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Entfremdete Heimat -
Chroniken, Diskurse, Einspriiche

Notate zu den Filmen

von Alexander J. Seiler und June Kovach

Von Martin Schlappner

Die Schweizer sind ein kleines Volk von
betonter Eigenart, das sich nicht erst un-
ter dem Gefahrendruck des Zweiten Welt-
krieges in der Rolle eingeigelt hat, unter
den Volkern Europas einen Sonderfall darzustellen. Als
die Wirtschaft nach diesem Krieg zu einem nie geahn-
ten Aufschwung ansetzte, war durch die Anwesenheit
ausldndischer Arbeitnehmer, fremder Menschen also,
im eigenen Land eine Herausforderung entstanden.
Wihrend mehr als einem Jahrzehnt blieb diese Heraus-
forderung, in die sich einzutiben das Bediirfnis kaum
verspiirt wurde, von der 6ffentlichen Diskussion aus-
gespart.

Was als ein Provisorium angenommen worden
war, erwies sich seit den sechziger Jahren als ein Zu-
stand von Dauer. Diese Dauer wahrt fort, den gelegent-
lichen konjunkturellen Abflachungen zum Trotz. Mit ihr
wihrt weiter die Angst vor dem Fremden, den Frem-
den, die unter uns sind, unter uns sich als Menschen
betitigen. Diese Menschen, heute wie damals als Sto-
rung unserer gewohnten Umwelt erlebt, obgleich diese
angebliche Stérung langst schon fiir uns alle zur ge-
wohnten Umwelt geworden ist, waren damals die Ita-
liener. Was aber wussten die Schweizer, wir alle, wirk-
lich von den Italienern?

Auf diese Frage, die seit einem Vierteljahrhundert
unverandert zu stellen ist, auch wenn die Herkiinfte der
Auslander, die seither in unser Land gekommen sind
und weiterhin kommen werden, andere sind, hat Alex-
ander J. Seiler als erster Filmer eine Antwort erarbeitet.
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Mit stamMO ITALIANT, im Jahr 1964 als Film abgeschlos-
sen, hat er die Wechselwirkung zwischen Einheimi-
schen und Fremden dokumentiert. Diese Wechselwir-
kung begriff er als das Problem durchaus, das sich
dadurch geschniirt hatte, dass auf die Fremden als Ar-
beitskrafte nicht verzichtet werden konnte, ihre auf
Gleichberechtigung lautende existenzielle Forderung
aber als Stérung betrachtet wurde. Er weigerte sich
aber, iber dieses Problem in seinem Film bloss eine
didaktisch-moralisierende und politisch-kategorisie-
rende Diskussion zu fiihren, wie es einer getibten
schweizerischen Tradition des Dokumentarfilms durch-
aus entsprochen hétte.

Auf dem Weg zu den Menschen

Hinter dem Problem standen Menschen, Frauen
und Manner, Kinder, und mehr und mehr auch Alte, die
im Familienverbund ins fremde Land, die Schweiz,
nachgezogen wurden. Unbekannte waren sie alle fir
die Schweizer, die sich in der Regel ihr Alibi so zurecht
legten, dass sie das Problem zwar immerhin benannten,
dem Umgang mit den Fremden aber auswichen. stamo
ITALIANI wurde das Paradigma daftir, dass wir wissen
konnten, welch schlimmes Unrecht es ist, wenn Men-
schen, die wir gerufen haben, Unbekannte bleiben. Der
Film machte konkret, wie da einer zu den Menschen,
den Fremdarbeitern, ging, ihnen zuhorte, ihnen in die
Augen sah, ihnen sich aussetzte, sie reden liess, sich er-
klaren; ihnen bei der Arbeit zur Seite stand, als Besu-
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IM LAUF DES JAHRES

cher unter ihnen weilte, wahrend der Stunden auch
ihrer Freizeit. Was so konkret wurde, ist mehr als ein
Mosaik von Impressionen. Denn, sich selber darstel-
lend, machten diese Menschen das Problem, welches sie
in der Gesellschaft des fiir sie fremden Landes bildeten,
evident. Evident in seiner ganzen gesellschaftlichen
Komplexitdt, dadurch eben, dass das Problem in den
Konsequenzen der Menschlichkeit unabweisbar wurde.

Diese Unabweisbarkeit ist es, die in jenen Jahren
fiir die Wiederbelebung eines Filmschaffens gefordert
war, welches das Bild dieses Landes seit langem miss-
brauchlich auf bauerliches Herkommen, auf selbstbe-
ruhigende Sesshaftigkeit im kleinbtirgerlichen Milieu,
auf Selbstgentigsamkeit in Mundart und Folklorismus
festgelegt hatte. Eine von Jungen getragene Kritik am
Schweizer Film — zweifellos aufgebrochen unter dem
Eindruck des Neorealismus (wie beim Schreibenden) —
formulierte diese Unabweisbarkeit mit dem Hinweis
auf eine Asthetik des Films als einer Chronik des Fakti-
schen. Diese war als Forderung nach der politischen
und gesellschaftlichen sowie moralischen Evidenz der
Zustande und der Ereignisse gerade in Italien lebendig
geworden.

Mit dem Ruf nach einer so beschaffenen Asthetik
des Films verband sich in der Schweiz zum einen die
Klage dariiber, dass ein Volk sich in dem von ihm erar-
beiteten wirtschaftlichen Erfolg selbst befriedigte, sich
in seiner Arbeitsamkeit unentwegt seine Tiichtigkeit
selbst bestdtigte und so den Altar bereitete, auf wel-
chem es seine Gewissenserforschung opferte; und somit
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zugleich die Herausforderungen des Geistes unter-

schlug, sich zum Beispiel in Fremdenfurcht versteifte.
Zum anderen erhob sich mit diesem Ruf die Forderung,
es sei mit Filmen auch in unserem Land an die Themen
heranzufiihren, die uns alle und die uns wirklich an-
gehen: Hochkonjunktur der Wirtschaft, Wohlstandsge-
sellschaft, Entvolkerung von Land und Gebirge, Ver-
stadterung, Technisierung der Landschaft und unseres
Daseins allgemein, fortschreitende Industrialisierung
und deren Korrelate Massengesellschaft und Freizeit-
note, Fremdarbeiterschaft und deren Einbindung in ei-
nen pluralistischen und foderalen Staat.

Revolutionirer Umbruch der Filmlandschaft

Als s1AMO ITALIANT herauskam, war fiir den, der
im Sinn dieser Asthetik fiir einen neuen Schweizer Film
argumentiert hatte, mit einem Mal klar, dass hier eine
Chronik gestaltet worden war, die in der Komplexitat
ihrer politischen und gesellschaftlichen, ihrer humanen
und individuellen Auspriagung evident und — wie ge-
fordert — die Darstellung eines kollektiven Dramas war.
Ein Drama, an dem wir Schweizer und die Auslander,
woher immer zu uns gekommen, gleicherweise beteiligt
sind. Ein solcher Film war etwas Neues, obgleich das
Neue eigentlich niemanden unerwartet treffen konnte.
Fiir die Landesausstellung in Lausanne, die Expo "64,
hatte gleichzeitig der Neuenburger Henri Brandt in sei-
ner Serie von Kiirzestfilmen unter dem Titel LA SUISSE
s'INTERROGE exemplarisch bereits den Katalog jener

Themen entworfen, die im Spielfilm sowohl wie im Do-
kumentarfilm zu behandeln wiren, so sie als Zeugnisse
der Zeit begriffen wiirden. Dass der Film, als Medium
der Gegenwirtigkeit verstanden, von der Gegenwart
nicht ablenken sollte, sondern vielmehr auf sie hin-
flihren und so sozial zu deren Innewerdung beitragen
miisste, exemplifizierte auch Alain Tanner mit LES
APPRENTIS. Dieser lange Dokumentarfilm war nicht so
sehr nur eine Reportage tiber den Arbeitstag und den
Ausbildungsstand von Lehrlingen, als vielmehr die
schiirfende Enquéte tiber deren Verhiltnis zu Gesell-
schaft und Politik, zur Kultur und zur Welt der Er-
wachsenen.

Das Neue, das auch das Unbequeme war, scheuch-
te auf. Zwar erging es sTAMO ITALIANI nicht wie dem
zehn Jahre zuvor entstandenen kritisch analysierenden
Dokumentarfilm 1M SCHATTEN DES WOHLSTANDES vOn
Walter Marti und Reni Mertens, der die seelische Ver-
elendung Jugendlicher zum Thema gemacht hatte und
von der Behorde Ziirichs, dem Schauplatz der Analyse,
verboten worden war. Befehdung freilich blieb auch Sei-
ler nicht erspart. Nicht nur dass, von einem einzigen
Saal in Biel abgesehen, die Kinos dem Film etliche Zeit
verschlossen blieben. Auch die Kritik verhielt sich,
wenn auch nicht immer, ablehnend oder gar uniiber-
legt, so doch im allgemeinen zuriickhaltend. Thre Un-
besonnenheit ging so weit, dem Film beim Publikum je-
de Chance abzusprechen.

