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Einleitung

«Jim Smith» ware zum Abheben bereit gewesen. Mit einer Rakete hatte er
zu einer Zivilisation auf dem Mars fliegen sollen. Zu einem Take-off kam
es aber nicht. Hans Bénninger, Leiter der Horspielabteilung des Zircher
Radiostudios, befand das utopische Horspiel, das Fritz Meier aus dem
schweizerischen Wettingen im Marz 1939 unter dem Titel Jim Smiths letzte
Marsfahrt eingeschickt hatte, flr «uninteressant». Mit leichtem Spott merk-
te er an: «Wiedereinmal ein Weltraketen-Hoérspiel — nach dem fulminanten
<Erfolg> des Mars-Spiels in Amerika konnen die Horspieldichter dieser Art
nicht mehr schlafen...»*

Mit dem «Mars-Spiel» war natiirlich The War of the Worlds (CBS, 1938)
gemeint, das wohl beriihmteste Science-Fiction-Horspiel des 20. Jahr-
hunderts, das von Orson Welles auf der Grundlage von H. G. Wells gleich-
namigem Roman am Radio aufgefiihrt worden war und aufgrund einer
vorgetduschten Invasion von Marsmenschen eine Massenpanik im Gross-
raum New York ausgelost haben soll.? Welles’ Horspiel beschaftigte das
Deutschschweizer Radio aber nicht nur im Zusammenhang mit abgelehn-
ten Sendungen, sondern fand auch Eingang in das eigene Programm: 1955
wurde es im Rahmen einer «<Horfolge»® in einer deutschen Kurzfassung ge-
sendet, wobei es zwar keine panischen Reaktionen ausldste, dafiir zu zahl-
reichen Schreiben teils enttauschter Zuhoérender fihrte;* und 1974 wurden
die englischsprachigen Originalaufnahmen im inzwischen geschaffenen
zweiten Programm gesendet, wobei das Stuick als «historisches Hérspiel-
Ereignis»® angekindigt wurde.

«Jim Smith» und The War of the Worlds eréffnen das komplexe Untersu-
chungsfeld, auf dem sich die Geschichte radiofoner Science Fiction in
der deutschsprachigen Schweiz ansiedelt. Es ist die Geschichte einer In-
stitution, des Deutschschweizer Radios® und seiner drei Studios in Basel,
Bern und Zirich, die einen Umgang mit dem internationalen Phdnomen
«Science Fiction> suchten. Es geht um die Auseinandersetzung mit zukunf-

1 Expertise von Hans Banninger zu: Meier Fritz,
Jim Smiths letzte Marsfahrt, Gutachten von Studio
Zirich, 15.3.1939, Archiv Radiostudio Ziirich [Kar-
teikasten, o. Sig.].

2 Vgl. zur Geschichte des Horspiels The War of the
Worlds: Kapitel «Entwicklungen des internationa-
len Science-Fiction-Horspiels», 56-57.

3 23.1.1955, 20.30 Uhr, «Fliegende Teller. Eine
Horfolge lber ein aktuelles Thema von Hans Wirz»,
in: Schweizer Radio Zeitung 4 (1955), I.

4 Vgl. zu den Reaktionen im Nachgang der Hérfolge:
Kapitel «Radiofone Ausfliige ins All (1948-1958)»,
107-109.

5 0.A., Das zweite Jahrzehnt. Horspiel-Zyklus «50
Jahre Radio» 1934-1943, in: TV Radio Zeitung 45
(1974), 70.

6 Das Deutschschweizer Radio war bis in die 1960er

Jahre als Radio Beromiinster bekannt. 1967 wurde
es in Radio- und Fernsehgesellschaft der deut-
schen und ratoromanischen Schweiz (DRS) und 2012 in
Schweizer Radio und Fernsehen (SRF) umbenannt.
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I EINLEITUNG

tigen Welten, neuartigen Maschinen und unbekannten Lebensformen, wie
sie sich in rund hundert ausgestrahlten und etwa doppelt so vielen zurtick-
gewiesenen Science-Fiction-Sendungen widerspiegelt.

Die vorliegende Arbeit will die Geschichte dieser Sendungen zwischen
1935 und 1985 untersuchen. Sie verfolgt dazu zwei grundlegende Ziele:
Erstens soll die Zusammensetzung des Science-Fiction-Programms des
Deutschschweizer Radios analysiert werden. Welche Science-Fiction-
Sendungen wurden ausgestrahlt? Welche Autorinnen und Autoren wurden
bertcksichtigt, welche zurlickgewiesen? Zur Beantwortung dieser Fragen
werden die Auswahlverfahren, die zur Aufnahme oder Ablehnung von Sen-
dungen geflihrt haben, untersucht. Damit soll aufgezeigt werden, welche
programmpolitischen Schwerpunkte die drei Deutschschweizer Radiostu-
dios in Basel, Bern und Zirich bei der Ausstrahlung von Science Fiction
setzten und wie im Falle von abgelehnten Horspielen argumentiert wurde.
Zweitens soll der Sound der ausgestrahlten Sendungen untersucht wer-
den. Wie wurden fiktive Phanomene wie Raumschiffe, Ausserirdische oder
zukinftige Gesellschaftsformen akustisch dargestellt? Welche Art von Ge-
rauschen, Musik oder Sprechweisen wurden dazu verwendet und wie ver-
anderten sie sich im Laufe der Zeit? Im Zentrum dieser Fragestellung steht
die Analyse von Techniken und Praktiken bei der horspielgestalterischen
Umsetzung von Science-Fiction-Geschichten. Um die Vergleichbarkeit
zwischen den untersuchten Sendungen zu erhéhen, wurde nur der Sound
des Novums, ein fiir das Science-Fiction-Genre besonders pragendes Ele-
ment, analysiert.

Mit der Beantwortung dieser Fragen will die Studie die Klang- und Pro-
grammgeschichte des Science-Fiction-Genres beim Deutschschweizer
Radio aufarbeiten. Unter dem Begriff der <radiofonen Science Fictions, der
im Verlauf der nachfolgenden Kapitel eingehend definiert wird, soll diese
bislang unerforschte Geschichte periodisiert und auf ihre programmpoliti-
sche und soundspezifische Dimension hin analysiert werden. Als ein trans-
nationales Medium mit nationaler Zielsetzung stand das Deutschschweizer
Radio beim Umgang mit Science Fiction vor der teils widerspriichlichen
Aufgabe, seiner Konzession entsprechend «schweizerische> Werte zu wah-
ren und férdern, wéahrend es sich gleichzeitig in einem regen programm-
lichen Austausch mit ausléndischen Sendern und anderen involvierten Ak-
teurinnen und Akteuren befand. Die Geschichte radiofoner Science Fiction
in der Deutschschweiz, so wird diese Arbeit zeigen, ist deshalb in erster
Linie eine Erzahlung davon, wie ein als nicht-genuin «schweizerisch> wahr-
genommenes Phanomen in programmlicher und auditiver Hinsicht einem
anvisierten Publikum in der deutschsprachigen Schweiz prasentiert wurde.
Denn die Wiedergabe des Unbekannten - so hélt es jedenfalls der Histori-
ker Alexander C. T. Geppert fur die Imagination des Weltraums fest — muss
stets als «historical expressions of earthly ideas»” verstanden werden.

7 Geppert Alexander C. T., European Astrofuturism,
Cosmic Provincialism: Historicizing the Space Age,
in: ders. (Hg.), Imagining Outer Space. European
Astroculture in the Twentieth Century, Houndmills

2012, 3-24, hier 14.
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I EINLEITUNG

Forschungsstand

Seit den1990er Jahren sind mehrere Studien zum

10

Deutschschweizer Radio und seinem Tréager-
verein, der Schweizerischen Radio- und Fern-
sehgesellschaft (SRG), erschienen. Einen der
umfangreichsten Beitrage bilden drei Sam-
melbénde (2000, 2006, 2012), die von Markus
T. Drack, Theo Mausli, Andreas Steigmeier und
Frangois Vallotton herausgegeben wurden
und die Geschichte der SRG und die Entwick-
lung ihres Selbstverstandnisses im Laufe des
20. Jahrhunderts thematisieren.® Daneben
existieren verschiedene rundfunkhistorische
Untersuchungen, die sich mit institutions- und
sozialgeschichtlichen Aspekten,’ archivari-
schen Themen,*® dem Kurzwellendienst (KWD,
spater in Schweizer Radio International um-
benannt)'! oder radiofonen Kunstformen wie
dem Horspiel*? auseinandersetzen. Auch zur
Geschichte des franzdsisch- und italienisch-
sprachigen Radios der Schweiz (Radio Suisse
Romande RSR; Radiotelevisione di Svizzera
italiana RTSI) gibt es zahlreiche Studien, die in
erster Linie auf die regen Forschungstatigkei-
ten der Universitat Lausanne zuriickgehen.*®
Zur Science-Fiction-Horspielproduktion von
Radio RSR, dessen Reihe Passeport pour l'in-
connu (1957-1973) internationale Bekanntheit
erlangte, liegen indessen nur wenige Unter-
suchungen vor.**

Vgl. Drack Markus T. (Hg.), Radio und Fernsehen
in der Schweiz. Geschichte der Schweizerischen
Rundspruchgesellschaft SRG bis 1958, Baden 2000;
Mausli Theo/Steigmeier Andreas (Hg.), Radio und
Fernsehen in der Schweiz. Geschichte der Schwei-
zerischen Radio- und Fernsehgesellschaft SRG 1958-
1983, Baden 2006; Mausli Theo/Steigmeier Andreas/
Vallotton Francois (Hg.), Radio und Fernsehen in der
Schweiz. Geschichte der Schweizerischen Radio- und
Fernsehgesellschaft SRG 1983-2011, Baden 2012.

Vgl. Schade Edzard, Vom militdrischen Geheim-
funk zum Rundspruch fir alle. Die Anfange schweize-
rischer Radiopolitik bis zur Grindung der Schwei-
zerischen Rundspruch-Gesellschaft (SRG) 1905-1931,
Zirich 1993; Mausli Theo, Jazz und geistige Lan-
desverteidigung, Zirich 1995; Mausli Theo (Hg.),
Schallwellen. Zur Sozialgeschichte des Radios,
Ziurich 1996; Stadelmann Kurt, Radio Schweiz-Suis-
se-Svizzera. 75 Jahre Schweizer Radiogeschichte im
Bild : 1922-1997, Bern 1997; Mausli Theo (Hg.), Talk
about Radio. Zur Sozialgeschichte des Radios, Zu-
rich 1999.

Vgl. Miller Ruedi/Keller Franziska, Akusti-
sche Spurensuche : vom Umgang mit Tonkonserven beim
Schweizer Radio DRS, in: Du 54 (1994), 46-48; Wyss Ste-
fan, Auch Historiker miissen im Bilde sein. Vom Nutzen
audiovisueller Quellen fir die Geschichtswissen-
schaft, in: Schweizerisches Bundesarchiv (Hg.), Die
Finanzen des Bundes im 20. Jahrhundert, Bern 2000,
299-322; Mausli Theo, Die Archive der Service Public
Medien: Ein Fundus fir neuere Kulturgeschichte, in:
Studien und Quellen 27 (2001), 285-300; Rauh Felix,
Audiovisuelle Mediengeschichte : archivarische und

11

12

13

14

methodische Herausforderungen, in: Schweizerische
Zeitschrift fir Geschichte 60/1 (2010), 23-32; Maus-
1i Theo/Steigmeier Andreas, Service-public-Medien
und kollektive Erinnerung, in: Schweizerische Zeit-
schrift fiir Geschichte 60/1 (2010), 44-55.

Vgl. Forschungsgruppe Broadcasting Swissness
(Hg.), Die Schweiz auf Kurzwelle. Musik - Programm -
Geschichte(n), Zlrich 2016. Aus dem vom Schweize-
rischen Nationalfonds geférderten Projekt «Broad-
casting Swissness» sind zahlreiche weitere Studien
hervorgegangen, die unter anderem das Musikpro-
gramm des KWD behandeln. Vgl. dazu Gutsche Fanny/
Oehme-Jingling Karoline (Hg.), «Die Schweiz» im
Klang. Reprasentation, Konstruktion und Verhand-
lung (trans)nationaler Identitat lber akustische
Medien, Basel 2014. Vgl. auch Miiske Johannes et al.
(Hg.), Radio und Identitatspolitiken. Kulturwis-
senschaftliche Perspektiven, Bielefeld 2019. In
einzelnen Fallen produzierte der KWD auch eigene
Horspiele, beispielsweise die arabischsprachige
Horspielserie Heidi (1968) nach den gleichnamigen
Romanen von Johanna Spyri. Vgl. dazu Jaggi Patri-
cia, Im Rauschen der Schweizer Alpen. Eine auditive
Ethnographie zu Klang und Kulturpolitik des inter-
nationalen Radios, Bielefeld 2020, 137-164.

Vgl. Baldes Ingrid et al., Schweizer Horspielau-
toren bei Radio DRS. 20 Jahre praktische Kulturfor-
derung, Zirich 1987; Weber Paul, Das Deutschschwei-
zer Horspiel. Geschichte - Dramaturgie - Typologie,
Bern [etc.] 1995; Troster Horst, Eine kurze Ge-
schichte des Science-Fiction-Hérspiels, scien-
ce-fiction-hoerspiel.de, 2002, http://www.scien-
ce-fiction-hoerspiel.de/texte/tframesetaut.htm,
27.5.2020; Gysin Nicole, Qualit&t und Quote - Der
Kulturauftrag der SRG, in: Mausli Theo/Steigmeier
Andreas (Hg.), Radio und Fernsehen in der Schweiz.
Geschichte der Schweizerischen Radio- und Fernseh-
gesellschaft SRG 1958-1983, Baden 2006, 239-283,
hier 250-253.

Vgl. Prongué Dominique (Hg.), La Radio Suisse
Romande et 1le Jura 1950-2000, Lausanne 2008; Mausli
Theo (Hg.), Voce e specchio. Storia della radiotele-
visione svizzera di lingua italiana, Locarno 2009;
Vallotton Frangois/Valsangiacomo Nelly, L'audiovi-
suel dans l'auditoire. L'intégration des sources
radiophoniques et télévisées au sein de l'enseig-
nement académique, in: Schweizerische Zeitschrift
fir Geschichte 60/1 (2010), 33-43; Deleu Christ-
ophe, Le documentaire radiophonique, Paris 2013;
Valsangiacomo Nelly, Dietro al microfono. Intel-
lettuali italiani alla Radio svizzera (1930-1980),
Bellinzona 2015; Coutaz Raphaélle Ruppen, La voix
de la Suisse a l'étranger. Radio et relations cul-
turelles internationales (1932-1949), Neuchéatel
2017; Vallotton Frangois/Valsangiacomo Nelly, «Du
Quart d'heure vaudois a la sauvegarde de Lavaux :
les représentations du vigneron a la Radio et a
la Télévision suisse romande 1930-1990», in: Re-
vue historique vaudoise, Bd. 126 (2018), 411-427;
Clavien Alain/Valsangiacomo Nelly (Hg.), Politi-
que, culture et radio dans le monde francophone.
Le r6le des intellectuel-l-e-s, Lausanne 2018; Val-
sangiacomo Nelly, L'intervista letteraria alla ra-
dio. Spunti dagli archivi della RSI, in: versants,
Bd. 66/2 (2019), 59-71; Valsangiacomo Nelly, Mig-
ration in Swiss Broadcasting (1960s-1970s): Play-
ers, Policies, Representations, in: Lithi Barbara/
Skenderovic Damir (Hg.), Switzerland and migration.
Historical and current perspectives on a changing
landscape, Cham 2019, 123-140.

Vgl. dazu Baudou Jaques, Radio mystéres. Le
théatre radiophonique policier, Amiens 1997, 215-
223, 310-313; Milner Andrew, Locating Science Fic-
tion, Liverpool 2012, 87; Versins Pierre, Encyclo-
pédie de 1'utopie, des voyages extraordinaires et
de la science fiction, Lausanne 1972, 840-843, hier
843. Vgl. zur Geschichte radiofoner Science Fic-
tion in der Westschweiz auch: Kapitel «Science Fic-
tion am internationalen Radio», 94-97, hier 95-96;
Kapitel «Internationale Science-Fiction-Horspiele
nach 1965», 172-174, hier 173.
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Bis auf wenige Ausnahmen finden sich in der

Forschungsliteratur keine Hinweise zur Ge-
schichte der Science Fiction beim Deutsch-
schweizer Radio. Paul Weber, der 1995 die bis-
lang umfangreichste Untersuchung Uber die
Entwicklung des Deutschschweizer Horspiels
im 20. Jahrhundert vorlegte, widmete sich in
zwei kurzen Passagen dem Science-Fiction-
Hérspiel. Er notierte dazu, dass sich «ausser
ansatzweise in einzelnen Produktionen die
Gattung des Science-fiction-Horspiels in der
Schweiz bis heute nicht entwickelt» habe und
das Genre «nur von ganz wenigen Schweizer
Autoren beachtet» worden sei.® Webers Aus-
sagen mussen in zweifacher Hinsicht relati-
viert werden. Erstens konzentrierte er sich in
seiner Dissertation ausschliesslich auf Origi-
nalhdrspiele, das heisst eigens fir das Radio
geschriebene Werke, womit Adaptionen wie
die 1955 gesendete deutsche Kurzversion von
The War of the Worlds wedfielen. Zweitens be-
ricksichtigte er ausschliesslich Autorinnen
und Autoren mit schweizerischer Staatsbur-
gerschaft, so dass Originalhdrspiele ausléan-
discher Schriftstellender nicht miteinbezogen
wurden.

Ein weiterer Hinweis zum Deutschschweizer Sci-

ence-Fiction-Horspiel stammt von Horst G.
Troster, Rezensent und Archivar, der als einer
der «beste[n] Kenner» des Science-Fiction-
Horspiels gilt.2® In einem 2002 veroffentlichten
Text mit dem Titel Eine kurze Geschichte des
Science-Fiction-Hbérspiels ging er in einem
kurzen Abschnitt auf die Deutschschweiz ein
und hielt dazu fest, dass wahrscheinlich das
erste Science-Fiction-Horspiel die deutsch-
sprachige Adaption Reise ins Weltall (1958)
nach der britischen Serie Journey into Space -
Operation Luna gewesen sei. Ahnlich wie We-
ber attestierte auch Troster dem Schweizer
Radio «wenig Sinn fur Science Fiction» und
nannte 30 Produktionen fir die Zeit zwischen
den 1950er und 90er Jahren. Die Autoren von
Originalhorspielen konnten dabei mit einer
Hand abgezahlt werden, so Troster. Bemer-
kenswert sei es, dass sowohl in der Schweiz
als auch in Osterreich einige Hérspiele, die
bereits in einer deutschen Produktion vorla-
gen, in eigenen Fassungen produziert worden
seien.” Mogliche Ursachen fur diesen Um-
stand nannte Troster aber nicht.

Die Studien von Troster und Weber liefern wert-

volle Hinweise und ermdglichen einen Ein-
stieg ins Thema. Umfang und Bedeutung

des Science-Fiction-Genres schatzten sie
aber als zu gering ein, was unter anderem
darauf zurtckfihren ist, dass sie entweder
einen erschwerten Zugang zu den Archiven
der Deutschschweizer Radiostudios hatten
(Troster)'® oder aufgrund formaler und na-
tionalstaatlicher Schwerpunkte Science-Fic-
tion-Horspiele nicht als eine transnationale
und multimediale Kunstform verstanden (We-
ber). Die Geschichte radiofoner Science Fic-
tion in der Deutschschweiz blieb deshalb ein
Forschungsdesiderat. Die Erforschung von
Science Fiction als ein lander- und medien-
Ubergreifendes Phanomen ist aber gerade
deshalb relevant, weil Programm und Sound
von Science-Fiction-Sendungen die histori-
schen Entwicklungen einer Schweizer Institu-
tion in einem neuen, vor allem auch spezifisch
auditiven Zusammenhang reflektieren. Die
radiofone Verfahrensweise mit Zukulnftigem,
Nicht-Existentem und Utopischem reichert
nicht nur die Geschichte des Schweizer Ra-
dios mit neuen Erzdhlstrangen an - indem
auch <radioexterne> Faktoren wie Horerzu-
schriften oder Zeitungsrezensionen unter-
sucht werden, liefert die vorliegende Studie
ebenfalls einen Beitrag an die allgemeine
Schweizer Kultur- und Sozialgeschichte.

Die Studie tragt ausserdem zur Aufarbeitung
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der bislang wenig erforschten Geschichte der
Science-Fiction-Literatur in der deutschspra-
chigen Schweiz bei. Die Meinung, dass in der
Schweiz ein geringes Interesse an Science
Fiction vorherrscht, zeigt sich auch in den

Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 186, 203.

Tilsner Thomas, Phantastisches fiir die Ohren.
Science Fiction-Horspiele 1984/85, in: Jeschke
Wolfgang (Hg.), Das Science Fiction Jahr. Ein Jahr-
buch fiir den Science Fiction Leser, Nr. 1, Minchen
1986, 353-370, hier 354.

Vgl. Troster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Hoérspiels.

Troster dirfte sich bei seinen Angaben zu den
Deutschschweizer Science-Fiction-Sendungen auf
Programmhinweise zu Schweizer Horspielen in deut-
schen Zeitungen gestilitzt haben. Diese sind zum Teil
ungenau und unvollstindig, was unter anderem zu der
geringen Zahl vorgefundener Science-Fiction-Hor-
spiele des Schweizer Radios gefiihrt haben dirfte.
Ausserdem war der Zugang zu Sendungen des Deutsch-
schweizer Radios lange Zeit mit grossem Aufwand und
Kosten verbunden. Eine Onlinerecherche in der SRF-
Mediendatenbank FARO, die inzwischen (ber einen
betrdchtlichen digitalisierten Bestand an Radio-
und Fernsehsendungen verfiigt, ist erst seit jlngs-
ter Zeit méglich.
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wenigen Publikationen zur Deutschschweizer
Science-Fiction-Literatur.® Marianne Savioz-
Grand untersuchte in ihrer 1986 veroffentlich-
ten Diplomarbeit Science-Fiction-Romane
von Schweizer Autoren wie Frangois Bucher,
Frangois Hopflinger oder Ulrich Kagi, die im
Zeitraum zwischen 1980 und 1985 erschie-
nen waren. Dabei hielt sie fest, dass es in der
Schweiz nur «wenig SF-Autoren» gebe und
das Genre «der Natur der Schweizer Schrift-
steller eher fern zu liegen» scheine.?®° Pascal
Ducommun, der 2011 fiir das Historische Le-
xikon der Schweiz einen Eintrag zum Thema
«Science fiction» verfasst hatte, betonte zwar,
dass in der Schweiz seit dem 18. Jahrhundert
mehr als 400 Science-Fiction-Texte entstan-
den seien, es aber keine autonome Schweizer
Science-Fiction-Literaturszene gebe. Cha-
rakteristisch fir die Schweizer Science Fic-
tion seien die «Absenz eigener Themen, iso-
lierte Einzelwerke, voneinander unabhangige
Autoren und kulturelle Pole ausserhalb des
Landes». In der Deutschschweiz wiirden vor
allem die politische Utopie und soziale Kritik
dominieren, unter anderem in Werken von
Adolf Saager, Hermann Hesse, Friedrich Dir-
renmatt oder Hans Widmer (alias P. M.).2*

Eine andere Sichtweise vertraten hingegen die

Autorinnen und Autoren des Forschungspro-
jekts Conditio Extraterrestris in einem 2016
publizierten Artikel. Darin bemerkten sie, dass
die «Schweiz [ein] auffallig enges und pas-
sioniertes Verhaltnis zur Zukunftserzahlung»
aufweise und ein historisch sowie kulturell
gewachsenes «Laboratorium helveticum»
bilde, das Platz fur Fiktionen von Autoren wie
Urs Widmer oder Ulrich Kagi biete. In kaum
einem anderen Land héatte das «Zukunfts-
denken» so viel Raum wie in der Schweiz ge-
habt, so die Autorinnen und Autoren der For-
schungsgruppe.??

Im Vergleich zur Deutschschweiz ist die For-

schungslage zur Westschweizer Science-Fic-
tion-Literatur umfangreicher.?> Gemass Du-
commun seien Schriftstellende wie Noélle
Roger oder Charles Ferdinand Ramuz «spe-
kulationsfreudiger», wahrscheinlich weil sie
von den Werken Jules Vernes beeinflusst ge-
wesen seien.?* Auch fur die Literatur aus der
Romandie finden sich Argumentationen, die
auf einen Schweizer Sonderfall hinweisen.
Jean-Frangois Thomas schrieb im Nachwort
zum 2010 publizierten Sammelband Dimen-
sion Suisse, dass die «science-fiction Suisse»
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von zwei Strémungen gepragt sei, namlich
von einem «courant alarmiste, pessimiste
et catastrophiste» und einer Gegenrichtung,
bestehend aus «récits résolument humoristi-
ques» Themen wie Zeitreisen, Weltraumaus-
flige, Roboter oder Klone wiirden Schweizer
Schriftstellende nicht interessieren, so Tho-
mas.?® Vincent Gessler und Anthony Vallant
warnten in der gleichen Publikation aber da-
vor, die Texte von Westschweizer Autorinnen
und Autoren als «expression d’'une culture
spécifiquement suisse» aufzufassen, da sich

Science-Fiction-Literatur Schweizer Schrift-
stellender ist allgemein wenig erforscht. Im Uber-
blickswerk Schweizer Literaturgeschichte (2007)
finden sich keine Hinweise zur Deutschschweiz Sci-
ence-Fiction-Literatur. Vgl. Rusterholz Peter/Sol-
bach Andreas (Hg.), Schweizer Literaturgeschichte,
Stuttgart/Weimar 2007. Studien, die sich mit Sci-
ence-Fiction-Geschichten deutschschweizerischer
Autorinnen und Autoren auseinandersetzen, kon-
zentrieren sich in erster Linie auf einzelne Werke,
beispielsweise Friedrich Dirrenmatts Horspiel Das
Unternehmen der Wega. Vgl. dazu Fussnote 28 (Kap. I).
In jlingster Zeit lasst sich eine Zunahme des Interes-
ses am Thema beobachten. So widmete sich beispiels-
weise die Zeitschrift Literarischer Monat in ihrer
25. Ausgabe (2016) dem Thema «Zukunft schreiben:
Schweizer Literatur zwischen Science-Fiction, Uto-
pie und Weltuntergang». Vgl. dazu Wiederstein Micha-
el, Editorial, in: Literarischer Monat 25 (2016), 3.

Savioz-Grand Marianne, Science Fiction Litera-
tur fir Erwachsene. Eine Auswahl der Jahre 1980-
1985. Rasonierende Bibliographie, Diplomarbeit
Vereinigung Schweizerischer Bibliothekare, Bern
1986, IV, 52.

Ducommun Pascal, Science fiction, in: Histo-
risches Lexikon der Schweiz (Internetversion),
21.11.2011, https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/
031212/2011-11-21/, 28.5.2020.

Conditio extraterrestris, La Suisse n’existe
pas encore, in: Literarischer Monat 25 (2016), 7-11,
hier 7, 8.

Vgl. beispielsweise Versins, Encyclopédie de
1'utopie, des voyages extraordinaires et de la sci-
ence fiction, 840-843; Thomas Jean-Francois/Vick-
stein Frank N., ETUDE: Petit maltraité d’'historie
de la science-fiction suisse, in: 0. A., L'Empire
du Milieu. Suisse-fictions, Ecublens 1982, 95-99;
Thomas Jean-Frangois, La SF en Suisse romande :
Journal d'un voyage en «Chronomaton», in: Imagine
14/2 (1993), 111-121; Haver Gianni/Gyger Patrick J.
(Hg.), De beaux lendemains? Histoire, société et
politique dans la science-fiction, Lausanne 2002;
Thomas Jean-Frangois (Hg.), Défricheurs d’imagi-
naire. Une anthologie historique de science-fic-
tion suisse romande, Orbe 2009; Thomas Jean-Fran-
cois, Die Gegenwart der Zukunft in der Romandie,
in: Literarischer Monat 25 (2016), 29; Avdija Elena/
Thomas Jean-Francois (Hg.), Futurs insolites. La-
boratoire d’anticipation helvétique, Vevey 2016;
Gessler Vincent/Vallat Anthony (Hg.), Dimension
suisse. Anthologie de science-fiction et de fantas-
tique romande, Encino 2010.

Ducommun, Science fiction.

Thomas Jean-Francois, Postface. La science-
fiction suisse : alarmes, alertes et dangers ou le
charme concret de l'antiutopie, in: Gessler Vin-
cent/Vallat Anthony (Hg.), Dimension suisse. An-
thologie de science-fiction et de fantastique ro-
mande, Encino 2010, 247-266, hier 249.
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die verschiedenen Schweizer Sprachregio-
nen in kulturellen Belangen am jeweiligen
Nachbarsland orientierten.?

Dieser Einschatzung schliesst sich auch die vor-

liegende Studie an. Science Fiction wird nicht
unter dem Blickwinkel der Staatsangehdrig-
keit der Autorinnen und Autoren betrachtet.
Im Zentrum steht der Umgang mit Science
Fiction durch das Deutschschweifzer Radio,
eine Institution, die zwar mit sprachregionalen
und soziokulturellen Begebenheiten und Vor-
stellungen verschrankt war, sich in ihrer Sci-
ence-Fiction-Horspielproduktion aber eben-
falls an anderen Sendern orientierte. In der
Folge wird deshalb auch der Forschungs-
stand zum deutsch- und englischsprachigen
Science-Fiction-Horspiel erschlossen.
Deutschland entstanden die ersten Publika-
tionen zum Science-Fiction-Horspiel in den
1960er Jahren. Sie konzentrierten sich auf ein-
zelne bekannte Produktionen wie Welles’ The
War of the Worlds?” oder Friedrich Dirren-
matts Originalhdrspiel Das Unternehmen der
Wega,?® das in den 1950er Jahren von mehre-
ren westdeutschen Radiosendern produziert
worden war. 1974 folgte erstmals eine breiter
angelegte Studie von Marie Helga Sack, die
sich mit Horspielen der Sendereihe Science
Fiction als Radiospiel des Siddeutschen
Rundfunks (SDR) auseinandersetzte.?® Auch
in Osterreich stieg in den 1970er Jahren das
Interesse am Science-Fiction-Horspiel

Zum grossten Teil stammten die deutschsprachi-

20

gen Publikationen der 1970er und 80er Jahre
von horspielnahen Akteurinnen und Akteu-
ren. Dieter Hasselblatt, der als Horspielleiter
beim Deutschlandfunk (1963-1974) und beim
Bayerischen Rundfunk (1974-1986) das Sci-
ence-Fiction-Horspiel massgebend férderte
und als Mentor des Genres gilt,** publizierte
seit den 1970er Jahren zahlreiche Artikel zum
Thema.*? Hasselblatt verstand Science Fiction
in erster Linie als Ware, die in Form eines Hor-
spiels bei den 6ffentlichen Rundfunkanstalten
viel Freiraum genoss. Im Gegensatz dazu sah
er Film- und Fernsehproduktionen als kom-
merzielle Demonstrationen von «Tricktechnik»,
die nicht den eigentlichen Md&glichkeiten der
Science Fiction entsprechend wirden.®* In
den 1980er Jahren kritisierte Manfred Nagl
Hasselblatts Einschatzungen. In seiner Mo-
nographie Science Fiction (1981), in der Nagl
Science Fiction ebenfalls als Marktphadnomen
verstand, ist ein Kapitel dem Science-Fiction-
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Horspiel gewidmet. In Hasselblatts Erlaute-
rungen sah Nagl einen gravierenden Mangel,
da dieser die Qualitét verschiedener medialer
Manifestationsformen der Science Fiction «a
priori, generell und normativ» begriinde. Die

Gessler Vincent/Vallat Anthony, Préface, in:
dies. (Hg.), Dimension suisse. Anthologie de scien-
ce-fiction et de fantastique romande, Encino 2010,
7-17, hier 11.

Vgl. beispielsweise zum Horspiel The war of the
Worlds: Frank Armin P., Das Horspiel. Vergleichen-
de Beschreibung und Analyse einer neuen Kunstform
durchgefihrt an amerikanischen, deutschen, eng-
lischen und franzésischen Texten, Heidelberg 1963,
86; Cantril Hadley, Die Invasion vom Mars, in: Pro-
kop Dieter (Hg.), Massenkommunikationsforschung. 2.
Konsumtion, Frankfurt a. M. 1973, 198-212; Hassel-
blatt Dieter, «Kein Happy-End am Daisy-Day». Ana-
lysen zum Science-Fiction-Markt, in: Weigand Jorg,
Die triviale Phantasie. Beitrage zur «Verwert-
barkeit» von Science Fiction, Bonn-Bad Godesberg
1976, 103-121, hier 114-115; Nagl Manfred, Science
Fiction. Ein Segment populdrer Kultur im Medien-
und Produkteverbund, Tibingen 1981, 115-135, hier
125-127; Kupper Norbert, Strukturen und Modelle der
Science-Fiction-Horspiele nach 1945, Magisterar-
beit Christian-Albrechts-Universitat zu Kiel 1996,
33-41; Rothe Katja, Katastrophen héren. Experimen-
te im frihen europaischen Radio, Berlin 22012, 7-19;
Strupp Christoph, WAR OF THE WORLDS. Orson Wel-
les’ fiktive Radio-Reportage, in: Paul Gerhard et
al. (Hg.), Sound des Jahrhunderts. Gerdusche, Téne,
Stimmen 1889 bis heute, Bonn 2013, 226-229.

Vgl. beispielsweise zum Horspiel Das Unter-
nehmen der Wega: Fischer Eugen Kurt, Das Horspiel.
Form und Funktion, Stuttgart 1964, 98, 133, 173;
Beusch Hansueli, Die Horspiele Friedrich Dirren-
matts, Zirich 1979, 102-133; Scholz Widmexr Anya M.,
Friedrich Dirrenmatt als Visiondr: Sein Hoérspiel
«Das Unternehmen der Wega» im Spannungsfeld von
Utopie, Science-fiction und Satire, unverdoffent-
lichte Lizentiatsarbeit Universitat Ziirich 1991;
Pereira Valeria Sabrina, Science Fiction im Werk
von Friedrich Dirrenmatt, in: Pandaemonium 20/32
(2017), 1-20.

Sack Marie Helga, Science Fiction als Radio-
spiel, Staatsexamensarbeit Universitat Heidelberg
1974. Vgl. zu dieser Reihe auch: Kapitel «Inter-
nationale Science-Fiction-Hérspiele nach 1965»,
173-174.

Vgl. Broich Ulrich, Science Fiction, in: Heger
Roland (Hg.), Das Osterreichische Horspiel, Wien/
Stuttgart 1977, 394-398.

Vgl. Kupper, Strukturen und Modelle der Sci-
ence-Fiction-Horspiele nach 1945, 32-34, hier 32.
Kupper halt zu Hasselblatts Publikationen fest,
dass die Zahl seiner Verdffentlichungen iber den
Mangel an Substanz hinwegtdusche, denn kaum je-
mand habe seine Aussagen so oft wiederholt wie Has-
selblatt, so Kupper. Vgl. Kupper, Strukturen und
Modelle der Science-Fiction-HOrspiele nach 1945,
32-33.

Vgl. beispielsweise Hasselblatt, «Kein Happy-
End am Daisy-Day»; Hasselblatt Dieter, Radio im
Konditional. Uber Science Fiction und Hérspiel, in:
Tréster Horst G./Deutsches Rundfunkarchiv (Hg.),
Science Fiction im Horspiel 1947-1987, Frankfurt
a. M. 1993, 9-34. Eine ausfiihrliche Auflistung von
Hasselblatts Publikationen zum Science-Fiction-
Horspiel findet sich in: Kupper, Strukturen und
Modelle der Science-Fiction-Horspiele nach 1945,
146-180, hier 173-180.

Hasselblatt, «Kein Happy-End am Daisy-Day»,
112-114, hier 113.
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Existenz und Qualitdt von medialen Mani-
festationen der Science Fiction wirden aber
nicht von ihren «asthetischen Potenzen» ab-
héngen, sondern seien Resultat von Marktbe-
dingungen, so Nagl.3

Ein wichtiges Organ fur die Publikation einschla-

giger Literatur bildete das 1981 gegriindete
Heyne Science Fiction Magazin, das 1986 in
den Almanach Das Science Fiction Jahr um-
gestaltet wurde. Nebst Artikeln von Hassel-
blatt und anderen hérspielzugewandten Auto-
rinnen und Autoren bot das Heyne-Jahrbuch
eine eigene Sparte fur die jahrlich ausge-
strahlten Science-Fiction-Horspiele.*® Darin
wurden einzelne Produktionen rezensiert und
ein Index von Ursendungen flir den jeweiligen
Zeitraum erstellt. Horst G. Troster, der regel-
massig Informationen fiir dieses Jahrbuch zu-
sammengetragen hatte, veroffentlichte 1993
eine umfangreiche Dokumentation des deut-
schen Science-Fiction-Horspiels. Im Sam-
melband Science Fiction im HérSpiel legte er
Produktions-, Ausstrahlungs-, Personen- und
Inhaltsangaben von 625 Science-Fiction-Hor-
spielen vor, die zwischen 1947 und 1987 von
den Rundfunkanstalten der Arbeitsgemein-
schaft der o6ffentlich-rechtlichen Rundfunk-
anstalten der Bundesrepublik Deutschland
(ARD) produziert worden waren.** Begleitet
wurde Trosters Publikation von verschiede-
nen Artikeln, darunter auch einem Aufsatz von
Hasselblatt, in welchem das Hoérspiel wieder-
um als die «dezenteste und angemessenste
Darbietungsform von und fiir Science Fiction»
bezeichnet wurde. Hasselblatt betonte darin
zudem, dass Denken und Reflektieren eher
mit Horen und weniger mit Sehen zu tun hat-
ten, denn: «<H6ren kann nur, wer Phantasie hat.
Sehen macht abhangig. Horen setzt frei».’’
Hasselblatts Abneigung gegeniiber Special
Effects in Science-Fiction-Filmen durfte auch
einer Sichtweise entsprochen haben, wie sie
von Theodor W. Adorno und Max Horkheimer
vertreten wurde und die davon ausging, dass
die Entwicklung der sogenannten <Kulturin-
dustrie> zur Dominanz des Effekts gegenuber
der Idee fuhre.*®

In den 1990er Jahren entstanden nebst Trosters

umfangreicher Chronik zwei Magisterarbeiten,
die sich mit literaturgeschichtlichen Aspekten
deutscher Science-Fiction-Horspiele ausei-
nandersetzten.>* Nennenswert ist dabei die
1996 vorgelegte Studie von Norbert Kupper,
die sich mit inhaltlichen und formalen Aspek-
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ten von Science-Fiction-Horspielen ausein-
andersetzte und in einem kurzen Kapitel auch
die Geschichte der westdeutschen Science-
Fiction-Horspiele nach 1945 rekonstruierte.*®
Kupper beschrankte sich dabei allerdings wie
Weber ausschliesslich auf Originalhdrspiele.

den 2000er Jahren lieferte G6tz Schmedes
mit seiner Monographie Medientext Horspiel
(2002) erstmals eine umfassende theoreti-
sche Grundlage zur Analyse von Hérspielen.
Schmedes verfolgte in seiner Arbeit einen
semiotischen Ansatz und untersuchte als
Fallbeispiel das preisgekronte Science-Fic-
tion-Originalhdrspiel Das grosse Identifika-
tionsspiel (BR, 1973) von Alfred Behrens.*!
Schmedes’ Studie, die einen wichtigen theo-
retischen Beitrag zur Horspielforschung leis-
tete,*? flihrte auch zu neuen Impulsen bei der
Untersuchung von Science-Fiction-Horspie-
len. Stefan Weich griff in seiner 2010 veroffent-
lichten Magisterarbeit Science-Fiction-Hér-
spiel im Wandel der Zeit den semiotischen
Ansatz von Schmedes auf und untersuchte
die Entwicklung verschiedener horspielge-
stalterischer Mittel in westdeutschen Sci-
ence-Fiction-Horspielen zwischen 1947 und
2006. Dazu beschrankte er sich auf dreizehn
Originalhdrspiele, die pramiert worden waren
odervon bekannten Autoren stammten. Weich
zufolge erreichte in den 1970er Jahren die

Nagl, Science Fiction, 131.

Vgl. zu den publizierten Aufsatzen im Heyne-
Jahrbuch: Kupper, Strukturen und Modelle der Sci-
ence-Fiction-Horspiele nach 1945, 174-179.

Troster Horst G./Deutsches Rundfunkarchiv (Hg.),
Science Fiction im Horspiel 1947-1987, Frankfurt
a. M. 1993. Sofern nicht anders angegeben, bezie-
hen sich die Angaben zu den Inhalts-, Sende- und
Produktionsdaten westdeutscher Science-Fiction-
Horspiele zwischen 1947 und 1987 auf Trosters Pu-
blikation, ohne jeweils entsprechende Vermerke
anzubringen. Die Angaben zu den einzelnen Science-
Fiction-Hoérspielen sind im Sammelband nicht pagi-
niert.

Hasselblatt, Radio im Konditional, 19, 27.

Vgl. dazu Milner, Locating Science Fiction, 88.

Vock Birke, Die Entwicklung der Science-Fic-
tion-Horspiele bei Hermann Ebeling, Magister-
arbeit Universitdt Exrlangen-Nirnberg 1992; Kupper,
Strukturen und Modelle der Science-Fiction-Hor-
spiele nach 1945.

Kupper, Strukturen und Modelle der Science-Fic-
tion-Hoérspiele nach 1945.

Schmedes Gotz, Medientext Horspiel. Ansatze ei-
ner Horspielsemiotik am Beispiel der Radioarbeiten
von Alfred Behrens, Miinster 2002.

Vgl. Huwiler Elke, Rezension zu: Schmedes Gotz,
Medientext HOrspiel. Ansdtze einer Horspielse-
miotik am Beispiel der Radioarbeiten von Alfred
Behrens, Minster 2002, Literaturkritik.de, Nr. 10
(2002), Internetversion: http://literaturkritik.
de/public/rezension.php?rez_id=5362, 30.7.2020.
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Anzahl der verwendeten Gerausche in Sci-
ence-Fiction-Horspielen ihren Ho6hepunkt,
wahrend in den 1950er Jahren der Dialog das
dominierende Element gewesen sei. Allen
untersuchten Horspielen sei gemein, dass sie
sich bei der Darstellung fiktiver Apparaturen
auf das ubliche «Piepsen, Surren und Sum-
men» beschrankt hatten. Abschliessend hielt
Weich fest, dass sich das Science-Fiction-Ori-
ginalhérspiel deutlich vom Gros der Science-
Fiction-Fernsehserien und Kinofilmen abhebe,
da Letztere «meist nur der seichten Unterhal-
tung dienende Actionspektakel» seien.*? Trotz
solcher normativen Differenzierungen und
des relativ geringen Quellenbestandes, der
vor allem dem Format einer Magisterarbeit
geschuldet war, verfolgte Weich einen vielver-
sprechenden Ansatz, der sich explizit mit der
klanghistorischen Dimension von Science-
Fiction-Horspielen auseinandersetzte.

In der englischsprachigen Forschung lag der Fo-
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kus dhnlich wie in Deutschland lange Zeit auf
einzelnen, meist sehr bekannten Science-Fic-
tion-Horspielen wie The War of the Worlds*
oder Serien wie Journey into Space** (BBC,
1953-1955). In den 2010er Jahren erschienen
mehrere Studien zur Geschichte radiofoner
Science Fiction, die sich — anders als die
deutschsprachige Forschung — nicht primér
auf Originalhérspiele beschrankten, sondern
Science Fiction als multimediales Phdnomen
verstanden und es zusammen mit anderen
Formen wie dem Fernsehen, Film oder Comic
behandelten.*® Einer der wichtigsten Beitrage
stammt dabei von Andrew Milner, der in seiner
2012 publizierten Monographie Locating Sci-
ence Fiction feststellte, dass die Geschichte
der «Radio SF[...] seriously under-researched»
sei.*’ Die Griinde dafiir sah er unter anderem
in der fortgeschrittenen Spezialisierung der
Film-, Fernseh-, Medien- und Kulturwissen-
schaften, die eine Nichtbeachtung von Pha-
nomenen wie radiofoner Science Fiction zur
Folge hatte.*® Milner verfolgte in seiner Studie
einen historischen Ansatz, indem er knapp
100 internationale Science-Fiction-Hoérspiele
hinsichtlich ihres institutionellen und zeitli-
chen Kontexts analysierte. Ihm zufolge bevor-
zugten o6ffentliche Rundfunkveranstalter wie
die British Broadcasting Company (BBC) eher
literarische Science-Fiction-Horspiele fir
einen Nischenmarkt, wahrend die kommer-
ziell ausgerichteten US-amerikanischen Sen-
der gezwungen waren, ein moglichst breites

Publikum anzusprechen, um die Werbeein-
nahmen zu maximieren. Ferner stellte Milner
zum Verhaltnis zwischen Science Fiction und
Radio fest, dass eine tiefe strukturelle Affinitat
zwischen beiden Phanomenen vorherrsche.
Anders als beim Film erfordere das Science-
Fiction-Horspiel von den Zuhérenden mehr
Aufwand fir die Imagination zukiinftiger Wel-
ten.*?

Auf Konvergenzen zwischen Science Fiction
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und Radio verwies auch Jay P. Telotte in sei-
nem 2014 erschienenen Artikel Radio and
Television fur die Handbuchreihe The Oxford
Handbook of Science Fiction. Darin beschrieb
er Parallelen in der Entwicklung von Science-
Fiction-Magazinen in den 1920er Jahren und
dem aufkommenden Medium Radio. Beide
Ph&anomene hatten sich in einem &hnlichen
Kontext von Wissenschaft und Spekulation
befunden und es sei kein Zufall gewesen,
dass viele der frihen US-amerikanischen
Science-Fiction-Sendungen von neuen Tech-
nologien wie dem Radio selbst handelten.
Radio und Fernsehen bezeichnete Telotte als
«science-fictional media», die nicht nur eine
wirkmachtige Plattform fur die Inszenierung

Weich Stefan, Science-Fiction-Hérspiel im Wan-
del der Zeit. Von der Nachkriegszeit bis ins neue
Jahrtausend: 1947-2006, Minchen 2010, 99, 101.

Vgl. beispielsweise zum Horspiel The War of the
Worlds: Lucanio Patrick/Coville Gary, Smokin’ Ro-
ckets. The Romance of Technology in American Film,
Radio, and Television, 1945-1962, Jefferson 2002,
43-80; Milner, Locating Science Fiction, 73-83.

Vgl. zur Serie Journey into Space: Niebur Louis,
Special Sound. The Creation and Legacy of the BBC
Radiophonic Workshop, Oxford 2010, 10-19; Johnston
Derek, The BBC Versus «Science Fiction»: The Colli-
sion of Transnational Genre and National Identity
in Television of the Early 1950s in: Hochscherf To-
bias/Leggott James (Hg.), British Science Fiction
Film and Television. Critical Essays, Jefferson
2011, 40-49, hier 41; Farry James/Kirby David A.,
The Universe will be televised: space, science, sa-
tellites and British television production, 1946-
1969, History and Technology 28/3 (2012), 311-333;
Milner, Locating Science Fiction, 4-5, 85; Wade
John, The Golden Age of Science Fiction. A Journey
Into Space with 1950s Radio, TV, Films, Comics and
Books, Barnsley 2019, 4-16.

Vgl. beispielsweise Lucanio/Coville, Smokin’
Rockets; Johnston, The BBC Versus «Science Fic-
tion»; Milner, Locating Science Fiction; Scolari

Carlos A./Bertetti Paolo/Freeman Matthew, Transme-
dia archaeology. Storytelling in the Borderlines of
Science Fiction, Comics and Pulp Magazines, London
2014; Telotte J. P., Radio and Television, in: Latham
Rob (Hg.), The Oxford Handbook of Science Fiction,
New York 2014, 169-183; Wade, The Golden Age of Sci-
ence Fiction.

Milner, Locating Science Fiction, 72.

Vgl. ebd., 68-69.

Vgl. ebd., 68-88.
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technizistischer Imaginationen bereitstellten,
sondern auch Formen bildeten, die bewusst
das eigene Medium in die Untersuchung, An-
fechtung und Auseinandersetzung mit der
«Natur>- des Genres verwickelten. Das Medium
Radio spielte geméss Telotte eine Schllssel-
rolle in der Entwicklung der «radio SF», indem
es die Hoérerinnen und Horer in ein «electronic
elsewhere» fuihrte.>®

Schliesslich widmete John Wade in seiner jliingst

erschienenen Monographie The Golden Age
of Science Fiction (2019) ebenfalls ein Kapi-
tel der «Science Fiction on Radio».5* Zeitlich
konzentrierte er sich auf die 1950er Jahre
und untersuchte dazu bekannte britische
und US-amerikanische Science-Fiction-Se-
rien und -Sendereihen. Er kam dabei zum
Schluss, dass die 1950er Jahre das Golden
Age radiofoner Science Fiction bildeten und
das Genre danach in Richtung Fernsehen ab-
wanderte. Wade wies wiederum auf Differen-
zen zwischen dem Hoéren und Sehen hin und
konstatierte, dass die evozierten Bilder einer
Radiosendung weitaus lebhafter seien als das
Gezeigte an einem TV-Bildschirm.>?

Es fallt auf, dass die meisten der deutsch- und

englischsprachigen Forschungsbeitrage Be-
wertungen der unterschiedlichen Darstel-
lungs- und Wahrnehmungsformen von Sci-
ence Fiction vornahmen. Meist handelte es
sich um vereinfachende, bisweilen praskrip-
tive oder normative Aussagen, die auf einem
angeblichen «great divide»*® oder einer «au-
diovisual litany»** zwischen Sehen und Ho6-
ren basierten. Fur die vorliegende Untersu-
chung sind solche Differenzierungen aus drei
Grunden irrelevant: Erstens werden in dieser
Studie Sinneswahrnehmungen und deren
Deutung als historisch bedingte Phanomene
verstanden und sinnesspezifische Merkmale
nicht universell-theoretisch hergeleitet, son-
dern empirisch untersucht und kontextuali-
siert.>> Zweitens stehen Genre- und Medien-
systeme in einem reziproken Austausch und
verfligen nicht {iber eine autonome Asthetik.
Drittens sind Diskussionen um das <beste:
Science-Fiction-Format unerheblich, weil da-
mit hochstens das (vermeintliche) Potenzial
eines Mediums angesprochen wird, statt auf
die eigentliche Realisation zu fokussieren.%¢
Standpunkte von Autoren wie Hasselblatt
werden aber als Sichtweisen zeitgendssischer
Akteure in die Untersuchung miteinbezogen
und historisiert. Denn auch beim Deutsch-

schweizer Rundfunk pragten Diskussionen
um die «richtige> Form den Umgang mit Sci-
ence Fiction.

Periodisierung

Die vorliegende Studie untersucht die Geschich-

te des Science-Fiction-Genres beim Deutsch-
schweizer Radio zwischen 1935 und 1985.
Bei der Wahl des Untersuchungszeitraums
wurden sowohl institutionelle Ereignisse des
Radios als auch genrespezifische Entwicklun-
gen radiofoner Science Fiction bertcksichtigt.
Daraus ergab sich die Unterteilung in drei Ab-
schnitte.

Die erste Phase umfasst die Entstehung radio-
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foner Science Fiction. Sie setzt 1935 mit dem
mutmasslich ersten Science-Fiction-Horspiel
des Deutschschweizer Radios ein und endet
1945 mit dem Ende des Zweiten Weltkrieg. Die
Anzahl begutachteter und produzierter Sci-
ence-Fiction-Sendungen war in dieser ersten
Phase relativ gering. Sowohl die zuriickge-
wiesenen als auch die gesendeten Horspiele
beinhalteten jedoch Merkmale, die konstitu-
ierend fir die Entstehung des Genres waren.
Die Vorlagen stammten in erster Linie aus dem
Ausland und die eingeschickten Manuskripte
wurden in den Begutachtungsverfahren als

Telotte, Radio and Television, 173.

Vgl. Wade, The Golden Age of Science Fiction, 1-28.

Vgl. ebd., 1.

Smith Mark M., Sensing the Past. Seeing, Hearing,
Smelling, Tasting, and Touching in History, Ber-
keley 2007, 8-13, hier 8. Smith sieht keinen «great
divide» zwischen einer Ohren-basierten Neuzeit und
einer visuellen Moderne, so wie ihn Theoretiker
wie Marshall McLuhan oder Walter J. Ong formuliert
haben. Die Auffassung, Sehen sei ein rationaler
Prozess, wahrend andere Sinne weniger intellek-
tuell seien, misse empirisch und nicht theoretisch
bewiesen werden, so Smith. Die vermeintliche Tren-
nung zwischen Sehen und Héren sei ahistorisch, denn
Sinne und deren Bedeutung seien nicht universell,
sondern an eine bestimmte Zeit und an einen be-
stimmten Ort gebunden.

Sterne Jonathan, The audible past. Cultural
origins of sound reproduction, Durham 2003, 15. Mit
einer audiovisuellen Litanei meint Sterne aprio-
rische, quasi-anthropologische Annahmen {iber das
Verhdltnis von Hoéren und Sehen. Vgl. dazu Morat Da-
niel, Zur Historizitadt des Horens. Ansatze fir eine
Geschichte auditiver Kulturen, in: Volmar Axel/
Schréter Jens (Hg.), Auditive Medienkulturen. Tech-
niken des Horens und Praktiken der Klanggestaltung,
Bielefeld 2013, 131-144, hier 140.

Vgl. dazu auch Smith Mark M., Sensing the Past, 8-13.

Diese Meinung vertritt auch Nagl. Vgl. Nagl,
Science Fiction, 130-131.
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«fantastische>, <technische> oder <utopische»
Horspiele bezeichnet, wobei samtliche Manu-
skripte schweizerischer Provenienz abgelehnt
wurden. Im Zeichen der Geistigen Landesver-
teidigung, die in den 1930er und 40er Jahren zu
einer konservativeren Gestaltung des Radio-
programms gefiihrt hatte, kam es im Falle ra-
diofoner Science Fiction nicht zu einer Férde-
rung «einheimischer> Autorinnen und Autoren.

Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges setzt

die zweite Phase ein. Das Kriegsende be-
deutete fir das Schweizer Radio keine Zasur
auf institutioneller oder personeller Ebene.
Dafir traten mit den neu geschaffenen o6ffent-
lich-rechtlichen Rundfunkanstalten in West-
deutschland neue Akteure in Erscheinung,
welche die Konturen des Deutschschweizer
Science-Fiction-Hoérspielprogramms  beein-
flussten. Kennzeichnend fiir diesen Abschnitt
waren formale und inhaltliche Entwicklungen,
die zu einer Konsolidierung des Deutsch-
schweizer Science-Fiction-Horspiels zur Mit-
te der 1960er Jahre fihrten. Die internationa-
le Science Fiction der Nachkriegszeit stand
ganz im Zeichen der Weltraumfahrt, der sich
auch das Horspielprogramm des Schweizer
Radios nicht entziehen konnte. Die Deutsch-
schweizer Horspielstudios entwickelten dabei
eigene Auswahl- und Darstellungsformen:
Studio Basel Ubersetzte und bearbeitete zahl-
reiche britische Horspiele; Bern setzte auf Ad-
aptionshorspiele von «Klassikern> des Genres;
Studio Zirich war weitgehend abwesend. Bei
der Begutachtung von Hérspielen zeigte sich
eine gewisse Abwehrhaltung, die von einer
fortwahrenden Geistigen Landesverteidigung
gepragt war und zur Rickweisung der meist
aus dem deutschsprachigen Ausland einge-
schickten Manuskripte fuhrte.

Die dritte Phase setzt 1965 ein. Nach einem
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mehrjéhrigen Reorganisationsprozess inner-
halb der SRG, angestossen durch das auf-
strebende Fernsehen, wurde die studiotber-
greifende Abteilung <Dramatik> gegriindet.
Dies bedeutete eine institutionelle Starkung
und fuhrte zum Ausbau und einer Diversifika-
tion des Science-Fiction-Horspielprogramms.
Mehr Sendeplatze und eine gesteigerte Nahe
zum Publikum pragten die Science-Fiction-
Hérspiele der 1970er und 80er Jahre. Eben-
falls entwickelten sich neue Schwerpunkte.
Die Abteilung <Dramatik> produzierte tenden-
ziell kostenintensivere Science-Fiction-Hor-
spiele, die neuerdings in den 1970er Jahren

von deutschen und in den 1980er Jahren von
Schweizer Autorinnen und Autoren stammten.
Dagegen setzten andere Unternehmensein-
heiten wie die Abteilung <Unterhaltung> auf
eher kostenglnstigere Adaptionen und Kurz-
horspiele. Als 1985 die Abteilung <Dramatik>
als Folge einer bereits langer wahrenden
o6konomischen und medienpolitischen Krise
zuriickgestuft wurde, verlor das Science-Fic-
tion-Horspiel eine wichtige institutionelle und
finanzielle Basis. Zwar wurde ab 1986 die Hor-
spielproduktion fortgesetzt, die Zuriickstu-
fung galt aber als einschneidende Z&sur und
bildet das Ende des Untersuchungszeitraums.

Die Struktur der vorliegenden Studie orientiert

sich an dieser Periodisierung. Die drei unter-
suchten Zeitabschnitte unterteilen sich in
Kapitel zum historischen Kontext, zu den ins
Programm aufgenommenen sowie abge-
lehnten Science-Fiction-Sendungen und zur
Klanggeschichte der vom Deutschschweizer
Radio produzierten Sendungen. Die kontex-
tuellen Einbettungen beziehen sich auf Er-
eignisse und Vorgange, die fir den Umgang
mit Science Fiction beim Deutschschweizer
Radio zentral waren, und erheben keinen An-
spruch auf Vollstandigkeit. Die Abhandlung
der ins Programm aufgenommenen Sen-
dungen erfolgt chronologisch, wahrend die
Untersuchung der abgelehnten Science-Fic-
tion-Horspiele entlang formaler und inhaltli-
cher Kriterien durchgefiihrt wird. Die Analyse
des Sounds der Science-Fiction-Sendungen
gliedert sich nach einem im theoretischen
Teil begriindeten Element der Science Fiction,
dem sogenannten Novum, und konzentriert
sich auf die akustische Darstellung fiktiver
Neuheiten.

Quellen

Die Forschungsarbeit der Studie umfasst eine

quellenbasierte Untersuchung. Die beige-
zogenen Quellen stammen hauptséchlich
aus den Archiven der Radiostudios in Basel,
Bern und Zirich. Die Konzentration auf die
Deutschschweiz erfolgte aus pragmatischen
Grunden. Eine Voruntersuchung bei den Ra-
diostudios in der franz6sisch- und italienisch-
sprachigen Schweiz hat einen umfangreichen
Korpus an Quellenmaterial ergeben, auf des-
sen Analyse zugunsten eines langeren Unter-
suchungszeitraums und einer vertiefteren
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Betrachtung der Deutschschweizer Science-
Fiction-Sendungen verzichtet wurde. Da es
aber im Zusammenhang mit Science Fiction
mehrere Uberschneidungen zwischen den
Schweizer Radiostudios gab, wird punktuell
auch auf die Geschichte radiofoner Science
Fiction in der lateinischen Schweiz Bezug ge-
nommen.

Das Quellenmaterial der vorliegenden Arbeit be-

steht einerseits aus schriftlichen Dokumenten.
Dazu zéahlen Manuskripte (inklusive Exposés
und Entwurfe), schriftliche Vorlagen (Romane,
Comics, Theaterstlicke), Produktionsunterla-
gen wie Aufnahme-Begleitzettel, Gutachten,
Korrespondenzen mit Autorinnen und Auto-
ren, mit Verlagen und anderen Radiosendern
sowie Zuschriften aus dem Publikum. Ferner
wurden auch Berichte der Radiozeitung so-
wie Zeitungsrezensionen fir die Analyse bei-
gezogen. Andererseits bilden Sendungen, die
auf Tontragern gespeichert wurden, die akus-
tischen Quellen der Untersuchung.’” Dabei
handelt es sich in erster Linie um eigenpro-
duzierte Sendungen, das heisst um Horspie-
le, Horfolgen und zum Teil auch um andere
Formen wie Lesungen oder Features (Kom-
bination von Hérspiel-, Dokumentations- und
Reportage-Elementen). Um die Vergleich-
barkeit der Klang- und Programmgeschichte
deutschschweizerischer radiofoner Science
Fiction zu ermoglichen, wurden auch Tonauf-
nahmen und Manuskripte von anderen Rund-
funkanstalten, in erster Linie der BBC und den
Sendern der ARD, beigezogen.

Die Quellen wurden aufgrund einer Definition von

Science Fiction ausgewahlt, die im nachfol-
genden Kapitel eingehend erértert wird und
die auf einer zweifachen Herangehensweise
an das Phanomen beruht: Einerseits versteht
die vorliegende Studie Science Fiction als ein
historisch bedingtes Phdnomen, weshalb Ra-
diosendungen, die sich selbstreferenziell dem
Genre zugehorig bezeichneten, fir die Unter-
suchung ausgesucht wurden. Andererseits
wird Science Fiction als formal-asthetischer
Modus verstanden, der sich in Form eines
dramatisierten Novums (bspw. UFOs oder
Roboter) auszeichnet. Basierend auf diesem
definitorischen Verstandnis ergab sich nach
Recherchen in den Archiven der Deutsch-
schweizer Radiostudios, den Datenbanken
des Schweizer Radios und Fernsehens (SRF),
der schweizerischen Radiozeitung®® sowie
anderen Zeitungsbestanden ein Quellenkor-
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pus von 188 abgelehnten®® und 91 eigenpro-
duzierten, zum Teil mehrteiligen Science-Fic-
tion-Radiosendungen mit einer Gesamtdauer
von rund 76 Stunden.®® Ausserdem wurden 11

Nicht fir alle Science-Fiction-Sendungen, die
das Deutschschweizer Radio zwischen 1935 und 1985
ausgestrahlt hat, liegen Tonaufnahmen vor. Gerade
in den 1930er Jahren wurden viele Sendungen live
gesendet oder die teuren Magnetbander mit neu-
en Aufnahmen (iberspielt. Die Archivlage fiir Sci-
ence-Fiction-Sendungen ist aber im Allgemeinen
gut. Horspiele wurden radiointern als kulturell
wertvolle und fir die Produktion wiederverwert-
bare Sendungen verstanden, so dass deren Tontrager
grundsatzlich archiviert wurden. Die drei Deutsch-
schweizer Radiostudios in Basel, Bern und Ziirich
verfolgten allerdings lange Zeit eine unterschied-
liche Archivpolitik, so dass nicht fir alle Sen-
dungen die gleichen Unterlagen vorhanden sind. Die
Radiostudios in Basel und Ziirich archivierten etwa
Zuschriften aus dem Publikum oder Zeitungsrezen-
sionen zusammen mit den Horspielunterlagen (dazu
gehdren in erster Linie Manuskript und Aufnahme-
Begleitzettel), wahrend sie in Bern getrennt vor-
liegen. Die Auswertung von Publikumszuschriften zu
Berner Produktionen erfolgte daher nur punktuell.
Im Gegensatz dazu sind im Archiv von Radiostudio
Bern Tonaufnahmen von Sendungen tberliefert (bspw.
Science-Fiction-Jugendstunden), die in den ande-
ren Studios kassiert worden sind. Vgl. zur Archiv-
situation der SRG-Radios auch: Mausli/Steigmeier,
Service-public-Medien und kollektive Erinnerung,
49-53.

Wenn in dieser Arbeit von «Radiozeitung» ge-
schrieben wird, so ist damit das offizielle Organ
der SRG, die Programmzeitschrift des Deutsch-
schweizer Radios, gemeint. Die Radiozeitung er-
schien im Untersuchungszeitraum (1935-1985) unter
verschiedenen Titeln: Schweizer Illustrierte Ra-
dio-Zeitung (1930-1936), Schweizer Radio Zeitung
(1936-1958), Radio + Fernsehen (1958-1972), TV Ra-
dio Zeitung (1972-1978), Tele TV Radio Zeitung (ab
1978). Die Radiozeitung wurde seit den 1930exr Jahren
von der Aktiengesellschaft fiir Radiopublikatio-
nen (AGRAP) herausgegeben. Von 1930 bis 1972 am-
tierte Kurt Schenker, Direktor des Radiostudios
Bern, als Geschaftsfiihrer der AGRAP. Vgl. zur Ge-
schichte der Radiozeitung und AGRAP: Scherrer Ad-
rian, Aufschwung mit Hindernissen, 1931-1937, in:
Drack Markus T. (Hg.), Radio und Fernsehen in der
Schweiz. Geschichte der Schweizerischen Rund-
spruchgesellschaft SRG bis 1958, Baden 2000, 59-92,
hier 73-78; Rihl Johannes, Das Radio, die Presse und
die Schweizer Volksmusik in der Nachkriegszeit, in:
Forschungsgruppe Broadcasting Swissness (Hg.), Die
Schweiz auf Kurzwelle. Musik - Programm - Geschich-
te(n), Zurich 2016, 51-69, hier 54-56.

Die Anzahl begutachteter Science-Fiction-Sen-
dungen dirfte weitaus héher gewesen sein, denn fir
die Zeit bis 1958/59 liegen nur im Archiv des Radio-
studios Zirich Expertisen zu gepriften Hérspielen
vor. Im Archiv von Studio Bern, dessen HOrspiel-
unterlagen zum Teil Ende der 1990er Jahre ins Ar-
chiv von Studio Basel transferiert wurden, finden
sich praktisch keine entsprechenden Dokumente. Im
Basler Radioarchiv konnten bis 1960 nur vereinzelt
Gutachten gefunden werden. Der Inhalt eines Kar-
teikastens im Archiv des Radiostudios Basel, der
angeschrieben war mit «gesendete Manuskripte» und
«nicht gesendete Manuskripte», wurde zwischen 2016
und 2017 entsorgt.

Wiederholungen von Sendungen sind dabei nicht
miteingerechnet. Die Angaben zur Dauer von aus-
gestrahlten Science-Fiction-Sendungen, die (ber
keine archivierten Aufnahmen verfiigen, basieren
auf Programmhinweisen der Radiozeitung und kénnen
ungenau sein.
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Science-Fiction-Horspiele, die vom Deutsch-
schweizer Radio in der Originalproduktion ei-
nes anderen Senders (sogenannte <Gastspie-
le’) ausgestrahlt wurden, fir die Untersuchung
der Programmgeschichte hinzugezogen.®*
Trotz ausgiebiger Recherchen erhebt dieses
Korpus keinerlei Anspruch auf Vollstandigkeit.
Aufgrund regelmassig durchgefihrter Lésch-
aktionen, Uberspielungen von Tontragern
oder ungenauer Angaben in Programmhin-
weisen durfte die Anzahl ausgestrahlter oder
abgelehnter Sendungen, die in irgendeiner
Weise dem in dieser Arbeit vorliegenden de-
finitorischen Verstandnis von Science Fiction
entsprochen haben und nicht in dieser Studie
auftauchen, gross gewesen sein.

Methoden

Fur die Analyse der Quellen werden qualitative

Methoden der Geschichtswissenschaften,
in erster Linie hermeneutische, diskursana-
lytische und klanghistorische Ansatze, ver-
wendet. Diskurse werden im Sinne von Mi-
chel Foucault als «Praktiken» verstanden, die
«systematisch die Gegenstande bilden, von
denen sie sprechen».°> Demnach wird der
symbolischen und semantischen Struktu-
rierung von Diskursen Uber Science Fiction
und Elementen wie dem Novum besondere
Aufmerksamkeit geschenkt. Im Fokus stehen
auch die medienpolitischen Voraussetzungen,
die eng mit diskursiven Strukturen gekoppelt
waren. Diskurshistorisch soll damit die Frage
beantwortet werden, was zu welchem Zeit-
punkt «<sendbar> war und wie das Gesendete
akustisch dargestellt wurde.

Der hermeneutische und diskursanalytische Zu-
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griff auf Darstellungs- und Wahrnehmungs-
formen, die sich nicht nur mittels Sprache,
sondern auch in Form akustischer Zeichen-
systeme (bspw. Stimme, Gerausche oder Mu-
sik) konstituierten, erfordert eine besondere
methodische Herangehensweise. Bereits das
Sprechen Uber Sound® beinhaltet gewisse
Schwierigkeiten. Abgesehen vom elemen-
taren Begriffspaar <aut/leise> gibt es in der
deutschen Sprache keine wesentlichen Be-
griffe zur generischen Beschreibung von Hor-
empfindungen.®* Beim Bezeichnen auditiver
Eindriicke wird stattdessen auf das Vokabular
anderer Sinnesmodalitédten zurlickgegriffen,
sogenannte <kreuzmodale Metaphern;, die

sich meist auf visuelle oder haptische Wahr-
nehmung beziehen.®®> Demnach wird Sound
als tief, hoch, farbig, dunkel, hell, rund, glatt,
spitz, warm, kalt, massiv, hohl, diinn, fett, weich,
hart oder mit mehrdeutigen Ausdriicken wie
gespenstisch, unheimlich, bizarr, dister, har-
monisch, dissonant, elektronisch oder eupho-
risch beschrieben. Fir eine wissenschaftliche
Untersuchung von Klangen ist es notwendig,
subjektive Empfindungen in intersubjektiv
zugéngliches Wissen umzuwandeln.®® Dazu
verwendet auch diese Studie kreuzmodale
Metaphern. Die Analyse des akustischen Ma-
terials, die letztendlich immer subjektiv und
gegenwartsbezogen ist, soll dabei méglichst
reflektiert und differenziert zum Ausdruck ge-
bracht werden. Wenn immer mdoglich sollen
auch zeitgendssische Hérempfindungen und
-deutungen in die Analyse miteinbezogen wer-
den.

Fur die Untersuchung historischer Tondokumen-
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te und vergangener Horerfahrungen liefert
die Sound History eine Reihe vielverspre-
chender Anséatze. Die Sound History (dt.
Klanggeschichte) bildet ein Feld innerhalb der
Geschichtswissenschaften, das sich mit spe-
zifisch auditiven Phanomenen der Geschich-
te auseinandersetzt. Seit den 2010er Jahren

Aufgrund des archivischen Schwerpunkts des
Schweizer Radios auf seinen Eigenproduktionen,
existieren praktisch keine Tonaufnahmen dieser
Gastspiele in den SRF-Archiven. In der vorliegenden
Arbeit werden sie daher ausschliesslich in den pro-
grammgeschichtlichen Kapiteln untersucht.

Foucault Michel, Archdologie des Wissens, Frank-
furta. M. 1973, 74.

In der vorliegenden Arbeit wird der englische
Terminus «Sound» als Sammelbegriff verwendet, wenn
es darum geht, akustische Phdnomene zu beschreiben,
die im deutschen Sprachgebrauch mit den Ausdriicken
«Klang» und «Ton» oder auch «Musik» und «Gerdusch»
charakterisiert werden. Vgl. zum Begriff «Sound»
auch Missfelder Jan-Friedrich, Der Klang der Ge-
schichte. Begriffe, Traditionen und Methoden der
Sound History, in: Geschichte in Wissenschaft und
Unterricht 66/11/12 (2015), 633-649, hier 635-637.

Vgl. Gérne Thomas, Sounddesign. Klang, Wahrneh-
mung, Emotion, Minchen 2017, 51-53, hier 51.

Vgl. dazu Gérne, Sounddesign, 51-53, 110-115.

Ein solches Vorgehen schlagt auch Flickiger vor.
Vgl. Flickiger Barbara, Sound Design. Die virtuel-
le Klangwelt des Films, Marburg 22002, 101.
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sind im deutschsprachigen Raum zahlreiche
klanghistorische Studien erschienen.®’” Der
Historiker Jan-Friedrich Missfelder sieht die
Aufgaben einer Sound History in erster Linie
darin, «Bedeutungszuschreibungen, mediale
Formungen und Formatierung» sowie kontex-
tuelle Begebenheiten fir die Artikulation und
Rezeption von Sound zu untersuchen.®® Als
interdisziplindre Forschungsrichtung konzen-
triert sich die Sound History auf historische
Klangphédnomene und auf die vielschichtigen
gesellschaftlichen, technischen und medialen
Modi akustischer Wahrnehmung.®® Mit die-
sem Zugang kénnen auch Fragen nach einer
spezifisch auditiven Wissensproduktion ge-
stellt werden. Operiert wird dabei mit dem Be-
griff des «H6r-Wissens»,® mit dem der Fokus
auf dem Hoéren als Gegenstand und Mittel zur
Herstellung von Wissen gesetzt wird.

Fuar den quellenkritischen Umgang mit akusti-

schen Quellen haben Daniel Morat und Tho-
mas Blanck ein 5-Stufen-Modell entwickelt.
Dieses sieht bei Tondokumenten die Analyse
der ausseren Struktur, der Inszenierung, der
Performanz, der Medialitdt und des Kontexts
vor.”* Fur die Analyse von Science-Fiction-
Sendungen spielen die Inszenierung und die
Performanz eine zentrale Rolle. Die Inszenie-
rung umfasst sdmtliche Strategien, wie eine
Aufnahme nach der Intention der Urheben-
den klingen sollte. Bedeutend sind dabei die
schriftlichen Vorgaben in den Hoérspielmanu-
skripten (oftmals unterstrichen und in Klam-
mern gesetzt), welche die Regisseurinnen
und Regisseure Uber den beabsichtigten
Klang informieren sollten. Die Untersuchung
der tatsachlichen Umsetzung dieser Vorga-
ben ist Teil der Performanzanalyse. Dabei ri-
cken diejenigen Elemente in den Fokus, die
erkennbar von den schriftlichen Vorgaben ab-
weichen. Der Einbezug inszenatorischer und
performativer Aspekte ist flr eine transnatio-
nale und multimediale Herangehensweise an
die Materie ausserst vielversprechend, weil
damit die Verschiedenheit der Klangpraktiken
und Bedeutungszuschreibungen des glei-
chen Ausgangsmaterials evident werden.

Mit dem methodischen Ristzeug der Geschichts-

wissenschaften, insbesondere der Sound His-
tory, ist das vorliegende Forschungsvorhaben
imstande, die komplexen und mehrere Sinne
betreffenden Prozesse, die den Umgang mit
Sendungen wie Jim Smiths letzte Marsfahrt
oder The war of the Worlds beim Deutsch-
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schweizer Radio gepragt haben, historisch zu
erfassen. Im Zentrum des folgenden Kapitels
stehen nun die theoretischen Grundlagen, die
fur eine definitorische Eingrenzung und einen
konzeptionellen Zugang zum Untersuchungs-
gegenstand notwendig sind.

