Wolfgang Hagen
Der Neue Mensch und die Stérung.
Anmerkungen zum frihen Horspiel in Deutschland[1].

Es gibt in der deutschsprachigen Geschichte der Radiohdrspiele wenige, die nicht so
sehr ein Horspiel, sondern vielmehr die Stérung eines Hoérspiels zum Inhalt haben.
Ausgerechnet das allererste in der deutschen Radiogeschichte ist ein solches. Die
"Zauberei auf dem Sender" von Hans Flesch, uraufgeflihrt im Frankfurter Sender am 24.
Oktober 1924, spielt mit Stérungen des Sendebetriebs am 24. Oktober des Jahres 1924.

"Liebes Fraulein, bitte schreiben Sie: Protokoll — haben Sie?", diktiert der Chef, als das
Sendechaos Formen angenommen hat. "Jawohl, Herr Doktor", antwortet das Fraulein.
Mit diesen Worten lernen wir in seinem Stlick den Autor kennen. Es ist Dr. med. Hans
Flesch, eben noch Assistent am physikalischen Grundlageninstitut fir Réntgenmedizin,
jetzt, seit einem halben Jahr, Leiter des Frankfurter Senders. "Am 24. Oktober 1924",
diktiert der Doktor am 24. Oktober 1924, "sollte um halbneun Uhr abends wie gewéhnlich
— haben Sie? - .... das Abendkonzert beginnen. Schon bei den einleitenden Worten ..."[2]
Hier wird das Protokoll der Stérung wieder gestért. Die Handlung der "Zauberei auf dem
Sender", wenn es denn eine gibt, beruht auf den fortgesetzten Verdoppelungen und
Ruckbezuglichkeiten von Programmstérungen. So etwas nennt man, technisch, eine
Rickkoppelung.

Nun brechen tber den Doktor und die Hoérer Kratzgerdusche, Bérsenmeldungen und
Trompetenklange herein. Radioverwirrung. Verzweifelt wird der "klnstlerische Assistent"
gerufen. Wer ist das? — Es ist ein Mann, Uber den ein eigener Essay zu schreiben waére.
Ein Musiker und Komponist, ein Schiler Ferruccio Busonis und Edgar Vareses, ein
lebenslanger Freund Walter Benjamins von Jugend an, ein Beférderer der damals
modernen Musik im Radio wie wohl kein zweiter. Sein Name, — Ernst Schoen.[3] - "Schén,
haben Sie das am Kontrollapparat gehdrt?"[4] fragt der Doktor im Hérspiel. Die Stérungen
verdoppeln sich abermals, denn Schoen hat nichts gehért. Flesch ist es, der eine Stérung
hat, wie sind es, die Horer, die eine Stérung hatten. Flesch hat, wir Hérer haben, nur
Schén und alle im Studio haben nichts gehért.

Ja, Herr Doktor, — wir haben — ich meine — es ist doch eben gar kein Musikstiick
gewesen — es war doch garnichts zu héren....

Darauf Flesch:

Herr Schoén, halten Sie es fir mdglich — ich meine — ganz im Prinzip, daB eine Musik
ertdnt, die tatséchlich nirgends gespielt wird?

In all der Verwirrung schmuggelt Flesch hier die Kernfrage in sein Stick. Sie wird fur
Flesch, den Autor, den Intendanten, den Promotor eines neuen Mediums in Deutschland,
die Schlusselfrage des Radios werden. 1924 ist sie véllig offen. 1924 ist Musik, die aus
dem Radio kommt, aber im Radio nicht wirklich gespielt wird, pure Zauberei. Allein Flesch
scheint zu wissen: Musik, die aus dem Radio kommt, wird auf eine bestimmte Weise nicht
gespielt. Das ist nicht nur eine Frage des Ortes, der Zeit und ihrer Einheit oder
Nichteinheit. Vielleicht ist Musik, die aus dem Radio kommt, ganz prinzipiell nichts, was
"gespielt", sondern eher produziert, hergestellt, simuliert, synthetisiert wird. 1924 wére
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jedenfalls die Veranstaltung einer solcher Zauberei, alles also, was Uber das einfache
Spielen von Musik vor einem Radiomikrophon hinausgeht, ein verrlicktes und groteskes
Experiment. Deshalb halten alle — wir sind jetzt wieder im Hérspiel — den Dr. Flesch fir
verrtickt und rufen nach einem Arzt. Ausgerechnet! Aber es kommt kein Arzt, sondern es
kommt — der Zauberer.

