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Ziiri-Film, Film Ziirich

Imagination und Image einer Stadt - ein Gedankenaustausch

Eine Stadt

fiir den Zuschauer
erkennbar

zu machen,

das funktioniert
am einfachsten

via “Wahrzeichen".

anpres Janser Allmihlich ddmmert es auch den Nicht-
Urbanisten, dass wir es seit lingerem schon mit einer zu-
sammenhingenden «Grossstadt Schweiz» zu tun haben,
dass stidtische Kultur iiberall vorhanden, buchstiblich
nicht zu ignorieren ist. Unter den ersten Filmen, die uns die-
sen Umstand vor Augen und Ohren gefiihrt haben, zihlt
Christian Schochers REISENDER KRIEGER (1981) zu den pri-
zis beobachtenden. Wenn der Handelsvertreter Krieger aus
einer Tiefgarage in der nicht niher lokalisierten Agglome-
ration Ziirichs zu seiner allw6chentlichen Odyssee kreuz
und quer durch die Schweiz als Verkiufer von Kosmetika
aufbricht, wird bald klar, dass die Ortsnamen, die riumli-
che Dichte der Bebauung und der Neigungsgrad der Topo-
graphie variieren mégen - dem Stidtischen entkommt man
hierzulande nicht. Ziirich ist bei Schocher zwar, stellver-



tretend fiir andere hiesige Gravitationszentren, nicht sicht-
bar, aber nichtsdestotrotz prigend fiir die sich gemichlich
entwickelnde Handlung um Konsumgiiter und Selbstwert-
gefiihl.

Diese Form von Off stellt gewissermassen den «degré
zéro» von Stadt im Film dar: visuell - zumindest im her-
kémmlichen Sinn von Innenstadt oder wiedererkennbarem
Denkmal - abwesend, aber narrativ nachhaltig wirkend.
Doch hat Ziirich, dieses grésste Quartier unseres Metro-
polenlandes, auch seine an Prisenz héher einzustufende, vi-
suell konkrete filmische Verarbeitung «on-screen» erfahren,
auf die den Blick zu lenken sich lohnt. Vor allem in jenen Fil-
len, in denen das Resultat auf einer intensiven Beschiftigung
mit den gewihlten Orten beruht, sodass sie nicht nur zu
einem wesentlichen Bestandteil der Narration wurden, son-
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dern umgekehrt auch die Strassen, Plitze, Wohnungen in
unbekannt-vertrautem Licht erscheinen lassen. Was macht
dann der Film aus Ziirich, und was tut die Stadt fiir ihn?

IRENE GENHART ES gibt diesen einen Film - RESTLESS-
NESS (1990) von Thomas Imbach -, der die konkrete filmische
Darstellung von Ziirich in das generelle Urban-Gefiihl
Schweiz einschreibt. Er tut dies an dem Ort, der sich beim
Nachdenken iiber die «Filmstadt Ziirich» und die «Ziirich-
Stadt-Filme» als symbolischer und geographischer Mittel-
punkt etabliert: dem Hauptbahnhof. Hier kommt man an,
wie Emil Hegetschweiler in yA-soo! (Walter Lesch, Leopold
Lindtberg, 1935), und durch den Hauptbahnhof verlisst man
Ziirich, wie die zwei Protagonisten in Christoph Schaubs STIL-
LE LIEBE (2001). Das ist so, obwohl in Kloten der Ziircher
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Also stellt sich
die Stadt dem
Film als Hinter-
grund zur
Verfiigung, und
der Film hilft mit,
das Bild von
Ziirich zu prédgen.

Flughafen liegt - und obwohl in Wirklichkeit die Verbin-
dung Ziirichs mit dem Rest der Schweiz via Auto und Stras-
se ebenso wichtig ist. Doch das Bild der Stadt im Film ist im-
mer eine Fiktion - eben die Konstruktion und/oder Projek-
tion dessen, was uns ein Filmemacher als Stadt zeigen will.

Eine Stadt - Ziirich - fiir den Zuschauer erkennbar zu
machen, das funktioniert am einfachsten - aber auch am
banalsten - via “Wahrzeichen”, im Falle von Ziirich etwa via
die Tiirme des Grossmiinsters. Der Hauptbahnhof und sei-
ne nihere Umgebung sind diesbeziiglich dankbarer Son-
derfall. Ohne eigentliches Wahrzeichen zu sein (woriiber
man sich streiten kann), ist er vielen Menschen sowohl aus
dem personlich erlebten Alltag wie auch durch das von den
Medien vermittelte Bild bekannt. Er besitzt deswegen einen
starken Wiedererkennungseffekt. Zugespitzt formuliert,
heisst das: Wenn ein Filmemacher - so wie zum Beispiel Urs
Wickerliin ABER AUCH ICH (1999) - seine Figur am Film-
anfang durch die Halle des Hauptbahnhofs laufen lisst,
schreibt sich im Kopf der Zuschauer «location Ziirich» ein.