Vgl. beispielsweise Miller Jirgen, «The Sound
of Silence». Von der Unhorbarkeit der Vergangen-
heit zur Geschichte des Hoérens, in: Historische
Zeitschrift 292/1 (2011), 1-29; Morat Daniel/Blanck
Thomas, Geschichte héren. Zum quellenkritischen
Umgang mit historischen Tondokumenten, in: Ge-
schichte in Wissenschaft und Unterricht 66/11/12
(2015), 703-726; Missfelder Jan-Friedrich, Period
Ear. Perspektiven einer Klanggeschichte der Neu-
zeit, in: Geschichte und Gesellschaft 38 (2012),
21-47. Eine Sammlung klanghistorischer Fallstu-
dien findet sich in den Sammelbanden: Meyer Petra
Maria (Hg.), Acoustic turn, Minchen 2008; Volmar
Axel/Schroter Jens (Hg.), Auditive Medienkultu-
ren. Techniken des Horens und Praktiken der Klang-
gestaltung, Bielefeld 2013; Paul Gerhard/Schock
Ralph (Hg.), Sound des Jahrhunderts. Gerausche,
Téne, Stimmen 1889 bis heute, Bonn 2013; Kuchenbuch
Ludolf/Missfelder Jan-Friedrich (Hg.), Historische
Anthropologie. Kultur Gesellschaft Alltag. Thema:
Sound, 22/3 (2014); Netzwerk «HOr-Wissen im Wandel»
(Hg.), Wissensgeschichte des Horens in der Moderne,
Berlin 2017; Morat Daniel/Ziemer Hansjakob (Hg.),
Handbuch Sound. Geschichte - Begriffe - Ansatze,
Stuttgart 2018. Zur Geschichte der Sound History
siehe auch: Missfelder Jan-Friedrich, Geschichts-
wissenschaft, in: Morat Daniel/Ziemer Hansjakob
(Hg.), Handbuch Sound. Geschichte - Begriffe - An-
satze, Stuttgart 2018, 107-112.

Vgl. Missfelder, Der Klang der Geschichte, 633-
649, hier 634.

Vgl. Missfelder, Der Klang der Geschichte, 633-635.

Vgl. Morat Daniel/Tkaczyk Viktoria/Ziemer
Hansjakob, Einleitung, in: Netzwerk «HOor-Wissen im
Wandel» (Hg.), Wissensgeschichte des Horens in der
Moderne, Berlin 2017, 1-19, hier 2-4.

Vgl. Morat/Blanck, Geschichte h6éren, 722-725.
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I Theoretische
Grundlagen

Im Zentrum dieses Kapitels stehen die theoretischen Grundlagen fir eine
eingehende Analyse und Interpretation des komplexen Zusammenspiels von
Radio und Science Fiction. In einem ersten Schritt erfolgt eine definitorische
Annaherung an den Begriff <Science Fiction». Daran anschliessend werden die
zentralen Bestandsteile fir die Analyse der radiofonen Verfahrensweise mit Sci-
ence Fiction erortert. Auf diesen zwei Schritten aufbauend folgt zum Schluss
des Kapitels eine Definition radiofoner Science Fiction.

Im Sinne einer interdisziplindren Herangehensweise stltzt sich die Arbeit auf
verschiedene akademische Fachrichtungen. Dazu gehéren die Geschichts-,
Literatur-, Film- und Medienwissenschaften sowie die Sound Studies. Die fol-
genden Abschnitte beziehen sich auf die wesentlichen und fiir alle drei Phasen
zwischen 1935 und 1985 relevanten Grundlagen dieser Fachrichtungen. Theo-
retische Ausflhrungen zu zeitlich spezifischen Phanomenen werden in den
jeweiligen Kapiteln gemacht.
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nitorischen Prinzips einzugrenzen.® Fir die
vorliegende Studie sind beide Definitions-
richtungen relevant.

Science Fiction als

Genre und Modus

Entstehung des Science-
Fiction-Begriffs

Die Suche nach dem Ursprung eines Genres ist

Science Fiction wird weitlaufig als Genre oder

Gattung® bezeichnet, das sich in verschie-
denen Medien manifestiert. Genres haben
einen hohen Gebrauchswert, da sie einer-
seits Sicherheiten mit Blick auf inhaltliche
oder &asthetische Erwartungen versprechen
und andererseits auf der Produktionsebene
Orientierungshilfen und Richtlinien bei dra-
maturgischen Entscheidungen bieten.? Was
ein Genre aber genau auszeichnet, wird bis
heute unter Schriftstellenden, Forschenden
und Rezipierenden kontrovers diskutiert und
fuhrt zu verschiedenen, teils divergierenden
Definitionen von Science Fiction.®

Die Debatten um die Definition von Science Fic-
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tion lassen sich in zwei Pole aufteilen. Eine
Richtung orientiert sich an der etymologi-
schen Schoépfung und publizistischen Ver-
breitung des in den 1920er Jahren entstande-
nen Begriffs «<Science Fiction».* Erzahlungen
gelten diesem Versténdnis nach als Science
Fiction, wenn sie als solche deklariert werden.
Diese selbstreferenzielle Sichtweise kann zu
subjektiven Ansatzen fiihren, wie beispiels-
weise der Definition des US-amerikanischen
Autors Damon Knight: «Science fiction is
what we point to when we say it».> Am ande-
ren Pol stehen Definitionen, die auf narrato-
logischen oder linguistischen Theorien ba-
sieren und Science-Fiction-Texte aufgrund
formaler Funktionsweisen eingrenzen. Damit
koénnen auch antike Texte zur Science Fiction
gezéhlt werden. Die Herausforderung dieser
Definition besteht darin, die Kategorien mit-
tels eines kritischen, analytischen und defi-

eine schwierige und meist unldsbare Aufgabe.
Gemaéss John Rieder steht bei der Frage nach
der Entstehung eines Genres nicht die Suche
nach einem Ursprung im Zentrum. Vielmehr
sollte der Fokus auf der Ansammlung von
Wiederholungen, Nachahmungen und An-
spielungen liegen, die ein wachsendes Genre-
bewusstsein signalisieren. Rieder zufolge ist
es das allmahliche Ausformen eines Genres,
nicht das Auftreten eines formalen Idealtypus,
das die Geschichte der friilhen Science Fic-
tion auszeichnet.”

In der Medienwissenschaft wird haufig zwischen
<Genre> als thematisch-strukturelle Bestimmung und
<Gattung> als darstellerischer Modus unterschie-
den. In der vorliegenden Arbeit wird der Begriff
<Genre> zur Beschreibung des Phanomens <Science
Fiction> und <Gattung> fir den Bereich des Hor-
spiels verwendet. Vgl. zur Unterscheidung zwischen
Genre und Gattung: Spiegel Simon, Die Konstitution
des Wunderbaren. Zu einer Poetik des Science-Fic-
tion-Films, Marburg 2007, 21-29, hier 22; Miller
Jirgen E., Genres analog, digital, intermedial - zur
Relevant des Gattungskonzepts fiir die Medien- und
Kulturwissenschaft, in: Dorr Volker C. et al. (Hg.),
Intertextualitat, Intermedialitat, Transmediali-
tat. Zur Beziehung zwischen Literatur und anderen
Medien, Wirzburg 2014, 70-102, hier 70.

Vgl. Miller, Genres analog, digital, interme-
dial, 80-82.

Hoagland und Sarwal sprechen gar von einem «de-
finition war». Hoagland Ericka/Sarwal Reema, In-
troduction. Imperialism, the Third World, and Post-
colonial Science Fiction, in: dies. (Hg.), Science
Fiction, Imperialism and the Third World. Essays on
Postcolonial Literature and Film, Jefferson 2010,
5-19, hier 5. Auch Freedman stellt fest: «No defini-
tional consensus exists». Freedman Carl, Critical
Theory and Science Fiction, Hanover 2000, 13.

Beispielsweise halt Priest fest: «Science fic-
tion, in the modern sense, has no actual existence
except as a publisher’s category.» Priest Christo-
pher, British science fiction, in: Parrinder Pat-
rick (Hg.), Science Fiction. A critical guide, New
York 2014, 187-202, hier 187.

Knight Damon, In Search of Wonder. Essays on
Modern Science Fiction, Chicago 1967, zitiert nach:
Evans Arthur B., The Beginnings: Early Forms of Sci-
ence Fiction, in: Luckhurst Roger (Hg.), Science
Fiction. A Literary History, London 2017, 11-43,
hier 12.

Vgl. dazu auch Freedman, Critical Theory and
Science Fiction, 16-17.

Vgl. Rieder John, On Defining SF, or Not: Genre
Theory, SF, and History, in: Science Fiction Studies
37/2 (2010), 191-209, hier 196-197.
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Diesem Verstandnis nach initiierte Hugo Gerns-

back, ein luxemburgisch-amerikanischer Ver-
leger und Schriftsteller, nicht ein grundsatz-
lich neues Genre, als er 1929 im Editorial der
Zeitschrift Science Wonder Stories erstmals
von «Science fiction»® sprach, nachdem er
zuvor mit anderen Terminologien wie «Scien-
tific Fiction» oder «Scientifiction» hantiert hat-
te.” Mit den von ihm herausgegebenen Zeit-
schriften schuf er aber eine der historischen
Grundbedingungen fir die Etablierung der
Science Fiction als eigenstandiges Genre. Die
Veroffentlichung in kostenglinstig gedruckten
Magazinen, sogenannten <Pulps>, die an ein
Massenpublikum gerichtet waren, brachte
dem Genre kurzerhand den Ruf ein, «schund-
hafte> und «seichte- Literatur zu sein.’®

Gernsback definierte in den Leitartikeln seiner

Hefte Science Fiction in Anlehnung an die
Tradition der <Scientific Romance> als eine
charmante Romanze, vermischt mit wissen-
schaftlichen Fakten und prophetischen Visio-
nen im Stile von Jules Verne, H. G. Wells oder
Edgar Allan Poe.** Zum Teil verdffentlichte er
auch Werke dieser Autoren in seinen Magazi-
nen.*? Die Mehrheit der Geschichten fur Zeit-
schriften wie Amazing Stories stammten aber
von Laien oder Auftragsschreibenden. Sie
verfassten meist herkdmmliche Western- und
Abenteuererzahlungen, die sie mit futuristisch
wirkenden Requisiten und ausserirdischen
Handlungsorten ausstatteten. Damit verstark-
ten sie die offentliche Wahrnehmung von Sci-
ence Fiction als triviales Genre zusatzlich.*3

Der Begriff <Science Fiction> etablierte sich Ende

der 1930er Jahre in einer breiteren US-ame-
rikanischen Offentlichkeit.’* Im deutschspra-
chigen Raum wurde er erst in der Nachkriegs-
zeit publizistisch verwendet.*® Zur Benennung
des Genres kursierten in Deutschland andere
Terminologien wie <Zukunftsroman, <Utopi-
scher Roman> oder <naturwissenschaftlich-
technische Utopie».?® Diese Terminologien,
insbesondere das Konzept der Utopie, ver-
fugten ihrerseits Uber eigene Traditionen.
Ausgehend von Thomas Morus’ Werk Utopia
(1516) wurden Begriffe wie <Utopie», <Utopist>
oder <Utopismus> im 19. Jahrhundert zu ganz
unterschiedlichen Zwecken, meist zur Be-
zeichnung fur eine unpraktikable Idee ver-
wendet.?” Es dominierte die Sichtweise, dass
das imaginierte <Nirgendwo> nicht erreicht
und die idealisierten Zustande nicht realisiert
werden kdnnen. Die Utopie erhielt damit den

Ruf des Irrealen und Unrealistischen.'® Gegen
Ende des 19. Jahrhunderts wurden die Uto-
pien nicht mehr raumlich, sondern zeitlich
angeordnet. Das Geschilderte lag vermehrt
auf einem linearen, in die Zukunft gerichte-
ten Zeitstrahl.? Infolge dieses semantischen
Wandels traten im spaten 19. Jahrhundert im
deutschsprachigen Raum sogenannte <Zu-
kunftsromane: in Erscheinung. Diese standen
in der Tradition der englischen <Scientific Ro-
mance> und bildeten erstmals eine eigenstéan-
dige literarische Gattung. Im Zentrum der in
der Zukunft angesiedelten Handlungen stand
das wissenschaftlich Wunderbare. Der Begriff
«Zukunftsroman> setzte sich fir ein vages Be-
wusstsein eines neuen Genres durch. In der
Folge wurden Subgenres wie <Mondreisero-
mane», <Marsromane»> oder <Luftschifffahrtsro-
mane> etabliert, die weiterhin der utopischen
Tradition zugeordnet wurden.?®

Bis in die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts
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wurden publizistische Gattungen wie der <Zu-
kunftsroman> oder auch der <Utopische Ro-
man> synonym zur Science Fiction verwendet.
Die Bezeichnung <utopisch> hatte sich dabei
vom begriffsgeschichtlichen Hintergrund der

Gernsback Hugo, Science Wonder Stories, in:
Science Wonder Stories 1/1 (1929), 5.

Vgl. dazu Spiegel, Die Konstitution des Wundex-
baren, 71-100, hier 75. Zur Etymologie des Begriffs
<Science Fiction> und zur Geschichte der US-ame-
rikanischen Pulp-Magazine siehe auch: Bould Mark,
Pulp SF and its Others, 1918-39, in: Luckhurst Roger
(Hg.), Science Fiction. A Literary History, London
2017, 102-129.

Vgl. Gozen Jiré Emine, Cyberpunk Science Fic-
tion. Literarische Fiktionen und Medientheorie,
Bielefeld 2012, 57-59.

Vgl. Bould, Pulp SF and its Others, 103-105.

Vgl. Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren,
87-88.

Vgl. Gézen, Cyberpunk Science Fiction, 57-59.

Vgl. Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren,
84-90, hier 89.

Vgl. Friedrich Hans-Edwin, Science Fiction in
der deutschsprachigen Literatur. Ein Referat zur
Forschung bis 1993, Tibingen 1995, 36-41; Inner-
hofer Roland, Deutsche Science Fiction 1870-1914.
Rekonstruktion und Analyse der Anfange einer Gat-
tung, Wien [etc.] 1996, 11-18, hier 11.

Vgl. Brandt Dina, Der deutsche Zukunftsroman
1918-1945. Gattungstypologie und sozialgeschicht-
liche Verortung, Tibingen 2007, 8-11; Spiegel, Die
Konstitution des Wunderbaren, 64.

Vgl. Friedrich, Science Fiction in der deutsch-
sprachigen Literatur, 127-130.

Vgl. Brandt, Der deutsche Zukunftsroman 1918-
1945, 12.

vgl. ebd., 11-14.

Vgl. Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren,
84; Brandt, Der deutsche Zukunftsroman 1918-1945,
10. Friedrich, Science Fiction in der deutschspra-
chigen Literatur, 127-130, 190-191.
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Utopie gel6st und galt in den 1950er Jahren
als Begriff zur Kennzeichnung von Zukunfts-
literatur. Utopisch konnte sich allerdings auch
auf Gegenteiliges beziehen, also auf die <Anti-
Utopie> oder Dystopie». In einer Dystopie wur-
den als negativ empfundene Tendenzen der
Gegenwart in die Zukunft extrapoliert und
als fiktive Schreckensszenarien prasentiert.
Anders als bei utopischen Geschichten, die
meist als Rundgang durch eine wunderbare
Welt angelegt waren, starteten dystopische
Texte direkt in der schrecklichen neuen Welt.
Gerade im 20. Jahrhundert erfreute sich die
Dystopie grosser Beliebtheit, fiihrte aber nicht
zu genrepragenden Begriffen wie <dystopi-
scher Roman».?

Durch die Fokussierung auf Terminologien und

Selbstzuschreibungen kénnen Texte unter
einem Genre zusammengefasst werden. Die
Merkmale einer solchen Kategorisierung
kénnen auf sehr unterschiedlichen, meist nor-
mativen und nach publizistischen Kriterien
ausgerichteten Achsen liegen.?> Genres bil-
den somit keine fixen, ahistorischen Konst-
rukte, sondern sind historisch variable Muster,
die in jeweils spezifischen Kontexten mit den
Faktoren von Macht und Interesse der Produ-
zierenden und Rezipierenden interagieren.z
Eine solche Perspektive auf Genres konzent-
riert sich auf die Frage, wie, wann und warum
das Genre ausgedehnt wurde, um Texte darin
aufzunehmen oder ihnen die Aufnahme zu
verwehren. Die Identifizierung oder Zurtick-
weisung eines Textes als Science Fiction kann
in diesem Sinne als aktive Intervention in des-
sen Distribution und Rezeption interpretiert
werden.?

Science Fiction als fiktional-
asthetischer Modus

Andere Ansatze verstehen Erzahlungen dann als

dem Phanomen <Science Fiction> zugeho-
rend, wenn sie Uber einen gewissen Modus in
der Darstellung verfiigen. Eine Definition, die
bis heute die Basis solch formaler Zugange
bildet, stammt vom Literaturwissenschaftler
und Schriftsteller Darko Suvin. Er definierte
Science Fiction in den 1970er Jahren auf-
grund textinterner Kriterien und verstand da-
runter ein

«literarisches Genre, dessen notwen-
dige und hinreichende Bedingung das
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Vorhandensein und das Aufeinander-
wirken von Verfremdung und Erkennt-
nis sind, und deren formaler Haupt-
kunstgriff ein imaginativer Rahmen
ist, der als Alternative zur empirischen
Umwelt des Autors fungiert.»?®

Die Konzepte der Verfremdung und Erkenntnis

sind bei Suvin von zentraler Bedeutung, da
sie Science Fiction von anderen literarischen
Gattungen wie dem Marchen oder der Fan-
tastik abgrenzen. Verfremdung bedeutet bei
Suvin ein stilistisch-rhetorisches Verfahren
zur Vermittlung fiktionaler Inhalte. Damit sol-
len etablierte Sehgewohnheiten aufgebro-
chen werden. Tritt in einer fiktionalen Welt ein
wunderbares Element auf, beispielsweise ein
fliegendes Auto, so erzielt dieser Zusammen-
prall zweier Realitaten eine verfremdende
Wirkung. Die Verfremdung im Sinne Suvins ist
stets auf der diegetischen Ebene angesiedelt,
das heisst innerhalb der erzahlten Welt.2¢

Suvins Definition entsprechend evozieren Sci-
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ence-Fiction-Geschichten eine «Alternative
zur empirischen Umwelt». Diese fiktionale
Welt weicht von der Realitat der Rezipieren-
den ab, wobei Suvin dieses Abweichen mit
dem Begriff des «Novums» (Pl. Nova) um-
schreibt. Darunter versteht er eine «Neuheit»
oder «Neuerung», deren «Glltigkeit mittels der
Logik der Erkenntnis legitimiert» wird.?’ Ein
Novum muss demnach naturwissenschaftlich
legitimiert sein und eine Kontinuitat zur em-
pirischen Welt behaupten. Es soll vorgeben,
dass es mit unserer empirischen Umwelt kon-
form und realitaitskompatibel ist. Das Auftreten

Vgl. zur Dystopie: Brandt, Der deutsche Zu-
kunftsroman 1918-1945, 11-14; Spiegel, Die Konsti-
tution des Wunderbaren, 64-69.

Vgl. Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren,
23-25.

Vgl. Miller, Genres analog, digital, interme-
dial, 70-73.

Vgl. Rieder, On Defining SF, or Not, 193-194.

Suvin Darko, Poetik der Science Fiction. Zur
Theorie und Geschichte einer literarischen Gattung,
Frankfurt a. M. 1979, 27. Hervorhebungen im Origi-
nal.

Vgl. Spiegel Simon, Science Fiction, in: Kuhn
Markus et al. (Hg.), Filmwissenschaftliche Genre-
analyse. Eine Einfiihrung, Berlin 2013, 252-257. Die
Diegese bezeichnet das raumzeitliche Kontinuum
eines Spielfilms oder Horspiels, in dem die Prot-
agonistinnen und Protagonisten handeln. Vgl. Fli-
ckiger, Sound Design, 505.

Suvin, Poetik der Science Fiction, 93. Hervor-
hebungen im Original.
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eines Novums fihrt dazu, dass Science-Fic-
tion-Erzahlungen wissenschaftlich wirken
und Abweichungen von der Welt der Rezipie-
renden unter Bezugnahme auf naturwissen-
schaftliche Pramissen legitimiert werden.?®

Basierend auf Suvins Konzept hat Carl Malmgren

eine Typologie erstellt, wonach er Nova nach
«Actants», «Social Order», «Topography» und
«Natural Laws» unterteilt.?’ Neuartige Akteu-
rinnen und Akteure umfassen empfindungs-
fahige Computer und Roboter, Monster oder
Ausserirdische. Beim Auftreten solcher Nova
werden menschliche mit nicht-menschlichen
Wesen verglichen, um das Verhaltnis zum ver-
meintlich <Anderen> auszuloten. Ein Novum
in Form veranderter sozialer Ordnungen be-
inhaltet typischerweise Exkursionen in ein
utopisches oder dystopisches <Anderswo»
und thematisiert dabei meist gesellschaftli-
che Entwicklungen. Die Topografie involviert
fantastische Objekte wie neuartige Erfin-
dungen oder Entdeckungen, die als Novum
in sogenannten «Gadget Stories> (dt. techni-
sche Spielereien) in Erscheinung treten. Sie
untersuchen das Verhaltnis des Menschen
zur Technologie und verweisen auf die Mog-
lichkeiten und Gefahren angeblich moderner
Entwicklungen. Schliesslich fiihren veran-
derte Naturgesetze zum Typus der «Science
Fantasy>. Dabei werden Elemente der Science
Fiction und der Fantastik kombiniert. Indem
naturwissenschaftliche Gesetze und Prinzi-
pen manipuliert werden, stellen diese Nova
die Realitét der Rezipierenden grundsatzlich
in Frage und verweisen auf die diskursive Her-
stellung von Wirklichkeiten.3®

Die Fokussierung auf das Novum (oder meh-

rere Nova) einer Science-Fiction-Sendung
bietet einen praktikablen Zugang fir eine
klanghistorische Analyse. Indem fiktive Figu-
ren, Apparaturen oder Gesellschaftsformen
in irgendeiner Weise akustisch dargestellt
werden mussten, bilden sie eine interessante
Plattform fir vermeintlich neuartige Sounds.
Die Analyse des Novums fordert auch die Ver-
gleichsmdglichkeiten innerhalb der Studie, da
damit die Darstellungen ausgewahlter Nova
zu unterschiedlichen Zeiten und bei verschie-
denen Rundfunkanstalten erértert werden
kénnen.

Wahrend die akustische Realisierung von Nova

in der Forschung zum Science-Fiction-Hor-
spiel bislang auf wenig Interesse stiess,3* fand
Suvins Konzept bei Studien zum Science-Fic-

tion-Film mehr Beachtung. Simon Spiegel
hielt in seiner 2007 verdffentlichten Disser-
tation zur Poetik des Science-Fiction-Films
fest, dass die Funktionsweise einer fiktionalen
Welt erst durch ihre konkrete Gestaltung, das
heisst ihre Narration sichtbar wird. Zur Be-
schreibung dieser Funktionsweise versteht
Spiegel Science Fiction als einen «fiktional-
&sthetischen Modus».3? Pragend flur diesen
Modus sind der ontologische Status der er-
zahlten Welt gegentiber der empirischen Welt,
die Darstellungsweise sowie die Wirkung bei
den implizierten Rezipierenden.33

Gemass Spiegel wird in Science-Fiction-Filmen
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29

30
31

32

33

34

versucht, die Realitatskompatibilitat eines
Novums in irgendeiner Form zu behaupten.
Die Filme mussen den Eindruck erwecken,
dass die prasentierten Nova wissenschaft-
lich-technisch plausibel seien. Wahrend
literarische Texte dazu auf ein naturwissen-
schaftliches, meist pseudowissenschaftliches
Vokabular mit Neologismen (Wortschépfun-
gen) zurlckgreifen, verwendet der Science-
Fiction-Film eine spezifisch «technizistische
Asthetik»3* Wenn in der Literatur die Erkla-
rungen von Nova moglichst wissenschaftlich
formuliert sein sollten, so haben sie im Film
entsprechend wissenschaftlich auszusehen.
Laut Spiegel muss ein Film, der mit einer Art
szientistischen lkonografie ausgestattet ist,
seine Zugehorigkeit zur Science Fiction nicht
weiter erlautern, da er sich bestimmter Bilder
und Vorstellungen bedient, wie sie von den

Vgl. Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren,
42-56.

Malmgren Carl D., Worlds Apart. Narratology of
Science Fiction, Bloomington/Indianapolis 1991, 16.

Vgl. ebd., 15-22.

Weich konzentriert sich in seiner Studie zwar
explizit auf die Darstellung von Nova mit hérspiel-
gestalterischen Mitteln, gelangt aber im Rahmen
einer Magisterarbeit zu wenig aussagekraftigen
Erkenntnissen. Altere Publikationen wie diejeni-
gen von Hasselblatt oder Nagl fokussieren hingegen
mehr auf sozio-6konomische Aspekte wie Marktbe-
dingungen.

Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren, 39.
Hervorhebungen im Original.

Vgl. ebd., 28-40, 73-78; Spiegel, Science Fiction,
248. Spiegel versteht den Modus als heuristisches
Modell, das im Gegensetz zum Genre liber eine gewisse
«kultur- und zeitibergreifende Gliltigkeit» verfigt.
Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren, 40.

Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren, 78.
Hervorhebungen im Original. Vgl. zu Neologismen
in der Science-Fiction-Literatur: Friedrich, Sci-
ence Fiction in der deutschsprachigen Literatur,
105-115, hier 114.
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Naturwissenschaften generiert worden sind.
Allerdings werden sie nicht unverandert tiber-
nommen, sondern im Zuge der Filmproduk-
tion erweitert, ausgebaut und Gberhoht.*®

Science-Fiction-Filme streben mit ihrer spezi-

fischen Asthetik einen wissenschaftlich plau-
sibilierten Realitatseffekt an. Das Vortauschen
einer Realitats-Kompatibilitdt des Novums
wird in der Forschung als Naturalisierung be-
zeichnet. Entscheidend ist dabei, dass das
Novum in &sthetischer Hinsicht den Vorstel-
lungen von Wissenschaft und Technik ange-
passt wird. Die Frage nach der technischen
Funktion ist zweitrangig, da es fiur die Rezipie-
renden unerheblich ist, wie ein fiktives Raum-
schiff genau funktioniert. Gemass Spiegel ist
es wichtiger, dass ein Raumschiff als solches
erkannt wird. Demnach ist die Naturalisierung

«[S]cience fictional sound objects are
also actual, technical innovations in
means, methods, and materials for
creating and reproducing new sounds.
| call these speculative/material hy-
brids sonic novums.»3°

Akustische Nova sind demnach mehr als eine

Représentation neuer, unkonventioneller Ele-
mente. Sie verweisen auch auf neue Produk-
tionstechniken zur Erzeugung dieser Sounds.
Die Verschrankung dieser zwei Innovationen
sei eines der distinktivsten Features im Ver-
gleich zu anderen Formen des Novums, so
Reddell. «Sonic novums» in Science-Fiction-
Filmen bildeten selbststandige und materiali-
sierte «forces of newness».4°

ein asthetischer Vorgang, der den eigentli- Trotz ihrer Nitzlichkeit fir die Analyse fiktionaler

chen formalen Rahmen der Science Fiction
bildet. Auf formaler Ebene «macht die Science
Fiction nicht das Vertraute fremd, sondern
das Fremde vertraut», so Spiegel.*® Auf Basis
dieser Erkenntnisse definiert Spiegel Science
Fiction wie folgt:

«[Science Fiction zeichnet sich aus
durch] wunderbare Welten, deren Nova
wie wissenschaftlich-technische Neu-
erungen aussehen, naturalisiert wer-
den und so als Erweiterung der uns be-
kannten Welt erscheinen. Diese beiden
Aspekte — die Science Fiction als ein
Welten-Typus und das Zusammenspiel
von fiktionaler Ontologie und Asthetik -
kommen im Konzept des fiktional-dsthe-
tischen Modus zum Ausdruck.»%7

Auf die spezifisch auditive Dimension in der Dar-
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stellung des Novums weist Trace Reddell in
seiner klanghistorischen Untersuchung zum
Science-Fiction-Film des 20. Jahrhunderts
hin. Er versteht das Novum nicht nur als spe-
kulative Konstruktion, sondern auch als eigen-
standige technische Innovation. Neuartige
Sounds in Science-Fiction-Filmen wirden
ihrerseits zu Akteuren in der Schulung des
menschlichen Gehdrs in einer modernen, von
Technologie gepragten Welt3® Um die audi-
tive Bedeutung der Darstellungs- und Wahr-
nehmungsweise zu unterstreichen, etabliert
Reddell den Begriff des «sonic novums»:
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Welten sollte nicht vergessen werden, dass
es sich bei formalistischen Konzepten wie
dem Novum um akademische Konstrukte
handelt, die das Genre universalistisch und in
einer ahistorischen Manier konzeptionieren.**
Science Fiction sollte nicht nur Uber Eigen-
schaften textueller oder asthetischer Kriterien
definiert werden, sondern auch Subjekte be-
inhalten, zu denen Wissenschaftler wie Suvin
selber zahlen. So ist Suvins Konzept der ko-
gnitiven Verfremdung auch als eine akademi-
sche Genre-Kategorisierung der 1970er Jahre
zu verstehen, um einen Gegenentwurf zu den
von ihm missbilligten kommerziellen Sci-
ence-Fiction-Erscheinungen zu liefern. Rieder
schlagt daher ein historisches Paradigma vor,
wonach Science Fiction als soziales Phano-
men aufgefasst werden kann. Im Fokus steht
dabei die Wandelbarkeit des Genres bezie-
hungsweise die jeweiligen Nutzungsstrate-
gien zu unterschiedlichen Zeiten.*? Die Frage,
was Science Fiction einmal bedeutet habe, ist
fur Rieder nicht nur durch eine formale Be-
schreibung zu erreichen, sondern in erster

Vgl. Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren,
47-50.

Spiegel, Science Fiction,
Hervorhebungen im Original.

Ebd., 261. Hervorhebungen im Original.

Vgl. Reddell Trace, The sound of things to come.
An audible history of the science fiction film, Min-
neapolis 2018, 1-41, hier 17.

Ebd., 8-9.

Ebd., 17-19, hier 19.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 35-37.

Vgl. Rieder, On Defining SF, or Not, 191-195.

249-254, hier 254.
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Linie durch die Schaffung eines «historical
and comparative narrative»*® also einer his-
torischen und vergleichenden Erzahlung. Mit
dieser Perspektive erhélt das Genresystem,
in dem die Prozesse der Selektion, Produk-
tion und Distribution von Science Fiction an-
gesiedelt sind, mehr Gewicht und sie macht
das Genre zu einem interessanten Untersu-
chungsgegenstand fir die Geschichtswis-
senschaften.

Rieders Ansatz folgend versteht die vorliegende
Arbeit Science Fiction sowohl als Modus, der
sich durch das Auftreten eines Novums kenn-
zeichnet, als auch als ein soziales und selbst-
referenzielles Phanomen, das von Subjekten —
dazu zahlen Verlegende wie Gernsback, For-
schende wie Suvin, Horspielschaffende wie
Fritz Meier, aber auch Radiomitarbeitende wie
Hans Banninger — zu verschiedenen Zeiten
unterschiedlich gedeutet und genutzt wurde.
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Rieder, On Defining SF, or Not, 206.
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Bestandteile radiofoner
Science Fiction

Wie Telotte in seiner Untersuchung zur frihen

«radio SF> festgestellt hat, nahm der Rundfunk
eine wichtige Rolle in der Entwicklung des Sci-
ence-Fiction-Genres ein. Der Medienwissen-
schaftler Jurgen E. Miller versteht Radio als
«highly generic medium», das bei der Konsti-
tution neuer Genremuster in Form eines <trial
and erron-Prozesses mitwirkte und neue Gat-
tungen fortlaufend den Anforderungen seines
Dispositivs anpasste.** In den folgenden Ab-
schnitten sollen die Bestandteile, die fiir den
Umgang mit Science Fiction beim Radio von
zentraler Bedeutung waren, erortert werden.

Radio, ein (trans)nationales Medium

Der Begriff <Radio> steht als Kurzform sowohl fiir

40

die Radiotelegraphie (drahtlose Kommunika-
tion) als auch fir den Rundfunk, das heisst re-
gelmassig ausgestrahlte Radiosendungen.*®
In den Medienwissenschaften wird Radio
als elektronisches Massenmedium verstan-
den, das Uber eine grosse gesellschaftliche
Bedeutung verfiigt. Es kreiert, vermittelt und
speichert Informationen und beeinflusst so
Wissen, Wahrnehmungen und Erinnerungen.
Als Symbol dertechnischen <Moderne> erlaubt
es seinen Horerinnen und Horern, Sound aus
aller Welt zu empfangen, womit — zumindest
potenziell — nationale, aber auch gesellschaft-
liche Grenzen Uberwunden werden konnen.
Die historische Auseinandersetzung mit dem
Medium Radio ist inzwischen fester Bestand-
teil der Geschichtswissenschaft. Was aber un-

In

ter dem Begriff <Medium> genau verstanden
wird und mit welchen Methoden und Schwer-
punkten historische Radiountersuchungen
arbeiten sollten, ist in der Forschung weiterhin
umstritten.*¢

dieser Studie wird Radio nicht als rein tech-
nisch-materiell definierter Ubertragungskanal,
sozusagen als «Hohlrohr»*” fiir Informationen
verstanden. Vielmehr wird Radio als rezip-
rokes Kommunikationsdispositiv aufgefasst,
das sowohl die Art der Ubermittelten Inhalte
als auch ihre Prasentation und Wahrnehmung
beeinflusst. Damit kann der modellierenden
Wirkung, die Medien auf die von ihnen Uber-
mittelten Inhalte haben, starker Rechnung ge-
tragen werden.*®

Um die Wechselwirkungen von Medien und Ge-
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sellschaft historisch zu erfassen, bietet sich
eine akteurszentrierte Perspektive an. Damit
ricken individuelle Kommunikationsprakti-
ken von Radiomitarbeitenden (Regie, Technik,
Dramaturgie, Gutachten), Schriftstellenden
und auch von institutionellen Akteurinnen
wie einzelnen Radiostudios oder Organisa-
tionseinheiten in den Fokus.*’ In Anlehnung
an Siegfried Kracauers Filmtheorie werden
Radiosendungen nicht als rein individuelles
Erzeugnis verstanden, weil auch die beim Ra-
dio vorhandene Teamarbeit dazu fuhrte, dass

Miller, Genres analog, digital, intermedial, 83.

Vgl. Birdsall Carolyn, Radio, in: Morat Daniel/
Ziemer Hansjakob (Hg.), Handbuch Sound. Geschich-
te - Begriffe - Ansédtze, Stuttgart 2018, 353-359,
hier 353. Anders als in Deutschland wurde in der
deutschsprachigen Schweiz eher von «Radio» anstel-
le von «Rundfunk» gesprochen. In Deutschland wurde
in den 1920er Jahren der Begriff «Radio» abgelehnt
und gezielt von «Rundfunk» gesprochen, um damit das
«0One to Many»-Prinzip zu unterstreichen. Vgl. dazu
Bésch Frank, Mediengeschichte. Vom asiatischen
Buchdruck zum Fernsehen, Frankfurt a. M./New York
2011, 159.

Vgl.Boésch, Mediengeschichte, 7-9; Birdsall, Radio,
353.

Vgl. zum Begriff des «Hohlrohrs» (engl. «hol-
low conduits») in der Medien- und Literaturwissen-
schaft: Ryan Marie-Laure, Introduction, in: dies.
(Hg.), Narrative across Media. The Languages of
Storytelling, Lincoln 2004, 1-40, hier 1; Huwiler,
Erzdhl-Stréme im HOorspiel, 89; Wolf Werner, Inter-
medialitat: Konzepte, literaturwissenschaftliche
Relevanz, Typologie, intermediale Formen, in: Dérr
Volker C. et al. (Hg.), Intertextualitat, Interme-
dialitat, Transmedialitdt. Zur Beziehung zwischen
Literatur und anderen Medien, Wirzburg 2014, 11-45,
hier 19, 27.

Vgl. Wolf, Intermedialitat, 18-20.

Vgl. dazu Von Hodenberg Christina, Expeditio-
nen in den Methodendschungel. Herausforderungen
der Zeitgeschichtsforschung im Fernsehzeitalter,
in: Journal of Modern European History 10/1 (2012),
24-48, hier 28.
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eine «willkiirliche Handhabung»>® des Mate-
rials tendenziell ausgeschlossen werden kann.

Indem die Untersuchung davon ausgeht, dass
die Handlungen der Akteurinnen und Akteure
nicht getrennt von den sie umgebenden insti-
tutionellen Strukturen analysiert werden kon-
nen, werden auch rechtliche und politische
Rahmenbedingungen in die Analyse mit-
einbezogen. Bis 1984 verfugte der Rundfunk
weder Uber eine verfassungs- noch gesetzes-
massige Verankerung. Die Programmricht-
linien der SRG orientierten sich an den vom
Bundesrat erteilten Konzessionen und waren
eher allgemeiner Natur.5* So galt fur den Pro-
grammauftrag Folgendes:

«Die von der SRG verbreiteten Pro-

gramme haben die kulturellen Werte

des Landes zu wahren und zu férdern

und sollten zur geistigen, sittlichen, re-

ligiésen, staatsbuirgerlichen und kiinst-

lerischen Bildung beitragen.»>?

Obwohl die Vorgaben eher offen formuliert wa-
ren und einen gewissen programmpoliti-
schen Spielraum ermoglichten, bedeutete
die Bindung an eine Konzession in Anlehnung
an Foucault eine Art <mediales Apriori>, das
die radiofonen Bedingungen strukturierte
und Sendbarkeiten austarierte.’®* Ahnliche
Rahmenbedingungen galten auch fir an-
dere westeuropaische Radiosender in der
ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts.>* In der
Rundfunkgeschichte wird das Radio deshalb
vielfach als <Sprachrohr> oder «Spiegel> einer
Gesellschaft aufgefasst, gerade wenn es sich
wie im Falle der Schweiz um eine Service-pu-
blic-Anstalt handelte.>> Der Historiker Theo
Mausli bezeichnet in diesem Zusammenhang
die SRG als «nationale Institution mit nationa-
ler Zielsetzung und Rechtfertigung».>® Wegen
dieser Verschrankung mit nationalstaatlichen
Strukturen wird die Erforschung des Radios
meist innerhalb eines nationalen Rahmens
betrieben.

Indem die vorliegende Untersuchung das Radio
der deutschsprachigen Schweiz als Bezugs-
punkt auswahlt, wird auch hier Rundfunkge-
schichte auf ein nationalstaatliches Gebiet
begrenzt. Trotzdem will diese Studie auch
eine transnationale Perspektive einnehmen,
wie sie in medienwissenschaftlichen Studien
vermehrt vertreten wird.5” So werden sowohl
Sendungen verschiedener Rundfunkanstal-
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ten als auch die transnationale Zirkulation von
Programmen und Personen in die Analyse
mit einbezogen. Dieses Vorgehen ermdglicht
es, sprachregionale Eigenschaften herauszu-
kristallisieren und in einem breiteren Kontext
zu verorten. Die Konstruktion territorialer Zu-
gehorigkeit (bzw. Nicht-Zugehorigkeit) kann
so zusatzlich perspektiviert werden, ohne da-
bei essentialistische Vorstellungen nationaler
<dentitaten> zu perpetuieren. Im Sinne von
Roger Brubaker und Frederick Cooper bilden
Konzepte wie <Nation> oder <dentitat> keine
tatsachlich vorhandenen Gebilde, die <ent-
deckt> werden mussen. Vielmehr werden mit
den analytischen Begrifflichkeiten «/dentifika-
tion» und «Selbstverstdndnis» die prozessua-
len und aktiven Vorgénge im Konstruktions-
prozess hervorgehoben.’® In diesem Sinne
spricht Golo Féllmer von «Wellenidentitaten»
und meint damit Strategien und Konzepte zur

Kracauer Siegfried, Von Caligari zu Hitler.
Eine psychologische Geschichte des deutschen
Films, Frankfurt a. M. 1979, 9-18, hier 11.

Vgl. Gysin, Qualitat und Quote, 240-244.

Konzession fiir die Beniltzung der elektrischen
und radioelektrischen Einrichtungen der Schweize-
rischen Post-, Telephon- und Telegraphenbetriebe
zur 6ffentlichen Verbreitung von Radio- und Fern-
sehprogrammen, 27.10.1964, in: Bundesblatt 2/47
(1964), 1130-1164, hier 1158. Auch in der Konzession
von 1987 findet sich diese Passage in einer leicht
Uberarbeiteten Form wieder. Vgl. Konzession fir
die Schweizerische Radio- und Fernsehgesellschaft,
5.10.1987, in: Bundesblatt 3/48 (1987), 813-822,
hier 814.

Vgl. zum historischen Apriori: Foucault, Azr-
chdologie des Wissens, 183-190. Mit Verweis auf
Sterne warnt Morat im Zusammenhang mit dem «techni-
sche[n] Apriori» vor einem «materialistischen De-
terminismus» und weist richtigerweise darauf hin,
dass die Nutzungsweisen akustischer Medien nicht
allein technisch bedingt seien, sondern auch von
«kulturellen Deutungen und Gewohnheiten» abhangen.
Morat, Zur Historizitat des Hérens, 140.

Vgl. Badenoch Alexander/F6llmer Golo, Trans-
nationalizing Radio Research: New Encounters with
an 01d Medium, in: dies. (Hg.), Transnationalizing
Radio Research. New Approaches to an 0ld Medium,
Bielefeld 2018, 11-29, hier 11.

Vgl. dazu Mausli/Steigmeier, Service-public-
Medien und kollektive Erinnerung, 44-46.

Mausli Theo, Geschichte der SRG - eine Geschich-
te der Schweiz, in: ders./Steigmeier Andreas/Val-
lotton Frangois (Hg.), Radio und Fernsehen in der
Schweiz. Geschichte der Schweizerischen Radio- und
Fernsehgesellschaft SRG 1983-2011, Baden 2012,
385-397, hier 387.

Vgl. beispielsweise F6llmer Golo/Badenoch Ale-
xander (Hg.), Transnationalizing Radio Research.
New Approaches to an 01d Medium, Bielefeld 2018. Zur
Uberwindung nationaler Forschungsdesigns siehe
auch: Von Hodenberg, Expeditionen in den Methoden-
dschungel, 28-36.

Brubaker Rogers/Frederick Cooper, Jenseits der
«Identitat», in: Brubaker Rogers, Ethnizit&at ohne
Gruppen, Hamburg 2007, 46-95, hier 67, 71. Hervor-
hebungen im Original.
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Kennzeichnung eines Radiosenders.>® Anja
Richter verwendet das Konzept der «Radio-
asthetik» und versteht darunter die durch das
«Medium Radio und seine Gestaltungsmittel
bedingte spezifische Modifizierung einer Bot-
schaft».®® Auf der Grundlage dieser Ansatze
wird das Deutschschweizer Radio im unter-
suchten Zeitraum als ein nationalstaatlich
konzessioniertes Medium verstanden, das in
der Lage war, bestimmte Inhalte unter me-
dienspezifischen Gesichtspunkten zu identi-
fizieren, zu priorisieren, zu produzieren und zu
distribuieren.

Science Fiction als Horspiel

Die am haufigsten verwendete Form zur Aus-

strahlung von Science-Fiction-Erzahlungen
war das Horspiel. Das Horspiel gilt als eine
«origindre Kunstform»®* des Radios. Entstan-
den in den 1920er Jahren, besteht dieses For-
mat bis heute. Fur die vorliegende Studie wird
das Horspiel in einem breiten Sinne definiert,
namlich nach Elke Huwiler als «[e]lektroakus-
tisch erzeugte und an das Medium Rundfunk
[...] gebundene Kunstform».? Die Nahe zum
Radio ist ein zentrales Kennzeichnen, denn
Hérspiele bildeten seit ihren Anfangen einen
integralen Bestandteil des Radioprogramms,
womit sie sich von anderen Kunstformen wie
dem Theater oder Film unterscheiden.®?

Traditionellerweise differenziert die Literaturwis-

senschaft zwischen Originalhdrspielen, also
speziell fir das Radio geschriebenen Werken,
und Horspieladaptionen,** die auf literari-
schen, theatralischen oder filmischen Vorla-
gen beruhen. Adaptionen gelten zum Teil bis
heute als schlechter Ersatz fir die als besser
erachteten Originalhdrspiele.®® Dies dirfte ein
Grund dafur gewesen sein, weshalb sich die
deutschsprachige Forschung zum Science-
Fiction-Horspiel meist auf Originalhdrspiele
konzentrierte.

In der vorliegenden Studie werden Original- und
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Adaptionshdrspiele als gleichwertige Produk-
te der Kunstform <Horspiel> verstanden. Fir
eine klanghistorische Untersuchung radiofo-
ner Science Fiction ist von Bedeutung, dass
Horspiele und andere Sendeformen uber
mindestens ein dramatisiertes Novum verfu-
gen. Die akustische Umsetzung des Novums,
das heisst die mdglichst wissenschaftliche
<Behauptung> fiktiver Neuheiten, erfolgt in

GRUNDLAGEN

Radiosendungen priméar durch eine Erzahl-
instanz (Erzéhlerin oder Erzahler) oder in
Form einer szenischen Darstellung. In diesem
Zusammenhang unterscheidet die Literatur-
theorie zwischen «Mimesis» und «Diegesis»,
das heisst zwischen «telling», der Erzéhlung
von Zusténden durch Dialoge oder Beschrei-
bungen, und «showing», der Prasentation von
etwas Geschildertem, beispielsweise mittels
akustischer Zeichen.®®

Fur die Analyse akustischer Zeichen eignet sich
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ein semiotischer Ansatz. Die Semiotik be-
trachtet alle Begebenheiten nattrlicher oder
kinstlicher Systeme als sogenannte Zeichen,
die Uber ein kommunikatives Potenzial ver-
figen. Schmedes zufolge bilden Horspiele
ein «kulturelles System zur Wiedergabe &s-
thetisch verarbeiteter Informationen».®’” Das
Horspiel entwickelte in seiner Geschichte
unterschiedliche Formen, die durch den Ge-
brauch eines oder mehrerer Zeichen be-
schreibbar sind. Das Repertoire an Zeichen
unterliegt dabei einem permanenten Wandel,
der seinerseits von technischen Neuerungen

F6llmer Golo, Theoretisch-methodische Anna-
herungen an die Asthetik des Radios. Qualitative
Merkmale von Wellenidentitaten, in: Volmar Axel/
Schroter Jens (Hg.), Auditive Medienkulturen. Tech-
niken des Horens und Praktiken der Klanggestaltung,
Bielefeld 2013, 321-338, hier 321-327.

Richter Anja, Studien zur Bestimmung klangas-
thetischer Merkmale von Radioprogrammen, Magis-
terarbeit Martin-Luther-Universitat Halle-Wit-
tenberg 2010, 9, zitiert nach: F&llmer, Theore-
tisch-methodische Anniherungen an die Asthetik des
Radios, 327.

Wagner Hans-Ulrich, TRAUME. Die Geschichte des
Horspiels, in: Paul Gerhard/Schock Ralph (Hg.),
Sound des Jahrhunderts. Geradusche, Téne, Stimmen
1889 bis heute, Bonn 2013, 364-369, hier 364.

Huwiler Elke, Erzahl-Strdéme im Horspiel. Zurx
Narratologie der elektroakustischen Kunst, Pader-
born 2005, 25. Hervorhebungen im Original. Huwiler
orientiert sich bei dieser Definition an Stefan
Bodo Wirffel, der ein Horspiel als ein «[e]lektroa-
kustisch erzeugtes und an das Medium Rundfunk bzw.
an Tontrdger gebundenes Genre» versteht. Wirf-
fel Stefan Bodo, Horspiel, in: Weimar Klaus et al.
(Hg.), Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft, Berlin/New York 2000, 77-81, hier 77. Um
Missverstandnisse mit dem Genre <Science Fiction>
zu vermeiden, wird in dieser Arbeit der Begriff
«Kunstform», so wie ihn Huwiler zur Definition von
Horspielen verwendet, bevorzugt.

Vgl. Schmedes, Medientext Horspiel, 15-16.

In dieser Arbeit werden synonym zum Ausdruck
<Horspieladaption> andere Begrifflichkeiten wie
<Adaptionshérspiel> oder <Funkbearbeitung> ver-
wendet.

Vgl. Huwiler, Erzahl-Strdéme im Horspiel, 25-41,
hier 26.

Huwiler, Exzahl-Stroéme im Hérspiel, 70-76, hiexr 73.

Schmedes, Medientext Horspiel, 16.
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und veranderten dramaturgischen oder pro-
grammpolitischen Vorgaben bestimmt wird.®®
Im Folgenden werden die fiir diese Studie
relevanten Zeichensysteme ausgearbeitet.®”
Dazu gehoéren Sprache, Stimme, Gerausch,
Musik und elektroakustische Manipulation.

Das Zeichensystem Sprache bezieht sich auf

den Wortlaut eines Manuskripts und bildet
in der Horspielpraxis oftmals das dominan-
teste Zeichensystem. Sprache gilt als das
gebrauchlichste und komplexeste Kommuni-
kationssystem des Menschen.”® Sprachliche
Bedeutungsvermittlung verlauft im Horspiel
jeweils Uber die Stimme einer Figurenprasenz.
Die Stimme ihrerseits ist ein Kommunikations-
system mit eigenen Bedeutungsstrukturen.
Einem Text zuzuhdren ist eine andere kogniti-
ve Leistung, als ihn zu lesen, wobei der Unter-
schied darin besteht, dass Stimme nicht als
neutrales Medium funktioniert, sondern zu-
satzliche Bedeutungen generiert.”* Entschei-
dend ist demnach nicht nur, <was> gesagt wird,
sondern auch, «wie> es gesagt wird.”> Zur Arti-
kulation von Sprache verfugt die Stimme Gber
verbale, das heisst die gesprochene Sprache
betreffende, sowie para- und nonverbale Ele-
mente. Paraverbale Codes beschreiben die
prosodischen Merkmale der Stimme. Dazu
gehdren Stimmlage, Lautstarke und Tonhohe
sowie intonatorische Besonderheiten wie Ar-
tikulation (Duktus, Geschwindigkeit, Pausen),
Sprachmelodie oder dialektale Farbung. Als
nonverbale Ausdrucksformen gelten akusti-
sche Phanomene wie Lachen oder Rauspern.
Para- und nonverbale Merkmale der Stimme
kénnen die emotionale Gestimmtheit oder zu-
mindest den angestrebten emotionalen Aus-
druck einer Figur anzeigen. Sie kdnnen eine
Figur auch in einem tbergeordneten Kontext
charakterisieren, beispielsweise mit der Wahl
eines Akzents, der auf eine geografische oder
soziale Herkunft hinweisen soll. Die Art und
Weise zu sprechen geht aber nicht nur auf
individuelle Merkmale der Stimme zurlick,
sondern ist auch das Ergebnis kollektiver und
historisch geformter Sprechstile.”?

Die Bedeutungsstrukturen von Gerauschen sind

ebenfalls vom jeweiligen Kontext abhangig.
Morat und Blanck verweisen bei der Analy-
se von Gerauschen auf R. Murray Schafers
Konzept der «Soundscapes» (dt. Klangland-
schaft). Schafer versteht unter einem Sound-
scape die Gesamtheit aller Gerausche, die
in einem bestimmten Raum oder abstrakten

Konstruktionen wie einer Musikkomposition
zu einer bestimmten Zeit zu héren sind und
an bestimmte Wahrnehmungsformen und
kulturelle Gewohnheiten gebunden sind. Er
unterscheidet drei Arten von Gerauschen,
die einen Soundscape konstituieren: Grund-
ton («keynote sound»), Signal und Lautmarke
(«soundmark»).”* Wahrend Hintergrundgerau-
sche den Grundton einer Klanglandschaft bil-
den, bestehen Signale aus einzelnen Vorder-
grundgerauschen (z. B. Glocken). Lautmarken
sind akzentuierte Signale, die als typisch fir
eine bestimmte Region oder Gemeinschaft
gelten und fir deren Wiedererkennung mit-
verantwortlich sind (bspw. Hafengerdusche
in Hamburg).”> Gemass Schafer herrschte vor
der Industrialisierung ein Hi-Fi-Soundscape,
das heisst ein ausdifferenziertes Setting mit
leiseren Grundtonen. Diese Klanglandschaft
wurde in der Folge von einem akustisch tber-
ladenen, primar urbanen Lo-Fi-Soundscape
abgeldst.”’® Aufgrund dieser klangokologi-
schen Ausrichtung, mit der gewisse Gerau-
sche als akustische Umweltverschmutzung
gedeutet werden, verfigt Schafers Ansatz
Uiber einen normativen <bias>.””

Musik ist ein haufig verwendetes Zeichensystem
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in Radiosendungen. Sie umfasst verschiede-
ne klangstrukturelle Parameter wie Melodie,
Konsonanz, Harmonie und Timbre (Klang-
farbe), mit denen intendierte emotionale Zu-
stande vermittelt werden kénnen.”® Was ein
semiotisches Zeichen zu Musik macht, ist
aber umstritten. Geméss Thomas Gorne, Pro-
fessor fur Audiodesign, gibt es zwar eindeutig
nichtmusikalische klangliche Strukturen (z.B.

Vgl. Schmedes, Medientext Horspiel, 16.

Ausfihrungen zu spezifischen Zeichen wie Mi-
schung, Schallquellen-Positionierung  (Stereo-
phonie, Kunstkopftechnik) oder bestimmten elek-
troakustischen Manipulationen (bspw. Federhall,
Ringmodulation) werden direkt an den entsprechen-
den Stellen platziert.

Vgl. Huwiler, Exz&hl-Strome im Horspiel, 58.

Vgl. Mildorf Jarmila/Kinzel Till, Audionarra-
tology: Prolegomena to a Research Paradigm Explo-
ring Sound and Narrative, in: dies. (Hg.), Audionar-
ratology. Interfaces of Sound and Narrative, Berlin
2016, 1-26, hier 19-21. Vgl. auch Schmedes, Medien-
text Horspiel, 71-74.

Vgl. Morat/Blanck, Geschichte hdren, 714.

Vgl. ebd. 712-716.

Schafer R. Murray, Die Ordnung der Klange. Eine
Kulturgeschichte des Horens, [Mainz] 2010, 45.

Vgl. Morat/Blanck, Geschichte horen, 720-721.

Vgl. Schafer, Die Ordnung der Klange, 434, 437.
Vgl. dazu auch Mildorf/Kinzel, Audionarratology, 4.

Vgl. dazu Morat/Blanck, Geschichte héren, 720.

Vgl. Goérne, Sounddesign, 240-243.
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Verkehrsgerdausche) und eindeutig musikali-
sche klangliche Strukturen (bspw. eine Bach-
Kantate), die Grenze dazwischen ist aber un-
scharf und abhangig von Hoérgewohnheiten
und historisch bedingten Codes.” Auf die Be-
deutung von Horgewohnheiten weisen auch
Morat et al. hin, wenn sie betonen, dass es
sich beim Héren von Musik um die Wahrneh-
mung eines bewusst geformten, intendierten
und komponierten akustischen Phanomens
handelt.?® Gerade in Horspielen nimmt Musik
eine wichtige Rolle ein. Sie bildet ein eigen-
standiges dramaturgisches Mittel und wird
meist in Form sogenannter «Horspielmusik»
fur Anfangs-, Schluss- und Zwischenakzen-
te verwendet. Tritt Musik als Bestandteil der
Handlung in Erscheinung, das heisst auf die-
getischer Ebene, wird von «Musik im Horspiel»
gesprochen.®* Um musikalische Zeichen in
Radiosendungen nicht nur hinsichtlich ihrer
Binnenstruktur zu untersuchen, wobei oftmals
die Gefahr besteht, sich in Evidenzbehaup-
tungen zu verlieren,® stehen im Zentrum der
klanghistorischen Analyse vielmehr die Pro-
zesse der Semantisierung und Stereotypisie-
rung, wie sie sich im Zusammenhang mit der
Darstellung von Nova auf verschiedene Weise
vollzogen haben.

Unter elektroakustischer Manipulation ist die Be-
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arbeitung akustischen Materials mit den Mit-
teln der Studiotechnik zu verstehen. Gemass
Schmedes werden Manipulationen erst zu
einem Zeichensystem, wenn sie ein gegebe-
nes Zeichen um eine eigene Bedeutung an-
reichern, denn oft liegt eine elektroakustische
Bearbeitung vor, ohne dass sie als solche
wahrnehmbar ist. Eine Differenzierung zwi-
schen Ursprungsmaterial und Ergebnis nach
der Bearbeitung muss demnach erkennbar
sein.®® Ein haufig verwendetes elektroakus-
tisches Mittel, das fur die Zuhérenden wahr-
nehmbar ist, bilden Filter. Beispielsweise kann
mit einem Hochpassfilter, der héhere Fre-
quenzen passieren lasst und tiefere dampft,
der Eindruck eines Telefonlautsprechers
erzeugt werden. Haufig werden auch Hall-
effekte zur kinstlichen Herstellung von Rau-
men verwendet. Damit kdnnen den Zuhdren-
den «naturliche> Rdume wie eine Kirche oder
<klinstliche> wie das Innere eines Raumschiffs
suggeriert werden. In beiden Fallen wird das
akustische Material in einem Hoérspielstudio
aufgenommen und mit Effektgeréten bearbei-
tet.8

Fur die klanghistorische Untersuchung von Sci-

ence-Fiction-Horspielen kdnnen mit Hilfe der
Semiotik Horspielelemente auf ihr Bedeu-
tungspotenzial hin untersucht werden. Die
einzelnen Zeichensysteme sollen dabei nicht
hierarchisiert oder priorisiert werden, indem
etwa der Schwerpunkt ausschliesslich auf
dem gesprochenen Wort liegt.®> Fur die Dar-
stellung eines Novums haben alle hérspiel-
semiotischen Zeichen potenziell die gleiche
Wichtigkeit. Von zentraler Bedeutung ist, mit
welchen Bedeutungen akustische Zeichen
aufgeladen werden.

Semantik und Multimedialitat
von Sound

Wenn Gorne schreibt, dass Klang in Abwesen-

heit von Menschen nur eine «periodische
Luftdruckschwankung, hervorgerufen von
Objekten im Raum»® sei, so weist er damit
auf die Bedeutung des semantischen Gehalts
von Sound hin. Auditives Wissen entsteht in
erster Linie erst aus dem Bezeichnungs- und
Bedeutungszusammenhang von akustischen
Zeichen.®”

Gorne siedelt die Semantik von Sound auf vier
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Ebenen an: die «Dinghaftigkeit» eines Klangs
(1); die «Zeichenhaftigkeit> oder «Symbolik»
von Sound (kommunikative Bedeutung) (2);
die «Textsemantik», die auf einer Ubergeord-
neten Struktur griindet (3), und die «Kontext-
semantik», basierend auf dem Verhaltnis
eines Klangobjekts zu seiner physikalischen

Vgl. Gorne, Sounddesign, 16.

Vgl. Morat/Tkaczyk/Ziemer, Einleitung, 10.

Vgl. Schmedes, Medientext Horspiel, 79-82; Hu-
wiler, Exzahl-Strome im Horspiel, 60-62.

Vgl. dazu Morat/Blanck, Geschichte héren, 716-720.

Vgl. Schmedes, Medientext HOorspiel, 91-92. Ge-
rade «<natiirlich> wirkende Gerdusche kdénnen auch
elektroakustisch erzeugt worden sein. Da sie fir
die Zuhdrenden als <echte> Sounds wirken, werden
sie zum Zeichensystem der Gerausche gezahlt. Vgl.
dazu auch: Huwiler, A Narratology of Audio Art, 102-
103.

Vgl. Weich, Science-Fiction-Hérspiel im Wandel
der Zeit, 35-36.

Einen solchen Ansatz schlagt auch Huwiler vor:
Huwiler Elke, A Narratology of Audio Art: Telling
Stories by Sound, in: Mildorf Jarmila/Kinzel Till
(Hg.), Audionarratology. Interfaces of Sound and
Narrative, Berlin 2016, 99-101; Huwiler, Erzahl-
Strome im Horspiel, 55-57, 76-81, hier 81.

Goérne, Sounddesign, 107.

Vgl. Schmedes, Medientext Horspiel, 59.
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oder narrativen Umgebung (4).88 Bei der
«Dinghaftigkeit» eines Klangs handelt es sich
um Semantik erster Ordnung. Ihre Vermittlung
ist dann gelungen, wenn die Zuhdrenden die
Klangobjekte an sich verstehen, wenn also
Gerausche von Tiren als solche verstanden
werden. Bei der zweiten, dritten und vierten
Ebene handelt es sich um Semantiken héhe-
rer Ordnung, welche die einfache Bedeutung,
das heisst ihre Dinghaftigkeit erweitern.®®

Semantiken héherer Ordnung kénnen mit Hilfe

von Codes entschlusselt werden. Codes um-
fassen ein Regelsystem zur Hervorbringung
von Zeichen und Zeichenverknipfungen. Sie
zeichnen sich durch das Ubereinstimmende
Verstandnis auf Seiten der Produzierenden
und Rezipierenden aus. Eine Kodifizierung
muss allerdings nicht zwingend ubereinstim-
mend sein. So kénnen auch divergierende
Bedeutungen entstehen, wenn beispielswei-
se fur die gleichen Zeichen unterschiedliche
Codes verwendet werden.”®

Bedeutungszuschreibungen kénnen je nach

zeitlichem und raumlichem Kontext variieren.
Dies macht die Untersuchung von Semantik
gemass Gorne zu einem schwierigen Unter-
fangen, denn eine Analyse dessen, was zu
unterschiedlichen Zeiten an Codes und Infor-
mationen in ein akustisches Zeichen hinein-
gelegt und was von den Rezipierenden davon
hinausgehort wurde, ist empirisch schwer zu
belegen.’* Damit die Bedeutung akustischer
Zeichen verstanden wird, mussen kulturell
definierte Codes, kreuzmodale Metaphern
oder symbolhafte Klange (bspw. Lautmarken)
verwendet werden. Im Falle von radiofoner
Science Fiction bedeutet dies eine akustische
Gratwanderung: Damit der Sound eines No-
vums, beispielsweise eines Raumschiffs, von
den Zuhdérenden als solches verstanden wer-
den kann, muss es iber eine naturalisierte As-
thetik verfligen, die mit der Realitat der realen
Welt kompatibel ist — gleichzeitig sollte das
fiktive Objekt auch Uber eine gewisse <Other-
ness> verfigen, mit der die Abweichung von
der Realitat gekennzeichnet wird.

Der semantische Gehalt von Sound kann mit

verschiedenen Mitteln bearbeitet werden.
Die Filmwissenschaftlerin Barbara Flickiger
hat sich eingehend mit der Bedeutung von
Klangobjekten im Sounddesign von Filmen
beschaftigt. Ihr zufolge traten in Horror- und
Science-Fiction-Filmen seit den 1960er Jah-
ren vermehrt sogenannte «unidentifizierbare

Klangobjekte» (UKOs) in Erscheinung.”? Da-
runter versteht sie Sounds, deren Quellen fir
die Rezipierenden nicht ersichtlich sind. Laut
Flickiger mussen fiktive Klangquellen in ei-
nem Film zun&chst etabliert werden, damit sie
die Zuschauenden identifizieren kénnen. Ty-
pischerweise werden dazu die Klangquellen
gezeigt oder sprachlich benannt. In der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts hat sich in den
Hollywood-Produktionen die Auffassung ver-
breitet, dass Gerdusche nur verstéandlich sind,
wenn sie von einem entsprechenden Bild be-
gleitet werden. Fliickiger nennt dieses Vorge-
hen «See a dog — hear a dog».”® Ist eine akusti-
sche Quelle weder im Bild sichtbar, noch geht
sie aus dem Kontext hervor, liegt ein UKO vor.
Dies kann bewusst eingesetzt werden, um
Mehrdeutigkeit, Offenheit und Spannung zu
evozieren. Die Erscheinung von UKOs in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts hangt
gemass Flickiger damit zusammen, dass ein
Gegensatz zu den verengten Bedeutungen
der stilisierten Gerdusche der Hollywood-Fil-
me geschaffen werden sollte. Dem Publikum,
das Uber eine fortgeschrittene Medienkom-
petenz verflgte, wurde eine gewisse Mindig-
keit zugesprochen.”*

Flickigers Konzept der UKOs gleicht zu weiten
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Teilen der Filmtheorie von Michel Chion. Klan-
ge, deren Klangerzeugungsmittel nicht direkt
ersichtlich ist, ordnet Chion dem Bereich
der «Akusmatik» zu.°> Chion unterteilt diese
Art von Sound weiter in «acousmatic» (der
Klang an sich) und «acousmetre» (die Quelle
des Sounds).?®* Wenn nun der akusmatische

Gorne, Sounddesign, 106. Hervorhebungen im Ori-
ginal.

Vgl. ebd., 105-110, hier 107.

Vgl. Huwiler, Exrzahl-Stxrome im Horspiel, 54-56.

Vgl. Gorne, Sounddesign, 105-110, hier 105.

Flickiger, Sound Design, 126. Fliickiger zufol-
ge machen in zeitgendssischen Science-Fiction- und
Action-Filmen UKOs bis zu 20% der wahrnehmbaren
Tonelemente aus. Vgl. ebd., 128-129. Auf die Bedeu-
tung ambivalenter Klangobjekte, deren Quelle nicht
direkt ersichtlich ist und die zur Vermittlung von
«Fremdheit» dienen kénnen, macht auch Goérne auf-
merksam. Vgl. Gorne, Sounddesign, 84-88, hier 87.
Hervorhebung im Original.

Flickiger, Sound Design, 128. Hervorhebung im
Original.

Vgl. ebd., 126-130.

Vgl. zur Akusmatik: Butzmann Frieder/Martin
Jean, Filmgerausch. Wahrnehmungsfelder eines Me-
diums, Hofheim 2012. 39-41, hier 41; Goérne, Sound-
design, 183.

Chion Michel, Audio-vision. Sound on screen,
New York 1994, 129-137, hier 129. Vgl. dazu auch Nie-
bur, Special Sound, 11.
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Klang in Kombination mit einem Bild oder
einer auditiven Komponente in Erscheinung
tritt, so bildet dies eine Form der «synchresis»
(dt. Synchrese). Chion beschreibt damit einen
Sound, der visuell oder auditiv synchronisiert
wird. Louis Niebur, der eine Studie Uber die
Verwendung von Soundeffekten bei der BBC
gemacht hat, interpretiert die meisten Sound-
effekte in britischen Horspielen als «virtually
synchretic», da sich die Annahmen des Pub-
likums Uber die Quellen der Sounds meist als
richtig erweisen.”” Wenn eine Horspielfigur
«Achtung, ein Pferd!» ruft und daraufhin Ge-
rausche galoppierender Hufe folgen — ob ab
Band oder mit Kokosnulssen imitiert —, dann
bendtigen die Zuhérenden kein visuelles
Bild des Pferdes. Die Pferdegerausche kom-
binieren dabei Synthese (Soundeffekt) und
Synchronisation (bestehend aus Dialog und
Kontext).”®

Wenn in Filmen Klangobjekte mit eigenstandi-

gen symbolischen Bedeutungen generiert
werden, spricht Flickiger von «Key Sounds».*°
Ahnlich wie Schafers Begriff der Lautmarke
meint sie damit wiederkehrende, deutlich
wahrnehmbare Klange, die meist in der Ex-
position des Filmes auftauchen und mit einer
spezifischen Bedeutung aufgeladen sind.
Zentral bei solchen Schlusselkldngen ist, dass
sie mit der Thematik korrespondieren und
strategisch eingesetzt werden. Gorne spricht
in diesem Zusammenhang von charakteristi-
schen Klangobjekten, die im Sounddesign ei-
nes Filmes als redundante klangliche Zeichen
benutzt und mit elektroakustischen Effekten
semantisch Uberladen werden. Als Beispiel
nennt er den Sound der Lichtschwerter im
Science-Fiction-Film Star Wars (1977).2¢°

Stereotype sind ein weiteres Mittel, mit dem der
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semantische Gehalt akustischer Zeichen be-
einflusst werden kann.1®* Damit sind die Wie-
derholungen erzahlerischer Konstellationen
und die damit einhergehenden visuellen und
auditiven Reprasentationsformen gemeint.
Durch ihre wiederkehrende Nutzung in einem
kommunikativen Gebrauchszusammenhang
fuhren Stereotype zu einer latenten Erwar-
tungsnorm. Gerade in der automatisierten
Verarbeitung griindet eine zentrale Funktion:
Je haufiger sie verwendet werden, desto mehr
treten sie in den Hintergrund. Mit zunehmen-
der Erfahrung erfolgt die Aktivierung stereoty-
pisierter Muster schneller und automatischer.
Gemaéss Flickiger kommen in gewalttatigen

Genres wie Action-, Science-Fiction- und
Horror-Filmen Stereotype signifikant haufiger
vor, weil ihre massenhafte Verwendung den
Rezipierenden Sicherheit in extremen und
belastenden Filmsituationen gibt.12 Obwohl
Stereotype zeichenhaft verdichtete Konstruk-
tionen sind, die das von ihnen Bezeichnete als
unveranderlich darstellen, sind sie historisch
wandelbar. Sie kénnen spezifische Bedeu-
tungserweiterungen erfahren, etwa wenn sie
innerhalb eines bestimmten Genres regel-
massig die Bedeutung ihres Kontexts assimi-
lieren. Laut Flickiger wurde so das «Fiepen»
futuristischer Computeranlagen zum Zeichen
des Science-Fiction-Films.2%3

Meist sind es symbolbehaftete Klangobjekte wie
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Glocken, Uhren oder bestimmte Instrumente,
die stereotypisiert werden.'®* Beispielsweise
etablierte sich das Theremin, ein 1917 ent-
wickeltes elektronisches Musikinstrument,®®
nach seiner Verwendung im Science-Fiction-
Film The Day the Earth Stood Still (1951) zu
einer «aural signature»'°® (Telotte) respektive
zu einem «ikonische[n] Klang»'®” (Gérne) flr
spatere mediale Formen der Science Fiction.
Die Stereotypisierung musikalischer Zeichen
gehort zu einem haufig verwendeten Mittel in
Science-Fiction-Filmen. Durch die Wahl des
Timbres, das heisst der charakteristischen
Klangfarbe, die aufgrund verschiedener Ober-
toéne oder Gerauschanteile variieren kann,*°8
kénnen musikalische Zeichen ideologisch
codiert werden. Seth Mulliken hat diesbezlig-
lich gezeigt, wie in Science-Fiction-Filmen di-
egetische Musik zur Erzeugung eines «sound
of Otherness» verwendet wird.’®° Gerade das

Niebur, Special Sound, 12. Hervorhebungen im
Original.

vgl. ebd., 12-13.

Flickiger, Sound Design, 174.

Vgl. Gorne, Sounddesign, 216-217.

Walter Lippmann fihrte den Begriff «Stereotyp»,
der urspringlich in der Buchdrucksprache verwendet
worden war, in die Sozialwissenschaften ein, um
damit verfestigte Einstellungen und Vorurteile zu
beschreiben. Vgl. Flickiger, Sound Design, 176-182.

Vgl. Flickiger, Sound Design, 178-179.

Ebd., 180.

Vgl. ebd., 179-180.

Vgl. Butzmann/Martin, Filmgerdusch, 198-202.

Telotte, Radio and Television, 171.

Gorne, Sounddesign, 230.

Vgl. Flickiger, Sound Design, 508-509.

Mulliken Seth, Ambient Reverberations: Di-
egetic Music, Science Fiction, and Otherness, in:
Bartkowiak Mathew J. (Hg.), Sounds of the Future.
Essays on Music in Science Fiction Film, Jefferson
2010, 88-99, hier 92.
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Timbre von elektronischem Sound wiirde Fra-
gen nach der Authentizitat des Gehorten auf-
werfen und sei deshalb in der Geschichte des
Science-Fiction-Films haufig fir die Darstel-
lung des <Fremdartigen> verwendet worden,
so Reddell.**®

Bei Stereotypen und anderen auditiven Gestal-

tungsformen, die sich primar aus der Kon-
textsemantik von Sound ergeben, spielen
Interaktionen mit anderen Umgebungen eine
zentrale Rolle. In der Literatur- und Medien-
wissenschaft werden diese Bezlige unter den
Begriffen der Inter-, Intra- und Transmedialitat
verhandelt. Fir die Analyse von Radiosendun-
gen sind sie von grosser Bedeutung, da so-
wohl in Adaptions- als auch Originalhdrspielen
multimediale Wechselwirkungen vorliegen.

Der Begriff der Intermedialitat beschreibt die

Interaktion zwischen zwei als distinkt wahr-
genommenen Medien. Horspiele verfliigen
Uber zahlreiche intermediale Komponenten,
da sie meist mit audiovisuellen (z. B. Film) oder
textuellen (Literatur) Medien in Verbindung
stehen. Sie sind dabei auch historischen Ent-
wicklungen unterworfen, die zu bestimmten
Zeiten die Hybridisierung von Medien férder-
ten!! Intramedialitdat umfasst Ph&nomene,
die innerhalb des eigenen Mediensystems
auftreten und nur ein Medium involvieren. Ein
intramedialer Vergleich analysiert demnach
die Bezlge, die innerhalb radiofoner Medien
(Horspiel, Horfolge, Feature) hergestellt wer-
den. Das Konzept der Transmedialitdt be-
zeichnet medienunspezifische Phanomene,
beispielsweise bestimmte Diskurse, die in
unterschiedlichen medialen Systemen mit
jeweils eigenen Mitteln realisiert werden. Fir
die Rezipierenden spielt es dabei keine Rolle,
ob eine mdgliche Ursprungsquelle oder ein
Ursprungsmedium vorliegt. Wichtiger ist viel-
mehr, dass das Phanomen in verschiedenen
Medien auftaucht und somit verglichen wer-
den kann.1*2

Inter-, intra- und transmediale Transpositionen,

zusammengefasst als multimedialer Wech-
sel, gehen in der Regel mit einer Veranderung
von Bedeutungsstrukturen einher. Werner
Wolf hat etwa in einer Studie gezeigt, wie die
Landschaft in einer 1982 veroffentlichten Co-
micversion von Shakespeares Macbeth viel
ausfuhrlicher dargestellt wurde, als dies die
Schilderungen im Originaltext aus dem 17.
Jahrhundert erlauben wirden. Den Grund fiir
diese semantische Erweiterung sieht er dar-

in, dass bei Medienwechseln das Zielmedium
neue Mdoglichkeiten der Darstellung und Ge-
staltung zur Verfligung stellt.}*® Der Fokus bei
der Analyse von Medienwechseln sollte daher
auf der Auswahl konstitutiver Elemente des
Referenzwerks und auf dem Hinzufligen neu-
er Elemente im Zielprodukt liegen.1*4

Fur den Bereich des Horspiels unterscheidet
Huwiler mehrere Bearbeitungsprozesse zwi-
schen dem Referenzwerk (literarischer Text
oder Horspielmanuskript) und dem Zielme-
dium (Hoérspiel). Damit kann der Einfluss, den
das Medium auf die Elemente und die Ge-
staltung einer Erzahlung hat, untersucht wer-
den.'> Ein Adaptionsverfahren, bei dem das
Medium einen besonders signifikanten Ein-
fluss auf die narrative Gestaltung hat, bezeich-
net Huwiler als «<mediale Transformation». Eine
solche liegt vor, wenn durch den Einsatz von
spezifisch akustischen Mitteln die narrativen
Komponenten einer schriftlichen Vorlage auf
eine bestimmte Weise transformiert und ma-
nifestiert werden, die nur im akustischen Me-
dium méglich sind. Die Ausdruckspotenziale
des Zielmediums wirden dabei weitgehend
beriicksichtigt und die Geschichte somit in
diesem neuen Medium entsprechend gestal-
tet, so Huwiler.11¢

Definition radiofoner Science Fiction

Die bisherigen Ausfihrungen hatten zum Ziel,
die zentralen Konzepte und Bestandteile des
Science-Fiction-Genres sowie des Radios als
seines Tragermediums zu erdrtern. Auf dieser
Grundlage soll der Untersuchungsgegen-
stand dieser Studie eingehend definiert wer-

110 Vgl. dazu Reddell, The sound of things to come, 404.

111 Vgl. Wolf, Intermedialitat, 12.

112 Vgl. Rajewsky, Intermedialitat, 11-15; Wolf, In-
termedialitat, 12-24.

113 Vgl. Wolf, Intermedialitat, 27-29.

114 Vgl. Rajewsky, Intermedialitat, 23-24.

115 Gemass Huwiler zeichnen sich Horspiele darin
aus, dass in ihnen «Geschichten erzahlt werden, die
gestaltet und in akustischen Zeichensystemen ma-
nifestiert die Rezipierenden erreichen». Huwiler,
Erzahl-Strome im Horspiel, 12. «Erzahlen» soll im
Sinne Huwilers aber nicht mit dem Begriff der «Er-
zahlung» gleichgesetzt werden, der in der Lite-
raturtheorie zur Abgrenzung fiktionaler Erzahl-
literatur (Epik) von anderen Gattungen wie Lyrik
und Dramatik verwendet wird. Vgl. Huwiler, Exrz&hl-
Strome im Hoérspiel, 71.

