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Zwischen konventio-
nellem Erzahlen
und akusmatischen
Klangen

Im Gegensatz zur Entstehungsphase liegen
fur die ausgestrahlten Science-Fiction-Sen-
dungen der Nachkriegszeit zum gréssten Teil
Audioaufnahmen vor. Der Sound des Novums
kann somit gehort und in seiner akustischen
Beschaffenheit analysiert werden. In diesem
Kapitel soll gezeigt werden, wie fiktive Neuhei-
ten von den Radiostudios dargestellt wurden
und wie sie die zeitgendssischen Rezipieren-
den wahrgenommen und gedeutet haben. Die
nachfolgenden Ausflihrungen gliedern sich
entlang der ausgelibten Klangpraktiken und
verfolgen deren Entwicklung bis zur Mitte der
1960er Jahre.

An mehreren Stellen kénnen die beschriebenen
Sounds direkt via Link oder QR-Code gehdrt
werden. Die Textstellen, auf die sich diese
Hoérproben beziehen, sind dabei jeweils grau
markiert.

Vom Novum erzahlen

Auch in der Nachkriegszeit bestand die am hau-
figsten verwendete Erzahlform eines Novums
aus Erklarungen und Erdrterungen mannli-
cher Charaktere. Zentrale Rollen kamen nach
wie vor akademischen Figuren wie Doktoren,
Professoren oder anderen Gelehrten zu. Sie
gehodrten zum festen Bestandteil bei Hor-
folgen oder Horspielen Uber die Weltraum-
fahrt.32° In meist langeren Passagen erklarten
sie ihrem Gegenuber die Beschaffenheit der
neuartigen Raumfahrzeuge. Zwecks plau-
sibler Darstellung artikulierten sie sich unter
Verwendung von Fachtermini in nlichterner,
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eloquenter und bisweilen belehrender Ma-
nier. In der Berner Horfolge Mit Atomkraft zum
Mond (1955) erklart beispielsweise der Wis-
senschaftler «Dr. Stoll» (Sprecher: Otto Nissl)
den Anwesenden in langeren und sachlich
wirkenden Abschnitten (je ca. 30-40") vom
neuartigen Atomantrieb der Mondrakete.3?*
Seine unaufgeregte Sprechweise dirfte dem
Wunsch nach einer sachlich-wissenschaftli-
chen Darstellung der Weltraumfahrt entspro-
chen haben, wie er in den Expertisen zu den
zurlickgewiesenen Horspielen zum Ausdruck
kam.

Wie in den 1930er Jahren sahen die Horspiel-
autorinnen und -autoren auch landerspezifi-
sche Akzente flr die Expertenfiguren vor. So
spricht etwa «Professor Morell» (unbekannter
Sprecher) im Beitrag «A. [R]. |. startet zum
Mond» des Radiofeuilletons Windrose (1948)
mit einem amerikanischen «Akzent», wie er
im Manuskript auch ausdrticklich gefordert
wurde.??? In der Basler Horfolge Weltraumflug
(1953) kommen in den Ausserungen zweier
Gelehrter ausserdem die Interferenzen zwi-
schen <«schweizerischem> und <deutschlan-
dischem> Deutsch zum Ausdruck. Vor dem
Abflug der Rakete spricht ein namenloser
«Arzt» (unbekannter Sprecher) Schweizer-
hochdeutsch, das sich durch eine deutliche
und langsame Artikulation kennzeichnet und
Laute wie <«ch> starker betont.3?* Gleich im
Anschluss an den Arzt ergreift ein «deutsch-
landisch> sprechender <«Wissenschaftler»
(unbekannter Sprecher) das Wort und erklart
Folgendes:

320 Vgl. dazu beispielsweise folgende Sendungen:
Lange, A. R. I. startet ins Weltall [«A. [R]. I. star-
tet zum Mond»], Manuskript; Tuson/Stehle, Welt-
raumflug, Produktion: Radiostudio Basel [1953];
Hess Walter, Mit Atomkraft zum Mond. Hérfolge von
Walter Hess, Regie: Felix Klee, Produktion: Radio-
studio Bern 1955, Dauer: 62'01" (2 Sendungen), Erst-
sendung: 20.4., 27.4.1955.

Hess, Mit Atomkraft zum Mond, Produktion:
diostudio Bern 1955, ab 7'37".

Lange Arthur, A. R. I. startet ins Weltall [«A.
[R]. I. startet zum Mond»], Regie: Albert Résler,
Produktion: Radiostudio Zirich 1948, Dauexr: 37'44",
Erstsendung: 12.11.1948, ab 2'44"; Lange, A. R. I.
startet ins Weltall [«A. [R]. I. startet zum Mond»],
Manuskript, 2.

Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-
studio Basel [1953], ab 9'02" (Bd. 1).
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«[In Deutschland wahrend des letzten
Krieges] ham’wer [haben wir] eine Rei-
he von Untersuchungen angestellt und
haben bewiesen [Uberbetonung auf
dem i], dass ein normaler [Betonung
auf a; langes a] gesunder Mensch die
siebeneinhalbfache Anziehungskraft
der Erde aushalten kann».3?*

HORPROBE IV.01 [324]:
<Deutschlandische>
Expertenstimme, 0'12"

Die Passage des Wissenschaftlers hebt sich
deutlich vom Sprechstil des Arztes ab. Die
Interferenzen bestehen aus einem schnelle-
ren Tempo, einer starkeren Variation der Ton-
héhe und anderen Wortbetonungen, etwa der
Uberbetonung des Vokals <. Bearbeiterin
und Ubersetzerin Helli Stehle orientierte sich
bei der Gestaltung des deutschen Wissen-
schaftlers nicht am Referenzwerk, dem briti-
schen Horspiel Focus on Interplanetary Tra-
vel (BBC, 1951). Darin wird zwar ebenfalls ein
«GERMAN» erwahnt, der den gleichen Text
wie in der Basler Fassung sprechen soll, aber
in Englisch und geméass Manuskript ohne
einen bestimmten Akzent.3?° Die prosodische
Hervorhebung des Schweizerhochdeutsch
in der Horfolge Weltraumflug geht somit auf
die intramediale Bearbeitung Stehles zuriick
und kdnnte daran gelegen haben, dass eine
zu <«deutsche> Ausdrucksweise beim Publi-
kum unbeliebt war. Stehle, die sich im Rah-
men ihrer Theaterausbildung ein «gepflegtes>
Deutsch fiir ihre Tatigkeit als Radiosprecherin
angeeignet hatte, dirfte sich dieser Proble-
matik bewusst gewesen sein, da ihr einst sel-
ber von Seiten der Direktion nahegelegt wur-
de, <schweizerischer> zu sprechen.32¢

Landerspezifische Sprechweisen zur Narration
eines Novums konnten auch Deutschschwei-
zer Dialekte umfassen. So transformierte
Stehle fur die Weltraumflug-Horfolge den
«Man in Street» aus dem BBC-Horspiel in
einen Baseldeutsch sprechenden «Mann aus
dem Volk» (unbekannter Sprecher). Diese Fi-
gur aussert sich in der Horfolge in einer salop-
pen, alltdglichen und im Gegensatz zu seinem
wissenschaftlichen Gegeniber unreflektier-
ten Art und Weise. Nach der Landung auf dem
Mond sagt er etwa, dass er nun «400°000 Kilo-
meter vom néchschte Bierglas»*?” entfernt sei,
und beim Spaziergang auf dem Erdtrabanten
meint er nonchalant «kei Knoche umewag
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[sinngemass: niemand ist da]».3?® Stehle setz-
te somit nicht nur auf eine paraverbale Diffe-
renzierung zwischen Schweizerhochdeutsch
und Deutsch, sondern verwendete auch die
baseldeutsche Mundart als auditiven Code
zur humoristischen Auflockerung des Themas.

Die Figur des verriickten Wissenschaftlers

tauchte in den Science-Fiction-Sendungen
der Nachkriegszeit nur selten in Erschei-
nung.’? Im Basler Horspiel Eusebius Bitterli
bei den Marsbewohnern (1956) ist es «Pro-
fessor Ox» (Karl Blanckarts), der mit Hilfe von
Marsmenschen die Erde erobern will. Sein
Status als <Mad Scientist> manifestiert sich
dabei auch in seiner Stimme. Ox, der die
Marssprache verstehen kann, kommuniziert
seinerseits Hochdeutsch mit den Ausserirdi-
schen. Mit dem Baseldeutsch sprechenden
Hauptdarsteller «Eusebius Bitterli» (Ruedi
Walter) redet er hingegen in einer Mischung
aus Mundart und Deutsch, was von Bitterli
mehrmals spoéttisch kommentiert wird. An-
schaulich kommt dies in einer Szene zum
Ausdruck, in der Bitterli den Professor zu sei-
nen Kenntnissen der Marssprache befragt
(die schwarz hinterlegten Stellen kennzeich-
nen dabei diejenigen Passagen, die nicht im
Horspielmanuskript stehen, sondern wahr-
scheinlich wahrend der Aufnahmen hinzuge-
figt wurden):

324 Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-

studio Basel [1953], ab 9'25" (Bd. 1).

325 Tuson, Focus on Interplanetary Travel, Manu-

skript, 7.

326 Vgl. dazu Mausli, Radiohéren, 213.
327 Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-

studio Basel [1953], ab 16'46" (Bd. 2).

328 Ebd., ab 18'46" (Bd. 2).
329 Vgl. dazu beispielsweise folgende Sendungen:

Verne/Bovay, Doktor Ox, Manuskript; Terval/Haeser,
Eusebius Bitterli bei den Marsbewohnern, Manu-
skript.
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«Bi[tterli]: Jaund XY sélber rede
kénne Si's-au [ffi?

Nai, zu ddm langt e
langsami Aerde-Zunge nit.

Aber wisse Si, do in der Mi-
nisterial-Abteilig f+ir Aerd-
Beziehige verstehn die
maischte Beamte aini [ifs
oder zwai Aerdsprooche,
und defrum verstehmer is

usgezaichnet.
net 2l

HORPROBE IV.02 [330]:
Gesprach mit einem Professor
auf dem Mars, 0'21"

Ox:

Professor Ox ist offensichtlich nicht fahig, Ba-
seldeutsch zu sprechen. Die Basler Mundart
wird als Ausgangssprache inszeniert, derer
der Professor nicht machtig ist. Die perfor-
mativen Abweichungen (schwarz markiert),
die nicht im Manuskript erwahnt werden,
lassen erahnen, dass eine Hierarchisierung
der Sprachen nicht so angedacht war, wie
sie schliesslich umgesetzt wurde. Ox hatte
gemass Manuskript, das Hans Haeser aus
dem Franzésischen Ubertragen hatte, Ba-
seldeutsch sprechen sollen, wobei Bitterlis
héamische Kommentare dem Anschein nach
nicht vorgesehen waren. Die Akzentuierung
einer sprachlichen <Andersheit> sollte wohl die
Verrlicktheit des Professors zusatzlich unter-
mauern. Von den Rezipierenden wurde diese
Unterscheidung bemerkt und positiv bewer-
tet. So stand in einer Rezension der National-
Zeitung, dass Bitterli auch auf dem Mars ein
«echter Basler» geblieben sei, wahrend Ox auf
den «Marsfeldern die Mundart schon ziemlich
verlernt» habe.33*

Nebst der Figur des Wissenschaftlers erzéhlten
nach 1945 auch neue, ausserakademische
Akteure von den Neuheiten der fiktionalen
Welt. In Heinrich Bubecks Originalhérspiel
Atomkraftwerke, die Welt von morgen (1948)
ist es der 13-jahrige «Nick Meier» (unbekann-
ter Sprecher), der seinem Vater die Funk-
tion eines sogenannten «Tonblatts» erklart.332
Meier zufolge handelt es sich dabei um ein
Stlick Papier mit gedruckten elektrischen

Stromen, das mit einem Apparat abgehort
werden kann. Man misse einfach ein «Blatt
um die Walze» legen und ein «Licht» einschal-
ten, so der Teenager.3® Zur Vorflihrung spannt
er ein «Tonblatt» um die Walze und hort sich
ein Interview mit dem «Chef-Ingenieur» (un-
bekannter Sprecher) eines Atomkraftwerks
an.?3* In den 1950er Jahren traten jugendliche
Figuren wie «Nick Meier» vermehrt in Erschei-
nung und richteten sich stellvertretend an ein
vermehrt jlingeres Publikum. In den Jugend-
stunde-Sendungen Die Reise nach dem Mars
(1952) und Mit Atomkraft zum Mond (1955) wa-
ren es technikaffine Buben wie «<Hans»33% (Gert
Schar) oder «Fritz»*3¢ (Herbert Dardel), deren
Neugier der Etablierung von Nova diente. Die
Fragen der technikinteressierten Jugend-
lichen gaben meist Anlass fur langere Erkla-
rungen der alteren Experten. Die Kinder- und
Jugendfiguren dienten damit als Plattform flr
die Artikulation von Nova und als Identifika-
tionsfiguren fir die jingeren Zuhdrenden.

330 Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Manuskript, 14. Hervorhebung durch den
Autor (schwarze Markierung); Terval/Haeser Hans
(Bearbeitung), Eusebius Bitterli bei den Marsbe-
wohnern, Regie: Hans Hausmann, Produktion: Radio-
studio Basel 1956, Dauer: 59'42" (2 Bander), Erst-
sendung: 7.4.1956, ab 24'33" (Band 1).

331 J. E., Wir hoéren mit, in: National-Zeitung,
11.4.1956, 6.

Bubeck, Atomkraftwerke, die Welt von morgen,
Manuskript, 18. Das Novum in Form eines «Tonblatts»
hatte Bubeck im Rahmen seiner Uberarbeitungen fir
Studio Zirich neu hinzugefigt. Méglicherweise war
Bubeck dabei von der «sprechenden Zeitung» in Fla-
taus Horfolge inspiriert worden oder von Louis Em-
richs Artikel Die Welt von morgen (1946). Emrich
prophezeite darin aufzeichnungsfiahige und ver-
sendbare «Platten», die in Zukunft der Menschheit
die «tdénende Weltgeschichte» bringen sollten. Em-
rich Louis, Die Welt von moxrgen, in: Du 6/1 (1946),
42-47, hier 42.

Bubeck, Atomkraftwerke,
Manuskript, 18.

Bubeck Heinrich, Atomkraftwerke, die Welt von
morgen. Utopisches Horspiel aus dem Jahre 2045 von
Heinrich Bubeck, Regie: Arthur Welti, Produktion
Radiostudio Zirich 1948, Dauer: 39'48", Erstsen-
dung: 4.2.1948, ab 29'00".

Vgl. Programmhinweis in: Schweizer Radio Zei-
tung 10 (1952), V. Es liegen zwar keine Text- oder
Audioquellen zur Sendung Die Reise nach dem Mars
(1952) vor, mit grosser Wahrscheinlichkeit durf-
te «Hans» (Gert Schar) aber die gleiche Funktion
wie «Mike» im Referenzwerks We Went to Mars (BBC,
1949-1950) Ubernommen haben. Vgl. dazu Macfarlane/
Gamlin, We Went to Mars, Manuskript (1. Sendung).

Hess, Mit Atomkraft zum Mond, Produktion: Ra-
diostudio Bern 1955, ab 7'21".

332

333 die Welt von moxgen,
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Nebst interessierten Jugendlichen und beleh-
renden Wissenschaftlern gab es zur Mitte
der 1960er Jahre auch andere Figuren, die
zur verbalen Narration eines Novums bei-
trugen. In Dieter Kihns dystopischem Ori-
ginalhorspiel Reduktionen (1965) ist es ein
namenloser Funktionar (Kurt Beck), der dem
Schriftsteller (Gunter Heising) in schulmeis-
terlicher und pedantisch wirkender Manier
die Streichung bestimmter Begriffe aus dem
Wortschatz erlautert. Kiihn beschrieb im Ma-
nuskript die Sprechweise des Funktionars als
«dozierend», was Horspieler Beck mittels einer
sich senkenden Sprachmelodie gegen Satz-
ende, einer exakten Aussprache und eines
insgesamt schnellen Sprechtempos entspre-
chend umsetzte.?®” Figuren wie der Funktio-
nar waren aber selten. Grund dafir waren die
programmlichen Schwerpunkte, die in den
1950er Jahren auf Raumfahrtgeschichten bri-
tischer oder franzésischer Herkunft lagen und
Figuren wie Ingenieure oder Wissenschaftler
bevorzugten, wahrend gesellschaftskritische
deutsche Science-Fiction-Horspiele wie
Christian Bocks Am Rande der Zukunft (HR,
1958), das vom Alltag der Menschen handelte,
vom Deutschschweizer Radio abgelehnt wur-
den.3%®

Eingedammte Frauenrollen

Weibliche Figuren spielten bei der Etablierung
von Nova keine bedeutende Rolle. Auch die
Deutschschweizer Science-Fiction-Sendungen
der Nachkriegszeit waren gepragt von konser-
vativen Geschlechterkonstruktionen, in denen
mannliche Figuren als aktive Handlungsele-
mente, weibliche Charaktere hingegen als
Begleitrollen in Erscheinung traten. Frauenfi-
guren erschienen meist in der Rolle von Assis-
tentinnen oder Sekretarinnen, so etwa «Moira
Gibbs»*3 (unbekannte Sprecherin) in Wellen-
ldnge Zukunft (1958) oder «Fraulein Ulla My»34°
(Traute Eschelmdiller) in Papier bleibt Papier
(1956). Dass diese Figuren priméar an Bezie-
hungen mit Méannern statt an den Neuheiten
der fiktionalen Welt interessiert waren, zeigt
das Beispiel von «May Meier» (unbekannte
Sprecherin), der alteren Schwester von «Nick
Meier» in Atomkraftwerke, die Welt von mor-
gen. Dem Novum des «Tonblatts» schenkt sie
nur wenig Beachtung. lhr Interesse gilt viel-
mehr dem Bild eines Filmschauspielers in der

138

Zeitung. Zu den Belehrungen ihres Bruders
Uber die zivile Nutzung der Atomkraft meint
sie nur: «Oh lass mich doch in Ruhe! Ich war
mit Fred aus.»34* Bemerkenswerterweise weist
May Meier kurze Zeit spater aber auch auf
neue gesellschaftliche Konventionen hin. So
sagt sie zu ihrem Bruder, dass sie eine allfal-
lige Kinderbetreuung mit ihrem Freund auftei-
len werde, da beide dank des Vierstundentags
nur halbtags arbeiten wiirden.34?

