch aufmendig und eignet 

sich, mie er selbst schreibt, nur für bestimmte Themen. Ge-

miss wird sich innerhalb der Rundfunkprogramme Raum finden für 

seine "HBrspielproduktionen" - ebenso mie für Knillis "Schall-

spiele", für die si ch allerdings nur ein viel kleinerer HBrer-

kreis interessieren wird. Diese beiden neuen Typen des HBr-

spiels werden jedoch das literarische Horspiel hBchstens er-

ganzen aber nie ersetzen konnen. Auch Fischer weist darauf 

hin, dass seine Typologie offen bleiben müsse, da bestimmt 

neue Formen des HBrspiels entwickelt mürden. Er betont aus-

serdem, dass ausser dem ersten Typus aIle anderen von ihm be-

schriebenen Horspielformen die Tendenz gemeinsam haben zur Ver-

legung des eigentlichen Geschehens ins Innero der Menschen. 

"Sie zielen auf das freie Spiel mit Raum und Zeit oder die 

Raum- und Zeitlosigkeit und damit die Schwerelosigkeit des Ge­

dankens. u23 

Sanner verweist auf die Abhangigkeit des HBrspiels vom 

Lyrischen, "das mir jedoch immer aIs Grundhaltung, nicht aIs 

reine Gattungszugehorigkeit aufzufassen haben". Dies trifft 

für die zweite, dritte und vierte Kategorie der von Fischer be-

schriebenen Grundformen zu. Neben den von Fischer aufgezah1ten 

merkma1en dieser Formen nennt Sanner noch "die Wiederho1ungen, 

23 

druckt in Neue Zürcher Zeitung, 1. Marz 1969, S. 89, Sp. 
A-B. 

Fischer, S. 117-118. 
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Reihungen und Parallelismen in Dialogführung und Blendentechnik 

und schliesslich das beziehungsreiche Spiel mit Wort und Sinn".24 

Eichs Harspiele wei sen alle diese Charakteristiken auf. Diesen 

entspricht das Kompositionsprinzip der Assoziationen durch Wort 

und Ton, das - wie Wickert schreibt - manchmal dazu geführt hat, 

dass die dramatische Handlungsführung aufgegeben wurde, und 

dass der Autor na ch lyrischen Kompositionsprinzipien Assoziations­

kreis an Assoziationskreis fügte. 25 Das auffallendste Beispiel 

für dieses Verfahren im Harspielwerk Eichs ist Das Jahr Lazertis, 

ein Spiel, das auf die Assoziationen um ein entschwundenes, nur 

halb erinnertes Wort aufgebaut ist. In Die M~dchen aus Viterbo 

werden dagegen zwei Parallelhandlungen, die sich nie berühren, 

assoziativ nebeneinander gesetzt, so dass sie sich gegenseitig 

erhellen. Dabei fehlt diesem Spiel keineswegs die dramatische 

Handlungsführung. Ihre Spannung wird noch erhaht durch die 

Kontrapunktik der Parallelhandlung, obwohl diese den Ablauf 

der Haupthandlung retardiert. Wickert verweist mit Recht da-

rauf, dass sich das assoziative Kompositionsprinzip nicht ver-

absolutieren lasse. "Es birgt die Gefahr, dass der Harer in 

Assoziationen schwelgt und sich an ihnen berauscht, wenn ihm 

kein intellektueller Widerstand entgegengesetzt wird."26 Diese 

24 Sanner, S. 184. 

25 Wickert, S. 512. 

26 Ibid. 
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Gefahr ist zwar bei Eichs Harspielen, in denen er intellektuell 

ausserordentlich viel vom Harer verlangt, nicht gegeben. Da­

gegen ist zu befUrchten, dass der Harer nicht immer allen Assozia-

tionen folgen und sie deuten kann. 

Sanner sieht im Harspiel (und hier l~sst sich auch Fischers 

erste Grundform einbeziehen) statt eines linear epischen Ver-

laufs eine Art Kreisbewegung: "Die Spannung ist nicht auf ein 

erlasendes Ende hin gerichtet, sondern sie verweist na ch innen, 

auf den im Zentrum liegenden Monolog, auf das nicht erlebende 

und handelnde, sondern erleidende und aus dem Leiden heraus 

reflektierende Ich.,,27 Diese Kreis- oder Ringkomposition fin-

det sich bei Eich am deutlichsten im ersten Horspiel der Samm­

lung (Geh nicht nach El Kuwehd!). Der Schluss führt hier zum 

Anfang zurUck und deutet einen neuen Handlungsablauf an, der 

dem im Harspiel geschilderten Traumgeschehen entsprechen wird. 

Sie liegt, in variierter Form, jedoch auch dem Tiger Jussuf zu-

grunde. In diesem Spiel bricht die Handlung in einem Augenblick 

ab, aIs sie gerade wieder von vorne beginnen kannte. Der Harer 

hat keine gUltige Antwort erhalten auf die Frage "llier bin ich?", 

die das zen traIe Thema des Horspiels darstellt. Hier verweist 

27 Sanner, S_ 184. Franz Stegmeyer fUhrt diese Struktur auf "die 
Geburt des Harspiels aus der Musik" zurUck. Sie verleihe dem 
Harspiel den zantripetalen Aufbau: llTeile und Auftritt wachser 
nicht sa sehr einer aus dem andern, bis zur Biegung der Peri­
petie, sondern ein Thema wird angeschlagen und dominiert. Man 
hat beim Horspiel den mathematischen Eindruck des Kreises, das 
Thema gruppiert die Szenen um sich herum, von ihm nimmt jede 
der radialen Szenen ihren Ausgang. Franz Stegmeyer, "Zur 
Theorie des Horspiels", Rheinischer Merkur, 3. Jg. l1948), 
Nr. 32, zitiert bei Knilli, S. 84. 
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Sanner jedoch mit Recht darauf, dass man besser von einer 

"spiralischen Grundstruktur" sprechen sollte: denn die Gleioh-

heit zwischen Anfang und Ende ist nur scheinbar: Il ••• das 

Ende ist hier - im Unterschied zum Beginn - gekennzeichnet 

durch neugewonnene Einsicht, errungene Klarheit, vertiefte 

Selbstgewissheit. Es liegt auf einer hoheren Entwicklungs-

d B t · t f 1 dB' ,,28 un ewuss se~nss u e a s er eg~nn ••• Dies trifft z.B. 

auch auf Allah hat hundert Namen zu. Der gesuchte, hundertste 

Name Allahs wird zwar nicht gefunden, der Suchende gewinnt je-

do ch durch die auf dem Weg, den er auf seiner Suche zurücklegt, 

gesammelten Erfahrungen die Einsicht, dass seine Fragestellung 

falsch war. Ahnlich endet das Horspiel Sabeth. Eine der Haupt-

gestalten, die Lehrerin, findet zwar keine Antwort auf die wissen-

schaftliche Frage: "iller oder was ist Sabeth?" lm gemeinsamen 

Bemühen um die Kl~rung dieses Ph~nomens findet sie jedoch den 

Weg zum Herzen des mannes, den sie liebt, und die Einsicht, dass 

ihre Frage nicht wesentlich war. 

Die Kreiskomposition ist dem strukturellen Motiv des Weges 

verwandt, das wir am klarsten ausgebildet in Das Jahr Lazertis, 
/ 

Allah hat hundert Namen, Die Brandung vor Setubal und in Festianus, 

M~rtyrer finden. Schwitzke nennt es das Modell das Eich zum 

ersten Mal in Die Andere und ich und dann in allen folgenden 

Stücken benutzte. 29 Auch Ellen Harland in Die Andere und ich 

28 

29 

Sanner, S. 184 • 

"Das Modell ist: der Mensch geht aus, sich selbst aIs 
Widerpart des Schrecklichen zum Zuge zu bringen, ein Wan­
derer auf einer steinigen strasse, von der links und rechts 
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macht sich auf den Weg ins Fischerdorf Comacchio und damit in 

ein anderes Leben. lm ersten Horspiel der Sammlung (das den 

warnenden Ti tel tragt: "Geh nicht nach El Kuwehd! ", eine 

Warnung, die der Bettler dem Kaufmann zuruft in der ersten 

Szene des Spiels) begegnen wir Mohallab jedoch auch auf dem 

Weg nach Damaskus und horen von den Seitenwegen, die e~ im 

Traum einschlagen muss und die ihn weit von seinem Ziel abzu-

führen scheinen. Der blinde Emilio geht zur Klinik in Padua, 

wo ihm das Augenlicht geschenkt wird. AIs der Sehende in die 

Heimatstadt Venedig zurückkehrt, kann er keinen Platz in einem 

neuen Leben unter Sehenden finden. Sein Weg endet bei den 

blinden Freunden, mit denen er zu Beginn des Spiels lebte. Er 

ist an den Ausgangspunkt zurückgelangt: durch einen missglückten 

Selbstmordversuch ist Emilio wieder blind geworden. Die Mad chen 

aus Viterbo machen einen Ausflug nach Rom und verlieren den Weg 

in den Katakomben. Hakims IDeg führt auf Allahs Geheiss nach 

Damaskus; von dort nach vielen Jahren des Erfolgs und des Ge-

nusses nach Paris, wo er nicht findet, was er zu suchen meint. 

Auf Umwegen gelangt er zurück nach Damaskus und findet - nicht 

den hundertsten Namen Allahs, den er suchte - aber Weisheit 

und Zufriedenheit. lst das Motiv des Weges in diesem Spiel 

nicht weniger mühsame Wege abzweigen. Er muss in jede Ab­
zweigung hinein, um zu erkunden, ob es nicht vielleicht die­
jenige ist, die weiterführt, der Hauptweg. Entdeckt er aber, 
dass es sich um eine wohlgefallige Sackgasse handelt, schüttel 
der Mensch den Staub von den Füssen und macht sich wieder auf 
die Suche nach der unbequemeren, steinigen Strasse. Es ist 
scheinbar nur eine Frage der Geduld und der Leidensfahigkeit, 
denn das einzige Orientierungszeichen ist, dass einem nichts 
geschenkt wird." Schwitzke, Das Horspiel, S. 409. 
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heiter abgewandelt, so tritt es im Fall der drei zuerst ge­

nannten Héirspiele ("Lazertis", "Die Brandung" und "Festianus") 

im Gewand eines Passionsweges auf, dem die stationenhafte Struk­

tur entsprieht. 

Das Kompositionsprinzip der Parallelhandlung wurde sehon 

im Zusammenhang mit den m~dehen aus Viterbo erw~hnt. In allen 

Héirspielen finden sieh zahlreiehe, parallele, strukturelle 

Einzelzüge: Die Wiederholung assoziativer Wortgruppen (vor 

allem in Die Stunde des Huflattiehs, wo sie aueh bei der 

Szenenverknüpfung benutzt werden), Parallel-Monologe (in Sabeth 

und Das Jahr Lazertis), sowie parallele Szenen (in Geh nieht 

naeh El Kuwehd!, Zinngeschrei, Bliek auf Venedig). Parallele 

Szenen bilden das Kompositionsprinzip des Héirspiels Traume. 

Die fünf szeniseh dargestellten Trauma werden thematiseh dureh 

knappe erz~hlende Spreehertexte eingeführt und sind strukturell 

nur loeker dureh die lyrisehen Zwisehentexte miteinander ver­

bunden. In Die Andere und ich und in Die Mad chen aus Viterbo 

wird die thematisehe und strukturelle Strang- und Verknüpfungs­

teehnik dann unendlieh verfeinert. Kennzeiehnend für die Héir­

spiele Eiehs ist ferner, dass immer mehrere Ebenen nebeneinander 

herlaufen, oft kontrastiert oder verknüpft sind. Dies kéinnen 

versehiedene stilistisehe Ebenen sein (wie in Tr~ume und Man 

bittet zu l~uten), die meist den versehiedenen Ebenen der Wirk­

liehkeit entsprechen, welche sieh besonders ausgepr~gt in den 

Traumspielen finden. Sie sind jedoeh aueh in den realistiseheren, 

und dem handlungsbestimmten Spiel am n~ehsten stehenden Hé:irspielen 
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Eichs vertreten. "Der Autor braucht immer mehrere Ebenen 

zugleich," fUhrt Jens aus, "nur so entstehen Kontraste, Ver­

weise, Überschneidungen und Zitate: Gabriele und Antonia, 

Camilla und Ellen ('Die Andere und ich', rt1anuela und der ma",,: 

trose 'Das Jahr Lazertis': das gleiche Geschehen, aus zwei 

verschiedenen Perspektiven betrachtet)II. 30 

Hohoff behauptet, Eichs Htirspiele hütten einen "balladen-

31 haften Charakter". Sie seien keine Dramen, sondern hiessen 

"S piele". Damit kann jedoch nicht gemeint sein, dass ihnen 

das dramatische Element fehle; das geht ja auch aus der Fest-

stellung ihres "balladenhaften Charakters" hervor. Auf das 

Gleichnishafte der meisten Spiele Eichs, das aus seiner indirek-

ten, symbolischen Darstellungsweise erwüchst oder ihr entspricht, 

wurde bereits mehrmals verwiesen. Diese Betrachtung der Grund-

formen des Spielgeschahens und der Komposition zeigt wieder, 

dass das Htirspiel sich nicht isoliert, sondern gemeinsam mit 

anderen Kunstformen entwickelt hat und deren inhaltliche und 

formelle Tendenzen spiegelt. Es Ubernahm die Forman des offenen 

Dramas, des epischen Theaters und des Stationenspiels, verwendet 

Simultaneitüt, inneren Monolog und dia Blende; wührend es diese 

Formen und Gestaltungsmittel des Theaters und des Films gleich-

zeitig weiterentwickelte. 

30 Jens, S. 59. 

31 Hohoff, S. 209. 
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B. Handlungsführung, Gliederung und Darstellung der Zeit 

Da dem Horer aIle optisehen Hilfsmittel (wie das Zurüek-

bl~ttern im Bueh, oder Bühnenbild, Kostüm und leibliehe Gegen­

wart der Gestalten des Spiels im Theater) fehlen, wird allge­

mein eine klar ablaufende, nieht zu komplexe Fabel für das 

Horspiel gefordert. Die Mogliehkeiten für etwaige Nebenhand-

lungen sind sehon dureh die - im Vergleieh zum Sehauspiel und 

zum Film - relativ kurze Dauer des Horspiels eingesehr~nkt. 

Für diese gibt es keine festen Regeln. 32 Sie wird jedoeh mit-

bestimmt dureh den in den Programmen der Rundfunkanstalten vor-

gesehenen festen Zeitraum für das - meist einmal in der Woehe 

gebotene - repr~sentative Horspiel. Er betr~gt gewohnlieh 

eine Stunde, kann jedoeh für l~ngere Darbietungen erweitert 

werden. Eiehs Horspiele entspreehen dieser Norm. In der 

Buehveroffentliehung sehwankt der Umfang der Spiele zwisehen 

zweiunddreissig und seehsundvierzig Seiten, was einer Zeitdauer 

von einer bis eineinhalb Stunden entsprieht. Der geringere 

Umfang des Horspiels ist var allem dureh die Tatsaehe bedingt, 

dass es sehwerer ist, die Aufmerksamkeit eines Horers auf l~ngere 

32 Lediglieh Gottfried Müller gibt in seinen "dramaturgisehen 
Regeln ••• naeh denen ein dramatisehes Horspiel gesehrieben 
werden muss" aueh dafür feste Zahlen an: "Die Dauer eines 
Horspiels wird am besten mit einer halben Stunde Sende­
dauer angesetzt, was zwanzig Sehreibmasehinenseiten ent­
sprieht ••• Natürlieh gibt es aueh l~ngere Horspiele, .doeh 
niemals über vierzig Sehreibmasehinenseiten." S. 99. 
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leit zu fesseln aIs die eines luschauers, dem neben rein 

akustischen auch optischeEindrücke vermittelt werden konnen. 

Ausserdem verlangt vor allem das dichterische Horspiel - darauf 

wurde schon mehrmals hingewiesen - vom Horer schopferische 

Mitarbeit und st~rkste Konzentration. Diese kann leicht er-

lahmen, àa es im Horspiel auch keine Pausen gibt wie beim 

Schauspiel. 

Für die Handlungsführung bedeutet dies; dass der Autor 

keine leit hat für eine breite Exposition, ein langsames Schür-

zen des Handlungsknotens, ein allmtihliches Hinleiten auf einen 

Hohepunkt und ein Ausklingenlassen der Spannung. Das ist wich-

tig für das handlungsbestimmte "dramatische" Spiel, trifft je-

doch nur bedingt auf die grosse Gruppe der Horspiele mit lyri-

scher Grundhaltung zu, bei denen die Handlung sogar oft vollig 

fehlt. Ihrer Handlungsführung entspricht eher, was Kolb 1932 

über die Struktur des Horspiels schlechthin schrieb: "Die 

Szenen entwickeln sich nicht auseinander, jede Voraussetzung 

der ntichsten, sondern aIle stehen wie Planeten um das Zentrum 

Thema. Sie sind sogar austauschbar. Ihre Folge ist gleich-

gültig. Ihre Anordnung im Spiel ist nicht kausal und nicht 

gottgewollt, sondern montiert.,,33 Wenn Kolb hier ein Aufbau-

schema verallgemeinert, das nur für eine bestimmte - wenn auch 

die grossere - Gruppe von Horspielen mehr oder weniger modifi­

ziert zutrifft, sa hatte er im Jahr 1932 das Wesen der Horspiel-

33 Richard Kolb, Das Horoskop des Horspiels (Berlin, 1932), 
S. B5, zitiert bei Knilli, S. B4. 
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entwicklung viel besser vorausgesehen aIs Müller sie in seiner 

erst 1954 veroffentlichten Dramaturgie des Horspiels (in der 

er nur ein handlungsbestimmtes "dramatisches" Horspiel aner­

kennt) beschrieb. Für ihn ist das Horspiel "wie Theater und 

Film ••• eine dramatische Handlung, die einen Konflikt abdreht, 

wie das Uhrwerk einer gespannten Feder".34 

Die Handlungsführung in den Horspielen Eichs entspricht 

Kolbs strukturellem Schema weit eher aIs müllers Regeln. Die 

Inszenierung des vielfaltigen Wechselspiels der Bezüge sei 

Eichs eigentliches Metier, schreibt Walter Jens in seinem Nach­

wort zu den Madchen aus Vi terbo. "Die strikte Durchführung einer 

dramatischen Fabel hingegen ist nicht seine Sache, er schürzt 

keine Knoten und kümmert sich nicht um Exposition und Peripetie.,,35 

Dieser Satz darf jedoch nicht missverstanden werden. Wenn es 

in den Spielen Eichs für gewohnlich keine Knoten im Sinne einer 

34 

35 

So ware die analytische Methode im Funk nicht durchführbar, 
denn "die Funkszenen konnen nur ein direktes Geschehen ver­
mitteln, nur den primitiven und tatsachlichen Ablauf eines 
Ereignisses. Einen dramatischen Hohepunkt oder einen in­
neren Konflikt im Sinne der differenzierten Theaterdramaturgie 
konnen Funkszenen nicht veranschaulichen". In der Handlungs­
führung müssen nach Müller "jede Nebenhandlung, Z\!.iÏschen­
handlung, Episode und Erzahlung, epische oder lyrische Mo­
mente" vermieden werden. (S. 104-105). Man konnte meinen, 
Müller habe nie ein dichterisches Horspiel der Gegenwart 
kennen gelernt. Diesen Eindruck bestatigten auch die von 
ihm zitierten Beispiele für dramaturgische Techniken und 
die Liste von Horspielen, die er abdruckt, "aus denen Namen 
bekannter Dichter und eine vielgestaltige Thematik zu er­
kennen sind". Eich ist darin nur mit seiner 1935 in Berlin 
gesendeten Weizenkantate vertreten, und das jüngste der ge­
nannten Werke ist Wolfgang Borcherts 1947 zum erste~mal ge­
sendetes Horspiel Draussen vor der Tür. (Müller, S. 96). 

Jens, S. 59. 
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dramatisehen Handlungsführung gibt, so werden doeh die Strange 

von Parallelhandlungon vorknotet; oder die versehiedenen Ebenen 

des Spiels und die versehiedenen Aspekte der Bezüge. Eieh gibt 

nie breite Expositionen, ist jedoeh ein Meister der direkten 

oder indirekten Einführung in Ausgangssituation und Gesehehen. 

Es gelingt ihm, sehon mit den ersten Satzen, die seine Gestal-

ten spreehen, das Intoresse des H6rers zu erweeken, ihn)· der 

ja nieht wie der Zusehauer im Theater sehon gesammelt den 

Beginn des Spiels erwartet, einzufangen und aIs H6rer für seine 

Botsehaft zu gewinnen. 

lm dritten Kapitel wurde unter "Die Stimme" sehon der 

Eingang von Geh nieht naeh El Kuwehd und Zinngesehrei aIs Bei-

spiel für die Einführung von Personen zitiert. Diese Eingange 
, 

maehen den H6rer in kürzester leit nieht nur mit den Gestalten 

der Spiele vertraut, sondern führen ihn aueh in das Gesehehen, 

in die Ausgangssituation ein und sehlagen bereits ein Haupt-

motiv oder -thema des Spiels an. lm ersten Spiel ist es Mohal-

labs Ungeduld, ans liel seiner Reise zu gelangen. In Zinnge­

sehrei wird im ersten Satz des Dialogs 36 das lentralthema des 

Spiels, die soziale Frage, in einent ihrer Aspekte angesehnitten 

und in den folgenden beiden Satzen 37 bereits von anderen Per-

36 

37 

Valeras Frage: "Wieviel Indios hat die Rosenheeke ge­
kostet?" S. 354. 

Salinas: Sprieh deine sentimentalen Fragen leiser aus! 
Valera: Ieh bin erst seit kurzem darauf gekommen, dass es 
die Seh6nheit nieht ohne Sehmerzen gibt. Ibid. 
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spektiven her beleuchtet. meisterhaft ist auch der Eingang 

von meine sieben jungen Freunde gestaltet. Der neue Mieter, 

Herr Biroski stellt si ch hier den Hausgenossinnen Therese und 

Paula selbst vor. Das Spiel beginnt inmitten des Gesprachs. 

Aus der ersten Entgegnung Thereses (IUJas?") und Paulas "1auter 

und akzentuierter" UJiederholung des schockierendsten Teils der 

Erklarung Birowskis ("Er trinkt Spiritus") erfahren wir, dass 

Therese schlecht hart. Birowskis Vorliebe für Spiritus ist 

finanziell bedingt. Aus dieser Erklarung geht hervor, dass 

Birowski Rentner ist. Sie ist jedoch nur nebenbei gegeben. 

lm ersten Satz38 zeigt sich Birowski aIs Philosoph, der Humor 

hat. Die Damen dagegen, selbst Rentnerinnen mit beschrankten 

finanziellen Mitteln, sind nicht aus moralischen Gründen besorgt 

wegen Birowskis ungewahnlichem Standardgetrank, sondern aus ge-

sundheitlichen Erwagungen. Sie wissen, was man in ihrem Alter 

seiner Gesundheit schuldig ist. 39 Birowski verachtet solche 

Rücksichtnahmen und fühlt sich mit seinen sechsundsiebzig Jahren 

offensichtlich noch zu jung für sie. 

Ulie in den beiden zuerst genannten Spielen wird auch zu 

Beginn von Meine sieben jungen Freunde bereits der Ton des 

38 

39 

Birowski: Seit einem Jahr, meine Damon, bin ich ein lebens­
bejahender mensch. Genauer gesagt, seitdem ich von Bier zum 
Spiritus übergegangen bine S. 238. 

Paula: Therese ist achtundsiebzig. Da wird die Gesundheit 
immer wichtiger. Nicht wahr, Therese? / Theresa: Morgens 
und abends je sechs Tropfen auf einen Esslaffel Traubenzucker. 
Ist es schon wieder soweit? Ibid. 
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Spiels gesetzt. lm ersten Spiel wird er in der aus dem Raum 

von TausendundeineNaeht stammenden Spraehe angesehlagen; in 

Zinngesehrei verrat er einen gewissen intellektuellen Zynismus; 

im dritten Spiel einen vielfaeh sehattierten Humor, dessen 

Grundton jedoeh wehmütig ist. Ebenso wird in allen Spielen 

bereits das Verhaltnis der Gestalten zueinander bestimmt. In 

den "Sieben Freunden" wird überdies ein Motiv gestaltet, das 

in gewandelter Form eine wei taus grossere Rolle in man bittet 

zu lauten spielt. Thereses Sehwerhorigkeit erfordert Paulas 

"Interpretationen". Dadureh wird eine zweite Gespraehsebene 

eingeführt. Therese seheint jedoeh manehmal reeht gut zu horen. 

Anscheinend hort sie, was sie horen will. Paula wiederholt 

nieht einfaeh, was die sehwerhorige Freundin anscheinend ver-

passt hat, sondern interpretiert das Gesproehene dur eh die Art 

ihrer Selektion. Manehmal verziehtet sie sogar vollig auf eine 

wortliehe, wenn aueh modifizierte Wiederholung, sondern gibt 

40 nur ihre eigene Interpretation des von Birowski Gesagten. 

Es handelt sich hier um einen der monologisehen Dialoge, der 

mit Hilfe von Thereses Sehwerhorigkeit motiviert wird. In 

Man bittet zu lauten ist die Hauptgestalt Portier in einem 

Taubstummenheim. In seinen Dialogen mit den Insassen horen 

40 Birowski: mit Spiritus hat man zu allem ein anderes Ver­
haltnis. / Paula: Das muss ein spates Stadium sein. / Therese 
Wovon spriehtst du, Paula? / Paula: (laut): Er sieht Ge­
spenster. / Therese: Aeh? / 8irowski: Ieh sage lieber: Ieh 
habe Gaste, historisehe Personliehkeiten von Adam und Eva an. 
Paula: Horst du das, Therese? Es muss interessant sein. 
s. 239. 
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wir nur ihn. Durch dieses mittel stellt Eich das Fehlen einer 

wirklichen Kommunikation zwischen den Menschen unserer Tage 

dar. So erfahren wir in Meine sieben jungen Freunde aus dem 

Dialog zwar wie Birowski die Welt sieht und wie die beiden 

alten Damen sie sehen. Eine wirkliche Kommunikation scheint 

zwischen ihnen nicht moglich, obwohl sie in derselben Situation, 

derselben Not leben. In diesem Spiel nahern si ch die verschiedenen 

Welten im Laufe des Spiels jedoch immer mehr einander an. Und 

aIs Birowski stirbt, übernehmen Therese und Paula sogar Birow-

ski Phantasiewelt, seine "sieben jungen Freunde". 

Wenn es in den meisten Horspielen Eichs auch keine Peri­

petie im Sinne des dramatischen Handlungsspiels gibt, so finden 

sich do ch immer mehrere, in ihrer Intensitat variierende Hohe­

punkte in seinen Spielen. Hohepunkte ste lIen zum Beispiel die 

Augenblicke der Enthüllung dar, die momente, da sich das Leben 

verdichtet, und die Gelenkstellen, die zwei Ebenen der Wirk­

lichkeit verbinden. Diese Hohepunkte konnen auch dramatisch 

ausserordentlich wirkungsvoll sein. In der getraumten Hin­

richtungsszene des ersten Horspiels der Sammlung erkennt Mohallab: 

"Mein Tod begann in El Kuwehd." Trotzdem hatte der Bettler mit 

seiner Warnung ("Geh nicht nach El Kuwehd! Il) nicht recht. "Falsch 

war nur, dass ich der Magd folgte, die mich zu ihrer Herrin rief," 

meint Mohallab und verspricht: " ••• konnte ich den Augenblick 

noch einmal haben, ich tate es anders. 1I Diesem thematischen 

Hohepunkt (das Spiel endet mit einer beinahe wortlichen Wieder­

holung des getraumten Aufbruchs mit der Magd, der nun in Wirk-
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lichkeit stattfindet) folgt der dramatische H~hepunkt des H~r-

spiels. Nach Okbas Ankündigung: "jetzt stosse ich dich hinab!" 

h~ren wir mohallabs Schrei: "Nein!" die anschliessende Regie­

anweisung lautet: "Sein Schrei entfsrnt sich - / - und klingt 

in einem geschlossen~n Raum wieder aUf, sofort abbrechend." 

Dies ist der Übergang vom Traumen zum Wachen: Mohallab erwacht 

mit einem Schrei (S. 50-51). Ahnlich ist der Übergang vom 

"s tummen" Dialog des Dompteurs William mit dem Tiger Jussuf 

zur Erzahlung von Max gestaltet. Auch hier wird der Tod -

Williams Tod - akustisch durch einen Schrei dargestellt: "Peit-

schenknall. 8rüllen des Tigers. Ein Schrei, Williams Schrei, 

der sich vielstimmig im Publikum fortsetzt" (S. 212). 

Die Gliederung des H~rspiels unterscheidet sich stark von 

der des Schauspiels. "Es gibt keine Akte und keine Szenen, es 

gibt nicht einmal den Auftritt. 1I schreibt Klose. "Es gibt nur 

das gesprochene Wort, dürftig gestützt durch akustische Hilfs-

mittel, weshalb aIle H~rspieler die knarrende TOr so fOrchtan. 

Wenn zwei sprechen und einer weggeht oder gar ein dritter dazu­

kommt und sich ins Gesprach mischt - wie solI man das machen?,,41 

Dass auch Eich nicht immer ohne Tür und Schritte auskommt, wurde 

bereits im dritten Kapitel erwahnt. Es wurde jedoch auch ge­

zeigt, dass diese Gerausche bei ihm oft thematische, dramatische 

oder symbolische Bedeutung haben. In Blick auf Venedig macht 

Emilio nach geglückter Augenoperation den ersten Besuch aIs 

Sehender bei seinem Vetter Anselmo. Nach einem langeren Dialog 

41 Klose, S. 29. 
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der beiden, tritt Angelina, Anselmos Frau auf. 42 Dass Ange­

linas Auftritt hier bewusst akustiseh gestaltet wird43 ist 

thematiseh wiehtig. Gisher hatte der blinde Emilio Angelina 

nur horen konnen. Wahrseheinlieh kannte er ihren Sehritt. 

Jetzt kann er sie zum ersten Mal aueh sehen. Dies ist das 

Motiv der folgenden GegrUssung. Oft nehmen Auftritte - und 

damit aueh Sehritte und TUroffnen - bei Eieh dramatisehe 8e-

deutung an wie in Die M§dehen aus Viterbo. Grossvater und 

Enkelin erwarten ungeduldig die RUekkehr ihrer Zimmerwirtin. 

Sie hoffen, dass Frau Winter ihnen Naehrieht von Freunden 

bringen wird, die in die Sehweiz zu fliehen versuehten. Sehritte 

auf der Treppe konnen jedoeh au eh ihre Entdeekung dureh die 

Geheime Staatspolizei bedeuten. In der dritten Szene unter-

brieht Goldsehmidt seine Enkelin: 

42 

43 

Emilio (horeh): Angelina. 
(Angelina kommt herein.) 
Anselmo: Vetter Emilio ist da. 
Angelina (erfreut): Vetter Emilio! Lass dieh ansehauen! 
Emilio (laehend): Ieh sehe dieh zum ersten Mal. 
Angelina: Siehst gut aus. 
Emilio: Auf den ersten 81iek. 
Angelina: Und ieh? 
Emilio: Ieh wusste sehon, dass du eine Sehonheit bist. 
(S. 189). 

S. Regiebemerkung "horeh" var Emilios AnkUndigung Angelinas. 
Die Regieanweisung "Angelina kommt herein" verlangt zwar 
nieht ausdrüeklieh Tür und Sehritte, wird wahl aber von den 
meisten Regisseuren mit diesen Ger§usehen interpretiert 
werden. 
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Goldschmidt: Still! 

Gabriele: Schritte auf der Treppe? 

Goldschmidt (flüsternd): Das konnte Frau Win ter sein. 

(Sie horchen. Die Wohnungstür wird geoffnet. 

Schritte auf dem Korridor.) 

Gabriele: Vielleicht hat sie Fisch. Kabeljau konnte 

mi ch trosten. 

(Die Schritte halten vor der Kammertür an. Die 

Klinke wird langsam heruntergedrückt, die Tür geoffnet.) 

Frau Winter: Ah - ihr seid da. 

Goldschmidt (lachend): Das klingt, aIs wunderten sie 

sich. 

Frau Winter: Nein, es war nur so hingesagt. Man 

spricht soviel Unsinn. 

Gabriele: Wir waren gerne woanders. 

Goldschmidt: Sie dürfen Gabriele nicht missverstehen. 

Gabriele: Es war nicht so gemeint, wir sind Ihnen 

sehr dankbar, und so weiter. 