SIAMO ITALIANI kam erst im Januar 1966 in die
Kinos, und zwar zunéachst in Ziirich, nachdem dem
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Film im vorangegangenen Herbst ein Preis der Stadt
vergeben worden war. Ein Jahr zuvor bereits hatte
SIAMO ITALIANI freilich eine giiltige Auszeichnung
erhalten, am Festival des soziologischen und ethnogra-
phischen Films in Florenz, das damals noch ein wichti-
ger Spielort war. Die Qualitdtspramie, die das Eidge-
nossische Departement des Inneren seit dem Inkraft-
treten des Eidgendssischen Filmgesetzes am 1. Januar
1963 auszurichten sich eben angeschickt hatte, wurde
dem Film hingegen erst im zweiten Anlauf - nachdem
ein Rekurs ergangen war — zugesprochen. Missverstan-
den stand das sonderbare Kriterium, ein Film habe
staatspolitisch wertvoll zu sein — erst bei der Revision
des Filmgesetzes im Jahre 1969 wurde es fallengelassen
—, damals einer Auszeichnung entgegen. In der Not-
wendigkeit, dass dieser Film geschaffen werden muss-
te, und in der Bedeutung/ die er im nationalen Gespréch
iiber das Verhiltnis zu den Fremdarbeitern einnehmen
sollte, sowie schliesslich in der kritischen Analyse des
hier anschaubar gemachten gesellschaftlichen Zustan-
des, vermochte die Mehrheit der Jury zunéichst einen
staatspolitisch wertvollen Beitrag nicht zu erkennen.

Beitriage zur politischen Streitkultur

Seiler hat, will man die Reaktionen auf seine Fil-
me, wie schon sein erster grosser Dokumentarbericht
deutlich machte, benennen, stets Unbehagen ausgelost.
Bis hin zu seinem bisher letzten langen Dokumentar-
film, PALAVER, PALAVER, in welchem die im Herbst 1989
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zur Volksabstimmung gelangte Volksinitiative fiir eine
«Schweiz ohne Armee» paraphrasiert wurde, hat er
konsequent Filme mit brisantem, politischem Inhalt ge-
dreht. Wundern kann es also nicht, dass jeder dieser Fil-
me in einem Umfeld, das von politischen Auseinander-
setzungen jeweils heftig umgepfliigt wurde, in den
Strudel geraten ist. Wundern kann es umso weniger, als
nicht nur staMo ITALIANI, sondern alle weiteren, fiir die
politische Streitkultur unseres Landes unbestreitbar
wichtigen Filme als Beitridge zu diesen Auseinanderset-
zungen ausdriicklich formuliert waren. Dennoch, be-
reits im Blick auf siaAMo 1TALIANI wurde erkennbar, wie
wenig tief die demokratisch doch so notwendige Kultur
des Streits ihre Wurzeln geschlagen hat, weder allge-
mein im Volk, noch dort, wo sie vorbildhaft eigentlich
gelebt werden misste, in der sogenannten politischen
Klasse.

Mit Unbehagen, meist nur diffus ins Wort gefasst,
und mit Vorurteilen, mit parteipolitisch einseitigen Ein-
wiénden oder gar mit totaler Ablehnung, mit Verarge-
rung fast immer und oft auch politologischen Bedenken
antwortete man vielerorts, hiiben wie driiben, auf einen
Film, dem es vorab darum ging, Menschen ins Bild und
damit ins Gesprach zu bringen. Das Ethos des Autors
verweigerte sich der Bequemlichkeit, die Fremdarbeiter
als die Unbekannten unter uns bloss zu dulden. Eine
humane Einstellung ihnen gegentiber kann nur gewon-
nen werden, wenn sie als Menschen wahrgenommen
werden; wenn wir sie als Menschen wahrhaben wollen.
Wurden, wie man hoheren Orts in der politischen Land-

Bild- und Tonaufnahmen im
Aufnahmeheim wurden vom

Verein fir jugendfirsor
Basel unurjsg. Ly
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schaft argwohnte, durch den Film die Beziehungen der
Schweiz zu Italien tatsdchlich belastet? War das Image
der Schweiz als eines Landes der Humanitat, der Soli-
daritat und der biirgerlichen Tugenden, wie im dlteren,
langst traditionell gewordenen Spielfilm, von MARIE-
LOUISE bis zu UNSER DORF, dargestellt, frevlerisch ange-
tastet worden? Oder standen wir als Biirger, als Mit-
menschen, als Arbeitgeber, als Gewerkschafter, als
Nachbarn allgemein mit diesem Film als Herzlose zu
Unrecht da?

Die Radikalitdt von SIAMO ITALIANI, mit der all
diese und andere Fragen beantwortet wurden, gehort
zu den kunstlerischen und mentalen Eigenschaften des
Autors. So war es denn bei einer allgemeinen 6ffentli-
chen Neigung zur Simplifizierung fast gegeben, dass
der Vorwurf auf der einen Seite lautete, STAMO ITALIANI
belaste die Schweiz, beschmutze das eigene Nest und
stelle die Italiener im Fibelstil dar; und umgekehrt dann
auch dahin, der Film verketzere die Italiener als
menschlich Unvertraute, rechtfertige also die diinkel-
hafte Begegnung der Schweizer mit ihnen. Nun aller-
dings tbersieht die moralische Substanz dieser Radika-
litait, wer nicht berufen ist, sich einzufiihlen in die
Hoffnung, die am Ende des Films mit der Frage sich an-
meldet, ob wir denn des Bruders Hiiter sein sollen.

Zunehmende Bitterkeit
Will man in Seilers gesamtem Werk eine Entwick-
lung fassen, so wird diese in einem ihrer Aspekte auch

DIE FRUCHTE DER ARBEIT
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darin greifbar, dass der Ton, in stAMO 1ITALIANI noch auf
Hoffnung gestimmt, spéter, so vor allem in DIE FRUCH-
TE DER ARBEIT, bitter wird, zunehmend verzweifelt. Als
Bestandesaufnahme der schweizerischen Arbeiterbe-
wegung angelegt und in deren Komplexitat von Ver-
gangenheit und Gegenwart, von Geschichte und Utopie
formal vielschichtig gestaltet, ist dieser mehr als zwei-
einhalbstiindige Dokumentarfilm aus dem Jahre 1977
das Dokument einer Bitterkeit, deren Ursprung die
Uberzeugung ist, dass der Arbeiter im Wohlstand an
Konsum, der nicht wie der biirgerliche ein Wohlstand
an Besitz ist, Entmachtung erfahren hat in dem Masse,
als er zum Kleinbtirger gemacht worden ist. Mitgendhrt
wurde diese Bitterkeit, dass der Autor als Sohn aus dem
schweizerischen Biirgertum seine gedanklich und poli-
tisch erarbeitete personliche Moral des Solidarischen,
fiir die er sich im Proletariat einen Verbiindeten er-
traumt hatte, verrraten sah.

Die Radikalitat dieses Traumes war es wohl, die
Seiler empfindsam reagieren liess auf eine Kritik an pIE
FRUCHTE DER ARBEIT, die, wenn auch nicht unerwartet,
von der in seinen Augen in der Systempflege etablier-
ten, nicht mehr oppositionellen politischen Linken aus-
ging. Diese brachte kaum Verstandnis fiir die Trauer
auf, dass der Wohlstand des zum Kleinbtirger ver-
knocherten Arbeiters von diesem das Opfer der Anpas-
sung an die biirgerliche Gesellschafts- und Wirtschafts-
ordnung gefordert hatte. DIE FRUCHTE DER ARBEIT
dokumentiert denn auch, und das in durchaus demon-
strativer Art, den Anspruch der neu in die Politik ein-




getretenen linken Intelligenz auf die Pragung des so-
zialen und sozialistischen Selbstverstandnisses, das bis-
her die Gewerkschaften mit ihrer pragmatischen Aus-
tibung der tariflichen Partnerschaft als das Objekt ihres
Einflussses gehegt hatten. Zwar wiirdigt der Film die
Leistungen der Gewerkschaften fiir die materielle und
soziale, die kulturelle und politische Besserstellung der
Arbeiter durchaus, aber Unbehagen ist trotzdem nicht
nur als Unterton vernehmbar. Indem beklagt wird, dass
die Arbeiterschaft ihren kimpferischen, und das heisst
ihren revolutiondren, auf die grundsétzliche Verdande-
rung der Gesellschaft zielenden Impetus eingebtisst ha-
be, wird die Sozialpartnerschaft radikal in Zweifel ge-
zogen.