HORPROBE IV.03 [342]:
Eine Frau erklart die Welt
von morgen, 0'09"

Das Novum ubiquitdrer Atomenergie nutzte
Bubeck in seinem Originalhdrspiel anschei-
nend auch zur Thematisierung alternativer
Gesellschaftsmodelle.

Trotz solcher Gegenentwirfe entsprachen die
Frauenrollen in den Science-Fiction-Sendun-
gen zeitgendssischen Vorstellungen. lhre Ar-
tikulationen konnten dabei mitunter der pe-
jorativen Charakterisierung weiblicher Figu-
ren dienen. In der Basler Parodie Quo vadis,
«Luna»? (1958) wird beispielsweise «Betty»
(Trudy Roth) als einfaltige Person dargestellt.
Unterstitzt wird diese Darstellung in Form
einer affektierten Sprechweise und eines
«dimmlich> wirkenden Lispelns. So hofft Bet-
ty, dass der Helm, mit dem ihr Kollege einen
Spaziergang im All unternehmen will, «was-
serdicht» sei, wobei Horspielerin Roth die <S»>-
Zischlaute lispelnd ausspricht.343

HORPROBE IV.04 [343]:
Abwertende Darstellung
weiblicher Figuren, 0'04"

337 Kiihn Dieter, Reduktionen, Regie: Joseph Schei-
degger, Produktion: Radiostudio Basel 1965, Dau-
er: 36'36", Erstsendung: 15.3.1965, B-UKW, ab 10'04";
Kihn Dieter, Reduktionen, Manuskript, Archiv Ra-
diostudio Basel, BS_001690.000, 5.

Im Horspiel Am Rande der Zukunft sind es <einfa-
che> Menschen wie die junge Frau «Susanne» (Hanne-
lore Hinkel), die dem Radiopublikum das Leben in ei-
ner von Atombomben zerstdérten Welt schildern. Vgl.
Tréster/Deutsches Rundfunkarchiv, Science Fiction
im Horspiel 1947-1987, o. S. Zur Ablehnung von Bocks
Horspiel beim Deutschschweizer Radio siehe Kapitel
«Inhaltliche Kritik an Horspielen aus der BRD», 132.

Vgl. Roderick/Lauterburg, Wellenlange Zukunft,
Manuskript, 6.

Vgl. Bengt, Papier bleibt dennoch Papier, Manu-
skript, 1.

Bubeck, Atomkraftwerke, die Welt von morgen,
Produktion: Radiostudio Ziirich 1948, ab 31'35".

Ebd., ab 32'01".

Hausmann/Werner, Quo Vadis «Luna»?, Produktion:
Radiostudio Basel 1958, ab 10'47".
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Die paraverbalen Merkmale in Bettys Ausse-
rungen bewirken eine Informationsverdoppe-
lung der pejorativ dargestellten Frauenrolle:
Betty gibt nicht nur Unsinniges von sich, son-
dern klingt auch so. Dies kann als «diegetic
containment of the female voice», also als
diegetische Einschrankung von Trudy Roths
Stimme gedeutet werden, so wie es Kaja
Silverman am Beispiel weiblich konnotierter
Stimmen in Hollywood-Filmen gezeigt hat.3*

Ein zweites Beispiel eines diegetischen Contain-
ments zeigt sich bei «<Helen Lomax» (Kristin
Hausmann), einer Anthropologin im utopi-
schen Horspiel Nachtmahr (1962). Lomax, die
ihre Forschungsergebnisse Uber friheiszeit-
liche Uberreste unter dem Namen ihres Va-
ters veroffentlichen muss, tritt im Horspiel als
schroff wirkende junge Frau in Erscheinung.
Gemass Anweisungen im Manuskript soll sie
«kuhl» oder «scharf» sprechen und den Avan-
cen des Hauptdarstellers «Doktor Andrew
Gauge» (Rainer Litten) widerstehen.34® Im Ver-
lauf der Geschichte lasst sie sich aber auf eine
Liebesbeziehung mit ihm ein. Die dramaturgi-
sche Entwicklung ihres Charakters vollzieht
sich somit von der <«kuhlen;, eigenstandigen
Forscherin zu einer schutzbedurftigen Part-
nerin des Hauptprotagonisten, die ihm zum
Schluss des Horspiels weinend in den Armen
liegt.34¢

Klangpraktiken zur Darstellung von
Weltraumraketen

Ein zentrales Novum in den Deutschschweizer
Science-Fiction-Sendungen der Nachkriegs-
zeit stellte die bemannte Raumfahrt dar. Wie
in den utopischen Horspielen der Entste-
hungsphase wurden fiktive Raketenfliige
meist mit synchronen Schilderungen und
realitdtsnahen Gerauschen dargestellt, wobei
sich gegen Ende der 1950er Jahre ein klang-
historischer Wandel abzeichnete. Zur Dar-
stellung abhebender Raumschiffe konnten
drei wesentliche Darstellungsformen eruiert
werden.

Eine erste Art der Veranschaulichung umfasste
konventionelle Startgerausche, die dem Be-
reich der Artillerie entlehnt waren. Beispiels-
weise gingen die Regisseure Felix Klee und
Jurg Lauterburg im Falle der Berner Jules-
Verne-Sendungen Von der Erde zum Mond
(1955) und Die Mondreise (1960) von Ge-

schiitzgerduschen zur Darstellung des flie-
genden Projektils aus. In der Horfolge Von der
Erde zum Mond wird der Abschuss mit einem
lauten und langeren Knallgerdusch darge-
stellt.34” Beim Gerausch, im Manuskript als
«furchterlicher Knall»34® beschrieben, handelt
es sich wahrscheinlich um eine ab Band oder
Schallplatte eingespielte Explosion eines Ge-
schitzes. Im Manuskript des Hoérspiels Die
Mondreise, von dem keine Aufnahmen vorlie-
gen, wird fur die gleiche Szene ein «Kanonen-
schuss» und «Zischen und Brummen eines
schweren Geschosses» genannt.3*

Eine zweite Darstellungsform startender Rake-
ten bestand aus musikalisch stilisierten Klan-
gen. Fur den Start der Rakete «Hermes I» in
der Basler Horfolge Weltraumflug (1953) ver-
wendete Regisseur Otto Lehmann nebst dem
Schaltgerdusch einer elektrischen Stromlei-
tung, dem Runterzahlen eines Countdowns
und dem Gerausch einer brennenden Ziind-
schnur, einen langeren, ca. 15-sekiindigen an-
steigenden Orgelton.>*°

HORPROBE IV.05 [350]:
Musikalisch stilisierter
Raketenstart, 1'55"

Die eingesetzten Gerdusche und Klange sind
dabei deutlich lauter als die Schilderungen
der diegetischen Akteure, womit dem <sho-
wing> mehr Platz als dem <elling> eingerdumt
wurde. Interessanterweise sollte gemass Ma-
nuskript des Referenzwerks Focus on Inter-
planetary Travel (BBC, 1951) der Raketenstart
mit dem Gerausch einer tosenden «V.2. TAKE

344 Silverman Kaja, The Acoustic Mirror. The Fema-
le Voice in Psychoanalysis and Cinema, Bloomington
[etc.] 1988, 45. Vgl. zum Effekt der Informations-
verdoppelung beim Einsatz stereotypisierter Zei-
chen: Flickiger, Sound Design, 130.

Levene Philip/Werner Albert (Bearbeitung),
Nachtmahr. Eine utopische Kriminalhdrspielserie
in 3 Episoden von Philip Levene, Manuskript, 1. Sen-
dung, Archiv Radiostudio Basel, 5503a, 15, 16.

Levene/Werner, Nachtmahr, Produktion: Radio-
studio Basel 1962, ab 16'54" (Teil 3B).

Verne/Vuilleumier, Von der Exrde zum Mond, Pro-
duktion: Radiostudio Bern 1955, ab 38'05".

Verne/Vuilleumier, Von der Erde zum Mond, Manu-
skript, 17. Hervorhebungen im Original.

Verne/Scherrer, Die Mondreise,
(2. Sendung), 14.

Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-
studio Basel [1953], ab 29'06" (Bd. 1); Tuson/Steh-
le, Weltraumflug, Produktion: Radiostudio Basel
[1953], ab 00'00"(Bd. 2).

345

346
347
348
349

Manuskript

350
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OFF» veranschaulicht werden.3s* Regisseur
Lehmann und Bearbeiterin Stehle hatten sich
offenbar dagegen entschieden und im Rah-
men der intramedialen Transformation musi-
kalische Zeichen hinzugefligt.

Wie die Zeitungsrezension von Franz Fassbind
fur die NZZ zeigt, l16ste die Darstellungsform
der Rakete in der Sendung Weltraumflug po-
sitive Reaktionen aus und regte die Reflexion
Uber Formen des Hoér-Wissens an. Fassbind
befand das «stilisierte Gerdusch fir die auf-
steigende Rakete» fir «witzig» und sah darin
ein «Symbol fur Hoffnung, Erwartung und Ent-
tauschung». Er betonte in seiner Kritik, dass
die «akustische lllustration gewisser Details»
durch «fingierte Spiel-, Demonstrationssze-
nen und Gerauschpassagen» den Akzent
vom Wesentlichen auf das Spielerische legte.
Dabei wiirden jedoch Gerausche der Kontroll-
apparaturen oder der Triebwerke «lediglich
die Phantasie, nicht das Wissen der Horer»
bereichern, denn das «Bild einer dreistufigen
Rakete» kénne durch «akustische Effekte»
nicht naher préazisiert werden. Gerausche
koénnten aber, wenn sie «richtig, das heisst in
stilisierter Form eingesetzt» werden, die Fan-
tasie des Horers anreichern und die Zuhdren-
den Uber die «prazise Aussage» des Textes in
eine Welt von Assoziationen hinausfiihren, die
jede «visuelle Realitat» Ubersteige.®*? Fass-
binds Rezension ist bemerkenswert und zeigt,
dass er den Einsatz realitdtsnaher Gerausche
zur Naturalisierung eines Weltraumflugs als
missgliickt wahrgenommen hatte. Hingegen
begrusste er Gerdusche in stilisierter Form,
die das imagindre Repertoire der Zuhoren-
den anreicherten. Radiofone Science Fiction
trug demnach eher zur auditiven Wissenspro-
duktion bei, wenn akusmatische Sounds mit
einem mehrdeutigen semantischen Gehalt
anstelle von «realitétsvortauschenden> Gerau-
schen verwendet wurden.

Musikalisch stilisierte Raumfahrtsounds wie in
Weltraumflug blieben die Ausnahme, denn
eine dritte, am haufigsten benutzte Klang-
praktik bestand aus einer Kombination aviati-
scher Gerausche und elektronisch erzeugter
Klange, die von Hinweisen diegetischer Figu-
ren begleitet wurde.?>® Im Sendebeitrag <«A.
[R]. I. startet zum Mond» schildert ein in der
«Atom-Rakete» anwesender «Reporter» (un-
bekannter Sprecher) den Startvorgang. Seine
Stimme ist durch eine aufgeregte, schnelle
und sich verhaspelnde Sprechweise in hoher
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Tonlage gekennzeichnet. Die Schilderungen
des Reporters werden eng auf die eingeblen-
deten Gerausche getaktet: Nach dem Hinweis
«ein Hebel wird heruntergerissen» erklingt
ein lauter, kurzer Knall, gefolgt von einem im
Manuskript als «Pfeifton» beschriebenen Ge-
rausch, bestehend aus einem rund 3-sekiindi-
gen ansteigenden Sinuston3** - wahrschein-
lich auf einem Oszilloskop®*® erzeugt -, der
in ein ungefahr 14 Sekunden dauerndes rau-
schendes und dusenartiges Gerausch Uber-
blendet wird.>%¢

HORPROBE IV.06 [356]:
Gerauschvoller Sound eines
Raketenstarts, 0'24"

Die verbalen Hinweise und die vernommenen
Gerausche treten komplementar zueinander
in Erscheinung, das heisst im Sinne einer Syn-
chrese, so dass die Zuhorenden das Gehorte
unmissverstandlich verstehen kdnnen.

Die Szene des Raketenstarts in «A. [R]. I. startet
zum Mond» beinhaltete bereits zentrale Sci-
ence-Fiction-Soundeffekte, wie sie Ric Viers

351 Tuson, Focus on Interplanetary Travel, Manu-
skript, 19. Hervorhebungen im Original. Der Aus-
druck <«V-2> bezieht sich auf das Raketenprogramm
«Vergeltung» der deutschen Luftwaffe, das seit 1942
der Entwicklung von <Vergeltungswaffen> (V-Rake-
ten) diente. Vgl. Ulrich Bernd, DER KRIEG - EIN RUCK-
SICHTSLOSES GERAUSCH. Der LArm des Zweiten Welt-
kriegs, in: Paul Gerhard et al. (Hg.), Sound des
Jahrhunderts. Gerdusche, Téne, Stimmen 1889 bis
heute, Bonn 2013, 240-245, hier 243.

Fassbind, Radio. Weltraumflug, o. S.

Vgl. dazu folgende Sendungen: Vitali, Der kiinst-
liche Planet, Manuskript; Tuson/Stehle, Weltraum-
flug, Produktion: Radiostudio Basel [1953]; Hess
Mit Atomkraft zum Mond, Produktion: Radiostudio
Bern 1955.

Wenn in dieser Arbeit von Sinustdnen die Rede
ist, dann ist damit ein Ton gemeint, der aus einer
periodischen Schwingung besteht und auf elektro-
nischen Tongeneratoren (bspw. einem Oszillogra-
phen) erzeugt wird. Vgl. Gérne, Sounddesign, 23-31,
hier 26; Flickiger, Sound Design, 515.

Ein Oszillograph ist ein elektronisches Ge-
rat zur Aufzeichnung sich verandernder physikali-
scher Vorgange (bspw. Schwingungen). Es kann auch
als Tongenerator verwendet werden. Das Radiostudio
Bern verfiigte mit dem Oscilloscope 3153 der Mar-
ke Philips seit 1939 lber ein solches Gerat. Vgl.
Mediendatenbank HISTO, Messgerat Kathodenstrahl-
oszillograph Oscilloscope Philips G.M.3153 [Foto-
grafie], BE_700455.001.

Lange, A. R. I. startet ins Weltall [«A. [R]. I.
startet zum Mond»], Produktion: Radiostudio Zi-
rich 1948, ab 12'10". Beim Diisengerdusch koénnte es
sich um eine Aufnahme einer V2-Rakete oder eines
fliegenden Dlusenflugzeuges gehandelt haben. Die
Deutschschweizer Radiostudios verfiigten seit den
1930er Jahren iber Gerduscharchive mit kauflich
erworbenen Schallplatten und Eigenaufnahmen. Vgl.
Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 75-77

352

353

354

355

356

14-016


https://multimedia.transcript-verlag.de/9783839465714/Hoerproben/HOERPROBE-IV.06.mp3
https://doi.org/10.14361/9783839465714-016 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

4 ZWISCHEN KONVENTIONELLEM ERZAHLEN UND AKUSMATISCHEN KLANGEN

2008 fur die Darstellung von Raumschiffen
beschreibt: der Knalleffekt als angedeutete
Startdetonation und die Kombination aus Si-
nus- und Dusenjetgerauschen als Darstellung
von voriberfliegenden Raumschiffen, einem
sogenannten «Spaceship Pass-By».3%7 Gera-
de die Veranschaulichung voriberfliegender
Raketen konnte zu diegetischen Widerspri-
chen fiihren. So hatte das diisenartige Ge-
rausch beim Start der Atomrakete in «A. [R].
I. startet zum Mond», das wahrscheinlich aus
Aufnahmen eines voriberfliegenden Disen-
jets oder einer V-2-Rakete bestand, aufgrund
der akustischen Perspektive (die beim Repor-
ter im Innern des Raumschiffes lag) entspre-
chend manipuliert werden sollen. Die diege-
tisch falsche Perspektivierung kdnnte auch
von den Zuhdrenden wahrgenommen wor-
den sein. In einer Rezension der Basler Nach-
richten stand, dass die «utopische Szene vom
Start des ersten Weltraumschiffes» zwar «un-
terhaltsam» gewesen sei, in einer Klammer-
bemerkung wurde aber auf die «kleinen Un-
genauigkeiten» des Gehorten hingewiesen.3%®

Die Transformation der schriftlichen Vorlagen in
das auditive Zielmedium zeigt, dass die Ver-
anschaulichung der Raumschiffe plastischer
erfolgte als von den Referenzwerken vor-
gesehen. In der Horfolge Mit Atomkraft zum
Mond werden Archivaufnahmen mit einem
zischenden Gerausch, wahrscheinlich von ei-
nem Strahltriebwerk, zur lllustration des Rake-
tenstarts verwendet.** Um den Eindruck des
rasant steigenden Raumschiffes zu verstér-
ken, vermeldet «Ingenieur Haller» (Raimund
Bucher) mit gequalter Stimme und in kurzen
Abstanden: «Tausend Meter ... zweitausend ...
dreitausend».3%® Eine entsprechende Szene
findet sich in der literarischen Vorlage Mit
Atomkraft zum Mond (1952) von Walter Hess
(alias Karl Thone) nicht. Die verbalen Schilde-
rungen wurden bei der intermedialen Uber-
tragung hinzugefiigt, wahrscheinlich um das
Ausdruckspotenzial des Horspielmediums
optimal zu nutzen.