Also stellt sich die Stadt dem Film als Hintergrund
zur Verfiigung, und der Film hilft mit, das Bild von Ziirich
zu prigen. Historisch sicher seit circa 1906, als ein Mensch,
dessen Name nicht iiberliefert ist, dessen Film aber in der
Cinémathéque Lausanne lagert, seine Kamera auf den

Hauptbahnhof richtete. Wie aber benutzen Filmemacher
Ziirich? Und worin bestehen die Unterschiede zwischen
einem Film wie ABER AUCH ICH, der die Stadt lose als Hin-
tergrund braucht, und etwa utop1a BLUES (Stefan Haupt,
2001), einem sehr ziircherischen Ziircher Film?

anpres sanser Zweifellos zahlt der Hauptbahnhof zu
den vertrauten Bauwerken der Stadt. Vor allem aber ist er
jener Ort, der die Erfahrung des Wechsels von ausserhalb zu
innerhalb und von Bewegung zu Stillstand verkérpert: ein
transitorischer Ort par excellence. Solcherart lokalisierbare
und mit vergleichbarer Intensitit wahrnehmbare Uber-
gangsstellen - die auf der im Kern weiterhin geschitzten
Vorstellung friiherer Jahrhunderte beruhen, dass die Stadt
ein Ende kenne - sind der Strasse ja weitgehend abhanden
gekommen. Es diirfte vor allem dieses dramaturgische Po-
tential sein, das immer wieder dazu verfiihrt hat, den Bahn-
hof als Schauplatz der Ankunft oder Abreise zu bevorzugen.
Umso mehr, als er sich im Zentrum der Stadt befindet - und
eben nicht ausserhalb, wie der Flughafen.

Wenn es darum geht, die blosse Zugehérigkeit eines
Films zum Genre «Stadtfilm» zu gewidhrleisten, die Hand-
lung im stidtischen Milieu zu situieren, geniigen meist
wenige zeichenhafte Versatzstiicke. Uber diese rein be-
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zeichnende Verwendung von Stadt hinaus gehen alle jene
Filme, bei denen Figuren, Handlung und Ort unauflésbar
verflochten sind, sodass das stidtische Leben zum eigent-
lichen Thema wird. Im Schweizer Film werden zu diesem
Zweck hiufig konkrete Orte in kaum verfremdeter Weise
eingesetzt — ein Verfahren, das etwa auch der Neorealismo
oder die Nouvelle vague bevorzugten, um ihren Figuren und
Geschichten grésstmogliche Authentizitit zu verleihen.
Ganze Sequenzen sind so angelegt, dass sich der filmische
Raum unmittelbar auf den ausgewihlten realen Stadtraum
bezieht. Womit umgekehrt die (ebenso reizvollen) Mog-
lichkeiten unausgeschopft bleiben, einen konzeptuellen,
nur iiber die filmische Montage entstehenden Stadtraum
zu schaffen.

In UTOPIA BLUES trigt die Atmosphire der klein-
biirgerlichen Wohnsiedlung am Letzigraben, in der der
jugendliche Protagonist und seine Mutter wohnen, einen
wesentlichen Teil der Handlung. Das gilt auch fiir kleine
Bewegungen wie die zwischen dem dusseren Seefeld und
dem dort nahe gelegenen Seeufer: Selbst Zuschauern, die
mit den Ortlichkeiten nicht vertraut sind, wird die unspek-
takuldre Stimmigkeit auffallen - die typischerweise nicht
zuletzt darauf beruht, dass sich Haupt mit seinen eigenen
stadtrdumlichen Angelegenheiten befasst. Das trifft wohl

auch auf den Blick von der autobahn-dhnlichen, “gross-
stidtischen” Hardbriicke zu, der nur deshalb bemerkens-
wert ist, weil man ihn im Film noch nie - und deshalb auch
noch nie so gewchnlich vorgefiihrt bekommen hat.

Einen vergleichbaren, quasi-dokumentarischen topo-
graphischen Realismus pflegt Fredi M. Murer schon in sei-
nem ersten langen Spielfilm GRAUZONE von 1979. Wenige
Orte nur sind es, die er verwendet. In Oerlikon der Arbeits-
platz des Abhérfachmanns Alfred, im Seefeld jener seiner
Frau Julia, die dort nach Arbeitsschluss ein Tram besteigt,
das tatsichlich die ganze Stadt durchquert, um nach langer
Fahrt - die Murer wohlweislich elliptisch verkiirzt - in der
Griinau schliesslich seine Endstation zu erreichen. Vor
allem die Griinau, jene hoch aufragende, damals wenig
beliebte Wohnsiedlung in der westlichen Grauzone der
Stadt, wird dem Zuschauer ausfiihrlich nahe gebracht, mit
ihrer Anonymitit, ihren unwirtlichen Unterfithrungen und
Autobahnschneisen.

