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Prolog in den Bergen

Bergfiihrer Lorenz

CH 1942/43

Produktion: Probst Film AG. Regie: Eduard Probst. Drehbuch: Eduard
Probst, Louis Mattlé. Idee: Maurice Zermatten. Kamera: Georges C. Stilly.
Schnitt: Georges C. Stilly, Irene Widmer. Musik: Gian Battista Mantegazzi.
Mit: Geny Spielmann (Stephan Lorenz), Doris Raggen (Rita), Madeleine
Koebel (Antsch Blatter), Olga Gebhardt (Susi), Antoinette Steidle (Mutter
Lorenz), Emil Gyr (Gemeindeprisident Blatter), Hans Fehrmann (Pfarrer),
Schaggi Streuli (Beamter), Karl Meier (Kellner).

s/w, schweizerdeutsch, 2’070 Meter, 75 Minuten.

Irgendwo im Oberwallis in einem kleinen Bergdorf lebt der junge Berg-
fithrer Stephan Lorenz (Geny Spielmann) zusammen mit seiner Mutter
(Antoinette Steidle) und zwei kleinen Geschwistern. Er ist fiir den Unter-
halt der Familie zustdndig, seit der Vater auf einer Bergtour tédlich ver-
ungliickt ist — nicht ohne dabei das Leben zweier Touristen zu retten.
Stephans Verlobte Antsch (Madeleine Koebel), Tochter des reichen Ge-
meindeprésidenten Blatter (Emil Gyr), hilft der zukiinftigen Schwieger-
mutter bei der Bewirtschaftung der steilen Berghidnge. Ihr Vater aber
stemmt sich gegen eine Verbindung seiner Tochter mit einem Bergfiihrer,
der nur ein sparliches Einkommen zu bieten hat.

Das beschauliche Dorfleben gerit in Aufruhr, als sich Stephan auf
einer Bergtour von der aufreizenden Stddterin Rita (Doris Raggen) ver-
fiihren ldsst. Sie verdreht ihm derart den Kopf, dass er seine Pflichten als
Bergfiihrer vernachldssigt, Familie, Verlobte und die Heimat verlédsst und
der Verfiihrerin in die Stadt folgt. Die Grossstadt Ziirich aber hélt nur
Enttauschungen bereit: Rita ist anderweitig liiert und will nichts mehr
von ihm wissen. Zudem geht Stephan das Geld aus, denn Arbeit findet
er keine. Reumditig begibt er sich auf den Heimweg.

Im Bergdorf empfidngt man den verlorenen Sohn aber mit Hame.
Obwohl ihm Antsch langst vergeben hat und der Pfarrer (Hans Fehr-
mann) fiir Verstindnis plddiert, wird Stephan von der Gemeinschaft ge-
mieden. Erst ein Unwetter gibt ihm die Chance, sich zu rehabilitieren.
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Abb.1 Geny Spielmann als Bergfiihrer Stephan Lorenz (Standfoto, Album
Probst).

Als Antsch vom wilden Bergbach mitgerissen wird, stiirzt sich der Berg-
fithrer wagemutig in die Fluten und rettet seine Verlobte. Die Heldentat
lautet die Versohnung von Stephan mit Blatter und der Dorfbevolkerung
ein. Der Heirat stehen nur noch die Aufrdumarbeiten der Unwettersché-
den im Weg.
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Einleitung

Um es vorwegzunehmen: Bergfiihrer Lorenz ist ein schlechter Film.
Schlecht, weil nicht nur ein oder zwei, sondern die {iberwiegende Mehr-
heit seiner Elemente missgliickt sind. Eine simple und voraussehbare
Geschichte wird uns ungeschickt prasentiert. Das Drehbuch stellt erkla-
rende Dialoge iiber bildliche Informationen und kiimmert sich kaum um
eine differenzierte Zeichnung der Figuren, geschweige denn um ihre
Psychologie. Die Regie fiihrt die unterschiedlich begabten und weitge-
hend unerfahrenen Schauspieler ungentigend, und die Inszenierung po-
sitioniert die Figuren héufig frontal zur Kamera, so dass sie theaterhaft
und statisch wirken. Die Musik schliesslich suggeriert eine Dramatik, die
auf der Bildebene keine Entsprechung findet und dadurch die Zuschau-
erantizipation ins Leere laufen lasst. Von Bergfiihrer Lorenz geht aus heuti-
ger Sicht eine anriihrende, bisweilen peinliche Naivitit, eine Unbedarftheit
und Harmlosigkeit aus, die zu ungldubigem Staunen und wohlwollendem
Schmunzeln iiber die unfreiwillige Komik fiihrt. Einerseits ist dies unter-
haltsam; andererseits aber kommt ein leiser, auf Anhieb schwer fassbarer
Verdacht auf: Irgendetwas stimmt hier nicht. Ganz so diirftig und holperig
kann der Film kaum gewesen sein. Doch dazu spéter mehr.

Erst gilt es weiter zu bekennen: Bergfiihrer Lorenz ist nicht nur ein
schlechter Film, sondern ein erfolgloser dazu. Die zweite Langspiel-
film-Produktion der Probst Film AG wird ihre letzte sein. Nach einer
maéssigen Auswertung im Inland und erheblichen, zum Teil kriegsbe-
dingten Exportschwierigkeiten muss die 1938 gegriindete Firma 1944
Konkurs anmelden. Kein Wunder, dass Bergfiihrer Lorenz mehrheitlich in
Vergessenheit geraten ist. In der nationalen und internationalen Ge-
schichtsschreibung nimmt der Film einen marginalen Stellenwert ein
und wird, falls tiberhaupt, mit knappen Titeleintragen und allenfalls ein
paar weiterfithrenden Angaben abgespeist.! Wer sich ausnahmsweise
ndher mit ihm befasst, kommt zu negativen Urteilen. Rémy Pithon ver-
weist auf die schematische Gegeniiberstellung von Stadt und Land

1 Cinema 1966, keine Seitenangabe; Buache 1974, 88; Lachat 1976, 12; Schlappner 1987a,
44; Aeppli1981, 354-356; Bauer 1981, 97; Pfister 1982, 112; Maurer 1982, 180; Jehle 1983,
120; Lexikon des Internationalen Films 1988, 306.
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(1992, 227; 1998, 286), und Hervé Dumont kritisiert an diesem «vollig
veraltete[n] Produkt» das «abgedroschene[] Handlungsgeriist» (1987,
349). Werner Wider schliesslich nennt ihn «stiimperhaft» (1981, 440)
und macht Produktionen wie diese fiir den negativen Grundton seiner
Gesamtschau des alten Schweizer Films verantwortlich:

Um sich eine Vorstellung von der himmelschreienden formalen und inhalt-
lichen Plattheit eines betrachtlichen Teils der Schweizer Produktion zu ma-
chen, sehe man sich Filme an wie [...] Bergfiihrer Lorenz. (Wider 1981, 25)

Bei Probsts Film handelt es sich also keineswegs um ein nationalkinema-
tografisches Vorzeigeprodukt. Weshalb trotzdem diese Monografie, wo
es doch nicht darum gehen kann, eine Perle der Schweizer Filmgeschich-
te in neuem Glanz zu prasentieren oder gar einen Schatz aus der Vergan-
genheit zu heben? Wer sich mit einem missgliickten Film beschéftigt,
muss sich rechtfertigen, obwohl dazu eigentlich kein Grund bestehen
sollte. Genauso, wie man tiiber gute Filme schlechte Biicher schreiben
kann, kann man sich auf sinnvolle Art und Weise mit schlechten Filmen
beschiftigen. Es existieren verschiedene Formen und Interessen bei der
Filmrezeption, so dass je nach Fragestellung verschiedene Beispiele er-
giebig sind. «Gegliickt» oder «missgliickt» stellt demnach kein allge-
mein giiltiges Kriterium fiir die Auseinandersetzung mit einem Werk
dar, und kiinstlerische Qualitat ist nur ein Merkmal unter vielen. Filme,
die asthetisch nicht von Belang, vielleicht sogar minderwertig sind, kon-
nen in manch anderer Hinsicht von grossem Interesse sein. Dies an Berg-
fiihrer Lorenz zu zeigen ist eines der Ziele der vorliegenden Studie.

Um es etwas polemisch zu formulieren: Hinter dem Wunsch, das audio-
visuelle Erbe der Schweiz einer kiinstlerischen Analyse zu unterziehen
und die Spreu vom Weizen zu trennen, steckt die Auffassung vom Film
als Kunstwerk von tiiberzeitlicher Bedeutung. Diese Herangehensweise
verleitet zum Herauspicken filmgeschichtlicher Rosinen und fiihrt zu ei-
nem Kanon der nationalen Bestleistungen. Vor diesem Hintergrund
muss es geradezu widersinnig anmuten, einer Produktion wie Bergfiihrer
Lorenz ein ganzes Buch zu widmen. Ich gehe aber mit Mariann Lewinsky
tiberein, die das Forschen nach Kunstwerken im filmischen Erbe der
Schweiz fiir «denkbar ungeeignet, wenn nicht kontraproduktiv» halt,
weil «das Gros der Filmproduktion hier vollig anderer Natur war»
(2001, 32): Der Kunstanspruch lasst sich, wie Lewinsky ausfiihrt, nur fiir
einen minimalen Teil der einheimischen Produktion erheben und ver-
fehlt das Medium als Ganzes. Will man dem Schweizer Film gerecht
werden, so ist ihm mit anderen Fragestellungen zu begegnen.
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Wenn also, wie Wider behauptet, ein betrdchtlicher Teil der Spielfil-
me im untersuchten Zeitraum formale und inhaltliche Mangel aufweist,
so handelt es sich nicht um ein paar Ausnahmen, sondern um die Mehr-
heit der einheimischen Produktion. Im offentlichen Bewusstsein wird
dieser Tatsache aber genauso wenig Rechnung getragen wie bis vor kur-
zem in der Filmgeschichtsschreibung. Geht die Rede ndmlich vom
Schweizer Film wahrend des Zweiten Weltkriegs, so sind Titel wie Fiisi-
lier Wipf (Hermann Haller /Leopold Lindtberg, 1938), Wachtmeister Studer
(Lindtberg, 1939), Die missbrauchten Liebesbriefe (Lindtberg, 1940) oder
Gilberte de Courgenay (Franz Schnyder, 1941), allesamt aus dem Hause
Praesens, schnell zur Hand. Dabei handelt es sich um jene Produktionen,
die in Erinnerung geblieben sind, weil sie beziiglich &dsthetischer Qualitdt
und Publikumswirksamkeit heute noch bestehen konnen und im Fernse-
hen wie auch in Filmzyklen relativ hdufig zu sehen sind. Sie gehoren
zum Kanon nationaler Filmkunst.

Inhaltlich passen sie zudem bestens in einen zweiten filmhistori-
schen Kanon: den des Films im Dienst der Geistigen Landesverteidi-
gung. Doch was fiir den Kunst-Kanon gilt, gilt auch fiir denjenigen der
Geistigen Landesverteidigung: Die Ausnahmen sind zahlreicher als die
Regel. Dies jedenfalls suggeriert die Sekundaérliteratur, die um Beispiele
fiir so genannt atypische Kriegsproduktionen nicht verlegen ist. Erwéahnt
werden etwa Max Hauflers Menschen, die voriiberziehen... (1941/42), weil
aus der Optik der «Rebellen, der Rastlosen, der Unangepassten» erzahlt
(Wider 1981, 275), Franz Schnyders selbstkritische Deserteursgeschichte
Wilder Urlaub (1943), die Kriminalkomodie Das Gespensterhaus (Schnyder,
1942) oder — weil seine Lyrik nicht der «Norm» entspricht — Romeo und
Julia auf dem Dorfe (Hans Trommer/Valérien Schmidely, 1941). Diese als
«Ausnahmen» bezeichneten Filme (Schlappner 1987a, 26; sinngemadss
Wider 1981, 242), die sich thematisch oder stilistisch «abseits der kultur-
politischen Generallinie positionierten» (Schaub 1997, 20), fithren unwei-
gerlich zur Frage nach der Tauglichkeit einer Kategorie, die offenbar zu
exklusiv ist, um die einheimische Produktion der Zeit addquat zu cha-
rakterisieren; was angesichts des trotz Hochkonjunktur immer noch ge-
ringen Produktionsvolumens — 1942 waren es beispielsweise dreizehn
Langspielfilme (Pfister 1982, 115) — besonders unbefriedigend ist. Die
Geistige Landesverteidigung als Kategorie zu verwerfen ware jedoch
vorschnell. Stellt man sich ndmlich die Frage nach Definition und Ausle-
gung des Begriffs vor dem Hintergrund der neueren historischen For-
schung, so gelangt man zum Schluss, dass die iiberlieferte Bezeichnung
dem formalen und inhaltlichen Facettenreichtum der damaligen Film-
produktion durchaus gerecht wird.
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Kapitel 1 verschafft einen Uberblick iiber den Schweizer Spielfilm wih-
rend des Zweiten Weltkriegs. Die Heterogenitét der hiesigen Produktion
wird anhand inhaltlicher Schwerpunkte und formaler Aspekte unter Be-
riicksichtigung des zeitgendssischen Hintergrunds und der politischen
Stréomungen, die wesentlich zur so genannten «Bliite» des einheimischen
Filmschaffens beigetragen haben, aufgezeigt. Stichwort ist, wie erwihnt,
die Geistige Landesverteidigung als ideologisches Konstrukt zur Stif-
tung nationaler Identitit, das sowohl der Starkung des Abwehrwillens
gegen aussen als auch der Einigung im Innern dient. Weil die Geistige
Landesverteidigung die Deutschschweiz weit stdrker erfasste als die
Westschweiz und damit auch den deutschschweizer Film starker préagt
als denjenigen der Romandie, beschrianke ich mich auf die Spielfilme aus
der Deutschschweiz. Ein weiteres Augenmerk gilt der Produktionssitua-
tion auf der einen und dem Rezeptionsverhalten des Publikums auf der
anderen Seite. Hier werden die Erkenntnisse aus der neueren histori-
schen Forschung zur Entwicklung der Geistigen Landesverteidigung als
ausserfilmisches Erklarungsmodell beigezogen, um den durchschlagen-
den Erfolg der fiir den Heimmarkt produzierten Dialektfilme in den ers-
ten Kriegsjahren sowie das ab 1942 rapide schwindende Interesse des
Publikums am einheimischen Film zu begriinden, das zeitlich mit der
noch wahrend des Kriegs einsetzenden Nachkriegsdiskussion einher-
geht.

In diesem Kontext eignet sich Bergfiihrer Lorenz fiir eine symptoma-
tische Fallstudie besonders gut, weil er gerade nicht zur kleinen Gruppe
herausragender Filme gehort, sondern Teil jener in Vergessenheit gerate-
nen Mehrheit von so genannt minderwertigen Produktionen ist, die die
Filmlandschaft der Zeit im Wesentlichen prédgen. Die zahlreichen, wie Bi-
der der Flieger (Leonard Steckel/Max Werner Lenz, 1941), Der doppelte
Matthias und seine Tdchter (Sigfrit Steiner/Emile Edwin Reinert, 1941),
Emil — Me mues halt rede mitenand! (Haufler, 1941) oder eben Bergfiihrer
Lorenz nur noch einem Kreis speziell Interessierter und eventuell der Ak-
tivdienst-Generation bekannten Produktionen, die auf der Erfolgswelle
der Praesens-Filme mitzureiten versuchen, mogen vielleicht auch nicht
als Prototypen der traditionell engen Definition von Geistiger Landes-
verteidigung gelten, besitzen aber fiir die damalige Produktionssituation
durchaus Aussagekraft und finden in einer weiteren Begriffsauslegung
ihren Platz.

Wenn Wider von der «himmelschreienden formalen und inhaltli-
chen Plattheit» einer tiberwiegenden Zahl einheimischer Filme spricht,
so ist das weniger ein Grund, die Angehdorigen dieser Kategorie links lie-
gen zu lassen, als vielmehr eine Aufforderung, unvoreingenommen der
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Frage nachzugehen, warum die Filme so sind, wie sie sind. Dies anhand
von Bergfiihrer Lorenz zu tun, ist ein weiteres Ansinnen der Monografie:
Kapitel 2 stellt den Film vor, resiimiert den Stand seiner heutigen Uber-
lieferung und eroffnet die Genrediskussion, die in Kapitel 3 entlang der
klassischen Bergfilme von Arnold Fanck und Luis Trenker weitergefiihrt
wird. Kapitel 4 und 5 widmen sich der filmhistorischen Aufarbeitung
der Produktions- und Auffithrungsgeschichte, die zusammen einen bei-
spielhaften Einblick in alle Bereiche der damaligen Schweizer Filmszene
gewdhren: von der Drehbuchidee tiber die Verpflichtung der Schauspie-
ler und des Stabs bis zu den Dreharbeiten sowie von behordlichen Re-
striktionen {iber Zensur und Verleih bis hin zum Export. Exemplarisch
lassen sich zudem das Rezeptionsverhalten der zeitgendssischen Presse
und des Publikums vor Augen fithren und die Abhdngigkeiten von Zeit-
geist und politischem Kontext festmachen.

Dass ein so harmlos daherkommender Film wie Bergfiihrer Lorenz
trotz des Vorwurfs «inhaltlich peinliche[r] Belanglosigkeit» (Wider 1981,
328) mit Gewinn einer inhaltlichen Analyse unterzogen werden kann,
soll unter anderem Kapitel 3 veranschaulichen. Auf dem Hintergrund
der filmwissenschaftlichen Debatte in Deutschland um den so genannt
«unpolitischen» Unterhaltungsfilm des Nationalsozialismus, der nicht
minder, sondern lediglich anders und weniger offensichtlich als der «po-
litische» Spielfilm ideologisch-propagandistisch wirksam wird,* rechtfer-
tigt sich grundsétzlich eine Untersuchung auch jener Schweizer Spielfil-
me, die sich auf den ersten Blick nicht als «Instrument der geistigen Lan-
desverteidigung» (Schlappner 1968, 146) verstehen. Im Fall von Bergfiih-
rer Lorenz bietet sich die Analyse der Problemldsungsstrategie auf der
Grundlage der von Stephen Lowry (1991) anhand von Spielfilmen aus
dem Dritten Reich entwickelten Theorie an, mit der sich die Wirkungs-
weise von Ideologie aufdecken ldsst. Ideologie steckt nicht nur in be-
stimmten politischen Filminhalten, sondern spricht vielmehr bereits vor-
handene Wiinsche, Phantasien, Gedanken und Gefiithle der Menschen
an, um sie flir politischen Zwecke umzuarbeiten und in gesellschaftlich
sanktionierte Bahnen zu lenken. Auf dieser theoretischen Basis wird auf-
gezeigt, wie sich die scheinbar unpolitische Geschichte des Walliser
Bergfiihrers mit ideologischer Bedeutung aufladt und zur Stabilitat der
Gesellschaft wihrend des Zweiten Weltkriegs beitragt.

2 Ausgelost wurde die Diskussion 1958 durch Klaus Maria Rabenalts Verteidigungs-
schrift seiner Tatigkeit als Regisseur «unpolitischer» Filme wiahrend des Dritten
Reichs. Siehe dazu Giesenfeld 1993, Lowry 1994, 55-72 und Kreimeier 1994, 41-53.
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Sich mit der Karriere von Probsts Film zu beschaftigen ist aber nicht
nur aus nationalkinematografischer und historischer Sicht gewinnbrin-
gend, sondern auch in einem internationalen Kontext von editionsphilo-
logischem und genretheoretischem Interesse. Ich habe oben den Ver-
dacht angesprochen, den Bergfiihrer Lorenz aus heutiger Warte weckt — ei-
nen Verdacht, der sich aus inner- und ausserfilmischen Beobachtungen
ergibt. Mit seinen 75 Minuten ist er fiir einen abendfiillenden Spielfilm
auffallig kurz. Bei der Visionierung treffen wir auf Schnitte, die wie jump
cuts anmuten. Diese aber fanden zur Entstehungszeit des Films als be-
wusst eingesetztes Stilmittel noch keine Verwendung und kénnen des-
halb nicht als intendiert gelten. Vereinzelt sind Einstellungen abgehackt
oder stehen innerhalb der Kontinuitdt zusammenhangslos im Raum. Zu-
dem wird in einer Szene ein spéteres Ereignis angedeutet und eingelei-
tet, das aber nie eintritt. Ahnliches ereignet sich auf der Ebene des Tons:
Abrupte Wechsel und Spriinge der Musik sowie hdufiges Knacken in der
Tonspur deuten auf nachtragliche Eingriffe hin. Der Filmtext sieht also
verddchtig nach einer Kiirzung aus.

Die zum Filmstart erschienenen Medienberichte unterstiitzen die
Vermutung, dass es sich bei der {iberlieferten schweizerdeutschen Versi-
on nicht um die urspriingliche, integrale Fassung handelt, wie sie 1943 in
Zirich uraufgefithrt wurde. Es entspricht zwar einer giangigen Praxis
der Filmverleihe, Fotos von Szenen, die im Film so nicht vorkommen, an
die Presse abzugeben — ein Verfahren, das leicht dazu verleitet, die verof-
fentlichten Standfotos als Szenenausschnitte zu interpretieren. Dass aber
in ein und demselben Artikel sowohl ein im Film nicht vorhandenes Bild
auftaucht als auch von einem «Biisserweg» die Rede ist, den wir in der
uiberlieferten Fassung vergeblich suchen, muss zumindest stutzig ma-
chen (Der Sonntag, 10.10.1943); genauso wie die Beobachtung eines Kriti-
kers, die Jazzmusik werde als kontrastierendes Mittel eingesetzt, wo
doch von Jazz in der heute iiberlieferten Fassung kein Ton zu horen ist
(Ciné-Suisse, 4.3.1944).

Bei Bergfiihrer Lorenz haben wir es, wie die Recherchen zeigen wer-
den, tatsdchlich mit einer massiv gekiirzten Fassung zu tun. Dieser Be-
fund ist neu — erstaunlicherweise, muss man sagen, denn die Indizien
liegen bei einer einigermassen sorgfiltigen Betrachtung auf der Hand.
Dennoch ist diesem Umstand weder in der filmhistorischen Auseinan-
dersetzung und der kommerziellen Auswertung noch bei der Konservie-
rung je Rechnung getragen worden. Der Befund wirft eine Reihe von
Fragen auf: Wer hat den Film wann, wo, wie, fiir wen und weshalb ge-
kiirzt? Die in Kapitel 4 und 5 unternommenen Recherchen zielen unter
anderem auf die Klarung von Urheber, Zeitpunkt und Ort der Kiirzung
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ab, wobei die Formulierung bereits andeutet, dass aufgrund der missli-
chen Quellenlage nicht alle Punkte gekldart werden konnen. Die beiden
Kapitel nehmen die Leserschaft daher mit auf eine detektivische Spuren-
suche, die nicht nur zu harten Fakten und gesicherten Erkenntnissen
fiihrt, sondern Umwege iiber Vermutungen geht und gelegentlich in ei-
ner Sackgasse endet. Diese Vorgehensweise schliesst die Erwdahnung von
falschen Fahrten und ergebnislosen Recherchen sowie Hinweise auf Lii-
cken in der Uberlieferungsgeschichte und weiterfithrende Untersu-
chungsfelder mit ein. Daraus wird ersichtlich, wo die Moglichkeiten und
Grenzen der filmhistorischen Recherche liegen. Ersichtlich wird aber
auch, wie gering das Bewusstsein fiir die Sicherung und Uberlieferung
des audiovisuellen Kulturgutes war und zum Teil immer noch ist.

Zuriick zur Fassungsproblematik: Die urspriingliche Version von Berg-
fiihrer Lorenz gilt als verschollen. Immerhin existiert von der franzosi-
schen Synchronfassung, die 1944 unter dem Titel L'orage sur la montagne
in Genf und Lausanne uraufgefiihrt wurde, eine Kopie, die zwar eben-
falls kiirzer ist als die urspriingliche, mit dreizehn zusétzlichen Minuten
aber immerhin eine betréchtlich langere Laufzeit aufweist als die schwei-
zerdeutsche Fassung.

Die unterschiedlichen Fassungen spannen ein weiteres Forschungs-
feld auf: die Frage nach der Genrezugehorigkeit von Probsts Film. Berg-
fiihrer Lorenz fallt als Produktion aus dem Jahr 1942 zeitlich zwischen den
klassischen deutschen Bergfilm der Zwanziger- und Dreissigerjahre und
den Heimatfilm als typisch deutsches Nachkriegsgenre. Die franzdsische
Fassung, die der urspriinglichen bedeutend néher steht, weist Affinita-
ten zum Bergfilm-Genre auf; die schweizerdeutsche Fassung hingegen
tragt Ziige des deutschen Heimatfilms. Gestiitzt durch Recherchen zum
jeweiligen Auswertungskontext lassen sich anhand der beiden Fassun-
gen von Bergfiihrer Lorenz Aspekte in der Entwicklung vom Berg- zum
Heimatfilm filmimmanent nachzeichnen.

Aufgrund dieses Forschungsergebnisses verortet Kapitel 3 Probsts
Produktion auf der Folie der Bergfilme von Arnold Fanck und Luis Tren-
ker und zeichnet Verwandtschaften und Parallelen zu Filmen wie Die
weisse Holle vom Piz Palii (Fanck, 1929) und Der verlorene Sohn (Trenker,
1934) ebenso nach wie Abweichungen und nationalspezifische Eigenhei-
ten. Eine wichtige Rolle spielt hier die Ikonografie der Berge, die im
Schweizer Film einen besonderen Stellenwert besitzt. Die Verortung der
franzosischen Fassung von Bergfiihrer Lorenz im Bergfilm-Genre bezieht
eine zusétzliche Berechtigung aus der Entdeckung, dass wir es bei Edu-
ard Probst mit einem ausgesprochenen Liebhaber der Fanckschen und
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Trenkerschen Bergepen zu tun haben. Von exzessivem Fanverhalten
zeugt seine gliicklicherweise iiberlieferte, reiche und liebevoll gestaltete
Sammlung von Zeitungsartikeln, Fotos und eigenen Zeichnungen.

Kapitel 6 schliesst die mit dem Bergfilm aufgespannte genrespezifi-
sche Klammer, indem wir hier bei der Kldrung der Fragen zur Kiirzung
— wer kiirzt wann, wo, wie, fiir wen, weshalb und mit welcher Konse-
quenz? — beim deutschen Heimatfilm der Fiinfzigerjahre landen. Zur Er-
mittlung der Art und Weise der Kiirzung arbeite ich methodisch mit ei-
nem textvergleichenden Verfahren, dessen Ergebnisse in einem Fas-
sungsprotokoll festgehalten sind. Im Anschluss daran wird, soweit dies
die Materialbasis zuldsst, eine hypothetische Rekonstruktion der ur-
spriinglichen Fassung angestrebt.

Der Kiirzungsgrund wird anhand eines soziologischen Modells er-
mittelt. Dieses methodische Vorgehen basiert auf der Annahme, dass
jede signifikante Variation eines Films als Normierung zu verstehen ist,
das heisst als «Anpassung [...] an einen von aussen gesetzten Standard,
etwa an eine politische, moralische oder &dsthetische Norm» (Garncarz
1992, 10). An welchen Standard die schweizerdeutsche Fassung von
Bergfiihrer Lorenz angepasst wurde, lasst sich anhand des Verhiltnisses
von Filmbranche und Publikum sowie der zum Zeitpunkt der Variation
erfolgreichsten Filme und Genres eruieren. Um den Kiirzungsgrund be-
friedigend erortern zu konnen, ist auch ein Blick auf die Veranderungen
der Gesellschaft zu werfen, die den Standard setzen und damit die An-
passung einer Filmfassung an eine neue Norm erst notwendig machen.

Hier nun kommt der Heimatfilm als erfolgreichstes deutsches Gen-
re der Nachkriegszeit ins Spiel. Wir werden sehen, wie nahtlos sich die
Variationen von Bergfiihrer Lorenz ins Erfolgsschema des Heimatfilms
einfligen. Gleichzeitig aber kann der Film nicht alle Spuren seiner Berg-
film-Herkunft verwischen, so dass die gekiirzte Fassung zu einem genre-
maéssigen Hybriden wird, an dem sich bestimmte Entwicklungslinien
vom Berg- zum Heimatfilm nachzeichnen lassen.

Der Fragenkatalog, den die vorliegende Studie zu beantworten sucht, re-
sultiert zu einem grossen Teil aus Uberlieferungsliicken, hinter denen
sich ein eigentlicher Wissensnotstand verbirgt. Es ist durchaus bezeich-
nend, wie wenig iiber die Hintergriinde, die zu den beiden Fassungen
von Bergfiihrer Lorenz gefiihrt haben, bekannt ist. Dass der im Fernsehen
ausgestrahlte und auf Video erhiltliche Film nicht der urspriinglichen
Fassung entspricht, schien bis anhin weder die Offentlichkeit noch die
Fachleute zu interessieren. Die Entscheidung von Memoriav, die schwei-
zerdeutsche Fassung zu konservieren, ist eine Folge davon. Der Ver-
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gleich der beiden tiberlieferten Versionen und die Analyse der Kiirzun-
gen aber zeigen deutlich, wie sich in verschiedenen Filmfassungen
aufgrund ihrer Anpassung an unterschiedliche Normen neben markt-
wirtschaftlichen Uberlegungen auch sozialpolitische Entwicklungen der
Gesellschaft niederschlagen. Die Fallstudie von Bergfiihrer Lorenz ge-
wiéhrt einen Einblick in die von unterschiedlichen Faktoren beeinflussten
Mechanismen, die zur Entstehung von Filmfassungen fiihren. So kann
man mitunter zur Einsicht gelangen, dass die massiv gekiirzte Version
zwar asthetisch einer Verstiimmelung gleichkommt, auswertungsstrate-
gisch hingegen als berechtigt zu bezeichnen ist. Auf genretheoretischer
Ebene schliesslich zeugt Bergfiihrer Lorenz von der Variabilitat, Flexibili-
tdt und Anpassungsfahigkeit von Filmgenres im Allgemeinen und von
der nahen Verwandtschaft von Berg- und Heimatfilm im Besonderen.

Quellenlage und Forschungsstand

Die vorliegende Studie, die weitgehend den Charakter einer filmhistori-
schen Recherche hat, wurde von der Quellenlage massgeblich geprégt.
Es ist deshalb notig, sie einigermassen ausfiihrlich zu schildern. In die-
sem Zusammenhang spielt auch der Forschungsstand zum alten Schwei-
zer Film eine zentrale Rolle, der im Anschluss an die Darstellung der
Quellenlage referiert wird.

Wer sich auf Recherche im alten Schweizer Film begibt, sieht sich
mit einer prekdren Quellenlage konfrontiert. Um das Ausmass der Situa-
tion auszuloten, nachfolgend ein Zitat, das sich auf die spaten Sechziger-
jahre bezieht:

Die in der Schweiz vorhandenen Unterlagen im Bereich der Kinowirtschaft
beziiglich Umsitze, Aufwandpositionen, Betriebsergebnisse, Filmmieten,
Besucherzahlen usw. sind nicht nur im Gegensatz zu allen westeuropa-
ischen Staaten, sondern auch verglichen mit den andern Wirtschaftsgrup-
pen in der Schweiz derart rudimentér, dass eine klare Aussage tiber die tat-
sdchlichen wirtschaftlichen Verhéltnisse des Kinogewerbes praktisch un-
moglich ist. (Manz 1968, 87 f)

Dass dieses Zahlenmaterial nicht schon jahrelang systematisch beschafft
und verarbeitet wurde, wirkt sich nicht nur verbandspolitisch negativ
aus, wie Hanspeter Manz weiter feststellt, sondern auch auf die Mog-
lichkeiten filmhistorischer Aufarbeitung. Wie desolat es um die Quellen-
lage in den Vierziger- und Fiinfzigerjahren stehen muss, ldsst sich aus-
malen, wenn man bedenkt, dass die erste umfassende Studie zur
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volkswirtschaftlichen Bedeutung der einheimischen Film- und AV-
Produktion im Jahr 2000 erschienen ist.’

Besonders dramatisch nimmt sich die Situation vor 1930 aus. Uner-
setzliches Quellenmaterial von der Filmpionierzeit in der Schweiz ist
beinahe gdnzlich verloren. Eine Tatsache, die Manz als «Quintessenz ei-
ner totalen offentlichen Ignoranz gegeniiber dem Film als Kulturfaktor»
interpretiert (ebd., 29). Nicht wesentlich besser prasentiert sich die Lage
fiir die Zeit des Zweiten Weltkriegs. Statistiken zur Film- und Kinobran-
che sucht man vergeblich. An Daten tiber Besucherzahlen und Kinoein-
nahmen zu einem bestimmten Titel zu gelangen ist praktisch unmdglich,
da sie «verschollen» sind, wie Hervé Dumont in einem Interview mit der
Autorin ausfiihrt (6.11.1997). Ausnahmen gebe es dort, wo ein Produzent
die entsprechende Korrespondenz aufbewahrt habe, aber «99 Prozent
dieser Leute haben alles weggeworfen». Das Bewusstsein fiir die Bedeu-
tung des Films als «audio-visuelles Gedachtnis», als das sich die Ciné-
mathéque suisse versteht, fehlte lange Zeit.* Und fehlt zum Teil noch im-
mer, wie einige Beispiele von kiirzlich «entsorgten» schriftlichen Doku-
menten zeigen.’

Die Moglichkeiten filmhistorischer Recherchen sind dadurch stark
eingeschrankt. Im konkreten Fall von Bergfiihrer Lorenz prasentiert sich
die Quellenlage wie folgt: Die Cinématheque suisse in Lausanne verfiigt
iiber ein Dossier zum Film, das Zeitungsnotizen, Korrespondenzen von
Eduard Probst mit dem Verleiher Monopol Film AG, verschiedene,
mehrheitlich undatierte Exposés, Drehbuchentwiirfe und Notizen sowie
einen Budgetplan und Bildmaterial enthdlt. Die Unterlagen stammen
teils von Probst, teils wurden sie von Dumont zusammengetragen. Das
Dossier der Cinémathéque suisse zur Person von Probst beschrankt sich
auf einen Lebenslauf und eine handschriftliche Notiz seiner Ehefrau
Edith Probst-Egli. Auf die Existenz der von Probst erstellten Fan-
Sammlung bin ich durch Dumont aufmerksam geworden. Da das Mate-
rial in der Cinématheque suisse in verschiedene Dossiers aufgeteilt wur-

3 Eshandelt sich dabei um die im Auftrag von «Ziirich fiir den Film» und «Fonction Ci-
néma» von Heinz Riitter und Vinciane Vouets verfasste Studie Schweizer Filmbranche
und Filmforderung: Volkswirtschaftliche Bedeutung und europdischer Vergleich. Erste
Schritte in diese Richtung tat das Bundesamt fiir Statistik 1993 mit der Herausgabe des
Heftes Der Schweizer Film und seine Verbreitung: Die kommerzielle Auswertung im Inland.

4 Dumont in einem Interview mit Star TV, ausgestrahlt in der Woche vom 8.-14.1.1998.

5 Neben dem in Kapitel 5.3 erwéahnten Fall sei auf die «Entriimpelungsaktion» der Con-
dor Film AG in den spiten Neunzigerjahren des letzten Jahrhunderts verwiesen, der
Produktionsunterlagen und Korrespondenzen aus den Anfangen der Firma zum Op-
fer gefallen sind. Die Film-Flugblitter, die von der Condor-Geschichte tibrig geblieben
sind, haben in zwei Ordnern Platz. Immerhin wurden die Filmkopien in der Cinéma-
theque suisse deponiert.
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de, ist sie weder im Katalog vermerkt noch als Ganzes einsehbar. In der
Fotothek der Cinématheque suisse in Penthaz lagern das deutsche und
franzosische Filmplakat, kartonierte Aushangfotos, eine ganze Reihe von
Szenenfotos sowie ein von Probst beschriftetes Fotoalbum tiber die
Dreharbeiten und die Ziircher Premiere.

Die ehemalige Zoom Film- und Mediendokumentation in Ziirich,
die seit 2002 von der Cinématheque suisse als «Dokumentationsstelle
Ziirich» gefiihrt wird, verfiigt iiber einige wenige Filmkritiken. Im
Schweizerischen Bundesarchiv in Bern schliesslich befindet sich eine
Akte zu Bergfiihrer Lorenz, die Korrespondenzen der Sektion Film, Abtei-
lung Presse und Funkspruch, mit dem Produzenten beziiglich Stab und
Schauspielern, Drehbewilligungen und Zensurentscheid enthalt.

An einige Informationen, wie die Laufzeit des Films anldsslich der
Urauffiihrung in Ziirich, ist via Konsultation zeitgenossischer Zeitungen
und (Film-)Zeitschriften zu gelangen; vieles aber ldsst sich nur iiber Um-
wege, mit unverhdltnisméassigem Aufwand oder gar nicht kldaren. Ohne
personliche Auskunft zahlreicher Personen, die mehr oder weniger eng
mit Bergfiihrer Lorenz oder dem Schweizer Film in Verbindung stehen,
wadre die vorliegende Studie undenkbar gewesen. Filmgestalter, -techni-
ker und -kritiker, Archivare, einst und heute im Verleih tétige Personen,
Zeitzeugen: Sie alle gaben mir nach Moglichkeit Auskunft oder verwie-
sen mich an immer neue Anlaufstellen. Als besonders schmerzlich stellte
sich heraus, dass fast alle direkt in Probsts Film involvierten Personen,
die aus erster Hand hétten berichten konnen, verstorben sind. Einzig mit
dem Schriftsteller Maurice Zermatten, der beim Drehbuch von Bergfiihrer
Lorenz eine kontroverse Rolle spielte, konnte ich noch einen Briefwechsel
fithren, bevor kurz nach Abschluss meiner Recherchen die Nachricht
von seinem Tod eintraf. Den traurigen Schluss, die Aufarbeitung nicht
mit geniigender Eile vorangetrieben zu haben, musste ich ziehen, als der
Filmkritiker Martin Schlappner kurz nach der Zusage zu einem Inter-
view im Mérz 1998 iiberraschend verstarb.

Kommen wir zum Forschungsstand zum alten Schweizer Film, der sich
am besten in den von Andrew Higson (1989) am Beispiel des britischen
Kinos erarbeiteten Kategorien schildern ldsst. Der Autor geht von grund-
sédtzlich vier Méglichkeiten aus, Filmgeschichtsschreibung zu betreiben:
erstens die Konzentration auf Aspekte der Produktion und der wirt-
schaftlichen Voraussetzungen; zweitens der textzentrierte Ansatz, bei
dem ein Korpus von Filmen zusammengestellt und unter motivischen,
stilistischen oder ideologischen Gesichtspunkten analysiert wird; drit-
tens der asthetisch-kritische Zugang, der Filme einer kiinstlerischen Wer-
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tung unterzieht; und viertens der rezeptionsorientierte Ansatz, der sich
mit Fragen nach dem Konsum von Filmen beschiftigt. Vinzenz Hediger
hat bereits darauf hingewiesen, dass die Mehrheit der einheimischen
Filmgeschichtsschreibung auf dem textzentrierten Ansatz basiert (2000,
13). Autoren wie Martin Schlappner, Martin Schaub, Werner Wider,
Freddy Buache, Rémy Pithon und Hervé Dumont stellen bestimmte
Filmkorpora zusammen, die sie motiv- und stilgeschichtlich sowie ideo-
logiekritisch untersuchen. In der Berticksichtigung 6konomischer, politi-
scher und rezeptionsorientierter Faktoren geht Dumont am weitesten,
was seine Geschichte des Schweizer Films (1987) fiir unseren Zweck zu ei-
ner der aussagekréftigsten Arbeitsgrundlagen macht. Ein gewichtiger
Nachteil dieses Standardwerks besteht allerdings darin, dass Informatio-
nen iiber die Materialbasis génzlich und Quellenangaben teilweise feh-
len. Zur Wirtschaftsgeschichte liegen bisher nur einige wenige Publika-
tionen vor; darunter der Sammelband Film und Filmwirtschaft in der
Schweiz (1968) und Thomas Maurers Filmmanufaktur Schweiz (1982). Ein
eigentlicher Mangel besteht an rezeptionshistorischen Studien. Hans
Miillers auf Publikumsbefragungen basierende Studie Der Film und sein
Publikum in der Schweiz aus dem Jahr 1957 und Roland Cosandeys Auf-
satz zum Mythos Max Haufler (1983) bilden die Ausnahmen.

Verfolgt man die Geschichtsschreibung zum alten Schweizer Film
chronologisch, so fallt auf, dass es Historiker und Kritiker aus der Ro-
mandie waren, die sich als erste mit dem filmischen Erbe beschiftigten —
obwohl, oder vielleicht gerade weil sie nicht in das traditionell deutsch-
schweizerisch geprigte Spielfilmschaffen involviert waren und dadurch
iiber mehr Distanz verfiigten. Zu nennen sind Freddy Buaches Le cinéma
suisse (1974) sowie die Zeitschrift Travelling, die sich ab den spaten Sech-
zigerjahren ausgewdhlten Filmen sowie Leben und Werk von Regisseu-
ren wie Leopold Lindtberg, Max Haufler und Otto Ritter angenommen
hat.

Eine auffillige Massierung von Publikationen zum alten Schweizer
Film ist in den Achtzigerjahren zu beobachten, wihrend das Interesse in
den Neunzigerjahren wieder deutlich abnimmt. Ein Befund, der sich mit
der Etablierung einer neuen Generation von Filmemachern und -kriti-
kern erkldren lasst, die sich vorwiegend dsthetisch-kritisch und mehr-
heitlich distanzierend mit dem Kino der «Viter» auseinandersetzt:

In dem Zeitpunkt also, da der «neue Film» den anfianglichen Bruch zwi-
schen sich und der Tradition aufgeschiittet hat, erleben wir einen plotzli-
chen Ausbruch, eine Radikalisierung der Reflexion iiber die Vergangenheit.
(Cosandey 1983, 153)
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Werner Widers und Felix Aepplis flammende Ideologiekritik, wie sie in
ihrem zweibandigen Der Schweizer Film 1929-1964: Die Schweiz als Ritual
(1981) formuliert ist, bestdtigt Cosandeys Feststellung, dass die umfas-
sende Interpretation des filmischen Erbes «unter dem gleichen ideologi-
schen Blickwinkel» stattfindet, «der dem neuen zur Existenz verholfen
hat» (1983, 152). Von dieser Perspektive geprégt sind auch Thomas Pfis-
ters Untersuchung des Schweizer Films wiahrend des Dritten Reichs
(1982), Rémy Pithons Betrachtung des Spielfilms der Geistigen Landes-
verteidigung (1986) und Hervé Dumonts Geschichte des Schweizer Films
(1987). Am versohnlichsten, weil persénlich mehr dem konservativen
Gedankengut als dem Geist der 68-er Generation verpflichtet, dussert
sich in dieser Zeit Martin Schlappner, einer der wichtigsten, fiir die Neue
Ziircher Zeitung titigen Filmkritiker der Schweiz (u. a. 1984, 1987a,
1987b).

War die nationale Filmgeschichte bis vor kurzem ein Forschungs-
feld fiir Historiker, Filmkritiker und -publizisten, so hat sich in den letz-
ten Jahren die erste Generation von akademisch ausgebildeten Filmwis-
senschaftlerinnen und -wissenschaftlern zu Wort gemeldet. Im Vergleich
zu anderen Landern geschah dies spét, weil sich das Fach erst zu Beginn
der Neunzigerjahre in Ziirich und Lausanne als wissenschaftliche Diszi-
plin etablieren konnte.® Immerhin ist das Interesse der neuen Generation
am filmhistorischen Erbe gross und die Auseinandersetzung entspre-
chend intensiv: Aus einer 6ffentlichen Tagung, die das Seminar fiir Film-
wissenschaft der Universitdt Ziirich aus Anlass seines zehnjdhrigen Be-
stehens 1999 organisierte, ging 2001 die Publikation Home Stories: Neue
Studien zu Film und Kino in der Schweiz/Nouvelles approches du cinéma et du
film en Suisse hervor. Einen Uberblick iiber die an der Universitit Lau-
sanne betriebenen Studien zum Schweizer Film liefert die Beitragssamm-
lung Cinéma suisse: nouvelles approches: Histoire — Esthétique — Critique —
Themes — Matériaux (2000). Im selben Jahr legte der Cinema-Band 46 mit
dem Titel Heimspiele: Film in der Schweiz seit 1984 Aufsitze vor, die im
Rahmen einer Vorlesungsreihe des Seminars fiir Filmwissenschaft der
Universitdt Ziirich entstanden sind. Die Publikation versteht sich explizit
als Fortschreibung von Martin Schaubs Die eigenen Angelegenheiten: Triu-
me, Motive und Obsessionen des neuen Schweizer Films (1983). Mehrere Ein-
zelstudien sind bereits publiziert worden; darunter Gianni Havers Les

6 Waihrend dem deutschen Film seit Jahren und nicht zuletzt infolge der nationalsozia-
listischen Hypothek filmwissenschaftlich grosses Interesse entgegengebracht wird, ist
die Auseinandersetzung mit dem Film in Osterreich ebenfalls noch relativ jung. Siehe
dazu Bliimlinger 1990 sowie Beckermann/Bliimlinger 1996.
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lueurs de la guerre, eine Untersuchung der Lausanner Filmzensur 1939 bis
1945 (2003b) und Alexandra Schneiders Die Stars sind wir! zu Theorie
und Geschichte des Familienfilms der Dreissigerjahre (2004). Folgen
wird Mariann Lewinskys Studie zur Produktions- und Auffithrungsge-
schichte des Rapperswiler Kinounternehmers Willy Leuzinger 1896 bis
1945.

Einen Uberblick iiber den Forschungsstand zu den Anfingen des
Films in der Schweiz gibt die Beitragssammlung Cinéma suisse muet: Lu-
mieres et ombres (2002); Einsichten in Le spectacle cinématographique en Suis-
se (1895-1945) vermitteln Haver und Pierre-Emmanuel Jaques (2003c).
An der Universitit Lausanne sind zudem Projekte zur Entstehung der
Filmkritik in Genf und Lausanne, zur Westschweizer Filmkritik der
Sechziger- und Siebzigerjahre und zur Produktion des zweiten Bandes
von Dumonts Geschichte des Schweizer Films in Gang, der die Jahre 1966
bis 2000 umfasst. Im Rahmen eines seit 2002 laufenden Nationalfonds-
projekts wird der bisher vernachldssigte, frithe nicht-fiktionale Film in
der Schweiz von 1896 bis 1964 erforscht.” Hingewiesen sei schliesslich
auf das von den Universitdten Ziirich und Lausanne gemeinsam geplan-
te oral history-Projekt Cinémémoire.ch. Diese Initiative ist unter anderem
als ein Streben nach Anndherung und Verschrdnkung von Theorie und
Praxis zu verstehen, um die sich das Seminar fiur Filmwissenschaft Zii-
rich seit 2000 auch mit der Veranstaltung von Podiumsdiskussionen im
Rahmen der Solothurner Filmtage bemdtiht.

In der Tendenz ist festzustellen, dass mit der ersten Generation aka-
demisch ausgebildeter Filmwissenschaftlerinnen und -wissenschaftler
Ende der Neunzigerjahre und, wie das folgende Kapitel zur Historiogra-
fie der Geistigen Landesverteidigung zeigen wird, analog zur neueren
historischen Forschung, eine Art Re-Revisionismus einsetzt, der der
Filmgeschichte mit einer unaufgeregteren Haltung begegnet und den al-
ten Schweizer Film zumeist versohnlicher einschadtzt, um im gleichen
Zug den neuen Schweizer Film einer ersten kritischen Analyse zu unter-
ziehen. Als Beispiel fiir eine positivere Beurteilung ist das Wirken der
Schweizer Filmzensur zu erwédhnen, die von Aeppli (1981) ebenso wie
von Pfister (1982) heftig kritisiert, von neueren Untersuchungen jedoch
relativiert und weitgehend rehabilitiert wird (Haver 2000; ders. 2001a;
Moeschler 2001). Demgegeniiber kommt die kritische Haltung gegen-
iiber dem neuen Schweizer Film unter anderem im oral history-Projekt
Cinémémoire.ch zum Ausdruck, das den Mythos des «Neuen» am so ge-
nannt neuen Schweizer Film hinterfragt.

7 Die Autorin bearbeitet in diesem Projekt den Bereich Auftrags- und Industriefilm.
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Mit dem Auftreten der neuen Generation hat sich nicht nur der For-
schungsstand, sondern auch das Forschungsklima verbessert. Die seit
1996 verstarkten Aktivitdten der Cinématheque suisse in den Bereichen
Konservierung und Restaurierung und die Freigabe des Bestandes zu
filmwissenschaftlichen Untersuchungen haben wesentlich dazu beige-
tragen.

Noch aber sind viele Bereiche unerforscht. Nach den Uberblicksdar-
stellungen, die die friihere Schweizer Filmgeschichtsschreibung vor-
nehmlich hervorgebracht hat, gilt es einzelne Aspekte und Teilgebiete
detailliert aufzuarbeiten, um ein differenzierteres und koharenteres Ge-
samtbild der Schweizer Kinematografie zu entwerfen. Die vorliegende
Studie versteht sich als Beitrag in diese Richtung. Ihr werkzentrierter
Ansatz ermdglicht eine methodisch vielseitige Herangehensweise, um
anhand der Uberlieferungsgeschichte von Bergfiihrer Lorenz exemplari-
sche Einsichten in die Schweizer Filmproduktion und -rezeption der
Vierziger- und frithen Fiinfzigerjahre zu bieten, auf den internationalen
Bezugsrahmen des einheimischen Spielfilms zu verweisen, ein besseres
Verstdndnis fiir das Phanomen divergierender Filmfassungen und seiner
genremdssigen Auswirkungen zu schaffen und einzelne Entwicklungsli-
nien vom Berg- zum Heimatfilm nachzuzeichnen.
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1 Die Geistige Landesverteidigung und der
Spielfilm

Um Bergfiihrer Lorenz in seinem historischen und filmischen Umfeld situ-
ieren zu konnen, gilt es, die allgemeine Lage der Schweiz kurz vor und
wahrend des Zweiten Weltkriegs und die damalige Befindlichkeit des
einheimischen Spielfilms zu skizzieren und zueinander in Relation zu
setzen. Denn der untersuchte Zeitraum zeichnet sich durch eine histo-
risch wohl einmalige Engfiihrung von geistigem und politischem Klima
und der Spielfilmproduktion aus. So ist die Zeitspanne zwischen 1938
und 1941, in der die Geistige Landesverteidigung ihre vollste Wirkung
entfaltet, eine Zeit der Bliite des einheimischen Films — der ersten Bliite
iberhaupt. Die Besucherzahlen erreichen Hochstwerte, von denen die
Filmbranche gegenwartig kaum zu trdumen wagt: Heute gelten 100’000
Eintritte fiir einen Schweizer Film als schoner Erfolg, und fiir internatio-
nale Blockbuster liegt die absolute Erfolgsschwelle bei 800°000." Anders
im Jahr 1938: Da verbucht der Praesens-Film Fiisilier Wipf von Hermann
Haller und Leopold Lindtberg satte 1,2 Millionen Kinoeintritte. Auch
Lindtbergs néchste Filme Wachtmeister Studer und Die missbrauchten Lie-
besbriefe ziehen in den folgenden beiden Jahren anndhernd eine Million
Schweizerinnen und Schweizer an. Dies ist umso bemerkenswerter, als
die einheimische Spielfilmproduktion bis in die spédten Dreissigerjahre
praktisch inexistent ist und nur sehr sporadisch einzelne, meist mit dem
Ausland koproduzierte Filme auf den Markt bringt, die vom Publikum
kaum zur Kenntnis genommen werden. Woran liegt dieser plotzliche Er-
folg? Ist das Umfeld so giinstig, das Publikum so willig, oder sind die
Filme so gut? Die Antwort lautet ja und nein zugleich und verweist auf
die Komplexitdt der Materie, die entsprechend differenziert anzugehen
ist.

1 Mike Eschmanns Achtung, fertig, Charlie! (CH 2003), der in der Deutschschweiz tiber
eine halbe Million Zuschauer anlockt und es in synchronisierter Fassung sogar in der
Romandie in nur zwei Wochen Laufzeit auf fast 10’000 Eintritte bringt, ist die viel zi-
tierte Ausnahme der Regel (www.procinema.ch, 28.5.2004).
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1.1 Das politische Umfeld

Beginnen wir mit dem Umfeld und damit einem Spezifikum der helveti-
schen Geschichte, mit der Geistigen Landesverteidigung. Hierbei han-
delt es sich um ein ideologisches Konstrukt zur Schaffung und Starkung
der nationalen Identitdt, das sich als intensive Selbstbesinnung auf alles
«Schweizerische» in Geschichte, Politik und Kultur beschreiben ldsst
(Mooser 1997). Dieses vielschichtige, heterogene und beziiglich Fodera-
lismus auch widerspriichliche Phanomen ist ein langlebiges zugleich
und hat in abgewandelter und jeweils neu angepasster Form mehrere
Renaissancen erlebt; eine erste wahrend des Kalten Kriegs, eine zweite,
aktuelle im Rahmen der laufenden Diskussion um die Integration der
Schweiz in Europa.

Obwohl die eigentliche Begriffsgeschichte noch aussteht, wie Josef
Mooser, auf dessen Ausfithrungen ich mich im Wesentlichen stiitze, an-
fihrt (ebd., 689, Anm. 13), kénnen ein paar Bemerkungen zur Geschichte
des Wortes helfen, das Phdnomen besser zu fassen. Als Schlagwort hat
die Geistige Landesverteidigung ab 1933 Konjunktur. Analoge Wortbil-
dungen lassen sich aber bereits frither finden. 1929 fordert Nationalrat
Jakob Zimmerli die «kulturelle Landesverteidigung» zur Bekdmpfung
der «Uberfremdung» des literarischen Marktes und zur Férderung der
Schweizer Literatur (vgl. Niederer 1994, 119). Im Herbst 1933 prokla-
miert ein Frontisten-Blatt die «geistige Landesverteidigung» gegen die
«Kulturbolschewisten», womit linke Emigranten aus Deutschland ge-
meint sind (vgl. Linsmayer 1983, 441, Anm. 1). Ein katholisch-kon-
servativer Autor seinerseits plddiert fiir «moralische Landesverteidi-
gung» und «geistige Riistung», um der nationalsozialistischen Propa-
ganda die Stirn zu bieten (vgl. Dahinden 1987, 96 ff). Wie aus diesen Bei-
spielen hervorgeht, ist das Schlagwort inhaltlich nicht genau fixiert, son-
dern tendiert je nach politischer Gesinnung in verschiedene Richtungen.
Dies fiihrt zu einer anhaltenden und sich ab 1936 intensivierenden Aus-
einandersetzung um die Fiillung des Begriffs.

Wie unterschiedlich der konkrete Inhalt auch ist, der Mechanismus
bleibt sich gleich. Den Anstoss zur Geistigen Landesverteidigung bildet
eine Bedrohung von aussen, gegen die sich im Innern Widerstand in
Form einer mentalen Abwehrhaltung regt. Es sind somit zwei Kompo-
nenten, die das Phianomen strukturieren, eine dussere und eine innere.
Die Geistige Landesverteidigung funktioniert nur in Krisensituationen,
wenn Tendenzen von aussen die Schweiz erfassen, die als staatsgefdhr-
dend oder zumindest staatsbedrohend empfunden werden. Da dieser
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Mechanismus nicht an bestimmte Inhalte gekniipft ist, kann er in zeitlich
und politisch unterschiedlichen Kontexten aktiviert werden: Im Kalten
Krieg stellt der Kommunismus die Bedrohung dar, seit den Neunziger-
jahren der wirtschafliche und politische Zusammenschluss Europas.

In ihrer urspriinglichen Form, um die es hier geht, ist die Geistige
Landesverteidigung die helvetische Antwort auf die faschistischen und
nationalsozialistischen Tendenzen im benachbarten Ausland, die sich in
einer dezidierten Differenzierung und Abgrenzung dussert und mit ei-
nem Zusammenriicken im Innern einhergeht. Dass eine erste Konjunk-
tur des Begriffs 1933 einsetzt, ist somit kein Zufall. Wahrend der Faschis-
mus ausserhalb der Arbeiterbewegung weniger ernst genommen wird,
1ost die Machtergreifung Hitlers relativ rasch einen «Nervenkrieg» zwi-
schen Deutschland und der Schweiz aus, die sich als Kleinstaat massiv
bedroht fiihlt. Erkldren lasst sich die historisch frithe Bedrohungswahr-
nehmung gemédss Mooser mit dem Trauma des Ersten Weltkriegs, das
durch die aussenpolitischen Entwicklungen wachgerufen wird und Erin-
nerungen an die Erschiitterung des Landes durch regionale und soziale
Konflikte weckt (1997, 695). Die Reaktion darauf ist die Geistige Landes-
verteidigung als «ideell und politisch artikulierte Selbstbesinnung der
Schweiz in ihrer Differenz zum nationalsozialistischen Deutschland»
(ebd., 697). Diese Differenz wird als so vielfaltig und bedrohlich wahrge-
nommen, dass sie eine populdre mentale Resonanz entfaltet, die sich
auch im Alltag niederschlédgt. Beispiel dafiir ist die euphorische Feier des
sensationellen Siegs der Schweizer Fussballnationalmannschaft tiber
«Gross-Deutschland» im Rahmen der Weltmeisterschaft in Paris 1938.
Dass Leni Riefenstahls zweiteiliger Olympia-Film (Teil 1: Fest der Vilker,
Teil 2: Fest der Schonheit, D 1938) zu gleicher Zeit mit grossem Erfolg in
Zirich lauft, wertet Mooser als Ausdruck der ambivalenten Stimmung
gegeniiber Nazi-Deutschland (ebd., 697, Anm. 37). Dem ist jedoch anzu-
fligen, dass der Film von der zeitgendssischen Presse weniger als natio-
nalsozialistisches Agitationswerk denn als «Weltpropagandafilm fiir den
Sport» und somit weitgehend entpolitisiert wahrgenommen wird (Bb.
[Paul Willi Bierbaum], Neue Ziircher Zeitung, 12.6.1938). Und wenn der
Rezensent die «Aufmerksamkeit» herausstreicht, die der zweite Teil den
«schweizerischen Wettkdmpfern» schenkt, bleibt zudem der Blick durch
die «helvetische Brille» gewahrt.

Als Abwehrreaktion gegen den Nationalsozialismus setzt eine Be-
sinnung auf alles «Schweizerische», das heisst auf die eigenen, als ty-
pisch empfundenen Werte wie Freiheit, Unabhédngigkeit und Demokratie
ein, die mit Vorliebe durch Symbole aus der Alpenwelt und der Ge-
schichte der Alten Eidgenossen zum Ausdruck gebracht werden (siehe
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Kapitel 3.5). Zur Plattform nationaler Selbstdarstellung und Selbstverge-
wisserung gerédt die vom Volk dusserst positiv rezipierte Landesausstel-
lung 1939 in Ziirich, die Jost als «Hohepunkt der politisch-kulturellen Ri-
tuale» bezeichnet (1986, 761). Riickblickend darf man wohl davon ausge-
hen, dass die Geistige Landesverteidigung als ideologisches Konstrukt
zur Identitdtsstiftung zumindest kurzfristig ihr Ziel erreicht, auf einer
antideutschen Stimmungswelle den Selbstbehauptungswillen gegen aus-
sen mobilisiert und im Innern einen minimalen Konsens zu stiften ver-
mag, der politische, soziale und kulturelle Grében zeitweilig {iberbriickt.

Unter Historikern ist die Bewertung der Geistigen Landesverteidigung
heftig umstritten. Hans-Ulrich Jost spricht von «helvetischem Totalitaris-
mus» (1986), Kurt Imhof von «antitotalitirem Basiskompromiss» (1996).”
Jost verweist mit seinem provokativen und empirisch mittlerweile iiber-
holten Urteil auf die autoritdren Tendenzen, die insbesondere vom ka-
tholisch-konservativen Lager ausgehen, wahrend Imhof die integrativen
Bemiihungen von linker und liberaler Seite stirker gewichtet. Die unter-
schiedlichen Einschidtzungen resultieren aus einer Polarisierung in der
Historiographie der Geistigen Landesverteidigung. In den Siebzigerjah-
ren beginnt eine Phase der dusserst kritischen Auseinandersetzung, in
deren Kreis Jost, Edgar Bonjour (1970) sowie der Literaturwissenschaft-
ler Charles Linsmayer anzusiedeln sind, der von einem «demokratischen
Totalitarismus» spricht und das Pathos der Geistigen Landesverteidi-
gung als «hohl und verlogen» bezeichnet (1983, 463/467). Das Verdienst
dieser Generation besteht im Hinterfragen der zum Mythos stilisierten
Geistigen Landesverteidigung und dem Aufdecken der dunklen Kapitel
der Schweiz, wozu insbesondere die Asyl- und Fliichtlingspolitik sowie
die Wirtschaftsverflechtungen gehoren. In den Neunzigerjahren setzt
eine Art Re-Revisionismus ein, der den antitotalitiren Charakter der
Geistigen Landesverteidigung unterstreicht und somit zu einer positive-
ren Einschdtzung fiihrt, wie sie Imhof oder auch André Lasserre vertre-
ten (1992). Zudem sind Studien zur Frauen- und Geschlechtergeschichte
erschienen, die von der traditionellen Forschung lange Zeit vernachlés-
sigte Aspekte beleuchten (Stampfli 2000; 2002). Die Neubeurteilung hat
die Vielschichtigkeit des Phdanomens, auf die Mooser hinweist, zum Vor-
schein gebracht. Es ist nicht zuletzt diese Vielschichtigkeit der Geistigen

2 Vgl. dazu das Streitgesprach zwischen Jost und Imhof in Die Erfindung der Schweiz
(1998). Der Begriff «helvetischer Totalitarismus» geht urspriinglich auf Georg Kreis
zuriick, der ihn im Magazin der Basler Zeitung vom 27.1.1979 zur Charakterisierung
des gesellschaftlichen Konformitdtsdrucks verwendet, dabei aber die Existenz eines
«totalen Staates» ausdriicklich verneint.
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Landesverteidigung, die zur extremen Polarisierung unter den Histori-
kern gefiihrt hat und immer noch fiihrt.

Hier lassen sich die Parallelen in der Historiografie und der Filmge-
schichtsschreibung festmachen, auf die ich beim Forschungsstand ver-
wiesen habe. Wenngleich mit einer gewissen Verzogerung, so folgt der
kritischen Auseinandersetzung mit dem filmischen Erbe in den Achtzi-
gerjahren ein gutes Jahrzehnt spater eine Phase des Re-Revisionismus,
der zu differenzierteren und versohnlicheren Ergebnissen gelangt (siehe
Kapitel 1).

Wenden wir uns den unterschiedlichen politischen Besetzungen der
Geistigen Landesverteidigung zu, die fiir die Vielschichtigkeit des Pha-
nomens verantwortlich sind und die sich — um auf die Relevanz fiir un-
ser Thema hinzuweisen — auch im Spielfilm niederschlagen. Unter dem
Eindruck einer fundamentalen Bedrohung bildet der «Anti-Germa-
nismus als politische Mentalitdt» die gemeinsame Klammer dreier ver-
schiedener politischer Richtungen: der neukonservativen, der liberalen
und der linken (Mooser 1997, 698).

Es ist zunédchst der Neukonservatismus, der in den Siebzigerjahren
auf heftigste Kritik stosst. Dieser deutet die sozialen Folgen von Indu-
strialisierung und Urbanisierung, den kulturellen Wandel in Richtung
Séakularisierung und die politische Demokratisierung als Dekonstruktion
der traditionellen Werte und Ordnung, um entsprechend radikale Kritik
an der Moderne zu iiben, wobei die Franzdsische Revolution von 1789
als Quelle der Zerstérungsprozesse gilt. Populérster Strang dieser Denk-
richtung ist die antiurbanistische, antikapitalistische, agrarische Ideolo-
gie, die im Bestreben nach einer neuen Einheit von Gesellschaft und Poli-
tik im Zeichen der Autoritét eine lindliche Gesellschaft und insbesonde-
re das Bauerntum propagiert. Die neukonservative Fundamentalkritik
an Liberalismus, Demokratie, Parteien und Parlamentarismus findet im
Volk relativ grosse Zustimmung, was sich nicht zuletzt in der anhalten-
den Diskussion iiber eine Verfassungsreform hin zu einer autoritaren
Formung der Demokratie niederschlagt.

Durch ihren prominentesten Vertreter, den 1934 in den Bundesrat
gewdhlten katholisch-konservativen Philipp Etter, findet die neukonser-
vative Stossrichtung Eingang in die Definition der Geistigen Landesver-
teidigung. Gemaéss Regula Stampfli gelingt es Etter, seine Vision der
Geistigen Landesverteidigung zur offiziellen Politik des Bundesrates zu
machen (2000, 170). Ausdruck davon ist die Kulturbotschaft des Bundes-
rates im November 1938, die als «Magna Charta» der Geistigen Landes-
verteidigung gilt und in der Etter seine Definition von «Sinn und Sen-
dung der Schweiz» formuliert. Das Verhiltnis von Biirger und Staat steht
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dabei ganz im Zeichen von Autoritdt und Gehorsam: «Der Staat muss
wieder das Ziel unseres Opfers werden, nicht Opfer unserer Ziele!» (Bot-
schaft des Bundesrates 1938, 997 ff). Mooser weist darauf hin, dass diese
Vision einer neuen, autorititen Schweiz keine Anpassung an den Natio-
nalsozialismus oder Faschismus darstellt, sondern endogenen Ur-
sprungs ist (1997, 693). Andererseits bildet der neue Konservatismus seit
der Jahrhundertwende ein paneuropdisches Phanomen, was sich in ge-
wissen gedanklichen und motivischen Gemeinsamkeiten wie dem mo-
numentalisierenden, heroischen Stil in der Kunst oder der Uberfrem-
dungsangst niederschligt.’ Allerdings bricht sich das gesamteuropaische
neukonservative Gedankengut an den Bedingungen der kulturellen und
sprachlichen Diversitit der Schweiz und nimmt eine landesspezifische
Farbung an. Die Losung der «Willensnation» Schweiz etwa kann nicht
«Blut und Boden», sondern nur «Boden» heissen: «Der schweizerische
Staatsgedanke», so die entsprechende, den Gegebenheiten des Landes
angepasste Formulierung in der Kulturbotschaft, «ist nicht aus der Ras-
se, nicht aus dem Fleisch, er ist aus dem Geist geboren» (Botschaft des
Bundesrates 1938, 999). Eine von Natur, Alpen und ruhmreicher Vergan-
genheit geformte Mentalitdt macht in neukonservativem Denken Herrn
und Frau Schweizer aus.

Obwohl das Bild der Geistigen Landesverteidigung tiber mehrere
Generationen hinweg vom Neukonservatismus geprdgt und dominiert
wird, existieren neben ihm zwei weitere politische Richtungen, die libe-
rale und die linke, die den Begriff je anders fiillen. Beide Linien haben
ihren Ort gemédss Mooser in alten biirgerlichen Zeitungen wie der Neuen
Ziircher Zeitung, den Basler Nachrichten oder der 1933 gegriindeten, dem
religiosen Sozialismus verpflichteten Nation und in Institutionen wie
dem Ziircher Schauspielhaus oder der Arbeiterbewegung. Auf liberaler
Seite werden die Franzosische Revolution sowie die Griindung des
Schweizer Bundesstaates 1848 als positives Erbe und als Grundlage fiir
die schweizerische Demokratie hochgehalten. Schutz und Reform der
Demokratie sind das Ziel der liberalen Bestrebungen, die Férderung des
schweizerischen Schrifttums das propagierte Mittel der Geistigen Lan-
desverteidigung. Liberale Haltung und Konsensbereitschaft tragen zur
Forderung einer Kommunikationsstruktur bei, die eine Verstindigung
mit der politischen Linken zur Frage des Klassenkonflikts ermoglicht.

Unter dem Eindruck der nationalsozialistischen und faschistischen
Bedrohung ist auch die Linke bereit zur nationalen Integration. Dies ma-

3 Zu Entstehung und Entwicklung des Uberfremdungsbegriffs siehe Kury 2002 und
2003.
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nifestiert sich etwa im Bekenntnis zur militarischen Landesverteidigung
und zur Demokratie 1935, im Friedensabkommen der Metallarbeiterge-
werkschaft mit den Unternehmern 1937 sowie auf symbolischer Ebene in
der Verwendung der Schweizer Fahne auf Arbeiterfesten (Mooser 1997,
701). Auf Bundesebene fiihren die Integrationsbemiihungen zur Einbin-
dung der Sozialdemokraten in die Landesregierung, die 1943 mit der
Wahl von Ernst Nobs in den Bundesrat vollzogen wird (Jost 1986, 810).
Die Teilnahme der Arbeiterbewegung an der Geistigen Landesverteidi-
gung ist indes an hohe Erwartungen gekniipft, was soziale Gerechtigkeit
und Sicherheit, Anerkennung sowie Bekdmpfung der Wirtschaftskrise
und Arbeitslosigkeit betrifft (Mooser 1997, 701).

Zeitweiliges Zurlickstecken eigener politischer Ziele zugunsten des
Gesamtinteresses des Staates — diese Losung, die unter dem Schlagwort
«Geistige Landesverteidigung» kurz vor und wihrend des Zweiten
Weltkriegs zu einem minimalen innenpolitischen Grundkonsens fiihrt,
hat die Entwicklung in gewissen politischen Belangen nicht nur kurzfris-
tig blockiert, sondern nachhaltig gebremst. Beispiel dafiir ist der Integra-
tions- und Nationalisierungsprozess der politischen Frauenbewegung,
der ab 1933 einsetzt. Fiir den vehementen Einsatz zum Schutz der
schweizerischen Demokratie werden eigene politische Ziele wie Gleich-
berechtigung und Frauenstimmrecht in den Hintergrund geriickt. Die
Selbsteinbindung der Frauen in die Geistige Landesverteidigung geht
einher mit einer partiellen Preisgabe der frauenpolitischen Forderungen,
die nach dem Krieg umso miihevoller wieder aufzunehmen und einzu-
16sen sind. Stampfli nennt es das Verschwinden der Frauenfrage «hinter
dem schweizerischen Landigeist» (2000, 180). Und dies fiir lange Jahre.
Erst 1971 wird in der «éltesten Demokratie Europas» das nationale Frau-
enstimmrecht eingefiihrt.

Die Geistige Landesverteidigung fordert also von den politischen Lagern
einen unterschiedlich hohen Tribut. Gleichzeitig verleihen ihr die ver-
schiedenen Gruppierungen, die sich unter ihrem Dach versammeln, ver-
schiedene Gesichter. Konkreten Niederschlag finden die divergierenden
Formen im ambivalenten Verhalten gegeniiber Fliichtlingen und Emi-
granten, wo einem antisemitisch gefirbten, abwehrenden Gestus der
Neukonservativen die Offenheit und Hilfsbereitschaft liberaler und lin-
ker Kreise gegeniiberstehen (Mooser 1997, 706). Hierbei wird sichtbar,
wie die Vielschichtigkeit des Phdnomens ein historisches Urteil er-
schwert und nach Differenzierung verlangt. Dies gilt nicht nur fiir die
Politik, sondern fiir alle Belange der damaligen Zeit und somit auch fiir
den Spielfilm, dem wir uns in Kiirze zuwenden. Zusétzlich kompliziert
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wird die Bewertung der Geistigen Landesverteidigung durch ihre ein-
gangs erwdhnte Widerspriichlichkeit in Bezug auf Foderalismus und so-
ziale Gerechtigkeit. Mit der Anerkennung des Ratoromanischen als vier-
ter Landessprache erfahrt die Formel «Einheit in der Vielheit» 1938 zwar
eine Starkung. Die deutschschweizer Mundartbewegung aber, die unter
anderem dazu fiihrt, dass die deutschschweizer Literatur zur «Schwei-
zer Literatur» aufgewertet wird, stdsst in den anderen Sprachregionen
verstandlicherweise auf Skepsis. Aus regionaler Perspektive ist die Geis-
tige Landesverteidigung weitgehend eine Angelegenheit der Deutsch-
schweiz, wéhrend sich in der Romandie Stimmen gegen die «Einigkeits-
mystik» erheben (ebd., 704). Diese Haltung hat konkrete Auswirkungen
auf die Akzeptanz der deutschschweizer Dialektfilme in der franzosi-
schen Schweiz, die in Kapitel 4.2 dieser Studie zur Sprache kommt. Zu
den inneren regionalen Widerspriichen gesellen sich schliesslich auch
soziale, da die angestrebte Anndherung von Biirgertum und Arbeiter-
schaft von Akzeptanzproblemen begleitet wird.

1.2 Der Spielfilm im Dienst der Geistigen
Landesverteidigung (1)

Der Abgrenzungsmechanismus gegen aussen ist jedoch stark genug,
dass die Geistige Landesverteidigung als dehnbares Integrationskonzept
aller Heterogenitédt, Vielschichtigkeit, Ambivalenz und Widerspriichlich-
keit zum Trotz ein historisch einmaliges Klima der nationalen Selbstbe-
zogenheit zu schaffen vermag. In einem auf alles Schweizerische fokus-
sierten Umfeld stehen die Chancen fiir den Schweizer Film kurz vor
dem Zweiten Weltkrieg so gut wie nie zuvor. Weil die Geistige Landes-
verteidigung eine populdre Resonanz besitzt und in alle Bereiche des
Alltags einfliesst, ist auch das Publikum auf Selbstbesinnung eingestellt
und gewillt, sich und alles, was es fiir typisch schweizerisch hilt, im
Kino widergespiegelt zu sehen. Fiir einmal ist der einheimische Film
ausldandischen Produktionen um Lingen voraus, ganz einfach, weil er
einheimisch ist. Nur er kann dem Publikum das bieten, was es sehen, ho-
ren und empfinden will: sich selbst in seiner eigenen Art, in seinem eige-
nen Dialekt und mit seinen eigenen, landesspezifischen Sorgen und
Angsten.

Diese Chance weiss Lazar Wechsler mit seiner Praesens-Film zu
nutzen. Mit Fiisilier Wipf bringt er 1938 als erster eine Produktion ins
Kino, die ganz auf die Bediirfnisse des einheimischen Publikums abge-
stimmt ist und auf die aktuelle Bedrohungssituation explizit Bezug
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nimmt. Die im Ersten Weltkrieg angesiedelte Geschichte dreht sich um
eine Kompanie Gebirgsfiisiliere, die zur Grenzbesetzung abgeordert und
von Kilte, Heimweh und Langeweile derart zermiirbt wird, dass sie
zeitweilig die Moral verliert und am Sinn ihrer Mission zu zweifeln be-
ginnt. Der viterlich-autoritdre, allzeit integre Fiisilier Leu aber, den
Heinrich Gretler mit Verve verkorpert, bringt die Soldaten mit einer
markigen Durchhalterede zur Besinnung darauf, wofiir es sich zu kamp-
fen lohnt: fiir Heimat, Freiheit, Vaterland. Eigentlicher Protagonist ist
der titelgebende Fiisilier Wipf (Paul Hubschmid), ein verweichlichter
Coiffeurlehrling, der durch den Aktivdienst zum Mann heranreift, seiner
affektiert-blasierten Verlobten aus der Stadt den Laufpass gibt und statt-
dessen der Bauerntochter Vreneli (Lisa Della Casa) den Hof macht, um
sich schliesslich selbst als Bauer im Tessin niederzulassen. Zum Symbol
fiir militdrische Landesverteidigung und absoluten Wehrwillen sind ins-
besondere die Aufnahmen der in den Walliser Alpen postierten und be-
waffneten Soldaten geworden.

Dass Wechsler mit dieser Produktion den Zeitgeist trifft, beweist die
erwdhnte Zuschauerzahl von tiber einer Million. «Es gab kaum einen
Schweizer, der den Film nicht gesehen hat», resiimiert Regisseur Lindt-
berg Jahre spater (Dumont 1981, 164). In Ziirich erreicht Fiisilier Wipf eine
sensationelle Laufzeit von achtzehn Wochen. Auch in der Romandie und
im Tessin, wo er als erster in der Schweiz nachsynchronisierter Film ab
Februar 1939 in franzosischer Version gezeigt wird, zieht er das Publi-
kum in Scharen ins Kino und hélt noch immer den absoluten Zuschauer-
rekord der einheimischen Filmproduktion.

Aus heutiger Warte mag die Figurenzeichnung, bei der jeder Soldat
einen bestimmten Charakter verkorpert und die beiden Frauen entweder
auf verblendete Stadterin oder unverdorben-bodenstiandige Bauerntoch-
ter in Tracht reduziert werden, zu undifferenziert und exemplarisch er-
scheinen und das Schauspiel hier zu kabarettistisch und dort zu ver-
klemmt anmuten. Jedenfalls hat Drehbuchautor Richard Schweizer aus
Robert Faesis Novelle von 1915 einen filmischen Prototyp der Geistigen
Landesverteidigung geschaffen, der mit unterschwellig didaktischem
Gestus den Ideenkatalog des Phianomens illustriert und selbst den fode-
ralistischen Anforderungen Rechnung trégt. Durch die wiederholte Ver-
legung der Kompanie machen die Soldaten in allen Landesteilen Halt
und ermoglichen es der Regie, ganz beildufig eine kleine Tour de Suisse
zu inszenieren. Symboltrachtig schliesslich ist der Schluss des Films, der,
wie schon der Anfang, auf den 1. August fillt. Der Nationalfeiertag gerét
mit dem Anziinden von Feuern als weit herum sichtbares, kollektives
Signal zur Feier einer geeinten, zur Verteidigung von Freiheit und Hei-
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mat bereiten Nation. Man mag sich dariiber wundern oder nicht: Tatsa-
che ist, dass mit Wechsler und Lindtberg zwei Einwanderer jiidischer
Herkunft im Klima nationaler Selbstbesinnung den Schweizer Propagan-
dafilm geschaffen haben.

Eine {ibergeordnete Signalwirkung entfaltet Fiisilier Wipf fiir den
einheimischen Film in dreierlei Hinsicht. Erstens lautet er fiir die Prae-
sens eine Phase der kontinuierlichen Spielfilmproduktion ein; zweitens
eroffnet er eine Reihe von deutschschweizer Filmen, die sich inhaltlich
explizit in den Dienst der Geistigen Landesverteidigung stellen; und
drittens wirkt er sich marktwirtschaftlich aus. Der 6konomische Erfolg
scheint eindeutig zu beweisen, dass der Schweizer Film ein eintrégliches
Geschaft sein kann, wenn er sich auf «Schweizerisches» konzentriert und
auf die Karte Dialekt setzt. War die Filmsprache der einheimischen Pro-
duktionen in den Dreissigerjahren noch Hochdeutsch, so wird von nun
an ausschliesslich Mundart gesprochen. Und war der Absatzmarkt ein
Jahrzehnt friiher international, so sind die Filme ab sofort fiirs Inland be-
stimmt. Die Aussicht auf Gewinn schldgt sich in der Griindung einer
Vielzahl neuer Firmen nieder, die zu einem markanten Produktionsan-
stieg fiihrt.

Konzentrieren wir uns vorerst auf die inhaltlichen Schwerpunkte. Wie in
anderen Landern dient auch in der Schweiz die Geschichte als Fundgru-
be von Lehrstiicken fiir die kriegs- und krisengeschiittelte Gegenwart.
Dazu besonders geeignet scheint die Zeit vor und wahrend des Ersten
Weltkriegs. Analog zu Fiisilier Wipf spielt auch Franz Schnyders Gilberte
de Courgenay (1941) im Soldatenmilieu wahrend der Grenzbesetzung
1914 bis 1918 und macht aus der Newcomerin Anne-Marie Blanc, die in
der Rolle der fiirsorglichen Gilberte wie Balsam fiir die geschundene Sol-
datenseele wirkt, den grossten weiblichen Leinwandstar der Schweizer
Filmgeschichte. Noch immer bemiiht sich Blanc vergeblich darum, ihr
Image als «Film-Soldatenmutter einer ganzen Generation» abzuschiitteln
(Beglinger 1997, 28)." Mit S’Margritli und d’Soldate lanciert August Kern
fast zur gleichen Zeit praktisch dieselbe Geschichte. Das Konkurrenzpro-
dukt zu Gilberte de Courgenay (bei dem Kern urspriinglich die Regie iiber-
nehmen sollte, sich dann aber mit Wechsler iiberwirft) trumpft mit dem
Auftritt des allseits bekannten und beliebten Swing-Orchesters von Ted-
dy Stauffer auf, doch Lillian Hermann vermag als Margritli ihrer Rivalin
Gilberte das Wasser nicht zu reichen. Dasselbe gilt fiir das Drehbuch.

4 Zu Person und Wirken Anne-Marie Blancs siehe Anne Cuneos TV-Dokumentarfilm
La petite Gilberte — Anne-Marie Blanc, Schauspielerin (CH 2001).
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Ebenfalls 1941 erzdhlen Leonard Steckel und Max Werner Lenz in Bider
der Flieger vom Flugpionier Oskar Bider, der 1913 als Erster die Alpen
iiberfliegt und mit seiner Heldentat zum Vorbild der 6rtlichen Jugend
wird. Auf die Geschichte der Alten Eidgenossen, die zusammen mit den
Alpen die Ikonografie der Geistigen Landesverteidigung dominiert,
greift Lindtberg in Landammann Stauffacher zurtick. Hierbei wird die Vor-
geschichte der Schlacht von Morgarten (1315) in Szene gesetzt, um aus
der mythisierten Vergangenheit, als eine Hand voll Eidgenossen ihre
Freiheit gegen eine feindliche Ubermacht verteidigten, Parallelen fiir die
Gegenwart zu ziehen. Der Riickgriff auf die Geschichte dient in erster Li-
nie der Schaffung von Vertrauen in die militdrische Schlagkraft und der
Starkung des Wehrwillens.

Nicht militarisch, sondern literarisch prasentiert sich ein zweiter
Strang der einheimischen Spielfilmproduktion. Angesagt ist die Verfil-
mung von Schweizer Literatur — auch dies im Einklang mit den Produk-
tionsschwerpunkten in anderen Landern. Auf Novellen von Gottfried
Keller basieren sowohl Romeo und Julia auf dem Dorfe (Hans Trom-
mer/Valérien Schmidely, 1941), ein lyrisches, dem poetischen Realismus
verpflichtetes Werk, als auch Lindtbergs Die missbrauchten Liebesbriefe
(1941), dessen Charme heute noch zu bezaubern vermag. Die in der Bie-
dermeierzeit angesiedelte Geschichte dreht sich um einen verblendeten
Pseudo-Dichter (Alfred Rasser), der seine liebenswert-naive Gattin Gritli
(Anne-Marie Blanc) auf einer Geschiftsreise mit hochgestochenen Lie-
besbriefen traktiert, die sie ihm in dhnlich schwiilstiger Weise beantwor-
ten soll. Diese leitet die Briefe aus purer Verzweiflung heimlich an den
jungen Dorfschullehrer (Paul Hubschmid) weiter, der ahnungslos und
vom eigenen Liebesgliick iibermannt Zeilen aufsetzt, die Gritli postwen-
dend an ihren Gatten zuriickschickt. Der Theatermensch Lindtberg stellt
hierbei seine seit dem Filmdebiit Ji-soo!, einem Dialektschwank aus dem
Jahr 1935, kontinuierlich erworbenen Fahigkeiten als Regisseur unter Be-
weis, der nicht mit Dialogen, sondern mit filmischen Mitteln fliessend
und geféllig zu erzdhlen weiss. Beispiel dafiir ist eine gelungene Monta-
gesequenz, in der das Hin und Her der Briefe tiber drei Ecken, das ver-
klarte Aufsetzen von Liebesbotschaften durch den Lehrer, die emsige
Abschrift derselben durch Gritli und der stetig wachsende Stapel von
Umschldgen auf dem Schreibtisch in schneller Bilderfolge elegant veran-
schaulicht wird. Das Pikante am Film besteht darin, dass Gritlis Betrug
nicht etwa bestraft, sondern durch die gliickliche Liaison mit dem Lehrer
belohnt wird.

1942 ist es wiederum Lindtberg, der Conrad Ferdinand Meyers No-
velle Der Schuss von der Kanzel verfilmt, nachdem er mit Fiisilier Wipf und
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dem 1939 folgenden Wachtmeister Studer eine Welle von Literaturverfil-
mungen ausgeldst hat.” Der auf Friedrich Glausers Kriminalroman basie-
rende Film verhilft dem arrivierten Biihnendarsteller Heinrich Gretler
nach seinem denkwiirdigen Auftritt als Leu in Fiisilier Wipf zu einer wei-
teren Paraderolle, die seinen Status als Kinostar festigt.

Geschichte und Literatur sind die beiden inhaltlichen Hauptmerk-
male, die in der Historiografie den traditionell eng definierten Kanon
des Films im Dienst der Geistigen Landesverteidigung bilden.

1.3 Film und Politik

Propagierung des Abwehrwillens, moralische Erbauung und sittsame
Unterhaltung — der Spielfilm der Zeit stellt sich durch seine Konzentrati-
on auf nationale Werte, eidgendssische Geschichte und schweizerisches
Kulturgut in den Dienst der Geistigen Landesverteidigung und trifft da-
mit den Nerv der Zeit. Unter dem Eindruck der zunehmenden Bedro-
hung ist das Publikum in den Jahren von 1938 bis 1941 mehr als willig,
schweizerische Selbstdarstellung und Selbstversicherung auf der Lein-
wand zu sehen. Die hohen Zuschauerzahlen und die langen Laufzeiten
der Filme — Landammann Stauffacher und Die missbrauchten Liebesbriefe
bringen es in Ziirich auf je fiinfzehn Wochen, Gilberte de Courgenay auf
zwoOlf und Wachtmeister Studer auf deren elf (Aeppli 1981, 272) — spre-
chen eine eindeutige Sprache. Der Kinobesuch geriét, so Pfister, zu einem
«Akt patriotischer Demonstration gegen die drohenden fremden Méch-
te» (1982, 83).

Umso erstaunlicher ist es, dass der Bund keine aktive Spielfilmfor-
derung betreibt. Zwar erkennt auch die offizielle Schweiz gegen Ende
der Dreissigerjahre die propagandistischen Moglichkeiten des Films.
Verglichen mit den Bemiihungen des Nazi-Regimes, das sich nach der
Machtiibernahme mit der Bildung der Reichsfilmkammer, dem Ausbau
eines Zensur- und Prdmierungssystems sowie der Griindung der Film-
kreditbank effektive Moglichkeiten zur politischen Lenkung und Kon-
trolle der gesamten Branche verschafft’ kommt diese Einsicht in der
Schweiz relativ spat und erst als Reaktion auf die Flut deutscher Spielfil-
me und Wochenschauen, die sich tiber die Schweizer Kinoleinwande er-

5 Die klassischen, von Schnyder inszenierten Gotthelf-Verfilmungen, darunter Uli der
Knecht (1954), Uli der Pichter (1955) und Geld und Geist (1964), sind hingegen Produkte
der Fiinfziger- und Sechzigerjahre.

6 Siehe dazuu. a. Albrecht 1969, Courtade/Cadars 1975 und Lowry 1991.
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giesst. Eine Reihe von Massnahmen soll «die geistige Widerstandskraft
der Schweiz gegen die sich immer aggressiver gebardende Kulturpolitik
des Dritten Reiches» starken (Aeppli 1981, 77). In der Botschaft des Bun-
desrates an die Bundesversammlung iiber die Schaffung einer Schweize-
rischen Filmkammer vom 13. Juni 1937 heisst es:

Der Film hat sich, zumal im Laufe des letzten Jahrzehnts, zu einem kultur-
politischen und propagandistischen Faktor ersten Ranges entwickelt. [...]
Mit jedem Film lauft gewollt oder ungewollt eine Propaganda fiir die Kul-
tur, die Sitten, das politische Regime oder die Wirtschaft des herstellenden
Landes durch die Welt. (Botschaft des Bundesrates vom 13.6.1937, zit. nach:
Aeppli 1981, 88 f)

Die Einsichten der Schweizer Behdrden in Wesen und Méglichkeiten fil-
mischer Propaganda stehen im tibrigen denjenigen des deutschen Propa-
gandaministers Goebbels, der die Wirksamkeit der Propaganda davon
abhédngig macht, dass sie «niemals gewollt in Erscheinung tritt», sondern
«als Tendenz, als Charakter, als Haltung im Hintergrund bleibt» (Rede
vom 5.3.1937, zit. nach: Albrecht 1969, 456), in nichts nach:

Zudem wirkt die in einen Film aufgenommene Tendenz nach allgemeinen
psychologischen Gesetzen um so stérker, je vertarnter sie auftritt. Ein Spiel-
film beispielsweise, der die Tendenz in geschickter Dosierung auf die rich-
tigen Punkte eines scheinbar neutralen Stoffes verteilt, dann aber mit dem
vollen Einsatz seiner suggestiven Mittel spielen ldsst, ist seiner Wirkung si-
cherer denn ein von vornherein als Propagandafilm abgestempelter Bild-
streifen, der seine Absicht offen zur Schau tragt und dadurch den Zuschau-
er nach dem bekannten Dichterwort verstimmt. (Botschaft des Bundesrates
vom 13.6.1937, zit. nach: Aeppli 1981, 92)

In Sachen Subtilitat und Raffinesse spielen die Schweizer Produktionen
allerdings nicht in derselben Liga wie Deutschland, kommt doch unter-
schwellige, «unsichtbare» Propaganda in aller Regel merklich zum Vor-
schein.

Der Massnahmenkatalog des Bundes gegen ausliandische Propa-
ganda umfasst die Schaffung der Schweizerischen Filmkammer, die am
28. April 1938 vom Parlament beschlossen wird, und die Einfithrung der
Filmkontingentierung im September 1938, wodurch Importe bewilli-
gungspflichtig werden (Dumont 1987, 216). Weitere Massnahmen beste-
hen in der Einfiihrung der obligatorischen Filmwochenschau 1939 und
der Filmzensur am 8. September 1939, also wenige Tage nach der Gene-
ralmobilmachung (Aeppli 1981, 80 f; Wider 1981, 170 f). Der Zweck der
Zensur besteht im Verbot von Filmen, die, so SP-Nationalrat Kurt Diiby,
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«die innere oder dussere Sicherheit des Landes oder die Aufrechter-
haltung der Neutralitit sowie die Interessen der Armee beeintrachtigen
konnten» (zit. nach: Aeppli 1981, 81). Auf die Problematik der Filmzen-
sur, die anfanglich dem Militdr und ab Januar 1942 direkt und mit ver-
schérften Bestimmungen dem Bundesrat untersteht (Linsmayer 1983,
461), macht Pfister aufmerksam, wenn er festhalt, dass eindeutige Propa-
gandafilme zwar zensuriert werden, viele so genannt «unpolitische» Un-
terhaltungsfilme mit ihrer versteckten Propaganda aber ungehindert zur
Auffiihrung gelangen (1982, 88).

Die Filmkontingentierung, die einen Importeinbruch von dreissig
Prozent zur Folge hat (Dumont 1987, 216), versucht die Monopolisierung
des Marktes durch auslédndische Trusts zu verhindern und ist in erster
Linie ein Instrument zur Starkung des Schweizer Verleihgewerbes. Pfis-
ter (1982, 84), Pithon (1986, 265) und das Lexikon des Internationalen Films
(1975, 70) schreiben der Kontingentierung eine Verbesserung der Absatz-
moglichkeiten des Schweizer Films zu. Ich teile jedoch Widers Ansicht,
dass die Bewilligungspflicht fiir Spielfilmeinfuhren das Kinoangebot
zwar numerisch reduziert, es aber in qualitativer Hinsicht nicht verdn-
dert. Deshalb erfahren bis anhin kaum vertretene Produktionslander —
darunter die Schweiz — keine gesetzesbedingte Verwertungserleichte-
rung (1981, 170).

Auch die Filmblockade der Achsenmaichte, die eine weitere Ver-
knappung des auslandischen Angebots nach sich zieht, bewertet Pfister
als Vorteil fiir den einheimischen Film. Die Blockade ist eine Massrege-
lung Deutschlands gegeniiber der Schweizer Regierung, die sich 1941
weigert, den Beitritt zur 1935 gegriindeten und 1941 in nationalsozialisti-
schem Sinn reorganisierten Internationalen Filmkammer zu ratifizieren.?
Ein Beitritt hdtte dem einheimischen Film gewisse Exportvorteile ver-
schafft, doch die Furcht vor einer Auslieferung der Schweiz an das Mo-
nopol der deutschen Filmindustrie tiberwiegt. Deutschland ergreift um-
gehend Repressionsmassnahmen und verhangt im November 1941 ein
erstes Importembargo fiir alliierte Filme in die Schweiz. Dieses wird aber
von [talien nicht eingehalten. Im April 1942 spricht Berlin die Drohung
aus, die Auswertung von Schweizer Filmen in den von Deutschland

7 Zur zeitgenossischen Rezeption vordergriindig unpolitischer NS-Unterhaltungsfilme
in der Deutschschweiz siehe Zimmermann 2004; zur Aufnahme deutscher Propagan-
dafilme in der deutschschweizer Presse Prodolliet 1999; zur Rezeption amerikanischer
Propagandafilme in den westschweizer Printmedien Lorétan 2001. Dass die weitver-
breitete Kritik an der Filmzensur von der neueren Forschung relativiert wurde (Haver
2000; ders. 2001a; Moeschler 2001), habe ich bereits erwahnt.

8 Obwohl der Delegierte Albert Masnata, Prasident der Schweizerischen Filmkammer,
das Abkommen 1941 in Berlin unterzeichnet hat.
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kontrollierten Landern zu unterbinden. Eine verscharfte, vom Sommer
1943 bis zur Kapitulation der deutschen Armeen in Norditalien anhal-
tende Filmblockade der Achsenmaéchte fiihrt zu einem Lieferungsstopp
alliierter Spielfilme und Wochenschauen (vgl. Dumont 1987, 305 f; Saut-
ter 1968, 112-114; Pfister 1982, 95-98). Das Embargo fiihrt zwar zu einer
Verringerung des Kinoangebots; dass diese der einheimischen Produkti-
on zum Vorteil gereicht, ist meines Erachtens zu bezweifeln (sieche Kon-
tingentierung), zumal der Schweizer Film, wie noch zu zeigen ist, zu die-
sem Zeitpunkt seine Zugkraft bereits verloren hat. Von der Blockade
sind zudem die Rohfilmlieferungen aus Deutschland betroffen, so dass
sich die Versorgung mit unbelichtetem Filmmaterial verknappt: Von
Mai 1942 bis Anfang 1943 gelangen keine Lieferungen von Deutschland
in die Schweiz (Drewniak 1987, 761).

Die bis anhin betrachteten, konkreten Massnahmen des Bundes zielen
weder direkt auf den einheimischen Spielfilm ab noch wirken sie sich in-
direkt positiv auf ihn aus. Wie in den Ausfiihrungen zu den unterschied-
lichen Richtungen der Geistigen Landesverteidigung dargelegt, ist es der
Neukonservatismus mit seinem autoritiren Demokratieverstandnis, der
die offizielle Politik des Bundesrates dominiert und sich auch im Film-
sektor niederschldgt. So heisst es in der oben zitierten Botschaft des Bun-
desrates aus dem Jahr 1937 weiter, der Staat miisse sich des Filmwesens
annehmen, indem er «ordnend und fordernd» eingreife «im Sinne einer
Harmonisierung des privaten mit dem offentlichen Interesse» (zit. nach
Aeppli 1981, 92) (Hervorhebung im Original). Was ordnende Eingriffe
anbelangt, so zdhlt der Bund die freie Filmproduktion sehr wohl zum
Filmwesen. In Sachen Férderung hingegen nicht, so dass sich die private
Filmwirtschaft dem Gesamtinteresse des Staates unterzuordnen hat,
ohne dafiir entschéddigt oder unterstiitzt zu werden. Produktionsgelder
werden zwar nicht, wie Aeppli anfiihrt, ausschliesslich fiir den Aufbau
des Armeefilmdienstes und fiir die Filmwochenschau gesprochen, deren
erste Ausgabe am 1. August 1940 in die Kinos gelangt (1981, 78). Auch
die Schweizerische Zentrale fiir Handelsféorderung kommt zur Promoti-
on von Industrie und Tourismus im Ausland in den Genuss von Bundes-
geldern.” Der Spielfilm aber geht leer aus. Und wird von offizieller Seite

9 Vgl. «Botschaft des Bundesrates an die Bundesversammlung iiber die Schaffung einer
Schweizerischen Filmkammer» vom 13.7.1937. Neue Studien zum nicht-fiktionalen
Film in der Schweiz werden sich mit Filmproduktion und -vertrieb der Schweizeri-
schen Zentrale fiir Handelsforderung/Office Suisse d’Expansion Commerciale
(OSEC) eingehend befassen, der 1929 erstmals staatliche Subventionen zur Filmpro-
duktion zugesprochen werden (Cinématheque suisse Penthaz, Depot OSEC, «Annexe
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mitunter gar aktiv behindert, beispielsweise mittels kurzfristigem Ent-
zug von Drehbewilligungen durch die der militarischen Abteilung Pres-
se und Funkspruch unterstellte Sektion Film, wie dies bei der Produkti-
on von Landammann Stauffacher der Fall ist."” Was den Spielfilm betrifft,
betreibt der Bund weder eine Politik der Férderung noch der Vereinnah-
mung, sondern eine der Kontrolle und Behinderung.

Erkldren lasst sich das Ausbleiben staatlicher Unterstiitzung am
ehesten mit dem Misstrauen der Behorden gegeniiber der Filmbranche,
deren Image sich nicht eben durch Seriositit auszeichnet. Filmemacher
hitten in Regierungskreisen als «unsaubere Typen» gegolten, resiimiert
Martin Schlappner in Peter Neumanns TV-Dokumentarfilm Filmhelden
im Réduit (CH 1993) und zitiert Bundesrat Etter, der gesagt haben soll, er
wasche sich jeweils die Hinde, wenn er mit Filmleuten gesprochen habe.
Kommt hinzu, dass viele vor dem Krieg in die Schweiz geflohene Aus-
lander im Film- und/oder Theaterbereich tétig sind, darunter die Schau-
spielerin Therese Giehse, die Regisseure Lindtberg und Leonard Steckel,
Drehbuchautor Horst Budjuhn und der frithere UFA-Produzent Giinther
Stapenhorst." Zudem bringen die politischen Umwilzungen eine Reihe
im Ausland beschéftigter Schweizer in die Heimat zuriick. Dazu geho-
ren neben Heinrich Gretler auch Regisseur Edmund Heuberger, der seit
1913 in Berlin tiber achtzig Filme realisierte, sowie Chef-Cutter Hermann
Haller, vormals Assistent von Geza von Bolvary in Wien, Budapest und
Berlin (Dumont 2002, 7). Produzent Stefan Markus schliesslich, der nach
Filmen wie Der Richer von Davos (Heinrich Brandt, CH 1924) oder Rapt
(Dimitri Krisanoff, CH 1933) die Schweiz Richtung Frankreich verliess,
erregt bei seiner Riickkehr nicht nur mit dem Abtreibungsdrama Dilem-
ma (Heuberger, CH 1940) die Gemiiter, sondern strapaziert auch seine
Beziehungen zur Fremdenpolizei, indem er die «zwielichtige» Boheme
aus Paris mitbringt (ders. 1987, 266). Zu diesem Kreis z&hlt unter ande-
rem Georges C. Stilly, der in Bergfiihrer Lorenz die Kamera fiihrt. Eben-
falls aufmerksam beobachtet wird Lazar Wechsler, obwohl er ohne staat-
liches Zutun sein Produktionsprogramm unter das Banner der
filmischen Propaganda im Dienst der Geistigen Landesverteidigung
stellt. Der Griinder und Leiter der bedeutendsten einheimischen Produk-
tionsfirma im Spielfilmsektor besitzt zwar das Schweizer Biirgerrecht,
doch als Einwanderer aus Polen bleibt Wechsler weiten Kreisen suspekt,

au Rapport sur 1’action de 'OSEC dans le domaine de la propagande filmée», Dezem-
ber 1940).

10 Siehe dazu Wechsler 1966.

11 Zur personellen «Filmachse» Schweiz/Deutschland siehe Dumont 2002; zu den russi-
schen Filmschaffenden in der Schweiz siehe von Keitz 2002.
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zumal er, wie sein aus Wien emigrierter Hausregisseur Lindtberg, jiidi-
scher Abstammung ist.

Die Situation der Emigranten ist paradox. Einerseits bereichern sie
zusammen mit den Schweizer Riickkehrern den einheimischen Film vor
und hinter der Kamera durch Erfahrung und technisches Knowhow und
tragen entscheidend zum Aufschwung bei. Andererseits wird ihr Mit-
wirken von offizieller Seite nicht gern gesehen und wo immer moglich
verhindert, wie das Engagement von Stilly bei Probsts Produktion bei-
spielhaft zeigen wird (Kapitel 4.2). In der Branche selber sind die auslan-
dischen Fachkrafte geschétzt und finden im Film und/oder in Theatern
wie dem Ziircher Schauspielhaus Unterschlupf und Beschiftigung,
wenn auch ihre Mitarbeit aufgrund fehlender Arbeitsbewilligung bis-
weilen verschwiegen werden muss. Hier zeigt die Geistige Landesvertei-
digung sowohl ihr politisch vielschichtiges als auch ihr widerspriichli-
ches Gesicht: Es sind ausgerechnet Emigranten, Fliichtlinge und Auslédn-
der, die den auf alles Schweizerische fixierten Spielfilm der Geistigen
Landesverteidigung zur Bliite bringen. Wahrend ihnen von offizieller
Seite Misstrauen, Ablehnung und latenter Antisemitismus entgegen-
schldgt, sind die Zuwanderer zumindest in der Branche willkommen.
Der raue Wind, dem die gesamte Spielfilmproduktion ausgesetzt ist, ver-
mag innerhalb der Szene offenbar eine gewisse Solidaritét zu stiften.

Dass diese Haltung nicht selbstverstandlich ist, zeigt ein Vergleich
mit der Literatur. Im Gegensatz zu den Filmemachern werden die ein-
heimischen Schriftsteller vom Staat offiziell hofiert, weil ihr Schaffen «als
sinnvoller Beitrag an die Erfiillung einer nationalen Aufgabe» angesehen
wird (Linsmayer 1983, 469). «Jedes gekaufte schweizerische Buch», so
Fortunat Huber, Mitherausgeber des Schweizer Spiegel und notabene Ver-
treter einer antiautoritiren Demokratie, «ist ein Stein im Schutzwall un-
serer Heimat» (1937, 25). Und deshalb zu fordern. So erstattet das von
Etter gefiihrte Departement des Innern wahrend des Kriegs allen, die
einheimische Schriftsteller in irgendeiner Form beschiftigen, flinfzig
Prozent der Lohnkosten (Linsmayer 1983, 469). Nicht literarische Quali-
tat, sondern ideologische Konformitit steht dabei im Vordergrund. Etter
namlich ldsst verlauten, dass es ihm nicht darauf ankomme, ob «einer
ein guter Schriftsteller» sei, «sondern nur, dass er ein guter Schweizer
ist» (zit. nach: ebd., 437, Anm. 1). Wahrend die einheimischen Literaten
offiziell umworben und unterstiitzt werden, haben es aus dem Ausland
emigrierte Schriftsteller umso schwerer. Zusétzlich zum generell feindli-
chen Klima bekommen sie branchenintern die reaktiondre und inhuma-
ne Politik des Schweizerischen Schriftstellerverbandes SSV zu spiiren.
Unter dem Préasidium von Felix Moeschlin 1933 bis 1942 werden Emi-
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granten aus Futterneid, Angst vor Konkurrenz und mitunter auch aus
Sympathie fiir nationalsozialistisches Gedankengut entweder ins literari-
sche Abseits gedrdngt oder zuriick an die Grenze gestellt und damit
nicht selten in den Tod geschickt. Grund dafiir ist geméss Linsmayer das
Bestreben, einheimischen Schriftstellern «das nationalsozialistisch kon-
trollierte Verlagswesen so lange wie moglich offenzuhalten» (1983, 489).
Als Exportartikel befindet sich das Buch in einem anderen politischen
und wirtschaftlichen Spannungsfeld als der Film, der sich durch die
Konzentration auf den Heimmarkt dem aussenpolitischen Anpassungs-
druck entzieht. Gezwungenermassen entzieht, muss man anfiigen, denn
der Nicht-Beitritt der Schweiz zur Internationalen Filmkammer fiihrt zur
angedrohten Ausfuhrsperre der einheimischen Produktion in die Mit-
gliedldnder der Filmkammer, die erst im August 1943 und nur fiir jene
Firmen aufgehoben wird, die nicht jiidisch sind (Bundesarchiv, Bestand
E 3001 (B) -/1: Bd. 47, XIV.3.4). Damit bleibt der Praesens als wichtigs-
tem einheimischem Produktionshaus der von Deutschland okkupierte
Markt weiterhin verschlossen. Zudem bereitet auch die Ausfuhr in Lan-
der wie Frankreich und Spanien handelspolitische Schwierigkeiten, von
denen noch die Rede sein wird.

1.4 Film und Wirtschaft

Wie die Ausfiihrungen zur Filmpolitik zeigen, ist das Umfeld fiir den
einheimischen Spielfilm trotz Geistiger Landesverteidigung und Publi-
kumsaufmarsch so giinstig nicht. Man kann sich leicht ausdenken, wie
schwierig die Situation erst wird, wenn sich Klima und Vorlieben der Ki-
nobesucher dndern und der Spielfilm sein kleines Heimpublikum nicht
mehr in Massen erreicht. Noch befinden wir uns aber in den frithen
Kriegsjahren und damit in jener Phase, in der der Spielfilm durch seinen
Erfolg zum inoffiziellen, weil nicht staatlich unterstiitzten Propaganda-
film geridt, der, wie Pfister pointiert festhélt, nicht wegen, sondern viel-
mehr trotz der Politik des Bundes entsteht (1982, 106). Der einheimische
Spielfilm erlebt fiir kurze Zeit eine Hochkonjunktur, die historisch ein-
malig bleiben sollte, ihm aber letztlich mehr schadet denn niitzt.

