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Vom madhlichen

Werden eines Filmkritikers

Der Gymnasiast, aufgewachsen in
der Kleinstadt am unteren Lauf der So-
lothurner Aare, in den mittleren dreis-
siger Jahren an der Kantonsschule des
Hauptortes zur Maturitdt herangezo-
gen, war ein hdufiger Kinogénger, ein
frith schon vom Film leidenschaftlich
Ergriffener. Doch war er Leser von
Filmkritiken? Die gab es natiirlich in
den Lokalblattern der einen wie der an-
deren kleinen Stadt. Kinotheater gab es
da wie dort immerhin einige. Gewiss,
die Rezensionen hatten ihre Leser. Wer
denn wollte, bevor er die Eintrittskarte
loste, nicht spurenweise wenigstens
orientiert sein. Da reichte denn die
Nacherzahlung des Inhalts aus.

s do bt ring Ao

ghnstigon Zelt sind §ehrlich 13, baw .é‘::. uad ?mmhmn qul das grosse
et o e 23 ] A

Diese Zahlen haben sich auf 5 Im J 1 uniichlige Lénge

Bhw mtloibiash sk Die Schweizer Filme iy Lspvaben

2um mindesten die Erkenntnis ab (snu:-nung.ny

sind langweilig !

/ In doa Diskusslonsn Gbor die ge
tige Krise i der -aw.lmxmn.gumym

W ionlfa doa F
154 Borgustotion 03 Bchwolsar Spisiliaea
he

n
1v-a|uqon Produktionakosten vl-ﬂn
recboasiiecas aicht liots ant v with

muss
feng aos Tommiasterichea Atiautes des o
balilickan Geschebons fihren und daumit
cas filmischo Tompo besindchiigen.
e o sluss £ \oagrasaen uod deshl | | Dle bishorlgea Schwalasx

usnalfslich wirkeaden Art ocher. ider auch Linsich

Zu einer Analyse eines Films frei-
lich kam es nie, nie zu einer Beschrei-
bung des Stils, nie zur Erfassung der
kiinstlerischen, der medialen Gestalt
eines Films, der Realitét, die einen Film
darstellt. Gefeiert wurden Schauspiele-
rinnen und Schauspieler, und kam man
ohne die Namen der Regisseure nicht
ganz aus, so fehlte es doch an deren
Charakterisierung, vor allem an der
Auslotung der Kontinuitdt in ihrem
Werk und von dessen Interpretation.

Hétte einer, so ihn solcher Ehrgeiz
gepackt hitte, denn nicht am Publikum
vorbeigeschrieben? Das jedenfalls war
die Uberzeugung der Redaktionen. Sie
blieben der Auffassung der iiblichen
Eliten verhaftet, Film sei ein volkstiim-
liches Vergniigen, das einen, so man
anderes nicht vorhatte, an einem Re-
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gentag flir zwei Stunden bei Laune hal-
ten mochte.

Das geniigte nicht. Der Gymna-
siast wusste es, verspiirte das Bedtirfnis
nach griindlicherer Information, als sie
in der Publikumszeitschrift, die es auch
gab, mundgerecht gemacht wurde. Er
suchte nach den Auskiinften, die es
ihm erlauben wiirden, die dsthetische
Erfahrung, die der Film ihm bot,
benennen, mit ihr gedanklich und emo-
tionell vertieft umgehen zu konnen.

Solothurn, Residenzstadt des Bis-
tums Basel und, wiewohl der Jura seine
Bergriicken dazwischen wdlbt, mit der
Stadt am Rhein in die Nordwestecke
des Landes vereinigt, wandte — damals
zumindest ohne das Gefiihl, anderswo
etwas verpassen zu miissen — seine kul-
turelle Aufmerksamkeit mit Vorliebe

FILMBULLETIN 5.85 E



iiber den Passwang und den Oberen
Hauenstein der humanistischen Tradi-
tion Basels zu. Dort offensichtlich sie-
delte eine Elite, die sich von den Ver-
achtern des Kinos fernhielt.

«Le Bon Film», im Jahr 1931 ge-
griindet von Georg Schmidt (1896-1962),
dem spateren Direktor des Kunstmu-
seums Basel, war der alteste Filmklub
des Landes zwar nicht — in Genf be-
stand ein Filmklub bereits seit 1928,
und auch in Ziirich gab es, dem Publi-
kum beratend zur Seite stehend, seit
1930 das «Filmstudio» — dem dann die
«Filmgilde» nachfolgte —, eine Vereini-
gung von Liebhabern, die fiir einmal
das Kino nicht padagogisch regeln
wollten, denen vielmehr die kiinstleri-
sche Qualitit am Herzen lag. Wahrend
der einen Saison, die es mit Beginn im
Januar 1933 existierte, bekam vom
«Filmstudio» Unterstiitzung auch das
«Groupement cinématographique Franco-
Suisse» — gegriindet von dem Musiker
und spiteren Filmproduzenten Adolf
Forter —, das ein regelrechtes Klubpro-
gramm einrichtete und dem es auch ge-
lang, berithmte Regisseure und Film-
autoren zu Referaten einzuladen. Doch
davon erfuhr der Gymnasiast aus Solo-
thurn erst im historischen Riickblick.
Unmittelbar in seinem Bewusstsein
gegenwartig indessen wurden die Akti-
vititen von Basels «Le Bon Film», in
Teilen freilich auch nur, bei seinem zu-
weilen fast tiglichen Kinogang in Solo-
thurn. Ein unruhiges Gewissen des
Gymnasiasten gab es bei dieser Haufig-
keit des Kinobesuches nicht, hatten
doch die Sprachlehrer am Gymnasium
dazu geraten, den Film als Lehrgang
fiir die Eintibung von Klang und Ge-
birden der fremden Sprachen zu nut-
zen.

Durch die Basler «Nationalzei-
tung» instruiert, wurde «Le Bon Film»
in den noch knappen Jahren vor dem
Zweiten Weltkrieg zur Quelle der In-
formation, der Belehrung und der In-
spiration; das nicht so sehr mit seinen
Veranstaltungen, die zu besuchen die
Gelegenheit sich nicht einstellte, selbst,
so doch dank den Berichterstattungen
dariiber. Was Film ist, worin seine me-
diale Autonomie besteht, dass es also
eine Asthetik des Films gibt, dass hin-
ter dem Machen von Filmen Theorien
einer neuen Kunst wirksam sind, und
die Technik, die diesem Machen dient,
das erstmals genauer erfahren zu
haben, hat der Gymnasiast jenem im
Jahr 1938 erschienenen «Handbuch des
Kinos» zu danken, dessen Verfasser,
Richard Plaut, dem Vergessen entrissen
werden miisste.
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Bei Richard Plaut begegnete der
Gymnasiast, der schliesslich Grundla-
gen fiir seine spatere Tdtigkeit als Film-
kritiker brauchte, zum ersten Mal der
“Filmkunde”. Auf dem lebenslangen
Berufsweg hat denn auch die Lektiire
dessen, was man als filmwissenschaft-
liche Literatur bezeichnet, diese Tatig-
keit begleitet: Werke der Filmtheorien,
von wem immer sie vorgelegt wurden,
ob von Anthropologen, Philosophen,
Psychologen, Soziologen, spéter von
Linguisten; Schriften, in denen schopfe-
rische Menschen sich mit der Asthetik
des Films, ihres Films auseinandersetz-
ten; Darstellungen der Filmgeschichte,
gegliedert nach Landern, nach Epo-
chen, nach Autoren; Dramaturgien, die
aus der Praxis hervorgegangen sind,
und natiirlich selbstbiographische Erin-
nerungen von Kiinstlern, die ihren Weg
zu den Einsichten in ihre Kunst be-
schreiben. Bei all dieser Lektiire — ohne
die Filmkritik im Leeren pendelt — un-
abdingbar bleibt aber die Liebe zum
Film.

u

PS Die Solothurner Filmtage, von
Stefan Portmann und der Filmgilde der
zum Filmbewusstsein erwachten klei-
nen Stadt ins Leben gerufen, haben den
Filmkritiker, der als Gymnasiast hier
einst die Spur in seinen kiinftigen Beruf
aufgenommen hatte, in seine Vater-
stadt zuriickgeholt, als Préisidenten
(ganze zwolf Jahre lang) der Schweize-
rischen Gesellschaft Solothurner Film-
tage. Forum des damals so genannten
Jungen Schweizer Films, forderte die-
ses Amt Vermittlung. Dass sich im
Spielfilm sowohl wie im Dokumentar-
film, sie beide von den Machern aufge-
fasst als Mittel der Analyse von gesell-
schaftlicher Wirklichkeit, die Thematik
seit dem Alten Schweizer Film griind-
lich verdndert hatte, richtete sich in den
Kopfen der auf Ruhe und Ordnung be-
dachten Biirger, Politiker und Behor-
den nur allméhlich ein. Sie begriffen
schwer, dass mit Steuergeldern fordern
nicht bedeutet, es diirfe der Wider-
spruch zu dem, was sie, die einen, ger-
ne bestatigt sehen mochten, von den
anderen nicht, offensichtlich, pole-
misch gar gepflegt werden. Diesem zu-
stimmend, war dennoch nicht gemeint,
der Film sei zum Spaten geeignet, mit
dem man samt Wurzeln das Buschwerk
der gesellschaftlichen Zustdnde ausste-
chen kénne.
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Kino

Neue Ziircher
Zeitun,
18. April 1913

Am Anfang Kinemato-

graphisches, dann Film

«Kinematographisches» lautete in
der «Neuen Ziircher Zeitung» die Uber-
schrift iiber der Rubrik, in welcher iiber
das Kino, diese Neuigkeit, und den
Film, diese erregende Erlebniskunst,
berichtet wurde. Ubereinstimmend
oder mit dhnlichem Wortlaut setzten
andere Tageszeitungen den namlichen
Titel tiber ihre Berichterstattung. Die
Uberschrift bot sich als ganz selbstver-
standlich an, hiess doch das Gerit der
Briidder Lumiere, das photographisch
die Bewegungen von Menschen, Tieren
und Maschinen aufbewahren und die
Bilder davon auf eine weisse Leinwand
werfen konnte, der Kinematograph,
und als Kinematographie wurde die
lebende Photographie, dieses techni-
sche Wunder, beschrieben.

Am 28. Dezember 1895 hatte im
Grand Café am Boulevard des Capu-
cines zu Paris die erste 6ffentliche Film-
vorfiihrung stattgefunden. Lange dau-
erte es nicht, bis auch die Ziircher mit
dem Kinematographen, tiber dessen
Faszination aus Paris berichtet worden
war, bekannt wurden. Was die neue Er-
findung an Erlebnissen des Schauens
und des Fiithlens bereit hielt, erfuhren
sie bereits frith im Jahr 1896, dank einer
Vorfithrung der Wundermaschine aus
Frankreich im Pavillon der damaligen
Tonhalle (auf dem heutigen Sechseldu-
ten-Platz). Gastspiele des Lumiere-
Kinematographen, wie das Gerit von
den zustandigen Behorden verurkun-
det wurde, fanden dann ab 1897 regel-
massig statt, da und dort in den volks-
tiimlichen Quartieren der Stadt, zentral
dann wiederum - erstmals am 18. Fe-
bruar - im Tonhalle-Pavillon.

Einen Kinematographen baute Jean
Speck, der Pionier des bald sesshaft wer-
denden Kinos in Ziirich, im Jahre 1900
in seinem «Schaukabinett» am Pre-
digerplatz ein. Das erste Kino 6ffnete
schliesslich seine Tore am Waisenhaus-
platz, Jean Specks «Kinematographen-
Theater» mit laufenden Tagesvor-
stellungen. Bis zum Jahr 1913 waren es
zwolf Kinos, die dem Publikum wech-
selnde Programme anboten.

