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Einleitung

Kurz nach Weihnachten 1960 fragte der Verband schweizerischer Konsumvereine
(VSK, heute Coop) den bekannten Reiseschriftsteller, Fotografen und Filmer
René Gardi an, ob er kurzfristig fir zehn Wochen nach Dahomey (heute Benin)
reisen konne. Er sollte dort Bilder, Tone und Objekte fiir einen Dokumentarfilm
und eine Ausstellung sammeln, mit denen der VSK Werbung fiir ein geplantes
Hilfswerk — die Dahomey-Aktion — machen wollte.! Der VSK erwartete, dass
Gardis volkerkundliches Portrit die VSK-Mitglieder mit dem westafrikanischen
Land vertraut machte und die Spendenbereitschaft erhohte. Gardi akzeptierte den
Auftrag. Zusammen mit dem Kameramann Armin Schlosser realisierte er 1961
den Film Dahomey — ein Bilderbuch, der in der ganzen Schweiz an VSK-Anlissen
vor grossem Publikum vorgefiihrt wurde. Film und Ausstellung bereiteten das
Terrain fiir das Hilfswerk vor, das 1962 mit dem Aufbau von Genossenschaften
in Dahomey und der Ausbildung von dahomeyischen Genossenschaftern in der
Schweiz startete.

Der VSK war eine der ersten privaten Organisationen, die sich im neuen
Handlungsfeld Entwicklungshilfe engagierten. Auch andere staatliche, private
und kirchliche Akteure folgten den Entwicklungserwartungen der dritten De-
kolonisierungswelle, die Ende der 1950er Jahre anrollte.> Sie bauten Organisa-
tionsstrukturen auf und konzipierten mit grossem Optimismus Hilfsprojekte,
welche der lokalen Bevolkerung die Segnungen westlichen Fortschritts bringen
sollten. Gleichzeitig zielte die Entwicklungshilfe darauf, die neuen Staaten vor
den Verlockungen des Kommunismus zu bewahren.

Fir die Vermittlung und Begriindung von Hilfstitigkeiten setzten Ent-
wicklungsakteure hiufig Dokumentarfilme ein. Deren Funktion bestand darin,
dem Schweizer Publikum den Transfer von Kapital und Wissen vom Norden
in die «unterentwickelten Linder» mit authentischen Bildern und Tonen
plausibel zu machen. Diese Filme unterschieden sich von jenen weitverbreite-
ten Darstellungen aussereuropiischer Kulturen, die primar die «Andersheit»
der Menschen als Schauwert inszenierten und ihre Geschichtslosigkeit ohne
Entwicklungsperspektive als Selbstverstindlichkeit postulierten. Ohne ganz
auf populirethnografische Elemente zu verzichten, legten die Entwicklungs-

1 Auf den Film und die Dahomey-Aktion geht Kapitel 4 detailliert ein.

2 Bereits vor 1960 beteiligte sich die Schweiz an Entwicklungshilfeprojekten. Vgl. Albert
Matzinger, Die Anfinge der schweizerischen Entwicklungshilfe 19481961, Ziirich 1991.

3 Zu den Begriffspaaren Entwicklung und Fortschritt vgl. Daniel Speich Chassé, Fortschritt und
Entwicklung, Version: 1.0, in: Docupedia-Zeitgeschichte, 21. 9. 2012, http://docupedia.de/zg/
Fortschritt_und_Entwicklung (15. 6. 2016).

4 Zu Filmen tber Afrika vor dem Zweiten Weltkrieg vgl. Patrick Minder, La Suisse coloniale.
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hilfefilme den Fokus auf die Diagnose von Entwicklungsdifferenzen und die
Wirkung von Hilfsmassnahmen.

Als 1964 Kritik an Sinn und Wirkung der Entwicklungshilfe aufkam, stieg
die Nachfrage nach Dokumentarfilmen zu Entwicklungsthemen.s Auch nach den
gesellschaftlichen Eruptionen Ende der 1960er Jahre, die zu einem neuen Ent-
wicklungsnarrativ fiihrten, spielten dokumentarische Produktionen eine wichtige
Rolle. Entwicklungsakteure setzten nun auf Filme, die Entwicklungsprobleme als
Folge von ungerechten Machtstrukturen und von Kolonialismus interpretierten.
Deren Macherinnen und Macher, die aus dem Umfeld des Neuen Schweizer Films
stammten, erzihlten eigene Geschichten tiber brennende soziale und politische
Themen. Dazu gehorten Dokumentationen, die Partei fiir benachteiligte Men-
schen des Siidens® ergriffen. In den 1980er Jahren verabschiedeten sich allerdings
einige dieser Filmenden von der Illusion, dass anwaltschaftliche Filme aus dem
Westen den Entwicklungsproblemen des Stidens gerecht werden konnten. Thre
folgenden, beobachtenden Filme wurden von den Entwicklungsakteuren nicht
mehr verwendet. Dafiir stieg die Nachfrage nach Filmen aus dem Stiden.

Die verschiedenen inhaltlichen und formalen Perspektiven, aus denen die
Dokumentarfilme wihrend eines Vierteljahrhunderts den Siiden darstellten, ent-
standen zwar nacheinander, 16sten sich aber nicht einfach ab, sondern existierten
nebeneinander weiter.

Die vorliegende Arbeit untersucht den Einfluss von Dokumentarfilmen auf
die Schweizer Entwicklungsdebatte. Berticksichtigt werden dabei auch die Ver-
anderungen in der Schweizer Medienlandschaft, welche die Verfiigbarkeit von
Dokumentarfilmen stark beeinflussten. Besonders wichtig war der Aufstieg des
Fernsehens, das Anfang der 1960er Jahre zum audiovisuellen Leitmedium wurde.”
Mit ihm entstand ein potenter neuer Verbreitungskanal fiir Dokumentarfilme.
Ausserdem beeinflusste der tigliche Blick durch das «Fenster der Welt»® in ent-
legene Gebiete die Sehgewohnheiten des Publikums.? Zusitzlich zum Fernsehen
sorgten die sogenannten Schmalfilmverleiher dafir, dass Dokumentarfilme zu
Entwicklungsthemen tiberhaupt verbreitet werden konnten. In den 1970er Jahren

Les représentations de I’ Afrique et des Africains en Suisse au temps des colonies (1880-1939),
Bern 2011, S. 162-182.

5 Zu den Perioden der Entwicklungshilfegeschichte vgl. Dieter von Schrotter, Schweizerische
Entwicklungspolitik in der direkten Demokratie, Miinchen 1981.

6 In dieser Arbeit wird der Begriff «Stiden» anstelle von «globaler Siiden», der sich bei den

Entwicklungsorganisationen als Ersatz fiir «Dritte Welt» und «Entwicklungslinder» einbiir-

gerte, verwendet. Vgl. Alliance Sud, Unsere Ziele, in: http://www.alliancesud.ch/de/ueber-uns/

unsere-ziele (6. 7. 2016).

Vgl. Jakob Tanner, Geschichte der Schweiz im 20. Jahrhundert, Miinchen 2015, S. 368—373.

Vgl. Peter Zimmermann, Auslandberichterstattung zwischen Projektion und dokumenta-

rischer Recherche, in: Dieter Ertel (Hg.), Strategie der Blicke. Zur Modellierung von Wirk-

lichkeit in Dokumentarfilm und Reportage, Konstanz 1996, S. 149-176, hier S. 149.

9 Bereits zu Beginn der 1960er Jahre sendete das Fernsehen Bilder von Hunger und Not
aus Afrika, z. B. in der Tagesschan vom 30. 12. 1960 einen Bericht iiber Hungersnot unter
Flichtlingen in der Republik Kongo. Vgl. Nachweis in der Mediendatenbank FARO von
SRF (passwortgeschiitzte Online-Version).

[S=BaN}
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entstanden neue Verleihorganisationen im kirchlichen Umfeld, welche fiir die
Verbreitung der engagierten entwicklungspolitischen Filme eine eminent wichtige
Rolle spielten.

Geografisch konzentriert sich die Arbeit auf Akteure aus der deutschen
Schweiz mit Ausstrahlung nach Deutschland. Diese Einschrinkung ergibt sich
aus dem vom Schweizerischen Nationalfonds finanzierten Forschungsprojekt
mit Schwerpunkt auf dem deutschsprachigen Raum, in dessen Rahmen diese
Untersuchung entstanden ist.™

Im Zentrum der Arbeit stehen die Dokumentarfilme von drei wirkungs-
michtigen Bildproduzenten, die wihrend einer gewissen Zeit mit ihren Filmen
an der Entwicklungsdebatte partizipierten. Es handelt sich um den bekannten
Reiseschriftsteller René Gardi, der mit seinen populdrethnografischen' Texten,
Fotos und Filmen das Afrika-Bild des Deutschschweizer Publikums prigte, um
den Kameramann und Regisseur Ulrich Schweizer, der den Missionsfilm in der
Schweiz neu ausrichtete, und um den Miterfinder des anwaltschaftlichen, ent-
wicklungspolitischen Films Peter von Gunten. Alle drei setzten sich tiber mehrere
Jahre auf ganz unterschiedliche Art filmisch mit Entwicklungsfragen auseinander
und arbeiteten verschiedentlich mit Entwicklungsorganisationen zusammen.

Die in der vorliegenden Arbeit analysierten Filme der drei Filmemacher
stecken den zeitlichen Rahmen der Untersuchung ab. 1959 entstand René Gar-
dis in Nordkamerun aufgenommener Film Mandara, der seine Filmkarriere
einldutete. 1986 produzierte Peter von Gunten Vozes da alma, das Portrit einer
afrobrasilianischen Heilerin, das die Abkehr vom engagierten anwaltschaftlichen
Film bedeutete. Gleichzeitig markieren diese Eckwerte den fortschrittsopti-
mistischen Beginn der Entwicklungsdebatte Anfang der 196oer Jahre und die
Solidarisierung mit Medienproduktion aus dem Siiden als neues Aktionsfeld
der Schweizer Entwicklungszusammenarbeit Mitte der 198ocer Jahre.

Drei Griinde — so meine These — waren dafiir verantwortlich, dass Doku-
mentarfilme im Untersuchungszeitraum die Entwicklungsdebatte entscheidend
beeinflussten.

Erstens schrieben Entwicklungsakteure der Vorfihrung von Dokumen-
tarfilmen ein besonders grosses Wirkungspotenzial zu, das Publikum von der
Notwendigkeit von Entwicklung zu iiberzeugen, und suchten deshalb die
Zusammenarbeit mit Filmschaffenden und Vertrieb.

Zweitens stirkten die Glaubwiirdigkeit der Filmemacher, die hiufige
Einbettung der Filme in Diskussionsveranstaltungen und die Produktion von

10 Die Arbeit entstand im Rahmen des vom Schweizerischen Nationalfonds geférderten
Forschungsprojekts «Aussereuropiische Kulturen in Reisefotografien und Dokumentarfil-
men des deutschsprachigen Raums, 1924-1986», geleitet von Professor Aram Mattioli, an
der Universitit Luzern (2011-2014).

11 Analog zum Begriff «Populirwissenschaft> wird in dieser Arbeit «Populirethnografie» fiir
Medienproduktionen gebraucht, die einen ethnografischen Anspruch haben, sich aber nicht an
ein wissenschaftliches, sondern an ein allgemeines Publikum richten und sich deshalb nicht an
wissenschaftliche Darstellungskonventionen halten miissen.
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Begleitmaterial fur interessierte Kreise die Bereitschaft, die Filme als authen-
tische Zeugen einer fernen Realitdt zu akzeptieren.

Drittens wurde in den Filmen Entwicklungsdifferenz so reprasentiert, dass
die portritierten Menschen entweder als hilfsbediirftige Opfer ihrer eigenen
Kultur oder von dusseren Umstidnden erschienen. Sie versichern damit dem
Schweizer Publikum, dass die «Andern» sich nicht selbst helfen kénnen, und
appellieren so an die humanitire Tradition der Schweiz. Die Filme verwen-
den dafiir erzihlerische Motive, die Eingang in das kulturelle Gedachtnis der
Schweiz finden.

Kulturgeschichtliche Einordnung

Die vorliegende Arbeit orientiert sich an zwei kulturhistorischen Forschungs-
ansitzen: der Visual History und der postkolonialen Theorie. Bis Mitte der
1990er Jahre dienten Fotografien oder Filme in der Geschichtswissenschaft in
der Regel lediglich als Illustrationsmaterial oder Lehrressource. Erst danach
wurde das Potenzial von Filmen als historische Quellen auf breiter Basis
thematisiert.”> Mit dem «iconic turn» beziehungsweise dem «pictorial turn»"
setzten Reflexionen tiber das Analysepotenzial von Bildern ein. Im deutsch-
sprachigen Raum etablierte sich in den letzten Jahren der Forschungsansatz der
Visual History,™ der das Nutzungspotenzial von stehenden und von bewegten
Bildquellen fiir die Zeitgeschichte hervorhebt. Mehr noch als andere Ansitze,
die sich mit der Verwendung von Bildern beschiftigen, wie die Historische
Bildkunde oder die Ikonologie, streicht die Visual History die prigende Kraft
von Bildern heraus's die das 20. Jahrhundert zum visuellen Zeitalter machten.'
Hinter der Visual History verbirgt sich kein abgeschlossenes Theorie- und
Methodengebiude, sondern eine Denkweise, die Fragestellungen und Thesen
fir die Zeitgeschichte hervorbringt.

12 Rolf Aurich, Wirklichkeit ist tiberall. Zum historischen Quellenwert von Spiel- und
Dokumentarfilmen, in: Irmgard Wilharm, Geschichte in Bildern. Von der Miniatur bis zum
Film als historische Quelle, Pfaffenweiler 1995, S. 112-128. Bereits 1898 verband der Fotograf
und Filmer Boleslaw Matuszewski grosse Hoffnungen mit dem potenziellen Quellenwert von
dokumentarischen Filmen. Sie sollten in der Lage sein, eine historische Realitit im Unterschied
zum geschriebenen Text wahrheitsgetreu zu speichern. Vgl. Volker Wortmann, Authentisches
Bild und authentisierende Form, Kéln 2003, S. 164-166.

13 Vgl. Doris Bachmann-Medick, Cultural Turns. Neuorientierungen in den Kulturwissenschaften,
Reinbek bei Hamburg 2006, S. 329-380.

14 Vgl. dazu: https://www.visual-history.de/ (30. 4. 2016); Gerhard Paul, Visual History, Ver-
sion: 3.0, in: Docupedia-Zeitgeschichte, 13. 3. 2014, http://docupedia.de/zg/Visual_History_
Version_3.0_Gerhard_Paul?oldid=108511 (30. 4. 2016).

15 Zur Abgrenzung der Ansitze vgl. Martin Lengwiler, Praxisbuch Geschichte. Einfithrung in
die historischen Methoden, Ziirich 2011, S. 130-152. Zur Einfihrung in die Ikonologie aus
historischer Warte vgl. z. B. Peter Burke, Augenzeugenschaft. Bilder als historische Quellen,
2. Aufl,, Berlin 2010, S. 39-52.

16 Vgl. Gerhard Paul, Das visuelle Zeitalter. Punkt und Pixel, Gottingen 2016, S. 16.
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In seinem bereits mehrfach aufdatierten Grundlagentext zur Visual His-
tory” ruft Gerhard Paul dazu auf, den Analysewert von Bildern nicht auf die
Bildinhalte — im vorliegenden Fall auf die Analyse von Entwicklungsproblemen
im Film — zu beschrinken. Ein besonderes Potenzial sicht er darin, Bilder als
kommunikative Medien zu untersuchen, die nicht primir eine Realitit abbilden,
sondern Sinn transportieren und konstruieren. Aus dieser Perspektive werden
Bilder zu Medien der Geschichts- und Erinnerungspolitik. Sie generieren Deu-
tungen von Geschichte, betreiben Herrschaftssicherung und funktionieren als
Identitdtsgeneratoren fiir soziale und politische Kollektive.

Pauls Uberlegungen inspirieren zur Frage, ob und wie Dokumentarfilme
zur Durchsetzung einer Entwicklungsidee und zur Identititsfindung von Ent-
wicklungsakteuren beitragen. Um sie zu beantworten, werden die Gebrauchs-
kontexte und die Rezeption der Filme sowie die Filminhalte genau untersucht.
Zu fragen ist, welches Potenzial von den Filmen ausging, Entwicklungsdenken
ins kulturelle Gedachtnis™ zu tibertragen und dieses bis heute zu prigen.

Mit Verweis auf Horst Bredekamps «Theorie des Bildakts» wirbt Gerhard
Paul schliesslich dafiir, die sogenannte generative Kraft von Bildern anzuerkennen
und gewissen Bildern, die mit einem performativen Akt verbunden sind, zuzu-
gestehen, neue Realititen erzeugen zu konnen. Damit sind besonders augenfillige,
provokative Bilder gemeint, die aus der gingigen Bilderflut herausragen. Es wird
deshalb hier auch zu untersuchen sein, wie die einzelnen Filme auf die Realitit
einwirkten.

Wihrend die Visual History das Analysepotenzial von visuellen Quellen
unabhingig vom Inhalt hervorhebt, schirft der zweite Forschungsansatz, die
postkoloniale Theorie, den Blick fur die Filminhalte.” Vertreterinnen und Ver-
treter dieser Theorie entdeckten in kulturellen und wissenschaftlichen Texten
und Praktiken des Westens essenzialistische,* stereotype, hiufig abwertende

17 Vgl. Paul, Visual History 3.0.

18 Zum Begriff des kulturellen Gedichtnisses vgl. Aleida Assmann, Zur Mediengeschichte des
kulturellen Gedichtnisses, in: Astrid Erll (Hg.), Medien des kollektiven Gedichtnisses. Kon-
struktivitat — Historizitit — Kulturspezifitit, Berlin 2004, S. 45-60.

19 Zum «turn» vgl. Bachmann-Medick, Cultural Turns, S.184-237. Zur Einfuhrung in die
postkoloniale Theorie vgl. Maria do Mar Castro Varela/ Nikita Dhawan, Postkoloniale
Theorie. Eine kritische Einfihrung, Bielefeld 2005. Auch in der Ethnologie gab es vereinzelte
Arbeiten, die den wissenschaftlichen Umgang der Zunft mit ihren Studienobjekten kritisch
hinterfragten. Wegweisend dazu: Johannes Fabian, Time and the Other. How Anthropology
Makes its Object, New York 1983. Die Analysen der «postcolonial studies» wurden von der
Geschichtswissenschaft verschiedentlich kritisiert, weil sie wesentliche Quellengattungen aus-
ser Acht liessen und literarische Analysen auf realpolitische Ereignisse extrapolierten, ohne
z. B. Widerstandsbewegungen ins Auge zu fassen. Vgl. Wolfgang Reinhard, Kolonialgeschicht-
liche Probleme und kolonialhistorische Konzepte, in: Claudia Kraft/ Alf Lidtke / Jirgen
Martschukat, Kolonialgeschichten. Regionale Perspektiven auf ein globales Phinomen, Frank-
furt am Main 2010, S. 67-94.

20 Der Begriff beschreibt den Menschen als Wesen mit inhirenten, unverinderlichen Eigen-
schaften, die unabhingig vom Kontext bestehen. Vgl. Ansgar Niinning (Hg.), Metzler Lexikon
Literatur- und Kulturtheorie. Ansitze — Personen — Begriffe, 4. Aufl., Stuttgart 2008, S. 180.
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Bezeichnungen fiir die Bewohnerinnen und Bewohner der ehemaligen Kolonien.
Sie stellten fest, dass die Unterscheidung zwischen «uns» und den «Anderen»
einerseits der Selbstvergewisserung der eigenen Rolle in der Welt diente, an-
dererseits Grundargumente fiir die Legitimierung von kolonialer Herrschaft
lieferte. Dieser auch «Othering»** genannte Prozess wurde als elementarer
Bestandteil der Rechtfertigung hegemonialen Strebens des Nordens iiber den
Stden identifiziert, der weit iiber das Ende des Kolonialismus hinaus bis heute
nachweisbar ist.>>

Der britische Kulturtheoretiker Stuart Hall fithrt in seinem einflussreichen
Aufsatz «Das Spektakel des <Andern>»2 aus, wie die Zuschreibung von «Diffe-
renz» zu den «Anderen» in Reprisentationspraktiken historisch auf verschie-
denen Ebenen manifest wurde.** Hall versteht Reprisentation als Prozess, der
Bedeutung herstellt, indem er mittels Zeichen (Texten oder Bildern) Verweise
und Stellvertreter platziert und bewusst Sachverhalte verbirgt. Im Umgang
mit den «Anderen» finden sich laut Hall Stereotype, die sich innerhalb einer
Kultur und eines Zeitraums dhneln. Er spricht deshalb von «Reprisentations-
regimen»,* die mitverantwortlich gemacht werden, dass Differenz innerhalb
einer Gesellschaft zementiert wird und dadurch weitreichende Folgen fiir die
Bewertung der «Anderen» hat. Diese Uberlegungen ermuntern dazu, die Dif-
ferenzmanifestationen in den Dokumentarfilmen miteinander zu vergleichen
und Kontinuititen beziehungsweise Verinderungen der Blicke aus dem Norden
auf den Siiden herauszuarbeiten.

21 Vgl. Aram Ziai, Postkoloniale Perspektiven und Entwicklung, in: Peripherie 30/120 (2010),
S. 399—426, hier S. 403 {., der mit Verweis auf Edward Said «Othering» so definiert: «[D]ie
Konstruktion einer (nach der weitgehenden Diskreditierung des Denkens in Rassekategorien
heutzutage meist kulturell definierten) Gruppe als <anders>, die dazu dient, die Identitit einer
Wir-Gruppe davon abzugrenzen und so zu konstituieren und somit politische Anspriiche und
Ausschlisse zu rechtfertigen.» Johannes Fabian definiert «Othering» allgemeiner als «Einsicht,
dass sie Anderen nicht einfach gegeben sind, auch niemals einfach gefunden oder angetroffen
werden — sie werden gemacht». Vgl. Johannes Fabian, Prisenz und Reprisentation. Die Ande-
ren und das anthropologische Schreiben, in: Eberhard Berg / Martin Fuchs, Kultur, soziale Pra-
xis, Text. Die Krise der ethnografischen Reprisentation, Frankfurt am Main 1993, S. 335-364,
hier S. 336 {.