Es wurde, in jenen Jahren des zu Ende gehenden
achten Jahrzehnts, mit Heftigkeit gegen Seiler, der spa-
ter denn auch die Mitgliedschaft in der sozialdemokra-
tischen Partei aufkiindigte, und gegen seinen Film an-
gegangen, der zum einen den mit Karl Marx, ins-
besondere aber mit Bert Brecht zitatenhaft legitimierten
Klassenkampf zu erneuern empfahl; und der zum an-
deren, und das erkennbar leidvoll, die Utopie der Sehn-
sucht reflektierte, es mochte das Proletariat die Quelle
der Phantasie tatsachlich sein, aus der die individuelle
und gesellschaftliche Lebenserneuerung geschopft wer-
den konne. In dem Mass, in dem Seiler alle anderen Le-
bensformen als abgestanden kennzeichnet, und er tut
das, indem er sie einer weiteren Erwahnung tiberhaupt
nicht wert erachtet, entzog er seinen Film zugleich dem
kritischen Zugriff der politischen Rechten.
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Auf der Spur einer neuen Zuversicht

Das war dann freilich dreizehn Jahre nach piE
FRUCHTE DER ARBEIT anders, als er die fiir die demokra-
tische Ausmarchung bereitgestellte Initiative fiir die
Abschaffung der Armee in PALAVER, PALAVER zum The-
ma seiner dialektischen Dokumentation machte. Die
Bitterkeit der Zwischenzeit war verschwunden, wieder
war ein Ton der Zuversicht zu horen. Ein neu gewon-
nener Ton, denn die Moral der Solidaritat, die diese Zu-
versicht tragt, hatte eine andere Qualitdt erhalten — in
der breiten Bewegung fiir die Abschaffung der Armee
erblickte Seiler die friiher vergeblich beschworene Off-
nung der Fronten zwischen den sozialen Schichten.
Hier hatte sich, so dokumentierte er die eine Ebene sei-
nes neuen Films, ein solidarischer Zusammenhalt zwi-
schen Einzelnen und Gruppen hergestellt. Zwischen
Einzelnen und Gruppen, die ganz unterschiedlichen so-
zialen Herkommens sind, und zwischen denen sich
auch nicht jene Verwerfungen aus den fiir unser Land
sonst spannungsvollen sprachregionalen und kulturel-
len Verschiedenheiten auftiirmen.

PALAVER, PALAVER ist, selbst oder gerade dann,
wenn einer dem hier vertretenen politischen Projekt
nicht zustimmt, ein formal gegliickter Film. Wer aus der
Uberzeugung heraus, dass die Sicherheitspolitik eines
Landes wie der Schweiz innen- wie aussenpolitisch
Friedenspolitik zu sein habe und dafiir eine Armee
nicht gebraucht werde, den Film hoch feierte, konnte
freilich leicht in den Verdacht geraten, PALAVER, PALA-
VER einseitig aus eben dem Grund dieser Ubereinstim-
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mung zugetan zu sein. Umgekehrt tappte manch einer

von denen, die den Film qualitativ verdammten, in ei-
ne selbstgestellte Falle, indem er, aus dem einzigen
Grund der Opportunitét, sich eine politisch begriind-
bare Distanzierung ohne gleichzeitige Abwertung der
filmischen Gestaltung nicht zutraute.

Keiner von Seilers Filmen ist einflachig, keiner in
seiner thematischen Beweisfithrung linear angelegt, ein
jeder vielmehr vielschichtig vernetzt. Seinem Grund-
satz, dass ein Film, zumal ein Dokumentarfilm, sich an
den Ereignissen auf der allgemeinen politischen Ebene
zu reiben habe, ist Seiler in PALAVER, PALAVER ver-
pflichtet geblieben, als er die Chronik der Auseinander-
setzung tiber die von der Gruppe Schweiz ohne Armee
(GSOA) lancierte Volksinitiative zur ersten Ebene der
Darstellung, zur Ebene des gesellschaftlich Faktischen,
ausbildete. Vernetzt mit dieser Chronik ist die An-
schaulichkeit, mit welcher die 6ffentliche Auseinander-
setzung ihren Niederschlag in Max Frischs Biihnen-
stiick «Jonas und der Veteran» gefunden hat - bei
dessen Einstudierung im Schauspielhaus Ziirich (in
deutscher Sprache) und im Théatre Vidy in Lausanne
(in franzosischer Sprache) durch den Regisseur Benno
Besson die Kamera zugegen war. Den Ereignissen und
Schwerpunkten des 6ffentlichen Disputs folgend, ent-
wickelt sich der Film dramaturgisch iiberblickbar in der
Zeitabfolge des Vierteljahres vor der Volksabstimmung.

DIE FRUCHTE DER ARBEIT
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Formale Komplexitat

und materielle Dokumentation

Diesen Disput als ein dramatisches Geschehen er-
lebbar, und das ist die dritte Ebene von PALAVER, PALA-
VER, ihn im Nachvollzug als ein gleichermassen emo-
tionales wie intellektuelles Ereignis der politischen
Szene also dauerhaft zu machen, hat der Autor die kon-
troversen Positionen zu einem Dialog montiert. Ein dia-
logischer Film also, doch keineswegs einer, der auf Stel-
lungnahme verzichtet - Ausgewogenheit war nicht
beabsichtigt. Wie der Kommentar die in diesem Viertel-
jahr tatsdchlich vorgefundenen Wetterlagen mit den po-
litischen Entwicklungen in den ehemaligen Landern des
Warschauer Paktes in Zusammenhang bringt, schliesst
jedes Missverstindnis aus. Gegen dieses doppelte
Hoch, das meteorologische und das revolutionére einer
gewaltlosen Befreiung, wird die Lage der Schweiz als
eine Lage der offenkundigen Beharrung gesetzt — und,
zum schliesslichen Befund nach der Volksabstimmung,
eines nicht tauglich gewordenen Versuchs, diese aufzu-
brechen.

Acht Mal schieben sich zwischen den Dialog der
Streitgesprache und deren chronikale Vernetzung Bil-
der von Landschaften. Es sind Bilder von gleichsam
prototypisch schonen Landschaften der Schweiz — vom
Urnersee und vom Neuenburgersee, vom Jura und von
einem Waldrand, von Hiigeln im Schnee, ein einziges
Mal auch ein Felsgrat, nie aber sonst ein Massiv der Al-
pen. Dass hier die Alpen fehlen ist symbolhaft, verkor-
pert doch gerade ihr Bild unbewegbar das Selbst-
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verstandnis des auf seine Wehrhaftigkeit pochenden
Patriotismus. Von Rob Gnant, dem Kameramann, der
von Beginn an Seilers kreativer Begleiter war, mit fein-
stem Gespiir fiir die Linien der landschaftlichen Topo-
graphien aufgenommen, sind diese Bilder in ihrer Poe-
sie, die allerdings nie unmittelbar Verklarung spiiren
lasst, durch welche indessen Gefiihl des Anschauens,
Emotion des Erstaunens waltet, das Gestandnis eines
anderen, eines aus dem Pathos verfremdeten Patriotis-
mus.

Auf drei Ebenen trigt sich die Darstellung der
schweizerischen Arbeiterbewegung in DIE FRUCHTE DER
ARBEIT zu. Die erste Ebene bildet der Tagesablauf einer
Arbeiterfamilie aus dem Jahr 1974, wobei zugleich die
Biographien der Personen dieser Familie sowie von
parallel gesetzten Figuren, welche iiber drei Generatio-
nen hinweg die Geschichte der Arbeiterschaft repra-
sentieren, berichtet werden. Auf der zweiten Ebene
werden die Daten der Geschichte der schweizerischen
Arbeiterbewegung von 1914 bis 1974 ausgebreitet, und
zwar einerseits in den Zusammenhangen der allgemei-
nen politischen und gesellschaftlichen Geschichte des
Landes und anderseits in Beziehung zur weltpolitischen
Entwicklung. Als dritte Ebene schliesslich hat Seiler die
Darstellung seiner eigenen Herkunft und Familie ein-
gefligt, den Weg nachzeichnend, den er als der Sohn ei-
ner biirgerlichen Sippe, einzelgidngerisch von dieser
sich abkehrend, gegangen ist.

DIE FRUCHTE DER ARBEIT ist in der Hauptsache ei-
ne «Chronik der Arbeiterbewegung», und unmissver-
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standlich ist diese Chronik aus der Perspektive der Ar-
beiterbewegung selbst dokumentiert, auch und gerade
dort, wo, die allgemeine nationale Geschichtsschrei-
bung betreffend, diese sonst immer vom Unternehmer-
und biirgerlichen Standpunkt aus geleistet worden sei.
Dass der Film jedoch tiber die dramatischen Spannun-
gen dieses Kampfes der Arbeiter um ihre Besserstellung
hinaus an Spannung auch in anderer Art gewinnt, ist
dadurch gegeben, dass Seiler seine eigene Person ein-
bringt. So stellt er zum einen mit der Veranschau-
lichung dieser Herkunft die “biirgerliche Folie” als ei-
nen Hintergrund fiir den Film bereit und macht zum
anderen sein persénliches Drama als das eines “Klas-
senrenegaten” sichtbar.

Niemandem, auch keinem der Empérten, ist es
seinerzeit eingefallen, stAMO 1TALIANI, den Erstling un-
ter den grossen Dokumentarfilmen, als einen nur im-
pressionistischen Film zu bezeichnen. Schon dieser Film
hatte eine klare Zielsetzung vor Augen, uns alle nam-
lich hinzuzwingen in die Einsicht in die Untauglichkeit
unseres Verhaltens, unserer Tragheit und unserer Aus-
fliichte, zu denen ja auch der Stolz auf die sogenannte
Versachlichung des “Problems” gehorte. Dieser Uber-
zeugungsimpuls, der SIAMO ITALIANI wie den spéteren
“Chroniken” Seilers eigen ist, ist das Ergebnis der Mon-
tage, die vom Impressionismus konsequent wegfiihrte.