Grund dafiir ist das von Fiisilier Wipf ausgesandte wirtschaftliche
Signal. Es lockt die vermeintliche Tatsache, mit Film lasse sich in der
Schweiz Geld verdienen. Geschiftsleute, die kaum je {iber Filmerfahrung
verftigen, rechnen sich in der florierenden Branche Profite aus, und neue
Produktionsfirmen schiessen wie Pilze aus dem Boden. Hinzu gesellen
sich Produzenten und Regisseure, die bis anhin ihr Auskommen im
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Abb.2 Ciné-Suisse, 1. August 1944.

nicht-fiktionalen Auftragsfilm hatten, nun aber ihre Chance im Spielfilm
wittern. In der Folge steigt das Produktionsvolumen an abendfiillenden
Spielfilmen sprunghaft an; von je zwei in den Jahren 1938 und 1939 auf
neun im Jahr 1940." Ein Jahr spéter sind es dann zwolf, 1942 gar deren
dreizehn (Pfister 1982, 115). Aeppli fiihrt in seiner Statistik fiir die Jahre
1938 und 1939 je fiinf, 1940 zwdlf, 1941 vierzehn und 1942 zwdlf Spiel-
filmproduktionen auf (1981, 155)." Nochmals leicht variierende Zahlen
publiziert Ciné-Suisse 1944 in der Sondernummer zum Schweizer Film,
die einmal jahrlich jeweils am 1. August, dem Nationalfeiertag, erscheint
(Abb. 2). Die zahlenmaéssigen Diskrepanzen lassen sich mit dem Fehlen
einer offiziellen Statistik, der schwierigen Materialbasis und unterschied-
lichen Ermittlungskriterien begriinden. So geht aus den Zusammenstel-
lungen beispielsweise nicht hervor, ob jeweils das Produktionsjahr oder
das Datum der Erstauffiihrung ausschlaggebend ist.

Die Gesamtzahl von 71 Spielfilmproduktionen zwischen 1933 und
1945 (Pfister 1982, 5) mag im Vergleich zu Deutschland mit seinen rund
1’100 Filmen mehr als bescheiden sein. Erkldrbar ist das geringe Volu-
men mit der kulturellen und sprachlichen Vielfalt und der Kleinrdumig-
keit des Landes, die den Aufbau einer eigentlichen Schweizer Filmin-
dustrie verhindern. Trotz der vergleichsweise geringen Zahl produzier-
ter Filme ist der Anstieg in der Zeit von 1940 bis 1942 markant, insbeson-
dere wenn man bedenkt, dass 1945 gerade noch ein Spielfilm entsteht,
1946 gar keiner und dann je einer in den Jahren 1947 und 1948 (Aeppli
1981, 201).

12 Koproduktionen nicht mitgerechnet. 1941 bis 1946 entstehen kriegsbedingt keine Ko-
produktionen (Aeppli 1981, 154/201).
13 Wiederum ohne Koproduktionen.
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Dieser durch den anfanglichen Erfolg bedingte Aufschwung fiihrt
zu einer Uberproduktion und stiirzt die Branche in die Krise. Das Ange-
bot ist zu gross, der einheimische Absatzmarkt als Amortisierungsbasis
zu klein. Zumal sich dieser im Verlauf des Kriegs nochmals verengt, weil
die Romandie auf die eingangs erwéhnte deutschschweizer Mundart-
welle zuriickhaltend reagiert und Dialektfilmen zunehmend die kalte
Schulter zeigt. Wie Probst diesem Problem bei der Lancierung von
L’orage sur la montagne begegnet, kommt in Kapitel 4.2 zur Sprache. Um
rentabel zu sein, muss der weder kulturell noch wirtschaftlich subven-
tionierte einheimische Film tiberdurchschnittlich hohe Zuschauerzahlen
erreichen. Bei Herstellungskosten von 120’000 bis 170’000 Franken reicht
ein durchschnittlicher Ertrag aus dem Inland von 80’000 bis 130’000
Franken némlich nicht aus, um die Kosten zu decken. Ohne Exportmég-
lichkeit bleibt ein Defizit von 40’000 Franken (Kunstgewerbemuseum
1945, 23). Damit ist der Spielfilm existentiell von ausserordentlichem Er-
folg an der Kinokasse abhingig, der sich jedoch nur in Ausnahmeféllen
einstellt. Eine solide Produktionsbasis ist das mitnichten. Die Konzentra-
tion auf den Heimmarkt stiirzt den Film der Geistigen Landesverteidi-
gung also innert Kiirze wirtschaftlich ins Verderben, denn damals wie
heute ist der Schweizer Film ohne Absatzmoglichkeiten im Ausland
nicht lebensfdhig. Diese Tatsache ist auch den Behorden bekannt, wie
aus der Aussage von Dr. Probst, dem Vorsitzenden der Handelskammer,
anldsslich einer Besprechung von Filmaustauschfragen im Rahmen der
schweizerischen Handelspolitik am 11. Dezember 1941 hervorgeht:

Die gegenwértigen Verhiltnisse scheinen den Bestrebungen zur Entwick-
lung der schweizerischen Filmproduktion giinstig zu sein. Eine wichtige
Rolle spielen dabei die Exportmoglichkeiten. Interesse und Nachfrage nach
Schweizerfilmen ist im Ausland vorhanden, vor allem wegen der Behinde-
rung der eigenen Produktion in den meisten européischen Staaten. Wirt-
schaftliche und kulturelle Interessen sprechen fiir eine Férderung des Film-
exportes. Dieser begegnet aber Schwierigkeiten handels- und
devisenpolitischer Natur. (Dr. Probst, Protokoll; Bundesarchiv, Bestand E
3001 (A) -/5: Band 30, VI 18)

In Anbetracht der oben skizzierten Politik der Verhinderung erstaunt
vorerst das Bekenntnis des Beamten zur Férderung des Exports. Tatsach-
lich ergénzen die zur Filmausfuhr im Bundesarchiv vorliegenden Unter-
lagen die von der Geschichtsschreibung tradierte Einschatzung der Bun-
despolitik dahingehend, dass der Wille zur Férderung — zumindest auf
dem Papier — durchaus vorhanden ist. Dieser schldgt sich aber hochstens
in punktuellen Aktionen nieder: «Aus der Uberzeugung, dass die Film-
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produktion in der Schweiz auf der ganzen Linie durch die Behorden ge-
fordert werden muss», bittet beispielsweise Bundesrat Etter in einem
Brief vom 24. Juli 1941 die Schweizerische Verrechnungsstelle um Trans-
ferierung der Auslandsguthaben der Genfer Firma Distributeur de Film
S.A. (Bundesarchiv, Bestand E 3001 (A) -/5: Band 30, VI 2.2). Dem Be-
kenntnis folgen jedoch keine greifenden strukturellen Initiativen. Be-
zeichnend fiir die halbherzige und improvisierte Politik ist die ausseror-
dentliche «Hilfsaktion» zugunsten der schweizerischen Filmproduktion,
die das Departement des Innern in Absprache mit dem Militdrdeparte-
ment im Herbst 1943 — als Mittel zur Arbeitsbeschaffung — lanciert. Die
Massnahme sorgt in der Branche fiir Missmut, da sich die Schweizeri-
sche Filmkammer um eindeutige Antragskriterien driickt, was neben
Willkiir auch dazu fiihrt, dass die Gelder nicht ausgeschopft werden
(vgl. Ciné-Suisse, 1.8.1944). Von der Hilfsaktion profitieren kann ausge-
rechnet die Schweizerische Zentrale fiir Handelsférderung, deren Prasi-
dent Albert Masnata auch der Filmkammer vorsteht: Ihr Promotionsfilm
Wissenschaftliche Forschung im Dienste der Industrie/Science et industrie: la
recherche scientifique au service de l'industrie (Adolf Forter, 1946) wird als
einziger Dokumentarfilm vom Bund mit 4’800 Franken unterstiitzt. Dass
die Subventionen gemiss Reglement «in der Offentlichkeit nicht er-
wéhnt» werden sollen, sorgt fiir noch mehr Intransparenz (Brief des De-
partements des Innern an die Handelszentrale vom 7.2.1944; Bundesar-
chiv, Bestand E 3001 (B) -/1: Band 46, XIV 2.7.2.10). In der Sparte
Spielfilm wird mit Marie-Louise (Lindtberg, 1943) ebenfalls nur eine ein-
zige Produktion gefordert (Dumont 1987, 373)."

Zuriick zum Export und zum zweiten Punkt, den Dr. Probst in obi-
gem Zitat anspricht: die handelspolitischen Schwierigkeiten. Damit ein
Film die Exportbewilligung erhdlt und zum Clearing zugelassen wird,
braucht er — wie alle anderen im Land produzierten Waren — ein Ur-
sprungszeugnis der Handelskammer. Dieses erhilt er, wenn er gemdss
den vom Departement des Innern festgelegten Kriterien nicht nur von
Schweizern gespielt, gefilmt, produziert, finanziert und in der Schweiz
gedreht wurde, sondern auch «Ausdruck schweizerischer Wesensart» ist
(Bundesarchiv, Bestand E 3001 (B) -/1: Band 47, XIV.3.4). Uber diese letz-
te Klausel entscheidet die Schweizerische Filmkammer, deren beratende
und zwischen Bund und Filmbranche vermittelnde Rolle es von der zu-
kiinftigen Forschung genauer zu untersuchen gilt. Anlass dazu gibt ne-

14 Insgesamt stellt der Bund eine Summe von 150’000 Franken zur Verfiigung (ein Drit-
tel fiir Dokumentar- und zwei Drittel fiir Spielfilme), falls sich Kanton und Gemeinde
des Gesuchstellers zu insgesamt 60 Prozent an der Subventionierung beteiligen.
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ben Masnatas Amterkumulation beispielsweise auch das Schreiben vom
31. August 1939 an das Departement des Innern, in dem die Filmkam-
mer nicht nur eine «sofortige Kontrolle des Filmexports» und die Uber-
wachung der «Tatigkeit ausldndischer Filmoperateure», sondern auch
eine schirfere Kontrolle der einheimischen Filmschaffenden verlangt,
«da sie unter Umstédnden in Filmen mitwirken kénnen, die gegen das In-
teresse der Schweiz verstossen» (Bundesarchiv, Bestand E 3001 (A) -/5:
Band 30, VI.18).

Hat ein Film das Ursprungszeugnis erhalten, bereitet der Clearing-
verkehr aufgrund der Instabilitdt der Clearingbilanzen mit den verschie-
denen Liandern weitere Schwierigkeiten. Ob und allenfalls wie viele
Schweizer Spielfilme im reguldren Kinoprogramm in Staaten wie Frank-
reich und Spanien gelaufen sind, kann nach dem heutigen Forschungs-
stand nicht beantwortet werden. Der Hinweis, dass Wachtmeister Studer
und Die missbrauchten Liebesbriefe in Madrid «nur in geschlossener Ge-
sellschaft auf Veranlassung des Schweizerischen Gesandten» vorgefiihrt
wurden (Bundesarchiv, Bestand E 3001 (B) -/1: Band 47, XIV 3.4), lasst
vermuten, dass die meisten Filme — falls tiberhaupt — {iber alternative
Vertriebskanile an ein spezifisches auslandisches Publikum gelangt sind.
Selbst wenn gegen eine Zulassung zum Clearing keine rechtlichen Ein-
wénde bestehen, behilt es sich das Eidgenossische Departement des In-
nern vor, in Sorge um das Image der Schweiz im Ausland Qualitatsurtei-
le zu fallen und gewisse Filme nicht zum Export freizugeben. So lehnt es
1944 neben Dilemma, S’Margritli und d’Soldate, De Hotelportier (Hermann
Haller, 1941) und L'Oasis dans la tourmente (Arthur Porchet, 1941) auch
Bergfiihrer Lorenz fiir die Ausfuhr nach Spanien als «qualitativ ungenii-
gend bzw. als schlecht» ab (ebd.). Die Exportschwierigkeiten bringen die
einheimischen Produzenten um die Mdglichkeit der Amortisation ihrer
Filme im Ausland und entziehen ihnen damit die wirtschaftliche Exis-
tenzgrundlage.

Nach der anfanglichen Euphorie herrscht deshalb Katerstimmung in der
Branche. Die neuen Produktionshduser erleben «gewdhnlich schon nach
ihrem ersten Film einen Zusammenbruch», wie die Schweizer
Film-Zeitung in einer Sondernummer zum Schweizer Film ohne Bedau-
ern festhalt (1.8.1945). Der Prozess wird vielmehr als notwendige Ge-
sundschrumpfung empfunden und begriisst. Davon betroffen ist auch
Eduard Probst, der es gerade mal auf zwei Spielfilme bringt, bevor seine
Firma Konkurs anmelden muss. Aus produktionswirtschaftlicher Sicht
gehort Bergfiihrer Lorenz somit zu einer ganzen Reihe von «dilettanti-
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schen Filmchen», die das Resultat von Filmeuphorie und Spekulation
sind (Pfister 1982, 99).

Was von aussen betrachtet wie eine Bliite des einheimischen Film-
schaffens aussieht, entpuppt sich bei genauem Hinsehen als «Scheinblii-
te» (ebd., 101). Nach dem wirtschaftlichen Kahlschlag in der Branche
steht die von Wechsler mit politischem Geschick und umsichtiger Strate-
gie gefithrte Praesens-Film als einzige Schweizer Firma da, die seit ihrer
Griindung 1924 {iber vierzig Jahre lang mehr oder weniger kontinuier-
lich produzieren kann.

Die wirtschaftliche Bedeutung der einheimischen Spielfilmproduk-
tion fasst Drewniak wie folgt zusammen:

In Auswirkungen des Krieges trat in der Schweiz zunichst eine gesteigerte
Produktionstatigkeit des eigenen Films in Erscheinung. Auf die Gesamtbi-
lanz des schweizerischen Kinomarktes hatte das kaum eine Wirkung.
(Drewniak 1987, 761)

Die Ausfithrungen am Schluss des Kapitels zum Filmangebot in den
Schweizer Kinos werden diese lakonische Bilanz bestétigen.

1.5 Der Spielfilm im Dienst der Geistigen
Landesverteidigung (ll)

In den ersten Kriegsjahren gelangen nicht nur zu viele, sondern zu viele
schlechte Filme auf den Markt, die dem anfanglich guten Ruf der einhei-
mischen Produktion schaden. Als Beispiel darf man getrost einmal mehr
Bergfiihrer Lorenz ins Feld fithren. Wie dieser sind es Filme, die heute
mehrheitlich in Vergessenheit geraten sind — leider, denn mit ihnen gerét
auch die thematische, dsthetische und genremassige Vielfalt der Zeit aus
dem Blickfeld. Neben den Verfilmungen von Literatur und Geschichte,
die in Kapitel 1.2 zur Sprache kamen und zu den «Prototypen» einer en-
gen Auslegung der Geistigen Landesverteidigung im Sinn des Neukon-
servatismus gehoren, werden auch Heimatdramen, Theaterschwinke
und Kabarettprogramme fiir die Leinwand adaptiert. Dies mehr schlecht
als recht, wenn man Dumonts Kritik an De Hotelportier und De Chegelkd-
nig (Heuberger, 1942), beide mit dem Komiker-Quartett Fredy Scheim,
Max Knapp, Hermann Gallinger und Willy Ackermann, oder an Der
Gliickshoger (Richard Brewing, 1942) Glauben schenkt (1987, 336 f/348
/350 f). In dieselbe Kategorie gehort Probsts erste Spielfilmproduktion
De Winzig simuliert aus dem Jahr 1942, die sich auf den beliebten Basler
Komiker Rudolf Bernhard abstiitzt und heute leider als verschollen gilt.



49

Es wird aber auch gegenwartsbezogenes und kritisches Kino ge-
macht, das dem linken Fliigel der Geistigen Landesverteidigung nahe
steht. Bei einer der Vielschichtigkeit des Phdnomens Rechnung tragen-
den Definition sind diese Filme nicht als Ausnahmen, sondern als Aus-
druck fiir die heterogenen Stromungen der Geistigen Landesverteidi-
gung zu interpretieren. Zum Beispiel Schnyders Wilder Urlaub (1943), der
von einem Deserteur der Schweizer Armee handelt, oder Heubergers
Das Menschlein Matthias (1941), eine Markus-Produktion nach dem
gleichnamigen Roman von Paul Ilg, bei der Stilly die Kamera fithrt und
den Schnitt betreut. Naturalistisch, eindringlich und sozial engagiert
schildert der Film das Schicksal eines unehelichen Kindes aus dem Ar-
beitermilieu.

Die Heterogenitdt des Kinos der Geistigen Landesverteidigung ma-
nifestiert sich in vielfaltigen Formen und Inhalten: Mit Steckels Friulein
Huser (1940) und Sigfrit Steiners Matura-Reise (1942) gibt es Erbauung
und Unterhaltung fiir das weibliche Publikum. Wahrend ersterer reich-
lich dramatisch vor den Verfiihrungskiinsten warnt, die dltere Herren
bisweilen unverheirateten jungen Frauen angedeihen lassen, skizziert
letzterer anhand einer Klasse von Maturandinnen in unbeschwerter Ma-
nier eine Reihe moglicher Lebensentwiirfe. Als «hollywudelnder» Film,
das heisst als einer, der «nur unterhalten» will, beschimpft ihn Wider
(1981, 334) und schliesst sich damit vierzig Jahre spater dem Urteil der
zeitgenossischen Presse an: Matura-Reise «<holiwudelt> einfach auf
Schweizerdeutsch», hatte Friedrich Witz in der Radiozeitung bereits 1943
bemingelt. Seit Widers Kritik sind wiederum zwanzig Jahre vergangen,
und man darf sich heute fragen, was an Unterhaltung denn so verwerf-
lich ist, zumal der Film bei genauerer Betrachtung keineswegs blossen
Eskapismus betreibt, sondern dicht unter der briichigen Heiter-
keits-Schicht die Perspektiven der weiblichen Jugend verhandelt und da-
mit ein Thema aufwirft, das angesichts des tobenden Kriegs durchaus
dringlich ist.

Ein gescharfter Blick fiir gesellschaftliche Aussenseiter manifestiert
sich in zwei bemerkenswerten Werken; einerseits in Steiners Sozialdra-
ma Steibruch (1942), in dem Heinrich Gretler einen knorrigen, haftentlas-
senen Zuchthdusler spielt, der so lange vom Dorf gedchtet wird, bis ein
Brief seine Unschuld beweist. Der naturalistisch gezeichnete, mit einem
unkonventionellen, ja subversiven Familienmodell {iberraschende Film
markiert das Leinwanddebiit von Maria Schell und stellt die Schauspiel-
kunst Max Hauflers unter Beweis, der mit seiner sensiblen und differen-
zierten Verkorperung des «Dorftrottels» Néappi dem Stereotyp das
Menschliche abgewinnt und dadurch zu riihren vermag. Dass Haufler
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zudem das Talent zum Regisseur hat, zeigt sich an Menschen, die voriiber-
ziehen... (1942), die zweite Produktion, die empathisch aus der Aussen-
seiter-Perspektive erzdhlt. Der von Stapenhorst produzierte, atmospha-
risch-lyrische Zirkusfilm kontrastiert das Leben der Fahrenden mit dem-
jenigen der Sesshaften, der Bauern. Statt das Aufgehen der einen Welt in
der anderen zu propagieren, wirbt er fiir Toleranz gegeniiber dem
Fremdartigen."

Schliesslich liegen mit Bergfiihrer Lorenz, der im néchsten Kapitel
eingehend zur Sprache kommt, ein verspateter Bergfilm sowie mit
Schnyders Das Gespensterhaus (1942) und René Guggenheims Weyherhuius
(1940) zwei verschiedenartige Krimis vor. Wahrend Schnyder auf der
Komodienschiene fahrt, erweist Guggenheim dem englischen Gothic me-
lodrama Reverenz. Die Aufzdhlung liesse sich noch lange fortsetzen: Al
canto del cucti (Kern, 1941), ein etwas inkohédrentes, mit Anspielungen an
die Anbauschlacht und miiden Gags gespicktes buddy movie iiber vier
Kumpane aus Ziirich, die ein verlassenes Tessiner Dorf neu zu beleben
versuchen; Der letzte Postillon vom St. Gotthard (Heuberger, 1941), eine
nostalgisch-verkladrte, mit Landschaftsbildern und einer Liebesgeschichte
aufgemobelte Postkutschenfahrt durch das alpine Herz der Schweiz; Der
doppelte Matthias und seine Tochter, ein humorvoller Heimatfilm {iber die
Schwierigkeiten, fiinf mit Selbstbewusstsein und Bauernschldue geseg-
nete Tochter an den Mann respektive die Madnner zu bringen; etc.

Die Auswahl von Filmbeispielen zeigt, dass die der Geistigen Landes-
verteidigung attestierte politische Vielschichtigkeit auch fiir den Spiel-
filmbereich gilt. In Anbetracht der Heterogenitét, in der sich die gesamte
Breite des nationalen Integrationskonzepts niederschligt, trifft der Be-
griff «Geistige Landesverteidigung» zur Charakterisierung der einheimi-
schen Produktion durchaus zu, sofern er nicht auf die offizielle, neukon-
servative Linie reduziert, sondern weit genug gefasst wird, um
verschiedene inhaltliche und &sthetische Auspragungen zu akzeptieren.
Analog zur Politik finden im Filmbereich Werke, die auf gesellschaftliche
Probleme und soziale Missstinde anspielen oder sich dem Humanismus
als liberales Gedankengut verschreiben, unter dem Dach der Geistigen
Landesverteidigung genauso Platz wie die regierungskonformeren Fil-
me neukonservativer Auspragung, die, wie Bergfiihrer Lorenz, eine vor-
moderne agrarische Ideologie propagieren. Dass das Aufstellen eines Re-
gelkanons durch die Heterogenitidt der zudem zahlenmaéssig geringen

15 Vgl. dazu Christen 2002; zu einem Vergleich mit zeitgendssischen Artistenfilmen aus
dem Deutschen Reich siehe ders. 2001.
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Gesamtproduktion ad absurdum gefiihrt wird, veranschaulichen die in-
flationdren Listen von «Ausnahmen», die die Geschichtsschreibung pro-
duziert, wenn das Kino der Zeit auf die expliziten «Aufrufe zur militari-
schen und geistigen Landesverteidigung» und auf die «Verfilmungen
der Werke der eigenen grossen Dichter des neunzehnten Jahrhunderts»
reduziert wird (Feusi 1987, 62). Die Abkehr von einer die Differenzen
unterschlagenden Verallgemeinerung ist kein Ausdruck von Beliebig-
keit. Lasst man die Vielschichtigkeit samt ihren Widerspriichen als Cha-
rakteristikum zu, so wird man nicht nur den Filmen gerechter, sondern
erdffnet sich neue Perspektiven und Zusammenhinge, die zu komplexe-
ren Einsichten fiihren.

Dass heute vor allem Praesens-Produktionen wie Fiisilier Wipf, Gilberte de
Courgenay, Wachtmeister Studer oder Die missbrauchten Liebesbriefe im
Fernsehen und in Retrospektiven zu sehen und entsprechend in Erinne-
rung geblieben sind, ist kein Zufall. Einerseits handelt es sich dabei um
filmische Prototypen der Geistigen Landesverteidigung im Sinn einer
engen, neukonservativen Definition, andererseits aber auch um qualita-
tiv hochstehende Werke, was nicht zuletzt mit der geschickten Personal-
politik Wechslers zusammenhangt. Dieser verfiigt mit Regisseur Lindt-
berg, Hauskameramann Emil Berna, Drehbuchautor Richard Schweizer
und Komponist Robert Blum {iber ein konstantes und eingespieltes,
kiinstlerisch begabtes und technisch versiertes Team. Genauso umsichtig
geht Wechsler bei der Besetzung vor. Das Kino der Geistigen Landesver-
teidigung ist, wo immer es Erfolg hat, ein Kino der Stars und Publikums-
lieblinge. Zum Tross der zugkréftigen Schauspielerinnen und Schauspie-
ler gehoren neben Gretler und Blanc, den ersten grossen Leinwandstars
der Schweizer Filmgeschichte, die allseits bekannten und beliebten Cha-
rakterdarsteller Zarli Carigiet, Emil Hegetschweiler, Ellen Widmann,
Adolf Manz, Max Haufler und Margrit Winter. Durch Wechslers Schach-
zug, die besten Schauspieler moglichst exklusiv unter Vertrag zu neh-
men (Janett, Interview 13.1.1998), wird die Konkurrenz von vornherein
benachteiligt und muss mit unerfahrenen Neulingen oder mit Schauspie-
lern der zweiten Garde Vorlieb nehmen. Diese Politik bekommt Kern
konkret zu spiiren, als er mit S’Margritli und d’'Soldate Wechslers Gilberte
de Courgenay zu konkurrenzieren versucht, dabei aber auf renommierte
Darsteller verzichten muss, weil diese bereits bei der Praesens unter Ver-
trag stehen (Dumont 1987, 282 f). Probst geht es diesbeziiglich nicht bes-
ser. Wie er darauf reagiert, ist in Kapitel 4.2 nachzulesen.
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Zu viele Filme, zu viele schlechte Filme: Der quantitative Anstieg und die
sinkende Qualitdt der einheimischen Produktion wirken sich auf die Zu-
schauerzahlen aus. Das Publikum hat zunehmend die Nase voll von
Schweizer Filmen und ist nicht ldnger bereit, iiber inhaltliche und techni-
sche Mingel hinwegzusehen. Den Uberdruss formuliert Jiirg B., Medizi-
ner, in einer Publikumsumfrage der Schweizer Film-Zeitung wie folgt:

Es sollten weniger Schweizerfilme gedreht werden, dafiir aber solche von
besserer Qualitat. Die filmische Qualitat mancher dieser Streifen ist skanda-
16s! Es geniigt nicht, sich etwas darauf einzubilden, keine Atelieraufnah-
men hineinzubringen [...], wenn in einem solchen Fall die primitivsten Re-
geln filmischer Erzahlungs- und Darstellungstechnik ausser acht gelassen
werden. (Schweizer Film-Zeitung, 1.8.1942)

Inhaltlich wird dem einheimischen Film vor allem Realitédtsferne vorge-
worfen, was in der Forderung nach einer schweizerischen Mrs. Miniver
(William Wyler, USA/GB 1942) gipfelt (Gasser 1943; Schweizer Film-Zeitung,
1.8.1943; Ciné-Suisse, 1.8.1944). Selbst der Dialekt, einst die Attraktion der
deutschschweizer Filme, zieht nach 1942 nicht mehr. Es kommt, um
Drehbuchautor Kurt Guggenheim zu zitieren, zu einer eigentlichen
«Flucht des Publikums vor dem Schweizerfilm» (1944, 1).

Dieser plotzliche Stimmungsumschwung mag auf den ersten Blick
tiberraschend erscheinen, hat aber nicht nur mit dem einheimischen Film
zu tun, sondern ist eng an aussenpolitische Entwicklungen und innenpo-
litische Verdanderungen gekniipft. Das Einsetzen der Publikumskrise
namlich fallt zeitlich mit einer entscheidenden aussenpolitischen Wende
zusammen:

1943 [...] wurde die Unbesiegbarkeit der deutschen Kriegsmaschinerie wi-
derlegt von einer Reihe schwerer Niederlagen, die den Sieg der Alliierten
vorausahnen liessen. [...] Die neutralen Staaten erkannten die Wende im
Kriegsgeschehen und die schwindende Gefahr deutscher Angriffe oder Re-
pressalien [...]. (Eizenstat-Bericht II, zit. nach: Tages-Anzeiger, 3.6.1998)

Als eindeutiges Signal in diese Richtung wird die deutsche Niederlage in
Stalingrad Ende Januar 1943 interpretiert (Kinder/Hilgenmann 1986,
207; Jost 1986, 807). Mit dem Wegfall der akuten Bedrohung durch Na-
zi-Deutschland verliert der Film der Geistigen Landesverteidigung «sei-
nen unmittelbaren Anlass und seine Rechtfertigung» (Aeppli 1981, 86).
Entsprechend ldsst das Interesse an den Eigenproduktionen «ohne den
permanenten und aktuellen Hintergrund der Bedrohung, der dem Ab-
wehr-Film seine Eindeutigkeit verlieh», deutlich nach (Wider 1981, 358).
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Diese fiir den Schweizer Filmsektor negative Entwicklung, die sich
auch auf den Kinostart von Bergfiihrer Lorenz auswirkt (siehe Kapitel 5.1),
korrespondiert mit den Befunden der neueren Geschichtsschreibung, die
der Geistigen Landesverteidigung als nationalem Integrationskonzept
eine sehr kurze Lebensdauer attestieren und sie bereits 1942 fiir iiberholt
erkldren (Imhof 1996; Mooser 1997). Je mehr die aussenpolitische Bedro-
hung abnimmt und je deutlicher sich der Sieg der Alliierten abzeichnet,
desto schneller brockelt der miihsam errungene innenpolitische Kon-
sens. Das fithrt zur merkwiirdigen Tatsache, dass die Nachkriegszeit in
der Schweiz bereits 1943, also schon wihrend des Kriegs beginnt. Aus
der heftig gefiihrten und kontroversen Nachkriegsdiskussion, in der die
politische und wirtschaftliche Neuordnung zur Debatte steht, geht her-
vor, wie stark sich der innenpolitische Diskurs und mit ihm die Interes-
sen des Publikums seit 1938 verdandert haben. Die Filmbranche jedoch er-
kennt die Zeichen der Zeit entweder zu spit oder ist nicht in der Lage,
darauf zu reagieren.

Man darf zudem nicht vergessen, dass der Schweizer Spielfilm
selbst in Zeiten der Hochkonjunktur nur einen Bruchteil des gesamten
Kinoangebots ausmacht. Was im Land produziert und was in den Kinos
gezeigt wird, sind zwei Kategorien ganz unterschiedlicher Dimension:
1938 stehen sich acht Schweizer und 709 ausldndische Langspielfilme ge-
geniiber, 1939 kommen auf sechs einheimische 502 importierte Filme.
Selbst in den Jahren 1940 und 1941, als mit insgesamt 27 Titeln die hoch-
ste Dichte an Eigenproduktionen erreicht wird, féllt der Anteil der Ein-
fuhren am gesamten Kinoangebot nie unter 96 Prozent (Aeppli 1981,
74/155).° In der Romandie ist der einheimische Marktanteil mit gut ei-
nem Prozent nochmals wesentlich geringer (Haver 2001d, 72). Was das
Kinoangebot betrifft, befindet sich die neutrale Schweiz verglichen mit
dem umliegenden, ins Kriegsgeschehen involvierten Ausland in einer
einmaligen Situation. Trotz der Filmblockade durch die Achsenmaichte
und der kriegsbedingten Verknappung auf dem internationalen Markt
gelangen praktisch jederzeit Produktionen aus allen Parteien in die hiesi-
gen Kinos. Mit durchschnittlich gut 50 Prozent sind die USA Spitzenrei-
ter, gefolgt vom Deutschen Reich, Italien, Frankreich und Grossbritan-
nien (Aeppli 1981, 155)."” Die Schweiz, «der grosste Filmverbraucher Eu-
ropas» (Sautter 1944, 9), stellt denn auch einen gewichtigen Faktor fiir
die europédische und internationale Filmkultur dar."”® Der internationale

16 Koproduktionen mitgerechnet.
17 Zur Repréasentation des Kriegs in den Schweizer Kinos siehe Haver 2001d; zum deut-
schen Film in der Schweiz Drewniak 1987, 755-765.
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Konflikt verhilft dem Schweizer Film also keineswegs zu einem Heim-
spiel ohne Gegner, sondern schickt ihn unprotektioniert und unsubven-
tioniert mit der {ibermichtigen internationalen Konkurrenz ins Rennen.
Das Publikum hat sich den einheimischen Produktionen somit zu keiner
Zeit aus Mangel an Alternativen zuwenden miissen, sondern sie aus ei-
nem reichen Angebot bewusst ausgewaihlt, bevor es sie ab 1943 wieder
links liegen lésst.

Abschliessend kann man festhalten, dass die Abhéangigkeit der Spielfilm-
produktion vom gesellschaftspolitischen Umfeld wihrend des Zweiten
Weltkriegs ambivalente Auswirkungen hat. Zwar erweist sich die Geisti-
ge Landesverteidigung zu Beginn als Geburtshelferin einer einmaligen
Erfolgsserie in der Geschichte des Schweizer Spielfilms. Mehr als ein
Strohfeuer vermag sie aber nicht zu entfachen, weil eine solide, Konti-
nuitdt garantierende Produktionsbasis weiterhin fehlt. Als nationales In-
tegrationskonstrukt ist die Geistige Landesverteidigung zu schwach und
von zu kurzer Dauer, als dass sich die Branche in den wenigen Jahren
hitte konsolidieren kénnen. Nach 1943 jedenfalls ist der einheimische
Film wieder das, was er vor 1938 war: eine quantité négligeable.

Nur einer schafft den Anschluss an den verdanderten Zeitgeist: der
Produzent Lazar Wechsler. Mit Marie-Louise vollzieht er 1943 den flies-
senden Ubergang vom Dienst an der Geistigen Landesverteidigung zum
Dienst an der Menschlichkeit und etabliert mit dem «Humanismus der
Praesens» ein dem links-liberalen Strang der Geistigen Landesverteidi-
gung entspringendes Produktionsprogramm, das mit dem international
erfolgreichen Fliichtlingsdrama Die letzte Chance (Lindtberg, 1945) einen
zeitweiligen Hohepunkt erreicht und bis in die neuere Schweizer Film-
geschichte nachwirkt. Der Grundstein war bereits in Fiisilier Wipf gelegt:
Wihrend der Grenzbesetzung versuchen darin zwei tschechische Kriegs-
gefangene von Italien her tiber die Alpen in die Schweiz zu gelangen.
Wihrend es der eine schafft, die rettende Grenze zu passieren, stirbt der
andere nur wenige Meter vor dem Ziel im Kugelhagel der Italiener. Die
visuelle Umsetzung der Fliichtlingsthematik gipfelt in einer symbol-
trachtigen Einstellung von ausgestreckten Handen und einer in den
Schnee gesteckten Schweizer Fahne. Hiermit ist das Thema Asyl gesetzt,
das Motiv der Grenze etabliert und die Idee der Caritas, der Nachstenlie-

18 Tatsdchlich steht in der Schweiz seit den Anféngen ein frith entwickeltes, hoch profes-
sionelles und standardisiertes Verleihwesen nach internationalem Muster einer spat
einsetzenden, diskontinuierlichen, artisanalen und autodidaktischen Filmproduktion
gegentiber.
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be und Menschlichkeit formuliert. Mit der Geschichte von Marie-Louise,
einem Méadchen aus dem franzdsischen Kriegsgebiet, das dank dem Ro-
ten Kreuz Ferien in der Schweiz verbringt, ist der Humanismus bereits
erfolgreich zum narrativen Hauptstrang aufgewertet. Das rithrende Kin-
derschicksal bringt der Praesens einen Oscar fiir das beste Drehbuch ein
und ebnet dem Fliichtlingsdrama Die letzte Chance den Weg zum interna-
tionalen Erfolg und der Schweiz zu ihrem Humanitéts-Image, das durch
die schweizerisch-amerikanische Koproduktion Die Gezeichneten/The
Search (Fred Zinnemann) 1947 noch gefestigt wird. Auch hier spielt ne-
ben Montgomery Clift, der sein Leinwanddebiit gibt, ein in den Nach-
kriegswirren verlorenes Kind die Hauptrolle. Auf die Asylthematik re-
kurrieren spdter sowohl Markus Imhoofs Das Boot ist voll (CH 1981) und
Xavier Kollers oscarpramierte Reise der Hoffnung (CH 1990) als auch die
Produktionsfirma Dschoint Ventschr, die man aufgrund ihrer Fokussie-
rung auf Multiethnizitédt als Erbin des «Humanismus»-Labels der Prae-
sens bezeichnen darf."

19 Zum Humanismus als Programm in der Schweizer Filmgeschichte siehe Schneider
2000.
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2 Bergfiihrer Lorenz: der Film

Nach dem filmhistorischen Ausblick auf die Zeit nach dem Zweiten
Weltkrieg zuriick zu jenem Film, der, obwohl missgliickt, im Zentrum
dieser Studie steht: Bergfiihrer Lorenz. Dieser wird nachfolgend beschrie-
ben, um anschliessend den Stand seiner heutigen Uberlieferung zu schil-
dern und die Genrefrage anzureissen, die zur Verortung im Bergfilm als
néchstem Kapitel tiberleiten wird.

2.1 Filmbeschreibung

Die Geschichte rund um den jungen Bergfiihrer Lorenz, der mit Vorna-
men Stephan heisst und vom Newcomer Geny Spielmann dargestellt
wird, spielt sich in einem Bergdorf im Oberwallis ab. Zusammen mit sei-
ner verwitweten Mutter (Antoinette Steidle) und zwei jiingeren
Geschwistern lebt er ein wenig oberhalb des Dorfes in einem regionalty-
pischen kleinen Walliserstadel. Die Hauswand dient mit ihrer Holzmase-
rung als rustikaler Untergrund fiir den Vorspann, wahrend der Refrain
des dazu erklingenden Volksliedes mit den Zeilen «Valais, mon beau
pays» geografische und atmosphérische Orientierunghilfe bietet.

Nach einer Totalen auf die Gebirgswelt, die den ersten Eindruck
von heimatlicher Urtlimlichkeit verstarkt, und einer Schnittfolge, die uns
ndher ans und schliesslich ins Haus der Familie Lorenz bringt, teilt Ste-
phan seiner in Tracht und Kopftuch gehiillten Mutter mit, wie sehr er
seinen Beruf liebt. Es ist ein erkldrender Dialog, mehr fiir uns Zuschauer
gedacht als in der Diegese glaubwiirdig, aber er liefert die notigsten In-
formationen. Zum Beispiel die, dass sich die Mutter dngstigt, wenn der
Sohn auf Touren geht. Denn der Vater ist, nachdem er zwei Touristen das
Leben rettete, in den Bergen todlich verungliickt und fehlt nun der Fami-
lie. Die arbeitsintensive Bewirtschaftung der steilen Berghédnge obliegt
deshalb der Mutter, wie sie zu betonen nicht miide wird. Da der Neben-
job als Bergfiihrer mehr einbringt als die Landwirtschaft — und offen-
sichtlich auch mehr Spass macht —, ist Stephan weniger auf dem Feld als
im mondinen Hotel oberhalb des Dorfes anzutreffen, wo die in- und
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Abb.3 Warten auf Kundschaft (Standfoto, Album Probst).

auslandische Kundschaft darauf wartet, von ihm zu den Gipfeln gefiihrt
zu werden (Abb. 3). Unter ihnen auch Rita (Doris Raggen), eine junge
Touristin aus Ziirich, die sich mit ihrer Freundin Susi (Olga Gebhardt)
auf der Hotelterrasse sonnt und beim Anblick des feschen Bergfiihrers
sogleich den Wunsch verspiirt, eine Tour zu unternehmen. Nicht etwa
wegen der schonen Aussicht, wie Susi sofort durchschaut, indem sie
schnippisch bemerkt: «Soso, hdsch scho wieder emal Fiiiir gfange.»

Das «schon wieder» ldsst die Alarmglocken ldauten. Stephan ist in Ge-
fahr, Opfer einer kurzen Liebschaft zu werden. Das realisiert der leichtglau-
bige Naturbursche allerdings viel spéter als der Pfarrer (Hans Fehrmann)
(Abb. 4), der per Zufall auf der Hotelterrasse zugegen ist. Sofort schopft er
Verdacht, als sich Rita bei Stephans zweitem Auftritt im Hotel in hochhacki-
gen Schuhen und kurzem Jupe neckisch an die Briistung lehnt, den Kopf zur
Seite wirft und ihn mit einem koketten «Hallo Sie, Bergfiihrer» zu einer Tour
verpflichtet. Einer zweitdgigen, wohlgemerkt.

Noch bevor die beiden aufbrechen, erfahren wir von den Proble-
men im Bergdorf. Die Abwanderung in die Stadt hat zu einem Mangel
an jungen mannlichen Arbeitskriften gefiihrt. Die Bachverbauung, die
das Dorf vor Uberschwemmungen schiitzen soll, kommt deshalb nur
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dhof (Standfoto, Album Probst).

Abb.4 Andacht auf dem Frie

langsam voran. Gemeindeprédsident Blatter (Emil Gyr), der reichste
Mann im Dorf und ein aufbrausend jahzorniger dazu, kiimmert sich mit
dem allgegenwirtigen, viterlich autoritdren Pfarrer und einem Ingeni-
eur um die Organisation der Arbeiten, die sich aufgrund der schwieri-
gen Transportwege zusitzlich verzégern. Zu Fuss miissen die Baumate-
rialien tiber den Gletscher getragen werden — ein lebensgefdhrliches Un-
terfangen, wie sich spater herausstellt. Von Technik und Fortschritt ist
im Dorf nichts zu spiiren. Gearbeitet wird von Hand, das Wasser holt
man sich am Dorfbrunnen, Kerzen spenden Licht, und Ross und Wagen
sorgen fiir Mobilitat. Einzig im Hotel hat die Moderne Einzug gehalten:
Fernrohr, Telefon und die modische Kleidung der Touristen bilden eine
Gegenwelt zum zeitlosen Lebensraum der Bergbewohner.

Wie es zwei Welten gibt, die fremde und die einheimische, die mo-
derne und die archaische, gibt es zwei Frauen, die Stddterin Rita und
Antsch, ein bodenstidndiges, robustes und geradliniges Madchen aus
dem Dorf. Fleissig unterstiitzt sie die Mutter Lorenz bei der Arbeit auf
dem Feld. Zur Freude des Pfarrers, aber zum Leidwesen ihres Vaters,
des Gemeindepréasidenten. Er hélt Antschs Hilfsbereitschaft fiir einen
Vorwand, um Zeit mit Stephan zu verbringen. Tatséchlich sind die bei-
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Abb.5 Verfithrung im Stroh (Standfoto, Album Probst).

den ein Paar, seit Stephan Antsch auf dem Heimweg gestanden hat, dass
er sie ebenso sehr liebe wie die Berge, diese aber nur im Sommer haben
konne, sie hingegen das ganze Jahr. Ein spéarlich und unregelmaéssig ver-
dienender Bergfiihrer kommt fiir Blatter als Schwiegersohn nicht in Fra-
ge, wie er seiner Tochter unmissverstdndlich klar macht. Antsch aber
weiss, was sie will, und schweigt trotzig.

Von den drei Bergtouren, die Stephan im Verlauf des Films unter-
nimmt, ist diejenige mit Rita die zweite und ausschweifendste. Ihr geht
eine Kletterpartie mit einem deutschen Touristen voraus, die die berufli-
chen Fahigkeiten des Protagonisten illustriert und den Handlungsspiel-
raum auslotet. Die zweite Tour beginnt mit ausladenden Panorama-
schwenks und idyllischen Landschaftsaufnahmen, die die Wanderer or-
ganisch in die Natur einbetten. Sobald die Kamera den beiden néher-
kommt, wird klar, wie wenig sich Rita fiirs Bergsteigen, aber wie sehr sie
sich fiir Stephan interessiert. Nach einem fehlgeschlagenen Annéhe-
rungsversuch fillt sie in einen Bergbach. Das knielange Sommerkleid ist
durchnédsst und muss gewechselt werden. Wéhrend Stephan ihr ver-
schimt den Riicken kehrt, bekommen wir Ritas nackte Beine zu sehen,
wie sie in ein Paar Shorts schliipfen. Mit einer Uberblendung vom nas-
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sen Bliimchenkleid am Bachufer auf dasselbe Kleid, wie es in der Berg-
hiitte zum Trocknen hingt, gelangen wir an den Ort der Verfiihrung.
Rita rdkelt sich eindeutig zweideutig im Stroh, derweil Stephan so lange
verstort verlegene Blicke wirft, bis seine Begleiterin die Initiative ergreift
und ihn zu sich aufs Stroh zieht (Abb. 5). Eine Uberblendung auf das lo-
dernde Hiittenfeuer als Symbol fiir die entflammte Leidenschaft be-
schliesst die Szene, die, statt liebevoll-erotisch zu wirken, eher peinlich
beriihrt, zumal Doris Raggen nicht {iber die schauspielerischen Fahigkei-
ten, die physischen Voraussetzungen und das Charisma der femme fatale
verfiigt, als die man sie zu inszenieren sucht.

Den zweiten Tag verbringt das frisch verliebte Paar kletternd, ne-
ckisch spielend und Handchen haltend im Gebiet des Aletschgletschers.
Beim Abschiedskuss werden sie, ohne es zu merken, von Antsch und
Blatter ertappt. Auf das Verhiltnis angesprochen, streitet Stephan alles
ab. Damit nicht genug: Wegen eines Schéferstiindchens mit Rita ver-
nachléssigt er seine Pflichten als Bergfiihrer. Diese hdtten von ihm ver-
langt, die Rettungskolonne anzufiihren, welche nachts zur Bergung der
Minner aufbricht, die beim Materialtransport fiir die Bachverbauung

Abb. 6 Transport der Lawinenopfer bei Tagesanbruch (Standfoto, Album
Probst).
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von einer Lawine verschiittet wurden (Abb. 6). Die Rettungssequenz
sticht formal heraus. Die unsteten Lichtquellen durchbrechen mit ihrem
leuchtenden Kern und den ausfransenden Réndern die Dunkelheit nur
hie und da und werfen ihren Schein von hinten auf Schauspieler und
Statisten, die im Gegenlicht gespenstische Ziige annehmen. Der expressi-
ve Stil von Hell und Dunkel, von Licht und Schatten erzeugt eine ge-
spannte Atmosphare. Die in der Dunkelheit tanzenden Fackeln loten die
Raumgrenzen aus, lassen Schnee und Eis erglitzern und verleihen dem
Geschehen einen abstrakten Charakter von bemerkenswerter &stheti-
scher Qualitét. Selbst die Begleitmusik, deren symphonische Orchestrie-
rung und forcierte Dramatik ansonsten meist die Stimmung verfehlt,
wirkt hier angemessen. Parallel montiert sind Szenen, die Blatter und
Antsch sowie die Mutter Lorenz in ihren Stuben zeigen, wie sie bange
auf die Riickkehr der Rettungskolonne warten. Die fixe Einstellung der
Mutter, die mit geneigtem Kopf und starren Augen regungslos vor der
Treppe sitzt, erinnert in der kontrastbetonten Ausleuchtung an eine
Stummfilminszenierung. Auch in der Dialogpassage kurz darauf, als
Stephan nach Hause kommt und sich mit gesenktem Kopf, hingenden
Schultern und geballter Faust die Schimpftirade der Mutter anhort,
bleibt die anachronistische Verwandtschaft zum Stummfilm durch das
expressive Schauspiel erhalten.

Mit seinem Fehlverhalten bringt der Bergfiihrer das ganze Dorf ge-
gen sich auf. Auch Antsch und die Mutter tiberhdufen ihn mit Vorwtiir-
fen. Als die beiden am Bach Kleider waschen, taucht er auf, einen holzer-
nen Stock wiitend auf den kargen Boden schlagend, und teilt den be-
stiirzten Frauen mit, er gehe in die Stadt. Man habe ihm dort eine Stelle
angeboten — was nicht der Wahrheit entspricht. Fiir die Mutter bricht
eine Welt zusammen. Als sie Stephan von zu Hause fortziehen sieht,
sinkt sie kraftlos nieder.

Die Episode in Ziirich bildet den mittleren der drei Teile, die die Ge-
schichte grob strukturieren, ist ziemlich genau im Zentrum und damit
prominent platziert, mit knapp zehn Minuten aber verhaltnismassig
kurz. Im Vergleich zu den Rahmenteilen ist das stddtische Milieu insge-
samt dunkler belichtet und harter schwarzweiss kontrastiert, was ihm
eine «realistischere» Note verleiht und den in der Geschichte angelegten
und iiber die Ausstattung illustrierten Gegensatz von Stadt und Land
auch formal unterstreicht. Als erstes sehen wir Stephan in Anzug und
Hut den Ziircher Paradeplatz iiberqueren, hinter ihm die stadtbekannte
Spriingli-Confiserie. Es herrscht reger Verkehr: Tram, Autos, Radfahrer
und Fussganger sorgen fiir Hektik und machen es dem Protagonisten
schwer, heil tiber die Strasse zu kommen (Abb. 7). Im Niederdorf be-
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Abb.7 Der Ziircher Paradeplatz. Abb. 8 Kino: ein teures Vergniigen.

sucht er den Walliser Keller, wo ein Bekannter aus dem Dorf (Karl Mei-
er) als Kellner arbeitet. Bei ihm kann Stephan voriibergehend bleiben.
Uber das unverhoffte Auftauchen des Ferienflirts ist Rita wenig erfreut.
Zur Unterstiitzung nimmt sie Susi mit zur Verabredung ins Kino (Abb.
8). Das stadtische Vergniigen geht ins Geld. Wie Stephan spiter seinem
Bekannten in dessen enger Dachkammer erzdhlt, habe er die Damen
auch verkostigen miissen, und zu allem Elend sei Rita anderweitig liiert.
Der Kellner schickt Stephan aufs Arbeitsamt, wo die Stadt eine neuerli-
che Enttduschung bereithilt. Die einzige Beschéftigung, die man ihm in
Zeiten der Arbeitslosigkeit anbieten kann, ist — Ironie des Schicksals —
Bergbauernhilfe. Niedergeschlagen verldsst Stephan das Lokal und be-
gegnet draussen Rita in Herrenbegleitung. Sein Traum von einem besse-
ren Leben verwandelt sich in einen Albtraum, der die Stadt-Episode be-
schliesst: In Doppelbelichtungen {iiberlagert sich Stephans schweissgeba-
detes Gesicht mit quélenden Eindriicken von der Stadt und Bildern von
geliebten Menschen aus der Heimat.

Aber auch im Dorf steht nicht alles zum Besten. Eine anhaltende Diirre
gefdahrdet die Ernte und veranlasst den Pfarrer zur Veranstaltung einer Bitt-
prozession, die just dann stattfindet, als Stephan reumditig ins Dorf zurtick-
kehrt. Der religiose Brauch bietet mit traditionellen Festtagstrachten und
Fahnen einen Schauwert, der durch die Uberlénge der Szene noch unterstri-
chen wird. Die Fiktion tritt zugunsten einer ausfiihrlichen dokumentari-
schen Passage in den Hintergrund, die in ihrem ethnografischen Charakter
ein Stlick Binnenexotik zur Schau stellt (Abb. 9).

Die Mutter und Antsch freuen sich zwar iiber Stephans Heimkehr,
aber die Dorfgemeinschaft grenzt ihn weiterhin aus. Als er endlich wie-
der ein Engagement als Bergfiihrer bekommt, bricht ein schweres Gewit-
ter los. Nach einer Kletterpartie, die sich mit zahlreichen Nahaufnah-
men, stirkerer Fragmentierung und Einstellungen im Gegenlicht mehr
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an die Asthetik des klassischen
Bergfilms anlehnt als die Tour mit
Rita, bringt Stephan die zwei Tou-
risten unbeschadet zurtick. Er rennt
nach Hause, um seiner Familie
beim Heueinbringen zu helfen, der-
weil der Wind Staubwolken durchs
Dorf peitscht und die Bevolkerung
in die Hduser treibt. Innert Kiirze
fillt sich das ausgetrocknete Bach-
bett mit reissenden Wassermassen,
denen die provisorische Bachver-
bauung nicht standhalten kann.
Der vergleichsweise schnelle Schnittrhythmus und die Parallelmontage
des anschwellenden Baches, der Evakuierung der Familie Lorenz, die
Hausrat und Tiere in Sicherheit bringt, und Antschs Aufruf im Dorf,
trotz Blatters Einspruch zu Hilfe zu eilen, machen die Unwettersequenz
zum dramatischen Hohepunkt des Films. Kaum ist Antsch zuriickge-
kehrt, wird sie vom Steg gespiilt und von den Fluten mitgerissen. Kurz-
entschlossen springt Stephan hinterher und rettet sie vor dem Ertrinken.

Mit dieser Heldentat hat sich der Bergfiihrer rehabilitiert. Auch
Blatter zollt ihm jetzt Respekt. Wiahrend die Sonne wieder scheint und
das Dorf von Schutt und Gerdll gesaubert wird, bietet er Stephan die
Hand zur Versohnung und die seiner Tochter zur Heirat (Abb. 10). Ein
Schwenk vom gliicklichen Paar auf das Gebirge im Hintergrund, wie wir
es aus der ersten Einstellung kennen, schliesst den Kreis. Der verlorene
Sohn ist wieder zu Hause, die Bergwelt wieder in Ordnung.

LAWY
Abb.9 Mutter und Antsch an der
Prozession.

Abschliessend ein paar Bemerkungen zu formal-adsthetischen Eigentiim-
lichkeiten. Auch wenn Bergfiihrer Lorenz, wie gesagt, kein Meisterwerk
ist, so tiberrascht er doch hie und da mit gelungenen Momenten. Neben
der Rettungssequenz gehort beispielsweise Stephans Riickkehr ins Dorf
dazu. Frontal geht der Protagonist auf die Kamera zu, blickt sich um und
hebt den Kopf. Es folgt ein Schnitt auf die Hiuserfassaden, an denen die
Kamera aus Untersicht langsam entlanggleitet. Ein Moment der Subjek-
tivierung — so scheint es zumindest, bis sich die Kamera nach einem
Schwenk von fast 180 Grad wieder auf Augenhohe senkt und im Flucht-
punkt Stephan von hinten einfangt, der in der Zwischenzeit weiterge-
gangen ist und hinter einer Strassenbiegung verschwindet.

Hier eine gelungene Inszenierung, da ein schones Detail in einem
formal-dsthetischen Kontext, aus dem sie qualitativ herausstechen. Wie
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Abb. 10 Zum Schluss die Versohnung (Standfoto, Album Probst).

i

eine Vielzahl dilettantischer Filme setzt Bergfiihrer Lorenz die filmischen
Mittel nicht konsequent und signifikant genug ein, um einen Stil zu ent-
wickeln. Charakteristisch fiir Probsts Film ist vielmehr das Fehlen eines
bewusst und folgerichtig ausgefiihrten formalen Konzepts. Diese hand-
werkliche Inkonsistenz verhindert von vornherein die Entstehung eines
durchkomponierten, in sich geschlossenen und runden Werks. Auffal-
lend sind die dsthetischen Qualitatsschwankungen der Szenen mit und
ohne Dialog. Wenn gesprochen wird, bleibt die Kamera in der Regel
starr und frontal auf die Figuren gerichtet, die ebenfalls mehrheitlich
reglos verharren und ihren Text aufsagen. Das erweckt den Eindruck
von abgefilmtem Theater, zumal die Dialoge hédufig erkldrend oder re-
dundant sind, indem sie artikulieren, was bereits aus den Bildern her-
vorgeht. Kommt hinzu, dass die Schauspieler in allen méglichen Dialek-
ten sprechen, nur nicht in Walliserdeutsch (mehr dazu siehe Kapitel 4.2).
Uberhaupt sind die Rollen nicht ideal besetzt. Abgesehen von den
Schwierigkeiten, die das Schauspieler-Monopol der Praesens allen zeit-
genossischen Produktionen beschert, bleibt beispielsweise offen, warum
Doris Raggen die Verfiihrerin Rita spielt und nicht die begabtere und
hiibschere Olga Gebhardt, die als Susi mit einer Nebenrolle vorlieb neh-
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men muss. Trifft Gebhardts Vermutung tatsachlich zu, dass Raggen auf-
grund ihrer Beziehung zum Kameramann bevorzugt wurde (siehe Kapi-
tel 4.2)?

Die Schwiachen von Drehbuch, Inszenierung und Besetzung kon-
trastieren mit der starken Kamerafithrung Georges C. Stillys, die dort
zur Geltung kommt, wo es Landschaften einzufangen oder stumme Sze-
nen ohne schauspielerische Aktion zu visualisieren gibt. Wie in vielen
Filmen der Geistigen Landesverteidigung bereitet auch bei Bergfiihrer Lo-
renz der Ton technische Probleme. Die Dialoge sind nachvertont, wie sich
anhand mangelhafter Lippensynchronitét festmachen ldsst. Da es keinen
Direktton und somit auch keinen Raumton gibt, bleibt die akustische
Kulisse rudimentar, was statt einer naturalistischen eine eher konserven-
hafte, stilisierte Atmosphére schafft. Gerdusche werden nur sparlich
oder anstelle von Musik eingesetzt. Dies ist mit ein Grund, warum Berg-
fiihrer Lorenz Assoziationen zum Stummfilm weckt und altmodisch
wirkt.

Will man Probsts Film den politischen Stossrichtungen der Geistigen Lan-
desverteidigung zuordnen, so liegt seine Ndhe zum neukonservativen Ge-
dankengut auf der Hand. Die Kontrastierung von Stadt und Land, die zu-
gunsten einer antiurbanistischen, antimodernen, bauerlichen Lebensform
ausfallt, spricht eine deutliche Sprache. Aber so eindeutig, wie es auf den
ersten Blick scheint, ist die Schwarzweiss-Malerei nicht. Bergfiihrer Lorenz
weist interessante Schattierungen und Grauzonen auf, wie ein Vergleich
mit Luis Trenkers Der verlorene Sohn zeigen wird (siehe Kapitel 3.5). Es sind
die —moglicherweise aus filmemacherischem Unvermogen entstandenen —
Briiche und Beziige zur damaligen Realitét, die Probsts Film interessant
machen. Und es sind die Aufnahmen aus dem zeitgendssischen Ziirich, die
als visuelle Dokumente aus dem Zweiten Weltkrieg heute besondere Auf-
merksamkeit auf sich ziehen.

2.2 Uberlieferung

Die Cinémathéque suisse lagert in ihrem Filmarchiv in Penthaz insge-
samt drei 35 mm-Nitrat-Kopien von Bergfiihrer Lorenz im Positiv: zwei
der schweizerdeutschen Version, die ich als Version D-CH abkiirze, und
eine der franzosischen Version, abgekiirzt als Version F-CH. Das Origi-
nal-Negativ ist verschollen.’

1 Telefongespréach mit Olga Gebhardt vom 21.5.1998.
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Die iiberlieferten Kopien der Version D-CH unterscheiden sich be-
ziiglich Meterzahl nur geringfiigig: Die eine betrdgt 2’057 Meter (75 Mi-
nuten), die andere 2’070 Meter (75%2 Minuten). Die Differenz ist vernach-
lassigbar, da sie auf eine starkere Abniitzung der von Probst 1972 in der
Cinématheque suisse deponierten Kopie zuriickzufiihren ist. Weil die
unterschiedliche Meterzahl auf Materialschaden beruht, handelt es sich
bei den beiden Kopien nicht um verschiedene Fassungen (siehe Kapitel
6.2). Umgerechnet auf die Bildgeschwindigkeit des Fernsehens ergibt
sich daraus eine Laufzeit von 72 Minuten, was mit derjenigen der Video-
und der im Fernsehen ausgestrahlten Fassung korrespondiert (siehe Ka-
pitel 5.4).

All diese Angaben erhalten erst richtig Gewicht, wenn man die Ko-
pien der Version D-CH mit derjenigen der Version F-CH vergleicht.
Denn Letztere weist mit 2419 Metern eine markant langere Laufzeit von
88 Minuten auf. Die Differenz zwischen den Versionen D-CH und F-CH
bestétigt den Verdacht, bei der bis anhin einzig bekannten Version D-CH
handle es sich nicht, wie gemeinhin angenommen — da weder in den ent-
sprechenden Unterlagen noch in der Literatur anders vermerkt —, um die
urspriingliche, sondern um eine gekiirzte Fassung.

Im Verlauf der Auseinandersetzung mit Bergfiilrer Lorenz bin ich auf vieler-
lei Indizien gestossen, die auf eine Kiirzung hindeuten. Beispielsweise
stimmt die von Dumont in seiner Geschichte des Schweizer Films angegebene
Meterzahl von 2’540 nicht mit derjenigen der heute vorliegenden Version
D-CH uberein (1987, 349). Als Quelle nennt der Autor auf miindliche An-
frage das Jahrbuch der Schweizer Filmindustrie / Annuaire de la cinématographie
suisse (Interview 6.11.1997). Die Uberpriifung der in der Landesbibliothek
Bern aufbewahrten Jahrbiicher ergibt hingegen einen anderen Befund.
Dort wird Bergfiihrer Lorenz 1943 mit einer Lange von 2’800 Metern und
1944 bis 1946 mit 2’560 Metern aufgefiihrt. Die von Dumont angegebene
Meterzahl stimmt hingegen mit der im Zensurprotokoll vom 18. August
1943 vermerkten tiberein (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B).
Ausserdem fiihrt Dumont in der Liste der Schauspieler einen E.
Schmid als Vater Lorenz auf, obwohl dieser in der Version D-CH nie auf-
taucht. Es muss vermutet werden, dass die Rolle zwar in einem fritheren
Drehbuchstadium geplant, nie aber filmisch realisiert wurde. In einem

2 Die Informationen zu den Filmkopien stammen von Michel Dind und Reto Kromer,
Archivare in Penthaz. Die entsprechenden Faxkorrespondenzen und telefonischen
Gesprache mit Dind fanden am 27.11.1997 und am 19.2.1998 statt, die E-mail-
Korrespondenz mit Kromer vom 5.4.2000 bis Juli 2001.
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undatierten Exposé der Probst Film AG figuriert E. Schmid als «sein
[Stephans] Vater» auf der Liste der Darsteller (Cinématheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz). Doch auch in der ldngeren Version F-CH kommt der
Vater nicht vor. Trotzdem ist es interessant zu sehen, dass besagter E.
Schmid sowohl in der vom Schweizer Fernsehen SF DRS zur Erstaus-
strahlung publizierten Presseinformation (FIP, Woche 16/1988) wie auch
auf der Hiille der Videokassette aufgefiihrt wird. Dies als Beispiel, mit
welcher Kontinuitdt (Fehl-)Informationen ungepriift tibernommen wer-
den, und als Warnsignal im Hinblick auf die weiteren Recherchen: Selbst
die grundlegendsten Fakten aus an sich zuverldssigen Quellen sind nur
mit Vorsicht zu geniessen und miissen deshalb soweit als moglich verifi-
ziert werden.

Weitere Indizien fiir eine Kiirzung habe ich in der Einleitung er-
wahnt: die zum Filmstart erschienenen Medienberichte, die in Text und
Fotos Szenen und musikalische Besonderheiten beschreiben, die in der
heutigen Version D-CH fehlen, unzeitgemasse jump cuts, abgehackte Ein-
stellungen, abrupte Wechsel und Spriinge in der Musik, haufiges Kna-
cken auf der Tonspur. Die Summe der Verdachtsmomente, die im Varia-
tionsprotokoll festgehalten und analysiert werden (Kapitel 6.1), macht
deutlich, dass wir es bei der vorliegenden Version D-CH mit einer ge-
kiirzten Fassung zu tun haben, die nicht der urspriinglichen entspricht,
wie sie im Oktober 1943 in Ziirich uraufgefiihrt wurde.

Angesichts dieser Tatsache erstaunt es, dass Memoriav 1995 ein Sa-
fety-Internegativ von der Version D-CH und nicht von der Version F-CH
gezogen hat (siehe Kapitel 5.4), ist letztere doch integraler und damit der
urspriinglichen, verschollenen Fassung ndher. Die Entscheidung sei
wohl ohne wissenschaftliche Uberlegung und in der Annahme getroffen
worden, die schweizerdeutsche Fassung sei «originaler», vermutet Reto
Kromer (E-mail vom 27.3.2001).

2.3 Genrefrage

Kommen wir nun zur Frage des Genres und schauen zuerst, wie sie in
der Sekundarliteratur beantwortet wird. Dumont bezeichnet Bergfiilrer
Lorenz als «Bergfilm», dessen Handlung zum Repertoire des Stummfilms
gehore, und kritisiert, dass sich Regisseur Probst nicht einmal die Miihe
genommen habe, diese «Folie» etwas «aufzumdbeln». Vielmehr reihe er
«Klischee an Klischee» und baue «auf die Schonheit von Stillys Einstel-
lungen und auf die Fotogenitét seiner jugendlichen Helden» (1987, 349
f).
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Schlappner ordnet Probsts Produktion unter dem Stichwort «Ge-
birgsfilm» ein und wirft ihm «Selbstbeweihrducherung des Alpinisten
als des virilen Mannes» sowie «Mythisierung von Gipfeln und Glet-
schern» vor (1987a, 45 f) — ein Pauschalurteil, das hochstens bedingt zu-
trifft, wie das anschliessende Kapitel zeigen wird. Werner Jehle hingegen
zahlt Bergfiihrer Lorenz zum «Heimatfilm» und sieht in ihm ein Beispiel
unter vielen, die sich in den Dreissiger- bis Fiinfzigerjahren die «populé-
re Sicht der Berge, aber auch den politisch und weltanschaulich aufgela-
denen Berg» zunutze machen (1983, 120).

Rémy Pithon, der sich neben Dumont als einziger eingehender mit
Bergfiihrer Lorenz beschiftigt, interessiert sich vor allem fiir den Gegen-
satz von Stadt und Land: Der Film «oppose de maniere trés manichéen-
ne les vrais habitants des montagnes et les citadins en vacances, parasites
pervers et libidineux». Diese Einschdtzung fiihrt ihn zum Schluss, der
Film weise «une trés forte coloration anti-citadine» auf, die sich am deut-
lichsten in der Kontrastierung der Frauenfiguren offenbare (1992, 227).
Der Autor geht in seiner Schilderung der Abwertung der Stadterin aller-
dings zu weit, wenn er Rita félschlich des Rauchens bezichtigt (1998,
286).

Fassen wir zusammen: Schlappner, Dumont und Pithon ordnen
Bergfiihrer Lorenz dem Berg- oder Gebirgsfilm zu, Jehle dem Heimatfilm.
Der Zusatz «Bergfiihrer» im Filmtitel deutet in Richtung Bergfilm und
wird durch das zur Lancierung des Films hergestellte Flugblatt aus dem
Jahr 1943, das mit dem Slogan «ein Schweizer Bergfilm» wirbt, dahinge-
hend unterstiitzt (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz). In den Inse-
raten hingegen wird die Produktion als «Heimatfilm» angepriesen, was
verdeutlicht, dass die zeitgendssischen Bezeichnungen eher als Synony-
me denn als trennscharfe filmwissenschaftliche Begriffe verwendet wur-
den. Sie kénnen demnach nicht zur Klarung der Genrezugehorigkeit von
Bergfiihrer Lorenz zu Rate gezogen werden.

Ruft man sich in Erinnerung, dass das Bergfilm-Genre ein Phéano-
men der Zwanziger- bis Vierzigerjahre war (Rapp 1997, 8),” so liegt Du-
monts Schluss nahe, Probsts Produktion sei als «Bergfilm im Stil der
dreissiger Jahre» bereits bei der Urauffithrung ein «vollig veraltetes Pro-
dukt» gewesen (1987, 349). Vergleicht man den Film ausserdem beziig-
lich geografischer Situierung der Handlung mit anderen Schweizer Pro-
duktionen jener Zeit, die teils stadtische, mehrheitlich aber ldndliche
Schauplatze aufweisen, steht Bergfiihrer Lorenz als praktisch einziger

3 Von Keitz grenzt den Zeitraum sogar auf die Zwanziger- und frithen Dreissigerjahre
ein (1994, 119).
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Film, der in den Bergen spielt, tatsachlich wie «ein Dinosaurier in der
Landschaft» (ders., Interview 6.11.1997).

Es wére aber vorschnell und genretheoretisch nicht haltbar, vom
Handlungsort als einzigem Merkmal auf das Genre zu schliessen. Viel-
mehr ist darauf zu achten, wie die Berge inszeniert werden und welche
dramaturgische Funktion sie erfiillen. Genauso wie die zeitgendssischen
sind die in der Sekundarliteratur vorgenommenen Genrezuordnungen
mit Vorsicht zu geniessen. Einerseits werden die Begriffe «Berg- und
Heimatfilm» je nach Autor unterschiedlich und haufig nicht den film-
wissenschaftlichen Konventionen entsprechend angewendet, wie das
néchste Kapitel veranschaulicht. Andererseits spielt in unserem Fall eine
entscheidende Rolle, welche Fassung der Analyse zugrunde liegt. Dass
keiner der Autoren die Materialgrundlage, auf der sein Urteil basiert,
zur Sprache bringt, ist bezeichnend. So muss offen bleiben, ob die Versi-
on D-CH oder die Version F-CH als Gegenstand der Untersuchung dien-
te. Genau dies aber ist entscheidend, fillt doch das Resultat je unter-
schiedlich aus. Bergfiihrer Lorenz kann sowohl dem Bergfilm der Dreissi-
ger- und Vierzigerjahre als auch dem Heimatfilm der Filinfzigerjahre zu-
geordnet werden, je nachdem, ob die gekiirzte schweizerdeutsche oder
die lingere franzosische Fassung untersucht wird. Deshalb ist Probsts
Film ein interessanter Hybride, ein Grenzgianger zwischen Genres und
Zeiten, ein Nachziigler und Vorldufer zugleich, der entweder zu spit
oder zu friih in die Kinos gelangte.
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3 Verortung im Bergfilm

3.1 Gegenstand, Folie und Vorgehen

Wenn es im Folgenden gilt, Bergfiihrer Lorenz im Bergfilm-Genre zu ver-
orten, so kann dies nur anhand der Version F-CH geschehen, da diese,
wie wir gesehen haben, der urspriinglichen Fassung ndher steht als die
gekiirzte Version D-CH. Probsts Produktion auf den Bergfilm beziehen
zu wollen beruht auf einem Forschungsresultat dieser Arbeit. Es wird
sich ndmlich zeigen, dass sich die in der Version D-CH vorgenommenen
Kiirzungen genrespezifisch auswirken. Um Ausmass und Bedeutung
dieser Kiirzungen auf das Endprodukt, die Version D-CH zu verstehen,
bedarf es einer vorgédngigen Analyse des Ausgangsprodukts, in unserem
Fall der Version F-CH, da auf die urspriingliche Fassung nicht zuriickge-
griffen werden kann. Eine eingehendere Betrachtung der Version F-CH
verhilft zu erkennen, wie und was der Film einmal war. Das macht umso
mehr Sinn, als die Stiftung Memoriav ja nur von der Version D-CH ein
Sicherungs-Internegativ hergestellt hat und L'orage sur la montagne der
Nachwelt in absehbarer Zeit verloren gehen wird. Die Verortung der
Version F-CH bekommt vor diesem Hintergrund zusétzliche Bedeutung,
weil sie eine — zumindest rudimentdre — Form von Sicherung eines
Stiicks audiovisueller Geschichte der Schweiz beinhaltet.

Stattfinden soll die Verortung auf der Folie des deutschen Bergfilms
als einer Zeiterscheinung der Zwanziger- bis Vierzigerjahre des letzten
Jahrhunderts (Spaich 116, 1994). Die Vergleichsbasis bilden ausgewahlte
Filme von Arnold Fanck und Luis Trenker, wiahrend Leni Riefenstahls
Das blaue Licht (1932) nur am Rande gestreift wird. Dieses Vorgehen be-
darf einiger Ausfithrungen, denn das gewdihlte Vergleichskorpus, mit
dem wir einen Blick iiber die Landesgrenzen werfen, widerspricht der in
der Auseinandersetzung mit Schweizer «Bergfilmen» géngigen Praxis,
sie erstens iiberwiegend motivgeschichtlich und zweitens innerhalb na-
tionaler Grenzen zu verhandeln.! Diese werden meist nur dann iiber-
schritten, wenn es um die historische Aufarbeitung der Tatigkeiten inter-

1 Beispiele fiir einen motivgeschichtlichen Zugang sind Lachat 1976 und Haver 2001b.
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nationaler Produktionsteams geht, die die topografische Lage der
Schweiz als Drehort nutzten,”> oder um Schweizer Koproduktionen mit
ausliandischen Partnern.’ Das Verfahren ist jedoch nur bedingt fruchtbar,
da es sich beim Bergfilm um ein «spezifisch deutsches Phanomen» han-
delt (Trimborn 1998, 68), dessen Pionier Arnold Fanck das Gros der spa-
teren Bergfilme geprédgt hat (Konig 1997, 106). Daran miisste sich so-
gleich die Frage nach dem Verhiltnis zwischen dem schweizerischen
und dem deutschen Bergfilm anschliessen; doch sein inhaltlicher wie &s-
thetischer Einfluss auf die hiesige Produktion wurde meines Wissens
bisher nicht eingehend untersucht.*

Noch dringlicher aber scheint mir eine Begriffskldrung. «Bergfilm»,
franzosisch «film de montagne», ist eine in der Schweizer Sekundarlite-
ratur allenthalben verwendete, hdufig diffuse, motivisch aufgefasste
Sammelbezeichnung fiir Filme, in denen Berge zu sehen sind. Dieser
tiberdehnte Begriffsgebrauch behindert ein prézises Sprechen tiber ver-
schiedenartige Phdnomene und erschwert die Vergleich- und Diskutier-
barkeit der zum Schweizer «Bergfilm» vorliegenden Auseinandersetzun-
gen.” Soll der Schweizer Film in einen internationalen Diskurs gestellt
werden, so ist die Anwendung des gebrauchlichen filmwissenschaftli-
chen Vokabulars eine Bedingung.

Was nun ist unter dem Bergfilm als spezifisch deutschem Genre der Wei-
marer Zeit zu verstehen, welche Merkmale sind fiir ihn konstitutiv? Dass
der Bergfilm im Hochgebirge spielt, gentigt nicht als Kriterium, denn
auch der Heimatfilm siedelt seine Handlungen gerne dort an.” Nicht die

2 Vgl. dazu Lachat 1976 und Dumont 1987.

3 Prominenteste Beispiele sind in unserem Zusammenhang die in schweize-
risch-deutscher Koproduktion entstandenen Die Herrgotts-Grenadiere 1932 und Die
Weisse Majestit 1933/34, bei denen jeweils Anton Kutter als Regisseur und August
Kern als Schweizer Koproduzent auftreten. Vgl. dazu Dumont 1987, 133-136 sowie
144-147.

4 Pithon verweist summarisch auf die im Vergleich zur Schweiz dhnliche Funktionali-
sierung der Berge im franzdsischen und deutschen Bergfilm, ldsst es aber bei der An-
deutung von Parallelen bewenden, ohne linderiibergreifende Beziige zu stiften. Mit
anderen Worten: Der Autor beobachtet dhnliche Phdnomene im umliegenden Aus-
land, zieht aber eine gegenseitige Durchdringung iiber die Landesgrenzen hinweg
nicht in Betracht (1992, 231).

5 Im Fall von Franz Schnyders Zwischen uns die Berge (1956) kommt beispielsweise Pit-
hon zum Schluss, der Regisseur héaufe «tous les stéréotypes du film de montagne» an
(1992, 228). Schnyders Film ldsst sich meines Erachtens jedoch nur vor dem Hinter-
grund des deutschen Heimatfilms der Fiinfzigerjahre addquat verhandeln.

6 Die zeitliche Situierung des Heimatfilms ist von der Definition des Genres abhingig.
Zahlreiche Autorinnen und Autoren begreifen den Heimatfilm als ein Genre, das sich
seit den Zwanzigerjahren bis heute kontinuierlich entwickelt hat (Jacobs 1988; Ka-
schuba 1989; Greis 1992; Fiedler 1995). Der Heimatfilm steht hier als Genre-Oberbegriff,
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Natur an sich, sondern ihre Funktion ist «genrebestimmendes Differen-
zierungsmerkmal zwischen Berg- und Heimatfilm» (von Keitz 1994,
119). Anhand der Funktion der Natur lassen sich die beiden Genres nach
Christian Rapp folgendermassen voneinander abgrenzen:

Im Unterschied zum Heimatfilm, der sich zur gleichen Zeit immer wieder
in das Hochgebirge wagte, blieb die Natur im Bergfilm nie unverbindliche
Kulisse, sondern war stets zentrales erzihlerisches und visuelles Thema.
(Rapp 1997, 8)

Die Natur im Bergfilm ist nicht nur ein dramatisches Element unter vie-
len, nicht bloss Ort der Handlung oder gar Kulisse, sondern, um mit
Jan-Christopher Horak zu sprechen, «tatsachlich Hauptdarsteller» (1997,
30). Die Landschaft spielt eine der Hauptrollen, ist «zentrales narratives
und visuelles Thema» (Trimborn 1998, 70). Gedreht wird in und mit der
freien Natur; Studiokulissen sind verpont. Kein anderes Genre legt so
viel Wert auf die Authentizitit der alpinen Schauplitze wie der deutsche
Bergfilm, der im Wesentlichen auf die drei Autoren Arnold Fanck
(1889-1974), Luis Trenker (1892-1990) und Leni Riefenstahl (1902-2003)
beschrédnkt bleibt. Da es sich beim Grossteil der Filme aus der Weimarer
Zeit um reine Studioproduktionen handelt, stellt die Echtheit der Schau-
pldtze — auch beziiglich Vermarktung — das «eigentliche und entschei-
dende Potential» des Bergfilms dar (ebd., 68). Das Insistieren auf Au-
thentizitdt als eines der genrekonstitutiven Merkmale hat zur Folge, dass
sich der Bergfilm «immer zwischen Dokumentarismus und Spielfilm»
bewegt (Horak 1997, 30). Es handelt sich daher um ein hybrides Genre,
dessen Ursprung im Dokumentarischen liegt. Dass Fanck seine anfang-
lich iiberwiegend dokumentarischen Erkundungen der Bergwelt
schliesslich mit melodramatischen Spielfilmhandlungen tiberformt, ist
ein Zugestdndnis ans grosse, nach narrativen Mustern verlangende Pub-
likum.” Neben der Funktion der Natur, der Authentizitit der Schauplét-
ze und der Mischform aus Dokumentation und Fiktion stellen die Kon-

wihrend der Bergfilm als spezifische Auspragung ebenso eine Unterkategorie bildet
wie der Heimatfilm der NS-Zeit und jener der Fiinfzigerjahre. Berg- und Heimatfilm
als eigenstandige Genres zu betrachten erscheint mir jedoch fiir die Einordnung von
Bergfiihrer Lorenz sinnvoller.

7 Ein friithes Beispiel fiir Fancks anfanglich rein dokumentarisches Schaffen ist Das
Wunder des Schneeschuhs (Teil 1,1920), der eine «Mischung aus Skilehr- und Propagan-
dafilm fiir das Hochgebirgsskilaufen» darstellt. Aufgrund des beachtlichen Erfolgs
dreht Fanck 1922 die Fortsetzung Das Wunder des Schneeschuhs (Teil 2): Eine Fuchsjagd
auf Schneeschuhen durchs Engadin, wobei hier das Geschehen bereits an einem «hauch-
diinnen Handlungsfaden» hangt (Horak 1997, 20).
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flikte und das soziale Milieu ein weiteres Unterscheidungskriterium
zwischen Berg- und Heimatfilm dar:

Der zentrale Konflikt im Bergfilm spielt sich nicht zwischen den Menschen
ab, die Gut und Bose darstellen wie in den amerikanischen Genres, sondern
zwischen Mensch und Natur. Darin unterscheidet sich der Bergfilm auch
vom Heimatfilm, einem weiteren Filmgenre deutscher Pragung, das aber
wie Melodramen um Familiengeschichten kreist. (Horak 1997, 30)

Wiéhrend die Figuren des Heimatfilms eng an ein «iiberschaubares,
meist dorfliches Milieu» gebunden sind, agieren die Bergfilm-Helden
ausserhalb konventioneller sozialer Bindungen (Rapp 1997, 8)." Die so-
ziale Entkoppelung macht sie frei fiir den alleinigen Kampf mit der Na-
tur. Die Fancksche Bergwelt entpuppt sich dabei als «iiberméchtiger
Gegner des Menschen [...], dem er so ausgeliefert ist, dass er sich nur als
Schicksal denken lasst» (Jacobs 1992, 35). Dem Schicksal begegnen die
Helden mit einer heroischen Haltung, welche zusammen mit Pessimis-
mus und Todessehnsucht die Stimmung der Bergfilme prigt.” Die Aus-
senwelt gerdt zur Projektionsfldche innerer Vorgidnge, zur Verkérperung
menschlicher Neigungen. Die Natur wird aber nicht nur mystifiziert,
sondern stellt durch die reale Bedrohung, die von ihr ausgeht, ein «Leis-
tungsbarometer» fiir den Menschen dar, dient der «Selbstauratisierung»
und wird «in letzter Konsequenz zur Selbsterhebung durch Selbstbestra-
fung instrumentalisiert» (Gabel 1992, 52). Im Bergfilm geht es letztlich
immer um den Kampf des Menschen mit sich selbst, um die Uberwin-
dung des «inneren Schweinehund[s]», um Horak zu zitieren, nie jedoch
um moralische, soziale oder politische Konflikte (1997, 30). Was aber
langst nicht ausschliessen muss, dass das landschaftliche Thema der Fil-
me politisch verstanden werden kann (Rapp 1997, 19). Berg-Metaphern
eignen sich — insbesondere auch im Schweizer Film — hervorragend zur
nationalen Selbstdarstellung (siehe Kapitel 3.5).

8 Wie wir sehen werden, bindet Trenker — und mit ihm Probst — seine Figuren stédrker in
einen sozialen Kontext ein (siehe Kapitel 3.4).

9 Aufgrund der Glorifizierung der Unterwerfung unter die Naturgewalten und des un-
ausweichlichen Schicksals, die «die faschistische Hingabe an Irrationalismus und rohe
Gewalt» vorwegnehmen, wird der Bergfilm oft als Wegbereiter des Nationalsozialis-
mus eingestuft (Rentschler 1992, 8). Laut Kracauer, dem beriithmtesten Kritiker des
Genres, iibt der Bergfilm durch Heroismus und Selbstaufopferung eine Geisteshal-
tung ein, die sich im Nationalsozialismus wiederfindet (1995, 121). Siehe dazu auch
Film und Kritik, Heft 1, Juni 1992, das sich mit dem «Fall Dr. Fanck» befasst. Neuere
Studien verwerfen den «pra-faschistischen Charakter» der Weimarer Zeit und unter-
suchen stattdessen, inwiefern der Faschismus an Weimarer Konzepte von Fortschritt,
Technik und Moderne anschliessen kann. Siehe dazu u. a. Kreimeier 2003.
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Neben dem Kampf gegen die Natur respektive gegen sich selbst
geht es im Bergfilm implizit um einen weiteren Kampf: denjenigen ge-
gen die Frau. Sie ist stets ein Storfaktor, eine Quelle von Unruhe. Wo im-
mer es storende Krafte gibt, gehen sie «mit Sicherheit von einer Frau
aus» (Rentschler 1992, 18). Das hdngt mit der Vorstellung der Wesens-
gleichheit von Weiblichkeit und Natur zusammen:

So wie die furchterregende Seite der Stadt weiblicher Erotik zugeordnet
wird, besteht eine Verbindung zwischen der bedrohlichen Seite der Natur
und Energien, die gleichbedeutend sind mit weiblicher Sexualitét.
(Rentschler 1992, 17)

Beim Berg wie bei der Frau handelt es sich um «unberechenbare und un-
abhédngige Naturgewalten, die in der Lage sind, anzuziehen und zu
iberwaltigen» (ebd., 21). Der Kampf mit dem Berg und seine Bezwin-
gung stehen immer auch fiir die Unterwerfung der Frau, fiir die Domes-
tizierung der weiblichen Sexualitat.

Soweit vorerst die genrekonstitutiven Merkmale des deutschen Bergfilms
der Zwanziger- bis Vierzigerjahre. Wird nun Bergfiihrer Lorenz auf diese Fo-
lie bezogen, so geschieht dies in der Auffassung, dass sich in der Schweiz
kein eigenes Bergfilm-Genre entwickelt hat."” Diese Position ist nicht un-
umstritten. Rémy Pithon geht von einem eigenstandigen Schweizer Berg-
film-Genre aus: «[L]e Bergfilm vient de loin dans la tradition culturelle hel-
vétique» schreibt der Autor in «Origines et fonction du Bergfilm dans le
cinéma suisse» (1998, 290). Der Schweizer Bergfilm sei «un genre national, a
la fois romand et alémanique» — so Gianni Havers Resiimee dieser Position
(2002, 153). Die konstitutiven Komponenten des Schweizer Berg-
film-Genres ortet Pithon in Merkmalen wie «le travail de la terre, une tradi-
tion séculaire, la santé physique et morale des habitants, la référence reli-
gieuse, I'opposition ville/montagne etc.» (1998, 284). Dass es sich dabei
vorab um inhaltliche Kriterien handelt, soll hier nicht weiter diskutiert
werden. Die Konstruktion eines eigenstindigen Schweizer Berg-
film-Genres wird aber dann problematisch, wenn sie mit der Verwendung
einer eigenen, quasi nationalspezifischen Terminologie einhergeht. Zum
Beispiel zahlt Pithon die Johanna Spyri-Verfilmungen Heidi (Luigi Comen-
cini, 1952) und Heidi und Peter (Franz Schnyder, 1955) — beide im Stil des
Heimatfilms der Fiinfzigerjahre — zum Genre des Schweizer Bergfilms mit
der Begriindung, Motive wie Klaras Heilung seien «selon un code esthéti-
que qui est celui du Bergfilm» inszeniert (ebd., 289). Diese Einschatzung ist

10 Vgl. dazuRapp 1997, 7.
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nur haltbar, wenn man die Begriffe anders als der filmwissenschaftlichen
Konvention entsprechend auffasst und neu definiert.

Den Schweizer Bergfilm nicht als eigenstdndiges Genre zu betrach-
ten heisst jedoch nicht, nationalspezifische Ausprdagungen auszuschlies-
sen. Diese am Beispiel von Bergfiihrer Lorenz festzumachen ist ja eines der
Ziele dieses Kapitels. Es heisst auch nicht, Haver zu widersprechen, der
den Bergfilm nicht als «particularité du cinéma allemand» betrachtet
(2002, 153). Nicht nur in Deutschland, auch in der Schweiz, in Osterreich
und in weiteren Landern gab und gibt es Bergfilme. Die Besonderheit
des deutschen Bergfilms besteht jedoch darin, in den Zwanziger- bis
Vierzigerjahren ein eigenstdndiges Genre gepragt zu haben.

Dies dem einheimischen Bergfilm abzusprechen heisst der Tatsache
Rechnung zu tragen, dass wir esbei der Schweiz mit einem kleinen Filmland
ohne industrielle, standardisierte Produktion zu tun haben. Das Produk-
tionsvolumen von Spielfilmen im Allgemeinen und von Bergfilmen im Be-
sonderen ist zu gering, um ein eigenstdndiges Genre hervorzubringen. In
Anbetracht der eminenten Bedeutung der Berge fiir die Schweiz (siehe
Kapitel 3.5) und ihrer vor allem in friihen Jahren inflationdren Prasenz im
einheimischen Dokumentar- und Spielfilm mag es auf den ersten Blick ers-
taunen, dass die Zahl «echter», will heissen der oben skizzierten Genre-
Definition entsprechender Bergfilme schweizerischer Provenienz ver-
gleichsweise verschwindend klein ist. Bei den beiden prototypischen Bei-
spielen Die Herrgotts-Grenadiere (1932) und Die Weisse Majestit (1933/34)
handelt es sich erst noch um Koproduktionen mit Deutschland. Selbst bei
Eduard Bienz’ Der Bergfiihrer aus dem Jahr 1917, der als frithester Schweizer
Bergfilm gilt, konnte man sich iiber die Genrezugehorigkeit streiten, entwi-
ckelt sich der Film doch nach einem genrekonformen Anfang stark in Rich-
tung Gesellschaftsdrama. Natiirlich gibt es sie, die Schweizer Bergfilme:
Jacques Bérangers La croix du Cervin/Das Kreuz am Matterhorn (1922) und Ri-
chard Schweizers Kleine Scheidegg (1937) zum Beispiel; oder Der Berg (1990),
Markus Imhoofs anachronistischer Reanimationsversuch eines totgeglaub-
ten Genres. Aber warum sind sie so selten? Die Frage bediirfte einer einge-
henderen Erdrterung, als sie hier geleistet werden kann. Meine Vermutung
tendiert dahin, dass die Berge in der Schweiz von zu existenzieller Bedeu-
tung sind, als dass sie sich in ein enges Genrekorsett pressen liessen. Der
Berg als Leistungsbarometer, als Bedrohung, als Schicksal: Diese klassi-
schen Bergfilm-Zuschreibungen werden dem «Sonderfall Alpen» (Jean-
Frangois Bergier) als dem touristischen Verkaufsargument und Aushange-
schild der Schweiz im Ausland sowie als Trager vielfaltiger Identitatsvor-
stellungen und Stifter nationaler Identitat nicht gerecht (siehe Kapitel 3.5).
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Diese multiplen Bedeutungszuschreibungen schlagen sich im
Schweizer Film einerseits in einer Omniprédsenz der Berge nieder und
fiihren andererseits dazu, dass der genretypische Bergfilm ein Schatten-
dasein fristet. Wie oben erwéhnt, ist die Zahl einheimischer Spielfilme je-
doch zu klein, um ein eigenstidndiges, der nationalspezifischen Bedeu-
tung der Alpen entsprechendes, schweizerisches Genre zu pragen. Zu
klein auch, um einen eigenen Stil zu entwickeln:

Die Frage des Stils, genauer gesagt seiner Abwesenheit, ist eine der Eigen-
tiimlichkeiten des Schweizer Spielfilms, vielleicht jeden Filmschaffens, das
auf einen kleinen Markt und eine sporadische autochthone Produktion be-
schréankt ist. (Cosandey 1983, 160, Anm. 9)

Weder gibt es einen typisch «schweizerischen Stil» noch ein genuin
«schweizerisches Genre», es gibt hochstens nationale Auspragungen da-
von. Im Fall von Bergfiihrer Lorenz — und er diirfte nicht das einzige Beispiel
innerhalb der Schweizer Filmgeschichte sein — reprasentiert ein einzelner
Film zu einer bestimmten Zeit ein ganzes Genre, wobei noch nicht geklart
ist, inwieweit die Version F-CH {iberhaupt dem Bergfilm zuzuordnen ist.

Eine Fixierung auf die einheimische Filmproduktion erweckt den
falschen Eindruck, Schweizer Filme seien ein von internationalen Kon-
texten losgelostes, nationalspezifisches Phanomen, ein Sonderfall. Wohl
stellt jeder Schweizer Film insofern einen Einzelfall dar, als er eben nicht
an eine nationale Filmtradition, einen nationalen Stil angebunden wer-
den kann und deshalb nach einer gesonderten Betrachtung verlangt.
Worin jedoch das je Spezifische besteht und ob sich daraus eventuell ein
Sonderfall konstruieren lasst, gilt es anhand internationaler Beziige zu
iberpriifen. Ein Vergleichsgegenstand kann Gemeinsamkeiten, Unter-
schiede und Besonderheiten aufzeigen. Dieses Abgrenzungsverfahren
entspricht Vinzenz Hedigers Forderung, «den Schweizer Film bezogen
auf seine Differenz wahrzunehmen» (2000, 21). In Anlehnung an und in
Abgrenzung zu ausgewdihlten deutschen Bergfilmen lasst sich, so das
Ziel dieses Kapitels, ein deutlicheres Bild davon gewinnen, wie und was
Probsts Bergfiihrer Lorenz war, als er 1943 in die Kinos kam.

Schweizer Spielfilme ausschliesslich innerhalb nationaler Grenzen zu
verhandeln, um Entwicklungslinien von Themen, Motiven, Handlungs-
mustern und ihrer visuellen Umsetzung nachzuzeichnen, impliziert mit-
hin, die Schweizer Filmbranche orientiere sich ausschliesslich an ihren
eigenen Produktionen. Film als Teil der Populédrkultur ist jedoch ein in-
ternationales Phanomen, dessen Rezeptionsmoglichkeit in der Schweiz
zu jeder Zeit gegeben war.
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Im Fall von Eduard Probst wissen wir tiber die filmischen Vorlieben
und Vorbilder Bescheid — ein Gliicksfall, der auf Probsts Filmbegeiste-
rung und Sammelleidenschaft zuriickgeht. Ein Gliicksfall umso mehr, da
die iibrige Quellenlage zu Person und familidrem Umfeld sehr diirftig ist
(siehe Kapitel 4). Die iiberlieferten Dokumente legitimieren denn auch
das gewahlte Verfahren, Bergfiihrer Lorenz in direkten Bezug zu Fanck
und Trenker zu setzen, obwohl er bei der Urauffiihrung 1943 als Spat-
ziinder oder Nachziigler innerhalb des Bergfilm-Genres zu bezeichnen
ist. Dass Riefenstahl als Regisseurin von Das blaue Licht nur in Randbe-
merkungen gestreift wird, hdngt damit zusammen, dass Probst ihrem
einzigen Bergfilm kein vergleichbares Interesse entgegengebracht hat.

Um 1970 deponiert Probst in der Cinématheque suisse seine Samm-
lung, die aus «Fotos und kleine[n] Artikelchen aus den damaligen popu-
laren Filmmagazinen» besteht, die «systematisch und sehr sorgfaltig auf
Papierbogen geklebt wurden» (Dumont, E-mail vom 31.1.2001). Zu allen
seinen damaligen «Filmidolen» hat Probst Material gesammelt:
«Douglas Fairbanks, Mary Pickford, Lon Chaney, Vilma Banky, Greta
Garbo, Hans Albers, Brigitte Helm, usw. usf.» und — fiir uns von beson-
derem Interesse — zu Arnold Fanck und Luis Trenker, die «seine Idole»
waren (ders., Interview 6.11.1997).

Die teils losen, teils zu vier- bis sechsseitigen Heften zusammenge-
figten Papierbogen, auf die Probst neben Fotos und Artikeln auch Inse-
rate aus populdren Filmzeitschriften sowie aus der in- und auslandi-
schen Tagespresse feinsduberlich aufgeklebt, oft collageartig gestaltet
und mit eigenen Zeichnungen bereichert hat, sind mit 247 x 324 mm fast
A3-formatig, relativ dick und von dunkelblau-grauer Farbe. Aufgrund
ihres spezifischen Aussehens lassen sich die Papierbogen leicht als Teil
seiner Sammlung identifizieren, was umso nétiger ist, als Dumonts Vor-
ganger Freddy Buache das «sehr umfangreiche Papier-Material [...] nicht
als Ganzes zusammenbehalten, sondern je nach Thema in verschiedene
Dossiers verteilt (Filmstars, nationale Produktionen, Regisseure)» hat
(ders., E-mail vom 31.1.2001.). Zur Sammlung gehoren auch zahlreiche
Ausgaben der reich bebilderten deutschen Publikumszeitschrift Illu-
strierter Film-Kurier.

Eine Sichtung der Dossiers zu Fanck und Trenker ldsst keinen Zweifel
daran, dass Probst deren Filme gekannt hat." Trenkers Werk ist er besonders

11 Zu folgenden Filmen Fancks liegen die betreffenden Ausgaben des Illustrierten
Film-Kurier vor: Der heilige Berg (1925/26), Der grosse Sprung (1927), Das weisse Stadion
(1928), Die weisse Holle vom Piz Palii (1929), Stiirme iiber dem Montblanc (1930), Der weisse
Rausch: Neue Wunder des Schneeschuhs (1930/31), S.0.S. Eisberg (1932/33), Der ewige
Traum/Der Konig des Montblanc (1933 /34), Die Tochter des Samurai (1937) und Ein Robin-
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zugetan: Berge in Flammen (1931), Der Rebell (1932) und Der verlorene Sohn
(1934) stiften ihn dazu an, eigene Farbzeichnungen anzufertigen, die alle-
samt Trenker als Titelfigur im jeweiligen Film zeigen. In der Sammlung be-
finden sich auch Homestories iiber Trenker und seine Familie. Man darf zu-
dem davon ausgehen, dass Probst seinem Idol personlich begegnet ist.
Jedenfalls beinhalten die Dossiers mehrere Zeitungsinserate, die Trenkers
Besuche in Ziirich ankiindigen. Dass sich Probst die Chance entgehen ldsst,
den bewunderten Star hautnah zu erleben und iiber seinen jeweils neusten
Film sprechen zu horen, ist schwer vorstellbar.

Die Sammlung liest sich wie eine Illustration der Befunde der Po-
pulédrkultur-Forschung eines John Fiske (1995) oder Henry Jenkins (1992;
2000): Fans konsumieren Massenkultur nicht nur, sie eignen sie sich an
und beeinflussen sie. Samantha Barbas definiert fandom als «quest for au-
thenticity, influence, and involvement — in other words, an attempt to
understand, control, and participate in the movies» (2001, 6). Die Auto-
rin kommt in ihrer Untersuchung der Hollywood-Fankultur von 1910 bis
1950 zum Schluss, dass die Geschichte des fandom zu einem grossen Teil
die Geschichte der Weigerung der Fans sei, Massenkultur passiv zu ak-
zeptieren. Damit streicht sie deren aktive Rolle heraus — eine Rolle, die
Probst aufs eindriicklichste verkoérpert. Seine Zeichnungen, wenn auch
kiinstlerisch nicht von Belang, zeugen von einem ausgeprégten, aktiven
Fanverhalten, einem Gestus der kreativen Aneignung. Der Produzent
und Regisseur als Fan oder der Fan als Produzent und Regisseur: Probst
verwischt die konventionellen Grenzen zwischen Produktion und Kon-
sum, indem er als konsumierender Fan selber in die Produktion ein-
steigt. Seine Form von Aneignung und Einmischung geht weit {iber das
iibliche Fanverhalten hinaus. Probst ist damit ein selten anschauliches
Argument zur Stiitzung von Lothar Mikos” These, dass populédre Texte
durch aktive Aneignung in die kulturelle und symbolische Praxis han-
delnder Individuen transformiert werden (1994, 43)."> Wie weit Probsts
Vorbilder Fanck und Trenker mit ihren Bergfilmen auf seine eigene Pro-
duktion eingewirkt haben, gilt es nun zu untersuchen.

son: Das Tagebuch eines Matrosen (1940). Und zu folgenden Filmen von und/oder mit
Trenker: Berge in Flammen (1931), Der Rebell (1932), Der verlorene Sohn (1934), Der Kaiser
von Kalifornien (1936), Condottieri (1937), Der Berg ruft (1937), Liebesbriefe aus dem Enga-
din (1938) sowie Der Feuerteufel (1940). Zu Duell in den Bergen (1950) befindet sich die II-
lustrierte Film-Biihne im Dossier.

12 Weitere Literatur zum Thema Fankult und Populdrkultur siehe u. a. Lewis 1993, Sta-
cey 1994, Harris/ Alexander 1998 und Branston 2000.
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3.2. Ausserfilmische Aspekte
Biografie: Berg- und Stadtmenschen

Begriindet wird das deutsche Bergfilm-Genre von einem Stddter. Arnold
Fanck, 1889 in der kleinen Fabrikstadt Freiburg im Breisgau geboren,
lebt wéahrend seiner erfolgreichsten Zeit als Filmemacher in der Gross-
stadt Berlin. Seine alpinistische Begeisterung geht auf eine Begebenheit
zuriick, die er selber zur Legende einer Wunderheilung stilisiert hat. Als
kréankliches, asthmatisches Kind wird er im Alter von zehn Jahren ins In-
ternat nach Davos geschickt und kehrt als kerngesunder junger Mann
zuriick:

Aus diesem Jubel des so plotzlich Gesund-geworden-seins in Schnee und
Eis und der Sonne der Graubiindner Berge stammte meine Liebe zu den
Bergen und mein unersittlicher Schonheitsdurst, der mich immer wieder
hinaustrieb in die Natur und ihre Wunder. (Weser-Zeitung, 7.1.1930, zit.
nach: Fanck 1956, 29)

Die Genesung in Davos bewirkt eine «fast religiose Bekehrung zum Al-
pinismus» (Horak 1997, 15). Doch aus dem promovierten Geologen wird
kein Bergler, wie Trenker einer war. Fanck behilt die Perspektive des
Stadters bei, bleibt, trotz «Verwachsensein mit den Bergen», wie er selber
sagt, «ein Kind der Industriestadt» («Die Zukunft des Naturfilms» 1928,
zit. nach: Horak 1997, 143). Der Bergfilm-Pionier sieht die alpine Welt
aus der Perspektive des Stadters und Tieflanders, der sich ihr von aussen
bemichtigt. Ben Gabel ortet in Fancks Bergsehnsucht das Fehlen des
Gipfeldrangs als charakteristisches Moment. Nicht die Lust am Klettern
steht im Zentrum, wie Fanck selber bekundet, sondern der Leidens- und
Leistungsaspekt:

Ich fasste diese ganzen, mir oft etwas verriickt erscheinenden Klettereien
im Grunde als eine, wenn auch &usserst harte, so doch wirksame Schule
auf, um meiner durch eine achtjahrige schwerkranke Kindheit entstandene
Weichheit und Angstlichkeit des Wesens entgegenzuwirken. (Fanck 1973,
30 f)

Trenker hingegen, 1892 im Siidtirol geboren, ist in und mit den Bergen
aufgewachsen. Als Kind hiitet er Schafe und Ziegen und lernt — will man
seinen Memoiren Glauben schenken — im Alter von neun Jahren «die
Berge lieben und fiirchten» (1982, 9). Die alpine Welt stellt fiir den Berg-
ler die natiirliche Umgebung dar, fiir die er keinen spezifischen Zugang
braucht, weil er bereits ein Teil davon ist. Fanck soll Trenker gerade um
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dessen «unbekiimmerte Authentizitit» beneidet haben (Gabel 1992, 50)."
Das Verwachsensein mit der alpinen Welt schldgt sich bei Trenker in der
Inszenierung der eigenen Person als Zentrum eines von Gipfeln um-
sdumten Geschehens nieder. Der Siidtiroler «spielt zeit seines Lebens
den Naturburschen aus den Dolomiten» (Horak 1997, 38) und weiss wie
kein zweiter die Heimatliebe und -verbundenheit gezielt einzusetzen
und zu vermarkten."

Wie Fanck ist auch Probst kein Bergler, wie Fanck sieht er die Berg-
welt aus der Perspektive des Stadters. 1906 als Sohn eines in Ziirich an-
sdssigen Basler Architekten geboren, tritt Probst beruflich in die Fuss-
stapfen des Vaters und studiert an der ETH Ziirich Architektur; jenen Be-
ruf, den auch Trenker ausgetiibt hat. In Ziirich ldsst er sich schliesslich
mit seiner 1938 gegriindeten Firma Probst Film AG nieder. Wenn im Ge-
gensatz zu Fanck und Trenker von Probst nichts Autobiografisches iiber-
liefert ist, so lassen sich seine zwei grossen Interessengebiete dennoch
anhand von Kurzfilmen, Projekten und Drehbiichern festmachen: Es
sind dies — neben der erwdhnten Filmbegeisterung — Geschichte und Al-
pinismus (siehe Kapitel 4.1). Ob seine Bergfaszination wie diejenige
Fancks auf ein alpines Schliisselerlebnis zuriickgeht, wissen wir nicht.
Der Gestus der Anndherung und Aneignung der fremden Welt jedenfalls
unterscheidet sich. Probsts Zugang ist derjenige eines Besuchers, eines
«Wanderer[s]», der bei seinen Ausfliigen in den «hochgelegenen Berg-
dorfern» Menschen antrifft, die ihm «in ihrer Naturgebundenheit und
kargen Einfachheit lieb» werden (Schweizer Film-Zeitung, 1.8.1942; Manu-
skript Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz). Die Erkenntnis der
stadtischen Entfremdung geht bei Probst einher mit einer Bewunderung
fiir die alpine Lebensform:

Am Fusse schroffer abweisender Berge kampfen diese Menschen den ewi-
gen Kampf mit den Gewalten der Natur, der sie mit unendlicher Miihe und

13 Fanck ist sich des Unterschieds zu Trenker sehr wohl bewusst. Als Trenkers Starke be-
zeichnet er dessen Verwurzelung in den Bergen. Seinen Vorteil sieht er hingegen in
seiner Fremdheit, weil er die alpine Welt «von vornherein nicht so selbstverstiandlich
und nicht so restlos bejahend» hinnahm, sondern »beobachtender, abwégender und
kritischer auf der einen — iiberschwenglicher und ehrfiirchtiger auf der anderen Sei-
te». Als «eigentlicher Stadter und Tieflander» sei er den Bergen mit einer Frage gegen-
iibergetreten («Anfang und Ende meines alpinen Filmschaffens», in: Deutsche Alpen-
zeitung, 30. Jg., Heft 5, Mai 1935, zit. nach: Horak 1997, 173).

14 Vgl. dazu Rentschler 1996, 94: «Trenker’s talent lay in his skillful negotiation of Heimat
in changing times and situations». Rentschler sieht in Trenkers ungebrochener Be-
rithmtheit iiber Jahrzehnte hinweg ein Beispiel fiir das dauerhafte und regressive Po-
tenzial utopischer Sehnstichte: «Heimat opened doors and moved mountains» (ebd.,
95).
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oft vieler Not ihren bescheidenen Lebensunterhalt abringen. (Schweizer
Film-Zeitung, 1.8.1942)

Anders als bei Trenker steht weder bei Fanck noch bei Probst die Freude
am Klettern, das Bezwingen von Gipfeln im Vordergrund. Im Gegensatz
jedoch zu Fanck, der den Berg als personliche Herausforderung betrach-
tet, interessiert sich Probst dafiir, wie die einheimische Bevolkerung mit
dieser Herausforderung umgeht. Das sind zwei dhnliche, in beiden Fal-
len stadtische und dennoch andersartige Herangehensweisen, die sich,
wie noch zu zeigen ist, in der filmischen Arbeit niederschlagen.

Ausserfilmische Merkmale: Von authentischer Leistung und
Gefahr

Wie bereits erwdhnt, stellt die Authentizitdt im Bergfilm ein entscheiden-
des genretypisches Merkmal dar. Gesucht wird sie einerseits aus dem
Bestreben nach dokumentarischer Wirklichkeitstreue und andererseits
aufgrund der Anziehungskraft des Aussergewohnlichen, des Sensatio-
nellen, das sich hervorragend als Verkaufsargument einsetzen ldsst. Ge-
dreht wird nicht in Studiokulissen, sondern an realen Schauplidtzen. Al-
les, was man sieht, so die Maxime, ist echt: Naturereignisse wie
Gletscher, Lawinen und Stiirme ebenso wie die Aktionen der Darsteller,
die tiber mindestens so viel alpinistisches Geschick wie Schauspielkunst
verfligen miissen, um im Bergfilm zu bestehen. Klettern und Skifahren
gehoren unbedingt dazu. Das hat zur Folge, dass der sportliche Aspekt
mitunter iiber den schauspielerischen gestellt wird und statt ausgebilde-
ter Darsteller Laien zum Zug kommen. Auch hier heisst die Devise: alles
moglichst echt, also auch eine moglichst authentische Besetzung mit
ortsansédssigen Bergfithrern und Anwohnern. Luis Trenker ist das beste
Beispiel fiir einen «echten» Bergfiihrer, der bei Fancks Produktion Der
Berg des Schicksals (1923/24) als Helfer engagiert wird und schliesslich
seine erste Rolle als Bergfiihrer bekommt.” Trenker setzt sich bei dieser
Produktion gegen die dick aufgetragene Theaterschminke zur Wehr,
weil er sich dabei «vor den ehrwiirdigen Hauptern [s]einer Heimatber-
ge» schamt. Dem praktizierenden Katholiken kommt die kiinstliche

15 Trenker rapportiert in seinen Memoiren einen Dialog zwischen Fanck und dem
Schauspieler Gustav Oberg, der diesem vorschldgt, die Rolle des Bergsteigers mit
Trenker zu besetzen: «Der Regisseur schiittelt den Kopf: <Nichts zu machen, der kann
nicht spielen, er ist kein Schauspieler.» <\Wozu soll er spielen? Ich muss spielen, [...]
aber er ist genau das, was er darstellen soll, ein einfacher Bergsteiger, sozusagen ein
Idealfall fiir Ihren Film, was wollen Sie mehr?>» (1982, 232) (Hervorhebung im Origi-
nal).
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Schminke angesichts der freien Natur Gottes wie ein Frevel vor: «Plotz-
lich schien mir das alles wie eine Siinde gegen die Ehrfurcht, die ich
beim Anblick der Berge empfand» (Trenker 1982, 235). Und so wird die-
ser Bergfilm «zum ersten Male mit ungeschminkten Darstellern vor un-
geschminkten Bergen gedreht» (ebd., 237).