22 Die Post-Development-Kritik extrapoliert diese Uberlegungen, indem sie die Diffusion
westlicher Vorstellungen von Fortschritt und Entwicklung als Fortsetzung des Kolonialismus
anprangert. Vgl. dazu: Sara Elmer / Konrad J. Kuhn / Daniel Speich Chassé, Praktische Wir-
kung einer michtigen Idee. Neue historische Perspektiven auf die Schweizer Entwicklungsar-
beit, in: Dies. (Hg.), Handlungsfeld Entwicklung. Schweizer Erwartungen und Erfahrungen
in der Geschichte der Entwicklungsarbeit, Basel 2014, S. 5—18; Daniel Speich Chassé, Die
Erfindung des Bruttosozialprodukts. Globale Ungleichheit in der Wissensgeschichte der
Okonomie, Géttingen 2013, S. 32.

23 Stuart Hall, Das Spektakel des «Anderen», in: Ders. / Juha Koivisto, Ideologie. Identitit.
Reprisentation, Hamburg 2008, S. 108-166. Zur Theorie der Reprisentation vgl. auch Stuart
Hall, The Work of Representation, in: Ders., Representation. Cultural Representation and
Signifying Practices, London 1997, S. 13-74, wo Reprisentation als Prozess beschrieben ist.

24 Er fand sie in Produktwerbungen, aber auch in der wissenschaftlichen Rassentheorie oder der
idealisierend-romantisierenden Darstellung der Sklavereigegner. Ebd., S. 133-142.

25 Ebd., S. 115.



15

Dokumentarfilm als historische Quelle

Dokumentarische Filme haben den Vorteil, dass das bewegte Bild mehr als andere
dokumentarische Formen wie Texte, Fotoreportagen oder Tonbildschauen den
Eindruck vermitteln, einer authentischen Handlung in Echtzeit beizuwohnen.
Damit dies geschehen kann, muss das Publikum von der Realititsabbildung
des Films iiberzeugt sein. In der Filmwissenschaft existieren viele Versuche,
fiktionale von dokumentarischen Formen zu trennen.** Fir diese Arbeit ist
das genaue Verhiltnis zwischen vorfilmischer, ausserfilmischer und filmischer
Realitidt” beziehungsweise die Frage, ob die im Film behauptete Realitit mit der
damals vorgefundenen Wirklichkeit ibereinstimmte, allerdings nicht zentral.
Ausschlaggebend ist vielmehr, wie das Publikum einen Film liest. Der Filmthe-
oretiker Roger Odin spricht in diesem Zusammenhang von der dokumentari-
sierenden Lektiire.*® Sie stellt nicht die Frage nach der Wahrheitstibermittlung,
sondern nach der Bereitschaft des Publikums, einen Film dokumentarisch,
das heisst in der Realitit und nicht in der Fiktion verankert, zu lesen.? Odin
spricht von einem stillschweigenden Vertrag zwischen Zuschauern und Film.
Dieser komme nur dann zustande, wenn das Publikum mit den entsprechenden
Filmkonventionen vertraut sei.’°

Verschiedene Faktoren begtinstigen das «Authentizititsversprechen» des Doku-
mentarfilms.3* So spielt die Integritit der Autorin beziehungsweise des Autors
eine entscheidende Rolle. Sie kann dazu fiihren, dass die dokumentarisierende
Lektiire sogar dann gegeben ist, wenn Szenen mehr oder weniger offensichtlich
arrangiert sind. Solange die Erwartungen des Publikums erfillt werden und
es bereit ist zu glauben, dass sich ein abgebildetes Ereignis normalerweise so
abspielt, werden Inszenierungen akzeptiert.>

26 Vgl. Margrit Trohler, Von Weltkonstellationen und Textgebauden. Fiktion — Nichtfiktion —
Narration in Spiel- und Dokumentarfilmen, in: montage/av 11/2 (2002), S. 9—41.

27 Zu den verschiedenen Realititsbegriffen vgl. Eva Hohenberger, Die Wirklichkeit des Films.
Dokumentarfilm. Ethnographischer Film. Jean Rouch, Ziirich 1988, S. 28-30.

28 Vgl. Roger Odin, Kunst und Asthetik bei Film und Fernsechen. Elemente zu einem semio-
pragmatischen Ansatz, in: montage/av 11/2 (2002), S. 42—57. Vgl. ausserdem Frank Kessler,
Historische Pragmatik, in: montage/av 11/2 (2002), S. 104-112.

29 Eva Hohenberger, Dokumentarfilmtheorie. Ein historischer Uberblick iiber Ansitze und
Probleme, in: Dies. (Hg.), Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms,
Berlin 1998, S. 8—34, hier S. 25.

30 Ebd,S. 25.

31 Zu den wechselnden Einschitzungen von Authentizitit im Dokumentarfilm vgl. Wortmann,
Authentisches Bild, S. 1§8-218. Der Begriff «Authentisierungsversprechen» steht ebd., S. 193.
Zu Authentizitit im Dokumentarfilm vgl. ausserdem die Grundlagenarbeit von Manfred
Hattendorf, Dokumentarfilm und Authentizitit. Asthetik und Pragmatik einer Gattung,
Konstanz 1994.

32 Wortmann illustriert diesen Zusammenhang am Beispiel der gekonnten Selbstdarstellung des
Dokumentarfilmpioniers Robert Flaherty. Vgl. Wortmann, Authentisches Bild, S. 177-184.
Obwohl danach andere Vorstellungen von Authentizitit im Dokumentarfilm entwickelt wur-
den, hielt sich Flahertys Authentizititsversprechen weiter, wie insbesondere die Filme von
René Gardi beweisen.
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Eine weitere Authentifizierungsinstanz liegt in den Wahrnehmungs- und
Wirkungsbedingungen der hier untersuchten Dokumentarfilme. Haufig wurden
Filme zu Entwicklungsthemen an thematischen Diskussionsveranstaltungen ein-
gesetzt. Yvonne Zimmermann spricht in diesem Zusammenhang vom spezifischen
Auffihrungsdispositiv® von «Gebrauchsfilmen». Gebrauchsfilme sind Produk-
tionen, die «mediale Instrumente der Forschung, Lehre, Werbung, Aufklirung,
Konsensstiftung und Gemeinschaftsbildung» darstellen. Thre Gemeinsamkeit
besteht darin, dass sie von Auftraggebern oder interessierten Organisationen
als Mittel eingesetzt werden, um eine Botschaft zu verbreiten.’ In diesem Sinn
handelt es sich bei den Filmen, die im Fokus der vorliegenden Arbeit stehen, um
typische Gebrauchsfilme. Thre Analyse leistet deshalb nicht nur einen Beitrag
zur Geschichte der Schweizer Entwicklungszusammenarbeit, sondern auch zur
Schweizer Dokumentarfilmgeschichte.

Wer Filme nach historischen Kriterien analysieren mochte, muss sich beson-
deren methodischen Herausforderungen stellen. Mehr noch als bei Textquellen
ist quellenkritische Aufmerksamkeit geboten, wenn Dokumentarfilme auf ihre
Authentizitit und Integritit hin iberpriift werden sollen. Besonders die hier im
Zentrum stehenden Gebrauchsfilme wurden hiufig verindert, sei es, weil sie fiir
die Auffithrung zu lang waren, weil Szenen nicht (mehr) passten oder weil der
Film beschidigte Stellen aufwies.’s

Fur die im dritten Teil dieser Arbeit gefiihrte Untersuchung der Bilder und
Tone, mit denen Entwicklungsthemen inszeniert werden, reichen die herkomm-
lichen Methoden zur Analyse von Textquellen nicht aus. In den Filmwissen-
schaften haben sich aber Methoden etabliert, die auch fiir die historische Analyse
gewinnbringend eingesetzt werden konnen.’* Dabei besteht die grosste Heraus-
forderung im Paradox, dass Filme zwar scheinbar leicht zu lesen, gerade deshalb
aber schwierig zu analysieren sind.”” Um den Aussagegehalt von Dokumentar-
filmen analysieren zu konnen, ist es deshalb sinnvoll, sich zu vergegenwirtigen,
dass sie zwar eine ausserfilmische Realitit in Bilder und Tdne umsetzen, dass
sich aber zwischen dem Publikum und dieser abgebildeten Realitit immer eine
vermittelnde Instanz mit zwei Funktionen befindet. Erstens wird das Bild von

33 Zum Begriff «Dispositiv»> im Kontext der Mediennutzung vgl. Knut Hickethier, Einfithrung
in die Medienwissenschaft, Stuttgart 2010, S. 186—200. Mediendispositive beschreiben jene
technischen, gesellschaftlichen und auffithrungsrelevanten Faktoren, welche die Wahrnehmung
eines Medienprodukts strukturieren.

34 Yvonne Zimmermann, Neue Impulse in der Dokumentarfilmforschung: Einleitung, in: Dies.,
Schaufenster Schweiz., S. 14-31, hier S. 16 f.

35 Zu den besonderen quellenkritischen Herausforderungen vgl. Roland Cosandey, Un film
palimpseste: Yopi: Chez les Indiens du Brésil, Felix Speiser (1924/1945/1994), in: Bulletin
de la Société Suisse des Américanistes 66—67 (2002—2003), S. 199-213.

36 Zur Einfithrung vgl. insbesondere: James Monaco / Hans-Michael Bock, Film verstehen.
Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und der Medien, Reinbek bei
Hamburg 2009; Knut Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 4., aktual. u. erw. Aufl., Stuttgart
2007.

37 Monaco, Film verstehen, S. 160. Monaco bezieht sich auf den Filmsemiotiker Christian Metz.
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jemandem aufgenommen, das heisst, die erzihlende Person betrachtet die Welt
von ihrem Standpunkt aus. Und zweitens werden die Bilder in einer filmischen
Erzihlung organisiert und vorgezeigt. Damit entstehen unendliche Moglichkei-
ten, das raumzeitliche Kontinuum zu variieren, unabhingig davon, ob es sich um
einen fiktionalen oder um einen dokumentarischen Film handelt.>*

In der Analyse konnen die Bestandteile der Bildgestaltung (die Perspektive
der Kamera) und der Montage (die Organisation der Bilder) auf ihr Aussage-
potenzial im Entwicklungskontext untersucht werden. Ich konzentriere mich da-
bei vor allem auf die Parameter Einstellungsgrosse, Bildraumgestaltung, Montage
und auf das Verhiltnis von Bild- und Tonspur. Die letzten beiden sind besonders
wichtig, um die Lektiireanweisungen im Film selbst zu analysieren. In den meisten
Dokumentarfilmen gibt ein dominanter Offkommentar die Interpretation der
Bilder vor, weil er dem Publikum klar macht, dass er mehr weiss als die im Film
vorkommenden Menschen. Die gleiche Funktion konnen auch Texte im Film oder
die Art der Montage iibernehmen. Ist ein Offkommentar vorhanden, beeinflusst
auch die Art, wie er gesprochen wird, die Deutung. Handelt es sich um einen
niichternen Erzihltyp, der sich bemiiht, moglichst distanziert zu kommentieren
und damit vertrauenswurdig zu klingen, oder um einen expressiven Erzihler,
der seine Stimme moduliert oder rhythmische Bildmontagen einsetzt, um einem
Thema besondere Bedeutung zu geben?+

Die Filmanalyse legt Deutungsebenen frei, die bei einer Erstbetrachtung
haufig verborgen bleiben. Sie deckt auf, mit welchen inszenatorischen Mitteln
Entwicklungsdifferenz konstruiert wird.

Um die relevanten Filmstellen vergleichen zu kdnnen, konzentriere ich mich
auf wiederkehrende Erzihlmotive, die sich auf der sicht- und horbaren Oberfliche
der Filme, der Filmerzahlung, identifizieren lassen. Unter einem Erzahlmotiv+
verstehe ich ein Thema, das sich immer wieder reproduziert. Es handelt sich um
eine strukturelle Einheit innerhalb einer Filmerzihlung. Sie braucht keine feste
oder ausschliessliche Erscheinungsform zu haben, das heisst, sie besteht nicht
zwingend aus den gleichen Bildsujets. Motive zeichnen sich dadurch aus, dass
sie iber lingere Zeit vorkommen und in der Regel stereotype Eigenschaften
aufweisen. Sie sind Trager kulturellen Wissens, die in den Filmen selbst eine die

38 Wilma Kiener, Die Kunst des Erzihlens. Narrativitit in dokumentarischen und ethnogra-
phischen Filmen, Konstanz 1999, S. 167.

39 Zu den Analysekategorien vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 52-67.

40 Kiener, Kunst des Erzihlens, S. 239—241.

41 Kiener unterscheidet drei Ebenen: Narration ist der Akt des Erzihlens, der sich aus dem
Zusammenspiel von Bild und Ton im Film ergibt. Daraus entsteht die Erzdhlung, die analy-
siert werden kann. Darunter liegt die Ebene der Geschichte (oder Diegese), die sich im Kopf
des Rezipienten aus dem Anschauen und Anhoren des Films ergibt. Vgl. ebd., S. 153-156.

42 Hans J. Wulff, Konzepte des Motivs und der Motivforschung in der Filmwissenschaft, in:
Rabbit Eye. Zeitschrift fir Filmforschung 3 (2011), S. 5-23, http://www.rabbiteye.de/2011/3/
wulff_motivforschung.pdf (21. 11. 2015). Vgl. auch Motiv: dramatische Motive, in: Lexikon
der Filmbegriffe, http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=262
(22. 11. 201%).
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Geschichte strukturierende Rolle spielen. Ausserdem kommen sie in anderen
Filmen oder anderen Medien vor. Die erzihlerischen Motive rekurrieren auf das
kulturelle Gedichtnis einer Gesellschaft und reproduzieren Einstellungen, die
sich tiber Generationen in dieses eingebrannt haben.*

Forschungsstand und Quellenlage

Forschungsarbeiten zur Bedeutung von Dokumentarfilmen in der Entwicklungs-
debatte fehlen bisher weitgehend. Als Gilbert Rist und Christian Lalive d’Epinay
Ende der 1970er Jahre Hilfswerkspublikationen untersuchten und nach Vorstel-
lungen befragten, die «Weisse» von «Schwarzen» hatten, wurden Bilder in Form
von Karikaturen lediglich zur Illustration und zur Ironisierung der Forschungs-
resultate eingesetzt.# Die Autoren dachten vor dem «iconic turn» nicht daran,
dass Bildquellen ihre Textanalysen hitten bereichern konnen. Sie stellten fest, dass
zwischen 1960 und 1975 der Ethnozentrismus der Hilfswerke zwar abgenommen
habe, dass sich gewisse ethnozentrische Ausserungen, die Ausdruck westlichen
Uberlegenheitsdenkens in der Entwicklungshilfe seien, aber hartnickig halten
wiirden. Erstaunlicherweise fehlen weitere wissenschaftliche Publikationen zu
diesem spezifischen Thema.#

Allerdings wird seit kurzer Zeit die Geschichte des «Handlungsfelds
Entwicklung»* durch Werke bereichert, die zwar selten einen Uberblick pri-
sentieren,* den Blick aber auf einen besonderen Zeitabschnitt, ein bestimmtes
geografisches Aktionsfeld beziehungsweise die Geschichte einer Institution*®
fokussieren oder mehrere dieser Aspekte vereinen. Besondere Aufmerksambkeit
erhielt das Mobilisierungspotenzial der «Dritte-Welt»-Solidaritit im Nachgang

43 Wulff, Konzepte des Motivs, S. s—11.

44 Gilbert Rist / Christian Lalive d’Epinay, Wie Weisse Schwarze sehen. Wie Schweizer
Hilfswerke die Dritte Welt sehen, Basel 1979. Die Publikation basiert auf Rists ein Jahr zuvor
erschienener Dissertation: Gilbert Rist, Image des autres, image de soi. Comment les Suisses
voient le tiers monde, Saint-Saphorin 1978.

45 Dies mag an der Politisierung der Debatte in den 1970er Jahren liegen bzw. daran, dass die
Kritik an stereotypen Zuschreibungen durch Entwicklungsorganisationen wie die Erklarung
von Bern (EvB) als eine ihrer Kernaufgaben tibernommen wurde. Vgl. Regula Renschler,
Kulturvermittlerin und Kimpferin gegen Rassismus 1974-1985, in: Anne-Marie Holenstein /
Rudolf H. Strahm / Dies. (Hg.), Entwicklung heisst Befreiung. Erinnerungen an die Pionierzeit
der Erklirung von Bern (1968-1985), Ziirich 2008, S. 223-288, hier S. 223-237.

46 Sara Elmer/ Konrad J. Kuhn/ Daniel Speich Chassé (Hg.), Handlungsfeld Entwicklung.
Schweizer Erwartungen und Erfahrungen in der Geschichte der Entwicklungsarbeit, Basel
2014.

47 Eine Ausnahme bildet die Ubersichtsdarstellung von Daniele Waldburger / Lukas Ziircher /
Urs Scheidegger, Im Dienst der Menschheit. Meilensteine der Schweizer Entwicklungszusam-
menarbeit seit 1945, Bern 2012.

48 Franziska Diener, Die Schweizerische Stiftung fiir technische Entwicklungshilfe (Swisscon-
tact) 1956-1971. Entwicklungszusammenarbeit der Schweizer Privatwirtschaft (unpublizierte
Lizentiatsarbeit), Ziirich 2012; Diether Griinenfelder, Als wiren wir gleichwertig. Geschichten
aus 20 Jahren Entwicklungszusammenarbeit mit EcoSolidar, Ziirich 2006.
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zu den gesellschaftlichen Verwerfungen von «1968».# Damals bildeten sich
verschiedenste — meist in kirchlichen oder politisch linken Kreisen angesiedelte —
soziale Bewegungen. In ihrem gemeinsamen Fokus standen Gemeinschaften
in Afrika, Asien und Lateinamerika, die sich gegen Unrechtsregime und ihre
Unterstiitzer im Westen zur Wehr setzten.s

Weitere neue Forschungen untersuchen die Widerspriiche, die sich fur
Hilfswerkmitarbeitende im Einsatz ergaben.s* Sie werden durch Selbstzeugnisse
erginzt, die Motivationen und Gefiihle aus eigener Erfahrung beschreiben.s:

In einigen der neueren Arbeiten werden auch Bildquellen analysiert. Lukas
Ziircher stellt fest, dass ikonografische Analogiebildungen zwischen der Schweiz
und Ruanda eine wichtige Rolle fir die Rechtfertigung des Entwicklungs-
hilfeeinsatzes im afrikanischen Land spielten.’s Andere verweisen insbesondere
auf die mobilisierende Bedeutung von stehenden Bildern fiir Kampagnen, ohne den
Bildinhalt oder seine Entstehungs-, Gebrauchs- und Rezeptionskontexte naher
zu analysieren.’* Explizitere Auseinandersetzungen mit Bildquellen existieren im
Bereich der humanitiren Hilfe und hier vor allem mit Hungerbildern. Sie spiiren
dem Wandel und der Kontinuitit wirklichkeitserzeugender Hungerdarstellungen

49 Janick Marina Schaufelbuehl (Hg.), 1968-1978, ein bewegtes Jahrzehnt in der Schweiz /
1968-1978, une décennie mouvementée en Suisse, Ziirich 2009. Vgl. dort die Sektion zum
Thema «Die internationale Solidaritit als politisches Engagement».

so Nuno Pereira, Anti-impérialisme et nouvelle gauche radicale dans la Suisse des années 68,
Lausanne 2015; Konrad J.Kuhn, Entwicklungspolitische Solidaritit. Die Dritte-Welt-
Bewegung in der Schweiz zwischen Kritik und Politik (1975-1992), Ziirich 2011; Monica Kalt,
Tiersmondismus in der Schweiz der 196cer und 1970er Jahre. Von der Barmherzigkeit zur
Solidaritit, Bern 2010; Anne-Marie Holenstein / Rudolf H. Strahm / Regula Renschler (Hg.),
Entwicklung heisst Befreiung. Erinnerungen an die Pionierzeit der Erklirung von Bern
(1968-1985), Ziirich 2008; Rahel Fischer / Manuel Schir, Tausende Hungertote —ist die Schweiz
mitschuldig? Internationale Solidaritit in Bern: Die Arbeitsgruppe Dritte Welt, in: Bernhard C.
Schir, Bern 68. Lokalgeschichte eines globalen Aufbruchs — Ereignisse und Erinnerungen, Ba-
den 2008. Basisarbeit leistete bereits 1998 die Dissertation von René Holenstein, Was kiimmert
uns die Dritte Welt. Zur Geschichte der internationalen Solidaritit in der Schweiz, Ziirich 1998.

s1 Sara Sangita Elmer Udry, Visions and Agents of Development in Twentieth Century Nepal,
Ziirich 2014; Lukas Ziircher, Die Schweiz in Ruanda. Mission, Entwicklungshilfe und nationale
Selbstbestatigung (1900-1975), Ziirich 2014.

52 Zum Oral-History-Projekt <humem. Das Gedichtnis der humanitiren Schweiz», das Video-
Interviews von rund 8o Personen umfasst, die mehrere Jahre im Entwicklungseinsatz oder in
der humanitiren Hilfe aktiv waren, vgl. http://humem.ch/c/index.php/de/ (30. 4. 2016). Die
Videos liegen seit 2014 im Archiv fiir Zeitgeschichte. Zur Geschichte von «<humem» vgl. Tho-
mas Gull / Dominik Schnetzer, Die andere Seite der Welt. Was Schweizerinnen und Schweizer
im humanitiren Einsatz erlebt haben, Baden 2011. Zu schriftlichen Einzelzeugnissen vgl. etwa:
Al Imfeld / Lotta Suter, Auf den Strassen zum Himmel. Missionsgeschichten aus der Schweiz
und aus Afrika, Zirich 2013; Rolf Wilhelm, Gemeinsam unterwegs. Eine Zeitreise durch
60 Jahre Entwicklungszusammenarbeit Schweiz — Nepal, Bern 2012.