116 Huwiler, Erzahl-Strome im Horspiel, 265.
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den. Unter dem Begriff <radiofone Science Fic-
tion> sollen transnationale und multimediale
Prozesse zusammengefasst werden, welche
die Auswahl, Bearbeitung, Produktion, Pro-
motion, Distribution und Rezeption von Radio-
sendungen gepragt haben. Das Radio wird
dabei als Kommunikationsdispositiv verstan-
den, das nicht nur eine reziproke Plattform fur
szientistische Imaginationen lieferte, sondern
auch bei der Konstituierung des Genres mit-
wirkte. Science-Fiction-Sendungen, in erster
Linie Horspiele, werden in dieser Untersu-
chung zum einen als historisch wandelbares
Phanomen definiert, wobei der Fokus auf der
sozialen Nutzung, das heisst der Benennung,
Bewertung und Rickweisung durch Subjekte
liegt. Zum anderen wird die akustische Dar-
stellung des Novums auf die Herausbildung
einer spezifischen Science-Fiction-Asthetik
hin untersucht, das heisst hinsichtlich ihrer
szientistischen (Audio-)lkonografie im Sinne
eines fiktional-asthetischen Modus.

GRUNDLAGEN
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Il Entstehungsphase
1935-1945

Als das Deutschschweizer Radio Mitte der 1930er Jahre mit dem Horspiel Der
Ruf der Sterne seine vermutlich erste Science-Fiction-Sendung ausstrahl-
te, befand sich das Science-Fiction-Genre am Anfang seines «Golden Age».*
Gleichzeitig setzte in der westlichen Hemisphare die <klassische> Ara des
Radios ein, in der sich der Rundfunk zu einem Massenmedium entwickelte.?
In der Folge gingen Science Fiction und Radio eine produktive Symbiose ein.
Auch das Deutschschweizer Radio, zu dieser Zeit besser bekannt als Radio
Beromiinster, setzte sich mit dem internationalen Genre auseinander. Zwi-
schen 1935 und 1945 wurden mindestens sechs Science-Fiction-Sendungen
mit einer Gesamtdauer von rund 4.5 Stunden?® ausgestrahlt, wahrend im glei-
chen Zeitraum acht Horspiele, die sich mit utopischen Themen beschéftigten,
abgelehnt wurden.

In den folgenden Kapiteln sollen Programm und Sound dieser ersten Sci-
ence-Fiction-Sendungen beleuchtet werden. Dazu werden zunachst die re-
levanten Entwicklungen des internationalen Science-Fiction-Horspiels und
der Entstehungskontext des Schweizer Radios erortert. Anschliessend folgen
zwei Kapitel zur Konstitution des Programms (Annahme und Ablehnung) und
schliesslich ein Kapitel zu den Darstellungsweisen des Novums bis zum Ende
des Zweiten Weltkrieges.

1 Vgl. zum <Golden Age> der Science Fiction: Spie-
gel, Die Konstitution des Wunderbaren, 84-100, hier
89; Milner, Locating Science Fiction, 50-55; Bould
Mark, Pulp SF and its Others, 105-106.

2 Vgl. zur <klassischen> Ara des Radios: Badenoch/
F6llmer, Transnationalizing Radio Research, 13-16.
3 Da von den ausgestrahlten Science-Fiction-Sen-

dungen keine Tonaufnahmen vorliegen, stitzen sich
die Angaben zur Dauer auf Hinweise aus der Radio-
zeitung. Diese kdnnen ungenau sein und sollen hier
als ungefahre Vergleichsgrdsse dienen.

55



III

Zwischen Golden Age
und Geistiger
Landesverteidigung

Entwicklungen des internationalen
Science-Fiction-Horspiels

In

den USA bestand das Rundfunkwesen aus
einem System offentlich lizenzierter und in
Privatbesitz befindlicher kommerzieller Radio-
stationen. Das wahrscheinlich erste Science-
Fiction-Horspiel der USA bildete eine gekurzte
Version von Mary Shelleys Frankenstein, das
1931 vom New Yorker Radiosender World Of
Radio (WOR) ausgestrahlt worden war. Danach
setzte eine rege Science-Fiction-Produktion
ein, die sich durch ein intermediales Gemisch
aus Radio, Pulps und Comics kennzeichnete.*
Beliebt waren mehrteilige Radioserien wie
Buck Rogers in the 25th Century (CBS, 1932-
36, 1939-40, 1946-47), Flash Gordon (Mutual,
1935-36) oder Superman (Mutual, 1940-1952).5

Diese Serien waren gespickt mit formelhaften

56

und repetitiven, meist gewaltverherrlichen-
den Narrativen und zielten auf ein junges,
mannliches Publikum ab.® Dabei sorgte das
Format der mehrteiligen Serials mit ihren Cliff-
hangern, das heisst dem offenen Ausgang am
Ende einer Episode, fiir einen regelmassigen
Konsum. Die Radiostationen setzten mit die-
ser Strategie die Tradition der Pulp-Magazine
fort, welche ihre Geschichten ebenfalls auf
mehrere Ausgaben verteilten.” Die Science-
Fiction-Radioserien waren aber mehr als nur
Weltraumabenteuer, sondern prasentierten
auch den Einsatz neuartiger Technologien
und Kommunikationsmoglichkeiten, worunter
das Radio selber subsumiert wurde. Space
Operas wie Buck Rogers in the 25th Century
oder Flash Gordon verwiesen immer auch auf
eine mogliche Zukunft der Radiotechnologie.?

ENTSTEHUNGSPHASE (1935-1945)

Nebst mehrteiligen Serien prasentierten die US-

amerikanischen Radiostationen auch <Klas-
siker> der fantastischen und utopischen Lite-
ratur. Mit radioeigenen Anthologien und Sen-
dereihen® versuchten sie ein breiteres und
erwachseneres Publikum anzusprechen. Die
National Broadcasting Company (NBC) strahl-
te 1937 in ihrer Reihe Radio Guild das Horspiel
R.U.R. Rossoms Universal Robots von Karel
Capek aus. In den 1940er Jahren produzierte
die Firma Ziv Company die Radioreihe Favor-
ite Story mit Adaptionen von Mary Shelleys
Frankenstein (1946), Jules Vernes Vingt mille
lieues sous les mers (1947) oder H. G. Wells’
The Time Machine (1949). Eine solche Antho-
logisierung entpuppte sich fiir die US-Radio-
sender als besonders attraktiv, weil sie sowohl
auf dem impliziten radiofonen Appell an das
Imaginéare und dem <elektronischen Anders-
wo> grindete als auch verschiedenste Arten
spektakularer akustischer Effekte ermdglich-
te.’® Eines der imposantesten Beispiele einer
solchen Programmgestaltung ist das Horspiel
The War of the Worlds, das am 30. Oktober
1938 — am Vorabend von Halloween — ausge-
strahlt wurde.

Das Horspiel The War of the Worlds basiert auf H.

10

G. Wells’ gleichnamigem Roman von 1898, der
von der Invasion Sitdenglands durch Mars-
menschen handelt. Orson Welles adaptierte
zusammen mit Howard Koch die literarische
Vorlage zu einer fingierten Live-Reportage.
Im Sinne einer medialen Transformation ver-
anderten die Autoren den Plot (Handlungs-
ablauf) des Romans und fligten neue Passa-
gen, Figuren und Schauplatze hinzu. Milner
spricht in diesem Zusammenhang von einer

Vgl. Scolari/Bertetti/Freeman, Transmedia Azr-
chaeology, 50-54.

Vgl. zu diesen Radioserien: Milner, Locating
Science Fiction, 83-88, hier 84; Scolari/Bertetti/
Freeman, Transmedia Archaeology, 47-55.

Vgl. Telotte, Radio and Television, 169-170.

Vgl. Scolari/Bertetti/Freeman, Transmedia Ar-
chaeology, 48-50.

Vgl. Telotte, Radio and Television, 169-170.

Unter <Serien> werden Horspiele mit Kontinuitat
der handelnden Figuren oder Schauplatze verstanden.
<«Reihen> oder <Anthologien> beinhalten Hoérspiele,
die Uber einen gleichen Anlass zur Prouktion, eine
gleiche Idee oder eine andere Gemeinsamkeit ver-
fligen. Im Gegensatz zur Serie liegt ihnen keine Kon-
tinuitédt dexr Figuren oder Schauplatze zugrunde. Vgl.
Troster/Deutsches Rundfunkarchiv, Science Fiction
im Horspiel 1947-1987, 691, 688.

Vgl. Telotte 2014, 169-171.
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«modernised and Americanised version» von
Wells’ Originaltext.** Wahrend des Stlcks trat
ein Novum in Form eines brummenden aus-
serirdischen Raumschiffes in Erscheinung.
Daneben wurden konventionelle Sounds (Po-
lizeisirenen, Artilleriefeuer etc.) verwendet, um
die ausserirdische Invasion akustisch darzu-
stellen.*? Der Einsatz dieser Gerausche sowie
die geografische Transposition in das Sende-
gebiet hatte zur Folge, dass einige Zuhérende,
trotz mehrfacher Hinweise auf den fiktionalen
Charakter der Sendung, verunsichert beim
Studio anriefen. Obwohl zum Schluss des
Horspiels der Sieg Uber die Marsmonster ver-
kindet wurde, kam es wahrend und im An-
schluss an die Sendung zu panikartigen Re-
aktionen.!3

Uber das Ausmass dieser Reaktionen ist sich die

Forschung uneins. Lange Zeit hielt sich die
Vorstellung einer Massenpanik.* Diese Sicht-
weise basierte vor allem auf zeitgendssischen
Zeitungsberichten, die das junge Konkurrenz-
medium Radio als unzuverlassige Informa-
tionsquelle diskreditieren wollten.’®> Neuere
Studien gehen eher von einer Individualpa-
nik aus, wonach es sich im Wesentlichen um
die Erlebnisse einzelner Personen und nicht
um Berichte grosserer Gruppen gehandelt
haben durfte.?¢ Einig ist sich die Forschung
darin, dass das Horspiel zu Verunsicherun-
gen des Radiopublikums fihrte. Ein Grund
dafir lag in der vorgetauschten Hektik sowie
dem fragmentarischen Charakter der angeb-
lichen «Sondersendung».?’ Fir einen Teil der
Zuhdrenden gab sich das Horspiel erfolgreich
als Realitat aus. Realistisch war aber nicht
die Darstellung der Invasion der Ausserirdi-
schen an sich, sondern die Verwendung zeit-
genossischer Formen und Konventionen des
Radios.’® Zusammenfassend halt Telotte fest,
Welles’ Horspiel «demonstrated the potential
of an SF that was rooted in reality, that tapped
into contemporary cultural anxieties, and that
exploited radio’s implicit promise of commu-
nication from anywhere»** Das Horspiel hat-
te also auf formaler Ebene das Novum einer
Marsinvasion dahingehend naturalisiert, dass
die Zuhdrenden die fiktionalen Elemente als
kompatibel mit der Wirklichkeit erachteten.

Grossbritannien war die 6ffentlich-rechtlich
organisierte BBC gegeniiber den US-ameri-
kanischen Science-Fiction-Radiosendungen
und ihren Pulp- und Comic-Vorlagen ableh-
nend eingestellt. Die BBC setzte priméar auf

Horspieladaptionen kanonischer Werke.?°
Utopisches wurde in Form vorgelesener oder
dramatisierter Roman- und Theatervorlagen
etablierter Schriftstellender gesendet, bei-
spielsweise Karel Capeks R.U.R. Rossoms
Universal Robots (BBC, 1927 und 1941), Ro-
bert Louis Stevensons The Strange Case of
Dr. Jekyll and Mr. Hyde (BBC, 1944) oder Jules
Vernes 20,000 Leagues Under the Sea (BBC,
1945).2* Bei der Promotion dieser Hoérspiele
verzichtete die BBC auf den Begriff <Science
Fiction> und sprach stattdessen von <Scientific
Romance». Science Fiction wurde mit den als
minderwertig empfundenen Pulp-Magazinen
assoziiert. Diese Ablehnung basierte auf der
latenten Angst einer <Amerikanisierung> der
britischen Gesellschaft. Die Ubernahme US-
amerikanischer Sendungen hatte die BBC in
der Wahrnehmung ihres vorwiegend mittel-
stédndischen Publikums in einen zu popular-
kulturellen Zusammenhang gebracht.??

In Deutschland waren die Anfangsjahre des Rund-

11
12

13
14

15

16

17
18
19
20

21
22

23

funks von unterhaltenden, thematisch mog-
lichst sensationellen und fantastischen Hor-
spielen gepragt.?* Zukunftsromane bekannter
Autoren wie Wells oder Verne wurden im Ge-
gensatz zu den USA oder Grossbritannien

Milner, Locating Science Fiction, 78.

Musik und Gerdusche im Horspiel The War of the
Worlds wurden ab Band eingespielt oder wahrend
der Sendung live erzeugt. Vgl. Strupp, War of the
Worlds, 226-227.

Vgl. Strupp, War of the Worlds, 226-229.

Vgl. beispielsweise Hasselblatt, «Kein Happy-
End am Daisy-Day», 114-115; Hasselblatt, Radio im
Konditional, 20-21. Zur Rezeption des Horspiels The
War of the Worlds in der deutschsprachigen Hor-
spielforschung siehe auch: Kupper, Strukturen und
Modelle der Science-Fiction-Horspiele nach 1945,
32-39, hier 33-34.

Auch westeuropdische Zeitungen berichteten be-
lustigt liber das Stiick und seine Auswirkungen. Die
nationalsozialistische Presse verspottete die an-
geblich «gutglaubigen Amerikaner» und Hitler selbst
soll auf Welles angespielt haben, als er am 8. Novem-
ber 1939 im Minchner Blirgerbrdukeller versicherte,
das deutsche Volk werde nicht der Angst vor Bomben
vom Mars erliegen. Strupp, War of the Worlds, 229.

Zu diesem Schluss kommt beispielsweise Strupp,
War of the Worlds, 228.

Strupp, War of the Worlds, 226.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 78-79.

Telotte, Radio and Television, 170.

Vgl. Johnston, The BBC Versus «Science Fiction»,
48-49.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 83-88.

Vgl. Johnston Derek, Genre, Taste and the BBC:
The Origins of British Television Science Fiction,
Dissertation Universitat von Ostanglien 2009, 200-
204; Johnston, The BBC Versus «Science Fiction», 41,
48-49.

Vgl. Nagl, Science Fiction, 116-117.

57



III

weder im Rundfunk der Weimarer Republik
noch zur Zeit des Nationalsozialismus (NS) be-
ricksichtigt. Wahrscheinlich handelte es sich
beim Stlick Das Ohr der Welt (Radio Hamburg,
1929), einem Horspiel von Carl Heinz Boese
und Hans Brennecke Uber eine Erfindung, mit
der sich jeder beliebige Ort der Welt belau-
schen lasst, um eines der ersten deutschspra-
chigen Science-Fiction-Horspiele.*

Mit der nationalsozialistischen Machtergreifung

am 30. Januar 1933 wurde der deutsche
Rundfunk gleichgeschaltet.?®> Die Gleich-
schaltung bedeutete fir das deutsche Hor-
spiel jedoch nur eine bedingte Zasur. Viele
der Mitarbeitenden und fir das Radio tatige
Dramaturginnen und Dramaturgen blieben
nach der Machtibernahme im Dienst und
arbeiteten unter verdnderten Bedingungen
weiter.2® Die Intendanten der Weimarer Zeit
hingegen wurden entlassen und mit National-
sozialisten ersetzt.?” Im Vergleich zu 1932 wa-
ren nach der Machtiibernahme der National-
sozialisten ein Viertel aller freien Autorinnen
und Autoren aufgrund ihrer angeblich <nicht-
arischen> Zugehdrigkeit von der Radioarbeit
ausgeschlossen.?® Als Folge davon setzte ab
der Mitte der 1930er Jahre ein Mangel an Hor-
spielschaffenden ein, so dass vermehrt Preis-
ausschreibungen durchgefihrt wurden.?’
Ab 1937 musste das Horspiel schliesslich Pro-
pagandasendungen weichen, die der psycho-
logischen Kriegsvorbereitung dienten. Mit
Kriegsausbruch brach der Hérspielanteil im
Rundfunkprogramm nahezu vollkommen ein.
Die Phase bis zum Kriegsende gilt in der For-
schung als horspiellose Zeit.®

Wahrend der nationalsozialistischen Gewaltherr-

58

schaft erlebten Science-Fiction-Erzahlungen
keinen Aufschwung. Das Genre passte nicht
zur NS-ldeologie.?* Auch der Zukunftsroman
hatte einen schweren Stand und wurde nach
1933 nicht gefordert. Zukiinftige oder fantas-
tische Szenarien waren nicht gern gesehen
und Adolf Hitler soll jenseits seiner diffusen
<Rasse>- und Revisionsvorstellungen wenig
Interesse an einer konkreten Ausgestaltung
der Zukunft bekundet haben. Eine Verbindung
von Zukunft, Technik und Abenteuerromanen
erschien der NS-Ideologie als suspekt, denn
<Held> und <olksgemeinschaft> hatten stets
auf ein und derselben Ebene zu stehen. Ein
Erfinder, der durch sein Fachwissen aus der
Volksmasse> herausstach, konnte kein wahrer
«nationalsozialistischer Held> sein. Aufgrund

ENTSTEHUNGSPHASE (1935-1945)

dieses engen ideologischen Korsetts unter-
liessen es die Nationalsozialisten weitgehend,
den Zukunftsroman als Vehikel fur ihre Ideen
zu verwenden.??

Infolge des Autorenmangels und eines generel-

24

25

26

27

28

29

30

32

33

len Desinteresses war der Anteil von Science
Fiction im deutschen Radioprogramm bis
1945 gering. Troster konnte fiir die Zeit der NS-
Diktatur vier Horspiele ausfindig machen.®?
Eines dieser Sticke, Die Welt ohne Papier
von Walther Tritsch, einem Osterreichischen
Schriftsteller und Gegner des Nationalsozia-
lismus, wurde auch von Radio Beromiunster
ausgestrahilt.

Vgl. Troster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Horspiels, o. S. Kupper gibt fir die Zeit
der Weimarer Republik mit Carl Behrs Fahrt ins All
(1929) und Franz Dattners Modell 500 (1931) zwei
weitere Science-Fiction-Hoérspiele an. Vgl. Kupper,
Strukturen und Modelle der Science-Fiction-Hor-
spiele nach 1945, 39-41.

Vgl. Epping-Jager Cornelia, LAUTSPRECHER HIT-
LER. Uber eine Form der Massenkommunikation im Na-
tionalsozialismus, in: Paul Gerhard et al. (Hg.),
Sound des Jahrhunderts. Gerdusche, Téne, Stimmen
1889 bis heute, Bonn 2013, 180-185, hier 181.

Vgl. Krug Hans-Jirgen, Kleine Geschichte des
Horspiels, Konstanz 2003, 39-46.

Vgl. Ohmer Anja/Kiefer Hans, Das deutsche Hor-
spiel. Vom Funkdrama zur Klangkunst, Essen 2013,
20-21.

Vgl. Baldes et al., Schweizer HOorspielautoren
bei Radio DRS, 23.

Es gelang aber auch mit diesen Wettbewerben
nicht, bereits erfolgreiche Autorinnen und Autoren
fir den Rundfunk zu gewinnen. Vgl. Baldes et al.,
Schweizer Horspielautoren bei Radio DRS, 24.

Vgl. Krug, Kleine Geschichte des Horspiels, 44;
Baldes et al., Schweizer Horspielautoren bei Radio
DRS, 23-25.

Als Griinde nennt Tréster beispielsweise: «[D]ie
Nazis liebten sie [Science-Fiction-Produktionen]
nicht, wie Uberhaupt Science Fiction in totalita-
ren Systemen nicht gerade geférdert wird». Tréster,
Eine kurze Geschichte des Science-Fiction-Hér-
spiels, o. S.

Vgl. Brandt, Der deutsche Zukunftsroman 1918-
1945, 314-316.

Schulstunde im Jahre 3000 (Radio Langenberg,
1932) von Paul Schaaf; Der Ruf der Sterne (Radio
Wien, 1933) nach einer Geschichte von Exrich Dolezal;
Die Welt ohne Papier (Reichssender Berlin, 1934)
von Walter Tritsch; Rak [sic] I startet zum Mond (Ra-
dio Konigsberg, 1935) von Max Bense und «X 37 kdmpft
gegen Welle 12,5» Ein Spiel um den Funk aus dem
Jahre 2000 (Reichssender Berlin, 1935) nach einer
Geschichte Hans Dominik. Vgl. Trdéster, Eine kurze
Geschichte des Science-Fiction-Horspiels, o. S.
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Radio befiirchteten Zeitungsverlage und die
parteigebundene Presse eine Konkurrenzie-
rung ihrer Medien. Sie versuchten in der Folge,
die Nachrichtensendungen einzuschranken.

Radio Beromuinster zur Zeit der
Geistigen Landesverteidigung

In der Deutschschweiz begann das Radiozeit-

alter 1924 mit der Griindung der Radiogenos-
senschaft Zurich. Ein Jahr spéter folgte die
Grundung der Berner Radiogenossenschaft
und 1926 der Radiogenossenschaft Basel.>*
Die drei Genossenschaften betrieben anihren
Standorten voneinander unabhangige Radio-
studios, die ihrerseits Uber eigene Horspielab-
teilungen und -studios verfugten. Im Februar
1931 schlossen sich die drei Deutschschweizer
Radiogenossenschaften mit vier weiteren Ra-
diogesellschaften (St. Gallen, Lausanne, Genf
und Tessin) zum Verein Schweizerische Rund-
spruchgesellschaft (SRG) zusammen.?® Auf
der Basis der damals drei offiziellen Landes-
sprachen wurden drei Sendeanlagen errich-
tet, die das jeweilige Sprachgebiet abdeck-
ten: der Landessender Beromunster fur die
deutschsprachige Schweiz, Sottens fir die
Westschweiz und Monte Ceneri fir die italie-
nischsprachige Schweiz.

Die Grundprinzipien der SRG bestanden aus ei-

ner flachendeckenden Programmversorgung,
einer journalistischen Unabhéngigkeit von
Staat und Wirtschaft sowie einem Informati-
ons- und Bildungsauftrag. Damit orientierte
sich die SRG an der 1927 gegriindeten BBC.
Aus den 1920er Jahren stammte auch die Idee,
dass sich das Radio im Sinne einer Service-
public-Medienanstalt in den Dienst einer na-
tionalen Offentlichkeit zu stellen habe. Durch
die 1931 erstmals vom Bundesrat erteilte Kon-
zession erhielt die SRG eine 6ffentliche Kom-
ponente, mit der die Bedingungen des Radio-
betriebs geregelt wurden.3® Die Konzession
legte fest, dass der Schweizer Rundfunk im
«Rahmen der Landesinteressen ideale Ziele»
verfolgen solle und alles zu vermeiden habe,
was die Offentliche Sicherheit oder Ordnung
im Lande gefahrden konnte.?” Werbung und
Reklamen waren gemass Konzession ebenso
unerwinscht wie parteipolitische oder kon-
fessionelle «<Propaganda».®

Die SRG erlebte nach ihrer Griindung trotz wirt-

schaftlicher, politischer und sozialer Krisen
einen Aufschwung. Das Radio entwickelte
sich im Verlauf der 1930er Jahre zum am
«starksten rezipierten Massenmedium der
Schweiz».3° 1937 waren bereits 500000 Kon-
zessionen geldst. Dieser Erfolg flihrte zu Kon-
flikten. Wegen der Nachrichtensendungen am

Auf Druck der Zeitungsverlage wurde im Mai
1931 festgelegt, dass die Schweizerische De-
peschenagentur die alleinige Nachrichtenlie-
ferantin der SRG sein sollte. Ihre Kompetenz
lag darin, Meldungen auszuwahlen und medi-
enspezifisch zu redigieren. Die Zeitungsverle-
genden verstanden darunter aber nicht etwa
eine eigensténdige Informationsvermittlung,
sondern eine Erganzung der Tageszeitung.*°

In den 1930er Jahren zeichnete sich vor dem Hin-
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tergrund wachsender internationaler Span-
nungen eine isolationistische und binnen-
orientierte Radiopolitik ab. Die Geschéftspru-
fungskommission des Nationalrats forderte
1934 starkere Anstrengungen der SRG im
Sinne einer Geistigen Landesverteidigung.
Mit der Bezeichnung «Geistige Landesver-
teidigung» waren Forderungen nach einer
geschlossenen nationalen Abwehr gegen
die Bedrohungen durch totalitire Bewegun-
gen gemeint. Als «schweizerisch» deklarierte
Werte wie Demokratie, Freiheit oder Frieden
sollten gegen «unschweizerische» Zustan-
de wie Diktatur, Fremdherrschaft oder Krieg
verteidigt werden.** Studio Bern nahm diese
Forderungen bereitwillig auf und der ortliche
Direktor, Kurt Schenker, verfasste 1938 ein
«Aktionsprogramm» zum Ausbau der Geisti-
gen Landesverteidigung.*? Dieses wurde in
der Schweizer Radiozeitung veréffentlicht und
beinhaltet folgende Passage:

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 28-30.

Vgl. Schade Edzard, Das Scheitern des Lokal-
rundfunks, 1923-1931, in: Drack Markus T. (Hg.), Ra-
dio und Fernsehen in der Schweiz. Geschichte der
Schweizerischen Rundspruchgesellschaft SRG bis
1958, Baden 2000, 25-51, hier 26.

Vgl. Mausli, Geschichte der SRG - eine Geschich-
te der Schweiz, 385-391.

Konzession fiir die Benitzung der Rundspruch-
sender der eidgendssischen Telegraphen- und Tele-
phonverwaltung, 26.2.1931, Post- und Eisenbahnde-
partement, 4.

Ebd., 5.

Schade Edzard, Radio, in: Historisches Lexikon
der Schweiz (Internetversion), 29.1.2015, https://
hls-dhs-dss.ch/de/articles/010481/2015-01-29/,
8.8.2018.

Vgl. Scherrer, Aufschwung mit Hindernissen, 59-70.

Vgl. Tanner Jakob, Geschichte der Schweiz im 20.
Jahrhundexrt, Minchen 2015, 234-235.

Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 63.
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«Wir senden weiter Bilder unserer Hei-
mat, Lieder unseres Volkes, die Spra-

che unserer Altvordern. Was boden-

stédndig und echt, gehért neben den
Arbeiten unserer geistigen Elite ans

Mikrofon. [...] Wir missen in die Schwei-
zer Schadeln hineinhAmmern, dass es

uns gar nicht schlecht, zum mindesten
besser als den uns umgebenden Lan-

dern geht.»*3

Schenkers Verlangen nach <Bodenstéandigem»

und <Echtem> ging eine Forderung nach mehr
Personal mit schweizerischer Staatsbiirger-
schaft voraus. Nachdem auslandische Radio-
sender in den frihen 1930er Jahren mittels
Numerus clausus die Zahl der auslandischen
Mitarbeitenden gesenkt hatten und auch die
SRG-Konzession von 1931 Betriebspersonal
mit «schweizerischer Nationalitat» vorsah,*
wurde 1932 in der Schweizer Radiozeitung
ebenfalls eine Kontingentierung oder Vermin-
derung auslandischer Autorinnen und Auto-
ren um 50 % gefordert.*®

Der Wunsch nach mehr «Schweizerischem> wur-
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de zwar von vielen Seiten geteilt, seine Um-
setzung im Bereich des Horspiels war aber
schwierig. Schenker verstand das Horspiel als
geeignetes Mediengefass, in dem viel «gutes
schweizerisches Gedankengut hinein ver-
legt»*¢ werden konnte. Originalhérspiele von
Schweizer Autorinnen und Autoren stellten
aber seit den Anfangen des Radios eine Aus-
nahme dar. Die Grinde daflr lagen gemass
Weber unter anderem in einer vorsichtigen
Programmpolitik der Radiostudios, welche die
steigenden Konzessionszahlen nicht durch
radiofone Experimente von <einheimischen>
Schriftstellenden geféahrden wollten.*” Ausser-
dem verhinderten die tiefen Horspielhonorare
des Deutschschweizer Rundfunks die Einsen-
dung professioneller Texte.*® Als Gegenmass-
nahme vergab das Berner Radiostudio seit
1934 Horspielauftrage an Autorinnen und Au-
toren. Auch im Studio Basel entstanden einige
Horspiele auf Anregung der Programmleitung.
Trotz dieser Anstrengungen blieb der Mangel
an Horspielen ein Thema in den Deutsch-
schweizer Radiostudios und wurde auch noch
in den 1940er Jahren in Jahresberichten der
SRG erwahnt.*° Verscharft wurde diese Prob-
lematik durch den deutlichen Riickgang aus-
landischer Horspieltexte ab 1939.5°

ENTSTEHUNGSPHASE (1935-1945)

Was die Inhalte der Horspiele betraf, so waren die

Radiostudios zurtickhaltend mit Geschichten
Uber Krieg, Frieden oder soziales Elend.>* We-
ber zufolge wurden Horspiele mit politischen
Tendenzen oder bestimmten formalen Rich-
tungen, die nicht ins Konzept der Geistigen
Landesverteidigung passten, abgelehnt und
Horspielschaffende, die sich nicht auf unver-
fangliche, <schweizerische> oder historische
Themen beschrankten, liefen Gefahr, nicht be-
ricksichtigt zu werden.5?

Die Situation verscharfte sich mit Ausbruch des
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Zweiten Weltkrieges. Die Konzession der SRG
wurde am 2. September 1939 ausser Kraft
gesetzt und das Radio dem Bundesrat und
der Armee unterstellt. Schenker wurde Chef
der Sektion <Radio> der neu gegriindeten Ab-
teilung <Presse und Funkspruch> (APF). 1940
richtete die APF eine Beanstandung an die
SRG betreffend das Horspiel Dreimal die Mut-
ter ihres Sohnes, das im Januar 1940 vom Ra-
diostudio Zurich produziert worden war. Autor
des Sticks war der Schweizer Schriftsteller
Franz Fassbind. In seinem Horspiel geht es
um die fiktive Geschichte dreier Frauen, de-
ren S6hne im Zweiten Weltkrieg getotet wor-
den sind.5® Die APF hielt dazu fest, dass es
zwar zu den Aufgaben des Radios gehdren
kénne, in «geeigneter Form» flr den Frieden
einzutreten, die Sendungen durften aber nicht
«defaitistisch» wirken. Wenn «uns ein Verteidi-

Bo., Generalversammlung der Radiogenossen-
schaft Bern, in: Schweizer Radio Zeitung, 24 (1938),
20. Hervorhebungen durch den Autor, im Original
fett markiert.

Konzession fiir die Beniitzung der Rundspruch-
sender der eidgendssischen Telegraphen- und Tele-
phonverwaltung, 26.2.1931, 8.

Vgl. Rzo., Mehr Schweizer im schweizerischen
Rundspruch, in: Schweizer Illustrierte Radio-
Zeitung 10 (1932), 295-296. Vgl. auch Weber, Das
Deutschschweizer Horspiel, 63-69.

Schenker Kurt, Tausche man sich nicht.. Von einer
gewissen Unzufriedenheit mit den Radio-Programmen,
in: Schweizer Radio Zeitung 22 (1937), 3 und 30, hier 30.

Vgl. Weber, Das DeutschschweizerHorspiel, 32-37,
hier 34.

Vgl. ebd., 77-83, hier 77.

Vgl. ebd., 82.

Vgl. ebd., 63-69, hier 63.

Vgl. ebd., 34-37, hier 36. Beispielsweise wuzr-
de Exrnst Johannsens Horspiel Brigadenvermittlung
(1929), das von Erlebnissen des Ersten Weltkrieges
handelt, nicht von Radio Beromiinster ausgestrahlt,
obwohl das Stiick international Zuspruch gefunden
hatte und von fast allen Sendern der Weimarer Repu-
blik gesendet worden war. Vgl. Weber, Das Deutsch-
schweizer Horspiel, 36.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 66-67.

Vgl. L., Biographien, Horspiele, in: Neue Ziix-
cher Nachrichten, 6.2.1940, 1.
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gungskrieg aufgezwungen» werden sollte, so
musste dieser mit «aller Kraft» gefiihrt wer-
den. Fassbinds «pazifistisches Tendenzstlck»
wirde den «Abwehrwillen» der Schweizer
Bevolkerung untergraben, so die APF.5* Die
Wiederholung der Sendung wurde daraufhin
untersagt und Hoérspielmanuskripte, die sich
mit dem Thema Frieden befassten, mussten
fortan der APF zur Begutachtung unterbreitet
werden. Eine systematische Praventivzensur
gab es aber wahrend der Kriegsjahre nicht.
Vielmehr wurden die Horspielmanuskripte
von den meisten Autorinnen und Autoren frei-
willig angepasst oder zensuriert, wobei die
Grenze des Sag- und Sendbaren von Fall zu
Fall neu festgelegt wurde.5®
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Schreiben APF an SRG, 7.2.1940, zitiert nach:
Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 68.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 63-69,
hier 66-68.
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Erste utopische
Sendungen im Bero-
munster-Spielplan

Die ersten Sendungen des Deutschschweizer

Radios auf dem Gebiet des Utopischen fallen
in eine Zeit, als auch andere Radiosender mit
der Ausstrahlung von Science-Fiction-Hor-
spielen, die meist auch in der Deutschschweiz
empfangen werden konnten,’¢ begannen.
Das Gros des Beromlnster Science-Fiction-
Programms stammte aus dem Ausland - dies,
obwohl zur gleichen Zeit Forderungen nach
mehr «schweizerischen> Themen und <einhei-
mischem> Personal laut wurden.

Interplanetarische
Raumfahrtabenteuer auslandischer
Provenienz (1935-1936)

Die beiden ersten Science-Fiction-Horspiele des

Deutschschweizer Radios drehten sich um
eine «alte Phantasie»®” der Menschheit, nam-
lich die Reise in den Weltraum, wie sie seit
dem 16. Jahrhundert eine ununterbrochene
Traditionslinie in der utopischen Literatur dar-
stellt. Den Anfang machte Studio Bern und
sendete an einem Dienstagabend im Februar
1935 das Horspiel Der Ruf der Sterne.>®

Das Stiick Der Ruf der Sterne handelt von einem
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deutschen Raumschiff, das sich mit einer ja-
panischen Rakete einen Wettstreit um die
Landung auf dem Mond und dem Mars liefert.
Nach einem Intermezzo mit einer weit ent-
wickelten Zivilisation auf dem Mars kehrt die
Expedition zurlick auf die Erde, wo inzwischen
Krieg zwischen «Pan-Asien» und «Pan-Euro-
pa» herrscht.>” Das Horspiel ist eine Adaption
des Romans Der Ruf der Sterne (1930) des 6s-
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terreichischen Autors Erich Dolezal.®® Dolezal
war zur Zeit des Dritten Reiches ein popularer
Autor®® und wird unter andrem auch als «Welt-
raum-Karl-May»¢2 bezeichnet. Er war einer der
ersten Autoren, der sich in Osterreich in den
1920er Jahren mit den Problemen der Welt-
raumfahrt auseinandersetzte. Bis 1935 arbei-
tete er als Wissenschaftsredakteur bei der Ers-
ten Osterreichischen Rundfunkgesellschaft
(RAVAG), die ab Juli 1934 unter nationalsozia-
listischer Besatzung stand.®® Sein Roman Der
Ruf der Sterne wurde 1931 auch als Fortset-
zungsroman im Vélkischen Beobachter, dem
Parteiorgan der NSDAP, abgedruckt.®* Dies
erstaunt insofern, als die Nationalsozialisten
ansonsten wenig Interesse flr Zukunftsroma-
ne bekundeten. Zumindest bei einem Teil der
Leserinnen und Leser schien die utopische
Literatur auf Interesse gestossen zu sein. Die
Publikation als Fortsetzung glich dabei der
Strategie der US-amerikanischen Pulp-Zeit-
schriften, die ihre Geschichten ebenfalls tiber
mehrere Ausgaben verteilten.

Das Schweizer Radiopublikum hatte seit den
1930er Jahren die Moglichkeit auslandische Sender,
deren Programm in der Radiozeitung abgedruckt wur-
de, zu empfangen. Vgl. dazu Reymond Marc, Das Radio
im Zeichen der Geistigen Landesverteidigung, 1937-
1942, in: Drack Markus T. (Hg.), Radio und Fernse-
hen in der Schweiz. Geschichte der Schweizerischen
Rundspruchgesellschaft SRG bis 1958, Baden 2000,
93-114, hiexr 93-94.

Innerhofer, Deutsche Science Fiction 1870-1914,
233-246, hier 233.

12.2.1935, 21.10 Uhr, «<Der Ruf der Sterne>, Ein
Horspiel von Fred Hernfeld, nach dem gleichnami-
gen Roman von Erich Dolezal», in: Schweizer Illus-
trierte Radio-Zeitung 6 (1935), 10. Im Folgenden
werden fir Science-Fiction-Sendungen des Deutsch-
schweizer Rundfunks jeweils bei der ersten Nennung
in der Fussnote die Angaben zur Erstsendung, Aus-
strahlungszeit, Senderkette (fir Sendungen nach
1956) und der Titel angegeben. Die Informationen
stammen jeweils aus Zeitungen und Zeitschriften
(in erster Linie der Radiozeitung) oder aus Online-
Datenbanken.

Dolezal Erich/Hernfeld Fred (Bearbeitung), Der
Ruf der Sterne, Manuskript, Archiv Radiostudio
Bern/Schweizerisches Literaturarchiv, 19/28e, 37.

Vgl. Dolezal Erich, Der Ruf der Sterne. Seltsame
Geschichte einer Weltraumfahrt, Wien/Berlin 1930.

Vgl. Friedrich, Science Fiction in der deutsch-
sprachigen Literatur, 177.

0. A., Dolezal, Erich, aeiou.at, o. D., http://www.
aeiou.at/aeiou.encyclop.d/d614117.htm, 25.7.2018.

1938 wurde der Radiosender Wien von den deut-
schen Truppen besetzt und figurierte bis 1945 unter
dem Namen <Reichssender Wien>. Vgl. Baldes et al.,
Schweizer Horspielautoren bei Radio DRS, 32.

In 44 Folgen vom 1.8.1931 bis 10.10.1931. Vgl.
auch Rottensteiner Franz, Dolezal, Erich, in: Lo-
renz Christoph F. (Hg.), Lexikon der deutschspra-
chigen Science Fiction-Literatur seit 1900. Mit
einem Blick auf Osteuropa, Frankfurt a. M. 2017,
245-252.


http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.d/d614117.htm
http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.d/d614117.htm
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Dolezals Roman war von Fred Hernfeld ins Hor-

spielformat Ubertragen worden und wurde
von Radio Wien im August 1933 urgesen-
det.®> Das Adaptionshorspiel wurde darauf-
hin von anderen europaischen Radiosendern
produziert,®® 1936 auch vom Westschweizer
Radio.®” Hernfeld zufolge handelte es sich
bei seiner Bearbeitung um eine «vollig freie
dichterische Radiogestaltung».°® Er hielt sich
aber weitgehend an Dolezals Referenzwerk.
Nur an vereinzelten Stellen anderte er den
Plot, etwa zum Schluss des Hoérspiels, als ja-
panische Raumfahrer den «Marsbeherrscher»
erschiessen und daraufhin von dessen Toch-
ter «Oktavia» in die Luft gesprengt werden (im
Roman ist es «Oktavia», die ihren Vater totet
und die Japaner ins Weltall entfihrt).*

Hernfelds Adaptionshoérspiel wurde im Berner

Radiostudio live unter der Regie von Werner
Duby ausgestrahlt.”® Dem technisch und fi-
nanziell aufwendigen Horspiel sollen zehn
Vollproben und zahlreiche Einzelproben vo-
rausgegangen sein.”* Angesichts der ange-
spannten finanziellen Lage bedeutete dies
einen bemerkenswerten Aufwand. In der
Radiozeitung wurde das Stiick ohne genre-
spezifische Angaben angekiindigt. Begleitet
wurde es von einem kurzen Beschrieb, den
Hernfeld wahrscheinlich selbst verfasst hatte
und auf dem sein Portrat abgebildet wurde
» ABB.1.72

Der Person, die hinter der Bearbeitung des Hor-

spiels stand, wurde bei der Bewerbung mehr
Gewicht zugemessen als allfalligen genre-
historischen Verbindungen. Diese Bezlige
wurden vielmehr in Zeitungsrezensionen
hergestellt. Wahrend die Basler Nachrichten
und die National-Zeitung das Stiick lobten,”®
hielt die Neue Ziircher Zeitung (NZZ) den
Stoff flir «sehr schwach» und vermisste in der
Geschichte das, «was Schopfungen dieser
Art» rechtfertigten, namlich die das «Unmdog-
lichste glaubwiirdig und uberzeugend ge-
staltende innere Kraft eines Jules Verne so-
wie den verallgemeinernd philosophischen
Gedankenflug der Utopien eines Herbert
Wells». Als «problemstellendes Phantasie-
stick» sei es zu wenig aussagekraftig, als
«pure Unterhaltung» hingegen zu langfadig.”*
Mit dieser Kritik verwies die NZZ auf die Tra-
dition der utopischen Literatur und erwahnte
mit Autoren wie Verne und Wells zwei «foun-
ding fathers» der Science Fiction.”> Gerade
Vernes Name bildete im deutschsprachigen

Raum eine Art Markenzeichen und verfiigte
Uber Signalcharakter zur Kennzeichnung von
Zukunftsromanen.”® Bemerkenswerterweise
spielte die NZZ auch auf asthetische Prinzipi-
en an, namlich die glaubwirdige Darstellung
des Unmdglichen, die sie beim Horspiel nicht
umgesetzt sah.””

Fur Hernfeld blieb es mit der Adaption von Der
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Ruf der Sterne beim einmaligen Ausflug in
die Welt des Utopischen. Nach der national-
sozialistischen Machtibernahme und dem
«Anschluss> Osterreichs hatte der gebiirtige

Vgl. o.A., Neue Freie Presse, 5.8.1933, 14.

Vgl. Zohn Harry, Alfred Farau, in: Spalek John
M./Strelka Joseph (Hg.), Deutschsprachige Exilli-
teratur seit 1933, Boston 1989, 194-202, hier 194-
195. Beispielsweise wurde Hernfelds Horspielad-
aption 1934 von belgischen, tschechoslowakischen,
schwedischen und jugoslawischen Radiostationen
ausgestrahlt. Vgl. F. H., Der Ruf der Sterne, in:
Schweizer T1lustrierte Radio-Zeitung 6 (1935), 13.

Die Sendung wurde unter dem Titel L’Appel des
Etoiles ausgestrahlt. Vgl. o. A., Journal de Genéve,
17.2.1936, 6.

F.H., Der Ruf der Sterne, 13.

Vgl. Dolezal, Der Ruf der Sterne, 268.

Auch die Horspiele von Radio Beromiinster wurden
bis in die 1940er Jahre meist live eingespielt. Exrst
im Verlauf der 1940er Jahre wurden Horspiele vor
der Ausstrahlung aufgenommen und bearbeitet. Vgl.
Huwiler, A Narratology of Audio Art, 106. Das Mag-
netophon-Verfahren, das bereits 1941 auf den Markt
gebracht wurde und sich in Sachen Wirtschaftlich-
keit, Handlichkeit, Schneid- und Ldschbarkeit ge-
geniiber anderen Verfahren auszeichnete, kam in den
Deutschschweizer Radiostudios ab 1949 zum Einsatz.
Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 76.

Vgl.o.A.,0.T., in: National-Zeitung, 17.2.1935, o.S.

Vgl. F. H., Der Ruf der Sterne, 13.

Die Basler Nachrichten attestierten dem Hox-
spiel einen «moralisch und sozial ungemein ho-
he[n] Wert» und stellten Regisseur Diby und dem
«Gerduschmeister» Willy Cloétta (Techniker beim
Radiostudio Bern) ein grosses Lob aus. Zr., Das Ohr
im Aether, in: Basler Nachrichten, 13.2.1935, o. S.
Wohlwollend war auch die Kritik in der National-
Zeitung. Sie wertete die Auffiihrung als veritab-
len «Erfolg» und sah in der «immense[n] Arbeit» des
Berner Radiostudios einen wertvollen Beitrag zum
«vollfunkischen Horspiel». 0.A., o.T., in: National-
Zeitung, 17.2.1935, o.S.

W. Ltg., Radio. Schweizerische Radiochronik, in:
NZZ, 19.2.1935, o.S.

Langford David, Scientists, sf-encyclopedia.
com, 11.1.2018, http://www.sf-encyclopedia.com/en-
try/scientists, 8.8.2020.

Vgl. Innerhofer, Deutsche Science Fiction 1870-
1914, 29-44.

Vgl. zur Umsetzung des Horspiels: Kapitel «Riick-
griff auf vertraute Radiopraktiken», 78-79.
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ABB.1 » Bericht zum
Horspiel Der Ruf
der Sterne in der
Schweizer Illustrier-
ten Radio-Zeitung.
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Wiener mit beruflichen Diskriminierungen zu  Fingierte Radionachrichten und post-
kémpfen und wurde 1938 im Konzentrations- jndustrielle Katastrophen (1937)

lager Dachau inhaftiert.”®

An einem Donnerstagabend im Mai 1936, ein

gutes Jahr nach Hernfelds Stick, sendete
das Basler Radiostudio mit dem Horspiel
Planeten-Express eine weitere Geschichte
Uber eine Reise ins Weltall.”” Im Horspiel be-
gibt sich ein junges Paar auf der Suche nach
Zweisamkeit auf eine Rundfahrt durchs All, die
sie schlussendlich auf ein Restaurant auf dem
Mond fuhrt.2° Das Manuskript stammte von
Irmtraut Hugin, einer in Beuthen (Bytom, PL)
tatigen Schauspielerin und Dramaturgin, die
in den 1930er Jahren auch am Neuen Wiener
Schauspielhaus engagiert war und etliche
Texte fur Radiosendungen verfasste, die auch
nach 1933 von deutschsprachigen Sendern
ausgestrahlt wurden.t! Sie gehotrte damit
zu den Autorinnen, die nach der nationalso-
zialistischen Machtibernahme weiter fir den
deutschen Rundfunk arbeiteten. Ob es sich
bei Planeten-Express um eine Auftragsarbeit
des Basler Radiostudios oder ein aus dem
Ausland erworbenes Manuskript handelte, ist
unklar. Wahrscheinlicher ist Letzteres, da Ra-
dio Beromunster bereits zuvor mehrere, von
anderen Sendern ausgestrahlte Sendungen
Hugins Gbernommen hatte.®2 Hugin durfte
ihr Manuskript Planeten-Express nach der
Erstsendung bei Radio Beromiinster auch an
andere Sender geschickt haben. Sehr wahr-
scheinlich wurde es im Februar 1937 vom
Reichssender Breslau ausgestrahlt.®

Im Gegensatz zur Sendung Der Ruf der Sterne

wurde Hugins Stlick nicht mit einem Bericht
in der Radiozeitung angekiindigt. Trotzdem
wurde ihr Horspiel von der Presse beachtet.
Der Bund fand die Idee des Horspiels Uber
die «gottlob immer noch fern[e] Raketenzeit»
grundsétzlich gut, eine Abwicklung in zwanzig
Minuten wiren aber besser gewesen.®* Ahn-
lich ausserte sich das Luzerner Tagblatt und
schrieb von einem «reichlich breit ausgewalz-
tlen]» Stlick.?® Positiver fiel das Urteil der NZZ
aus, die betonte, dass Hugins Hoérspiel um
den «Unterschied zwischen Einst und Jetzt»
bemiht gewesen sei.?® Eine Verknlipfung mit
der Geschichte utopischer Literatur wie bei
Hernfelds Horspieladaption blieb im Falle Hu-
gins aber aus.

Nach den beiden Weltraum-Hdorspielen brach-
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te das Radiostudio Bern am 1. April 1937 zur
Mittagszeit eine <Zeitungsentes, die in der
Radiozeitung als Buntes Allerlei angekiindigt
worden war.8” Gemass Manuskript sollte die
Sendung aus einer fiktiven Reportage aus
dem Jahr 1987 bestehen. Vorgesehen waren

Hernfeld kam in Deutschland bereits 1933 in be-
rufliche Schwierigkeiten. Nach der nationalsozia-
listischen Machtiibernahme wurde sein fir finf Jah-
re glltiger Vertrag, den er mit dem Programmdienst
des Deutschen Rundfunks fir seine zukiinftigen Hox-
spiele abgeschlossen hatte, aufgelést. Nach dem
<Anschluss> Osterreichs wurde er im November 1938
im Zuge der Reichspogromnacht verhaftet und fir
vier Monate im Konzentrationslager Dachau inhaf-
tiert. Mit Hilfe jidischer Flichtlingsorganisa-
tionen gelangte er 1940 nach New York, wo er seinen
Namen in Alfred Farau umidnderte. Vgl. Zohn, Alfred
Farau, 194-202.

28.5.1936, ca. 20.20 Uhr, «Planeten-Express. Ein
Rendezvous im Aether und ein Weekend auf dem Mond»,
in: Schweizer Radio Zeitung 21 (1936), 20. Das Stiick
wurde zusammen mit einem zweiten Horspiel, Es war
einmal.. oder Als der Grossvater die Grossmutter
nahm, ebenfalls von Hugin verfasst, unter dem iiber-
geordneten Titel Einst und.. einst ausgestrahlt.

Vgl. Hugin Irmtraut, Planeten-Express. Ein Ren-
dezvous im Aether, Manuskript, Archiv Radiostudio
Basel, BS_001148.000.

Vgl. Genossenschaft Deutscher Bihnen-Angeho-
rigen (Hg.), Deutsches Bihnen-Jahrbuch 1928, Ber-
1lin 1928, 703. Vgl. auch Hh, Theater. Neues Wiener
Schauspielhaus, in: Freiheit, 8.3.1930, 6. Hugin
schrieb in den 1930er Jahre zahlreiche Manuskripte
fir verschiedene Sendegefdsse, darunter Funkbe-
arbeitungen von Marchen, Hérfolgen fir die Mitter-
stunde oder Horspielkomddien, die von deutschen
Radio- bzw. Reichssendern in Koénigsberg, Wien,
Hamburg, Breslau, Frankfurt oder Minchen ausge-
strahlt wurden. Dazu gehdrten beispielsweise Fami-
lie als Aufgabe (1933), Mutter darf mal ausspannen
(1934), Ehelose Frauen (1934) oder Frau Holle (1938).

Beispielsweise Die lieben Kleinen - und die
lieben Grossen (Radiostudio Basel, 25.12.1934, Ur-
sendung bei Radio Kénigsberg: 20.10.1934); Tratsch
(Radiostudio Basel, 25.7.1935, Ursendung bei Radio
Kénigsberg: 8.9.1934). Vgl. zum Austausch von Pro-
grammen bei Radio Beromiinster auch: Schade Edzard,
Die SRG auf dem Weg zur forschungsbasierten Pro-
grammgestaltung, in: MAausli Theo/Steigmeier An-
dreas (Hg.), Radio und Fernsehen in der Schweiz.
Geschichte der Schweizerischen Radio- und Fern-
sehgesellschaft SRG 1958-1983, Baden 2006, 293-357,
hier 295-296; Reymond, Das Radio im Zeichen der
Geistigen Landesverteidigung, 104.

Unter dem Titel Wie's einmal war - Wie's einmal
sein wird wurde ein Stlck Hugins im Februar 1937
ausgestrahlt. Vgl. Programmhinweis, in: Radio Wien
22 (1937), 28.

0. A., Radiochronik, in: Dexr Bund, 4.6.1936, o. S.

Hd., Vor dem Lautsprecher. Rickschau auf den Mai,
in: Luzerner Tagblatt, 11.6.1936, o. S.

W. Ltg., Radio. Schweizerische Radiochronik, in:
NZZ, 4.6.1936, o. S.

1.4.1937, 12.40 Uhr, «Buntes Allerlei»,
Schweizer Radio Zeitung 13 (1937), 21.

in:
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Szenen Uber zukinftige Schulstunden, neu-
artige Apparaturen oder Ballonflige in die
Stratosphare. Der Witz> der Sendung bestand
anscheinend darin, dass Frauen im Jahr 1948
«auf legalem Weg» an die Macht gelangt wa-
ren und den Mannern das Stimmrecht «auf
Lebenszeit» entzogen hatten. Entsprechend
sollten die Horerinnen und Hoérer als «hoch-
verehrte Frauen- und angeschlossene Méan-
nerwelt» angesprochen und fiktive Wissen-
schaftlerinnen wie «Prof. Dr. Her as king well»
der Forschungsgruppe «Gruppe Ladieslake-
vielle U.S.A.» eingesetzt werden.®®

Die Autoren der Sendung waren Friedrich Bra-

wand, Leo Held und Hans Armin Treichler.
Brawand war seit 1931 freier Mitarbeiter beim
Radiostudio Bern und wirkte ab 1937 als Re-
porter und Programmbearbeiter.?® Held und
Treichler waren als Nachrichtensprecher tatig.
Treichler, der bei der1.-April-Sendung auch die
Regie fihrte, engagierte sich in der schweize-
rischen Frontenbewegung und wirkte in den
1930er Jahren als Ortsgruppenleiter der Na-
tionalen Front.”® Obwohl Treichler wegen sei-
ner politischen Tatigkeiten von verschiedenen
Seiten unter Beschuss stand — unter anderem
ermittelte die Bundesanwaltschaft wegen an-
geblicher Spitzeltatigkeiten fiir die NSDAP ge-
gen ihn —, hielt der Berner Studiodirektor Kurt
Schenker bis 1939 an ihm fest.”*

Zwei Monate nach der fingierten Zukunftssen-
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dung setzte Studio Bern bei der Ausstrahlung
eines utopischen Horspiels wiederum auf eine
externe Autorenschaft. In der Sendung Die
Welt ohne Strom fiihrt ein abgestlrzter Meteor
zum Zusammenbruch des Elektrizitatsnetzes:
Flugzeuge fallen vom Himmel, Ziige bleiben
stehen und es kommt zu einigen zehntausend
Todesopfern. Erst nach einem flrchterlichen
Unwetter setzt der Strom wieder ein.”? Als Au-
tor gibt die Radiozeitung Vida Allan an, dessen
Stiick von Allan Arthur Gulliland, einem Jour-
nalisten, Fotografen und Mitarbeiter der BBC
in Berlin, ins Deutsche Ubersetzt worden sein
soll. Wahrscheinlich handelt es sich bei <Vida
Allan> aber um ein Pseudonym von Gulliland
selbst.”® Die Verwendung eines Pseudonyms
ware nicht ungewohnlich gewesen. Vielfach
wurden Zukunftsromane unter falschen Na-
men veroffentlicht. Damit schufen sich Auto-
rinnen und Autoren die Mdglichkeit, auch in
anderen belletristischen Genres zu relssie-
ren und nicht auf ein vermeintlich anrtichiges
Genre festgelegt zu werden.**
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Nach der Premiere an einem Sonntagabend
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fielen die Reaktionen in den Zeitungen aus-
gesprochen positiv aus. Wiederum rickte
die NZZ das Hoérspiel in die Néahe des Zu-
kunftsromans und sah sich beim Hoéren an
«Jules Verne oder noch mehr an die Utopien
H.G. Wells’» erinnert.”> Die National-Zeitung
schrieb von einer «spannungsreichen Spiel-
wiedergabe», welche auch «Denkfaule» zum
Nachdenken angeregt haben dirfte.”® Die
Basler Nachrichten bezeichneten das Stuck
als «hohe Leistung» und sahen den «drama-
tisch naturgemass sehr reizvoll[en]» Stoff mit
«grossem Geschick» ausgefiihrt.”” Kritischer
ausserte sich Der Bund, der die «physikali-
schen Pramissen» nicht Uberzeugend genug
dargestellt sah und anfligte, dass die «Anbeter
der alleinseligmachenden Technik» eins «aus-
gewischt» bekommen hatten.”® Mit Blick auf
die genrehistorische Entwicklung sind diese

Brawand Friedrich/Held Leo/Treichler Hans Ar-
min, Erste-April-Sendung [sic] 1937, Manuskript,
Archiv Radiostudio Bern, 16/69u, 1.

Gerber Therese Steffen, Friedrich Brawand, in:
Historisches Lexikon der Schweiz (Internetversi-
on), 16.12.2002, https://hls-dhs-dss.ch/de/artic-
1les/041594/2002-12-16/, 8.8.2020.

Vgl. o. A., Aus dem Gerichtssaal, in: NZZ,
28.2.1939, 0.S; o. A., Toujours a propos de Treichler,
in: La Sentinelle, 27.2.1939, o. S.

Als der Druck schliesslich zunahmund die Affare
von mehreren Deutsch- und Westschweizer Zeitun-
gen aufgegriffen wurde, entliess das Berner Ra-
diostudio seinen Sprecher im Februar 1939 - al-
lerdings nicht aus politischen Grinden, sondern
wegen «fortgesetzter Nachlassigkeiten im Dienst».
0. A., Kleine Mitteilungen. Eine Entlassung, in:
NZZ, 19.2.1939, o. S. Kurze Zeit nach seiner Entlas-
sung ging Treichlexr nach Deutschland und arbeitete
dort fir die Radiosender in Berlin und Stuttgart.
Am 27. Januar 1945 liess das eidgendssische Jus-
tiz- und Polizeidepartement Treichler ausbilrgern.
Vgl. o. A., La «voix rapatriée»!, in: La Sentinelle,
17.6.1939, o. S.; Vgl. o. A., Eine Aushilrgerung, in:
NZz, 5.2.1945, o. S.

18.7.1937, 21.35 Uhx, «Die Welt ohne Strom. (Der
blaue Meteor). Ein Einfall von Vida Allan. Deutsch
von A. Gulliland», in: Schweizer Radio Zeitung 29
(1937), 2. vgl. Allan Vida, Der Blaue Meteor (Welt
ohne Strom), Manuskript, Archiv Radiostudio Bern,
19/35a.

Zu einem Autor namens Vida Allan finden sich in
einschlagigen Datenbanken oder Lexika keine Angaben.

Vgl. zu Pseudonymen im deutschen Zukunftsroman:
Brandt, Der deutsche Zukunftsroman 1918-1945, 65.

W. Ltg., Radio. Schweizerische Radiochronik, in:
NZz, 20.7.1937, 3.

Vgl. o. A., Randbemerkungen zum letzten Wochen-
programm, in: National-Zeitung, 25.8.[sic, Gemeint
ist wohl Juli] 1937, o. S.

Vgl. Zr., Das Ohr im Aether, in: Basler Nachrich-
ten, 26.7.1937, o. S.

Vgl. Dk., Radiochronik, in: Der Bund, 22.7.1937,
o.S.


https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/041594/2002-12-16/
https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/041594/2002-12-16/

2 ERSTE UTOPISCHE SENDUNGEN IM BEROMUNSTER-SPIELPLAN

Rezensionen bemerkenswert, weil sie das
Hoérspiel wiederum mit dem Utopischen in
Verbindung brachten und formal-asthetische
Besonderheiten radiofoner Science Fiction
hervorhoben.

Wahrscheinlich angeregt vom Erfolg der Ber-
ner Kollegen, setzte das Zircher Radiostudio
im August 1937 auf ein ahnliches Szenario
und produzierte das Horspiel Die Welt ohne
Papier,”® das bereits 1934 vom Reichssender
Berlin ausgestrahlt worden war. In der Ge-
schichte geht es um den weltweiten Zerfall
papierener Materialien infolge eines Experi-
mentes mit Hochspannungsstrom.*®® Das Ori-
ginalhorspiel, das im Gegensatz zum Stlick
Die Welt ohne Strom mit viel Witz und lronie
auf die Abhangigkeit und Fetischisierung mo-
derner Technik hinweist, stammte von Walther
Tritsch, einem Osterreichischen Schriftsteller,
Historiker und Gegner des Nationalsozialis-
mus.20?

Tritschs Horspiel stiess beim Publikum auf posi-
tiven Zuspruch. Der Bund fand das Horspiel
amuisant!®? und die National-Zeitung merkte
an, dass es sich um eine gelungene Sendung
handelte, die zum Nachdenken Uber die Be-
deutung von Papier anregte.’®® Auf Gefallen
stiess das Stiick auch bei der NZZ. Sie nannte
die Sendung unter Verweis auf das kurz zuvor
gesendete Stick Die Welt ohne Strom eine
«Horspiel-Utopie».** Mit dieser Bezeichnung
verwies die NZZ erstmals auf eine Art Genre-
bewusstsein, mit dem die beiden Phdnomene
Radio und Science Fiction zusammenge-
dacht wurden. Die Zeitungsrezensionen zei-
gen, dass sich das Science-Fiction-Horspiel
nicht durch einen Idealtyp oder Urahn heraus-
bildete, sondern sich im Sinne Rieders durch
die schrittweise Ansammlung von intermedia-
len Anspielungen (auf Werke kanonischer Ver-
treter wie Verne und Wells) und intramedialen
Querverweisen (Bezlige zwischen den Hor-
spielen) entwickelte.

Fantastische Horfolge tber die Welt
im 21. Jahrhundert (1944)

Nach den ersten Formen radiofoner Science Fic-
tion zur Mitte der 1930er Jahre verzichtete Ra-
dio BeromUinster wédhrend mehrerer Jahre auf
utopische Horspiele. Erstim Sommer 1944, als
sich ein Ende des Krieges abzuzeichnen be-
gann, sendete Studio Zirich unter dem Titel

Und wenn vielleicht in hundert Jahren... eine
in der Radiozeitung als «Phantastische Hor-
folge» beworbene Sendung.’®> Die Geschich-
te spielt im 21. Jahrhundert und handelt von
einem Rundflug verschiedener Personen, da-
runter zwei Kinder und Jules Verne, durch eine
Welt, in der es unter anderem Solarenergie,
sprechende Zeitungen und Television gibt.1%¢
Else Flatau, Autorin und Dramaturgin, die in den
1930er Jahren bereits mehrere Sendungen fur
Studio Zurich gestaltet hatte,” erstellte die
Horfolge auf der Grundlage von Arthur Breh-
mers Sammelband Die Welt in hundert Jahren
(1910). Sie fligte Passagen aus verschiedenen
Aufséatzen, die sich eine Prognose der Welt
im Jahr 2010 zum Ziel gesetzt hatten, zu einer
durchgéangigen Geschichte zusammen. Die
Benennung als Horfolge dirfte nicht zufallig
gewesen sein. Seit den 1930er Jahren strahlte
Radio Beromiinster Horfolgen aus, die zwar
Horspielszenen beinhalteten, aber in doku-
mentarischer Manier ohne eigentliche dra-
matische Zuspitzung ausgestattet waren.2%®
In diesem Format sah man eine Mdglichkeit,
eine genuin radiofone Form mit spezifisch
«schweizerische[m] Denken» zu kombinie-
ren.’®® Angesicht des schweren Stands, den

99 2.8.1937, 20.30 Uhr, «<Die Welt ohne Papier>. Hox-
spiel von Walther Tritsch», in: Schweizer Radio Zei-
tung 31 (1937), 7.

Vgl. Tritsch Walther, Die Welt ohne Papier, Manu-
skript, Archiv Radiostudio Ziirich, ZH_800209.000.

Beispielsweise 1941 setzten die Nationalsozia-
listen Tritsch auf die «Liste des schadlichen und
unerwiinschten Schrifttums». Vgl. Liste des schad-
lichen und unerwinschten Schrifttums, Runderlass
des Reichssicherheitshauptamts (RSHA). 29.7.1941,
IV C 3, ID 42849, Holocaust Survivors and Victims Da-
tabase, https://www.ushmm.org/online/hsv/source_
view.php?SourceIld=42849, 8.8.2020.
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102 Vgl. Dk., Radiochronik, in: Der Bund, 6.8.1937, o. S.

103 Vgl. o. A., Randbemerkungen zum letzten Wochen-
programm, in: National-Zeitung, 8.8.1937, o. S.

104 W. Ltg., Radio. Schweizerische Radiochronik, in:
NZZ, 10.8.1937, 3.

105 11.8.1944, 21.05 Uhr, «Und wenn vielleicht in

hundert Jahren.. Phantastische Horfolge nach Moti-
ven der Essay-Sammlung <Die Welt in 100 Jahren> von
Else Flatau», in: Schweizer Radio Zeitung 31 (1944),
XXI.

Vgl. Flatau Else, Und wenn vielleicht in hundert
Jahren.. Fantastische H6rfolge von Else Flatau, Ma-
nuskript, Archiv Radiostudio Ziirich, ZH_800540.000.

Beispielsweise die Sendungen Ein Kapitel Ehe
(1936), Ruf in die Zeit (1936), Vom Altern und vom
Jungbleiben (1936), Wir und die anderen (1937), Wir
und unsere grossen Kinder (1937) oder Von hanebii-
chenen aber stichhaltigen Redensarten (1938).

Vgl. zur Hérfolge: Weber, Das Deutschschweizer
Horspiel, 69-75, 106-107, hier 71.

Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 106.
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Horspiele Uber Krieg und Frieden gegeniiber
Akteuren wie Schenker und der APF hatten,
schien die Hoérfolge ein adaquates Format ge-
wesen zu sein.

Moglicherweise wurde Flataus Hoérfolge vom
Zurcher Radiostudio in Auftrag gegeben, um
dem selbstdeklarierten Mangel an Texten
entgegenzuwirken. Die Autorin erhielt fir das
Manuskript ein Honorar von 200 Franken,*'®
das unter dem durchschnittlichen Entgelt
von rund 300 Franken lag.’** Nachdem die
Sendung im August 1944 unter der Regie
von Arthur Welti (wahrscheinlich live) gesen-
det worden war, erschienen in der Deutsch-
schweizer Presse mehrere Rezensionen. Eine
harsche Kritik erschien in den Neuen Ziircher
Nachrichten. Das Stlick leide nicht nur an den
«Ublichen Mangeln der Utopien», sondern
konzentriere sich einseitig auf materielle As-
pekte des technischen Fortschritts, so dass
die Abstecher in die «Welt des Geistigen» 13-
cherlich wirkten.1*? Positiver urteilten die Bas-
ler Nachrichten, denen die traumhaften «Zu-
kunftsbilder» gefielen.*'®* Auf die Zeitung Der
Bund wirkte das Gehorte «undramatisch und
spannungsarm», wobei betont wurde, dass
dem «friedlichen Grundgedanken» durchaus
zugestimmt werden kénne.*'4 Offensichtlich
hatte das Horfolgeformat seine Wirkung er-
zielt und das umstrittene Friedensthema in
einer nichternen Weise prasentiert.

Zusammenfassend lasst sich fir die ersten Sci-
ence-Fiction-Sendungen von Radio Bero-
munster festhalten, dass die Manuskripte ent-
weder aus dem deutschsprachigen Ausland
oder von internen Mitarbeitenden stammten.
Thematisch lag der Schwerpunkt auf Aben-
teuern im Weltall, Rundgangen durch kiinftige
Welten oder postindustriellen Szenarien. Die
meist am Abend ausgestrahlten Sendungen
deuten darauf hin, dass tendenziell ein er-
wachsenes, vor allem auch ménnliches Pub-
likum angesprochen werden sollte.!*> Damit
unterschied sich die Programmpolitik des
Deutschschweizer Rundfunks von den US-
amerikanischen Radios, die sich mit mehrtei-
ligen Serien gezielt an junge Hérer richteten.
Was die Benennung der Sendungen betrifft,
so hat sich gezeigt, dass in der Radiozeitung
keine spezifischen Genrebegriffe verwendet
wurden. Die Zeitungsrezensierenden hinge-
gen brachten die Hoérspiele mit Utopien und
prominenten Vertretern des Zukunftsromans
in Verbindung.
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110 Vgl. Honorare August, Flatau Else, Und wenn
vielleicht in hundert Jahren.., Produktion: Radio-
studio Zirich 1944, Azrchiv Radiostudio Ziirich,
[V/]1161, Honorare 18.10.1943-25.1.1945, Heft 52,
9.7.1944-26.8.1944.

Die Angaben beziehen sich auf das Jahr 1945. Vgl.
Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 110.

0.A., Beromiinster sendet, in: Neue Ziircher
Nachrichten, 19.8.1944, o.S.

Zw., Das Ohr im Aether, in: Basler Nachrichten,
14.8.1944, o.S.

J. E., Radiochronik, in: Der Bund, 17.8.1944, o. S.

Sendungen, die gezielt an Frauen und Jugendli-
che gerichtet waren, wurden von Radio Beromiinster
seit den 1920er Jahren am spateren Nachmittag aus-
gestrahlt. Studien haben aber gezeigt, dass Frauen
tagsiliber nur wenig Radio horten. Die Radiogeridte
wurden vor allem nach dem Heimkommen der werkta-
tigen Manner eingeschaltet und zu den Hauptzeiten
am Mittag und am Abend zwischen 20 und 22 Uhr rezi-
piert. Vgl. dazu Mausli Theo, Radiohéren, in: Drack
Markus T. (Hg.), Radio und Fernsehen in der Schweiz.
Geschichte der Schweizerischen Rundspruchgesell-
schaft SRG bis 1958, Baden 2000, 195-224, hier
219-224; Schade, Das Scheitern des Lokalrundfunks,
29-30.
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3 ABSAGEN MIT GATTUNGSHINWEISEN

Absagen mit
Gattungshinweisen

Nach den im Programm aufgenommenen Sen-

dungen werden in diesem Kapitel die abge-
lehnten Horspiele in den Blick genommen. Als
Grundlage dienen Expertisen zu zugeschick-
ten oder erworbenen Horspielmanuskripten.
Im Unternehmensarchiv des Radiostudios
Zdrich ist ein Teil dieser Gutachten seit den
1930er Jahren archiviert. Auf A5-Karteikarten
(z.T. mit zusatzlich angehefteten Dokumen-
ten) notierten Radiomitarbeiter wie Arthur
Welti, Hans Banninger (seit 1935 Leiter der
Zircher Horspielabteilung) oder Jakob Job
(Direktor und Programmleiter des Radio-
studios Zurich) Angaben zur Nationalitat der
Autorenschaft, das Eingangs- und Erledi-
gungsdatum, die Horspielgattung, eine kurze
Inhaltsangabe sowie die Begriindung fir die
Annahme oder Ablehnung. Die begutachteten
Manuskripte selber wurden nicht archiviert.
Samtliche Angaben, darunter auch Informa-
tionen Uber allféllige Nova, ergeben sich des-
halb meist nur aus den Daten der Expertisen.

Weber wies in seiner 1995 veroffentlichten Stu-

die Uber das Deutschschweizer Horspiel auf
die unerforschten Expertisen-Karteien hin. Er
ging von einem «Schattenreich> nicht produ-
zierter», zum Teil «brisanter» Horspiele fur die
Kriegs- und Nachkriegszeit aus.''® Als Bei-
spiel nannte er Friedrich Dlrrenmatts erstes
Horspiel Der Doppelgédnger, das 1946 vom
Berner Radiostudio abgelehnt worden war
und erst 1975 vom Deutschschweizer Radio
produziert wurde.!” In der Analyse dieses
Bestandes sieht Weber ein grosses Potenzial,
weil damit ex negativo die «ungeschriebe-
nen dramaturgischen Gesetze» rekonstruiert

werden konnten.'*® Diesem Ansatz folgend
werden die Expertisen zu Science-Fiction-
Horspielen analysiert. Im Zentrum stehen die
Kriterien zur Begriindung der Riickweisungen.

Die Ablehnung eingeschickter Horspiele erfolg-
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te in der Regel aus sogenannten <formalen»
(meist sprachlichen oder dramaturgischen)
und/oder stofflichen> (d.h. inhaltlichen) Griin-
den. Ausschliesslich formale Griinde wurden
etwa 1938 beim Horspiel Rundfunk verkehrt
von Norbert Fried geltend gemacht. Frieds
Horspiel Uber den Empfang samtlicher je
gefuhrter Gesprache via Radioapparat war
bereits 1937 vom Prager Radio gesendet
worden.’* Welti und Banninger sprachen
sich dagegen aus, weil sie es mit «wenig sym-
pathischen Mitteln» durchgefihrt sahen.’?®
Was genau sie darunter verstanden, ist un-
klar. Formale Bedenken ausserten Banninger
und Job im Juli 1938 auch gegeniiber dem
zugeschickten Manuskript Wunder ohneglei-
chen von Ernst Johannsen. Das von ihnen als
«[n]aturwissensch[aftliches] Horspiel» be-
zeichnete Stiick handelte offenbar von einer
Zeitreise von Johann Wolfgang von Goethe
und Johann Peter Eckermann, in der sie zu-
kunftige technische und wissenschaftliche
Errungenschaften begutachten. Obwohl den
Gutachtern die «pédagogische Tendenz» im
Stiick gefiel, lehnten sie es aus formalen Griin-
den ab.’?! Beim benachbarten NS-Rundfunk
stiess Johannsens Horspiel hingegen auf Zu-
spruch. Das Stlick gewann 1938 den zweiten
Preis eines Ausschreibens des Hauptamts fir
Technik der NSDAP (wohl eine der Massnah-
men, um dem Mangel an geeigneten und po-
litisch loyalen Autorinnen und Autoren entge-
genzutreten).*?? Johannsens Horspiel wurde

Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 26.
Vgl. ebd., 114.
Ebd., 26.

Vgl. Programmhinweis, in: Radio Wien 28 (1937), 43.

Expertise von Hans Banninger und Arthur Welti
zu: Fried Norbert, Rundfunk verkehrt, Gutachten von
Studio Ziirich, 11.[unleserlich].1938, Archiv Radio-
studio Zirich [Karteikasten, o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger und Jakob Job zu:
Johannsen Ernst, Wunder ohnegleichen, Gutachten
von Studio Zirich, 3.8.1938, Archiv Radiostudio
Zurich [Karteikasten, o. Sig.]. Banninger und Job
empfanden die Geschichte als eine zu starke forma-
le Anlehnung an die Radiosendung liber den Ziixcher
Dichter David Hess Baden bei Ziirich, Heimatabend
in Hérspiel- und Reportageform (1938).