In den Tageszeitungen wurden zu
dieser frithen Zeit des Kinos Filme nur
vereinzelt besprochen. Es waren das
fast ausschliesslich Filme, die zuerst in
Sondervorstellungen der Presse vorge-
fiithrt wurden. Filme also, die entweder
durch ihre Lange oder den literarischen
Anspruch, den sie erhoben oder zu er-
heben schienen, einer besonderen Be-
achtung als wert befunden wurden.
Das war in Ziirich seit 1920 der Fall. Da

die Programme, bevor der lange
dramatische Spielfilm aufkam und das
bisherige Angebot in den Kinos ver-
dréngte, aus bunten Folgen von Kurz-
filmen bestanden — szenische Spiele,
Beobachtung von Natur und Land-
schaft, von Menschen und von Tieren,
knappe Melodramen, geraffte Humo-
resken — und da diese Programme sich
zudem anschickten, mit der Zunahme
der Spielséle uniiberblickbar zu wer-
den, erschienen in den Zeitungen
Ziirichs — wie anderswo - vor allem
Sammelbesprechungen, wdchentlich,
jedenfalls fast regelmassig. Diese Be-
sprechungen waren vor allem Spiege-
lungen der Schaulust, die das Kino aus-
reizte: Sie waren, so es dsthetisch
hochkam, Ausdruck der seelischen Er-
griffenheit, die sich beim Kinoerlebnis
einstellen mochte und deren Quellen,
Fiihlen eben und Schauen, sonst ver-
schiittet lagen.

Der Film, auf deutsch als Licht-
spiel bezeichnet, wurde, und das ge-
schieht bis heute meist noch, als Ge-
fithlskunst erlebt; die Dimension der
Gedankenkunst, heisst es, geht ihm ab.
Doch die Emotion gehabt zu haben,
rechtfertigte schon den Kinobesuch.
Exemplarisch die nachdriickliche Emp-
fehlung Willi Bierbaums (1875-1942),
des Kritikers der «Neuen Ziircher Zei-
tung», den amerikanischen Film muT-
TER (1920) auf keinen Fall zu verfehlen:
zwar kdme man in Verlegenheit, miiss-
te man dessen Inhalt erzdhlen; doch
nicht dieser, die
ausschlaggebend.

Eine offene Aufforderung also,
sich gefiihligem Schwelgen hinzu-
geben. Filme wurden nicht eigentlich
beurteilt, oder nur in dem Mass, als sie
Emotionen auslosten. Filme waren um-
so bekommlicher, wenn sie einen zum
Weinen oder noch besser zum Heulen
bringen (wie Thomas Mann meinte und
so biindig den Kunstanspruch des
Films als widerlegt erklarte). «Kino-
schlager iiber Kinoschlager!», fiihrte
Willi Bierbaum Klage, als die Spielfilme
an Dauer und literarischem Ehrgeiz zu-
legten. «Man muss schon gute Augen
und gehorige Ausdauer haben, um sich
alles anzusehen, was hier an erstklassi-
gen Bildern geboten wird. Leider sind
unter “Schlager” jetzt immer Dramen
zu verstehen — das Publikum will eben
Dramen sehen, kilometerlang und sen-
sationell ... Wohin soll das fithren?»

“Tendenz”  sei

|

PS Das Kinematographische wurde
in den Zeitungen nicht dem Ressort
Kultur, dessen es nicht als wiirdig galt,

zugeordnet, sondern dem lokalen Teil.
Das geschah nicht der Vermutung we-
gen, die Redaktoren im Lokalen wiren
besonders gewitzt, obwohl sie mit dem
Neuen, das ihnen in der Zeitungspraxis
allenthalben zugeschoben wurde, einen
realistischen Witz, Kenntnisse also, im-
mer aufs neue entwickeln mussten.
Den Film tibergab die Schriftleitung
eines Blattes den Lokalen in ihren Ver-
waltungsbereich, weil jedes Neue, das
sonstwo im Blatt nicht untergebracht
werden konnte, auch sonst hier seine
Unterkunft fand. Bis der Film aber
ehrenwert genug war, endlich im Kul-
turteil seinen Platz zu finden, dauerte
es eine lange Weile; in einem Fall eine
so lange Weile sogar, dass die hundert
Jahre, seit es Kino und Film gibt, fast
aufgezehrt waren.

Die erste

deutschsprachige Kritik

Es war zwar ungerecht, doch mag
es noch angegangen sein, dass einer
iiber das Melodrama MA L’AMOR MIO
NON MUORE (1913) von Mario Caserini
noch ausrufen durfte: die Handlung sei
belanglos, aber diese Lyda Borelli, die
Diva, die gottliche! Die nur normale
Geftihle zwar ausdriicken koénne, das
jedoch mit herrlichster Vollkommen-
heit! Im gleichen Jahr 1913 sah Willi
Bierbaum, dieser grosse, manchmal et-
was verdrossene Liebhaber des Kinos,
auf das er neugierig war wie auf alles
Neue, das ihm in seiner journalisti-
schen Laufbahn begegnete, sich einem
Monumentalwerk konfrontiert: mit
Quo vaDIS? (1912) von Enrico Guazzoni.
Der Film, der, voll akribisch rekonstru-
iertem historischem Schaugepringe,
alles hinter sich liess, was man sich im
Kino bisher gewohnt war, forderte ihn
denn auch zu einer ausfiihrlichen Wiir-
digung heraus. Seine Rezension ist am
18. April 1913 erschienen, acht Tage vor
Kurt Pinthus’ (1886-1975) Beschrei-
bung des gleichen Films im «Leipziger
Tageblatt>. Wenn Kurt Pinthus gewiss
der Autor der ersten deutschen Film-
kritik ist, die den Begriff rechtfertigt,
dann ist die Wiirdigung durch Willi
Bierbaum zweifellos unbestreitbar die
erste deutschsprachige Einzelkritik
iberhaupt. Eine Einzelkritik, wenn
auch in der Rubrik «Lokales» und mit
dem als Spitzmarke gesetzten Titel
«Kinematographenvorstellung».

Eine Leistung, die sich auf der
Kritikerszene Ziirichs in jenen Jahren
als eine ganz ungewohnliche auswei-
sen sollte, steuerte allerdings nicht ein
Schreiber im Tagesjournalismus bei,
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sondern einer, der in einem Wochen-
blatt seine Feder fiihrte. Karl Bleibtreu,
1889 in Berlin geboren, 1928 in Locarno
gestorben, Vorkampfer der literari-
schen Erneuerer seiner Zeit, selber
Dramatiker, Erzahler, Schriftleiter,
Ubersetzer, hatte in Ziirich, wohin er
vor dem Ersten Weltkrieg aus dem Wil-
helminischen Reich ausgewichen war,
die Redaktion der Wochenschrift «Die
Aehre» iibernommen. Das war das Or-
gan des ebenfalls 1913 gegriindeten
Schutzverbandes Schweizerischer Schrift-
steller, dessen Vorsitzender Karl Bleib-
treu zugleich denn war. Woche fiir
Woche — wihrend eines ganzen Jahres
zwischen 1913 und 1914 - veroffent-
lichte Karl Bleibtreu unter dem Rubrik-
titel «Ziircher Filmchronik» Berichte tiber
die in der Stadt gezeigten Filme. Mit
dieser Beharrlichkeit in der Beschafti-
gung mit dem Kino fiihrte er bahnbre-
chend vor, was eine professionelle
Berufsausiibung als Kritiker von nun
an fordern konnte. Auch physisch stell-
ten Karl Bleibtreus Wochenberichte
eine ungewohnliche Leistung dar,
brachte der doch die guten Augen und
die Ausdauer mit, die Willi Bierbaum —
mit dem der zugewanderte Berliner oft
in kollegialem Widerstreit lag — einge-
fordert hatte. Auf seinem wochentli-
chen Rundgang liess Karl Bleibtreu kei-
nes der zwolf Kinos aus, die es damals
in Ziirich bereits gab.

Wer heute «Die Aehre» nicht ein-
sehen kann, wird sich in diesem Fall auf
das sachkundige Urteil Fritz Giittingers
(1906-1992), des kinofreudigen Eng-
lischlehrers und passionierten Samm-
lers, verlassen, der in seinem Buch «Der
Stummfilm im Zitat der Zeit» (1984) den
ebenso kinofreudigen Karl Bleibtreu
einen Vielschreiber geheissen hat: einen
ftir die Geschichtsschreibung des Films
aber ergiebigen Vielschreiber, der den
Eingebungen des Augenblicks gehorch-
te, seine Texte, oft in umgangssprach-
licher Verstiandlichkeit gehalten, eigent-
lich hinstrudelte. Ware der Krieg nicht
ausgebrochen, die Kinogidnger hatten
sich zweifellos einer noch liangeren
Filmchronik erfreuen konnen. Wahrte
die Anstrengung auch nur ein Jahr, es
war Karl Bleibtreu, der in seinen erleb-
nishaften Berichten alles vorwegnahm,
was spiter iiber den Stummfilm ge-
schrieben werden sollte.

[

PS Victor Zwicky (1891-1968), dem
Pionier der Filmkritik am Ziircher «Ta-
ges-Anzeiger», widerfahrt kein Ab-
bruch an Wertschdatzung, wenn man
ihn nicht als «Vater der Ziircher Film-
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kritik» hervorkehrt, wie das durch
einen Filmhistoriker getan worden ist.
Ein guter, immer akkurater Schreiber,
war Victor Zwicky allerdings zusam-
men mit Willi Bierbaum der andere
Mann auf dem Platz, der gegen die
Verachter des Kinos entschlossen und
mit dem guten Argument auftrat, dass
Filmbesprechungen - fiir die Tages-
presse von ihm als eine regelmassige
Einrichtung gefordert — ihren Wert ein-
biissten, nahmen sie einseitig das Man-
dat einer steckbrieflichen Verfolgung
des Schundfilmes wahr, regten sie
nicht vielmehr zur Unterscheidung von
Qualitdten an. Den kulturellen Auftrag,
den das Kino hat, nicht zu vernachlas-
sigen, mahnte er denn auch spiter, als
er die Schriftleitung von «Schweizer
Film Suisse», dem Fachblatt des Schwei-
zerischen Lichtspieltheater-Verbandes,
iibernommen hatte. Eindeutiger aller-
dings war der Kultur im Verbandsblatt
nach Victor Zwicky dessen Nachfolger,
Iso Keller (geboren 1920), verpflichtet.
Er hatte als Filmkritiker an der «Zii-
richsee-Zeitung» begonnen und war
nach einem Zwischenspiel bei der
«Weltwoche» zu den «Neuen Ziircher
Nachrichten» gekommen, mit hoher In-
telligenz dem kiinstlerischen Film, mit
spirituellem Tiefengang dem Studio-
film zugeneigt.

Autorenfilm - dreifach

Der Ziircher Schriftsteller Kurt
Guggenheim (1896-1983), der Franz
Schnyders (1910-1993) WILDER URLAUB
immerhin zu danken hat, dass der als
Vorlage benutzte Roman nicht ganz
vergessen gegangen ist, hat in einem
Aufsatz in den «Schweizer Annalen»
(1944) erklart, dass das Verhaltnis zwi-
schen Schriftsteller und Film auf einer
natiirlichen Feindschaft beruhe. Apo-
diktisch widersetzte er sich dem «Ein-
dringen» einer «wissenschaftlichen
Technik» in «geistige Bezirke». Der
Film begehe einen straflichen Irrtum,
wenn er sich fiir fahig halte, in das «Ge-
biet des Uberfliissigen, des Spiels, der
Kunst» eintreten zu konnen; das sei ein
«Ubergriff».