Angesichts der Sorgfalt dieser Beschreibung erhilt
die eine markante Ausnahme eine umso starkere Wirkung:
vom Dach des Wohnhochhauses aus erblickt Alfred in der
Ferne den Kiihlturm eines Atomkraftwerks. Das bekannt-
lich in jener Umgebung nicht existierende Bauwerk wird
zum Symbol einer latenten, dabei kaum greifbaren Bedro-
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In vielen Fillen
verbindet sich
die Stadt in den
Filmen geradezu
symptomatisch
mit dem Begriff
des «Siinden-
pfuhls».

hung, jener ritselhaften Epidemie analog, die die Stadt an
diesem Wochenende umtreibt. GRAUZONE endet pro-
grammatisch mit einer fiir den Schweizer Film ungewshn-
lich langen, beschreibenden Einstellung von etwa drei
Minuten Dauer. Dabei greift die Kamera den Blickwinkel der
Eréffnungseinstellung noch einmal auf. Sie verfolgt von
hoch oben (auf dem Hotel International), wie Alfred sich zu
Beginn der neuen Woche zu Fuss von seinem Arbeitsplatz
um manche Ecke herum zu einem nahe gelegenen Café
begibt, wo er einen Bekannten trifft und die Sprengung des
eben verlassenen Hauses auslost: Verdnderungen bediirfen
bisweilen radikaler Mittel, ein Schluss, der sich im histori-
schen Riickblick - vor den unruhigen achtziger Jahren - als
geradezu visiondr lesen lisst.

IRENE GENHART Was GRAUZONE und UTOPIA BLUES be-
trifft, haben sowohl Stefan Haupt wie Fredi M. Murer im
Gesprich bestitigt, dass ihnen die Struktur der Stadt wich-
tig ist. So wichtig, dass sie die Bewegungen der Figuren
durch ihre Filmstadt den realen lokal-geographischen Gege-
benheiten entsprechen lassen. Auffillig ist - diese Bemer-
kung driingt sich auf - dass beide Filme die “starre” Stadt
als Symbol fiir Enge und Eingeschlossenheit, auch fiir ge-
stérte Kommunikation benutzen, und dass sie davon aus-
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gehend zuerst das Unwohl-Fiihlen und danach das Aus-
scheren der Protagonisten beschreiben. Was als «gewhn-
licher Blick» auf die Hardbriicke bezeichnet wurde, schreibt
sich dem Zuschauer als «ganz ungewéhnlich» ins Ge-
dichtnis ein: Weil Michael Finger als Rafi iiber die Briicke
balanciert und tanzt, weil er den thm folgenden Bus mitten
auf der Briicke zum Stehen bringt, was ein “normaler”
Mensch nie tun wiirde, wird die Briicke symbolisch auf-
geladen - und deswegen bleibt sie dem Zuschauer in Erin-
nerung.

Auch die Mittel, mit denen die Protagonisten in uTo-
PIA BLUES und GRAUZONE gegen die Stadt und ihre Enge
beziehungsweise die einengenden Normen der Gesellschaft
kdmpfen, sind teilweise sehr dhnlich: Man hért so laut
Musik, dass es die Nachbarn stért. Man jagt ein Haus in die
Luft (GRAUZONE) beziehungsweise legt im Stadthaus eine
“Musikbombe” (UToPIA BLUES). Und wenn Stefan Haupt
seinen Rafi sinngemiss «Utopia, mier sind nonig tot» sin-
gen lisst, dann redet er vom ziemlich gleichen wie Fredi M.
Murer, der in einem Aufsatz zu GRAUZONE schreibt: «Mei-
nem Prinzip Hoffnungfolgend, habe ich jedoch - wenigs-
tens im Film - versucht, die Utopie nicht ganz zu verlieren:
Eine “mysteriose Epidemie” bricht aus; wer von ihr befallen
wird, hat eine Chance zu iiberleben.»
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In einer Art Umkehrung fithren uTor1A BLUES und
GRAUZONE damit iiber die «urbane Freiheit» hinaus, als
deren Symbol Ziirich in F. EST UN SALAUD (Marcel Gisler,
1998), LUzzAS WALKMAN (Christian Schocher, 1989),
STILLE LIEBE (Christoph Schaub), aber auch in JA-soo! auf-
taucht. In diesen Filmen funktioniert Ziirich als urbaner
Freiraum, in welchem Geschichten méglich werden, die
«auf dem Land» beziehungsweise dem Herkunftsort der
Protagonisten der grésseren sozialen Kontrolle wegen nicht
moglich wiren. Obwohl die Filmemacher die Stadt sehr
unterschiedlich zeigen - Schochers Ziirich ist eine Traum-
stadt, die aus losen Impressionen besteht, in Schaubs und
LindtbergfLeschs Ziirich sind die Ortlichkeiten weitgehend
eins zu eins iibernommen und Gislers Ziirich ist montiert
- soverbindet sich in allen vier Fillen die Stadt geradezu
symptomatisch mit dem Begriff des «Siindenpfuhls». . EST
UN SALAUD beschreibt eine ungesund masochistische Be-
ziehung zweier junger Ménner, in JA-soo! kriecht die gute
Tochter vom Land in der Stadt einem windigen Heirats-
schwindler auf den Leim, die stumme Nonne aus STILLE
LIEBE kriegt in Ziirich die Ahnungen méglicher Fleisches-
liiste serviert (die sie, notabene, dann zum ersten Mal in
Luzern erlebt!) und Liizza klaut einen Golden Eagle, um in
seiner Traumstadt Bekanntschaft mit einer Reihe von Rand-
existenzen zu schliessen.