Die Botschaft des ersten Horspiels der Horspielgeschichte lautet: Radio ist Zauberei,
Radio ist Verflihrung, Tauschung und lllusion. Aber auch: Radio ist Simulation. Denn alle
Stérungen, so realistisch sie sein mégen, sind ja nur Spiel, sind ja nur ein "Als Ob". Radio
also, und das ist die dritte, die offenste und zugleich verborgenste Botschaft des
Horspiels, — Radio steht immer auf dieser Kippe zur Stérung, zur Simulation. Im Radio
weiB man nie genau, wo man ist, wenn man etwas hért, und wo, wenn nicht. Jederzeit
kann so etwas wie eine Stérung oder Zauberei Uber das Programm hereinbrechen und in
keinem Augenblick wei3 man, ob das, was gerade im Radio geschieht, nicht selbst schon
bloBe Zauberei und damit die Organisation eines kleines Stlicks gestdrte oder eben als
auf eine gestdrte Weise geordnete Welt darstellt.

Der Autor, Regisseur und Hauptdarsteller des Stiicks, der Sendeleiter Dr. Hans Flesch,
im Umgang mit Rdntgenréhren erfahren, leitet das alles sehr klar und einfach aus der
technischen Basis des Radios her. Die allermodernste und allererstaunlichste Zauberei ist
namlich 1924 das Radio selbst. Es funktioniert auf Basis der Rlickkoppelung von
Réhrenschwingungen. Im technischen Deutsch hie3 es damals, elektrische
Schwingungen in Réhren riefen "Stérungen" hervor,[5] ndmlich geordnete Stérungen im
Ather, geordnete Stérungen in der Form von Radio-Wellen, die einmal in Gang gesetzt,
die Welt umkreisen. Nichts weniger als dieses Prinzip des Radios, die Rlickkoppelung
einer Stérung, hat Hans Flesch zum Formprinzip seines ersten Radiohérspiels gemacht.

Es war noch keine sieben Jahre her, daB Hans Bredow, mitten auf den Schlachtfeldern
in der Champagne, die ersten Réhrensender und Radioempfanger aus Telefunkens
Kriegslaboren ausgetestet hatte.[6] Aber fur Weltkrieg Eins kam das Zauberwunder zu
spat. Nun aber, fir die moderne Welt nach dem Krieg ist es da, fiir jederman verfligbar.
"Meine Damen und Herren", sagt der Zauberer im Horspiel, "sehen Sie fest - ganz fest in
Ilhren Apparat, in die Gluhfarben ihrer Verstarkerrdhren ... ich z&hle bis drei - auf drei
sehen Sie mich alle, Achtung, eins - zwei".

"...ins Irrenhaus" mit dem Zauberer! ruft Flesch dazwischen. Aber zu spét. Die Musik
verlangsamt sich, klingt mit einem Mal atonal oder auch "wie ein Grammophon, das
héngen bleibt". Der Zauber wirkt. "Halt", ruft Flesch, " ich kann nicht mehr". Wir sind am
Ende des Experiments mit der Apparatur. Die Stérung muB in Ordnung gebracht werden.
Man schafft den Zauberer — keiner erfahrt wie —aus dem Studio und auf die unschuldigste
Weise erklingt nun der Donauwalzer, wie er immer geklungen hat. "An der schénen blauen
Donau". So endet das Stiick und so war Rundfunkmusik, wie sie sein sollte, wie "man"
sie wollte, wie der Lizenzgeber der ersten Rundfunkgesellschaften, Hans Bredow in der
Reichspost, sie wollte, wie auch, laut einer allerersten Umfrage aus dem Sommer 1924[7]
die Hérerinnen und Hoérer sie nachfragten. Aber das war nicht das Radio, wie Flesch es
wollte.
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In Dr. Hans Flesch, damals ganze siebenundzwanzig Jahre jung, lernen wir den
wichtigsten, innovativsten, sachkundigsten und mutigsten Radiopionier der Weimarer Zeit
kennen. Es lohnt sich, seine Arbeit, die mit diesem Zauberei-Horspiel-Experiment ganz
programmatisch begann, naher zu verfolgen. Flesch war fiinf Jahre in Frankfurt und
danach drei Jahre in Berlin Intendant. Ohne ihn wéren — um nur einige Namen zu nennen
— Walter Benjamin, Ernst Krenek oder Paul Hindemith, Arnold Schénberg oder Eugen
Jochum nicht zum Radio gekommen. Er hat Bertold Brecht ermutigt und beauftragt,
Arnold Bronnen als Mitarbeiter eingestellt, Alfred Déblins Radioarbeit ermdglicht und Kurt
Weill Kompositionsauftrage gegeben. Befreundet und verschwéagert war er mit Paul
Hindemith, wie Flesch in Frankfurt wohnhaft und dort als Konzertmeister an der
Frankfurter Oper tatig. DaB Hindemith spéter Professor an der ersten Hochschule fur
elektronische Musik wurde, der sogenannten "Rundfunkversuchsstelle" in Berlin,[8] ist
Flesch ebenso zu verdanken wie die Existenz dieser Schule insgesamt. Kaum ein
kinstlerischer Name des republikanischen Weimar, kein moderner Sprachklnstler oder
Musiker des republikanischen Deutschland in diesem zweiten Jahrzehnt des Aufbruchs
und der "tiefwirkende[n] Desorganisation"[9], das die Nazis so verheerend unter sich
begraben sollten, der nicht in ndherer oder weiterer Verbindung zu Hans Flesch stand,
wenn es um das Radio ging. Ein Radiopionier, hoch verehrt von den Radiopionieren.

