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Edgar Bonjour im Gesprich mit Niklaus Meienberg
und Richard Dindo wihrend der Dreharbeiten zu
Di1e ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S.

(Foto: Filmcooperative Ziirich/Zoom-Dokumentation)

«Es war nicht falsch, dass sich die Schweiz im Krieg
durchgeschlingelt hatte, wie sie konnte und musste —
grundfalsch war erst, den begriindeten Opportunismus in eine
Heldengeschichte umzufdlschen und jeden einen Lumpen zu

schelten, der sie nicht nachbetete.»

Adolf Muschg
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Einleitung

Zum Thema

In seinen Literaturberichten zur Geschichte der Schweiz im Zweiten Weltkrieg! konsta-
tiert Georg Kreis eine in den 6oer Jahren entstandene und in den 70er Jahren zum Durch-
bruch gelangte kritische Historiographie. Diese stellte den bisherigen, durch das relativ ho-
mogene Selbstverstindnis der Aktivdienstgeneration geprigten Konsens massiv in Frage.
Thomas Maissen spricht in diesem Zusammenhang von der «revisionistischen Wende nach
1968 > Ahnlich findet man im Schweizer Film einen Bruch mit den bisherigen Traditionen,
der sich Mitte der 6oer Jahre in einem eigentlichen Neuanfang manifestierte und in den 70er
Jahren seinen ersten Hohepunkt erlebte. Diese Parallelitit ist natiirlich kein Zufall: Beide
Bewegungen — hier die Neue Schule? in der Geschichtsforschung, dort der Neue Schweizer
Film — waren letztlich das Produkt jener Infragestellung traditioneller Normen und Institu-
tionen, welche flir die spiten 6oer Jahre typisch ist.

Die vorliegende Arbeit macht den Versuch, diese beiden Tendenzen zueinander in Bezie-
hung zu setzen. Sie soll zeigen, inwiefern nicht nur Historiker, Publizisten und Schriftsteller,

sondern auch die — von Kreis kaum beriicksichtigtent — Filmemacher an der Erforschung,

Insbesondere Kreis 1997a; siehe auch Anm. 28.

Maissen 1997, S. 127.

3 Terminus aus Kreis 1992, S. 380.

4 Dieser Vorwurf bedarf einer Prizisierung. In den verschiedenen Literaturberichten von Kreis zur Schweiz
im Zweiten Weltkrieg werden zwar einige der wichtigsten Filme genannt, namentlich DIE ERSCHIESSUNG
DES LANDESVERRATERS ERNST S. («heftige Kontroverse [...] um [...] die offenbar speziell wichtige Frage, ob der Film
vom Bund eine Qualitdtspramie erhalten soll und das schweizerische Fernsehen ihn ausstrahlen diirfer; Kreis 1997a,
S. 453f), Das BooT 18T VOLL («mit einem Berliner Baren ausgezeichneter Fliichtlingsfilm»; Kreis 1997b, S. 560) und
D1E UNTERBROCHENE SPUR (kommentarlose Erwihnung; Kreis 1992, S. 392), ferner die Fernsehserien D1k

ScuwEiz M KRIEG («kontrastiert etwas stirker als Bonjour die restriktive Haltung der Behorden und die Tendenz zur



Einleitung

Neuschreibung und Vermittlung der Geschichte der Schweiz im Zweiten Weltkrieg beteiligt
waren. Sie soll die Frage kliren, ob nicht nur die «gesellschaftspolitisch motivierte» der «akademi-
schen» Historiographie einen Schritt voraus war, wie Kreis darlegt,’ sondern ob nicht auch hi-
storische Filme wesentliche Impulse fuir die schriftliche Historiographie geliefert haben. «Erst
Jjunge Filmer [...] haben die Schweiz gezwungen, ihre eigene Vergangenheit zu bewiltigen»® — diese
von Ewald Billerbeck sehr pointiert formulierte Behauptung gilt es zu tiberpriifen.

Das Kernstiick der folgenden Ausfiihrungen bildet eine Inhaltsanalyse der wichtigsten
Schweizer Kinofilme aus der Zeit zwischen 1965 und 1989, welche sich mit dem Zweiten
Weltkrieg auseinandersetzen. Um die Frage kliren zu kénnen, wie weit diese Filme bekannte
und allgemein akzeptierte Positionen vertreten und wie weit sie neue Ansitze verfolgen, wird
auch der zum jeweiligen Zeitpunkt erreichte Stand in der Historiographie restimiert. Ausser-
dem wird die Rezeption der Filme anhand von Rezensionen in schweizerischen Zeitungen
und Zeitschriften untersucht, um einen Hinweis auf die damalige oftentliche Meinung zu er-
halten. Aus der Erkenntnis heraus, dass der Neue Schweizer Film immer im Gegensatz zum
Alten Schweizer Film gesechen werden muss, werden vorgingig auch die zeitgenossischen
Filme tber den Zweiten Weltkrieg ausfiihrlich behandelt. Aus der Breite dieses Ansatzes er-
gibt sich, dass die vorliegende Arbeit als Uberblicksdarstellung zum Thema «Der Zweite
Weltkrieg im Schweizer Film» konzipiert ist. Eine solche fehlte bisher weitestgehend, und
somit hoffe ich, eine Basis fuir zukiinftige, detailliertere Untersuchungen zu legen.

Die Arbeit ist im wesentlichen chronologisch gegliedert. Die Periodisierung diirfte durch
die Ausflihrungen in den jeweiligen Kapiteln hinreichend begriindet sein. Einzig die Wahl
des Endpunkts im Jahr 1989 bedarf einer Erklirung. Ausgehend von der Uberlegung, dass der
Zerfall des Ostblocks und das Ende des Kalten Kriegs einen wesentlichen Einfluss auf die

worschriftswidrig humanen> Hilfsbereitschaft einzelner Krifter; Kreis 1997b, S. 558) und Horocaust (beschrieben
werden nur die zahlreichen Folgepublikationen, nicht der Film selbst; Kreis 1997b, S. s59) sowie die noch
wihrend des Kriegs gedrehten Filme DIk 1ETZTE CHANCE («erste und bemerkenswert schnell zustandegekommene
chistoriographische> Leistung» — «avch heute noch sehenswert»; Kreis 1997b, S. 554) und MARIE-LOUISE («Beitrag zur
Fliichtlingsproblematik»; Kreis 1997, S. 554, Anm. 4). Die angefiihrten Zitate enthalten allerdings bereits alle
substantiellen Aussagen, welche Kreis zu diesen Filmen macht. — Wesentlich konsequenter wird das Medi-
um Film in der Ubersicht von Jiirg Stadelmann miteinbezogen (Stadelmann 1998, S. 257—302). Jene ist aller-
dings auf die Fliichtlingsproblematik beschrinkt, und auch hier sind die Kommentare sehr knapp ausgefal-
len.

5 Kreis 1997a, S. 464.

6 Billerbeck 1082, S. 16.

7 Zum Programmauftrag von «Spuren der Zeit» vgl. Broda 1996, S. 212. Viele dieser Sendungen sind — obwohl
nach 1989 entstanden — trotzdem in diese Arbeit eingeflossen (vgl. Filmographie im Anhang), allerdings

nicht als Quellen, sondern als «Sekundirfilme».

I0
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Geschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts und damit auch auf Filme mit historischen The-
men hat, ist hier eine Zisur beziiglich unserer Fragestellung zu erwarten. Hinzu kommt, dass
in diesem Jahr das Schweizer Fernsehen DRS begonnen hat, im Rahmen der Reihe «Spuren
der Zeit» historische Themen — darunter viele aus der Zeit des Zweiten Weltkriegs — konti-
nuierlich zu behandeln.” Somit wire es spitestens ab diesem Zeitpunkt nicht mehr gerecht-
fertigt, Fernsehproduktionen auszuklammern.® Eine Ausdehnung des Untersuchungszeit-
raums tber das Jahr 1989 hinaus hitte also neue Fragestellungen verlangt und den ohnehin
schon umfangreichen Quellenbestand noch zusitzlich vergrossert.

Die Geschichte der Schweiz im Zweiten Weltkrieg hat wihrend der Entstechung dieser
Arbeit eine ungeahnte Aktualitit erhalten: Die Mitte 1996 aufgekommene und weiterhin an-
haltende internationale Diskussion iiber nachrichtenlose Vermogen von Holocaust-Opfern
auf Schweizer Bankkonten sowie iiber die Goldgeschifte der Schweizerischen Nationalbank
mit dem Dritten Reich hat die Geschichte der 3oer und 4oer Jahre ganz plétzlich ins Zen-
trum des Offentlichen Interesses gertickt. Die Debatte ist in der Folge nicht nur auf das Ver-
halten der Banken beschrinkt geblieben, sondern hat sich auf alle Aspekte der Schweizer
Geschichte wihrend des Zweiten Weltkriegs ausgedehnt. Die entsprechende Berichterstat-
tung in den Medien sowie die in diesem Zusammenhang publizierten Kommissionsberichte,
Zeitschriftenartikel, Aufsatzsammlungen und Monographien haben es mir erleichtert, den
gegenwirtigen Forschungsstand zu erfassen und zugleich die Historiographie der letzten so
Jahre nachzuvollziehen. Ausserdem sind in diesem Zusammenhang verschiedene flir meine
Arbeit zentrale Filme wieder im Kino, an Diskussionsveranstaltungen oder im Fernsehen ge-
zeigt worden, die mir sonst kaum zuginglich gewesen wiren. Andererseits haben die aktuel-
len Entwicklungen eine erhebliche Materialflut bewirkt, die es zu sichten galt. Dem damit
verbundenen Mehraufwand steht jedoch die einmalige Erfahrung gegeniiber, wie die breite
Oftentlichkeit sich plétzlich fiir Themen zu interessieren beginnt, fiir welche Historiker und

Filmemacher wihrend Jahrzehnten nur ein beschrinktes Publikum gefunden haben.

8 Natiirlich ist auch schon die Nichtberiicksichtigung einzelner friiherer Fernsehbeitrige — insbesondere der

Serien ADVOKATEN DEs FEINDEs (Werner Rings/Emanuel Schillig, 1966 — vgl. Rings 1966), DIE SCHWEIZ IM
Kriec (Werner Rings, 1973 — vgl. Rings 1990) oder «WacH AUE, SCHWEIZERVOLK!» (Heinz Biitler, 1979 — vgl.
Biitler 1980) — diskutabel. Diese ebenfalls miteinzubeziehen war mir jedoch im Rahmen einer Lizentiatsar-

beit und angesichts der beschrinkten Zuginglichkeit der Fernseharchive nicht moglich.
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Fragestellungen

Es liegt auf der Hand, dass bei der Analyse des Alten Schweizer Films andere Fragestellun-

gen anzuwenden sind als beim Neuen Schweizer Film. Beim Alten Schweizer Film sind ins-

besondere folgende Aspekte von Interesse:

Themen: Welche Ereignisse, Entwicklungen und Verhiltnisse im In- und Ausland, die im
Zusammenhang mit dem Zweiten Weltkrieg stehen, wurden tiberhaupt in Filmen thema-
tisiert? Welche Aspekte blieben dagegen unberiicksichtigt? Waren die behandelten The-
men wihrend der gesamten Kriegszeit dieselben oder lisst sich — moglicherweise im Zu-
sammenhang mit der Kriegsentwicklung — eine Verinderung bei der Themenwahl
feststellen? Welche Auswirkungen hatte diesbeziiglich insbesondere das Kriegsende?
Positionen: Welche Aussagen machten die Filme zu den jeweiligen Themen? Wie weit
waren sie einer realititsgetreuen und kritischen Darstellung der Sachverhalte verpflichtet,
und wie weit stellten sie sich in den Dienst der Unterhaltung oder der Propaganda?
Deckten sich die Positionen der Filme mit dem, was man vereinfachend als das offizielle
Selbstverstindnis der Schweiz oder als die offentliche Meinung bezeichnen kann, oder
wurden im Kino eher unkonventionelle Standpunkte vertreten? Gab es iiber die verschie-
denen Filme hinweg einen Konsens beziiglich bestimmter Themen, oder nahmen sie eher
gegensatzliche Standpunkte ein?

Einschrankende Faktoren: Wie weit wurden Themen und Aussagen durch die Filmschaffen-
den bzw. die Filmproduktionsgesellschaften bestimmt? Wie gross war demgegeniiber der

diesbeziigliche Einfluss der eidgendssischen Filmzensur?

Fir den Neuen Schweizer Film miissen diese Fragestellungen modifiziert und erweitert wer-

den. Hier sind vor allem folgende Punkte zu untersuchen:

12

Themen: Welche Ereignisse, Entwicklungen und Verhiltnisse im In- und Ausland, die im
Zusammenhang mit dem Zweiten Weltkrieg stehen, wurden in Filmen behandelt? Wie
weit stimmen die Themen des Alten Schweizer Films und des Neuen Schweizer Films
iberein, und wo erschloss der Neue Schweizer Film bisher nicht berticksichtigte Themen?
Positionen: Welche Aussagen machten die Filme zu den jeweiligen Themen? Nutzten sie
die zeitliche Distanz zu den Ereignissen flir eine kritischere Darstellung der Ereignisse,
oder ldsst sich eine neue Form der Mythenbildung oder der Propaganda beobachten?
Worin unterscheiden sich die Positionen des Neuen Schweizer Films von denjenigen, die
der Alte Schweizer Film vertreten hatte? Gab es innerhalb des Neuen Schweizer Films ei-
nen Konsens dariiber, wie die Ereignisse des Zweiten Weltkriegs zu beurteilen sind?

Rezeption: Welche Reaktionen 16sten die Filme durch ihre Aussagen aus? Standen sie im

Einklang mit der damaligen oftentlichen Meinung oder vertraten sie eher wenig akzep-
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tierte Standpunkte? Wie beurteilten insbesondere die Rezensenten der Schweizer Print-
medien die Filme? Wo wurde versucht, mit finanziellen Mitteln (z.B. Subventionen,
Preisgelder) Einfluss auf Filme zu nehmen? Gab es allenfalls sogar Massnahmen mit Zen-
surcharakter?

* Forschungsbeitrag: Griffen diese Filme bevorzugt Themen auf, welche von Historikern und
Publizisten bisher nicht oder selten beriicksichtigt worden waren, oder beschrankten sich
die Filmschaftenden eher darauf, bereits vorliegende Resultate in ein anderes Medium
umzusetzen? Leisteten sie also eigentliche Forschungsarbeit oder gaben sie zumindest An-
stosse dazu? Nahmen die Filme explizit auf schriftliche Untersuchungen Bezug und legten
sie gegebenentfalls auch bestehende Forschungskontroversen dar?

* Methoden: Wie weit gentigen die Filme in methodischer Hinsicht den Anforderungen der
Geschichtswissenschaft, insbesondere im Umgang mit Quellen? Und inwiefern haben sie
eigene Methoden entwickelt, welche durch das Medium begiinstigt werden und eine Er-

weiterung der traditionellen Geschichtsschreibung darstellen?

Quellen

Die in der Geschichtswissenschaft tibliche Unterscheidung zwischen Quellen und Sekun-
dirliteratur ist bei filmhistorischen Arbeiten schwieriger. Im engeren Sinn stellen nur die
untersuchten Filme Quellen dar, alle schriftlichen Dokumente wiren demnach der Sekun-
darliteratur zuzurechnen. Quellencharakter im weiteren Sinn besitzen aber auch Exposés,
Drehbiicher, Visionierungsprotokolle, Begleitpublikationen, Pressedokumentationen, Mate-
rialiensammlungen, Verdffentlichungen von bzw. Interviews mit Filmschaffenden sowie Re-
zensionen aus der Entstehungszeit der Filme. Im Bewusstsein, dass letztlich keine Kategori-
sierung vollstindig befriedigt, tibernechme ich im wesentlichen die Methode von Rémy
Pithon.? Nebst den Filmen rechne ich also auch jene Schriftstiicke und Publikationen zu den
Quellen, welche von den Filmschaffenden selbst verfasst wurden bzw. in enger Zusammen-
arbeit mit ihnen und in direktem Zusammenhang mit den Filmen entstanden sind, ferner die
zeitgenOssischen Rezensionen. Trotz dieses erweiterten Quellenbegrifts bleiben jedoch die
Filme der mit Abstand wichtigste Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit. Die nachfolgen-
den Ausfihrungen sollen den Umgang mit dieser fiir die Geschichtswissenschaft eher unge-
wohnlichen Quelle darlegen.

Ziel dieser Arbeit ist es nicht, moglichst jeden Schweizer Film aufzufiihren, welcher im

weitesten Sinn noch mit dem Zweiten Weltkrieg in Verbindung gebracht werden kann.

9  Pithon 1992, S. 231f.

13



Einleitung

Vielmehr sollen diejenigen Produktionen untersucht werden, welche fiir dieses Thema von
zentraler Bedeutung sind — sei es, welil sie besonders typisch sind, sei es, weil sie eine Aus-
nahmeerscheinung darstellen. Um eine moglichst reprasentative Auswahl treffen zu konnen,
wurde dennoch die gesamte Schweizer Filmproduktion seit 1935 systematisch nach entspre-
chenden Filmen durchsucht. Die Mittel und Methoden dieser Bestandsautnahme sollen hier
kurz dargelegt werden. Sie machen auch deutlich, wo Liicken beim Nachweis der hiesigen
Filmproduktion bestehen.

Fiir die Zeit bis 1965 steht mit Hervé Dumonts Geschichte des Schweizer Films'© eine ver-
gleichsweise umfangreiche und vollstindige kommentierende Filmographie zur Verfligung,
die als filmhistorisches Standardwerk gilt und vom Informationsgehalt her deutlich iiber die
Aufstellung von Felix Aeppli! hinausgeht. Allerdings beschrankt sich Dumont auf Spielfilme;
Dokumentarfilme werden nur berticksichtigt, sofern sie eine Spielhandlung enthalten. Eine
entsprechende Publikation fiir den Neuen Schweizer Film fehlt hingegen: Der erste Schweizer
Filmkatalog aus dem Jahr 1972 erfasst zwar auch Filme seit 1965 und schliesst somit nahtlos an
Dumonts Werk an. Dieser Jahresindex (der seit 1977 unter dem neuen Titel Swiss Films er-
scheint) dient aber hauptsichlich der Vermarktung der einheimischen Produktion durch das
Schweizerische Filmzentrum. Er beschrinkt sich deshalb auf die allerndtigsten Angaben und
erfasst auch nur eine Auswahl der in der Schweiz oder von Schweizern im Ausland herge-
stellten Filme. Zudem kann man von einem solchen Promotionsinstrument keine kritische
Analyse erwarten. Erginzend zu den Filmkatalog- bzw. Swiss Films-Ausgaben von 1972 bis
1996 habe ich deshalb alle Ausgaben der Zeitschrift Cinema der Jahre 1955 bis 1996 ausgewer-
tet.!? Diese Publikation hat sich schon frith um die Dokumentation des schweizerischen

Filmschaftens bemiiht,"3 wenn auch der darin enthaltene Kritische Index der Jahresproduktion erst

19 Dumont 1987. Zur Kritik an diesem Werk vgl. Cosandey 1988.

I Aeppli 1981, S. 295—419. Diese Filmographie umfasst Vorspanndaten und eine knappe Inhaltsbeschreibung
aller Schweizer Spiel- und Dokumentarfilme, die zwischen 1929 und 1964 hergestellt wurden und als eigen-
standige Beitrige (sogenannte Hauptfilme) im reguliren Kinoprogramm zu sehen waren.

12° Der Titel Cinema wurde erst mit der Nummer 25 im Jahr 1961 eingefiihrt. Die erste Ausgabe erschien 1955 als
Der Filmklub, mit der Nummer 4 des gleichen Jahres erfolgte die Umbenennung in Filmklub — Cinéclub. Ei-
nen Uberblick iiber die Geschichte dieser Zeitschrift vermittelt Aeschbach 1973.

13 Zu erwihnen sind insbesondere die Themennummern zum Schweizer Film: 13/1958, 47—48/1966, 56/1968,

1/1974, 1/1975 und 1/1976.

14
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seit 1983 erscheint und zwar reprisentativ, aber ebenfalls nicht vollstindig ist.'4 Fiir erginzen-
de Angaben stiitze ich mich hauptsichlich auf das Lexikon des internationalen Films.*S

Bis anhin habe ich ohne weitere Erklirung den Begrift «Schweizer Film» verwendet. Spa-
testens bei der Durchsicht von Filmographien wird man jedoch unweigerlich mit dem Pro-
blem konfrontiert, wie Schweizer Filme gegentiber auslindischen Filmen abgegrenzt werden
konnen, welche Kriterien daflir benutzt werden sollen. Ist es beispielsweise die Nationalitit
des Regisseurs, dessen Wohnsitz, der Drehort oder der Sitz der Produktionsfirma? Gerade in
der Schweiz bilden eine spirliche Filmforderung, das Fehlen von Ausbildungsstitten, eine
bescheidene Infrastruktur und ein kleines, auf verschiedene Sprachregionen verteiltes Publi-
kum eine unheilvolle Allianz. Deshalb trifft man hier besonders hiufig auf linderiibergreifen-
de Koproduktionen und auf Filmemacher, die ihre Projekte im Ausland realisieren oder aus-
lindische Mitarbeiter beizichen. Das Definitionsproblem stellt sich schon bei Filmen aus den
spaten 3o0er und frithen goer Jahren, als viele Emigranten in der hiesigen Filmindustrie tatig
waren. Dumont kommt zum Schluss, dass nur sehr sporadisch ein hundertprozentig auto-
chthones schweizerisches Filmschaffen existiert hat.' Ich habe mich bei der Auswahl der
Filmbeispiele an die oben erwihnten Filmographien sowie an die einschligige Sekundirlite-
ratur gehalten — im Bewusstsein, dass durch die leicht unterschiedlichen Definitionskriterien
dieser Werke eine gewisse Inkonsequenz bei Grenzfillen nicht ganz ausgeschlossen ist.

Auch der Terminus «Neuer Schweizer Film», der in der Literatur hiufig in dieser
Schreibweise verwendet und damit als feststehender Begrift gekennzeichnet wird, verlangt
eine Erklirung. «Neuw» heisst in diesem Fall nicht einfach «aus der jiingeren Vergangenheit
stammend» (obwohl dies natiirlich ebenfalls zutrifft), sondern vor allem «in einer neuen Art»
oder «erneuernd». Ahnlich wie in anderen Lindern (Neuer Deutscher Film in der Bundesre-
publik Deutschland, Nouvelle Vague in Frankreich, Neorealismus in Italien, Free Cinema in
Grossbritannien) entstand auch in der Schweiz eine neue Filmtradition, die sich deutlich von
der bisherigen abhob und distanzierte. Die genannten Bewegungen sollen dabei keineswegs
gleichgesetzt werden, sie verliefen nicht einmal zeitlich parallel. Es soll nur darauf hingewie-
sen werden, dass in vielen europiischen Lindern die Unzufriedenheit mit den bisherigen
Themen, Aussagen und Formen zu einer neuen Filmkultur fiihrte, die sich markant von der

bisherigen unterschied und auch zeitlich einigermassen prizise festgemacht werden kann.

14 Zu den Auswahlkriterien vgl. Schneider 1983, S. 176f.

IS LIF 1996. Die darin enthaltenen Informationen iiber Schweizer Filme seit 1945 wurden von der Zoomni-
Redaktion bzw. von der Zoom-Dokumentation verfasst und erscheinen deshalb vergleichsweise zuverlassig;
Gespriach mit Peter Fritz Stucki (Zoom-Dokumentation) vom 11. September 1998.

10 Dumont 1987, Einleitung: Kann man schweizerisches Filmschaffen definieren?, 0.S.
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In der Schweiz ist diese Zisur unschwer Mitte der 6oer Jahre auszumachen. Und das, wo-
gegen sich diese neue Filmkultur abgrenzen wollte, war ein Vierteljahrhundert schweizeri-
scher Filmproduktion, das von Geistiger Landesverteidigung, idealisierender Selbstdarstel-
lung, Heimatfilmen und Kleinbiirgerkomddien geprigt worden war. Dabei ist es miissig zu
erortern, mit welchem Film diese neue Epoche denn nun ganz genau begonnen hat. Es ist
auch fraglich, ob es ein eigentliches Jahr Null des Neuen Schweizer Films gibt:'7 Verschiede-
ne Autoren weisen darauf hin, dass die jungen Filmemacher trotz der bewussten Abgrenzung
gegeniiber ihren Vorgingern gleichwohl auf einer Tradition aufbauten und dass es auch
schon im Alten Schweizer Film vereinzelte Ansitze zu einer realititsbezogenen, kritischen
Darstellung gab.'® Es wire auch falsch zu behaupten, die Exponenten des Neuen Schweizer
Films hitten das Vorhandensein jeglicher Vorbilder vor 1960 geleugnet. Alexander J. Seiler
etwa anerkannte durchaus die Leistungen von Regisseuren wie Hans Trommer oder Max
Haufler," obwohl er eine klare Periodengrenze im schweizerischen Filmschaffen ausmachte?°
und meinte, die Arbeit seiner Generation stehe im «bewussten und betonten Gegensatz zur Tra-
dition der Praesens[-Film AGJ» und habe dem traditionellen Schweizer Film nicht mehr als «ein
paar Eindriicke und — das Vakuum, das er hinterlassen hatte», zu verdanken.? Diese ganze Diskus-
sion andert aber nichts daran, dass der Terminus des Neuen Schweizer Films in der Literatur
durchgehend verwendet wird und dass auch die Periodengrenze Mitte der Goer Jahre allge-
mein anerkannt wird.

Nachdem nun dargelegt wurde, was unter dem Schweizer Film und was unter dem Neuen
Schweizer Film zu verstehen ist, muss noch prazisiert werden, welche Kategorien von Film
behandelt werden sollen. Berticksichtigt werden sowohl Spiel- als auch Dokumentarfilme —
was Zwischenformen miteinschliesst, welche gerade bei der Behandlung von historischen

Themen vergleichsweise haufig sind. Nicht berticksichtigt wird hingegen die aktuelle Film-

17 Diese Formulierung findet sich etwa bei Wider 1981, hintere Umschlagseite, oder bei Seiler 1968.

8 So etwa Schlappner 1980, S. 19.

9 Konkret nannte Seiler die Filme ROMEO UND JUTLiA AUF DEM DoRrrE (Hans Trommer, 1941), FARINET/L’OR
DANS LA MONTAGNE (Max Haufler, 1938) und MENSCHEN, DIE VORUBERZIEHEN (Max Haufler, 1942). Diese
hatten mit ihrem Interesse fiir Aussenseiter und Heimatlose bereits um 1940 die Grundthematik des Neuen
Schweizer Films vorweggenommen (Seiler 1978, S. 20).

29 «Obwohl die Anfinge mit RHYTHMIK von Walter Marti und Reni Mertens und mit NICE TIME von Claude Go-
retta und Alain Tanner bis in die Jahre 1056/57 zuriickreichen, scheint es mir vichtig, 1964 als das Geburtsjahr des neven
Schweizer Films anzusetzen.» Die ersten Vertreter des Neuen Schweizer Films sind fiir ihn La Suisse
S'INTERROGE (Henry Brandt, 1964), LEs APPRENTIS (Alain Tanner, 1964) und Siamo 1TALIANT (Alexander J.
Seiler, 1964); Seiler 1978, S. 10 — vgl. auch Seiler 1968.

2L Seiler 1978, S. 8 bzw. 12.
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berichterstattung, welche zunichst durch die Filmwochenschau,?* seit den soer Jahren zu-
nehmend durch das Fernsehen geleistet wurde. Diese wiirde ganz andere Fragestellungen
und methodische Ansitze erfordern — ganz abgesehen davon, dass die Zahl der zu untersu-
chenden Beitrage schlicht zu gross wire. Wie bereits erwihnt muss auch die Analyse anderer
Fernsehproduktionen zukiinftigen Arbeiten iiberlassen bleiben. Somit kommen hier aus-
schliesslich Spiel- und Dokumentarfilme zur Sprache, welche im reguliren Kinoprogramm
gezeigt wurden.

Es hitte den Rahmen dieser Arbeit bei weitem gesprengt, fiir jeden behandelten Film eine
detaillierte Inhaltsbeschreibung oder gar ein Filmprotokoll (das in chronologischer Reihen-
folge fuir jede Einstellung die verschiedenen filmischen Parameter® erfasst) beizuftigen. Ich
verweise diesbezliglich auf die oben genannten Filmographien sowie auf die Sekundarlitera-
tur, ferner auf die Filme selbst (welche mehrheitlich im Seminar fiir Filmwissenschaft der
Universitat Ziirich oder aber in der Cinématheque Suisse in Lausanne verfligbar sind). Damit
meine Ausfiihrungen auch fiir jene Leser verstindlich sind, welche die Filme nicht kennen,
werde ich jedoch deren Inhalt an gegebener Stelle in knapper Form restimieren und relativ
ausfiihrlich aus Dialogen und Oft-Kommentaren zitieren.

Wenn immer mdglich habe ich bei der Analyse der einzelnen Filme mit eigenen Videoko-
pien gearbeitet. Gelegentlich war mir jedoch nur eine einmalige Visionierung anlisslich einer
offentlichen Auffihrung oder in der Cinématheque Suisse moglich, so dass ich mich stirker
auf schriftliche Quellen und Sekundirliteratur stiitzen musste. In solchen Fillen fehlen wort-
liche Zitate aus der Tonspur sowie exakte Positionsangaben der einschligigen Sequenzen.
Dasselbe gilt auch fiir jene seltenen Fille, in denen mir der Film tiberhaupt nicht zuginglich
war. Dies ist natiirlich unbefriedigend, widerspiegelt aber die teilweise prekire Situation bei
der Archivierung und Verfligbarmachung von audiovisuellen Medien.?# Es bleibt zu hoffen,
dass die Griindung des Vereins Memoriav? Ende 1995 als Dachorganisation der mit Bild- und
Tondokumenten befassten Institutionen dazu fiihren wird, dass Filmhistoriker in Zukunft
bessere Verhaltnisse antreffen werden. Zu hoffen wire aber auch, dass die Geschichtswissen-

schaft die Bedeutung von audiovisuellen Quellen fiir das 20. Jahrhundert noch mehr schitzen

22 Die Schweizerische Filmwochenschau ist relativ gut erforscht. Erwihnt seien hier die Arbeiten von Mazzola

1992, Gerdes 1985 und Gasser 1979; vgl. auch Ladame 1997.
23 Solche Parameter wiren etwa: Dauer der Einstellung, Kameraposition bzw. -bewegung und Einstellungs-
grosse, Bildkomposition (Bildinhalt, Beleuchtung, Farbgestaltung), Ton (Dialoge, Oft-Stimmen, Musik,
Geridusche), Handlung.
24 7Zu dieser Problematik vgl. etwa Cosandey 1992, Graf 1993 und Graf 1995.

25 Biirgi 1996, Kiing 1996, http://www.memoriav.ch.
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lernt. Ein solches Bewusstsein ist derzeit erst in Ansatzen vorhanden, weshalb auch ein ei-
gentliches Instrumentarium fiir die Quellenanalyse und die Quellenkritik fehlt.25

Abschliessend noch einige Bemerkungen zur Zitierweise von Filmen: Filmtitel sind
durchgehend in KAPITALCHEN gesetzt, um die Unterscheidung gegeniiber Buch-, Zeitungs-
und Zeitschriftentiteln zu erleichtern (letztere sind kursiv gesetzt). Bei der ersten Erwihnung
eines Films ist in Klammern nebst dem Namen des Regisseurs auch das Produktionsjahr bei-
gefligt, um eine zeitliche Einordnung zu ermoglichen. Bei Filmen, welche wihrend des
Kriegs oder unmittelbar davor bzw. danach entstanden sind, werden diese Angaben nach
Moglichkeit noch genauer spezifiziert, um die Parallelen zu den internationalen Ereignissen
zichen zu kénnen. Der Zusatz «D» steht dabei flir «Dreharbeiten», «E» flir «Erstauffiihrungy;
diese Jahreszahlen sind nicht notwendigerweise identisch, was auch die unterschiedliche Da-
tierung bestimmter Filme in der Literatur erklirt. Wird auf bestimmte Szenen, Sequenzen,
Einstellungen oder Dialoge verwiesen, so erfolgt die Positionsangabe in Stunden und Minu-
ten in der Form [00:00], wobei auch der Vorspann in die Berechnung miteinbezogen wurde.
Gewisse Ungenauigkeiten sind hier unvermeidbar, etwa wegen der unterschiedlichen
Bildraten von Filmprojektion und Fernsehen bzw. Video, wegen der beschrinkten Genauig-
keit von Zihlwerken bei Videorecordern oder weil gewisse Filme in unterschiedlichen Fas-
sungen existieren. In aller Regel diirfte diese Zeitangabe jedoch geniigen, um eine bestimmte
Stelle schnell zu finden.

Was die schriftlichen Quellen anbelangt, so stammen diese zumeist aus der Zoom-Doku-
mentation flir Film.?7 Diese Dokumentationsstelle fiihrt Dossiers tiber in- und auslindische
Filme, die nebst Zeitungs- und Zeitschriftenrezensionen auch ungedruckte Quellen wie Ex-
posés und Drehbiicher, Pressedokumentationen, Briefwechsel und andere Dokumente um-
fassen, welche anderweitig kaum greifbar wiren. Insbesondere fiir die Untersuchung der Re-
zeption der Neuen Schweizer Filme hat mir die Zoom-Dokumentation unschitzbare
Dienste geleistet. Einen Spezialfall stellt der Film FLOCHTLINGE IN DER ScHwEIZ (Kap. 1.1.2.3)
dar: Die diesbeziiglichen Quellen befinden sich im Schweizerischen Bundesarchiv in Bern.
Die dbrigen schriftlichen Quellen, welche fiir diese Arbeit benutzt wurden, liegen in ge-

druckter Form vor und wurden mit den iiblichen bibliographischen Methoden erschlossen.

20 Biirgi 1996, S. 325-331.

27 Zoom-Dokumentation fiir Film, Bederstr. 76, 8027 Ziirich, http://www.zoom.ch/zooms/Dok.htn.
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Forschungsstand

An Untersuchungen zum Themenkomplex «Krieg und Film» herrscht grundsitzlich kein
Mangel. Die Frage, wie mit Filmen Kriegsberichterstattung und -propaganda betrieben wird
oder wie Kriege in Spielfilmen ihren Niederschlag finden, ist immer wieder behandelt wor-
den, wobei nebst dem Vietnamkrieg insbesondere der Zweite Weltkrieg im Zentrum des
Interesses steht. Die Kriegspropaganda der Nationalsozialisten sowie diejenige der Alliierten,
die Darstellung der unmittelbaren Kriegsfolgen im deutschen Trimmerfilm oder im italieni-
schen Neorealismus sowie die Kriegserlebnisse von zivilen und militirischen Personen im
(insbesondere amerikanischen) Unterhaltungskino sind verschiedentlich untersucht worden.
Auch zu den damit zusammenhingenden theoretischen Fragestellungen — etwa iiber die
Moglichkeiten der filmischen Geschichtsschreibung oder der Authentizitit von Dokumen-
tarfilmen — gibt es diverse Publikationen.

Untersuchungen zur Geschichte der Schweiz im Zweiten Weltkrieg sind ebenfalls sehr
zahlreich. Nicht zuletzt die internationale Diskussion tiber das Verhalten der Eidgenossen-
schaft wihrend den Kriegsjahren hat Anlass zu weiteren Publikationen gegeben, so dass die
diesbeziigliche Literaturlage ausgesprochen gut ist. Ausfithrliche Hinweise auf die einschlagi-
gen Studien sind in den jeweiligen Kapiteln zu finden. Auch an Spezialbibliographien zu
diesem Thema mangelt es nicht.?® Insbesondere die verschiedenen Literaturberichte von Ge-
org Kreis erwiesen sich fiir meine Arbeit als sehr wertvoll, da sie die Entwicklung tiber die
letzten so Jahre hinweg aufzeigen und es mir erleichtert haben, die einzelnen Filme zum je-
weiligen Stand der historischen Forschung in Beziehung zu setzen.

Literatur Giber den Schweizer Film — insbesondere den Neuen Schweizer Film — ist eben-
falls reichlich vorhanden, wobei man hier differenzieren muss. Der tiberwiegende Teil der
Publikationen ist von Journalisten und Filmliebhabern verfasst worden und hat eher essay-
istischen Charakter. Wissenschaftliche, speziell historische Ansitze sind dagegen vergleichs-
weise selten,? und die entsprechenden Arbeiten befassen sich zumeist mit Fragen der Pro-
duktion, Distribution und Rezeption, jedoch kaum mit den Filminhalten. Erschwerend

kommt hinzu, dass viele davon Lizentiatsarbeiten und entsprechend schlecht zuginglich

28 Kreis 1997, Kreis 1997a, Kreis 1992, Kreis 1990, Kreis 1990a, Kreis 1985, Guzzi-Heeb 1997, SLB 1998, ferner

Jost 1986, S. 815819 und Greyerz 1980, S. T198—T212.

29 Dies hingt nicht zuletzt damit zusammen, dass in der Schweiz erst 1988 (Lausanne) bzw. 1989 (Ziirich)
Lehrstiihle fiir Filmwissenschaft eingerichtet worden sind.

39 Einen guten Uberblick iiber die Geschichtsschreibung des Schweizer Films vermittelt Pithon 1992. Zu den

universitdren Arbeiten vgl. insbesondere Cosandey 1992a und Pithon 1986.
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sind.3° Weiter fehlt auch eine umfassende systematische Bibliographie zum Schweizer Film,3
und fiir den Nachweis von Zeitschriftenartikeln muss man auf wenig spezifische Werkzeuge
wie den International Index to Film Periodicals oder den Film Literature Index zuriickgreifen.3?
Bildet man nun die Schnittmenge aus den drei Themenkomplexen «Krieg und Filmy,
«Schweiz im Zweiten Weltkriegy bzw. «Schweizer Film» und sucht nach Literatur zum
Zweiten Weltkrieg im Schweizer Film, so ist der Ertrag ausgesprochen spirlich. Natiirlich
wird dieses Thema in den meisten Untersuchungen iiber den Alten Schweizer Film fast
zwangsliufig mitbehandelt, da der Krieg in vielen Filmen der spiten 3oer und der 4oer Jahre
zentral ist und Uberhaupt erst die Entstehung einer schweizerischen Filmindustrie ermog-
lichte. Beziiglich des Neuen Schweizer Films konzentrieren sich die Arbeiten jedoch auf
ganz andere Aspekte. Somit gibt es meines Wissens keine umfassende Darstellung, welche
den Zweiten Weltkrieg als Thema im gesamten schweizerischen Filmschaffen zur zentralen
Fragestellung erhoben hat und dabei die beiden Perioden einander gegentiberstellt. Ansitze
dazu finden sich lediglich in zwei kurzen Texten: Der Aufsatz Der Zweite Weltkrieg im Schwei-
zer Film von Felix Aeppli® ist bereits 1976 erschienen und endet deshalb bei Die ErscHIE-
SSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. Das Kapitel Die Schweiz neben dem Faschismus in der
Studie von Wolfgang Gersch3 reicht bis 1984, lisst aber — abgesehen von einem kurzen Hin-
weis auf DIE LETZTE CHANCE — den Alten Schweizer Film unberiicksichtigt. Diese beiden

Texte bildeten den Ausgangspunkt fiir die nachfolgende Untersuchung.

3t Ein einziger Ansatz zu einer solchen Bibliographie (Dell’Ambrogio 1987) beschrinkt sich auf die Jahre 1965—
1986 und liegt nur als Typoskript vor (Exemplar im Schweizerischen Filmzentrum, Ziirich).

32 Fiir eine Aufstellung schweizerischer Filmperiodika vgl. Prodolliet 1975, ferner Dell’ Ambrogio 1987.

3 Aeppli 1976; vgl. auch Aeppli 1976a und Aeppli 1976b.

34 Gersch 1984, S. 110-119.
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1 Der Zweite Weltkrieg im

Alten Schweizer Film

Der Neue Schweizer Film definiert sich nicht zuletzt iiber den Gegensatz zu den Produk-
tionen vor 1965. Um 1hn beurteilen zu kénnen ist es deshalb unerlisslich, sich vor Augen zu
fiihren, wogegen er opponiert. Aus diesem Grund wird hier zunichst die Behandlung des
Zweiten Weltkriegs in Filmen der Kriegs- und unmittelbaren Nachkriegszeit (Kap. 1.1) sowie
der soer Jahre (Kap. 1.2) erdrtert. Die angefiihrten Beispiele sollen dabei keineswegs erschép-
tend besprochen werden: Es geht vielmehr darum, gemiss den in der Einleitung formulierten
Fragestellungen insbesondere diejenigen Merkmale herauszuarbeiten, die spiter flir den Ver-
gleich mit dem Neuen Schweizer Film von besonderer Bedeutung sind. Im Zentrum steht
somit die Frage, welche Themen diese Filme behandeln und welche Standpunkte sie dabei

vertreten, wobei speziell das propagandistische bzw. kritische Moment von Interesse ist.

1.1  Von der Geistigen Landesverteidigung zum «Praesens-

Humanismus»

1.1.1 Armeefilme:
Militarische Landesverteidigung im Kino

Folgt man der Kategorisierung von Werner Wider, so lsst sich die schweizerische Film-
produktion der letzten Vorkriegs- und der ersten Kriegsjahre — also der zentralen Periode der

sogenannten Geistigen Landesverteidigung (GLV)3® — in vier Gruppen unterteilen:

35 Wider 1981, S. 176-180; dhnlich auch Dumont 1987, S. 240.
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e die Armeefilme, welche Soldaten im Aktivdienst zeigten und offen zur bewattneten Landes-
verteidigung aufriefen;

* die Literaturverfilmungen, denen die Funktion zukam, iiber schweizerisches Kulturgut na-
tionale Identitit zu stiften und zugleich die Bewihrung der zivilen Bevolkerung zu veran-
schaulichen;

 die regionalen Heimatfilme, welche Brauchtum und Landschaften vorfithrten und somit
ebenfalls die bewahrenswerten schweizerischen Eigenheiten aufzeigten;

* und — zahlenmissig wenig bedeutsam — die «hollywudelnden» Unterhaltungsfilme, die mit in-
ternationalen Produktionen konkurrieren wollten und weder einen nennenswerten Bezug
zur Schweiz noch zur weltpolitischen Lage besassen.

Fir die ersten drei Gruppen ldsst sich sagen, dass sie ihre Existenz mehr oder weniger di-
rekt dem Krieg zu verdanken haben, wie ja die Entstehung einer schweizerischen Filmindu-
strie insgesamt durch diese Bedrohung erklirbar ist.37 Da es in dieser Arbeit jedoch um Filme
geht, die den Zweiten Weltkrieg thematisieren, ist fiir uns lediglich die erste Kategorie von
Bedeutung: Der Armeefilm ist der einzige Typus, welcher nicht nur funktional, sondern
auch inhaltlich in direktem Zusammenhang mit dem Krieg steht. In ihm findet sich eine be-
merkenswerte Verkniipfung von geistiger und militirischer Landesverteidigung. Er definiert
nicht nur das Schweizertum als eine bewahrenswerte Besonderheit, sondern zielt immer auch
auf die Einsicht, dass dieses Schweizertum notfalls mit militirischen Mitteln geschiitzt wer-
den muss und — mit Unterstiitzung jedes einzelnen, ob Milizsoldat oder Zivilistin — geschiitzt
werden kann. Die Armeefilme sind somit die schweizerische Form der Kriegspropaganda im
Kino.

Um Missverstindnissen vorzubeugen, sei hier noch folgendes klargestellt: Armeefilme in
Widers Sinn meinen Spielfilme, in denen die Armee Thema oder zumindest Hintergrund der
Handlung ist. Sie sind nicht zu verwechseln mit den dokumentarischen Kurzfilmen, die seit
1940 vom Armeefilmdienst gedreht wurden und einerseits der Ausbildung der Truppe, an-

dererseits der Dokumentation der Leistungsfihigkeit der Armee dienten. Diese werden in der

3% Die Abkiirzung GLV wird in der von mir konsultierten Literatur regelmissig verwendet (z.B. in Dumont

1987, Wider 1981, Kramer/Prucha 1994). Ich tibernehme sie deshalb fiir meine Arbeit — trotz der berechtigten
Kritik von Cosandey: «Indem er [Dumont] die Geistige Landesverteidigung in Gestalt des Kiirzels GLV auftreten ldsst
[...], stellt er einen sehr weitgefassten ideologisch-politischen Rahmen als ein festgelegtes dsthetisches Programm dar, als ei-
ne «Bewegung, die sich in einer «won der Bundeshauptstadt propagierten Staatskulturs [...] manifestiert haben soll.»
(Cosandey 1988, S. gof).

37 Bs ist hier nicht der Ort um darzulegen, wie der Zweite Weltkrieg die zuvor erst in Ansitzen existierende
einheimische Filmproduktion gefordert hat. In knapper Form wird dies in Lachat 1975 beschrieben, ausftihr-

licher in filmhistorischen Standardwerken wie Wider 1981 oder Dumont 1987.
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vorliegenden Arbeit nicht behandelt.3® Hingegen erlaube ich mir, Widers Terminus auch auf

lingere Dokumentarfilme anderen Ursprungs auszudehnen.

1.1.1.1 Dokumentarfilme iiber die Armee:
Filmische Mobilmachung

Nebst den anschliessend besprochenen Spielfilmen gibt es eine ganze Anzahl von Doku-
mentarfilmen, welche die Armee zum Thema haben. Die wichtigsten entstanden zwar bereits
vor Kriegsausbruch und kénnen somit nicht als Darstellungen des Zweiten Weltkriegs be-
zeichnet werden. Sie stehen aber gleichwohl in direktem Zusammenhang mit jenem: Sie sind
eine Begleiterscheinung der Aufriistung der Schweizer Armee vor dem Hintergrund der
wachsenden Kriegsgefahr. Sie sollten der Bevolkerung zeigen, dass die aufgewendeten Mittel
notwendig waren, gleichzeitig aber auch, dass sich die Investitionen gelohnt hatten (und dass
sich allfillige weitere ebenfalls lohnen wiirden). Und sie sollten nicht nur die Fahigkeit zur
bewattneten Landesverteidigung demonstrieren, sondern auch die Bereitschaft dazu stirken. In
diesem Sinne zeugen diese Filme von einer doppelten Mobilmachung: Indem sie die techni-
sche und organisatorische Kriegstauglichkeit der Armee vorfiihrten, sollte die moralische
Kriegstauglichkeit der gesamten Bevolkerung erreicht werden. Misst man diese Filme an der
mangelhaften Ausriistung der Armee bei Kriegsbeginn, so muss man sie wohl der Form nach
als dokumentarisch, von ihrer Funktion her jedoch eindeutig als propagandistisch bezeich-
nen.

Der erste Versuch, die anstehende Modernisierung der Armee zum Thema eines Films zu
machen, erfolgte unter dem Arbeitstitel So 15T DER KRiEG: Das vom Produzenten Lazar
Wechsler 1935 ins Auge gefasste Projekt wurde allerdings nicht realisiert.3 Kurz nach der
Wehranleihe und dem Beschluss zur Neuorganisation der Armee im Jahr 1936 folgten dann
aber gleich drei wichtige Produktionen: LE DEFILE DE 1A 1ERE DIVISION (Charles-Georges Du-
vanel, 1937),4° NOoTRE ARMEE (Arthur Porchet, D 1937—39, E 1939) und WEHRHAFTE SCHWEIZ
(Hermann Haller, D/E1939). Aus der Zeit nach Kriegsausbruch wiren Mos 39/-
GRANZBSETZIG 39 (Arthur Porchet, D 1939/40, E 1940)4' und D1t WEISSE PATROUILLE (Werner
Stauftacher/Rudolf Bébié, D 1940, E 1941) zu erwihnen. Schliesslich verweise ich noch auf

3 Ich verweise diesbeziiglich auf Schdpf/de Hadeln 198s.

39 Dumont 1987, S. 179; konkrete Griinde fiir die Nichtrealisierung nennt Dumont nicht. In Boveri 1966 ist
tiberhaupt kein Hinweis auf dieses Projekt zu finden.

40 Schlappner 1987, S. 21.
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GRENZWACHT IN DEN BERGEN (Adolf Forter, D 1941/42, E 1942),4* worin die Arbeit von Ge-
birgstruppen, von Flieger- und Fliegerabwehrtruppen sowie von Grenzschutztruppen doku-
mentiert wird. Ich werde im weiteren auf zwei Filme eingehen, die noch vor Kriegsausbruch
Premiere hatten, und insbesondere die oben angesprochene Funktion der doppelten Mobili-
sierung zu illustrieren versuchen.

NoOTRE ARMEE ist ein abendfiillender Dokumentarfilm, der unter dem Patronat des Eidge-
nossischen Militirdepartements (EMD) produziert und entsprechend von verschiedenen ho-
hen Offizieren unterstiitzt, aber auch beeinflusst wurde.43 Die Titel der sechs Teile sagen
bereits einiges iiber die Breite des Ansatzes und tiber die verfolgte Strategie aus: 7. Historischer
Prolog; 2. Aufgebot und Dienstantritt; 3. Ausbildung; 4. Gebirgstruppen; s. Grenzwacht; 6. Divisions-
manover und Defilee. Indem der Film zunichst die Geschichte der Miliz seit dem
13. Jahrhundert aufrollt, wird der erfolgreiche Verteidigungswille der alten Eidgenossen in
Erinnerung gerufen und «die alte Tradition unseres Systems sinnfallig gemacht».4+ Die Teile 2 und
3 demonstrieren dann die vorbereitenden Schritte, die flir das Funktionieren der modernen
Armee notwendig sind, und machen so gewissermassen das Publikum mit dem Vorgang der
Mobilmachung vertraut. Das Vorflihren der verschiedenen Truppengattungen zeigt an-
schliessend nicht nur die neue Struktur der Armee, sondern auch ihre neue Ausriistung. Das
Finale mit Manover und Defilee entlasst den Zuschauer schliesslich mit dem Eindruck, dass
die Modernisierung der Armee erfolgreich war — ein erklirtes Ziel dieses Films, der laut
Werbung «deutlich auch die Fortschritte [zeigt], die in den letzten Jahren auf allen Gebieten erzielt wur-
den.»* Bemerkenswert ist ausserdem, wie der Film wihrend seiner fast zweijihrigen Produk-
tionszeit durch die internationalen Ereignisse eine neue Ausrichtung erhielt: Von der Illu-
stration der positiven Auswirkungen der Wehranleihe verlagerte sich das Schwergewicht
immer mehr auf die [lustration der Wehrbereitschaft der Armee. Damit lisst sich auch er-
klaren, warum nachtriglich noch der erwihnte Prolog hinzugefiigt wurde, welcher diese
Wehrbereitschaft in einen historischen Zusammenhang stellt und die bewaffnete Verteidi-

gung des eigenen Landes als ein tber die Jahrhunderte hinweg konstantes Element in der

41 Mos 39 ist allerdings kein reiner Dokumentarfilm, sondern kombiniert Dokumentaraufnahmen (z.T. Rest-
material von NOTRE ARMEE) mit einer Spielhandlung; Dumont 1987, S. 254f.

42 Es handelt sich dabei um drei kiirzere Produktionen des Armeefilmdienstes, welche in dieser Arbeit anson-
sten nicht beriicksichtigt werden. Da sie jedoch zu einem abendfiillenden Programm zusammengestellt
wurden, scheinen sie mir dennoch erwihnenswert. Vgl. Aeppli 1981, S. 349—3s1 und Dumont 1987, S. 284,
Anm. 6).

43 Fiir Details zu NOTRE ARMEE verweise ich auf Dumont 1987, S. 208—211. Vgl. auch Perret 1979.

44 Aus der zeitgendssischen Werbung, zit. in Dumont 1987, S. 208.

45 Aus der zeitgentssischen Werbung, zit. in Dumont 1987, S. 208.
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Geschichte der Eidgenossenschaft zeigt. (Ein solcher historisierender Riickgrift wird uns
spater auch bei LANDAMMANN STAUFFACHER in Kapitel 1.1.1.4 begegnen.)

WEHRHAFTE SCHWEIZ, den Hans Hausamann fir das EMD produzierte, ist insofern das
Gegenstlick zu NOTRE ARMEE, als hier nicht die Armee, sondern die Zivilbevolkerung im
Zentrum steht. Der Film ftihrt in Dokumentaraufnahmen und kleinen Spielszenen vor, wel-
chen Beitrag nicht eingezogene Minner, Frauen und Kinder flir die Landesverteidigung lei-
sten konnen und sollen. So werden etwa Jugendliche in der vormilitirischen Ausbildung
(Turnen, Kartenlesen, Schiessitbbungen), Frauen in Samariterkursen oder die Organisation
von Ortswehren gezeigt. Diese Sequenzen, aber auch die Person des Produzenten Haus-
amann lassen keine Zweifel an der Ausrichtung des Films autkommen: Die Schweiz sollte
zum totalen Widerstand mobilisiert werden, bei dem die Armee von der Zivilbevolkerung
nicht nur moralisch, sondern auch durch Taten unterstiitzt wird — wobei auch diesem Film
eine doppelte Funktion zukommt, indem er nicht nur informieren, sondern in erster Linie mo-
tivieren will. Unter diesem Gesichtspunkt kam der von Mirz bis Juli 1939 gedrehte Film zu ei-
nem optimalen Zeitpunkt in die Kinos: Die Erstauffiihrung fand am 9. August 1939 statt.
(Der Aufruf zur Unterstiitzung der Milizarmee durch die Bevodlkerung findet sich spiter in
zwei Spielfilmen wieder, welche die Soldatenmiitter ins Zentrum riicken und in Kapitel
1.1.1.3 behandelt werden.)

Den in diesem Kapitel genannten Dokumentarfilmen ist eines gemeinsam: Sie demon-
strieren, ja propagieren die bewaffnete Landesverteidigung, ohne jedoch auf den konkreten
Anlass einzugehen. Oder um es noch deutlicher zu sagen: Es wird in diesen Filmen nie expli-
zit zum Ausdruck gebracht, welchem Feind diese technisch wie mental gut geriistete Armee
allenfalls entgegentreten wiirde. Zwar musste bereits vor und insbesondere nach Kriegsaus-
bruch jedem Zuschauer klar sein, dass diese Filme auf die Bedrohung durch die Achsen-
michte Bezug nahmen — namentlich genannt wurde der Feind jedoch nie, die Neutralitit
blieb gewahrt. Hierin besteht eine wesentliche Gemeinsamkeit mit den Spielfilmen, die
nachfolgend behandelt werden und bei deren Analyse noch ausftihrlicher auf dieses Phino-

men eingegangen wird (vgl. Kap. 1.1.1.6).

1.1.1.2 FUSILIER WIPF:
Das Ideal des Schweizer Soldaten

Ahnlich wie die eben besprochenen Dokumentarfilme ist auch der Spielfilm FUSILIER
Wipr (Hermann Haller/Leopold Lindtberg, D/E 1938) strenggenommen keine Darstellung
des Zweiten Weltkriegs. Erstens wurde er noch vor Kriegsausbruch gedreht, zweitens ist die

Handlung wihrend des Ersten Weltkriegs angesiedelt, und drittens wird im Vorspann explizit
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darauf hingewiesen, es folge «weder ein Militdr- noch ein Kriegsfilm», sondern man sehe ganz
einfach «Episoden aus dem Zivil- und Militirleben eines jungen Schweizers» [00:00].

FUsiLIER WIPF aus dieser Untersuchung auszuklammern hiesse allerdings, ein wichtiges
Prinzip zahlreicher GLV-Filme misszuverstehen: Die oberflichliche Distanzierung von der
aktuellen Bedrohung darf nicht dartiber hinwegtiuschen, dass die Filmemacher letztlich ge-
nau diese Bedrohung meinten und vom Publikum mit Sicherheit auch so verstanden wur-
den. Bei FUsiLIER WIPF lasst sich die implizite Bezugnahme sehr schon nachweisen. Schon
auf der Ebene der Fakten gibt es Anachronismen, die bestimmt nicht auf die Nachlissigkeit
des Regisseurs zuriickzuftihren sind, sondern bewusst eingesetzt wurden. So werden etwa im
Verlauf des Films die Uniformen aus der Zeit des Ersten Weltkriegs gegen solche getauscht,
wie sie 1938 {iblich waren.4® Auch die «Fliichtlingssequenz», in der sich zwei Tschechen vor
italienischen Soldaten tiber die Schweizer Grenze retten [01:18], ist historisch gesechen wenig
plausibel (oder zumindest fiir den Ersten Weltkrieg nicht reprisentativ) und fehlt denn auch
in der Romanvorlage von Robert Faesi.47

Abgesehen von diesen Fakten, die einen Gegenwartsbezug schaffen, sicht Rémy Pithon
einen solchen auch in Rhetorik und Asthetik.4® Wenn der Zugsilteste Heinrich Leu seine
Kameraden in der «Grenzkoller-Sequenz» zum Durchhalten aufruft [o1:28] — auch diese Pas-
sage ist in der Vorlage nicht zu finden#? —, spricht er exakt die Themen der Geistigen Landes-
verteidigung an, auch wenn er von Problemen des Jahres 1918 (Rationierung, steigende Brot-
preise, Spanische Grippe) ausgeht. Und die ikonenhaften Bilder in FUsILIER WiPE, welche die
Soldaten im Grenzdienst zeigen,® nehmen die Asthetik der Darstellungen des Aktivdienstes
1939—45 vorweg. Fir Pithon gibt es keinen Zweifel daran, dass der zeitgendssische Zuschauer
sehr schnell vergass, dass der Film eigentlich nicht in der Gegenwart, sondern wihrend des
Ersten Weltkriegs spielt. Auch Felix Aeppli ist der Ansicht, dass man FUSILIER WIPF wegen
seiner klaren Bezugnahme auf die aktuelle politische Situation als den ersten schweizerischen

Filmbeitrag tiber den Zweiten Weltkrieg bezeichnen muss.3

46 Die zeitgenOssischen Uniformen werden ab [00:55] verwendet.

47 Pithon 1987, S. 48. Lindtberg hatte diese Sequenz nach eigenen Worten deshalb erginzt, um angesichts der
Tschechenkrise und des Miinchner Friedensabkommens Faesis Vorlage ihre Harmlosigkeit zu nehmen und
den Stoft zu aktualisieren; vgl. Interview von 1974, zit. in Dumont 1981, S. 163f.