Dieser verhdarmten Absage, die so
apodiktisch seither von keinem Schrift-
steller in unserem Land mehr gedussert
worden ist, leistete Hans Laemmel (ge-
boren 1910), der Kritiker zu jener Zeit
noch der Ziircher «Tat» und der «Neu-
en Ziircher Zeitung», Widerpart. Er
wies darauf hin, dass es den Gegensatz
Schriftsteller — Film t{iberhaupt nicht
geben wiirde, gdbe es mehr wirkliche
Filmautoren, und dass es unzuléssig

ist, dem Film nur deshalb seine Kunst-
fahigkeit abzusprechen, weil die Film-
produktion auf Arbeitsteilung beruht:
«Die Asthetik des Films ist heute zu
weit abgekldrt, und die “absoluten”
Filme sind in zu wesentlichen Beispie-
len vorhanden, als dass ein Streit iiber
den kiinstlerischen Eigenwert des fil-
mischen Ausdrucks noch ausgefochten
werden miisste.»

Dieser Streit ist nun allerdings
eine Konstante bis zum heutigen Tag in
der Geschichte des Films. Bis heute
wird man unter den Schriftstellern
gegeniiber dem Film zwei Gruppierun-
gen unterscheiden miissen. Jene der
Erzahler, die es sich, vor allem seit es
den Tonfilm gibt, mit dem kiinstleri-
schen Eigenwert des filmischen Aus-
drucks in Bildern und Tonen deshalb
schwer machen, weil sie in den Adap-
tierungen nach einem ihrer Werke die
Lesart nicht mehr wiederfinden, die ih-
re eigene ist. Und jene der Dramatiker,
die den Tonfilm, der ihnen die im
Stummfilm verhinderte Sprache wieder
gdbe, kaum hatten erwarten konnen;
die ihre Enttduschung dann aber doch
erleiden mussten, ging der Tonfilm in
der Tat andere Wege, verfing er sich
doch nicht - trotz zeitweiligem Kniefall
vor dem Theater — in der Umkehr zur
Sprechbiihne. Erst den Tonfilm hat
Bernhard Shaw anderseits als kunstwiir-
dig erachtet; mit ihm einig waren die
meisten Stiickeschreiber. Ausgenom-
men Luigi Pirandello, der, seit 1913 fiir
den Stummfilm Szenarist, dem Tonfilm
misstraute.

«Ein Schriftsteller, der einer fiir
den Film geeigneten bildhaften Vision
fahig ist», so erwiderte Hans Laemmel
in diesem Streit die Absage von Kurt
Guggenheim, «sollte es, falls er sich fiir
die Filmarbeit entscheidet, so weit brin-
gen, dass er sein eigener Regisseur zu
sein vermochte.» Ohne den Begriff ins
Spiel zu bringen, beschrieb der Kritiker
hier den Autorenfilm in seiner ersten,
dltesten und in der Geschichte des
Kinos die langste Zeit iiber klassisch
glltigen Auspragung.

Von Autorenfilm war, was den
deutschen Sprachraum betrifft, die Re-
de zum erstenmal, als der Dramatiker
Paul Lindau (1839-1919), schon vier-
undsiebzigjahrig, im Jahr 1913 eines
seiner Biithnenstiicke, «Der Andere»
(1893), mit Hilfe des Inszenators Max
Mack in einem Film nacherzahlte. Was
aber geschah? Alle Schriftsteller, die
das Kino liebten, wandten sich gegen
diese Verfilmung von Literatur, sagten
auch der Vision des Autorenfilms ab.
Was sie am Film, dem stummen, eben



liebten, war der Traum, war der An-
blick des Menschengesichtes, das
Schauen und das Fiithlen, die Emotion,
das Weinen.

Als im Jahr 1934 Edwin Arnet
(1901-1962), der, spater Lokalchef der
«Neuen Ziircher Zeitung», von Willi
Bierbaum das Ressort Film tiber-
nommen hatte, unter Schriftstellern —
schweizerischen, deutschen, Osterrei-
chischen — eine Umfrage ausrichtete,
welches sie fiir den besten Film hielten,
antworteten mit Ausnahme eines einzi-
gen, alle so, als ob sie nach ihrem lieb-
sten Film gefragt worden wéren: und
als liebste Filme wurden fast aus-
schliesslich Stummfilme genannt. Dass
der Film, ob stumm oder nun gar mit
Ton ausgestattet, sich um Literatur
kiimmern sollte, verschaffte ihnen Un-
behagen. Zumal deshalb, weil das Wort
Literatur fiir den Anspruch stand, dass
der Film kunstfahig sei. Als dreissig
Jahre spdter der Schreibende, der sei-
nerseits im Jahr 1959 das Erbe von
Edwin Arnet angetreten hatte, unter
Schweizer Schriftstellern, deren altester
der sozialkampferische Dramatiker
und Romanautor Jakob Biihrer war, in
einer Rundfrage erneut nach dem Ver-
héltnis von Film und Literatur kund-
schaftete, war der Stummfilm bei allen
aus Augen und Bewusstsein zwar weg-
gedrangt, doch war dennoch weder ein
Zugestandnis zu horen, dass der Film
auf das literarische Werk des einen
oder des anderen Einfluss gehabt hatte,
noch liess einer sich tiberreden, in die
Rolle des Autorenfilmers einzusteigen.

Den Einstieg, auf das Medium
neugierig und gedrangt von der Erkun-
digung, ob ihre kiinstlerische Person-
lichkeit sich im Umgang mit ihm verén-
dere, wagten dennoch einige. So in
Deutschland der Komodienschreiber
Curt Gotz (1888-1960), in Italien der Er-
zahler Mario Soldati (geboren 1906) und
spater, Pier Paolo Pasolini (1922-1975),
in Grossbritannien der Dramatiker No¢l
Coward (1899-1973), in Frankreich, dem
Land der Avantgarde par excellence,
der Bithnenautor Marcel Pagnol (1895
1974) und Jean Cocteau (1889-1963), der
Poet, schliesslich, als Autor des Nou-
veau Roman, Alain Robbe-Grillet (gebo-
ren 1922).

Einen «auteur de cinéma» nannte
sich Marcel Pagnol. Als in Frankreich
die Widerstandler gegen das «cinéma a
papa» das Szepter in die Hand nah-
men, kam der Begriff umgestiilpt wie-
der zum Vorschein — «cinéma d’au-
teur» hiess es von nun an. Alexandre
Astruc (geboren 1923) hat dieses «ciné-
ma d’auteur» beschrieben als den Film
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von Filmern, die zu ihren eigenen Au-
toren werden, sich nicht mehr linger
als «metteur en scéne» fremder Dreh-
biicher verstehen, sondern als Kiinstler,
die zu eigenen Erzdhlungen des Kinos
begabt sind. Die Kamera — unterdessen
kleiner, besser, beweglicher geworden
— handhaben sie als ihren Schreibstift,
als ihre Feder. Diese zweite, nun nicht
weniger klassisch gewordene Aus-
pragung des Begriffs Autorenfilm hat
eine hohe Zeit des Glanzes und des Er-
folgs durchgestanden. Es sind die Be-
sten durchaus, auch in der Schweiz, die
der Utopie weiterhin nachhangen.

Nun wird ein Schriftsteller, ob er
so verhdarmt das Eindringen einer
«wissenschaftlichen Technik» in den
Bereich des Spiels und der Kunst be-
klagt wie der eine, ob er sich gutwillig
abfindet, was ein Filmer aus einer
literarischen Vorlage seines Genius
hervorgeholt hat, immer wieder die Er-
fahrung machen miissen, dass der Film
nicht das Drehbuch ist. Die Erfahrung,
dass das eine und selbe Drehbuch
einen je anderen Film ergibt, wenn ver-
schiedene Filmer es realisieren. So hat
sich denn eine dritte Auspragung des
Autorenfilms in der Geschichte des
Kinos herausgefiltert. Unter den gege-
benen Umstinden des Filmemachens
ist nicht zu bestreiten, dass Autor eines
Filmes ist, wer ihn macht, in der
ganzen ziinftischen Verschworenheit,
die das Filmemachen eben kennzeich-
net.

|

PS Der Mann, der Federico Fellinis
Filme geschrieben hat — wer immer es
war, der gerade dem Team des Mei-
sters angehorte —, war der Mann im-
mer, der, ob einstimmend oder kontro-
vers, an einem Film Fellinis teilgehabt
hatte. Aber immer ist der Film von Fel-
lini: er hat ihn gedreht. Dass es in der
Kritikerszene der Schweiz, wie anders-
wo auch, zum Streit gekommen ist, wer
denn nun der Autor eines Films sei,
und dariiber auch, ob es im Film einen
Autor tiberhaupt geben konne, entstehe
das Kinostiick doch arbeitsteilig in
einem Team, hdngt zu jeniger Zeit mit
dem Erscheinen Federico Fellinis zu-
sammen. Einen Fellinisten nannte man,
nicht erst seit LA STRADA, einen Filmer,
der sich als Autor, als den eigentlichen,
verstand. Und unter den Kritikern
gruppierten sich die, die diesem Selbst-
bild des Filmers nachhingen, ihrerseits
zu den Fellinisten. Das war die Situa-
tion in den fiinfziger Jahren, auf welche
dann, dieses Selbstbild fortschreibend,
die Nouvelle vague Frankreichs stiess
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und sich umgehend zur revolutiondren
Erneuerung erkldrte. Wer geschichtlich
zuriickblickt, nahm diese Deklaration
des Autorenfilms so gelassen hin wie
die Weigerung, einen solchen Film
uiberhaupt anzuerkennen.

Die Literaturbewahrer

Mit dieser Einsicht sich abzufin-
den - ob ein Autor dieses Verstandnis-
ses nun ein grosser Kiinstler ist oder
vielleicht nur ein Pfuscher - fallt unter
den Kritikern jenen schwer, die als die
Literaturbewahrer auf die Szene treten.
Die sich als die Sachwalter der Schrift-
steller sehen, gerne nattirlich der leben-
den, denen man sich so empfehlen
kann, lieber aber noch der toten, deren
Patrimonium gegen Ruchlosigkeit der
filmischen Ausbeutung zu schiitzen,
ein hehrer, ein selbstgestellter Auftrag
ist. Diese Literaturbewahrer sind einer
normativen Beobachtung von Filmen
ergeben. Sie beschreiben nicht, was sie
sehen, sondern schreiben vor, was sie
sehen wollen, was sein soll. Es mochte
angehen, dass, solange der Film sich in
seinen Anfingen befand, die Ratschla-
ge, welchen Weg er zu gehen habe,
noch triftig sein konnten. Aber die
Wege, die der Film kiinstlerisch gehen
kann, sind heute alle begangen. Den-
noch verstummen die Weisungen nicht,
wie die Sache anzugehen sei. Der hor-
tative Charakter, den Fritz Giittinger in
seinem Dokumentenband tiber den
Stummfilm so sehr bedauerte, meldet
sich auch heute in der Kritik so herrisch
wie je.