Um die Rolle Fleschs zu verstehen, muss man an den erstaunlichen Umstand erinnern,
daB das Deutsche Radio mit einem dezidierten Kulturauftrag begann. Ware dem nicht so
gewesen, ein so durch und durch kinstlerischer Mensch, ein promovierter Arzt, ein
moderner Intellektueller wie Hans Flesch wére nie Grindungsintendant in Frankfurt
geworden. Der Kulturauftrag an das neue Medium Radio aber erging aus Abwehrgrinden.
AusschlieBlich Verleger, Photofabrikanten, Akademiker, Zeitungsleute erhielten Lizenzen
fur die Grindung der ersten Rundfunkgesellschaften,[10] nicht aus Liebe zur Kunst und
Kultur, sondern weil das neue Medium ein absolut politikfreies, ein "strikt
Uberparteiliches", ein von jeder sogenannten 'Beeinflussung' freies Medium werden sollte.
Der Kulturauftrag verordnete eine politikfreie Kultur, weil die veréangstigten Militéars und
deutschnationalen Birokraten in Berlin dem Radio zutiefst miBtrauten.

Am liebsten hatten sie gar kein Radio zugelassen. Aber es muBte sein, das Radio,
wollte man England und Amerika nicht nachstehen. Diesen Gedanken hatte Bredow mit
Erfolg durchgesetzt. Der Ex-Chefingenieur und Telefunken-Unternehmer Hans Bredow
wuBte zu gut, daB nach dem Desaster von 1918 und der ,Schmach’ von Versaille alle
Zauberwaffen der Zukunft von elektronischen Réhren abhé&ngen wirden. Réhren aber zu
besitzen, zu produzieren, — das war ganz gut zivil zu machen, aber nur in der Fabrikation
groBer industrieller Serien. So wie heute, um einen einzigen guten Computerchip zu
fertigen, zunéchst eine riesige Chip-Fabrik errichtet werden muB, so wuBte es damals
schon Bredow und die Elite der modernen, liberalen Elektroindustrie in Bezug auf die
Roéhren. Wenn die Deutschland rohrentechnisch mithalten wollte — und das wollten die
Macht-Eliten explizit —, dann muBten sie auch das Unterhaltungsradio schlucken. Nur
Roéhrengerate flr jedermann boten die ausreichende Bedingung der Mdéglichkeit, eine
industrielle Réhrenproduktion in Gang zu bringen.
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Auf der Rickseite des Kulturauftrags an das Radio finden wir ein Uberwiegend
verschwiegenes militérisch-industrielles Kalkul, das neue Deutschland zu einem
fihrenden Roéhrerproduktionsland der Welt zu machen. Dies Kalkil war zudem von einer
politischer Angst, ja von panischer Hysterie Uberlagert. Wenn man jetzt nun tatsachlich
dieses Radio zulieBe, irgendwelche Stimmen aus dem Ather, die jederzeit Alle erreichen
kénnten, — wére das nicht wie geschaffen fur die Mob der Strasse, fur die Verfihrung der
Masse? Noch einmal November, noch einmal Revolution? Noch einmal "Funkerspuk" wie
1919, als sich zehntausende heimgekommene Weltkriegsfunker unter spartakistischer
Flahrung vereinigten? Aber ach, wie brav und harmlos hatten sich die Spartakisten binnen
kurzer Frist abspeisen lassen mit dem leeren Versprechen der Beteiligung an einer
staatsbeamteten Funkordnung! Man kann sich die Einigkeit von SPD bis Deutschnational
in Berlin nicht tief und verschworen genug denken, fir alle Zukunft jeglichen
"Funkerspuk" zu unterbinden.[11] Ein fir allemal. Aus der Abwehr von Phantomen, unter
anderem der Abwehr des Phantoms einer anarchistischen Radiobewegung, die es nie
gegeben hatte, erklart sich das scharfe Kulturpostulat flirs Deutsche Radio.

Ein weiteres Menetekel der Angst und Ungewissheit kam aus Amerika. In Pittsburgh
hatte das Handelsministerium bereits 1920 das Unterhaltungsradio lizensiert, auf Druck
der starken Radio-Amateurbewegung, die vor dem Weltkrieg entstanden und nach dem
Sieg 1919 vehement wieder aufgeflammt war. So vehement, daB der Versuch der Navy,
das Radio wie in Europa regierungsamtlich zu verstaatlichen, 1919 im Kongress
scheiterte. Die erste Ubertragung, die eine offizielle Radiogeschichte tiberhaupt zu
verzeichnen hat, war denn auch eine selbstverstandlich politische. Der Pittsburgher
Sender KDKA berichtete Uber die amerikanische Prasidentenwahl Harding gegen Cox im
Herbst 1920.[12] Harding gewann und fortan unterlieB es kein Prasident und kein
Kandidat, das Radio als die Bihne seines Wahlkampfs zu nutzen. Hysterische
UngewiBheit oder politische Angstphantome sind im Grindungsklima des amerikanischen
Radios unbekannt. Es fungiert von Beginn an als ein psychologisches Werkzeug der
neuen Elektrizitdtskonzerne und der Prasidentenmacht.