48 Pithon 1987, S. 48—s2. Praktisch identisch argumentiert auch Dumont 1987, S. 221.

49 Fiir eine Aufstellung aller Abweichungen gegeniiber der Romanvorlage vgl. Neumann 1988, S. 166f.

350 Beispielsweise [or:27].

3L Aeppli 1976, S. 19.

26



Der Zweite Weltkrieg im Alten Schweizer Film

Auch in anderer Hinsicht ist FUSILIER WIPFE beispielhaft flir den GLV-Film: Die Schweiz,
die er zeigt und die verteidigt werden soll, ist immer eine lindliche oder sogar biuerliche
Schweiz. In FUsiLiErR WipPE wird dies noch dadurch betont, dass der positiven lindlichen eine
negativ gefirbte stidtische Umgebung gegeniibergestellt wird. Im Friseursalon, in dem Wipf
vor der Einberufung arbeitet, ist er von einem auf den eigenen finanziellen Vorteil bedachten
Chet und einer affektierten, aufdringlichen Geliebten umgeben. Die Kunden geraten regel-
missig in Streit, weil sie unterschiedliche Kriegsparteien unterstiitzen — Wipf ist der einzige,
der weder mit den Deutschen noch mit den Franzosen sympathisiert, sondern mit den
Schweizern und somit das Neutralititsprinzip verkorpert [00:52]. Auf dem Land dagegen,
unter dem Einfluss des Girtners Leu, findet er sowohl seine wahre Liebe (eine Bauern-
tochter) als auch seine wahre Bestimmung (als Bauer).5* Dieser Mythos des lindlichen Lebens
als Inbegrift des einzig wahren Schweizertums und zugleich als Heilmittel gegen alle personli-
chen und gesellschaftlichen Probleme ist ein wichtiges Element im gesamten Alten Schweizer
Film% — ein Mythos, der sich nicht zuletzt auch in den einpriagsamen Landschafts- und Ge-
birgsaufnahmen manifestiert.

Schliesslich ist FUsiLiER WipF auch deshalb zentral flir die Armeefilme, weil seine Hauptfi-
gur eine Entwicklung durchliuft, welche dem gesamten Schweizervolk als Vorbild dienen
soll: So wie aus dem unbeholfenen, unbedarften Friseur Wipt der stramme, allseits akzeptierte
Fiisilier Wipf und am Ende gar der Gefreite Wipf wird, so kann und soll jeder Biirger zum
Soldaten werden. Pithon bezeichnet FUsILIER WiPE deshalb als «Bildungsfilm» im Sinne eines
«Bildungsromans» , wobei hier der Grenzdienst — dhnlich der amerikanischen Frontier — «<wahre»
Minner formt.$# Es ist jedoch nicht nur die Entwicklung zum Mann, sondern ebenso dieje-
nige zum bewussten, stolzen Schweizer, die Wipf durchmacht. Am Nationalfeiertag, ange-
sichts der durch Hohenfeuer erleuchteten Berggipfel, spricht Wipf seinen einprigsamen
Schlussatz: «Lueg da: euses Land! [...] Fiir das Land uf dr Wach z’si — ’s isch si wohl dr Wert.»
[o1:47]. Und schliesslich geht es in diesem Film nicht nur um den individuellen Reifungspro-
zess, sondern auch um die Integration des einzelnen in die Gruppe: Aus dem bunt zusam-
mengewlirfelten Haufen Soldaten, unter denen anfinglich Neckereien und Zinkereien do-

minieren, wird eine verschworene Gemeinschaft.

32 Schliisselsequenz: [or:04].
53 Zentral dazu Wider 1981, S. 181f, ferner Pithon 1987, S. 5.
54 Pithon 1987, S. 44.
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1.1.1.3 GILBERTE DE COURGENAY und s’MARGRITLI UND D’SOLDATE:
Die Soldatenmiitter

GILBERTE DE COURGENAY (Franz Schnyder, D/E 1941) und S’MARGRITLI UND D’SOLDATE
(August Kern, D 1940/41, E 1941) sind vom Thema her zwei eng verwandte Filme: In bei-
den findet sich als zentrale Figur die Tochter eines Gastwirts, die sich um das Wohl der im
Dorf stationierten Soldaten kiimmert, und auch s"MARGRITLI UND D’SOLDATE hat letztlich die
legendire Gilberte Montavon aus Courgenay zum Vorbild, wie der Arbeitstite] GILBERTE
1940% belegt. Umgekehrt darf der Umstand, dass GILBERTE DE COURGENAY withrend des Er-
sten Weltkriegs spielt, nicht darliber hinwegtiuschen, dass dieser Film letztlich (2hnlich wie
bei FUSILIER WIPF bereits dargelegt) ebenfalls eine Stellungnahme zum Zweiten Weltkrieg ist.
Somit behandle ich diese beiden Filme hier gemeinsam, da es mir primir um das Motiv der
jungen Schweizer Frau geht, die sich fuirsorglich bis aufopfernd um «hre» Soldaten kiim-
mert.57

Wenn Fiisilier Wipf zuvor als Vorbild fiir die Armeeangehdrigen bezeichnet wurde, dann
sind Gilberte und Margritli die Vorbilder fiir die Zivilbevolkerung. Deren Aufgabe besteht
demnach darin, die Truppe in jeder Hinsicht zu unterstiitzen und dafiir auch personliche
Opfer zu bringen. Gilberte ist nicht nur eine perfekte Gastgeberin, sondern hat auch immer
ein offenes Ohr flir die personlichen Sorgen der Soldaten. Ihre eigenen — nicht zuletzt die
erotischen — Bediirfnisse stellt sie dagegen vollig in den Hintergrund: Obwohl sie in Kano-
nier Hasler verliebt ist, klart sie die Situation zwischen thm, seiner Verlobten Tilly und deren
Vater Odermatt.® Den Antrag eines anderen Soldaten lehnt sie mit der Begriindung ab, es
kidmen noch viele Soldaten nach Courgenay, die sie brauchen wiirden.¥ Mit derselben Stren-
ge, die sie gegen sich selbst walten ldsst, verlangt sie allerdings auch von «thren» Soldaten be-
dingungslose Pflichterfiillung: Als der von Tilly enttiuschte Hasler seinen Wachtdienst nicht

antreten will, verurteilt ihn Gilberte schonungslos.%° Threm Pendant Margritli wird immerhin

35 Die beiden Filme kamen zudem fast gleichzeitig in die Kinos, was in der Realisierungsphase zu verschiede-
nen Versuchen flibrte, das jeweils andere Projekt zu behindern (vgl. Dumont 1987, S. 282f, 288 u. 201,
Anm. 2).

6 Dumont 1987, S. 28I

57 Die Figur der Soldatenmutter gibt es auch im Film Mos 30/GRANZBSETZIG 39, der bereits in Kapitel 1.1.1.1
kurz erwihnt wurde und gelegentlich unter dem Alternativtitel D’R OSSLIWIRTIN, EUST SOLDATEMUETTER in
der Literatur auftaucht; vgl. v.a. Dumont 1987, S. 254f, ferner Wider 1981, S. 237.

s8 Schliisselsequenz: GILBERTE DE COURGENAY [01:30].

59 GILBERTE DE COURGENAY [01:46].

60 GILBERTE DE COURGENAY [o1:03].
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eine Liebesbeziehung zugestanden, aber auch sie ist «’amie de tous les soldats»,%" und beziiglich
ithrer miitterlichen Fiirsorge um die gesamte Truppe steht sie Gilberte in nichts nach.
S’MARGRITLI UND D’SOLDATE nimmt insofern eine Sonderstellung ein, als wir hier das Ma-
ximum dessen finden, was in einem Armeefilm an Kampthandlungen zu sehen ist: Eine Flab-
Batterie schiesst einen fremden Bomber ab, der nach der Notlandung explodiert, wobei ein
Schweizer Soldat umkommt.%? Somit wird hier die einzige Waffengattung der Schweizer
Armee, welche (nebst dem Nachrichtendienst) eftektiv einen Ernstfall erlebte, auch im Film
in einem solchen gezeigt. Zwar wird verschwiegen, welcher Staat den schweizerischen Luft-
raum verletzt hat;% angesichts der Luftkimpfe zwischen schweizerischen und deutschen
Flugzeugen im Mai/Juni 1940% wird der Zuschauer die abgeschossene Maschine jedoch in-
tuitiv der Deutschen Luftwafte zugeordnet haben. Der Tod des Soldaten wird lediglich da-
durch entschirft, dass es sich nicht um eine Identifikationsfigur handelt und dass dieser ersten
dramatischen Sequenz eine zweite folgt, die gliicklich ausgeht: Zwei Soldaten werden durch
eine Explosion verschiittet und in letzter Minute gerettet.®S Ungewohnlich konkret wird der
Film in einer weiteren Sequenz, welche Schiesstibungen auf Scheiben mit menschlichen Sil-
houetten zeigt.%® Der Bildhauer Burri kann sich zunichst nicht {iberwinden, auf die Men-
schenattrappen zu schiessen. Als er sich jedoch bewusst wird, dass ihm im Ernstfall «e Find»
gegenliberstehen wiirde, trifft er exakt. Es scheint mir bemerkenswert, wie in S’MARGRITLI
UND D’SOLDATE die Moglichkeit, dass Schweizer Soldaten tdten oder getdtet werden (und
nicht nur, wie in FUsiLier Wipr, hinter der sicheren Grenze dem Té6ten zuschauen),®” zu-
mindest ansatzweise thematisiert wird. Insofern ist es unverstindlich, wenn Werner Wider
hier «die Armee als Dekor fiir reine [...] Unterhaltung»® missbraucht sieht. Diesen Vorwurf
miisste man viel eher GILBERTE DE COURGENAY machen, wo es nur eine einzige direkte Be-
zugnahme auf die Kriegsrealitit gibt (die Verpflegung von Kriegsverwundeten in einem Zug
des Roten Kreuzes, der auf dem Weg von Verdun nach Konstanz in Courgenay hilt),% die

zudem oberflichlich und wenig iiberzeugend in die Handlung integriert ist.

61 S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [00:45].

62 S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [00:52].

63 FEine Einstellung, welche die Identifikation der Flugzeuge erlaubt hitte, wurde (offenbar auf Druck der
deutschen Botschaft; vgl. Dumont 1987, S. 283) zensuriert; vgl. Aeppli 1981, S. 112.

64 Bonjour 1970, Bd. 1V, S. 85—114; Bucher 1991, S. 377—396; Wetter 19087.
6s

66
67
68

S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [0T:12].
S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [00:33].
«Fliichtlingssequenz» in FUSILIER WIPF [01:18].
Wider 1981, S. 237.

69 GrrBERTE DE COURGENAY [00:47]; die gesamte Sequenz dauert lediglich 3 Minuten.
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Alltiglichere Probleme des Aktivdienstes werden hingegen auch in S"MARGRITLI UND
D’SOLDATE ganz in der Art der anderen Armeefilme behandelt, d.h. entschirft. Die Gefihr-
dung der beruflichen und finanziellen Existenz durch die dienstbedingte Abwesenheit wird
zwar angesprochen,”® doch der Batterickommandant liefert personlich das Vorbild, wie man
dies mit Gelassenheit hinnehmen soll.7* Er stellt ferner klar, dass Soldaten, welche durch das
lange Warten zermiirbt und wegen privater Probleme deprimiert sind, deswegen noch keine
schlechten Patrioten sind.”? Auch das Konfliktpotential der militirischen Hierarchie, welche
bedingungslose Disziplin und absoluten Gehorsam verlangt, wird angesprochen: Die be-
scheidenen Ansitze zu einem Konflikt gehen allerdings von einem jungen Unteroftizier aus,
der vom Batterickommandanten umgehend zur Nachsicht ermahnt wird,”3 und im Ernstfall
erfiillen die Soldaten ihre Pflicht aus eigenem Antrieb, wie die Rettung der Verschiitteten
zeigt.74 Die Armee wird somit als funktionierende Gemeinschaft mit familienihnlichen Zii-
gen dargestellt, welche auch die unterschiedlichsten Individuen zu integrieren vermag (wie
den Tessiner Bauern Bossi und den Ziircher «Kapitalisten» Honegger, welche die gemeinsa-
me Todesangst im Bunker miteinander versdhnt).”s

S’MARGRITLI UND D’SOLDATE entstand unter dem Patronat der Sektion «Heer und Haus»
und riickt mehr die funktionierende Soldatengemeinschaft in den Vordergrund. GILBERTE DE
COURGENAY hingegen wurde von der Nationalspende gefordert und konzentriert sich stirker
auf die zur Mutter Helvetia hochstilisierte Wirtstochter. Beide Filme treten aber letztlich
gleichermassen defitistischen Tendenzen in Truppe und Bevolkerung entgegen,’® indem sie
zeigen, wie mustergiiltiges Verhalten von Zivilisten und Soldaten in Zeiten der nationalen
Bedrohung auszusehen hat. Daran dndern selbst die vereinzelten Ansidtze zur Gesellschafts-
kritik in GILBERTE DE COURGENAY nichts: Die Vorwiirfe Haslers an den Hotelier Odermatt,
die Michtigen und Besitzenden hitten den Krieg verursacht, den die einfachen Soldaten nun
ausbaden miissten, sind nicht so angelegt, dass sie den Zuschauer tiberzeugen kénnten. Has-

lers Angrift entsteht aus einer persdnlichen Frustration heraus, und Odermatt reduziert ithn

7% S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [00:49)].

7! S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [0I:05].

72 S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [00:49].

73 S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [00:37]. Mdglicherweise hitte die unzensurierte Version des Films einen etwas
anderen Eindruck vermittelt: Die Zensoren nahmen Anstoss an verschiedenen Passagen, welche mangelnde
Disziplin der Soldaten und mangelnde Durchsetzungsfihigkeit der Unteroftiziere gezeigt hitten; vgl. Aeppli
1981, S. I10—T12.

74  S’MARGRITLI UND D’SOLDATE [01:15].

75 Btablierung des Konflikts: [01:03].
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auf ein Generationenproblem.”” In seiner Neujahrsansprache erklirt der Batterieckommandant
zudem die Meinungsvielfalt als einen Ausdruck der schweizerischen Freiheit, die aber kei-
nesfalls die Bereitschaft zur gemeinsamen Verteidigung der Heimat vermindere.”® Zu Recht
kommt Werner Wider in seiner detaillierten Analyse von GILBERTE DE COURGENAY zum
Schluss, dass hier kritische Argumente nur deshalb mobilisiert werden, um sie ohne eine

substantielle Diskussion aus der Welt zu schaffen.79

1.1.1.4 LANDAMMANN STAUFFACHER:

Armeefilm im historischen Gewand

Vordergriindig ist LANDAMMANN STAUFFACHER (Leopold Lindtberg, D/E 1941) ein Beitrag
zum 650-Jahr-Jubilium der Eidgenossenschaft: Er zeigt die Bewiahrung des jungen Bundes in
der Schlacht am Morgarten, oder genauer die Entscheidungsfindung und die Vorbereitungen
fiir den gemeinsamen Widerstand gegen die Habsburger. Die eigentliche Bedeutung dieses
Films liegt jedoch darin, dass sein Publikum die Parallelen zwischen der damaligen und der
aktuellen Bedrohung zichen sollte: So wie die Waldstitte, deren Bund von 1291 zum Zweck
von «Freiheit und Friede» geschlossen worden war, durch die Rivalitit zwischen Ludwig dem
Bayer und Friedrich von Habsburg um den deutschen Thron «in die Hdindel der grossen Welt

80 5o verstand sich auch die neutrale Schweiz als unfreiwillig in die

hineingezogen» wurden,
Auseinandersetzungen zwischen Achsenmichten und Alliierten involviert. Und der un-
beugsame Schwyzer Landammann Werner Stauffacher weckte zwangsliufig die Erinnerung
an General Guisan, der seit dem Riitlirapport als Symbolfigur des bewafttneten Widerstands
galt.

Lindtberg erklarte schon 1942 unmissverstindlich, dass «der Film seine Berechtigung durch den
Bezug erhdlt, den er zur gegenwirtigen politischen Situation herstellt.»3" Diesen Bezug beschrieb er
spater folgendermassen: «Der Film stand ganz bewusst im Rahmen der geistigen Landesverteidigung,

der Gedanke des militarischen <Reduit> [...] in den Alpen [...] [Drehbuchautor Richard] Schweizer

70 Im Rapport, der die Grundlage fiir den Zensurentscheid betreffend s’MARGRITLI UND D’SOLDATE bildete,
wird die antidefitistische Wirkung des Films explizit hervorgehoben; Aeppli 1981, S. 110.

77 GILBERTE DE COURGENAY [00:52].

78 GILBERTE DE COURGENAY [oT:07].

79 Wider 1981, S. 208.

80 S wird im Vorspann des Films die Ausgangslage beschrieben [00:01].

81 Schweizer Filmzeitung, 10. Januar 1942, zit. in Wider 1981, S. 214.
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wollte eben diese Idee des Nichtnachgebens, des Widerstandes um jedes Opfer illustrieren.»? LAND-
AMMANN STAUFFACHER ist somit von seiner Absicht wie auch von seiner Wirkung®3 her ein
Appell zur bewaftneten Landesverteidigung um jeden Preis und ohne jegliche Kompromiss-
bereitschaft — auch wenn der Bezug zum Zweiten Weltkrieg natiirlich nirgends explizit her-
gestellt wird® und der Vergleich zwischen den Habsburgern und den Nationalsozialisten hi-
storisch dhnlich problematisch ist wie die Gleichsetzung der jungen Eidgenossenschaft mit
dem Bundesstaat des 20. Jahrhunderts. Unter diesem Blickwinkel muss man diese Produk-
tion sicher auch zu den Armeefilmen rechnen.

Das Prinzip, mit Filmen {iber historische Ereignisse Aussagen zur Gegenwart zu machen,
ist bereits anhand von FUsILIER WiPF und GILBERTE DE COURGENAY beschrieben worden. In
LANDAMMANN STAUFFACHER ist nun aber die zeitliche Distanz wesentlich grosser, was zur
Folge hat, dass konkreter iiber den Feind gesprochen wird. Der Machtanspruch des Habsbur-
gers wird mit eindeutigen Worten kritisiert, und mit dem Grafen von Toggenburg als habs-
burgischem Vogt und seinem Landsknecht Goliath erhalten die Gegner auch erstmals ein
Gesicht, man setzt sich verbal und physisch mit ihnen auseinander. Einzig die letzte Konse-
quenz dieser Auseinandersetzung, die eigentliche Schlacht, fehlt im Film, der mit dem
Marsch der Eidgenossen zum Morgarten endet. Dies diirfte zunichst finanzielle Griinde ha-
ben, denn eine solche Massenszene hitte das Produktionsbudget der Praesens-Film AG defi-
nitiv gesprengt.’ Hinzu kommt, dass Lindtberg vor allem zeigen wollte, «wie der Widerstand
sich konstituierte».8 Hingegen sehe ich keinen Anlass zur Annahme, dass die Filmschaffenden
«plotzlich Angst vor dem eigenen Mut bekommen» haben, wie dies Felix Aeppli vermutet.37

FOUsiLiER WiPE, GILBERTE DE COURGENAY und $"MARGRITLI UND D’SOLDATE haben allesamt
eine ausgeprigte unterhaltende Komponente: Die zahlreichen Musik- und Gesangseinlagen

und die prominenten Liebesgeschichten geben ihnen den Charakter einer «Soldatenoperette»,®

82 Interview von 1974, zit. in Dumont 1981, S. 171 (die grammatikalischen Mingel des ersten Satzes entsprechen

dem Original, sind also nicht durch die Auslassungen bedingt).

83 Vgl. etwa die Pressestimmen, die in Wider 1981, S. 216f zitiert werden.

84 Der cinzige explizite — aber sehr allgemein gehaltene — Bezug zur Gegenwart erfolgt iiber die Texttafel im
Abspann: «Am Morgarten siegte die kleine Schar im Kampfe fiir die Freiheit, die heute noch besteht.» [01:40].

85 Diggelmann 1966, S. 30. Der Film brachte die Praesens-Film AG auch so an den Rand des Konkurses (Du-
mont 1987, S. 334). Lindtberg flihrte ebenfalls den zu grossen Aufwand als Hauptgrund an: «Es war von An-
fang an klar zwischen Richard Schweizer und mir, dass wir die Schlacht nicht zeigen. [...] Dazu waren wir finanziell
und auch technisch wicht in der Lage.» (Lindtberg, zit. in Dumont 1981, S. 171).

86 Lindtberg, zit. in Wider 1981, S. 214.

87 Aeppli 1975 u. Aeppli 1976, S. 20. Belege fiir diese Vermutung liefert Aeppli allerdings keine.

8 Wider 1981, S. 200 tiber GILBERTE DE COURGENAY.
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was iibrigens von Zeitgenossen verschiedentlich kritisiert wurde.® LANDAMMANN STAUFFA-
CHER ist demgegeniiber ein durchgehend ernster, ja geradezu feierlicher Film, der in jedem
Moment ein Maximum an Symbolik und helvetischem Selbstverstindnis transportiert. So
wird zunichst die Demokratie als Gegenstiick zu einem autoritiren System definiert: «Im Rat
von Schwyz sitzen die, die das Volk gewdhlt hat»9° [00:08], wogegen ein Konig von den Kurfiir-
sten gewihlt werde und den freien Eidgenossen fremde Herren aufzwingen wolle [oo:11]. Die
Nichtanerkennung des Gegenkonigs Friedrich von Habsburg wird denn auch damit begriin-
det, dass von thm keine Bestitigung der verbrieften Rechte zu erwarten sei. Der entspre-
chende Beschluss (der einer Kriegserklirung an Habsburg gleichkommt) wird von den Riten
der drei Linder in einer demokratischen Abstimmung gefasst [00:22]. Spitestens hier wird
allerdings — angesichts des Vollmachtenregimes wihrend des Zweiten Weltkriegs — die Ana-
logie mit der Schweiz der Gegenwart fragwiirdig. Einprigsam ist auch das Bild der Milizar-
mee, das hier vermittelt wird: Nachdem der Entschluss zur «Mobilmachungy» gefallen ist,
stellen die Minner zunichst ihre eigenen Waffen her [00:24]| und zichen schliesslich alle ge-
meinsam in die Schlacht — die drei Landamminner vorneweg [01:39)].

Deutlicher als in den bisherigen Filmen kommt in LANDAMMANN STAUFFACHER der Aspekt
der zahlenmissigen Unterlegenheit zur Sprache. Im vollen Bewusstsein dieser Unterlegenheit
fordert Stauftacher die Verteidigung der eigenen Werte bis zur letzten Konsequenz: «Ein jeder
soll jetzt Abschied nehmen vom Leben. Aber [...] ist einer unter uns, der noch leben will, der noch leben
kann [...] ohne Freiheit?» [01:28]. Solche Parolen — die natiirlich auf dem Wissen des Zuschau-
ers iiber den erfolgreichen Ausgang der Schlacht autbauen kénnen — sind klare Stellungnah-
men gegen jeden Defitismus, wie er sich insbesondere in der Krise vom Sommer 1940 breit-
zumachen drohte. Zudem liefert der Film auch gleich die Rezepte fiir den erfolgreichen
Widerstand gegen einen zahlenmissig tiberlegenen Feind. Entscheidend ist demnach insbe-
sondere, dass die Verteidiger geschlossen hinter thren Anfiihrern stehen: «Dr Feind steit vor dr
Tiire, und im Stauffacher-Huus wird gschtritte!», kritisiert Stauffachers Mutter, deren Autoritit
die Schwyzer im entscheidenden Moment hinter dem Landammann eint [o1:25]. Dazu ge-
hort, dass die Entscheidungen der gewihlten Volksvertreter auch dann respektiert werden,

wenn sie unpopuldr sind: Stauffacher verurteilt den von seinen Minnern eigenmichtig unter-

89 Vgl. etwa Max Frischs und Hans Laemmels Kritiken von GILBERTE DE COURGENAY (Frisch 1941 bzw. Laem-
mel 1941) oder den Brief von Werner Sautter, Chef der Sektion Film (zit. in Dumont 1987, S. 283). Nicht
zuletzt um dieses Bild des romantischen Soldatenlebens zu korrigieren, produzierte der Armeefilmdienst
GRENZWACHT IN DEN BERGEN (vgl. Anm. 42).

99 Fiir diese Arbeit stand mir lediglich eine hochdeutsch gesprochene Fassung von LANDAMMANN STAUFFACHER
zur Verfligung. Daher sind auch die Zitate nicht (wie es der Originalfassung entsprechen wiirde) im Dialekt
gehalten. Ein Ausnahme bildet lediglich das Zitat von Stauffachers Mutter: Diese Figur wurde (aus mir un-

bekannten Griinden) in der deutschen Fassung nicht synchronisiert.
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nommenen und begeistert gefeierten Uberfall auf das Kloster Einsiedeln, weil er die Politik
des Rates von Schwyz unterliuft [00:06]. Wichtig ist ferner die Wachsamkeit gegeniiber
Verratern: Durch die Bestechlichkeit von Balz, der im Hause Stauffachers lebt, wird der Plan
fiir den Hinterhalt beinahe an das habsburgische Heer verraten. In Verhandlungen, welche
unweigerlich Zugestindnisse verlangen wiirden, sicht der Film keine Losung: So legt Stauffa-
cher dar, dass das Vermittlungsangebot des Grafen von Toggenburg den Verlust der Freihei-
ten bedeuten wiirde [00:40/00:45]. Zum Erfolg ftihrt vielmehr eine gut organisierte militiri-
sche Verteidigung (Stauftfachers militirische Fiithrungsqualititen sind insbesondere in der
Schliisselsequenz [00:50] erkennbar). Dennoch vergisst auch dieser Film nicht, die Unum-
ginglichkeit von persdnlichen Opfern zu unterstreichen, und er fiihrt dies gleich am Beispiel
der Stauffachers vor: Der Sohn Reeta wird erschlagen beim Versuch, den Diebstahl der Ver-
teidigungspline zu verhindern [01:04], und der zukiinftige Schwiegersohn Biieler kehrt nur

mit knapper Not von einem Kundschafterauftrag zurtick [o1:20].

1.1.1.5 WILDER URLAUB:
GLV-Film trotz kritischem Ansatz

Unter den zeitgendssischen Filmen tiber den Aktivdienst stellt WiLpEr UrLaus (Franz
Schnyder, D/E 1943) die grosse Ausnahme dar. Ein Soldat, der gegen einen Vorgesetzten tit-
lich wird, desertiert und die Klassenunterschiede in der Armee kritisiert — das findet sich in
keinem anderen Film dieser Periode. Selbst Alexander J. Seiler billigt WiLDER URLAUB einen
Ausnahmestatus innerhalb des Alten Schweizer Films zu und wiirdigt den «unpathetischen und
genaven Realismus» Schnyders.9! Uns soll hier vor allem interessieren, wie die Vorwiirfe an
Armee und Gesellschaft im einzelnen lauten und inwiefern der Film diese Kritik unterstiitzt
bzw. widerlegt.

Hintergrund dieser Produktion ist die Umgestaltung der Praesens-Film AG im Jahr 1943,
mit der Lazar Wechsler die Firma zu stabilisieren suchte (Erh6hung des Aktienkapitals, Er-
weiterung des Verwaltungsrats mit Personlichkeiten des oftentlichen Lebens).9? In diesem
Zusammenhang wurden auch die Firmenziele dahingehend neu gesteckt, dass in Zukunft
aktuellen Themen den Vorrang zu geben sei. Damit sollte dem Vorwurf zeitgendssischer
Kritiker begegnet werden, der Schweizer Film beweise mit seinen Historienfilmen und

Schwinken eine «Angst und Flucht vor der Wirklichkeit».93 Fiir eines dieser aktuellen Themen —

91 Seiler 1978, S. 17.
92 Zur Reorganisation der Praesens-Film AG vgl. Dumont 1987, S. 360—362, ferner Aeppli 1981, S. 162f.
93 Gasser 1943; vgl. auch Pierre-Bastien 1944.
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die Auswirkungen des langen Aktivdienstes auf die Armeeangehdrigen — fand sich in Kurt
Guggenheims Roman Wilder Urlaub aus dem Jahr 1941 eine Vorlage.

Es ist unbestreitbar, dass in WiLDER UrLaUB Bilder gezeigt und Sitze gesagt werden, die
fiir den GLV-Film absolut atypisch sind. Auf der Ebene der Bilder sind es die diisteren, be-
drohlichen, an den Film Noir und den Expressionismus erinnernden Einstellungen aus dem
nichtlichen Ziirich, wohin der desertierte Soldat Hermelinger nach seinem vermeintlichen
Totschlag an Wachtmeister Epper gefliichtet ist: Eine ungewohnlich virtuose Kamera zeigt
hier nicht Landschaft und Natur, sondern einen stadtischen Lebensraum.94 Auf der Ebene
des Dialogs — untermalt von einprigsamen Riickblenden — findet eine Demontage des My-
thos statt, dass die gemeinsame Verteidigung des Vaterlandes die sozialen Unterschiede auf-
hebe [00:20]. Hermelinger als Sohn eines Fabrikarbeiters beschreibt, wie sich sein aus besse-
rem Hause stammender Schulfreund Epper zunehmend von ithm distanzierte und wie er als
Unteroffizier im Militardienst diese Distanz zusatzlich verscharfte, was schliesslich die tatliche
Auseinandersetzung provozierte. Hermelingers Beispiel illustriert, dass sich die zivilen Klas-
sengegensatze in der militdrischen Hierarchie wiederfinden.

Dieser Konflikt wird allerdings einmal mehr nach dem typischen Muster des GLV-Films
«gelostr: Angesichts der militirischen Bedrohung treten alle anderen Probleme in den Hin-
tergrund, die Kontrahenten verséhnen sich im Interesse des sprichwortlichen einig’ Vater-
land. Nach der fundamentalen und tiberzeugend dargelegten Kritik wirkt dieses Happy-End
von WILDER URLAUB besonders unglaubwiirdig und macht den Film in sich selbst wider-
spriichlich. Warum sollte sich der Deserteur Hermelinger (der zudem glaubt, Epper getotet
zu haben) durch seinen Ziircher Zimmernachbarn Habliitzel zur Riickkehr zur Truppe be-
wegen lassen [o1:02], wo doch Habliitzel exakt an jenes Gemeinschaftsdenken appelliert, das
Hermelinger zuvor als Illusion entlarvt hat? Habliitzel argumentiert nimlich ganz im Stil an-
derer Armeefilme: «Mer hand e chlini Armee. [...] Drum chunnt’s uf jede einzelni a.» [01:06]. Da-
mit nimmt der Film seine eigene Argumentation nicht ernst: Hermelingers radikale Gesell-
schaftskritik wird zur emotionalen Uberreaktion auf ein individuelles Problem degradiert,
welches schliesslich durch das Eingestindnis des personlichen Fehlverhaltens auf beiden Sei-

ten aus der Welt geschaftt werden kann.93

94 FEine kleine Referenz an die klassischen Bilder des GLV-Films findet sich dennoch: Der Zimmervermieter
Ruttishuser erzihlt, wie ihn seine Tochter im Kino angesichts des Alpenpanoramas gefragt habe, ob dies das
Paradies sei [00:14].

95 Aussprache zwischen Epper und Hermelinger: [o1:16]. Wider hat detailliert herausgearbeitet, wie WILDER
URLAUB seine eigene Kritik unterliuft (Wider 1981, S. 231—235), ebenso Dumont: «Der [...] Handlungsablauf
enthdlt Ungereimtheiten, die jeden Marxisten [...] in Rage bringen miissen. [... D]iese eisensteinsche, sehr iiberzeugende
Dialektik fiihrt zu objektiven Fragestellungen, auf die der Film natiirlich nie zu antworten gedenkt!» (Dumont 1087,
S. 368).
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Es ist bemerkenswert, dass sich der Film genau in jenem Punkt selbst relativiert, den er der
Romanvorlage hinzugefligt hat: Bei Guggenheim fehlt nimlich der soziale Aspekt im Kon-
flikt zwischen Epper und Hermelinger.9¢ Es ist typisch fiir Schnyder, dass in seinen Filmen
zwar wesentlich kritischere Ansitze zu finden sind als bei anderen Regisseuren, dass er diese
Ansitze aber nicht konsequent weiterverfolgt, sondern ihnen letztlich doch wieder die iibli-
chen Parolen der Geistigen Landesverteidigung entgegenhilt. Damit entkriftet oder wider-
legt er die Kritik nicht, sondern er erklirt sie ganz einfach als nichtig angesichts des hoheren
Ziels einer geeinten, abwehrbereiten Schweiz. Werner Wider hat diese Diskrepanz kritisch
untersucht und kommt zum Schluss: «Je grosser [...] die realistisch-kritische Ambition in der Expo-
sition von Problematiken, Typen und Konflikten, je spiirbarer dann die Korruption in der Anpassung an
die propagandistische Absicht.»97

Dass mit WILDER URLAUB der Mythos einer geeinten Schweiz nicht wirklich hinterfragt
werden sollte, sondern dass man vielmehr der Dienstmiidigkeit vieler Soldaten begegnen
wollte, belegt auch ein Vergleich zwischen Drehbuch und Roman: Die umstrittene Vorlage
wurde in verschiedenen Punkten deutlich entschirft. Beispielsweise ist Wachtmeister Epper
lediglich «ein Vorgesetzter, der seine militarischen Pflichten mit Recht sehr ernst nimmt und nur manch-
mal nicht den richtigen Ton trifft».9 Der Konflikt zwischen ihm und dem Soldaten Hermelinger
entsteht «nicht aus gegenseitigem Hass, sondern mehr durch eine Verkettung von Missverstandnissen und
ungliicklichen Zufallen». Der Student Habliitzel schliesslich (im Roman ein Offizier, der genau
wie der Soldat Hermelinger gegen die Militirdisziplin verstossen hat) ist im Film nur noch
anhand seiner Dienstpistole als Angehoriger des Armeekaders identifizierbar. Dass diese An-
derungen aus «Riicksicht auf filmische Gesetze» notwendig waren, wie Schweizer in seinem Ex-
posé argumentiert, leuchtet nicht ein — sie tragen jedoch dem ungeschriebenen Gesetz des
GLV-Films Rechnung, das fundamentale Konflikte oder gar eine Rebellion gegen Autori-
titspersonen verbot. Schweizer ging es erklirtermassen darum, «die Bedeutung der Moral unserer
Milizarmee zu betonen.» Dass WILDER URLAUB trotz Einwinden von Armeestellen die Zensur
ohne Beanstandungen passierte, ist ein weiterer Hinweis darauf, dass der Film nicht als

grundsatzliche Kritik an Staat und Armee verstanden wurde.

96 \Wider 1981, S. 235.

97 Wider 1981, S. 233.

98 Dieses sowie alle folgenden Zitate in diesem Abschnitt stammen aus der Vorbemerkung zum Filmexposé
von Richard Schweizer und Kurt Guggenheim, zit. in Aeppli 1981, S. 113f.

99 Wechsler 1966, S. 66f. Die diesbeziiglichen Informationen sind allerdings widerspriichlich: Wider schreibt,
dass die Zensur nachtriglich Schnitte verlangt habe (Wider 1981, S. 227f; seine Quellenangabe ist leider
falsch). Gemiss Dumont mussten wihrend der Dreharbeiten 1943 jene Sequenzen nachgedreht werden, wel-

che Habliitzel urspriinglich in Uniform zeigten (Dumont 1987, S. 370). Schnyder selbst berichtet, die Zensur
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1.1.1.6 Fazit:
Die Absenz von Feinden

Bisher habe ich die Armeefilme hauptsichlich darauf hin untersucht, was sie zeigen (und
wie sie es zeigen). Mindestens ebenso aussagekriftig ist aber eine Analyse dessen, was diese
Filme nicht zeigen: Sie blenden nimlich gewisse Aspekte der Realitit konsequent aus — Rea-
litdten diesseits und jenseits der Landesgrenzen. Auftallend ist insbesondere die Absenz von
Feinden — von dusseren Feinden wie auch von Feinden im Innern: So gibt es weder explizite
Hinweise auf die militirische Bedrohung durch die Achsenmichte und die dahinterstehen-
den Ideologien, noch kommen die innerhalb der Schweiz vorhandenen politischen, sozialen
oder ideologischen Konflikte wirklich zur Sprache. Dass Filme, die zur Verteidigung eines
Staats und seiner Werte aufrufen, sich so konsequent tiber die drohenden Alternativen aus-
schweigen, scheint mir bemerkenswert — gerade auch im Vergleich zur Propaganda der
kriegfiihrenden Linder. Somit gilt auch fiir die Armeefilme der von Max Frisch auf die Ar-
mee selbst gemiinzte Satz, dass die Devise «nicht Kampf gegen Faschismus, sondern Kampf fiir die
Schweiz»'°° lautete.

Was die dusseren Feinde angeht, so vollfithrt der Armeefilm einen Spagat zwischen zwei
sehr unterschiedlichen Positionen: Einerseits will er den Ernst der gegenwirtigen Lage be-
greiflich machen, andererseits versucht er aber die Realitit des Kriegs und die Identitit eines
potentiellen Angreifers so weit als moglich zu ignorieren. Diese doppelte Taktik funktioniert
nur deshalb, weil sich diese Filme darauf verlassen konnen, dass die Zuschauer die wenigen
Andeutungen entschliisseln und erginzen. In GILBERTE DE COURGENAY etwa wird der aktu-
elle durch den vorangegangenen Weltkrieg ersetzt, es ist (abgesehen von den Verletzten) kein
einziger fremder Soldat zu sehen, Schiisse werden einzig zu Ubungszwecken abgefeuert, und
der Schrecken des Kriegs tritt nur ganz kurz in Form des Verwundetenzugs in Erscheinung.
Dennoch kann es keinen Zweifel geben, dass die Zuschauer, denen die aktuellen Vorginge
im Ausland nicht zuletzt dank der ebenfalls im Kino gezeigten Wochenschauen sehr prisent
waren, automatisch den Bezug zur Realitit hergestellt haben.

Dieselbe Tendenz lisst sich auch beziiglich der inneren Feinde feststellen: Einerseits be-
schworen die Filme eine geeinte Nation, andererseits unterlassen sie es aber, jene Differenzen
aufzuzeigen, welche diese Einheit gefihrden. Soweit soziale Unterschiede tiberhaupt ange-

deutet sind, werden sie durch die Integrationsrituale der Armeegemeinschaft umgehend

habe Streichungen im Drehbuch veranlasst, damit kein Offizier in Uniform mit Dienstkoller in Zusammen-
hang gebracht werde (zit. in Kiihn 1984, S. 40). Andererseits steht bereits im Exposé von 1941(!): «Habliitzel
wird [...] als vein zivile Person durchgefithrt.» (zit. in Aeppli 1981, S. 114).

100 Frisch 1974, S. 57.
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neutralisiert. Nationalsozialismus bzw. Faschismus oder Sozialismus bzw. Kommunismus
sind schlicht kein Thema: Die Ideologien, welche vor und wihrend des Zweiten Weltkriegs
von zentraler Bedeutung waren, fehlen im GLV-Film vollig. Die einzige Ideologie, die hier
angeboten wird, ist ein konservatives, mythisches «Schweizertum». Dessen Definition kommt
allerdings tiber die pauschale Beschworung der althergebrachten Freiheit, der schonen Land-
schaft und der schweizerischen Wesensart nicht hinaus. In dieser allgemeinen Form, die spa-
testens seit der Landesausstellung von 1939 einen diffusen, aber breit verankerten Konsens
darstellte, konnte sich eine grosse Zahl von Zuschauern mit dem «Schweizertum» identifi-
zieren. Der GLV-Film widerspiegelt somit die Unscharfe, welche der Geistigen Landesver-
teidigung allgemein anhaftete. Er trigt kaum etwas zur Klirung der entsprechenden Schlag-
worte und Symbole bei, sondern wiederholt sie lediglich.

Wo keine unterschiedlichen Ideologien sind, da sind zwangsliufig auch keine grundsitzli-
chen Konflikte. Soweit sie fiir eine Spielfilmhandlung unabdingbar sind, werden die Aus-
einandersetzungen bevorzugt im personlichen bzw. privaten Bereich angesiedelt. Und wenn
sie doch einmal gesellschaftliche Dimensionen annehmen, dann entstehen sie immer aus der
schuldhaften Illoyalitit eines Einzelnen der Gemeinschaft gegeniiber und miinden zwangs-
ldufig in der Integration des Aussenseiters — selbst wenn dazu die Argumentationslogik und
die psychologische Plausibilitit arg strapaziert werden miissen. Politische und gesellschaftliche
Konflikte kommen also nur soweit zur Sprache, als umgehend eine von allen Parteien akzep-
tierte Losung geliefert werden kann. Das Interesse gilt nicht der glaubwiirdigen Exposition
des Problems, sondern dessen Uberwindung: Die Filme sind immer auf die Konfliktlésung
hin angelegt und betreiben damit keine kritische Meinungsbildung, sondern eine Meinungs-
entpolarisierung.

Die Armeefilme haben also eine stark ausgeprigte Tendenz, das inlindische Publikum zu
einen und das auslindische nicht zu provozieren. Obwohl bei der Praesens-Film AG zahlrei-

I ynd in verschiedenen anderen schweizerischen Produktions-

che Emigranten arbeiteten
und Verleihfirmen Juden in leitenden Positionen titig waren,'®? fehlt eine explizite Stellung-
nahme gegen den Nationalsozialismus. Der Schweizer Film ist somit nicht mit dem Theater
zu vergleichen, wo sich neben Kabarett-Ensembles wie «Cornichony, «Resslirytti» oder «Pfef-

termiihle» insbesondere das Ziircher Schauspielhaus gegen den Faschismus engagierte.'3 Auf

101 Vgl. Dumont 1987, S. 130-T141.

102 Lazar Wechsler ist nur ein Beispiel dafiir; vgl. Dumont 1987, S. 174, Anm. 2.

193 Zu den Kabaretts vgl. Mittenzwei 1978, S. 198—215 und Bircher 1987. Zum Ziircher Schauspielhaus vgl.
Bachmann/Schneider 1987, Dumont 1981, S. 16—21 u. 24f, Dumont 1987, S. 139-142, Mittenzwei 1979 und
Schoop 1957.
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der anderen Seite findet sich aber — trotz einiger mit den Nazis verbundener oder zumindest
sympathisierender Firmen in der schweizerischen Filmbranche!®+ — auch kein offenkundig
antisemitischer oder antikommunistischer Film.

Die Griinde fur diese «ideologische Neutralitit» sind sowohl wirtschaftlicher als auch poli-
tischer Art. Zunichst war der Schweizer Film finanziell davon abhingig, in seinem dusserst
begrenzten Markt eine moglichst grosse Zahl von Zuschauern anzusprechen, was extreme
oder sonstwie den Erwartungen des breiten Publikums widersprechende Standpunkte wenig
ratsam erscheinen liess. Selbst die renommierte Praesens-Film AG lebte in der Regel von der
Hand in den Mund, d.h. ein neues Projekt war von den Einnahmen des vorangegangenen
Films abhingig. Zahlreiche andere Produktionsgesellschaften mussten ihre Arbeit wegen fi-
nanzieller Schwierigkeiten einstellen.!°S Eine staatliche Filmforderung existierte nur in Ansat-
zen,'°% die steigenden Produktionskosten und der allgemeine Besucherriickgang in den Kinos
verschirften die Situation zusitzlich. Lindtberg sagte riickblickend, dass er im Film nicht
dieselben Anspriiche wie im Theater habe realisieren kénnen, weil die «einheimische Filmpro-
duktion [...[ immer kommerziell gesteuert» gewesen sei und man aus Riicksicht auf das Publikum
wvolkstiimliche» Filme habe machen miissen, wiahrend zeitkritische Positionen erst allmahlich
und sehr behutsam eingebracht werden konnten.*®7

Ein zweiter Faktor ist die Zensur durch die Abteilung Presse und Funkspruch (APF), wel-
cher nicht nur Presse, Biicher und Radio, sondern auch Filme unterstanden. Einerseits sollte
«jede Gefihrdung der korrekten Beziehungen unseres Landes zu allen Staaten» verhindert werden,'®
indem Propaganda zugunsten oder gegen einen fremden Staat, dessen Regierung, System
oder Ideologie eingeschrinkt wurde. Der Bundesrat stellte sich sowieso gegen eine «geistige
Landesverteidigung, die im Defensiven und Negativen ihre primdre Aufgabe erblicken wollte», und for-
derte vielmehr die «positive Besinnung auf die geistigen Grundlagen unserer schweizerischen Ei-
genart» %9 Andererseits sollten die innere Stabilitit und die Unabhingigkeit der Schweiz ga-
rantiert werden, weshalb auch Ausserungen gegen den eigenen Staat zensuriert wurden,

insbesondere wenn sie die Behorden, die Armee und die Wehrwirtschaft betrafen. Vor allem

104 Fiir Details zu diesen Verbindungen vgl. Dumont 1987, S. 213-215.

105 Dumont 1987, S. 240f.

106 Big 1943 richtete nur die Nationalspende Beitrige an GILBERTE DE COURGENAY und an LANDAMMANN STAUF-
FACHER aus. Ab November 1943 stellte das EMD Subventionskredite bereit, mit denen aber lediglich ein
Spielfilm (MARIE-Loutsg) und drei Dokumentarfilme unterstiitzt wurden. Vgl. Pfister 1986, S. 98—ToT.

107 Interview von 1974, zit. in Dumont 1981, S. 166 u. 175f.

108 Weisung der APF vom 8. September 1939, zit. in Wider 1981, S. 342.

199" Botschaft des Bundesrates iiber die Organisation und die Aufgaben der schweizerischen Kultunwahrung und Kulturwerbung

vom 9. Dezember 1938, Bundesblatt 1938, Bd. II, S. 996 (Hervorhebung gem. Original).
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Kamptbereitschaft und Disziplin in der Armee sollten aufrecht erhalten, deren Ansehen und
Glaubwiirdigkeit in der Bevolkerung gesichert und allgemein defitistische Einfliisse abge-
wehrt werden."°

Ging nun der Schweizer Film mit seinen wenigen, zurlickhaltenden Stellungnahmen zur
Tagesaktualitit bereits an die Grenzen dessen, was thm im Rahmen der Zensurbestimmun-
gen moglich war? Die zahlreichen Auseinandersetzungen zwischen der Praesens-Film AG
und den Behorden konnten diesen Schluss nahelegen. Allerdings zeigt David Wechslers
Darstellung, dass in diesen Konflikten letztlich personliche Griinde wichtiger waren als das
kritische Potential der Filme: Er stellt den «permanenten Kampf» mit den zivilen und militiri-
schen Bundesbehorden als eine Uberlebensfrage der Praesens-Film AG dar und dokumen-
tiert, wie sich sein Vater Lazar Wechsler trotz willkiirlicher Verfligungen und falscher An-
schuldigungen gegen seine Person durchsetzen konnte.™ Er spricht in diesem Zusam-
menhang von «Schikanen» und von «gezielter Feindseligkeit» von Milizoffizieren und Funktio-
niren, hinter denen ein «nur ungern erorterter, geschweige denn eingestandener Antisemitismus»
stand.’ Ahnlich konstatiert Leopold Lindtberg (nicht nur bei den Behérden) eine «gar nicht
misszuverstehende antisemitische Haltung des Misstrauens, ja des Ubelwollens» .3

Werner Wider vertritt demgegeniiber die These, dass sich der Schweizer Film in den
Kriegsjahren primair selbst zensurierte und zum Vorteil beider Seiten beflissen die offizielle
Politik illustrierte. Mit der (unformulierten und wohl oft auch unbewussten) Selbstzensur
nach dem Vorbild des amerikanischen Production Code hitten die Produktionsfirmen die «dop-
pelte Strategie der gewinnbringenden Herstellung und des systemwerbenden Produkts»'*+ verfolgt. Wi-
der wirft deshalb dem Praesens-Griinder Lazar Wechsler vor, die Schwierigkeiten mit Be-
horden und Armee hochgespielt zu haben.™S Dies hat ihm wiederum die Kritik von Hervé
Dumont eingetragen, dass «Historiker wie Wider und Aeppli [.. .| die Praesens[-Film A G| vorschnell
als «Sprachrohr der GLV> abtun und infolgedessen deren zahlreiche Zusammenstosse mit den Behorden

herunterspielen» "

1O 7Zur doppelten Funktion der Zensur als innen- und aussenpolitisches Instrument vgl. Graf 1980.

L YWechsler 1966, S. 89, vgl. auch S. 66f.

12 YWechsler 1966, S. 91—03.

13 Interview von 1974, zit. in Dumont 1981, S. 176. Vgl. auch Graf 1979.
4 \Wider 1981, S. 16 (Hervorhebung gem. Original).

1S Wider 1981, S. 174 u. 363.

16 Dymont 1987, S. 331.
17" Graf 1979, Graf 1980, Roth 1981. Wo nicht anders angegeben, beziehe ich mich in den folgenden Abschnit-
ten grundsitzlich auf diese drei Arbeiten, wobei ich mich auf die politisch-militirische Zensur von Schweizer

Filmen durch die APF beschrinke (also weder die durch die Kantone ausgeiibte moralische Zensur noch die
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Auch aus den Untersuchungen von Christoph Graf und Niklaus Roth"7 geht klar hervor,
dass die Zensurbehorden Filme besonders sorgfiltig tiberwachten. So wurden diese generell
der Vorzensur unterzogen, wiahrend in den iibrigen Bereichen lediglich eine Nachkontrolle
stattfand."® Schweizer Filme wurden dabei grundsitzlich visioniert, also nie bloss aufgrund
von schriftlichen Unterlagen beurteilt. Zusitzlich musste bei inlindischen Produktionen der
Sektion Film schon vor Drehbeginn das Drehbuch vorgelegt werden, wobei die resultieren-
den Empfehlungen faktisch Gebots- bzw. Verbotscharakter hatten. Da tiber die grundlegen-
den Vorschriften und Reglemente™® hinaus keine speziell fiir die Filmzensur erarbeiteten
Richtlinien vorlagen und in der Filmzensurkommission der APF nur ein einziger Filmfach-
mann einsass,'?° bestand eine grossere Unsicherheit als bei der Pressezensur, was tendenziell
zu strengeren Beurteilungen, gelegentlich aber auch zu willkiirlichen Entscheiden fiihrte. Ein
vollstindiges Auffiihrungsverbot fiir eine schweizerische Produktion wurde zwar nur in zwei
Fillen ausgesprochen.'? Mehr oder weniger einschneidende Auflagen waren jedoch — ge-
messen an der geringen Zahl der einheimischen Filme — keine Seltenheit.

Filme, welche die schweizerische Neutralititspolitik tangierten, waren nur schwer zu rea-
lisieren. Dass eine unmissverstindliche Kritik an einer fremden Staatsdoktrin keinesfalls ge-

duldet wurde, machte die Filmzensurkommission bereits 1939 klar: Der radikal antikommu-

Zensur der auslindischen Filme beriicksichtige). Erginzende Informationen stammen aus Aeppli 1981, S. 81—
84 u. 99—121, Wider 1981, S. 171 sowie Dumont 1987, S. 251f. Einen Eindruck davon, dass die Bildzensur im
Vergleich zu anderen Zensursparten sehr streng war, vermittelt auch Monnier/Barth 1989 (obgleich es hier
nicht um Filime, sondern um Pressefotos geht).

18 Graf 1980, S. s555; Roth 1981. Zu prizisieren wire noch, dass Pressefotos faktisch ebenfalls der Vorzensur un-

terstanden (Monnier 1989, S. 15).

19 Allgemeine Vorschrift iiber die Zensur von kinematographischen Filmen vom 20. September 1939, Reglement iiber die
Durchfiithrung der Filmzensur vom 2. November 1939 und Allgemeine Vorschrift iiber das Filmen bei der Truppe und
von Objekten mit militarischer Bedeutung vom 6. November 1939. Vgl. Aeppli 1981, S. 99—103 u. Pfister 1986,
S. 88.

120 Gemiss Roth schloss die APF bei der Filmzensur die betroffenen Kreise bewusst aus, um dem Vorwurf zu

begegnen, man sei nicht objektiv (Roth 1981). Dass man der Filmzensurkommission daftir den mindestens

so schwerwiegenden Vorwurf machen konnte, sie sei nicht kompetent, war fiir die APF offenbar sekundr.

121 Dig RoTE PEST und DE ACHTI SCHWYZER; vgl. nachfolgende Ausfiihrungen.

41



Der Zweite Weltkrieg im Alten Schweizer Film

nistische Film Die ROTE PEsT (Franz Riedweg-von Blomberg, D 1937, E 1938)'%? wurde ver-
boten, und auch die Auflagen fiir FREIHEIT ODER DIKTATUR (ein antifaschistischer Film der
Arbeiterbildungszentrale Bern)'? kamen faktisch einem Verbot gleich. Wie die verlangte
Anonymisierung des abgeschossenen Flugzeugs in S’MARGRITLI UND D’SOLDATE'*4 zeigt,
wurde aber selbst in Details darauf geachtet, dass die kriegflihrenden Michte moglichst kei-
nen Anstoss an einem Schweizer Film nehmen konnten.

Im Interesse der inneren Sicherheit wurden verschiedentlich unsoldatische Verhaltens-
weisen von Truppenangehdrigen beanstandet, etwa in S’MARGRITLI UND D’SOLDATE'® und in
Wirper URLAUB.'?® Insbesondere auf das Ansehen von Offizieren und Unteroffizieren waren
die Zensoren bedacht: Kritisiert wurden Szenen, in denen die — in aller Regel als viterliche
Figuren mit natiirlicher Autoritit gezeigten — militirischen Vorgesetzten ihre Fiihrungsfunk-
tion nicht korrekt wahrnahmen. Weiter wurden mit Ausnahme von Wochenschaubeitrigen
bis 1944 keine Darstellungen des Kriegsgeschehens freigegeben, um dem Defitismus vorzu-
beugen. Ganz generell, so das Fazit von Roth, hatten es «zeitbezogene Filme mit politischem oder
militarischem Inhalt schwerer, die Zensur zu passieren.»*27 Dies galt selbst flir gesellschaftspolitische
Filme, wie das Verbot von D AcHTI ScHwYZER (Oskar Wilterlin, D 1940) zeigt.'?3

Insgesamt waren die Armeefilme also zweifellos Propagandafilme im Dienste der offiziellen
Landespolitik, auch wenn sie von privaten Filmgesellschaften produziert wurden. Das ist
nicht weiter erstaunlich, wenn man sich die Bedrohungslage vor Augen hilt, in der sie ent-
standen sind. Es ist auch deshalb nicht erstaunlich, weil der Bundesrat in der Diskussion tiber
die Schaffung der Schweizerischen Filmkammer 1937/38 deutlich gemacht hatte, dass er den

Film als hochwirksames Propagandainstrument gegen innen und aussen verstand, das es an-

122 Die Autoren von DIE ROTE PEST waren lange nicht bekannt, da der Film sie verschweigt. Der Name Ried-

weg wird Ubereinstimmend von Dumont 1987, S. 215 und Pithon 1987, S. 55, Anm. 20 genannt. Fiir Details
zu diesem Film vgl. v.a. Wider 1981, S. 146-162.
123 Abgesehen von kurzen Hinweisen in Graf 1979, S. 105, Roth 1981 und Dumont 1987, S. 252 lagen mir keine
weiteren Informationen zu diesem Dokumentarfilm vor.
124 Vgl. Anm. 63.