Bei der Produktion der Horspiele wurden auch
aus dem Ausland bezogene Soundeffekte ein-
gesetzt. Flr die Science-Fiction-Serie Reise
ins Weltall (1958) verwendete Regisseur Hans
Hausmann 21 Soundeffekte, die aus dem Refe-
renzwerk Journey into Space: Operation Luna
(BBC, 1958) stammten.3** Der Sound fiir den
Raumschiffstart besteht im BBC-Horspiel aus
der Kombination eines steigenden Sinustons,

erzeugt mit Oszillatoren und einer Echokam-
mer des britischen National Physical Labora-
torys, dem Klang eines Theremins sowie dem
Gerausch eines Disenjets.**? Dieser Soundef-
fekt wurde zu Beginn jeder Episode eingespielt
und mit dem Ausruf «Journey! Into! Space!»
von einer hall- und echoversetzten Stimme
(David Jacobs) begleitet.>%3

HORPROBE IV.07 [362]:
BBC-Stimme: Journey
Into Space!, 0'18"

Durch den regelméssigen Einsatz entwickel-
ten sich die Klange zu einem Key Sound der
Serie und reprasentierten Niebur zufolge das
Fortschrittsnarrativ der Raketentechnologie
sowie die Spezialleistung, die es fir einen
Mondflug brauchte.3¢*

Hausmann setzte die tbernommenen Soundef-
fekte analog zur britischen Vorlage ein. Zu Be-
ginn jeder Sendung ruft Radiosprecher Erwin
Roth mit tiefer Stimme «Journey into Space»
ins Mikrofon, danach spricht Albert Werner
Uber den Soundeffekt des Raketenstarts und
Uber die anschliessende Horspielmusik (von
Hans Moeckel): «<Radio Basel bringt: Reise ins
Weltall.»3¢%

HORPROBE IV.08 [365]:
Key Sound: Reise ins
Weltall, 0'25"

357
358

Viers, The sound effects bible, 284.

Undulus, Das Wort auf Wellen, in: Basler Nach-
richten, 22.11.1948, o. S.

Im Manuskript steht an entsprechender Stelle
von Hand geschrieben «Platte 2». Hess, Mit Atom-
kraft zum Mond, Manuskript (1. Sendung), 6.

Hess, Mit Atomkraft zum Mond, Produktion:
diostudio Bern 1955, ab 15'10".

Vgl. Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manu-
skripte, Begleitblatt «Effects for Journey into
Space (Operation Lunar: First Serie) TLO 58116».

Chilton Charles, Journey into Space. Operation
Luna, Regie: Charles Chilton, Produktion: BBC 1958,
Dauer: 24'46", Exstsendung: 26.3., 2.4., 9.4., 16.4.,
23.4., 30.4., 7.5., 14.5. 21.5., 28.5., 4.6., 11.6.,
18.6.1958, ab 0'0" (Folge 1). Vgl. Wade, The Golden
Age of Science Fiction, 9-11.

359

360 Ra-

361

362

363 Vgl. Wade, The Golden Age of Science Fiction, 9.
364 Vgl. Niebur, Special Sound, 13.
365 Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskript

(1. Sendung), 1; Chilton/Werner, Reise ins Weltall,
Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 0'04" (Folge
1, Teil 2).
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IV KONSOLIDIERUNGSPHASE (1946-1965)

Die Darstellung des Starts des Raumschiffs
«Luna» erganzte Hausmann mit zwei weite-
ren BBC-Soundeffekten: «<GYRO» (nach oben
beschleunigtes elektronisches Brummge-
rausch) und «TELEVIEWER» (regelmassiger,
hoher Ton, ahnlich wie ein U-Boot Sonar).3¢¢
Wéhrend das «Gyro»-Gerausch unmittelbar
nach Auftreten als «Stabilisierungskreisel»
benannt wird, wirken die Téne des «Televie-
wer» zunachst als akusmatische Klange und
werden erst spater von den diegetischen Ak-
teuren als «Television» betitelt.?¢” Diese trans-
nationalen Soundeffekte, aufgrund ihrer tech-
nischen Elaboriertheit womdglich ein «sonic
novums» im Sinne Reddels, stiessen bei den
Zuhorenden auf Gefallen. So lobte Franz
Fassbind in seiner Zeitungskritik das «Zusam-
menspiel aller Elemente des Radiotheaters»,
mit dem Regisseur Hausmann ein «Horbild
von beinahe dreidimensionaler Anschaulich-
keit» evoziert habe.>¢®

Nach der Serie Reise ins Weltall wurde der Start
interplanetarischer Raketen nicht mehr ge-
rauschhaft dargestellt. Weder in der Serie
Raumbkontrollschiff Wega | (1961-1963) noch
in den beiden Science-Fiction-Horspielen Der
Weg zu den Planeten (1964) und Entscheidung
im Weltraum (1964), in denen erneut Hans
Hausmann Regie flhrte, wurden Startproze-
dere mittels Soundeffekten umgesetzt. Ein
Grund fiur diesen Wandel kdnnte die zuneh-
mend stereotypisierte Darstellung abheben-
der Raumschiffe in Science-Fiction-Filmen
und -Horspielen gewesen sein. Eine ausfuhr-
liche Veranschaulichung von Raketenstarts
durfte in den 1960er Jahren demnach als ob-
solet erachtet worden sein. Ausserdem konn-
ten solche Darstellungen nach dem erfolg-
reichen Testflug von Yuri Gagarin im Jahr 1961
an Reiz verloren und fir die interessierten Zu-
hoérenden kein eigentliches Novum mehr be-
deutet haben.

Nebst dem Startvorgang wurden in den Science-
Fiction-Sendungen von Radio Beromiinster
auch einzelne Bestandteile der Weltraum-
schiffe dramatisiert. Dazu gehdrten in erster
Linie Turen, Kommunikationsapparate und
Raumfahrtanziige, die mit unterschiedlichen
horspielgestalterischen Mitteln wiedergege-
ben wurden.

Die haufig dargestellten Turen dienten als Sym-
bole der Abgrenzung respektive des Uber-
gangs zum Weltraum.3*° Im mehrteiligen Hor-
spiel Die Mondreise o6ffnete beispielsweise
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einer der Raumfahrer ein Fenster des Projek-
tils, um die Temperatur des Alls zu messen. Zu
héren ist das Gerausch eines quietschenden
Scharniers, gefolgt von einem leisen Windge-
rausch.?”® Wahrend im Manuskript der Sen-
dung das Offnen der Luke erwéhnt wird, feh-
len Angaben zu einem allfalligen Fahrtwind.37*
Auch in der urspriinglichen Vorlage, Jules Ver-
nes Roman Reise um den Mond (1873), finden
sich keine entsprechenden Hinweise.?”? Ob
Lauterburg nicht wusste, dass Raumschiffe
im luftleeren Weltraum keine Gerausche ver-
ursachen oder ob er mit diesem Sound an das
Hor-Wissen von Vernes Zeit ankntpfen wollte,
geht aus den Sendeunterlagen nicht hervor.
Wabhrscheinlich ist aber Letzteres.
einer &hnlichen Bertihrung mit dem Vakuum
des Weltraums kam es in den anderen Hor-
spielen und Hoérfolgen nicht. In den Horfolgen
Weltraumflug und Mit Atomkraft zum Mond
werden mechanisch-metallisch klingende Tu-
ren und Luken verwendet, um die Abgrenzung
nach aussen zu signalisieren.3’*> Anders als
bei der Beschreibung der Luken im Horspiel
Der Ruf der Sterne (1935) finden sich in den
Sendeunterlagen keine besonderen Anwei-
sungen zur Herstellung der Turklange.374
In der Serie Reise ins Weltall kamen neue Tur-
gerdusche zum Einsatz, die wiederum von
der BBC stammten. Hausmann setzte den

Zu

366 Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskripte,
Begleitblatt «Effects for Journey into Space (Ope-
ration Lunar: First Serie) TLO 58116». Hervorhebun-
gen im Original; Chilton/Werner, Reise ins Weltall,
Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 2'06" (Folge
1, Teil 2).

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskript
(1. Sendung), 1, 3.

Fassbind, Aktuelles Radiotheater, 39.

Vgl. zur Symbolik von Tlren in Filmen: Flickiger,
Sound Design, 173-174.

Verne Jules/Scherrer Hans (Bearbeitung), Die
Mondreise. Jugendhdérfolge in 5 Teilen von Jules
Verne, Regie: Jirg Lauterburg, Produktion: Ra-
diostudio Bern 1960, Dauer: 130'50" (5 Sendungen),
Erstsendung: 19.1., 4.2., 9.2., 25.2., 1.3.1960, B-MW,
ab 11'40".

367

368
369

370

371 Vgl. Verne/Scherrer, Die Mondreise, Manuskript
(4. Sendung), 6.

372 Vgl. Verne Jules, Reise um den Mond, Wien/
Pest/Leipzig 1874, Internetversion: http://www.

zeno.org/Literatur/M/Verne,+Jules/Romane/Rei-
se+um+den+Mond/14.+Capitel, 14.8.2020.

Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-
studio Basel [1953], ab 25'50" (Bd. 1); Hess, Mit
Atomkraft zum Mond, Produktion: Radiostudio Bern
1955, ab 12'42".

Vgl. Hess, Mit Atomkraft zum Mond, Manuskript
(1. Teil), 5.
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Soundeffekt «MAIN DOOR» aus der Serie
Journey into Space ein, wobei ein elektroni-
sches monotones Netzbrummen zu héren ist,
oder den Effekt «<AIR LOCK» (dt. Luftschleuse),
bestehend aus mechanischem Schliessge-
rausch und pneumatischem Zischen.3”® In-
teressanterweise verwendete Hausmann die
gleichen Effekte auch noch 1964 beim Hor-
spiel Der Weg zu den Planeten.>’® Dies zeigt,
dass der Veranschaulichung von Tiren — im
Gegensatz zum Startvorgang — auch in den
1960er Jahren noch Bedeutung zugemessen
wurde und dazu internationale Soundeffekte
wiederverwertet wurden.

Nebst Turgerduschen verwendeten die Mitarbei-

tenden der Horspielabteilungen elektroakus-
tische Manipulationen, um die neuartigen
Kommunikationsmoglichkeiten der Raum-
schiffe zu demonstrieren. Dies konnte in Form
kunstlich erzeugter Stimmen erfolgen.3”” Im
Horspiel Der Weg zu den Planeten verkiindet
ein «Roboter» (Albert Werner), der offenbar zu
einer «Hilfsrakete»®7® gehort, Folgendes:

«Roboter: (verzerrt durch

Lautsprecher)
Wir sind gelandet. Ausgang

s vordere Luft-
schleuse. g Mo ee Y
sind gelandet. Ausgang
s vordere Luft-

schleuse. ETEN R gey

e — (bricht ab)».37°
HORPROBE IV.09 [379]:
Roboterstimme,

0'09"

Zur Darstellung des Roboters wurde Werners

Stimme um sechs Tonlagen nach oben ge-
pitcht und von Studiotechniker Ernst Neu-
komm mit Federhall®® und einem Hoch-
passfilter, mit dem der Lautsprechereffekt
evoziert werden sollte, ausgestattet. Phone-
tisch imitiert Werner den Roboter durch eine
abgehackte, jede Silbe betonende Redewei-
se. Anders als vom Manuskript vorgegeben,
lasst er bei seiner Performanz einzelne Worter
aus (schwarz markiert) und bringt damit die
bruchstickhafte Sprechweise des neuartigen
Objekts zusatzlich zum Ausdruck.

Im Referenzwerk des Horspiels — Charles Parrs

Hérspiel The Songs of Distant Earth (BBC,
1962) — wird an entsprechender Stelle eben-
falls von einer verzerrten «ROBOT VOICE»

https://doi.org/10. 14-016

gesprochen.®®! Anscheinend hatte Parr den
Klang der Roboterstimme selber kreiert, denn
in der literarischen Vorlage, auf die er sich be-
zieht — Arthur C. Clarkes Kurzgeschichte The
Songs of Distant Earth (1958) -, ist die Rede
von einer «smooth, synthetic voice».3%? Aus
der geschlechtsneutralen, kiinstlichen Stim-
me wurde somit im Zuge der inter- und intra-
medialen sowie transnationalen Transposition
eine verzerrte und mechanische Roboter-
stimme, die von einem Mann gesprochen
wird. Dass Regisseur Hans Hausmann zur

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskripte,
Begleitblatt «Effects for Journey into Space (Ope-
ration Lunar: First Serie) TLO 58116». Hervorhebun-
gen im Original; Chilton/Werner, Reise ins Weltall,
Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 24'33 (Folge
1, Teil 2). In der Parodie Quo vadis, «Luna»? wur-
den die gleichen Geraduscheffekte verwendet. Vgl
beispielsweise Hausmann/Werner, Quo Vadis «Luna»?,
Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 10'41".

Parr/Clarke/Werner, Der Weg zu den Planeten
Produktion: Radiostudio Basel 1964, ab 5'25". Zum
Teil verwendete Hausmann im Hérspiel Der Weg zu den
Planeten die britischen Soundeffekte auch in ei-
nem neuen Zusammenhang. So wurde der Kihlraum des
Raumschiffs «Magellan», in dem sich angeblich tau-
sende eingefrorene Menschen befanden, durchgehend
mit dem Televiewer-Soundeffekt aus Journey into
Space unterlegt. Parr/Clarke/Werner, Der Weg zu den
Planeten, Produktion: Radiostudio Basel 1964, ab
30'10".

Beispielsweise sollte in Vitalis Horfolge Der
kiinstliche Planet (1953) gemdss Manuskript ein
«Lautsprecher» kurz vor dem Start «Alle Luken
schliessen» mit einer «roboterhaft[en]» Sprech-
weise aussprechen. Vitali, Der kiinstliche Planet,
Manuskript, 8. Die akustische Zusammensetzung der
roboterhaften Stimme (Geschlecht, Tonalitat, Tem-
po, Sprechstil, Timbre etc.) lasst sich aufgrund
fehlender Bandaufnahmen nicht untersuchen

Parr/Clarke/Werner, Der Weg zu den Planeten
Manuskript, 21.

Ebd., 22. Hervorhebungen im Original und Her-
vorhebung durch den Autor (schwarze Markierung);
Parr/Clarke/Werner, Der Weg zu den Planeten, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1964, ab 32'07".

Federhall (engl. Spring Reverb) bezeichnet ein
elektroakustisches Effektgerdt, in dem ein akus-
tisches Signal eine stdhlerne Spiralfeder zum
Schwingen bringt. Vgl. Flickiger, Sound Design,
506. Signale, die mit diesem Effekt bearbeitet wer-
den, erhalten einen charakteristisch metallischen
Klang. Vgl. Gérne Thomas, Tontechnik, Miinchen 22008,
342. Butzmann und Martin weisen darauf hin, dass
Federhall seit den 1950er Jahren in Filmen verwen-
det wird. Vgl. Butzmann/Martin, Filmgerdusch, 197

Clarke/Parr, The Songs of Distant Earth, Manu-
skript, 23. Hervorhebungen im Original.

Clarke, The Songs of Distant Earth, 28.
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Artikulation des Roboters eine Méannerstim-
me38 verwendete, ist ein Beispiel dafir, wie
mannlich konnotierte Stimmen als Ausgangs-
punkt eines vermeintlich textuellen Ursprungs
benutzt werden, so wie es auch Silverman in
ihrer Studie zu Hollywood-Produktionen fest-
gestellt hat.38*

Elektroakustische Manipulationen in Form von
Filter- und Halleffekten wurden ausserdem
angewendet, um die Verstandigung zwischen
Erde und Raumschiff zu veranschaulichen. Im
Beitrag «A. [R]. I. startet zum Mond>» berich-
tet der «Reporter» (unbekannter Sprecher)
aus dem Innern der Rakete. Seine Stimme
wird dabei mit einem Hochpassfilter be-
arbeitet, der die tieferen Frequenzen dampft,
um damit den in Hoérspielen haufig verwen-
deten Telefoneffekt zu erzielen.3® Mit dieser
Klangéasthetik naturalisierte Regisseur Welti
die Kommunikation mit dem Raumschiff und
behauptete sie aufgrund ihrer elektroakusti-
schen Verzerrung als technischen Vorgang.
Nur wenige Sekunden nach dem Start wird
die Leitung unterbrochen und dem Publikum
die begrenzten Kommunikationsmoglichkei-
ten wieder ins Bewusstsein geflhrt.3® Mit der
als stoérungsanféllig dargestellten Funkver-
bindung erzeugte Welti eine Art «metapho-
rischen Realismus»®®7 und knipfte mit dem
Format der Radioreportage an eine Darstel-
lungsweise an, die dem Publikum vertraut ge-
wesen sein dirfte.