In Amerika begann Radio zudem als Radiotelefonie, gestitzt auf hunderte von
Amateur- und halbkommerzielle Sender.[13] Hans Bredow hat diese radiotelefonische
Geburt des amerikanischen Radios — Ruf und Gegenruf auf einer Frequenz - in
Deutschland so unwidersprochen als Anarchismus brandmarken dirfen, daB es noch
heute bei diesem verzerrten Bild Gber die Friihgeschichte des amerikanischen Radios
geblieben ist.[14] Dabei sollte man sich — mutatis mutandis — die Frihzeit des
amerikanischen Radios nicht grundsatzlich anders vorstellen als ein heutiger "Chat" im
Internet. Viele sprechen zu vielen, viele reden durcheinander, aber in diesem Vielklang des
Rauschens von Kommunikation kristalliert sich immer wieder ein Gesprach, ein
geordnetes Nacheinander, eine Serie der Kommunikation heraus. Der demokratische
Urgrund der frGhen amerikanischen Radioentwicklung, ndmlich der Betrieb von
Amateurfunksendern, war in Deutschland von Beginn an bei Androhung von
Gefangnishaft verboten. Die politische Panik vor dem Radio ging so weit, da3 die
"Reichstelegraphenverwaltung” hierzulande jederzeit bei registrierten Radiobesitzern oder
verdachtigen Amateuren Hausdurchsuchungen und Verhaftungen vornehmen konnte.[15]
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Der Radio-Kulturauftrag in den Anfangen der Weimarer Republik offenbart sich aus
heutiger Sicht als fataler Fehlstart. Von Beginn an n&dmlich wurde das deutsche Radio in
seiner der Kultur und Uberwiegend flachen Unterhaltung gewidmeten Unschuld de facto
Uberladen mit einem Diskurs aus willktrlichen Verboten und politischen Angstphantomen,
hinter denen die realen Anspriiche an das Medium im Keim ersticken muBten. Politische
Berichte war im wesentlichen verboten, aktuelle Geschehnisse im Radio nahezu
inexistent, soziale Tagesfragen kamen so gut wie nicht vor. Das hat eine reelle, den
sozialen Verhaltnisse angemessene Entwicklung des Mediums so verzerrt, daB3, neun
Jahre nach seinem Start, der deutsche Reichsrundfunk wie eine reife Frucht in Hdnde von
Joseph Goebbels fallen konnte, der 1933 bekanntlich in sein Tagebuch notierte:

[Das Radio] ist ein Instrument der Massenpropaganda, das man in seiner Wirksamkeit
heute noch gar nicht abschéatzen kann. Jedenfalls haben unsere Gegner nichts damit
anzufangen gewuBt.[16]

War der "Versuch einer Rundfunkgroteske" von 1924, war die "Zauberei auf dem
Sender" von Hans Flesch eine mdéglicherweise duBerst hintersinnige Anspielung auf die
grotesken Entstehungsbedingungen des Radios in Deutschland? Vielleicht. Vor allem aber
ist es ein Experiment mit dem Mdglichkeiten des Apparats. Aus dem Apparat heraus und
von seinen technischen Bedingungen her, stellt Flesch mit diesem ersten Radiohérspiel
der deutschen Rundfunkgeschichte, so harmlos es auch daherkommen mag, die radikale
Frage nach der Zukunft des Mediums als Kunst.

Fdr den Rundfunk, [fur] diese wundervolle Synthese von Technik und Kunst auf dem
Weg der Ubermittlung, gilt der Satz: Im Anfang war das Experiment.[17] (...) Der Rundfunk
muB experimentieren. (...) [und] so ist das ganze Programm zu einem groBen Teil
Experiment.[18]

Hans Flesch, diesem groB3en Pionier des deutschen Radios, diente das Experiment mit
der Apparatur von Anfang an nur einem Ziel, ndmlich der Erforschung des Weges zu einer
eigenstandigen Kunstform, der Radiokunst. Aber Kunst nicht als Kunst um der Kunst
willen. Es muBte eine Kunst sein, die etwas Uber das Leben sagt, Gber den Menschen in
der Masse, also genau jene, die das Radio jederzeit erreichen konnte. Fleschs
Bezugspunkte waren die Stummfilme Charlie Chaplins, die er wie Brecht, Benjamin,
Hindemith, Weill, Déblin und alle anderen als Kunstform verehrte. Und so wenig wie der
Stummfilm kein bloBes Abbild der sichtbaren Welt bot, sondern mittels Schnitt und
Collage eine neue Welt présentierte, so wenig sollte auch das Radio kein bloBes Abbild
akustischer Erscheinungen sein.