125 Vgl. Anm. 73.

126 Vol Ann. 99.
127 Roth 1981.

128 Anzumerken ist hier, dass dieser Film derart missgliickt ist, dass er — obwohl gegen die Fremdenfeindlichkeit
in der Schweiz konzipiert — mit der Begriindung verboten wurde, er kdnnte eine unerwiinschte fremden-
feindliche Stimmung in der Schweiz fordern. Fiir Wider ist das Verbot von DE AcHTI ScHWYZER dennoch ein
Beleg dafiir, dass eine kritische Behandlung der schweizerischen Realitit zu diesem Zeitpunkt praktisch

unmdglich war (Wider 1981, S. 341—350). Vgl. auch Dumont 1987, S. 263265 u. Aeppli 1981, S. 105-109.
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gesichts der Lage in Europa flir die eigenen Zwecke zu nutzen galt.'?® In diesem Zusammen-
hang sind auch die Schaffung der Schweizerischen Filmwochenschau'3® und des Armee-
filmdienstes im Jahr 1940 sowie die strenge Zensurpraxis wihrend des Kriegs zu sehen. Be-
merkenswert ist hingegen, dass die Armeefilme zwar zur unbedingten Landesverteidigung
aufriefen, aber immer sehr vage blieben, woftir bzw. wogegen die Armee mobilisiert worden
war. Sie waren somit ein Spiegelbild der offiziellen Politik der bewaffneten Neutralitit. Bei
aller berechtigten Kritik durch die Filmemacher der spiteren Generation muss man diesen
Filmen jedoch eines zugute halten: Sie waren in threm Aufruf zur Landesverteidigung konse-
quent und trugen keine deutschfreundlichen oder defitistischen Ziige.’* Leopold Lindtberg
sagte in diesem Zusammenhang einmal: «Heute ist es kaum vorstellbar, dass damals schon diese [...]
canstandige> schweizerische Haltung, die von der im Volk unvorstellbar weit verbreiteten Kompromissbe-
reitschaft mit nachbarlichen Ideologien unmissverstandlich entfernt war, schon einigen Mut bedeutet
hat.»*3* Dass die Mehrheit der Bevolkerung anpisslerisch und der Schweizer Film die letzte
Bastion des Widerstandsgedankens gewesen wire, ist zwar eine Uberzeichnung; dies belegt
nur schon der Umstand, dass Lindtbergs Filme sehr hohe Zuschauerzahlen verzeichnen
konnten. Trotzdem darf man den Filmemachern bescheinigen, dass sie — im Rahmen des

damals Méglichen — unzweideutig fiir die Unabhingigkeit der Schweiz eintraten.

1.1.2 «Praesens-Humanismus»:

Filme uiber die Friedensinsel Schweiz

Die zweite wichtige Gruppe von Schweizer Filmen, die wihrend bzw. unmittelbar nach
dem Zweiten Weltkrieg entstanden und diesen zum zentralen Thema haben, lisst sich unter
dem Schlagwort «Praesens-Humanismus»'33 zusammenfassen. Sie sind die Konsequenz aus
der sich im Jahr 1943 abzeichnenden Kriegswende: Mit der schwindenden Kriegsgefahr liess

auch das bedingungslose Interesse des breiten Publikums flir die aut Abwehr ausgerichteten

129 Verschiedene Autoren merken kritisch an, dass sich der Bund {iberhaupt erst fiir den Film zu interessieren
begann, als dessen Propagandawirkung bendtigt wurde — so etwa Dumont 1987, S. 174 u. 240, Wider 1981,
S. 169f, Pithon 1987, S. 30.

130 Mazzola 1992, S. 86f.

131 Dies wurde auch von Vertretern des Neuen Schweizer Films durchaus anerkannt: «Der Praesens-Film jener

Jahre war [...] ein redlicher Beitrag zu jener geistigen Landesverteidigung, die mindestens bis zu Hitlers Niederlage in Sta-

lingrad von vielen hohen Vertretern der militdrischen und politischen Landesverteidigung mehr verbal als mit Uberzeugung

betrieben wurde.» (Seiler 1978, S. 15).

132 Interview von 1974, zit. in Dumont 1981, S. 176.

133 Terminus von Wider 1981, S. 2I.
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GLV-Filme (insbesondere die Armeefilme) nach. Ein erster Ansatz zur Neuorientierung des
Schweizer Films war jedoch wenig erfolgreich: Der Versuch, mit WiLper UrLaus'3* und DE
ACHTI SCHWYZER'SS aktuelle Themen aus der schweizerischen Gegenwart aufzugreifen, wurde
—wenn auch aus teilweise sehr speziellen Griinden — zum Fiasko.

Einen Ausweg aus dieser (auch zahlenmissig fassbaren) Krise'3 fand die Praesens-Film AG
darin, dass sie auf rein schweizerische Stoffe verzichtete. Das Ziel war, ein internationales
Kinopublikum anzusprechen (wobei «ansprechen» auch ganz wortlich zu verstehen ist, denn
diese auf eine internationale Auswertung ausgerichteten Produktionen zeichnen sich durch
eine eigentiimliche Vielsprachigkeit aus, welche die bisher gepflegte schweizerische Mundart
in den Hintergrund dringte). In bezug auf jene Filme, welche sich mit dem Krieg befassen,
bedeutet dies, dass sie nicht mehr die Schweiz als potentielles Opfer des Kriegs, sondern die
Leistungen der Schweiz fur die tatsichlichen Opfer ins Zentrum riicken, nimlich die Fliicht-
linge, die Zivilbevolkerung und insbesondere Kinder.

Fir eine kritische Analyse der schweizerischen Realitit war in diesem Konzept genauso
wenig Platz wie im Rahmen der Geistigen Landesverteidigung. Der Blick auf das eigene
Land beschrinkte sich darauf, dieses als Refugium, als Friedensinsel, als einen Hort der Hu-
manitit und als Beispiel der Solidaritit darzustellen. Und indem sich die Handlungsschau-
plitze zunehmend ins Ausland verlagerten, wurde die Schweiz immer mehr zu einem rein
abstrakten Ideal. Kritische Analysen von Problemen und Kontroversen im eigenen Land hit-
ten dieses Bild der Schweiz gefihrdet und die Filme somit ihres Hauptarguments beraubt.
Der «Praesens-Humanismus» ist somit genauso Propaganda fiir die Heimat wie es der Ar-
meefilm war. Allerdings sollte nun weniger der militirischen Umzingelung durch die Ach-
senmichte als vielmehr der politischen Isolation durch die Alliierten begegnet werden: Den
Vorwiirfen beziiglich der Zusammenarbeit mit Nazideutschland halten diese Filme die hu-
manitiren Leistungen der Schweiz entgegen.

Auch das Interesse fiir das Geschehen im Ausland beschrinkte sich auf jene Aspekte, die
sich fiir eine propagandistische Selbstdarstellung des eigenen Landes instrumentalisieren lie-
ssen. Die Menschlichkeit, wie sie der «Praesens-Humanismus» verstand, war apolitisch:
Emotion statt Argumentation lautete die Devise. Der Krieg gleicht in diesen Filmen einer
Naturkatastrophe, bei der es zwar Opfer, aber — ausser in D1t LETZTE CHANCE'S7 — keine Titer
gibt. Die Ursachen und Mechanismen, die dahinterstehen, werden weitgehend verschwie-

gen, denn die Strategie der Praesens-Film AG war es ja gerade, den «Triumph der Menschlich-

134 vgl. Kap. 1.1.1.5.
135 Vgl. Anm. 128.
136 Vgl. dazu die Produktions- und Einfuhrstatistik der Schweiz 1938-1943 in Aeppli 1981, S. 155.

137 Vgl. Kap. 1.1.2.2.
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keit iiber die Politik»'® zu zeigen. Wenn Martin Schlappner hier dennoch «die einzigen Filme
unseres Landes, in denen man einen Reflex auf die konsequent grausamen Prozesse der rassistischen Poli-
tik des Nationalsozialismus erkennt»,'3 ortet, dann besagt dies vor allem, wie sorgfiltig alle {ibri-
gen Produktionen dieses Thema ausgeklammert haben.

Im weiteren Verlauf dieses Kapitels konzentriere ich mich auf die wichtigsten Vertreter des
«Praesens-Humanismus», wobei das Hauptinteresse wiederum auf deren propagandistischen
bzw. kritischen Qualititen liegen soll. Vorgingig sei jedoch noch auf einige weitere Filme
verwiesen, in denen der Humanititsgedanke ebenfalls eine zentrale Rolle spielt, indem sie die
Arbeit des Internationalen Komitees vom Roten Kreuz (IKRK) zeigen. Mit L’0AsIS DANS LA
TOURMENTE (Arthur Porchet, D 1941, E 1942) nahm die Cinévox SA in einem gewissen Sinn
die Thematik der spateren Praesens-Produktionen vorweg. Im Mittelpunkt steht die Schwei-
zer Krankenschwester Jeanne Audibert, welche im Dienste des IKRK in Frankreich arbeitet
und dort von der Invasion der Deutschen tiberrascht wird; sie stirbt im Artilleriefeuer, als sie
ein Kind retten will. Bemerkenswert ist die realistische Darstellung der Massenflucht vor den
Deutschen im Juni 1940 sowie die Verwendung von Archivfilmen des IKRK flir Kriegs- und
Gefangenschaftsszenen. Erstmals tritt auch die Schweiz als Refugium fiir kriegsgeschidigte
Kinder in Erscheinung, wie es spiter in MaRIE-Louisk ausfiihrlich gezeigt wird. Ansonsten ist
der Film ausgesprochen schwiilstig geraten und weist zahlreiche Schwichen auf; ausserhalb
der welschen Schweiz erlangte L’0As1s DANS LA TOURMENTE deshalb keine Bedeutung.'4° Drei
weitere Beitrige zu diesem Thema sind lediglich Kurzfilme: LE DRAPEAU DE L’HUMANITE
(Arthur Porchet, E 1942) zeigt den Gefangenen- und Verwundetenaustausch des Roten
Kreuzes unter Verwendung von Wochenschau- und Archivmaterial.'#' In EIN MANN WIRD
VERMISST (Franz Schnyder, D/E 1944) wird die Funktionsweise des Zentralen Suchdienstes
des IKRK vorgestellt; der Halbdokumentarfilm wurde als Erginzung zur Filmwochenschau
gezeigt.'4? Schliesslich wire noch KrRIEGSGEFANGEN (Kurt Frith, D/E 1945) zu erwihnen, der
das trostlose Leben in den Kriegsgefangenenlagern (nicht den Konzentrationslagern!) und die

dortige Arbeit der Hilfswerke zum Thema hat.'43

138 \Wider 1981, S. 360f, in Anlehnung an ein Praesens-Flugblatt von 1950.

139 Schlappner 1987, S. 32. Er nennt konkret MARIE-LOUISE, DIk LETZTE CHANCE, DIE GEZEICHNETEN und
L’OASIS DANS TA TOURMENTE.

140 7u 1oAsts DANS LA TOURMENTE vgl. Dumont 1987, S. 322—325, ferner Schlappner 1987, S. 33, Aeppli 1976,

S. 20, Wider 1081, S. 69, Aeppli 1981, S. 351f.

141 Dumont 1987, S. 325, Anm. 8 u. S. 392; Aeppli 1976, S. 20; Aeppli 1981, S. 348.

142 Dumont 1987, S. 382f.

143 Dumont 1987, S. 392.
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1.1.2.1 MARIE-LOUISE:
Vorbehalte tiberhort

Marie-Louise (Leopold Lindtberg, D 1943, E 1944) ist fuir den «Praesens-Humanismus»
das, was FUSILIER WIPF flir den Armeefilm ist: ein frither Schliisselfilm mit grossem Publi-
kumserfolg. Die Geschichte des franzdsischen Midchens aus dem kriegsversehrten Rouen,
das dank der Kinderhilfe des Roten Kreuzes fiir einen Erholungsurlaub in die Schweiz
kommt und dort von der Fabrikantenfamilie Riiegg umsorgt wird, ist in ihrer emotionalen
Wirksamkeit auch fiir den heutigen Zuschauer noch nachvollziehbar. Hier soll allerdings
nicht primir die fiir den Film zentrale Beziehung zwischen Marie-Louise und ihrer Gastfa-
milie dargelegt werden. Vielmehr soll untersucht werden, inwiefern sich das Bild vom Krieg
und von der Schweiz im Vergleich zum Armeefilm verindert hat.

Ein wesentlicher Unterschied findet sich bereits in den ersten beiden Sequenzen: Im Juni
1940 bereitet Marie-Louises Mutter angesichts der vorriickenden Deutschen die Flucht aus
Rouen vor. Dabei wird das Haus von Bomben getroffen, ein Nachbar stirbt [0oo:01]. Zwei
Jahre spater steht Marie-Louise bei den Cuisines populaires fiir Suppe an, erneut wird sie von
einem Bombenangriff tiberrascht und erreicht nur knapp den Luftschutzkeller [00:05]. Das
Trauma, das die Bombardierungen in dem Midchen bewirkt haben, wird spiter nochmals
thematisiert: Als das Haus der Riieggs von zwei schweizerischen Militirmaschinen iiberflo-
gen wird, erleidet Marie-Louise einen Nervenzusammenbruch [00:28]. Schliesslich wird kurz
vor ihrer Riickkehr bei einem erneuten Angrift auf Rouen ihr Haus zerstort, wobei ihr Bru-
der umkommt; der Film zeigt in einer lingeren Sequenz das Begribnis [00:57]. Eine derart
eindringliche Darstellung dessen, was Krieg fliir die Zivilbevolkerung bedeutet, war im
Schweizer Film bis anhin nicht zu sehen — auch wenn es «<nur» um Bombardierungen, Eva-
kuierungen, Wohnungsnot oder die schwierige Lebensmittelversorgung geht, weitere
Aspekte der deutschen Besatzung hingegen ausgespart bleiben. Obwohl diese Sequenzen
natiirlich auch den Effekt haben, dass die friedliche Schweiz um so strahlender erscheint, so
wird hier doch das Elend der kriegsversehrten Bevolkerung im Ausland zumindest in Ansit-
zen thematisiert.'44

Dieser ungewohnten Konkretisierung des durch den Krieg verursachten Elends steht al-

lerdings eine weitgehende Ignoranz beziiglich dessen Ursachen und Verursachern gegeniiber.

144 Regisseur Lindtberg hitte diesbeziiglich sogar noch weiter gehen und die Fliichtlingsstrome im Mai/Juni
1940 in Frankreich darstellen wollen. Produzent Wechsler beflirchtete allerdings Kosteniiberschreitungen
und verunmoéglichte diese Aufnahmen durch Hinhaltetaktik. Anstelle des enttiuschten Lindtberg drehte
Franz Schnyder die am Anfang des Films zu sehenden Ersatzsequenzen, die im Vergleich zum urspriingli-

chen Drehbuch «recht blass» wirken (Dumont 1987, S. 374). Vgl. dazu Lindtberg, zit. in Dumont 1981, S. 178f.
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Zwar wird nicht mehr bewusst verschleiert, dass es deutsche Truppen sind, welche Frank-
reich angreifen und besetzen.'45 Dennoch bekommt der Zuschauer keinen einzigen Wehr-
machtssoldaten zu sehen, der Angrift wird in der abstrakten Form des in der Ferne horbaren
Artilleriefeuers und einer einschlagenden Bombe dargestellt [0o:01]. Ahnlich abstrakt wirken
auch die spiateren Bombardierungen durch alliierte Flugzeuge [00:07]: Es sind Maschinen
und nicht etwa Menschen, welche Hiuser zerstoren und ihre Bewohner téten. Entsprechend
fragt der Film auch nicht danach, wie es soweit kommen konnte: Er begniigt sich damit, das
Elend sowie dessen Linderung zu zeigen, benennt aber keine Verantwortlichen und weist
keine Schuld zu.™¢ Diesbeziiglich beschrinkt er sich auf die pauschale Bemerkung eines Fa-
brikarbeiters, man miisste «z’erscht emal abfahre mit dene wo gschuld sind a dere ganze Sauerei»
[00:36]. Auch die Frage einer allfilligen Mitverantwortung der Schweizer bleibt in einem
hochst naiven Ansatz stecken: «Aber mir sind au gschuld. Mir hind’s wieder emal nod chone verhin-
dere. Und grad drum miiend mir hdlfe.» [00:32].

Sieht man von der «Fliichtlingssequenz» in FUSILIER WIPE ab, so wird in MARIE-LOUISE
auch erstmals'47 die — wenn auch nur temporire — Flucht vor den Kriegsereignissen in die
Schweiz zum Thema. Angesichts der Diskussionen um die Grenzsperrung im Herbst 1942
sind die dreimonatigen Erholungsaufenthalte von kriegsgeschadigten Kindern allerdings eine
jusserst zaghafte Art, sich dieser Frage anzunehmen. Der Film unterlisst es tunlichst, nebst
der Kinderhilfe auch andere, weniger lobenswerte Aspekte der Fliichtlingspolitik zur Sprache
zu bringen. Wenn Riiegg fordert, die Schweiz solle doch den Kriegsopfern nicht nur drei-
monatige Erholungsaufenthalte bieten, sondern dauerhaftes Asyl gewihren, so meint er damit
natiirlich nur die Kinder [01:06]. Andere mogliche Kritikpunkte an dieser Hilfsaktion — etwa
der Ausschluss judischer Kinder oder die Instrumentalisierung der Kinderhilfe fir die bun-
desritliche Politik'#® — werden nicht thematisiert. Mit MARIE-LOUISE beginnt sich das Selbst-
verstindnis der Schweiz von einem abwehrenden zu einem solidarischen Land zu wandeln —

der Mythos vom Fliichtlingsparadies hilt Einzug auf der Kinoleinwand. Parallel dazu verliert

145 Texttafel im Vorspann: «12. Juni 1940. Die deutschen Armeen ndhern sich der Seine. Rouen wird Kriegsgebiet. In pa-
nischer Angst fliichtet die Zivilbevilkerung.» [00:01].

146 7 war keine Schuldzuweisung, aber immerhin eine klare Verurteilung des Kriegs findet sich in einem Satz,

der von Dumont zitiert wird, in der von mir visionierten Fassung jedoch fehlt. Lehrer Bianninger gibt den

abreisenden Kindern folgenden Rat: «Sollte man Euch eines Tages sagen, dass Krieg notwendig sein kann, glaubt es

Jja nicht, auch wenn ein Enwachsener zu Euch spricht.» (Dumont 1987, S. 373).

147 Tch vernachlissige hier den Kurzfilm KINDERHILFE, welcher 1942 vom Armeefilmdienst produziert wurde
und als solcher nicht Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit ist. Er zeigt den Aufenthalt serbischer Kinder
im Tessin. Vgl. Dumont 1987, S. 375, Anm. 3.

148 Vgl. Teuwsen 1998 und Lang 1985, S. 325. Die Dissertation von Antonia Schmidlin iiber die Kinderhilfe des

SRK in den 3oer und 4oer Jahren lag bei Abschluss dieser Arbeit noch nicht vor.
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die Armee und tberhaupt das Kollektiv ithre bisherige Bedeutung. Jetzt, wo es weniger um
die Landesverteidigung als um die humanitire Hilfe geht, stehen Zivilisten und private Ini-
tiative im Zentrum.

Vom Leben der schweizerischen Bevolkerung vermittelt der Film ein unrealistisches oder
zumindest nicht reprasentatives Bild: Marie-Louise kommt in die Villa eines Fabrikanten, wo
die Suppe nicht bei der Volkskiiche geholt, sondern vom Dienstmidchen serviert und statt
aus Blechgeschirr mit Silberbesteck aus Porzellan gegessen wird [00:26]. In der Fabrik sicht
man zwar auch Arbeiter, doch iiber deren Lebensrealitit erfihrt man wenig. Die Arbeit wird
scheinbar von den Maschinen allein geleistet, wihrend die Arbeiter eine weitere Hilfsaktion
zugunsten franzosischer Kinder planen [00:36].149 Aber immerhin nimmt dieser Film zur
Kenntnis, dass es in der Schweiz nicht nur Landwirtschaft, sondern auch Industrie gibt. Al-
lerdings verzichtet selbst er nicht darauf, dem Publikum einmal mehr die Berge und — wih-
rend einer Schiftahrt iber den Vierwaldstittersee — sogar die Tellskapelle und das Riitli vor-
zufiihren [00:45].

Das Bild der Schweiz in MARIE-LOUISE ist also ein deutlich anderes als im Armeefilm, aber
es st nach wie vor verklirt. Die in Ansitzen gedusserte Kritik am ungentigenden humanita-
ren Engagement des kriegsverschonten Landes wird durch die Hilfsaktion der Fabrikbeleg-
schaft hinfillig. Nur in einer Hinsicht ist der Film wirklich kritisch: Er zeigt die Problematik,
dass Kinder flir eine begrenzte Zeit in ein «Paradies» geholt werden, dort personliche Bin-
dungen entwickeln und anschliessend wieder in die Kriegsgebiete zuriickgeschickt wer-
den.!5° Implizit driickt sich diese Kritik darin aus, dass sich sowohl Marie-Louise als auch
Riiegg kaum mehr voneinander trennen konnen und das Madchen gar auf der Heimreise den
Zug verlisst, um zu den Riieggs zuriickzukehren [o1:10]. Explizit wird die Kritik bereits fri-
her von einem Fabrikarbeiter gedussert [00:32], vor allem aber in einem Gesprich zwischen
Riegg und Lehrer Bianninger zur Sprache gebracht [o1:06]. Ich denke allerdings, dass dieser
kritische Ansatz seine Wirkung nicht entfalten kann, weil der Zuschauer zu sehr von der Be-
zichung zwischen Riiegg und Marie-Louise vereinnahmt wird, als dass er sich der prinzipiel-
len Problematik richtig bewusst werden konnte. Insofern verdankt dieser Film seinen Erfolg

letztlich einem Missverstindnis, wie auch Regisseur Lindtberg riickblickend einrdumte. 's*

149 Der Film ist nur insofern realistisch, als in der Papierfabrik Rothrist tatsichlich eine solche Hilfsaktion lan-
ciert wurde; vgl. Dumont 1987, S. 373, ferner Lindtberg, zit. in Dumont 1981, S. 177f.

130 Sowohl Produzent Lazar Wechsler als auch Drehbuchautor Richard Schweizer hatten personlich erlebt, wie

schwer den Fliichtlingskindern der Abschied fiel; vgl. Diggelmann 1966, S. 30 und Lindtberg, zit. in Dumont

1981, S. 177.

151 Interview von 1974, zit. in Dumont 1981, S. 177f.
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1.1.2.2 DiE LETZTE CHANCE:
Kritik oder Rechtfertigung der Fliichtlingspolitik?

Von allen bisher besprochenen Filmen ist Die r1eTZTE CHANCE (Leopold Lindtberg,
D 1944/45, E 1945) mit Abstand die offenste und kritischste Darstellung der Kriegsereignisse
sowle der Rolle der Schweiz. Er erzihlt die gemeinsame Flucht von drei alliierten Kriegsge-
tangenen (Major Telford, Lieutnant Halliday, Sergeant Braddock) sowie einem Dutzend Zi-
vilisten verschiedenster Nationalititen aus dem von den Deutschen besetzten Italien anfangs
September 1943. Dabei wird einerseits die Unmenschlichkeit der Besatzer offen angesprochen
und andererseits die Fliichtlingspolitik der Eidgenossenschaft thematisiert. Die folgenden
Ausfiihrungen sollen erhellen, wie weit der Film bei der Verletzung der bisherigen Tabus
geht.

Im Vergleich zu MarIie-Louiske zeichnet DIE LETZTE CHANCE ein wesentlich detaillierteres
Bild der Vorginge in den kriegftihrenden Lindern, wobei das bisherige «Neutralititsprinzip»
weitestgehend preisgegeben wird. Erstmals sind Angehorige der verschiedenen Streitkrifte zu
sehen und problemlos identifizierbar: deutsche und italienische Soldaten, amerikanische und
englische Kriegsgefangene, ferner italienische Partisanen. Es werden auch direkte Kampt-
handlungen gezeigt: In der ersten Sequenz bombardieren alliierte Flugzeuge einen Zug, wel-
cher Kriegsgefangene von Italien nach Deutschland bringen soll. Als dabei einige Gefangene
entkommen, werden sie von ihren Bewachern unter Feuer genommen [oo:01].

Wihrend solche Konfrontationen zwischen Armeeangehdrigen zum Wesen eines Kriegs
gehoren und ihre Darstellung noch weitgehend wertfrei erfolgt, tibt der Film im weiteren
Verlauf unmissverstindliche Kritik am Verhalten der deutschen Besatzer gegentiber der Zi-
vilbevolkerung. So wird beispielsweise gezeigt, wie Zivilisten zur Deportation in Giiterziige
verladen werden. Was eine solche Deportation bedeutet, wird einerseits dadurch verdeut-
licht, dass sich die Frau eines Deportierten auf die Schienen legt, um die Abfahrt des Zuges
zu verhindern, und andererseits durch die Verzweiflung der beiden alliierten Soldaten, wel-
che die Szene aus threm Versteck heraus hilflos mit ansehen miissen [00:29]. Ein weiteres
Element dieser Kritik ist das Massaker in einem italienischen Dorf. Als die Fliichtlinge das
Dorf ihres Bergfiihrers erreichen, finden sie Brandruinen und Tote vor: Weil die Deutschen
ein einziges Gewehr gefunden hatten, wurden alle Minner erschossen und die Hauser ange-
ziindet [01:04]. Die Exekution eines Pfarrers, welcher zuvor den Fliichtlingen geholfen hatte
[o1:00], ist ebenso in diesem Zusammenhang zu sehen wie die Schiisse einer deutschen
Grenzpatrouille auf die Fliichtlinge, denen insgesamt drei Menschen zum Opfer fallen
[01:29]. Major Telford spricht sogar die Konzentrationslager an: «[I] read in the papers about
those concentration camps. Some things seemed too bad to be true. You simply can’t believe them. But now

I know. I've seen things with my own eyes. Not too pretty I can assure you.» [01:38]. Diese einzige
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diesbeziigliche Aussage nennt zwar keine Details und stellt somit auf das individuelle Wissen
des Zuschauers ab; da jedoch im Vorprogramm eine der ersten Filmreportagen tiber die
deutschen Vernichtungslager gezeigt wurde,'S* war dieses Wissen zweifellos prisent. Insge-
samt ist DIE LETZTE CHANCE eindeutig ein Film gegen das Dritte Reich, so wie ithn seine Ma-
cher verstanden haben wollten.!s3

Demgegeniiber ist die Kritik an der schweizerischen Asylpolitik zwar uniibersehbar, aber
doch gemiissigt. Dass die Fliichtlinge in jenem Land, das als Vorbild fiir das friedliche Zu-
sammenleben unterschiedlicher Menschen beschrieben wird [o1:18], nicht ohne weiteres
Aufnahme finden, muss dem Zuschauer zwangsliufig als unmenschlich erscheinen, nachdem
er ihre Leidensgeschichte miterlebt hat. Insbesondere die unterschiedliche Behandlung —
«Meine Weisungen erlauben mir nur, Militdr reinzulassen, und die Kinder, und Personen iiber G5.»"% —
muss er als stossend empfinden angesichts der Solidaritit unter den Fliichtlingen selbst. Auch
der verlangte Nachweis einer politischen Verfolgung — «Alle anderen muss ich zuriickstellen,
wenn sie nicht beweisen konnen, dass sie politisch verfolgt sind.»'S5 — erscheint absurd, nachdem die
Verfolgung im bisherigen Handlungsverlauf nur allzu oftensichtlich war und die von den
Schweizer Behorden praktizierte Unterscheidung zwischen einer politischen und einer an-
ders gearteten Verfolgung (namentlich aufgrund der Rassenzugehorigkeit) nicht weiter aus-
gefiihrt wird. Sogar der Polizeioffizier des Territorialkommandos, Oberleutnant Brunner,
wird indirekt zum Kritiker der restriktiven Einreisepraxis. Zwar verteidigt er seine Vor-
schriften damit, dass die Schweiz unmdoglich alle einreisewilligen Fliichtlinge mit Lebensmit-
teln versorgen konne [01:40]; der konkrete Fall stiirzt thn dennoch in einen akuten Gewis-
senskonflikt, aus dem heraus er telefonisch bei seinem Vorgesetzten in Bern um eine
Ausnahmebewilligung ersucht.

Diese Ausnahmebewilligung wird auch tatsichlich erteilt: «Die Weisungen wurden voriiberge-
hend... ja, ja, ja: voriibergehend gemildert angesichts der Ereignisse an unseren Grenzen», ertihrt
Brunner und erhilt die Kompetenz, selbst tiber den Fall zu entscheiden [o1:40]. Offenbar
nimmt der Film hier die Weisung der Polizeiabteilung vom 14./15. September 1943 vorweg,
welche beziiglich Zivilpersonen folgenden Passus enthilt: «Ausldnder, die glaubhaft machen, sie
seien besonders gefahrdet an Leib und Leben, sind von den Grenzposten telephonisch dem Polizeioffizier

des Territorialkommandos zu melden, der verfiigt, ob sie zugelassen werden konnen oder zuriickzuweisen

152 Diese Reportage stammt aus britischer Produktion; Dumont 1987, S. 389.

133 Vgl. Boveri 1966, S. 1.
154 7Zitat der Vorschriften durch Oberleutnant Brunner [o1:36].

155 Zitat der Vorschriften durch Oberleutnant Brunner [o1:36].
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sind.»'% Das Happy-End von D1k 1ETzTE CHANCE ist damit zwar historisch plausibel, aber
nicht reprasentativ: Es klammert die Folgen der Weisungen vom 27. Juli 1943 (welche noch
die ausnahmslose Abschiebung aller auslindischen Fliichtlinge aus Italien vorsah)!7 und vom
17. September 1943 (welche voriibergehend wieder die Riickweisung fliir minnliche Fliicht-
linge iiber 16 Jahren einfiihrte)'s® aus.

Die explizite Kritik, welche der Film an der schweizerischen Asylpraxis tibt, beschrinkt
sich also letztlich darauf, dass bedrohte Menschen nicht ohne weiteres Aufnahme finden. Die
Riickweisung bleibt im gezeigten Fall eine theoretische Variante, welche fiir einen letzten
Spannungshéhepunkt sorgt, deren allfillige Konsequenzen aber nicht weiterverfolgt werden.
Ebenso weicht der Film der Frage aus, ob aus humanitiren Griinden ein Verstoss gegen be-
hordliche Anordnungen legitim wire. Indem Oberleutnant Brunner die Ausnahmebewilli-
gung erhilt, braucht er sich nicht zwischen militirischem Gehorsam und menschlicher Ver-
antwortung zu entscheiden.’® Ich wiirde zwar nicht so weit gehen wie Wider, welcher in
D1t LETZTE CHANCE ein Beispiel daftir sieht, wie der «Praesens-Humanismus» die dringenden
Themen der Gegenwart nicht wirklich dokumentarisch, sondern nach den Regeln des Un-
terhaltungsfilms behandelte, mit seiner Konzentration auf Schicksale bzw. Heldentaten ein-
zelner die grossen Zusammenhinge vernachlissigte und die Ereignisse insgesamt entpoliti-
sierte.'°° Der Film stellt durchaus «einen der Schandflecke unserer Asylpraxis mutig zur Diskussion»,
wie ein zeitgendssischer Rezensent schrieb — allerdings mit einer wesentlichen Einschrin-
kung: «Man sieht das zwar nicht direkt im Bild, man liest es aber deutlich «<zwischen den Zeilen>» !

Ist D1E LETZTE CHANCE auch nur bedingt ein Protest gegen die restriktive Asylpraxis der

Vergangenheit, so doch zumindest ein eindeutiges Votum flir eine liberalere Asylpraxis in der

156 7it. in Ludwig 1957, S. 261. Das im Film dargestellte Telefonat entspricht allerdings nicht dem in der Wei-

sung beschriebenen Vorgang: Oberleutnant Brunner ist selbst der Polizeioffizier des Territorialkommandos
(gem. dem Schild «Pol. Of. Ter. Kdo.» an seiner Biirotiire [01:35]), und sein Telefonanruf geht nach Bern.
Ausserdem ist davon auszugehen, dass diese Szene bereits am 10. September 1943 (also noch vor dem Erlass
der zitierten Weisung) spielt.

157 Ludwig 1957, S. 260.

I8 Ludwig 1957, S. 262f u. 267.

139 Hier wire anzumerken, dass im Exposé offenbar noch vorgesehen war, dass der Offizier gegen seine militi-
rische Pflicht handelt. Die Beurteilung dieses Exposés durch die Filmzensur macht jedoch deutlich, dass der
Film dann nicht freigegeben worden wire; sie enthilt deshalb den Vorschlag, den Gewissenskonflikt durch
die telefonische Anordnung der Kommandostelle zu 16sen (vgl. Aeppli 1981, S. 117). Im Film betont Brunner
denn auch, dass Befehle befolgt werden miissen [o1:38].

160 Wider 1981, S. 402—406.

161 Niational Zeitung, 10. Juni 1945, zit. in Aeppli 1981, S. 167-169. Was die Intentionen Lindtbergs betriftt, so ist

das Interview von 1974, zit. in Dumont 1981, S. 179—181, aufschlussreich.
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Zukunft. Indem der Film die Not der Fliichtlinge eindringlich schildert, die Figuren ihre In-
dividualitit entwickeln lisst und damit die Moglichkeit zur Identifikation schaftt, versucht er
den Zuschauer fiir eine entsprechende Haltung zu gewinnen. Dabei vermeidet er es aller-
dings, die Frage der Judenverfolgung direkt anzusprechen, wodurch er antisemitischen Re-
flexen vorbeugt: Dass zumindest ein grosser Teil der Fliichtlinge Juden sind, lisst sich nur an-
hand von Indizien erschliessen.’92 In der hochst einprigsamen Schlussequenz gelingt es
Lindtberg zudem, auf die grosse Zahl der Fliichtlinge aufmerksam zu machen und dennoch
der Uberfremdungsangst jener Zeit zuvorzukommen: Vor dem geistigen Auge Telfords und
Braddocks verwandelt sich die kleine Fliichtlingsgruppe durch eine Uberblendung in einen
langen Zug von Menschen. «Millions more in Europe [are] walking the very same road.» — «Perhaps
some day they’ll go back.» — «Yes, they’ll go back.» [o1:45].

Man mag einwenden, dass D1t LETZTE CHANCE bei der Premiere am 26. Mai 1945 — also
nach der Anerkennung der Juden als politische Fliichtlinge, nach der Kapitulation Deutsch-
lands und nach der Befreiung der Konzentrationslager — trotz des dargelegten kritischen Po-
tentials kein besonders mutiger Film war. Das Drehbuch wurde allerdings schon ein ganzes
Jahr friher fertiggestellt. Die lange Produktionszeit ist auf die beispiellosen Schikanen und
Interventionen durch die Behorden zurtickzufiihren, welche den Film verhindern oder zu-
mindest verzdgern sollten.'®3 Dies belegt, dass Die LETzZTE CHANCE offensichtlich an die
Grenzen dessen ging, was damals an Kritik moglich war. Man kann sogar von einer «ersten
[...] <historiographischen> Leistung»'®* beziiglich der Fliichtlingsproblematik sprechen, wie es
Georg Kreis tut. Auf das zeitgendssische Publikum wirkte der Film allerdings nur teilweise
so, wie es die Praesens-Equipe beabsichtigt hatte: Im Endettekt forderte DiE LETZTE CHANCE
wohl weniger das Verstindnis der Schweizer Bevolkerung fiir die Fliichtlinge als das Ver-

stindnis des Auslands fiir die Lage der Schweiz.'6s

162 Beispiele fiir solche Indizien sind das Jiddisch, welches das polnische Midchen und ihr Onkel sprechen, oder

das Forschungsthema des Wiener Professors («Entfwicklung des europdischen Minoritdtenproblems seit 18rs»)
[00:41]. Ausserdem diirfte das zeitgenossische Publikum gewusst haben, dass die Schauspielerin Therese
Giehse (welche die zentrale Figur innerhalb der Fliichtlingsgruppe spielt) selbst Jiidin war.
163 Details dazu bei Duttweiler 1945 und Boveri 1966, ferner bei Wider 1981, S. 300—392, Dumont 1987, S. 384—
386 und Imhoof 1983, S. 215.

164 Kreis 1997b, S. 554.

105 Diese beiden Funktionen hatte die Pracsens-Film AG dem Film zugedacht; vgl. dazu die Ausserungen von
Richard Schweizer anlisslich der Pressekonferenz vom 2. November 1944, zit. in Aeppli 1981, S. 166f. Zur

Wirkungsgeschichte von Die 1ETZTE CHANCE vgl. etwa Dumont 1987, S. 386—389.
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1.1.2.3 FLUCHTLINGE IN DER SCHWEIZ:
Die «Gegendarstellung» des EJPD

Ganz bewusst fiir die schweizerische Asylpolitik werben sollte dagegen FLUCHTLINGE IN
DER SCHWEIZ'% (Victor Borel, 1946/47), den die Praesens-Film AG im Auftrag des Eidgends-
sischen Justiz- und Polizeidepartements (EJPD) produzierte. Obwohl dieser Dokumentarfilm
nicht im reguliren Kinoprogramm gezeigt wurde'®” und damit eigentlich nicht zum Unter-
suchungsgegenstand dieser Arbeit gehort, soll er hier Erwihnung finden: Dieses Musterbei-
spiel eidgendssischer Propaganda macht besonders deutlich, wie kritisch Die LETzTE CHANCE
fiir die damaligen Verhiltnisse war. Und die Akten des EJPD dokumentieren eindriicklich,
wie sehr die Polizeiabteilung den Praesens-Mitarbeitern wegen ihrer kritischen Haltung
misstraute. Ausserdem wurde dieser Film in der Literatur bisher kaum behandelt.'®8

«Dieser Bericht soll zeigen, wie die Zivilfliichtlinge betreut wurden.»" Mit dieser einlei-
tenden Erklirung wird implizit auch gesagt, wozu sich der Film entsprechend den Vorgaben
des Bundesrates nicht dussert — nimlich zur Frage, «wie viele an der Grenze Einlass begehrende
Ausldnder aufgenommen werden konnen und sollen. Dazu wadren lange Darstellungen und Erkldrungen
notwendig, die den Rahmen des geplanten Filmes sprengen wiirden.»'7° Somit wird wohl die Auf-
nahme, nie jedoch die Riickweisung von Fliichtlingen erwihnt. Die «schwere Entscheidung»,
welche der Bundesrat treften musste, ist lediglich die, dass «die Schweiz [...] fiir die meisten der
Fliichtlinge nur Durchgangsland sein [kann]» [00:05]. Begriindet wird diese Entscheidung aus-
schliesslich mit mangelnden Arbeitsplitzen, wihrend die Angst vor Uberfremdung — welche
damals sogar zum Vokabular von Behdrdenmitgliedern gehorte — mit keinem Wort erwihnt

wird. Ein einziges Mal nur wird die Grenzsperrung fuir einen kurzen Moment fassbar, als be-

166 Dyieser Film wird sowohl in der Literatur (z.B. Dumont 1987, S. 399, Stadelmann 1998, S. 210) als auch in
EJPD-Dokumenten gelegentlich mit dem Titel [DIg] ZIVILFLUCHTLINGE IN DER SCHWEIZ genannt. Ich ver-
wende den Originaltitel der VHS-Kopie im Bundesarchiv (BA 4260 (C) 1976/124 7] 0049).

167 Der Film hat eine Linge von 44 Minuten und eignete sich deshalb nicht als Vorfilm fiir Spielfilme, was den

Auftraggebern bereits vor Produktionsbeginn klar war (vgl. BR 1946). Andererseits gab es kaum eine Nach-

frage fur lingere Dokumentarfilme. Der Film sollte in erster Linie verschiedensten Organisationen und An-

lissen im In- und Ausland zur Verfligung gestellt werden (vgl. Mitteilung Vorfiihrungen des Dokumentarfilms

«Zivilfliichtlinge in der Schweiz» vom 17. Mai 1947, Bundesarchiv Bestand E 4800.1 (=) 1967/111).

168 Der mit Abstand ausflihrlichste Hinweis findet sich nicht in einem filmwissenschaftlichen, sondern in einem

historischen Werk und legt das Hauptaugenmerk auf die Entstehungsgeschichte des Films: Stadelmann 1998,

S. 210—212.

169 Texttafe] im Vorspann [00:00] (Hervorhebung gem. Original).

170 BR 1946.
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waffnete Ordnungskrifte, welche offenbar Fliichtlinge am Grenziibertritt hindern, an einem
verbarrikadierten Grenziibergang zu sehen sind. Der Oft-Kommentar geht jedoch mit einer
pauschalen Formulierung tiber diesen Vorgang hinweg: «Einige vorsorgliche Abwehrmassnahmen
verursachten Unbehagen und Nervositat.» [00:10]. Der historische Riickblick auf die eidgendssi-
sche Asyltradition betont zudem die Bereicherung, welche die Schweiz in den letzten Jahr-
hunderten durch Emigranten erfahren hat und verstirkt dadurch den Eindruck, dass die
300 000'7" wihrend des Zweiten Weltkriegs aufgenommenen Fliichtlinge geradezu willkom-
men waren [00:02].

Im iibrigen bringt der Film — ganz wie es der Bundesrat gewiinscht hatte — hauptsichlich
«die Leistungen der Schweiz auf dem Gebiete des Fliichtlingswesens dem Zuschauer eindrucksvoll zum
Bewusstsein».*7* Dazu gehoren nebst Unterbringung, Verpflegung und medizinischer Versor-
gung [00:14] insbesondere die Ausbildungsmoglichkeiten. Der Film zeigt auslindische Lehr-
linge in Werkstitten und Studenten an Universititen [00:04]. Besonders viel Raum nimmt
die Ausbildung bzw. Umschulung ein, welche Erwachsene gegen Kriegsende im Hinblick
auf ihre Ausreise erhielten [00:31]. Von der «Wahrung einer objektiven, kritischen Einstellung» '73
welche der Bundesrat ebenfalls gefordert hatte, ist demgegentiber nichts zu spiiren — was be-
reits verschiedene zeitgendssische Rezensenten beanstandeten.!’4 FLUCHTLINGE IN DER
ScHwEIZ ist ein reiner Propagandafilm, der die Mingel im Fliichtlingswesen nur andeutet,
um sie sogleich zu widerlegen. Sofern er entsprechende Kritik nicht einfach als der Situation
vollig unangemessen darstellt, erschligt er sie formlich mit der ausfiihrlichen Darstellung
dessen, was zur Behebung anfinglicher Mingel unternommen wurde.

Vorwiirfen betreffend die Internierung in Barackenlagern hilt der Film beispielsweise ent-
gegen: «Viele Fliichtlinge brachte man in den schonsten Kurorten der Schweiz unter. Grosse Hotels wur-
den gemietet und als Heime eingerichtet.» [00:22]. Die dazugehdrigen Bilder zeigen kaffeetrinken-
de Menschen, stillende Miitter und spielende Kinder in stidlichem Ambiente. Dem knappen
Eingestindnis, dass es «ungeeignete» Lagerleiter gab, folgt eine ausfiihrliche Darstellung dessen,
wie jene durch «neue, fihige Kriffe» ersetzt wurden [00:25]. Vorbehalten gegeniiber dem Ar-
beitsdienst begegnet der Film mit dem Argument: «Die Mehrzahl der Fliichtlinge begriisste die

Gelegenheit, aktiv fiir das Gastland arbeiten zu kénnen» [00:09]; zudem schickt er voraus, dass

71 Diese Zahl, welche im Vorspann genannt wird [00:00], offenbart einmal mehr die propagandistische Ab-
sicht: Gemiss Ludwig nahm die Schweiz zwar «insgesamt 295 381 schutzsuchende Auslander» auf — aber nur gut
ein Sechstel davon waren Zivilfliichtlinge, denen sich der Film ja ausschliesslich widmet (vgl. Ludwig 1957,
S. 318).

172 BR 1946.

173 BR 1946.
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auch alle Schweizer zum Arbeitsdienst verpflichtet waren [00:05]. Die Trennung von Famili-
en wird als unumgingliche, aber zeitlich befristete Massnahme dargestellt [00:13/00:21]. Be-
sonders perfide ist in diesem Zusammenhang eine Sequenz, in der sich eine Fliichtlingsfrau
tiber die Trennung von threm Mann beschwert und sich zugleich erfolgreich dagegen wehrt,
dass man ihr — vermeintlich — auch noch ihr Kind wegnehmen will. Statt auf ihre berechtigte
Beschwerde einzugehen, setzt der Film sie selbst ins Unrecht: «Dabei sollte das Kind nur zum
Mittagessen gefiihrt werden.» [00:17].

Die Absicht, sich ganz auf die Leistungen der Schweiz zu konzentrieren, hatte ferner zur
Folge, dass die Griinde fiir die Massenflucht vollig oberflichlich behandelt werden. Die Vor-
ginge im Ubrigen Europa tauchen nur ganz selten in Form von Radiosendungen und Zei-
tungsschlagzeilen auf. Die Tragweite des Nationalsozialismus wird in diesem Film nicht ein-
mal ansatzweise begreifbar; der Holocaust wird mit einigen Bildern von webenden Juden
abgehandelt, welche dank dieser Beschiftigung das Trauma der «Holle von Buchenwald» tiber-
winden sollen [00:39]. Man mag einwenden, dass solches Wissen beim zeitgendssischen Zu-
schauer ohnehin vorhanden war. Dennoch scheint mir, dass dieser — nicht zuletzt fur das
Ausland gemachte — Film ganz im Sinne der Neutralititspolitik die Greuel und ihre Urheber
schlicht nicht beim Namen nennen wollte.

Es mag erstaunen, dass ausgerechnet die Praesens-Film AG einen derartigen Film produ-
zierte, nachdem sie kurz zuvor DiE LETZTE CHANCE realisiert und damit internationale Be-
achtung gefunden hatte. Dumont sicht darin einen eigentlichen Kurswechsel im Sinne einer
Ausrichtung auf die Behorden, die unter dem Einfluss des Verwaltungsrats erfolgte.'”s Um-
gekehrt haben aber auch die Behorden diese Anniherung gesucht — offenbar nicht nur wegen
des Know-hows der Praesens-Film AG, sondern auch wegen ihrem Ansehen. Anders lisst es
sich jedenfalls nicht erkliren, dass der urspriinglich vorgesehene Untertitel «Ein Dokumentar-
film des Eidgendssischen Justiz- und Polizeidepartements»7% fallengelassen wurde und sich das
EJPD (wenn auch vergeblich) darum bemiihte, dass der Film als Praesens-Produktion ge-

kennzeichnet werden sollte.'”7 Zugleich gab es aber in der Realisierungsphase Beflirchtun-

174 Vgl. St. Galler Tagblatt, 2. Oktober 1947; National Zeitung, 30. September 1947; Basler Nachrichten, 1. Oktober
1947. Der Neuen Ziircher Zeitung (15. Juni 1947) hingegen erschien der Film angemessen und ausgewogen.

175 Dumont 1987, S. 399.

176 Brief der Pracsens-Film AG an Oskar Schiirch, Chef der Fliichtlingssektion der Polizeiabteilung des EJPD,
vom T15. Mirz 1947. Schiirch seinerseits schlug in seiner Mitteilung Dokumentarfilm an Bundesrat Eduard von
Steiger vom 14. Mai 1947 andere Varianten vor, die aber allesamt den Eindruck eines «offiziellen» Films er-
weckt hitten. Beide Dokumente: Bundesarchiv Bestand E 4800.1 (—) 1967/111.

177 Die Praesens-Film AG lehnte dies offenbar mit dem Argument ab, das sei bei Auftragsfilmen uniiblich;
Mitteilung Dokumentarfilm von Oskar Schiirch an Bundesrat Eduard von Steiger vom 14. Mai 1947, Bundes-
archiv Bestand E 4800.1 (-} 1967/111.
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gen, dass die Praesens-Film AG der Produktion trotz des detaillierten Exposés durch rein fil-
mische Mittel eine andere Ausrichtung geben konnte als dies vom EJPD beabsichtigt worden
war.'7 Dieses Misstrauen spricht selbst aus den Worten des Departementsvorstehers: «Man

kennt die Regisseure, Kiinstler — und die Praesens[-Film AG]|. Wehe, wenn sie losgelassen!»79

1.1.2.4 DiE GEZEICHNETEN und NACH DEM STURM:
Kriegsriickblick mit Einzelschicksalen

Anhand von D1t GEzEICHNETEN/THE SEARCH (Fred Zinnemann, D 1947, E 1948) soll un-
tersucht werden, inwiefern sich das Ende des Zweiten Weltkriegs auf dessen Darstellung im
Schweizer Film ausgewirkt hat. Dabei versuche ich die These zu belegen, dass DIE LETZTE
CHANCE bereits der vorliufige Hohepunkt einer realititsbezogenen und kritischen Darstel-
lung der Ereignisse im In- und Ausland war und dass sich nach dem Krieg propagandistische
und entpolitisierende Tendenzen wieder verstirkt haben. Das fiihrt zwangsliufig zum
Schluss, dass es nicht die akute Bedrohung und die Zensur allein waren, welche die einhei-
mische Filmproduktion zu diesem Thema geprigt haben.

Die Entstehungsgeschichte’® von D1t GEZEICHNETEN offenbart vielmehr, dass man die
Verbrechen des Dritten Reiches gar nicht im vollen Umfang thematisieren wollte. Zwei Jahre
nach Kriegsende war das Argument, es fehle an gesicherten Informationen, definitiv hinfillig.
Ebenso entfiel das Argument, die Schweiz miisse im Interesse der dusseren Sicherheit jede
Provokation Deutschlands vermeiden. Schon cher hitte es im Interesse der Schweiz gelegen,
durch eine Stellungnahme gegen den Nationalsozialismus die Beziehungen zu den Sieger-
michten zu verbessern; ausserdem war dieser Film eine schweizerisch-amerikanische Kopro-
duktion. Wenn also die Handlung von D1 GEZEICHNETEN dennoch massiv entschirft wurde,
dann muss dies andere Griinde gehabt haben.

Im Mittelpunkt des Films steht der tschechische Junge Karel Malik, der als vermeintlicher

Kriegswaise vom amerikanischen GI'®' Ralph «Steve» Stevenson aufgenommen wird. In einer

178 Mitteilung Dokumentarfilm iiber Zivilfliichtlinge von Robert Jezler an Bundesrat Eduard von Steiger vom

19. Juni 1946, Bundesarchiv Bestand E 4800.1 (—) 1967/111. In diesem Bestand sind auch verschiedene Fassun-
gen des Exposés verfligbar.

179 Mitteilung Fliichtlinge: Dokumentarfilm des Vorstehers des EJPD an Departementssekretir Stierlin, Bundesar-
chiv Bestand E 4800.1 (-} 1967/111.

180 gl Dumont 1987, S. 409—411.

I Die Figur des GI findet sich kurz darauf auch in Swiss Tour (Leopold Lindtberg, D/E 1949) wieder, zu dem

Wider schreibt, dass «die grenzenlose Begeisterung fiir den Amerikaner und seine Art in keinem eurvopdischen Land zu

so bedingungsloser Darstellung gelangte.» (Wider 1981, S. 415). Da dieser Film aber keinen direkten Bezug zum

56



Der Zweite Weltkrieg im Alten Schweizer Film

Parallelhandlung sieht man Karels Mutter auf der Suche nach ihrem tot geglaubten Sohn. Die
von Lindtberg stammende Idee'®? fiir einen Film iiber die Suche von Naziopfern nach ihren
Verwandten im zerbombten Deutschland sah urspriinglich vor, dass die Eltern im Zusam-
menhang mit dem Attentat auf Hitler vom 20. Juli 1944 hingerichtet worden waren. Bereits
fiir das erste Drehbuch machte Produzent Lazar Wechsler jedoch die Auflage, dass dieser
Hinweis zu entfernen sei. Zudem seien direkte Anspielungen auf die «Endlésung» zu ver-
meiden — eine Forderung, welcher der fertige Film allerdings nicht durchgehend ent-
spricht.!®3 Bei der spiteren Uberarbeitung von Peter Viertels Drehbuchfassung durch Richard
Schweizer und Wechslers Sohn David wurde der Stoft sukzessive weiter entschirft: Die Ma-
liks sind keine Juden, sondern einfach eine Arztfamilie, welche der Verfolgung tschechischer
Intellektueller durch «den Feind» zum Opfer fallen [00:12]. Dabei kommen die Verfolger nie
ins Bild: Selbst in den eindriicklichen Bildern aus dem Konzentrationslager ist nur ein Au-
genblick lang eine einzige deutsche Uniform zu sehen [00:14]. Einmal erkennt man an einer
Wand die verblichenen Embleme einer SS-Einheit [00:06]. Ansonsten werden die Verursa-
cher des ausftihrlich geschilderten Leids nur gelegentlich auf der Tonspur genannt, und selbst
dann sind es schlicht «die Deutschen» [00:08]: Das Wort «SS» fillt nur ein einziges Mal [00:41],
der Nationalsozialismus ist iiberhaupt kein Thema. Die Anklage gegen die Titer wird somit
durch das Mitleid mit den Opfern und das Lob auf die Helfer ersetzt.

Dass der Film letztlich doch nicht ganz so sentimental ist, wie es die Praesens-Film AG an-
gestrebt hatte, ist vor allem Montgomery Clift zu verdanken, der den GI spielte: Weil er seine
Rolle — gegen den erbitterten Widerstand Wechslers — stark modifizierte, ist die Figur des
Amerikaners wesentlich differenzierter gezeichnet als urspriinglich vorgesehen. Es sind aller-
dings insbesondere die Sequenzen vor der ersten Begegnung zwischen Karel und Steve, in

denen der Film den traumatischen Erfahrungen der Kriegskinder am ehesten gerecht wird.'84

Krieg herstellt, sondern nur eine Liebesgeschichte vor der Kulisse der touristischen Attraktionen der
Schweiz zeigt, wird hier nicht weiter darauf eingegangen. Vgl. Dumont 1987, S. 418—420. — GIs als Urlauber
in der Schweiz waren tbrigens auch das Thema des Dokumentar-Kurzfilms G.I.s IN SwiTzerraND (Her-
mann Haller, 1945); vgl. Dumont 1987, S. 419.

182 Lindtberg in einem Interview von 1974, zit. in Dumont 1981, S. 182.

183 Folgende Hinweise auf den Holocaust finden sich in Die GEzEICHNETEN: Zwei Midchen schildern, wie ihre
Eltern in Bergen-Belsen bzw. Dachau umgebracht wurden [00:08], ein jiidischer Junge hat aus Angst vor der
Verfolgung einen nichtjiidischen Namen angenommen [00:32], und Karel Malik wird anhand seiner T4to-
wierung als ehemaliger Insasse von Auschwitz erkennbar [00:41]. Die Abreise jiidischer Kinder nach Palisti-
na erinnert indirekt ebenfalls an die Judenverfolgung [o1:27].

184 [00:01] bis [00:25]. Die Wirkung dieser Sequenzen wird einzig durch einen pathetischen Off-Kommentar

geschmilert, den Wechsler gegen den Willen Zinnemanns nachtriglich hinzuftigte; Dumont 1987, S. 410f.
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Sie zeigen die Ankunft der Kinder in einem UNRRA-Lager,'S ihre Verpflegung und Befra-
gung, ferner eine Massenpanik, als die Kinder wihrend der Fahrt in einem Krankenwagen
glauben, vergast zu werden, wobei auch die Ruinen einer zerbombten Stadt ins Bild gesetzt
werden. Im weiteren Verlauf konzentriert sich der Film dann auf die Bezichung zwischen
dem lissigen Amerikaner und dem aufblithenden Karel. Die Unbekiimmertheit, mit welcher
Steve dem Jungen begegnet, lasst nicht nur jenen, sondern eben auch das Publikum ein Stiick
weit vergessen, was geschehen ist. Dass sich Karel und dessen tot geglaubte Mutter erst im
letzten Moment wiederfinden, schafft zudem ein Spannungsmoment mit Happy-End, das
ebenfalls vom zeitgeschichtlichen Hintergrund ablenkt.'86

Obwohl Die GEZEICHNETEN mit Preisen uberhauft wurde, fand der Film sowohl in der
Schweiz als auch in den USA nicht annihernd so viele Zuschauer wie DIE LETZTE CHANCE.
Lazar Wechsler zog daraus den Schluss, dass das Publikum selbst in dieser gemissigten Form
nicht mehr an das Elend in Europa erinnert werden wollte. In einer Zeit, als die wichtigste
schweizerische Produktionsfirma davon traumte, sich einen Platz im internationalen Film-
geschift zu erobern, war jedoch der Publikumserfolg fiir die Praesens-Film AG von entschei-
dender Bedeutung. Der Grund fiir die oberflichliche Auseinandersetzung mit dem Krieg in
D1t GEzeICHNETEN und flir das baldige Verschwinden dieses Themenkomplexes aus dem
Schweizer Film ist somit ein primir kommerzieller.87 Parallel dazu wuchsen die Differenzen
zwischen der Praesens-Film AG und Lindtberg — jenem Regisseur, der insgesamt am meisten
dazu beigetragen hat, dass die Realitit des Zweiten Weltkriegs zumindest ansatzweise im

zeitgendssischen Schweizer Film zu finden ist.