Es ist unklar, ob Johannsen das Horspiel zuerst
dem Radiostudio Ziirich zuschickte oder erst nach-
dem es pramiert worden war.
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im Mai 1939 vom Reichssender KoIn gesendet

und in Rezensionen als «jugendliches, politi-
sches Stlck» gewirdigt, das mit den Vorurtei-
len gegeniiber der «sieghaften» und «kraftvoll

sich entwickelnden Technik» aufraume.’

Waéhrend Frieds und Johannsens Hoérspiele von
den Zircher Horspielverantwortlichen aus
formalen Griinden zurlickgewiesen wurden,
erfuhr im Juli 1938 das Horspiel G.H.177 oder
«Der Stern des Sidens» von Adrian Koster
eine Absage aus rein inhaltlichen Griinden.
Die Geschichte Uber einen Apparat zum Ge-
dankenlesen befanden Banninger und Welti
als unnétig und sie verwiesen auf das Studio
Basel, welches das Stlick im Méarz 1938 eben-
falls abgelehnt haben soll.*?*

Die Abstuitzung auf ausschliesslich formale oder
inhaltliche Kriterien bildete eine Ausnahme
im Auswahlverfahren von Radiostudio Zurich.
In den meisten Fallen wurde beides geltend
gemacht. Beispielsweise bezeichnete Ban-
ninger im Mai 1937 das eingeschickte Hor-
spiel Ueberraschungs-Sendung der angeb-
lich deutschen Autoren C.B. Todd und Victor
Sass, in dem es um eine raum- und zeittiber-
windende «Fernhdr-Maschine» geht, als eine
«Aufreihung von Gerausch-, Gesprachs- und
Musikfetzen». Die Geschichte, die sich zum
Schluss als Aprilscherz entpuppt, empfahl
er aus formalen und stofflichen Griinden zur
Ablehnung.’?> Offensichtlich hatte der April-
scherz der Berner Radiokollegen wenige Mo-
nate zuvor bessere Chancen, im Programm
aufgenommen zu werden.

Auch das im Marz 1937 gepriifte Manuskript mit
dem Titel Jim Smiths letzte Marsfahrt wurde
aus stofflichen und formalen Grinden ab-
gelehnt. Banninger bezeichnete das vom
Schweizer Autor Fritz Meier eingereichte
Stiick Uber einen bemannten Flug zum Mars
erstmals als «[u]topisches Horspiel». Er lehnte
es aber ab, da er es als «stofflich und formal
schwach und uninteressant» empfand. Offen-
bar war es nicht das erste Horspiel dieser Art,
denn Banninger hielt wie in der Einleitung be-
reits erwéhnt in seiner Begriindung fest: «Wie-
dereinmal ein Weltraketen-Horspiel — nach
dem fulminanten <Erfolg> des Mars-Spiels
in Amerika kénnen die Horspieldichter die-
ser Art nicht mehr schlafen...»*?¢ Auf welche
Sendungen sich Banninger mit den Weltra-
keten-Horspielen> bezog, ist unklar. Mit dem
<Mars-Spiel> verwies er aber zweifellos auf das
im Oktober 1938 gesendete Horspiel The War
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of the Worlds. Welles’ Stiick hatte dem Genre
nicht nur in Amerika, sondern auch in Europa
einen Konsolidierungsschub verliehen.*?” An-
gesichts des US-amerikanischen Horspiels
operierte Banninger mit Begriffen wie <utopi-
sches Horspiel, <Weltraketen-Horspiel> oder
<Mars-Spiel> und sprach sogar von <Horspiel-
dichtern dieser Arb. Interessant ist zudem,
dass er dieser Art von Horspielen einen ge-
wissen <Erfolg> zusprach, er aber Meiers Stlick
trotzdem als <uninteressant> bewertete. Mit
seiner kritischen Haltung gegentiber The War
of the Worlds war Banninger nicht allein. Das
St. Galler Tagblatt schrieb Uber Welles’ Hor-
spiel, dass die «<sonderbare Massenhysterie»
unter anderem wegen der «Schreckhaftig-
keit des Radiohdrers» und eines «unvorher-
gesehenen Grad[es] von kritikloser Angst-
bereitschaft» ausgelost worden sei.’?® Diese
Unterstellungen verdeutlichen die Konkur-
renzsituation, in der sich Zeitungen und Radio
in den 1930er Jahren befanden, und durften
wohl auch ein Grund fur Banningers Beden-
ken gegenuber dieser Art von Horspielen ge-
wesen sein.

Mit Beginn des Zweiten Weltkrieges nahm die
Zahl der eingeschickten Science-Fiction-Hor-
spiele ab. Es erreichten nur noch utopische
Horspielmanuskripte von Schweizer Autorin-
nen und Autoren die Zircher Horspielabtei-
lung. Im November 1939 wurde das Dialekt-
horspiel mit dem Titel «s’ nabeldérdringend
Liecht» (dt. Das nebeldurchdringende Licht)
von Willy und Alice Winkler aus St. Moritz
abgelehnt. Das Stick, von Béanninger als
«[tlechnisches Horspiel» eingestuft, handel-
te offenbar von einem Bergbauernsohn, der
ein «nabeldordringendes Liecht» (dt. «ne-
beldurchdringendes Licht») erfunden hatte
und es zum Schutz vor Ausbeutung einem
«Auslandschweizer» Ubergeben will. Bannin-

123 NSK., Ein Elektriker schreibt ein Hoérspiel, in:
Die Wiener Biihne, 19.5.1939, 14.

Késter Adrian, G.H. 17 oder «Der Stern des Sii-
dens», Gutachten von Studio Ziirich, 12.7.1938, Ar-
chiv Radiostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger zu: Todd C.B./Sass
Victor, Ueberraschungs-Sendung, Gutachten von Stu-
dio Zirich, 25.5.1937, Archiv Radiostudio Zizrich
[Karteikasten, o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger zu: Meier,
Smiths letzte Marsfahrt, Gutachten, 1939.

Vgl. dazu Lucanio/Coville, Smokin' Rockets, 60-61.

Salander, A propos, in: St. Galler Tagblatt,
8.11.1938, o. S.

124

125

126

Jim

127
128



3 ABSAGEN MIT GATTUNGSHINWEISEN

ger bezeichnete es als «[g]utgemeintes, aber
vollig hulfloses Spiel»'?° Als Beleg zitierte er
aus dem Horspieltext eine Szene, in der sich
der Bauernsohn zu seiner Erfindung &usser-
te: «Es ischt workli en grossartige Gedanke,
anere lange Chette vo arbeitsfreudige Mit-
birger de Schlissel zo tatchraftigtem Wirke
Uiberreiche z’chénne»3° (dt. «Es ist wirklich ein
grossartiger Gedanke, einer langen Kette von
arbeitsfreudigen Mitblirgern den Schlissel zu
tatkréaftigem Wirken iberreichen zu kdnnen»).
Vor dem Hintergrund des angebrochenen
Weltkrieges kann das Einreihen in eine Kette
<arbeitsfreudiger Mitblrger> auch als Schlies-
sung der Reihen im Zeichen der Geistigen
Landesverteidigung interpretiert werden. Fur
einen radiofonen Beitrag zur Unterstiitzung
der mentalen Wehrféahigkeit bedurfte es nach
Banninger mehr als eines angeblich unbe-
holfenen Mundarthdrspiels Uber einen nebel-
Uberwindenden Apparat.

Chancenlos blieb auch ein Horspiel von Arnold
Sommer aus Zirich, welches er im Juli 1941
einreichte. In seinem Stiick Das Aeropato
sollte es um einen Apparat «radioelektrischer
Art» gehen, mit dem nebst Ténen und Bilder
auch Menschen durch den Ather gesendet
und empfangen werden kdnnen. Banninger
wies das Stick der Gattung «[p]hantastisches
Horspiel mit kriminellem Einschlag» zu. Wie-
derum hielt er in seiner Expertise fest, dass
das Horspiel in «guten Treuen» verfasst, aber
letztendlich Uberfllissig sowie inhaltlich und
formal «unbrauchbar» sei.*** Schliesslich er-
fuhr auch das Stliick Der Wettermacher, laut
Expertise ein «[u]topisches Horspiel» der
Schweizer Autorin Brigitte Amrein, eine Absa-
ge. lhre Geschichte (ber ein neuartiges Gerat,
einen «Nebelverzehrer», wurde von Banninger
und Welti als inhaltlich «ungeeignet» und for-
mal «unzulénglich» bewertet und deshalb zu-
rickgewiesen.'32

Aufgrund der nicht archivierten Manuskripte
koénnen die meist lakonischen Ablehnungsbe-
griindungen nicht kritisch Uberprift werden.
Interessant sind die Gutachten zu den zuriick-
gewiesenen Horspielen vor allem aus genre-
historischer Perspektive. Mit Gattungsbe-
zeichnungen wie «utopisches, <fantastisches>
oder <kriminelles> Horspiel knlpften die Zir-
cher Radiomitarbeitenden an verschiedene
Traditionen an, aus denen sich spater das
Science-Fiction-Horspiel entwickelte. Auf-
fallend ist, dass trotz eines selbstdeklarierten

Mangels <einheimischer> Horspiele die von
schweizerischen Autorinnen und Autoren zu-
geschickten utopischen Texte von den Gut-
achtern durchgehend abgelehnt wurden. Die
programmlichen Schwerpunkte lagen statt-
dessen auf auslandischen Manuskripten oder
radiointern erstellten Sendungen.

129 Expertise von Hans Banninger zu: Winkler Willy/
Winkler Alice, «s’' nabeldérdringend Liecht», Gut-
achten von Studio Zirich, 3.11.1939, Archiv Radio-
studio Zirich [Karteikasten, o. Sig.].

Winkler Willy/Winkler Alice, «s’' n&abeldox-
dringend Liecht», Gutachten von Studio Zirich,
3.11.1939, Archiv Radiostudio Zlrich [Karteikasten,
o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger zu: Sommer Az-
nold, Das Aeropato, Gutachten von Studio Zirich,
31.7.1941, Archiv Radiostudio Zirich [Karteikasten,
o. Sig.].

132 Expertise von Hans Banninger und Arthur Welti
zu: Amrein Brigitte, Der Wettermacher, Gutachten
von Studio Zirich, 17.4.1942, Archiv Radiostudio Zi-
rich [Karteikasten, o. Sig.].
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4
Synchronisierter Sound
des Unwirklichen

Die akustische Umsetzung von Phanomenen,
die zwar nicht existieren, aber aufgrund ihrer
naturwissenschaftlich begrindeten Zusam-
mensetzung als potenziell kompatibel mit der
realen Welt erscheinen missen, bildet einen
Schwerpunkt in der Produktion radiofoner Sci-
ence Fiction. Fir die Zeit zwischen 1935 und
1945 koénnen vier Praktiken zur Darstellung von
Nova unterschieden werden. Die folgenden
Ausflihrungen basieren nicht auf dem konkret
gesendeten Sound, da fir die teils live aufge-
fuhrten Sendungen keine Aufnahmen mehr
vorliegen. Die herausgearbeiteten Muster be-
ziehen sich deshalb priméar auf die Inszenie-
rungsebene, also auf die intendierte Wirkung
gemass den Angaben aus den Hérspielmanu-
skripten. Die tatséchliche Realisation im Sinne
der Performanz kann aber punktuell anhand
von Rezensionen rekonstruiert werden.

Generisches Erzahlen

Die haufigste Darstellungsform eines Novums
bestand aus verbalen Erklarungen, das heisst
dem <elling> fiktiver Neuheiten. Neuartige Fi-
guren, Objekte oder Gesellschaftsordnungen
wurden dabei mit den akustischen Zeichen-
systemen der Sprache respektive der Stimme
realisiert. Diese Art der Narration war in einem
doppelten Sinn generisch: Einerseits trugen
die Stimmen der Horspielenden zur Kons-
titution des Genres bei, andererseits waren
sie in die Konstruktion von Geschlechtervor-
stellungen involviert. Diese Darstellungsform
hing massgebend von den Entwicklungen
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der US-amerikanischen Pulp-Zeitschriften
und des deutschsprachigen Zukunftsromans
ab, denn bis in die 1950er Jahre wurde das
Genre primér von Autoren gepréagt, die in ih-
ren Geschichten konservative Geschlechter-
konstruktionen etablierten, meist in Form von
aktiven, mannlich konnotierten Figuren wie
Wissenschaftlern oder Technikern und passi-
ven Frauenrollen, die als Projektionsflache zur
Entfaltung eines Novums dienten.*?

Die meisten Erzéhlungen innerhalb der Deutsch-
schweizer Science-Fiction-Sendungen wur-
den von ménnlichen Figuren artikuliert. Mit
den Rollen des Wissenschaftlers und seinem
Gegenspieler, dem <Mad Scientist>,*** verflig-
te die Science Fiction Uber zwei Figuren, mit
denen positive oder negative Formen des
technischen Fortschritts thematisiert werden
konnten. Im Horspielmanuskript Der Ruf der
Sterne tritt mit der Figur «Dr. Hellmuth Kdihl»,
dem Kapitdan des deutschen Raumschiffes,
und dem japanischen Ingenieur «Ischi Na-
gasaki» eine solche Rollenkonstellation in Er-
scheinung. Wahrend Kiihl tber die angeblich
vorhandene Atmosphéare und die «Mondluft»
auf dem Mond referiert, bringt Nagasaki die
Zivilisation auf dem Mars an den Abgrund
eines Krieges.®*® Verriickte Professoren tre-
ten auch im Stick Die Welt ohne Papier auf.
Dort sind es die Briider «Jonny» und «Jimmy
Schottelfox», die mit ihren Experimenten die
Welt in einen papierlosen Zustand beférdern,
um damit die Abhangigkeit der <modernen>
Welt von der Technik zu demonstrieren.>*¢ Im
Gegensatz dazu versammelt im Horspiel Die
Welt ohne Strom der angesehene «Professor

133 Vgl. Kurtz Malisa, After the War, 1945-65, in:
Luckhurst Roger (Hg.), Science Fiction. A Literary
History, London 2017, 130-156, hier 147-148. Zum
Thema Gender in deutschsprachiger Science-Fiction-
Literatur siehe: Lochel Rolf, Utopias Geschlechter.
Gender in deutschsprachiger Science Fiction von
Frauen, Sulzbach 2012, 90-91.

Vgl. zum <Mad Scientist> in Science-Fiction-
Filmen: Frizzoni Brigitte, Der Mad Scientist im
amerikanischen Science-Fiction-Film, in: Junge
Torsten/Ohlhoff Doérthe (Hg.), Wahnsinnig genial.
Der Mad Scientist Reader, Aschaffenburg 2004, 23-
37, hier 24.

134

135 Dolezal/Hernfeld, Der Ruf der Sterne, Manu-
skript, 11.

136 Vgl. Tritsch, Die Welt ohne Papier, Manuskript,
1-2.
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Martin» die «Blute der astronomischen Wis-
senschaft», um Uber einen neuartigen blauen
Meteor, der spater den globalen Stromausfall
provozieren wird, zu referieren.*3’

Nebst diesen Gelehrten treten vereinzelt auch
ausserakademische Akteure zur Erklarung
eines Novums in Erscheinung. Dazu zahlt
etwa der Journalist «Fuchs», der in Der Ruf
der Sterne als mitreisender Reporter live von
der Weltraumexpedition berichtet.*® Und im
Manuskript der Horfolge Und wenn vielleicht
in hundert Jahren... ist es «<Onkel Moglich», der
seinen Grosskindern die Besonderheiten des
21.Jahrhunderts erklart.3

Mit welchen verbalen und paraverbalen Codes
sich diese diegetischen Akteure tatsachlich
artikulierten, bleibt aufgrund fehlender Audio-
aufnahmen unklar. Da in den Manuskripten
keine besonderen Anweisungen zur Sprech-
weise gemachtwurden, ist anzunehmen, dass
die Horspieler eine konventionelle Sprechwei-
se verwendet haben, die aus einem nichter-
nen, sachlichen und ruhigen Tonfall bestand,
mit der ihre Expertise akzentuiert werden soll-
te. Aus den Manuskripten geht hervor, dass
zum Teil klischierte Akzente vorgesehen wa-
ren. So soll im Horspiel Die Welt ohne Strom
ein Professor namens «Svenson» mit einem
«stark schwedische[n] Akzent» sprechen!*®
und «Jules Verne» fragt «Onkel Mdglich»
nach Abflug des Gefahrts: «Mon conducteur,
werden wir passieren den Mond?»'4* Mittels
paraverbaler Merkmale wurde anscheinend
versucht, auf eine geografische Herkunft
der Figuren hinzuweisen. Bei den deutsch-
sprachigen Charakteren wie «Dr. Kihl» oder
«Fuchs» durften die Horspieler der Deutsch-
schweizer Radiostudios hingegen darauf be-
dacht gewesen sein, dass ihre Aussprache
nicht zu «deutschlandisch> klang, da Radio
Beromiinster Wert auf eine prosodische Ab-
grenzung degenliber seinem nordlichen
Nachbarn legte.'*?

Vereinzelt ergriffen auch weibliche Figuren das
Wort, um ein Novum verbal zu plausibilisieren.
Bezeichnenderweise war dies vorwiegend in
den Sendungen der Autorinnen Hugin und
Flatau der Fall. So ist es im Horspiel Plane-
ten-Express die Hauptdarstellerin «Klare», die
ihrem Freund «Hans Heinrich» die Gadgets
der zukunftigen Welt erklart.**® In Flataus fan-
tastischer Horfolge Und wenn vielleicht in 100
Jahren... berichtet «Miss Already» den Mitrei-
senden von neuartigen Transportmitteln des

21. Jahrhunderts und «Fraulein Iris» informiert
die Anwesenden Uber die Rolle des zukinfti-
gen Militars.?** Diese Passage ging nicht aus
dem Referenzwerk (Brehmers Sammelband
von 1910) hervor, sondern war von Flatau
selber hinzugefiigt worden. In der von Flatau
eigenstandig hinzugefligten Szene antwortet
«Iris» auf die Frage eines der Kinder, ob das
Militar aufgrund des dauerhaften Friedens
abgeschafft worden sei:

«Nicht ganz. Unser <Militar! Auf das

sind wir stolz. Aber eben, weil es einen

andern Zweck, ein anderes Ziel hat.

Nicht, um gegen Mitmenschen sich zu

verteidigen oder sie gar auf héheren

Befehl zu téten, ist unser Militar da. Ver-

teidigung und Angriff richtet sich nur

gegen die Naturkrafte, soweit sie noch

nicht dem Menschen dienstbar sind.

[...] Unsere Landwirtschaftsarmee, das

ist die wichtigste. Die Erndhrung der

Menschheit hangt von ihr ab.»4%

137 Allan, Der Blaue Meteor (Welt ohne Strom), Manu-
skript, 3.

Vgl. Dolezal/Hernfeld, Der Ruf der Sterne, Manu-
skript, 7-10.

Vgl. Flatau, Und wenn vielleicht in hundert Jah-
ren.., Manuskript, 1.

Allan, Der Blaue Meteor (Welt ohne Strom), Manu-
skript, 3.

Flatau, Und wenn vielleicht in hundert Jahren..,
Manuskript, 3.

Eine zu <«deutschlandische> Aussprache konnte
unter den Deutschschweizer Zuhérenden zu Protest
fihren. Vgl. dazu Mausli, Radiohdren, 213-214.

Vgl. Hugin, Planeten-Express, Manuskript, 7.
Vgl. zum Klang dieses Gadgets: Kapitel «Realitats-
nahe Darstellungen neuartiger Objekte», 76.

Vgl. Flatau, Und wenn vielleicht in hundert
Jahren.., Manuskript, 11. Bei «Miss Already» koénn-
te es sich um die Antarktisforscherinnen Ingrid
Christensen oder Lillemor Rachlew gehandelt haben,
die in den 1930er Jahren Forschungsreisen in die
Antarktis unternahmen. So fragt Already etwa zu
Beginn der Reise: «Wollen wir nicht endlich los-
fliegen? Ich komme sonst zu spat auf den Sudpol fir
meine Reportage». Flatau, Und wenn vielleicht in
hundert Jahren.., Manuskript, 3.

Flatau, Und wenn vielleicht in hundert Jahren..,
Manuskript, 11.
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Bearbeiterin Flatau dirfte sich mit diesem No-

vum auf die Situation der Schweiz im Zwei-
ten Weltkrieg bezogen haben. Die Land-
wirtschaftsarmee wurde hier als eine in die
Zukunft verlangerte Institutionalisierung der
sogenannten «Anbauschlacht»#® inszeniert.
Damit kombinierte Flatau schweizerische
Motive mit der Science-Fiction-Technik der
Extrapolation. Der von Flatau hinzugefiigte
Hinweis auf eine fortbestehende Armee (trotz
vollstéandiger Befriedung der fiktionalen Welt)
dirfte auch den Forderungen der APF ent-
sprochen haben, die zur Starkung der Geisti-
gen Landesverteidigung keine «defaitistisch»
wirkenden Sendungen wiinschte. Eine Armee,
die sich zumindest gegen Naturgewalten zur
Wehr setzen konnte, schien diesem Anspruch
genugt zu haben.

Weibliche Charaktere dienten auch zur Dar-
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stellung einer dystopischen Zukunft. In der
1-April-Sendung Buntes Allerlei sollte ge-
méass Manuskript die angeblich im Jahr 1987
vorherrschende weibliche Hegemonie mit-
tels verschiedener Protagonistinnen zum
Ausdruck gebracht werden. Der diegetische
Ubergang von Fakt zu Fiktion wird beispiels-
weise dadurch inszeniert, dass die Stimme
eines Nachrichtensprechers von einer «Da-
menstimme» Uberblendet wird, welche die
fingierten Nachrichten verkiindet.*” Spater
geben in einer eingespielten Szene Schi-
lerinnen ihrem Lehrer Auskunft Gber die Ge-
schichte des 20. Jahrhunderts. Die Madchen
sollen dabei frech und scharfziingig auftreten.
Beispielsweise ermahnt «Gerty» ihren Lehrer,
sich «kurz» zu fassen, wahrend ihre Kollegin
ihm mit der Versetzung in eine «Kleinkinder-
schule» droht.**® Die als unverschamt insze-
nierten Madchenrollen dirften von den Auto-
ren bewusst verwendet worden sein, um die
befurchtete Umkehrung der Generationen-
und Geschlechterverhéltnisse zu illustrieren.
Die damit evozierte neuartige soziale Ord-
nung diente als ideologischer Kommentar, mit
dem auch nationalstaatliche Verhaltnisse wie
das nicht vorhandene Wahl- und Stimmrecht
fur Frauen thematisiert werden konnten,4?
ohne aber einen expliziten Zusammenhang
mit der Schweiz herzustellen.’>® Dass die-
se Art von <Humor> oder satirischer Zeitkritik
nicht bei allen Zuhérenden gut ankam, geht
aus einer Rezension der NZZ hervor. Sie kri-
tisierte die «Art Humor» in der Sendung als zu
«ausgekligelt» und «schwerfallig».15*
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Realitatsnahe Darstellungen
neuartiger Objekte

Eine zweite Narrationsform von Nova bestand in

einer Kombination aus <telling> und «showingp.
Die synchrone Verwendung von Erzéhl- und
Gerauschpassagen diente in den Science-
Fiction-Horspielen und -Hoérfolgen der Dar-
stellung neuartiger Objekte. Dazu gehorten
in erster Linie Raketen und Raumschiffe. Den
Horspielschaffenden stellte sich bei der Um-
setzung der fiktiven Transportmittel eine Her-
ausforderung, die bis heute besteht und vom
Sounddesigner Ric Viers folgendermassen
zusammengefasst wird: «spaceships do not
exist — or at least they're not available for you
to record.»*®? Viers réat heutigen Tontechnike-
rinnen und -technikern, real existierende und
vergleichbare Klangobjekte wie Flugzeug-
oder Dusenjetgerdausche als Grundlage fir
die Umsetzung von «realistic fictional sounds»

1940 prasentierte der spatere Bundesrat Fried-
rich Traugott Wahlen einen Plan, der eine Moderni-
sierung der Landwirtschaft und eine massive Aus-
dehnung der Ackerbauflédche vorsah. Obwohl das Ziel
einer annahernden Verdreifachung der angebauten
Landflache nicht erreicht werden konnte - immer-
hin wurde bis 1943 fast eine Verdoppelung erzielt -,
wurde nach dem Zweiten Weltkrieg die Exrinnerung an
die «Anbauschlacht» und den «Plan Wahlen» roman-
tisch verklart. Vgl. Tanner, Geschichte der Schweiz
im 20. Jahrhundert, 278-279; Machler Joseph, Wie
sich die Schweiz rettete. Grundlagenbuch zur Ge-
schichte der Schweiz im Zweiten Weltkrieg, Zolliko-
fen 2017, 97-98, 355-360.

Brawand/Held/Treichler, Erste-April-Sendung 1937,
Manuskript, Begleitblatt «Allgemeine Disposition
fir die Mittagsmission», 1.

Brawand/Held/Treichler, Erste-April-Sendung 1937,
Manuskript, Begleitblatt «SCHULE IM JAHR 1987», 1, 2.

Im Gegensatz zu Deutschland und Osterreich, die
nach dem Ersten Weltkrieg das Frauenstimmrecht
einfihrten oder anderen Landern, in denen es in der
Zwischenkriegszeit =zur politischen Gleichstel-
lung der Frauen kam (bspw. Grossbritannien), galt
in der Schweiz das Stimm- und Wahlrecht fiir Frauen
erst 1971 bzw. 1990 (Appenzell Innerrhoden). Vgl.
Maissen Thomas, Geschichte der Schweiz, Baden 2010,
383-387. Vgl. zur Geschichte des Frauenstimmrechts
in der Schweiz: Schmid Denise (Hg.), Jeder Frau ihre
Stimme. 50 Jahre Schweizer Frauengeschichte 1971-
2021, Zurich 2020.

Vgl. dazu auch Christie Thomas, Notional Iden-
tities: Ideology, Genre, and National Identity in
Popular Scottish Fiction Since the Seventies, New-
castle upon Tyne 2013, 1-9. Christie zeigt in sei-
ner Studie, wie dystopische soziale Phanomene in
schottischen Science-Fiction-Texten zur ideologi-
schen Kommentierung zeitgendssischer Entwicklun-
gen dienten, ohne dabei ausdriicklich auf <schotti-
sche> Verhdltnisse anzuspielen.

W. Ltg., Radio. Schweizerische Radiochronik, in:
NZZ, 7.4.1937, 2.

Viers Ric, The sound effects bible. How to crea-
te and record Hollywood style sound effects, Studio
City 2008, 282.
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zu nehmen.'? Interessanterweise griffen Au-
torinnen und Autoren wie Hernfeld oder Hu-
gin bereits in den 1930er Jahren auf ahnliche
Praktiken zurtick, um das Unmdgliche mdg-
lichst realistisch darzustellen.

Im Manuskript zum Adaptionshorspiel Der Ruf
der Sterne wird der Start der Raumrakete zu-
nachst verbal geschildert. In einem Restau-
rant soll ein Mann seinen Kollegen, gemass
Manuskript in «lauter und aufgeregter»'>
Manier, aus der Sonderausgabe einer Zeitung
Folgendes vorlesen:

«Eine Schiffsirene begann zu heulen.

[..] In der nichsten Sekunde |6sten

sich die Taue, schon fingen die Du-

sen zu zischen an und wie von Furien

gejagt, schoss die <Astrea> ins offene

Meer hinaus. Einige Beobachter sahen

sie noch in wilden Spriingen, die Spitze

erhoben, Uber die Wellen tanzen, dann

vom Meer sich loslésen, ein Stlick wie

ein Flugzeug fliegen und nun - schon

in unheimlicher Ferne im Osten sich

plétzlich aufbdumen und lotrecht em-

porschiessen.»1%

Den Schilderungen zufolge wurde die Rakete
aus horizontaler beziehungsweise schrager
Position abgefeuert. Solche Vorstellungen
zeigten sich auch in anderen Science-Fiction-
Werken wie Jules Vernes Roman De la terre
a la lune (1865) oder Georges Méligs Film Le
Voyage dans la Lune (1902). Die Beschreibung
des startenden Raumschiffs, die Hernfeld na-
hezu unverandert von Dolezals Roman Uber-
nommen hatte,'*¢ war demnach mehr von
Technologievorstellungen des ausgehenden
19. Jahrhunderts gepréagt, vor allem auch von
der Schifffahrt,*>” als von der Raketentechnik
der spaten 1920er Jahre, in der Senkrecht-
starts bereits moglich waren und in Science-
Fiction-Filmen wie Fritz Langs Frau im Mond
(1929) visualisiert wurden.

Zur Darstellung der Rakete sieht Hernfelds Ma-
nuskript auch realitdtsnahe Gerausche vor. So
sollen wéhrend des Fluges ein «leichtes Mo-
torengerdusch»'*® und bei der Landung auf
dem Mars «Dusengerausche»'>® eingeblen-
det werden. Ausserdem sollen beim Offnen
einer Aussteigluke «Schiebegerausche»¢® zu
vernehmen sein, die geméss einem Begleit-
blatt mit einer «Blechplatte mit Eisenketten»6*
erzeugt werden sollten. Diese Klangphano-

mene basieren nicht auf Dolezals Romanvor-
lage. Hernfeld Gbernahm einzelne Elemente
des Originaltextes (z.B. das Raumschiff «As-
trea») und Ubertrug sie ein &hnlich konnotier-
tes Zeichensystem (Motoren- und Dusenge-
rausche). Unterstltzt wird diese intermediale
Ubertragung, indem den Geréuschen verbale
Einordnungen vorausgehen. So gibt «Dr. Kiihl»
unmittelbar vor den «Schiebegerauschen»
die Anweisung «Bitte 6ffnen Sie die Aussteig-
luke».2%2 Die Beispiele zeigen, dass Bearbeiter
Hernfeld synchronisierte Soundkonfiguratio-
nen, eine Synchrese im Sinne Chions, die das
Radiopublikum nicht im Unklaren uber die
wahrgenommenen Geradusche liessen, be-
vorzugte.

Uber den tatséchlichen Sound des live gesende-
ten Horspiels Der Ruf der Sterne ist nur wenig
bekannt. Der Auffihrung sollen «wochen-
lange akustische Vorversuche» durch die
Radiomitarbeitenden vorausgegangen sein.
An einzelnen Gerauscheffekten sei tagelang
gefeilt worden und fiur die Auffiihrung seien
sieben Mikrofone, drei Schallplattengarnitu-
ren (mit selbstangefertigten Aufnahmen), zwei
Echordume, drei Studios und zwei weitere
Zimmer zum Einsatz gekommen.!¢3 Die Moto-
ren- und Diusengerausche dirften demnach
von Schallplatten abgespielt worden sein,*%*
wahrend der Sound der Aussteigluke wohl live
von einem Gerauschemacher erzeugt wurde.

153 Viers, The sound effects bible, 282-284, hier 282.

154 Dolezal/Hernfeld, Der Ruf der Sterne, Manu-
skript, 4.

155 Ebd., 3-4.

156 Vgl. Dolezal, Der Ruf der Sterne, 37-38.

157 Beispielsweise bezeichnen die Figuren im Hozx-

spiel Der Ruf der Sterne die Raumrakete als «Boot»
oder die Besatzungsmitglieder als «Matrosen». Do-
lezal/Hernfeld, Dex Ruf der Sterne, Manuskript, 6, 16.

158 Dolezal/Hernfeld, Der Ruf der Sterne, Manu-
skript, 4.

159 Ebd., 18

160 Ebd., 27.

161 Dolezal/Hernfeld, Der Ruf der Sterne, Manuskript,

Begleitblatt «Technische Installationen», o. S.

162 Dolezal/Hernfeld, Dexr Ruf der Sterne, Manuskript,
22.

163 0. A., 0. T., in: National-Zeitung, 17.2.1935, o. S.

164 Seit den 1930er Jahren legten die Deutsch-

schweizer Radiostudios Gerauscharchive an. Mit der
Zeit verfigten die Archive tber umfangreiche, gut
erfasste Bestdnde aus kommerziellen Schallplatten
und selbstproduzierten Eigenaufnahmen. Die tech-
nische Verfiigharkeit solcher Effekte hatten Weber
zufolge zu Beginn der 1930er zu einer Haufung von
«gerauschintensiven Horspielen» gefiihrt. Weber,
Das Deutschschweizer Horspiel, 75-77, hier 76.
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Aus Rezensionen geht hervor, dass die realitats-

behauptenden Gerdusche ihre angestrebte
Wirkung bei den Zuhdrenden erzielten. Die
National-Zeitung hielt fest, dass die Rake-
tengerdusche «tduschend echt» ausgefallen
seien und ausgezeichnet zur «lllusion des
Fluges im Weltraum» beigetragen héatten.1%®
In einer radiointernen Kritik, die im Nachgang
zum Horspiel verfasst worden war, wurde die
«Gestaltung der technischen Wunder» als «in
Ordnung» bewertet, vor allem die Landung
auf dem Mars sei «nicht Ubel» gewesen. Letz-
tere habe gerade deshalb gewirkt, weil sie
mit einem «reale[n] Gerdusch», ndmlich dem
«vertraute[n] Gerausch eines Motors» wieder-
gegeben worden sei. Hingegen sei «das Uner-
lebte der Rakete im atmosphéarenlosen Raum»
missgliickt, wenn es denn von den Zuhéren-
den «real erfasst» werden sollte.’®® Die beiden
Rezensionen zeigen, dass die Meinungen
Uber die Wahrnehmung des Raumfluges zwar
geteilt waren, die verwendeten Klangprakti-
ken aber zumindest partiell zur erfolgreichen
Naturalisierung des Novums beigetragen hat-
ten.

Die Darstellungsweise des Weltraumflugs im

Horspiel Der Ruf der Sterne war kein Einzel-
fall, sondern zeigte sich auch in Hugins Sen-
dung Planeten-Express. Gemass Manuskript
unternehmen die beiden Figuren «Klare» und
«Hans Heinrich» eine Reise mit «Raketenflug-
zeug[en]», die von «Aero-Stlitzpunkten» aus
zu rund 700 Welten im All reisen kénnen. 67 Fir
den Start dieser Raumschiffe ist ein «dumpfer
Knall», ein anschliessendes «blitzschnelles
hohes Pfeifen» und ein «Motorengerausch»
vorgesehen, wobei die Gerdusche wiederum
von synchronen diegetischen Schilderungen
wie «Achtung.... Fertig.... Startl» begleitet wer-
den sollen.2¢8 Ahnlich wie Hernfeld imaginier-
te offenbar auch Hugin das Raumschiff als
ein gerauschvolles Klangobjekt, das sich aus
Knall-, Pfeif- und Motorengerauschen zusam-
mensetzt.

Klangpraktiken in Form von mdoglichst realisti-
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schen Gerauschen und begleitet von verba-
len Erklarungen wurden auch zur Darstellung
neuartiger Kommunikationsgerate verwendet.
Im Horspiel Planeten-Express kiindigt sich
ein Gerat, mit dem Videogesprache gefiihrt
werden koénnen, mit einem als «Schnarren»
bezeichneten Gerausch an.’*® Analog zu den
Gerauschen der Raketenflugzeuge wird das
Gehorte mit diegetischen Bezeichnungen

ENTSTEHUNGSPHASE (1935-1945)

synchronisiert. So wird das akusmatische Ge-
rausch (ein UKO im Sinne Fllickigers) von der
Protagonistin «Klare» direkt als «Empfangs-
Apparat»'® identifiziert, womit das auditive
Unbekannte unmittelbar als etwas Bekanntes
semantisiert wird.

Auch in der fantastischen Horfolge Und wenn

Flatau verwendete

165
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168
169
170
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172
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vielleicht in 100 Jahren... taucht ein neuarti-
ges audiovisuelles Kommunikationsmittel auf.
«Onkel Moglich» erklart den anwesenden
Kindern, dass heutzutage «jeder» Uber einen
«Empfanger» verfige, der so gross wie ein
«Zigarettenetui» sei. Mit dieser «Television»
kénne man nicht nur héren, sondern auch se-
hen, so der Onkel. Es brauche nur die richtige
«Wellenlange» eingestellt zu werden, um mit
anderen Menschen zu kommunizieren oder
eine «sprechende Zeitung» abzuhoren.' Die
Idee dieses neuen Gerates hatte Flatau dem
Aufsatz Das drahtlose Jahrhundert des US-
amerikanischen Journalisten Robert Sloss
entnommen.'”2 Darin prognostiziert Sloss ein
ubiquitares «Taschentelephon», mit dem sich
Menschen untereinander verbinden oder sich
in Form einer «gesprochenen Zeitung» tber
Tagesneuigkeiten und politische Ereignisse
informieren kénnen.'”® Uber die akustischen
Eigenschaften des neuartigen Gerats aussert
sich Sloss allerdings nicht.

im Sinne einer medialen
Transformation bei der Ubertragung des
«Taschentelephons» ins Horfolgeformat die
charakteristischen Eigenschaften des Ziel-
mediums. Sie inszenierte das wunderbare
Kommunikationsmittel primar mit musikali-
schen Zeichen. In einer Szene lauscht «Onkel
Madoglich» beispielsweise an seinem «Empfan-

0. A., 0. T., in: National-Zeitung, 17.2.1935, o. S.

0. A., Interne Kritik, Bern, 12.2.1935, Der Ruf
der Sterne, Archiv Radiostudio Bern, 24/92-93, In-
terne Kritiken 1934-1936, 24/93, 7, 8.

Hugin, Planeten-Express, Manuskript, 12.

Ebd., 5.

Ebd., 7.

Ebd., 7.

Flatau, Und wenn vielleicht in hundert Jahren..,
Manuskzript, 8, 6.

Vgl. Sloss Robert, Das drahtlose Jahrhundert,
in: Brehmer Arthur (Hg.), Die Welt in hundert Jahren,
Berlin 1910, 27-48.

Ebd., 35, 37-38. Die Vorstellung eines «Taschen-
telephons» im Aufsatz von Sloss wird vielfach als
Prafiguration des Smart Phones oder der Informati-
onsgesellschaft im Allgemeinen interpretiert. Vgl.
dazu beispielsweise Schar Markus, Das iPhone wurde
schon 1910 erfunden. Der amerikanische Journalist
Robert Sloss nahm vor 100 Jahren die Gegenwart vor-
weg, in: SonntagsZeitung, 5.9.2010, 74.
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ger» den «Sympathiestrahlen», die von «Miss
Already» ausgehen.?’* Das Novum der «Sym-
pathiestrahlen», das Flatau dem Aufsatz Die
Frau und die Liebe von Dora Dyx entnommen
hatte,’’> besteht darin, dass von der Seele
ausgehende Strahlen via Radioaktivitat sicht-
bar gemacht werden kénnen. Den Anweisun-
gen im Manuskript zufolge sollen die Strahlen,
die von «Miss Already» ausgehen, wie «[|]eise
komische Tonrythmen [sic]» klingen.?’¢ Als
sich wenige Momente spéter die Ehefrau des
Onkels via Empfanger meldet, soll dies durch
ein rhythmisches «Ticken» angekiindigt wer-
den. Die Stimme der dazwischengeschalte-
ten Frau soll daran anschliessend wie «von
fern» klingen. Dass es sich bei den vorgese-
henen Klangen um akusmatische Gerausche
handeln musste, zeigt sich in der Frage von
Already, ob es sich beim «Ticken» um eine
Form von «Hitzki» (Schluckauf) handle. Der
Onkel, der tber den Zwischenruf nicht erfreut
ist, antwortet, dass dies nicht ein Schluckauf,
sondern die «Leiden der Television» seien.t””
Die unbekannten Klangobjekte wurden also
auch hier kurzerhand von den diegetischen
Anwesenden benannt und gedeutet.

An einer anderen Stelle in Flataus Horfolge wird
auch das Novum der «sprechenden Zeitung»
horspielspezifisch umgesetzt. Wahrend der
fliegende Autobus durch das 21. Jahrhundert
gondelt, macht sich eine «Sprechende Zei-
tung» mit dem Ausruf «Luftzitig.... Luftzitig....»
dem Empfanger bemerkbar. Gleichzeitig sol-
len nicht naher beschriebene «Gerdusche»
aufgeblendet und daran anschliessend die
letzten «Neuigkeiten aus dem Weltall» ver-
lesen werden. Dazu gehodren etwa Nachrich-
ten vom Mars oder die Errichtung von be-
wohnbaren Inseln in 10 Kilometer Hohe. Die
Stimme der «sprechenden Zeitung» musste
gemass einem handschriftlichen Hinweis «lei-
ser» (wahrscheinlich leiser als die Stimmen
der Zeitreisenden im Autobus) erklingen.'”®
Interessanterweise behielt Flatau das Novum
der «gesprochenen Zeitung» aus dem Text
vom Sloss bei, anstatt es mit dem inzwischen
verbreiteten Rundfunkmedium zu ersetzen.
Angesichts der Tatsache, dass der Nachrich-
tendienst von Radio Beromiinster lange Zeit
darin bestand, Bulletins der Schweizerischen
Depeschenagentur abzulesen,'” war das
Novum eines tragbaren Empfangsgerats hin-
sichtlich seiner Funktion weitaus weniger neu-
artig, als es zunachst erscheinen mochte.

Abgesehen von Raketen, Raumschiffen und
neuen Kommunikationsmitteln wurden in
den friihen Science-Fiction-Sendungen von
Radio Beromunster nur wenige fiktive Appa-
raturen dargestellt. Im Horspiel Die Welt ohne
Papier wird das Verschwinden des Papiers
beispielsweise durch einen «neuen Riesenge-
nerator»* inszeniert. Als der Wissenschaftler
«Jonny Schottelfox» zum Schluss des Hor-
spiels diese Maschine in Betrieb nimmt, soll
gemass Manuskript das «immer lauter und
héher werdende Ansummen und Singen ei-
nes grossen Generators» erklingen.*®* Wahr-
scheinlich verwendete Ernst Bringolf, der zu-
stédndige Regisseur beim Radiostudio Zirich,
dazu konventionelle Motorengerausche eines
Stromgenerators. Konventionelle Gerausche
durften auch in der Sendung Buntes Aller-
lei fur die Darstellung eines Novums bentitzt
worden sein. In einer kurzen Szene berichtet
eine diegetische Figur, Professorin «Her as
king well», einem Interessenten von den Vor-
zligen eines «Nekrotypophon[s]». Ihren Schil-
derungen zufolge handelt es sich dabei um
einen «pseudo-psychotechnischen» Apparat,
der in «Gedankenschnelle und auf einfachen
Hebeldruck» Nachrufe erstellen kann.*®2 Nach
Eingabe von Informationen zu einer Person
setzt eine «interfrequent-reaktionar-sublima-
te-mechanico-protuberanze Gehirnzellendis-

174 Flatau, Und wenn vielleicht in hundert Jahren..,
Manuskript, 4.

Vgl. Dyx Dora, Die Frau und die Liebe, in: Breh-
mer Arthur (Hg.), Die Welt in hundert Jahren, Berlin
1910, 125-134. Bei Dora Dyx handelt es sich wahzr-
scheinlich um ein Pseudonym. Vgl. dazu Léchel Rolf,
Rezension zu: Minch Detlef (Hg.), Kurze Geschich-
te der deutschen Science Fiction Kurzgeschichte
1871-1919, Dortmund 2018, Literaturkritik.de, Nr.
9 (2019), Internetversion: https://literaturkritik.
de/muench,25884.html, 1.8.2020.
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tillation [sic]» ein und nach Betatigung eines
Knopfs soll eine im Manuskript nicht naher
bezeichnete «Stimme» den berechneten
Nekrolog verlesen.’83 Uber den intendierten
Sound des «Nekrotypophons» finden sich im
Manuskript keine Angaben. Da keine spezi-
fischen Anweisungen an die Regie notiert
wurden, liegt die Vermutung nahe, dass eher
konventionelle Gerausche (bspw. Gerausche
einer Schreibmaschine sowie Schalter- und
Hebelgerdusche) verwendet wurden. Die
Autoren dirften bei der Naturalisierung des
Novums weniger auf futuristisch wirkende
Gerausche gesetzt haben, sondern eher auf
eine szientistische Rhetorik, beispielsweise in
Form von Neologismen wie «Gehirnzellendis-
tillation», wobei dies wohl ein humoristischer
Seitenhieb auf das Genre der Science Fiction
respektive des Zukunftsromans gewesen
sein dirfte.

Wichtiger als die technischen Moéglichkeiten der
neuartigen Maschine war deren Funktion als
Platzhalter fir frauenfeindliche Ausserungen.
So soll der Nachruf zu einer 46-jahrigen, zwei-
mal geschiedenen, blonden Frau mit einem
«Brustumfang» von 110 cm und einer «[n]icht
sehr entwickelten» Auffassungsgabe wie folgt
lauten: «Seltene Energie und Entschlusskraft
zeichnete die Verstorbene bis an ihr Lebens-
ende aus. Unter einer rauhen Schale verbarg
sich ein goldenes Herz, das zwei Manner nicht
zu verstehen wussten.»'® Anschliessend will
der Interessent wissen, wie der Nekrolog lau-
ten wirde, wenn die beschriebene Frau nun
rothaarig ware und «nur noch> 95 cm hétte. Als
Antwort gibt die Maschine von sich, dass das
«scheinbar murrische Wesen» die Verstorbene
zur «Opposition» drangte, «in welcher [s]ie rest-
los aufging».1® Offensichtlich diente hier das
Novum zur Stereotypisierung von als weiblich
deklarierten Eigenschaften, wéhrend die neu-
artige Maschine selbst nicht mit besonderen
Klangobjekten ausgestattet worden war.

Das «Nekrotypophon» diente auch der Erzéhlung
nationaler Mythen. So will der Interessent zum
Schluss der Szene wissen, wie der Nachruf
eines «ausgesprochen mannlich[en]», verhei-
rateten, 45-jahrigen, 185 cm grossen, schwarz
gekrausten und «[r]ladikal demokratischen»
Mannes lauten wiirde. Die «Stimme» berichtet
daraufhin von einem Verstorbenen, der von ei-
nem «kleinen tapferen Volk» bewundert wer-
de und der von der Professorin als «Wilhelm
Tell» identifiziert wird.*%¢ Auch in diesem Bei-
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spiel fungierte die neuartige Apparatur nicht
zur Exploration zukinftiger oder alternativer
Szenarien, sondern diente vielmehr der Rei-
fikation schweizerischer Heldenfiguren.

Ruckgriff auf vertraute Radiopraktiken

Eine weitere Form zur Umsetzung eines Novums
war die Verwendung diegetischer Radiosen-
dungen. Dazu wurden wiederum verbale und
gerduschhafte Zeichen kombiniert, wobei je-
weils auf die Konventionen zeitgendssischer
Radiodsthetik rekurriert wurde. Bei dieser
Darstellungsweise zeigt sich ausserdem, wie
das Radio als «science-fictional-medium»
im Sinne Telottes bei der Ausgestaltung des
Genres involviert gewesen war.

Im Horspiel Der Ruf der Sterne kann das diegeti-
sche Publikum dank eines «Weltrundfunksen-
ders», der angeblich tber die fortgeschrittene
Technik der «Lichttelephonie» verfligt, von den
Ereignissen aus der Weltraumrakete verneh-
men.*®” Einen Teil dieses Novums hatte Hern-
feld dem Referenzwerk entnommen, denn
Dolezal beschreibt in seinem Roman, wie
Gesprache mittels eingefangener «Strom-
stdsse» und «Lichttonstreifen» aus der Rakete
optisch aufgezeichnet und in Zeitungen ab-
gedruckt werden kénnen.®® Hernfeld pass-
te diese Kommunikationsmaoglichkeit dem
Zielmedium an und erstellte eine Szene mit
einem Live-Interview zwischen der Raum-
schiffbesatzung und einem Radioreporter
auf der Erde. Zur Darstellung dieser ausser-
gewohnlichen Verbindung sah Hernfeld den
Einsatz von Gerauschen vor. So soll vor dem
Gesprach das «Einpfeifen eines Senders» zu
vernehmen sein. Im Anschluss daran wird die
Qualitat der Ubertragung als «vollkommen
stoérungsfrei» beschrieben, wobei gemaéss
Manuskript die Stimme der Raumfahrer doch
«etwas leiser und mikrophonentfernter» als

183 Brawand/Held/Treichler, Erste-April-Sendung
1937, Manuskript, Begleitblatt «Was die Technik
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184 Ebd., 2.
185 Ebd., 2.
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187 Dolezal/Hernfeld, Der Ruf der Sterne, Manu-
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188 Dolezal, Der Ruf der Sterne, 68.
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diejenige seines Gegenlbers sein soll.*¥* Um
das Geflihl von Distanz zu verstarken, arbeite-
ten Regisseur Diby und Techniker Cloetta mit
verschiedenen Mikrofonen und Telefonen, die
sich in verschiedenen Raumen des Berner Ra-
diostudios befanden.?*® Damit wollten sie wahr-
scheinlich den Eindruck verstarken, dass die di-
egetischen Zuhdrenden die Schilderungen aus
der Rakete so wahrnehmen, als wiirden sie aus
einem (Radio-)Lautsprecher stammen.

Die Verwendung dieses aufwendigen Aufnah-
medispositivs durfte fur die damalige Zeit
aussergewohnlich gewesen sein. Elektro-
akustische Manipulationen kamen in deut-
schen Science-Fiction-Horspielen wahrend
der 1940er und 50er Jahre nur selten zum
Einsatz.?” Im Gegensatz zum spater ausge-
sendeten The War of the Worlds, in dem die
fingierten Live-Berichte mittels Rickkoppe-
lungs- und Verzerrungseffekten méglichst re-
alitdtsnah dargestellt wurden, verstand Hern-
feld die Naturalisierung neuartiger Ubertra-
gungstechnologie als nahezu stérungsfreies
Ereignis. Fur ein Publikum, das beim Radio-
empfang noch viele Stérgerdusche gewohnt
war, durfte dies eine Abweichung von vertrau-
ten Horgewohnheiten dargestellt haben.'*?
Der «Weltrundfunksender» wurde so zu ei-
nem Novum in doppelter Hinsicht: Einerseits
fungierte er selbst als neuartiges Objekt mit
aussergewdhnlicher Asthetik, andererseits
ermoglichte er die diegetische Vermittlung
verschiedener Nova in Form konventioneller
Live-Reportagen.

Dank einer Schaltung zu den Raumfahrern, de-
ren «Mondanziige»'?® mit Kurzwellensendern
ausgestattet waren, konnten die Zuhérenden
innerhalb der erzahlten Welt des Horspiels
Der Ruf der Sterne die Erstbegehung des
Mondes direkt mitverfolgen. Als die Protago-
nisten einen Mondkrater hinabsteigen, sollen
«[s]auselnde, brodelnde Geréusche» in Er-
scheinung treten, gefolgt von «geheimnisvol-
le[n], glucksend[en]» Gerauschen. Auch soll
ein «klatschendes Gerausch» auftauchen, wie
ein «leichter Peitschenhieb» und von einem
«heisere[n] Gestohn» begleitet.** Diese Vor-
gaben basieren nicht auf dem Referenzwerk
und mussen von Hernfeld eigenstandig hin-
zugefuigt worden sein. Den Sendeunterlagen
zufolge wurde das Brodeln von einer Schall-
platte eingespielt. Die Peitschenhiebe sollten
hingegen mit Schlagen auf einen «nassen
Gummischwamm?» erzeugt werden.*%

Anscheinend wollte Hernfeld die Kratergerau-
sche als akusmatische Klange inszenieren,
deren Quellen zunéachst unklar waren. Erst im
Verlauf der Szene werden sie von einem An-
wesenden als «bewegliches Leben»'% identi-
fiziert. Mit diesem Hinweis erweiterte Hernfeld
das Klangobijekt in seiner Bedeutung, verzich-
tete aber auf eine weiterfihrende, moglichst
wissenschaftliche Einordnung des Gehdrten.
Generell griindete diese Darstellungsform auf
einem Irrtum. Auf dem Mond kann aufgrund
der atmosphéarischen Zusammensetzung
Schall nicht tGbertragen werden, was fir die
Wahrnehmung von Gerduschen notwendig
ist. Das Wissen uber eine fehlende Atmo-
sphare durfte in den 1930er Jahren bekannt
gewesen sein, zumindest da im Horspiel auch
auf Mondanzuge hingewiesen wird. Die phy-
sikalischen Widerspriiche, gemass Flickiger
ein typisches Merkmal in Science-Fiction-Fil-
men,*’ durften beim Publikum kaum Irritation
ausgeldst haben. Vielmehr dirfte das merk-
wurdige Blubbern im Mondkrater die poten-
zielle Verbindung zwischen der realen und der
erzahlten Welt, wie sie der Science-Fiction-
Modus vorsieht, stabilisiert haben. In diese
Richtung weist jedenfalls eine Besprechung
in der National-Zeitung hin. Darin wurde be-
tont, dass die «Glucksgerausche des <beweg-
lichen Lebens>» als «<beklemmend glaubhaft»
empfunden worden waren.*%®

Der Ruckgriff auf bekannte Radioformate bilde-
te auch in Hugins Horspiel Planeten-Express
ein beliebtes Stilmittel zur moglichst wissen-
schaftlichen <Behauptung> eines Novums.
Anders als bei Hernfelds Adaptionshérspiel
inszeniert sie den Rundfunk als etwas Lasti-
ges. So reagiert «Hans-Heinrich», der Freund
von «Klare», Uberaus gereizt, als er in einem
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Restaurant auf dem Mond die Nachrichten
des «Aero-Senders» vernimmt.**° Er fahrt den
Kellner des Mondrestaurants an: «Wenn wir e i
n e n Ton Radio héren, gehn wir!»2% Allerdings
weiss er dank dem Radio nur wenige Momen-
te spater von einem «Erholungs-Planeten»,
auf dem es motorlose Fahrzeuge, mit Ofen
beheizte Zimmer oder fahrstuhllose Gebaude
geben soll.?°* Dieses Novum, zum Ausdruck
gebracht durch einen fiktiven Rundfunksen-
der, diente in Hugins Stiick nicht der Natura-
lisierung der erzahlten Horspielwelt, sondern
wollte mittels Verfremdungsverfahren auf die
fur selbstverstandlich gehaltenen Phanome-
ne der Gegenwart hinweisen (bspw. Elektri-
zitat, Benzinmotoren, Ruhe). Hugin benutzte
somit die Empfangsmdglichkeiten von Radio
auf dem Mond zur Inszenierung von etwas
Seltenem und Besonderem.

Diese Ruckbesinnung auf friihere Verhaltnisse
dirfte zu einer Mentalitat im Sinne der Geis-
tigen Landesverteidigung gepasst haben, wie
sie besonders beim Berner Radiostudio unter
Schenkers Leitung vorherrschend war. So
hielt Schenker rickblickend fir die Zeit bis
zum Ende des Zweiten Weltkrieges fest, dass
er sich lieber fur Gotthelf statt fir Brecht, fur
Schubert statt fir Armstrong entschieden
hatte, weil der «Mensch Uber der Hast des
Tages das Grosse von gestern nicht verges-
sen» durfe.??? Schenker, der dem Schweizer
Publikum die vergleichsweise gute und privi-
legierte Situation «einhdmmern» wollte, diirfte
Gefallen an Verfremdungen wie in Planeten-
Express gehabt haben. Ferner kann die Ge-
reiztheit gegenlber einem als allgegenwartig
empfundenen Radio auch als Anspielung auf
das sogenannte <Vielhdren> interpretiert wer-
den. Das Schweizer Radio wollte in den 1930er
Jahren sein Publikum zu gezieltem Zuhoéren
erziehen, denn gerade bei neueren Medien
wurde auf die angebliche Gefahrdung des
menschlichen Geflihlshaushalts, das Sucht-
potenzial, die Gefahr nervlicher Uberforde-
rung oder den drohenden moralischen Verfall
hingewiesen. Als emotional besonders be-
droht galten in diesen Debatten junge Men-
schen.?®® Die Wahl jugendlicher Figuren in
Hugins Horspiel dirfte demnach nicht zufallig
gewesen sein.

In den ersten utopischen Sendungen des
Deutschschweizer Radios wurden nicht nur
bekannte Radioformate, sondern auch das in
seinen Anfangen stehende Fernsehmedium
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fur die Diegese fiktionaler Welten verwendet.
In der Berner Sendung Buntes Allerlei werden,
wohl in Antizipation der Bedeutung des Fern-
sehens in der zweiten Halfte des 20. Jahrhun-
derts, mehrere Beitrage aus dem mittéglichen
«Fernsehprogramm» als Ausschnitte présen-
tiert. Laut Sendemanuskript verfigt der
Rundfunk im Jahr 1987 Uber eine «Fernricht-
tonapparatur», mit der eine beliebige Stelle
auf der Welt abgehdrt und gesehen werden
kann. Zur Demonstration werden die «Fern-
sehrohren» auf das Uralgebiet gerichtet, was
mit Gerauschen begleitet werden sollte, die im
Manuskript als «Sausen und Schwingen von
Réhren» bezeichnet werden. Anschliessend
sollte eine «Platte Balalaika» abgespielt wer-
den - wohl zur geografischen Einbettung -,
die allerdings wenige Momente spéater wegen
Stérungen in den «Fernsehtbertragungsroh-
ren» unterbrochen wird.?®* Die Darstellung
des Fernsehens, welches fur die zeitgends-
sischen Hoérerinnen und Hoérer tatséachlich ein
neues Medium dargestellt haben durfte,?®®
kénnte hier als ein «sonic novum» im Sinne
Reddells gewirkt haben: Einerseits ermdg-
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Hugin, Planeten-Express, Manuskript, 12.

Ebd., 10. Hervorhebungen im Original. Auch an
anderer Stelle wird auf eine angeblich larmige
Klanglandschaft auf dem Mond verwiesen. So hdren
die beiden jungen Exrwachsenen nach der Ankunft auf
dem Mond ein «Sirenengeheul», das von «Hans Hein-
rich» als «Mond-Sirenen» zur Warnung vor «Unter-
Polar-Temperatur» erkannt wird. Die Sirenen dirf-
ten hier als Signale gedient haben, die im Sinne von
Lautmarken eine neuartige klimatische Situation
andeuten. Hugin, Planeten-Express, Manuskript, 9.
Zur Bedeutung von Sirenen in Science-Fiction-Fil-
men siehe auch Flickiger, Sound Design, 159-163.

Hugin, Planeten-Express, Manuskript, 12.

Tuchschmid Benno, Vom Schnérrisender zur Promi-
Fabrik, in: Neue Luzerner Zeitung, 21.6.2015, o. S.

Vgl. Bosch Frank/Borutta Manuel, Medien und
Emotionen in der Moderne. Historische Perspekti-
ven, in: dies. (Hg.), Die Massen bewegen. Medien
und Emotionen in der Moderne, Frankfurt a. M. 2006,
13-41, hier 15. Vgl. auch Mausli Theo, Die Archive
der Service Public Medien: Ein Fundus fiir neuere
Kulturgeschichte, in: Studien und Quellen 27 (2001),
285-300, hier 287-289.

Brawand/Held/Treichler, Erste-April-Sendung
1937, Manuskript, Begleitblatt «Allgemeine Dis-
position fur die Mittagsmission», 1.

An der Landesausstellung von 1939 wurden einer
breiten Offentlichkeit erstmals die Fernseh-Ver-
suchsdemonstrationen der ETH Zlirich prasentiert.
Mit Kriegsausbruch erfuhr die Weiterentwicklung
der Fernsehtechnik in der Schweiz einen Stillstand,
der erst in den frihen 1950er Jahren liberwunden
wurde. Vgl. dazu Egger Theres, Das Schweizer Ra-
dio auf dem Weg in die Nachkriegszeit, 1942-1949,
in: Drack Markus T. (Hg.), Radio und Fernsehen in
der Schweiz. Geschichte der Schweizerischen Rund-
spruchgesellschaft SRG bis 1958, Baden 2000, 115-
150, hier 142.
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4  SYNCHRONISIERTER SOUND DES UNWIRKLICHEN

lichte es Erzahlungen Uber alternative Verhalt-
nisse (so werden auch die Schulstunde und
die Szene mit dem «Nekrotypographen» via
«Fernrichttonapparatur» eingefangen), ande-
rerseits kénnte es eine neue Art von Ubertra-
gung suggeriert haben, was mit Soundeffek-
ten wie den sausenden> und «schwingenden>
R&hren zum Ausdruck gebracht wurde.

Musikalische_s Stilisieren des
Ausser- und Uberirdischen

Eine Form zur Darstellung eines Novums um-
fasste auch musikalische Zeichen, die fur die
Zuh6renden als bewusst intendiertes und
komponiertes Phanomen prasentiert wurden.
Mit Musik wurden im Hoérspiel Der Ruf der
Sterne die ausserirdischen Figuren und die
Klanglandschaft des Mars reprasentiert. So
wurde etwa die Sprache der Marsmenschen
mit Flétentdnen dargestellt. An einer Stelle
im Horspiel, als die Marsfrau «Oktavia» nach
ihrem «wirklichen» Namen gefragt wird, gibt
sie dem irdischen Raumfahrer «Dr. Kuihl» fol-
gende Antwort:

«Oktavia: Ich heisse: (folgen drei
Flotentone)

Kahl: Wie? -- (versucht nachzu-
ahmen; es misslingt)

Oktavia: Nein, so: (flotet nochmals
ihren Namen)

Kahl: (frohlich) Das werde ich

nie erlernen.»2%

Die autochthone Marssprache in Form von Fl6-
tentdnen hatte Hernfeld aus Dolezals Roman
Ubernommen. In der Romanvorlage ist eben-
falls die Rede von einer «Tonsprache», be-
stehend aus «sonderbaren Fl6tentone[n]».2%”
Im Gegensatz zum Roman, in welchem die
Menschen die ausserirdische Marssprache
erlernen,?®® sind es in Hernfelds Bearbeitung
die Aliens, die in der Sprache der <Frem-
den> kommunizieren.?®” Die Umkehrung der
Sprachverhéltnisse im Zuge der intermedia-
len Bearbeitung dirfte dem Horspielformat
geschuldet gewesen sein. Im Gegensatz zu
Science-Fiction-Filmen, in denen ausserirdi-
sche Kommunikationsformen mit Untertiteln
oder korperlicher Gestik realisiert werden
konnten,?*® musste sich das Horspiel auf sei-
ne phonetischen Méglichkeiten beschranken.

Mit einer fir das Radiopublikum unverstand-
lichen Marssprache hatten die Nova der fiktio-
nalen Welt, darunter auch die fortgeschrittene
Gesellschaftsordnung, nur mit grossem Auf-
wand <behauptet> werden konnen.

Die musikalisch konstruierte Marssprache, die
dem Anschein nach so performt wurde, wie
sie Hernfeld inszenieren wollte, stiess nach
ihrer Ausstrahlung auf Kritik. In einer radio-
internen Rezension wurde festgehalten, dass
das «entscheidende MOTIV» der Funkbear-
beitung zwar in der «<SPRACHE der Marsmen-
schen» bestanden habe, deren Umsetzung
aber grundlegend «verfehlt» worden sei. Die
«Fl6tentdne» seien nur «kulissenmassig» in Er-
scheinung getreten und hatten sich nicht viel
starker als eine «musikalisch[e] ILLUSTRIE-
RUNG» ausgewirkt. Besser wére es gewesen,
man hatte die Marsmenschen «wirklich nurin
Tonen reden lassen».?'! Diese Bemerkungen
verweisen auf den Wunsch des/der (unbe-
kannten) Rezipierenden nach einer konse-
quenten Naturalisierung der ausserirdischen
Figur mittels musikalisch stilisierter Klangob-
jekte.

Fl6tentdne wurden auch zur lllustration der
marsianischen Klanglandschaft verwendet.
Die Herstellung akustischer Atmosphéren
von extraterrestrischen Planeten war (und ist)
ein wichtiges Stilmittel in Science-Fiction-Fil-
men und -Horspielen.?'2 In Der Ruf der Sterne
sollte der Mars-Soundscape aus einem leisen
Wind und einer «flétende[n] unwirkliche[n]
Musik» zusammengesetzt sein.?> Aus Noten-
blattern, die sich in den Sendeunterlagen des
Horspiels befinden, geht hervor, dass diese
Musik aus zwei Instrumenten, der «Fléte 1»

206 Dolezal/Hernfeld, Der Ruf der Sterne, Manu-
skript, 26.

207 Dolezal, Der Ruf der Sterne, 194, 188.

208 Vgl. ebd., 195.

209 Beispielsweise meint «Oktavia» in der Hor-

spielfassung zu «Kiihl»: «Fir unsere Sprache habt
ihr Exrdenbewohner wirklich kein Talent, da geht es
mir mit Eurem Deutsch schon besser.» Dolezal/Hern-
feld, Der Ruf der Sterne, Manuskript, 26.

Vgl. dazu Butzmann/Martin, Filmgerausch, 177-183.

0.A., Interne Kritik, Bern, 12.2.1935, Der Ruf
der Sterne, Archiv Radiostudio Bern, 24/92-93, In-
terne Kritiken 1934-1936, 24/93, 2, 3. Hervorhebun-
gen im Original.

Vgl. zu Soundscapes ausserirdischer Planeten:
Whittington William, Sound design & science fic-
tion, Austin 22009, 152-154; Viers, The sound ef-
fects bible, 283.

Dolezal/Hernfeld,
skript, 20.
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Der Ruf der Sterne, Manu-
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und «Fl6te 2»,2** bestehen sollte. Eine Kompo-
nistin oder ein Komponist wird aber nicht auf-
gefiihrt.2*> Wahrscheinlich wurde die Musik
im Horspiel vom Berner Studioorchester wah-
rend der Ausstrahlung live eingespielt. Im Re-
ferenzwerk wird zwar der Wind, aber keine un-
wirkliche Musik erwahnt.2*¢ Fur das Publikum
konnte dieser Grundton (keynote sound), den
Hernfeld im Zuge der intermedialen Bearbei-
tung hinzugefligt hatte, ein unidentifizierbares
Klangobjekt (UKO) bedeutet haben, je nach-
dem, wie «wnwirklich> das Gehorte wirkte.?”
Die Kombination von Wind und Flote durfte
nicht zufallig gewesen sein. Zwischen den
beiden Phanomenen besteht eine lange Tra-
dition, die auf einer Sage aus der griechischen
Mythologie griindet: Die Nymphe Syrinx wur-
de vom Waldgott Pan verfolgt und verwan-
delte sich daraufhin in ein Schilfrohr (daraus
entwickelte sich die Bezeichnung Panflote).?8
Gemass Gorne symbolisieren Klangobjekte
wie Wind und Flétenklang gleichermassen
Einsamkeit, Abgeschiedenheit und Réatselhaf-
tigkeit eines als magisch inszenierten Ortes.?%?
Dies durfte wohl auch die Intention Hernfelds
gewesen sein. Im Gegensatz zu den myste-
riésen, «realitdtsnahen> Gerduschen auf dem
Mond benutzte er zur Darstellung des Mars
zusatzliche musikalische Zeichen, wohl um
auf den wunderbaren Charakter des roten
Planeten aufmerksam zu machen.

Flatau setzte in ihrer fantastischen Zeitreise ins
21. Jahrhundert ebenfalls auf diegetische
Musik. Anders als bei Hernfeld und Hugin ma-
nifestierten sich in ihrer Horfolge Und wenn
vielleicht in 100 Jahren... neuartige Transport-
mittel in Form von Musik. Der fliegende Auto-
bus, mit dem die Zeitreise bewerkstelligt wird,
soll gemass Anweisungen im Manuskript als
«[s]eltsames Geréusch, ahnlich einem Flug-
zeugmotor, aber rythmisch-melodisch [sic]»
erklingen.??® Die Flugbewegungen des Bus-
ses wollte Flatau ebenfalls musikalisch beglei-
tet wissen, etwa in Form von «Gleitflugmusik»
beim Sinkflug des Vehikels.?2 Uber den Klang
dieser Musik, die von Flatau dem Zielmedium
eigenstandig hinzugefugt worden war,??? geht
weder aus dem Manuskript, der Radiozeitung
noch aus Rezensionen etwas hervor. Die Syn-
chronizitdt zwischen Musik und Flugobjekt
(z.B. «Gleitflugmusik») deutet darauf hin, dass
es sich um eine Art <Mickey-Mousing> ge-
handelt haben kénnte. In der Filmtheorie wird
damit eine Technik beschrieben, bei der die
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Handlungen im Film punktgenau von Musik
begleitet werden. Gerade frihe Zeichentrick-
filme von Walt Disney (z. B. Fantasia, 1940) be-
inhalteten viele dieser stark akzentuierten mu-
sikalischen Elemente, woher auch der Name
herrthrt.2

Wahrscheinlich wahlte Flatau konventionelle
Orchestermusik zur akustischen Umsetzung
des neuartigen Transportmittels, um damit
ihre Horfolge starker in den Bereich des Fan-
tastischen und Wunderbaren statt in die Ndhe
des Utopischen zu rucken. Es ist gut mdglich,
dass bei einem Teil der Horspielschaffenden
die Meinung nach The War of the Worlds um-
geschlagen hatte und aufwendige, realitats-
vortduschende Darstellungen wie in Der Ruf
der Sterne zwischenzeitlich ausgedient hat-
ten.

214 Dolezal/Hernfeld, Manu-
skript, Partitur, o. S.

Méglicherweise wurde die Flétenmusik von Karl
Hiess komponiert. Hiess war bei der Produktion von
Radio Wien (1933) fir die «musikalische Leitung»
zustandig. Vgl. Programmhinweis, in: Neue Freie
Presse, 5.8.1933, 14.

Vgl. Dolezal, Der Ruf der Sterne, 170.

Die Fl6tenklange dirften von den Zuhérenden mit
grosser Wahrscheinlichkeit als konventionelle Mu-
sik wahrgenommen worden sein, da gemass Partitur
primdr harmonische Tonfolgen vorgesehen waren.

Der Ruf der Sterne,
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217

218 Vgl. Gorne, Sounddesign, 130-132.
219 Vgl. ebd., 128-132.
220 Flatau, Und wenn vielleicht in hundert Jahzren..,

Manuskript, 2.

Ebd., 10.

Die Vorstellung fliegender Fahrzeuge hatte Fla-
tau dem Aufsatz Das 1000 jdhrige Reich der Maschi-
nen des US-amerikanischen Chemikers Hudson Maxim
entnommen. Darin prognostiziert er das Erscheinen
von «Flugmaschine[n]» und «Luftautomobile[n]». Zum
Klang dieser Nova &dussert sich Maxim aber nicht.
Vgl. Maxim Hudson, Das 1000 jahrige Reich der Ma-
schinen, in: Brehmer Arthur (Hg.), Die Welt in hun-
dert Jahren, Berlin 1910, 5-24, hier 15.

Vgl. Flickiger, Sound Design, 46. Fliickiger zu-
folge wurden handlungsgebundene Klangobjekte ge-
rade in den Filmen der 1940er Jahre oft verwendet.
Vgl. Flickiger, Sound Design, 137.
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5 FAZIT: AUFBLENDEN UND SCHNEIDEN

Fazit: Aufblenden
und Schneiden

Ziel dieses Kapitels war es, den Entstehungs-

kontext radiofoner Science Fiction in der
Deutschschweiz zu rekonstruieren und dar-
auf aufbauend die programm- und klangge-
schichtlichen Entwicklungen nachzuzeichnen.
Der Umgang mit dem Genre zwischen 1935
und 1945 soll mit zwei Begriffen interpretiert
werden, die dem Jargon des Horspielschaf-
fens entnommen worden sind und in einem
metaphorischen Sinn verwendet werden:
«Aufblenden> und Schneiden>. Die Aufblende,
ein Gestaltungsmittel, das den Beginn einer
Sequenz markiert, legt den Fokus auf Aspekte,
die in der Entstehungsphase in Erscheinung
traten. Mit dem Begriff des Schnitts, der die
Auswahl und Anordnung von Tonaufnahmen
umfasst, soll die Selektion und das Zusam-
menfligen unterschiedlicher Phanomene in-
terpretiert werden.

den 1930er Jahren wurden Science-Fiction-
Sendungen beim Deutschschweizer Radio
erstmals aufgeblendet. Im Rampenlicht stan-
den entweder aus dem deutschsprachigen
Ausland bezogene Werke von Autorinnen und
Autoren, die bereits mit anderen Radiosen-
dern zusammengearbeitet hatten, oder aber
Sendungen, die von Mitarbeiterinnen und
Mitarbeitern des Deutschschweizer Radios
gestaltet worden waren. Die im Programm
aufgenommenen Horspiele und Hoérfolgen
beinhalteten Raumfahrtabenteuer, Katastro-
phenszenarien und fiktive Rundgénge durch
die Welt von morgen. Die involvierten Nova
umfassten neuartige Erfindungen wie Raum-
schiffe und Empfangsgerate oder ausserirdi-
sche Figuren. Verwendet wurden sie in erster

Linie zur Unterhaltung, zum Teil aber auch
fur eine allegorische Verfremdung aktueller
Zustande. Vereinzelt wurden auch spezifisch
schweizerische Bezlige hergestellt, die den
Fortbestand einer Armee in befriedeten Zei-
ten oder nationale Figuren wie Willhelm Tell
thematisierten.

Innerhalb der Deutschschweizer Radiostudios

traten nicht nur zur Aufnahme vorgesehene
Science-Fiction-Sendungen in Erscheinung.
Die Radiomitarbeitenden mussten sich auch
mit eingeschickten Horspielen auseinan-
dersetzen. Mit lakonischen Begriindungen
wurden Manuskripte aus formalen und/oder
stofflichen Griinden abgelehnt. Die Halfte der
zuriickgewiesenen Hdorspiele stammte dabei
von Schweizerinnen und Schweizern. Trotz
eines konstatierten Mangels an Schweizer
Autorinnen und Autoren setzte der Deutsch-
schweizer Rundfunk bei der Produktion radio-
foner Science Fiction nicht auf «einheimische»,
dem Anschein nach laienhafte Schriftstel-
lende. Entstehungsgeschichtlich relevant
sind die radiointernen Expertisen, weil sie
die verschiedenen Schnittbewegungen, die
zur Konstituierung des Genres beigetragen
haben, aus etymologischer Perspektive ver-
anschaulichen. Wahrend im offiziellen Radio-
programm die Horspiele meist ohne genre-
spezifische Zuweisungen annonciert wurden,
kursierten hinter den Kulissen Begrifflich-
keiten wie das «utopische>, <technische> oder
fantastische> Horspiel. Daneben waren es
die Zeitungen, welche die Sendungen in die
Nahe von Utopien oder bekannten Autoren
wie Verne oder Wells brachten. Ein Grund fur
die zurtickhaltende Etikettierung der Sendun-
gen durch das Schweizer Radio dirfte auch
an der Wahrnehmung des Hérspiels The War
of the Worlds gelegen haben. Welles’ Insze-
nierung befeuerte nicht nur die Kritikerinnen
und Kritiker des bereits als <billig> bezeichne-
ten Genres, sondern brachte auch das Radio
selber in Verruf, ein unseriéses und spektakel-
erheischendes Medium zu sein.