53 Zircher, Ruanda, S. 94-106. In einem Referat fithrte Ziircher seine Analysen anhand eines
Tagesschan-Beitrags weiter. Vgl. http://www.filmspur.ch/referat/20 (27. 4. 2016).

54 Zur Bedeutung von Bildern im Kontext des Biafra-Konflikts und spiterer «<Hunger-Kampagnen»
vgl. Kuhn, Solidaritit, S. 2022 54. Zur Mobilisierung des Films Bananera Libertad von Peter von
Gunten flir die Lancierung der Fair-Trade-Bewegung vgl. Kalt, Tiersmondismus, S. so1—509.
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nach, etwa vor dem Hintergrund ethischer Diskussionen um die Darstellung von
Elend anhand von Kindern mit Hungerbauchen.ss

Obwohl Forschungen zu meinem engeren Themengebiet fehlen, hat der
«iconic turn» doch fiir eine Fiille von Untersuchungen zu Bildern tiber den Siiden
gefuhrt, die sich kritisch mit eurozentrischen Weltbildern auseinandersetzen. Sie
analysieren die Persistenz von kolonialen und postkolonialen, rassistischen oder
anderen stereotypen Bildern.s

Autorinnen und Autoren aus Lindern mit kolonialer Vergangenheit stellten
bei der Analyse von Dokumentar- und Spielfilmen fest, dass sie fiir die Begriindung
und Rechtfertigung von Kolonialherrschaft in der Metropole eingesetzt wur-
den und dabei die negativen Auswirkungen der Herrschaft auf die Bevolkerung
in den Kolonialgebieten herunterspielten.’” Neben den Kolonialfilmen wurden
ethnografische Filme auf ihre identititsgenerierende Wirkung hin untersucht.s®
Beide Genres untersuchte Tobias Nagl in seinem monumentalen Werk tber die

55 Vgl. dazu die Aufsitze und die Einleitung mit Forschungsiiberblick in: Angela Miiller / Felix
Rauh (Hg.), Wahrnehmung und mediale Inszenierung von Hunger im 20. Jahrhundert, Basel
2014.

56 Zum Fokus des deutschsprachigen Raums auf Afrika vgl. die folgenden Sammelbinde:
Marianne Bechhaus-Gerst / Sunna Gieseke (Hg.), Koloniale und postkoloniale Konstruk-
tionen von Afrika und Menschen afrikanischer Herkunft in der deutschen Alltagskultur,
Frankfurt am Main 2006; Dirke K6pp, «Keine Hungersnot in Afrika» hat keinen besonderen
Nachrichtenwert. Afrika in popularen deutschsprachigen Zeitschriften (1946—2000), Frankfurt
am Main 2005. Zu Rassismusmanifestationen im deutschen Film der 1950er Jahre vgl. Maja
Figge, Deutschsein (wieder-)herstellen. Weisssein und Mannlichkeit im bundesdeutschen
Kino der fiinfziger Jahre, Bielefeld 2015. Zum osterreichischen Film vgl. Vida Bakondy /
Renée Winter, «Nicht alle Weissen schiessen». Afrikareprisentationen im Osterreich der
1950er Jahre im Kontext von (Post-)Kolonialismus und (Post-)Nationalsozialismus, Inns-
bruck 2007.

57 Zahlreiche Arbeiten untersuchen die Bedeutung von Spiel- und Dokumentarfilmen fiir die
Aufrechterhaltung und Rechtfertigung kolonialer Realititen zur Zeit der Herrschaft tiber
Kolonialreiche, aber auch im Nachhinein. Naturgemiss konzentrieren sie sich auf Filme aus
den Kolonialmetropolen. Der Fokus dieser Arbeiten richtet sich vor allem auf den Spielfilm.
Darunter ist vor allem die theoretisch fundierte Arbeit von Shohat und Stam zu erwihnen,
welche die Funktion von Medien bei der Konstruktion und Aufrechterhaltung kolonialer
Denk- und Machtstrukturen untersuchen sowie einen Blick auf gegenkulturelle Strategien
im Kino des globalen Stidens werfen: Ella Shohat / Robert Stam, Unthinking Eurocentrism.
Multiculturalism and the Media, London 1994. Fiir Deutschland zuletzt: Wolfgang Fuhrmann,
Imperial Projections. Screening the German Colonies, New York 2015. Vgl. fir Frankreich
die Spurensuche nach der langen Wirkungsgeschichte des Citroén-Films La Croisiére noire
von 1924: Alison Murray Levine, Film and Colonial Memory. La Croisiere noire 1924-2004,
in: Alec Gordon Hargreaves, Memory, Empire and Postcolonialism. Legacies of French
Colonialism, Lanham (MD) 2005, S. 81-97.

§8 Fiir die Schweiz fehlt bisher eine Ubersichtsdarstellung des ethnografischen Films. In der
Dissertation von Thomas Schirer und Pierrine Saini wird sich ein Kapitel damit beschiftigen.
Vgl. Pierrine Saini / Thomas Schirer, Das Wissen der Hande. Die Filme der Schweizerischen
Gesellschaft fiir Volkskunde, (in Vorbereitung). Fiir Deutschland vgl. Wolfgang Fuhrmann,
Ethnographie und Film in Deutschland. Anmerkungen zu einem vergessenen Teil deutscher
Mediengeschichte, in: Harro Segeberg (Hg.), Referenzen. Zur Theorie und Geschichte des
Realen in den Medien, Marburg 2009, S. 82-96.
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Entstehung und Funktion von Rassismus in Asien- und Afrikareprisentationen
im Weimarer Kino.s

«Konstruktionen des Fremden»® im Fernsehen dagegen wurden bisher erst
selten analysiert. Im deutschsprachigen Raum waren es vor allem ehemalige oder
noch aktive Fernsehschaffende, die tiber ihren eigenen Umgang mit dem Siiden
reflektierten.®

Der «postcolonial turn» erreichte spit auch die Schweiz, wo in jiingster
Zeit gleich mehrere Publikationen die These widerlegten, dass nur ehemalige
Kolonialmichte (post)kolonial verflochten waren. Einige Arbeiten untersuch-
ten Bildgeschichten, um der helvetischen Art der visuellen Reprasentation von
Menschen aus dem Siiden auf den Grund zu gehen, und stellten fest, dass in der
Schweiz rassistische Darstellungen von Menschen des Stidens in der populiren
Presse und in Publikationen fiir Kinder ebenfalls omniprisent waren.®* Patrick
Minder berticksichtigte fiir seine Suche nach einer Schweizer «mentalité colo-
niale» auch Filme, um festzustellen, dass die Schweiz als Land ohne Kolonien
die kolonialen Aktivititen seiner Nachbarstaaten unterstiitzte und genau wie sie
vor allem negativen Stereotypen kolonisierter, indigener Volker verhaftet war.®

Die Arbeit mit Filmquellen ist in den letzten Jahren stark vereinfacht worden.
Dennoch sind viele Filmquellen bereits verloren, in schlechtem Zustand oder
nicht zuginglich. Zeitgleich mit dem Schub des «iconic turn» Mitte der 199cer
Jahre kam in der Schweiz Bewegung in die Organisation audiovisueller Archive.
Die Griindung des Vereins Memoriav ermoglichte die Finanzierung von Erhal-
tungsmassnahmen, von denen unter anderem die Film- und Fernseharchive der
Schweiz profitierten.®

59 Tobias Nagl, Die unheimliche Maschine. Rasse und Reprisentation im Weimarer Kino,
Miinchen 2009.

60 Wolfgang Struck, «Du horst nachts die Trommeln drohnen, doch du wirst nie verstehen.»
Konstruktionen des Fremden in Film und Fernsehen, in: Julia Bayer / Andrea Engl / Melanie
Liebheit, Strategien der Anniherung. Darstellungen des Fremden im deutschen Fernsehen, Bad
Honnef 2004, S. 16-29.

61 Vgl. Peter Heller / Sylvie Banuls, Fremde Nihe — Vertraute Distanz. Anmerkungen zum
filmischen Umgang mit fremden Welten vor der eigenen Haustiir, in: Bayer/Engl/Liebheit,
Strategien der Anniherung, S. 40-61. Vgl. auch die Sektion «Television und Projektion. Der
Blick auf die Dritte Welt», in: Ertel, Strategie der Blicke, S. 221-230.

62 Vgl. dazu: Patricia Purtschert / Harald Fischer-Tiné (Hg.), Colonial Switzerland. Rethinking
Colonialism from the Margins, Basingstoke 2015; Patricia Purtschert / Barbara Liithi / Fran-
cesca Falk (Hg.), Postkoloniale Schweiz. Formen und Folgen eines Kolonialismus ohne Ko-
lonien, Bielefeld 2012; Patricia Purtschert, «Da Schorsch Gaggo reist uf Afrika». Postkoloniale
Konstellationen und diskursive Verschiebungen in Schweizer Kindergeschichten, in: Purt-
schert/Liithi/Falk, Postkoloniale Schweiz, S. 89-116; Christine Bischoff, «Kommt die nichste
Miss Schweiz aus dem Kongo?» Postkoloniale Blickregime in den Medien, in: ebd., S. 65-88.
Vgl. ausserdem Manuel Menrath (Hg.), Afrika im Blick. Afrikabilder im deutschsprachigen
Europa, 1870-1970, Ziirich 2012.

63 Minder, Suisse coloniale, S. 162-182.

64 Vgl. Felix Rauh, Audiovisuelle Mediengeschichte: archivarische und methodische Herausfor-
derungen, in: Schweizerische Zeitschrift fiir Geschichte 1 (2010), S. 23-32. Der Autor ist
Mitarbeiter von Memoriav.
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Die meisten Filmquellen, die fiir diese Arbeit verwendet wurden, stammen
aus der Cinématheque suisse in Lausanne, aus der Lichtspiel / Kinemathek in
Bern und aus dem Privatarchiv von Peter von Gunten. Fiir meine Arbeit konnte
ich sie auf DVD fiberspielen lassen. Ausserdem war es moglich, Filme und
Sendungen, die im Archiv des Schweizer Fernsehens vorhanden sind, entweder
Uber die passwortgeschiitzte Mediendatenbank FARO, die fiir Forschende
zuginglich ist, zu visionieren oder DVD-Kopien davon zu bestellen. Die
meisten Fernsehsendungen von René Gardi sind weder im Lichtspiel, wo sein
filmischer Nachlass liegt, noch im Archiv des Schweizer Fernsehens archiviert.
Eine Anfrage im Archiv des Westdeutschen Rundfunks (WDR) ergab, dass dort
einige frithe Gardi-Produktionen aufgenommen und archiviert wurden. Diese
wurden mir auf DVD zugeschickt.

Von allen drei Filmemachern standen mir schriftliche Dokumente aus
ithren personlichen Archiven zur Verfigung. René Gardis Nachlassverwalter
Bernhard Gardi gab mir Einsicht in alle fiir die Filmentstehung relevanten
Akten.® Peter von Gunten und Ulrich Schweizer 6ffneten mir ihre Privat-
archive uneingeschriankt.’ Die Akten der Privatarchive enthalten Informationen
zur Entstehung, zum Gebrauch und zur Rezeption der Filme. Insbesondere
erleichterten sie die Suche nach Presseberichten, weil zu den meisten Filmen
Artikelsammlungen vorhanden sind.

Erginzende Informationen fand ich im Archiv von Coop, im Archiv von
Brot fiir alle, in den Archiven von Fastenopfer und Caritas, die sich im Staats-
archiv Luzern befinden, im Schweizerischen Bundesarchiv, wo die Akten von
Helvetas, HEKS und Swissaid archiviert sind, im Archiv der Mission 21 in Basel,
wo sich das Archiv der Kooperation Evangelischer Kirchen und Missionen in
der deutschsprachigen Schweiz (KEM) befindet, im Staatsarchiv des Kantons
Bern im Schweizerischen Sozialarchiv ebenso wie in der Dokumentationsstelle
der Cinématheque suisse in Zirich. Quellen zum Fernsehworkshop Entwick-
lungspolitik, der fiir die Verbreitung vor allem der Filme von Guntens wichtig
war, fand ich im Archiv des Evangelischen Zentrums fiir entwicklungsbezogene
Filmarbeit (EZEF) in Stuttgart.s

Kataloge und andere Quellen zur Geschichte des Schweizerischen Schul-
und Volkskinos (SSVK) finden sich im Département audiovisuel der Stadt-
bibliothek von La Chaux-de-Fonds (DAV)® und im Staatsarchiv des Kantons
Bern, jene zur Geschichte des Filmverleihers Zoom in der Dokumentationsstelle
der Cinématheque suisse in Ziirich.

65 Nach dem Abschluss der Forschungsarbeit wurde der ganze Gardi-Nachlass ans Staatarchiv
des Kantons Bern tibergeben. Bis Ende 2017 war er noch nicht erschlossen. Deshalb wird in
dieser Arbeit auf das Privatarchiv verwiesen.

66 Beide befinden sich zur Zeit noch im Privatbesitz.

67 Die Dokumente des EZEF zum Fernsehworkshop Entwicklungspolitik sind im Literatur- und
nicht im Quellenverzeichnis referenziert.

68 Die Kataloge des SSVK aus dem DAYV sind im Literatur- und nicht im Quellenverzeichnis
referenziert.
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Systematisch wertete ich die Filmzeitschriften «Filmberater» und seine Nach-
folger «<ZOOM-Filmberater» bezichungsweise <ZOOM» sowie die Fernseh-
programmzeitschrift «Radio + Fernsehen» beziehungsweise ihre Nachfolge-
publikationen aus.® Diese werden in 6ffentlichen Bibliotheken aufbewahrt.

Aufbau

Die Arbeit enthalt drei Teile mit insgesamt acht Kapiteln, die sich in einer Art
Zoombewegung den Filmen und ihren Inhalten annihern.

Der kurze erste Teil spannt den Rahmen auf, in dem sich die Protagonisten
des zweiten Teils bewegen. Er geht auf den Wandel der Entwicklungsdebatte und
auf die verinderten Rahmenbedingungen fiir die Produktion und den Gebrauch
von entwicklungsbezogenen Dokumentarfilmen in der deutschen Schweiz ein.
Besondere Aufmerksamkeit ist den wichtigsten Verbreitungskanilen von Doku-
mentarfilmen, den Parallelverleihern und dem Fernsehen, gewidmet.

Der zweite Teil besteht aus drei Fallstudien, in deren Zentrum die entwick-
lungsrelevanten Filme von René Gardi, Ulrich Schweizer und Peter von Gunten
stehen. Das Kapitel 4 befasst sich mit René Gardis Rolle in der Entwicklungs-
debatte der 1960er Jahre. Es untersucht, wie er dank seiner Popularitit zum
Partner fiir Entwicklungsorganisationen werden konnte. Gardi feierte 1960
mit seinem populirethnografischen Film Mandara einen Grosserfolg, worauf
thm zuerst der Verband schweizerischer Konsumvereine (VSK, heute Coop)
und danach das Hilfswerk der evangelischen Kirchen der Schweiz (HEKS)
Auftrige fiir Dokumentarfilme gaben. Durch seine Prisenz in vielen Medien,
insbesondere im Fernsehen, stand Gardi ausserdem eine grosse Bithne zur
Verfiigung, um in seinen Geschichten von afrikanischen Kulturen regelmassig
zivilisationskritische Klagen tiber deren Niedergang und iiber falsche Entwick-
lungshilfe zu platzieren.

Das Kapitel 5 widmet sich Ulrich Schweizer, der sein Filmhandwerk unter
anderen bei René Gardi lernte, sich dann aber von ihm emanzipierte und als
selbstindiger Filmer aktiv war. Fir diese Arbeit konzentriere ich mich auf sein
Engagement im Dienst der Kooperation Evangelischer Kirchen und Missionen
in der deutschsprachigen Schweiz (KEM). Schweizer verfolgte fiir die KEM die
Idee, neue inhaltliche und formale Zugangsweisen fiir Informationsfilme aus-

69 Herausgeberin von «Radio + Fernsehen» war die AG fiir Radiopublikationen, das Blatt wurde
von Ringier gedruckt. Fir die Radioprogramme war es das offizielle Publikationsorgan der
SRG und konnte Exklusivitit beanspruchen. Mit der Einfiihrung des Fernsehbetriebs fiel diese
weg. Ringier kam in der Folge als eigener Player ins Spiel und griindete 1967 die Zeitschrift
«Tele», weshalb es nun zwei Publikationen gab, die im selben Haus produziert wurden. «Ra-
dio + Fernsehen» wurde 1972 in «T'V-Radio-Zeitung» umbenannt. 1978 fusionierten die beiden
Zeitschriften. Die neue Programmzeitschrift erschien nun unter dem Titel «Tele. tv radio zei-
tung». Vgl. Peter Meier / Thomas Haussler, Zwischen Masse, Markt und Macht. Das Medien-
unternehmen Ringier im Wandel, 1833—2009, Ziirich 2010, S. 501-507.
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zuprobieren, um zu zeigen, dass Missionen ein modernes Entwicklungsverstandnis
in die Welt tragen. Die Analyse zeigt, wie Schweizer mit seinen Auftraggebern
um Konzepte stritt und wie seine Vorstellungen und Umsetzungen zuweilen mit
den Vorgaben der Mission kollidierten.

Peter von Gunten, der eigentliche Griinder des entwicklungspolitischen
Films, steht im Zentrum des Kapitels 6. Sein filmischer Beitrag war der wich-
tigste fiir die ganze Entwicklungsdebatte, weil er mehr Breitenwirkung als andere
deutschsprachige Filmemacher erzielte. Gleich sein erster Film, Bananera Libertad
(1971), wurde zum erfolgreichen Mittel entwicklungsinteressierter Kreise, um
das neue Entwicklungsnarrativ zu propagieren. Der Autorenfilmer von Gunten
schaffte es auch in seinen spiteren Filmen, brennende entwicklungsrelevante The-
men wie den Einsatz von Befreiungstheologen fiir bedringte Bauern und die
negativen Auswirkungen von grossen Infrastrukturprojekten in Lateinamerika
in Filme zu fassen.

Im dritten Teil stehen die Filminhalte im Zentrum. In den Filmen Gardis,
Schweizers und von Guntens werden jene filmischen Erzihlmotive identifiziert
und analysiert, in denen sich Entwicklungsprobleme besonders manifestieren.
Das Kapitel 7 zeigt, wie aus populirethnografischen Differenzzuschreibungen
kulturell bedingte Entwicklungshemmnisse konstruiert werden. Das erste Motiv
belegt die Befiirchtung, die portritierten Personen seien nicht auf die westliche
Konsum- und Vergniigungskultur vorbereitet und wiirden dadurch falsche Ent-
wicklungswege einschlagen. Anschliessend werden Filmstellen analysiert, in denen
gemichliche Arbeitsweisen fiir Entwicklungsdifferenzen verantwortlich gemacht
werden. Dieses Motiv erlebte allerdings bereits Ende der 1960er Jahre eine Trans-
formation, indem Bilder traditionellen, landwirtschaftlichen Arbeitens positiv
umgedeutet und zur Reprisentation eigenstindiger, technikfreier Entwicklung
wurden. Im Kapitel 7.3 wird die Abhingigkeit von «Aberglauben» analysiert.
Das Motiv manifestiert sich eindrucksvoll in mehreren Filmen, die nicht nur die
Praxis, sondern auch die Magierinnen und Magier fiir Entwicklungsprobleme
verantwortlich machen.

Das Kapitel 8 konzentriert sich auf jene Diagnosen in den Filmen, welche die
Hauptgriinde fiir Entwicklungsprobleme in den Folgen des Kolonialismus und
der Persistenz neokolonialer Herrschaftsformen sehen. In dieser Optik sind die
Menschen nicht Opfer ihrer eigenen Kultur, sondern von Menschen und Macht-
konstellationen, die dazu fiithren, dass sie sich nicht selbst entwickeln konnen.
Das erste Motiv des Kapitels stellt abwertende oder karikierende Darstellungen
von Politikern vor, die nach der afrikanischen Unabhingigkeitswelle zu scheinbar
entwicklungshemmendem Einfluss gelangten. Das zweite Motiv konzentriert
sich auf Manifestationen von «Ausbeutern» in Personenportrits oder in Macht-
oder Reichtumssymbolen. Schliesslich wird aufgezeigt, wie ab Mitte der 1970er
Jahre filmische Reprisentationen von Technik, sichtbar als Bauten und horbar als
Motorsige, daftir verantwortlich gemacht werden, dass die portritierten Menschen
an eigenstandiger Entwicklung gehindert werden.



25

Die wichtigsten in dieser Arbeit besprochenen Filme werden auf der For-
schungsplattform LORY der Universitit Luzern zuginglich gemacht.”> In den
Fussnoten wird der Link angegeben, der zu den ganzen Filmen oder zu relevanten
Filmausschnitten fiihrt. Zusitzlich sind zur Veranschaulichung Standbilder aus
den besprochenen Sequenzen eingefiigt.