Aber richten wir das Augenmerk auf Filme, welche
die Auseinandersetzung mit Ziirich und seinen gesell-
schaftlichen, sozialen und lokalen Gegebenheiten zu ihrem
eigentlichen Thema machen, und begrenzen uns voriiber-
gehend auf das Arbeiterquartier des Chreis Cheib, die
omindsen Stadtkreise vier und fiinf: auf Kurt Friths BACKE-
REI ZURRER (1957), Samirs FILOU (1988), Markus Imbodens
BINGO (1990). Die drei Filme entwerfen das Portrit der
Langstrasse sowie ihrer nichsten Umgebung und erzihlen
Geschichten, die in ihrer jeweiligen Entstehungszeit dem
Ort und dem ansissigen Milieu entsprechen. BACKEREI
ZURRER wirft einen Blick auf die Konflikte, die zwischen
dem mit Vorurteilen belasteten Schweizer-Bicker und sei-
ner Umgebung, etwa dem Marroni-Brater Pizzani und den
Clochards entstehen. Die Clochards und die Italiener trifft
man auch in FILOU wieder, der - von Samir Kurt Friih ge-
widmet - die Geschichte vom Gelegenheitsdieb Max erzihlt,
der in einer Wohngemeinschaft lebt, die Nutte Lizzy als bes-
te Freundin hat, sich in eine verwirrliche Spionage-Ge-
schichte verwickelt und Probleme mit der Polizei kriegt.
Und BINGoO erzihlt von zwei befreundeten Verbrechern, die
eben dem Knast entkommen vom Auswandern nach Bra-
silien trdumen, vorerst aber zwischen den Spunten, Strip-
lokalen und Schnipo-Buden der Langstrasse hingen blei-
ben.
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Diese Fixierung
von Zeitzustan-
den kann eine
Funktion auch
von Spielfilmen
sein: als Doku-
mente einzelner
Quartiere geben
sie Einblick in
deren Veridnde-
rungen.

AnDRes JaNser Was die Figuren dieser - und mancher
anderer - Stadtfilme verbindet, ist ihr auffallend dérfliches
Verhalten: sie mégen von der weiten Welt triumen - bis-
weilen, wie am Ende von BINGO, auch tatsichlich dorthin
aufbrechen -, und doch bewegen sie sich mit Vorliebe inner-
halb der Grenzen ihres Quartiers, mit seinem letztlich klein-
riumigen Ambiente und dem gut eingespielten sozialen
Gefiige. Allein die Vielfalt der “Dorfbewohner” mag in der
Stadt, gerade im Chreis Cheib, der schon in den fiinfziger
Jahren auch Vergniigungsviertel war, grosser sein als auf
dem Land. Ein weiteres Bindeglied zwischen den Filmen ist
die offenkundige Sympathie der jeweiligen Autoren fiir ihre
Figuren.

In BACKEREI ZURRER ist das eigentliche Thema die
Verinderung, welche die einzige Konstante einer jeden
Stadt bildet. Nicht die bauliche Verinderung, sondern jene
der Atmosphire - in diesem Fall durch die zeittypische Zu-
wanderung aus Italien, deren Auswirkungen nicht allen im
gleichen Mass behagt(e). Dass radikales Sich-Abschotten
gegen Fremdes die falsche Reaktion wire, ist die men-
schenfreundliche, zuversichtliche Aussage des Films. Auch
wenn der damit verbundene gliickliche Ausgang der Ge-
schichte - Vater Ziirrer zieht sich aus dem seit mehreren Ge-
nerationen am gleichen Ort gefithrten Geschift zuriick und

akzeptiert die Heirat des Sohnes Heini mit der “Seconda
Gina sowie die der Tochter mit einem Romand - etwas gar
warmbherzig erscheint.

Im Umfeld der Kreuzung von Militir- und Lang-
strasse situiert und gedreht, macht der Film die Nahe der
verschiedenen Orte nachvollziehbar. Und die eingeschobe-
nen Sequenzen auf der offenen Radrennbahn in Oerlikon,
auf der Heini trainiert, verdeutlichen in ihrer ganz anderen,
“modernen” Weite den Kontrast zum “eigentlich” Stadti-
schen umso mehr. Wobei diese moderne Weite - nicht zu-
fillig bei Friih - negativ besetzt erscheint, bedroht doch
Heinis Velofieber die familiire Gewerbetradition.