Inwiefern die ungeschriebenen dramaturgischen

und programmpolitischen Richtlinien, die im
Hintergrund der Sendungen wirkten, den tat-
sachlich ausgestrahlten Sound pragten, muss
aufgrund fehlender Aufnahmen offenbleiben.
In den Manuskripten der gesendeten Hor-
spiele und Hoérfolgen zeigten sich aber zumin-
dest intendierte Techniken zur Narration der
Nova. Die Naturalisierung der fiktionalen Wel-

83



III ENTSTEHUNGSPHASE (1935-1945)

ten erfolgte Uberwiegend in Form verbaler Er-
klarungen, artikuliert von méannlichen Figuren
(v.a. Wissenschaftler). Zur Darstellung fiktiver
Objekte wurden die stimmlichen Erzahlun-
gen durch Gerausche erganzt, die im Sinne
einer Synchrese mit dem Gesprochenen
verschmolzen werden sollten. Akusmatische
Klangobjekte wurden eher zurtickhaltend ein-
gesetzt und meist unmittelbar von diegeti-
schen Charakteren identifiziert. Was Fliickiger
fur den frihen Hollywood-Film festgestellt hat,
gilt im Ubertragenen Sinn auch fiir die ersten
Deutschschweizer Science-Fiction-Sendun-
gen: «See a dog - hear a dog», also «<Hore das
Novum - erzéhle vom Novum» und vice versa.
Obwohl den Anweisungen der Manuskripte
zufolge die verwendeten Gerédusche und die
dazu gelieferten Erzédhlungen mdglichst rea-
listisch wirken sollten, durften physikalische
Ungereimtheiten mit der empirischen Reali-
tat der Zuhérenden nicht als Bruch empfun-
den worden sein. Die Wahrnehmung von Ge-
rauschen auf dem atmosphéarenlosen Mond
schien jedenfalls fiir die Zeitungsrezensieren-
den plausibel gewesen zu sein.

Mit ein Grund fir solch Gberzeugende Gestaltun-

gen von Nova war auch, dass Praktiken ver-
wendet wurden, die vom Radio selber entwi-
ckelt worden waren. Der Rundfunk entpuppte
sich dabei tatsachlich als ein «science-fictio-
nal media» im Sinne Telottes, das sich selber
als neues und technikbasiertes Kommunika-
tionsdispositiv thematisierte. Dafiir stellte das
Radio auf diegetischer Ebene sein Wissen
und seine Techniken performativ zur Schau
und stellte beispielsweise Live-Schaltungen
auf den Mond her. Diese selbstreferenziellen
Bezige flhrten die Zuhérenden in ein <elek-
tronisches Anderswo> und wiesen dem Radio
dabei einen moglichen Platz in der Zukunft
auf (schliesslich war es aber das Fernsehen,
das die Wahrnehmung der Mondlandung von
1969 pragte). Das intermediale Hinzufligen
von radiospezifischen Elementen sowie der
technische Aufwand, der fir das Horspiel Der
Ruf der Sterne betrieben worden war, ist aber
beachtlich und verdeutlicht den Anteil, den
das Medium in der Ausgestaltung des Sci-
ence-Fiction-Genres hatte.

Schliesslich wurden einzelne Nova auch mit Mu-
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sik dargestellt. Davon betroffen waren neu-
artige Objekte oder ferne Planeten, die nicht
wissenschaftlich <klingen> sollten, sondern
das Wunderbare oder Magische akzentu-

ieren wollten. Zeitreisende Autobusse oder
flotenartige Mars-Soundscapes bedurften
den Intentionen ihrer Autorinnen und Auto-
ren zufolge keiner realitatsvortauschenden
Plausibilisierung. Es kann dartber diskutiert
werden, ob ein solches Muster als Teil einer
Science-Fiction-Asthetik angesehen werden
kann. Dazu misste in jedem Fall die Sendung
gehort werden kénnen. Im Sinne von Rieders
historischem Paradigma ware eine solche
Diskussion letztendlich aber zweitrangig, weil
bei der Formation eines Genres nicht die Su-
che nach idealtypischen Merkmalen im Vor-
dergrund stehen sollte, sondern die Wieder-
holungen und Nachahmungen von anderen
Traditionen. In diesem Sinne sind Sendungen
wie Der Ruf der Sterne oder Und wenn viel-
leicht in hundert Jahren... konstituierend fir
die Entstehung radiofoner Science Fiction in
der Deutschschweiz, weil sie auf altere Werke
der Zukunftsliteratur rekurrierten, diese inter-
medial transformierten und die Referenzwer-
ke im Kontext eines sich herausbildenden
Genrebewusstseins in einem neuen Gewand
erscheinen liessen.
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IV Konsolidierungsphase
(1946-1965)

Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs erlebte die Science Fiction beim

Deutschschweizer Radio einen rasanten Aufschwung. Im Vergleich zur Ent-
stehungsphase nahm die Anzahl ausgestrahlter Science-Fiction-Sendungen

um mehr als das Siebenfache zu, das heisst von mindestens 6 Sendungen

mit einer Gesamtdauer von ungeféhr 4.5 Stunden auf 32 Horspiele und Hor-
folgen mit einer Gesamtdauer von rund 31 Stunden. Im gleichen Zeitraum

nahm auch die Anzahl der begutachteten Science-Fiction-Horspiele deutlich

zu, namlich von 8 auf 73.

In der Nachkriegszeit entwickelten sich Programm und Sound der Deutsch-
schweizer Science-Fiction-Sendungen innerhalb eines dynamischen Span-
nungsfeldes, das von verschiedenen Faktoren beeinflusst wurde.Einerseits

boomte die internationale filmische, literarische und radiofone Science Fic-
tion. Das Genre bot den Deutschschweizer Radiomitarbeitenden ein vielver-
sprechendes Mittel, um dem Bedurfnis nach Unterhaltung seines schnell

wachsenden Publikums nachzukommen. Andererseits pragten kulturpoliti-
sche Vorstellungen von Erziehung und Bildung sowie die Vermittlung spezi-
fisch «schweizerischer> Werte den Umgang mit Science Fiction. Im Zeichen

des aufkommenden Kalten Krieges setzte sich eine Verteidigungsmentalitat
gegenuber auslandischen Einflissen fort. Die Horspiele der nach dem Krieg

neu aufgebauten deutschen Rundfunkanstalten drangen vermehrt in das
Schweizer Sendegebiet ein — sowohl in Form elektromagnetischer Wellen

als auch zugeschickter Manuskripte —, was bei einigen Mitarbeitenden eine
Angst vor Uberfremdung> des Deutschschweizer Hérspielprogramms aus-
l6ste.

In diesem Kapitel soll gezeigt werden, wie sich die medien und gesellschafts-
politischen Entwicklungen auf die Verfahrensweisen mit Science Fiction aus-
wirkten und zur Mitte der 1960er Jahre zur Herausbildung des <Science-Fic-
tion-Hoérspiels> mit gefestigten Konventionen fihrten.

1 Der starke Anstieg an Expertisen ist auch dar-
auf zurlickzufihren, dass bis 1958 nur die Gutachten
aus dem Archiv des Ziircher Radiostudios konsultiert
werden konnten. Ab 1958 wurden die Expertisen stu-
diolbergreifend koordiniert und das Radiostudio
ZlUrich archivierte auch die Gutachten der Studios in
Basel und Bexrn. Vgl. dazu auch: Fussnote 59 (Kap. I).
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Aufschwung zur Zeit
des Kalten Krieges

Die Entwicklungen des internationalen Sci-
ence-Fiction-Genres und des Schweizer Ra-
dios waren nach 1945 vom Kalten Krieg ge-
pragt. Dieser Konflikt zwischen den USA und
der Sowjetunion wurde auf globaler Ebene
ausgetragen und umfasste nebst dem poli-
tischen und militarischen Umfeld auch den
kulturellen Bereich.? Die Deutschschweizer
Science-Fiction-Sendungen reihten sich in
diesem realen «Krieg der Welten»® auf der Sei-
te des <Westens:> ein.

Science Fiction am inter-
nationalen Radio

Die Zeit zwischen den 1930er und 50er Jahren

94

wird weithin als das Goldene Zeitalter der Sci-
ence Fiction bezeichnet, wobei ein Teil der
Forschung die 1950er Jahre als eigentliche
Blitezeit des Genres versteht* Dank neuer
Verlegerinnen und Verleger sowie neuer Publi-
kations- und Erzéhlformen konnte nach 1945
ein breiteres Publikum angesprochen werden.
Eine neue Autorengeneration, darunter US-
amerikanische Schriftsteller wie Ray Bradbury
oder Isaac Asimov, pragten eine «erwachsene»
Science Fiction. Sie verwendeten ihre Ge-
schichten als Plattformen fiir gegenwartsbezo-
gene Sozialkritik, sogenannte <Social Science
Fiction».> Andere Autoren wie Arthur C. Clarke
widmeten sich weiterhin der <Hard Science
Fiction> in der Tradition der Pulp-Zeitschriften,
die von einem wissenschaftlichen Rationalis-
mus gepragt war und die Beschreibung neu-
artiger Technologien zum Inhalt hatte.®

Trotz unterschiedlicher Strédmungen innerhalb

der Science Fiction zeigten sich in den US-
amerikanischen Geschichten haufig die glei-
chen Themenkomplexe. Die Plots drehten
sich meist um den Ristungskampf im Kalten
Krieg, die Eroberung des Weltalls, Nuklear-
krieg-Szenarien oder die Auswirkungen des
fortschreitenden Massenkonsums. Diese The-
men reflektierten den rasanten wirtschaftli-
chen, politischen und technokulturellen Wan-
del der US-amerikanischen Nachkriegszeit.”
Eine besondere Bedeutung erhielt dabei der
Weltraum, der als Plattform fiir das Phanomen
der Unbekannten Flugobjekte (UFOs), der Be-
gegnung mit extraterrestrischen Wesen oder
als Schauplatz eskapistischer Raumfahrtmis-
sionen zu weit entfernten Kolonien diente.®

Die privaten Radiosender in den USA setzten

10

nach Kriegsende die Ausstrahlung von Sci-
ence-Fiction-Serien und -Reihen fort und
richteten sie vermehrt an ein erwachsenes
Publikum.® Dabei wurden auch die Science-
Fiction-Erzéhlungen der neuen Autorengene-
ration berilcksichtigt. Beispielsweise produ-
zierte die NBC in den 1950er Jahren mehrere
Science-Fiction-Sendereihen mit Adaptions-
horspielen nach Geschichten von Bradbu-
ry.2® Andere Radiostationen strahlten weiter-
hin Serien und Reihen aus, die sich an den
formelhaften Pulp-Stories der 1930er Jahre

Vgl. Hobsbawm Eric, Das Zeitalter der Extreme.
Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts, Minchen #2007,
285-323.

Stover Bernd, Der Kalte Krieg. 1947-1991: Ge-
schichte eines radikalen Zeitalters, Miinchen 2007,
19. Der Roman The War of the Worlds von H. G. Wells
war 1901 ebenfalls unter dem Titel Der Krieg der
Welten verdffentlicht worden.

Vgl. Kurtz, After the War, 130-131; Wade, The
Golden Age of Science Fiction, vii-xvi. Zum <Golden
Age> siehe auch: Kapitel «Entwicklungen des inter-
nationalen Science-Fiction-Hoérspiels», 56-58.

Diese Richtung wurde in Science-Fiction-Zeit-
schriften wie Galaoxy (1950-1980) entwickelt und
behandelte Fragen liber Ethik, Philosophie und den
sozialen Impact von Technologien. Vgl. Kurtz 2017,
131-143, hier 133.

Vgl. Kurtz, After the War, 135-136.

Vgl. ebd., 130-131; Gozen, Cyberpunk Science
Fiction, 59-63.

Vgl. Geppert Alexander C.T., Extraterrestrial
encounters: UFOs, science and the quest for trans-
cendence, 1947-1972, in: History and Technology
28/3 (2012), 335-362, hier 335-338. Vgl. dazu auch
Kurtz, After the War, 137-143, hier 140.

Vgl. Nagl, Science Fiction, 120.

Beispielsweise Dimension X (1950-1951) oder X
Minus One (1955-1958). Vgl. dazu Milner, Locating
Science Fiction, 84.
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orientierten und Wert auf Soundeffekte und
Uiberraschende Twists am Ende der Sen-
dungen legten.*! In den 1960er Jahren wa-
ren diese Sendungen insbesondere bei den
dreissig- bis vierzigjahrigen Hoérerinnen und
Horern beliebt, da sie in Verbindung zu ihren
Actionhelden aus der Kindheit standen.*?
Trotz dieses nostalgischen Rickbesinnens
waren in den 1960er Jahren Science-Fiction-
Horspiele an den US-amerikanischen Radios
weitgehend inexistent. Fir die Bedienung
von Nischenmarkten verfligten die westeuro-
paischen o6ffentlich-rechtlichen Rundfunkver-
anstalter Uber geeignetere institutionelle Rah-
menbedingungen als die kommerziell ausge-
richteten Privatsender in den USA.13

Nagl zufolge wurden in den 1950er Jahren Sci-

ence-Fiction-Horspiele in Grossbritannien
und Frankreich ebenfalls vermehrt fur ein
«erwachsenes Minderheitenpublikum» aus-
gestrahlt.** Ein zentrales Sendegefass fur die
Ausstrahlung von Science Fiction bildete bei
der BBC die Anthologie Night Theatre (1943~
1996). Darin wurden die Werke einschlagiger,
meist britischer Autoren wie H. G. Wells, Arthur
C. Clarke, John Wyndham oder Ray Bradbury
ausgestrahlt. Die BBC spielte auch eine wich-
tige Rolle bei der Anpassung und Entwicklung
von Formaten, die urspriinglich von kommer-
ziellen US-Radios kreiert worden waren, etwa
die <Serialisierung> von Angus MacVicars The
Lost Planet (BBC, 1953). Inre Sendungen ver-
kaufte die BBC regelmassig an ausléandische
Radiosender.?®

Als eine der bekanntesten britischen Science-

Fiction-Sendungen gilt Journey into Space
(BBC, 1953-1955). Die Serie erreichte 1955
ein Publikum von funf Millionen Horerinnen
und Hoérern, was dem grdssten britischen
Radiopublikum entsprach, das jemals regis-
triert wurde.*® In der Horspielserie, die von
zwei weiteren Serien erganzt worden war und
spater in Operation Luna (1958) umbenannt
wurde, wurden zudem erstmals elektronische
Soundeffekte verwendet.'”

Frankreich traten Science-Fiction-Horspiele
erst nach Kriegsende in Erscheinung.’® Mit
der Sendung Plateform 70 (1946) von Jean
Nocher (alias Gaston Charon) feierte das
Genre seinen Durchbruch. Die Ausstrahlung
soll zu ahnlich panischen Reaktionen unter
den Zuhérenden gefiihrt haben wie seinerzeit
The War of the Worlds.*® In den 1950er Jahren
setzten franzdsische Sender ebenfalls auf

Sendereihen, in denen Adaptionshorspiele
mit Geschichten von Ray Bradbury und an-
deren Autorinnen und Autoren ausgestrahlt
wurden.?®

Eine Etablierung von Science Fiction als radio-

fones Genre misslang in Frankreich bis zur
Mitte der 1950er Jahre. 1958 richtete der kom-
merzielle Sender Europe 1 eine Science-Fic-
tion-Sparte in seinem Jugendprogramm ein
und rief ein Jahr spéter die Reihe Visa pour
demain (1959) ins Leben.?! In der Reihe Les
voyages extraordinaires (1962) prasentierte
die Radiodiffusion-Télévision Francaise (RTF)
vereinzelt utopische Sendungen, beispiels-
weise Jules Vernes Werk De la terre a la lune.
Schliesslich erhielt die Science Fiction mit der
Reihe Théatre de I'étrange (1963-1974) einen
regelmassigen Sendeplatz bei der RTF.22

Das Radio Suisse Romande (RSR), das seit

11

12
13
14
15
16
17

18
19
20

21

22
23

den 1930er Jahren sogenannte «anticipation
scientifique»®® ausgestrahlt hatte, etablierte
zu Beginn der 1950er Jahre die Reihe Voyages
au bout de la science (1952, 13 Episoden). Ge-
griindet wurde die Anthologie von Georges-
Michel Bovay, einem Dramaturgen beim RSR,
und Michel Pilotin (alias Stephen Spriel), dem
Mitherausgeber der Romanreihe Le Rayon
fantastique (1951-1964). In der Reihe wurden

Beispielsweise die Serien Suspense (1940-1962),
Escape (1947-1954) oder Inner Sanctum (1941-1952).
Vgl. Telotte, Radio and Television, 170-171.

Vgl. Nagl, Science Fiction, 120.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 87-88.

Vgl. Nagl, Science Fiction, 120.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 83-86.

Vgl. ebd., 85.

Vgl. Niebur, Special Sound, 10-40. Vgl. zu den
Soundeffekten der BBC auch: Kapitel «Klangprakti-
ken zur Darstellung von Weltraumraketen», 141-143.

Vgl. Baudou, Radio mystéres, 299-300.

Vgl. dazu Baudou, Radio mystéres, 299-300.

Beispielsweise die Horspieladaptionen Le Re-
nard et la forét und l’Androide, beide 1954 von
Radio Paris Inter ausgestrahlt. Vgl. Baudou, Radio
mysteéres, 300. Milner nennt als wichtige franzosi-
sche Science-Fiction-Serien und -Reihen Malheurs
aux barbus (1951-1952), Les Tyrans sont parmi nous
(1953), Blake & Mortimer (1960-1963) oder Le Thédtre
de 1’Etrange (1963-1974), Vgl. Milner, Locating Sci-
ence Fiction, 87.

Vgl. Baudou, Radio mysteres, 310; Nagl, Science
Fiction, 120.

Vgl. Baudou, Radio mystéres, 299-306.

Ebd., 311. Eine der ersten Science-Fiction-Sen-
dung des Westschweizer Radios dirfte ein Sketch von
Henri Tanner mit dem Titel En conversation télépho-
nique avec la lune gewesen sein, der am 1. Februar
1933 von Radio Genf ausgestrahlt wurde. Vgl. dazu
Baudou, Radio mystéres, 299.
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Adaptionen von Science-Fiction-Filmen wie
The Day the Earth Stood Still (1951) (Le jour ou
la terre s'arréta, RSR, 1952) oder unveroffent-
lichte Geschichten von Schweizer Schriftstel-
lerinnen wie Noélle Roger ausgestrahlt.?

Ab 1957 begann das Westschweizer Radio mit der

Ausstrahlung der Reihe Passeport pourl’incon-
nu (1957-1973), die von Kritikern als die langste
und wichtigste franzosischsprachige Sci-
ence-Fiction-Radiosendung gewtrdigt wird.
Die Reihe wurde unter anderem von Roland
Sassi, Mitarbeiter beim Radiostudio Genf, und
Pierre Versins, einem franzdsischen Science-
Fiction-Autor, kreiert.?® Die Serie umfasste
rund 100 Sendungen, darunter Adaptionen in-
ternationaler Autoren wie Isaac Asimov, Brian
Aldiss, Arthur C. Clarke, Robert Sheckley, Dino
Buzzati, Stanistaw Lem oder Anatolij Dnje-
prow, aber auch schweizerischer Schriftstel-
lender wie Friedrich Dirrenmatt, Noélle Roger
oder Maurice Sandoz.?’

Kurz nach Kriegsende wurden mit Hilfe der Alli-

ierten die westdeutschen Rundfunkstationen
nach dem Vorbild der BBC neu aufgebaut.?® In
den 1950er Jahren traten vermehrt Science-
Fiction-Originalhorspiele in Erscheinung, die
sich ahnlich wie in Frankreich und Grossbri-
tannien an ein eher erwachsenes Publikum
richteten.?® Nagl zufolge widerspiegelte dies
sowohl die Aufwertung des zuvor als jugend-
lich-trivial deklarierten Science-Fiction-Gen-
res als auch die veranderte Nutzung des Ra-
diomediums.3®

Die Sender der Bundesrepublik Deutschland

96

(BRD)** waren &hnlich wie die BBC weder rein
kommerziell noch rein staatlich ausgerichtet.
Sie verfligten Uber gewisse kiinstlerische Frei-
raume und vergleichsweise hohe Honorare.
Fur Hasselblatt waren dies mitunter die Grin-
de, weshalb nach 1945 viele Schriftstellende
mit dem Schreiben von Hoérspielen began-
nen. lhm zufolge verfassten Autorinnen und
Autoren, die nach Kriegsende eine «SF-ldee»
hatten, nicht Romane oder Kurzgeschichten,
wie dies fir die «anglo-amerikanische SF-Si-
tuation selbstverstandlich gewesen» waére,
sondern Horspiele.®? In den 1950er und 60er
Jahren, der «goldene[n] Zeit»** des westdeut-
schen Rundfunks, gab es tatsachlich zahlrei-
che deutschsprachige Autoren, die meist in
Originalhdrspielen Themen wie Totalitarismus,
Atomkrieg oder Raumfahrt behandelten. Zu
ihnen gehorten beispielsweise Christian Bock,
Ernst von Khuon, Wolfgang Weyrauch, Dieter

24

25

26

27
28

29

30
31

32
33

35

36

Kihn oder Herbert W. Franke. Daneben sende-
ten die Radiosender der BRD aber auch Uber-
setzungen fremdsprachiger Hoérspiele von
Autoren wie Arch Oboler, Philip Levene,
Stanistaw Lem oder Dino Buzzati.3* Troster
gehtfirdie Zeitzwischen1947 und 1966 vonins-
gesamt 97 von westdeutschen Sendern aus-
gestrahlten Science-Fiction-Hérspielen aus.3®
Als eines der wichtigsten deutschen Science-
Fiction-Horspiele nennt Milner das Original-
hérspiel Das Unternehmen der Wega von
Friedrich Dirrenmatt.3¢ Das Stiick wurde 1955
von drei westdeutschen Sendern produziert
(BR, NDR und SWF). Spéater wurde es in meh-
rere Sprachen Ubersetzt, verfilmt und Anfang

Vgl. Baudou, Radio mysteres, 311-312. In den
1950er Jahren sendete RSR ausserdem weitere Reihen
wie Les Magiciens modernes (1952-1953, 6 Episoden)
von Marcel de Carlini oder Boleslav en Butte ¢ la
Science-Fiction (1958-1959).

Vgl. beispielsweise Baudou, Radio mystéres, 312-
313.

Versins war Autor der Encyclopédie de l'utopie
et da la science-fiction (1972). Er schrieb ausser-
dem mehrere Science-Fiction-Romane und war als Teil
des Club Futopia Herausgeber des Westschweizer
Fanzines Ailleurs (1956-1967). Vgl. Baudou, Radio
mystéres, 311-313.

Vgl. Baudou, Radio mystéres, 311-315.

Durch den BBC German Service gab es zudem eine
transnationale Verbindung, welche die Ausstrah-
lung britischer Science-Fiction-Hoérspiele wie Dr.
Jekyll und Mr. Hyde im deutschen Sprachraum er-
moéglichte. Vgl. Tréster, Eine kurze Geschichte des
Science-Fiction-Horspiels, o. S.

Vgl. Nagl, Science Fiction, 120. Trdéster gibt
als erstes Science-Fiction-Hoérspiel der deutschen
Nachkriegszeit das Horspiel Was wdre wenn.. (NWDR,
1947) von Axel Eggebrecht an. Vgl. Troster, Eine kur-
ze Geschichte des Science-Fiction-Hoérspiels, o. S.

Vgl. Nagl, Science Fiction, 120.

Da es zwischen dem Deutschschweizer Radio und
dem Rundfunk der DDR offenbar keinen Austausch
von Science-Fiction-Sendungen gab, wird an dieser
Stelle nur das Science-Fiction-Horspiel in der BRD
behandelt. Vgl. zum Science-Fiction-Hdérspiel in
der DDR: Tréster, Eine kurze Geschichte des Sci-
ence-Fiction-Horspiels, o. S.

Hasselblatt, «Kein Happy-End am Daisy-Day», 115.

Birdsall, Radio, 356.

Vgl. Tréster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Hoérspiels, o. S. Vgl. auch Milner, Locating
Science Fiction, 87.

Vgl. Troster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Horspiels, o. S.

Fir Milner ist Dlrrenmatts Horspiel eines der
«important examples» deutscher radiofoner Science
Fiction. Milner Andrew, Science Fiction and the
Literary Field, in: Science Fiction Studies 38/3
(2011), 393-411, hier 400. Auch Troéster bezeichnet
Das Unternehmen der Wega als eines der «bekanntes-
ten» Science-Fiction-Hoérspiele zwischen 1947 und
1966. Troster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Horspiels, o. S.
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der 1960er Jahre auch von den franzdsisch-
und italienischsprachigen Schweizer Landes-
sendern produziert und ausgestrahlt.3”

Im Vergleich zu den englisch- und franzésisch-

sprachigen Sendern etablierten die west-
deutschen Rundfunkanstalten relativ spat
Science-Fiction-Serien und Reihen. Belegt
sind etwa die Reihe Abenteuer der Zukunft
(NDR, 1958-1961, 9 Episoden) oder die Serien
Raumbkontrollschiff Wega | (SDR, 1960-1961,
11 Episoden) und Die Stimmen aus dem All (RB,
1964-1965, sechs Folgen), die im Rahmen von
Kinder- und Jugendsendungen ausgestrahlt
wurden.?® Auch in der Benennung ihrer Hor-
spiele waren die Sender der BRD im Vergleich
zur BBC, wo sich der Science-Fiction-Be-
griff gegen Ende der 1950er Jahre allméahlich
etabliert hatte, eher zuriickhaltend.®®* Laut
Hasselblatt spiegelten sich die Vorbehalte
«literaturjournalistisch» orientierter Horspiel-
redakteure und -redakteurinnen gegentber
«Trivialgenres» wie der Science Fiction zudem
darin, dass sie in den 1950er und 60er Jahren
hauptsachlich von den Unterhaltungs- und
nicht von den Horspielabteilungen produziert
wurden.*® Die Praxis der Nicht-Etikettierung
konnte sich aber auch vorteilhaft auswirken,
weil renommierte Schriftstellende Science-
Fiction-Horspiele schreiben konnten, ohne
sich dabei einem Trivialitatsvorwurf aussetzen
zu mussen.*!

Der Deutschschweizer Rundfunk
in der Nachkriegszeit

Das Deutschschweizer Radio wurde in der Nach-

kriegszeit von verschiedenen medien- und
gesellschaftspolitischen Faktoren beeinflusst.
Die institutionellen und medialen Rahmenbe-
dingungen setzten sich im Wesentlichen aus
veranderten Horgewohnheiten, gestiegenen
Programmanspriichen sowie dem Erscheinen
des Fernsehens als Konkurrenzmedium zu-
sammen. Gleichzeitig nahmen in der Schweiz
in den 1950er Jahren antikommunistische
Abwehrhaltungen zu. Mit Beginn des Kalten
Krieges erhielt die Geistige Landesverteidi-
gung, die als Bollwerk gegen faschistische
Ideologien errichtet worden war, insbeson-
dere in der Deutschschweiz eine ausgepragt
antikommunistische Stossrichtung, die den
angeblich auslandischen Einflissen ableh-
nend gegenulberstand. 42

Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges stie-

gen die Erwartungen an das Radioprogramm
und die Hoérerinnen und Hérer wiinschten
sich mehr Unterhaltungs- und Informations-
sendungen.*® In der Folge wurden Horspiele,
Horfolgen, aktuelle Berichte und Reportagen
ausgebaut, wahrend der Anteil an Vortragen
und Gesprachen zurickging. Das Horspiel er-
freute sich grosser Beliebtheit. Um den Zuh6-
renden die Orientierung zu erleichtern, fiihrte
das Schweizer Radio fixe Wochentage und
Sendezeiten fir Horspiele ein, so wie es bei
anderen Sendern bereits Ublich war.** Parallel
zum gesteigerten Wunsch nach Unterhaltung
war auch das Publikum grésser geworden:
1949 konnte die SRG den millionsten Horer
registrieren, 1955 waren es tber 1,23 Millionen
und um 1960 waren neun von zehn Haushal-
ten zum Betrieb eines Radioempfangsgerats
berechtigt.*®

Die gestiegenen Horerzahlen stellten die

37
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39

40

41

42

43
44
45

Deutschschweizer Radiostudios bei der Um-
setzung des vage formulierten Programmauf-
trages vor grosse Herausforderungen. In der
1953 erteilten Konzession stand, dass die vom

L'Entreprise de la Vega (RSR, 1960, ausgestrahlt
in der Sendereihe Passeport pour 1l’inconnu), Opera-
zione Vega (RTSI, 1961). Vgl. Programmhinweis, in:
Freiburger Nachrichten, 17.12.1960, 9; Programm-
hinweis, in: Die Tat, 18.2.1961, 8. Das Italienische
Fernsehen RAI strahlte 1962 eine Filmversion von
Dirrenmatts Horspiel aus: Operazione Vega (RAI 1,
1962).

Vgl. Troster/Deutsches Rundfunkarchiv, Science
Fiction im Horspiel 1947-1987, 688; Troster, Eine
kurze Geschichte des Science-Fiction-Horspiels, o.
S. Troster zufolge konnten deutsche Sender bereits
schon frither Science-Fiction-Serien oder Rei-
hen produziert haben (bspw. beim Jugendfunk), was
aber aufgrund der teilweise schlechten Archivlage
schwierig zu eruieren sei.

Vgl. Kupper, Strukturen und Modelle der Science-
Fiction-Hoérspiele nach 1945, 39-45, hier 41-42. Zum
Umgang mit Science Fiction bei der BBC siehe auch:
Johnston, Genre, Taste and the BBC, 200-204; Johns-
ton, The BBC Versus «Science Fiction», 41, 48-49.

Hasselblatt, «Kein Happy-End am Daisy-Day»,
115-119, hier 116.
Vgl. Kupper, Strukturen und Modelle der Sci-

ence-Fiction-Horspiele nach 1945, 41-42.

Vgl. Buomberger Thomas, Die Schweiz im Kalten
Krieg 1945-1990, Baden 2017, 18-38, hier 30-31; Lang
Josef, Demokratie in der Schweiz. Geschichte und
Gegenwart, Baden 2020, 205-219, hier 209-212.

Vgl. Mausli, Radiohdren, 215-216.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 90.

Vgl. zur Entwicklung des Publikums: Weber, Das
Deutschschweizer Horspiel, 90; Mausli, Radiohdren,
197. Zwischen 1947 und 1966 stiegen ausserdem die
Radioempfangsgebiihren von 20 auf 33 Franken. Vgl.
Schade, Die SRG auf dem Weg zur forschungsbasierten
Programmgestaltung, 300.
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Radio verbreiteten Sendungen zur «geistigen,
kinstlerischen, sittlichen und staatsburger-
lichen Erziehung und Bildung» der Zuhoéren-
den beitragen sollten und gleichzeitig der
«Wunsch nach Information und Unterhaltung»
erfullt werden misste.*® Eine Programmpolitik,
die sowohl bildend als auch unterhaltend sein
musste, die ausserdem mdglichst viele Hore-
rinnen und Hoérer ansprechen sollte, bedeute-
te eine anspruchsvolle Aufgabe. Nicole Gysin,
die den Kulturauftrag der SRG in der zwei-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts untersuchte,
spricht in diesem Zusammenhang von einer
heiklen «Gratwanderung», das Programm-
spektrum dem «Populéaren» zu 6&ffnen, ohne
es dem «Anspruchsvollen» zu verschliessen.?’
Deutschschweizer Radiostudios hat-
ten seit den 1940er Jahren unterschiedliche
Schwerpunkte in ihrer Horspielproduktion
gesetzt: Studio Basel widmete sich vor allem
der Foérderung experimenteller Produktionen
sowie der Ubersetzung und Adaption eng-
lischsprachiger Horspiele. Von Vorteil diirften
dabei die engen Beziehungen gewesen sein,
die der Basler Regisseur Hans Hausmann mit
Martin Esslin, dem Direktor der BBC-Horspiel-
abteilung, unterhielt.*® Studio Bern setzte sei-
ne programmlichen Akzente vor allem in Form
von Adaptionshdrspielen von «Klassikern> der
deutschen und franzdsischen Literatur. Stu-
dio Zirich pflegte die Zusammenarbeit mit
Schweizer Autorinnen und Autoren, da ge-
méass Weber viele von ihnen in seinem Ein-
zugsgebiet lebten.*’

Mit der 1956 geschaffenen zweiten Senderkette,

die Uber Ultrakurzwellen (UKW) ausgestrahlt
wurde, boten sich Radio Beromunster neue
Sendeplatze an.>® Allerdings fehlte das Geld
fur zusatzliche Eigenproduktionen, so dass
das zweite Programm (B-UKW) zunéchst fir
die Ausstrahlung von Wiederholungen ge-
nutzt wurde. Zur Mitte der 1960er Jahre wurde
der Anteil eigener Sendungen gesteigert. Bei
den Radiobeitragen der zweiten Senderkette
wurde bezlglich Moderation, Inhalt und Mu-
sikstil Wert auf eine Abgrenzung vom ersten
Programm gelegt.>*

Parallel zum Aufbau des UKW-Netzes schritt in
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den 1950er Jahren die Entwicklung des Fern-
sehens voran. Nach einer mehrjahrigen Ver-
suchsphase wurde 1958 das Fernsehen ein-
gefiihrt.®? Im Zuge dieser Entwicklung kam
es zu einer Reorganisation des Radios. Die
Konkurrenzfahigkeit gegeniiber dem Fernse-

46

47
48

49

50

51

52

53

54

hen sollte gestérkt und die radiofonen Mog-
lichkeiten effizienter genutzt werden.>: Bereits
1955 war eine vom Zentralvorstand der SRG
in Auftrag gegebene Studie zum Schluss ge-
kommen, dass eine Straffung der Organisa-
tionsstrukturen vorangetrieben werden soll-
te.>* Infolgedessen hatten die Radiostudios in
Basel, Bern und Zirich die Koordination und
Kooperation ihrer Programmgestaltung aus-
gebaut. 1958 wurde das Vorortsprinzip ein-
gefiihrt. Basel war fortan fiir die Abteilungen
<Musik> und <Dramatik> zustandig, Bern erhielt
die Leitung der Abteilungen <{Information> und
<Folklore> und Zirich wurden die Abteilungen

Konzession fiir die Beniitzung der Radiosende-
und -Ubertragungsanlagen der Schweizerischen Post-,
Telegraphen- und Telephonverwaltung zur Verbrei-
tung von Radioprogrammen, 22.10.1953, in: Bundes-
blatt 3/42 (1953), 345-354, hier 348.

Gysin, Qualitat und Quote, 277.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 138-
141, 152.

Vgl. ebd., 138. Das Einzugsgebiet des Studios
Zirich umfasste die Kantone Schaffhausen, Thur-
gau, St. Gallen, Appenzell Inner- und Ausserrhoden,
Graubiinden, Glarus, Schwyz und Zug. Studio Basel
erstreckte sich auf Baselland und -stadt, Aargau,
Luzern, Uri, Nidwalden, einen Teil des Kantons So-
lothurn und des Jura. Studio Bern war nebst dem
eigenen Kanton fir die Kantone Freiburg, Wallis,
einen Teil des Aargaus, das luzernische Entlebuch
und Obwalden zustandig. Vgl. Webexr, Das Deutsch-
schweizer Horspiel, 89.

Vgl. Webexr, Das Deutschschweizer Horspiel, 91.
Bis zu diesem Zeitpunkt wurden die Sendungen auf
einem Mittelwellensender ausgestrahlt, der in
der Nahe der Luzerner Gemeinde Beromiinster stand.
Vgl. zur Technik der Mittel- und Ultrakurwellen:
Scherrer, Aufschwung mit Hindernissen, 61; Mil-
ler Rudolf, Technik zwischen Programm, Kultur und
Politik, in: Mausli Theo/Steigmeier Andreas (Hg.),
Radio und Fernsehen in der Schweiz. Geschichte der
Schweizerischen Radio- und Fernsehgesellschaft
SRG 1958-1983, Baden 2006, 187-229.

Vgl. Ehnimb-Bertini Sonia, Jahre des Wachstums:
Die SRG vor neuen Herausforderungen, 1950-1958,
in: Drack Markus T. (Hg.), Radio und Fernsehen in
der Schweiz. Geschichte der Schweizerischen Rund-
spruchgesellschaft SRG bis 1958, Baden 2001, 153-
194, hier 189. Vgl. auch Schade, Die SRG auf dem
Weg zur forschungsbasierten Programmgestaltung,
345-350.

Mit der Einfiihrung des Fernsehens trat auch eine
neue Konzession in Kraft. Ausserdem erfolgte eine
Umbenennung von Schweizerischer Rundspruchgesell
schaft in Schweizerische Radio- und Fernsehgesell-
schaft, wobei die Kurzform SRG erhalten blieb. Vgl.
zur Einflihrung des Fernsehens in der deutschspra-
chigen Schweiz: Schade, Die SRG auf dem Weg zur
forschungsbasierten Programmgestaltung, 314-337;
Ehnimb-Bertini, Jahre des Wachstums, 185-186; We-
ber, Das Deutschschweizer Horspiel, 89-91, 131-136.

Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 89-91,
131-136. Vgl. zur Reorganisation auch Schade, Die
SRG auf dem Weg zur forschungsbasierten Programm-
gestaltung, 345-350.

Vgl. Ehnimb-Bertini, Jahre des Wachstums, 162-163.



1 AUFSCHWUNG ZUR ZEIT DES KALTEN KRIEGES

Wort> und <Unterhaltung> unterstellt. Der Re-
organisationsprozess fihrte 1965 schliesslich
zur Schaffung neuer, studiolibergreifender
Abteilungen.%®

Mit dem Neuaufbau der westdeutschen Radio-

stationen stieg die Konkurrenz um Horer-
anteile im Deutschschweizer Senderaum an.
Die Programme der internationalen Sender
waren nach 1945 allgemein aktueller und
unterhaltender geworden.*® Dies verénderte
das Selbstverstandnis von Radio Beromuns-
ter. Seine Sendungen sollten anders klingen,
vor allem anders als das Programm der deut-
schen Sender. Unter anderem in Abgrenzung
zum <Fremden> sollte die eigene> Welleniden-
titat konstruiert werden. So sahen sich Radio-
sprecherinnen und -sprecher, die in einem
Hochdeutsch sprachen, das vom Schweizer
Publikum in einem nationalen und politischen
Sinn als <zu Deutsch> empfunden wurde, auch
nach 1945 Anfeindungen von Seiten der Zuho-
renden ausgesetzt.%’

Zur Akzentuierung des <Eigenen> verfasste 1949

der SRG-Generalsekretar Rudolf von Reding
Richtlinien zur Programmgestaltung und
unterbreitete sie der Generaldirektion. Die
Richtlinien standen im Zeichen des Ost-West-
Konflikts und betonten Werte wie Solidaritat
und Neutralitat. Mit Neutralitat war offenbar
nicht eine unabhangige Position zwischen
den beiden Grossmachten gemeint, denn im
gleichen Jahr hielten die Direktoren der SRG-
Radios in einer Resolution fest:

«Der Schweizerische Rundspruch wird,
wie bisher, seine Sendungen in den
Dienst der Verteidigung der Kultur des
Abendlandes stellen, indem er die Tra-
dition unseres Landes wahrt und in-
dem er jeden Versuch abwehrt, fremde
totalitare Ideen in seine Programme
oder sein Personal eindringen zu las-
sen.»58

Der Hinweis auf nationale Traditionen kam auch

in der Konzession von 1953 zum Ausdruck.
Darin wurde festgehalten, dass die Radiopro-
gramme die «nationale Einheit und Zusam-

mengehdorigkeit» starken sowie die «geistigen
und kulturellen Werte» wahren und foérdern
sollten.”® Interessanterweise wurden diese
Forderungen in den Konzessionen, die 1931
und 1936 erteilt worden waren, noch nicht in
dieser Weise formuliert.®®

Kulturpolitische Forderungen, wie sie von Teilen

der SRG oder im Konzessionstext gestellt
wurden, pragten auch die Diskussionen um
die aus dem Ausland bezogenen Sendungen.
Die Frage, wie viele Produktionen die SRG von
anderen Sendern Ubernehmen sollte, ohne
sich dabei Vorwurfen nach zu wenig «Schwei-
zerischem> aussetzen zu mussen, wurde in-
nerhalb der SRG kontrovers diskutiert.* Der
Berner Studiodirektor Kurt Schenker sprach
1956 von einer «Uberflutung durch eine sehr
diskutable deutsch-0Osterreichische Produk-
tion (trotz ihrer Beliebtheit in gewissen Ho6-
rerkreisen)» und sah darin eine «Gefahr fir
Familie und Haus».%?> Beschwichtigend hielt
die SRG im gleichen Jahr fest, dass die Pro-
grammleitungen von Basel, Bern und Zirich
darauf bedacht seien, den Anteil der deut-
schen Horspiele in Grenzen zu halten.®?

Die Abwehrhaltung einzelner Radiomitarbeiten-

55

56

57
58

59

60

der gegenuber auslandischen Produktionen
fUhrte in den 1950er Jahren dazu, dass sich
einige Schweizer Schriftstellerinnen und
Schriftsteller vom Medium abwandten. We-
ber zufolge wurden zum Teil Autorinnen und
Autoren «formal interessanter, aber inhaltlich
problematischer» Manuskripte aus Angst, die
Erwartungen eines breiten Publikums nicht zu
erflllen, an auslandische Sender verwiesen.®
Dazu gehdrten beispielsweise Schriftsteller
wie Max Frisch oder Friedrich Dirrenmatt, die
in den 1950er Jahren beim Deutschschwei-
zer Radio «nicht heimisch» wurden und ihre

Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 131-148,
hier 132, 138.

Vgl. Egger, Das Schweizer Radio auf dem Weg in die
Nachkriegszeit, 134.

Vgl. Mausli, Radiohdren, 213-214.

Resolution Generaldirektion SRG, 1949, zitiert
nach: Egger, Das Schweizer Radio auf dem Weg in die
Nachkriegszeit, 147.

Konzession fir die Benlitzung der Radiosende- und
-libertragungsanlagen der Schweizerischen Post-, Te-
legraphen- und Telephonverwaltung zur Verbreitung
von Radioprogrammen, 22.10.1953, 348.

Vgl. Konzession fiir die Benilitzung der Rund-
spruchsender der eidgendssischen Telegraphen- und
Telephonverwaltung, 26.2.1931; Konzession fir die
Beniitzung der Rundspruchsender der eidgendssischen
Post- und Telegraphenverwaltung, 30.11.1936, Post-
und Eisenbahndepartement.

Vgl. Gysin, Qualitat und Quote, 272-274.

Schenker Kurt/Blumenstein Max, Schreiben an das
Eidgendssisches Post- und Eisenbahndepartement
(PED), 12.12.1956, zitiertnach: Ehnimb-Bertini, Jahre
des Wachstums, 192.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 96.

Ebd., 111.
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Horspiele deutschen Sendern zur Produktion
Uberliessen.®> Walter Matthias Diggelmann,
der zwischen 1956 und 1958 als Dramaturg
und Autor flir Radio BeromUinster gearbeitet
hatte, gab 1964 eine sarkastische Empfehlung
ab. Er riet interessierten Horspielschreiben-
den, stets den «Tabu-Index» beim Schweizer
Radio zu beachten. Brisante Themen uber
korrupte Parlamentarier oder Polizisten sei-
en chancenlos, ausser man wéahle Kuba als
Schauplatz, so Diggelmann. Gute Chancen
hatten hingegen «antikommunistische Hor-
spiele» und solche, die sich gegen «jedwede
Ueberfremdung» einsetzten.®

Die hoheren Honorare westdeutscher Sender
schufen fir Schweizer Schriftstellende zu-
dem zusatzliche Anreize, ihre Originalhorspie-
le nicht bei Radio BeromUnster einzureichen.®”
Die Deutschschweizer Horspielabteilungen
waren sich ihrer vergleichsweise tiefen Ho-
norare bewusst. Studio Zirich erwéhnte bei-
spielsweise 1960 in einer Korrespondenz mit
einem deutschen Autor, dass die SRG Uber
ungefahr eine Million Horerkonzessionen ver-
fige — offenbar gleich viel wie der Stidwest-
funk (SWF) —, davon aber «sechs Studios» mit
Programmen fir die deutsch-, franz6sisch-
und italienischsprachige Schweiz abdecken
misse.®®

Laut Weber waren es in der Nachkriegszeit vor al-
lem die Exponentinnen und Exponenten des
Radios selber, die dem Horspielprogramm
wegen ihrer teilweise «mangelnden Koope-
rationsfahigkeit» mit Schriftstellenden ihren
Stempel aufdrickten.®® Anstelle literarischer
Horspiele von Autoren wie Frisch oder Dir-
renmatt erlebte unter anderem die Horfolge in
den 1950er Jahren einen Aufschwung.”® In ei-
ner Kombination aus dokumentarischen und
dramatisierten Elementen sollte mit diesem
Format schweizerische <Eigenart> akzentuiert
werden.”* In der Praxis zeigte sich, dass die
Horfolge aber auch ein facettenreiches Ex-
perimentierfeld darstellte, das Mdglichkeiten
zur Behandlung verschiedenster Stoffe bot —
darunter auch aus dem Ausland importierte 65 Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 177.

Science-Fiction-Geschichten. 66 Diggelmann Walter Matthias, Das Abenteuer HOz-
spiel. Persdnliche Notizen zu einer neuen dramati-
schen Gattung, in: Tages-Anzeiger, 13.3.1964, 37.

67 Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 107-
113. Vgl. dazu auch Gysin, Qualitat und Quote, 246-253.

68 Rosler Albert, Schreiben an Bernd Grashoff,
15.6.1960, Archiv Radiostudio Zirich, Korrespon-
denz Horspiel, 1964. Hervorhebungen im Original.

69 Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 177.

70 vgl. ebd., 176-178.

71 Vgl. ebd., 106-107.
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2 ALLMAHLICHER EINZUG DER SCIENCE FICTION INS PROGRAMM

Allmahlicher Einzug
der Science Fiction
ins Programm

Die Feststellung Webers, dass die Exponen-
tinnen und Exponenten des Schweizer Ra-
dios eine flihrende Rolle bei der Gestaltung
der Programme innehatten, traf auch fir den
Bereich der Science Fiction zu. In der Nach-
kriegszeit stammten nur wenige utopische
Horspiele von <radioexternen> Autorinnen
und Autoren. Vielmehr waren es die Radiomit-
arbeitenden selber, welche durch die Auswabhl,
Ubersetzung, Bearbeitung und Produktion
Form und Inhalt radiofoner Science Fiction
pragten. In den folgenden Abschnitten sollen
die Entstehungszusammenhéange der ausge-
strahlten Sendungen, die zunachst als utopi-
sche Horspiele, in den 1950er Jahren auch im
Format der Horfolge und schliesslich als Sci-
ence-Fiction-Horspiele in die Offentlichkeit
traten, chronologisch rekonstruiert werden.

in einen aggressiven Zustand versetzt und
beinahe in einem Krieg mit einer Nachbarss-
tadt gipfelt.”> Das Manuskript des Adaptions-
hérspiels stammte von Georges-Michel Bo-
vay, Schriftsteller, Ubersetzer und Dramaturg
beim Westschweizer Radio RSR und spate-
rer Mitbegriinder der Science-Fiction-Reihe
Voyages au bout de la science. Bovay hatte
bereits in der ersten Halfte der 1940er Jahre
Vernes Roman Une fantaisie du docteur Ox
(1872) zu einem franzésischsprachigen Hor-
spiel gestaltet, das 1944 vom Westschweizer
Radio ausgestrahlt worden war.”®

Bei der Adaption von Vernes Geschichte hielt
sich Bovay weitgehend an das Referenzwerk
und Ubertrug Figuren, Schauplatze und Er-
eignisse unverandert in den Horspieltext. Nur
an wenigen Stellen verwendete er gegen-
wartsnahere Begriffe. Beispielsweise schrieb
Bovay im Manuskript von einem «Gaswerk»,
wahrend Verne von einer «Anstalt» respektive
im franzdsischsprachigen Original von einer
«Usine» sprach.”” Und die fiktive Apparatur,

72 Unter dem Ausdruck «Klassiker» wird in dieser

Arbeit ein Autor oder eine Autorin verstanden, des-
sen oder deren Werk als mustergiiltig und bleibend
angesehen wird. Vgl. Munzinger Online/Duden, Klas-
siker, in: dies., Deutsches Universalwdrterbuch,
Berlin, ®2015, Internetversion: https://www.duden.
de/rechtschreibung/Klassiker, 9.8.2020.

73 26.11.1947, 21 Uhr, «Doktor Ox. Horspiel nach

einer Erzahlung von Jules Verne, von G. M. Bovay»,
in: Schweizer Radio Zeitung 47 (1947), XIII. Zum HOx-
spiel liegen keine Audioaufnahmen vor. Sehr wahr-
scheinlich wurde es live aufgefihrt. Méglich ist
auch, dass eventuelle Aufnahmen einem Ausflug der
Berner Studiodirektion zum Opfer fielen. Die Berner
Studiodirektion soll namlich bei einem Ausflug im
September 1957 Schellackplatten mit Eigenaufnahmen
aus den 1930er und 40er Jahren zerschossen haben.
Vgl. Miller/Keller, Akustische Spurensuche, 46.

1874 unter dem franzdésischen Titel Le Docteur
Ox publiziert. Vgl. Innerhofer, Deutsche Science
Fiction 1870-1914, 36.
75 Vgl. Verne Jules/Bovay Georges-Michel (Bearbei-
tung), Doktor Ox, Manuskript, Archiv Radiostudio
Bern, 14/94.

Vgl. Programmhinweis, in: Gazette de Lausanne,

Utopische Hoérspiele tiber neue 74
Energietrager (1947-1948)

Das Berner Radiostudio, das sich in den 1940er
Jahren vermehrt der Adaption bekannter 76

deutsch- und franzésischsprachiger Literatur
widmete, bericksichtigte 1947 mit Jules Verne
einen «Klassiker-’? des Science-Fiction-Gen-
res. An einem Mittwochabend im November
sendete es, wahrscheinlich live, das Adap-
tionshorspiel Doktor Ox.”® Das Stlick basiert
auf Vernes Erzahlung Eine Idee des Doctor Ox
(1875).7* Die Geschichte spielt im 19. Jahrhun-
dert und handelt von einem neuartigen Gas,
das die Bevolkerung einer flandrischen Stadt

28.10.1944, 2. Bovays Horspielfassung von Doktor Ox
kénnte die erste im deutschsprachigen Raum gewesen
sein. Der WDR produzierte 1968 in seiner Science-
Fiction-Reihe Das technische Striptease eines Fu-
turisten von gestern Vernes Geschichte unter dem
Titel Doktor Ox. Vgl. Troster/Deutsches Rundfunk-
archiv, Science Fiction im Horspiel 1947-1987, o. S.

77 Verne/Bovay, Doktor Ox, Manuskript, 2; Verne Ju-

les, Utopien und Grotesken. Eine Idee des Doktor Ox,
in: Falk Norbert, Das Buch der seltsamen Geschich-
ten, Berlin 1914, Internetversion: https://www.
projekt-gutenberg.org/antholog/seltsam/chap023.
html, 17.7.2019; Verne Jules, Le Docteur Ox, 2004
[1920], Internetversion: http://www.gutenberg.org/
files/11589/11589-h/11589-h.htm, 17.7.2019.
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mit der das neuartige Gas fabriziert wurde,
nannte Bovay «Akkumulatoren», Verne hin-
gegen hatte sie eher unspezifisch als «Sau-
le»/«pile» (dt. Saule) beschrieben.”®

Von den Zeitungen wurde Bovays Horspiel mehr-

heitlich positiv bewertet. Der Bund zog Paral-
lelen zwischen dem aggressionssteigernden
Gasgemisch und den Mechanismen der «Pro-
paganda».”’ Die NZZ verstand die Sendung
als eine «kostliche Verulkung jenes blinden
Fortschrittes»® des 19. Jahrhunderts und
die Seeldnder Volksstimme sprach mit Blick
auf die Hauptfigur (Doktor Ox) von einer «un-
heimliche[n] Vorausnahme des Doktor Goeb-
bels».8 Kritischer ausserte sich hingegen Die
Tat. Sie empfand die Uberschneidung von
«antiquierter Utopie und Zeitsatire» als un-
befriedigend.?? Den Rezensionen ist gemein,
dass sie den Inhalt des Horspiels historisieren
und zum Teil mit unterschiedlichen Phanome-
nen der jlingeren Zeit (vor allem des Zweiten
Weltkrieges) in Verbindung bringen.

Mit der Ausstrahlung von Sendungen bekannter

Autoren wie Jules Verne pflegte das Berner
Radiostudio eine Programmpolitik, wie sie
auch von englischsprachigen Sendern betrie-
ben wurde. In den USA und Grossbritannien
richteten sich in den 1940er Jahren Adap-
tionshorspiele nach Geschichten von kano-
nischen Vertreterinnen und Vertretern des
Genres vermehrt an ein alteres Publikum. Be-
sonders auf Werke von Verne, dessen Name
als Indikator fur Zukunftsromane galt, wurde
héufig zurlickgegriffen. Die Ausstrahlung von
Doktor Ox abends um 21 Uhr deutet darauf hin,
dass Radio Beromiinster ebenfalls ein alteres
Publikum ansprechen wollte.

Wenige Monate nach Vernes Adaptionshor-

Bu
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spiel sendete Studio Zirich ein Science-Fic-
tion-Originalhdrspiel eines Schweizer Autors.
Unter dem Titel Atomkraftwerke, die Welt von
morgen wurde ein als «utopisches Horspiel»
annonciertes Stiick von Heinrich Bubeck aus-
gestrahlt.®® In Bubecks Horspiel fertigt ein
Zeitungsredaktor im Jahr 2045 anlasslich des
hundertjahrigen Atombombenabwurfs auf Hi-
roshima einen Bericht Uber die Atomkraft an.
In Form von Interviews und Gesprachen mit
Experten will er zeigen, wie die zivile Nutzung
der Atomenergie (die Rede war von weltweit
1367 Atomkraftwerken) der Menschheit Frie-
den, Wohlstand und den «Vierstundentag»
beschert hat.®*

beck, ein aus Basel stammender Schriftsteller,

Lehrer und Naturwissenschaftler, hatte das
Originalhorspiel bereits im Herbst 1945 beim
Basler Horspielstudio eingereicht (daher das
Bezugsjahr 2045 im Untertitel). Nach der dor-
tigen Ablehnung schickte er das Manuskript
nach Zirich, wo es nach eineinhalb Jahren
und zweimaligem Umarbeiten unter der Regie
von Arthur Welti und mit Kosten von mindes-
tens 1200 Franken aufgenommen wurde.®
Das langwierige Uberarbeitungsprozedere
verweist auf den komplizierten Umgang zwi-
schen Radio und Schriftstellenden, so wie ihn
Weber konstatiert hat. Bubeck selber wies in
einer Korrespondenz an eine franzdsische
Ubersetzerin auf den langwierigen Prozess
bei der Produktion seines Horspiels hin und
meinte: «Ich weiss, dass man Geduld haben
muss und sich nicht entmutigen lassen darf.
Es ist mir in der Schweiz auch so ergangen».8

Im Zuge der Uberarbeitung fiir das Ziircher Ra-
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diostudio erweiterte Bubeck sein utopisches
Horspiel mit neuen Motiven und Szenen. Im
Gegensatz zur urspringlichen Fassung er-
wahnte er im Uberarbeiteten Manuskript neu-
erdings Versuchsfahrten zum Mond.#” Auch

Verne/Bovay, Doktor Ox, Manuskript, 8; Verne,
Utopien und Grotesken, o. S.; Verne, Le Docteur Ox,
o.S.

J. E., Radiochronik, in: Der Bund, 4.12.1947, o. S.

Fassbind Franz (zd.), Radio. Bemerkungen zum Wo-
chenprogramm, in: NZZ, 9.12.1947, o. S.

F. H., Radiostreiflichter, in: Seelander Volks-
stimme, 10.12.1947, o. S.

0. A., Beromiinster-Notizen, in: Die Tat, 3.12.1947,
5.

4.2.1948, 20.30 Uhr, «Atomkraftwerke, die Welt
von morgen. Ein utopisches Horspiel aus dem Jahr
2045 von Heinrich Bubeck», in: Schweizer Radio Zei-
tung 5 (1948), XIII.

Bubeck Heinrich, Atomkraftwerke, die Welt von
morgen. Utopisches Horspiel aus dem Jahre 2045 von
Heinrich Bubeck, Manuskript, Archiv Radiostudio
Zirich, ZH_800843.000, 3.

In den Unterlagen werden nur die Gagen fir die
Hérspielerinnen und Hérspieler erwdhnt. Zum Auto-
renhonorar finden sich keine Angaben. Vgl. Honora-
re, 4.2.1948, Bubeck Heinrich, Atomkraftwerke, die
Welt von morgen, Produktion: Radiostudio Ziirich
1948, Archiv Radiostudio Zlrich, V/163, 1.1.1948-
2.2.1948.

Bubeck Heinrich, Schreiben an E. Girard,
24.5.1948, Offentliche Bibliothek der Universitat
Basel, Nachlass Heinrich Bubeck (1894-1981), NL 285,
880, 25020.

Vgl. Bubeck, Atomkraftwerke, die Welt von mor-
gen, Manuskript, 24. Eine erste Fassung des Hor-
spiels befindet sich im Nachlass von Heinrich Bu-
beck. Vgl. dazu: Bubeck Heinrich, Atomkraftwerke.
Ein utopisches Horspiel aus dem Jahre 2045 von
Heinr. Bubeck, Manuskript, Offentliche Bibliothek
der Universitdt Basel, Nachlass Heinrich Bubeck
(1894-1981), NL 285, 825.
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den Schluss des Horspiels gestaltete er neu
und verfasste eine Szene, in der sich der Zei-
tungsredaktor zwecks Analyse der Leserreak-
tionen in verschiedene Wohnungen zuschal-
ten lasst.®®

Die Zeitungsreaktionen auf das Horspiel fielen

grosstenteils negativ aus. Die NZZ empfand
das Stiick als fantasielose Utopie, der es an
einer «dramatische[n] Entwicklung» fehle, so
dass man sich 45 Minuten gelangweilt habe.®?
Die Tat war von der «Jules-Verniade»*® nicht
Uberzeugt und die National-Zeitung bezeich-
nete das Horspiel als eine «reichlich gesuch-
te [...] Zukunftsvision», wobei die Férderung
des Originalhdrspiels ausdriicklich begrisst
wurde.’? Interessanterweise wurde Bubecks
Stlick auch im Ausland rezipiert. Eine gewis-
se Frau Girard, die in der Nahe von Paris lebte,
bot Bubeck eine franzésische Ubersetzung
und das Einreichen bei verschiedenen Rund-
funkstationen an. Das durch sie Ubersetzte
Hoérspiel mit dem Titel Centres atomiques - le
monde futur wurde aber sowohl von Radio
Paris als auch von belgischen und amerikani-
schen Sendern abgelehnt.??

einem dramatisierten Raketenstart und da-
ran anschliessenden Gesprachen zwischen
einem (fiktiven) Radioreporter und einem
Wissenschaftler.”> Obwohl nicht explizit als
Hérfolge bezeichnet, behandelt die Sendung
das Thema der Weltraumfahrt in Form einer
Kombination aus dokumentarischen und hor-
spielerischen Elementen. Uber den Autor der
Sendung, Arthur Lange, ist nur wenig bekannt.
Méglicherweise war er ein externer Autor, der
fur seinen Beitrag ein Honorar in der Hohe
von 150 Franken erhielt.®® Im Vergleich zu
Bubecks dreimal so teurem Originalhérspiel
handelte es sich beim Windrose-Beitrag um
eine gunstige Produktion. Dieser finanzielle
Aspekt kdnnte auch ein Grund dafiir gewesen
sein, weshalb von Radiomitarbeitenden oder
assoziierten Dramaturginnen und Dramatur-
gen verfasste Science-Fiction-Sendungen
gegenuber Originalhdrspielen bevorzugt wur-
den.

Studio Basel setzte in den 1950er Jahren eben-

falls auf Sendungen uber die Weltraumfahrt
und wandte sich dabei erstmals ausdriicklich
an ein jungeres Publikum. Unter der Regie
von Helen (Helli) Stehle, Sprecherin und Re-

Radiofone Ausfliige ins All
(1948-1958)

Nach den beiden Hoérspielen Uber neuartige

Energietrager trat gegen Ende der 1940er
Jahre ein Thema in Erscheinung, das fiur die
folgende Dekade kennzeichnend sein sollte:
der Vorstoss in den Weltraum. Wenn der His-
toriker Alexander C. T. Geppert in literarischen
Ausfligen ins All den Versuch sieht, dem hor-
ror vacui, der Angst vor leeren und unendli-
chen Raumen, entgegenzuwirken, so trifft dies
auch auf die Science-Fiction-Sendungen von
Radio Berominster zu, die einen Weltraum-
flug zum Anlass hatten.”® Der Deutschschwei-
zer Rundfunk setzte bei seinen Ausfligen in
die Weiten des Alls vor allem auf auslandische
Vorlagen und das Format der Horfolge.

Den Auftakt machte das Radiostudio Zlrich. In

der Sendung Die Windrose, einem zwischen
1948 und 1949 ausgestrahlten «Radiofeuil-
leton», wurden im November 1948 in jeweils
drei Beitragen zeitgendssische Themen be-
handelt.”* Unter dem Titel «A. [R]. I startet zum
Mond>», eine Raketenfahrt ins Weltall themati-
siert ein Beitrag die Reise einer atombetriebe-
nen Rakete zum Mond. Die Szene besteht aus
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Vgl. Bubeck, Atomkraftwerke, die Welt von mox-
gen, Manuskript, 17-26.

Fassbind Franz (zd.), Radio. Bemerkungen zum Wo-
chenprogramm, in: NZZ, 18.2.1948, o. S.

0.A., Beromiinster-Notizen, in: Die Tat, 11.2.1948, 5.

Ondes Jean des, Wir héren mit, in: National-Zei-
tung, 10.2.1948, o. S.

Vgl. Girard E., Schreiben an Heinrich Bubeck,
20.4.1948 und 19.9.1948, Offentliche Bibliothek dexr
Universitat Basel, Nachlass Heinrich Bubeck (1894-
1981), NL 285, 880, 25020.

Vgl. Geppert, European Astrofuturism, Cosmic
Provincialism, 3.

22.11.1948, 20 Uhr, «Die Windrose, ein Radio-
feuilleton [.] <A. P. I. startet zum Mond>, eine
Raketenfahrt ins Weltall (Manuskript Arth. Lange)»,
in: Schweizer Radio Zeitung 45 (1948), XXIII.

Vgl. Lange Arthur, A. R. I. startet ins Weltall
[«A. [R]. I. startet zum Mond»], Manuskript, Archiv
Radiostudio Ziirich, ZH_800879.000. In der Radio-
zeitung wurde der Titel abgedndert und falschli-
cherweise «A. P. I.» geschrieben. Wahrscheinlich
handelt es sich dabei um einen Abschreibfehler von
«A. R. I.» («Atom Rakete I») zu «A. P. I.».

Vgl. Honorare, 12.11.1948, Lange Arthur, A. R. I.
startet ins Weltall [«A. [R]. I. startet zum Mond»],
Produktion: Radiostudio Ziirich 1948, Archiv Radio-
studio Zirich, V/164, Honorare 12.2.1948-4.7.1949,
Heft 78, 26.10.1948-6.12.1948.
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gisseurin beim Radiostudio Basel, wurde 1952
das dreiteilige Horspiel Die Reise nach dem
Mars ausgestrahlt.”” Die drei Folgen wurden
jeweils um 17.30 Uhr in der Jugendstunde, ei-
ner speziell fir Jugendliche konzipierten halb-
stiindigen Nachmittagssendung, gesendet.”®
Die Ausstrahlung am Nachmittag durfte auf
die Programmpolitik der BBC zurtickzufiihren
sein, denn die Sendung basiert auf dem BBC-
Horspiel We Went to Mars, das 1949/50 in drei
Teilen zur Mittagszeit in der Jugendsendung
Hullo Children! ausgestrahlt wurde.”® Mit der
Wahl der BBC-Sendung adaptierte Radio Be-
romunster somit auch britische Sendegepflo-
genheiten in Form eines mehrteiligen und an
ein jingeres Publikum gerichteten Horspiels.

Die BBC-Sendung We Went to Mars basiert ih-
rerseits auf dem Roman The Angry Planet
(1946) von Stephen MacFarlane und handelt
vom Flug eines atombetriebenen Raumschif-
fes zum Mars, wo pflanzen@hnliche Marsmen-
schen in einen gegenseitigen Krieg verwickelt
sind.’®® Nach einem kurzen Aufenthalt auf
dem roten Planeten gelangen die Raumfahrer
wieder zuruck auf die Erde, wo sie erfahren
mussen, dass eine amerikanische Konkur-
renzmission ebenfalls eine Reise zum Mars
angekilndigt hat.*®* Der schottische Schrift-
steller John Keir Cross hatte MacFarlanes
Roman zu einem Horspiel adaptiert. Interes-
santerweise wurde bereits im Frihjahr1951im
Zircher Radiostudio tber Cross’ mehrteiliges
Adaptionshorspiel diskutiert. Hans Banninger
und Ernst Bringolf lehnten aber das einge-
schickte Manuskript mit dem Titel Wir waren
am Mars mit der kurzen Begriindung «[n]icht
fur uns geeignet» ab.*?> Weshalb sich ein Jahr
spater Studio Basel fiir das Stiick entschied,
ist unklar. Mdglicherweise hatte die neue
Ubersetzung durch Walther Franke-Ruta, sei-
nerseits Schriftsteller und Mitarbeiter beim
Radiostudio Basel, die Verantwortlichen iber-
zeugt.'®3

Aus den Programmhinweisen der Radiozeitung
geht hervor, dass Franke-Ruta kleinere An-
passungen bei der intramedialen Bearbeitung
vorgenommen hatte. Drei der Protagonisten
erhielten neue Namen: Aus «Stephen Mac-
Farlane», der auch als Figur im britischen Hor-
spiel auftrat, wurde ein «Journalist», aus «Dr.
Andrew McGillivray» wurde ein «Professor»
und «Mike», der jugendliche Hauptdarstel-
ler, hiess in der Schweizer Version «Hans»,1%4
Franke-Ruta schien Wert darauf gelegt zu
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haben, nicht zu viele englische Namen und Fi-
guren zu Ubernehmen. Ob er auch auf inhalt-
licher Ebene Bearbeitungen vorgenommen
hat, lasst sich nicht eruieren, da von der Sen-
dung Die Reise nach dem Mars weder Tonauf-
nahmen noch Manuskripte vorliegen.

Studio Basel, das generell an britischen Horspie-
len interessiert war, gestaltete seine Sendun-
gen auch fur ein alteres Publikum. Rund ein
Jahr nach der Jugendsendung Die Reise nach
dem Mars Ubersetzte Stehle das Hoérspiel Fo-
cus on Interplanetary Travel von Neil Tuson,
das 1951 von der BBC ausgestrahlt worden
war.'®> Unter dem Titel Weltraumflug sendete

97 10.3.1952, 17.30 Uhr, «Die Reise nach dem Mars.
Ein abenteuerlicher Radiobericht von Stephan Mac-
Farlane [..] I. Teil: Dexr Albatros», in: Schweizer
Radio Zeitung 10 (1952), V; 17.3.1952, 17.30 Uhzr, «Die
Reise nach dem Mars. Ein abenteuerlicher Radio-
bericht von Stephan MacFarlane [..] Zweiter Teil:
Die Marsmenschen», in: Schweizer Radio Zeitung 11
(1952), V; 24.3.1952, «Die Reise nach dem Mars. Ein
abenteuerlicher Radiobericht von Stephan MacFar-
lane [..] Dritter Teil: Die Riickkehr», in: Schweizer
Radio Zeitung 12 (1952), V.

98 Die Jugendstunde sendete seit 1929 in regelmas-
sigen Abstanden, allerdings zu unterschiedlichen
Sendezeiten und -tagen, Horspiele und Hoérfolgen,
die an ein junges Publikum gerichtet waren. Diese
Sendungen sind aber nicht mit dem Schulfunk zu ver-
wechseln, der seit den 1930er Jahren didaktisch
ausgearbeitete Bildungssendungen fir Schweizer
Schulen ausstrahlte. Vgl. Pinter Otto, Schweize-
rische Radio- und Fernsehgesellschaft. 1931-1970,
Lausanne 1971, 16-17; Schade, Die SRG auf dem Weg
zur forschungsbasierten Programmgestaltung, 343-
344.

929 Vgl. Programmhinweis, in: Radio Times 1367

(1949), 29; Programmhinweis, in: Radio Times 1369

(1950), 25.

Vgl. Macfarlane Stephen/Gamlin Lionel (Bear-
beitung), We Went to Mars, Manuskripte (3 Sendun-
gen), BBC Written Archives Centre, o. Sig.

Anspielungen auf die USA waren fiir britische
Science-Fiction-Horspiele der 1950er Jahre ty-
pisch, da bei der BBC die Angst vor einer «America-
nization» grassierte. Vgl. dazu Johnston, The BBC
Versus «Science Fiction» 41.

102 Expertise von Hans Banninger und Exrnst Bringolf

zu: Cross John Keir, Wir waren am Mars, Gutach-

ten von Studio Ziirich, 8.3.1951, Archiv Radiostudio

Zurich [Karteikasten, o. Sig.]. Gemdss Expertise

stammte die Ubersetzung von Kurt Eggert aus St. Jo-

hann im Tirol (AUT).

Vgl. Programmhinweis, in: Schweizer Radio Zei-
tung 10 (1952), V.

Vgl. Programmhinweis, in: Schweizer Radio Zei-
tung 10 (1952), V; Programmhinweis, in: Schweizer
Radio Zeitung 11 (1952), V; Programmhinweis, in:
Schweizer Radio Zeitung 12 (1952), V.

Vgl. Tuson Neil, Focus on Interplanetary Travel,
Manuskript, BBC Written Archives Centre, o. Sig.
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2 ALLMAHLICHER EINZUG DER SCIENCE FICTION INS PROGRAMM

Radio Beromunster die als «Horfolge» bewor-
bene, knapp einstiindige Sendung an einem
Montagabend aus.’® In der Sendung geht
es um den Flug und die Landung der Rakete
«Hermes 1» auf dem Mond.*®”

Stehle hielt sich bei der intramedialen Transposi-
tion eng an Tusons Originalhérspiel und Uber-
nahm auch diejenigen Passagen, die im engli-
schen Manuskript von Hand durchgestrichen
worden waren (wohl aus Zeitgriinden, da die
BBC das Horspiel in einer dreissigminitigen
Version ausstrahlte).®® Ahnlich wie Franke-
Rute beim Horspiel Die Reise nach dem Mars
anderte Stehle bei Weltraumflug die Namen
einzelner Figuren. Sie machte aus dem «MAN
IN STREET», der in Tusons Horspiel einen
spezifisch britischen Dialekt sprechen sollte,
einen Baseldeutsch sprechenden «Mann aus
dem Volk»1%°

Bei den Zuhdrenden wurde die Sendung unter-
schiedlich aufgenommen. Franz Fassbind,
Schriftsteller und seinerseits Horspielautor
(u.a. der beanstandeten Sendung Dreimal
die Mutter ihres Sohnes), rezensierte fiir die
NZZ regelmassig Radiosendungen.'*® Ange-
sichts von Stehles Horfolge meinte er, dass
das Thema des Weltraumfluges durchaus
«popular» sei und in den «Hauptsendezei-
ten des Abendprogramms» behandelt wer-
den diirfe. Er bemerkte ausserdem, dass der
«halbschlaue Basler» eine «Schopfung der
Uebersetzerin» sei, und bezeichnete ihn als
«surrealistisches Element».}** Negativer fiel
die Kritik in der Berner Zeitung Der Bund aus.
Darin wurde moniert, dass sich nun auch das
Radio dieser «neuesten Sparte» der «Litera-
tur von Weltall-Romanen» widmete. Diese Art
von Geschichten wiirden eine «Geféahrdung»
darstellen, weil damit den «Verantwortungen
und Schwierigkeiten» der Erde entflohen wer-
de.Von einer Landung auf dem Mond sei man
noch «himmelweit» entfernt und der Mensch,
der die Fahrt durch den Weltraum «seelisch»
ertragen wiirde, sei noch nicht geboren.*!?

Die Kritik an Erzahlungen Uber die Raumfahrt,
die sich auf rein technische Belange konzen-
trierten, wurde auch vom Radio selber the-
matisiert. Wenige Wochen nach der Horfolge
Weltraumflug sendete Studio Zurich im Okto-
ber 1953 ebenfalls eine «<Horfolge» unter dem
Titel Der kiinstliche Planet.**® Das Manuskript
zur Sendung stammte von Felice A. Vitali,dem
ehemaligen Direktor (1931-1947) der Radiote-
levisione di Svizzera italiana (RTSI), der in den

1950er Jahren als Mitarbeiter (Autor, Sprecher,
Ubersetzer und Dramaturg) beim Radiostudio
Zirich arbeitete.** Als Honorar erhielt er 500
Franken, was vergleichsweise hoch war.'**
Anders als die vorangehenden Sendungen setz-
te sich Vitali kritischer mit der Raumfahrt aus-
einander. Seine Horfolge behandelt den Flug
zu einem «kilinstlichen Planeten». Damit ist ein
bemannter Stltzpunkt im Weltraum gemeint.
An Bord der Rakete befindet sich auch ein
Radioreporter. Dieser meint angesichts des
extraterrestrischen Anblicks der Erde, dass es
ihn bis ins «Mark der Seele», bis ins «Gewis-
sen» hinein friere.1*¢ In satirischer Form schil-
dert der Reporter auch das Geschehen in der
kiinstlichen Raumstation. So erwéahnt er bei-
spielsweise, dass er dem Publikum nichts von
den technologischen Neuheiten berichten
dirfe (z.B. den «Wasser-Wiedergewinnungs-
einrichtungen»), da ein «freundliche[r] Herr»
standig mit seinem «Stahlhelm» schiittle.**”
Wenig spéater wird er von einem Delegierten

106 17.8.1953, 20.15 Uhr, «Weltraumflug. Horfolge
tber die Moglichkeiten der Raketen-Verbindung Er-
de-Mond, von Neil Tuson», in: Schweizer Radio Zei-
tung 33 (1953), V.

Vgl. Tuson Neil/Stehle Helli (Bearbeitung),
Weltraumflug. Horfolge Uber die Méglichkeiten der
Raketen-Verbindung Exrde-Mond, Regie: Otto Lehmann,
Produktion: Radiostudio Basel [1953, bei FARO wird
falschlicherweise 1961 angegeben], Dauer: 54'02"
(2 Bander), Erstsendung: 17.8.1953.

Vgl. Programmhinweis, in: Radio Times 1418
(1951), 25. Einzig eine Schlussszene mit Ausfiihrun-
gen des britischen Raketeningenieurs Arthur Valen-
tine Cleaver liess Stehle aus. Vgl. Tuson, Focus on
Interplanetary Travel, Manuskript, 30-31.

Tuson, Focus on Interplanetary Travel, Manu-
skript, 6. Hervorhebungen im Original; Programm-
hinweis, in: Schweizer Radio Zeitung 33 (1953), V.

Fassbind verdffentlichte seine Rezensionen
jeweils unter dem Kiirzel «zd.». Vgl. zu Fassbinds
Tatigkeit beim Radio: Schlapfer Franziska, Aus
Pflicht zur Leidenschaft. Franz Fassbind - Leben
und Werk, Schwyz 1997, 83-103.