70 LORY steht fiir Lucerne Open Repository. Die Plattform fiir digitale Publikationen am
Wissenschaftsstandort Luzern wurde von der Zentral- und Hochschulbibliothek Luzern
auf der Grundlage der vom CERN unterhaltenen Plattform Zenodo fiir Open-Access-Ver-
offentlichungen eingerichtet. Die Filme und die Ausschnitte sind im MP4-Format codiert. Sie
wurden aus unterschiedlichen Quellen hergestellt. Vgl. dazu die Angaben in der Filmografie.
Zwei Jahre nach der Publikation des Buchs wird diese Dissertation als pdf-Datei ebenfalls
auf LORY zur Verfiigung gestellt. DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228755.
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| Dokumentarfilme in der Entwicklungszusammenarbeit:
Themen, Produktionsbedingungen, Verbreitungskanale

Die politische und gesellschaftliche Debatte tiber Entwicklungszusammenarbeit
verinderte sich zwischen Ende der 1950er und Mitte der 198cer Jahre fundamen-
tal. Ebenso wandelten sich in diesem Zeitraum der Inhalt, die Produktion, der
Gebrauch und die Verbreitungsmoglichkeiten des dokumentarischen Film-
materials zu Entwicklungsthemen.

Als die neuen Entwicklungsakteure zu Beginn der 1960er Jahre den Doku-
mentarfilm als Propagandamittel erkannten, konnten sie auf versierte Auftrags-
filmer zuriickgreifen, die zum Teil bereits im Siiden gedreht hatten. Fiir die
Verbreitung der Filme standen ihnen mit den sogenannten Parallelverleihern
etablierte Vertriebskanile zur Verfiigung. Ausserdem kam mit dem Fernsehen
ein wichtiges neues Medium hinzu.

Die folgenden drei Kapitel legen die Rahmenbedingungen frei, die den
Gebrauch von Dokumentarfilmen in der Entwicklungsdebatte ermoglichten. Sie
legen das Hauptaugenmerk einerseits auf Schliisselmomente in der Beziehung
zwischen Entwicklungsakteuren und Dokumentarfilmemachern. Andererseits
konzentrieren sie sich auf die Verbreitungskanile fir Dokumentarfilme, die
entwicklungsinteressierten Kreisen den Zugang zu entwicklungsbezogenen
Dokumentarfilmen ermoglichten. Als Hauptquellen dienen dafiir die Publika-
tionen der Parallelverleiher und die Programmzeitschrift des Fernsehens. Thre
Auswertung zeigt den Wandel der thematischen Vielfalt von Dokumentarfilmen
iber den Siiden. Zur besseren Verstandlichkeit wird auf einige wenige Filme
genauer eingegangen.

Den Anfang macht die erste Krise der Entwicklungshilfe, die Mitte der 1960er
Jahre zum verstirkten Einsatz von Dokumentarfilmen fithrte, um das Publikum
von Sinn und Wirksamkeit eines Wissens- und Techniktransfers in den Siiden
zu iberzeugen.

Im Fokus des Kapitels 2 stehen die beginnenden 1970cer Jahre, als die Ent-
wicklungsdebatte durch Fragen des globalen Machtungleichgewichts eine neue
Richtung erhielt. Gleichzeitig begannen junge Filmschaffende sich mit Entwick-
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lungsthemen zu beschiftigen und sich kritisch mit der Verantwortung des Westens
fur die Entwicklungsdefizite des Stidens auseinanderzusetzen.

Das Kapitel 3 zeigt auf, wie sowohl kritische Dokumentarfilmer als auch
filmaffine Entwicklungsvermittler immer mehr Filme aus dem Stiden selbst fiir
ithre Vermittlungsarbeit nachfragten und gleichzeitig engagierte Filmschaffende
sich vom anwaltschaftlichen Film verabschiedeten und neue filmische Zuginge
zu den «Anderen» suchten.
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1 Dokumentarfilme zur Legitimierung
der Entwicklungshilfe in den 1960er Jahren

Bereits zu Beginn der entwicklungspolitischen Debatte in den 1960er Jahren
beauftragten Entwicklungsakteure Filmemacher mit der Realisierung von Do-
kumentarfilmen. Sie zdhlten dabei auf Auftragsfilmer, die wegen fehlender Film-
forderung auf staatliche oder private Auftraggeber angewiesen waren. Obwohl
der Bund 1963 die ersten nationalen Filmférderungsmassnahmen, speziell fir
Dokumentarfilme, einfiihrte, blieb der Anteil der Auftragsfilme an der Film-
produktion hoch.!

Der Zweck der entwicklungsrelevanten Auftragsfilme bestand darin, den
Nutzen und die Wirksamkeit von Entwicklungsprojekten authentisch darzustellen
und zur Finanzierung weiterer Hilfeleistungen zu animieren. Die Filme trugen
dazu bei, dass der Politikbereich Entwicklungshilfe, der mit der 1961 erfolgten
Grundung des Dienstes fiir technische Zusammenarbeit (DftZ, heute DEZA) in
hohem Tempo ausgebaut wurde, gestirkt wurde.* Es handelte sich in der Regel
um kiirzere Filme, die «Unterentwicklung» dort feststellten, wo staatliche oder
private Schweizer Entwicklungsakteure gerade titig waren, und die zeigten, wie
Helferinnen und Helfer aus der Schweiz — ganz dem Prinzip «Hilfe zur Selbst-
hilfe» folgend — den angeblich «Unterentwickelten» den Fortschritt brachten.

Die Auftraggeber waren in der Regel auch an einer Verbreitung ihrer Filme
ausserhalb der eigenen institutionellen Mauern interessiert. Zuerst zeigten sie die
Produktionen institutionsintern und gaben sie danach in den Parallelverleih, wo
jene Filme vertrieben wurden, denen das Kartell zwischen dem Filmverleiher-
verband und den Lichtspieltheaterverbinden den Zugang zum Programmbkino
verwehrte.+

1 Yvonne Zimmermann betont die Kontinuitit des Auftragsfilmschaffens, die bis heute «das
Riickgrat der einheimischen Filmbranche» sei. Vgl. Yvonne Zimmermann, Auftragsfilm versus
Autorenfilm. Zur Geschichte einer Beziehungskiste, in: Cinema. Unabhingige Schweizer Film-
zeitschrift §1 (2006), S. 109-118, hier S. 110.

2 Waldburger/Ziircher/Scheidegger, Dienst, S. 47—50; Branka Fluri, Umbruch in Organisation
und Konzeption. Die technische Zusammenarbeit beim Bund, 1958-1970, in: Hug/Mesmer,
Entwicklungshilfe, S. 382393, hier S. 391 f.

3 Der Expo-Film ist ein Beispiel dafiir, aber auch der Film Aufbruch in Dahomey (1963) von
Ulrich Schweizer, auf den in den Kapiteln 5 und 7 eingegangen wird.

4 Zum Kartell, das unter dem Namen «Filmmarktordnung» 1935 beschlossen wurde und
festschrieb, dass nur Filme in den Kinos laufen durften, die von Mitgliedern des Schweizer
Filmverleiherverbands an Mitglieder der beiden Lichtspieltheaterverbinde gegeben wurden,
vgl. Olivier Moeschler, Der Schweizer Film. Kulturpolitik im Wandel. Der Staat, die Film-
schaffenden, das Publikum, Marburg 2013, S. 33. Das Kartell hielt bis 1979. Vgl. Thomas Scha-
rer, Zwischen Gotthelf und Godard. Erinnerte Schweizer Filmgeschichte, 1958-1979, Ziirich
2014, S. §23—529
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Parallelverleiher boten Filme fiir die Projektion ausserhalb der Kinos
an. Der grosste war das Schweizer Schul- und Volkskino (SSVK).s Unter der
Rubrik «Lander- und Volkerkunde» vertrieb das SSVK viele dokumentarische
Produktionen iiber Afrika, Asien und Lateinamerika. Sie liefen meistens als
«Kulturfilme», womit ein nur im deutschsprachigen Raum existierendes Genre
bezeichnet wird,® das eine Mischung aus Belehrung und Unterhaltung bot.
Es handelte sich hiufig um Filme, die Flora und Fauna thematisierten oder
ethnografische Besonderheiten hervorhoben.” Als «Grosskulturfilm» fiithrt der
SSVK-Katalog von 1960 etwa die Produktion Frauen im schwarzen Erdteil, die
«Kulturbrauche und Geheimrituale verschiedener Kongostimme: Dschungel-
hochzeit, <Leopardenminner, die schwarzen Gangster des Urwaldes, Schon-
heitstitowierung, Zwerg- und Riesenvolker» versprach. Der Film sei «[e]ines
der letzten Dokumente des verschwindenden unberiithrten Afrika».® Andere
typische Kulturfilmbeispiele, die vom SSVK und seinen Unterorganisationen
zu Beginn der 1960er Jahre verliechen wurden, sind der Reisefilm der Swissair

s Zur Geschichte des SSVK vgl. Anita Gertiser, Schul- und Lehrfilme, in: Yvonne Zim-
mermann (Hg.), Schaufenster Schweiz. Dokumentarische Gebrauchsfilme 1896-1964, Zi-
rich 2011, S. 383—472, hier S. 389—401. Autobiografisch berichtet der Sohn des Griinders und
langjahrige Leiter des SSVK, Milton Ray Hartmann, in seinen Memoiren tiber die SSVK-Ge-
schichte. Vgl. Milton Ray Hartmann, Mein Lebenswerk. 5o Jahre Forderung des guten Films,
Bern 1970. In den 1960er Jahren befanden sich unter dem Dach des SSVK verschiedene Un-
terorganisationen, die ihre eigenen Kataloge herausgaben und formal unabhingig waren, aber
von denselben Personen betreut wurden. In der Jubildiumsschrift, die 1971 zum §o-jahrigen
Bestehen des SSVK herausgegeben wurde, sind die folgenden Organisationen und Abteilungen
genannt: 35-mm-Filmverleih, 16-mm-Filmverleih (Schmalfilmzentrale), Vorfiihrdienst, Tech-
nischer Dienst, Vorfithrstudio, Schweizer Kulturfilmbund, Schulfilmzentrale, Schweiz. Berufs-
schul-Filmstelle, Schweizer Jugend-Film. Vgl. Schweizerisches Schul- und Volkskino, 5o Jahre
SSVK, 1921-1971, Bern 1971.

6 Zu Definition vgl. Lexikon der Filmbegriffe, http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=
lexikon&tag=det&id=240 (9. 6. 2016). Zur Bedeutung des Kulturfilms in Deutschland nach
dem Zweiten Weltkrieg vgl. Matthias Steinle, «Als Fliegenfanger verkaufen»? Zum westdeut-
schen Kultur- und Dokumentarfilm der fiinfziger Jahre, in: Harro Segeberg, Mediale Mobil-
machung ITI. Das Kino der Bundesrepublik Deutschland als Kulturindustrie (1950-1962),
Paderborn 2009, S.271-301. Auf Franzosisch heissen sie schlicht «film documentaire».
Vgl. Pierre-Emmanuel Jaques / Yvonne Zimmermann, Dokumentarischer Film in der Schweiz
im historischen Uberblick (1896-1964), in: Zimmermann, Schaufenster Schweiz, S. 84-127,
hier S. 114. Innerhalb des SSVK waren damals gleich drei Unterorganisationen fiir die Ver-
breitung von Dokumentar- und Kulturfilmen verantwortlich: die Kulturfilmbewegung, die
Schmalfilmzentrale und die Schulfilmzentrale Bern. Vgl. dazu: Gertiser, Schul- und Lehrfilme,
S. 417; Hartmann, Lebenswerk, S. 162 f. Die Kennzeichnung als «Kulturfilm» war relevant
fur die Moglichkeit, einen Film im filmischen Beiprogramm vor dem Spielfilm zu platzieren.
Vgl. Yvonne Zimmermann, Dokumentarischer Film: Auftragsfilm und Gebrauchsfilm, in:
Dies., Schaufenster Schweiz, S. 34-83, hier S. 73.

7 Vgl. dazu die verschiedenen SSVK-Kataloge, z. B. Schmalfilmzentrale Bern, Tonfilme 16 mm,
5. Ausgabe 1960. Darin finden sich allein zu Afrika 56 kurze Kultur- und Dokumentarfilme, zu
Asien waren es nur 8, zu Lateinamerika 14, viele Filme in franzésischer Sprache, zum Teil auch
zweisprachig.

8 Vgl. SSVK, Tonfilme 16 mm, 3. Ausgabe, o. J. (vermutlich 1960, da der 1. Nachtrag im Dezember
1961 rauskam), S. 16.


http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action= lexikon&tag=det&id=240
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action= lexikon&tag=det&id=240
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Reiseziel Agypten oder Zwerge unter sich von Michael Grzimek iiber klein-
wichsige, als «Pygmien» bezeichnete Menschen.?

Die Bedeutung von Dokumentarfilmen fiir die Entwicklungspropaganda stieg
1964, als die anfingliche Entwicklungseuphorie bereits wieder verflog.” Diese
war 1960 durch die grosse Kampagne der Ernahrungs- und Landwirtschafts-
organisation der Vereinten Nationen (FAO) gegen den Hunger und 1961 mit der
Ausrufung der ersten Entwicklungsdekade durch die UNO-Generalversammlung
ausgeldst worden. Griinde fir die nun einsetzende Erntichterung, die sich auch
in einem Spendenriickgang fiir die Hilfswerke dusserte,’* waren die andauernde,
sichtbare Armut in der Welt sowie Hunger und bewaffnete Konflikte.

Die Expo 64 und das aufstrebende Fernsehen erwiesen sich als niitzliche
Orte, um die filmische Entwicklungspropaganda zu platzieren.

1.1 Filme an der Expo 64: Entwicklungspropaganda mit Dokumentarfilmen

1964 erlebte der Film als 6ffentliches Kommunikationsmedium einen Bedeutungs-
schub. Grund dafiir war die Expo 64, die Landesausstellung in Lausanne, die als
Vorbotin des audiovisuellen Zeitalters bezeichnet werden kann. An keiner bisheri-
gen Landesausstellung spielte das Medium Film eine so zentrale Rolle.™ Es zeigte
sich, dass bewegte Bilder die Fotografie als Hauptmedium grosser Ausstellungen
ablosten.s Spektakular waren das 360-Grad-Circarama der SBB, das eine Zugreise
durch die Schweiz zeigte, und der 7o-mm-Film der Schweizer Armee. Die wich-
tigste Spielstitte aber war das Zentralkino. Die organisatorische und technische
Verantwortung daftr trug das SSVK. Dieses war auch fiir die Programmierung des
Tagesprogramms im Zentralkino zustindig.”” Gezeigt wurden Dokumentar- und
Kulturfilme, die einen Querschnitt des damaligen Schweizer Dokumentarfilm-
schaffens darstellten und so unterschiedliche Bereiche wie Industrie, Tourismus
oder Populirethnografie abdeckten.’ Fiir das Abendprogramm wihlte das SSVK

9 Grzimek realisierte mit seinem bekannteren Vater Bernhard die beiden einflussreichen Filme
Kein Platz fiir Wilde Tiere (1956) und Serengeti darf nicht sterben (1959). Zur Bedeutung des
Serengetifilms fiir die deutsche Kolonialgeschichte siehe Michael Flitner, Inszenierte Natur,
postkoloniale Erinnerung: «Serengeti darf nicht sterben», in: Ders. / Julia Lossau (Hg.), The-
menorte, Minster 2006, S. 107-124.

1o Vgl. dazu: Von Schrotter, Schweizerische Entwicklungspolitik, S. 46 f.; Susanne Buri, Euphorie
weicht der Erniichterung. Mobilisierung der Offentlichkeit durch das Schweizerische Hilfs-
werk fiir aussereuropiische Gebiete, 1955-1965, in: Hug/Mesmer, Entwicklungshilfe, S. 525-536.

11 Vgl. Waldburger/Ziircher/Scheidegger, Dienst, S. 61.

12 Roland Cosandey, Il y avait méme un Cinéma central, en 1964, 3 I’Exposition nationale, in:
Annemarie Bucher / Olivier Lugon / Francois Vallotton (Hg.), Revisiter 'Expo 64. Acteurs,
discours, controverses, Lausanne 2014, S. 328—34s5, hier S. 329 f.

13 Olivier Lugon, Cinéma et médias. Introduction, in: Bucher/Lugon/Vallotton, Revisiter "Expo 64,
S.321-327, hier S. 322 f.

14 Schirer, Gotthelf, S. 93.

15 Vgl. Cosandey, Cinéma Central, S. 335-337.

16 Ebd.,S.326f.
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Spielfilme oder abendfiillende Dokumentarfilme fiir das Expo-Publikum aus.?
Darunter war der «Grosskulturfilm» Mandara von René Gardi von 1959, der von
gliicklichen, geschichtslosen Bewohnern der Mandaraberge in Kamerun erzahlt.
Parallel dazu prisentierte das Schweizer Filmarchiv, die Cinématheéque Suisse,
ebenfalls im Zentralkino sogenannte kulturelle Spezialprogramme.

Inhaltlich dienten die meisten der an der Expo 64 gezeigten Produktionen
der Selbstvergewisserung.'® Dies gilt ebenfalls fiir die filmische Dokumentation
der noch jungen schweizerischen Entwicklungszusammenarbeit, die ausserhalb
des Zentralkinos gezeigt wurde. Die «Gruppe Entwicklungshilfe», die das Aus-
stellungskonzept entwickelt hatte und eine filmische Dokumentation ins Zent-
rum ihrer Ausstellung stellte, setzte sich aus Vertreterinnen und Vertretern ver-
schiedener kirchlicher, staatlicher und privater Akteure zusammen. Prasident der
Gruppe war Rudolf Frei, der Public-Relations-Verantwortliche des DftZ." Ziel
der Gruppe war es, dem erwarteten zahlreichen Expo-Publikum aufzuzeigen,
weshalb Bund und Private sich fiir die Entwicklung des Siidens einsetzen sollten.

Frei selbst konstatierte zu Beginn des Expo-Jahres fehlenden Goodwill
gegentiber der Entwicklungshilfe und fiihrte dies auf eine Kombination von
mangelndem Wissen und Interesse zuriick, wozu noch Vorurteile und demago-
gische Falschinformation kimen.* In der Expo 64 sah er die einmalige Chance,
viele Menschen zu erreichen, die nicht speziell wegen der Entwicklungshilfe
kiamen. Er war davon iiberzeugt, dass ein Film sich am besten eigne, um das
komplexe Thema stark vereinfacht darzustellen und die Besucherinnen und
Besucher schnell mit Informationen zu versorgen. Kurze, zusammenhingende
Sequenzen wiirden auch bei jenen Leuten, die sich nur ganz kurz im Raum auf-
hielten, eine Botschaft hinterlassen.

Die «Gruppe Entwicklungshilfe» beauftragte Alexander J. Seiler, der da-
mals noch als Auftragsfilmer arbeitete, mit der Herstellung eines solchen Films.*!

17 Einige populir-ethnografische Grossproduktionen schweizerischer Provenienz liefen im
Abendprogramm im Zentralkino. Belegt sind Mandara (1959) von René Gardi und Charles
Zbinden (1959) sowie Madagascar, an bout du monde (1960) von Henry Brandt. Vgl. Cosan-
dey, Cinéma central, S. 333, 340.

18 Jaques nennt als Beispiel den 1960 entstandenen Film Wo wir stehen von August Kern, der
auch von der Schweizerischen Filmwochenschau gezeigt wurde. Vgl. Pierre-Emmanuel Jaques,
Reise- und Tourismusfilme, in: Zimmermann, Schaufenster Schweiz, S. 141-239, hier S. 235.

19 Schon vor der Krise von 1964 richtete der DftZ die Stelle des PR-Beauftragten ein. Seine
Aufgabe war es, die Schweizer Bevdlkerung fiir Sinn und Notwendigkeit von Entwicklungs-
einsitzen zu erwarmen. Vgl. Thomas Gees, Amtliche Aufklirung des Schweizervolkes. Die
PR-Arbeit des Delegierten fiir technische Zusammenarbeit, 19611971, in: Hug/Mesmer, Ent-
wicklungshilfe, S. §37-548.

20 Rudolf Frei, Entwicklungshilfe und Expo 1964, in: Mondo 4/1 (1964), S. 3 f.

21 Die Autorschaft des Films wird aus Unterlagen von Brot fiirr Brider im Archiv von Brot fiir
alle und von Rudolf Frei im Schweizerischen Bundesarchiv ersichtlich. Vgl. dazu: Aktennotiz
vom 8. 12. 1964 fiir Pfarrer Dr. Hellstern und Dumartheray, in: Archiv Brot fiir alle Bern (Bfa-
Archiv), Schachtel Anfang 1; Rudolf Frei, Brief an G. Leuenberger, 4. 8. 1965, in: Schweize-
risches Bundesarchiv (BAR), E2005A#1978/137#88%. Seiler, dessen Name im Expo-Film nicht
genannt wird, brachte im gleichen Jahr seinen Film Siamo Italiani in die Kinos, der zwar wenig
Publikum, aber viel Kritikerlob erhielt und als einer der ersten Belege des Neuen Schweizer
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Finanziert wurde er von einer bemerkenswert breiten Tragerschaft, zu der neben
Bund, Kirchen und privaten Entwicklungsinstitutionen der Migros-Genossen-
schafts-Bund und die Vereinigung schweizerischer Industrie-Holdinggesellschaf-
ten zdhlten.> Ziel des Films war eine Synthese der aktuellen schweizerischen
Entwicklungsarbeit, ohne dass einzelne Entwicklungsakteure genannt oder er-
kannt werden sollten.»

Die 11 Minuten dauernde, titellose Produktion** konzentriert sich auf die
Kerntitigkeiten der technischen Entwicklungshilfe: Aufbau von Landwirtschaft,
Ausbildung im Bereich Hygiene, Alphabetisierung und berufliche Ausbildung.*
Diese Projekthilfe wurde durch Wirtschaftshilfe erganzt, die durch Investitionen
zum Aufbau der lokalen Industrie beitragen sollte. Die theoretische Fundierung
dieser Entwicklungsperspektive basierte auf der Modernisierungstheorie, wie sie
Walt W. Rostow in seinem Werk «The Stages of Economic Growth»*¢ beschrie-
ben hatte. Sie ging zum einen von einem automatischen Tickle-down-Effekt aus,
der sich dank Kapital und Technologie einstellen werde.”” Zum anderen wiirden
sich die armen Linder stufenweise entwickeln und so Anschluss an die Indus-
trielinder finden.

