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SCHWEIZER FILM

Hundert

Jahre

Hundert Jahre Schweizer Film

Wandlungen des schweizerischen
Selbstbildes im Schweizer Film
1895 bis 1995

Kino

In der zeitlichen Mitte der hun-
dert Jahre, die es auch in der Schweiz
das Kino, den Film und den Berufs-
stand des Filmmachens gibt, hilt
unverriickbar ein einzelner Film, ob-
wohl nicht ungeschoren von Ausein-
andersetzungen, seinen Platz: DIE
LETZTE CHANCE (1945) von Leopold
Lindtberg, herausgekommen im Friih-
ling, als der Zweite Weltkrieg in
Europa zu Ende ging.

Als in den sechziger Jahren eine
kritische Jugend zur Schweiz auf
Distanz ging, erhob sie gegen DIE
LETZTE CHANCE den Vorwurf, auch er
habe an dem Mythos mitgebaut, es
sei dieses kleine Land, die Schweiz, in
der Zeit der Verdunkelung Deutsch-
lands und Europas durch den Totali-
tarismus und die Schreckensherr-
schaft Hitlers tatsdchlich ein Ort der
rettenden Zuflucht, der Neutralitit
und der Solidaritdt gewesen.

- g g

Vom Selbstbild des Asyllandes

Lindtbergs Film ist in der Tat ein
Werk, an Hand dessen sich Fragen
stellen lassen. Eine Frage ergibt sich
zundchst an den Film selbst, den in
Machart und moralischem Gestus
namlich nicht wirklich wahrgenom-
men hat, wer ihn als eine — kiinstle-
risch zwar zu respektierende — Ausse-
rung bloss der Selbstfeier inter-
pretiert, in der sich ein in seinem
Egoismus verstocktes Land gefillt.

Solidaritat ist gewiss ein Thema
des Films: doch diese dargestellte
Solidaritat spielt hier in Wahrheit vor
allem zwischen den Fliichtlingen, den
alliierten Soldaten, die ihrerseits
einem Gefangenenlager entkommen
sind, und den vor der Verfolgung
durch Europa irrenden Juden; zwi-
schen den Gejagten, die ins Asylland
Schweiz unterwegs sind, und den ita-
lienischen Fluchthelfern. Die Schweiz

selbst aber, als sie nach einem langen
Marsch ins Blickfeld der Fliichtlinge
gerdt, erweist sich als ein hinter Sta-
cheldraht und Biirokratie verschanz-
tes Land. Wenn die Hoffnung der
Fliichtlinge fiirs erste nicht enttduscht
wird, wohin ihr Weg sie noch fiihren
wird, bleibt jedoch offen. Sie stapfen
weiter, ein armseliger Haufen, miss-
trauisch beobachtet, durch eine end-
los scheinende Schneewtiste — an de-
ren Horizont sich ein Kreuz erhebt.
So hat Lindtberg ans Ende seines
Films ein Symbol gesetzt, das sinn-
haft die geistige, die ungebrochen
humanitare Spur ahnen lasst, auf wel-
cher er sich das Land wiinschte.

Die offene Konfrontation zur
offiziellen Politik in Sachen Asyl,
deren Fehlen die Wortfiihrer der
Kritik dem Film Lindtbergs verargten
— wie sie dann, dreieinhalb Jahrzehn-
te danach, mit pAS BOOT 1ST vOLL
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SCHWEIZER FILM

1
DAS BOOT IST
VOLL
Regie: Markus
Imhoof (1980)

2
DIE LETZTE
CHANCE
Regie: Leopold
Lindtberg (1945)

3
Emil Heget-
schweiler und
Max Reincke in
DER 10. MAI
Regie: Franz
Schnyder (1957)

4
DIE ENTSTEHUNG
DER EIDGENOS-
SENSCHAFT
Regie: Emil
Harder (1924)

5
Max Haufler in
DER 10. MAI
Regie: Franz
Schnyder (1957)

6
Heinrich Gretler
in LANDAMMANN
STAUFFACHER
Regie: Leopold
Lindtberg (1941)

(1980) Markus Imhoof sich unbescha-
det leisten konnte —, war zur Zeit, als
im Oktober 1944 die Dreharbeiten zu
DIE LETZTE CHANCE aufgenommen
wurden, noch nicht moglich; wurde
sogar weiterhin behindert, als der
Film das Wohlwollen des Dritten Rei-
ches langst nicht mehr héatte verscher-
zen konnen, um welches Politik und
Militdr in Bern besorgt waren.

Zwar herrschte auch und schon
damals Einigkeit dartiber, dass sich
die Schweiz durch Anpassung und
Leisetreterei, getrieben zumal von
ihrer Angst um den Verlust von Ar-
beitsplatzen, geblendet aber auch
durch die Erklarung, dass das Boot
voll und fiir weitere Fliichtlinge kein
Raum mehr sei, in die Schuld jener
morderischen Macht verstrickt hatte,
die sich 1933 zur Eroberung Europas
und der Weltherrschaft in Marsch
gesetzt hatte. Weder die zivilen noch
die militdrischen Behorden waren
von dem Vorhaben DIE LETZTE CHAN-
CE angetan; denn allzu klar war selbst
ihnen, dass bei aller Beschwichtigung
der Mythos des Asyllandes hier am
realen Verhalten gemessen wiirde.

Und in der Tat, in keiner Weise
entsprach die politisch-moralische
Zweideutigkeit, als die sich dieses
reale Verhalten charakterisieren lasst,
der Idealgesinnung einer Humanitat
und eines humanitdaren Dienstes, an
die das Kreuz im Schlussbild des
Films appelliert. Erst mit diesem
Schlussbild tut sich die Perspektive
auf, in welcher der Film Lindtbergs
den Massstab setzte fiir eine indivi-
duelle ebenso wie kollektive, eine
nationale ebenso wie philosophische
Priiffung des Gewissens, das Schaden
ja auf alle Fille genommen hatte. So
wurde denn DIE LETZTE CHANCE, als
der Film im Jahr 1945 herauskam,
durchaus, wiewohl gewiss nicht von
jedermann, verstanden als eine Her-
ausforderung eines nicht schonungs-
begtinstigten Gewissens.

Gehversuche

nationaler Selbstdarstellung

Zu der eingangs gestellten Frage,
ob es auf die reale Schweiz einen kri-
tischen Blick auch im Film (im Kino)
damals schon gegeben habe, dringt
sich deshalb eine weitere Frage auf.
In welchem Mass, und ob tiberhaupt,
war im Schweizer Film der ersten
Halfte der hundert Jahre, die es ihn
gibt, ein Bewusstsein dafiir da, dass
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mit dem Medium — wenn nicht, wie
dann spater gefordert wurde, in die
eigenen Angelegenheiten, in den poli-
tischen Disput also, eingegriffen wer-
den kann und soll, so doch mit seiner
Hilfe — der Existenz einer Schweiz
Ausdruck gegeben werden kann, die
als sich das Land einer durch
Geschichte und Staatswillen geprag-
ten Kultur fiir wert halt.

Eine wenn auch skizzenhafte
Riickschau  bestdtigt, dass ein
Bewusstsein lebendig war, mit dem
Medium — dessen gestalterische Mit-
tel sich allerdings nicht auf Anhieb
erschlossen — dem Publikum im eige-
nen Land und gegeniiber dem Aus-
land das Bild einer vielgestaltigen
Schweiz vermitteln zu konnen. Mit
welchen Themen, mit welchen Stoffen
und Geschichten, mit welchen Tradi-
tionen der regionalistischen Kultur-
erfahrung in einem politisch und
kulturell foderativen Land die Ver-
mittlung dieses Bildes geschehen ist,
bleibt im einzelnen zu untersuchen.
Eines, ein wichtiges dieser Themen ist
bis heute die Erfahrung der Schweiz
als Vaterland; das Vaterland zum
einen verstanden als Mythos seiner
Griindung, zum anderen aber und
vor allem begriffen als geschichtliche
Wirklichkeit. In der einen wie der an-
deren Spielart hat das Thema im
Schweizer Film seine Geschichte.

So fiithrt DIE LETZTE CHANCE,
vom Asylland Schweiz handelnd, auf
bestimmte Art die Linie fort, welcher
der Schweizer Film in den Jahren des
nationalen Zusammenriickens gefolgt
war, als die Aggressionspolitik der
Nationalsozialisten Energien der Ab-
wehr und des Widerstandes ausloste.
Von der o6ffentlichen Besinnung auf
schweizerische Eigenstandigkeit und
vom Willen zur nationalen Selbst-
bewahrung wurde auch der Film in
die Pflicht genommen. Indem bDIE
LETZTE CHANCE jedoch die Perspek-
tive eines wenn auch verdeckten
kritischen Umgangs mit dem real exi-
stierenden Asylland o&ffnet, gehort
dieser Film nur noch lose zur Gruppe
jener Spiel- und Dokumentarfilme,
die auf dem Hintergrund des politi-
schen Spannungsfeldes in Europa das
Bild der Schweiz begriindeterweise
auf die Bedrohung ihrer nationalen
Existenz und ebenso selbstverstand-
lich auf die militarisch organisierte
Abwehr dieser Bedrohung fixierten.
FUSILIER WIPF (1936), von Lindtberg
noch gemeinsam mit Hermann Haller

inszeniert — der seinerseits wenig spa-
ter fiir den Dokumentarfilm WEHR-
HAFTE SCHWEIZ (1939) verantwortlich
zeichnete —, erzdhlt eine Soldaten-
geschichte aus dem Ersten Weltkrieg,
das Wunschziel entwerfend, es moch-
te liber alle sozialen Gegensitze hin-
weg in der Gefahr immer wieder ein
einzig Volk von Briidern seiner Frei-
heit sich wiirdig erweisen. Doch Fis1-
LIER WIPF, so starkend der Film auf
die Wehrgesinnung zwar eingewirkt
hat, war — wie dann fiinf Jahre danach
LANDAMMANN STAUFFACHER (1941),
der den Freiheitskampf der alten Eid-
genossen am Morgarten beschrieb
und den Mythos der Freiheit berief —
in keiner Weise das Fanal fiir milita-
ristische Soldatengesinnung. Weit
genauer waren beide Filme Appelle
an den zivilen Mut: fiir einen Kiinst-
ler wie Lindtberg gehorte der zivile
Mut zur Grundhaltung der Huma-
nitat, deren Ideale der Freiheit, der
Menschenwiirde, der Toleranz mit
dem bosen Tage, der arglistigen
Gegenwart, konfrontiert werden.

Die Legende vom Wilhelm Tell

LANDAMMANN STAUFFACHER, mit
dem Lindtberg das Prinzip des Wider-
standes festigte, griff nicht zuriick auf
die Feier des Mythos, wie das knapp
zwanzig Jahre zuvor, 1924, Emil Har-
der mit seinem Historienfilm DIE ENT-
STEHUNG DER EIDGENOSSENSCHAFT ge-
tan hatte: hier nun sollte die
Besinnung auf die legendaren vater-
landischen Urspriinge tatsachlich ge-
weckt werden. Emil Harder, Amerika-
schweizer, wollte dem Land seiner
Herkunft mit der Mahnung huldigen,
dass soziale und politische Zerwiirf-
nisse, wie sie der Landesstreik 1918
zum Ausbruch gebracht hatte, die
Einigkeit untergraben, die in jeder
inneren Not und &dusseren Gefahr
oben an zu stehen habe. In einer poli-
tischen Landschaft, wo als ein Boll-
werk gegen die von innen wie aussen
drohende bolschewistische Gefahr
vaterlandische Harmonie beschworen
wurde, war Harders folkloristisch hi-
storisierender Film fiir einige Emp-
fangliche tatsdchlich zum Denkmal
der Gesinnung bestellt.