Im Verlauf der 1950er Jahre veréanderte sich die
Klangpraktik dahingehend, dass nicht mehr
die Stimmen der Astronauten verzerrt wur-
den, sondern diejenigen ihrer Kollegen auf
der Erde. Neu lag die akustische Perspektive
im Innern der Rakete und es waren die Stim-
men der Bodenbesatzung, die mit Hochpass-
filtern elektroakustisch bearbeitet wurden. In
der Serie Reise ins Weltall ist es die gefilterte
Stimme des Kontrollturms (Peter Wyss), die
aus den Lautsprechern im Innern des Raum-
fahrzeugs dréhnt, wobei auch die umgekehrte
akustische Perspektive einen metaphori-
schen Realismus fir die Zuhérenden darge-
stellt haben durfte.38

Die Stimmen der Raumfahrer selber wurden vor
allem dann mit elektroakustischen Filtern be-
arbeitet, wenn sie sich in Anzligen ausserhalb
der Raketen befanden.?® In den Sendungen
Weltraumflug, Mit Atomkraft zum Mond und
Reise ins Weltall verfugen die Stimmen der
Astronauten, die in Raumanziigen mit Hilfe
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kleiner Radiosender kommunizieren, dank
eingesetzter Hochpassfilter Uber eine ahn-
liche Asthetik wie ein Telefongesprach.3%®

Wenn in dieser Arbeit von einer Manner- oder
Frauenstimme die Rede ist, so ist damit der inten-
dierte Klang gemeint, der entweder durch die Be-
setzung oder eine bestimmte Sprechweise evoziert
wird. Fir sich genommen geben die Frequenzen, die
ein Mensch mit seiner Stimme erzeugen kann, kei-
nen Aufschluss lber eine Geschlechtszugehorig-
keit. Die Stimme gilt zwar aufgrund des hormon-
abhangigen Kehlkopfwachstums wahrend der Pubertat
als sekundares Geschlechtsmerkmal, neuere Ansatze
der Geschlechterforschung gehen aber nicht mehr
von einem bipolaren Geschlechtshormonkonzept aus.
Ausserdem sind bestimmte Sprechweisen auch sozio-
kulturell bedingt. So sprechen beispielsweise Kna-
ben vor dem Stimmbruch trotz gleicher Stimmlage
gewisse Vokale tiefer aus als Madchen, um damit
mannliche Erwachsene nachzuahmen. Vgl. Franke Lu-
zie, Auf der Suche nach der ganzen Stimme. Der Ein-
fluss von Geschlechterbildern auf die Entwicklung
der Stimmkategorien, sowie deren Dekonstruktion
am Beispiel von Alfred Wolfsohn und dem Roy Hart
Theatre, Wissenschaftliche Arbeit Hochschule fir
Musik Freiburg im Breisgau 2019, 5-9.

Silverman zeigt am Beispiel verschiedener
Soundtracks von Hollywood-Filmen, wie die mann-
liche Stimme als angeblicher Ursprung eines Textes
interpretiert wird und wie dies eine diegetische
Einschrankung weiblicher Stimmen nach sich zieht.
Vgl. Silverman, The Acoustic Mirror, 45.

Lange, A. R. I. startet ins Weltall [«A. [R]. I.
startet zum Mond»], Produktion: Radiostudio Ziirich
1948, ab 8'55". Vgl. zum Effekt von Telefonstimmen
auch Weich, Science-Fiction-Hoérspiel im Wandel dexr
Zeit, 35-36.

Lange, A. R. I. startet ins Weltall [«A. [R]. I.
startet zum Mond»], Produktion: Radiostudio Ziirich
1948, ab 12'25".

Gorne spricht angesichts der stdérungsanfdlli-
gen Funkverbindung zwischen den Raumschiffen und
der Kommandozentrale der Rebellen im Science-Fic-
tion-Film Star Wars (1977) von einem «metaphori-
schen Realismus». Gérne, Sounddesign, 251.

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Produktion:
Radiostudio Basel 1958, ab 0'22" (Folge 1, Teil 1).
Vgl. zu dieser Klangpraktik auch die Sendungen: Tu-
son/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radiostudio
Basel [1953], ab 26'52" (Bd. 1); Parr/Clarke/Werner,
Entscheidung im Weltraum, Produktion: Radiostudio
Basel 1964, ab 14'03".

In nahezu allen Science-Fiction-Sendungen,
welche die Raumfahrt thematisierten, traten Raum-
anziige als Bestandteil der Weltraumschiffe in Ez-
scheinung. In den meisten Sendungen wurden sie al-
lerdings nur erwahnt und nicht dramatisiert. vgl.
dazu beispielsweise folgende Sendungen: Lange, A.
R. I. startet ins Weltall [«A. [R]. I. startet zum
Mond»], Manuskript, 2; Vitali, Der kinstliche Pla-
net, Manuskript, 16; Gerster, Mars wird unter die
Lupe genommen, Manuskript, 3; Ecke, Raumkontroll-
schiff Wega I: Das Geheimnis des Planeten Peryl,
Manuskript, 17; Adrian, Ein Mensch kehrt zuriick,
Manuskript, 2; Parr Charles/Clarke Arthur C./Wer-
ner Albert (Bearbeitung), Entscheidung im Weltraum.
Ein utopisches Hoérspiel von Charles Parr, nach
einer Kurzgeschichte von Arthur C. Clarke, Manu-
skript, Archiv Radiostudio Basel, 5574, 6.

Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-
studio Basel [1953], ab 18'20" (Bd. 2); Hess, Mit
Atomkraft zum Mond, Produktion: Radiostudio Bern
1955, ab 51'53"; Chilton/Werner, Reise ins Weltall,
Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 2'29" (Folge
2, Teil 1).
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Dabei kam es auch zu gewissen Widerspri-
chen. Beispielsweise springt der «Mann von
der Strasse» (unbekannter Sprecher) in der
Horfolge Weltraumflug auf dem Mond in die
Hoéhe. Zur Veranschaulichung der geringeren
Anziehungskraft bewegt sich der Horspie-
ler dabei vom Aufnahmemikrofon weg und
kommt - zur Signalisation der Landung - wie-
der naher ans Mikrofon heran.?** Aus Sicht der
Zuhorenden ist dies eigentlich falsch, da sich
das Mikrofon innerhalb des Raumanzugs be-
findet und die Stimme des Astronauten trotz
Absprungs gleich laut héatte bleiben mis-
sen. Auch in der Horfolge Mit Atomkraft zum
Mond kénnen auditive Widerspriiche gehort
werden. So sind wahrend der Arbeiten der
Raumfabhrer, die sich dank Mikrofonen in ihren
«Taucheranzlige[n]»3°? untereinander verstan-
digen kénnen, auch Schritt- und Klopf-Ge-
rausche zu vernehmen, welche wahrend der
Untersuchungen verursacht werden.?*®> Da
die Anzlige als Schalltrager wirken, kdnnten
solche Gerausche durchaus wahrnehmbar
sein. In diegetischer Hinsicht hatten sie aber
analog zur Stimme mit einem Hochpassfilter
bearbeitet werden mussen. Interessanterwei-
se waren diese Gerausche das Resultat der
intermedialen Bearbeitung, denn in der lite-
rarischen Vorlage zur Sendung steht explizit,
dass die «Schritte der Kameraden» nicht zu
vernehmen seien, da auf dem Mond die Luft
zur Ubermittlung des Schalls fehle.3%*

Die Beispiele der fiktiven Mondbegehungen zei-
gen, dass die Radiomitarbeitenden zur Plau-
sibilisierung des Novums vor allem elektro-
akustische Effekte verwendet haben. Dass es
dabei auch zu diegetischen Widerspriichen
kam, verdeutlicht den unerfahrenen Umgang
bei der Darstellung fiktiver Begebenheiten.

Unbekannte Flug- und Klangobjekte

Mit dem unbekannten Flugobjekt (UFO) trat in
den 1950er Jahren ein epochenschreibendes
Ph&nomen in Erscheinung, das aufgrund sei-
ner unklaren und mehrdeutigen Bestimmung
bis heute eine Projektionsflache fir zahllose
Fantasien bildet.3°> Nachdem ein nordame-
rikanischer Pilot im Sommer 1947 mehrere
Objekte am Himmel beobachtet haben soll,
die anschliessend von der nordamerikani-
schen Presse als «flying saucers» bezeichnet
wurden, verbreitete sich in den 1950er Jahren

0.

im deutschsprachigen Raum der Begriff der
«fliegenden Untertasse».3°®¢ Zunachst als mi-
litdrische Geheimentwicklung gedeutet, wur-
den UFOs zur Mitte der 1950er Jahre im Zuge
der fortgeschrittenen Weltraumforschung mit
dem All in Verbindung gebracht. Zu Beginn
der 1960er Jahre bussten sie an Aktualitat
ein, bestanden aber weiterhin als Element der
Unterhaltungsindustrie fort.”

Das Phanomen der fliegenden Untertassen
tauchte auch im Horspielprogramm von
Radio Beromiunster auf. Zur Darstellung der
UFOs wurden entweder summende Gerau-
sche, elektronisch erzeugter Sound oder mu-
sikalische Klange verwendet, die in den meis-
ten Fallen von den Zuhdérenden zunachst als
akusmatische Sounds, also ohne Hinweis auf
die Klangquelle, wahrgenommen wurden.

In der Berner Horfolge Fliegende Teller (1955), die
sich dem Thema in dokumentarischer Wei-
se néherte, sollte anléasslich der Ubersetzten
Kurzfassung von Welles' Adaptionshorspiel
The War of the Worlds ein UFO mit einem
Summ-Gerausch dramatisiert werden. Der
Autor des Manuskripts, Hans Wirz, beschrieb
den Klang des extraterrestrischen Vehikels
im Manuskript als ein «leises schwirrendes
Summen». Daran anschliessend sollte der
Reporter «Carl Phillips» das Publikum unmit-
telbar auf die Quelle des Gehoérten aufmerk-
sam machen: «Meine Damen und Herren —
Horen Sie das Gerdusch? Es kommt von
dem <Ding>!» Und ein anwesender Professor
sollite den Sound als «ungleichméssigel[s]
Abklihlen» des Objekts deuten.®*® Aufgrund
fehlender Tonaufnahmen kann nicht Uber-
prift werden, welche Gerausche Regisseur

391 Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-

studio Basel [1953], ab 19'16" (Bd. 2).

392 Hess, Mit Atomkraft zum Mond, Manuskript (2.
Sendung), 7.
393 Hess, Mit Atomkraft zum Mond, Produktion: Ra-

diostudio Bern 1955, ab 61'34".

Hess, Mit Atomkraft zum Mond, 109.

Vgl. Mayer Gerhard, UFOs in den Massenmedien -
Anatomie einer Thematisierung, in: Schetsche Mi-
chael et al. (Hg.), Von Menschen und Ausserirdi-
schen. Transterrestrische Begegnungen im Spiegel
der Kulturwissenschaft, Bielefeld 2008, 105-132,
hier, 107.

Vgl. Pincio Tommaso, Die Ausserirdischen. Der
grosste Mythos des 20. Jahrhunderts, Berlin 2007,
33-45, hier 38.

Vgl. Mayer, UFOs in den Massenmedien, 109-126.

Wirz Hans, Fliegende Teller, Manuskript 10.
Hervorhebungen im Original.
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Hans Gaugler zur Umsetzung dieser Szene
verwendet hat. Dem Anschein nach waren es
aber keine dusenjetartigen Gerausche wie im
Falle der irdischen Raumraketen. Im Rahmen
der Horfolge Fliegende Teller wurden die un-
bekannten Flugobjekte im Ubrigen nicht nur
akustisch umgesetzt, sondern auch visuell.
So erschien in der Radiozeitung beim Hinweis
zur Sendung eine lllustration mit einer fir die
1950er Jahre typischen Darstellung von UFOs
» ABB.9.3%

Konventionelle Gerausche zur Darstellung von
UFOs wurden in den Horspielen Eusebius
Bitterli bei den Marsbewohnern (1956) und
Nachtmahr (1962), die beide unter der Regie
von Hans Hausmann im Basler Horspielstudio
aufgenommen wurden, eingesetzt. Hans Hae-
ser, der das Manuskript der Bitterli-Sendung
verfasst hatte, sah fur den Start eines «Flie-
genden Tellers» ein «[s]charfes, verklingendes
Pfeifgerdusch» vor, das auch wie der «Pfiff
eines Menschen» klingen konnte.*®® Danach
sollten die Fluggerausche des UFOs wie beim
franzdsischsprachigen Original mit einem
Staubsauger erzeugt werden.*®* Hausmann
hielt sich an diese Vorgaben und verwende-
te zur Inszenierung des fliegenden «Daller»
einen leise summenden Staubsaugermo-
tor.#®2 Auch im utopischen Kriminalhorspiel
Nachtmahr setzte Hausmann auf herkdmm-
liche Maschinengerausche. Beim Auftauchen
unterirdischer Wesen an der Erdoberflache
ist ein Gerdusch zu horen, das von den Pro-
tagonistinnen und Protagonisten als «Sirren»
bezeichnet wird. Dabei handelt es sich um ein
leise surrendes, um mehrere Tonlagen nach
oben transponiertes Gerdusch, das wahr-
scheinlich mit einer Handbohrmaschine er-
zeugt worden ist.4%

HORPROBE IV.10 [463]:
Bohrgerausche als
UFO-Sound, 0'20"

Das Gerausch tritt zunachst als akusmati-
scher Sound in Erscheinung und erweist sich
erst im Verlauf des mehrteiligen Horspiels als
bohrmaschinenéahnliches Gefahrt. Im Ver-
gleich zur westdeutschen Produktion Terra
Incognita (BR, 1962) fallt auf, dass Regisseur
Hausmann das Bohrgerdausch in Nachtmahr
(1962) sehr dezent einsetzte, wéahrend der BR
eine ausgesprochen laute, diusenartige Ex-
plosion mit anschliessendem Bohrgerausch
verwendete.*®*
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HORPROBE IV.11 [404]:
Laute UFO-Gerausche am
Deutschen Radio, 0'28"

Grund fur die diskretere Klangpraktik des
Basler Radiostudios kdnnte gewesen sein,
dass sich Hausmann bewusst von der deut-
schen Produktion abheben wollte, denn als
der BR im Juli 1962 mit der Ausstrahlung der
einzelnen Folgen von Terra Incognita begann,
wurde Nachtmahr gerade im Radiostudio Ba-
sel aufgenommen.*®®

Eine zweite Technik zur Darstellung unbekann-
ter Flugobjekte bestand aus elektronischen
Soundeffekten. Hausmann wahlte fir den
Klang der UFOs in der Serie Reise ins Weltall
den entsprechenden Soundeffekt aus dem
britischen Original. Dabei handelt es sich um
den Effekt «<SPACE MUSIC», der im deutsch-
sprachigen Manuskript als «Spharenmusik»
bezeichnet wird.*°® Der Sound besteht aus
langsam oszillierenden Sinusténen, wahr-
scheinlich generiert mit einem Theremin, die
mit Hall- und Echoeffekten bearbeitet worden
sind.*®” Die Astronauten an Bord der Rake-
te <Luna> vernehmen diese «Spharenmusik»
jeweils aus ihrem Radio. Die unheimlich und
korperlos wirkenden Gerausche, die sich im
Verlauf der Serie als «Kraftquelle» der fliegen-
den Untertassen herausstellen, sind ein zent-
raler Bestandteil der Handlung.*°® Beim erst-

399 0. A., Fliegende Teller, in: Schweizer Radio Zei-
tung 4 (1955), 16. Vgl. zum Aussehen von UFOs und
fliegenden Untertassen: Pincio, Die Ausserirdi-
schen, 76-91.

Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Manuskript, 11.

Vgl. Terval, Désiré Bisquet chez les Martiens
Manuskript, 31; Terval/Haeser, Eusebius Bitterli
bei den Marsbewohnern, Manuskript, 27.

Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Produktion: Radiostudio Basel 1956, ab
19'21" (Band 1); Terval/Haeser, Eusebius Bitterli
bei den Marsbewohnern, Manuskript, 19.

Levene/Werner, Nachtmahr, Produktion:
studio Basel 1962, ab 4'40" (Teil 1A).

Levene Philip, Terra Incognita, Regie: Wilm ten
Haaf, Produktion: BR 1962, Dauer: 334'05" (8 Sen-
dungen), Erstsendung: 12.7., 19.7., 26.7., 2.8., 9.8.,
16.8., 23.8., 30.8.1962, ab 4'44" (1 Sendung).

Vgl. Aufnahme-Begleitzettel Nx. 5503.

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskripte
Begleitblatt «Effects for Journey into Space (Ope-
ration Lunar: First Serie) TLO 58116». Hervorhebun-
gen im Original; Chilton/Werner, Reise ins Weltall,
Manuskript (1. Sendung), 12.

Vgl. dazu Niebur, Special Sound, 10-14. Auf das
Theremin in der Musik der Serie Journey into Space ver-
weist: Wade, The Golden Age of Science Fiction, 9-11.

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskript
(4. Sendung), 38.
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ABB.9 » Illustration
zur Horfolge
Fliegende Teller.
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maligen Auftreten des akusmatischen Sounds
fragt einer der Astronauten: <Moment, h6r mal.
Was ist das?», worauf sein Kollege angsterfullt
antwortet: «Man kriegt Gansehaut [...] Es klingt
wie Musik; eine Art von Musik, die ich bisher
noch nie gehdért habe».*®?

HORPROBE IV.12 [409]:
Akusmatische
«Spharenmusik», 0'23"

Niebur zufolge hatte die Anonymitét der akusma-
tischen «space music» in Journey into Space
1953 beim britischen Radiopublikum einen
tiefen Eindruck hinterlassen. Die Zuhérenden
hatten zu dieser Zeit noch wenig Kontakt mit
elektronischer Musik und konnten die bizarren
Kléange nicht mit einem irdischen Gerausch in
Verbindung bringen.#*® Der britische Sound-
effekt wirkte offenbar auch auf das Schweizer
Publikum. Zeitungskritiker Fassbind lobte die
ersten drei Folgen von Reise ins Weltall fur
das «imposant[e] Aufgebot an akustischen
Effekten» und «elektronischen Klangen». Er
erwahnte dabei ausdricklich die «seltsame
«Musik-», die auf kiinftige Uberraschungen
schliessen lasse.**! Die zunéchst unbekannte
Quelle des «seltsamen» Sounds wurde dem-
nach als dramaturgisches Spannungsele-
ment geschétzt. Die Wirkung der «Sphéaren-
musik» zeigte sich auch in der Zuschrift eines
13-jahrigen Horers, der dem Basler Radiostu-
dio eine Zeichnung mit der Landeszene der
Rakete «Luna» auf dem Mond zuschickte.**?
Zu sehen sind drei der vier Protagonisten, die
nach der Landung auf dem Mond ein UFO
entdecken, wobei einer der Raumfahrer «ko-
mische Musik» empfangt » ABB.10.