Films gilt. Vgl. auch das Interview von Thomas Schirer mit Alexander J. Seiler, in: Scharer,
Gotthelf, S. 79-85.

22 Die sich auch finanziell an der Filmherstellung beteiligenden Institutionen waren: Basler
Stiftung zur Forderung von Entwicklungslindern; Delegierter fiir technische Zusammen-
arbeit; Hilfswerk Dahomey der Schweizer Konsumvereine; Hilfswerk der evangelischen
Kirchen der Schweiz; Internationaler Christlicher Friedensdienst, schweizerischer Zweig;
Migros-Genossenschafts-Bund, Aktion Tiirkei; Schweizer Auslandhilfe; Schweizerisches
Arbeiterhilfswerk; Schweizerischer Caritasverband; Schweizerischer Evangelischer Missions-
rat; Schweizerisches Hilfswerk fiir aussereuropiische Gebiete; Schweizerischer Katholischer
Missionsrat; Schweizerische Stiftung fir technische Entwicklungshilfe; Schweizerische Ver-
einigung fiir internationalen Zivildienst; Solidaritatsfonds des Christlichnationalen Gewerk-
schaftsbundes der Schweiz; Vereinigung schweizerischer Industrie-Holdinggesellschaften.
Vgl. Frei, Entwicklungshilfe, S. 4.

23 Ebd. Die Herkunft des Archivmaterials, aus dem der Film montiert wurde, ist nicht dokuu
mentiert. Eine der Szenen aus dem Landwirtschaftskapitel stammt aus dem Film Aufbruch in
Dahomey, den Ulrich Schweizer 1963 im Auftrag des VSK drehte. Vgl. dazu Kapitel s.

24 Der Film fand sich in der Cinémathéque suisse im Filmbestand der Basler Mission unter dem
Titel: Pays en voie de développement, Les (Suisse). 1992 0012 o1 2A; 1992 0012 02 DFI 2B. Die
Cinématheque stellte mir aufgrund dieser Angaben eine Filmkopie auf DVD zur Verfiigung.
Wegen der unklaren Rechtslage ist dieser Film nicht auf LORY zuginglich.

25 Schweizer Entwicklungsprojekte konzentrierten sich auf Land- und Forstwirtschaft (Milch-
wirtschaft, Kisereien, Viehzucht, landwirtschaftliche Grundnahrungsmittel), auf die Schul-
und die Berufsbildung, die Maschinen- und Metallindustrie und auf das Gesundheitswesen.
Vgl. Waldburger/Ziircher/Scheidegger, Dienst, S. §8.

26 Walt W. Rostow, The Stages of Economic Growth. A Non-communist Manifesto, Cambridge
1960.

27 Kuhn, Solidaritit, S. 19. Vgl. auch Daniel Speich Chassé, Der Entwicklungsautomatismus.
Okonomisches Wissen als Heilsversprechen in der ostafrikanischen Dekolonisation, in: Anja
Kruke, Dekolonisation. Prozesse und Verflechtungen 1945-1990, Bonn 2009, S. 183—212. Zur
Rezeption der Modernisierungstheorie in der Schweiz vgl. Stefan Indermihle, Die Moderni-
sierungstheorie, ihre Rezeption und Adaption in der Schweiz wihrend der Anfangsphase der
Entwicklungshilfe 1956-1961, in: Hug/Mesmer, Entwicklungshilfe, S. 202—216.
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Der Film beginnt mit einer animierten Weltkarte, zu der eine mannliche
Kommentarstimme erklirt, dass die Welt dank moderner Technik immer kleiner
werde und wir in «einer Welt» leben wiirden. Diese sei allerdings unterteilt in einen
kleinen Teil, in dem Wohlstand herrsche, und in einen grossen, durch Hunger,
Krankheit und Unwissenheit gepragten Teil. Nach dieser Einleitung folgen vier
Kapitel, welche die Titigkeitsgebiete der Schweizer Entwicklungshilfe zeigen:
Landwirtschaft zur Hungerbekimpfung, Medizin und Hygiene zur Bekimpfung
von Krankheiten, Ausbildung zur Bekimpfung der Unwissenheit. Das letzte Ka-
pitel behandelt den industriellen Aufbau, bei dem die schweizerische Wirtschaft
den erst gerade in die Unabhingigkeit entlassenen ehemaligen Kolonien helfen
konne. Wiederkehrend erfolgt die Aufforderung, nicht nur Not zu lindern, son-
dern «Hilfe zur Selbsthilfe» zu praktizieren.

Zu Fotografien und Filmausschnitten erliutert der Kommentar zu Beginn
jedes Kapitels das jeweilige Entwicklungsproblem. Anschliessend werden —unter-
stlitzt durch Bilder von Entwicklungsfachleuten im Einsatz — die dazu passenden
schweizerischen Entwicklungslosungen prisentiert. Der Film schliesst mit den
pathetischen Worten: «Menschen, in denen wir allzu lange nicht den Mitmen-
schen gesehen haben, sollen fahig werden, ihre Zukunft aus eigenen Kriften und
in eigener Verantwortung zu gestalten. Gerade die Schweiz als neutrales und
traditionell humanitires Land hat die Pflicht, an dieser grossen und langfristigen
Aufgabe mitzuwirken zum Besten der einen und einer einigen Welt.»** Dazu sind
lachende Erwachsene und Kinder aus Afrika und Asien zu sehen.

Obwohl es sich nicht um einen Projektfilm, sondern um eine Archivkom-
pilation handelt, wird auch hier zuerst Hilfsbediirftigkeit diagnostiziert, um an-
schliessend anhand von Beispielen wirksame Entwicklungsméglichkeiten durch
schweizerische Akteure zu postulieren. Zusitzlich zum Film lag eine Broschiire
auf, die Entwicklungsprojekte der Gruppenmitglieder auffithrte. Ausserdem gab es
wenige Beschriftungen mit Antworten auf die Frage «Warum Entwicklungshilfe?»
im Raum. Sie spielten auf die menschliche und auf die christliche Verantwortung
an, auf den wirtschaftlichen Vorteil prosperierender Entwicklungslander fir die
Schweiz und auf die positive Ausstrahlung internationaler Solidarititsbekun-
dungen.”

Der Auftritt der Entwicklungshilfegruppe mit Film, Broschiire und den
kurzen Texten legt das Selbstverstindnis der Akteure offen. Die Entwicklungs-
hilfe der frithen 196oer Jahre war ein Feld, in dem sich Schweizer Akteure
threr selbst vergewissern konnten.’® Sie ermoglichte es, die eigenen Stirken
(Landwirtschaft, Gesundheitswesen und Hygiene, Berufsausbildung) zum Wohl
der Schwicheren einzusetzen, das menschliche und das christliche Gewissen
zu beruhigen, internationales Prestige zu gewinnen und noch etwas daran zu
verdienen. Lukas Ziircher spricht von einer «<konzeptionellen wie auch praxis-

28 Entwicklungshilfefilme Expo 64, o.11.01.
29 Frei, Entwicklungshilfe, S. 3.
30 Ziircher, Ruanda, S. 16.
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bezogenen Offenheit», mit der vor allem die DftZ-Zentrale in Bern das Kon-
strukt Entwicklung «nationalen Selbstbildern» entsprechend definierte, die in
der Folge nicht selten im Widerspruch zu den Erfordernissen vor Ort standen.’!

Nach Ende der Expo 64 bot Rudolf Frei den Film allen Mitgliedern der
Gruppe sowie anderen potenziell Interessierten im In- und Ausland zum Kauf
an.>* Grosses Interesse am Film zeigten vor allem die Organisatoren der zwei-
ten Aktion Brot fiir Briidder (BfB), die von 1965 bis 1967 dauerte und wihrend
welcher der Film wiederholt gezeigt wurde.’s BfB war 1961 als temporire Geld-
sammelaktion fiir das Hilfswerk der evangelischen Kirchen der Schweiz (HEKS)
und den Schweizerischen evangelischen Missionsrat ins Leben gerufen worden.
Aufgrund des grossen Erfolgs folgten zwei weitere Aktionen, bis BfB sich Anfang
der 1970er Jahre als eigene Organisation konstituierte (heute Brot fur alle, Bfa).3

Ausserdem versuchte Frei, den Film in den Parallelverleih zu bringen. Wih-
rend dort die Schweizerische Arbeiterbildungszentrale den Film in ihren Verleih
aufnahm,’ lehnte die zum SSVK gehorende Schulfilmzentrale es ohne Begriindung
ab, den Film fiir den eigenen Verleih zu erwerben.’¢ Ein Grund mag gewesen sein,
dass dem SSVK immer mehr Filme gratis zur Verfugung gestellt wurden.>” Bereits
1961 nahm das SSVK eine Anzahl Filme von UNO-Agenturen wie WHO oder
UNICEEF unter der Rubrik «Internationale Organisationen» in den Katalog auf.3*
1965 nutzte die Entwicklungsorganisation Helvetas, die 1955 unter dem Namen
Schweizerisches Hilfswerk fiir aussereuropdische Gebiete (SHAG) gegriindet
worden war,® als erste Schweizer Organisation die Moglichkeit, dem SSVK einen

31 Ebd., S. 180.

32 Vgl. Verwendung des Films nach der Ausstellung, in: BAR, E2005A#1978/137#88%.

33 Protokoll Sitzung des Arbeitsausschusses der Aktion Brot fiir Bridder vom 18. 1. 1965, in:
Bfa-Archiv, Ordner BfB PV unvollstindig 1962-1967.

34 Einen Kurziberblick tiber die Geschichte von Brot fiir Briider bietet Christian Zellweger, Brot
fiir alle. Von der nationalen Kampagne zum Entwicklungsdienst der Evangelischen Kirchen der
Schweiz, Bern 20r11.

35 Hedi Schaller, SABZ, Brief an Rudolf Frei, 25. 3. 1965, in: BAR, E2005A#1978/137#88%*.

36 Schulfilmzentrale Bern, Brief an Rudolf Frei, 18. 1. 1965, in: ebd.

37 Der umtriebige SSVK-Direktor Milton Ray Hartmann hatte das Konzept der Gratisfilme aus
den USA mitgebracht, bei dem die Filmanbieter nicht nur fir die Produktion, sondern auch
fiir den Verleih zahlten. 1965 konnten insgesamt soo Filme gratis abgegeben werden, 1968 be-
reits 1600 und 1970 schon 2500. Die Filme stammten von rund 200 Auftraggebern, darunter
Botschaften, Firmen oder internationalen und nationalen Organisationen. Auf diesem Weg
kamen auch viele Propagandafilme aus Stidafrika, Portugal oder Israel in den Verleih. Die Kata-
loge wurden ebenfalls gratis abgegeben. Vgl. Hartmann, Lebenswerk, S. 154. 1968 erschien
erstmals ein separater Gratisfilmkatalog: SSVK, 1600 16 mm Gratisfilme, 1968.

38 Vgl. Schmalfilmzentrale Bern, Tonfilme 16 mm, 1. Nachtrag 1961.

39 Zur Geschichte von Helvetas vgl. Thomas Mockli, so Jahre Helvetas. Inspiration schweizeri-
scher Entwicklungszusammenarbeit im Spannungsfeld von struktureller Abhingigkeit und
entwicklungspolitischer Vision (unveréffentlichte Lizentiatsarbeit), Freiburg 2004. Zur Griin-
dung des SHAG vgl. Kathrin Diniker / Betty Stocker, Das erste Entwicklungshilfswerk —
ein Schrumpfprodukt. Die Griundung des Schweizerischen Hilfswerks fiir aussereuropiische
Gebiete 1955 und dessen Einbindung in die Entwicklungshilfekonzeption des Bundes, in:
Hug/Mesmer, Entwicklungshilfe, S. 175-188.
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Entwicklungsfilm zur kostenlosen Verbreitung zur Verfiigung zu stellen.* Es han-
delt sich um den Film Dschai Nepal, der die Arbeit des Hilfswerks in Nepal zeigt.

Im Lauf der Zeit erweiterte der SSVK sein Angebot an gratis abzugebenden
Entwicklungshilfefilmen massiv und offerierte damit interessierten Kreisen ein
breites Angebot an Filmen, die ein positives Bild der Entwicklungshilfe zeichneten.

1.2 Kritik an der Fortschrittsidee

Das positive Bild der Entwicklungshilfe wurde erst gegen Ende des Jahrzehnts
von einer wachsenden Gruppe entwicklungspolitisch engagierter Personen und
Institutionen infrage gestellt.#' Allerdings storte bereits an der Expo 64 ein kurzer
Film des Neuenburgers Henry Brandt die positive Entwicklungsversion.+ Brandt
war an der Expo 64 mit fiinf Kurzfilmen prisent, die unter dem Titel La Suisse
s’interroge Stationen auf dem sogenannten Weg der Schweiz markierten.# Seine
Prisenz an der Expo 64 zeigt auf, dass Landesausstellungen keine eindimensio-
nalen Veranstaltungen waren, sondern gesellschaftliche Problemzonen sichtbar
werden liessen.#

In den ersten vier Filmen kontrastierte Brandt schone Landschaftsbilder und
die Annehmlichkeiten der Konsumgesellschaft mit sozialkritischen Fragen zu
Themen wie Gastarbeiter, Wohnungsnot und Altersarmut, Umweltverschmut-
zung und Zubetonierung der Landschaft. Er setzte ein Unbehagen in Filmbilder
um, das auch Intellektuelle wie Karl Schmid oder Max Imboden verspiirten.+
Brandt konterkarierte damit die grosse Erzihlung, welche die Nachkriegszeit
mit Wirtschaftsboom, Konsumgiitern und Medien wie Radio und Fernsehen in
Verbindung brachte.

Dein Land gehirt zur Welt, der funfte Film, macht in wenigen Minuten eine
Tour d’Horizon durch die damalige Weltlage, wobei Politik, Show und ethno-
grafische Bilder bewusst hinter- und nebeneinander gestellt werden. Zentrales
Thema des Films ist die Gleichzeitigkeit von Reichtum, technischem Fortschritt,
Armut, Hunger und Krieg. Die Gegensitze wurden dadurch verstirkt, dass die

40 SSVK Schmalfilmzentrale, Katalog Tonfilme 16 mm 1965, S. 158.

41 Vgl. Holenstein, Dritte Welt, S. 136-138.

42 In den 1950er Jahren wurde Brandt mit der in Niger gefilmten Produktion Les nomades
du soleil (1953) bekannt. Zu Brandts Biografie vgl. Roland Cosandey, Brandt, Henry (No 4),
in: Historisches Lexikon der Schweiz, http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/Dg143.php (29. 6.
2016). Zu Brandts Filmografie vgl. Alexandra Walther, La Suisse s’interroge ou I’exercice de
I’audace, Lausanne 2016, S. 211 f.

43 Vgl ebd,, S. 25—28.

44 Olivier Lugon / Frangois Vallotton, UExpo 64 comme médium, in: Bucher/Lugon/Vallotton,
Revisiter 'Expo 64, S. 1531, hier S. 17.

45 Vgl. dazu Koni Weber, Umstrittene Reprisentation der Schweiz. Soziologie, Politik und Kunst
bei der Landesausstellung 1964, Tubingen 2014, S. 10. Bei den von Weber zitierten Werken
handelt es sich um: Karl Schmid, Unbehagen im Kleinstaat, Ziirich 1963; Max Imboden, Helve-
tisches Malaise, Ziirich 1964.
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Bilder gleichzeitig von zwei Projektoren nebeneinander projiziert wurden und
dass die fir den Film komponierte Musik mit Orchester und Chor von Julien-
Frangois Zbinden die Bildwirkung durch Harmonien und Dissonanzen unter-
stiitzte. Als zum Beispiel im linken Bild flichende Kriegsopfer und im rechten
eine steigende Rakete zu sehen sind, wird der Ton der Oboe immer hoher, das
Klavierspiel verstirkt die Dramatik durch hart gespielte Akkorde.

Dein Land gehort zur Welt wies das Publikum einerseits auf die Faszination
unterschiedlicher Kulturen hin und machte andererseits deutlich, dass der tech-
nische Fortschritt des Nordens fiir Elend und Krieg im Stiden mitverantwortlich
war. Damit stellte er die positive Wirkung technischer Entwicklung infrage, die
im Dokumentarfilm der «Gruppe Entwicklungshilfe» in Szene gesetzt wurde.

Brandts Intention, das helvetische Selbstverstindnis mit Blick auf die Welt
anzukratzen, machte Eindruck. So kommentierte die «Neue Ziircher Zeitung»,
Brandt sei «eine erschiitternde Montage gelungen», welche «die zusammenfas-
sende Frage» stelle.+

Mit seinem Expo-64-Beitrag setzte Brandt eine wichtige cineastische Marke,
die weitherum beachtet wurde und ihn zu einem der Wegbereiter des Neuen
Schweizer Films machte.# Sein skeptischer Blick auf die Nord-Siid-Problema-
tik kratzte zwar am Lack des Fortschrittsdenkens, vermochte aber den Sinn der
technischen Entwicklungshilfe nicht nachhaltig infrage zu stellen.

1.3 Entwicklungszusammenarbeit am Fernsehen

Neben der Expo 64 bot sich den Entwicklungsakteuren auch das aufstrebende
Medium Fernsehen als Plattform an, bewegte Bilder tiber sinnvolle und funktio-
nierende Entwicklungshilfe im Kampf gegen die autkeimende Skepsis einzusetzen.
In den 1960er Jahren wurde die audiovisuelle Medienlandschaft der Schweiz
durch den Erfolg des Fernsehens umgepfliigt. Erreichte die Zahl der Kinoeintritte
1960 noch einen neuen Hochststand, nahm sie anschliessend kontinuierlich ab.+
Gleichzeitig schnellte die Zahl der Fernsehkonzessionen in die Hohe.#

46 sb, Bewegte und bewegende Bilder, in: Neue Zircher Zeitung (NZZ), 12. 6. 1964. Zur kon-
troversen Entstehungsgeschichte von Brandts Film siehe: Walther, La Suisse s’interroge.

47 Auch der Film Les Apprentis von Alain Tanner, der an der Expo seine Premiere feierte, wurde
in der schweizerischen Filmhistoriografie zu dieser Kategorie gezahlt. Jaques weist allerdings
nach, dass der Film an der Expo zwar Aufmerksamkeit erhielt, von verschiedenen Seiten aber
als zu wenig innovativ und zu wenig kritisch beurteilt wurde. Vgl. Pierre-Emmanuel Jaques,
Une école du documentaire suisse? Les Apprentis 3 I'Expo, embléeme du «nouveau cinéma
suisse», in: Bucher/Lugon/Vallotton, Revisiter 'Expo 64, S. 346-364. Zur Rolle von Brandt
und Tanner in der Vorbereitung der Expo 64 vgl. Alexandra Walther, Aux racines du «nouveau
cinéma suisse»? Le projet de Tanner, Brandt et Goretta pour ’Exposition nationale de 1964, in:
1895 54 (2008), S. 111-145.

48 1960 wurden 40 Millionen Kinoeintritte in der Schweiz gezihlt. Danach ging die Zahl markant
zurlick. Vgl. dazu: Moeschler, Schweizer Film, S. 52 f.

49 1960 waren es 129’000 Konzessionen, 1968 bereits 1 Million. Vgl. Francois Vallotton, Anastasie
ou Cassandre? Le rdle de la radio-télévision dans la société helvétique, in: Theo Mausli / An-
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Das neue Medium war per definitionem mit dem Reiz verbunden, in die
Ferne zu sehen und Bilder fremder Kulturen in die Stube zu projizieren. Bereits zu
Beginn des Sendebetriebs suchte das Fernsehen die Zusammenarbeit mit Personen
wie Ulrich Tilgenkamp (ab 1953) und René Gardi (ab 1958), die selbst gedrehtes
Filmmaterial zeigten und von ihren Reisen nach Afrika oder Asien erzahlten.s° Sie
waren Teil der populdrethnografischen Grundversorgung, welche die Fremdheit
anderer Kulturen in den Vordergrund stellte und den traditionellen Kulturfilm
aus dem Parallelverleih ins Fernsehen tibertrug. Trotz haufiger Verinderungen in
der Programmstruktur des Fernsehens blieben populirethnografische Sendungen
wihrend des ganzen Untersuchungszeitraums eine wichtige Informationsquelle
tber Kulturen des Stidens.’*

Bereits zu Beginn der 1960er Jahre zeigte das Fernsehen auch vereinzelte
Filme zu Entwicklungsthemen. Der Deutschschweizer Kanal strahlte dokumenta-
rische Eigenproduktionen aus, die in wohlwollender Weise iiber schweizerische
Entwicklungsprojekte berichteten. Dazu zahlt namentlich ein Dokumentarfilm
der Fernsehmitarbeiter Carl Zibung und Alphons Matt iiber das schweizerische
Engagement in Nepal,s* das sich bald als Schwerpunktland fiir schweizerische
Entwicklungsanstrengungen etablieren sollte.ss Eigenproduktionen konnten zu-
dem fir Fernseh- und Radiosendungen hergestellt werden, so etwa die von Carl
Zibung und Robert D. Garbade fiir das Fernsehen und von Ernst Schnellmann
fur das Radio produzierte Dokumentation iiber das indische Lepradorf Anand-
wan, das von der Schweizer Auslandhilfe (spater Swissaid) unterstiitzt wurde.s

Neben Eigenproduktionen tibernahm das Fernsehen Filme von privaten Ent-
wicklungsorganisationen. So lief der bereits erwihnte Helvetas-Film Dschai Nepal
im Oktober 1965 im Deutschschweizer Programm.ss Im Fernseh-Programmheft

dreas Steigmeier / Francois Vallotton (Hg.), Radio und Fernsehen in der Schweiz. Geschichte
der Schweizerischen Radio- und Fernsehgesellschaft SRG 1983—2011, Baden 2012, S. 37-76,
hier S. 43.

so Zu Tilgenkamp im Schweizer Fernsehen vgl. Adrian Scherrer, Mond und Mikroskop, in:
Mausli/Steigmeier/Vallotton, Radio und Fernsehen in der Schweiz, S. 324 f. Zu seiner Bio-
grafie vgl. den Nachruf in der Programmzeitschrift: Gestorben: Dr. Erich Tilgenkamp, in:
Radio + Fernsehen 16 (1966), S. 15. Zu Gardi vgl. Kapitel 4.

s1 1973 wurde dafir extra das Sendegefass Linder — Reisen — Volker geschaffen, das zum Auf-
fangbecken fiir neuere Filme tiber aussereuropiische Kulturen wurde und bis Ende der 1980er
Jahre existierte. Die Datenbank des Deutschschweizer Fernsehens SRF weist den letzten Bei-
trag 1989 aus. Vgl. SRF-Mediendatenbank FARO (passwortgeschiitzte Online-Version, 9. 6.
2016).