185 UNRRA = United Nations Release and Rehabilitation Administration.
186 Dies riumte sogar die Pracsens-Film AG in ihrer Verlautbarung zum Film ein: «Es entsteht dadurch eine unna-
tiirliche, effektberechnende Spannung, die wohl einem Kriminalfilm, nicht aber einem solchen Werk angemessen ist.» (zit.
in Wider 1981, S. 407).
187 Man wiirde der Praesens-Film AG allerdings unrecht tun, wenn man ihr vorwerfen wollte, sie hitte sich
dem Thema vollig verschlossen. So erwarb sie beispielsweise 1947 die Exklusivrechte flir zwei wichtige Ver-
treter des italienischen Neorealismus (RomA cITTA APERTA, Roberto Rosselini, 1945) bzw. des deutschen
Trimmerfilms (DIE MORDER SIND UNTER UNs, Wolfgang Staudte, 1946), ferner von OsTATNI ETAP/ AU-
scawiTz (Wanda Jakubowska, 1947) — alles unzweifelhaft antifaschistische Filme (Dumont 1987, S. 411f,
Anm. 1). Doch was eigene Produktionen anbelangt, so blieb es bei Projekten: Ein neorealistischer Episo-
denfilm tber die unmittelbare Nachkriegszeit mit dem Arbeitstite] FOUNF STADTE (Dumont 1981, S. 184 u.
Dumont 1987, S. 433) kam ebensowenig zustande wie zwei 1945/46 von Wechsler und Lindtberg ins Auge
gefasste Projekte iiber die Judenfrage und iiber einen Schweizer Konsulatsangestellten im Dritten Reich
(Dumont 1987, S. 411f, Anm. 1). Noch 1963 lehnte Wechsler den Vorschlag von Jiirg Federspiel fiir einen
Film iiber die schweizerische Fliichtlingspolitik ab, weil ihm eine wahrheitsgetreue Darstellung zu diesem

Thema verfritht schien (Dumont 1987, S. 385).
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Ebenfalls im Zusammenhang mit den internationalen Ambitionen der Praesens-Film AG
st der Umstand zu sehen, dass die Schweiz in D1 GEzZEICHNETEN weder als Thema noch als
Schauplatz vorkommt. War sie schon in DIk LETZTE CHANCE auf ein fernes Paradies reduziert
worden, so ist ihre Rolle nun eine rein abstrakte, indem die humanitire Hilfe (die wohlver-
standen von Amerikanern und der UNRRA geleistet wird) als eine urschweizerische Hal-
tung bezeichnet wird.® Damit ist der Hohepunkt einer Tendenz des «Praesens-Huma-
nismus» erreicht, die Werner Wider so umschreibt: «Von nun an ist die Schweiz nicht mehr ein
konkretes gesellschaftliches Gebilde [...], sie ist nur mehr anwesend als Idee, Beispiel und Symbol in zeit-
losen, gegliickten Operationen selbstloser Menschlichkeit.»'9 Danach zu fragen, ob das Kriegsende
vielleicht einen differenzierteren Blick auf das eigene Land ermdoglichte, ertibrigt sich somit.

Auch im nur wenig spiter produzierten Film NacH pEm Sturm (Gustav Ucicky,
D/E 1948) tritt der Krieg in dhnlicher Weise in Erscheinung wie in D1 GEZEICHNETEN: als ei-
ne der Dramatik forderliche Kulisse fiir das individuelle Schicksal von Uberlebenden in der
Nachkriegszeit. Schauplatz ist wiederum das ehemalige Dritte Reich (diesmal Osterreich im
Sommer 1945) — nur ein Erholungsaufenthalt findet bezeichnenderweise im Tessin statt. Und
mit Major Sinclair gibt es wiederum die Figur eines Amerikaners, der sich der traumatisierten
Europier annimmt. Der Bezug auf die jiingste Vergangenheit besteht darin, dass die im Zen-
trum stehende Pianistin Barbara von Tretini Jahre im Arbeitslager verbracht hat, ihr Vater als
Politiker ein Opfer der Nazis wurde und auch ihr als Wehrmachtssoldat eingezogener Ver-
lobter als tot gilt.

Dessen Riickkehr aus der Kriegsgefangenschaft stiirzt Barbara — die inzwischen mit dem
Amerikaner verlobt ist — in einen Konflikt, der mit ihrem Selbstmord endet. Der Film riickt
die zwischen zwei Minnern stchende Frau ins Zentrum, wihrend das zeitgeschichtliche
Umtfeld kaum beleuchtet wird, obwohl ja die erwihnte Vergangenheit der Figuren gentigend
Anlass dazu geboten hitte. Er reduziert Carl Zuckmayers gleichnamige Novelle auf eine me-
lodramatische Romanze, wihrend er die in der Vorlage ebenfalls enthaltenen Schilderungen
der problematischen Nachkriegszeit weitgehend ausblendet. Die schweizerisch-6ster-
reichische Koproduktion wurde in der Schweiz praktisch ignoriert und soll deshalb auch
nicht ausfiihrlicher analysiert werden; in Deutschland allerdings, wo Kriegsheimkehrer zum

Alltag gehorten, war der Film erfolgreich.!9°

88 Und trotzdem darf man thn mit gutem Grund einen Schweizerfilm nennen. Denn die ldee der Caritas hat doch wohl bei

uns seit langem tiefste Wurzeln geschlagen.» Mitteilung der Praesens-Film AG, zit. in Wider 1981, S. 361; vgl.
auch S. 409.
189 \X/ider 1981, S. 394; flir ihn setzt diese Tendenz bereits mit DIE LETZTE CHANCE ein.

190 Dumont 1987, S. 412—414.
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1.1.2.5 DIE VIER IM JEEP:
Der Kalte Krieg verdrangt den Humanismus

Die vier M JEeP (Leopold Lindtberg, D 1950, E 1951) beschiftigt sich ebenfalls mit den
unmittelbaren Folgen des Zweiten Weltkriegs. Im Vergleich zu den bisher behandelten Fil-
men ist jedoch der humanitire Gedanke nur noch zweitrangig — wichtiger ist der sich ab-
zeichnende Kalte Krieg. Die Handlung ist im Wien des Jahres 1950 angesiedelt, das in einen
amerikanischen, einen englischen, einen franzdsischen und einen russischen Sektor unterteilt
ist. Im Stadtzentrum, das von den Alliterten gemeinsam verwaltet wird, fahren vier Militir-
polizisten (William Long, Harry Stuart, Marcel Pasture, Wassilij Voroschenko) in einem Jeep
Streife.'9' Nach der Blockade von Berlin und der Koreakrise wird hier also das letzte Beispiel
einer noch funktionierenden Kooperation zwischen den Siegermichten gezeigt.'9? Insofern
steht auch DiE viErR M JEEP in der Tradition des «Praesens-Humanismus» mit seiner Propa-
ganda flir die internationale Verstindigung. Andererseits kiindigen sich bereits die verhirte-
ten Fronten an, und meiner Meinung nach bezieht der Film eindeutig Stellung gegen die
Sowjets. Da dies sowohl von Zeitgenossen (nicht zuletzt von Lindtberg selbst) als auch in der
Literatur teilweise anders beurteilt wurde und wird,'?3 mochte ich einige Argumente flir
meinen Standpunkt anfithren.

Im Zentrum der Handlung steht die Wienerin Franziska Idinger, deren Mann Karl aus ei-
nem russischen Kriegsgefangenenlager geflohen ist und die deshalb von den Russen beob-
achtet wird. Gegen den Willen des Russen Voroschenko hilft ihr der Amerikaner Long zu-
sammen mit seinen beiden franzosischen bzw. englischen Kameraden, sich zu verstecken und
verhindert die erneute Gefangennahme Karl Idingers durch die russischen Sicherheitskrifte,
als dieser in Wien auftaucht. Die vier Militirpolizisten sind dabei ausgesprochen klischeehaft
gezeichnet und miissen dadurch zwangslaufig als Reprasentanten ihrer jeweiligen Nation ge-
sechen werden: Sie fiihren dem Kinopublikum vor, was es von den beiden Blocken zu halten
hat. Wihrend der Amerikaner sich zugunsten der Idingers notfalls auch tiber Befehle hin-
wegsetzt, stellt der Film den Russen tiber weite Strecken als unerbittlichen und willenlosen
Vollstrecker eines unmenschlichen Machtapparats dar. Der Film differenziert zwar insofern,
als sich in unbeobachteten Momenten der Mensch hinter dem Rotarmisten zeigt: Auf der

zweiten Fahrt der Patrouille durch Wien scheint eine Verstindigung moglich [o0o:50]. Im

91 Diese Ausgangslage wird in der ersten Sequenz durch einen Off-Sprecher kurz etliutert [oo:01].
192 Dies wird auch von Longs Vorgesetztem betont: «/TThis is the only place in the world where there’s still any coop-
eration at all between the western powers and Russia.» [00:19].

193 Einen guten Uberblick iiber diese Kontroverse liefert Dumont 1987, S. 434f. Lindtbergs Standpunkt ist aus

dem Interview von 1974 zu ersehen (zit. in Dumont 1981, S. 185-187). Vgl. ferner Diggelmann 1966, S. 32.
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entscheidenden Moment aber befolgt Voroschenko seine Befehle und verfolgt — wenn auch
explizit gegen seinen Willen — die Idingers [o1:23]. Die Bewertung des Sowjetregimes als
Ganzes bleibt somit negativ, wenn es aus mitfithlenden und intelligenten Menschen gefiihl-
und willenlose Schergen macht. Dieser Unterdriickungsprozess wird durch eine Riickblen-
de, welche das erste Zusammentreffen zwischen Long und Voroschenko zeigt, zusitzlich
betont: Im April 1945 feierten sie an der Elbe ihren gemeinsamen Sieg und tranken Briider-
schaft [00:10], doch bei der nichsten Begegnung unter den Augen seiner Kameraden musste
der Russe bereits wieder leugnen, den Amerikaner zu kennen [00:15].

Auch dieser Film liefert allerdings keine politischen Analysen oder ideologischen Diskus-
sionen: DIE VIER IM JEEP argumentiert nicht, sondern vermittelt seine Botschaft lediglich iiber
die Sympathie bzw. Antipathie fir die jeweiligen Figuren. Dem Zuschauer wird vorgefiihrt,
dass die UdSSR das Land der Angst und der Willkiir ist, die USA dagegen das Land des per-
sonlichen Mutes und der Freiheit. Man braucht nichts Unrechtes getan zu haben, um
Schwierigkeiten mit den Sowjets zu bekommen, erklirt Long Frau Idinger [00:23]. Auch der
Kommandeur der sowjetischen Militirpolizei bestitigt, dass Karl Idinger weder ein Kriegs-
verbrecher noch ein Nazi ist [00:57]. Und da jener einige Tage nach seiner Flucht sowieso
hitte entlassen werden sollen, wird die aufwendige Suche nach ihm zum Sinnbild fir die
Unerbittlichkeit des sowjetischen Apparats. Damit zeichnet sich mit DIE VIER 1M JEEP das En-
de des bisherigen Konzepts der «iiberparteilichen, unpolitischen Menschlichkeit»'94 und des «Prae-
sens-Humanismus» insgesamt ab; der Film glaubt bereits nicht mehr an die Kooperation
zwischen den Blocken, und er ergreift Partei.!95

Die spannungsbetonte Handlung des Films wird tiber weite Strecken durch die Flucht der
Idingers einerseits und den Konflikt zwischen dem Amerikaner und dem Russen andererseits
bestimmt. Das in der Geschichte ebenfalls angelegte Problem der Kriegsgefangenen und ihrer
Angehorigen wird dagegen kaum entwickelt. Die einzige sichtbare Folge der jahrelangen
Trennung der Idingers ist ithre Sehnsucht, einander wiederzusehen (sie ist auch der Grund,
warum Karl aus dem Lager flieht). Andere Konsequenzen der Kriegsgefangenschaft — z.B. die
Traumatisierung der gefangenen Minner, die Entfremdung von Ehepartnern oder wirt-
schaftliche Probleme von Familien — werden nicht angesprochen. Nur eine einzige Sequenz

bietet einen Einblick in diese Problematik: Sie zeigt zunichst, wie Franziska Idinger am Ra-

194 Wider 1981, S. 416.

195 Auch im letzten Film des «Praesens-Humanismus», UNsEr DORF (Leopold Lindtberg, 1953), wird der huma-
nitire Gedanke von einer antikommunistischen Haltung tiberlagert. Hier besteht der Konflikt darin, dass die
polnische Regierung die polnischen Kinder aus dem Kinderdorf Pestalozzi in ihr Land zuriickholen will.

Somit wird wiederum deutlich gemacht, dass es der Ostblock ist, welcher das friedliche Zusammenleben der
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dio vergeblich die Namensliste der zuriickkehrenden Kriegsgefangenen abhort [00:38] und
anschliessend auf dem Bahnhof ebenso vergeblich nach ihrem Mann Ausschau hilt [oo:41].
Dabei wird die Wiedersehensfreude von Heimkehrern und ihrer Angehdrigen, aber auch die
verzweifelte Suche nach Vermissten oder die Konfrontation mit Todesnachrichten sehr ein-

dringlich gezeigt.

1.1.2.6 Fazit:
Mitleid statt Anklage

Die Wende im Zweiten Weltkrieg hat einen unverkennbaren Wandel im Schweizer Film
bewirkt, und ebenso haben das Kriegsende sowie der autkommende Kalte Krieg ithren un-
mittelbaren Niederschlag gefunden. Dennoch hat sich das schweizerische Filmschaften in ei-
nigen grundlegenden Aspekten auch dann nicht wesentlich verindert, als die internationale
Lage nach 1943 zunehmend mehr Spielraum bot und als im Juni 1945 die Filmzensur wegtfiel:
Der Schweizer Film blieb insgesamt auf den Konsens und die Neutralitit fixiert, und er
stellte sich weiterhin in den Dienst der Landesinteressen.

Damit konnte er der Realitit diesseits und jenseits der Grenzen nach wie vor nicht gerecht
werden. Das ist insofern bemerkenswert, als die hiesige Filmindustrie ihre Existenzberechti-
gung seit jeher aus den aktuellen Ereignissen ableitete'9® und die Kriegszeit an sich hiufig
thematisiert wird. Mit seinem idealistischen humanitiren Engagement ab der zweiten Kriegs-
hilfte ist der Schweizer Film jedoch vor allem eines: Propaganda fiir die international zuneh-
mend kritisierte und isolierte Schweiz. Das wurde auch von den Filmschaftenden selbst ver-
schiedentlich als Ziel bezeichnet, und dieses Ziel wurde offensichtlich erreicht — wie selbst
Bundesrat Eduard von Steiger einrdumen musste: «In der Tat hat Direktor Wechsler [...], wie
Presseberichte aus England und Amerika und aus andern Landern beweisen, fiir die Praesens-Film her-
vorragende Etfolge erzielt. [...] Seine Filme haben wdihrend der Kriegszeit und seither durch ihre Erfolge

fiir die Schweiz wertvolle Propaganda gemacht.»'97 Vor diesem Hintergrund ist auch Werner Wi-

Volker (wie es im Pestalozzidorf modellhaft vorgefiihrt wird) verunmdoglicht. Vgl. Dumont 1987, S. 444—448
u. Wider 1981, S. 424—429.

196 7um Phiinomen, dass die schweizerische Filmindustrie ihre Existenzberechtigung immer wieder begriinden

zu miissen glaubte, vgl. Wider 1981, S. 18—21.

197 Bericht des Vorstehers des EJPD an den Prisidenten der Vollmachtenkommission vom 21./27. Mirz 1946,
zit. in Wechsler 1966, S. 80. Vgl. auch Wider 1981, S. 360—365.

198 Wider 1081, S. 23.
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ders Einschitzung, dass es kein anderes Land mit einer derart auf die nationalen Interessen
ausgerichteten Filmproduktion gebe, zu sehen.'98

Der angesprochene Wandel manifestiert sich primir darin, dass der Schweizer Film sein
Verhiltnis zum Ausland neu definierte und damit die Neuausrichtung der eidgendssischen
Aussenpolitik nachvollzog: So wie sich das Neutralititsverstindnis vom «n’étre avec personne»
in Kriegszeiten zum «étre avec tout le monde» in Friedenszeiten wandelte!¥® und der Bundesrat
die Solidaritit zur zweiten Pflicht des Schweizer Volkes nach der Landesverteidigung erklir-
te,2°° so schlug im Film die pauschale Frontenbildung gegen alles Nicht-Schweizerische in
einen nicht weniger pauschalen Verschnungsaufruf an die kriegsversehrte Welt unter Hin-
weis auf das Vorbild Schweiz um — ohne dieses Vorbild irgendwie kritisch zu hinterfragen.
Dabei war der Schweizer Film weiterhin nicht wirklich daran interessiert, das Geschehene in
seinem ganzen Ausmass zu erfassen: Der Blick iiber die Landesgrenzen blieb oberflichlich
und selektiv. So wie die oft zu beobachtenden dokumentaristischen Ansitze der Filme in eine
reine Spielfilmhandlung miindeten, so wurde der Krieg lediglich als Hintergrund fiir Einzel-
schicksale benutzt, welche nach den Regeln des Unterhaltungskinos inszeniert wurden.

Die ganze Kriegsproblematik wurde im «Praesens-Humanismus» auf den kleinsten ge-
meinsamen Nenner des grosstmoglichen Publikums reduziert: Wer hitte kein Mitleid mit
den unschuldigen Opfern gehabt, und wer hitte sich zu diesem Zeitpunkt nicht ein friedli-
ches und solidarisches Zusammenleben gewtiinscht? Zudem wurde das Elend wohldosiert
dargeboten und durch Happy-Ends gemildert. Im Vergleich mit den deutschen Triimmer-
filmen oder den Werken des italienischen Neorealismus sind schweizerische Filme dieser
Periode weit weniger bedriickend, und entsprechend sind auch die Forderungen weniger ra-
dikal. Pazifistische Argumente, die eine mogliche Konsequenz von humanitirem Engage-
ment wiren, werden bevorzugt von «naiven» Kindern gedussert.?°! Ausserdem fehlt eine An-
klage derjenigen Personen, Gruppen oder Ideologien, welche die bemitleideten Opfer in ihre
Situation gebracht haben.

Uberhaupt entziehen sich diese Filme weitestgehend den politischen und gesellschaftli-
chen Zusammenhingen. Die Bewiltigung des Kriegs ist allein eine Frage der Menschlichkeit
und als solche Sache des Individuums. Die Hauptfiguren sind in der Regel Personen, die im
privaten Rahmen handeln, wihrend im Armeefilm noch die Gemeinschaft im Zentrum stand
— eine Verlagerung in die Privatsphire, die sich spiter im Schweizer Film der soer Jahre noch

verstirkt. Auch die Opfer bleiben individuelle Fille, die kaum das Verstindnis fuir die gro-

199 Termini von Petitpierre 1971, S. 156.
200 Botschaft des Bundesrates an die Bundesversammlung iiber die «Schweizer Spende an die Kriegsgeschidigten» vom
1. Dezember 1944; Bundesblatt 1944, Bd. I, S. 1409—1415.

20 Als Ausnahme wire allenfalls die in Anm. 146 erwihnte Stelle in MARIE-LOUISE zu nennen.
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sseren Zusammenhinge ermdoglichen: Die Einzelschicksale zichen vielmehr das Mitleid des

Publikums auf sich und verstellen dadurch die Sicht auf die Hintergriinde.

1.2 Die 50er Jahre

Nach 1950 verschwand der Zweite Weltkrieg fiir rund zwei Jahrzehnte weitestgehend aus
dem schweizerischen Filmschaffen. Man kann dies damit erkliren, dass auf eine derartige
Kirise fast zwangslaufig eine Periode folgt, wihrend der das Ereignis zu weit zuriickliegt, um
noch unmittelbare Aktualitit zu besitzen, aber zuwenig weit, als dass eine kritische Analyse
moglich wire. Hinzu kommt, dass die kriegsverschonte Schweiz weder Helden zu feiern
noch Verluste zu verarbeiten hatte, was das Interesse flir die Kriegszeit noch schneller
schwinden liess. Fiir das kostenintensive Medium Film ist jedoch das Interesse eines breiten
Publikums von zentraler Bedeutung. Man kann also auch in dieser Periode die Behandlung
bzw. Nichtbehandlung des Zweiten Weltkriegs konomisch begriinden.

Eine rein 6konomische Argumentation wiirde allerdings wiederum zu kurz greifen. Das
Filmschaften wurde in den soer Jahren sehr stark durch den Kalten Krieg geprigt. Im Westen
fiihrte dies einerseits zu offenkundig antikommunistischen, andererseits zu ausgesprochen
apolitischen Filmen — auf jeden Fall aber zu einer Filmkultur, welche keine grundlegende
Kritik an den eigenen Verhiltnissen oder an der eigenen Vergangenheit tibte. Da sich der
Zweite Weltkrieg jedoch kaum darstellen lasst, ohne an den vormaligen Konflikt innerhalb
der westlichen Welt, an die einstige Allianz mit der Sowjetunion und an gewisse dunkle Ka-
pitel in der Geschichte der Siegermichte sowie der Neutralen zu erinnern, war dieses Thema
nicht opportun. So lisst sich denn in den westlichen Lindern generell beobachten, dass der
Zweite Weltkrieg seine Bedeutung als Filmthema voriibergehend verlor.

Auch fiir die schweizerische Filmproduktion hatte der Kalte Krieg einschneidende Konse-
quenzen:?°? Vor dem Hintergrund des dominierenden Ost-West-Konflikts wurde das bishe-
rige Generalthema der internationalen Solidaritit zunehmend anachronistisch. Wie in Kapitel
L.1.2.5 gezeigt, gab es eine kurze Ubergangsphase, in der sich das neue und das alte Thema
tiberlagerten. Fiir eine offenkundig antikommunistische Interpretation des Weltgeschehens
fehlte der Schweiz als neutralem Land jedoch die Legitimation, oder zumindest war ihr spezi-
eller Status kein Argument mehr dafiir, dass Schweizer Filme zu diesem Thema etwas beizu-
tragen gehabt hitten, was nicht auch amerikanische Filme hitte leisten konnen. So leitete

denn der Kalte Krieg in der hiesigen Filmproduktion das ein, was Hervé Dumont eine «Wen-

202 Zentral zum Schweizer Film im Kalten Krieg: Dumont 1987, S. 420—431 und Wider 1981, S. 451—611.
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de zum Riickzug ins Regionale und zur Entpolitisierung»?°3 und Werner Wider eine «Flucht in die
Heimat [...] als heile Gegenwelt» nennt.?%4

Die soer und frithen 6oer Jahre waren die Zeit der Postkarten-Schweiz auf Leinwand, die
Periode der Heidi-, Gotthelf- und Kleinbiirgerfilme, in denen hauptsichlich Generationen-
konflikte als dramatisches Element dienten. Somit verstirkte sich nun die bereits erwihnte
Tendenz des Alten Schweizer Films, keine Konflikte ausserhalb des privaten Rahmens zu
thematisieren. Eine differenzierte oder gar kontroverse Darstellung der gesellschaftlichen und
politischen Realititen fehlte weitestgehend, zumal der Kalte Krieg ein Klima schuf, in dem
Kritik an den eigenen Verhiltnissen nur allzu leicht als subversiv empfunden wurde. Bei
Thomas Kramer und Martin Prucha liest sich das so: «Der Schweizer Film der fiinfziger und frii-
hen sechziger Jahre zeichnete sich durch die frappante Angst vor relevanten Fragen aus. [...] Dies betraf
nicht nur Gegenwartsstoffe, sondern auch die Beschdftigung mit der Zeitgeschichte.»2°5

In Anbetracht solcher Tendenzen kann es nicht erstaunen, dass es die allermeisten Schwei-
zer Filme der soer und 6oer Jahre vermieden, den Zweiten Weltkrieg zum Thema oder zu-
mindest zum Schauplatz zu machen. Die wenigen Ausnahmen sollen in diesem Kapitel un-
tersucht werden. Sie liefern zwar — wenn auch in sehr unterschiedlicher Weise — eine neue
Sicht der Dinge und zeigen sogar gewisse kritische Ansitze.2°® Von einer eigentlichen Aufar-
beitung, wie sie uns spiter beim Neuen Schweizer Film begegnen wird, sind sie jedoch noch
weit entfernt.

An dieser Stelle wire noch zu kliren, ob die Filme von Erwin Leiser ebenfalls dem schwei-
zerischen Filmschaffen zugerechnet werden kénnen bzw. missen. Dafiir spricht, dass Leiser
ab 1962 seinen Wohnsitz in Ziirich hatte und zumindest einige seiner Filme im Auftrag von
bzw. in Zusammenarbeit mit schweizerischen Geldgebern realisierte.?°7 Dagegen spricht,
dass Leiser nicht nur ein gebiirtiger Deutscher mit schwedischem Pass war, sondern auch sei-

ne Arbeit immer aus der Perspektive eines deutschen Juden betrieb, den der Nationalsozia-

293 Dumont 1987, Einleitung: Fiinf Etappen schweizerischen Filmschaffens, o.S.

204 \Wider 1981, S. 446.

205 Kramer/Prucha 1994, S. 210.

206 Apdererseits sind in dieser Periode auch Filme produziert worden, welche eine ausgesprochen traditionelle
Sicht insbesondere der Landesverteidigung im Zweiten Weltkrieg vermitteln. Ich denke hier an die Produk-
tionen des Armeefilmdienstes, in denen als Reaktion auf die Ungarnkrise 1956 und unter Riickgrift auf den
Zweiten Weltkrieg vor totalitiren Systemen gewarnt wird. Sie waren jedoch ausschliesslich fiir Armeeange-
hérige bestimmt und wurden nicht in 6ffentlichen Kinos aufgefiihrt, gehdren somit nicht mehr zum Thema
dieser Arbeit. Eine Analyse dieser Filme in Form eines Dokumentarfilims (Arbeitstitel: BESCHWORUNG) ist
derzeit in Vorbereitung (Telefongesprich mit Sabine Gisiger vom 18. Februar 1998).

297 Das wiirde der Logik von Dumont entsprechen, welcher den Gesellschaftssitz der Produktionsfirma als

Hauptkriterium verwendet; vgl. Dumont 1987, Einleitung: Auswahlkriterien und Arbeitsmethode, 0.S.
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lismus zur Emigration gezwungen und der so den Holocaust tiberlebt hatte. Leisers zahlrei-
chen Filmen iiber den Zweiten Weltkrieg fehlt sowohl die schweizerische Perspektive als
auch das Interesse fir die Schweiz als Objekt seiner Untersuchungen. Aus diesem Grund
werde ich nicht niher auf sie eingehen — obwohl es sehr interessant wire, Filme wie «MEIN
KampF» (1959), EICHMANN UND DAS DRITTE REICH (1961) oder « WAHLE DAS LEBEN!» (1963) mit
dem zu Ende gehenden Alten Schweizer Film und mit dem im Entstehen begriftenen Neuen
Schweizer Film zu vergleichen. Auch auf Leisers spatere Beitrige zur Untersuchung der fil-
mischen Propaganda wihrend des Zweiten Weltkriegs — ich denke hier an Filme wie
«DEUTSCHLAND, ERWACHE!» (1968), Die UFA: MyTHOS UND WIRKLICHKEIT (1993) oder

FEINDBILDER (1995) — kann ich in dieser Arbeit nicht eingehen.2°8

1.2.1 DER PROZESS DER ZWANZIGTAUSEND:
Riickblick im Abstimmungskampf>?

Der Anlass, sich Mitte der soer Jahre nochmals in einem fast einstiindigen Film sehr expli-
zit mit dem Zweiten Weltkrieg zu befassen, war das Referendum gegen den «Bundesbe-
schluss tiber ausserordentliche Hilfeleistungen an kriegsgeschidigte Auslandschweizer» vom
23. Dezember 1953.2'° DER PROZESS DER ZWANZIGTAUSEND (Kurt Friih, 1954) fiihrt — einge-
bettet in eine Verhandlung zwischen Behordenvertretern und Betroftenen — drei Beispiele
von Auslandschweizern an, die durch den Krieg ihren Besitz oder gar ihre Angehorigen ver-
loren haben. Durch die teilweise drastischen Fille (der Sohn der Familie Briker wurde in
Ostdeutschland von Rotarmisten erschossen, die Mutter vergewaltigt) soll deutlich gemacht
werden, wie die Landsleute im Ausland gelitten haben und dass ihnen deshalb eine angemes-
sene Entschidigung durch das kriegsverschonte Heimatland zusteht. Der Beschluss sah dem-
gegentiber vor, lediglich die Bedirftigsten zu unterstiitzen, wodurch die tibrigen zwanzig-
tausend Betroffenen leer ausgegangen wiren. Der Film entstand im Auftrag der
Arbeitsgemeinschaft  der  Organisationen  kriegsgeschidigter ~ Auslandschweizer-
Riickwanderer und des Migros-Genossenschaftsbundes bzw. des Landesrings der Unabhin-
gigen, welche auch hinter dem — letztlich erfolgreichen — Referendum standen.

Im Vergleich zu den in Kapitel 1.1.2 aufgefiihrten Filmen weist DER PROZESS DER ZWAN-

ZIGTAUSEND gewisse Besonderheiten auf. Hier wird nicht im Hinblick auf ein auslindisches

208 7 um filmischen Werk Leisers vgl. insbesondere Leiser 1996, flir biographische Angaben Leiser 1993.

299 Dieses Kapitel basiert primir auf Dumont 1987, S. 45tf.
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Publikum die schweizerische Humanitit herausgestrichen, sondern vielmehr ein Mangel an
Solidaritit vor dem inlindischen Publikum angeprangert. Zu beachten ist allerdings, dass der
Film nicht aus einer historiographischen Absicht heraus entstand mit dem Ziel, die bisherige
unkritische Selbstdarstellung der Schweiz zu demontieren, wie dies spiter im Neuen Schwei-
zer Film zu beobachten ist. Vielmehr entstand der Film primir aus einer tagespolitischen
Notwendigkeit, als Abstimmungspropaganda, weshalb bei den Vorfiihrungen auch kein Ein-
trittsgeld verlangt wurde. Entsprechend ist der Fokus sehr eng gewihlt: Der Film beschrinkt
sich auf das Thema des Bundesbeschlusses und {ibt daher nur Krittk am Verhalten der
Schweiz im Umgang mit den eigenen Landsleuten. Dennoch bereichert DER PrROZESS DER
ZWANZIGTAUSEND den Alten Schweizer Film um ein Thema, das bisher nicht zu sehen war,

und verdient deshalb Beachtung.

1.2.2 DER 10. MAL:
Halbherzige Vergangenheitsbewiltigung

So wie WILDER URrrLAUB unter den Armeefilmen und Die LETZTE CHANCE unter den Fil-
men des «Praesens-Humanismus» einen Ausnahmestatus haben, so sticht DEr 10. MATI (Franz
Schnyder, 1957) aus der Produktion der soer Jahre hervor. Zum ersten Mal wird hier ein
Versuch unternommen, das Verhalten der Schweizer Bevolkerung angesichts der akuten Be-
drohung (am 10. Mai 1940 griff Hitler Holland und Belgien an, worauf auch die Schweiz mit
einer deutschen Invasion rechnete) realistisch zu zeigen. Auch in diesem Fall lege ich das
Hauptaugenmerk auf die Frage, wie weit der Bruch mit der bisherigen filmischen Tradition
effektiv geht, ob der Ansatz durchgehalten und der Anspruch eingelst wird.

Bemerkenswert ist bereits die erste, gut dreiminiitige Sequenz, welche dokumentarisch die
damalige internationale Lage zusammentfasst [00:00]. Diese Sequenz fehlt zwar in der Origi-
nalfassung und wurde erst fiir die Wiederauffithrung 1976 von Hermann Haller hinzuge-
fligt,?"* weshalb sie nichts zur Frage beitrigt, wie Schnyder die Kriegszeit im Jahr 1957 dar-
stellte. Im Hinblick auf unser iibergeordnetes Thema scheint sie mir dennoch bedeutsam, ist
sie doch eine der ganz wenigen Darstellungen des Kriegsgeschehens im Ausland, welche in
einem Schweizer Kinofilm zu finden sind. In knapper Form rekapituliert DEr 10. MAT die
wichtigsten Ereignisse: Machtergreifung Hitlers — «Anschluss» Osterreichs an das Dritte
Reich — Boykott jiidischer Geschifte — Uberfall auf Polen — Deportationen — Konzentrati-

210 Beschluss: Bundesblatt 1953, Bd. III, S. 1123-1126. Botschaft des Bundesrates: Bundesblatt 1953, Bd. I, S. 721—
745. Der Bundesbeschluss wurde in der Volksabstimmung vom 20. Juni 1954 verworfen (Bundesblatt 1954,
Bd. II, S. 263f).
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onslager — Kriegserklirung Englands und Frankreichs — Uberfall der Deutschen auf die Be-
nelux-Staaten am 10. Mai 1940. Hitler, Chamberlain und Daladier sind ebenso zu sehen wie
nationalsozialistische Massenaufmarsche, antisemitische Parolen an Schaufenstern, brennende
polnische Dérfer, in Viehwaggons verladene Frauen und Kinder, Stacheldrahtziune und
Wachtiirme eines Konzentrationslagers, Bombardierungen durch die deutsche Luftwafte so-
wie das zerstorte Rotterdam. Derart konkrete Bilder sind — auch noch im Jahr 1976 — unge-
wohnlich fiir einen Schweizer Film (wenn man von den Wochenschauberichten absieht, aus
denen die Ausschnitte im {ibrigen stammen diirften). Andererseits wird auf der Tonspur sehr
unsorgfiltig mit diesem Material umgegangen: Originalkommentare aus deutschen Wo-
chenschauen wechseln sich — akustisch oft schlecht unterscheidbar — mit einem von Haller
hinzugeftigten Oft-Kommentar ab. Somit treften hier Formulierungen wie «polnische Provo-
kationen» und «verantwortungsloser hollandischer Regierungskliingel» einerseits und «nationalsoziali-
stische Morderbande» andererseits aufeinander. Hallers Kommentar iibernimmt sogar Elemente
aus dem nationalsozialistischen Sprachgebrauch («Tausendjihriges Reich», «kehrt Osterreich heim
ins Reich») und unterlisst es, Judensterne, Deportationen oder Konzentrationslager in irgend-
einer Form zu kommentieren.

Es wire allerdings verfehlt, dem Film deshalb vorzuwerfen, er habe beziiglich der interna-
tionalen Ereignisse der Jahre 1939 bis 1945 keinen klaren Standpunkt gehabt. Ich gehe viel-
mehr davon aus, dass Hallers diesbeziigliche Meinung so eindeutig war (und dass er dieselbe
Meinung auch bei seinem Publikum voraussetzte), dass thm die potentiellen Missverstind-
nisse, welche obige Sequenz bewirken kann, gar nicht bewusst waren. In einem anderen,
entscheidenden Punkt hingegen ist die Position des Films wirklich unklar: Mit der Figur des
in die Schweiz gefliichteten Deutschen Werner Kramer, der sich nach Ziirich durchschligt
und dort bei Freunden Hilfe sucht, wird zwar die schweizerische Fliichtlingspolitik zum
zentralen Thema erhoben, doch es erfolgt keine eindeutige Bewertung, ja nicht einmal eine
aussagekriftige Darstellung dieser Politik.

Kramer ist ein atypischer Fliichtling, weder Jude noch Kommunist [00:07], er hat sich «nie
um Politik gekiimmert» [00:49] und schwebt nach eigenen Worten lediglich wegen einer un-
vorsichtigen Bemerkung {iber den deutschen Eroberungskrieg in Lebensgefahr. Will der Film
damit zeigen, wie wenig es brauchte, damit man unter der nationalsozialistischen Diktatur
gefihrdet war — oder soll Kramer vielmehr als Exempel fiir einen «unechten» Fliichtling die-
nen? Diese Frage lisst sich nicht schliissig beantworten, denn das Publikum erhilt keine wei-
teren Informationen, es kann einzig auf die Schilderung Kramers abstellen. Man erfihrt auch
nicht, wie die Behorden den Fall beurteilen, nachdem Kramer auf einem Polizeiposten um

Asyl nachgesucht hat: Wachtmeister Grimm beschrinkt sich bei der Protokollaufnahme auf

2 Dumont 1987, S. 487, Anm. 6.
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die Ermahnung, der Fliichtling miisse unbedingt die Wahrheit sagen, und kurz darauf endet
der Film. Somit wird weder gesagt, ob eine Person wie Kramer zu Recht in der Schweiz um
Asyl bittet, noch ob ithm dieses Asyl gewihrt bzw. verweigert wird. Und es bleibt ungewiss,
ob sein Vorwurf, die schweizerische Humanitit sei offenbar nur ein Lippenbekenntnis,?'?
gerechtfertigt ist oder nicht. Entsprechend ist es auch nicht moglich, die ungewdhnlich ab-
weisende Haltung der Schweizer gegentiber Kramer (sie reicht von mangelnder Hilfsbereit-
schaft iiber oftene Feindseligkeit bis hin zur Denunziation) abschliessend zu bewerten. Als ei-
ne generelle Kritik an der schweizerischen Fremdenfeindlichkeit und an der Doktrin des
«wollen Bootes» taugt das Beispiel Kramers jedenfalls nicht. Riickblickend bedauerte es
Schnyder, dass sein Protagonist nicht abgeschoben wird: «Aber wir getrauten uns das einfach
nicht. Wir fanden es damals zu friih, ein derart schwarzes Gemadlde von der jiingeren Schweizer Ge-
schichte zu malen.»*'3

Fliichtlinge treten auch noch in Form einiger Nebenfiguren auf, und auch hier gibt es kri-
tische Ansitze, die aber nicht ausgefiihrt sind. Ein alter Mann, der wie Kramer illegal in die
Schweiz eingereist ist, wird an einem Grenzbahnhot den Behorden tibergeben [00:17]. Der
Chaufteur Neuenschwander als Zeuge des Vorfalls stellt sich offen gegen die bevorstehende
Riickschaftung: «Was het Euch jetzt dd arm Chaib z’Laid too? ’s het doch waiss Gott Platz gnueg in
dr Schwyz!» [00:19]. Weil aber weder die Vorgeschichte noch das weitere Schicksal des
Flichtlings gezeigt werden, hinterlisst diese Episode beim Zuschauer kaum einen bleibenden
Eindruck. Viel eher bleibt das alte jiidische Ehepaar Herz haften, das aus Warschau stammt
und sich vor Jahren in Zirich niedergelassen hat. Julius Herz deutet zwar an, dass sie in der
Schweiz nur geduldet sind: «Dieses Land wird Dich preisgeben, sobald sie [die Deutschen| da sind.»
[00:43]. Andererseits hat er die hiesige Staatsbiirgerschaft [00:24], und es bestehen durchwegs
freundschaftliche Kontakte zu Schweizern [00:15]. Man muss dieses Paar also eher als ein
Beispiel daftir nehmen, wie die Schweiz Bedringte nicht nur aufgenommen, sondern auch
integriert hat — die Frage des helvetischen Antisemitismus wird damit jedenfalls nicht adiquat
behandelt. Einen wesentlichen Beitrag zur Fliichtlingsthematik leistet DER 10. MaT also auch
mit diesen Nebenfiguren nicht.

Dass ein Film, der im Veroftentlichungsjahr des Ludwig-Berichts gedreht wurde, so wenig
Konkretes zur Asylpolitik zu sagen hat, ist schon sehr merkwiirdig. Es ist insbesondere des-

halb merkwiirdig, weil Schnyder mit diesem Film genau dagegen angehen wollte, dass das

212 Nachdem Kramer vom Dienstmidchen der befreundeten Familie Hefti bei der Polizei denunziert wurde,
stellt er fest: «So also sieht Eure Humanitdt aus, aus der Nihe betrachtet!» [00:49].

213 Schnyder, zit. in Kiihn 1984, S. 36.
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«traurige Kapitel der Asylpolitik wdihrend des Zweiten Weltkriegs nicht verarbeitet, sondern verdrangt»>'4
wurde. Der Umstand, dass DEr 10. MATI dieses Thema tiberhaupt behandelt, hat im Riick-
blick gelegentlich zu einer Uberschitzung seines diesbeziiglichen Gehalts gefiihrt. Pauschale
Aussagen wie diejenige von Urs Jaeggi, dass «der Regisseur mit der keineswegs iiber alle Zweifel er-
habenen Asylpolitik der Schweiz ab[rechnet]|»,*'S sind deshalb mit Vorsicht zu geniessen.

Bemerkenswertes leistet der Film hingegen insofern, als er das in den Armeefilmen ge-
prigte Bild eines geeinten, zum unbedingten Widerstand entschlossenen Landes differenziert.
Einerseits wird deutlicher als je zuvor gegen die Deutschen Stellung bezogen — «werfluechti
Soischwabe» [00:28] und «verfluechti Nazi» [00:39] sind im Schweizer Film bisher nicht gehorte
Ausdriicke —, andererseits sicht man aber im deutschen Konsulat einen Schweizer die Hand
zum Hitlergruss erheben [00:33]. Da ruft Bundesprisident Marcel Pilet-Golaz in einer Ra-
dioansprache?¢ zum Widerstand auf [00:37], wihrend viele Schweizer mit dem Auto ins
Landesinnere flichen [00:52].%'7 Am offensichtlichsten wird die Diskrepanz zwischen Durch-
halteparolen und Realitit in der Figur eines Armeeofhiziers, welcher offiziell keinen Grund
zu einer besonderen Aufregung sicht [00:25], seine Verlobte aber unter vier Augen zum Ver-
lassen der Stadt auffordert [00:35]. DER 10. MAI zeigt somit, wie vielfaltig und auch wider-
spriichlich das Verhalten der Schweizer Bevolkerung war, als die Widerstandsbereitschaft auf
eine ihrer hirtesten Proben gestellt wurde.

Von den Filmkritikern wurde DER 10. MAI positiv aufgenommen. Die Neue Ziircher Zei-
tung schrieb, Franz Schnyder habe «mutig und verpflichtend einen der Filme geschaffen, die fiir die
Schweiz nétig, ihr bisher aber leider versagt geblieben sind.»*® Gelobt wurde einerseits der Realis-
mus, andererseits die kritische Haltung des Films, welche zu Diskussionen Anlass gebe.
Schnyder zeige insbesondere, «[w]ie wenig Humanitdt [...| eine Selbstverstandlichkeit, wie sehr sie
vielmehr eine Aufgabe ist, der wir bewusst und stark unsere Krifte zuwenden miissen» — eine offen-
kundige Anspielung auf den «Praesens-Humanismus». Letztlich mache DEr 10. MAI vor al-

lem eines deutlich: «Auch wir sind ein Volk mit unserem Widerspruch.» Das Volksrecht lobte eben-

214 Schnyder, zit. in Kiihn 1984, S. 36; vgl. S. 39: «lch habe [als Soldat an der Grenze bei Genf] etlebt, wie Fliichtlinge
erbarmungslos abgewiesen wurden. Danach horte ich Garben, die diesen Menschen galten! Solche Szenen haben sich mir
tief eingeprigt. Sie bildeten den Grundstein fiir meinen Film DER 10. MAI».

215 Jaeggi 1978, S. 77.

216 E handelt sich hier nicht um die Ansprache, welche Pilet-Golaz den Vorwurf der mangelnden Distanzierung

von Nazideutschland eingetragen hat; jene Ansprache datiert vom 25. Juni 1940, wurde also erst nach dem

Fall Frankreichs gehalten (vgl. Bonjour 1970, Bd. IV, S. 115-137).

217 Diese eindriickliche Sequenz basiert auf personlichen Erlebnissen Schnyders, welche bei der Entstehung des

Films eine massgebliche Rolle gespielt haben; Schnyder, zit. in Dumont 1987, S. 484.

218 Dyieses sowie die nachfolgenden Zitate: Neue Ziircher Zeitung, 21. Oktober 1957, zit. in Aeppli 1981, S. 246—

248.
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falls die Difterenziertheit des Films: «Es wird in dieser Fabel nicht auf Beschonigung, Heroismus und
Patriotismus gemacht, und doch strahlt aus dem Film das Bewusstsein: Die Bewdhrungsprobe wurde da-
mals bestanden, nicht von allen, gewiss, aber vom Volk als Ganzem.»*'9 Allerdings werde diese Be-
wihrungsprobe zuwenig ins Zentrum gertickt: «Der Wunsch, Spannung zu erzeugen, [...] hat
die drei Autoren [...] verfiihrt, das Fliichtlingsproblem aufzugreifen.» — «So wird dieser Film vom
10. Mai zu einem Fliichtlingsfilm — ganz unndtigerweise, wie uns scheint. Und der 10. Mai liefert bloss
Titel und Atmosphdre dazu.» Auch der Filmberater lobte den Film, der «mit verschiedenen selbstge-
falligen patriotischen Klischees auf[rdumt]», beanstandete allerdings den «etwas mosaikartigen Cha-
rakter der Handlung» .%2°

Beim Publikum hingegen hatte Schnyder mit DER 10. MaI — dhnlich wie schon mit WiL-
DER URLAUB — keinen Erfolg. Dies mag die frither ausgeftihrte These bestitigen, wonach das
erste Jahrzehnt des Kalten Kriegs ein denkbar ungiinstiges Klima fiir Selbstkritik darstellte,
insbesondere nach dem Ungarnaufstand. Diverse Autoren erkliren jedenfalls den Misserfolg
des Films hauptsichlich damit, dass das Schweizer Kinopublikum weder fihig noch willens
gewesen sei, einen differenzierten oder gar kritischen Film zu wiirdigen.??' Schnyder selbst
meinte rickblickend, dass «die Inhalte [...] fiir ein einfaches Kinopublikum [...] zu schwierig» ge-
wesen seien.??? Andererseits ist DER 10. MATI nicht sehr konsequent oder gar radikal in seiner
Kritik, sondern zeichnet ein episodenhaftes Stimmungsbild und greift sehr gegensitzliche
Aspekte auf, ohne dabei eine eindeutige Position einzunehmen. Diese innere Widerspriich-
lichkeit und Inkonsequenz des Films diirfte meiner Ansicht nach ein weiterer Grund fiir
dessen mangelnde Akzeptanz gewesen sein.

DER 10. MAI war letztlich nur ein halbherziger Versuch zur Vergangenheitsbewiltigung.
Alexander J. Seiler kritisiert denn auch den Film dafiir, dass er «sein brisantes Thema weniger an-
packt als antupft: die innenpolitischen Zusammenhdnge bleiben ausgeklammert, und ein gesellschaftliches
Problem wird auf die Ebene individueller Ethik reduziert.»?*3 Tatsache bleibt aber, dass hier lange
vor der eigentlichen wissenschaftlichen und publizistischen Aufarbeitung des Weltkriegs erste
diesbeziigliche Ansitze zu finden sind, die erst viel spater im Neuen Schweizer Film weiter-
entwickelt werden. Tatsache bleibt auch, dass dieser Film eine ungewohnt heftige Diskussion
provoziert hat, die ebenfalls einen Vorgeschmack auf die Auseinandersetzungen um die ent-

sprechenden Filme der 7oer Jahre gibt.??4 Somit wird DER 10. MAI in zahlreichen Arbeiten

219 Dieses sowie die nachfolgenden Zitate: Volksrecht, 26. Oktober 1957, zit. in Aeppli 1981, S. 248—25T.
220 Der Filmberater 17/1957, zit. in Aeppli 1981, S. 251f.

221 Vgl. etwa Wider 1981, S. 28, 453 U. $44; Jaeggi 1081, S. 8; Knauer 1985, S. 43.

222 Schnyder, zit. in Kiihn 1984, S. 38.

223 Seiler 1978, S. 18.

224 Schlappner 1987, S. 26—28.
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zum Schweizer Film — trotz der oben angesprochenen Einschrinkungen — zu Recht als lange
Zeit einziger Versuch gewiirdigt, der bisherigen propagandistischen Behandlung des Zweiten

Weltkriegs etwas entgegenzusetzen.?S

1.2.3 HD-SOLDAT LAPPLI:

Antimilitarismus im Aktivdienst22¢

Die Verfilmung der bereits 1945227 erstmals aufgefiihrten Komédie HD-Soldat Lippli zeigt,
wie das schweizerische Pendant des Soldaten Schwejk den Aktivdienst erlebt. Doch obwohl
HD-Sorpat LAppL1 (Alfred Rasser, 1959) von der Mobilmachung [00:05] bis zum Kriegsende
[01:44] den gesamten Zweiten Weltkrieg abdeckt, bildet dieser lediglich die Rahmenhand-
lung fiir Rassers Kritik am schweizerischen Militarismus, die an sich zeitlos ist. Nur jene
Episode, in der ein aus dem Internierungslager entflohener Deutscher Lapplis Uniform stiehlt
[01:34], ist an den zeitgeschichtlichen Zusammenhang gebunden. Insofern ist dieser Film le-
diglich eine Randerscheinung beziiglich unseres Themas, und der Umstand, dass er hier
tiberhaupt Erwihnung findet, mag als Indiz dafiir dienen, wie wenig Filme in den soer und
6oer Jahren zu diesem Thema entstanden sind.

Immerhin wirft HD-Sorpat LAppLI ein neues Licht auf das Klima in der Armee: Wahrend
die Soldaten in den Armeefilmen (vgl. Kap. 1.1.1) noch widerspruchslos und engagiert die
Befehle von viterlichen Offizieren ausfiihrten,??8 zieht Lippli durch eine Kombination aus
Naivitit, Unfihigkeit und Ubereifer das autoritire Verhalten seiner Vorgesetzten ins Licher-
liche. An der Einfiltigkeit dieses Soldaten scheitern die Offiziere rethenweise, und so werden
letztlich die Mechanismen der Armee ad absurdum gefiihrt. HD-Soldat Lippli unterscheidet
sich somit fundamental von Fiisilier Wipf. Der Dienst am Vaterland wird hier in ein ganz an-
deres Licht gertickt, obwohl auch Lappli nach eigener Einschitzung durchaus «e patriotisch ver-
anlagts Individuum» ist [00:20]. Allerdings: Mit dieser «Rache der «Kleinens, der einfachen, schlecht
behandelten Soldaten und Zivilisten»,?*° wie es Hervé Dumont nennt, demontiert Rasser zwar
publikumswirksam den im GLV-Film gepflegten Mythos einer «Armeefamilie», doch liefert

er keine genauere Analyse der Strukturen und der Mechanismen, die in der Armee wirksam

225 Vgl. etwa Schlappner 1087, S. 26—28; Schaub 1987, S. 8s; Seiler 1978, S. 18; Aeppli 1976, S. 23; Wider 1981,
S. 540—s50; Kramer/Prucha 1994, S. 210; Dumont 1987, S. 483—487.

226 Djeses Kapitel basiert hauptsichlich auf: Dumont 1987, S. s12—15; Wider 1981, S. §50—567; Aeppli 1976, S. 23—
25.

227 Zu den Griinden fiir die spite Verfilmung siche Dumont 1987, S. s14; vgl. auch S. 460—463.

228 Rinzig WiLpEr URLAUB bildet hier eine Ausnahme, wie in Kapitel 1.1.1.5 gezeigt wurde.

229 Dumont 1987, S. 514.
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sind. Die komddiantischen Elemente dringen die politische Argumentation in den Hinter-
grund.

HD-Sorpat LAppLI markiert gewissermassen den Endpunkt und zugleich den Tiefpunkt
der Auseinandersetzung mit dem Zweiten Weltkrieg im Alten Schweizer Film. Von einem
ernsthaften Versuch, sich mit der Kriegsrealitit auseinanderzusetzen, kann man hier beim
besten Willen nicht mehr sprechen, und es wurde auch keiner mehr unternommen wiahrend
der nichsten eineinhalb Jahrzehnte. Erst der Neue Schweizer Film machte auch einen Neu-

anfang in der Aufarbeitung des Zweiten Weltkriegs, wie das nichste Kapitel zeigen wird.
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2 Der Zweite Weltkrieg im

Neuen Schweizer Film

Mitte der 7oer Jahre stellte Pierre Lachat in Literatur, Journalismus und Film eine eigentli-
che «Wiederentdeckung der Geschichte» fest, die sich insbesondere auf die Periode von 1933 bis
1945 bezog.?3° Nach einer Phase, in welcher Faschismus und Krieg kaum nennenswerte
Spuren im schweizerischen Filmschaffen hinterlassen hatten, machte sich mit dem Aufkom-
men des Neuen Schweizer Films eine markante Verinderung bemerkbar. Ziel dieses Kapitels
ist es aber nicht nur, eine Analyse der wichtigsten Schweizer Filme tiber den Zweiten Welt-
krieg zu liefern, welche zwischen 1965 und 1989 entstanden sind, sondern zugleich auch,
diese filmische Aufarbeitung vor dem Hintergrund der zum jeweiligen Zeitpunkt verfligba-
ren historiographischen Publikationen zu sehen. Die gesamte Aufarbeitung des Zweiten
Weltkriegs abzudecken ist allerdings eine Aufgabe, welche eine solche Arbeit nicht leisten
kann. Ich musste deshalb eine Auswahl treften.

Georg Kreis unterscheidet bei der Aufarbeitung des Zweiten Weltkriegs vier grundlegen-
de Debatten:?3 1. die Verriterdebatte rund um die Frage, inwiefern Regierung und Armee-
fiihrung, bestimmte Gruppen oder auch Einzelpersonen gegen das Dritte Reich Widerstand
geleistet, sich thm angepasst oder gar mit thm sympathisiert haben; 2. die Neutralititsdebatte,
die urspriinglich militirische und politische, inzwischen aber auch zunehmend wirtschaftli-
che Aspekte der Neutralititsproblematik betriftt; 3. die Armeedebatte, welche die Bedeutung
der militirischen Landesverteidigung flir den nicht erfolgten Angriff aut die Schweiz disku-
tiert; 4. die Fliichtlings- und Antisemitismusdebatte, in welcher die Fliichtlingspolitik und die ihr
zugrundeliegende Motivation untersucht werden. Aus diesen vier Themenkomplexen greife

ich im folgenden zwei heraus, wobei ich eine etwas andere Terminologie verwende: Anpas-

239 Lachat 1976, S. 3.
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sung und Widerstand (Kap. 2.1) sowie Fliichtlingspolitik und humanitdre Hilfe (Kap. 2.2). Die Aus-
wahl dieser beiden Themen erklart sich einerseits dadurch, dass ein Grossteil der existieren-
den Filme in eine dieser zwei Kategorien fallen. Andererseits korrelieren sie mit den in Ka-
pitel 1 aufgezeigten Haupttendenzen, nimlich der Betonung der Verteidigungsbereitschaft
auf der einen und der humanitiren Haltung der Schweiz auf der anderen Seite. Somit ist ein
direkter Vergleich méglich zwischen dem Anspruch, den der Alte Schweizer Film erhoben

hatte, und der Wirklichkeit, wie sie der Neue Schweizer Film sah.