Fassbind Franz (zd.), Radio. Weltraumflug, in:
NZz, 21.10.1953, o. S.

K. G., Radiochronik. Trugtechnik und Truggold,
in: Der Bund, 28.8.1953, o. S.

25.10.1953, 20.45 Uhr, «<Der kiinstliche Planet>.
Eine Reportage, die noch nicht stattgefunden hat..
Horfolge von Felice A. Vitali», in: Schweizer Radio
Zeitung 43 (1953), I.

Vgl. Vitali Felice, Der kiinstliche Planet. Eine
Reportage, die noch nicht stattgefunden hat.., Ma-
nuskript, Archiv Radiostudio Ziirich, ZH_801387.000.

Honorare, 25.10.1953, Vitali, Der kinstliche
Planet, [Produktion: Radiostudio Zzlrich 1953],
Archiv Radiostudio Zlrich, 167, Honorare 17.41953-
26.5.1955, Heft 107, 11.9.1953-23.11.1953.

Vitali, Der kiinstliche Planet, Manuskript, 16.

Ebd., 20.
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ABB.2 » Bild aus von
Brauns Werk Station
im Weltraum zum
Bericht der Hoérfolge
Der kiinstliche
Planet.

ABB.3 » Illustration
zur Horfolge Der
kiinstliche Planet
im Wochenprogramm
der Radiozeitung.
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des Senators McCarthy gefragt, ob er jemals
einer «umstirzlerischen Partei» angehort
habe. Darauf meint der Angesprochene lapi-
dar: «Oha mein Herr, Sie sprechen ins latze [dt.
falsche] Mikrophon. Hier Switzerland!»18

Die ambivalente Haltung gegeniber der fort-
schreitenden Erforschung des Weltraums
zeigt sich auch in der Bewerbung von Vitalis
Horfolge. In der Radiozeitung wurde dem Be-
richt zur Sendung ein Bild aus Wernher von
Brauns Werk Station im Weltraum (1953) bei-
gelegt. Dieses zeigt eine Raumstation, die
Uberder Mondoberflache schwebt » ABB.2.1%°
Zusatzlich wurde beim Hinweis im Wochen-
programm eine lllustration platziert, die auf
den satirischen Charakter der Sendung hin-
weist. Zu sehen ist ein glatzkdpfiger Raum-
fahrer, der vor seinem Raumschiff mit Schwei-
zerkreuz auf dem Seitenruder steht. Begrusst
wird er von einer Schar Ausserirdischer, die
ihn mit einem Schild darauf aufmerksam
machen, dass er sich auf dem Mars befindet
» ABB.3.12°

Die beiden Abbildungen widerspiegeln das zwie-
spaltige Verhaltnis des Radios zur Raumfahrt.
Das Thema war bei den Zuhérenden popular -
darauf hatte auch Fassbind in seiner Rezen-
sion zu Weltraumflug hingewiesen -, konnte
aber auch Kritik ausldsen. Interessanterweise
stellt die Karikatur » ABB. 3 auch einen Bezug
zur Schweiz her, so wie dies Vitali in seiner
Horfolge mehrmals tat: Auf die Frage, ob die
Raumstation friedlich-wissenschaftlichen oder
militarischen Zwecken dienen sollte, meinte
der fiktive Reporter ausweichend: «| bi neut-
ral!»*2* Mit dieser Anspielung verdeutlichte Vi-
tali, dass die Thematisierung des Weltraums
zur Zeit des Ost-West-Konflikts auch utber
eine politische Dimension verfugte.

Vitalis Horfolge Der kiinstliche Planet 16ste bei
den Zuhdrenden positive Reaktionen aus.
Unmittelbar nach der Ausstrahlung erhielt
Studio Zirich ein Glickwunschtelegramm.!??
Fassbind brachte das Stiick in seiner Rezen-
sion mit der Basler Horfolge Weltraumflug in
Verbindung und meinte, dass die Technik bei
Vitali auch in «ihrer Bedenklichkeit» behan-
delt werde. Gerade damit wurde sich seine
Hoérfolge von der «naiv-zukunftsglaubigen
Science-Fiction-Literatur der Vereinigten
Staaten» unterscheiden. Mit Blick auf die Pro-
gramm-Koordination stellte sich Fassbind die
Frage, ob es ratsam sei, die «thematisch und
formal» verwandten Sendungen kurz hinterei-

nander zu vermitteln.*?* Fassbinds Aussagen
sind aus genrehistorischer Sicht bemerkens-
wert. Einerseits sprach er erstmals ausdriick-
lich von «Science Fiction» und unterteilte das
Genre implizit in eine technikbegeisterte und

-kritische Stromung, die er geografischen Rau-
men zuwies. Andererseits verwies er auf das
programmliche Intervall von zwei Monaten,
das er als zu dicht empfand.

Zur Mitte der 1950er Jahre produzierte auch das
Berner Radiostudio mehrere Sendungen, die
den Weltraum in dramatisierter Form behan-
delten. Die Horfolge Fliegende Teller, verfasst
von Hans Wirz und fur das Radio von Fritz
Steck bearbeitet, setzte sich mit dem UFO-
Phéanomen auseinander.?* Gemass Manu-
skript sollte Uber Augenzeugenberichte von
UFO-Sichtungen in der Schweiz diskutiert
und der Ursprung der fliegenden Untertasse
nach einer Sichtung eines US-amerikani-
schen Piloten im Jahr 1947 erdrtert werden.
Ausserdem sollte auf das Horspiel The War of
the Worlds Bezug genommen und eine uber-
setzte Version mit den zentralen Szenen von
Welles’ Horspiel eingespielt werden.*?

Dass es sich bei den fliegenden Tellern tatsach-
lich wie in der Radiozeitung angekuiindigt um
ein «aktuelles Thema» handelte, zeigte sich
in den zahlreichen Hoérerzuschriften im Nach-
gang der Sendung.’?® Die Mehrheit der Zu-
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Vitali, Der kiinstliche Planet, Manuskript, 24.

Vgl. o. A., Der kinstliche Planet, in: Schweizer
Radio Zeitung 43 (1953), 5.

Vgl. Programmhinweis, in: Schweizer Radio Zei-
tung 43 (1953), I.

121 Vitali, Der kiinstliche Planet, Manuskript, 19.
122 F. W., Telegramm an Radiostudio Zirich,
25.10.1953, Archiv Radiostudio Ziirich, Hérerbriefe
1952+1953, 245. Die Beliebtheit von Vitalis Horfol-
ge zeigt sich auch darin, dass sie 1957 in der 1956
geschaffenen zweiten Senderkette (B-UKW) wieder-
holt wurde. Vgl. Programmhinweis, in: NZZ, 7.1.1957,
0. S. Wahrscheinlich wurden dabei die Bandaufnah-
men von 1953, die im Archiv von Radiostudio Ziirich
nicht mehr vorhanden sind, ausgestrahlt.

Fassbind Franz (zd.), Radio. Akustisches Thea-
ter, in: NZZ, 8.1.1954, o. S.

23.1.1955, 20.30 Uhr, «Fliegende Teller. Eine
Hérfolge liber ein aktuelles Thema von Hans Wirz»,
in: Schweizer Radio Zeitung 4 (1955), I. Anlass der
Sendung kénnte eine Ausstellung des PTT-Museums in
Bern gewesen sein. Im Frihling 1955 wurde dort eine
Sonderausstellung zum Thema «Fliegende Teller»
durchgefiihrt. Vgl. o. A., Bern. Sonderausstellung
«Fliegende Teller», in: Neue Ziixrcher Nachrichten,
9.2.1955, 2.

Vgl. Wirz Hans, Fliegende Teller. Eine Hérfolge
tber ein aktuelles Problem von Hans Wirz, Manu-
skript, Archiv Radiostudio Bern, 15/244.

Programmhinweis, in: Schweizer Radio Zeitung 4
(1955), I.
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ABB.4 » Bericht zur
Horfolge Von der
Erde zum Mond in der
Radiozeitung.
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schriften war positiv und bekundete ihr grund-
satzliches Interesse am Thema.'?” Ein Hoérer
sprach von einem «vorzlglich arrangierten
Bericht», mit dem er viel «[W]issenswertes
erfahren und gehort habe»!?® Gerade den
jungeren Horerinnen und Hoérern gefiel die
Sendung. So gratulierte ein 18-jahriger Zu-
hérer dem Schweizer Radio zur Sendung, die
er «ausnahmsweise» gehdrt habe, weil die
«Auslandsender» zu dieser Zeit nichts Gutes
gebracht hatten.??® Andere zeigten sich ent-
tauscht von der Sendung. Ein Horer vermisste
physikalische Erklarungen zum Phanomen
der UFOs. Enttduscht meinte er, dass die Hor-
folge auf demselben «Niveau» wie die «zitierte
Sendung von Amerika» sei.’*° Die Horerattes-
te widerspiegeln nicht nur die Aktualitat des
Themas, sie verweisen auch auf das Publikum
radiofoner Science Fiction. Den Zuschriften
zufolge durfte die Hoérfolge vor allem bei
mannlichen, teilweise juingeren Hoérern auf
grosses Interesse gestossen sein.

Wenige Wochen nach der UFO-Hérfolge setzte
die Berner Horspielabteilung wieder auf die
Adaption eines <Klassikers>. Anlasslich des 50.
Todestags von Jules Verne strahlte Radio Be-
romunster an einem Sonntagabend im Marz
1955 die Horfolge Von der Erde zum Mond
aus.'®! Die Sendung basiert auf Vernes Ro-
manen De la Terre a la Lune (1865) und Autour
de la Lune (1870) und handelt vom Abschuss
eines bemannten Projektils zum Mond.*3? Der
Basler Schriftsteller John Friedrich Vuilleumier
hatte Vernes Erzahlungen zu einer Horfolge
umgestaltet. Die Sendung beinhaltete nebst
dramatisierten Szenen des Abschusses aus
einer gigantischen Kanone auch Erzahlpassa-
gen mit Ausziigen aus Vernes Romanen. Zum
Schluss der Sendung ist der Physikprofessor
Auguste Piccard mit einem rund zehnminuti-
gen Vortrag Uber die Moglichkeiten der Welt-
raumfahrt zu vernehmen.*33

In der Schweizer Radiozeitung wurde die Horfol-
ge mit einem ausfuhrlichen Bericht und sechs
Bildern beworben »ABB.4. Zu sehen sind
beispielsweise lllustrationen des Raumschif-
fes aus Vernes Werk sowie Portrats von Verne
und Vuilleumier.** Ein solch ausfihrlicher Be-
schrieb war bis zu diesem Zeitpunkt einzig-
artig. lllustrationen, die bei der Gattung des
Zukunftsromans seit dem 19. Jahrhundert eine
wichtige Rolle und zur Markierung des Genres
dienten, gewannen auch im Falle radiofoner
Science Fiction zunehmend an Bedeutung.'3®

Nur wenige Wochen nach Vuilleumiers Horfolge
produzierte das Radiostudio Bern eine zwei-
teilige Horfolge fur die Jugendstunde. In den
beiden Sendungen mit dem Titel Mit Atom-
kraft zum Mond gelangt ein Jugendlicher mit
einer Rakete auf den Mond.*3¢ Autor der Sen-
dung war Walter Hess (alias Karl Théne), einin
der Schweiz lebender Schriftsteller, derin den
1950er Jahren verschiedene Bastelblicher
veroffentlicht hatte, Herausgeber des Jugend-
buchs Helveticus war und bereits mehrere
Sendungen fir Radio Berominster verfasst
hatte.*3” Moglicherweise verwendete Théne
ein Pseudonym, damit er in verschiedenen
Genres publizieren konnte, so wie dies auch
andere Autorinnen und Autoren im Bereich
der Zukunftsliteratur und der Science Fiction
praktizierten.

Unter dem Pseudonym <Walter Hess> hatte Tho-
ne bereits 1952 das Buch Mit Atomkraft zum
Mond verdffentlicht. Im Gegensatz zur gleich-
namigen Horfolge befindet sich die Mondra-

127 Ein Teil der Zuschriften aus dem Publikum be-
zieht sich auf die Wiederholung der Horfolge Flie-
gende Teller vom 13. Februar 1955.

B. S., Schreiben an Radiostudio Bern, 24.1.1955,
Archiv Radiostudio Bern, Horer-Briefe 1955, 24/83,
Jan. 55.

K. P., Schreiben an Radiostudio Bern, 24.1.1955,
Archiv Radiostudio Bern, Horer-Briefe 1955, 24/83,
Jan. 55.

S. W., Schreiben an Radiostudio Bern, 26.1.1955,
Archiv Radiostudio Bern, Horer-Briefe 1955, 24/83,
Jan. 55.

27.3.1955, 20.10 Uhr, «Von der Erde zum Mond.
Eine Horfolge zum 50. Todestag von Jules Verne», in:
Schweizer Radio Zeitung 13 (1955), I.

Vgl. Verne Jules/Vuilleumier John Friedrich
(Bearbeitung), Von der Erde zum Mond. Eine unter-
haltende Horfolge zum 50. Todestag von Jules Verne,
Manuskript, Archiv Radiostudio Bern, 15/250.

Verne Jules/Vuilleumier John Friedrich (Beax-
beitung), Von der Exrde zum Mond. Eine unterhaltende
Horfolge zum 50. Todestag von Jules Verne, Regie:
Felix Klee, Produktion: Radiostudio Bexrn 1955, Dau-
er: 50'33", Erstsendung: 27.3.1955, ab 40'45".

Vgl. o. A., Von der Exrde zum Mond, in: Schweizer
Radio Zeitung 13 (1955), 12-13.

Vgl. zur Tendenz der Verbildlichung in der
deutschen Science-Fiction-Literatur: Innerhofer,
Deutsche Science Fiction 1870-1914, 16. Zur Bedeu-
tung von Illustrationen als Kennzeichen von Genres
siehe auch Wolf, Intermedialitat, 12-18, hier 14.

20.4.1955, 17.30 Uhr, «Mit Atomkraft zum Mond.
Horfolge von Walter Hess. 1. Teil: Ein Weltraum-
fahrzeug startet», Schweizer Radio Zeitung 16
(1955), XIV; 27.4.1955, 17.30 Uhr, «Mit Atomkraft zum
Mond. Horfolge von Walter Hess. 2. Teil: Landung auf
dem Mond», Schweizer Radio Zeitung 17 (1955), XIV.
Vgl. auch Hess Walter, Mit Atomkraft zum Mond. Hox-
folge von Walter Hess, Manuskripte (2 Sendungen),
Archiv Radiostudio Bexrn, 21/64c.

Vgl. o. A. Neue Biicher kurz belichtet. Fir Kin-
der, in: Thuner Tagblatt, 10.12.1963, 4.
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kete in der Buchversion in einem Wettstreit
mit einer «feindlich gesinnten militarischen
Macht».*3 Damit sind sogenannte «Phobier»
gemeint, die Uber ein weltweites Spionage-
netz verflgen, ihre Weisungen von «Partei-
mannern» auf der Erde erhalten und deren
Besatzungsmitglieder Namen wie «Doktor
Kopplow» tragen.'*® Diese Anspielungen auf
die Sowjetunion werden in der Horfolge nicht
erwahnt. Dafir sind zwei Griinde naheliegend:
Erstens wurde in der Rezension zum Roman
das Motiv der «tendenzidsen <Phobier» im
Format eines Jugendbuchs als «deplaciert»
bezeichnet.*® Dies kdnnte Théne oder Felix
Klee, der bei der Horfolge Regie fluhrte, dazu
veranlasst haben, die Passagen zu streichen.
Zweitens ware eine zu abenteuerliche Hand-
lung dem dokumentarischen Charakter einer
Hoérfolge zuwidergelaufen, weshalb wahr-
scheinlich ein unpolitischer, nicht antagonis-
tischer Plot fur das jugendliche Zielpublikum
bevorzugt wurde.

Nachdem sich im Rahmen der Jugendstunde
bereits eine Art Serialisierung radiofoner Sci-
ence Fiction entwickelt hatte, tauchte das Sci-
ence-Fiction-Genre im April 1956 in der be-
liebten Basler Horspielserie tiber den Detektiv
«Eusebius Bitterli» auf.*** In der zweiten Folge
mit dem Titel Eusebius Bitterli bei den Mars-
bewohnern gelangt Hauptdarsteller Bitterli
mit einem UFO auf den Mars und trifft dort auf
einen Professor, der zusammen mit den hoch-
entwickelten Marsbewohnern die Erde er-
obern will (wohl eine Anspielung auf The War
of the Worlds).1*? Die Vorlage der Geschichte
lieferte das Westschweizer Horspiel Désiré
Bisquet chez les Martiens (RSR, 1955) von Ter-
val (alias Franz Walter).!*3 Studio Basel hatte
das Manuskript flir 500 Franken erworben.'#*
Hans Haeser, Regisseur und Dramaturg bei
Studio Basel, Ubersetzte das Stiick ins Basel-
deutsche und Ubernahm Plot, Figuren und
Handlungsorte des Referenzwerks. Zum Teil
nahm er kleinere Anderungen vor. Wahrend
beispielsweise in der frankophonen Vorlage
die unterlegene Marsregierung Ressourcen
auf dem Mond als Reparationsleistungen
vorschlagt, vermittelt in Haesers Fassung die
Schweiz zwischen der UNO und der Marsre-
gierung und bietet den Mond als Alternative
an.X5 Haesers Ubersetzung und Bearbeitung
stellt eines der wenigen Beispiele flr einen
binnenschweizerischen Austausch von Sci-
ence-Fiction-Manuskripten dar.
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Nach der Ausstrahlung zur besten Sendezeit, das
heisst an einem Samstagabend, fielen die Re-
aktionen auf die Sendung Eusebius Bitterli bei
den Marsbewohnern positiv aus. Fur die Na-
tional-Zeitung wéahlte Studio Basel mit einem
«Lustspie[l] Uber fliegende Teller» genau die
«rechte Zeit»** und die Basler Nachrichten
sahen in Haesers Fassung ein «gutes Beispiel
einer Bearbeitung».!*” Zufrieden mit diesen
Kritiken wiederholte Radio Beromiinster das
Stlick ein Jahr spéter auf der inzwischen ge-
schaffenen zweiten Senderkette.

Zur Mitte der 1950er Jahre hauften sich beim
Deutschschweizer Radio die Horfolgen, die
sich mit dem Thema des Weltraumes ausei-
nandersetzen. Anlass der Sendungen durften
auch aktuelle Ereignisse wie die Diskussionen
um das UFO-Phanomen gewesen sein. Vom
Radio selber wurden die Horfolgen nicht mit
dem Begriff «Science Fiction> in Verbindung
gebracht. Der Ausdruck tauchte stattdessen
erstmals in einer Radiosendung auf, die Giber
kein erzahltes Novum verfligte. In der Sen-
dung Aus unbekannter Zukunft, verfasst vom
deutschen Schriftstellerund Soziologen Ernst
Wilhelm Eschmann, referiert ein «Utopologe»
Uber die Entwicklung der utopischen Litera-
tur. Er erwahnt dabei fiir die Gattung zentrale
Werke wie George Orwells 1984 (1949) oder
Aldous Huxleys Schéne neue Welt (1932). Die
Rede ist auch von der «<sogenannten Science-

138 Hess Walter, Mit Atomkraft zum Mond. Phantas-
tische Erzahlung einer durchaus méglichen Reise,
Aarau/Frankfurt a. M. 1952, Einband.

Hess, Mit Atomkraft zum Mond, 49, 54, 124.

Rjh., Walter Hess: «Mit Atomkraft zum Mond», in:
NZz, 12.12.1952, 14.

Vgl. zu den Eusebius-Bitterli-Horspielen: Weber,
Das Deutschschweizer Horspiel, 195-197.

7.4.1956, 20.30 Uhr, «Eusebius Bitterli bei den
Marsbewohnern. Ein neues Abenteuer des unfreiwil-
ligen Amateurdetektivs Eusebius Bitterli. Nach dem
franzésischen Horspiel von TERVAL ins Baseldeut-
sche lbertragen von Hans Haeser», in: Schweizer
Radio Zeitung 13 (1956), XXVI.

Beim Westschweizer Radio sind keine Audioauf-
nahmen der Sendung vorhanden.

Vgl. Terval/Haeser Hans (Bearbeitung), Eusebius
Bitterli bei den Marsbewohnern, Manuskript, Archiv
Radiostudio Basel, 5321, Begleitblatt «Zahlungs-
Anweisung», 19.4.1956.

Vgl. Terval, Désiré Bisquet chez les Martiens.
Fantaisie policiére gaie de TERVAL, Manuskript,
Archiv Radiostudio Basel, 5321, 49; Terval/Haeser,
Eusebius Bitterli bei den Marsbewohnern, Manu-
skript, 30.

0. A., National-Zeitung, 11.4.1956, o. S.

Undulus, Radio und Fernsehen. Das Wort auf Wel-
len, in: Basler Nachrichten, 9.4.1956, o. S.
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2 ALLMAHLICHER EINZUG DER SCIENCE FICTION INS PROGRAMM

Fiction», womit fantasievolle, oft «sogar geist-
reiche Zukunftsschilderungen» gemeint sind,
die in Zeitschriftenform die US-amerikani-
schen Haushalte eroberten.!*® Trotz dieser
eher positiven Einordnung Eschmanns ver-
zichteten die Horspielabteilungen weiterhin
auf die Etikettierung ihrer Sendungen mit
dem Begriff. Die Beflirchtung, das Publikum
stehe dem Utopischen ablehnend gegen-
Uber, diirfte einer der Griinde dafiir gewesen
sein.14?

Statt einer genrespezifischen Zuordnung setz-
ten die Deutschschweizer Radiostudios im
Umgang mit fiktiven Zukunftsszenarien wei-
terhin auf die dokumentarisch ausgerichtete
Horfolge. Im September 1956 sendete auch
das Zircher Radiostudio eine Horfolge unter
dem Titel Mars wird unter die Lupe genom-
men.**® Das Manuskript zur Sendung stamm-
te von Georg Gerster, einem Schweizer Jour-
nalisten und Flugbildfotografen. Aus Anlass
des Marsjahres 1956 — im September 1956
herrschte Marsopposition, bei der sich der
Mars in grosser Nahe zur Erde befand - setz-
te sich Gerster mit den Mdglichkeiten einer
Marsfahrt auseinander. Gemass Manuskript
sollte seine Horfolge aus Passagen zweier
Sprecher bestehen. Ausserdem sollte in einer
Art <Zukunftsbild> an mehreren Stellen ein
fiktiver «Marsfahrer» in Erscheinung treten.
Dieser schildert dem diegetischen Publikum,
wie er in «Druckanziigen» und Atemgeraten
die «brodelnd[e], gelb[e] Holle» auf dem Mars
untersucht hat.’** Diese Marsfahrer-Szenen
sind sehr kurz gehalten und sollten vom
Sprecher in der Horfolge als «kleiner Scherz»
bezeichnet werden.*>? Gerster hatte sie wahr-
scheinlich kreiert, um der eher niuchternen
Horfolge, die sich weitgehend an den gefes-
tigten Erkenntnissen der Astronomie orien-
tierte, mehr Spannung zu verleihen.

Studio Bern war ebenfalls zurtickhaltend in der
Verwendung des Science-Fiction-Begriffs.
Dies zeigte sich im Umgang mit dem Origi-
nalhérspiel Papier bleibt doch Papier des in
Stockholm lebenden Autors Bengt Paul, das
1954 von Radio Bremen (RB) produziert wor-
den war. Die Berner Horspielabteilung hatte
das Stiick dbernommen und unter dem Titel
Papier bleibt Papier an einem Samstagabend
im Dezember 1956 ausgestrahlt.*>® Im Sinne
einer «Science Fantasy> beinhaltet Pauls Hor-
spiel veranderte Naturgesetze und handelt
von einem Experiment an einem Kernfor-

schungsinstitut, durch das samtliche Papier-
vorkommen zum Verschwinden gebracht
werden.’® Im Untertitel seines Manuskripts
bezeichnete Paul sein Horspiel als «Hbrspiel-
Komodie mit etwas <sience-fiction» [sic]». 15°
Die falsche Schreibweise von Science Fic-
tion verdeutlicht seinen unsicheren Umgang
bei der Benennung des Genres.’*® In der
Schweizer Radiozeitung wurde «sience-fic-
tion» gestrichen und mit dem Hinweis «Eine
groteske Idee von Bengt Paul» ersetzt.’”
Diese Bearbeitung des Untertitels zeigt, wie
Vorstellungen tiber ein Genre die Benennung
respektive Vermarktung von Horspielen be-
stimmen konnten.*%8

148 11.5.1956, 22.20 Uhr, «Aus unbekannter Zu-
kunft. Ein Blick in die Moderne Utopie», in: NZZ,
11.5.1956, o. S. Vgl. auch Eschmann Exrnst Wilhelm,
Aus unbekannter Zukunft. Ein Blick in die moder-
ne Utopie, Manuskript, Archiv Radiostudio Zirich,
ZH_801620.000.

In der Anmoderation zur Sendung Aus unbekannter
Zukunft wurde auf eine Umfrage unter Horerinnen
und Horer verwiesen, die in der Literatursendung
Parnass zum Thema des utopischen Romans gemacht
werden sollte. Ausgangslage der Umfrage war die
Vermutung, dass Schweizerinnen und Schweizer dem
utopischen Roman ablehnend gegenliberstanden. Vgl.
Eschmann, Aus unbekannter Zukunft, Manuskript, Be-
gleitblatt «Ansage fiir Sendung».

21.9.1956, 20.30 Uhr, «Mars wird unter die Lupe
genommen. Eine Hérfolge zum Marsjahr», in: Schwei-
zer Radio Zeitung 37 (1956), XXII.

Gerster Georg, Mars wird unter die Lupe genom-
men. Eine Horfolge zum Marsjahr, Manuskript, Archiv
Radiostudio Zlrich, ZH_801637.000, 3, 2.

Gerster, Mars wird unter die Lupe genommen, Ma-
nuskript, 4.

1.12.1956, «Papier bleibt Papier. Eine groteske
Idee von Bengt Paul», in: Schweizer Radio Zeitung 47
(1956), XXVI.

Vgl. Bengt Paul, Papier bleibt dennoch Papier.
Horspiel-Komddie mit etwas «sience-fiction» von Dr.
Paul Bengt, Manuskript, Archiv Radiostudio Bern,
29/32.

Bengt, Papier bleibt dennoch Papier, Manu-
skript, 1. In der Fassung von Radio Bremen wur-
de Bengts Horspiel mit dem Untertitel «Eine
Atomkomddie» angekiindigt. Vgl. ARD-H6rspieldaten-
bank, http://hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?dukey=
1413167&vi=2&SID, 9.8.2020.

Auf einen unsicheren Umgang mit dem Begriff
<Science Fiction> verweist auch Johnston im Zusam-
menhang mit der Bewerbung der BBC-Kindersendung
The Purple Comet (1955). Vgl. Johnston, Genre, Taste
and the BBC, 121.

Programmhinweis, in: Schweizer Radio Zeitung 47
(1956), XXVI.

Vgl. dazu Rieder, On Defining SF, or Not, 200-201.
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Weltraum-Sendungen britischer
Herkunft (1958-1964)

Nachdem im Jahr 1957 keine utopischen Sen-
dungen ausgestrahlt wurden, sendete Radio
Beromdinster im Herbst 1958 unter dem Titel
Reise ins Weltall*>° die erste deutschsprachi-
ge Version der britischen Erfolgsserie Journey
into Space (BBC, 1953-1955) und sprach beim
Sendehinweis in der Radiozeitung erstmals
von einem «science-fiction> Dram[a]».2°

Die funfteilige Serie Reise ins Weltall wurde unter
der Regie von Hans Hausmann im Basler Hor-
spielstudio aufgenommen. Hausmann hatte
1956 einen Studienaufenthalt bei der BBC
in London absolviert, wo ihm der Erfolg von
Journey into Space nicht entgangen sein durf-
te.1¢1 Die britische Serie stammte vom BBC-
Regisseur Charles Chilton und bestand aus
drei Staffeln, die jeweils 18 Episoden a 30 Mi-
nuten umfassten und sich an ein jugendliches
Publikum richteten.1¢? Die Serie war die letz-
te Science-Fiction-Radiosendung, die uber
ein grosseres Publikum als ein Science-Fic-
tion-Fernsehprogramm verfiigte.*** Aufgrund
des grossen Erfolgs erschien das Horspiel in
mehreren Romanfassungen (1954, 1956, 1960)
sowie als Comicversion.?** Der Erfolg von
Chiltons Serie zeigte sich auch darin, dass
sie in 58 Lander verkauft und in 17 Sprachen
Ubersetzt wurde.?®

Die erste Staffel von Journey into Space: A Tale
of the Future wurde 1958 von der BBC in einer
gekirzten Form (13 Folgen, je ca. 30") und un-
ter dem neuen Namen Operation Luna wieder-
holt.*¢¢ Auf der Grundlage dieser Version durf-
te Albert Werner, Mitarbeiter des Radiostudios
Basel, gearbeitet haben, als er die dreizehn
Folgen der Staffel Operation Luna (Gesamt-
dauer ca. 350') zu einer flnfteiligen Serie (Ge-
samtdauer 285') umarbeitete.®” Er hielt sich
bei der Bearbeitung eng an Chiltons Vorlage.
Orte, Figuren und Rahmenhandlung blieben
weitgehend gleich. So spielt die Beromiins-
ter-Version ebenfalls im Jahr 1965 und handelt
von einer Raumfahrtmission zum Mond. Da-
bei werden sowohl Aspekte des Raumfluges
(bspw. Meteoren-Schwarme und Schwere-
losigkeit), Begegnungen mit ausserirdischen
Wesen als auch eine Zeitreise dramatisiert.
Wahrend in der Originalversion die Protago-
nisten auf die Erde im Steinzeitalter zuriickrei-
sen, entschied sich Werner flr einen anderen
Schluss und begriindete dies wie folgt:
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«Die Reise auf die Erde ins Tertiarzeit-
alter wird umgeschrieben in eine Fahrt
auf einen unbekannten Planeten [..].
Die Steinzeitmenschen wirden weg-
gelassen werden, da es in einem <sci-
ence fiction> besser ist, wenn mit unbe-
kannten Faktoren operiert wird.»8

Die Anderungen erfolgten offenbar aus genre-
spezifischen Griinden. Werner hielt es fir
«einen «science fiction>» besser — hier zeigen
sich erneut sprachliche Unsicherheiten im
Umgang mit dem Begriff —, mit unbekannten
Faktoren zu operieren. Damit liefert er ein an-
schauliches Beispiel fir ein zeitgendssisches
Versténdnis von Science Fiction.

Die Bewerbung der Serie war aussergewdhnlich.
Studio Basel produzierte eine zehnmin(tige

159 6.10.1958, 21 Uhr, B-MW, «Reise ins Weltall.
Eine Utopie in finf Folgen von Charles Chilton
[.] 1. Sendung», in: Radio + Fernsehen 40 (1958),
VI; 13.10.1958, 21 Uhr, B-MW, Reise ins Weltall.
Eine Utopie in finf Folgen von Charles Chilton
[.] 2. Sendung», in: Radio + Fernsehen 41 (1958),
VI; 20.10.1958, 21 Uhr, B-MW, «Reise ins Weltall.
Eine Utopie in finf Folgen von Charles Chilton [..]
3. Sendung», in: Radio + Fernsehen 42 (1958), VI;
27.10.1958, 21 Uhr, B-MW, «Reise ins Weltall. Eine
Utopie in finf Folgen von Charles Chilton [..] 4. Sen-
dung», in: Radio + Fernsehen 43 (1958), VI; 3.1.1958,
21 Uhr, B-MW, «Reise ins Weltall. Eine Utopie in
finf Folgen von Charles Chilton [..] 5. Sendung», in:
Schweizer Radio + Fernsehen 44 (1958), VI.

J. St., Reise ins Weltall, in: Schweizer Radio
Zeitung 40 (1958), 4-5, hier 5.

Vgl. Hanni Isabelle, Hans Hausmann, in: Thea-
terlexikon der Schweiz (Internetversion), 2005,
http://tls.theaterwissenschaft.ch/wiki/Hans_
Hausmann, 9.8.2020.

1. Staffel: Journey into Space: A Tale of the
Future (1953-1954); 2. Staffel: Red Planet Mars
(1954); 3. Staffel: The World in Peril (1956). Vgl.
Niebur, Special Sound, 10-19; Milner, Locating Sci-
ence Fiction, 85.

Vgl. Farry/Kirby, The Universe will be televi-
sed, 314.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 85; Wade,
The Golden Age of Science Fiction, 14-16.

Vgl. zur Geschichte von Journey into Space: Mil-
ner, Locating Science Fiction, 85; Nagl, Science
Fiction, 120; Wade, The Golden Age of Science Fic-
tion, 4-16.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 85.

Vgl. Chilton Charles/Werner Albert (Bearbei-
tung), Reise ins Weltall. Eine Utopie in fiinf Folgen
von Charles Chilton, Manuskripte (5 Sendungen), Ar-
chiv Radiostudio Basel, 5370/1-5; Chilton Charles/
Werner Albert (Bearbeitung), Reise ins Weltall.
Eine Utopie in finf Folgen von Charles Chilton, Re-
gie: Hans Hausmann, Produktion: Radiostudio Basel
1958, Dauer: 285' (5 Sendungen), Erstsendung: 6.10.,
13.10., 20.10., 27.10., 3.11.1958, B-MW.

Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manuskrip-
te, Begleitblatt «Expose zu Reise ins Weltall von
Charles Chilton», 4.
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Vorschau, in der kurze Szenen aus den ein-
zelnen Folgen eingeblendet werden sollten.**®
In der Radiozeitung wurde ein doppelseiti-
ger Bericht abgedruckt. Darin wurde darauf
hingewiesen, dass die Horspiele nicht nur
der «blosse[n] Unterhaltung» dienen sollten,
sondern auch die «mannigfachen Probleme
eines Weltraumfluges» thematisieren woll-
ten.r’® Offenbar wollte man sich von einer zu
abenteuerlichen Handlung distanzieren und
Science Fiction in der bewahrten dokumen-
tarischen Form im Sinne einer Hoérfolge an-
bieten. Gleichzeitig wurden als Erganzung
zum Bericht mehrere Bilder abgedruckt, da-
runter Standbilder aus dem Science-Fiction-
Film Destination Moon (1950), die, zumindest
auf visueller Ebene, das Fantastische und
Abenteuerliche der Sendungen akzentuierten
» ABB.5.

Bei der programmlichen Platzierung orientierte
sich Studio Basel wiederum an der BBC und
sendete die fiinf Folgen von Reise ins Weltall
jeweils am Montagabend.'”* Von der Presse
wurde die Serie positiv aufgenommen. Die
Basler Nachrichten bewerteten die Sendung
als «ungemein spannend»'’?> und Fassbind
betonte in der NZZ, dass sie «glanzend»
unterhalte.’’® Nach Aufforderungen durch
Horerzuschriften wurde die Serie 1959 (im
zweiten Programm) und 1962 wiederholt, was
das Stuck zu einem der meistwiederholten
Science-Fiction-Horspiele in der Geschichte
von Radio Beromiinster macht.*’*

Regisseur Hans Hausmann und Bearbeiter Al-
bert Werner waren mdglicherweise von nega-
tiver Kritik ausgegangen oder sie wollten dem
Schweizer Publikum nicht zu viel britische
Science Fiction zumuten. Jedenfalls produ-
zierten sie im Oktober 1958, noch vor Aus-
strahlung der letzten Folge, eine Parodie, die
unter dem Titel Quo vadis, «Luna»? funf Tage
nach der letzten Episode von Reise ins Weltall
an einem Samstagabend gesendet wurde.1’®
Mit der Parodie wahlten die beiden eine Form,
die sich zur Untergrabung von Konventionen
eignet und gleichzeitig zur Konsolidierung
und Weiterentwicklung von Genres beitragt.'”®
In der parodistischen Auseinandersetzung
zeigte sich, was von Hausmann und Werner
als etablierte Stereotype der Science Fiction
wahrgenommen wurde. In einem Dokument
Uiber das Grundgertst der Parodie listeten sie
Uber ein Dutzend Motive auf, die thematisiert
werden sollten. Dazu gehorte beispielsweise:

«Start Rakete», «<Auskosten der Schwerelosig-
keit», <Landung auf Mond», «<Fahrt an Sputnik
vorbei» oder «Reise durch die Zeit».2"”

Diesem GerUst entsprechend wird in der Paro-
die wahrend dreissig Minuten die Serie Rei-
se in Weltall ins Lacherliche gezogen. Nach
anfanglichen Schwierigkeiten startet eine
Rakete Richtung Mond und flhrt eine blin-
de Passagierin namens «Betty» mit an Bord.
Nach Vorbeiflug am Sputnik-Satelliten — von
den Raumfahrern als «Kanarienvogel» gedeu-
tet — und einer Begegnung mit einem Alien auf
dem Mond unternehmen die Protagonistin-
nen und Protagonisten eine Zeitreise in einem
UFO und landen im 14. Jahrhundert, mitten
in der Apfelschuss-Szene von Schillers Dra-
ma Wilhelm Tell (1804), wo sich zum Schluss
des Horspiels alles als Traum entpuppt.t”® Mit
der Tell-Szene fligten Werner und Hausmann
ein schweizerisches Motiv hinzu, so wie dies
die Mitarbeiter von Studio Bern bereits in der
1.-April-Sendung Buntes Allerlei von 1937 ge-
tan hatten. Mit dem Sputnik-Satelliten thema-
tisierten sie zudem ein aktuelles Phanomen,
das im Oktober 1957 die westliche Welt unter
Schock gestellt hatte.*”?

169 Vgl. Chilton/Werner, Reise ins Weltall, Manu-
skripte, Begleitblatt «Vorschau <Reise ins Welt-
all>».

J. St., Reise ins Weltall, in: Schweizer Radio

Zeitung 40 (1958), 5.

170

171 Vgl. zu den Sendedaten von Journey into Space:
Wade, The Golden Age of Science Fiction, 11.
172 Silvius, Radio und Fernsehen. Wort und Musik im

Ather, in: Basler Nachrichten, 3.11.1958, o. S.

Fassbind Franz (zd.), Aktuelles Radiotheater,
in: NZZ, 16.11.1958, 39.

Anlasslich der Wiederholung im Jahr 1962 wurden
in einer Ansage die eingegangenen Zuschriften von
Horerinnen und Hérern exwahnt. Vgl. Chilton/Wexrner,
Reise ins Weltall, Manuskripte, Begleitblatt «Mon-
tag, 19. Marz 1962, 21.00 Uhr, <Reise ins Weltall»
(w)».

8.11.1958, 20.15 Uhr, B-MW, «Quo vadis, <Luna>?
Eine fast gar nicht ernst zu nehmende <Reise ins
Weltall> von Hans Hausmann und Albert Werner», in:
Radio + Fernsehen 44 (1958), o. S.

Miller sieht im Untergraben von Konventionen
einer der Hauptfaktoren fiir den Fortbestand von
Genres. Traditionsbriiche, wie sie beispielsweise
in Parodien vorkommen, sicherten das Uberleben von
Konventionen, so Miller. Vgl. Miller, Genres ana-
log, digital, intermedial 82.

Hausmann Hans/Werner Albert, Quo Vadis «Luna»?
Eine fast gar nicht ernst zu nehmende «Reise ins
Weltall» von Hans Hausmann und Albert Werner, Ma-
nuskript, Archiv Radiostudio Basel, 5372, Begleit-
blatt «Grundgeriist fiir die Parodie <Reise ins Welt-
all>», 1.

Hausmann/Werner, Quo Vadis «Luna»?, Manuskript,
hier 6.

Vgl. dazu beispielsweise Luckhurst Roger, Sci-
ence Fiction, Cambridge 2005, 79-91, hier 83.
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ABB.5 » Bericht zur
Serie Reise ins
Weltall mit Bildexn
aus dem Film
Destination Moon
(Bild mit Astronaut
auf der Leiter).
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An einzelnen Stellen spielt die Parodie unmittel-
bar auf Formen und Konventionen des Genres
an, ohne aber explizit von Science Fiction zu
sprechen. So wird zu Beginn der Sendung der
serienhafte Charakter des Originals persifliert,
indem ein Sprecher darauf hinweist, dass es
sich um die «793. Fortsetzung unserer ultra-
utopischen Reise ins Weltall» handle.*®® In
einer anderen Szene wird auf die Asthetik des
Science-Fiction-Films angespielt. So meint
einer der Raumfahrer zu seinem Kollegen, der
im schwerelosen Raumschiff die Wand hoch-
geht: «Lassen Sie doch den Blédsinn Doc.
Schwerelosigkeit eignet sich nicht firs Radio.
Das’ nur im Kino lustig».28?

Nach der Ausstrahlung der Parodie zur Haupt-
sendezeit an einem Samstagabend gab es
nur wenige Zeitungsreaktionen. Die National-
Zeitung betonte etwa, dass man Uber die ka-
barettistische Reise auf den Mond «herzlich
gelacht» habe.’®? Obwohl das Referenzwerk,
die Serie Reise ins Weltall, in den folgenden
Jahren mehrmals wiederholt wurde, blieb
es im November 1958 bei der einmaligen
Ausstrahlung von Quo vadis, «Luna»?. Wahr-
scheinlich waren Anspielungen auf den vor-
beifliegenden Sputnik zu zeitgebunden, so
dass sie bereits kurze Zeit nach 1958 nicht
mehr den erwiinschten Effekt erzielten.

Wenige Wochen nach den Sendungen Reise ins
Weltall und Quo vadis, «Luna»? nahm Studio
Basel das Science-Fiction-Genre auch in sei-
ner beliebten Radioreihe Verzell du das em
Féhrimaa auf.*®3 Der Publizist und Horspielau-
tor Fritz Schauffele adaptierte fur diese Fahri-
maa-Sendung, die jeweils aus drei getrennten
Episoden und einer gemeinsamen Rahmen-
handlung bestand, drei Kurzgeschichten, die
kurz zuvor in Science-Fiction-Magazinen
erschienen waren. Damit wurden erstmals Er-
zahlungen, die in der Tradition der US-ameri-
kanischen Pulps standen, ins Deutschschwei-
zer Radioprogramm aufgenommen.

Die erste Episode handelt von der Begegnung
mit einem Ausserirdischen in der Néhe eines
Leuchtturms in der Bretagne.'®* Die Szene
basiert auf der Kurzgeschichte Leffroyable
Poisson D’avril des franzdsischen Schriftstel-
lers Jimmy Guieu, die 1957 im franzdsischen
Science-Fiction-Magazin Galaxie Anticipati-
on veroffentlicht worden war.2¢® In der zweiten
Folge geht es um ein extraterrestrisches Un-
ternehmen, das auf der Erde eine vierdimen-
sionale Wohnsiedlung errichten will. Hierbei

stutzte sich Schauffele auf die Erzahlung Le
Martien se trompe de plan des US-amerikani-
schen Autors Clifford D. Simak, die im Februar
1958 ebenfalls in Galaxie Anticipation publi-
ziert worden war.*8 Auch die dritte Geschich-
te, die von einem Edelstein handelt, mit dem
Lebewesen auf submikroskopische Ebene
verkleinert werden kénnen, wurde unter dem
Titel La Pierre de Soleil in Galaxie Anticipation
verodffentlicht und stammte von Volsted Grid-
ban (alias John Russell Fearn).28”

Auch Studio Bern setzte im Herbst 1958 auf Sci-
ence-Fiction-Sendungen ausléandischer Pro-
venienz. Im Sendegefass der Jugendstunde
wurde am spateren Nachmittag das Horspiel
Wellenldnge Zukunft ausgestrahlt.'®® Die Ge-
schichte stammte vom schottischen Radio-

180 Hausmann Hans/Werner Albert, Quo Vadis «Luna»?
Eine fast gar nicht ernst zu nehmende «Reise ins
Weltall» von Hans Hausmann und Albert Werner, Re-
gie: Hans Hausmann, Produktion: Radiostudio Basel
1958, Dauer: 30'22", Erstsendung: 8.11.1958, B-MW,
ab 0'24".

Hausmann/Wernexr, Quo Vadis «Luna»?, Produktion:
Radiostudio Basel 1958, ab 8'55".

A-o0, Radio und Fernsehen. Die NZ findet..., in:
National-Zeitung, 14.11.1958, 9.

29.11.1958, 20.30 Uhxr, B-MW, «<Verzell du das em
Fahrima>. Eine neue Folge mit unheimlichen und un-
wahrscheinlichen Geschichten von Fritz Schauffe-
le, unter Verwendung von Ideen von Volsted Gridban,
Jimmy Guieu und Clifford D. Simak», in: Radio + Fern-
sehen 47 (1958), XXVI. Die zwischen 1952 und 1964 von
Studio Basel produzierte Sendereihe Verzell du das
em Fihrima gehdrte zu den erfolgreichsten Produk-
tionen von Radio Beromiinster. Die einzelnen Folgen
basieren auf Klassikern des Horror-Genres (bspw.
Edgar Allan Poe) oder wurden von den Mitarbeiten-
den der Basler Unterhaltungsabteilung selbst ge-
schrieben. Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Hox-
spiel, 181-186. Schauffele betitelte im Manuskript
sein Horspiel als «Verzell du das em Stratosphari-
ma». 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
Raketenzeitalter, Manuskript, Archiv Radiostudio
Basel, 5378, Titelblatt. Erst anldsslich einer Wie-
derholung des Horspiels wurde Schauffeles Titel
«Verzell du das em Stratosphdrima!» verwendet. O.
A., NZZ, 25.5.1959, o.S.

Vgl. et al., Verzell Du das em Stratosphdrima,
Manuskript, 5-15.

Vgl. Guieu Jimmy, L'effroyable poisson d’avril,
in: Galaxie Anticipation 43 (1957), 3-17.

Vgl. Simak Clifford D., Le martien se trompe de
plan, in: Galaxie Anticipation 51 (1958) 79-82. Die
Geschichte wurde erstmals 1957 unter dem engli-
schen Titel Carbon Copy verdéffentlicht.

Vgl. Gridban Volsted, La pierre de Soleil, in:
Galaxie Anticipation 54 (1958), 47-61. Gridban hat-
te die Kurzgeschichte bereits 1954 im britischen
Science-Fiction-Magazin Vargo Statten unter dem
Titel Alice, Where Art Thou? veréffentlicht.

3.12.1958, 17.30 Uhr, B-MW, «<Wellenlange Zu-
kunft. Ein abenteuerliches Spiel mit einem Radio.
Flr die reifere Jugend von Roderick Wilkinson», in:
Radio + Fernsehen 48 (1958), XIV.
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und Fernsehautor Roderick Wilkinson und
handelt von einem jungen stdafrikanischen
Wissenschaftler, der dank eines umgebauten
Radioapparates Radiowellen aus dem Jahr
2458 empfangen kann.'® Jlrg Lauterburg,
Sprecher und Regisseur beim Radiostudio
Bern, hatte Wilkinsons Geschichte Ubersetzt
und zu einem Horspiel gestaltet, wobei unklar
ist, auf welches Werk von Wilkinson er sich da-
bei genau bezog.**®

Lauterburgs Horspiel orientierte sich, wohl dem

britischen Referenzwerk entsprechend, an der
Dramaturgie der BBC mit ihrer Vorliebe fiir un-
terhaltende Handlungsablaufe.*** Diese Form
schien bei den Zuhdérenden wiederum auf
Gefallen gestossen zu sein. Fassbind schrieb
im April 1961 anlasslich einer Wiederholung
von Wellenldnge Zukunft, dass das Horspiel
zur «beliebten Science-Fiction-Literatur»
gehore und «fUr einmal» gut unterhalte.'*?
Fassbind, der 1953 im Zusammenhang mit der
Zircher Horfolge Der kiinstliche Planet von ei-
ner «naiv-zukunftsglaubigen» US-amerikani-
schen Science-Fiction-Literatur geschrieben
hatte, attestierte dem Genre nun Beliebtheit
und Unterhaltungscharakter. Dieser Mei-
nungswandel verdeutlicht die Veranderung
der Wahrnehmung von Science Fiction in den
1950er Jahren. Bemerkenswerterweise wurde
Lauterburgs Sendung, trotz Wiederholungen
und Zeitungsbesprechungen (was fiir eine Ju-
gendstunde aussergewohnlich war), von sei-
nen Kolleginnen und Kollegen im Radiostudio
Zurich nicht beachtet. So wurde im Méarz 1966
Uber eine Produktion von Wilkinsons Horspiel
in der Fassung von Radio Bremen (Das einsa-
me Haus, RB, 1956) diskutiert. Obwohl sich die
Zircher Gutachter fur das Stlick aussprachen,
wurde es nicht berlcksichtigt. Mdglicherwei-
se bemerkte man im letzten Moment doch
noch, dass das Stlick bereits 1958 von Studio
Bern produziert worden war.1%3

Knapp ein Jahr nach Wilkinsons Horspiel setzte
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Studio Bern erneut auf das Gefass der Ju-
gendstunde, brachte aber mit Erzahlungen
von Jules Verne wiederum einen <Klassiker
des Genres. Unter Lauterburgs Regie wurde
im Januar 1960 das funfteilige Horspiel Die
Mondreise am Dienstag- und Donnerstag-
nachmittag ausgestrahlt.*** Das Manuskript
stammte von Hans Scherrer (alias Karl Pfister),
einem in Luzern wohnenden Horspielautor.2®
Die ersten zwei Folgen basieren auf Vernes
Roman De la Terre & la Lune (1865) und drehen
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192

193

194
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197

sich um den Abschuss des bemannten Pro-
jektils zum Mond.**¢ Interessanterweise orien-
tierte sich Scherer fir diese beiden Folgen
nicht an Vuilleumiers Horfolge Von der Erde
zum Mond von 1955. Vielfach wahlte er andere
Formulierungen und strukturierte Vernes Ge-
schichte neu. Scherer verzichtete auch auf die
Sprecherpassagen, die Vuilleumier eingesetzt
hatte. Im Manuskript sprach Scherer zwar von
einer «Jugendhorfolge»!”’, setzte aber auf
eine durchgehende Dramatisierung und flgte
in den ersten vier Folgen zur Rekapitulation
des bereits Geschehenen einen Erzahler ein.
Der dritte, vierte und flinfte Teil bestanden aus

Vgl. Roderick Wilkinson/Lauterburg Jirg (Bear-
beitung), Wellenlange Zukunft. Ein abenteuerliches
Spiel mit einem Radio, Manuskript, Archiv Radiostu-
dio Bern, 16/208.

Moglicherweise stitzte er sich auf Wilkin-
sons Manuskript Waveband (dt. «Wellenbereich»).
Gemass dem Written Archives Centre der BBC wurde
Wilkinsons Stilick aber nicht ausgestrahlt. Lauter-
burg kdnnte sich auch auf Wilkinsons Hoérspiel Das
einsame Haus gestltzt haben, das 1956 von Radio
Bremen (RB) ausgestrahlt worden war. Plot und Figu-
ren der beiden Horspiele sind sehr ahnlich, aller-
dings spielt Wellenldnge Zukunft in der Umgebung
von Johannesburg, wiahrend die Handlung der BR-Ver-
sion in Schottland liegt. Vgl. ARD-Horspieldaten-
bank, http://hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?du-
key=1550654&vi=10&SID, 10.8.2020.

Vgl. zur Dramaturgie von BBC-HOrspielen: Weber,
Das Deutschschweizer Horspiel, 148-154, hier 153.

Fassbind Franz (zd.), Mancherlei Freiheiten.
Schabernack mit der Zeit, in: NZZ, 9.5.1961, 9.

Vgl. Wilkinson Roderick, Das einsame Haus [RB,
1956], Gutachten von Studio Ziirich, 6.3.1966, Archiv
Radiostudio Zirich [Ordner, o. Sig.].

19.1.1960, 17.30 Uhr, B-MW, «Die Mondreise. Ra-
diospiel in finf Teilen nach den Bilichern von Jules
Verne <Von der Exrde zum Mond> und <Reise um den Mond>
[.] 1. Sendung: Der grosse Entschluss», in: Radio
+ Fernsehen 3 (1960), X; 4.2.1960, 17.30 Uhr, B-MW,
«Die Mondreise. Radiospiel in fiinf Teilen nach den
Biichern von Jules Verne <Von der Erde zum Mond> und
<Reise um den Mond> [.] 2. Sendung: Zum Schuss fer-
tig - Feuer!», in: Radio + Fernsehen 5 (1960), XVIII;
9.2.1960, 17.30 Uhr, B-MW, «Die Mondreise. Radio-
spiel in finf Teilen nach den Biichern von Jules
Verne <Von der Erde zum Mond> und <Reise um den
Mond> [..] 3. Sendung: Falsch gerechnet?», in: Radio
+ Fernsehen 6 (1960), X; 25.2.1960, 17.30 Uhr, B-MW,
«Die Mondreise. Radiospiel in fiinf Teilen nach den
Biichern von Jules Verne <Von der Exrde zum Mond> und
<Reise um den Mond> [.] 4. Sendung: Mond des Mon-
des», in: Radio + Fernsehen 8 (1960), XVIII; 1.3.1960,
17.30 Uhx, B-MW, «Die Mondreise. Radiospiel in finf
Teilen nach den Biichern von Jules Verne <Von der
Erde zum Mond> und <Reise um den Mond> [..] 5. und
letzte Sendung: Abgestiirzt», in: Radio + Fernsehen
9 (1958), X.

Vgl. Verne Jules/Scherrer Hans (Bearbeitung),
Die Mondreise. Jugendhdrfolge in 5 Teilen von Jules
Verne, Manuskripte (5 Sendungen), Archiv Radiostu-
dio Bern, 22/17c.

Vgl. Verne/Scherrer, Die Mondreise, Manuskripte
(1. und 2. Sendung).

Verne/Scherrer, Die Mondreise, Manuskript
(1. Sendung), Titelblatt.


http://hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?dukey=1550654&vi=10&SID
http://hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?dukey=1550654&vi=10&SID

2 ALLMAHLICHER EINZUG DER SCIENCE FICTION INS PROGRAMM

einer Adaption von Vernes Werk Autour de la
Lune (1870) und behandeln den Flug der be-
mannten Kugel um den Mond sowie deren
Ruckkehr zur Erde.}® Mit den drei letzten Fol-
gen schuf Scherer die bis dahin erste deutsch-
sprachige und dramatisierte Horspielfassung
von Vernes Roman Autour de la Lune.

Die Jugendstunde war ein zentrales Sendegefass
fur Science Fiction. Nachdem in den 1950er
Jahren in erster Linie britische Science-Fic-
tion-Horspiele adaptiert worden waren, nahm
Studio Basel Anfang der 1960er Jahre auch
Sendungen deutscher Autoren ins Programm
der Jugendstunde auf. So wurde im Novem-
ber 1960 das Horspiel Operation Merkur ge-
startet von Kurt Vethake, einem deutschen
Autor, Horspielregisseur und -produzenten,
ausgestrahlt.®® Kurze Zeit spater produzierte
Studio Basel funf Folgen der deutschen Hor-
spielserie Raumkontrollschiff Wega | (SDR,
1960-1961, 11 Episoden) des deutschen Au-
tors Wolfgang Ecke.?®® Radio Beromunster
strahlte Eckes Serie im Sendegefass der Ju-
gendstunde zwischen 1961 und 1962 in unre-
gelmassigen Abstdnden am Sonntag- und
Mittwochnachmittag aus. Die fiinf Folgen, die
Studio Basel vom SDR Ubernommen hatte,
zeichnen sich durch einfache, an ein jugend-
liches Publikum gerichtete Plots aus. Aus-
gangspunkt ist das Raumschiff Wega |, das
auf der Suche nach Abenteuern das Weltall
durchstreift. Wahrend der Inhalt der ersten
Folge (Schmuggel im Weltall) wegen fehlen-
der Audio- und Textquellen unbekannt ist,2°*
dreht sich die zweite Sendung (Das Attentat)
um einen Anschlag auf das Raumschiff.2°2 In
der dritten Folge (Das Geheimnis des Plane-
ten Peryl) trifft die Raumschiffcrew auf einem
fernen Planeten auf ausserirdische Kreatu-
ren2®® und in der vierten Sendung (Der Berg
der tausend Geister) gelangt die Wega | auf
einen mysteridsen, von Stirmen geplagten
Planeten mit grossen Wolframvorkommen.?%
Schliesslich handelt die fiinfte Folge (In letzter
Minute) von einer Raumschiffhavarie, die zu
Engpéssen in der Sauerstoffversorgung der
Crewmitglieder fiihrt.2®> Studio Basel Uber-
nahm die Manuskripte des SDR weitgehend
unverandert. Nur an wenigen Stellen wurden
Anpassungen gemacht. Vereinzelt wurden
Ausdriicke ausgetauscht (beispielsweise
«Klecks» mit «Senf»2°¢), andere Uberblendun-
gen verwendet oder kiirzere Szenen aus den
SDR-Manuskripten gestrichen.?®”

Wahrend in der Jugendstunde vermehrt Hor-
spiele deutscher Provenienz ausgestrahlt
wurden,?® setzte die Basler Horspielabtei-
lung zu Beginn der 1960er Jahre ihre Préfe-
renz fir britische Science-Fiction-Horspiele
fort. Albert Werner trat dabei als wichtiger
Akteur in Erscheinung. Nachdem er 1958 die
Sendungen Reise ins Weltall und Quo vadis,

198 Vgl. Verne/Scherrer, Die Mondreise, Manuskrip-
te (3., 4. und 5. Sendung).

7.11.1960, 17.30 Uhx, B-MW, «Operation Merkur ge-
startet. Horspiel von Kurt Vethake», in: Oberldnder
Tagblatt, 5.11.1960, o. S. Fir das Horspiel Opera-
tion Merkur konnte im Archiv von Radiostudio Basel
keine Audio- oder Textquellen ermittelt werden.

24.9.1961, 14.15 Uhr, B-UKW, «Raumschiff Wega
I. Schmuggel im Weltall», in: Radio + Fernsehen 3
(1961), I; 3.6.1962, 14.15 Uhr, B-UKW, «Raumkont-
rollschiff WEGA I. Das Geheimnis des Planeten Pe-
ryl», in: Radio + Fernsehen 22 (1962), I; 28.6.1962,
17.30, B-MW, «Raumkontrollschiff WEGA I. Der Berg
der tausend Geister», in: Radio + Fernsehen 25
(1962), XVIII; 20.9.1960, 17.30 Uhr, B-MW, Raumkont-
rollschiff WEGA I. Das Attentat», in: Radio + Fern-
sehen 37 (1962), XVIII; 22.11.1962, 17.30 Uhr, B-MW,
«Raumkontrollschiff WEGA I. <In letzter Minute»>»,
in: Radio + Fernsehen 46 (1962), XVIII. Da sich in
den Sendeunterlagen keine Angaben zur Erstsendung
finden, ist es méglich, dass es sich bei den an-
gegebenen Daten nicht um die erste Ausstrahlung,
sondern um eine Wiederholung handelt.

Die Audio- und Textquellen zum Hérspiel Schmug-
gel im Weltall kénnten im Rahmen von Lésch- und
Aufraumaktionen, die bis in die 1960er Jahre perio-
disch durchgefihrt wurden, kassiert worden sein.
Vgl. zur Kassation von Archivalien beim Deutsch-
schweizer Radio: Weber, Das Deutschschweizer Hor-
spiel, 323; Miller/Keller, Akustische Spurensuche,
46-48.

Vgl. Ecke Wolfgang, Raumkontrollschiff Wega I:
Das Attentat, Manuskript, Archiv Radiostudio Basel,
KS 324.

Vgl. Ecke Wolfgang, Raumkontrollschiff Wega I:
Das Geheimnis des Planeten Peryl, Manuskript, Ar-
chiv Radiostudio Basel, KS 325.

Vgl. Ecke Wolfgang, Raumkontrollschiff Wega I:
Der Berg der tausend Geister, Manuskript, Archiv
Radiostudio Basel, KS 326.

Vgl. Ecke Wolfgang, Raumkontrollschiff Wega I:
In letzter Minute, Manuskript, Archiv Radiostudio
Basel, KS 327.

Ecke Wolfgang, Raumkontrollschiff Wega I: Das
Geheimnis des Planeten Peryl, Manuskript (SDR), Ar-
chiv Radiostudio Basel, KS 325, 5.

Vgl. Ecke, Raumkontrollschiff Wega I: Das Ge-
heimnis des Planeten Peryl, Manuskript (SDR), 13, 18;
Ecke Wolfgang, Raumkontrollschiff Wega I: In letzter
Minute, Manuskript (SDR), Archiv Radiostudio Basel,
KS 327, 2, 8-9; Ecke Wolfgang, Raumkontrollschiff
Wega I: Der Berg der tausend Geister, Manuskript
(SDR), Archiv Radiostudio Basel, KS 326, 3.

Wahrscheinlich wurde im April 1965 mit dem HOx-
spiel Pluto ruft die Erde das letzte eigenprodu-
zierte Science-Fiction-Horspiel im Sendegefédss
Die Jugendstunde ausgestrahlt. 1.4.1965, 17.30 Uhr,
B-MW, «Pluto ruft die Erde. Ein utopisches Hor-
spiel von Martin Plattner», in: Radio + Fernsehen 13
(1965), XIV. Das Stiick stammte von Martin Plattner,
Autor, Sprecher und Regisseur beim Deutschschwei-
zer Radio. Vom Horspiel liegen in den Archiven der
Deutschschweizer Radiostudios weder Text- noch
Tonaufnahmen vor.
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«Luna»? Ubersetzt und bearbeitet hatte, tiber-
trug er das Horspiel There is Life on Earth von
Charles Parr und Brian Aldiss ins Deutsche.?®’
Bei Parr handelt es sich um einen britischen
Autor, der in den 1950er Jahren mehrfach von
Radio Beromunster berucksichtigt worden
war. Unter dem Titel Ist die Erde bewohnt?
wurde das Horspiel an einem Samstagabend
im Januar 1961 ausgestrahlt.?*® Die Geschich-
te handelt von einem fiktiven Marssender,
«Radio Marsopolis», der sich der Erforschung
potenziellen Lebens auf der Erde widmet und
dabei Zeuge wird, wie der Mars von irdischen
Eindringlingen erobert wird. Dem Anschein
nach handelt es sich dabei um eine Parodie
auf das Horspiel The War of the Worlds. Um
Missversténdnissen oder panikartigen Reak-
tionen vorzubeugen, stand namlich in einer
Klammerbemerkung zur Ansage von Ist die
Erde bewohnt?, dass zu Beginn der Sendung
nicht Radio «MARSOPOLIS», sondern der
«Schweizerische Landessender Beromins-
ter» erwéhnt werden sollte, denn sonst wiirde
«IRGEND EIN IDIOT» glauben, er hatte den
«FALSCHEN SENDER-> eingestellt.?!*

Das Horspiel There is Life on Earth war von
Charles Parr in Zusammenarbeit mit Brian
Aldiss verfasst worden. Vermutlich war es flr
eine Lange von rund 30 Minuten konzipiert.
Werner fligte in seiner Fassung, die mit knapp
50 Minuten deutlich langer war, neue Szenen
hinzu. Wahrend die britische Vorlage mit der
Verkiindung der Invasion endet,?*? gestaltete
Werner fir die Eroberung des roten Plane-
ten zusétzliche Szenen. Er fligte ausserdem
an mehreren Stellen schweizerische Bezlige
hinzu. So transformierte er die Diskussion
eines dreikdpfigen Expertengremiums im Re-
ferenzwerk zur bekannten Beromiinster-Sen-
dung Was meinen Sie, Herr Professor?, in der
in aufgeheiterter Stimmung Uber das Liebes-
leben der Erdbewohner diskutiert wird.?'® Auf
den kabarettistischen Stil der Sendung wies
auch eine lllustration in der Radiozeitung hin.
Zu sehen sind drei Marsmenschen, die vor
fliegenden Untertassen davonrennen. Das
«Parkieren verboten»-Schild dirfte dabei als
humoristische Anspielung auf die bevorste-
hende Invasion zu verstehen sein » ABB.6.%'*

Bei der Ansage zum Hoérspiel Ist die Erde be-
wohnt? wurde Bezug auf zeitgendssische
Entwicklungen der Raumfahrt genommen. So
weist eine Sprecherin darauf hin, dass eine
nicht néher beschriebene «russische Mond-
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rakete» den Auftakt zu ausgedehnten Raum-
fahrtexpeditionen bildete und bald schon
erste Menschen zum Mars oder anderen Pla-
neten reisen wirden.?'> Wahrscheinlich war
dies eine Anspielung auf verschiedene sowje-
tische Weltraummissionen zwischen 1959 und
1961. Beispielsweise flog 1959 die Raumsonde
Lunik 3 am Mond vorbei und fertigte dabei
erstmals Fotografien der erdabgewandten
Seite an.?1¢

Die Science-Fiction-Hoérspiele von Radio Bero-
minster wurden anscheinend auch im Aus-
land gehort. So bezog der Danische Rundfunk
wenige Monate nach der Erstsendung von
Werners deutscher Hoérspielfassung Ist die
Erde bewohnt? das Manuskript beim Studio
Basel und strahlte es im Jahr der Mondlan-
dung 1969 unter dem Titel Det er liv pa jorden
aus.?’” Dies ist die erste belegte Ubernahme
eines Deutschschweizer Science-Fiction-
Horspiels durch einen ausléandischen Radio-
sender.

1962 Ubertrug Albert Werner ein weiteres briti-
sches Horspiel ins Deutsche. Er wéhlte dazu
das mehrteilige Horspiel City of the Hidden
Eyes (BBC, 1959, 8 Episoden) von Philip Le-

209 Parr reichte das Horspiel There is Life on Earth
offenbar im November 1971 bei der BBC ein, wo es aber
gemass einer E-Mail des Written Archives Centre der
BBC nicht produziert wurde.

14.1.1961, 20.30 Uhr, B-MW, «Ist die Erde be-
wohnt? Ein dusserst aktuelles Programm von Radio
Marsopolis, zusammengestellt von Charles Parr,
Brian Aldise [sic] und Albert Werner», in: Radio +
Fernsehen 1 (1961), XXVI.

Vgl. Parr Charles/Aldiss Brian/Werner Albert
(Bearbeitung), Ist die Exde bewohnt?, Manuskript,
Archiv Radiostudio Basel, 5450, Begleitblatt
«Samstag, 14. Januar 1961». Hervorhebungen im Ori-
ginal.

Vgl. Parr Charles/Aldiss Brian, There is Life on
Earth, Manuskript, Archiv Radiostudio Basel, 5450, 17.

Vgl. Parr/Aldiss/Werner, Ist die Exrde bewohnt?,
Manuskript, 7-12.

0. A., Ist die Exrde bewohnt?, in: Radio + Fern-
sehen 1 (1961), 7. Das Horspiel wurde 1963 am 1. April
wiederholt, was ebenfalls auf eine humoristische
Auseinandersetzung mit dem Thema der Weltraumfahrt
hinweist. Vgl. Programmhinweis, in: NZZ, 1.4.1963,
0.S.

Parr/Aldiss/Werner, Ist die Erde bewohnt?, Ma-
nuskript, 1. Diese Anmoderation wurde aus Parrs
englischsprachigem Manuskript There is Life on
Earth Ubernommen. Vgl. Parr/Aldiss, There is Life
on Earth, Manuskript, 2. Parr dirfte demnach das
Hérspiel Ende der 1950er Jahre verfasst haben.

Vgl. o. A., Um die Rickseite des Mondes, in: Frei-
burger Nachrichten, 20.10.1959, 5.

Vgl. Ngrgaard Felix, Schreiben an Radiostudio
Basel, 17.8.1961, Archiv Radiostudios Basel, I.1.3,
UA Ausland. Studios, Korr. 1958-1969, Ausg. BBC.
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ABB.6 » Illustration
zum Horspiel Ist die
Erde bewohnt? in
der Radiozeitung.
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vene aus. Werner bearbeitete das achttei-
lige BBC-Horspiel (Gesamtdauer ca. 240')
zu einem dreiteiligen Horspiel (ca. 186'), das
unter dem Titel Nachtmahr, mit dem Zusatz
«Eine utopische Horspielserie», im Oktober
1962 ausgestrahlt wurde.?'® Analog zur BBC
wurden die einzelnen Episoden am Montag-
abend gesendet. Nachtmahr handelt von
mysteridsen Wesen, die im Innern der Erde
leben und ihre Existenz auf keinen Fall preis-
geben wollen.?*?

Levenes Horspiel City of the Hidden Eyes wurde
nicht nur vom Deutschschweizer Radio iber-
nommen, sondern stiess auch bei anderen
Sendern auf Interesse. Der Bayerische Rund-
funk (BR) sendete im Juli 1962, drei Monate
vor der Erstausstrahlung von Nachtmabhr, eine
Version von Levenes Horspiel unter dem Titel
Terra Incognita (8 Episoden mit einer Gesamt-
dauer von ca. 335').22° Ein Grund fir die zeitna-
he Ausstrahlung kdnnte gewesen sein, dass
die BBC, die ihre Sendungen regelméssig ins
Ausland verkaufte, Levenes Horspiel in Form
eines Katalogs anderen Radiosendern zur
Produktion empfohlen hatte.

Von der Schweizer Presse wurde Nachtmahr
positiv bewertet. Die Basler Nachrichten re-
zensierten, dass es seit langem kein Bero-
munster-Horspiel gegeben habe, welches
die Nerven in einem derart «guten Sinne an-
gespannt» habe.??! Die Popularitat des Hor-
spiels zeigte sich auch darin, dass es 1963
und 1966 im zweiten Programm wiederholt
wurde. Umso erstaunlicher ist es, dass Wer-
ners Horspielfassung bei seinen Kolleginnen
und Kollegen des Ziircher Radiostudios we-
niger bekannt war. Im Studio Ziirich wurde
1967 Uber eine Produktion der BR-Version
Terra Incognita diskutiert. Gutachter Werner
Groner befand die «Science Fiction Serie» flr
eine «spannende Sache», hielt zum Schluss
aber fest: «[M]ir [ist], als hatte ich das ganze
vor Jahren einmal schon am Radio gehort.»?%?
Studio Zirich verzichtete daraufhin auf eine
Produktion von Terra Incognita. Wie schon bei
der Jugendsendung Wellenldnge Zukunft be-
gutachtete Studio Zirich ein Horspiel, das von
einem anderen Deutschschweizer Radiostu-
dio bereits produziert worden war. Obwohl mit
der 1958 angestossenen Reorganisation die
programmliche Koordination der Unterneh-
menseinheiten erhdht werden sollte, waren
die Radiostudios offenbar nicht immer tber
die gegenseitigen Spielplane informiert.
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Nachdem im Frihling 1963 Nachtmahr und an-
dere Science-Fiction-Horspiele wie Raum-
kontrollschiff Wega | oder Ist die Erde be-
wohnt? wiederholt wurden, entschied sich
Studio Bern flr eines der bis dato raren Origi-
nalhdrspiele eines Schweizer Autors. Im Juni
1963 wurde das Horspiel Ein Mensch kehrt
zurlick des kurz zuvor verstorbenen Berner
Schriftstellers Walter Adrian ausgestrahlt.?
Adrians Horspiel erzahlt von der Rickkehr ei-
nes Astronauten, der auf dem Mond gelandet
war und kurz nach seiner Ankunft auf der Erde
verstirbt.?2*

Adrian setzte sich in seinem Originalhdrspiel
kritisch mit der Raumfahrt auseinander und
bediente sich dabei &hnlicher Argumente,
wie sie in der Zurcher Horfolge Der kiinstliche
Planet (1953) oder in Rezensionen zur Basler
Hérfolge Weltraumflug (1953) benutzt worden
waren (Bedeutung <seelischer> Aspekte und
Raumfahrt als Eskapismus irdischer Prob-
leme). Der Hauptdarsteller in Adrians Stuck,
Raumfahrer «Aldous Macdonald», halt kurz
vor seinem Tod fest, dass man sich lieber den

218 15.10.1962, 21 Uhr, B-MW, «Nachtmahr. Eine uto-
pische Kriminalhorspielserie [..] 1. Episode», in.
Radio + Fernsehen 41 (1962), VI; 22.10.1962, 21 Uhz,
B-MW, «Nachtmahr. Eine utopische Kriminalhdr-
spielserie [..] 2. Episode», in: Radio + Fernsehen
42 (1962), VI; 29.10.1962, 21 Uhr, B-MW, «Nachtmahr.
Eine utopische Kriminalhoérspielserie [..] 3. Episo-
de», in: Radio + Fernsehen 43 (1962), VI.

Vgl. Levene Philip/Werner Albert (Bearbeitung),
Nachtmahr. Eine utopische Kriminalhdrspielserie
in 3 Episoden von Philip Levene, Regie: Hans Haus-
mann, Produktion: Radiostudio Basel 1962, Dauer:
186'19" (3 Sendungen), Erstsendung: 15.10., 22.10.,
29.10.1962, B-MW.

Vgl. zu den Sendedaten: Trdster/Deutsches Rund-
funkarchiv, Science Fiction im Hoérspiel 1947-1987,
o. S. Dass sich Werner bei der Erstellung des Ma-
nuskripts zu Nachtmahr auf die BR-Fassung Terra
Incognita stitzte, kann zwar nicht ausgeschlossen
werden, ist aber eher unwahrscheinlich. Nachtmahr
bestand nur aus drei Teilen und wurde bereits An-
fang Juli 1962, also vor der deutschen Ausstrahlung,
im Basler Horspielstudio aufgenommen. Vgl. Auf-
nahme-Begleitzettel Nr. 5503, Levene Philip/Werner
Albert (Bearbeitung), Nachtmahr, Produktion: Ra-
diostudio Basel 1962.

0. A., Radio und Fernsehen. Wort und Musik im
Aether, in: Baslexr Nachrichten, 12.11.1962, o. S.

Expertise von Werner Groner zu: Levene Philip,
Terra incognita [BR, 1962], Gutachten von Studio Zii-
rich, 11.10.1967, Archiv Radiostudio Zirich [Ordner,
o. Sig.].

23.6.1963, 20.15 Uhr, B-MW, «<Ein Mensch kehrt
zuriick>. Horspiel v. Walter Adrian ()», in: Radio +
Fernsehen 25 (1963), I. Adrian verstarb am 11. Mai
1963. Vgl. o. A., Stadt Bern, in: Thuner Tagblatt,
13.5.1963, 4.

Vgl. Adrian Walter, Ein Mensch kehrt zuriick, Ma-
nuskript, Archiv Radiostudio Bern, 17/8.
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Hungersnéten in China und Indien widmen
soll, statt in die Raumfahrt zu investieren:
«Rettet zuerst die Erde, ehe Ihr den Weltraum
erobern wollt!»??® In die Kritik mischen sich
auch spirituelle Aspekte. So meinte ein anwe-
sender Arzt zum Tod des Astronauten, dass
der «innere Tod» starker als das «aussere Le-
ben» gewesen sei und dass die «Seele» in der
«ungeheuren Einsamkeit ausserhalb von Er-
denraum und Erdenzeit erstarrte, weil sie kein
Echo des Lebens fand».?2¢ Diesen Schilderun-
gen zufolge war der Raumfahrer also bereits
«seelisch tot, als er auf der Erde landete. Die
Figuren in Adrians Stlick verweisen auf eine
religiés motivierte Kritik, die aber nicht zwin-
gend mit der offiziellen Haltung der christli-
chen Lehre zusammenhing - jedenfalls nicht
mit der rémisch-katholischen Kirche. Papst
Pius Xl hatte 1956 am siebten Internationa-
len Astronautischen Kongress in Rom betont,
dass die katholische Kirche keine Bedenken
gegenuber der Astronautik habe und die Er-
forschung der ganzen Schoépfung vor Gott
legitim sei.??”