Bild und Interview bescheren das Material der in-
dividuellen und kollektiven, der emotionalen und men-
talen Zusténde, die in dieser Dokumentation gesammelt
werden. Damit diese Zustinde nun aber nicht blosse

Sebastian C. Schroeder
bei Dreharbeiten
Zit DIE FRUCHTE DER ARBEIT
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Abbildungen bleiben, sondern sich dramatisch zu Ent-
wicklungen entfalten, dafiir sorgt die formale Ordnung,
mit der das umfangreiche Material gegliedert wird. Das
geschieht im Grundsatz motivisch: Ankunft in der
Schweiz, Grenzkontrolle, Gesundheitskontrolle, Ein-
wohnerkontrolle, Fremdenpolizei, Arbeitsplatz, Wohn-
verhiltnisse, Freizeit, Hauslichkeit, Wohnungsnot, Kon-
takt im gesellschaftlichen Umfeld, Familie, Gesellschaft-
lichkeit, Sexualleben, Vergniigungen. Nicht schlicht
chronistisch aneinandergereiht, vielmehr ineinander
verwoben und gleich oder dhnlich immer wiederkeh-
rend, vertiefen sich diese Motive in den Sog einer Wir-
kung von Beschworung. Was fiir PALAVER, PALAVER den
Grad der Meisterschaft erlangte, die Zisierung der
chronikalen Auslegung durch Bilder von Landschaften,
ist in stAMO ITALIANI vorbereitet durch die Bilder des
Tramzuges im herbstlichen Nebel, die die Blocke der
Motive voneinander trennen und sie zugleich mitein-
ander verkniipfen.

Chronik als Rekonstruktion

Seit Francesco Rosis erstem Film LA sFipa (1958),
diesem Drama einer Abrechnung im Milieu der Camor-
ra, seit LE MANI SULLA CITTA aus dem Jahre 1963 vor al-
lem, dem Drama der Bauspekulation in Neapel, hat sich
Seiler mit den Spielfilmen gerade dieses Italieners be-
schéftigt. Francesco Rosis politisch-gesellschaftliche Ge-
sinnung ebenso wie seine Asthetik des Faktischen ha-
ben ihren Wurzelgrund im Neorealismus. Seine Filme
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kommen also aus der Perspektive historischer und poli-
tisch-gesellschaftlicher Verantwortlichkeit. Dabei hat
sich Francesco Rosi, was fiir manche Beobachter in den
sechziger Jahren kaum mehr vorstellbar war, fiir die
Darstellung der von ihm bevorzugten Themen der Kor-
ruption und der mit dieser verbundenen Verbrechen
wieder dem Stil der Chronik zugewandt. Die Drama-
turgie dieser Chroniken wickelte die Geschehnisse frei-
lich nicht mehr chronologisch, erzahlerisch linear ab,
sondern ordnete sie, mit dem Mittel der Riickblendung
arbeitend, zueinander in bestimmten, zeitlich gegen-
einander verschobenen Episoden.

Was Seiler im Werk Francesco Rosis, dem er im
Jahr 1983 in der Reihe «Film» des Hanser-Verlages eine
grundlegende Studie in Form einer «<Kommentierten
Filmographie» gewidmet hat, verwandtschaftlich an-
sprach, wird moglicherweise jene Asthetik des Modell-
haften sein, die er auch bei Max Frisch, in dessen Schau-
spiel «Andorra» — zwei Jahre vor dem Film LE MANI
SULLA CITTA herausgekommen - vergleichbar vorfand.
Das Modell, nicht, wie das in der Architektur iiblich ist,
als verkleinerte Vorwegnahme eines vorgenommenen
Werkes definiert, sondern als «augenfillige Reduktion
auf das Wesentliche», als paradigmatische Verein-
fachung von Mechanismen des Funktionierens. Indem
Seiler LE MANI SULLA CITTA, diesen einen Film Frances-
co Rosis vor allem, auf die These Bert Brechts festlegte,
Kunst habe zu zeigen, wie eine Sache, hier die Korrup-
tion, funktioniere, sicherte er sich fiir seine eigenen Ar-
beiten zweifellos das Bewusstsein, nicht als ein Einzel-
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ner und gar Vereinzelter dazustehen, sondern in Gleich-
zeitigkeit und Kontinuitat eingebunden zu sein. Man
wird Seilers Filmen, seinen grossen und besten jeden-
falls, kaum streitig machen konnen, dass sie in diesem
Sinn den Charakter des Modells aufweisen.

Das Auskeltern des “Funktionellen” aus verwir-
render Fiille wird in des Autors Arbeitsweise ergriind-
bar; belegbar insbesondere mit der Feldforschung, die
jedem seiner Filme vorausgeht und die, im Fall von
SIAMO ITALIANI, auch zur Publikation einschldgigen
Textmaterials gefiihrt hat. Es war Max Frisch, der den
im Jahr 1965 veroffentlichten Gesprachen mit italieni-
schen Arbeitern in der Schweiz, «Die Italiener — Siamo
Italiani», im Vorwort jenen Satz vorangestellt hat, der
zum Stichwort eines fortwirkenden kritischen Huma-
nismus geworden ist: «Ein kleines Herrenvolk sieht sich
in Gefahr: man hat Arbeitskrafte gerufen, und es kom-
men Menschen.»

Auf Max Frisch, den Freund, beruft Seiler sich
wiederum bei dem Projekt «Wo der Strom noch jung
ist», einem Dokumentarfilm iiber das Obergoms, die
Heimat seiner Familie. Was ihn an dieser Heimat seiner
Vorfahren fasziniert, ist eine Bevolkerung, «deren Ver-
héltnis zur Vergangenheit sich nicht in Nostalgie und
Konservativismus und deren Verhéltnis zur Zukunft
sich nicht in der Projektion linearer Entwicklungen auf
Grund der bestehenden Zustande und Trends (also in
sogenannten Sachzwiangen) erschopft».

Die Haltung dieses Films, dessen Herstellung
durch die Gleichgtiltigkeit der eidgendssischen Forde-
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rungsbehorde — bei aller Unterstiitzung durch private
Geldgeber immerhin - ernstlich gefdahrdet ist, wiirde

Menschen zeigen, die sich, nach dem gleicherweise
berithmten Wort von Max Frisch, «in ihre eigenen An-
gelegenheiten einmischen». Menschen, die, nach stamo
ITALIANI und DIE FRUCHTE DER ARBEIT, nicht in Ent-
fremdung — in der Fremde und im eigenen Land — dar-
ben. Uber die Moral der Solidaritit, die sich in PALAVER,
PALAVER, Exempel der Uberwindung von politischer
Entfremdung Einzelner und ganzer Gruppen, wire,
vielleicht als Krénung eines Lebenswerkes, hier die
Dokumentation einer Verséhnung in die Néihe gertickt.

Publizist und Tagesschreiber

«Die entfremdete Heimat» lautete der Titel eines
Aufsatzes, den Seiler dem Band «Film in der Schweiz»
(1978) in der Reihe «Film» des Hanser-Verlages beige-
steuert hat. Was der Autor an filmkritischen und film-
historischen Beitridgen herausbringt, bestitigt ihn be-
gleitend zur Filmarbeit als Protagonisten auch des
Journalismus. Seine Sachbereiche sind, neben Beschaf-
tigungen mit dem politischen Tagesgeschehen wie etwa
der Stellungnahme zum Beitritt der Schweiz zum Euro-
paischen Wirtschaftsraum, das Theater, der Film und
die Literatur. Das Studium der Literatur, der Philoso-
phie und der Soziologie in Basel, Paris und Miinchen
und die Promotion schliesslich in Wien mit der Disser-
tation «Idee und Erscheinung des Dramas bei Jean

Giraudoux» bestimmen bildungsstark Seilers geistige

DIE FRUCHTE DER ARBEIT
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Statur. Die Mitarbeit im Schauspielhaus Ziirich nach der
Matur und die kreative Atmosphare im Filmclub Ziirich
der flinfziger Jahre bestimmten zweifellos voraus, was
dereinst das Zentrum seiner Tatigkeiten bilden wiirde:
der Film.

Mag, aus der Zusammenarbeit mit Rob Gnant,
dem Kameramann und Fotografen, und June Kovach,
der Frau an seiner Seite, im Jahr 1962 eine Produktions-
gesellschaft, die «Seiler + Gnant-Filmproduktion», her-
vorgegangen sein, zunéichst zeichnete sich auch fiir ihn
kein anderer Weg zum Film hin ab als der, den auch an-
dere, die Alteren vor ihm fast alle, hatten gehen miis-
sen: die Ubernahme von Auftrigen. Das freie Film-
schaffen, die Unabhéngigkeit im Dokumentieren von
Recherche und Darstellung, war das Ziel nicht nur fiir
den einen; ihm strebten die Jungen, die zu Beginn der
sechziger Jahre angetreten sind, alle zu. Dem Auftrags-
film standen sie deshalb skeptisch gegeniiber. Welches
Thema immer, so formulierte es Seiler, ein Auftragsfilm
darzustellen hat, es verdiinnt sich, weil es unter dem
Aspekt der Werbung, und geschehe das noch so diskret,
behandelt werden muss, immer zur halben Wahrheit;
und wo man die Wahrheit halbieren muss, drangt sich
die Liige vor.