Auffallig ist, dass der Griin-
dungsmythos der Eidgenossenschaft
und mit ihm die Legende von Wil-
helm Tell nach Harders fast monu-
mentalem Epos ein einziges Mal nur
noch in einem schweizerischen Film



zur Darstellung kommen — in Michel
Dickoffs WILHELM TELL — BURGEN IN
FLAMMEN (1960). Tell-Filme gibt es
zwar einige, und das in der Friihzeit
des Kinos in der Schweiz, zwischen
1912 und 1921 insgesamt vier, alle
nach Schillers Freilichtspiel eingerich-
tet und darstellerisch mit den Laien-
spielern der Festspielgemeinden von
Interlaken und Altdorf besetzt, ein
jeder mit dem Anliegen dekoriert, es
moge sich auf Grund des literarischen
Stoffes die Kulturfahigkeit des Kinos
beweisen.

Heinz ~ Pauls WILHELM TELL
(1933/34) ist zwar, was die Produzen-
ten angeht, von Schweizern mitver-
antwortet, reprasentiert indessen die
Ideologie der im Dritten Reiche aus-
gerufenen Volksgemeinschaft. Aus
der Figur des Freiheitshelden macht
dieser Film die nationale Figur eines
Fiihrers. Michel Dickoff, dem Zeitgeist
des Kalten Krieges gehorchend, stell-
te dann seinerseits Tell in den Dienst
einer Freiheit, deren Widersacher die
Tyrannen des kommunistischen
Ostens sind. Seinem Film widerfuhr
allerdings ironischerweise die Unbill,
dass Moskau ihm eine Auszeichnung
verlieh — eine Geldsammlung unter
Schweizern sollte den Verkauf dieses
WILHELM TELL in die Sowjetunion
verhindern. Die Groteske war so
vaterlandisch wie unwiderstehlich.

Hader mit der Schweiz gab es bis
in die sechziger Jahre hinein im
Schweizer Film nicht, gewiss aber ein
kritisches Bedenken der Selbstein-
schatzung, der sich das Land in der
Stimmung der Mehrheit seiner Be-
wohner hingab. Es war ein Mann der
alteren Generation, Franz Schnyder,
ringsum populdr geworden mit sei-
nen Filmen nach Erzdhlungen von
Jeremias Gotthelf, der sich als erster
auf die Spur der Schuldbefragung,
die das Land sich auch weiterhin
wird gefallen lassen miissen, gesetzt
hat. DER 10. MAI (1957) schildert,
protagonistisch auf private Erlebnisse
abgestellt, die Ereignisse der Kriegs-
mobilmachung, die im Friihling 1940
nach dem Uberfall der Deutschen auf
Holland und Belgien angeordnet
worden war. Gegen die damals weit-
verbreitete Meinung, der Film be-
schmutze das eigene Nest, konnte be-
dauerlicherweise DER 10. MAI nicht
aufkommen. Es behagte den vielen

nicht, dass hier das Verhalten der
Schweizer nicht geschont, dass die
Klaglichkeit eines Teiles der Bevolke-
rung denunziert, die Flucht derer
gerligt wurde, die es sich hatten lei-
sten konnen, sich aus den Zonen der
vordersten Gefahr wegzustehlen.
Wiewohl dem Film eine letzte histo-
risch-analytische Stringenz zwar ab-
geht, unterschldgt er weder die Ver-
strickung der Schweiz in politische
wie moralische Schuld noch mythi-
siert er die Einigkeit oder die Ent-
schlossenheit zum Widerstand.

Den Hader, die tiefe Skepsis, die
ihren Wurzelgrund in der morali-
schen Verletztheit hat, trifft man erst
in den Filmen einer Generation an,
die von sich erkléarte, sie sei zum Ge-
richt Giber die Vater angetreten. Das
Gericht tiber die Viter ist auch Ge-
richt tiber die Mythen, in denen sich
jene —angeblich und meist tatséchlich
- so eingerichtet hatten, dass Trans-
parenz bequem abgewehrt und der
Appell an die Aufarbeitung der Ver-
gangenheit abgewimmelt werden
konnten. DAs BOOT IST VOLL von Mar-
kus Imhoof — den namlichen Stoff wie
DIE LETZTE CHANCE aufgreifend -
leuchtet die geschichtliche Situation
hell und konkret in aller Schrecklich-
keit aus. Der Film charakterisiert das
politisch-moralische Verhalten der
offiziellen Schweiz als zumindest am-
bivalent; er benennt ohne Scheu die
Deutschfreundlichkeit der Behorden,
die ihre durch Zensur und Anpas-
sung praktizierte Gesinnungsneutra-
litit dem ganzen Volk hatten einimp-
fen wollen. Er klagt den in den
Amtern wie in weiten Teilen der Be-
volkerung latent vorhandenen Anti-
semitismus — nicht nur den brutalen
der Frontler — und damit die mittel-
bare Verstrickung in die sogenannte
Endlésung der “Judenfrage” an. Und
er zeigt den Einzelnen schliesslich
nicht untadelig als Helden, macht ihn
menschlich in seiner Widerspriich-
lichkeit.

Abschiebung, Auslieferung — in
der Epoche des Nationalsozialismus
gerechtfertigt als ein Bollwerk gegen
die “Verjudung” des Landes, sobald
die Grenzen fiir die rassistisch Ver-
folgten gedffnet wiirden — sind nicht
erst in dieser dunklen Zeit, gegen alle
Asyltradition, in den Dienst der
Staatsrason gestellt worden. Es war
Peter von Gunten, der mit seinem Dra-
ma DIE AUSLIEFERUNG (1974) an den
Fall des russischen Anarchisten Njet-
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SCHWEIZER FILM

1
Michel Simon in
LA VOCATION
D’ANDRE CAREL
Regie: Jean Choux
(1924/25)

2
Jean-Louis Bar-
rault und André
Alerme in
FARINET OU L'OR
DANS LA MON-
TAGNE
Regie: Max
Haufler (1939)

3
Frangois Simon in
LE FOU
Regie: Claude
Goretta (1970)

schajew erinnerte, der um eines Han-
delsvertrags willen geopfert wurde.
Neben DIE AUSLIEFERUNG ist auch Rolf
Lyssys KONFRONTATION (1974), vom
Attentat des jiidischen Studenten Da-
vid Frankfurter auf Hitlers Statthalter
in Davos handelnd, einer der weni-
gen Spielfilme, die die Vergangenheit
am Muster eines aktenkundigen, im
Fall von Frankfurter strafrechtlich ge-
sithnten Geschehens aufarbeiten.
Historisch unwiderlegbar wird im
einen wie im anderen Film vorge-
fiihrt, dass die Moral ein Gut geringe-
rer Verpflichtung ist, wenn die Staats-
rason die hoheren Interessen ins Feld
fiihrt — das Attentat, damals von vie-
len als ein Akt der befreienden Not-
wendigkeit gewtrdigt, wurde zur
Strafsache, weil der méachtige Nach-
bar es forderte.

Noch heftiger als Imhoof dreht
den Stachel, der das Bewusstsein un-
serer nationalen Schuld und unserer
individuellen Tragheit wachhalten
soll, Thomas Koerfer in cLuT (1983)
um. Der Film erzahlt, die Ebenen von
Wirklichkeit und Traum ineinander
verbindend, die Geschichte einer
Kindheit in den Kriegsjahren, des
Knaben Andreas. Er ist der Sohn
eines Maschinen- und Waffenindu-
striellen und wird bis in die private-
sten Bereiche von den politischen
Verhaltnissen, vom Benehmen seines
Vaters als Unternehmer, von der
Doppelmoral des offiziellen politi-
schen Tuns und Entscheidens ge-
pragt. Als Mann begegnet Andreas
ein erneutes Mal jener Jidin aus Po-
len, die als Madchen wahrend des
Krieges zeitweise in der Schweiz Auf-
nahme gefunden hatte. «Es heisst, im
Zentrum des Wirbelsturmes herrscht
tiefe Stille», macht die reife Frau
ihrem im Zwiespalt zerrissenen
Jugendfreund deutlich; und bezeich-
net so mit Scharfe die Existenz der
Schweiz wéhrend des zu Ende ge-
gangenen Krieges.

Verlust der

wehrpolitischen Harmonie

Jeder dieser Filme besichtigt, in
historischer Riickschau den Befund
kritisch reflektierend, einen Zustand
der Schweiz, deren Kennzeichen ist,
dass Volk und Armee wehrpolitisch
integriert waren. Mit der Analyse die-
ses historischen Befundes wird jedoch
splrbar, dass diese Harmonie der
Situation, dass das Volk sich in der
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Armee, die Armee sich im Volk wie-
dererkennt, von einer jiingeren Gene-
ration seither nicht mehr nachvoll-
zogen werden konnte. In welchem
Mass die Einstimmigkeit auseinan-
dergebrochen ist, machte der Kampf
um die Volksabstimmung tber die
Abschaffung der Armee im Herbst
1989 klar: In Verkniipfung mit dem
Buhnenstiick «Jonas und der Vete-
ran» von Max Frisch hat Alexander |.
Seiler in seinem grossen Dokumentar-
film PALAVER, PALAVER (1990) — im
Untertitel: eine SCHWEIZER HERBST-
CHRONIK (1989) — dieses Auseinan-
derbrechen als Paradigma genutzt,
um eine Schweiz darzustellen, die
sich in zwei Lager gespaltet hat, ein
jedes dem anderen fremd geworden.
Der Utopie, welche DIE LETZTE
CHANCE von einer Schweiz der Soli-
daritat einst symbolhaft in das Zei-
chen des Kreuzes gefasst hatte, be-
gegnet Seiler — der seine Thematik
keineswegs linear angelegt, sondern
vielschichtig und dialogisch ver-
kntipft hat — mit der Utopie, dass die
Sicherheitspolitik eines kleinen Lan-
des nur Sinn mache, wenn die
Schweiz innen- wie aussenpolitisch
Friedenspolitik betreibe, wofiir es eine
Armee dann nicht mehr brauche. In
einem Augenblick der Zeitgeschichte,
da mit dem Zusammenbruch des real
existierenden Sozialismus die Ara der
Utopien unwiderruflich zu Ende zu
gehen schien, hielt PALAVER, PALAVER
an der in seiner Dialektik gegenstdand-
lich gemachten Utopie dennoch fest.
LA SUISSE S'INTERROGE lautete an
der Schweizerischen Landesausstel-
lung 1964 in Lausanne der Titel jener
Kiirzestfilme von Henry Brandt, mit
denen sich Besucher und Besucherin
auf dem «Weg der Schweiz» aus-
einanderzusetzen aufgerufen waren.
Diese filmischen Skizzen, eine jede
zur Sentenz verdichtet, die Mahnung
und Aufmunterung zugleich enthielt,
zeigten — ganz in Ubereinstimmung
mit der Haltung der Ausstellung als
Ganzem - eine andere Schweiz als
jene, an die sich die vielen klammer-
ten, die Sicherheit und Beruhigung in
der Tradition zu finden meinen. Die
Schweiz hat sich mit der Vielfalt ihrer
politischen und gesellschaftlichen,
ihren wirtschaftlichen und wissen-
schaftlichen, ihren kulturellen und
humanitaren Leistungen in Europa
und weltweit Gewicht verschafft und
ist wirtschaftlich ohnehin in weltum-
fassenden Verkniipfungen gehalten.