Noch schwieriger als fiir die Darsteller aber sind die Dreharbeiten
fiir die Crew. Das Authentizitdts-Credo zieht aussergewohnliche Pro-
duktionsbedingungen nach sich, die ihrerseits werbestrategisch das
Hauptargument des Bergfilms darstellen. Das Ausschopfen dieses Po-
tenzials in Form von Drehberichten, Fotodokumentationen und Sensa-
tionsmeldungen ist zweifellos das herausragendste ausserfilmische Cha-
rakteristikum des Bergfilms.'

Mit Fanck als Begriinder des Genres setzt das Ausschlachten der
schwierigen Produktionsbedingungen ein, auch wenn er sich gerade da-
gegen verwahrt: In den ganzen zehn Jahren seiner Filmtitigkeit im
Hochgebirge habe er nie — wie andere — «aus jeder Strapaze und Gefahr
ein Geschrei in der Presse» gemacht, weil ihm «eine derartige Reklame
nie lag» («Brief», in: Dresdner Neuste Nachrichten, 29.7.1930, zit. nach: Ho-
rak 1997, 146). Das ist nicht mehr als eine literarische Finte, um im selbi-
gen Schreiben ausgiebig von den Schwierigkeiten beim fiinfmonatigen
Dreh von Stiirme iiber dem Montblanc in Héhen von 4400 Metern zu be-
richten, «was seit vielen Jahren in den Alpen nicht erreicht wurde, weder
von alpinen noch von wissenschaftlichen Expeditionen». Der Aspekt der
(Todes-)Gefahr nimmt bei Fanck die prominenteste Stellung ein: Unan-
geseilt sei er in eine Gletscherspalte gefallen und nur knapp mit dem Le-
ben davongekommen. Mit steigender Anzahl von Verletzungen — «ein
Fussbruch, ein Beinbruch und eine schwere Wirbelsdulenverletzung
dreier meiner Mitarbeiter» — steigt das Authentizitdts-Barometer und
gipfelt darin, dass sich Leni Riefenstahl bei Der heilige Berg beide Kndchel
bricht, «<womit ihre Laufbahn als Tanzerin vernichtet wurde» (ebd., 148).
Das Verschranken der Wirklichkeitstreue mit dem Leistungsaspekt dient
einem ganz spezifischen Zweck:

Es geht darum, dass die Sportlichkeit nicht gefdlscht ist und darum, dass
die Anstrengungen und Leiden wirklich so qualvoll waren, wie es aussieht.
Es ist der Versuch, die Filme durch die Authentizitdt des Leids jeder Kriti-
sierbarkeit zu entziehen. (Gabel 1992, 48)

16 Fiir eine Literaturiibersicht zu Veroffentlichungen von Fanck, Trenker, Riefenstahl,
Sepp Allgeier und Hans Schneeberger siehe Rapp 1997, 278 f sowie, spezifisch zu
Fanck, Horak 1997, 250 f.
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Entsprechend heftig fallt denn auch Fancks Reaktion auf jegliche Kritik
aus, die er als «geradezu schmachvolle Verleumdung» seiner Arbeit von
sich weist («Brief», in: Dresdner Neuste Nachrichten, 29.7.1930, zit. nach:
Horak 1997, 146).

Mag das Pochen auf Wirklichkeitstreue in letzter Konsequenz da-
rauf hinauslaufen, die Bergfilme der Kritik zu entziehen, so geht es bei
den Drehberichten in erster Linie um das Ausschopfen des Sensationsge-
halts: Hoher, hérter, kélter heissen die Schlagworte, die das Publikum
neugierig machen, in Staunen versetzen und ihm Respekt abverlangen
sollen. «Denn es ist ja alles in Wirklichkeit viel schwerer und gefédhrli-
cher, als es nachher im Film aussieht», erklart Fanck seiner Leserschaft
(1931, 74). Trenker listet zur Illustration des enormen Aufwands und der
latenten Gefahr den Werdegang von Berge in Flammen in seinen Memoi-
ren minutios auf. Einige Ausziige daraus:

Durchschnittlicher Tagesstand: 21 Leute. Diese legen in 18 Arbeitstagen je
9000 m Anstieg und ebensoviel Abstieg bzw. Skiabfahrt zuriick und tragen
zusammen auf dem Riicken 10340 kg spazieren. Bemerkenswert: 21
Schlechtwettertage. [...] Wahrend der 54 Arbeitstage wurde in 36 Nacht-
schichten gearbeitet, die nicht selten von 8 Uhr abends bis 5 Uhr morgens
dauerten und meist von Sturm und Kalte bis zu 22, ja 25 Grad unter Null
begleitet waren. [...] Ein gliicklich abgelaufener boser Vorfall: Unter den
Fusssohlen von sieben Ménnern bricht eine lange Wachte ab und stiirzt
tiber die 400 m hohe Gumpfkarwand. Durch ein Wunder werden die Men-
schen nicht mitgerissen. (Trenker 1982, 278-280)

Mit solchen Berichten pflegt der Bergfilm einen genretypischen ausserfil-
mischen Diskurs."”

Will man Bergfiihrer Lorenz im Bergfilm-Genre verorten, so ist es in-
teressant zu sehen, wie mit Probsts Produktion publizistisch verfahren
wird. Die zeitgenossische Presse nimmt an den abenteuerlichen Drehar-
beiten im Oberwallis regen Anteil und verbreitet gegen Ende des acht-
wochigen Drehs die Sensationsmeldung: «Drei Wochen allein verbrachte
die Filmexpedition beim Aletschgletscher in Hohen von 2-3000 Metern»
(Neue Ziircher Zeitung, 25.10.1942; Walliser Nachrichten, 27.10.1942; Natio-
nal-Zeitung, 22.11.1942).

17 Ein aktuelles Beispiel fiir diesen Diskurs ist Martin Campbells Vertical Limit (USA
2000), ein mit Action geladenes Drama am K2, dem zweithochsten Berg der Welt. Das
deutsche Presseheft setzt auf den Sensationswert der Produktion: Der Regisseur habe
«sich selbst dorthin gewagt, wo noch kein Team zuvor gedreht hat»(9).
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 eines neuen

‘Auch Filme hahen
noch mehr aber eigentlich ihre Entste-
hung. Von wieviel Schwierigkeiten mit-
unter das Werden eines Filmes abhingt,
~ kann sich der einfache Mann aus dem
Publikum kaum verstellen, wenn er ru-
hig und bequem in seinem komfortablen
Fauteuil der sprechenden Leinwand ge-
_ gentibersit:
~ Man denke nur an E‘(pedmonshlme
rhe unter Lebensgefahren zustande kom-
men, an Aufnahmen die in den Tiefen
der ‘Meote oder in schwindelnder Hohe
stattfinden. Aber noch weit mehr als das
Gefahrenmoment spielt hier das tech-
nische eine Rolle, denn fiir Filmaufnah-
men sind bekanntlich in erster Linie viele
und nicht leichte Apparat
lich, deren Beforderung
ganz schwieriges Pxobl&n%njh
Mit einem solchen sehwierts
hlem hfttten swh del Stab und dxe

: f\zhrel» 7 betassen, alm_"lne ehen-
50 harte wie dankbare Aufgabe im Ober-
_wallis traten und in dieser ganz wunde
baren r, inmitten der gigantischen
Berge, die Aussenaufnahmen drehten.

Man kann ruhig sagen, dass die Leute
der Probst-Film hier den ganzen Film
drehten, denn der Film besteht fast
durchwegs aus solchen Bildern, die man
fachméinniseh als Exterieur bezeichnet,
und die ~wenigen «Dekorationen» sind
auch echt. Sie wurden namlich nicht im

~ Studio, sendern’ an Ort und Stelle durch

~ Ausniitzung  aller  mbglichen ~Beleuch:
mngsel‘fekte in wirklichen Hausern be
ziehungsweise Hotels gemacht ~— ein Vor-
gang, der in der Filmsprache als <Aus-
leuchten» bezeichnet wire

Wie aber war es moglich, in der Glet-
scherwelt in Hohen von 2—3000 m solche
Filmaufnahmen zu bewerkstelligen, wird
der Laie frage Nun, es war bestimmt

- nicht einfach. Nachdem die Bewilligung

 des Armeestabes erteilt war, konnte so-
fort mit den Dispositionen lveyonnen wer-

‘den. Es galt, 12,000 Watt in die Berge
zu schleppen — was 10 Scheinwerfern
entsprach  mit einigen hundert Metern

. Kabel — ferner wurden vier Kameras in

 der Hohe gebraucht. Dazu kam der Fahr-

. wagen, sofern man keine Mihe

. scheut fiir die Kamerafahrten unumg:
lich uotwendw st, die diversen Blenden
und Strever und natiirlich auch Proviant,
_denn es kam vor, dass man in einer Hiitte
oder sogar auf dem Gletscher abseits von
jeder menschlichen Behausung iibernach-
ften musste. !

Um diesen Ballast zu beférdern, der
einem Gewicht von ither tausend Kilo-
gramm entsprach, wurden sechs Maultiere
heladen und 25 Triger mitgenommen,
 tibrigens durchwegs einheimische Berg-
fiihrer und Bauern, die dann spéter auch

Gelegenheit hatten, ihr darstellerisches
Konnen zu beweisen und ohne jegliche

. Kamerascheu vor  dem Objekfiv die
euerprobe ausgereich d
Einmal benétigte man fiir einen Hohe-

punkt ‘des Films, der die Ueberschwem-
mung eines Wildbaches bringt, ein ent-
sprechendes Gewdsser, das oben erst an-
gelegt werden musste.

6 Maultiere, 1Viameras, 25 Triiger

ihre Schicksale,

An - dieser

‘von im Hochgebirge, haben die Mitwir-

Es wurde eine o

richtige Staumauer gebaut, um das spi-
ter notwendige Hochwasser zu erhalten.
Vier Kameras wurden fiir diese Aufnahme
in Aufstellung gebracht — denn diese
Szene konnte nur einmal phofographisch
festgehalten werden. War der Damm ein-
mal eingerissen; so mussten die vier Ob-
jektive ~den Wassermassen nachrasen
und sie formlich regelrecht einfangen.
Fiir die Ueherschwemmung war iibrigens
auch  noch ein eigenes Haus gemietet
worden, in das sich dann die Wasser-
mengen ergiessen mussten.

Es gab viele Dinge, mit denen man
grossartigen Gebirgswelt zu
rechnen hatte: einen regelrechten Schnee-
sturm, wechselnde Temperaturen, an ei-
nem Tage differierten sie <bloss» zwi-
schen 40 Grad in der Sonne und 0 Grad,
was natiirlich auch Erkiltungen mit sich
zog und Kkleine, gliicklicherweise ohne
Folgen verlaufene Unfille, wie zum Bei-
spiel das Abrutschen von einer Felswand,
das fiir den betroffenen Hauptdarsteller
Geny Spielmann deswegen glimpflich ab-
ging, weil er in der fraglichen Probeauf-
nahme angeseilt war, oder dass einer der
Operateure beim Hochwasser beinahe
mitgerissen worden - wire. b

Acht wunderschéne Wochen, drei da-

Die Hﬂupldursbellerm ool Ruggen hangt am Seil i
schwindeinder Héhe. Fir die grosse Standkamera  ist
kein Platz mehr
2u_Ehre gezogen

kenden beim «Bergfiihrers im Oberwallis
verlebt, und wenn immer jemand von
ihnen spricht, alle sind von der Arbeit
in diesem schonsten Teile der Schweiz
restlos hegeistert. !

Unter der Bildregie von BEduard ¢
Probst und der Dialogregie von Louis
Mattlé spielten Geny Spielmann, Made-
leine Koebel, Doris Raggen, Antoinette
Steidle, Olga Gebhard, Hans Fehrmann,
Emil Gyr die Hauptrollen. An der Ka-
mera_stand George Stilly.  Das Buch
wurde von E. Probst und Louis Mattlé
nach einem Exposé von Eduard Probst
und der Mitarbeit des Walliser Schrift
stellers Maurice von Zermatten geschrie-
ben. Die Musik komponierte G.B. Mante-
gazzi. Die Aufnahmeleitung hatte Toni
Tollenstein inne,

Fir Gletschertraversierungen kénnen die Maultiere ni

Tragern an den Standort gebracht werden

kleine Handkamera wird wieder
F13865(26

mehr gebraucht werden. Das ganze Material muss. von
F13865/22

i 'Schweizer FILM-Kalender 1943

mit 52 Filmpostkarten. Fr.3.60, U.-5t.
Zu beziehen durch die Schweizer

begriffen Soeben erschiener.
ilm-Zeitung, Bern, Laupenstrasre 7a

Abb. 11 Schweizer Film-Zeitung, Nr. 143, 31. Oktober 1942.
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In der Schweizer Film-Zeitung verdffentlicht Probst am 31. Oktober
1942 einen ausfiithrlichen Drehbericht, ein schriftliches making of sozusa-
gen, den er mit «6 Maultiere, 4 Kameras, 25 Trager» betitelt (Manuskript
Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz) (Abb. 11)."® Dieser Artikel ver-
einigt alle genrekonstitutiven ausserfilmischen Merkmale. Vorab wird
unterstrichen, dass keine Studio-, sondern ausschliesslich Aussenauf-
nahmen gedreht werden, wobei «die wenigen «Dekorationen>» ebenfalls
«echt» seien, weil «in wirklichen Hausern beziehungsweise Hotels ge-
macht». Die Betonung der Authentizitit der Schauplitze ist damit be-
reits gegeben. Der nédchste Abschnitt gilt den schwierigen Drehbedin-
gungen:

Es galt, 12,000 Watt in die Berge zu schleppen — was 10 Scheinwerfern ent-
sprach mit einigen hundert Metern Kabel — ferner wurden vier Kameras in
der Hohe gebraucht. Dazu kam der Fahrwagen, der, sofern man keine
Miihe scheut, fiir die Kamerafahrten unumgéanglich notwendig ist, die di-
versen Blenden und Streuer und natiirlich auch Proviant, denn es kam vor,
dass man in einer Hiitte oder sogar auf dem Gletscher abseits von jeder
menschlichen Behausung iibernachten musste. (Schweizer Film-Zeitung,
31.10.1942)

Sechs Maultiere und 25 Trdger sind nétig, um die «iiber tausend Kilo-
gramm» schwere Filmausriistung zu beférdern, wobei die Tréger,
«durchwegs einheimische Bergfiihrer und Bauern», auch als Darsteller
eingesetzt werden. Gemdss Probst bestehen die Laien die «Feuerprobe»
ausgezeichnet und «ohne jegliche Kamerascheu vor dem Objektiv». Wie
bei den Produktionen Fancks und Trenkers also machen Bergfiihrer, Hel-
fer und Ortsansdssige in Bergfiihrer Lorenz mit; nicht als Schauspieler, die
eine bestimmte Rolle verkdrpern, sondern als Darsteller ihrer selbst, als
Trager und Garanten der Authentizitdt (zur Besetzung mit Laien siehe
Kapitel 4.2).

Einen weiteren typischen Aspekt deckt die Schilderung von korper-
lichen Strapazen, von Schneestiirmen und Temperaturschwankungen,
von Erkédltungen und kleineren Unfillen ab. Einer davon endet nur des-
halb glimpflich, weil der Hauptdarsteller Geny Spielmann «in der fragli-
chen Probeaufnahme angeseilt war». Auch Probst kokettiert mit dem
Gefahrenpotenzial seines Drehs, was den Sensationswert der Produktion
steigern soll (mehr zu den Dreharbeiten siehe Kapitel 4.2).

18 Der Film erscheint hier noch unter dem Arbeitstitel Der Bergfiilirer. Zu den verschiede-
nen Arbeits- und Verleihtiteln siehe Kapitel 4.2.
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Der Drehbericht fiigt sich iiber die Merkmale Authentizitdt, Sensa-
tionswert, Laiendarsteller, Leistungs- und Gefahrenaspekt nahtlos in den
ausserfilmischen Genre-Diskurs ein. Bergfiihrer Lorenz ist in dieser Hin-
sicht als typischer Bergfilm zu betrachten.

3.3 Bergfiihrer Lorenz im Spiegel des Fanckschen
Bergfilms

Dokumentation und Fiktion

Wie bereits erwdhnt, beginnt Fancks Karriere mit reinen Dokumentarfil-
men, die aus Enthusiasmus fiirs Bergsteigen und aus Faszination fiirs
Gebirge entstehen (Konig 1997, 106). 1913 dreht er unter anderem mit
dem spéter bekannt gewordenen Kameramann Sepp Allgeier den kur-
zen «Kulturfilm» Eine Besteigung des Monte Rosa mit Filmkamera und
Skiern. Erst spédter tiberformt Fanck seine Dokumentationen fiktional,
was dem Bergfilm-Genre seine spezifische Hybriditdt verleiht. Fancks ei-
gentliches Interesse gilt jedoch der Dokumentation:

Denn die Schonheit und Grosse der Natur in entsprechend grossartigen Bil-
dern auf die Leinwand zu bringen, das war ja in allererster Linie stets mei-
ne eigentliche Aufgabe, die ich mir selbst aus eigenem Naturerlebnis ge-
stellt hatte. («Denkschrift zur Herstellung eines Rheinfilms» um 1937/50,
zit. nach: Horak 1997, 184)

Das hat zur Folge, dass die Narration immer wieder zugunsten von doku-
mentarischen Passagen — Aufnahmen von Lawinen, Stiirmen, Kletterpar-
tien, Skiabfahrten, nachtlichen Rettungskolonnen und technischen Errun-
genschaften wie Sichtungsinstrumenten, Kommunikationsmitteln und
Flugzeugen — in den Hintergrund tritt. Weil Fanck zum ersten Mal «das
Riesenpathos kosmischer Naturgrosse im Film» habe erstehen lassen, ist er
fiir Béla Baldzs, den leidenschaftlichsten Verteidiger des Genres, «der
grosste Filmbildner der Natur» (1992, 4).” Die Uberformung der dokumen-
tarischen Passagen, die den eigentlichen Schauwert der Filme ausmachen,
mit trivialen Geschichten fiihrt zu einem «labile[n] Gleichgewicht zwi-
schen expressiven Landschaftsformen und melodramatischen Dreiecksbe-
ziehungen» (Rentschler 1992, 11). Die Narration bildet nur ein rudimenta-

19 Baldzs’” Aufsatz «Der Fall Dr. Fanck» erschien urspriinglich 1931 als Vorwort zu
Fancks Filmbuch Stiirme iiber dem Montblanc (Basel: Concordia), ist im zweiten Band
von Baldzs’ Schriften zum Film 1984 (Miinchen: Hanser) sowie in Film und Kritik, Heft 1,
Juni 1992 nachgedruckt, wonach hier zitiert wird. Das gesamte Heft widmet sich dem
«Fall Dr. Fanck» und nimmt Bezug auf Baldzs’ Fanck-Apologie.
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res Gertist, an das die fiktionalen Elemente gebunden werden. In Stiirme
iitber dem Montblanc (1930) zum Beispiel kommt die erste Halfte praktisch
ohne Handlung aus. Horak spricht von einem «Film der reinen Schauwer-
te», der erstim zweiten Teil den Konventionen des Spielfilms mit Liebesge-
schichte und Happy End gehorcht (1997, 42).

Das Verhiltnis von Dokumentation und Fiktion ist bei Bergfiihrer Lorenz ge-
rade umgekehrt. Im Zentrum steht ganz klar das fiktionale Geschehen, die
Narration. Landschaftsaufnahmen dienen vornehmlich der Illustration der
Geschichte, verankern die Story im alpinen Setting und betten die Figuren
in ihrer Umgebung ein. Die Landschaft fithrt in Probsts Film kein Eigenle-
ben, das er zu dokumentieren trachtet, sondern ordnet sich der fiktionalen
Dramaturgie unter. Doch auch hier gibt es dokumentarische Passagen wie
die der Suchaktion nach Verschiitteten, bei der die Narration temporar zu-
gunsten eines reinen Schauwerts stillsteht. Die auffalligste und langste aber
ist die Prozession, bei der die Bergbevolkerung in traditioneller Tracht und
mit Fahnen iiber Land pilgert. In Anbetracht des Inhalts dieser Sequenz
wird der Unterschied zu Fancks dokumentarischen Einschiiben deutlich:
Dem Bergfilm-Pionier geht es um das filmische Erfassen alpiner Naturer-
eignisse und allenfalls noch darum, wie der einzelne Mensch mit ihnen
ringt. Probst hingegen richtet sein Augenmerk auf ein im alpinen Raum
praktiziertes religioses Brauchtum. Ist Fanck der Naturkundler, so ist
Probst an dieser Stelle der Ethnologe.” Die unterschiedlichen Perspektiven
entsprechen den eingangs erwahnten verschiedenen Herangehensweisen,
die die beiden Stddter auszeichnen. Der dokumentarische Gehalt von Berg-
fiihrer Lorenz ist von anderer Art und Funktion als derjenige Fancks. Das
Einsprengsel von Dokumentation bei Probst kann deshalb nur sehr be-
dingt als Argument fiir seine Zugehorigkeit zum Bergfilm-Genre Fanck-
schen Gepriges verwendet werden. Wie nahe die Prozessions-Sequenz
hingegen einem Film von Trenker steht, wird sich in Kapitel 3.4 zeigen.

Motivische Parallelen

Auch wenn Bergfiihrer Lorenz nur ansatzweise die typische Hybriditdt von
Dokumentation und Fiktion aufweist, hat sich Probst eingehend mit
Fancks Schaffen auseinandergesetzt. Davon zeugt neben seiner Sammlung
(Abb. 12-13) das Motiv der Rettungskolonne, das Fanck in Der heilige Berg
und Die weisse Holle vom Piz Palii verwendet hat. Probst greift es auf und in-

20 Allerdings geht es Probst weniger um eine Erkundung alpiner Brauche als vielmehr
um das Ausschopfen des exotischen Potenzials.
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Abb. 12 Der heilige Berg: Titelblatt aus
der Sammlung Probst; gezeichnet von
Probst.

Verungliickten sowie Bergung der
Opfer (Abb. 14-16).” Die Parallelen
koénnen kein Zufall sein. Probst hat
seinen Blick an den Bergfilmen ge-
schult und sie in gewissen Belangen
als Vorlagen benutzt. Dieses Motiv
zu kopieren heisst auch, seinen doku-
mentarischen Charakter und Schau-
wert zu iibernehmen, wie Probst es in
der urspriinglichen und in der tiber-
lieferten franzdsischen Fassung getan
hat. Die Sequenz wird dann im Zug
der Variation der Version D-CH
umgeschnitten und gekiirzt, wo-
durch sie ihr dokumentarisches Ge-
wicht zugunsten einiger illustrieren-
der Impressionen verliert.

szeniert es in den Grundziigen iden-
tisch: Formierung der Rettungsko-
lonne im Dorfkern, wobei die
Fackeln in der Dunkelheit markante
Lichtpunkte setzen, Aufbruch zum
Ungliicksort, Suche und Rettung der

Abb. 13 Der heilige Berg: Aus der
Sammlung Probst, versehen mit einem
Kommentar von Probst.

21 Wo nicht anders vermerkt, handelt es sich bei den abgebildeten Fotos aus Filmen um

Videoprints.
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Abb. 14 Der heilige Berg: Rettungsko- ~ Abb. 15 Die weisse Holle vom Piz Palii:
lonne. Rettungskolonne.

Einem formal-édsthetischen Vergleich mit dem Vorbild hélt Probsts
Kopie allerdings nicht stand. Die Inszenierung der Rettungssequenz ist
eine Nummer Kkleiner, das Aufgebot von Statisten bescheidener, die
Lichtfithrung weniger effektvoll, der Drehort im Vergleich etwa zu Die
weisse Holle vom Piz Palii, wo die Bergungsaktion in die Tiefe einer Glet-
scherspalte fiihrt, weniger spektakuldr und der Schauwert insgesamt ge-

-
o

Abb. 16 Bergfiihrer Lorenz: Rettungskolonne (Standfoto, Album Probst).
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Abb. 18 Die weisse Holle vom Piz Palii:
Die Miitter.

W, N

Abb. 19 Bergfiihrer Lorenz: Die Mutter. ~ Abb. 20 Das blaue Licht: Die Miitter.

ringer. Bergfiihrer Lorenz ist quasi die Light-Variante des iiberwaltigen-
den Spektakels, welches Lehrmeister Fanck veranstaltet.

Neben der Rettungskolonne inszeniert Probst auch die Figur der
Mutter Lorenz nach Fanckscher Vorlage. Die Eltern spielen in Fancks Fil-
men stets die Rolle der «Hinterbliebenen». Ihre S6hne brechen zu einer
Gebirgstour oder einer Rettungsaktion auf und lassen die alten Men-
schen in Sorge zurtick. Ein Vergleich der Miitter aus Der heilige Berg, Die
weisse Holle vom Piz Palii und Bergfiihrer Lorenz verdeutlicht die Parallelen
(Abb. 17-19): Gezeichnet von Kummer und Leid warten alle drei in star-
rer Pose oder mit flehenden Gesten auf ihre Sohne. Passivitit, Ohnmacht
und Gottesfiirchtigkeit zeichnen sie aus und definieren ihren Aktionsra-
dius. Die Physiognomie der Figuren entspricht dem Klischee markanter,
wind- und wettergegerbter Gesichter der alpinen Bevolkerung. Diese
Darstellungsform meint Authentizitit, hat aber zugleich etwas Pittores-
kes, das sich auch Riefenstahl nicht entgehen ldsst, wenn sie die Gesich-
ter der Sarntaler Bauern in Angst um ihre vom blauen Licht magisch an-
gezogenen SOhne erstarren ldasst (Abb. 20).
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Der Berg und die Frau

Bei der Funktionalisierung der Frau als potenzieller Partnerin verfdhrt
Probst ebenfalls genrekonform. Ob, wie in Fancks Geschichten, zwei Méan-
ner und eine Frau oder, wie bei Bergfiihrer Lorenz, ein Mann und zwei Frau-
en das charakteristische Beziehungsdreieck bilden — in jedem Fall gibt es
eine Frau, die mit ihrem Aulftritt das bestehende Gefiige empfindlich stort.
Diese kommt immer von aussen, aus der Fremde.” Und sie ist eine Gefahr,
weil sie eine weibliche, eine sexuelle Komponente in die mannlich besetzte
Bergwelt einbringt, geltende Gesetze ausser Kraft setzt und aus Freunden
Rivalen macht. In Fancks Dramen hat das Eindringen der Frau in die Man-
nerdomine oft tddliche Konsequenzen.” Die «sexuelle Potenz» der Frau
am Berg beschneidet die Ménner in ihrer Kraft, verwandelt die ehemals
Aktiven in hilflos duldende, passive Wesen.

Die Frau stellt auch in Bergfiihrer Lorenz einen Storfaktor dar, indem
sie Unruhe stiftet und die Beziehungskarten im Dorf neu aufmischt.
Aber das Szenario sieht von so drastischen Konsequenzen ab, wie Fanck
sie liebt. Es geht bei Probst auch weniger um das Bandigen der Frau als
vielmehr um die Selbstfindung des Mannes, das heisst um die Be-
wusstwerdung, welche Frau fiir ihn die «richtige» ist. Die Frau scheint
Mittel zum Zweck, Ausloserin einer Krise und Anstoss zum Ausbruch
aus fest gefiigten sozialen Strukturen, in die der Mann sich nach Erken-
nen seines «Fehlers» wieder eingliedert. Pikant ist wohl, dass sich Ste-
phan ausgerechnet in seiner angestammten Doméne, der Bergwelt, ver-
fithren lasst. An die iiberwiltigende sexuelle Macht, die von der Frau
ausgeht, erinnert in Bergfiihrer Lorenz die Inszenierung der Fremden als
femme fatale, was allerdings wenig iiberzeugend gelingt. Frauen haben
bei Probst — genauso wie bei Trenker — in der Hohe nichts verloren und
deklassieren sich als schlechte Bergsteigerinnen (siehe Kapitel 3.4). Da-
mit unterscheiden sich Probsts wie Trenkers Frauenfiguren von Fancks
Hauptdarstellerin Leni Riefenstahl, die sich samtliche nétigen Fahigkei-
ten im Bergsteigen und Skilaufen angeeignet hat, um den Méannern in-
ner- wie ausserfilmisch die Stirn bieten zu koénnen.

22 In Der heilige Berg ist die Protagonistin eine Tanzerin von der Kiiste, in Die weisse Holle
vom Piz Palii eine Touristin und in Stiirme iiber dem Montblanc eine Astronomin. Alle
Frauenfiguren werden von Riefenstahl verkorpert. In ihrer eigenen Regiearbeit ent-
wirft Riefenstahl die von ihr gespielte Protagonistin Junta nicht als Fremde, sondern
als Aussenseiterin, um die zwei Manner — der Maler Vigo aus der Stadt (Mathias Wie-
man) und der Dorfbursche Tonio (Beni Fiihrer) — buhlen.

23 In Der heilige Berg stiirzen beide Protagonisten (Luis Trenker, Ernst Petersen), durch
die Frau zu vermeintlichen Rivalen geworden, ab. Auch der erfahrene Bergsteiger
(Gustav Diessl) findet in Die weisse Holle vom Piz Palii den Tod. Und nur knapp kommt
der Wetterwart (Sepp Rist) in Stiirme iiber dem Montblanc mit dem Leben davon.
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Die genrekonstitutive Identifizierung von Berg und Frau, die auf
der Vorstellung der Wesensgleichheit von Weiblichkeit und Natur ba-
siert, tritt in zwei verschiedenen Domé&nen und in je anderer Auspra-
gung auf; je nachdem, ob die Frau den Berg besteigt oder im Tal zuriick-
bleibt. Dringt sie ins Hochgebirge vor, wie bei Fanck oder Riefenstahl, so
manifestiert sich ihre Weiblichkeit in den bedrohlichen und zerstoreri-
schen Kraften der Natur. Dass das Lawinenungliick in Bergfiihrer Lorenz
just dann passiert, als Stephan den Reizen der Frau erliegt, ist gewiss
kein Zufall. Bleibt die Frau jedoch im Tal und {iberldsst dem Mann den
Berg, wie dies bei Trenker die Regel und in der Figur von Antsch auch
bei Probst der Fall ist, so steht sie in Konkurrenz zum Berg. Diese Kom-
ponente spielt in Bergfiihrer Lorenz ebenfalls mit, wenn Stephan sagt:
«Mit dier goht’s mer wie mit em Berg: Wenn mer en gseht, het mer es
unwiderstehlichs Verlange derna». Die Verlobte wird dadurch in die Rol-
le der eiferstichtigen Rivalin gedrdngt: «Also zerscht dr Berg und dann
ich.» Probst zitiert hier ein Genreversatzstiick, das langst zur klischierten
Standardformel geworden ist.

Das wird auch an einer weiteren Stelle deutlich. Als das Gewitter
losbricht und sich die zwei Touristen mit Stephan noch auf dem Abstieg
befinden, dngstigen sich ihre Frauen im Hotel. Obwohl sie vom Concier-
ge beruhigt werden, seufzt die eine: «Warum miiend au die Manne im-
mer und immer wieder uf d’Berg.» Angst gepaart mit weiblichem Un-
verstandnis gegeniiber der Faszination, die der Berg auf die Manner aus-
iibt, ist eine weitere, zum Klischee verkommene Formel. Bergfiihrer Lo-
renz zeigt hiermit deutliche Anzeichen eines Produkts, das mit Versatz-
stiicken eines sich im Niedergang befindlichen Genres operiert.

Landschaft, Milieu, Technik und Religion: die Differenzen

Ging es bisher um die Verwandtschaft von Bergfiihrer Lorenz mit den Fil-
men Arnold Fancks, die sich in Parallelen — ausserfilmischer Diskurs,
Motive, Rolle der Frau — und in Variationen des Fanckschen Musters —
Mischform Dokumentation und Fiktion — gedussert haben, so sollen im
Folgenden formale und inhaltliche Aspekte aufgegriffen werden, durch
die sich Probsts Produktion von Fanck unterscheidet. Die Bedeutung der
Filme Fancks sieht Martin Seel in ihrem «Beitrag zur Verfilmung von
Landschaft» (1992, 71).* Der Autor entwirft in seinem Aufsatz «Arnold
Fanck oder die Verfilmbarkeit von Landschaft» eine Typologie filmischer

24 Zur Landschaft im Film siehe auch Mottet 1999, Jaques 2000 sowie den Cinema-Band
47 (2002).
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Naturzustinde. Von den vier moglichen Zustinden — Landschaft der
Gefahr, befriedete Landschaft, ambivalente und profane Landschaft —
tritt in den Fanckschen Bergepen nur eine Form auf: die Landschaft der
Gefahr. Die personalisierte, als Projektionsfliche menschlicher Neigun-
gen anthropomorph gewordene Natur tritt nicht nur als Hauptdarstelle-
rin, sondern als Gegenspielerin des Menschen im Kampf um seine Ret-
tung auf. Durch den freien Schnitt der Natursequenzen und den
Verzicht auf Standpunkte, Blicke und Referenzgrossen entsteht ein chao-
tischer Raum, der in seiner Dimension nicht mehr tiberblickbar ist. Nur
wo Menschen oder Maschinen — etwa das Flugzeug — ins Bild riicken,
werden Orientierungspunkte gesetzt, die Rdume angezeigt. Ordnung
herrscht im Zustand der Gefahr keine. Das macht die Fanckschen Berg-
filme fiir das Publikum zu einem iiberwiltigenden Erlebnis.

Gegen das Grundmuster der Landschaft der Gefahr scheinen die
befriedeten, idyllischen Landschaften zu sprechen, die in Fancks Filmen
auch vorkommen. Sie stehen aber nicht als solche fiir sich, sondern bil-
den das Ausgangsstadium:

Die Idylle hat die Funktion eines Aufbaus der gefdhrlichen Landschaft. [...]
In der Formsprache der Fanckschen Filme tritt die Idylle allein als Vorstufe
der voll entfalteten Landschaft auf. Sie ist die Landschaft vor der Gefahr.
(Seel 1992, 77) (Hervorhebung im Original)

Und sie ist die Landschaft nach der Gefahr. Die Idylle steht somit in dra-
maturgischer Abhangigkeit zur gefahrlichen Landschaft.

Ein solches Abhdngigkeitsverhéltnis gibt es in Bergfiihrer Lorenz nicht.
Hier ist die befriedete Landschaft ein autonomer Zustand, der nicht in Ge-
fahr miinden muss, wohl aber kann. Die landschaftliche Idylle wird einer-
seits erzeugt durch eine harmonische Komposition von ruhig gleitenden
Objekt- und Kamerabewegungen, bei der sich die Figuren in die Landschaft
integrieren, wie dies bei Stephans Tour mit Rita der Fall ist. Andererseits
wird befriedete Landschaft als Hintergrund verwendet, vor dem sich die
Handlungabspielt. Dieidyllische Landschaft als dsthetische —und klischier-
te — Kulisse: Die Totale der Bergformation, die ganz am Anfang des Films
steht, erdffnet einen Reigen von Postkarten-Bildern, die Ausschnitte aus
dem geordneten, befriedeten Raum zeigen.

Die Momente, in denen die Natur vom idyllischen in den gefdhrli-
chen Zustand {tibergeht und unentschieden zwischen beiden schwankt,
bezeichnet Seel als ambivalente Landschaft. Solche Zwischenzustédnde
sind gekennzeichnet durch Licht- und Wetterverdnderungen, die einen
Ausbruch der Naturkréfte ankiinden. Das Charakteristische an Fancks
Inszenierung besteht gemiss Seel darin, dass die Zwischenzustidnde stets
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solche des Ubergangs zur gefahrlichen Landschaft sind, «blosse Statio-
nen auf dem Leidensweg in die Landschaft der Gefahr und wieder aus
ihr [...] hinaus» (ebd., 79). Das heisst, dass Fanck Landschaft nicht in ih-
rer Ambivalenz beldsst. In der Stilisierung der Landschaftserfahrung als
«Grenzerfahrung», als «Begegnung mit einem Anderen, Hoheren», ortet
Seel den mythologischen Zug in Fancks Naturinszenierung (ebd.).

Spuren einer iiberhoht gezeichneten Begegnung des Menschen mit
der Natur als einer Art Grenzerfahrung sucht man in Bergfiihrer Lorenz
vergeblich. Entscheidend fiir die Positionierung Probsts in Bezug zum
Heimatfilm ist dennoch die Feststellung, dass sein Film neben der idylli-
schen Landschaft auch diejenige der Gefahr kennt. Der Lawinennieder-
gang fordert Opfer, die anhaltende Diirre bedroht die Lebensgrundlage
der Bergbauern, das Gewitter richtet Schaden an und der Wildbach birgt
todliche Gefahr. In der Darstellung der Natur als existenzieller Bedro-
hung ist Probsts Produktion eindeutig im Bergfilm-Genre zu verorten.
Aber anders als bei Fanck, der Landschaft immer nur als Ausnahmezu-
stand prasentiert, bewegt sie sich in Bergfiihrer Lorenz innerhalb der Ex-
trempositionen Idylle und Gefahr und dussert sich in verschiedenen Mo-
difikationen. Die Ambivalenz der Natur als «heikle Lebenswelt, als am-
bivalenter Umraum des menschlichen Daseins» (ebd., 80), kommt in
Bergfiihrer Lorenz zum Tragen.

Die Inszenierung der Landschaft hangt bei Probst wie bei Fanck
vom Gewicht des sozialen Milieus ab. Es wurde bereits erwahnt, dass
die soziale Entkoppelung ein genretypisches Merkmal des Fanckschen
Bergfilms darstellt. Die Loslosung der Figuren aus einem gesellschaftli-
chen Ganzen entzieht Fanck die Moglichkeit, Landschaft als ambivalen-
ten Lebensraum zu behandeln. Weil Probst seine Figuren in ein starkes
Beziehungsnetz einbindet, fachert sich die Umgebung in vielféltigere Be-
reiche auf: Das Gebirge wird um Aussen- und Innenrdume — Friedhof,
Felder, Wohnhéuser, Dorfplatz, Kirche, Hotel, Gaststuben — erweitert. Im
Zentrum steht nicht der Berg, sondern der Mensch und seine Interaktion
mit dem menschlichen und landschaftlichen Umfeld. Die grossere Ge-
wichtung des sozialen Milieus in Bergfiihrer Lorenz wirkt sich auf die In-
szenierung aus: Wihrend die Begeisterung fiir den landschaftlichen
Ausnahmezustand Fanck den Zugang zur ambivalenten Normalitdt des
Gebirges als menschlichem Lebensraum versperrt, bricht Probst mit sei-
nem Interesse an der natiirlichen Umwelt des Menschen den landschaft-
lichen Extremzustdnden die Spitzen. Das Verflachen der Landschaft ist
der Preis fiir die Normalisierung der Natur.
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Fanck verbindet Natur nicht mit
Milieu, sondern mit Technik. Sein
gleichzeitiges und gleich grosses In-
teresse an Natur und Technik mag
paradox klingen, haftet doch dem
Bergfilm-Genre durch seine «Feier
der Alpenlandschaften» ein gewis-
ser Konservatismus an, der vom
Riickgriff auf die Naturdsthetik des
18. Jahrhunderts herriihrt, so dass
Bildwirkungen und Motive nicht
von ungefihr an die romantische
Landschaftsmalerei eines Caspar David Friedrich erinnern.” Was Fancks
Filmen jedoch ein eigenartiges Geprége verleiht, ist die Kombination ro-
mantischer Gestaltungsformen mit der realistischen Fotografie der Neu-
en Sachlichkeit.” Sein Interesse an der Fototechnik lasst Fanck das Foto-
gene an den Bergen entdecken (Elsaesser 1994, 24). Unbefriedigt von der
starren Fotografie wendet er sich schliesslich dem Film zu, der es ihm er-
laubt, Bewegung einzufangen und damit eine grossere Bildwirkung zu
erzielen. Erst die Vermittlung durch die Kamera, so Fancks Ansicht, ver-
leihe der ansonsten stummen, ausdruckslosen Natur «Leben und Beweg-
lichkeit» (Rentschler 1992, 13). Vermittlung vormoderner Sehnsiichte
durch moderne Maschinerie — der Bergfilm ist «ein radikal ungleichzeiti-
ges Phanomen» (ders. 1997, 89), eine einzigartige Synthese von romanti-
schen Motiven und fortschrittlicher Technik, von tradierter Bildgestal-
tung und Moderne. Ein Genre zudem, das, wie Eric Rentschler in seinem
mehrfach {iberarbeiteten Aufsatz «Hochgebirge und Moderne: Eine
Standortbestimmung des Bergfilms» nachzeichnet, zahlreiche Parallelen
zu anderen Genres der Weimarer Zeit wie dem fantastischen Film, dem
Strassenfilm oder dem Melodrama aufweist. Vom Fanckschen Bergfilm —

Abb. 21 Das blaue Licht: Romantik.

25 Vgl. dazu Jacobs 1992. Am stérksten lehnt sich Riefenstahl an die Malerei Friedrichs
an. Einige Bildkompositionen in Das blaue Licht evozieren ihn gar explizit. Die dussere
Landschaft wird dadurch zu einem emotionalen, irrationalen und fantastischen
Raum, der eine mystische Aura verstréomt (Abb. 21). Mehr dazu siehe Rentschler 1996,
32f.

26 In der zweiten Halfte der Zwanzigerjahre macht sich in allen Kunstsparten eine Re-
naissance des Realismus bemerkbar, der unter dem Stichwort «Neue Sachlichkeit» zu-
sammengefasst wird. Typische Bildmotive der Neuen Sachlichkeit sind Maschinentei-
le, Pflanzen in Grossaufnahme oder diagonal kadrierte grossstddtische Strassensze-
nen aus der Vogelperspektive. Vgl. dazu Elsaesser 1994 und Schmitz 1994, der den
Einfluss der Kunstfotografie auf den deutschen Film der Zwanzigerjahre untersucht.
Zum Einfluss der modernen Fotografie auf den Kamerastil im Schweizer Film siehe
Sahli 2001.
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Abb. 22 Stiirme iiber dem Montblanc: Abb. 23 Stiirme iiber dem Montblanc:
Teleskop. Flugzeug.

und hier kommt Bergfiilirer Lorenz in Opposition dazu ins Spiel — geht
weder eine virulente Modernititsfeindlichkeit aus noch zieht er sich in
eine zeitlose Sphédre zurtick. Im Gegenteil: Auch in der Diegese treffen
Natur und Technik aufeinander. Neben Hotels und Touristen setzt
Fanck moderne Kommunikationsmittel wie Radio, Telegraf und Funkge-
rite, Fortbewegungsmittel wie Autos und Flugzeuge, Sichtungsgeréte
wie Ferngldser, Tele- und Mikroskope und Beobachtungsstationen wie
Stern- und Wetterwarten in Szene. Mit dem Einzug der Moderne in den
alpinen Raum dringt das Maschinenzeitalter bis zu den hochsten Gipfeln
vor. Am deutlichsten zeigt sich dies in Stiirme iiber dem Montblanc — «als
Ausdruck des Wunsches, den Raum zu messen und mit Teleskopen,
Funkgerdten und Flugzeugen auszuloten» (Rentschler 1992, 21) (Abb.
22).” Das Flugzeug setzt Fanck in drei Filmen als omnipotente Maschine
zur Rettung verstiegener Berggiénger ein (Abb. 23)." Als Zeichen der
Moderne durchmisst es den alpinen Raum und eréffnet neue Perspekti-
ven und Dimensionen, indem es sich iiber die Gipfel erhebt. Als Ikone

27 Man konnte einen Schritt weitergehen und die Technik als ein Mittel zur Ergriindung
und Domestizierung der Frau als weiblicher Natur interpretieren. Die Hauptfigur
Hella (Leni Riefenstahl) wird zu Beginn als begeisterte Wissenschaftlerin geschildert,
die mittels eines riesigen phallischen Teleskops die Himmelskorper beobachtet. Der
Vater beklagt sich tiber ihre Interessen, denn wahrend er mit dem Wetterwart das Ge-
schirr spiilt, beschiftigt sie sich mit einem Mikroskop. Hella dient im Verlauf des
Films als Projektionsflache fiir widerspriichliche Frauenbilder. Von der modernen
Wissenschaftlerin iiber das Naturmédel und die erotische Frau bis zur fiirsorgenden
Mutter werden an ihr verschiedene Rollen durchexerziert.

28 Es sind dies Die weisse Holle am Piz Palii, Stiirme iiber dem Montblanc und S.0.S. Eisberg
(1932/33). Als Pilot fungiert jeweils Ernst Udet, im Ersten Weltkrieg ein bertihmter
Jagdflieger in der Staffel des «Roten Barons» von Richthofen, der nach Kriegsende als
Kunstflieger arbeitet (Jacobs 1992, 34).
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Abb. 24 Heimkehr Stephan: Gasthaus ~ Abb. 25 Heimkehr Stephan: Fiisse im
Kreuz. Staub.

der Befreiung von den Fesseln, die der menschlichen Bewegung aufer-
legt sind, feiert es den Triumph der Technik tiber die Natur.

Eine Verbindung von Natur und Technik gibt es in Bergfiihrer Lorenz nicht.
Die Gebirgswelt ist trotz Hotel, Touristen und Fernrohr ein vormoderner,
weitgehend zeitloser Ort. Das Individuum definiert sich nicht, wie bei
Fanck, «durch den Zusammenprall von Technik [...] und Natur» (Elsaesser
1994, 25), sondern in Interaktion mit dem sozialen Umfeld. Statt auf Tech-
nik setzt Probst auf Religion. Es gibt unzahlige Stellen in Bergfiihrer Lorenz,
in denen religiose Symbole, Orte, Brauche und Autoritdten — zum Teil mit
auffélliger Penetranz — in die Handlung eingebunden werden.

Wihrend Fancks Glauben «nicht dem Uberirdischen oder gar dem
Christlichen, sondern einem sdkularen Vergniigen des Bergsports» gilt,
den er aber «mit religiosem Eifer» betreibt (Horak 1997, 22), ldsst sich
iiber Probsts Religiositdt nichts in Erfahrung bringen. Als Biirger von Ba-
sel-Stadt diirfte er wohl von protestantischer Konfession und moglicher-
weise aus diesem Grund vom Katholizismus, wie er im Oberwallis prak-
tiziert wird, fasziniert sein. In Bergfiihrer Lorenz geht die Religion weit
iiber die stereotype Anbindung an bestimmte Figuren wie die Miitter
hinaus, die auch Fanck durch ihre Glaubigkeit charakterisiert.” In
Probsts Film ist die Rolle der Mutter so weit ausgebaut, dass sie die ge-
samte Handlung mit ihrer Gottesfiirchtigkeit durchzieht. Ihre Andacht
auf dem Friedhof bildet den Auftakt zu einer Reihe von Einstellungen,
in der man uns die Mutter in der Kapelle, bei der Prozession oder umge-

29 Dasselbe gilt fiir Riefenstahl, die das Dorf mit religiosen Symbolen ausstattet und die
Bewohner als praktizierende Christen charakterisiert, wahrend die als Hexe abge-
stempelte Junta keinen Zutritt zur Kirche hat.
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Abb. 26 Antsch, Blatter, Kreuz. Abb. 27 Mutter vor Bergkreuz (Stand-
foto, Album Probst).

ben von religiosen Symbolen zeigt. Der Pfarrer als religiose Autoritét
spielt eine wichtige Rolle auch in der Dorfpolitik, in der Aufrechter-
haltung der moralischen Ordnung und als seelsorgerische Vertrauen-
sperson. Durch diese funktionale Verschrankung werden Bereiche, die
mit Glaubensfragen nichts zu tun haben, religits konnotiert.

Auch der bergsteigende Protagonist wird — zumindest in der Versi-
on F-CH - als praktizierender Christ gezeigt.*® Religion ist somit nicht
bloss Sache einzelner, sondern aller Figuren und durchdringt simtliche
Bereiche des alpinen Lebens. Nicht aber die Stadt. Stephans Auszug aus
und Riickkehr in die Heimat werden mit einem religiésen Symbol mar-
kiert, das die Schwelle zwischen Gottesfiirchtigkeit und Gottlosigkeit an-
zuzeigen scheint. Bei seinem Weggang fiihrt ihn der Weg an einem Berg-
kreuz vorbei. Sobald die Mutter, eben noch verzweifelt seinen Namen
schreiend,” ihren Sohn daran vorbeigehen sieht, sinkt sie entmutigt in
sich zusammen, als héatte sie ihn an eine Welt ohne Gott verloren. Wie ein
Bussgang nimmt sich der umgekehrte Weg aus. Auf seinem langen
Marsch zuriick ins Dorf passiert Stephan ein Gasthaus, dessen Schild -
ein Kreuz — durch eine starre Einstellung aus leichter Untersicht tiber
ihm zu hangen kommt (Abb. 24). Einem Mahnmal gleich schildert es die
Demarkationslinie zwischen gottloser und religioser Welt aus, die Ste-
phan nun wieder betritt. Die zweite Station fiihrt ihn zu einem Brunnen,
an dem er sich als Zeichen &dusserlicher und innerlicher Reinigung das
Gesicht wascht und den Durst stillt, bevor die Kamera seine Schuhe er-

30 In der Version D-CH fehlt Stephans Andacht in der Kapelle. Diese enthilt ein irritie-
rendes Moment, ist es doch nicht der Hauptdarsteller, den wir beten sehen, sondern
eine ansonsten im Film nicht préasente Person (siehe Kapitel 6.1, Bestimmung ausge-
wihlter Variationselemente, Komplex 1.10 bis 1.13).

31 Diese Einstellung fehlt in der Version D-CH.
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fasst, die durch den Staub stapfen (Abb. 25). Sein Bussgang endet im Zu-
sammentreffen mit einer anderen religidsen Bewegung, die gerade im
Gang ist: der Bittprozession.*

Das Kreuz als Symbol des katholischen Glaubens ist ein Element im
Dekor, das die Prasenz der Religion stindig vergegenwartigt. Mal ist es
unauffélliges Ausstattungsobjekt, mal wird es gezielt ins Bild gertickt.
Das Gasthof-Schild ist ein Beispiel, das Kruzifix, vor dem sich Blatter
und Antsch streiten, ein weiteres. Als Symbol christlicher Néachstenliebe
untermauert es Antschs Appell an die Gemeinde, bei der Evakuierung
der Familie Lorenz zu helfen (Abb. 26).

Uber Figuren und Dekor hinaus wird Religion in Bergfiihrer Lorenz
mit der Natur verkniipft. Die Inszenierung von glaubigem Mensch, reli-
giosem Symbol und alpiner Landschaft verleiht sowohl dem Menschen
als auch der Natur eine religiose Aura (Abb. 27). Das Gebirge als raumli-
cher und metaphorischer Gipfel steht erhaben iiber allem menschlichen
Tun. Durch die Synthese von Religion und Natur wird der Berg zum In-
begriff des Géttlichen, zu einem suggestiven Symbol mit legitimierender
Kraft.®® Hier bewegt sich der Film auf einem Feld, das in der Schweiz zur
Konstruktion nationaler Identitét eine zentrale Rolle spielt. Und hier ist
auch die spezifisch schweizerische Auspragung von Bergfiihrer Lorenz zu
suchen, von der in Kapitel 3.5 die Rede sein wird.

3.4 Bergfiihrer Lorenz im Spiegel ausgewadhlter
Trenker-Filme

Wie die bisherige Untersuchung ergeben hat, liegen die markantesten
Unterschiede von Bergfiihrer Lorenz im Vergleich zum Fanckschen Berg-
film — abgesehen von der dsthetischen Qualitdt — in der Inszenierung der
Landschaft sowie der Rolle der Technik. Probst stellt der Natur ein sozia-
les Milieu zur Seite und ersetzt Technik durch Religion. Die Weiterent-
wicklung des Genres beruht aber keineswegs auf einer «genuinen Erfin-
dung» des Ziircher Filmemachers, sondern geht auf Luis Trenker, den
beriihmtesten Schiiler Fancks, zuriick. Er versucht durch eine themati-
sche Offnung das Genre vor einem vorzeitigen Niedergang durch Aus-
reizung aller Kombinationsmdoglichkeiten zu bewahren:

32 In der Version D-CH ist Stephans Riickkehr stark gekiirzt, so dass sich der Eindruck
eines Bussgangs kaum mehr einstellt.
33 Zum Verhailtnis von Bergwelt und Religion siehe Aurel 1990, 25-45.
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Die reinen Bergsteigerthemen wur-

den bald erschopft. [...] Man musste
neue Wege gehen. Ich suchte nach
Themen, die zwar in den Bergen
spielten, aber nicht nur das berg-
steigerische Erlebnis behandelten
[...]. (Trenker 1982, 358)

Wie Rapp bemerkt, gelingt es Tren-
ker vor allem mit alpinhistorischen
Themen, das dramaturgische Kor-
sett zu lockern und die Protagonis-
ten in ein «breiteres soziales Be-
zugsfeld» einzubetten (1997, 9). Die
Dramaturgie wird dadurch diffe-
renzierter, doch die Weiterentwick-
lung hat ihren Preis: Die Direktheit
der Bilder ldsst nach, und das Gen-
re verflacht dsthetisch. Dies sind
Folgen, die wir im Vergleich zum
Fanckschen Bergfilm bereits an
Bergfiihrer Lorenz festgemacht haben. Sie zeugen indirekt davon, dass
Probsts Produktion mehr im Einflussbereich von Trenker als von Fanck
steht. Das gilt sowohl fiir die Geschichte, die Bergfiihrer Lorenz erzahlt,
als auch fiir die Dramaturgie, verschiedene Motive und Figurenkonstel-
lationen sowie fiir die Rolle der Frau und den Stellenwert der Religion.
Trenkers pragender Einfluss auf Bergfiihrer Lorenz soll im Folgenden an-
hand zweier seiner Filme illustriert werden: Der Berg ruft (1937) und Der
verlorene Sohn (1934).

Abb. 28 Telegramm von Luis Trenker,
ausgefertigt am 5. April 1938 (Samm-
lung Probst).

Es sind aber nicht nur die Filme, die Probst in ihren Bann ziehen, son-
dern auch Trenker als Person, der von seinem Aussehen und Naturell
her mehr Starqualitdten hat als der eher defensiv und verbissen wirken-
de Fanck. Zudem verfiigt Trenker als Schauspieler iiber eine Leinwand-
prasenz, die entscheidend zu seiner Popularitdt beitrdgt. Wie erwahnt
sammelt Probst alles Greifbare tiber Trenker und sein Umfeld, darunter
Dokumente, die vom zwiespaltigen und widerspriichlichen Verhéltnis
des Stidtirolers zum Nationalsozialismus zeugen. In einer Reportage
iiber «Trenkers Besuch beim Fiihrer. Reichskanzler Adolf Hitler tiber den
deutschen Film», die Probst handschriftlich auf August 1933 datiert
(ohne eine Quellenangabe zu machen), zeigt sich Trenker dusserst ange-
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tan von des Fiihrers Gastfreund-
schaft und vom Interesse, das dieser
dem Film entgegenbringt. «Viermal
habe Hitler den Film Der Rebell gese-
hen und jedesmal neue Freude an
dem Filmwerk gehabt», lasst Tren-
ker verlauten und fragt abschlies-
send, wo es je einen Reichskanzler
gegeben habe, «der einen Filmmann
in sein Haus einldadt, der sich mit
ihm aufs Interessanteste unterhilt,
ihn in jeder Form aufmuntert».

Trenker hat nach dem Zweiten
Weltkrieg die Auseinandersetzun-
gen mit Goebbels und Hitler zur
Distanzierung ~ von  der  Na-
zi-Ideologie benutzt und sich selber
sowohl zum Opfer als auch zur Wi-
derstandsfigur stilisiert. Die Memoi-
ren leisten ihm dazu wertvolle Dien-
ste* Trenkers Behauptung, er sei
1939 bei Goebbels in Ungnade gefal-
len, weil er sich weigerte, nach dem
Abkommen zwischen Hitler und
Mussolini zur Umsiedlung der Siid-
tiroler fiir Deutschland zu optieren,
entspricht jedoch nicht den Tatsa-
chen: Trenker optiert 1940 fiir
Deutschland und tritt im selben Jahr
der NSDAP bei.”

Die von Probst gesammelten
Dokumente belasten Trenker inso-
fern, als sie ihn als berechnenden
Opportunisten entlarven, der den | .op o o o ch;
deutschen Machthabern so lange das yndatiert, ohne Quellenangabe
Wort redet, als es seiner Karriere (Sammlung Probst).

Abb. 29 Der verlorene Sohn: Besuch

34 Im Vorwort zu Meine besten Geschichten (1982) erteilt ihm Siegfried K. Menters gar die
Absolution, wenn er schreibt, dass Trenker «unerschrocken den braunen Goétzen
trotzte, keinem Diktator den politischen Karren zog, und auch dem allméachtigen Pro-
pagandaminister Berlins Arger bereitete».

35 Siehe dazu Rapp 1997, 248 £.
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¢ nutzt. Das Telegramm aus
‘ | Pontresina vom 5. April
1938, vermutlich wihrend
MUNTAG UND DlENSTA I § der Dreharbeiten zu Lie-
e l;ll:‘:‘ o S B besbriefe aus dem Engadin
verfasst, ldsst jedenfalls
keinen Zweifel an seiner
anfanglichen  Unterstiit-
zung und Kooperation
mit der neuen deutschen
Fithrung (Abb. 28).%

Ob Probst in Ein-
klang mit seinem Idol
dem Nationalsozialismus
anfanglich Sympathie ent-
gegenbringt und wie lan-
ge sie moglicherweise an-
hédlt, ldsst sich genauso
wenig kldaren wie die Fra-
ge, ob eine allfdllige natio-
nalsozialistische — Gesin-
nung der eigenen Uber-
zeugung entspringt oder
im Zug eines fanspezifi-
schen Nacheiferungs-
drangs iibernommen
wird. Von Probsts ausgepragtem Fanverhalten, wie es sich in der Samm-
lung manifestiert, auf eine ideologische Ubereinstimmung mit seinem
Idol zu schliessen, geht sicherlich zu weit. Die Mitarbeit des Schweizer
Regisseurs an den nationalsozialistisch gefarbten Terra-Produktionen
Wilhelm Tell (Heinz Paul, D/CH 1933/34) und Das Fihnlein der sieben
Aufrechten (Frank Wysbar, D/CH 1934) ist als Argument ebenfalls zu
schwach, um ihn als Nazi-Sympathisanten zu bezeichnen (zur Mitwir-
kung an den Terra-Filmen siehe Kapitel 4.1). Dass Probst mit Bergfiihrer
Lorenz 1942, also mitten im Krieg, Motive aufgreift, die Trenker in Der
Berg ruft einsetzt, oder dass er sich an einen Stoff anlehnt, den Trenker
acht Jahre frither unter dem Titel Der verlorene Sohn in die Kinos gebracht
hat, sagt letztlich weder etwas tiber seine politische Gesinnung aus noch

Abb. 30 Der Berg ruft (Der Kampf ums Matter-
horn): Besuch von Luis Trenker in Ziirich; unda-
tiert, ohne Quellenangabe (Sammlung Probst).

36 Fiir eine kritische Sichtung von Trenkers Verhalten zur Zeit des Nationalsozialismus
siehe Rentschler 1996, 73-96 sowie Rapp 1997, 248-251.
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tiber sein Verhiltnis zu derjenigen Trenkers, sondern zeugt vielmehr
von der ungebrochenen Faszination, die dessen Werk auf ihn ausiibt.
Die Besuche Trenkers in Ziirich anldsslich der Schweizer Kinostarts sei-
ner Filme — dartiber informieren, wie erwahnt, die von Probst aufbe-
wahrten Zeitungsinserate — werden ihn zusétzlich begeistert haben. Auf-
grund der Sammlung ist anzunehmen, dass Probst sowohl den Ausfiih-
rungen seines Idols zu Der Berg ruft als auch zu Der verlorene Sohn folgt
(Abb. 29-30).

Der Berg ruft (1937) als Inspirationsquelle

Der Berg ruft ist Trenkers erfolgreichster und «stdrkster Bergfilm» (Notte-
bohm /Panitz 1987, 100) und gilt als «Prototyp des Deutschen Bergfilms»
(Rapp 1997, 214). Trenker bringt den Stoff insgesamt dreimal ins Kino: 1928
als Stummfilmfassung mit dem Titel Der Kampf ums Matterhorn, 1934 in ei-
ner vertonten Version des Stummfilms und 1937 in der Neufassung Der
Berg ruft. In der Schweiz wird diese Fassung erneut unter dem Titel Der
Kampf ums Matterhorn lanciert, was mit dem Matterhorn als «Schweizer
Berg par excellence» zusammenhéangen diirfte (Jehle 1984, 48).

Erzdhlt wird darin die Geschichte der Erstbesteigung. Durch eine
Intrige zu Feinden geworden, starten der italienische Bergfiihrer Antonio
Carrel (Luis Trenker) und der englische Tourist Edward Whymper (Her-
bert Dirmoser) zu einem Wettlauf zum Gipfel.”” Das Matterhorn bildet
auf allen Ebenen des Films eine «leitmotivische Chiffre» (Rapp 1997,
217). Trenker hélt den Berg nicht nur in Totalen fest, sondern variiert die
Ansichten durch die Blicke schaulustiger Touristen, die mit einem Fern-
rohr die Bergsteiger von der Hotelterrasse beim Klettern beobachten
(Abb. 31). Genauso verfahrt Probst in Bergfiihrer Lorenz: Auch er insze-
niert in einer Szene, die in der Version D-CH fehlt, Touristen auf der Ho-
telterrasse, die durch ein Fernrohr gucken (Abb. 32), um anschliessend
Bilder zu zeigen, die deren subjektiven Blick auf die Bergsteiger sugge-
rieren. Wahrend Trenker aber die Bergansicht mit einer Kreisblende dra-
matisiert und dadurch den Subjektivitdtseindruck verstdrkt, verschenkt
Probst mit dem Schnitt auf eine gew6hnliche Totale den «Fernrohreffekt»
(Abb. 33-34).

37 Trenker geht, wie Rapp zeigt, mit den historischen Umstinden der Erstbesteigung
fahrlédssig um, indem er sie zugunsten seines Protagonisten erganzt (1997, 223-229; zur
Erstbesteigung siehe u. a. Jehle 1984 und Aurel 1990, 203 f). Zudem wird die Frage der
Nation zum eigentlichen Orientierungsbegriff, zur «Kardinalfrage», indem ein «vor-
dergriindig unpolitisches Thema mit internationalem Hintergrund nationalistisch in-
terpretiert wird» (Rapp 1997, 229).
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Abb. 31 Der Berg ruft: Blick durchs Abb. 32 Bergfiihrer Lorenz: Blick
Fernrohr. durchs Fernrohr.

Abb. 33 Der Berg ruft: «Fernrohref- Abb. 34 Bergfiihrer Lorenz: Kein «Fern-
fekt». rohreffekt».

Der Story entsprechend bilden die Kletterszenen in Der Berg ruft einen
zentralen Bestandteil der Dramaturgie. Analog zu Trenker setzt auch Probst
die Auf-und Abstiege mittels Fragmentierung — zum Inventar gehdren Auf-
nahmen der Bergschuhe (Abb. 35-36) —, scharfer Kontrastierung und Gegen-
lichtaufnahmen in typischer Bergfilm-Manier um (Abb. 37-38).

Die standige visuelle Prasenz des Matterhorns markiert Trenker mit
Ansichten vom und Blicken auf den Berg sowie mit Gemalden, Sinnbildern
und einem grossen, drehbaren Matterhorn-Modell, das im Biiro des Turiner
Ministers steht. Carrel wird dorthin beordert und angewiesen, die Fiihrung
des italienischen Teams zu iibernehmen. Mit Worten und Gesten erklart er
den Beamten topografische Beschaffenheit und mogliche Aufstiegsrouten
(Abb. 39). Probst scheint an dem Modell Gefallen zu finden, setzt er es doch
als Bindeglied zwischen zwei Szenen ebenfalls ein: Im Verlauf einer Berg-
tour Stephans verandert sich die Ansicht auf eine Gebirgsformation fast un-
merklich. Erst als die Kamera zurtickfahrt und den Raum 6ffnet, merken
wir, dass das vermeintlich natiirliche Gebirge ein kiinstliches Modell hinter
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Abb. 35
Fokus. im Fokus.

T i 4
Abb. 37 Der Berg ruft: Der Protagonist ~ Abb. 38 Bergfiihrer Lorenz: Der Prota-
beim Aufstieg. gonist beim Aufstieg.

Glas ist, das sich in der Hotelhalle befindet (Abb. 40). Probst nimmt tiber die
Bergattrappe einen eleganten Schauplatzwechsel vor.

Das genretypische Konkurrenzieren um eine Frau, die mit der Be-
zwingung des Gipfels gewonnen wird, fehlt in Der Berg ruft. Trenker ent-
fernt bei der Neuinszenierung des Stoffes das in der Stummfilmfassung
enthaltene Eifersuchts-Motiv. In einem Drehbericht zu Der Berg ruft ex-
pliziert er nichtsdestotrotz die Vorstellung von der Gleichheit von Berg
und Frau: «Wenn ein klotziges Matterhorn da isch, muss man um den
raufen», sagt Trenker. «Dann isch das Matterhorn die Frau, um die man
rauft..» (Hervorhebung im Original).”® Dieser Analogie sind wir bereits
bei Fanck begegnet. Probst beruft sich hiermit auf eine grundlegende
Idee des Genres.

38 Der undatierte Drehbericht findet sich im Dossier der Cinématheque suisse zu Der
Berg ruft. Als Autor tritt ein gewisser Dr. Theodor Riegler auf. Ob der Text aus der
Sammlung Probst stammt, lasst sich nicht ausmachen.
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-

Abb. 39 Der Berg ruft: Modell Matter- ~ Abb. 40 Bergfiihrer Lorenz: Bergmodell.
horn.

Der Berg bildet in Trenkers Film aber nicht nur attraktives Anschau-
ungsmaterial und sportliche Herausforderung, sondern auch eine Quelle
todlicher Gefahr. Gleich zu Beginn wird ein Bergbauer beim Heuen von
einer Steinlawine erschlagen. Whymper wiirde dasselbe Schicksal
ereilen, konnte Carrel ihn nicht rechtzeitig aus der Gefahrenzone ziehen.
Das Matterhorn ist hernach nicht nur Kulisse, sondern greift aktiv ins
Geschehen ein, indem es sich als gefdhrlicher Gegner gebdrdet, den nur
bezwingen kann, wer sich seiner sportlich und moralisch als wiirdig er-
weist. Wie in Der Berg ruft ist das genretypische Merkmal der funktiona-
lisierten Landschaft als Gefahr, das wir als Unterscheidungskriterium
zwischen Berg- und Heimatfilm charakterisiert haben, in Bergfiihrer Lo-
renz noch prasent, wenn auch weniger drastisch. So wird etwa der Tod
von Stephans Vater nicht inszeniert, sondern im Dialog thematisiert.

Mit der Aufteilung der Rdume nach ihrer Ndhe zum Gipfel lehnt sich
Bergfiihrer Lorenz in einem weiteren Punkt an Der Berg ruft an.” Bei Tren-
ker gibt es «drei klar unterscheidbare Hohenlinien», denen die Figuren
auf italienischer und Zermatter Seite des Matterhorns analog zugeordnet
sind (Rapp 1997, 219); bei Probst sind es deren vier. Der untersten Ebene,
in der sich bei Trenker Gastwirte, Dorfpolitiker und Juristen in Innenrau-
men bewegen, entspricht in Bergfiihrer Lorenz das Bergdorf, welches Blat-
ter und der Pfarrer als politische und religiose Autoritdten dominieren;
auch sie halten sich oft in Innenrdumen auf. Auf der ndchsthéheren Ebe-
ne leben jeweils die Protagonisten mit ihrer Mutter. Zutritt zu diesem Be-

39 Diese Raumaufteilung ist ein beliebtes ordnendes Prinzip im Bergfilm, anzutreffen u.
a. in Fancks Der heilige Berg, Riefenstahls Das blaue Licht und Kutters Die weisse Majes-
tit.
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Abb. 41 Der Berg ruft: Mutter und Abb. 42 Bergfiihrer Lorenz: Mutter und
Sohn. Sohn.

reich haben nur ausgewahlte Figuren. Ein wesentlicher Unterschied zwi-
schen den beiden Filmen besteht in der Machtverteilung innerhalb
dieser Hohenlinie, wie die vergleichbaren Gespridche zwischen Mutter
und Sohn verdeutlichen (Abb. 41-42). Wahrend Carrel sich so platziert,
dass er seine Mutter deutlich iiberragt und von oben auf sie herabschaut,
ist Stephan seiner Mutter rdumlich untergeben und blickt unterwiirfig
zu ihr hoch. Wo Carrel die Sorgen der Mutter mit einem iiberlegenen La-
chen in den Wind schlégt, reagiert Stephan mit einem scheuen Blick. Be-
reits die Raumaufteilung signalisiert die Differenz zwischen Probsts
Haupt- und Trenkers Heldenfigur, wie wir ihr in Der verlorene Sohn
nochmals begegnen werden.

Die dritte und hochste Ebene — bei Probst ist es die vierte, da er mit
dem Hotel eine zusitzliche einbaut, in der sich Touristen, Einheimische
und Bergfiihrer bewegen — bildet das Hochgebirge. Als Territorium der
Protagonisten und ihrer Begleiter oder Widersacher stellt es rdumlich,
dramaturgisch und visuell den Hohepunkt dar. Anders aber als Trenker
nutzt Probst die Raumaufteilung nach Hohenmetern nicht als moralische
Rangordnung. Je hoher das Territorium einer Figur, desto besser ihr Cha-
rakter gilt in Bergfiihrer Lorenz nicht. Man denke nur an den Pfarrer oder
in umgekehrtem Sinn an Rita, die sich bis ins Hochgebirge vorwagt, da-
bei aber keineswegs positiv in Erscheinung tritt.

Zusammenfassend konnen wir festhalten, dass Der Berg ruft Probst als
Inspirationsquelle in drei Belangen dient: in der Darstellung der Ge-
birgsnatur (Fernrohr, Bergmodell, Gefahrenpotenzial), in der Inszenie-
rung der Kletterszenen und in der an bestimmte Figuren gebundenen
Aufteilung des Raums nach Hohenmetern. Probst bedient sich damit
genretypischer Merkmale des Bergfilms. Im Vergleich zu Trenkers Werk
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sind sie in Bergfiihrer Lorenz aber weniger ausgepragt, da weniger kom-
poniert, strukturiert, funktionalisiert und asthetisiert. Dennoch zeugen
die stereotypen Versatzstiicke von der Verwurzelung der franzdsischen
und somit auch der urspriinglichen Fassung im Bergfilm-Genre der
Zwanziger- und Dreissigerjahre.

Der verlorene Sohn (1934) als Vorlage

Probsts Begeisterung fiir jenes Werk, das Trenker wie kein anderes para-
belhaft auf seine eigene Biografie bezieht,” schldgt sich in seiner Samm-
lung nieder. Einerseits sind darin Meldungen iiber den aussergewohnli-
chen Erfolg des Films in der Schweiz enthalten. Von einem
«Massenbesuch» ist die Rede, «<wie man ihn seit Jahren nicht mehr kann-
te», von Einnahmen in Rekordh6he und vom Ziircher Kino Capitol, das
«noch immer von Massen belagert» werde, «die keinen Einlass finden»
(undatiert, Quelle unbekannt). Der wirtschaftliche Erfolg mag mithin ein
Grund sein, dass Probst den Stoff Jahre spater wieder aufgreift. Anderer-
seits enthdlt die Sammlung mehrere von Probst angefertigte Zeichnun-
gen. In einer sehen wir Tonio Feuersinger, den von Trenker gespielten
«verlorenen Sohn», im Zentrum des Bildes, die Axt geschultert, den
Kopf erhoben, den Blick in die Ferne gerichtet, ein selbstsicheres Lachen
auf den Lippen (Abb. 43). Tonios Oberkorper verschwindet hinter einer
maéchtigen Gebirgsformation; voll und ganz steht er, auch metaphorisch,
hinter der alpinen Welt. Hier in den Bergen, die sich wie ein Wall vor
den Korper stellen und Schutz und Kraft suggerieren, ist die Figur geer-
det und zu Hause. Probst ldsst Tonio nicht nur aus der Heimat hervorge-
hen, sondern iiber sie hinauswachsen. Weit ragt er in den Wolkenhimmel
hinein, {iber dem sich die Skyline von New York tiirmt. Die Raumauftei-
lung schafft zwischen dem Kopf der Figur und der Grossstadt eine
Nahe, durch die letztere den Charakter eines Luftschlosses, eines Traums
bekommt.

Probst visualisiert die starksten Gegensatze von Der verlorene Sohn: die
alpine Heimat und die Grossstadt. Dazwischen steht der Protagonist als
Bindeglied zwischen beiden Welten. Die Zeichnung entspricht der Drama-
turgie des Films, der sich in drei sukzessive Handlungsblocke gliedert. Der
erste Teil spielt in einem Bergdorf in den Dolomiten, wo sich Tonio als Holz-

40 «Ich bin der verlorene Sohn gewesen, der hier von der Heimat weggegangen is” in die
Welt hinaus, viel gekdmpft hat, immer mit'm Herzen dagewesen bin; [...] ich habe
meiner Heimat immer Treue gehalten und Liebe», sagt Trenker 1982 in der Ansprache
zu seinem 90. Geburtstag, die Hans-Jiirgen Panitz an den Anfang seines Trenker-
Dokumentarfilms Fast ein Jahrhundert stellt (D 1985).
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faller und Skifahrer
hervortut, mit seinem
Liebchen Barbl zusam-
mensitzt und die reiche
Amerikanerin  Lilian
auf die Berge fiihrt. Der
Mittelteil, mit dem ers-
ten Teil durch die be-
rithmte Uberblendung
von den Dolomiten auf
die Skyline Manhattans
verschrankt, nimmt
dem Helden samtliche
Illusionen und stiirzt
ihn ins Elend. Probst
kennt die Uberblen-
dung tibrigens im De-
tail, befindet sich doch
in der Sammlung eine
Bildreihe, die ihre ein-
zelnen Stufen in drei

Schritten zeigt (Abb. °
44). In New York sind Abb. 43 Der verlorene Sohn: Zeichnung von Probst;
Original in Farbe, Format 247 x 324 mm (Sammlung

Probst).

Hunger, Arbeitslosig-
keit und Einsamkeit To-
nios standige Begleiter.
Die Sonnenmaske schliesslich, Symbol des heimatlichen Rauhnachtsfestes
und Motiv einer weiteren Zeichnung von Probst (Abb. 45), dient als zweites
Bindeglied zwischen den Handlungsblocken. Ein tiefer Blick Tonios auf die
Maske geniigt, um den verlorenen Sohn von der Grossstadt mitten ins hei-
matliche Rauhnachts-Treiben zu katapultieren.

Die Parallelen zu Bergfiihrer Lorenz sind offensichtlich. Beide Filme warten
mit einer praktisch identischen Geschichte auf, die mit derselben Figuren-
konstellation im typologisch gleichen Milieu spielt, sich je in drei Blocke
gliedert und linear erzdhlt wird. Gewisse Analogien ziehen sich bis in die
Feinstruktur weiter. Betrachtet man den Stellenwert von Technik und Reli-
gion bei Trenker, so wird deutlich, an wem sich Probst orientiert. Im Gegen-
satz zu Fanck verzichtet Trenker entweder ganz auf Technik (Bergdorf)
oder besetzt sie negativ (Grossstadt). Das verleiht dem Setting einen vor-
modernen, zeitlosen Charakter, der ja auch in Bergfiihrer Lorenz dominiert.
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; Wie aus dben Dolomiten die Woltenfrager wurden ...
Abb. 44 Der verlorene Sohn: Uberblendung

von den Dolomiten zur Skyline New Yorks
(Sammlung Probst).

Im Gegenzug gewinnt die Re-
ligion an Bedeutung und wird
in der Einstiegssequenz von
Der verlorene Sohn prominent
an erster Stelle platziert.
Gleich nach dem Vorspann
sehen wir zwei verschiedene
Kreuze. Das erste im Gegen-
licht, wie es in den von Licht-
strahlen gebrochenen Wol-
kenhimmel ragt (Abb. 46); das
zweite, ein fast lebensgrosses
Kruzifix, postiert vor einem
Gebirgshintergrund. Eine
Fahrt vom gekreuzigten Jesus
auf das Liebespaar, das froh-
lich beisammensitzt, sorgt in
Verbindung mit Zwischen-
schnitten auf grasende Schafe
und Kiihe dafiir, dass der ge-
samte alpine Raum religios
konnotiert wird. Die Idylle
scheint nicht nur gottgegeben,
sondern gottgewollt. Die reli-
giose Ikonografie entspringt
Trenkers tiefem Glauben, den
er «gern dffentlich zur Schau»
tragt (Rapp 1997, 157) und
nach dem Krieg fiir seine Dis-
tanz zum Nationalsozialis-
mus ins Feld fithrt, denn
Goebbels habe seine «Auffas-
sung von der Sendung des
Christentums» nicht sonder-
lich geschétzt (Trenker 1982,
361). Wenn Gott die Natur ge-
schaffen hat, wie die Bilder

suggerieren, dann zeugt sie umgekehrt von der Gegenwart Gottes. Dies
gilt jedoch nur fiir die unberiihrte, vormoderne Landschaft. Bevorzugter
Ort solcher Naturbelassenheit ist das Gebirge. Trenker expliziert diese Vor-

stellung anhand des Matterhorns:
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Abb. 45  Der verlorene Sohn: Zeichnung
von Probst; Original in Farbe, Format
247 x 324 mm (Sammlung Probst).

Ja, vieles hat sich verdndert, doch ist Zermatt im grossen und ganzen das
alte geblieben, und das Matterhorn kiindet nach wie vor die Kraft und All-
macht des Schopfers. (Trenker 1982, 260)

Es erstaunt daher nicht, dass nur der alpine Raum im religidsen Kontext
verankert wird, nicht aber der urbane. Dieser Unterschied lasst sich zur
Zuspitzung des Kontrasts von Stadt und Land mit religidsen Symbolen
leicht visualisieren. Wir haben dieses Vorgehen in Bergfiihrer Lorenz be-
reits anhand der Kreuze beobachtet, die die Trennungslinie zwischen
Fremde und Heimat, zwischen gottesfrommigem und gottlosem Bereich
markieren. Probst steht klar unter Trenkers Einfluss, wie sich weiter auch
an der Bittprozession illustrieren lasst.

Schon Trenker benutzt diesen religiosen Brauch zur Betonung des
Stadt/Land-Gegensatzes. Tonio, in
New York zum Bettler herunterge-
kommen, steht fiirs Essen an, das
die Heilsarmee an die Armsten ver-
teilt. Von seinem unrasierten, hoh-
len Gesicht wird auf eine Fronleich-
namsprozession in der Heimat
tiberblendet. Wie in Bergfiihrer Lo-
renz wandert die Dorfbevélkerung
in Sonntagstracht iiber Land, be-

gleitet von Fahnen, religidsen Sym-  Abb. 46 Der verlorene Sohn: Bergkreuz
bolen und Gebeten (Abb. 47-48). im Gegenlicht.




Abb. 48 Bergfiihrer Lorenz:
Prozession. Prozession.

Trenker isoliert mit Barbl und Tonios Vater die fiir den Protagonisten
emotional wichtigsten Figuren aus dem Prozessionsensemble; Probst tut
mit Antsch und Stephans Mutter dasselbe. Die Analogien sind frappant
und wohl kein Zufall, zumal Probst Szenenfotos von Trenkers Prozessi-
on in seine Sammlung einklebt, die er noch Jahre nach dem Kinobesuch
als Vorlage prasent hat (Abb. 49).

Religion kommt in der Heimat an erster Stelle, dann erst folgt die Ar-
beit, wobei das Bergsteigen und -fithren nicht als «richtige» Arbeit gilt, son-
dern hochstens einen aus Leidenschaft betriebenen Nebenerwerb darstellt.
Stephan muss sich denn auch wiederholt fiir seine Touren rechtfertigen, ob-
wohl der Fiihrerlohn mehr einbringt als die Landwirtschaft. «Richtige» Ar-
beit besteht aus zwei moglichen Tatigkeiten: Holzhacken oder Landarbeit.

Abb. 49:

Der verlorene
Sohn:
Prozession
(Sammlung
Probst).
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Abb. 50 Der verlorene Sohn: Arbeitim  Abb. 51 Bergfiihrer Lorenz: Arbeit im
Holz. Holz.

Waéhrend Trenker die Arbeit im Holz ausfiihrlich als kinetisches Spektakel
inszeniert, das Probst in der Sammlung mit einer handschriftlichen Eintra-
gung als «<bemerkenswert» taxiert, konzentriert sich die Arbeit in Bergfiihrer
Lorenz vornehmlich auf die Landwirtschaft. Trotz dieser Akzentverschie-
bung kommenbeide Tétigkeiten in beiden Filmen vor (Abb.50-51). Zur Dar-
stellung der bauerlichen Tétigkeit bedient sich Trenker — wie Riefenstahl in
Das blaue Licht — einer ebenso konventionellen wie stilisierten Bildgestal-
tung: Im Vordergrund die in Werktagstracht arbeitenden Menschen, deren
Konturen sich im Gegenlicht effektvoll vom Hintergrund, der obligaten Ge-
birgskette, abheben (Abb. 52-54). Probst bedient sich derselben Asthetik, die
stereotyp idealisierte Klischeebilder einer scheinbar heilen Bergwelt vermit-
telt, denen spétere Generationen von Filmemachern bewusst «andere» Bil-
der bauerlichen Lebens entgegenstellen.*

Zwischen Trenkers und Probsts Inszenierung besteht dennoch ein
wesentlicher Unterschied. In Der verlorene Sohn ist Arbeit nicht mit An-
strengung verbunden, sondern geht leicht und unbeschwert von der
Hand. Nach einem Arbeitstag im Holz, bei dem gesungen, gelacht und
gebalgt wird, tibernimmt Tonio zum Feierabend tatkraftig des Vaters
Pflug und — einmal in die Hande gespuckt — bestellt das Feld im Nu. In
Bergfiihrer Lorenz erscheint Arbeit hingegen als eine Notwendigkeit, um
die gefdhrdete Existenzgrundlage zu sichern. Auch wenn von einer rea-
listischen Darstellung des bergbduerlichen Alltags nicht die Rede sein

42 Hingewiesen sei auf das Bestreben des so genannt neuen Schweizer Films ab den spé-
ten Sechzigerjahren, Leben und Arbeit der Bauern méoglichst real zu schildern. Bei-
spiele dafiir sind die Dokumentarfilme Die Landschaftsgirtner (Kurt Gloor, 1969), Wir
Bergler in den Bergen sind eigentlich nicht schuld, dass wir da sind (Fredi M. Murer, 1974)
und Gossliwil (Hans Stiirm /Beatrice Leuthold, 1985). Siehe dazu Schaub 1983. Zu Dar-
stellung und politischer Ikonografie bauerlicher Lebenswelten in Schweizer Doku-
mentarfilmen siehe Friess 2001 und Hediger 2001a.
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3 kann, werden die harten Seiten des
Landlebens nicht ausgeblendet,
sondern explizit thematisiert. Fi-
nanzielle Sorgen plagen den Prota-
gonisten bezeichnenderweise schon
in der Heimat und nicht erst, wie in
Der verlorene Sohn, in der Fremde.
Das Trenkersche Idyll landlicher
Heimat bekommt in Bergfiihrer Lo-
renz Risse (siehe Kapitel 3.5).

In der Darstellung der Fremde
als Gegenbild zur Heimat nimmt
Probst wiederum Motive aus Der
verlorene Sohn auf. Auch er zeigt sei-
nen Protagonisten von einem er-
hohten Kamerastandpunkt aus, wie
er sich durch Grossstadtverkehr
und Menschenmassen kdmpft. Per-
spektive und Einstellungsgrosse
lassen Tonio wie Stephan schrump-
fen und als kaum erkennbare Kor-
per im hektischen Treiben unterge-
hen. Dergestalt vermittelt die Insze-
nierung jeweils ein Gefiihl von Ver-
lorenheit und Orientierungslosig-
keit, das mit der Geborgenheit sug-
gerierenden Ordnung in der Hei-
mat kontrastiert (Abb. 55-56). Beide
Protagonisten setzen ihre Hoffnun-
gen in der Fremde aufs Arbeitsamt,
beide werden enttduscht: Tonio
muss zusehen, wie ihm ein Schwar-

: = zer den Job wegschnappt,” und
Abb. 54 Das blaue Licht: Landarbelt Stephans einzige Option ist Berg-
bauernhilfe (Abb. 57-60). Trenker
gestaltet die Stadtepisode formal raffiniert, indem er das Schockerlebnis
der Moderne mit einer modernistischen Montage dramatisiert. Diskonti-

Abb. 52 Der verlorene Sohn: Landar-
beit.

42 Zur Weimarer Zeit dienen Bilder von Afroamerikanern als Referenzpunkte in der De-
batte Giiber Amerikanismus und die nationale Identitdt Deutschlands. Zur Rolle von
Schwarzen in Der verlorene Sohn siehe Rentschler 1996, 90 f.



115

, _— & : e - > :
Abb. 55 Der verlorene Sohn: Stadtische ~ Abb. 56 Bergfiihrer Lorenz: Stadtische
Betriebsamkeit. Betriebsambkeit.

nuierliche Schnitte sind dabei formaler Ausdruck fiir die negative Kraft
der Grossstadt.” Probst hingegen verfahrt mit der Stadtsequenz konven-
tioneller und episodischer. Stephans Aufenthalt in der Fremde besteht
aus einer Aneinanderreihung verschiedener Stationen, die in sich eine
kontinuierliche Schnittfolge aufweisen.

Eine weitere frappante Parallele bildet die Konstellation von Haupt-
und Nebenfiguren. Buhlen im Fanckschen Bergfilm in der Regel zwei
Minner um eine Frau, so besetzt Trenker — und nach ihm Probst — das
Beziehungsdreieck mit zwei Frauen, die sich um einen Mann bemiihen.

|
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Abb. 57 Der verlorene Sohn: Vor dem Abb. 58 Bergfiihrer Lorenz: Vor dem
Arbeitsamt. Arbeitsamt.

43 Siehe dazu Rentschler 1996, 87 f. Aufgrund der mit versteckter Kamera gedrehten Sze-
nen in New York ist Trenker als «Vorlaufer des italienischen Verismus» bezeichnet
worden (Nottebohm /Panitz 1987, 75). Die eindriicklichen Bilder aus dem Amerika
der Depressionszeit haben aber nichts mit Neorealismus zu tun, weil Trenkers «Rea-
lismus» kein Gestaltungsprinzip, sondern ein erzahlerischer Kunstgriff ist (Rapp
1997, 207).
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Abb. 59 Der verlorene Sohn: Im Ar- Abb. 60 Bergfiihrer Lorenz: Im Arbeits-
beitsamt. amt.

Eine der beiden Frauen stosst von aussen — von New York oder Ziirich -
zu einer bestehenden, aber noch nicht ehelich gefestigten Beziehung hin-
zu. Die Heirat erfihrt durch das Auftauchen der Konkurrentin einen
Aufschub, wird aber zum Schluss als Happy End eingeldst: in Der verlo-
rene Sohn mit dem Einzug des Paars in die rauhnéchtliche Christmette
als einer vorweggenommenen Trauungszeremonie; in Bergfiihrer Lorenz
mit dem Einverstdndnis Blatters zur Heirat. Obwohl das dorfliche Lie-
bespaar in beiden Filmen nur je einen Elternteil hat, sind die Figuren —
anders als bei Fanck — in feste soziale Strukturen eingebunden, die den
Konfliktherd bilden.*

Trenker wie Probst stellen der landlichen Frauenfigur mit dem Leh-
rer beziehungsweise dem Pfarrer eine médnnliche Bezugsperson zur mo-
ralischen Unterstiitzung zur Seite (Abb. 61-62). Die Seelentrdster der vor-

Abb. 61 Der verlorene Sohn: Barblund ~ Abb. 62 Bergfiihrer Lorenz: Antsch und
der Lehrer. der Pfarrer.

44 Bei Tonio und Barbl fehlt jeweils die Mutter, bei Stephan der Vater und bei Antsch
wiederum die Mutter. Beschddigte Familienstrukturen sind ein typisches Merkmal
des deutschen Heimatfilms der Fiinfzigerjahre (siehe Kapitel 6.4).
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Abb. 63 Der verlorene Sohn: Aufforde- ~ Abb. 64 Bergfiihrer Lorenz: Aufforde-
rung zur Tour. rung zur Tour.

tibergehend verlassenen Frauen scheiden aufgrund ihrer sozialen Stel-
lung als potenzielle Partner zum Vornherein aus, zumal beide seelsorge-
rische Autoritdt mit religioser vereinen. Diese Verkniipfung ist bei
Probst in der Figur des Pfarrers bereits angelegt. Interessanterweise
schafft aber auch Trenker den Link zur Religion, indem er den Lehrer
beim Einzug des Paares in die Chrismette als Organist walten und ein
segnendes Lacheln von der Empore herabschicken lasst.

Zur Rolle der Frau im Bergfilm wurde bereits einiges gesagt. Hier sollen
deshalb nur ein paar besonders einsichtige Beispiele zur Sprache kom-
men, die abschliessend aufzeigen, wie stark sich Probst an Der verlorene
Sohn anlehnt. Beginnen wir mit der Aufforderung zur Tour: Trenker inte-
griert diese Szene in ein Dorffest zur Feier der siegreichen Skifahrer, zu
denen selbstredend auch Tonio gehort. Dieser tanzt mit Barbl, bis ihm
eine Uberblendung die reiche Amerikanerin Lilian in die Arme reicht
und die Musik in gepflegten Salonjazz iibergeht (Abb. 63). Barbl, die nun
mit dem Lehrer tanzt, wirft dem neuen Paar argwohnische Blicke zu.
Probst wihlt einen anderen Schauplatz. Bei ihm fangt Rita den Bergfiih-
rer auf der Hotelterrasse ab (Abb. 64); und diesmal ist es nicht die Riva-
lin, die die Szene missbilligend beobachtet, sondern der Pfarrer. Mit ei-
nem verfithrerischen Augenaufschlag leiten Lilian und Rita das
Gesprich ein, das in beiden Filmen praktisch identisch ist: der Wunsch
der Frau, eine Tour zu unternehmen, die Riickfrage des Bergfiihrers, ob
sie denn Skilaufen respektive Klettern kénne, eine ausweichende Ant-
wort der Frau und ihre Nachfrage, ob der Ausflug auch ja ohne Drittper-
son vonstatten gehe. Die Vorstellung, dass Frauen aus sexuellem Interes-
se Berge besteigen, ist eine Mannerphantasie, die moglicherweise in
vielen zeitgendssischen Kopfen herumgeistert. Probst kann sie aber di-
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Abb. 65 Der verlorene Sohn: Frau am Abb. 66 Bergfiihrer Lorenz: Ritas Sturz
Berg. in den Bach.

rekt von Trenker iibernommen haben, befindet sich doch in seiner
Sammlung ein Artikel von Trenker, der, tiberschrieben mit «Die Frau am
Seil», beispielhaftes Anschauungsmaterial enthélt. Ein Auszug;:

Selbstverstandlich ist es ihr ganz Wurst, ob das Seil in Ordnung ist oder ob
der Knoten hélt. Die Hauptsache ist, dass ihr der Fiihrer oder der Voraus-
gehende sympathisch ist [...]. Jedenfalls ist eines wichtig fiir die Frau am
Seil: Sie muss, ob sie schwere oder leichte Touren macht, ob es Sonntag ist
oder Montag, ob es regnet, schneit oder die Sonne scheint, ob es heiss ist
oder kalt: — sie muss stets wissen, dass sie die Frau am Seil ist. (Quelle und
Datum unbekannt)

An der Uberlegenheit des Mannes lasst Trenker in den von ihm verkér-
perten Helden nie den geringsten Zweifel. Auch in Der verlorene Sohn in-
szeniert er sich als «sozialen Fixstern» des Dorfes (Rapp 1997, 201), als
schnittigen Naturburschen von sportlicher Beweglichkeit und magischer
Anziehung auf das weibliche Geschlecht, der in allen Situationen die
Oberhand behilt. So auch in der Absturzszene, die Probst in seiner
Sammlung wiederum als «bemerkenswert» taxiert. Wahrend Tonio den
Lawinenniedergang schadlos iibersteht, hangt Lilian hilflos im Seil (Abb.
65) und ist auf seine Hilfe angewiesen. Trenkers schriftliche Aussagen
finden hier ihre visuelle Umsetzung.

Probst gehtin der Darstellung der Frau am Berg einen Schritt weiter, in-
dem er ihr Unvermdgen ins Léacherliche zieht. Auf schnelles Ermiiden und
einen ungeschickten Sturz in den Bach (Abb. 66) folgt das endgiiltige Versa-
genin der Steilwand: Die Beine in der Luft, hdngt Rita dermassen hilflos im
Seil, dass Stephan sie wie einen Kartoffelsack zum Grat hochhieven muss
(Abb. 67). Unterdessen variiert die Musik das allgegenwértige Motiv zu ei-
nem clownesken Walzer. Als gelte es, eine Lachnummer im Zirkus zubeglei-
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Abb. 67 Bergfiihrer Lorenz: Frau am Berg (Standfoto, Album Probst).

ten, akzentuiert eine schranzende Posaune den komischen Effekt. Durch Re-
petition unterstreicht Probst das Scheitern seiner Protagonistin und gibt sie
der Lacherlichkeit preis. Die Szene ist das einzige (beabsichtigt) komische
Moment des Films und ein sadistisches dazu.

Die Betrachtung von Bergfiihrer Lorenz auf der Folie von Der verlore-
ne Sohn lasst trotz unterschiedlicher Auspragung einzelner Motive, eini-
ger Differenzen in der Handlungsfiihrung und des Gefilles in &stheti-
scher Hinsicht deutlich erkennen, wie stark sich Probst an Trenker orien-
tiert. Was die genrekonstitutiven Merkmale betrifft, bestehen zwischen
den beiden Filmen nur geringfiigige Unterschiede. Aus diesem Grund
mochte man Bergfiihrer Lorenz dort verorten, wo Der verlorene Sohn hinge-
hort. Doch ausgerechnet dariiber gehen die Meinungen auseinander.
Rapp (1997) und Rentschler (1992) zdhlen ihn zum Bergfilm. Weil Tren-
ker das Gebirge bloss als «vertraute Kulisse», als «Ausgangspunkt fiir ei-
genstdndige Handlungsabldufe» benutze, kommt Stefan Konig zu einem
anderen Schluss: «Ein Bergfilm? Keineswegs» (1997, 112 f). Kénigs An-
sicht liegt eine strenge Genre-Definition zugrunde, bei der die Natur, wie
bei Fanck, als Hauptdarstellerin und Gegnerin des Menschen agiert.
Trenker lockert die dramaturgische Beschrankung des Genres, indem er
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neue Themen einbringt und das soziale Milieu stirkt. Deshalb verlagert
sich der zentrale Konflikt zwischen Mensch und Natur auf die zwischen-
menschliche Ebene. In diesem Punkt entfernt sich Trenker vom Fanck-
schen Bergfilm und néhert sich dem Heimatfilm an. Zu entscheiden, wo
der Bergfilm aufhort und der Heimatfilm anfingt, ist letztlich eine Er-
messensfrage, die von der Gewichtung bestimmter Kriterien abhéngt.
Genres treten selten in reiner, prototypischer Form auf, sondern sind Mi-
schungen aus Versatzstiicken verschiedener Provenienz, die sich durch
immer neue Kombinationen einzelner Elemente stetig weiterentwi
ckeln.® Der verlorene Sohn und Bergfiihrer Lorenz vereinigen Merkmale so-
wohl des Bergfilms (Funktion der Natur, Rolle der Frau) als auch des
Heimatfilms (sozialer Konflikt, Stadt/Land-Antagonismus). Entscheidet
man sich fiir das eine Genre, bleiben immer Elemente {iibrig, die fiir das
andere sprechen und umgekehrt.

Bei der Verortung von Bergfiihrer Lorenz gilt es auch die Ergebnisse
aus dem Vergleich mit dem Fanckschen Bergfilm und Trenkers Der Berg
ruft einzubeziehen. Wir haben dabei den genrespezifischen ausserfilmi-
schen Diskurs beobachtet, der sich in der Betonung der Authentizitit so-
wie des Leistungs- und Leidensaspekts dussert, dokumentarische Ein-
sprengsel in Form von Rettungskolonne und Prozession festgemacht, an-
hand des Gefahrenpotenzials und der Kletterszenen die Parallelen in
Darstellung und Inszenierung der Landschaft herausgeschalt und genre-
typische Motive wie bauerliche Tatigkeiten und sorgenvolle Miitter ent-
deckt. All diese Befunde zeugen davon, dass Probsts urspriingliche Pro-
duktion unter dem Eindruck des deutschen Bergfilms entstand und an
ihn ankniipft — eine Erkenntnis, die im Hinblick auf die spéatere Kiirzung
von Belang ist. Die Wurzeln der urspriinglichen Fassung von Bergfiihrer
Lorenz liegen ganz klar im Bergfilm. In Analogie zu Der verlorene Sohn
steht er aber mit einem Bein bereits im Heimatfilm. Dies gilt es zu beden-
ken, wenn die Auswirkung der Variationen auf die schweizerdeutsche
Fassung zur Diskussion steht (siehe dazu Kapitel 6).*

Die Verortung von L'orage sur la montagne auf der Folie des Bergfilms
macht deutlich, wie wenig Originalitdt in Probsts Film steckt. Die Story
entspricht derjenigen von Trenkers Der verlorene Sohn, dem auch die reli-
giose Ikonografie inklusive Prozession entstammt. Von Der Berg ruft sind

45 Zur Genretheorie siehe Altman 1999 sowie Kapitel 6.5.

46 Wie Bergfiihrer Lorenz verfiigt auch Das blaue Licht iiber eine interessante Uberliefe-
rungsgeschichte mit verschiedenen Fassungen. 1951 kommt eine von Riefenstahl be-
arbeitete Neufassung ins Kino, bei der die Rahmenhandlung fehlt. Mehr dazu siehe
Rentschler 1996, 45-51.
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die Raumaufteilung nach Hohenmetern und die Idee von Bergmodell
und Fernrohr entlehnt. Bei der Rettungskolonne schliesslich handelt es
sich um ein Motiv, das Fanck schon in Der heilige Berg und Die weisse Hol-
le vom Piz Palii benutzt. Bergfiihrer Lorenz ist letztlich ein mit Elementen
des klassischen Bergfilms versetztes, zum Heimatfilm tendierendes hel-
vetisches Remake von Der verlorene Sohn — gébe es da nicht ein paar Dif-
ferenzen, die zu betrachten sich lohnt.

3.5 Spezifische Auspriagung von Bergfiihrer Lorenz

Erfolgsstory mit anderen Vorzeichen: Vom Sieger zum
Verlierer

Allen Parallelen zum Trotz ist Bergfiihrer Lorenz in Stimmung, Grundaussa-
ge und Tendenz ein anderer Film als Der verlorene Sohn, wie sich an der
Gegeniiberstellung von Heimat und Fremde festmachen ldsst. Wahrend
Trenkers Werk den Charakter einer «geradezu didaktischen Versuchsan-
ordnung» hat und damit bezweckt, die unbestrittene Uberlegenheit der
Heimat gegeniiber der Fremde zu demonstrieren (Rapp 1997, 203), fallt bei
Probst die Zeichnung ambivalenter aus. Indem Trenker gleichzeitig die
USA als «realm of inhuman tempo and brutal competition» darstellt (Rent-
schler 1996, 88) und die Heimat glorifiziert, betreibt er anti-amerikanische
wie auch deutschnationale Propaganda. Im Vergleich zu Trenkers
Schwarz/Weiss-Zeichnung weist Bergfiihrer Lorenz mehr Schattierungen
auf. Die Heimat ist hier kein Ort der reinen Gliickseligkeit, den nur verlas-
sen will, wer von der unbéndigen Abenteuerlust eines Tonio Feuersinger
gepackt wird, sondern ein prekdrer Lebensraum. Die Probleme, die sich
dem Protagonisten stellen, sind zweierlei Natur: Beschrankung der per-
sonlichen Entfaltungsmdglichkeit und wirtschaftliche Not.

Stephan wird uns prasentiert als ein in den Konventionen der alpinen
Lebensgemeinschaft Gefangener, der von den Pflichten gegeniiber der Mut-
ter, den moralischen Erwartungen des Pfarrers, den Forderungen Blatters
und dem Vorbild des Vaters erdriickt wird. Nicht er diktiert die Regeln, sie
werdenihm diktiert. In diesem Punkt unterscheidet sich Probsts Hauptfigur
von Trenkers souverdnem Helden. Wo Tonio agiert, reagiert Stephan; rea-
giert solange mit Gehorsam, Respekt und Unterwiirfigkeit auf die Vorhal-
tungen der verschiedenen dorflichen Autorititen, bis ihm der Kragen
platzt. Dass er seine Heimat verlasst, hat nichts mit Abenteuerlust zu tun
und im Endeffekt auch nicht so viel mit Rita. Sie ist bloss der Ausloser, ein
Fluchtpunkt in der Stadt. Wenn Stephan mit einem Ast wiitend auf die Fel-
sen schldgt und der Mutter vorhilt, die Bergwelt sei «dur et glacant comme
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les glaciers de nos vallées»,” so gleicht das zwar im Wortlaut Tonios Ausse-
rung «Die Berg mag i eh nimmer». Doch der Uberdruss des Trenkerschen
Helden wird mit dem Schnitt auf ein Skirennen, bei dem er als Sieger hervor-
geht, visuell sogleich der Liige iiberfiihrt. In der Motivierung der Emigrati-
on liegt bekanntlich die grosste Schwachstelle von Der verlorene Sohn. Die
Uberblendung von den Dolomiten auf die Wolkenkratzer Manhattans als
bildliches «Ubereinanderlegen von Heimat und Fremde» mag ein effektvol-
ler Einfall sein (Rapp 1997, 204). Trenker driickt sich aber damit vor der In-
szenierung von Abschiedsszenen und der Reflektion psychischer und fami-
lidrer Konsequenzen, die Probst, weniger effektvoll zwar, mit dem
Zusammenbrechen der Mutter beim Fortgehen ihres Sohnes inszeniert.
Dasselbe gilt fiir die Heimkehr: Trenker greift wiederum zur Uberblen-
dung, wo Probst seine Hauptfigur auf einen langen Fussmarsch schickt. Zu-
dem ist Stephans Motivation im Gegensatz zu Tonios nachvollziehbar: Er
hat genug von den Vorhaltungen, Einschrankungen und Pflichten und will
sein eigenes Leben in die Hand nehmen. Aber er verlasst die Heimat als Ge-
dchteter, als Verlierer, und kehrt auch als solcher zuriick. Kein Vergleich
also zu Trenkers Held, der in der Fremde trotz anfédnglicher Schwierigkeiten
in die hochsten Kreise der Gesellschaft aufsteigt und aus freiem Entschluss
als unbestrittener Sieger heimkehrt (Abb. 68).

Abb. 68 Der verlorene Sohn: Heimkehr ~ Abb. 69 Bergfiihrer Lorenz: Heimkehr
als Sieger. als Verlierer.

Probst erzédhlt Trenkers Erfolgsstory mit umgekehrten Vorzeichen: Ste-
phan ist Verlierer auf der ganzen Linie, was in seiner Haltung, seiner Ge-
stik und seinem Blick zum Ausdruck kommt (Abb. 69). Von der erwdhn-
ten «Selbstbeweihraucherung des Alpinisten als des virilen Mannes», die

47 Diese Dialogzeile fehlt in der tiberlieferten Version ebenso wie die darauf folgende
Antwort der Mutter: «Jean-Pierre! Ce n’est pas une raison pour quitter les tiens, la
maison et la vallée ol1 tu as grandi!»
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Schlappner dem Film vorwirft (1987a, 46), keine Spur. Nichts ist bei ihm
zu sehen vom unwiderstehlichen Elan, mit dem Trenker Tonio verkor-
pert, von seiner jovial-iiberlegenen Ausstrahlung. Wéahrend Der verlorene
Sohn eine optimistische Grundstimmung vermittelt, ist Bergfiihrer Lorenz
verhaltener, diisterer und trotz Happy End tragischer. Probsts Film ist
nur dann ein flammendes Bekenntnis zur Heimat, in der alles besser ist,
wie Trenker mit seinem orgiastischen, an volkische Rituale gemahnen-
den «Schlussbouquet» des Rauhnacht-Spektakels suggeriert,” wenn man
sich strikt an das erzwungene Happy End hilt. Das verlangt allerdings
die Bereitschaft, vorher gesetzte Signale zu tibersehen und sich mit einer
Scheinlosung und falscher Harmonie zufrieden zu geben.

Scheinlésung und falsche Harmonie deshalb, weil es dem Film
nicht wirklich gelingt, die Wiinsche und Gefiihle des Protagonisten mit
den Anforderungen der damaligen Gesellschaft in befriedigender Weise
in Einklang zu bringen, wie es der Grundmechanismus wirksamer Ideo-
logie im Film verlangen wiirde (Lowry 1991, 238). Die von Stephen
Lowry anhand von Spielfilmen des Nationalsozialismus entwickelte
Theorie kann uns helfen, diesen Mangel dingfest zu machen. Lowry geht
davon aus, dass Ideologie, will sie wirksam sein, nicht «nur in bestimm-
ten politischen Inhalten besteht», sondern vielmehr bereits vorhandene
Wiinsche, Phantasien, Gedanken und Gefiihle anspricht. Diese utopi-
schen Impulse miissen im Verlauf des Films ideologisch umgearbeitet
und in gesellschaftlich sanktionierte Bahnen gelenkt werden (ebd., 1 f).
Ideologie wirkt dann erfolgreich, wenn das utopische Potenzial so neu-
tralisiert wird, dass die Figuren — und mit ihnen die Zuschauer — persén-
liche Wiinsche, Traume und Gefiihle zugunsten gesellschaftlicher Kon-
ventionen unbewusst einddmmen oder freiwillig auf sie verzichten.