Dennoch hat Seiler Auftragsfilme gedreht, Themen
der Werbung, und zwar der touristischen, aufgegriffen.
Er hat sie, dabei durchaus im Wissen, dass es Vorgénger
gab, kiinstlerisch zu transponieren nicht bloss versucht,
sondern tatsdchlich geleistet. AUF WEISSEM GRUND

(1961), sein erster Film tiberhaupt, entwarf choreogra-
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phisch die Spuren wintersportlicher Aktivitdten in ver-
schneiten Landschaften; ein touristischer Promotions-
film, der, nicht als erster zwar, ganz ohne Kommentar
auskam. IN WECHSELNDEM GEFALLE (1962), am Festival
von Cannes unter dem Titel A FLEUR D'EAU gezeigt und
mit dem Grossen Preis fiir den besten Kurzfilm ausge-
zeichnet, war nach dem gleichen Prinzip der Bildrei-
hung aufgebaut, sein Thema nun aber: Lauf und Gefal-
le des Wassers, Fluss, Bach und See, Fall des Laubes,
Spiegelung der Luft und der Sonne, Gang und Spiel der
Wellen, das Wasser als Stétte der Lebensfreude und des
Sports, Sprung und Sturz, Hingleiten und Verweilen.
Impressionen, gewiss, doch nicht aneinandergereiht,
sondern ineinander verbunden zu einem dichterischen
Bild des Wassers. Das Wasser als Mythos beschworen,
immer real zwar, werden aus dem Abbild die Elemente
des Stils gewonnen, eines Stils des Konstruktiven, zu
dem Oskar Sala seine mit elektronischen Mitteln herge-
stellte genaue Musik setzte.

Rob Gnant, der hier seine erste Arbeit als Kamera-
mann vorlegte, erkldrte sich mit diesem Film aus sei-
nem Herkommen eines Fotografen. Sein Auge, das die
Naturbeschaffenheit des in der Landschaft Vorgefun-
denen, hier das Bild vom Fliessen des Wassers, auf Ele-
mente des Zeichnerischen reduziert, um so, hinter ihren
Farben, das Wesentliche sichtbar zu machen, hat Gnant
auch in seinen spéteren Filmen mit Seiler immer erneut
getibt — von den Sequenzen der Trambahn in stamo 1TA-
LIANI bis hin zu den Sequenzen der in Landschaftsbil-
dern konkretisierten Zasuren in PALAVER, PALAVER. Es
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gab und gibt eine Kritik, die im Anblick dieser kon-
struktiven Bildgestaltung von «photogénie» héhnt, mit
einem Begriff aus dem Franzosischen, der damit etwas
primér Unfilmisches benennen zu konnen meint. Uber-
sehen wird dabei geflissentlich, dass diese “photoge-
nen” Sequenzen in keinem Fall Selbstzweck sind, son-
dern Element einer erzdhlerischen Kontinuitat, immer
dramaturgisch sinnvoll gesetzte Pausen.

Cinéma direct als Methode

IM LAUF DES JAHRES (1967), ein dritter Film, den
Seiler im Auftrag der Schweizerischen Verkehrszentrale
gestaltete, vereinigte zu formaler Brillanz eine Vision
gleichsam des Abschieds letzte Szenen echten schwei-
zerischen Brauchtums: zwolf Szenen, zwolf Brauche,
folkloristische Rituale eines jeden Monats des Jahres.
Der Film unterschldgt nicht, dass das autochtone
Brauchtum dem Untergang geweiht ist; jedoch kann er,
da Werbung eben nur die halbe Wahrheit zuldsst, die
Aufgabe nicht wahrnehmen, die iiber die Wiirdigung
der kulturellen Bedeutung hinaus dadurch zu leisten
wire, dass die Ursachen der Gefdhrdung ergriindet und
der Verlust an Echtheit in den soziologischen Zusam-
menhang der modernen, industrialisierten und ver-
stadterten Welt gestellt werden miissten.

In einem gewissen Ausmass wird man den im
gleichen Jahr 1967 entstandenen Film MUSIKWETT-
BEWERB, gedreht an Ort und Stelle — in Genf - des in der
internationalen Musikkultur damals hoch angesehenen
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Turniers ftr Interpreten aller Art, der instrumentalen
Musik sowohl wie der vokalen, als das Gegenstiick zu
IM LAUF DES JAHRES betrachten konnen: insofern nam-
lich dieser Film nun jene kritische Perspektive besitzt,
die ihn zu seiner soziokulturellen Studie von Rang
tatsachlich erhebt. Wie seit sTAMO ITALIANI arbeitete
auch hier Seiler mit den Mitteln des «cinéma direct»,
Bild und Ton dokumentierten authentisch den Wettbe-
werb von Sdngern und Instrumentalisten, beschrieben
die Stufen, die, Anstrengung abfordernd so sehr wie Ta-
lent, zur Qualifikation des Siegers, der sich zuletzt vor
Publikum zeigen muss, emporfiihrten, und traten, oh-
ne dabei irgend Hilfe wirklich geben zu konnen, den
Kandidaten dennoch zur Seite, indem sie sie in ihrer
schwierigen Einsamkeit bobachteten. Da ein Doku-
mentarfilm indessen nicht aus den authentischen Bil-
dern und Tonen besteht, die er angeblich liefert, son-
dern im Kopf erst dessen entsteht, der ihn schreibt,
gewinnt er seinen Wert erst aus der Perspektive, aus
welcher das, was als authentisch gelten konnte, vorge-
tragen wird. MUSIKWETTBEWERSB ist, bei aller Musika-
litit, die die Autoren in diesen Film investiert haben —
Seiler spielte, so wird berichtet, das Cello weit tiber den
Stand eines Amateurs hinaus —, kein musikalischer Hul-
digungsfilm. Was er aufzeigt, ist der Verschleiss von Be-
gabungen in einem Kulturbetrieb, der in seiner Hektik
und kostspieligen Ruhmessucht ohne die Pflege des
kultisch gefeierten Stars nicht aufrechtzuerhalten ware.
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Alexander ]. Seiler und Max Frisch
im Gesprich in PALAVER, PALAVER

«Es ist nun sehr schwer, Abschied zu nehmen von dem
militdrischen Denken, denn das militirische Denken
hat Jahr de der G i besti und uns in
diese Lage gefiihrt, die heute diesen Abschied erzwingt.»
Max Frisch in PALAVER, PALAVER
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June Kovach, die Frau an der Seite

Diese Perspektive der Entlarvung nun entfaltet
sich nicht mittels verbaler Erlduterung, sie tritt hervor
vielmehr aus der Absicht der Montage, und diese ist
perfekt. Im Ergebnis ist sie die Arbeit von June Kovach,
Seilers Frau, die hier, wie in Filmen vorher und nachher,
als Cutterin zeichnet. Von ihrer Ausbildung her zur
Konzertreife ausgebildete Pianistin, hat die gebiirtige
Amerikanerin ihr genuines Interesse an Schnitt und Ton
zur Meisterschaft entwickelt und zu ihrer beruflichen
Beschiftigung gemacht. Dass die Virtuositit der Mon-
tage, die in MUSIKWETTBEWERB dem Betrachter zu jener
Zeit bereits auffiel, June Kovachs Verdienst nicht nur,
sondern ihr schopferischer Beitrag an die Filme ihres
Ehemannes ist, ergab sich als gesicherte Einsicht spater,
aus dem Riickblick, den der erste eigene Film dieser
Frau, WER EINMAL LUGT ODER VIKTOR UND DIE ERZIE-
HUNG (1973), schliesslich auftat.

Der Film ist die Spurensicherung eines Lebens, ist
eine Enquéte, die Interviews mit optischer Dokumenta-
tion verbindet; die Akten der Gerichte, Berichte der Po-
lizei, Gutachten der Psychiatrie abruft, gegen die dar-
aus abgeleitete Personenbeschreibung aber eine «ge-
filmte Realitat» (Martin Schaub) setzt, die durch ande-
re erreichbare Zeugnisse, durch Visitationen in Heimen
und Anstalten, durch Erinnerungen der Eltern, der Leh-
rer, der Nachbarn bestellt wird. Es keltert sich das Bild
eines Menschen heraus, den die Regelbenennung als ge-
sellschaftsunfahig bezeichnet, und dessen Tragodie, die
einzig er mit seinem Leben auszuhalten hat, mit solcher
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Benennung erbarmungslos ausgesondert wird. Wie we-
nig zur Trauerarbeit, die bedeuten wiirde, dass eine Ge-
sellschaft auch anders funktionieren sollte, diese be-
fahigt ist, das ist Fazit von WER EINMAL LUGT ODER
VIKTOR UND DIE ERZIEHUNG; es reicht weit hinaus iiber
die konventionelle Klage iiber die Repressivitit, die
dem Film als dessen Haltung bequemerweise unterstellt
wurde.