Bei allen offensichtlichen Beziigen zu BACKEREI
ZURRER, die der eine Generation spiiter entstandene FILOU
aufweist, fallen zwei Unterschiede stark ins Auge: die poli-
tische Betrachtung stidtischer Verhiltnisse jenseits der
Kernfamilie sowie der spielerische Umgang sowohl mit dem
Medium Film als auch mit der Stadt.

Max, eigentlich Massimo und selber ein Secondo, be-
wegt sich durch ein Quartier, das auch zu einem Auffang-
becken fiir Prostitution, Drogen und andere Probleme ge-
worden ist und von Bauspekulation bedroht wird. Der Bau-
plan von F1Lou ist dabei paradoxer als bei Friih, oder auch:
freier. Durch wiederholt deutlich sichtbare Strassenschil-
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der («Lang-Str.»), Leuchtreklamen von Kneipen oder mar-
kante Bauten wird grosse Sorgfalt auf die 6rtliche Situ-
ierung verwendet. Agnés Varda, die Vergleichbares in cLEo
DE CINQA SEPT tat, war daran gelegen, den linearen Weg,
den ihre Protagonistin im Verlauf von neunzig Minuten
durch Paris zuriicklegt, so fest wie moglich in der Realitit
der Stadt zu verankern. Samir hingegen benutzt Schriften
und Fassaden, um sich anschliessend umso gréssere Frei-
heiten herauszunehmen. So geht der Blick aus dem Fenster
der Wohngemeinschaft von Max, Lizzy und Jiri vom Kreis
vier iiber das weite Geleisefeld hiniiber zum Kreis fiinf. Und
dabei ziemlich genau dorthin, wo die zugehérigen Aussen-
aufnahmen mit dem Eingang zum Haus und dem angren-
zenden Tea Room gedreht wurden.

Die nicht zueinander passenden Hauser in der langen
Autofahrt entlang der Langstrasse etwa und anderes mé-
gen simple Anschlussfehler einer Low-Budget-Produktion
sein. Aber auch diese werden getragen durch den Verweis
auf die mediale Konstruiertheit von filmischer Wirklichkeit
- tiber die stindig ins Bild geriickten Fernseh- und Video-
bilder, durch die sich sogar die Clochards im Park per Fern-
bedienung zappen. Die Lust am Spiel mit der Wirklichkeit
liegt nicht nur der (wenig stringenten) Handlung zugrun-
de, sondern prigt den Film als Ganzes.

In einer ironisch lesbaren Wendung hat das Kino-
Reich seit FiLou zuriickgeschlagen. Der filmische Versuch
zur politischen Agitation gegen den damals tatsichlich be-
vorstehenden Abriss eines Kinos - das grosse Apollo-Cine-
rama am Stauffacher - fruchtete in der Wirklichkeit be-
kanntlich nichts. Umgekehrt ist im Erdgeschoss des fiir den
Sitz der WG verwendeten Hauses mittlerweile ein neues
Kino - das RiffRaff - eingezogen. Noch scheint nicht alles
verloren!

Diese Fixierung von Zeitzustdnden kann eine Funk-
tion auch von Spielfilmen sein: als Dokumente einzelner
Quartiere geben sie Einblick in deren Verinderungen. Kurz
nach der Entstehung von Samirs F1Lou, dreht Christoph
Schaub im gleichen Kreis DREISSIG JAHRE (1989). Auf dem
an Friths HINTER DEN SIEBEN GLEISEN (1959) gemahnen-
den «terrain vague» entlang des Schienenfeldes beim Rént-
genplatz kommt bei Schaub voriibergehend eine der drei
Hauptfiguren unter. Mittlerweile wurden die provisori-
schen Gewerbebauten ersetzt durch den markanten Bau der
Sozialversicherungsanstalt und jene durchaus angenehme
Wohnsiedlung, deren dussere Buntheit weiterhin zu reden
gibt.

iRene Genwart Der Film als historisches Dokument
birgt doch die Schwierigkeit, dass sich der Zuschauer im
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Kino mit einem Abbild der Stadt konfrontiert sieht, das er
nicht mehr tiberpriifen kann; selbst die in einem Doku-
mentarfilm prisentierte Stadt ist dabei, spitzfindig formu-
liert, immer eine Fiktion. Je grésser der zeitliche und geo-
graphische Abstand zwischen der Entstehung eines Films
und dessen Rezeption ist, desto schwieriger wird es, zwi-
schen dem «real Vorhandenen» und dem «fiir den Film
extra Beigefiigten (oder Entfernten)» zu unterscheiden.
Tatsache aber ist, dass der Schweizer Film deutlich
mehr Wirklichkeit spiegelt als Hollywoodfilme, aber auch
als das Filmschaffen von Nachbarliandern wie Italien oder
Deutschland. Das Fehlen grosser Studios hat dazu gefiihrt,
dass man hierzulande traditionsgemiss vor Ort dreht. Es
gibt meines Wissens keinen einzigen Schweizer Film, fiir
den Ziirichs Strassen und Plitze integral im Studio nach-

gebaut wurden. Das heisst natiirlich nicht, dass Ziirich als
Kulisse itberhaupt nicht existiert, aber es tut es bloss mi-
nim, in Ansitzen. Fiir die Fernsehsoap «Liithi & Blanc» wer-
den die Aussenaufnahmen sehr wohl an real existierenden
Plitzen wie dem Idaplatz oder in Ziirich-Fluntern gedreht,
die Blicke vom Innern der jeweiligen Gebdude durch die
Fenster aber fallen auf schén gemalte Ziirich-Kulissen.