Deshalb sollte sie jeden Anlass mei-
den - auf ihre Kleinheit pochend und
um ihre Selbstandigkeit fundamen-
talistisch besorgt —, sich weiterhin in
der pessimistischen Rolle des auf an-
gebliche Selbstgeniigsamkeit ausge-
richteten Sonderfalls zu tben. Das
Land zu zeigen, wie es wirklich ist,
hatte sich die Expo 64 vorgenom-
men. Vor welchen Problemen, so es
sie nicht bis zur Bedrohlichkeit an-
wachsen lassen will, das Land sich
deshalb nicht driicken kann, entwar-
fen in diesem Sinn denn auch prag-
nant die Filme Henry Brandts: und wie
die Ausstellung entwarfen auch sie
die Vision einer Schweiz von morgen.

Konservatives Gegenbild

In diesem Jahr 1964 trat Franz
Schnyder — mit dem Jahrgang 1910 zur
alteren Generation zdhlend — den Jun-
gen, mit denen er in Fehde lebte und
die sich damals ihrerseits polemisch
gegen ihn kehrten, mit dem Film
GELD UND GEIST, nach dem Roman
von Jeremias Gotthelf, entgegen. War
denn, wie die jiingere Generation das
forderte, dem Kino der Auftrag auf-
gegeben, an die brennenden Proble-
me von Gesellschaft und Staat, von
Schule und Haus, von Kultur und
Wirtschaft, von Wohlstandgesell-
schaft und Konsumgldaubigkeit, von
Technisierung, Naturausbeutung und
Forcierung des Wachstums heranzu-
fithren: dann sollte sich, so die Uber-
zeugung Franz Schnyders, das Thema
vom Zerfall einer Familie, deren
gegenseitige Achtung und Liebe am
Geld zerbrechen, als Thema durchaus
eignen, um die Perspektive auch auf
die eigene, gegenwaértige Zeit zu 6ff-
nen.

Schnyder hatte sich seit seinem
ULI DER KNECHT (1954) — entstanden
aus Anlass des hundertsten Geburts-
tages des Liitzelfliithers — den kiinstle-
rischen Auftrag gestellt, im Werk von
Gotthelf eine noch langst nicht tiber-
holte und nie auch tiberholbare Ak-
tualitdt herauszuarbeiten. Eine Ak-
tualitdt, durch welche sich die
kritische Haltung gegentiber der ohne
Bedenken vorangetriebenen Entwick-
lung unseres Landes in eine Gesell-
schaft der Industrialisierung, der
Dienstleistung und der Kommerzia-
lisierung, der Entfremdung des Men-
schen durch dessen Funktionalisie-
rung und Vermassung beharrlich
imperativ ausdriicken lassen wiirde.



Ohne Zweifel fiigten sich die
Gotthelf-Filme Schnyders — ULI DER
PACHTER (1956), KASEREI IN DER VEH-
FREUDE (1957), ANNE-BABI JOWAGER
(1960) und JACOBLI UND MEYELI (1961)
— ein in eine seit dem Zweiten Welt-
krieg erneut sich ausbreitende
Grundstromung, es benétige die
Schweiz, um in einer Welt der poli-
tischen Arglist bestehen zu konnen,
die zum einen nach wie vor von den
Linken drohe, aber vor allem im
ubernationalen Zusammenwachsen
Europas zu orten sei, Besinnung auf
das Landliche, das Bauerliche; das
Heimatliche einzig gebe die Gewdhr
einer gesicherten Existenz. Auf die-
ser restaurativen Grundstromung
schwammen allgemein die Heimat-
filme; deren Zahl ist, seit es in der
Schweiz ein namhaftes Filmschaffen
gibt, fast uniiberblickbar geworden.

Sowohl in der alemannischen
wie in der romanischen Schweiz ist
das Genre, das seinen Schauplatz ge-
gebenerweise meist in den Bergen an-
gesiedelt hat, von frith an bis hinein
in die flinfziger Jahre mit mehr und
weniger Erfolg gehdtschelt worden.
DER BERGFUHRER (1917) von Eduard
Bienz erdffnete in der deutschen, LE
PAUVRE VILLAGE (1921) von Jean Hervé
in der welschen Schweiz die Reihe,
die sich hier mit LA CROIX DU CERVIN
(1922) von Jacques Béranger und L’AP-
PEL DE LA MONTAGE (1923) von Arthur
Adrien Porchet, dort mit PETRONELLA
(1927) von Hanns Schwarz und DER
KAMPF UMS MATTERHORN (1928) von
Luis Trenker — der eine Deutscher, der
andere Studtiroler — fortsetzt und
schliesslich mit 5.0.5. GLETSCHERPILOT
(1958) von Victor Vicas zu Ende geht.

Diffus verhangen in einem pa-
thetischen Heimatgefiihl — nur selten
ein Bewusstsein von Heimat wirklich
ausformend als die Einsicht in die
Verbundenheit, die bei Angehdrigen
derselben Gruppe zu gleichen oder
ahnlichen Handlungen und Verhal-
tensweisen fiithrt — versuchte und ver-
sucht noch immer der Heimatfilm mit
seinen Geschichten und Dramen im
Zeitalter der spatindustriellen Gesell-
schaft der Bevolkerungsmobilitit und
der Massenkultur unentwegt ein Bild
von Heimat zu entwerfen, die sich als
ein Gegenbild zu der beschriebenen
Zeitgenossigkeit gibt, indem sie als
die Idylle einer noch in sich geschlos-
senen Welt verlockt.

Zwar hat Franz Schnyder mit ein-
zelnen seiner Filmerzahlungen - so

Hundert

Jahre

Kino
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mit ZWISCHEN UNS DIE BERGE (1956),
auch mit HEIDI UND PETER (1954) —
dem Genre des Heimatfilms unge-
niert zugedient. Die Filme jedoch, die
erzdhlerisch der grossen Kunst Gott-
helfs folgen, stilisieren das Bauerliche
und das Dorflich-Heimatliche nicht
auf das irrige Wunschbild idyllischen
Heils hin. Zwar sind die Filme nach
Gotthelf Bauernfilme, doch gelten sie
einem qualitativ anderen Bauerntum
als der Heimatfilm es sentimental
zum Thema machte. Die Filme nach
Gotthelf sind diesem Genre schon
darum nicht zuzuordnen, weil das
Heimatliche, das sie enthalten, weder
raumlich noch zeitlich bloss akziden-
tiell aufscheint. Vielmehr orientieren
sie sich an den Realitdten bestimmter
Landschaften, einer bestimmten Epo-
che, eines bestimmten Milieus von
Familie und Arbeit.

Die ethnograpische

Entdeckung der Heimat

Den alten Heimatfilm gibt es
nicht mehr, oder nur bei Gelegenheit
spekulativer Nostalgie; wenn auch,
unverkennbar, in Teilen der Bevolke-
rung nach ihm Sehnsucht und offen-
kundig Bediirfnis bestehen. Dennoch
ist — paradoxerweise — der Heimat-
film seit den mittleren sechziger Jah-
ren, als sich der sogenannte Neue
Schweizer Film im Widerspruch zum
alteren Kino zu definieren begann,
stofflich weiterhin als existent zu be-
obachten. Ob im Spielfilm, ob im
Dokumentarfilm stellt er jetzt den
Menschen und seine Heimat zwar
richtigerweise in ihrer Fixierung auf
das in einer Landschaft gepragte Her-
kommen, auf deren Traditionen und
Normen, auf Sitte und Brauchtum,
Ethik und Lebensverhalten dar. Doch
entwirft er nun nicht mehr miss-
brdauchlich und sentimental das
Gegenbild zu einer mit Verunsiche-
rung, Angsten und Heilswiinschen
wahrgenommenen modernen Welt.
Paradigma des so verstandenen kriti-
schen Heimatfilms ist Kurt Gloors DIE
LANDSCHAFTSGARTNER (1969) gewor-
den — ein mittellanger Dokumentar-
film, der — hohnvoll (und auch unge-
recht) Schnyder gewidmet — ein erstes
Mal im Kino unseres Landes den Bau-
ern, den Bauern im Gebirge, in seiner
Wirklichkeit darstellte. Diese Wirk-
lichkeit war bisher — freilich nicht nur
im Film, sondern in der allgemeinen
politischen Deklamation — zum My-

thos vom Landschaftsgédrtner verne-
belt worden. Entbindet ein solcher
Mythos doch davon, die Wirklichkeit
auf Dauer lebbar zu machen.

Es gibt im Schweizer Kinoschaf-
fen eine Tradition des Dokumentar-
films. Alter als der Spielfilm jeden-
falls ist der Dokumentarfilm, besteht
doch kein Grund, etwa die kurzen
Reportagen, die von der Schweizeri-
schen Landesausstellung 1896 in Genf
gedreht worden sind, nicht als den
Beginn des Filmschaffens in unserem
Land zu bezeichnen. In welchem
Mass durch den Auftragsfilm wirt-
schaftlichen, politischen und kultu-
rellen Inhalts der Dokumentarfilm
von diesem Beginn an zudem gefor-
dert worden ist, kann hier nicht abge-
handelt werden. Im frei geschaffenen
Dokumentarfilm, sofern es diesen in
den frithen Jahren tiberhaupt gab,
war doch jede Reportagearbeit etwa
zumindest als ein publizistischer Auf-
trag zu verstehen. Die Berichterstat-
tung, die Beschreibung von Orten,
von Menschen und Landschaften, die
Aufklarung aus Bildungsabsicht,
natiirlich auch die Poetisierung eines
Erlebnisses herrschten vor. Auf die
Umwelt des Sozialen fiel die Auf-
merksamkeit erst spat. DIE GEHEIM-
NISSE DER KALMUCKENSTEPPE (1923)
von August Kern, gedreht wahrend
einer Mission des Schweizerischen
Kinderhilfswerkes in der Sowjetunion
(1921/22), ist ein Film, der, insofern
er es unternimmt, den Alltag des Rei-
tervolkes der Kalmiicken visuell zu
erfassen, ein soziales Umfeld wahr-
nimmt, wiewohl in einem fernen
Land. Zugleich ist dieser Film ein
Pionierwerk des ethnographischen
Films.