Nach der Ausstrahlung von Reise ins Weltall wur-
de der BBC-Soundeffekt auch in anderen Sci-
ence-Fiction-Horspielen benutzt. In der Paro-
die Quo vadis, «Luna»? setzte Hausmann die
«Spharenmusik» zur Darstellung einer «Sup-
penschussel»**® ein und in der Komddie Ist
die Erde bewohnt? kombinierte Albert Werner
die «Space Musik» mit dem Gerausch eines
fliegenden Diisenjets, um die Uberfliegenden
UFOs, die geméss Manuskript wie ein «SAU-
SEN IN DER LUFT» klingen sollten, zu perfor-
men.414

Fur die Sendung Verzell du das em Fahrimaa
(1958), die nur wenige Wochen nach der letz-
ten Folge von Reise ins Weltall ausgestrahlt
wurde, bemihte Hausmann nicht die Sounds
der BBC, sondern stellte ein UFO mit instru-
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mental erzeugten Kléngen dar. In einer Szene,
in der «Jeaninne Mareuil» (Ingeborg Stein) und
«William Spencer Liddle» (Rolf Weidenbruck)
Zeuge von einem ausserirdischen Flugob-
jekt werden, sollte gemass Fritz Schauffeles
Manuskript ein «leises Summen in variablen
Tonhéhen» zu vernehmen sein. Zu horen ist
ein langer, ca. 45-sekundiger, gut wahrnehm-
barer H- und F-Ton, der wahrscheinlich auf
einer Hammondorgel eingespielt wurde. Von
den beiden Anwesenden wird das Gehorte als
«Gerausch» gedeutet, das sie keiner Quelle
zuordnen kénnen.*1%

HORPROBE IV.13 [415]:
Orgelsound fir
ein UFO, 0'44"

Beim eingesetzten UFO-Sound zeigen sich Dif-
ferenzen auf der Inszenierungs- und Perfor-
manzebene. Schauffele orientierte sich bei der
intendierten Darstellung des UFOs am fran-
zosischsprachigen Referenzwerk, der Kurz-
geschichte Leffroyable Poisson dAvril von
Jimmy Guieu. Darin ist beim Sound des flie-
genden Tellers die Rede von einer merkwdr-
digen, dumpfen und kaum wahrnehmbaren
Vibration.“¢ Die von Schauffele in ein «leises
Summen» transformierte Darstellungsform
war Hausmann offenbar zu wenig radiofon

409 Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Produktion
Radiostudio Basel 1958, ab 17'15" (Folge 1, Teil 2).

Vgl. Niebur, Special Sound, 11-14.

Fassbind Franz (zd.), Was ist eine Utopie?, in
NZZ, 26.10.1958, o. S.

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskripte,
beigelegte Zeichnung. Der junge Horer orientierte
sich bei seiner Zeichnung offensichtlich an einer
Stockfotografie des Science-Fiction-Films Desti-
nation Moon (1950), die in der Schweizer Radiozei-
tung beim Hinweis zur Serie Reise ins Weltall ab-
gebildet worden war (Vgl. » ABB.5).

Hausmann/Wernexr, Quo Vadis «Luna»?, Produktion
Radiostudio Basel 1958, ab 14'04"; Hausmann/Werner,
Quo Vadis «Luna»?, Manuskript, 12.

Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Ma-
nuskript, 26. Hervorhebungen im Original; Parr
Charles/Aldiss Brian/Werner Albert (Bearbeitung),
Ist die Erde bewohnt?, Regie: Albert Werner, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1961, Dauer: 47'06",
Erstsendung: 14.1.1961, B-MW, ab 44'22".

Gridban Volsted/Cuieu [sic] Jimmy/Simak Clif-
ford D./Schauffele Fritz (Bearbeitung), Verzell Du
das em Stratosphdrima. Eine Folge unheimlicher und
unerklarlicher Geschichten aus dem Atom- und Ra-
ketenzeitalter, Regie: Hans Hausmann, Produktion
Radiostudio Basel 1958, Dauer: 54'55" (2 Bander),
Erstsendung: 29.11.1958, B-MW, ab 7'09" (Band 1).

Vgl. Guieu, L'effroyable poisson d’avril, 5.
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ABB.10 » Hoérerzuschrift
von R.Z. zur Sendung
Reise ins Weltall.
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und er wahlte einen gut wahrnehmbaren Or-
gelton aus. Die Wahl einer Hammondorgel
dirfte dabei nicht zuféallig gewesen sein, da
dieses Instrument geméass Reddell seit den
1930er Jahren als «ambience of the new and
alien» verwendet wurde.*'” Ob die Zuhoéren-
den den UFO-Sound ebenfalls als Orgelton
identifizierten oder ob er fiir das Publikum gar
ein «sonic novum» bedeutete, wie dies bei der
«Spharenmusik» in Reise ins Weltall der Fall
gewesen sein dirfte, ist aber unklar.

Sprechende Aliens

Im Zuge der UFO-Erscheinungen kam es in den
Deutschschweizer Science-Fiction-Sendun-
gen der 1950er Jahre zu mehreren Zusam-
mentreffen mit Aliens. Die Darstellung der
Ausserirdischen erfillte dabei verschiedene
Aufgaben. Der Film- und Literaturwissen-
schaftler Matthias Hurst, der die Darstellun-
gen von Ausserirdischen in Science-Fiction-
Filmen und Fernsehserien untersucht hat,
nennt drei Funktionen von Repréasentationen
extraterrestrischer Lebensformen in audio-
visuellen Medien: Erstens, eine anthropologi-
sche Funktion, die dem Bedurfnis nach Kom-
munikation mit dem Unbekannten entspricht.
Zweitens, eine unterhaltende Aufgabe, um
das Bedurfnis des Publikums nach Sensa-
tion und Nervenkitzel zu befriedigen. Drittens,
eine allegorische Funktion zur Spiegelung
menschlicher Eigenschaften in extremer Aus-
pragung.’’® Die Reprasentation von Aliens
ist ein interessantes Untersuchungsfeld, weil
ihre Darstellungsform immer auch eine Aus-
einandersetzung mit anthropologischen Pha-
nomenen und gesellschaftlichen Problemen
der damaligen Zeit bedeutete. Die Philoso-
phin Ingrid Weber fasst dies mit dem Blick auf
die Aliens in der Science-Fiction-Serie Star
Trek treffend zusammen: «Wohin wir auch
immer gehen, wie weit wir auch immer in den
Weltraum vordringen, wir begegnen immer
nur Varianten von uns selbst.»*1?

Zur Repréasentation ausserirdischer Wesen ver-
wendeten die Deutschschweizer Horspiel-
schaffenden sowohl phonetische als auch
semantische Darstellungsformen.*?® Eine
phonetische Umsetzung basiert auf paraver-
balen Codes (bspw. Lacheln, Récheln, Schrei-
en oder Stohnen etc.) und erschliesst sich
den Zuhérenden nur aufgrund ihrer lautmale-
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rischen Dinghaftigkeit. Semantische Sprech-
weisen arbeiten hingegen mit grammatika-
lischen Zeichen, die von den Zuhdrenden
eindeutig erkannt werden.*?*

Im Basler Horspiel Eusebius Bitterli bei den
Marsbewohnern wurden die Marswesen mit
phonetischen Zeichen dargestellt, was in ers-
ter Linie zur Unterhaltung des Publikums bei-
tragen sollte. Die Sprache der Marsmenschen,
die den Erdenbewohnern angeblich um 3000
Jahre voraus sind,*?? besteht aus hohen, ver-
drehten und unverstandlichen Ausserungen.
So handelt es sich bei einer rund 20-sekiindi-
gen Rede des Prasidenten der «Marsrepublik»
(Hans Haeser) um eine rickwarts eingespiel-
te, beschleunigte und nach oben transponier-
te Aufnahme, in der Haeser einzelne Begriffe
wie «Mars», «Erde» oder «Eusebius Bitterli»
rickwarts einspricht, so dass sie bei umge-
kehrtem Abspielen fir die Zuhérenden er-
kennbar sind.*?

HORPROBE IV.14 [423]:
Verdrehte Stimme eines
Marsianers, 0'21"

417
418

Reddell, The sound of things to come, 4.

Vgl. Hurst Matthias, Dialektik des Aliens. Dar-
stellungen und Interpretationen von Ausserirdi-
schen in Film und Fexrnsehen, in: Schetsche Michael/
Engelbrecht Martin (Hg.), Von Menschen und Ausse-
rirdischen. Transterrestrische Begegnungen im
Spiegel der Kulturwissenschaft, Bielefeld 2008,
31-53, hier 37-46.

Weber Ingrid, «Ship in a Bottle». Oder: Wie un-
endlich sind die Weiten unseres (Denk-)Universums
in: Rogotzki Nina et al. (Hg.), Faszinierend! Star
Trek und die Wissenschaften, Bd. 2, Kiel 2003, 118-
135, hier 126.

Diese Unterscheidung basiert auf den Ausfiih-
rungen von Butzmann und Martin, die fir Alien-Daz-
stellungen in Science-Fiction-Filmen von einem
phonetischem und einem semantischen «lLanguage
Design» sprechen. Butzmann/Martin, Filmgerdusch
177-186, hier 183.

Vgl. Butzmann/Martin, Filmgerdusch, 177-186.

Die Idee, dass der Mars die Zukunft der Erde ver-
korpert, war ein weitverbreiteter Topos in Science-
Fiction-Geschichten des 19. und 20. Jahrhunderts.
Vgl. dazu Innerhofer, Deutsche Science Fiction
1870-1914, 284-289.

Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Produktion: Radiostudio Basel 1956, ab
29'18" (Band 1). Bei Umkehrung und Bearbeitung der
ausserirdischen Sprachpassage ergibt sich folgen-
der Text: «Ilrettib Suibesue [Eusebius Bitterli]
haben wir heute das Vergnlgen unter uns zu sehen
Sram [Mars] und wir freuen uns Edre [Exde] auf dem
und unter dem und hinter dem Sram Tenalp [Planet
Mars]».
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Um den in den Anweisungen geforderten «Red-
nerton»*?* umzusetzen, nimmt Haeser die
Ansprache in Hochdeutsch auf und verwen-
det einen festlich wirkenden Sprechstil, der
sich aus einer exakten Aussprache und einer
gegen Ende der Séatze sinkenden Melodie zu-
sammensetzt.

Der Vergleich zwischen intendiertem und tat-
sachlich realisiertem Sound zeigt, dass die
Idee zum Umdrehen der Stimme wahrend der
Aufnahmen erfolgt sein muss. Weder in Hae-
sers Manuskript noch im franzésischsprachi-
gen Original finden sich diesbezliglich An-
gaben. In Tervals Manuskript Désiré Bisquet
chez les Martiens sollte die Marssprache le-
diglich durch eine dusserst grosse Beschleu-
nigung der Aufnahmen inszeniert werden?*?®
und Haeser erwahnte in seinem Manuskript
nur Hinweise zur Intonation wie beispiels-
weise den «Rednerton». Von den Zuhérenden
wurde die verdrehte Marssprache durchaus
erkannt. So enthullte Fassbind in seiner Zei-
tungskritik: «<Die Sprache der Marsbewohner
besteht zum Beispiel aus Sprechaufnahmen,
die in beschleunigtem Tempo riickwarts lau-
fen.»*2¢ Aufgrund ihrer erkennbaren Beschaf-
fenheit durfte die kiinstliche Marssprache we-
niger der Erzeugung von Nervenkitzel gedient
haben, sondern eher als kabarettistisches
Unterhaltungselement.

Bei der Reprasentation weiblicher Marsmen-
schen zeigte sich ein diegetisches Contain-
ment, ahnlich wie im Falle der Frauenrollen in
Quo vadis, «Luna»? und Nachtmahr. Mit der
Figur «Boblia» (Annemarie Schindler) kam in
der Bitterli-Sendung auch eine Marsfrau zu
Wort. Wahrend Haeser seine Rolle als «Préasi-
dent der Marsrepublik» mit feierlicher Stimme
sprechen kann oder andere ménnlich konno-
tierte Aliens wie «Bobilius» (Benjamin Beer)
ihre zur Umdrehung vorgesehenen Passagen
weitgehend <normal> und in Basler Mundart
einsprechen,*?” artikuliert sich Horspielerin
Schindler in einer betont hohen Tonlage und
mit einer affektierten Sprechweise. Ausser-
dem liest Schindler, die ihre Passagen eben-
falls in Mundart einspricht, im Gegensatz zu
ihren Kollegen ein Kochrezept ab.*?® Die hohe
Tonlage wurde von Regisseur Hausmann
wohl deshalb forciert, damit das extraterres-
trische Wesen unmissverstandlich als ausse-
rirdische Frau in Erscheinung tritt. Offensicht-
lich wurde diese geschlechterspezifische
Darstellung vom Publikum verstanden und

0.

die National-Zeitung hielt in ihrer Rezension
fest, dass «Bobilia» Uber eine «unglaubliche
Zungengewandtheit» verfuge, die «jegliche
Phrasierung» tberflissig mache.*??

Nebst verdrehten und nach oben gepitchten
Alien-Stimmen wurden auch paraverbale
Codes eingesetzt. Im Horspiel Ist die Erde
bewohnt? prasentierte Regisseur Albert
Werner die als «riesige Gluhwirmer»*3° be-
schriebenen Invasoren von der Erde einer-
seits in Form piepsender Telegraphentone
und Morsezeichen, die angeblich von einem
«Hochstrahlungsradioempfanger» eingefangen
werden.**? Andererseits artikulieren sich die
«Gluhwirmer» bei der Invasion des Marses
mit lautstarken schmatzenden Gerduschen.**2
Die phonetischen Laute dienten hier als Mittel
zur Verfremdung, indem sie bekannte Kléange
in einem <«remdartigen> Setting neu kontext-
ualisierten. Damit nahmen die Ausserirdi-
schen in der Basler Horspielkomd&die nicht nur
die Rolle triefender «Bug-eyed Monsters»*33
zwecks Spannung und Nervenkitzel ein, son-
dern wirkten auch als Allegorie und Persiflage

424 Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Manuskript, 16.

425 Vgl. Terval, Désiré Bisquet chez les Martiens,
Manuskript, 1.

426 Fassbind Franz (zd.), Radio. Heimliche und un-
heimliche Geschichten, in: NZZ, 31.5.1957, o. S.

427 Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-

bewohnern, Produktion: Radiostudio Basel 1956, ab
36'22" (Band 1).

Ebd., ab 33'56" (Band 1). Bei Umkehrung und Be-
arbeitung von Schindlers Passagen ergibt sich fol-
gender Text: «Und derno k[6]nnt d’'Mandle uf emne
Brattli gschiiblet wédrde, ohni dass sie in alli
Richtige dervo spritze.» (dt. «Und danach kénnen
die Mandeln auf einem Brett in Scheiben geschnit-
ten wexrden, ohne dass sie in alle Richtungen davon
spritzen»).

J. E., Wir héren mit, 6.

Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Ma-
nuskript, 25.

Ebd., 13; Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde be-
wohnt?, Produktion: Radiostudio Basel 1961, ab
21'44".

Parr/Aldiss/Werner, Ist die Exde bewohnt?, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1961, ab 45'43". Die-
se Idee hatte Albert Werner offenbar eigenstandig
entwickelt, da sich im Referenzwerk There is Life
on Earth von Charles Parr keine entsprechenden Vor-
gaben finden.

Damit sind insektenartige Ungeheuer mit lang-
gestielten Facettenaugen oder anderem grotesken
Aussehen gemeint. Vgl. dazu Plank Robert, Der unge-
heure Augenblick. Aliens in dexr Science Fiction, in:
Barmeyer Eike (Hg.), Science Fiction, Theorie und
Geschichte, Minchen 1972, 186-202, hier 195.
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auf den UFO-Hype sowie die Horror- und Sci-
ence-Fiction-Invasionsfilme der 1950er Jah-
re.434

<Fremdartige> Wesen mit unverstandlichen
Sprechweisen zeigten sich auch in Sendun-
gen, die an ein jingeres Publikum gerichtet
waren. In der Jugendstunde-Sendung Das
Geheimnis des Planeten Peryl (1962), der
dritten Folge der Serie Raumkontrollschiff
Wega |, sollten sich ausserirdische «Schup-
penmenschen» gemaéss Manuskript durch
ein «abgehacktes Zischen» bemerkbar ma-
chen.**> Anders als im Horspiel Ist die Erde
bewohnt? dienten die phonetischen Laute
hier nicht der Verfremdung, sondern sollten
den Soundscape des unbekannten Planeten
naturalisieren und als bedrohlich erscheinen
lassen. Diese Art der Darstellung glich der
kolonialen Berichterstattung, wie sie gemass
Rieder in der Grundstruktur vieler Science-
Fiction-Geschichten anzutreffen ist. Rieder
zufolge schwankt das Zusammentreffen mit
dem «exotic other» zwischen Entdeckungs-
fantasien und Katastrophenvisionen.**¢ In der
Jugendsendung Das Geheimnis des Planeten
Peryl trifft die Crew des Raumschiffes \Wega |>
bezeichnenderweise nicht nur auf bedrohlich
fauchende Aliens, sondern auch auf «Elliot
Arnaka» (Robert Messerli), ein von ihnen als
«richtiger Neger» bezeichneter Kommandant
eines havarierten ghanaischen Raumschif-
fes.”3” Die Darstellung von Ausserirdischen
und Menschen mit anderer Hautfarbe bedeu-
tete somit fur das jugendliche Radiopublikum
gleich eine zweifache Begegnung mit dem
unbekannten <Anderen..