Das eigentliche Problem von Bergfiihrer Lorenz liegt nun darin, dass
er das utopische Potenzial nicht glaubwiirdig zu neutralisieren vermag.
Der Wurm steckt in der Problemldsungsstrategie. Der Film beginnt ideo-
logisch wirksam damit, die personlichen Bediirfnisse des Protagonisten
nach Selbstandigkeit, Unabhédngigkeit und freier Lebensgestaltung anzu-
sprechen. Das sind die utopischen Wiinsche, die auf die eine oder andere
Weise in gesellschaftlich vertrdgliche oder — noch besser — in erwiinschte
Strukturen zuriickgebunden werden miissen. Bergfiihrer Lorenz tut dies
unvermittelt, indem sich Stephans Rebellion mit den Enttduschungen in
der Stadt plétzlich in Luft auflést und der Reue weicht. Der Film vermag

48 Zur Inszenierung der Rauhnacht im Vergleich zu Richard Billingers gleichnamigem
Theaterstiick aus dem Jahr 1931 siehe Rentschler 1996, 89-90 sowie Rapp 1997,
210-212.
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diesen Gesinnungswandel nicht nachvollziehbar darzustellen, sondern
versucht, das vorschnelle Abwiirgen des utopischen Potenzials mit dem
Auftritt eines neuen Wunsches, dem der Reintegration in die Dorfge-
meinschaft, zu tiberdecken. Doch das neue Ansinnen der Hauptfigur ist
blosses Ablenkungsmanover, das dem anfianglich utopischen Ziel di-
ametral entgegensteht, ein konstruiertes Scheinproblem zudem, das
ohne die geringsten ideologischen Einwéande zu losen und in sanktio-
nierte Bahnen zu lenken ist. Was Stephan so plétzlich nach Hause zieht,
ist das, was ihn vormals wegtrieb: die Einbindung des Individuums in
die gesellschaftlichen Konventionen. Sieht der Protagonist, solange er
sich in der Heimat aufhilt, nur die Nachteile dieser Integration, so er-
kennt er in der Fremde ihre Vorteile. Dies ist der «Lernprozess», den die
Hauptfigur durchzumachen vorgibt.

Fiir dieses Scheinproblem bietet uns Bergfiihrer Lorenz mit dem Hap-
py End eine voraussehbare Losung. Der Schluss wirkt nicht deshalb
scheinheilig, weil der eigentliche ideologische Verhandlungsgegenstand,
der Traum vom Ausbruch aus den tradierten Konventionen, im Verlauf
des Films auf der Strecke bleibt. Das muss er teilweise sogar, damit der
ideologische Grundmechanismus funktioniert. Falsch wirkt das Ende
vielmehr, weil die Problemlésung zu durchsichtig und die Eindimmung
des utopischen Potenzials durch simple Umkehrung zu billig ist, als dass
die Zuschauer sich in der Sympathie fiir den Protagonisten und in der
Problematisierung seiner Wiinsche ernst genommen fiithlen konnten.
Was Bergfiihrer Lorenz ideologisch leistet, ist das Propagieren eines den
gesellschaftlichen Status quo sichernden und starkenden Verhaltens, das
auf moralischen und religiosen Werten wie Tradition, Heimatverbunden-
heit und Gottesfiirchtigkeit aufbaut. Wichtiger noch scheint mir aber die
Feststellung, wie er diese konservativen Grundsitze propagiert: ideolo-
gisch zu wenig subtil, um tatséchlich vorhandene Wiinsche im Publikum
wirksam zu verhandeln, will heissen in jene Bahnen zu lenken, die der
Film als Losung présentiert. Es ist zu vermuten, dass Bergfiihrer Lorenz
bei seiner Lancierung 1943 niemanden beeinflusst hat, der andere als die
im Film vertretenen Werte hochhielt. Er mag aber jene in ihrer Gesin-
nung bestdrkt haben, die von vornherein dieselbe Haltung einnahmen.
Ob diese filmanalytisch gewonnene Einschdtzung mit der Evaluation
der zeitgendssischen Rezeption von Bergfiihrer Lorenz iibereinstimmt,
wird sich in Kapitel 5.2 zeigen.
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Bezug zur historischen Realitdt

Nach dem Exkurs zu ideologischer Strategie und Wirkung gilt es auf
eine weitere Spezifik von Bergfiihrer Lorenz zurlickzukommen, die sich
am Vergleich mit Trenkers Der verlorene Sohn festmachen lasst. Wie be-
reits dargestellt, ist Heimat bei Probst keine heile Welt, sondern ein in
personlicher und wirtschaftlicher Hinsicht problematischer Raum. Man
darf nicht vergessen, dass die beiden Filme in verschiedenen zeitlichen
und politischen Kontexten entstanden sind — der eine wéihrend der Kon-
solidierungsphase des Nationalsozialismus in Deutschland, der andere
wihrend des Zweiten Weltkriegs im Schweizer Klima der Geistigen Lan-
desverteidigung. Vor diesem Hintergrund verdient die explizite und im-
plizite Thematisierung der 6konomischen Lage, die Bergfiihrer Lorenz als
spezifisches, bei Trenker in der Heimat ausgeblendetes Element inte-
griert, besondere Beachtung. Harte Lebensbedingungen, zermiirbende
Arbeit auf dem Feld und unberechenbares Klima sind stindige Begleiter
und lassen die heimatliche Idylle, die Der verlorene Sohn konstruiert, plat-
zen. Das Ansprechen der wirtschaftlichen Not, die wiahrend des Zweiten
Weltkriegs weite Teile der Schweizer Bevolkerung und die Bergbewoh-
ner im Besonderen zu spiiren bekommen, ist nicht nur im Vergleich zu
Trenkers Film bemerkenswert,” sondern auch im Hinblick auf die zeitge-
nossischen Schweizer Produktionen.

Die filmische Wirklichkeit der Geistigen Landesverteidigung cha-
rakterisiert Wider als «realitdtsfern, unaktuell, harmonisch, idyllisch,
nicht auf Problembewusstsein, sondern ganz auf Konfliktlosung, auf
Happy-End ausgerichtet» (1981, 180). Was die Konfliktlésung angeht,
trifft die Behauptung im Allgemeinen wie auch in Probsts Fall zu. Doch
so realitdtsfern und unaktuell, wie Wider postuliert, sind die Filme nicht.
Man denke nur an die eingangs erwéahnten Das Menschlein Matthias, Wil-
der Urlaub oder Matura-Reise, die explizit oder implizit zeitgenossische
Probleme aufgreifen oder Wiinsche ansprechen. In Sachen Aktualitdt
und Realitdtsbezug prasentiert sich auch Bergfiihrer Lorenz ambivalent:
Die weitgehend ahistorische explizite Ebene ist durchwirkt mit implizi-
ten wirtschaftlichen und sozialen Beziigen zur damaligen Realitét, die
moglicherweise unbeabsichtigt zum Vorschein kommen. Ohne der Ge-

49 Anders als Probst benutzt Trenker wirtschaftliche Aspekte, um die Uberlegenheit der
Heimat gegentiber der Fremde herauszustreichen. Arbeit und gesunde Lebensgrund-
lage sind in der Heimat nur eine «Frage des Kénnens und Wollens». In der Grossstadt
hingegen verhindern «undurchsichtige Vorgange und abstrakte Parameter wie Geld
und Politik» ein menschenwtirdiges Dasein (Rapp 1997, 205).

50 Den Kritikpunkt der Realitdtsferne formulierte bereits Gasser 1943.
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fahr der Uberinterpretation zu erliegen, darf man wohl den mit Pene-
tranz vorgetragenen Hinweis auf das Fehlen des Vaters, des Ernédhrers
der Familie, auf die Situation wahrend des Zweiten Weltkriegs beziehen,
als die Méanner in den Aktivdienst zogen und den Frauen Haus und Hof
und die Verantwortung fiir den Familienunterhalt {iberliessen.

Ob explizit erwdhnt oder implizit angedeutet, ist die Finanzknappheit
ein Thema, das Heimat und Fremde gleichermassen durchdringt und Berg-
fiihrer Lorenz leitmotivisch pragt. Unter diesem Aspekt werden die Grenzen
zwischen Stadt und Land verwischt und die Polarisierung, wie sie Trenker
stark pflegt, unterlaufen. Betrachten wir als Beispiel die Inszenierung von
Geld, die im Vergleich zu den zeitgendssischen Schweizer Produktionen
Seltenheitswert besitzt. Bergfiihrer Lorenz zeigt nicht nur, dass man an der Ki-
nokasse fiir drei Karten 9.90 Franken
zu bezahlen hat, sondern ldsst eine
Grossaufnahme des Geldbeutels fol-
gen, aus dem Stephan umstandlich
Miinzen herausklaubt. Damit wird
der Stellenwert der Aktion visuell
unmissverstandlich  unterstrichen
(Abb.70). Ebendiese Grossaufnahme
in eine Reihe mit Portrdts von Perso-
nen aus dem néchsten privaten Um- :
feld zu stellen, wie es bei Stephans Abb. 70 Stephans Geldbeutel.
Alptraum geschieht,” ist ebenso aus-
sergewOhnlich wie ein Bergfiihrer, der inmitten der Bergwelt seinen profa-
nen Fithrerlohn entgegennimmt. Im klassischen deutschen Bergfilm ist eine
solche Szene undenkbar, weil dort nicht wirtschaftliche Aspekte, sondern
sportliche Leistung und Naturerfahrung im Vordergrund stehen. In der
Schweizer Filmhistorie erobert das Geld «in seiner konkreten Erscheinungs-
form als Miinze und No6tli» erst im Kleinbtirgerfilm ab Mitte der Fiinfziger-
jahre als genretypisches Inhaltsmoment die Leinwand (Wider 1981, 466).

Bergfiihrer Lorenz aufgrund seines Umgangs mit Geld als Vorlaufer
des Kleinbiirgerfilms zu bezeichnen wire jedoch verfehlt. Denn wéhrend
es dort «als gleissender Fetisch» konfliktauslosendes Moment ist (ebd.,
467), erscheint das Geld in Bergfiihrer Lorenz als lebensnotwendiges Mit-
tel, als geschaffener Wert, der neben der psychologischen Motivation der
Hauptfigur auch der Milieuférderung, das heisst der Illustration der
drmlichen Verhéltnisse im Bergdorf wie in der Stadt dient. Ziirich steht
denn auch nicht als Chiffre fiir die in Der verlorene Sohn verponte Moder-

51 Die Einstellung fehlt in der Version D-CH.
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ne und wird weit weniger negativ gezeichnet, als es der in der Geschich-
te angelegte Antagonismus vermuten liesse. Wohl ist die Heimat dem
Gegenmilieu zum Teil feindlich gesinnt. Die Mutter Lorenz beispielswei-
se taxiert die Fremden, unter denen sie weibliche Touristen versteht, die
sich an einheimische Bergfithrer heranmachen, als «Verhdngnis». Die
Stadt aber ist kein Stindenpfuhl: Weder Kino- noch Nachtklubbesuch
werden als lasterhaft und moralisch unstatthaft verdammt, sondern als
selbstverstandliche Bediirfnisse geschildert, die das Budget eines er-
werbslosen Berglers leider sprengen.

Bergfiihrer Lorenz erzahlt nicht von Sittenverrohung, Vereinzelung
und Gewalt, sondern von hohen Lebenskosten, Geldknappheit und Ar-
beitslosigkeit — von Problemen also, die vor dem zeitgenossischen Hin-
tergrund virulent sind. Selbst wenn es sich dabei bloss um ein beildufi-
ges, unterschwelliges Antippen, um ein Abrufen eines damals sensiblen
Themenkomplexes, nicht aber um eine durchdringende Analyse von Ur-
sache und Wirkung bestimmter Phanomene wie Arbeitslosigkeit oder
Landflucht handelt, so darf man Bergfiihrer Lorenz eine gewisse Aktuali-
tat nicht absprechen.”” Hinsichtlich seiner Verortung fiihrt uns dieser
zeitgendssische Bezug zu folgendem Ergebnis: Ursprung im Bergfilm,
Neigung zum Heimatfilm, Verankerung im zeitgendssischen Produk-
tionsumfeld, sprich in der Schweiz wihrend des Zweiten Weltkriegs.

Ikonografie der Berge

Bergfiihrer Lorenz ist in einem weiteren Bereich mit der Schweiz verbun-
den und in diesem Sinn als nationalspezifisch zu betrachten. Die Rede ist
von der politischen Ikonografie der Berge, das heisst von ihrem {iiber die
begriffliche Représentation hinausgehenden Symbolgehalt, der in der
Schweiz eine entscheidende staatslegitimierende und damit politische
Rolle spielt.” Die Gebirgs-Ikonografie ist einer der Grundbausteine zur
Konstruktion eidgendssischer Identitat. Der Begriff «Konstruktion» ver-
weist darauf, dass es sich bei nationaler Identitat nicht um naturhaft Ge-

52 Dasselbe gilt iibrigens fiir Der verlorene Sohn, der die amerikanische Depression diege-
tisch einbindet. Rentschler macht dariiber hinaus darauf aufmerksam, wie das von
Trenker gezeichnete Feindbild Amerika zur Projektionsflache fiir deutsche Angste
wird. Der Film zeige «zweifellos unbeabsichtigt», wie die zwei verschiedenen Welten
in der deutschen Psyche kondensieren: «The other becomes something of a double. In-
deed, one might even say: the other is a soul brother» (1996, 89). Trotz ahistorischer,
vordergriindig zeitloser Darstellung der Heimat erzahlt Der verlorene Sohn mehr von
Deutschland Mitte der Dreissigerjahre, als es auf den ersten Blick scheint.

53 Zur politischen Funktion von Ikonografie siehe Ellenius 1998.



128

. wachsenes, sondern um eine Vor-

- stellung handelt, die durch das
Konstruieren von «Sinn-Bildern fiir
die Mitglieder von national erfass-
ten Gesellschaften identitdtsstif-
tend» wirkt (Marchal/Mattioli
1992, 12). Diese Sinn-Bilder sind
«erfundene Bilder der Selbstrepra-
sentation», mentale Konstruktionen
also, die «nicht notwendigerweise
mit der historischen Wirklichkeit
iibereinstimmen miissen, immer
aber kontext- und zeitgebunden»
auftreten (ebd., 13).

Konstitutiv fiir die nationale
Identitdt der Schweiz sind zwei
Motivkreise: die Alpen und die Ge-
schichte. Diese Komposition aus
Bergen und Alten Eidgenossen —
eine Kombination von Raum und
Zeit, von Topografie und Historie —
bezeichnet Guy P. Marchal als ein
Produkt des 18. Jahrhunderts (1992,
42). Aber erst im ausgehenden 19.
Jahrhundert werden den tiberkom-
menen Traditionen vollig neue, na-
tionale Werte zugesprochen, wird
die «vermeintlich seit dem Mittelal-

ter bestehende <Nation Schweiz>» zur Starkung des 1848 gegriindeten,
noch jungen Bundesstaates «erfunden» (Marchal /Mattioli 1992, 14).

Ein anschauliches Beispiel fiir die Kombination der beiden Eckpfei-
ler nationaler Identitdt liefert das Plakat zur Eroffnung des Schweizeri-
schen Landesmuseums in Ziirich 1898: Wilhelm Tell als sagenhafte Hel-
denfigur aus dem Fundus alteidgendssischer Geschichte, der vom erh6h-
ten Standpunkt im felsigen Gebirge auf das Museum herunterblickt
(Abb. 71). Hochkonjunktur erlebt die Besinnung auf nationale Identitat
gemdss Hansjorg Siegenthaler jeweils im Kontext einer Modernisie-
rungskrise oder in Zeiten dusserer Bedrohung, wie dies vor und wiéh-
rend des Zweiten Weltkriegs der Fall ist (1992, 26). Das Anlehnungsbe-
diirfnis an die Alpen hiangt mit der Vorstellung zusammen, dass sie fern-
ab jeden menschlichen, technischen oder industriellen Eingriffs eine his-

Grosser c'o.lﬁmlrlor Feslzug
Abb. 71 Plakat zur Eréffnung des
Landesmuseums 1898 (Tages-Anzeiger,
19.11.1999).
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torisch gewachsene Grosse bilden,
«auf die man in Krisenzeiten <hin-
driftet>» (Kreis 1992, 179).>*
Obwohl die Schweiz nicht der
einzige Alpenstaat war und ist,
kommt es nirgends sonst zu einer
«dermassen wirksamen Kombinati-
on von Geschichte und Alpen»
(Marchal 1992, 44). Im Vergleich
dazu ist die Topografie in Deutsch- Abb. 72 Werbung mit dem Berg:
land zu vielfiltig, als dass eine be- TOBLERONE ®. Emailschild von Emil
stimmte Landschaftsform die ge- Cardinaux, um 1920, in Farbe (Copy-
samte Nation reprisentieren konn- rights und registrierte Marken im Na-
te. In Osterreich funktionieren die ™Men der KRAFT FOODS-Gruppe).
Alpen zwar ebenfalls als ein «Ge-
fass nationaler Identitdt», wie Verena Winiwarter in der Neuen Ziircher
Zeitung vom 28./29. April 2001 schreibt. Weshalb aber das Aufhdngen
der nationalen Identitdt an den Bergen in der Schweiz noch besser funk-
tioniert als im Ostlichen Nachbarland, erklart sie damit, dass die Schweiz
in eigener wie in fremder Wahrnehmung ein Alpenland sei, die Alpen
den Vier-Kulturen-Staat zusammenhalten und die alpinen Kantone «das
Schweizerischste an der Schweiz» seien. Selbst wenn Jean-Francois Ber-
gier den Sonderfall Schweiz eher bezweifelt, so geht auch er von einem
«Sonderfall Alpen» aus: «précisément dans la multiplicité des Identitiits-
vorstellungen auxquelles la montagne s’est prétée si genereusement»
(1992, 64). Die Vielfalt der an die Berge gekniipften Identitatsvorstellun-
gen ergibt sich aus immer neuen Bedeutungszuschreibungen. Die Aus-
dehnung des Symbolgehalts geht von moralischen Werten wie Natiir-
lichkeit, Einfachheit, Bodenstandigkeit, Reinheit und Tradition iiber mili-
tarstrategische Bediirfnisse wie Wehrwille und Wehrhaftigkeit — man
denke an das Réduit™ — bis hin zu politischen Grundsitzen wie Stabili-
tit, Freiheit und Demokratie. Mit der religiosen Uberformung holt sich
die Ikonografie schliesslich den die mentale Konstruktion legitimieren-
den gottlichen Segen.

54 Zur Geschichte der Alpen aus kulturhistorischer Sicht siehe Aurel 1990 sowie Strem-
low 1998, der die grossen gesellschaftlichen Alpenbilder des deutschsprachigen
Raums von 1700 bis in die Gegenwart untersucht.

55 Zum Réduit, der militdrischen Riickzugs-Strategie, das dicht bevélkerte Mittelland
bei einem Angriff aufzugeben und die Schweiz von der «Alpenfestung» aus zu vertei-
digen, siehe Schaufelberger 1992.
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Wenn nun der Schweizer Film zu Beginn des 20. Jahrhunderts auf den
Plan tritt und Berge auf Zelluloid bannt, so bewegt er sich auf einem iko-
nografisch vordefinierten Feld von Texten und Bildern, die ldngst von
der Literatur, Malerei und Bildhauerei und insbesondere von der Popu-
larkultur mit einer Vielfalt von Plakaten, Kalenderblattern, Postkarten,
Briefmarken und Banknoten verbreitet wurden. Auch die Werbung be-
dient sich seit langem dieser Ikonografie (Abb. 72).* Es erstaunt daher
nicht, dass der Film auf der bereits bestehenden Gebirgs-Ikonografie auf-
baut und die gesamte symbolische und ideologische Bandbreite je nach
Bedarf reflektiert:

[L]a montagne représente a 1’écran non seulement des valeurs morales —
droiture, pureté, respect des engagements et des traditions, obéissance aux
anciens, etc. —, mais aussi des valeurs politiques — démocratie, liberté indi-
viduelle, solidarité communautaire, engagement personnel, etc. (Pithon
1992, 225)

Der Film erfindet die Ikonografie der Berge also weder neu noch tiber-
haupt, sondern transportiert und kommuniziert sie lediglich in einem
neuen Medium, das, potenziell wirksam wie keines zuvor, ein grosseres
Publikum denn je erreichen kann. Daher spielt das Kino in der Vermitt-
lung und Bestdtigung der vorkonstruierten nationalen Identitdt eine
wichtige Rolle, deren staatstragende Bedeutung in Krisenzeiten wie dem
Zweiten Weltkrieg zusitzlich wéchst. Berge im Schweizer Film waren
und sind mit einer gewaltigen ikonografischen Hypothek belastet; einer
Hypothek, die er den Konstruktionen in den Koépfen der Zuschauer
schuldet. Das heisst, dass die Berge im Zug der Rezeption mit Bedeu-
tung aufgeladen werden, selbst wenn diese nicht so explizit visualisiert
wird, wie es beispielsweise in Fiisilier Wipf mit der Postierung bewaffne-
ter Soldaten im Gebirge als Symbol fiir Wehrhaftigkeit der Fall ist. Der
ikonografische Ballast der Berge wird im Schweizer Film immer mit-
transportiert. Ihn abzuwerfen verlangt daher auch heute noch nach aus-
sergewohnlichen Massnahmen, nach expliziten Signalen. In der aktuali-
sierten Heidi-Verfilmung von Markus Imboden (2001) ist es der
konsequente Verzicht auf Postkartenwetter im Gebirge, in Fredi M. Mu-
rers Hohenfeuer (1985) und Vollmond (1998) die Weigerung, Berggipfel zu
. 57
zeigen.

56 Zur kommerziellen Verwertung des Gebirges in der Werbung siehe Bozonnet 1996 .

57 Einen Raddampfer mit einer Schweizer Fahne auf dem Vierwaldstéittersee empfindet
Murer als «Riesenproblem» (Kummer 1998, 19), das er in Vollmond durch ein ohrenbe-
tdubend schrilles, den idyllischen Raum erschiitterndes Tuten des Schiffs 16st. Die jiin-
gere Generation von Regisseuren hat ein deutlich entspannteres Verhéltnis zu den
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Solche Signale sucht man in
Bergfiihrer Lorenz natiirlich vergeb-
lich, sind sie doch ein Charakteristi-
kum des neuen Schweizer Films ab
1960, als man sich bewusst an die
Dekonstruktion nationaler Klischee-
bilder macht.”® Probst bewegt sich
vielmehr im vorbestellten Feld der
politischen Ikonografie, symbolisiert
mit dem Gebirgsraum einen Ort der
Tradition, Heimat und Verwurze-
lung und iiberformt ihn religits. Das
Sujet, mit dem 1943 /44 fiir Bergfiihrer
Lorenz geworben wird (siehe Kapitel
5.1), dhnelt dem Plakat zur Eroff-
nung des Landesmuseums in Bildge-
staltung und Inszenierung des Bergs Apb. 73 Bergfiihrer Lorenz: Plakat-
frappant und verdeutlicht damit, wie und Inseratesuijet.
sich der Film ikonografisch nahtlos
in den damaligen nationalen Identi-
tatsdiskurs einfiigt (Abb. 73). Ohne besonders aufdringlich oder raffi-
niert vorgehen zu miissen, prasentiert Probst mit dem Gebirge eine Chif-
fre, die beim zeitgenossischen Publikum im Kontext der nationalen
Selbstbesinnung einen ganzen Komplex von Assoziationen abruft.

Das spezifisch Schweizerische an Bergfiihrer Lorenz liegt daher nicht
nur im Film selbst, sondern mindestens so sehr im nationalen Kontext, in
dem er entsteht und rezipiert wird. Darin unterscheidet er sich vom
deutschen Bergfilm, der auf einem anderen zeitlichen und ideologischen
Boden wiéchst. Deshalb ist es aus zeitgendssischer Schweizer Sicht auch
keineswegs stossend oder gar verddchtig, dass sich Probst mitten im
Krieg an einem spezifisch deutschen Genre orientiert. Einerseits diirfte
der klassische Bergfilm mehr als unterhaltendes Produkt der Popular-
kultur denn als Vorbote nationalsozialistischer Propaganda rezipiert
worden sein, und andererseits klinkt sich Bergfiihrer Lorenz mit der Pra-
sentation ldngst etablierter ikonografischer Stereotypen in einen zweifel-
los nationalen Diskurs ein.

. Emil Gyr, Hans Fehrmann u.a.m.

st A S e eeoa i G, T

G, Ziridh

Bergen und wagt sie mittlerweile wieder zur Emotionalisierung einzusetzen. Siehe
dazu Zimmermann 2002a.
58 Siehe dazu u. a. Jehle 1983 und Tortajada 2001.
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Das schliesst aber keineswegs aus, dass das landschaftliche Thema
nicht auch in Deutschland politisch verstanden werden kann, wie Rapp
betont (1997, 19). Das Gebirge bietet sich im deutschen Bergfilm als Me-
tapher fiir eine elitdre Haltung an. Die insbesondere von Fanck betriebe-
ne Ikonografie des Heroismus und der Selbstaufgabe eignet sich sehr
wohl zur nationalen Selbstdarstellung. Im Gegensatz dazu tendiert die
politische Ikonografie der Berge im Schweizer Film mit dem Akzent auf
Freiheit, Unabhingigkeit und Demokratie ideologisch in eine andere
Richtung. Zudem spielt sie eine weit bestimmendere, grundlegendere
Rolle, weil eben die Alpen — zusammen mit der Geschichte — das Funda-
ment bilden, auf dem die nationale Identitat aufbaut.

Die Verortung der franzdsischen Fassung von Bergfiihrer Lorenz im deut-
schen Bergfilm hat Parallelen und Unterschiede aufgezeigt. Probsts Film
in seiner Differenz wahrzunehmen verlangt in einem néchsten Schritt,
den Ursachen dieser Differenz nachzugehen und zu fragen, weshalb er
so geworden ist, wie er bei der Urauffiihrung war. Aufschluss dariiber
kann eine Aufarbeitung der Produktionshintergriinde geben, die im
nichsten Kapitel im Zentrum stehen. Welche Voraussetzungen und Er-
fahrungen bringt der Produzent mit, wo findet er seinen Stoff, wo den
Stab und die Schauspieler, gibt es Interventionen von politischer Seite,
Einschrankungen aufgrund finanzieller Uberlegungen? Die Produk-
tionsgeschichte liefert tiber den Einzelfall hinaus Einsichten in die struk-
turellen Bedingungen der Schweizer Filmproduktion der friihen Vierzi-
gerjahre. Die daran anschliessende Untersuchung der zeitgendssischen
Reaktion von Publikum, Presse und Politik auf Probsts Film (Kapitel 5)
rollt das Feld von der anderen Seite auf und veranschaulicht das damali-
ge Rezeptionsverhalten genauso wie die Anspriiche und Erwartungen,
die an die einheimische Filmproduktion im Kontext des Zweiten Welt-
kriegs gestellt werden.
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4 Produktionsgeschichte von Bergfiihrer
Lorenz

4.1 Eduard Probst und die Probst Film AG

Eduard Probst wird am 29. Juli 1906 als einziges Kind des Basler Archi-
tekten Eugen Probst geboren (Abb. 74)." Nach Abschluss der Gewerbe-
schulen in Ziirich und Basel kommt Probst zum ersten Mal in Kontakt
mit dem Film, als er fiir die Sunshine-Film Inc. als Hilfsaufnahmeleiter
bei Die Entstehung der Eidgenossenschaft (Emil Harder, CH/USA 1924)
und fiir die UFA Berlin als Aufnahmeleiter von O Schweizerland, mein
Heimatland!/Heil dir Helvetia (Walther Ziirn, D/CH 1924) titig ist.” Die
vorhandenen Quellen geben keinen Aufschluss, wie Probst zu diesen
Engagements gelangt. Moglich, dass er durch die Kontakte seines Vaters,
der bei Die Entstehung der Eidgenossenschaft fiir Bauten, Kostiime und Re-
quisiten zustdndig ist (Dumont 1987, 85), in deutsche Filmkreise einge-
fiihrt wird. Es folgt ein Architekturstudium an der ETH Ziirich und die
Ubernahme der Bauleitung verschiedener Auftrige seines Vaters. «Er-
neut brachen aber seine ureigensten Impulse zum freien, kiinstlerischen
Schaffen durch», wie das Biographische Lexikon verstorbener Schweizer zu
berichten weiss (1975, 189).” Und weiter:

Ein Engagement bei der Terra Berlin kam seinen Eignungen und Begabun-
gen viel ndher als die rein sachliche Arbeit eines Baumeisters. Unter seiner
Aufnahmeleitung und kiinstlerischer Beratung entstanden in den Jahren
1933-36 die markanten, hervorstechenden Streifen Wilhelm Tell, Zu Strass-
burg auf der Schanz und Das Fihnlein der sieben Aufrechten. (Biographisches Le-
xikon verstorbener Schweizer 1975, 189)

1 Die Angaben stammen aus Dumont 1987, 340 sowie aus Biographisches Lexikon verstor-
bener Schweizer 1975, 189.

2 Inder von Probst verfassten Liste der Filme, «an denen ich mitgearbeitet oder in eige-
ner Produktion hergestellt habe», ist der Film unter dem Titel Oh mein Heimatland auf-
gefiihrt (Cinématheque, Dossier Bergfiilrer Lorenz) (Abb. 75).

3 Fiir die Eintrdge im Lexikon zeichnen Verwandte oder Freunde der Verstorbenen ver-
antwortlich, was den mitunter pathetischen Ton erkldrt. Da die Autoren nicht na-
mentlich erwdhnt sind, lasst sich nur vermuten, dass Probsts Ehefrau Edith
Probst-Egli die Verfasserin ist.
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Néaheres zu den Hintergriinden
und der Artseiner Beteiligung an den
umstrittenen, nationalsozialistisch
gefarbten Terra-Filmen Wilhelm Tell
(Heinz Paul, D/CH 1933/34) und
Das Fihnlein der sieben Aufrechten
(Frank Wysbar, D/CH 1934) ist nicht
in Erfahrung zu bringen.* Jedenfalls
wendet sich Probst noch vor Aus-
bruch des Zweiten Weltkriegs der
Herstellung eigener kurzer Doku-
mentarfilme zu. Burgen und Schldsser
in der Schweiz (1936), Die Schweizer
Landsgemeinde (1938)° und Wildheuer
(1938) entstehen unter der Agide der
von der Gruppe Iklé /Scotoni lancier-
ten «Schweizerischen Filmzentrale»
(Dumont 1987, 340). Auf Das Seenpa-
radies der Schweiz (1936) folgen weite-
re Kurzbeitrdge, die entweder Natur-
phdnomene und -schénheiten oder
politische Brduche dokumentieren:
Fohn (1938/39), Strahler/Die Bergkristallsucher (1941), Die Gemeinde als Staat
(1942) und Wild im Schnee/Le grenier des neiges (1942 /43), der gemaéss Probsts
Filmliste neun Wochen im Ziircher Kino Rex lduft. Die Anmerkungen des
Regisseurs sind jedoch mit Vorsicht zu geniessen. Bergfiilrer Lorenz bezeich-
net Probst ebenda als einen «der erfolgreichsten Schweizerfilme». Wie wir
sehen werden, entspricht dies nicht der Wahrheit. In den Dokumentarbei-
tragen sind Motive auszumachen, die in Bergfiihrer Lorenz wieder auftau-
chen. So beispielsweise Bergbauern, die an Steilhdngen das Heu einbringen
(Wildheuer, Fohn), Bergkreuze (Wildheuer) und Gebirgslandschaften (Wild-
heuer, Fohn, Das Seenparadies der Schweiz, Strahler/Die Bergkristallsucher).

1938 griindet Probst zusammen mit seinem Vater die Probst Film
AG und richtet am 1. April 1941 in der historischen Wesendonck-

Abb. 74 Eduard Probst (Biographisches
Lexikon verstorbener Schweizer 1975,
189).

4 Zuden zitierten Filmen und zur Terra siehe Kramer/Siegrist 1991.

5 In Probsts Liste ist der Film unter dem Titel Schweizer Landsgemeinde aufgefiihrt und
auf das Jahr 1937 datiert. Wo Probsts Angaben zu Titel und Jahreszahlen von denjeni-
gen Dumonts differieren, folge ich Dumont (1987, 340). Bei jenen Filmen, die ich in der
Cinématheque suisse visioniert habe, stammen die Daten aus dem Vorspann. Diese
stimmen in den Féllen von Die Schweizer Landsgemeinde, Das Seenparadies der Schweiz
und Fohn nicht mit denjenigen Dumonts iiberein.
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Liste der Filme

an denen ich mitgearbeitet,
oder in eigener Produktion hergestellt habe.

1924 fDie Entstehung der Eidgenossensbhaft®, Monsterfidm
als Aufnahmeleiter titig fir die Sunshine-Film,New York,

1925/6 POh _mein Heimatland™:Dokumentar-u,Werbefilm f.d,Schweis,
von der UFA,Berlin, als Aufaahmeleiter tHtig.
1933/4 'l%lgglg Tell":15pielfilm der Terra,Berlin, als Aufnahme-
eiter und kiinstlerischer Berater thtig.
1834 "Zu s;:g!l%!;g auf der Schans": Spielfilm, Bavaria
Miinchen, als Aufnahmeleiter tltig. .
1935/6 W&:&Hﬂ&:&ﬂ%ﬂ_& Spielfilm der Terra,
orlin, als kilustlerischer Berater u,Aufnahmeleiter tHtig.

In eigeper Produktions
1936 "Burgen & Sgh}lsser der Sohweis™: Auftrag des Schweis,
Burgenvereins. Dokumentar- und Werbefilm.

1936 "Dag Seenparadies der Sohweis": Dokumentarfilm

1937 "8 5 dsgemeinde®: Dokumentarfilm (Auf Wunsch
dor Bundesversamumlung,ihr speziell vorgefihrt worden).

1938 ®F 3 h n"; Dokumentarfilm

1938 "Nildheuer"sDokumentarfilm

1939 "Sghweiserland, wach aufl": Auftragsfilm
1940 "Algasar™: frans.Version der ital.span.Originalfassung.

1940 "Dey Pechyogel™: Lustspiel mit Rudolf Barphard.
1942 "Aild im ngnog': Dokumentarfilm iber die Not des Wildes
Im Winter (9 Nochen im Kino Rex in Zirich gelaufen).
){ 1943 "B ° enz"; Spielfilm (einer der erfolgreichsten
i chweiserfilme), Drehbuch und Regie

1939/456 eigenes, besteingerichtetes filmtechnisghes Labor
gefihrt (Villa Wesendonck,im Rieterpark)

1947 "Dey Strahler": (Eristallsucher),Dokumentarfilm.
1949 "Dalmatien®™y farbiger Propagandafilm fir Jugoslavien
yeor dedene D Uchey zu den Filmen:
' 1951- "Mistral Clau Maissen™ (Blindner Geschiohte)
1961 "Die Herdberge am Septimer",
"Hannibal",
"Sghmuggler"”
"Don Juans Liebesabenteuer™.

Abb. 75 Liste der Filme von Eduard Probst (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer
Lorenz).

Wagner-Villa an der Gablerstrasse 15 in Ziirich Biiro, Labor und Tricka-
teliers ein (Dumont 1987, 340).° Mit Laborarbeiten und der Vermietung

6 Der Briefkopf der Firma ist mit dem Zusatz «Filmproduktion und Filmtechnisches La-
boratorium. Entwickeln und Kopieren» versehen (Bundesarchiv E 4450 5815 B).
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der Schneidetische hélt sich die Firma tiber Wasser. Aber «mit dem Aus-
bruch des Zweiten Weltkrieges gingen die Auftrige zwangslaufig zu-
riick, und Eduard Probst fand somit Zeit, sich noch vermehrt Eigenpro-
duktionen zu widmen» (Biographisches Lexikon 1975, 189).

Der erste Langspielfilm, den Probst produziert und bei dem er auch am
Drehbuch mitschreibt, ist De Winzig simuliert/Der Pechvogel (1942); ein Ve-
hikel fiir Rudolf Bernhard, den damals beliebtesten Komiker auf dem
Platz Ziirich. Der Theaterschauspieler iibernimmt selber die Regie, be-
grabt aber nach verheerender Kritik «weise alle weiteren Regieambitio-
nen» (Dumont 1987, 340). Der Film gilt heute als verschollen.

Noch vor dem finanziellen Flop von De Winzig simuliert verfasst
Probst ein erstes Konzept zu Mob 39/Grinzbsetzig 39/D’Rossliwirtin, eusere
Soldate-Muetter (Arthur Porchet, 1939/40), das dann jedoch verworfen
wird (ders. 1987, 254 f). Aeppli weist den Film als erste Produktion der
Probst Film AG und Probst als Regisseur aus (1981, 290/333 f). Dies ist
jedoch eher unwahrscheinlich, da Probst den Film auf seiner Liste nicht
erwdhnt. Die Uberpriifung der tatsdchlichen Autorenschaft wird da-
durch erschwert, dass auch Mob 39 als verschollen gilt (Dumont, Inter-
view 6.11.1997).

Probst ldsst sich von seinen Startschwierigkeiten nicht entmutigen,
sondern stellt — «nach einem griindlichen Studium der Erfordernisse der
einheimischen Produktion» — die zukiinftigen Projekte der Probst Film AG
vor (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz) (Abb. 76). Ein dusserst opti-
mistisches, wenn nicht gar illusorisches Programm, sind doch samtliche
Projekte historischen Inhalts schon aufgrund der aufwéandigen Ausstattung
finanziell nicht realisierbar. Selbst die Praesens, die mit Die missbrauchten
Liebesbriefe, Landammann Stauffacher und Der Schuss von der Kanzel immerhin
drei Historienfilme produziert, muss sich beispielsweise bei Landammann
Stauffacher sehr bescheiden und, weil das Geld zur Inszenierung der
Schlacht am Morgarten fehlt, auf die Vorgeschichte beschranken (Diggel-
mann 1966, 30). Zudem ist die Praxis der Sektion Film bei der Erteilung von
Drehbewilligungen, besonders was Aufnahmen zusammenhédngender
Landstriche betrifft, restriktiv. Die zwei grossen Interessengebiete Probsts,
Geschichte und Alpinismus, erweisen sich unter diesen Bedingungen in der
filmischen Umsetzung als schwierig.

So sollte Bergfiihrer Lorenz der zweite und letzte Langspielfilm der
Probst Film AG werden. Dumont nennt als Grund fiir die Liquidation der
Firma im November 1944 den «Arger» mit Bergfiihrer Lorenz (1987, 340), das
Biographische Lexikon verstorbener Schweizer hingegen sieht die Ursachein der
«Ermangelung an Fremdauftragen» und datiert die Auflosung der Firma
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Dus Produktions—Progrrmm der Probst Film A.-G.

Nuchdem die Aufnshmén iiir den ersten Spielfilm
der Probst Film A.-G, "De Winzig simuliert" mit Rudoli Bernhard
als Regisseur und Hauptdarsteller unter der Gesamtleitung von
Edusrd Probst soeben beendet wurien, wendet sich das Augenmerk
der Produktionsgesellschait bereits den kunltlgen Auigaben Zu.
Ausgehend von dem Gedanken,dass eine X¥EIn R o
kontinuierliche Produktion aus kunstler:.schen wie aus ‘X:Lrt—
schaftlichen Griinden, den Interessen der Schweizer Filmindustrie
am meisten dient, hat Eduard Probst nach einem griindlichen
Studium der Erfordernisse der einheimischen Produktion nunmehr
se ne zukiinftigen Pline bekannt gegeben und ilr die ndchste
Produktionsperiode rolgendes Programm aufgestellt 3

Anfangs Mai beginnen:die Aufnahmen zu dem historischen
Schweizerfilm aus dem Biindnerland " Mistral Clau Maissen" , der
ein Stiick aus deren inneren Kimpfen und &#rlebnissenreichen
Geschichte um das Jahr 1650 behandelt. Alle Aulnshmen Iiir diesen
Film werdsn an den Stitten gedreht werdsn, an denen sich seiner—
zeit das historische Geschehen vollzogen hat. So wird die prdchtige
8chdnheit der Landschaft gewissermassen den eindrucksvollen
Rshmen 1iir den tiereren Hintergrund des Filmes bilden. Mit den
Vorbereitungen zu diesem Film ist bereits begonnen worden.

Als nichster Film ist wieder ein Sujet xdk Iur

Rudolf Bernhard susgewihlt worden. Es wird das erste Defiektiv-
Tustspiel im Schweizer Dialekt und zeigt Rudoli Bernhard erst-
mals als komischen Deiektiw, wobei er uns in seiner typischen
Maske erscheinen wird. Auch seine FEriolge als Dexek Hiter der
Gesetpe sind unbestritten, sodass alle Lachmuskeln entschieden
auf ihre FKosten kommen werden. Auch dieser Film beiindet sich
bereits im Stadium der Vorarbeit en. Als Drehbeginn wurde der
Monat Juli festgesetzt.

Der viarte Film ist wieder geschichtlichen Ursprungs.
Fr bringt das Leben eines beriihmten Ziircher Biirgers mit allen
seinen Fnttduschungen und Freuden, des Birgermeisters Hans
Waldmann, dessen Lebensgeschichte,ebenso wie der Klsng seines
Namens, weit iiber die Grenzen der Stadt am Ziirichsee,Klang und
Bedeutung hat.

Aus der Verschiedenartigkeit dieses Produktions—
Programmes geht die Linie eindeutig hervos. Die Probst Film A.-G,
will kulturell wertvolles, historisch bedeutsames, der Schweizer
Trndition entsprechendes schafien, dabei aber selbstverstandlich
auch Humor und Komik zu Wopte kommen lassen, um dem heute mehr denn
je notwendigen Erheiterungsbediirtnis. ebentalls Rechnuhg zu tragen.

Abb. 76 Produktionsprogramm der Probst Film AG (Cinématheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz).

auf das Jahr 1945 (1975, 189), wobei das eine das andere nicht ausschliessen
muss. Jedenfalls ist die Probst Film AG ein typisches Beispiel fiir viele Fir-
men, die nach der Produktion von einem oder zwei Langspielfilmen wieder
schliessen miissen. Dies umso mehr, falls sie — wie Probst — kein sicheres
Standbein im Auftragsfilm haben. Uber ein solches verfiigen meist nur Fir-
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men, die sich, wie beispielsweise Conrad Arthur Schlaepfers Pro Film (Ro-
meo und Julia auf dem Dorfe), bereits vor dem Spielfilm-Boom als Auftragsfil-
mer etabliert haben. Wie bereits erwahnt, werden solche Konkurse nicht
bedauert, sondern als qualitative Aufwertung des Schweizer Films be-
griisst, wie das folgende Zitat zeigt:

Mais il ny a pas lieu de regretter la disparation de 1'une ou l’autre maison
de production, qui n’étaient que des concurrents inutiles pour leurs colle-
gues et n’ont fait que du tort a I'industrie cinématographique suisse. (Réd.,
Ciné-Suisse, 1.8.1944)

Unter dem Aspekt, dass «jeder Film {iberall als ein Repridsentant des
geistigen und kiinstlerischen Niveaus seines Ursprungslandes» betrach-
tet wird, sieht es die Schweizer Film-Zeitung in einem Riickblick auf die
Hochkonjunktur der einheimischen Filmproduktion gar als «Gliick [...],
dass der Zusammenbruch so rasch und griindlich erfolgt ist» (1.8.1945).

Nach Kriegsende wird Probst geméass Dumont vom Bundesamt fiir Po-
litik nach Deutschland und Spanien delegiert, um beim Wiederaufbau der
Filmindustrie mitzuhelfen (1987, 340). Anschliessend wendet er sich erneut
der Architektur sowie dem Reisen und der Malerei zu. Ausserdem betétigt
er sich als Fotograf und verdffentlicht mehrere Bildbande, darunter Schwei-
zer Burgen und Schldsser, ein Auftragswerk des Schweizerischen Burgenver-
eins, den sein Vater 1927 griindet und als dessen Prasident Eduard Probst
iiber achtzehn Jahre lang amtiert (Biographisches Lexikon 1975, 189).

Das Kapitel Film schliesst Probst aber nie endgiiltig ab. Nach dem
Konkurs seiner Firma dreht er mit Der Strahler (1947) und Dalmatien
(1949) zwei weitere kurze Dokumentarfilme und schreibt noch in den
Fiinfzigerjahren zahlreiche, nie realisierte Drehbiicher.” Eines seiner letz-
ten Projekte, «Die Herberge der Septimer» — eine Kriminalaffire aus dem
17. Jahrhundert mit Gustav Knuth, Robert Freitag und Fred Tanner in
den Hauptrollen —, wére 1950 beinahe zustande gekommen, scheitert
aber am Budget von 330’000 Franken (Dumont 1987, 350).

Waigt man Probsts jahrelange Beschiftigung mit dem Film gegen
seine Leistungen auf diesem Gebiet ab, so erscheint Dumonts Einschét-
zung seiner Bedeutung innerhalb des Schweizer Films gerechtfertigt:

7 Zu den unrealisierten Projekten gehoren «Abenteuer im Schnee», geplant auf Ende
1943, und «Hans Waldmann», ein Film tiber den Ziircher Biirgermeister zur Zeit der
Burgunderkriege. Folgende Drehbiicher stapeln sich in der Cinémathéque suisse:
«Schicksal in den Bergen» (1946), «Grenzfeuer» (1946), «<Die Rache der Wahrsagerin»
(1948), «Das Amazonenkorps des Marquis» (1952) und «Hannibal» (1953) (Dumont
1987, 350).
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Wenn Eduard Probst einen Platz in der Geschichte der autochthonen Pro-
duktion verdient, so hdngt dies weniger mit seinen unmittelbaren Verdien-
sten als Produzent und Regisseur als mit einer gewissen Bestdndigkeit des
Engagements zusammen. (Dumont 1987, 340)

Diese Konstanz rithrt wohl daher, dass wir es bei Probst nicht nur mit ei-
nem Geschichtsfanatiker und ausgesprochenen Naturfreund zu tun ha-
ben, sondern mit einem grossen Filmliebhaber, einem Bewunderer des
amerikanischen Stummfilms und der Bergfilme von Fanck und Trenker,
wie das vorangehende Kapitel gezeigt hat. Der reichhaltige Nachlass an
Dokumentarfilmen, Zeitschriftensammlungen und eigenhéndig angeleg-
ten Kollektionen aus der Stummfilmzeit und den Anfingen des Ton-
films, den die Cinématheque suisse aufbewahrt, zeugt von seiner Begeis-
terung fiir das Medium, die — man kommt nicht umhin, es zu sagen —
grosser war als sein Talent. Gestorben ist Eduard Probst am 8. Dezember
1970.

Im Hinblick auf das Ziel der folgenden Recherchen — die Kldrung der
Umstédnde, die zur Kiirzung von Bergfiihrer Lorenz gefiihrt haben — wire
eine Befragung von Probsts Angehdrigen von grossem Interesse. Aus
dem verwandtschaftlichen Umfeld sind jedoch keine Informationen zu
erwarten. Entgegen ersten Vermutungen sind seine im Bereich Film tati-
gen Namensvettern — der Berner Kinobetreiber Roland Probst und Hans
Probst, Inhaber der Probst Film GmbH Ostermundigen — nicht mit dem
Regisseur verwandt.” In Eduard Probsts Todesanzeige vom 9. Dezember
1970 in der Neuen Ziircher Zeitung — der Verstorbene wird darin als
«Schriftsteller» bezeichnet — sind als Trauernde seine Ehefrau Edith
Probst-Egli sowie deren Schwester Dora Egli aufgefiihrt. Diese Hinweise
fihren aber nicht weiter, weil Edith Probst-Egli in der Zwischenzeit
ebenfalls verstorben und Dora Egli nicht auffindbar ist.” Eine Anfrage
beim Zivilstandsamt Basel — Eduard Probst war Biirger von Basel — been-
det die Suche nach Nachkommen: «Herr Probst hatte keine Kinder.»"
Und als Einzelkind auch keine Geschwister. Damit muss die Hoffnung,

8 Telefonische Abklarungen vom 3.10.1997 und 3.12.1997.

9 Miindliche Information von Daniel Griitter, der im Rahmen seiner bei Drucklegung
noch nicht publizierten Dissertation iiber die Forschungsgeschichte der schweizeri-
schen Mittelalterarchdologie am Historischen Seminar der Universitit Basel die Erbbe-
rechtigten von Probsts Vater Eugen in Erfahrung gebracht hat. Gemass Griitter geht
das Erbe nach dem Tod von Eduards Gattin 1973 oder 1974 an eine nicht verwandte
Person in Bratislava (Telefongesprache vom 24.2.1998 und 16.6.2001). Daraus ist zu
schliessen, dass keine direkten Verwandten der Familie Probst existieren.

10 Brief vom 22.12.1997.
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an wertvolle Informationen aus dem direkten familidren Umfeld zu ge-
langen, endgiiltig begraben werden.

Das Fehlen von Nachkommen und Erben oder das Unwissen darii-
ber hat noch eine andere Seite: Bis heute ist nicht geklart, wer die Rechte
an der Kinoauswertung von Bergfiihrer Lorenz besitzt. Dazu Dumont in
seiner Funktion als Direktor der Cinématheque suisse:

[M]oglicherweise liegen die Rechte bei etwaigen Nachkommen von Probst
(offiziell haben wir sie jedenfalls nicht, es liegt kein Dokument dazu vor).
(Dumont, E-mail vom 29.5.2001)

Entgegen Dumonts Vermutung hat sich die Lage auch nach der Auffiih-
rung des Films in Locarno vom 11. August 2001 — das Publikum reagier-
te tibrigens sehr wohlwollend darauf — nicht gekldrt. Ein Rechteanspruch
ist bis jetzt nicht erhoben worden.

4.2 Produktionsgeschichte
Vorspiel

Bergfiihrer Lorenz ist ein Liickenbiisser. Ware es nach Probst gegangen,
hétte er stattdessen das Projekt «Mistral Clau Maissen, der Biindner Re-
bell» verwirklicht, «einen Abenteuerfilm aus der Zeit der Biindnerkrie-
ge» des 17. Jahrhunderts (Dumont 1987, 349). Der Drehbeginn ist auf An-
fang Juli 1942 im Biindnerland geplant. Auf der Besetzungsliste stehen
Olga Gebhardt, Madeleine Koebel und Doris Raggenbass." Die Sektion
Film, Abteilung Presse und Funkspruch lehnt jedoch Probsts Gesuch um
Drehbewilligung am Lukmanier aus militdrstrategischen Griinden ab. In
einem neuerlichen Gesuch um eine Drehbewilligung an der Klausenrou-
te vom 28. Mai 1942 schreibt Probst:

Wenn auch diese Moglichkeit versagt bleibt, miissten wir die Herstellung
des Films verschieben. An dessen Stelle wiirde ein Bergfilm gedreht, des-
sen Aufnahmen in der Gegend des Aletsch-Gletschers, Riederalp, und in
Dorfpartien bei Fiesch gemacht wiirden. (Probst, 28.5.1942)

Als das Gesuch zwei Tage spater wiederum abgelehnt wird, entschliesst
sich Probst, «Mistral Clau Maissen» zugunsten von Bergfiihrer Lorenz zu-

11 Brief von Probst an die Sektion Film mit dem Gesuch fiir Drehbewilligungen vom
12.5.1942. Die Korrespondenz mit der Sektion Film befindet sich im Bundesarchiv in
Bern, Bestand E 4450 5815 B. Wenn nicht anders vermerkt, beziehen sich die Quellen-
angaben darauf.
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riickzustellen. Umso mehr, als die Sektion Film im gleichen Brief versi-
chert, dass das «Drehen eines Bergfilmes, der sich auf Ansichten des
Aletschgletschers, einiger Einzelheiten der Riederalp und einiger Dorf-
partien beschrankt», bewilligt werden kénne.

Die «Allgemeine Vorschrift iiber das Filmen bei der Truppe und
von Objekten mit militdarischer Bedeutung», die am 6. November 1939 in
Kraft tritt und deren strikte Handhabung Probst zur Umstellung seiner
Projekte zwingt, hat zur Folge, dass sich die Schauplédtze der Schweizer
Spielfilme wahrend des Zweiten Weltkriegs von den Bergen hinab aufs
Land oder - seltener, wie in Friulein Huser, Das Menschlein Matthias und
Wilder Urlaub — in die Stadt bewegen. Die Berge werden vom Militdr in
Beschlag genommen, da sie von strategischem Interesse sind. Zu «Objek-
ten militdrischer Bedeutung» erkldrt die Armee zudem «sdmtliche zu-
sammenhédngende Geldndeteile» (Aeppli 1981, 82). Totalen und Kamera-
fahrten, die einen Eindruck der landschaftlichen Dimensionen vermittelt
hétten, bilden daher in den Spielfilmen genauso wie in den Schweizer
Wochenschauen «absolute Ausnahmen» (Schéarer 2001, 174). Fiir Der letz-
te Postillon vom St. Gotthard beispielsweise sind Aufnahmen in der Schol-
lenen zwar erlaubt; diese miissen aber in der Exportfassung wieder ent-
fernt werden (Aeppli 1981, 82 f). Falls Berge in einheimischen Produktio-
nen zu sehen sind, dann vorzugsweise als militdrische Stiitzpunkte wie
in Fiisilier Wipf und Die weisse Patrouille (Werner Stauffacher/Rudolf Bé-
bié, 1940) oder als nationalspezifische Vorzeigeobjekte zur Beférderung
des Heimatgefiihls wie in Bider der Flieger und Marie-Louise. Das Militar
vereinnahmt die Berge nicht nur via Zensurmassnahmen von der Pro-
duktionsseite her, sondern reserviert sie sich auch zu einem grossen Teil
tiber die Filminhalte und verschafft seinem Armeefilmdienst quasi das
filmische Monopol am Mythos Berg." In dieser Hinsicht bildet Bergfiihrer
Lorenz mit seinem Bergdorf als Handlungsort eine Ausnahme.

Arbeitstitel

Bis kurz vor dem Kinostart tragt Bergfiihrer Lorenz den Arbeitstitel Der
Bergfiihrer, wie die vor der Lancierung des Films erschienenen Pressebe-
richte zeigen. In einem ganzseitigen, vom Verleiher Monopol-Films AG
unterzeichneten Inserat in Schweizer Film Suisse vom August 1943 taucht
der definitive Titel Bergfiihrer Lorenz geméss den mir zur Verfiigung ste-
henden Dokumenten erstmals auf. Die Titelinderung scheint aber nicht
bis in alle Redaktionsstuben vorgedrungen zu sein, benutzt doch Der

12 Zum Armeefilmdienst siehe Forter 1944 sowie Haver 2001b, 2002, 2003c.
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Sonntag in der Filmbesprechung vom 10. Oktober 1943 noch den Arbeits-
titel. Uber den Grund der Anderung ldsst sich nur mutmassen. Die Tat-
sache, dass 1917 bereits ein Film von Eduard Bienz mit dem Titel Der
Bergfiihrer, der iibrigens als frithester Schweizer Bergfilm gilt, produziert
wurde, konnte eine Moglichkeit sein. Die meisten Schweizer jedoch, so
Dumont im Interview, hiatten um 1940 «nicht den blassesten Dunst» ge-
habt, dass es schon einmal einen Film mit diesem Titel gab (6.11.1997).
Dumont wertet diese Gedachtnislosigkeit als typisches Zeichen dafiir,
dass die damaligen Filmemacher sich nicht bewusst waren, innerhalb ei-
ner Tradition zu stehen. Mitschuld daran tragen die vielen Neugriindun-
gen und Konkurse von Produktionsfirmen, die das Heranwachsen eines
filmhistorischen Bewusstseins verhindern.

Noch grosser nimmt sich die Titelkonfusion bei der Version F-CH
aus, wobei grundsatzlich zu erwéhnen ist, dass es zu Probsts Zeit genau-
so iiblich war wie heute, sich erst im letzten Augenblick fiir einen defini-
tiven Filmtitel zu entscheiden. Als franzdsische Arbeitstitel finden in
Presseberichten wahlweise Verwendung: Le guide (Ciné-Suisse, 1.8.1942),
Le guide des montagnes (Ciné-Suisse, 26.12.1942) sowie L'orage sur l'alpe
(ganzseitiges Inserat des Verleihers in Ciné-Suisse, 25.12.1943). Im An-
schluss an den Kinostart in Lausanne und Genf vom 28. Januar 1944 be-
ginnt sich der jetzt gebrduchliche Titel L'orage sur la montagne durchzu-
setzen. Und dies trotz des Verwirrspiels, das Produktion und Verleih mit
ihrem Flugblatt zum Kinostart treiben, indem sie das Titelblatt mit Orage
sur la montagne iiberschreiben, auf der Riickseite hingegen Orage sur
I'alpe verwenden (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz). Worauf Cu-
rieux am 17. Februar 1944 mit der neuen Variante L'orage dans la montagne
aufwartet.

Wie aus einem undatierten und etwas rétselhaften Antwortschrei-
ben eines nicht ndher umschriebenen Sekretariats hervorgeht, hat ein ge-
wisser Fernand Gigon gegen den Titel L'orage sur 'alpe Einspruch erho-
ben.'® Probst fiihlt sich daraufhin veranlasst, ein Gutachten iiber die Re-
levanz des Einspruchs einzuholen, scheint jedoch unabhéngig von der
rechtlichen Auskunft seinen Film auf L'orage sur la montagne umbenannt
und zugleich den aus dem Dokument hervorgehenden Rat befolgt zu
haben, Maurice Zermattens Beitrag am Drehbuch «regelméssig dem Titel
anzufiigen». Dies wirft die Frage auf, wie gross das Zutun des Walliser
Schriftstellers tatsachlich war.

13 Das Dokument stammt aus den Bestinden der Cinématheque suisse Dokumenta-
tionsstelle Ziirich und ist mit handschriftlichen Notizen von Probst versehen.
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Maurice Zermatten und das Drehbuch

Dass Probst bei einem Projekt wie Bergfiihrer Lorenz Maurice Zermatten
fiir die Mitarbeit am Drehbuch heranzieht, macht durchaus Sinn. Der am
22. Oktober 1910 in St. Martin im Kanton Wallis geborene Zermatten gilt
nach Ramuz’ Tod in Frankreich lange Zeit als einziger Reprédsentant der
Welschen Literatur und wird auch in der Deutschschweiz zur Kenntnis
genommen (Walzer 1991, 480)." Der Schriftsteller — je nach Quelle ein
tiefglaubiger «Romancier catholique» (Caduff 1958) oder ein «Literatur-
patriarch des katholischen Wallis» (Wirth 2001) — und sein von patrioti-
scher Sentimentalitédt gefarbtes Werk sind tief im Wallis verwurzelt: Zer-
matten schreibt in Heimatdichtermanier {iber Landschaft und
Menschenschlag, iiber alte Brauche und aktuelle Probleme wie Glau-
bensverlust und Ausverkauf der Heimat an Fremde (Neue Ziircher Nach-
richten, 12.12.1958). Zu seinen Romanen zdhlen Le Ceeur inutile (1936), La
Montagne sans étoiles (1950), La Fontaine d’Aréthuse (1958), Pays sans che-
min (1966) und Les Seves d’enfance (1968).” Sein Schaffen steht im Span-
nungsfeld zwischen «Tradition und Neuzeit, Technik und Schollentreue,
Moral und Geistesverlotterung, Liebe und Sucht, Leidenschaft und Hal-
tung, Sparsinn und Geldverschwendung» (Der Bund, 5.-6.2.1960). Zwi-
schen diesen thematischen Polen bewegt sich nicht nur der Bergfilm,
sondern auch der Heimatfilm der Fiinfzigerjahre (Seefllen 1990, 344;
Spaich 1994, 113 f; von Keitz 1994, 125; siehe Kapitel 6.3). Probst hat sich
also einen Autor ausgesucht, dessen Literatur je nach filmischer Umset-
zung Stoff fiir einen Berg- wie fiir einen Heimatfilm hergibt und dessen
Gesinnung der neukonservativen Linie der Geistigen Landesverteidi-
gung zuzuordnen ist.

Zermatten bietet sich aber nicht nur aufgrund seiner schriftstelleri-
schen Thematik und seiner politischen Ausrichtung fiir Bergfiihrer Lorenz
an, sondern auch durch seine Erfahrungen als folkloristischer Berater bei
Max Hauflers Farinet/L’or dans la montagne (CH/F 1938). Zudem zeichnet
er fiir den Kommentar der folgenden, von Charles-Georges Duvanel rea-
lisierten Dokumentarfilme verantwortlich: Il neige sur le Haut-Pays (1943),
Le Rhone (1946), L'appel du Sud (1953) und Le Simplon (1956).

14 Siehe auch Savary 1938.

15 Fir La Fontaine d’ Aréthuse erhalt Zermatten 1959 in Frankreich den «Grand Prix catho-
lique de Littérature» (Tribune de Geneve, 20.3.1959; Die Tat, 21.3.1959) und im gleichen
Jahr fiir sein Gesamtwerk den Preis der Gottfried-Keller Stiftung (Journal de Geneve,
16.11.1959; Der Bund, 5.-6.2.1960). Zur Schweizer Literatur vor und wahrend des Zwei-
ten Weltkriegs siehe u. a. Linsmayer 1983, Walzer 1991, Pezold 1991 sowie Amrein
1997.
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Um nun, wie beabsichtigt, Zermattens Beitrag an Bergfiihrer Lorenz he-
rauszufiltern, zuerst ein Blick auf die Informationen, die der Film liefert.
Der Vorspann der Version D-CH nennt Louis Mattlé und Eduard Probst
als Drehbuchautoren und fiigt den Zusatz «nach Idee von: Maurice Zer-
matten» bei. Prominenter tritt der Schriftsteller im Vorspann der Version
F-CH in Erscheinung: Die Anmerkung «d’apres une idée de Maurice
Zermatten» folgt gleich nach der Titeleinblendung, wiahrend die Rubrik
«scénario» ganzlich fehlt (siehe Materialien). In den Artikeln, die das
Filmprojekt vor Drehbeginn als Der Bergfiihrer/Le Guide ankiindigen, le-
sen wir einerseits, dass Probst «lui méme a congu l'idée de ce film» (Ci-
né-Suisse, 1.8.1942; sinngemadss Schweizer Film-Zeitung, 18.7.1942). Gleich-
zeitig aber wird erwédhnt, dass Zermatten «[a]n der Ausarbeitung des
Stoffes hilft» (Schweizer Film Zeitung, 18.7.1942; Schweizer Film Suisse, Au-
gust 1942). In den vom Verleih auf den Kinostart hin veroffentlichten Do-
kumenten, auf dem Flugblatt und in Inseraten begegnen wir — entspre-
chend dem Vorspann — dem Zusatz «nach Ideen des bekannten Walliser
Schriftstellers [...]» respektive «d’aprés une idée de l’écrivain valaisan
[...]», wahrend sich das deutsche Pressedossier mit «nach Ideen von [...]»
etwas niichterner gibt (Cinématheéque, Dossier Bergfiihrer Lorenz).

Anhand dieser Indizien kann man eigentlich davon ausgehen, dass
der Autor mindestens als Ideenlieferant am Drehbuch mitgewirkt hat.
Doch die Sache ist verzwickter. Nachdem L’orage sur la montagne in der
Westschweizer Presse beim Filmstart mehrheitlich negativ besprochen
wird (siehe Kapitel 5.2), meldet sich der Schriftsteller zu Wort und strei-
tet am 17. Februar 1944 in der Neuchateler Wochenzeitung Curieux die
Vaterschaft am Drehbuch ab:

Je désirais faire savoir publiquement que je ne suis pas 'auteur de cette fa-
meuse idée mise en cause. Je puis méme préciser qu'un certain M. Probst,

de Zurich, en est le pére légitime. (Zermatten in: Curieux, 17.2.1944)

Weiter verkiindet er, Probst habe ihm ein Projekt von gut zehn Seiten zu-
gestellt mit der Bitte, daraus ein Drehbuch zu fertigen. Nach anfangli-
chem Zogern habe er eine Geschichte geschrieben, «a mon tour, qui
n’avait de commun avec celle qui m’était soumise que le cadre dans le-
quel elle se déroulait». Nur «vagues traces» seiner Arbeit liessen sich im
fertigen Film wiederfinden, ja der Film sei genau jenen Ideen gefolgt, die
Probst ihm ein Jahr zuvor unterbreitet habe. Zermatten stellt ausserdem
klar, dass er nach einer Visionierung «ces messieurs» gebeten habe, ihm
nicht die Verantwortung fiir das Drehbuch zuzuschieben.

Ein ganz anderes Licht auf die Autorschaft und die Glaubwiirdigkeit
Zermattens wirft ein Artikel von Emile Grét, Chefredaktor von Ciné-Suisse
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am 25. Méarz 1944. Dieser veroffentlicht postwendend Ausziige aus einem
Brief, den Zermatten am 5. Februar 1944 an Monopol-Films AG verfasst hat:

[JTai eu l’occasion de voir notre fameux film. [...] En gros, j’ai été heureuse-
ment surpris. [...] M. Probst a utilisé presque toutes mes idées — disons mi-
eux: il ne les a pas toutes utilisées, mais toutes celles qu’il a utilisées vien-
nent de moi. (Zermatten in: Curieux, 25.3.1944)

Auf die Frage des Verleihs, ob sein Name mit dem Film in Zusammen-
hang gebracht werden diirfe, antwortet Zermatten mit «comme la plu-
part des choses m’appartiennent, j'accepte». Man kann Grét nur zustim-
men, wenn er das Dokument als «singulierement compromettant» fiir
den Autor bezeichnet (ebd.). In der Schweizer Film-Zeitung vom 4. Mai
1944 wird die Kontroverse nochmals aufgerollt und Zermatten fiir sein
Stillschweigen gertigt, das er prédzis dann gebrochen habe, als der Film
zum «objet de critiques serrées» avancierte. Das Blatt wehrt sich insbe-
sondere gegen die spitze Bemerkung des Schriftstellers beziiglich der
«meeurs cinématographiques».

Wieviel Zermatten — falls {iberhaupt — zum Szenario beigetragen
hat, lasst sich nicht mehr kldren. Der Autor selber, zum Zeitpunkt mei-
ner Befragung 88-jahrig, kann sich drei Jahre vor seinem Tod (am 11. Fe-
bruar 2001) nur vage an den Film und die Kontroverse erinnern: «Tout
cela me revient apres pres de quarante ans de silence!», schreibt er in ei-
nem Brief vom 24. Mai 1998. Dumont geht aber davon aus, dass der Au-
tor «die Vorlage zum Film geliefert» hat (1987, 350)."°

Es sollte iibrigens nicht das letzte Mal sein, dass der Walliser in
Schieflage gerdt. 1969 steht er als Prdsident des 1912 gegriindeten
Schweizerischen Schriftsteller-Verbandes (SSV) im Zentrum einer politi-
schen Kontroverse. Anlass ist ein Zivilverteidigungs-Buch, das vom Eid-
genossischen Justiz- und Polizeidepartement an alle Schweizer Haushal-
te verteilt wird und das Zermatten nicht nur tibersetzt, «sondern in sei-
ner antikommunistischen und intellektuellenfeindlichen Tendenz ver-
schérft» (Walzer 1991, 392). Die linken Verbandsschriftsteller fordern da-
raufhin seinen Riicktritt. Als Zermatten sich weigert, verlassen 22 promi-
nente Autoren den SSV, unter ihnen Friedrich Diirrenmatt, Max Frisch,

16 In den Stabsangaben hilt Dumont gar fest, das Drehbuch sei «nach einer unversffent-
lichten Erzdhlung von Maurice Zermatten» entstanden (1987, 349). Dies scheint
durchaus moglich, denn auch Zermattens Erinnerung tendiert in diese Richtung:
«Oui, jai bien écrit une livre sur le Bergfiihrer Lorenz — mais ¢’est un roman et je n’ai au-
cun souvenir précis» (Brief vom 24.5.1998). Auf einen Abdruck von Zermattens Brief
musste verzichtet werden, da sich die Witwe des Schriftstellers, Héléne Zermatten,
gegen eine Veroffentlichung aussprach.
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Peter Bichsel und Adolf Muschg. Aus diesem Kern entwickelt sich die
beriihmt gewordene «Gruppe Olten».

Budget

Probst beziffert die Herstellungskosten seines Bergfiihrer Lorenz auf ins-
gesamt 149’450 Franken (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz). Ver-
glichen mit den Kosten anderer in den frithen Vierzigerjahren gedrehten
Langspielfilme — Pfister spricht von durchschnittlichen Herstellungskos-
ten zwischen 150’000 und 200’000 Franken (1982, 99), wahrend im Kata-
log zur Film-Ausstellung 1945 im Kunstgewerbemuseum Ziirich von
durchschnittlich 120’000 bis 170’000 Franken die Rede ist (23) — bewegt
sich das Budget im damals tiblichen Rahmen. Zum Vergleich: Fiisilier
Wipf und Al canto del cucit haben je 120°000 Franken gekostet, Das Ge-
spensterhaus 125'000. Zu den damals hochstbudgetierten Produktionen
gehoren Steibruch mit 220°000 und S’Margritli und d’Soldate sowie Gilberte
de Courgenay mit je 280’000 Franken (Dumont 1987).

Die detaillierte Aufschliisselung der einzelnen Budgetposten von
Bergfiihrer Lorenz ist der folgenden, von Probst erstellten Auflistung zu
entnehmen (Cinématheque, Dossier Bergfiilrer Lorenz):

Herstellungskosten von Bergfiihrer Lorenz

Drehbuch Fr. 2'300.-
Rohmaterial, inkl. 2 Kopien Fr. 23'380.-
Laborarbeiten, Tonaufnahmen, Mixage Fr. 31’380.—
Technischer Stab Fr. 18930.—-
Darsteller und Komparsen Fr. 12'600.-
Produktionsleitung und Regie Fr. 107000.-
Hotel- und Reisespesen Fr. 13270.-
Scheinwerfer, Kostiime, Windmotor Fr. 9200.—
Allgemeine Unkosten, Transporte, Diverses Fr. 12'370.—
Schnitt Fr. 2'800.—-
Versicherungen Fr.  5'500.-
Musikaufnahmen und Komponist Fr. 5°000.-
Lohnausgleich Fr. 17400.-
Fotos und Reklame Fr. 1'320.-

Total Fr. 1497450.—-
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cher ist er fiir die Wochenschau und andere Seine Gegenspielerin, das Méidehen aus
Zwecke schon  wiederholt - photographiert der Stadt, die verantwortungslos genug ist,
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gegeben hiitte, auch als Schauspieler sein = Pflaster der Stadt verpflanzen zu wollen,
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aus der Modebranche, denn sic |
Weg selbst zuriickgelogt und war, um
dass er iiber Gésch Kk verfiigt, hdem  Nachteilen einer gedankenlosen Verfiihrerin, = Studium zu verdienen, :Llst'mneq in e
er der Initiator zahlreicher gern besuchter . Obwohl auch sie gewisse Bindungen zum 4
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sportlichen Begabungen, sondern auch wegen scheint. Ihre Rolle ist nicht immer sympa-
seiner kgcsallschaftlichen Talente immer gern thisch, aber interessant und. daher fiir ein
gesehen isf. .Spielmann selbst inferessierte . Debut keine leichte Aufgabe.
sich  urspriinglich slmehr fiir regietech- = Ihre «bessere Hilftes, die Freundin aus
- nische und dekorative Aufgaben des Films, = der Stadt, die doch noch Hemmuh;:en hat
und es bedurfte der ganzen Uebeueiiungs- und den besonneneren Teil rstellt, ist Olga - sich  selbst spislen Ik6nnen, na ch und
kunst des Produzenten, ihm die Rolle als = (Gebhardt; eine junge Gesangsstudentin, die  echt wirken. Von hekannten Darstellorn wi
Bergfithrer so plausibel zu machen; dass er  unmittelbar vor Erroichung ihres Diploms  ken in dem von der Probst Film A.G. her-
e schliesslich annahm. Hier zeigt er nun,  steht und schon in fritheren Filmen, wo sie  gestelten Film noch Madeleine Ki
dass er: das Talent zum a1 D nur zum Stati leg ! wieder- * foinette Steidle; Hans Fefrmanu un
Charakterliebhaher besitzt und der ‘gecig-  holt durch den Ausdriick und die Ehenmi; S Gyrmitio e v .

Modeschauen immer. wieder  titig.
hat sie “den Sprung zum Film vollzogen,
und es ist anzunehmen, dass det Erfolg und
dag Diplom ihr die weitere Katri 1

Daneben gibt es aber moch meh?ete
«neue> Filmgesichter. Das sind die Bauern
des Oberwallis, die sich fiir die Aufnahimen
zur Verfiigung gestellt haben und, da sie’

Hotels  nicht . nur: wegen seiner emormen

Abb. 77 Schweizer Film-Zeitung, Nr. 150/151, 26. Dezember 1942.

Dass die gesamten Herstellungskosten eines marktwirtschaftlich produ-
zierten Films iiber die Einnahmen an der Kinokasse und mit Ausland-
verkdufen gedeckt werden miissen — erst die Einfithrung des Eidgendssi-
schen Filmgesetzes am 1. Januar 1963 ermoglicht eine staatliche
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Forderung” —, ist bereits im ersten Kapitel zur Sprache gekommen. Ei-
nen Eindruck davon, wie Probst zur Deckung seiner Kosten mit effekti-
ven und voraussichtlichen Einnahmen jongliert und wie er sich dabei
verrechnet, werden seine Bemithungen um den Export vermitteln. Trotz
aufwandiger Dreharbeiten in Hohen von bis zu dreitausend Metern
(Schweizer Film-Zeitung, 31.10.1942) ist es dem Produzenten mindestens
in einem Punkt gelungen, die Ausgaben zu minimieren: durch die Beset-
zung der Hauptrollen mit kostengiinstigen Filmneulingen.

Besetzung

Diese Budgetentlastung zwingt Probst allerdings zur Flucht nach vorn.
Grundsaitzlich hat er nur die Wahl zwischen gestandenen, aber beziiglich
Bekanntheitsgrad und Qualitdt zweit- oder drittklassigen Schauspielern
und jungen, unerfahrenen Neulingen. Grund dafiir ist die bereits er-
wahnte Taktik Lazar Wechslers, zwecks Risikominimierung Darstellerin-
nen und Darsteller der ersten Garde wie zum Teil auch versierte Techni-
ker vertraglich an seine Praesens zu binden, selbst wenn sie nicht
beschiftigt werden. Aus dieser Notlage heraus setzt Probst auf die Karte
Jugend, engagiert fiir die Hauptrollen praktisch unbeschriebene Blétter
wie Geny Spielmann, Madeleine Koebel und Doris Raggen und nimmt
ihre Unerfahrenheit in Kauf. Damit begibt er sich aus kommerzieller
Sicht auf diinnes Eis, muss doch der einheimische Film «nur schon aus
okonomischen Griinden auf ein Starsystem setzen», wie Caroline Weber
in ihrer Untersuchung zu Heinrich Gretler schreibt (2001, 206)."

Probst versucht das Beste daraus zu machen. Das heisst in diesem
Fall, seine namenlosen Neulinge als kommende Stars zu vermarkten.
Am 26. Dezember 1942, also schon Monate vor dem Filmstart, prédsen-
tiert er sie der Leserschaft der Schweizer Film-Zeitung und ihrem West-
schweizer Pendant Ciné-Suisse als «Neue Gesichter im Schweizer Film».
Werbewirksam umrahmen adrette Portrats von Geny Spielmann, Olga
Gebhardt und Doris Raggen den vom Produzenten selbst verfassten Text
(Abb. 77).” Wie Dumont bemerkt, verldsst sich Probst damit ganz «auf
die Fotogenitit seiner jugendlichen Helden» (1987, 350). In der Ausgabe
vom 1. August 1942 derselben Zeitschrift lasst Probst uns wissen, Auto-

17 Spielfilme sind anfanglich ausgenommen und erhalten erst ab 1969 finanzielle Unter-
stiitzung vom Bund.

18 Zu Filmstars im neuen Schweizer Film siehe Hediger/Schneider 2004.

19 Ein maschinengeschriebenes Manuskript aus dem Produktionsdossier verrdt Probst
als Autor, wobei es durchaus iiblich war und ist, die Printmedien mit druckfertigen
Pressetexten zu beliefern (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz).
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ren und Regie seien vom Standpunkt ausgegangen, «dass jene Besetzung
die gliicklichste sein miisse, die charaktermdssig grosstmoglichste Ge-
wihr fiir Natiirlichkeit und Anpassung bietet».” Damit macht er aus der
Not eine Tugend und preist seine missliche Situation als Vorteil an.

Uber die Qualitit des Schauspiels in Bergfiihrer Lorenz ist man sich
heute einig: Weder die jungen noch die dlteren Darsteller vermogen zu
tiberzeugen. Nach Janetts Einschédtzung gibt beispielsweise Geny Spiel-
mann einen «furchtbar schlechten Bergfiihrer» ab (Interview 13.1.1998).
Dazu tragt die Schauspielerfiihrung, die das Personal unbeholfen agie-
ren oder — noch schlimmer — herumstehen und den Text aufsagen lasst,
einen nicht zu unterschitzenden Teil bei.”’ Wie die zeitgendssische Pres-
se die Schauspielleistung bei der Urauffithrung einschitzt, kommt in Ka-
pitel 5.2 zur Sprache.

Die folgenden Portréts der wichtigsten Darstellerinnen und Darstel-
ler (Abb. 78) basieren auf biografischen und filmografischen Angaben,
die aufgrund spérlicher Quellen keinen Anspruch auf Vollstandigkeit er-
heben.”

Geny Spielmann - Stephan Lorenz

Geny Spielmann sei «der Typ des so genannten schonen Mannes», ldsst
Probst in der Schweizer Film-Zeitung vom 26. Dezember 1942 verlauten
und fligt bei, dass er als solcher «fiir die Wochenschau und andere Zwe-
cke schon wiederholt photographiert» worden sei. Tatsdchlich ist Spiel-
mann mehr in der Modewelt denn im Schauspielfach zu Hause. Der ge-
biirtige Churer lédsst sich in Ziirich nieder und beginnt eine Karriere als
Dekorateur und Modefachmann (Schweizer Film-Zeitung, 1.8.1943). Gern
gesehener Gast in «Kur- und Sporthotels», so die Schweizer Film-Zeitung,
ist er «nicht nur wegen seiner enormen sportlichen Begabungen, son-
dern auch wegen seiner gesellschaftlichen Talente» — was immer das
heissen mag (26.12.1942). Uber das Modetheater an der Landesausstel-
lung 1939 und als Biihnenbildner bei der Modewoche im Ziircher Kon-
gresshaus kommt er erstmals in Kontakt mit dem Theater (Schweizer
Film-Zeitung, 1.8.1943).” Bevor Spielmann die Hauptrolle in Bergfiihrer

20 Auch fiir diesen Artikel zeichnet Probst verantwortlich, wie ein Manuskript belegt
(Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz).

21 Hier macht sich, wie Dumont feststellt, Probsts Mangel an (Theater-)Erfahrung beson-
ders bemerkbar (Interview 6.11.1997).

22 Wo nicht anders vermerkt, sind die Angaben Dumont 1987 entnommen.

23 Die Zeitschrift fithrt in den Sondernummern zum Schweizer Film vom 1. August der
betreffenden Jahre jeweils eine Rubrik, in der Filmschauspieler in einem Kurzportrit
samt Foto vorgestellt werden.
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Abb. 78 Das Ensemble anldsslich der Premiere im Ziircher Kino Apollo.
Stehend von links nach rechts: Doris Raggen, Eduard Probst, Georges C. Stilly,
Olga Gebhardt, Antoinette Steidle. Sitzend von links nach rechts: Geny Spiel-
mann, Madeleine Koebel, Emil Gyr (Album Probst).

Lorenz {ibernimmt, wozu es «der ganzen Uberredungskunst des Produ-
zenten» bedarf (ebd., 26.12.1942), betétigt er sich als Kostiimberater bei
Emil — Me mues halt rede mitenand! und tritt in Edmund Heubergers Der
letzte Postillon vom St. Gotthard in einer kleinen Nebenrolle auf. Auch in
Friulein Huser ist er kurz zu sehen; in Begleitung einer charmanten
Dame sitzt er bei einer Modeschau im Publikum.

Auf der Rangliste der beliebtesten Schweizer Filmschauspieler, die
die Schweizer Film-Zeitung fir die Deutschschweiz und Ciné-Suisse fiir
die Romandie mittels Abstimmung des Publikums erstellt, nimmt Geny
Spielmann im Jahr 1944 immerhin Platz sechs ein. Er liegt hinter Hein-
rich Gretler, Leopold Biberti, Paul Hubschmid, Fred Tanner und Emil
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Hegetschweiler, aber noch vor Robert Trosch und Zarli Carigiet (Schwei-
zer Film-Zeitung, 29.6.1944). Nach dem Engagement bei Bergfiihrer Lorenz
zieht sich Spielmann vom Film zuriick, um sich mit grossem Erfolg auf
das Modefach zu konzentrieren. In der Nachkriegszeit eroffnet er im
noblen Ziircher Seefeldquartier eine Kleiderboutique mit eigener Kollek-
tion und ist in den Fiinfzigerjahren Dauergast in der Modezeitschrift An-
nabelle (Janett, Interview 13.1.1998).

Madeleine Koebel - Antsch Blatter

Auch Madeleine Koebel ist vor ihrem Auftritt in Bergfiihrer Lorenz erst in
wenigen und eher kleinen Rollen auf der Leinwand présent, verfiigt aber
im Vergleich zu Spielmann dank eines Engagements am St. Galler Stadt-
theater tiber mehr Schauspielerfahrung (Schweizer Film-Zeitung,
1.8.1942). In S’Margritli und d’Soldate agiert sie als Frau Burdet, in Der
doppelte Matthias und seine Téchter als eine von fiinf Tochtern. Die im el-
sdssischen Colmar geborene und als Kind nach Basel {ibersiedelte Schau-
spielerin (Schweizer Film-Zeitung, 1.8.1942) ist nach ihrem Engagement
bei Probst in keinem Schweizer Film mehr zu sehen. Uber den weiteren
Verlauf ihrer Karriere ldsst sich ebenso wenig in Erfahrung bringen wie
iiber ihren jetzigen Aufenthaltsort; es ist durchaus denkbar, dass sie be-
reits verstorben ist.

Doris Raggen - Rita, das Mddchen aus der Stadt

Doris Raggen kommt in Kreuzlingen zur Welt, wéchst in Wil auf, be-
sucht in Berlin und Ziirich Schauspielschulen und ldsst sich zur Tanzerin
ausbilden (Schweizer Film-Zeitung, 1.8.1943). Soweit in Erfahrung zu brin-
gen ist, beschrankt sich ihr Engagement beim Film auf die Rolle des
«Médchen[s] aus der Stadt, die verantwortungslos genug ist, einen Sohn
der Berge auf das ungesunde Pflaster der Stadt verpflanzen zu wollen»
(Schweizer Film-Zeitung, 26.12.1942).* Jedenfalls begegnet man ihrem Na-
men in Dumonts Geschichte des Schweizer Films im Zusammenhang mit
Bergfiihrer Lorenz zum ersten und letzten Mal (1987, 349 f). Angesichts ih-
res Auftritts eine wenig erstaunliche Tatsache, selbst wenn man Doris
Raggen im Sinne von Probst zugesteht, dass ihre Rolle «nicht immer
sympathisch, aber interessant und daher fiir ein Debut keine leichte Auf-
gabe» ist (Schweizer Film-Zeitung, 26.12.1942). In der Publikumsabstim-
mung iiber die beliebtesten Schweizer Filmschauspielerinnen des Jahres

24 Zur Erinnerung: Der Text stammt von Probst.
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1944 schafft sie es immerhin auf Rang zehn (Schweizer Film-Zeitung,
29.6.1944).”

Olga Gebhardt - Susi, Ritas Freundin

Auch Olga Gebhardt ist ein absoluter Filmneuling und offensichtlich
von Probst weniger dank herausstechender schauspielerischer Qualita-
ten als vielmehr wegen «Ausdruck und [...] Ebenmassigkeit ihres Gesich-
tes» engagiert worden (Schweizer Film-Zeitung, 26.12.1942).” Wie demsel-
ben Artikel weiter zu entnehmen ist, absolviert Gebhardt eine
Gesangsausbildung, verdient ihr Geld als Mannequin und sammelt als
Statistin erste Eindriicke beim Film. Nach der kleinen Nebenrolle in
Bergfiihrer Lorenz erhalt sie eine ebensolche in Taxichauffeur Binz (Werner
Diiggelin, 1957) und spielt schliesslich zwei Jahre spéter an der Seite von
Walter Roderer die Ehefrau in Karl Suters Der Mustergatte. Nach Kriegs-
ende zieht es sie auf verschiedene Biihnen nach Deutschland, unter an-
derem nach Diisseldorf und Miinchen. Die Schauspielerin lebt zur Zeit
meiner Befragung 1998 in Ziirich.”

Antoinette Steidle - Mutter Lorenz

Noch weniger ist iiber Antoinette Steidle in Erfahrung zu bringen. Trotz
ihres nicht mehr jugendlichen Alters scheint sich ihre Filmografie auf
Bergfiihrer Lorenz und Machtrausch — aber die Liebe siegt (Ernst Biller, 1942)
zu beschranken.

Emil Gyr - Gemeindepréasident Blatter

Emil Gyr (8.7.1879 Ziirich bis 22.8.1951 ebenda) gehort zu den etablierten
Darstellern der Zeit. Der gelernte Buchbinder ist Sohn des Bildhauers
Hans Gyr und Schiiler des Wiener Theatermannes Josef Danegger. 1907
griindet er zusammen mit dem Schriftsteller Jakob Biihrer die «Freie

25 Olga Gebhardt glaubt sich zu erinnern, dass Raggen gar keine richtige Schauspielerin,
sondern die Freundin des Kameramanns war. Um welchen Kameramann es sich da-
bei handelte — in Frage kommen Stilly, Schenkel und zwei Assistenten —, ist Gebhardt
leider entfallen (Telefongesprach vom 21.5.1998).

26 Die Kamera setzt ihr Gesicht denn auch in zwei Grossaufnahmen dekorativ in Szene
(siehe Kapitel 6.1, Variationsprotokoll, Komplex 1.14 und 5.4).

27 Telefongesprach mit Gebhardt vom 21.5.1998. Weiter gibt sie zu verstehen, dass sie al-
le am Film beteiligten Personen aus den Augen verloren habe, ja tiberhaupt keinen
Kontakt mehr zu Leuten aus dieser Zeit pflege. Auch von Bergfiihrer Lorenz habe sie
nach der Urauffithrung nie mehr etwas gehort.
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Biihne Ziirich», eine aufgeschlossene «Dialekt- und Laienspielerbiihne»
(Neue Ziircher Zeitung, 7.7.1949), der er bis zu ihrer Schliessung im Jahr
1950 treu bleibt. Als einer «der wichtigsten Verteidiger hochstehenden
Volkstheaters» (Dumont 1987, 312) antwortet Gyr auf die Frage der
Schweizer Film-Zeitung, welche Rollen er am liebsten spiele, wie folgt:
«Also Charakterviter — schweizerische Originale. [...] Mich freut tiber-
haupt jede Rolle, die [...] gute schweizerische Pragung hat» (1.8.1942).
Wer nun vermutet, hinter dieser Aussage stehe ein isolationistischer
Geist, wird mit dem an gleicher Stelle gedusserten Vorschlag zur Verfil-
mung eines Manuskripts, dessen «Motiv iiber unsern engbegrenzten Ho-
rizont hinausreicht», eines Besseren belehrt.

Als Bauer Marti in Romeo und Julia aufdem Dorfeist Emil Gyr bis heute in
Erinnerung geblieben. Eine vergleichbar wichtige Rolle spielt der kleinge-
wachsene Schauspieler von gedrungener Statur einzig in Der doppelte Mat-
thias und seine Tochter. In Mir lond nod lugg (Hermann Haller, 1939/40) und
Matura-Reise sowie in den Praesens-Produktionen Die missbrauchten Liebes-
briefe, Steibruch, Marie-Louise und Matto regiert (Leopold Lindtberg, 1946 /47)
ist er in mehr oder weniger kleinen Nebenrollen zu sehen.”®

Hans Fehrmann - Pfarrer

Der Sénger und Opernregisseur (4.3.1887 St. Gallen bis ?) debiitiert um
1917 auf verschiedenen Biihnen in Deutschland und ist ab 1926 Ober-
spielleiter des Stadttheaters Luzern, wo er auch Filme dreht. Dumont
nennt als Beispiel Victor Jansons Eheferien in Luzern mit Lilian Harvey (D
1927) (1987, 243). Ab 1942 wirkt er beim Armee-Theater mit und wird
Schauspiellehrer in Ziirich.

Dank seiner stattlichen Figur, seines fortgeschrittenen Alters und
seiner auf Besonnenheit bedachten Mimik und Gestik wird Fehrmann im
Schweizer Film mit Vorliebe fiir autoritdre Rollen verpflichtet. So verkor-
pert er den Gerichtsprésidenten in Heubergers Dilemma (1940), den Chef
Mattmiiller in Extrazug — chum lueg d’'Heimet a! (Heuberger, 1940/41), ei-
nen Bezirksvertreter in Romeo und Julia auf dem Dorfe, den Professor Du-
mont in De Winzig simuliert und den Generaldirektor in Machtrausch —
aber die Liebe siegt. Ausserdem ist er in folgenden Filmen zu sehen: Wehr-
hafte Schweiz (Hermann Haller, 1939), Das Menschlein Matthias, Emil — me
mues halt rede mitenand!, Der letzte Postillon vom St. Gotthard und Steibruch.

28 Ausserdem tritt Gyr 1939 im Werbefilm Fiiiir im Huus! von Valérien Schmidely und in
den didaktisch angelegten Filmen Kampf dem Krebs (Nathan Schanker, 1945) und
Wahrheit oder Schwindel (Victor Staub, 1950) auf.
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Auch Fehrmann gibt in der Schweizer Film-Zeitung Auskunft iiber
die Rolle seines Lebens, die dann zustande kdme, wenn er vom Dreh-
buch {iber die Produktion bis zur Regie bei allen Stadien mitbestimmen
konne. Aus dem Bericht geht die Zuversicht hervor, ein solches Projekt
demniéchst zu verwirklichen (1.8.1942). Die Filmografie ldsst aber ver-
muten, dass sein Traum nicht in Erfiillung gegangen ist. Jedenfalls be-
schliesst er mit der Darstellung des Pfarrers in Bergfiihrer Lorenz — von
der damaligen Presse gelobt, aus heutiger Sicht jedoch unangenehm sal-
bungsvoll - sein Schauspielengagement im Schweizer Film. Auf das Kri-
tikerlob werde ich ebenso zuriickkommen wie auf seine im Vergleich zur
urspriinglichen Fassung stark gekiirzte Rolle in der tiberlieferten Version
D-CH.

Emil Kagi (Schaggi Streuli) - Beamter

Emil Kéagi (4.7.1899 Bauma bis 3.11.1980 ebenda), besser bekannt unter
seinem Kiinstlernamen Schaggi Streuli, mimt in Bergfiihrer Lorenz den Be-
amten auf dem Ziircher Arbeitsamt. Dass er hier Erwdhnung findet,
hingt weniger mit der Rolle als vielmehr mit seiner Bedeutung als
Schauspieler innerhalb der Schweizer Filmgeschichte zusammen. Inso-
fern namlich, als er als Bindeglied zwischen dem Film des Zweiten Welt-
kriegs und dem Kleinbiirgerfilm der Fiinfzigerjahre, gemiss Janett dem
«Heimatfilm schweizerischer Pragung» (Interview 13.1.1998), zu verste-
hen ist. Streuli stellt eine personelle Konstante zu den Fiinfzigerjahren
dar, in denen das Geld als dramaturgischer Motor die Leinwand erobert.

Streulis Engagement im alten Schweizer Film besteht aus Nebenrol-
len in Fiisilier Wipf, Wachtmeister Studer, Die missbrauchten Liebesbriefe, Gil-
berte de Courgenay, Bider der Flieger, Matura-Reise, Marie-Louise, Matto re-
giert und anderen mehr. Mit Kurt Friiths Filmen Polizischt Wiickerli (1955)
und Oberstadtgass (1956) avanciert Streuli, «dieser eidgendssische John
Wayne», wie ihn Wider nennt (1981, 482), zum Inbegriff des Kleinbiir-
gers.”

29 Beide Filme basieren auf enorm beliebten, von Streuli verfassten Horspiel-Folgen.
Friih erinnert sich: «Wenn Polizist Wiickerli gesendet wurde, waren die Strassen wie
leergefegt. Gemeinderats- und Parlamentssitzungen wurden verschoben. Sogar sport-
liche Ereignisse wurden nach der Sendezeit des Polizist Wiickerli programmiert» (1975,
125). Zwischen Streuli und Frith kommt es zu Unstimmigkeiten, weil Friih «das Rau-
he-Schale-edler-Kern>-Cliché des biederen Schweizers» missfallt (ebd., 130 f). Streuli
dreht danach u. a. mit Werner Diiggelin Taxi Chauffeur Binz und Zum goldenen Ochsen
(Hans Trommer, 1958). Zur Biografie siehe Flury /Kaufmann 1981; zu Polizischt Wii-
ckerli Dumont 1987, 463-465; Schlappner 1987a, 70-72; Wider 1981, 463-468; zu Ober-
stadtgass siehe Dumont 1987, 471 f; Schlappner 1987a, 70-72; Wider 1981, 478-482.
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Karl Meier - Kellner

Der Vollstandigkeit halber soll dem Thurgauer Karl Meier (16.3.1897 bis
29.3.1974), der in einer kleinen Rolle als Soldat in Fiisilier Wipf debiitiert,
ein kurzer Abschnitt gewidmet sein. Meier wirkt am Stadttheater Schaff-
hausen und engagiert sich beim Cabaret «Cornichon», als dessen «Fakto-
tum» er 1935 bis 1955 in verschiedensten Rollen bei etwa 57000 Auffiih-
rungen mitwirkt (Dumont 1987, 223). Fiir die Leinwand wird er nur in
Nebenrollen besetzt. Zu sehen ist er unter anderem in Emil — me mues halt
rede mitenand!, Bider der Flieger, Matura-Reise, Zum goldenen Ochsen (Hans
Trommer, 1958), Hast noch der Sohne ja? (Lukas Ammann, 1959) und Hin-
ter den sieben Gleisen (Kurt Friih, 1959). Kurze Auftritte hat Meier auch in
Kurt Friths Auftragsfilmen Mitenand gahts besser und Demokratie in Gefahr
(beide 1949).”

Laiendarsteller

Neben Geny Spielmann, Doris Raggen und Olga Gebhardt «gibt es aber
noch mehrere «eue> Filmgesichter», wie Probst in der Schweizer
Film-Zeitung schreibt. «Das sind die Bauern des Oberwallis, die [...], da
sie sich selbst spielen kénnen, natiirlich und echt wirken» (26.12.1942).
Mit dem Einsatz von Laiendarstellern strebt er, dem genretypischen
Bergfilmdiskurs folgend, grosstmogliche Authentizitit an oder ver-
spricht diese zumindest dem zukiinftigen Kinopublikum. Ein Einsatz
der lokalen Bevolkerung als Statisten hat zudem praktische Vorteile: Die
Laien befinden sich vor Ort, sprechen den lokalen Dialekt, sind meist
sehr motiviert und mit kleinen Gagen - falls {iberhaupt — zufrieden.
Probsts Folgerung aber, dass Laiendarsteller automatisch Natiirlichkeit
und Echtheit ausstrahlen, weil sie sich selber spielen, ist, sofern es sich
nicht um ein blosses Werbeversprechen handelt, schlicht eine Fehlannah-
me. Ein gewisses Talent der Laien sowie geschickte Fithrung und Insze-
nierung bilden die Voraussetzungen, um Authentizitat zu vermitteln.

Stab

Was beziiglich der Qualitdt der Schauspieler in Bergfiihrer Lorenz zu sa-
gen ist, gilt — mit Ausnahme der Kamera — weitgehend auch fiir den
technischen Stab. Probst sieht sich in manchen Fillen genoétigt, Techniker

30 ZuMeiers Engagement fiir Der Kreis, die damals einzige Zeitschrift fiir Schwule in Eu-
ropa, siehe Wottreng 2002.
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zu beschiftigen, die zum Teil {iber (noch) wenig bis gar keine Erfahrung
verfiigen, da die wenigen ausgewiesenen Berufsleute, die ihr Handwerk
meist im Ausland erlernt haben, an die Praesens gebunden sind (Janett,
Interview 13.1.1998).

Wie aus einem Brief der Probst Film AG an die Sektion Film vom
27. Juni 1942 hervorgeht, sieht Probst zu diesem Zeitpunkt den damals
in Bern wohnhaften Walter Gaensli als ersten Kameramann vor. Dumont
bezeichnet Gaensli alias Ganzli Walter als «Star-Kameramann», der in
Frankreich zum Chef-Kameramann von Jean Choux (drei Filme 1927 bis
1929) und Julien Duvivier (Poil de Carotte, 1925; David Golder, 1930) sowie
zum Assistenten von Marcel Carné (Drdle de drame, 1937) avanciert. In
Paris fungiert der gebiirtige Schweizer «als stindiger Mitarbeiter bei den
<Pathé>-Wochenschauen» (1987, 243). Bald nach seiner Riickkehr z&hlt er
zu den wichtigsten Mitarbeitern des Schweizer Armeefilmdienstes und
steht bei Wehrhafte Schweiz (Hermann Haller, 1939) sowie bei Der achti
Schwyzer (Oskar Wilterlin, 1940) hinter der Kamera.”

Als zweiten Kameramann fiihrt Probst Willy Schenkel auf, der bei
Bergfiihrer Lorenz zum ersten und letzten Mal im Schweizer Film tétig ist.
Die Liste der Mitarbeiter, die der Sektion Film zur Bewilligung vorgelegt
werden muss, macht Probst der Behorde mit der Bemerkung schmack-
haft, dass «sdamtliche Beteiligten [...] Schweizer Biirger» seien (Bundesar-
chiv, Bestand E 4450 5815 B).

Rund drei Wochen spater, am 13. Juli 1942, stellt Probst jedoch ein
Gesuch an die Eidgenossische Fremdenpolizei um Erteilung einer Ar-
beitsbewilligung fiir den Kameramann «Georges Stylianoudis genannt
Stilly, griechischer Staatsangehoriger» (ebd.). Als Begriindung fiihrt er
an, dass einerseits «ein qualifizierter Kameramann schweizerischer Na-
tionalitdt nicht verfiigbar» sei, andererseits durch Stillys Mitwirken fiir
den Kameraassistenten die Mdglichkeit bestehe, «sich weiter auszubil-
den, was fiir die schweizerische Filmindustrie sicher von Vorteil ist». Die
Argumentationsweise vermittelt bereits einen Eindruck davon, welch
zentralen Stellenwert die Frage der Nationalitit wahrend des Zweiten
Weltkriegs einnimmt.

31 Wehrhafte Schweiz, ein offizieller Film des Eidgendssischen Militairdepartements, er-
hélt «unverhoffte Aufmerksamkeit», weil sein Kinostart praktisch mit dem Kriegsaus-
bruch und der Generalmobilmachung zusammenfillt (Dumont 1987, 241). Weniger
Gliick hat Gaensli mit Der Achti Schwyzer, wird dieser doch von der Militarzensur ver-
boten und erst nach vollstindiger Umarbeitung 1941 unter dem Titel De Wyberfind
freigegeben. Siehe dazu Dumont 1987, 263-265/337-339 sowie Wider 1981, 341-350.
Fiir mehr Informationen zu Walter Gaensli siehe Dumont 1987, 243.
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Abb. 79 Georges C. Stilly (rechts) mit einem Assistenten auf dem Aletschglet-
scher (Album Probst).

Der Grund fiir die Rochade hinter der Kamera geht aus den mir zu-
ganglichen Dokumenten nicht hervor. Mit Georges C. Stilly aber hat der
Produzent einen wiirdigen Ersatz fiir Gaensli gefunden (Abb. 79). Der
am 29. Februar 1904 in Odessa geborene griechisch-russische Staatsange-
horige Juri Constantinovitch Stylianudis, wie er mit vollem Namen
heisst, lasst sich wahrend der Kriegsjahre in der Schweiz nieder, wo er
zum Teil ohne Arbeitsbewilligung tétig ist (Dumont 1987, 268). Bereits in
den Dreissigerjahren dreht Stilly zwei Filme in der Schweiz: 1931 Feind
im Blut von Walter Ruttmann (zusammen mit Emil Berna, dem spéteren
«Hauskameramann» der Praesens) und 1935 Meh Gliick als Verstand von
Ernst Bringolf. Gemidss Dumont debiitiert Stilly an der Kunstakademie
und setzt seine Ausbildung am Polytechnikum von Leningrad fort, um
von 1924 bis 1929 die sowjetische Wochenschau «Sovkino» zu leiten
(1987, 268). In Russland beteiligt er sich unter anderem 1927 an den Auf-
nahmen der Erstiirmung des Winterpalais in Sergej Eisensteins Oktjabr/
Oktober. Spater fiihrt er in Westeuropa in rund hundert Filmen die Kame-
ra und gilt als «unvergleichlicher Spezialist fiir Aussenaufnahmen»
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(ebd., 268), als «Filterkiinstler und Meister im Umgang mit natiirlichem
Licht» (Janett, Interview 13.1.1998).*

1940 bringt der Ziircher Schriftsteller und Produzent Stefan Mar-
kus, der sechzehn Jahre lang in Paris im Filmgeschéft titig war, den be-
kannten Kameramann, «der gerade zwischen Kairo, Nizza und Cinecitta
pendelt», fiir die Herstellung von Dilemma mit nach Ziirich (Dumont
1987, 266). Infolge der Illegalitdt seiner Mitarbeit wird Stilly «manchmal
zugunsten des Ziircher Kameramanns Harry Ringger schweigend iiber-
gangen» (ebd., 268).*

Den legalen, aber mit viel Biirokratie verbundenen Weg, Stilly zu
engagieren, hat Probst eingeschlagen. Vom Gesuch um Arbeitsbewilli-
gung gelangt eine Kopie von der Fremdenpolizei zur Sektion Film — auf
deren Wunsch.® Schafroth, Oberstleutnant im Nachrichten- und Sicher-
heitsdienst, dem die Sektion Film angehort, versieht sie am 16. Juli 1942
mit folgender Randnotiz:

Wir sehen offengestanden nicht ein, warum ausgerechnet Ausliander als
Kameraleute in unseren Bergen eingesetzt werden miissen. Immerhin sind
wir zur grundsétzlichen Entscheidung iiber die Arbeitsbewilligungsfrage,
die der Eidg. Fremdenpolizei zukommt, nicht zustindig. (Schafroth,
16.7.1942; Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B)

Aus dieser Anmerkung spricht die grundsatzlich kritische, ja ablehnen-
de Haltung gegentiber Nicht-Schweizern, selbst wenn diese hochqualifi-
ziert, dem einheimischen Film also nichts als forderlich sind. Zudem
wird deutlich, dass Auslander erst recht dort nichts zu suchen haben, wo
es um militdrstrategisch bedeutsame Objekte geht: in den Bergen. Die
Eidgenossische Fremdenpolizei aber gibt griines Licht, so dass die Sekti-
on Film Probst am 27. Juli 1942 schliesslich mitteilt, dass «gegen die Mit-
wirkung des technischen Stabes an den Aussenaufnahmen [...] nichts

32 Als Beispiele fiir Stillys Arbeiten in Westeuropa fithrt Dumont folgende franzdsische
Filme an: Mayerling (Anatole Litvak, 1936), Werther (Max Ophiils, 1938), Les freres cor-
ses (Robert Siodmak, 1938) und L’esclave blanche/Die weisse Sklavin (Szenen in Istanbul)
von Georg Wilhelm Pabst (1939) (1987, 266).

33 Zu Stephan Markus, der wahrend der Kriegsjahre neben Dilemma auch Das Menschlein
Matthias und Der doppelte Matthias und seine Tochter produziert, siehe Dumont 1987,
83/88 f/266-268/270-272/311-314.

34 Stilly ist nicht der einzige Kameramann russischer Abstammung, der sich wahrend
der Kriegsjahre in der Schweiz aufhélt. Georges Alexath, im Gegensatz zu Stilly «ein
Vertreter der russischen expressiven Schule und ein dsthetischer Ideologe» (Janett, In-
terview 13.1.1998), ist 1940 bis 1945 Chefkameramann bei der Schweizer Filmwochen-
schau, dreht nach dem Krieg Werbe- und Industriefilme und griindet 1957 zusammen
mit René Boeniger die Firma A + B Film AG Thalwil.

35 Brief von Probst an die Sektion Film vom 14.7.1942 (Bundesarchiv, Bestand E 4450
5815 B).
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einzuwenden» sei (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B).” Es ist nicht
auszudenken, wie die Urteile zu Bergfiihrer Lorenz ausgefallen wéren,
hétte die Fremdenpolizei anders entschieden. Denn «[f]ast alle Kritiker
mokierten sich [...] Giber die Simplizitdt der Handlung. Andere Qualita-
ten aber, nicht zuletzt jene von Stillys Kamerafithrung, wurden oft ge-
lobt» (FIP, Woche 16/1988). Mehr dazu in Kapitel 5.2.

Stilly betéatigt sich aber nicht nur als Kameramann, sondern, wie bei
Bergfiihrer Lorenz, auch als Cutter. Diese Doppelfunktion {ibt er weiter
aus bei Das Menschlein Matthias und Hast noch der Sohne ja?. Bei Bider der
Flieger zeichnet er ausschliesslich fiir den Schnitt verantwortlich. Janett,
der unter anderem bei Demokrat Liippli (Alfred Rasser, 1961) mit Stilly zu-
sammengearbeitet hat, erinnert sich an ihn als «Allroundgenie, Abenteu-
rer und Lebemann», der sich alles zugetraut und alles gemacht habe von
der Kamera tiber den Schnitt bis spater zur Produktion, der sich in den
Vierzigerjahren wahrend eines voriibergehenden Arbeitsverbots als Tep-
pichverkaufer tiber Wasser hielt, der, obwohl nicht sonderlich religios,
kurze Zeit der koptischen Kirche in Ziirich vorstand und der nie eine
Gelegenbheit fiir einen Flirt — und mehr — ausliess (Interview 13.1.1998).”

Aufgrund Stillys vielseitigen Begabungen und Tatigkeitsfeldern
muss man ihn als einen der moglichen Urheber der Kiirzungen von
Bergfiihrer Lorenz in Betracht ziehen. Ihn selber zu befragen ist leider
nicht mehr moglich. Ohne dass die Schweizer Filmbranche davon Notiz
genommen hitte, ist er im Februar 1993 in Miinchen, wo er die letzten
zwanzig Jahre seines Lebens verbrachte, verstorben.”

Von der schillernden Figur Stilly zu weiteren Stabsmitgliedern. Im Vor-
spann von Bergfiihrer Lorenz wird der Schnitt einer Person namens J.

36 Weniger reibungslos als bei Bergfiihrer Lorenz wickelt sich das Arbeitsbewilligungs-
verfahren fiir Stilly beim Film Machtrausch — aber die Liebe siegt ab. Im Bundesarchiv be-
findet sich dazu ein separates Dossier mit dem Titel «Angelegenheit G. Stylianoudis»
(Bestand 3001 (B) -/1: Band 45, XIV 2.4.2). Stilly zeichnet sodann nicht fiir die Kamera,
sondern fiir den Schnitt verantwortlich (Dumont 1987, 341).