Was Adrian Ende Méarz 1963, zwei Monate vor sei-
nem eigenen Tod, dazu bewog, ein raumfahrt-
kritisches Horspiel zu schreiben, ist schwer
zu eruieren.??® In seinem CEuvre finden sich
weder Zukunftsromane noch andere utopi-
sche Geschichten.??? Beim Erstellen des Ma-
nuskripts von Ein Mensch kehrt zuriick durfte
er von den bemannten Weltraumfligen be-
einflusst gewesen sein, die Anfang der 1960er
Jahre von der Sowjetunion und den USA
durchgefiihrt worden waren.

Bei der Bewerbung der Hoérspiele waren die
Deutschschweizer Radiostudios weiterhin
zuriickhaltend mit der Verwendung des Sci-
ence-Fiction-Begriffs. Horspiele wie Nacht-
mahr oder Ein Mensch kehrt zurtlick wurden
héchstens mit &hnlichen Ausdriicken wie
«utopisch> bezeichnet. Stattdessen wurden
Literatursendungen mit dem Verweis auf
das Genre angeklndigt. In der Sendung Das
Mérchenhafte in der modernen Massenlite-
ratur, im Untertitel als «<Radio-Essay [...] iber
die Science-Fiction» bezeichnet, geht es um
die Geschichte des Genres und die Werke be-
kannter Autoren wie Wells und Verne sowie
die verursachte «Massenpanik» des Horspiels
The War of the Worlds.?*® Der Schriftsteller,
Historiker und Politiker Sergius Golowin hat-
te das Manuskript zur Sendung geschrieben.
Seinem Skript zufolge siedelt sich die Sci-

ence Fiction hauptsachlich in der Tradition
des Marchens an, allerdings unter Verwen-
dung anderer Figuren und Schauplatze.?3*
Im Bericht zur Sendung, der ebenfalls von
Golowin verfasst worden war, notierte er, dass
die sogenannte «Science fiction> [...] bei uns
noch mehr oder weniger als Schund» gelte
und tausende «solcher Veroffentlichungen [...]
das ganze Land Uberschwemmen». Obwohl
es sich zum Teil um «wirklich wertloses Zeug»
handle, zeige der Erfolg von Science Fiction,
dass es einem Bedlrfnis der Menschen ent-
gegenkomme.?3? Anders als Eschmann in sei-
ner Sendung Aus unbekannter Zukunft (1956)
spielte Golowin mit Aussagen wie diesen auf
die assoziierten Vorurteile an. Sein Radioes-
say ist fUr die Geschichte radiofoner Science
Fiction in der Deutschschweiz von Bedeutung
und zeigt, wie verschiedene Sendeformate an
der diskursiven Formation des Genres mit-
wirkten.

Im Juni 1964 zeigte sich schliesslich auf Seiten
der Basler Hérspielabteilung ein konsoli-
diertes Genrebewusstsein. In der Ansage
zur Reihe Vorstoss ins Universum sprach die
Radiosprecherin erstmals von «Science-Fic-
tion-Horspiele[n]» und etablierte damit eine
radiofone Untergattung.?** Gemeint waren die
beiden Horspiele Entscheidung im Weltraum

225 Walter, Ein Mensch kehrt zuriick, Manuskript, 10.
226 Ebd., 14.
227 Vgl. Geppert, European Astrofuturism, Cosmic

Provincialism, 15.

Gemass Angaben auf der letzten Seite wurde das
Manuskript am 25. Marz 1963 verfasst. Vgl. Adrian,
Ein Mensch kehrt zurilick, Manuskript, 15.

0. A., Adrian, Walter, in: Literapedia Bern (In-
ternetversion), https://www.literapedia-bern.ch/
Adrian,_Walter, 4.2.2019.

18.9.1963, 16.35 Uhr, BM-W, «Das Marchenhafte
in der modernen Massenliteratur. Ein Radio-Es-
say von Sergius Golowin liber die Science Fiction»,
in: Radio + Fernsehen 37 (1963), XIV. Nebst seinen
schriftstellerischen Tatigkeiten war Golowin auch
als Politiker (LdU, Kanton Bern) und Volkskundler
tatig. Vgl. Meister Franziska, Sergius Golowin, in:
Historisches Lexikon der Schweiz (Internetver-
sion), 22.3.2012, https://hls-dhs-dss.ch/de/artic-
les/011832/2012-03-22/, 26.12.2019.

Vgl. Golowin Sergius, Das Marchenhafte in der
modernen Massenliteratur. Ein Radioessay lber die
«Science-Fiction» von Sergius Golowin, Manuskript,
Archiv Radiostudio Bern, 29/361.

Golowin Sergius, Das Marchenhafte in der heu-
tigen Massenliteratur, in: Radio + Fernsehen 37
(1963), 34.

Radiostudio Basel, Vorstoss ins Universum, An-
sage, Produktion: Radiostudio Basel 1964, Dauer:
0'53", Erstsendung: 6.6.2020, B-MW, ab 0'20".
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und Der Weg zu den Planeten,?®* beides Uber-
setzungen britischer Horspiele (Breaking
Strain und The Songs of Distant Earth, BBC,
1962), die Charles Parr nach Kurzgeschichten
von Arthur C. Clarke verfasst hatte und die
von Albert Werner ins Deutsche (bertragen
worden waren.?*> Im Stlick Entscheidung im
Weltraum geht es um eine tédliche Auseinan-
dersetzung zweier Besatzungsmitglieder an
Bord eines Raumschiffs, die nach einer Hava-
rie um die letzten Sauerstoffreserven an Bord
kadmpfen.?®¢ Das Horspiel Der Weg zu den
Planeten spielt im Jahr 2626 und behandelt
den Absturz eines Raumschiffes auf den Pla-
neten «Thalassa», einer Erdenkolonie, die seit
ihrer Besiedelung vor 300 Jahren nicht mehr
mit anderen Menschen in Kontakt stand.?*”
Parrs Horspieladaptionen basieren beide auf
Kurzgeschichten, die in US-amerikanischen
Science-Fiction-Magazinen publiziert wor-
den waren.2®® Im Rahmen der Ubersetzung
von Breaking Strain fugte Werner keine neu-
en Elemente hinzu. Hingegen nahm er bei der
Bearbeitung von Parrs Manuskript The Songs
of Distant Earth kleinere dramaturgische An-
derungen vor. So verzichtete er etwa auf ei-
nen Erzéhler und setzte stattdessen auf eine
durchgehende Dramatisierung.®

Bei der Beschreibung der Sendung sah sich Stu-
dio Basel offenbar verpflichtet, die geneigten
Zuhorenden Uber das Phianomen «Science
Fiction» — nach wie vor in Anfihrungszeichen
geschrieben - zu informieren. So wurde im
Bericht zur Sendung Parr zitiert, wonach der
Aufschwung der «utopischen Literatur» mit
den «ungeheuren wissenschaftlichen und
technischen Fortschritten» der letzten zwan-
zig Jahre zusammenhange.?*® Als Erganzung
wurden im Programmbeschrieb eine lllustra-
tion mit einer Szene auf dem Planeten «Tha-
lassa» aus dem Hérspiel Der Weg zu den Pla-
neten » ABB.7 sowie Fotografien von Parrund
Clarke in der Sparte des Wochenprogramms
abgedruckt » ABB.8.

Die genrefestigenden Auswirkungen der Reihe
Vorstoss ins Universum zeigten sich auch
auf Seite der Rezipierenden. Franz Fassbind
sah sich in seiner Rezension fur die NZZ dazu
veranlasst, die Zeitungslesenden ebenfalls
Uber die Entstehung der «Science-fiction-Li-
teratur» aufzuklaren. Er ging dabei sowohl auf
Gernsbacks Pulp-Magazine als auch Werke
von Clarke oder Orwell ein. Fassbind schrieb
von einer Aufteilung in «reine Science fiction»,
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vertreten durch Clarke, und «Science fantasy»,
betrieben von Autoren wie Ray Bradbury. Im
deutschen Sprachraum gebe es inzwischen
zahlreiche Science-Fiction-Publikationen. Als
Beispiel nennt Fassbind Dirrenmatts Horspiel
Das Unternehmen der Wega (1958 als Buch
verodffentlicht). Parrs Horspiele Entscheidung
im Weltraum und Der Weg zu den Planeten
gehorten der «reinen» Science Fiction an, so
Fassbind weiter. Wahrend er die Spannung im
ersten Stiick begriisste, sah er beim zweiten
Horspiel einen «seltsamen Gegensatz» zwi-
schen der «Hypertrophie des Technischen»
und dem «kiimmerlichen, an Sidseefilme er-
innernden Bild» des Planeten «Thalassa».24*
In Fassbinds Rezension kommt die trans-

234 6.6.1964, B-MW, «Vorstoss ins Universum! Ein
Programm fir die Freunde utopischer Abenteuer.
(20.30) Entscheidung im Weltraum. Ein Hérspiel von
Charles Parr, nach einer Kurzgeschichte von Ar-
thur C. Clarke. [..] (21.25) Der Weg zu den Planeten.
Ein Horspiel von Charles Parr, nach einer Kurzge-
schichte von Arthur C. Clarke», in: Radio + Fernse-
hen 22 (1964), XX.

Parr reichte das Manuskript Breaking Strain im
Dezember 1961 bei der BBC ein. Dort wurde es gemdss
einer E-Mail des Written Archives Centre der BBC
abgelehnt und blieb auch beim zweiten Versuch 1977
chancenlos.

Vgl. Parr Charles/Clarke Arthur C./Werner Al-
bert (Bearbeitung), Entscheidung im Weltraum. Ein
utopisches Horspiel von Charles Parr, nach einer
Kurzgeschichte von Arthur C. Clarke, Regie: Hans
Hausmann, Produktion: Radiostudio Basel 1964, Dau-
er: 41'11", Erstsendung: 6.6.1964, B-MW.

Vgl. Parr Charles/Clarke Arthur C./Werner Al-
bert (Bearbeitung), Der Weg zu den Planeten. Ein
utopisches Horspiel von Charles Parr nach einer
Kurzgeschichte von Arthur C. Clarke, Regie: Hans
Hausmann, Produktion: Radiostudio Basel 1964, Dau-
er: 33'02", Erstsendung: 6.6.1964, B-MW.

Das Horspiel Breaking Strain geht auf Clarkes
Kurzgeschichte Thirty Seconds - Thirty Days zuxiick,
die im Science-Fiction-Magazin Thrilling Wonder
Stories verdffentlicht wurde. Beim Horspiel The
Songs of Distant Earth handelte es sich ebenfalls
um die Adaption einer Geschichte Clarkes, die in
der Zeitschrift If. Worlds of Science Fiction pu-
bliziert worden war. Vgl. Clarke Arthur C., Thirty
Seconds - Thirty Days, in: Thrilling Wonder Stories
35/2 (1949), 106-122; Clarke Arthur C., The Songs of
Distant Earth, in: If (Juni, 1958), 6-29.

Vgl. Clarke Arthur C./Parr Charles (Bearbei-
tung), The Songs of Distant Earth. An original ra-
dio play based on a short story by Arthur C. Clarke,
Manuskript, Archiv Radiostudio Basel, 5575; Parr
Charles/Clarke Arthur C./Werner Albert (Bearbei-
tung), Der Weg zu den Planeten. Ein utopisches HOx-
spiel von Charles Parr nach einer Kurzgeschichte
von Arthur C. Clarke, Manuskript, Archiv Radiostu-
dio Basel, 5575.

0. A., Vorstoss ins Universum, in: Schweizer Ra-
dio Zeitung 22 (1964), 12.

Fassbind Franz (zd.), Science fiction, in: NZZ,
7.8.1964, o. S. Die Rezension erfolgte anlédsslich
einer Wiederholung der Reihe am 28. Juli 1964 im
zweiten Programm (B-UKW). Vgl. Programmhinweis, in:
Neue Zircher Nachrichten, 28.7.1964, 2.
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ABB.7 » Bericht zur
Reihe Vorstoss
ins Universum in der
Radiozeitung.

ABB.8 » Fotografien
von Arthur C.
Clarke und Charles
Parr im Wochen-
programm der Radio-
zeitung.
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nationale und multimediale Beschaffenheit
der Deutschschweizer Science-Fiction-Sen-
dungen anschaulich zum Ausdruck: Via Ra-
diostudio Basel gelangen britische Horspiele,
die auf US-amerikanischen Pulp-Stories ba-
sieren, in die Schweiz und werden in Radio-
und Zeitungsberichten analysiert, gedeutet
und in genrespezifische Zusammenhange
gebracht. Die ausdrickliche Benennung als
«Science-Fiction-Horspiel» verweist dabei auf
die Konstitution einer Untergattung sowie auf
die allgemeine Konsolidierung von Science
Fiction.

Ubernahme westdeutscher
Horspiele (1964-1965)

Mit der Reihe Vorstoss ins Universum endete
beim Radiostudio Basel die Phase der Uber-
nahme britischer Science-Fiction-Hdorspiele.
Das Interesse verlagerte sich auf Produk-
tionen der westdeutschen Rundfunkanstalten.
Im August 1964 schlug Silvia Schmassmann,
Regisseurin und Horspielerin beim Studio Ba-
sel, das Horspiel Reduktionen des deutschen
Autors Dieter Kuhn vor, das sie im 1963 pub-
lizierten Horspielbuch des Westdeutschen
Rundfunks (WDR) unter einem «Wust von un-
tauglichen» Stiicken gefunden hatte. In ihrem
Gutachten befand Schmassmann Kiihns Ma-
nuskript, das von der staatlichen Streichung
bestimmter Worter aus dem 6ffentlichen
Sprachgebrauch handelt, als akkurat gestal-
tet und sprachlich gut. Sie fragte sich aber, ob
das «Problem der vollstandigen Diktatur, der
Druckaustibung, ein schweizerisches ist!?»%42
Anscheinend war es das. Das Horspiel wur-
de unter der Regie von Joseph Scheidegger
aufgenommen und im Mérz ausgestrahlt.?*®
Méglicherweise hatten ihn die bereits pro-
duzierten Fassungen des WDR (1963) und
des Osterreichischen Rundfunks (ORF) (1964)
Uberzeugt.

Die programmliche Platzierung von Reduk-
tionen im Sendegefass Das Montagsstudio
weist auf mogliche Bedenken der Basler Hor-
spielschaffenden hin. Studio Basel hatte Das
Montagsstudio 1962 zur Ausstrahlung expe-
rimenteller und avantgardistischer Horspiele
fur sein zweites Programm geschaffen.?** Bis
zum Zeitpunkt von Kihns Reduktionen waren
ausschliesslich deutsche und Osterreichische
Autorinnen und Autoren in diesem Gefass
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produziert und gesendet worden. Dass gera-
de in dieser Form experimentelle Ansatze ent-
wickelt wurden, versteht Weber als Zeichen
fur den «konservativen Charakter der zeitge-
ndssischen Hoérspielproduktion» von Radio
Beromiinster.?*> In der Radiozeitung wurde
Kihns Horspiel mit einem Bericht von Regis-
seur Scheidegger angekiindigt. Scheidegger
hielt darin fest, dass sich die parabelhafte
Geschichte nicht nur auf die Staatsform der
Diktatur beziehe, sondern auch in der «Demo-
kratie» die Freiheit und Individualitdt durch
die «Macht von Gruppen» bedroht werde.?*¢
Offenbar nahm Scheidegger damit Schmass-
manns Frage aus der Expertise auf und mach-
te das Problem der Druckaustibung zu einem
Thema, das auch das Schweizer Radiopubli-
kum ansprechen sollte.

Rund ein halbes Jahr nach Reduktionen beging
das Radiostudio Basel ein Novum in pro-
grammlicher Hinsicht. Mit dem dreiteiligen
Hérspiel Wer ist Dr. Yllart (BR, 1965) strahlte
es erstmals ein Science-Fiction-Horspiel in
der Originalproduktion eines anderen Sen-
ders aus.?’’” Das von der Radiozeitung als
«utopisches Kriminalhérspiel» bezeichnete
Gastspiel handelt von einem Gerat mit beson-
deren Strahlen zur molekilgetreuen Nach-
bildung von Gegenstédnden oder Menschen.
Geschrieben wurde es von Rolf und Alexand-
ra Becker, einem deutsch-englischen Schrift-
stellerpaar, deren Horspiele bereits in den

242 Expertise von Silvia Schmassmann zu: Kithn Die-
ter, Reduktionen [WDR, 1962], Gutachten von Studio
Basel, 26.8.1964, Archiv Radiostudio Zirich [Ord-
ner, o. Sig.].

15.3.1965, 21.05 Uhr, B-UKW, «Reduktionen. HOx-
spiel von Dieter Kihn», in: Radio + Fernsehen 11
(1965), V.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 105-
106, 143.

Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 106.

Scheidegger Joseph (Jsch), Reduktionen, in: Ra-
dio + Fernsehen 11 (1965), 50.

4.10.1965, 21.35 Uhr, B-MW, «<Wer ist Dr. Y1-
lart?> Ein utopisches Kriminalhorspiel [..] 1. Epi-
sode: <Drei Morde zuviel>», in: Radio + Fernsehen
40 (1965), V; 11.10.1965, 21.35 Uhr, B-MW, «<Wer ist
Dr. Yllart?> Ein utopisches Kriminalhérspiel [..]
2. Episode: <Und der Vogel flattert uns davon>», in:
Radio + Fernsehen 41 (1965), V; 18.10.1965, 21.15
Uhxr, B-MW, «<Wer ist Dr. Yllart?> Ein utopisches
Kriminalhoérspiel [.] 3. Episode: <Der Medizinmann
und sein Fetisch>», in: Radio + Fernsehen 42 (1965),
V. Gastspiele und Ubernahmen waren in den 1960er
Jahren bei der SRG keine Seltenheit, spielten aber
bei der Radioproduktion, bemessen auf die gesamte
Sendezeit, eine untergeordnete Rolle. Vgl. Schade,
Die SRG auf dem Weg zur forschungsbasierten Pro-
grammgestaltung, 338-357, hier 339.
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2 ALLMAHLICHER EINZUG DER SCIENCE FICTION INS PROGRAMM

1950er Jahren von Studio Basel berticksich-
tigt und produziert worden waren. Erstaunli-
cherweise wurde ihr Horspiel Wer ist Dr. Yllart
drei Tage vor der deutschen Erstausstrahlung
an einem Montagabend im Oktober 1965 von
Radio Berominster urgesendet.?*® Woher
dieses Privileg herrihrte, ist unklar. Offen ist
auch, weshalb sich Studio Basel 1965 fir ein
Gastspiel entschieden hatte und nicht wie
beim dreiteiligen Horspiel Nachtmahr (1962)
auf eine Eigenproduktion setzte.?*

Mit Blick auf die Entwicklungen der ausgewahl-
ten Science-Fiction-Sendungen der Nach-
kriegszeit lassen sich die Horspiele Reduk-
tionen und Wer ist Dr. Yllart als vorsichtige
Offnung des Schweizer Hérspielprogramms
zum deutschsprachigen Ausland interpre-
tieren. Vorsichtig deshalb, weil deutsche Au-
torinnen und Autoren in spezifischen Sen-
degefassen wie dem Montagsstudio oder
als Gastspiel gesendet wurden und nicht
im ersten Programm oder als Eigenproduk-
tion. Diese Hinwendung passte zu einer Sci-
ence-Fiction-Programmpolitik, die seit den
1930er Jahren transnationale Sendungen
zum Schwerpunkt hatte. Denn obwohl regel-
massig Forderungen nach mehr «Schweizeri-
schem> an das Radio gestellt wurden, bildeten
Science-Fiction-Originalhdrspiele von <ein-
heimischen> Autoren wie Heinrich Bubeck
oder Walter Adrian die Ausnahme. Die Uber-
nahme britischer Horspiele, wie sie von Studio
Basel betrieben wurde, oder die Produktion
<klassischer> Werke von Jules Verne durch das
Berner Radiostudio waren weitaus haufiger.
Im Umkehrschluss bedeutete dies nicht, dass
ausléndische Autorinnen und Autoren per se
bevorzugt wurden. Im nachsten Kapitel wird
sich zeigen, aus welchen Griinden insbeson-
dere Horspiele deutscher Provenienz abge-
lehnt wurden und warum Radio Beromunster
in den 1950er Jahren primar auf das Format
der Horfolge im Umgang mit Science Fiction 246, Seacedster bein bt 1a005es, O oieey

setzte. Hérspieldatenbank: https://hoerspiele.dra.de/
vollinfo.php?dukey=1424096&vi=1&SID; https://
hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?dukey=1424090
&vi=2&SID; https://hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?
dukey=1424089&vi=3&SID, 31.7.2020.

249 Moglicherweise konnten geringere Kosten ein
Grund gewesen sein. In den Sendeunterlagen der
Mediendatenbank FARO werden keine Angaben zu den
Ubernahmekonditionen von Wer ist Dr. Yllart? ge-
macht. Aus Dokumenten im Zusammenhang mit anderen
Gastspielen geht hervor, dass in den 1960er Jahren
die Kosten von ausgestrahlten Sendungen anderer
Radioanstalten bei ungefdhr 550 Franken gelegen
haben dirften. Vgl. Résler Albert, Schreiben an
Bernd Grashoff, 12.5.1960, Archiv Radiostudio Zi-
rich, Korrespondenz Hérspiel, 1964.
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IV KONSOLIDIERUNGSPHASE (1946-1965)

Ablehnungen vor dem
Hintergrund wachsen-
der Spannungen

Die Deutschschweizer Radiostudios strahlten
zwischen 1945 und 1965 rund 30 Science-Fic-
tion-Sendungen aus. Im gleichen Zeitraum
lehnte Studio Zirich — ab 1958 zusammen mit
den Kolleginnen und Kollegen der Radiostu-
dios in Basel und Bern - uber 70 eingeschick-
te Manuskripte mit Beziigen zum Science-
Fiction-Genre ab.

Die Beurteilungspraxis erlebte mit Kriegsende
keine grundlegende Zasur. Weiterhin wurden
die Manuskripte verschiedenen Gutachte-
rinnen und Gutachtern zur Begutachtung
vorgelegt. Die Expertisen zu eingeschickten
Manuskripten wurden aber Ende der 1950er
Jahre ausflhrlicher und nicht mehr auf A5-,
sondern auf A4-Blattern verfasst. Zudem fie-
len Angaben zu Nationalitdt der Autorinnen
und Autoren, Gattung der Horspiele sowie ein
Eingangs- und Erledigungsdatum weg.

Fir Studio Zirich verfasste weiterhin Hans Bén-
ninger zahlreiche Gutachten. Als Leiter der
Horspielabteilung diirfte er das letzte Wort bei
der Auswahl von Manuskripten gehabt haben.
Nach 1945 kamen im Studio Zirich neue Gut-
achter hinzu: Hermann Frick und Max Haufler,
beide Schauspieler; Journalist Guido Bau-
mann; Hans Jedlitschka, Horspieler, Regisseur
und Dramaturg; Horspielautor Jirg Amstein
sowie Albert Rosler und Ernst Bringolf,2*° bei-
de Regisseure, die auf dem Gebiet des utopi-
schen Horspiels bereits Erfahrungen gesam-
melt hatten.?5*

Fur die Zeit nach 1958 liegen auch Expertisen von
Gutachterinnen und Gutachtern der Radio-
studios Basel und Bern vor.?5 Fiir Studio Ba-
sel verfasste unter anderem Silvia Schmass-

126

mann?>® Gutachten und in Bern beurteilte
Amido Hoffmann, seinerseits Regisseur des
raumfahrtkritischen Horspiels Ein Mensch
kehrt zurtick, die zugeschickten Manuskripte.

Formale Beanstandungen

Ein Grossteil der eingereichten Manuskripte wur-
de nach dem Zweiten Weltkrieg aus formalen
Grunden abgelehnt. Die Gutachterinnen und
Gutachter subsumierten darunter unter an-
derem sprachliche, dramaturgische oder pro-
duktionsspezifische Aspekte.

Von einer formal begriindeten Ablehnung war
beispielsweise das Stlick Die verkaufte Re-
publik, das der Schweizer Autor Heinrich
Guhl 1946 eingereicht hatte, betroffen. Ge-
mass Expertise handelte es sich bei der Ge-
schichte Uber eine junge Lehrerin, die von
einem «Scharlatan» das angstbefreiende
Wundermittel «Narrotin» erhalten hat und
zur Fuhrerin einer regierungsfeindlichen und
faschistischen Bewegung aufsteigt, um ein
«[u]topisches Horspiel». Banninger und Ros-
ler sahen im Stlick eine Mischung aus Paro-
die und Komddie, wobei sie diese Form nicht
zu Uberzeugen vermochte. Trotz der «guten
Absicht» hielten sie das Stlick fur Radio Bero-
minster ungeeignet.?** Formale Mangel wur-
den auch dem Horspiel Neobion attestiert,
das der deutsche Autor Waldemar Gibisch

250 Ernst Bringolf musste 1948 nach einer Plagiats-
affare als Horspielleiter des Radiostudios Bexn
zuriicktreten und wechselte daraufhin nach Zirich,
wo er unter anderem als Gutachter eingesetzt wur-
de. Vgl. Withrich Werner, Ernst Bringolf, in: Thea-
terlexikon der Schweiz (Internetversion), 2005,
http://tls.theaterwissenschaft.ch/wiki/Exnst_
Bringolf, 10.8.2020.

Vgl. beispielsweise die Sendungen Die Welt ohne
Strom (1937), Doktor Ox (1947) oder «A. [R]. I. star-
tet zum Mond» (1948).

Diese befinden sich grésstenteils im Archiv von
Radiostudio Ziirich. Fir die Zeit nach 1975 gibt es
auch archivierte Gutachten im Archiv von Radio-
studio Basel. Vgl. zur Archivierung der Expertisen
auch Fussnote 59 (Kap. I).

Schmassmann arbeitete seit Mitte der 1950er
Jahre bei Radio Basel als Sprecherin und wurde dort,
ahnlich wie Helli Stehle, aufgrund einer angeb-
lich zu «deutschen> Artikulation von der Studio-
direktion um eine «angepasste Aussprache» gebeten.
Vgl. Schmassmann Silvia, Hier ischt das Schweyzer
Radio!, in: Nebelspalter, 28.8.1974, 45.

Expertise von Albert Résler und Hans Bannin-
ger zu: Guhl Heinrich, Die verkaufte Republik. (Der
Diktator von Atlantis), Gutachten von Studio Zi-
rich, 8.2.1946, Archiv Radiostudio Zirich [Kartei-
kasten, o. Sig.].
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3 ABLEHNUNGEN VOR DEM HINTERGRUND WACHSENDER SPANNUNGEN

1947 und 1951 dem Studio Zirich zur Pri-
fung zugeschickt hatte. Die Geschichte Uiber
das neuartige Serum «Neobion», mit dem
Menschen in einen todesahnlichen Schlaf
versetzt und spater wieder zum Leben er-
weckt werden kdnnen, wurde von Banninger
und Haufler abgelehnt, weil sie ihrer Ansicht
nach «oberflachlich» und «durftig zusam-
mengeschustert» sei.?>® Auf welche Aspekte
sie sich dabei genau bezogen, geht aus dem
Gutachten nicht hervor. Ihre Expertise zeigt
aber, dass auch bei utopischen Geschichten
eine professionelle Form erwartet wurde. In
diesem Sinne wurde zum Schluss des Gut-
achtens notiert: «So billig darf man es sich
entschieden nicht machen, wenn man sich
schon zu einer solchen <Phantastik> ver-
steigt».25¢

Detaillierte Rickweisungsangaben wie in den
Gutachten zu Die verkaufte Republik oder
Neobion waren die Ausnahme. Meist wurde
der Negativentscheid mit wenigen Worten be-
grindet. Zu den Manuskripten, die aus forma-
len Griinden abgelehnt wurden, zahlten Gad-
get Stories> von Autorinnen und Autoren, die
nahezu alle Uber die deutsche Staatsange-
horigkeit verfugten. lhre Horspiele handelten
von fiktiven Weltraumstationen,?” interplane-
tarischen Reisen,?*® der artifiziellen Herstel-
lung von Gold,?*” neuartigen Essenspillen,?¢®
gigantischen Vernichtungswaffen,?** klima-
verandernden Maschinen,?? zukunftigen afri-
kanischen Naturschutzparken fiir <\Weisse»,2%3
einem «Wahrheitsdetektor»?%* vom Perpe-
tuum mobile?®> oder von wunderbaren Erfin-
dungen, mit denen Tote?*® oder das Gesche-
hen auf weit entfernten Planeten?” abgehort
werden kénnen.

Formal begriindete Rulckweisungen betrafen
auch Horspiele, die sich im Sinne der <Social
Science Fiction> mit ethischen Fragen und
sozialen Aspekten der Nova beschaftigen.26®
Dazu gehorten in erster Linie Horspiele tber
Atomkraftwerke oder Kernwaffen, die gemass
den Expertisen allesamt von deutschen Auto-
ren verfasst worden waren.?%® Rolf Morschel
reichte im Februar 1949 sein Manuskript mit
dem Titel «Der gestohlene Tod» beim Studio
Zurich ein. Gemass Expertise handelt das
Stiick von der «UeberAtombombe [sic]», mit
der die Erde zerstort werden kann. Haufler
und Bénninger lehnten das Horspiel ab, da es
ihrer Meinung nach ein «peinlich-anmassen-
des, dilettantisches Machwerk» sei.?”®

255 Expertise von Max Haufler und Hans Banninger
zu: Gibisch Waldemar, Neobion, Gutachten von Stu-
dio Ziirich, 27.11.1947, Archiv Radiostudio Ziirich
[Karteikasten, o. Sig.]. Auch vier Jahre spater
befand Banninger das utopische Horspiel weder
«stofflich, noch dramaturgisch oder sprachlich»
Uberzeugend. Expertise von Hans Banninger zu:
Gibisch Waldemar, Neobion, Gutachten von Studio
Zurich, 27.8.1951, Archiv Radiostudio Ziirich [Kar-
teikasten, o. Sig.].

Expertise von Max Haufler und Hans Banninger zu:
Gibisch, Neobion, Gutachten, 1947.

Vgl. Wippermann Exich, Zentrale Kosmos, Gutach-
ten von Studio Ziirich, 6.3.1953, Archiv Radiostudio
Zurich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. dazu die folgenden Gutachten aus dem Azx-
chiv von Radiostudio Zirich [Karteikasten, o. Sig.]:
Cross, Wir waren am Mars. Gutachten, 1951; Iran-
schahr H.K., Eine Himmelfahrt in der Arche Noah der
neuen Zeit, Gutachten von Studio Zirich, 11.4.1957;
Rossmann Angela/Rossmann Rudolf, Die Fahrt zum
Mond hat sich doch gelohnt, Gutachten von Studio
Zirich, 30.8.1958.

Vgl. Michel Robert, Lebensstrahlen (nach einem
Roman von Hans Dominik), Gutachten von Studio Zi-
rich, 21.6.1948, Archiv Radiostudio Zlirich [Kartei-
kasten, o. Sig.].

Vgl. Vaneckova Hana/Brix Rudi (Bearbeitung),
Blau-Weiss-Gelb, Gutachten von Studio Zirich,
5.8.1948, Archiv Radiostudio Zirich [Karteikasten,
0. Sig.].

Vgl. Wischner Hans Maria, Das Gewissen der Welt,
Gutachten von Studio Ziirich, 24.12.1949, Archiv Ra-
diostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. Altendorf Wolfgang, Die Wettermaschine,
Gutachten von Studio ZlUrich, 11.11.1952, Archiv Ra-
diostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. Schiff Jean B., Berlin disparue, Gutachten
von Studio Zirich, 15.1.1954, Archiv Radiostudio
Zirich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. Honolka Kurt, Balduin verschenkt finf Mil-
lionen oder Die Wahrheits-Atombombe, Gutachten von
Studio Zirich, 26.8.1952, Archiv Radiostudio Zirich
[Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. Mayr Herbert, «..und sie drehte sich doch»,
Gutachten von Studio Ziirich, 2.12.1955, Archiv Ra-
diostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. Sedlacek Anton, Und was nachher kam.., Gut-
achten von Studio Zirich, 29.1.1954, Archiv Radio-
studio Zirich [Karteikasten, o. Sig.]. Uber einen
adhnlichen Plot verfiigt auch das Manuskript Ich wer-
de meine Hinrichtung lberleben. Im Stick geht es
offenbar um einen Apparat, mit dem Verstorbene wie-
der ins Leben zuriickgeholt werden kénnen. Bringolf
und Banninger lehnten das «sensationell[e] Gegen-
wartsstick» allerdings nicht aus formalen, sondexrn
aus «stofflichen Grinden» ab. Expertise von Exrnst
Bringolf und Hans Banninger zu: Langner Ilse, Ich
werde meine Hinrichtung liberleben, Gutachten von
Studio Ziirich, 12.1.1954, Archiv Radiostudio Ziirich
[Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. Ludwigg Heinz, Die Ueberraschung, Gutach-
ten von Studio Zirich, 29.7.1954, Archiv Radiostudio
Zurich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. zur <Social Science Fiction> Kapitel «Sci-
ence Fiction am internationalen Radio», 94.

Vgl. dazu die folgenden Gutachten aus dem
Archiv von Radiostudio Zirich [Karteikasten, o.
Sig.]: Biedermann Manfred, Atomstadt XY, Gut-
achten von Studio Zirich, 29.12.1950; Vetterlein
Bruno, Professor X, Gutachten von Studio Zirich,
26.8.1952; Kraiss P., Stilick ohne Titel, Gutachten
von Studio Zlrich, 21.11.1953; Deml Friedrich, Die
Welt auf der Waage, Gutachten von Studio Zirich,
11.3.1954.

Expertise von Max Haufler und Hans Banninger zu:
Moérschel Rolf, «Der gestohlene Tod», Gutachten von
Studio Zirich, 8.4.1949 und 13.4.1949, Archiv Radio-
studio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].
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IV KONSOLIDIERUNGSPHASE (1946-1965)

Ein weiteres formales Ablehnungskriterium
wurde mit einem angeblich falsch proportio-
nierten Verhaltnis zwischen Fakt und Fiktion
begriindet. In der Geschichte Eine Marsfahrt,
1949 vom Basler Autor Emanuel Riggenbach
eingereicht, soll ein Astronom zum Mars flie-
gen und sich mit den dortigen Bewohnern
Uber Kanidle und die Himmelskunde unter-
halten. Banninger begriindete die Ablehnung
damit, dass das Horspiel «einerseits zu spie-
lerisch und dann doch wieder zu realistisch»
sei.2’ Ahnlich argumentierte er beim Hérspiel
Erstmals besiegt! des deutschen Autors An-
ton Eisenschink. Die Geschichte Uber die Zer-
stérung samtlicher Munitionsdepots der Erde
mittels neuartiger Strahlen lehnte er wegen
einer angeblichen «Mischung von Friedens-
Gedanken mit ziemlich reisserischen Effek-
ten» ab. Moglicherweise waren sich Bannin-
ger und sein Kollege Baumann, der das Stiick
ebenfalls begutachtete, nicht ganz einig dari-
ber, was die Form des Horspiels betraf. Wah-
rend es Banninger als zu «reisserisch» befand,
meinte Baumann: «Auch eine Utopie sollte in-
teressant und wirklichkeitsnah wirken».272

Nebst sprachlichen und dramaturgischen Man-
geln machten die Experten auch produk-
tionsspezifische Griinde bei der Ablehnung
von Horspielen geltend. Darunter fielen bei-
spielsweise prognostizierte Aufwande fir Be-
setzung und Technik.?”® Dies war etwa beim
1950 eingeschickten Manuskript Die Grossen
Drei und der Menschenplunder des Zircher
Autors Fritz Kiener der Fall. Dem Stlck, das
angeblich von «Vermassung», «Terror» sowie
«utopische[n] Zukunftsvorstellungen» handelt,
attestierten Banninger und Bringolf zwar eine
«gute Absicht», eine Durchfihrung erachte-
ten sie aber als unmdglich. Kein Radiostudio
wirde Uber einen derart grossen Sendesaal
verfigen, um alle vorgesehenen Mitwirken-
den aufzunehmen. Ausserdem ware der tech-
nische Aufwand gewaltig, so die Experten.?’*
Die Gutachter des Zircher Radiostudios be-
schwerten sich auch tber zu aufwendige und
fur das Horspiel ungeeignete Theaterstiicke,
die von Verlagen zugeschickt worden waren.
Das Theaterstlick Die Retorte, das der Zir-
cher H.R. Stauffacher Verlag im Juli 1955 ein-
geschickt hatte, lehnten Frick und Banninger
wegen der «dekorativen Anspriche fur die
Hoérbuhne» ab und sie wiinschten sich, dass
die Verlage keine solchen Bihnenstlicke
mehr einsenden wiirden.?”®
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Inhaltliche Kritik an Horspielen
aus der BRD

Gegen Ende der 1950er Jahre nahmen formal be-
grindete Ruckweisungen tendenziell ab. Die
Deutschschweizer Horspielabteilungen beka-
men zunehmend Manuskripte professioneller
Autorinnen und Autoren zugeschickt, die be-
reits von ausléandischen Sendern ausgestrahlt
worden waren oder spater produziert wurden.
Die Riickweisung dieser Texte wurde nicht mit
sprachlichen, dramaturgischen oder produk-
tionsspezifischen Aspekten begriindet. Statt-
dessen machten die Gutachter inhaltliche
Grunde fir die Ablehnung geltend.

Oft wurde ein vorgeschlagenes Thema nicht als
dringlich oder interessant genug erachtet.?”¢
So wurden etwa bei Fritz Puhls Horspiel Die
Reise in die Zeit, dem flinften Horspiel aus der
Science-Fiction-Sendereihe Abenteuer der
Zukunft (NDR, 1959-1961), unter anderem die
vielen Zahlen und Zeitbegriffe, die angeblich
vom Publikum nicht aufgenommen werden
kénnten, bemangelt.2”” Ahnlich argumentierte
Silvia Schmassmann beim Hoérspiel The Was-
te Disposal Unit, einem Stick der britischen
Autorin Brigid Brophy, das im April 1964 von

271 Expertise von Hans Banninger zu: Riggenbach
Emanuel, Eine Marsfahrt, Gutachten von Studio Zii-
rich, 4.2.1946, Archiv Radiostudio Zirich [Kartei-
kasten, o. Sig.].

Expertise Guido Baumann und Hans Banninger zu:
Eisenschink Anton, Erstmals besiegt, Gutachten von
Studio Ziirich, 9.11.1948 und 1.12.1948, Archiv Ra-
diostudio Zirich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. dazu die folgenden Gutachten aus dem Azx-
chiv von Radiostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.]:
Volkmer Valentine, Europa hat nichts zu lachen,
Gutachten von Studio Ziirich, 12.9.1951; Rohde Hed-
wig, Das Pferd ohne Fligel, Gutachten von Studio
Zirich, 9.12.1952.

Expertise von Exnst Bringolf und Hans Banninger
zu: Kiener Fritz, Die Grossen Drei und dexr Menschen-
plunder, Gutachten von Studio Ziirich, 7.2.1950, Ar-
chiv Radiostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].

Expertise von Hermann Frick und Hans Banninger
zu: Nachmann Kurt, Die Retorte, Gutachten von Stu-
dio Zirich, 3.10.1955, Archiv Radiostudio Zizrich
[Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. dazu die folgenden Gutachten aus dem Archiv
von Radiostudio Zlrich [Ordner, o. Sig.]: Puhl Fritz,
Versuchsreihe «Schicksal» [NDR, 1961], Gutachten
von Studio Zirich, 12.6.1961; Franke Herbert W.,
Leitbild GmbH, Gutachten von Studio Bern, 9.11.1962.

Vgl. Puhl Fritz, Die Reise in die Zeit [NDR, 1960],
Gutachten von Studio Basel, 30.11.1960, Archiv Ra-
diostudio Zurich [Ordner, o. Sig.]. Auch als Puhls
Stick zwanzig Jahre spater nochmals von Studio Zu-
rich begutachtet wurde, fiel der Entscheid negativ
aus. Vgl. dazu Kapitel «Zweifel an der Konsistenz»,
222.

272

273

274

275

276

277



3 ABLEHNUNGEN VOR DEM HINTERGRUND WACHSENDER SPANNUNGEN

der BBC ausgestrahlt worden war. Die Ge-
schichte Uber eine Uberdimensionierte «Ab-
fallbeseitigungsmaschine», die selbst Men-
schen innert Sekunden vollstéandig vernichten
kann, verstand Schmassmann als Anspielung
auf die zunehmend automatisierte US-ameri-
kanische Gesellschaft, die aber ihrer Meinung
nach die Zuhorenden «weder interessiert
noch belustigt».278

Die Kritik, nicht interessant genug zu sein, betraf
auch bekannte Science-Fiction-Horspiele wie
Wolfgang Weyrauchs Vor dem Schneegebir-
ge (SDR, 1954) oder Dino Buzzatis Das grosse
Ebenbild (NDR, 1962). Weyrauchs Originalhér-
spiel tber den Weltuntergang durch einen to-
talen Atomkrieg wurde 1962 sowohl von Stu-
dio Bern — geméass Hofmann war das Stick
«zu verwirrend»?”° — als auch 1964 von Studio
Basel abgelehnt.?®® An Buzzatis Horspiel tiber
die kunstliche Herstellung eines menschli-
chen Gehirns beméangelte Studio Basel, dass
es letztendlich doch nur eine «Mischung von
science fiction und Grand Guignol» sei.?®* In-
teressanterweise sprach sich gerade Studio
Basel gegen eine Kombination von Science
Fiction und Komddie aus, obwohl sich die
von ihm produzierten Horspiele wie Quo Va-
dis, «Luna»? (1958) oder Ist die Erde bewohnt?
(1961) genau durch diese Mischung kenn-
zeichneten.

Nebst den angeblich entbehrlichen Horspielen
wurden auch Manuskripte abgelehnt, die als
zu sensationell bewertetet wurden. Hinter-
grund dieser Rlckweisungen war eine gene-
rell ablehnende Haltung innerhalb der SRG
gegeniiber den US-amerikanischen Radio-
stationen, die als Teil einer kommerziellen
Industrie wahrgenommen wurden, die vom
Verkauf von Werbezeit lebten und sich des-
halb an ein Massenpublikum richteten. Das
Programmniveau dieser Sender wurde als
niedrig und auf blosse Unterhaltung und
Sensation ausgerichtet stigmatisiert.?®> Vor
diesem Hintergrund wurden mehrere Hor-
spiele abgelehnt, die sich mit der Raumfahrt
beschaftigten und von auslandischen Auto-
rinnen und Autoren an die Deutschschwei-
zer Radiostudios geschickt worden waren.83
Studio Zirich brachte im November 1948
die ablehnende Haltung gegentber solchen
Geschichten im Gutachten zu Gecaduma
von PW. Beihl, einem Hoérspiel Uber den inter-
kontinentalen Raketenflug zwischen Amerika
und Europa, auf den Punkt: «Wie alle diese

Raketen-Horspiele dient auch dieses ledig-
lich der Sensations-Befriedigung».2®* Und
zum Stlick Mister D. verlédsst die Erde von Carl
Borro Schwerla meinte Baumann, dass die
Geschichte uber einen Flug zum Mond zwar
geschickt geschrieben sei, aber als «Pseudo-
Wissenschaftlicher Kriminalreisser» nicht zur
Sendung reize.?®®> Baumann umschrieb mit
diesen Expertisen die Kernelemente, welche
aus heutiger Sicht radiofone Science Fiction
auszeichnen: die méglichst wissenschaftliche
und dramatisierte Narration von Nova. Aus
seinen Ablehnungen geht hervor, dass eine
«pseudo-wissenschaftliche» Darstellung beim
Radiostudio Zurich unerwiinscht war und
stattdessen Horfolgen (bspw. Der kiinstliche
Planet oder Mars wird unter die Lupe ge-
nommen) bevorzugt wurden. Radio Stuttgart
war offenbar anderer Meinung und strahlte
Schwerlas Horspiel 1949 aus.?8¢

Im Verlauf der 1950er Jahre verlor der Ableh-
nungsgrund der angeblich zu sensationel-
len Themen an Bedeutung und wurde nur
noch vereinzelt vorgebracht. Im Oktober
1957 sprach sich Studio Zirich gegen das
mehrteilige Horspiel «Wo bleibt 2x15» von
Wolfgang Ecke aus. Das Hoérspiel wurde zwar
als geschickte «Weltraumschifffahrt-Utopie»
bezeichnet, es wurde aber abgelehnt, weil

278 Expertise von Silvia Schmassmann zu: Brophy
Brigid, The Waste Disposal Unit («Die Abfallbe-
seitigungsmaschine») [BBC, 1964], Gutachten von
Studio Basel, 31.8.1964, Archiv Radiostudio Ziirich
[Ordner, o. Sig.].

Weyrauch Wolfgang, Vor dem Schneegebirge [SDR,
1954], Gutachten von Studio Bern, 17.11.1962, Archiv
Radiostudio Ziirich [Ordner, o. Sig.].

Vgl. Weyrauch Wolfgang, Vor dem Schneegebir-
ge [SDR, 1954], Gutachten Studio Basel, 4.5.1964,
Archiv Radiostudio Zirich [Oxdner, o. Sig.].

Buzzatti Dino/Cramer Heinz von (Bearbeitung),
Das grosse Ebenbild [NDR, 1962], Gutachten von Stu-
dio Basel, 26.11.1962, Archiv Radiostudio Ziirich
[Ordner, o. Sig.].

Vgl. dazu Gysin, Qualitat und Quote, 277.

Vgl. dazu die folgenden Gutachten aus dem Azx-
chiv von Radiostudio Zirich [Karteikasten, o. Sig.]:
Radler Norbert, Die Raketenflieger v. Zirich, Gut-
achten von Studio Zirich, 12.5.1948; Wyhr Heinz,
Utopia, Gutachten von Studio Ziirich, 7.10.1948.

Beihl P.W., Gecaduma. Ein Lehrhdrspiel (ber
die Weltraumrakete, Gutachten von Studio Ziirich,
27.12.1948, Archiv Radiostudio Zirich [Karteikas-
ten, o. Sig.].

Expertise von Guido Baumann zu: Schwerla Carl
Borro, Mister D. verldsst die Erde, Gutachten von
Studio Zirich, 30.12.1948, Archiv Radiostudio Zzu-
rich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. ARD-Horspieldatenbank, http://hoerspie-
le.dra.de/vollinfo.php?dukey=1348734&vi=2&SID,
10.8.2020.

279

280

281

282
283

284

285

286

129


http://hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?dukey=1348734&vi=2&SID
http://hoerspiele.dra.de/vollinfo.php?dukey=1348734&vi=2&SID

IV KONSOLIDIERUNGSPHASE (1946-1965)

es doch nur einem «Sensationsbedurfnis
schmeicheln» wirde.?!” Wohl aufgrund die-
ser Vorbehalte wies die Radiozeitung beim
Beschrieb zur Serie Reise ins Weltall, die fast
genau ein Jahr spater ausgestrahlt wurde, da-
rauf hin, dass das Horspiel nicht nur der «blos-
sen Unterhaltung» diene, sondern auch die
«mannigfachen Probleme eines Weltraumflu-
ges» thematisieren wolle.

Zu den inhaltlich unerwiinschten Hérspielen

gehdrten auch Geschichten mit Weltunter-
gangsszenarien. Diese wurden von vorwie-
gend deutschen Schriftstellenden eingereicht
und stellten in den Augen der Priferinnen und
Priifer eine Art Sensationsgefahr dar.?® Das
Stlick Die Sintflut von Robert Michel aus Mun-
chen, geméss Expertise der Gattung «Welt-
untergangsttick [sic]» zugehorend, handelte
offenbar von einem globalen Zukunftskrieg
mit Roboterbomben, Marsmenschen und ei-
ner Uberfluteten Schweiz. Baumann und Béan-
ninger befanden das Horspiel zwar fir «gut
gemacht», lehnten es aber ab, weil es ihrer
Meinung nach bessere Mdglichkeiten gebe,
die Zuhdrenden aufzuklaren, ohne ihnen mit
einem «gahnenden Abgrund» zu drohen.?®®

Dass die Begriundungen auch sehr abfallig aus-

fallen konnten, zeigt das Beispiel des Hor-
spiels Das Jahr des Herrn 2000, das der deut-
sche Autor Heinrich Kalbfuss im Juni 1951 ins
Zircher Radiostudio schickte. Laut Expertise
schlug Kalbfuss eine Radiobearbeitung von
Orwells Roman 1984 vor, die auch neue Sze-
nen beinhalten sollte. Banninger bezeichnete
die Geschichte als «Sensation grausigster Art»
und Bringolf, der geméss eigenen Angaben
Orwells Buch nicht gelesen hatte, meinte zum
Manuskript: «Eine utopische Zukunftsschau,
die nichts ist als eine kranke Spekulation an
niedrige Instinkte.»??® Offensichtlich hatte sich
in der Nachkriegszeit ein Wandel vollzogen.
Im Gegensatz zu den 1930er Jahren, als uto-
pische Katastrophenhdrspiele wie Die Welt
ohne Strom gesendet wurden, schienen in
der Nachkriegszeit Untergangsszenarien der
«modernen> Zivilisation auf Seiten des Radios
unbeliebt gewesen zu sein. Ein wesentlicher
Grund dafur dirften die verheerenden Ereig-
nisse des Zweiten Weltkrieges gewesen sein.

Die Haufung eingeschickter Katastrophen- und

Weltuntergangshoérspiele zu Beginn der
1950er Jahre diirfte auf die zunehmende pu-
blizistische Verbreitung von Dystopien wie
Georges Orwells Roman 7984 (1949) sowie
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auf eine allgemeine Zunahme von Science-
Fiction-Zeitschriften im deutschsprachigen
Raum zurickzufihren gewesen sein.?’* So
hielten Banninger und Bringolf im September
1952 in ihrer Expertise zum angeblichen «Welt-
untergangs-Horspiel» Am Morgen des Tages,
an dem es geschah... des deutschen Autors
Wolfgang Luchting fest, dass die Geschichte
nach einer US-amerikanischen «Magazin-
Story» gestaltet sei. Bringolf schrieb ange-
sichts der Handlung des Stiicks - die Vernich-
tung der Erde mittels Atomwaffen von einem
kosmischen Stiitzpunkt aus — von «Sensation»
und «Untergangsstimmung», wobei Letzteres
«wie eine Krankheit zu grassieren» scheine.?%?

Ecke Wolfgang, «Wo bleibt 2 x 15?», Gutachten von
Studio Ziirich, 6.12.1957, Archiv Radiostudio Ziirich
[Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. dazu die folgenden Gutachten aus dem Azx-
chiv von Radiostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.]:
Sommerfeldt Waldemar, Weltuntergang - unsere Ret-
tung, Gutachten von Studio Ziirich, 10.11.1950; Haa-
se Kurt, Alarm auf B 17, Gutachten von Studio Ziirich,
13.11.1952; Oboler Arch, Die Rakete von Manhattan,
Gutachten von Studio Zirich, 11.11.1952; Staiger A.,
Tierische Sintflut, Gutachten von Studio Ziirich,
24.3.1952; Miller Kurt, Der Untergangsmensch, Gut-
achten von Studio Ziirich, 15.3.1954.

Expertise von Guido Baumann und Hans Bannin-
ger zu: Michel Robert, Die Sintflut, Gutachten von
Studio Zirich, 27.9.1948, Archiv Radiostudio Ziirich
[Karteikasten, o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger und Ernst Brin-
golf zu: Kalbfuss Heinrich, Das Jahr des Herrn
2000, Gutachten von Studio Ziirich, 23.10.1951 und
24.10.1951, Archiv Radiostudio Zirich [Karteikas-
ten, o. Sig.]. Hervorhebungen im Original. Eine &hn-
liche Ablehnungsbegriindung zeigte sich auch beim
«Zukunfts-Horspiel» Antrobus stirbt (BR, 1952) von
K. R. Tschon, das den Untergang des Menschen in der
vollkommenen Diktatur schilderte. Tschons preis-
gekrontes Horspiel, das aus einem Wettbewerb des
Bayerischen Rundfunks hervorgegangen war, wurde
von Banninger und Bringolf unter der Begriindung ab-
gelehnt, es sei zu «diister und bedriickend» und ver-
flige Uber eine stoffliche Verwandtschaft mit Or-
wells 1984. Expertise von Hans Banninger und Exnst
Bringolf zu: Tschon K.R., Antrobus stirbt, Gutach-
ten von Studio Ziirich, 16.6.1952, Archiv Radiostu-
dio Zurich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. zur publizistischen Verbreitung von Sci-
ence-Fiction-Literatur in Deutschland: Friedrich,
Science Fiction in der deutschsprachigen Literatur,
36-47, 317-345.

Expertise von Ernst Bringolf zu: Luchting Wolf-
gang A., Am Morgen des Tages, an dem es geschah..,
Gutachten von Studio Zirich, 11.11.1952, Archiv Ra-
diostudio Zirich [Karteikasten, o. Sig.]. Hervor-
hebungen im Original. Mit dem Verweis auf eine um
sich greifende «Untergangsstimmung» dirfte Brin-
golf auch auf den Science-Fiction-Film Der Tag, an
dem die Erde stillstand (engl. The Day the Earth
Stood Still) angespielt haben. Dieser Film war im
Dezember 1951 in die Schweizer Kinos gekommen und
soll dort flur Furore gesorgt haben. So soll ein
Flugblatt, das die Premiere im Zircher Kino Apol-
lo ankiindigte, einige Personen verdngstigt haben.
Vgl. Direktion des Cinéma «Apollo», Erklarung, in:
Die Tat, 22.12.1951, 9.
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Eine ahnlich ablehnende Haltung, mit der auf
das Science-Fiction-Genre angespielt wurde,
zeigte sich auch in Fricks Gutachten zum «Hor-
spiel utopischer Art» Futura Maravillosa des
deutschen Autors Rolf Reissmann. Die in der
nahen Zukunft handelnde Geschichte Uber eine
Maschine zur Herstellung von «Mischformen»
aus Tieren und Menschen wurde von Frick mit

folgenden Worten zurlickgewiesen: «Schérfs-

te Ablehnung solch dummen, geschmacklo-
sen, utopisch-technisch-wissenschaftlichen
Schmarrens. Ein flr alle Mal!»2%3

Szenarien Uber den Einsatz von Atombomben

konnten ebenfalls zu Ablehnung fiuhren. Hier-
bei lassen sich zwei Strange erkennen. Einer-
seits sprachen sich die Mitarbeitenden des
Zircher Radiostudios gegen solche Horspiele
aus, da angeblich bereits andere Sendungen
zu diesem Thema ausgestrahlt wurden. So
meinte Banninger im Gutachten zum Stlick
Wie auch wir vergeben, das vom Schweizer
Autor Paul Kamer im April 1948 eingereicht
worden war, dass man nicht zu viel «Atom-
bombenstliicke» bringen kénne. Kamers
Geschichte handelte gemass Expertise von
einem Fabrikkonzern, der eine «Super-Atom-
bombe» hergestellt hatte. Gutachter Amstein
schéatzte zwar die Einheit des Schauplatzes,
die geringe Anzahl der Figuren sowie die
«religidse Tendenz» zum Schluss des Manu-
skripts, Banninger entschied sich aber aus
genannten Griinden dagegen.?®* Hintergrund
seines Entscheids kdnnten Horspiele wie Die
Atombombe (1946), ein «gesprochenes Ora-
torium» von Franz Fassbind oder das «do-
kumentarische Horspiel» Die Atom-Bombe
(1946) von Doris und Frank Hursley gewesen
sein. Beide Stlicke setzten sich in sachlicher
und ntchterner Art und Weise mit dem The-
ma auseinander, wobei sie den gesicherten
Wissensstand nicht Uberstiegen und keine
Nova beinhalteten.?’> Die Bericksichtigung
von Bubecks Originalhdrspiel Atomkraftwer-
ke, die Welt von morgen (1948) ist in dieser
Hinsicht bemerkenswert und dirfte vor allem
daran gelegen haben, dass Bubeck nicht die
Gefahren, sondern den Nutzen der Kernener-
gie thematisierte.

Horspiele Uber den Einsatz von Atombomben

wurden andererseits abgelehnt, weil von ih-
nen eine angebliche Sensations- und Beunru-
higungsgefahr ausgegangen sein soll. Beson-
ders zu Beginn der 1950er Jahre wurden sie
wiederum von vorwiegend deutschen Auto-

ren an das Zircher Radiostudio geschickt.?%®
Dort stiessen sie auf Ablehnung, wobei Hin-
tergrund Artikel 9 der Radio-Konzession von
1936 gewesen sein durfte, wonach Sendun-
gen untersagt waren, welche die «Ruhe und
Ordnung im Lande» gefahrden kdénnten.?%”
Der Zurcher Studiodirektor Jakob Job meinte
dementsprechend im September 1950 zum
Horspiel 239 P u, dass die Geschichte Uber
den Bombenabwurf aus einer «Superfestung»
Anlass zur «Unruhe-Stiftung» liefern kdnnte.2%
Und auch Hans Banninger warnte angesichts
des Stlicks «Kampf um Atom-Schutz», dass
«solche Spiele [...] Anreiz zur Beunruhigung»
geben kénnten.?*°

Expertise von Hermann Frick [vom 16.2.1957] zu:
Reissmann Rolf, Futura Maravillosa, Gutachten von
Studio Zirich, 16.2.1957 und 9.3.1957, Archiv Ra-
diostudio Zirich [Karteikasten, o. Sig.]. Hervor-
hebungen im Original.

Expertise von Hans Banninger und Jirg Amstein
zu: Kamer Paul, Wie auch wir vergeben, Gutachten von
Studio Ziirich, 1.7.1948, Archiv Radiostudio Zirich
[Karteikasten, o. Sig.].

Auch andere Horspiele wie Die Physiker (1963)
von Friedrich Dirrenmatt thematisierten die Aus-
wirkungen fiktiver Waffen, verfiigten aber eben-
falls nicht liber ein Novum im Sinne der Science
Fiction. Pereira halt ausserdem fest, dass es fir
eine Zuordnung zur «Gattung Science Fiction» nicht
ausreiche, wenn im Stiick Die Physiker eine fiktive
Errungenschaft wie etwa die «Weltformel» zum The-
ma werde. Die «Weltformel» bilde zwar ein kontra-
faktisches Element, das in gewisser Hinsicht wis-
senschaftsdahnlich begriindet werde, es nehme aber
letztendlich fir die Handlung nur eine sekundare
Funktion ein, so Pereira. Vgl. Pereira, Science
Fiction im Werk von Friedrich Dirrenmatt, 3. Da das
von Studio Bern produzierte Horspiel Die Physiker
auch nicht anderweitig mit Science Fiction in Ver-
bindung gebracht wurde (bspw. in der Radiozeitung
oder den Sendeunterlagen), wird es in dieser Arbeit
nicht weiter untersucht.

Vgl. dazu die folgenden Gutachten aus dem Azx-
chiv von Radiostudio Zlirich [Karteikasten, o. Sig.]:
Horburger Achilles, Wasserstoffsuperatombomben-
bldd, Gutachten von Studio Ziirich, 11.4.1950; La-
durner Charly, Rickkehr zum Paradies, Gutachten von
Studio Ziirich, 19.7.1950; Friedrich Heinz, Von Hiro-
shima bis zur Wasserstoffbombe, Gutachten von Stu-
dio Ziirich, 19.7.1950; Wolfgang Schroeder, Die drit-
te Kraft, Gutachten von Studio Zirich, 22.5.1951;
Richard Mehnert, «Kein Saumen», Gutachten von Stu-
dio Zirich, 14.6.1951; Bohla Friedrich, Ave Maria,
Gutachten von Studio Zirich, 15.4.1955; Uecker
Bernhard, Die Wallfahrt zum Teufel, Gutachten von
Studio Zirich, 29.5.1957.

Konzession fiir die Beniitzung der Rundspruch-
sender der eidgendssischen Post- und Telegraphen-
verwaltung, 30.11.1936, 4.

Expertise von Jakob Job zu: Lernet-Holenia Alex-
ander, 239 P u (Atom-Element.), Gutachten von Studio
Zirich, 23.9.1950, Archiv Radiostudio Zirich [Kar-
teikasten, o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger zu: Gaebert Hans-
Walter, «Kampf um Atom-Schutz» oder Aggregat 217,
Gutachten von Studio Zirich, 28.7.1950, Archiv Ra-
diostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].
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Im Gegensatz zu Radio Beromiinster waren
westdeutsche Radiosender aufgeschlosse-
ner gegenlber Science-Fiction-Horspielen,
in denen Kernwaffen zum Einsatz kamen. Bei-
spiele dafiir sind Ernst von Khuons Helium
(SWF, 1950), Friedrich Durrenmatts Das Unter-
nehmen der Wega (BR, SWF und NDR, 1955),
Christian Bocks Am Rande der Zukunft (HR,
1958) oder Fritz Puhls Ariane, das Wiisten-
schiff (NDR, 1960).3°® Gerade das Gutachten
von Studio Bern zu Bocks Horspiel Am Rande
der Zukunft verweist auf die langanhaltenden
Bedenken gegenuber einer Thematisierung
von Atombomben in einem Science-Fiction-
Horspiel. Der in Bocks Horspiel geschilderte
zukulnftige Atomkrieg und die damit verbun-
dene Verrohung der Menschen befand Regis-
seur Hoffmann auch noch im September 1962
als «zu unterhaltend [...] um eine eindrucks-
volle, dem Thema entsprechende Wirkung»
erzielen zu kdnnen.3%*

Ablehnung aufgrund potenzieller
politischer Vereinnahmung

In einigen Fallen wurden Hérspiele auch zuriick-
gewiesen, weil die Gutachterinnen und Gut-
achter in ihnen eine Gefahr der politischen
Vereinnahmung sahen. Davon betroffen wa-
ren Stlicke, die angeblich zu pazifistisch aus-
gerichtet waren oder Stellung innerhalb des
Ost-West-Konflikts bezogen.

Science-Fiction-Geschichten von deutschen
Autorinnen und Autoren, die sich gegen den
Krieg aussprachen, hatten einen schweren
Stand beim Zircher Radiostudio. Banninger
priifte im Juli 1948 das utopische Horspiel Sa-
hara-A.G. des deutschen Autors Helmut Gau-
er.Angesichts des kabarettistischen Horspiels
Uber eine befriedete Welt im Jahr 2000, in der
Kriege nur noch als Schauspiel in der Wis-
te aufgefiihrt werden, fragte sich Banninger
rhetorisch: «Ist die Welt schon reif fur solche
Parodien???» In seinen Augen offenbar nicht,
denn das «lachelnde Anti-Krieggeschrei [sic]»
hatte ihn nicht Uberzeugt.?®? Im Gegensatz
dazu gestand er im Marz 1949 dem Stiick Wir
rufen die Erde, gemass Expertise ein «Anti-
kriegs-Horspiel», das von einer interplaneta-
rischen Radiosendung zur Rettung der Erde
handelte, eine «gute Gesinnung» zu. Das
Horspiel sei gut gemacht, so Banninger. Der
deutsche Autor Klaus Behrendt habe einiges
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von der «deutschen Kriegspropaganda-Ma-
schine» gelernt und wende dies nun «huma-
nitarisch> [sic]» an. Banninger entschied sich
aber gegen das Stlck, weil er einen «solchen
technischen Schleichhandel mit volkerver-
bindenden Zielen» nicht unterstiitzen woll-
te.3% Kritisch dusserte sich Banninger auch
zum Horspiel Der Traum des Roboters der
deutschen Autorin Erika Pdliner. Seiner Ex-
pertise zufolge wandte sich in Péliners Stiick
eine Stimme aus dem All an einen Roboter
und konfrontierte ihn mit Verbrechen des Na-
tionalsozialismus. Banninger, der das Horspiel
formal in Ordnung fand, entschied sich gegen
das Sttick. Er sah darin eine «grasslich[e] He-
raufbeschwoérung nazistischer Greuel» — er
sprach zum Teil von nationalsozialistischen
«Taten» in Anflhrungszeichen -, mit denen
eine «bessere Welt» aufgebaut werden soll-
te.3®* Bei Banningers Expertisen zu Wir rufen
die Erde! und Der Traum des Roboters fallt auf,
dass er utopische Friedensszenarien deut-
scher Autorinnen und Autoren direkt mit dem
Nationalsozialismus in Verbindung brachte,
wobei er Pollners Auseinandersetzung mit
NS-Verbrechen offenbar als ungeeignet fir
den Beromiuinster-Hérspielplan erachtete.

Die Vorstellung, dass bestimmte Themen nicht
fur das Deutschschweizer Publikum geeig-
net seien, kam auch in der Expertise von 1954
zum Horspiel Die Abschaffung der Nacht zum
Ausdruck. Die Geschichte des deutschen
Schriftstellers Victor E. Wyndheim (alias Victor
Klages) Uber eine zukiinftige Welt, in der die
Nacht fir zwei Jahre ausgesetzt wird, befan-

300 Vgl. zu den Inhalten der erwdhnten Hoérspiele:
Troster/Deutsches Rundfunkarchiv, Science Fiction
im Horspiel 1947-1987, o. S.

Expertise von Amido Hoffmann zu: Bock Christian,
Am Rande der Zukunft [HR, 1958], Gutachten von Stu-
dio Bern, 3.9.1962, Archiv Radiostudio Zirich [0xd-
ner, o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger zu: Gauer Helmut,
Sahara-A.G. (..und der Friede auf Exden!), Gutachten
von Studio Zlrich, 26.7.1948, Archiv Radiostudio Zi-
rich [Karteikasten, o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger zu: Behrendt Klaus,
Wir rufen die Erde, Gutachten von Studio Zirich,
25.3.1949, Archiv Radiostudio Zurich [Karteikasten,
o. Sig.].

Expertise von Hans Banninger zu: Pllner Erika,
Der Traum des Roboters, Gutachten von Studio Ziirich,
4.4.1950, Archiv Radiostudio Zirich [Karteikasten,
o. Sig.].
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den Banninger und Bringolf als «nicht fur uns
geeignet». Eine «Umarbeitung auf schweiz.
Verhaltnisse» erachteten sie als nicht loh-
nenswert.3®> Was die beiden Gutachter mit
«schweizerischen» Verhaltnissen meinten, ist
unklar. Hier zeigt sich der kommunikations-
praktische Vorteil beim Rickgriff auf Lander-
bezeichnungen, der gemass Ulrich Bielefeld
darin besteht, dass Nationen Eigennamen
haben und nicht naher erklaren mussen, was
damit genau gemeint ist.3%

Die Angst einer Vereinnahmung durch pazifisti-
sche Bewegungen kam in einem Fall explizit
zum Ausdruck. Frick sprach sich im Dezem-
ber 1958 gegen das Horspiel Das Antlitz der
Vernunft des deutschen Autors Wolfgang
Baranowsky aus. Das Stiick tber die Vernich-
tung samtlicher Atomwaffen durch eine aus-
serirdische Lebensform sei nur schon wegen
seines «Themal[s] und seiner eindeutigen Ver-
wendung im Sinne der <Atomtod-Kampagne»»
far BeromUnster «unbedingt abzulehnen», so
Frick.2°7 In einem anschliessenden Schreiben
an den Autor Baranowsky meinte Bénninger,
der Stichproben des Manuskripts gelesen
hatte, dass man auf das Horspiel verzichten
mochte, weil es ein «Spiel mit Moglichkeiten
und mit Utopien» sei und Radio Beromiins-
ter solche «Spiele mit dem Ziindstoff Atom
fur gefahrlich» halte. Der «naivere Horer»
koénnte durch mogliche Entwicklungen realer
Gegebenheiten erschreckt werden, so Ban-
ninger.3° Die Bedenken hinsichtlich der Anti-
Atomwaffen-Bewegung, die seit 1957 zuneh-
mend in der Offentlichkeit aufgetreten war,3*
verschwieg Banninger in seinem Schreiben.
Mit der Absage von Baranowskys Horspiel
war Studio Zurich nicht alleine, denn das
Stiick war offenbar auch in Westdeutschland
auf Ablehnung gestossen.?1° Erst zehn Jahre
spater, im Herbst 1968, wurde es vom Saarlan-
dischen Rundfunk ausgestrahlt.31*

Nebst der Beflirchtung einer Vereinnahmung
durch pazifistische Science-Fiction-Hor-
spiele wurden eingeschickte Manuskripte
auch wegen einer angeblich politischen Po-
sitionierung ihrer Autorenschaft abgelehnt.
In den 1950er Jahren wurde dieser Ruck-
weisungsgrund vor allem bei vermeintlich
linken Autorinnen und Autoren geltend ge-
macht. Hintergrund war hierbei die Angst vor
einer kommunistischen Unterwanderung der
Schweiz, die auch bei Radio Beromunster
weitverbreitet war.312 Im Mérz 1950 befanden

Bringolf und Banninger das Hoérspiel Hallelu-
ja — ein neues Paradies! der in Port-au-Prince
lebenden Autorin Ingrid Boudouris als «[n]icht
fur uns geeignet». Obwohl Bringolf der Hand-
lung des Horspiels, das offenbar von moder-
ner Technik, Robotern und entindividualisier-
ten Menschen handelte, nicht folgen konnte,
erkannte er dessen Absicht. Nachdem er sich
namlich «durch das <«ote Geflimmenr» hin-
durchgelesen hatte, sprach er sich gegen das
«ganz und gar [in] destruktivem Geiste» ver-
fasste Horspiel aus.313

Wahrend Bringolf mit Ausdriicken wie «rotes
Geflimmer» oder «destruktiver Geist» offen-
sichtlich auf sozialistische Tendenzen in Bou-
douris’ Text hinweisen wollte, gingen Frick und
Banninger im November 1957 explizit auf den
scheinbar ideologischen Standpunkt eines
Autors ein. Das Horspiel Ein zerbrechliches
Spielzeug des jugoslawischen Schriftstel-
lers Joza Horvat thematisierte den atoma-
ren Angriff der Grossmacht «Pentagonien»
mit der Hauptstadt «High-York» gegen einen
anderen Staat. Das Stlick, das der Expertise
zufolge vom jugoslawischen Rundfunk aus-
gezeichnet worden sein soll, wurde von Frick

305 Expertise von Exnst Bringolf und Hans Banninger
zu: Klages Victor, Die Abschaffung der Nacht, Gut-
achten von Studio Zirich, 26.3.1954, Archiv Radio-
studio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].

Vgl. Bielefeld Ulrich, Nation und Gesellschaft.

Selbstthematisierungen in Frankreich und Deutsch-
land, Hamburg 2003. 92-104, hier 98.
307 Expertise von Hermann Frick [vom 29.11.1958]
zu: Baranowsky Wolfgang, Das Antlitz der Ver-
nunft, Gutachten von Studio Ziirich, 29.11.1958 und
30.12.1958, Archiv Radiostudio Zirich [Karteikas-
ten, o. Sig.]. Hervorhebungen im Original.

Banninger Hans, Schreiben an Wolfgang Baranow-
sky, 30.1.1959, Archiv Radiostudio Zirich, Gutach-
ten [Ordner, o. Sig.].

Raschke konstatiert fiir die Anti-Atomkraft-Be-
wegung, die Uber eine breite Basis verfiigte, eine
«kurze Lebensdauer» fir die Jahre 1957/58. Vgl.
Raschke Joachim, Soziale Bewegungen. Ein histo-
risch-systematischer Grundriss, Frankfurt a. M.
1985, 66-67.

Aus Banningers Brief an Baranowsky geht hervor,
dass der deutsche Autor sein Stiick Radio Beromiins-
ter offenbar in der Hoffnung zugeschickt hatte, in
der Schweiz einen «freien Gedanken» publizieren zu
kénnen. Banninger, Schreiben an Wolfgang Baranow-
sky, 30.1.1959.

Vgl. ARD-Horspieldatenbank, https://hoerspie-
le.dra.de/vollinfo.php?dukey=1457683&vi=1&SID,
10.8.2020

Vgl. dazu Egger, Das Schweizer Radio auf dem Weg
in die Nachkriegszeit, 147-148.

Expertise von Exrnst Bringolf zu: Boudouris Ing-
rid, Halleluja - ein neues Paradies!, Gutachten von
Studio Zirich, 21.3.1950, Archiv Radiostudio Ziirich
[Karteikasten, o. Sig.].
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aus Angst vor der Ubernahme «dstliche[r]
Propaganda» zurlickgewiesen. Obwohl das
Hérspiel hervorragend gemacht sei und tber
eine «beissend[e] Scharfe gegen die ameri-
kanische <Friedensliebe»» verflige, empfahl er
eine Ablehnung. Die Ambivalenzen zwischen
dramaturgischen und politischen Gesichts-
punkten kamen in seinem Schlusssatz tref-
fend zum Ausdruck: «Unbedingte Ablehnung
dieser (an sich ausgezeichneten!) ostlichen
Propaganda gegen [die] USA!»3'* Hier zeigt
sich, was Walter Diggelmann mit dem «Tabu-
Index» bei Radio Beromunster meinte und
wovor Georg Thurer, Schweizer Schriftsteller
und Horspielautor, 1962 warnte, wenn er von
einem «geistigen Osthandel» bei der Uber-
nahme von Programmen aus Landern mit «to-
talitarer Politik» sprach.31®

Nicht nur Horspiele mutmasslich sozialisti-

scher Autoren erhielten eine Absage. Auch
utopische Szenarien, in denen Kritik an der
Sowjetunion geaussert wurde, stiessen auf
Ablehnung. Auch hier diirfte Artikel 9 der Kon-
zession eine Rolle gespielt haben, wonach
Sendungen unzuldssig waren, wenn sie die
Beziehungen zu anderen Staaten storten.3®
Im Juni 1960 prifte Studio Basel zwei Hor-
spiele des Minchner Schriftstellers Fritz Puhl,
die im Rahmen der NDR-Sendereihe Aben-
teuer der Zukunft ausgestrahlt worden waren.
Das erste Stlick, Raumstation Alpha schweigt
(NDR, 1959), handelt von einer amerikani-
schen Weltraumstation, die Opfer russischer
Sabotageakte wird. Im Gutachten von Studio
Basel wird Puhls Stiick zwar als gut gemach-
tes und spannendes Horspiel bezeichnet, auf
eine Produktion wurde aber verzichtet, weil es
auf der «Ost-West-Spannung aufgebaut ist».
Die «russische Perfidie» komme zwar «sehr
anschaulich zum Ausdruck», das Horspiel
koénnte dadurch aber als «<Gegenpropaganda»
wirken und das Misstrauen schiren, so das
Gutachten.?'” Auch beim Horspiel Der Turm
der Winde (NDR, 1960), einer Geschichte tber
russische Klimamanipulationen im Zeitalter
des Kalten Krieges, sah Studio Basel Anspie-
lungen auf den «Ost-West-Konflikt» und emp-
fahl Ablehnung.31®

Das Basler Radiostudio sprach sich auch gegen

Horspiele aus, die den Konflikt zwischen den
USA und der Sowjetunion mit religiosen As-
pekten in Verbindung brachten. Das Hérspiel
Versuchszentrum U 12 uber die Entwicklung
einer «Superbombe» in einem russischen
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Versuchslabor wurde im Februar 1962 zwar fur
sprachlich und dramaturgisch gut befunden,
die Ablehnung erfolgte aber aufgrund der an-
geblich vorhandenen christlichen «Glaubens-
satze». Gemass Expertise entschieden sichim
Horspiel die Wissenschaftler fur «Gott» und
gegen die Zindung der Bombe. Der «Glaube
an Gott» und den Menschen sei zwar anspre-
chend, doch dem «Realisten» wiirde das Ende
des Horspiels als zu «idealistisch» erscheinen,
so das Gutachten von Studio Basel.??