Frau Winter (freundlich): Kurzum: Es ist nichts 

Besonderes vorgefallen. (S. 284) 

Dieser kurze Szenenausschnitt zeigt auch wieder Eichs Kunst, 

in wenigen Satzen des Dialogs ein 8ild der Sprechenden zu ent­

werfen und die Stimmung einer Situation (hier Spannung und Ent­

spannung) heraufzubeschwaren. Dramatisch ist auch die Ein­

führung Epsilons gestaltet (in Die Stunde des HUflattichs) dessen 

Kommen keine Schritte anzeigen, sondern die 8ewegung des Huf-

lattichs (S. 426-427). Auch Janine, die Kachin des Restaurants 

"Au Poisson Rouge" in Allah hat hundert Namen ist langst im 

Dialog eingeführt worden, ehe sie selbst zu haren ist. Ihr 

grotesker Auftritt wird mit zahlreichen Rufen der Anwesenden 

nach ihr eingeleitet. Und dann hart man endlich: 
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Janine (aus dem Hintergrund): lch komme. (Sie 

betritt prustend und achzend die Szene. 

rhr Auftritt gleicht dem eines asthmati­

schen Elefanten. Sie bleibt stehen.) 

Ja? (S. 501) 

Eich benutzt hier zwei der Terminologie des Theaters ent-

liehene Ausdrücke: "s zene Il und "Auftri tt". lm Stimmenverzeich-

nis von Man bittet zu lSuten bezeichnet el' die von der Manner-

stimme gesprochenen Passagen als "Abschnitte". Gerhard Prager 

meint, die Bezeichnung "S zene " (für eine Aufbaueinheit des Spiels) 

sei dem H~rspiel unangemessen, da sie der theatralischen ~sthetik 

t ° t 44 en nommen ~s • Sie wird jedoch allgemein im Horspiel benutzt 

neben Ersatzw~rtern wie "Sequenz", "Phase", "Flash", die der 

Terminologie des Films entliehen sind. So finden sich im H~r-

spiel auch alle nul' erdenklichen Gliederungsschemen; je nachdem 

welche~ Medium der Autol' entstammt, wird el' die Strukturen der 

Epik, des Dramas oder des Films bevorzugen. Da das H~rspiel 

im Gegensatz zum Schauspiel Frei ist von den Gesetzen von Ort 

und Zeit, brauchen diese seine Gliederung nicht zu bestimmen. 

Müller meint zwar, die Einheit der Zeit müsse beim H~rspiel 

° l t h t d l b ° Buoo hnens,tuOo ck,45 g;bt JOedoch v~e s l'enger gewa r weI' en a s e~m • 

44 

45 

Fischer Lexion, S. 165, zitiert bei Knilli, S. 80. 

So wird z.B. auch die Vor- und Rückblende in seiner Dramaturgie 
des H~rspiels übel'haupt nicht erwahnt. Er spricht nul' von der 
"Überblendung", die angewendet werden müsse, wenn eine Szene 
nicht nahtlos in die andere aufgehe. "Ein Zwischenstück mu­
sikalischer Untermalung kann einen Zeitsprung, verbunden mit 
erlauternden Worten oder akustischen Hinweisen, andeuten. 
Im allgemeinen wel'den Gerausche aufgeblendet und dann abge-
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zu, dass die Forderung des Aristoteles nach Einheit des Raumes 

beim Horspiel wegfalle. müllers Regel heisst: "Kurze Szenen, 

starkes Tempo und viel Ortwechsel, aber nicht mehr aIs zehn 

verschiedene Orte." Ulie für die Dauer des Horspiels und den 

Ortwechsel hat Müller auch fUr die Anzahl der Szenen eine be-

stimmte Zahl bereit: "(Das Horspiel) solI nicht mehr aIs 20 

Szenen enthalten. Die Szenen mUssen kurz sein und dürfen nicht 

langer aIs 3 bis 4 minuten dauern. 1I46 Nun spielt die Zeit zwar 

vor allem beim kommerziellen Rundfunk eine grosse Rolle, trotz-

dem darf das Horspiel jedoch nicht zur Rechenaufgabe werden. 

Schliesslich sollen nach rnüller aIle Szenen "un ter Umgehung 

jeder Zwischenhandlung" kausal zusammenhangen und "eine ununter-

brochene Kette einer Handlung darstellen, die in standiger Stei-

gerung des Tempos und der Dramatik dem Ziel der Handlung zu­

strebt".47 Diese Regel mag auf ein realistisches Horspiel zu-

treffen; var allem Autoren von Kriminalhorspielen sollten sie 

beachten. Dagegen erklart Fischer, das "reine Horspiel, bei dem 

46 

47 

blendet, derart, dass sie langsam an Lautstarke zu- und 
abnehmen. Man hat auch, besonders aIs Einleitung, statt 
einer Exposition mit Schlagzeilen und Rufern gearbeitet." 
AIs Beispiel dieser Technik gibt mUller den Beginn eines 
Horspiels, das var 1945 entstanden sein muss ("1. Stimme: 
Hier spricht Schlesien! / 2. Stimme: Grenzland des Ostens! 
s. 102. Das ist alles, was er über die Blende zu sagen hat. 

Müller, S. 99-105. 

• • • 
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der Akzent auf dem Hèirerlebnis liegt," sei nicht nur Frei von 

Ort und leit, sondern "akausal wie die fI1usik". Es sei zwar 

mèiglich, im Hèirspiel die drei klassischen Einheiten beizube­

halten, aber nicht nèitig. 48 Wickert meint sogar, wenn die Hand­

lung zeitlich ununterbrochen und logisch geradlinig verlaufe, 

wie im klassischen Schauspiel, nütze das Ilèirspiel seine mèiglich-

keiten nic!,t aUG. ~ls einleuchtenden Beweis erw§hnt er Hèir-

spiele - ebenso wie Filme - die Adaptionen von Schauspielen mit 

enger Bindung an Akt- und Szeneneinteilung darstellen, "mit den 

im Rundfunk konstruiert und errechnet wirkenden Auftritten und 

Abg§ngen". Sie seien "Ersatzkunst;' die die Phantasie l§hmt, 

aber nicht beflügelt".49 

Alle Hèirspiele Eichs sind nach verschiedenen Gesichtspunkten 

gegliedert: durch den zeitlichen Ablauf des Geschehens, den Orts-

wechsel, die verschiedenen Ebenen des Stils oder der Wirklichkeit; 

durch Parallelhandlungen oder dur ch die verschiedenen Stationen 

des Weges in den Hèirspielen, die diesem Kompositionsprinzip fol­

gen. Oft nummeriert Eich die einzelnen Szenen oder Phasen seiner 

Spiele. Manchmal gibt er ihnen einen Titel, der si ch auf den 

Inhalt (Zinngeschrei) oder auf den Schauplatz des jeweiligen Ge­

schehens (Geh nicht nach El Kuwehd!) bezieht. Das Hèirspiel Sabeth 

ist in "Kapitel" eingeteilt, die Titel tragon. Diese beziehen 

48 Fischer, S. 237. 

49 Wickert, S. 510. 
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sich auf Inhalt und Form der einzelnen Kapitel. 50 Diese 

Technik ist dem Roman entliehen und erscheint vielleicht nur 

in den Buchverëffentlichungen seiner Hërspiele. 51 Meist ist 

die Gliederung der Hërspiele in einzelne Abschnitte jedoch nur 

durch den Wechsel des akustischen Raums markiert. 

"Die Zeit im Hërspiel ist von der Zeit im BUhnenspiel ver-

schieden," stellt Wickert Fest und erkl~rt: "Sie wird aufge-

lëst in viele Einzelelemente, die dann nicht in ihrem ~usseren, 

sondern in ihrem inneren Zusammenhang aneinandergesetzt werden 

kënnen, so dass die Einheit der Handlung hergestellt wird." 

Dieses Spiel "mit MosaikstUcken der Zeit" geschehe durch die 

RUck- und Vorblende. 52 Diese kann auf der BUhne nie in der-

selben Freiheit angewandt werden wie im Hërspiel, ohne Unbehagen 

zu bereiten. Selbst im Film wirkt sie oft nur wie eine Verlegen-

heitslësung. Auf jeden Fall kann sie dort kaum jemals zur Kom-

positionsgrundlage werden wie im Hërspiel. Dagegen ist sie in 

der Prosa mëglich. Dort kënnen die vor- und zurUckgezogenen 

Elemente nicht nur - wie Wickert schreibt - aIs innerer Monolog, 

sondern ebenso wie im Hërspiel auch aIs Handlung dargestellt 

werden. 53 

50 

51 

52 

53 

1. Kapitel - Die Erz~hlung der Lehrerin. 2. Kapitel - Die 
Erz~hlung der Frau Fortner. 4. Kapitel - Die schlaflose 
Nacht der Lehrerin. 

Es war uns nicht mëglich nachzuprUfen, ob sie auch in den 
Sendemanuskripten angewandt wird • 

Wickert, S. 510. 

Ibid. 
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Schwitzke erhebt ein Zitat aus Robert Musils TagebDchern 

(Heft 10, 1918-1920), das die Forderung nach einem "unzeit1ichen 

Drama" enth~lt zu seiner "fDnften und wichtigsten Definition" 

d 1-.1"" "1 54 es -Iorsple s. Der Satz formu1iere eine der formbi1denden 

Tendenzen der modernen Literatur, meint Schwitzke und erk1~rt: 

"Die Literatur ist sich ihrer Souver~nit~t Dber die Zeit, von 

der sie bisher nur instinktiv und sehr zaghaft Gebrauch machte, 

p15tz1ich bewusst geworden und hat sie zur Methode erhoben. An 

einem entscheidenden Punkt der Entwick1ung, vie11eicht am ent­

scheidendsten, steht das H5rspie1."55 Das im H5rspie1 m5g1iche 

freie Spie1 mit der leit mache, "vor a11em durch die Spannung, 

in der es zur empirischen leit steht, ••• den genuinen Reiz des 

H5rspie1-h5rens" aus. Daher erha1te das H5rspie1 auch "jenen 

Anschein von Irrea1it~t, der h~ufig aIs Geisterhaftigkeit apostro­

phiert und missverstanden" werde, schreibt Schwitzke.
56 

Sanner 

54 

55 

56 

"Man k5nnte die Hypothese aufste11en, dass das Drama unzeit-
1ich ist. Man k5nnte die zweite Hypothese aufste11en, dass 
von da sein Reiz auf die Phantasie kommt. Und man k5nnte 
die leit noch ganz and ers ausser Spie1 1assen, vor- und zu­
rückspringen und gleichzeitig Verschiedenzeitiges geben. Da 
im Zeitab1auf eine gewisse ordnung der ~usseren Ereignisse 
für uns 1iegt, müsste man ein anderes ordnungsprinzip ein­
führen, 'damit man si ch auskennt'. Das tut man auch. Das 
ist die eigent1iche kDnst1erische Disposition." Gesamme1te 
Werke in Einze1ausgaben, herausgegeben von Adolf Frisé, Rowohlt, 
Hamburg, Band II, S. 200, zitiert bei Schwitzke, S. 241. 

Ibid. 
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maeht auf die Verwandtsehaft mit dem Lyrisehen in dieser Haltung 

aufmerksam: 1150 wie sieh in der lyrisehen Aussage Vergangenheit, 

Gegenwart und lukunft aufheben und im überzeitliehen Augenbliek 

vereinigen, sa konnen aueh im Horspiel Raume und leiten zu-

sammentreten, ihr spannungsreiehes Spiel mit den Elementen des 

Episehen und Dramatisehen treiben und doeh zugleieh aufgehoben 

sein in der Einheit und Gesehlossenheit der horspieleigenen, 

dem Lyrisehen verwandten Form." Darum vollziehe sieh im Hor-

spiel aueh kein eigentlieher Konflikt und keine Entwieklung wie 

im Drama und Roman. Wo sieh derartiges abzuzeiehnen seheine, 

sei es zumeist Aufspaltung des Monologs in den Dialog, das Sieh-

selbst-gegenüber-treten des Mensehen. Was hier gesehehe, sei 

57 im Grunde sehon gesehehen. Diese Aufspaltung der Persan wird 

von Eieh in den Verwandlungsspielen (Die Andere und ieh, Der 

Tiger Jussuf) aIs Gesehehen gestaltet; das Sich-selbst-gegenüber-

treten wird in Die Madehen aus Viterbo dureh das Mittel der von 

Gabriele erdichteten Parallelhandlung ausgeführt. 

Heinz Flügel sprieht die Vermutung aus, dass Eiehs gesamtes 

Werk ein Versuch sei, "das Geheimnis der inneren leit im Ablauf 

d "" l "t "" t" Il 58 er ausseren el zu vergegenwar 1gen • Wenn auch nieht - wie 

57 

58 

Sanner, S. 180. 

Flügel meint, dieser Versueh sei Eieh nieht überall golungen, 
8S gcreiehe ihm jedoeh zur Ehre, dass es sa ist: Il ••• sonst 
ware es literarisehe Routine und nieht ein ausserster Ver-
sueh in einer exzentrisehen Sphare. Das Experiment mit der 
leit ist ja im Grunde ein Spiel mit dem Tode. Erst im Augen­
bliek des Todes steht dem Mensehen die existentielle Erfahrung 
der inneren, der metaphysisehen niehtzeitliehen leit bevor, wie 
es uns ahnungsweise sonst nur im Traum gesehieht." Heinz 
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Flügel schreibt - aIle Hërspiele Eichs den Charakter von Traumen 

haben, so wird in ihnen allen doch "das Leben verdichtet zu einem 

einzigen, von einem Blitz erhellten Augenblick, oder der Augenblick 

scheint umgekehrt ein ganzes Leben lang zu wahren".59 lm Traumspie. 

Geh nicht nach El Kuwehd! und im Verwandlungsspiel Die Andere und 

ich wird der ffiensch in einem entscheidenden, existentiellen Augen­

blick gezeigt. Dieser Augenblick wird im ersten Spiel in eine 

Handlung ausgeweitet, die beinahe das ganze Hërspiel füllt, um 

dann wieder zum Ausgangspunkt zurückzukehren. In Die Andere und 

ich wird das Geschehen, das die Hauptgestalt, Ellen Harland, im 

Augenblick des Ertrinkens erlebte, von dieser spa ter aus der Erin-

nerung erzahlt. Wie in den anderen Spielen, die einen Erzahler 

verwenden, wird die Rückblende, welche die Erzahlung einleitet, 

sprachlich vollzogen. Sabeth beginnt mit einer sachlich­

schlichten Vorstellung der Lehreiin und ihrer knappen Beschrei-

bung des Dorfes Reiskirchen, in dem sie lebt und wirkt. Der 

erste nur sechs Zeilen umfassende Absatz ist im Prasens ge-

sprochen. Der folgende Absatz beginnt mit der Erzahlung des 

in der Vergangenheit Geschehenen und steht im Imperfekt, das 

von da an in den erzahlten Passagen durchgehalten ist, wahrend 

der "Epilog", der in die Gegenwart zurückführt und den Rahmen 

um die Erzahlung schliesst, wieder im Prasens gesprochen ist. 

Die beschriebene sprachliche Rückblende des 1951 entstandenen 

Hërspiels Sabeth erinnert stilistisch an die Stilblenden in 

59 

Flügel, "Günter Eich; Apokalyptische Traume", Herausforderung 
durch das Wort (Stuttgart, 1962), s. 145-146.) 

Ibid. 
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Traume. In diesem nur ein Jahr früher geschriebenen Spiel 

werden die fünf szenisch dargestellten Traume durch knappe, 

sachliche; allerdings - und darin weichen sie vom ersten Ab-

satz Sabeths ab - manchmal ironische Prosasatze eingeführt. 

Nicht so direkt und sachlich wie bei Sabeth ist der Beginn 

bei Die Andere und ich gestaltet. Ellen Harland beginnt ihre 

Erzahlung mit einem litat ihres Hausarztes in Washington, an 

das sich Reflexionen knüpfen, die sich auf das Geschehen be­

ziehen, das sie dann im zweiten Absatz wirklich zu erzahlen be-

ginnt. Auch hier ist der erste kurze Absatz im Prasens gesprochen, 

wahrend der zweite, der die sprachliche Rückblende vollzieht, im 

Imperfekt steht, das in allen erzahlten Passagen beibehalten 

wird. Ellen Harlands Erzahlung wird durch die Nennung eines 

bestimmten Datums für den Tag, dessen Ereignisse sie erzahlt, 

dokumentiert. 60 Dagegen erinnert Paul (in Das Jahr Lazertis) 

sich nicht mehr an das genaue Datum des Jahres, dessen Ereig-

nisse er im Spiel aufrollt, das Jahr, das er in seiner Erinnerung 

"Lazertis" genannt hat. Denn in der Kartause, in der er nun lebt, 

haIt die leit an. Das Spiel beginnt mit einer Schilderung des 

60 Es ist ihr Geburtstag und ihre Verwandlung in die Fischers­
tochter von Comacchio findet an dem Tage statt; an dem Ellen 
Harland in Cleveland in den Vereinigten Staaten geboren wurde. 
lu dieser Erkenntnis gelangt Camilla/(Ellen) dur ch die Aus­
kunft eines Herrn, den sie auf der strasse anspricht. Dieser 
kurzen Dialogszene geht die Beschreibung des Herrn und der ihn 
begleitenden Dame voraus, eine Kleidung, die Ellen bereits an­
zeigt, dass sie sich in der Vergangenheit befinden muss. Es 
folgt die voIle Erkenntnis der Bedeutung ihrer Verw~ndlung und 
die erste Anklage Ellens, "die mir mein Leben stahl, die sich 
bequem einrichtete in ihrem bequemen Dasein und mich erbarmung~ 
los zurückliess in der stinkenden Lagune von Comacchio." 
S. 137-138. 
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augenblicklich bestehenden lustandes. Die leit wird darin, wie 

in vielen anderen Spielen Eichs (z.8. im "Vierten Traum") zum 

Thema. Der erste Absatz ist - wie in den beiden vorgenannten 

61 Spielen - im Prasens gesprochen. Der erste Satz des zweiten 

Abschnitts ("So weiss ich auch die liffer für das Jahr nicht, 

das dem allen vorausging." S. 314) bringt die Wendung zur Ver-

gangenheit, die uns aus der Erinnerung unmerklich zur Gegenwart 

prasentiert wird. Der Hauptsatz hat das Verb noch im Prasens, 

im Relativsatz steht das Verb bereits im lmperfekt. "Der Er­

zahler ist statisch, das Erzahlte variabel. n62 Pauls Erzahlung 

wechselt dreimal vom lmperfekt zum Prasens über. Einmal wenn 

er erklart, dass er sich nicht rnehr an Einzelheiten erinnern 

kann und nur die lmpressionen aUfzahlt, die ihm blieben (S. 323). 

Zum zweiten Mal var der 8egegnung mit dem leprakranken Richards, 

wenn ihn die Assoziationen mit dem Wart "Lazarus" für kurze 

leit von der direkten Erzahlung abge1enkt haben (S. 333). lum 

dritten mal vor der Konsu1tation Dr. 8ayards, dessen Diagnose 

Pauls Furcht bestatigt, dass er sich von Richards angesteckt 

hat (S. 343). lm zweiten und dritten Fall handelt es sich urn 

einen Passus der Erzahlung, der einen emotianalen und thematischen 

61 

62 

Paul: Die Palmen vor der Kartause sind ein dichtes Gitter, 
var dem ein ffienschenschritt ebenso anhalt wie die leit. Sind 
zwanzig, sind dreissig Jahre vergangen? Vielleicht konnte ich 
es ausrechnen, wenn ich mir mühe gabe, - die Kreuze auf den 
Grabhügeln würden mir helfen, auch wenn ihre Schrift vorn Regen 
ausgewaschen oder von wuchernden Ranken zugedeckt ist. leit, 
das ist die Farbe einer wilden Rose geworden und das Schillern 
einer Schlangenhaut... S. 314. 

Funke, S. 78. 
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Hôhepunkt darstellt. Das Pr~sens macht die in Paul selbstbei 

der Erz~hlung des erinnerten Geschehens noch aufsteigende Er­

regung deutlich, verleiht seinem verzweifelten Fragen und seiner 

ausweglosen Angst Gültigkeit in der Gegenwart. 

lm Geschehen der Spiele Geh nicht nach El Kuwehd! und Die 

Andere und ich, sowie in der Szene, die Elisabeths Flug mit 

Sabeth schildert (S. 101-102), wird die Zeit gedehnt. Gegen 

Ende der M~dchen aus Viterbo wird die Zeit dagegen angehalten. 

Wenn die Türklingel schliesslich die so lange gefürchtete An­

kunft der Staatspolizei anzeigt, findet ein Zeithalt statt, der 

Gabriele erlaubt, ihre Geschichte in einer zweiten Fassung zu 

Ende zu bringen. Die letzte Szene der m~dchen in den Katakomben 

endet mit Antonias Erkenntnis: "lch glaube, man kann erst beten, 

wenn man nichts mehr von Gott will." und der Annahme ihres Schick­

saIs mit den Worten: "Ja, Gott, ja, ja, ja." (S. 312). Die 

anschliessende neunte und letzte Szene des Hôrspiels beginnt 

mit demselben Klingeln, das die siebte Szene abschloss. Dann 

folgt Goldschmidts ruhige Feststellung: "Doch vor Mitternacht." 

Das Spiel endet ~hnlic:~ l!.lie die letzte Katakombenszene mit Ga­

brieles 8ereitschaft, das ihr auferlegte Schicksal anzunehmen. 

A uf die A ufforderung des Gro ssva ters: "r~ach dich berei t, Gabriele." 

antwortet diese: "Sorge dich nicht. lch bin es." AIs Schritte 

n~herkommen und die Tür aufgerissen wird, spricht Goldschmidt 

die letzten bedeutsamen Worte des Spiels: "Ja, wir sind da." 

(S. 313). 
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Der Übergang von der siebten zur achten Szene dies es Hor­

spiels wurde bereits im dritten Kapitel aIs Beispiel für die 

Gestaltung eines Szenenübergangs mit Hilfe von Ger§usch und 

sprachlicher Assoziation zitiert. Manchmal beschr§nkt Eich 

sich dabei auf die Regieanweisung "Raumwechsel". Die Szenenver­

knüpfung wird allein durch das Wort geleistet. Dabei kann dieses 

seine Bedeutung wandeln, wie im 8eispiel aus den M§dchen aus 

Viterbo, oder einen ironischen Unterton gewinnen. In 81ick auf 

Venedig endet die Szene, in der Emilio von seinem Chef (der ihm 

nach geglückter Augenoperation gekündigt hat, weil er grunds§tz­

lich nur Blinde aIs Telefonist besch§ftigt) Abschied nimmt, mit 

den Worten Emilios, dessen Stellungssuche bisher erfolglos blieb: 

"Allerdings will ich auch nicht das erste beste nehmen." Die 

folgende Szene, die im Haus der blinden Freunde spielt, beginnt 

mit Emilios Satz: "Ein Beruf an den ich nie gedacht habe, Bene-

detto." Wir finden uns mitten im Gespr§ch der Freunde. Bene­

detto hat Emilio offensichtlich gerade vorgeschlagen, sein Brot -

wie er, der Blinde - durch Betteln zu verdienen. Das bestatigt 

der zweite Satz des Dialogs ("Benedetto: Man braucht eine dunkle 

Brille, einen Teller, - übrigens kann man auch einen Hut nehmen." 

S. 182). In Die Stunde des Huflattichs alternieren Szenen, die 

nach der Katastrophe "in der Auvergne" stattfinden, mit Szenen 

der von Alpha erinnerten Vergangenheit, die sich " ••• in otto­

brunn, hundert Jahre früher" abspielen. Der Szenenwechsel be­

deutet hier also auch stets eine Zeitblende. Da Alpha nicht 

sicher ist, ob Ottobrunnl; IIseintl Ort ist, ob er das Kind Silvester 
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ist oder eine andere "von dem Dutzend Personen, die (er) zur 

Auswahl" hat (S. 404), k5nnte man auch einen Wechsel von zwei 

Wirklichkeitsebenen ansetzen. Auch in diesem Horspiel sind 

drei Szenen durch Wqrtwiederholungen und -assoziationen ver-

knUpft (2 und 3; 4 und 5; 6 und 7). Dieselbe Technik wird 
/ 

laufend in Die Brandun9 var Setubal angewandt. Hier ist auch 

der Ortswechsel haufig der Sprache anvertraut. 63 

Zeitsprung, Raumwechsel und der Wechsel von verschiedenen 

Wirklichkeitsebenen finden jedoch auch innerhalb vieler Szenen 

der Horspiele Eichs statt. Am virtuosesten und verwirrendsten 

werden solche Wechsel im Tiger Jussuf durchgefUhrt. Jussuf, der 

Erzahler, beginnt die eigentliche Geschichte mit der Schilderung 

eines Morgens, an dem er "in einem fremden Zimmer, in einem 

fremden Bett, neben einer fremden Frau" erwacht. Vor allem 

weiss Jussuf in dieser Situation nicht, wer er selbst ist: 

"Ich habe keine Erinnerungen, bin nie vorher gewesen, bin eben 

und neu geboren." AIs er seine Stimme ausprobiert, erklingt 

die Stimme Maximilians. "Eine ganz fremde Stimme. Ich konne 

63 Die Szene Catarinas mit Pedro endet mit deren ErkHi.rung: "Wir 
reisen nach Lissabon." Die folgende "auf der Terrasse in Dona 
Catarinas Haus" spielende Szene zwischen Pedro und Rosita be­
gin nt mit seinen Worten: "Zuerst meinte ich, diese Reise 
pas ste schlecht in unsere Plane." (S. 451). Catarinas Szene 
mit dem Wirt im Gasthof, in der dieser sie davor warnt, nach 
Lissabon zu reisen, wo die Pest wieder ausgebrochen sei, endet 
mit ihrer Erkli:irung: "Es gibt keine Pest, weder in Lissabon 
noch anderswo. Es hat nie eine gegeben! Macht eu ch keine MUhe 
mich ti:iuscht ihr nicht mehr! (Immer heftiger lachsnd): die 
Pest, die Pest -" Catarinas lachende Ausrufe, in denen die 
Krankheit in einen Kinderschreck verwandelt wird, werden aus­
geblendet. Darauf spricht die im Vorraum am SchlUsselloch . 
lauschende Rosita dasselbe Wort in grossem Entsetzen mit hs~m­
licher, naher Stimme aus: "Die Pest, Pedro, die Pest!" S. 462. 
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sie nicht." kommentiert Jussuf und erz~hlt nun, wie er aufsteht 

und auf den Balkan geht, wo er Vermutungen anstellt bezüglich 

des Ortes, an dem er si ch befindet. Darauf folgt eine sehr 

kurze Szene mit Max und Anita, der Frau im Zimmer. Jussufs 

Erzahlertext endete mit der Frage: "Vielleicht die Loreley?" 

Die Szene beginnt mit der von Max gesprochenen Folgerung: 

"Dann w~re es der Rhein dort unten." AIs Anita, die erwacht 

ist, mehrmals den r~amen "Maximilian" ruft, fragt max: "meint 

sie mich? Heisse ich fIlaximilian?" Darauf schaltet si ch Jussuf, 

der Erz~hler, wieder ein mit dem Kommentar: "Der ~Jame kommt 

mir bekannt var. Ganz nahe an dem Leben, das mir auf der Zunge 

schwebt und das ich nicht aussprechen kann." In dem anschlies­

senden Dialog sind "die Stimmen von Max und Jussuf (wieder) 

r~umlich unterschieden". max, der nun Anita im Zimmer aufge­

sucht hat, führt ein Gespr~ch mit ihr. Es wird immer wieder 

durch Jussufs Kommentare unterbrochen, die eine Art inneren 

monolog darstellen und die Gedanken Jussufs ausdrücken, der 

gezwungen ist, die Rolle Maximilians zu spielen (S. 204-208). 

Hier ist der Rhythmus der Blende spielerisch sprunghaft. Die 

jeweilige Handlungs- und Wirklichkeitsebene wird scharf ange­

schnitten. Der Horer solI ja, wie es zu Beginn heisst, "ver­

wirrt, genasführt und belogen" werden und "das alles nicht zu 

ernst nehmen" (S. 204). 

In diesem 1952 entstandenen Spiel finden sich bereits Cha­

rakteristiken, die zum "vollige(n) Verzicht auf eine fixier­

bare Zeitlichkeit und Raumlichkoit" führ8n konnen. AIs solche 
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Tendenzen im Tiger Jussuf nennt Sanner: 

die vergebliche Suche nach der Identitat von 

Sein und Bewusstsein und damit den Zerfall der 

Persan, die Verschiebung der Zeitebenen, die 

Entrealisierung des Spielvargangs, die ge­

wallte Geistlasigkeit der Dialage und var allem 

die Tatsache, dass die Verzweiflung darüber 

nicht mehr in der ernsthafton Auseinandersetzung, 

sandern nur nach in der gratesken Übertreibung, 

der Paradaxie und dor Absurditat ausgedrückt 

werden kann. 

AIs Beispiel für don erreichten Endpunkt dieser Entwicklung 

(die "der letzte Schritt auf dem Wege der Entspsychalagisierung 

und Entroalisierung des Hé:irspiels" zu sein scheine) zitiert 

Sanner u.a. das absurde Spiel von Gerard Braunisch Blumen var 

dem Haus. Es sei weder raumlich nach zeitlich zu fixieren. 

Die Persanen seien hier vé:illig entindividualisiert. Sie sprechen 

nur aIs "Ober", "Part", "Oaden". Die Handlung, saweit von einer 

salchen die Rede sein ké:inne, bewirke kein reales Zeiterlebnis. 

Nur die gleichfalls ins Grateske verzerrten musikalischen Zwi-

schenblenden gestalteten den ausseren Zeitablauf des Spiels, 

ahnlich wie die Sprecher in Pucherts Appartementhaus.
64 

Bei Eich findet si ch nach kein ahnlich extremes Beispiel 

für den au ch von ihm erreichten Endpunkt dieser Entwicklung. 

In Die stunde des Huflattichs haben die fünf Gestalten der na ch 

der Katastraphe spielenden Szenen (aIs Namen tragen sie die fünf 

64 Sanner, S. 183. 
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ersten Buchstaben des griechischen Alphabets) zwar verfremdete 

Stimmen. Mindestens Alpha ist jedoch noch stark individualisiert. 

In Man bittet zu l~uten wird die Hauptgestalt im Stimmenverzeich-

nis zwar lediglich aIs "M~nnerstimme" genannt. lm Spiel wird 

sie jedoch aIs Portier eines - wenn au ch symbolischen - Taub-

stummenheims identifiziert und aIs eine Gestalt von überw~ltigen-

der Vitalit~t dargestellt. In diesem Spiel ist die Handlung 

allerdings fast verschwunden. Dagegen finden die Mono loge und 

einseitigen Dialoge des Portiers jedoch noch in einem festen, 

realistischen zeitlichen Rahmen statt. lliie bei allen anderen 

Spielen Eichs ist auch bei Man bittet zu l~uten die Form streng, 

der Aufbau beinahe symmetrisch. Sanne~ ~arnt, dass man in der 

Entpsychologisierung und Entrealisierung des Horspiels nicht 

vorschnell eine Zerfallserscheinung der darstellerischen Mit tel 

sehen solle, 

65 

• • • so aIs sei die bloss zeitrhythmische Glie-

derung des Spielverlaufs lediglich ein virtuos 

gehandhabtes formales, aber unverbindliches 

Spiel. Auch das Gegenteil konnte für viele 

Beispiele gelten: Die formale Strenge solI 

gerade die Tatsache verdeutlichen, dass dem 

modernen ffienschen die Einheit des Bewusstseines 

und der Person nicht mehr gelingen will. Die 

Form scheint die einzige, aber nur noch paradox 

zu formulierende Antwort auf diese Tatsache zu 
. 65 

se~n. 

Sanner, S. 183. 
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Dies mag zum Teil auch die Formstrenge der Eichschen Spiele 

erklaren. Sie ist jedoch vor allem durch den gleichi,ishaften 

Charakter und die Kompositionsprinzipien des Weges, des Sta­

tionenspiels und der Parallelhandlung bedingt. Und schliess-

lich muss sie dem Dichter, der in der "Darmstadter Rede" sagte, 

"Es sind nicht die Inhalte, es ist die Sprache, die gegen die 

Macht wirkt,"66 nicht nur kUnstlerische, sondern auch ethische 

Notwendigkeit sein. 

66 Darmstadter Rede, S. 44. 
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V. EINZELBETRACHTUNG DER FUNFZEHN H~RSPIELE IN 

CHRONOLOGISCHER FOLGE 

Unter dem Titel Traume erschienen 1961 die vier in den 

Jahren 1950 bis 1952 vollendeten Horspiele: Geh nicht na ch El 

Kuwehd!, Der Tiger Jussuf, Sabeth und Traume. l Eich hatte sich 

bereits in seinem FrUhwerk des Traums aIs Mittel bedient, Heine 

mogliche zweite Bewusstseinsschicht" darzustellen und damit 

"einen parallel geschalteten Spiel-Raum" gewonnen, "in dem die 

2 Sprache ihren Eigenwert erlangt". Traume bedeuten fUr Eich 

nicht "etwas Zufalliges und UnwillkUrliches, das uns heimsucht 

wie ein unerwarteter Besuch aus einer anderen Wirklichkeit", 

erklart Schwitzke. "Vielmehr meint Eich damit alles menschliche 

Denken, Dichten und Sagen Uberhaupt. Und er will keineswegs 

agnostisch ausdrUcken, dass alles ein Nichts sei, sondern diese 

Traume sind ihm, Sprache ist ihm, richtig gehandhabt, das ein-

zige Mittel, dass es dem Menschen ermoglicht, sich der Wirklich­

keit zu stellen, sich ihr anzunahern."3 lm Traum ahnt der Mensch 

1 

2 

3 

In dieser Anordnung erscheinen sie in dem von Suhrkamp ver­
offentlichten Band. In den FUnfzehn Horspielen sind sie in 
chronologischer Ordnung, d.h. nach dem Datum der Fertigstellunç 
bzw. der letzten Uberarbeitung, abgedruckt: Geh nicht nach El 
Kuwehd! (1950), Traume (1950), Sabeth (1951), Der Tiger Jussuf 
(1952, 1960). 