2.1  Anpassung und Widerstand

Das Thema «Anpassung und Widerstand» ist hochst komplex und zugleich reich an Kon-
troversen. Es umfasst nicht nur die geistige und militirische Landesverteidigung, sondern
auch die politischen und wirtschaftlichen Beziehungen zwischen der Schweiz und den
kriegfiihrenden Staaten. Ausgangspunkt ist die Frage, wie gross die jeweiligen Anteile der
Armee, der Aussenpolitik und des Aussenhandels daran waren, dass die Eidgenossenschaft
von einem militirischen Angrift durch die Achsenmichte verschont blieb. Dabei steht zur
Debatte, wie konsequent die Schweiz die Neutralitit gewahrt und ihre Unabhingigkeit ge-
miss dem eigenen Anspruch verteidigt hat — und ob allfillige Konzessionen nur unter Zwang
erfolgten oder aber durch Sympathien mit dem Nationalsozialismus bzw. durch Gewinnstre-
ben motiviert waren. Das Verhalten von Einzelpersonen steht dabei ebenso zur Diskussion
wie dasjenige von Gruppen, Organisationen und Firmen, Behorden und Armeefiithrung, ja
letztlich von Staat und Gesellschaft als Ganzes. Dabei zeigt sich immer wieder, dass be-
stimmte Handlungen vielfach nicht eindeutig als ein Akt der Anpassung oder aber des Wi-
derstands gewertet werden konnen, wie die oft widerspriichlichen Resultate der verschiede-
nen Untersuchungen belegen. 232

In den soer Jahren wurde die Frage des Widerstands hauptsichlich in einem militirischen
Sinn verstanden und diskutiert.?33 Erst in den 6oer und 7oer Jahren zeichnete sich eine Dif-
ferenzierung ab: In der von Georg Kreis als «Verrdterdebatte» apostrophierten Auseinanderset-
zung ging es insbesondere darum, «wer politischer Kollaborateur war oder zuwenig gegen die politi-
sche Kollaboration angetreten war und damit die politische und geistige Unabhdngigkeit in Frage gestellt

hatte.»*3* Einen der ersten Beitrige zu dieser Diskussion leistete Jon Kimche mit seiner The-

231 Kreis 19972, S. 453—463.

232 Zu diesem Interpretationsproblem vgl. das Essay Kollaboration und Widerstand in Rings 1990, S. 416—426.

233 Ich stiitze mich in den folgenden Abschnitten v.a. auf Kreis 1997a, ferner auf Maissen 1997, S. 125—131.

234 Kreis 1997a, S. 453.
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se, General Guisan habe die schweizerischen Interessen besser gewahrt als der Bundesrat.?3
Wihrend Alice Meyer klar zwischen Anpassung und Widerstand unterschied und befand, die
Schweiz habe sich letztlich fiir den Widerstand entschieden, zeigte Gerhart Waeger am Bei-
spiel der «Zweithundert» auf, dass eine beschrinkte Anpassung auch als eine Form des Wider-
stands interpretiert werden kann und dass deshalb die Kritik, welcher die «Zwethundert»
nach Kriegsende ausgesetzt waren, unverhiltnismissig war.?3% Zu erwihnen sind im weiteren
verschiedene Untersuchungen iiber den Frontismus®7 sowie Edgar Bonjours Neutralititsge-
schichte,3® welche insbesondere zu einer Kontroverse um Hans Frolicher, den Schweizer
Gesandten in Berlin, und um Bundesrat Marcel Pilet-Golaz Anlass gab. Auch durch die Dar-
stellung von Werner Rings zog sich als roter Faden die Frage um Anpassung und Wider-
stand.?3 Zu erwiahnen wire ferner das Dienstbiichlein, worin Max Frisch das in seinen Solda-
tentagebiichern entworfene Bild einer verteidigungsbereiten Armee revidierte und dem
Armeeckader (das er mit dem Grossbiirgertum gleichsetzte) Sympathien flir die Nationalsozia-
listen vorwarf.24°

Die Problematik der wirtschaftlichen Zusammenarbeit mit dem Dritten Reich wurde zu-
nichst unter dem Versorgungsaspekt betrachtet. Sieht man von Christoph Geisers frithem
Beitrag?#* ab, so etablierte sich erst in den 8oer Jahren die Ansicht, dass diese Zusammenarbeit
nicht nur unter Zwang erfolgte, sondern auch von Schweizer Seite angestrebt wurde, ja dass
die Verschonung der Schweiz mindestens so sehr durch die Wirtschafts- und Finanzbezie-
hungen zu erkliren ist wie durch die militirische Verteidigungsbereitschaft. Insbesondere die
Bedeutung der Goldkiufe durch die Nationalbank wurde erst durch die Publikationen von
Peter Utz und Werner Rings breiter diskutiert.?#* Nach dem vergleichsweise frithen Beitrag
von Res Strehle iiber die Waffenexporte von Emil Georg Biihrle wurden in den spiten 8oer
und frithen goer Jahren auch die Bezichungen verschiedener anderer Schweizer Firmen zum
Dritten Reich untersucht.?# In pointierter Form wurden die verschiedenen Aspekte der

nichtmilitirischen Landesverteidigung schliesslich von Markus Heiniger zusammengefasst,

235 Kimche 1962.

236 Mevyer 1965, Waeger 1971.

237 Wolf 1969, Zoberlein 1970.

238 Bonjour 1970.

239 Rings 1990. (Die von mir verwendete 8. Auflage von 1990 ist textidentisch mit der 1. Auflage von 1974.)
240 Frisch 1974.

241 Geiser 1970.

242 Utz 1980, Rings 1985.
243 Strehle 1981. Weitere Untersuchungen sind in Barmettler 1995 besprochen; dort nicht aufgefiihrt ist Inder-

maur 1989, eine Studie iiber die Alusuisse (darin insbesondere S. 37—s1).
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dessen Publikation im Umfeld der Armeeabschaffungsinitiative entstand: Seiner Meinung
nach spielte die Armee lediglich eine Statistenrolle — entscheidend fiir das Ausbleiben eines
deutschen Angrifts war die faktische Integration der Wirtschafts- und Finanzmacht Schweiz
in die deutsche Kriegswirtschaft.244

Die hier nur in groben Ziigen nachgezeichneten Linien innerhalb der Historiographie
sollen vor allem zwei Dinge illustrieren: erstens, dass der Themenkomplex «Anpassung und
Widerstand» ein ebenso vielschichtiger wie vieldiskutierter ist; und zweitens, dass sich in der
zeitlichen Entwicklung eine gewisse Verschiebung von politisch-militirischen zu wirtschaft-
lichen Fragestellungen ergeben hat. Damit ist der Rahmen abgesteckt, in dem die nachfol-
gend besprochenen Filme situiert sind. Es handelt sich dabei um Die ErRSCHIESSUNG DES LAN-
DESVERRATERS ERNST S. (Kap. 2.1.1), Es 1ST KALT IN BRANDENBURG (Kap. 2.1.2) und Grut
(Kap. 2.1.3). Abschliessend folgt eine vergleichende Betrachtung, welche auch Beziige zum
Alten Schweizer Film herstellt (Kap. 2.1.4).

2.1.1 DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S.:
Klassenjustiz bei Landesverrat?

D1 ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. (Richard Dindo, 1975) ist ein Schliissel-
film fiir die Behandlung des Zweiten Weltkriegs im Neuen Schweizer Film. Rein chronolo-
gisch markiert er den Beginn der erneuten filmischen Auseinandersetzung mit diesem The-
ma, welches in den soer und Goer Jahren aus dem Schweizer Film verschwunden war.
Thematisch bereicherte er die Geschichtsschreibung um einen Aspekt, welcher von der
schriftlichen Historiographie bis dahin kaum berticksichtigt worden war. Methodisch zeich-
net er sich durch einen intensiven Einsatz der Oral History aus, welche zu diesem Zeitpunkt
in der akademischen Geschichtsschreibung noch kaum zum Einsatz gekommen war. Rezep-
tionsgeschichtlich schliesslich hat dieser Film eine 6ffentliche Debatte ausgelost, welche im
Neuen Schweizer Film einmalig sein diirfte.

Gestlitzt auf Aussagen von Zeitzeugen sowie einige wenige schriftliche Quellen, Fotos
und Wochenschauausschnitte erkundet DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S.
die Lebensgeschichte, den Prozess und die Hinrichtung des gleichnamigen Schweizer Solda-
ten, der 1942 wegen Landesverrats zugunsten des Dritten Reiches erschossen wurde. Dabet
werden vier Argumentationslinien aufgebaut, die ich als die psychologische, die soziale, die

juristische und die politische bezeichnen mochte. Die psychologische Argumentation legt dar,

244 Heiniger 1989. Die Armeeabschaffungsinitiative fiihrte zu einer Reihe weiterer Publikationen, welche in

Kreis 1997a, S. 458f restimiert werden.
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dass Ernst S. in seiner Jugend durch den frithen Tod seiner Mutter und die Alkoholabhan-
gigkeit seines Vaters eine Bezugsperson fehlte. Er wurde haltlos, undiszipliniert, arbeitsscheu
und rebellisch, hat laut psychiatrischem Gutachten «nie mehr ein andauernd treues Verhdltnis zu
seiner Umwelt gefunden, weder zu Sachen noch zu Personen.» [00:11]. Dies brachte ihm Vormund-
schaft, Erzichungsanstalt, Arbeitslager und Disziplinarstrafen im Militardienst ein, ferner eine
Verurteilung wegen eines Schindungsversuchs.?45 Spionage betrieb Ernst S. hauptsichlich
deshalb, weil er dem deutschen Agenten Schmid, der ihm gegeniiber als viterlicher Freund
auftrat, horig wurde [00:40]. Zeitzeugen korrigieren dieses Bild eines Psychopathen insofern,
als sie Ernst S. als einen lebensfrohen, geniesserischen und kunstbegeisterten, als liebenswer-
ten, aber auch etwas naiven Menschen, als «e gueti Seel» [00:19] und «en glatte Siech» [00:34]
schildern.

Die soziale Argumentation schildert die Lebensumstinde von Ernst S. und seiner Familie,
welche geprigt waren durch harte, schlecht bezahlte Arbeit und Arbeitslosigkeit. Diese Um-
stinde waren durch die Wirtschaftskrise grundsitzlich schwierig, im Raum St. Gallen jedoch
durch das ausserordentlich tiefe Lohnniveau besonders prekir [00:24]. Gemass Ernsts Bruder
Otto S. achteten die Unternehmer darauf, keine politisch engagierten Arbeiter zu beschifti-
gen: «Die sind hundertprozentig informiert gsi iiber ’s politischi Denke vo jedem wo cho isch [...] Da het
im Prinzip fascht ’s Labe devo abghanget, dass Du Dich scho ruhig verhalte hesch» [00:13]. St. Gallen
war deshalb nach den Worten des zweiten Bruders Emil S. «echli e riickstandigi Sach in Sache
Avrbeiterbewegig» [00:24], und auch Ernst war «in Sache Politik en Stubehocker» [00:24], hatte «gar
kei Klassebewusstsi» [00:42]. Otto S. erklirt dies damit, dass Ernst immer damit beschiftigt war,
zum Lebensnotwendigsten zu kommen, und deshalb keine Zeit fand, sich eine differenzierte
politische Meinung zu bilden. «’s sind alls di gliiche Schlunggi, [...] i will vo iiberhaupt vo niemerem
niit wiisse», war seine Einstellung [00:43]. Die folgenden Zeilen in einem Brief an seinen
Vormund schrieb er deshalb wohl nur aus Trotz, nicht aus Sympathie fiir den Nationalsozia-
lismus: «Ich habe das Recht, frei zu sein, oder dann gehe ich zum Hitler. Es wdre recht, wenn er kame
und den Sklavenhandel ausrotten wiirde.» [00:35]. Sein fehlendes politisches Bewusstsein ftihrte
letztlich auch dazu, dass er sich kaum Gedanken dariiber machte, an wen er die militarischen
Geheimnisse verkaufte.

Die juristische Argumentation untersucht die Straftaten, welche Ernst S. zur Last gelegt wur-
den, den Ablauf des Prozesses, die Berechtigung des Todesurteils und die Durchfithrung der
Exekution. Beziiglich des Hauptanklagepunkts — Diebstahl von vier Artilleriegranaten und
einer Panzergranate — stellt der Kommentar klar: «Das Munitionsdepot war unbewacht, eine be-

sondere Geheimhaltung hatte fiir die Granaten nicht bestanden.» [00:46]. Und die Skizzen von Ar-

245 Tetzteres bezeichnet der Film allerdings als ungerechtfertigt: Ernst S. und seine 16jihrige Freundin hitten

sich ganz einfach am Ufer der Sitter geliebt [00:31]. Vgl. Meienberg 1975, S. 195—-198.
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tillerie- und Bunkerstellungen, welche Ernst S. ebenfalls anfertigte, waren gemiss Untersu-
chungsrichter «ungenau» [00:40]. Somit legt der Film den Schluss nahe, dass der effektive
Schaden des Verrats gering und das Todesurteil deshalb unverhaltnismassig war. Es werden in
der Folge Zweifel gedussert am Engagement des Offizialverteidigers Dr. Rolf Zollikofer, der
ein Jugendfreund des Ankligers war, was Ernsts Verdacht stiitzt, dass «Grossrichter, Ankliger
und Verteidiger unter einer Decke stecken» [00:54].24° Da Zollikofer im Film nicht Stellung neh-
men wollte, bleibt dies ebenso unwidersprochen wie der Vorwurf, den Emil S. den Richtern
macht: «/D]ie wo ihn verurteilt hind, hdnd sich doch offekundig im Interesse der Staatsmacht effektiv nur
a das ghalte, was ihn belaschtet hdat.» [00:59]. Schliesslich wurde laut Kommentar auch die Exe-
kution selbst nicht ordnungsgemaiss durchgeftihrt: «Oberst Birenstil lud zahlreiche Offiziersfreunde
zur Hinrichtung ein, auch solche, die laut Reglement dort nichts zu suchen hatten.» [01:09)].

Die politische Argumentation schliesslich stellt den Fall Ernst S. dem Verhalten von deutsch-
freundlichen Politikern, Offizieren und Wirtschaftsvertretern gegentiber. Sie legt den Schluss
nahe, dass jenes fuir die Selbstbehauptung der Schweiz wesentlich gefihrlicher war, jedoch
nicht geahndet wurde und dass somit ein Fall von Klassenjustiz vorliegt. Nicht nur «[efinige
von den herrschenden St. Gallern liebaugelten damals mit Hitler» [00:24];*47 mit Philipp Etter, Giu-
seppe Motta und Marcel Pilet-Golaz gab es auch Bundesrite, «die der Demokratie skeptisch ge-
geniiberstanden und recht viel Sympathie fiir den Faschismus zeigten» [00:36]. Edgar Bonjour, den
Dindo ausftihrlich interviewte, bestitigt dies: «’s Allerschlimmschte isch natiirlich gsi denn disi Red,
wo me jetzt eso wott verharmlose wo dr Pilet-Golaz ghalte het, die Radiored» [00:37]. Auch wird die
Frage gestellt, ob nicht andere Personlichkeiten wie Oberst Gustav Diniker (welcher die
Eingabe der Zwethundert mitunterzeichnet und enge Bezichungen zu schweizerischen Fa-
schisten unterhalten hatte), Emil Georg Biihrle (welcher Kriegsmaterial an das Dritte Reich
geliefert hatte) oder Oberstkorpskommandant Ulrich Wille (welcher die Absetzung General
Guisans und die Demobilisierung der Schweizer Armee erreichen wollte) «das Land mehr ge-
fahrdeten als Ernst S. und Seinesgleichen» [01:28]. Bonjour antwortet darauf mit dem entschei-
denden Satz: «[DJe Chliner hanget ehnder als der Grisser.» [01:28]. Dass diese Ansicht auch in der
Bevolkerung verbreitet ist, belegen zahlreiche Aussagen. Ernsts ehemaliger Vormund etwa
sagt klar: «Me het de Idruck gha, d’Schwiz chonn sich [... [ vor dene Apasser numme andersch rette als

mit eme Exempel, und wer mues herehebe fiir’s Exempel? Vo dene Zweihundert isch keine dracho...»

246 T Meienbergs Reportage wird zudem auf die persénliche Bekanntschaft zwischen Verteidiger Zollikofer
und Grossrichter Lenzlinger hingewiesen (Meienberg 1975, S. 231). Im Film fehlt dieser Hinweis ebenso wie
die Information, dass Ernst S. Zollikofer wegen Befangenheit als Verteidiger ablehnte, das Gericht diesem
Antrag aber nicht stattgab (Meienberg 1975, S. 230).

247 Als Beispiel wird spiter im Film der Textilindustrielle Mettler genannt [or:22]; ich komme weiter unten auf

diese Stelle zuriick.
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[o1:00]. Ein Zeuge im Prozess weist darauf hin, dass Ernst S. flir den Verkauf einiger Grana-
ten an Deutschland erschossen wurde, wihrend Biihrle unbehelligt ganze Zugladungen mit
Munition an das Dritte Reich lieferte [or:01]. Und nach Ansicht von Otto S. wurde sein
Bruder allein deshalb so hart bestraft, «damit ’s Volch denkt het, aha, tiseri Hoche da obe, die mit em
Goldrand um de Huet ume, die sorged no fiir Sicherheit und mer Chlini wered nod versecklet vo dene, uf
die chasch Dich hundertprozentig verloh, bis uf Bern ue.» [00:51].

Auch wenn DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. grundsitzlich in die fiir die
7oer Jahre typische Debatte um Anpassung und Widerstand eingebettet ist, so war doch die
spezielle Frage der Todesurteile flir Landesverriter in der Historiographie bis dahin noch
weitgehend unberiicksichtigt geblieben®#® — nicht zuletzt wegen der Unzuginglichkeit der
Quellen, wie auch der Kommentar zu Beginn des Films festhilt: «Uber die Landesverriter ist im
allgemeinen wenig Genaues durchgesickert. Die Geheimnistuerei hatte angefangen, als die Armee den
Soldaten des Erschiessungspeletons Schweigen auferlegte. Auch die schriftlichen Quellen werden von der
Armee noch immer unter Verschluss gehalten» [00:00]. Niklaus Meienberg war zwar durch Bon-
jours Neutralititsgeschichte auf die Thematik aufmerksam geworden,?#9 lieferte jedoch mit
seiner Reportage Tod durch Erschiessen 1942—1944*° einen sehr eigenstindigen Beitrag dazu.

Dindos Film wiederum entstand zwar in Anlehnung an die erweiterte Fassung von Meien-

248 Jakob Tanner weist allerdings auf einen Roman von Kurt Guggenheim hin, welcher bereits 1949 eine Kritik

formulierte, welche sich in D1E ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. wiederfindet (Tanner 1996).
Guggenheim warf den hochgestellten Personlichkeiten innerhalb der Frontenbewegung vor, die hingerich-
teten Landesverriter auf dem Gewissen zu haben, ohne aber daftir bestraft worden zu sein: «Als der Krieg zu
Ende war, konnte man jene [...] frank und frei durch unsere Strassen wandeln, ihren Beruf als Rechtsanwilte, Fabrikdi-
rektoren, Architekten und Professoren ausiiben sehen, im Besitze ihrer biirgerlichen Ehre, die ihnen manche Mitbiirger
durch den Gruss bezeugten. [...] Manche von ihnen mieden das Aufsehen nicht, wie es ihnen angestanden wire, genossen
frech und spottisch des altvdterlichen und gewissenhaften Rechts, das die bose 'Tat, nicht die Bereitschaft zu ihr ahndet. [...]
Sie erfreuten sich einer guten Gesundheit und eines ruhigen Schlafes, obgleich sie Morder waren.» (Guggenheim 1949,
S. 124f).

Anzumerken wire ferner, dass Franz Schnyder bereits wihrend des Zweiten Weltkriegs einen Film tiber den
ersten erschossenen Landesverriter plante. Das Projekt DER LANDESVERRATER gedieh damals bis zum fertigen
Drehbuch, das der Regisseur bei Johann Miiller-Einigen in Auftrag gegeben hatte und das «dem Geist von
Richard Dindos DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. [...] sehr nahe» kam (Dumont
1987, S. 370f). Unter dem Eindruck der Schwierigkeiten mit WiLDErR URLAUB stellte die Praesens-Film AG
jedoch die weiteren Arbeiten ein. Vgl. auch Kiihn 1984, S. 39.

249 Meienberg, zit. in Schwarz 1976, S. 47.

230 Meienberg 1973.
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bergs Reportage®! und in enger Zusammenarbeit mit deren Autor, unterscheidet sich aber
dennoch deutlich von seiner Vorlage. Insbesondere die Aussagen von Emil S. (welcher Mei-
enberg flir seine Reportage noch keine Auskunft geben wollte)?? haben zur Folge, dass im
Film verstirkt das politische Bewusstsein der Arbeiterschaft ins Zentrum geriickt wird. An-
dererseits ist der Kommentar des Films — der zwar ebenfalls von Meienberg verfasst wurde —
wesentlich knapper und vor allem viel sachlicher als in der Reportage.

Kurz nach der Fertigstellung von Die ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. er-
schienen zwei grossere Publikationen iiber die exekutierten Landesverriter. In seinem breit
angelegten Werk iiber Spionage und Landesverrat geht Karl Liiond auch auf die vollstreckten
Todesurteile ein. Er stellt Ernst S. als einen «vergleichsweise eher leichten» und deshalb nicht re-
prasentativen Fall dar.?$3 Zudem erweckt die Aufzihlung der (teilweise mittelstindischen)
Berufe aller Erschossenen den Eindruck einer Replik auf die These von Meienberg und Din-
do, dass nur Angehdrige der einfachen Arbeiterschaft erschossen wurden.?4 Allerdings ver-
zichtet Liond auf eine direkte Kritik des Films und raumt — in Form eines Zitats, das er aller-
dings als «links» apostrophiert — Meienbergs Interpretation viel Raum ein.? Beziiglich der
Frage, ob kleiner Verrat hirter bestraft wurde als grosser Verrat, vertritt Liiond eine Mittel-
position: «Die Grenze zwischen juristisch_fassbarem Verrat und politisch-geistiger Anpassung ist nur fiir
einfache Denker eine klare und scharfe Linie.» Aber: «Kritik aus heutiger Sicht und ohne Riick-Sicht
auf die damalige unmittelbare Bedrohung [... ] wire einfach, Nachdenklichkeit scheint angemessen.»*5°

Die mit Abstand wichtigste Publikation, welche vor allem eine Beurteilung der juristi-
schen Argumentation in Dindos Film erlaubt, stammt von Peter Noll, der alle 17 vollstreck-
ten Todesurteile untersuchte. Fiir den Strafrechtler hinterlisst insbesondere das Urteil gegen
Ernst S.%57 «ein ungutes Gefiihl», auch wenn es rechtlich vertretbar ist.>® Noll hilt insbeson-

dere zwei Aspekte flir diskussionswiirdig: Erstens waren die von Ernst S. an die Deutschen

231 Meienberg 1975.

252 Dass Emil S. vom Landesverrat seines Bruders méglichst nichts wissen wollte, weil er sich dadurch in seiner

eigenen politischen Titigkeit gehemmt fiithlte, wird auch im Film deutlich [00:48].

253 Liiond 1977, Bd. 2, S. 20f.

254 Liiénd 1977, Bd. 2, S. 8.

253 Liiond 1977, Bd. 2, S. 20.

256 Liisnd 1977, Bd. 2, S. 8f.

257 Bei Noll figuriert Ernst S. unter dem Namen Karl Biirgi, da in dieser Untersuchung Namen und Ortsanga-
ben gedndert wurden (Noll 1980, S. 7). Der Sinn dieser Massnahme ist nicht ganz einsehbar, zumal die ver-
urteilten Landesverriter damals mit vollem Namen in den Zeitungen und am Radio genannt wurden, wie
Meienberg zu Recht kritisiert (Meienberg 1992, S. 120, Anm. 91). Es handelt sich aber um eine Auflage des
EMD, der auch Meienberg mit dem abgekiirzten Nachnamen Rechnung getragen hat.

258 Noll 1980, S. go.
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gelieferten Granaten diesen mit grosster Wahrscheinlichkeit bereits bekannt. Es handelte sich
somit (wie auch in den anderen Anklagepunkten) nur um den Verrat von sogenannten Soll-
Geheimnissen. Diesen aber gleich wie den Verrat von echten Geheimnissen zu ahnden, be-
zeichnet Noll generell als problematisch.? Insgesamt bestitigt er somit Meienbergs und
Dindos Darstellung, dass die Todesstrafe fiir Ernst S. in keinem Verhiltnis zu seinem Verge-
hen stand, denn sein Fall war «objektiv einer der leichtesten».>5°

Zweitens kritisiert Noll, dass die Argumente des psychiatrischen Gutachters ungentigend
gewlirdigt wurden. Hier liefert er ein deutlich anderes Bild als der Film, wo das zitierte Gut-
achten als hart und verstindnislos erscheint. Gemiss Noll versuchte der Psychiater wihrend
des Prozesses mit dem Argument, Ernst S. sei Schmid horig und somit vermindert zurech-
nungsfihig gewesen, diesem die Todesstrafe zu ersparen. Ernst S. selbst wehrte sich jedoch
dagegen, flir vermindert zurechnungsfihig erklirt zu werden. Diese unterschiedliche Beur-
teilung des Psychiaters ist dadurch zu erkliren, dass Meienberg zwar das Gutachten, aber — im
Gegensatz zu Noll?' — nicht alle iibrigen Akten kannte.?52 In einer spiteren Auflage seiner
Reportage revidierte er sein Urteil iiber den Psychiater, nachdem ihm ebenfalls simtliche
Akten zuginglich gemacht worden waren;2% Dindos Film jedoch war damals bereits fertig-
gestellt. Nebst dem Psychiater bewertet Noll aber auch den Verteidiger etwas positiver, als
dies der Film tut: Jener reichte nach dem Todesurteil sowohl eine Kassationsbeschwerde (die
er allerdings spiter wieder zuriickzog) als auch ein Begnadigungsgesuch ein, und zwar beide
Male ohne das Einverstindnis von Ernst S.

Noll iibt auch generelle Kritik an den verhingten Todesurteilen. Neben dem bereits er-
wihnten «ungenauen und uferlosen Begriff des Soll-Geheimnisses»,2%4 aufgrund dessen der Verrat
von allgemein bekannten oder zumindest allen Personen zuginglichen Informationen mit
dem Tod bestraft werden konnte, beanstandet er das Militirgerichtsverfahren. Das Gericht
besass flir die Strafbemessung zuwenig Kenntnisse tiber die Fille, da der Sachverhalt jeweils
vor der Hauptverhandlung geklirt wurde und nur der Grossrichter als Vorsitzender (nicht

aber die anderen sechs Richter) Akteneinsicht erhielt. Als bedenklich stuft Noll ferner einen

259 7Zum Begriff des militirischen Geheimnisses vgl. Noll 1980, S. 24-35.

260 Noll 1980, S. go.

201 Noll erhielt offiziell Einsicht in die noch unter Verschluss stehenden militirgerichtlichen Akten (Noll 1980,
S. 7f).

202 Fijr das Studium der Akten zum Fall Emst S. stand Meienberg nur etwa eine halbe Stunde Zeit zur Verfii-
gung, und er durfte sich lediglich handschriftliche Notizen machen. Einzig das psychiatrische Gutachten
stand ihm im Original zur Verfligung, da er es bei der Akteneinsicht entwendete (Meienberg 1992, S. 120—
122).

203 Meienberg 1992, S. 134 u. 141f.

264 Noll 1980, S. 32.
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Brief ein, in dem General Guisan die Ansicht dusserte, dass «nunmehr die Gelegenheit gekommen
ist [...], die Todesstrafe auszusprechen.»2% Damit untermauert er die in Dindos Film mehrfach
gedusserte Ansicht, dass mit den Todesurteilen Exempel statuiert werden sollten. Immerhin
stellt er klar, dass dieser Brief an den Armeeauditor (also den obersten Ankliger), nicht an ei-
nen Richter geschrieben wurde und dass die Gerichte, welche die Todesurteile fillten, in
threr Entscheidung unabhingig waren. Trotzdem sicht er eine «Tendenz, das Prinzip der Ab-
schreckung iiber das Schuldprinzip zu stellen» .2

Schliesslich nimmt Noll auch zur Quintessenz von D1 ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRA-
TERS ERNST S. Stellung (ohne sich dabei allerdings explizit auf Dindo oder Meienberg zu be-
zichen) — namlich zur Frage, ob «nur die Kleinen gehingt» wurden. Er riumt zwar ein, dass
die meisten Erschossenen aus der Unter- oder der unteren Mittelschicht stammten. Aber:
«Die wihrend des Krieges an hoher Stelle hervorgetretenen deutschfreundlichen und nazifreundlichen Per-
sonlichkeiten, wie zum Beispiel Oberstdivisiondr Bircher und Oberst Ddniker, sind keine Beispiele dafiir,
dass man etwa die grossen Tdter geschont hdtte. Diese und andere Sympathisanten mit Hitlerdeutschland
hatten zwar eine rege politische Tadtigkeit entfaltet, jedoch keine strafrechtlich erfassbaren Handlungen be-
gangen. »*07

Was Noll somit in bezug auf Dindos Film leistet, ist eine Entflechtung von juristischer und
politischer Argumentation. Er unterstiitzt zwar im wesentlichen die Kritik am Todesurteil im
Fall Ernst S., zeigt aber zugleich auf, dass die Kritik an nazifreundlichen Personlichkeiten auf
einer anderen Ebene angesiedelt ist. Was hingegen der Film im Vergleich zu Nolls Untersu-
chung leistet, ist eine wesentlich griindlichere Darstellung der sozialen und psychologischen
Aspekte, welche Noll lediglich in einem einzelnen Abschnitt abhandelt, obwohl er an glei-
cher Stelle moniert, dass «die Behorden [...| damals noch weniger als heute einem Sozialfall sich ge-
wachsen zeigten» .58

Der Vorwurf, man habe mit der Bestrafung des kleinen Verrats den grossen Verrat ver-
tuscht, wurde dennoch von verschiedenen Vertretern der wissenschaftlichen Geschichts-
schreibung aufrechterhalten. So argumentierte etwa Hans Ulrich Jost in seinem umstrittenen
Beitrag zur Geschichte der Schweiz und der Schweizer ganz im Sinne Meienbergs und Dindos:
«Unter den Erschossenen fanden sich auch naive Verfiihrte, die fiir eine weit grossere, aber sich in den ge-
sellschaftlichen Oberschichten versteckt haltende Schuld biissen mussten.»?° Auch Jakob Tanner
schrieb jlngst unter expliziter Bezugnahme auf DiE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS

205 Guisan, zit. in Noll 1980, S. 22f.
266 Noll 1980, S. 44.

2607 Noll 1980, S. 46f.

268 Noll 1980, S. orf.

269 Jost 1086, S. 805.
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ERNsT S.: «Sie [die Landesverrdter| hatten einen Sichtbarmachungseffekt: Sie demonstrierten ex negativo
die entschlossene Abwehrbereitschaft des Landes. Und sie hatten einen Unsichtbarmachungseffekt: Sie ver-
deckten die intensive finanzielle, industrielle, forschungspolitische, transporttechnische Zusammenarbeit,
die Kollaboration der Schweiz mit dem <Dritten Reich».»*7°

In den Medien wurde DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. nicht nur sehr
ausfuhrlich, sondern auch ausserordentlich kontrovers diskutiert. Ich beschrainke mich im
folgenden darauf, die wichtigsten Ereignisse und Argumente innerhalb dieser Debatte nach-
zuzeichnen, und verweise im iibrigen auf die verschiedenen Publikationen zur Rezeptions-
geschichte dieses Films.?7!

Nach der Premiere anlisslich der Solothurner Filmtage Ende Januar 1976 war das Presse-
echo auf DiE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. zunichst positiv, und zwar auch
in biirgerlichen Zeitungen.?7* Vereinzelte Kritik wurde vielmehr von einigen linken Zeitun-
gen gedussert, welche die antifaschistische Haltung der Arbeiterschaft zuwenig gewtiirdigt sa-
hen.?73 Insbesondere in der Neuen Ziircher Zeitung und im Bund?*’4 wurde dann aber zuneh-
mend schirfere Kritik geiibt. Im Rahmen der Berichterstattung tiber die Solothurner Film-
tage schrieb Gerhart Waeger noch von einem «erschiitternden Plidoyer fiir einen vom Schicksal stets
betrogenen Gelegenheitsarbeiter»,?75 wobei der Film eine «grossere Relevanz und Glaubwiirdigkeit»
habe als die ihm zugrundeliegende Reportage Meienbergs. Allerdings: «Dindo und Meienberg
sehen, zweifellos nicht zu Unrecht, in Emst S. einen jener kleinen <Diebe>, die man hdngt, wdhrend
man die grossen laufen ldsst. Leider haben es die beiden Autoren unterlassen, das Leben jener Personen, die
sie namhaft enwdhnen und der Nazifreundlichkeit oder gar des geistigen Landesverrats bezichtigen, etwas
naher unter die Lupe zu nehmen.» Dies sei «fahrldssig, in einzelnen Fillen sogar verleumderisch, und
steht in schroffem Gegensatz zur liebevollen Sorgfalt, mit der den verschiedenen Aspekten des Schicksals
von Ernst S. nachgegangen wurde.»

Martin Schlappner als wichtigster Filmkritiker der Neuen Ziircher Zeitung attestierte Dindos
Film einen Monat spiter ebenfalls «mehr Glaubwiirdigkeit»?7® als Meienbergs Reportage, und

zwar «[efinfach darum, weil Richard Dindo zundchst die Briider des Ernst S. und auch andere noch le-

279 Tanner 1996.

270 Stillhard 1992, S. 33—40, Ruggle 1988 und Dindo 1977, ferner (mit Schwergewicht auf der Fernsehausstrah-

lung) SF DRS 1977. Nebst diesen Publikationen habe ich insbesondere das Zoom-Dossier 10104 ausgewer-

tet.

272 Ruggle 1988, S. 60f; Stillhard 1992, S. 34.

273 Stillhard 1992, S. 34, Anm. 71; Ruggle 1988, S. 65.

274 Zentral fiir die Berichterstattung im Bund — welcher eine idhnliche Position einnahm wie die Neue Ziircher
Zeitung und deshalb hier nicht weiter behandelt wird — ist Zaugg 1976.

275 Dieses und alle folgenden Zitate in diesem Abschnitt: Waeger 1976.
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bende Personen reden ldsst und weil er Kommentare aus dem Mund des Historikers Edgar Bonjour und
von alt Standerat Eugen Dietschi*77 [...] hinzusetzt.» Im iibrigen sicht er in DI1E ERSCHIESSUNG
DES LANDESVERRATERS ERNST S. jedoch eine «bis ins Raffinement der Suggestion und der Unterstel-
lung entwickelte Dialektik [...] der Klassenkampfgesinnung.» Schlappner wirft dem Film vor, dass
hier «ein Landesverrdter, der keinerlei Hehl aus seiner Sympathie fiir die Nationalsozialisten gemacht
hatte, zum Helden stilisiert wird, der — im Zug einer nicht haltbaren Gleichsetzung von Biirgertum und
Faschismus — als ein Opfer von Klassenjustiz beklagt wird.» Die Urteile Giber Daniker, Wille,
Biihrle sowie tiber den St. Galler Textilindustriellen Mettler seien — auch wenn sie gegeniiber
der in Solothurn gezeigten Urfassung «unter Berufung auf Quellen prazisiert respektive gemildert»
wurden — «pauschal» und «perfid». Und schliesslich mangle es dem Film ganz allgemein an
«Einfiihlung in die Situation der Schweiz in den Kriegsjahren».

Ahnlich argumentierten auch die spiteren Kritiken in der Neuen Ziircher Zeitung. Schlapp-
ner bekriftigte sein Urteil nochmals mit Begriften wie «Polemik», «Agitation» und «Geschichts-
klitterung».*7® Alfred Cattani befand rundweg, es handle sich hier «keineswegs um einen Beitrag
zu irgendeiner historischen Wahrheitsfindung, sondern um einen politischen Agitationsfilm, zu dem |[...]|
Ernst S. nur den Vorwand zu liefern hatte.»?79 Hugo Biitler meinte, dass man «der damaligen
Rechtsprechung Klassengeist nicht ernstlich unterstellen kann. [...] Weder Verratshandlungen noch die
harten Urteile waren das Privileg eines Standes oder einer Klasse.»*8° Georg Kreis schliesslich sprach
ebenfalls von einem «polemischen Film»*%" und einem «klassenkdmpferischen Agitationsstiick». Er
wies den Autoren «Irrtiimer» bzw. «bewusste Fehldarstellungen» nach — etwa dass die ersten bei-
den Todesurteile tiber Offiziere verhingt wurden, «deren Fille schlecht zur These passen, man ha-
be bei der Verfolgung des Verrats militdrischer Geheimnisse Klassenjustiz geiibt» 232 Fiir die Untersu-
chung der Klassenstruktur habe man sich zudem «den denkbar schlechtesten Zeitabschnitt der
schweizerischen Zeitgeschichte ausgewdhlt, die Jahre namlich, da [...] die Frontlinien weniger entlang den

Gesellschaftsschichten als vielmehr quer durch sie hindurch liefen». Letztlich werde «der nachgewiesene

276 Dieses und alle folgenden Zitate in diesem Abschnitt: Schlappner 1976.

277 Dietschi schildert die Arbeit der parlamentarischen Begnadigungskommission (welche auch iiber das Begna-
digungsgesuch von Ernst S. zu entscheiden hatte) [o1:03] und rechtfertigt die Todesstrafe in Kriegszeiten:
«Wenn i hiit wieder vor die Situation gstellt wurdi, i wurdi gliich handle.» [o1:27].

278 Schlappner 1977.

279 Cattani 1977.

280 Bijtler 1977.

281 Djeses und alle folgenden Zitate in diesem Abschnitt: Kreis 1977.

282 Djeges Argument, das allein auf den militirischen Rang abstellt, ist allerdings gemiss Meienberg nur bedingt
stichhaltig: «Auch unter den drei erschossenen Olffizieren gab es keine Grossbiirger.» (Meienberg 1975, S. 202). Zu-
dem musste sich Kreis spater selbst dahingehend korrigieren, dass es sich im genannten Fall nicht um Offi-

ziere, sondern nur um héhere Unteroffiziere gehandelt hatte (Kreis 19772).
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Fall einer wirklichen Kollaboration verharmlost [...| und werden zugleich «die Herrschenden»> mit unbe-
legten Behauptungen einer imagindren Kollaboration verddchtigt.»

Mit der Verleihung des Sonderpreises des Oberbiirgermeisters der Stadt Mannheim fiir
Dokumentarfilme mit besonderem sozialpolitischem Engagement im Oktober 1976 gewan-
nen die Auseinandersetzungen um DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. eine
neue Dimension. Was die verschiedenen Kritiker der Neuen Ziircher Zeitung zuvor bemangelt
hatten, hob die Jury nun als Vorzug heraus: «Wir schitzen den Film wegen seines klaren politischen
Standpunktes: Er unterstiitzt diejenigen, die nie die Macht besassen und benennt diejenigen, die an der
Macht waren und mit dem Faschismus kollaborierten, mit Namen und Daten.»?83 In einem Offenen
Brief an den Mannheimer Oberbiirgermeister protestierten darauf 18 Berner Professoren ge-
gen diesen Entscheid, weil der Film statt einer «moglichst objektiven Analyse geschichtlicher Fak-
ten» eine «klassenkampferische Tendenz» zeige. Der Brief gipfelte im Vorwurf, die Auszeich-
nung sei entweder bedingt durch «ein Ressentiment gegen die Tatsache, dass bei uns damals
landesverrdterische Sympathisanten und gekaufte Handlanger des Naziregimes streng bestraft wurden, oder
es handelt sich um eine neomarxistische Zusammenarbeit iiber die Grenzen hinweg.»*%4 Die Berner
Studentenschaft distanzierte sich umgehend von diesen Professoren.?S Im Januar 1977 orga-
nisierte sic zudem eine Vorfiihrung von DI1E ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S.
mit einer vielbeachteten Podiumsdiskussion, in deren Verlauf die meisten Unterzeichner des
Offenen Briefes zugeben mussten, den Film vorher gar nicht gesehen zu haben.?8¢

Mit dem Entscheid von Bundesrat Hans Hiirlimann — der ein Jahr spiter vom Gesamt-
bundesrat bestitigt wurde —, dem Film keine Qualititsprimie zuzuerkennen, kippte die Dis-
kussion Ende 1976 endgiiltig ins Politische und Grundsitzliche. Hiirlimann stellte sich damit
gegen die mit nur einer Gegenstimme zustande gekommene Empfehlung der Experten und
kritisierte, der Film «manipuliere historische Ereignisse und bediene sich in einer unzuldssigen Weise
eines ideologischen Rasters».?” Dadurch seien die Anforderungen, die an einen Dokumentarfilm
gestellt werden missten — die «Enwdgung der Billigkeit, der Gerechtigkeit und der Angemessenheit der
Darstellung»*® und das Bemiihen, «Fakten korrekt und aufgrund gesicherter Quellen darzustellen»?59
—, nicht erfullt. Dindo liess in einer umfangreichen Stellungnahme nur einen einzigen Kri-

tikpunkt gelten: «Man kann dem Film vorwerfen, dass er Zusammenhdnge herstellt, Schliisse zieht,

283 Begriindung der Jury, zit. in Ruggle 1988, S. 68.
284 Bandi 1976.

285 Studentenschaft Bern 1976.

286 vgl. 2.B. ACK 1977.

287 Hiirlimann 1976, S. 1.

288 Hiirlimann 1976, S. 2.

289 Hiirlimann 1976, S. 4.
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Vergleiche macht, dass er die Dinge grundsdtzlich anders sieht als andere [...] Man kann uns vorwerfen,
dass wir Schwerpunkte falsch gesetzt haben, dass gewisse Informationen fehlen, andere zu breit ausgewidlzt
sind.»?9° Und zu Hiirlimanns Vorwurf, dass er die «politischen Gegebenheiten der Kriegszeit [...]
vernachldssigt»?9* habe, schreibt Dindo, dass «es ein Gesetz der Geschichtsschreibung ist, dass histori-
sche Ereignisse von nachkommenden Generationen neu beurteilt werden.»29? Hiirlimanns Entscheid
wurde von der Neuen Ziircher Zeitung begriisst,3 in der iibrigen Presse jedoch verschiedent-
lich bedauert.?*4 Dennoch versagten die Behorden diesem politisch missliebigen Film ein
weiteres Mal die finanzielle Unterstiitzung, indem Dindo der Filmpreis von Kanton und
Stadt Ziirich verweigert wurde.?95 Angesichts dieser Entwicklung ist es nachgerade erstaun-
lich, dass D1E ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. einst aufgrund des Exposés einen
Herstellungsbeitrag des EDI erhalten hatte, obwohl offenbar im EMD Kritik an der Unter-
stiitzung eines solchen Projekts laut geworden war.29°

Im Zusammenhang mit der Ausstrahlung im Deutschschweizer Fernsehen am 3. Juni 1977
wurde schliesslich sogar juristisch gegen den Film vorgegangen. Auf gerichtlichem Weg er-
reichten die Familien Wille und Mettler, dass die sie belastenden Passagen herausgeschnitten
bzw. geindert wurden.?97 So wurde die Aussage Bonjours, das Verhalten Willes sei «e wiieschti
Sach» und nur im juristischen Sinn kein Landesverrat gewesen [o1:29], durch den folgenden
Satz aus seiner Neutralititsgeschichte ersetzt: «Wille war durch unzweifelhafte Meriten als militd-
rischer Erzieher zu sehr mit der Schweiz verbunden, als dass man in seiner Handlungsweise landesverrd-

terische Beweggriinde sehen diirfte.»?9% Ferner musste Meienbergs Kommentar entfernt werden,

290 Dindo 1977a, S. 1.

291 Hiirlimann 1976, S. 4.

292 Dindo 1977a, S. 9.

293 Schlappner 1977. Schlappner war allerdings auch jener Experte, welcher als einziger gegen die Qualititspri-
mie flir DIt ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. gestimmt hatte.

294 Stillhard 1992, S. 37; Ruggle 1988, S. 7.

295 Brziehungsdirektor Alfred Gilgen lehnte es — wiederum gegen die Empfehlung der Jury und explizit aus po-
litischen Uberlegungen — ab, Dindo den Filmpreis von Kanton und Stadt Ziirich zu verleihen (Schaub 1977,
Bauer 1977). Ferner verweigerte das EDI dem Schweizerischen Filmzentrum den tiblichen Beitrag an die
Kopie- und Untertitelungskosten fiir DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. (DDP 1977, SDA
1977, SFZ 1977).

296 Dindo 1977, S. 109f; Meienberg 1977a; Schaub 1976.
297 Alle Anderungen sind in SF DRS 1977, S. 3638 dokumentiert. Fiir diese Arbeit wurde die unzensurierte
Fassung des Films verwendet.

298 Bonjour 1970, Bd. IV, S. 432.
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welcher Johann Arnold Mettler-Specker (der allerdings wie Ernst S. nur mit abgekiirztem
Nachnamen genannt wird) als Unterzeichner der Eingabe der Zweihundert darstellt und ithm
die Finanzierung einer Nazizeitung sowie die Zahlung einer Kaution fiir flinf wegen Landes-
verrats verhaftete Schweizer Faschisten vorwirft. Auch der Hinweis darauf, dass einer seiner
S6hne, Hannes Martin Mettler, als Mitglied der Waften-SS in der Sowjetunion umkam,
musste gestrichen werden [o1:22]. Die zensurierten Passagen wurden allerdings in den Print-
medien verschiedentlich abgedruckt und kommentiert — ebenso wie der Umstand, dass die
Einordnung in den historischen Zusammenhang, welche der Ausstrahlung des Films voraus-
ging, durch Peter Dirrenmatt erfolgte, welcher vor dem Krieg selbst den Frontisten nahege-
standen hatte.299

Abschliessend soll hier noch auf einen methodischen Aspekt von DIE ERSCHIESSUNG DES
LANDESVERRATERS ERNST S. hingewiesen werden, welcher in der durch inhaltliche Argu-
mente geprigten Debatte weitestgehend zu kurz kam. Innerhalb unseres Themas ist dieser
Film ein zentrales Beispiel flir Oral History. Meienberg hatte diese Methode bereits fiir seine
Reportage verwendet: Da ithm die Akten nur sehr beschrinkt zuginglich waren, musste er
die meisten Informationen durch die Befragung von Zeitzeugen gewinnen. Dindo iibernahm
dieses Verfahren — das er bereits in SCHWEIZER IM SPANISCHEN BURGERKRIEG (1973) eingesetzt
hatte — fiir seinen Film. Indem hier die Aussagen nicht bloss transkribiert (oder gar nur in in-
direkter Rede wie bei Meienberg), sondern in Bild und Ton wiedergegeben werden, sind
auch nonverbale Ausserungen der Interviewpartner dokumentiert, was zusitzliche, der kriti-
schen Interpretation des Gesagten dienliche Informationen liefert.3°°

Aus Sicht der Geschichtswissenschaft weist die Art und Weise, wie in Die ERSCHIESSUNG
DES LANDESVERRATERS ERNST S. Oral History betrieben wird, dennoch zwei empfindliche
Mingel auf. Innerhalb der Diskussion um die methodologischen und wissenschaftstheoreti-
schen Grundlagen der Oral History wird verschiedentlich darauf hingewiesen, dass nicht nur
der Interviewte, sondern auch der Interviewer mit seinen Fragen und die Interview-Situation
als solche die Aussagen massgeblich mitbestimmen und somit in die Quellenkritik miteinzu-
bezichen sind.3°! Dies gilt um so mehr, wenn die Aufzeichnung eines Interviews fiir die Ver-
offentlichung bestimmt ist, insbesondere wenn eine Kamera zugegen ist.3°? In D1e ErscHIE-

SSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. sind jedoch — von einigen wenigen Ausnahmen abge-

299 Beispielsweise Lachat 1977 und Lienhard 1977.

300 Stsckle 1990, S. 140-142; Roth 1982, S. 133; Grabe 1988, S. 208f.

301 Vgl. beispielsweise Vorlinder 1990, S. 16—20.

302 7Zur speziellen Problematik der Befragung von Zeitzeugen vor der Kamera: Broda 1994, S. 133, Ruttmann

1088, Grabe 1988, S. 212—218.
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sechen — keine Fragen horbar, und auch die Fragesteller werden nicht identifiziert. Somit ist
fiir das Publikum nicht ersichtlich, ob bzw. wie stark die Befragten in ihren Erinnerungen
geflihrt oder gar beeinflusst wurden. Waren die Fragen often oder suggestiv formuliert? Wur-
de gezielt nach ganz bestimmten Fakten bzw. Meinungen gefragt oder konnten die Befragten
ithre Erinnerungen frei entwickeln? Waren bei der Befragung nebst den Filmemachern noch
andere Personen anwesend (z.B. Familienangehorige, Bekannte, Autorititspersonen), welche
die Aussagen allenfalls beeinflussten? Diese Aspekte der Quellenkritik lassen sich aufgrund
der gezeigten Ausschnitte nicht beurteilen, wiren aber gerade bei diesem Film von besonde-
rem Interesse, da hier die Zeitzeugen — im Gegensatz zu DIE UNTERBROCHENE SpUR (Kap.
2.2.2) — weniger nach Fakten als nach Meinungen befragt werden. Wenn Dindo argumen-
tiert, dass man «Leute aus dem Volk [...] einfach nicht widerlegen oder als <Agitatoren> abtun
kann»,3°3 dann unterschligt er, dass ein Interviewer durchaus Moglichkeiten hat, solche Leute
zu Aussagen zu bewegen, die sie von sich aus nicht (oder zumindest nicht in dieser Form)
gemacht hitten. Die Kritik, welche er selbst an SCHWEIZER 1M SPANISCHEN BURGERKRIEG Uibt
— der Film sei «scheinbar objektiv, in Wirklichkeit aber objektivistisch» und man miisse sich als Fil-
memacher «mehr personlich manifestieren, auf dem Niveau seiner Subjektivitit»3°+ —, triftt auch auf
Die ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. zu. Allein damit, dass Dindo und Meien-
berg gelegentlich ins Bild kommen,3° ist deren subjektiver Standpunkt jedenfalls nicht aus-
reichend definiert.

Der zweite Mangel betrifft die Verlisslichkeit (oder eben die Unzuverlissigkeit) von Erin-
nerungen als historische Quellen. Meienberg bekam im Verlauf seiner Arbeit «ganz verschiede-
ne Versionen von denselben Leuten zu denselben Dingen» zu horen.3°0 Dindo erging es nicht an-
ders: «[E]s gab auch Leute, die sagten Niklaus etwas und mir etwas anderes. Die Versionen verdnderten
sich manchmal von einem Besuch auf den andern.»3°7 Auch Bonjour berichtet von diesbeziiglichen
Erfahrungen bei seiner eigenen Forschungstitigkeit, was eines der elementaren Probleme der
Oral History deutlich macht: «Selbst wo keine eindeutige Rechtfertigungsabsicht dahinterstand, kam
es vor, dass sich die Gesprdchspartner die Dinge nachtraglich mit der oft unbewusst nachschaffenden
Phantasie «zurechtlegten>.»3°8 Das Problem der — bewussten oder unbewussten — Manipulation
der eigenen Erinnerung ist letztlich nicht 16sbar. Dindos Film muss man allerdings vorwerfen,

dass er diesen prinzipiellen Mangel seiner Methode nicht transparent macht, indem er kei-

393 Dindo 1977, S. 114.

394 Dindo, zit. in Schwarz 1976, S. 56.
305 Beispielsweise [00:55].

306 Meienberg, zit. in Schwarz 1976, S. s0.
397 Dindo, zit. in Schwarz 1976, S. 0.

308 Bonjour, zit. in Stahlberger 1977.
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nerlei sich selbst widersprechende Zeitzeugen prisentiert. Auch sich gegenseitig widerspre-
chende Aussagen sind — anders als in Meienbergs Vorlage — kaum zu finden, was den Vorwurf
nihrt, dass der Film keinen Diskurs fiihrt, sondern lediglich seine Argumentation stiitzende
Aussagen verwendet. Hier muss man allerdings anfligen, dass verschiedene Personen der
«Gegenseite» nicht vor die Kamera treten wollten, insbesondere Staatsanwalt Eberle [00:52],
Verteidiger Zollikofer und Feldprediger Geiger [00:55] sowie sechs der sieben Richter
[00:56].

Zusammenfassend lisst sich sagen, dass D1E ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S.
eine durchaus iiberzeugende psychologische, soziale und juristische Argumentation aufweist.
Kritiker warfen dem Film denn auch hauptsichlich seine politische Argumentation vor und
sprachen ithm deshalb sowohl den dokumentarischen als auch den historiographischen Wert
ab. Diese Kritik ist insofern berechtigt, als Dindo und Meienberg zuwenig deutlich zwischen
strafrechtlich relevantem Landesverrat einerseits und nationalsozialistischer oder zumindest
deutschfreundlicher Gesinnung andererseits unterscheiden. Ausserdem lassen sie es bet ihren
Vorwiirfen an die Adresse von Wille, Daniker, Buihrle, Mettler, Etter, Motta und Pilet-Golaz
an jener Griindlichkeit vermissen, mit welcher sie den Fall Ernst. S. nachzeichnen (auch
wenn gewisse Aussagen aus heutiger Sicht keineswegs so ungerechtfertigt erscheinen wie es
die damaligen Kritiker darstellten).3°® Dass der Film insgesamt parteiisch ist, ist unbestritten
und wurde auch von seinen Urhebern nicht in Abrede gestellt. In der polarisierten Debatte
wurde indes kaum dariiber nachgedacht, wie weit denn Geschichtsschreibung tiberhaupt un-
parteiisch sein muss bzw. sein kann. «Wertfreie Geschichtsschreibung gibt es nicht; die meisten wissen
es, aber viele geben es nicht zu»,31° fasste Martin Schaub diesen Sachverhalt zusammen. Edgar
Bonjour prizisierte diesbeziiglich: «Der Historiker kommt — unvoreingenommen — aufgrund der
Fakten zu einer Wertung. Meienberg hat eine — vorgefasste — Meinung und unterlegt sie mit Interviews
und solchen Fakten, die seine These stiitzen. Das nennt man Tendenz. Was der Historiker vertritt [...],
ist ein Standpunkt. Ich meine, das ist nicht dasselbe. Aber ich meine auch, dass es einem jungen Filmautor
durchaus erlaubt sein muss, eine Tendenz zu haben, eine selbstandige, von der offiziellen Meinung unab-
hingige, kritische Auffassung der Zeitgeschichte zu vertreten.» Ahnlich argumentierte auch Georg
Kreis: «Der Landesverrdterfilm ist extrem einseitig und darf dies auch sein. Nicht unwiderlegt darf indes-
sen der [...] Anspruch hingenommen werden, bloss eine unvoreingenommene und wahrheitsgetreue Do-

kumentation zusammengestellt zu haben. |[...] Die Einsicht, dass jede Historiographie zeitbedingt sei,

399 Da Dindo und Meienberg ihre Vorwiirfe nicht weiter ausfiihren, will ich an dieser Stelle auch nicht im ein-
zelnen darauf eintreten. Nimmt man das Beispiel Philipp Etters, so sind diese Vorwiirfe jedoch keineswegs
abwegig, wie etwa in Kreis 1995 nachzulesen ist.

310 Schaub 1976.

3L 7it. in Stahlberger 1977.
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entbindet weder die Autoren noch ihr Publikum, sich dennoch um ein Bild zu bemiihen, das der wissen-
schaftlichen Kritik (im Sinne der Nachvollziehbarkeit und Uberpriifbarkeit durch Dritte) standhilt».3"
Doch selbst wenn die Meinungen dariiber geteilt waren, inwieweit DIE ERSCHIESSUNG DES
LANDESVERRATERS ERNST S. einen Beitrag zur Geschichtsschreibung darstellt, so ist doch zu-
mindest unbestreitbar, dass der Film ein Anlass flir eine vertiefte Auseinandersetzung mit ei-

nem bis dahin nur ungeniigend bearbeiteten historischen Problem war.

2.1.2 ES IST KALT IN BRANDENBURG (HITLER TOTEN):
Die Grenzen der filmischen Geschichtsschreibung

1938 versuchte der 22jihrige Schweizer Maurice Bavaud mehrmals, Adolf Hitler mit einer
Pistole zu erschiessen, bis er schliesslich verhaftet, zum Tod verurteilt und 1941 gekSpft wur-
de. Der Dokumentarfilm3'3 Es 1ST KALT IN BRANDENBURG (HITLER TOTEN) (Villi Hermann/
Niklaus Meienberg/Hans Stiirm, 1980) rekonstruiert diese Ereignisse. Vor allem aber will er
die Motive Bavauds erhellen und damit kliren, ob dieser junge Schweizer tatsichlich ein an-
tifaschistischer Widerstandskdmpfer war, wie man angesichts seiner Tat vermuten wiirde. Der
Film gibt allerdings weniger Antworten auf diese Fragen, als dass er die Recherchen der Fil-
memacher zeigt, deren Interesse immer weniger der Person Bavauds und immer mehr den
Relikten des Faschismus und des Militarismus galt, die sie auf ihrer Reise durch Deutschland
antrafen. Es 1ST KALT IN BRANDENBURG soll hier als Beispiel dafiir dienen, wo filmische Ge-
schichtsschreibung an ihre Grenzen stosst.

Die wichtigsten Fakten des Falls sind weitestgehend geklirt und unbestritten. Bavaud
kaufte sich in Basel eine Pistole und versuchte in Berlin, Miinchen und Berchtesgaden nahe
genug an Hitler heranzukommen, um ihn zu erschiessen. Wahrend des Erinnerungsmarsches
am 9. November 1938 in Miinchen kam er jedoch nicht zum Schuss. Seine Versuche, mittels

eines gefilschten Empfehlungsschreibens von Hitler persdnlich empfangen zu werden, waren

312 Kreis 1977.

313 Die Bezeichnung «Dokumentarfilm» ist hier insofern etwas vereinfachend, als der Film verschiedene szeni-
sche Darstellungen mit dem Schauspieler Roger Jendly enthilt, der insbesondere aus den Gerichtsakten und
aus Bavauds Briefen vorliest, aber auch Zeitzeugen befragt. «Meine Rolle im Film war, eine Art stellvertretender
Zeuge zu sein und in einigen Szenen die Rolle der Bavaud-Figur zu iibernehmen, ohne jedoch eine Identifikation vorzu-
geben.» (Jendly, zit. in Huber 1980, S. 114f). «/D]ans équipe du film j’aurai la fonction du comédien qui joue le per-
sonnage de Maurice Bavaud, [...] qui le présente plus qu’il le joue.» [00:05]. Gemiss der Terminologie von Wil-
helm Roth miisste man hier eher von einem Essayfilm als von einem Dokumentarfilm sprechen (Roth 1982,
S. 18sf; tibereinstimmend auch Schreitmiiller 1990, S. 182).