Eigenart dieses hortativen Cha-
rakters ist die Gnadigkeit, wie einer zu-
gibt, dass ein Literaturstoff sich zur
Verfilmung zwar durchaus eigne, an-
ders aber, als es geschehen ist, hitte an-
gepackt werden miissen. Eine zweite
Eigenart ist der Tadel, dass ein Schrift-
steller sein Buch dem Film tiberhaupt
ausgeliefert habe, vielleicht sogar am
Film mitgeholfen hat. Zum dritten ge-
sellt sich Herablassung dazu, die unge-
hemmt beckmesserisch iiber die Mach-
art eines Films, seine Darstellung einer
Geschichte, die Aufmachung seines
Milieus, die Gestaltung durch den Re-
gisseur ausgeschiittet wird. Der Kriti-
ker begdnne an seiner Zustandigkeit zu
zweifeln, fande sich in den akribisch
gedrechselten Zeilen seiner Einwéande
die Spur eines eigenen Erlebnisses. Ein
Erlebnis einzugestehen, widersprache
der schulmeisterlichen Werweisung,
mit der die verschiedensten Mingel an
einem Film, und wiére er vollkommen,
eben immer auszumachen sind.

|

PS Max Bolliger (1910-1991), spater
Direktor von Radio Bern, war, bevor er
im Radiodienst zunachst das Amt des
Chefs des «Gesprochenen Wortes» an-
getreten hatte, dreizehn Jahre lang re-
daktioneller Leiter der damaligen «Ra-
dio-Zeitung», die beim Aufkommen des
Fernsehens dann zur «TV-Radiozeitung»
wurde, gewesen. Dieser Mann des
Wortes, der mitbewirkte, dass der ein-
stige Landessender Beromiinster zu ei-
nem anspruchsvollen Zweiten Pro-
gramm kam und dass in seinem Studio
eine hohe Qualitdt des Horspiels erar-
beitet wurde, war ein Liebhaber des
Bildes auch, des Films. In einer Zeit, da
in Berns Tagespresse die Filmkritik
zwar nicht brach lag, doch wenig iiber
den Standard der Kurzinformation hin-
ausreichte, verwohnte er die Leser der
«Radiozeitung» mit Filmbeschrei-
bungen, die so anschaulich waren wie
sachgenau, so aufklarend wie erlebnis-
haft.

Aufklarung und

politische Sensibilitit

Man macht es sich leicht, wenn
man Hans Laemmel als einen gehor-
samen Mann jener geistigen Landesver-
teidigung denunziert, mit welcher in
der Kriegszeit die Einigelung des Lan-
des auf vorgeblich dauernde eidgends-
sische Werte betrieben worden ist. Und
wenn man ihn anprangert, weil er
Pressesprecher des 1939 gegriindeten
Armee-Filmdienstes (AFD) war und
1944 zum redaktionellen Leiter der
Schweizer Filmwochenschau (SFW) be-
rufen wurde. Diese war bis hin zu sei-
nem Amtsantritt in der Tat mit dem
Vorwurf der Vernachldssigung kontro-
verser innenpolitischer Probleme und
der wirklich driangenden kulturellen
Ereignisse konfrontiert — wobei freilich
die Zeitumstande vernachlassigt wur-
den. In den Dienst der geistigen Lan-
desverteidigung hat sich Hans Laem-
mel als Kritiker gewiss gestellt. Doch
pflegte er, bei aller Massgeblichkeit des
Selbsterhalts der Nation, nicht das
Image einer Schweiz, die den Ruch des
Urchigen ausdiinstet. Vielmehr gehorte
die Perspektive der Offnung, der offe-
nen und durch keinerlei Selbstisolation
behinderten Zugehorigkeit zu Europa
in sein Landesbild. Das war auch seine
Antwort auf die kulturelle Verdunke-
lung, die seit Hitlers Machtantritt im
Januar 1933 in Deutschland herrschte.

Mit der Freiheit des Wortes die
Freiheit des einzelnen wie der demo-
kratischen Gesellschaft, so unverkenn-
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bar sie durch Notrecht und Zensur be-
reits geschmalert war, auszudriicken,
das hielt er als Kritiker im allgemeinen,
im besonderen aber auch als film-
kundiger Mitarbeiter der von Ernst von
Schenck in Basel herausgegebenen
«Schweizer Annalen» als seinen publi-
zistischen Auftrag fest — Ernst von
Schenck, geprdagt von der metaphysi-
schen Gewissheit, dass das konstitutio-
nell Inhumane, das in Hitler sich ver-
korperte, den Krieg nicht gewinnen
kann, war der klarsichtige Intellek-
tuelle in der Gruppe Nationaler Wider-
stand, die entschlossen war, im Notfall
des Resignierens von Bundesrat und
Armeefithrung den Kampf dennoch
aufzunehmen. - Wenn Hans Laemmel
den Begriff Kritik in ihrem griechischen
Ursprung als Beurteilung, als Unter-
scheidung definierte, dann setzte er
sich fiir Klarheit im Begrifflichen ein.
Pladierte er fiir die in der Sache be-
griindete Freiheit des Kritisierens,
machte er auf die Gefahrlichkeit des im
Dritten Reich verhdngten Verbotes auf-
merksam; messend, wigend, unter-
scheidend, mit geistigem Verantwor-
tungsgefiihl an die Kunstproduktion,
also auch den Film heranzugehen. An
die Stelle der Kritik, die nicht schlicht
als Norgelei an schopferischen Leistun-
gen missverstanden werden darf, war
in Deutschland die Kunstbetrachtung
befohlen worden: die Verkldrung des
Deutschtums, die Beschworung der
Volksgemeinschaft, die Enttarnung des
Andersartigen, die Beschimpfung des
angeblich Entarteten, die Aufstache-
lung zum Wahn rassischer Uberlegen-
heit, zum Triumph des Herrscher-
willens, Propaganda schliesslich selbst
im  scheinbar harmlosen Unter-
haltungsfilm.

Zwei Eigenschaften haben die
filmkritische Arbeit Hans Laemmels,
doch keineswegs nur die seine, be-
stimmt, die ineinander verschmolzen
waren, jedoch wechselweise hervortra-
ten. Der Filmkritiker hat, so formulierte
er, fiir das asthetische und politische
Filmbewusstsein des Publikums zu
kdampfen. Dass der Film, zudem indu-
striell hergestellt, Unterhaltungsware
ist und dass er, auf Theaterstiicken, Er-
zahlungen und Romanen basierend, in
den Augen der sogenannten echten
Kunstliebhaber im giinstigsten Fall
Kunst aus zweiter Hand ist, machte ihn
in seiner Uberzeugung nicht irre: die
filmischen Gestaltungsmittel, unver-
wechselbar wie sie sind, ermdglichen
kiinstlerisches Schaffen. Film als Kunst
ist also nicht bloss eine spekulative
Theorie, sondern die aus der Praxis ab-

geleitete Erfahrung, dass es fiir die dem
“bewegten Bild” eigentiimlichen Dar-
stellungs- und Gestaltungskrifte, fir
die ihm eigentiimlichen Spannungen
zwischen Wirklichkeit und filmischer
Wiedergabe “schopferische Losungen”
gibt. Der Filmkritiker muss sich dem-
nach mit dsthetischen Fragen befassen,
hat mit seiner Arbeit das Filmbewusst-
sein des Publikums zu starken.

Konnte er ein Asthet nur sein, wi-
re des Filmkritikers Tatigkeit wohl ge-
ruhsam. Dass die Bedrohung durch die
totalitaren Staaten, durch das Dritte
Reich und das Italien Mussolinis, nicht
zu verdrangen war, gab die Situation
ab, die ihn und andere Kritiker — unter
ihnen gerade jene im Umkreis von Ba-
sels «Le Bon Film», so Georgine Oeri,
Mitarbeiterin der «Basler Nachrichten»,
Peter Biichlin (geboren 1917), Autor des
Buches «Film als Ware» (1947), Werner
Schmalenbach (geboren 1920), spater Di-
rektor des Kunstmuseums Diisseldorf —
zur politischen Sensibilisierung erzog.
Politische Sensibilisierung bedeutete,
auch im unpolitischen Film, die — hier
und zu diesem Zeitpunkt als demokra-
tiefeindlich erkennbare — politische Be-
lehrung herauszuspiiren und erst recht
den propagandistisch politischen Film
als eine bedrohliche politische Waffe zu
entscharfen.

Diese politische Sensibilisierung
durchzieht Hans Laemmels Filmkritik,
meldet sich so genau wie scharf vor
allem gegentiber dem Film aus dem
Dritten Reich. Meldete sich im eigenen
Land aber gegeniiber dem von einem
nicht geringen Teil der Filmkritik in
harmlosen Referaten verharmlosten
Unterhaltungsfilm ebenso.

|

PS In der «Nationalzeitung» be-
gegnete der jliingere Leser einem Kriti-
ker, fiir den das Schreiben Lebenssinn
war. Heinrich Burckhardt (1908-1994),
von Beruf Lehrer, unter den Pddagogen
der dreissiger Jahre aber eine Ausnah-
me, nahm er den Film doch nicht ver-
einfacht als eine erzieherische und mo-
ralische Aufgabe wahr. Vielmehr war er
ihm als einer Kunst zugetan, wiewohl er
ihn als Vehikel der Unterhaltung kei-
neswegs verachtete. Heinrich Burck-
hardt war, meist, ein Stilist von Gnaden,
setzte achtsam Wort zu Wort, ziselierte
seine Satze, fiigte sie zueinander im
Duktus der Ironie. Die verschaffte ihm
den Raum, mit jedem Stoff spielerisch
umzugehen. Was nicht hinderte, dsthe-
tische Belange herbeizurufen, wenn
auch nicht — in einem akademischen
Sinn - theoretisch zu erlautern. Wohl

sah auch er den Film in ein gesellschaft-
liches Umfeld eingebettet, doch konter-
te er den offenen wie verdeckten Propa-
gandafilm, eine ausschliesslich gesell-
schaftspolitische Perspektive, wie sie im
deutschen Sprachraum in den sechziger
Jahren Regel wurde, erntete seinen
Spott.

Poesie des Wortes,

Freiheit des Wortes

Wenn Hans Laemmel — um einen
Schweizer Film zu nennen — Max Hauf-
lers FARINET OU L'OR DANS LA MON-
TAGNE, gedreht nach C. F. Ramuz’ «La
fausse monnaie», als einen politischen
Film in dem Sinne analysierte, dass in
einer Gesellschaft, die der Armut aus-
geliefert ist, der wohltitige Desperado,
wie Farinet, der Falschmiinzer, einer
war, nicht nur moglich, sondern konse-
quent ist, dann kam er diesem Meister-
werk eines «<homme révolté» nicht nur
niher, sondern wurde ihm auch ge-
rechter als andere, die ihm gerade die-
sen sozialen Aspekt zum Vorwurf
machten, kompromittiere dieser doch
angeblich Ramuz’ Text.

Wenn, in der «Neuen Ziircher Zei-
tung» — Edwin Arnet zum Urteil gelangt
war, diese Kompromittierung liege vor,
so hatte das nicht eigentlich den
Grund, dass dieser Kritiker gegeniiber
politischen Positionierungen blind ge-
wesen ware. Der Vorwurf an Max
Haufler, dass er Farinet zu einem
“Anarchisten” gemacht habe, weist ja
eher auf das Gegenteil hin. Zwar besass
die politische Achtsamkeit Edwin Ar-
nets nicht genuin den hohen Grad der
Sensibilisierung. Man wird demnach
bedauern, dass Edwin Arnet in Heinz
Pauls wiLHELM TELL (1933), der den re-
bellischen Innerschweizer zu einem
deutschen Volkshelden mythisierte
und in diesem den “Fiihrer” des Drit-
ten Reiches vorprégte, keine “Tendenz”
hatte erkennen konnen. Diese hatte der
Gymnasiast seinerseits in Solothurn,
der Filmkritiker und schliesslich des
einflussreichen Mannes von der NZZ
Nachfolger werden sollte, zur gleichen
Zeit protestierend ausgemacht. In Ed-
win Arnets Missdeutung indessen eine
damals in der Schweiz weitverbreitete
“Arglosigkeit” auskundschaften zu
wollen, weil der mit dem Tellen-
Mythos verschwisterte «patriotische
Pomp» eine Decodierung dieses Films
verhindert habe, ist bloss die Hame
eines Filmhistorikers (Hervé Dumont),
der die Zusammenhidnge historisch
und individuell nicht sorgféltig genug
recherchiert hat. Dass der zum «Arg-
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losen» exemplifizierte Kritiker ein Jahr
spater, vor Frank Wysbars HERMINE UND
DIE SIEBEN AUFRECHTEN (1934), eine
Verballhornung von Gottfried Kellers
«Das Fahnlein der sieben Aufrechten»,
seiner politischen Achtsamkeit durch-
aus gerecht wurde, kann freilich auch
diese Hame nicht leugnen.