In dem 1933 von Berlin gesendeten Horspiel Eine Stunde Lexikon 
und dem bereits erwahnten, frUhesten erhalten gebliebenen Hor­
spiel Ein Traum am Edsin-gol von 1931. Funke, S. 24-26. 

Schwitzke, Das Horspiel, S. 307-308. 
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die innere, metaphysische Zeit, die sich ihm sonst erst im 

Augenblick des Todes offenbart. 4 Wahrend das Traummotiv in den 

meisten Horspielen Eichs erscheint, ist es in Geh nicht nach El 

Kuwehd! vor allem au ch formbestimmend. 

In diesem 1950 vollendeten Horspiel wird zunachst eine 

Traumsituation hergestellt: Der Kaufmann Mohallab, der sich 

auf dem Weg nach Damaskus befindet, wird von einem Bettler vor 

El Kuwehd gewarnt, den Ort nicht zu betreten. Mohallab ver­

wirft die Warnung des Bettlers und geht nach El Kuwehd. Dort 

wird er wieder gewarnt. Welid, sein Diener, beschwort ihn, der 

Magd nicht zu folgen, die ihn zu ihrer Herrin fUhren will. Mo­

hallab hart wieder nicht auf die Warnung und erlebt im Traum wie 

er beraubt, aIs Sklave verkauft und nach einem Fluchtversuch zum 

Tode verurteilt wird. lm Augenblick der Hinrichtung erwacht er 

aus seinem Traum und wird mit der Realitat konfrontiert, der 

Unausweichlichkeit seines Schicksals, das er nun oh ne Trotz auf 

sich nimmt. Selbst im Traum war er nicht in einem unbewussten 

Zustand aus seiner unbegrUndeten und unzeitigen Sicherheit ins 

Ungewisse gestossen worden. "Alles warnte mich, aber es stiess 

mich auch fort - ••• Aus dem Sicheren fort." (S. 17) gesteht er 

Trug. lm Gesprach mit Trug ("Mohallab: Ich will wissen, in 

wessen Leben ich gehore, Trug." S. 18) und in der Szene mit 

Jezid "Vorm Zelt" ("Jezid: Die meisten leihen sich ihr Dasein, 

4 FIUgel, S. 146. 
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und dass sie es eines Tages zurückgeben müssen, verwundert sie. 

1 Mohallab: Sa werde ich das sein, was ich wirklich bin? 1 
Jezid: Wenn du das erreichst, bist du reich." S. 27) klingt 

auch bereits das Problem der Identitat aIs Motiv an, das var 

allem im Tiger Jussuf aIs Zentralthema wiederkehrt. 

Indem Mohallab der Magd zu ihrer Herrin Trug folgt 5 ver-

liert er den Weg nach Damaskus; sein Leben verwirrt sich, alles 

verkehrt sich, die Proportionen sind verloren. 6 In der Ver-

w irr u ng such t er nach e i nem "Zaub erwort", der "é:i'inneru ng", der 

"Nicht-Erinnerung, das was auf der Zunge schwebt und nicht über 

die Lippen will" (S. 16). Hier erscheint wieder eines der Zen-

tralmotive des Eichschen Werkes, die Suche nach dem nur halb 

erinnerten, wieder vergessenen, rechten Wort. In Das Jahr 

Lazertis wird diese Suche zum Grundthema und ergibt das Hand-

lungsgerüst. Paul macht sich auf die Suche nach dem "richtigen 

Wort", das er in der Neujahrsnacht im Schlaf gehart aber wieder 

vergessen hatte (S. 314). Wenn Jussuf den Namen "Maximilian" 

hart, "kommt er (ihm) bekannt var. Ganz nahe an dem Leben, das 

mir auf der Zunge schwebt und das ich nicht aussprechen kann." 

(s. 206). 

5 

6 

Ende der Szene :'i<arawanserei": "nlagd (triumphierend) Il Ich 
gehe Euch varan, ich zeige Euch den Weg!" S. 15. 

Welid, sein Diener und Vertrauter, wird zeitweilig zu seinem 
Herrn, betrügt ihn und will ihn taten. Die Herrin der Magd 
heisst nicht Fatime, wie diese behauptete (Fatime ist der 
Name der Verlobten Mohallabs, nach der er sich sehnt), sondern 
Trug und ist die Schwester des Raubers Omar. Auch Jezid, der 
Mohallab aIs Bettler warnte, nicht nach El Kuwehd zu gehen, ist 
ein Rauber. 
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Wie Funke aufzeigt, hatte Eich denselben formellen Einfall _ 

eine Traumsituation herzustellen und nach Abbruch des Traumes 

den Erwachenden mit der Realitat zu konfrontieren - schon in 

Eine Stunde Lexikon verwirklicht. "Eine eindeutige formale Ent­

wicklung" werde jedoch am Umkippunkt von Traum und Wachzustand 
'7 sichtbar. Wahrend der Übergang zum Traum sa unmerklich var 

sich geht, dass ihn der H~rer kaum wahrnimmt, ist jener Umkip~­

punkt, der dem H~rer keinesfalls entgehen darf, bewusst stark 

markiert und stellt den dramatischen H~hepunkt des Spiels dar. 

Wenn der H~rer den ersten Übergang nicht bemerkt, kann er doch 

ohne Schwierigkeiten der Handlung folgen, deren Spannung hier-

durch eher gesteigert wird. Gerausche und Musik werden in die-

sem Spiel zwar noch verwendet, um Raum- und Positionswechsel der 

Gestalten darzustellen. Sehr oft kommt ihnen8 jedoch au ch drama-

tische, thematische oder symbolische Bedeutung zu. Die leicht 

7 

8 

"Es war Eich 1933 noch nicht mBglich, die Zustandsanderung des 
Erwachenden and ers zu erreichen aIs durch den mechanischen Ein­
schnitt einer 'schlagenden Uhr'. Offensichtlich war hier noch 
die Bindung an realistische Gerauschhilfen zu stark mit der 
hBrspielpoetischen Ausdrucksgeste verknüpft, aIs dass selbst 
ein feinsinnig vom Sprachmimus her konzipisrender Autor wie 
Eich die selbstandige Funktion der Sprache an diesem Punkt 
erkennen konnte. 1950 wird dann allerdings deutlich, welch 
artistisch funktionierende Wortgeste Eich an gerade dieser 
Stelle einzusetzen fahig ist, wenn er den Schrei des im Traum 
sterbenden Mohallab in die Realebene hinüberklingen lasst, 
indem der Traumende mit diesem Schrei erwacht. Ein Einfall, 
mit dem Eich das mechanische ffiittel von 1933 durch das hBr­
spielgemasse Wort ersetzt hat." Funke, S. 26. 

z. B. dem Hammern einer Schmiede zu Beginn der Sz.ene "Auf der 
Strasse in El Kuwehd", das Mohallab zu Beginn der Szene "Kara­
wanserei ll wieder zu vernehmen meint, oder dem FlBtenspiel in 
der Szene "Garten ll

• 
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stilisierte Spraehe entsprieht dem Charakter des im Orient ange­

siedelten M~rehenspiels. Sie ist reieh an Ausrufen, Anrufungen 

und enth~lt Gleiehnisse und Sentenzen. lliie in den sp~teren Hor­

spielen finden sieh aueh hier sehon zahlreiehe Parallelen in Sprache 

und Struktur, im Einsatz der Ger~usehe und der Musik. 9 Die Form 

ist streng. Das Spiel folgt der Ringkomposition: Die Handlung 

führt zum Ausgangspunkt der Karawanserei in El Kuwehd zurüek, wo 

Mohallab einsehlief. Er wird dasselbe Gesehiek erleiden, das er 

bereits im Traum erlebt hat. lD Aber er weiss, dass er naeh El­

Kuwehd gehen, den Weg naeh Damaskus verlieren musste ("In El 

Kuwehd begriff ieh, dass ieh zu sicher war." S. 18), um sein 

Dasein, sein Geschick zu finden und zu erfüllen. Wie den meisten 

anderen suchenden Gestalten Eichs gelingt es ihm nieht, das 

"Zauberwort", das Sehlüsselwort zu finden. Nur Festianus, der 

Heilige wird sagen konnen: "Die Zeichen werden siehtbar." (S. 563), 

aber dazu musste er aus dem Lieht des Paradieses in die Halle 

gehen. Mohallab lernt, dass er "noeh etwas bezahlen (muss), wo­

für keine Piaster genommen werden" (S. 28). Am Ende des Spie~ 

9 

10 

Die letzte, in die Realit~t zurüekführende Szene "lm Freien 
und in der Karawanserei" stellt eine Parallele zu der eben­
Falls in der Karawanserei spielenden Szene dar, die den Über­
gang zum Traumgesehehen vollzieht. llielids Flotenspiel leitet 
die Liebesszene mohallabs und Shirins ("Garten") ein. Shirin 
versteht die Sprache der Flote: "Der sie bl~st ist glüeklieh." 
(S. 35) Hier klingt also aueh das Glüeksmotiv sehon an. Auch 
die Szene "Vorm Haus des Henkers" beginnt mit Welids Floten­
spiel, das sieh Dkba, der Henker, verbittet (S. 38). 

Hier liegt der Hauptunterschied zu Grillparzers Traumspiel und 
dessGn Quelle, Voltaires Le blane et le noir. In diesen morali­
sehen Gesehiehten lernt der Held, wie Mohallab, sein Gesehick 
anzunehmen. Dieses entspricht jedoch nicht dem Traumgeschehen, 
in dem er erlebt, was gesehahe, wenn er seinem falschen Ehrgeiz 
folgte. 
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ist er einverstanden mit seinem Geschick und wird ein Vorlaufer 

der Gestalt des "Einverstandenen" - die wir vor allem in Antonia/ 

Gabriele (Die Madchen aus Viterbo), in Birowski (Meine sieben 

jungen Freunde), in Paul (Das Jahr Lazertis) und in Festianus 

finden werden - die nach Jens "im Zentrum des Eich'schen Werks 

steht".ll 

Das 1950 vollendete und 1951 zum ersten Mal gesendete Spiel 

12 Traume hat horspielgeschichtliche Bedeutung. Es hat mehr 

Autoren zur Nachahmung angeregt aIs aIle anderen Horspiele Eichs 

und ist in der Horspielliteratur wohl ausfUhrlicher analysiert 

und kritisiert worden aIs irgendein anderes deutsches Horspiel 

der Nachkriegszeit. Wir konnen uns daher hier auf einen kurzen 

Abriss seiner Hauptcharakteristiken beschranken. Die fUnf 

szenisch gestalteten Traume 13 werden von Gedichten umrahmt, die 

das Grundthema des Spiels - die Angst - andeuten, gewissermassen 

d P d S · l k·· d· 14 d d· B t h ft th It 15 as rogramm es ple s an un 1gen un le a sc a en a e~ 

Il 

12 

13 

14 

15 

Jens, S. 60. 

Wie im ersten Kapitel erwahnt, sieht Gerhard Prager das Datum 
seiner Erstsendung aIs die "Geburtsstunde des Horspiels" an. 
Schwitzke, Das Horspiel, S. 299. 

Schwitzke erwahnt einen Sechsten Traum, den Eich unter diesem 
Titel 1954 in den Neuen Deutschen Heften veroffentlicht hat, 
und bemerkt: "Selbstverstandlich war er niemals dazu bestimmt, 
den fünf vorhandenen an letzter Ste Ile hinzugefügt zu werden 
und hinter dem Termitentraum zu stehen. Vielmehr war er ein 
Versuch, den zweiten zu ersetzen, über den Eich und ich disku­
tiert hatten." S. 306. 

"Sieh, was es gibt: Gefangnis und Folterung, / Blindheit und 
Lahmung, Tod in vieler Gestalt, / den korperlosen Schmerz und 
die Angst, die das Leben meint." S. 53. 

"Alles was geschieht, geht dich an." S. 54. 
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sowie die direkte Anrede, die Herausforderung des Horers. 16 Wie 

Schwitzke bemerkt wird das Thema der grossen Vision des Eingangs-

gedichts nur in einem der fUnf Tr~ume verwirklicht. Und dieser, 

der zweite Traum, wird von Schwitzke am st~rksten kritisiert. 17 

Er nennt ihn "nichtssagend, bloss gr~sslich, ohne Gleichniskraft", 

er falle aus dem Stil, wirke durch seine Ausserlichkeit auch auf 

das Ganze, auf aIle andren Tr~ume verharmlosend.18 . Zweifellos 

ist dies der menschlich und ~sthetisch schockierendste Traum 

des Horspiels. Nur einmal gerate die Szene kurz ins Oberdimensional 

(bei der Frage des Vampirs, ob nicht die Eltern die I(leider ihres 

geschlachteten Sohnchens gleich mitnehmen wOllen) erkl~rt Schwitzke. 

"Doch handelt es sich um die Oberdimensionalit~t einer empirischen 

Wirklichkeit, an die wir erinnert werden, jener, die uns in den 

letzten Jahrzehnten aufgedeekt wurde; ihre Schockwirkung ist 

kUnstlerisch auch nicht annahernd erreichbar." Sa betont Schwitzke 

auch, dass es unendlich schwer ist, fUr "den ungeheuerlichen Vor-

gang - die Zerstorung des Menschlichen im Menschen - den wir 

erleben, genaue Gleichnisse zu finden, die genaue Diagnosen sind." 

Die unterschiedliche Aussagekraft der fDnf Tr~ume beweise das. 19 

16 

17 

18 

19 

"Ah, du schl~fst sehon? Wache gut auf, mein Freund! ••• 
S. 88. 

In diesem Traum, der dem mythischen Komplex angehort, wie wir 
ihn aus der Legende vom Armen Heinrich kennen, wird geschildert 
wie ein Elternpaar sein Kind verkauft, um die Lebensgier eines 
kranken Egoisten zu stillen. 

Sehwitzke, Das Horspiel, S. 305. 

Ibid. 
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Im "ersten Traum" ist Eich diese schwere Aufgabe in Thema 

und Durchführung am besten gelungen. Das realistische Bild des 

geschlossenen, fensterlosen Güterwagens, "diese(s) K~fig(s)" 

(S. 57), in dem drei Generationen einer Familie einem unbekannten 

Ziel entgegenrollen, ist dem Harer von 1951 angstvoll gegenw~rtig 

und gewinnt symbolische Bedeutung. Dieser Traum enth~lt auch -

wie Schwitzke bemerkt - im Ansatz bereits aIle Fragen, die sich 

bald in Eichs Harspielen entfalten werden. 20 Den Zweifel an 

der Wirklichkeit: Die Jungen wollen sie nicht sehen, weil sie 

21 Angst vor ihr haben, und selbst in den Uralten, die die Erin-

nerung an die Welt ausserhalb des Waggons noch aIs eine Art 

22 Religion bewahrt hatten, steigt der Zweifel an ihr auf. AIs 

sie ihnen noch einmal begegnet, hat sie sich anscheinend ver-

~ndert: Die Menschen sind so gross wie Riesen und "Der Gedanke 

an die gelben Blumen" macht die Uralte nun "frasteln" (S. 59). 

Selbst die Erinnerungen erwecken nun Angst. 

Zum zweiten erscheint auch hier bereits der Zweifel an der 

Sprache, dem wir vor allem in Die Stunde des Huflattichs, in 

Festianus, M~rtyrer und Man bittet zu l~uten aIs Hauptthemen 

20 

21 

22 

Schwitzke, Das Harspiel, S. 307. 

"Uralter: Wollt ihr die Welt nicht sehen, wie sie wirklich 
ist? / Enkel: Nein, ich habe Angst." S. 58. 

"Uralter: Am Ende ist das Dasein im Güterwagen das gewahnliche 
S. 55. "Frau: Wir glauben nicht an die lielt, von der ihr 
immer redet. Ihr habt sie nur getr~umt." S. 57. "Uralter: 
Wenn sie nun recht h§tten? Mein Gott es ist lange her." S. 58 
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')~ 

wieder begegnen werden.~u Der Enkel sieht durch das Loch im 

Wagen zum ersten Mal die Welt draussen. Er kann sie nicht be-

schreiben, weil er nicht weiss, "welche WHrter dazu gehHren". 

Er schaut nicht weiter hinaus, weil er Angst hat; was er sieht 

ist "fDrchterlich, weil es neu ist" (S. 58). Auch Mohallab 

fDrchtete die Zukunft und wollte lieber in die Vergangenheit 

gehen, weil er sie kannte (S. 32). In Geh nicht nach El Kuwehd 

klang au ch bereits das Motiv der Angst an, das zum Grundthema 

der Traume wird. lm "Ersten Traum" hat sie zuletzt aIle drei 

Generationen im GDterwagen ergriffen, der nun mit immer grHsserer 

Geschwindigkei t einem "UnglDck" entgegenroll t. r,Jun wird auch 

die Zeit, die zu Beginn ihre Realitat verloren hatte und wie 

die Wirklichkeit und die Sprache angezweifelt wurde,24 wieder 

beangstigende Dirklichkeit. 

23 

24 

"Enkel: ••• Dass es etwas geben solI, was du gelbe Blume 
nennst, und irgendwelche Wesen, die du Tiere nennst, und dass 
du auf etwas geschlafen hast, was du Bett nennst, und dass 
du etwas getrunken hast, was du Wein nennst? Alles WHrter, 
WHrter, - was sallen wir damit?" S. 57. 

Uralter: 

Uralte: 

Uralter: 
Uralte: 

Uralter: 

Wie lange ist es her, dass wir unser Haus verlassen 
mussten? Wie lange ist es her, dass wir in diesem 
Wagen fahren? 

Keine Uhr, kein Kalender, - aber die Kinder sind in­
zwischen gross geworden, und die Enkel sind gross ge­
worden, und wenn es etwas heller ist -

Du meinst, wenn Tag draussen ist. 
- wenn es etwas heller ist und ich dein Gesicht sehen 
kann, lese ich aus den Falten, dass du ein alter Mann 
bist und ich eine alte Frau. 

Es sind sicher an die vierzig Jahre her. S. 55. 
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In den Tr~umen erscheint auch das ffiotiv des GIUcks, das 

vielfach gewandel t durch aIle Htirspiele geht. "Das B este war, 

dass wir glUcklich waren", sagt die Uralte von der Vergangenheit, 

der leit aIs sie noch nicht im GUterwagen lebten (S. 56). Der 

Enkel fragt: "meinst du, wir werden glUcklich davon, dass du 

uns erz~hlst, dass es einmal schtiner war ••• ?" (S. 57). lm 

"Dritten Traum" entgegnet der Vatel' auf die anklagende Fest­

stellung der Nachbarin ("Ihr lacht! "): "Wir sind glUcklich." 

Und aIs Elsie, das Kind, fragt, warum der Feind gerade zu ihnen 

komme, antwortet die mutter: ".~ch IUnd, - vielleicht weil wir 

glUcklich waren." (S. 69). Am Ende des Vierten Traums, aIs 

Wassilij si ch der Wirkung der Wurzel, die einen das Ged~chtnis 

verlieren lasst, hingibt, um zu schlafen, erinnert Anton ihn: 

"Unser liel ist das GlUck." Worauf UJassilij "verachtlich" ant­

wortet: "liel, GlUck, Afrika, wasserdicht. Das GlUck ist hier." 

Und aIs Anton aufgebrochen ist, um das GlUck irgendwo im GestrUpp 

zu suchen, g~hnt UJassilij: "Schlafen ist das GlUck, GlUck, GlUck." 

(S. 79). lm "FUnften Traum" kommt die ffiutter zu Besuch, um sich 

am GlUck der jungverheirateten Tochter 'rein bisschen (zu) freuen" 

(S. 80). Doch im Eingangsgedicht heisst es: "Es gibt kein 

reines GlUck mehr (-~~ab es das jemals? -), / und ich mtichte den 

einen oder andern Schl~fer aufwecken ktinnen / und ihm sagen, es 

ist gut so." (S. 53). 

Eich wendet sich in diesem Spiel denn auch nicht an die 

"Schurken", die "die angenehmen Tr~ume diesel' UJelt" traumen (S. 62), 

sondern an die "die vergessen ktinnen, die sich beruhigt schlafen 



• 

• 

• 

- 162 -

legen und keine Traume haben" (S. 53), und an die, deren Traume 

schlecht sind (S. 87), also an den Menschen der Gegenwart schlecht­

hin. "U nd er red e t nich t von d em wei th in sich tbaren 8asen, das, 

selbst wenn es eine Zeitlang unbekannt bleibt, am Ende doch 

immer offenbar wird ••• " schreibt Schwitzke, "sondern er redet 

von dessen verborgenen, allgemeinen Ursprüngen ••• von der ent­

setzlichen und fast unmerklichen Verwandlung des menschen, die 

sich ••• an Allen zu vollziehen scheint, besonders an den Wohl­

meinenden.,,25 "Denke daran, dass du schuld bist an allem Ent­

setzlichen, das sich fern von dir abspielt _Il (S. 61) endet die 

lyrische Überleitung vom ersten zum zweiten Traum. Es geht also -

theologisch gesprochen - um die Sünde der Bequemen, der Lauen, 

die sich nicht für den Gruder verantwortlich fühlen, die nicht 

misstrauisch sind gegen die Macht "der geschaftigen Ordner der 

UJelt", die nicht Sand, sondern flOl sind im Getriebe der UJelt" 

(S. 88). Und "es sind keine romantischen, vielmehr apokalyptische 

Traume, die nicht zum Einschlafern bestimmt sind, sondern zum Er­

schrecken", schreibt Flüge1. 26 Günter Oliass nennt sie "Idyllen 

der Angst ••• "sauberlich aus der Zeit geschnitten mit lautloser 

Schere". "Idyllen" müsse man sie heissen, "weil sie mi taller 

Selbstverstandlichkeit, am ruhigen Tag zumeist, umgeben von 

Hausrat und freundlich gemeinten 8esuchen geschehen. Die Eisen­

bahn, mit der das Kind im "Zweiten Traum ll in die Küche und damit 

25 Schwitzke, Das Horspiel, S. 304. 

26 Flügel, S. 149. 
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in den Tod gelockt wird, erscheine aIs "b6swillig erdachtes 

Spielzeug, Hausrat des Verrats".27 lm "Dritten Traum" hat sich 

die ganze Familie ins Unrecht gesetzt, weil die kleine Elsie 

ihre Puppe mitgenommen hat, aIs der Feind kam. Doch beim re­

lativ vers6hnlichen Ausklang dieses Traums, aIs die Eltern 

feststellen, dass die ffienschen, die ihnen in ihrer Not nicht 

halfen und froh sind, wenn sie gehen, aIle Angst haben und 

ebenso armselig sind wie sie, folgt der tr6stlichen Feststellung 

des Vaters: "Wir haben unsere Kinder", das Wort der fIlutter: 

"Und Elsie ihre Puppe" (S. 72-73). 

Auf den Einsatz symbolischer Gerausche in den Traumen wurde 

schon im dritten Kapitel verwiesen. Ebenso wurde in diesem und 

im vierten Kapitel der Aufbau beschrieben. Schwitzke nennt die 

"Gesamtarchitektonik" des H6rspiels, "die Art, mit der es seine 

ausserst sparsamen ffiittel verwendet, so unvergleichlich meister-

haft, dass man die ausserordentliche Wirkung, die es danach auf 

die deutschen Schriftsteller ausübte, sofort begreift".28 Scholl 

bezeichnet das H6rspiel aIs klassisch und exemplarisch für seine 

Gattung, weil es nicht nur die dem Horspieldichter zur Verfügung 

stehenden fIlittel, zu denen insbesondere das der gleichnishaften 

27 

28 

Günter Oliass, "Eich, oder die ldyllen der Angst", Deutsche 
Rundschau, 84 (1958), 284. 

Schwi tzke, Das I~orspiel, S. 306. Die Vor j ury des 1950 in 
münchen veranstalteten zweiten deutschen H6rspielpreisaus­
schreibens hatte das Horspiel allerdings "aIs nicht preisver­
dachtig" ausgesondert, berichtet Schwitzke. (S. 299). Dagegen 
wurde es beim 1951 erstmals verliehenen Horspielpreis der Krieg 
blinden aIs preiswürdig genannt. 
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Stilisierung gehore, bis zur 8ussersten Grenze des Moglichen 

erschopfe, sondern auch weil es sich vor allem durch seine 

"Katholizit~t" des Ausdrucks auszeichne. "Es spricht eine 

Sprache, die innerhalb unseres Kulturkreises in jeder Über-

setzung verstanden wird" - wobei Scholl mit "Sprache" nicht 

unsere Muttersprache meint, 

••• sondern jene an kein Idiom gebundene 

Sprache der Kunst, welche die neuen 'Reali­

t~tsvokabeln' unserer in ununterbrochener 

Veranderung befindlichen Welt gewissermassen 

zu einem einzigen Satz zusammenfügt, dessen 

Syntax, dessen Architektur über diese Welt 

und die Stellung des Menschen eine zentrale 

Aussage macht, und zwar in so konzentrierter 

Form, dass die Dichtung selber zum Modell 

menschlichen Daseins in der Welt wird. 29 

Wenn auch - oder gerade weil - die von Eich in diesem Horspiel 

verwandte Struktur und Technik viel nachgeahmt wurde, hat er sie 

nicht wieder in derselben Weise benutzt, obwohl viele ihrer 

Einzelelemente in den sp~teren Horspielon meist in variierter 

Form wiederkehren. 30 

29 

30 

Scholl, S. 359-360. 

lm übrigen ist es nicht zu verwundern, dass gerade dies es 
Horspiel mit seinen zeitkritischen Tendenzen auch zu einer 
politischen Polemik geführt hat. In seinem Nachwort zu dem 
vom Staatlichen Rundfunkkomitee der Deutschen Demokratischen 
Republik, Berlin, 1965 herausgegebenen Horspielbuchs schreibt 
Wolfgang Rodel zu Tr~ume: "Ein Dichter drückt Bedrohtsein, 
die Not seiner Veroinzelung, seine Fremdheit der Welt gegen­
über aus. Ihm scheint die Welt aus den Fugen, und er ahnt 
nicht einmal, wie sie stimmig zu machen ware. Schwitzke nun ••. 
deutet diese zum guten Teil selbstverschuldete, an den tat­
s~chlichen Bewegungen unserer Zeit gemessen, unendlich be-
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illar das Marchenspiel Geh nicht nach El Kuwehd! im Orient 

angesiedelt, so spielt sich die Geschichte Sabeths auf dem ab-

gelegenen Fortner-Hof in der Nahe des Dorfes Reiskirchen ab. 

Sie wird uns von der Lehrerin des Dorfes erzahlt, die - ebenso 

wie der Schulleiter - zunachst versucht, die merkwUrdige Er­

scheinung Sabeths durch wissenschaftliche Fragen aufzuklaren. 

Das 2. Kapitel enthalt "Die Erzahlung der Frau Fortner" und das 

dri tte "Die Erzahlung des Kindes Elisabeth ". Vom 4. I<api tel an 

Ubernimmt die Lehrerin wieder das Amt des Erzahlers. Sie spricht 

auch den Epilog. Zwischen die erzahlten Passagen sind Szenen ein-

geschoben. Das Geschehen wird so von verschiedenen Perspektiven 

her gesehen und beleuchtet, wodurch es nicht an Klarheit gewinnt -

das konnte bei diesem Stoff nicht dia Absicht des Dichters sein -

aber an Plastizitat und Rundheit. Es ist in diesem kurzen Über-

blick nicht moglich, seine Tiefen auch nur annahernd auszudeuten. 

illir mUssen uns darauf beschranken, einige seiner Themen und Mo-

tive aufzuzahlen, die wir bereits in den beiden anderen Traum-

spielen fanden, und die auch in den spateren Horspielen in ge-

wandelter Form wieder erscheinen werden. 

grenzte Weltsicht aIs menschheitliches Schicksal, aIs 'tra­
gische Konstellation, an der sich nichts andern lasst'. (301). 
Dieses Thema von der Unveranderbarkeit der Welt wird von 
Schwitzke anlasslich der Betrachtung westdeutscher Horspiele, 
die ihm aIs vorbildlich fUr das Genre gelten, standig variiert 
••• Auf solche Einstellung grUndet sich die bis heute in West­
deutschland wirkende Horspielkonzeption." Zur Ehre nicht weni­
ger westdeutscher Horspielschreiber mUsse jedoch vermerkt wer­
den, lIdass sie sich erfolgreich widersetzen, wenn man sie zum 
Predigen fatalistischer Passivitat, zur gesellschaftlichen 
Beziehungslosigkeit, zum Aussagelosen, bloss formalen Raffine­
ment verleiten wollte." Wolfgang Rodel, Nachwort, Horspiele 5, 
hg. v. Staatlichen Rundfunkkomitee der Deutschen Demokratischer 
Republik, (Berlin, 1965), S. 285-287. 
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lm Naturkunde-Unterricht der Oorfschule behauptet die neun­

jahrige Elisabeth Fortner, sie habe Raben gesehen, die so gross 

sind wie menschen und sprechen k6nnen. Die Eltern haben ihr 

zwar verboten mit anderen von dieser Erscheinung zu reden. Aber 

auf die eindringlichen Fragen der besorgten lehrerin erzahlt 

Elisabeth, dass ein Rabe "Abends, nach dem Engel des Herrn, zu 

(ihnen) in die Stube" komme, dass sie sich nicht vor ihm fürchte, 

sondern ihn lieb habe (S. 91). AIs die lehrerin den Fortner-Hof 

aUfsucht, um dieser Geschichte nachzugehen, erlebt sie zum ersten 

31 mal die Erscheinung Sabeths, des Raben. lm Gegensatz zu Elisa-

beth fürchtet sie sich jedoch vor ihm, so dass sie in Ohnmacht 

fa lIt und beim Erwachen glaubt, sie habe getraumt. 32 Sabeth 

hatte der Sauerin sein Erscheinen aus der Ferne angekündigt, da-

rum konnte diese die lehrerin warnen und zum Weggehen auffordern. 

31 

32 

In dieser Szene spielen Schritte und das Offnen und Schliessen 
einer Tür wieder eine dramatische und thematische Rolle: 
Sauerin: ••• H6ren Sie nicht? Schritte! 

(man h6rt ein Gertiusch von den Steinfliesen des Flurs her.) 
lellrerin: Schritte? Aber was für Schritte? Oas ist kein men-

schenschritt. 
Gauerin: Es ist Sabeth. 
lehrerin: Wer? 
Sauerin: Tun Sie die Augen zu, wenn Sie Angst haben! 

(Die Tür wird langsam und knarrend ge6ffnet.) 
lehrerin: Nein, ich will es sehen. (Sie schreit p16tzlich 

auf und verstummt dann.) 
Sauerin: Bleib draussen, Sabeth, sie fürchtet sich vor dir! 

(Die Tür wird wieder geschlossen.) S. 94. 

lehrerin: Sin ich wach, Frau Fortner? Gleich wird der 
Wecker klingeln. 

Sauerin: Er wird nicht klingeln. Sie sind ganz wach. S. 94 • 
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Auf die Frage der Lehrerin, wie er das konne, antwortet Frau 

Fortner: "Weiss ichs? Aber er sagt es. rJicht mi t Worten, 

aber man erfahrt plotzlich, dass er kommt" (S. 94). Darauf 

beginnt die 8auerin ihre Erzahlung vom ersten Erscheinen des 

Raben auf dem Hof und berichtet, wie sie ihre Angst zu ver-

bergen suchte, wahrend Knecht und Magd in dem Raben "den Leib-

haftigen im schwarzon Rock" sahen und dem 8auern den Dienst 

kündigten. Elisabeth und Herr Fortner folgten dem Ruf des Ra-

ben jedoch ohne Furcht. AIs die 8auerin ihnen nachging, er-

füllte sie der Anblick der Felder, auf denen "riesige Raben 

vereinzelt und scharenweise gingen", zuerst mit Entsetzen: 

Aber sie beachteten mich nicht und kamen auch 

nicht nahe zu mir. Und auf einmal wusste ich 

es, dass sie mir nichts tun würden, und ich 

ging weiter, meinem Mann und meinem Kinde nach. 