Darum wird, sagt Flesch 1924, auch beim Rundfunk-Konzert niemals kiinstlerisch
Wertvolles ... herauskommen, wenn der Rundfunk seine Aufgabe darin sieht, lediglich
gute Konzerte zu Ubertragen. Es bleibt dann beim unkiinstlerischen Konzert-Ersatz.[19]

Was flr ein mutiger Satz. Boten denn die Radiosender in den Anfangstagen etwas
anderes? Stets und standig wurden Konzerte von Uberall her Gbertragen, oder hilfsweise
Musiker ins Studio zum Konzert gebeten. Wenn Flesch das nicht fir die Kunst hielt,
mubBte er radikal experimentieren. So ist es denn auch vor allem die Radio-Musik, die in
der "Zauberei auf dem Sender" in das Groteske gezogen wird. Noch Jahre spéter, als
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Flesch langst ein anerkannter Kopf unter den Reichsrundfunk-Intendanten war, bleibt er
konsequent skeptisch in Bezug auf die kinstlerischen Mdglichkeiten des
Ubertragungskanals Radios.

Ich habe noch kein sogenanntes Hérspiel gefunden, das sich nicht als ein verkapptes
Schauspiel entpuppt hatte, das seinen optischen Sinn verdréngt hat.[20]

Flesch weif3, was zu seiner Zeit nur wenige wissen. Namlich daB es im Radio ein vor
dem Mikrophon sich abspielendes Orginalkunstwerk nicht geben kann. Der
Hdorspielregisseur, hélt Flesch seinen Kollegen entgegen,

sollte daran denken, daB er mit Mikrophon und Sender zwischen ... seinen
Hdorspielern ... und dem empfangenden Hérer eine Maschine schaltet, durch die er die
persénliche Wirkungskraft des Kiinstlers — jenes unsichtbare Band, das zwischen
Publikum und Klnstler geknlpft werden soll — nicht hindurchpressen kann.[21]

Folglich liegt die Kunst des Radios, auf deren Suche Flesch von Anfang an ist, allein im
Apparat selbst, namlich in der Kunst der Reproduktion.

Der Rundfunk ist ein mechanisches Instrument, und seine arteigenen kiinstlerischen
Wirkungen kénnen infolgedessen nur von der Mechanik herkommen. Glaubt man nicht,
daB das mdglich ist, so kann man eben an das ganze Rundfunk-Kunstwerk nicht glauben.
[22]

Die Metaphorik, die Flesch gebraucht, ist fir uns ungewohnt, wir sprechen von
Medium und Produktion, wo er von Mechanik und Maschine spricht. Aber das ist nur so,
weil zu Fleschs Zeit der Begriff der Medien, wie wir ihn seit den sechziger Jahren
verwenden, vollig unbekannt war. Seine Ausdrucksweise ist ungewohnt, seine Gedanken
sind es nicht.

Flesch erinnert uns. Das unsichtbare Band zwischen Publikum und Kunstler, das ist,
wie Benjamin sagte, die ,Aura’ des ktinstlerischen Augenblicks, die im Theater, im
Konzertsaal sehr wohl erlebbar ist. Dieses unsichtbare Band, dieser "géttliche Funke"[23]
— Fleschs Ausdruck fur ,Aura’ — kann im Radio nicht Gberspringen. Flesch frappiert,
erstaunt, ja erzirnt die gesamte Horspielzunft seiner Zeit damit, daB er flr die Produktion
von Hérspielen den strikten Einsatz des Tonbandes einfordert, zu einer Zeit, als dieses
Mittel fir den Horfunk nicht existiert, sondern gerade mal flr den Lichtton zur Verfigung
stand. Dagegen setzten fast alle groBen Hérspieldichter und -Regisseure seiner Zeit —
Fritz Walter Bischoff, Ernst Hardt, Alfred Braun oder Arnolt Bronnen — immer noch und
immer mehr auf "kinstlerische Lebendigkeit" und "Wahrhaftigkeit"[24] des Augenblicks,
auf das Erlebnis von "geistigen Strdomungen" der "Stimme als kérperlose Wesenheit"[25],
wie es der Nazi-Theoretiker Richard Kolb propagierte und wie es gultig blieb bis in das
deutsche Nachkriegsradio der 60er Jahre hinein.[26]