37 In den Fiinfzigerjahren dreht Stilly Friihs Polizischt Wiickerli, Oberstadtgass, Bickerei
Ziirrer (1957) und Café Odeon (1958/59). 1955 produziert und realisiert er zusammen
mit Walter Zollin den Dokumentarfilm Die Kunst der Etrusker. Als Produzent tritt er
zudem 1963 bei Blutige Seide von Mario Bava (BRD/I/F/M) und 1964 bei La sfinge sor-
ride prima di morire — stop — London/Heisse Spur Kairo-London von Duccio Tessari
(BRD/I/Ae) in Erscheinung. Wie Alexath arbeitet Stilly zudem im Auftrags- und In-
dustriefilm.

38 Telefongesprach mit Herta Bogner, Stillys letzter Lebenspartnerin, vom 5.2.1998. Bei
der Suche nach Stillys Adresse in Miinchen waren mir folgende Personen und Institu-
tionen behilflich: Filmjournalist Pierre Lachat, der 1990 fiir die Sendung Filmtop von
SF DRS das vermutlich letzte Interview mit Stilly gefiihrt hat; Philippe Dériaz, Genfer
Theater- und Filmregisseur; Cinématheque suisse, Lausanne.
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Widmer zugeordnet (siehe Materialien), die auf Dumonts Liste nicht
vermerkt ist (1987, 349). Anhand des Vorspanns der Version F-CH, der J.
Widmer als «monteuse» auffiihrt, ldsst sich erschliessen, dass es sich um
eine weibliche Person handelt. Sodann darf angenommen werden, es sei
die Rede von Irene Widmer, die bei Das Menschlein Matthias Stilly beim
Schnitt assistiert und Mein Traum/My Dream (Rudolf Eger/Valérien
Schmidely, 1940), I ha en Schatz gha... (Ernst Biller, 1940/41) sowie, zu-
sammen mit Kdthe Mey, Romeo und Julia auf dem Dorfe schneidet (Du-
mont 1987).

Zur Person von Louis Mattlé, der an der Dialogfiihrung und am
Buch beteiligt ist, ldsst sich wenig in Erfahrung bringen. Er betédtigt sich
als Aufnahmeleiter bei I ha en Schatz gha..., mimt den Anwalt in Romeo
und Julia auf dem Dorfe und schreibt zusammen mit Probst und Rudolf
Bernhard das Drehbuch von De Winzig simuliert. Ansonsten tritt er im
Schweizer Film nicht in Erscheinung.”

Fir die Musik schliesslich zeichnet Gian Battista Mantegazzi ver-
antwortlich. Der Tessiner (23.10.1889 Riva San Vitale bis 5.2.1958 Ziirich)
leitet nach der Ausbildung zum Dirigenten in Genf und Bologna die
Stadtmusik und die Musikschule «Giuseppe Verdi» in Nervi bei Genua
(Neue Ziircher Zeitung, 6.2.1958; Der Bund, 6.2.1958). Nach seiner Riick-
kehr in die Schweiz tibernimmt er 1923 die Direktion der Stadtmusik
Schaffhausen, fiinf Jahre spater die der Stadtmusik Ziirich und 1939 zu-
satzlich die Leitung der Harmonie Thalwil (Neue Ziircher Zeitung,
6.2.1958). Im Aktivdienst griindet und leitet Mantegazzi das Ar-
mee-Symphonie-Spiel, das zu einer «moralischen Stirkung und zum
Bindeglied zwischen Heer und Haus» wird (ebd., 10.2.1958). Er kompo-
niert vielgespielte Mérsche, die Musik zum 1939 an der Landesausstel-
lung in Ziirich uraufgefiihrten Festspiel «Sacra Terra del Ticino» sowie
zahlreiche Suiten und Ouvertiiren (ebd., 6.2.1958). Ausserdem fiihrt er
verschiedene Uberarbeitungen fiir Harmoniemusik aus. Mantegazzi er-
freut sich zeit seines Lebens grosser Bekanntheit und Beliebtheit, wie die
Berichterstattung zu seinem Riicktritt von der Direktion der Stadtmusik
Ziirich am 26. Januar 1958 und zu seinem Tod wenig spéter veranschau-
licht.* Die Tat beispielsweise rithmt ihn als eine schon seit Jahrzehnten

39 Welche Rolle Lukas Ammann bei der Dialogfithrung spielt, lasst sich nicht mehr fest-
stellen. Mit Ausnahme von Bergfiihrer Lorenz ist er im Schweizer Film wéhrend der
Kriegsjahre nur als Schauspieler tatig, unter anderem auch beim von Probst produ-
zierten De Winzig simuliert. Zu Ammann siehe Dumont 1987, 511 £.

40 Zum Riicktritt von der Direktion der Stadtmusik Ziirich siehe u. a. Libera Stampa,
27.1.1958; Tages-Anzeiger, 28.1.1958; Neue Ziircher Nachrichten, 28.1.1958; Die Tat,
30.1.1958. Zum Tod u. a. Neue Ziircher Zeitung, 6.2.1958/10.2.1958; Tages-Anzeiger,
6.2.1958/10.2.1958; Der Bund, 6.2.1958/8.2.1958; Libera Stampa, 7.2.1958.
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«allseitig geliebte, verehrte, volkstiimliche Personlichkeit» (30.1.1958)
(Hervorhebung im Original).

Es ist wohl Mantegazzis Popularitédt, die Probst dazu verleitet, ihn
fiir die Mitarbeit an Bergfiihrer Lorenz zu gewinnen. Schliesslich gilt es
damals wie heute werbestrategisch als empfehlenswert, neben Star-
schauspielern auch bekannte Namen auf der Stabsliste einzusetzen, die
als zusétzlicher Publikumsmagnet wirken. Mit hervorstechender Leis-
tung oder grosser Erfahrung in Sachen Film kann Mantegazzis Engage-
ment jedenfalls nicht erklart werden. Probst vertraut ihm als erster und
einziger Produzent die Komposition von Filmmusik an; so bleiben des-
sen beide Langspielfilme, De Winzig simuliert und Bergfiihrer Lorenz die
einzigen Abstecher des Harmoniemusikers ins Filmfach.*!

In Bergfiihrer Lorenz wird Mantegazzis Filmmusik um ein Volkslied
des Walliser Frauenchors «La Chanson Valaisanne» erweitert, das im
Vorspann ertont. Wie aus einem «discours imaginaire» aus der Feder von
Maurice Zermatten hervorgeht, amtiert dabei Georges Haenni als Diri-
gent (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz, Quelle und Datum unbe-
kannt).

Auf Person und Wirken von Jean Hort, der fiir die franzosische
Synchronisation verantwortlich zeichnet, komme ich im Zusammenhang
mit der Synchronisation zurtick.

Abenteuer Wallis: Dreh und Nachdreh

Nach dem biirokratischen Ringen um die Beteiligung von Stilly kann
Probst am 20. Juli 1942 endlich mit den Dreharbeiten beginnen, die sich
bis in den November 1942 hinziehen (Dumont 1987, 349) (Abb. 80). Ge-
dreht wird hauptsdchlich im deutschsprachigen Oberwallis in der Ge-
gend von Fiesch.” Zur besseren Orientierung sind die verschiedenen
Aufnahmeorte auf einer Karte vermerkt (Abb. 81). Weitere Aufnahmen
werden in Ziirich, im Urner Maderanertal und im Emmental gedreht.”

Das Wallis als Zentrum einer Spielfilmhandlung stellt zu diesem Zeit-
punkt zwar kein Novum dar, ist aber gemdss Janett noch unverbraucht
(Interview 13.1.1998). Wohl lockt der Bergkanton bereits zu Beginn der

41 Mantegazzi tritt bei Wehrhafte Schweiz als Dirigent der Stadtmusik Ziirich, nicht aber
als Komponist in Erscheinung (Dumont 1987, 208).

42 Siders/Sierre bildet die Sprachgrenze zwischen dem deutschsprachigen Ober- und
dem franzosischsprachigen Unterwallis.

43 Der Hinweis aufs Emmental ist Probsts Fotoalbum tiber die Dreharbeiten entnommen
(Cinématheque, Penthaz).
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Abb. 80 Klappe 141 A die erste: Dreharbeiten von Bergfiihrer Lorenz (Album
Probst).

Stummfilmzeit Pioniere an, die neben sportlicher Herausforderung das
landschaftlich Pittoreske suchen (siehe dazu Dumont 1987, 25 f). IThnen
folgen in der Bliitezeit des Bergfilm-Genres weitere in- und vielfach aus-
landische Filmemacher. Fanck beispielsweise dreht 1921 in den Walliser
Alpen Im Kampf mit dem Berge. Wie wir im vorhergehenden Kapitel gese-
hen haben, ist auch Trenkers Der Kampf ums Matterhorn sowie sein Rema-
ke Der Berg ruft, von dem sich Probst inspirieren ldsst, hier entstanden.
Erwéhnt sei zudem die einheimische Produktion La croix du Cervin/Das
Kreuz am Matterhorn von Jacques Béranger aus dem Jahr 1922. Eine
Sammlung der im Wallis gedrehten Filme, wie sie Frischknecht/Kra-
mer/Schweizer fiir die Region Siidbiinden zusammengetragen haben
(2003), existiert leider nicht. Dennoch ist zu bemerken, dass das Wallis in
den meisten Spielfilmen keine unverwechselbare Rolle spielt, sondern
mit anderen alpinen Regionen austauschbar ist.

Als wichtigste einheimische Vorganger von Bergfiihrer Lorenz aus
den Dreissigerjahren, die ihre Spielfilmhandlung erkennbar im Wallis si-
tuieren, sind Anton Kutters Die Herrgotts-Grenadiere, Dimitri Kirsanoffs
Rapt (CH/(F) 1933) und Max Hauflers Farinet/L’or dans la montagne zu
nennen. Ersterer spielt im Lotschental und macht sich in Form eines eth-
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nologischen Dokuments die traditionelle Fronleichnams-Prozession in
napoleonischen Grenadier-Uniformen zunutze. Gemédss Dumont stufte
das Ausland «das urwiichsige Schweizer Berglertum als exotische Kurio-
sitdt» ein und reagierte mit Entziicken (1987, 134). In den Vierzigerjah-
ren, als die Schaupldtze sich wie erwdhnt von den Bergen hinab aufs
Land oder - seltener — in die Stadt verlagern, zehrt das Wallis in den Au-
gen der Nicht-Walliser und insbesondere der urbanen Bevolkerung noch
immer von einem Exotik-Bonus. Wie bereits beschrieben, ndhert sich
auch Probst dieser Region aus der Perspektive des Fremden, des Stad-
ters an, den die Landschaft in ihrer Unberiihrtheit tief beeindruckt:

Alle diejenigen, die diesen herrlichen Flecken Erde kennenlernen durften,
werden sicher nie vergessen, dass ennet dem Lotschberg ein Tal zwischen
stotzigen Bergriesen liegt, das nirgends mehr seinesgleichen findet: das
schone, herbe Tal der Rhone. (Schweizer Film-Zeitung, 1.8.1942; Manuskript
Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz)

Das Wallis bietet eine geeignete Projektionsflache fiir die Sehnsucht nach
urtiimlichen Lebensformen, an denen die Modernisierung spurlos vor-
iiber gegangen ist, bietet aber auch eine Ersatz-Heimat, «die Idylle einer
noch in sich geschlossenen Welt» (Schlappner 1987b, 33). Entgegen dem
Bild der bauerlichen Schweiz, das die Geistige Landesverteidigung und
mit ihr der Film wihrend des Zweiten Weltkriegs mehrheitlich vermit-
teln, ist die Schweiz langst kein Agrarstaat mehr: Jeder zweite Einwoh-
ner lebt 1939 in urbanen Gebieten, die Halfte der aktiven Bevolkerung ist
in der Industrie beschiftigt, und die bauerliche Bevolkerung schrumpft
genauso bestindig wie der Anteil der in der Landwirtschaft Téatigen (Jost
1986, 743). Unter diesem Eindruck wird das Wallis als Gegenbild zur
stadtischen Moderne entworfen — ein beliebtes Motiv in der Heimatlite-
ratur, das sich als Antagonismus von Stadt und Land sowohl im Berg-
wie im Heimatfilm niederschlégt.

Das Drehen im Oberwallis bietet aber nicht nur eine willkommene Pro-
jektionsflache samt einem Hauch Exotik, sondern birgt ein reales Sensa-
tionspotenzial, das Probst in der Presse gezielt nach dem Vorbild des klassi-
schen Bergfilms vermarktet. Dieser genretypische ausserfilmische Diskurs
beinhaltet, wie in Kapitel 3.2 dargestellt, die Elemente Authentizitét, Sensa-
tionswert, Laiendarsteller sowie Leistungs- und Gefahrenaspekte. Als be-
sonderes Spektakel schildert Probst in der Schweizer Film-Zeitung vom 31.
Oktober 1942 beispielsweise die Inszenierung der Uberschwemmung:

Es wurde eine richtige Staumauer gebaut, um das spédter notwendige
Hochwasser zu erhalten. Vier Kameras wurden fiir diese Aufnahme in
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Abb. 81 Drehorte von Bergfiihrer Lorenz im Oberwallis.

Aufstellung gebracht [...]. War der Damm einmal eingerissen, so mussten
die vier Objektive den Wassermassen nachrasen und sie formlich regelrecht
einfangen. (Schweizer Film-Zeitung, 31.10.1942)

Mit einer weiteren Wasser-Episode {iiberbriickt der Produzent die Verzo-
gerung zwischen Herstellung und Lancierung, um seinen Film im Ge-
sprach zu halten. Diesmal steht — neben dem «alles mitreissenden Wild-
bach» — Madeleine Koebel im Mittelpunkt:

Die Darstellerin [...] stand wartend am Ufer und sollte, so schrieb es das
Drehbuch vor, in die Fluten springen. Wohl war fiir diesen Zweck ein Dou-
ble, ein Mddchen aus der Gegend, als gute Schwimmerin bekannt, ver-
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pflichtet worden. Im letzten Augenblick verlor diese aber den Mut, und
Madeleine Koebel sprang geistesgegenwiértig selbst ins eisige Wasser, aus
dem sie erst weiter unten herausgezogen wurde. Blitzschnell hatte sie iiber-
legt, dass ein solches «Naturereignis» nur mit grossen Kosten und viel Zeit-
verlust zu wiederholen sei. (Schweizer Film Suisse, 1.3.1943)"

Dieselbe Nachricht macht daraufhin in den deutschschweizer Zeitungen
die Runde: Das Volk (Olten, 9.3.1943) und Der Freie Ritier (Chur,
11.3.1943) titeln die Meldung mit «Eine geistesgegenwartige Filmschau-
spielerin», und die Gossauer Zeitung zieht am 3. April 1943 mit «Der
Sprung ins Wasser» nach.

Schon jetzt ldsst sich die Bilanz ziehen, dass Bergfiihrer Lorenz von
der Projektierung bis nach Abschluss der Dreharbeiten iiber eine grosse
Medienprisenz verfiigt. Wie Probst und der Verleih das Interesse der Of-
fentlichkeit am Film bis zum Kinostart in Ziirich wach halten, kommt in
Kapitel 5.1 zur Sprache. Dass ein breites Medienecho aber nicht zwin-
gend mit Erfolg an der Kinokasse einhergehen muss, werden wir eben-
falls dort sehen.

Einen Eindruck von den Dreharbeiten vermittelt neben den Pressedoku-
menten und Probsts Fotoalbum auch ein kurzer, stummer Film von rund
dreieinhalb Minuten (s/w, 35 mm, 100 m), den die Cinématheque suisse
unter der Leitung von Reto Kromer im Dezember 2000 aus losen Einstel-
lungen montiert und am Festival in Locarno 2001 als Vorfilm zu Bergfiih-
rer Lorenz erstmals offentlich aufgefiihrt hat. Die Aufnahmen entstam-
men einer Biichse aus Probsts Bestinden.” Es ist anzunehmen, dass der
Regisseur das Material selbst gedreht hat; jedenfalls tritt er darin nicht
auf. Die kurze Dokumentation ldsst etwas von der Beschwerlichkeit des
eigentlichen Drehs spiiren, die das Team in den Bergen erwartet: Erst
werden Maultiere beladen (Abb. 82), dann macht sich eine schier endlose
Reihe von Tragern und Helfern an den Aufstieg. Spéter sehen wir das
Kamerateam samt Ausriistung praktisch senkrecht am Fels kleben (Abb.
83). Interessant ist das making of insbesondere im Hinblick auf die techni-
schen Apparaturen, die im Spielfilm bekanntlich unsichtbar gemacht
werden, die Probst hier aber bewusst ins Bild riickt. Die Hotelterrasse ist

44 Obwohl sich kein entsprechendes Manuskript im Dossier Bergfiihrer Lorenz der Ciné-
matheque befindet, gehe ich davon aus, dass Probst auch hier der Verfasser ist.

45 Von den losen Einstellungen sind die unscharfen, verwackelten oder tiberbelichteten
aussortiert und alle {ibrigen — mit Ausnahme derjenigen einer Gdmse — verwendet
worden. In der Filmbiichse befanden sich zudem Aufnahmen aus Probsts Familien-
kreis (miindliche Information von Kromer, 11.4.2001).



166

Abb. 82 Beladen der Maultiere. Abb. 83 Dreharbeiten am Fels.

nicht mehr, wie im fertigen Film, Tummelfeld fiir Touristen, sondern das
Revier von Scheinwerfern, Kamera und Dolly.” Der Operateur — vermut-
lich Stilly — wirft einen priifenden Blick durchs Objektiv und setzt mit
Hilfe des Assistenten zu einer Fahrt an (Abb. 84). In weiteren Einstellun-
gen sind die Vorbereitungen zur Unwettersequenz festgehalten, fiir die
eine Windmaschine im Einsatz steht, die den Staub und das herange-
schaffte Heu kraftig aufwirbelt (Abb. 85).

Aufnahmen von Dreharbeiten gehoren zu dieser Zeit nicht zur fil-
mischen Praxis und sind deshalb eine Raritdt. Meines Wissens ist der
Beitrag der Schweizer Filmwochenschau iiber die Dreharbeiten von
Franz Schnyders Uli der Knecht 1954 das erste fiir die Offentlichkeit be-
stimmte making of eines einheimischen Spielfilms. Dumont bezeichnet es
als «Unikum», da noch in den Fiinfzigerjahren Filmarbeit als zu wenig
serids gegolten habe, um dokumentiert zu werden.” Zur gezielten Ver-
wendung von Drehberichten als Werbemittel sollte es also in der
Schweiz noch ein langer Weg sein.

Zuriick zu den eigentlichen Dreharbeiten: Vom 12. bis 14. August 1942
erhdlt die Filmcrew Besuch von einem Abgeordneten der Sektion Film,
der kontrolliert, ob die personellen Auflagen eingehalten und nur an be-
willigten Orten Aufnahmen gemacht werden — ein Prozedere, dem sich
alle frei produzierten Filme zur Zeit der Zensur unterziehen miissen.

46 Gedreht wird iibrigens auf der Terrasse des Hotels Jungfrau-Eggishorn, das auf einer
Hohe von 27200 Metern liegt. Zur Geschichte des Hotels und dem Verhéltnis von Ein-
heimischen und Touristen siehe Antonietti 2000.

47 Dumont in der Sendung 25 Jahre Cinématheque suisse aus der Reihe Filmszene auf SF
DRS, ausgestrahlt am 11.11.1998. Darin ist auch der Drehbericht zu Uli der Knecht zu
sehen.
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Abb. 84 Dreharbeiten auf der Hotel- Abb. 85 Windmaschine.

terrasse.

Dem entsprechenden Rapport zuhanden der Sektion Film ist zu entneh-
men, dass sich im Fall von Bergfiihrer Lorenz — einigen unbedeutenden
Kritikpunkten zum Trotz — keine Beanstandungen aufdridngen (Bundes-
archiv, Bestand E 4450 5815 B).

Fiir Probst hingegen drangt sich etwas anderes auf. Wie er der Sek-
tion Film am 30. April 1943 mitteilt, sieht er sich «gezwungen, [...] noch
einige ergdnzende Aufnahmen (Kletterpartien) zu drehen, die sich durch
die Abanderung der Handlung ergeben haben» (Bundesarchiv, Bestand
E 4450 5815 B) (Abb. 86). Das lasst aufhorchen, konnte doch hier die Ur-
sache fiir die unterschiedlichen Lingen der schweizerdeutschen und der
franzosischen Fassung liegen. Probst verlegt die Aufnahmen ins von Zii-
rich aus ndher gelegene Urner Maderanertal, wo er im Herbst 1941 be-
reits den Dokumentarfilm Strahler realisiert hat, «da es nicht néotig ist,
auch diese Aufnahmen im Wallis zu drehen». Die Landschaft scheint
demnach beim Nachdreh keine entscheidende Rolle zu spielen oder so
inszenierbar zu sein, dass man sie nicht verorten kann. Die Equipe be-
steht nurmehr aus Probst und Stilly, der «gegenwaértig noch im Engage-
ment fiir den Schnitt und die Nachsynchronisation» steht; Meienberger
amtiert als «Gehilfe» (ebd.). Gedreht wird am 31. Mai und am 1. Juni
1943 mit Geny Spielmann als einzigem Schauspieler. Bei diesen Aufnah-
men, «von denen nur kleine Teile als Einschnitte in die bereits vorhande-
nen Szenen eingefligt werden» (Brief von Monopol-Films AG an die Sek-
tion Film vom 7.7.1943; Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B), handelt es
sich aller Wahrscheinlichkeit nach um Nah- oder Grossaufnahmen, die
Spielmann als Bergsteiger am Fels zeigen, ohne dass dabei die diegetisch
«falsche» Landschaft des Maderanertales ins Bild gerit.

Einstellungen, die dieser Beschreibung entsprechen, sind in beiden
tiberlieferten Fassungen gleichermassen vorhanden. Zudem werden die-
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Abb. 86 Gesuch um Drehbewilligung fiir den Nachdreh an die Sektion Film
vom 30. April 1943 (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B).

se Passagen von den Kiirzungen in der Version D-CH nicht tangiert. Der
Verdacht, dass der Nachdreh in irgend einem Zusammenhang mit der
Kiirzung der schweizerdeutschen Fassung stehen konnte, erhartet sich

somit nicht.
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Zensur

Am 16. August 1943 meldet der Verleiher Monopol-Films AG die
schweizerdeutsche Fassung von Bergfiihrer Lorenz zur Zensur an (Bun-
desarchiv, Bestand E 4450 5815 B). Am 23. September 1943 erfolgt die
Anmeldung des dazugehorigen «Vorspannfilms». Ob es sich bei diesen
120 Metern um den eigentlichen Filmvorspann, einen Trailer oder um ei-
nen zusétzlichen Vorspannfilm handelt, ist unklar. Wie vom Hauptfilm
werden auch vom Vorspann je fiinf Kopien angemeldet, was fiir die Va-
riante Filmvorspann spricht (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B, Zen-
suranmeldung/Zensurprotokoll), zumal geméss André Chevailler in der
Cinématheque suisse kein Trailer von Bergfiihrer Lorenz vorliegt (E-mail
vom 10.5.2001). 120 Meter sind fiir einen Vorspann allerdings sehr lang,
ja entsprechen in etwa der tiblichen Lange von Trailern, wie sie in den
Vierzigerjahren iiblich waren (Kromer, E-mail vom 8.5.2001).” Der {iber-
lieferte Vorspann ist mit knapp 40 Metern denn auch deutlich kiirzer.
Dafiir, dass vermutlich doch ein zusédtzlicher, nicht {iberlieferter Vor-
spannfilm zur Zensur angemeldet wurde, spricht eine handschriftliche,
mit «Vorspann II» {iberschriebene Notiz in Probsts Produktionsmateria-
lien, die in Stichworten dessen Inhalt — die Postproduktion inklusive Ver-
tonung, Synchronisierung und Mischung des Films — skizziert (Cinéma-
theque, Dossier Bergfiihrer Lorenz).

Wie der Zensurausweis, ohne den wéahrend der Militarzensur keine
Filmkopie aufgefiihrt werden darf,” geben auch die Zensuranmeldun-
gen Auskunft dariiber, in welcher Lange Bergfiihrer Lorenz zur Urauffiih-
rung gelangt (Abb. 87). Die urspriingliche Fassung betrdgt gemaiss die-
sen Dokumenten 2’540 Meter, was knapp 93 Minuten entspricht.”

Mit einer Anordnung von Schnitten kdnnte die Zensurbehérde ei-
nen Strich durch diese Rechnung ziehen. Wie jedoch dem Protokoll der
Zensursitzung vom 18. August 1943 zu entnehmen ist, wird Bergfiilrer
Lorenz «ohne Schnitte freigegeben» (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815
B) (Abb. 88).”"

48 Zum amerikanischen Kinotrailer seit 1912 siehe Hediger 2001b.

49 Vgl. Reglement iiber die Durchfithrung der Filmzensur vom 2.11.1939 (Bundesarchiv,
Bestand E 4450 5805).

50 Da keine Hinweise fiir den Einsatz des Vorspannfilms im reguldren Kinoprogramm
vorliegen, rechne ich ihn der urspriinglichen Fassung nicht an.

51 Der Film erhilt die Zensurnummer F 14’179. Als Zensoren treten folgende Herren in
Erscheinung: «HH. Oberst Baeschlin, Hptm. Seitz, Mischon, Ingold, Bratschi» (Bun-
desarchiv, Bestand E 4450 5815 B). Auf den schlechten Ruf der Zensurbehorde beziig-
lich Kompetenz und Konsequenz und die Neueinschitzung der Urteilspraxis in aktu-
ellen Untersuchungen habe ich hingewiesen. Fiir Beispiele von Zensurentscheiden zu
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Abteilung Presse und Funkspruch
Sektion Film

Division Presse et Radio
Section Film
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1, = 5 Kople

Kontr. Nr.
No de contréle

24379

Zensurausweis — Certificat de censure

Der Spielfilm, Kulturfilm, Dokumentarfilm, Beipro-
ety 1 Lehrfilm, Reklamefilm,

Le film spectaculaire, film documentaire, film de
complément, film éducatif ou denseignement, film pu-

grammhlm, Unterrichtsfilm,
Werbefilm, Amateurfilm, Vorspannfilm *) blicitaire ou de prop de, film d’ , film de
lancement *)
(Originaltitel und Titel fur (he Schweu — titre onglnal et titre pour la Smsse)

._-wurde auf Grund des Bundesratsbeschlusses iiber den
““Schutz der Sicherheit des Landes im Gebiete des Nach-
richtendienstes vom 8. September 1939 uml der Vor-

i Fil-

a été examiné conformément i ’arrété du Conseil fédé-
ral assurant la sécurité du pays en matiére d’informa-
tions, du 8 septembre 1939, et aux Prescriptions con-
la censure des films cinématographiques de la

schrift iiber die Zensur von L
men der Abteilung Presse und Funkspmr.l: vom 1. Fe-
bnur 1943 geprnf! llml ist zur Vorl‘uhrung im Gebiete

er Schw

Division Presse et Radio, du ler février 1943. Sa pro-
jection a été admise sur le territoire de la Confédéra-
tion suisse.

Bezeichnung des Filmes — Désignation du film:

Zonfilm, Stummfilm *)

Film sonore, film muet *)

Schweis

Ur T
Pays d’origine:
Positiskopic.el delkopie, Duplikatnegativ, Negativ,

Umkehrfilm *)

Copie positive, copic lavande, négatif pour contre-
typage, négatif, film reversible *)

Linge: Meter
Longueur: m

Datum des Einfuhrgesuches oder der Zollquittung *):
Date de la demande d'importation b i S
ou de P'acquit de douane *)

") Zutreffendes Ist zu unfersireichen.
") Souligner ce qui convient.

Dieser Zensurschein ist eine
6ffentliche Urkunde is
von Art. 175 des Mil
gesetzes vom 13. Juni 1927.
Der Zensurschein begleitet den
Film iiberallhin und. ist vom
Veranstalter der Vorfihrung
jederzeit der kontrollierenden
Behorde auf Verlangen vor-
zuweisen,

Le présent certificat de cen-
sure constitue un «titre» au
sens de P'art. 175 du Code pé-
nal militaire du 13 juin 1927.
Le certificat de censure doit
suivre le film partout; sur de-
mande de I'autorité de con-
tréle, il est a préseater en
tout temps par l'organisateur
de la représentation. .

Vorbehal bleiben Z

der Kantone

und Gemeinden.

Sprache des Films: _ Sehweizerdeutoch
Langue du film

%

Sprache der Untertitel:
Langue des sous-titres:

Format in mm:
Format en mm:

Name und Adresse des Eigentiimers oder des Lizenz-

nehmers fiir die Schweiz:

Nom et adresse du pr

pour la Suisse:
Honopol

étaire ou du

Filn. A.-Ge
Sdrioh,

Abteilung Presse und Funkspruch
Sektion Film

Division Presse et Radio
Section film

Les mesures de censure des cantons et des communes
restent réservées.

Abb. 87 Zensurausweis vom 18. August 1943 (Bundesarchiv, Bestand E 4450
5815 B).

in- und ausldndischen Filmen siehe Aeppli 1981, 104-121; zur Zensur ausgewahlter
NS-Produktionen siehe auch Prodolliet 1999.
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Abteilung Presse und Funkspruch
Sektion Film Zensur-Protokoll Zensur-Nr, 14179

der Zensursitzung vom: 18,8.43.

Titel des Filmes: BERGFURHRER TORENZ

Eizenznehmerfocer Monopol Film Ziirich

Besitzer:

Sprache: Schweizerdeutsch Untertitel:  ————- Lange: 2540 m  Anzahl Kopien: 5

Zensoren: HH. Oberst Bzeschlin, Hptm, Seitz,Mischon,Ingold,Bratschi
) Sl B —6, Jan 1q4-

Zensurentscheid
chne Schnitte freigegeben.

Zur Ausfuhr freigeceben.
6.1.44,
. —_ Opc

Ablegen ..

Abb. 88 Zensurprotokoll vom 18. August 1943 (Bundesarchiv, Bestand E 4450
5815 B).

Aus den im Bundesarchiv in Bern gelagerten Dokumenten geht da-
mit unmissverstandlich hervor, dass die 1943 uraufgefiihrte Fassung von
Bergfiihrer Lorenz mit einer Meterzahl von insgesamt 2’540 (ohne Vor-
spannfilm) wesentlich langer ist als die heute vorliegende Version D-CH.
Zur Erinnerung: In der Cinémathéque suisse lagern zwei Kopien der
schweizerdeutschen Fassung; die eine betrdgt 2’057 Meter, die andere
2’070 Meter. Bei der tiberlieferten Version D-CH haben wir es demnach
nicht mit der urspriinglichen, sondern mit einer um den Vorspannfilm
und weiteren 480 Metern respektive rund 18 Minuten gekiirzten Fassung
zu tun. Zudem wissen wir, dass die Kiirzungen zu einem noch nicht na-
her bestimmten Zeitpunkt, auf jeden Fall aber nach der Urauffiihrung
vorgenommen werden und in keinem Zusammenhang mit dem Nach-
dreh im Maderanertal stehen.

Hinsichtlich der Rekonstruktion der urspriinglichen Fassung waire
die Uberpriifung der Linge der zur Zensur angemeldeten Version F-CH
aufschlussreich. Ein Vergleich kénnte dariiber Auskunft geben, ob sich
diese Version mit der urspriinglichen, schweizerdeutschen Fassung so-
wie mit der heute vorliegenden Version F-CH deckt.”” Wire beides der

52 Wie dem Anmeldeformular zur Zensur zu entnehmen ist, muss «jede Version eines
Filmes (verschiedene Sprachen oder Untertitel)» der Zensurbehérde vorgelegt wer-
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Fall, so liesse sich die urspriingliche Fassung anhand der franzosischen
Synchronfassung — abziiglich der Sprachdifferenz — leicht rekonstruie-
ren.

Dass diese Kldrung, die wenigstens einen Teil der Mutmassungen
in Sachverhalte hitte verwandeln konnen, versagt bleibt, hingt mit dem
Archivierungsmodus des Bundesarchivs zusammen. Von den wihrend
des Zweiten Weltkriegs produzierten Zensurakten wurde nur gerade
«ein Sechstel» aufbewahrt (Graf 1979, 104). Nun, die Akte zu L'orage sur
la montagne ist nicht auffindbar, gehort also zu jenen fiinf Sechsteln, die
durch die weiten Maschen des Archivierungsnetzes gefallen sind. Auch
in den Zensurakten des Kantons Waadt hat die Version F-CH keine Spu-
ren hinterlassen.” Daher wird sich nicht eindeutig festmachen lassen, ob
die heute vorliegende franzosische Fassung mit ihren 2419 Metern jener
entspricht, die 1944 in der Romandie zur Urauffiihrung gelangte. Die
Eintrage im Jahrbuch der Schweizer Filmindustrie/Annuaire de la cinémato-
graphie suisse von 1944 bis 1948, in denen der Film jeweils mit einer Lan-
ge von 2’500 Metern ausgewiesen ist, sprechen ebenso dagegen wie wei-
tere Indizien, von denen noch die Rede sein wird.

Nachsynchronisation

Franzdosische Synchronisationen von schweizerdeutschen Spielfilmen be-
sitzen zur Zeit von Bergfiihrer Lorenz Seltenheitswert. Fiisilier Wipf ist der
erste in der Schweiz nachsynchronisierte Film (Dumont 1987, 218). Mob
39/Griinzbsetzig 39 beispielsweise wird 1939/40 noch mit verschiedenen
Schauspielern fiir die franzosische und die schweizerdeutsche Fassung
gedreht (Dumont 1987, 254 £); ein Verfahren, das vor allem in den frithen
Dreissigerjahren international gebrauchlich war.” Fiisilier Wipf und Berg-
fiihrer Lorenz sind die einzigen schweizerdeutschen Filme, die wahrend
des Zweiten Weltkriegs in Lausanne — und, so darf man annehmen, in
der gesamten Westschweiz — in einer franzdsischen Synchronfassung
lanciert werden.” In der Regel gelangen schweizerdeutsch gesprochene
Filme in der Romandie mit franzdsischen Untertiteln zur Auffithrung —

den (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B) (Hervorhebung im Original). Dies gilt folg-
lich auch fiir die franzosische Synchronfassung, der deshalb eine eigene Zensurnum-
mer F 15’787 zugewiesen wird (Dumont 1987, 349).

53 Information von Gianni Haver, der die Bestinde im Rahmen seiner Untersuchung der
Zensurpolitik des Kantons Waadt (2003b) systematisch aufgearbeitet hat (E-mail vom
10.5.2001).

54 Siehe dazu u. a. Garncarz 1992, 17.

55 Vgl. Haver 2003b, 226-233, der allerdings Fiisilier Wipf als einzige Synchronfassung be-
zeichnet (229).
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und umgekehrt.” Insgesamt ist die Leinwandprasenz einheimischer Pro-
duktionen in der Romandie erstaunlich gering: Zwischen 1939 und 1945
werden in Lausanne nur deren vierzehn lanciert. Kommen Schweizer
Filme ins Kino, dann sind sie entweder westschweizer Herkunft oder
stehen thematisch in engem Zusammenhang mit der Mobilisation. Je-
doch nicht einmal Landammann Stauffacher schafft es auf die Leinwénde
der Romandie (Haver 2003b, 227/229). Denn die deutschschweizer Fil-
me sind, wie Grét es ausdriickt, «<handicapées en outre par les dissonan-
ces de leurs Schwyzerdiitsch natal» (Ciné-Suisse, 1.8.1942). Die franzosi-
sche Synchronisierung von Bergfiihrer Lorenz ist somit nicht der Versuch
einer Gewinnoptimierung, sondern die einzige Moglichkeit, den west-
schweizer Markt iiberhaupt zu erschliessen. Produktion und Verleih
werben entsprechend mit dem Slogan «100% parlé frangais» (franzdsi-
sches Pressedossier, Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz; Inserat La
Suisse, 28.1.1944).

Fiir die franzosischen Dialoge und die Nachsynchronisation zeichnet
Jean Hort (1898 Morges bis 10.3.1968 Toulouse) verantwortlich. Georges
Louis Horst [sic], wie er mit vollem Namen heisst, kehrt nach Frank-
reich-Aufenthalten bei Kriegsausbruch in die Schweiz zuriick und griin-
det in Lausanne die «Compagnie Jean Hort», die sich um qualitativ hoch
stehendes Theater bemiiht. Hort schreibt zahlreiche Biicher iiber das
Theater, die geméss Dumont als «Standardwerke» gelten (1987, 325). Der
Waadtlander Theatermann gibt mit Mob 39/Grinzbsetzig 39 und Ma-
rie-Louise seinen Einstand als Filmschauspieler und verfasst 1941 Dreh-
buch und Dialoge zu Arthur Porchets L'oasis dans la tourmente. Der «gern
belehrende, sich manchmal in Szene setzende, aber mutige und intelli-
gente Theatermann», als den ihn Dumont charakterisiert, profiliert sich
fiir die Synchronisation von Bergfiihrer Lorenz durch seine in den Dreissi-
gerjahren in Paris gesammelten Erfahrungen als Vertonungsregisseur bei
Gaumont-Films und MGM (1987, 323).

Die Nachsynchronisation findet im November 1943, also unmittel-
bar nach dem deutschschweizer Kinostart, in Ziirich statt (Gazette de Lau-

56 Noch heute ist es die Regel, in der Schweiz produzierte Filme zu untertiteln statt zu
synchronisieren. Finanzielle Uberlegungen spielen dabei insofern eine Rolle, als die
Herstellung einer Synchronisation teurer ist. Anders bei ausldndischen Filmen: Origi-
nal- und Synchronfassungen unterscheiden sich in der Regel nicht im Preis. Der Ein-
kauf von Originalfassungen kommt einen Schweizer Verleih aber teurer zu stehen, da
die Untertitelung zusétzliche Kosten verursacht. Dass untertitelte Fassungen im Kino-
programm der deutschen Schweiz zum jetzigen Zeitpunkt trotzdem vorherrschen,
zeugt von einer eigentlichen Untertitelungstradition, der Verleih und Publikum - so
ist zu hoffen —noch lange treu bleiben.
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sanne, 6.11.1943). Als Sprecher werden «les meilleures éléments de la
Troupe du Radiothéatre du Studio de Lausanne» engagiert (z, Datum
unbekannt),” darunter Jacqueline Randal, Lucien Monlac und Daniel Fil-
lion (Gazette de Lausanne, 6.11.1943).%®

Die Qualitdt der Synchronisation aus heutiger Warte einzuschétzen
ist schwierig, zumal ja vergleichbare Synchronfassungen von Schweizer
Filmen (mit Ausnahme von Fiisilier Wipf) fehlen. Mindestens kann fest-
gehalten werden, dass die Lippensynchronitit in der franzosischen Fas-
sung erstaunlicherweise eher gegeben ist als in der schweizerdeutschen.
Dumont bezeichnet die Synchronisation als «pathetisch» (1987, 349).
Auch die zeitgendssische Presse in der Romandie hat sich ihre Meinung
gebildet:

Quant au doublage, il est imparfait. Le dialogue de Jean Hort est bon
quand il est naturel, mais énervant quand il recherche une fausse simplici-
té. (x, 31.1.1944)”

Aufgrund der Armut der Dialoge bedauert René-Oscar Frick sogar, «que
le film ne soit pas muet». Die besten Momente seien ndmlich jene, «ou
les acteurs se taisent» (Feuille d’Avis de Lausanne, 31.1.1944). Weniger die
Technik als vielmehr Horts Dialoge scheinen im Kreuzfeuer der Kritik zu
stehen. «Man fiihlte das Deklamatorische heraus, und der Sprache fehlt
es an Natiirlichkeit», fasst die National-Zeitung die Reaktionen der wel-
schen Presse zusammen (20.2.1944). Grét hingegen ldsst in seinem gera-
dezu vernichtenden Gesamturteil unerwartete Milde walten, hilt er
doch das Unterfangen fiir 16blich, «sil’on songe aux conditions imparfai-
tes dans lesquelles il fut réalisé» (Ciné-Suisse, 4.3.1944). Es ist zu bedau-
ern, dass der Kritiker seine Andeutung nicht konkretisiert, denn iiber die

57 Die Quelle ist nicht eruierbar und deshalb mit z gekennzeichnet, um sie von zwei wei-
teren Rezensionen aus unbekannter Quelle zu unterscheiden, die mit x und y bezeich-
net werden.

58 Randal tritt 1943 in der Waadtlinder Kurzfilmserie La famille Durambois von An-
dré-Louis Béart auf. Siehe dazu Dumont 1987, 365-367/375 f. Monlac verkérpert in
L'oasis dans la tourmente einen Pfarrer und in Manouche — jeunesse d’aujourd hui (Fred
Surville, F/CH 1942) einen Medizinprofessor. Zudem ist er in Jacques Feyders Une
femme disparait (1941/42) zu sehen (Dumont 1987). Bei Bergfiihrer Lorenz kommt er in
Anbetracht seiner Rollen fiir die Synchronisation des Pfarrers oder des Gemeindepra-
sidenten in Frage. Fillion ist Sprecher des Ciné-Journal Suisse und wird von Feyder
fiir Une femme disparait und Matura-Reise — Feyder amtet dabei als Supervisor — enga-
giert (Ciné-Suisse, 1.8.1944). Zum Radiotheater sowie zur kulturellen Bestandesauf-
nahme in der Romandie wéhrend der Kriegsjahre siehe Dumont 1987, 320-322.

59 Bei der nicht eruierbaren Quelle x muss es sich um eine auf Genf ausgerichtete Zei-
tung oder Zeitschrift handeln, da die Kritik das Genfer Kino Alhambra als Spielort an-
gibt —und den Film L’orage sur I'alpe tituliert.
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Herstellungsbedingungen der Synchronisation ist zum heutigen Zeit-
punkt nichts mehr in Erfahrung zu bringen.

Den Westschweizer Markt mit einer franzdsischen Synchronfassung zu
erobern ist einerseits eine plausible Strategie, andererseits ein zusatzli-
ches finanzielles Risiko, von dem andere Produzenten aus der Deutsch-
schweiz, darunter auch die Praesens, die nur beim absoluten Kassen-
schlager Fiisilier Wipf eine Ausnahme macht, wohlweislich die Finger
lassen. Was ist von Probsts Entscheid zu halten? Zeugt er von grenzenlo-
sem Vertrauen in den Marktwert seines Werks, von einer Flucht nach
vorne nach dem Motto «alles oder nichts», oder ganz einfach von Blau-
dugigkeit? Steckt Pioniergeist dahinter, Zweckoptimismus vielleicht? Al-
les Tatbestande, fiir die der filmverriickte Laie Probst bekanntlich nicht
das einzige Beispiel widhrend der Kriegsjahre darstellt. Als «sympa-
thisch, aber total daneben» taxiert Dumont solcherlei unprofessionelle I1-
lusionen (Interview 6.11.1997). Dem ist anzufiigen, dass die schmale fi-
nanzielle Basis den Produzenten keinen Spielraum fiir Experimente
lasst, wie das Beispiel Probst zeigt. Wenn nicht der erste, so bedeutet si-
cherlich der zweite Flop das definitive Aus einer Firma. Der Zwang zum
Erfolg bestraft finanzielle und kiinstlerische Wagnisse und verunmog-
licht es, Erfahrungen zu sammeln und aus Fehlern zu lernen. Dies ist
keine Basis, auf der sich eine kontinuierliche Filmproduktion entwickeln
konnte.

Probsts Risikofreude jedenfalls wird nicht belohnt: Der Lockvogel
«100% parlé francais» zieht in der Westschweiz nicht wunschgemdss
(siehe Kapitel 5.1 und 5.2). Es ist daher anzunehmen, dass die Synchroni-
sation das Loch in der Kasse der Probst-Film AG empfindlich vergros-
sert und den Konkurs der Firma beschleunigt hat.

Dialekt-Exkurs

Es ist nicht nur die Mehrsprachigkeit der Schweiz, die das geografisch
beschriankte Absatzgebiet nochmals verkleinert. Die schweizerdeutsche
Mundart stellt die Branche vor zusitzliche Probleme, die im folgenden
Dialekt-Exkurs kurz skizziert werden. In den Dreissigerjahren ist der
Schweizer Film auf den internationalen Markt ausgerichtet, was sich in
einer Vielzahl von Koproduktionen niederschldagt. Da der Dialekt den
Export erschwert oder verunmdglicht hitte, wird er weitgehend elimi-
niert. Im Zug der Geistigen Landesverteidigung und der Besinnung auf
alles «Schweizerische» wachst die «Bedeutung und Ideologisierung der
Mundarten» nicht nur im Film, der sich nun vorwiegend auf den einhei-
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mischen Markt konzentriert, sondern auch im allgemeinen Kulturbe-
trieb. Selbst im eidgendssischen Parlament wird zeitweise in Mundart
debattiert (Schaub 1997, 19). Der Erfolg von Fiisilier Wipf ist Beleg dafiir,
dass Dialektfilme kommerziell in Konkurrenz zu ausldandischen Filmen
bestehen konnen (Pfister 1982, 101 f). Anfanglich erzeugt der Dialekt
eine identitatsstiftende Wirkung und manifestiert gleichzeitig eine Ab-
grenzung gegeniiber dem dusseren Feind. Doch die Mundart-Film-
schwemme zeitigt beim Publikum sehr bald einen Gewdhnungseffekt.
Die «<Sensation> des Dialekts» ldsst nach, und die Mundart kann die fil-
mischen Méngel der einheimischen Produktion nicht ldnger kompensie-
ren, wie dies bei den ersten Kriegsproduktionen noch der Fall war
(Schweizer Film-Zeitung, 1.8.1943). Fiir Bergfiihrer Lorenz heisst das kon-
kret, dass er bei der Urauffiihrung im Herbst 1943 vom Dialektbonus
nicht mehr profitieren kann.

Nichtsdestotrotz raumt Probst dem Dialekt einen prominenten Platz ein,
indem er folgende Schrifttafel zwischen Vorspann und Beginn der Spiel-
handlung einfiigt:

Um Echtheit und Urspriinglichkeit zu wahren, sprechen alle Menschen in
diesem Film ihren heimatlichen Dialekt — so wie er in Wirklichkeit in den
Schweizer Hochalpen gesprochen wird. (Schrifttafel in: Bergfiihrer Lorenz)”

Der Dialekt tritt in dieser Formulierung als Garant fiir Authentizitat auf.
Er soll Echtheit, Natiirlichkeit und Urspriinglichkeit sowie Volksnihe
und Brauchtumstreue vermitteln — Werte, die im Klima der Geistigen
Landesverteidigung hoch im Kurs stehen. In diesem Zusammenhang ist
auch der Einsatz der Walliser Bergler zu verstehen, da «Echtheit und Si-
cherheit ihres Benehmens» ihr eigentliches Potenzial darstellen (Schwei-
zer Film Suisse, 1.3.1943).

Die Schrifttafel ist auf zwei Arten lesbar, je nachdem, ob man «alle
Menschen» auf die Figuren der Diegese oder auf die Schauspielerinnen
und Schauspieler bezieht. Die erste Lesart fallt auf den ersten Blick aus-
ser Betracht, da keine der Filmfiguren Walliser Dialekt spricht, wie es der
Schauplatz eigentlich vorschreiben wiirde. Nicht einmal die aus der ein-
heimischen Bevolkerung rekrutierten Statisten; fiir sie gibt es keine
Sprechrollen. Fiir ein des Schweizerdeutschen nicht kundiges Publikum
jedoch, das glaubt, was auf der Schrifttafel steht, macht die erste Lesart

60 Die Schrifttafel fehlt in der Version F-CH, wo sie keinen Sinn machen wiirde, da das
Franzosische weit weniger dialektgeprégt ist. Die Version F-CH weist denn auch kei-
nen erkennbaren Dialekteinschlag auf.
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durchaus Sinn. Tatsédchlich diirfte der Text im Hinblick auf den Export
von Bergfiihrer Lorenz angebracht worden sein.

Wer sich im Dialekt hingegen auskennt, wird der zweiten Lesart
mindestens abgewinnen koénnen, dass alle Darsteller ihren «heimatli-
chen» Dialekt sprechen: Der Bergfiihrer parliert in Biindner Dialekt, sei-
ne Filmmutter mahnt ihn auf Berndeutsch zur Vorsicht, die Verlobte gibt
als gebiirtige Elsdsserin ein schwer definierbares Nord-Ostschweizer Di-
alektgemisch mit franzosischem Akzent von sich, der Pfarrer redet sal-
bungsvoll in St. Galler Mundart, Blatter wettert auf Ziirichdeutsch, und
Rita flirtet in Ziircher Dialekt mit Rheintaler Einschlag. Aber heimatli-
cher Dialekt hin oder her: In den Hochalpen wird — mit Ausnahme des
Biindner Dialekts — nicht so gesprochen. Die bunte Mundartmischung
fihrt die Schrifttafel ad absurdum und ist der Glaubwiirdigkeit des
Films insgesamt abtrédglich.

Dieser Befund stellt Probsts Bemiihungen um Authentizitdt in Fra-
ge: ein Lippenbekenntnis, eine Standardformel, ein Werbeargument im
Ausland? Der sprachliche Aspekt 16st nicht nur aus heutiger Warte
Kopfschiitteln aus. Vereinzelt weist auch die zeitgendssische Presse auf
«das noch ungeloste Dialektproblem des schweizerdeutschen Films» hin:

[IIn einem Walliser Bergdorf mit so betontem Lokalkolorit wirkt es einfach
unertrdglich, wenn von den Bewohnern in allen moglichen Schweizermun-
darten, nur kein Wallisertiitsch gesprochen wird. (Der Bund, 6.1.1944; sinn-
gemass Neue Ziircher Nachrichten, 28.10.1943)"

Aufgrund der Vielfalt der Schweizer Dialekte und des begrenzten Schau-
spieler-Reservoirs sind derlei Dialektgemische im Schweizer Film wih-
rend der Kriegsjahre gang und gidbe — und sind es, in entscharfter Form,
noch heute.

Die Nachsynchronisation der schweizerdeutschen Fassung jeden-
falls kann das Dialektproblem nicht 16sen, synchronisieren doch die Dar-
steller ihre Figuren selbst. Dass Probst, selbst wenn er gewollt hétte, pro-
fessionelle, des Walliser Dialekts kundige Sprecher in gentigender An-
zahl hitte auftreiben kénnen, ist zudem zu bezweifeln. Das Dialektpro-
blem — sofern Probst dieses tiberhaupt als solches wahrnimmt — hétte
sich hochstens iiber das Erlernen des lokalen Dialekts durch die Schau-
spieler 16sen lassen. Dass Versuche dieser Art nur bedingt befriedigen,

61 Wider betrachtet den Einsatz der Mundart insgesamt als die grosse Schwéche des al-
ten Schweizer Films, da sie nicht als «kompetente Sprache des Schweizers, sein eige-
ner authentischer Argumentationszusammenhang» in Erscheinung trete (1981, 40).
Zur Stereotypisierung der Dialekte siehe ebd., 310.
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zeigt das aktuelle Beispiel der TV-Produktion Im Namen der Gerechtigkeit
(Stefan Jéger, 2001).%

Die Nachsynchronisation von Bergfiihrer Lorenz steht meines Erach-
tens auch gar nicht in Zusammenhang mit dem unlésbaren Dialektpro-
blem. Vielmehr diirfte der Direktton unter den schwierigen Drehbedin-
gungen gelitten und eine nachtriagliche Synchronisation im Studio notig
gemacht haben. Zudem ist es aus tontechnischen Griinden damalige Pra-
xis, Spiel- wie Dokumentarfilme nachtréglich zu synchronisieren.”” Dass
es sich bei der Schrifttafel tatsichlich um ein Werbeargument handelt,
auf das die Presse im benachbarten Ausland auch prompt reagiert, wird
das néchste Kapitel zeigen.

62 Wie es der Schauplatz im Walliser Lotschental vorschreibt, sprechen die Figuren den
lokalen Dialekt. Obwohl sie der sprachlichen Aufgabe durchaus gewachsen sind, ver-
liert beispielsweise ein bekannter Volksschauspieler wie Mathias Gnéadinger durch
den Verzicht auf seinen markigen Schaffhauser Dialekt eines seiner charakteristisch-
sten Merkmale.

63 Die technikgeschichtliche Entwicklung des Tons in der Schweiz harrt der Erfor-
schung. Offenbar erst infolge der politischen Entwicklungen und der Abkapselung
der Schweiz etablieren sich wahrend des Zweiten Weltkriegs einheimische Tonstu-
dios, die eine vom Ausland unabhéngige Vertonung ermoglichen. Vgl. dazu Jahrbuch
der Schweizer Filmindustrie 1940, 40-42.
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5 Auffiihrungsgeschichte von Bergfiihrer
Lorenz

5.1 Lancierung und Kinostart
Allgemeine Situation

Uber den anfanglich euphorischen Zuspruch des Publikums zum einhei-
mischen Spielfilm und das im welt- und innenpolitischen Lauf nachlas-
sende Interesse ist im Kapitel zur Geistigen Landesverteidigung bereits
einiges gesagt worden. Mit dem Wegfall der Bedrohung durch
NS-Deutschland verliert der schweizerdeutsche Film seinen unmittelba-
ren Anlass. Als zweite Komponente spielt die Uberproduktion eine Rol-
le: Die Hochkonjunktur von 1940 bis 1942 fiihrt zu einer Selbstkonkur-
renz, die der Markt «einfach nicht ertragt» (Bamberger/Codoni 1961,
95). Zu viele schlechte Filme miissen sich nun pl6tzlich ohne den Bonus
«Schweiz» im international bestiickten Kinoprogramm behaupten.

Der Wandel im Interesse am einheimischen Film l&sst sich anhand
zweier Zitate aus Feuille d’Avis de Lausanne festmachen. Zu Wachtmeister
Studer dussert sich der Kritiker 1940 wie folgt:

Et pourtant, Brigadier Studer est meilleur qu'un bon film américain. Non
seulement par son intrigue, [...] mais parce que les protagonistes pensent et
agissent a la «suisse», parce que le cadre respire le bon air de nos compa-
gnes, parce que sous l'affabulation, souvent audacieurse, on sent que palpi-
te la vie. (ML. J. [Michel Jaccard], Feuille d’Avis de Lausanne, 10.6.1940)

Lindtbergs Film ist besser als ein guter amerikanischer, so die Quintes-
senz, weil er ein Schweizer Film ist. Vier Jahre spiter, bei der Lancierung
von L'orage sur la montagne in der Westschweiz, tont es wie folgt:

Rome n’a pas été batie en un jour, dit un proverbe célebre. Ce n’est ni man-
quer au devoir patriotique, ni étre injuste envers des efforts méritoires que
de renconnaitre que la cinématographie suisse a encore beaucoup a faire
pour égaler les meilleures réalisations internationales. (R.-O. F. [René-Oscar
Frick], Feuille d’Avis de Lausanne, 31.1.1944)
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Die Herkunft ist kein Garant mehr fiir Erfolg, das fiir industrielle Pro-
dukte geltende Giitesiegel «Schweizer Qualitdt» hat fiir den Spielfilm
seine Giiltigkeit verloren, der Bonus ist verspielt. Unter dem Eindruck
einer sich stabilisierenden Weltpolitik 16st sich die patriotische Verkla-
rung auf und gibt den Blick frei auf die Defizite, die die hiesige Produk-
tion im Vergleich zur internationalen aufweist. Der Schweizer Spielfilm
wird aus der geschiitzten Werkstatt auf den freien Markt entlassen.

Bergfiihrer Lorenz kommt somit zu einem ungiinstigen Zeitpunkt heraus.
Mitschuld daran soll eine verhdngnisvolle Verzégerung tragen, deren
Griinde allerdings schwer abschédtzbar sind: Dumont verweist auf
Schwierigkeiten bei der Filmplatzierung und Probleme bei der Postpro-
duktion sowie der franzgsischen Synchronisierung (Interview 6.11.1997).
Beide Erklarungsversuche tiberzeugen nur bedingt, startet Bergfiihrer Lo-
renz doch im Kino Apollo, einem der grossten Ziircher Premierenkinos,
was nicht auf besonders grosse Miihe bei der Platzierung schliessen
lasst. Zweitens wird die franzosische Synchronisation erst nach der Ur-
auffithrung der Version D-CH in Angriff genommen, kann also zumin-
dest den Kinostart in der Deutschschweiz nicht verzogert haben.

Ungiinstig ist das Klima fiir die vier Schweizer Produktionen, die
1943 ins Kino kommen, allemal. Unter den oben beschriebenen Umstin-
den haben sie es schwer, sich lange genug im Programm zu halten, um
wenigstens ihre Herstellungskosten einzuspielen. Selbst Marie-Louise,
der 1944 mit einer Million Zuschauer auf dhnliche Resonanz stdsst wie
Fiisilier Wipf und 1946 mit einem Oscar fiir das beste Drehbuch ausge-
zeichnet wird, wére beim Publikum um ein Haar durchgefallen, hitte
Migros-Griinder und Praesens-Aktiondr Gottlieb Duttweiler dem Unter-
nehmen nicht mit einer kreativen Idee unter die Arme gegriffen. Dutt-
weiler kauft der Produktionsfirma eine gewisse Anzahl Kinobillette ab
und verschenkt sie als Gratis-Eintritte an die Migros-Kundschaft, die
ihre Einkdufe ausserhalb der Stosszeiten erledigt. Die Mundpropaganda
spielt, und drei Tage nach Beginn der Aktion sind samtliche Vorstellun-
gen ausverkauft (Dumont 1987, 374).

Kinostart in Ziirich

Bergfiihrer Lorenz startet in Ziirich als vierter und letzter Schweizer Spiel-
film des Jahres 1943." Als erster geht Matura-Reise am 28. Januar in den

1 Kriterium meiner Aufstellung ist das Datum der Ziircher Erstauffithrung.
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Kinos Scala und Capitol ins Rennen — und floppt dergestalt, dass die
Gloria-Film bis 1951 keinen Langspielfilm mehr produzieren kann.”

Richard Brewings Der Gliickshoger, eine Verfilmung des gleichnami-
gen Dorfbiihnenklassikers, folgt am 17. Februar im Kino Orient. Nach ei-
ner Sommerpause ohne Schweizer Filmstarts gelangt die Praesens-Pro-
duktion Wilder Urlaub am 2. Oktober im Kino Urban zur Urauffiihrung.
Obwohl die Presse Schnyders Film um einen Deserteur der Schweizer
Armee einhellig lobt, lehnt ihn das Publikum, «das auf Selbstkritik aller-
gisch reagiert», geschlossen ab (Dumont 1987, 370). Nach drei Wochen
Spielzeit wird Wilder Urlaub aus dem Programm genommen.’

Keinen Tag langer hilt sich Bergfiihrer Lorenz, der am 23. Oktober,
dem Tag der Absetzung von Wilder Urlaub, im Apollo uraufgefiihrt
wird.* Das 1928 an der Stauffacherstrasse 41 als vierter von insgesamt
finf grossen Ziircher Stummfilm-Palédsten eroffnete Apollo gehort 1943
mit 1’700 Pldtzen zu den ganz grossen und prominenten Silen Ziirichs
(Bignens 1988, 118).° Die drei Wochen, die der Film im Programm bleibt,
mogen aus heutiger Sicht als eindeutiges Indiz fiir einen Misserfolg gel-
ten, sind es aber im zeitgenossischen Vergleich nur bedingt. Die durch-
schnittliche Laufzeit der rund 800 Filme ndmlich, die im Winter 1942 /43
in den Ziircher Kinos gezeigt werden, betrdgt zwischen fiinf und 22 Ta-
gen (Janser 2001, 66). Die Kinoprdsenz von Bergfiihrer Lorenz entspricht
damit dem oberen Durchschnitt. Um aber die Produktionskosten auf
dem beschrankten Heimmarkt einzuspielen, benétigt ein Schweizer Film
eine eindeutig langere Laufzeit. Nur ein absoluter Kassenerfolg, wie ihn
etwa Fiisilier Wipf mit 17 oder Landammann Stauffacher und Die miss-
brauchten Liebesbriefe mit je 15 Wochen Laufzeit verbuchen, verhindern

2 Matura-Reise fahrt mit 251000 Franken Herstellungskosten und Gesamteinnahmen
von 40’000 Franken einen desastrosen Verlust von tiber 200’000 Franken ein (Dumont
1987, 353). Dass die Firma deswegen nicht Konkurs geht, hangt mit ihrer Etablierung
im Auftragsfilm zusammen.

3 Das Kinoprogramm wechselte nicht wie heute am Donnerstag, sondern am Samstag.
Mittels eines Vergleichs der Kinomagnete von Freitag und Samstag, wie sie beispiels-
weise in Neue Ziircher Zeitung, Tages-Anzeiger und Tagblatt der Stadt Ziirich abgedruckt
sind, kann die Laufzeit eines Filmes ermittelt werden. Der Kinomagnet erscheint in
der Form, wie er sich bis dato gehalten hat, erstmals am 12.3.1940 im Tagblatt der Stadt
Ziirich. Grund fiir seine Einfiihrung ist die kriegsbedingte Papierverknappung (Will-
ner 1974, 53 f).

4 Gespielt wird dreimal téglich jeweils um 15 Uhr, 17.15 Uhr und 20.15 Uhr (Inserat Ta-
ges-Anzeiger, 23.10.1943).

5 Gemiss Willner ist das Apollo bei der Eréffnung «mit seinen zweitausend Sitzplatzen
das grosste Lichtspieltheater der Schweiz» und bleibt bis in die Siebzigerjahre «eines
der fithrenden Kinos im schweizerischen Filmgewerbe» (1974, 27). Es wird 1988 ge-
schlossen und durch einen Neubau ersetzt. Das heutige Geschéaftshaus nennt sich, wie
auch das Restaurant im Parterre, noch immer Apollo.
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ein finanzielles Fiasko. In diesem Licht betrachtet sind die drei Wochen
Kinoprasenz eindeutig zu kurz, um zum Erfolg zu gereichen. Wie lédsst
sich der kommerzielle Misserfolg erkldren?

Monopol-Films AG kann fiir die Besucherflaute sicherlich nicht ver-
antwortlich gemacht werden.® Der Verleih scheut bei der Promotion keinen
Aufwand und bereitet den Ziircher Filmstart sorgfiltig vor, beispielsweise
durch Vorinserate wie jenes in Schweizer Film Suisse vom August 1943 (Abb.
89). Ein dreiteiliger Wettbewerb in der Schweizer Film-Zeitung, bei dem es die
Namen der auf Standfotos abgebildeten Schauspieler zu erraten gilt, macht
zusatzlich auf den nahen Starttermin aufmerksam (11.9.1943, 18.9.1943,
25.9.1943). Als Preise locken Bargeld im Gesamtwert von 175 Franken, Kino-
billette, Halbjahresabonnements der Schweizer Film-Zeitung sowie Auto-
grammkarten der Schauspieler. Die Aufldsung samt Liste der Gewinnerin-
nen und Gewinner publiziert die Schweizer Film-Zeitung am 9. Oktober 1943.
Und nattirlich wird die Urauffithrung im «festlich mit Blumen geschmiick-
ten Kino Apollo [...] im Beisein der Hauptdarsteller» gebiihrend gefeiert
(Das Volksrecht, 25.10.1943) (Abb. 90-92).

Zu einer weiteren Werbeaktion greift der Verleih eine Woche nach
der Premiere. In einem Inserat im Tagblatt der Stadt Ziirich vom 30. Okto-
ber 1943 wird das Publikum mit der Anwesenheit der Hauptdarsteller in
allen Vorstellungen vom Samstag und Sonntag und einem Auto-
gramm-Nachmittag am Samstag mit Madeleine Koebel und Geny Spiel-
mann zum Kinobesuch animiert (Abb. 93-94).

Ein derartiges Riihren der Reklametrommel bewegt sich gemass Ja-
nett im damals iiblichen Rahmen. Die einheimischen Filme seien mit
speziellem Aufwand beworben worden, um moglichst wirksam gegen
ausldndische Produktionen anzukdmpfen (Interview 13.1.1998). Zum
gleichen Schluss gelangt Haver in Bezug auf die Westschweiz (2003b,
233).” Man darf nicht vergessen, dass trotz Einfuhrschwierigkeiten der

6 Monopol-Films AG - nicht zu verwechseln mit der ehemaligen Genfer Verleihfirma
Monopol Pathé S.A., die Ende des 20. Jahrhunderts von Ringier an Polygram Interna-
tional verkauft und ins europdische Universal-Netz eingebunden wird, seit 1. Februar
2000 unter der Leitung von Hélene Cardis aber wieder als Monopole Pathé Films
GmbH auftritt — wird in den frithen Zehnerjahren von Benjamin Kady und Lazar
Burnstein, dem Besitzer des St. Galler «American-Kinos», in St. Gallen gegriindet und
1926 nach Ziirich verlegt. Die beiden verdienen unter anderem mit dem Verleih von
grossen Erfolgen der Universal wie The Hunchback of Notre Dame (Wallace Worsley,
USA 1923) und The Phantom of the Opera (Rupert Julian, USA 1925), beide mit Lon Cha-
ney, ein Vermogen. Sie verschaffen sich die Exklusivvertretung fiir Filme mit deut-
schen Stars wie Henny Porten, Harry Piel oder Mia May. 1933 verlédsst Burnstein die
Firma und Kady tibernimmt die Direktion (Dumont 1987, 102).

7 Die damaligen Strategien zur Lancierung eines Films unterscheiden sich, zumindest
was die Promotionsbemiihungen der unabhéngigen Verleihe anbetrifft, nicht grund-
sétzlich von den heutigen. Zu den «klassischen» Werbemassnahmen und -mitteln wie
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Der Schweizer Hochgebirgsfilm

Berofithrer Lorenz

nach Ideen des bekannten Walliser Schrifistellers Maurice Zermatten

Darsteller:

G. Spielmann
M. Koebel
A. Steidle

H. Fehrmann
E. Gyr

D. Raggen

u.a.m.

Startbereit fir die
Saison 1943 [44

Monopol-Films AG. ZGrich e v sener

Schweizer FILM Suisse 1

Abb. 89 Schweizer Film Suisse, Nr. 122, August 1943.

Drehbericht, Vorpremiere, Premierenfeier, Rahmenaktion, Trailer, Inserat, Plakat,
Aushangfotos, Flugblatt sowie Pressedossier und -bilder sind in heutiger Zeit die
elektronischen Medien Radio und Fernsehen sowie das Internet, dessen Marke-
ting-Potenzial mit der amerikanischen Low-Budget-Produktion The Blair Witch Project
(Daniel Myrick/Eduardo Sdnchez) 1999 erstmals voll ausgeschopft wird, dazugekom-
men.
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Abb. 90-92 Premiere von Bergfiihrer Lorenz im Ziircher Kino Apollo: Spielman

als Star (Album Probst).

Anteil an ausldandischen Filmen wihrend der Kriegsjahre die Grenze von
96 Prozent nie unterschreitet: 1943 betrédgt er 97,3 Prozent (Aeppli 1981,
155). Eine Stichprobe bei 28 Kinos in der Agglomeration Ziirich ergibt,
dass im Zeitraum vom 1. November 1943 bis 29. Februar 1944 nur 2,09
Prozent aller aufgefiihrten Filme schweizerischen Ursprungs sind.”
Entsprechend hart ist die Konkurrenz, gegen die Bergfiihrer Lorenz
ankdmpfen muss. Zu Howard Hawks’ Sergeant York (USA 1941) mit Gary
Cooper gesellen sich am Premierenwochenende laut Kinomagnet im Ta-

8 Die Zahlen basieren auf einer Untersuchung von «stud. rer. oec.» Josef Fassler, Uni-
versitat Fribourg, die Der Filmberater im Mai 1944 publiziert (39).
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€ et L2 BERGFUHRER LORENZ
Abb. 93 Autogrammkarte von Geny Abb. 94 Autogrammkarte von Made-
Spielmann (Album Probst). leine Koebel (Album Probst).

ges-Anzeiger vom 23. Oktober 1943 Alfred Hitchcocks Saboteur (USA
1942), The Talk of the Town mit Cary Grant (George Stevens, USA 1942),
Anatole Litvaks Kriegsromanze This Above All (USA 1942) mit Tyrone
Power und Joan Fontaine sowie Waterloo Bridge von Mervyn LeRoy
(USA 1940). Mit im Rennen befinden sich die Tobis-Produktion Titanic
(Herbert Selpin/Werner Klingler, D 1943) und eine Reihe weiterer deut-
scher Filme.” Frankreich ist im Programm unter anderem mit der Reprise
von Jean Vigos Zéro de conduite (1933) vertreten.

Gegen die Publikumswirksamkeit solcher Produktionen ist der
Schweizer Film 1943, der mit der Aufweichung der Geistigen Landesver-
teidigung seinen letzten Trumpf verloren hat, chancenlos. Das Kréftever-
héltnis spiegelt sich in der Filmpromotion, wo «kaum von einer ernsthaf-
ten Konkurrenz» zwischen einheimischer und importierter Filmwerbung
die Rede sein kann: «Schaukastenbilder, Inserate und Plakate auslandi-
scher Provenienz [...] bestimmen das Erscheinungsbild der Filmreklame
im 6ffentlichen Raum» (Sahli 1995, 125).1

9 Veit Harlans Farbfilm Die goldene Stadt (1942) wird zwischenzeitlich in den Kinos Ex-
celsior und Seefeld gezeigt (Tages-Anzeiger, 26.10.1943/30.10.1943/13.11.1943).
10 Auch dies ist heute noch so.
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Ein Blick auf die Inserate in den Ziircher Zeitungen kurz vor und wéh-
rend der Auffithrung von Bergfiihrer Lorenz bestatigt Jan Sahlis Aussage.
Ein Beispiel unter vielen — auch fiir die «frappierende Andersartigkeit»
der Schweizer Filmplakate im Vergleich zu ausldndischen — ist die Inse-
rateseite der Neuen Ziircher Zeitung vom 6. November 1943 (Abb. 95)."
Sahli fithrt die Unterschiede in der Plakatgestaltung auf eine «mitunter
fast penetrante nationale Auspragung» sowie auf den Schweizer Film an
sich zurtick, der jeder in seiner Weise «den von ideologischen Funktio-
nen beherrschten Sonderstatus der nationalen Filmproduktion» einldst
und «nach einer addquaten Plakatsprache mit spezifischen Formen, Zei-
chen und einer Ikonografie [verlangt], die bis in die sechziger Jahre hi-
nein die Schweiz als Symbolwert mythisiert» (1995, 129)."

Mitwelchen Formen und Zeichen das Filmplakat von Bergfiilrer Lorenz
operiert, wird als nédchstes diskutiert (Abb. 96). Das Plakat steht stellvertre-
tend fiir eine ganze Reihe Schweizer Filmplakate, die nicht von bekannten
Plakatkiinstlern, sondern oft von Typografen, teilweise sogar von Kinobe-
treibern selbst gestaltet werden. Als Griinde nennt Sahli die geringe 6ffentli-
che Bedeutung und den moralisch suspekten Status der Kinowerbung
(1995, 128). In unserem Fall handelt es sich um eine simple Kombination
zweier Standfotografien von Attilo Meier.” Als Bildhintergrund dient eine
Gebirgslandschaft, die entlang dem rechten Bildrand vertikal aufgebrochen
wird von einer steilen Felswand, an der ein Bergsteiger klettert. Ein collage-
artiger Ausschnitt aus einem zweiten Foto fiillt im Vordergrund den linken
unteren Bildrand. Wie ein Dreisprung nimmtsich horizontal und in die Tiefe
die Gliederung des Bildes aus: von der Personengruppe vorne unten links
zum Kletterer im Mittelgrund weiter oben rechts hinauf zum Himmel iiber
dem Gebirge im Hintergrund, auf dem der Filmtitel prangt. Metaphorisch
gesehen entsteht dadurch eine Bewegung vom Alltdglichen, Menschlichen
via Kletterer als Mittler zwischen Himmel und Erde hin zum transzendie-

11 Hingewiesen sei auch auf das Inserat zu Sergeant York, das am 23. Oktober 1943, am
Tag der Urauffithrung von Bergfiihrer Lorenz, im Tagblatt der Stadt Ziirich erscheint,
sich iiber eine dreiviertel Zeitungsseite ergiesst und durch den aussergewdhnlichen
Einsatz von Farben in einer ansonsten schwarz-weissen Umgebung besonders hervor-
sticht. Ein Inserat derselben Grosse wird gleichentags auch in der Neuen Ziircher Zei-
tung geschaltet.

12 Zur marginalen Rolle des Filmplakats innerhalb der qualitativ hoch stehenden
Schweizer (Plakat-) Grafik siehe Sahli 1995, 127-129.

13 Abziige der Fotos befinden sich, versehen mit dem Stempel «Foto Attilo Meier, Kiin-
genmatt 25, Ziirich 3», in der Cinématheque suisse Dokumentationsstelle Ziirich
(Dossier 589). Das Foto der Mutter mit Stephan und der Schwester fehlt in der Samm-
lung, muss aber dazugehort haben, da es auch im deutschen wie im franzosischen
Pressedossier (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz) und als Pressefoto in y, Da-
tum unbekannt, abgedruckt ist.



187

Eln packender und dramatisoher
Schweizer Hochgebirgsfim

ach Tdeen dos bekannten Walliser SchrifiteBiors

Maurice Zermatte

VEREIN VON KU

Sonntag, den 7. November 1943, vormittags 10.30 Uhr
FILMVORTRAG .77 Qivmiteeten Kovtroes

Eine ollgemeinverstindliche Plauderei fiir alle, die sich fiir Erhaltung der
Gesundheit und. die Arbeit ihres Kdrpers interessieren

Filmrelse_durch den Menschenkorper

EUNDEN. ZURICH

e Filmkamera die Organe des Ment

Atemwerkzeuge

Wie di

dastllen kann, Ropisenfiln und Mikeockor, cathillon
lut und in den verschicdenen Geweben des Korper

® Das Wesen dor Verdanung wird sm Jebendigen h-..u_

Herz nnd Blutnmlauf mit den modernsten Methoden gefilmt

Das Muskeleystem nnd seine Erstarkung

® Die Vorg-npe bei der Fortpllananmg wnd Vererbung und ihee Zo-

in greifbarer Dewtlichkeit. ds Tt
® Das lgbsn d" Exulle und der miwmh ) o
© Atmen ist Leben! Der Ban der Lungen und die Funktion der

Die ersten farbigen mikrokinematographischen: Aufnahmen!
Vorverkaut an der Kinokasse — Fintritprene Fe. 119, 185, 2.0, 8.0, Tel 208

n sicht mnd Mhre wunderse

umen Funktfonen
o Detals vom Leben

peaeigt

Fortpflanzungezellen

Der Film schildert so recht den Gegemsats rwischen
i dschen der Schinbelt” der

Eln wirklich guter Heimatfiim
oin_ausgezeichneter Schwelzerfilm

3. Woche prolenglert

@

"
i w T

(2. A 1070) (K. 5. Nov. 1949

Dir seiber ireu

Die Geschichte einer. groteen Licbe
nach dem herfhmten Roman.
Exic Knight's

mit
Tyrone Power und Joan Fontaine

Wegbereiter der medizinischen Wissenschaft
wurde!

Schweiserische Erstauffihramg
2. Woche »

i

Angenchm geheister Saal

(5. 51, OKt. w63,

Diese Saat wird cimst aufgchen, ex st

B~ Tausende von Bewchern be-
seichnen ihn als den schinsten,
fomals geschenen Film!

Ein Pox-Film, engl. gespr., dentsch geti,

URBAN
Bellevaeplats - Telephon 268 48
7. i 0. oxt. vy

annender

Reu!

Viol sehsner noch und-
nene Drwaldim aus

Gibt es sina schweizorischa Eishettstecheik P
Die beste Antwort gibt der hervorragende
neue Ski-Tonfilm von Josef'DahTnden

»Ein Volk
fihrt Skis

Die_beste Skischule fir Sie!

(7 A 1810

- ale ATOM/
o Holle von ‘Malaya, bewselr:

/7‘ spgw N_::fm

™
i
..4,.., atinicnen Tsinkien s

x. h....n.....
m-.: S Sroisshers
oottt

Ein Drogramm wie sus
 cimem Guss im

PALACE

EWED
WAISEN

(@ A, 13530

Ritda Vaill, mrla Denis

hen
Veitmng e ,wmm»... Meister-

nles lleux Orphelmel“

enial gestaltet von dem grofen Konner
der Regie

Carmine Gallone

Finer der wundervollsten Filme, dic

Plattenspieler

Einer von allen signet sich
bestimmt for S

A" ot dor.

Neu!
mit Dorothy Lamour
Richard Denning

Einfacher, offener
lattonspislor

ine  phania ¥
Gaschiossenss Discophon
*

Ab Samstag, den 6. November,
LA, .15, sonniags Anch 3.15 TR

3 Stundan Tachent
Stunden Humor!

BUhnengastsplel!

Fredy Scheim
Die Welt will
bmrogen sein?

Kritik
Dimdt

m..\.n "oach seinee A%

ROXY-Thealer s

Norverkaut ab 210 w. Tel. 550 53

Preise: 110330

e
Cary Grant — ]e.. Arthur - Ronald Colman

Bergfﬂhrer Lorenz

B packinder und dramaischer Sehweirer
Tochaebir

PARACELSUS

Angenchm geheister-Saal

SERGEANT YORK

3.Woche

Die korsischen Briider
mit Douglas Fairbanks jr.

selber treu s woene

In aen Tellen ene Melsteiemtung.

Die zwei Waisen
mit Alida Vaili - Maria Denis

Der Dorothy Lamour Fasbenfiim
Auf Tarzan’s Spuren

o Srant — Joan Arther — Aonaid Go

€9a§ @abtgeiprad)
The i of e town)

Bill Cassidy's gedter, Al

Dic Barmid vom n."“"“‘", e (NEU)

Wenn “de Immnm ruft SO
Grobiiim: Romanse In Mol
Richerea it Ratsghe Hobpe
1. Der groBe Betrug
mit George Rait und Ellen Drew
2. Charles Starrett: Vedichter des Besetzes

"Nione w.mm

o ok
Sttt 0l un oo il ancere

Kombinstionsn
e || Jecklin

PRUEN/ZORICH1

D

(K. 3. Nov. 1945

So im ELITE.

Ee gpricht im Tel der Attinghamsen
/Das e eyt s
1md nemes Eeben bift aus Sen Rufnen”

v's

dndect B B Feit,
Zu verknuten
ea. 3—4 Tonnen

Tigl 815 _DUnnencastepicil Thal. 815
FREDY SC! e

witl betrogen sein!
2 Stunden Lachen! 2 Stundon Humort

(i) LADY in a JAM

Greor Garson - Laurenz Ofiviers

Stolz und Vorurteil

Original englisch - dntschygeiitelt_iad Ty

Der grosse Lachachiagor: =

SWING REKRUT

Fred Astaire, Rita Hayworth (74 12590
Telgh - Robert Tayio

V"vatermo Briicke «

sl nr noeh Semstag, onnia, W

6. Wiederholung

Sonntag, den 7. November, 10.30 Uhr

Im neven Kleide steht es da, kaum noch wieder 7u eckenen.
Sonntag, 7. November 1943

Eingug der géﬂe in 8ie neuen Gaken

Wodhene-s 16 ¢ 20 e 15: Sorvogs  Yorstalogen
Marie Antoinette
it Normia Sitear

<r.- Tyrone Power
{deutsch gesprochen!

i moter Disney T

>
>
=

REN | -

(K. 3. Nov. a0y

Johannisbrot-
Meh!

F. Memsiker & Co.,
(@iicn)

5 or e
Vorverkauf an der Kinokasse s s -
| sametag 110 e

74 15615
e

TN RUC KARBEITEN sy

rcher Zoitung Geolhastrafie 10

i bembar Onle-Ahnd i Fer do Er3fmin it spier, a Samse,

13. Nov, statt. Tischbestellunzen. sum Diner nehmen die Oherkellner engegen. Ditam,

AAAAAAAAADAL

.24

P
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renden Gottlichen. Das Plakat gerat dadurch zur Feier der monumentalen
Bergwelt.
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4 ek £ Jpash, 2anh

n den Hauptrollen:
Geny $pielmann, Madeleine Koebel, Antoinette Steidle, Doris Raggen, Emil Gyr, Hans Fehrmann u.d.m.
Produktion: Probst-Film AG., Ziirich Verleih und Vertrieb: Monopol-Films AG., Ziirich

Abb. 96 Plakat: Grafiker unbekannt; Format 109.5 x 50 cm, Buchdruck, Farbe
(Plakatsammlung Cinémathéque suisse, Penthaz).
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Das Berg-Motiv gehort zum bekannten ikonografischen Inventar der
Tourismuswerbung, iibertrifft diese aber, wieim Fall von Bergfiihrer Lorenz,

wenn der Berg in einer erweiterten semiologischen Ordnung, tiber seine
primére Bedeutung als Symbol fiir Erhabenheit oder Naturgewalt hinaus,
zu einem Mythos der Widerstandskraft und des Wehrwillens der schwei-
zerischen Nation wird. (Sahli 1995, 132)

Wie wir in Zusammenhang mit der Ikonografie der Berge gesehen ha-
ben, erlangt die politische Funktion nationaler Mythen, die sich in unse-
rem Fall auf die spezifische Topografie des Landes bezieht, in Krisenzei-
ten eine eminente Bedeutung. Die eigentliche Ware, die das Filmplakat
verkauft, so Sahlis Schluss, ist nicht der Film an sich, sondern eine my-
thisierte Landschaft: Der Natur wird «der letzte Rest von Naturlichkeit
entzogen, so dass sie zum konsumierbaren Ideal transzendiert» (ebd.,
134)."

Die Personengruppe als narratives Element zur Andeutung der Story
und der dramatischen Auseinandersetzung erlangt im Zusammenhang
mit dem Filminserat als auffilligstem und wichtigstem Werbemittel
grosse Bedeutung. Geworben wird mit zwei unterschiedlichen Inseraten,
die sich einzig durch das Montage-Motiv unterscheiden (Abb. 97-98).
Betrachtet man beide Inserate nebeneinander, so wird augenfillig,
dass sie eine ganz andere Geschichte ankiindigen. Das erste verspricht einen
heimatlich gepragten Film mit harmonisch endendem Familienkonflikt, bei
dem sich die Tradition — verkorpert durch die dominant platzierte Mutterfi-
gur in Tracht — gegeniiber der Moderne durchsetzt. Schiitzend wie ein Wall
wirkt der Riicken der Mutter, der das Bild nach aussen hin abschliesst. Sie
versperrt dem Sohn dadurch den Weg, kesselt ihn férmlich zwischen sich
und der Felswand ein. Bildlich wird er in der Bergwelt festgehalten. Nicht
zuletzt durch die Hinde der Mutter, die auf den Schultern der Kinder ruhen,
bildet die statische Dreiergruppe einen hermetischen Kreis, der auf eine hie-
rarchische, in sich geschlossene und in den Grundfesten unerschiitterliche
Berggemeinschaft verweist. Neben der Platzierung postulieren auch Hal-
tung und Blickrichtung der drei Figuren eine Unterwiirfigkeit der Jugend
unter die Gnade der alten Generation. Durch Spielmanns devote Kérperhal-
tung —er scheint zu knien — und durch den schmachtenden, flehenden Blick

14 Filmreklame und -inserate werden zum «Dauerbrenner einer moralisierenden Kultur-
kritik», die sporadisch zu regelrechten Pressefeldziigen gegen die «Ausschreitungen
und unseriésen Methoden der Filmreklame» und «die beschdmende Kulturlosigkeit
dieser Propaganda» gerdt (Neue Ziircher Nachrichten, 15.10.1943, zit. nach: Sahli 1995,
126; mehr dazu siehe ebd.).
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Abb. 97 Tages-Anzeiger, 23. Oktobe Abb. 98 Tagblatt der Stadt Ziirich, 30.
1943. Oktober 1943.

himmelwérts zur Mutter gerinnt diese zu einer Art Muttergottesstatue, was
dem beworbenen Film eine religiose Aura verleiht.

Das zweite Inseratmotiv zeichnet sich durch mehr Dynamik aus, die
das Kreis-Element mit sich bringt, das wiederum eine Geschlossenheit sig-
nalisiert, die diesmal aber der Intimsphére eines jungen Paares gehort.”
Mannund Fraublicken einander direkt in die Augen—-wennauch durchden
Grossenunterschied ihr Blick aufwirts, seiner abwiérts gerichtet ist — und
zeigen lachende Gesichter. Im Mittelpunkt steht hier eine Beziehung, die
Nattirlichkeit und Unbeschwertheit bar jeder Erotik verstromt. Madeleine
Koebels diagonal durch den Bildausschnitt fithrender Arm, optisch betont
und verldngert durch die kurzdrmlige Bluse, besiegelt den unschul-
dig-kumpelhaft wirkenden Bund. Dieses Inserat verspricht mit dem Fokus
auf ein junges Paar einen frohlichen, harmlosen, in den Bergen angesiedel-
ten Liebesfilm. Beide Montagen sind eingebettet in die auratische Bergwelt
im Hintergrund, die in ihrer Allgemeingiiltigkeit das narrative Geschehen
im Vordergrund legitimiert und an ihrem Mythos teilhaben lasst.

Interessant ist nun, dass die Inseratekampagne mit dem Mut-
ter/Sohn-Motiv gestartet wird." Erst eine Woche nach der Urauffithrung

15 Auch dieses Foto stammt von Attilo Meier (Cinemathéque suisse Dokumentations-
stelle Ziirich, Dossier 589) und zirkuliert als eigenstindiges Pressefoto u. a. in Der
Sonntag, 10.10.1943.
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gelangt das Liebespaar-Motiv zum Einsatz (Tagblatt der Stadt Ziirich,
30.10.1943) und wird schliesslich fiir die weitere Kampagne in der West-
schweiz sowie zur spéteren Lancierung im Ausland verwendet (Neue
Ziircher Zeitung, 6.11.1943; La Suisse, 28.1.1944; Die Abendzeitung,
24.3.1950). Da Inserate nie grundlos gewechselt werden, liegt die Vermu-
tung nahe, dass der Verleih nach nur einer Woche Laufzeit in Ziirich an-
gesichts des geringen Publikumsinteresses zum Schluss gelangt, mit der
Plakat-Ankiindigung auf die falsche Karte gesetzt zu haben. Darauf rea-
giert Monopol-Films AG mit einer Anderung der Werbestrategie und
verkauft Bergfiihrer Lorenz zukiinftig als Liebesfilm — allerdings weiterhin
ohne Erfolg. Es ist jedoch zu erwéhnen, dass sich von Anfang an beide
Sujets parallel im Umlauf befinden. Das Liebespaar-Motiv wird auf der
Vorderseite des Flugblatts wie auch auf dem Titelblatt des Pressedos-
siers verwendet (beide Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz).

Was die Inserattexte betrifft, verfahrt Monopol-Films AG konventionell:
sloganartige Filmcharakterisierung im Stil von «[e]in gemiitvoller, pa-
ckender und dramatischer Heimatfilm», kurze Inhaltsangabe, Daten zu
Kino und Spielzeit und je nach Inseratgrosse Informationen zu Produkti-
on, Stab und Darstellern sowie Pressestimmen. Im Text werden — korre-
spondierend mit der das Bild dominierenden Berg-lIkonografie — die
«einzigartig schonen Bilder [...] aus den malerischen Hochtélern der Wal-
liseralpen» hervorgehoben. Gleichzeitig erfolgt ein spezifischer Zu-
schnitt auf den Ort der Premiere: «Dieser Film wird das Ziircher Publi-
kum besonders interessieren, da ein Teil der Handlung in der
«Grossstadt Ziirich> spielt» (Inserat Tagblatt der Stadt Ziirich, 22.10.1943).
Als lobende Stimmen zum Film gelangen nicht nur Pressezitate, sondern
auch — und das ist aussergewohnlich — die Schweizerische Filmkammer
zum Einsatz, die Bergfiihrer Lorenz vorbehaltlos preist (Abb. 99):

Wir mdchten nicht verfehlen, Thnen mitzuteilen, dass uns dieser Film einen
guten Eindruck gemacht hat, und dass wir ihn zu den besten Streifen der in-
lindischen Produktion der letzten Jahre zihlen. (Inserat Neue Ziircher Zeitung,
23.10.1943) (Hervorhebung im Original)”’

16 Inserate dieses Typs werden u. a. in folgenden Ziircher Zeitungen geschaltet: Neue
Ziircher Zeitung, 22.10.1943/23.10.1943; Tagblatt der Stadt Ziirich, 22.10.1943; Neue Ziir-
cher Nachrichten, 23.10.1943; Tages-Anzeiger, 23.10.1943 (zwei Inserate) /26.10.1943.

17 Eine Randbemerkung zum Schreiben der Schweizerischen Filmkammer, dem das Zi-
tat entnommen ist: Monopol-Films AG setzt es bereits im September 1943 ohne Wis-
sen des Sekretariats fiir Werbezwecke ein. Die Filmkammer reagiert gereizt auf die
Veroffentlichung amtlicher Korrespondenz, wie aus einem Brief an den Verleih vom
29.9.1943 hervorgeht (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B). Der Verleih entschuldigt
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Die offizielle Schweiz gibt dem Film damit ihren Segen und bestétigt expli-
zit seine Ideologiekonformitit. Das entspricht dem Ergebnis, zu dem wir in
Kapitel 3.5 mit der Analyse der ideologischen Wirkungsweise gelangt sind:
Bergfiihrer Lorenz propagiert eine den gesellschaftlichen Status quo starken-
de Lebenshaltung, die auf konservativen Werten wie Tradition und Hei-
matverbundenheit basiert. Damit leistet er einen Beitrag zur Stabilitdt des
Landes — und wird von offizieller Seite entsprechend gelobt.

Wie ist in diesem Zusammenhang das Verdikt des Departements
des Innern zu bewerten, geméss dem der Film fiir einen Export nach
Spanien qualitativ zu schlecht sei (vgl. Kapitel 1.4)? Die Diskrepanz zwi-
schen den Urteilen verweist auf zwei grundséatzliche Arten der Rezepti-
on, denen wir bei der Betrachtung des Presse-Echos wieder begegnen
werden (Kapitel 5.2): Je nachdem, ob eine dsthetisch-kritische oder eine
ideologische Lesart eingenommen wird, gelangt man offenbar zu ganz
anderen Schliissen. Etters Departement des Innern sorgt sich um den gu-
ten Ruf der Schweizer Produkte im Ausland, die als Qualitdtswaren ers-
ter Giite bekannt sind, wahrend die Filmkammer aus patriotischer Bin-
nenperspektive die Schonheit der Landschaft und das Bekenntnis zur
Tradition hoher bewertet.

Nochmals zurtick zum Ziircher Kinostart. Am Freitag, 12. November
1943, prangtim Kinomagnet des Tages-Anzeiger unter dem Filmtitel der Hin-
weis «Heute letzter Tag». Probsts zweiter Langspielfilm wird damit nach
drei Wochen Spielzeit abgesetzt.”® Trotz der leidigen Tatsache, dass weder
Besucherzahlennoch Einspielergebnisse aus Ziirich vorliegen, darf Bergfiih-
rer Lorenz getrost als Misserfolg bezeichnet werden. Bei der Publikumsum-
frage der Schweizer Film-Zeitung nach den beliebtesten einheimischen Pro-
duktionen landet er zwar 1944 auf dem vierten Platz hinter Marie-Louise, Die
missbrauchten Liebesbriefe und Matura-Reise (29.6.1944). Wie wenig aussage-
kraftig diese Umfrage fiir die Besucherzahlen ist, bedarf jedoch angesichts
des dritten Ranges von Matura-Reise keines weiteren Kommentars.

Die Bilanz des Scheiterns steht fest. Fassen wir die Griinde zusammen. Ge-
mass dem Kategorisierungsvorschlag, auf den ich in Kapitel 6.3 naher ein-
gehe, sind bei einem kommerziellen Erfolg grundsitzlich zweierlei Fakto-
ren zu unterscheiden: das Umfeld und der einzelne Film an sich. Im
Umfeld von Bergfiihrer Lorenz sind das Konkurrenzprogramm — attraktive,

sich fiir das «nicht boswillig[e]» Versehen (ebd.). Der Streit scheint damit beigelegt,
denn Monopol-Films AG verwendet die Zitate weiterhin fiir die Promotion.

18 Gemdss einem Aufdruck auf einer Flugblatt-Serie des Verleihs ist urspriinglich vorge-
sehen, den Film ab Dienstag, 2.11.1943, im Kino Scala zu spielen (Cinématheque, Dos-
sier Bergfiihrer Lorenz). Das move over findet aber nicht statt.
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Abb. 99 Schreiben der Schweizerischen Filmkammer an die Probst Film AG
vom 6. September 1943.

aufwandige und standardisierte Produkte internationaler Provenienz ste-
hen bescheidenen, handwerklichen Schweizer Filmen gegeniiber —und die
Marktsattigung — Selbstkonkurrenz durch zu viele Eigenproduktionen —
relevant. In der Rezeptionshaltung des Publikums ist sicherlich ein weite-



194

rer Grund fiir den kommerziellen Misserfolg von Bergfiihrer Lorenz zu or-
ten. Eine Sattigung ist auch hier festzustellen, die, wie gesehen, mit der Ent-
wicklung im Kriegsgeschehen zusammenhéngt.

Weitere, filmspezifische Faktoren wie die Aktivitidten des Verleihs
und die Rezeption in der Presse konnen meines Erachtens nicht fiir den
Misserfolg verantwortlich gemacht werden: Die Werbe- und Lancie-
rungsmassnahmen, darunter die Platzierung im prestigetrachtigen Kino
Apollo, fithrt Monopol-Films mit beachtlichem Aufwand im damals iib-
lichen Rahmen durch. Auch die Filmkritiken, die in Kapitel 5.2 zur Spra-
che kommen, erscheinen mir nur bedingt relevant. Zumal sie mit einem
entscheidenden innerfilmischen Erfolgsfaktor zusammenhdngen: mit
dem Film als Produkt, seinen formalen und inhaltlichen Qualitaten oder
Defiziten, die hier nicht nochmals erortert werden sollen, aber sicherlich
den Hauptgrund fiir den Misserfolg darstellen, sowie seiner beschrank-
ten Vermarktbarkeit. Das Starpozential, auf dem der Erfolg und die Kon-
tinuitdt der Praesens beruhen, fehlt Bergfiihrer Lorenz vollkommen. Mit
einheimischen Stars a la Heinrich Gretler und Anne-Marie Blanc kénnen
Probsts «neue Gesichter» nicht ernsthaft konkurrenzieren. Als innerfil-
misches Hindernis entpuppt sich auch die gewihlte Dialogsprache: Die
identitétsstiftende Signalwirkung des Dialekts ist in der Deutschschweiz
am Abklingen, die franzdsische Synchronisation stosst in der Romandie
nicht auf Gegenliebe und die sprachliche Ausrichtung auf den Heim-
markt beschrankt die Exportierbarkeit auf ein Minimum.

Der ausbleibende kommerzielle Erfolg bei der Lancierung von Berg-
fiihrer Lorenz in Ziirich gibt einen reprasentativen Vorgeschmack auf die
nationale Auswertung, der wir uns nun zuwenden wollen.

Kinostart in der librigen Schweiz

Die prekire Quellenlage verunmdoglicht eine liickenlose Ubersicht iiber ge-
samtschweizerische Spielorte und -stitten, Besucherzahlen und Einnah-
men aus der Auswertung. Vereinzelt gibt die vom Produzenten
aufbewahrte Korrespondenz mit dem Verleih Aufschluss {iber Filmabrech-
nungen in bestimmten Ortschaften (Cinématheque, Dossier Bergfiilrer Lo-
renz). Vielfach lassen sich die gesuchten Informationen nur indirekt und
mit Gliick zusammenklauben. Filmkritiken in Lokalzeitungen beispiels-
weise erlauben Riickschliisse auf Spielorte und ungefahre Auffithrungsda-
ten.” Die Angaben zum Filmstart in Bern wiederum basieren auf einem

19 Natiirlich bestiinde die Moglichkeit, saimtliche Schweizer Zeitungen ab Oktober 1943
durchzuackern. Dieses Unterfangen lohnt sich aber fiir unsere Fragestellung nicht.
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Schreiben von Probst an das Bundesamt fiir Kultur, in welchem er Bundes-
rat Philipp Etter zur Berner Premiere einlddt (Brief Bundesamt fiir Kultur
an Probst, 8.1.1944; Bundesarchiv, Bestand E 3001 (B) -/1: Bd. 46, XIV
2.6.1).%

Es versteht sich, dass die so zusammengetragenen Daten kein voll-
standiges Bild von der tatsdchlichen Filmauswertung ergeben. Doch die
folgende Zusammenstellung vermag trotz der Informationsliicken einen
Eindruck des Wegs zu vermitteln, den Bergfiihrer Lorenz auf seiner Reise
quer durch die Schweiz zurticklegt.

Kinostarts deutsche Schweiz

Kino/Kino- Brutto-

Ort Startdatum betreiber Einnahmen Quelle

Ziirich 23. Oktober 1943 | Apollo NZZ,
22.10.1943/23.10.1943;
Tagblatt der Stadt Zii-

rich, 22.10.1943; NZN,
23.10.1943; TA,
23.10.1943; Das Volks-
recht, 25.10.1943; Die
Tat, 28.10.1943

Basel November 1943 Basler-Woche,
12.11.1943
Bern Januar 1944 Bubenberg Bundesarchiv, Be-

stand E 3001 (B) -/1:
Bd. 46, XIV 2.6.1

Stans April 1944 Unterwaldner Stans,
12.4.1944

Chur April 1944 Rétushof Biindner Tagblatt,
13.4.1944

Sarnen | Mai 1944 Anzeiger Sarnen,
18.5.1944

Dieti- 3. Oktober 1944 | Capitol Fr. 247.15 Abrechnung Mono-

kon pol, 15.11.1944 (Ciné-
matheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

20 Etter lasst sich allerdings entschuldigen (ebd.). Behordenvertreter sind an Filmpre-
mieren gerngesehene und deshalb héufig geladene Gaste, verleiht ihre Anwesenheit
einem Anlass doch mehr Gewicht.
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Ort

Startdatum

Kino/Kino-
betreiber

Brutto-
Einnahmen

Quelle

Nafels

14. Oktober 1944

Egli

Fr. 104.20

Abrechnung Mono-
pol, 15.11.1944 (Ciné-
matheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

Huttwil

17. Oktober 1944

Hifeli

Fr. 112.80

Abrechnung Mono-
pol, 15.11.1944 (Ciné-
matheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

Thalwil

1. November
1944

Volkshaus

Fr. 112.80

Abrechnung Mono-
pol, 15.12.1944 (Ciné-
matheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

Seengen

4. November
1944

Engel

Fr. 232.50

Abrechnung Mono-
pol, 15.12.1944 (Ciné-
matheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

Mels

15. November
1944

Egli

Fr. 93.—

Abrechnung Mono-
pol, 15.12.1944 (Ciné-
matheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

Luzern

September 1945

LNN, 25.9.1945; Luzer-
ner Tagblatt, Sept. 1945

Kinostarts franzésische und italienische Schweiz*

Kino/Kino- Brutto-
Ort Startdatum betreiber Einnahmen Quelle
Genf 28. Januar 1944 Alhambra La Suisse, 28.1.1944
Lausan- | 28.Januar 1944 | Rex Dumont 1987, 349%
ne
Sierre Mairz 1944 Casino Patrie valaisanne,
28.3.1944

21 Falls keine italienisch untertitelte oder synchronisierte Fassung zur Verfiigung steht,
gelangen in den Tessiner Kinos frither wie heute in der Regel franzdsisch gesprochene

Versionen zur Auffithrung.
22 Wie aus einem Schreiben des Kinounternehmens Rex S.A. Lausanne, das auch das

Genfer Alhambra betreibt, vom 24.1.1944 hervorgeht, ist L'orage sur la montagne im Ki-
no Rex nur vom 28.1. bis 3.2.1944 programmiert (Cinématheéque, Dossier Bergfiihrer
Lorenz). Haver hingegen spricht von zwei Wochen Laufzeit in Lausanne und wertet
dies als mittelméassigen Erfolg fiir eine einheimische Produktion. Zum Vergleich: Fiisi-
lier Wipf hilt sich vier, Matura-Reise eine und Marie-Louise sechs Wochen im Lausanner
Kinoprogramm, wahrend die durchschnittliche Laufzeit fiir erfolgreiche ausldndische
Filme zwei bis drei Wochen betragt (2003b, 226 f).
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Kino/Kino- Brutto-
Ort Startdatum betreiber Einnahmen Quelle

Biel April 1944 Express, 29.4.1944

Le Locle | 12. Oktober 1944 | Casino Fr. 352.50 Abrechnung Mono-
pol, 15.11.1944 (Ciné-
matheéque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

Mendri- | 17. Oktober 1944 | Morandini Fr.76.— Abrechnung Mono-
sio pol, 15.11.1944 (Ciné-
mathéque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

Morges [ 1. November Louviot Fr. 223.40 Abrechnung Mono-
1944 pol, 15.12.1944 (Ciné-
matheque, Dossier
Bergfiihrer Lorenz)

Die beiden Tabellen bringen zum Ausdruck, dass Bergfiihrer Lorenz in
der gesamten Schweiz bis aufs Letzte ausgewertet wird. Insbesondere in
der Deutschschweiz ist kein Ort zu klein, den Film zu spielen. Darauf ist
nicht nur Probst, sondern auch Monopol-Films AG dringend angewie-
sen. Nach Einbezug der Einnahmen in Morges fiir die franzdsische Fas-
sung bleibt ndmlich immer noch ein Kosteniiberschuss von exakt
2'793.72 Franken tibrig (Abrechnung Monopol, 15.12.1944; Cinémathe-
que, Dossier Bergfiihrer Lorenz). Dies ist aber nur die Summe, die der Ver-
leih punkto Aufwendungen im Minus steht, die er also noch erwirtschaf-
ten muss, um seine Kosten zu decken. Fiir die Probst Film AG als
Produktionsfirma sieht die Rechnung weit schlimmer aus, bleibt doch
nach der Auswertung im Inland ein Restbetrag von 25’000 Franken
(Brief Monopol an Probst, 21.10.1944; Cinématheque, Dossier Bergfiihrer
Lorenz). Und die Chancen, das Defizit mit der Reprise des Films in Zii-
rich, Bern und Basel zu verringern, stehen schlecht:

Trotz unserer grossten Anstrengungen ist es uns bisher nicht gelungen,
selbst das Cinéma Walche fiir eine Wiederholung zu gewinnen, nachdem
es sogar mit Marie-Louise in Reprise schlecht gearbeitet hat. In Basel haben
uns die in Frage kommenden Kinobesitzer geantwortet, dass selbst wenn
man ihnen Geld daraufzahlen wollte [sic], sie keine Schweizerfilme in Re-
prise spielen wiirden. (Brief Monopol an Probst, 21.10.1944; Cinématheque,
Dossier Bergfiihrer Lorenz)”

23 Bis in die Sechzigerjahre sind eigentliche Réeditions-Kinos gang und gébe (Janett, In-
terview 13.1.1998). Dies ermdglicht es nicht nur dem Publikum, verpasste Filme nach-
zuholen, sondern auch dem Verleih, seine in der Regel auf fiinf Jahre beschrankte Li-
zenz voll auszuschépfen. Heute sind die Verleiher dazu praktisch nicht mehr in der
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Die finanziellen Hoffnungen ruhen damit auf den Auslandverkaufen.
Die unvorhersehbaren Entwicklungen des Kriegsgeschehens in poten-
ziellen Exportldndern zieht aber dem Produzenten wie dem Verleiher
mehrmals einen Strich durch die Rechnung: «Wire die Slovakei erst
zwei Monate spéter in die neue Kriegsphase hineingerissen worden, so
ware der Film schon fiir dieses Gebiet verkauft», klagt beispielsweise
Benjamin Kady am 21. Oktober 1944 in einem Brief an Probst (Cinéma-
theque, Dossier Bergfiihrer Lorenz). Dies als Vorgeschmack auf die zu er-
wartenden Schwierigkeiten beim Export, die in Kapitel 5.3 besprochen
werden.

5.2 Presse-Echo bei der Erstauffiihrung

Das Urteil der zeitgenossischen Presse zu Bergfiihrer Lorenz fallt sehr ge-
mischt aus. Generell gelobt werden Stillys Kamerafiihrung,” seine
«prachtvollen Aussenaufnahmen im Wallis» (Tuges-Anzeiger, 27.10.1943)
und damit «la splendeur des paysages qui nous sont montrés» (Express,
29.4.1944). Wie klein der Schritt vom Kompliment fiir Landschaftsauf-
nahmen zu einer eigentlichen Mythisierung der Bergwelt ist, die als
Symbol fiir die Erhabenheit der Schweiz und ihrer Bewohner verstanden
wird, veranschaulicht die Einschiatzung der Basler-Woche vom 12. No-
vember 1943:

Noch wenig Schweizer Spielfilme haben so sehr von unserer Heimat als
Hintergrund profitiert, noch nie ist so sehr auf das Atelier verzichtet und
mit der Kamera geschwenkt, gestiegen und gefahren worden bis hinein in
die wirklichen Bergkirchlein, bis hinauf auf die wirklichen Gipfel. [...] es
wird jedem von uns wohl in seiner Landschaft und es tiberkommt uns et-
was von der Sehnsucht nach den Bergen, die dem Schweizer angeboren ist.
(Basler-Woche, 12.11.1943)

Die Radiozeitung hat diesen Mechanismus durchschaut. In ihrer Analyse
entlarvt sie weniger den Film als vielmehr die Geisteshaltung des Publi-
kums:

Lage. Die Auswertungszeit wird immer kiirzer, der Rhythmus, in dem neue Produk-
tionen ins Kinoprogramm dréngen, immer schneller.

24 U. a. sie + er, 1.10.1943; Tages-Anzeiger, 27.10.1943; Der Filmberater, 17 /1943; Der Bund,
6.1.1944.

25 Eine Zusammenstellung der in diesem Kapitel zitierten Filmkritiken befindet sich in
den Materialien.
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Wenn uns ein Film mit guter Kameraarbeit mitten in die Berge fiihrt und
uns von ungewohntem Standpunkt aus die schone Heimat zeigt, und wenn
sich dann der Kinobesucher in einer verzeihlichen Anwandlung vaterlandi-
scher Blahung einbildet, diese Berge selber gemacht zu haben, dann ist die
Geneigtheit, so einen Heimatfilm gut zu finden, leider recht gross. (Radio-
zeitung, 28.11.-4.12.1943)

Positive Erwahnung findet neben dem Ton, dessen Qualitét als «gut» be-
zeichnet wird (Tages-Anzeiger, 27.10.1943), die technische Realisation der
Szenen mit der Rettungskolonne und dem Wildbach (Neue Ziircher Nach-
richten, 28.10.1943; Tages-Anzeiger, 27.10.1943). Der Bund stellt sogar einen
«erfreuliche[n] rein technische[n] Fortschritt gegeniiber frithern Schwei-
zer Filmen in bezug auf Bild- und Tonscharfe» fest (6.1.1944).