Der ethnographische Dokumen-
tarfilm — im deutschsprachigen Kul-
turbereich in der Friithzeit als Kultur-
film gehandelt — hat nie aufgehort,
seine Gegenstande in jenen Gegenden
und Landern aufzuspiiren, die im all-
gemeinen Sprachgebrauch als die
Lander der Dritten (und heute auch
der Vierten) Welt gelten. In der
Schweiz nun kann eine Zeitlinie fest-
gemacht werden, an welcher sich eth-
nographische Aufmerksamkeit und
Forscherlust nicht langer mehr damit
begniigten, in die Ferne und Fremde
auszuschwarmen; an das eigene
Land, das eigene Volk, an eine Grup-
pe zumindest dieses Volkes, deren
Ort heimatlich fixiert ist, sollte nun
die ethnographische Neugierde her-



SCHWEIZER FILM

1
LES SEIGNEURS DE
LA FORET

Regie: Henry
Brandt (1958)

2
DIE LAND-
SCHAFTSGARTNER
Regie: Kurt Gloor
(1969)

3
Olimpia Carlisi
und Philippe
Léotard in LE
MILIEU DU
MONDE
Regie: Alain
Tanner (1974)

4

Margrit Winter
und Erwin
Kohlund in
ROMEO UND
JULIA AUF DEM
DORFE

Regie: Hans
Trommer (1941)

anfiithren. Henry Brandts QUAND NOUS
ETIONS PETITS ENFANTS (1961) ist die
Chronik eines Dorfes im Neuenbur-
ger Jura, einer Gesamtschule, eines
Lehrers und seiner Schiilerinnen und
Schiiler. Brandt war von Reisen, die er
im Auftrag des Musée d’Ethno-
graphie in Neuenburg unternommen
hatte, mit Filmen wie LES NOMADES
DU SOLEIL (1953), LES HOMMES DES
CHATEAUX (1954) und LES SEIGNEURS
DE LA FORET (1958) in die Schweiz
heimgekehrt. Seine Leidenschaft, wie
sie beispielhaft in MADAGASCAR AU
BOUT DU MONDE (1960) zu erkennen
ist, ist die Leidenschaft eines ideali-
stischen Humanismus, dessen Argu-
mente nicht so sehr politisch sind, als
eben Appelle an die Vernunft, die aus
dem Herzen stammt.

Soziale Feldforschung

Die Machart dieses chronikalen
Berichtes tiber eine Schul- und Dorf-
gemeinschaft abseits der grossen
Strassen weist trotz einem literarisch
getonten Kommentar, der heute
befremdend wirkt, auf die den Doku-
mentarfilm kiinftig prdgende Ent-
wicklung einer
gefdacherten ethnographischen und
soziologischen Wahrnehmung der
Schweiz hin. Es sind zwei Filme, bei-
de im Expo-Jahr in Lausanne vorge-
stellt, LEs APPRENTIS (1963) von Alain
Tanner und SIAMO ITALIANI (1964)
von Alexander |. Seiler, die dem, der
zu jener Zeit das Neue sehen und
horen wollte, unmissverstandlich klar
machten, dass dem Schweizer Film
neue Inhalte, neue Formen, neue
Augen zugewachsen sind.

Land- und Talschaften — diese
begriffen als geschlossene Lebens-
gemeinschaften — Arbeit, Berufe und
Arbeitswelt, ob in Industrie, im Ge-
werbe oder auf dem Acker, Schule,
Erziehung, Familie und Sippe, zeit-
geschichtliche Ereignisse, ob aus der
Erinnerung wieder heraufgerufen
oder aktuell erlebt, die gesellschaft-
lichen Veranderungen und Entgegen-
setzungen wie Mobilitdt, Zersiedlung
der Landschaften, Agglomisierung
der Stadte, Verflachung der Urba-
nitat, Zustrom von Auslandern, die
als Arbeitskrafte ins Land gerufen
wurden, und dank ihnen Verunsiche-
rung und Durchsduerung des ein-
heimischen Volkes, Ausbeutung von
Natur und Umwelt, Kdmpfe, Trium-
phe und Niederlagen (da wie dort) in

thematisch weit-

der Politik, Auseinandersetzung mit
einer Heimat, die sich entfremdet hat,
und mit dem Fremden, dem Heimat
verwehrt wird: es sind zuhauf die
Themen der Dokumentarfilme, die
seit der Mitte der sechziger Jahre ent-
standen sind.

Der Mensch nicht

Objekt im Dokumentarfilm

Gross ist die Zahl der in einem
Zeitraum von knapp mehr als dreis-
sig Jahren produzierten Dokumentar-
filme; die Zahl wachst weiter. Ein
Wachstum, das zundchst den quanti-
tativen Beweis erbringt, dass zum
einen das Dokumentarfilmschaftfen
generell Erfolg hat; dass zum anderen
vor allem in der Filmszene unge-
schmalert das Befiirfnis lebendig ist,
mit Dokumentarfilmen den sich ver-
andernden oder auch erstarrten Zu-
stinden der Zeit auf die Spur zu kom-
men. In nie nachlassendem Umfang,
wiewohl was die Sprachregionen be-
trifft zu verschiedenen Zeiten mit un-
terschiedlicher Intensitat, hat der Do-
kumentarfilm seinen Platz behauptet,
und das am Bildschirm nicht nur,
sondern immer auch im Kino, das
sich allerdings vorwiegend als Spiel-
ort fiir Spielfilme versteht. Dieser
Erfolg von Dokumentarfilmen im
kulturell geeigneten Kino ist in sich
schon ein Ausweis der Qualitat — mit
einem Publikum, das nattirlich eine
Minderheit darstellt, das sich indes-
sen das Verstandnis fur die im Doku-
mentarfilm erfolgende Analyse und
Interpretation spezifisch gesellschaft-
licher Zustdnde und die Darstellung
kultureller Befunde zutraut. Die Qua-
litdt muss freilich in jedem Fall durch
Uberpriifung und Bewertung der In-
halte sowie durch die formale Ana-
lyse bestimmt werden. Insgesamt
allerdings lasst sich wohl ein hoher
Durchschnitt der gestalterischen Lei-
stungen ausmachen.

Qualitéat ist, dass der neue Doku-
mentarfilm in der Regel seiner Dar-
stellung eines Geschehens keinen
Kommentar beifiigt. Kommentarlose
Dokumentarfilme hat es zwar schon
vorher gegeben; dann etwa, wenn sie
einen Auftrag, so zum Beispiel tou-
ristische Werbung, sei’s in einem
Stadteportrét, sei’s als Landschafts-
poem, ohne verbalen Zusatz am ein-
driicklichsten erfiillen konnten. Das
war jeweils — von Hans Trommers
CANTILENA HELVETICA bis zu Alexan-

der J. Seilers IN WECHSELNDEM GEFAL-
LE — mit dem Entscheid zu einer
asthetischen Gratwanderung verbun-
den; verzichtete ein solcher Film auf
das Wort, so allerdings nicht auf die
Musik, die in fast jedem Fall die visu-
elle Struktur festlegte.

Die Absenz des Kommentars in
den Dokumentarfilmen seit LES AP-
PRENTIS und SIAMO ITALIANI — wie-
wohl nattirlich langst nicht in allen —
ist ein Merkzeichen fir die revolu-
tiondre Erneuerung der Filmasthetik,
nicht einzig in der Schweiz, tiberall in
Europa. Es entwickelte sich — und hat
im Lauf von dreissig Jahren verschie-
dene Spielarten hervorgebracht — ein
Dokumentarfilm eben, der auf die
bisher tibliche verbal kommentieren-
de Beobachtung der Menschen als
Objekten verzichtet. Ein Dokumentar-
film, der schépferisch vielmehr den
Menschen das Recht einraumte, vor
der Kamera Subjekte zu sein, reden
zu dirfen, von sich selber also er-
zdhlen zu konnen. So wurde die alte-
ste Form der Kommunikation unter
Menschen, das Gesprach, zur Grund-
lage einer filmischen Dramaturgie. Es
ist die Struktur einer Dramaturgie,
die allerdings nur dann wirklich
funktioniert, wenn es auch gelingt, in
die Struktur des in solchen Reden
sich vollziehenden Erinnerns, das ja
stets ausfiihrlich ausfallt und sprung-
haft vor sich geht, Elemente der
inszenatorischen Erganzung einzu-
schmelzen. Es muss dem dokumen-
tarischen Material also fiktional zur
Verdeutlichung verholfen werden.
Kein Wunder, dass dank diesem er-
neuerten Stil des Dokumentarfilms
die Montage einen neuen Rang er-
langte. Die Montage ist das Ord-
nungsprinzip fiir die Kreativitdat des
Machers.

Spielarten des Dokumentarfilms

In jeder der Spielarten, die sich
im Dokumentarfilm ausgebildet ha-
ben, sind in der Schweiz Filme von
iiberlegener Qualitit gedreht worden.
Verhiltnismdssig selten trifft man
allerdings auf die Spielart des Kompi-
lationsfilms, der, ein bestimmtes The-
ma behandelnd, mit bekanntem und
unbekanntem, in den Archiven aus-
gekundschafteten Material arbeitet;
der eindriicklichste Film dieser Art ist
zweifellos Jiirg Hasslers KRAWALL
(1970), eines der ernsthaftesten Doku-
mente tber die Zeit der Jugend-
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SCHWEIZER FILM

1
DERBORENCE
Regie: Francis
Reusser (1985)

2
Clémentine
Amouroux und
Catherine Rétoré
in MESSIDOR
Regie: Alain
Tanner (1979)

3
Nelly Borgeaud
und Hannes
Schmidhauser in
ZWISCHEN UNS
DIE BERGE
Regie: Franz
Schnyder (1956)

4
Ernette Tamm in
L’APPEL DE LA
MONTAGNE
Regie: Arthur
Adrien Porchet
(1923)

unruhen 1968, ein Meisterstiick der
Agitation gegen die biirgerliche Ein-
dimensionalitat im Menschlichen wie
im Politischen, die Vision aber auch
eines utopisch anders ertraumten
Menschen. In WELCHE BILDER, KLEI-
NER ENGEL, WANDERN DURCH DEIN
ANGESICHT (1988), einem Film, der —
einer Dramaturgie der Assoziationen
verpflichtet — das Spiel von Kindern,
den Spielgrund dieser Kinder, den
Ferienalltag, beobachtet und der so
der Wirklichkeit unseres auf den
rationalen Zweck fixierten Alltags die
Utopie entgegensetzt, hat der namli-
che Autor einen Filmessay von inten-
sivster Poesie gestaltet; in die Tiefe
der Psyche lotet nur die Poesie.

Es sind die besten dieser Filme
Beispiele daftir, wie der Film, wenn er
abldauft, gleichsam erst entsteht vor
den Augen des Zuschauers. Es wer-
den diesem also weder Erlduterung
noch Moral vorgetragen. Nichts tiber
Menschen erfahrt er, sondern was er
erfahrt, sind Menschen, die sich re-
flektieren. Indem er dabei ist, wenn
Menschen iiber sich, iiber ihre Lage,
ihre Note, ihre Augenblicke des
Gliicks nachdenken, gerdt der Zu-
schauer seinerseits auf den Weg, dass
er sich zu reflektieren beginnt. Er
wird durch das Geschehen, das vor
seinen Augen entsteht, in den Film
integriert. Es kann dieses Geschehen
unterschiedlich sein, und vielfaltig ist
es denn auch in der Tat.