314 Sie + er 1948.
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ebenfalls erfolglos, weil Hitler entweder nicht am vermuteten Ort war oder Bavaud nicht zu
thm vorgelassen wurde. Als er schliesslich Deutschland in Richtung Paris verlassen wollte,
wurde er im Zug ohne Fahrkarte aufgegriffen. Die geladene Pistole und das Empfehlungs-
schreiben wurden thm zum Verhingnis: Bavaud gestand schliesslich seine Absicht, Hitler zu
erschiessen, und wurde hingerichtet, nachdem die Schweizer Behorden (insbesondere der
Gesandte in Berlin, Hans Frolicher) keinen ernsthaften Versuch unternommen hatten, dies
zu verhindern.

Die Attentatsversuche, der Prozess und die Hinrichtung wurden damals weder von der
deutschen noch von der schweizerischen Presse gemeldet. Ein erster Artikel iiber Bavaud er-
schien erst 1948 in der Illustrierten Sie und er.3'4 Im Zusammenhang mit den beiden Wieder-
gutmachungsprozessen 1955/56 (Bavauds Strafe wurde zunichst auf § Jahre Zuchthaus redu-
ziert, in zweiter Instanz wurde er freigesprochen) berichtete die Schweizer Presse knapp tiber
den Fall.3% Erst in der zweiten Hilfte der 7oer Jahre setzte eine rege Publikationstitigkeit ein.
1975 erschien eine wissenschaftliche Untersuchung von Peter Hoffmann, der sowohl schwei-
zerische und deutsche Akten als auch miindliche Quellen auswertete und damit die Basis fiir
die weitere Forschung legte.3' Ein Jahr spiter machte der Schriftsteller Rolf Hochhuth den
Schweizer Hitler-Attentiter zum Thema seiner Dankesrede flir den Basler Kunstpreis,3'7
wihrend Raymond Zoller den Fall in einer Illustrierten aufgriff;3® damit wurde Bavaud einer
breiten Offentlichkeit ein Begriff. Wiederum zwei Jahre spiter veroffentlichte Klaus Urner
einen dreiteiligen Artikel in der Neuen Ziircher Zeitung.3*9 1980 kam Es 1ST KALT IN BRANDEN-
BURG in die Kinos, wihrend sowohl Meienberg als auch Urner die Ergebnisse ithrer Recher-
chen in Buchform vorlegten.32°

Beziiglich der Fakten sind sich die verschiedenen Autoren weitestgehend einig. Sehr un-
terschiedlich werden jedoch die Motive fiir Bavauds Handeln erklart, wobei Hochhuth und
Urner die beiden Extrempositionen markieren. Hochhuth feiert Bavaud als einen uner-
schrockenen Helden in der Tradition eines Wilhelm Tell, der die Menschheit von einem
Tyrannen befreien wollte und zum Mirtyrer wurde. Er sei ein Idealist mit politischer Weit-
sicht gewesen, der bewusst sein Leben riskiert und dabei Mut und personliche Grosse be-
wiesen habe. Den Vorwurf, es habe Bavaud an Realismus gemangelt, weist Hochhuth ebenso

zurlick wie die Vermutung, er sei geisteskrank gewesen. Seine Interpretation mutet dabei oft

35 Beispielsweise Wolf 1955.

316 Hoffmann 1975.

37 Hochhuth 1976 (Kurzfassung), Hochhuth 1979 (vollstindige Rede inkl. Anmerkungen).

38 7oller 1976.

319 Urner 1978, Urner 1978a, Urner 1978b.

320 Meienberg 1980, Urner 1980.
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pathetisch an, etwa wenn er den ehemaligen Theologiestudenten3? als «geliebt, [...] gross, schon
wie ein von Homer gezeichneter junger Krieger» beschreibt.322

Urner kritisiert Hochhuth als einen «Meister der Verklarung»3?3 und lieferte eine grundle-
gend andere Interpretation. Er riickt Bavauds Beziechung zu dessen Studienkollegen Marcel
Gerbohay, welcher 1943 als Anstifter von Bavaud ebenfalls verurteilt und hingerichtet wurde,
ins Zentrum.3*4 Bereits Hoftmann — der sich allerdings iiber Bavauds Beweggriinde kein ab-
schliessendes Urteil erlaubt — schreibt, dass fiir die Freundschaft und Loyalitit zwischen den
beiden Minnern der Begriff «Liebe» angemessener wire.3?S Urner deutet die Mdglichkeit ei-
ner homosexuellen Beziehung an und legt dar, dass Bavaud Gerbohay horig gewesen sei.
Gerbohay habe Bavaud davon tiberzeugen kénnen, dass er ein Mitglied der Zarenfamilie set,
dass aber nur der Sturz des Kommunismus ithm den russischen Thron zuriickgeben konne.
Bavaud sollte deshalb Hitler dazu bringen, die Sowjetunion anzugreifen — oder ithn toten, falls
er sich nicht iiberzeugen liesse. Diese gemeinsame Wahnvorstellung, eine Folie a deux,3* sei
der eigentliche Grund fiir die Attentatsversuche gewesen. Urner demontiert auch in anderer
Hinsicht das Bild eines antifaschistischen Helden. Insbesondere Bavauds Mitgliedschaft beim
rechtsextremen front national sowie sein Abonnement der deutschen Zeitschrift Weltdienst sei-
en ein Beleg daftir, dass er ein Antisemit und Antikommunist war.327 Im iibrigen habe er sich
—nachdem er die Missionarsausbildung abgebrochen und keine Arbeitsstelle gefunden habe —
in einer personlichen Krise befunden, aus welcher er nur die beiden Auswege Selbstmord
oder Selbstopferung gesehen habe 3?8 Insgesamt fehle bei Bavaud die politische bzw. ethische
Uberzeugung, welche die antifaschistischen Widerstandskimpfer auszeichnet.3?9

Es ist hier nicht der Ort, die Debatte um Bavauds Beweggriinde im Detail zu erdrtern. Es
geht mir lediglich darum zu zeigen, dass eine Debatte stattfand — und zwar exakt zu jener

Zeit, als Hermann, Meienberg und Stiirm ihren Film drehten. Versteht man Es 1ST KALT IN

321 Bavaud wollte Missionar werden, brach seine Ausbildung im franzosischen Saint-Ilan jedoch kurz vor seiner

Reise nach Deutschland ab.
322 Hochhuth 1976.
323 Urner 1978.
324 Urner 1978b. Ausfiihrlicher in Urner 1980, S. 203-235.
325 Hoffinann 1975, S. 182.
320 Urner vermeidet es, diese Wahnvorstellung nach psychiatrischen Kategorien zu definieren, und nennt des-
halb die Folie a deux als eine von mehreren Méglichkeiten (Urner 1980, S. 228f). Der Terminus wird jedoch
von anderen Autoren benutzt, um auf Urners These Bezug zu nehmen; ich erlaube mir deshalb, dies im fol-
genden ebenfalls zu tun.
327 Urner 1978, ferner Urner 1978a. Ausfiihrlicher in Urner 1980, S. 194—203.

328 Urner 1978 («Selbstopferung») u. Urner 1978a («Selbstmordgedanken»).

94



Der Zweite Weltkrieg im Neuen Schweizer Film

BRANDENBURG als einen Beitrag zur Geschichtsschreibung, so muss man zwangslaufig danach
fragen, wie die Kontroverse Hochhuth—Urner aufgegriffen wird und welchen Standpunkt die
Filmemacher vertreten. «Maurice Bavaud wollte Hitler toten [...] Aber: Was waren seine Motive?»
[00:09]. Diese Frage wird wohl gestellt, aber nur in Ansitzen beantwortet. Fiir die Geschwi-
ster Bavauds ist das Verhalten ihres Bruders nach wie vor unerklarlich, sie konnen nicht ein-
mal eine klare Aussage tiber dessen politische Haltung machen: Die einen bezeichnen ihn als
links-, die anderen als rechtsstchend.33° Sie kénnen auch den Widerspruch nicht auflésen,
dass ein zukiinftiger Missionar, ein Pazifist und Bewunderer Ghandis ein Attentat plante
[o1:19].

Die Filmemacher mussten deshalb ithre Methode andern: «So widerspriichlich wie die Ge-
schwister reagierten auch Freunde und Bekannte, wenn man sie nach seiner Weltanschauung befragte.
Also sind wir auf die Anklageschrift und das Urteil des Volksgerichtshofes angewiesen.» [00:09]. Dieser
Riickgrift auf die verfligbaren schriftlichen Quellen ist — angesichts des Versagens der miind-
lichen Quellen — im Sinne des historischen Arbeitens sicher die einzig richtige Losung. An-
dererseits geben die Gerichtsakten nur eine mogliche Erklirung fiir Bavauds Motivation,
niamlich die, dass er «mit dieser Tat der Christenheit und der ganzen Menschheit einen Dienst [habe]
enweisen wollen.» [00:18]. Mit diesem Satz im Off-Kommentar tibernimmt der Film kritiklos
das Erklirungsmuster einer hochst problematischen Quelle. Er fragt nicht danach, ob Bavaud
diese Aussage vielleicht aus taktischen Uberlegungen machte und seine wahren Griinde ver-
schwieg. Er erwigt auch nicht, ob Bavaud durch die Verhére der Gestapo dahin gebracht
wurde, eine bestimmte Aussage zu machen. Und er zieht nicht die Moglichkeit in Betracht,
dass das Protokoll eines deutschen Gerichts aus dem Jahr 1939 die Aussage eines Hitler-
Attentiters verfilscht wiedergeben konnte. Er merkt lediglich an, dass es sich um Naziakten
handelt [00:09], ohne aber die Bedeutung dieses Umstands zu diskutieren.33 Und die daraus
gezogene Konsequenz — nimlich den Beizug von Bavauds Briefen als erginzende Quelle —
16st das Problem keineswegs. Bavaud wusste, dass die deutschen Behorden seine Briefe, wel-
che er aus der Todeszelle an seine Familie schrieb, lasen und gegebenenfalls zuriickhielten:
«C’est la septieme lettre que je vous écris depuis le 18 décembre. Toutes les autres ne sont pas parties a cause
de leur contenu.»33* Es ist somit nicht anzunehmen, dass er hier andere Beweggriinde offenle-

gen wiirde als jene, welche er bereits vor Gericht genannt hatte.

329 Urner 1980, S. 306.

339 [00:08], transkribiert in Huber 1980, S. 14f.

3 Den Filmemachern war die Problematik dieser Quelle durchaus bewusst: Thre Anmerkungen zu den Akten des
Volksgerichtshofs (in Huber 1980, S. 109) haben aber keinen Eingang in den Film gefunden.

332 Bavaud im Brief vom s. April 1940 [01:38]. Der 18. Dezember 1939 war das Datum seines Prozesses.
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Es 1ST KALT IN BRANDENBURG ist weit davon entfernt, Bavaud als einen Helden im Sinne
Hochhuths darzustellen. Weil die Gerichtsakten und Briefe als zentrale Quelle dienen, wird
aber zumindest das Bild eines naiven Idealisten vermittelt. Dieser Standpunkt ist an sich ver-
tretbar; fragwiirdig ist hingegen, dass Urners These der Folie a deux weder unterstiitzt noch
widerlegt, sondern schlicht und einfach ignoriert wird. Marcel Gerbohay wird nur ganz kurz
erwiahnt, sein moglicher Einfluss auf Bavaud nicht erortert,33 obwohl nebst Urner auch
Hoffmann diese Beziechung als wichtig einstuft. Und die Indizien fiir eine antisemitische oder
rechtslastige Gesinnung Bavauds werden schlicht unterschlagen — Indizien, die immerhin so
schwerwiegend waren, dass der Regisseur Rolf Lyssy das Angebot fiir einen Film tiber den
Hitler-Attentiter abgelehnt hatte33* und die auch Hermann, Meienberg und Stiirm vortiber-
gehend am Sinn ihrer Arbeit zweifeln liessen.335 Es ist zwar nachvollziehbar, dass die Filme-
macher ihr Publikum nicht mit widerspriichlichen Interpretationen dieses ohnehin schon
komplexen Falls verwirren wollten. Aus Sicht der Geschichtswissenschaft stellt die Vernach-
lissigung einer derart fundamentalen Forschungskontroverse jedoch ein schweres Versaumnis
dar.

Dieses Versiumnis ist um so erstaunlicher, als Meienberg in seinem Buch33¢ sehr wohl auf
diese Kontroverse eingeht und dabei Urners Thesen detailliert widerlegt. So holte er bei

Christian Scharfetter — einem Spezialisten flir symbiotische Psychosen, den auch Urner zitiert

333 Der Off-Kommentar beschrinkt sich auf folgende Informationen zu Gerbohay: «Die Idee, ein Attentat zu ver-
ithen, geht laut deutschen Akten auf die Zeit von Saint-Ilan zuriick, wo Bavaud mit dem Franzosen Marcel Gerbohay
befreundet war. Nach Ansicht der Gestapo bildeten sie zusammen mit anderen Studenten eine Gruppe. Doch hat uns kei-
ner von diesen iiber den Attentatsplan von Bavaud und die Rolle von Gerbohay néheren Aufschluss geben kinnen. Die
Gestapo hat nach der Verurteilung von Bavaud weitergefahndet und seinen Freund Gerbohay 1942 in der Bretagne ver-
haftet. Marcel Gerbohay kam wie Bavaud vor den Volksgerichtshof, und auch er wurde zum Tode verurteilt und in Plot-
zensee am 9. April 1943 hingerichtet.» [01:18].

334 Leuthold 1980, Waeger 1980, Hermann/Meienberg 1979. Lyssy hatte sein grundsitzliches Interesse fiir die
Thematik bereits mit dem Film KONFRONTATION (DAs ATTENTAT VON Davos) (1974) tiber den Gustloft-
Attentiter David Frankfurter dokumentiert.

335 Hermann/Meienberg 1979.

336 Meienberg 1980. Auch in der Begleitpublikation zum Film (= Huber 1980) sind zentrale Passagen von Hoch-
huth, Urner und Hoftmann abgedruckt.
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— ein Gutachten ein. Scharfetter bestitigte, dass bei Bavaud aufgrund der Akten keine iiber-
zeugenden Hinweise flir eine Psychose oder gar eine Folie a deux zu finden seien.337 Meien-
berg begriindet zudem, warum Bavauds Andeutung, im Auftrag des «Zarenabkdmmlings»
Marcel Gerbohay gehandelt zu haben, als eine bewusste Liige einzustufen sei.3¥® Auch gegen
die Indizien, welche den Antisemitismus und den Rechtsextremismus Bavauds stiitzen,
bringt Meienberg tiberzeugende Argumente vor.33® Der Film Es 1ST KALT IN BRANDENBURG
deckt sich zwar in seinen Aussagen mit Meienbergs Buch; es fehlt jedoch jeder Hinweis dar-
auf, wie er aufgrund der verwirrlichen und widerspriichlichen Quellen zu seiner Interpreta-
tion kommt.

Es bleibt somit die Frage, was dieser mehr als zweistlindige Film tiberhaupt zur Klirung
von Bavauds Tat beitrigt. Insgesamt werden vor allem die unbestrittenen Fakten ausfiihrlich
behandelt, oft anhand von lingeren Zitaten aus Gerichtsakten und Briefen. Viel Raum neh-
men auch Details ein: So wird in einem lingeren Gesprich mit dem Sohn des damaligen
Basler Waftenhindlers erortert, dass die von Bavaud gekaufte Wafte wegen ihres kleinen Ka-
libers schlecht flir ein Attentat geeignet war [00:13], oder es werden Bavauds Schiesstibungen
auf dem Ammersee nachgestellt [00:01/00:10]. Daneben illustrieren zahlreiche zeitgendssische
Filmausschnitte das historische Umfeld: Die Aufnahmen zeigen etwa den Miinchner Erin-
nerungsmarsch [00:17/00:30], die Reichskristallnacht [00:28], Berchtesgaden [00:39] mit Hit-
lers Residenz auf dem Obersalzberg [00:43], eine Verhandlung vor dem Volksgerichtshof
[o1:04], den Gesandten Frolicher im Schweizerclub in Berlin [or1:31] sowie Bavauds Heimat-
stadt Neuchatel in den 20er Jahren [o1:12].

Im tibrigen nimmt aber vor allem ein zweites Thema viel Raum ein, das mit Bavauds At-
tentatsversuch nicht mehr direkt zu tun hat: «Unser Anliegen ist nicht so sehr, eine liickenlose bio-
graphische und historische Darstellung des Falls Maurice B. zu geben, als vielmehr [...| einen differen-
zierten Einblick in jene Zeit zu gewinnen. [...| Uns interessiert die Geschichte da am meisten, wo sie auf
uns und unsere heutige Zeit einwirkt; unser Film wird gepragt sein von den Erfahrungen, die wir heute
machen, wenn wir der Geschichte von Maurice B. nachgehen».34° Bei ihren Nachforschungen sehen
sich die Filmemacher mit der Erkenntnis konfrontiert, dass der Faschismus nicht nur ein hi-
storisches Phinomen, sondern immer noch gegenwirtig ist. So werden eine Marktfrau in
Miinchen3#* und ein Hitler-Imitator in Berchtesgaden [00:49] befragt, welche beide dem

Dritten Reich nach wie vor gute Seiten abgewinnen kénnen und sich «einen kleinen Hitler»

337 Meienberg 1980, S. 174—176.

338 Meienberg 1980, S. 126.

339 Meienberg 1980, S. 176-178.

349 Auszug aus dem Treatment, Herbst 1978, zit. in Huber 1980, S. 10.

341 [00:31], transkribiert in Huber 1980, S. 31f.
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wiinschen, welcher etwa das Auslinderproblem 16sen wiirde [00:52]. Ehemalige Wider-
standskimpfer wie der Kommunist Emil Meier’*? oder ein in Plotzensee inhaftierter christli-
cher Antifaschist [o1:40] kritisieren, dass sie weder Anerkennung noch Genugtuung erfahren
haben: «/Wler im KZ war, das ist einfach ein Verbrecher, nicht politisch und gar nichts, einfach ein
Verbrecher. Da bist du verhasst.» [01:03]. Dies empfinden sie um so stossender, als viele ehemali-
ge Nationalsozialisten wieder 6ffentliche Amter bekleiden — bis hin zum Bundesprisidenten
Karl Carstens [01:48]. Ein Interview mit dem Leiter des Berlin Document Center belegt in
diesem Zusammenhang, dass es nicht an Dokumenten mangeln wiirde, um ehemalige Nazis
zu tiberflihren, dass dies aber aus politischen Griinden nicht unternommen wird [o1:51]. Und
auf der Bildebene werden verschiedenste Formen des aktuellen Militarismus dokumentiert:
Lingere Aufnahmen von einer Musikgesellschaft im Miinchner Biirgerbriukeller [00:36], von
der Wachabl6sung beim Mahnmal gegen Militarismus und Faschismus in Ost-Berlin [02:00]
sowie von der Ziircher Wehrschau des Jahres 1979 [02:05] sollen ganz offensichtlich Assozia-
tionen an die nationalsozialistischen Massenaufmairsche wecken. Verbunden werden alle diese
Elemente durch Aufnahmen von Autobahnfahrten durch Deutschland: Die Eintonigkeit der
Landschaft und das triibe Wetter versinnbildlichen, wie die Filmemacher das politische Klima
empfinden.

In der zeitgendssischen Kritik343 wurde Es 1ST KALT IN BRANDENBURG weniger als ein hi-
storischer Film verstanden, sondern vielmehr als ein politischer Film. «/D]ie Suche nach den
Spuren von Bavaud hat sich ausgeweitet zu einer Konfrontation mit einem Klima der Kdlte, das nicht
nur von gestern ist»,344 schrieb etwa die Basler Zeitung. Die Bezugnahme auf die Gegenwart
wurde hier durchaus positiv bewertet: «Dennoch sind die Assoziationen prizis und sind die politi-
schen Stellungnahmen — ohne dass sie explizit verbal gefasst werden — ebenso prizis.»3s Ahnlich ur-
teilte auch Der Bund: «Was angesichts solcher Werke, die Aspekte der Geschichte naher beleuchten sol-
len, unbedingt notwendig erscheint, ist die Stellungnahme der Autoren aus ihrer aktuellen Sicht; die
Verbindung des Vergangenen mit der Gegenwart.»346 Das Vaterland ortete hier zumindest ein Kon-
fliktpotential: «Darin liegt seine Brisanz und fiir jene, die nicht links gehen wie die Autoren, vielleicht
auch ein Argernis.»3*7 Als eigentliches Argernis wurde der Film allerdings nur vom Rezensen-
ten der Neuen Ziircher Zeitung emptunden: «Da wird mit Bildern aus der Bundesrepublik, der DDR

und der Schweiz — in zum Teil suggestiven Montagen — ein Mischmasch von Verdammnis angeriihrt, in

342 [00:55], transkribiert in Huber 1980, S. 33-36.

343 Als Quellenbasis fiir die nachfolgende Rezeptionsgeschichte diente das Zoom-Dossier 13231.
344 Zimmermann 1980.

345 Zimmermann 1980.

346 RRT 1981.

347 Ulrich 1980.
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dem keinerlei stichhaltige Strukturen, weder politische noch gesellschaftliche, weder historische noch juristi-
sche, erkennbar und unterscheidbar gemacht werden.»348 Vereinzelt und auf bestimmte Sequenzen
bezogen sprachen zwar auch andere Rezensenten von «polemischen Seitenhieben»,349 ein derart
vernichtendes Gesamturteil wie in der Neuen Ziircher Zeitung ist jedoch in den von mir un-
tersuchten Rezensionen einzigartig.

Dass im Film eine klare Aussage tiber Bavauds Motive ebenso fehlt wie eine Erorterung
der daruiber entstandenen Debatte, wurde zwar immer wieder vermerkt, aber nur selten kri-
tisiert3® — am deutlichsten vielleicht in der Weltwoche: «Wie weit ihm [Bavaud] aufgrund der
Quellenlage sogar Antisemitismus, Antibolschewismus und religiose Wahnvorstellungen zugeschrieben
werden miissen, ist Gegenstand heftiger Kontroversen. |[...] Schade ist, dass diese Widerspriichlichkeit im
Film von Hermann, Meienberg und Stiirm keinen Niederschlag gefunden hat.»3' Wesentlich typi-
scher ist die Haltung des Vaterlands: «Uber Bavauds Motive lisst sich [...] keine eindeutige Klarheit
gewinnen, und die Filmautoren haben sich denn auch keine der sich widersprechenden Thesen zu eigen
gemacht. [...] Die offene Struktur des Films spiegelt [...] ehrlich die Unsicherheit der Autoren.»35? Ahn-
lich argumentierte auch Der Bund: «Die Autoren geben aus heutiger Sicht rekonstruierbare Zusam-
menhdnge bekannt, ohne aber zu vergessen, dass dabei oft Widerspriichliches hervortritt. Dementsprechend
unterbleibt eine eindeutige Schlussfolgerung; ES IST KALT IN BRANDENBURG ist eine betont ehrliche
Spurensuche.»353 In der Rezension in Zoom wurde der Verzicht auf kontroverse Interpretatio-
nen explizit begrisst: «Dass die Autoren des Films nicht verschiedene Versionen gegeneinander abgewo-
gen haben, sondern die Andeutungen als Andeutungen offen haben stehen lassen, scheint mir im ganzen
die ehrlichste und angemessenste Form der Anndherung.»3% Nur in Ausnahmefillen wurde eine
grundsitzliche Kritik an der filmischen Geschichtsschreibung getibt, wie dies die Biindner
Zeitung tat: «Bei allem Respekt vor der Arbeit der drei Filmemacher und ihrer Ehrlichkeit der Hauptfigur

348 Schlappner 1980a.

349 EI 1981. Gemeint ist hier die Gegeniiberstellung des Wachaufzugs in Ost-Berlin und der Ziircher Wehr-
schau.

350 Vollig isoliert stand Hochhuth mit seiner Rezension im Ziiri Leu da, der in diesem Film die Bestitigung sei-
ner Heldenthese zu sehen glaubte (Hochhuth 1980).

351 Waeger 1980.

352 Ulrich 1980.

353 RRI 1981

354 Hilty 1980, S. 15. Schon so glaubte Hilty eine Uberinterpretation der Fakten ausmachen zu konnen: «Man
mag sich allerdings fragen, ob nicht auch die Filmautoren einer vorgegebenen Suggestion erlegen sind, indem sie Bavaud
zum vornherein als Hitler-Attentdter sahen; das ist er aber erst in der Gestapohaft geworden. Die fingierten Empfehlungs-
schreiben und die Pistole [...] liessen auch die Mutmassung zu, er habe sich den Zugang zu Hitler auch ohne Attentats-
absicht erschleichen wollen: etwa als Journalist (denn sein fiebriges Zeitungsstudivm gehort zu den am untriiglichsten be-

zeugten Tatsachen).» (ebd.).
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Bavaud gegeniiber miisste man sich vielleicht doch fragen, ob der Film das geeignete Medium fiir historische
Recherchen dieser Art sein kann.»35 Der Tages-Anzeiger beispielsweise zog einen ganz anderen
Schluss: «Der Film <iiber> Bavaud ist gescheitert wie dessen Attentat. Es kann einen solchen Film nach
menschlichem Ermessen gar nicht geben. Dariiber haben Hermann, Meienberg und Stiirm einen sehr gu-
ten Film gemacht, vielleicht schon das erste Beispiel einer «Geschichtsfilmung> neueren Typs.»35

Im Zusammenhang mit der Ausstrahlung im Schweizer Fernsehen DRS am 1. September
1982 erlebte die Diskussion um Es 1ST KALT IN BRANDENBURG einen spiten Hohepunkt. Der
Leiter der Abteilung Kultur und Gesellschaft, Eduard Stiuble, beanstandete zwei Passagen:
zum einen die Ausserungen des ehemaligen Hiftlings in Plotzensee iiber die Nazivergangen-
heit des damaligen deutschen Bundesprisidenten Karl Carstens, zum andern die gesamte
letzte Viertelstunde des Films, welche vor allem die Wachabl6sung in Berlin und die Ziircher
Wehrschau, aber auch die Wiedergutmachung37 umfasst. Die direkte Gegeniiberstellung von
DDR-Truppen und Schweizer Soldaten sei eine «eher peinliche ideologische Agitation gegen die
Schweizer Armee, und es wdre mehr als verstandlich, wenn sich Angehorige unserer Armee durch diese
sachlich in keiner Weise gerechtfertigte Assoziation beleidigt fiihlen wiirden.»3® In einer offentlichen
Erklirung protestierten die Filmemacher — unterstiitzt durch fiinf’ Berufsorganisationen von
Film- und Medienschaffenden — gegen die geplanten Schnitte, welche auch in den Printme-
dien fast ausnahmslos kritisiert wurden.3% Wohl unter dem Eindruck dieser Reaktionen ver-

zichtete das Schweizer Fernsehen schliesslich doch darauf, die Schlussequenzen zu streichen.

355 Eichenlaub 1980a. Ahnlich argumentierten nur noch die Luzerer Neusten Nachrichten: «Die Frage bleibt, ob in
Form eines Filmes iiber die (psychologischen oder soziologischen) Hintergriinde des verhinderten Attentditers genug mitgeteilt
werden kann; es scheint, dass in schriftlicher Form — und Meienberg hat gleichzeitig ein Buch dariiber verdffentlicht —
schliissigere Himweise vermittelt werden.» (EI 198T).

356 Lachat 1981b.

357 Trotz der Schrifttafel «Nachtrag: Wiedergutmachung 19ss/s6» behandelt der Film nur den ersten Wiedergutma-
chungsprozess (1955), nicht aber den zweiten Prozess (1956), in dem Bavaud freigesprochen wurde [02:08].
Diese Unterlassung erweckt den falschen Eindruck, dass Bavaud juristisch nicht rehabilitiert worden sei und
fordert dadurch das Bild eines Mirtyrers. In seinem Buch verfahrt Meienberg diesbeziiglich korrekter (Mei-
enberg 1980, S. 164—160).

358 Brief von Eduard Stiuble an das Filmkollektiv Ziirich/Hans Stiirm vom 19. Juli 1982, Zoom-Dossier 13231.

359" Erklirung von Hermann/Meienberg/Stiirm vom 23. August 1982, Zoom-Dossier 13231. Als Beispiele fiir
Stimmen gegen die Zensur seien Zimmermann 1982a, Schaub 1982a und BG 1982 genannt. Uneinge-
schrinkte Unterstiitzung fand die Massnahme lediglich in der Neuen Ziircher Zeitung (insbesondere Livio

1982).
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Hingegen wurden auf der Tonspur die Aussagen tiber Carstens unterdriickt, deren zentraler
Satz lautet: «Wenn ich Herrn Carstens daneben nur sehe oder hore, von seiner Stimme her und seiner
Ausstrahlung, die er hat, so habe ich das Gefiihl, dem knack ich jetzt eine Uniform drauf, mache ihn ein
bisschen jiinger, und dann marschiert er wieder los.»3°° Programmdirektor Ulrich Kiindig kam den
Forderungen der Filmemacher3®! aber insofern entgegen, als er keine rechtlichen Griinde
geltend machte, sondern die Zensurmassnahme als einen personlichen Entscheid im Rahmen
der Programmgrundsitze der SRG deklarierte: «Mit den Worten des Betroffenen [des ehemaligen
Hiftlings| wird dem heutigen Prdsidenten der Bundesrepublik Deutschland, Carl Carstens, eine be-
stimmte Gesinnung in bezug auf den Nationalsozialismus aus heutiger Sicht unterstellt, eine Behaup-
tung, die durch die Filmautoren in keiner Weise journalistisch korrekt aufgearbeitet worden ist.»36
Insgesamt hat Es 1ST KALT IN BRANDENBURG sicher einen wesentlichen Beitrag dazu gelei-
stet, dass der lange Zeit vergessene Schweizer Hitler-Attentater wieder zum Thema einer 6f-
fentlichen Diskussion wurde. Anders als bei DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS
ERrnsT S. wurde diese Diskussion allerdings nicht von den Filmemachern selbst ausgelost —
dieser Verdienst kommt Hochhuth und Urner zu. Und substantiell trigt der Film von Her-
mann, Meienberg und Stiirm — gerade auch im direkten Vergleich mit Meienbergs Buch —
ausgesprochen wenig zum Thema bei. Unter Hinweis auf die schwierige Quellenlage ver-
zichtet er nicht nur darauf, zu Bavauds Motivation eindeutig Position zu beziehen, sondern
er lisst auch die Standpunkte anderer Autoren unberticksichtigt. Man kann ihn somit nicht
als einen historiographischen Beitrag zum Thema Maurice Bavaud werten — nach den Wor-

ten der Filmemacher sollte er dies aber auch gar nicht sein.3%3 Dasselbe lisst sich auch in bezug

360 Zit. in Erklirung IT von Hermann/Meienberg/Stiirm vom 26. August 1982, Zoom-Dossier 13231. Die entspre-

chende Passage [o1:48] fehlt in der von mir verwendeten Fernsehfassung, ist aber im wesentlichen in Meien-
berg 1980, S. 136f wiedergegeben.

301 «[M[indestens aber stellen wir den Anspruch, dass die Verantwortlichen bei der SRG [. .. [ unzweideutig dazu stehen, dass

es sich um eine Massnahme aus politischer Opportunitdt handelt, und dass sie das juristische Versteckspiel beiseite lassen.»

(Stellungnahme von Hermann/Meienberg/Stiirm vom 23. August 1982, Zoom-Dossier 13231).

362 7it in BG 1082.

363 «So wie ich unseren Film sehe, ist es kein historischer Film [...] Die Person Bavaud wird nicht als Einzelperson
ganz genau erkldrt, und der Film gibt auch keine umfassende, eindeutige Antwort auf die Frage, warum er Hitler toten
wollte. Das kann man mit dem Material, das wir hatten, auch nicht stichhaltig aussagen. Dieses Material gibt es gar nicht
— auch wenn andere dariiber ganze Biicher schreiben.» (Stiirm, zit. in Kiing/Fehr 1980, Hervorhebung gem. Origi-
nal).

364 Terminus von Meienberg, zit. in Huber 1980, S. 20. Solche Schauplatzbegehungen gelten etwa dem Biirger-
braukeller [00:34], den Bunkeranlagen des Berghofs am Obersalzberg [00:44], dem Konzentrationslager

Dachau [or:o1], den Gefingnissen Berlin-Moabit [o1:35] und Berlin-Plotzensee [o1:37], der Schweizer Ge-

sandtschaft in Berlin [o1:26] sowie dem ehemaligen Missionsseminar in Saint-Ilan [o1:15].
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auf das zweite Thema des Films sagen: Die Frage des Fortbestehens des Faschismus ist viel zu
komplex, als dass man sie mit einigen wenigen Zeitzeugen und einigen «Schauplatzbegehun-
gen»3%4 in einem geschichtswissenschaftlichen Sinn behandeln konnte — wie iibrigens die Fil-
memacher selbst einrdumten: «Uns sind im Verlauf der Arbeit die Erkldrungen abhanden gekommen.
Der Film ist weitgehend auch ein Produkt davon, dass alle Erklarungen, die wir einmal hatten, nicht
mehr galten, mindestens in Frage gestellt sind.»3°5 Somit liegt Es IST KALT IN BRANDENBURG ein-
deutig ausserhalb der Grenzen dessen, was man noch als Geschichtsschreibung bezeichnen
konnte. Der Film gehort wohl — wie May Broda schreibt3%® — zusammen mit Die ErRscHIE-
SSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. zu den Pionierleistungen auf dem Gebiet der Oral Hi-
story; allerdings ist er zugleich ein Beispiel dafiir, wie wenig ergiebig diese Methode unter

Umstinden sein kann.

2.1.3 GuLur:
Argumentekatalog zum Waffenexport

In Die ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. und Es IST KALT IN BRANDENBURG
wird die Frage von Anpassung und Widerstand hauptsichlich in politischer Hinsicht behan-
delt. Der Spielfilm Grut (Thomas Koerfer, 1983) beleuchtet demgegeniiber die wirtschaftli-
chen Aspekte dieses Themas. Die Hauptfigur Francois Korb beliefert als Waftfenfabrikant so-
wohl die Alliierten als auch das Dritte Reich und tritt daneben als Kunstsammler in Erschei-
nung. In diesem Kapitel soll vor allem erliutert werden, wie der Film Korbs Verhalten be-
wertet.

Grur spielt auf zwei verschiedenen Zeitebenen: einerseits wihrend des Zweiten Welt-
kriegs, andererseits in der Gegenwart, d.h. um 1980. Das Verbindungsglied zwischen den
beiden Erzihlstringen ist Andres, der Sohn der Familie Korb, der zunichst als Kind, spiter als
Direktor der viterlichen Waffenfabrik in Erscheinung tritt. Andres’ Kindheit ist geprigt von
emotionaler Kilte: Der Vater verzeiht seinem Sohn keine Schwiche, und die Mutter hat
lingst den Zugang zu ihrem Kind verloren. Auch die Eltern sind einander fremd geworden:
Wihrend der Vater fuir sein Unternehmen lebt und sich das Dienstmidchen gefligig macht,
versucht die Mutter, ihrem Leben im goldenen Kifig durch eine Affire mit threm Schwager
Albert einen Sinn zu geben. Als die Familie Korb die polnische Kriegswaise Anna bei sich
aufnimmt, entwickelt sich eine enge Freundschaft zwischen den beiden Kindern. Weil sie

aber einem polnischen Soldaten die Flucht aus dem nahegelegenen Internierungslager er-

365 Stiirm, zit. in Kiing/Fehr 1980.

366 Broda 1985, S. 213.
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moglichen und indirekt dazu beitragen, dass Francois Korb bei der Verfolgung versehentlich
seinen Schwiegervater erschiesst, muss Anna die Villa der Korbs wieder verlassen. Hanna
Drittel (so ihr richtiger Name) und Andres treften sich erst vierzig Jahre spiter am Rande der
Zircher Wehrschau wieder. Sie stellt als kritische Journalistin das Selbstverstindnis der
wehrhaften Schweiz in Frage. Er hat entgegen seinen urspriinglichen Absichten die Nachfol-
ge seines Vaters als Waftenfabrikant angetreten und verzweifelt nun daran, dass er seine Ideale
verraten und kein eigenes Leben gelebt hat.

Wie diese Synopsis zeigt, ist GLUT mehr als nur eine Darstellung des Schweizer Waffen-
handels wihrend des Zweiten Weltkriegs; der Film ist auch ein Psychogramm des Grossbiir-
gertums und die Schilderung einer Kindheit in diesem Milieu.3%7 Im folgenden interessiert
jedoch insbesondere, wie die Wirtschaftsbeziehungen zwischen der Schweiz und den krieg-
fihrenden Landern beurteilt werden — von Frangois Korb selbst, von seiner Familie, von
Bundesrat und Armeefiihrung sowie vom deutschen und vom englischen Botschafter. Der
Film thematisiert zudem die schweizerischen Waffenexporte der Gegenwart und die Bewer-
tung der bewaftneten Landesverteidigung in Gegenwart und Vergangenheit: Hier sind insbe-
sondere die Positionen der Journalistin Hanna einerseits und der Veranstalter der Ziircher
Wehrschau andererseits von Interesse.

«Ein anderes Motiv als Geld kann ich mir bei Ihnen nicht vorstellen», antwortet der deutsche
Botschafter auf die Frage, welche Griinde er hinter Korbs Lieferungen an Deutschland ver-
mute [o1:01]. Korb hat allerdings ein ganz anderes Selbstverstindnis von seinem Handeln, das
er nicht nur gegeniiber dem Botschafter, sondern auch vor seinen Gisten gerne darlegt:
«Sollten unsere Lieferungen an das Reich wirklich kriegsverlangernd wirken, so werden sie dazu fiihren,
dass der Fall des Dritten Reiches nur noch tiefer und endgiiltiger sein wird.» [00:53]. Im tbrigen glaubt
er, primir im Interesse seines Landes zu handeln: «Sollen wir die Helden spielen? Sollen wir den
Deutschen ihre Wiinsche abschlagen, um uns dafiir mit einer Exilregierung in London entschidigen zu
lassen?» [00:52]. Mit den Auftrigen der Deutschen sichert er zudem die Arbeitsplitze in seiner
Fabrik. «Und ich muss Ihnen nicht erzihlen, welcher politischen Tendenz Arbeitslosigkeit Vorschub lei-
stet. Die Promet-Werke sind ein voll ausgelasteter Betrieb und tragen somit ihren Teil zur Geistigen
Landesverteidigung bei.» [00:52].

Es ist allerdings fraglich, wie weit Korbs Argumentation wirklich seine eigene ist und wie
weit er diese Argumente nur vorschiebt. Bei anderen Gelegenheiten zeigt er nimlich herzlich

368

wenig politisches Bewusstsein: Als er ein Bild von Ernst Ludwig Kirchner3® in seiner Villa

367 Regisseur Thomas Koerfer wuchs selbst in einem solchen Milieu auf, was dem Film teilweise autobiogra-
phischen Charakter verleiht; vgl. etwa Schlappner 1983, S. 28 oder Christen 1983.
368 Brnst Ludwig Kirchner (1880-1938) war ein fithrender Vertreter des Expressionismus. 1937 wurden seine

Werke als «entartete Kunst» diffamiert und aus den deutschen Museen entfernt, er selbst aus der Akademie

103



Der Zweite Weltkrieg im Neuen Schweizer Film

authingt, fragt er sich zwar, ob diese «entartete Kunst» den deutschen Botschafter nicht pro-
vozieren wiirde. Als jedoch seine Frau meint, angesichts der Kriegswende sei es «an der Zeit,
ein bisschen standhaft zu sein», entgegnet er lediglich: «Seit wann ist das eine Frage der Standhaftig-
keit, welche Bilder hangen. Fiir mich ist das eine Frage des Geschmacks. [...] Und im weiteren Sinn auch
eine Frage der Kultur.» [00:07]. Diese Negierung der politischen Bedeutung Kirchners, den
man als ein Opfer des Nationalsozialismus bezeichnen muss, offenbart eine sehr selektive
Wahrnehmung der Vorginge in Deutschland. Angesichts von Korbs Verhalten gegeniiber
seiner Familie scheint es zudem fragwiirdig, ob dieser Mann, der kaum personliche Moral
zeigt, so etwas wie eine soziale oder politische Moral haben kann, wie sie in seiner Argu-
mentation mitschwingt. Ahnliche Zweifel kommen auf, wenn man sich den Umgang der
Familie Korb mit Anna vor Augen hilt: Jene findet nur deshalb in der Fabrikantenvilla ein
voriibergehendes Heim, weil die Aufnahme eines Fliichtlingskinds in diesen Kreisen iiblich
ist und weil die Eltern eine Spielgefihrtin fiir das Einzelkind Andres suchen [00:28]. Die
Verstindnislosigkeit gegeniiber dem traumatisierten Kind, das zunichst nicht spricht und das
die Mutter deshalb gegen ein anderes tauschen mochte [00:38], spricht Binde (insbesondere
wenn man an das liebevolle Verhalten der Fabrikantenfamilie Riiegg gegeniiber Marie-Louise
zuriickdenkt).369

Seinen schirfsten Kritiker hat Frangois Korb in der Person seines Schwiegervaters, Oberst
a.D. Wettach. Als der deutsche Botschafter in der Korbschen Villa zu Gast ist, greift Wettach
thn vor versammelter Gesellschaft an: «Sie sind gekommen, um gut Wetter fiir mehr und mehr
Waffenlieferungen an das Reich zu machen. Der Krieg aber ist fiir Euch verloren, und es ist ein Verbre-
chen, einen sinnlosen Krieg mit Waffenlieferungen zu verlingern.» [00:15]. Diese Kritik ist zwar pri-
mir an die Adresse der Nationalsozialisten gerichtet, sie trifft aber auch den Schwiegersohn
als Hersteller und Lieferanten dieser Waffen. Allerdings lassen sich weder Korb noch der
deutsche Botschafter auf eine Diskussion ein, sondern iibergehen die Einwinde des alten
Mannes. Der Kritiker wird schliesslich auf ganz andere Art zum Schweigen gebracht: Als
Wettach in den Kleidern des entflohenen Polen auf dem Villendach um sich schiesst, wah-
rend jener in der Oberstenuniform unerkannt entkommen kann, erschiesst Korb (wenn auch
unwissentlich) seinen Schwiegervater, weil er den zu Besuch weilenden General gefihrdet
glaubt. [o1:27].

Kritik erntet Korb auch vom englischen Botschafter. Durch die Vermittlung seines alten
Freundes Wettach kommt er in Kontakt mit Anna. Diese schildert ihm, wie sie in Polen dem

Transport in ein Vernichtungslager entkommen konnte [00:47]. Der Botschafter sicht da-

der Bildenden Kiinste in Berlin ausgeschlossen. Angesichts der geistigen und politischen Entwicklung in
Deutschland verfiel Kirchner in eine schwere Depression und nahm sich 1938 das Leben.
399 Vgl. Kap. 1.1.2.1.
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durch Meldungen seines Geheimdienstes bestitigt und erklirt Korb vor dessen Gisten zum
Mitschuldigen an den deutschen Massenmorden im Osten: «Dass dies moglich ist und auch wei-
terhin moglich sein wird, beruht auf dem ungebrochenen militarischen Widerstand des Reiches. Und dieser
wiederum basiert zu einem wichtigen Teil auf Waffenlieferungen aus der Schweiz.» [00:50]. Die Re-
aktion des Englinders beschrinkt sich allerdings nicht auf verbale Kritik oder darauf, dass er
die Abendgesellschaft im Hause Korb vorzeitig verlasst: «Ich kann fiir die Sicherheit der Promet-
Maschinenfabrik nicht mehr garantieren.» [00:51]. Dieser Drohung folgt zunichst eine Protestnote
der englischen Regierung [o1:02], dann ein Luftangrift auf Korbs Fabrik,37° bei dem zwei
Hallen durch Phosphorbomben getroften werden [01:00].

Unterstiitzt wird die Korbsche Geschiftspolitik hingegen von Bundesrat und Armeeftih-
rung. Die Haltung des Bundesrats wird aus den Radionachrichten ersichtlich: «Die Schweizer
Regierung hat eine Protestnote der englischen Regierung zuriickgewiesen, in der die Erhohung des Expor-
tes von Produkten der schweizerischen Metallindustrie an Deutschland verurteilt wird. Die Schweizer Re-
gierung betont, dass sie sich in ihrer Neutralitatspolitik — diese umfasse auch den wirtschaftlichen Bereich —
Jjeder fremdlandischen Pression widersetzen wird.» [o1:02]. Auch der General hat oftensichtlich
nichts dagegen einzuwenden, dass seine potentiellen Gegner mit schweizerischen Waften
ausgeruistet werden: «/Wler in seiner Firma wahtlich prometheisch das heilige Feuer bewahrt und
schiirt, der muss ein Unternehmer sein, der seine Heimat liebt. Monsieur Korb, Sie haben sich um unser
Land und dessen Verteidigung verdient gemacht.»7* Auch ohne solche explizite Unterstiitzung ist
sich Korb allerdings gewiss, dass seine Kontakte zu Deutschland letztlich «nur in Ubereinstim-
mung mit der Interessenspolitik unseres Landes» erfolgen [00:20].

Ahnlich kontrovers wie die Lieferungen an das Dritte Reich behandelt Grur auch die

schweizerischen Waffenexporte der Gegenwart. Die Politiker und Oftiziere, welche an einer

379 Die verschiedenen Bombenabwiirfe auf Schweizer Territorium durch alliierte Flugzeuge wurden offiziell als
Irrtiimer gewertet. Die Bevolkerung hingegen interpretierte sie vielfach als Warnungen bzw. Vergeltungs-
massnahmen fur die Riistungsexporte an das Dritte Reich, zumal verschiedene Abwiirfe in der Nihe von
entsprechenden Industrieanlagen stattfanden und die Alliierten immer wieder energisch gegen solche Liefe-
rungen protestierten. Stichhaltige Beweise flir diese Interpretation lassen sich allerdings keine finden (Kam-
ber 1993, S. 261—277; Strehle 1981, S. 76-81). Der Film stellt hier also einen Zusammenhang her, der histo-
risch nicht belegt ist.

371 Tor:2s5]. Koerfer selbst wollte die Figur des Generals zwar etwas differenzierter verstanden wissen: «Er soll kei-
neswegs als Kollaborateur bei den Waffenlieferungen an Nazideutschland hingestellt werden. Es gehorte doch wohl zu sei-
nen Pflichten, Verbindung zum Hauptlieferanten der eigenen Armee zu halten. Und man merkt, dass er auf der Korb-
schen Soiree nicht aus vollem Herzen dabei ist, sondern versucht, die Sache maoglichst elegant iiber die Runden zu bringen.»
(Koerfer, zit. in Lachat 1983). Insofern iiberliess es Koerfer den verschiedenen Publikationen in der zweiten

Hilfte der 8oer Jahre, die bereits um 1970 in Ansitzen formulierte Kritik an Guisan zu vertiefen (vgl. Kreis

1990Db, S. 419—423).
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Pressekonferenz anlisslich der Ziircher Wehrschau Rede und Antwort stehen, stellen die in-
ternationale Aufriistung und die daraus resultierende Abschreckung als ein Mittel zur Frie-
denssicherung dar: «Wir sind der Meinung, dass der Friede erst dann gesichert ist, wenn jedes Land mit
Waffen gesdttigt ist. Und zu dieser Sdttigung wollen wir unseren wirtschaftlichen Beitrag leisten.»
[00:56]. Und weiter: «Ich verstehe die Friedenssehnsucht eines jeden Privaten. Aber als Politiker muss
ich die Schutzpflicht sehen. Und der Schutz fiir ein Land ist nur die hochgeriistete Armee.» [00:50].
Hanna hingegen stellt die militirische Landesverteidigung grundsitzlich in Frage und stOsst
sich insbesondere an deren Prisentation in einer Wehrschau: «Dass Ihr, die Ihr den Krieg nicht
wirklich miterlebt habt, ihn weiterhin spielt, das kann, das will ich nicht begreifen.» [00:4s] Den Ein-
wand von Andres, auch die Schweiz habe den Krieg erlebt, weist sie zuriick: «Nein, [...] Ihr
habt Euch den Frieden erkauft.» [00:46]. Diese retrospektive Interpretation der schweizerischen
Verteidigungsstrategie — welche letztlich die Argumente von Fran¢ois Korb aufnimmt — wird
jedoch von den Offizieren rundweg zuriickgewiesen: «Unsere Wehrkraft, unser Abschreckungs-
potential — nur sie haben uns davor bewahrt, dass unser Land nicht von den deutschen Truppen iiberfallen
worden ist.» [00:58]. Damit kritisiert der Film ein Geschichtsverstindnis, das die Rolle der Ar-
mee iiber-, die Rolle der wirtschaftlichen Kooperation hingegen unterbewertet.

Ist GLUT nun ein historischer Film? Er ist es sicher nicht in jenem direkten Sinn, dass
Francois Korb mit Emil Georg Biihrle gleichzusetzen wire, auch wenn sich dies durch die
Paarung der beiden Reizworter «Waftenfabrikant» und «Kunstsammler» geradezu aufdringt.
Koerfer selbst hat sich immer wieder gegen eine solche Gleichsetzung verwahrt: «Natiirlich
hatte ich mich iiber Zahlen, Daten, Fakten, iiber Waffenlieferungen an die Schweizer Armee und ins
Ausland informiert.»37> Aber: «Ich habe mich nicht in die Biographie dieses entsprechenden Herrn
[Biihrle] oder seiner Familie eingelesen.»373 Letztlich liefert GLuT auch nur wenige Fakten iiber
Korb, anhand derer der Grad der Ubereinstimmung mit Biihrle nachpriifbar wire und die ei-
nen Vergleich mit der zwei Jahre frither erschienen Arbeit von Res Strehle37+ sinnvoll er-
scheinen lassen wiirden. Koerfer verstand Korb als eine synthetische Figur, als den Prototy-
pen eines Schweizer Industriellen. Die historische Person Biihrle in einem Spielfilm
darzustellen schien thm kaum mdglich.375 Vor allem aber wollte er seine grundsitzliche Kritik
an der schweizerischen Wirtschaftspolitik wihrend des Zweiten Weltkriegs nicht nur auf eine
bestimmte Person beschrinken und damit relativieren: «Wenn GLUT nur ein Film tiber diese

Familie wadre, konnte sich die Schweiz nur zu schnell reinwaschen. Schliesslich ist der Biihrle ein Zuge-

372 Koerfer, zit. in Lachat 1983.

373 Koerfer, zit. in Schlappner 1983, S. 30f.
374 Strehle 1981.

375 Koerfer, zit. in Lachat 1983.

376 Koerfer, zit. in Jaeggi 1983.
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wanderter, urspriinglich Deutscher, und man konnte auch innerhalb des schweizerischen Industriellenmi-
lieus das Ganze leicht als Einzelfall abtun und wegschieben. Daher gefallt mir die Unsicherheit des Be-
trachters von GLUT, der sich fragt, ist es jetzt diese Familie oder nicht: Weil die Immoralitdt dieses Ge-
schiftsgebarens betroffener macht im Blick auf das ganze Land selbst, wobei natiirlich Immoralitat immer
noch ein sehr hifliches Wort ist.»37°

In einem abstrakteren Sinn kann man Grut dennoch als einen historischen Film bezeich-
nen. Zur Frage der Waffenausfuhr — welche innerhalb der Geschichte des Zweiten Welt-
kriegs unzweifelhaft eine zentrale Rolle spielt — liefert er gewissermassen einen Argumente-
katalog. Die Schweizer Industriellen, ihre Kritiker in der Schweiz, die Achsenmichte und die
Alliierten — sie alle sind in diesem Film mit ihren jeweiligen Argumenten vertreten. Und
auch in der retrospektiven Beurteilung kommen die beiden klassischen Positionen zum Zug:
diejenige, welche den Nichtangrift auf die Schweiz ausschliesslich der abschreckenden Wir-
kung der Armee zuschreibt, aber auch diejenige, welche diesen Umstand ausschliesslich auf
die wirtschaftliche Zusammenarbeit mit dem Dritten Reich zuriickfiihrt. Es fehlt einzig eine
klare Stellungnahme, welche Interpretation der Film selbst als die zutreffende erachtet. Wenn
dem Publikum gewisse Argumente zumindest nahegelegt werden, dann nur dadurch, dass sie
von Identifikationsfiguren vertreten werden. Weil Oberst Wettach als der einzige integere
Mensch innerhalb der Familie Korb erscheint (und deshalb die Vertrauensperson der beiden
Kinder ist), erhalten auch seine Argumente mehr Gewicht. Frangois Korb dagegen, dessen
Umgang mit Frauen und seinem Sohn wenig moralisch ist, wirkt weniger glaubwiirdig,
wenn er von der Verantwortung gegentiiber seinen Angestellten und seinem Land spricht.
Dennoch darf er seine Argumente so tiberzeugend wie moglich vertreten, so dass das Publi-
kum nicht darum herumkommt, sich mit ihnen ebenfalls auseinanderzusetzen und den
Zwiespalt, den die Thematik in sich trigt, nachzuempfinden. Auch Koerfer sah diesen Zwie-
spalt und war deshalb bemiiht, den Waftenfabrikanten fair darzustellen: «Die politischen Argu-
mente, die er vorbringt, um die Exporte zu rechtfertigen, wie Arbeitslosigkeit, Verantwortung dem eigenen
Land gegeniiber, das sind Argumente, die von den verschiedenen Generationen unterschiedlich beurteilt
werden. Ich sehe in diesen Erklarungen, die ich zum Teil nachvollziehen kann, auch Vorwdnde, die ich
in meiner Moral nicht akzeptieren kann.»377 Ahnlich wie andere Schweizer Filmschaffende seiner
Generation, welche sich mit dem Zweiten Weltkrieg auseinandergesetzt haben, wollte Ko-
erfer nicht das damalige Handeln pauschal verurteilen. Radikal war er nur in seiner Forde-
rung, dass die lange vernachlissigte kritische Auseinandersetzung mit diesem Handeln nun
endlich stattfinden miisse: «Miisste eine Gesellschaft nicht daran interessiert sein, ihre eigene Ge-

schichte maglichst offen zu besprechen, um als lebendige und offene Gesellschaft bestehen zu konnen? Ich,

377 Koerfer, zit. in Schlappner 1983, S. 31.
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Thomas Koetfer, geboren 1944, Gymnasium ab ca. 1958, aber im Geschichtsunterricht, nichts dergleichen
iiber den II. Weltkrieg. ..».378

Martin Schlappner hatte Koerfer vorausgesagt, er werde «mit diesem Film weit mehr als Mar-
kus Imhoof mit seinem DAS BOOT IST VOLL3? in eine politische Diskussion geraten».3° Diese Pro-
phezeiung erfiillte sich zwar — doch fiel die Diskussion weit weniger heftig aus als bei D1
ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. und Es 1ST KALT IN BRANDENBURG.3! «Thomas
Koetfer hiitet sich [...], einmal mehr die Generation der Viter einfach an den Pranger zu stellen», lobte
etwa Der Bund.? Auch die Neue Ziircher Zeitung hob die differenzierte Sichtweise hervor:
«Das Verhalten und Handeln der Figuren soll [...] nicht moralisch gewertet, sondern aus seinen Bedin-
gungen heraus sichtbar gemacht werden, in der Ergriindung ihrer personlichen Verhdltnisse.»3%3 Ahnlich
dusserte sich das Vaterland: «Der Film stellt ja nicht nur ganz hartndckige und fundamentale Fragen
zum Verhalten der Schweiz im Zweiten Weltkrieg — ohne in bekannte Klischee-Antworten zu verfallen
und ohne in penetranter Schwarz-Weiss-Manier Schuld zuzuschreiben, sondern indem er die ganze Wi-
derspriichlichkeit jener Situation aufscheinen lisst.»3%4

Wenn, dann wurde GLUT cher flir die mangelnde Schirfe in seinem Urteil iiber den Wat-
tenfabrikanten Korb kritisiert. Die Berner Zeitung etwa schrieb: «Vorzuwerfen ist diesem mit einer
progressiven Etikette daherkommenden Film vor allem aber seine unkritische Haltung gegeniiber der Un-
moral der Riistungsindustriellen.»3% In dieselbe Richtung ging die Kritik in Tele: «Koerfer hat sich
zwar merklich bemiiht, kein buhmdnnisches Links-Klischee zu zeichnen, aber nun ist das Gegenteil dar-
aus geworden: die Unmenschlichkeit von Korbs Tun (immerhin beliefert er Hitlers Morder mit Waffen),
die Unmenschlichkeit des «Systems> verschwindet hinter der menschlichen Maske seines Reprdsentan-
ten.»30 Und die Wochenzeitung sprach sogar von einem «neutralen, dngstlichen Film».37 Dem-
gegentiber sah die POCH-Zeitung in der differenzierten Darstellung von Francois Korb eine
fundamentale Kritik angelegt: «/GJerade die nicht ganzliche Verworfenheit des Waffenproduzenten

im Dienste des Dritten Reiches [... | witft einen viel zu dunklen Schatten auf die schweizerische Gross-

378 Koetfer, zit. in Schlappner 1983, S. 32.

379 Vgl. Kap. 2.2.1.

380 Schlappner 1983, S. 36.

381 Als Quellenbasis fiir die nachfolgende Rezeptionsgeschichte diente das Zoom-Dossier 15452.

382 Zaugg 198;3.
383 Egger 1083
384 Oberholzer 1983.
385 Eggenberger 1983.
386 Kammerling 1983.

387 Schelbert 1983.
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bourgoisie, als wenn Koetfer einen Typus gewdhlt hdtte, der sogleich als schwarzes Schaf unter Un-
schuldslimmern hdtte ausgegrenzt werden konnen.»3

Nur wenige Rezensenten interpretierten hingegen die Nebenfiguren als Trager von Koer-
ters Kritik, wie dies insbesondere in Zoom zu lesen ist: «Dabei fehlt die dezidierte eigene Meinung
keineswegs. Durch den britischen Botschafter, der [...] die opportunistische, um nicht zu sagen feige Hal-
tung der Schweiz in bezug auf die Waffenlieferungen an die Armee des Dritten Reiches kritisiert, lisst
Koetfer gewissermassen ausrichten, was er von diesem triiben Kapitel im Geschichtsbuch der Schweiz halt.
Und ebenso deutlich ldsst er durch Hanna Drittel [... | sozusagen stellvertretend seine Vorbehalte zur wie-
derholt gedusserten Behauptung vorbringen, allein die Wehrbereitschaft habe die Schweiz vor dem Krieg
bewahrt und das werde auch in Zukunft so sein.»39 Nur selten wurde auch auf die kritische Dar-
stellung des Generals hingewiesen; dass damit «an ein helvetisches Tabu geriihrt» wird, empfan-
den nebst der Ziirichsee- Zeitung nur wenige Blitter.39°

Die positive Wiirdigung, welche GLuT in der biirgerlichen Presse erfuhr, und die teilweise
negative Kritik von eher linker Seite konnten den Schluss nahelegen, dass der Film durchaus
Verstindnis flir die Riistungsexporte in das Dritte Reich aufbringt. Meiner Meinung nach
wurde sein kritisches Potential jedoch von vielen Rezensenten unterschitzt (oder aber be-
wusst ignoriert, wie Koerfer riickblickend urteilt).39' Wohl erhielt Frangois Korb Gelegen-
heit, dem Vorwurf zu widersprechen, diese Exporte seien aus reinem Gewinnstreben oder
gar aus Sympathie flir das Dritte Reich erfolgt. Die Frage ist aber, ob seine staatspolitischen
Argumente das Publikum iiberzeugen konnen — oder ob nicht die durch Oberst Wettach,
den englischen Botschafter und Anna/Hanna vertretenen moralischen Argumente stichhalti-
ger erscheinen. Hierbei kommt der Charakterzeichnung der einzelnen Figuren entscheiden-
de Bedeutung zu: Vater und Sohn Korb sind beide derart tragische, durch ihre Lebensum-
stinde deformierte, in ithrem Verhalten hochst widerspriichliche Personlichkeiten, dass auch
thre Handlungsweise nur schwer Zustimmung finden wird. Wettach und Anna/Hanna dage-
gen sind — auch wenn sie in einem gewissen Sinn ebenfalls scheitern — Identifikationsfiguren,
und als solche vermdgen sie das Publikum viel eher von ithrem Standpunkt zu tiberzeugen.
Dies entspricht auch den Intentionen Koerfers, der die Argumente Korbs personlich nicht

rundweg ablehnte, aber die Frage nach den Relationen stellte: «Kann man, um Arbeitsplatze zu

388 Occhialio 1983.

389 Jaeggi 19834, S. 22.
399 Charlot 1983. Vgl. auch Lachat 1983 und Occhialio 1983.
IV «Man ging mit einer erstaunlichen Konsequenz nicht ein auf das, was in Bildern und Geschichten gezeigt worden ist.»