FUr Hans Flesch aber hatte die experimentelle Erforschung des Radios schon Mitte der
zwanziger Jahre ergeben, daB Kunst im Radio nur existieren kann durch Montage, durch
Einschnitte ins Material, durch "inserts" und Collage, also durch konjekturale Techniken
der Reproduktion. Dieser konsequente Ersatz der Aura durch Techniken der Reproduktion
des Kunstwerks nimmt schon 1927 so deutlich Walter Benjamins spétere Thesen vorweg,
daB man meinen kénnte, er, Benjamin, der 1927 ins Radio kam, habe seine beriihmten
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Thesen seinem langjahrigen Arbeitgeber — Hans Flesch in Frankfurt und Berlin -
abgelauscht.[27] Flesch ist es auch, der Walter Ruttmanns legendéres Horspiel
"Weekend" in Auftrag gab, die erste und fur lange Jahrzehnte einzige kinstlerische
Horfunkcollage der deutschen Radiogeschichte, tatséchlich, wie Flesch es forderte,
realisiert auf Lichtton-Zelluloid.[28] "Weekend" klingt, wie erst wieder unser O-Ton-
Hdérspiel der siebziger Jahre klingen werden. So weit also, ndmlich ein halbes Jahrhundert
fast, war Flesch in Wahrheit seinem Radio voraus.

Wenn das Radio wie der Stummfilm Chaplins eine Kunstform werden sollte, so muBte
das Radio zunachst die kinstlerischen Mittel dazu aus seiner Apparatur gewinnen. Das ist
die einfache Wahrheit, der sich Flesch verschreibt. Und das ist der experimentelle Weg,
auf den Flesch sich und seine kleine frankfurter Belegschaft mit der "Zauberei auf dem
Sender" schickt. Was die Musik betrifft, so gibt die gezielte Dissonanz, die der Autor in
den Regieanweisungen seiner "Zauberei" vorschreibt, einen Hinweis, wo Flesch
kinstlerisch herkommt. In der verzauberten Atonalitat der Musik spielt er an auf die Arbeit
seines Freundes Hindemith und jenes anderen Schilers Ferruccio Busonis, Kurt Weill, der
Fleschs Ansatze mit zahllosen Artikeln in zeitgendssischen Rundfunkzeitschriften
publizistisch stark unterstiitzt hat.[29] Hindemith, Flesch und Kurt Weill fordern in den
zwanziger Jahren nichts weniger als eine 'absolute Radiomusik'. Wir wirden heute sagen,
sie fordern eine rein elektronische Musik.

Das Konzept einer absoluten Musik, die wie das Radio selbst auf Elektrotechnik
zuriickgeht, war in Busoni's Beschreibung der ersten elektromechanischen
Musikmaschinen schon im Kern enthalten.[30] Dieses, dem Radio technisch eng
verwandte Konzept ist es, das Flesch in der "Zauberei auf dem Sender" anspricht, wenn
er (den Busonischduler) fragt:

Herr Schén, halten Sie es flr méglich - ich meine - ganz im Prinzip, daB eine Musik
ertdnt, die tatsachlich nirgends gespielt wird?

Als Flesch 1929 Intendant in Berlin wird und jetzt endlich die Mittel hat, richtet er als
erstes ein Studio fur elektroakustische und elektronische Musik ein, in dem Musik ertdnt,
die nirgends, auBer in Elektronenréhren, gespielt wird. Flesch bei Gelegenheit der
Einweihung dieses Studios:

Wir kbnnen uns heute noch keinen Begriff machen, wie diese noch ungeborene
Schépfung aussehen kann. Vielleicht ist der Ausdruck '‘Musik' daflir gar nicht richtig.
Vielleicht wird einmal aus der Eigenart der elektrischen Schwingungen, aus ihrem
UmwandlungsprozeB in akustische Wellen etwas Neues geschaffen, das wohl mit Ténen,
aber nichts mit Musik zu tun hat.[31]

Nichts anderes hatte Kurt Weill gefordert und nichts anderes wird John Cage, sieben
Jahre spaéter, in seinem die Fluxus-Bewegung einleitenden Credo von 1937 in die Welt
setzen.[32]

Aber anders als bei Cage oder Weill ist fir den Intendanten Hans Flesch die Frage der
Radiokunst keine asthetische oder gar kunsttheoretische allein. "Sicher ist die Ordnung
das Richtige und die Unordnung das Falsche" |48t Sendeleiter Flesch den Sendeleiter
Flesch zum AbschluB des Hérspiels sagen. Radiokunst und absolute Radiomusik, die
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Flesch fordert und realisiert, wie Hindemith, Weill, Kreneck, Ruttmann und alle seine
Autoren sie realisieren, ist fir Flesch eben immer auch die Suche nach einer neuen
Ordnung. Flesch weiB viel zu gut, daB er im Radio ist und damit in einer Ordnung der
realen Welt. Wenn es aber das Radio ist, das in der Welt eine neue Kunst méoglich macht,
so muB auch fur diese Welt eine neue Ordnung mdglich werden.