Es sind, wie Seilers FRUCHTE DER
ARBEIT (1977), durchkonstruierte
Denkspiele, die in gleichem Mass ver-
schiedene Gegenstdande haben — hier
die Geschichte der Arbeiterschaft, de-
ren Weg iiber drei Generationen hin
nachgespiirt wird, und die Geschich-
te der eigenen Herkunft aus biirgerli-
chem Haus, die der Autor, sich selber
gegeniiber so skeptisch wie radikal,
in die Auseinandersetzung um die
Friichte der Arbeit und derer ein-
bringt, die diese eigentlich geniessen
mussten.

Es sind Themen der Sozial-
padagogik, nahme dieser Begriff sich
nicht zu biirokratisch aus, menschlich
zu wenig konkret, die immer wieder
zur Darstellung kommen. Oft in
Langzeitbeobachtungen von Men-
schen, die am Rande der Gesellschaft
stehen, die, mehr noch, von der Ge-
sellschaft aus Normendiinkel ausge-
sondert sind. Walter Marti und Reni
Mertens haben ihrer Zusammenarbeit
eine erste Krone aufgesetzt, als sie in
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URSULA ODER DAS UNWERTE LEBEN
(1966) die Bildungsfdhigkeit eines
blinden und taubstummen Méadchens
dokumentierten und so dem Wider-
spruch gegen die Ideologie vom un-
werten Leben Zeugnis gaben. Eine
zweite Langzeitbeobachtung, Marlies
Grafs BEHINDERTE LIEBE (1979), ist
kein Film tiber die Sexualitdt Behin-
derter, ist ein Film vielmehr, in dem
die Behinderten ihre Schwierigkeiten
vor der Kamera leben; ist kein Film,
der von aussen zusieht, ist ein Film
vielmehr, in dem mit der Autorin
auch der Zuschauer seine eigenen Er-
fahrungen einbringt.

Es sind Themen der Arbeitswelt,
wie in Yves Yersins DIE LETZTEN HEIM-
POSAMENTER (1973) oder in Hans-Ul-
rich Schlumpfs GUBER - ARBEIT IM
sTEIN (1979). Es sind Themen der Exi-
stenz, der Lebenssituation einzelner
und von Kollektiven, der Bauern et-
wa, der Bergbauern wie in Fredi M.
Murers WIR BERGLER IN DEN BERGEN
SIND NICHT SCHULD, DASS WIR DA
SIND (1974). Die Trilogie GOSSLIWIL
(1985) von Béatrice Leuthold und Hans
Stiirm ist ein grossangelegter Essay
uber die bauerliche Existenz im Mit-
telland, doch nicht einfach von aus-
sen beobachtet. Obwohl tiber Bauern-
schaft und Landwirtschaft berichtet
wird, tiberpriift an Hand der bauerli-
chen Arbeit dieser Essay zugleich ta-
gebuchartig das aus der Stadt mitge-
brachte Verhalten der Autoren und
splrt den Verdnderungen nach, die
sie miterleben.

Ex voTo (1987) von Erich Lang-
jahr belegt, dass die ethnographi-
schen Entdeckungsfahrten im eigenen
Land, hier in den Hiigeln, Téalern und
Agglomerationen des Kantons Zug,
noch immer ergiebig sind. Und als
eine Ethnographin von einfiihlsam-
ster Beobachtungskraft zeigt sich die
Waadtlanderin Jacqueline Veuve, eine
Frau, die zwar entschlossen ans Werk
geht, eine Frau, die solid in der Land-
schaft verwurzelt ist, die jedoch eine
Sensibilitat besitzt, wie sie in der Be-
gegnung mit den Menschen, an deren
Leben sie teilhat, wohl demiitiger
nicht sein konnte. CHRONIQUE PAY-
SANNE EN GRUYERE (1990) ist ein
Zeugnis dieser Sensibilitat.

Eine besondere Position inner-
halb des schweizerischen Dokumen-
tarfilms nimmt das Werk von Richard
Dindo ein. Von SCHWEIZER IM SPANI-
SCHEN BURGERKRIEG (1973) tiber DIE
ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS

ERNST S. (1976) bis zu DANI, MICHI,
RENATO UND MAX (1987) und CHE GUE-
VARA — DAS BOLIVIANISCHE TAGEBUCH
(1994) hat Richard Dindo fur die Dar-
stellung zeitgeschichtlicher Themen
eine Asthetik des Nacherzihlens von
vergangenen Ereignissen an be-
stimmten Orten zur Meisterschaft
entwickelt. Eine Spielart des Doku-
mentarfilms, sind diese Filme der
Form nach Enquéten, die bei aller
Sachlichkeit der Wiedergabe be-
stimmter Geschehnisse zu bestimm-
ten Zeiten und an bestimmten Orten
ins Fiktionale, also ins Erzahlen, aus-
greifen. Das Erzahlerische verringert
die Authentizitat nicht, immer sind
die Menschen und die Ereignisse
authentisch. In hohem Mass halten
gerade diese Filme fiir den Zuschauer
einen Raum des eigenen Beobachtens
und des eigenen Ermessens frei.

Der einzige Dokumentarist aller-
dings ist Richard Dindo nicht, der sich
dem Fiktionsfilm nidhert — die Grenze
zu diesem sogar iiberschreitet. Wie
Dindo das in EL SUIZO, UN AMOUR EN
ESPAGNE (1988) getan hat, haben sich
Bruno Moll in DAS GANZE LEBEN und
Hans-Ulrich Schlumpf in TRANSATLAN-
TIQUE, (beide 1982), fiir die Umfor-
mung des Dokumentaren in das
Fiktionale entschieden. In Schlumpfs
jungstem Dokumentarfilm, DER KON-
GRESS DER PINGUINE (1993), dem
erfolgreichsten Schweizer Film der
letzten Jahre, einem Pladoyer fir die
Umwelt, ist das Element des Spiel-
szenischen wieder zurtickgenommen,
freilich in einem Monolog literarisch
ausgeweitet — ein Wegzeichen viel-
leicht, dass der grosse, der epische,
der komplex in die Probleme der
Gegenwart vernetzte Dokumentar-
film noch keineswegs an seinem Ende
angelangt ist.

Der alte Film im Schmelztiegel

War, als eine neue Sicht auf das,
was Film kann, was er zu sein hat,
wie er sich, Neuem erschliessend,
neue Formen auch entwickeln sollte,
in der Mitte der sechziger Jahre so
eruptiv sich o6ffnete, der “alte”
Schweizer Film tatsachlich — wie an-
gekiindigt — im Schmelztiegel der Ge-
schichte verschwunden? Gab es nicht,
selbst fiir die einsichtigen unter den
Rebellen damals, zwei Filme wenig-
stens, die vom Bann verschont blie-
ben? Nur richtig und gerecht war es,
dass man vom Vorwurf der Sonntag-



lichkeit Max Hauflers FARINET OU L’OR
DANS LA MONTAGNE (1939) und Hans
Trommers ROMEO UND JULIA AUF DEM
DORFE (1941) ausnahm. Weder der
eine noch der andere passte ins Bild
der Selbstberuhigung, das man zum
Muster des Spielfilms wahrend des
Zweiten Weltkrieges und danach er-
kiirt zu haben schien. Waren die
historischen Kenntnisse so vertieft ge-
wesen, wie sie von den Vigilanten des
Neuen Films radikal verlautbart wur-
den, wire vor ihren Augen wohl ein
dritter Film noch aufgetaucht, wILDER
URLAUB (1943). Doch der Blick auf
Franz Schnyder, dessen Werk vor allen
den Verruf des alten Schweizer Films
besiegelte, wurde erst Jahrzehnte spa-
ter wieder offen — nachdem ihm Chri-
stoph Kiihn unter dem Titel Fs — DAS
KINO DER NATION ein die Kontrover-
sitdt dieses Kinoautors auslotendes
Portrat gewidmet hatte. WILDER UR-
LAUB wagte es, ganz gegen die kollek-
tiv akzeptierte Behauptung, der
Grenzdienst habe 1939 bis 1945 das
Bewusstsein der Soldaten mit einhel-
liger Gemeinschaftlichkeit durch-
drungen, die Themen der Dienst-
miidigkeit und der Frustration durch
den Dienstalltag mit seiner hierar-
chisch festgelegten Verachtlichkeit
aufzugreifen.

Das reizte die Hiiter der zivil
wie militarisch  durchgewalkten
Volksgemeinschaft ebenso auf, wie
sie Trommers tapfere Menschlichkeit
als Widerspruch gegen sie empfun-
den hatten. ROMEO UND JULIA AUF
DEM DORFE — authentisch wie kein an-
derer Film vorher und seither, nach
einer Erzdhlung von Gottfried Keller in
der alemannischen Landschaft spie-
lend - ist ein Meisterwerk des in der
Schweiz nur selten anzutreffenden
poetischen Realismus. Der Film fand
mit seiner Tragik, dem Freitod der
Liebenden, keine Gnade vor dem Op-
timismus der Zeit, der Sinn und Ziel
der geistigen Landesverteidigung
missverstehend, ideologisch angeord-
net worden war. Hauflers FARINET OU
L'OR DANS LA MONTAGNE - den Ro-
man «La fausse monnaie» von Charles
Ferdinand Ramuz frei adaptierend —
war anderseits in keiner Art eine Hul-
digung an den durch die Alpen ge-
schiitzten Sozialdarwinismus, der die
Starkeren siegen ldsst; vielmehr ein
Protest gegen die Repression, ein Ap-
pell an den Widerstand gegen Nor-
men, die die Individualitdt zerstoren,
ein hohes Lied auf den «homme

Hundert

Jahre

Kino
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révolté» gegen die im schroffen Fels-
gestein der Schweizer Berge einge-
mauerte Gesellschaft eines sozial un-
gerechten, menschlich tragen Landes.

Die vertrackte

Kleinbiirgerlichkeit

Nun gibt es aus der Hand von
Kurt Friih, der — um Jahre zwar jlinger
als die in den dreissiger Jahren ange-
tretene Generation — von den damals
so genannten Jungfilmern dem dlte-
ren Schweizer Film zugewiesen wur-
de, einen Film, der wie keiner in
seiner Funktion der Vermittlung zwi-
schen den Generationen, ihren The-
men und gesellschaftspolitischen Per-
spektiven bedeutsam ist. DER FALL
(1972) ortete einen anderen Schau-
platz als die fritheren Filme Kurt
Friihs mit ihren Milieus der Altstadt
oder Randstdndigkeit — das Aussen-
quartier Oerlikon erschien ihm fiir
einmal als der augenfalligste Schau-
platz, mit dem sich die wuchernde
Urbanitat der Grossstadt Ziirich ding-
fest machen liess. Und die Geschichte
des Privatdetektivs Grendelmeier,
der sich in ein Luder vergafft, war
eine Geschichte anderer Art als bis-
her. Obwohl die Geschichten seiner
fritheren Filme aus dem kleinbiirger-
lichen Milieu (BACKEREI ZURRER,
1957) oder aus dem Milieu der
Clochards, in dem die Kleinbiirger-
lichkeit sich antipodisch spiegeln
konnte (HINTER DEN SIEBEN GLEISEN,
1959), sich kaum je mit dem Selbst-
verstandnis dieses Kleinbiirgers iden-
tifizieren.