52 Die Fernsehdokumentation lief am Freitag, 4. 3. 1960, um 21 Uhr 35. Vgl. Radio + Fernsehen
9 (1960). Wird nur auf die Ausstrahlung verwiesen, beschrinke ich mich auf die Nennung der
Ausgabe der Programmazeitschrift.

53 Zum schweizerischen Entwicklungsengagement in Nepal vgl. Elmer Udry, Visions and Agents.
Zur Innensicht eines ehemaligen Entwicklungshelfers vgl. Wilhelm, Gemeinsam unterwegs.

54 Die Fernsehreportage lief am 28. 2. 1964 um 20 Uhr 35 im Deutschschweizer Fernsehen unter
dem Titel Ein Volk kimpft um Fortschritt, die Radiosendung unter dem Titel Ein heller Fleck
in unserer Zeit am 23. 2. um 20 Uhr 30 in Radio Beromiinster. In der Programmzeitschrift er-
schien dazu ein Bildbericht. Vgl. EWS, Anandwan, in: Radio + Fernsehen 8 (1964), S. 6 {.

55 Die Ausstrahlung war am Mittwoch, 20. 10. 1965, um 21 Uhr os.
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wird auf das noch zarte Pflinzchen Entwicklungshilfe verwiesen, das erst zu wach-
sen begonnen hatte: «<Darum braucht das Aufbauwerk, fiir das unsere Landsleute
in Nepal einstehen, die Anteilnahme und Mithilfe der Schweizer in der Heimat.
Die <Aktion Helvetas> will uns daran erinnern.»’® Ein Jahr spiter, im Gefolge der
ersten Krise der Entwicklungshilfe, gelang es den staatlichen Entwicklungsakteu-
ren gar, das Fernsehen fiir eine gemeinsame Produktion zu gewinnen.

Das Deutschschweizer Fernsehen steckte damals in einer Umbruchphase.
1965 wurde zwecks Generierung weiterer Mittel das Werbefernsehen eingefithrt
und der sendefreie Dienstag abgeschafft.” Dadurch wurde die systematische Pro-
grammforschung erforderlich, welche fiir die Berechnung der Preise fir TV-
Spots unabdingbar war. Sie markierte auch den Ubergang von der Angebots-
zur Nachfrageorientierung, was fiir die Programmverantwortlichen schrittweise
Anpassungen der Programmstrukturen auf Mehrheitspublika hin bedeutete. Als
Konzession an kulturpessimistische Stimmen, welche sowohl gegen die Auf-
hebung des sendefreien Dienstags wie gegen die Einfithrung des Werbefernsehens
waren, wurde das Dienstagsstudio eingefiihrt. Bis 1970 liefen dort zur besten
Sendezeit volksbildende Sendungen,® so auch die grosse Entwicklungshilfereihe,
bestehend aus fiinf in Asien und Afrika aufgenommenen Projektfilmen und einer
Diskussionssendung.”

Die Reihe startete im Februar 1966 mit einer gemeinsamen Pressekonferenz
von Fernsehdirektor Guido Frei und dem DftZ-Delegierten August R. Lindt.%
Er begriindete die Offensive mit der erlahmenden Begeisterung der Bevolkerung
fir die Entwicklungshilfe. Schlechte Nachrichten und sparliche Erfolge wiirden
einen schlechten Eindruck machen. Diese zeigten indes nicht das ganze Bild, denn
Regierungswechsel, Krisen und Konflikte wiirden sich deshalb so dicht folgen,
«weil den Bevolkerungen der Entwicklungslinder Ausbildung und hinreichendes
Lebensniveau fehlen». Die Aufgabe der Entwicklungshilfe sei aber gerade die
Hebung des Lebensniveaus und vor allem die Ausbildung. Es handle sich um
eine langfristige Unternehmung in kleinen Schritten, die sich «auf alle Fille an
den Einzelmenschen und dann an die Gruppen richten muss, die Triger jeder
Entwicklung sind».** Lindt betonte, dass es nicht um Propaganda und kurzfristige
Effekte gehen diirfe. Er setzte grosse Hoffnung auf das Fernsehen, weil es kleine
Fortschritte vor Ort aufzeigen und die Illusion der schnellen Wirkung relativie-

56 E.T., Die Schweiz Asiens: Dschai Nepal, in: Radio + Fernsehen 42 (1965), S. 12 f.

57 Zur Ankindigung vgl. die Kurzmeldung zur Einfithrung von Werbung und zur Aufhebung
des sendefreien Dienstags in: Radio + Fernsehen 39 (1964), S. 32. Zu den Konsequenzen fiir
das Programmangebot vgl. Edzard Schade, Die SRG auf dem Weg zur forschungsbasierten
Programmgestaltung, in: Miusli/Steigmeier/Vallotton, Radio und Fernsehen in der Schweiz,
S. 293-357, hier S. 319.

58 Ebd,S. 320.

59 Teamsausder Romandieund aus der Deutschschweiz drehten die finf Filme. Vgl. Entwicklungs-
hilfe, in: SRF-Archiv, Ordner 977, Dienstagskurse.

6o Vgl. ac, Ein Zyklus tiber Entwicklungshilfe, in: NZZ, 16. 2. 1966.

61 August R. Lindt, Warum Fernsehfilme tiber Entwicklungshilfe?, in: Radio + Fernsehen 8
(1966), S. 10.
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ren konne. Thematisch richteten die Filme den Fokus auf einige Schwerpunkte
der technischen Entwicklungshilfe: Schulbildung und Handwerksausbildung,
Genossenschaftswesen, Medizin und Landwirtschaft.5

Die Sendereihe und die Pressekonferenz hatten ein breites, wohlwollendes
Presseecho zur Folge.s In der letzten Sendung lud das Fernsehen Befiirworter
und Kritiker der Entwicklungshilfe ein, darunter Lindt. Die Teilnehmenden
der Diskussion wurden mit einer Umfrage konfrontiert, die ein reprisentatives
Bild zu Vorstellungen tiber die Schweizer Entwicklungshilfe zu geben versprach.%
Die Resultate stellten die Entwicklungshilfe zwar nicht grundsitzlich infrage. Ein
grosser Teil der Befragten wollte aber prioritir den Armen in der Schweiz Hilfe
zukommen lassen. Die Entwicklungshilfe-Kritiker monierten, dass wegen der
zu hohen Verwaltungskosten zu wenig direkte Hilfe geleistet werde. Ein kleiner
Teil furchtete, dass die Hilfe mogliche kiinftige Gegner stirken konnte.® Die
Programmzeitschrift zitierte Felice A. Vitali, Leiter der Abteilung Politik und
Wirtschaft des Schweizer Fernsehens, der zur Uberwindung der Skepsis aufrief.
Die Verantwortung fiir Entwicklungshilfe diirfe nicht an den Bund abgeschoben
werden. Auch die Wirtschaft, private Institutionen und letztlich jeder Einzelne
sollten sich engagieren.”

Der privilegierte Sendeplatz und der offentliche Sukkurs durch die Fern-
sehverantwortlichen zeigen, dass Entwicklungshilfe Mitte der 1960er Jahre als
noble staatliche Aufgabe wahrgenommen wurde, fiir die sich auch der 6ffentlich-
rechtliche Sender gern einsetzte. Dem DftZ gab der Auftritt die einzigartige
Moéglichkeit, im aufstrebenden Medium Fernsehen der Skepsis der Bevolkerung
entgegenzutreten und mithilfe von Dokumentarfilmen und Diskussionen auf-
zuzeigen, dass Entwicklungshilfe trotz ausbleibenden schnellen Resultaten not-
wendig und sinnvoll sei. Allerdings wurde die Gewissheit der DftZ- und Fern-
sehvertreter, in den Filmen und Diskussionen die richtigen Entwicklungsrezepte
zu verkaufen, bereits kurze Zeit spiter fundamental infrage gestellt.

62 Vgl. die Zusammenfassung und Vorschau: db, Entwicklungshilfe - Herausforderung oder
Illusion, in: Radio + Fernsehen 6 (1966), S. 11. Die Sendedaten waren: 15. 2. (Togo), 22. 2.
(Kamerun), 1. 3. (Ruanda), 8. 3. (Ghana), 15. 3. (Indien), 22. 3. (Diskussion), jeweils Dienstag
um 20 Uhr 20.

63 Im Pressespiegel, den das Schweizer Fernschen zur Sendereihe zusammenstellte, sind
19 Zeitungsausschnitte zu finden. Vgl. Entwicklungshilfe, in: SRF-Archiv, Ordner 977,
Dienstagskurse. Die weiteren Akten berichten uiber die internen Abliufe, die zur Sendereihe
fithrten. Korrespondenz zwischen dem Fernsehen und den Diskussionsteilnehmern fehlt aber.

64 Die «Neue Ziircher Zeitung» sah die Befiirworter der Entwicklungshilfe als Sieger des Aus-
tausches. Thre Argumente seien stichhaltiger gewesen, «so dass die Diskussion letzten Endes
als wirkungsvolles Plidoyer fiir die Entwicklungshilfe wirkte». Vgl. rm, Entwicklungshilfe —
Herausforderung oder Illusion, in: NZZ, 24. 3. 1966.

65 In den Unterlagen zur Sendereihe im Archiv von SRF heisst es, das Schweizer Fernsehen habe
die Umfrage bei der Forschungsstelle fiir praktische Sozialforschung in Auftrag gegeben. Die
Studie fehlt dort jedoch. Vgl. Entwicklungshilfe, in: SRF-Archiv, Ordner 977, Dienstagskurse.

66 Mockli, Helvetas, S. 56, Anm. 47.

67 rw, Wie denkt der Schweizer iiber die Entwicklungshilfe?, in: Radio + Fernsehen 11 (1966),
S. 10.
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2 Dokumentarfilme zur entwicklungspolitischen
Bewusstseinsbildung

Die sozialpolitischen Friktionen von «1968» beeinflussten sowohl die Entwick-
lungsdebatte wie auch die Diskussionen uiber das Filmemachen fundamental.
Die zeitliche Parallelitit fithrte Anfang der 1970er Jahre zu einer fruchtbaren
Zusammenarbeit zwischen denjenigen Entwicklungsakteuren, die sich einem
neuen Entwicklungsnarrativ verschrieben hatten, und einigen Filmemachern
aus dem Umfeld des Neuen Schweizer Films. Gemeinsam erweiterten sie das
Angebot an Filmen zu Entwicklungsthemen. Zusitzlich zu den bisherigen, hiu-
fig projektbasierten Entwicklungshilfefilmen entstanden nun Produktionen, die
unterschiedliche Entwicklungstempi auf wirtschaftliche und politische Aus-
beutungsmechanismen des Nordens zuriickftihrten.

2.1 Ausbildung eines neuen Entwicklungsnarrativs

Im Oktober 1970 fand im Bundeshaus Bern die wegweisende Interkonfessionelle
Konferenz Schweiz — Dritte Welt statt.” Thr Ziel bestand darin, Fachleute aus
verschiedenen Erfahrungsbereichen «in einer neuen Weise mit den Problemen
der entwicklungsgehemmten Linder zu konfrontieren».* Wihrend zweier Tage
diskutierten kritische Jugendliche, vor allem Studierende und Assistierende aus
Universititen, mit Vertretern von Politik, Wirtschaft, Zivilgesellschaft, Verwaltung
und Wissenschaft tiber Entwicklungskonzepte. Stargast war der frithere UNC-
TAD-Generalsekretir Raoul Prebisch, einer der Viter der Dependenztheorie.’
Diese ersetzte die Vorstellung eines vorgegebenen, linearen Entwicklungswegs
durch ein Modell, das Entwicklungsdifferenzen als Folge der kapitalistischen
Weltwirtschaft mit ihrem Machtungleichgewicht zwischen Zentren und Peri-
pherien darstellt.* In seiner Rede konstatierte er, dass die Beteiligung aller an
den «materiellen und immateriellen Giitern einer Gesellschaft» nur mit einer
fundamentalen Verschiebung der Machtstrukturen moglich sei.s

1 Die Organisation der Konferenz lag bei einem ckumenischen Studienausschuss, dem Vertreter
der drei Landeskirchen angehorten. Vgl. Holenstein, Dritte Welt, S. 131-133.

2 Hans K. Schmocker / Michael Traber, Schweiz — Dritte Welt. Berichte und Dokumente der
Interkonfessionellen Konferenz in Bern, Ziirich 1971, S. 36.

3 Stephan Tschirren: «Die Kirchen besetzen das Bundeshaus». Die Interkonfessionelle Kon-
ferenz Schweiz und Dritte Welt als Wendepunkt in der Entwicklungspolitik?, in: Schweize-
rische Zeitschrift fiir Religions- und Kulturgeschichte 104 (2010), S. 181-199, hier S. 182 {.

4 Vgl. Kuhn, Solidaritat, S. 19.

§ Martin Stdhli, Die interkonfessionelle Konferenz Schweiz und Dritte Welt, in: Neue Wege
64/12 (1970), S. 358.
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Zusitzlich zu den von Prebisch angesprochenen grundsitzlichen Fragen zu
den globalen Ursachen von Entwicklungsdifferenzen wurde an der Konferenz da-
riber diskutiert, wie die Schweizer Bevolkerung tiber die Entwicklungsprobleme
und ihre Beseitigung informiert werden sollte. Eine Studie, die zur Vorbereitung
der Konferenz verfasst worden war, hatte aufgezeigt, dass «iiber die Fragen der
Dritten Welt in der Schweizer Presse nur wenig und erst noch hochst mangelhaft
und einseitig informiert wird».® Das Kapitel «Information und Bewusstseins-
bildung» des Schlussdokuments’ stellt sodann die Frage, wie die neuen Erkennt-
nisse uber strukturelle Entwicklungshindernisse auf globaler und lokaler Ebene
vermittelt werden konnten. Weil emotionale Appelle zu Hunger und Armut in
der Welt den wirklichen Problemen nicht gerecht wiirden, forderte das Papier
die Aufdeckung der «Mechanismen und Machtstrukturen der internationalen
Beziehungen in Politik, Wirtschaft, Handel und Finanzen». Dazu sei es einerseits
notig, die eigene Handelspolitik zu kennen und Informationen tiber die realwirt-
schaftlichen Geld- und Warenfliisse zu erhalten. Andererseits diirfe Entwicklung
nicht auf wirtschaftliches Wachstum reduziert werden, sondern miisse als Prozess
erkannt werden, der soziale, kulturelle und politische Konsequenzen nach sich
ziehe.®

Insgesamt fithrte die Dynamik rund um die Interkonfessionelle Konferenz
Schweiz — Dritte Welt zu einem neuen Entwicklungsnarrativ. Dieses stiitzte sich
nicht mehr auf die Modernisierungs-, sondern auf die Dependenztheorie. Die
Entwicklungsakteure richteten den Fokus nun verstirkt auf Entwicklungsdiffe-
renzen, die sie auf ungerechte globale und lokale Machtstrukturen zuriickfithrten
und fir die sie die Schweiz mitverantwortlich machten.?

Zusitzlich zur Dependenztheorie genoss die aus Lateinamerika nach Europa
ausstrahlende Theologie der Befreiung™ grosses Prestige bei entwicklungsinte-
ressierten Kreisen innerhalb und ausserhalb der Kirche.™ Sie forderte von den
Christen nicht nur zu glauben, sondern sich auch gegen die sozio6konomischen
Bedingungen von Armut zu wehren, um den Menschen im Diesseits ein men-
schenwiirdiges Leben zu ermdglichen.

Ebd.,, S. 360.

Schmocker/Traber, Schweiz, S. 69-79.

Ebd, S. 72 1.

Kuhn, Solidaritit, S. 23.

Der Begriff wurde vom Dominikaner Gustavo Gutiérrez im 1971 erschienenen Buch: Teologia
de la liberacién. Perspectivas begriindet. Gutiérrez verstand Theologie als eine Verbindung

0O 0 o &\

von «reflection and praxis», wobei der englische Begriff «praxis» nicht dasselbe wie «prac-
tice» bedeutete. Mit «praxis» war nicht nur die Tat gemeint, wie es hiufig vor allem in Europa
missverstanden wurde, sondern immer eine kritische Hinwendung zu Engagement. Vgl. On-
dina E. Gonzilez / Justo Luis Gonzilez, Christianity in Latin America. A History, Cambridge
2008, S. 254 f.

11 Zur Rezeption in der Schweiz vgl. Regula Renschler, Im Ringen um ein neues Verstindnis der
Welt 1956-1974, in: Holenstein/Strahm/Renschler, Entwicklung heisst Befreiung, S. 77-109,
hier S. 97 f.

12 Hans-Joachim Konig, Kleine Geschichte Lateinamerikas, S. 702—708.



43

Ausserdem blickten europdische Entwicklungsfachleute hoffnungsvoll nach
Tansania.” Dort rief Prisident Julius K. Nyerere 1967 in der Arusha-Erklarung
die sogenannte Ujamaa-Bewegung ins Leben. Sie bezweckte, mit einer spezifisch
afrikanischen Form des Sozialismus eine eigenstiandige, selbstbewusste Entwick-
lung in Gang zu setzen. Dadurch sollte die Eigenversorgung der Bevolkerung
unabhingig von Einmischungen der beiden grossen Machtblocke dezentral orga-
nisiert werden.'

Parallel zu diesen lateinamerikanischen und afrikanischen Inspirationen
wirkte der Bericht des ehemaligen kanadischen Ministerprisidenten Lester
Pearson von 1969 direkt auf die Schweizer Entwicklungsdebatte ein. Aufgrund
seiner Analyse der internationalen Entwicklung forderte Pearson eine engere
internationale Zusammenarbeit zwischen Industrie- und Entwicklungslindern.
Besonders wichtig seien die Schaffung fairerer Handelsstrukturen, klare Aufgaben-
zuweisungen der Partner, Schuldenabbau und hohere Entwicklungsausgaben der
Industrielinder gepaart mit Geburtenkontrolle in den Entwicklungslindern.*

Das neue Narrativ wurde zwar von massgeblichen Akteuren im Feld ge-
tragen. Ablehnung erfuhr es von Kreisen aus dem rechten politischen Lager,
die Entwicklungshilfe nur dann guthiessen, wenn sie humanitir und karitativ
ausgerichtet war."”

Das Zauberwort des neuen Entwicklungsnarrativs und des angestrebten
gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Wandels hiess «Bewusstseinsbildung».
Zur Forderung des Bewusstseins sollte gemiss den Teilnehmenden der Inter-
konfessionellen Konferenz Schweiz — Dritte Welt eine «Zentralstelle fiir Infor-
mations- und Offentlichkeitsarbeit» etabliert werden. Die im Juni 1970 von den
kirchlichen Sammelorganisationen Brot fiir Briidder und Fastenopfer sowie von
Swissaid gegriindete Arbeitsgemeinschaft der Hilfswerke, zu der ein Jahr spater
auch Helvetas stiess,™ setzte diese Forderung 1971 mit der Griindung der Infor-
mationsstelle Dritte Welt i3w in die Tat um."

Vor diesem Hintergrund veranderte sich um 1970 die Rolle der Dokumen-
tarfilmerinnen und -filmer. Nicht die Heldengeschichten erfolgreicher Entwick-
lungsarbeit waren gefragt, sondern neue Formen der Bewusstseinsarbeit, bei der

13 Vgl. Renschler, Ringen, S. 99 f.

14 Andreas Eckert, Herrschen und verwalten. Afrikanische Biirokraten, staatliche Ordnung und
Politik in Tanzania, 1920-1970, Miinchen 2007, S. 223.

15 Die deutschsprachige Version erschien ebenfalls 1969: Lester Pearson, Der Pearson-Bericht.
Bestandesaufnahme und Vorschliage zur Entwicklungspolitik. Bericht der Kommission fiir
Internationale Entwicklung, Wien 1969.

16 Waldburger/Ziircher/Scheidegger, Dienst, S. 71.

17 Ebd,S. 84.

18 Zu den Grundungsumstinden der Arbeitsgemeinschaft siehe Jorg Ernst, Die entwicklungss
politische Offentlichkeitsarbeit der evangelischen Kirchen in Deutschland und der Schweiz,
Miinster 1999, S. 212—218. Vgl. auch Sibylla Pigni, Eine Stimme fiir die Entwicklungspolitik.
Entwicklungspolitisches Lobbying am Beispiel von Swissaid, Fastenopfer, Brot fiir Briider und
Helvetas, Frauenfeld 2010, S. 212-214.