Und wie ich weiterging, geschah noch etwas viel 

Merkwürdigeres: Es war mir, aIs ware das alles 

immer sa gewesen, aIs waren immer schon solche 

riesigen Vogel auf den Feldern gegangen und es 

ware nichts Neues fOr mich ••• Und wie mir dies 

einfiel und ich mich daran erinnerte, kamen sie 

auch naher zu mir heran und ich sah einem ins 

Auge. Er schaute mich ernst an, und ich erin­

nerte mich, dass ich ihn kannte. Nein, nicht 

ihn, aber sein Auge. Er offneto den Schnabel, 

doch kein Laut drang aus seiner Kehle. Es war, 

aIs bemühte er sich zu sprechen, und zugleich 

war es, aIs bemühte nicht er sich; sondern mir 

selber lag das Wort auf der Zunge, und ich konnte 

es nicht sagen. Ich war nahe an einem grossen 

Glück, sa nahe wie noch nie; aber nun auch gewiss; 

dass es unerreichbar war. (S. 97) 
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Wir finden hier also wieder das Thema der Sprache, die Motive­

des nur halb erinnerten Zauberworts und des Glücks, sowie ein 

neues, das des goldenen Zeitalters, freilich in abgewandelter 

Form: "Die Raben, die so unversehens erschienen waren, hatten 

die ffiacht, GlUck zu verbreiten ••• es gab keinen Kummer fUr uns. 

Und mussten wir gleich die seltsamsten Dinge tun ( ••• die Raben 

hatten Macht Uber uns), - es geriet uns alles wohl" (S. 98). 

Elisabeth gewohnte schliesslich einen der Raben ans Haus 

und erz~hlt, wie sie ihn "Sabeth" nannte, weil er bei seinen 

ersten Sprechversuchen nur den zweiten Teil ihres Namens arti-

kulieren konnte. "Er hat schnell sprechen gelernt,U berichtet 

das Kind. "Er spricht so wie wir, so als wenn er ein Mensch 

w~re. Aber eigentlich spricht er au ch wieder anders, denn er 

ist ja viel klUger aIs wir alle. Oft begreife ich seine Worte 

nicht, besonders seitdem er traurig ist ••• Jetzt hilft er dem 

Vater wie ein Knecht, frUher aber kam er ins Haus. DamaIs WU8ste 

er Spiele, die er inzwischen verlernt hat." (S. 100) Des Furcht­

barste fUr Sabeth ist jedoch, dass er nicht mehr weiss, ob die 

anderen Raben wirklich fort oder vielleicht noch da sind. Er 

hat die Sprache der Mens chen erlernt und kann sich nicht mehr 

mit den Raben verst~ndigen. Als die B~uerin ihn zu trosten ver­

sucht: fi ••• bleibe bei uns. Wir lieben dieh." antwortet Sabeth: 

flLieben? Ja, ihr konnt lieben. leh glaube, das hat mieh ver­

fUhrt, zu eueh zu kommen. Oh, ihr armen herrliehen Mensehen; 

die ihr lieben konnt!" (S. 104). Sabeth kann aueh nieht mehr 

mit Elisabeth "in die Finsternis, die blendet", fliegen. Aber 
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wahrend das Kind sich noch an den früheren gemeinsamen Flug 

erinnern kann, weiss Sabeth nichts davon, wie hoch sie damaIs 

waren und warum sie "nicht mehr hoher hinauf" kommen (S. 104). 

Die Lehrerin will versuchen, von Sabeths kostbarem Wissen 

zu retten, was noch zu retten ist, denn: "Vieles deutet darauf 

hin, dass Sabeth wohl das Sprechen gelernt, aber die wichtigen 

Antworten vergessen hatte" (S. 103). Sabeth kommt sich nun 

"wie ein verkleideter Mensch vor". Er kann die wichtigsten 

Fragen der Lehrerin nicht beantworten, denn: "mit dem Augen­

blick, wo ich das erste Wort aussprach, begann ich ein Gedacht­

nis zu haben und begann zugleich zu vergessen" (S. 108). Sabeth 

weiss nun "nicht einmal genau, ob (er) ein Rabe (ist): Ich bin 

jetzt natürlich einer, aber ob ich einer war?" (S. 109). Hier 

erscheint im Ansatz auch wieder das Motiv des Zweifels an der 

eigenen Identitat, die Moglichkeit der Austauschbarkeit dieser 

Identitat:und die Frage "iller bin ich?" Sabeth hat jedoch den 

Kernpunkt seiner Wandlung zum Menschen erkannt, er weiss dass 

er sterben wird, wenn er auch nicht weiss, ob er früher unsterb­

lich war (S. 110). Auch das Motiv des einen, alles einschlies­

senden Augenblicks taucht u.a. auf, wenn Sabeth dem Schulleiter 

Woturba, der die Lehrerin zum Fortner-Hof begleitet hat, erklart: 

"Jedenfalls ist es mir, aIs gabe es Augenblicke, wo sie (die Ra­

ben) nur noch e i n Rabe sind. Ich meine, dass dies ein sehr 

seltener und starker Augenblick ist, ein Augenblick der das Feuer 

und die verzehrende Kraft eines Blitzes hat." Sabeth findet nun 

Trost in dem Gedanken, dass es vielleicht sein Auftrag war, "un ter 
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eu ch zu leben und eure Sprache sprechen zu lernen, me in Auftrag 

also, zu vergessen." Er weiss nicht, aus welchen GrDnden die-

ser Auftrag gegeben sein k~nnte: "Ich weiss nicht, ob es da, 

wo ich herkelnme, Dberhaupt Gründe gibt. Aber es ware tr~st-

lich anzunehmen, dass mir der Gedanke,.ausgestossen zu sein, 

nur aus der menschlichen Sprache kommt; K~nnte es nicht ein 

Auftrag sein?" Woturba kann Sabeths Frage nicht beantworten, 

und Sabeth schliesst: Il ~Jun ist es aber ebenso eine Hoffnung 

wie eine Furcht. Denn so sehr ich mich auch danach sehne, in 

meine Welt zurDckzukehren, so ist es mir doch schrecklich, die 

eure zu verlassen." Sabeth hangt "an der Welt, in der (er) 

nichts ist", denn er hat lieben geler nt (S. 114_115).33 

Woturba, der dem Raben - ebenso wie die lehrerin - zunachst 

aus wissenschaftlichem Interesse gegenübertritt, ist nach dem 

Gesprach mit Sabeth überzeugt, dass es sich bei seiner Er-

scheinung nicht um Massensuggestion handeln kann. Sie kann 

au ch nicht von Elisabeth ausgehen. Es sind nicht die Gedanken 

eines neunjahrigen Kindes, die Sabeth aussert. "Sabeth ist 

kein Gesch~pf aus Elisabeths Reich." Das Gesprach mit Sabeth 

hat mehr Fr?gen aufgeworfen aIs beantwortet. Woturba und die 

lehrerin beschliessen am nachsten Tag wieder zum Fortner-Hof 

zu gehen, um "ganz prazise Fragen" zu stellen, "die eine nach 

der anderen abgehandelt werden muss" (S. 115-116). Doch aIs 

sie zum Hof kommen, ist Sabeth tot. Bauer und Bauerin versuchen, 

33 Die Szene endet mit dem Auftritt Elisabeths und Sabeths 
Worten: "Ich bin froh, weil du da bist." S.115. 
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dieses Ereignis zu beschreiben: " ••• er war da und war im 

gleichen Augenblick weg, aber es war wiederum ein anderer Augen­

blick. lnzwischen war eine Ewigkeit vergangen," meint der Bauer, 

wahrend es seine Frau sa ausdrückte: "Es war, wie wenn man er­

wacht und meint, man habe überhaupt nicht oder nur kurz ge­

schlafen. lnzwischen aber ist die ganze Nacht vergangen." 

Und "Elisabeth sagt, es war wie damaIs, aIs sie mit Sabeth in 

die blaue blendende Dunkelheit flog." Das Kind ist in den Wald 

gegangen, um Sabeth zu suchen. Wahrend Woturba meint, Sabeth 

sei nicht tot, "er ist in sein anderes Leben zurückgekehrt, das 

keine Verbindung mit uns hat," fragt der Bauer: "lst das nicht 

das gleiche wie der Tod?" (S. 117-118) • 

Die Fragen, die Sabeths Erscheinen und Verschwinden auf­

wirft, bleiben unbeantwortet. Oder besser, sie bleiben ebenso 

in der Schwebe wie das Spiel selbst, das sa leicht hatte ab­

gleiten konnen ins Utopische oder ins allzu gefallig Legenden­

oder Marchenhafte, aber von Eich mit grosser Meisterschaft auf 

dem schmalen Grat des wahren Kunstwerks geführt wird. Wir er­

fahren nicht, warum Sabeth aus seiner Welt trat und den ffienschen 

erschien, ob er eine Botschaft für sie hatte, eine Botschaft 

freilich, die nicht in die menschliche Sprache übertragbar war. 

Ehe Sabeth sprechen lernte, hatte er ganz andero Moglichkeiten, 

sich verstandlich zu machen; "jetzt ist er arm wie ein Bettler", 

erklart die Bauerin zu Beginn der Lehrerin. Die Kenntnis der 

menschlichen Sprache und die Fahigkeit, sich zu erinnern und zu 

vergessen verwischen alles, was vorher gewesen ist. "lch glaube, 
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dass (Sabeth) in einer Welt lebte, in der die unsre aIs ein 

ïeil enthalten ist ll
, meint Woturba. 

Deshalb ist er uns unerkl~rlich, deshalb er-
34 reichen ihn weder wir noch unsere Apparate. 

Hab8n wir nicht eine Ahnung davon in dem Rat­

selhaften und Schrecklichen, was wir Zeit nen­

nen? Das ist der Rest, der sich in unsrem Raum 

nicht einordnen lasst. Für Sabeth gab es keine 

Zeit in unsrem Sinne. Er lebte darin wie wir 

im Raum. Er lebte in der Ewigkeit. (S. 119) 

Die R~tsel bleiben ungelost nach Sabeths Tod, seiner Rückkehr 

in seine Welt. Und der 8lick "in jene andere Welt ••• ware der 

Tod ll für die Menschen, die nichts wissen, und au ch "die Zeichen" 

nicht verstehen, "die (ihnen bisweilen gegeben werden" (S. 119) • 

Die einzige greifbare Erinnerung an Sabeth, die Flügelfeder, 

verwandelt sich in einen Platanenzweig. Der Bericht der Lehrerin 

bleibt unveroffentlicht. Ihr Leben Ilhat eine glUckliche Wendung 

genommen". Elisabeth aber macht ihr viel Sorgen, sie ist meistens. 

"unaufmerksam und ganz ~eistesabwesend". Wenn die Lehrerin das 

am Fenster stehende Kind halblaut anruft, dreht es sich um "und 

sieht (sie) an, wild und traurig wie nur Tiere blicken" (S. 122). 

FUr die Deutung dieses Traumspiels gilt vielleicht mehr 

aIs fUr jedes andere Horspiel Eichs die Warnung, die Heinz 

Piontek in seinem Aufsatz "Anruf und Verzauberung" fOr die 

Interpretation des Eichschen Horspielwerks gibt: "iller sich 

34 illoturba hatte versucht, Sabeth zu fotografieren, aber er 
erscheint nicht auf den Fotos, die jedoch gut sind u~d 
Menschen und Hintergrund mit grosster Scharfe zeigen. 
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aufs Detail verl~sst, auf Sentenzen, zweischichtige Symbole, 

Randbemerkungen, kommt hier nicht durch. Günter Eich setzt 

nicht zusammen, baut nicht systematisch aUf, sondern er arbeitet 

mit fertigen Komplexen, gleichzeitig auf verschiedenen Ebenen 

und in einem Licht, welches offenbar Tag und Nacht, Wirklichkeit 

und Traum, Geist und Seele gleichermassen zU erhellen imstande 

ist." SA konne man in den Vogeln in Sabeth "mag ische Bild-

zeichen für die gesamten Daseinszusammenh~nge" sehen, "Schnitt­

punkte des Sinnlichen und Übersinnlichen, Verwesentlichungen 

mythischer Substanz: alles trifft auf sie zu und doch entziehen 

35 sie sich jeder definitiven Ausdeutung". Trotz des für das 

Kind Elisabeth sa schmerzlichen Ausgangs nennt Schwitzke die 

Geschichte Sabeths den "g1ücklichste(n) Traum, den Eich je ge-

tr~umt hat", und erkHirt: "Damals hatte er sich nocht nicht 

jene Bedingungen auferlegt, die der schulmeisterliche Grossvater 

dann Gabriele (in Die m~dchen aus Viterbo) zur Pflicht macht. 

Dieses eine Mal erlaubt er sich noch, vom Traum her die Wirk-

lichkeit zu ver~ndern, spa ter kontrolliert er von der Wirklich-

k . th; T·· 36 el er selne raume. 

35 

36 

Heinz Piontek, "Anruf und Verzauberung. Das Horspielwerk 
Günter Eichs", Zeitwende, 26 (1955), 821. Dagegen kommt Egberi 
Krispyn in seinem bereits erwahnten Aufsatz "Günter Eich and 
the Birds" (The German Quarterly; vol. 37 (1964), 246-255) bei 
der Untersuchung des Horspiels etwas zu schnell und leicht zu 
dem Schluss: "The bird, in other words, ·represents eternity ••. 
time and space ~erge into one labsolute l dimension, of which 
Sabeth is an embodiment" (S. 247). Diese Ausdeutung sucht er 
dann durch Beispiele für die Verwendung des Vogelmotivs in den 
Gedichten zu befestigen. 

Schwitzke, Das Horspiel, S. 308. 
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37 Vom bisherigen Gesamtwerk Eichs gesehen ordnet Schwitzke -

nach den frühen Arbeiten - die drei bisher betrachteten Horspiele 

zusammen mit dem in der Sammlung Fünfzehn Horspiele nicht ent­

haltenen Fis mit Obertonen einer "mittleren Periode" zu. mit 

Die Andere und ich scheint ihm dann "ein neuer Abschnitt, der 

bisher wichtigste" zu beginnen. Darin und in allen folgenden 

Stücken werde nicht mehr überwiegend getrMumt, "es vollzieht 

sich nicht mehr etwas ~ und mit dem menschen, sondern der 

mensch wird aktiv: er dichtet. Das Dichten aber ist insofern 

das Gegenteil des TrMumens, aIs in ihm der planende Wille mit-

. kt ,,38 
w~r • In Die Andere und ich scheint es der in die Fischers-

tochter Camilla verwandelten Ellen Harland ~edoch - ebenso wie 

der Lehrerin in Sabeth - für einen Augenblick aIs habe sie das 

ungeheuerliche Geschehen nur getrMumt, aIs habe sie nur getrMumt, 

dass sie Ellen sei. An der Amerikanerin vollzieht sich im wahr-

sten Sinne des Wortes das ffiit-Leiden,das Eich im H5rspiel TrMume 

vom I~orer fordert. AIs sie mit ihrer Familie durch das italieni-

sche StMdtchen Comacchio fMhrt, wird sie von einer grossen Angst 

ergriffen, die sie nicht erklMren kann. Sie fühlt sich schuldig, 

aIs sie das Elend der Menschen sieht ("Sie leben in dieser Pest, 

und wir schauen ihnen zu." S. 127). AIs der UJeg eine Biegung 

macht, erblickt Ellen kurz vor der Brücke eine alte Frau. "Für 

einen Augenblick war es mir aIs schaute sie mich an und aIs wMre 

37 

38 

Schwitzkes Buch kam 1963 heraus, also var dem Erscheinen von 
man bittet zu lMuten. 

Schwitzke, Das Horspiel, S. 409. 
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Uber die Entfernung hinweg ihr Blick mir ganz nahe" (S. 127). 

lm Augenblick des Ertrinkens beim Baden in Porto Garibaldi er-

lebt Ellen dann die Verwandlung in die junge Camilla, die ihr 

aIs alte Frau begegnet war, und deren Blick sie nicht vergessen 

konnte. 

Erst baumt si ch Ellen gegen ihre Verwandlung auf. Dann 

kommt ihr alles wie ein Spiel vor, das sie jederzeit beenden 

k6nnte. FUr einen Augenblick Uberkommt sie sogar fast Hein Ge-

fUhl des Triumphes." "lch war ja nicht Camilla, ich war Ellen 

Harland ••• Ich konnte hier alles zum Guten oder zum Bosen wenden, 

konnte das Rad drehen wie ich wollte, vorwarts oder zurUck, lang-

sam oder schnell, ich konnte diese Menschen glUcklich oder un-

glUcklich mach en - wenn ich wieder in Porto Garibaldi ankam, war 

ich Ellen Harland und alles war fUr mich abgetan" (S. 133-134). 

Sie glaubt, sie besitze die gottliche Macht, die der Dichter Uber 

seine Geschopfe hat, die Gabriele erlaubt, ein glUckliches Ende 

fUr ihre Geschichte von den Madchen aus Viterbo zu erfinden. 

Aber Ellen kommt nicht eher wieder aus der Ohnmacht des Ertrinkens 

zurUck in die Wirklichkeit des Bads in Porto Garibaldi, aIs bis 

sie das Schicksal Camillas bis zu dem Augenblick der Be~egnung 

mit der alten Frau an der BrUcke erlebt und erlitten hat. Nun 

fUhlt sie sich in ihrem eigenen Laben fremd und macht sich wieder -

diesmal in der Wirklichkeit - auf den Weg nach Comacchio zu Camilla. 

Sie findet deren Tochter und Enkelin, aber Camilla ist tot. Ellen 

betritt die Kammer, in der die Tate liegt und ist mit ihr allein. 39 
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Strukturell folgt das 1951 vollendete und 1952 mit dem 

Horspielpreis der Kriegsblinden ausgezeichnete Horspiel dem 

Prinzip der Doppelhandlung. Die zweite, wichtigere und kom­

plexere Handlung, in der Ellen Camillas Schicksal erleidet, 

ist sa eingebaut, dass es zu Beginn und am Ende des Rollen-

tausches zu realen Begegnungen zwischen den beiden Frauen kom-

men kann. Zwischen den eigentlichen Handlungsphasen, die szenisch 

gestaltet sind und meist bedeutsame Zwiegesprache Camillas mit 

den wichtigsten Gestalten ihres Lebens (der MutterJ dem Vater; 

Giovanni, dem Ehemann; Carlo, dem Geliebten; Antonio, dem SOhn) 

enthalten, erzahlt Ellen, was ihr in der Zwischenzeit jeweils 

geschah. Mit grosser Meisterschaft gestaltet Eich die Uber-

gange zwischen den verschiedenen Ebenen der Wirklichkeit. Was 

Jens Uber diese Ubergange in den Madchen aus Viterbo s=hreibt, 

39 Zum Schluss des Spiels schreib t S chwi tzke: "Eich war sich 
offensichtlich, aIs er das StUck schrieb, Uber die Konsequenzer 
seines Modells (des Weges) noch nicht vollstandig klar. Darum 
hatte es Ellen in der ersten Fassung noch gut: Camilla, in diE 
sie verwandelt worden war, starb nach vier zig Jahren, Ellen 
brauchte nur ein paar Tranen zu vergiessen und ein paar Lita­
neien anzuhoren, und schon konnte sie wieder gehen, dahill, wo 
ein leichteres Leben sie erwartete. Sieben Jahre spa ter aber 
hat Eich, den StUckschluss andernd, Ellen zurUckgerufen, so 
wie Grossvater Goldschmidt Gabriele immer wieder zurUckruft, 
wenn sie sich und ihren Viterbo-ffiadchen ein zu harmloses Schicl 
saI erdichtet: nun muss die an Wohlstand gewohnte Frau fUr im· 
mer bei den Fischersleuten bleiben" (S. 410). Nach einer von 
der Verfasserin dieser Arbeit bei GUnter Eich eingeholten Aus­
kunft wurde die erste Fassung des Horspiels im Horspielbuch de: 
Süddeutschen Rundfunks, III, 1952, Europaische Verlagsanstalt, 
Frankfurt gedruckt. In den Fünfzehn Horspielen hat Eich "da 
die Anderungen geringfUgig sind (nur der Schluss ist verkürzt) 
nur eine Jahreszahl" (1951) angegeben. Auf die Frage, ob Elle 
- wie Schwitzke schreibt - in der zweiten Fassung "fUr immer 
bei den Fischersleuten bleiben" muss, oder ob sie nicht doch 
wieder zu ihrer Familie zurUckkehre, schrieb Eich: "Freilich 
kehrt sie zurUck. Sie war ja Camilla, und Camilla ist tot" 
(Brief Eichs vom Juni 196B). 
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gilt auch fUr Die Andere und ich: "Eich ist kein Taschenspieler, 

er macht den Absprung plausibel."40 Man kann das Geschehen leicht 

auf realistische Weise deuten: Es war ein sehr heisser Tag, das 

wird in der Rahmenhandlung mehrmals festgestellt. Ellen hatte 

wohl einen leichten Sonnenstich, vor allem war es "leichtsinnig, 

bei dieser Hitze gleich ins Wasser zu geh en " (S. 159). Wahrend 

der kurzen Zeit, in der sie dem Tode des Ertrinkens nahe kommt, 

steigt aus dem Unterbewusstsein das traumhafte Geschehen, ange-

regt durch die Begegnung mit der alten Frau in Comacchio, die 

ein langst gehegtes SchuldgefUhl ins Bewusstsein brachte. Auf 

einer anderen Wirklichkeitsebene scheint der Vorgang zu liegen, 

dass Ellen, wenn sie tatsachlich nach Comacchio zurUckkehrt, 

Camillas Tochter und Enkelin erkennt, obwohl diese sie nicht 

kennen. Formell sind beide Handlungen und beide Wirklichkeits-

ebenen jedoch so kunstvoll ineinander verwoben, dass sie nicht 

o d 1 00 t d kOO 41 auselnan er ge os wer en onnen. 

Des 1952 vollendete H~rspiel Blick auf Venedig wurde (eben-

so wie Der Tiger Jussuf und Meine sieben jungen Freunde 1960 

vom Autor neu bearbeitet. 42 Es kann zu den zeitkritischen Spielen 

40 

41 

Jens, S. 56. 

Neben dem in diesem H~rspiel zum Hauptthema avancierten Motiv 
der Verwandlung und dem der Angst erscheinen auch wieder die 
Motive des GIUcks ("Giovanni: Ich m~chte, dass du glUcklich 
bist, Camilla. Aber warst du es anderswo? / Camilla: Ja, ich 
weiss einen Ort, wo ich es wara. In Cleveland." S. 138), des 
Wegs und des Traums ("Er war fort, mein liebstes Kind, und er 
hatte nicht nur main Geld, er hatte aIle meine Traume ge­
stohlen." S. 152). 
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Eichs gezahlt werden mit denen er sich aIs ein Horspielautor 

vorstellt, "der sein Handwerk beherrscht, der einen realistischen 

Stoff aus unseren Tagen psychologisch genau und funkwirksam zu 

gestalten versteht", schreibt Piontek. 43 Aber auch dies es 

Spiel tendiert zum Gleichnishaften. An einem Einzelschicksal -

der Geschichte des blindgeborenen und nach einer Operation sehend 

gewordenen Emilio aus Venedig - werden allgemeine Note und Be-

drangnisse der Zeit sinnfallig. Durch das "Geschenk" der Medi-

zin wird Emilio in tiefstes soziales und seelisches Elend ge-

stürzt. Aus der Welt der Blinden, in der er seinen festen Platz 

hatte, sieht er sich plotzlich in die Welt der Sehenden versetzt, 

in der er nicht Fuss fassen kann. Bei einem missglückten Selbst-

mordversuch verliert er das Augenlicht. Er kehrt zu den blinden 

Freunden zurück, in die Welt, in der man mit geschlossenen Augen 

"sieht", in der er sich auskennt und sein Brot verdienen kann. 

Dabei zeigt Eich uns eine verkehrte Welt mit doppeltem Boden. 

Auf der Ebene der Zeitkritik horen wir von Emilio, der sich in 

der Gemeinschaft der blinden Freunde, Benedetto und Gaspara, 

sicher und glücklich fühlte und seinen Posten aIs Telefonist 

eines Hotels hatte. Der sehende Emilio dagegen verliert seine 

stellung, denn das Hotel stellt grundsatzlich nur Blinde aIs 

42 

43 

Es war uns nicht moglich, die Fassungen von 1952 einzusehen. 
Schwitzke schreibt, dass Blick auf Venedig und Meine sieben 
jungen Freunde (vormals Die Gaste des Herrn Birowski) "abge­
sehen ·vom Handlungsmotiv, vollstandig neue Horspiele ergaben." 
S. 414. 

Piontek, S. 817. 
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Te1efonisten ein. Anstatt neuer Arbeitsmoglichkeiten, findet 

er nur leere Worte und Vertrostungen. lm Blindenverein hat 

er ausserdem nur Maschineschreiben und Korbflechten gelernt. 

Er muss den Blinden spielen, um sich den Lebsnsunterhalt durch 

Betteln verdienen zu konnen. Auf einer andsren Ebene wird die 

FragwUrdigkeit einer auf dem visuellen Prinzip aufgebauten Welt 

aufgezeigt. AIs Emilio nach geglUckter Operation nach Venedig 

und zu den Freunden zurUckkehrt, und Gaspara ihn bittet, das 

limmer zu beschreiben, das er zum erstenmal sehen kann, antwor­

tet Emilio "(ratIos): Das Zimmer? Ich muss die Augen schliessen" 

(S. 170).44 Und Benedetto meint: "Er kann sehen. Das versperrt 

den Blick fUr manches" (173) • 

Es ist kein lUfall, dass Blick auf Venedig in der 1964 bei 

Suhrkamp unter dem Titel "In anderen Sprachen" erschiensnen 

Horspielsammlung Eichs enthalten ist. Das Thema der Sprache 

nimmt auch ln diesem Spiel sinen breiten Raum ein. lu Beginn 

des Spiels schlagt Benedetto den Freunden var, einen Werbepro-

spekt zu schreiben, der zeigt, "dass nicht das Sichtbare den 

Zauber Venedigs ausmacht", dass sie, die Blinden "ein Venedig 

zeigen konnten, das keiner kennt, eine Stadt aus GerUchen und 

Wind _" (S. 163). Benedetto will eine Sprachlehre fUr Blinde 

schreiben, denn die Blinden 'sprechen eine fremde Sprache, die 

Sprache der Sehenden ••• wir sollten endlich eine sigene Sprache 

44 Das Gedicht "Die Herkunft der Wahrheit" (Ausgewahlte Gedichts, 
S. 49) endet mit der Aufforderung: "mach die Augen zu, 7 was 
du dann siehst / gehort dir." 
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erfinden, die Sprache der Blinden" (S. 173). Und aIs der er­

blindete Emilio aus dem Krankenhaus zu den Freunden zurOckkehrt, 

ist au ch er fOr Benedettos Vorhaben begeistert: "Ulir feiern 

eine Sprache, die es noch nicht gibt. Keine Sarge, Emilio, wir 

werden sie finden. meine Li8ben, wir haben lange gemeinsame 

Abende vor uns" (S. 200). Auch das Motiv der Zeit klingt in 

dieser Szene an, wenn Benedetto, der mit einer "Definition der 

Baume" beschaftigt ist, erklart: "Biologie und Botanik reichen 

natOrlich nicht aus. Uberall fehlt die Zeit. Mit Jahresring 

und Bla tterwechsel ist es nicht getan" (S. 200). In Emilios 

Monolog, der dem Selbstmordversueh vorausgeht und an den sehlafen­

den Vetter Anselmo geriehtet ist, erseheint ein neues Motiv, das 

spa ter aIs Grundlage der Spielhandlung des Harspiels Festianus, 

Martyrer dienen wird. Angeekelt von der Ulelt der Erfolgreichan, 

"die Fest auf der Erde stehan" und "die Vitalitat anbeten" ruft 

Emilio: " ••• wir wollen uns in die Halle aufmaehen und bei denen 

sein, die es nieht geschafft haben" (S. 198). Diesen Uleg sehlagt 

Festianus dann tatsachlich ein. 

Es wurde bereits erwahnt, dass das ebenfalls 1952 vollendete 

Spiel Der Tiger Jussuf von Eich au eh 1960 Oberarbeitet wurde und 

1961 in der Harspielsammlung Traume erschien. In keinem seiner 

anderen Spiele steht die Frage "Uler bin ieh?" sa ausdrOeklich 

und ausschliesslieh im Mittelpunkt wie in diesem; das Verwand­

lungsmotiv wird im Tiger Jussuf sa vielfaeh und verwirrend abge­

wandelt wie in keinem anderen Harspiel Eiehs. Denn, sa gesteht 

Jussuf aIs Erzahler dem Harer: "Ieh sage dir ausdrOeklieh,' dass 
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es mir Freude macht, dich zu verwirren, zu nasführen und zu 

belügen. 1I Und er rat dem Héirer: "Nimm das alles nicht zu 

ernst und denke nicht zuviel darüber nach. Vermute nichts 

anderes aIs ein Spiel und belass es dabei" (S. 204). Das Héir-

spiel ist denn auch von einer Spielfreude erfüllt, die wir ahn­

lich nur noch in dem Lustspiel Allah hat hundert Namen und in 

den Marionettenspielen wiederfinden. Vor allem letztere sind 

voll von derselben untergründigen Ironie und Skurrilitèit, be­

handeln das Thema der Pluralitèit des Ichs, das im Tiger Jussuf 

mit spielerischer Raffinesse dargestellt ist, jedoch auf eine 

handgreiflichere groteske Weise. 45 

Die ausserst kunstvolle Form des Héirspiels tragt zu dem 

Vorhaben, den Héirer bewusst zu verwirren, in nicht geringem 

masse bei. Beim ersten Héiren - ja selbst beim ersten Lesen des 

Spiels - ist sie kaum zu erkennen, so gut gelingt es Jussuf/Eich, 

den Héirer oder Leser an der Nase herumzuführen, ihn suf die Spur 

45 In Béihmische Schneider erscheint nur eine Figur, Ernest M. 
Seidl, der Inhaber der Firma, in konventioneller menschlicher 
Gestalt. Die Kundin Rosa Rosa, die in Menschen ohne Individu­
alitèit den "Ruhm der mutation" verkündet, ist kentaurisch ge­
baut. Sie hat einen menschlichen Oberkéirper, dahinter de.n 
Héicker eines Dromedars, vier Hufe, einen langen Muhschwanz, 
der ununterbrochen in wedelnder oder rotierender Bewegung ist. 
Sie trèigt ein rosa Sommerkleid aus durchsichtigem Stoff, hoch­
frisiertes rotes Haar, lange schwarze Handschuhe, Lorgnon und 
schwarze Strümpfe, die aber die Hufe freilassen. Bella M. 
Porrsche ist "eine Schéinheit und au ch oine Missgeburt ll

• Die 
Polizisten erscheinen "in den verschiedensten Mutationsformen": 
der "begabte Nachwuchs", Brune Abendstern; die Plèitterin der . 
Firma, hat sich au ch kéirperlich ihren Arbeitsfunktionen ange­
pas st • 
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des Tigers zu locken, seinen verschlungenen Wegen zu folgen in 

der Hoffnung, vielleicht doch das Ratsel seiner Identitat lasen 

zu kannen. Jussuf, aIs Erzahler, beginnt das Spiel mit dem 

Vorhaben, sich dem Harer vorzustellen. Dies ist jedoch unmag­

lich, weil der Zirkustiger selbst nicht einmal sagen kannte, 

dass die Stimme, die der Harer vernimmt, "mit Sicherheit die 

(seine) sei". Ohne Zwoifel sei es so, "dass auch viele andere 

Stimmen, die du haren wirst, die meinen sind, und daraus schliesse 

ich, dass es nicht mit Sicherheit foststeht, wer ich bin". Dann 

stellt Jussuf dem Harer die im Spiel auftretenden Paare (die 

Zirkusreitorin Anita und den Dompteur William; den Oackermeister 

Richard Matthisson und seine Frau Paula; den Fabrikanten Rimback 

und seine Frau Ottilie) in Zwiegesprachen vor, die "durchaus von 

(ihm) geführt sein kannten" (S. 201). 