Nebst phonetischen Ausserungen wurde die
Sprache der Ausserirdischen in den Science-
Fiction-Horspielen von Radio Beromiinster
auch mit einem semantischen Language De-
sign umgesetzt. In der Serie Reise ins Weltall
stossen die irdischen Astronauten in den Wei-
ten des Alls auf Deutsch sprechende Aliens.
Nachdem am Bordradio der Rakete «Luna»
mehrmals die merkwiirdige «Spharenmusik»
erklungen ist, meldet sich in der vierten Folge
eine «Stimme aus dem Weltall» (Leopold Bi-
berti), die von einem extraterrestrischen We-
sen stammt, das spater von den Raumfahrern
als scheussliches «Gdrteltier in Technicolor»
beschrieben wird.** Horspieler Biberti spricht
den Ausserirdischen mit ruhiger, gegen Satz-
ende absinkender Stimme und evoziert damit
den Eindruck eines weisen und kultivierten
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Wesens, das allem Anschein nach in Kontrast
mit seinem Ausseren steht. Geméass Manu-
skript sollte der Alien «verzerrt» und «mit Echo»
erklingen, was Studiotechniker Joe Adelmann
mit Hochpassfilter und Delay-Effekt entspre-
chend umsetzte.**

HORPROBE IV.15 [439]:
Semantisches Language Design
fir ein weises Alien, 0'24"

434 So berichtet etwa das weibliche Marswesen «Frau
Kliburnus» (Agnes del Sarto) mit einer hohen, wei-
nerlichen und schrillen Stimme (gemdss Regiean-
weisungen sollte sie «hysterisch» klingen) dem
Reporter «Pax Bixbi» (Robert Tessen) von einer
UF0-Sichtung, was dieser aber auf die Lektilire von
«Schundliteratur» zurilckfihrt. Parr/Aldiss/Wezr-
ner, Ist die Exrde bewohnt?, Manuskript, 20; Parr/
Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Produktion

Radiostudio Basel 1961, ab 35'30". Die von Werner
eigens hinzugefiigte Szene sollte die zirkulieren-
den Invasions- und UFO-Fantasien offenbar mit einer
affektierten Frauenstimme thematisieren. Vor dem
Hintergrund, dass viele UFO0-Sichtungen unter an-
derem mit der «Hysterie» von Frauen in Verbindung
gebracht wurden, erstaunt diese Darstellungsweise
nicht. Vgl. zur angeblichen Hysterie im Zusammen-
hang mit UFO-Sichtungen: Mayer, UFOs in den Massen-
medien, 108-110.

Ecke, Raumkontrollschiff Wega I: Das Geheim-
nis des Planeten Peryl, Manuskript, 16. Der Klang
dieser Sprache kann aufgrund fehlender Audioauf-
nahmen nicht naher untersucht werden.

Vgl. Rieder John, Colonialism and the Emexgence
of Science Fiction, Middletown 2008, 6, 29-33.

Ecke, Raumkontrollschiff Wega I: Das Geheimnis
des Planeten Peryl, Manuskript, 17.

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Produktion
Radiostudio Basel 1958, ab 20'24" (Folge 5, Teil 1).
Méglicherweise kreierte Chilton die ausserirdi-
schen «armadillo» (dt. GlUrteltier) mit blau-roten
Mandrill-Gesichtern als Anspielung auf die mons-
terhaften Ausserirdischen in zeitgendssischen
US-amerikanischen Science-Fiction-Filme wie The
Thing from Another World (1951), It Came from Outer
Space (1953), War of the Worlds (1953) oder Invaders
from Mars (1953). Auch in der dreiteiligen Sendung
Die Reise nach dem Mars kénnen die kleinwiichsigen
gelblichen und zwiebelférmigen Aliens «Malu» (Otto
Crone) und «Nuna» (Max Bachmann) dank telepathi-
scher Fahigkeiten in der Sprache ihres irdischen
Gegeniibers kommunizieren. Vgl. Schweizer Radio
Zeitung 11 (1952), V. Uber den Klang dieser Spra-
che, die im britischen Referenzwerk We went to Mars
(1950) als «away a little» (dt. «ein wenig weg») be-
schrieben wird, kann aufgrund fehlender Text- und
Audioquellen keine Angaben gemacht werden. Die Be-
setzung der Rollen mit Horspielern ldsst aber zu-
mindest drauf schliessen, dass «Malu» und «Nuna»
mit mannlichen Stimmen performt wurden. Macfarla-
ne/Gamlin, We Went to Mars, Manuskript (2. Sendung),
9. Hervorhebungen im Original.

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskript
(4. Sendung), 35; Chilton/Werner, Reise ins Weltall,
Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 12'11" (Fol-
ge 4, Teil 2).
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Regisseur Hausmann durfte sich bei der Pro-
duktion an der Darstellungsweise der BBC
orientiert haben, die fiir die Stimme des «Time
Traveller» (Deryck Guyler) in Journey into
Space eine dhnliche Klangpraktik verwendet
hatte.*4®
Das Sprachvermbdgen des extraterrestrischen
Wesens in Reise ins Weltall entspricht dem
anthropologischen Bedurfnis nach Kommu-
nikation. Treffend bringt dies der Alien gleich
selbst auf den Punkt, als er den Raumfahrern,
die Uber seine deutschsprachigen Kommu-
nikationsfahigkeiten erstaunt sind, antwortet:
«Es war doch unangenehm, wenn es anders
waére.»*! Eine unverstandliche Sprache ware
fur das Publikum wohl wirklich unangenehm
gewesen und hétte Enttduschung und Unzu-
friedenheit ausgeldst. Uber die genauen Hin-
tergrinde der neuartigen Kommunikations-
fahigkeit gibt das Horspiel keine Auskunft und
das Publikum erfahrt an einer Stelle lediglich,
dass das ausserirdische Wesen via Radiover-
bindung mit den Insassen der «<Luna» Kontakt
aufnehmen kann.**> Das Medium Radio wird
damit in der Serie Reise ins Weltall zur In-
szenierung eines Novums beigezogen, wo-
mit auch die Hoffnung zum Ausdruck kommt,
mit der fortgeschrittenen Rundfunktechnik in
Kontakt mit ausserirdischen Lebensformen
zu treten.**3
der Parodie Quo vadis, «Luna»? wurde die
Stimme des glrteltierartigen Wesens kari-
kiert. In der Sendung tritt mit «<MIM» (Robert
Tessen) — die Abklrzung steht fir «<Mann im
Mond» — ein eindugiges Wesen mit einem zi-
tronenférmigen Kopfund einertelepathischen
Antenne in Erscheinung, das mit hoher und
nachhallender Stimme spricht.*** Gemass
Manuskript sollte das Wesen «verwobbelt
oder sonstwie merkwirdig»*** klingen, was
Techniker Adelmann mit den gleichen elektro-
akustischen Effekten wie bei der «Stimme aus
dem Weltall» umsetzte.

HORPROBE IV.16 [444]:
Parodistische Stimme eines
Ausserirdischen, 0'18"

Allerdings pitchte er die Stimme von Horspieler
Tessen um das Dreifache nach oben, womit
er einen ahnlichen Effekt wie bei den Mars-
menschen im Bitterli-Stlck erzielte. Mit dieser
Klangasthetik, die an die hohe Stimme von
Walt Disneys Mickey Mouse erinnert, wollte

die Parodie wohl die als erhaben und weise
inszenierte Alien-Stimme in Reise ins Weltall
auditiv untergraben.

Der Alien nahm in der Parodie auf Chiltons Sci-
ence-Fiction-Serie auch eine allegorische
Funktion ein. So ist es der Ausserirdische, der
«Betty» nach ihren wiederholten unsachlichen
Kommentaren mit einem sirrenden Instru-
ment «temporar ausschaltet». Dartiber erfreut,
bedanken sich die méannlichen Astronauten
bei «MIM» und winschen sich ebenfalls sol-
che Fahigkeiten.**¢ Vor dem Hintergrund der
1958 geflihrten Diskussionen um die bundes-
weite Einfihrung des Frauenstimmrechts im
Schweizer National- und Sténderat kann die
Interaktion zwischen «MIM» und «Betty» auch
als Allegorie fur die Angst gegenlber sich
emanzipierenden und aufbegehrenden Frau-
en interpretiert werden.*4”

Kommunikationsfahige Aliens konnten auch
eine unterhaltende, spannungserzeugende
Funktion erfillen. In der Reihe Verzell du das
em Fdhrimaa verwendeten Regisseur Haus-
mann, Sprecher Schéauffele und Techniker
Adelmann eine elaborierte Technik, um die
Begegnung mit «Xwol» (Hans Haeser), einem
zwerghaften Insassen eines UFOs, darzustel-
len. Bei seinen Versuchen, in einen Leucht-
turm einzudringen, gibt der Alien Satze wie
«Offnen Sie Tiire [sic]» oder «Es geschieht
Ihnen nichts» von sich.448

HORPROBE IV.17 [448]:
<Unheimliche»
Alienstimme, 0'13"

440

Produk-

Chilton Charles, Journey into Space,
tion: BBC, ab 1'47" (Folge 9).

441 Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Produktion:
Radiostudio Basel 1958, ab 12'25" (Folge 4, Teil 2).
442 Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskript

(4. Sendung), 35.

Vgl. dazu Schmidt Lisa M., A Popular Avant-Garde:
The Paradoxical Tradition of Electronic and Atonal
Sounds in Sci-Fi Music Scoring, in: Bartkowiak Mat-
hew J. (Hg.), Sounds of the Future. Essays on Music in
Science Fiction Film, Jefferson 2010, 22-41, hier 29.

Hausmann/Werner, Quo Vadis «Luna»?, Produktion:
Radiostudio Basel 1958, ab 14'39".

445 Hausmann/Werner, Quo Vadis «Luna»?, Manuskript

10.

446 Hausmann/Werner, Quo Vadis «Luna»?, Produktion:
Radiostudio Basel 1958, ab 22'13".

Vgl. zur ersten eidgendssischen Abstimmung tiber
das Frauenstimmrecht von 1959: Végeli Yvonne, Zwi-
schen Hausrat und Rathaus. Auseinandersetzungen um
die politische Gleichberechtigung dex Frauen in der
Schweiz 1945-1971, Zirich 1997, 331-342, 484-494.

443

444

447

448 Gridban et al., Verzell Du das em Stratosphari-
ma, Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 12'05"
(Band 1).
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IV KONSOLIDIERUNGSPHASE (1946-1965)

Haeser, der die Passagen geméss Manuskript
«metallisch hart» und «auf einer Tonebene»
artikulieren sollte, spricht die Satze in mono-
toner und klar artikulierter Weise rickwarts
ein.**® Adelmann spielt sie anschliessend wie-
der in umgekehrter Richtung ab und manipu-
liert sie mit einem Hochpassfilter, womit der
Eindruck entsteht, der mit einem Raumanzug
ausgestattete Ausserirdische rede via Laut-
sprecher. Im Vergleich zum Ausserirdischen
in Reise ins Weltall wirkt die Darstellung von
«Xwol» mechanischer, artifizieller und weniger
humanoid. Mitverantwortlich fur diese auditi-
ve Gestaltung dirfte auch die literarische Vor-
lage gewesen sein. In Guieus Kurzgeschichte
Leffroyable Poisson d’Avril wird die Stimme
des Aliens als fremd wirkend, ratselhaft und
aus undefinierbaren, metallischen und vibrie-
renden Klangen bestehend beschrieben.*>°

Zur Erzeugung von Spannung konnten extrater-
restrische Wesen auch unspektakular klingen.
So tritt im zweiten Beitrag der Fdhrimaa-Sen-
dung ein «normal> sprechender Marsianer
namens «Oscar Steen» (Glinther Heising) in
Erscheinung. Bei genauem Hinhdren féllt auf,
dass er ein wenig schneller und monotoner
als seine menschlichen Gegenulber spricht,
womit eine gewisse Emotionslosigkeit zum
Ausdruck kommt.#52

HORPROBE IV.18 [451]:
Alien mit unscheinbarem
Sprechstil, 0'22"

Der Ausserirdische sollte offenbar nicht als all-
zu fremdartiges> Monstrum préasentiert werden,
sondern als unauffalliges humanoides Wesen,
das die irdische Gesellschaft infiltriert. Mit der
Unterwanderung durch ausserirdische Wesen
bediente sich die Basler Sendung eines belieb-
ten Motivs, wie es in Science-Fiction- und Hor-
ror-Filmen der 1950er Jahre haufig verwendet
wurde.**?

Organische Soundscapes
neuartiger Planeten

Die Erzeugung eines akustischen Ambientes
ist ein wichtiges Element in der Darstellung
fiktionaler Welten. Der Medienwissenschaft-
ler William Whittington halt bezlglich des
Sounddesigns in Science-Fiction-Filmen fest,
dass akustisch hergestellte Raume zentral fur
das Genre seien.**? Ric Viers rat heutigen Ton-
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technikerinnen und -technikern bei der Ge-
staltung unbekannter Planeten Folgendes:
«No one has heard the sounds of other planets.
So, technically speaking, there’s no wrong way
to make one».45

In den Deutschschweizer Science-Fiction-Sen-
dungen wurden neuartige Himmelskorper
mit naturhaften oder tierartigen Gerauschen
illustriert. Die meisten der neuartigen plane-
tarischen Soundscapes bestanden aus Witte-
rungsgerauschen. Im Horspiel Ist die Erde be-
wohnt? wird die Atmosphare auf dem Mars in
Form von Wind, gemass Viers dem «standard
psychological sound»*>* umgesetzt.*>® Ande-
re Planeten wie etwa «Unex» (Raumkontroll-
schiff Wega I; Der Berg der tausend Geister),
«Pirix» (Raumkontrollschiff Wega I; In letzter
Minute) oder «Thalassa» (Der Weg zu den Pla-
neten) verfligen Uber &hnliche Soundscapes:
Auf «Unex» sollten gemass Manuskript dréh-
nende «Sturmgerausche»*>’ erklingen und
die Atmosphére auf «Pirix» war dem Skript zu-
folge als polterndes, heulendes, stiirmendes
und donnerndes Klangereignis intendiert.%®
Der Grundton auf dem Planeten «Thalassa»
bestand aus Wellengerduschen, die laut An-
weisungen im Manuskript den Eindruck einer
«Meeresatmosphére» evozieren sollten.**° Die
fiktionalen Planeten sollten demnach mittels
«vertrauter> Gerausche anschlussfahig an die
reale Umwelt der Horerinnen und Horer ge-
macht werden. Fassbinds Reaktion auf das
Horspiel zeigt, dass die angestrebte Wirkung

449 Gridban et al., Verzell Du das em Stratosphari-

ma, Manuskript, 11.

450 Vgl. Guieu, L'effroyable poisson d'avril, 11,
13-14.
451 Gridban et al., Verzell Du das em Stratosphari-

ma, Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 18'19"
(Band 1).

Vgl. Bould Mark, Film and television, in: James
Edward/Mendlesohn Farah (Hg.), The Cambridge Com-
panion to Science Fiction, Cambridge 2003, 79-95,
hier 86.

Vgl. Whittington, Sound design & science fic-
tion, 152-154.

452

453

454 Viers, The sound effects bible, 283.
455 Ebd., 283.
456 Parr/Aldiss/Werner, Ist die Exde bewohnt?, Pro-

duktion: Radiostudio Basel 1961, ab 28'30".

Ecke, Raumkontrollschiff Wega I: Der Berg der
tausend Geister, Manuskript, 11.

Vgl. Ecke, Raumkontrollschiff Wega I: In letzter
Minute. Manuskript 12.

Parr/Clarke/Werner, Der Weg zu den Planeten,
Manuskript 2; Parr/Clarke/Werner, Der Weg zu den
Planeten, Produktion: Radiostudio Basel 1964, ab
2'38".
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458

459
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4 ZWISCHEN KONVENTIONELLEM ERZAHLEN UND AKUSMATISCHEN KLANGEN

erfolgreich war. So schreibt er angesichts des
Horspiels Der Weg zu den Planeten von ei-
nem an «Sudseefilme erinnernden Bild», wo-
furauch die «Gerauschkulisse» verantwortlich
Sei.460

Hans Hausmann verwendete im Bitterli-Horspiel
eine andere Technik zur Darstellung der Um-
gebung auf dem Mars. Als Eusebius Bitterli
nach seiner Entfihrung auf den Mars im
Zimmer des Aussenministeriums aufwacht,
schlagt ihm nach Offnen eines Fensters ein
hektisches Summen entgegen.*¢*

HORPROBE IV.19 [461]:
Bienengerdusche auf
dem Mars, 0'16"

Dabei handelt es sich wahrscheinlich um Auf-
nahmen herumfliegender Bienen. Im Skript
wird jedenfalls ausdriicklich ein Summen «wie
von einem Bienenschwarm» gefordert.*? Im
Horspiel wird das Summen mit dem Novum
neuer Technologie in Verbindung gebracht.
So erklart Professor Ox dem erstaunten Bit-
terli, dass es sich bei den herumfliegenden
Objekten nicht um «Biene oder Hummele» (dt.
«Bienen oder Hummeln») handle, sondern um
Marsmenschen mit Batterien am Ricken.*3
Die verwendeten organischen Gerausche,
die auch in Tervals Horspiel Désiré Bisquet
chez les Martiens vorhanden sind,*** durften
von den Horspielschaffenden als auditive An-
spielung auf die insektenhaften <Bug-eyed
Monsters> aus den US-amerikanischen Sci-
ence-Fiction-Filmen der friihen 1950er Jahre
benutzt worden sein.