Uneinig zeigt sich die Presse hingegen iiber die Leistungen der
Schauspieler, wobei zu konkretisieren ist, dass sich die kritischen Ein-
schdtzungen weniger auf die Darsteller als vielmehr auf die «unbeholfe-
ne Regie» beziehen (Neue Ziircher Nachrichten, 28.10.1943), die die Akteu-
re zu wenig fiihrt (Inges-Anzeiger, 27.10.1943). Als «denkbar unbeholfen
und naiv» bezeichnet Der Bund nicht nur die Fiihrung der Darsteller,
sondern auch die Dialoge (6.1.1944). Wahrend die jungen Schauspiele-
rinnen mehrheitlich negativ hervorgehoben (Tages-Anzeiger, 27.10.1943; x,
31.1.1944) oder stillschweigend tibergangen werden, stehen Geny Spiel-
mann und die dltere Schauspielgarde in der Gunst der Rezensenten. Ge-
mdss dem Tages-Anzeiger gibt Spielmann einen «natiirlich wirkenden,
markanten Typ, der sich auch photogenisch restlos bewihrt». Durch Ver-
meiden von Posen und gekiinstelter Charakterisierung des einfachen
Berglers habe er dem Film «zu einer interessanten Figur verholfen»
(27.10.1943). Auch die Neue Ziircher Nachrichten lobt den «sich erfreulich
schlicht gebenden Stephan Lorenz» (28.10.1943; sinngemass x, 31.1.1944).

Es ist aus heutiger Sicht erstaunlich, dass neben Spielmann ausge-
rechnet Hans Fehrmann und Antoinette Steidle hoch im Kurs stehen.
Doch die Verwunderung tiber das Lob legt sich schnell, wenn man sieht,
aus welcher Ecke es stammt: Der Filmberater, ein katholisches Medien-
produkt, befindet ndmlich, Fehrmann spiele «iiberzeugend und echt den
besorgten, giitigen Dorfpfarrer» (17/1943). Immerhin taxiert auch Das
Volksrecht die Figur des Pfarrers als «sympathisch» (25.10.1943). Es zeich-
net sich ab, dass die Kritiker in der Regel mehr nach der Sympathie, die
sie einer Figur entgegenbringen, als nach der Leistung der Schauspieler
urteilen. Verhilt sich eine Figur wunschgemass, zum Beispiel als idealer
Pfarrer «solide de corps et d’ésprit» (x, 31.1.1944), so féllt das Lob auf
den Schauspieler zuriick. Gilt die Formel «ideologiekonforme Rolle
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gleich gute Darstellung», so ldsst sich die Zuriickhaltung gegeniiber den
«deux jeunes étrangeres» (ebd.), die so genannte «Stadtsirene[n]» zu ver-
korpern haben (Der Bund, 6.1.1944), ebenso erkldren wie das Lob an die
Adresse von Steidle. Diese interpretiere «avec ferveur et dignité la mere
Laurence» (y, Datum unbekannt). Selbst Der Bund geht so weit, die Dar-
stellung der Mutter «in manchen stummen Szenen» positiv herauszu-
streichen (6.1.1944).

Auchbeziiglich der Musik gehen die Meinungen auseinander. «Beson-
ders gliicklich ist die musikalische Untermalung gelungen», befindet Das
Volksrecht am 25. Oktober 1943, wéahrend Der Filmberater der Musik Mangel
«an der notwendigen Einfiihlung» besonders bei den Landschaftsbildern
vorwirft (17/1943). Der Bund wiederum attestiert dem Komponisten Mante-
gazzi zwar «recht viel Verstandnis fiir die Erfordernisse der Filmmusik»,
dieser tue aber «zuweilen eher des Guten etwas zuviel» (6.1.1944). Grét hin-
gegen drgert sich liber die stereotype Anwendung von Musikstilen, die den
Gegensatz zwischen Stadt und Land — «du jazz dans les moments antipathi-
ques et du dento moderato> dans les moments sympathiques...» — auf zu
plumpe Art betone (Ciné-Suisse, 4.3.1944).%

Im Kreuzfeuer der Kritik steht aber vor allem der Filminhalt. Als
«recht wenig originell» stuft ihn Der Filmberater ein, sei man ihm doch
«schon unzéhlige Male in Romanen, Schauspielen und im Film begeg-
net» (17/1943). Weiter geht die Rede davon, dass die Handlung nur um
ein Geringes den «Inhalt eines Familienbldttchen-Romans» {ibertreffe
(Luzerner Tagblatt, September 1945), sich im Konstruierten verharze (Ra-
diozeitung, 28.11.-4.12.1943), zédhfliissig und episodenhaft sei und zudem
primitiv wirke (Neue Ziircher Nachrichten, 28.10.1943). Besonders bemén-
gelt wird die Unglaubwiirdigkeit des Konflikts (Radiozeitung,
28.11.-4.12.1943), die Die Tat auf einen «konsequent durchgefiihrten Pro-
zess [...] der Vereinfachung der Probleme auf Kosten der inneren Wahr-
heit» sowie auf fehlende psychologische Differenzierung der Handlung
zurlickfihrt:

[So] wird etwa die Schollen-Verbundenheit einer glaubigen, gesunden, hart
und ehrlich um ihr tiglich Brot ringenden Bergbevoélkerung mit der ver-
werflichen Leichtlebigkeit, Amiisierlust und Unmoral moderner Gross-
stadtjugend kontrastiert. Hier «Stindenpfuhl» Ziirich mit affektierten
Swing-Babies — dort landliche Sittenreinheit und biblische Gottergebenheit!
(Die Tat, 28.10.1943)”

26 Gréts Beobachtung ist bei der Rekonstruktion der urspriinglichen Fassung von Bedeu-
tung (siehe Kapitel 6.1).
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Auch in der Westschweiz geht man darin einig, dass die Geschichte so-
wohl «bien conventionelle» als auch «assez mince» sei (x, 31.1.1944). Zu-
dem kolportiere der Film mit der formelhaften Darstellung «a la mon-
tagne, tout est pur et beau» und «a la ville, tout est laid et corrompu» ein
falsches Bild (ebd.). Am hértesten geht Grét mit L'orage sur la montagne
ins Gericht. In seiner Rezension lisst er seinem Arger freien Lauf:

Or cette sombre histoire de la «mauvaise fille» venue de la ville pour
troubler et séduire le naif montagnard en exhibant ses cuisses, ce poncif an-
tédiluvien autour de quoi tourne la charniére psychologique du film tout
entier bat le record de la bétise crasse, illustre un état d’esprit scandaleux et
crie vengeance. (Ciné-Suisse, 3.4.1944)

Fiir die «monstrueuse sottise» fordert der Kritiker umgehend ein Export-
verbot, weil die Produktion einen komplett falschen Eindruck von der
Gastfreundschaft der Bergbevolkerung vermittle und dem kiinstleri-
schen Ruf wie auch den kommerziellen Interessen der Schweiz schade.

Bei aller negativen Kritik wird aber wiederholt betont, dass kein
Zweifel am guten Willen aller Beteiligten bestehe (u. a. Der Filmberater,
17/1943; Ciné-Suisse, 3.4.1944): «Gut beabsichtigt, aber schlecht gefin-
gert», bilanziert die Radiozeitung (28.11.-4.12.1943).

Bedenken moralischer Art meldet die Familienzeitschrift sie + er an.
Stein des Anstosses ist die «widerliche Liebesgeschichte». Der Bergfiih-
rer werde dadurch «entméannlicht» und konne sich auch durch seinen
tapferen Einsatz beim Unwetter «<kaum mehr rehabilitieren» (1.10.1943).
Miihe macht dem Blatt die Darstellung eines von einer aktiven Frau in
die Passivitit gedrangten Mannes. «Entméannlichung» — man kénnte es
auch Verweiblichung nennen — meint damit die Umkehr der stereotypen
Geschlechterrollen. Unstatthaft von Bergfiihrer Lorenz ist es also, einem
Mann das «weibliche» Merkmal der Passivitdt anzuhdangen.

Ebenfalls in die moralische Kerbe schldgt — man liest es heute mit
Genuss — Der Filmberater, der die harmlose Liebesszene in der Alphiitte
«wegen einer gewissen kaum ausgesprochenen Schwiile gern vermis-
sen» wiirde, obwohl er dem Film zugesteht, «die strengen Grenzen der
Schicklichkeit» gewahrt zu haben (17/1943). Auch in der Romandie wer-
den Einwidnde gegen «des détails d'une précision génante» laut (x,
31.1.1944). Die Nation hingegen benutzt die Hiitten-Szene als Aufhdnger
ihrer Filmbesprechung vom 20. Januar 1944 und mokiert sich iiber die
Unbeholfenheit der Darsteller, der Dialoge und der Inszenierung:

27 Mit «Swing-Babies» fillt auch in der deutschschweizer Presse der Hinweis auf
Jazzmusik. In keiner der {iberlieferten Fassungen aber ist davon etwas zu horen.
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Wie aber dann der Vamp in der Alphiitte leicht bekleidet auf dem Stroh
liegt und den ob so viel weiblichen Reizen verstummten Bergfiihrer fragt:
«Warum segezi niid?» — da antwortet der Gefragte nach einer langen
Kunstpause, wie sie in fast allen Schweizer Filmen offenbar unumgéanglich
sind: «Was — soll — i — sddge?», worauf eine neuerliche, noch langere Kunst-
pause eintritt. Mitten hinein platzt ein offensichtlich ungeduldig geworde-
ner Zuschauer mit den Worten:

«Fraulein, hdnzi de Chis gern?»

worauf das Publikum wenigstens einmal zum Lachen kommt. (Die Nation,
20.1.1944) (Hervorhebung im Original)*

Die bisher zitierten, iberwiegend negativen Kritiken zu Bergfiihrer Lorenz
diirfen aber nicht dariiber hinwegtduschen, dass ein nicht zu vernachlés-
sigender Teil der Pressestimmen zu einer ganz anderen Einschidtzung ge-
langt. Der Sonntag beispielsweise bescheinigt dem Film Realitdtsnéhe:
«Mit einem Wort: Walliser Volk und Heimat, wie sie ist und lebt»
(10.10.1943). Grét hingegen vertritt die Meinung, dass «I’ame du Valais»
so ungetreu zum Ausdruck komme, dass «les Valaisans que j'interrogeai
[...] furent unanimes a clamer la trahision» (Ciné-Suisse, 3.4.1944). Eine
ganz andere Sichtweise wiederum liegt folgender Einschitzung zugrun-
de:

[1]l y a sans doute des imbéciles qui rient de voir a 1’écran de braves gens
prier pour demander la pluie, mais qu’ils aillent en Valais et je parie gros
qu’ils ne riront pas deux fois! (x, 31.1.1944)

Und es gibt auch Kritiker, denen die Gegentiberstellung von schoner Na-
tur und lasterhafter Stadt derart ans Herz geht, dass sie zum Schluss ge-
langen, Bergfiihrer Lorenz sei ein «superbe film» (z, Datum unbekannt).
Mehr noch: «Voila un film qui fait honneur au cinéma suisse» (Patrie va-
laisanne, 28.3.1944), «qui [...] exalte les plus pures vertues morales et le
patriotisme» (Express, 29.4.1944).

Hier wird deutlich, dass sich zwischen den Kritikern eine Kluft auf-
tut, der zwei verschiedene Ursachen zugrunde liegen kénnen. Einerseits
handelt es sich vielfach nicht um eigentliche Filmkritiken, sondern um
Werbetexte, die die Medien den Presseunterlagen entnehmen, die der
Verleih abgibt, und zum Teil wortwértlich abdrucken.” Differenzen be-
ziiglich der Einschédtzung von Bergfiihrer Lorenz sind also einmal auf die
unterschiedlichen Textgattungen — Kritik versus Werbung — zuriickzu-

28 Der Dialog befindet sich nicht in der tiberlieferten Version D-CH.
29 Ein Beispiel dafiir ist die Berichterstattung in Der Sonntag, 10.10.1943.
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fithren. Lasst man die Werbetexte ausser Acht und konzentriert sich auf
die tatsdchlichen Kritiken, so sind die Differenzen sowohl filmspezifi-
scher als auch ideologischer Natur. In erster Linie geben nicht die filmi-
schen Qualititen, sondern die propagierten Werte zu reden. Nur vor
diesem Hintergrund lésst sich folgende Einsicht, die in vélliger Opposi-
tion zur oben aus dem Express zitierten steht, richtig deuten: «L’on a con-
staté avec effarement, pendant que tonnait L'orage sur la montagne, a
quelles énormités aboutit le chauvinisme mal compris» (Grét, Ci-
né-Suisse, 1.8.1944).

Wiinschenswerter Patriotismus auf der einen, falsch verstandener
Chauvinismus auf der anderen Seite. An Bergfiihrer Lorenz scheiden sich
die Geister, weil ideologische Grundsitze transportiert und propagiert
werden, die das Weltbild der einen bestdtigen und deshalb positive Re-
aktionen hervorrufen, den Ansichten der anderen zuwiderlaufen und
negative Kritik provozieren. Damit bewahrheitet sich, was die Analyse
der ideologischen Wirkungsweise in Probsts Film vermuten liess (siehe
Kapitel 3.5): Bergfiihrer Lorenz verfahrt ideologisch zu ungeschickt, als
dass er gegenteilige Ansichten beeinflussen kénnte. Sein Potenzial liegt
vielmehr darin, Gleichgesinnte in ihrer Haltung zu bestirken. Den ge-
sellschaftsstabilisierenden Nutzen hat die Filmkammer in ihrem Urteil,
der Film zdhle «zu den besten Streifen der inldndischen Produktion der
letzten Jahre», erkannt und entsprechend verbreitet (Bundesarchiv, Be-
stand E 4450 5815 B). Ideologiekonformitit beweist auch folgendes Zitat
aus der Westschweiz, das einen Schritt weiter geht und den moralischen
Gewinn expliziert:

Ce film est meilleur que plusieurs autres productions suisses et mérite
I'attention du public. Il s’adresse a des adultes au sens large qui sauront dé-
gager la lecon de courage et d’optimisme de cette histoire montagnarde. (x,
31.1.1944)

Die in Bergfiihrer Lorenz steckende Lektion Mut und Optimismus emp-
fiehlt der Unterwaldner Stans gleich der gesamten Bevolkerung: «Fiir-
wabhr ein herrlicher Heimatfilm, den sich jeder Schweizer ansehen sollte»
(12.4.1944).

Wie nun ist Gréts Einschdatzung von L'orage sur la montagne als «no-
tre plus mediocre film» zusammen mit den iiberwiegend negativen Kri-
tiken im Umfeld der lobenden Stimmen zu deuten (Ciné-Suisse,
3.4.1944)? Einerseits kann das gespaltene Echo darin liegen, dass gewisse
Kritiker nicht gewillt sind, iiber die filmischen Méngel hinwegzusehen
oder auf die plumpe Propagierung ideologiekonformer Werte einzustei-
gen. Diesem filmspezifischen Erklarungsansatz ldsst sich andererseits
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ein grundsétzlicher, weltanschaulicher entgegenhalten. In diesem Fall
sind die Kritiken zu Bergfiihrer Lorenz lesbar als Indiz fiir eine Diskre-
panz zwischen dem amtlich propagierten Ideal- oder Wunschbild der
Schweiz und der Alltagswahrnehmung oder dem Selbstverstiandnis eini-
ger Rezensenten und mit ihnen eines Teils der Bevolkerung.” Die von
offizieller Seite gehegte neukonservative Linie der Geistigen Landesver-
teidigung mit ihrer Riickbesinnung auf agrarische, artisanale Traditio-
nen in landlichen Lebensrdumen entspricht nicht der gelebten Realitit
der Mehrheit der Schweizerinnen und Schweizer, die sich, in industriali-
sierte Arbeitsprozesse eingebunden, in einem modernisierten, urbanen
Umfeld bewegen. Die propagierte Ideologie kollidiert hier mit der sozia-
len und wirtschaftlichen Realitdt und ruft, wo nicht die politischen Erfor-
dernisse der Zeit oder das retrospektive Wunschbild stédrker sind als der
Blick auf den tatsdchlichen Alltag, verstindlicherweise Kritik auf den
Plan. Zumal dann, wenn ein Film wie Bergfiihrer Lorenz seine Botschaft
nicht raffiniert genug in eine Geschichte verpackt, deren Handlungsver-
lauf tiber den propagierten Inhalt hinwegsehen ldsst, oder, in Lowrys
Terminologie formuliert (1991), deren utopisches Potenzial nicht in fiir
die Zuschauer befriedigender Weise eingeddammt wird.

5.3 Weiterer Verleih und Export
Weiterer Verleih in der Schweiz

Die Rekonstruktion des weiteren Verleihs von Bergfiihirer Lorenz in der
deutschen Schweiz hat zum Ziel, Fragen nach Urheber, Zeitpunkt, Ort
und Grund der Kiirzung zu beantworten. Art und Inhalt der Kiirzungen
kommen hingegen erst in Kapitel 6 zur Sprache.

Wer also hat wann, wo und weshalb die zur Erstauffithrung in der
Deutschschweiz zirkulierende urspriingliche Fassung von Bergfiihrer Lo-
renz um rund zwanzig Minuten gekiirzt? Einen ersten Anhaltspunkt lie-
fert das Jahrbuch der Schweizer Filmindustrie/Annuaire de la cinématographie
suisse, in welchem die Verleiher ihr Angebot in Form von Filmlisten pub-
lizieren. Zu jedem Film sind jeweils Titel, Darsteller und Lange in Me-
tern angegeben. Bergfiihrer Lorenz wird 1943, L'orage sur la montagne 1944
zusdtzlich in je einem ganzseitigen Inserat angekiindigt (keine Seitenan-

30 Siehe dazu auch die oral history-Berichte «Es war halt Krieg» Erinnerungen an den Alltag
in der Schweiz 1939-1945 (Chiquet 1992) und Landigeist und Judenstempel: Erinnerungen
einer Generation 1930-1945 (Dejung/Gull/Wirz 2002), die eine interessante Sicht «von
unten» vermitteln, die hdufig nicht dem «von oben» propagierten Bild entspricht.
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gaben). Aus dem reguldren Eintrag geht hervor, dass die Filmlange 2’800
Meter betrigt (1943, 66).”" Bei dieser Zahl diirfte es sich um eine Schét-
zung handeln, da der Film zum diesem Zeitpunkt vermutlich noch nicht
fertig gestellt ist. In den Eintrdgen von 1944 bis 1948 erscheint Bergfiilrer
Lorenz denn auch mit einer Lange von 2’560 Metern. Zum Vergleich sei
nochmals erwdhnt, dass Probsts Produktion der Zensurbehorde mit ei-
ner Lange von 2’540 Metern, die 120 Meter Vorspann nicht mitgerechnet,
vorgelegt wird (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815B). Die beiden Lan-
genangaben sind mit einer Differenz von lediglich zwanzig Metern prak-
tisch identisch. Die Meterzahlen entsprechen, wiederum ohne Einrech-
nung des Vorspanns, einer Filmdauer von rund 93 Minuten. Es ist davon
auszugehen, dass der Film in dieser Fassung in den Kinos der Deutsch-
schweiz zirkuliert.

Wie im Zusammenhang mit der Zensur bereits erwédhnt (Kapitel
4.2), wird die franzdsische Fassung in den Jahrbiichern von 1944 bis 1948
jeweils unter der Monopol-Rubrik «Films parlés frangais» mit einer Lan-
ge von 2’500 Metern aufgefiihrt. Das entspricht rund 80 Metern oder drei
Minuten mebhr, als die {iberlieferte franzosische Fassung heute aufweist.

Im Jahr 1949 schliesslich treten Anderungen ein: L'orage sur la mon-
tagne wird aus dem Verleihprogramm gekippt und Bergfiihrer Lorenz mit
einer Lange von nurmehr 2’510 Metern vermerkt (86; 1950, 91). Die fiinf-
zig Meter, um die sich der neue Eintrag vom fritheren unterscheidet, ma-
chen wohl keinen eklatanten Unterschied aus, lassen aber dennoch auf-
horchen. Zumal die vorgenommene Eintragsianderung zeitlich mit dem
Export des Films nach Deutschland zusammenfallt, auf den wir dem-
néchst zu sprechen kommen.*

Um nun herauszufinden, was sich um das Jahr 1949 herum getan
hat, konnen verschiedene Wege eingeschlagen werden. Einmal wiirden
sich die an der Produktion beteiligten Personen als Informationsquellen
anbieten. Wie wir aber bereits gesehen haben, endet diese Suche schnell
in der Sackgasse, da die beiden wichtigsten Informanten Probst und Stil-
ly — wie mit wenigen Ausnahmen alle {ibrigen auch — bereits verstorben
sind.

Verbleibt eine weitere Anlaufstelle: der Verleih Monopol-Films AG.
Hier tritt jedoch ein neuerliches Problem zutage, da die Firma nach
mehrmaligem Besitzerwechsel heute nicht mehr in der damaligen Form

31 Geworben wird mit dem Slogan «Der erste Schweizer-Grossfilm aus den Walli-
ser-Alpen» (ebd., 65), was einmal mehr darauf hinweist, wie kurz das filmgeschichtli-
che Gedichtnis in den Vierzigerjahren zuriickreicht. Bis 1945 erscheint Bergfiihrer Lo-
renz unter dem Arbeitstitel Der Bergfiilrer (1945a, 141; 1945b, 101).

32 Mit Deutschland ist die ehemalige Bundesrepublik Deutschland (BRD) gemeint.
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existiert. Der langjahrige Mitarbeiter Henri Enderle kauft den Verleih
1972 dem Dreiergespann Wilhelm Meckler, Walter Galatti und Anton
Kedro ab, die die Leitung der Monopol-Films AG von Benjamin Kady
iibernommen haben.” 1989 erwirbt Jiirg Judin die Firma und integriert
sie in sein Firmenkonglomerat Screen AG, dem voriibergehend auch
Cactus Film, Rex Film und Rialto Film angehoren.* Nach diversen Neu-
formierungen und Handdnderungen geht die ehemalige Monopol-Films
AG schliesslich in der Rialto Film AG auf, die, in finanzielle Note gera-
ten, am 1. September 1998 vom Miinchner Grossunternehmen Kinowelt
Medien AG iibernommen wird (Ciné-Bulletin 10/98, 27),” seit Anfang
2002 aber wieder selbststindig arbeitet. Rialto Film AG ist damit die
richtige Adresse, um an Dokumente aus den spéten Vierzigerjahren zu
gelangen — oder vielmehr wiére, hétte der Verleih 1997 nicht «container-
weise altes Material aus dem Keller weggeworfen», wie Rial-
to-Mitarbeiterin Monika Fah berichtet.*® Was noch an Dokumenten iibrig
geblieben sei, konne an einer Hand abgezahlt werden. Der Entriimpe-
lungsaktion sind samtliche Unterlagen zu Bergfiihrer Lorenz zum Opfer
gefallen.

Wenn nicht auf Dokumente zuriickgegriffen werden kann, sind
Zeitzeugen die letzte Moglichkeit, Licht ins Dunkel zu bringen. Diesbe-
ziiglich stellen sich wiederum Schwierigkeiten. Wie Kady sind die ehe-
maligen drei Geschiftsfithrer Meckler, Galatti und Kedro verstorben.
Aus dieser Zeit verblieben ist einzig Ursula Meckler, Wilhelm Mecklers
Witwe. IThr ist der Filmtitel zwar ein Begriff, an Einzelheiten kann sie sich
aber nicht erinnern.”

Henri Enderle, dessen Gedachtnis mindestens ebenso ausgezeich-
net ist wie sein Ruf in der Branche, tritt erst 1956 als Mitarbeiter in die
Monopol-Films AG ein.*® Zu diesem Zeitpunkt befindet sich Bergfiihrer
Lorenz gemdss Enderle nicht mehr im Verleihprogramm. Dies korrespon-
diert mit der Beobachtung, dass der letzte Eintrag des Films in der Mo-
nopol-Verleihliste auf das Jahr 1950 fallt (Jahrbuch der Schweizer Filmindu-
strie 1950, 91). Enderle, der in den spéten Fiinfzigerjahren mit dem Ver-
leihangebot bei den Kinobesitzern «hausiert», hat also nie etwas mit
Probsts Produktion zu tun gehabt.”” Da Bergfiihrer Lorenz absolut kein

33 Telefongesprache mit Enderle vom 13. und 19.1.1998.

34 Telefongesprach mit Judin vom 3.7.1998.

35 Siehe dazu auch das von Sennhauser gefiihrte Interview mit Rialto-Geschiftsfiihrer
Christian Gerig in Zoom, 1998, 10 f.

36 Telefongesprach mit Fah vom 22.1.1998.

37 Telefongesprach mit Meckler vom 20.1.1998.

38 Telefongesprach mit Enderle vom 13.1.1998.
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Thema gewesen sei, kann er keine aufschlussreichen Informationen bei-
steuern.

Der bis anhin eingeschlagene Weg bei der Recherche nach Urheber,
Datum, Ort und Grund der Kiirzung hat sich damit definitiv als Sack-
gasse erwiesen. Es bleibt aber die Aussicht, bei den Nachforschungen in
Bezug auf den Export einige Anhaltspunkte zu gewinnen und diese mit
den bisher mageren Fakten in Beziehung zu setzen, um daraus
wenigstens Eventualfalle zu konstruieren.

Gegliickte und missgliickte Exportversuche

Auf die grundsitzlichen handelspolitischen Exportschwierigkeiten, die
durch die zeitweilige, von NS-Deutschland verhéngte Einfuhrsperre von
Schweizer Filmen in die Mitgliedslinder der Internationalen Filmkam-
mer zusatzlich verscharft wurden, habe ich in Kapitel 1.4 verwiesen. Wie
einem Nachtrag im Zensurprotokoll zu entnehmen ist, erhdlt Bergfiihrer
Lorenz am 6. Januar 1944 die Ausfuhrbewilligung (Bundesarchiv, Bestand
E 4450 5815 B). Ahnlich wie im bereits besprochenen Fall vom miss-
gliickten Export in die Slowakei verhilt es sich mit der Ausfuhr nach
Ungarn. Kady bittet die Sektion Film am 14. April 1944 um Zuriickstel-
lung des Exportgesuchs von L'orage sur la montagne, «da infolge der ver-
dnderten Verhéltnisse gegenwartig an eine Ausfuhr [..] nach Ungarn
nicht zu denken ist» (Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B). Dieses Do-
kument widerspricht der von Probst verfassten «Aufstellung iiber die ef-
fektiven und voraussichtlichen Einnahmen aus dem Vertrieb» von Berg-
fiihrer Lorenz (Cinémathéque, Dossier Bergfiihrer Lorenz):

Einnahmen vom 25. Oktober 1943 bis Ende April 1944

aus der Schweiz Fr. 90000.—
Verkauf nach Ungarn Fr. 8000.—
Verkauf nach Norwegen Fr. 1°000.—-
Verkauf nach Schweden Fr. 5500.-
Verkauf nach Spanien Fr. 4000.-
Verkauf nach Deutschland RM 80000.—-

39 Noch im Angebot der Monopol-Films AG habe sich hingegen Notre armée/Unsere Ar-
mee (1937-1939) befunden, wie Enderle am 13.1.1998 telefonisch mitteilt.
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noch zu erwartende Einnahmen

aus der Schweiz, laut Theatervertragen Fr. 60°000.—
Verkauf nach Frankreich Fr. 50°000.—
Verkauf nach Tiirkei Fr. 4’000.—
Verkauf nach Ruménien Fr. 4'000.-
Verkauf nach Italien Fr. 15°000.—
Verkauf nach Stidamerika Fr. 18000.—
Verkauf nach USA Fr. 70°000.—

Zweifel an der Richtigkeit der Angaben weckt nicht nur die Tatsache,
dass Probst den nicht zustande gekommenen Export nach Ungarn als be-
reits erfolgreich abgewickelt unter den Einnahmen verbucht. Mehr noch
16st der erwahnte Verkauf nach Deutschland, aus dem 80’000 Reichs-
mark resultiert haben sollen, Kopfschiitteln aus, zumal Probst der Sekti-
on fiir Ein- und Ausfuhr des Eidgendssischen Volkswirtschaftsdeparte-
ments am 20. Oktober 1944 mitteilt, dass sich der Abschluss der
Verhandlungen «durch die gegenwirtige Lage in Deutschland, dh. durch
Umzug der amtlichen Stellen und des Kédufers sowie des Verleihs» {iber-
maéssig in die Lange gezogen habe (Korrespondenz Sektion fiir Ein- und
Ausfuhr an Sektion Film; Bundesarchiv, Bestand E 4450 5815 B). Zudem
haben wir in Kapitel 1.4 gesehen, dass das Departement des Innern am
11. April 1944 die Ausfuhr von Bergfiihrer Lorenz nach Spanien aus quali-
tativen Griinden ablehnt (Bundesarchiv, Bestand E 3001 (B) -/1: Band 47,
XIV 3.4). Welchem Zweck die unkorrekte Aufstellung dient, ldsst sich
nur erahnen. Meine Vermutung tendiert in Richtung Eigenpropaganda;
sei es, um die Glaubiger hinzuhalten oder um Geldgeber fiir ein ndchstes
Projekt zu gewinnen.

Gerade wegen der beschonigenden Angaben zeichnet das Doku-
ment aber ein verzweifeltes Bild von der finanziellen Lage des Produ-
zenten, wird Bergfiihrer Lorenz doch schliesslich nur in Deutschland aus-
gewertet. Alle tibrigen Einnahmequellen im Ausland fallen weg und tra-
gen damit ihren Teil zum Konkurs der Probst-Film AG im November
1944 bei.

Um mebhr iiber die Umstdnde der Kiirzungen in Erfahrung zu brin-
gen, bietet sich demnach nur die Erforschung von Export und Verleih im
Ausland an.
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Export nach und Verleih in Deutschland

Das Exportdatum ldsst sich nicht exakt ermitteln, weil es nach Ende des
Zweiten Weltkriegs in der Schweiz offensichtlich nur noch fiir den Import,
nicht aber fiir den Export von Filmen eine amtliche Bewilligung braucht.
Deshalb liegen keine diesbeziiglichen Akten vor.” Ebenso wenig ist klar,
wer als Lizenzgeber auftritt. Entweder behélt Probst nach dem Konkurs
seiner Firma die Rechte am Film, oder er muss die Lizenz an eine Zweitper-
son — moglicherweise an Kady — iibertragen. Dass Probsts Witwe Edith
Probst-Egli die Fernsehrechte besitzt und diese am 13. Oktober 1986 an SF
DRS verkauft,” kann nicht als schlagendes Indiz fiir Probsts Besitz der Li-
zenz gewertet werden, weil Kino- und Fernsehrechte hiufig in verschiede-
nen Handen liegen. Zudem hat das Fernsehen zum fraglichen Zeitpunkt,
an dem eine Ubertragung der Rechte von Probst an Monopol-Films AG in
Betracht zu ziehen ist, noch nicht in den Markt eingegriffen.

Belegt hingegen ist, dass Bergfiihrer Lorenz am 10. November 1949
von der Freiwilligen Selbstkontrolle der Filmwirtschaft FSK in Wiesba-
den mit einer Lange von 2’071 Metern, was gut 75 Minuten entspricht,
«uneingeschrénkt freigegeben» wird (Freigabeschein, Archiv FSK) (Abb.
100). Die FSK, die im Juli 1949 ihre Téatigkeit aufnimmt und zwei Monate
spdter von den westlichen Militdrbehorden die offizielle Kontrollbefug-
nis tibertragen bekommt (Info-Mappe FSK), lasst den Film, der gemdss
Freigabeschein die Registernummer 426 trdgt und als «jugendfrei» und
«feiertagsfrei» eingestuft wird (Brief Bundesarchiv-Filmarchiv vom
6.2.1998), ohne Zensurschnitte passieren.42 Dies wiederum besagt, dass
Bergfiihrer Lorenz der Kontrollstelle bereits als gekiirzte Fassung vorliegt,
die Kiirzungen also vor der Priifung angebracht wurden.

Als deutscher Verleiher tritt der Siid-Verleih GmbH mit Sitz in Miin-
chen auf. Er wertet Bergfiihrer Lorenz mit einer Lange von 2’071 Metern aus
(Bauer 1981, 97).® Die Premiere findet am 24. Marz 1950 in den Ro-

40 Meldepflicht beim Zoll besteht einzig fiir den Erhalt eines so genannten Freipasses,
dank dem exportierte Filmkopien bei einer Wiedereinfuhr das Einfuhrkontingent
nicht strapazieren (Telefongesprach mit Enderle vom 13.1.1998; Telefongespréch mit
Peter Hellstern, Mitbegriinder von Rialto Film AG, vom 30.6.1998).

41 Der Vertragsabschluss wird gemass telefonischer Auskunft von Peter Arn, Lizenzab-
teilung SF DRS, am 9. und 13.10.1986 getitigt.

42 «Feiertagsfrei» bedeutet, dass ein Film auch an den stillen Feiertagen — Karfreitag, Al-
lerheiligen, Allerseelen, Volkstrauertag, Buss- und Bettag und Totensonntag — aufge-
fiihrt werden darf (Garncarz 1992, 77).

43 Einzelne Quellen, darunter der Katholische Film-Dienst, geben die Laufzeit mit 74 Mi-
nuten an (7.7.1950) — eine Differenz, die uns nicht weiter zu beunruhigen braucht, zu-
mal die Verlasslichkeit von Laufzeitangaben grundsitzlich gering ist. Siehe dazu
Garncarz 1992, 36 f.
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man-Lichtspielenam Roman-Platzin
Miinchen statt, wie dem einzigen
auffindbaren Inserat zum deutschen
Kinostart, das am Tag der Erstauf-
fiihrung in der Abendzeitung geschal-
tet wird, zu entnehmen ist (Abb.
101).** Gespielt wird dreimal taglich
um 15 Uhr, 17.30 Uhr und um 20 Uhr.
Da die Roman-Lichtspiele im Kino-
spiegel der Abendzeitung nicht aufge-
fiihrt sind, lasst sich nicht tiberprii-
fen, ob Probsts Film wie angekiindigt
bis am Montag, 27. Marz, dort lauft.
Gemidss Inserat ist er ab Dienstag, 28.
Mairz, in vier weiteren Miinchner Ki-
nos zu sehen: in den Augus-
ta-Lichtspielen, im Central-Pasing
sowie in den Gasteig- und in den
Hofgarten-Lichtspielen. Ein Blick in
den Kinospiegel verrét, dass Bergfiih-
rer Lorenz in der Tat von Dienstag, 28.

Marz, bis Donnerstag, 30. Mdrz 1950, in den Augusta- und den Hofgar-
ten-Lichtspielen lief (Die Abendzeitung, 28.3.1950, 29.3.1950, 30.3.1950).%
Nicht aber in den Gasteig-Lichtspielen; dortist vielmehr Géza von Bolvarys
Die Fledermaus mit Johannes Heesters (1946) programmiert (ebd.). Wieder-
umnicht verifizierbar, weil nichtim Kinospiegel enthalten, ist die im Inserat
angekiindigte Auffithrung im Central-Pasing. Am Freitag, 31. Mérz 1950,
schliesslich verdrangt das Weiberregiment, eine Komodie von Karl Ritter aus
dem Jahr 1936, Probsts Film aus den Augusta-Lichtspielen (Die Abendzei-
tung, 31.3.1950) und beendet damit die Miinchner Karriere unseres Bergfiih-

rers.*

44 In der Siiddeutschen Zeitung sind zur damaligen Zeit nur sehr vereinzelt Filminserate
abgedruckt. Diese erscheinen vorwiegend in der Wochenendausgabe auf einer ver-
mischten Inserateseite. Uberhaupt keine Filminserate sind in der Wochenzeitschrift
Die neue Miinchner Illustrierte zu finden, die sich vorab fiir die grossen Stars interes-
siert. Der Miinchner Merkur fallt fiir die Untersuchung leider ausser Betracht, da aus-
gerechnet fiir den fraglichen Zeitraum in der Bayerischen Staatsbibliothek in Miin-
chen eine Archivierungsliicke besteht. Auch das Institut fiir Zeitungsforschung der
Stadt Dortmund, das die reichste Sammlung von historischen und aktuellen Zeitun-
gen und Zeitschriften in Deutschland besitzt, verfiigt nicht iiber den Titel. Damit ver-
bleibt die Miinchner Abendzeitung als einzige aufschlussreiche Quelle.

45 In den Augusta-Lichtspielen jeweils um 14 Uhr, 16 Uhr, 18 Uhr und 20.15 Uhr; in den
Hofgarten-Lichtspielen um 15.30 Uhr, 17.45 Uhr und 20 Uhr.
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Uber die Auswertung in Miinchen ldsst sich
folgende Bilanz ziehen: Bergfiihrer Lorenz lauft insge-
samt eine Woche lang — von Freitag, 24. Mirz bis
Donnerstag, 30. Marz 1950 — in offenbar drei ver-
schiedenen Miinchner Kinos, wozu mindestens
zwei Kopien im Umlauf sein miissen.

Das Kinoprogramm, in das sich der Film ein-
fiigt, ist geprédgt von deutschen Lust- und Singspie-
len, die haufig, wie im Fall von Willi Forsts Bel ami
aus dem Jahr 1939, in Wiederauffithrung gezeigt
werden. Als Publikumsmagnete erweisen sich zu
diesem Zeitpunkt Hans Hass” Abenteuerfilm Men-
schen unter Haien (D 1948) und Rolf Hansens Vaga-
bunden der Liebe mit Paula Wessely (A 1950); ersterer
lauft die zweite, letzterer die dritte Woche. Bereits in
die achte Woche startet Carol Reed mit The Third
Man/Der dritte Mann (GB 1949). Zu ihm gesellt sich
mit He Walked by Night/Schritte in der Nacht (Alfred
L. Werker, USA 1948) ein weiterer Kriminalfilm. In
Sachen Edukation schliesslich hélt das Programm
den Aufkldarungsfilm Vom Midchen zur Frau (Fritz
Renel, BRD 1950) bereit. Und wer sich (noch) nicht
dafiir interessiert, wird mit Walt Disneys Anima-
tionsfilm Snow White and the Seven Dwarfs/Schnee-
wittchen und die sieben Zwerge aus dem Jahr 1937 be-
dient (Die Abendzeitung, 24.3.1950).

Damit ist schon fast alles gesagt, was beziiglich
der Auswertung in Deutschland an gesicherten Da-
ten vorliegt. Ob Bergfiilirer Lorenz noch an weiteren
Orten gezeigt wurde, ldsst sich heute nicht mehr re-
konstruieren.  Auch die  Moglichkeit, den
Siid-Verleih zu kontaktieren, bleibt versagt, da er
nicht mehr existiert. Wer den Filmstock nach der
Firmenaufgabe {ibernommen hat, kann gemass Ulri-
ke Storch vom Deutschen Filminstitut in Frankfurt
am Main riickblickend nicht ermittelt werden, weil
Eintrdge im Handelsregister nur das Datum des Er-

...wurde mit wirklichen Alpi-
nisten inmitten der Schweizer
Bergwelt aufgenommen.
...ist in dem Schweizer Deutsch
originalaufgenommen, das
die Gebirgler in Wirklichkeit
sprechen.

... ist ohne Trickaufnahmen
und ohne Afelierbauten gedreht,
alles in diesem Film ist echt.
...spielt in der Gegend des
Aletsch-Gletschers, in den
Hochtdlern des KantonsWal-
lis und im modernen Zirich

...ist ein echter, bodenstdn-
diger Bergfilm mit viel
Bergluft und Sonne.

<+, lduft erstmals

ab 24. Marz

in den

Roman Linsieten

am Roman-Platz
5.30, 8.00
ab 28. Mdrz in den

3.00, Uhr
AUGUSTA-Lichtspielen
CENTRAL-PASING
GASTEIG-Lichispielen
HOFGARTEN - Lichtspielen

tir die |
Siidd. Verlag, Mi.. Sendlinger Str. 80. |

Abb. 101
Die Abendzeitung,
24. Mérz 1950.

46 Was nach der Absetzung von Bergfiilrer Lorenz in den Hofgarten-Lichtspielen auf dem
Programm steht, ist dem Kinospiegel nicht zu entnehmen, da die Spielstétte nicht
mehr aufgefithrt wird (Die Abendzeitung, 31.3.1950).
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16schens einer Firma, nicht aber das Nachfolgeunternehmen — falls denn
ein solches existiert — beinhalten.”

Da Auffiihrungsorte, Laufzeiten und Zuschauerzahlen zu Beginn
der Fiinfzigerjahre auch in Deutschland nicht statistisch erfasst werden
(Albrecht 1985, 10/47; Sigl/Schneider/Tornow 1986, 119),*® verbliebe —
wie bei der Auswertung in der Schweiz — einzig die Moglichkeit, samtli-
che Presseerzeugnisse aus der fraglichen Periode auf die Spielorte hin
durchzukdmmen. In unserem Fall ein praktisch uferloses Unterfangen,
da neben Miinchen keine weiteren Hinweise auf Startdaten und Spielor-
te vorliegen. Zudem kénnten die allenfalls gewonnenen Daten nicht ent-
scheidend zur Kldrung des Fragenkatalogs beitragen.

Immerhin ist zu bemerken, dass es sich beim Siid-Verleih um eine jener
kleinen Firmen handelt, die auf die Auswertung im siiddeutschen Raum
spezialisiert sind.* Die Vermutung, dass Bergfiihrer Lorenz nur in dieser be-
grenzten Gegend zirkuliert, wird unterstiitzt durch die zur Auffiihrung ge-
langende Sprachversion, die die schweizerdeutsche gewesen sein muss, an-
sonsten sich der Kritiker vom Katholischen Film-Dienst nicht beklagt hatte,
dass das «Verstandnis des Dialogs durch den unverfélschten Schweizer Di-
alekt leider etwas erschwert» werde (7.7.1950). Die «Unverfalschtheit» des
Dialekts - so die Einschatzung eines offensichtlich in Sachen Schweizer Di-
alekt wenig kundigen Deutschen —ist in Kapitel 4.2 bereits zur Sprache ge-
kommen. Zusatzlich gestiitzt wird die Vermutung durch das Inserat in der
Abendzeitung, wo es — wiederum nicht ganz korrekt — heisst, der Film sei «in
dem Schweizer Deutsch originalaufgenommen, das die Gebirgler in Wirk-
lichkeit sprechen» (24.3.1950). Die Schrifttafel scheint also im Ausland ihre
beabsichtigte Wirkung zu tun. Tatsdchlich ist es in den Fiinfzigerjahren ge-
brauchlich, Schweizer Filme in Stiddeutschland —wie auch in Osterreich —in
schweizerdeutsch gesprochenen Fassungen auszuwerten.”

Ungeklart bleibt, ob die zwei in der Cinématheque suisse aufbe-
wahrten Kopien der Version D-CH mit jener Fassung identisch sind, die
in Siiddeutschland kursiert. Es deutet aber einiges darauf hin, dass es
sich durchaus um jene handeln kénnte, die in Deutschland zum Einsatz
gelangen. Der erwdhnte Freipass zur Wiedereinfuhr von exportierten
Kopien macht ja nur dann Sinn, wenn diese tatsdchlich ins Ursprungs-

47 Telefongesprach mit Storch vom 13.1.1998.

48 Zuschauerzahlen und Laufzeit werden geméss Storch nur ausnahmsweise und nur
bei absolut erfolgreichen Filmen veroffentlicht (Telefongesprach vom 13.1.1998).

49 Telefongesprach mit Peter Hellstern vom 30.6.1998.

50 Telefongesprach mit Hellstern vom 30.6.1998, der weiter mitteilt, dass zur Auswer-
tung im norddeutschen Raum — was grundsatzlich selten vorkam — schweizerdeutsch
gesprochene Filme in der Regel nicht untertitelt, sondern synchronisiert wurden.
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land zuriickkehren. In den meisten Féllen werden zur Ausfuhr bestimm-
te Kopien in der Schweiz gezogen.” Es ist daher anzunehmen, dass auch
im Fall von Bergfiihrer Lorenz das Negativ in der Schweiz verblieb, auch
wenn es heute nicht mehr auffindbar ist. Es kommen indes zwei weitere
Moglichkeiten in Betracht: Das Negativ konnte bereits 1949 verschollen
sein, so dass die fiir den Export bestimmten Kopien von einer Posi-
tiv-Kopie gezogen werden, oder aber die urspriinglichen Kopien werden
gekiirzt und ausgefiihrt. Aus Griinden, die ich spéter darlegen werde,
halte ich letztere Variante fiir wahrscheinlicher.

Ein weiteres Indiz, dass die iiberlieferten Kopien in Stiddeutschland
im Einsatz waren, bildet das Verleihrecht, gemiss dem ein ausldndischer
Verleih nur eine zeitlich begrenzte Lizenz zur Auswertung, nicht aber
das Recht an den Kopien selber erwirbt. Auch Peter Hellstern berichtet,
dass die deutschen Verleiher nach Ablauf der Lizenz die Filmkopien
meist in die Schweiz retourniert hatten, zumal es sich bei der Auswer-
tung von kleinen Produktionen hiufig um Leihkopien handelte.”* Selbst
wenn ein Verleih dem Lizenzgeber Kopien abkauft, ist er nach Ablauf
der ausgehandelten Auswertungszeit verpflichtet, die Kopien zu ver-
nichten. Dies erklart die Tatsache, dass sich in den deutschen Filmarchi-
ven so gut wie kein Material zu Bergfiihrer Lorenz befindet. Von den kon-
taktierten Institutionen verfiigt keine iiber eine Filmkopie.” Einzig im
Deutschen Filminstitut in Frankfurt am Main lagern zwei einsame Doku-
mente, wie Riidiger Koschnitzki am 13. Januar 1998 telefonisch mitteilt.
Es handelt sich dabei um eine Kritik im Katholischen Film-Berater vom 7.
September 1950 sowie um einen vierseitigen, reichbebilderten Faltpro-
spekt der Illustrierten Film-Biihne (Datum unbekannt).**

Bevor wir zum fraglichen Export nach Schweden und zu den Thesen be-
ziiglich der Kiirzung von Bergfiihrer Lorenz kommen, kurz die Bemer-
kung, dass Ausfuhr nach und Auswertung in Deutschland zeitlich zu-
sammenfallen mit einer entscheidenden Wende in der deutschen

51 Interview mit Janett vom 13.1.1998; Telefongesprach mit Hellstern vom 30.6.1998.

52 Telefongesprach mit Hellstern vom 30.6.1998.

53 Nach Kopien und Archivmaterial wurden angefragt: Bundesarchiv-Filmarchiv, Ber-
lin; Deutsches Filmmuseum, Frankfurt am Main; Deutsches Filminstitut - DIF, Frank-
furt am Main; Filmmuseum, Miinchen; Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung, Wiesba-
den; Spitzenorganisation der Filmwirtschaft, Wiesbaden; Stiftung Deutsche Kinema-
thek, Berlin.

54 Die Illustrierte Film-Biihne gehort zu den zahlreichen in den Fiinfzigerjahren in
Deutschland erscheinenden Publikumszeitschriften und verdffentlicht zu praktisch
allen aufgefiihrten Filmen einen vierseitigen Faltprospekt, der an der Kinokasse zum
Kauf aufliegt (Schenk 1998, 47).
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Nachkriegszeit. Mit der Wéahrungsreform, dem Ablosen der alliierten
Filmzensur durch die FSK und der Konstituierung der Bundesrepublik
Deutschland beginnt 1949 «ein neuer Abschnitt in der deutschen Filmge-
schichte» (Osterland 1970, 56).” In den Jahren 1949 bis 1952 ist mit 44,3
Prozent fast die Hélfte aller in Deutschland aufgefiihrten Filme fiinf Jah-
re und alter (ebd., 64). Dem entsprechen die obigen Beobachtungen zum
Kinoprogramm, mit dem Bergfiihrer Lorenz in Miinchen konkurriert: Wei-
berregiment beispielsweise stammt aus dem Jahr 1936, Bel ami aus dem
Jahr 1939. Eine Meldung in der Siiddeutschen Zeitung, die am 23. Marz
1950, dem Tag vor der deutschen Premiere von Probsts Film erscheint,
charakterisiert das zeitgendssische Filmangebot wie folgt:

Tausend Filme werden gegenwiértig von einundsiebzig Verleihfirmen im
Bundesgebiet angeboten. Darunter sind 225 amerikanische, 120 britische
und 79 franzosische Streifen. Achtzig deutschen Filmen aus der Nach-
kriegsproduktion stehen vierhundert «Ladenhiiter» aus dem Dritten Reich
gegentiber. (Siiddeutsche Zeitung, 23.3.1950)

Infolge der nationalsozialistischen Filmpolitik und derjenigen der alliier-
ten Besatzungsmaichte weist Deutschland ein betréchtliches Nachholbe-
diirfnis an auslédndischen Filmen auf. Es erstaunt daher nicht, dass Berg-
fiihrer Lorenz erst sieben Jahre nach der Schweizer Urauffiihrung im
nordlichen Nachbarland gezeigt wird. Zudem findet der Heimatfilm,
dem Probsts Produktion nahe steht, beim deutschen Publikum anfangs
der Fiinfzigerjahre enormen Anklang (siehe Kapitel 6.3 und 6.4). Bergfiih-
rer Lorenz ist auch nicht der einzige Schweizer Film, dem dieses Schicksal
widerfahrt. Der doppelte Matthias und seine Téchter zum Beispiel gelangt
1958 — 17 Jahre nach der Herstellung — unter dem Titel Das Fiinfmiiderl-
haus in die deutschen Kinos und wird vom Film-Dienst als Beispiel fiir ei-
nen gelungenen Heimatfilm gelobt, dem die deutschen Regisseure
«schleunigst einen Pflichtbesuch» abstatten sollten (18.9.1958, zit. nach:
Dumont 1987, 312). Auch Sigfrit Steiners Steibruch und Edmund Heuber-
gers De Chegelkonig, beide aus dem Jahr 1942, erleben 1952 unter deut-
schen Verleihtiteln eine Wiederauffithrung in den nérdlichen Nachbar-
landern (Dumont 1987, 342 /348).

Was die internationale Verbreitung von Schweizer Spielfilmen in
der Nachkriegszeit und den Fiinfzigerjahren betrifft, so besteht For-
schungsbedarf. Dabei gilt es die géngige Auffassung der Konzentration
auf den Binnenmarkt und der fehlenden Exportfdhigkeit der einheimi-

55 Zu Kino und Film in der Nachkriegszeit siehe auch Birett/Kurowski 1975, 67-72 sowie
Albrecht 1985, 46 f.
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schen Produktion zu iiberpriifen, wie sie beispielsweise Pithon vertritt
(2000b). Werden die zahlreichen mit Deutschland und/oder Osterreich
koproduzierten Filme — darunter Ladislao Vajdas Diirrenmatt-Verfil-
mung Es geschah am helllichten Tag (1958) mit Heinz Rithmann und Gert
Frobe — ganz einfach nicht als Schweizer Filme wahrgenommen? Dass
nicht nur Luigi Comencinis Heidi (1952) in deutscher, englischer und ja-
panischer Synchronversion weltweit startet, sondern auch Kurt Friihs
Kleinbiirgerfilm Biickerei Ziirrer (1957) franzosisch und japanisch syn-
chronisiert wird (Janett, Interview 27.2.2002), muss zu denken geben.”
Schnyders Zwischen uns die Berge (1956) ist als genretypischer Heimat-
film deutscher Pragung keineswegs ausschliesslich auf die Schweiz zu-
geschnitten. Und Schnyders Gotthelf-Verfilmung Die Kiserei in der Veh-
freude (1958) schliesslich wird in Deutschland in synchronisierter Version
unter dem Titel Wildwest im Emmental lanciert. Die Beispiele verlangen
nach einer Klarung, inwiefern der Schweizer Film der Fiinfzigerjahre im
Ausland tatsédchlich nicht stattfand oder ob er als Produkt der Populéar-
kultur dem Kunstanspruch der internationalen Geschichtsschreibung
nicht geniigte.”

Export nach Schweden?

Die Karriere von Bergfiihrer Lorenz in Schweden ist ratselhaft. Einer win-
zigen, nicht datierten Notiz in Schweizer Cinéma Suisse entnimmt Du-
mont, wie er auf eine schriftliche Anfrage hin ausfiihrt, die Information
vom Verkauf nach Schweden (Brief vom 1.12.2000).” Probsts Produktion
sei dort, so Dumont weiter, von Viktoria-Film unter anderem in Hellerup
vertrieben worden. Eine erste Anfrage zur Klarung des Sachverhalts
beim Svenska Filminstitutet in Stockholm endet mit der Antwort des
Chefarchivars Rolf Lindfors in einer vermeintlichen Sackgasse: «Sorry,
but we have no material of this film» (E-mail vom 9.11.2000). Auf eine
zweite Anfrage — diesmal mit personlicher Empfehlung Dumonts — er-
offnet Lindfors, dass Bergfiihrer Lorenz im September 1949 tatsachlich von
der schwedischen Zensur gepriift wurde, und zwar in einer Fassung von
2’100 Metern Lénge (E-mail vom 5.12.2000). Dies entspricht beziiglich
Zeitpunkt und Filmlange dem Export nach Deutschland. Geméss Lind-

56 Zur Rezeption von Heidi in der schweizerischen und bundesdeutschen Presse siehe
Tomkowiak 2001, zur Transnationalitat kultureller Werte zwischen der Schweiz und
Japan siehe Holenstein 2001.

57 Siehe dazu das Pladoyer von Garncarz fiir einen Perspektivenwechsel von der kriti-
schen zur institutionellen Analyse des deutschen Kinos der Fiinfzigerjahre (2000).

58 In Dumonts Geschichte des Schweizer Filns fehlt die Quellenangabe (1987).
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fors wird Bergfiihrer Lorenz in Schweden von der Firma IFIPS zur Zensur
angemeldet. Hier enden wir in einer tatsdchlichen Sackgasse, denn nicht
einmal Lindfors ist diese Firma ein Begriff: «I have never seen this com-
pany in connection with any other film». Klar sind bloss zwei Dinge:
Viktoria-Film hat entgegen Dumonts Vermutung nichts mit Probsts Pro-
duktion zu tun, und Hellerup liegt nicht in Schweden, sondern in Déne-
mark. Es erscheint dusserst zweifelhaft, ob Bergfiihrer Lorenz trotz der
verbrieften Zensuranmeldung je in den schwedischen Kinos gelaufen ist.
Lindfors jedenfalls kann keine entsprechenden Hinweise finden: «no ad-
vertisement, no reviews, nothing» (ebd.).”

Bei einer letzten Konsultation der Cinématheque suisse in Lausanne
kurz vor Drucklegung ist schliesslich ein kleines ddnisches Begleitheft
zum Film zum Vorschein gekommen, das vormals nicht im Dossier Berg-
fiihrer Lorenz enthalten war. Dem achtseitigen, bebilderten Heftchen ist
zu entnehmen, dass Storm over Biergene von Astra Film Kopenhagen ver-
liehen wurde. Der Spur nach Danemark gilt es somit weiter zu folgen.

Der Weg in die Cinémathéque suisse

Wie Bergfiihrer Lorenz nach der Auswertung in Deutschland und dem
eventuellen Abstecher nach Schweden und/oder Danemark in die Ciné-
matheéque suisse gelangt, ist unklar. Verwirrung stiftet insbesondere ei-
ner der angeblichen Depositire. Gemass Karteikarte des Filmarchivs
stammt die eine Kopie der Version D-CH, wie bereits erwdhnt, aus dem
Nachlass von Eduard Probst. Diese trifft 1972 in Lausanne ein. Bei den
beiden anderen Kopien - je eine Kopie der Version D-CH und F-CH -
tritt gemédss dem auf das Jahr 1959 datierten Kartei-Eintrag der Verleih
Emelka-Films AG Ziirich als Absender auf.”

Dieser Befund 10st Rétselraten tiber die Rolle aus, die die Emelka in
unserem Zusammenhang spielt. Einmal mehr lebt die Person, die Aus-
kunft geben konnte, nicht mehr. Chiel Weissmann (25.7.1883 bis 19.5.
1974), ein 1933 in Ziirich eingebiirgerter polnischer Jude, ist mit seiner
Firma von 1918 bis 1972 im Schweizer Verleih-Geschéft prasent. In den

59 Grundsitzlich werden in Schweden alle fremdsprachigen Filme zu dieser Zeit unterti-
telt. Synchronisationen gibt es hochstens von Kinder-Trickfilmen. Besteht die Wahl
zwischen originalsprachigen und synchronisierten Versionen, so wird die original-
sprachige bevorzugt (Lindfors, E-mail vom 5.12.200). Die Situation in Schweden ist
damit mit derjenigen in der Schweiz vergleichbar. Sollte Bergfiihrer Lorenz allen gegen-
teiligen Indizien zum Trotz dennoch in Schweden gelaufen sein, so vermutlich in ei-
ner untertitelten Version.

60 Die Informationen zu den Depositdren verdanke ich Michel Dind (Telefongesprach
vom 27.11.1997) und Reto Kromer (E-mail vom 13.4.2000).
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Dreissigerjahren tritt Weissmann, der als Entdecker von Paula Wessely
gilt, auch als Koproduzent auf, unter anderem bei Maskerade (Willi Forst,
A/D 1934) und Mayerling (Anatole Litvak, F 1936), und erwirbt zu Be-
ginn des Tonfilms das Schweizer Patent auf Tobis-Klangfilm (Dumont
1987, 237 £).! Die erste Moglichkeit, dass Weissmann in den Fiinfziger-
jahren eine Zweitlizenz an Bergfiihrer Lorenz erwirbt, féllt ausser Be-
tracht, da der Film auf keiner Verleihliste der Emelka figuriert (Jahrbuch
der Schweizer Filmindustrie 1948-1972). Zudem bestétigt die von 1959 bis
1972 als Firmenbuchhalterin der Emelka und Privatsekretdrin von
Weissmann titige Liselotte Arbenz, dass Bergfiihrer Lorenz in der Buch-
haltung nicht vermerkt war.*

Denkbar wére, dass Weissmann «als grosser Filmliebhaber und Ver-
fechter der Cinématheéque suisse», als den ihn Arbenz beschreibt, Sam-
meltransporte von ausrangierten Filmkopien aus eigenen wie auch aus
fremden Bestdnden organisierte. Arbenz gibt allerdings zu bedenken,
dass nach ihrem Eintritt in die Firma keine solchen Aktionen durchge-
fithrt wurden. Freddy Buache, damaliger Leiter der Cinémathéque suis-
se, kann sich in dieser Angelegenheit an nichts erinnern, wie er auf brief-
liche Anfrage mitteilen 14sst.”® Bernard Uhlmann hingegen hilt es fiir
denkbar, dass Weissmann die Filme aus Fremdverleihen sammelte, ob-
wohl in der Regel die Verleiher nur ihre eigenen Kopien im Archiv depo-
nieren. Uhlmann weist aber auch auf die hohe Fehlerquote der Kar-
tei-Eintrage hin, auf die deshalb nur bedingt Verlass sei.**

Ein fehlerhafter Eintrag auf der Karteikarte — diese Erklarung erscheint
mir am einleuchtendsten, zumal die anderen Optionen eher unwahrschein-
lich sind. Stiinde ndmlich, wire kein Versehen passiert, Monopol-Films AG
als Depositdr der zwei Kopien da, hitte alles seine Richtigkeit.®

Alles in allem wirft die Emelka-Episode ein bezeichnendes Licht
auf die Schwierigkeiten, mit denen filmhistorische Recherchen in der

61 Zu Weissmann siehe auch Buchers Portrat in Luzerner Neueste Nachrichten, 15.7.1963.

62 Telefongesprach mit Arbenz vom 26.2.1998. Bei der Recherche rund um die Emelka
waren mir neben Arbenz Chiel Weissmanns Sohne Charles, Professor fiir Molekular-
biologie an der Universitdt Ziirich, und der in Amerika lebende George sehr behilf-
lich. Der dritte Weissmann-Sohn {ibrigens ist der unter dem Pseudonym Eugene Vale
bekannt gewordene und am 2.5.1997 verstorbene Hollywood-Drehbuchautor. Seine
Anleitung The Technique of Screenplay Writing aus dem Jahr 1944, die er 1972 iiberarbei-
tet und erweitert (The Technique of Screen & Television Writing), gilt als Klassiker (in
deutscher Ubersetzung unter dem Titel Die Technik des Drehbuchschreibens fiir Film und
Fernsehen seit 1987 in mehreren Auflagen bei TR-Verlagsunion Miinchen erschienen).

63 Telefongesprach mit Barbara Meixner vom 4.6.1998.

64 Telefongesprach mit Uhlmann vom 8.6.1998.

65 Uberpriifen lasst sich dieser Verdacht nicht. Die Annahme bestitigen kénnten einzig
die damaligen Monopol-Besitzer Meckler, Galatti und Kedro.
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Schweiz verbunden sind. Die Aufarbeitung der Produktions- und Auf-
fithrungsgeschichte von Bergfiihrer Lorenz ist unter anderem zum auf-
schlussreichen Anschauungsunterricht in Sachen fehlendes oder unzu-
verldssiges Quellenmaterial geraten.

5.4 Videovertrieb, Fernsehausstrahlung und
Wiederauffiihrung

Werfen wir zum Schluss des Kapitels einen Blick auf den weiteren Ver-
lauf und das vorldufige Ende der Karriere von Bergfiihrer Lorenz. In
schweizerdeutscher Fassung ist der Film seit Januar 1989 als VHS-
Kassette (Nummer 40340) innerhalb der Reihe «Schweizer Spielfilme
Edition Classic» im Handel erhiltlich. Die Kassette wird von Stella Vi-
deo, einer Abteilung der Praesens-Film AG Ziirich, vertrieben und weist
eine Laufzeit von gut 72 Minuten auf.” Seit dem Jahr 2000 — weiter reicht
die Computer-Statistik leider nicht zuriick — bis Mitte 2004 sind rund 200
Stiick davon verkauft worden, was Peter Gassmann als «mehr als diirf-
tig» bezeichnet. Zum Vergleich: In der gleichen Periode gingen von Uli
der Knecht und Uli der Pichter je gut 5’000 Kassetten iiber den Laden
tisch.” Was fiir die Kinoauswertung galt, wiederholt sich beim Videover-
trieb: Bergfiihrer Lorenz ist und bleibt keiner der gefragtesten Schweizer
Filme.

Im Schweizer Fernsehen SF DRS war Bergfiihrer Lorenz bisher dreimal in
der Version D-CH zu sehen, und zwar ebenfalls in einer Lange von 72
Minuten.” Die Erstausstrahlung, zu der gemiss Medienreferent Peter
Krahenbiihl kein Datenmaterial vorliegt, ging am Mittwoch, 20. April
1988, im Abendprogramm um 21.05 Uhr iiber den Ather. Zwei weitere
Ausstrahlungen folgten jeweils im Nachmittagsprogramm. Am Mitt-
woch, 1. Mai 1996 — der 1. Mai ist in vielen Kantonen ein gesetzlich gere-
gelter Feiertag — erreichte der Film um 15.05 Uhr auf dem damals einzi-
gen Kanal von SF DRS 36’000 Zuschauerinnen und Zuschauer, was
einem Personenmarktanteil von 12,2 Prozent entsprich’c.69 Das Durch-
schnittsalter des Publikums belief sich auf 59 Jahre. Dieser Personen-

66 Informationen geméss Videohiille, Preisliste des Vertriebs sowie einem Telefonge-
sprach mit Stephan Stucki, Praesens-Film AG vom 8.4.1998.

67 Telefongesprach mit Peter Gassmann, Praesens-Film AG vom 2.6.2004.

68 Samtliche Daten zu den Fernsehausstrahlungen stammen von Marcus P. Nester, Re-
daktion Spielfilm SF DRS, und Peter Krahenbiihl, Medienreferent SF DRS. Die ent-
sprechenden Telefongesprache wurden im September und Oktober 1997 gefiihrt.
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marktanteil ist geméss Krdhenbiihl als gering zu bezeichnen. Das Durch-
schnittsalter von fast 60 Jahren hingegen sei wohl hoch, tibertreffe aber
jenes des {iiblichen Nachmittagspublikums nicht signifikant. Die dritte
Ausstrahlung vom Mittwoch, 25. Juni 1997, um 13.56 Uhr auf SF DRS -
und nicht auf dem damaligen Zweitkanal Schweiz 4 — erreichte nur noch
13’000 Zuschauerinnen und Zuschauer bei einem Durchschnittsalter von
64,4 Jahren. Der Personenmarktanteil sank auf 8,1 Prozent.

Spielfilmredaktor Marcus P. Nester bestdtigt flirs Fernsehen, was
wir aus Kino- und Videovertrieb wissen: Bergfiihrer Lorenz ist beziiglich
Publikumswirksamkeit nicht vergleichbar mit Werken wie Gilberte de
Courgenay, Die letzte Chance oder den Gotthelf-Verfilmungen. Deshalb
komme eine Platzierung an prominenten Sendepldtzen im Abendpro-
gramm mit Ausnahme der Erstausstrahlung nicht in Frage. Als Fiiller
gehandelt, profitiere er vom Schweizer Dialektfilmbonus, teile aber ge-
nerell das Manko Schwarzweiss-Film mit anderen Produktionen. Ziel-
publikum sei eindeutig die &ltere Generation.

Das Westschweizer Fernsehen hat Bergfiihrer Lorenz noch nie ausge-
strahlt. Wie Spiefilmredaktorin Madeleine Lance ausfiihrt, ist bei TSR
weder die Version F-CH noch die Version D-CH vorhanden.”” Anders in
der italienischen Schweiz: Das TSI, das von der Version D-CH eine italie-
nische Synchronfassung herstellen liess, zeigte Bergfiihrer Lorenz in den
Achtzigerjahren insgesamt zweimal. Die genauen Ausstrahlungsdaten
lassen sich gemdss Vittorio Barino von der Spielfilmredaktion nur
schwer eruieren, sind hier aber auch nicht weiter von Belang.”!

Zuriick zur Version D-CH, wie sie von SF DRS gesendet wurde. Die
Spielfilmredaktion besitzt eine einzige 16 mm-Kopie, die am 9. Novem-
ber 1987 von einer 35 mm-Kopie aus den Bestinden der Cinématheque
suisse gezogen wurde. Ein Vergleich der Videofassung mit der Fernseh-
ausstrahlung zeigt, dass der Videofassung dieselbe Positiv-Kopie zu-
grunde liegt. Was nicht erstaunt, da SF DRS als Lizenzgeber fiir den Ver-
trieb des Films auf Video — und DVD (siehe unten) — in Erscheinung
tritt.””

Den bisherigen Abschluss der Karriere von Bergfiihrer Lorenz bilden im-
merhin ein paar Kino-Wiederauffiihrungen in neuem Glanz. Um die
Konservierung zu gewéhrleisten, liess Memoriav 1995 von der leicht lan-

69 Der Personenmarktanteil gibt an, wieviel Prozent aller fernsehenden Personen ein be-
stimmtes Programm verfolgen.

70 Telefongesprach vom 1.10.1997.

71 Mehrere Telefongesprache, gefiihrt Anfangs Oktober 1997.

72 Vermerk auf dem Umschlag der Videokassette.
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geren schweizerdeutschen Kopie (2070 Meter, 75% Minuten) das bereits
erwdhnte Safety-Internegativ herstellen.” Von diesem zog die Cinéma-
theque suisse sechs Jahre spater eine Vorfiihrkopie, die am Filmfestival
von Locarno 2001 zum ersten Mal offentlich gezeigt wurde. Die vom
stummen making of der Dreharbeiten begleitete Auffiihrung fand am
Samstag, 11. August, um 11 Uhr im Kursaal statt und zog ein sehr ge-
mischtes Publikum an, das durch den Rahmen, den die traditionelle Rée-
ditions-Prasentation der Cinématheéque suisse jeweils bietet, auf den
Film eingestimmt war. Bergfiihrer Lorenz wurde ausgesprochen amdisiert
und wohlwollend aufgenommen. Die Schrifttafel, die die Authentizitdt
des Dialekts zu verbiirgen sucht, sorgte bereits fiir einen ersten Lacher.
Szenenapplaus gab es fiir Ritas Sturz in den Bach. Die Versohnung zwi-
schen Blatter und Stephan schliesslich quittierte der Saal mit schallen-
dem Geldchter, bevor das Publikum zu einem langen, freundlichen
Schlussapplaus ansetzte. Am 5. November gleichen Jahres zeigte die Ci-
némathéque suisse den Film in einer einmaligen Vorfiihrung um 18.30
Uhr in der Reihe «Sortie du labo» in ihrem Lausanner Hauskino. Das
Ziircher Kino Xenix schliesslich setzte Bergfiihrer Lorenz in seiner Hom-
mage an «Vergessene Schweizer Dialektfilme» Anfang August 2004 drei-
mal aufs Abendprogramm.” Mit der DVD, die Praesens-Film AG anléss-
lich dieser Monografie herausgibt, hat auch Bergfiihrer Lorenz den Schritt
ins digitale Zeitalter gemacht. Die DVD enthélt neben der schweizer-
deutschen Fassung als Bonusmaterial unter anderem den Film {iiber die
Dreharbeiten, kurze Ausschnitte aus der franzoésischen Fassung, die in
der schweizerdeutschen fehlen sowie Hintergrundinformationen, histo-
rische Dokumente und Fotos, die auf der Basis der vorliegenden Recher-
chen zusammengestellt wurden.”

Soviel zur Uberlieferungsgeschichte von Bergfiilirer Lorenz, die bis
anhin noch keinen Aufschluss dariiber geben konnte, warum der Film
nicht in seiner urspriinglichen Form erhalten geblieben ist. Was waren
die Griinde, was die Umstdnde fiir die Kiirzung des Films? Wie und
weshalb ist aus dem ehemaligen Bergfilm-Nachziigler ein Heimatfilm-
Vorldufer geworden? Diesen Fragen geht das néachste Kapitel nach.

73 Weitere Informationen zu Memoriav, Verein zur Erhaltung des audiovisuellen Kul-
turgutes der Schweiz, sind unter www.memoriav.ch zu finden.

74 Sonntag bis Dienstag, 8. bis 10.8.2004, jeweils um 20 Uhr.

75 Weitere Informationen unter www.praesens.com. Leider fehlt die franzdsische Fas-
sung auf der DVD. Memoriav lehnte ein entsprechendes Gesuch der Autorin, von der
iiberlieferten Nitrat-Kopie ein Internegativ zu ziehen, aus finanziellen Griinden ab
(Brief vom 22.12.2004).
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6 Auf dem Weg zum Heimatfilm

6.1 Bilanz der historischen Aufarbeitung

Wie die vorangehenden Kapitel gezeigt haben, ist es aufgrund der unzu-
reichenden Quellenlage nicht moglich, eindeutig belegbare Daten zu Ur-
heber, Zeitpunkt, Ort und Grund der Kiirzungen zu ermitteln. Wie ein
Puzzle miissen deshalb die zutage geforderten Einzelteilchen zusam-
mengefiigt werden, um in einem ersten Schritt verschiedene Hypothesen
zu konstruieren. Leerstellen werden sich dabei nicht vermeiden lassen.
An sich ein unbefriedigender Sachverhalt, der Anlass bietet zum Nach-
denken iiber die ungeniigende Erfassung und Uberlieferung von Quel-
len, die von der Geringschitzung weiter Teile der Offentlichkeit gegen-
tiber der so genannten Siebten Kunst zeugen, iiber die Kurzlebigkeit des
Mediums Film sowie iiber die Vergdnglichkeit des Wissens eingeweihter
Einzelpersonen, die allzu oft Informationen aus erster Hand mit ins Grab
nehmen. Dies soll uns aber nicht daran hindern, zwei Thesen zu Ort, Da-
tum und Urheber der Kiirzungen zu formulieren.

1. These

Die erste These besagt, dass Bergfiilrer Lorenz in der Schweiz auf 75 Filmmi-
nuten geschnitten und als Kurzfassung nach Deutschland und eventuell
Schweden und Dénemark exportiert wird. Als Zeitpunkt der Kiirzung
kommt am ehesten das Jahr 1949 in Frage, erfahrt doch die Langenangabe
im Jahrbuch der Schweizer Filmindustrie mit fiinfzig Metern exakt in jenem
Jahr eine Verdnderung, wenn auch keine drastische (1949, 86). Sicher ist,
dass der Film spétestens im September 1949 gekiirzt wird, da er im glei-
chen Monat der schwedischen Zensur und am 10. November 1949 auch der
deutschen FSK zur Priifung vorliegt (Freigabeschein, Archiv FSK).

Nach dem Urheber der Kiirzungen in der Schweiz zu fragen 6ffnet
ein weites Feld von Spekulationen. In Betracht zu ziehen sind vorab
Probst selbst, der sich im Schneideraum bestens auskennt,' sowie Stilly,

1 Probst fungiert bei De Winzig simuliert nicht nur als Produzent, sondern auch als Cut-
ter (Dumont 1987, 339).
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der fiir die Montage von Bergfiihrer Lorenz verantwortlich war. Ob Mo-
nopol-Films AG — mdglicherweise auf Anraten des deutschen oder, we-
niger wahrscheinlich, des schwedischen oder dénischen Einkdufers — die
Schnittaktion initiiert, hdngt von der ungekldrten Frage ab, ob der Ver-
leih die Filmlizenz vom Produzenten tibernommen hat oder nicht. Falls
Monopol-Films AG beim Export als Lizenzgeber auftritt, kann sie den
Schnittauftrag entweder Probst, Stilly oder einer Drittperson erteilen.
Falls jedoch Probst die Lizenz besitzt, so ist es an ihm, die Kiirzungen
selber vorzunehmen oder jemanden — zum Beispiel Stilly — damit zu be-
auftragen.

2. These

Gemass der zweiten These werden die Kiirzungen im Ausland vorge-
nommen. Dabei kommt Deutschland eher in Frage als Schweden, ver-
fugt Bergfiihrer Lorenz doch schon dank der Sprache im Nachbarland
iiber ein grosseres Marktpotenzial als im hohen Norden. Nehmen wir
deshalb an, der Film wurde in Deutschland auf Initiative des
Siid-Verleihs gekiirzt und anschliessend nach Schweden weitergereicht.
Dies miisste in der Zeit zwischen dem deutschen Import, dessen Datum,
wie erwidhnt, nicht genau ermittelbar ist, und der Freigabe des Films
durch die FSK am 10. November 1949 respektive der schwedischen Zen-
surpriifung im September desselben Jahres geschehen sein. Wer in die-
sem Fall als Urheber der Kiirzungen in Frage kommt, ldsst sich nach
dem jetzigen Stand der Recherche unméglich feststellen. Es ist nur zu
vermuten, dass der Siid-Verleih den Anstoss dazu gibt.

Auf den ersten Blick verleitet die 1972 aus Probsts Nachlass an die Ciné-
matheéque suisse gelangte Kopie der Version D-CH zur Annahme, dass
die Kiirzungen in der Schweiz vorgenommen wurden. Es ist aber durch-
aus vorstellbar, dass eine der beiden, beide oder aber eine grossere An-
zahl von Kopien der heute vorliegenden Version D-CH als Leihkopien
ins Ausland gingen und von dort als gekiirzte Fassungen in die Schweiz
zuriickkehrten. Samtliche {iberlieferte Kopien — auch diejenige der fran-
zosischen Fassung — weisen Klebestellen auf, die ein Knacken in der Ton-
spur und mehrmaliges Springen der Musik verursachen. Daraus geht
hervor, dass die Kiirzungen nicht am Negativ, sondern direkt in den Ko-
pien vorgenommen wurden. Dies schiirt einerseits den Verdacht, dass
das Negativ von Bergfiihrer Lorenz bereits zum Zeitpunkt des Exports
verschollen ist. Andererseits bestarken die Klebestellen die Annahme,
dass fiir den Export iiberhaupt keine neuen Kopien gezogen, sondern



223

diejenigen aus der Inlandauswertung 1943/44 in variierter, also gekiirz-
ter Fassung abermals eingesetzt wurden. Dafiir sprechen zweierlei Uber-
legungen: Erstens wiére das Ziehen neuer Kopien mit zusétzlichen Kos-
ten verbunden. Angesichts der rdumlich begrenzten Auswertung in
Deutschland und der Defizitbilanz im Herkunftsland diirfte der Impor-
teur kaum gewillt gewesen sein, in neue Kopien zu investieren. Zwei-
tens stammen alle drei iiberlieferten Kopien aus den frithen Vierziger-
jahren — von neuen Kopien aus den Fiinfzigern keine Spur. Weder die
Klebestellen noch die Datierung der Kopien vermdgen indes die eine
oder andere der oben formulierten Thesen zu stiarken; beide Moglichkei-
ten bleiben bestehen.

Ein weiteres Argumentationsfeld bildet der Kiirzungsgrund. Da Inhalt
und Art der Kiirzungen noch zu ermitteln sind, fehlt bei der Diskussion
vorerst die filmimmanente Grundlage. Die folgenden Beobachtungen
und Mutmassungen iiber mogliche Kiirzungsgriinde basieren deshalb
vorwiegend auf ausserfilmischen Aspekten. Innerfilmische Anhalts-
punkte werden nur {iberschlagsmaéssig beigezogen.

Einen in allen Belangen einleuchtenden ausserfilmischen Grund fiir
die Kiirzungen gibt es nicht. Hinzuweisen ist vorderhand auf das bisher
nur unzureichend beachtete Phanomen, «dass Filme im Kontext ihrer in-
ternationalen Auswertung in verschiedenen Medien (Kino, Fernsehen,
Video) fiir unterschiedliche Publika (Massenpublikum, cineastisches
Publikum) variiert werden» (Garncarz 1992, 9). Mehr noch als heute ist
es in den Fiinfzigerjahren «durchaus tiblich» gewesen, berichtet der Cut-
ter Georg Janett, Kopien je nach Landesbedarf zu kiirzen oder zurecht-
zuschneiden.’

Moralische Bedenken fallen angesichts der Harmlosigkeit von Berg-
fiihrer Lorenz als Kiirzungsgrund ausser Betracht. Mit dem Verstreichen
von fast einem Jahrzehnt zwischen Produktion in der Schweiz und Aus-
wertung in Deutschland dréngen sich vielmehr Griinde auf, die mit dem
gesellschaftlichen, politischen und sozialen Wandel und der damit ver-
bundenen Verdnderung der Sehgewohnheiten und des Publikumsge-
schmacks zusammenhéngen. Peter Hellstern unterstiitzt eine dahinge-
hende Vermutung mit seiner Schilderung, dass langatmige Filme hdufig
zur Temposteigerung geschnitten wurden.?

2 Janett erinnert sich, im Auftrag der Praesens in den frithen Sechzigerjahren einen Karl
May-Film fiir den Schweizer Markt zurechtgeschnitten, das heisst «zu heisse Szenen»
entfernt zu haben (Interview 13.1.1998).

3 Telefongesprach vom 30.6.1998.



224

Einen moglichen Grund sieht Marianne Kleinert vom Bundesar-
chiv-Filmarchiv Berlin darin, «dass fiir das deutsche Publikum unver-
stindliche Passagen der Schweizer Sprachfassung herausgenommen
wurden» (Brief vom 6.2.1998). Die Analyse der Kiirzungen wird aber zei-
gen, dass die Sprache beim Variationsprozess keine Rolle spielt (siehe
Kapitel 6.2 und 6.3).

Da Bergfiihrer Lorenz mit rund zwanzig Minuten eine betrachtliche
Verkiirzung erfahrt, bildet die deutsche Kino-Programmstruktur in den
frithen Fiinfzigerjahren ein weiteres Argumentationsfeld. Die Vermu-
tung, der Film konnte im Hinblick auf ein ansonsten zeitlich {iberbor-
dendes Doppelprogramm gekiirzt worden sein, féllt ausser Betracht, da
die Vorfiithrung von double features 1950 nicht gebrauchlich ist. Vielmehr
setzt sich das Kinoprogramm aus einem Werbeblock, der Wochenschau
von rund zehn Minuten, einem zehn- bis zwolfmintitigen Vorfilm und
einem Hauptfilm zusammen.! In dieser Programmstruktur erweist sich
die vergleichsweise kurze Dauer von Bergfiihrer Lorenz weder als Vorteil
noch als Nachteil. Das Gesamtprogramm ist trotz des kurzen Hauptfilms
noch lang genug, hitte aber auch bei einem um zwanzig Minuten ldnge-
ren Hauptfilm keine Uberlénge.

Die Erkenntnis aus der Diskussion der mehr oder weniger plausiblen
Kiirzungsgriinde geht dahin, dass die bisher in Betracht gezogenen, ausser-
filmischen Beweggriinde zu keinem befriedigenden Ergebnis fithren. Wen-
den wir uns deshalb dem Filmtext zu. Ein Vergleich der verschiedenen Fas-
sungen von Bergfiihrer Lorenz soll iiber die Analyse von Art, Inhalt und
Norm der vorgenommenen Kiirzungen den Griinden auf die Spur kom-
men, die zur Kiirzung der schweizerdeutschen Fassung gefiihrt haben.

6.2 Bestimmung der Variationselemente

Dazu sind in einem ersten Schritt die Unterschiede der Versionen D-CH
und F-CH festzumachen. Anschliessend gilt es zu ermitteln, an welcher
Norm sich die Variationen orientieren, um daraus den Standard ableiten
zu konnen, an den die gekiirzte Fassung angepasst wird. Das angewand-
te Verfahren, das auf der von Joseph Garncarz entwickelten Methode
zum Vergleich von Filmfassungen beruht, bedarf einiger Vorbemerkun-
gen. Ausgehend von der oben erwédhnten Beobachtung, dass Spielfilme
fiir unterschiedliche Kontexte haufig dsthetisch, politisch, moralisch oder
religios verdandert werden, hat Garncarz’ 1992 verdffentlichte Studie zum

4 Zur Wochenschau in Nachkriegsdeutschland siehe u. a. Albrecht 1985, 47.
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Ziel, ein sachgerechteres Verstindnis fiir das Phanomen signifikanter
Filmvariationen zu schaffen.’ «Signifikant» bezeichnet die Tatsache, dass
eine Variation nicht auf Zufall beruht, sondern Sinn macht. Liicken in ei-
ner Kopie, die auf Materialschdden basieren, fithren nicht zu einer neuen
Fassung, weil ihnen nicht sinnvolle, reflexive, sondern zufillige, blinde
Prozesse zugrunde liegen.

Garncarz unterscheidet vier Variationsverfahren — Kiirzung, Ergan-
zung, Umstellung, Ersetzung — und drei Variationstypen, die durch ihre
Zweckbestimmung definiert sind. Der erste Typ signifikanter Variation
hat zum Ziel, einen Film durch Untertitelung oder Synchronisation ei-
nem anderssprachigen Publikum zugénglich zu machen; der zweite be-
zweckt eine ideologische, das heisst eine politische, moralische oder reli-
gidse Variation; und der dritte zielt auf ein Riickgdngigmachen einer
ideologischen Variation oder Rekonstruktion eines Filmes, von dem nur
noch beschédigte Kopien vorliegen.

Im Fall von Bergfiihrer Lorenz kommt nur eine ideologische Variati-
on in Frage, zumal diese Motivation, auch wenn sie in der kritischen Of-
fentlichkeit nicht als legitim gilt, besonders haufig ist. Garncarz spricht
gar von einer Tabuisierung, was sich im Fehlen hinreichend préziser Be-
zeichnungen dussere, und schlédgt folgende Begriffe zur Kategorisierung
ideologischer Variationen vor: Elimination als vollstdndiges Loschen ei-
nes Sinnpotenzials, Substitution als Ausschalten des vorliegenden Ge-
halts und Ersetzen durch einen neuen sowie Variation als Umformung
eines bestehenden Sinnpotenzials. Bei der Bestimmung der Variations-
norm wird zu diskutieren sein, wie sich in unserem Fall der ideologische
Gehalt der Version D-CH gegeniiber demjenigen der Version F-CH ver-
hélt und welcher Kategorie die Variationen zuzuordnen sind.

Die einzige zuverldssige Methode, Verdnderungen einer Fassung gegen-
tiber einer anderen genau festzustellen, besteht in der parallelen Sich-
tung der beiden Fassungen. Alle anderen Hilfsmittel wie Erinnerungen,
Filmkritiken und -protokolle, Dialogbiicher oder Zensurentscheide sind
problematisch. Kritiken und Produktionsnotizen ziehe ich deshalb in der
Analyse nur als unterstiitzende Indizien einer sich aus der Parallelsich-
tung der Versionen D-CH und F-CH ergebenden Variation bei.

Eine Bemerkung zur Terminologie: Bis anhin war die Rede von Ver-
sion D-CH und Version F-CH sowie von schweizerdeutscher, franzosi-

5 Garncarz verwendet die Begriffe «Variation» und «Verdnderung» synonym, bevor-
zugt jedoch den Begriff «Variation», da dieser umgangssprachlich weniger wertkon-
notiert ist (ebd.,13).
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scher und von urspriinglicher Fassung. Ich verwende den Begriff «Versi-
on», um die sprachlichen Unterschiede herauszustreichen, den franzo-
sisch synchronisierten Film also gegeniiber dem schweizerdeutsch ge-
sprochenen abzugrenzen. Fiir den Begriff «Fassung» formuliert Garn-
carz folgende Definition:

Eine Filmfassung ist [...] das Ergebnis einer signifikanten Variation eines
Films, mit der der Film einer bestimmten Norm angepasst wird und deren
Ergebnis zum Ausgangsmaterial in einem bestimmten Konstanzverhiltnis
steht. (Garncarz 1992, 17 f)

Gemass dieser Formulierung handelt es sich bei der Version D-CH mit
Sicherheit, bei der Version F-CH jedoch strenggenommen nur unter der
Bedingung um eine Fassung, dass sie gegeniiber der urspriinglichen Fas-
sung signifikante Differenzen aufweist.’

Bei Bergfiihrer Lorenz ist als Ausgangsmaterial des Variationsprozes-
ses die urspriingliche Fassung, wie sie 1943 erstmals im Kino aufgefiihrt
wird, zu verstehen. Sowohl die Version D-CH als auch die synchronisier-
te Version F-CH gehen darauf zuriick. Da sie verschollen ist, kann nur
ein Rekonstruktionsversuch unternommen werden.”

Die nun folgende Analyse ldsst sich zusammenfassend beschreiben
als Parallelvergleich der Versionen D-CH und F-CH mit dem Ziel, die
signifikanten Variationen herauszuarbeiten, um anhand davon die Varia-
tionsnorm zu bestimmen. Die Rekonstruktion der urspriinglichen Fas-
sung und die damit verbundenen Probleme kommen unmittelbar im
Anschluss an das Variationsprotokoll zur Sprache.

Lesehilfe zum Variationsprotokoll

Das Protokoll (siehe Leporello in der Tasche des Buchumschlags) ist in
drei vertikale Hauptspalten gegliedert. In der linken Spalte befindet sich
die Version D-CH gemadss der im Handel erhéltlichen Videofassung. In
der mittleren Spalte ist die Version F-CH aufgefiihrt, die mir die Cinéma-

6 Da die urspriingliche Fassung als Vergleichsgegenstand fehlt, ist es nur bedingt und
unter Zuhilfenahme der Version D-CH moglich, das Konstanzverhiltnis der Version
F-CH und der urspriinglichen Fassung zu ermitteln. Ausgehend vom Vergleich der
Versionen D-CH und F-CH, der in diesem Kapitel ausfiihrlich zur Sprache kommt, ist
die Version F-CH als eigenstidndige Fassung zu betrachten. Nicht zuletzt deshalb, weil
die vorliegende Version F-CH mit 88 Minuten eine geringere Laufzeit aufweist als die
93-miniitige urspriingliche Fassung (ohne Vorspann).

7 Der Begriff «Rekonstruktion» meint die hypothetische Wiederherstellung einer be-
stimmten Fassung eines Films, der nicht mehr erhalten ist (ebd., 23 f).
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theque suisse freundlicherweise auf VHS {iberspielt und zur Verfiigung
gestellt hat.

In den beiden vertikalen Unterspalten ist die Laufzeit der jeweili-
gen Version festgehalten. Als Analyseeinheit dienen in der Regel die Sze-
nen; in bestimmten Fallen, wo keine Variationen stattfinden, sind mehre-
re Szenen zusammengefasst. Bei signifikanten Abweichungen der Ver-
sionen werden auch einzelne Einstellungen vermerkt. Zur Kennzeich-
nung und spéateren Beschreibung sind die Filmeinheiten in der ersten
Spalte ganz links durchnummeriert. Die horizontale Abgrenzung von
Einstellungen, Szenen oder Szenenkomplexen dient zusammen mit den
Angaben zur Dauer der jeweiligen Einheit dem besseren Uberblick.

Die Schattierungen heben jene Einheiten hervor, die unter gewissen
Einschrankungen, von denen noch die Rede sein wird, am ehesten der
urspriinglichen Fassung entsprechen. Wo immer die Versionen D-CH
und F-CH identisch sind, fallt die Markierung auf die Version D-CH, da
diese sprachlich der urspriinglichen, ebenfalls schweizerdeutschen Fas-
sung néher steht als die synchronisierte Version F-CH.

Anmerkungen zu den Variationen sowie Hinweise auf Produktions-
notizen und Pressematerialien werden in der dritten Spalte stichwortartig
notiert. Sie sind als Kurzinformation gedacht und benétigen zum Teil eine
eingehendere Darstellung, die im Folgenden nachgeliefert wird.

Eine Bemerkung zu den im Protokoll bei der Version F-CH markier-
ten Klebestellen. Ich habe bereits erwahnt, dass beide Versionen Klebe-
stellen aufweisen, die Variationen also direkt an den Kopien und nicht
am Negativ vorgenommen wurden. Im Protokoll finden nur jene Klebe-
stellen Erwdhnung, die am Ende einer Einstellung auftreten.® Klebestel-
len innerhalb einer kontinuierlichen Einstellung sind fiir unsere Frage-
stellung nicht interessant, weil es sich dabei um blosse Reparaturmass-
nahmen handelt.

Zur besseren Ubersicht verwende ich auch in der Version F-CH die
Figurennamen der Version D-CH: Stephan fiir Jean-Pierre, Mutter fiir
Mere, Lorenz fiir Laurence, Antsch fiir Anne und Blatter fiir Blatte.

Rekonstruktion der urspriinglichen Fassung

Die urspriingliche Fassung ldsst sich — zumindest vorderhand — entlang
der Einfdarbungen im Variationsprotokoll leicht erschliessen. Ich werde

8 Die ersten beiden Rollen der Kopie der Version F-CH weisen praktisch keine Klebe-
stellen auf. Diese treten erst ab der dritten von insgesamt fiinf Rollen, das heisst ab Ste-
phans Schéferstiindchen mit Rita, gehaufter auf.
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daher in diesem Abschnitt keine Zusammenfassung von Informationen
liefern, die aus dem Protokoll einsichtig hervorgehen, sondern vielmehr
das Rekonstruktionsverfahren an ausgewdhlten Stellen problematisie-
ren. Die in der Version D-CH vorgenommenen Variationen kommen an-
schliessend noch ausfiihrlich zur Sprache.

Dem Protokoll ist zu entnehmen, dass von den vier moglichen Varia-
tionsverfahren zwei zur Anwendung gelangen: Kiirzung und Umstellung.
Dass einzelne Komplexe in der Version D-CH ldnger sind als in der Version
F-CH - zum Beispiel die Friedhofszene (1.7), eine Einstellung von Stephans
Schiferstiindchen mitRita (3.2im Vergleich zu 3.6) oder der Lawinennieder-
gang (3.5) — sind ein Indiz dafiir, dass auch die Version F-CH entweder bei
der Synchronisation oder aber zu einem unbestimmten spéteren Zeitpunkt
variiert wurde. Die Formel «Version F-CH minus Sprachdifferenz gleich ur-
spriingliche Fassung» erweist sich somit als falsch. Die variierten Elemente
der Version F-CH stiitzen hingegen die bereits dargelegte Auffassung, dass
es sich auch bei ihr um eine eigenstandige Filmfassung handelt. Zudem ver-
bieten sie den Trugschluss, die urspriingliche Fassung lasse sich durch sim-
ples Addieren der jeweils langsten Elemente der Versionen D-CH und F-CH
rekonstruieren. Denn es ist durchaus moglich, dass unveréndert erschei-
nende Elemente der Version F-CH bereits zu einem friitheren Zeitpunkt ge-
kiirzt wurden, wie dies an den erwahnten Stellen der Fall ist.

Das additive Rekonstruktionsverfahren unvariierter Elemente stosst
insbesondere bei Umstellungen an seine Grenzen. Eine Szene wie dieje-
nige zu Beginn der Prozession (6.5) verleitet auf den ersten Blick dazu,
die Version F-CH als variiert anzusehen. Tatsdchlich befinden sich in der
entsprechenden Filmkopie in dieser Umgebung insgesamt drei Klebe-
stellen, was den Verdacht auf Variation bestétigt. Unter Einbezug des na-
heren Variationsumfelds geht jedoch die Vermutung dahin, dass die Pa-
rallelmontage der Version F-CH von Prozession und Stephans Fuss-
marsch zuriick ins Bergdorf — mit Ausnahme der erwédhnten Einstellung
6.5 — eher der urspriinglichen Fassung entspricht, da sie mit einem wei-
teren Zwischenschnitt auf Stephans Heimkehr ein Element mehr enthalt
als die Version D-CH. Zudem dauern die Prozessions-Einstellungen 6.5
und 6.7 der Version F-CH zusammen lidnger als die vermeintlich lingere
Einstellung 6.5 in der Version D-CH.

Vorstellbar wére hingegen auch, dass sich die urspriingliche Fas-
sung aus den Elementen 6.5 der Version D-CH und den Elementen 6.6
und 6.7 der Version F-CH zusammensetzt. Dies unter der Annahme, die
Version F-CH sei ebenfalls variiert worden.

Umstellungen finden auch bei der Parallelmontage von Stephans
Schéferstiindchen mit Rita und der Verschiittung der Trager statt (3.1 bis
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3.6). Hier konnen uns die Produktionsnotizen von Probst weiterhelfen,
ist doch darin von insgesamt drei Einstellungen auf Stephan und Rita
die Rede (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz). Dies entspricht dem,
was wir in der Version F-CH zu sehen bekommen. In der Version D-CH
hingegen sind nurmehr zwei Einstellungen vorhanden. Damit kann an-
genommen werden, die Version F-CH entspreche an dieser Stelle der ur-
spriinglichen Fassung.

Einer kurzen Ausfithrung bedarf der im Variationsprotokoll mit 2.0
bezeichnete Komplex, der in keiner der heute vorliegenden Versionen
uberliefert ist. Es besteht aber Grund zur Annahme, dass dieser zur ur-
spriinglichen Fassung gehort. In den Produktionsnotizen wird die Stelle
zweimal erwihnt: in der Szenenauflistung und der Ubersicht iiber die
Musikeinsédtze (Cinématheque, Dossier Bergfiihrer Lorenz). Geméss Sze-
nenliste befinden sich Susi und Rita im Hotelzimmer und unterhalten
sich tiber die bevorstehende Tour. Rita zieht sich dabei an. Aus einer
Randnotiz geht hervor, dass Jazz als Hintergrundmusik ertént. Die Mu-
sikiibersicht bestatigt dies mit den Stichworten «Hotelzimmer, Rita, Susi
(Jazzplatte)». Und in Probsts Album, das die Dreharbeiten dokumentiert,
befindet sich tatsdchlich eine Fotografie der beiden Damen, die der Be-

| 4 z J“ P
Abb. 102 Rita (rechts) mit Susi im Hotelzimmer beim Ankleiden (Standfoto, Al-
bum Probst).
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schreibung entspricht (Abb. 102). Nun ist es natiirlich denkbar, dass die
Szene geplant, gedreht und vertont, in der urspriinglichen Fassung aber
wieder ausgemustert wurde. Dagegen spricht jedoch die in Gréts Film-
kritik gedusserte Beobachtung, dass «la partition musicale joue du jazz
dans les moments antipathiques» (Ciné-Suisse, 4.3.1944). Zudem redet
auch das deutschschweizer Blatt Die Tat von «affektierten Swing-
Babies», was auf Jazz-Musik schliessen lasst, die der Rezensent in der ur-
spriinglichen Fassung gehort hat (28.10.1943). Die beiden Randbemer-
kungen sind insofern bedeutsam, als in keiner der beiden iiberlieferten
Versionen Jazzmusik zu horen ist. Besagte Szene muss demnach bei der
Urauffithrung von Bergfiihrer Lorenz 1943 und von L’orage sur la montagne
1944 vorhanden und damit Bestandteil der urspriinglichen Fassung ge-
wesen sein.

Dieser tiberblicksméssige Rekonstruktionsversuch der urspriingli-
chen Fassung zeigt auf, mit wie vielen Unbekannten die Rekonstruktion
behaftet ist. Die Schattierungen im Variationsprotokoll kénnen also nur
den Weg in Richtung urspriingliche Fassung weisen, wobei die wichtigs-
ten im Protokoll markierten Klebestellen in der Kopie F-CH zur Vorsicht
vor iibereilten Schliissen mahnen. Eine vollstindige, iiber alle Zweifel er-
habene Rekonstruktion der 1943 in Ziirich zur Urauffithrung gelangten
Fassung ldsst sich nach heutigem Quellenstand nicht bewerkstelligen.
Wabhrscheinlich ist sie fiir immer verloren, es sei denn, das Negativ oder
die aus der Version D-CH oder F-CH entfernten Filmausschnitte tauchen
unverhofft wieder auf.’

Bestimmung ausgewdhlter Variationselemente

Naher beschrieben werden nachfolgend nur jene Variationselemente, die
aus dem Protokoll nicht oder nur ungentigend hervorgehen. Dabei han-
delt es sich vorwiegend um Dialogpassagen. Die fehlenden Dialoge sind
jeweils fett markiert. Von einzelnen Elementen, die hier nicht zur Spra-
che kommen, wird bei der Funktionsbestimmung der Variationselemen-
te noch die Rede sein. Diesen Abschnitt kann {iberspringen, wer sich

9 Fiir einen Moment flackerte diese Hoffnung auf: Michel Dind fand in den Bestanden
der Cinématheque suisse eine unbeschriftete Schachtel mit Filmschnipseln, die 1972
zusammen mit Probsts Filmkopie eingetroffen war (Telefongesprach vom 27.11.1997).
Die Visionierung der von Dind montierten Filmstreifen ergab jedoch, dass es sich
nicht um die bei der Version D-CH fehlenden Ausschnitte handelt, sondern um einen
in sich geschlossenen, rund zwolfminiitigen, stummen Kurzfilm. Das Bergsteigerdra-
ma — vier Kletterer stiirzen auf einer Bergtour ab — weist in Motiven und der Inszenie-
rung der Kletterpartien Parallelen zu Bergfiihrer Lorenz und zu Kurzfilmen von Probst
auf, so dass dieser als Autor gelten kann.
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nicht fiir die Details der Variationen interessiert, da die wichtigsten
Aspekte bei der anschliessenden Bestimmung der Variationsnorm (Kapi-
tel 6.3) erneut zur Sprache kommen.

Komplex 1.5 bis 1.6: Die Diskussion zwischen Pfarrer, Blatter und dem
Ingenieur verlduft in der Version F-CH zuerst entsprechend der Version
D-CH. Das Gesprach dreht sich um die Bachverbauungen:

Ingenieur: Chonti mer nod no meh Manne us der Gmeind iibercho? Die wiissed,
um was es goht.
Pfarrer: Tja, mier hend ibe keini. — Das isch ja das truurige hiitzutag, dass mer

die junge Liit nome cha deheime hebe. Alli gond i d’Stadt, will’s det
meh verdiened.
Blatter: Und glaubed, sie heget’s det ringer und bequemer.

In der Version D-CH erfolgt an dieser Stelle der die Szene beendende
Schnitt. Die Version F-CH geht wie folgt weiter: Auf ein Klopfen verlésst
Blatter mit den Worten Excusez, je reviens die Szene, um die Tiir zu 6ff-
nen. Unterdessen geht das Gespréach zwischen dem Pfarrer und dem In-
genieur weiter:

Ingenieur: Mais voyons, monsieur le curé...

Pfarrer: Ecoutez. Il ne faut pas oublier que les vieux sont tétus. [Seiten-
blick des Pfarrers in Richtung Blatter] Et que tous, ils veulent
avoir raison. Et alors...

Ingenieur: Et alors, les disputes sont inévitables.

Dann kehrt Blatter mit der Nachricht zuriick, ein Bauer habe noch ein paar
Maultiere auftreiben konnen. Die drei Manner verlassen das Wohnzimmer,
betreten den Dorfplatz, griissen einen Arbeiter und verabschieden sich.

Komplex 1.10 bis 1.13: Diese Szene enthilt ein irritierendes Moment, auf
das in Kapitel 3.3 hingewiesen wurde: In der Version D-CH sehen wir,
wie Stephan sich von unten der Kapelle nidhert. Dann folgt nach sieben
Sekunden ein abrupter Schnitt. Die ndchste Einstellung zeigt bereits, wie
er die letzten Schritte zur Hotelterrasse geht. In der Version F-CH hinge-
gen begegnet Stephan einem Bauern mit einer Schar Kinder (Komplex
1.10). Nach einem kurzen Schwatz verabschieden sie sich, Stephan depo-
niert den Rucksack vor der Tiire, nimmt den Hut ab, betritt die Kapelle
und kniet in einer Kirchenbank zum Gebet nieder (Komplex 1.11). Wie
die Nahaufnahme des Gesichts im Profil nun aber zeigt, handelt es sich
bei der Person im Bild nicht um Stephan, obwohl es geméss Handlungs-
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verlauf zweifellos er sein miisste, der sich in der Kapelle befindet. Der
Mann, den wir stattdessen sehen, ist in der Handlung ansonsten nicht
prasent (Abb. 103). Wie und weshalb diese Einstellung in den Film ge-
riet, ist ratselhaft. Moglicherweise handelt es sich um eine zur Ausleuch-
tung gedrehte Probe-Einstellung, die entweder aus Versehen oder ab-
sichtlich, zum Beispiel als Notlosung, integriert wurde, weil die
Aufnahme mit dem richtigen Darsteller zu schlecht war, vergessen oder
verloren ging. Dass die Passage in der Version D-CH fehlt, konnte unter
anderem mit diesem Fehler zusammenhingen, der sich im Variations-
prozess leicht entfernen liess.

Nach dem Beten verlédsst Ste-
phan die Kirche, setzt sich den Hut
wieder auf, schultert den Rucksack
und marschiert davon. Es folgt ein
Panoramaschwenk tiber Berge und
ein Gletscherfeld (1.12), auf dem
sich eine Gruppe Bergsteiger fort-
bewegt, die von Touristen auf der
Hotelterrasse via Fernrohr beobach-
tet wird (1.13)."

Abb. 103 Unbekannter Mann in der

Kapelle. Komplex 1.16: Diese Szene fehlt in

der Version D-CH vollstindig, was,
wie noch ausfiihrlich beschrieben wird, riickwirkend Folgen fiir die In-
terpretation einer vorhergehenden Einstellung hat. Sie spielt sich auf
dem Dorfplatz ab, wo Stephan dem Pfarrer, der soeben aus der Kirche
kommt, begegnet. Der Dialog entwickelt sich wie folgt:

Stephan: Bonjour, monsieur le curé.

Pfarrer: Bomnjour, Jean-Pierre. Comment va la meére aujourd hui?
Stephan: Assez bien, je vous remercie, monsieur le curé.

Pfarrer: Est-ce qu’elle a pu faire les foins toute seule?

Stephan: Oui. Malheureusement je suis souvent en course.

Pfarrer: Bah, il faut bien que quelqu’un gagne de I’argent a la maison.

A vouloir trop gagnet, souvent on perd. — Et Anne, hmm,
est-ce que ce sera pour I'automne?
Stephan: Pour ¢a, le pére Blatte ne veut rien savoir.

10 Diese und die folgende Szene aus der franzésischen Fassung sind im Bonusmaterial
der DVD enthalten.
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Pfarrer:

Stephan:
Pfarrer:

Stephan:
Pfarrer:
Stephan:
Pfarrer:

Stephan:

Je crois qu’avec le pére Blatte ¢a pourrait s’arranger. [Pfarrer
Klopft Stephan dabei auf die Schultern] A mon humble avis
[Pfarrer hebt den Zeigefinger und fuchtelt bedrohlich] il y a
autre chose qui n’est pas clair.

Quoi donc? A propos d’Anne?

Anne est une brave jeune fille. [Schnitt auf Stephans Gesicht in
Grossaufnahme] Elle travaille comme un homme. Vois-tu —
[Schnitt auf Gesicht des Pfarrers in Grossaufnahme] - je suis
un vieux, hélas, qui en a beaucoup vu dans la vie. Crois-moi,
[Schnitt auf Stephans Gesicht in Grossaufnahme] il faut se
meéfier des étrangeres. [Stephan senkt den Blick] Quand elles
sont chez nous, elles s’ennuient. Et alors elles cherchent des
distractions. [Stephan blickt auf] Vois-tu — toi, tu es un beau
gars, Jean-Pierre, grand et fort. Aussi n’oublie pas tes devoirs
de guide, Jean-Pierre. Et tdche de rester honnéte. Et si par
étourderie tu te laisses prendre aux piéges, prends garde!

Je ne sais vraiment pas a quoi vous pensez, monsieur le curé.
Vraiment pas?

Non.

Alors — c’est tres bien, Jean-Pierre. Que Dieu vous garde, toi
et les tiens.

Au revoir, monsieur le curé. Bonne journée. [Handeschiitteln,
Stephan geht links ab, der Pfarrer rechts ins Haus]

Komplex 2.3: Der Schluss der ersten Einstellung in der Alphiditte, bei der
Rita im Stroh liegt, ist in der Version D-CH nur wenig gekiirzt. Dafiir
fehlt der Anfangsdialog zwischen Stephan und Rita. Es ist zu vermuten,
dass dieser Bestandteil der urspriinglichen Fassung ist, in der Version
D-CH aber entfernt wurde. Dafiir sprechen die in Die Nation vom 20. Ja-
nuar 1944 zitierten Dialogzeilen (siehe Kapitel 5.2 sowie Materialien)
Diese sind zum Vergleich dem nachstehend aufgefiihrten franzdésischen

Wortlaut beigefiigt.

Rita: Pourquoi ne dites-vous rien?/Warum segezi niid?
[Rita liegt im Stroh/in Version D-CH gekiirzt]

Stephan: Bah, j’ai pas I'habitude de beaucoup parler./Was — soll — i — siidi-
ge? [Stephan kniet mit dem Riicken zur Kamera vor der Feu-
erstelle]

Rita: Je n’arrive pas a vous comprendre. On dirait que je vous fais

peur. [Stephan steht auf und ergreift eine Tasse]

Komplex 3.2 und 3.6: Wie bereits festgehalten, findet hier eine Umstel-
lung statt. Die Szene, in der Rita Stephan vorschlédgt, mit ihr in die Stadt
zu kommen, erfolgt in der Version D-CH an Position 3.2, in der Version
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F-CH jedoch erst an Position 3.6. Die beiden sind, abgesehen von der
Umstellung, nur minimal variiert, indem némlich die Szene in der Versi-
on F-CH am Anfang leicht gekiirzt ist.