Und nun beginnt erst die eigentliche Geschichte mit der im 

vierten Kapitel beschriebenen Szene, in der Jussuf eines Morgens 

neben einer fremden Frau, Anita - der ehemaligen Kunstreiterin 

und Geliebten des Dompteurs William - erwacht, die ihn aIs "maxi­

milian" anspricht. In seinen in diesen Dialog eingeschal teten 

Kommentaren folgert Jussuf, dass er sich offensichtlich mit 

Anita auf der Hochzeitsreise befindet. Max macht Anita schliess­

lich das Gestandnis, dass er nicht Maximilian ist, sondern Jussuf 

der Tiger. Anita nimmt ihn nicht ernst, und Jussuf kommentiert: 

"Das war übereilt. man braucht Umwege bis dahin" (s. 207). Diese 

Umwege führen zur Rückblende, in der teils szenisch, teils durch 

Maximilians Erzahlung die Geschichte von Jussuf und seinem Domp-
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te ur William aufgerollt wird. Sie enthalt den stummen Dialog 

der beiden var und wahrend des Auftritts im Zirkus, denn - sa 

erklart Max Anita: " ••• jede Vorfilhrung (ist) ein Dialog, in 

einer Sprache gefilhrt, die es nicht gibt, ein stummer Dialog, 

der auch den Beteiligten kaum bewusst ist. Man kann ihn allen­

Falls ilbersetzenJ es ist schwierig, weil das Original fehlt, 

und beweist zudem die Unvollkommenheit aller Übersetzungen" 

(S. 209). Max benutzt dieselben Worte, die Eich in der Rede 

von V~zelay verwandte, um die "eigentliche" Sprache zu defi­

nieren und das Problem des Schriftstellers anzudeuten. 46 

Nach Williams Tod filhrt Jussufs Weg zum Backermeister Matthis-

son, mit dem er zeitweilig die Gestalt tauscht, und schliesslich zu 

dem Ehepaar Rimbock, das auf der Terrasse seiner Backsteinvilla beil 

Frilhstilck sitzt. Wir haren einen Dialog, in dem Ottilie, deren 

Gestalt Jussuf angenommen hat, in zynischer Weise mit ihrem 

Ehemann abrechnet, und die Konten ihres gemeinsamen Lebens da-

mit auszugleichen sucht, dass sie seinen Frilhstilckskaffee ver-

giftet. Max, aIs Erzahler, erklart dem Harer jedoch, dass 

"diese Szene nie stattgefunden" hat. Denn "Herr Rimbock und seine 

Frau Ottilie leben in bestem Einvernehmen ••• Vergiss also die 

eben geharte Szene und ersetze sie duchr folgende" (S. 227). 

Worauf eine Szene folgt, die auf ironisch ilbertriebene Weise 

die beispielhafte eheliche Harmonie der Rimbocks illustrieren 

solI, und - wie Max aIs Erzahler bemerkt - vom Harer nach Be­

lieben fortgesetzt werden kanne. 47 In der nachsten Szene wird 

Maximilian aIs Sohn der Rimbacks eingefilhrt. Und Max erklart 

46 Rede von V~zelay, S. 314. 
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in seinem an Anita gerichteten Erzahlertext: 

Du weisst, dass ich mich selber meine. Ahnlich 
wie gestern abend in den offentlichen Anlagen 

ist auch hier die Verworrenheit der Situation 
recht argerlich. Denn wahrend ich in Gestalt 

von Frau Kommerzienrat Ottilie Rimbock am Früh­
stückstisch sitze, bin ich es doch selber, der 

dort kommt; Maximilian Rimbock, ihr Sohn, ich 
in einem früheren Stadium, vor der grossen 
Hautung. (S. 227_228)48 

Die Situation wird nun immer verzwickter. Wie in einem addieren-

den Refrainlied müssen immer mahr Namen aufgezahlt werden, um die 

Identitat der Gestalten festzuhalten. Jussuf begibt sich in Ge­

stalt Ottiliens in den Kohlenkeller, wo sie selbst in Gestalt 

47 

48 

Eines ahnlichen Mittels bediente sich Eich in dem 1950 in 
Hamburg uraufgeführten Horspiel Die gekaufte Prüfung; einem 
zeitgeschichtlich wichtigen, für Eich jedoch weniger charak­
teristischen Werk, zu dem Eich drei Schlüsse schrieb, zwischen 
denen er den Horern die Entscheidung überlasst. Schwitzke, 
Das Horspiel, S. 297-298. 

Eich macht sich in dieser Szene über die Kritiker lustig, die 
ihn einen Surrealisten nennen und zu viel nach symbolischen Be­
deutungen hinter seinen Spielen suchen, wahrend sie die Handlun! 
darin vermissen. In der Parkszene hatte Anita die Augen des 
Tigers für zwei Leuchtkafer gehalten. Max nannte sie uZwei 
Sterne, du und ich ••• Symbolisch für unsere Liebe." Anita ant­
wortete: "Ganz symbolisch, Maximilian. Fang sie mir!" AIs 
Max aufsteht, um Anitas Wunsch nachzukommen, faucht der Tiger, 
worauf Max und Anita schreiend fliehen (S. 214-215). Max gibt 
bei den Eltern vor, diesen Abend bei einer Theaterpremiere ver­
bracht zu hab en. Rimbock fand das Stück in der Zeitung "miser­
abel" besprochen: "Es ware ohne Handlung und volligunverstand· 
lich." Max dagegen: ulch finde Handlung langweilig. Ich kann 
sie mir selber ausdenken. / Rimbock: Und was die Unverstandlicl 
keit betrifft? / Max: Es war in der Tat kein Kochrezept. Ich 
hatte auch keins erwartet." AIs Ottilie geste~t, dass sie aIs 
Tiger im Gestrauch lag und ihre Augen aussahen, wie zwei Leucht 
kafer; fragt Rimbock "entzückt: Surrealismus, nicht wahr?" 
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des Tigers liegt und an Hunger und Zahnschmerzen leidet. Ottilie/ 

Jussuf schuldigt Jussuf/Ottilie an, "Gespr~che ••• mit meiner 

Stimme gefOhrt (zu haben), die Sie mir gestohlen haben" (S~ 230). 

In heiterer Form wird hier Ellens Aufbegehren gegen das Schick-

1 C "Il "" t 49 sa am2 as var22er • Jussuf nimmt nun Maximilians Gestalt 

an, "seine lange, noch immer andauernde Zeit aIs Maximilian be-

gann" (S. 231). Ein Dialog zwischen Max und Anita leitet Ober 

zur Gegenwart. Sie haben ohne Aufsehen geheiratet, liessen die 

Hochzeitsreise jedoch nicht aus. Nach einem Raumwechsel h~ren 

wir Max und Anita im Hotelzimmer, wo Max seine rOckblickende Er-

z~hlung begann. Auch Anita leidet nun an Erinnerungen, Erinne-

rungen, die nicht aus der Kindheit, sondern "aus der letzten 

Zeit" stammen und meint: "Jedenfalls sehe und h~re ich dur ch 

ein SchlOsselloch. Willst du wissen UJas?tI Und nun beginnt 

Anita zu erz~hlen, was sie weiss, "kleine ~nderungen deiner 

Geschichte maximilian" (S. 233-234). In der letzten Szene 

fragt Ani ta ihren Llax: "iller bist du Oberhaupt?" und anschlies-

send: "Und wer bin ich?" fIlax meint, bei ihr sei es wenigstens 

klar. Aber dann, nachdem Anita Jussuf erw~hnte, fallen ihm 

pl~tzlich ihre Augan auf: "UJaren sie nicht frOher blau? Ich 

habe sie nie so genau angesehen ••• Die sanften sandgelben Augen 

des Tigers" (S. 236-237). 

49 Heute, am 5. August 1910, schrie in Cleveland ein Kind. Sie 
schrie, Ellen, die mir mein Leben stahl, die si ch bequem ein­
richtete in ihrem bequemen Dasein und mich erbarmungs10s zu­
rückliess in der stinkenden Lagune von Comacchiolt S. 138. 
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Jussufs, an den H6rer gerichteter Rat, "das alles nicht 

so ernst zu nehmen", konnte nicht fUr die Kritiker gelten. 

Hautumn meint, es b6ten sich "mehrere Deutungsm6glichkeiten 

herk6mmlicher Art" an, von denen keine ganz Uberzeuge. "Die 

am ehesten überzeugende ware, das Spiel von der Individual-

psychologie her verstehen, d.h. alles "Geschehen" aIs einen 

Wunschtraum maxens aufzufassen und aIs einen Blick Anitas durch 

das "SchIüsselloch" in maxens '~unschtraumendes Unterbewusstsein".51 

man k6nne das Spiel jedoch auch ohne den tiefenpsychologischen 

Hintergrund sehen, fahrt Hautumn fort. Dann fiele der Flucht-

punkt fort, wo sich aIle Linien der tiefenpsychologischen Per­

spektive tri:ifen (namlich die Frage: "iller bin ich1l mit der Ant-

wort: Ich bin max Matthisson, der eine Welt aus Wunschtraumen 

errichtet): 

50 

Die Figuren selbst, ihre Worte, Handlungen, 

Emotionen, ihre Beziehungen zu einander wer-

den nun zu reinen Linien verschiedener Farbe, 

Starke, Form, die (spielerisch) kombinatorisch 

auf einem Untergrund ("iller bin ich?") angeordnet 

sind; Figuren deren Sinn nicht in der je eigenen 

Aussage (zu erschliessen durch Wort und Handlung) 

liegt, sondern einzig in ihrer ertraumten, spie­

lerisch-selbstgenügsamen Kombination. Das H6r­

spiel ist hier nicht mehr Spiel "von etwas"; 

es ist Spiel schlechthin, ars combinatoria, 

zweck- und sinnfreier Traum, es nahert sich 

Andere Kritiker glauben, dass der Sinologe Günter Eich das 
Verwandlungsprinzip aus 6stlichen Quellen gesch6pft habe. 
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der Musik. Man kann hier nicht mehr nach 

dem Symbolwert der Figuren fragen, weil sie 

nicht mehr be-deuten, verweisen; ••• Das 

nachdenkende Bewusstsein kann sie nicht mehr 

erreichen, sondern nur mehr die mitspielende 

Vernunft, das musikalisch-lyrische GefUhl. 5l 

Eich h~tte danach also im Tiger Jussuf ein Spiel geschaffen, 

das Knillis Forderung entspr~che, jedoch einen Weg einschl~gt, 

an den Knilli nicht gedacht hat. Schwitzke ordnet das Spiel un-

ter dem Aspekt von Eichs Hauptthema, der Sprache, dem Gesamt-

werk ein: Es gehe darin immer um einen "Dialog in einer Sprache, 

die es nicht gibt", immer um Forderung und Herausforderung, "um 

einen Dressurakt, so wie im Tiger Jussuf um die Alternative Bestie 

oder Dompteur, wobei unentschieden bleibt, wer Bestie und wer 

Dompteur ist, wer zerreisst, und wer zerrissen wird; beide ver-

schlingen si ch meist gegenseitig." Die Gespr~che h~tten "unge-

heure inn~re und ~ussere Konsequenzen," und seien kein surreali-

52 stisches Spiel. 

Das ebenfalls 1952 vollendete und 1960 überarbeitete Hor-

spiel Meine sieben jungen Freunde erschien 1964 in der Sammlung 

In anderen Sprachen. lm vierten Kapitel wurden bereits zwei der 

Sprachebenen angedeutet, auf denen sich die Dialoge Birowskis 

und der beiden alten Damen (Paula und die schwerhorige Therese) 

abwickeln. Dazu kommt eine weitere Sprach- und Wirklichkeits-

ebene, wenn sich Birowski mit den Phantasiegestalten seiner 

51 Hautumn, S. 65-66. 

52 Schwitzke, Das Horspiel, S. 412. 
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"sieben jungen Freunde" unterh~lt. Sie leisten dem ehemaligen 

Schriftsetzer, der jetzt - wie Paula und Therese - Fürsorge­

empf~nger ist, Gesellschaft; darum erscheint er den Nachbarinnen 

"immer zufrieden, nie sa mürrisch wie wir" (S. 239). Freilich 

ist es mit Birowskis Besuchern im Laufe der Zeit herabgegangen. 

"Früher waren es K~nige und Philosophen ••• Jetzt sind es eigent­

lich i~mër dieselben, sind nicht berühmt und sogar ziemlich frag­

würdig" (S. 240). Jaroslaw ist zur Zeit in einer Heil- und 

Pflegeanstalt und hat ein W~rterbuch des Hesperidischen verfasst, 

das natürlich ganz auf die Zukunft berechnet ist, erkl~rt Birow­

ski den fJachbarinnen, "Wenn die ersten Fahrzeuge den Planeten 

Hesperos erreichen ••• " Aber man kann das Hesperidische nicht 

übersetzen, "es kommt alles auf die Betonung an" (S. 241) • 

Erdmuthe, die Seifenvertreterin, ist "leider etwas kleptomanisch". 

Leonard w~scht Fassaden aIs Verlegenhei tsarbei t. "Er ist eigent­

lich Journalist und Schriftsteller" (S. 242). Aber er traut 

si ch nicht zu Oirowski herein, weil das Gedicht, das er zu des­

sen Einzug ins neue Zimmer verfassen wollte, vier Wochen danach 

noch nicht fertig ist. Zum Trost fiel ihm jedoch ein, "dass 

Schweigen die vollkommenste Art des Aussprechens ist". Birow­

ski tr~stet Leonard damit, dass er ja seinen Artikel über die 

Sozialrentner habe, der Aufsehen erregen wird. Leonard hat ihn 

"beinahe fertig ••• wenigstens im I<opf". "Jetzt nur noch den 

kurzen Weg vom Kopf zum Papier", neckt Erdmuthe, die von sich 

sagt: "mich gibt es, damit man sieht, wie vortrefflich die 

andern sind" (S. 249-250). 
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Agnes, die vier te der Sieben, ist Apothekerin und "hat 

etwas auf dem Gewissen," aber Birowski "weiss nicht was." 

Cacilia schliesslich ist Vorsangerin in der Gnadenkapelle, 

sucht aber gerade nach ainer besser bezahlten Stellung. Karl, 

der wohlhabendste, ist Realitatenbesitzer verschiedener "wenn 

au ch feuchte(r) Wiesengründe, eine(r) Scheune in der Frankischen 

Schweiz und ein(es) Pferd(es) ". "Das Pferd", sa erkHirt Birow­

ski, "zahlt Iilit. Es heisst Marius. Ein Wallach." filarius 

spricht bisher zwar nicht, aber er "schaut zum Fenster herein 

und frisst aus der Dachtraufe. Oeshalb brauche ich eine eben-

erdige Wohnung. Zuletzt wohnte ich vier Treppen hoch, das war 

für Marius zu schwierig. Hier ist es ideal." Wenn die Nach-

barinnen an die Ratten in dem alten, feuchten und schadhaften 

Haus, das sie gemeinsalil bewohnen, erinnern, erlautert Birowski 

ihnen die Vorzüge seines Zimmers, bis Therese zustimlilt: "Ein 

idealer Raum", wahrend Paula degoutiert daran erinnert, dass 

früher der Henker darin wohnte. (S. 242-243). 

Therese, die immer besser hort und ihre Brille nicht mehr 

braucht, steht Birowski und sein en Freunden naher aIs die prak­

tisch veranlagte Paula. "Es ist ein Vorurteil zu meinen, dass 

es auf die Wirklichkeit ankomme", stellt sie in der ersten Fas­

sung des Horspiels Fest. "Wirklichkeit" hiesse für Eich hier 

das rational Kontrollierbare und Erklarbare, das Empirische und 

Faktische, meint Piontek. 53 Aber auch Paula beginnt bald, Birow-

53 Piontek, S. B18. 
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skis Freunde, ihr Getuschel, Kichern und ihren Gesang, sowie 

die Fuhrwerke zu hëren, die vor dem Haus halten. Die sieben 

Freunde haben die Botschaft, die sie dem Sterbenden bringen 

sollten, ebenso vergessen wie Sabeth seine Botschaft vergass, 

aIs er die Menschensprache erlernte. Auf Birowskis drangende 

Frage: "Wie heisst die Botschaft! Haltet mich nicht hin!" 

ant~ortet Karl: "Marius kommt". Birowski versteht und weiss: 

"Das ist der Augenblick, Marius, ein uraltes Tier mit gelben 

Zahnen ••• Endlich" (S. 268). In der letzten Szene des Spiels 

heissen Paula und Therese Birowskis Freunde - die sie langst 

nicht nur hëren, sondern auch sehen gelernt haben - bei sich 

willkommen • 

"Das Hërspiel fesselt uns mit liquider, durchscheinender 

Poesie, es hat die Schimmer des Spatsommers54 und den grünen 

Hauch des Abends, Melodien, die wir in Shakespeares Marchen-

spielen vernehmen und in den Romanen Jean Pauls", schreibt 

Piontek. 55 Dabei fehlen dem Spiel jedoch nicht die scharferen 

Tone des Spotts und der Satire vor allem in den zeitkritischen 

Aussagen, die das Verhalten der Gesellschaft gegenüber den Alten 

54 

55 

Eine Stimmung, die wir in Eichs Gedicht "Ende eines Sommers" 
(Botschaften des Regens, S. 7) wiederfinden, das mit der Stropr 
endet: "Es heisst Geduld haben. / Bald wird die Vogelschrift 
e~tsiegelt, / unter der Zunge ist der Pfennig zu schmecken." 
Darin erscheint das Voge1motiv mit dem der chiffrierten Bot­
schaft gekoppe1t. Wie in den Hërspie1en ist es erst im Augen­
blick des Todes mëglich, die Botschaft zu entziffern, Erkennt­
nis zu gewinnen • 

Piontek, S. 821. 
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und Bedürftigen angreifen. Neben den uns bereits wohlbekannten 

Themen der Sprache und der Zeit und den Motiven des Traums und 

des Glücks erscheinen in diesem Horspiel drei motive zum ersten-

mal, denen wir in spateren Spielen in neuer Form wiederbegegnen 

werden. In der 8. Szene erzahlt der al te Birowski seinen Freun-

den von einem Ausspruch Thereses, den er vielleicht auch getraumt 

haben k6nnte. "Sie sprach vom heiligen Franziskus ••• Er hat den 

Fischen und V6geln gepredigt". Aber "Therese ging noch weiter. 

Sie meinte, er hatte die Viren nicht auslassen dürfen ••• Und 

nun den grossen Gedanken der Sch6pfung noch einmal denken! Die 

Grippe und die Pocken eine Art von Gebet" (S. 259). Dieses Mo­

tiv kehrt in gewandelter Form wieder in Das Jahr Lazertis56 

, -57 
in Die Brandung vor Setubal, und in Festianus, martyrer. In 

der sechsten Szene hat Jaroslaw, der Sprachwissenschaftler, für 

den die Akademien keine Verwendung haben, dem alten Birowski 

Pilze mitgebracht, "Parasole", die ein k6stliches Gericht er-

geben. In Man bittet zu lauten erscheinen Pilze aIs vielschich-

56 

57 

Wo Paul in den Urwald zurückkehrt; um den leprakranken Richards 
zu pflegen, sich von ihm ansteckt, nach Jahren, die er im Lep­
rosenheim verbracht hat, erfahrt, dass er gar nicht krank ist, 
und doch bei den Kranken bleibt aus freiem Willen. 

, 
Wo Catarina, die seit beinahe zwanzig Jahren nach Setubal 
verbannte Geliebte des an der Pest gestorbenen Dichters Camoes, 
an dessen Tod zu zweifeln beginnt; sich auf den Weg nach Lis­
sabon macht, um den Geliebten zu suchen und dort selbst an 
der Pest erkrankt. Damit gewinnt sie jedoch nicht nur die 
Gewissheit, dass es die Pest gibt und dass Camoes gestorben 
ist, sondern auch, dass er sie geliebt hat. 
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tiges Symbol und aIs Grundlage für 8ilder und Szenen. 58 Eben-

Falls in der sechsten Szene der "Sieben jungen Freunde" fragt 

Agnes, die Jaroslaw zwingen will, ihr zuzuhoren ("so zuzuhoren, 

dass du mitschuldig wirst an Gardinen und Tischtüchern ••• am 

ersten Schrei und an dem letzten ••• und dem Atem, der nicht 

lange auf der Welt ist"): "Wenn es keine Tapetenmuster mehr 

gibt, die einen retten •• ~?" (S. 254). In der ersten-Szene der 

ffiadchen aus Viterbo wird dem ffiotiv der Tapete mehr Raum gegeben. 

Das Spiel beginnt mit dem an die lyrischen Passagen von 

Traume erinnernden Ruf Gabrieles: "Wach auf! Wach auf!" Das 

junge Madchen weckt den schlummernden Grossvater, weil es 

Schritte auf der Treppe zu vernehmen meinte; "weil (es) die 

Angst nicht allein haben wollte". AIs der alte Goldschmidt 

die Augen offnete, "dachte (er) einen Augenblick, er (sei) wo­

anders", worauf Gabriele mahnt: "Die gestreifte Tapete solltest 

du kennen". Diese verkorpert für Goldschmidt "die Eintonigkeit 

in unserem selbstgewahlten Gefangnis". Gabriele hat ihre Streifen 

gezahlt, es sind "soviele Streifen wie das Jahr Tage hat". Sie 

glaubt nicht, dass dies - wie der Grossvater meint - flein alberner 

Zufall" ist: "Dass das Jahr 365 Tage hatte, gehort zu dem Un­

sinn, den ihr mir erzahlt, ••• Das Jahr hat 365 Streifen" (S~ 271). 

58 Der Portier des Taubstummenheims ist au ch Vorsitzender des 
"Vereins der Pilzfreunde e.V." und erteilt telefonische Aus­
künfte über aIle Aspekte der ffiykologie. lm "Intermezzo" des 
Spiels horen wir "die Stimmen der Pilzfeinde". 
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Wie der Enkel im GUterwagen des "Er sten Traums" zweifelt Gab­

riele an der Wirkliehkeit der Welt ausserhalb - an die ihr 

allerdings noeh eine Erinnerung bleibt - der Welt ausserhalb 

der Wohnung, in der sie si eh seit drei Jahren versteeken mUssen 

und die sie nieht mehr verlassen kannen; an der Realitit einer 

Welt, in der es keinen Krieg und keine Verfolgung gibt. Die 

Begriffe und Sentenzen dieser Welt haben für Gabriele ihren 

S · l 59 
~nn ver oren. Die Wirkliehkeit des vierten Kriegsjahrs 

kommt ihr wie ein sehleehter Traum vor, den sie vergessen 

maehte, "wenigstens fUr einen Augenbliek". Aber der Gross­

vater mahnt: "Keine Zeit mehr fUr Triume, Gabriele."60 Sa 

solI Gabriele aueh dureh die Erfindung der - auf einem lllu~ J 

striertenartikel basierten - Gesehiehte der Midehensehulklasse 

aus Viterbo, die sieh bei einem Ausflug naeh Rom in den Kata­

komben verirrt, nieht der Wirkliehkeit entfliehen, sondern zu 

ihr gelangen. Diese Parallelhandlung steht unter umgekehrten 

Vorzeiehen. Wihrend die Midehen hoffen, gefunden zu werden, 

fUrehten Gabriele und der Grossvater die Entdeekung in ihrem 

59 

60 

"leh wusste nieht mehr genau, ob es wirklieh sa ist, oder ob 
ieh es mir ausgedaeht hatte. leh weiss es bei viel en Dingen 
nieht mehr, aber ieh fUrehte mieh zu fragen. Bomben und Ge­
fingnisse, die gibt es wirklieh. Aber Baume? Oder ein Tier, 
das ffiaulwurf heisst, in der Erde lebt und fast blind ist? 
Oder ein Land, das Sehweiz genannt wird? leh kannte mir 
denken, das waren alles Phantasien" (S. 299). 

lm Zusammenhang mit dem Traummotiv erseheint wieder das des 
riehtigen Wortes, wenn der Grossvater von seinem Traum beriehte 
der ihm wie der letzte vorkommt: "Es ist der Gesehmaek des 
Traums. Er liegt mir auf der Zunge wie ein endgUltiges Wort. 
Zu erzihlen ist wenig." (S. 273. 
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Versteck. Was für die Madchen aus Viterbo Leben bedeutet, be­

deutet für Grossvater und Enkelin - die, wie Gabriele sagt, 

"beide gleich aIt" sind - Tod. 

In den Szenen der von Gabriele erfundenen Geschichte, die 

mit Szenen alternieren, die sich in der genau dokumentierten 

Realitat ~erlin, Prinzregentenstrasse, Oktober 1943" S. 271) 

abspielen, wird Gabriele auch die M6glichkeit geboten; einen 

guten Ausgang des Geschehens auszudenken. Aber der Grossvater 

warnt: "Du hast es dir leicht gemacht ••• Nein, so ist sie 

falsch, die Geschichte ••• mir ist, aIs müsstest du sie noch 

einmal erzahlen" (S. 297). Gabriele erkennt: "Die Geschichte 

will etwas von mir" (S. 304) und gibt ihr einen anderen Schluss • 

Wahrend Bianca wie Gabriele aufbegehrt gegen ihr grausames 

Schicksal,51 findet Antonia zur Annahme ihres Geschicks. Und 

wie Antonia, mit der sie sich identifiziert, ist Gabriele be-

reit, aIs die Hascher kommen. Neben anderen uns bekannten Mo-

tiven erscheint auch die in Traume gestellte Frage der Schuld. 

Der Lehrer Bottari, mit dem sich Goldschmidt identifiziert, be­

kennt sich zu den "Sünden der Gleichgültigkeit und der Schwermut". 

"Gelebt wie es am bequemsten war, aber wer nicht?" fragt Bottari~ 

Seine Erkenntnis: "Ich bin bemerkt worden, das ist schon das 

51 Gabriele: Ich bin siebzehn. Ich habe noch gar nicht gelebt" 
(S. 277). "Aber ich will aIt werden. Und ich werde aIt werden 
(S. 310). Bianca: Aber ich bin sechzehn Jah~e alt! Es ist 
doch unsinnig; beinahe lacherlich -" (S. 306). 
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Urteil"~ spri6ht das Grundthema von Kafkas Roman Der Prozess 

aus. Doch Bottari fihrt fort: "Ich kann es verstehen; ich 

bin einverstanden, ich nehme an. Aber nur fUr mich~ nicht fUr 

die~ die bei mir sind" (S. 289). Auch er geh6rt also zu den 

"Einverstandenen", denen wir immer wieder in Eichs H6rspielen 

begegnen. In der letzten Katakombenszene bekennt Antonia: 

"Mir ist es, aIs liefe alles in meinem Leben darauf zu; die 

Schulaufgaben und die Kinderlieder, auf diesen Augenblick; in 

dem ich einverstanden bin" (S. 312). Auch das GIUcksmotiv er­

scheint, wenn Antonia beteuert: "Ich habe nichts vor euch vor­

aus aIs meinen Mut und damit eine Art von GlUck" (S. 312). Und 

wenn Gabriele die Mid chen durch die Liebe retten will; die sie 

finden wird; mahnt der Grossvater: "Sie ist ohnmichtig"~ Gab­

riele will der Liebe Macht geben; doch der Grossvater meint: 

"Gib ihr GlUck" (S. 286). 

Klose vergleicht Eichs durch das Tagebuch der Anne Frank 

angeregtes H6rspiel mit dem Bühnenstück~ Die beiden Amerikaner, 

die das Dokument mit grossem Publikumserfolg dramatisierhen; 

hitten ein psychologisch effektvolles BUhnenstück geschaffen, 

in dem Anne zum interessanten und traurigen Einzelfall werde; 

ein Beispiel fUr das entsetzliche Schicksal von Millionen euro­

piischer Juden. "Solche Spiele verdeutlichen Zeitgeschichte und 

üben Zeitkritik; sind also notwendig und verdienstvoll, do ch 

Günter Eich zielt von vornherein zum Gleichnis; zur Parabel; in 

der das Einzelschicksal typisiert wird zum Exemplarischen mensch-
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licher Existenz." Diese Parabel habe Eich schon in der ersten 

(1952 vollendeten) Fassung überzeugend herausgearbeitet. Aber 

der Gesamteindruck bliebe dort gebrochen; weil sich Parabelspiel 

und Zeitstück noch allzu stark mischten. Das gelte für beide 

Spielebenen. Die Abkehr vom reportagehaften Realismus der 

frühen Spiele zum bildhaften Szenarium der "inneren Bühne"; 

die Eichs allgemeine Entwicklung kennzeichnet, lasst si ch nach 

Klose aIs Teilschritt an den beiden Fassungen des Harspiels im 

. 1 h' 62 e~nze nen nac we~sen. 

62 "Untersucht man den lliortschatz (der ersten) Spielhandlung 
in der ersten Fassung, sa ist die Nahe zum Zeitstück ganz 
unverkennbar", schreibt Klose. Auch das Spiel im Spiel 
wirke in der ersten Fassung vordergründiger. "Die Ehe­
schwierigkeiten des Lehrers Bottari sind breiter ausgeführt, 
er wird zum psychologischen Sonderfall; der den Harer nur 
von aussen betrifft. Bisweilen ist die innere Okonomie 
des Spiels gefahrdet, wenn sich Bottaris Probleme allzu 
breit mach en und den Gleichniskern verdecken." Solche 
Schwachen habe Eich in der zweiten Fassung ••• zielstrebig 
ausgemerzt. "Gewiss Zeit und Ort bleiben unverwechselbar 
••• " Aber dieser realen Handlung sei in der zweiten (195B 
vollendeten) Fassung die fiktive, wenn auch ebenfalls re­
alistisch entwickelte Geschichte der Madchen aus Viterbo 
viel enger verwoben. "Zwar ist Bottari wieder der in Ehe 
und Beruf gescheiterte Schwachling,· zwar benehmen sich 
die Madchen in ihrer furchtbaren und zugleich absurden 
Lage sa, wie sich andere Schulmadchen auch benahmen. lm 
realen Sinne stimmt auch, wie sich Frau Bottari und ihr 
Liebhaber, der junge Emilio der zur Rettung der Madchen 
aufbricht, verhalten. Aber Eich führt nun aIle Figuren 
am strafferen Zügel, er typisiert deutlicher, er lasst 
die Fakten nicht das Gleichnis verdunkeln." Werner Klose, 
"Chiffren der Wirklichkeit im Harspiel Günter Eichs"; 
Deutschunterricht; lB (1966), 71-72 • 
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Mit Die Madchen aus Viterbo end et die für das Horspiel­

werk Eichs fruchtbarste Schaffensperiode. 63 illahrend der Dichter 

in der Zeit von 1950 bis 1952 elf neue Horspiele nach eigenen 

und zwei nach fremden Stoffen vollendete, wuràen von 1953 bis 

1964 nur neun neue Horspiele fertiggestellt. 64 

Obwohl Das Jahr Lazertis ~rste Fassung: 1953, zweite 

Fassung: 1958) nach Prager, der das Spiel Hein tiefes Gedicht 

von faszinierender Strahlung und Aussagekraft" nennt, den Kul­

minationspunkt von Eichs Schaffen und des deutschen Horspie1s 

63 

64 

Neben den hier betrachteten in den Jahren 1950 bis 1952 
vollendeten Horspielen wurden in diesem Zeitabschnitt noch 
folgende Spie1e Eichs uraufgeführt: Die gekaufte PrUfung 
(1950), Fis mit Obertonen (1951), Verweile illanderer (1951). 
1951 wurde ausserdem noch "das naiv-realistische, ganzlich 
unliterarische Unterhaltungsspiel" Reparaturwerkstatt Muck, 
das Schwitzke "jenes Unikum unter den Eich-Stücken" nennt, 
na ch Baden-Baden geliefert. 1950 entstanden auch noch zwei 
Bearbeitungen fremder Stoffe: Beatrice und Juana nach 
Merimée und Unterm Birnbaum na ch Fontane. Eich stand 1951 
in einem Vertragsverhaltnis zum Süddeutschen Rundfunk; na ch 
dem er für ein monatliches Fixum von fünfhundert Mark vier 
neue Horspiele pro Jahr zu liefern hatte. "iller weiss; wie 
langsam Eich schreibt, wird über die Grossartigkeit dieses· 
Angebots lachen. Aber noch mehr Anlass zur Belustigung 
hat, wer erfahrt; dass der Vertrag wirklich erfül1t; dass 
1951 wirklich vier Stücke (an den SUddeutschen Rundfunk) 
abgeliefert wurden", kommentiert Schwitzke diese erstaun­
liche Tatsache. Schwitzke, Daé Horspiel, S. 296-297. 

Eich wandte sich wahrend dieser Zeit wieder mehr der Lyrik 
zu. 1955 erschien der wichtige Gedichtband Botschaften 
des RegensJ 1963 kamen die von ihm ausgewah1ten Gedichte 
Loerkes und 1964 sein eigener Gedichtband Zu den Akten 
heraus. 1964 erschienen ausserdem noch die Marionetten­
spiele • 
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65 überhaupt darstellt, braucht ihm in diesem Überblick wenig 

Raum gegeben zu werden. Auf viele seiner thematischen; sprach­

lichen; strukturellen und technischen Aspekte wurde bereits in 

Kapitel III und IV eingegangen. Ausserdem wird das Horspiel 

(das bei allen Kritikern viel Beachtung findet) von Horst-Günter 

Funke in seinem hier bereits mehrmals erwahnten Buch Günter Eich, 

zwei Hërspiele ausgezeichnet analysiert und interpretiert. In 

diesem Spiel ist das Modell des Weges am klarsten ausgepragt~ 

Das Motiv der Suche nach dem richtigen Wort~· dem Zauberwort; 

bestimmt Handlung und Struktur. Paul; ein Tiermaler macht sich 

auf die Suche na ch einem in der Neujahrsnacht im Schlaf gehorten 

Wort, an das er sich nicht mehr erinnern kann. Er findet immer 

neue Assonanzen dieses Wortes; jede wird zu einer Station seines 

Lebens. 

Paul stosst zuerst auf Laparte; dessen Buckel in der Neu-

jahrsnacht Glück bringen soll. lm Gesprach mit Laparte findet 

Paul ein Wort, das dem GesuGhten ahnlich klang: "Lazertis". 