Futurisierung diegetischer Musik

Zur Darstellung eines Novums wurde héaufig
auch diegetische Musik, das heisst Musik
«<im> Horspiel verwendet. Zur Analyse von di-
egetischer Musik eignet sich der Begriff der
«futurization», wie ihn der Film- und Medien-
wissenschaftler Seth Mulliken verwendet.*¢®
Bei der Untersuchung von Zukunftsdarstel-
lungen in US-amerikanischen Science-Fic-
tion-Filmen der 1970er und 80er Jahre spricht
Mulliken von «futurized diegetic music» und
beschreibt damit den Prozess, wie fiktionale
Zukunftswelten mit inhaltlichen und formalen
Elementen verknlpft und mit einem gewissen
Grad an Vertrautheit zur Gegenwart der Re-
zipierenden ausgestattet werden.**¢ Mulliken

zufolge kombiniert <futurisierte> diegetische
Musik Abstraktes mit Unmittelbarem, wobei
die Ubertragung eines Klangobjekts in eine
fiktive zukiinftige Form auf eine gewisse au-
ditive <Otherness> angewiesen sei. Damit das
Naturalisierungsverfahren funktioniere, muis-
se das futurisierte Klangobjekt von den Rezi-
pierenden verstanden werden, wozu es haufig
ideologisch codiert werde, so Mulliken. Diese
Art von Sound beinhaltet demnach eine «pre-
sence of the present»*¢” wobei die Anwesen-
heit des Gegenwartigen nicht nur Zukiinftiges
«vertraut> macht, sondern auch zur Extrapo-
lation einer historischen Entwicklung in eine
utopische oder dystopische Welt dienen kann,
um damit zeitgendssische Phanomene zu
thematisieren. Die auditive <Andersheit> von
als zukinftig deklarierter Musik wird dabei
mit einer ideologischen Konstruktion von Ge-
schichte verknupft.*¢®

den Deutschschweizer Science-Fiction-Sen-
dungen der 1950er und 60er Jahre wurde in
mehreren Fallen diegetische Musik im Sin-
ne Mullikens futurisiert. Dazu wurde in erster
Linie avantgardistische, meist elektronische
Musik*® benutzt. Mit der Wahl elektronischer
Musik wurde ein Timbre verwendet, das sich
wahrend der 1950er Jahre zu einem Key
Sound audiovisueller Science Fiction entwi-
ckelt hatte. Dem Musikwissenschaftler Mark
Brend zufolge verwendeten zu Beginn der
1950er Jahre viele Science-Fiction-Filme
elektronische Klange und trugen damit mass-
gebend zur Assoziation neuartiger Welten mit
elektronischer Musik bei. Elektronisch erzeug-

460 Fassbind, Science fiction, o. S.

461 Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Produktion: Radiostudio Basel 1956, ab
21'44" (Band 1).

462 Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Manuskript 12.

463 Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Produktion: Radiostudio Basel 1956, ab
22'42" (Band 1).

464 Vgl. Terval, Désiré Bisquet chez les Martiens,
Manuskript, 20.

465 Mulliken, Ambient Reverberations, 89.

466 Ebd., 89.

467 Ebd., 89.

468 Vgl. ebd., 88-94, 98.

469 Elektronische Musik wird in dieser Arbeit in
einem weiten Sinn als Produkt elektronischer
Klangerzeugung, -verarbeitung oder -speicherung

verstanden. Vgl. dazu Stroh Wolfgang Martin, Elek-
tronische Musik, in: Eggebrecht Hans Heinrich (Hg.),
Terminologie der Musik im 20. Jahrhundert, Stutt-
gart 1995, 1139-118, hier 115.
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IV KONSOLIDIERUNGSPHASE (1946-1965)

ter Sound sei zum Stilklischee des Genres ge-
worden, so Brend, und im Gegenzug hatten
amerikanische Science-Fiction-Filme der
1950er Jahre als eine «significant popular cul-
ture platform for electronic music» gedient.4”®
Ihm zufolge waren es gerade Science-Fic-
tion-Filme und -Fernsehshows, die unkon-
ventionelle Formen elektronischer Musik in
die Popkultur <schmuggelten-*’* Auch an-
dere Autorinnen und Autoren betonen, dass
die Verwendung neuartiger Musik durchaus
plausibel sei, da der Science-Fiction-Modus
bestrebt war, neuste Techniken und Asthet-
iken zu nutzen, um den Eindruck der Anders-
artigkeit zu verstarken. Im Zuge der Konsoli-
dierung des Science-Fiction-Films wurde das
Genre ausserst formelhaft und avantgardisti-
sche Musik entwickelte sich zum Inbegriff des
Nichtmenschlichen und Monstrésen.*7?

Zur Futurisierung diegetischer Musik wurde im
Basler Horspiel Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern Musique concréte verwendet. Un-
mittelbar nach der Ansprache des Marsprasi-
denten sollte zu Ehren Bitterlis ein Musikstiick
eingespielt werden. Hans Haeser schlug dazu
im Manuskript folgende Klange vor:

«(Marsmusiksttick. Nach Angabe von

TERVAL soll als Basis konkrete Musik

dienen, die mit Lokomotivpfiffen, Tier-

stimmen, Mitrailleusen durchsetzt ist.

Ich wiirde auf die Tierstimmen verzich-

ten, evtl. auch normale Musik schnell

aufen [sic] lassen und dazu elektro-

nische) (Konzert wird—ausgeblendet

Effektschluss [von Hand geschrie-

ben]).»"3

Umgesetzt werden diese Vorgaben von Regis-
seur Hausmann in Form eines langeren, rund
halbmindtigen Musikstiicks mit schnell rhyth-
misierten, dissonanten Klangen, die wahr-
scheinlich mit einem Trautonium sowie einem
elektronischen Schlagwerk aufgenommen
und anschliessend riickwarts eingespielt wor-
den sind. Gegen Ende wird die Musik mit einer
atonal singenden Frauenstimme erganzt, die
nach einem kurzen elektrischen Summ- und
Knallgerausch abrupt endet.*”*

HORPROBE IV.20 [474]:
Marsmusikstiick,
0'29"

Dieses Gerausch erinnert an den Klang einer
durchgebrannten Sicherung und sollte wohl
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den geforderten «Effektschluss» darstellen.
Haeser hielt sich bei der Szene an Tervals Vor-
lage, in der ebenfalls von «<musique concrete»
die Rede ist."®

Die Autorenschaft der verwendeten Musik ist un-
bekannt.*’¢ Die Stilrichtung ist durchaus an
die im Zitat erwahnte «konkrete Musik» an-
gelehnt. Die Musique concrete geht auf den
franzoésischen Komponisten Pierre Schaeffer
zuriick, der seit den 1940er Jahren mit Gerau-
schen von Maschinen oder Eisenbahnwagen
experimentiert hatte, indem er sie aus ihrem
herkdmmlichen Kontext herausldste und sie
fur seine Kompositionen riickwarts einspiel-
te, beschleunigte, verlangsamte oder neu
zusammenschnitt.4’” Maoglicherweise ver-
wendete Regisseur Hausmann beim «Mars-
musikstuck» bearbeitete Archivaufnahmen
eines Trautoniums und eines elektronischen
Schlagwerks, die der deutsche Komponist
Oskar Sala 1955 anlésslich einer Tagung Uber
elektronische Musik im Radiostudio Basel
vorgespielt hatte.*”®

470 Brend Mark, The Sound of Tomorrow. How Elect-
ronic Music was Smuggled into the Mainstream, New
York 2012, 38.

Vgl. ebd., viii-xi.

Vgl. dazu Butzmann/Martin, Filmgerausch, 193-
202; Schmidt, A Popular Avant-Garde, 22-41, hier 30—
31; Reddell, The sound of things to come, 191-201,
285-290.

Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Manuskript [Regie], 18.

Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Produktion: Radiostudio Basel 1956, ab
33'20" (Band 1).

Terval, Désiré Bisquet chez les Martiens, Manu-
skript, 28.

Es ist eher unwahrscheinlich, dass Hans Moe-
ckel, der fir die Horspielmusik im HOrspiel Euse-
bius Bitterli bei den Marsbewohnern zustandig war
das «Marsmusikstiick» komponierte oder einspielte.
In den Unterlagen seines Nachlasses werden bei der
Partitur zum Horspiel Eusebius Bitterli bei den
Marsbewohnern keine elektronischen Instrumente
angegeben. Vgl. Nachlassverzeichnis Hans Moeckel
(1923-1983), Eusebius Bitterli bei den Marsbewoh-
nern, Zentralbibliothek Zirich, A 87, 40.

Vgl. zur Musique concréte: Butzmann/Martin,
Filmgerdusch, 194-196; Schmidt, A Popular Avant-
Garde, 31-32.

An der vom Radiostudio Basel organisierten Ta-
gung nahmen prominente Vertreterinnen und Vertre-
ter der konkreten und elektronischen Musik teil
unter anderem Pierre Schaeffer und Maurice Mar-
tenot. Oskar Sala fihrte dem Publikum zum Schluss
seines Referats ein Stick vor, das in Phrasierung,
Timbre und Arrangement stark an das «Marsmusik-
stiick» in Eusebius Bitterli bei den Marsbewohnern
(1956) erinnert. Vgl. dazu das Tondokument: Sala
Oskar, Musikvortrag: Elektronische und konkrete
Musik, Tagung in Basel, 1. Tag [19.5.1955], Teil 4:
Mixturtrautonium und elektronisches Schlagwerk
Vortrag mit Tonbeispielen von und mit Oskar Sala,
Produktion: Radiostudio Basel 1955, Dauer: 27'06",
ab 17'36".
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4 ZWISCHEN KONVENTIONELLEM ERZAHLEN UND AKUSMATISCHEN KLANGEN

Die ideologische Codierung der diegetischen
Musik erfolgte durch die im Hoérspiel anwe-
senden Akteure. Professor Ox klart Bitterli kurz
vor dem Konzert dariiber auf, dass die Musi-
ker auf dem Mars seit 2000 Jahren durch «Ro-
boter» ersetzt worden seien und vorgegebe-
ne Kompositionen mit dusserster «Prazision»
in Klang umsetzen.*’° Durch den Hinweis auf
die von Robotern gespielten Klange wurde in
der Bitterli-Sendung Musique concréte in die
Zukunft extrapoliert, wobei das Kurzschluss-
gerdusch am Schluss des Stiicks wohl sug-
gerieren sollte, dass diese Art von Musik letzt-
endlich nichts als Schall und Rauch sei.

Gegen Ende der 1950er Jahre wurde zur Futu-
risierung diegetischer Musik vermehrt auch
kommerzielle elektronische Musik eingesetzt.
In der Parodie Quo vadis, «Luna»? spielt der
Ausserirdische «<MIM» den Anwesenden «ge-
dachte» Musik vor. Zu héren ist ein Ausschnitt
aus dem Stiick Colonel Bogey (1957) von Kid
Baltan alias Dick Raaymakers, einem nieder-
landischen Pionier der elektronischen Mu-
sik.*8® Dabei handelt es sich um eine elektroni-
sche Version des Colonel Bogey March, eines
britischen Militdrmarschs, der durch eine
Szene im Film The Bridge on the River Kwai
(1957) einem grésseren Publikum bekannt ge-
wesen sein durfte.

Die ideologische Codierung erfolgte in dieser
Szene wiederum durch diegetische Figuren.
Zu den Anwesenden, welche seine Musik
merkwdrdig finden, meint «MIM», dass ihm
«kleine Denkfehler» unterlaufen seien und
sein «musikalisches Denkvermdgen» sehr
«beschrankt» sei.*s Das Beispiel ist aus histo-
rischer Sicht interessant und verweist erneut
auf die transnationale und multimediale Zu-
sammensetzung radiofoner Science Fiction:
Mit der Auswahl eines populdren Militdrmar-
sches kontextualisieren die Radiomitarbeiter
Hans Hausmann und Albert Werner ein be-
kanntes Klangobjekt in einer zukiinftigen Welt
und bringen es mit der ideologischen Kons-
truktion westeuropaischer Musikgeschichte
in Verbindung. Sie suggerieren damit die Ent-
wicklung gegenwartiger Marschmusik hin zu
elektronischer Musik als «Denkfehler».

Form futurisierter Klangobjekte wurde nicht

nur elektronische Musik, sondern auch Pop-

musik in einem fiktiven Setting neu kontextua-
lisiert. Im Horspiel Ist die Erde bewohnt? fangt
der Marsianer «Professor Scripti» (Kurt Olig-
miiller) anscheinend seltsame Gerausche von

0. 14-016

der Erde ein. Gemass Manuskript sollte nach
anfanglichen atmosphéarischen Stdérungen
die «<DUEMMSTE, BLOEDESTE GESUNGENE
SCHLAGERPLATTE» eingespielt werden, um
den Sound der Erde zu illustrieren.*®? Regis-
seur Albert Werner entschied sich dabei fiir ei-
nen kuirzeren, rund 10-sekiindigen Ausschnitt
aus dem Song Dixieland Rock (1958) von Elvis
Presley, der mit knisternden Schallplattenge-
rauschen und einem Hochpassfilter ergénzt
worden war, um die intendierten Storgerau-
sche darzustellen.*®3

HORPROBE Iv.21 [483]1: [EI¥%%
<Bléde> Schlagermusik, J-i;\"'
OI25II 2

Mit Elvis Presley wéhlte Werner einen interna-
tional erfolgreichen Kuinstler, der in den 1950er
Jahren in der Schweiz verspatet und zum Teil
mit Vorbehalten rezipiert worden war.*®* Die
Wabhl hing auch mit dem britischen Referenz-
werk zusammen, denn Charles Parr schlug im
Horspiel There is Life on Earth die Musik einer
«dance band crooner» (sinngemass: Schla-
germusik einer Partyband) vor, die live einge-
sungen werden sollte oder von einer kommer-
ziellen Platte stammen sollte.*®5 Im Anschluss
an die eingefangenen Musikfetzen erfolgte
eine ideologische Codierung durch die an-
wesenden Figuren. Professor Scripti meint
auf die Frage, ob es sich beim Gehorten nicht
um «Musik» handeln kdnnte, dass der «seltsa-

479 Terval/Haeser, Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern, Produktion: Radiostudio Basel 1956, ab
33'03" (Band 1).

Hausmann/Wernexr, Quo Vadis «Luna»?, Produktion:
Radiostudio Basel 1958, ab 18'25". Dick Raaymakers
gilt als Pionier der elektronischen Musik in Euro-
pa. Er produzierte seine Musik unter anderen mit
Tongeneratoren und Tonbandgerdten, die ihm beim
Philips Electronics Research Studio in Eindhoven
zur Verfigung standen. Vgl. dazu Brend, The Sound of
Tomorrow, 49.

Hausmann/Werner, Quo Vadis «Luna»?, Produktion:
Radiostudio Basel 1958, ab 19'13"; Hausmann/Werner,
Quo Vadis «Luna»?, Manuskript, 13.

Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Ma-
nuskript, 13.

Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1961, ab 20'45".

Vgl. dazu Kiinz1i Stefan, Elvis Presley kam in der
Schweiz mit grosser Verspatung an, in: Schweiz am
Sonntag, 4.1.2015, 39; Kiinz1i Stefan, Warum Elvis in
der Schweiz lange nicht dexr King war, in: Schweiz am
Wochenende, 19.8.2017, 7.

Parr/Aldiss, There is Life on Earth, Manuskript, 12.

480

481

482

483

484

485

157



https://multimedia.transcript-verlag.de/9783839465714/Hoerproben/HOERPROBE-IV.21.mp3
https://doi.org/10.14361/9783839465714-016 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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me rhythmische Effekt [auf das] Pulsieren des
Sonnenlichtkranzes» zuriickzufiihren sei.*®®
Wahrscheinlich sollte damit auf die als sexua-
lisiert wahrgenommene Musik Presleys ange-
spielt werden.*®” Zusammen mit der internen
Bezeichnung als «diimmste» und «blédeste»
Schlagerplatte verweist die Futurisierung von
Dixieland Rock auf eine musikalische Hierar-
chisierung innerhalb des Basler Radiostudios.
Dies deckt sich auch mit der generellen Ge-
ringschatzung von Schlagermusik zu Beginn
der 1960er Jahre, wie sie in Teilen der SRG
und ihrem Publikum vorherrschte.*&®

In den frihen 1960er Jahren trat diegetische Mu-
sik, die bis dahin meist eine allegorische Funk-
tion einnahm und der Kommentierung zeitge-
nossischer Musik diente, in den Hintergrund.
Elektronische Musik wirkte in den Horspielen
zunehmend als «vertrautes> Klangobjekt, das
der Naturalisierung eines Novums diente. Im
Horspiel Ist die Erde bewohnt? erklingt am
«Radio Marsopolis» ein Sinfoniekonzert des
«marsopolitischen Landessinfonieorchesters»,
das vom diegetischen Radiosprecher (Rai-
ner Litten) als «Avanti Con Motor» anmode-
riert wird und offenbar fiir «vier Generatoren
[und] elektrolytisches Schlagwerk» konzipiert
wurde.*®® Das Stick, das im Manuskript als
«MARSOPOLITISCHE KAKOPHONIE» be-
zeichnet wird,**°® besteht aus dissonanten
elektronischen Klangen, wahrscheinlich auf
einer Klavioline, einem Trautonium oder ei-
nem analogen Synthesizer eingespielt, und
wird von einem arhythmischen Schlagwerk
begleitet.***

HORPROBE IV.22 [489]:
«Marsopolitische
Kakophonie», 2'14"

Das Stiick endet mit einem mehrmals an- und
abschwellenden Sinuston, der an den Klang
eines Theremins erinnert und eine Hommage
an die US-amerikanischen Science-Fiction-
Filme der1950er Jahre gewesen sein durfte.*??
Obwohl Begriffe wie «Kakophonie» auf eine in-
tendierte negative Codierung hinweisen, ist
das «marspolitische» Konzert im Vergleich
zum «Marsmusikstlick» im Bitterli-Horspiel in
seiner Machart elaborierter und mit rund zwei
Minuten Dauer wesentlich langer. Mit dem
Theremin-ahnlichen Klang wurde zudem auf
ein Instrument angespielt, das geméass Gorne
und Telotte kennzeichnend fur Science Fic-
tion war und mit dem Technischen und Nicht-
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Menschlichen assoziiert wurde. In der Abmo-
deration zum Horspiel wurde mit folgenden
Worten auf die Komponisten der diegetischen
Musik verwiesen: «Die Musik konstruierten
Hans Moeckel, Pitt Linder und Hansruedi Stei-
ner».*? Mit dem Hinweis auf die <Konstruktion»
wird zwar auf die <Otherness> der diegetischen
Musik angespielt, im Horspiel selber wird die
offenbar eigenproduzierte elektronische Mu-
sik aber nicht mit Kurzschlussgerdauschen
oder Ahnlichem kommentiert. Im Gegensatz
zum futurisierten Elvis-Song diente sie eher
der Naturalisierung des roten Planeten.