Zieht man noch einmal Edwin
Arnets Bewertung von Max Hauflers
FARINET OU L'OR DANS LA MONTAGNE
heran, so wird man der Personlichkeit,
die dieser Kritiker unverwechselbar in
seinen Beschreibungen einbrachte, so-
gleich inne; und das nun wirklich auf
eine exemplarisch giiltige Weise. Ra-
muz, so argumentiert er, sei kompro-
mittiert worden, habe dieser doch in
der Gestalt des Farinet das Bild einer
nur in der Poesie zu verwirklichenden
«absoluten Freiheit» entworfen; nicht
aber einen bloss urwiichsigen Burschen
(der Farinet in der Darstellung durch
den stadtischen Jean-Louis Barrault
nun gerade nicht war), der nicht be-
greifen konne, dass er vom Staat mit
Strafe verfolgt werde. Max Haufler
hielt in der Tat ein Pladoyer fiir den
Widerstand gegen die «autorités ve-
nues d’ailleurs», durchaus zutreffend
erkannt als eine Ausserung des — dem
Dichter Ramuz einerseits vertrauten —
Bediirfnisses nach Grésse.

Wo Literatur, wie er sie liebte, im
Spiel war, ahndete Edwin Arnet als
Kritiker die Eigenméchtigkeit eines Fil-
mers. Dass Film und Literatur wohl nie
ganz ineinander aufgehen, wurde fiir
ihn zum Leitsatz: Kunst konnte Film
nie sein, doch der Respekt, ein Kunst-
handwerk zu sein, wurde ihm zuge-
wandt. Obwohl auch er, der Schriftstel-
ler war — Autor von Novellen und
Romanen - spédt noch einen kurzen
Filmtext, «Die Mowen von Ziirich»
(1960), schrieb, in dem die Bilder, die
im Kino sich in seinem Kopf festgesetzt
hatten, in einen Entwurf fliessen, der
ein (kurzer) Film sein konnte. Bildstark,
anschaulich war Edwin Arnets Spra-
che, den blossen Begriffen dsthetischer
Erklarung eines Films misstraute sie;
emotionell bewegt, wollte das Empfin-
den des Lesers anriihren, in Zustim-
mung wie in Ablehnung. Die Informa-
tions- und auch die Bildungsaufgabe
der Kritik nahmen diese Texte mit Vor-
liebe in Form der Evozierung des Stim-
munghaften wahr. Am Ganzen oder an
den Einzelheiten eines Films entziin-
dete sich dieses Stimmungshafte zur
Begeisterung oder zum Verriss. Dabei
operierte die Kritik mit allen spieleri-
schen Moglichkeiten des literarischen
Beschreibens. Als impressionistisch
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wird man diesen Umgang wohl benen-
nen konnen, insofern dabei die person-
lichen, die subjektiven Empfindungen,
die Betroffenheit, wie man heute sagt,
wesentlich einen Bestandteil der Kritik
ausmacht.

Wie Hans Laemmel und wie
Edwin Arnet, der am Schweizer Film
insbesondere die Méglichkeit schitzte,
dass er «Schweizerisches», «schwei-
zerische Menschen», die mit Dogmen
und Theorien nicht zu fassen seien, be-
vorzugt aus Milieu, Gesicht und Detail
darzustellen fahig ist, hat auch Manuel
Gasser, der Mitbegriinder der «Welt-
woche», den Film nicht als ein aus-
schliessliches Produkt der dsthetischen
Erfassung eines erzéhlerischen Stoffes
gesehen. Auch er trat an ihn mit jener
politischen Sensibilitat heran, die das
Gebot der Stunde war. Und das ob-
gleich ihm die Betrachtung der Voll-
endung im Asthetischen immer vorab
ein Bediirfnis war. Den Film, wo er das
war, als ein Kunstwerk zu beschreiben,
war nattirlich auch sein Anliegen als
Kritiker. Doch schrankte er diese Be-
schreibung nie ein auf eine autonome
Existenz von Inhalt und Form.

Die Autonomie der Form war
iibrigens bei keinem der namhaften
Kritiker jener Zeit ein Dogma — auch
fiir den Ziircher Hans Wirz nicht, als er
an Hand von Jean Vigos ZERO DE CON-
DUITE (in «Schweizer Annalen», 1944)
die kunstbildenden Elemente dieses
einen Films — beispielhaft freilich fiir
andere Filme — darstellte. Da ein Be-
weis sich nicht fiihren lisst, dass etwas
und warum etwas Kunst ist, dachte
auch Hans Wirz nicht an eine Beweis-
fithrung. Jedoch beharrte er auf der
Schlussfolgerung, dass zErRo DE CON-
DUITE (in der Schweiz damals kaum
wahrgenommen) in vollem Masse der
Forderung nach Katharsis geniigt — der
Forderung nach Reinigung, Erhebung
und Verwandlung durch “das Kunst-
werk”, wie die klassische Dramaturgie
sie erhoben hat.

Manuel Gasser fasste wie wenige
den Schweizer Film seiner Jahre scharf
ins Visier. Ausgehend von DER SCHUSS
VON DER KANZEL (1942), Leopold Lindt-
bergs Adaptierung der Novelle von
C. F. Meyer, sprach er von der Angst
des Schweizer Films vor der Wirklich-
keit, wie sie typischer nicht sein kénne.
Klarer als jeder andere Kritiker dieser
Jahre, gesellschaftsbewusst wie wenige
andere, rief Manuel Gasser nach wenig-
stens einem Versuch, «sich mit einem
Gegenwartsproblem filmisch auseinan-
derzusetzen». Riicke man, so schloss er,
mit der Kamera irgendeinem sozialen,

Hundert

Jahre

Kino

BERNE o 1o aOUT 194

Der Fi.aberater
.Die Redaktion

e NO 77/78 o 3¢ ANNEE o PARAIT TOUS LES SAMEDIS

. 60 cenfimes

rAneit
" opaas P
A L4 ¥

74

FILMBULLETIN 5.95 [\



e annde — Nt 10 (150 L Naméro : 50 CENTINES

23 juln 1023,

Revue Suisse du Cinéma

Telege. Glabetrattes aeee

Soeben cingetrofien!

»William Uoss”

Sherlok Folmes Detektiv-Schlagerfilm.

(Wir ersuchen die geedrien Theaterbesitzer den Tilm sofort zu
belegen, da wir eine aussergewdbuliche Macbirage baben.)

Revue d'Art
clnématographique

Hundert

Jahre

m FILMBULLETIN 5.95

Kino

politischen oder kulturellen Problem
“auf den Leib”, es wird das der «erste
Schweizer Film sein, den das Publikum
nicht mit Wohlwollen, sondern mit le-
bendigem, leidenschaftlichem Interesse
aufnehmen wird». Zieht man freilich
den seit den spdten sechziger Jahren
entstandenen neuen Schweizer Film
heran, fallt die Bestatigung dieser Hoff-
nung trotz hohen Qualitdten so glanz-
voll nicht aus.

Man hat Manuel Gasser in den
dreissiger Jahren missverstanden, als
er, im Disput mit Max Iklé und dessen
Finanzgruppe, welche die Errichtung
einer schweizerischen Filmindustrie
mitsubventioniertem Grossatelier und
einer vom Staat geregelten Produktion
eingefordert hatten, diesen Pldnen
kompetent Widerstand leistete und die
unausweichlichen katastrophalen wirt-
schaftlichen wie kulturellen Folgen
eines solchen Unternehmens aufzeigte.
Willkiirlich wurde diese Opposition als
Empfehlung missdeutet, auf die Pro-
duktion von Filmen in unserem Land
tiberhaupt zu verzichten. In Wahrheit
stand fiir Manuel Gasser fest, dass eine
Tradition schweizerischen Filmschaf-
fens sich nie wiirde bilden konnen, so
man die manufakturelle Fertigung zu-
gunsten einer industriellen aufgeben
wiirde.

|

PS Roman Brodmann (1920-1990),
als Publizist und Redaktor an verschie-
denen Bldttern — unter anderen (ab
1943) «Die Tat», spater, als Chefredak-
tor «Die Ziircher Woche» — tdtig, und
gelegentlich auch unter Pseudonym
(etwa am Ziircher «Tages-Anzeiger»)
schreibend, zdhlte zweifellos zu den
sachkundigsten, den brillant formulie-
renden Kritikern. Seine Prominenz
stiitzte sich dabei auch auf seine Wider-
setzlichkeit gegen alles, was in seinen
Augen Establishment war — das er in
seiner Jugend von faschistisch-frontisti-
scher, nach dem Krieg von nonkonfor-
mistisch linker Seite her anzugreifen
sich zur Aufgabe gemacht hatte —, und
was, oft zutreffend, in der Schweiz ihm
als Stagnation, als nationale Selbst-
zufriedenheit erschien. Es war, was die
Filmkritik betrifft, eine Widerspenstig-
keit ideologischer Grundsatzlichkeit,
deren Charakteristikum bis iiber den
Krieg hinaus es war, sich von der oben
beschriebenen politischen Widerstan-
digkeit gegen den Film des Dritten
Reiches ausnehmen zu wollen. Roman
Brodmanns sprachliche Brillanz war
der Analyse und Beschreibung ebenso
fahig wie der Hame, insbesondere

dann gegeniiber dem alt gewordenen
Schweizer Film — so wenn er Werner
Diiggelins TAXICHAUFFEUR BANZ (1957)
als eine Sammlung der Konflikte er-
ledigte, «die sich der in sich selbst
Ruhende erfindet, um auch eine Emo-
tion zu haben». Einschneidend in sei-
ner Laufbahn ist Roman Brodmans
Frontwechsel: die Position des Film-
kritikers aufgebend, wechselte er in die
Position des Filmemachers, des mit fil-
mischen Mitteln dokumentierenden
Journalisten, der mit ndmlicher Kon-
nerschaft, mit namlicher Beharrlichkeit
des Zweifelns aber dann fiir den Bild-
schirm arbeitete, vorab in Deutschland.

Ein Paradigmawechsel -

nicht unerwartet

Die politischen und gesellschaftli-
chen, die weltanschaulichen und ideo-
logischen Aspekte des Films - seine
erkennbar offensichtlichen, seine ver-
schliisselten und sein unbewusst die
Grundstromungen der Verhiltnisse
spiegelnden Aspekte — hat die Kritik,
so sie ernsthaft betrieben wurde und
sich nicht in harmlosen Referaten oder
gar Plaudereien erschopfte, bald schon
- seit dem Tag zumindest, an dem sie
mit dem bekennerhaft politischen Film
erstmals zusammentraf, dem sowje-
tischen Revolutionsfilm — wahrgenom-
men. Hochste Sensibilitat entwickelte
sie indessen gegeniiber dem Film des
Dritten Reiches — wer unter dem Ein-
druck dieser Sensibilitat sein kritisches
Handwerk gelernt hat, wie der Schrei-
bende, wer also die Praxis geiibt hat,
auf einen konkreten Film, woher im-
mer er denn stammte, zwar die dstheti-
sche Betrachtungsweise anzuwenden,
doch dabei die soziologische und poli-
tische Analyse nicht ausser Acht zu las-
sen, konnte nicht in dem Ausmass er-
schrecken, wie es weitherum im Lande
geschehen ist, als in den sechziger Jah-
ren in der Filmkritik auch der Schweiz
die Generation der Viter mit den Pro-
zessen des Zweifels und der militant
politischen Infragestellung iiberrascht
wurde.