19 Ernst, Offentlichkeitsarbeit, S. 214-218.
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das Audiovisuelle eine entscheidende Rolle spielen sollte. Bereits wihrend der
Vorbereitungszeit zur Griindung der Arbeitsgemeinschaft wurden Uberlegungen
des Medienpadagogen Hanspeter Stalder diskutiert, wie Dokumentarfilme in der
Informationsvermittlung eingesetzt werden konnten. Das Ziel des Filmeinsatzes
war gemaiss Stalder, dass sich ein Dialog zwischen Publikum und Film entspinnen
konne: «Der Film stellt Fragen; der Zuschauer muss sie beantworten.» Fiir Stalder
war klar, dass Filmvorfithrungen immer mit einem gut vorbereiteten Gesprich
einhergehen sollten. Er forderte deshalb dazu auf, die Filme vorher griindlich
zu studieren und sich genau zu iiberlegen, welche Kontextinformationen zum
Einsatz kommen sollten.>

Weiter sorgten einzelne Filme fiir Furore. Allen voran der Film Bananera
Libertad des jungen Schweizer Regisseurs Peter von Gunten, der 1971 breite
entwicklungsinteressierte Kreise euphorisierte. Von Gunten, auf dessen Wirken
im Kapitel 6 ausfiihrlich eingegangen wird, stellte nicht nur Entwicklungsdiffe-
renzen dar, sondern verwies auf die Verantwortung der kapitalistischen Staaten
und der multinationalen Konzerne, die Entwicklungsdifferenzen forderten und
zu ihren Gunsten ausnutzten.

Von Gunten gehorte zur jungen Garde des Neuen Schweizer Films, dessen
«Jahr Null» 1966 in Solothurn ausgerufen wurde. Dort fanden unter dem Titel
«Schweizer Film heute» die Vorlaufer der heutigen Filmtage statt.>* Die Film-
schaffenden forderten mehr Realititsgehalt und eine kritische Auseinandersetzung
mit der Gesellschaft.>* Sie verstanden sich als Autorenfilmer, die unabhingig von
Auftraggebern ihre eigenen Geschichten erzihlen. Um diese finanzieren zu kon-
nen, plidierten sie fiir mehr o6ffentliche Filmférderung.?s

Die Proklamierung einer neuen Zeitrechnung in der schweizerischen Film-
geschichte wurde von filmtechnischen Errungenschaften begleitet. So kamen in
den 1960er Jahren leichte, leise Kameras auf, die zusammen mit tragbaren Ton-
bandgeriten die Voraussetzung fiir die internationale Revolution des Dokumen-
tarfilms, die mit den Bewegungen des «Cinéma vérité» und des «Direct cinema»
assoziiert werden, schufen.* Die Verinderungen manifestierten sich darin, dass

20 Hanspeter Stalder, Zum Einsatz von Filmen in der Bildungsarbeit, mit: Arbeitsgemeinschaft
Brot fiir Briider, Fastenopfer, Swissaid (Hg.), Filmliste, 31. Oktober 1969, in: Bfa-Archiv, Ord-
ner BfB III 1968-69 Komitee.

21 Der Ausdruck «Jahr Null> stammte vom Vorstandsmitglied der Solothurner Filmtage, Urs
Reinhard, in: Filmgilde Solothurn, Dossier Gesammelte Berichte der Tagung, Solothurn 1966,
S. 13, zitiert nach: Schirer, Gotthelf, S. 305.

22 Schirer, Gotthelf, S. 299-329.

23 Der Auftragsfilm blieb die Regel. Ein Beispiel fiir einen bekennenden Auftragsfilmer war
Ulrich Schweizer, auf den im Kapitel 5 genauer eingegangen wird.

24 Vgl. Charles Musser, Cinéma Vérité und der neue Dokumentarismus, in: Geoffrey Nowell-
Smith, Geschichte des internationalen Films, Stuttgart 2006, S. 481491, hier S. 481. Siehe auch:
Séverine Graff, 'influence des technologies dans I’émergence du cinéma-vérité. Stephan Ku-
delski et I'invention du magnétophone Nagra III, in: Alain Boillat / Philipp Brunner / Barbara
Fliickiger (Hg.), Kino CH. Rezeption, Asthetik, Geschichte / Cinéma CH. Réception, esthé-
tique, histoire, Marburg 2008, S. 233-246.
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Filmschaffende portritierte Menschen tiber lingere Zeit mit Kamera und Mikrofon
begleiten und das Material einfacher synchron montieren konnten.>s

Thematisch konzentrierte sich die junge Garde des neuen Schweizer Films
auf die eigene Gesellschaft und auf den Umgang mit ihren Rindern. «Die Hel-
den der neuen Dokumentarfilme» waren behinderte Menschen, Auslinderinnen
und Auslinder, Gefingnisinsassen und Trinker.>* Etwas spiter kamen kritische
Auseinandersetzungen mit der Schweiz im Zweiten Weltkrieg dazu.” Der Blick
uber die Landesgrenzen in die Dritte Welt*® interessierte nur eine kleine, aber
engagierte Minderheit der neuen Generation.*

Inspirationen holten sich die Filmschaffenden nicht nur in Solothurn oder
ab 1969 in Nyon,* sondern auch an den deutschen Festivals in Oberhausen,
Mannheim oder im ostdeutschen Leipzig.>* Ebenso wie die reiche Schweizer
Filmclubszene* boten diese Festivals den Zugang zu Werken etwa aus Osteuropa
oder Lateinamerika, die aufgrund ihrer inhaltlichen oder formalen Ausprigung
nicht im Schweizer Programmkino liefen.

Als Forum fur die Diskussion tiber Filme zu entwicklungsrelevanten
Themen im deutschsprachigen Raum etablierte sich ab 1972 der Fernsehwork-
shop Entwicklungspolitik. Sein Ziel war die Prisentation und Primierung
von Dokumentarfilmen, die Entwicklungsthemen behandelten. Der alle zwei
Jahre stattfindende Anlass, der alternierend von einer katholischen und einer
evangelischen Akademie organisiert wurde, war wihrend Jahren ein wichtiger
Ort, um tiber den korrekten filmischen Umgang mit der Entwicklungsproble-
matik zu diskutieren.’’ Einige junge Filmschaffende, zu denen auch Peter von

25 Zur Technik des Synchrontons vgl. André Amsler, Riickblende. Vom Schwarzweissfilm zum
Digitalvideo. Funfzig Jahre Produktionstechnik, Ziirich 2004, S. 186-189.

26 Martin Schaub, Film in der Schweiz, Ziirich 1997, S. 62 {.

27 Ebd,S. 105-107.

28 Inden 1970er Jahren etablierte sich der Terminus «Dritte Welt» als Synonym fiir Entwicklungs-
linder in der Entwicklungsdebatte. Zur Geschichte und Problematik des Begriffs vgl. Jirgen
Dinkel, «Dritte Welt» — Geschichte und Semantiken, Version 1.0, in: Docupedia-Zeitgeschichte,
6. 10. 2014, http://docupedia.de/zg/Dritte_Welt (29. 6. 2016). Vgl. ausserdem: Christoph Kal-
ter, «Le monde va de I’avant. Et vous &tes en marge». Dekolonisierung, Dezentrierung des Wes-
tens und Entdeckung der Dritten Welt in der radikalen Linken in Frankreich in den 1960er
Jahren, in: Anja Kruke (Hg.), Dekolonisation. Prozesse und Verflechtungen 1945-1990, Bonn
2009, S. 99-132, hier S. 1o1-105; Kuhn, Solidaritit, S. 14 f. In meiner Arbeit wird der Begriff
nur im Zusammenhang mit Quellen verwendet, ohne Anfithrungs- und Schlusszeichen, wenn
es sich nicht um ein Zitat handelt. Vgl. auch oben, Einleitung, S. 10, Anm. 6.

29 Vgl. dazu: Schaub, Film, S. 91; Wilhelm Roth, Der Dokumentarfilm seit 1960, Miinchen 1982,
S. 177-180.

30 Moritz de Hadeln, C’est du cinéma!, Nyon 1988.

31 Zu den deutschen Festivals vgl. Andreas Kotzing, Kultur- und Filmpolitik im Kalten Krieg.
Die Festivals von Leipzig und Oberhausen in gesamtdeutscher Perspektive, 1954-1972, Got-
tingen 2013. Zu Leipzig vgl. Moine, Caroline, Cinéma et guerre froide. Histoire du festival de
films documentaires de Leipzig (1955-1990), Paris 2014. Zu Oberhausen vgl. Michaela S. Ast,
«Der alte Film ist tot. Wir glauben an den neuen.» Die Genese des Jungen Deutschen Films,
S. 261-294.

32 Vgl. Schirer, Gotthelf, S. 535-539.

33 Zur Geschichte und Bedeutung des Fernsehworkshops vgl. Jens Harms, Zwanzig Jahre
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Gunten gehorte, ereiferten sich heftig ob der starken Prisenz von kirchlichen
Spendenfilmen und emporten sich tiber die ungentigende thematische Aus-
einandersetzung mit Entwicklungsthemen durch die verantwortlichen Fern-
sehredaktionen. Mit der Dependenztheorie im Riicken forderten sie Filme,
die Verflechtungen von multinationalen Unternehmen, westlichen Staaten und
ausbeuterischen Machthabern im Siiden aufdeckten. Sie wollten anklagende,
anwaltschaftliche Filme, welche Partei fiir die Unterdriickten nehmen und die
sie in den Fernsehprogrammen nicht sahen.3+

2.2 Neues Forum fiir die Promotion von Entwicklungsfilmen

Fiir die Promotion und die Verbreitung der engagierten entwicklungspolitischen
Filme in der Schweiz konnten Entwicklungsakteure und Filmemacher in den
1970er Jahren auf die beiden christlichen Mediendienste und ihre Verleihorga-
nisationen zahlen. Thre Bedeutung manifestierte sich nicht zuletzt im einfluss-
reichen, 1975 erschienenen Bericht «Entwicklungsland Welt — Entwicklungsland
Schweiz» .35 Dieser stellt einen Hohepunkt der entwicklungspolitischen Debatte
in den 1970er Jahren dar. Er war das Resultat des grossen Engagements entwick-
lungsinteressierter Kreise im Gesetzgebungsprozess fiir das erste Schweizer Ent-
wicklungshilfegesetz, das 1976 nach mehrjahriger Arbeit in Kraft treten sollte.>
Die Entwicklungsorganisationen schalteten sich in den Gesetzgebungsprozess
ein, weil sie befirchteten, dass die von der politischen Rechten eingebrachte
Forderung der handelsmissigen Hilfe ein zu grosses Gewicht bekommen wiirde.
Eines der Kapitel des Berichts beschiftigt sich mit der Frage, wie die Kommunika-
tion zu entwicklungsrelevanten Themen verbessert werden konnte. Der Text ruft
dazu auf, mit allen moglichen massenmedialen Mitteln — das heisst mit Filmen,
Tonbildschauen, Schallplatten, Postern und Aufzeichnungen von Radio- und
Fernsehsendungen — zu versuchen, breite Bevolkerungskreise dazu zu bringen,
sich mit den Benachteiligten der Welt zu solidarisieren.’” Fiir die Umsetzung
dieser Kommunikationsstrategie schlug der Bericht vor, mit den Verleihstellen
der evangelischen und der katholischen Kirche und der neu geschaffenen Infor-
mationsstelle Dritte Welt zusammenzuarbeiten.:®

Fernsehworkshop. Der Traum von einer gerechten Welt oder Die Schwierigkeiten der ent-
wicklungspolitischen Aufklirung, in: Peter Heller / Werner Petermann / Ralph Thoms (Hg.),
Die Entwickler. Der Blick der Medien auf die Dritte Welt, Miinchen 1990, S. §1-87.

34 Vgl. dieRezensioneninderausfiihrlichen Dokumentation zur ersten Ausgabe des Fernsehwork-
shops. Katholische Akademie Trier (Hg.), 1. Fernseh-Workshop. Fiir eine gerechtere Welt.
30. Oktober bis 4. November in Trier, Trier 1973.

35 Kommission schweizerischer Entwicklungsorganisationen, Entwicklungsland Welt - Ent-
wicklungsland Schweiz, Basel 1975.

36 Waldburger/Ziircher/Scheidegger, Dienst, S. 85-89; Sporri, Erklarung von Bern, S. 565—569.

37 Kommission schweizerischer Entwicklungsorganisationen, Entwicklungsland, S. s1.

38 Ebd,S. 52.
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Das Vertrauen in die Medienarbeit der beiden christlichen Korperschaften
hatte mehrere Griinde. Die Verwendung und die Beurteilung von Filmen gehorten
seit Langem zum Kerngeschift der Kirchen. Um die Glaubigen vor moralisch
verwerflichen Bildern von sexueller Freiziigigkeit, Ehebruch und zuweilen auch
Gewalt zu schiitzen, gaben sie Empfehlungen zu guten, vor allem aber Warnun-
gen vor schlechten Filmen heraus. Gleichzeitig sahen die Kirchen in den Filmen
eine Chance, fiir die Missionierung zu werben, dies in den Missionsgebieten wie
an der «<Heimfront».»

Auf katholischer Seite waren die Filmkommission des Schweizerischen
Katholischen Volksvereins (SKVV) und das Filmbiiro als ausfithrendes Organ
fir die Filmpolitik verantwortlich. Der Leiter des Filmbiiros war bis 1970
gleichzeitig Redaktor des «Filmberaters». Die katholische Zeitschrift kriti-
sierte und bewertete Filme nach ethischen Kriterien und wurde weit iiber die
konfessionellen Grenzen hinaus gelesen.+ Der Filmverleih Selecta wurde 1964
in Freiburg zur Unterstiitzung der kirchlichen Bildungsarbeit gegriindet und
1971 durch die Filmkommission des SKVV {ibernommen.*

Auf der reformierten Seite kiimmerte sich seit 1948 der Schweizerische
Protestantische Film- und Radioverband, der eine eigene Zeitschrift herausgab,
um Filmangelegenheiten. Ab 1952 erschien die Zeitschrift halbmonatlich unter
dem Titel «Film und Radio». Im Unterschied zum «Filmberater» kamen alle
Medienthemen zum Zug. Ende der 1960er Jahre wurde die Vereinigung evange-
lisch-reformierter Kirchen der deutschsprachigen Schweiz fiir kirchliche Film-,
Radio- und Fernseharbeit als neue Trigerorganisation gegriindet. Deren Leiter
seit 1967, Dolf Rindlisbacher, machte aus «Film und Radio» 1970 die halbmonat-
lich erscheinende Zeitschrift «<ZOOM», die 1973 mit der katholischen Schwester
zum «ZOOM-Filmberater» fusionierte. Rindlisbacher sorgte auch dafiir, dass
der seit 1950 bestehende kleine Filmverleih Zoom sich auf Dokumentarfilme
konzentrierte.+

Mit dem Aufkommen der Entwicklungshilfe in den 1960er Jahren begannen
die Kirchen, Filme tiber ihre Hilfswerke und Missionsdienste in Auftrag zu geben.#

39 Film und Mission (Fortsetzung), in: Filmberater 10 (1953), S. 33 f. Auf evangelischer Seite
verliehen einige Missionen Filme. Vgl. Film- und Dia-Verzeichnis der KEM, 1963, in: Archiv
der Basler Mission / mission 21 (ABM), Ordner KEM Publikationen Photos Film 1967-31. 12.
1970.

40 Adrian Gerber, «Eine gediegene Aufklirung und Fihrung in dieser Materie». Katholische
Filmarbeit in der Schweiz 19081972, S. 159

41 Ebd,S. 174.

42 Ebd., S. 168. Zur Geschichte der reformierten Filmarbeit vgl. Natalie Fritz, Heisse Schenkel,
kiihle Kopfe. Filmkritik zwischen professioneller Neugier und konfessioneller Sexuallehre, in:
Dies. / Charles Martig / Fabian Perlini-Pfister (Hg.), Nur fiir reife Erwachsene. Katholische
Filmarbeit in der Schweiz, Ziirich 2011, S. 93-132.

43 Eine Studie wies 1981 nach, dass Organisationen beider Konfessionen zwischen 1963 bzw.
1968 und 1980 2,6 Millionen Franken fiir Filmproduktionen ausgaben (katholische 1968-1980
1,158 Mio. Fr., reformierte 1963-1980 1,454 Mio. Fr.). Norbert Ledergerber extrahierte
die Zahlen aus seiner Diplomarbeit «Der neue Schweizer Film im Spiegel der Solothurner
Filmtage. Eine empirische Untersuchung der vorgefithrten Filmproduktion 1966-1979».
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Diese Produktionen gelangten in der Regel in den Verleih von Zoom und Selecta
und wurden dadurch weiteren Interessenten zuganglich. Ausserdem erhielten sie
Aufmerksamkeit in den Publikationen der Medienstellen.#

Ein weiterer Grund, dass Filme zu Entwicklungsthemen fiir die kirchliche
Medienarbeit wichtiger wurden, war die Reaktion auf die Erosion der traditio-
nellen religiosen Bindungen.# Ausserdem unterlief das autkommende Fernsehen
die Filmbewertungen, weil sich der Filmkonsum in den eigenen Wainden jeder
Kontrolle entzog.# Um gegen ihren Bedeutungsverlust anzukdmpfen, nahmen
die Mediendienste eine Neupositionierung vor. Nun sollte nicht mehr die Beein-
flussung des offentlichen Kinoprogramms und der Kinoginger im Vordergrund
der Informationsvermittlung stehen. Vielmehr wollte man via Medien «einen
positiven Beitrag zu einer Weltkultur und einer Weltgesellschaft» leisten.#” Dazu
gehorten entwicklungsrelevante Themen.

Von fundamentaler Wichtigkeit war ausserdem, dass die beiden Konfessionen
ab Ende der 1960er Jahre in Medienbelangen eng zusammenarbeiteten, was ihre
Schlagkraft erhohte. Wesentliche Voraussetzung dafiir waren das Zweite Vatika-
nische Konzil (1962-1965), das zur Zusammenarbeit mit anderen Konfessionen
ermunterte, und die Enzyklika «Populorum progressio» von 1967, die grossere
Solidaritit mit den Armen verlangte und die ungerechten Wirtschafts- und Han-
delsstrukturen, welche die Entwicklungslinder benachteiligten, verurteilte.#

1971 stellt fiir die gemeinsamen Anstrengungen reformierter und katholischer
Filmleute in zweierlei Hinsicht ein Schliisseljahr dar. Erstmals iberhaupt fand eine
in gemeinsamer Verantwortung organisierte Tagung der beiden internationalen
Filmverbinde Interfilm (evangelisch) und OCIC (katholisch) statt. Austragungs-
ort war Gwatt.# Im gleichen Jahr gaben die beiden christlichen Verleihstellen
ausserdem den gemeinsamen Filmkatalog «Film — Kirche — Welt» heraus, der die
Filme der Verleihe Zoom und Selecta enthielt.’® Darin waren nicht nur Inhalts-
angaben zu finden, sondern auch Verweise auf Arbeitsunterlagen und auf die
empfohlenen Gebrauchsumstinde. Beide Verleihe stellten fiir ausgewahlte Filme

Vgl. Norbert Ledergerber, Die Kirchen als Produktionstriger im neuen Schweizer Film, in:
ZOOM-Filmberater 2 (1981), S. 2—7.

44 Zoom tUbernahm 1973 den Verleth der KEM-Filme. Vgl. Dienstleistungsvertrag zwischen
KEM und Zoom, Beilage zu Protokoll V8, KEM-Vorstandssitzung vom 26. 10. 1973, in: ABM,
PS2-Bos-02, Ordner KEM, Kommissionen, Vorstand, AV, 1968-1971. Im Kapitel 5 dieser
Arbeit wird die Rolle der evangelischen Seite genauer beleuchtet.

45 Gerber, Aufklirung, S. 172.

46 Ebd,S. 162.

47 Ambros Eichenberger, Massenmedien und Kirche. Die unbewiltigte Gegenwart, in: Film-
berater 6 (1970), S. 85—89, hier S. 86.

48 Tschirren, Kirchen, S. 185.

49 Paul Brigger, INTERFILM-OCIC-Consultation in Gwatt, in: Filmberater 6 (1971), S. 129-131.
Die Schweiz war auch der Ort, wo die erste 6kumenische Filmjury, die 1973 am Filmfesti-
val von Locarno tagte, zum Einsatz kam. Vgl. Julia Helmke, Kirche, Film und Festivals. Ge-
schichte sowie Bewertungskriterien evangelischer und 6kumenischer Juryarbeit in den Jahren
1948 bis 1988, Erlangen 2005, S. 205-207.

so Gerber, Aufklirung, S. 176.
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Arbeitsblitter her, die den Gebrauch der Filme erleichtern sollten. Sie enthielten
neben Inhaltszusammenfassungen auch Interpretationshilfen und Gesprichs-
vorschlige.s' Das anfangs schmale Angebot wurde stetig ausgebaut. 1974 erschien
die zweite, erweiterte Ausgabe, 1980 die dritte (mit Nachlieferungen 1983 und
1986).5* Die thematische Vielfalt der dokumentarischen Kurzfilme spiegelte die
Entwicklungsdebatte der 1970er Jahre.

Der Katalog beweist, dass die beiden kirchlichen Verleihe ein Vakuum
fullten, weil der grosste Parallelverleih, das SSVK, bis Ende der 1970er Jahre
keine kritisch engagierten entwicklungspolitischen Filme anbot.’* Diejenigen
entwicklungsinteressierten Kreise, die ihre Veranstaltungen mit solchen Filmen
gestalten wollten, wurden dort nicht fiindig. Die Mehrheit der SSVK-Titel zu
Afrika waren stidafrikanische Propagandafilme, die sich bis Mitte der 198cer
Jahre im Angebot hielten.s+

«Film — Kirche — Welt» zeigt dagegen ein grosses Themenspektrum. Pro-
jektfilme weltlicher und christlicher Hilfswerke beziehungsweise Missionen
waren ebenso vertreten wie entwicklungspolitische Filme, die neokoloniale
Ausbeutungspraktiken durch multinationale Konzerne und die dahinterste-
hende Verantwortung der westlichen Bevolkerung anprangerten’ oder hoff-
nungsvolle eigenstindige Entwicklungsmoglichkeiten aufzeigten.’® Ein weiteres
grosses Thema, das einen Schwerpunkt der Entwicklungsdebatte in den 1970er
Jahren widerspiegelte, bildeten die Infragestellung von westlichen Techno-

51 Die Arbeitsblitter erschienen zuerst im «Filmberater» und ab 1973 im «ZOOM-Filmberater».

52 Die beiden ersten Kataloge waren in Form von Ordnern gestaltet, was es ermoglichte, neue,
in den Verleih aufgenommene Filme sofort sichtbar zu machen. Im Nachhinein ist nicht mehr
nachvollziehbar, wann die Filme in den Katalog kamen. Ab 1980 erschienen die Kataloge in
gedruckter Buchform.