Die Futurisierung diegetischer Klangobjekte be-
zog sich nicht nur auf Musikstile beziehungs-
weise musikalisches Timbre, sondern konnte
auch Radioasthetiken betreffen. So verfiigte
der fiktive Sender «Radio Marsopolis» in Ist
die Erde bewohnt? Uber ein eigenes Pausen-
zeichen. Dieses besteht aus drei elektroakus-
tisch bearbeiteten und mit viel Hall belegten
Tonen (A, A, fis).*?* Es handelt sich dabei um
die ersten drei Tone des Liedes D’Zyt isch do
von Casimir Meister, die von Radiostudio Bern

486 Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1961, ab 21'00".
487 Zur «highly sexualized music» von Elvis Presley

siehe auch: Miller Cynthia J./Van Riper Bowdoin A.,
«It's Hip to Be Square»: Rock and Roll and the Future,
in: Bartkowiak Mathew J. (Hg.), Sounds of the Future.
Essays on Music in Science Fiction Film, Jefferson
2010, 118-133, hier 120.

488 Vgl. Gysin, Qualitat und Quote, 262-264.

489 Parr/Aldiss/Werner, Ist die Exrde bewohnt?, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1961, ab 31'55".

490 Parr/Aldiss/Werner, Ist die Exde bewohnt?, Ma-
nuskript, 20.

491 Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1961, ab 32'12".

492 Ende der 1940er Jahre wurde das Theremin ver-

mehrt als Soundeffekt in Horror- und Science-Fic-
tion-Filmen und -Radiosendungen verwendet und ent-
wickelte sich Telotte zufolge in den friihen 1950er
Jahren zu einer «aural signature» des Science-Fic-
tion-Genres. In Filmen wie Rocketship X-M (1950),
The Day the Earth Stood Still (1951) oder It Came
from Outer Space (1953) wurden Theremin-Klange
verwendet, um futuristische oder extraterrest-
rische Motive mit dissonanten und elektronischen
Sounds zum Ausdruck zu bringen. Mit der Entwicklung
weiterer elektronischer Instrumente wurde in Film-
kompositionen vermehrt von Theremin-ahnlichen
Klangen (anstatt des Theremins selber) Gebrauch
gemacht. Vgl. Schmidt, A Popular Avant-Garde, 23-34.
Vgl. auch Reddell, The sound of things to come, 1-8;
Telotte, Radio and Television, 169-172, hier 171.

493 Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1961, ab 46'42".
494 Ebd., ab 31'21".
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bis 1966 als Erkennungssignet und Pausen-
zeichen verwendet wurden.*?®

HORPROBE IV.23 [494]:
Ausserirdisches
Pausenzeichen, 0'14"

Mdoglicherweise spielte Komponist Moeckel
die Téne selber ein oder Steiner und Linder
verlangsamten das auf einer Musikdose ein-
gespielte Berner Pausenzeichen, transponier-
ten es um eine Note nach oben und legten
einen Halleffekt dartiber. Mit Pitt Linder, seit
1957 Toningenieur beim Radiostudio Basel
und selbststandiger Entwickler von Verstar-
kern, ware das audiotechnische Know-how
durchaus vorhanden gewesen.*%

Der intramediale Vergleich zwischen dem Hor-
spiel Ist die Erde bewohnt? und Charles Parrs
Horspielmanuskript There is Life on Earth
zeigt, dass sowohl das marsopolitische Pau-
senzeichen als auch das Sinfonieorchester
von Bearbeiter, Ubersetzer und Regisseur
Albert Werner eigenstéandig hinzugefligt
worden waren. Das Novum eines neuartigen
Radiosenders wurde hier mit einer schweize-
rischen Erkennungsmelodie — einem radiofo-
nen «ldentitatsmarker»*°7 — dargestellt.

Zur Mitte der 1960er Jahre wurde elektronische
Musik in weiteren Science-Fiction-Horspielen
eingesetzt. Im Horspiel Der Weg zu den Plane-
ten Ubergibt die Crew des havarierten Raum-
schiffes «Magellan» ihren angeblich «rick-
standigen> Mitmenschen auf dem Planeten
«Thalassa» Musik von der «fernen Erde». Dies
ist ein zentrales Element im Plot, worauf sich
auch der Titel The Songs of Distant Earth des
britischen Referenzhoérspiels bezieht.**® Als
diese Musik abgespielt wird, erklingt ein rund
20-sekiindiger Auszug aus dem Lied Song Of
The Second Moon (1957), das wiederum von
Kid Baltan stammte.** Damit wéhlte Regis-
seur Hausmann zur Naturalisierung der Welt
im Jahr 2926 einen Song, den Brend als «first
purely electronic pop record» bezeichnet.>®®
Der Wandel im Umgang mit elektronischer
Musik zeigt sich mit Blick auf den Ausgangs-
text, der den Horspielen Der Weg zu den
Planeten (1964) beziehungsweise Parrs The
Song of the Distant Earth (BBC, 1962) zugrun-
de liegt. In Arthur C. Clarkes Kurzgeschichte
The Songs of Distant Earth (1958) ist an ent-
sprechender Stelle die Rede von Glocken,
Matrosen- und Soldatenliedern sowie einer
klageliedsingenden «clear soprano voice».5t
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Daraus machte Charles Parr in seiner Hor-
spieladaption eine Musik, die geméass Manu-
skript «<EERILY FUTURISTIC» klingen sollte.>®?
Albert Werner ibernahm diese Vorgabe und
schrieb von einem «Futuristische[n] Musikak-
zent».5%3 Schliesslich wahlte Regisseur Haus-
mann zur Umsetzung elektronische Musik, die
nicht mehr wie in den Science-Fiction-Sen-
dungen der 1950er Jahre zur Kommentierung
zeitgendssischer Musikphdnomene dienen
sollte, sondern als etabliertes Stilmittel der
Science Fiction galt. Diese Bearbeitungs- und
Transformationsprozesse veranschaulichen,
wie sich futurisierte diegetische Musik von ei-
nem allegorischen Plot-Element hin zu einem
genre-pragenden Ausdrucksmittel radiofoner
Science Fiction entwickelt hatte.

Extradiegetischer Sound zur
Signalisation von Genre

Die Bedeutung elektronischer Musik zur Konsoli-
dierung des Science-Fiction-Horspiels zeigte
sich nicht nur in Form einer Futurisierung di-
egetischer Musik, sondern manifestierte sich
auch in der Wahl der Hoérspielmusik. Diese
siedelte sich in Form von Anfangs-, Zwischen-
oder Schlussmusik ausserhalb der erzahlten
Welt, also auf extradiegetischer Ebene an und
diente nicht zur Darstellung eines Novums,
spielte aber fir die Zuordnung zum Science-
Fiction-Genre eine zentrale Rolle.

495 Vgl. Scherrer, Aufschwung mit Hindernissen, 67
Zur Bedeutung von Erkennungsmelodien wie Pausen-
zeichen oder Jingles von Radios siehe auch: Bird-
sall, Radio, 353.

Vgl. Hausler Dani/Haller Franzi, «So wie damals
Baby» [Radiosendung], Schweizer Radio und Fernse-
hen (SRF), 11.11.2016, https://www.srf.ch/sendun-
gen/sammlungduer/so-wie-damals-baby, 26.6.2019

Darunter versteht Follmer standardisierte Ge-
staltungsmerkmale, die eine «Schliisselrolle bei
der Formierung von Wellenidentitadt» einnehmen.
Follmer, Theoretisch-methodische Annéherungen an
die Asthetik des Radios, 331.

Parr/Clarke/Werner, Der Weg zu den Planeten
Produktion: Radiostudio Basel 1964, ab 23'03".

Ebd., ab 23'06".

Brend, The Sound of Tomoxrrow, 49.

Clarke, The Songs of Distant Earth, 20.

Clarke/Parr, The Songs of Distant Earth, Manu-
skript, 17. Hervorhebungen im Original.

Parr/Clarke/Werner, Der Weg zu den Planeten
Manuskript, 16. Hervorhebungen im Original.
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IV KONSOLIDIERUNGSPHASE (1946-1965)

Nebst dem Einsatz konventioneller Hoérspielmu-
sik, die seit den 1930er Jahren im Wesentli-
chen aus Orchestermusik bestand,*®* wurde
in einzelnen Science-Fiction-Sendungen der
1950er Jahre avantgardistische Horspielmu-
sik verwendet. Das vom Berner Radiostudio
produzierte Originalhdrspiel Papier bleibt Pa-
pier (1956) beginnt beispielsweise mit einem
45-sekiindigen Auszug aus dem Stlick Ballet
mécanique (1955) von Georges Antheil.>°> An-
theils Stiick Ballet mécanique gilt als eines
der umstrittensten Kunstwerke des 20. Jahr-
hunderts.>® Das Lied, das unter anderem den
Sound mehrerer Pianolas, eines Propellers
und einer Sirene beinhaltet, soll bei seiner
Auffihrung in den 1920er Jahren zu einem
Skandal geflihrt haben.*®” Regisseur Alfons
Hoffmann durfte die Horspielmusik eigen-
stéandig ausgewahlt haben, denn Autor Bengt
Paul erwahnte im Manuskript lediglich einen
«Gong».5°® Wahrscheinlich wollte Hoffmann -
ahnlich wie sein Kollege Hausmann im Falle
des «Marsmusikstlicks» in der Bitterli-Sen-
dung - mit der Wahl avantgardistischer Musik
Pauls «Horspiel-Komddie mit etwas <sience-
fiction> [sic]» einen zusatzlichen satirischen
Unterton verleihen.

Auch andere Sendungen verwendeten elektro-
nisch erzeugte Horspielmusik.5®® In der Sen-
dung Quo vadis, «Luna»? (1958) unterlegte
Regisseur Hausmann die Abmoderation mit
dem 1957 veroffentlichten Song Song Of The
Second Moon (1957) von Kid Baltan.>*® Damit
setzte er auf eine der ersten Pop-Schallplat-
ten mit elektronischer Musik, die spater im
Horspiel Der Weg zu den Planeten (1964) als
diegetische Musik verwendet werden sollte,
und «schmuggelte> Ende der 1950er Jahre
elektronische Popmusik in die Empfangsge-
rate des Schweizer Publikums.

Kompositionen von Schweizer Musikern wurden
ebenfalls als futuristisch wirkende Horspiel-
musik eingesetzt. In der Sendung Verzell du
das em Féhrimaa erganzte Hans Moeckel
die von ihm komponierte Anfangsmusik mit
einem Theremin-ahnlichen Sound.5**

HORPROBE IV.24 [511]:
Futuristische
Horspielmusik, 0'19"

Ein

Im Manuskript zum Originalhdrspiel
Mensch kehrt zuriick schlug Autor Walter Ad-
rian als Schlussmusik ein Stiick vor, welches
das «<THEMA TECHNIK> ANDEUTE[N]» und
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von «REINER MUSIK» Uberblendet werden
sollte.’*? Regisseur Amido Hoffmann ent-
schied sich dabei fir elektronische Musik des
Waadtlander Komponisten André Zumbach,
die er mit Gerauschen vorbeifliegender Di-
senjets erganzte und in Mozarts Adagio und
Fuge c-Moll (in einer Aufnahme von 1957)
Uberblendete.5*3

Zu Beginn der 1960er Jahre kam erstmals eine
Klangpraktik zum Einsatz, die sich in den
1970er und 80er Jahren zu einem beliebten
Stilmittel der vom Deutschschweizer Radio
produzierten Science-Fiction-Horspiele ent-
wickeln sollte. Das Horspiel Ist die Erde be-
wohnt? beginnt mit einem ansteigenden, an
einen Alarm erinnernden Sinuston und einer
echohaften Stimme einer Moderatorin (un-
bekannte Sprecherin), die den Titel ankindet:
«Ist die Erde bewohnt?»%'4 Laut Manuskript war
dieser Effekt geplant, denn an entsprechender

504 In einigen Science-Fiction-Sendungen des
Deutschschweizer Radios wurde konventionelle Hor-
spielmusik verwendet. Die Musik wurde dabei meist
von radiointernen Musikern wie Hans Vogt (Plane-
ten-Express, 1936) oder Hans Moeckel (Eusebius Bit-
terli bei den Marsbewohnern, 1956; Reise ins Welt-
all, 1958; Verzell du das em Stratosphdrimaa, 1958;
Nachtmahr, 1962) komponiert.

Bengt Paul, Papier bleibt dennoch Papier. Hor-
spiel-Komdédie mit etwas «sience-fiction» von Dr.
Paul Bengt, Regie: Alfons Hoffmann, Produktion
Radiostudio Bern 1956, Dauer: 47'16", Erstsendung:
1.12.1956, ab 0'01".

Vgl. Delson Susan, Dudley Muzrphy,
Wild Card, Minneapolis 2006, 41.

Vgl. Reddell, The sound of things to come, 53
Delson, Dudley Murphy, 61.

Bengt, Papier bleibt dennoch Papier,
skript, 1. Hervorhebungen im Original.

So sollten etwa die Episoden der Serie Raum-
kontrollschiff Wega I gemass Manuskript mit «elek-
tronische[r] Musik» beginnen. Ecke, Raumkontroll-
schiff Wega I: In letzter Minute, Manuskript, 1.
Aufgrund fehlender Audioaufnahmen kann die Umset-
zung dieser Vorgaben nicht untersucht werden.

Hausmann/Werner, Quo Vadis «Luna»?, Produktion
Radiostudio Basel 1958, ab 29'25".

Gridban et al., Verzell Du das em Stratospha-
rima, Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 0'16"
(Band 1).

Adrian, Ein Mensch kehrt zuriick, Manuskript, 15.

Adrian Walter, Ein Mensch kehrt zuriick, Regie
Amido Hoffmann, Produktion: Radiostudio Bern 1963
Dauer: 30'53", Erstsendung: 23.6.1963, B-MW, ab
28'48".

Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Pro-
duktion: Radiostudio Basel 1961, ab 0'44".
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4 ZWISCHEN KONVENTIONELLEM ERZAHLEN UND AKUSMATISCHEN KLANGEN

Stelle steht «SELTSAMER MUSIK-AKZENT»
und zum Klang der Frauenstimme wurde von
Hand «ev. verwobbelt» notiert.5°

HORPROBE IV.25 [514]:
Sinustone zur Signalisation
von Genre, 0'29"

In den Horspielen Der Weg zu den Planeten und
Entscheidung im Weltraum setzte Regisseur
Hausmann ein knappes Dutzend kuirzere, bis
zu 12-sekiindige elektronische Musikakzente
ein, die als Anfangs-, Zwischen- und Schluss-
musik dienten.51¢

HORPROBE IV.26 [5161:
Elektronische Horspielmusik
als Key Sound radiofoner
Science Fiction, 0'22"

Der Sound erinnert an das Werk Studie Il
(1954) von Karlheinz Stockhausen und be-
steht aus elektronischen Sinuston-Arpeggios
(schnell nacheinander eingespielte Tonfol-
gen), die wahrscheinlich auf einem Tonge-
nerator, einem Oszilloskop oder auf einem
Synthesizer erzeugt und anschliessend mit
Federhall ausgestattet worden sind. Die Mu-
sik wurde von Ernst Neukomm, Tontechniker
beim Radiostudio Basel, produziert, der ge-
mass Abmoderation zusténdig fir die «Elekt-
ronische Musik und Effekte» war.5’

Mit Blick auf den Einsatz musikalischer Zeichen
lasst sich zusammenfassend festhalten, dass
der Umgang mit avantgardistischer Musik
den vielschichtigen Konsolidierungsprozess
des Science-Fiction-Hoérspiels exemplarisch
zum Ausdruck bringt: Wurde konkrete Musik
zur Mitte der 1950er Jahre in satirischer Wei-
se als storungsanfallig, fehlerhaft und nicht-
menschlich inszeniert, dienten elektronisch
erzeugte Klange knapp zehn Jahre spater
sowohl auf diegetischer als auch extradiegeti-
scher Ebene als Stilmittel zur Signalisation von
Genre-Zugehorigkeit. Vor allem Studio Basel
verwendete haufig solche (extra)diegetische
Musik. Grund dafir dirfte die Basler Vorliebe
fur experimentelle Produktionen sowie die
starker dramatisierten Plots der auf britischen
Horspielen basierenden Sendungen gewe-
sen sein. Im Gegensatz dazu tauchten in den 515 Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Ma-
dokumentarischeren Berner Horfolgen keine nuskript [Regie], 1. Albert Wewner hatte diese VOI:

gaben offenbar aus der britischen Vorlage iiber

futurisierten Klangobjekte auf. nommen. Im Hérspiel There is Life on Earth schrieb
Autor Charles Parr von einer «WEIRD MUSIC». Parr/

Aldiss, There is Life on Earth, Manuskript, 2.
516 Parr/Clarke/Werner, Entscheidung im Weltraum,
Produktion: Radiostudio Basel 1964, ab 0'08".

517 Parr/Clarke/Werner, Entscheidung im Weltraum,
Manuskript, Begleitblatt «Ansage: SA, 6. Juni 1964»

161

https://doi.org/10. 14-016 libr - Open A [ T—



https://multimedia.transcript-verlag.de/9783839465714/Hoerproben/HOERPROBE-IV.25.mp3
https://multimedia.transcript-verlag.de/9783839465714/Hoerproben/HOERPROBE-IV.26.mp3
https://doi.org/10.14361/9783839465714-016 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