Fiir die gestalterische Selbstandigkeit des Films
von June Kovach, an dem ihr Ehemann zwar mitgear-
beitet hat, zeugt nun die stilbestimmende Tatsache, dass
die Personenbeschreibung ohne den Protagonisten,
ohne Viktor, auskommt: und dass dessen Personlichkeit
uns dennoch lebendig vor Augen steht. Den namlichen
Weg der Darstellung einer Person ist June Kovach noch
einmal gegangen, in «Honeyland»; einen Film, in wel-
chen sie seit mehreren Jahren ihre Kraft, ihre Begabung,
ihre Phantasie investiert. «Honeyland» ist die Ge-
schichte eines kurzen Lebens, Stéphanes, geboren 1955,
der im Jahr 1976 bei einem Verkehrsunfall starb. Als
Schiiler der Kunstgewerbeschule (in Ziirich) hinterliess
Stéphane Material, das sich im Laufe seines Lebens
angesammelt hat: Kinderzeichnungen, Plakatentwiirfe,
Skizzen, Comics, Fotos und Filmaufnahmen.

Die Materialien vermitteln nicht nur Einblick in
privates Leben und Denken, es ldsst aus ihnen sich auch
Einblick lesen in das Denken und die Seelenlage heran-
wachsender Jugendlicher nach 1968, jener Altersjahre
spezifisch, in denen sich die Bindung an Umwelt und
Zeitgeist herausschalt. Auch in «Honeyland» erscheint

der Protagonist nicht: seine Personlichkeit, den Sinn
und die Erfahrung, die Schwierigkeit und die Hoffnung
seines jungen, jih abgebrochenen Lebens, bildet sich
aus der Konfrontation mit seiner Hinterlassenschaft,
situiert sich fast ausschliesslich mit Hilfe der musikali-
schen und visuellen Mittel.

Gegenwirtigkeit und Personenbeschreibung

Die Methode des «cinéma direct», die seinerseits
Seiler erstmals in STAMO ITALIANI anwandte, verlangte
gebieterisch die sichtbare Gegenwirtigkeit der Person,
auf deren Beschreibung sich ein Film wie zum Beispiel
UNSER LEHRER (1971) festschrieb. Auch hier eine En-
quéte. In ihrem Verlauf entsteht das Personlichkeitsbild
eines Volksschullehrers, ein keineswegs einheitliches
Bild, ein zwiegespaltenes vielmehr, das sich aus zwei
Halften formt, die letztlich unvereinbar bleiben werden.
Ein Lehrer, ein tatsdchlicher, der sich selber erklart
durch die Auffassung, die er von seinem Beruf hat, und
diese ist ehrenhaft, vermittelt er doch in einem lebendi-
gen, freien Unterricht Kenntnisse, bereichert er doch
Képfe und Herzen seiner Schiilerinnen und Schiiler,
weiss er sich doch fern von unterdriickender Strenge
bei aller Achtung darauf, dass Disziplin bewahrt wird.
Wie anders er mit den Augen der Kinder, denen er die
Aufgabe gibt, einen Aufsatz «Unser Lehrer» zu schrei-
ben, gesehen wird, das erfahrt er zu seinem Erschrecken
bei dieser Lektiire. In diesem Spiegel, den die Kinder
vor ihm aufrichten, erscheint er als Tyrann, dessen

Thomas Mauch und
Alexander |. Seiler

bei Dreharbeiten
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Scherze die Camouflage der Repression sind.

Nun ist es keineswegs so, dass Seiler vordergriin-
dig ein System der Repression, das die Schule ist, be-
hauptet. Zu solcher Einflichigkeit des Urteils hitte sich
Peter Bichsel, dem der szenarische Entwurf zu danken
ist und der in diesen Entwurf eigene Erfahrung, eigene
Reflexion des auch von ihm in seinem angestammten
Beruf empfundenen Zwiespalts eingebracht hat, schon
gar nicht bereit gefunden. Was der Film konstatiert, ist
zum einen die Unvereinbarkeit der Erwartungen, die
ein Lehrer in seinem Unterricht einsetzt, und der Er-
wartungen, welche die Schiiler hegen, die, methodolo-
gisch mit ihren Antworten auf alle an sie ergehenden
Fragen eingestimmt, es ihrem Lehrer recht machen wol-
len. Ist zum anderen die Erkenntnis, die an Max Frischs
Sentenz etwa ankniipfen konnte, dass ein Mensch, der
lange genug gelebt hat, eines Tages bei dem Augenblick
anlangt, in welchem er sich schliissig wird, dass er eine
Biographie, und eben diese eine zurechtgelegte, tatsich-
lich gehabt habe.

Bei aller intellektuellen Stringenz, in einem Streit-
gesprach die Linien hart zu ziehen: nie hat Seiler, wie
ihm das bei UNSER LEHRER unterschoben wurde, ein
Portrat als Plattform der Blossstellung konzipiert. Glei-
cherweise standhaft verwahrte er sich gegen den Miss-
brauch, den das Medium Film mit einer Personlichkeit
betreiben kann, indem er dieser eine Offentlichkeit zu-
mutet, die sie im Grunde scheut. Dem Vertrauen, das
Seiler {iber lange Jahre hin im Umgang mit Ludwig
Hohl, dem Schriftsteller und Aphoristiker, zu festigen
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vermocht hatte, entzog sich dieser Scheue denn auch
nicht, als das Projekt an ihn herangetragen wurde, ihn
zum Protagonisten eines Films zu machen.

Ein luzides Portrit

Vorstellbar ist, dass einzig Seiler berufen war, den
Widerstand Hohls gegen das Medium Film, von dem er
nicht zu Unrecht vermutete, dass es seine Person in
«lebenden Bildern» zum blossen Schaustiick machen
konnte, iiberwinden zu kénnen. Diesem in Freund-
schaft gewachsenen, im literarisch mitschépferischen
Gesprach gehirteten, bei der Ausarbeitung des Dreh-
buches iiberpriiften und wahrend der Dreharbeiten im-
mer wieder bestdtigten Vertrauen war zu danken, dass
Hohl, der sich dem Mitspielen vor den Augen der
Offentlichkeit ldngst entwohnt hatte, schliesslich den-
noch mitzuspielen begann und an diesem Spiel sichtlich
Freude gewann.

LUDWIG HOHL — EIN FILM IN FRAGMENTEN (1982)
lautet der Titel dieser Personenbeschreibung. Der Un-
tertitel will nicht beteuern, dass der Film, da im Jahr
1980 der Tod des Portratierten dazwischentrat, deshalb
ein Fragment geblieben sei. Und er will auch nicht sa-
gen, dass es eben weiter nicht gereicht habe, als diese
schwierige Person Hohls nur fragmentarisch darzustel-
len. Die Wahl des Begriffes Fragment steht, wie konnte
es anders sein, in bedachter Beziehung zum Werk des
Schriftstellers. Dieses, sieht man von «Bergfahrt» ab, ist
im Eigentlichen ein Werk aus Fragmenten, auch wenn
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es, wie «Die Notizen», das Hauptwerk, sich als ein
Ganzes ausweist und als ein Ganzes vom Leser gelesen
werden will. So pragt sich denn auch der Film, der mit
achtzehn “Zwischentiteln” die Fragmente benennt, als
ein Ganzes ein, so schrittweise sich auch sein Aufbau
ausnimmt. Als ein Ganzes, das in den Teilen immer
wieder und von Anfang an, im Rhythmus der Personen-
und Sachbereiche, die den einzelnen “Zwischentiteln”
zugeordnet werden, und in der gegenseitigen Verklam-
merung dieser Bereiche iiber den Ablauf des Films hin
erkennbar ist: denn nur das Schauen, das fiir einen Au-
genblick das Wissen bereithélt, gewinnt Dauer.

Fiir das Verstandnis von Hohls Werk ist es stilbil-
dend, dass der erste Zwischentitel «Vom Arbeiten»
heisst, der letzte dann «Das wahre Arbeiten» ansagt.
Die existentielle Erfahrung namlich, dass das «Arbeiten
nichts anderes ist als aus dem Sterblichen tibersetzen in
das, was weitergeht», ist so angesprochen. Zwar erin-
nern die von Seiler gewéhlten Zwischentitel zum Teil
auch an «Die Notizen», massgeblich aber sind sie un-
mittelbar abgeleitet von der Biographie Hohls, oder sie
benennen die Orte des Lebens, des Schreibens, der Ar-
beit; vor allem den einen Tisch, an dem der Schriftstel-
ler seine Arbeit tat. Jene Arbeit, die dem Erkennen des
Realen gewidmet war, das im Erkennen denn auch er-
schaffen wurde.