Bei OBERSTADTGASS von Kurt Friih (1956) wird im
Titel ein Ort genannt, der in Ziirich unter diesem Namen
nie existierte. Und doch wurden die Aussenaufnahmen -
immerhin vierzig Prozent der Handlung, wie ein zeit-
genossischer Rezensent stolz bemerkte - an Originalschau-
plitzen in der Altstadt von Ziirich gedreht.

Mit den harmlosen Geschichten um den rechtschaf-
fenen Quartierbrieftriger Jucker (Schaggi Streuli) zeigt
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1 CAFE ODEON 2 Renate 3 Thomas 4 Lars Overseld 5 Beiden 6 DIE FARBE 7 KONZERT 8 FRAULEIN
Regie: Kurt Frith ~ Schroeter Pfister inSTILLE Dreharbeiten DES KLANGS FUR ALICE HUSER
(1958) undRolfLyssy  inLUZzZAS LIEBE ZU WILDER DES BILDES Regie: Regie:
bei den WALKMAN Regie: URLAUB DER STADT Thomas Koerfer ~ Leonard Steckel
Dreharbeiten Regie: Christoph Regie: von Urs Graf, (1986) (1940)
ZUTEDDY BAR  Christian Schaub FranzSchnyder  Elisabeth
Regie: Schocher (2001) (1943) Wandeler-Deck,
RolfLyssy (1989) Alfred
(1983) Zimmerlin
(1993)

OBERSTADTGASS die Stadt als Idylle. Noch poetischer und
zugleich noch iibersteigerter tritt Ziirich in Thomas Koerfers
KONZERT FUR ALICE (1986) in Erscheinung, in dem sich der
russische Konzert-Flotist Ljova in die Strassenmusikerin
Alice verliebt. Ljova gibt sich ihr gegeniiber als M4zen aus
und organisiert im Wahn, dem in seinen Augen begabten
Midchen zu einer grossen Musikerkarriere zu verhelfen, ein
Konzert in der Tonhalle, muss das Geld dafiir aber im
Schlachthof hart erarbeiten. Als es so weit ist, bleibt die
Tonhalle leer, beziehungsweise spielt Ljova selber. kon-
ZERT FUR ALICE, das ist das Niederdorf, das Grossmiinster
und die Limmat, auf der eine lichterbehangene Gondel
Assoziationen an die Romantik Venedigs weckt; eine
Romanze eben, die sich durch einzelne Wahrzeichen als
Ziirich-Film zu erkennen gibt, sich mit der Realitit der
Stadt aber kaum auseinandersetzt.

Der See und die Fliisse, fiir das reale Stadtbild und das
Leben in der Stadt prigende Gewisser, treten in den Ziirich-
Filmen insgesamt erstaunlich marginal in Erscheinung. So
ist die Limmat - in KONZERT FUR ALICE Ort iibersteigerter,
um nicht zu sagen surrealer Romantik - bloss in zwei wei-
teren Ziirich-Filmen markant anzutreffen. In CAFE ODEON
(Kurt Friih, 1958/59) stiirzt sich die ungliickliche Leni aus
Liebeskummer in den Fluss, wird aber gerettet. In STILLE
LIEBE springt der taubstumme Taschendieb Mikas vor den
Augen seiner Geliebten und der Polizei bei der Gemiise-
briicke ins kiihle Nass und findet den Tod, weil er nicht
schwimmen kann. Der Ziirichsee tritt etwa in STILLE LIE-
BE, FILOU, UTOPIA BLUES, aber auch in DIE SCHWEIZER-
MACHER (RolfLyssy, 1987) meist bloss in Erscheinung, weil
sich an seinem Ufer so schon schlendern - oder sitzen und
nachdenken lisst.
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ANDREs Janser Wenn ein Studio-Ziirich als Ausnahme
doch einmal auftaucht, ist es meist umso deutlicher als sol-
ches erkennbar - insbesonders bei Filmen aus anderen Lin-
dern. So etwa in der ausfiihrlichen, wohl in Berlin gedreh-
ten Sequenz der Nazi-Liebeskomddie DIE KLEINE UND DIE
GROSSE LIEBE (Josef von Baky, Ulrich Bettac, 1938), in der
Jenny Jugo als Lufthansa-Stewardess bei der Zwischenlan-
dung in Ziirich einem Passagier aus besseren Kreisen
(Gustav Frohlich) aus dem Weg zu gehen versucht, deshalb
Abend und Nacht alleine in der Stadt verbringt, um ihm
spater umso freudiger niher zu kommen.