Kurt Friih ging es vielmehr dar-
um, das Kleinbiirgertum, in dessen
Milieu der stadtische Schweizer sich
heimatlich geborgen fiihlt, kritisch zu
reflektieren, und zwar besonders dort
auch, wo, im Masse der sozialen Ver-
anderung, nun auch der einst proleta-
rische Arbeiter diese Kleinbiirgerwelt
bewohnt. Selbstgerechtigkeit und
Mief der Kleinbiirgerlichkeit, ihre
Verachtung flir den Menschen, der
anders ist, fiir den Fremden, und ihre
auch toédlich wirkende Bosartigkeit
hat Friih schliesslich in DALLEBACH
KARI (1970) denunziert.

Kurt Friih war zwischen den
Generationen also ein Vermittler, da-
durch, dass er — in Filmkursen — die
Kenntnisse des Handwerks an Jiinge-
re weitergab; dadurch vor allem aber,
dass er, ohne aus der Kontinuitat
seiner Themen und seiner sozialmo-

ralischen Engagiertheit wegzutreten
und sich anzupassen, Teilhaber an
den Anstrengungen der Jiingeren
wurde, mit ihnen den Boden eines
unabhdngigen, die Vormachtstellung
eines traditionellen Produzenten aus-
schliessenden, einzig von den Auto-
ren selbst bestimmten Filmmachens
befestigte. An seinen beiden letzten
Filmen, DALLEBACH KARI und DER
FALL, ist abzulesen, dass und wie Kurt
Friih auf diesem mithsamen Weg jene
innere und kiinstlerische Befreiung
erlebte, um die er lange Zeit hindurch
in immer neuen Anldufen gekdampft
hatte.

Kleinbiirger im Bann der Utopie

Umgekehrt bewies Kurt Friih — in
dem Masse, in welchem er sich von
den Klischees einer vermeintlich pu-
blikumsgefalligen dramaturgischen
Tradition losloste — den seiner Gene-
ration nun nachdrdngenden jungen
Filmern, dass es kiinstlerisch durch-
aus fruchtbar sein konnte, das Milieu
des Kleinbiirgers in seiner Wider-
spriichlichkeit von Biederkeit und
Unduldsamkeit, von Arbeitssinn und
Phantasielosigkeit, aber auch in sei-
ner oft fast an Abgriindigkeit heran-
reichenden Vertracktheit darzustel-
len. So anders, ndmlich aus der
Perspektive der utopischen Aufmiip-
figkeit den in den kleinbtirgerlichen
Verhaltensweisen festgeschriebenen
Normenzwang beschimpfend, weni-
ge Jahre spater Kurt Gloors DIE PLOTZ-
LICHE EINSAMKEIT DES KONRAD STEI-
NER (1976) ausgefallen ist, es besitzt
dieser Film seinen Zusammenhang
mit dem spaten Werk Kurt Friihs
durchaus. Auch wenn natiirlich das
Thema des Wegtretens aus dem Ge-
wohnten, dem Lastigen, dem Zwin-
genden, des Aufbrechens ins Irgend-
wohin, sei’s auf Fahrten in die Ferne,
sei’s auf Fahrten im eigenen Kopf, ein
Thema ist, das im Schweizer Film neu
ist.

Auch der stille Held von Ywves
Yersins Meisterwerk LES PETITES FU-
GUES (1979), der alte Knecht Pipe, der
sich selber entdeckt und dabei ent-
deckt, wie sehr er durch seine Le-
bensfron auf dem Bauernhof um sei-
nen Sinn gebracht worden ist, ist
einer, der aus dem Zwang ausbricht —
auf dem Sattel eines Velocipeds, auf
einem Helikopterflug um das Matter-
horn, mit dem Vertrauen in seine
eigenen Augen, die er mit Hilfe eines
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Kathrin Schmid
und Fred Tanner
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MEYELI

Regie: Franz
SChnydﬁr (1961)
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Serena Wey in
DAS GANZE LEBEN
Regie: Bruno Moll
(1982)
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Heinrich Gretler,
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und Hannes
Schmidhauser in
ULI DER KNECHT
Regie: Franz
Schnyder (1954)

4

Bulle Ogier und
Jacques Denis in
LA SALAMANDRE
Regie: Alain
Tanner (1971)

Fotoapparates in der Freiheit {ibt, sei-
ne engste Umgebung, ihre Beschwer-
nis nicht alleine, ihre Schonheit auch
wahrzunehmen. Ausbriiche nicht ein-
zig von alten Méannern allerdings,
auch von Jungen, und von diesen im-
mer aufs neue, und das vor allem in
den Filmen der Romands, die — was
den Spielfilm betrifft — die ersten wa-
ren, die den Ruf eines neuen Schwei-
zer Films begriindeten. Das Werk
Alain Tanners, und keineswegs einzig
sein frithes, das Werk von Claude
Goretta, aber auch das Werk des um
Jahre jingeren Michel Soutter, lebt
von der thematischen Wiederkehr des
Weggehens, des Aussteigens, des
Riickzugs.

Pioniere in der Westschweiz

Sieht man ab von den allgemei-
nen Verhéltnissen einer politischen
und gesellschaftlichen Stabilitat, die,
statt dass die Phantasie die Beengnis
hétte aufsprengen konnen, dem Land
gesamthaft verordnet wurde, ist in
der Romandie die Ausgangslage, die
zu einer Erneuerung des Films inspi-
rierte, eine andere als in der deut-
schen Schweiz. Zwar wandten sich
die Insurgenten auch im Welschland
gegen eine Beschonigung der helveti-
schen Wirklichkeit, doch diese trafen
sie nicht ausschliesslich in den Filmen
aus der alemannischen Sprachregion
an, auch im eigenen Landesteil war
sie gepflegt worden.

L’OASIS DANS LA TOURMENTE
(1941) von Arthur Porchert ist eine
Huldigung an das Rote Kreuz, nimmt
in melodramatischer Spielart sogar
den Stoff vorweg, aus dem dann Fil-
me wie MARIE-LOUISE (1944) und DIE
LETZTE CHANCE, beide von Lindtberg,
beschaffen sind. Die Geschichte einer
Frau, die, als Schauspielerin beriihmt,
aus dem calvinistischen Milieu Genfs,
wo sie zwar Zuflucht gefunden hat,
in den Tod geht und deren vermeint-
lich letzter Lebensspur in drei Episo-
den gefolgt wird, ist Jacques Feyders
Beitrag zum welschen Film wahrend
seiner Emigration: UNE FEMME DISPA-
RAIT (1942) ist eine nicht mehr ganz
konzise Arbeit des alternden Mei-
sters, holte den Charakter eines Vor-
bildes nicht mehr ein, das des glei-
chen Autors zur Stummfilmzeit im
Wallis gedrehter Spielfilm vISAGES
D’ENFANTS (1923) erlangt hatte. Das
ist ein Werk, das harmonisch und
ebenmadssig die Geschichte eines

Mannes erzahlt, der, als er nach dem
Tod seiner Frau eine zweite Ehe
schliessen will, seinen kleinen Sohn
zu Eifersucht und Widerspenstigkeit
aufscheucht; ein Drama in den Bergen
ohne die melodramatische Pathetik
des Genres.

Dass es in der Romandie eine
Filmproduktion von Kontinuitét nicht
gab, hat seinen Grund vor allem aber
darin, dass eine Infrastruktur fehlte,
die von ferne auch nur mit der in
Zirich aufgebauten vergleichbar ge-
wesen ware. Das wiederum hatte eine
Ursache darin, dass die franzosisch-
sprachige Schweiz, anders als die ale-
mannische, die sich vom deutsch-
sprachigen Kulturraum abzuheben
anstrengte, nachdem seit 1933 sich
Hitlers schwerer Schatten auf ihn ge-
legt hatte, eine gleichartige Abgren-
zung gegeniiber Frankreich sich nicht
zumuten musste. Eine ausreichende
Infrastruktur entwickelte sich in Genf
mit der Einrichtung und dem Auf-
kommen des Fernsehens. Dass die
Télévision de la Suisse Romande da-
mals den Entscheid fillte, Filme nicht
ausschliesslich fiir den Bildschirm,
sondern gleichzeitig fiir das Kino her-
zustellen und dabei dem Kino die
Prioritdt der Auffithrung zuzugeste-
hen, ist eine Pioniertat, die, was die
Entfaltung des westschweizerischen
Spielfilms (insbesondere) betrifft,
noch heute nicht hoch genug einge-
schatzt werden kann.

Tradition des Anarchismus

In der «Groupe des cing», wie sich
der Kreis jener nannte, die einen neu-
en Beginn im Kino sich vorgenom-
men hatten — Alain Tanner, Claude
Goretta, Jean-Louis Roy, Jean-Jacques
Lagrange und Michel Soutter -, setzten
sich als erste Goretta und Tanner mit
Filmen durch, denen es auch keinerlei
Schwierigkeiten bereitete, iiber die
Sprachgrenze hinaus — die in fritherer
Zeit kaum je zu tiberwinden moglich
war —, ja sogar vor allem in der deut-
schen Schweiz wahrgenommen zu
werden. Mit CHARLES MORT OU VIF
(1969) von Tanner und LE Fou (1970)
von Claude Goretta — der Geschichte
des Unternehmers, der aussteigt, und
die Geschichte des Arbeiters, der,
weil die Arbeit ihn krank gemacht
hat, Rache nimmt - findet, bei aller
Zeitgeistigkeit der Stoffe, eine Riick-
kehr statt in eine im welschen Film
seither kaum mehr sichtbar geworde-
ne Tradition des Anarchismus.

Von Jean Choux, auch er ein Gen-
fer und damit ein Gefangener der die
Gesellschaft pragenden calvinisti-
schen Rechtschaffenheiten, stammt
der Film LA VOCATION D’ANDRE CAREL
(1924/25). Der ist insofern zwar ein
gesellschaftspolitisches Lehrstiick, als
er den Helden, den Sohn des reichen
Akademikers, André eben, auf den
Weg der Erkenntnis weist, dass Ar-
beit ein Verdienst, dass das einfache
arbeitende Volk es ist, das einer Ge-
sellschaft zur Wiirde verhilft. Indem
er so seinen Helden die Wiirde der
Arbeit entdecken ldsst, verbeugt sich
Jean Choux zwar durchaus vor den
Tugenden, die den Calvinisten wert
sind, zugleich aber denunziert er, et-
was populistisch, die soziale Unver-
bindlichkeit der hoheren Klasse.

Zu messen indessen ist all das
zuletzt an einer Figur, an Doret, dem
Erzieher Andrés. Der ist gewiss ein
Gemiitsmensch und ein Tolpatsch,
lassig und generds seinem Zogling
gegeniiber, dieses jedoch nicht aus
padagogischer Verantwortung her-
aus, sondern um in Freiheit ausleben
zu kénnen, was er eigentlich ist: ein
Listling und Trunkenbold. Langhaa-
rig, einen Strohhut auf dem Kopf, in
die hellen Hosen eines gierigen Her-
zensbrechers gekleidet, ist dieser
Doret in seinem Habitus eine anarchi-
sche Spielfigur, die so harmlos eines
Tages vielleicht nicht mehr sein wird.
Noch setzt sich gegen die calvinisti-
sche Rechtschaffenheit, gegen das mit
dieser dem Leben auferlegte Lastig-
Zwingende, der Humor.