Das ware dann das soziales Kunstpathos, das Flesch von Brecht Gbernimmt. Oder
sollen wir sagen: das mdglicherweise Brecht auch von Flesch Glbernommen hat?
Jedenfalls finden wir bei Bertold Brecht die klarste Fassung jener Vision, die hinter den
Bemihungen um eine neue Kunst fir die Maschine namens Radio steht. Wir finden sie
als live im Radio gesprochene Rede. In der Einleitung zur Radiofassung von "Mann ist
Mann" entwickelt Brecht 1927 die Idee vom "Typus des neuen Menschen".

Dlies]er neue Typus Mensch wird nicht so sein, wie ihn der alte Typus Mensch sich
gedacht hat. ... Er wird sich nicht durch die Maschinen veréandern lassen, sondern er wird
die Maschinen verdndern, und wie immer er aussehen wird, vor allem wird er wie ein
Mensch aussehen.[33]

Der neue Mensch ist kein Individualist, kein Kollektivist oder Kommunist. Es ist vor
allem zunéchst einmal, nach Brechts und Fleschs Kunstverstandnis, ein Mensch der
Masse. "Er wird", wir Brecht sagt, "erst in der Masse stark." Brecht sagt das, als
erkennbar ein Begriff von Masse im Entstehen ist, die erst durch das Radio in die Welt
kommt. Das Radio, das 1923 mit ein paar tausend Hérern begann, war auch im
Deutschland der spéaten 20er Jahre, wie langst schon in Amerika, auf dem Wege, das
erste Massenmedium der Menschheitsgeschichte zu werden. Radio war das erste
Medium, das nicht tausende oder hunderttausende gleichzeitig auf freien Platzen,
sondern jetzt gut 3 bis 4 Millionen Menschen gleichzeitig wo auch immer héren konnten.
Aus dieser so erschlossenen neuen Masse, sagt Brecht, wachst der neue Typus Mensch.
Brecht schlieBt:

Und wenn er zum Beispiel zum SchluB eine ganze Bergfestung erobert, so ist das nur
deshalb, weil er damit anscheinend den unbedingten Willen einer groBen
Menschenmasse ausflhrt, die durch eben diesen EngpaB will, den diese Bergfestung
verstopft.[34]

FUr Brecht wie fur Hindemith, flir Kurt Weill wie fir Hans Flesch war das Radio jene
allermodernste Maschine, die die Chance und die Hoffnung auf einen Neuen Menschen
erkennen lieB. Dieser neue Typus Mensch wére es, der in Verwendung dieser Maschine
das Gesicht der Masse vermenschlichen wirde. Das aber verlangte nun vom Kiinstler,
Kunst und Massenattraktivitdt zu verkoppeln. Erst eine massenattraktive Kunst wirde
diesem neuen Typus von Masse-Mensch entsprechen. Dem entspricht die Vision der
spater so gelungenen Kooperation von Brecht und Weill in der Dreigroschenoper und dem
entspricht das Motiv der Kooperation von Brecht, Weill und Hindemith im Lindberghflug-
Hdorspiel von 1929, dessen Auffihrung Ernst Flesch beauftragt und organisiert hat.

Ab 1929 zog Hans Flesch weitere Konsequenzen, nicht als Theoretiker, Musiker oder
Klnstler, sondern als Intendant. Die letzte Phase seiner Radioexperimente, die dieser so
weit vorausblickende Radiopionier veranstaltet hat, folgte der Erkenntnis, dafB3 flr den



9

Neuen Menschen der Masse auch eine neue Ordnung des Radios geschaffen werden
musse. Als Hans Flesch, bis dahin unter den Radiomachern Weimars als Kunstmézen,
Frauenheld und mondaner Lebemann verschrieen, 1929 nach Berlin kommt, wird er
politisch. Nicht laut und nicht ideologisch sondern konkret.

Als Allererstes richtet er eine "Aktuelle Abteilung" ein. Was fur die Radiokunst nie galt,
gilt nun fUr das Neue Radio, namlich ein absoluter Vorrang der Aktualitat, der Vorrang der
Live-Berichterstattung, der Vorrang der "Vermittlung eines gleichzeitig sich ereignenden
Vorgangs"[35], wie Flesch noch umsténdlich sagen muB. Weder der Begriff "live" noch die
Sache dahinter existierte im Kulturpostulats-Radio Weimars bis dahin. Ob Minister auf
dem Gehweg erschossen worden waren, oder Strassenschlachten in den Stadten oder
Waldbrénde im Grunewald tobten, — nichts davon wurde im Radio bis dahin zeitnah und
aktuell berichtet.[36] Es erwartete auch niemand. Aber das sollte sich nun &ndern. Flesch
ordnet an, "Informationsbiiros" einrichten und die Stadt mit Ubertragungskabeln zu
Uberziehen, damit der Rundfunk schneller an die neuralgischen Orte herankame.
Politische "Zeitberichte" werden ins Programm gebracht, er will Parlamentsibertragungen
organisieren und fordert, Radiomikrophone in den Gerichtsélen aufzustellen. Da dies am
Widerstand der staatlichen Radioaufsicht scheitert, — um dann erst von den Nazis
realisiert zu werden, richtet Flesch, mit grossem Erfolg, einen "Ruckblick auf
Schallplatten” ein. Flesch schuf damit die erste Sendung im Weimarer Radio, die
regelmaBig Orginal-Téne von wichtigen Ereignissen der Woche enthielt. "Flesch ... wollte
Leben, wollte Auseinandersetzung"[37]. Die heute noch von vielen Sendern praktizierte
Sendereihe "Gedanken zur Zeit" hat Hans Flesch in Berlin erstmals eingerichtet. Er fordert
eine radiogemaBe Offenheit der Sprache. "Hier soll der Redner", sagt Flesch "ungehemmt
sein von mannigfachen Ricksichten, die das Mikrophon ihm sonst auferlegt".[38]