Weil es in der Schweiz keine grossen Studios gab, ist
der Film hierzulande nie von der Strasse ins Studio gezogen
oder vom Studio auf die Strasse zuriickgekehrt. Gerade
Friihs OBERSTADTGASS, dessen fiktive Adresse im Titel der
Handlung offensichtlich eine allgemeinere, humanistische
Bedeutung geben soll, ist jedoch ein sprechendes Beispiel
fiir das Auseinanderklaffen von veristischem Vorgehen, das
sich in zahlreichen Aussenaufnahmen rund um die Peter-
hofstatt zeigt, und verfremdendem Inhalt. Die daraus resul-
tierende riickwirts gewandte Idyllisierung fiigt sich ein in
die grosse Tradition der Beschnigung des Stidtischen, die
sich im Kino generell bis heute fortsetzt - denken wir nur
an das irritierend marchenhafte Paris-Bild in LE FABULEUX

DESTIN D'AMELIE POULAIN. Und doch deutet Friih in
OBERSTADTGASS mit der voriibergehenden Flucht der
Brieftrigersgattin (Margrit Rainer) zu ihrer Schwester, die
als selbstbewusste, unverheiratete Fabrikarbeiterin im In-
dustriequartier lebt, an, dass thm die zeitgendssische Welt
nicht nur bekannt, sondern wohl eigentlich auch ein An-
liegen wire.

Wie mit der Langstrasse sollte es aber auch in Bezug
auf die Altstadt noch eine Generation dauern, bis im Zuge
der grundsitzlichen Einmischung in die «eigenen Angele-
genheiten», von der Max Frisch in den sechziger Jahren
sprach, die Dinge deutlicher beim Namen genannt wurden.
Rund zwanzig Jahre nach Kurt Friih dreht Kurt Gloor, selber
ein Altstadtbewohner, im Niederdorf seinen ersten Spiel-
film DIE PLOTZLICHE EINSAMKEIT DES KONRAD STEINER
(1976), in dem er das Altersschicksal des Schuhmachers
Steiner mit der Zumutung verbindet, die auch wenig spe-
kulative Eingriffe in die Substanz der Stadt zeitigen kénnen.
Der betagte Protagonist fiirchtet den entwurzelnden Weg-
zug, den die “zeitgemisse” Renovation des Hauses (an der
Froschaugasse), in dem er seit Jahrzehnten Werkstatt und
Wohnung hat, fiir ihn zur Konsequenz haben wird. Dem
vom Sozialamt nahe gelegten Gang ins Altersheim kann
sich der Fortschrittsverlierer schliesslich durch den Flug ins
warme Exil entziehen.



1 ZURI BRANNT
Videoladen (1980/81)

2 FILOU
Regie: Samir (1988)

3 SEELISCHE
GRAUSAMKEIT
Regie: Hannes
Schmidhauser (1961)

4 DANI, MICHI,
RENATO UND MAX
Regie: Richard Dindo
(1987)

5 F. EST UN SALAUD
Regie: Marcel Gisler
(1998)

6 Sigfrit Steiner
inDIE PLOTZLICHE
EINSAMKEIT DES
KONRAD STEINER
Regie: Kurt Gloor (1976)

In GRAUZONE wird der Krach der Nachbarn durch

Musik notdiirftig iiberdeckt, der Lirm der nahen Autobahn
ldsst sogar in der 16. Etage kaum ein verniinftiges Gesprach
auf dem Balkon zu und berieselt auch den traumlosen
Schlaf. Vor allem aber im Nicht-Spielfilm ist es moglich,
von der reinen Sichtbarkeit der Stadt wegzukommen: von
deren Klang ausgehend, eilt in diesen raren Werken die Ton-
spur den Bildern gewissermassen voraus. In Fredi M. Mu-
rers Experiment VISION OF A BLIND MAN (1968) waren die
Geriusche der eigentliche Ausgangspunkt: mit verbunde-
nen Augen liess sich der Filmemacher an von Freunden zu-
vor ausgewihlte Orte Ziirichs bringen, wo er, nur seinen
Ohren vertrauend, Bilder, die den wahrgenommenen Ténen
mdglichst entsprechen sollten, einfing und kommentierte.
Bei einer grossen Zahl von Fahrridern wird dabei ein Schul-
haus oder - heute eher unwahrscheinlich - eine Fabrik ver-
mutet. Die “ungenaue” Kadrierung, die sich zwangsliufig
ergab, macht die konventionelle Art der Bildbestimmung
bewusst. Sie verweist auch auf den in Filmen oft unter-
beschiftigten Gehérsinn, der es uns etwa erméglichen wiir-
de, Basel und Ziirich am Klang ihrer Trams zu unterschei-
den.