Koerfer, zit. in Ruggle 1997.
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erhalten, an das Dritte Reich in grossem Umfang Waffen liefern, Waffen, die den Vernichtungskrieg ver-
langern, wie auch die Politik der Massenvernichtung in Lagern?»392

Wie auch immer man aber die Aussage von GLUT verstechen will: Bemerkenswert ist auf
jeden Fall, dass ein Film aus dem Jahr 1983 ein derart heikles Thema so kontrovers behandelt.
Dass die Lieferungen kriegswichtiger Giiter an Deutschland durchaus nicht nur erzwungen,
sondern auch durch verteidigungspolitische Uberlegungen einerseits und Gewinnstreben an-
dererseits motiviert waren, ist namlich eine Erkenntnis, die sich erst in der zweiten Halfte der
8oer Jahre durchsetzte.33 In diesem Sinn ist GLUT ein nicht zu unterschitzender Beitrag zur
entsprechenden Historikerdebatte, auch wenn dieser Film mit seiner fiktiven Hauptfigur
Francois Korb keine Fakten zur historischen Person Emil Georg Bihrles liefern kann und
will.

Auf der anderen Seite wird ein zweites Thema, das neben dem Waffenhandel ebenfalls im
Film angelegt wire, nicht vertieft: Als Kunstsammler profitiert Korb nimlich auch insofern
von den Nationalsozialisten, als er «entartete Kunst» giinstig erwerben kann, wie seine Frau
beildufig erwihnt [00:06]. Die geradezu zynisch anmutende Bemerkung, dass die Schweiz ei-
ne Verantwortung als Zufluchtsstitte flir die «wahren deutschen Kiinstler» tibernehme [o0o0:11],
wird nicht weiter diskutiert. Und die Frage, ob unter den Bildern in der Korbschen Samm-
lung auch Raubkunst zu finden ist, wird nicht einmal andeutungsweise gestellt — obwohl
auch Koerfer wissen musste, dass sich 1948 und 1951 sogar das Bundesgericht mit geraubten

Gemilden in Biihrles Sammlung befasst hatte.394

2.1.4 Fazit:

Infragestellung von Einheit und Widerstandswille

Der Landesverrater Ernst S., der Hitler-Attentiter Maurice Bavaud und der Waffenfabri-
kant Francois Korb — drei hochst unterschiedliche Figuren stehen flir die drei wichtigsten
Beitrige, welche der Neue Schweizer Film zum Themenkomplex «Anpassung und Wider-
stand» beigesteuert hat. Auf einen gemeinsamen Nenner lassen sich DIE ERSCHIESSUNG DES
LANDESVERRATERS ERNST S., Es 1ST KALT IN BRANDENBURG und GLUT kaum bringen. In ihrer
Unterschiedlichkeit sind sie vielmehr ein Ausdruck davon, wie facettenreich die Frage ist, ob
sich die Schweiz dem Dritten Reich angepasst oder aber ithm Widerstand geleistet hat. Jeder

der drei Filme ist zudem ein Beleg dafiir, dass sich diese Frage auch im Einzelfall selten ein-

392 Koerfer, zit. in Schlappner 1983, S. 32.
393 Kreis 19972, S. 455.
394 Buomberger 1996, Kreis 1997¢.
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deutig beantworten lisst. Nur weil er wegen Landesverrats zugunsten der Deutschen er-
schossen wurde, war Ernst S. noch kein Sympathisant des Nationalsozialismus. Umgekehrt
gab es Personlichkeiten in Politik, Armee und Wirtschaft, welche durchaus solche Sympa-
thien hegten, aber dennoch gesellschaftliches und politisches Ansehen genossen. Nur weil
Maurice Bavaud Hitler erschiessen wollte, war er noch nicht unbedingt ein Antifaschist. An-
dererseits bewies Hans Frolicher als Gesandter jener Schweiz, welche thre Armee gegen Hit-
ler mobilisiert hatte, weit mehr Verstindnis fur die Nazis als fiir seinen Landsmann. Und
Frangois Korbs Waffenlieferungen an Deutschland kénnen je nach Standpunkt als Kooperati-
on mit einem verbrecherischen Regime oder als Dienst am Vaterland interpretiert werden.

Letztlich ist genau diese Mehrdeutigkeit das gemeinsame Merkmal dieser drei Filme. Sie
alle traten in den spiten 7oer und frithen 8oer Jahren gegen vermeintlich eindeutige Befunde
an, die damals erst ansatzweise in Frage gestellt wurden — wie nicht zuletzt auch die Kontro-
versen belegen, welche sie entfachten. Sie lieferten eine Neubewertung, sowohl von Unper-
sonen wie Ernst S. und Bavaud als auch von hochgestellten Personlichkeiten aus Politik, Ar-
mee und Wirtschaft, und sie standen damit zumeist am Anfang einer Debatte, in deren
Verlauf die oft provokanten Thesen der Filmemacher zumindest im Kern eine breitere Ak-
zeptanz erfuhren. In den Details sind allerdings allen drei Filmen durchaus Mingel nach-
zuweisen, welche ihren historiographischen Wert mindern. Bei D1 ERSCHIESSUNG DES LAN-
DESVERRATERS ERNST S. wire insbesondere die mangelnde Transparenz im Umgang mit den
miindlichen Zeugnissen zu nennen, ferner die pauschalen Anschuldigungen gegen die «Gro-
ssen». Bei Es 1ST KALT IN BRANDENBURG ist die Nichtberticksichtigung der Forschungskon-
troverse um die Motivation Bavauds zu kritisieren. Auch die sehr oberflichliche Behandlung
von faschistischen Ideen in der Gegenwart kann historiographischen Kriterien nicht gentigen.
Grurt schliesslich entzieht sich durch seine fiktionale Handlung jeder wissenschaftlichen Kri-
tik: Der Film beschrinkt sich auf Thesen, ohne diese durch Quellen zu belegen.

Im Vergleich mit dem Alten Schweizer Film nimmt der Neue Schweizer Film eine dia-
metral entgegengesetzte Position ein, wenn es um die Beurteilung der militirischen und
mentalen Verteidigungsbereitschaft geht. Reinhold Wipfund Ernst S., die Symbolfiguren der
beiden filmhistorischen Epochen, haben zwar durchaus Gemeinsamkeiten in ihrer Biogra-
phie: Beides sind junge Minner aus einfachen Verhiltnissen, beiden fehlt zudem der Halt ei-
ner Familie, und beide werden durch den Kriegsausbruch zum Militirdienst aufgeboten. Thre
weitere Entwicklung ist hingegen grundverschieden. Wipf mausert sich zum strammen Sol-
daten und stolzen Schweizer, der sowohl in seiner Kompanie als auch in seinem Land seinen
Platz findet. Ernst S. dagegen gelingt es nicht, sich in einer solchen Ersatzfamilie zu integrie-
ren, und entsprechend fehlt ihm jede Bereitschaft, die Schweiz gegen dussere Feinde zu ver-
teidigen. Auch die Autorititen geben in den beiden Filmen ein hochst unterschiedliches Bild
ab. Die integeren Fithrungsfiguren aus FUSILIER WIPF — etwa der Zugsilteste Leu oder der

Kompaniekommandant — finden in D1 ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S. keine
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Entsprechung. In diesem Film erscheinen alle Fihrungsfiguren als konomische Ausbeuter
und politische Verriter. Das von den Armeefilmen aus der Kriegszeit transportierte Bild einer
Schweiz, welche geeint gegen den dusseren Feind antritt, wird im Neuen Schweizer Film als
eine Propagandaliige entlarvt und der Alte Schweizer Film somit in einer seiner zentralsten
Aussagen widerlegt.

Eine Gemeinsamkeit besteht nur insofern, als auch der Neue Schweizer Film kaum Aussa-
gen Uber den dusseren Feind macht. Dass der Nationalsozialismus und das Dritte Reich wei-
testgehend ausgespart bleiben, lisst sich zunichst dadurch erkliren, dass die Schweiz nie von
der Wehrmacht angegriffen oder gar besetzt wurde. Da sich der Neue Schweizer Film nur
mit den Verhiltnissen im eigenen Land beschiftigt, spielt das Hitler-Regime zwangsliufig ei-
ne weit weniger wichtige Rolle als in der Filmproduktion jener Lander, welche direkt in das
Kriegsgeschehen verwickelt waren. Die Schweiz hatte praktisch keine Opfer des Naziterrors
zu betrauern, sie hatte keine Helden zu feiern, und sie hatte auch keine Kollaborateure einer
Besatzungsmacht anzuklagen. Ebenso einleuchtend wie dieser historische erscheint aber auch
ein filmhistorischer Erklirungsansatz: Versteht man den Neuen Schweizer Film als eine
Richtigstellung oder als eine Gegendarstellung zum Alten Schweizer Film, so gibt es diesbe-

ziiglich ganz einfach keine Aussagen, die er hitte korrigieren miissen.

2.2  Fliichtlingspolitik und humanitare Hilfe

Die Fliichtlingspolitik ist das wohl oftenkundigste Problem innerhalb der Schweizer Ge-
schichte wiahrend des Zweiten Weltkriegs. Entsprechende Diskussionen wurden denn auch
bereits wihrend der Kriegszeit in Presse und Parlament gefiihrt. In den ersten Nachkriegs-
jahren erfuhr dieses Thema dann allerdings kaum Aufmerksamkeit.395 Erst die Veroffentli-
chung von deutschem Archivmaterial, welches die Rolle der Schweiz bei der Einfiihrung des
«J»-Stempels in jiidischen Reisepassen aufzeigte, fiihrte zu einem umfassenden Bericht, den

Carl Ludwig fiir Bundesrat und Parlament verfasste und 1957 vorlegte.39% Zehn Jahre spiter

395 Es wurden zwar verschiedene Verwaltungsberichte erstellt, doch waren diese in der Regel nicht fiir die Of-
fentlichkeit bestimmt (Stadelmann 1998, S.263f) — so etwa der 1950 fertiggestellte Bericht von Oskar
Schiirch, dem Leiter der Fliichtlingssektion in der Polizeiabteilung wihrend des Kriegs (Haas 1994, S. 11-14).
Ansonsten muss man geradezu von einer «amtlichen Verhinderung einer unabhdangigen Forschung [...] mit dem
Zuweck, eine Infragestellung des offiziellen Geschichtsbildes zu verhindern» (Zala 1997, S. 760), sprechen, die aller-
dings nicht nur jene Periode und nicht nur die Fliichtlingspolitik betriftt, sondern ein generelles Merkmal
der Aufarbeitung des Zweiten Weltkriegs darstellt.

396 7ur Entstehungsgeschichte des Berichts vgl. Ludwig 1957, S. 145-150, zu den Bestrebungen zur Wiederein-

fithrung des Visums flir deutsche Pisse, welche schliesslich zum «J»-Stempel fiihrten, S. 94—151.
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folgte mit Alfred Hislers Das Boot ist voll das zweite zentrale Werk, welches dem zumeist auf
amtlichen Dokumenten basierenden Ludwig-Bericht die Perspektive der Fliichtlinge und die
kritischen Stimmen zur Fliichtlingspolitik entgegensetzte. Als weitere entscheidende Beitrige
sind die Studien von André Lasserre37 und Jacques Picard3®® zu sehen. Diese beiden liegen
allerdings ausserhalb unseres Betrachtungszeitraums; hingegen seien nachfolgend die Werke
von Ludwig und Hisler kurz beleuchtet, um sie anschliessend mit den Themen und Positio-
nen der entsprechenden Filme vergleichen zu kénnen. Damit lasse ich sowohl die Gesamt-
darstellungen von Edgar Bonjour und Werner Rings¥9 als auch die weiteren, seit den 7oer
Jahren vergleichsweise kontinuierlich erschienenen Einzelbeitrige zur Fliichtlingsfrage ausser
acht. Es kann jedoch nicht Aufgabe dieser Arbeit sein, einen ausflihrlichen Literaturbericht
zu diesem Thema zu liefern,*°° und fiir die Verdeutlichung des um 1970 erreichten Diskussi-
onsstands diirften die beiden frithesten Studien gentiigen.

Der Ludwig-Bericht wird auch noch in der neusten Literatur als eine umfassende und dif-
ferenzierte Untersuchung gewtirdigt, welche die Fliichtlingsproblematik nicht beschonigt. Es
kann «kein Zweifel dariiber bestehen, dass eine weniger zuriickhaltende Zulassungspolitik unzdihlige
Verfolgte vor der Vernichtung bewahrt hdtte» #°* schreibt Ludwig — auch wenn er die kritische
Zahl der zuriickgewiesenen Fliichtlinge deutlich zu tief ansetzt, wie eine neuere Untersu-

chung belegt.4°? Er nennt nebst der Aufrechterhaltung der Landessicherheit und dem Schutz

397 Lasserre 1995. Zur Bedeutung dieser Studie vgl. Kreis 1997b, S. 557f, Michler 1997, S. 84—86 und Stadelmann
1998, S. 204f.

398 Picard 1994. Zur Bedeutung dieser Studie vgl. Kreis 1997b, S. 561 und Stadelmann 1998, S. 285.

399 Darin zur Fliichtlingsfrage: Bonjour 1970, Bd. VI, S. 13—44; Rings 1990, S. 315—346. (Die von mir verwendete
8. Auflage von 1990 ist textidentisch mit der 1. Auflage von 1974.) Die zentralen Aussagen von Bonjour wer-
den spiter im Zusammenhang mit den besprochenen Filmen referiert, soweit die Filmemacher darauf Bezug
nehmen. Das Werk von Rings ergibt gegeniiber Ludwig und Hisler keine grundlegend neuen Aspekte be-
ziiglich der Fliichtlingsfrage.

409 Dies ist auch nicht notwendig, zumal bereits diverse Literaturberichte zur Fliichtlingspolitik im Zweiten
Weltkriegs vorliegen, insbesondere Kreis 1997b und Stadelmann 1998, S. 257302, ferner Guzzi-Heeb 1997,
S. ss—104 und Kreis 1997a, S. 460f.

40! Ludwig 1957, S. 372.

402 Koller 1996, S. 91-97.
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des Arbeitsmarkts die «Abwehr der Uberfremdung»4°3 als wesentlichen Grund fiir diese Zuriick-
haltung und halt somit fest, dass nicht nur pure Notwendigkeit, sondern auch eine fremden-
feindliche Grundstimmung ausschlaggebend war fiir die restriktive Fliichtlingspolitik. Er
weist ferner darauf hin, dass die Behorden den Hinweisen auf die Vorginge im Osten kaum
Beachtung geschenkt haben und dass die Rechtfertigung von Bundesrat Eduard von Steiger,
man hitte davon nicht gewusst, «nur bedingt einleuchtend» ist.4°+ Und er riumt gewisse Miss-
stinde in den Fliichtlingslagern ein, insbesondere das unnétig lange Festhalten am Lagerwe-
sen.495 Allerdings basiert der Ludwig-Bericht hauptsichlich auf amtlichen Akten sowie auf
fritheren internen Berichten und liefert insofern eine einseitige Optik. Bemerkenswert
scheint mir immerhin, dass sich Ludwig gewisser Liicken durchaus bewusst ist und in seinen
Vorbemerkungen bereits die Themen vorgibt, welche spiter andere Untersuchungen vertie-
fen werden — etwa der Umgang mit den Militirfliichtlingen, die Internierung in Lagern und
Heimen oder die private Hilfstitigkeit.4°® Auch Schilderungen von Einzelschicksalen fehlen
bei Ludwig weitestgehend.

Hislers Werk Das Boot ist voll ist mehr als nur eine «Vulgarisierung»4°7 des Ludwig-Berichts:
Es bringt zusitzliches, nichtamtliches Quellenmaterial in die Diskussion ein, welches insbe-
sondere die Situation der Fliichtlinge, aber auch die kritischen Stimmen aus der Schweizer
Bevolkerung und deren Hilfeleistungen zum Ausdruck bringt. Hisler konstatiert eine anti-
semitische Grundhaltung bei verschiedenen Exponenten der offiziellen Schweiz4°® und weist
nach, dass die Behorden zahlreiche ernstzunehmende Hinweise auf die Judenvernichtung
lange Zeit ignorierten.4% Insbesondere das Verhalten von Heinrich Rothmund wird kritisch
untersucht, wobei Hisler thn aber nicht allein fiir die Fliichtlingspolitik verantwortlich ma-

chen will.4° Angeprangert wird auch das Verhalten des Schweizerischen Schriftstellerver-

403 Ludwig 1957, S. 373

404 Ludwig 1957, S. 373.

405 Ludwig 1957, S. 374. Vgl. dazu die (nicht publizierte) Stellungnahme des ehemaligen Chefs der Zentrallei-
tung der Heime und Lager, Otto Zaugg, vom 23. November 1956, zusammengefasst in Hubdcek 1994,
S. 355—357.

496 T udwig 1957, S. 13.

497 Kreis 1990, S. 422.

408 isler 1967, S. 13-33 U. 211—229.

499 Hisler 1967, S. 62—90 u. 189—210.

410 Zentral dazu Hisler 1967, S. 116-121.
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bands SSV, welcher durch seine Gutachten zuhanden der Fremdenpolizei diversen gefliich-
teten Schriftstellern und Journalisten Aufnahme oder Arbeitserlaubnis in der Schweiz ver-
unmoglichte. 4" Hisler belegt ferner Missstinde in den Fliichtlingslagern+? und kritisiert, dass
die Kosten fiir die jiidischen Fliichtlinge weitgehend den Juden auferlegt wurden.4'3 Auf der
anderen Seite dokumentiert er ausfithrlich das Engagement von Fliichtlingshelfern, wiirdigt
dabei — wenn auch nur summarisch — Fille der bewussten Ubertretung von Vorschriften zu-
gunsten von Fliichtlingen und vermerkt die im Vergleich zu Bern humanere Haltung einzel-
ner Kantone.4'4

Mit diesen beiden Werken waren zu jenem Zeitpunkt, als sich der Neue Schweizer Film
zu etablieren begann, die meisten kritischen Aspekte der Fliichtlingspolitik bereits umrissen.
Zudem nahmen sich die diesbeziiglichen Kontroversen eher bescheiden aus, wenn man sie
mit anderen Debatten um die Schweiz im Zweiten Weltkrieg vergleicht.#'5 Dies mag mit ein
Grund dafiir gewesen sein, dass sich die Filmschaffenden lange nicht zu diesem Thema du-
sserten. Jedenfalls galt ihr Interesse zunichst dem Verhalten der Schweiz gegeniiber Fremden
in der Gegenwart: In den frithen 7oer Jahren wurden — nicht zuletzt im Zusammenhang mit
der Uberfremdungsdiskussion — zahlreiche Filme gedreht, welche die Haltung der Schweiz
gegeniiber Auslindern thematisierten.#' Mit der historischen Dimension dieses Themas
setzte man sich erst spater auseinander, und selbst dann war die Zahl der betreftenden Filme
bescheiden. Die beiden mit Abstand wichtigsten diesbeziiglichen Beitrige — Das BooT 1sT
voLL und DIE UNTERBROCHENE SPUR — werden nachfolgend einer eingehenden Analyse un-
terzogen (Kap. 2.2.1 bzw. 2.2.2). Im Anschluss folgt eine vergleichende Betrachtung, welche
nicht nur Gemeinsamkeiten und Unterschiede dieser beiden Filme herausarbeitet, sondern
diese auch den entsprechenden Beitrigen des Alten Schweizer Films gegenitiberstellt (Kap.
2.2.3).

Nebst den beiden oben genannten Filmen wiren noch einige weitere zu erwihnen, wel-
che an sich in die Kategorie der Kiinstlerportraits fallen, aber auch die Emigration der Portra-

tierten in die Schweiz behandeln. Allerdings scheint mir darin die Fliichtlingsfrage zuwenig

411 Hisler 1967, S. 275—289.
412 Hisler 1967, S. 253-267.
413 Hisler 1967, S. 238f.

414 Higsler 1967, S. 297-318.
415 Kreis 19972, S. 460f.

416 Dje Thematik wird bereits in Stamo ITaLIaNT (Alexander J. Seiler, 1964) aufgegriffen und setzt sich in den
frithen 7oer Jahren fort mit Filmen wie BRAccCIA s1, UOMINI NO (Peter Ammann, 1970), Lo STAGIONATE (Al-
varo Bizzarri, 1972), LE TRAIN ROUGE (Peter Ammann, 1972), CERCHIAMO PER SUBITO OPERAI, OFFRIAMO...

(Villi Hermann, 1974), I1. ROVESCIO DELLA MEDAGLIA (Alvaro Bizzarri, 1974) oder ARBEITEREHE (Robert Bo-

ner, 1974).
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zentral, als dass sich eine Analyse innerhalb dieser Arbeit rechtfertigen wiirde. Ich mochte
dies kurz am Beispiel von JOSEPHSOHN — STEIN DES ANSTOSSES (Jlirg Hassler, 1977) erliutern.
Hassler schreibt zwar: «Der Faschismus in Deutschland und der Emigrantenstatus in der Schweiz sind
darin [im Lebenslauf von Hans Josephsohn] die beiden dominierenden Elemente».4'7 Dennoch bean-
spruchen diese beiden Themen nur gerade eine Viertelstunde innerhalb des eineinhalbstiin-
digen Films,#® der sich ansonsten mit der kiinstlerischen Arbeit des Bildhauers beschiftigt.
Josephsohns Erinnerungen an die schweizerischen Interniertenlager, erginzt durch einige as-
soziativ montierte Fotografien, bleiben fragmentarisch und oberflichlich. Nicht von ungefihr
kritisierte deshalb die Neue Ziircher Zeitung, der Film prisentiere «ein Standardthema riickwarts
gewandter Gesellschaftskritik in unserem Land, vom <Bonjours-Bericht vor langem schon zur Bewalti-
gung aufgetragen, so dass daraus selbst bei volliger Verkennung der historischen Situation und der Relati-
vitaten kaum historischer Ziindstoff zu gewinnen ist» 49 Selbst wenn einzelne Rezensenten diese
biographischen Passagen als besonders gelungen empfanden:#2° dass damit «ein wertvolles Strick
wenig bekannter und wenig schoner Schweizer Geschichte»*?' gezeigt wird, halte ich fiir eine Uber-
schitzung des Beitrags, den der Film zu diesem Thema leistet. Auch die Ablehnung einer
Qualititsprimie durch die Eidgendssische Filmkommission4?* kann in diesem Fall kaum als
Massstab flir dessen historiographische Brisanz gewertet werden, wie dies fiir andere Filme

gilt.

2.2.1 DAS BOOT IST VOLL:

Die Mitverantwortung des einzelnen

Rund 35 Jahre nach Die LETZTE CHANCE — den er als einen «beschonigenden Film»4?3 be-
zeichnete — griff ein Lindtberg-Schiiler die Fliichtlingsproblematik nochmals in einem Spiel-

film auf. Das Boort 1sT voLL (Markus Imhoof, 1980) geht nicht von Fliichtlingen aus, welche

417 Dokumentation Josephsohn: Stein des Anstosses: Ein Film von Jiirg Hasler, Zoom-Dossier 10903.

418 [00:24] bis [00:33]: Faschismus im Vorkriegsdeutschland; [00:38] bis [00:46]: Emigration in die Schweiz,
Aufenthalt in Internierungslagern.

419 Weder 1977.

420 Rueb 1977.

421 Zimmermann 1978.

422 Zimmermann 1978.

423 Tmhoof 1983, S. 215. Interessant ist, dass Lindtberg riickblickend Imhoofs Binschitzung teilte: «Dass man das
letzte Kapitel der LETZTEN CHANCE wahrscheinlich so hdtte erzihlen miissen, wie Sie’s erkliren, hat mich monate-
lang beschdftigt. Dass der Film nie gemacht worden wdre, hitte man das seinerzeit vorgenommen, steht auf einem anderen

Blatt.» (Lindtberg in einem Brief an Imhoof, zit. in Jaeggi 1981, S. 8).
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trotz der restriktiven Aufnahmepolitik in der Schweiz Zuflucht finden, sondern von solchen,
die als Folge dieser Politik zurtickgewiesen werden. Imhoof wollte seinen Film zwar nicht als
Korrektiv zu DiE LETZTE CHANCE verstanden wissen, aber doch als eine Art «zweite Stro-
phe» 424 Symbolhaft fliir den ganzen Film ist die erste Sequenz [00:00]: Soldaten mauern einen
Eisenbahntunnel an der schweizerisch-deutschen Grenze zu. Den fiir die Grenzsperrung
mitausschlaggebenden, jedoch selten eingestandenen und wenig reflektierten Antisemitismus
ldsst Imhoof dadurch anklingen, dass einer der Soldaten dabei einen Judenwitz erzihlt.

Im Zentrum der Handlung stehen sechs Fliichtlinge — Juden aller Altersgruppen sowie ein
desertierter Wehrmachtssoldat —, welche im Sommer 1942 illegal in die Schweiz gelangen. In
einem Grenzdorf werden sie von der Wirtin heimlich verpflegt, von deren Mann aber der
Polizei gemeldet, worauf sie gemiss den neusten fremdenpolizeilichen Bestimmungen (Bun-
desratsbeschluss vom 4. August 1942 bzw. Kreisschreiben der Polizeiabteilung vom 13. August
1942) 4% behandelt werden. Wihrend der Deserteur aufgrund des Haager Abkommens ohne
weiteres in der Schweiz bleiben kann, miissen die Juden erfahren, dass thnen ihre Verfolgung
allein kein Anrecht auf Asyl gibt: «Fliichtlinge nur aus Rassengriinden, z.B. Juden, gelten nicht als
politische Fliichtlinge.» [00:47]. Thr Versuch, durch Vortiuschung falscher Identititen doch
noch den behordlichen Ausnahmebestimmungen zu gentigen [00:27], wird durch den Dorf-
polizisten aufgedeckt [00:55/00:59]. Nur ein kleiner Junge entgeht dank der Freiplatzaktion
im letzten Moment der Abschiebung und damit dem sicheren Tod [o1:34].

Obwohl das Tiuschungsmanover die Handlung zu wesentlichen Teilen bestimmt, stchen
in Das Boor 1st vorL die Fliichtlinge weit weniger im Zentrum als in DIE LETZTE CHANCE.
Die Griinde, welche sie zur Flucht getrieben haben, werden nur ansatzweise genannt, und ithr
weiteres Schicksal nach der Abschiebung wird auf einige Sitze im Abspann reduziert [01:36].
Imhoofs Interesse gilt weniger den Opfern der schweizerischen Asylpolitik als jenen, die sie
zu verantworten haben. Seine erklirte Absicht ist es allerdings, diese Verantwortung nicht ei-
ner anonymen Behorde bzw. ihren Exponenten Heinrich Rothmund und Eduard von Stei-
ger zuzuweisen, sondern nach der Verantwortung jedes einzelnen zu fragen.426

Die verzweifelten Fliichtlinge auf der einen, der seine Vorschriften unerbittlich austiihren-
de Polizist auf der anderen Seite: Zwischen diesen beiden unvereinbaren Positionen miissen
die Dorfbewohner ihren eigenen Standpunkt finden. Imhoof illustriert das breite Spektrum
zwischen Fremdenfeindlichkeit und Solidaritat, das insbesondere in den Kommentaren der

versammelten Einwohnerschaft beim Abtransport der Fliichtlinge deutlich wird [o1:09]. Vor

424 Tmhoof, zit. in Livio 1980.
425 Vgl. Ludwig 1957, S. 203—206.
426 Tmhoof an der Podiumsdiskussion vom 23. April 1997 im AKI Kath. Akademikerhaus, Ziirich; vgl. auch Ei-

chenlaub 1980.
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allem aber wird das Schwanken zwischen Egoismus und Menschlichkeit einzelner Figuren
gezeigt. Wo Hisler ein zwar nicht undifferenziertes, aber doch polarisierendes Bild der
Schweiz entwirft — dezidierte Uberfremdungsgegner auf der einen, engagierte Fliichtlings-
helfer auf der anderen Seite —, beldsst Imhoof seine Hauptfiguren in einer Ambivalenz zwi-
schen diesen beiden Extremen.

Dies wird insbesondere beim Wirteehepaar Fliickiger deutlich, in deren Haus die Fliicht-
linge fiir einen Tag Aufnahme finden. Die Frau hilft thnen zunichst gegen den Willen ihres
Mannes [o00:17], fillt dann aber nach deren Abtransport in eine fremdenfeindliche Haltung
zurtick, insbesondere weil ihr das Interesse thres Mannes an der Jidin Judith Kriiger nicht
entgangen ist [01:15]. Jener wiederum durchliuft den umgekehrten Prozess: Zunichst schickt
er nach dem Polizisten, entwickelt dann aber zunehmend Mitgefiihl und setzt sich verschie-
dentlich fiir die Fliichtlinge ein. Deren «Entflihrung» mit dem Motorrad [o1:17], mit welcher
er im letzten Moment die Abschiebung zu verhindern sucht und die ihm eine Gefingnisstrafe
einbringt, entspringt allerdings keinem grundsitzlichen politischen oder humanitiren Enga-
gement, sondern einer spontanen, im Grunde erotisch motivierten Eingebung.

Eine dhnliche Ambivalenz ist auch bei den Vertretern von Kirche und Staat zu beobach-
ten: Der Pfarrer, den Frau Fliickiger um eine Intervention zugunsten der Fliichtlinge bittet,
verteidigt zunichst die offizielle Politik, welche kliiger sei als spontan empfundenes Mitge-
fiihl [00:24]. Kurz danach gibt er ihr dennoch Ratschlige, wie durch die Vortiuschung fal-
scher Identititen die Vorschriften umgangen werden kénnen, will aber keinesfalls als Urhe-
ber dieser Ratschlige bekannt werden. Der Polizist setzt zunichst alles daran, die Tauschung
aufzudecken, verfligt die Ausschaftung nicht zuletzt aus personlichen Ressentiments heraus
und beschimpft die Fliichtlinge als «huere Zigiiner» [o1:05]. Anschliessend nimmt er dennoch
einen langen Marsch auf sich, um die Flichtlinge «schwarz» tiber die Grenze zu bringen, an-
statt sie den deutschen Behodrden zu iibergeben [or:11]. Die sogenannte «Uberstellung» ent-
sprach allerdings einer tiblichen Praxis bei der Ausschaftung4?” und kann somit nicht als ein
Akt des aktiven Widerstands gegen die Asylpraxis interpretiert werden.

Wie bewertet nun der Film die Ambivalenz und die weitgehende Tatenlosigkeit der
Schweizer Bevolkerung? Um dies zu beurteilen, muss man berticksichtigen, was man damals
vom Schicksal wusste, welches zurtickgeschaftte Juden im Dritten Reich erwartete. Edgar
Bonjour vertritt grundsitzlich die Meinung, dass die breite Bevolkerung Kenntnis von der
Judenverfolgung gehabt haben musste.#? Gemiss neueren Untersuchungen besteht kein

Zweifel, dass im Spitsommer 1942 entsprechende Informationen lingst nicht mehr nur den

427 Imboden/Lustenberger 1994, S. 283.
428 (Es ist nicht anzunehmen, dass dem gemeinen Mann die gravenvollen Judenverfolaungen, die im Fliisterton herumgeboten

wurden, verborgen blieben.» (Bonjour 1970, Bd. VI, S. 29).
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Spitzen von Behorden und Armee zuginglich waren, dass dieses Wissen aber lange verdrangt
wurde.#?9 Imhoofs Darstellung ist somit sehr prizise: «/Meine Figuren| wussten ja recht genau,
was den Juden in Deutschland drohte, sie konnten es wissen, wenn sie wollten. Aber sie waren oft froh,
wenn’s bei vagen Geriichten blieb, denen man nicht unbedingt zu glauben brauchte.»*3° Wieviel die
Bevolkerung wissen konnte, wird etwa im Gesprich zwischen den Wirtsleuten angedeutet:
Franz Fliickiger sieht es als einen Vorteil, dass die Fliichtlinge zu Fuss an die Grenze gebracht
werden, weil sie dadurch noch ein bisschen linger leben [o1:15]. Wie wenig man — nicht zu-
letzt auch auf offizieller Seite — wissen wollte, wird wihrend der Vernechmung deutlich: Die
Schilderungen der Fliichtlinge iiber Misshandlungen weist der verunsicherte Polizist mit den
Worten zurlick: «Wir haben Weisung, nur offiziellen Berichten aus den Kriegslandern zu glauben.»
[00:43]. Indem Imhoof das Argument des Nichtwissenkdnnens nicht gelten lasst, illustriert er
seine auf Bonjour#3! basierende These, dass die restriktive Fliichtlingspolitik letztlich nur
durch «ein geniigend breites Einverstandnis in der Bevilkerung» moglich war und somit «die Basis der
Demokratie die Entscheidungen der Regierung [...[| mit zu verantworten hat.»** Und er nimmt ge-
wissermassen die Quintessenz von Jacques Picards Untersuchung {iber das Verhalten der
Schweiz angesichts des Holocaust vorweg: «Information ist nicht gleich Wissens>, Wissen nicht
gleich Handeln. »433

Somit verneint Imhoof die — fiir Georg Kreis#3* heute zentrale — Frage, ob die Schweiz die
wahre Dimension des Holocaust intellektuell erkannt und emotional erfasst hat. Nachdem
die Dorfbevolkerung die abmarschierenden Fliichtlinge noch ein Stiick weit begleitet hat,
stossen die Kinder auf eine lang vermisste Katze, und sogleich wendet sich das Interesse von
den Fliichtlingen ab [o1:14]. In diesem auf den ersten Blick beildufig erscheinenden Vorgang
driickt sich der Verdringungsmechanismus aus, den Imhoof bei den Schweizern feststellt.
Auch die Behandlung der Fliichtlinge unmittelbar vor der Uberstellung an die deutschen Be-
horden — dem Jungen wird die Schokolade verfiittert, die er wegen der Rationierungsbe-
stimmungen nicht ausfithren darf, wihrend dem alten Ostrowskij zur Stirkung eine Spritze
verabreicht wird [o1:32] — macht deutlich, dass sich die handelnden Personen nicht wirklich

bewusst sind, was den Ausgewiesenen bevorsteht. Denn wenn diese Handlungen nicht durch

429 Haas 1994, S. 264—269; Picard 1994, S. 406—415.

43% Imhoof, zit. in Hiberli 1981.

8L «Es gab damals [...] viele Schweizer, die [...] die behirdliche Staatsridson guthiessen. [...] Die ganze damalige Generati-
on hat versagt und ist mitschuldig. Denn in einer divekten Demokratie wie der schweizerischen wdre das Volk [...] durch-
aus nicht gezwungen gewesen, den ihm unleidlichen Kurs der Regierung wihrend zehn Jahren passiv zu ertragen.»
(Bonjour 1970, Bd. VI, S. 40f).

432 Tmhoof 1983, S. 182 bzw. 199.

433 Picard 1994, S. 406.
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Zynismus motiviert sind (und ich sehe keinen Anlass flir eine solche Interpretation), dann
sind sie nur dadurch zu erkliren, dass die Handelnden thr Wissen verdringen.

Welchen Beitrag leistet nun Das Boort 15T voOLL zur Geschichtsschreibung? Was die Fak-
ten anbelangt, so erfihrt das Publikum aus diesem Film nichts Neues, sofern es die Werke
von Ludwig, Hisler oder Bonjour kennt, auf die sich Imhoof ja auch explizit beruft.435 Selbst
seine Interpretation der Stimmungslage in der breiten Bevolkerung ist letztlich nur eine Illu-
stration eines Satzes, der sich bei Bonjour findet: «Der in jedem Biirger steckende Egoist und latente
Antisemit liess ihn die Augen vor der Unmenschlichkeit gewisser Aspekte der behordlichen Asylpolitik
schliessen.»*3% Den Film dafiir zu kritisieren hiesse allerdings, Imhoof die Nichteinlésung eines
Anspruchs vorzuwerfen, den er nie selbst erhoben hat. Im Gegenteil: Seine Motivation, DAs
Boort 15T VOLL zu realisieren, griindet darin, dass die an sich vorliegenden Untersuchungen
zur schweizerischen Asylpolitik in der breiten Offentlichkeit kaum zur Kenntnis genommen
wurden, ja dass auch er selbst sie bis Mitte der 7o0er Jahre nicht kannte und in militirischen
Wiederholungskursen gedankenlos Ubungen absolvierte, bei denen das Aufspiiren von
Fliichtlingen trainiert wurde.437 Aus dem Gefiihl heraus, beziiglich seines Geschichtsbildes
betrogen worden zu sein,*3 betreibt Imhoof somit Gegengeschichtsschreibung fiir das breite
Publikum: «Wenn man vom historischen Aspekt dieses Filmes spricht, mochte ich, dass das Selbstbe-
wusstsein der Schweiz im Hinblick auf diese Vergangenheit korrigiert wird.»439 So wie die jiidischen
Flichtlinge im Film soll auch das Publikum erschrecken angesichts der schweizerischen
Asylpraxis in den Jahren des Holocaust. Und so wie es sich fragt, was die Dorfbevolkerung
von der Judenvernichtung wissen konnte, so muss es sich auch selbst fragen, was es bisher
von der jlingeren Schweizer Geschichte wusste — oder hitte wissen konnen. Denjenigen
Zuschauern, die sich solchen Einsichten nicht grundsitzlich verschliessen, bietet Imhoofs
Film die Chance, die von Ludwig und Hisler angeflihrten Zahlen und Namen mit Bildern zu
erganzen und eine Identifikation mit Opfern aufzubauen. Diese Funktion ist es auch, welche
Thomas Koerfer meint, wenn er tiber die spezifischen Vorziige des Mediums bei der Ver-

mittlung der Geschichte des Zweiten Weltkriegs schreibt: «Erst der Spielfilm mit seinen neuen

434 Kreis 1997a, S. 462.

435 Hisler 1967, Ludwig 1957 und Bonjour 1970 werden im Abspann genannt [o1:37]. Zur Bedeutung Haslers fiir
den Film vgl. Imhoof, zit. in Lachat 1981a.

435 Bonjour 1970, Bd. VI, S. 41.

437 Imhoof 1983, S. 214 sowie 217.

438 Imhoof, zit. in Lachat 1981a.

439 Imhoof, zit. in Eichenlaub 1981.

120



Der Zweite Weltkrieg im Neuen Schweizer Film

Bildern dffnete die Phantasie fiir die Vorstellung der individuellen Leidensgeschichten, der individuellen
Totung und Ermordung auch.»44°

Dass Das Boort 1T vOLL eine gewisse Schockwirkung hatte, belegen die teilweise heftigen
Angrifte, denen sich Imhoof und sein Film ausgesetzt sahen. Sie reichen von wiitenden Brie-
fen von Angehorigen der Aktivdienstgeneration tiber die Beschwerde eines Schweizer Kon-
suls beim Bundesrat bis hin zu einer Bombendrohung von Rechtsextremisten gegen ein Ber-
ner Kino, das den Film zeigte.44' Aussagekriftig scheint auch die Verweigerung eines
Produktionsbeitrags durch das EDI mit der Begriindung: «Dem Projekt fehlt die historische Di-
stanz und Wiirdigung der Zeit. Zweifel sind am Platz, ob das Vorhaben, das in negativem Sinn an
Volkstheater erinnert, der damaligen Situation gerecht wird.»44* Genau dies wird dem Film jedoch in
den zeitgendssischen Rezensionen#43 durchwegs attestiert. «In welcher Atmosphdre und aus wel-
chen Motiven das damalige Verhalten gegeniiber einem Teil der Fliichtlinge gepragt wurde, zeigt nun
Markus Imhoofs Film [...] in ausserordentlich eindriicklicher und zutreffender Weise auf», schrieben
beispielsweise die Neuen Ziircher Nachrichten.444 Fiir Alfred Hisler als «Namensgeber» des
Films wurde darin «die komplexe, aus psychologischen, politischen, wirtschaftlichen, religiosen und
«patriotischen> Elementen gemischte Geistes- und Seelenhaltung [der Schweizer| hochst eindriicklich sicht-
bar.»445 Dabei — so die Berner Zeitung — «vermeidet Imhoof die iiberhebliche Perspektive des Besserwis-
senden, des um vierzig Jahre Zeitgeschichte Kliigeren».44% Selbst die Neue Ziircher Zeitung sprach
vom «Recht des Nachgeborenen, der Generation der Viter gegeniiber Einwdnde anzubringen», und sah
in DAs BOOT IST VOLL «keineswegs nur eine Anklage, die nun die damalige Situation vollig ausser acht
liesse. »447 Zudem wiesen die Kritiker immer wieder darauf hin, dass Imhoof mit seiner kriti-
schen Interpretation der Geschehnisse keineswegs allein dastehe: «Der Betrachter wird bei der
politischen Beurteilung dieses Films, der keine bequemen Wahrheiten ausbreitet, Edgar Bonjours
unmissverstandliche, von Egoismus und latentem Antisemitismus redende Analyse nicht ausser acht lassen
diirfen.»44% Die Basler Zeitung wollte deshalb die Ablehnung eines Produktionsbeitrages neu

tiberpriift wissen: «Die Experten [...[| konnen aber, angesichts des jetzt vorliegenden Films, [...] ihre

440 Koerfer 1997.

441 Tmhoof 1983, S. 216.

442 7it in Knorr 1997a.

443 Als Quellenbasis fiir die nachfolgende Rezeptionsgeschichte diente das Zoom-Dossier 13347.
444 Ulrich 1981.

445 Hisler 1981.

446 Schranz 1981.

447 Livio 1981.

443 T ivio 1980 (Hervorhebung gem. Original).
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damalige Einschdtzung bestimmt nicht aufrechterhalten.»449 Sie behielt insofern Recht, als Imhoof
eine Qualititsprimie zugesprochen wurde, was den moglichen Vorwurf, die Verweigerung
eines Produktionsbeitrags sei politisch motiviert gewesen, relativiert.45°

Das Boor 1sT voLL hat ohne Zweifel einen wesentlichen Beitrag dazu geleistet, dass in den
frithen 8oer Jahren die 6ffentliche Diskussion um die Fliichtlingspolitik wihrend des Zweiten
Weltkriegs neu lanciert wurde. Um die historiographische Bedeutung dieses Films zu beur-
teilen, muss man aber auch die Darlegung der Fakten und die Begriindung der daraus gezo-
genen Schliisse untersuchen. Man kann Imhoofs Film durchaus eine bemerkenswerte Detail-
genauigkeit bescheinigen, wie dies Fosco Dubini tut.45' Als Beispiele seien etwa der Pass mit
dem «J»-Stempel [00:35], die Nachrichtensendung von Radio Beromiinster [00:34] oder die
abmontierten Wegweiser [o1:05] genannt. Andererseits sind die gezeigten Personen nicht
authentisch, obwohl sich Imhoof von einem konkreten Fall4? inspirieren liess. Die Figuren
sind allerdings auch nicht rein fiktiv, sondern sie stellen gewissermassen eine «fiktive Verdich-
tung»#33 historischer Fakten dar. Dennoch ist Imhoofs Absicht, «nicht eine vorhandene Geschichte
[zu] rekonstruieren, sondern eine mogliche Geschichte [zu] erzdhlen»,45* fiir den Historiker ebenso-
wenig befriedigend wie sein Standpunkt, dass «historische Fakten [...] nur insofern von Belang
[waren], als sie nicht falsch sein durften.»455

Wie dies zu verstehen ist, mag an einem Beispiel erliutert werden: Die Vorschriften fiir
Hirtefille, welche der Polizist befolgt [00:47], stammen offenbar nicht aus der Weisung der
Polizeiabteilung vom 26. September 1942, sondern aus derjenigen vom 29. Dezember 1942
(also den restriktivsten Bestimmungen jener Jahre). Dies ist daran zu erkennen, dass nur noch
«Eltern mit eigenen Kindern unter 6 Jahren» [00:49] aufgenommen werden — vorher lag die Al-

tersgrenze bei 16 Jahren.45% Die zitierten Vorschriften sind also wohl authentisch, haben aber

449 Zimmermann 1981.

459 Aufschlussreich ist diesbeziiglich Schlappner 1982, wo einerseits der Misserfolg von Imhoofs Film TauweT-
TER (1977) als Grund fur die Verweigerung eines weiteren Produktionsbeitrags genannt und andererseits
darauf hingewiesen wird, dass die Qualititspramie bereits vor den Erfolgen von Das BooT 1sT VOILL an aus-
lindischen Filmfestivals und vor der Oscar-Nomination beschlossen worden war. Auch Jaeggi warnt davor,
eine «Fehlbeurteilung» als «Politikum» zu interpretieren (Jaeggi 1981, S. 8).

45! Dubini 1985, S. 33.

452 Imhoof erwihnt eine Zeitungsmeldung iiber einen Vorfall, der sich im August 1942 abgespielt hat (Imhoof
1982, S. 37). Wahrscheinlich handelt es sich um «Wie’s im Rettungsboot zugeht» im Volksrecht vom 2. Sep-
tember 1942 — ein Fall, den auch Hisler verarbeitet hat (Hisler 1967, S. 109).

453 Terminus von Stolte 1988, S. 24.

454 Imhoof, zit. in Eichenlaub 1980.

455 Tmhoof, zit. in Lachat 1981a.

456 Vol Ludwig 1957, S. 222f und 229—232.
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im Sommer 1942 noch nicht existiert. Historisch korrekt wire es somit gewesen, die Hand-
lung entweder im Winter anzusiedeln (Imhoof wollte jedoch die «nur oberflichlich wirksamere
Winterstimmung»*57 vermeiden) oder aber die Altersgrenze bei 16 Jahren anzusetzen (was aller-
dings die dramatische Spannung beeintrichtigt hitte, welche darauf beruht, dass die Aufnah-
me der Fliichtlinge vom richtigen Verhalten eines kleinen Jungen abhingt).

Diskussionswiirdig ist auch jene Szene, in welcher der Polizist die Vermdgenswerte der
Fliichtlinge aufnimmt mit dem Hinweis, dass ithre Verpflegung und Weiterreise Geld koste
[00:49]. Zwar trifft es zu, dass den Fliichtlingen die Wertgegenstinde abgenommen und
entsprechende Listen erstellt wurden.4$® Es entspricht auch den Tatsachen, dass die Kosten
fiir die jiidischen Fliichtlinge grosstenteils von Juden aufgebracht werden mussten.4® Und
man muss sogar davon ausgehen, dass die Behorden die Zahl der zugelassenen Fliichtlinge
von den finanziellen Leistungen der einheimischen Juden abhingig machten.4% Dass aber die
einzelnen Fliichtlinge fiir ihre Aufnahme in der Schweiz an Ort und Stelle gewissermassen
ein «Eintrittsgeld» zu entrichten hatten, wie es diese Szene suggerieren konnte, ist eine dra-
matische Zuspitzung, welche der ganzen Problematik nicht gerecht wird. Ahnliches wire zu
jener Stelle zu sagen, an der Judith Kriiger mit Befremden zur Kenntnis nehmen muss, dass
sich ihr aus einem deutschen Arbeitslager geflohener Mann in der Schweiz wieder in einem
Gefingnis befindet und dort fiir die «Anbauschlacht» arbeiten muss.4%' Tatsichlich wurden als
Folge des Bundesratsbeschlusses vom 12. Mirz 1940 Fliichtlinge in der Regel interniert und
auch zum Arbeitsdienst herangezogen.4%? Die Gleichsetzung der deutschen Konzentrations-
lager mit den Schweizer Internierungslagern, welche hier in einem gewissen Sinn vorge-
nommen wird, ist jedoch hochst problematisch. 463

Dennoch sehe ich keinen Anlass, dem Film deswegen bewusste Geschichtsfilschung vor-
zuwerfen. Vielmehr werden hier die Eigenheiten — man konnte auch sagen: die Grenzen —
eines historischen Spielfilms deutlich, der eben nicht ausschliesslich ein historischer Film, son-
dern ebenso ein Spielfilm ist und als solcher anderen Gesetzmissigkeiten unterliegt als ein
Dokumentarfilm. Von den zeitgendssischen Kritikern brachte Martin Schaub diesen Um-

stand am besten auf den Punkt: «Weil sein Film ein Spielfilm ist und kein Dossierfilm, braucht er

457 Tmhoof 1982, S. 36f.

458 Koller 1996, S. 73.

459 Picard 1996, S. 280—282; Picard 1994, S. 368—381, Hisler 1967, S. 238f.

460 Kreis 1997b, S. 575.

401 [00:14]. Dieser Arbeitsdienst unter militirischer Bewachung ist in der Sequenz ab [00:36] zu schen.

462 I;mboden/Lustenberger 1994, S. 2841,

463 Die Problematik einer solchen Gleichsetzung war erst kiirzlich wieder Thema einer dffentlichen Debatte;

vgl. Hisler 1998, Somm 1998, Wilterlin 1998.
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starke Momente, Zuspitzungen, auch ein paar Karikaturen. Das sind die Gesetze des Genres, das ist
nicht Nestbeschmutzermentalitat, wie einige, die an der frommen Liige festhalten wollen, gemeint ha-
ben.»4%+ Insgesamt geniigt DAs BooT 1sT vorL dennoch den Kriterien des historischen Do-
kumentarspiels, welches gemiss der Definition von Franz Neubauer «auf Dokumenten fusst,
ohne mit diesen identisch zu sein.»455 Die wichtigste Anforderung an dieses Genre, wie sie Guido
Knopp formuliert, scheint mir jedenfalls erfiillt: «Alles in ihm [dem Film] Gezeigte muss als denk-
bar und maglich erscheinen und auf die Vermittlung historisch verifizierbarer Tatbestinde abzielen. »*%6

Das aus der Sicht des Historikers entscheidende Problem von historischen Spielfilmen
scheint mir weniger diese fiktionalisierende Verdichtung der Fakten an sich, sondern dass
diese vom Publikum kaum entschliisselt werden kann. Die Zuschauer erhalten keine Infor-
mationen dartiber, welche Elemente des Films historisch belegt sind und auf welchen Quel-
len sie basieren. Dem historischen Spielfilm fehlen gewissermassen die Fussnoten, und somit
ist die Verifizierbarkeit der Fakten nicht gewihrleistet.4%7 Angesichts dieser Schwierigkeit
scheint mir der Abspann von Das BooT 1sT vOLL besonders problematisch: Dieser informiert
zunichst Gber das weitere Schicksal der einzelnen Fliichtlinge nach der Abschiebung und
nennt gleich anschliessend Ludwig, Bonjour und Hisler als wichtigste Quellen [01:36]. In
dieser Kombination wird zwangsliufig der falsche Eindruck erweckt, es handle sich um au-
thentische Personen. Der Abspann als einzige Moglichkeit des Spielfilms, Anhaltspunkte fiir
die Beurteilung seiner Authentizitit zu liefern, wird hier in einem gegenteiligen Sinn (oder
zumindest ohne Bewusstsein flir den bewirkten Effekt) genutzt.

Auch ein zweiter genereller Mangel von historischen Spielfilmen wird bei DAs BooT 1sT
voLL oftensichtlich: Sie kénnen — zumindest solange sie gingigen Narrationstechniken folgen
— nur beschrinkt gegenliufige Tendenzen oder alternative Interpretationsvarianten der Ge-
schehnisse aufzeigen.4%® Mit der Entscheidung, die Indifferenz in bestimmten Kreisen der
Bevolkerung zum Thema zu machen, bleiben sowohl bewusst antisemitische Stromungen als
auch die vielfiltige Opposition gegen die restriktive Asylpraxis unberiicksichtigt. Die Figur
des Pfarrers etwa, der sich im entscheidenden Moment nur gerade daflir einsetzt, dass die

Fliichtlinge mit einem Lastwagen statt zu Fuss zur Grenze gebracht werden [o1:12], wird dem

464 Schaub 1983b.

465 Neubauer 1988, S. 60. Allerdings weist auch Neubauer darauf hin, dass eine dokumentarische Spielhandlung
eine wissenschaftsadiquate Dokumentation nicht ersetzen kann, weil sich gewisse Themen nicht flir eine
szenische Darstellung eignen (Neubauer 1988, S. 61).

466 Knopp 1988, S. 6.

467 1 diesem Sinn argumentieren etwa Davis 1991, S. 6T oder Rosenstone 1991, S. 66.
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Engagement von Paul Vogt, Karl Barth, Leonhard Ragaz, Alphons Koechlin oder Gertrud
Kurz keinesfalls gerecht. Und indem er den Film 1942 spielen lisst, greift Imhoof den Hohe-
punkt der restriktiven Asylpraxis heraus, ohne den Verinderungen, welche diese Praxis in
den verschiedenen Stadien des Kriegs durchlaufen hat, gerecht zu werden. Gerade im direk-
ten Vergleich mit dem Buch, das dem Film seinen Titel gab, wird deutlich, was Das Boor
IST VOLL sein kann — und was nicht: eine Gegenposition zu einem einseitigen Geschichtsver-
stindnis, welches durch Filme wie Marie-Louise und DiE 1ETZTE CHANCE geprigt ist, aber
keine historische Darstellung, welche Vollstindigkeit und Objektivitit anstrebt. Zudem fin-
det kein Diskurs statt, in dem die eigene Auffassung verteidigt, Einwinde widerlegt und an-
derslautende Geschichtsinterpretationen kritisiert werden. Die «diskursiven Defizite», die lan
C. Jarvie als ein generelles Problem von historischen Filmen bezeichnet,4%9 sind bei einem
Thema wie der Fliichtlingspolitik vielleicht nicht ganz so schwerwiegend wie bei Es 1ST KALT
IN BRANDENBURG,47° weil hier ein relativ breiter Konsens unter den Historikern besteht.
Dennoch hinterldsst Das Boort 1sT vorL den Eindruck einer gewissen Eindimensionalitit,
welche zwar der emotionalen Wirkung aut das Kinopublikum zutriglich sein mag, jedoch
den Anspriichen der Geschichtswissenschaft nicht vollumfinglich gentigt — auch wenn Im-
hoofs Film zweifellos zu den besten Schweizer Spielfilmen tiber den Zweiten Weltkrieg ge-
hort.