So eng in der tatsdchlichen Rdumlichkeit, so ange-
fallt mit dem Reichtum einer in Gedanken und im
Schreiben erarbeiteten Existenz, ist denn auch die mit
dem Zwischentitel «Der Tisch» versehene Sequenz: es

June Kovach
bei Dreharbeiten
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ist, als gliedere der Film sich mit allen seinen Fragmen-
ten um diesen einen, den sechsten “Zwischentitel”. Das
wirkt so darum wohl, weil der Tisch, an dem alles ge-
schrieben worden ist, an dem Ludwig Hohl im Film
nun auch, vorlesend, sitzt, von dem er aufsteht, um
wieder an ihn zurtickzukehren, aufs neue immer wie-
der zum Mittelpunkt wiirde, wire Ludwig Hohl nicht
selber dieser Mittelpunkt.

Erstaunlich umfangreich ist das Material iiber ei-
nen Schriftsteller, der, wie Adolf Muschg meinte, nach
dem Tod vielleicht aufhéren wiirde, eine Legende zu
sein. Umfangreich ist das Material moglicherweise dar-
um, weil der Film iiberhaupt gedreht wurde; erstaun-
lich ist es auf jeden Fall, denn Hohl war ein Schriftstel-
ler, der kaum je nach aussen getreten ist und der sich
der Literatur seiner eigenen Zeit, weit mehr noch aber
der Idolatrie des Kiinstlers, wie sie in Bildungskreisen
tradiert wird, entzogen hat.

Was die Reife des filmischen Koénnens hier be-
zeugt, ist der Wechsel der Stimmen. Hérbar ist die
Stimme Hohls alternierend mit den Stimmen anderer
Sprecher, unter ihnen unverwechselbar jene des Schau-
spielers Sigfrit Steiner; unverwechselbar darum, weil er
Texte spricht, die Ludwig Hohl in den Gesprachen mit
dem Filmer ins Tonband gesprochen hat. Zwei Alters-
stimmen, die eines Schauspielers, der zu markieren ver-
steht, und die des Schriftstellers, der zu seinen eigenen
Texten gleichsam kontrapunktisch vortrigt; zwei Stim-
men alter Manner, die ineinander klingen, einander ab-
16sen, in dramaturgisch perfekter Tonmontage.

Spielfilme fiir den Bildschirm

Als Seiler LUDWIG HOHL — EIN FILM IN FRAGMENTEN
herausbrachte, hatte er sich als Autor auch von Spiel-
filmen bereits einen Namen gemacht, einen eher befeh-
deten freilich. Die beiden Spielfilme, DER HANDKUSS
(1980) und MANNERSACHE (1981), bewegen sich thema-
tisch keineswegs von den Dokumentarfilmen des Au-
tors weg. Beider Filme Protagonisten sind, dieses Mal
nun allerdings als Figuren spielhaft angelegt, Gesell-
schaftsunfahige, ordnen sich charakteristisch also ein in
das dokumentarische Werk. Auch wenn man iiberzeugt
davon ist, dass in der luziden Art, wie in LUDWIG HOHL
— EIN FILM IN FRAGMENTEN ein Gesellschaftsunfahiger,
wie es in der Schweiz seit Robert Walser viele Schrift-
steller sind, differenzierteste Gestalt gewann, fehlt es
auch den beiden in den Jahren zuvor entstandenen
Spielfilmen an Ansétzen zu derlei Luziditit keinesweg.

DER HANDKUSS ist ein Film, der im Nachgang zu
dem im Jahr 1973 vom Fernsehen DRS ausgeschriebe-
nen Wettbewerb, der filmische Adaptionen epischer
Literatur unseres Landes erbringen sollte, als Auftrag
in Produktion ging. Dem Film liegt eine Erzahlung von
Friedrich Glauser, «Der Schlossherr aus England», zu-
grunde. Ein Stoff, der nach Meinung der Lesekommis-
sion des Senders fiir das abendliche Hauptprogramm
nicht geeignet war. Sollte man im Jahr 1973 allerdings
dem Filmer auch eine Begabung fiir das Leichthdndige,
das durchaus Spielerische, das scheinbar Gewichtlose,
nicht zugetraut haben, dann widerlegte DER HANDKUSS
schliesslich jede solche mogliche Befiirchtung.

LUDWIG HOHL — EIN FILM IN FRAGMENTEN
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Seiler hat die kurze Geschichte dieser vielleicht ge-
schlossensten Erzdahlung von Glauser aus Grossbritan-
nien nach Frankreich iibertragen. Von dort ldsst er sei-
nen Schlossherrn in die Schweiz heimkehren. Das hat
berechtigt seinen doppelten Grund. Zum einen ist der
Schlossherr in Glausers Erzahlung, ein Heiratsschwind-
ler, dem Betragen und den Redensarten nach eher einer,
der aus Frankreich zuriickkommt. Zum anderen ist Sei-
ler umgekehrt mit diesem Stoff, mit dieser Hauptfigur
des Louis Arbalete, einst Ludwig Armbruster, und mit
dessen Hauptdarsteller Maurice Garrell auf seine Wei-
se nach Frankreich heimgekehrt. Wer wollte nicht aus-
machen, dass er mit DER HANDKUSS Jean Giraudoux hul-
digte — mit einer gewichtlosen Gewichtigkeit, mit einer
Romantik, die sich ironisch stets in Distanz halt, mit ei-
ner Lebensfreundlichkeit, die zu erlangen fiir einen
ernsthaften Schweizer immer auch ein Ideal ist.

Und ist, auf Kiinftiges wie «Wo der Strom noch
jung ist» vorgreifend — wie man jetzt weiss —, fiir einen
Filmautor, der die Enge der Schweiz kritisch ausge-
leuchtet hat, dieser Stoff einer Heimkehr nicht bezeich-
nend? Nicht die Heimkehr eines pathetisch aufwir-
belnden Patrioten und Auslandschweizers ist das, es ist
die Heimkehr eines nicht «unbeschriebenen Blattes».
Heimat ist da verschlagenerweise nicht schlicht ein
Ruheort, obgleich sie so auch begehrt wird. Seiler ware
der letzte, der das nicht wiisste, und ein Aspekt der Iro-
nie, die er bereitstellt, leuchtet gerade dieses verkehrte
Heimweh aus. Die Sozialkritik, bei Glauser schon an-
zutreffen, ist eine verdnderte — fiir die Oberschwester

Alexander |. Seiler und
Ludwig Hohl im Gesprich
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im Krankenhaus, wo der verwahrloste Heimkehrer fiirs
erste gepflegt wird, ist ein Geldschein, wie bei Glauser
noch, kein Reichtum mehr. Doch der Stress ist, was die
Frau charakterisiert, geblieben, geblieben die Pflicht als
Lebenspensum, die Frustration also, das Leben verpasst
zu haben.

Die Gewalt eines Gesellschaftsunfihigen

Fiirs Fernsehen ebenfalls, und deshalb in der
Spiellange dessen Stundenregelung unterworfen, ist der
zweite Spielfilm entstanden, MANNERSACHE (1981). Der
Film war Teil der im Auftrag des Fernsehens DRS von
der Nemo-Film AG in Ziirich, einer Griindung von Sei-
ler in Gemeinschaft mit den Regisseur-Kollegen der
weiteren sechs Beitrdge, hergestellten Reihe «Die sieben
Todstinden». Die Titel der Filme lauteten: NEID ODER
EIN ANDERER SEIN von Philippe Pilliod, Schriftsteller
und Ubersetzer von Max Frisch, Vater des todlich ver-
ungliickten Stéphane, dessen kreative Lebensdauer Ju-
ne Kovach in der erwédhnten Personenbeschreibung
«Honeyland» erarbeitete; WOLLUST ODER GUTKNECHTS
TRAUM von June Kovach, der einzigen Frau im Team;
FAULHEIT ODER DER HINKENDE ALOIS von Georg Rada-
nowicz; VOLLEREI ODER INSELFEST von Sebastian C.
Schroeder; STOLZ ODER DIE RUCKKEHR von Friedrich
Kappeler; HABSUCHT ODER HAMBURG-MADRID von Iwan
P. Schumacher und schliesslich ZORN ODER MANNERSA-
CHE.




Auch in diesem Film, bezeichnend nicht einzig fur
das Werk Seilers, fiir die Haltung einer Generation von
Filmern gleicherweise, ist das Drama der Gesellschafts-
unfihigkeit. Dieses Mal allerdings nicht mit den Er-
gotzlichkeiten eines Divertissements ausgespielt, son-
dern aufgeladen mit Aggressivitdt, dem Zorn eines
Jugendlichen. Was nicht bedeutet, dass diesem Zorn
nicht auch ein Alterszorn nahe sein konnte, der, in Kon-
sequenz gesammelter Erfahrungen, eine praktikable
Lebensform in einer als stagnierend erlebten Gesell-
schaft durchaus fillig ist. Unter den sieben Filmen, die
sich mit den Todstinden paradigmatisch befassen und
diese variationenreich in Zusammenhange mit den ge-
sellschaftlichen Verhiltnissen der Schweiz der frithen
achtziger Jahre bringen, ist MANNERSACHE auf die un-
mittelbarste Art ein politischer Film.