An Position 3.2 riickt in der Version F-CH eine Einstellung, in der
das Paar schweigend auf der Holzbeige sitzt.

Komplex 3.8: Auch diese Einstellung ist stumm. Gefilmt wird aus leich-
ter Untersicht. Zu sehen ist die Mutter, die sich auf eine Holzbriistung
stiitzt und nach Stephan Ausschau haltend ins Tal blickt. Hinter ihr steht
ein die Einstellung dominierendes Wegkreuz, das sich gegen das Berg-
panorama und den Himmel abhebt. Enttduscht senkt die Mutter den
Kopf, wendet sich ab und geht davon.

Komplex 3.9: In der Version F-CH ist zu Beginn der Szene zu sehen, wie
Manner der Rettungskolonne mit Fackeln durch die engen Gassen des
Dorfes stromen.

Komplex 3.16: In der Version D-CH fehlt der Szenenbeginn, der sich in
der Version F-CH so abspielt, dass Blatter zum Fenster hinaus auf die im
Dorf angekommene Rettungskolonne blickt, den Kopf wieder hinein-
zieht und sich Antsch zuwendet, indem er «ihren» Stephan beschimpft,
dem es offensichtlich gleichgiiltig sei, dass er sich an der Suche nach den
Verschiitteten nicht beteiligt habe. Dann geht Blatters Text weiter wie in
Version D-CH.

Komplex 4.3: Die Szene zeigt Mutter Lorenz und Antsch, wie sie am
Bach Wésche waschen. Stephan stosst verdrgert zu ihnen und verkiindet
seinen Entschluss, in die Stadt zu gehen. In der Version D-CH fehlt die
fett markierte Dialogpassage:

Mutter: Di Vater...

Stephan: Di Vater, di Vater, Immer heisst’s din Vater. Mi Vater do, mi Vater
det. Aber mi Vater wiird mich besser verschtoh als ier alli mitenand.
I han’s afange satt. Ici le monde est dur et glacant comme les
glaciers de nos vallées.

Mutter: Jean-Pierre! Ce n’est pas une raison pour quitter les tiens, la
maison et la vallée ou tu as grandi! [Gesicht der Mutter in
Grossaufnahme]

Stephan: S’isch grad recht, dass ier beide do sind. Mer het mier en Stell abote.

Und i han zue gseit. I gan i d’Stadt.
Mutter: Stephan — das isch doch ned di Arnscht?
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Antsch: Nimm’s der nod so z’Herze, Muetter. De chunnt scho wieder zrugg.
Mutter: Mir si vilech z'wenig guet gsi mit em.

Komplex 4.4: In der Version D-CH fehlen zwei Einstellungen. In der ers-
ten bewegt sich Stephan den Hang hinunter auf die Kamera zu. In der
zweiten stiirzt die Mutter aus der Haustiire, blickt hinab und schreit ver-
zweifelt Jean-Pierre!!

Komplex 5.3: Die sechs in der Version D-CH entfernten Einstellungen in
der Kapelle zeigen den Altar, die in einer Kirchenbank betende Mutter
und links und rechts von ihr Stephans kleinere Geschwister von hinten
respektive von vorne. Einer Grossaufnahme des sorgenvollen Gesichts
der Mutter folgt eine Grossaufnahme der Schwester, die ihr Kinn auf die
gefalteten Hande abstiitzt und mit grossen Augen Richtung Altar blickt.
Eine Einstellung auf den Altar beschliesst die Szene, die mit demselben
Musikmotiv wie in Komplex 5.6 unterlegt ist.

Komplex 6.10: Nach dem Zusammentreffen von Stephan mit der Prozes-
sion geht er hastigen Schrittes den Hohlweg zum Elternhaus hinauf.
Glockengeldut der Kirche begleitet ihn.

Komplex 6.11: Im Bild ist das Kirchenportal zu sehen, aus dem die Dorf-
bevolkerung stromt. Die Mutter wartet auf ihre beiden Kinder, um ge-
meinsam den Heimweg anzutreten.

Komplex 6.12: Blatter und Antsch gehen eine Weile schweigend neben-
einander her iiber den Dorfplatz, bevor sich folgender Dialog abwickelt:

Blatter: Pour la derniére fois je te défends de retourner encore chez les
Laurence.

Antsch: Madame Laurence...

Blatter: Tais-toi, ¢a suffit. ]'ai mes raisons. Tu m’entends?

Komplex 6.13: Stephan sitzt gebeugten Hauptes am Tisch. Die Tiire 6ff-
net sich, Schwester und Mutter betreten die Stube. Wahrend die Schwes-
ter sofort auf ihn zusteuert und sich in die Arme nehmen lasst, ndhert
sich die Mutter zaghaft. Stephan begriisst sie: Tu vois, je suis de retour. Wo-
rauf die Mutter ihre Arme um die Kinder legt und antwortet: Oui, Dieu
est bon. Comme je suis heureuse que tu reviennes au pays. Tous s’arrangera pour
le mieux.
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Komplex 7.2: In der Version D-CH fehlen folgende, fett markierten Dia-
logzeilen:

Pfarrer: Sind sie doch verniinftig, Blatter. Me cha doch en junge Mensch nod
eifach us de Gmeinschaft usschalte. Zuege, er het en Fehler gmacht.
Aber grad so miiemmer em jetzt helfe.

Blatter: Was, dem no go hilfe! Das fehlti grad no! Qu’il étouffe mainte-
nant dans sa honte jusqu’au bout. C’est a cause de sa mére et
de la mémoire de son peére que je ne lui retire pas son diplome

définitivement.

Pfarrer: Allons, allons, Blatte, lui jetez pas la pierre. Il peut devenir
encore un brave garcon.

Blatter: Ah oui, je vois. Vous voulez qu’il retombe amoureux de la pre-
miere cliente qui lui plaira, ce vaurien.

Pfarrer: Nomn, non, non, non. Ne vous montez pas la téte, Blatte. Soyez

juste. Schliesslich isch de Stephan ein vo de beschte Bergfiierer wit
und breit. Und weret dere Zit, won er wider do isch, het er sich alli
Miie geh, de Mueter z’helfe.

Komplex 7.4: Mutter Lorenz steht mit einer Bauerin beim Dorfbrunnen
fiir Wasser an, dessen Ausgabe Blatter iiberwacht. In der Version D-CH
ist der Dialog der beiden Frauen gekiirzt. Auf den ersten Einsatz der
Mutter, der in beiden Versionen identisch ist, entgegnet die Biuerin in
der Version F-CH mit Faudrait faire quelque chose. Die Mutter beklagt sich
mit einer Kopfbewegung Richtung Blatter iiber dessen Sturheit und Ein-
fluss: Mais voila, c’est justement lui qui est le plus monté contre nous. Si Blatte
voulait faire le premier geste, tous s’arrangerait. On I'écouterait, lui. Sobald
sich Blatter zu Wort meldet, verlaufen die beiden Versionen wieder iden-
tisch.

Komplex 7.6: Die Einstellung dauert in der Version F-CH zwanzig Se-
kunden ldnger als in der Version D-CH. Zu sehen ist, wie die Mutter be-
déchtig Stephans Rucksack packt.

Komplex 8.5: Dieser Komplex bildet mit Antschs Sturz in den Wildbach
und der Rettung durch Stephan den dramatischen Abschluss der Unwet-
ter-Sequenz. In den neun Sekunden, um die die Version D-CH gegen-
iiber der Version F-CH gekiirzt ist, fehlen drei Einstellungen: In der ers-
ten durchsucht Stephan die Schubladen im Wohnzimmer, in der zweiten
nimmt er ein Biindel Banknoten aus einem Buch, steckt es ein und ver-
lasst in der dritten das Wohnzimmer. Stephans Suche nach Geld ist para-
llel montiert mit Antschs Kampf gegen das Wasser. Gleich nach der ers-
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ten fehlenden Einstellung stiirzt sie, kann sich aber noch knapp am Steg
festhalten; nach der zweiten sehen wir, wie die Mutter dies entsetzt be-
obachtet; nach der dritten wird Antsch vom Wildbach mitgerissen.

Komplex 8.7: In der Version D-CH ist die Versbhnungsrede von Blatter
sowohl im Mittelteil wie gegen Ende hin gekiirzt. Die fett markierten
Dialogstiicke aus der Version F-CH fiigen sich wie folgt in die Version
D-CH ein:

Stephan: Aber was seid denn din Vater?

Blatter: Tiiemer die alt Sach begrabe, Stephan.

Antsch: Stephan! [Antsch umarmt Stephan, Blatter 16st ihren Arm von
Stephans Brust]

Blatter: Niit isch. Z'erscht wird jetzt emol de Schutt ufgrumt da usse. Zum

andere hinder fern no Zit gnueg. Attendez au moins d’étre seuls
tous les deux. Et maintenant, reprenons le collier au plus vite.
Tous a ’oeuvre! Und vo hiit a hebed au mier zwe zime, Stephan.
Die da macht ja scho lang, was sie wott. Mais je crois bien qu’elle
aura toujours raison. Und jetzt wimmer mitenand ufboue.

6.3 Bestimmung der Variationsnorm

Die Norm einer Variation ldsst sich nicht {iber den Sinn der einzelnen
Variationselemente, sondern anhand ihrer Funktion ermitteln. Garncarz
spricht in diesem Zusammenhang von «funktionale[r] Interdependenz»
(1992, 42). Erfiillen die variierten Elemente verschiedene Funktionen, so
sind diese auf einer héheren Syntheseebene zu integrieren. Diese funk-
tionale Integration hat ihre Tiicken. Es besteht beispielsweise die Mog-
lichkeit, dass Elemente, die sich nicht integrieren lassen, gar nicht signifi-
kant, sondern zufillig sind, etwa weil eine Kopie beschéadigt ist. Um es
vorwegzunehmen: Bei Bergfiihrer Lorenz deutet alles darauf hin, dass wir
es durchwegs mit signifikanten Variationen zu tun haben, selbst dann,
wenn auf den ersten Blick einzelne Momente, von denen noch die Rede
sein wird, auf eine zufillige Variation hindeuten. Es ist auch mit der
Moglichkeit zu rechnen, dass die Funktionen der Variationselemente auf
unterschiedlichen Integrationsebenen liegen. Dies wiirde bedeuten, dass
der Film nicht einer, sondern verschiedenen Normen angepasst wird. Be-
vor wir unser Fallbeispiel auf die Funktion der Variationselemente hin
untersuchen, sei auf Folgendes hingewiesen: Selbst wenn das Ziel der
Variation von Bergfiihrer Lorenz nur darin bestand, den Film fiir die
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Zweitauswertung im Ausland zu kiirzen, so kann das Ergebnis nichts-
destotrotz eine ideologisch wertbestimmte Kiirzung bedeuten. Denn
nicht auf die Absicht, sondern auf das Resultat kommt es an.

Funktion der Variationselemente

Die variierten Elemente der Version D-CH lassen sich zu verschiedenen
Funktionsgruppen zusammenfassen, die zum Teil auf unterschiedlichen
Ebenen liegen. Die erste Gruppe bilden jene Elemente, die ausschliess-
lich der Kiirzung der Lange dienen; die zweite machen Variationsele-
menten mit religiosem Inhalt aus. Die dritte Kategorie umfasst Elemente
mit moralischer, die vierte solche mit gesellschaftlicher Thematik. Der
flinften Gruppe schliesslich gehdren jene Variationselemente an, die
wirtschaftliche Aspekte betreffen.

Aufgrund der funktionalen Interdependenz einiger Variationsele-
mente sind die fiinf Kategorien miteinander verkniipft und nur bedingt
gegeneinander abgrenzbar, so dass sich Uberschneidungen nicht vermei-
den lassen. Die einzelnen Funktionsgruppen sollen im Folgenden unter
Beizug von Beispielen aus dem Variationsprotokoll genauer betrachtet
werden.

Anpassung des Tempos

Zu den Elementen, die dazu dienen, Bergfiihrer Lorenz ausschliesslich der
Lange nach zu kiirzen, gehoren die Variationen der Szeneniibergiange.
Auf- und Abblendungen oder Uberblendungen in der Version F-CH
werden in der Version D-CH durch harte Schnitte ersetzt (1.17—2.1,
3.1-3.2). Zudem wird Schwarzfilm zwischen den Szenen herausge-
schnitten (2.6—2.7). Aber auch innerhalb einzelner Einstellungen werden
einzelne Teile entfernt. Dies ist in den Komplexen 1.1 (Anstecken des
Bergfiihrer-Abzeichens), 2.2 (Ritas Sturz in den Bach) und 5.1 (Stephan
am Paradeplatz) der Fall. Wahrend das Verfahren beim Anstecken des
Abzeichens und am Paradeplatz gelingt, weil es den organischen Fluss
der Einstellungen nicht unterbricht, hat es in der Szene mit Stephan und
Rita am Bach zur Folge, dass der Anschluss einem unbeabsichtigten
jump cut gleichkommt." Ebenso diskontinuierlich wirkt die Montage von

11 Bei genauem Hinsehen kann man erkennen, dass Stephan in der Version D-CH plotz-
lich zwei Wanderstocke in der Hand hélt. Kein Wunder, fehlt doch jene Einstellung, in
der er seine Begleiterin auffordert, ihm ihren Wanderstock zuzuwerfen. Nach Ritas
Sturz in den Bach erkundigt sich Stephan in der Version F-CH zudem, ob sie sich weh-
getan habe.
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Stephans Aufstieg zum Hotel (1.10—1.14). Der abrupte Schnitt von der
Kapelle auf das letzte Wegstiick wird zudem von einem Springen der
Musik begleitet. Der Grund liegt darin, dass in der Version D-CH zwi-
schen Komplex 1.10 und 1.14 drei Szenen fehlen, die Stephan respektive
eine ansonsten unbekannte Figur bei der Andacht in der Kapelle zeigen
(siehe Kapitel 3.3 und 6.1). Der Komplex 1.10 ist in der Version D-CH ge-
geniiber der Version F-CH zudem 26 Sekunden kiirzer. Die beiden Bei-
spiele verdeutlichen, dass es sich hier kaum um zuféllige, sondern um
signifikante Variationen handelt. Diese sind aber als missgliickt zu be-
zeichnen, da sie eine Diskontinuitdt im Handlungsverlauf bewirken. Auf
weitere Beispiele dieser Art werden wir spiter erneut stossen.

Eine Kiirzung von Léngen erfolgt weiter in den Komplexen 7.8
(Bergtour mit Touristen) und 8.1 (Aufkommen des Unwetters im Dorf).
Zur Verringerung der Filmdauer dient auch das Weglassen einer Einstel-
lung in Komplex 1.2, in der Stephan mit einem Touristen von der Hotel-
terrasse zur Bergtour aufbricht. Die zeitliche Einsparung ist bei solcherlei
Kiirzungen dusserst gering, im Fall von 8.3, einer in der Version D-CH
fehlenden Einstellung auf einen Blitz, nur gerade eine halbe Sekunde.
Diese Kiirzung macht angesichts des minimalen Zeitgewinns keinen
Sinn, zumal sie zusétzlich ein Springen der Musik verursacht.

Religiose Anpassung

Der Themenkreis Religion erfdhrt in der Version D-CH eine Variation,
bei der das religiose Sinnpotenzial und damit der Stellenwert der Religi-
on erheblich reduziert wird. Dies geschieht zunédchst durch Weglassen
der Aussen- und Innenansichten von Kirche und Kapelle (1.10, 1.11, 5.3,
6.11). Damit entfallen auch die Andachtsmomente von Stephan (1.11)
und der Mutter mit ihren Kindern (5.3). Durch den Verzicht auf Komplex
5.3, der das von Frommigkeit geprédgte Leben im Bergdorf unmittelbar
stadtischem Vergniigen gegenitiberstellt, erfihrt der Stadt/Land-
Antagonismus eine Abschwéchung. Das Streichen der Einstellung, in
der Mutter Lorenz vor einem Bergkreuz Ausschau nach ihrem Sohn halt
(3.8), bewirkt nicht nur eine Verflachung des religidsen Symbolgehalts,
sondern auch eine Lockerung der Anbindung der Mutter an die Religi-
on. Dasselbe gilt fiir die Komplexe 5.3 (Mutter mit Kindern in Kapelle)
und 6.11 (Auszug der Prozessionsgemeinde aus der Kirche).

In der Version F-CH ist zu beobachten, dass die von religiésen Mo-
tiven gepragten Komplexe an Bergpanoramen gekniipft sind. Das Ent-
fernen dieser Ansichten in der Version D-CH (1.12 bis 1.13, 3.7), das auch
in der Schluss-Szene (8.7) in abgeschwichter Form und in Zusammen-
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hang mit der unter dem Stichwort «Moralische Anpassung» subsum-
mierten Versshnung stattfindet, verringert den Stellenwert der Berge
zur Legitimation des diegetischen Verlaufs.

Durch Entfernung der Komplexe 6.2, 6.3 und 6.6 vermittelt Ste-
phans Wanderung zuriick ins Heimatdorf nicht mehr den Eindruck ei-
nes Biisserwegs.”” Die religidse Komponente entfillt zugunsten eines
stringenteren Handlungsverlaufs, impliziert aber eine geringere Bussfer-
tigkeit der Hauptfigur. Schliesslich fithren auch die Kiirzungen der Pro-
zessions-Komplexe (6.5 der Version D-CH im Vergleich zu 6.5 und 6.7
der Version F-CH, 6.9) zu einer geschmilerten Bedeutung der Religion.

Zusammengefasst erfiillen die erwédhnten Variationselemente in der
Version D-CH die Funktion, den Stellenwert des Glaubens, der Religion
und der Berge als gottliche Legitimationskraft zu verringern.

Moralische Anpassung

Dass der Pfarrer erst hier zur Sprache kommt, ergibt sich daraus, dass
seine religitse Autoritét nicht angetastet wird.” Die zahlreichen Variatio-
nen, die ihn betreffen, bezwecken vielmehr, seine Bedeutung als morali-
sche Instanz zu schmailern. Seine Autoritét als Vermittler zwischen den
Generationen (1.5) und als strenger Sittenhiiter, Heiratsvermittler und
Lebensberater (1.16) wird in der Version D-CH massiv eingeschrankt.

Bei Komplex 1.16 handelt es sich um eine der auffélligsten Variatio-
nen der Version D-CH. Nirgends wird die Moral so explizit thematisiert
wie in der Szene, in der der Pfarrer Stephan eine harsche Predigt halt

Lo

i A / J Sl
Abb. 104 Der Pfarrer hélt eine Moral- ~ Abb. 105 Zweideutiger Blick des Pfar-
predigt. rers.

12 Eine Assoziation, die Der Sonntag vom 10.10.1943 expliziert.
13 Siehe dazu die in der Version D-CH nicht variierten Komplexe 1.7 (Friedhofszene)
und 6.4 (Gespréach zwischen Pfarrer und Blatter).
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(Abb. 104). Die integrale Kiirzung
dieser Szene markiert die bedeu-
tendste Lockerung der rigiden Mo-
ralvorstellungen. Gleichzeitig zer-
stort aber das Tilgen dieses Kom-
plexes das Netz von Vor- und
Riickbezug, das in einer fritheren
Szene ausgelegt wird: Auf der Ho-
telterrasse beobachtet der Pfarrer
mit missbilligendem Blick, wie Rita
den Bergfithrer umgarnt (1.14)
(Abb. 105). Durch die Variation er-
hélt der Blick des Pfarrers eine andere Qualitit und Bedeutung: In Versi-
on F-CH ist er Ausdruck von Tadel und Sorge und gleichzeitig eine An-
kiindigung, dass sich der Pfarrer in die Beziehung einmischen wird —
was er auch tut, wenn er Stephan ins Gebet nimmt. Anders in der Versi-
on D-CH: Das Entfernen des Komplexes 1.16 ldsst die angekiindigte In-
tervention des Pfarrers nicht nur ins Leere laufen, sondern wirkt sich
auch massgeblich auf die Interpretation seines Blicks aus. Diesem folgt
ndmlich unmittelbar eine Einstellung, in der die Kamera langsam an Ri-
tas Beinen hinabgleitet und ihre hochhackigen Schuhe fixiert (Abb. 106).
Aus dem missbilligenden Blick des Pfarrers in der Version F-CH ist so-
mit ein subjektiver, voyeuristischer geworden. Die gekiirzte Fassung er-
fahrt dadurch eine pikante Verdnderung, die nicht in der Absicht der fiir
den Variationsprozess Verantwortlichen gelegen haben diirfte.

Die Unterwanderung der sittlichen Autoritdt des Pfarrers bezweckt
insgesamt, die rigiden Moralvorstellungen ein wenig zu lockern und Ste-
phan von Schuld zu entlasten. Dieselbe Absicht verfolgen weitere Varia-
tionselemente: Durch das Kiirzen der Szene in der Berghiitte (2.3) bei
gleichzeitigem Entfernen eines Dialogteils verliert die Liebesnacht als
moralisches Skandalon an Stellenwert. Die Uberforderung des Bergfiih-
rers angesichts einer sexuell initiativen Frau tritt dadurch weniger krass
zutage.

Weiter ist zu beobachten, dass eine Gruppe von Variationselemen-
ten den Konflikt zwischen Blatter und Stephan entschirft, indem Blatters
Vorwiirfe dosierter auftreten (3.16, 6.12, 7.2). Das Dampfen dieses Kon-
flikts dient erneut dem Zweck, Stephans Fehlverhalten als weniger gra-
vierend darzustellen.

Das Vergehen des Bergfiihrers ist aber nicht nur ein moralisches,
sondern auch ein gesellschaftliches, fiihrt doch die Beziehung mit Rita
dazu, dass er seine Pflichten gegeniiber der Dorfgemeinschaft vernach-

Abb. 106 Blickfang: Ritas Beine.
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lassigt. Der vorhin angesprochene Konflikt mit Blatter beinhaltet beide
Komponenten, da moralisches und soziales Fehlverhalten von Stephan
aneinander gekoppelt sind (siehe dazu 3.16 und 7.2).

Soziale Anpassung

Diese Koppelung von moralischem und gesellschaftlichem Verstoss lasst
sich am Beispiel der Parallelmontage von Trager, Schiferstiindchen und
Rettungskolonne festmachen. Die Variationen in diesen Komplexen ver-
folgen ein doppeltes Ziel: Das Weglassen von Komplex 3.2 mindert in
der Version D-CH den Stellenwert des moralischen Vergehens, das Kiir-
zen der Komplexe rund um die Arbeit und Verschiittung der Trédger (3.2,
3.3) und um die Bemiithungen der Rettungskolonne (3.9, 3.11, 3.13, 3.15)
schmaélern die sozialen Konsequenzen von Stephans Eskapade. Die Kiir-
zungen dienen der Entscharfung des gesellschaftlichen Konflikts, wirken
sich aber auch auf die Gebirgswelt aus. Da die Verschiittung der Trager
und die Suche nach den Verungliickten verkiirzt sind, verliert der Berg
an Bedrohlichkeit. Das Gefahrvolle, Unvorhersehbare der Natur riickt in
den Hintergrund — eine Verdnderung, die genrespezifische Folgen hat
(siehe Kapitel 6.4).

Zurlick zu den Variationen, die das soziale Umfeld betreffen. Durch
die Kiirzung von Szenen aus dem Dorfleben (1.5, 1.6, 3.2, 3.3, 6.11, 6.12,
7.2,7.4) und den gemeinsamen Bemithungen um die Verungliickten (3.9,
3.11, 3.13, 3.15) verliert die Gesellschaft als integrierende Kraft an Bedeu-
tung. Die reduzierte Darstellung der Konflikte in Stephans Umfeld —
Mutter versus Blatter (7.4), Antsch versus Blatter (3.16), Blatter versus
Pfarrer (7.2) — bedeutet ein «Abwerfen von sozialem Ballast», ein He-
rausschilen des Kerns der Geschichte. Der Akzent der Handlung ver-
schiebt sich von der gesellschaftlichen auf die individuelle Ebene, vom
oOffentlichen Raum in die Privatsphdre der Hauptfigur: Der Bergfiihrer
wird «privatisiert».

Die Beobachtung, dass gerade die Komplexe rund um das Figuren-
dreieck Stephan, Rita und Antsch bis auf wenige Ausnahmen (2.3, 3.2)
nicht variiert werden, fiigt sich nahtlos in dieses System ein. Die
Nicht-Variation verschafft diesen privaten Elementen in einem reduzier-
ten gesellschaftlichen Umfeld umso hoéheren Stellenwert. Der Prozess
fiihrt in der Version D-CH zu einer Fokussierung auf die Liebesgeschich-
te als individuelles, von sozialen Einfliissen moglichst nicht tangiertes
Abenteuer.

Der Forderung des Individuums dienen zusétzliche Kiirzungen, die
im weiteren Sinn die Bedeutung der Familie als kleinste gesellschaftliche
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Einheit — als «Urzelle des Staates» (Hafner 1940, 174)!* —, im engeren Sinn
die familidre Einbettung der Hauptfigur betreffen. Dass entsprechende
Variationen vorab die Mutter tangieren, ergibt sich aus ihrer traditionel-
len Rolle als Kern der Familie."” Durch die Kiirzung des Komplexes 4.3
entfallen in der Version D-CH Dialogzeilen, in denen Stephan die Hei-
mat kritisiert und die Mutter auf Schollenverbundenheit pocht. Das
Weglassen der generellen Infragestellung tiberlieferter «Heimat»-Werte
verleiht dem Auszug des Protagonisten in die Stadt den Status einer per-
sonlichen Entscheidung, die weniger mit den Existenzbedingungen in
den Bergen als vielmehr mit dem Wunsch nach eigener Lebensgestal-
tung zu tun hat. Die Heimat wird dadurch nicht mehr — wie in der Versi-
on F-CH - voriibergehend in Frage gestellt, so dass dieser Bereich nur-
mehr einer kiirzeren Thematisierung bedarf. Beleg dafiir sind die Kiir-
zungen der Komplexe, die das Verlassen der Heimat beinhalten (4.4) als
auch jene, die die Riickkehr des verlorenen Sohnes dokumentieren (6.9,
6.10, 6.13).

Mit dem Bedeutungsverlust der Familie sinkt die Autoritdt der
Mutter.'® Die Reihe der Variationen, die ihren Spielraum tangieren, ist
lang (3.8, 4.3, 4.4, 5.3, 6.11, 6.13, 7.4, 7.6) und dient dem Zweck, ihre Do-
minanz in religidser, moralischer und sozialer Hinsicht zu reduzieren.
Die Schwéchung elterlicher Autoritdt fordert in der variierten Fassung
den Individualisierungsprozess der Kinder.

An dieser Stelle ist jedoch eine Warnung angebracht. Die differen-
zierte Betrachtung der Funktionen, die die Variationselemente austiben,
darf nicht dazu verleiten, die Verdnderungen in der Version D-CH ge-
geniiber der Version F-CH iiberzubewerten. Das urspriingliche Sinnpo-
tenzial erfiahrt durch die Kiirzungen wohl eine ideologische Abschwi-
chung, ist aber in der Version D-CH durchaus noch vorhanden. Das
Sinnpotenzial wird weder eliminiert noch von Grund auf verdndert, son-
dern lediglich in der Auspragung reduziert, wobei sich gewisse Akzente
durchaus verschieben kénnen.

14 Zitat aus dem Ziircher Biirger- und Heimatbuch, das dem méannlichen Nachwuchs bei
der Jungbiirgerfeier tiberreicht wurde. Die Frauen hingegen erhielten das Ziircher Biir-
gerinnen- und Heimatbuch, in welchem die weiblichen Funktionen in Haushalt, Wohl-
fahrt und Fiirsorge im Zentrum stehen.

15 Da der Vater — das unbestrittene Familienoberhaupt im Patriarchat — in der Familie
Lorenz fehlt, fallt Stephan als dltestem Sohn diese Rolle zu. Das Erbe bringt familidre
Pflichten mit sich, die sich aus dem finanziellen Unterhalt und der Reprasentation der
Familie nach aussen zusammensetzen. Siehe dazu Feusi 1987, 30-34.

16 Durch das Kiirzen des Komplexes 6.12 erfahrt auch die Autoritit des Vaters eine Ab-
wertung, die mit einer — wenn auch minimalen — Aufwertung des Selbstbestimmungs-
rechts der Tochter beziiglich Partnerwahl einhergeht.
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Wirtschaftliche Anpassung

Zwei Variationen dienen dazu, die Darstellung der wirtschaftlich preka-
ren Lage der Hauptfigur in der Version D-CH zu verkiirzen. Durch Weg-
lassen des Geldbeutels in Stephans Albtraum (5.8) und das Heraus-
schneiden der Einstellungen, die ihn auf der Suche nach Bargeld zeigen
(8.5), nimmt die Thematisierung der Existenzangst ab. Die Variationen
andern zwar nichts am Stellenwert, den die drmlichen Bedingungen der
Bergbevolkerung als Ganzes einnehmen, aber an ihrer Prasenz im Leben
der Hauptfigur. Die Variationen erfiillen somit den Zweck, den Protago-
nisten von alltdglichen 6konomischen Problemen zu entlasten und ihn
samt seiner Liebesgeschichte aus den gesellschaftlichen Zusammenhan-
gen zu losen: Der Riickzug in die Privatsphére soll moglichst frei von fi-
nanziellen Sorgen sein.

Denkbar ist, dass der Komplex 8.5 noch aus einem anderen Grund
gekiirzt wird, beinhaltet er doch in der Version F-CH eine pikante Kau-
salitat. Die Schnittfolge von Stephans Suche nach Geld und Antschs
Kampf mit dem Wildwasser suggeriert, dass Stephan, wire er nicht so
lange im Wohnzimmer beschiftigt gewesen, Antsch aus ihrer misslichen
Lage hitte befreien konnen, noch bevor sie von den Fluten mitgerissen
wurde. In dieser Fassung drdngt sich der Schluss auf, Stephans Fixie-
rung auf Geld stiirze Antsch ins Verderben. Die Kiirzung in der Version
D-CH schiitzt vor einer derartigen Interpretation und bewirkt, dass Ste-
phans moralische Integritdt nach der Riickkehr in die Heimat nicht mehr
angezweifelt wird.

Zusammenfassend konnen wir feststellen, dass die Version D-CH nicht
einer, sondern mehreren Normen angepasst wird. Eine erste, leicht ein-
sehbare Norm ist die der Beschleunigung des Erzihlflusses. Der ge-
méchliche Rhythmus der Version F-CH wird durch Kiirzungen auf ein
hoheres Tempo gebracht.

Bei der Bestimmung der weiteren Normen sind mehrere Ebenen
einzubeziehen. Funktional miteinander verkniipft sind Variationen, die
den Einfluss von Religion, Moral und Gesellschaft zur Lockerung der ri-
giden Moralvorstellungen zuriickbinden. Als Norm gilt die Entlastung
der Hauptfigur von moralischer, religioser und sozialer Schuld. Einer
Anpassung an diese Norm dient auch die Autoritdtsminderung der Ne-
benfiguren: Der Pfarrer verliert als moralische, Blatter und die Mutter als
familidre Autoritat an Bedeutung, was zu einer Entscharfung des Gene-
rationenkonflikts fiihrt. Als Folge der religios motivierten Variationen er-
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fahrt aber nicht nur die Religion, sondern auch der Berg als Ikone gottli-
cher Legitimation einen Bedeutungsverlust.

Eine dritte Norm stellt die Reduktion des Films auf den Kern der
Erzdhlung, die Liebesgeschichte dar. Variationen im gesellschaftlichen
Bereich tragen zum Riickzug der Hauptfigur in die Privatsphére bei, der
auf Kosten sozialer Einbettung geht. Die Kiirzungen verschieben den Fo-
kus vom gesellschaftlichen Ganzen auf ein einzelnes Subjekt. In den pri-
vaten Bereich verlagert sich auch die Liebesgeschichte, indem sie sich als
Privatangelegenheit dreier Individuen aus dem Umfeld 16st. Demselben
Zweck dienen die wirtschaftlichen Variationen: Finanzielle Sorgen sollen
dem privaten Bereich moglichst fern bleiben.

Funktion der nicht variierten Elemente

Hiermit ist die Bestimmung der Variationsnormen von Bergfiihrer Lorenz
nach Garncarz abgeschlossen. Ich erachte es aber als sinnvoll, neben den
variierten auch die nicht-variierten Elemente zu berticksichtigen, da sich
ihre Bedeutung durch die Variationen im Umfeld ebenfalls &ndert. Ent-
sprechend leisten auch die Nicht-Variationen einen Beitrag zur Anpas-
sung einer Filmfassung an eine verdnderte Norm.

Vom Variationsprozess nur marginal tangiert werden in der Version
D-CH drei Bereiche. Beim ersten handelt sich um jene Elemente, die die
Dreiecksbeziehung zwischen Stephan, Rita und Antsch bilden. Die
Nicht-Variation dieser Elemente hat die Funktion, die Liebesgeschichte
als ein gesellschaftlich weitgehend autonomes, individuelles Erlebnis
der Hauptfigur zu betonen, und entspricht somit der Norm vom Riick-
zug in die Privatsphére.

Vom Variationsprozess nur geringfiigig erfasst werden zudem jene
Komplexe, die die Unwettersequenz — die Sequenz mit der grossten Dra-
matik und dem hochsten Sensationswert — bilden (8.1 bis 8.5)."” Hinter
der minimalen Variation dieser Elemente steckt die Absicht, die Span-
nung zu erhalten. Thre Funktion liegt damit auf derselben Ebene wie das
Kiirzen der Lange. Der Rhythmus dieser Sequenz ist in unvariiertem Zu-
stand schnell genug, so dass sich eine Temposteigerung eriibrigt.

Ein dritter und letzter Bereich, den der Variationsprozess nur am
Rand streift, betrifft einen spezifischen Aspekt der Inszenierung der Ber-

17 Die Variationen présentieren sich wie folgt: In 8.1 werden die einzelnen Einstellungen
in der Version D-CH minimal verkiirzt, der Komplex 8.3 (Blitz) entfdllt und in 8.5 wer-
den die bereits besprochenen drei Einstellungen, die Stephan auf der Suche nach Bar-
geld zeigen, entfernt.
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ge, die in Bergfiihrer Lorenz als multiple Bedeutungstrager auftreten. Bis-
her haben wir bei der Analyse der religiésen und sozialen Anpassung
gesehen, dass der Berg in der Version D-CH als Symbol gottlicher Legiti-
mation und als Bedrohung fiir die Bevolkerung an Bedeutung verliert.
Deshalb ist es interessant zu beobachten, dass jene Elemente, die ihn als
touristische Attraktion in den Vordergrund stellen, weitgehend unvari-
iert bleiben. Die erste Tour des Bergfiihrers mit einem Touristen (1.3),
sein Ausflug tiber Felsen und Gletscher mit Rita (2.1, 2.2, 2.5)"® sowie die
dritte Tour mit zwei Touristen (7.8)" zeigen die Gebirgswelt als pittores-
ke Landschaft, als Erholungsgebiet fiir Stadter. Angesichts der durch
Kiirzung geschmaélerten Bedeutungsebenen der Berge fiihrt die ange-
sprochene Minimal-Variation dazu, deren «kulinarische» Ebene heraus-
zustreichen.” Das Feld verengt sich auf einen fiir den Heimatfilm typi-
schen Bereich: die Berge als Kulisse, als «dekorativer Hintergrund», vor
dem sich die Handlung abspielt (Fiedler 1995, 44). Dies ist insbesondere
von Belang, als die Funktion der Natur das wichtigste genrebestimmen-
de Differenzierungsmerkmal zwischen Berg- und Heimatfilm darstellt.
Dass der Variationsprozess in den Funktionsbereich der Natur eingreift,
lasst aufhorchen, treffen wir doch auf eine genrespezifische Akzentver-
schiebung, die die gekiirzte Version D-CH gegeniiber der Version F-CH
und damit auch im Vergleich zur urspriinglichen Fassung von Bergfiihrer
Lorenz erfahrt: Die Verankerung im Bergfilm wird zusehends gelockert,
wahrend sich Elemente des Heimatfilms herauskristallisieren und genre-
bestimmend werden.

Die Variation kann nicht in allen Belangen als gegliickt bezeichnet
werden, verursacht sie doch Diskontinuitdten im Handlungsverlauf, un-
beabsichtigte jump cuts und Bedeutungsverdnderungen — erinnert sei an
den Blick des Pfarrers — sowie hdufiges Knacken auf der Tonspur und
Spriinge in der Musik. Gesamthaft gesehen wirkt die Version F-CH des-
halb organischer, in der Handlung ausbalancierter, harmonischer und im
Erzahlfluss rhythmischer. Die Version D-CH mutet dagegen unausgewo-

18 Die Komplexe 2.1 und 2.2 werden in der Version D-CH dahingehend variiert, dass im
ersten die Aufblende beim Szenenbeginn durch einen Schnitt ersetzt und in der zwei-
ten die Einstellung kurz vor Ritas Sturz ins Wasser unterschnitten wird. Diese Varia-
tionen haben keinen wesentlichen Einfluss auf das Sinnpotenzial, sondern dienen der
Temposteigerung.

19 Auch dieser Komplex erfahrt in der Version D-CH eine Variation; und zwar wieder-
um so, dass das Tempo sich steigert, das Sinnpotenzial hingegen unveréndert bleibt.
Dazu werden einzelne Einstellungen, nicht aber Einstellungen integral gekiirzt. Die
Variationen sind auch zeitlich geringfiigig. In der Version F-CH dauert der Komplex 5
Minuten 26 Sekunden, in der Version D-CH lediglich fiinf Sekunden weniger.

20 Als Norm ist dabei die Reduktion auf den Erzéhlkern beziehungsweise der Riickzug
in die Privatsphére zu betrachten.
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gen, ja abgehackt an. Durch die Reduktion auf den Erzdhlkern wird die
Handlung zudem so ausgediinnt, dass wenig Fleisch am Knochen tibrig-
bleibt. Im Folgenden werden wir jedoch sehen, dass die Kiirzungen der
intendierten Standardanpassung gerecht werden.

6.4 Bestimmung des Standards

Nach der textvergleichenden Bestimmung der Variationsnormen kénnen
wir uns der Frage zuwenden, weshalb Bergfiihrer Lorenz auf den Kino-
start in Deutschland hin variiert wurde.

Erklarungen fiir die Anpassung eines Films an eine bestimmte
Norm kann die Art der Verflechtung der Akteure liefern, die am Varia-
tionsprozess beteiligt sind. Zu rechnen ist mit zwei voneinander abhan-
gigen Interessengruppen; mit der Filmbranche einerseits, die Garncarz
«Spezialisten» nennt und damit Produktionsgesellschaften, Verleihe,
Synchronstudios, Zentralinstitutionen und das Fernsehen meint, und mit
dem Publikum andererseits. Grundsétzlich hat die Branche zwei Mog-
lichkeiten, einen Film zu variieren:

Die Spezialisten der Variation kénnen einen Film einem bestimmten Stan-
dard des Publikums, oder sie konnen einen Film der Norm, die sie beim
Publikum durchsetzen mdochten, anpassen. Die Variation richtet sich also
entweder nach dem vermuteten Publikumsstandard oder nach dem Stan-
dard der Spezialisten. (Garncarz 1992, 56)

Die Branche orientiert sich dann an einem bestimmten Publikumsstan-
dard, wenn sie den Gewinn sichern oder steigern will oder den Standard
mit den Zuschauern teilt. Ein Film kann jedoch auch im Sinn einer dsthe-
tischen und politischen Erziehung gegen die Wertepraferenz des Publi-
kums verdndert werden.

Obwohl das konkrete Verhaltnis von Branche, Publikum und allenfalls
weiterer Interessengruppen fiir jeden einzelnen Fall recherchiert werden
muss, ist grundsatzlich festzuhalten, dass die Abhangigkeit der Filmbran-
che vom Publikum besonders gross und der Handlungsspielraum entspre-
chend klein ist, wenn in einem marktwirtschaftlichen Umfeld gearbeitet
wird. Staatliche Monopolkontrollstellen oder das 6ffentlich-rechtliche Fern-
sehen sind hingegen weniger publikumsabhéngig. Wer konkret fiir eine Va-
riation verantwortlich zeichnet, ist von Fall zu Fall anhand schriftlicher Do-
kumente oder miindlicher Zeugnisse zu bestimmen. Da zu unserem
Beispiel weder das eine noch das andere iiberliefert ist, miissen wir wohl
oder iibel mit den eingangs formulierten Thesen vorlieb nehmen.
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Auch bei der Klarung der Frage, ob sich die Variation von Bergfiih-
rer Lorenz nach dem vermuteten Standard des Publikums oder der Film-
branche richtet, geizen die Quellen mit Informationen. Aus ihnen geht
nur hervor, dass die FSK als Spezialistengruppe keinen unmittelbaren
Einfluss geltend macht (Freigabeschein vom 10.11.1949, Archiv FSK), so
dass sich eine Anpassung an den Standard einer Fachgruppe weder be-
statigen noch widerlegen lasst.”!

Die Griinde, die dagegen sprechen, hiangen mit der Situation des
Kinogewerbes in Deutschland und der Schweiz Ende der Vierziger- und
Anfang der Fiinfzigerjahre zusammen. In beiden Lindern ist die Film-
branche bei der Auswertung weitgehend dem Prinzip von Angebot und
Nachfrage der freien Marktwirtschaft unterworfen. Staatliche Schutz-
und Forderungsmassnahmen lassen sowohl in Deutschland als auch in
der Schweiz noch ein gutes Jahrzehnt auf sich warten (Fink 1968, 97;
Schlappner 1987b, 79-108). Unter diesen okonomischen Bedingungen
besitzt die Filmbranche einen minimalen Handlungsspielraum, wahrend
ihre Abhdngigkeit vom Publikum umso grosser ist. Dieses entscheidet
an der Kinokasse iiber Erfolg oder Misserfolg eines Filmes. Demnach ist
dringend zu vermuten, dass sich die Variation von Bergfiihrer Lorenz am
Standard eines bestimmten Publikums orientiert.

Um diese Vermutung zu verifizieren, miissen wir uns ein Bild des
Publikums verschaffen, auf das die Variation zugeschnitten ist. Dazu
bieten sich grundsatzlich zwei Verfahren an:

Einerseits kann man die Variationsnorm auf erfolgreiche Filme beziehen. Die
Filme, die das Publikum anderen Filmen vorzieht, bilden miteinander ana-
lysierbare Strukturen des Erfolgs. Entspricht die Variationsnorm einem sol-
chen Erfolgsmuster, so handelt es sich ersichtlich um die Anpassung des
Films an diesen erfolgreichen Publikumsstandard. (Garncarz 1992, 68)
(Hervorhebung im Original)

21 Die Moglichkeit eines indirekten Einflusses der FSK auf die Variation besteht, sofern
die Variation dem Standard der FSK vorbeugend angepasst wurde.

22 In der damaligen BRD vergibt die Filmbewertungsstelle der Lainder FBW seit 1951 die
Pradikate «wertvoll» und «besonders wertvoll», die unter anderem Vorteile bei der
Steuer oder der Pramienvergabe bieten (Birett/Kurowski 1975, 71). Erst 1967 tritt im
Zuge der Bewegung des Jungen Deutschen Films und als Spiatfolge des Oberhausener
Manifests vom 28.2.1962 das Filmférderungsgesetz FFG in Kraft, das von der 1968 ge-
griindeten Filmforderungsanstalt FFA in Berlin ausgefiihrt wird. Staatliche Produk-
tionsférderung hingegen betreibt der Bund bereits in den Jahren 1950 bis 1956, indem
er Biirgschaften fiir die Filmproduktion tibernimmt (Osterland 1970, 57). Diese Mass-
nahme wirkt sich jedoch nicht regulierend auf den Filmmarkt aus, da sich die mit
Biirgschaften produzierten Filme nicht minder an der Kinokasse zu behaupten haben.
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Andererseits ldsst sich die Variationsnorm auf reprédsentative Meinungs-
umfragen und Filmkritiken beziehen, die indirekt {iber den Standard des
Publikums Auskunft geben.” Obwohl das zweite Verfahren in unserem
Beispiel nicht zur Anwendung gelangt — Begriindung folgt —, eine kurze
Anmerkung: Garncarz hat im Zuge zahlreicher Fallstudien beobachtet,
dass Zeitungskritiken nicht, wie vielfach behauptet, die Meinung einer
kulturellen Elite wiedergeben. Vielmehr verdndern sich die Positionen
der Kritiker in dem Mass, «in dem sich die Praferenzen des Publikums
(abgelesen anhand repréasentativer Meinungsumfragen) verandern». Da-
raus zieht der Autor den Schluss, dass Filmkritiken aus Tageszeitungen
sehr wohl als Indikatoren fiir die Vorlieben des Publikums verwendet
werden konnen (ebd., 70).

Standardbestimmung

Leider lasst sich diese These anhand von Bergfiilhrer Lorenz nicht tiberprii-
fen, liegen doch nur zwei Filmkritiken aus Deutschland vor, die beide
nicht in Tageszeitungen erschienen sind.” Der Mangel an Quellenmateri-
al ist denn auch ein Grund, weshalb bei der Bestimmung des Publikums-
standards die zweite Moglichkeit nicht in Frage kommt. Vielverspre-
chender mutet hingegen das erste Verfahren an: Die Variationsnorm auf
Erfolgsfilme zu beziehen hat den Vorteil, dass sowohl Listen der erfolg-
reichen deutschen Produktionen als auch Studien tiber die zugkriftigen
Filmgenres der Fiinfzigerjahre vorliegen. Zudem besteht zwischen den
ermittelten Variationsnormen der Version D-CH und dem Heimat-
film-Genre ein innerer Zusammenhang.

Wie sich das deutsche Publikum zusammensetzt, auf das Bergfiihrer
Lorenz zugeschnitten wurde, geht aus den tiberlieferten Dokumenten
nicht hervor. Wie in Kapitel 5.3 hergeleitet, ist aber damit zu rechnen,
dass die variierte Fassung ein auf Stiddeutschland begrenztes Publikum
erreicht. Dieses unterscheidet sich von der demografischen Struktur her
nicht wesentlich von der lokalen Gesamtbevolkerung, weil sich die Aus-
differenzierung des Kinopublikums in Deutschland erst Ende der Sech-
zigerjahre durchsetzt (ebd., 75).” Die Variation von Bergfiihrer Lorenz ist
somit altersmédssig auf kein bestimmtes Zielpublikum zugeschnitten,

23 Zur Problematik repriasentativer Meinungsumfragen in Bezug auf die demografische
Struktur des Publikums siehe Garncarz 1992, 70.

24 Zur Erinnerung: Katholischer Film-Dienst, 7.7.1950, und Illustrierte Film-Biihne, Datum
unbekannt.

25 Siehe dazu die sozialempirische Studie zum Kinopublikum von Henseler 1987.
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sondern der Durchschnittsbevolkerung im siiddeutschen Raum und der
durch sie vertretenen dffentlichen Meinung angepasst.

Um zu klédren, welche Filme und Genres zu Beginn der Fiinfziger-
jahre besonders hoch in der Gunst des bundesdeutschen Kinopublikums
stehen, kdnnen die Ranglisten der erfolgreichsten Filme beigezogen wer-
den, wie sie Sigl/Schneider/Tornow in ihrer 1986 erschienenen Studie
Jede Menge Kohle? fiir die Jahre 1949 bis 1985 aufgestellt haben. Die Er-
mittlung der Kassenschlager birgt aber gerade fiir die Kinojahrgénge
1949 bis 1951 Probleme, da fiir diesen Zeitraum nur «sehr unvollstindige
Quellen» zur Verfiigung stehen (Sigl/Schneider/Tornow 1986, 120).*
Auch Gerd Albrechts Die grossen Filmerfolge (1985) ist eine wertvolle
Quelle, obwohl darin pro Jahr nur der je erfolgreichste deutsche und
auslédndische Film aufgefiihrt sind.” Als Auswahlkriterium dienen dem
Herausgeber soweit als moglich die Zuschauerzahlen, die vor 1951 auf
Schatzungen der Filmwirtschaft basieren. Albrecht gibt aber zu beden-
ken, dass die Besucherzahlen «kein absoluter Massstab» sein konnen, da
ein Film «unter den verschiedensten Gesichtspunkten» als erfolgreich
bezeichnet werden kann (ebd., 11).

Die Frage, wie Erfolg zu definieren ist und von was er abhingt,
wiirde genug Stoff fiir eine eigene Studie bieten. Nichtsdestotrotz soll
das Thema nachfolgend kurz angerissen werden.

Exkurs zum Erfolg

Der Erfolg eines Films an der Kinokasse dient in der Filmwissenschaft
gerne zur Rechtfertigung, sich mit einem bestimmten Werk zu beschéfti-
gen. Norbert Feusi beispielsweise spricht einem Publikumserfolg «auto-
matisch Reprédsentanz» zu (1987, 16). Dieses Verfahren ist etabliert, seine
Umkehrung weniger: Einem Misserfolg Reprasentanz zuzugestehen
weckt Skepsis. Vor dem Hintergrund der Schweizer Produktion wéh-
rend des Zweiten Weltkriegs aber erscheint mir Bergfiihrer Lorenz trotz
oder vielmehr wegen des ausbleibenden Publikumserfolgs sehr wohl re-
prasentativ fiir den Grossteil der einheimischen Filme wie auch fiir die
Haltung des Publikums ihnen gegentiber. Das Publikum kann sich zu
bestimmten Produktionen nicht nur in regem Zuspruch, sondern auch in
heftiger Ablehnung représentativ dussern.

26 Grundlage der Jahreslisten seit 1952 bilden die in der Fachzeitschrift Filmecho verof-
fentlichten Jahresriickblicke.

27 Zu den deutschen Filmen zdhlt der Herausgeber auch die sterreichischen, «weil sie
nach Sprache, Schauspielern und Umwelt nicht als ausldandische Filme empfunden
werden» (ebd., 12). Schweizer Filme scheinen nicht der Erwdahnung wert.
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Stephen Lowry schitzt Kassenschlager als «nicht unbedingt repra-
sentativ» fiir das Gros der Filme ein, hélt sie aber fiir «besonders typisch
fiir die Tendenzen ihrer Zeit». Sie sind — und da ist Lowry sicher zuzu-
stimmen — «besonders bezeichnend sowohl fiir die Produktionsintentio-
nen, die ideologisch und finanziell auf Massenwirksamkeit zielten, als
auch fiir den Rezeptionszusammenhang, der die Wiinsche und Vorlie-
ben des Publikums und auch die Wirkung des Films umfasst» (1991, 22
f). Albrecht relativiert die Aussagekraft der Besucherzahlen dahinge-
hend, dass sie einerseits von Jahr zu Jahr und von Film zu Film Schwan-
kungen unterworfen sind, weil «das Interesse, das die einzelnen Filme
wecken kénnen, nicht immer gleich gross sein kann» — was neben The-
matik und Qualitdt der Filme auch von Zeitstromungen, Witterungsein-
fliissen und Werbung abhéngt (1985, 11).*

Erfolg ist ganz klar abhédngig von verschiedenen Faktoren, die ich
spater noch diskutieren werde. In erster Linie aber ist Erfolg relativ;
oder, um mit Sahli zu sprechen, «eine Frage der Perspektive» (1999, 8).
Dies gilt vorab fiir die Kriterien, an denen Erfolg gemessen wird. Vom
kommerziellen Standpunkt aus betrachtet ist ein Film erfolgreich, wenn
er mehr einspielt, als er gekostet hat (Vale 1987, 244). Neben dem markt-
wirtschaftlichen Kriterium sind aber weitere denkbar. Regisseur Stefan
Haupt etwa wertet sein Spielfilmdebiit Utopia Blues (CH 2001) unabhén-
gig von den Besucherzahlen als personlichen Erfolg, weil fiir ihn die
zahlreichen positiven Feedbacks von Zuschauerinnen und Zuschauern
massgeblich sind.”” Weitere mogliche Erfolgskriterien stellen sowohl die
Reaktionen der Presse in Form von guten Kritiken als auch kaum fass-
und messbare kulturelle Werte wie nationale Identitétsstiftung oder Ima-
geforderung im Ausland dar.

Doch nicht nur die Erfolgskriterien, auch ihre Interpretationen sind
relativ. Ein paar Beispiele zu Einspielergebnissen aus dem Jahr 2000 ver-
deutlichen dies: Billy Elliot von Stephen Daldry (GB) gilt mit rund
112’000 in der Schweiz erzielten Eintritten als Erfolg, O Brother, Where Art
Thou von Joel und Ethan Coen (USA) mit etwas tiber 110’000 Eintritten
hingegen als Misserfolg.” Was die Auslegung von Erfolg oder Misser-
folg bestimmt, ist letztlich eine an das Produkt gekniipfte Erwartung. Je
nachdem, ob sie erfiillt und womoglich iibertroffen oder aber enttduscht
wird, geht die Rede von Erfolg oder Misserfolg. Vor diesem Hintergrund

28 Siehe dazu auch Osterland 1970, 49 f.

29 Personliches Gesprach mit Haupt vom 13.7.2001.

30 Telefongesprach mit Max Dietiker, Managing Director von United International Pic-
tures (UIP) Schweiz, vom 17.7.2001. Siehe auch das Interview von Meret Ernst mit
Dietiker zum Thema «Box Office» (1999, 29-35).
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lasst sich obiges Beispiel leicht erkldren: Die Coen-Briider gelten als
Kultfilmer mit eigenwilliger Handschrift, die ihnen einen hohen Be-
kanntheitsgrad, eine grosse Fangemeinde und ansehnliche Einspieler-
gebnisse beschert hat. Entsprechend liegen die Erwartungen an O Bro-
ther, Where Art Thou, der tiberdies Produktionskosten von 26 Millionen
US-Dollar einspielen muss, hoher als bei Billy Elliot, der keine so genann-
ten hooks, das heisst Bekanntheitstrager wie Schauspieler, Stabmitglieder,
locations oder Reizthemen vorweisen kann und dessen Budget lediglich
fiinf Millionen US-Dollar betrug.”

Die Produktionskosten bilden jenen Faktor, der die an den Erfolg
gekniipften Erwartungen massgeblich bestimmt. Schliesslich handelt es
sich hier um die Investition, die mit den Einnahmen an der Kinokasse
gedeckt werden muss. Der kommerzielle Erfolg eines Films hédngt also
nicht nur von seiner Besucherzahl ab, sondern «von der Relation der Be-
sucherzahl zu den Herstellungskosten» (Hofig 1973, 130).*

Ein weiteres Beispiel: Rund 625’000 Menschen sehen sich Sam Men-
des” American Beauty (USA) in den Schweizer Kinos an und machen ihn
zum erfolgreichsten Film des Jahres 2000 (Newsletter 2001, 4). Auch die-
ser Erfolg ist relativ. Verglichen mit den Ergebnissen aus den letzten
Jahrzehnten, als Produktionen wie E.T. the Extraterrestrial (Steven Spiel-
berg, USA 1982), Amadeus (Milos Forman, USA 1984) und The Lion King
(Roger Allers/Rob Minkoff, USA 1994) iiber eine Million Zuschauer er-
reichten, markieren die Zahlen von American Beauty gemdss Max Dieti-
ker «kein Spitzenergebnis». Weil die Hochstwerte in den letzten Jahren
gesunken sind, was Dietiker auf die zunehmende Schnelllebigkeit des
Produkts Film zuriickfiihrt, gilt mittlerweile die 800"000-Grenze als abso-
lute Erfolgsschwelle.® Fiir einheimische Produktionen liegt die Marge
mit 100’000 Eintritten bedeutend tiefer — was die Relativitdt der Katego-
rie Erfolg einmal mehr verdeutlicht: Einerseits unterliegen Hochstwerte
gewissen Schwankungen und hidngen andererseits von weiteren Fakto-
ren ab, die wir nun naher betrachten wollen (vgl. Abb. 107).

31 Gemiss Dietiker fithren Filme ohne hooks immer seltener zu kommerziellen Erfolgen
(Ernst 2000, 43 f).

32 Im amerikanischen Film betrdgt der Anteil der Werbeausgaben am gesamten Produk-
tionsbudget mittlerweile iiber 50 Prozent. In den Vierzigerjahren macht der Reklame-
anteil noch zwischen zwei und sieben Prozent aus (Hediger 2001, 15).

33 Telefongesprach mit Dietiker vom 17.7.2001.
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Umfeld Film
Zeitpunkt des . o .
Release innerfilmisch aufSerfilmisch
Konkurrenz- formale + in- Aktivitaten Rezeption Rezeption
programm haltliche Quali- | Verleih Branche Publikum
taten(Story, Ak-
tualitit, Erleb- | Werbe- und Altersfreigabe | thematische,
Wetter niswert, Genre- | Lancierungs- Festivalpreise sprachliche,
zugehorigkeit) massnahmen o genre- und na-
(Kinoplatzie- Instltu.tlonelle tionalspezifi-
Vermarktbar- rung, Anzahl Auszeichnun- sche Praferen-
keit (Starpoten- | Kopien) gen zen
tial, Sprache, Kritiken Zeitgeist
Zielpublikum,
Reichweite, Ex-
portierbarkeit,
Wiederholbar-
keit)

Abb 107 Zusammenstellung der kommerziellen Erfolgsfaktoren.

Von einem kommerziellen Erfolg kann gesprochen werden, wenn
das Einspielergebnis in Relation zum Produktionsaufwand inklusive
Werbeausgaben, zum Potenzial des Films und zu den dusseren Rahmen-
bedingungen die an das Produkt gekniipften Erwartungen erfiillt oder
ubertrifft. Eine Rolle spielt dabei nicht nur der einzelne Film, sondern
auch sein Umfeld. Faktoren wie der Zeitpunkt des release (Saison, Ferien,
Feiertage), das Konkurrenzprogramm und damit zusammenhangend die
Héufigkeit bestimmter Themen, Genres oder Produktionstypen (Studio-
oder unabhéngige Produktionen, Blockbusters) im Kinoprogramm sowie
das Wetter konnen sich auf die Einspielergebnisse auswirken.

Das eigentliche Erfolgspotenzial eines einzelnen Films bilden seine
innerfilmischen, formalen und inhaltlichen Qualitdten in Bezug auf Sto-
ry, Aktualitdt, Erlebniswert, Genrezugehorigkeit sowie seine Vermarkt-
barkeit, bei der Komponenten wie Stars, Sprache, Zielpublikum, Reich-
weite, Exportierbarkeit und Wiederholbarkeit von Belang sind.** Hinzu
kommen ausserfilmische Faktoren wie die Lancierungs- und Werbeakti-
vitdten des Verleihs, die unter anderem die Kinoplatzierung und die An-
zahl der eingesetzten Kopien einschliessen, und die Rezeption von Bran-

34 Wiederholbarkeit ist ein von Matthias Esche, freier Produzent beim ndf, K6ln, gedus-
sertes Kriterium. Als weitere nennt er Quote, veroffentlichte sowie brancheninterne
Kritik und Wirtschaftlichkeit (zit. nach: Ansén 1999, 92). Zum Thema Filmerfolg im
Fernsehen siehe Bodmer 1999.
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che und Publikum.” Von der Branchenrezeption hingen Altersfreigabe,
Festivalbeteiligungen und -preise, institutionelle Auszeichnungen wie
Oscar, Golden Globe, Felix oder Lola sowie die Kritiken in der Presse ab.
Den unberechenbarsten, aber letztlich entscheidenden Erfolgsfaktor
stellt das Publikum dar. Sein Rezeptionsverhalten wird unter anderem
von thematischen, sprachlichen, genre- und nationalspezifischen Prife-
renzen sowie von schwer fassbaren Faktoren wie Zeitgeist und Mode-
stromungen beeinflusst. Auch die Mundpropaganda spielt eine evidente
Rolle. Gemiss Vinzenz Hediger entscheidet sie {iber das kommerzielle
Schicksal eines Films und ist daher wichtiger als jede Werbekampagne:
«Die Werbung hat das erste, das Publikum das letzte Wort» (2001b, 254).
Die heute gingige Praxis der simultanen Massenstarts allerdings ldsst
der Mundpropaganda hdufig nicht mehr genug Zeit, ihre Wirkung voll
zu entfalten.

Einige der erwdhnten Erfolgsfaktoren sind kalkulierbar, andere hin-
gegen nur bedingt oder iiberhaupt nicht, so dass die Box-Office-Zahlen
trotz faktischer Niichternheit nicht selten ein Rétsel bleiben.

Eine letzte Bemerkung zur Bedeutung der Filmkritik: Eine von AC-
Nielsen EDI erstellte «Movie Pulse»-Studie iiber US-Kinobesucher beziffert
den Einfluss von Zeitungen auf die Filmauswahl der Zuschauer auf sieben
Prozent. Zum Vergleich: Die TV-Werbung macht 45 Prozent aus, der Trailer
34 Prozent (men, Blickpunkt: Film 1999, 24). Fiir Schweizer Verhiltnisse lie-
gen meines Wissens keine empirischen Untersuchungen vor, so dass auf Er-
fahrungswerte zuriickgegriffen werden muss. Allgemein ist davon auszu-
gehen, dass sich der Einfluss der Kritik umgekehrt proportional zur
«Grosse» einer Filmproduktion verhélt: je grosser der Film, das heisst je auf-
windiger Produktion und Vermarktung, desto geringer die Auswirkungen
der Kritik. Wird beispielsweise eine US-Major-Produktion wie Tomb Raider
(Simon West, USA /GB 2001) von der Presse in der Luft zerrissen, so hat das
keine massgeblichen Auswirkungen auf die Besucherzahlen, weil sich die-
ses Publikumssegment nicht an Feuilletons orientiert.* Fiir Amerika
kommt die «Movie Pulse»-Studie denn auch zum Schluss, dass positive Kri-
tik mehr Einfluss hat als schlechte (ebd.). Bei kleinen, unabhéngig produ-
zierten Filmen aus dem In- und Ausland hingegen entscheidet die Presse
nicht selten iiber Erfolg oder Misserfolg, wobei es hier eine Unterscheidung
zu machen gilt. Wahrend schlechte Kritiken einem Studiofilm in der Regel

35 Zum Filmmarketing in kleinen europdischen Landern siehe den Tagungsband Sehen
und Gesehen werden (2000); zu Grundlagen der Filmvermarktung siehe Hediger/Von-
derau 2005.

36 Telefongesprach mit Dietiker vom 17.7.2001.
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schaden, sind gute noch lange kein Erfolgsgarant. Verkiirzt heisst das: Ne-
gative Kritiken wirken sich tendenziell negativ aus, positive hingegen nicht
unbedingt positiv. Diese These basiert auf personlichen Erfahrungen aus
dem Verleihgeschéft und bedarf natiirlich der wissenschaftlichen Verifizie-
rung. Immerhin wird sie von den stichprobenartig befragten, mehrheitlich
unabhéngigen Schweizer Verleihern bestétigt — wenn auch mit Differenzie-
rungsvorschliagen.” So wire fiir eine weitergehende Untersuchung einer-
seits der Einfluss der Medienprodukte zu bestimmen, in denen die Kritiken
erscheinen, und andererseits zu definieren, was eine schlechte Kritik tiber-
haupt ist. Schlimmer noch als jeder Verriss ist geméss Christian Gerig von
Rialto Film, wenn ein Film in der Presse nicht erwahnt wird. Kontroverse
Besprechungen hingegen konnen sich durchaus positiv auf die Zuschauer-
zahlen auswirken, da damit das Publikumsinteresse geweckt werde. Erwin
C. Dietrich von Ascot Elite schliesslich macht darauf aufmerksam, dass der
Einfluss positiver wie negativer Kritiken historischen Schwankungen un-
terliegt.”

Zuriick zu den kommerziell erfolgreichsten Filmen und Genres der frii-
hen Fiinfzigerjahre. In der Rangliste von 1950 fiihrt bei Sigl/Schnei-
der/Tornow (1986, 124) The Third Man/Der dritte Mann, zu dem Bergfiih-
rer Lorenz wahrend seines Gastspiels in Miinchen in direkter Konkurrenz
steht (siehe Kapitel 5.3). Dahinter folgen mit Frauenarzt Dr. Pritorius
(Curt Goetz, 1949) und Schwarzwaldmidel (Hans Deppe, 1950) zwei deut-
sche Filme. Letzteren kiirt Albrecht zum erfolgreichsten deutschen Film
des Jahres 1952 (1985, 56 f).” Ein Jahr spéter macht erneut Hans Deppe
das Rennen, diesmal mit Griin ist die Heide (ebd., 60 f).* Erwdhnenswert
ist dabei, dass Schwarzwaldmidel und Griin ist die Heide mit Sonja Zie-
mann und Rudolf Prack als neuem Traumpaar einen eigentlichen «Hei-
matfilm-Boom» einleiten."

37 Befragt wurden Wolfgang Blosche (Filmcooperative), Erwin C. Dietrich (Ascot Elite
Entertainment Group), Christian Gerig (Rialto Film), Roger Huber (Columbus) und
Monika Weibel (Frenetic Films) in Telefongesprédchen vom 24.7.2001.

38 Dietrich zitiert Kurt Ulrich, den Produzenten von Schwarzwaldmiidel und Griin ist die
Heide, der angesichts einer positiven Besprechung eines seiner spéteren Filme gesagt
haben soll: «Die wollen mich wohl vernichten.» Das Zitat stammt aus Ende der Funf-
zigerjahre, als die Kritiker «Opas Kino» ins Visier nahmen und im Gegenzug Filme
der Nouvelle Vague lobten, die von einem Grossteil des Publikums nicht verstanden
wurden.

39 Als erfolgreichste ausldandische Produktion des Jahres nennt Albrecht Julien Duvi-
viers Sous le ciel de Paris aus dem Jahr 1950 (ebd., 58 f).

40 Erfolgreichster auslandischer Film des Jahres 1952 ist nach Albrecht die schwedische
Produktion Hon dansade en Sommar/Sie tanzte nur einen Sommer von Arne Mattsson
(1951) (ebd., 62 f).

41 Zu den beiden Filmen siehe Greis 1992, 51-60.
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Betrachtet man die Liste von Sigl/Schneider/Tornow fiir die Jahre
1949 bis 1952, so fallt auf, dass viele deutsche Filme innerhalb der ersten
zehn Plédtze rangieren. 1949 sind es zwei, 1950 fiinf und im darauffolgen-
den Jahr gar deren neun. 1952 platzieren sich immer noch sieben deut-
sche Filme unter den ersten zehn der Erfolgsrangliste. Auch Osterreich
ist mit zwei Filmen im Jahr 1949 und je einem in den Jahren 1950 und
1952 gut vertreten (1986, 123-125).

Die Ranglisten vermitteln einen Eindruck von der Beliebtheit, die
die deutschsprachigen Filme zu Beginn der Fiinfzigerjahre beim Publi-
kum geniessen.”” Die deutsche Filmproduktion verfiigt zu dieser Zeit
denn auch, bedingt durch das schnelle Wachstum der einheimischen
Filmindustrie seit der Einfiihrung der freien Markwirtschaft 1949, iiber
einen «verhéaltnisméssig grossen Marktanteil» (Osterland 1970, 56 f). Die
Branche befindet sich insgesamt in einer Phase der Hochkonjunktur, die
1956 mit 818 Millionen Kinobesuchern ihren Hochststand erreicht (ebd.,
38).*

Aber nicht nur die Beliebtheit von Filmen aus dem deutschsprachi-
gen Raum, zu denen meines Erachtens trotz Dialekt die schweizerdeut-
schen Filme gehoren, sondern auch Osterlands bereits zitierter Befund,
dass in den Jahren 1949 bis 1952 fast die Hélfte aller Filme fiinf Jahre und
alter sind, diirfte Bergfiihrer Lorenz den Weg in die siiddeutschen Kinos
geebnet haben.

Die bisher herangezogenen Unterlagen iiber die erfolgreichsten Filme
der Zeit geben noch keine Auskunft {iber die analysierbaren Strukturen
des Erfolgs, welche die vom Publikum bevorzugten Filme miteinander
bilden. Aufschlussreich ist in dieser Hinsicht Martin Osterlands soziolo-
gisch angelegte Studie aus dem Jahr 1970, die Gesellschaftsbilder in Fil-
men anhand des Angebots in der Bundesrepublik Deutschland zwischen
1949 und 1964 analysiert. Gegenstand der Untersuchung bilden 2’281
der insgesamt ungefdhr siebentausend in besagtem Zeitraum ur- bezie-
hungsweise erstaufgefiihrten Filme." Fiir unsere Fragestellung sind die

42 Auch gemadss Albrecht ist der deutsche Film nach dem Zweiten Weltkrieg «erheblich
erfolgreicher als der auslandische» (1985, 12).

43 Der Besucherriickgang — 1964 fallt die Zahl der Kinoeintritte auf 339 Millionen und
damit unter den Stand von 1950 zuriick — wird generell der Einfiihrung des Fernse-
hens angelastet. Die Rezession zeitigt Folgen fiir die ganze Branche: Schliessung von
Kinos, Riickgang der Produktions- und Verleihfirmen sowie gravierender Verlust von
Marktanteilen des deutschen Films (ebd., 58).

44 Osterland untersucht nicht die Filmtexte, sondern die jeweils dazu vorliegenden Un-
terlagen wie Verleihinformationen, Pressenotizen, Reklameratschlage, Kritiken und
Drehbiicher.
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Ergebnisse der Studie insofern interessant, als sie Aufschluss geben tiber
genrespezifische Strukturen wie Handlungs- und Verhaltensmuster. An-
hand dieser Erkenntnisse ldsst sich iiberpriifen, ob die Variationsnorm
von Bergfiihrer Lorenz mit solchen Erfolgsmustern iibereinstimmt. Kann
die Frage mit ja beantwortet werden, so handelt es sich bei der Version
D-CH um eine Anpassung an den erfolgreichen Publikumsstandard.
Osterlands Untersuchung besitzt weiter den Vorteil, dass sie die Zusam-
menhidnge zwischen Film und Gesellschaft aufzudecken sucht und vom
Gesamtbild der Filme aus den Jahren 1949 bis 1964 Riickschlisse auf die
Gesellschaft zieht.

Heimatfilm als Erfolgsmuster

Ein paar statistische Daten aus Osterlands Studie zur Prasenz der Hei-
matfilme in den deutschen Kinos vorweg: Sie machen insgesamt 6,4 Pro-
zent aller untersuchten Filme aus.” Diese 147 Heimatfilme bilden eine ei-
gentliche Doméne der deutschsprachigen Lander Deutschland,
Osterreich und der Schweiz; nur gerade vierzehn stammen nicht aus ei-
nem dieser Produktionslander.” In Deutschland sind die Heimatfilme
gar das im untersuchten Zeitraum am héaufigsten produzierte Filmgenre;
in den Jahren 1949 bis 1951 betrédgt ihr Anteil im Kinoangebot Deutsch-
lands und Osterreichs sagenhafte 30,3 Prozent (ebd., 76).”

In thematischer Hinsicht bemerkt Osterland nicht nur, dass die
meisten Filme mit dem Thema «Liebe» aus Deutschland stammen, son-

45 Osterland zdhlt Heimat- und Touristenfilme zu einer Kategorie. Genrespezifisches
Merkmal bei der Klassifizierung bilden Ort und Zeit des Geschehens. Im Heimat- und
Touristenfilm findet sich als Schauplatz in der Regel ein vornehmlich in der Alpenre-
gion gelegener «Ferienort oder dorfliches Idyll» beziehungsweise «die von Touristen
geschitzten Erholungsgebiete im Siiden» (ebd., 67).

46 Wie aus der tabellarischen Ubersicht im Anhang hervorgeht, werden elf Filme aus der
Schweiz in die Untersuchung einbezogen. Um welche Titel es sich handelt, geht da-
raus nicht hervor. Im Text namentlich erwdhnt werden Bergfiihrer Lorenz und Der
schwarze Jack aus dem Jahr 1953 — dem Eintrag zufolge ein Kriminalfilm rund um
Rauschgiftschmuggel (ebd., 108/162). Weder Aeppli noch Dumont fithren den Film in
ihren Listen auf. Tatsdchlich handelt es sich dabei nicht um einen Schweizer Film, son-
dern um Black Jack, eine Koproduktion USA /Spanien/Frankreich/England aus dem
Jahr 1951. Als Regisseur zeichnet Julien Duvivier verantwortlich. 1953 wird der Film
in Deutschland erstmals im Kino gezeigt.

47 Die Filme, die das Angebot bestimmen, sind gemaéss Osterland diejenigen, die beim
Publikum am besten ankommen. Das Filmangebot besitzt also Aussagekraft {iber den
Erfolg eines Genres. Osterland spricht vom deutschen und 6sterreichischen Film. Es
ist denk- aber nicht {iberpriifbar, dass die Filme aus der Schweiz mitgemeint sind. Zu
dieser Vermutung verleitet die statistische Auswertung, bei der alle drei Produktions-
lander aufgrund «inhaltlich-thematische[r] Verwandtschaften» beziehungsweise
«héaufige[r] Co-Produktionen» zu einer Gruppe zusammengefasst sind (ebd., 225).
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dern auch, dass sich der deutsche wie der dsterreichische Film in auffal-
ligem Masse dem Privatbereich zuwendet. Die bewegenden Probleme
sind nicht politisch-sozialer Natur, sondern kreisen um Liebe, Ehe und
Familie. Die Filme bieten dem Publikum Privatkonflikte in beschaulicher
Umgebung an, die in der Regel mit einem befriedigenden Happy End
gelost werden. Politisch-soziale Themen aus der Vergangenheit oder die
Aufarbeitung des Kriegs, wie sie im Triimmerfilm betrieben wird, stos-
sen hingegen auf Ablehnung. Den Grund sieht Osterland in der allge-
meinen politischen und sozialen Situation der Jahre 1949 bis 1952, in de-
nen der zeitliche Abstand zum Zweiten Weltkrieg gering und «die un-
mittelbaren Folgen noch spiirbar» sind (ebd., 84).

Deutlich zeigt sich hier, dass Bergfiihrer Lorenz kurz vor der Konsoli-
dierung des Genres dem inhaltlichen Erfolgsmuster des Heimatfilms an-
gepasst wird, indem der Variationsprozess die Individualisierung des
Bergfiihrers auf Kosten des sozialen Gefiiges vorantreibt und seinen
Riickzug in die Privatsphére einldutet.

Auch in dieser Hinsicht lehnt sich die Variation von Bergfiihrer Lo-
renz an ein bewéhrtes Muster an. Im Vergleich zu Produktionen anderer
Herkunft verfolgen ndmlich die Figuren im deutschen und &sterreichi-
schen Film am héufigsten personliche Ziele und sind damit auch am er-
folgreichsten (ebd., 88).* Die Liebesidylle, in der Privatkonflikte eine be-
friedigende und schnelle Losung finden, stosst wahrend der Zeit des
wirtschaftlichen Aufschwungs bis in die zweite Hélfte der Fiinfzigerjah-
re auf grosses Interesse, weil das Bediirfnis «nach einer heilen Welt, in
der sich alles zum Guten wendet», stark ausgeprégt ist:

Die Versicherung, Liebe iiberwinde alle Schwierigkeiten, dient fiir den
widrigen Alltag als Trost, den der Zuschauer in einer von wirtschaftlichen,
politischen und sozialen Problemen unberiihrten Feiertags-Umgebung des
Films zu finden meint. (Osterland 1970, 90)

Die in Bergfiihrer Lorenz vorgenommene Kiirzung beziiglich der wirt-
schaftlich prekdren Situation der Hauptfigur kann unter diesem Aspekt
als Eskapismus gedeutet werden. Die finanziellen Probleme sollen zu-
gunsten des privaten Liebesgliicks weitgehend verschwiegen werden
mit dem Ziel, ein Stiickchen heile Welt zu konstruieren, die vom harten
Alltag ablenkt. Dass der Heimatfilm seiner eskapistischen Grundtendenz

48 Die Figurenkonstellation von Bergfiihrer Lorenz bildet mit Dreiecksbeziehung von
zwei Frauen und einem Mann eine Ausnahme. Nur gerade zwei Prozent der von
Osterland untersuchten Filme weisen eine solche Konstellation auf. In der Regel buh-
len zwei Manner um die Gunst einer Frau (ebd., 85/171).



259

zum Trotz sehr wohl Bezug nimmt auf die deutsche Nachkriegsgegen-
wart, kommt in Kapitel 6.5 zur Sprache.

Die wirtschaftliche Variation der Version D-CH ldsst sich aber auch
von einem anderen Gesichtspunkt her erkldren. Ausgangslage bildet da-
bei der Gegensatz von Stadt und Land. Taucht die Stadt wie in Bergfiihrer
Lorenz als Gegenbild zur ldndlichen Idylle auf, so tritt das Dorf als Ele-
ment einer unerschiitterlichen Bodenstandigkeit noch offensichtlicher
hervor. Es entspricht einem typischen Muster des Heimatfilms, das dorf-
lich-landschaftliche Idyll gegen die Stadt, die fiir Hektik, Sittenzerfall
und Entwurzelung steht, auszuspielen.”” Wie in der Heimatliteratur ste-
hen sich das Heimische, Naturhaft-Glaubige der bauerlichen Lebenswei-
se und die Rastlosigkeit, das Labile der stddtischen Existenz gegeniiber,
die geprdgt ist von (Selbst-)Entfremdung, Massendynamik und Bruch
mit der Innerlichkeit (Schmidt-Henkel 1964, 63, zit. nach: Osterland ebd.,
108 f). Reale Probleme wie die voranschreitende Technisierung und In-
dustrialisierung der Agrarproduktion und der damit einhergehende Ver-
lust der Urspriinglichkeit und der landlichen Autarkie werden weitge-
hend ausgeblendet. Um die urtiimlichen Lebensformen glaubhaft dar-
stellen zu konnen, fliichtet sich der Heimatfilm oft in die Vergangenheit.
Die filmische Schilderung dieser Vergangenheit aber stimmt kaum mit
der historischen Wirklichkeit tiberein. Osterland deutet die Heimatfilme
deshalb als «Projektion gegenwartiger Wiinsche und Vorstellungen»:

[Slie romantisieren ein Leben auf dem Lande, das einst wegen seiner Arm-
seligkeit, Miihsal und sozialen Spannungen fiir einen nicht geringen Teil
der ldndlichen Bevolkerung Grund zur Flucht in die Stadt war. (Osterland
1970, 109)

Die Tendenz zur Romantisierung des Landlebens ist mit der Schilderung
der in Berggemeinden herrschenden armseligen Verhiltnisse, wie es in
der Version F-CH von Bergfiihrer Lorenz mehr der Fall ist als in der Versi-
on D-CH, nicht vereinbar. Um, wie intendiert, eine romantisierte heile
Alpenwelt préasentieren zu kénnen, miissen die wirtschaftlichen Note so-
weit als moglich, vor allem aber aus dem Privatbereich der Hauptfigur
ausgemerzt werden.

Osterlands Studie eignet sich nicht nur als Erkldrungsmodell fiir die an
der Version D-CH vorgenommenen Variationen, sondern auch fiir jene

49 Was den Stadt/Land-Konflikt anbetrifft, entspricht Bergfiihrer Lorenz bereits in der ur-
spriinglichen Fassung dem géngigen Heimatfilm-Schema. Deshalb ertibrigt sich bei
der Variation der Version D-CH eine Anpassung dieses Aspekts.
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Aspekte, die vom Kiirzungsprozess nicht oder nur geringfiigig tangier-
ten werden. Als Beispiel sei der Bereich Arbeit erwdhnt. Anders als in
den ausldandischen Produktionen der Jahre 1949 bis 1964 zeichnet sich im
deutschen und &sterreichischen Film eine tendenzielle Abkehr von der
Arbeitswelt ab. Der Beruf wird aber dann zunehmend relevant, wenn er
einen «individuell verfiigbaren Dispositionsspielraum» erlaubt und «re-
lativ frei von Subordination» ist, wie dies auf Stephans Beruf in Bergfiih-
rer Lorenz zutrifft:

Das in der industriellen Arbeitsorganisation entfremdete Objekt tritt zu-
riick, statt dessen prasentieren die Filme den von Arbeitsteilung relativ un-
beriihrten «ganzen» Menschen — das autonome Subjekt, dessen Handeln
den Schein von Freiheit tragt. (Osterland 1970, 153)

Dabei werden nur jene Arbeitsbereiche gezeigt, die sich zur Visualisie-
rung eignen. Der Beruf des Bergfiihrers erfiillt alle nétigen Vorausset-
zungen, bietet sich doch der Arbeitsplatz zur Inszenierung eindriickli-
cher Alpenpanoramen und abenteuerlicher Kletterpartien geradezu an.”
Zudem deckt sich der Alltag des Bergfiihrers mit der Freizeit der Touris-
ten und erscheint in deren Augen als frei von Unterordnung unter den
technisierten Arbeitsprozess. Deshalb eignet sich der Bergfiihrer als Pro-
jektionsfldche fiir die Wiinsche und Sehnstichte der in den industriali-
sierten Alltag eingebundenen Stddter nach einer ganzheitlichen, natur-
verbundenen Beschiftigung. Und dies wohl ist der Grund, warum
besagter Bereich — ein Fluchthelfer aus dem grauen Alltag in die heile
Welt — bei der Variation von Bergfiihrer Lorenz nicht angetastet wird.

Die variierte Version D-CH entspricht schliesslich auch in Sachen
Liebe und Sexualitdt sowie im Frauenbild und dem Verhéltnis zu den El-
tern dem Erfolgsmuster der Jahre 1949 bis 1964. Wie Bergfiihrer Lorenz be-
friedigt beispielsweise der deutsche und oOsterreichische Film anhand
von Liebesbeziehungen den Wunsch nach einem «Biindnis von Arm und
Reich» und der «Uberwindung von sozialen Gegensitzen» (ebd., 167).
Die Eltern treten hdufig als retardierendes Moment auf, indem sie die
Verbindung ihrer Kinder verzdgern, nicht aber verhindern. Wenn auch
die variierte Version D-CH den Einfluss der Eltern schmalert, so wird —
wie in der Mehrheit der Filme — ihre Autoritit nicht grundsatzlich ange-
zweifelt. Ihr Einverstdndnis zur Heirat ist notig und wird zum Schluss
auch gegeben, denn die Eltern bekennen sich immer zur Ansicht, «es

50 Bezeichnenderweise werden entsprechende Stellen in der Version D-CH nicht vari-
iert.
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kdme letztlich nur auf den Menschen an, nicht auf seinen Besitz oder
Status» (ebd., 168).

Obwohl sich die meisten deutschen und Osterreichischen Filme um
das Thema «Liebe» drehen, wird Sexualitdt weitgehend verdrangt und
dussert sich hochstens in sublimierter Form. Generell {ibernimmt die
Frau in Liebesbeziehungen den passiven Part; nur selten tritt sie als akti-
ve Verfiihrerin auf. Tut sie es doch, wie Rita in Bergfiihrer Lorenz, dann in
einer Art «modernen Siindenfalls, als berechnende Verfiihrerin», der der
Mann blind verfallt (ebd., 177). Die deutschen und 6sterreichischen Fil-
me der Jahre 1949 bis 1964 bleiben im tiberkommenen Frauenbild befan-
gen, das Sexualitdt negiert oder sie gegen die wahre, reine Liebe aus-
spielt. Nach wie vor findet die Frau in der Ehe, an der Seite des Mannes
und in der Familie ihre Erfiillung.

Osterland kommt in seiner Untersuchung zum Schluss, dass der Film
nicht nur reflektiert, was der Gesellschaft fehlt und sie sich wiinscht,
sondern auch, was sie ist:

Eine «Gesellschaft des Privatinteresses» (Marx), deren Mitglieder vorwie-
gend als Objekte fungieren: in der Stellung des Mannes zur Frau, dem
Riickzug in die geschlossene Privatsphére, der Triebunterdriickung, der
weitgehenden Abstinenz von politischen Problemen, der Verdinglichung
sozialen Handelns und der Beschriankung auf das Individuum findet sie im
Film ihren Ausdruck. (Osterland 1970, 220)

Das Zitat charakterisiert die Gesellschaft in der Bundesrepublik der
Nachkriegszeit und gibt gleichzeitig Auskunft iiber die Befindlichkeit
des Publikums.” Die gesellschaftliche Befindlichkeit setzt den Standard,
den die Zuschauer mit ins Kino tragen. Und diesem Standard trdgt die
Kiirzung von Bergfiihrer Lorenz Rechnung, indem sich die Version D-CH
mittels Variationen dem Credo des Riickzugs in die Privatsphare mit all
seinen Konsequenzen — Abkehr von der Offentlichkeit, Desinteresse an
sozialen Zusammenhiangen, Flucht in die heile Welt — anpasst. Auf die-
sem soziologischen Hintergrund macht die Variation der iiberlieferten
schweizerdeutschen Fassung endlich Sinn.

51 Die Haltung der Gesellschaft mit derjenigen des Publikums gleichzusetzen ist erlaubt,
da sich die Ausdifferenzierung des Publikums wie erwahnt erst gegen Ende der Sech-
zigerjahre durchsetzt.
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6.5 Situierung im Heimatfilm

Dass Bergfiihrer Lorenz um 1949 gekiirzt wird, riickt die variierte Fassung
auch zeitlich in den Rahmen des Heimatfilms als typischem «Genre der
Nachkriegszeit» (Seefilen 1990, 343), wiahrend der Bergfilm, wie in Kapi-
tel 3.1 erwédhnt, als ein Phanomen der Zwanziger- und Dreissigerjahre
gilt. In seinem Einflussbereich haben wir die Version F-CH verortet. Da
der Bergfilm die deutsche Filmgeschichte bedeutend beeinflusst hat und
iiber «Besetzungen, Teams, Quellen und Titel [...] mit den <Blut und Bo-
den>-Produktionen des Dritten Reichs als auch mit den Heimatfilmen
der Ara Adenauer» verbunden ist (Rentschler 1992, 10), wird er haufig
als Vorldufer des Heimatfilms bezeichnet (Jacobs 1988, 29). Eine wichtige
Rolle fiir das Verstdndnis der beiden zur Diskussion stehenden Genres
bildet der jeweilige historische Kontext, in dem sie entstanden sind:

Ist die Bliite des Bergfilmgenres eine Reaktion auf die Folgen der durch-
greifenden Umstrukturierung der Lebenszusammenhéange im Sinne des ka-
pitalistischen Verwertungsprozesses, so ist die Entstehung des Heimatfilm-
genres nur vor dem Hintergrund der Folgen des verlorenen Krieges und
den Erfahrungen der Nachkriegszeit zu erkldren. (Jacobs 1988, 29)

Probsts urspriinglicher Film steht mit dem Produktionsjahr 1942 zeitlich
dazwischen und vereinigt in seiner Anlage sowohl Merkmale des Berg-
wie des Heimatfilms, deren Auspragung und Stellenwert sich aber im
Verlauf des Variationsprozesses dndern. Bildlich gesprochen macht sich
Bergfiihrer Lorenz mit dem Export nach Deutschland auf den Weg zum
Heimatfilm, wobei er sich von seinen Wurzeln im Bergfilm entfernt. Was
die Produktion so speziell macht, ist die Tatsache, dass sie quasi werkim-
manent gewisse Stationen in der Entwicklung vom Berg- zum Heimat-
film durchlduft. Oder anders formuliert: Anhand zweier Fassungen ein-
und desselben Films ldsst sich ein Stiick weit nachzeichnen, wie sich ein
neues Genre in einem verdnderten Kontext auf der Grundlage eines al-
ten formiert. Denn wir diirfen nicht vergessen, dass sich der Heimatfilm
bei der Auswertung von Bergfiihrer Lorenz im siiddeutschen Raum 1950
noch in der Entstehungsphase befindet, das Genre also noch nicht voll-
standig konventionalisiert ist.”

52 Trimborn teilt den Heimatfilm in drei Phasen ein: in die Frithphase 1950-52, in der Fil-
me wie Schwarzwaldmiidel und Griin ist die Heide die Genrestandards setzen; in die
Hauptphase 1953-56, in der Abwandlungen des genretypischen Schemas zu Ausdiffe-
renzierung fithren; und in die Spatphase 1957-59, in der eine Uberzeichnung und
Selbstironisierung der Genrekonventionen stattfindet (1998, 27).
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Wie entwickelt sich aus einem bestehenden Genre im Lauf der Zeit
ein neues? Dass der Heimatfilm der Nachkriegszeit in einer «ganz kon-
kreten Kontinuitétslinie» steht (Trimborn 1998, 21), sagt nichts iiber den
Vorgang aus, der dazu fiihrt. Bei der wissenschaftlichen Beschéftigung
mit Filmgenres wird gewohnlich eine neues Genre identifiziert, seine
konstitutive Charakteristik analysiert, eine Beschreibungsform etabliert
und schliesslich ein entsprechendes Filmkorpus zusammengestellt, das
als Basis fiir die Genreanalyse dient. Dieses Vorgehen, das Rick Altman
als «Critic’s Game» bezeichnet (1999, 36), ist retrospektiv, das heisst es
versucht riickblickend Mechanismen aufzuspiiren, die scheinbar aus
dem Nichts entstanden sind. Altman hingegen verweist auf die kreative
Rolle der Filmindustrie bei der Neuformation von Genres (ebd., 30 ff)
und schlagt vor, anstelle des «Critic’s Game» das «Producer’s Game» zu
spielen. Dieses funktioniert nach folgenden Regeln:

1. From box-office information, identify a successful film. 2. Analyse the
film in order to discover what made it successful. 3. Make another film
stressing the assumed formula for success. 4. Check box-office information
on the new film and reassess the success formula accordingly. 5. Use the re-
vised formula as a basis for another film. 6. Continue the process indefinite-
ly. (Altman 1999, 38)

Dieser prospektive Ansatz hat den Vorteil, dass er die aktive Rolle so-
wohl der Filmbranche als auch indirekt des Publikums betont, das mit
seinem Verhalten an der Kinokasse tiber Erfolg oder Misserfolg eines
Films entschieden hat. Die Orientierung an der Praxis trdgt dazu bei, den
tiber der Entstehung von Genres hdngenden Theorienebel etwas zu lich-
ten. Denkt man das Producer’s Game zu Ende, dann handelt es sich quasi
bei allen Genrefilmen um eine Zweitverwertung in dem Sinn, dass jede
neue Produktion in einem trial and error-Verfahren die Erfolgsformel ei-
ner vorhergehenden zu imitieren und rezyklieren sucht. Bei Bergfiihrer
Lorenz haben wir es sogar mit einer Zweitverwertung im wortlichen Sinn
zu tun. Die Grundlage fiir das re-release bildet hier allerdings nicht die
Formel der Erstverwertung, die, wie wir gesehen haben, nicht zum Er-
folg fiihrte, sondern das in einem verdnderten Umfeld entstandene, neue
Erfolgsmuster des deutschen Heimatfilms.

Das Producer’s Game entspricht weitgehend dem Mechanismus, den
ich in der Terminologie von Garncarz als Anpassung von Bergfiihrer Lo-
renz an den Publikumsstandard beschrieben habe. Ein Vorbehalt ist aller-
dings angebracht. Altman basiert seine theoretischen Uberlegungen auf
der amerikanischen Filmindustrie, die unter ganz spezifischen Produk-
tionsbedingungen operiert, die sich nicht unreflektiert verallgemeinern
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lassen. Schweizer Filme waren und sind artisanale Produkte, die beziig-
lich Kontinuitdt, Typisierung und Standardisierung nicht mit industriell
produzierten Filmen vergleichbar sind. So wire etwa zu {iberpriifen, wie
weit das Genrebewusstsein derjenigen reichte, die die Variation von
Bergfiihrer Lorenz vorgenommen haben. Ihre Absicht ldsst sich zwar auf-
grund fehlender Primérquellen nicht erschliessen; immerhin deutet aber
das Resultat des Variationsprozesses mit der gegliickten Anpassung an
das Erfolgsmuster des deutschen Heimatfilms deutlich darauf hin, dass
man bei der Variation wenn nicht bewusst, so doch zumindest markt-
orientiert nach kommerziellen Kriterien vorging.

Welche Entwicklungslinien vom Berg- zum Heimatfilm lassen sich an-
hand von Bergfiihrer Lorenz nachzeichnen? Und wo ist die gekiirzte Fas-
sung im Heimatfilm zu situieren? Ich mochte diese Fragen anhand dreier
Aspekte erortern: der Natur, des Stadt/Land-Gegensatzes und der un-
vollstandigen Familienstrukturen. Dabei bediene ich mich Altmans Un-
terscheidung zwischen semantischen und syntaktischen Genreelementen
(1995, 26-40). Unter semantischen Elementen versteht der Autor inhaltli-
che Merkmale wie Figuren, Schauplédtze, Drehorte und Handlungsmo-
mente. Syntaktische Elemente sind solche, die die Struktur, die Gramma-
tik und damit die tiefere Bedeutung, den Kern eines Genres bestimmen.
Die Kategorisierung genrespezifischer Elemente in semantische und syn-
taktische erlaubt einerseits, Innovationen zu beschreiben, die sich aus
der Kombination der Syntax des einen Genres mit der Semantik eines
anderen ergeben. Andererseits ermoglicht sie aufzuzeigen — so meine
These —, wie sich in der Entwicklung vom Berg- zum Heimatfilm diesel-
ben Elemente funktional verdndern, das heisst wie sie sich von der
semantischen auf die syntaktische oder von der syntaktischen auf die se-
mantische Bedeutungsebene verschieben. Diese funktionalen Verschie-
bungen ereignen sich sowohl kontinuierlich als auch in Wechselwirkung
mit dem sich verandernden gesellschaftlichen Umfeld.

Natur

Der Natur als wichtigstes genrebestimmendes Differenzierungskriterium
zwischen Berg- und Heimatfilm gilt besonderes Augenmerk. Sie ist im
Bergfilm das zentrale narrative und visuelle Thema, das dominierende
dramaturgische Element und Garant fiir Authentizitit. Der Uberfor-
mung des Genres mit melodramatischen Spielfilmhandlungen steht das
dokumentarische Erkunden der Gebirgswelt gegeniiber, was den Berg-
film zu einem hybriden Genre macht. Der Kampf des Menschen mit der



265

Natur bestimmt Struktur und tiefere Bedeutung des Genres. Damit ist
die Natur das entscheidende syntaktische Element des Bergfilms. Zu ih-
rer Grammatik gehort ihre fiir den Menschen bedrohliche Seite, ihr Ge-
fahrenpotenzial. Die tiefere Bedeutung dieser syntaktischen Struktur
dussert sich darin, dass die mit anthropomorphen Ziigen ausgestattete
Natur sowohl zum «Leistungsbarometer» des Menschen (Gabel 1992, 52)
als auch zur Projektionsfldche seiner innerpsychischen Vorgange wird.

Im Heimatfilm der Fiinfzigerjahre hingegen fehlt die «mythische
und ideologische Aufladung» (Greis 1992, 69). Die Natur verliert von ih-
rem Schrecken, so dass im Heimatfilm nur noch selten Naturgewalten
auftreten, die den Menschen bedrohen. Im Verlauf der Entwicklung vom
Berg- zum Heimatfilm wird die Natur mehr und mehr zum idyllischen
Hintergrund, «zur blossen Kulisse degradiert» (ebd., 68). Durch bewuss-
tes Auswéahlen und Zusammenstellen besonders reizvoller Landschafts-
aufnahmen erscheint die Natur in einer geschdnten Darstellung und
wird durch die Entbindung von geografischer Realitit zum «zumeist
utopischen, irrealen Ort», zu einer idealtypisch, idyllisch-harmonischen
Uberzeichnung (Trimborn 1998, 60). Mit der Weiterentwicklung des Gen-
res geht eine zunehmende Zivilisierung einher. Wahrend die Heimatwelt
zu Beginn der Fiinfzigerjahre als eine emotional aufgeladene noch ein
zentrales inhaltliches Moment darstellt, verkommt sie im Lauf des Jahr-
zehnts zur «Ferienwelt», zum «Ort touristischer Unterhaltung» (Greis
1992, 105/107). Tina Andrea Greis bezeichnet die Entwicklung als «Sinn-
entleerung der Heimat» (ebd., 106). Die Natur hat im Heimatfilm eine
semantische Bedeutung, die mit fortschreitender Genregeschichte
schliesslich zu einem stereotypen Versatzstiick, einer bedeutungsleeren
Klischee-Formel verkommt.

Anhand von Bergfiihrer Lorenz ldsst sich dieser Bedeutungswandel
von der syntaktischen zur semantischen Ebene ein Stiick weit nachvoll-
ziehen. Bereits die franzosische Fassung hat sich vom klassischen Fanck-
schen Bergfilm insofern entfernt, als die Natur dem sozialen Milieu den
Vortritt lassen muss: Der zentrale Konflikt spielt sich nicht mehr zwi-
schen Mensch und Natur, sondern in einem zwischenmenschlichen Rah-
men ab (siehe Kapitel 3). In Probsts urspriinglichem Film verfiigt die
Landschaft damit nicht mehr iiber dieselbe syntaktische Relevanz, die
sie in Fancks Bergepen besitzt. Bei Probst immer noch préasent ist jedoch
die von der Natur ausgehende Gefahr fiir den Menschen. Im Verlauf der
Variation wird die Bedrohung abgeschwicht. Durch Zuriickbinden der
aktiven, furchteinflossenden Komponente der Natur schiebt sich ihre
passive, harmonische, idyllische Seite, wie sie im Heimatfilm mit Vorlie-
be dargestellt wird, in der gekiirzten Fassung in den Vordergrund. Die
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gekiirzte Fassung von Bergfiihrer Lorenz befindet sich im Anfangsstadi-
um dieser Verschiebung, doch die dramaturgische Entwicklung des
Landschaftsaspekts von einem syntaktischen zu einem semantischen
Element zeichnet sich bereits deutlich ab.

Stadt/Land-Gegensatz

Durch den Krieg und seine Folgen erhélt der emotional besetzte Begriff
«Heimat» im Nachkriegsdeutschland eine neue Qualitdt: Die Heimat
oder der Verlust von Heimat ist «das zentrale Thema der Deutschen in
diesen Jahren» (Trimborn 1998, 24) (Hervorhebung im Original).” Hei-
mat meint dabei immer ldndliche Heimat und wird im Film mit der
Fremde, der Stadt oder mit Amerika als «Negativbeispiel fiir eine letzt-
lich menschenfeindliche und den menschlichen Anspriichen nicht ge-
recht werdende Lebensumwelt par excellence» kontrastiert (ebd., 42).”
Erst in der Gegeniiberstellung zur Fremde schilt sich der Eigenwert der
Heimat heraus. Die meisten Konflikte im Heimatfilm lassen sich denn
auch auf diesen grundlegenden Stadt/Land-Antagonismus zuriickfiih-
ren, der, in unterschiedlicher Form und Auspriagung, samtliche Filme
des Genres préagt und die syntaktische Struktur bestimmt.

Werfen wir einen Blick zuriick auf den Bergfilm, so begegnen wir
der Gegentiberstellung von Stadt und Land auch dort. Haufig sind es
Fremde aus einem anderen Milieu wie Diotima in Der heilige Berg oder
Stadter wie die drei Hauptfiguren in Die weisse Holle vom Piz Palii, die in
der Gebirgswelt das Schicksal herausfordern oder deren heilende Wir-
kung suchen. Doch anders als im Heimatfilm ist die Gegeniiberstellung
im Bergfilm ein semantisches Element, das die Syntax des Genres — den
Kampf des Menschen mit den Naturgewalten und letztlich mit sich
selbst — nicht bestimmt. Die Entwicklung vom Berg- zum Heimatfilm
verlauft im Vergleich zur Natur beziiglich des Stadt/Land-Gegensatzes
gerade umgekehrt: Wahrend erstere von der syntaktischen zur semanti-
schen Bedeutungsebene wechselt, verschiebt sich der fiir den Heimat-
film konstitutive Antagonismus von Stadt und Land von der semanti-
schen auf die syntaktische Ebene. Diese Entwicklung beruht auf dem ge-

53 Hier hat der deutsche E_ilm ein Thema gefunden, das von auslidndischen Produktionen
— mit Ausnahme von Osterreich und der Schweiz — nicht bedient wird. Die Konkur-
renzlosigkeit erklart die deutsche Vormachtstellung in diesem Genre. Zum Begriff
Heimat siehe Hofig 1973, 3-17; Schlappner 1987a, 37-41; Kaschuba 1989, 15-17; Greis
1992, 7-16; Fiedler 1995, 5-11 sowie Trimborn 1998, 29-33.

54 Erinnern wir uns an Trenkers Der verlorene Sohn, der hinsichtlich des Stadt/Land-
Gegensatzes ein prototypischer Heimatfilm ist.
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sellschaftlichen Hintergrund der Nachkriegszeit und der daraus resultie-
renden Bedeutungszunahme des Heimatbegriffs.

Betrachten wir Bergfiihrer Lorenz, so bemerken wir als erstes, dass
sich der Konflikt — wie fiir den Heimatfilm typisch — am Gegensatz von
Stadt und Land entziindet, der anhand einer Dreiecksbeziehung als «pa-
radigmatische[m] Konfliktmuster» des Genres exerziert wird (Strobel
1990, 153 f). Die beiden Milieus werden einander kontrastierend gegen-
iibergestellt mit dem Ziel, die Uberlegenheit der Heimat anhand des Ne-
gativbeispiels Stadt zu schildern. Auch bei Probst spielt der
Stadt/Land-Antagonismus also eine syntaktische Rolle, obwohl Heimat
und Fremde im Vergleich etwa zu Trenkers Der verlorene Sohn bedeutend
weniger schwarzweiss gezeichnet sind (siehe Kapitel 3.5). Uberhaupt er-
scheint in Bergfiihrer Lorenz die Heimat nicht nur als Idylle, sondern im
Gegenteil als konfliktbeladener Raum. Ein Widerspruch zum Heimatfilm
der Fiinfzigerjahre? Nicht unbedingt, denn der géngige Vorwurf, der
Heimatfilm sei ein rein eskapistisches Genre, das bar jeden Realitédtsbe-
zugs eine heile Welt vorgaukle, stimmt nur auf den ersten Blick:

Bei genauerem Hinsehen wird jedoch schnell deutlich, dass die heilen Wel-
ten der Heimatfilme so heil und unbeschédigt gar nicht sind, sondern dass
es hinter der scheinbar heilen, heiter-unbeschwerten Fassade durchaus
deutliche Zeichen gibt, die auf die verletzte, beschadigte Heimat und auf
die zentralen Problematiken hinweisen, mit denen sich die Deutschen nach
1945 konfrontiert sahen. (Trimborn 1998, 33)

Ohne die Verhandlung zeitgendssischer Probleme — auf eines kommen
wir ndher zu sprechen — wére der durchschlagende Erfolg des Genres
gar nicht denkbar. So erscheint Heimat auch im Film der Fiinfzigerjahre
als ein von Konflikten besetztes Feld. Doch es gehort zur Struktur des
Genres, simtliche angesprochenen, zumeist privaten, zwischenmenschli-
chen Probleme zugunsten des obligatorischen Happy End in Scheinl-
sungen miinden zu lassen und damit vom Tisch zu wischen. Hier nun
liegt der Unterschied zu Probsts urspriinglichem Film: Im Gegensatz
zum vorwiegend heiteren Tonfall der Heimatfilme wiegen die in Berg-
fiihrer Lorenz thematisierten Konflikte nur schon atmospharisch schwer.
Dem Ernst, mit dem die widrigen Lebensbedingungen im heimatlichen
Raum vorgebracht werden, widerspricht das Happy End der Geschichte,
das diesen Problemkreis weder iiberhaupt noch scheinbar 16st. Vielmehr
bleibt zum Schluss ein Stachel in der Welt der Heimat stecken, der sich
bestenfalls — wie im Film intendiert — verschweigen, nicht aber entfernen
lasst.
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Mit der Prasentation einer versehrten statt heilen Welt begeht
Probst in der Dramaturgie der Heimatfilme einen «Fehler», der im Rah-
men des Variationsprozesses soweit als moglich ausgemerzt wird. Dies
geschieht durch das Entfernen von Einstellungen, in denen sich die
Hauptfigur mit 6konomischen Problemen quilt. Dadurch sieht sich in
der gekiirzten Fassung wenn nicht die Heimat insgesamt, so doch we-
nigstens der Protagonist von wirtschaftlichen Zwéngen befreit, was sei-
ner Individualisierung ebenso forderlich ist wie der Privatisierung der
Liebesgeschichte.

Unvollstandige Familienstrukturen

Im Heimatfilm fehlen aufféllig oft bestimmte Familienmitglieder, deren
Verbleib nicht angesprochen wird. Unvollstindige Familienstrukturen
bilden ein genretypisches Merkmal, wobei sich das Phdnomen auch im
Bergfilm beobachten ldsst. Die Absenz von Elternteilen hat aber in den
beiden Genres eine je andere Ursache, Bedeutung und Relevanz. Erin-
nern wir uns, dass der Fancksche Bergfilm seine Helden von sozialen
Bindungen entkoppelt, weil sie weder fiir den Grundkonflikt noch fiir
die Dramaturgie eine entscheidende Rolle spielen. Wird das familidre
Umfeld tiberhaupt dargestellt, so geniigt es, dieses mit einer einzigen Fi-
gur zu besetzen, die stellvertretend die Familie als Ganzes reprasentiert.
Haufig wird dazu die Mutter gewdhlt, weil sie geméss den gingigen
Vorstellungen eine stdrkere emotionale Beziehung zu den Sthnen, die
den Hauptharst der Protagonisten stellen, aufweist als der Vater. Dass im
Bergfilm Familienstrukturen nur angedeutet sind, hdngt also mit der
Okonomie des Genres zusammen.

Im Heimatfilm hingegen haben wir es bei den fehlenden Familien-
mitgliedern mit einem syntaktischen Element zu tun, das die tiefere Be-
deutungsstruktur massgeblich bestimmt. Mit der Okonomie jedenfalls
lasst sich das Phanomen nicht mehr erklaren, bildet doch das soziale
Umfeld im Heimatfilm den eigentlichen Konfliktherd. Die Verschiebung
des Motivs der versehrten Familie von der semantischen auf die syntak-
tische Ebene hingt direkt mit der Gesellschaft im Nachkriegsdeutsch-
land zusammen. Hier treffen wir auf den oben angesprochenen Reali-
tatsbezug, den der Heimatfilm trotz eskapistischer Grundtendenz auf-
weist, indem er Themen der damaligen Gegenwart wie den Komplex
der Heimatvertriebenen und Fliichtlinge aus den ehemals deutschen
Ostgebieten oder eben die Thematik der liickenhaften Familienstruktu-
ren aufnimmt. Das Ansprechen und Verhandeln von Folgeerscheinun-
gen des Zweiten Weltkriegs geschieht jedoch mehrheitlich indirekt, ver-
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kiirzt und verharmlosend.” Statt der Viter, wie dies im Bergfilm der Fall
war und wie es die Nachkriegsrealitdt eigentlich vorschreiben wiirde,
fehlen im Heimatfilm auffallig oft die Miitter. Trimborn sieht in der indi-
rekten Thematisierung der tatsdchlich zerstdrten Familienstrukturen
eine Art Vermeidungsstrategie: Allzu direkte, authentische und
schmerzliche Erinnerungen werden durch schlichte Umkehrung des tat-
sdchlichen Erlebens umgangen. Das hat den Vorteil, die realen Griinde
fiir den Verlust von Familienmitgliedern innerfilmisch nicht thematisie-
ren zu miissen (1998, 82).