Dieser Prozess des neuen Fragens
in der Kritik kam natiirlich gleichzeitig
mit dem Anspruch der — ebenfalls neu
antretenden — Generation der Filme-
macher in Gang, im Film, im Kino, die
Auseinandersetzung mit der Gegen-
wart austragen zu konnen; und das be-
deutete, auch den moglichen Konflikt
mit einer wie immer beschaffenen
schweigenden Mehrheit aufzunehmen.
Das war ein Paradigmawechsel, wel-
chen lange schon erwartet hatte, wen
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die Fortsetzung insbesondere des
Schweizer Films in den fiinfziger Jah-
ren hochst bedenkenvoll angemutet
hatte.

Es war ein zweifacher Wechsel
des Paradigmas. Zum einen richtete
sich nun der Ideologieverdacht nicht
mehr ausschliesslich nach aussen,
gegen die Filme eines bestimmten Lan-
des, dessen Politik und totalitire Macht
knapp tiber ein Jahrzehnt hinaus vor-
herrschend gewesen waren. Der Ideo-
logieverdacht erfasste mit Scharfe Ge-
schichte und Zeitgeschehen im eigenen
Land. Die Wortfithrer waren hier die
einen, die 1968 zu ihren Demonstratio-
nen aufgebrochen waren und im Jahr-
zehnt danach den Willen, die Meinun-
gen zu pragen, nicht aufgaben.

Zum anderen erneuerte sich, unter
dem Druck des Kalten Krieges, das Be-
diirfnis nach einem Feindbild - jetzt
des Bolschewismus, das das zur Kraft
des Vertrauens ins Eigene, ins Bewihr-
te, in die Dauer des Uberlieferten wei-
terhin inspirieren hiilfe. Das war aller-
dings nicht einzig eine im biirgerlichen
Lager anzusiedelnde Kritik, die so den
sowjetischen Film und den Film aus
den Landern des Ostblocks, soweit sie
tiber die Grenzen unseres Landes tiber-
haupt eingelassen wurden, mit dem
Verdacht der Gefihrdung demokrati-
scher Festigkeit eindeckte.

Zu denen, zu den wenigen immer-
hin, die bereits in den fiinfziger Jahren
vom Schweizer Film die — dann Hoff-
nung weckend zu Beginn der sechziger
Jahre einsetzende — Auseinanderset-
zung mit dem gesellschaftlich, wirt-
schaftlich, kulturell und politisch
gegenwartigen Land gefordert hatten,
gehorte der Schreibende. Wie hitte er,
in diesen fiinfziger Jahren den Film Ita-
liens, seinen Aufbruch in die Ara des
Neorealismus nach 1943 und seinen
Entwurf eines humanen Menschen-
bildes in Abschworung des Faschismus
in immer neuen kritischen Anldufen
wiirdigend, vom Film des eigenen Lan-
des denn anderes auch nur erwarten
diirfen?

Durchaus einsichtig in die Quali-
taten einer — erst jetzt wieder als in der
Tat ungewohnlichen — erzdhlerischen
Bildkraft der Filme, die Franz Schnyder
nach Jeremias Gotthelf gestaltete, war
der Kritiker sich dennoch im klaren
dartiber, dass auch Gotthelf, den noch
Manuel Gasser als den einzigen rea-
listischen Schriftsteller zur Adaptie-
rung empfohlen hatte, den Zugang zur
uns alle bedrangenden gesellschaftlich-
politischen und kulturellen Wirklich-
keit der Schweiz nicht 6ffnen wiirde.

Denn gerade mit seiner Autoritét liess
sich das tiberholte Selbstbild des Lan-
des als eines Reservats bduerlicher
Volksstimme missbrauchlich festigen,
und festigte sich in der Tat. Und so sehr
der Kritiker auch Kurt Friihs im Milieu
der Kleinbiirger spielende Volksstiicke
im Helldunkel der Widerspriichlichkei-
ten ihrer Existenz — in den besten Edi-
tionen wie BACKEREI ZURRER — schatzte,
war er sich auch vor diesem Werk be-
wusst, dass es in eine spite, zu Ende
gehende Phase des Schweizer Films
gehorte, weil es zu unverbindlichen
Konflikten neigte.

Bei all dem hielt der Kritiker, der
nach dem Zweiten Weltkrieg in Ziirich
die Szene betreten hatte, an der Uber-
zeugung fest, dass seine Aufgabe es ist,
Form und Inhalt eines Films zu durch-
dringen: in seiner Untersuchung die
Ubereinstimmung zwischen der Natur
des dargestellten Stoffes und der Inten-
tion des Gestalters den Stil eines Films
zu bestimmen. Des individuellen, des
nationalen, des sozialen und anthro-
pologischen Stil im Umfeld der jeweili-
gen Zeitlichkeit. Die Form - so lautete
die Folgerung, iiber die der Kritiker an
den Stoff herankommt, die fir ihn also
so wenig Selbstzweck bedeutet wie sie
anderseits nur das Kleid fiir den erzahl-
baren Inhalt ist — fiihrt den Kritiker in
der Analyse des Gehalts iiber den Be-
reich des Mittelbaren hinaus in die Un-
mittelbarkeit des Kunstwerkes als der
schopferischen Einheit des Werks mit
dem Schopfer (was mit Autobiographie
nichts gemein hat). Als Methode in
phdnomenologischer Asthetik griin-
dend, ist die Unterscheidung, das Ur-
teil tiber einen Film — gebildet aus allen
Elementen der kiinstlerisch-dstheti-
schen, der geistig-ethischen, anthropo-
logischen und weltanschaulich-politi-
schen Bewertung - ein Urteil, eine
Unterscheidung, die in bestimmendem
Mass auch aus der Personlichkeit des
Kritikers herstammt — was mehr meint
als die vielbesprochene, bald belobigte,
bald befehdete Subjektivitat. Indem im
Urteil die Persénlichkeit auch des Kriti-
kers verpflichtet ist, ist dessen Urteil
eine Mitteilung von Mensch zu
Mensch.

Der Verlockung einer strukturali-
stischen Annidherung an den Film hat
das Bewusstsein, dass Film immer als
ein technisch-dsthetisches, wirtschaft-
liches und psycho-soziologisches Me-
dium ein Ganzes ist, stets Widerpart
geleistet. Und das in der Uberzeugung,
dass die klassische Filmtheorie, deren
Summe als letzter Jean Mitry vorgestellt
hat, keineswegs an die Grenze ihrer

Erkenntnisfdhigkeit gestossen ist und
dem Kritiker ein nach wie vor frucht-
bares Fundament der Aussagefdhigkeit
bereithalt.

Eigentiimlichkeit solcher Mittei-
lung ist, dass dem, dem sie angeboten
wird, dem Leser namlich, die Freiheit
eigenes Urteilens voll erhalten bleibt.
In der Kompetenz des Kritikers, die
zum einen in der Beherrschung von
Filmgeschichte und Filméasthetik, zum
anderen in der subjektiven Unbestech-
lichkeit und in der Offenheit ohne Vor-
urteil dem Neuen gegeniiber besteht,
griindet so der Ernst der durch die Kri-
tik erfolgenden Mitteilung.

Was in dieser Umschreibung als
phdnomenologische Kritik bezeichnet
wird, hat seinen Widerhall in der Me-
thodenbeschreibung, wie sie ein Hans
Rudolf Haller (geboren 1925) parallel
dazu vorgetragen hat. Fiir ihn ergibt
sich die Chance einer grosstmoglichen
Objektivitat, einer relativen Objekti-
vitdat aus der Methode, dass das Werk
eines Kiinstlers aus sich selbst heraus
und aus seinem Gesamtwerk begriffen
werden muss. Das setzt voraus, dass
der Kritiker — unter Verzicht auf die Of-
fentlichmachung von hdochstperson-
lichen, wenn auch reflektierten Ein-
driicken — iiber Wissen und tiber einen
Erfahrungsschatz verfiigt. «Er sollte die
Werke der Filmschaffenden (und ande-
rer Kiinstler) in einem méglichst weiten
Umkreis kennen. Er sollte wissen, von
welchen Tendenzen, kiinstlerischen,
weltanschaulichen und ethischen, sich
der Filmschaffende hat leiten lassen.
Und was mehr ist: Er sollte einen Film
auch im Zusammenhang mit den all-
gemeinen Kunst- und Kulturerschei-
nungen der Zeit sehen. Urteile, die nur
auf einer filmhistorischen Erfahrung
beruhen, die das Neugewonnene stets
am Gewesenen messen, sind zwangs-
laufig Fehlurteile. Es ist ein untriigli-
ches Zeichen alles Schépferischen, dass
es den Rahmen des Gewohnten fortlau-
fend sprengt.»

Hans Rudolf Haller ist unter den
Kritikern, die nach dem Zweiten Welt-
krieg die Szene betraten, ein Einzelgén-
ger. Und das zum einen darum, weil er,
wohl aus dem Bedtirfnis nach kreativer
Freiheit in seiner eigenen Arbeit,
gegeniiber den Kollegen im Beruf fast
durchwegs Distanz hielt, schon gar
nicht aber in eine ideologische Gruppe
sich einbinden liess. Und das zum an-
deren darum, weil er, freiberuflich, nur
zeitweilig mit aussendienstlich redak-
tionellen Auftragen tatig, als einziger
unter den Kritikern dieser Nachkriegs-
generation seine wirtschaftliche Exi-
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stenz ausschliesslich auf der Filmkritik
aufbaute; und das ein halbes Jahrhun-
dert hindurch. Sein Arbeitscredo, dass
der Kritiker in ebensolcher Freiheit,
ebensolcher Spontaneitit wie der
Kiinstler das brachliegende Land des
Schopferischen «das Neuland eben, in
das geniale Kopfe vorstossen, mitent-
decken und beackern zu helfen» sollte,
wurde unverkennbar in seiner Sprache
anschaulich, deren Eigenwilligkeit der
Wortbildungen zuweilen im Manie-
ristischen zerrann, die immer aber den
Eindruck erweckte, als schopfe sie aus
dem unmittelbaren Erlebnis.

Indem in seiner Arbeit die von
ihm als die schonste Aufgabe des Kriti-
kers benannte Anstrengung, seinen
eigenen Verstand zu bilden, sein eige-
nes Bewusstsein zu scharfen, sich das
Verstandnis fiir das einzelne Kunst-
werk und fiir den Kiinstler zu erarbei-
ten zum Ausdruck kam, machte Hans
Rudolf Haller im Kinogénger den Leser
sich geneigt. Die Zweifel, die er
gegentiber der Arbeit des Kritisierens
hegte, fanden tiber Jahre hin ihren lite-
rarischen Ausdruck in der Form des
hin- und herreflektierenden Disputs
von «Antoine und Antoinette» in der
(damals noch existierenden) Illustrier-
ten «Sie und Er».