Von diesem und den fiinf anderen Filmen der
Mainner, die sich an der Reihe «Die sieben Todsiinden»
beteiligten, hebt sich June Kovachs GUTKNECHTS TRAUM
nun allerdings dadurch ab, dass sie entschieden von der
Dramaturgie der These abriickt. Zwar illustrierte keiner
der Filme ein moraltheologisches Apodiktum, wie es im
Begriff Todsiinde enthalten ist, und auch June Kovach
verandert Sinn und Gehalt der Todsiinde unter dem real
existierenden Druck gesellschaftlicher Verhaltnisse in
der Schweiz als den gewollten Verstoss gegen Vor-
schriften, Konventionen und Normen. Was beispielhaft
wiedergewonnen werden soll, sind die Unmittelbarkeit
von Gefiihl und Vitalitat, die Freiheit in Verhalten und
Denken, die der normierte Alltag verschiittet hat.

PALAVER, PALAVER

Walter Gutknecht, subtil gespielt von Fritz Lich-
tenhahn, ist Portier im Kundentresor einer Grossbank.
Aus seiner Kellerexistenz wacht er auf, als er krank
wird und in Traumen, die ihm seine Krankheit beschert,
in Tag- und in Nachttraumen, den Weg zur Selbstbe-
freiung, zur Selbstverwirklichung auskundschaftet.
June Kovach weist ihm diesen Weg nicht in Funktion ei-
nes Pladoyers, durch das die These erklart wird, son-
dern macht sinnenhaft und sinnlich anschaulich, wie
Gutknecht, der Traumer, diesen Weg geht. Selbst in den
Sequenzen, in denen die Phantasien des Protagonisten
vom Ausbruch aus seiner privat wie beruflich genorm-
ten Existenz in Parallele gesetzt werden zu Experimen-
ten mit Ratten, die im Laboratorium dem sogenannten
Vagus-Tod ausgeliefert werden, erschliessen sich Sinn
und Bedeutung unmittelbar und ohne psychologisch-
padagogische Explikationen. Gerade diese Sequenzen
zeigen, wie realistisch die Bilder sind, die June Kovach
flir die Darstellung der von ihr denunzierten Situation
gefunden hat: es sind — aus der eigenen Erfahrung der
psychopddagogischen Beschiftigung heraus, die die
Autorin dann spéter auch zu «Honeyland» inspiriert
hat — gefundene Bilder, nicht aber zu sinnbildlichem
Gebrauch erfundene.

Wollust wird nicht vordergriindig exemplifiziert
als blosse sexuelle Ausschweifung, selbst die skabrdsen
Phantasien Gutknechts sind unmittelbar sich ent-
schliisselnde Anschauung dafiir, dass und wie sehr
offenkundig unsere Existenz ihre Empfanglichkeit fiir
alles Vitale eingebiisst hat, wie verarmt unsere Sinn-
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lichkeit ist. Wollust dussert sich als das Erlebnis eines

urspriinglichen Lebensbehagens, das sich in eine sym-
biotische Vielfalt von Erfahrung, Gefiihl, Vorstellung,
Utopie und Leidenschaft biindelt.

MANNERSACHE entstand nach Motiven von Otto F.
Walter, dessen Kurzroman «Wie wird Beton zu Gras»
das gleiche Thema behandelt. Nun ist der Film nicht
schlicht eine Adaption des Romans, vielmehr ist die
Entstehungsgeschichte von Roman und Film komple-
mentdr zueinander zu sehen. Es wird wohl das erste
Mal gewesen sein, dass in unserem Land ein Schrift-
steller und ein Filmer, ohne dass sie dabei gleich eine
Symbiose eingegangen waren, gemeinsam und doch
unabhéngig voneinander den namlichen Stoff in je ei-
gener Sicht und nach je anderer Eigentlichkeit ihres Ver-
haltens in der Zeit, je auch nach den Bedtirfnissen des
ihnen vertrauten Mediums ausgearbeitet haben. Die Ba-
sis fur die Gleichzeitigkeit von Roman und Drehbuch
gab ein auf drei Schreibmaschinenseiten bemessenes
Exposé aus der Feder von Walter ab. Zwar hat dieser in
die Bearbeitung des Themas durch Seiler dann und
wann Einblick genommen, fiir die Niederschrift des Ro-
mans dann aber seinen Entwurf vollig anders ent-
wickelt.

Die Anldsse in Roman und Film fiir den im Pan-
zerwagen militarisierten Protest des Fiinfzehnjahrigen
sind allerdings andere. Walter siedelte seinen Text in
den Demonstrationen an, die gegen das Atomkraftwerk
in Gosgen bei Olten organisiert wurden. Seiler lasst sei-
nen Helden Koni gegen die Schule und die Absetzung

1990

PALAVER, PALAVER

einer geliebten Lehrerin in seinem kriegerischen Fahr-
zeug auffahren. Bei beiden also gesellschaftliche Ereig-
nisse die unmittelbaren und dann logistisch ausgefiihr-
ten Anldsse, bei Seiler indessen, wie es seinem Interesse
fiir die Schule gemass war, als Beweggrund das System
des normativen Unterrichtens. Mit dem Dokumentar-
film UNSER LEHRER hatte er ja bereits Kritik herausge-
fordert, und in der Praxis des Lebens war er einer der
Initianten der «Freien Volksschule», deren Ziel es war,
die Szenerie der Schullandschaft im Kanton Ziirich neu
zu bestellen. Der Ansatzpunkt war dabei ganz konkret
und real existierend: die Entlassung einer Lehrerin, die
in ihrer Klasse die Lektiire von Max Frischs «Wilhelm
Tell fiir die Schule» betrieb.

Erzahlt wird die Geschichte Konis aus der Sicht
Hannas, der jungen Lehrerin, welche die Ereignisse ei-
nem Polizeibeamten zu Protokoll gibt. Erzahlt wird die
Geschichte also in Riickblendung, die im Rahmen der
Exposition mehrmals anschaulich gemacht wird, inner-
halb welcher die Erzdhlung chronologisch ablauft, wie-
wohl in weiten elliptischen Spriingen. Es war ein hand-
lungsmassig vielschichtiger, psychologisch und
dramaturgisch vielfdltig zu motivierender Stoff in die
Spieldauer von knapp einer Stunde unterzubringen. So
blieb Seiler nichts anderes iibrig, als die Szenen, ohne
dass dabei die Verstandlichkeit eingeschrankt worden
ware, sehr stark einzuzirkeln. Was so entstand, ist ein
in der szenischen Abfolge praziser Film, den einerseits
die bestechend klaren, atmospharisch dichten, nie her-
metisch verschlossenen Bilder von Thomas Mauch und



zum anderen die darstellerischen Leistungen von Char-
lotte Schwab als Hanna, Mathis Pilliod als Koni und
Dieter Kirchlechner als alternder Lehrer gleichermassen
zum Tragen bringen.

Die Sinngebung, die in MANNERSACHE zutiefst
fassbar wird, weist bereits — so kann in der Riickschau
auf ein zwar noch keineswegs abgeschlossenes, doch in
seiner durchgehenden Haltung bereinigtes Lebenswerk
abgeleitet werden — hin auf PALAVER, PALAVER. Mit der
zerstOrerischen Panzerfahrt Konis heisst Seiler keines-
wegs Gewalttédtigkeit gut, und zur Gewalt wird auch
nicht aufgerufen. Der alte Panzer, den der Knabe im
Wald entdeckt hat, den er wieder fahrbereit gemacht
hat, ist im Film zwar real, aber er ist als Instrument des
Protestes zugleich ein Symbol, ein Fabelwesen gleich-
sam, in dem sich die Aggressivitit des Halbwiichsigen
konkretisiert. Gesetzt wird von Seiler das Zeichen
dafiir, dass eine rational gefiihrte Argumentation rasch
in die Irrationalitit umkippen kann; dass wenig also ge-
leistet ist, wenn der Protest dem Affekt, der radikalen
Emotion ausgeliefert wird.

Jenes Ritual der politischen Auseinanderset-
zungen, das von Max Frisch in «Jonas und der Veteran»
stichworthaft und doppelsinnig als Palaver bezeichnet
worden ist, das Ritual der Disputationen, sofern diese
unverrickbar rational gefithrt werden, muss, so hebt
Seiler hervor, das Grundmuster eines Dialogs sein zwi-
schen Standpunkten nicht nur, zwischen Menschen viel-
mehr auch. Das Grundmuster eines Dialogs, der, kiinst-
lerisch aufgefasst, ein Ereignis ist in der Tradition eines

Diderot. Ein Ereignis demnach immer und jeder Zeit
der Aufkldarung. An diesem Ethos der Aufklarung halt
Seiler, der sich vehement zum Gegner der Antiaufkléarer
erklart, die nach dem angeblichen Scheitern der Auf-
klarung ihren Wiedereintritt in die Geschichte vorbe-
reiten, so hartndackig wie argumentativ griindlich
fest.



	Entfremdete Heimat : Chroniken, Diskurse, Einsprüche : Notate zu den Filmen von von Alexander J. Seiler und June Kovach