In gewohnter Konsequenz und energisch wie immer durchst68t Hans Flesch in der
letzten Phase seiner Radioarbeit mit einem Mal die unheilige Decke des Verbots, die das
deutsche Radio bis dahin mit Politikverbot und Tabuisierung jeglicher Aktualitat Gberlagert
und geldahmt hatte. Fir wenige Monate praktiziert er ein modernes, journalistisches Radio,
das der taumelnden Republik aufhelfen will. Als m&chtiger und angesehener Intendant in
Berlin kann er das. Jetzt aber ruft genau dies, seine Person und seine méchtige Stellung,
die alten Angstphantome gegen das Radio und die Antirepublikaner in den Burokratien
wieder auf den Plan. Wegen der von Flesch initiierten neuen Ordnung im Berliner
Funkhaus, die sich unmittelbar im Programm auswirkt, wird binnen weniger Wochen im
Frihsommer 1932 eine Rundfunkreform aus dem Boden gestampft und durchgesetzt,
eine Reform, die den gesamten Reichsrundfunk unter die Agide des Innenministeriums
stellt und politisch wieder entaktualisiert. Jetzt diirfen nur noch regierungsamtliche
Nachrichten verbreitet werden und es gilt das Verbot der politischen Diskussion im Radio
schérfer denn je. Alle privaten Rundfunkgesellschaften werden aufgeldst, ein
Verfahrenstrick, Uber den Flesch noch im August 1932 aus dem Amt gejagt werden kann.
1933 wird ihm obendrein von Nazis ein erster infamer Rundfunkprozess gemacht, 1934
ein zweiter. Obwohl alle Anklagen selbst vor Nazi-Gericht keinen Bestand haben, sitzt
Flesch bis Ende 1935 ein. Danach wird er als "Halbjude" eingestuft und ist ein erledigter
Mann. Aber, erstaunlich genug, offenbar alles andere als mutlos. Vielleicht konnte einer
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wie er, dem man zu Unrecht von Staatswegen alles genommen hatte, am ehesten
abschéatzen, daB dieses Reich nicht ewig wahren wirde. An Emigration hat Hans Flesch,
nach allem was wir wissen, nie gedacht. Ab 1935 schlug er sich irgendwie durch mithilfe
seiner Frau, seiner Geliebten und einiger Freunde. Gegen Ende des Kriegs praktiziert er
fur kurze Zeit wieder als Arzt in einem kleinen Dorf an der Oder. Als die russische Front
heranriickt, organisiert er Anfang April 1945, wohl im sicheren Wissen, daB Krieg nicht
mehr lange wahren wird, ein Lazarett fir die Verwundeten.[39] Seither gilt Hans Flesch als
verschollen.

Mit Hans Flesch war noch Jahrzehnte nach dem Krieg auch sein Hérspiel verschollen.
Die ersten Nachkriegs-Horspielmacher erklarten die "Zauberei auf dem Sender" bis in die
siebziger Jahre hinein fir unbedeutend, fir belanglos, fir unversténdliche Spielerei,
vielleicht noch bestenfalls fiir irgendwie "interessant".[40] Uber den wichtigsten
Programmpionier des deutschen Vorkiegs-Rundfunks existiert bis heute keine Biografie,
seine zahllosen Aufatze und Vortrage liegen immer noch unbibliografiert in neun
Jahrgéngen von ca. 40 Rundfunkzeitschriften verborgen, kein Institut pflegt seinen
NachlaB. Vermutlich hat sein Sohn, des Vaters Sidseetraume realisierend, einen Teil des
Nachlasses nach Franzdsisch-Polynesien mitgenommen.[41]
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Hans Flesch. Das besondere Schicksal Hans Fleschs, ndmlich in den allerletzten
Kriegstagen an der Ostfront verschollen zu sein (das er - wie das Leben es spielt — fast
auf den Tag genai mit dem rechtsradikalen, zu Flesch kontrar stehenden Radiotheoretiker
der Weimarer Zeit, den selbst fir Goebbles zu aufrechten Nationalsozialisten Richard
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