Beziiglich Familienstruktur weist Bergfiihrer Lorenz eine deutliche
Verbindung sowohl zum Berg- wie zum Heimatfilm auf: Der Vater fehlt
in der Familie Lorenz, die Mutter bei Blatters.” Die Frage nun, ob es sich
dabei um ein semantisches oder syntaktisches Element handelt, ist kom-
plex. Meines Erachtens liegt die zerstorte Familienstruktur in der ur-
spriinglichen Fassung analog zum Bergfilm auf der semantischen Ebene.
Durch die penetrant hdufige Erwdahnung des Verlusts (siehe Kapitel 3.5)
erlangt sie als impliziter Verweis auf die Situation wahrend des Zweiten
Weltkriegs jedoch eine zusétzliche, tiefere Bedeutung, die sich in einem
verdnderten Umfeld als Bezugnahme auf die gesellschaftliche Realitét
im Deutschland der Nachkriegszeit und damit als syntaktisches Element
lesen lasst. Bergfiihrer Lorenz schneidet 1942 ein Thema an, das acht Jahre
spater im Nachbarland an Aktualitdt und Relevanz massiv zugenommen
hat. Es ist letztlich der Rezeptionszusammenhang, der {iber die Interpre-
tation und die Zuordnung zur semantischen respektive syntaktischen
Bedeutungsebene entscheidet. Dass die variierte wie die urspriingliche
Fassung das Fehlen der Familienmitglieder entgegen der Konvention
des Heimatfilms der Fiinfzigerjahre explizit thematisieren, ist eine Eigen-
tiimlichkeit, die sowohl mit der gesellschaftlichen Realitit zur Zeit der

55 Trimborn sieht in den meist zu dritt herumziehenden, vagabundierenden Musikern
einen Verweis auf die tatsdchliche Lage in der Nachkriegszeit, die von Armut, Ob-
dachlosigkeit und gesellschaftlicher Entwurzelung gepragt ist. Die Probleme werden
aber nicht ernstgenommen, sondern in einer «verharmlosenden Pfadfin-
der-Romantik» dargestellt (1998, 108). Im utopischen Weltentwurf des Heimatfilms
lassen sich so die in der Realitdt nicht l6sbaren sozialen Gegensétze tiberwinden. Die-
selbe Problemldsungsstrategie kommt in der Vertriebenen-Thematik als Solidaritéts-
utopie zum Tragen, die vom Liedgut aus den verlorenen Ostgebieten emotional befor-
dert wird. Die expliziteste Thematisierung erfahrt die Problematik {ibrigens in der
Frithphase des Genres. Paradebeispiel ist Griin ist die Heide, das Remake eines gleich-
namigen Films aus den Dreissigerjahren, der das Motiv der Heimatvertriebenen be-
zeichnenderweise noch nicht aufweist (ebd., 116-119).

56 Durch das Heiratsversprechen von Stephan und Antsch und der damit einhergehen-
den Verschnung der Elternteile kiindet sich eine Restauration der zerstoérten Fami-
lienstruktur an: Beide Kinder bekommen wieder einen Vater respektive eine Mutter
und damit eine vollstindige Familie.
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Produktion als auch mit den eingeschrankten Moglichkeiten zusammen-
hiangt, im Verlauf des Variationsprozesses tiefgreifende inhaltliche Ver-
dnderungen vorzunehmen. Zudem ist es ein Anzeichen dafiir, dass sich
der Heimatfilm zur Zeit der Lancierung von Probsts Film noch in der
Frithphase, das heisst im experimentierenden Stadium allmahlicher Gen-
rekonventionalisierung befindet.

Wie die drei Aspekte Natur, Stadt/Land-Gegensatz und unvollstindige
Familienstrukturen gezeigt haben, zehrt der Heimatfilm vom Erbe des
Bergfilms, indem er syntaktische wie semantische Elemente fiir seine
Zwecke umarbeitet. Doch die Neuformation des Genres ist damit noch
nicht abgeschlossen. Vielmehr integriert der Heimatfilm auch Elemente
anderer Genres. Am besten ldsst sich diese strukturelle Aneignung am
Beispiel der Musik veranschaulichen. Der Heimatfilm enthilt eine Viel-
zahl musikalischer Darbietungen in Form von landlicher Tanzmusik, die
die obligaten Volksfeste begleitet, oder von zumeist sentimentalen Hei-
matliedern. Sie sind in der Regel als Show-Elemente angelegt und als
Nummern konzipiert. Durch Aneinanderreihung dieser Nummern, die
untereinander keine dramaturgische Verbindung aufweisen und reinen
Schauwert besitzen, wird das Volksfest zur «Musik-Show» (Hofig 1973,
299).” Damit nimmt der Heimatfilm, den Artur Maria Rabenalt als «tri-
viales Singspiel» bezeichnet (1959, 57), ein strukturelles Element des Mu-
sicals respektive des Revue-Films auf. Bergfiihrer Lorenz weist mit seiner
symphonischen Gestaltung der Musik und einem einzigen, ex-
tra-diegetischen Volkslied zu Beginn nichts Vergleichbares auf, was da-
mit zu tun hat, dass die gekiirzte Fassung als rezykliertes Produkt nur
Elemente seiner urspriinglichen Form entfernen, nicht aber neue hinzu-
fiigen kann.

In formaler Hinsicht hingegen stimmt Probsts Produktion mit dem
Heimatfilm tiberein — und dies nicht erst in der gekiirzten, sondern be-
reits in der urspriinglichen Fassung. Wahrend die Bergfilme héufig
Grossaufnahmen, starke Untersicht, Gegenlichtprofilierung und span-
nungsreiche Montage verwenden, die Bilder im «NS-typischen, he-
roisch-imposanten Stil» erzeugen, pflegt der Heimatfilm mit Aufnahmen
aus vorwiegend mittlerer Entfernung, statischer Kamera und mit we-
sentlich verhaltener agierenden Schauspielern eine «eher gemdéssigte
Bildsprache» (Fiedler 1995, 36). Bergfiihrer Lorenz besitzt langst nicht die
visuelle Kraft, die die Dramatik der Bergfilme ausmacht, obwohl er sich

57 Es gehort zur Konvention des Heimatfilms, das Happy End im Rahmen eines Volks-
festes zu zelebrieren.
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beispielsweise bei der Verschiittung der Triager und der anschliessenden
Suche nach den Verungliickten sichtlich um eben diese Asthetik bemiiht.
Dass sich das formale Manko, das Probsts Produktion im Vergleich zum
Bergfilm aufweist, im Zuge der Verflachung der Bildsprache im Heimat-
film als Vorteil herausstellen sollte, entbehrt nicht einer gewissen Ironie.
Was ihm hingegen fehlt, ist die Farbe, die die Welt vieler Heimatfilme so
schon bunt macht.

Fiir die Genrebestimmung von Bergfiilhrer Lorenz sind die vorgebrachten
Aspekte wie folgt zusammenzufassen: Der Film weist in seiner ur-
spriinglichen Form zahlreiche Parallelen zum klassischen Bergfilm auf
und steht in dessen Tradition, wobei die genrespezifischen Merkmale
schwach ausgepréagt und haufig nur zitiert sind.

Die 1949 angebrachten Kiirzungen wirken sich genrespezifisch aus,
indem sie die iiberlieferte Fassung von Bergfiihrer Lorenz aus seiner vor-
maligen Verwurzelung im Bergfilm herauslosen und in die Nahe des
Heimatfilms der frithen Fiinfzigerjahre riicken, mit dem er den
Stadt/Land-Antagonismus, die unvollstindigen Familienstrukturen und
die verflachte Bildsprache, nicht aber die Verwandtschaft mit dem Re-
vue-Film teilt. Anhand der Variationen habe ich zudem aufzuzeigen ver-
sucht, wie sich in der Entwicklung vom Berg- zum Heimatfilm syntakti-
sche Elemente wie die Natur auf die semantische Ebene und semanti-
sche Elemente wie der Stadt/Land-Gegensatz und das Phdnomen feh-
lender Familienmitglieder auf die syntaktische Ebene verschieben. Die
Genrezuweisung von Bergfiihrer Lorenz ist ein komplexes, aber auf-
schlussreiches Unterfangen, da sie nicht nur nach einer gesonderten Be-
trachtung der unterschiedlichen Fassungen verlangt, sondern Fragen
nach dem Mechanismus stellt, wie sich ein neues Genre in einem veran-
derten zeitlichen Kontext auf der Grundlage eines bestehenden entwi-
ckelt.
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Schlusswort

Die Karriere unseres missgliickten Films ist keine Erfolgsstory. Fiir die
Forschung hingegen ist Bergfiihrer Lorenz ein Gliicksfall. Als symptomati-
sches Studienobjekt lasst er sich von vielen Seiten mit verschiedenen Me-
thoden beleuchten und gibt vielfaltige Aspekte in produktioneller, rezep-
tioneller, fassungs- und genrespezifischer Hinsicht preis. Einige Fragen
jedoch bleiben unbeantwortet, einige Réitsel ungeldst. So hat die Aufar-
beitung der Uberlieferungsgeschichte etliche Fakten ans Licht gebracht,
hat aber auch, wo sie Irrwege ging und in Sackgassen endete, Leerstellen
hinterlassen. Leerstellen, die zwar bedauerlich, aber in gewisser Hinsicht
nicht minder aufschlussreich sind. Als Folge von teils verlorenem oder
verschollenem, teils unzureichendem oder unzuverldssigem Quellenma-
terial zeugen sie vom Fehlen einer Uberlieferungstradition des Schwei-
zer Filmschaffens von den Anfidngen bis mindestens in die Fiinfzigerjah-
re, die auf ein mangelndes Bewusstsein vor allem der Offentlichkeit,
aber auch der Filmbranche fiir den kulturellen Wert des Mediums Film
zurilickzufiihren ist.

Diese Ausgangslage verunmoglichte von Beginn weg ein vollstdn-
diges, in allen Einzelteilen zusammenhingendes Bild der Uberliefe-
rungsgeschichte von Bergfiihrer Lorenz. Trotzdem konnte die Vermutung,
dass es sich bei der heute vorliegenden schweizerdeutschen Fassung
nicht um die urspriingliche handelt, belegt werden. Der tiberlieferte Film
steht mit seiner heutigen Lange von 2’070 Metern und 75 Minuten als ge-
kiirzte Fassung der urspriinglichen gegeniiber, die mit einer Lange von
insgesamt 2’540 Metern und 93 Minuten (zweifelhafter Vorspann nicht
mitgerechnet) achtzehn Minuten ldnger dauert. Oder besser: dauern
wiirde, gilt die urspriingliche Fassung doch als verschollen. Uberliefert
ist hingegen eine Kopie der franzosischen Synchronversion, die mit einer
Lange von 2’419 Metern und einer Laufzeit von 88 Minuten der ur-
spriinglichen Fassung néher steht als die Version D-CH.

Dieser Befund gab zundchst den Anstoss, die franzdsische Fassung
ndher zu analysieren und im deutschen Bergfilm zu verorten. Auf der
Folie der Werke von Arnold Fanck und Luis Trenker, zu denen der Re-
gisseur und Produzent Eduard Probst als Fan wertvolles Material ge-
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sammelt und in der Cinématheque suisse deponiert hat, konnten sowohl
die teils frappanten Parallelen als auch spezifische Eigenheiten von
Probsts Produktion herausgearbeitet werden. Die Untersuchung hat
nicht nur ein deutlicheres Bild zu vermitteln versucht, wie und was Berg-
fiihrer Lorenz war, als er 1943 /44 in die Schweizer Kinos kam. (Dies umso
mehr, als konservatorische Massnahmen nur fiir die schweizerdeutsche
Fassung getroffen wurden, so dass die Uberlieferung der franzosischen
Fassung nicht gewdhrleistet ist.) Sie hat auch gezeigt, dass formale und
inhaltliche Traditionen landeriibergreifende Phianomene sind, die nach
einer Situierung der nationalen Produktion in einem internationalen
Kontext verlangen.

Mit dem Vorliegen unterschiedlicher Fassungen stellte sich die Fra-
ge nach den Umstédnden, die zur Kiirzung von Probsts Film gefiihrt ha-
ben - was, wie erwdhnt, in einigen, aber nicht in allen Punkten gelungen
ist. Die Aufarbeitung der Produktions- und Auffithrungsgeschichte von
Bergfiihrer Lorenz hat, wo nicht zur vollstindigen Klarung des Fragenka-
talogs, so doch zur Erhellung der im Zweiten Weltkrieg herrschenden
Produktionsbedingungen beigetragen, mit denen sich die damalige
Schweizer Filmszene konfrontiert sah. Die Zuflucht zu zweitklassigen
Schauspielern, das Ringen mit den Behdrden um Drehbewilligungen in
den Bergen und um eine Arbeitsbewilligung fiir den ausldndischen Ka-
meramann Georges C. Stilly, das blinde Vertrauen in den Dialekt als
Publikumsmagnet zu einer Zeit, als sich die Mentalitdt der Geistigen
Landesverteidigung und mit ihr die identitdtsstiftende Wirkung der
Mundarten bereits aufgeweicht haben, die schweizerische Untertite-
lungstradition und das Wagnis einer franzdsischen Synchronisation, der
Misserfolg an der Kinokasse und der anschliessende Konkurs der Probst
Film AG, beschleunigt noch durch kriegsbedingte Exportschwierigkei-
ten: Exemplarisch steht Bergfiihrer Lorenz als Produkt seiner Zeit in der
Schweizer Filmlandschaft.

Der Dilettantismus auf der Produktionsseite kontrastiert mit einer
bemerkenswerten Professionalitdt in der Vermarktung. Monopol-Films
AG scheut bei der Lancierung von Bergfiihrer Lorenz keinen Aufwand, or-
ganisiert spezielle Anldsse — heute events genannt — und sorgt bereits im
Vorfeld des Kinostarts fiir eine breite Medienprédsenz. Trotz gezieltem
Einsatz der Werbemittel stossen die Massnahmen beim Publikum auf
taube Ohren. Die Auffithrungsgeschichte hilt dafiir drei Griinde parat.
Erstens setzt man bei der Plakat-, Flugblatt- und Inseratgestaltung auf
nationale Pragung und verldsst sich auf die Werbewirksamkeit des Son-
derstatus der Schweizer Produktion. Mit der Abnahme der Bedrohung
von aussen aber ldsst das Interesse des Publikums am einheimischen
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Film nach. Zweitens besetzt die Werbung fiir auslandische Produktionen
derart viel Raum, dass die Schweizer Filme im Konkurrenzkampf mit
den Importen allen Bemiithungen zum Trotz chancenlos dastehen. Und
drittens konkurrenziert sich die Filmbranche selber, indem sie ein Uber-
angebot auf den Markt wirft, das beim Publikum zum Uberdruss fiihrt
und mit Ablehnung quittiert wird.

Weiter lasst sich aus der Rezeptionsgeschichte herauslesen, wie ge-
mischt die zeitgenossische Presse Bergfiihrer Lorenz aufnimmt. Einmiitig-
keit herrscht einzig bei der positiven Bewertung der Kameraarbeit — eine
Einschédtzung, die heute noch geteilt werden kann, derweil die Anmel-
dung moralischer Bedenken gegeniiber der Verfiihrungsszene nur noch
fiir Erheiterung sorgt. Der Grund fiir die gegensitzliche Einschatzung
des Films ist aber weniger filmspezifischer als politischer Natur und
hédngt mit den ideologischen Grundsdtzen zusammen, die Bergfiihrer Lo-
renz vermittelt. Dass diese Wertvorstellungen identisch sind mit denjeni-
gen der offiziellen Schweiz, expliziert das aussergewohnliche Lobschrei-
ben der Schweizerischen Filmkammer. Die Kritiken enthiillen in ihrer
Gesamtheit eine ideologische Diskrepanz zwischen jenen Rezensenten,
die dem Film falsch verstandenen Chauvinismus anlasten, und anderen,
die die von offizieller Seite propagierten Werte verinnerlichen und in
Bergfiihrer Lorenz folgerichtig wiinschenswerten Patriotismus dargestellt
sehen.

Das Nachzeichnen der Karriere von Bergfiihrer Lorenz verlangte nach
Aufschluss iiber die Umstinde, die zur Kiirzung der schweizerdeut-
schen Fassung gefiihrt haben. Wer hat den Film wann, wo, wie und wa-
rum gekiirzt? Diese Fragen wurden methodisch unterschiedlich ange-
gangen. Historische Recherchen sollten die Quellen zur Ermittlung von
Urheber, Zeitpunkt und Ort der Kiirzung liefern, haben es aber nur zum
Teil getan. Zu viele der Personen, die iiber Informationen aus erster
Hand verfiigt hitten, sind verstorben, zu oft sind Dokumente achtlos
weggeworfen worden. Dennoch hat sich herauskristallisiert, dass die
Kiirzung in direktem Zusammenhang mit dem Export des Films in die
damalige Bundesrepublik Deutschland und eventuell nach Schweden
und Ddnemark steht. Sieben Jahre nach der Schweizer Urauffithrung
wird Bergfiihrer Lorenz aufgefrischt und fit gemacht fiir einen neuen Kar-
rierestart im Ausland. Das re-release findet im Marz 1950 in Miinchen
statt, dauert aber nur gerade eine Woche.

Der Freiwilligen Selbstkontrolle der Filmwirtschaft FSK wird der
Film im November 1949 vorgelegt. Er passiert ohne Zensurschnitte. Die
Kiirzungen miissen also vor diesem Datum vorgenommen worden sein;
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ob in der Schweiz oder in Deutschland, bleibt letztlich ungeklért. Ver-
schiedene Indizien und Begleitumstinde geben jedoch Anlass zur Ver-
mutung, dass erstens in der Schweiz und zweitens nicht im Negativ,
sondern direkt in den Kopien geschnitten wurde. Als Urheber der Varia-
tion kommen am ehesten Probst, Stilly oder eine von Monopol-Films AG
beauftragte Drittperson in Betracht.

Die Diskussion der verbleibenden Punkte aus dem Fragenkatalog
basierte nicht mehr auf Recherchen, sondern auf der von Garncarz ent-
wickelten Methode zum Vergleich von Filmfassungen. Zur exakten Be-
stimmung der Eingriffe in der {iberlieferten schweizerdeutschen Fassung
wurde diese mit der franzdsischen Fassung verglichen. Dem ausfiihrli-
chen Variationsprotokoll sind nicht nur die Unterschiede zwischen
schweizerdeutscher und franzosischer Fassung, sondern auch die Leitli-
nien zur Rekonstruktion der urspriinglichen Fassung zu entnehmen. Die
Rekonstruktion ist jedoch mit vielen Fragezeichen behaftet, da sich ein
Riickgriff auf ausserfilmische und damit unsichere Quellen wie Produk-
tionsnotizen, Standfotos und zeitgendssische Filmkritiken nicht vermei-
den lasst.

Weil Filmvariationen in der Regel nicht zufillig, sondern sinnvoll
und als Anpassung an eine oder mehrere Normen zu verstehen sind,
galt es als néchstes, die spezifischen Normen zu analysieren, an denen
sich die schweizerdeutsche Fassung orientiert. Es sind dies: Tempostei-
gerung, Entlastung der Hauptfigur von religidser, moralischer und so-
zialer Schuld sowie Riickzug in die Privatsphdre, was mit einer Reduk-
tion auf die Liebesgeschichte als Handlungskern einhergeht.

Wie der Film in seiner urspriinglichen Fassung, so ist auch der Ein-
griff im Schneideraum zur Lancierung einer zweiten Karriere nicht in al-
len Belangen gegliickt. Einerseits haben die Kiirzungen in Form von Dis-
kontinuitdten im Handlungsverlauf, unbeabsichtigten jump cuts, Kna-
cken auf der Tonspur und Spriingen in der Musik unliebsame Spuren
hinterlassen. Andererseits werden der Rhythmus im Erzéhlfluss und die
Balance der Erzahlstrange gestort und die Handlung ausgediinnt, so
dass die schweizerdeutsche Fassung, wie sie 1950 in Miinchen zu sehen
war und heute auf Video und DVD erhiltlich ist, im Vergleich zur fran-
zdsischen Version drmlich, unausgewogen und holprig wirkt.

Dass die Variation von Bergfiihrer Lorenz im Hinblick auf die Aus-
wertung im siiddeutschen Raum durchaus Sinn macht, hat die Bestim-
mung des Standards gezeigt. Ermittelt wurde dieser anhand der zur da-
maligen Zeit in der Bundesrepublik Deutschland erfolgreichen Filme
und Filmgenres. Auf dieser Basis liess sich festmachen, dass sich die Ein-
griffe in die schweizerdeutsche Fassung am Standard des Publikums
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orientiert, das zu Beginn der Fiinfzigerjahre deutschsprachige Produk-
tionen im Allgemeinen und den Heimatfilm als typisches Nachkriegs-
genre im Besonderen allen anderen Genres vorzieht. Der Grund fiir die
Kiirzung der iiberlieferten Fassung liegt hiernach in der Anpassung an
das Erfolgsmuster des Heimatfilms. Die Kiirzungen wirken sich genre-
spezifisch aus, indem sie den Film von seiner urspriinglichen Mittelposi-
tion zwischen Berg- und Heimatfilm in Richtung Heimatfilm verschie-
ben. Was Bergfiihrer Lorenz meines Erachtens so speziell macht, ist die
Tatsache, dass sich anhand zweier Fassungen ein- und desselben Films
einzelne Schritte in der Entwicklung vom Berg- zum Heimatfilm beob-
achten lassen. Anhand der Aspekte der Natur, des Stadt/Land-
Gegensatzes und des Phdnomens unvollstindiger Familienstrukturen
habe ich die Linien aufzuzeigen und die gekiirzte Fassung im Heimat-
film zu situieren versucht. Mit den Kiirzungen trégt die schweizerdeut-
sche Fassung von Bergfiihrer Lorenz nicht nur den aktuellen Gen-
re-Priferenzen des westdeutschen Kinopublikums zu Beginn der Fiinfzi-
gerjahre Rechnung, sondern reagiert gleichzeitig auf die mit dem Ende
des Zweiten Weltkriegs einsetzenden, massiven gesellschaftspolitischen
Veranderungen im Deutschland der Nachkriegszeit.

Mit der Wahl von Bergfiihrer Lorenz als Studienobjekt hat das so ge-
nannt «wertvolle» nationalkinematografische Erbe der Schweiz fiir ein-
mal einer formal und inhaltlich diirftigen, von der Filmgeschichtsschrei-
bung kaum beachteten Produktion den Vortritt lassen miissen. Diesem
Ansatz liegt die Auffassung zugrunde, dass eine Verschiebung des Fo-
kus von einer asthetisch-kritischen, Werturteile fallenden Auseinander-
setzung hin zur Analyse von Produktions- und Verwertungszusammen-
héngen dem nationalen Spielfilmschaffen nicht nur gerechter wird, son-
dern aufschlussreicher ist. Auch wenn die Karriere von Bergfiihrer Lorenz
genauso missgliickt ist wie der Film an sich, so liegt vielleicht gerade im
Scheitern die Chance, ein differenzierteres Bild des historischen Kontex-
tes sowie der 6konomischen und strukturellen Bedingungen auf nationa-
ler wie internationaler Ebene zu gewinnen, denen der Film als Produkt
seiner Zeit unterworfen ist.

Aufgabe zukiinftiger Forschung wird es sein, den einheimischen
Spielfilm in Relation zum nichtfiktionalen Film in der Schweiz, der bis
zur Einfiihrung der Eidgendssischen Filmforderung 1963 in der Regel
Auftrags- und Gebrauchsfilm war, neu zu positionieren.
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Materialien

Angaben zum Film

Besetzung

Geny Spielmann (Stephan Lorenz/Jean-Pierre Laurence); Madeleine Koebel
(Antsch Blatter/Anne); Antoinette Steidle (Mutter Lorenz/la mere Laurence);
Doris Raggen (Rita); Hans Fehrmann (Pfarrer); Emil Gyr (Gemeindepriisi-
dent Blatter/Blatte); Olga Gebhardt (Susi); Emil Kdgi = Schaggi Streuli
(Beamter); Karl Meier (Kellner).

Stab'

Produktion und Produktionsleitung: Eduard Probst; Produktionsgesell-
schaft: Probst Film AG Ziirich; Verleih: Monopol-Films AG Ziirich (Benjamin
Kady); Regie: Eduard Probst; Dialogfithrung: Louis Mattlé, Lukas Ammann;
Buch: Eduard Probst, Louis Mattlé unter Mitarbeit von Maurice Zermatten;
Franzosische Fassung: Jean Hort; Kamera: Georges C. Stilly, Willy Schenkel;
Kamera-Assistenz: Hans Schuler, Peter Meienberger; Musik: Gian Battista
Mantegazzi und «La Chanson Valaisanne»; Montage: Georges C. Stilly;
Schnitt: Irene Widmer; Ton: Bruno Miiller, Karl Wiederkehr; Beleuchtung:
Ernst Bolliger; Maske: Bruno Devizzi; Standfotografie: Attilo Meier; Skript:
Eva Blickensdorfer; Regie-Assistenz: Hans Schuler; Aufnahmeleitung: Toni
Hollenstein.

Vorspann

Version D-CH Version F-CH
Monopol Films AG Ziirich Orage sur la Montagne
Bergfiihrer Lorenz d’apres une idée de Maurice Zermatten
Mit avec

Geny Spielmann Geny Spielmann
Madeleine Koebel Madeleine Koebel
Antoinette Steidle Antoinette Steidle
Doris Raggen Doris Raggen

Hans Fehrmann Jean Fehrmann

Emil Gyr Emile Gyr

1 Die Angaben basieren auf den Vorspanndaten der Versionen D-CH und F-CH, eige-
nen Recherchen sowie auf Dumont 1987, 349.



278

O. Gebhardt

K. Meier

E. Kégi

L. Mattlé

Und

«La Chanson Valaisanne»
Drehbuch: L. Mattlé, E. Probst
Nach Idee von: Maurice Zermatten
Photographie und Montage:

G. Stilly

Schnitt: J. Widmer

Musik: G. B. Mantegazzi
Dialogregie: L. Mattle [sic]
Produktionsleitung und Bildregie:
Ed. Probst

Eine Probst Film AG. Produktion

O. Gebhardt

K. Meier

E. Kagi

L. Mattlé

et

«La chanson valaisanne»
Direction et mise en scene:
Ed. Probst

Photographie et montage:
G. Stilly

Monteuse: J. Widmer
Musique: G. B. Mantegazzi
Dialogues: Jean Hort
Production et enregistrement
sonore:

Probst Film S.A.
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Der Pfau:r (Hdcn'; Fehrmann) uad der Gtmr!ndepxaxxdent Blatter

r), bei einem bedeutsamen Gespricl

Bergfibrer Lorenz (Geny Spielmann) kehst von seiner Flucht in

die Stadt zuriick und trifft die Bewohner seines
Bittprozession, darunter auch seine
und seine Mutter (Antoinette Steindle)

rfes bei einer

Geliebte (Madelelm Koebel)

Bei einem Unwmu rehabilitiert sich Bergfiihrer Lorenz (Gens

Spielmann).  inden v des

Gemeindeprasidenten

Fochte:
(Madeleine Koebel) aus den Fluten des Wildgaches rettet.

(Photos Atilio Meer, Zirich)

sie + er, 1.10.1943.

Ausgewdhlte Pressedokumente zum Film

Beryfilhrer Lorenz mit einer Partie in den Bergen.

EIN NEUER SCHWEIZER FILM

BERGFUHRER L

Hitte dieser Film nur seinen landschaftlichen und
volkstiimlichen Teil, zeigte er nur jene Partien, in
denen der Kampf der einfachen Bergler mit den Hr.
ten ihrer so schonen und doch herben Heimat dar-
gestellt wird, dann kdnnte man sich aber die gelun-
genen Aufnahmen von G, Stlly, die Regiearbeit
von L. Mattlé und Ed. Probst und ber die Musik
von G. B. Mantegazzi freuen und auch iber die
darstellerische Leistung der wichtigsten Schauspie-
ler, die zwar nirgends ganz grof, aber doch zumeist
recht natirlich und echt wirken. Dieses Volk paBt
in die Gegend hinein und lebt sein hartes Leben aus
der Landschaft heraus, in die es hineingestellt ist, es
nimmt den Kampf mit dem Wasser, das in seiner
Spirlichkeit gleich gefshrlich ist wie in seinem
UeberfluB, tiichtig auf, und es schreckt auch vor

RENZ

den Bergen nicht zuriick, in denen Grauen und Tod
bart neben der Schonheit und stolzen GroBe stehen.

Ex ware ein guiér Schweizer il geworden, wenn
er nicht um den Bergfihrer Lorent sine widerliche
Licbesgeschichte aufgebaut hitte, die verlangt, dal
sich dieser Noturbursche von einem Kleinen Stadt-
fréulein cinfangen, von seiner Umwelt entiremden
und erst nach einer Eskapade in die Stadt zur Be-
sinnung und zur engern Heimat zurtickfinden laBt.
Diese Zutat, itber die man hinwegsehen muB, wird
auch durch den Hinweis nicht beaser, dals der Film
nach Ideen von Maurice Zermatten gedreht wurde.
Der Bergfiihrer wird dadurch entménnlicht und
kann sich auch durch seine tapfere Haltung bei
einer nachherigen Naturkatastrophe kaum mehe
rehabilitieren. eh.
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b 0t sencrinten

(2 unserm Artikel Seite 1292/93)

Der Sonntag, 10.10.1943 (1/3).



281

i l} Stephan
. Land nidt genug
der Todter bes

’ Ges .
Eennen, b barunter be(o‘ ers eines, bas an dem junge

i 11, i
. Sm nabm @Ietid)et erit "

~ t dem MG Beteiligt fid)
ofe febr tibet

beruebt fidy

e tan gemieden: audy
¢ mebr, {eine Eodmr it dem S
‘ {daft au ihe
{ Gtaht trog ber %atnung Der M

Auf einer der vielen S
ita, ein Stadtmidchen kennen,
harmlose Flu‘( entwickelt

Der Sonntag, 10.10.1943 (2/3).
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Gtir das IMNéidden hatte s fid) nur win einen Flirt gehandelt, und
Tadyend weift es den Bergler ab. Stephan ijt exniidrect und jhime
fich suriidautepren. Geld befist er feines mehr, Arbeit findet ev
Teine paflende. TWas bleibt ihm idlieflidy anbderes, mittellos twie ev
ift, al3 gu Fup nad) Hauje u wandern (Biigerweg). =
- Gine QWildwafferverbeerung gibt Stephan Gelegenbeit, fidy wie-
bewdhren. Aus bem vom ilberbordeten Wilobad) beteits g@

$aus bringt er feine Heinen Gejdiifter in Sidyerh a i

eita des Badyes von den fteigenden Fluten bedrobt die
Gemeindeprafidenten. Der Steg ijt jhon weggerifien
fo Eimpjt er fidy Durd) das tofende TWaffer, um fie au vetten.

ijt man ins Dotf um Hilje gegangen. Abet da Stephan
verfemt ift, find die Miinner des Dorfes erft nad) .

S{ebermindung anfinglider 2Ablehnung gur Hilfeleijfung beveit.

‘Gie Fommen eben vedht, um den bis gum YAeuperjten Eimpfenden
m

dem IMddden aus den Fluten Bu veften.

Stephan. rettet die frither wegen einer
tadtjungfer von ihm verhssene Toch-

ter des
. hochgehenden Wildwassor . . .

aus dem  Bund fiirs L
o Aufnahm

- Eine

bige Volk zu einer Bi

T
ttprozession.

it und Diirre.




283

Apollo: «Bergfiihrer Lorenz»

):( Im festlich mit Blumen geschmiickten Kino
Apollo fand am Samstag im Beisein der Haupt-
darsteller: Geny Spielmann, Madeleine Koebel,
Antoinette Steidle, Doris Raggen, Emil Gyr und
Hans Fehrmann die Urauffihrung des Schweizer
Films «Bergfithrer Lorenz» statt. Ein Héimatfilm,
der sich in einem stillen Walliser Bergdotf, ver-
bunden mit all seinen landschaftlichen Reizen, aber,
auch’Gefahren, "abspielt. Priachtige ‘Naturszenerien,
tosende Lawinen, ewiger Gletscherfirn umrahmen.
die im Grunde genommen alltdgliche, aber immer
wieder ergreifende Handlung. Der junge Bergfiihrer
Stefan Lorenz gerdt in die Netze einer gelang-
weilten Stadtdame. Untreue gegeniiber seiner
treuen Braut Ange, Pflichtverletzung als Fihrer
der Rettungskolonne, Flucht in die Stadt und dann
der Weg zuriick bilden den Inhalt des nach den
Ideen des Walliser Schriftstellers Maurice Zer-
matten gedrehten Probst-Filmes, Er ist reich an
eindrucksvollen Szenen. Hilflos und verlassen steht
Stefan, der die schwierigsten Berghinge in kihner
Klettertour bemeistert, im Getriebe der GroBstadt.
Er kann nicht verstehen, daB man ihm als Sohn
der Berge, der in die Stadt kam, um Arbeit zu
finden, auf dem Arbeitsamt als Hilfe zu den:Berg-
bauern schicken will. Sympathisch mutet auch die
Gestalt des klugen, lebenserfahrenien Doripfarrers
an, der als verstindnisvoller Seelsorger zwischen
den harten Képfen der Bergbauern und dem abseits
%eratenen jungen Lorenz wermitteln will. Bauern,

ergfithrer und Kurgiste beleben Dorf und Land-

schaft. Besonders gliicklich ist die’ musikalische
Untermalung des ‘Films gelungen. Ein Cello-Solo
von Jak Margoler, begleitet auf der Orgel ‘von
Hermann Kuypers, fand dankbare Zuhdrer und
lang anhaltenden Beifall.

Das Volksrecht, 25.10.1943.
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g-g(‘(;] »Bergfithrer Lorenze T3 27 10
r neéue unproblematische Schweizerfilm er-
zdhlt das Schicksal eines Walliser Bergfiihrers,
der in die Netze einer Stadtdame geriit, sich zu
einem Besuch in Ziirich verleiten 1i8t, um von der
Oberflichlichkeit seines Ideals enttiuscht wieder
heimzukehren und seine wahre Berufung als Berg-
fiilhrer und Retter eines Menschenlebens zu finden.
Die geradlinige Handlung entstammt einer Idee
des Schriftstellers Maurice Zermatten und ist frag-
los zur Verfilmung nicht schlecht geeignet. Ihre
Problemlosigkeit darf ‘sogar ' fiir schweizerische
Atelierverhiiltnisse .als besonders giinstig gelten,
sodal3 der Filmstoff bei der Realisierung auf keine
uniiberwindlichen Hindernisse stieB. Die Probst-
Film in Ziirich hat di¢ Sache allerdings von der
leichtesten Seite her angepackt, indem sie die un-
komplizierteste Form der Brzihlung und Kamera-
arbeit wihlte; aber das ist schlieBlich besser, als
wenn man seine Fihigkeiten iiberschiitzt. Der Wert
des Films ist in' den prachtvollen Auf3enaufnah-
men ,im Wallis zu erblicken, die denn auch im
»Apollo¢ dem Besucher ein Gefiihl der Raum-
freiheit und der Weite vermitteln, wie es reine
Atelier-Filme nicht tun konnen. Die Einflechtung
von Volksbriuchen und einer Prozession wirkt zu-
dem milieufordernd, 1iBt aber anderseits den
Mangel des Films deutlich werden, der in der sehr
diirftigen Schilderung der in Ziirich spielenden
Episode liegt. Was wir also in erster Linie loben
konnen, ist die Arbeit des Kameramanns G. Stilly,
der den Bergzauber und Sonnenglanz unseres
schonen Wallis in herrlichen Bildern eingefangen
hat.

Darstellerisch steht der tonlich gute Film be-
trichtlich iiber den Qualitiiten des Drehbuches,
allen voran die Titelfigur, fiir welche Geny Spiel-
mann einen natiirlich wirkenden, markanten Typ
stellt, der sich auch photogenisch restlos bew#hrt.
Spielmann hat erfreulicherweise jede Pose und
jede gekiinstelte Charakterisierung des einfachen
Berglers gemieden und dadurch diesem Film zu
einer interessanten Figur verholfen. Neben ihm
behaupten sich die Damen bedeutend weniger gut,
da es offenbar an einer straffen Regiefiihrung ge-
fehlt hat. Indessen werden Madelaine Koebel (aus
dem Film »Der doppelte Matthias« bekannt), Doris
Raggen und Antoinette Steidle bei entsprechender
Lenkung dem Schweizerfilm sehr wohl niitzlich

in konnen. Technisch glinzend gelungen ist die
%ene, wo der Bergfiihrer das junge Midchen aus
dem reilenden Bergbach rettet. Vergessen wir
nicht zu erwiihnen, da3 Hans Fehrmann als Dorf-
pfarrer und Emil Gyr als Bergbauer gute Charak-
terrollen verkorpern. Fiir Drehbuch und Regie
zeichnen L. Mattlé und Ed. Probst verantwortlich.

Tages-Anzeiger, 27.10.1943.
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Film
“Cinéma: «Bergfiihrer Lorenzs

Produktion: Probsi-Film. — Darsteller: Geny
Spielmann, Madeleine Koebel, Antoinetie Steidle,
Hans Fehrmann, Doris Raggen, BEmil Gyr w. a.

jg. Mit Beifall bekundete anlédBlich der Urauf-
fithrung vom Samstagabend das in hellen Scha-
ren aufmarschierte Publikum seine Zustimmung
zum neuen Schweizer Film. Es scheint das Urteil
der Filmkammer zu teilen, die sich {iber den nach
Ideen des Walliser Schriftstellers Maurice Zer-
matten hergestellten Bergfilm wie folgt AuBerte:
«Wir moéchten nicht verfehlen, Ihnen mitzuteilen,

daB uns dieser Film einen guten Eindruck ge-

macht hat, und daB wir ihn zu den besten Strei-
fen der inldndischen Produktion der letzten Jahre
zihlen.» Diesem gilinstigen Doppelurteil dirfte
die Auffassung zugrunde liegen, dafl es ein Ver-
dienst sei, auf das Dasein und die Probleme un-
serer Bergfithrer einmal auchim Film hinzuwei-
sen. Auch sind Motive, wie etwa der néchtliche
Aufbruch einer Bergungskolonne, die Bittprozes-
sion -einer katholischen Berggemeinde um den
Segen des Regens in sémmerlicher Diirrezeit, die
Verfithrung eines braven Bergflihrers durch ein
mit schénen Augen, schlanken Beinen und andern
Reizen raffiniert kokettierendes GroBstadtdédm-
chen, und schlieBlich die Rettung eines jungen
Menschenlebens aus den Fluten des urpldtzlich
mit ddmonischer Gewalt ins Tal stiirzenden Berg-
bachs, sicher dazu angetan, Phantasie und Gemiit
weiter Kreise zu erregen und zu bewegen; haupt-
sdchlich derjenigen Besucher, die sich Uiber die
Naivitit des Dialogs und gewisse Banalitéiten der
psychologisch zu wenig. differenzierten Handlung
hinwegzusetzen vermdgen. Im Zuge des konse-
guent durchgefiihrten  Prozesses der - Verein-
fachung der Probleme auf Kosten der inneren
Wahrheit wird etwa die Schollen-Verbundenheit
einer glaubigen, gesunden, hart und ehrlich um
ihr taglich Brot ringenden Bergbevdlkerung mit
der verwerflichen Leichtlebigkeit, Amiisierlust
und Unmoral moderner GroBstadtjugend kon-
trastiert. Hier «Slindenpfuhl> Ziirich mit affek-
tierten Swing-Babies — dort ldndliche Sitten-
reinheit und biblische Gottergebenheit!

Zu den erfreulichen Erscheinungen dieses im
Heimatstil verfertigten Werkes zéihlen wir neben
einigen beachtenswert dargestellten Typen vor
allem die Einbeziehung der majestétischen Berg-
landschaften. Ein mit dankbarem Applaus auf-
genommener Cello-Vortrag des von H. Kueppers
auf der Kinoorgel begleiteten Jak. Margoler bil-
dete den musikalischen Abschlufl des Vorpro-
gramms, y :

Die Tat, 28.10.1943.
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N y N Filmchronik 28 0KT. 1943
© " Upollo: Bergfiihrer Qovens,

Nod) Jo gerne Hatten wir diefem Sdweizerfilm
eine gute Jote gegeben, fiihrt er doch Hinauf in die
wunbervolle Bergwelt des Wallis, an der man fich
nidht Jattfehen fanmn, zeigt aud) die ehrmiirdigen Sit-
ten und den harten Criftensfampfi einer aujrechten,
bodenftanbigen, ungemein jHmer um ihr taglides
Brot ringenben BVevdlferung. Selbit das Thema —
bie Werfiihrung eines jungen Bergfiihrers durdy
cine ifhre Reize allerdings reidlich aujdringlich und
fedt ins Treffen fiihrende gelangmeilte Stabdtdame,
fein Weggang in bie Grofjtadt, Entbdujdhung und
retige Heimfehr — wire, wenn aud) etwas abge-
griffen, gerabe im $Hinblid auf die Gegebenheiten
unferes Qanbes, nidht durdaus von der Hand u
weifen, Dag das Drehbud) nad). Ideen des talen-
tiettenn Schriftitellers, Maurice Jermatten, verfaht
mirde, ‘mochte die Crivartungen wohl nod etwas
hioher jpanmnen.  Daf fie nicht auf der gangen Linie
erfiillt wurben, liegt einmal barvan, dal eben bie-
fem Drehbud), ivie iiberhaupt dem ganzen Kilm,
bie ftiinjtlerijde Geftaltung und Formung Fehit.
Cowoh! bdie jtrecenmeife 3abfliifiige, dann wieder
epifobenfaite Hanblung, in der mandes, was ge-
wif gut gemeint waz, eben primitiv wirft, als der

Neue Ziircher Nachrichten, 28.10.1943.

Bergfiihrer Lorenz

magere Dialog — ftorend wirft, daf aud nod fajt
jeber der etwas bunt jujammengewiirfelten Schau-
fpieler-eine andere Mundart fpridt — das dilettan-
tenBaite Spiel mancher Darjteller, das jede Unmits
telbarfeit vermiffen ldkt und eine unbeholfene Re-
gie verrdt, Tafen jenes Minbeftmal von Finitleri-
jhem Konnen und filmijher Routine vermifjen,
das wir doc) Heute aud vom gquten SHhweizeriitm
erwarten diirfen, Gewik fehlt es der Hanblung nidt
an dramatijden, pacdenden NMomenten, — wir den=
fen ba an bie Szenen, wo eine Rettungstolonne
nacdhtlidermeife verichiittete  Wrbeiter ausgribt,
oder wo Der rewmiitiy juviidgefehrte, einfiditig ge-
worbene Bergfiihrer Qoreny jeine brave Tugend-
geliebte aus ben Fluten rvettet. Wudhy einige vers
wegene Klettereien in der jauberhaften Berg- und
Gletiherwelt des Wallis entbehren nidht der Span-
ming. Aber bdiefe Vorziige — su ihnen fjeten auch
nod) die gut gejpielten Charafterrollen des Par-
rers, des Vaters ber Anifdy und des ficdh exfreulidy
fhlicht gebenden Stephan Qorens gezihlt — wie
auch die herrlichen Gebirgsaufnahmen einer gut ge=
fiihrten Ramera geniigen nicht, um uns vdllig mit

ben” Shwiden biefes Probjt-Films su verjbhnen.

trh,

1ll. Fir Erwachsene.

?‘%Prod.,: Probst-Film AG. — Yerlelh: Monopol. — Regie: L. Mattlé und Ed. Probst.
~ Darsfeller : Geny Spielmann, Madeleine Koebel, Doris Raggen, Emil Gyr, Antoineite

Steidle, Hans Fehrmann.

Die Uraﬁffﬁhrungen von Werken einheimischer Produktion beginnen recht -

selfen zu werden. Selbst dieser Film ist bereits im Sommer 1942 zur Hauptsache
fertiggestellt worden. Niemand zweifelt am guten Willen und am Eifer, mit dem die
Hersteller an ihre Arbeit gingen, und tatsichlich ist der Film auch voll von an-
sprechenden: Szehen; besonders der Einbezug’ einer. herrlichen abwechslungsreichen
Landschaft (Eggishorn,  Aletschgleischer und Goms) gibt ihm ein -ausgesprochen
heimatliches Geprége. Es ist viel Bergluft und Sonne in diesem Film, und auch ein
Grossteil der Darsteller wirkt durchaus natiirlich und volkstiimlich. Auch wurde in
der Szene mit der Flurprozession jede  kifschige ‘Uberireibung vermieden. Hans
Fehrmann spielt iiberzeugend und echt den besorgten, giitigen Dorfpfarrer, Ein
besonderes Lob gebiihrt dem Kameramann, G- Stilly. Der Film wird ohne Zweifel
sehr vielen gefallen, und der Publikumserfolg diirfte ihm gesichert sein. Den an-
spruchsvollen Filmbesucher wird aber der Streifen nicht voll befriedigen. Schon das
- Thema ist recht wenig originell. Der Geschichfe vom armen Bergler, der sich in
' ein’ Stadtfraulein verliebt, sie voller Hoffnungen aufsucht, enttauscht in die Heimat
zuriickkehrt, -und schliesslich durch eine heldenhafte Tat seinen Ruf wieder her-
stellt, sind wir schon unzahlige Male in Romanen, Schauspielen und ‘im Film be-
gegnet. Aber. das Drehbuch sollfe wenigstens so gestaltet sein, dass dieser Sach-
- verhalt - glaubhaft erscheint. Jeder denkende Zuschauer wird diesem Burschen,
der ein braves und. liebendes Madchen verlasst, um dem ersten besfen Stadi-
tréulein nachzulaufen, unter diesen Umstianden die Achtung versagen. Eine gut
‘gelungene Reffungsszene im Wildbach am Schlusse des Filmes verdient besonders
hervorgehoben zu werden. Anderseits ‘wiirde man eine Szene zu zweit in einer
Aiphitte, frofzdem die strengen Grenzen der Schicklichkeit gewahrt bleiben, wegen
einer gewissen kaum ausgesprochenen Schwiile gern vermissen. Der Musik fehlf es
bisweilen, besonders bei den wunderbaren Landschaftsbildern, an der notwendigen
Einfiihlung. : : 230

Der Filmberater, 17 /1943.
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Bergfnhrer Lorenz.. {2'2) wfé?"‘? "Ef 43*‘{3;,,‘ :
‘Produktion: Probst-Film, -Schweiz. - Drehbuch-:»'f]giaéh?
einer ‘Idee-von‘Maurice -Zermatten.- R:egie~ Probst. - -
~ Darsteller:- - eny--Spielmann,: Doris :Raggen, Madeleine

-Koebel, “Antoinette . Steidle, “Emil. :Gyr, ‘Hans  Feh

fw Wenn. uns ein Film mit guter Kameraarbeit mitten ‘in. die -
Berge fihrt und von ungewohntem Standpunkt -aus' die schbne-
Heimat . zeigt, und  wenn sich dann der Kinobesucher in einer:
-yerzeihlichen -Anwandlung vaterlindischer: -Blihung - einbildet,
diese: Berge selber gemacht.zu haben, dann ist die Geneigtheit,
8o einen: Heimatfilm gut zu .finden, leider recht: groB ‘Ragende -
‘Berge, stlirzende Wasser . (am Rande denkt man fliichtig an
J..C. Heers «An heiligen ‘Wassern»),  Menschen am Seil, Blicke
-in 7schwindelnde Tiefen — da.s alles schaut und genieBt man
- immer:gern: und . dankbar ein neues Mal.. Auch die Handlung
will “einem gar nicht. so iibel ‘'vorkommen: DaB ein knorriger
Bergmhrer und reiner Teor der Alpenwelt unter der Saugkraft’
.eines’ Stadtv!impleins innerlich in Unordnung ger#t und . sich-
. seiner 'dbrflichen und berglerischen Gemeinschaft entfremdet,
-scheint so  unwahrscheinlich nicht, und daB er dann nach etli-,;
chen Enttéuschungen und durch hereinbrechende ~doppelte :
Wassernot (nimlich erst zu wenig und dann zu viel Wasser)
_auf den Weg reuiger-Rilckkehr gebracht wird, ist ganz nach:
“dem. Geschmack des: Zuschauers, . der. das gliickliche und ge-"
rechte Ende heischt. «Der verfiihrte Bergfiihrers, das ist eigent--
lich das Motiv, daraus man entweder tragisch oder humoristisch -
etwas drehen kénnte — sogar, einen Film. ‘Warum nur -aber
bleibt die Spannung aus?. ‘Verschiedenerlei Griinde mﬁgen da -
‘gusammenwirken. Einmal verharzt sich die Handlung im Kon- -
ruierten.- Sie ist so geflihrt, daB man immer hundert Film-
z er; zum voraus weiB, “wie 'sie sich weiter abwickeln  wird, .
denn ‘irgend ein- nebenamtlich dichtender Dorfdramatiker. wﬂrde
das Stlick genau so und nicht anders machen. Die-Charakter-
eigenschaften der: Hauptpersonen werden- aus- der : leicht - ver-
spinnwebten ‘aber zuverliissigen Requimtenkammer bewihrter
Volksstlicke hervorgeholt: da ist der “Vater, der die Tochter
*nicht den Mann jhrer Wahl heiraten lassen -will, da ist  der
Parswal der Berge, minnlich schén wie Siegfried gemiitsrein
wie ein Sonntagsschiller, da ist die ganz und gar. “nicht haft-
geschiitzte Sirene aus der Stadt, daist die soziale Zutat «Alle
fiir: Eincn», da._ist hingegen mchts, rein gar mchts, -das ‘das
Wort vom <neuen Wein in alten Schliuchen» auch nur teilweise
wahr machte. Weder ist die Handlung so gefligt: noch so . dar-.
gestellt, daB die Konflikte glaubhaft werden; der ‘Dialog - ist -
- meist Papier, nicht der Wirklichkeit abgelauscht, und- die ‘un--
echten Worte werden unecht gesprochen, so -wie sie- begabte
Mitglieder eines dramatischen Vereins: sprechen. wiirden. Der:
Film aber stellt hohere -Anforderungen, . er wendet sich an ein
so breites Publikum, daB er guch mit den Kritischen rechnen
muB. Tut er das. mcht ‘dann -kann ‘das - abschlieBende  Urteil
auch in der wohlwollenden Form nicht anders lauten als Gut_
beabsmhtigt. aber unbeholten gefmgert T g

Radiozeitung, 28.11.-4.12.1943.
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~ % Berner Filmjdau

Gleid) jwei CShweizer Filme werden uns in diejer
Wodje vorgejiihrt, und es ijt ganj interejjant, jie
miteinander 3u vergleidien. In Vaujd) und Bogen
gejprodjen, tragen jie beide die Bor: und Nadteile
threr Herfunjt: welider Anmut und Leidytigleit,
aber qud)y Oberjldadlidieit jteht deutjdjdmweizerijde
Sdwerjialligteit und gewijjenhaite Wirtlidteitstreue
gegeniiber. Uber hinter beiden jteht jo viel ebhrlide
Bemiihung und Begeijterung, dag man jie nifht nur
mit diejen allgemeinen Phrajen abtun darj.

Jundd)t ijt bei beiden ein erjreulider rein ted)-
nijder Fortidritt gegeniiber jriihern Sdweizer Fil-
men in bejug auj Bild: und Tonjdydrie (mit Yus-
nafhme einiger Jntérieurauinahmen) fejtzujtellen.
Aud) die beiden Komponijten, Carlo Hemmerling
und 6. Mantegazsi, seigen ted)t viel BWerjtanduis
fiir die Criordernijle der Filmmujit; Mantegazsi tut
guweilen eber des Guten etwas juviel. Beide Ope-
tateure leijten gute Arbeit an der Kamera: Pordyet
at bejonders Hiibjde tleine Einfille, Stilly dagegen
elingt es, die Wallijer Berglandidhajt in grogen
Jiigen eindrudsvoll fejtzubalten. Damit ift aber aud
uber den Probit-Film ,Bergfiihrer Lorenz*
(im Bubenberg) dbas Bejte gejagt. Denn der rein
dotumentarijfe Teil diejes Films, die Landidajts-
ihau und bdie Szenen aus dem Harten Qeben Dder
%grg[er im  Rampf mit den Naturtatajtrophen,
wiirde viel befler wirfen ohne die miihjam und gan
unorganijd bhineingeswingte Gpielhandlung. Gin
Film, in_dem jmwei Regifjeure das Dotumentarijie
unbd die Gpielhandlung unter fid) aujteilen, fann nie
ein Wert aus einem Guf werben. Judem jfind der
Dialog und die Fiihrung der Darjteller, beides von
Louis NMattlé, dentbar unbeholien und nain, Shon
in ber Xilmidee von Maurice Rermatten. in bder
Ge|dyidyte vom dburd) eine Stadtjirene verfiihrien und
der Heimatidolle wieder uriidgewonnenen HBerg:
fiihrer, liegt eine gewijje Gejahr des Ubgleitens ins
RKitjdige. Ver Didyter elbjt hdtte jie wohl vermie:
den, Wlattlé aber hat jie nod) frdjtig unterjtriden.
So bleiben die Gejtalten in diejem Drama mit Wus:
nahme der jungen Antjd) (Diadeleine RKoebel), Ter
Wtutter (Untoinette Steidle) in manden jtummen
Sienen und des Grogjtadttellners (Karl Meier) nur
iguren eines fleinen Welttheaters — zu Denjdyen,
die uns etwas angehen, werden fie nidt. Vadend
wird der Film bagegen, wo bas namenloje Kollettin
der Berggemeinde aujtritt: in der Bittproejjion, in
der nidytliden Cudyfolonne, im RKampj gegen las
Hodywajjer. Bejonders eindringlid) aber zeigt fid) in
Diejfem Film das nod) ungeldjite Dialefiproblem Les
jhweizerbeutiden Films: in einem Wallijer Berg:
dorj mit jo betontem RQofalfolorit wirtt es einjad)
unertraglid), wenn von den Bewohnern in allen
migliden Cdyweizermundarten, nur fein Wallijere
tiitid) gejprodien wird.

Der Bund, 6.1.1944.
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Hallo, Bergfiihrer!

So beginnt im Film ,Bergfiihrer Lorenz“ ein
Gesprach zwischen einem Zircher Vamp und
dem braven Bergfiihrer Lorenz. Wirklich
eine echt schweizerische Anrede! Wie aber
dann der Vamp in der Alphiitte leicht
bekleidet auf dem Stroh liegt und den ob
so viel weiblichen Reizen verstummten
Bergfithrer fragt: ,Warum segezi nid?"“ - da
antwortet der Gefragte nach einer langen
Kunstpause, wie sie in fast allen
Schweizer Filmen offenbar unumgénglich
sind: ,Was - s®ll - i - s&age?“, worauf
eine neuerliche, noch léngere Kunstpause
eintritt. Mitten hinein platzt ein
offensichtlich ungeduldig gewordener

Zuschauer mit den Worten:
,Fraulein, hanzi de Chas gern?"“

worauf das Publikum. wenigstens einmal zum
Lachen kommt.

Wir wollen aber nichts gesagt haben lber
den Film, der von der Schweizerischen
Filmkammer e m p £ o h 1 e n wird! Warum,
ist uns allerdings unklar. Vielleicht weil
der gute Bergpfarrer so viel und so oft,
so breit und so lang salbungsvolle Worte
spricht und immer wieder ausgiebig gebetet
wird. Wen weiss? Vielleicht sind hier
gewisse Zusammenh&nge mit dem grossen
Papstbild, das im Empfangszimmer der

Filmkammer an der Wand hdngt ...?

Die Nation, 20.1.1944.
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Orage sur la montagne

Rome n'a pas été batie en un jour, dit
un proverbe célébre. Ce n'est ni manquer au
devoir patriotique, ni étre injuste envers des
efforts méritoires que de reconnaitre que la
cinématographie suisse .a.encore beaucoup &
{gire pour éa]er les meilleures réalisations
internationales. C

Dans le cas particulier, on ne saurait louer
trop haut I'admirable beauté des paysages
haut-valaisans, villages, montagnes, glaciers,
ni le dynamisme puissant de plusieurs scénes,
pas plus que le jeu direct et souveat prenant
des Frincipaux acteurs. Il y & 1& des réussites
qu'il convient d’applaudir de tout ccenr.

Mais une succession de belles images ne
suffit pas pour faire un grand film. II faut
aussi un sujet approprié, et 1i le’chroniqueur
doit dire que ¢ I'idée » de Maurice Zermatten
ne parait pas avoir codté beaucoup de nuits
blanches & son auteur : elle n’est pas seule-
ment simple, elle est simplette, C'est celle
gu'on trouve déja & la. source de la « Ville

orée » dont elle ne constituait pas le meil-
leur atout ; si I'on veut.montrer l'influence
pernicieuse de Ja ville sur les campagnards,
il est devenu nécessaire de guitter le atyle
rudimentaire de I'image d'Epinal pour trou-
ver une version moins nalfve, plus nuancée.

Le plus grand regret qu'inspire I'c Orage
sur 12 montagne », c'est toutefois que le
ne soit muet. Le texte, en effet, est déja
pauvre littérairement et psychologiquement ;
il est de plus péniblement réci oute Ia
K{artie sonosre — la charmante musique de

antegazzi mise & fart —— est bien faible;
les meilleurs moments sont précisément ceux
ot les acteurs sc taisent, se fiant simplement
aux gestes, aux attitudes et & la mimique
pour exptimer leurs sentiments, .

Effort considérable et méritoire, certes,
mais réussite discutable, tel est en définitive
le film du Rex, qui offre certainement de
trés belles chases. s q Py

Ce qui, par contre, dans le méme Fro-

¢, mérite une admiration compléte,
c'est Vexéeution, par un orchestre dont le
nom n'est malkeureusement pas indiqué, de
I'ouverture de « Guillaume Tell », de Rossini,
Dirigé avec-une sobriété digne de toute
lauange, joué avec un sens remarquable des
nuances et des effets, cc morceau souléve
I'enthousiasme des mélomanes. Pour n'étre
pas nouveau, le procédé qui consiste & pro-
jeter la caméra & tour de réle sur les divers
chefs de pupitres mantre bien toute la con-
viction, passionnée des exécutantﬁ..o o

Feuille d’Avis de Lausanne, 31.1.1944.
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5“8@ «Orage sur I'Alpe» (A) 3 PAlhambra
o1t

des mois que nous n’avions vu sur nos
écrans un film produit en Suisse. Aprés la su-~
‘rabondance néfaste du début, ce ralentissement

n’était pas pour nous déplaire pufsqw’il signi-
-tiait que 'ont mettrait. plus de soins & produire -

les suivants,
. Orage sur U'Alpe, d’aprés une idée de Mauri-
ce Zermatten. Je ne sais quelle est la part exac-

te qui revient a cet auteur estimé dans.léla-.

boration du ‘s¢énario. Car cette histoire est

bien: conventionnelle, assez mince et, pour nous '

gens de la‘wille, un peu agacante. Elle part de
ce poncif qu’d la montagne tout est pur et beau
ef qu'a la ville fout est laid et corrompu. Mer-
‘ci! Ainsi Jean-Pierre Laurence, un jeune guide
valaisan, s'est épris d'une jeune Zurichoise gui
a exercé sur lui les trucs classiques de la sé-
~duction : course en haute montagne et le res-
te. Un soir, alors gue son devoir de guide Pap~
pelle & porter secours i une colonne de tra-
vailleurs perdue en ascension sous une avalan-
che, il est en train de flirter avec Plétrangére
et n'entend pas les signaux. Les gens du villa-
ge ceux- de sa famille lui font désormais grise
mine. Furieux, il part- & la ville, espérant re-
joindre son flirt et trouver du travail. Désil-

lusion : pas de. travail et la jeune fille est si

légére qu'elle 1'a déja remplacé.

Revenu au village, il reprend goGt & son beau -

métier © Anne, sa fiancée, lui a pardonné. Ef

au moment ol le torrent, qui menace constam- |

ment le village, grossi démesurément par l’ora-
ge dévale en ravageant tout sur son passage,
Jean-Pierre prouvera son -courage en. sauvant
Anne emportée par les eaux. g

Si le: scénario est conventionnel et mince, sa
réalisation est souvent excellente, en particu-
lier pour toutes les scénes villageoises et mon-
tagnardes. Les opérateurs ont saisi de fort
belles images, d'un réalisme discret et char~
mant et d’une qualité photographique remar~
quable.

' " Le metteur en scéne a manqué de godt dans
les scénes de Vexcursion des deux amoureux :
il était inutile d’arriver a des détails -d’une
précision génante pour faire comprendre aux
spectateurs la faute de Jean-Pierre, D’autre part,
la séquence de Jean-Pierre cherchant du travail
est bien rapide et banale. Mais louons fran-
chement I'atmosphére claire et limpide de la vie
au village, et la qualité des parties techniques
des - ascensions. La procession est bien réussie
— il y a sans doute des imbéciles qui rient
de voir a l’écran de braves gens prier pour
demander la pluie, mais, qu’ils aillent en Valais
et je parie gros qu’ils ne riront pas deux fois!
— et Pépisode de la rupture du barrage et de
la dévastation causée par le torrent donne lieu
é.des seénes vivantes et vraies, fort bien agen-
cées. :

Interprétation excellente de Geny Spielmann,
le guide, de Jean Fehrmann, un curé solide de
corps et d’esprit. Emile Gyr, dans le role du
syndic, appuie un peu frop ses effets, Antoi-
nette Steidlé réussit assez bien. son rdle diffi-
cile de meére. Madeleine Kcebel est moins heu-
reuse. dans .le rble d’Anne. Quant aux deux
jeunes étrangéres le choix et pu é&tre meilleur,

Musique agréable de Mantegazzi. On entend
la Chanson valaisanne au début et durant la
procession. Quant au doublage, il est imparfait.
Le dialogue de Jean Hprt est bon quand il est
naturel, mais énervant quand il recherche
une fausse . simplicité. &

film est meilleur que plusieurs autres
_productions suisses et mérite Pattention

public. Il s'adresse 2 des adultes au. sens large
qui sauront dégager la lecon de courage et
‘d’optimisme de cette histoire. montagnarde. .

x,31.1.1944.
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A propos d'Crage dans fa montague
M. Maurice Zermatten nous..écrit...
PATERNITE ABUSIVE

Il est, certes, trés désagréable de
devoir parler de soi, mais il est plus
désagréable encore de se voir attri-
buer des ceuvres qui ne vous doi-
vent' rien. Je viens d’en faire Uen-
nuyeuse expérience et malgré la ré-
pulsion que jéprouve a étaler mes
propres désagréments, je me permets
de lever le voile sur un aspect des
meeurs de certains cinéastes.

La presse romande n’a pas été fort
indulgente pour un film récent:
Orage dans la montagne. En parti-
culier, de bons juges ont condamné
comme il convenait lindigence de
cette histoire si souvent reprise et
pauvrement exploitée du montagnard
séduit par -une gourgandine, man-
geant son ‘morceau de vache enragée
et regagnant le village qu'il n’aurait
jamats dit quitter. On a dit que Uau-
teur dg ce conte ne s’était pas fati-
gué, lauteur, c’est-a-dire le signata.

film avait été réalisé dans le Haut-
Valais. Il était « monté». On me de-
mandait de Ualler voir, @ Zurich.

Je ne trouvai que de vagues traces
de mon travail, une «longue-vue»

ui scrute les rochers, mais ce

evait étre pour suivre une lutte hé-

roique: une femme qui rentre son
foin sous l'orage. L’histoire était cel-
le que l'on m’avait soumise et que
javais refusé de suivre.

Je prial donc ces messieurs de ne
Pas me rendre responsable d'un scé-
nario qui ne me faisait que de rares
emprunts. - = =

uelle ne fut pas ma stupéfaction™

uand fappris que lon m'atiribuait

a paternite de Tindigente et /ameggf“_x
ideel | o
Mon int n’est pas de nuire

71

re de ces lignes. Et fapprouve: L'au-
feur n’a pas di se faliguer. Seule-
ment, ce n'est pas moi. :

— Mais votre nom figure en gran-
des lettres...

— C’est justement de quol je me
plains. =

Un jour de printemps tout plein
de fleurs sur mon coteau sédunois,
je regus un'pli inquiétant. Je n’aime
pas les enveloppes jaunes. Elles
n'apportent que du travail et des
ennuis. Celle-ci- contenait le projet
d'un film, une idée, en une dizaine
de pages, si .jai bonne mémoire,
Phistoire que I'on a vue en images
dans Orage dans la montagne. On
me demandait de tirer de cette his-

loire,  de cette idée, un scénarlo. Je .

me gardai bien de le faire.
Des amis intervinrent alors pour

- .me convaincre. «Gardez toute votre

liberté, me disaient-ils; songez seule-
ment qu'on " peut réaliser un beau
film dans le cadre de la haute mon-
tagne, avec la vie aventureuse des
guides..> Je connais un peu la haute
montagne, comme tout le monde. J'ai
vu & l'ceuvre ces hommes courageux
et taciturnes et jécrivis une histoire,
@ mon tour, qui n’avait de commun
avec celle qui m’était soumise que le
cadre dans lequel elle se déroulait.

Pendant une année, je n’entendis
plus _parler de ce projet. Je n'en
élais nullement peiné. Je savais d'ex-

. périence & quel point le film peut

rapetisser une ceuvre écrite. Ramuz
m’avait demandé, jadis, de défendre
son Farinet. Javais perdu la par-
tie, et Ramuz aussi. 5

Hélas! ces messieurs n’avalent pas
chémé. Sans que fen fusse averti, le

Curieux, 17.2.1944.

@ un film qui n’est pas plus mau-
vais que tant d’autres. Peut-étre, mé-
me, est-on enclin chez nous 4 user
de quelque sévérité a l'égard de la

44

Ppr cinématographique suis-
se. Quand on songe a la fortune de
certaines bandes étrangéres, on con-
sidére Orage sur la montagne sans
honte.

Mais 1d n’est pas-la question en ce
qui me concerne. Je désirais faire
savoir publiquement que je ne suis
pas lauteur de celle fameuse idée
mise en cause. Je ﬂuis méme préci-
ser qu'un certain M. Probst, de Zu-
rich, en est le pére légitime.

Je regrette qu'on ait eu la géné-
reuse intention de m’attribuer ce qui
ne m'appartient pgs. - X

De ce cas particulier, peut-étre, ti-
rera-t-on une lecon générale. Nous
nous sommes scandalisés, jadis, de

* ‘certaines mceurs du monde du ciné-

ma, & létranger. Nos malisons suis-
ses “suivraient-elles de déplorables
exemples ?-Il serait fdcheux de de-
volir le constater.

MAURICE ZERMATTEN.
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Un hasard bienheureux pour tout
‘le monde a voulu que le jour méme,
& Theure méme et dans la ville
méme ‘o I'on présentait 4 la presse
version. doublée de < Bergflihrer
Lorenz », aprés l'avoir ingénieuse-
_ment paréed'un titre plus fonitruant,
ne invitation antérieure me fit sa-
ourer l'exquis «Premier Bal» de
Christian Jaque. Plus tard cepe
dant, m0 par une sorte de pressen
ment, je suis allé voir en représ
tation publique les orageuses élucu-
rations dant quelques braves gens,
- sans doute pavés bonnes inten-
tions, ont. prafané l'art et la natur
Et jai rarernent subi cruelle humi-
iation qu'au’spectacle de

‘époque ou l'on nlest

Les méfaits d'un

ception (si exceptions il y a) en une
déja que trop
enclin chez nous a vouer un culte
louable, mais trop exclusif et trop
dithyrambique, aux divinités rusti-
ques? Et pui urich, mté active
mais pondérée, n'a R
comparable 4 une «ville de perdi-
tion ». (Au passage, je m'étonne que
le directeur du Rex, l'une des salles
les mieux achalandées du pays, ait
autorisé que l'on tournat une scéne
aussi pénible devant son guichet)
Et puis, comme bien entendu,
comme déja l'automne passé pour
accompagner un numéro du «Ciné
Journal Suisse:, la partition musi-
cale joue du jazz dans les moments
et du «ento

dans les moments sympathiques...

Bref, c'est complet. Un Fritz Lang
eat renfloué l'affaire a coups de
virtuosité, ainsi qu'il a bati d’authen-
tiques chefs-d'ceuvre sur fond de

sable. Et parce gt la valeur in-
tri e

LE PROPOS DE LA SEMAINE

Orage sur la Moniagne

instance a-t-elle, ~aprés examen
préalable du scénario, autorisé son |-
développement en images? Sinon,
pourquoi ne pas soumis a la
censure préventive? Car il doit y
avoir un responsable, aux yeux du
pays, aux yeux surtout de ceux qui
— officiellement ignorés — se don-
nent tout entiers, jour et nuit, A la
cause ingrate mais si passionnante
du cinéma. Une proposition formelle,
enfi lemande instamment que :
les autorités compétentes interdisent |
S appel 'exportation d'« Orage
ur la Montagne », comme nuisible
24 renom artictiave st aux Intéréts
commerciaux de notre pays. Non
quiil soit notre plus médiocre film.
Mais parce que le spectateur étran-
ger en pourrait déduire, apparem-
ment non sans raison, que la Suisse
est une terre inhospitaliére, ot le
port du short est L'attribut du vice,
ou les citadins n'ont qu'a ployer
Téchine et croupir dans leur vase

q clest
et sy rage
sur la Montagne » et pas de Fritz
Lang Outre que les personnages et

nce, indépendamment du dé-

ot les gens d'en haut
(en réalité si cordiaux dans leur
simplicité) accueillent ceux d'en bas
comme on accueflle un chat dans un |
Jeu de_quilles onne foi du

n'est

mb
cor et des costumes, rés
infidélement l'ame du Valais; les
Valaisans que jlinterrogeai sur ce
point furent unanimes a clamer la
trahision.

La générique du film brandlt
comme un étendard le nom de M.
Maurice Zermatten, en lui pretant
la responsabilité d'une «idée: qui
n'a pas d'idées ! <Paternité abusives
Sindigne légitimement = I'écrivain
valaisan dans un récent numéro de
«Curieux: ¥ Sa mise au point ne ma
guére surpris; je n'ai lu — faute de
loisirs — que deux ou trois de ses

euvies et ne saurais poser au criti-

que littérair , qulon m

Mai:
mette de lui rendre cet hommage

_personnel, je lestime trop intelligent
pour le croire capable cngendrer

l'indigence, accusée par cet aspect

las caractéristique de la production

 cinématographique_suisse.
‘ertes, la seconde partie ne ma
que ni de force, ni par instants de
C:

- notamment des paysages alpestres,
- n'est pas si mauvaise qu'on s'acharne
4 le prétendre; elle nous ménage
_ par-ci par-la de belles images. Cer-.
tes le dcublage, pour aboutir & un
échec, n'en est pas moins méritoire,
si l'on songe aux conditions impar-
 faites dans lesquelles il fut réalisé.
Et je suis persuadé, quant a moi, que
- tous et chacun se sont applmués a
bien faire. Le malheur est que la
bonne volonté ne comble pas tou-
jours le vide des idées. Or ceite
. sombre histoire de la «<mauvaise
fille » venue de la ville pour troubler
et séduire le naif montagnard en
exhibant ses cuisses, ce poncif anté-

diluvien autour de quoi tourne la

charaiere psychologique du film tout
entier bat le e la bétise
crasse, illustre un état desprit scan
 daleux et crie vengeance. Diautant
quion s’y appesantit avec une com-
plaisance honteuse, avec un luxe de
‘détails incroyablement simplistes et
souverainement déplaisants. Faudra

une’ aussi.
qui me surprend davantage clest
quil ait afendu s longtemps avant

mani: ifester  publiquement. son

Cex,

pas en cause, !e le- répete; et je
regrette d'avoir & préconiser une
| mesure: dont l'application leur. cau-
serait financiérement du tort. Mais
j'al conscience d’obéir & mon devoir.

Tournons: la page, voulez-vous ?
Et souhaitons que la’ Preesens, grou-
pant autour de « Marie-Louise » nos
plus sires garanties de réussite, y
date Ie jour de la réhabilitation dans
les annales du cinéma suisse écrasé
par sa lourdeur et son symbolismie
de commande;

P.-5. Tapprends A I'instant qu'une
salle genevoise affichera cetfe se-
maine’deja ¢ Marie-Louise 'en pre-
miére romande, s le présen-
terai dans le prochain iméro, apras
“Y'avoir évalué «de visu». En atten

i Sur ses je
n'ai pas & me prononcer et ne me
prononcerais d’ailleurs en aucun cas
E;lns avoir entendu l'autre son de
cloc]
Mamtenant que I'« Orage sur la
tagne > a sévi, comment enrayer
ces métans 7 Une ’question, d'abord :
est-il ‘exact que la Chambre suisse
de cinéma aurait plus ou moins offi-.
cieusement reccmmsndé ce film 2 St
vous saviez avec quel

- dant, que Léopold Lindt- |
berg, l'auteur avec « Die missbrauch-
ten Liebesbriefe » de notre meilleur
film, en image le théme écrit par
notre plus adroit scénariste Richard
Schweizer, avec notre maitre opéra-
teur Emile Berna a la caméra. Notre
plus sensible actrice, Margrit Winter,
la plus populaire, Anne-Marie Blanc,
et notre plus puissant acteur, Hein-
rich Greiler, en sont les prmc:paux
a

je recevrais une répense négative,
avec quel empressement je
blierais | Une autre question : quene

.

ricux s du jeudi 17 février.

’Hur\sF.hrmunn {le curé) e} Emile Gyr ('homme
aincants d'«Ora r(aMolg > (B
istribue cefte production

onc le dire? Les jeunes et jo-

' lies citadines qui n'ont pas peur de
montrer leurs genoux en vacances

ne sont pas nécessairement des gour-

gandines-; et les habitants des villes
ont leur labeur, leurs soucis, leur

dignité. Les guides valaisans ne sont

pas nécessairement de pauvres im-
béciles dont les yeux chavirent a la
_peau bronzéc de leur premiére
cliente. Alors, pourquoi choisir 1'ex-

Ciné-Suisse, Nr. 160, 4.3.1944.

ultes,
héroine de treize ans, Josiane, peme
" réfugiée francaise dans la réalité
comme dans la fiction. Tout dés lors
nous promet un événement.  (eg.)
influent duvillage) sont fes deux seuls Inferprétes
gfiihrer Lorenz») I.u Monopnh Film, & Zurich,.
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Aprés I'<Orage sur la Montiagne~

« L’Ennui nait de I'Uniformité »

Mon éditorial du 4 ct., explici-
tement intitulé « Les méfaits d’'un
Orage sur la Montagne », portait
un jugement trés sévére sur ce
film suisse alémanique doublé. Je
ne saurais aujourd’hui ni Pinfir-
mer, ni méme l'atténuer. Et je le
confirme d’autant mieux a laise
qu'il mettait expressément hors
de cause la bonne foi du produc-
teur et du distributeur intéressés,
comme aussi de leurs collabora-
teurs.

En revanche, je congois par-

que des é

différentes aient été émises. Le
phenomene contraire me semble—
Tait Ainsi

table. Et, si je ne vois pas 'oppor-
tunité d’ouvrir une «tribune libres
(car enfin, je n’aurais pas la pré-
tention d’'imposer mon point de
vue dans un rayon d’activité qui
m'est étranger, et je n’ai pas le
droit d’abandonner mes colonnes
4 des apartés n’intéressant qu’une
minorité), je citerai par souci
d'objectivité quelques extraits
d'une lettre franche et réfléchie
emanant de 7 -

a Lau . Les prises de vue
des hautes Vallées et de la mon-
tagne m’ont vraiment enthousias-
mé... Mais aussi les scénes entre
peére et fille, la rencontre du fils
prodigue et de sa fiancé lors de la
procession, l'orage et Iinondation

confréres ont publié une opinion
plus indulgente; je la respecte,
quand bien méme je ne la partage
pas, et Clest trés volontiers que je
la signale. On me d'étre

‘magni tournés m’ont
fortement impressionné, ct je
doute que des « célébrités » étran-
géres auraient fait mieux. La mu-

plus sceptique quant & la « com-
pétence » de tel « critique » qui ne
tarit pas d’éloges aprés avoir
donné la mesure de ses ‘capacités
professionnelles en assimilant «To-
bacco Road» & un navet, entre
autres démonstrations concluan-
tes. Mais il est clair que les patés
de l'un n’entachent pas la copie
des. autres, qu'il s'est trouvé des
plumes mieux aiguisées pour
écrire les meérites d'« Orage sur
la Montagne ».

Mes lecteurs m’'ont fait con-
fiance, dans leur immense majori-
té; et je les en remercie. Qu'il y
en ait cependant pour nétre pas
d'accord, c’est tout & fait normal ;
je dirai méme que c’est souhai-

sique de notre confédéré tessinois
M. m’a semblé sym-
Quant a Thistoire, elle
justement parce
humaine et

pathique...
mavait  plus
quelle est simple,
vraie... (La-dessus, M. Z...
déclare que mon « indignation »
Iui « parait exagérée ») Non, mes-
sieurs, ne soyons pas des tartufes.
Ne prétendons pas que chez nous;
il 0’y a que des gens irréprocha-
bles sous tous les rapports. Pre-
nons plutét en exemple les films
et surtout la i

francaise (! -Réd.), qui ont le cou-
rage de montrer les gens tels qu'ils
sont, avec leurs qualités et leurs
défauts. Je considére « Orage sur
la montagne» comme l'un des
meilleurs films suisses que j'ai
vus jusqu’a présent. »

Ciné-Suisse, Nr. 163, 25.3.1944.

Je
vous

forme le veeu sincére que
puissiez, aprés examen vi-
suel, vous rallier a la positiop
prise par M. Z....... . Et je re-
grette quelle n’ait point la force
d’ébranler la micnne. Je ne lai
mentionnée dailleurs qu'a titre
documentaire, parce qu'il s'agit
d'un film suisse et que je crois
aux vertus de la contradiction.
Pour autant qu'on n'en soit pas
influencé dans l'exercice de ses
fonctions.

« L’Autre son de Cloche »

Toujours au fil du propos que
je vous tenais le quatre, je fis état
de la mise au point que M. Mau-
rice Zermatten avait signée dans
« Curieux » du 17 février, sous la
réserve formelle d’entendre I'autre
son de cloche avant de me pro-
noncer  définitivement.” Depuis
lors la Monopole-Film, maison
distributrice d’«Orage sur la Mon-
tagne», m'a fait entendre cet
autre son de cloche, comme elle
le fit entendre jeudi dernier aux
lecteurs de « Curieux ». J'ai donc
sous les yeux la photographie
d'une lettre autographe que M.
Zermatten a datée du 5 févri
Il y précise notamment: «..
eu l'occasion de voir notre fameux
film... En gros, j'ai été heureuse-
ment surpris... (Plus loin, il mani-
feste des préoccupations commer-
ciales assez défavorablement sur-
prenantes sous la plume d'un écri-
vain réputé) M. Probst a utilisé
presque toutes mes idées — disons
mieux : il ne les a pas toutes

utilisées, mais toutes celles qu'il
a utilisées viennent de moi... Vous
m’aviez demandé de faire figurer
mon nom dans le film. Comme la
plupart des choses m’appartien-
nent, j'accepte. Je ne puis cepen-
dant prendre 2 mon compte ce
qui ne m’appartient pas. Il fau-
drait trouver une formule un peu
mixte: D'aprés un conte de...»
(La formule adoptée: «D'aprés
une idée de» ne l'engageait cer-
tes pas davantage.) Bref, ce docu-
ment ne manque pas d'étre sin-
guliérement compromettant pour
son auteur. Personnellement, je
tenais M. Zermatten en haute
estime, et ne vous l'ai point celé ;
je ne vous tairai pas dés lors que
mon estime a baissé. Et, quoi qu'il
puisse entreprendre pour se justi-
fier, le romancier valaisan pourra
difficilement concilier les termes
de sa protestation indignée dans
« Curieux » avec ceux de la lettre
en cause. Ajoutons qu’il a touché
des honoraires appréciables pour
sa collaboration au film, et ne les
a point refusés. Cette bagatelle
ne lempéche pas de stigmatiser
les «meeurs» douteuses que le
cinéma suisse importerait de 1'é-
tranger. (Ah! le cinéma, ses pom-
pes et ses ceuvres, quelle proie fa-
cile!) Puisse la lecon profiter et
nos producteurs choisir désormais
leurs collaborateurs parmi les
gens du méticr. Puisqu'en vérité
le monde du cinéma est si peu
reluisant, lavons notre linge sale
en famille, et ne mélons pas a nos
torchons les serviettes de la lit-
térature moralisatrice — & usage
externe. Car enfin, la morale de
toute cette histoire, c'est qu'«Orage
sur la Montagne » et pu donner
un film satisfaisant s'il n’avait da
subir le poids des « idées» chére-
ment appesanties par M. Maurice
Zermatten. Le débat est clos en
ce qui nous concerne.  (Réd.)
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 Mow ZERMATTEN - -
Clest dans le mandre plmtome'qu(ea ndas h‘a,u\t,as

demoulle le xdrazm'e« qul fa,ﬂlat b:ms.er la;vetmr dte,
Jean-Pierre Laure»psne jeune g*ul@e de monta-

'g il
gullde ert un grave
smemxs Ex;ceé&d;é par

84l e au !tomem; dééha,ﬁnxé qruml marvient a'
Se éha.bn]ntem aux yerux de tous.
, filn 1

2831944,

Stans, (Cingej.) ady zweimonatiger Pauje wird
bas Tonfilmtheater am fommenden Freitag feine regelmd:-
Bigen Wuffiilhrungen wicder aufnehmen. Wit Hoffen, dak
neben unjern Disherigen treuen Stommfunden rvedt viel
neue dDen Weg gu unjerm NMufentempel finden werben. Nit
einem reidy bejradteten Programm treten wir in die neue
Gaifon ein, wobei wir unferer altbewdhrien ITradition
tren bleiben nur gute Spiel= und Unterhaltungsfilme 3u
zeigen. WAls wiivdigen Auftatt bringen wir den gemiitvol:
Ten und padenden Sdweizer Dialettiilm ,Bergfiihren
Qotreng”. €s it die Crzahlung FUS“Dem Leben eines
Bergfiihrers. Den dubern Reb et Dagy bilden Herrlidpe
Yufnahmen aus den. malerijden Hodi#lern der Wallifer-

alpen mit ihrem DBergzauntr und Connenglani. Die

Sandlung jdildert jo redt den Gegenjah jwilden Pilidht

und Gehnjudt, jwijden der Shonheit der Berge und der
- Atmojphare ber GroRitadt. Der Film fiihrt uns ein Heute
befonders aftuelles Thema ovor IAugen: den [dhweren
RKRampf des Bergbauern um jein taglides Brot, das er mit
unjiglider Niihe dem Boben abringt. Fiirwahr ein herr=

lider Heimatiilm, den fid) jeber Schweizer anjehen jollte.

Patrie valazsarme

Unterwald-
ner Stans,
12.4.1944.
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Chromque des films

«Orage sur la montagne» (Capitole). —
Le fﬁ qui passe cette semaine a I'écran mérite
assurément d’étre vu. L’action nous méne tout
d’abord dans -les “hautes vallées du.Valais, et
nous’ fmt participer- aux fatigues des. guld.es et
des paysans dw Haut-Pays. Un.guide samou-
‘ racl;e d’une de ses clientes et a l’automne s’en
e la- reJomdre a la ville. La, d’abord- bien ac-
‘cueilli, il' est" bientdt repoussé. C’est' ’4croule-
ment” de ses espoirs. Honteux et confus, il. re-
tourne 4 sa vallée, ou l'attendent 8a mére et sa
-fidéle- fiancée. Blen qu’un peu mince, Pintrigue
est fort attachante, et elle touche surtout du fait
de la splendeur des paysages qui nous sont mon-
trés: Les amis du Valais et de la montagne en
général se feront un plaisir de voir un film qui,
commas celui-ci, exalte les plus pures: vertus mo-
rales et le pahnotlsme — G.-G. St. 20

Express, 29.4.1944.

Gapitol: ,Bergfiihrer Lorens.” ro. ~§Rad; Sdeen
ded Wallijer @d}rtgﬁteﬂet \ric attm ig-
sieniert, verjudt Ddiefer (€ t‘
befonbers iiperseugend den Gegenjap mti n ‘.Bfti
und @el)n[ud;b pifden der Sddnbeit der Berge
und der Todenden. ﬁtmoigbare der GroBjtadt gu {dil-
dern. Im Mittelpuntt Pandlung, die nur um’
ein Geringed den Jnhalt emes Jamilienbldttden-
Romans an Bedeutung itbertrifft, tebt das8 Sdidjal
eined jungen Bergfilhrers, den die Sodungen der
Stabt m ?!onfhtt mit fid) "umd den Seinen bringen.
Die treue "iebe’ feiner Jugendgefpielin Antid) —
eines unverdorbenen Berglindes — fu?rt gu feiner
Ridtehr in. bad Dodtal, wo fidy Bergfiihrer Loreny
durd) Rettung eines ﬂllen[cf)en aud Todednot rehabis
lmett und fdlieglid inieber in die Dorfgemeinidaft
aufgenommen toird. Unter den Darftellern begegnen
yn3 u. a,_ Geny Epielmann und Hand Fehrmann,
beibed  frithere  RKrdfte unfered Stabdttheaters.
Er.fentble3.

Luzerner Tagblatt, September 1945.
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rst» avec voe sur le lac des Quatre-

Cantons, les Alpes centrales ef bernoises.

Beringer et Pampaluchi

Photo
(Numero de censure 7532)

L’année date,

éditorial

dernfere & parcille

gativement, malgré la carence de notre pro-
duction cinématographique, Cette année, mal-
gré que «Marie-Lonise» Pait réhabilitée, je
Wose répondre affirmativement & une guestion
@apparence moins pessimiste. Car nous ris-
gons cretre dépassés par les événoments; ol
les les films et
sans originalité, les S ensmites o petit pied
ne nous sauveront pas de loupli, lorsque
s'épanouira sur nos écrans, & foicon, la fine
fleur de Vactuelle production américaine.

t la saison suisse 1943/44, quan-
titativement moins fournie, s'avéra qualitati-
yement mieux lotie que la précédente, On
ne mesure que deux longs métrages a scé-
nario, tous deux & I'actif de la Praesens. <La
Nuit ‘sans Permission », quinspirait & Franz
Schnyder un apre roman de Kurt Guggen-
heim, développe un drame psychologique dn
temps présent. Il vaut surtout par 'admirable
virtuosité photographique du maitre opéra-
teur Emile Berna; mais, délayé sur un rythme
trop lent, il n'a pas la densité du texte écrit.
Techniquement, c’est une réussite sans pré-
cédent dans notre pays; psychologiquement,
cinématographiquement, c’est un échec. « Ma-
rie-Louise », dont le théme est plus proche
Qu ceur, permet 2 Léopold Lindtberg d’accom-
plir sa maitresse ceuvre; traitée dans le style
de «Mrs. Miniver» et riche d'au moins une
séquence ansolument saistasante, elle date
de sa
firme pmducmce On y doit saluer le plus
beau film jamais issu de nos studios. Le fait
que son sujet résolvait ipso facto le probldme
souvent insoluble et toujours complexz de
notre diversité linguistique contribua sans
doute & son légitime, et triomphal succés po-
pulaire. En Romandie, aprés la faillite de
« Manouche », on se limitait au court métrage.
:G. Duvanel, dans sa lignée, signalt avec
«Raison d’étre» le vibrant manifeste de la
Suisse devant le monde en guerre; il demeure
un autenr probe et qualifié, peut-étre notre
plus expert cinéaste. Cinéac, 4 Lansanne,
abandonnait temporairement la famille Du-
rambois pour mener 2 chef avec «La Radio
en Sulsse», qu'a réalisé André Béart, un do-
cumentaire de bonne facture et de vif intérét;
elle patronnait de surcroit un sketch comique
de formule assez originale, amimé par Max
Lerel. Enfin la danseuse Gita Horwath s'ini-
tialt & la mise en scéne avee « Le Pinot noir »,
un documentaire valaisan qui west pas sans
attester de prometteuses qualités. Sur un
autre plan, notre « Ciné-Journal suisse » cher-
chait et ne réussissait pas foujours & se main-
tenir en équilibre entre Iactualité pure et le
documentaire. Son rédacteur, M. Paul La-
dame, démissionne aujourd’hui pour étre
remplacé par un compétent critique zurichols,

: mmel: Durant que son chef opé-
rateur Georges Alexath continue & faire de

la belle et forte image,
moyens.

De prime abord, on pourrsit simaginer
que la réussite artistique et commerciale de
« Marie-Louise » va donner un mouvel essor
an cinéma suisse. Pratiquement toutefois, les
projets sérieux sont rares; et plusieurs d’entre
ceux qui sembleraient dignes de soutien se
heurtent aux obstacles d'ordre financier,
Toujours les mémes. J'en exposai l'an passé
Ia nature incxorable. En vérité, au point ot

nous en sommes, je mentrcvols guérc que
cet espoir de salut: sortir carrément des che-
mins battus et faire du film qui, sans souci
Famorlissement immédiat, rallie au cinéma
suisse lattention des élites étrangéres, Le
reste alors suivrait, avec profit. Or « Marle-
Louise», pour étre trés émouvant et trés
réussi, mapportera vien de meuf au public
americain qui, dans le genre, a vu «Mrs.
Miniver >, En revanche, il y a un quart de
siécle, le cinéma suédois a conquis une re-
nommée mondiale, prélude a une confortable
situation commerciale, parce qu'il a su n'étre
pas comme les autres. La question n’est pas
3o Taive < Cypiquement sulsse » avee paysages
alpestres, accordéons, armallis ec tout ce
qui s’snsuit, en costumes du pays. La question
est de trailer un sujst universel (sinon, il
mintéresse que les initiés) dans un style par-
ticulier. Wt tous les sujets sont bons, lors-
quils atteignent tout le monde et surtout lors-
quils sont bien traités. Les Suédois ont imposé
leurs films mystiques parce que c’étaient de
purs chefs-d’ceuvre; de méme l‘école expres-
siomniste avee les films

Alfred Hitcheock avec les films y:ol)cxers Etc
T importe donc au premier chef gu’
déclars pas wn seénamo irecevable. Sous 1o
prétexte enfantin qu'il est incompatible avec
la mentalité suisse. Un génie pessimiste ne
pourra jamais saccomplir que dans une
atmosphére et sur un ton pessimistes; on
my pent rian changer. Et Yon a constaté avec
effarement, pendant que tonnalt I'e Orage sur
la Montagne», & guelles énormités ahboutit
le chauvinisme mal compris. Voyez-vous, le
jour ot Pon apprendra quun film suissc a
é6 projets six mois 'affilée dans une saﬂe

lorsquil en a les

u
four-1a 1o cinéma auisse pourra crier viotolre,
Tout est 1a.

Non, la crise n'est pas surmontée. Pas
encore. Mais il est urgent de la dénouer. Ou
de renoncer. Sinon, nous serons submergés
par le flot provisoirement endigué de la pro-
Quction anglo-saxonne. Sous ma plume, ca

devient un cliché. Au point que — je vous
dois la franchise crue de cet aveu — jeusse
renoncé 2 ce numéro spécial, le plus ingrat

de l'année, il me comptait double et ne
m’octroyait ainsi 'unique semaine de vacances
dont je jowisse aves celle du Nowvel-Am.

Ciné-Suisse, Nr. 182/183, 1.8.1944.
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‘une de celles qui, simplement
humaines, atteignent tous les

Film dépeint: en, traits

saisissants l¢ contraste entre
la beauté sereine des monta:
- gnes et les tentations de la
grande ville ol tout s'ame:
nuise dans la médiocrite.... Il
nous  révéle aussi la lutte
incessante des montagnards
contre les forces impitoyas
bles de la nature.
L'interprétation est de tout
premier . ordre avec Geny.
Spielmann dans le role de
IeansPierrc, Ie guide ; Mades
eine Koebel, dans Anne, sa
fiancée ; Antoinette Steidlé
interpréte avec ferveur et dis
gnité la mere Laurence. Cis
tons’ encore Emile Gyr, le
syndic- du village ; Jean

Fehrmann, ‘le curé; Doris’

¢ _son ‘apparis
ton ‘sur les écrans de Suisse

romande. La synchronisation

de ce beau film a été faite &
sous I'experte direc:
tion de Jean Hort, qui est
également l'auteur des dias
¢ais. Nous pour:.
z admirer des imas
ges splendides - que souligne
une  musique sobre et pre:
hatte de J0B. Montegaza ¢
entendre! encore, avec Je plaic
“sir que I'on sait, «La Chans
“son valaisanne ».
Av

Sac au dos, piolet au bras,
er

Clest Jean-

e guide.

Jean-Plerre, 1a_ mére et sa petite sceur. -

y, Datum unbekannt (2/2).

Anne cherche du secours‘au village lors' d¢ linondation
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UN NOUVEAU
FILM SUISSE |

z, Nr. 52, Datum unbekannt (1/2).
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Tous nos lecteurs connaissent de nom,
sinon pour avoir lu ses csuvres, l'écrivain
Maurice Zermatien, qui chante avec tant de
ferveur et de talent les gens et les beautés
naturelles de son beau pays : le Valais.
C’est d'aprés une idée de Maurice Zermat-
fen, précisément, qu'a 6té toumé le superbe
film dont nous donnons ci-contre quelques
vues caractéristiques.

Intitulé

«ORAGE SUR LA MONTAGNE »,

son action se déroule en grande partie dans
le cadre pittoresque des hautes vallées et
des cimes altidres du Valais.

Pris de passion pour une jeune coquette de
la ville qui a tout fait pour le séduire, un
jeune montagnard, Jean-Pierre Laurence, négli-
ge un jour son devoir de guide : il s‘ensuit un
grave conflit entre lui et les siens. Excédé
par le mépris do ses proches, paysans pour
la plupart, il part pour la ville, mais il n'y
éprouve que des désillusions et d'améres
déceptions.

De retour au pays natal, Jean-Pierre y
trouve le pardon généreux de sa gentille
fiancée, Anne, qui n‘a jamais cessé de l'ai-
mer, Mais ce n‘est quen arrachant une vie
humaine au torrent déchainé, quen triom-
phant de la nature sauvage et hostile qu'il
parvient & se réhabiliter aux yeux de tous.
Ce scénario, on le devine, dépeint en traits
saisissants le contraste entre la beauté gran-
diose de la montagne et les fentations de la
grande ville, Il oppose, avec une grandeur
par instants tragique, la nature dans ce
qu'elle a de plus beau et de plus profond
& la ville avec son cortdge de laideurs.

1l nous révéle aussi la lutte constante des
montagnards contre la nature impitoyable qui
ne leur ménage ni les dangers ni les peines.
Un autre atixait d'«Orage sur la Montagne »
réside dans sa bonne interprétation, confiée
qux meilleurs acteurs que posséde présente-
ment la Suisse alémanique et qui, pour la
version francaise, ont 6t doublés pour la
plupart par les meilleurs éléments de la
Troupe du Radiothé4tre du Studio de Lau-
sanne. Les dialogues de Jean Hort sont vi-
vants au possible, cependant que la musique,
dont l'exécution est confiée en partie & la
Chanson valaisanne, est évocalrice & souhait.

z, Nr. 52, Datum unbekannt (2/2).
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787. Bergfiihrer Lorenz 21 ;

Schweizer= 0 Siic wm&%ﬁ;f Produktions Prohst-Film A.G. und Monopol-Film, Ziirich.. Regie:
Probstmbrehbuch: L. Matté nach einer Idee von Maurice Zermatten. Musik: J. B. Mantegazzi. Kamera:
Stilly. Hauptdarsteller: Geny Spielmann, Madeleine Koebel, Doris Raggen, Antoinette Steidle, Emil Gyr,
Hans Fehrmann. Laufzeit: 74 Minuten. Selbstkontrolie: jugend- und feiertagsfrei. ‘ -
Immer wieder ist es die Ausgeglichenheit und Gelassenheit in Antlitz und Geste, die
uns an den Menschen der Schweizer Filme besonders anspricht. Auch in dieser
volkstiimlichen Ballade vom verlorenen Sohn, der dem Stadtfrdulein Rita verfallt
und ihretwegen bei einer Rettungsaktion seine Pflicht versdumt, sind alle Gestalten
wie aus Holz geschnitzt; schlicht bis zur Naivitéat, langsam und karg an Worten,
aber wahr und endgiiltig in ihren Gefiihlen und Entscheidungen. Der ungetreue junge
Bergfiihrer Stefan Lorenz wird vom ganzen Dorf stillschweigend iibersehen, bis er
in der Stadt sein Heil versucht; es versteht sich von selbst, daB er, von der leicht-
sinnigen Rita enttduscht, reumiitig zurtickkehrt — gerade, als wegen der anhaltenden
Diirre eine Bittprozession abgehalten wird. Stefans Zerknirschung und Erschiitterung
bei diesem Zusammentreffen macht seinen kindlichen Glauben alle Ehre, wird aber
vermutlich von einem GroBteil der Beschauer mifiverstanden werden, — Die Ge-
witter- und Hochwasserszenen des letzten Teils sind packend eingefangen und tra-
gen in ihrer atmosphdrischen Echtheit dokumentarischen Charakter; liber bedeutende
Filmlangen hinweg ist nichts anderes zu horen als das unheimliche, stofweise Wim-
mern des Sturmes, dessen geballte Spannung manchen kinstlichen Effekt schick-
salstrachtiger Dramen aufwiegt. Daf Stefans Braut Anne, die Tochter des Biirger-
meisters, bei Rettungsarbeiten in den reiBenden Fluten des Wildbachs beinahe um-
kommt und Stefan sie rettet, gewinnt ihm die Achung des Dorfes zurlick und bricht
den Widerstand des Bilirgermeisters gegen diese Heirat. Das herb-verhaltene Antlitz
Annes, ihr schwerbliitiges, edel-ernstes Wesen trdgt einige der starksten Szenen.
Das Verstdndnis des Dialogs wird durch den unverfalschten Schweizer Dialekt leider
etwas erschwert. Im iibrigen wird die zuweilen aufdringliche, aber melodienreiche
musikalische Untermalung stérend unterbrochen durch allzu leichte Tanzmotive bei
einer Gipfelszene. — Freunden des Hochgebirges, der bé&uerlichen Lebens- und
Glaubensauffassung sei dieser Film trotz gelegentlicher Verzeichnungen empfohlen.

Katholischer Film-Dienst, Nr. 787, 7.7.1950.
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Biller, CH 1942) 152f, 159

[Making of Bergfiihrer Lorenz] ([Eduard
Probst], CH 1942) 165, 220
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Surville, F/CH 1942) 174

Margritli und d’Soldate, S’ (August
Kern, CH 1940/41) 35, 47, 51,
146, 151

Marie-Louise (Leopold Lindtberg, CH
1943) 46, 54f, 141, 153f, 180, 192,
197

Maskerade (Willi Forst, A/D 1934) 217

Matto regiert (Leopold Lindtberg, CH
1946/47) 153f

Matura-Reise (Sigfrit Steiner, CH 1942)
49, 125, 153ff, 174, 180f, 192, 197

Mayerling (Anatole Litvak, F 1936) 158,
217

Meh Gliick als Verstand (Ernst Bringolf,

CH 1935) 157

Traum/My
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1940) 160

Menschen, die voriiberziehen...
Haufler, CH 1941/42) 13,50

Menschen unter Haien (Hans Hass, BRD
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141, 153, 158ff

Mir Ilond nod lugg (Hermann Haller,
CH 1939/40) 153

Missbrauchten Liebesbriefe, Die (Leopold

Mein Dream  (Rudolf

CH

(Max

(Edmund
49, 125,

Lindtberg, CH 1940) 13, 26, 36f,
47,51, 136, 153f, 181, 192

Mitenand gahts besser (Kurt Frith, CH
1949) 155

Mob 39/Grinzbsetzig 39/D’Réssliwirtin,
eusere  Soldate-Muetter  (Arthur
Porchet, CH 1939/40) 136, 172f

Mrs. Miniver (William Wyler, USA/GB
1942) 52

Mustergatte, Der (Karl Suter, CH 1959)
152

Notre Armée/Unsere Armee (Arthur Por-
chet, CH 1937-39) 207

o

Oasis dans la tourmente, L” (Arthur Por-
chet, CH 1941) 47, 173f

Oberstadtgass (Kurt Frith, CH 1956)
154, 159

O Brother, Where Art Thou (Joel Coen,
USA 2000) 251f

Oktjabr/Oktober (Sergej Eisenstein, SU
1927) 157

Olympia: Fest der Volker (Teil 1); Fest der
Schonheit (Teil 2) (Leni Riefen-
stahl, D 1938) 28

O Schweizerland, mein Heimatland!/Heil
dir Helvetin (Walther Ziirn, D/CH
1924) 133

P

Phantom of the Opera, The (Rupert Juli-
an, USA 1925) 182

Poil de Carotte (Julien Duvivier, F 1925)
156

Polizischt  Wiickerli
1955) 154, 159

(Kurt Frith, CH
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Richer wvon Davos, Der
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Rebell, Der (Luis Trenker, D 1932) 78,
101, 111

Reise der Hoffnung (Xavier Koller, CH
1990) 55

Rhone, Le (Charles-Georges Duvanel,
CH 1946) 143

Robinson, Ein: Das Tagebuch eines Ma-
trosen (Arnold Fanck, D 1940) 77f

Romeo und Julia auf dem Dorfe (Hans
Trommer/Valérien = Schmidely,
CH 1941) 13, 36, 138, 153, 160

(Heinrich

S

Saboteur (Alfred Hitchcock, USA 1942)
185

Schuss von der Kanzel, Der (Leopold
Lindtberg, CH 1942) 36, 136

Schwarzwaldmidel (Hans Deppe, BRD
1950) 255, 262

Schweizerische Landsgemeinde (Eduard
Probst, CH 1938) 134

Seenparadies der Schweiz, Das (Eduard
Probst, CH 1936) 134

Sergeant York (Howard Hawks, USA
1941) 184,186

Sfinge sorride prima di morire — stop —
London, La/Heisse  Spur  Kai-
ro-London (Duccio Tessari,
BRD/1/Ae 1964) 159

Simplon, Le (Charles-Georges Duvanel,

CH 1956) 143

White  and the Seven

Dwarfs/Schneewittchen und die sie-

ben Zwerge (Ted Sears/Richard

Creedon, USA 1937) 211

S5.0.S. Eisberg (Arnold Fanck, D
1932/33) 77,96

Snow

Sous le ciel de Paris (Julien Duvivier, F
1950) 255

Steibruch (Sigfrit Steiner, CH 1942) 49,
146, 153, 214

Strahler/Die Bergkristallsucher (Eduard
Probst, CH 1941) 134, 167

Strahler, Der (Eduard Probst, CH 1947)
138

Stiirme iiber dem Montblanc (Arnold
Fanck, D 1930) 77, 82, 86f, 91, 96

T

Talk of the Town, The (George Stevens,
USA 1942) 185

Taxichauffeur Binz (Werner Diiggelin,
CH 1957) 152,154

Third Man, The/Der dritte Mann (Carol
Reed, GB 1949) 211, 255

This Above All (Anatole Litvak, USA
1942) 185

Titanic (Herbert Selpin/Werner Kling-
ler, D 1943) 185

Tochter des Samurai, Die (Arnold Fanck,
D 1937) 77

Tomb Raider (Simon West, USA/GB
2001) 254
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Uli der Knecht (Franz Schnyder, CH
1954) 37,166,218

Uli der Pichter (Franz Schnyder, CH
1955) 37,218

Utopia Blues (Stefan Haupt, CH 2001)
251
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Vagabunden der Liebe (Rolf Hansen, A
1950) 211
Verlorene Sohn, Der (Luis Trenker, D
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Vertical Limit (Martin Campbell, USA
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Vollmond (Fredi M. Murer, CH 1998)
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Vom Midchen zur Frau (Fritz Renel,
BRD 1950) 211
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Wachtmeister Studer (Leopold Lindt-
berg, CH 1939) 13, 26, 37, 47, 51,
154,179

Wahrheit oder Schwindel (Victor Staub,
CH 1950) 153

Waterloo Bridge (Mervyn LeRoy, USA
1940) 185

Wehrhafte Schweiz (Hermann Haller,
CH 1939) 153,156, 161

Weiberregiment (Karl Ritter, D 1936)
211,214

Weisse Holle vom Piz Palii, Die (Arnold
Fanck, D 1929) 17, 77, 87, 89ff,
96, 121, 266

Weisse Majestiit, Die (Anton Kutter,
CH/D/F 1933/34) 71, 106

Weisse Patrouille, Die (Werner Stauffa-
cher/Rudolf Bébié, CH 1940) 141

Weisse Rausch, Der: Neue Wunder des
Schneeschuhs (Arnold Fanck, D
1930/31) 77

Weisse Stadion, Das (Arnold Fanck, D
1928) 77

Werther (Max Ophtils, F 1938) 158

Weyherhuus (René Guggenheim, CH
1940) 50

Wilder Urlaub (Franz Schnyder, CH
1943) 13,49, 125,141, 181

Wildheuer (Eduard Probst, CH 1938)
134

Wild im Schnee/Le grenier des neiges
(Eduard Probst, CH 1942/43)
134

Wilhelm Tell (Heinz Paul,
1933/34) 102, 133f

Winzig simuliert, De/Der Pechvogel (Ru-
dolf Bernhard, CH 1942) 48, 136,
153, 160f, 221

Wir Bergler in den Bergen sind eigentlich
nicht schuld, dass wir da sind (Fre-
di M. Murer, CH 1974) 113

Wissenschaftliche Forschung im Dienste
der Industrie/Science et industrie: la
recherche scientifique au service de
Uindustrie (Adolf Forter, CH
1946) 46

Wunder des Schneeschuhs, Das (Teil 1)
(Arnold Fanck, D 1920) 72

Wunder des Schneeschuhs, Das (Teil 2):
Eine Fuchsjagd auf Schneeschuhen
durchs Engadin (Arnold Fanck, D
1922) 72

Wyberfind, De (Alfred Rasser/Arnold
Winkler, CH 1941) 156

D/CH

z

Zéro de conduite (Jean Vigo, F 1933) 185

Zu Strassburg auf der Schanz (Franz Os-
ten, D 1934) 133

Zum goldenen Ochsen (Hans Trommer,
CH 1958) 154f

Zwischen uns die Berge (Franz Schny-
der, CH 1956) 71, 215
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