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass

sich die Deutschschweizer Radiostudios in
der Nachkriegszeit mit Horspielmanuskrip-
ten auseinandersetzten, die vorwiegend von
deutschen Autorinnen und Autoren stamm-
ten. Die vorgebrachten Argumente fiir die Ab-
lehnungen zeigen, dass auf Seiten des Radios
Vorbehalte gegenliber <reisserischen> oder
unruhestiftenden Darstellungen von Raum-
fligen oder Kernwaffen bestanden. Auch
politisch gefarbte utopische Szenarien wa-
ren chancenlos. Aus genrehistorischer Sicht
ist interessant, dass die Gutachterinnen und
Gutachter verschiedene Gattungsbegriffe
verwendeten, vor allem «utopisches Horspiel,
auf eine Bezeichnung wie <Science-Fiction-
Horspiel> aber verzichteten. Auf der Grund-
lage der herausgearbeiteten Selektionsprak-
tiken soll nun im nachsten Kapitel analysiert
werden, auf welche Art und Weise die Mit-
arbeitenden der Radiostudios in Basel, Bern
und Zirich die Nova der ausgewahlten Sen-
dungen realisiert haben.

Expertise von Hermann Frick [vom 11.12.1957] zu:
Horvat Joza, Ein zerbrechliches Spielzeug, Gut-
achten von Studio Ziirich, 11.12.1957 und 27.1.1958,
Archiv Radiostudio Ziirich [Karteikasten, o. Sig.].

Thirer Georg, Das Horspiel im Beromiinster-Pro-
gramm, in: Radio + Fernsehen 20 (1962), 5.

Konzession fiir die Benltzung der Rundspruch-
sender der eidgendssischen Post- und Telegraphen-
verwaltung, 30.11.1936, 4. Auch in der Konzession
von 1953 findet sich ein dhnlicher Paragraph: «Die
Konzessionsbehdrde kann Sendungen untersagen, die
geeignet sind, die aussere oder innere Sicherheit
der Eidgenossenschaft, ihre voélkerrechtlichen Be-
ziehungen sowie die éffentliche Ruhe und Ordnung zu
gefahrden». Konzession fiir die Beniitzung der Radio-
sende- und -lbertragungsanlagen der Schweizeri-
schen Post-, Telegraphen- und Telephonverwaltung zur
Verbreitung von Radioprogrammen, 22.10.1953, 348.

Puhl Fritz, Raumstation Alpha schweigt [NDR,
1959], Gutachten von Studio Basel, 21.6.1960, Archiv
Radiostudio Zirich [Ordner, o. Sig.].

Puhl Fritz, Der Turm der Winde [NDR, 1960], Gut-
achten Studio Basel, 22.6.1960, Archiv Radiostudio
Zurich [Ordner, o. Sig.].

Epper René, Versuchszentrum U 12, Gutachten von
Studio Basel, 6.2.1962, Archiv Radiostudio Zizrich
[Oxdner, o. Sig.].
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4
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,

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

324

325

326
327

328
329

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):

Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-
studio Basel [1953], ab 9'25" (Bd. 1).

Tuson, Focus on Interplanetary Travel, Manu-
skript, 7.

Vgl. dazu Mausli, Radiohéren, 213.

Tuson/Stehle, Weltraumflug, Produktion: Radio-
studio Basel [1953], ab 16'46" (Bd. 2).

Ebd., ab 18'46" (Bd. 2).

Vgl. dazu beispielsweise folgende Sendungen
Verne/Bovay, Doktor Ox, Manuskript; Terval/Haeser
Eusebius Bitterli bei den Marsbewohnern, Manu-
skript.


https://multimedia.transcript-verlag.de/9783839465714/Hoerproben/HOERPROBE-IV.01.mp3
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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,

334
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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
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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).
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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
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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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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.

373

374


http://www.zeno.org/Literatur/M/Verne,+Jules/Romane/Reise+um+den+Mond/14.+Capitel
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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»

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

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

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

In 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.

Gridban et al., Verzell Du das em Stratosphari-
ma, Produktion: Radiostudio Basel 1958, ab 12'05"
(Band 1).
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448
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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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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.*¢®

In 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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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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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».

In 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

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.
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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 [4941: [EIEFEHEGME]
Ausserirdisches “.ﬁ ]

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

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.
F6llmer, Theoretisch-methodische Anndherungen an
die Asthetik des Radios, 331.

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

496

497

498

499 Ebd., ab 23'06".

500 Brend, The Sound of Tomorrow, 49.

501 Clarke, The Songs of Distant Earth, 20.

502 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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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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508 Manu-
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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»
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IV KONSOLIDIERUNGSPHASE (1946-1965)

Fazit: Uberblenden
und Filtern

Im Zentrum dieses Kapitels stand die Kon-
solidierung radiofoner Science Fiction in der
Deutschschweizer Nachkriegszeit. Unter Ein-
bezug von selektions- und soundspezifischen
Parametern wurde die Entwicklung vom utopi-
schen Horspiel zur mehrteiligen Science-Fic-
tion-Sendereihe rekonstruiert. Dabei kénnen
zwei Prozesse ausgemacht werden, die den
Umgang mit Science Fiction bei Radio Bero-
munster fir diese Phase zusammenfassend
reflektieren: <Uberblenden> und <Filtern>. Als
wichtige Hilfsmittel des Horspielschaffens —
die Blende als Mittel zur Szenenverknupfung,
der Filter als Werkzeug zur Begrenzung von
Klanganteilen®!® — sollen sie hier in einem er-
weiterten Sinn verwendet werden: Uberblen-
dungen als Sinnbild fir genrehistorischen
sowie gesellschafts- und kulturpolitischen
Wandel; Filtern als Metapher fir radiofone Ein-
schrankungen und Containment-Strategien.

ch 1945 zeigten sich verschiedene Uberginge
und Uberblendungen in der Entwicklung ra-
diofoner Science Fiction, wobei sich im Sinne
von Kreuzblenden®® die Phédnomene nicht
scharf voneinander abtrennten, sondern eine
Weile parallel zueinander bestanden. Ein wich-
tiger Wandel des Genres zeigte sich in der se-
mantischen Umbenennung vom «utopischen»
zum «Science-Fiction-Hérspiel» und den da-
mit verbundenen formalen und asthetischen
Veranderungen. Das Science-Fiction-Horspiel
hielt im Laufe der 1950er Jahre Einzug in die
Hauptsendezeiten von Radio Beromiunster.
Damit einher ging auch der Trend von lange-
ren und einteiligen Stiicken hin zu kirzeren
und mehrteiligen Horspielen, die sich dank
neuer Sendeplatze an ein breiteres Publikum

richten konnten. Wurden zum Ende der 1940er
Jahre utopische Horspiele am Mittwochabend
ausgestrahlt, sendete Beromunster in den fri-
hen 1960er Jahren Science-Fiction-Horspie-
le in nachmittaglichen Jugendstunden oder
am Samstagabend zur Primetime. Der pro-
grammliche Aufschwung gestaltete sich da-
bei je nach Radiostudio unterschiedlich. Nach
zwei frihen Produktionen, darunter eines der
seltenen Originalhdrspiele eines Schweizer
Autors — Atomkraftwerke, die Welt von mor-
gen —, zog sich Studio Zirich weitgehend aus
der utopischen Horspielproduktion zurtck.
Studio Bern setzte dagegen auf die Adaption
literarischer Werke von Jules Verne, férderte
vereinzelt auch das Format der Horfolge und
wagte in der ersten Halfte der 1960er Jahre die
Inszenierung gesellschafts- und technologie-
kritischer Horspiele. Das Basler Studio zeich-
nete sich im untersuchten Zeitraum mit den
meisten Science-Fiction-Horspielen aus. Die
Basler Horspielschaffenden hatten insbeson-
dere eine Vorliebe fir britische Vorlagen und
produzierten radiofone Science Fiction ent-
weder in stark dramatisierter, unterhaltender
Form oder als kabarettistische Versatzstiicke.

Was die akustische Inszenierung der Nova be-

traf, so kam es zwischen 1945 und 1965 zu
drei Verschiebungen: Erstens entwickelte
sich der Sound fiktiver Raumschiffe in der
Dauer, dem Volumen und der diegetischen
Verwendung vom Vorder- zum Hintergrund-
gerausch. Nahmen Start-, Flug- und Lande-
mandver zunéchst noch viel Raum ein, wurde
ihre Inszenierung im Zuge veranderter Horge-
wohnheiten kirzer und impliziter. Am Novum
des unbekannten Flugobjektes vollzog sich
zweitens der Wandel vom synchronisierten
zum akusmatischen Sound. Wahrend in der
ersten Halfte der 1950er Jahre die Bestandtei-
le irdischer Raketen in Form einer Synchrese
(«<Hore das Novum - erzahle vom Novum») er-
schienen, arbeiteten die Horspielschaffenden
im Zuge der starker dramatisierten, meist auf
britischen Hoérspielen beruhenden Produk-
tionen gegen Ende der 1950er Jahre mit akus-
matischen Sounds, deren Klangquellen dem

Vgl. Weich, Science-Fiction-Horspiel im Wandel
der Zeit, 32, 35-36.

Unter einer Kreuzblende wird das zeitgleiche
Aus- und Einblenden verstanden, wobei sich die
verknipften Szenen wahrend einer bestimmten Zeit
lberlagern. Vgl. Weich, Science-Fiction-Horspiel
im Wandel der Zeit, 32-33.
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Publikum nicht unmittelbar erértert wurden
und eine ausser- oder unterirdische Herkunft
suggerierten. Drittens kann eine Entwick-
lung beobachtet werden, in der Klangobjekte
zunachst als etwas <Fremdartiges> und im
Verlauf der Zeit zunehmend als «vertrautes>
Merkmal der fiktionalen Welt verwendet wur-
den. Diente elektronische Musik zur Mitte der
1950er Jahre noch als merkwirdiges Klang-
objekt ausserirdischer Zivilisationen, wurde
sie rund zehn Jahre spater als Artefakt zu-
kiinftiger Menschen dargestellt. Elektronische
Klange avancierten zum Key Sound radiofoner
Science Fiction, was durch die Entwicklun-
gen im Science-Fiction-Film und den Einzug
avantgardistischer Musik in die Popularkultur
verstarkt wurde. Das Science-Fiction-Horspiel
passte sich somit in der Ausgestaltung des
Novums kontinuierlich den sich wandelnden
Horgewohnheiten an.

Unterlegt waren die formalen und asthetischen

Ubergange von einem Filter, der fiir das Pub-
likum nicht wahrnehmbar war, aber die Diffu-
sion radiofoner Science Fiction genauestens
steuerte. Im Zeichen einer fortwahrenden
Geistigen Landesverteidigung verfolgte Radio
Berominster verschiedene Einddmmungs-
strategien im Umgang mit dem Genre. Aus
Angst einer vermeintlichen <Uberfremdung
des Horspielprogramms entschieden sich
die Deutschschweizer Radiostudios gegen
Originalhorspiele auslandischer Provenienz.
Schweizer Autorinnen und Autoren wurden
meist unter dem Argument formal-sprach-
licher Mangel zuriickgewiesen und auslan-
dischen, meist deutschen Schriftstellenden
verwehrten die Gutachterinnen und Gutachter
aus stofflichen oder politischen Griinden die
Produktion. Dass die Mehrheit der realisier-
ten Science-Fiction-Horspiele trotzdem auf
auslandischen Vorlagen beruhte, bedeutete
keinen Widerspruch, sondern ging auf die
Ubersetzungen und Bearbeitungen radio-
interner Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter zu-
rick. Als Folge ihrer Abneigung gegenlber
zu sensationellen Horspielen schrankten die
Deutschschweizer Horspielschaffenden das
Science-Fiction-Genre in formaler Hinsicht
dahingehend ein, dass sie auf eine dokumen-
tarische Form wie die Horfolge oder humoris-
tische Darstellungen (bspw. Parodien) setzten.
Thematisch chancenlos blieben dabei fiktive
Szenarien Uber Atombomben oder den Ost-
West-Konflikt.

Das radiofone Containment beschrankte sich

allerdings nicht nur auf das Auswahlproze-
dere im Hintergrund der Horspielproduktion,
sondern schlug sich auch in der akustischen
Realisierung der Nova nieder. Mittels futuri-
sierter Klangobjekte konnten zeitgendssische
Phanomene ideologisch codiert werden. Dies
betraf nicht nur verzerrte Elvis-Presley-Songs
oder mit Kurzschlissen oder <Denkfehlern: be-
haftete elektronische Musik — im Ubertrage-
nen Sinne flhrte die Ansiedlung diegetischer
Figuren in der Zukunft auch zu affektierten
Frauenstimmen oder sprachlichen Antagonis-
men zwischen Mundart und Hochdeutsch. In
diesen Beschrankungen, die bezeichnender-
weise nicht direkt auf die auslandischen Refe-
renzwerke zurlickgingen, kamen zeitgendssi-
sche Angste zum Ausdruck, die sich auf eine
angebliche «Germanisierung> des Horspielpro-
gramms, die politische Emanzipation der Frau-
en oder eine aufbegehrende Jugend bezogen.

Diese dramaturgischen, gesellschafts- und kul-

turpolitischen Filter, die quasi zur Voreinstel-
lung der Deutschschweizer Hoérspielproduk-
tion gehorten, durften letztendlich ausschlag-
gebend dafiir gewesen sein, dass eines der
erfolgreichsten Science-Fiction-Horspiele ei-
nes Schweizer Autors, Das Unternehmen der
Wega von Friedrich Durrenmatt, in den 1950er
Jahren nicht von Radio Beromiinster produ-
ziert wurde, sondern beim Bayrischen Rund-
funk zur Urauffihrung gelangte. Dirrenmatts
Stilick, das von einem zukilinftigen Atomkrieg
im Weltraum handelt, passte weder inhaltlich
(Atombombe, Ost-West-Konflikt), formal (Ori-
ginalhorspiel) noch dramaturgisch (unterhal-
tende Geschichte im Weltall) zur Beromiinster-
Horspielpolitik der Nachkriegszeit. Erst in der
Aufbruchsstimmung im Zeichen der 68er-Be-
wegung und nachdem weitere deutschspra-
chige Rundfunkanstalten und selbst die fran-
z@sisch- und italienischsprachigen Schweizer
Radiosender RSR und RTSI Dirrenmatts HOr-
spiel produziert hatten, entschied sich Hans
Hausmann, Leiter der inzwischen neu ge-
schaffenen Abteilung <Dramatik, zur Produk-
tion des Stlicks. Hausmanns Entscheid fiel mit
dem Beginn einer neuen Phase zusammen, in
der vermehrt auch Hoérspiele, die politische,
gesellschaftliche oder 6kologische Probleme
behandelten, einen Sendeplatz erhielten, was
wahrend der Konsolidierungsphase nicht oder
nur in sehr beschranktem Masse mdglich ge-
wesen war.
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V Diversifikationsphase
(1966-1985)

Zwischen 1966 und 1985 erlebten Science-Fiction-Sendungen einen Auf-
schwung beim Deutschschweizer Radio. Die Anzahl der ausgestrahlten Sci-
ence-Fiction-Sendungen stieg von 32 (zuzuglich eines Gastspiels) zur Zeit der
Konsolidierungsphase auf 53 (plus 10 Gastspiele). Die Gesamtdauer von Sci-
ence-Fiction-Sendungen am Deutschschweizer Radio (inklusive Gastspiele)
nahm damit um gut 160 Prozent zu, das heisst von 33.5 auf gut 56 Stunden. Zu-
dem erlebte das Science-Fiction-Genre einen qualitativen Ausbau, was sich in
Form programmlicher, formaler, inhaltlicher und produktionstechnischer Neu-
erungen zeigte. Dass die Anzahl utopischer Sendungen auch wesentlich hoher
hatte ausfallen kdnnen, zeigen indes die rund 110 gepriften Science-Fiction-
Horspiele zwischen 1966 und 1985, von denen 90 % zurtickgewiesen wurden.

Die Grunde fir die Diversifikation® radiofoner Science Fiction hingen primar
mit institutionellen Entwicklungen zusammen. Die SRG fiihrte 1966 nach mehr-
jahrigem Umbau neue Organisationseinheiten ein, wobei sich die Abteilung
<Dramatik> ausschliesslich der Horspielproduktion widmete. Vor dem Hinter-
grund des sich verbreitenden Fernsehens wandelte sich das Deutschschwei-
zer Radio im Laufe der 1970er Jahre von einer Anstalt zu einem Unternehmen
und verfolgte eine zunehmend profilierte Programmpolitik und einen engeren
Publikumskontakt. Ziel dieses Kapitels ist es, Programm und Sound radiofoner
Science Fiction bis zur Reorganisation der Abteilung <Dramatik> im Jahr 1985 zu
untersuchen. Es soll aufgezeigt werden, wie das Deutschschweizer Radio wah-
rend dieser Zeit sein Science-Fiction-Angebot ausgebaut und diversifiziert hat.

1 Der Begriff «Diversifikation» stammt aus den
Wirtschaftswissenschaften und beschreibt die Aus-
weitung der Produktion und des Sortiments eines
Unternehmens auf neue und bisher nicht angebotene
Produkte. Vgl. Munzinger Online/Duden, Diversifi-
kation, in: dies. Deutsches Universalwérterbuch,
Berlin, 82015, Internetversion, https://www.duden.
de/rechtschreibung/Diversifikation, 14.8.2020.
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V  DIVERSIFIKATIONSPHASE (1966-1985)

Ausbau im Zeichen
medienpolitischen

Wandels

Da

s Deutschschweizer Radio sowie das interna-
tionale Science-Fiction-Horspiel standen in
den 1970er und 80er Jahren im Zeichen ver-
schiedener medien- und gesellschaftspoliti-
scher Entwicklungen. Zentral war der Aufstieg
des Fernsehens in den 1960er Jahren, der ge-
mass dem Historiker Frank Bosch das Radio
zu einem «Nebenbei-Medium» machte, das
vermehrt tagsiiber bei der Arbeit oder im Auto
rezipiert wurde.?

Internationale Science-Fiction-
Horspiele nach 1965

In

172

den USA war die Zeit des Science-Fiction-
Hoérspiels Ende der 1950er Jahre zu Ende
gegangen.® Im Vergleich zum <Golden Age>
produzierten die kommerziell ausgerichteten
Privatradios in den 1960er und 70er Jahren
nur noch vereinzelt Radioreihen und -serien.*
In den 1970er Jahren dominierten stattdes-
sen Science-Fiction-Blockbuster.> Aufwendig
produzierte Filme wie Star Wars (1977), Close
Encounters of the Third Kind (1977) oder Alien
(1979) erreichten grosse Zuschauerzahlen
und sicherten den Hollywoodstudios Gewin-
ne in Millionenhohe.® Science-Fiction-Hor-
spiele verloren demgegeniiber an Bedeutung
und wurden zu einem Nischenprodukt, fur
dessen Produktion geméss Milner o6ffent-
lichrechtliche Rundfunkveranstalter bessere
Rahmenbedingungen zur Verfligung stellten
als kommerzielle Privatsender.” So trat mit
dem National Public Radio (NPR) ein nicht-
kommerzieller US-amerikanischer Sender mit

In

Science-Fiction-Sendungen in Erscheinung,
der — wohl durch den Erfolg der Hollywood-
Blockbuster angeregt — in den 1980er Jah-
ren eine Horspielfassung von Star Wars mit
Mitgliedern der Original-Filmbesetzung pro-
duzierte, die auch von der BBC ausgestrahlt
wurde.®

Grossbritannien ging die Anzahl Science-Fic-
tion-Reihen und -Serien ebenfalls zurlick. Der
Schwerpunkt der BBC lag in den 1960er und
70er Jahren vor allem auf Einzelproduktionen
und mehrteiligen Horspielen. Bevorzugt wur-
den «Klassiker> des Genres, beispielsweise
The Time Machine (1968) oder The Sleeper
Wakes (1972) nach den Romanen von H.G.
Wells.’ In den 1970er Jahren produzierte die
BBC ausserdem das erfolgreiche Original-
horspiel The Hitchhiker's Guide to the Galaxy
(1978) von Douglas Adams, das anschliessend
von finnischen, hollandischen, schwedischen,
franzésischen und deutschen Radiosendern
in eigenen Fassungen ausgestrahlt und 1981
auch verfilmt wurde.1®

In Frankeich setzte der 6ffentlich-rechtliche Rund-

10

11

funk fur die Ausstrahlung von Science-Fic-
tion-Horspielen weiterhin auf das Format der
Radio-Anthologien.** Daneben wurden auch
mehrteilige Horspiele ausgestrahlt, beispiels-

Bosch, Mediengeschichte, 219. Vgl. zu den Tran-
sistor- und Autoradios: Milner, Locating Science
Fiction, 74; Schade, Die SRG auf dem Weg zur for-
schungsbasierten Programmgestaltung, 347.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 86-88;
Tréster, Eine kurze Geschichte des Science-Fiction-
Horspiels, o. S.

Vgl. Troster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Horspiels, o. S.

Als <Blockbuster> werden aufwendig produzierte
und finanziell erfolgreiche Filme bezeichnet. Vgl.
Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren, 303.

Vgl. zum Science-Fiction-Film der 1970er Jahre:
Spiegel, Die Konstitution des Wunderbaren, 301-308,
hier 303.

Vgl. Milner, Locating Science Fiction, 88.

Vgl. ebd., 86-87. NPR produzierte ausserdem eine
kurze Reihe mit HOorspieladaptionen nach Geschich-
ten von Ray Bradbury sowie das Originalhdrspiel A
Tour of the City (1984) von Joe Frank, das mit dem
europdischen Prix Futura ausgezeichnet wurde. Vgl.
Tréster, Eine kurze Geschichte des Science-Fiction-
Hérspiels, o. S.

Vgl. Tréster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Horspiels, o. S.

Vgl. zur BBC-Produktion von The Hitchhiker’s
Guide to the Galaxy: Milnex, Locating Science Fic-
tion, 76, 85-87.

Milner nennt als bekannte franzdsische Ra-
dioreihen beispielsweise Le Thédtre de l’Etran-
ge (1963-1974), Les Tréteaux de la nuit (1979-1980)
oder La Science-Fiction (1980-1981). Vgl. Milner,
Locating Science Fiction, 86-87.
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weise das zweiteilige Adaptionshorspiel 1984
(1972) nach dem gleichnamigen Roman von
George Orwell.*2 Auch der franzosische Kul-
tursender France Culture trat mit Science-
Fiction-Adaptionshérspielen in Erscheinung
und berlicksichtigte dabei sowohl Autoren
des «Goldenen Zeitalters> wie Robert Heinlein
(Une porte sur I'été, France Culture, 1976) als
auch zeitgendssische Schriftstellende wie
Philip José Farmer (Les Amants étrangers,
France Culture, 1976).13

In der Westschweiz produzierte Radio RSR bis in

die frihen 1970er Jahre zahlreiche Science-
Fiction-Horspiele in seiner 1957 errichteten
Reihe Passeport pour linconnu. Die West-
schweizer Hoérspielschaffenden setzten da-
bei auch auf Adaptionshorspiele von in der
Sowjetunion lebenden Autoren, beispiels-
weise Stanistaw Lem (Monsieur Johns, exis-
tez-vous?, 1965) oder Anatolij Dnjeprow (Méa,
1967).* Nachdem die Reihe 1973 abgesetzt
worden war, produzierte das Westschweizer
Radio in den 1970er und 80er Jahren weitere
Sendereihen wie beispielsweise Théatre pour
un transistor (1977-1985) oder Petit Théatre
de nuit (1979-1985), in denen Werke von Ray
Bradbury oder Franz Kafka dramatisiert wur-
den.?®

In Westdeutschland begann das Studio Heidel-

berg des Siiddeutschen Rundfunks (SDR)
1967 mit der Ausstrahlung der Reihe Science
Fiction als Radiospiel (1967-1981 und 1984-
1993). Die Reihe hiess zu Beginn noch Science
Fiction im Horfunk und wurde vom Leiter der
Wissenschaftsredaktion, Horst Krautkramer,
ins Leben gerufen.’® Im Rahmen der Reihe
stellte der SDR knapp 300 Sendetermine fiir
Science-Fiction-Hbérspiele zur Verfligung, von
denen 219 Eigenproduktionen waren.!” Pro-
duziert wurden sowohl Adaptionshérspiele
auslandischer Provenienz als auch zahlrei-
che Originalhdrspiele deutschsprachiger Au-
torinnen und Autoren.'® Die Erw&hnung von
«Science Fiction» im Titel ermoglichte den
Zuhoérenden eine unmittelbare Zuordnung der
Horspiele zum Genre, kdnnte aber etablierte
Schriftstellende daran gehindert haben — auf-
grund des immer noch verbreiteten Triviali-
tatsvorwurfs an das Genre —, fir die Reihe zu
schreiben.?”

Literarischen Experimenten stand die SDR-Rei-

he Science Fiction als Radiospiel ablehnend
gegeniber, insbesondere wenn es um die
Ubernahme von Techniken des sogenannten

<Neuen Horspiels> ging.?® Beim Neuen Hor-
spiel handelt es sich um eine in den 1960er
Jahren entwickelte Strémung innerhalb des
westdeutschen Horspielschaffens, deren
Exponentinnen und Exponenten neue Dar-
stellungsformen praktizierten. Beeinflusst
von experimenteller Kunst, konkreter Poesie,
avantgardistischer Pop-Art und vor dem Hin-
tergrund des aufkommenden Fernsehmedi-
ums verwendete eine jiingere Generation von
Horspielschaffenden vermehrt O-Tone, Musik,
Gerausche oder alternative, nicht-narrative
Dramaturgien und Stilmittel.?*

Zur Foérderung neuer Autorinnen und Autoren

12

13
14
15

16

17
18

19

20

21

22

fihrte der SDR 1972 gemeinsam mit dem
WDR ein Preisausschreiben fiir Science-Fic-
tion-Originalhérspiele durch. Insgesamt wur-
den 243 Horspiele eingesandt, darunter auch
ein Manuskript des Schweizer Autors Heinrich
Bubeck.?? Die vier Gewinnerinnen und Gewin-
ner des Wettbewerbs wurden 1973 in der Rei-
he Science Fiction als Radiospiel ausgestrahit:
Das Gliick von Ferida von Eva Maria Mudrich,

Als weitere bekannte mehrteilige Science-Fic-
tion-Hoérspiele nennt Baudou Les Mystérieux Dr.
Cornelius (1978, 35 Episoden) und Le Prisonnier de
la planéte Mars (1978, 2 Teile) nach Romanen von Gus-
tave le Rouge. Vgl. Baudou, Radio mystéres, 302-308.

Vgl. Baudou, Radio mystéres, 302-308, hier 306.

Vgl. ebd., 313-315.

Beispielsweise das Hoérspiel La colonie peni-
tentiaire (RSR, 1982) nach der Erzdhlung In der
Strafkolonie (1919) von Franz Kafka. Radiostudio
Basel hatte ein Jahr zuvor ebenfalls eine Hor-
spielfassung von Kafkas Stiick ausgestrahlt. Vgl.
dazu Kapitel «Wunsch- und Alptrdume von Schweizer
Schriftstellenden (1981-1985)» 205-207.

Vgl. Kupper, Strukturen und Modelle der Sci-
ence-Fiction-Hérspiele nach 1945, 41-43.

Vgl. ebd., 43.

Vgl. Troster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Hérspiels, o. S.

Darauf deutet jedenfalls Kupper hin, wenn er
schreibt, dass der Vorteil des Verzichts auf den
Begriff <Science Fiction> bei der Bewerbung von
Radiosendungen darin liege, dass auch renommierte
Autorinnen und Autoren sich nicht scheuten, Sci-
ence-Fiction-Thematiken aufzugreifen. Vgl. Kupper,
Strukturen und Modelle der Science-Fiction-Hor-
spiele nach 1945, 41-42.

Vgl. Sack, Science Fiction als Radiospiel, 47,
64, 83, zitiert nach: Kupper, Strukturen und Model-
le der Science-Fiction-Hérspiele nach 1945, 38.

Vgl. zum Neuen Hérspiel: Krug, Kleine Geschich-
te des Horspiels, 69-90; Huwiler, Erzahl-Strome im
Horspiel, 180-190.

Bubeck reichte ein Manuskript mit dem Titel Die
entfihrte Rakete ein. In der Geschichte geht es
um die Entfihrung eines Raumschiffes durch eine
Gruppe «militanter Afrikaner». Bubeck Heinrich,
Die entfiihrte Rakete. Science fiction-Horspiel,
Manuskript, Offentliche Bibliothek der Universitat
Basel, Nachlass Heinrich Bubeck (1894-1981), NL 285,
828, 22.
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Prioritdten von Hans Peter Buschmann, Riick-
kopplung von Dieter Kihn und Ausbruch von
Heinz-Joachim Frank.?3

Die Bemihungen von Sendern wie dem SDR

Als

Ne
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oder WDR bedeuteten eine Aufwertung des
Science-Fiction-Horspiels in den deutschen
Radioprogrammen. Dieser Aufschwung hing
auch mit dem Engagement einzelner Ak-
teurinnen und Akteure zusammen. Als Leiter
der Horspielabteilung des Deutschlandfunks
(DLF) stellte Dieter Hasselblatt zwischen 1963
und 1974 Uber hundert Sendetermine fir Sci-
ence-Fiction-Horspiele bereit, in denen Er-
zahlungen von Brian Aldiss, Isaac Asimov, Ray
Bradbury, John Wyndham, Stanistaw Lem, Al-
fred Behrens, Friedrich DlUrrenmatt, Richard
Hey, Herbert W. Franke oder Eva Maria Mu-
drich prasentiert wurden. Das Jahr 1970 stellte
er mit Uber 30 Sendeterminen an Samstagen
ganz in das Zeichen der Science Fiction und
von 1972 bis 1974 reservierte er jeweils einen
ganzen Monat flir das Genre. Meist wurden
die Horspiele von einfihrenden Essays, Nach-
worten oder anschliessenden Gesprachsrun-
den begleitet. Hasselblatt lud dazu Autoren
wie Stanistaw Lem oder den Literaturwissen-
schaftler Darko Suvin ein.?*

Leiter der Abteilung Horspiel beim Bayeri-
schen Rundfunk (BR) setzte Hasselblatt die
Férderung des Science-Fiction-Horspiels fort.
Unter seiner Agide wurden zwischen 1974 und
1987 rund 175 Science-Fiction-Horspiele aus-
gestrahlt, darunter etwa Orson Welles’ The War
of the Worlds (1975) in der US-amerikanischen
Originalfassung oder eine deutschsprachige
Version von Douglas Adams’ The Hitchhiker’s
Guide to the Galaxy (BR, 1981).5 Wie sehr die
Produktion von Science-Fiction-Horspielen an
Hasselblatts Aktivitaten geknipft war, zeigte
sich vor allem auch darin, dass nach seinem
Wechsel zum BR im Jahr 1974 die Ausstrah-
lungen beim DLF ebenso zurlickgingen wie
die regelméssigen Sendetermine beim BR
nach seiner Pensionierung 1987.26
bst SDR, DLF und BR produzierten weitere
westdeutsche Radiosender Science-Fiction-
Horspiele, wobei in den 1970er und 80er Jah-
ren vermehrt Originalhdrspiele deutschspra-
chiger Autorinnen und Autoren berticksichtigt
wurden.?’” Darunter befanden sich auch Wer-
ke schweizerischer Autoren wie das Original-
hoérspiel Das andere Land (WDR, 1982) von
Claude Cueni oder Die Rickeroberung (WDR,
1986) nach einer Erzahlung von Franz Hohler. 8

In

Osterreich erlebte das Science-Fiction-Hér-
spiel in den 1970er Jahren ebenfalls einen
Aufschwung. Der ORF pflegte dabei eine dhn-
liche Programmpolitik wie die westdeutschen
Sender, die sowohl aus der Produktion von
Adaptionshorspielen bekannter auslandischer
Autoren wie Philip Levene, Ray Bradbury,
Isaac Asimov oder Stanistaw Lem als auch
«einheimischer> Schriftstellender wie Friedrich
Christian Zauner oder Andreas Okopenko be-
stand. Als nennenswerte Produktion erwahnt
Troster die Reihe Die Zukunft von gestern (ORF,
1969-1970), in der — zum Teil als Feature, zum
Teil als Horspiel — bekannte utopische Roma-
ne vorgestellt wurden.?’

Die 6sterreichischen Science-Fiction-Horspiele

waren Troster zufolge vielfach von deutschen
Sendern Ubernommen und in einer eigenen
Fassung produziert worden. Wie TrOster zu
Recht betont, trifft dieser Umstand auch fur
die Schweiz zu.*® In den 1970er Jahren Uber-
nahm das Deutschschweizer Radio mehrere
Science-Fiction-Horspiele von westdeutschen
Sendern und strahlte sie in einer eigenen
Version aus. Bevor auf diese programmge-
schichtlichen Aspekte eingegangen wird, sol-
len im Folgenden die institutionellen Entwick-
lungen von Radio Beromiinster zwischen 1966
und 1985 erortert werden.

Die Abteilung <Dramatik>
von Radio DRS

Die in den 1950er Jahren angestossenen Re-
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organisationsprozesse fuhrten in den 1960er
Jahren zu einer Beschneidung der bis anhin
foderalistischen Produktionsstruktur der SRG.
1964 wurden drei sprachregionale Organisa-
tionseinheiten gebildet, wobei die Radio- und

Vgl. Kupper, Strukturen und Modelle der Sci-
ence-Fiction-Horspiele nach 1945, 41-42.

Vgl. Troster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Hoérspiels, o. S.; Kupper, Strukturen und
Modelle der Science-Fiction-Horspiele nach 1945,
42-43.

Vgl. Troster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Hdrspiels, o. S.

Vgl. Kupper, Strukturen und Modelle der Sci-
ence-Fiction-Horspiele nach 1945, 42-43.

Vgl. ebd., 41-43.

Vgl. Tréster, Eine kurze Geschichte des Science-
Fiction-Horspiels, o. S.

Vgl. ebd., o. S.

Vgl. ebd., o. S.
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Fernsehgesellschaft der deutschen und der
ratoromanischen Schweiz (DRS) das Sende-
gebiet der Deutschschweiz abdecken sollte.
Ab 1967 wurde der Deutschschweizer Rund-
funk in den Programmansagen fortan als «Ra-
dio DRS» bezeichnet. 3!

Mit Abschluss der Reorganisation im Jahr 1964

erhielt das Schweizer Radio und Fernsehen
eine neue Konzession. Darin wurde festge-
halten, dass die von der SRG verbreiteten
Programme die «kulturellen Werte des Lan-
des» weiterhin berlcksichtigen sollten und
Sendungen, welche die «innere oder aussere
Sicherheit» der Schweiz sowie ihre volker-
rechtlichen Beziehungen zu anderen Staaten
gefaéhrden kénnten, nach wie vor «unzuldssig»
seien.?? Auf der Grundlage dieser Konzession
sah sich die SRG auch nach 1964 zum Kultur-
auftrag verpflichtet, wobei die Unbestimmtheit
des Begriffs <Kultur> wie auch die mangelnden
Leitlinien von Seiten der Generaldirektion viel
Spielraum bei der Gestaltung dieses Auftrags
zuliessen.

Radio DRS etablierte im Herbst 1965 zwei Pro-

gramme mit verschiedenen Profilen: Das ers-
te Programm (DRS-1) diente in erster Linie der
Verbreitung von Unterhaltungs- und Sport-
sendungen, wahrend das zweite Programm
(DRS-2) fir «gehobene> Anspriiche und be-
sondere Interessensgruppen produzieren
sollte. Insbesondere mit den Sendungen
von DRS-2 sollte ein Alternativangebot zum
Fernsehprogramm geschaffen werden. Auf-
grund der angespannten finanziellen Lage
des Radios konnte die Sendezeit der zweiten
Programmkette aber nur langsam erweitert
werden, denn bereits ab 1962 reichten die Ein-
nahmen der Radiogebihren nicht mehr zur
Deckung des Aufwandes und mussten durch
die Ertrdge des Fernsehens ausgeglichen
werden.?* Dank der stetigen Zunahme an Kon-
zessionsgeldern - von 1,75 Millionen (1968)
auf 2,5 Millionen Zuhérende (1986)* - ver-
vierfachten sich aber auch die Einnahmen der
SRG-Radiostudios von ca. 40 Millionen (1966)
auf knapp 160 Millionen Franken (1984).3¢ Da-
mit konnten auch die Honorare fir Horspiel-
schaffende angehoben werden, wobei diese
nach wie vor nicht den Honoraren der west-
deutschen Rundfunkanstalten entsprachen.?”

In den 1970er Jahren verlangsamte sich der Aus-

bau des Radio- und Fernsehprogramms. Im
Zuge der weltweiten Wirtschaftskrise gerie-
ten die SRG und ihre Aufsichtsbehdrde, die

Schweizerische Post-, Telephon- und Telegra-
phenverwaltung (PTT), in finanzielle Schwie-
rigkeiten. Das Wachstum der Einnahmen aus
den Konzessionsgeblhren verlangsamte sich,
wéhrend die Teuerung zunahm. Die geplanten
Produktionsmittel beim Radio wurden auf das
Notigste zusammengestrichen.3® Ausserdem
wurde eine erneute Reorganisation angestos-
sen, deren Ziel eine marktwirtschaftliche Un-
ternehmensstruktur war. Dazu gehérte auch
der Aufbau einer Publikums- und Programm-
forschung, welche die Produktion den Win-
schen der Rezipierenden anpassen sollte.*’

Das programmpolitische Umdenken der SRG
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von der Angebots- zur Nachfrageorientierung
hatte nicht nur 6konomische Griinde, sondern
war auch gesellschaftspolitisch bedingt. Das
Konzept eines 6ffentlich-rechtlich konzessio-
nierten Monopolrundfunks, der zwar einem
Service public verpflichtet war, sich aber nicht
direkt an Publikumsbedurfnissen zu orientie-
ren hatte, war Ende der 1960er Jahre in die
Kritik geraten. Vermehrt wurde die SRG-Mo-
nopolstellung kritisiert, wobei der sogenannte
<Hofer-Club> die Debatte um die angebliche
Linkslastigkeit des Schweizer Radios und

Vgl. Schade, Die SRG auf dem Weg zur forschungs-
basierten Programmgestaltung, 302-303, 338-350.

Konzession fiir die Beniltzung der elektrischen
und radioelektrischen Einrichtungen der Schweize-
rischen Post-, Telephon- und Telegraphenbetriebe
zur 6ffentlichen Verbreitung von Radio- und Fern-
sehprogrammen, 27.10.1964, 1158.

Vgl. Gysin, Qualitat und Quote, 240-244.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 131~
136, hier 132.

Vgl. ebd., 133.

Vgl. Schade, Die SRG auf dem Weg zur forschungs-
basierten Programmgestaltung, 301.

Hausmann fiihrte die tieferen Honorare in der
Deutschschweiz in erster Linie auf die geringere
Anzahl von Radiokonzessiondrinnen und -konzessio-
ndaren zuriick. Vgl. Hausmann Hans, Die Konkurrenz
des Fernsehens - Ein Segen fiir das Horspiel: Das
Horspiel in der Schweiz, in: Thomsen Christian W./
Schneider Irmela (Hg.), Grundziige der Geschichte
des europdischen Horspiels, Darmstadt 1985, 153-
157, hier 155-156.

Vgl. Miller, Technik zwischen Programm, Kultur
und Politik, 208-217.

Vgl. Mausli Theo/Steigmeier Andreas, Wachs-
tum und zunehmende Komplexitdat - Die SRG als eine
Schweiz im Kleinen, in: dies. (Hg.), Radio und Fern-
sehen in der Schweiz. Geschichte der Schweizeri-
schen Radio- und Fernsehgesellschaft SRG 1958-
1983, Baden 2006, 365-372, hier 366; Schade, Die
SRG auf dem Weg zur forschungsbasierten Programm-
gestaltung, 296-297; Weber, Das Deutschschweizer
Horspiel, 135-137.
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Fernsehens sowie die politische Kontrolle der
SRG in den 1970er Jahren massgebend domi-
nierte.*®

Ende der 1970er Jahre stieg der Druck auf das

De

Als
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Deutschschweizer Radio durch das Auftau-
chen von Piratensendern, auslandischen Sta-
tionen mit Popmusik und Roger Schawinskis
Privatsender Radio 24. Forderungen nach einer
Neuausrichtung des schweizerischen Rund-
funksystems wurden laut. Als Reaktion dar-
auf wurde 1983 ein drittes Programm (DRS-3)
eingefihrt. Damit erhielt Radio DRS die Még-
lichkeit, ein trendorientiertes Musik-Begleit-
programm mit aktuellen Informationssendun-
gen flr ein jingeres Publikum zu schaffen.*
Gleichzeit erfolgte 1983 eine Liberalisierung der
Konzessionsvergabe, die nun auch private Ver-
anstalter auf dem Schweizer Rundfunkmarkt
zuliess. Damit hatte sich die SRG endgliltig von
einer monopolistischen Rundfunkanstalt zu
einem marktorientierten Medienunternehmen
gewandelt. Wahrend 1958 insgesamt 7 Radio-
und 3 Fernsehprogramme existierten, gab es
in der Schweiz Ende 1983 rund 50 konzessio-
nierte Veranstalter mit etwa 50 Radio- und 10
Fernsehprogrammen.*?
r medienhistorische Wandel der SRG pragte
auch das Horspielschaffen von Radio DRS. Als
wichtige Akteurin trat die Abteilung <Drama-
tik> in Erscheinung, die ab 1966 ihren Betrieb
aufnahm. In der Etablierung der Abteilung
<Dramatik> sieht Weber einen «Neubeginn»*
fur das Deutschschweizer Hoérspiel. Nach
der langen Reorganisationsphase seien die
«Krafte des Horspiels» in der Abteilung <Dra-
matik> konzentriert und unter Hans Hausmann,
der zum Leiter der Abteilung ernannt worden
war, zur «voll[en]» Entfaltung gebracht worden,
so Weber.** Auch die Historikerin Nicole Gysin
konstatiert eine qualitative Verbesserung des
Deutschschweizer Horspiels in den 1960er
Jahren und gibt als Griinde technische Fort-
schritte sowie die Konkurrenz durch das Fern-
sehen an. Letzteres habe dazu gefuhrt, dass
sich die Radiomitarbeitenden starker mit den
spezifischen Eigenschaften ihres Mediums
auseinandergesetzt hatten, so Gysin.*®
Hauptsitz der studiolbergreifenden Abtei-
lung <Dramatik> wurde das Radiostudio Basel
ausgewahlt. Die Radiostudios in Bern und
Zurich erhielten je eine Dienststelle inklusive
vorsitzender Person (Urs Helmensdorfer, spa-
ter Edith Bussman in Bern, Hans Jedlitschka
in Zlrich).** Ab 1966 wurden monatliche Sit-

zungen mit den Dienstchefs durchgefiihrt,um
die einzelnen Sendungen in den Gesamt-Hor-
spielplan zu integrieren. Hausmann sprach
sich gegen eine Zentralisierung von Lektorat
und Dramaturgie aus, so dass die einzelnen
Horspielabteilungen ihre Schwerpunkte, die
sie seit den 1940er Jahren entwickelt hatten,
beibehalten konnten.*’

Nebst der Abteilung <Dramatik> produzierten zwi-
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schen 1966 und 1985 auch andere Abteilun-
gen Horspiele. Die Abteilung <Unterhaltung»
mit Abteilungsleiter Cédric Dumont hatte
ihren Sitz in Zurich und war auf die Produk-
tion kurzweiliger und kabarettistischer Sen-
dungen sowie Unterhaltungs- und Tanzmusik
spezialisiert.’® Die Abteilung <Folklore> (Leiter
Hans Rudolf Hubler) war in Bern angesiedelt
und konzentrierte sich auf Dialekthorspiele
und Sendungen mit volkskundlichen Themen
(z.B. Brauche, Marchen oder Sagen).*’

Vgl. Schneider Thomas, Vom SRG-«Monopol» zum
marktorientierten Rundfunk, in: Mausli Theo/
Steigmeier Andreas/Vallotton Francois (Hg.), Ra-
dio und Fernsehen in der Schweiz. Geschichte der
Schweizerischen Radio- und Fernsehgesellschaft
SRG 1983-2011, Baden 2012, 83-128, hier 97-100.
Die Schweizerische Fernseh- und Radiovereinigung
(SFRV) war weithin als <Hofer-Club> bekannt und er-
hielt ihren Beinamen wegen Walther Hofer, einem
Schweizer Historiker, Nationalrat (BGB/SVP, Kanton
Bern) und prominenten Kritiker der SRG.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 165-
169, hier 165.

Vgl. Schneider, Vom SRG-«Monopol» zum markt-
orientierten Rundfunk, 83-84.

Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 177. Bal-
des et al. sehen in der Einfihrung der Abteilung
«Dramatik> ebenfalls eine «Zasur», weil das Hor-
spiel bis 1965 ein angebliches «Schattendasein»
fihrte und liber kein «eigenes <Dach lUber dem Kopf»>»
verfiigte. Baldes et al., Schweizer Horspielautoren
bei Radio DRS, 35.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 177-178.

Vgl. Gysin, Qualitat und Quote, 250-253.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 138-
139, 154. Ab 1965 waren die Direktoren der Deutsch-
schweizer Radiostudios nicht mehr fiir die gesamte
Programmproduktion ihres Studios verantwortlich,
sondern libernahmen mit den ihnen zugeteilten Ab-
teilungsleitern die Verantwortung fiir je zwei Pro-
grammgattungen (<Musik> und <Dramatik> in Basel;
<«Information> und <Folklore> in Bern; <Wort> und
<Unterhaltung> in Zirich). Vgl. Weber, Das Deutsch-
schweizer Horspiel, 132.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 137-138.

Vgl. Ms., Produktives Ziircher Radio, in: NZZ,
12.6.1967, o. S.

Vgl. Beéry Martha, Briefe an die FN. Horen UND ge-
hért werden, in: Freiburger Nachrichten, 6.12.1977,
5; Kr., Orientierungsabend mit der Deutschfreibur-
gischen Arbeitsgemeinschaft. Die Region Deutsch-
freiburg im Radio DRS, in: Freiburger Nachrichten,
6.7.1978, 5. Die Abteilung <Folklore> wurde 1978 zum
Ressort <Land und Leute> zuriickgestuft. Vgl. Weber,
Das Deutschschweizer Hérspiel, 137.



1 AUSBAU IM ZEICHEN MEDIENPOLITISCHEN WANDELS

Mit der Griindung der Abteilung <Dramatik> wur-

de ein neuer Sendeplan mit fixen Terminen
eingeflihrt.® Hausmann zufolge sollten «Hor-
spiele <eichteren Kalibers>», dazu zahlte er
Komaodien, Lustspiele oder Kriminalserien,
auf DRS-1 am Samstagabend und in einer
Zweitsendung am darauffolgenden Montag-
nachmittag gesendet werden. Thematisch
und formal <«anspruchsvolle» Produktionen
sowie fremdsprachige Sendungen sollten
hingegen von DRS-2 am Sonntagnachmittag
sowie am folgenden Donnerstagabend aus-
gestrahlt werden. Ausserdem sollten «Expe-
rimente», darunter verstand Hausmann auch
Erstsendungen von Schweizer Autorinnen
und Autoren, weiterhin im 1962 geschaffenen
Sendegeféss Das Montagsstudio auf DRS-2
ausgestrahlt werden.5?

Im Zuge der neu eingefiihrten Programm- und

Publikumsforschung intensivierte Hausmann
den Kontakt zum Publikum. Anfang der 1970er
Jahre betonte er, dass die Abteilung <Drama-
tik- die «konzessionelle Verpflichtung» habe,
Horspiele fur ein «mdglichst breites Horer-
spektrum» zu produzieren.>?> Zur besseren
Information Uber das Horspielprogramm
wurden periodische Pressekonferenzen or-
ganisiert und wochentliche Pressebulletins
verschickt.>® Ausserdem wurden ausgewéhlte
Produktionen an Journalistinnen und Journa-
listen verschickt, um schon vor der Ausstrah-
lung eine publizistische Besprechung und Be-
werbung zu ermdglichen. Um den Austausch
mit dem Publikum zu steigern, luden die Ra-
diostudios ab 1981 die Zuhdrenden zu soge-
nannten «Horspiel-Apéros» ein. Diese fanden
in Restaurants statt und bestanden aus dem
gemeinsamen Horen ausgewahlter Sendun-
gen und einer anschliessenden Diskussion.>*

Als Leiter der Abteilung <Dramatik> verfolgte

Hausmann den Ausbau zweier Bereiche. Ers-
tens strebte er eine «Internationalisierung»
des Deutschschweizer Horspielangebotes
an. Hausmann, der bereits in den 1950er und
60er Jahren mit der Ubernahme britischer
Science-Fiction-Horspiele in Erscheinung ge-
treten war, wollte dem Publikum vermehrt Au-
torinnen und Autoren aus den «Ostblockstaa-
ten» vorstellen. Zweitens sollten Schweizer
Schriftstellende geférdert werden. Hausmann
forderte den Auf- und Ausbau des «nationalen
Potentials», welches zum Teil aus «einsehba-
ren Grinden» aufgehort habe, fir das Radio
zu schreiben.®® Damit sprach Hausmann Au-

toren wie Durrenmatt oder Frisch an, deren
Horspiele von deutschen Sendern produziert
worden waren. Die planmassige Férderung
des «nationalen Potentials» bedeutete einen
Kontrast zur Horspielpolitik der vorangegan-
genen Perioden, die Weber zufolge von einer
teilweise «mangelnden Kooperationsféahig-
keit» der Radiomitarbeitenden im Umgang
mit Schweizer Schriftstellenden gepragt war.>¢

Angesichts der Konkurrenz deutscher Horspie-
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le,>” die meist Uber grossere finanzielle und
kinstlerische Mittel verfligten, fihlte sich
Hausmann gegeniiber dem Deutschschwei-
zer Publikum verpflichtet, eine «Eigenstan-
digkeit auch auf dem Gebiet des Horspiels
zu bewahren». Er hielt es flr «sinnlos», eine
«erstklassige» deutschsprachige Produktion,

DRS-1 erhielt am Montagabend, Freitagnachmittag
und am Samstagabend einen Sendetermin und fir DRS-2
wurde der Donnerstagabend fiir Horspiele reserviert.
1970 hatte sich der Horspiel-Sendeplan konsolidiert.
In der Mitte der 1970exr Jahre wurden aber im Zuge dexr
neu eingefilhrten Programmforschung und in engerer
Koordination mit dem Fernsehprogramm die Sendepléane
Uberarbeitet. Aufgrund der TV-Sendungen am Samstag-
abend wurden die DRS-1 Horspiele auf den Donners-
tagnachmittag verschoben. Damit ging ein wertvoller
Termin mit hoher Einschaltquote verloren. 1984 wurde
ein neuer Sendeplan eingefiihrt, der Horspiele nur
noch am Sonntagnachmittag (DRS-1) und am Dienstag-
abend (DRS-2) vorsah. Vgl. Weber, Das Deutschschwei-
zer Horspiel, 141-144.

Hausmann Hans, Das HOorspiel am Schweizer Radio.
Eine vorlaufige Bilanz, in: NZZ, 6.11.1971, 27.

Ebd., 27.

Das Horspiel-Programm-Bulletin startete 1967 mit
einer Auflage von 1'500 Exemplaren. 1977 waren es be-
reits lUber 5'000 Exemplare. Vgl. Weber, Das Deutsch-
schweizer Horspiel, 144-146.

Wahrend in Zirich und Bexrn meist zwischen 20 und
60, maximal 150 Teilnehmende bei HOrspiel-Apéros
zu verzeichnen waren, wurde der Basler Apéro 1984
mangels Publikumsinteresses aufgegeben. Vgl. Weber,
Das Deutschschweizer Horspiel, 145-146.

Hausmann, Das Horspiel am Schweizer Radio, 27.
Hausmann wollte dabei insbesondere Originalhdz-
spiele und Dialekthdrspiele beriicksichtigen. Gera-
de bei der Férderung des Originalhdrspiels sah er
riickblickend Erfolge und hielt dazu fest, dass die
speziell fir das Radio geschriebenen Manuskripte in
den 1960er Jahren wieder zunahmen und die Adaptionen
von Theaterstiicken und Romanen in den Hintergrund
traten. Vgl. Hausmann, Die Konkurrenz des Fernsehens
— ein Segen fiir das Hérspiel, 153.

Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 177.

Der Deutschschweizer Rundfunk stand seit seiner
Grindung in einem internationalen Wettbewerb mit
den gleichsprachigen «Next Door Giants» in Deutsch-
land (ARD) und Osterreich (ORF). Dieser Wettbewerb
war allerdings nicht von rein kommerziellen Inte-
ressen gepragt, denn die europdischen Service-pu-
blic-Veranstalter bemihten sich seit den 1930er Jah-
ren um einen internationalen Programmaustausch, der
auch nach 1965 fortgesetzt wurde. Vgl. Schade, Die
SRG auf dem Weg zur forschungsbasierten Programm-
gestaltung, 294-296, hier 294.
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die in einem deutschen oder dsterreichischen
«Milieu» spielte, nochmals zu produzieren.
Stattdessen erschienen ihm eigenproduzier-
te Horspiele, die in einer «ausserdeutschen»
Umgebung spielten — zum Beispiel in England
oder Frankreich —, als geeigneter. Deutsche
Ubersetzungen empfand Hausmann «nur
bedingt» als brauchbar, denn das Hochdeut-
sche sei in der Schweiz eine «Fremdsprache»
und werde philologisch anders gehandhabt.
Fremdsprachige Horspiele kdnnten daher
besser und «originalgetreuer» ins Schwei-
zerdeutsche Ubersetzt werden, wozu er aber
nicht nur «<Heimatstil>-Horspiele» zahlte, son-
dern auch literarisch hochstehende, «avant-
gardistische» Manuskripte.5®

Obwohl Hausmann avantgardistische Horspiele
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beflirwortete, waren die Deutschschweizer
Radiostudios gegenliber den unkonventio-
nellen Darstellungsformen des Neuen Ho6r-
spiels zurlickhaltend. Weber ortet die Griinde
dafir im konzessionsbedingten Kulturauf-
trag und der aufziehenden Kritik politischer
Gruppierungen in den 1970er Jahren.>® Unter
Hausmanns Agide orientierte sich die Abtei-
lung <Dramatik> vor allem an der Dramaturgie
der BBC, die sich durch das Vorhandensein
eines Plots auszeichnete und sozialkritische
oder kuinstlerisch anspruchsvolle Horspiele
auch in unterhaltender Form darzustellen ver-
mochte.*°

Ende der 1970er Jahre die SRG in finanzielle
Schwierigkeiten geriet, war davon auch die
Horspielproduktion betroffen. Zusammen mit
einem generellen Rickgang der Radio-Ein-
schaltquoten sowie dem Ruf nach einem un-
terhaltenden, <eichteren> dritten Programm
geriet die Abteilung Dramatik> zunehmend
unter Druck.®* Hausmann sprach fir die Zeit
der frihen 1980er Jahre von «Sparjahren», in
denen Radio DRS aufgrund des riicklaufigen
Budgets preisglinstigere Programmformen
ausbaute.®> Zudem hatten Programmaufga-
ben wie Bildung und Kulturférderung durch
die starkere Fokussierung auf Publikums-
wiinsche generell an Bedeutung verloren.®
Mit der Einfihrung von DRS-3 erfuhr das
Horspiel eine zwischenzeitliche quantitative
Erweiterung im Deutschschweizer Radiopro-
gramm. Laut Weber setzte ab 1983 im Zuge
der «Privatradio-Euphorie ein <Radiofrtihling»»
ein, der zu neuen Formen wie beispielsweise
experimentelleren oder klrzeren Horspielen
fuhrte.®

Die Etablierung der dritten Senderkette bewirkte
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zusammen mit den andauernden finanziellen
Problemen sowie den generell schwindenden
Horeranteilen eine erneute Reorganisation
der SRG.® 1984 wurde ein neuer Strukturplan
eingeflhrt, der eine sukzessive Zurlickstufung
der vier Abteilungen <Dramatik»,%¢ Wort> (1983
zustandig fur die zurlckgestufte Abteilung
<Unterhaltungy), <Information> und <Musik> zur
Folge hatte. Im Zuge dieser organisatorischen
Straffung wurde die Abteilung <Dramatik> auf
den 31. Dezember 1985 zum Ressort <Hor-
spiel> zurtickgestuft und der Abteilung Wort
unterstellt. Angesichts dieser Entwicklungen
ging Hausmann 1986 vorzeitig in Pension. ¢’
Die Abteilung <Dramatik>, die bis 1985 jéhrlich
rund 120 Horspiele produziert hatte,*® wurde
letztendlich aufgrund einer 6konomischen
und medienpolitischen Krise geschlossen,
die sich seit den 1970er Jahren abgezeichnet
hatte. Mit der Zurickstufung der Abteilung
<Dramatik> beziehungsweise der Reorgani-

Hausmann, Die Konkurrenz des Fernsehens - ein
Segen fiir das Horspiel, 155.

Gemass Weber (bernahm Radio DRS zwar deutsche
Produktionen in der Art des Neuen Horspiels, ver-
zichtete aber vielfach auf <Klassiker> der neuen
Kunstrichtung. Eine eigentliche Avantgarde-Bewe-
gung wie in dexr BRD habe es bei den Deutschschweizer
Horspielschaffenden nicht gegeben, so Weber. Vgl.
Weber, Das Deutschschweizer Horspiel 1995, 144-154,
hier 148-149.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 148-
154, hier 153.

Vgl. Gysin, Qualitat und Quote, 252-253.

Hausmann, Die Konkurrenz des Fernsehens - ein
Segen fir das Horspiel, 157.

Vgl. zum Publikum der SRG: Weber, Das Deutsch-
schweizer Horspiel, 144-148; Schade, Die SRG auf
dem Weg zur forschungsbasierten Programmgestal-
tung, 342-343; 355-357.

Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 137.

Vgl. ebd., 165-168, 171-176.

1979 war die Abteilung <Dramatik> in <Drama-
tik und Feature> umbenannt worden. Vgl. Weber, Das
Deutschschweizer Hérspiel, 148. Im Folgenden wird
jeweils nur von der Abteilung <Dramatik> die Rede
sein.

Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 144-
148.

Gemdss Hausmann stammten rund 40 Horspiele
von Schweizer Autorinnen und Autoren. Vgl. Haus-
mann, Die Konkurrenz des Fernsehens - ein Segen
fiir das Horspiel, 156. Baldes et al. zufolge produ-
zierte Radio DRS zwischen 1965 und 1985 insgesamt
693 Horspiele (inkl. Wiederholungen und Mehrfach-
sendungen) von «Schweizer Autoren». Baldes et al.,
Schweizer Horspielautoren bei Radio DRS, 45. We-
ber zahlt fir den gleichen Zeitraum (1965-1985) 519
Originalhdrspiele von «Deutschschweizer Autoren»
Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Hérspiel, 180. Bei
all diesen Zahlen bleibt aber unklar, was genau
unter einer <Schweizer Autorenschaft> verstanden
wird.



1 AUSBAU IM ZEICHEN MEDIENPOLITISCHEN WANDELS

sation anderer Produktionseinheiten wie der
Abteilung <Unterhaltung> brach die Hoérspiel-
produktion bei Radio DRS nicht vollstandig
zusammen, die strukturelle Rickstufung ent-
zog dem Horspiel aber eine wichtige instituti-
onelle Grundlage und die damit verbundenen
finanziellen Mittel.®

69 Vgl. Weber, Das Deutschschweizer Horspiel, 176-
178, hier 178.
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V  DIVERSIFIKATIONSPHASE (1966-1985)

2
Erweiterung des
Science-Fiction-
Programms

Im Zeichen einer Programmpolitik, die zum einen
aus Hausmanns Bestrebungen nach einer In-
ternationalisierung des Spielplans sowie der
Foérderung <nationaler> Schriftstellender be-
stand, zum anderen von der vermehrten Aus-
richtung am Publikum und dessen Wunsch
nach kurzweiliger Unterhaltung gepragt
war, erfolgte wahrend der Zeit der Abteilung
<Dramatik> eine Diversifikation des Science-
Fiction-Horspielprogramms. In einer ersten
Phase zwischen 1966 und 1971 setzte sich das
Programm in erster Linie aus Sendungen zu-
sammen, die auf auslandischen Geschichten
basierten und von Verlagen ins Deutsche
Ubersetzt worden waren. Wahrend Original-
horspiele zu dieser Zeit eher selten waren,
nahmen eigens fur das Radio geschriebene
Stiicke zwischen 1971 und 1977 markant zu.
Zusammen mit neuen Sendeformen wie der
1975 eingefiihrten Reihe Das Schreckmimp-
feli thematisierten diese Sendungen negati-
ve Aspekte der Technik, wobei neu vereinzelt
auch die Schweiz als Handlungsort in Erschei-
nung trat. Nach einem kurzzeitigen Riickgang
zwischen 1978 und 1980, als Radio DRS keine
eigenproduzierten Science-Fiction-Horspiele
ausstrahlte, setzte sich der Ausbau radiofo-
ner Science Fiction in den 1980er Jahren fort
und fuhrte zur vermehrten Ausstrahlung (ver-
meintlich) utopischer Stiicke aus der Feder
«einheimischer> Autorinnen und Autoren.

180

Internationale Stlicke Uiber die
Schattenseiten der Technik (1966-1971)

Das erste Science-Fiction-Horspiel der Abtei-

lung <Dramatik> wurde im Mai 1966 ausge-
strahlt und beruhte auf einem franzdsischen
Theaterstlick. Das Adaptionshérspiel Der
menschenfreundliche Mérder handelt von
einer Gerichtsverhandlung, in der bestimmt
werden soll, ob es sich bei der vorsatzlichen
Toétung eines Anthropoiden, der seit Jahrmil-
lionen als ausgestorben gilt, um einen Mord
handelt.”® Vorlage des Horspiels ist der Ro-
man Les Animaux dénaturés (1952) des fran-
z6sischen Schriftstellers Vercors (alias Jean
Bruller), den er 1964 zum Theatersttick Zoo ou
l'assassin philanthrope umgestaltet hatte. Im
Méarz 1965 lag dem Basler Radiostudio eine
deutsche Ubersetzung des Miinchner Ver-
lags Kurt Desch zur Priifung vor. Studio Basel
sprach sich fir das Stiick aus und bezeichne-
te es als «anstandig und wertvoll», da es sich
auch gegen die «lUberheblichen Rassenfa-
natiker in den USA und in Stdafrika» richte.”
Damit wurde anerkannt, dass sich Vercors in
seinem Stlick gegen eine zoologische Defi-
nition des Menschen starkmachte und damit
die Moglichkeiten der Science Fiction nutz-
te, die geméass dem deutschen Futurologen
Karlheinz Steinmdller auch darin bestehen,
anhand neuartiger Wesen ethische Fragestel-
lungen zu problematisieren und die «Unange-
messenheit des tradierten Wertsystemes» zu
enthillen.”?

Werner Hausmann, Regisseur beim Studio Ba-

70

71

72

sel und der Onkel von Abteilungsleiter Hans
Hausmann, erstellte eine Horspielfassung des
Theaterstlicks und produzierte es in einer Ge-
meinschaftsproduktion mit dem Hessischen

21.5.1966, 20.30 Uhr, B-MW, «Der menschenfreund-
liche Mérder. Eine juristische, zoologische und
moralische Komdédie von Vercors», in Radio + Fern-
sehen 19 (1966), XX. Vgl. auch Vercors/Hausmann Wezr-
ner (Bearbeitung), Der menschenfreundliche Mérder.
Eine juristische, zoologische und moralische Komo-
die von Vercors, Manuskript, Archiv Radiostudio Ba-
sel, V 867. Vom Horspiel liegen keine Tonaufnahmen
vor. Aus dem Manuskript geht hervor, dass die Anth-
ropoiden, also die neuartigen <Actants> offenbar
nicht akustisch in Exrscheinung treten sollten.

Vercors, Zoo oder der menschenfreundliche Mér-
der, Gutachten von Studio Basel, 30.3.1965, Archiv
Radiostudio Zirich [Ordner, o. Sig.].

Steinmiller Karlheinz, Gestaltbare Zukinfte.
Zukunftsforschung und Science Fiction, Abschluss-
bericht, WerkstattBericht 13, Gelsenkirchen 1995,
Internetversion: https://steinmuller.de/de/zu-
kunftsforschung/downloads/WB%2013%20Science%20
Fiction.pdf, 31.7.2020, 69.
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2 ERWEITERUNG DES SCIENCE-FICTION-PROGRAMMS

Rundfunk (HR). Dies war neu in der Deutsch-
schweizer Geschichte radiofoner Science Fic-
tion,lag aberim Trend der1960er Jahre, als die
Schweizer Radiostudios vermehrt mit deut-
schen Anstalten Gemeinschaftsproduktionen
durchfihrten.”® Der Vorteil dieser Zusammen-
arbeit war, dass Werners Hoérspielfassung
auch im Senderaum des HR ausgestrahit
wurde. Bemerkenswerterweise wurde Ver-
cors Stiick in der zweiten Halfte der 1960er
Jahre auch von anderen Radiosendern pro-
duziert. So hatte der Rundfunk der DDR das
Stlick bereits 1965 gesendet und 1967 folgte
der ORF mit einer eigenen Version. Grund flr
die relativ zeitnahen Produktionen kénnte die
deutsche Ubersetzung des Kurt Desch Ver-
lags gewesen sein, die wohl an mehrere Sen-
der gleichzeitig verschickt worden war.”*

Auch Studio Bern setzte bei seinen Science-Fic-

tion-Horspielen fir die Abteilung <Dramatik»
auf Adaptionshorspiele, wobei es 1967 mit
Ray Bradbury einen kanonischen Vertreter
des Genres auswahlte. Im Horspiel Die Feu-
erballons unternehmen englische Wander-
prediger eine Expedition auf den Mars mit
dem Ziel, dort lebende kugelférmige Aliens
zu missionieren.”> Bradbury hatte die Kurz-
geschichte erstmals im Science-Fiction-Ma-
gazin Imagination (1951) veréffentlicht.” 1962
publizierte der Zurcher Diogenes Verlag eine
deutsche Version im Sammelband Der illust-
rierte Mann.”” Auf dieser Grundlage erstellte
der deutsche Schauspieler und Dramaturg
Wolfgang Stendar eine Horspielfassung, die
an einem Montagabend im Marz 1967 auf
DRS-1 ausgestrahlt wurde. Wenige Wochen
nach der Erstausstrahlung schickte der Aus-
landsdienst der SRG Aufnahmen und Manu-
skript des Horspiels an den HR, der allerdings
auf eine eigene Produktion oder die Ausstrah-
lung der DRS-Version verzichtete.”®

Wenige Monate nach dem Horspiel Die Feuerbal-

lons produzierte Studio Bern eine Sendung fiir
die Abteilung <Unterhaltung», die ebenfalls auf
einem US-amerikanischen Werk basierte. An-
lasslich des 1962 erschienenen Buches The
Prospect of Immortality” von Robert Ettinger
gestaltete Heinz Hartwig, Horspielregisseur
und Literaturchef des ORF-Studios Steier-
mark, ein «Horbild» mit dramatisierten Sze-
nen zur Thematik der Kryokonservierung, das
heisst der Aufbewahrung von Zellen durch
Einfrieren.®® Seine Sendung wurde unter dem
Titel Kann der Mensch unsterblich werden? im

Dezember 1967 im ersten Programm von Ra-
dio DRS ausgestrahlt.2* Obwohl nicht als sol-
che benannt, gestaltete Hartwig seine Sen-
dung in Form einer Horfolge, die sich sowohl
in dokumentarischer als auch dramatischer
Form mit einem offenbar umstrittenen Thema
auseinandersetzte. Auf den Charakter einer
Horfolge verweist auch die erneute Ausstrah-
lung im Oktober 1972, die wohl anlasslich des
ersten Internationalen Kongresses fiir Kryo-
chirurgie, der im Sommer 1972 in Wien abge-
halten worden war, erfolgte.®?

Hausmanns Bestreben, das «nationale Potential»
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zu fordern, zeigte wenige Jahre nach Einfiih-
rung der Abteilung <Dramatik> seine Wirkung.
Ihm gelang es, Friedrich Dirrenmatt zu einer
Uberarbeitung seines Hérspiels Das Unter-
nehmen der Wega zu bewegen.®® Dirrenmatts
Originalhdrspiel, das in den 1950er und 60er
Jahren von vielen Radio- und Fernsehanstal-
ten produziert worden war, handelt von einer

Weber zufolge lag die Zunahme an Gemeinschafts-
produktionen in den 1960er Jahren vor allem daran,
dass die deutschen Sender wesentlich héhere Hono-
rare zahlen konnten und es fiir die Schweizer Radio-
studios zunehmend schwieriger wurde, «prominente
Autoren» flir Produktionen zu gewinnen. Vgl. Weber,
Das Deutschschweizer Horspiel, 111-112, hier 111.

Wahrscheinlich produzierte der Rundfunk der
DDR das Adaptionshdrspiel Zoo oder Der menschen-
freundliche Mérder nach der gleichen Vorlage wie
Radio DRS, da in beiden Fallen unter anderem Lore
Kornell als Ubersetzerin angeben wird. Vgl. Radio
+ Fernsehen 19 (1966), XX; ARD-Horspieldatenbank,
https://steinmuller.de/de/zukunftsforschung/
downloads/WB%2013%20Science%20Fiction.pdf,
26.6.2020.

27.3.1967, 21.35 Uhr, DRS-1, «Die Feuerballons.
Erzahlung von Ray Bradbury», in: Radio + Fernsehen
12 (1967), V. Vgl. auch Bradbury Ray/Stendar Wolf-
gang (Bearbeitung), Die Feuerballons, Manuskript,
Archiv Radiostudio Bern, 17/223.

Vgl. Bradbury Ray, In This Sign, in: Imagination
2/2 (1951), 56-71.

Vgl. Bradbury Ray, Die Feuerballons, in: ders.,
Der illustrierte Mann. Science Fiction Geschichten
aus dem Amerikanischen von Peter Naujack, Zirich
21973, 129-155.

Vgl. SRG-Auslandsdienst, Schreiben vom 14.4.1967,
Archiv Radiostudio Bern, SRG Auslandsdienst 1965-
1983, 52/1.

Ettingers Buch wurde 1965 auf Deutsch mit dem
Titel Aussicht auf Unsterblichkeit? veroffent-
licht. Wahrscheinlich stitzte sich Hartwig bei der
Gestaltung der Sendung auf die deutschsprachige
Version.

Vgl. Hartwig Heinz, Kann der Mensch unsterblich
werden? oder Einfrierenlassen - ein heisses Eisen!,
Manuskript, Archiv Radiostudio Bern, 17/282.

1.12.1967, 20.30 Uhr, DRS-1, «Kann der Mensch
unsterblich werden? oder Einfrierenlassen - ein
heisses Eisen! Versuch, ein Zukunftsbild auf hei-
tere Weise ernst zu nehmen, von Heinz Hartwig», in:
Radio + Fernsehen 47 (1967), 37.

Vgl. Bo., Kaltechirurgie, in: NZZ, 24.7.1972, 19.

Vgl. Hausmann Hans, Das Unternehmen der Wega,
in: Radio + Fernsehen 48 (1968), 70.
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V  DIVERSIFIKATIONSPHASE (1966-1985)

irdischen Delegation, die sich im andauern-
den Kalten Krieg zur Venus begibt, um einer
Allianz der dortigen Bevdlkerung, bestehend
aus Dissidentinnen und Kriminellen, mit dem
politischen Gegner zuvorzukommen. Nach-
dem kein Abkommen erzielt werden kann,
wird der Planet mittels Kobaltbomben zer-
stért.2 Im Zuge der Uberarbeitung fligte Diir-
renmatt zwei Szenen inklusive neuer Figuren
hinzu, die dem Stlck aber keine grundsatz-
liche Neuausrichtung gaben.®®> Diese Forde-
rung des <«einheimischen> Horspielschaffens
war mit Kosten verbunden. Die Gagen fir die
Mitwirkenden im Rahmen der Erst- und Zweit-
sendung im Dezember 1968 beliefen sich auf
rund 3'000 Franken brutto. Ausserdem gingen
950 Franken an den Zircher Arche-Verlag, der
das Horspiel 1958 als Buch veroéffentlicht hat-
te, und 500 Franken als Honorar an Dirren-
matt.?® Im Vergleich zu anderen Science-Fic-
tion-Originalhorspielen wie Heinrich Bubecks
Atomkraftwerke, die Welt von morgen (1948)
entsprach dies einer kostspieligen Produktion.
lhre Umsetzung diirfte auch an der finanziell
guten Lage der SRG in den 1960er Jahren ge-
legen haben.

Die verstarkte Zusammenarbeit mit Schweizer

Autorinnen und Autoren sollte auch auf vi-
sueller Ebene zum Ausdruck kommen. Von
Dirrenmatt, der wahrend der Aufnahmen zu
seinem Horspiel Das Unternehmen der Wega
im Radiostudio Basel anwesend war, entstand
ein Bild, das ihn, in Manier eines Intellektuel-
len rauchend und mit Brille,?” zusammen mit
Regisseur Hausmann und Techniker Ernst
Neukomm, ebenfalls rauchend und in weissen
Kitteln, zeigt » ABB.11. Die Botschaft dahinter
ist eindeutig: Die Abteilung <Dramatik> arbeitet
eng mit <hren> Autoren zusammen. Das Bild
wurde auch an Deutschschweizer Zeitungen
verschickt. In der National-Zeitung wurde es
beispielsweise beim Hinweis zum Horspiel
abgedruckt.®®

Die Abteilung Dramatik> stufte Darrenmatts Ori-

ginalhdrspiel offenbar als <anspruchsvolle
Produktion ein und strahlte es an einem Sonn-
tagnachmittag im zweiten Programm aus.®’
Die Reaktionen im Nachgang der Sendung
fielen durchzogen aus. Franz Fassbind zéhlte
das Stick keineswegs zu den «interessantes-
ten» Arbeiten Durrenmatts, so wie es die Pro-
grammvorschau angeblich proklamiert hatte.
Fur ihn wirkte das Stlck «Uberholt». Dirren-
matt sei weder «Science-Fiction-Autor» noch
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«Utopist» und eine Enttauschung des Publi-
kums sei deshalb naheliegend, so Fassbind.
Im Vergleich zu Science-Fiction-Autoren wie
Arthur C. Clarke wirke Dilrrenmatt wie ein
«Moralist», dessen Figuren mit dem Thema
moderner Massenvernichtungswaffen eben-
so leichtfertig spielten wie der Schriftsteller
mit seinem Radiopublikum.®® Positiver fi