Alain Tanners Widersetzlichkeit

Grosse Kinstler haben stets das
gleiche Thema, das sie in immer an-
deren Spielarten darstellen: In den
Filmen von Tanner sind es die Man-
ner, die Frauen, die aus dem Ge-
wohnten, das in die Verkiimmerung
treibt, ausbrechen, die Rebellen alle-
samt und immer. Der Unternehmer,
der in CHARLES MORT OU VIF aus der
geregelten Arbeit aussteigt, die junge
Frau, die sich in LA SALAMANDRE
(1971) von vorneherein der Eingliede-
rung ins Leistungsgebot entzieht, das
Ehepaar, das in LE RETOUR D’AFRIQUE
(1972/73) seine Abreise ankiindigt,
indessen in seiner Wohnung sich
einschliesst, denn auch so lasst sich
der Trotz gegen die Integrierung
leben — diese frithen Filme haben in
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3
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OU VIF
Regie: Alain
Tanner (1969)

4
Tom Novembre in
SIGNE RENART
Regie: Michel
Soutter (1986)

den spateren und nun altersreifen Fil-
men des Genfers ihre Nachfahren:
von DANS LA VILLE BLANCHE (1983)
iber NO MAN’S LAND (1985) bis zu LA
VALLEE FANTOME (1987) und UNE
FLAMME DANS MON CEUR (1987); von
LE MILIEU DU MONDE (1974) tiber MEs-
SIDOR (1979) bis zu L’'HOMME QUI A
PERDU SON OMBRE (1991). Der
Eigensinn der Schweiz, eine Idylle
sein zu wollen, die zu sein die Herr-
schenden freilich nur vorgeben, reizt
dazu, tabula rasa zu machen, weniger
aus wildem Entschluss, der dann
zwar hinzustosst, als weil der Zufall
es so arrangiert. Oder die Einsicht
nahe legt, dass die Kréfte der Behar-
rung sich nicht aufbrechen lassen, die
Abkehr von der Heimat, die man
dennoch empfindet, also wagen
muss; von einer Heimat, die man frei-
lich nirgends wirklich anfassen kann.
Und dann doch die Heimkehr des
Ausreissers, zundchst freilich nur hal-
ben Wegs; anarchisch die Freiheit zu
leben ist jedenfalls der stdrkere
Wunsch als die Verséhnung. Und
dann doch die Utopie der Familie, die
fiir das tdgliche Leben einzig taug-
liche Gemeinschaft, so in JONAS QUI
AURA 25 ANS EN L’AN 2000 (1976). Sie
wird der Ort sein, von dem ein Mann
den Kampf aufnehmen kann gegen
die verwaltete Welt; der Ort, an dem
sich die Sicht auftut auf die “neuen
Stadte”, Stadte frei von aller regel-
starr verwalteten Ordnung. Von die-
sen Stadten hat schon Charles Dé, der
Protagonist von CHARLES MORT OU
VIF, getraumt.

Signé Michel Soutter

Auch Michel Soutter — zu friith
(1991) im Alter von flinfzig Jahren ge-
storben — wollte mit seinen Ziahnen
den Mond vom Himmel beissen (La
LUNE AVEC LES DENTS, 1966). Mit sei-
nen Filmen — von JAMEs ou ras (1970)
7ZU LES ARPENTEURS (1972), von L’Es-
CAPADE (1973) zu REPERAGES (1974),
L’AMOUR DES FEMMES (1976) und
SIGNE RENART (1986) — vertrat Soutter
eine Asthetik des Widerparts zum Ki-
no und der darstellenden Kunst tiber-
haupt. Die diskursive Erzahlform des
Films und des Romans (nattirlich)
verwerfend, war er ein Liebhaber der
Poesie, ein Widerspenstiger gegen die
Prosa, die sich — nach Pier Paolo Paso-
lini — mit der psychologischen Dis-
kursivitat fiir Menschen und Situatio-
nen begniigt.
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Wer in der Kunst, also auch im
Film, Psychologie betreibt, so sagte
Soutter, gibt vor, er sei imstande, eine
Person, ihre Verhaltensweisen und
ihre Empfindungen, ihre Verdnde-
rungen und gar ihre Geheimnisse mit
einleuchtender Prazision beschreiben
zu konnen. Wird nicht umgekehrt,
fragte Soutter und versuchte, mit
jedem seiner Filme darauf eine Ant-
wort zu geben, eine Person, je besser
man sie kennt, desto geheimnisvoller,
desto ratselhafter? Menschen sind, als
kiinstlerische Figuren insbesonders,
von Interesse nur dann, wenn sie
nicht nach sozialen Kriterien, nicht
nach psychologisch erklarbaren Ver-
haltensweisen funktionieren. Interes-
sant sind sie dann, wenn sie aus-
schliesslich sie selber sind, jederzeit
und vollstandig offen, bereit, die Er-
findung ihrer selbst fortwéahrend ein-
zugestehen, ihre Kreativitat des eige-
nen Imaginierens vor aller Augen zu
bekennen.

Dieser kiinstlerische Entwurf der
Menschendarstellung ist der poeti-
sche. Poesie ist mehr als Anreiz zur
Stimmungsmalerei oder zur Neigung,
Schonheit, Wohlklang und Gefiihl
lyrisch ausschwingen zu lassen. Poe-
sie ist der Weg, auf dem der Kiinstler
der Wirklichkeit nahekommen kann,
weil er diese Wirklichkeit unterwan-
dert, sie aus der Selbsterklarung, dass
sie genauen Mechanismen folge, los-
zulosen versucht. Poesie ist alles an-
dere als Flucht vor der Wirklichkeit,
sie ist vielmehr deren Subversion, vor
allem dann und dort, wo sie sich in
ihren Normen, sei’s moralischen, sei’s
politischen, als tatsachlich benenn-
und darum beschreibbar vorkommt.
Poesie ist der einzige Zugang zu Kor-
per und Herz der Menschen — Soutter
zeigt nie fertige Personen, fixiert sie
keinen Augenblick in ihrem Alltags-
leben, macht sie sogar sichtbar in oft
marginalen Aspekten, nutzt diese
scheinbare Marginalitdt zur Darstel-
lung des Spielerischen ihrer Existenz.

Zwar hat Soutter in keinem sei-
ner Filme explizit die Schweiz er-
klaren wollen, doch die Art, wie er
deren Selbstverstindnis unterwan-
dert, ist einzigartig, nicht nur im
Kino. Ist einzigartig unter
schweizerischen Verhaltnissen, unter
den calvinistischen insbesondere
Genfs, wo seine Filme fast alle ange-
siedelt sind oder von wo sie doch
ausgehen. Das ware etwas Unerhor-
tes, nahme man nicht wahr, in welch

den

bestimmender Tradition dieses Werk
ebendoch steht — in der Tradition des
«examen de conscience», wie Rous-
seau es, ins Gesellschaftliche wie ins
Individuelle ausgreifend, literarisch
vorgelebt hat. Diese Neigung, mit je-
dem Film ein «journal intime» zu
schreiben, verband Soutter denn auch
in Freundschaft mit Tanner. Denn
dessen Poesie ist ihrerseits stets Ele-
ment der dialektischen Methode, der
Methode der lustvollen Pflicht des
Priifens und Wéagens, der Methode
des didaktischen Aufzeigens, die, von
der Wirklichkeit abriickend, diese mit
den Mitteln der Verfremdung wieder
einholt — mit der zielgenau kompo-
nierten Einrichtung der kinematogra-
phischen Bilder.

Schauplitze abseits der Schweiz

Einzelgdnger so ausgepragter
kiinstlerischer Natur sind auch auf
der Szene des alemannischen Films
auszumachen. Eine solche Einzel-
erscheinung ist ohne jeden Zweifel
Daniel Schmid. Welches immer die Ge-
schichte seiner Filme — der Spielfilme
wie HEUTE NACHT ODER NIE (1972), LA
PALOMA (1974), vioLANTA (1977), HE-
CcATE (1982), jENATscH (1987) und
ZWISCHENSAISON (1992) und der Do-
kumentarfilme wie IL BACIO DI TOSCA
- sein mogen, es sind Geschichten fiir
Filme, die ihren Zusammenbhalt in der
Stimmung gewinnen, in einer Stim-
mung der verbotenen Leidenschaften.
Der leidenschaftlichen Sehnsucht
nach Erfiillung in der Liebe, die doch
immer auch als eine Wahnidee, zer-
storerisch und todlich, erfahren wird.
Es sind Filme, in denen Gefiihle, Lei-
denschaften, Begegnungen ritualisiert
werden. Aus den Sehnsiichten, die sie
zelebrieren, bricht ein Lebensgefiihl
zwar des konstitutionellen Pessimis-
mus hervor. Und doch weichen
Schmids Helden, Frauen wie Manner,
diesem Lebensgefiihl nicht aus; ist es
doch Ausdruck des verzehrenden
Rausches, in dem sich das einsame
Ich erleben kann - erhaben, erhoben,
geschlagen und vernichtet. So erfahrt
die Starke, die Kraft des Leuchtens,
ein jeder Mann, eine jede Frau.

Daniel Schmids Filme haben, in
der Regel, schweizerische Milieus
zum Schauplatz: in HEUTE NACHT
ODER NIE ein Hotel im Luxuskurort,
in LA PALOMA die Panoramasicht von
der Rigi, in VIOLANTA - einer Adap-
tion von Carl Ferdinand Meyers «Die



Richterin» — das Bergell. Und doch
sind sie, ihrem Gehalt nach, nicht
Filme, in denen es eine Rolle spielt,
ob ihr Milieu historisch oder aktuell
schweizerisch ist. Eine Rolle dieses
Zuschnitts ware hochstens, dass zum
unabléssigen Ernst des Landes phan-
tastische Spiellust gesetzt werden
konnte. Lange bevor Alain Tanner das
Losungswort ausgegeben hat, die
Schweiz sei fiir ihn kein Thema mehr,
hatte Schmid im Grunde die Schweiz
ausgetauscht. Zwar ist far Schmid die
schweizerische Landschaft filmisch
keineswegs verbraucht, doch den
fremden Ort - so in HECATE Marokko,
SO in SCHATTEN DER ENGEL (1977)
Wien - hat er frith aufgesucht.

Man kann in diesem Zusammen-
hang das Dokumentarfilmschaffen
auch erwdhnen, wo seit den spateren
achtziger Jahren die Macher ihre Auf-
merksamkeit fernen, fremden Lan-
dern, fremden Ethnien, fremden Kul-
turen zuwenden und die Methode
der Ermunterung zur Kommunika-
tion in eine Situation tibertragen, die
ihnen nicht vertraut ist, schwieriger
also zu bestehen. Clemens Klopfenstein
hat mit den poetischen Essays
GESCHICHTE DER NACHT (1979) und
TRANSES (1982) einen Anfang ge-
macht. Zur ndamlichen Zeit wird die
Absage an die Schweiz erkennbar
auch im Spielfilm ganz deutlich. Die-
se Abreise thematisiert hatte als erster
Tanner — in LE RETOUR D’AFRIQUE —,
und konsequent war es dann fiir ihn,
dass er in DANS LA VILLE BLANCHE
etwa und in LA VALLEE FANTOME und
in anderen Filmen (nicht zu verges-
sen in LES ANNEES LUMIERE, 1981) mit
dem Weggehen vom Schauplatz
Schweiz wirklich ernst machte.