"Verspielt mein Lieber! Sie finden es nicht mehr", meint La-

parte. "Ich weiss eine Menge UJërter, die ebenso weit davon ent­

fernt sind wie Lazertis. Einmal ausgesprochen, fallen sie wie 

Steine zur Erde, das Schweben ist vorbei; die Moglichkeit im 

Fluge noch naher heranzukommen" (S. 318). Aber aus dem UJort 

65 Schwitzke raumt ihm eine ahnliche Stellung ein, wenn er schreib 
"Nach diesen drei Stücken (Das Jahr Lazertis; Die Brandung var 
Set6bal; Festianus; Martvrer) muss der Dichter und zugleich 
der Stand der Hërspieldichtung in Deutschland heute beurteilt 
werden~" Schwitzke; Das Horspiel; s. 414. 



• 

- 199 -

"Lazertis" - "das etwas mit Eidechsen zu tun haben muss" -

ergeben sich fUr Paul "soviele Zusammenh~nge" - "fast zu viele", 

wie Laparte sagt. Er hat ein Buch über Eidechsen geschrieben 

und fordert Paul auf, ihn auf einer Expedition nach Brasilien 

zu begleiten, um Eidechsen zu malen. Eidechsen haben jedoch 

auch "eine Beziehung zur Wahrsagerei", und sie h~ngen für Paul 

mit Manuela zusammen, die in ihrer von Paul erinnerten Erz~hlung 

auch von Eidechsen gesprochen hatte: wie sie - "ebenso bewegungs­

los wie die Eidechse, die auf der Mauerh6he in der Sonne lag" -

in ihrem Versteck hocken blieb, aIs der junge Matrose vom Hafen 

herauf zu ihrem Haus kam (S. 322). Die zweite Assonanz des 

Wortes, "Laertes" (Vater des Odysseus) erscheint in Pauls Ge­

spr~ch mit Dr. Bayard in Pernambuco. Der Arzt wartet auf die 

Rückkehr seines verschollenen Sohnes, auf die er bestimmt 

rechnen zu k6nnen glaubt, denn "Bekanntlich ist Odysseus zu­

rück~ekehrt" (S. 326). 

In der n~chsten Phase tritt mit der Version "Lazarus" 

die Peripetie des Spiels ein. Nach der "glücklichen leit" des 

Schaffens am Amazonas pflegt Paul den leprakranken Richards 

im Urwald. Mit der Version "la certitude" erh~lt Paul Gewiss­

heit von Dr. Bayard, dass er sich von Richards angesteckt hat, 

er muss in das Leprosenheim "La Certosa". Doch die Diagnose 

Bayards war falsch, ebenso wie das Wort "Laertes" in der Deutung 

"Vater des Odysseus". "Es gibt noch einen anderen Laertes, nicht 

auf Ithaka, sondern in Helsing6r. Seine Schwester Ophelia, die 
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den Prin zen Hamlet liebte, ertrankte sich im Wahnsinn" (S. 345), 

erklart Bayard. Man hat seine Schwester tot aus dem Hafenbecken 

gefischt; Bayard endet in einem Irrenhaus. In einem fiktiven 

Gesprach, das er "in seinen Traumereien vor dem gepackten 

Koffer" fUhrt, erklart Paul dem Arzt des Heims: "Ich bin ge-

sund." Doch Dr. Oliveira antwortet: 

Oliveira: Sehen Sie sich um in der Welt: Wie 

schwer ist es fUr einen, der nicht 
aussatzig ist. 

Paul (lacht): Sie haben leicht reden. 

Oliveira: FUr den, der die Gewissheit hat, wird 

alles einfach. 

Paul: Es war ein falsches Wort, das mich hierher 
gefUhrt hat. 

Oliveira: Dies ist der Ort, den Sie erreichen 

konnten. 

Paul: Das falsche Wort an den falschen Ort. 
Ich muss das rechte suchen. 

Oliveira: Sie Narr. Reisen Sie, wenn Sie meinen, 

dass Sie es anderswo fanden. Hier ist 

Ihr Schein. (S. 351) 

Das letzte Wort der Kette, "Caritas", wird nicht mehr ausgespro-

chen, sondern nur noch angedeutet. Paul bleibt im Leprosenheim, 

denn selbst wenn er davonfUhre, "mit dem Schiff, Ubers Meer in 

die Freiheit - blieb nicht die einzige Gewissheit die; dass ich 

die anderen verlassen hatte?" Und er bleibt in der Gewissheit, 

dass die anderen zwar ohne ihn sterben konnten, "aber ich konnte 

nicht ohne sie leben" (S. 352). 
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Die Handlungsführung und das Netz der Bezüge ist in diesem 

Horspiel, des sen Bauform der der Anderen und ich am nachsten 

steht, kunstvoller gehandhabt und verknüpft aIs in den varan-

gehenden Spielen. Der Nebengestalt Manuelas - deren Namen 

bereits in der ersten Szene genannt wird - ist die Erzahlung 

einer scheinbar mit der Haupthandlung nur locker verknüpften 

Episode anvertraut. Manuela wird jedoch "zur wichtigen Kompo-

nente, denn an ihrem Namen wird am Schluss der Handlungsbogen 

zurückgeführt". Ihr Erlebnis wird von Richards - er war der 

Matrose, den Manuela beobachtete - aus seiner Perspektive noch 

einmal erzahlt. Wir finden auch in diesem Spiel das Verwand­

lungsmotiv. In Pauls Traum nach Richards Tod erscheint Manuela 

zum dritten Mal. Erst im Leprasenheim tritt sie jedoch real 

auf. "Es ist eine grobe und sicherlich keine asthetische Kan­

kretisierung dieses Namens eingetreten" schreibt Funke. 66 

Die Manuela von La Certosa, "ein altes Niggerweib, das den Aus-

satz hat"; das "von Abfallen gelebt und unter den Bagen von Via­

dukten geschlafen hatte" ehe es in die Kartause kam, scheint 

nichts mit dem dreizehn- oder vierzehn Jahre alten Madchen ge-

meinsam zu haben, das in dem Haus oberhalb der Stadt Algeciras 

wohnte, von dem man über die Bucht hinüber auf den Felsen von 

Gibraltar sehen kannte. Und doch lasst Eich die Manuela des 

Leprosenheims sagen: "Ich bin es, ich bin die andere"(S. 348-349). 

"Es ist eine harte und rücksichtlose Realitat, die damit Gestalt 

66 Funke, S. 46-47. 



• 

• 

• 

- 202 -

annimmt", schreibt Funke. 57 Ellen Harland musste sie in Comac­

chio erfahren, Gabriele im Berlin des zweiten Weltkriegs, wir 

werden ihr auch in den spateren Spielen wiederbegegnen, var 

allem in Die Brandung var SetGbal und in Festianus, martyrer. 

"Es ist die Wirklichkeit, die Paul (und Càtarina) finden konnte: 

Tod, Krankheit und Liebe. Eine Liebe allerdings, die si ch 

nicht in Leidenschaft solipistisch verzehrt, sondern die, 

geistig gefiltert; dem N~chsten, dem ~rmsten dient.,,58 

mit Die Stunde des Huflattichs (und dem in den Fünfzehn 

Horspielen nicht enthaltenen Letzten Tag von Lissabon) rechnet 

Schwitzke das 1955 vollendete Horspiel Zinngeschrei "einer etwas 

ungenaueren Zwischenperiode um 1955" zu, in der "das Nihil~ •• 

das Negative, demgegenüber der mensch zur Passivitat verurteilt 
. 59 

sein soll", beschworen werde. Wir nannten dieses Spiel im 

dritten Kapitel - neben Blick auf Venedig - das "realistischsten 

der Fünfzehn Horspiele; weil es kein Traumspiel ist, nur auf 

einer Wirklichkeitsebene zU spielen scheint und auf jeden Fall 

irreale Gestalten oder Raume darin fehlen. Trotzdem hat Klose 

recht, wenn er darauf aufmerksam macht, dass bei aller schein­

baren Wirklichkeit der Fabel doch die marchenhaft-ironischen 

motive in diesem Horspiel überwiegen "und ein Hang zur Satire, 

der das Gemeinte immer wieder verdeckt n •
70 Schwitzke ist der 

5, Funke; S. 47. 

58 Ibid. 

59 Schwitzke, Das Horspiel, S. 412-413. 

70 Klose, S. 101. 



• 

• 

• 

- 203 -

Ansicht, dass der bittere Ton darin überwiege, wenn er das 

H5rspiel eine "b5se Krypto-Kom5die" nennt, "die allen Vorstel-

lungen von einer klassenmassigen Fixiertheit des menschen Hohn 

spricht: auf dem sozialen Spielfeld lassen sich spontan aIle 

beliebigen R5sselsprünge machen, jeder ist jederzeit mit jedem 
71 andern vertauschbar". Das Verwandlungsmotiv erschiene hier 

also unter negativen Vorzeichen. 

Dem Spiel ist ein Zitat aus meyers Konuersations-Lexikon 

vorangestellt, das den Titel erklart. lm Spiel wird das Wort 

"linngeschrei" jedoch nicht aIs ein technischer Terminus der 

montanindustrie verstanden, sondern gewinnt Bedeutung aIs Klage 

der ausgebeuteten Grubenarbeiter der Zinnminen bei Oruro und 

aIs Stimme des Gewissens in manuel Rubio; dem Sohn des kapitali-

stischen Besitzers dieser minen. Valera - ehemaliger Student, 

Journalist; Kellner in einem Nachtlokal und vor allem Revolu­

tionar - schleudert dem sanften, human gebildeten Jüngling bei 

einem Gartenfest der bolivianischen Kolonie in Paris seine so-

ziale Anklage brutal ins Gesicht. Ehe jedoch das dadurch her­

aufbeschworene Duell zwischen den beiden stattfinden kann, wird 

Valera von Calvo, dem Sekretar des Zinnk5nigs gekauft. Der Re­

volutionar wird ein Überlaufer. Er nimmt den Auftrag Rubios an, 

eine Jubilaumsschrift für ihn zu schreiben ("Die minen seit 

fünfundsiebzig Jahren im Familienbesitz, das ist der Anlass", 

71 Schwitzke; Das H5rspiel, S. 413. 
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erklart Calvo, S. 380), in der vor allem die sozialen Errungen­

schaften des Unternehmens gerühmt werden sollen ("Viel Fotos 

vor allem ••• lm Text dann Zahlenmaterial; gut verteilt, man 

denkt man lase einen Badeprospekt und behalt Zahlen; eindrucks­

voll", kommentiert Calvo zynisch, S. 381). Manuel jedoch legt 

seinen Namen ab, gibt Elternhaus, Erbe und Einkünfte auf und 

übernimmt in naiver Begeisterung den Posten Valeras aIs Kellner 

im Nachtlokal, denn bei der Strassenreinigung zu arbeiten "ist 

vielleicht zu romantisch für einen gewesenen Millionar" (S. 395). 

"Eine Marchenlôsung mit umgekehrten Vorzeichen" nennt Klose 

diesen Schluss und meint, wenn man Zinngeschrei aIs ein sozial­

kritisches Spiel bezeichne, handle es sich um eine Sozialkritik 

mit doppeltem Boden "und sehr ohne 'sozialistischen Realismus,".72 

Auch das 1956 vollendete und 1959 überarbeitete Hôrspiel 

Die Stunde des Huflattichs ist zeitkritisch aber in einem viel 

umfassenderen Sinn. Eich versucht darin eine Endphase der 

Menschheit zu schildern, in der ihre Sprache ohnmachtig wird 

und versiegt. Die belebte Natur, bisher vom Menschen beherrscht, 

übernimmt nun - in Gestalt des Huflattichs - die Herrschaft, um 

sie dann an die unbelebte Natur - die Berge - abzugeben. Diese 

Vorgange mit den Mitteln der Sprache darzustellen ist ein bei­

nahe unmôgliches Unterfangen; das schon zu Beginn zum Scheitern 

verurteilt zu sein scheint. So ist es nicht zu verwundern; dass 

der Versuch nicht ganz geglückt ist, und eher überraschend; dass 

72 Klose, S. 101. 
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es Eich doch gelang, in diesem Spiel Szenen von beSngstigender 

Eindringlichkeit zu schaffen, die das Nichtdarstellbare soweit 

zum Ausdruck bringen, aIs es mëglich ist. Neben dem Hauptthema 

der Sprache erscheint in diesem Spiel au ch wieder das Thema der 

Angst73 und - in bitter abgewandelter Form - das motiv des 

Gl ·· k 74 uc s. 

In einer Hohle in der Auvergene vegetieren vier Wesen 

"ohne Alter und Geschlecht", die verschiedene Grundtypen mensch-

lichen Verhaltens zu verkorpern scheinen. Zu Beginn des Spiels 

treiben sie "ein altes Spiel", das - wie Alpha dem Neuankommling 

Epsilon spSter erklSren wird - "mir hilft, wie dir die Pyramiden 

helfen. man sieht etwas, und ich sage Blitze. Die Antwort 

heisst dann - Gamma: Es waren keine" (S. 440). Zu Beginn 

des Horspiels bricht Beta auf, um tiefer in der Hëhle nach Kon­

serven zu suchen: "Spinat, Steinpilze, ~lsardinen". "Keine 

Vokabel dabei, die mich lockt", stellt Alpha Fest und reflek-

tiert: "Konserven aus Tausendundeiner Nacht und versteckt von 

den BrUdern Grimm. (~chzend): Mein GedSchtnis, immer neue Be­

leuchtungen und kein Bild" (S. 403). In Gesellschaft von Gamma 

73 

74 

"Alpha: Es muss gesagt werden, was noch zu sagen ist. man 
muss sich Uber die Situation klar werden. Also: der Anfang 
war Angst." S. 414. 

"AIs Alpha "noch jUnger" war, ungefShr hundertfUnfzig Jahre 
al t, ha t er manchmal in schlaflosen Nachten "Uber die Hie,;.;:·· 

rarchie unseres UnglUcks" nachgedacht. S. 401. Wie der Huf­
lattich zu wachsen beginnt, trostet sich Cornelia ironisch 
mit der Aussicht: "Am Ende erreichen wir noch den Zug von 
gestern abend. Soviel GlUck, dass es einem über den Kopf 
wSchst." S. 415. 
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und Delta; die nicht von ihren Erinnerungen beunruhigt werden, 

versucht sich Alpha Vorg~nge aus der leit; aIs der Huflattich 

noch nicht Uberhand genommen hatte; ins Ged~chtnis zurUckzu­

rufen. Diese Szenen, die in Ottobeuren spielen, und in denen 

die Menschen auftreten, die sich unter dem Einfluss der Kata­

strophe in die Wesen "ohne Alter und Geschlecht" verwandelten, 

die keine Namen mehr haben, alternieren mit Szenen der Gegenwart 

in der Auvergne. Die RUckblenden werden heraufbeschworen durch 

"Namen, Requisiten, S~tze, Satzfetzen, ganze Geschichten"; die 

Alpha in den Sinn kommen~ Namen, S~tze und Satzfetzen bilden 

auch die BrUcken der RUckblenden und sind die mittel der Szenen­

verknUpfung. Alphas Worte haben meist keine Bedeutung fUr Gamma 

und Delta. Sie wissen weder was "griechisch", noch was "Alpha­

bet" oder "Bildung" sind~ Alpha sucht zu erkl~ren. Bildung 

ist: "Wissen, MenschenwUrde, Dauerlauf; Geburtstag; Freude an 

Literhtur ••• " und "Erinnerungen". mit dem Verlust der Sprache 

sind die ffienschen auch ihrer einstigen Werte beraubt. Aus Betas 

Erinnerungen oder "Einf~llen"; wie Alpha es nennt; stammen die 

Worte: "Webstuhl, Initiative und die Konserven". Gamma tr~gt 

schliesslich die Reihe "Delikatess, ffianufaktur, Kolonial" aus 

seiner Erinnerung bei, die Alpha wieder nach Ottobeuren und in 

den Kolonialwarenladen des Herrn J~hnisch fUhren. Wie Gamma und 

Delta mechte auch Alpha "etwas Neues erfinden, Orte ohne Erin­

nerungen", wozu er jedoch ebenso wenig in der Lage ist wie die 

beiden anderen (S. 421-422). 

AIs sumder Huflattich zu effnen beginnt, um eine Gasse 
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freizugeben, glaubt Alpha einen Fortschritt zu sehen. Wahrend 

Delta schliesst, dieses Ereignis konne ,nur bedeuten, dass je­

mand kommen werde, meint Alpha, die Pflanze bemerke die Stel-

lung, "den hoheren Rang des Menschen". Erst Epsilons Ankunft 

bringt die Erklarung: 'IDie Stunde des Huflattichs ist vorbei". 

Er hatte die Lander nivelliert, die Menschen ihrer Sprache und 

damit der Macht Uber die Erde beraubt. 75 Nun sprechen die Berge. 

Dieser Vorgang wird nicht in der Sprache der grossartigen bibli-

schen Visionen des WeI tendes geschildert, an die er erinnert. 

Diese klingen nur in den Worten an, mit denen Epsilon die Sprache 

der Berge beschreibt: "Feuerschleier, Feuertücher, fein und 

durchdringend, nichts, was sich verfestigt" (S. 442). Der un-

geheure Vorgang wirkt eher beangstigend ernUchternd: "Alle 

Berge sind gleich geworden, und es rUhrt sich zwischen ihnen" 

(S. 441). Alpha meint, der Vulkanismus wUrde alles erklaren, 

und Gamma fragt: "War es nicht die Wetterkunde?". Aber es sind 

nicht Blitze und Donner, es handelt sich nicht um Magma aus dem 

Erdinnern bei der Sprache der Berge, sondern Hum einen Gruss, 

um eine Zartlichkeit ••• Um Satze, um Zuneigung" (S. 442), er­

klart Epsilon. Und wenn Alpha bemerkt, "die Wissenschaft gabe 

uns auch da eine Antwort", sagt Epsilon: "Die Wissenschaft, 

das sind jetzt wir". Nun hat auch Alpha den Mut verloren, 

75 "Epsilon: Man kommt durch keinen Landstrich mehr,.den man 
benennen mochte. Das setzt Hoffnungen voraus ••• D~e Sprache 
verloren." S. 440. 
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glaubt nicht mehr an einen Fortschritt, alles ist ganz anders, 

"weil man die Wahrheit kennt". Alpha fordert die anderen zur 

Flucht auf: "Es gibt doch Ebenen, wo die Gefühle nicht aus 

Feuer sind und die Sprache der Berge nicht verstanden wird. 

Dahin!" W~hrend man aUfbricht, der Donner n~her kommt, die 

Erde erzittert und dann vollige Stille eintritt, kommt Beta 

heran mit seinen Konserven: "Kürbis, Karotten, Spinat. Das 

Feuer, habt ihrs gesehen? (Stille). Warum sagt ihr nichts? 

Starrt mich nicht sa an! Hier das Gemüse. Alles Frisch; aIs 

ob es gestern eingemacht worden w~re" (S. 443). Mit bitterer 

Ironie wird dem grossartigen Bild eines Weltuntergangs in der 

feurigen Sprache der Berge wieder ein ernüchternder Akzent auf­

gesetzt; der eher darauf hinzuweisen scheint, dass die Menschen -

selbst nachdem sie durch unvorstellbare Katastrophen gegangen 

sind - "die Zeichen" nicht lesen lernen, aIs dass ihre F~higkeit 

zu überleben bewundernswürdig und unbegrenzt ist. 

"Auch hie~ wird drei r~tselhaften Wirklichkeiten ins Medu­

sengesicht geblickt: der Deformation des Menschen, der Defor­

mation der Geschichte und der Deformation der Natur", schreibt 

Schwitzke über Die Stunde des Huflattichs. In die sem Spiel; 

ebenso wie in Zinngeschrei und Der letzte Tag von Lissabon gei­

stere nach der Tr~ume-Periode noch einmal etwas vorn Nihil; der 

Beschworung des Negativen~ demgegenüber der Mensch zur Passivi­

t~t verurteilt sein 5011; das nicht mehr Eichs Metier sei und 

es - genau genommen - nie ganz gewesen sei. "Darin ist Eich 

erfreulich 'unmodern'; darin macht er es sich schwer, darin 
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liegt seine Zukunftsbedeutung", meint Schwitzke. Die bisher 

wichtigsten Stücke seiner Reifezeit, zu denen Schwitzke neben 

Das Jahr Lazertis und Festianus, Martyrer au ch Die Brandung vor 

SetGbal zahlt, bildeten die genaue Fortsetzung der inneren Er­

fahrung, die nach der Anderen und ich in den Madchen aus Viterbo 

Ausdruck gefunden hatte. 76 Auch bei der Betrachtung des 1957 
, 

vollendeten Spiels Die Brandung vor Setubal konnen wir uns kurz 

fassen; da viele seiner formellen und thematischen Aspekte in 

dieser Arbeit schon besprochen wurden. Ausserdem dürfen wir 

auf die ausführliche Analyse und Interpretation des Horspie1s 

von Horst-Günter Funke (in seinem Buch Günter Eich, Zwei Horspiele) 

verweisen. Wie die oben von Schwitzke erwahnten Horspiele folgt 

auch dieses dem Model1 des Weges. Aus einer selbst geschaffenen 

Wirklichkeit, die sie ihrer Umwelt aufgezwungen hat, wird Catarina 

de Ataide eines Morgens aufgeschreckt und begibt sich auf den 

Weg; die Wahrheit zu erfahren, die Wahrheit über den zehn Jahre 

zurück1iegenden Tod ihres Geliebten, des Dichters Camoes, in 

Lissabon und seine Liebe zu ihr, an denen sie zu zweife1n be­

gonnen hat. Ihre Reise von Set6bal, wohin sie vor nahezu zwanzig 

Jahren verbannt wurde; na ch Lissabon mit ihren verschiedenen 

Stationen verleiht dem Horspie1 die Struktur. Den dramatischen 

Hohepunkt bi1det die lang erwartete Begegnung mit dem Konig. 

Sie ste11t "das G1eichgewicht zwischen beiden Wirk1ichkeiten 

wieder her; indem der Tod aIs die einzige glaubhafte Rea1itat 

76 Schwitzke; Das Horspiel; S. 413. 
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erkannt wird: der Tad des Kënigs, mithin der Tad Camaes' und, 

als unabdingbare Kansequenz, Catarinas eigener Tad:77 

Den unmittelbaren Anlass zu Catarinas Kanfrantatian mit 

der Wirklichkeit stellt ein scheinbar geringfügiges Ereignis 

dar. Am Margen des Spielbeginns entdeckt Catarina, dass sie 

schan seit Jahren ihre margenschakalade nicht - wie sie meinte -

aus der Tasse mit dem Rasenmuster trinkt, sandern aus einer 

anderen. Diese Entdeckung erweckt den Zweifel am Tad des Ge-

liebten: "Ich habe an seinen Tad geglaubt,wie an das Rasen-

muster!" (S. 451). In derselben Szene steigt auch der Zweifel 

an ihrem Eins-Sein mit dem Dichter auf, der sie in seinen Ge­

dichten "Natercia" nannte, wenn die Zafe Rosita Catarina (die 

"im Laufe der Jahre unsicher gewarden"ist; ab sie "nicht dach 

Natercia heisse" S. 447) fragt: "Dass er Sie Natercia nannte, 

auch wenn Sie allein waren! Obwahl dach dann nichts zu ver-

bergen war und abwahl er nicht reimte?1I Catarina ist betraffen: 

"Das falsche muster und der falsche Namen! Was nach? Wieviel 

verbirgt sich?1I (S. 449). Zum zweiten mal erscheint der Name 

Natercia auf dem Weg nach Lissaban. Er gehërt der Eselin des 

Wirtes vam "Galdenen Schlüssel", wa Catarina übernachtet. Wie 

Funke ausführt, werde der Bedeutungsumfang der Namensgleichheit 

erst durch Catarinas Begegnung mit dem Esel deutlich. "Als 

'Natercia' wusste sich Catarina aIs ein Teil der Poesie des 

Dichters Camaes, aIs a unsterblich. Dass auch der Esel sa heisst, 

77 Funke, S. 63. 
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beunruhigt sie. Deshalb geht sie in der Nacht in den Stall 

und ru ft den Esel beim Namen. Die Gewissheit, dass jenes 

Tier, wie sie, Natercia heisst, erhalt sie in dem durchdringen­

den Schrei des Esels. - Mit dieser Antwort durchbricht die 

d lU " kl" hk "t d" " " ct" "78 an ere ~r ~c e~ ~eJen~ge a ar~nas. Und wie in den 

anderen Harspielen ist die 8egegnung mit der Gewissheit wieder 

eine 8egegnung mit dem Tod: "~ •• als ich den Schrei harte, 

wusste ich platzlich; dass wir alle sterben mOssen" (S. 465), 

erklart Catarina der lofe Rosita. Mit dem si ch entfernenden 

Hufschlag des Esels klingt schliesslich das Harspiel aus. Er 

tragt Catarina und den Mundvorrat, den ihr der lUirt des "Goldenen 

SchlOssels" aus Barmherzigkeit gab. Denn Catarinas Diener Pedro 

hat sich in Lissabon mit ihrer Kutsche davongemacht und die 

einst verwahnte Frau kommt barfuss mit der getreuen Rosita auf 

dem ROckweg nach Setubal wieder zu dieser Station ihres lUeges 

zurOck. 

Die Betrachtung des Natercia-Motivs in der Brandung vor 

Setubal zeigte, welch vielschichtige Bedeutung Eich seinen Mo-

tiven abgewinnt und wie kunstvoll sie mit dem Spielganzen ver-

knOpft sind. Auch das heitere, ebenfalls 1957 vollendete Har­

spiel Allah hat hundert Namen ist streng strukturiert. "Das 

vergnOgliche StOck, das Eich am meisten liebt und am liebsten 

vorliest - vielleicht um vor sich selbst die Vermessenheit seiner 

fortdauernden Versuche mit der Sprache wieder zurechtzurOcken - , 

78 Funke, S. 70. 
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ist die genaue, ins Komische gewendete Parallele des tiefsinnig~ 

sten und melancholischsten Eich-Hôrspiels Da~ Jahr Lazertis"; 

schreibt Schwitzke. 79 In der Rahmenhandlung sucht ein wissens­

durstiger Jüngling auf Geheiss des Propheten den einst reichen 

und angesehenen Hakim auf, der jetzt Hausmeister der agyptischen 

Botschaft in Damaskus ist, um den hundertsten Namen Allahs zu 

erfahren. Hakim kann ihn "nicht sagen", weil er ihn "nicht 

weiss". Aber er will dem Jüngling erzahlen, wie er ihn erfuhr. 

Hakims Erzahlung von seinen Wegen und Irrwegen auf seiner Suche 

wird haufig durch sehr kurze und langere Szenen belebt. Bei 

seiner Rückkehr nach Damaskus hatte Hakim den hundertsten Namen 

Allahs immer noch nicht gefunden, nur ein Paar grüner Stiefel, 

einen Kalbsbraten, eine schône Nacht; sollte das der lang 

gesuchte Name sein? "Welche Blasphemie!" ru ft Fatime, seine 

Frau. "Wie enttauschend!" (S. 521) meint Hakim, und sein junger 

Zuhôrer stimmt zu. Doch "inzwischen sind dreissig Jahre ver-

gangen ••• und es enttauscht mich nicht mehr", sagt Hakim und 

erklart: "Als mir der star gestochen war, sah und hôrte ich 

den hundertsten Namen Allahs hundert- und tausendfach übersetzt. 

lm Ruf eines Vogels und im Blick des Kindes, in einer Wolke, 

einem Ziegelstein und im Schreiten des Kamels." Der Jüngling 

ist mit solchen "Schattierungen" nicht zufrieden, er "will' 

den Namen, wie er ist". Doch Hakim weiss: "Man muss übersetzen; 

wenn das Original nicht zu verstehen ist"; und warnt den unge-

79 Schwitzke, Das Hôrspiel, S. 414. 
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duldigen JUngling:. "Geduldet Euch, junger Herr, Ihr besteht 

auf Eurem Tod!" (S. 521-522). lliir begegnen also auch in diesem 

Spiel l~ngst bekannten Formulierungen und der Erkenntnis; dass 

Gewissheit nur im Angesicht des Todes erfahren werden kann. 

Seinem Charakter entsprechend, klingt das Spiel jedoch in einem 

heiteren Ton aus. Über dem Gespr~ch mit dem JUngling hat Hakim 

versSumt, "den hundertsten Namen Allahs aufs neue zu Ubersetzen ••• 

In den Glanz dieser Treppe, junger Herr. Nehmt den Besen und 

helft mir!" (S. 523). 

In diesem Spiel war ein Grundthema Eichs, die Suche nach 

dem Zauberwort, dem SchlUsselwort und die Annahme der bei dieser 

scheinbar ergebnislosen Suche gewonnenen Erkenntnis in das Ge­

wand eines im Orient angesiedelten m~rchens gekleidet. lm Gegen­

satz zu Geh nicht nach El Kuwehd, dem im selben Raum spielenden 

H6rspiel, handelt es sich allerdings um ein heiteres mSrchen 

der Gegenwart. Das 1958 vollendete H6rspiel Festianus; m~rtyrer 

bedient si ch ebenfalls einer vorgepr~gten Form, der christlichen 

Legende, die es abwandelt und in die Gegenwart transportiert. 

Festianus verl~sst die Gemeinschaft der Heiligen, das Paradies; 

um die in der H611e schmachtenden Eltern und Freunde aufzu­

suchen, mit ihnen zu leiden und zu versuchen, ihre Leiden zu 

mildern. Er bleibt aus eigenem Willen in der H6lle und wieder­

holt somit in radikalster Form die Entscheidung Pauls am Ende 

des Jahr Lazertis. Festianus steht jedoch schon jenseits des 

Todes; hat also Gewissheit erfahren. "In die Gewissheit ge­

fOhrt und es ist ein wOster Ort", kommentiert Laurentius "nach-
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denklich" diese Tatsache (S. 533). Festianus beschreibt sich 

selbst - im Zwiegesprach mit Laurentius z~ Beginn des Spiels -

aIs eine Art Antiheld unter den Martyrern, "angstlich", "schOch­

tern", einer der "Kleinen", deren "einzige Kraft das Mitleiden" 

ist (S. 526). Das ffiitleiden, ein Thema, das in Traume und Die 

Andere und ich angeschlagen wurde, wird hier bestimmend. Es 

fOhrt Festianus vam Paradies in die Halle auf der Suche nach 

Eltern und Freunden, die er draben vermisste. Der heilige 

Laurentius, der ihm nachfalgt, um ihn zurOck ins Paradies zu 

halen, beschwart ihn: "Vertraue di6h hier nicht deinem ffiitleid 

an, Festianus. Vertraue deinem Ekel! Denn in der Glut der 

Herrlichkeit ist unser ffiitleiden zum Irrtum gewarden" (S. 554). 

Dach Festianus, der si ch danach sehnt, "endgOltig in dem Leib 

gefangen zu sein, der leidet, wie ich mich auf Erden sehnte 

nach den Krankheiten der andern" (S. 553), schickt Laurentius 

allein zurOck ins Paradies mit dem Auftrag Petrus zu sagen, 

"ich sei zu den IrrtOmern zurGckgekehrt" (S. 555). 

Das ffiisstrauen gegen die ffiacht, das Eich var allem in 

Traume und in der Darmstadter Rede empfahl, ist in Festianus 

selbst im Paradies lebendig. Das Paradies ist fOr ihn "eine 

Versuchung des Hachmuts". Er kann die Entscheidung, die - wie 

Laurentius betant - "nicht van uns getraffen" wurde, nicht an­

nehmen, dass "wir besser sind aIs die SOnder in der Halle" (S. 