Immer bestand Hans Rudolf Hal-
ler, auch als er zuletzt im Gratisblatt
«Zuri-Woche» seine Kritiken auf eine
oft kiirzeste Form bringen musste, dar-
auf, dass Kritik nicht nur nicht im Nor-
mendenken sich fixieren darf, dass sie
nicht in riickwarts gewandter Sicht im
Angestammten verharren darf. In die-
ser Absage an eine — der Bequemlich-
keit entspringende — Abwehr des Neu-
en, wie sie sich in der Filmkritik (und
nattirlich nicht nur da) im Umbruch
der sechziger Jahre festschrieb, wurde
er allerdings an Radikalitit von dem
jingeren Martin Schaub (geboren 1937)
freilich tiibertroffen. In der Literatur so
gebildet wie in den bildenden und den
darstellenden Kiinsten, war Martin
Schaub — wie viele der schon Alteren
um die Dreissig, die gegen ihre eigene
Herkunft und Tradition den Schlag der
Befreiung fithrten — vom Aufbruch des
Jahres 1968 so ergriffen, dass er zum
Pladoyer ansetzte, es miisste die ganze
Geschichte des Films vergessen wer-
den, weil eben jetzt der Film seine
Geschichte neu beginne. Mit Jean-Luc
Godard, tber den er sich spater essay-
istisch dusserte, verwarf er den politi-
schen Film, solange, als es nicht ge-
lingen wiirde, jeden Film politisch zu
machen. Ballast musste abgeworfen
werden: die Schweiz im allgemeinen,
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die im Zweiten Weltkrieg ihre Art der
Konfliktkultur eingebiisst und die in
den zwanzig Jahren danach, der Zeit
der Hochkonjunktur, ihre Besinnung
verloren hatte, indem sie die demokra-
tische Infragestellung verlor. Doch
auch die Filmkritik, wie alle Kritik an
den Hervorbringungen der Kultur
tiberhaupt, sollte ihren Ballast loswer-
den.

Was die Filmkritik an Martin
Schaub als Herausforderung herantrug,
bestand zum einen in der Unterstiit-
zung des Schweizer Films, der sich
eben angeschickt hatte, den Weg der
Erneuerung zu gehen; und zum ande-
ren in der Aufkldrung dariiber, in wel-
chem Ausmass die Schweiz, und das
betraf nicht nur den Film, doch den
Film in besonderem Mass, einer Kolo-
nisation durch Amerika, durch Holly-
wood, unterworfen worden war und
ist. Um zu dieser Einschatzung der La-
ge zu kommen, bedurfte es keineswegs
der Inspiration durch die in der Bun-
desrepublik ablaufende Gesellschafts-
kritik, die dem von Konrad Adenauer
iiberkommenen restaurativen Geist in
Politik und Kultur den Kampf angesagt
hatte und die mit kréftigem Wellen-
schlag auch in unser Land tiberge-
schwappt war.

Gegen das Verharren im Ange-
stammten, gegen die Blindheit gegen-
iiber dem demokratischen Verlust an
Konfliktkultur sollte auch die Film-
kritik, und sie nun besonders, virulent
agieren. Kein Zweifel, dass Martin
Schaub, in seiner Stringenz der Infrage-
stellung im Gesellschaftlichen und im
Politischen nicht nachgiebiger gewor-
den, wiewohl im Ton gemaissigt, be-
gann, nachdem er der Redaktion des
«Tages-Anzeigers» in Ziirich beigetre-
ten war, diesem ein neues — infolge der
Brachlegung einer durch das Neue
ziemlich verdngstigten Filmkritik lange
Zeit liber eingebiisstes — Ansehen zu
verschaffen und zugleich zum domi-
nanten Wortfiihrer der Neuen Kritik zu
werden. Ganz zweifellos gehort Martin
Schaub unter den Filmkritikern zu den
wenigen, die sich in ihrer Arbeit, bis
hinein eben in die Praxis des Alltags,
theoriebewusst geblieben sind. Wie es
seiner Generation wohl gemass ist, hat
bei ihm die zeitgendssische semiotisch-
linguistisch-strukturalistische Methode
Einfluss genommen, doch freilich wohl
nicht bis zu jenem Punkte hin, da das
Medium seinen psycho-soziologischen
Bereich verlieren wiirde.

Auch wenn keiner der Kritiker,
die hier nebeneinander gestellt worden
sind, so kurzsichtig ist, dass er darauf

beharren wiirde, dass in den jiingeren
Generationen Filmtheorie als dienst-
bare Grundlage fiir den Alltag des Be-
rufes nicht mehr zu Erkenntnis und
Aussage herangezogen wiirde, so stim-
men sie wohl doch in dem Befund
uberein, dass der Verlust an Theorie
breithin von vielen Hochgewachsenen
nicht empfunden wird.

Nicht weniger bedauerlich ist der
Verlust an Geschichtlichkeit. In der Ge-
schichte wurzelt und wachst die Kul-
tur, auch die Filmkultur, und in eben
diesem Sinn vermisst der Leser allzu
hdufig in der Filmkritik Geschichtlich-
keit, und zwar in der einzelnen Kritik
vor allem, die, soll sie Gewicht haben,
ohne die Erinnerung nicht auskommen
kann. Solcher Mangel wiegt schwer an-
gesichts der kulturellen Lage, in der die
Filmszene hierzulande sich befindet.

Grosser als je ist heute die soge-
nannte Amerikanisierung des schwei-
zerischen (euopdischen) Filmmarktes,
und das nicht zuletzt darum, weil mit
der Deregulierung der Filmeinfuhr die
Vormacht Hollywoods den europi-
schen Film, namentlich den einheimi-
schen schweizerischen auch, so ins Ab-
seits gedrangt hat, dass die Identitat
europdischer Kultur, an der wie kein
anderes Kunstprodukt der Film mitge-
wirkt hat und mitwirkt, und dass die
Identitaten nationaler Filmkulturen —
wie sie 1944 Heinrich Kuhn (1903-1995)
von der «Nationalzeitung» in Basel sie
mit argumentativer Uberzeugung noch
hatte beschreiben konnen - aufs be-
drohlichste gefahrdet sind.

Nicht dass der Kritiker, der sein
Geschift ernsthaft betreibt, dem Film
aus Hollywood feindlich gegeniiber-
steht; nicht dass er dessen Action-
dramaturgien und Handlungspsycho-
logien mit apodiktischer Eile verwerfen
wiirde. Seinen Bedenken indessen wird
man eine tiefere Sorge zugestehen miis-
sen. Notwendig ist diese Sorge aus dem
einen Grund schon, dass seit den acht-
ziger Jahren eine Generation von Kriti-
kern das Feld betreten hat, denen in der
Mehrzahl die Empfindsamkeit fiir die-
se Verhiltnisse abgeht und die, dem
Bediirfnis nach Entertainment vorder-
griindig verfallen, Filmkritik deshalb
gleichfalls als einen Artikel schreibt,
mit dem Unterhaltung verkauft wird.

|

PS Wolfram Knorr ist auf dem
Markt, auf dem seit den achtziger Jah-
ren Filmkritik als Unterhaltungsware
gehandelt wird, der begabteste Aus-
rufer. Wortgewandt, wortgewitzt, phan-
tasiestichtig und metaphernversessen,
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wirbelt er in der «Weltwoche» seine
Satze so kithn um, dass der Beifall fiir
so viel Bravour jeweils unausweichlich
daherbrandet. Ein solides Wissen iiber
den Film Hollywoods steht ihm zur
Verfligung, lustvoll kostet er deren Er-
zahldramaturgien und Handlungspsy-
chologien aus, legt diese jedoch immer
wieder apodiktisch zu Massstdben fiir
alles Filmen, gerade fiir Europa, fest.
Den europdischen Film, wo dieser in-
trovertiert ist, kontemplativ zudem
und gar ins Spirituelle transzendiert,
begegnet er mit Hame. Und mit dem
Schweizer Film geht er, immer auf sei-
ne behauptete Krise eingepeilt, mit
schnoder Lieblosigkeit um.

Erscheinungsorte -

Erscheinungsarten

Die tiblichen Erscheinungsorte der
Filmkritik sind die Tages- und die Wo-
chenzeitungen. Thre Erscheinungsform
ist eine doppelte, zum einen die Be-
sprechung eines einzelnen Films, zum
anderen der themagepragte Essay.
Wobei die eine sich zum Essay erwei-
tern, der andere, eine literarische Form,
zur wissenschaftlichen Untersuchung
wechseln kann. Wo die Presse ihre kul-
turelle Verantwortung, und das heisst
iber die dsthetische Urteilsfindung
hinaus auch ihren soziologischen Auf-
trag der Information wahrnimmt, hat
die Filmkritik heute ihren gesicherten,
im Zuge der gewachsenen Integrierung
des Films in die Summe der Kultur er-
freulich ausgedehnten Platz. Noch im-
mer aber ist dieser Raum oOrtlich be-
schrankt: in dem Masse namlich, in
welchem ernsthafte Kritik, die — ihr Ur-
teil fundierend — dem Leser mit An-
spruch entgegentritt, in langst nicht
allen journalistischen Publikationen zu
Hause ist. Erfreulich jedoch, dass — im
Unterschied zu frither — auch in der
Lokalpresse und in den Regionalzei-
tungen gegentiber dem Film das Kul-
turbewusstsein in dem Masse wach ge-
worden ist, dass heute Filmkritiker als
Korrespondenten gefragt sind — das Be-
diirfnis in den Redaktionen nach Zu-
standigkeit ist gewachsen, auch wenn
noch nicht allerorten ausgewiesene
Beitrage wie von einem Hans M. Eichen-
laub (geboren 1951) zu Diensten stehen.

Die Einsendungen zu den Pro-
grammen, wie sie aus dem Filmgewer-
be einst vor allem in der Lokalpresse
gangig waren, gibt es zwar also nicht
mehr. Indessen ist, und das in einer
flutartigen Verbreitung, iber Film eine
Publizitdt in Gang gekommen, die sich
bald offener, bald mehr oder weniger

abgedndert auf die heute von Produk-
tion und Verleih ausgearbeiteten Un-
terlagen abstiitzt: an die Stelle des eige-
nen, des personlich erarbeiteten Urteils
tritt so alibihaft der Text von PR-Schrei-
bern. Im giinstigsten Fall entstehen da-
bei gleichgiiltige Referate, im schlimm-
sten Fall wird Werbung als Kritik
ausgegeben.

In einer Welt der gedruckten Me-
dien, die an den Ort, wo Information
und Urteilsbildung vor den Augen des
Lesers entwickelt werden sollten, mas-
senhaft den leichten, raschen Konsum
journalistischer Unterhaltungslektiire
geriickt hat, wird eine zweifellos vor-
handene Informationserwartung des
Publikums sodann durch Filmplaude-
reien, wie es sie zwar immer schon ge-
geben hat, doch nicht in solchem Aus-
mass, missbraucht. Filmkritik jedoch ist
das nicht.

Nun wird man, schon historisch
nicht, die Erscheinungsorte von Film-
kritik nicht auf die Tages- und Wochen-
presse einschrdanken diirfen. Schon als
das Kino sesshaft geworden war, seit
dem Jahr 1906, kam es zur Griindung
einer Fachpresse, die diese Bezeichnung
sich aus dem Grund zulegte, weil sie
iiber Produktion, Wirtschaft und Tech-
nik berichtete; die erste dieser Zeit-
schriften fiihrte den Namen «Kinema»
(1911-1919), «Schweizer Film Suisse»
(1934-1970) erreichte die langste Er-
scheinungszeit. Als eine weitere Art
der Fachpresse fasste zugleich die pa-
dagogische Filmpresse Fuss. Und ihr
gesellte sich spéter die kirchliche Film-

presse zu.
Das sind vorab seit 1941 der
«Filmberater», herausgegeben vom

«Schweizerischen Katholischen Volksver-
ein», und seit 1952 «Film und Radio»,
herausgegeben vom «Schweizerischen
Protestantischen Film- und Radiover-
band». Als «Film und Radio» 1970 das
Erscheinen einstellte, trat, herausge-
geben vom «Evangelischen Medien-
dienst», die Halbmonatsschrift «Zoom»
an seine Stelle. «Zoom» wiederum
schloss sich 1973 mit dem «Filmbera-
ter» zusammen: zu einer vorbildhaft
okumenischen Filmzeitschrift, die spa-
ter den Doppelnamen «Zoom-Filmbe-
rater» aufgab und nur noch «Zoom»
hiess. Als «Zoom», wo nicht einzig der
Film, sondern auch die elektronischen
Medien Thema waren, 1992 zu einer
ausschliesslichen «Zeitschrift fiir den
Film» mutierte, wechselte die Edition
nicht nur Format und Aufmachung,
sondern auch das Konzept, das Schwer-

punktthemen — ohne die Einzelkritik zu
vernachldssigen — in den Vordergrund
riickte.