Doch nicht ausschliesslich als
Wechsel des Schauplatzes wird man
die Absage an die Schweiz verstehen
diirfen. Vorab ist diese thematische
Verdnderung im Spielfilm als ein
Paradigmawechsel beim Erzdhlen
auszumachen. Wiewohl es umgekehrt
unzutreffend ware, tberhaupt das
Verschwinden der jeweils gegenwir-
tigen Probleme von Politik und Ge-
sellschaft aus diesen Erzahlungen zu
konstatieren. Gegen eine solche
Behauptung stehen jedenfalls Rolf
Lyssys scHWEIZERMACHER (1977), wo
die hassliche Praxis der Einbiirgerung
von Auslandern komodiantisch dra-
matisiert wird — als Komodie durch-
aus ein Einzelfall, im Kino allerdings
auch der erfolgreichste. Mit DER GE-

MEINDEPRASIDENT (1983) charakteri-
sierte Bernhard Giger einen Mann, der
im politischen Amt stolpert, mit DER
PENDLER (1988) beschrieb er Situatio-
nen der Drogenszene, mit SCHATTEN
DES ZWEIFELS (1992) — den Mordfall
Zwahlen paraphrasierend — unterzog
er Mechanismen der Justiz kritischem
Zweifel. Wahrend Kurt Gloor in MANN
OHNE GEDACHTNIS (1983) einerseits
die Funktionsweisen der psychiatri-
schen Kliniken freilegte, entwarf er
auf der anderen Seite das Portrat
eines Mannes, der aus der Gesell-
schaft und ihrer Technikglaubigkeit
ausgestiegen ist.

Im gleichen Jahr 1983 erschien
Heinz Biitlers MELZER, die Geschichte
eines Mannes, der sich, der Lei-
stungswelt iiberdriissig, selber in die
psychiatrische Anstalt einliefert. Das
Thema solchen Uberdrusses ist eines
der Themen, die, wenn sie auch in
einem lokal schweizerischen Umfeld
angesiedelt sind, von so allgemeiner
Giltigkeit sind, dass fiir sie jederzeit
der Schauplatz ausgetauscht werden
kann. Die Vereinzelung, die Einsam-
keit, die Verzweiflung tiber den Ver-
lust der Zugehorigkeit hat Beat Kuert
in SCHILTEN (1979), die Aufbegehr im
Konflikt der Generationen in NEST-
BRUCH (1980) beschrieben. Die Angst
vor dem Ubertritt ins Erwachsenen-
sein hat Christoph Schaub in DREISSIG
JAHRE (1990), die Entdeckung der
Viterlichkeit Felix Tissi in TILL (1988)
dargestellt. Bezeichnend fiir die Aus-
tauschbarkeit ist, dass Markus Imbo-
dens AUSGERECHNET zoOE (1994), die
Geschichte einer Aids-infizierten jun-
gen Frau, in Hamburg spielt.

Riickkehr in die Berge

Mitte der achtziger Jahre tiber-
raschten Claude Goretta und Francis
Reusser mit je einem Film aus der
Welt der Berge, den schweizerischen
Alpen, der eine wie der andere nach
einem Roman von Charles Ferdinand
Ramuz gedreht, SI LE SOLEIL NE REVE-
NAIT PAS (1984) und DERBORENCE
(1985). Es ist ein weiter und oft ver-
winkelter Weg, den Goretta seit LE
FOU gegangen ist, als er noch Wegge-
fahrte Tanners war. Sein Abschied
von der Ideologisierung der Politik,
seit 1968 betrieben, hatte sich aller-
dings schon bald abgezeichnet. LA
DENTELLIERE (1977), die Geschichte
einer ungliicklichen Spitzenmacherin,
setzte deutlich ein Merkzeichen. LA
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MORT DE MARIO RICCI (1983), die Ge-
schichte eines Journalisten, der in
einem jurassischen Dorf zum Kataly-
sator des Geschehens wird, ist das
Psychogramm - gleichgtiltig, wo das
Dorf liegt — einer Gemeinschaft, die
sich im Schweigen eingenistet hat;
iiber Mario Riccis, des italienischen
Arbeiters, Tod — Unfall, Mord? - re-
det niemand.

LA MORT DE MARIO RICCI liefert
das Bild einer Stagnation, der Lethar-
gie einer - stellvertretend fiir die
westliche Menschheit stehenden -
Dorfgemeinschaft, die nicht mehr
aktiv handeln kann, die nur noch rea-
giert, mit Hass, aber auch mit Hin-
wendung. Zwar ist eine sozial-
psychologische Dimension dieses
pessimistischen Verzweifelns durch-
aus auch als schweizerisch zu benen-
nen, wiare dieser Weltschmerz nicht
tberall anzutreffen, wére er nicht
subjektiv auch der Lebensschmerz
von Goretta selbst. So war es denn nur
konsequent, dass dieser mit Ramuz’
Roman explizit das Katastrophenge-
fiithl unserer zeitgendssischen Um-
weltangst dramatisiert hat — ein Film
der Endzeitstimmung.

Fiir Reusser war, als er sich fiir
den Stoff von DERBORENCE entschied,
wohl ein anderer Antrieb lebendig.
Zwar handelt auch dieser Stoff von
einer — dieses Mal nicht nur angstvoll
vermuteten, sondern wirklichen — Ka-
tastrophe im Gebirge, von einem
Fels- und Gletscherbruch. Kann die
Geschichte — von Reusser im Stil einer
Grossen Oper aufbereitet, was Di-
stanz spiirbar macht — fiir diesen
Kiinstler, der bisher in seinen Filmen
mit seiner schwierigen Innerlichkeit
zu Rande zu kommen trachtete, nicht
objektiv als ein Standort der Selbstbe-
ruhigung gewihlt worden sein? Inso-
fern wire DERBORENCE, so fremd der
Film in der filmischen Szene dieses
Waadtlanders steht, eine logische
Konsequenz auch seiner Biographie.
Hatte Reusser in VIVE LA MORT (1968)
nicht dazu aufgerufen, die Viter,
auch die Miitter totzuschlagen? Hatte
er, schon damals fiir eine Uberra-
schung gut, in LE GRAND sOIR (1976)
nicht zum einen den Vitalismus des
Anarchisten gefeiert, zum anderen
von den Genossen ein Gruppenbild
der Betorung durch die Gewalt ge-
zeichnet? seuLs (1981) ist dann ein
Drama der Innerlichkeit, einer Inner-
lichkeit in Aufruhr, Selbstzweifel und
Verwirrung. Der Held setzt sich auf

die Spur seiner eigenen Biographie,
deren Entdeckung zugleich der Zu-
schauer unter vielschichtigen visuel-
len Verschliisselungen wahrzuneh-
men aufgefordert ist.

Der magische Ruf

Riickkehr in die Berge - das ge-
wiss, doch ohne eine Riickkehr zum
alten Schweizer Film. Es ist die ver-
traute Gebirgswelt, doch auf ihren
Gipfeln gibt es die Mentalitidt der
naturburschenhaften Hemdsirmelig-
keit nicht mehr; nicht mehr die
Selbstbeweihrducherung des Alpini-
sten, des virilen Mannes; nicht mehr
die Mythisierung von Gipfeln und
Gletschern als der Orte der Unbe-
flecktheit, der Orte, wo schicksalshaft
Lauterung Drama ist. Dass dieser
Geist wiedergekehrt sei in Filmen wie
DAS GEFRORENE HERZ (1979) und DER
SCHWARZE TANNER (1983) von Xavier
Koller, ist freilich Unterstellung. Die
Vorlagen alleine schon, Erzdhlungen
des politisch widerborstigen und kei-
neswegs heimatseligen Schriftstellers
Meinrad Inglin, sicherten gegen ein
erneutes Versinken in die mythisie-
renden Schablonen ab. Und als
Bergdrama ist Markus Imhoofs DER
BERG (1991) eine Parabel von elemen-
tarer Kraft.

Gewiss, es wird die Existenz der
Bergbevolkerung nicht kritisch hin-
terfragt, wie das Fredi M. Murer in
WIR BERGLER IN DEN BERGEN SIND
NICHT SCHULD, DASS WIR DA SIND ge-
tan hat. Aber es werden Geschichten
erzdhlt, die einzig eben auf dem Hin-
tergrund einer konkreten Landschaft,
der schweizerischen Berglandschaft,
erzahlt werden konnen. Gerade Mu-
rers HOHENFEUER (1985), ein schoner,
weil tiefgriindiger, ein erschiittern-
der, weil erschreckender Film - die
Geschichte einer Liebe unter Ge-
schwistern, einem taubstummen
Buben und seiner dlteren Schwester —
ist aus dieser konkreten Bindung
nicht zu 16sen. Auch wenn Murer, der
hier ein Meisterwerk in der Tat ge-
schaffen hat, erklart, die Geschichte
konne tiberall in der Welt, in Island
oder in Japan, spielen.

Die Landschaft von HOHENFEUER
ist die Bergwelt der Innerschweiz,
auch sie eben eine autochthone, ein
archaische Landschaft noch. Eine
Landschaft, die ihre Menschen in
magische Lebensgefiihle einbindet, in
welcher die Wahrheiten der Sagen

und der Mérchen noch lebendig sind.
HOHENFEUER beschwort, und das ist
unabldsbar von der Tragik der erzahl-
ten Geschichte, das Unheimliche und
Unnennbare, das “Es”, wie es in die-
sen Sagen aufgezeichnet ist; und das
zerstorerisch noch immer ist, auch in
unsere moderne Welt mit Schrecken
eindringt. Erst diese Bindung
menschlichen Daseins an eine meta-
physische Wirklichkeit macht Murers
Vision der Innigkeit von Liebe und
Tod so stark. Es verwandelt sich die
Beobachtung einer Kultur, aus deren
altem, tberliefertem, unbewussten
Besitz diese Menschen handeln, ohne
jede symbolistische Verkrampfung in
ein organisches Bild des Lebens.
Eines Lebens, einer Liebe, die sich so,
ohne dass der Tabubruch als Makel
verfemt wiirde, so und nicht anders
hier und tiberall in der Welt, wo das
Dasein in Formen noch geprigt ist,
zutragen konnte.

Martin Schlappner

1 3
Johanna Lier und Robert Freitag in
Thomas Nock in WILHELM TELL —
HOHENFEUER BURGEN IN
Regie: Fredi M. FLAMMEN
Murer (1985) Regie: Michel

Dickoff (1960)

2
WIR BERGLER IN 4
DEN BERGEN SIND  GOSSLIWIL
NICHT SCHULD, Regie: Béatrice
DASS WIR DA Leuthold, Hans
SIND Stiirm (1985)
Regie: Fredi M.
Murer (1974) 5

DER KONGRESS
DER PINGUINE
Regie: Hans-
Ulrich Schlumpf
(1993)
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