INDIE FARBE DES KLANGS DES BILDES DER STADT
(Urs Graf, Elisabeth Wandeler-Deck, Alfred Zimmerlin, 1993)

wurde zu einer bestehenden Musik-Text-Komposition die
Bildspur gestaltet. Ein jugendlicher Velokurier, der zwei
alten Menschen wiederholt Todesanzeigen iiberbringt, ver-
hilft dem Film zu einer Andeutung von Handlung. Auf den
ersten Blick ungeschnitten erscheinende Zeitrafferfahrten,
in denen die Kamera die Stadt durchrast, vollziehen sich
tatsichlich in fast unmerklichen Rucken. Das Resultat ist
ein impressionistisches Experiment mit dem Rhythmus
und also der Zeit der Stadt, wobei Sicht- und Horbares in-
einander wirken, ohne ihre Autonomie zu verlieren. Der
Film vermittelt die Stadt als Ort jener sinnlichen Alltags-
Wahrnehmung, die bisweilen unaufmerksam, fast immer
aber mehrdeutig ist.

IRENE GENHART Die Stadt, das ist nicht nur ein durch
Bauten strukturierter geographischer Ort, sondern vor
allem ein Ort pulsierenden Lebens, ein gesellschaftlicher
Raum, in den sich das Schicksal eines Filmprotagonisten
einschreibt. Und das Bild der Stadt im Film ist immer auch
Spiegel fiir den Seelenzustand des Helden. So spiegeln sich
in den Ziirich-Filmen parallel zu den architektonischen Ver-
dnderungen auch der technische Fortschritt und die kultu-
rellen und sozialen Entwicklungen. Diese zeitigen seit dem
Zweiten Weltkrieg zwei wichtige Tendenzen: den Zerfall der
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1 ZURI BRANNT
Videoladen (1980/81)

2 ABER AUCH ICH
Regie: Urs Wickerli
(1999)

3 Ruedi Walter und
Mathias Gnadinger

in BINGO

Regie: Markus Imboden

(1990)

Familie und die Individualisierung der Gesellschaft sowie
die Verdringung des Handwerkers durch den Vertreter der
Dienstleistungs-Gesellschaft.

Der “heilen” Familie der Nachkriegszeit stehen in den
Filmen der letzten zwanzig Jahre die Geschichten von Ein-
zelnen und/oder zerriitteten Familien gegeniiber: der Riick-
kehr des Familienoberhauptes in BACKEREI ZURRER das
Versagen des Vaters in SCHEHERAZADE (Simon Signorell,
2001); der Heimholung der Tochter und damit der Rettung
der Familie in yA-soo! der endgiiltige Bruch zwischen Mut-
ter und Sohn in UTOPIA BLUES. Die von Emil Heget-
schweiler verkorperten Bicker, Kellner und Matratzen-
hersteller wurden von den Medienvertretern in VOLLMOND
(Fredi M. Murer, 1998) und EXKLUSIV (Florian Froschmayer,
1999) abgelést.

Und doch ist augenfillig, dass sich einzelne Berufs-
gattungen - vermutlich weil sie sich fiir die Verankerung
einer Stadt-Geschichte besonders gut eignen - iiber Jahr-
zehnte zu halten vermégen. So trifft man den Postboten, der
DIE FARBE DES KLANGS DES BILDES DER STADT die Spu-
ren einer Narration verpasst und dem abgehobenen Expe-
rimentalfilm etwas Bodenhaftung vermittelt, 1998 wieder,
diesmal in weiblicher Form, in Anka Schmids LITTLE sIs-
TER, einer Episode aus BLIND DATE. Und die beiden sind

letztendlich nichts anderes als die jiingsten Nachkommen
des Brieftrigers aus der OBERSTADTGASS.

Ideal sind auch Barmaids, Kellner und in verwandten
Berufen Titige: Die Kneipe als 6ffentlich zuginglicher
Raum, in dem sich vor den Ohren der Bedienung héchst Pri-
vates abwickelt - das funktionierte in CAFE ODEON wie in
BACKEREI ZURRER, es funktioniert in BINGO, JA-SO0!, JOY
RIDE (Martin Rengel, 2000) und STILLE L1EBE. Eine dhnliche
Funktion haben auch die Polizisten und Beamten inne, die
Hiiter der Ordnung, die im Ziirich-Film, abgesehen von DIE
SCHWEIZERMACHER und VOLLMOND, zwar eher selten als
Hauptfiguren, aber doch immer wieder als Zeugen des
Geschehens auftreten.

Gegenspieler dieser Figuren, die der Verankerung der
Filmhandlung in Normalitit und Alltag vor Ort dienen, sind
seit jeher unstete Figuren wie Kiinstler und Musiker. Und
jiingst nun eben auch die der Mobilitit verpflichteten
Reisenden, wie man sie in RESTLESSNESS und REISENDER
KRIEGER kennen lernt. Menschen, die das Leben in einer
Stadt wie Ziirich gegen das Zu-Hause-Sein in der Grossstadt
Schweiz eingetauscht haben.

Gedankenaustausch per Mail
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