556), abwahl Laurentius ihn schan zu Beginn des Spiels zarnig 

gemahnt hatte: "Du bist angenommen. Wenn du an dir zweifelst, 

sa zweifelst du an der Gerechtigkeit" (S. 528). Festianus sieht 
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die Einzelnen in der Masse der Verworfenen. Er sieht Menschen, 

wo Laurentius nur das Grauen sieht - Menschen freilich in all 

ihrer Erbarmlichkeit, aber die Grenzen der 8armherzigkeit und 

der gerechte Zorn, an die Laurentius mahnt, sind ihm so unbe­

greiflich wie die Herrlichkeit des Paradieses. Festianus 

bleibt in der Hôlle, "weil (er) fliehen môchte". Die Frage 

des Laurentius: "Aber die Folgen, Festianus?" (S. 556) kann 

er nicht beantworten. Sie sind ungeheuer und werden erst in 

der letzten Szene trotz 8elials Protest8o von Festianus formu-

liert: "Das Paradies ist nicht mehr endgUltig ••• Und wenn das 

Paradies nicht endgUltig ist - so ist es auch die Hôlle nicht" 

(S. 563) • 

Es ist hier nicht der ort auf die hochtheologischen Fragen 

einzugehen, die in diesem Spiel Eichs aufgeworfen werden, und 

die bei der Ursendung und auch danach immer wieder ernste theo-

logische Diskussionen herausgefordert haben. Es soll nur an die 

bereits erwahnte Tatsache erinnert werden, dass Eich in diesem 

Spiel zum ersten Mal angesichts der Sprache, "da er sie als 

80 "Still! Auch bei uns werden keine Zweifel am Paradiese gedul­
det. Das verbietet die gegenseitige A~hangigkeit." S. 563. 
8ereits in seinem kurzen historischen Uberblick Uber das Ver­
haltnis von Himmel und Hôlle hatte 8elial erklart: "Wir haben 
kein Interesse daran, uns in Frage stellen zu lassen... Solche 
Theorien sind ganz unrealistisch... Darin stimmen wir auch mii 
der Theologie Uberein... Die endliche Vergebung aller SUnden 
und schliesslich die 8ekehrung des Teufels selbst! .~. Das 
ware das Ende der Hôlle!" S. 540 • 
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Heilsmittel gegen die Halle zu benutzen versucht", resigniert. 81 

Auf die Anklage des Laurentius: "Trasten, helfen. Wie unsinnig 

die Warter sind, die du gebrauchst!" antwortet Festianus: "Die 

Übersetzungen der Ohnmacht" (S. 552). Wenig spa ter berichtet 

er Laurentius, wie er in der Bibliothek "marchen, Geschichten, 

Erzahlungen, vielleicht einen Roman" suchte, weil "Octavia 

meint, es kannte sie ablenken, es kannte lindern, wenn ich ihr 

Geschichten erzahle. Aber" - sa fahrt Festianus fort, "es geht 

mir merkwürdig, ich bringe keine zusammen. Es müsste sich alles 

von selbst ergeben, der Kapitan; der Sturm, der meeresgott. Aber 

dann kommen die Verwicklungen, - sie magen noch hingehen - " 

doch es sind "die Lasungen", die er nicht finden kann; "und 

alles ist falsch". Festianus hat den Verdacht, "dass es keine 

Lasungen gibt", und fragt: "Wie kann es weitergehen? Auf hun­

derterlei Arten. Aber wie muss es weitergehen?" (S. 553). 

Eich lasst Festianus in diesem Spiel noch eine Lasung finden. 

Sein Weg endet in der Halle, einer Halle allerdings, "der en Voka­

bular" ihm "etwas fremd" ist. Belial erklart: "Wir sind sach­

lich und sprachlich angeglichen ••• Wir mussten uns anstrengen, 

um aufzuholen und auf der Hahe der Zeit zu bleiben. Die Be­

schleunigung des Fortschritts! ••• Wir kamen sonst rettungslos 

ins Hintertreffen. Und der Gedanke, dass die Halle eines Tages 

ganz auf die Erde verlegt würde, ware ja nicht auszudenken, weder 

theologisch noch sonstwie." Wie auf der Erde sa gehen zwar auch 

81 Schwitzke, Das Harspiel, S. 416. 
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in der Halle konservative und fortschrittliche stramungen neben­

einander her. "Die Heeresvorschriften, die Akten der Inquisi­

tion, die Dokumente aus Konzentrations- und Arbeitslagern haben 

uns (zwar) ganz neue Impulse gegeben. Nur um ein paar Beispiele 

zu nennen", erkl~rt Belial, aber "der Grundgedanke wird nicht 

angetastet. In dieser Hinsicht ist es wie bei euch" (S. 537-539). 

Es sind wohl vor allem die etwas breit geratenen Schilderungen 

und Demonstrationen der jüngsten technischen Errungenschaften 

der Halle, die zu stark betonten Parallelen zu den Konzentra­

tionslagern führen, die Herbert Ahl in diesem Spiel staren~ wenn 

er schreibt: l'Die Idee ist bestechend; aber in der Gestaltung 

vermisst man das Gleichgewicht: der zweite Teil dieses Spiels 

wiegt den anspruchsvollen, bis ins Detail gelungenen ersten 

Teil nicht aUf.,,82 Mit der Schilderung der modernisierten Halle 

unterstreicht Eich zwar die Tatsache, dass die Fragen und An­

liegen des M~rtyrers Festianus, der im Circus Maximus starb, 

Fragen und Anliegen unserer Zeit sind. Diese Schilderungen 

sprengen in ihrer Breite jedoch den Rahmen der Legende, der der 

Anlage des Spiels entspricht. 

In dem 1964 erschienenen (und 1959 entstandenen) ffiarionet­

tenspiel Unter Wasser erscheint Elias, der Hauptgestalt, ein 

Engel, der ihn mit dem Namen "Abimelech" anredet und auf Gattes 

Geheiss vor der Sintflut retten will. "Sage ihm,er solle meinen 

Nachbar Noah w~hlen, einen oh ne Liebe und ihm wohlgef~llig," 

82 Ahl, S. 106. 
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entgegnet Elias. "Er soll einen Raueh w~hlen, der gerade auf­

steigt. Sage ihm: Nein" (S. 13). Die Absage des Festianus 

an das Paradies wird hier von Elias in sehrofferer Form einem 

alttestamentarisehen Gatt erteilt. In seinem Gespr~eh mit der 

Sehlange kommt ihm bei der "Frage var Gattes Zorn der Verdaeht, 

dass es der Teufel ist, der sieh von jeher sa nennt. Wie konnte 

er sonst verlangen, dass ieh den B~eker aufgebe und die Freunde, 

mit denen ieh trinke. Sehon die Augen, die mieh einmal ange­

sehaut haben?" (S. 37). Wie in dem Marionettenspiel, so wird 

aueh in dem ebenfalls 1964 vollendeten Horspiel Man bittet zu 

l~uten ein bitterer, oft zyniseher Ton angesehlagen, den wir sehon 

in Tr~ume und Zinngesehrei und in Festianus, Martyrer von Belial 

gehort haben, der jedoch keines der vorangegangenen Horspiele sa 

aussehliesslieh beherrscht. "Man bittet zu l~uten" steht in vier 

Spraehen am protestantisehen Friedhof in Rom; erfahren wir aus 

einem dem Horspiel als Motto vorangestellten Hinweis Eiehs. 

Hier ist es nieht ein spraehlieher Fund, der ihn zur Konzeption 

des Spiels anregte, sondern die hinter dieser seheinbar harmlos 

allt~gliehen, für Touristen bestimmten Aufforderung verborgene 

Ironie. lm Spiel wird in grotesker Verzerrung aus dem Pfortner 

des Friedhofs - den das L~uten herbeirufen würde - der Portier 

eines Taubstummenheims, das si eh "Heim Sankt Hubertus" nennt, 

eine gemeinnützige Stiftung ist und ursprünglieh für Jagdunfalle 

gedaeht war. Aus seiner Portierloge (~ ••• eine Zelle, Kontemplation 

oder Strafverseharfung, wie Sies nehmen. Und ringsherum Krüppel, 
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das sind die Knollenbl§tterschw§mme unter uns" S. 565) ergiesst 

sich ein Redeschwall,83 der das Spiel dominiert und nur von dem 

"Intermezzo" der "StiMmen der Pilzfeinde" unterbrochen wird. Die 

Monologe des Portier~, ~eine Telefongespr§che und Unterhaltungen 

mit den Insassen des Heims (bei denen wir immer nur seine Stimme 

und nie die der jeweiligen Gespr§chspartner horen) werden stets 

dur ch "L6uten" eingeleitet, das nach der Regieanweisung "immer 

gleich" sein "und nicht an Telefon oder HaustOr erinnern solI" 

(s. 564). 

In aIl diesen einseitige Dialogen und in seinen Monologen 

enthOllt sich ein Mann, der in seinem zyni~chen Jargon von sich 

selbst sagt: "Ich bin durchschnittlich im Positiven, im staats­

bOrgerlichen Sinn, der Rest ist Unterholz!" (S. 578). Wir lernen 

seine offen bekannten und geheimen Ambitionen kennen, seine "Por­

tierstr§ume" und seine Ansichten Ober die Literatur; die Juden 

die Partnerinnen seiner Telefongespr6che, die korperlich 8ehin-

derten im allgemeinen und die Taubstummen seines Heims im be-

sonderan. Oft scheint er Themen Eichs, die wir aus frOheren 

Horspielen kennen, zynisch zu parodieren. Über die Sprache: 

"Ohne Taubstummensprache komme ich hier nicht aus, kenne aIle 

83 "Aber dann kommt ein freier Tag, ••• ich bin sechzehn Stunden 
wach, und wenn ich mir die Decke unters Kinn ziehe, f6llt mir 
ein: Sechzehn Stunden kein Wort geredet, und ich fahre er­
schrocken wieder hoch und liege noch drei Stunden wach. Also 
neunzehn im ganzen. Da muss etwas geschehen ~owohl fOr den 
Schlaf wie fOr die Sprache. Seitdem rede ich, auch wenn ich 
allein bine Immer reden, immer reden, immer reden, reden, nur 
keine Pause, Pausen sind der Anfang und die Taubheit kommt von 
allein." S. 565. 
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Variationen, Varianten, Finessen, Dialekte, Mundarten, Hand­

arten, Augenarten, Schattierungen, Lichtierungen, bin sprach­

begabt, konnte jederzeit taubstumm werden, das ist es ja" (S. 

565). "Je mehr man redet desto mehr f~llt einem ein. Schweigen 

ist Dummheit. Oder Atheismus. Die Taubstummen sprechen gegen 

Gatt, deswegen sind sie taubstumm" (S. 566). Über die christ-

liche Religion und das Anliegen des Festianus: "Christus ist 

total ••• Und selbst die Heiligen müssen es sich gefallen lassen, 
~ 

dass sie erlost werden" (S. 566). "Ja, ich bin Christ, ich 

habe ein dickes FeIl" (S. 595). Über Fragen und Antworten: 

"NatUrlich ist niemand ohne Fragen, aber sie müssen aus der 

Welt geschafft werden. Nicht durch Antworten, damit haben sie 

verh~ltnism~ssig wenig zu tun, sondern mit der Peitsche, da 

denke ich radikal und realistisch" (S. 577). Es w~re jedoch 

falsch, diesen Portier einfach aIs Verkorperung alles dessen 

anzusehen, was Eich in seinen zeitkritischen Horspielen und in 

der Darmst~dter Rede angreift. Der Portier scheint wohl den 

von Eich in dieser Rede verurteilen "fatalen Optimismus" zu 
84 

besitzen, "sa verd~chtig erwünscht und sa genau nach Mass". 

Immer wieder betont er ihn: "Ich sehe überall nur das Schone, 

ich bin ein freudiger Mensch, allen Anwandlungen zum Trotz, 

optimistisch letzten Endes" (S. 567). "Dann weiss ich wieder: 

Christus ist für uns gestorben und das ewige Leben ist uns ge-

wiss. Das hebt alles Entsetzen auf. Ich freue mich meines Da-

84 Darmst~dter Rede, S. 46. 
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seins unbeirrbar" (S. 595). Und noch einmal, am Ende des 

Spiels, mit Worten, die an die Darmstadter Rede 85 erinnern: 

"Und Siegellack in den Ohren. Immer dies es 8ildliche. Ich 

bin nicht dafür. Tapferkeit, meine Damen und Herren, man muss 

ja zum Schicksal sagen, das ist entscheidend" (S. 598). AlI 

dieser forcierte Optimismus kommt jedoch nicht gegen den Nihilis­

mus an, der ihn beherrscht, und der nicht nur falsche Werte ent-

larvt, sondern alles in den Schmutz zieht: "Ja, ich weiss schon, 

in diesem nihilistischen Jargon: Das ganze Leben ein Wandan­

strich" (S. 598). Indem er von dem - von Eich immer wieder in 

seinen Harspielen benutzten - 8ild der UZelle" ausgeht, deutet 

Klose die Gestalt des Portiers auf diese Weise: "0er Mensch will 

sich einrichten in der Welt, vergleichbar dem Portier in seiner 

Loge oder 'Zelle'. Dieser Mann hat Funktionen, er hütet andere 

und ist dadurch deren Gefangener. Die Realitat ist organisiert, 

und das geschieht sprachlich, indem man Dinge, Institutionen, 

Gefühle und Gedanken benennt und klassifiziert. Eich lasst den 

Portier dieses Spiel mitmachen und durchschauen, alsoim Nihilis-
86 mus enden." 

Auch das Thema der Zeit, des Zweifels an der Zeit erscheint 

in diesem Harspiel, wenn der Portier, der den Verdacht hat, "dass 

etwas nicht stimmt," dass er benachteiligt ist, fragt: "Sind die 

85 

86 

"Augen und Ohren Fest geschlossen und ein strahlendes Lacheln 
auf allen Gesichtern, ein Lied, drei vier, so mars chier en wir 
zukunftsglaubig in die tausendundeine Art von Sklaverei." 
S. 46. 

Klose, "Chiffren der Wirklichkeit", S. 77. 
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Uhren nicht in Ordnung oder der Kalender oder liegt es nur an 

den verdammten winzigen Augenblicken, so winzig, dass sie gar 

nicht da sind ••• " und: "UJieso sind sie aIle so zufrieden damit, 

dass der Tag 24 Stunden hat und das Jahr 365 Tage und dass es 

Schaltjahre gibt? Keiner erhebt Einwande, aIle schauen freund-

lich und angestrengt an mir vorbei, ich bin einer von denen, 

die nur Augenblicke abkriegen ••• " (S. 591-592). Der Portier 

ist jedoch auch Vorsitzender des "Vereins der Pilzfreunde e.V.", 

ein Posten, der einige der Ambitionen befriedigt, die sein 

Pf5rtneramt nicht erfUllt ("Man m5chte doch etwas aus seinem 

Leben machen, etwas Ausgefallenes, aber zeitgemass. UJo ist 

die Zukunft des Portiers?" S. 567). UJilli A. Koch sieht in 

diesem zweiten Amt, in dem si ch der Portier "in einem Sonnenbad 

unter dem Strahlenpilz (Hiroshima)" aale, ein "Exempel der Ge­

spaltenheit".87 Das Pilzmotiv bereichert die Sprache des H5r-

spiels nicht nur um die wunderlichen, ratselhaften und oft 

unangenehmen Namen der vielen Pilzarten und neue M5g1ichkeiten 

" t d UJ t "1 d P t" 88 fUr schnoddr~ge Sen enzen un or sp~e e es or ~ers~ es 

bildet auch die Basis fUr Das Intermezzo der Pilzfeinde. Die 

vier senilen Alten spielen Pilzquartett. In ihrem das Spiel 

begleitenden Gesprach mischen sie die absurden Namen der Pilze 

87 

88 

UJilli A. Koch, IRez.1 "Man bittet zu lauten", Die Zeit, 
27~ November 1964, S. 14, Sp. E. 

"Haben Sie schon mal Pilze gesammelt? UJenn Sie das tun, dann 
wissen Sie, dass Gedichte B15dsinn sin~." S. 572. "Lethe? 
Nein, nie geh5rt. Ein Lik5r? - Ach 90, der Name fUr den Pilz­
wein. UJollen Sie es kommerziell betreiben?" S. 575. 
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mit schëbigen Erinnerungsresten an gelebtes Leben. Wie das 

Geschwëtz des Portiers enthëlt dieser Dialog Zitate ("Es fëllt 

kein 5perling vom Dach undsofort" 5. 585), Klischees ("Unser 

einsames Vaterhaus - " 5. 581), aber auch Mërchenhaftes ("War 

es nicht der Wolf, der Grossmutter gefressen hatte?" S. 581) 

und Wortspiele ("Solange: Am Waldesrand, die Jëger, die Gitarre 

unter den Fenstern schlugen. / Viktorine: Eine überhitzte Phan­

tasie. Allenfalls das Wasser ab." S. 581). Wenn es in ihrem 

senilen Geplënkel "in der Preisgabe sprachlicher Logik auch 

keine Handlung gibt" (die ebensowenig im monologischen Gerede 

des Portiers oder durch den seltsamen Dialog der "Sporen", die 

) 
89 sich Titus und Alpha nennen, entsteht, so enthüllen sich 

doch die Alten, genauso wie der Portier, aIs lebendige, wenn 

auch skurrile Gestalten. Theobald bekennt: "Ich hab was gegen 

aIle" (S. 586). Koch meint, "diese Beteuerung eines senilen 

Menschenfeindes ••• trëgt das Motiv des Stücks in sich".90 50-

lange nimmt Anstoss an der biologisch eingekleideten Erotik, 

die Theobald zum besten gibt und erklërt: "Soviel Biologie! 

In meiner Jugend hat man sich an einen kernigen Gottesglauben 

gehalten. Es gab nur Predigt und Choral. Alles andere war un­

sittlich". Und der erste Nonsens-Dialog der alten Pilzfeinde 

endet mit ihrem Ausruf: "Diese fr~hlichen Chorële damaIs!" 

(S. 582). Darauf erklingt das erste der Barockgedichte, die 

89 Klose, "Chiffren der Wirklichkeit", 5. 75 • 

90 Koch, Sp. E. 
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laut Regieanweisung "von einer Schulklasse aufgesagt werden" 

sallen, und die die Dialoge der Pilzfeinde eher von einander 

absetzen aIs miteinander verbinden. "Diese poetischen Gebilde, 

geschaffen na ch einer einst für abbildbar gehaltenen Welt~­

stehen hier beziehungslos im wie zufallig gefüllten Sprach­

raum", schreibt Klose. 91 Sie kommentieren aber doch - wenn 

auch nicht immer in sa direkt ironischer Art, wie d8$ erste, 

auf Solanges' Ausruf folgende9~die Aussagen der Pilzfeinde und 

ihre Welt. 

Die Gesprache der "Sporen" Titus und Alpha (laut Regiean­

weisung "beide Jung") finden im "freien Gelande" statt und 

enthalten - wie Klose bemerkt - "im Gegensatz zum nihilistischen 

Jargon des Portiers und zum Gefasel der Uralten noch poetische 

Elemente aus der frühen Naturlyrik des Dichters".93 Wie die 

anderen Horspiele Eichs (und wie die Reden des Portiers und 

der Alten) enthalten sie au ch assoziative Wortreihen ("Draht-

zaune im Fernglas gesehen, Tannen, Fichten; Kiefern, unter den 

Zweigen Kolonien und Hexenringe" S. 583), die hier Erinnerungen 

91 

92 

93 

Klose, "Chiffren der Wirklichkeit", S. 76. 

"Es ist ein Ort in düstrer Nacht, / wo Pech und blauer Schwefe: 
brennet, / dess hohler Schlund nie wird erkennet, / aIs wenn 
ein Blitz ihn heiter macht. / mit Schlamm und schwarzen Wasser· 
wogen / ist sein verfluchter Sitz umzogen." S. 582-583. 

Klose, S. 75. 
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beschwëren sollen und oft ironisch kommentiert werden ("Alpha: 

lusammenh~nge in eine Flasche gefaltet" S~ 583. "Es fiel mir 

nur ein, aIs er mir mit dem Messer an der Kehle herumfuhr; 

Pech mit Assoziationen, peinlich." S. 569). Auch das Thema 

der leit erscheint immer wieder im Intermezzo: "illir kënnten 

der leit davonlaufen, und die leit ist schnell" (S. 584). In 

diesem Oialog dominiert - ebenso wie im ganzen Spiel - der 

Wortschatz des Verg~nglichen und FlUchtigen: Oickichte; 

Unterholz, MUllpl~tze, sinnlos aufgereihte Orte, die aIle 

Geographie verwirren, Aspekte, die neben anderen (wie z.B~ den 

Namen der "Sporen") an Oie Stunde des Huflattichs erinnern. 

Wie die leit, so wird hier auch der Raum in Frage gestellt. 

Im Schwall der Phrasen und ReklamesprUche; im banalen Alltags-

gerede ebenso wie in den sinnlosen Bildungsreminiszenen des 

Portiers und der Alten klingen immer wieder bekannte Mütive an: 

"Grobschmied, Fahnenschmied, Goldschmied, und auch seines GIUckes. 

Oa glUhts; da glUckts ••• " (S. 567). "Audh das Oasein verlangt 

seine Abgaben, und wenn man die Schliche nicht kennt, zieht 

man nichts heraus aIs den Todasunterhalt" (S. 568). "Oas Gegen-

teil von human ist nicht inhuman, sondern divin, wo hab ich das 

gelesen? Unformuliert in der Natur natUrlich, da gibt es kein 

Erbarmen ••• " (S. 569). Eichs Freude an Wortspielen und Assozia-

tionen, die Ansammlung von Substantiven und Verben im pausenlosen 

Gerede des Portiers erinnern an Rabelais, Fischart und Grass.
94 

94 lu Beginn des 6. Abschnitts scheint sogar Oskars Geburtsszene 
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Koch meint, das Leitmotiv des Spiels (das Pilzmotiv) weise 

auf "ein unausgeschopftes Eichsches Reservoir phantastischer 

Beispielhandlungen hin".95 Klose bemerkt sehr richtig; dass 

diese Handlungen lediglich "hochst flOchtig skizziert" werden, 

wührend Eich nur fortsetze; was er vor Jahren aIs seine Poetik 

ausgab. "Er hebt eine auf Logik, Systematik und Ratio gebaute 

'Wirklichkeit' auf. Folgerichtig zerstort er auch die Sprache, 

die diese Wirklichkeit, 'normalerweise' bezeichnet. Da Eich 

poetische Wirklichkeit aber nur schaffen kann, indem er sich 

paradox der im Alltag abgenutzten Sprache bedient, entsteht 

eine verwirrende Mixtur aus Sprachrelikten." Der Horer kann 

hier nicht an vertraute Realitüt anknOpfen, wührend ihn das 

Spiel immer tiefer in seine wuchernde Metaphorik verstrickt • 

"Wer auf eine dur ch Uhr, Kalender und Metermass sauber gefOgte 

Welt angewiesen ist, schaltet dies es Horspiel rasch ab und will 

auch den Text nicht lesen", schreibt Klose. 96 Und in seiner 

Besprechung des Horspiels in Die Zeit verweist Koch "mit Fug" 

darauf, dass das Horspiel bereits gedruckt vorlag, ehe es urge­

sendet wurde, "denn beim Horen OberstOrzt sich die kurzschrift-

95 

96 

aus der Blechtrommel, die unter ~em Leitmotiv des Falters steht 
der gegen die GIOhbirne trommelt, parodiert zu werden. Bei 
Eich drüngt "alles ZartfOhlende" der Natur des Portiers "zu 
Trüumereien; wenn (seine) Nachtfliege voll Raserei ans elek­
trische Licht bumst. Soviel Zorn, soviel Einsatz ohne Lohn; 
War die GlOhbirne vorgesehen bei der Erschaffung der musca 
domestica?" S. 577~ 

Koch, Sp. E. 

Klose, S. 75-76. 
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hafte Diktion sogar für das willfahrige Ohr des Dritten-Programm­

Hërers. Sinnmëglichkeiten dammern erst auf dank der dynamischen 

wandlungsfahigen Schattierungskunst Franz Kutscheras in dem 

damonischen Pseudomonolog; gegen den der Regisseur Heinz von 

Cramer, das in rosige Dekadenz gehüllte 'Intermezzo' setzte"~97 

Wir haben das Hërspiel nie gehërt und konnen nicht beurteilen, 

ob die akustische Darbietung das Verstandnis erleichtern kënnte. 

Zweifellos dürfte sie einige Aspekte beleben und erhellen~' die 

beim Lesen dunkler bleiben müssen. Die akustische Form ist auch 

die Erscheinungsform, nach der allein die Wirksamkeit des Hër­

spiels gemessen werden darf. Wir glauben jedoch nicht, dass 

die akustische Darbietung helfen kann, aIle Bezüge zu entdecken, 

Bedeutungen aufzuklaren und strukturelle Zusammenhange aufzu­

hellen, die sich erst bei mehrmaligem Lesen des Horspiels teil­

weise und nach und nach enthüllen. 

Und hier erheben sich nun eine ganze Reihe von Fragen, 

die eine aus der anderen entwachsen. Ist dies noch ein Hor-

_,Spiel oder vielmehr eine dem Lesedrama entsprechende Form des 

literarischen Horspiels? Hat Eich mit diesem Spiel einen End­

punkt seines Horspielschaffens erreicht; die Grenzen seines 

Hauptdarstellungsmittels; der Sprache, überschritten? Ist es 

nur grotesk und symbolisch gemeint, wenn er ein H6rspiel,' dessen 

Hauptbestandteil die menschliche Stimme ist; in einem Taubstummen­

heim spielen lasst, oder eine Erklarung eigener Ohnmacht vor einer 

Aufgabe; die nicht mehr im Rahmen des dichterischen Hërspiels; 

97 Koch; Sp. E. 
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wie er es entwickelt hat; bew8ltigt werden kann: eine Welt, 

in der die Sprache immer schneller ihres Sinnes entleert wird, 

mit den Mitteln der Sprache; nicht abzubilden, sondern zu 

schaffen. FUr den Mangel an wahrer Kommunikation, fUr die Ver­

einsamung des Menschen in dieser Welt fand das Theater aIs Aus­

drucksmittel Spiele, die immer weniger Personen enthalten und 

schliesslich einen einzelnen Darsteller auf die BUhne bringen, 

der nur noch mit sich selbst, einem Telefon oder Bandger8t Zwie­

sprache h8lt. Dem entspr8che die einzaue M8nnerstimme in Eichs 

Spiel, die Stimme des Portiers, die meist im Monolog zu horen 

ist und deren Gespr8chspartner nur noch aus seinem Gerede erahnt 

werden konnen. 

Auch dieses Spiel ist Gleichnis. Auch diesmal benutzt 

Eich Chiffern, um seine Botschaft zu vermitteln, die nicht weni­

ger, sondern eher mehr beunruhigt aIs die der Tr8ume, die eine 

sa starke und betroffene Reaktion auslosten. Aber wird die 

Botschaft des letzten Horspiels noch gehort; werden ihre Chif­

fern noch verstanden werden? Keinesfalls kann das Horspiel auf 

einen sa breiten Horerkreis rechnen wie die Tr8ume. Dessen war 

sich Eich wahl bewusst, aIs er seine Botschaft chiffrierte. 

Hatte er die Hoffnung aufgegeben; sich einem breiteren Kreis 

verst8ndlich machen zu konnen, einem Horerkreis, der seine nicht 

erbaulichen Botschaften nicht mehr horen, sondern sich vom Fern­

sehen unterhalten lassen will? Hatte er also bewusst fUr die 

Horer des Dritten Programms geschrieben; in dem sein Spiel ge­

sendet wurde? Ist seine Botschaft - die in chiffrierter Form 
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die Anliegen der Darmstadter Rede wiederholt - nur für sie be­

stimmt, eine intellektuelle Elite? Gewiss muss diese vor allem 

angesprochen werden, wenn leerer Funktionalismus, fruchtloses 

Schwelgen in Erinnerungen und sinnlosen Bildungsreminiszenzen 

angegriffen werden sollen und wenn auf den Verfall der Sprache 

und seine Gefahren hingewiesen wird. 

Eich hat sich mit diesem Spiel jedoch nicht, wie Rudolf 

Hartung in einer von Klose zitierten Rezension des Gedichtbands 

lu den Akten (der ebenfalls 1964 erschien) schreibt, "verdrossen" 

von der Welt abgekehrt. "Stellen wir diese Lyrik zu den jüng­

sten Spielen, 50 finden wir Eich im gegenwartigen Stadium seines 

Werks nur unerbittlicher~ kompromissloser und ungeduldiger auf ein 

liel bezogen, das er sich auch bei freundlichen Versuchen gesetzt 

hatte", schreibt Klose. Wenn man Eich (wie Benn, an dessen 

spate Spiele der zynische Portiers jargon erinnere) einmal wie-

der vorwerfen werde, dass er nur zersetze, dass er nichts Posi­

tives zu sagen habe, k6nne nur gefragt werden: " ••• wohin 5011 

ein Autor wie dieser denn sonst zielen, wenn er si ch der immer-

wahrenden Fragwü~digkeit eines von Geburt an todverfallenen 

Lebens stellt?"98 In man bittet zu lauten zeigt Eich in in­

direkter Form die Fragwürdigkeit eines naiven, senilen oder 

zynischen Optimismus. In der Darmstadter Rede hatte er offen 

gegen ihn Stellung bezogen und festgestellt; dass es leit fOr 

Satire sei. Auch seine letzte Ver6ffentlichung, die 1968 unter 

dem Titel maulwürfe erschienenen Prosastücke; sind satirisch 

98 Klose; "Chiffren der Wirklichkeit"; S. 77. 
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und benutzen dieselben sprachlichen Mittel wie das letzte Hor-

spiel. "Meine ffiaulwUrfe sind schneller aIs man denkt. Wenn 

man meint, sie seien da, wa sie Mulm aufwerfen, rennen sie 

schan in ihren Gangen einem Gedanken nach, ••• Andern Nasen 

einige Meter varaus ••• Meine MaulwUrfe sind schadlich; man 
99 salI si ch keine Illusianen machen," schreibt Eich in der 

"Praambel", die den Titel des 8andchens erklart. Seine aft 

nur eine halbe Seite umfassenden StUcke, die in einer ausser-

ardentlich gefeilten, aft apharistischen, manchmal auch paeti-

schen Prasa abgefasst sind, enthalten viele der Themen, Motive 

und 8ilder, die wir bereits aus Eichs Horspielen und aus seiner 

Lyrik kennen. Wenn Klase seine 8etrachtung des letzten Hor­

spiels mit den Warten schliesst: "GUnter Eich bestatigt er-

neut; dass seine paetische Sensibilitat der Funkdramaturgie 

nach immer neue Moglichkeiten zuspielt", scheint uns, dass die 

PrasastUcke in MaulwUrfe eine Farm aufzeigen, die sich besser 

fUr Eichs gegenwartige Batschaft eignet aIs das Horspiel. Dass 

Eich seit 1964 kein Horspiel mehr geschrieben hat, mag aIs Be-

statigung dieser Ansicht gelten. 

99 GUnter Eich, MaulwUrfe; Prasa (Frankfurt am Main; Suhrkamp, 
1968), S. 7. 
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VI. lUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK IN DIE lUKUNFT 

Wenn wir noch einmal den Weg überblicken, den Eich in 

seinem Horspielwerk zurückgelegt hat, so finden wir bei aller 

Vielfalt der Erscheinungsformen dieses Werkes eine unverkenn-

bare ihm unterliegende Einheit, und zwar nicht nur im Inhalt-

lichen; sondern auch im Formellen. Sowohl in den Horspielen 

aIs auch in den Gedichten begegnen uns dieselben Themen, Motive 

und Bilder in immer neu gewandelter Form. Auch Komposition und 

Aufbau folgen Grundschemen, die immer wieder variiert werden. 

"Der Doppelsinn des Wortes 'fertig' ist eines der Hauptthemen 

Eichs", schreibt Schwitzke, und 

Eine seiner Hauptformen ist die Variation • 

Ich weiss nicht, ob man die serielle Technik 

auch im Musikalischen aIs eine sublimere 

Variationstechnik verstehen kann. Bei Eich -
wenn eine solche Analogie zwischen Poesie und 

Musik erlaubt ist - scheint es eine Verwandt­

schaft zwischen Variations- und Reihenform zu 

geben. Es geht um Wege, um Ablaufe in der 

leit, um die vertauschbare Reihenfolge der Er­

fahrungen: vertauschbar so lange, bis der 

Punkt 'fertig' erreicht ist. Ihn zu finden 

ist die AUfgabe. l 

AIs Eich das erste Horspiel der Sammlung schrieb, mit der wir 

uns hier befassen, hatte er sich langst vom reportagehaften 

Realismus seiner frühen Spiele zum bildhaften Szenarium der 

l Schwitzke, Das Horspiel, S. 412. 
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"inneren BOhne" gewandt. Er beherrschte die Technik des Har­

spiels, und seine dichterische Sprache war bereits zu einem 

hochdifferenzierten Gestaltungsmittel entwickelt, das er mit 

grosser ffieisterschaft einzusetzen wusste. Da die Wirklichkeit 

nicht Voraussetzung, sondern liel seiner Dichtung ist, finden 

wir in seinen Spielen immer mehrere Ebenen der Wirklichkeit. 

Das ffiotiv des Traums ist ein besonders geeignetes ffiittel, diese 

beiden Ebenen miteinander zu kontrastieren, und Eich bedient 

sich dieses ffiittels in den ersten Harspielen, die wir unter­

suchten. Von Geh nicht nach El Kuwehd! bis Die Andere und ich 

wurde es - ebenso wie die technischen Darstellungsmittel - immer 

mehr verfeinert. Nicht nur die Sprache, Gerausch und ffiusik, 

sondern auch Gestalten und Situationen dienen bei Eich zur 

Formulierung von Inhalten, "getreu dem Kunstmittel des Indirek­

ten", zu dem er sich in der Darmstadter Rede ausdrOcklich bekennt. 

Aus den Handlungen von Traum und Wirklichkeit ergeben sich Doppel­

und Parallelhandlungen, die immer kunstvoller aufeinander bezogen 

und miteinander verknOpft werden. Auch das Netz der sprachlichen 

BezOge wird dichter und differenzierter. Es ist dem Harer meist 

nicht mehr maglich, aIl diese BezOge bei einmaligem Haren zu er­

kennen und zu deuten. 