«Zoom» ist eine der beiden wichti-
gen Filmzeitschriften der deutschen
Schweiz, «Filmbulletin — Kino in Augen-
hohe», seit 1959 herausgegeben vom
Katholischen Filmkreis Ziirich (frither
Filmkreis Ziirich der katholischen Ju-
gendorganisationen), seit 1987 neu ge-
staltet, ist die andere. Das Organ des
ehemaligen Filmklubs Ziirich, «Filmclub-
Cinéclub», die dritte dieser einschlagi-
gen Zeitschriften, erschien seit 1961 un-
ter dem Titel «Cinema» und ist seit 1983
ein Jahrbuch, das jeweils aus vielerlei
Perspektiven thematisch ausgelegt ist
und essayistischen Standard setzt.

«Der Filmberater» — den nachein-
ander vier Redaktoren verantworteten
(Hans Metzger, 1941-1942, Dr. Charles
Reinert, 1941-61, Dr. Stefan Bamberger,
1962-1966, Franz Ulrich 1966-1972) —
publizierte immer auch Artikel grund-
sdtzlicher Art (Sparten des Filmschaf-
fens, filmrechtliche Fragen, Erziehung
des Filmpublikums), wandte indessen
sein Augenmerk intensiv der Filmkritik
zu. Diese richtete er, basierend auf der
Film-Enzyklika «Vigilanti cura» von
Papst Pius XI. (1936), nach verschiede-
nen Kategorien ein (fiir Kinder, fiir alle,
flir Erwachsene und reifere Jugend-
liche, fiir Erwachsene, fiir reife Erwach-
sene, mit Reserven, abzuraten, abzuleh-
nen). Der Auftrag des «Filmberaters»,
kirchlich-pastorell geprégt, erfasste in
erster Linie den innerkirchlichen Be-
reich. Die Fusion mit «Zoom» brachte
eine Vereinfachung dieser Kategorisie-
rung, die zugleich eine Offnung be-
deutete; eingestuft wurden die Filme
nunmehr als geeignet fiir Kinder, fiir
Jugendliche, fiir Erwachsene. Mit der
Anderung des Konzepts 1992 empfahl
sich schliesslich die Fortfiihrung dieser
Kurzbesprechungen als Teil der als
«Zoom»-Kartei bezeichneten Service-
leistung. Nachdem Urs Jaeggi (geboren
1941), der langjahrige verdienstvolle
Leiter von «Zoom», aus der Redaktion
ausgeschieden war, blieb in der oku-
menischen Zeitschrift ein einziger Vete-
ran noch dienstbar, Franz Ulrich (gebo-
ren 1936), der im kommenden Jahr fiir
dreissig Jahre verantwortlich zeichnen
wird. An seine Seite sind Jiingere getre-
ten.

Mit «Zoom», wo seit der Konzept-
anderung mehr Gewicht auch auf die
Bildgestaltung gelegt wird, als einer
Monatsschrift steht «Filmbulletin -
Kino in Augenhohe», die Zweimonats-
schrift in fruchtbarer Konkurrenz.
Zwar im 37. Jahrgang erscheinend, hat
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die von Walt R. Vian (geboren 1945)
kompetent geleitete Zeitschrift in ihrer
Gestalt einer Kulturzeitschrift, die den
Glanz der Aufmachung nicht scheut,
im Juni als Jubildumsausgabe das 200.
Heft herausbringen konnen. Eine Dar-
stellung des Stoffes, die dem Bild die
Qualitdat eines Informationstrigers
ebenso wie einer dsthetischen Vertie-
fung zumisst — es demnach nicht vor-
dergriindig als blosse Illustrierung von
Text nutzt — hebt diese Zeitschrift un-
bestritten in einen hochsten Rang. An
diesem Rang haben die Texte — iiber die
Filmkritiken zu einzelnen Filmen hin-
aus —in ihrer Ausfiihrlichkeit nicht nur,
sondern dank der Zustiandigkeit ihrer
Autoren vor allem entscheidenden An-
teil. Hier hat auch Filmtheorie — ob aus
der Erfahrung abgeleitet oder speku-
lativ — noch ihren Platz. Und nur das
«Filmbulletin — Kino in Augenhéhe»
hat denn auch, im Jahr des Hundert-
jahr-Jubildums des Kinos, eine umfang-
liche Darstellung wie diese «Spurenlese
zu einer Geschichte der Filmkritik» in-
spiziert. Und insbesondere Kritiker,
deren Begabung sich auch im Essay —
verstanden als der Versuch iiber wis-
senschaftliche Themen in literarisch an-
sprechender Form und mit geistes- wie
gesellschaftsgeschichtlicher Kompetenz
— ausgepragt haben, finden hier ihren
Publikationsraum vor — beispielhaft et-
wa Pierre Lachat (geboren 1943).

Filmklubs und Filmgilden mit
eigenen Publikationen sind weitgehend
von der Szene verschwunden, doch die
Usance, ihre Mitglieder eigenhdndig
mit Informationen zu versehen, dauert
vorbildlich in der Monatsschrift «Film-
podium», herausgegeben vom gleich-
namigen Kommunalen Kino in Ziirich,
fort. Im Laufe der zwolf Jahre, die das
«Filmpodium» hinter sich gebracht hat,
hat Rolf Niederer (geboren 1937) die Pro-
grammzeitschrift zu einem lokalen
Kulturblatt ausgebaut, das sich griind-
lich mit Filmgeschichte befasst und die
im Programm stehenden Filme jeweils
nicht nur empfiehlt, sondern auch kri-
tisch durchleuchtet. Den Zyklus «Ge-
schichte des Films in 250 Filmen» be-
gleiten zudem substantielle Texte zu
Autoren und Filmen auf losen Blattern.
Als Filmkritiker selbst ist Rolf Niederer
ein Schreiber von lebendigster An-
schaulichkeit, interpretativer Inspira-
tion und — eine Seltenheit — humoristi-
scher Klugheit.

Bei einem Rundblick iiber die in
der deutschen Schweiz erscheinenden
Zeitschriften, die sich, an die Gebilde-
ten wendend, der Kultur, der Gesell-
schaft, der Politik widmen, bleibt das
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Unbehagen, dass auf den Seiten dieser
Publikationen in all der Zeit wenig ge-
schehen ist. Ausnahmen sind Kultur-
zeitschriften, die Text und Bild gleich-
wertig miteinander verbinden — «Du»
etwa und «Turicum» haben da exempla-
rische Leistungen vollbracht. Dem Film
einen Platz der regelmassigen Beschrei-
bung einzurdumen, ist keinem der Re-
daktoren der nur auf Text eingespielten
Monatshefte der Einfall gekommen.
Und doch wiirde es noch heute viel be-
deuten, wenn das Publikum der Gebil-
deten, unter denen sich noch immer
Verachter des Kinos befinden, auf diese
Weise der Integrierung des Films in die
Kultur allgemein, nicht nur der unbe-
stritten vorhandenen trivialen, gewahr
werden konnte. Als eine Ausnahme ist
also noch immer die Redaktion der lei-
der nur kurzlebigen «Schweizer Anna-
len» zu rithmen, die zu zwei Malen so-
gar Sondernummern herausgegeben
hat, zum Schweizer Film die eine, die
andere zu «Fragen des Films», beide
1944.

|

PS Fred Zaugg (geboren 1937), vom
Lehrerberuf sich nach zehn Jahren dem
Kulturjournalismus zuwendend, dem
er in verschiedenen Sparten, vor allem
aber der Film- und der Kunstkritik, ob-
liegt, hat 1971, als er an den Berner
«Bund» berufen wurde, eine Stelle be-
setzt, die es innerhalb der Redaktion an
dieser Zeitung bisher nicht gegeben
hatte, das Amt eines vollamtlichen
Filmredaktors. Zwar hatte «Der Bund»
das Versaumnis, das eine am Film
ungeniigend interessierte Feuilletonre-
daktion unter Arnold Schwengeler und
danach unter Charlotte von Dach zu
verantworten hatte, in den sechziger
Jahren dadurch gutgemacht, dass die
Betreuung der Materie einschldgigen
Kennern im Aussendienst, Rolf Miihle-
mann (geboren 1938), heute Redaktor
und Filmspezialist an der Fernsehpro-
gramm-Zeitschrift «Tele», und Eduard
Schneider (geboren 1932) anvertraut
wurde. Fred Zaugg, auch er aufge-
weckt durch die Kulturrevolution 1968,
hat der Zeitung indessen seither die
Kontinuitdit von Sachkenntnis und
schreiberischer Sensibilitat, einer zu-
weilen sogar sensibilistischen beschert.

Nachbemerkung

Ist es wirklich Gnade der frithen
Geburt, dass ein Filmkritiker sich eines
Tages als der Doyen seiner Zunft vor-
findet? Dem Doyen widerfahrt dann

wohl naturgemdss der Wunsch, iiber
die Geschichte der Filmkritik in diesem
Land, seiner alemannischen Region zu-
mindest, Bericht zu geben. Seinem
Alter mutet und traut man Ausgewo-
genheit zu. Eine Geschichte der Film-
kritik? Sie wiirde, wire denn tiber-
haupt erst all das Material erschlossen,
das sie ausmacht, ein dickes Buch fiil-
len. So bleiben wir denn bescheiden bei
dieser Spurenlese. Welch einer Fiille
der Historiker, gédbe es ihn, begegnen
wiirde, macht sie immerhin deutlich.

Auf Spurenlese gegangen, hat der
Autor nicht jedem, der sich in der Film-
kritik verdient gemacht hat, begegnen
konnen. Auslassungen waren geboten,
wiewohl natiirlich nicht willkiirliche.
Hatten alle Namen und alle mit ihnen
abgestempelten Beitrdge zwar dennoch
erwédhnt werden konnen, so bleibt frag-
lich allerdings, ob alle Namen tatséach-
lich hétten genannt werden miissen. Zu
bedauern freilich ist, dass, blickt der
Autor nun in seinem Text zuriick, in
diesen die Frauen keinen Eingang ge-
funden haben.

Frauen im Handwerk der Film-
kritik gab es einst nur vereinzelt,
Georgine Oeri (noch einmal) ist zu nen-
nen, Judith Burckhardt, auch sie in Basel,
ebenso; in Bern sodann - um eine
Generation spater — Elisabeth Prisi, in
Ziirich Corinne Schelbert, Béatrice Leut-
hold, Pia Horlacher, in Basel Verena Zim-
mermann. Langst nun aber ist auf dem
Markt der Filmkritik die Gleichberech-
tigung eingezogen. Oder fast. Wer
zahlt die Scharen, wer nennt die Na-
men? Hat, so lautet vordringlich die
Frage, die Arbeit der Frauen den Blick
auf den Film verandert? Die Urteile im
Vergleich zu den Ausserungen der
Manner differenziert? Hat feministi-
scher Scharfsinn die Filmkritik iiber-
haupt revolutioniert? In den Fragen
schon steckt die Antwort: Ja. Warum,
wie und wo insbesondere stecken diese
Antworten ein weites Feld ab. Es zu be-
stellen, konnte die Aufgabe einer
Historikerin sein.

Martin Schlappner
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