2.2.2 DIE UNTERBROCHENE SPUR:
Fliichtlingspolitik als Aspekt des Antifaschismus

Wihrend der Spielfilm Das Boor 1sT vort die harte Haltung der Schweiz gegeniiber Ju-
den zeigt, hat der Dokumentarfilm DIE UNTERBROCHENE SPUR (Mathias Knauer, 1982) einen
ganz anderen Aspekt der Fliichtlingspolitik zum Thema: Hier wird der Kampf deutscher und
italienischer Emigranten gegen den Faschismus in thren Heimatlindern untersucht, der sich
auf Schweizer Boden und mit Hilfe von Schweizer Antifaschisten abspielte, und zwar weit-
gehend in der Illegalitit. Auch in zahlreichen anderen Punkten gibt es wesentliche Unter-
schiede zwischen diesen beiden Filmen, welche ungefihr gleichzeitig entstanden sind. Aller-
dings gibt es auch eine bedeutsame Gemeinsamkeit, welche tiber das Thema der Fliicht-

lingspolitik hinausgeht.

468 gl etwa die Kritik von Rosenstone: «Diese Art narrativer Strategie leugnet ganz offensichtlich historische Alternati-

ven, verzichtet auf motivationale und kausale Komplexititen und verbannt jedwede Subtilitat aus der geschichtlichen
Welt.» (Rosenstone 1991, S. 66). Ahnlich auch Davis 1991, S. 61.
469 Jarvie, zit. in Rosenstone 1991, S. 68.
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Sehr ihnlich wie Imhoof begriindet auch Knauer seine personliche Motivation flir den
Film mit zwei Umstinden, welche — anders als bei Imhoof — nicht nur tiber die Literatur,
sondern direkt durch den Film erschliessbar sind: mit der eigenen Unwissenheit tiber die
jingere Geschichte einerseits und mit einem Buch, welches ihm diese Unwissenheit offen-
barte, andererseits. Knauer erinnert sich daran, wie er in der Schule ausschliesslich lernte, die
Schweiz sei ein «Asylland der Verfolgten» 47" Auch kannte er das Gelinde des ehemaligen Inter-
niertenlagers in Biiren an der Aare aus seiner Pfadfinderzeit, ohne aber je von solchen Lagern
gehort zu haben [00:01]. Und er hatte im Ferienhaus am Bodensee Grenzwichter gespielt,
ohne auf die Idee zu kommen, Fliichtlingen zu helfen statt sie fernzuhalten [02:18]. Als ent-
scheidend fuir die Neubewertung dieser Jugenderinnerungen bezeichnet er das Werk von
Hans Teubner tiber das Exilland Schweiz:47* «Es fiel mir ein Buch in die Hdande, das mich beschamt
hat.» [00:00].

Teubner beschreibt ausfiihrlich die Titigkeit der KPD-Organisation (als deren verant-
wortlicher Funktionir er 1939 bis 1945 titig war) sowie der Bewegung «Freies Deutschland» in
der Schweiz zwischen 1933 und 1945. Fiir unsere Fragestellung sind dabei jene Passagen von
Belang, welche einerseits die Behandlung der (insbesondere kommunistischen) Emigranten
durch die schweizerischen Behorden und andererseits deren Unterstiitzung durch die Bevol-
kerung betreffen. Teubner zieht folgende Schlussfolgerung: «Die Fliichtlingspolitik der Regie-
rung war emigrantenfeindlich. Dagegen war das Schweizer Volk, waren die fortschrittlichen Krdifte des
Biirgertums und [...| die Arbeiterklasse, viele Intellektuelle und Schriftsteller gute Freunde und selbstlose
Helfer der Emigranten.»*73 Das der marxistisch-leninistischen Geschichtsschreibung verpflich-
tete Werk kritisiert auf der einen Seite die «profaschistische Politik des Bundesrates», welche den
«Interessen der schweizerischen Monopolbourgeoisie» entsprochen habe,474 womit er auch die be-
sonders restriktiven Massnahmen gegen kommunistische Emigranten erklirt, denn in der

«angeblich neutralen und demokratischen Schweiz»475 sei der Antikommunismus «Staatsdoktrin»

470 vgl. Kap. 2.1.2.

47! Too:00]. Dass dieser Vorwurf an den Geschichtsunterricht durchaus berechtigt ist, zeigt eine Untersuchung
von Peter Haerle (= Haerle 1997): In den schweizerischen Geschichtsbiichern fiir die Volksschule wurde die
Periode des Zweiten Weltkriegs erst seit den 7oer Jahren kritischer behandelt. Knauer wurde jedoch 1942
geboren und ging somit in den soer Jahren zur Schule.

472 Teubner 1975. Teubner ist im tibrigen nur einer von verschiedenen Autoren, welche in den 7oer Jahren das
Exil deutscher Antifaschisten in der Schweiz aus sozialistischer Sicht beschrieben haben: Zu nennen wiren
etwa Karl Hans Bergmann, Wolfgang J. Stock, Lore Wolf oder Werner Mittenzwei (vgl. Stadelmann 1998,
S. 271).

473 Teubner 1975, S. 14.

474 Teubner 1975, S. 118.

475 Teubner 1975, S. s.
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gewesen.47® Auf der anderen Seite beschreibt er ausfiihrlich die entscheidende Unterstiit-
zung, welche die deutschen Kommunisten von gewissen Schweizern erfuhren: «Ohne die
hochherzige Solidaritat der Kommunistischen Partei, der Roten Hilfe und vieler Schweizer Biirger hdtten
sich die Illegalen nicht halten konnen.»477

Die in diesen Zitaten erkennbare ideologische Prigung konnte nun allerdings zu falschen
Schliissen flihren, was DIE UNTERBROCHENE SPUR anbelangt. Knauer wollte eine solche mog-
lichst vermeiden: «Es interessierten mich weniger die Intentionen, die Ideen des Widerstands in der
Emigration als vielmehr die Arbeit, die Techniken der Illegalitdt in der Schweiz unter Hitler.»7® Dieser
Anspruch wird zumindest teilweise eingeldst. Nicht nur verzichtet Knauer auf die kommu-
nistische Terminologie, er entwickelt auch ein wesentlich weiter gefasstes Verstindnis des
Antifaschismus, indem er beispielsweise auch Sozialdemokraten (welche Teubner heftig kri-
tisiert)479 miteinschliesst und sich nicht fiir die (bei Teubner zentrale) Parteiarbeit der KPD-
Organisation interessiert. Allerdings ist sein Urteil tiber die offizielle schweizerische Politik
kaum milder als dasjenige Teubners. In den Oft-Kommentaren spricht er etwa von der
«Doktrin des Opportunismus» [00:01] und von einer Flichtlingspolitik, deren «[efrstes Prinzip
[...] neben den Gefilligkeiten fiir Hitler die Abwehr der Uberfremdung» gewesen sei [00:20]. Er stellt
eine erhebliche Diskrepanz fest zwischen dem schweizerischen Selbstverstindnis als Asylland
und einer Politik, die «offiziell hart sein musste, aber umgekehrt die Not, wo ihr Anblick storte, privat
lindern liess, um nicht Anspruch und Wirklichkeit des schweizerischen Gutdenkens in den krassesten Wi-
derspruch treten zu lassen.» [00:08]. Er kritisiert zudem, dass selbst unter den wenigen, die als
politische Fliichtlinge anerkannt wurden, nicht alle gleich willkommen gewesen seien: «Fiir
prominente Politiker gelten andere Gesetze als fiir den Landtagsabgeordneten der KPD oder den sozialde-
mokratischen Betriebsrat.» [00:18]. Und er weist, indem er illegales Schriftgut prisentiert, das
Argument zuriick, der wahre Umfang des Naziterrors sei in der Schweiz nicht bekannt ge-
wesen: «Niemand kann sagen, er hdtte nichts davon gewusst, am wenigsten die Behorden, die solche
Texte streng iiberwachten, vielfach beschlagnahmten.» [00:23].

Auch von den prisentierten Fakten her ist DIE UNTERBROCHENE SPUR keineswegs nur eine
[lustration des Buches, welches den Anstoss dazu gab. Die fiir den Film zentralen Interviews
mit ehemaligen antifaschistischen Emigranten und ihren Helfern in der Schweiz zeigen Per-

sonen, welche bei Teubner — mit zwei Ausnahmen — gar nicht erwihnt werden.4%° Knauer

476 Teubner 1975, S. 18.

477 Teubner 1975, S. 18.

478 Knauer 1982, 0.S.

479 Teubner 1975, S. 67—76, 122-126 u. I9T-195.

480 Lediglich Lore Wolf kommt sowohl in Knauers Film [00:37] als auch in Teubners Buch (Teubner 1975,

S. 24f) vor. Ferner stammt eine der im Off vorgelesenen Schilderungen von nicht namentlich genannten
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hat nach eigenen Angaben in dreijahriger Arbeit iiber 100 Biicher durchgearbeitet, eine Kar-
tei mit rund 3000 Personen angelegt und mit rund 150 Personen persénlich gesprochen. 48!
Insofern basiert der Film auf selbst recherchiertem und bisher unversffentlichtem Material432
(aus dem spiter auch noch eine Buchpublikation#33 und ein weiterer Film#%4 hervorgegangen
sind). Knauer hat sich also weitestgehend von Teubner emanzipiert und damit einen friihen,
eigenstindigen Beitrag zu diesem Thema geliefert.

Worin aber besteht dieser Beitrag im einzelnen? Im Zentrum stehen die bereits erwihnten
Interviews mit Zeitzeugen. Diese stehen insofern ganz in der Tradition der Oral History, als
hier nicht nur ithre Methode der miindlichen Befragung angewendet, sondern auch ihr zen-
traler Untersuchungsgegenstand tibernommen wird, namlich der «Alltag des Volkes, das keine
Memoiren schrieb» [00:08]. Minutids wird hier rekonstruiert, wie die Emigranten in die
Schweiz gelangten, wie sie von den hiesigen Kontaktleuten untergebracht und verpflegt wur-
den, wie die Widerstandsarbeit (insbesondere Herstellung und Vertrieb illegaler antifaschisti-
scher Schriften) aussah, was sie mit Behordenvertretern und in Internierungslagern erlebten.
Dazwischengeschnitten sind immer wieder Dokumente (Biicher, Zeitungen und Zeitschrif-
ten, Korrespondenz, Ausweise, Landkarten) und Fotos, welche im Zusammenhang mit dem
Gesagten stehen. Wichtig sind aber auch die Lokalititen, an denen die geschilderten Ereig-
nisse damals stattfanden: Mit der Kamera macht sich Knauer sehr konkret auf Spurensuche —
allerdings fast immer mit dem Resultat, dass die Landschaften und Gebaude nichts mehr von
den historischen Ereignissen verraten, welche hier stattgefunden haben. Diese verschiedenen
Elemente sind in einer vergleichsweise losen Form montiert, wie Knauer selbst sagt: «Der
Film hat keinen roten Faden; es gibt kein argumentatives Vorgehen, keine Ableitung, keine Systematik,
es gibt, zumindest an der Oberfliche, keine Chronologie.»*5 Er nennt seinen Film deshalb einen
«Querschnittfilm», welcher bis zu einem gewissen Grade auch zufillige Fakten zutage bringt —
«ganz im Unterschied zum iiblichen Vorgehen des Historikers, der erstmal Quellenstudien betreibt und

dann aus einer interpretierenden Sicht des Ganzen nach einem gewissen systematischen Ansatz die ein-

Personen ganz offensichtlich aus Teubner; sie beschreibt die Abschiebung seiner spiteren Frau Elsa Mayer
(Jor:02]; vgl. Teubner 1975, S. 83-86).

481 Knauer 1982, 0.S.; Schaub/Knauer 1982.

482 Knauer, zit. in Brugger 1982; Knauer, zit. in Meier 1982, S. 21.

483 Knauer/Frischknecht 1983.

484 Brrra URECH, EINE HELFERIN DER FLUCHTLINGE (Mathias Knauer, 1989). Dieser 16miniitige Film ist im we-
sentlichen eine ausgebaute Fassung der entsprechenden Episode in DIE UNTERBROCHENE SPUR und wird des-
halb in dieser Arbeit nicht weiter behandelt.

485 Knauer, zit. in Roth 1982a, S. 19.
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zelnen Quellen wieder sprechen ldsst, zitiert, Belegstiicke vorlegt, um die Entwicklung erkennbar werden
zu lassen. »450

Aus der Sicht des Historikers ist DIE UNTERBROCHENE SPUR deshalb weniger eine Ge-
schichtsdarstellung als vielmehr eine — mit 144 Minuten Dauer*®7 sehr umfangreiche — Quel-
lensammlung (oder eine «Montage von Funden»,48® wie es Knauer nennt). Die Erinnerungen
der Zeitzeugen haben ebenso Quellencharakter wie die zahlreichen Fotografien und die ver-
einzelten zeitgendssischen Filmaufnahmen (etwa der Amateurfilm iiber das Interniertenlager
in Biiren an der Aare [o1:08] oder die Wochenschauausschnitte tiber Kinderhilfsaktionen
[01:24]). Hinzu kommen zahlreiche schriftliche Quellen, die allerdings fiir den Zuschauer
nicht direkt einsehbar sind: Die Akten aus dem Archiv des Schweizerischen Arbeiterhilfs-
werks [00:03], antifaschistische politische Literatur [00:21] und Tarnschriften [00:43] oder
auch Biicher von Emigranten, die unter Pseudonym schreiben mussten [00:20], werden von
den Hinden des Filmemachers stellvertretend durchgeblittert, der Inhalt durch den Oft-
Sprecher kursorisch zusammengefasst. Diesen Typus von Quellen vermag der Film also nicht
zu erschliessen — das kann nur das im Zusammenhang mit dem Film erschienene Buch4% —,
aber er liefert zumindest den Nachweis ihrer Existenz.

Die Besonderheit dieses Films liegt aber nicht nur darin, dass eine ausgesprochen reichhal-
tige Quellensammlung prisentiert wird, sondern auch darin, dass er den Vorgang des Quel-
lensammelns transparent macht. Ich meine damit beispielsweise den Umstand, dass Knauer
bei mehreren Interviews selbst im Bild zu sehen ist — etwa wenn er, mit Mikrofon und Ton-
band ausgeriistet, Lore Wolf durch ein Ziircher Quartier begleitet [00:38]. Da es durchaus
Moglichkeiten gegeben hitte, den Filmemacher nicht in Erscheinung treten zu lassen, werte
ich diese Sequenz als Versuch, dem Zuschauer den Vorgang der Befragung bewusst zu ma-
chen. Ahnliches gilt auch fiir jene Einstellung, welche Knauer beim Studium von Personen-
akten im Archiv des Schweizerischen Arbeiterhilfswerks zeigt [00:03].

Selbst der Vorgang des Filmens an sich wird reflektiert: In der Episode mit Paul Nusch
finden sich Aufnahmen von dessen damaligem Wohnhaus in Oftenbach, die — wie man
Knauer sagen hort — frither als das eigentliche Interview gedreht wurden [00:12]. Indem nun
diese Sequenz nicht nahtlos in den Film einmontiert ist, sondern als «Film im Film» in einer

Leinwandprojektion gezeigt wird, wird der Zuschauer daran erinnert, dass auch ein histori-

486 Knauer, zit. in Roth 1982a, S. 10f.

487 Eg existiert auch eine gekiirzte Fernsehfassung; fiir diese Arbeit wurde jedoch die Originalfassung verwendet.
Die Frage, ob der Zuschauer diese grosse Menge an Material iiberhaupt aufnehmen und fiir sich nutzbar ma-
chen kann (was von den Kritikern verschiedentlich bezweifelt wurde — vgl. etwa Egger 1985), soll hier nicht
weiter diskutiert werden.

488 Knauer/Frischknecht 1983, S. 6.
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scher Dokumentarfilm nicht Wirklichkeit, sondern nur eine Rekonstruktion der Wirklich-
keit zeigt. Es ist dies ein Ansatz zu einem «selbstreflexiven Dokumentarismus» im Sinne von Pe-
ter Zimmermann, dessen Ziel es ist, «nicht [...[ den Schein der Authentizitat zu erzeugen, sondern
die Kiinstlichkeit und den fiktionalen Charakter gerade auch dokumentarischer Filme deutlich zu ma-
chen.»*9° Knauer weist damit auf eine grundlegende Problematik hin, die zwar in vielen film-
theoretischen Abhandlungen angesprochen wird, ansonsten aber wenig Aufmerksamkeit er-
tihrt. Robert A. Rosenstone fasst dies folgendermassen zusammen: «Nur zu oft weisen Histori-
ker die Dramatisierungen des Spielfilms verdchtlich von sich, akzeptieren aber den Dokumentarfilm als ei-
ne genauere Form der Vergangenheitsdarstellung, als ob im letzteren Fall die Bilder ohne jede Vermittlung
auf der Leinwand erscheinen. »49"

Eine andere Methode, den Recherchevorgang (und seine mdglichen Mingel) transparent
zu machen, ist in den beiden Sequenzen zu sehen, welche den ehemaligen Standort des La-
gers von Biiren zeigen [00:01/01:08]. Das zunichst gefilmte Gelinde stellte sich im Verlauf der
weiteren Arbeit als das falsche heraus; statt nun aber bei der Montage ganz einfach die fal-
schen durch die richtigen Bilder zu ersetzen, belisst Knauer beide in seinem Film und weist
im Oft-Kommentar explizit auf den Fehler hin, der ihm bei seinen Recherchen unterlaufen
war. Ahnlich die zweimalige Erwihnung einer Familie im Erismannhof, welche Emigranten
beherbergte: In der ersten Sequenz erzihlt Knauer nur, was er vom Horensagen weiss, und
zeigt die Siedlung von aussen [00:06]. In der zweiten Sequenz hat er ein Kind jener Familie
ausfindig machen koénnen, welches im Oft erzihlt, wihrend die Kamera die Wohnung von
innen erkundet [02:16]. Auf diese Weise zeigt Knauer, wie er im Verlauf seiner Nachfor-
schungen von Informationen aus zweiter Hand zu solchen aus erster Hand gekommen ist.
Selbst die Erfahrung, dass er bei seiner Spurensuche immer wieder an Grenzen gestossen 1ist,
ist in den Film eingeflossen: Einmal sind Personen, die man damals nur unter einem Deck-
namen kannte, «heute unidentifizierbar, unauffindbar» [00:50], ein anderes Mal sind Dokumente
durch eine Uberschwemmung verlorengegangen [o1:47].

Von der Kritik49? wurde DIE UNTERBROCHENE SPUR als wertvoller komplementirer Beitrag
zur jiingeren Schweizer Geschichte, als positives Beispiel einer «Geschichte von unten», als
verdiente Wiirdigung von mutigen, aber unbekannt gebliebenen Emigranten und Schwei-
zern sowie als formal bemerkenswerter Film anerkannt. Es entstand allerdings eine Debatte
dartiber, ob die Bewertung der Fliichtlingspolitik ausgewogen sei bzw. inwiefern tiberhaupt

eine solche Bewertung stattfinde. Knauer selbst bestreitet dies: «Es fehlen die Argumentenreihe,

489 Knauer/Frischknecht 1983.

490 Zimmermann 1990, S. 109.

491 Rosenstone 1991, S. 73.

492 Als Quellenbasis fiir die nachfolgende Rezeptionsgeschichte diente das Zoom-Dossier 14356.
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Ableitung von Kausalitaten, Geschichtsinterpretation. [...| Stattdessen orientiert sich der Film streng am
Faktischen, enthdlt kaum eine Ausserung zur Ideologie und wenig politische Utteile (ausser in der Aus-
wahl dessen, was er vom gewonnenen Material endlich zeigt). »493 Bereits diese Klammerbemerkung
relativiert allerdings das zuvor Gesagte ganz entscheidend. Dass dies auch Knauer sehr wohl
bewusst ist, zeigt sich in einer anderen Ausserung: «Jeder Dokumentarfilm wdihlt aus, betont etwas
und muss [...| vieles weglassen; darin dussert sich allemal die Subjektivitat der Autoren, auch wenn sie
nicht in Ich-Form reden und das, was sie meinen, von den Leuten vor der Kamera sagen lassen.»494
Wenn er also Lore Wolf, welche nach ihrer Ausweisung aus der Schweiz 12 Jahre in deut-
schen Zuchthiusern verbrachte, vor laufender Kamera sagen lisst: «Fiir diesen Leidensweg mache
ich die Schweizer Behorden verantwortlich!» [00:42] und dieser Behorde in keiner Weise Gelegen-
heit zur Replik bietet, dann ist diese Auswahl sehr wohl ein politisches Urteil. Dasselbe gilt,
wenn Paula Moser-Kehrli dem Eidgendssischen Politischen Departement vorwirft, es habe
sich nicht fiir thren Vater Robert Kehrli eingesetzt, der antifaschistische Literatur nach
Deutschland geschmuggelt hatte und dabei verhaftet wurde [00:33]. Auch die Schilderung des
chemaligen Musikstudenten Hannes Becher, der von einem Lagerleiter trotz eines Schrei-
bens der Konservatoriumsleitung in den Steinbruch geschickt wurde, was seine Hinde fiir
eine Pianistenlaufbahn unbrauchbar machte, trigt nattirlich ein Urteil in sich [o1:16].

Allerdings hat sich die erwahnte Debatte weniger an der Auswahl der Zeitzeugen und ih-
ren Aussagen entziindet. Die Neue Ziircher Zeitung kritisierte vielmehr die «penetrante Ten-
denz» des Off-Kommentars, welcher «weit iiber die berechtigte Kritik an Hdrte und Engherzigkeit
der Behorden» hinausgehe und suggeriere, dass in der Schweiz damals ein «Klima der Willkiir
und der Repression» geherrscht habe.495 Ahnlich bemingelte die Berner Zeitung die «klassenkdmp-
ferischen Tone» des Kommentars, welcher «mehr oder weniger gehdssig den Eindruck vermitteln will,
als wadren praktisch nur Arme und/oder Linke hilfsbereit gewesen und als hdtten die Reichen und Rechten
fast alle faschistische Neigungen gezeigt.»*9% Auch fiir das Vaterland liessen «[glewisse Formulierungen
im Kommentar [...] den Verdacht aufkommen, dass Knauer seine vorziigliche Dokumentation entgegen
seinen eigenen Beteuerungen eben doch in den Dienst einer politischen Ideologie stellt, die mit Forderungen
des aktiven Antifaschismus auftritt, bei deren Erfiillung die Schweiz ihre zwar ungeniigende Rolle als
Asylland endgiiltig ausgespielt gehabt hdtte. »497

Diese Einschitzung teilte auch der Ziircher Regierungsrat: Auf Antrag der Erziehungsdi-

rektion und entgegen der Empfehlung des Filmsachverstindigen der Kulturférderungskom-

493 Knauer 1982, 0.S.

494 Knauer, zit. in Meier 1982, S. 21.
495 Cattani 1982.

496 Hiberli 1982.

497 ZF 1982.
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mission lehnte er einen Drehbuchbeitrag ab. Begriindet wurde der Entscheid damit, dass «der
Autor — unter Ausserachtlassung der damaligen politischen und wirtschaftlichen Verhdltnisse — die Fliicht-
lingspolitik der Schweiz wdihrend des Zweiten Weltkriegs in ein schlechtes Licht riicken will» und dass
der Film «in polemisch-undifferenzierter Weise die Haltung von Bevilkerung und Behorden wdhrend des
letzten Weltkriegs angreift. »498 Insbesondere werde zu Unrecht «angeprangert, dass man die Fliicht-
linge in Lagern gehalten, in Baracken untergebracht, von der iibrigen Bevilkerung weitgehend abgesondert
und zu «Sklavenarbeit> eingesetzt habe.»499 Der Regierungsrat hatte sein Urteil allerdings auf-
grund des Exposés zu fillen, in welchem Internierungslager und Arbeitsdienst tatsichlich re-
lativ viel Raum einnehmen.’*° Im Film selbst wird zwar die Internierung in Arbeitslagern
mehrfach thematisiert und auch die Behandlung der Internierten kritisiert, doch ist dieser
Aspekt insgesamt nicht dominant. Die Begriindung der Kantonsregierung wurde deshalb im
Tages-Anzeiger Magazin als «vollig unhaltbar [...], polemisch, willkiirlich, militant-politisch»5°' und
im Vaterland als «absurd»3°? bezeichnet. Auch mit der Einschrinkung, dass die Behorde nicht
den fertigen Film beurteilen konnte, darf man in diesem Fall wohl von einem Versuch spre-
chen, eine unliebsame Interpretation der neueren Schweizer Geschichte zu behindern.5%3
Dennoch scheint mir die von verschiedener Seite gedusserte Kritik an der Tendenz von
DIE UNTERBROCHENE SPUR einer genaueren Analyse wiirdig. Die eingangs dieses Kapitels zi-
tierten Passagen aus dem Off-Kommentar sind sicher sehr scharf formuliert. Nach heutigem

Wissensstand wird es allerdings schwerfallen, sie als grundsitzlich falsch zu qualifizieren.

498 Quszug aus dem Protokoll des Regierungsrates des Kantons Ziirich, Sitzung vom 26. Mirz 1980, zit. in Knauer 1982,
0.S.

499 Auszug aus dem Protokoll des Regierungsrates des Kantons Ziirich, Sitzung vom 26. Mérz 1980, zit. in Knauer 1982,
0.S. Der Regierungsrat weiter: «Diese Art der Darstellung ist in wesentlichen Tetlen polemisch und verschweigt vollig,
dass in den Kriegsjahren der grosste Teil der mannlichen Bevilkerung bewaffuet an der Grenze stand und die Frauen stren-
ge zusdtzliche Arbeit auf sich nahmen, um w.a. auch die Sicherheit und die Versorgung der Fliichtlinge zu gewdhrleisten,
[...] dass praktisch keine andere Moglichkeit bestand, als die grossen Fliichtlingsgruppen in Lagern unterzubringen, dass
die Mehrzahl der Fliichtlinge eine Beschdftigung wiinschte [ ... | und dass es auch nach heutiger Ansicht der schweizerischen
Bevilkerung nicht unangemessen ist, wenn das Land, das fiir Aufuahme und Unterhalt der Fliichtlinge sorgt, von diesen
erwartet, dass sie im Rahmen ilhwver Moglichkeiten dem Gastland ihre Arbeitskraft zur Verfiigung stellen.» (ebd.).

500 Knauer 1979.

301 Schaub/Knauer 1982.

502 7F 1982.

303 Spiter wurde dem Film auch noch eine Qualititsprimie des EDI verweigert. Da dies allerdings aus vorwie-
gend idsthetischen Griinden geschah und zudem auf einen Rekurs hin zumindest eine Studienprimie ausge-
richtet wurde (Knauer, E-Mail an den Verf. vom 18. Mai 1998), mochte ich dies nicht als einen weiteren
Versuch werten, eine kritische Geschichtsschreibung zu entmutigen.

304 Stellungnahme zum Entscheid des Regierungsrates vom 26. Mirz 1980, zit. in Knauer 1982, 0.S.
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Knauer verwies zu Recht darauf, dass die Fliichtlingspolitik «von der gesamten ernstzunehmenden
Geschichtsschreibung sehr kritisch dargestellt worden» 1st.5°4 Ebenso berechtigt scheint mir sein
Einwand, dass «meine Argumentationsweise [...| gerade nicht, wie andere es getan haben, die Expo-
nenten der damaligen Emigrantenpolitik angreift, sondern tiber die damalige Politik reflektiert».5°5 Be-
denkenswert ist ferner sein Argument, dass DIE UNTERBROCHENE SPUR im Gegensatz zu Edgar
Bonjours®® nicht die gesamte Generation des Versagens in der Fliichtlingsfrage bezichtigt,
sondern diese Anklage differenziert, indem Beispiele angefiihrt werden fir «hunderte von Fa-
milien, die entgegen der offiziellen Politik sich mit den Antifaschisten solidarisch zeigten».3°7

Ein Briickenschlag zwischen diesen beiden Positionen, der zugleich den Beitrag des Films
fiir die Geschichtsschreibung in ein angemessenes Licht riickt, findet sich in der Kritik von
Gerhart Waeger. Er bezeichnete die ausfithrlichen Gespriche mit Zeitzeugen als das Wert-
vollste an Knauers Film: Sie belegen gleichermassen, «wie viel besser sich der einzelne Schweizer
damals verhalten konnte als die offiziellen Behirden — oder wieviel schlechter.»5°% Allerdings kritisierte
er, dass Knauers spezielles Interesse fiir die aktiven Antifaschisten unter den Emigranten zu-
wenig in den Gesamtzusammenhang der Fliichtlingspolitik gestellt und dass die Studien von
Ludwig, Hisler und Bonjour nicht miteinbezogen werden: «Knauers Film hdtte zweifellos ge-
wonnen, wenn er sich deutlicher in der aktuellen Quellenlage situiert hdtte — nicht im Sinne einer Wie-
derholung des Bekannten, aber in einer klareren Etikettierung des Speziellen, das einem historisch nicht

informierten Betrachter nun zu Unrecht als <pars pro totos erscheinen muss. »5%9

2.2.3 Fazit:
Vermittlung bekannter Missstande

Das Boor 1sT voLL und DIE UNTERBROCHENE SPUR sind in verschiedener Hinsicht zwei
komplementire Beitriage zur Geschichte der schweizerischen Asylpolitik im Zweiten Welt-
krieg. Wo sich der eine aufjiidische Fliichtlinge (also auf die ethnisch Verfolgten) beschrankt,
konzentriert sich der andere auf die Antifaschisten (also auf die politisch Verfolgten). Wo der
eine das mangelnde Engagement der schweizerischen Bevolkerung zugunsten der Fliichtlinge

zum Thema macht, fihrt der andere Beispiele dafiir an, dass es solches Engagement durchaus

395 Stellungnahme zum Entscheid des Regierungsrates vom 26. Mirz 1980, zit. in Knauer 1982, 0.S.
596 Knauer bezicht sich auf folgenden Satz von Bonjour: «Die ganze damalige Generation hat versagt und ist mitschul-
dig.» (Bonjour 1970, Bd. VI, S. 41).

397 Stellungnahme zum Entscheid des Regierungsrates vom 26. Mirz 1980, zit. in Knauer 1982, 0.S.

598 Waeger 1082, S. 9.

309 Waeger 1982, S. 10.
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gab. Wo der eine die Zurlickweisung von Fliichtlingen thematisiert, zeigt der andere die Le-
bensbedingungen von Emigranten in der Illegalitit und in Internierungslagern. Wo der eine
die historischen Vorginge in einer fiktionalen Form synthetisiert, verbleibt der andere streng
im Dokumentarischen. Wo der eine bekannte Fakten restimiert, steuert der andere neue
Quellen zu einem sehr speziellen Teilaspekt bei. Und wo der eine mit Vereinfachungen und
Zuspitzungen zu einer eindimensionalen Aussage kommt, macht der andere das Ubermass,
aber auch die Unvollstindigkeit und Widerspriichlichkeit der tiberpriifbaren Fakten zum
Thema. Der Vergleich von Das Boort 1sT voLL und DIE UNTERBROCHENE SPUR zeigt somit
exemplarisch, wie unterschiedlich Filme ein historisches Thema behandeln kénnen.

Betrachtet man die beiden Filme allerdings im grosseren Zusammenhang der Geschichts-
schreibung tiber den Zweiten Weltkrieg, so weisen sie trotz dieser Verschiedenartigkeit auch
bemerkenswerte Gemeinsamkeiten auf. Markus Imhoof und Mathias Knauer — beide im Jahr
1942 geboren — haben letztlich aus denselben Beweggriinden die schweizerische Asylpolitik
thematisiert: Sie wollten Ereignisse aus der Zeit ihrer frithen Kindheit in Erinnerung rufen,
welche thnen selbst nie bzw. verzerrt vermittelt worden waren. Ausgangspunkt ithrer Arbeit
war dabei nicht etwa das Fehlen von entsprechenden Untersuchungen, sondern die fehlende
Kenntnisnahme dieser Untersuchungen durch weite Kreise der Bevolkerung.*° Durch mehr
oder weniger deutliche Referenzen auf bereits vorliegende Publikationen reihen sich die
Filmemacher denn auch explizit in die Geschichtsschreibung ein: Die Resultate von Histori-
kern und Publizisten sind zugleich Ausgangspunkt und Riickversicherung fiir ihre Kritik an
der Schweiz. Diese Bezugnahme auf die Geschichtsschreibung erklirt auch, warum sich in
den beiden untersuchten Filmen zusammengenommen fast alle wesentlichen Aspekte der
Diskussion um die Fliichtlingspolitik wiederfinden — wie auch ein Vergleich mit Georg
Kreis” Fragenkatalog?"! zu diesem Thema zeigt.

Andererseits hat der Neue Schweizer Film kaum dazu beigetragen, bestehende Liicken in
der Erforschung der Flichtlingspolitik zu schliessen. Die Untitigkeit des Internationalen
Komitees vom Roten Kreuz (IKRK) angesichts des Holocausts beispielsweise wurde erst in
den spiten 8oer Jahren durch Studien von Jean-Claude Favez und Arieh Ben-Tov kritisch
beleuchtet.?? Favez zeigt auf, wie das IKRK unter Hinweis auf die unnachgiebige Haltung
der Nazis und die fehlende rechtliche Grundlage weitestgehend tatenlos blieb — obwohl das

310 Diese Einschitzung war vielleicht zu jenem Zeitpunkt, als die beiden Filme in die Kinos kamen, nicht mehr

ganz so zutreffend, hatte doch die Ausstrahlung der amerikanischen Fernsehserie Horocaust im Schweizer
Fernsehen im Mai 1979 zu einer breiten Rekapitulation der schweizerischen Fliichtlingspolitik in den Medi-
en gefiihrt (vgl. Kreis 1997b, S. ssof). Die Vorarbeiten fiir die beiden Filme reichen allerdings in die Zeit vor
1979 zuriick.

SI Kreis 1997b, S. 564—578.
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Rote Kreuz grundsitzlich darum bemiiht war, seine Zustindigkeit fir Militirpersonen auch
auf Zivilpersonen auszudehnen. Ben-Tov konzentriert sich auf das Schicksal der Juden in
Ungarn und kommt zum Schluss, dass das IKRK vor allem deshalb so spit intervenierte, weil
es sein Vorgehen der bundesritlichen Aussenpolitik unterordnete. Dass die Archive des
IKRK nicht zuginglich waren (Favez und Ben-Tov erhielten erstmals uneingeschrinkte
Einsicht in die Archivbestinde), mag ein Grund dafiir sein, dass das Thema nicht in einem
Film verarbeitet wurde. Andererseits hitte beispielsweise die Tatigkeit einzelner IKRK-
Delegierter, welche sich tiber ihre offiziellen Befugnisse hinaus flir die Opfer des Naziregimes
eingesetzt haben, durchaus einen Zugang zu diesem Stoff geboten.5'3

Ahnlich haben die Filmschaffenden auch ein zweites Thema, welches von den schreiben-
den Historikern lange kaum beriicksichtigt wurde, nicht fiir sich reklamiert. Dass sich die
katholische Kirche in Ubereinstimmung mit Papst Pius XII. nicht zur Judenverfolgung iu-
sserte und dass sich auch die reformierte Kirche nur zégernd fiir die jiidischen Fliichtlinge
engagierte, hitte sehr wohl Stoff fiir einen Film abgegeben. Die Figur des Dorfpfarrers in Das
Boor 1sT voLL ist jedoch nicht mehr als eine Anspielung auf diesen Themenkomplex und
macht die Griinde fiir das Verhalten der Kirche in keiner Weise transparent. Die entspre-
chende Liicke in der Geschichtsschreibung wurde erst in den goer Jahren durch die Arbeiten
von Ursula Kiser-Leisibach, Hermann Kocher und Walter Wolf geschlossen.'4

Der Beitrag zur Geschichtsschreibung, den der Neue Schweizer Film beziiglich der
Fliichtlingsfrage geleistet hat, besteht somit weniger in grundlegend neuen Fakten und Ana-
lysen als vielmehr in der Form ihrer Vermittlung: Durch Identifikationsmoglichkeiten bei
Imhoof bzw. durch die direkte Konfrontation mit (insbesondere miindlichen) Quellen bei

Knauer wird eine Unmittelbarkeit erreicht, wie sie schriftliche Geschichtsdarstellungen kaum

312 Favez 1989, Ben-Tov 1990 (die englische Originalausgabe erschien 1988).

313 Zu erwihnen wiren beispielsweise Louis Haefliger oder Friedrich Born (zusammen mit dem Schweizer
Konsul Carl Lutz). Soweit ich die Literatur tiberblicke, sind Studien zu diesen Personen ebenfalls erst in der
zweiten Hilfte der 8oer Jahre vorgelegt worden. Somit hitte hier fiir die Filmschaffenden durchaus die Mog-
lichkeit bestanden, einen wesentlichen Diskussionsbeitrag zu leisten. Auch Mitglieder des Schweizerischen
Roten Kreuzes wie August Bohny, Rosli Nif oder Anne-Marie Im Hof-Piguet, welche ihre Kompetenzen
zugunsten der Verfolgten tiberschritten (vgl. Hasler 1997), hitten einen Ansatzpunkt geboten — der erst viel
spiter in JOURNATL DE RIVESALTES 194142 (Jacqueline Veuve, 1997) genutzt wurde. Eine Parallele dazu ist die
ausgesprochen spit verfilmte Affire um den St. Galler Polizeihauptmann Paul Griininger, der entgegen sei-
nen Vorschriften Fliichtlingen die Einreise in die Schweiz ermoglichte. GRUNINGERs FALL (Richard Dindo,
1997) kam erst in die Kinos, als der rund 30 Jahre dauernde Prozess der Rehabilitierung Griiningers bereits
abgeschlossen und in einer umfangreichen Studie (Keller 1993) aufgearbeitet war.

St Kiser-Leisibach 1994, Kocher 1996, Wolf 1997; vel. auch Schoch 1997 und Meier 1997.
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bieten konnen. Dadurch haben diese Regisseure das Thema der Fliichtlingspolitik einem
wesentlich grosseren Publikum erschlossen.

Vergleicht man Das Boort 1sT VOLL und DIE UNTERBROCHENE SPUR mit der Darstellung
der Fliichtlingsproblematik im Alten Schweizer Film, so zeigt sich ein uniibersehbarer (und
an sich wenig tiberraschender) Gegensatz. Dies betrifft nicht einmal so sehr die Themen: Ju-
dische Fliichtlinge, welche in der Schweiz nicht mit offenen Armen empfangen wurden, gab
es bereits in DIE LETZTE CHANCE, und ein politischer Fliichtling wurde auch schon in Der
10. MaI vor den Behorden versteckt. Aber diese wenigen kritischen Ansitze innerhalb des
Alten Schweizer Films sind natiirlich in keiner Weise vergleichbar mit der fundamentalen
Kritik, wie sie in den frithen 8oer Jahren von jungen Filmemachern geiibt wurde. Wo Lindt-
berg und Schnyder das in MARIE-LoUISE geprigte Bild der Schweiz als Refugium der Kriegs-
opfer bestenfalls erginzen konnten, stand flir Imhoof und Knauer das grundlegende Versagen
der Schweiz fest, und somit waren fiir sie nur noch die Details dieses Versagens zu kliren. Sie
bemiihten sich zwar um eine differenzierte Sicht der Dinge, indem bei Imhoof die Beweg-
griinde und bei Knauer die Ausnahmen untersucht werden. Die Verurteilung der offiziellen
Asylpraxis und die Parteinahme fiir Fliichtlinge und ihre Helfer ist jedoch so selbstverstind-
lich, dass sie gar nicht mehr zur Diskussion gestellt wird. Und weil sich diese Filme als Kor-
rektiv zu einem euphemistischen Geschichtsbild verstehen, werden die unbestrittenen Lei-
stungen der Schweiz gar nicht mehr erwihnt. Oder wenn, dann nur um sie im Kontrast zu
den Unterlassungen als Alibi zu entlarven: In DIE UNTERBROCHENE SPUR wird beispielsweise
die Kinderhilfe als eine Aktion kritisiert, dank der Schweizer Familien «ihr humanitdres Soll
etfiillen und die offizielle Fliichtlingspolitik verdrangen» konnten [o1:24]. Somit widerlegt der Neue
Schweizer Film den Alten Schweizer Film auch hinsichtlich der Fliichtlingsthematik.
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Zwei Aspekte des Zweiten Weltkriegs zichen sich als Themen durch die gesamte schwei-
zerische Filmproduktion zwischen 1939 und 1989: einerseits die Widerstands- bzw. Kollabo-
rationsbereitschaft der Schweiz gegeniiber dem Dritten Reich, andererseits der Umgang mit
den Fliichtlingen. Der Alte Schweizer Film und der Neue Schweizer Film kommen dabei zu
sehr unterschiedlichen Schliissen.

Insbesondere in den ersten Kriegsjahren, als die Bedrohung durch die Achsenmichte am
konkretesten war, stellte sich der Alte Schweizer Film ganz in den Dienst der Geistigen Lan-
desverteidigung. Er hob die politischen, gesellschaftlichen und kulturellen Besonderheiten
der Eidgenossenschaft hervor und leitete daraus die Forderung ab, diese gegen allfillige An-
greifer unter allen Umstinden und mit allen Mitteln zu verteidigen. Da Widerstand gegen
eine dussere Bedrohung nur dann erfolgreich sein kann, wenn die innere Einheit gewihrlei-
stet ist, war der Alte Schweizer Film darum bemiiht, soziale oder politische Konflikte inner-
halb der Schweiz entweder zu verschweigen oder aber zu einer allseits akzeptierten Losung zu
fiihren. Das Ausmass, in dem dies geschah, macht diese Filme zur Propaganda. Dahinter
stand einerseits die personliche Uberzeugung der Filmschaffenden, die — selbst oft Fliichtlin-
ge — eine klare Haltung gegentiber dem Nationalsozialismus hatten. Dahinter standen aber
auch die 6konomischen Interessen der noch jungen und auf einen kleinen Absatzmarkt an-
gewiesenen Filmindustrie, welche nur mit mehrheitstihigen Filmen ihre Kosten amortisieren
konnte. Und schliesslich ist auch der Einfluss der Zensur nicht zu unterschitzen, welche ins-
besondere beim Medium Film peinlich darauf achtete, keine Zweifel an der Einheit und an
der Verteidigungsbereitschaft der Schweiz autkommen zu lassen.

Genau hier meldete der Neue Schweizer Film erhebliche Zweifel an. Am Beispiel von
Ernst S. zeigte er die sozialen Unterschiede innerhalb der Schweizer Bevolkerung auf, welche
auch die politische Einheit in Frage stellten. Zudem legte er dar, dass die Verteidigungsbe-
reitschaft oft nicht vorhanden war — weder beim kleinen Landesverrater Ernst S., der milita-
rische Informationen an die Deutschen lieferte, noch bei einigen hohen Vertretern von Poli-

tik, Armee und Wirtschaft, welche gute Bezichungen zu den Nationalsozialisten
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unterhielten. Auch Maurice Bavaud wurde als Beispiel flir die mangelnde Einheit angeftihrt:
Waire er nicht der Sohn eines kleinen Postbeamten gewesen, so hitten die Bundesbehdrden
seine Hinrichtung nicht tatenlos hingenommen. Bavaud ist zugleich ein Symbol fiir die be-
schrinkte Widerstandsbereitschaft der Schweiz: Wer Hitler téten (und damit die grosste Ge-
fahr fiir die Eidgenossenschaft ausmerzen) wollte, konnte nicht mit der Unterstiitzung Berns
rechnen. Wie relativ der Widerstandswille war, fiihrte der Neue Schweizer Film auch am
Beispiel des Waftenfabrikanten Korb vor, der bereitwillig Riistungsgiiter an das Dritte Reich
lieferte. Dessen lukrative Kollaboration mit den Deutschen als einen Akt der Landesverteidi-
gung und der Bekdmpfung des Nationalsozialismus zu verstehen, erschien den Filmemachern
hochst fragwiirdig.

Die Kriegswende im Jahr 1943 bewirkte auch eine Wende im Alten Schweizer Film. So
wie die Behauptung gegentiber den Achsenmichten an Bedeutung verlor und die guten Be-
zichungen zu den Alliierten wichtiger wurden, so wurde der Mythos einer sich geschlossen
verteidigenden Schweiz durch den Mythos einer fiir Kriegsopfer offenen Schweiz abgel0st.
Dieser Prozess der Offnung, der Integration in die internationale Staatengemeinschaft ging so
weit, dass die Schweiz bald einmal als Thema und Schauplatz ihrer Filme ausgedient hatte:
Sie war zunehmend nur noch als Ursprung einer universellen Humanitit von Bedeutung,
welche auf auslindischen Schauplitzen und mit internationaler Besetzung in Szene gesetzt
wurde. Auch diese Filme hatten unverkennbaren Propagandacharakter, selbst wenn sich ins-
besondere DIE LETZTE CHANCE um eine realistischere und kritischere Darstellung der schwei-
zerischen Flichtlingspolitik bemiihte. Die Filmzensur und zunehmend auch die Ambitionen
der Praesens-Film AG, ihre Position im internationalen Filmgeschift auszubauen, férderten
diese Tendenz gleichermassen.

Auch diesbeziiglich lieferte der Neue Schweizer Film ein ganz anderes Bild. Er entmystifi-
zierte das Asylland Schweiz, indem er dessen restriktive Fliichtlingspolitik in den Kriegsjah-
ren vorfiihrte: Die oftensichtlich gefihrdeten Juden wurden wider besseres Wissen nicht als
politische Fliichtlinge anerkannt und deshalb oft in den sicheren Tod zuriickgeschickt. Selbst
Kommunisten, Sozialdemokraten und Gewerkschafter (deren politische Ziele durchaus Be-
rihrungspunkte mit der Politik der Eidgenossenschaft hatten) waren ungeliebte Giste. Ma-
rie-Louise, die im zeitgendssischen Film zur Symbolfigur flir die schweizerische Humanitit
wurde, erhielt im Neuen Schweizer Film ihren Gegenpart: Das nach Deutschland zuriickge-
schaffte jiidische Madchen in Das Boor 1sT voLL sollte deutlich machen, dass die Aufnahme
in der Schweiz nicht die Regel, sondern die Ausnahme war.

Den Vorwurf, kein ausgewogenes, objektives Bild der Schweiz im Zweiten Weltkrieg ge-
liefert zu haben, muss man allerdings den Filmen beider Epochen machen. Die Uberbeto-
nung bestimmter Aspekte und die Vernachliassigung anderer Aspekte sind unschwer aus den
jeweiligen historischen Verhiltnissen erklirbar. Die Schweiz der 4oer Jahre, welche zunichst

um ihre Existenz als unabhingiger Staat bangen musste und sich spiter der Kritik der Alliier-
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ten ausgesetzt sah, brachte verstindlicherweise Filme hervor, welche diesen dringenden Pro-
blemen etwas entgegenzusetzen versuchten. Die Darstellung von sozialen und politischen
Konflikten im eigenen Land oder die Thematisierung der oft fragwiirdigen Haltung gegen-
tiber dem Hitler-Regime und dessen Opfern war in diesem Zusammenhang nicht opportun.
Die diskussionsfreudigen und streitlustigen Filmemacher der 68er Generation hingegen kon-
zentrierten sich ganz auf die bisher verschwiegenen oder gar verdrangten Aspekte der jiinge-
ren Geschichte. Thre ausgesprochen kritische Haltung und die gelegentlich pauschalisieren-
den Vorwiirfe erweckten beim Publikum teilweise den Eindruck, dass ithnen jegliches Ver-
stindnis fir die damalige Situation der Schweiz fehlte. Einige Kritiker wiesen darauf hin, dass
die Filmemacher die Kriegszeit nicht selbst miterlebt hatten (Meienberg wurde 1940, Her-
mann 1941, Imhoof, Knauer und Stiirm 1942, Dindo und Koerfer 1944 geboren) und sprachen
thnen damit die Fihigkeit und die Berechtigung ab, iiber die damaligen Ereignisse zu ur-
teilen.

Eine solche Argumentation verkennt aber die Beweggriinde dieser Filmschaffenden. Auch
sie wussten, dass die Schweiz den Zweiten Weltkrieg unmoglich unbeschadet hatte iiberste-
hen kénnen, ohne ein gewisses Mass an Schuld auf sich zu laden, und sie waren auch durch-
aus bereit, positive Leistungen als solche anzuerkennen. Letztlich waren sie jedoch der Mei-
nung, dass diesen Aspekten in der Vergangenheit bereits gentigend Rechnung getragen wor-
den war und dass deshalb ein Gegengewicht geschaften werden musste. Der Neue Schweizer
Film war somit in seinen Aussagen liber die Schweiz im Zweiten Weltkrieg nicht einfach
kontrir, sondern vielmehr komplementir zum Alten Schweizer Film. Die Filmemacher der
jungen Generation stiessen sich weniger am Verhalten der Schweiz wdahrend des Kriegs als dar-
an, dass sie auch danach jahrzehntelang ein vollig unkritisches Selbstverstindnis beziiglich 1h-
rer Kriegsvergangenheit an den Tag legte. Sie vertraten damit einen Standpunkt, den Adolf
Muschg kiirzlich wie folgt umschrieben hat: «Es war nicht falsch, dass sich die Schweiz im Krieg
durchgeschlangelt hatte, wie sie konnte und musste — grundfalsch war erst, den begriindeten Opportunis-
mus in eine Heldengeschichte umzufdilschen und jeden einen Lumpen zu schelten, der sie nicht nachbete-
te.»5'5 Gegen diese Tendenz war der Neue Schweizer Film vor allem gerichtet.

Aus der Sicht der Geschichtswissenschaft lassen sich den in dieser Arbeit untersuchten Fil-
men verschiedene methodische und inhaltliche Mingel nachweisen. Man wiirde es sich aller-
dings zu einfach machen, sie deshalb nicht als Beitrige zur Geschichtsschreibung zu akzep-
tieren. Die Bedeutung des Neuen Schweizer Films liegt insbesondere darin, Debatten iiber
die Rolle der Schweiz im Zweiten Weltkrieg ausgeldst zu haben. Filme zum Thema «An-
passung und Widerstand» brachten dabei zumeist neue Aspekte in die Diskussion ein, wah-

rend Filme zum Thema «Fliichtlingspolitik und humanitire Hilfe» echer von bekannten Fak-

315 Muschg 1997, S. 16.
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ten ausgingen und wenig Interesse flir Forschungsliicken zeigten. Vertreter beider Gruppen
stiessen vielerorts auf Ablehnung, welche bis hin zur Verweigerung von Preisgeldern und zu
Zensurmassnahmen bei der Fernsehausstrahlung flihrte. Es ist unbestreitbar, dass die Filme-
macher nicht nur historische, sondern auch politische Urteile abgaben. Andererseits zeugt
aber die Forderung gewisser Kritiker, historische Filme miissten objektiv, ausgewogen, voll-
staindig und neutral sein, von einem seltsamen Verstindnis der Geschichtsschreibung. Denn
nebst dem Sammeln von Fakten gehort sicher auch die Auswahl und Deutung dieser Fakten
zur Aufgabe des Historikers. Oder wie es Edgar Bonjour formulierte: «/E[s gibt innerhalb der
Geschichte Bereiche, wo exakte, richtige Ergebnisse, wo Eindeutigkeit, vollige Objektivitat — wie etwa bei
der Feststellung von Tatsachen — durchaus moglich sind. Gleichzeitig ist echte Geschichtsdarstellung aber
immer auch mehr: Sie ist Interpretation, Kunst sogar, und enthdlt ein subjektives Element. [...] Ich glau-
be, es ist Pflicht des Historikers zu urteilen.»5*6

Die Urteile, welche die jungen Filmemacher in den 70er und 8oer Jahren fillten, sind im
einzelnen sicher kritisierbar. Dass aber die Pro Helvetia 1997 eine Auswahl dieser Filme in
den USA gezeigt hat, um im Zusammenhang mit der aktuellen Diskussion tiber die Rolle
der Schweiz im Zweiten Weltkrieg die bereits gemachten Ansitze zur kritischen Aufarbei-
tung zu demonstrieren,’'7 darf als Indiz dafiir gewertet werden, dass diese Urteile heute eine
wesentlich breitere Akzeptanz finden. Das macht sich auch in einem Gesinnungswandel bei
der Neuen Ziircher Zeitung bemerkbar: Ubte sie damals oft massive Kritik an diesen Filmen, so
sieht sie nun in ihnen einen Beleg dafiir, «in welchem Ausmass und wie differenziert man sich in der
Schweiz zwanzig Jahre vor D’ Amatos Angriffen schon mit der eigenen Vergangenheit auseinandergesetzt
hat.»5 Ahnlich lautet auch das Urteil eines anderen Kritikers derselben Zeitung: «Man kann
dem Schweizer Film [...] so ziemlich alles vorwerfen [...]. Nur das eine nicht: Dass er nicht schon seit
langem das gute alte Schweizerbild, das sich zurzeit scheinbar so unerwartet zersetzt, kontinuierlich
durchleuchtet und auf die drohenden Risse hingewiesen hdtte. »5*

Auch wenn die Befunde dieser Arbeit deutlich sind, so ist damit die Behandlung des
Zweiten Weltkriegs im Neuen Schweizer Film sicher nicht erschépfend beschrieben. So sind
nach 1989 zahlreiche weitere Filme entstanden, welche ebenfalls in diesen Zusammenhang

gehoren.’s?® Zudem wire der Miteinbezug von Fernsehdokumentationen wiinschenswert,

S16 Bonjour, zit. in Stahlberger 1977.

317 Telefongesprich mit Peter Da Rin (Pro Helvetia) vom 4. Juli 1997; vgl. auch Geisel 1997 und Ruggle 1997a.
S8 Geisel 1997. Allerdings gibt es in der Newuen Ziircher Zeitung nach wie vor auch kritische Stimmen zu diesem
Filmzyklus, z.B. Frenkel 1997.

519 Horlacher 1997.

320 71 nennen wiren beispielsweise Filme wie PATAVER, PALAVER (Alexander J. Seiler, 1990), DECKNAME: RosA

(Heidi Specogna, 1993), ER NANNTE sicH SURAVA (Erich Schmid, 1995), LE GENERAL GUISAN ET SON TEMPS

140



Schlusswort

welche vereinzelt bereits in den 7oer Jahren, vor allem aber seit 1989 im Rahmen der Pro-
grammreihe «Spuren der Zeit» des Schweizer Fernsehen DRS produziert wurden. In metho-
discher Hinsicht wire tiber die reine Inhaltsanalyse hinaus die Untersuchung weiterer Para-
meter gemiss den filmwissenschaftlichen Analysemethoden lohnenswert — insbesondere um
zu priifen, inwiefern Aussagen auch tber andere als die verbale Ebene gemacht werden. Be-
ziiglich der Rezeptionsgeschichte schliesslich ist anzumerken, dass Rezensionen in Zeitun-
gen und Zeitschriften nur ein unvollstindiges Bild davon vermitteln kénnen, wie ein Film
vom Publikum aufgenommen wurde. Erginzend wiren etwa Leserbriefe in den Printmedien,
aber auch quantitative Indikatoren wie die Spieldauer in den Kinos oder die Zuschauerzahlen
miteinzubeziehen.

Trotz dieser Einschrinkungen hat aber die vorliegende Arbeit sicher eines deutlich ge-
macht: Die Geschichtsschreibung iiber die Schweiz im Zweiten Weltkrieg ist nicht nur
durch Historiker und Publizisten, sondern auch durch Filmschaffende geprigt worden. Die
akademische Historiographie — welche sich an wissenschaftlichen Kriterien orientiert und der
Popularisierung ihrer Erkenntnisse misstrauisch gegentibersteht — hat dies allerdings kaum
wahrgenommen. Gerade die jlingsten Diskussionen um die Rolle der Schweiz im Zweiten
Weltkrieg haben jedoch deutlich gemacht, dass es ein langwieriger und schwieriger Prozess
ist, das iiberlieferte Geschichtsbild einer Gesellschaft zu korrigieren, auch wenn die histori-
sche Forschung lingst zu neuen Erkenntnissen gelangt ist. Hierbei kommt Filmen zweifellos
eine wichtige Rolle zu, und es wire zu wiinschen, dass die akademische Historiographie dies

vermehrt anerkennt. Ich hofte, dass die vorliegende Arbeit einen Beitrag dazu leisten konnte.

(Claude Champion, 1995), GROUNINGERS FarL (Richard Dindo, 1997), Kappiscu (Beatrice Michel/ Hans
Stiirm 1997), LA MONTAGNE MUETTE (Frédéric Gonseth, 1997) und JOURNAL DE RIVESALTES 1941—42 (Jacque-

line Veuve, 1997).
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