Eichs Hauptthema, die Sprache, fOhrt im Gewand der Suche 

nach dem richtigen Wort, dem Zauber- oder SchlOsselwort, zur 

Grundstruktur des Weges, dessen Stationen das Harspiel gliedern. 

In den bedeutendsten Harspielen wird es ein Passionsweg; der in 

der Konfrontation mit dem Tod, der allein Gewissheit geben kann, 
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end et. Festianus geht sogar über den Tod hinaus in dem Versuch 

die Endgültigkeit von Paradies und Holle aufzuheben. Alle Hor­

spiele werfen Fragen auf, die nicht mit einfachen Antworten ab­

getan werden konnen, Fragen, die sa grundlegend und komplex sind, 

dass sie an die Grundfesten unserer Existenz rühren und darum 

meist offen bleiben müssen. Eine indirekte Antwort erteilt 

Eich in der Gestalt des Einverstandenen, der mit der im Ange­

sicht des Todes erlangten Gewissheit diesen und sein Schicksal 

annimmt. Eichs ausgesprochen zeitkritische Stücke rühren an Fra­

gen, für die sich innerhalb unserer Gesellschaftsstruktur Losungen 

finden lassen konnen und müssen. Ihr Ansatzpunkt wechselt ent­

sprechend der Nachkriegsentwicklung Deutschlands. Obwohl diese 

Spiele 8edeutung für einen weiteren geographischen 8ereich haben, 

sind sie doch spezielleDen, zeitgebundeneren Themen gewidmet aIs 

die grossen Parabelspiele, die letzte Fragen der menschlichen 

Existenz berühren. 

Das Horspiel Traume nimmt in verschiedener 8eziehung eine 

Sonderstellung im llierk Eichs ein. In keinem anderen Spiel ging 

es ihm darum, den Horer sa direkt anzusprechen, um ihn aufzu­

rütteln. Kein anderes Eich-Horspiel hat denn au ch eineahnlich 

starke Reaktion breitester Horerschichten hervorgerufenc Auch 

strukturell unterscheidet sich das Spiel von den anderen Hor­

spielen Eichs. Die Szenen stehen blockartig nebeneinander und 

sind nur locker durch die lyrischen Zwischenpassagen zusammen­

gehalten. Am ehesten erinnert noch das letzte Horspiel, Man 

bittet zu lauten; an diese Komposition. Hier ist jedoch eine 
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Kontinuitat zwischen den von der Mannerstimme gesprochenen Ab­

schnitten nicht nur dadurch gegeben, dass diese Stimme einer 

Gestalt, dem Portier, gehart und dass seine Abschnitte aIle 

in demselben Jargon abgefasst sind, sondern au ch dadurch, dass 

der Schauplatz in ihnen nicht wechselt und seine Monologe und 

einseitigen Dialoge innerhalb eines realen zeitlichen Rahmens 

stattfindén. Auch hier fehlt jedoch eine durchgehende Handlung. 

Die Dialoge der Stimmen der Pilzfeinde sind - wie die Traume -

durch lyrische Zwischenstücke separiert. Diese Gedichte sind 

jedoch nicht direkte Appelle Eichs an den Harer, sondern er 

lasst Dichter des Barocks sprechen, deren Welt somit mit der 

Welt der Gegenwart kontrastiert und konfrontiert wird. 

Trotz gemeinsamer Bilder, Motive, Themen und Strukturen 

zeigen die Harspiele einen grossen Reichtum der Phantasie in 

Fabel, Situation und Gestalten. Gemeinsam ist ihnen wieder, 

dass der Mensch in eine ausserste Situation, einen Grenzfall 

versetzt wird, wo er si ch bewahren muss. Oft wird die Handlung 

angeregt durch die Doppelbadigkeit der Sprache. Nicht immer 

sind es aussergewahnliche Ereignisse, die zu aussergewahnlichem 

Erleben führen. Den Anstoss zum Geschehen geben oft scheinbar 

geringfügige Geschehnisse. Hinter dem Alltaglichen, Banalen 

erscheint dann jedoch das Besondere, Ratselhafte, oft Bedroh­

liche. So ist auch allen Harspielen gemeinsam, dass sie Gleich­

nis sind, auch die heiter-marchenhaften und die realistischeren. 

In allen steht ein Einzelfall aIs Beispiel für Allgemeingültiges. 

Und immer wird der Einzelne unter den Harern angesprochen von 

einem Einzelnen, dam Dich~er Eich. Dabei wird, wie Schwitzke 
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schreibt, "nicht verfremdet, sondern das Gegenteil davon getan ••• 

vertraut gemacht". In der Intimitat der Zwiesprache zwischen 

Dichter und Harer sieht Schwitzke auch einen Grund für die 

Vorherrschaft von Melancholie und existentiellem Ernst bei 

Eich und beim Harspiel überhaupt. "Daher auch die Vorherrschaft 

jener nur in dieser Intimitat glaubhaften Thematik: Erfahrung 

durch experimentelle Variationen des individuellen Lebens, durch 

Austausch von Zeitablaufen, durch Konfrontation mit dem Tode, 

durch Hineinschlüpfen in andere Wesen und Schicksale - Gewissens­

befragung und Selbsterprobung am fiktiven MOdell."2 

Hier fanden wir eine Erklarung für das Vorherrschen des 

dunklen Tons in Eichs Horspielwerk, obwohl dies es eine grosse 

Skala von Tonarten aufweist. Schwitzkes Ausführungen zeigen 

auch, wie falsch es ist, Eich aIs Pessimisten und Nihilisten zu 

stempeln. Obwohl er sich zum Ziel gesetzt hat, die Wirklichkeit 

zu zeigen, ist er kein Realist, denn es geht ihm nicht um die 

aussere Wirklichkeit. Ebensowenig ist er ein Idealist, sondern 

er gehërt selbst zu den "Einzelgangern, Aussenseitern und Stëren­

frieden, ••• die das Elend der Welt nicht vergessen kënnen; wenn 

sie glücklich sind", von denen er am Ende der Darmstadter Rede 

sagt: "Indem sie rebellieren und leiden, verwirklichen sie 

unsere Moglichkeiten".3 Eichs Botschaft wirkt deshalb sa beun­

ruhigend, weil sie eben nicht von einem nihilistischen Pessimi-

2 Schwitzke, Das Harspiel, S. 421 • 

3 Darmstadter Rede, S. 47. 
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sten kommt, der sich von der Welt abgewandt hat, sondern von 

einem Mann, der mitten in ihr steht, der um sie leidet, dem es 

bitterernst ist mit seiner Warnung. Darum kann auch seine Vir-

tuositat im Formellen nicht aIs leere Spielerei bezeichnet wer-

den, die nur noch "zum Kitzel fUr intellektuelle Snobs" dienen 

kann. 4 In Festianus, dem Martyrer, schuf er eine Gestalt, die 

den paradoxen, mystischen Begriff der Bergpredigt "Geistlich arm" 

praktiziert. Dieser Begriff bedeutet nicht nur das Gegenteil vom 

Wissen, sondern auch das Gegenteil von Skepsis. Nicht mit intel­

lektuellen Mitteln, sondern durch entschlossenes Tun sucht Festi-

anus das Unmogliche zu verwirklichen, das Paradox durch Mittragen 

und Mitleiden zu Uberwinden. 5 Die letzte Gestalt in Eichs Hor-

spielwerk, der Portier des Taubstummenheims in Man bittet zu 

lauten, spielt dagegen eher die Rolle Belials, der weiss, dass 

"die Fische nicht singen, die Elefanten nicht auf Wolken schlafen" 

konnen, der "den Blick fUr das Mogliche" hatl der seine Erfahrungen 

in der Welt gemacht und "gelernt" hat, ein Skeptiker, Zyniker 

und Nihilist geworden ist. 

Eichs letzte Botschaft ist nicht erbaulich und mag einer 

gewissen Entmutigung, einem Alterszynismus entsprungen sein, 

dem die Altersmilde noch folgen kann. Sein letztes Horspiel 

und sein Prosaband zeigen jedoch, dass er nichts von seiner 

Treffsicherheit und Scharfe der Formulierung verloren hat und 

4 Gerhard Rentzsch, S. 8. 

5 Schwitzke, Das Horspiel, S. 419. 
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dass er sich nach wie var selbst miteinbezieht, wenn er seine 

Umwelt betrachtet und ihre Schwachen rügt. illahrend sich im 

Redeschwall des Portiers und den Dialogen der Pilzfeinde die 

im Alltag abgenutzte Sprache in paradoxer Form über den Harer 

ergiesst - Gleichnis der Redestrame, denen der mens~h der Ge­

genwart standig ausgesetzt ist - scheint die Prosa von ~aulwürfe 

dem Kargen und Lakonischen der letzten Gedichte naher zu stehen. 

Aber auch hier werden Sprachrelikte gemischt, illortwitze stehen 

neben Erkenntnissen, die Sprache schlagt Purzelbaume und gibt 

sich dort am heitersten, wo Dinge zur Sprache kommen, die am 

meisten schmerzen. Wenn das Harspiel verwirrt, schockiert, 

aufreizt, den Harer gleichsam überschwemmt, sa ist der Ton in 

den Prosastücken eher gelassen selbstverstandlich, obwohl auch 

hier oft die beissende Scharfe des letzten Harspiels aufklingt. 

Der erste Schock, den diese Scharfe verursacht, wird jedoch auch 

im Harspiel durch das asthetische Vergnügen gemildert, das sich 

beim zweiten und dritten Lesen einstellt. Bei allen Harspielen 

Eichs eroffnen sich Sinn und Bedeutung erst bei mehrmaligem Haren 

oder Lesen, und erst bei wiederholter Beschaftigung mit ihnen 

kann auch ihre Kunst voll erkannt und gewürdigt werden. "iller 

Eichs Lyrik lesen, seine Spiele haren will, muss ~rbeiten, und 

er wird erfahren, dass er im Bemühen um dieses illerk an sich 

selbst gearbeitet hat", schreibt Klose. 6 Dies ist ein Beweis 

dafür, dass wir es bei Eichs Hërspielwerk mit wirklicher Dich­

tung zu tun haben, die es verdient, in gedruckter Form bewahrt 

6 Klass, S. 68. 
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zu werden und nicht nach einer Rundfunksendung flüchtig zu ver­

klingen. So sind auch Eichs Horspiele in das Repertoire der 

deutschen Sender eingegangen; ja selbst ein Spiel aus dem Früh-

werk wurde im Rahmen der Sendereihe "Pioniere des Horspiels" 

von Radio Stuttgart wiederaufgeführt. 

In den Jahren 1961 bis 1968 wurden ausserdem zwolf der 

Fünfzehn Horspiele in Übertragungen bei nicht weniger aIs acht-

7 zehn auslandischen Radiostationen gesendet. Dies ist nicht 

nur deshalb besonàers beachtlich, weil Eichs dichterische Spra­

che, die sich so oft die Doppelbodigkeit eines Ausdrucks zu 

Nutze macht, schwer zu übersetzen ist, sondern auch weil Eich 

aIs typisch deutscher Dichter angesehen werden muss und sich 

aIs solcher fühlt. Immer stehen seine Gestalten auf dem harten 

Boden einer sehr realen, "wegen ihres kompromisslosen Ernstes 

aber auch - im negativen und positiven Sinn - typisch deutschen 

Entscheidung", schreibt Schwitzke, nlmmer ist - bei den Hor-

spielen nicht weniger aIs bei den Gedichten - die Nahe des 

Kierkegaardschen Entweder - Oder spürbar. nB Wenn der Tiger 

Jussuf sich in Gestalt Maximilians über seine Identitat und 

7 

8 

Neben westeuropaischen Sendern finden sich un ter ihnen auch 
der Ungarische Rundfunk, Radio Budapest, Radio Ljubljana, Jugo­
slawien, sowie der Hebraische Rundfunk und die Canadian Broad­
casting Corporation. In Buchform erschienen Übersetzungen 
seiner Werke ausserdem in England, Italien, Frankreich, Ungarn, 
Japan, Indien, in den Vereinigten Staaten und in der CSSR. 

Schwitzke, Das Horspiel, S. 412. 
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geographische Position zu orientieren sucht, stellt er Fest: 

"Aber irgend etwas entsetzlich Deutsches ist in mir" (S. 205). 

Eich tragt schwer an seinem Deutschtum und hat sich in seinem 

Werk immer wieder in kompromissloser Weise mit der jüngsten 

deutschen Vergangenheit auseinandergesetzt. mit ebensoviel 

Mut und derselben Kompromisslosigkeit greift er jedoch auch 

die Probleme der Gegenwart aUf, die nicht mehr nur die Deutschen, 

sondern aIle menschen unserer Zeit betreffen. Darin mag der 

Grund liegen, warum Eich nicht nur in Deutschland gehort und 

geschatzt wird. In der glanzenden Prosasatire "Hausgenossen" 

bringt er diese Probleme auf die Formel einer Polaritat von 

Staa t und Na tur: "Was mir am meisten auf der WeI t zuwider ist ,. 

sind meine Eltern. Wo ich auch hingehe, sie verfolgen mich, da 

nützt kein Umzug, kein Ausland. Kaum habe ich einen Stuhl ge­

funden, offnet sich die Tür und einer von beiden starrt herein, 

Vater Staat oder Mutter Natur.,,9 Das Stück ist auch ein Sei-

spiel für Eichs Kunst, allgemeinmenschliche Fragen, die in sehr 

personlicher Weise gesehen und formuliert sind; dem Leser doch 

sa zu prasentieren, dass er si ch mit ihnen identifiziGren kann. 

mit dem Seispiel der Gottesanbeterin - das Eich schon in man 

bittet zu lauten im ersten Dialog der alten Pilzfeinde verwandte -

entlarvt er das medusenantlitz der Natur und liefert einen Kom-

mentar zu seiner eigenen Naturlyrik, die nicht "die Sonnenunter­

gange" besingt, sondern immer wieder die Zeichen des Verfalls, 

9 Maulwürfe, S. 24. 
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aber auch der Reife und der Wiedergeburt erkennt. IO 

Es mag an dieser dunklen Grundhaltung Eichs liegen, an 

seiner kompromisslosen Suche na ch der Wahrheit, die ihn nicht 

ruhen und immer wieder zum Warner werden lasst, dass er in 

seinem Werk den Schritt nicht getan hat, der si ch nach Schwitzke 

in der Hôrspielentwicklung - "und zwar gerade bei den JOngeren" -

andeutet. Aus der Erfahrung der Vereinzelung des heutigen Men-

schen erwachse die Erkenntnis, dass wir darin ja aIle ein ge-

meinsames Schicksal haben und dass es also eine Solidaritat 

der Isolation gebe. Schwitzke zitiert eine Reihe von Beispielen 

neuerer Harspiele, in denen "ein Begegnen der vereinsamten Stimmen 

auf der Durchreise durch leit und Raum" stattfinde. Dies i sa 

meint er, geschehe ja "im Modell der radiophonischen Situation 

schlechthin bei der Begegnung Dichter - Hôrer, Radio - Harer, 

Sprecher - Hôrer. Von daher aber gewinnt das Thema gerade fOr 

die Entfaltung im Harspiel seine Vsrheissung", schreibt Schwitzke. lJ 

Eichs letztes Hôrspiel, das entstand, nachdem Schwitzkes Buch er-

schien, ist hôchstens im negativen Sinn ein Schritt in diese 

Richtung, indem es in der Gestalt des Portiers einen Menschen 

zeigt, der sich wahl auch verzweifelt aus seiner Isolierung her-

10 "Eine halbe Stunde habe ich Freude an Literatur. Die Kinks, 
denke ich, sind soviel besser aIs die Dave Clark Five. Aber 
plôtzlich kommt sie wieder mit blutverschmiertem Mund; und 
zeigt mir ihr neues Modell. Alles zweigeteilt, sagt sie, ein 
Stilprinzip, Mannchen und Weibchen. Fallt dir nichts besseres 
ein, frage ich. Tu nicht sa, alter Junge, sagt sie. Hier, die 
Gottesanbeterin. Wahrend sein Hinterleib sie begattet, frisst 
sie seinen Vorderleib. Pfui Teufel, marna, sage ich; du bist 
unappetitlich. Aber die Sonnenuntergange, kichert sie." 
maulwOrfe, S. 24. 
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aussehnt, aber in seiner Skepsis und seinem Zynismus den Weg 

zum anderen nicht mehr finden kannJ dem das Vertrauen, das den 

Intellekt ausschliesst und der Wunsch zum selbstlosen Mitleiden 

und -tragen fehlt, die Festianus erfüllten. Das Horspiel stellt 

wieder - wie Traume und die anderen zeitkritischen Spiele - eine 

Warnung dar, eine Warnung, die - wie Eich berechtigterweise an­

nimmt - heute mehr denn je angebracht sein dürfte, denn die 

Portiers sind wesentlich zahlreicher aIs die Martyrer. 

Formell stellt das letzte Horspiel Eichs gewiss kein Modell 

dar, das für die weitere Horspielentwicklung wegweisend wirken 

konnte. Es scheint uns eher der Endpunkt einer Entwicklung, 

die zu einem Typ des Horspiels hinführt, der dem Lesedrama ent­

spricht. Wahrend sich auch bei seinen anderen Spielen viele 

inhaltliche und formelle Aspekte erst bei mehrmaligem Horen oder 

Lesen enthüllen, ist das letzte Spiel Eichs kaum noch verstandlich, 

wenn es nicht - moglichst vor dem Horen - auch gelesen werden 

kann. Dessen war sich Eich offensichtlich bewusst, da er das 

Spiel vor der Sendung im Druck erscheinen liess. Dies konnte 

also auch den Beginn eines neuen Typus des Horspiels bedeuten, 

eines "Lese-Horspiels", das seinen Platz neben dem eigentlichen 

Horspiel finden konnte. Es ist ebenso gut moglich, dass Eich in 

einem neuen Spiel dem dichLerischen Horspiel einen anderen Weg 

weisen wird. Dabei wird die Sprache freilich immer das Haupt­

darstellungsmittel bleiben. Den Weg Knillis oder Portners wird 

Il Schwitzke, Das Horspiel, S. 429. 
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der Dichter Eich nie einschlagen. Weder Knillis "totales 

Schallspiel" no ch PBrtners "HBrspielproduktion" werden das 

literarische HBrspiel ersetzen oder verdrangen kBnnen. Neue 

technische MBglichkeiten werden dessen Ausdrucksmittel be­

reichern, sein Hauptdarstellungsmittel, die Sprache, jedoch 

nie ersetzen kBnnen. Deshalb ist jedoch das literarische 

HBrspiel auch am starksten den Wirkungen der Sprachkrise aus­

gesetzt, die alle literarischen Kunstformen betrifft. Daher 

drohen ihm dieselben Gefahren und daher gilt die an ihm geübte 

Kritik meist ebenso für diese Kunstformen. 

Soweit diese Kritik vom Osten kommt, ist sie politisch 

gefarbt. Das westdeutsche HBrspiel, das "immer starker" durch 

inhaltliche Zerfahrenheit, Rand- und Scheinproblematik gekenn­

zeichnet" sei, habe seine Blüte langst hinter sich, schreibt 

Gerhard Rentzsch 1962 im Vorwort zum zweiten HBrspielbuch des 

Staatlichen Rundfunkkomitees der Deutschen Demokratischen Re-

publik. Sein Formwille; der einmal starke Impulse auf das mo­

derne internationale HBrspielschaffen austeilte, "ist wie krank 

var Atemlosigkeit, nach immer neuen Etfekten zu jagen, um das 

Nichts der Szene durch bengalisches Feuer flackernd zu beleben ••• 

Die Abkehr vom Realismus mitsamt seiner bedingten echten Volkstüm­

lichkeit hat ein Ergebnis zur Folge, das am Ende das Genre genauso 

schadigen und zum Niedergang verurteilen wird, wie das schon ein­

mal der Fall war. Denn Flachheit und Überzüchtung sind Triebe 

am gleichen Stamm, es sind Folgen des Ausweichens var der Wirk­

lichkeit."12 Diese Warnungen klingen beangstigend vertraut. 
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Hier wird wieder die Abbildung einer von einer politischen 

Macht bestimmten Wirklichkeit befohlen, die nichts mit der 

Wirklichkeit zu tun hat; die das Ziel des Eichschen Werks 

darstellt, wobei dem Künstler auch die Mittel und Formen vor-

geschrieben werden, die er verwenden darf. Aus Ostdeutschland 

sind kaum neue' künstlerische Impulse zu erwarten, die das 

dichterische Hërspiel beleben kënnten. 

Auch in Westdeutschland wirft man dem modernen literari-

schen Hërspiel Handlungsarmut und Unverstandlichkeit var. So-

weit aber noch von einer Hërspielhandlung die Rede sein kënne, 

entdecke man in ihr einen zunehmenden Zerfall, sowohl im For-

malen wie im Inhaltlichen, schreibt Sanner in seiner Zusammen-

fassung zeitgenëssischer Hërspielkritik. Statt Geschlossenheit 

zeige diese Handlung ein Aufweichen der Form, statt Vergeisti-

gung blosse Verwortung, statt Lësung ein sinnentleertes Rotieren 

in sich selbst. Der Kritiker Hans Paeschke spricht in diesem 

Sinne vom "leidenden Weltverhaltnis der Gattung Hërspiel" über­

haupt, von einem "fatalen Hang zur Passivitat"; von der Aufhebung 

jeder "Mëglichkeit der echten Kommunikation", von der Sprache; 

die "selten aus dem Monolog herausfindet" und der Metaphorik 

aIs einer "beliebig auswechselbaren Verkleidung einer Realitat, 

die fast nur no ch aus Flüchtigkeit besteht".13 Die von Paeschke 

12 Rentzsch; S. 8. 

13 Sanner, S. 173-174. 
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kritisierte Entwicklung zur Passivitat findet jedoch ihre 

Parallele in der epischen Literatur. Seit Goethes Wilhelm 

Meister war der bürgerliche Held des deutschen Entwicklungs­

oder Bildungsromans vorwiegend leidend~ passiv, sein Weg führte 

nach innen; sein Ziel war nicht sa sehr die Ausbildung nach aus-

sen wirkender Fahigkeiten aIs innerer Krafte. Wenn innerhalb 

des Harspiels die Maglichkeiten echter Kommunikation in Frage 

gestellt werden (wie etwa in Man bittet zu lauten), sa wird 

nur ein Zustand nachgezeichnet, der in der Realitat besteht. 

Wenn dabei trotzdem eine Welt erstehen und die Kommunikation 

mit dem Harer aufrecht erhalten bleiben solI; müssen freilich 

Metaphorik und Form sa stimmen wie bei Eich. Dann spricht das 

Horspiel - wie Hautumn schreibt: 

die tagsüber unterdrückte Innerlichkeit des 
'Einzelnen' an, nicht in der Form von Intuition~ 

Erlebnis - diese Wirklichkeiten bleiben suspekt - , 
sondern in schlichter Vereinzelung der Existenz~ 

die eine Stunde lang mit ihrem Gewissen, ihrer 
eigenen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft al­

lein ist, herausgenommen aus der Uniformitat 
der Tagesarbeit, zurückgeworfen in sich. Die 

Existenz findet sich dabei gerade nicht in be­
ziehungsloser, intuitiver Versenkung in sich 

selbst, sondern in einer im Harspiel gedeuteten 
Aufnahme der Aussenwelt; in mannigfacher Weise 

wird die ansonsten verwirrende Aussenwelt var die 

Innerlichkeit gerufen, und var allem: das Har­

spiel zeigt die 'Indices' und 'Axiome', auf denen 
diese verwirrende Welt ruht, es macht die undurch­

sichtige Realitat zeichenhaft transparent; es 
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schenkt dem HHrer Verstündnis dieser Welt ••• , 

Verstehen seiner selbst in der Einheit von 

Unmittelbarkeit (des HHrerlebnisses) und Über­

schau (im zeichenhaften, axiomatischen Sinne) 

über die Re~litüt. In dieser paradoxen Einung 

besteht der lauber des modernen Horspiels. 14 

Hautumn fasst hier die Qualitüten des literarischen Hër-

spiels zusammen - die wir in Eichs Werk finden - die seine Eigen­

standigkeit und sein8 Lebensfühigkeit charakterisieren gegenüber 

dem Fernsehspiel, das ihm - trotz aller gegenteiliger Voraussagen -

seine HHrer nicht in so grossem Masse entzog; wie gefürchtet 

worden war. Seine Blütezeit ist wohl vorbei, eine Zeit da 

Skopnik klagen konnte, der Rundfunk entziehe dem Theater nicht 

nur einige der stürksten schriftstellerischen Begabungen, er 

verderbe sie auch für das Theater, weil er das spezifisch drama-

t · h S . k" l 15 ~sc e ensor~um ver ummern asse. Die positiven Prognosen 

für das Weiterleben des literarischen HHrspiels mag jedoch die 

Tatsache bestütigen, dass kulturelle Sender in den Vereinigten 

Staaten16 sich um eine Wiederbelebung des literarischen HHrspiels 

14 

15 

16 

Hautumn, S. 67. 

Bemerkungen, die wie Skopnik betont, "nur für das gesunde 
Mittelmass und nicht für den grossen Einzelgünger" gelten, 
der den Formen seinen Geist aufzwingt. Skopnik, s. 530. 

Wo die Situation des HHrspiels durch das kommerzielle System 
immer eine andere war aIs in Europa und wo tatsüchlich ein­
trat, was man in Deutschland befürc~tete: dass das Fern­
sehen den Rundfunk zu einem reinen Ubertragungsinstrument 
degradierte und damit die Entwicklung des HHrspiels arretierte 
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(the radio drama) bemühen. 17 Im übrigen dürfte immer noch 

gelten, was Gerhard Prager in den Vorworten zu den ersten Hër-

spielbüchern des Süddeutschen Rundfunks über die "Krise des 

Hërspiels" schrieb~ von der man also auch damaIs, mitten in 

der Blütezeit des deutschen Hërspiels, schon sprach: 

Die Krise ist kein zeitlich begrenztes, ver­

einzeltes Faktum, sondern eine permanente Be­
gleiterscheinung aller Dinge, die 'lebend si ch 

entwickeln', bevor sie ihre 'gepragte Form' 

gefunden haben. Eine wohlüberlegte, auf die 

lusammenhange bedachte Ausdeutung wird zu dem 
Schluss führen, dass die Hërspielkrise immer 

eine Autorenkrise ist. mit dam beschleunigten 

Tempo, mit welcham das Hërspiel die mangel 

seiner Entstehungszeit abstreifte und berufene 

Schriftsteller und Dichter sich der Hërspiel-

kunst zuwandten, trat diese mehr und mehr aus 

ihrer Unmündigkeit heraus und machte den Platz 

vor dem Mikrophon zu einem Forum ersten Ranges. 

50 empfangt also fraglos das Hërspiel seine Li­
teraturfahigkeit, wie überhaupt seine Lebens­

fahigkeit, unmittelbar aus den Handen der Dichter. 1B 

Damit ist auch der Beitrag, den Günter Eich zur Entwick-

lung des deutschen literarischen Hërspiels leistete, umrissen. 

Was Dürrenmatt in seiner Rede "Vom Sinn der Dichtung in 

unserer leit" vom Dichter der Gegenwart forderte, gelang ihm: 

17 WGBH, Boston, Mass., wirbt z.B. mit Annoncen um neue Hërspiel­
autoren und informiert sie in einem Rundschreiben mit Defini­
tionen des Hërspiels (neben solchen von Martin Esslin und 
marshall McLuhan werden Wagner, Goethe und Ionesco bemüht) übe 
die europaische Hërspiel-Entwicklung. AIs Vorbilder werden 
Samuel Beckett, Harold Pinter, Dylan Thomas, Robert BoIt, 



• 

• 

• 

- 247 -

"Eigenwelten aufzustellen, die dadurch, dass die materialien 

zu ihrem Bau in der Gegenwart liegen, ein Bi1d der Welt geben". 

Dabei ist Eichs Kunst jedach sa eigenstandig, dass eine sklavische 

Nachahmung unmoglich, ja gefahrlich ist. Denn Eich erfüllt au ch 

in hahem Masse Dürrenmatts Farderung nach Exaktheit der Sprache, 

die sie "nur durch den Inhalt, durch den prazisen Inhalt" be­

kammen kann, und hat sich nie "durch eine Dramaturgie Staffe 

verbaut", sandern "sich jeden Staff durch die ihm gemasse Drama­

turgie" ermoglicht. 19 Diese Tatsache berechtigt zu der Haffnung, 

dass er dem literarischen Horspiel auch weiterhin neue Impulse 

geben wird, die es braucht, um lebensfahig zu bleiben und die 

nur van einem Dichter kammen konnenl dass alsa der Endpunkt, den 

er mit seinem letzten Horspiel erreicht zu haben scheint, zum 

Ausgangspunkt für einen neuen Weg dienen würde. Diesen wird 

Eich jedach nur finden konnen, wenn er auch eine neue Batschaft 

zu verkünden hat. 

Eugene Ionesco, Friedrich Dürrenmatt und max Frisch genannt. 

18 Bei Schwitzke, S. 293. 

19 Dürrenmatt, S. 151-152 • 
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Günter Eich - Biographie 

Günter Eich wurde am 1. 2. 1907 in Lebus an der Oder ge­

boren und wuchs in der mark Brandenburg auf. Er studierte 

Rechtwissenschaft und Sinologie in Leipzig, Paris und Berlin 

und lebte seit 1932 aIs freier Schriftsteller in Berlin, Dresden 

und Paris. 1929 schrieb er sein erstes Horspiel. Vûn 1939 bis 

1945 war er Soldat und in amerikanischer Kriegsgefangenschaft. 

Von 1945 bis 1952 lebte er in Geisenhausen bei Landshut; seit 

seiner Heirat mit der Dichterin lIse Aichinger im Jahr 1953 

lebt er in Lenggries in Oberbayern. mit seinen Gedichten be­

einflusste er in entscheidender Weise die deutsche Lyrik der 

Nachkriegszeit. Mit seinem Horspielwerk gab er dem deutschen 

Horspiel die dichterische Sprache und erweiterte die moglich­

keiten der Gattung. Er ist ausserdem durch seine Übersetzungen 

chinesischer Gedichte bekannt. Eich wurde für sein dichterisches 

Schaffen wiederholt mit Preisen ausgezeichnet. Unter anderem 

zahlt er zu den Preistragern des Kulturkreises im Bundesverband 

der Deutschen Industrie, der Bayerischen Akademie der Schonen 

Künste und der Gruppe 47. Für das Horspiel Die Andere und ich 

erhielt Eich 1952 den Horspielpreis der Kriegsblinden, für Die 

madchen aus Viterbo den Schleussner-Schüller-Preis des Hessischen 

Rundfunks 1960. 1959 wurde ihm der Georg-Büchner-Preis der 

Deutschen Akademie für Sprache und Dichtung zuerkannt • 
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Wichtigste Veroffentlichungen Eichs in 

Buchform 

1930 Gedichte 

1933 Die Glücksritter (Lustspiel) 

1934 Katharina (Erzahlung) 

1936 Das festliche Jahr (Funkszenen) 

1948 Abgelegene Gehofte; Gedichte. Frankfurt am Main: Georg 
Kurt Schauer. 

1949 Untergrundbahn (Gedichte) 

1953 Traume; Vier Spiele. Frankfurt am main: Suhrkamp Verlag. 

1955 Botschaften des Regens; Gedichte. Frankfurt am Main: 
Suhrkamp Verlag. 2. Auf1age 1960 • 

1958 StimmenJ Sieben Horspiele. Frankfurt am main: Suhrkamp 
Verlag. 

1960 Ausgewah1te Gedichte. Auswahl und Nachwort von Walter 
Hëllerer. Frankfurt am main: Suhrkamp Verlag. 
Il. - 15. Tausend 1961. 

1963 Oskar Loerke; Gedichte ausgewahlt von Günter Eich. Frankfurt 
am main: Suhrkamp Verlag. 

1964 Unter Wasser (1959); Bohmische Schneider (1960/61); Marionet­
tenspiele. Frankfurt am Main: Suhrkamp Ver1ag. 

1964 Zu den Akten; Gedichte. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag. 

1964 In anderen Sprachen; Vier Horspie1e. Frankfurt am Main: 
Suhrkamp Verlag. 

1966 Anlasse und Steingartan; Gedichte. Frankfurt am Main: 
Suhrkamp Varlag. 

1968 maulwürfe; Prosa. Frankfurt am Main: Suhrkamp Ver1ag. 

1962 "Günter Eich liest eigene Gedichte" (auf Lyrik der Zeit 1), 
Scha11platte • 
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In der Heinz Schwitzkes Buch Das Hërspie1 beigegebenen Zeittafe1, 

die die Jahre 1923 bis 1961 umfasst, finden sich Eichs Hërspie1e 

in chrono1ogischer Ordnung nach Sendedaten. Diese Statistik 

führt auch den jewei1igen Sender für die genannten Hërspie1e 

auf • 
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