53 Die Durchsicht der SSVK-Kataloge hat ergeben, dass die verschiedenen SSVK-Verleiher
engagierte entwicklungspolitische Filme erst ab 1978 tibernahmen, darunter Bananera
Libertad von Peter von Gunten und Sechs Milliarden Partner von Chronos Film Berlin.
Vgl. Schulfilmzentrale Bern, 16 mm Film und Video, Bern 1978. Es ist zu vermuten, dass
die spite Offnung des SSVK mit dem Tod von Milton Ray Hartmann zu tun hat, der 1977
bei einem Flugzeugabsturz starb. Vgl. Nachruf in NZZ, 11. 1. 1978. Hartmann dusserte sich
in seiner Autobiografie ablehnend gegentiber den kritischen Dokumentarfilmen des Neuen
Schweizer Films. Vgl. Hartmann, Lebenswerk, S. 177 {.

54 Im Gratisfilmkatalog von 1984 des Filminstituts (seit 1979 der zusitzliche Name des SSVK)
hat Stdafrika eine eigene Rubrik, wo ausschliesslich Propagandafilme verzeichnet sind. Film-
institut, 16 mm Gratisfilme, Bern 1984.

55 Zum Beispiel Flaschenkinder (1975) von Peter Krieg. Vgl. Verleth Zoom / Selecta-Verleih,
Film — Kirche — Welt, Bern 1980. Aus der Kurzbesprechung im «ZOOM-Filmberater» geht
hervor, dass der Film ab Februar 1976 im Selecta-Verleih war. Vgl. ZOOM-Filmberater 4
(1976). Der Film erhebt Vorwiirfe an Nestlé, mit der Siuglingsernihrung aus der Flasche fir
Krankheiten wegen Hygieneproblemen und Riickgang des Stillens verantwortlich zu sein.
Vgl. zu diesem Thema Kalt, Tiermondismus, S. 400—490.

56 Zum Beispiel Die Macht der Armen von Jonathan Power. Vgl. Verleih Zoom / Selecta-Verleih,
Film — Kirche — Welt, Bern 1980. Der Film, der in der von Ulrich Schweizer gekiirzten Fassung
verliehen wurde, skizziert Méglichkeiten, wie sich Produzenten z. B. von Kaffee, Ol oder Sisal
zusammenschliessen und fiir gerechtere Preise kimpfen konnen. Der Originalfilm war A Trade
Union of the Third World von Jonathan Power (Produktion) und Jenny Barraclough (Regie),
GB 1973.

zurlick



zurlick

50

logieinvestitionen im Siiden’” und die Problematik des Massentourismus.s* Die
beiden kirchlichen Verleihe fithrten ausserdem einige Produktionen, die sich
spielerisch und verfremdend mit der Entwicklungsthematik auseinandersetzen,
etwa durch Umkehrung der Entwicklungshilferichtung von Siid nach Nord»
oder durch Grotesken.®

Zusitzlich zu den Filmen iiber den Siiden tibernahmen Zoom und Selecta
immer mehr Filme aus Afrika, Asien und Lateinamerika. Ein Dauerbrennerthema
war Studafrika, dessen Apartheidpolitik in den beiden Filmen End of the Dia-
logue (1970) und Das letzte Grab im Dimbaza (Last Grave at Dimbaza) (1974)
thematisiert wird.5" Ausser den Filmen aus Stidafrika fithrten die beiden Verleihe
weitere Dokumentarfilme aus Afrika, die ihrer Ansicht nach geeignet waren,
Entwicklungsthemen zu diskutieren. Besonders zu erwihnen gilt es hier die Pro-
duktion Erntezeit (La récolte est finie) von Safi Faye von 1979, weil es der erste
afrikanischen Film ist, der von einer Schweizer Organisation (Fastenopfer) mit-
finanziert wurde.® Nur wenige Filme stammten aus Asien.® Lateinamerikanische
Produktionen thematisierten hiufig Unterdriickungsstrukturen und wiesen da-
durch eine thematische Nihe zu den europaischen Filmen tiber Lateinamerika auf.%

57 Zum Beispiel Das goldene Zeitalter (Les ombres an bout du monde) (1970) von Henry Brandt.
Vgl. Verleih Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1974 und 1980. Es handelt sich
um einen Ausschnitt aus Der blane Planet, der ein Interview mit dem Biologen und Science-
Fiction-Autor Isaac Asimov mit Bildern schlechter medizinischer Versorgung kontrastiert.

58 Zum Beispiel Blickwechsel— Touristen in Sri Lanka (1979) von Klaus Vetter. Vgl. Verleih
Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1980. Der Film wirft einen kritischen Blick
auf den internationalen Urlaubstourismus und das Phinomen des Bettelns am Beispiel eines
Sohns, der mit Betteln mehr verdient als sein Vater mit der kleinen Teebude.

59 Zum Beispiel Entwicklungsprojekt Winterfeld (1974) von Hans Werner Schmid und Manfred
Jannings. Vgl. Verleth Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1974 und 1980. Die
Kurzbesprechung im «<ZOOM-Filmberater» lasst darauf schliessen, dass der Film spatestens ab
Mai 1976 im Verleih Zoom war. Vgl. ZOOM-Filmberater 10 (1976). Der Film suggeriert eine
verkehrte Welt, weil im fiktiven bayrischen Dorf Winterfeld ein Entwicklungsteam aus dem
fiktiven afrikanischen Staat Bagunda titig ist.

60 Zum Beispiel der vielfach preisgekronte kanadische Animationsfilm Hunger (1974) von Peter
Foldes. Vgl. Verleih Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1974 und 1980. Der
Film zeigt die Konsum- und Fresssucht eines jungen weissen Geschiftsmanns, der in einem
Alptraum unter quilenden Schmerzen zwischen die Hungernden der Welt fillt, die thn ver-
zehren.

61 Beide Filme wurden unter schwierigen Bedingungen u.a. von Stidafrikanern in Siidafrika
gedreht und entlarven die Unterdriickungsmechanismen des Apartheidregimes. Vgl. Verleih
Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1974 und 1980.

62 Verleih Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1980.

63 Zum Beispiel Herbst des Hungers (Hungry Autumn) (1976) von Goutam Ghose. Vgl. Verleih
Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1980. Der Film analysiert anhand der Hun-
gersnot in Westbengalen von 1974 die Probleme der indischen Landwirtschaft als typisches
Phinomen der Dritten Welt: Ausbeutung durch Landbesitzer und skrupellose Lebensmittel-
spekulanten.

64 Zum Beispiel zwei Filme aus Kolumbien: Ziegeleiarbeiter (1972) von Marta Rodriguez und
Jorge Silva zur Herstellung von Ziegelsteinen nach mittelalterlichem Verfahren, Kinder der
Unterentwicklung (Los hijos del subdesarrollo) (1975) von Carlos Alvarez zu Unterernihrung.
Vgl. Verleih Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1980.
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Der geschlechtsspezifische Blickwinkel auf die Entwicklungsthematik kommt
in der siebenteiligen Filmserie Aus der Sicht der Frauen zu Sprache.®

Zusitzlich zum Katalog «Film — Kirche — Welt» nutzten die kirchlichen
Mediendienste die zweimal im Monat erscheinenden Zeitschriften «Filmberater»
und «<ZOOM>», die 1973 unter dem Namen «ZOOM-Filmberater» fusionierten,
tir die Filmpromotion. Die Zeitschrift 6ffnete das Spektrum an Themen, inter-
essierte sich auch fiir andere Medien wie Tonbildschauen oder Super-8-Filme
und fiir Radio und Fernsehen, wie es die reformierte Seite bereits frither getan
hatte. Nach der Fusion bekamen 3500 Abonnenten den «ZOOM-Filmberater»,
ein Jahr spiter knapp 4000.% In absoluten Zahlen kann nicht von einer Er-
folgsgeschichte gesprochen werden. Statements von Exponenten der Schweizer
Medienszene deuten aber darauf hin, dass der «<ZOOM-Filmberater» tiber den
Kreis der Kirche hinaus wahrgenommen und geschitzt wurde.®

Die «Filmberater»- und die <ZOOM-Filmberater»-Redaktionen bewiesen
mehrfach, dass sie die Sichtweisen des Nordens auf den Siiden kritisch hinter-
fragen wollten. So wurden selbst Filme negativ bewertet, wenn sie nach Meinung
des Redakteurs in die richtige entwicklungspolitische Richtung zielten.® Bereits
1971 wurde erstmals kritisch hinterfragt, ob die Entwicklungsproblematik von
westlichen Filmern wirklich adiquat dargestellt werden konne. Als an der Inter-
filme-OCIC-Tagung in Gwatt drei entwicklungspolitische Filme gezeigt wurden,
konstatierte der «Filmberater»-Autor Paul Brigger: «Filme tiber die Dritte Welt
sind immer etwas gefihrlich. Wir, «die Entwickelten>, sehen mit dem besten Willen
zur Objektivitit die Probleme eben doch mit unsern Augen. Anders in einem
Film aus Afrika. <Tauw>, hergestellt von jungen Afrikanern iiber Afrika, zeigt in
aller Schirfe die patriarchalischen Verhaltnisse auf.»7

Die Infragestellung herkommlicher Entwicklungskommunikation wurde
1975 besonders deutlich, als der <ZOOM-Filmberater» der Kommunikation tiber

65 Verleih Zoom / Selecta-Verleih, Film — Kirche — Welt, Bern 1983. Fiinf Produktionen stammen
von Frauen aus der Dritten Welt, zwei von Frauen aus Europa. Alle portritieren Frauen, die
sich unter schwierigsten Daseinsbedingungen (Krieg, Gewalt, wirtschaftliche Unterdriickung,
Analphabetismus, viele Kinder ohne Mann) durchkimpfen. Die beiden europiischen Portrits
thematisieren eher Sinnsuche als Lebensbedrohung.

66 Die Zeitschriftenfusion war auch 6konomisch motiviert, da der Bund seine Zahlungen 1972 an
den Zusammenschluss der beiden Publikationen kniipfte. Gerber, Aufklirung, S. 199 f.

67 Ebd.,S. 178.

68 Vgl.ZOOM 1 (1983), S. 2—7, wo lobende Statements Heinrich von Griiningens von Radio
DRS, des Journalisten Jiirg Frischknecht und des Filmemachers Alexander J. Seiler aufgefiihrt
sind.

69 Vgl. z. B. die harsche Kurzkritik an Der Erfolg unserer Entwicklungshilfe oder die verwalteten
Individuen von Beat Kuert. Der Film sei zwar wie viele Entwicklungshilfefilme mit «guter und
ehrlicher Absicht» gemacht, bleibe aber «trocken, abstrakt, theoretisch und damit ermtdend».
Vgl. Filmberater 2 (1972), S. 48.

70 Brigger, INTERFILM-OCIC-Consultation, S. 130. Gezeigt wurden Bananera Libertad in
Anwesenheit des Regisseurs Peter von Gunten, der Antiapartheidfilm End of Dialog, der an-
onym von Mitgliedern des Panafrikanischen Kongresses realisiert wurde, und Not enough von
Bernt Haanstra tiber Probleme in Indien und Thailand.
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die Dritte Welt einen Heftschwerpunkt widmete.”* Mehrere Artikel beschiftigten
sich eingehend mit der Frage, welchen Einfluss die Massenmedien auf die Ent-
wicklungsproblematik haben. Der Ko-Chefredakteur Urs Jaeggi kiindigte an, die
Artikel wiirden «liebgewordene Denkweisen» infrage stellen und Fehlleistungen
auf dem Gebiet der Kommunikation entlarven. Im ersten Artikel prisentiert
Al Imfeld, der erste Leiter der Informationsstelle Dritte Welt 13w, hoffnungsvolle
Medienprojekte in den Regionen des Stidens, die sich von den westlich geprigten
Massenmedien unterschieden. Er folgerte firr die Zukunft: «Es gilt eine Kom-
munikation zu finden, die das Volk ernst nimmt; die nicht nur zu ithm, sondern
mit thm kommuniziert: eine Kommunikation, die aktiviert und befreit und nicht
nur dirigiert und manipuliert.»”* Imfelds Forderung, in der Entwicklungsarbeit
den Aufbau eigenstindiger Kommunikationsmoglichkeiten zu fordern, wurde in
den 198cer Jahren zu einem breit diskutierten entwicklungspolitischen Thema.

2.3 Das Schweizer Fernsehen und das neue Entwicklungsnarrativ

Neben den kirchlichen Mediendiensten verbreitete das Schweizer Fernsehen das
neue Entwicklungsnarrativ. Dazu dienten Aktualitits- und Informationssendun-
gen, deren Anteil am Gesamtprogramm in der zweiten Hailfte der 1960er Jahre
massiv zunahm.” Bilder ferner Geschehnisse liefen nicht nur tagesaktuell in der
Tagesschan, sondern auch in Dokumentationen zu politischen Themen. Neben der
Rundschan, die 1968 gegriindet wurde und sowohl Schweizer wie internationale
Beitrage sendete, zeigte das Deutschschweizer Fernsehen Ende 1960er und Anfang
1970er Jahre mehrere Dokumentarfilme zu Themen, die Entwicklungsakteure be-
sonders interessierten. Im Fokus standen Unterdriickung und Aufruhr in Vietnam,
der Krieg in Biafra, die Apartheid in Stidafrika und Ungleichheit in Lateinamerika.”+

1972 wurde mit dem Zeitspiegel ein zusitzliches Format eingeftihrt, das kri-
tischen und engagierten Dokumentarfilmen zu entwicklungspolitischen Themen
Platz bot. In unregelmissigen Abstinden liefen die zum Teil eingekauften und
bearbeiteten Filme zunichst am Freitagabend zur besten Sendezeit um 20 Uhr 20.
Ab 1975, nach einer weiteren Anpassung des Programmkonzepts an den Publi-
kumsgeschmack, wurde der Zeitspiegel auf den Montagabend, 21 Uhr 10, ver-
schoben.”s In einer der ersten Ausgaben des neuen Sendegefisses lief die deutsche

71 Urs Jaeggi, Liebe Leser, in: ZOOM-Filmberater 5 (1975), S. 1.

72 Al Imfeld, Kommunikation und Entwicklung, in: ZOOM-Filmberater 5 (1975), S. 2-6.

73 Schade, Programmgestaltung, S. 324.

74 Zum Beispiel: Vietnam — Priifstein Amerikas, gesendet am 22. 4. 1968; die NBC-Produktion
Heimkehr obne Blumen, gesendet am 27. 8. 1971; Der Kampf um Biafra, gesendet am 15. 7.
1968; Diktaturen im Inselparadies. Haiti und Kuba: ein Vergleich, gesendet am 14. 10. 1968;
Kolonisten in Khaki, gesendet am 18. 4. 1971. Vgl. Radio + Fernsehen 16 (1968), 34 (1971), 28
(1968), 41 (1968), 16 (1971).

75 Zeitspiegel, eine Sendereihe mit Dokumentarfilmen, Sendungsportrit, in: SRF-Archiv. Die
Sendungsportrits wurden anlisslich des Fernsehjubiliums 2004 erarbeitet und passwort-
geschiitzt online gestellt. Am 10. 6. 2016 waren sie aber nicht mehr online.
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Bearbeitung des Films Black Man’s Burden von Richard Broad unter dem Titel
Was uns die Dritte Welt zu sagen hat.”® Martin Dorfler, Leiter des Zeitspiegels,
schrieb in der Programmzeitschrift einen Propagandaartikel” tiber den Film und
seine Problematik. Der Film frage danach, wie die Vorteile abgegolten werden
konnen, die der Westen durch Kolonisierung und Ausbeutung von Rohstoffen
erzielt habe. Dorfler bezieht sich auf die Aussagen von Weltbankprasident Ro-
bert McNamara an der UNCTAD-Konferenz von 1972,7* wonach die immer
ungerechtere Verteilung von Fortschritt fir die ungtinstigen Entwicklungsbedin-
gungen in der Dritten Welt verantwortlich sei: «Obwohl die Entwicklungshilfe
in den letzten Jahren auf rund 6o Milliarden Franken jahrlich gestiegen ist, fliesst
insgesamt mehr Kapital aus den Entwicklungslindern hinaus als herein.»”

Dorflers engagiertes Votum zeigt, dass die Entwicklungsproblematik auch
1972 noch Verantwortungsbewusstsein bei den Fernsehmachern weckte. Hatte
Felice A. Vitali sich 1966 hinter die modernisierungstheoretische Entwicklungs-
perspektive von Lindt gestellt, setzte sich Dorfler nun fiir die dependenztheore-
tischen Uberlegungen des neuen Entwicklungsnarrativs ein.

Obwohl das Schweizer Fernsehen politischen Betrachtungen von globa-
len Ungleichheiten nun einen grosseren Platz einrdumte, setzte gleichzeitig eine
Renaissance der populirethnografischen Programme ein.®* Die immer wichtiger
werdende Programmsteuerung mittels Publikumsforschung hatte zur Folge, dass
«Kultur- und Dokumentarfilme» wieder starker berticksichtigt wurden. Die Pro-
grammmacher schufen das Sendegefiss Linder — Reisen — Volker, das am Sams-
tagnachmittag am 20. Januar 1973 um 16 Uhr erstmals im Familienprogramm
gesendet wurde und abwechselnd mit Pop- und volkstimlicher Musik auf dem
Programm stand.’” Die Programmleitung des neuen Formats tibernahm ebenfalls
Martin Dorfler. Linder — Reisen — Vilker solle «gezielter dem weitverbreiteten
Bediirfnis nach Erlebnissen, Abenteuern und Reisen» entsprechen.® Zusitzlich
zum Publikumswunsch habe eine Rolle gespielt, dass im Tagesprogramm kein
Platz sei, um «Linder oder Volker, die unsere Zeitgeschichte nicht wesentlich oder
entscheidend beeinflussen und unser Interesse nicht tangieren», zu portritieren.
Dorfler argumentierte, dass das Fernsehen zwar regelmissig Berichte tiber Not

76 Der Film wurde am 6. 7. 1972 um 20 Uhr 20 ausgestrahlt. Vgl. TV-Radio-Zeitung 26 (1972),
S. 26.

77 Martin Dérfler, Die Armen werden drmer, die Reichen reicher, in: TV-Radio-Zeitung 26 (1972),
S. 6. Der Namenswechsel der Zeitschrift erfolgte bei der Ausgabe 10 (1972).

78 Die UNCTAD ist die Konferenz der Vereinten Nationen fiir Handel und Entwicklung.

79 Martin Dérfler, Die Armen werden drmer, die Reichen reicher, in: TV-Radio-Zeitung 26 (1972),
S. 6.

80 Die Untersuchung der Programmzeitschrift hat ergeben, dass zwischen 1967 und 1972 deutlich
weniger Reiseproduktionen im Deutschschweizer Fernsehen gesendet wurden als vorher
und etwas weniger als nachher. Fir die Jahre 1961-1966 hat meine Untersuchung 138 Reise-
Dokumentarfilme ergeben, 26 fiir 1967-1972 und 32 fiir 1973-1978.

81 Martin Dorfler, Bei den Pygmien, in: TV-Radio-Zeitung 2 (1973), S. 8 f., 18.

82 Martin Dorfler, Programm-Planung 1973, Abt. Kultur & Wissenschaft, Redaktion Dokumentar-
sendungen, Oktober 1971, in: SRF-Archiv, Ordner 1154, Programm 1972/73.

83 Dorfler, Bei den Pygmien, S. 8 £.
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und Probleme in Entwicklungslindern zeige, dass dadurch aber «unser einseitiges
Weltbild auf dem Bildschirm nicht wesentlich korrigiert> werde: «Denn jene Vol-
ker oder Volkergruppen, die bisher von Fortschritt und Zivilisation tibergangen
worden sind und in deren Welt die Zeit stillsteht, sind noch kaum ins Bewusstsein
der zivilisierten Welt gedrungen.»®

Dorflers Ausfithrungen machen deutlich, welche Funktion der Populir-
ethnografie im Fernsehen zugesprochen wurde. Linder- und volkerkundliche
Sendungen sollten die unangenehmen Bilder harter Dritte-Welt-Realititen mit
Geschichten von scheinbar geschichtslosen Kulturen relativieren. Im Unterschied
zu den am Abend programmierten politischen Sendungen, lief Linder — Reisen —
Volker zu einer Tageszeit, die fir Kinder und Jugendliche geeignet war. Popu-
larethnografische Sendungen bedienten die Sehnsucht nach einer techniklosen
Zeit fern von jeglichem Entwicklungsbediirfnis und jeglicher Entwicklungs-
problematik und boten einen versohnlichen Kontrast zur Auseinandersetzung
mit dem westlich geprigten Fortschrittsdenken. Wie die fritheren Kulturfilme
dienten sie dazu, Kulturdifferenz unterhaltend und belehrend fiir die ganze Fa-
milie zu vermitteln.

Nicht fur Kinderaugen war dagegen die 13-teilige Rethe Der Stern des
Menschen von Henry Brandt bestimmt, die wenig spiter wihrend mehrerer
Wochen iiber den Ather lief. Die Geschichte dieser Produktion ist Ausdruck
der fundamentalen Verinderungen, die sich seit der Expo 64 in der Entwick-
lungsdebatte, dem Schweizer Dokumentarfilm und dem audiovisuellen Ver-
triebssystem ereignet hatten.

Henry Brandt, der 1964 als visionir gegolten hatte, erlitt mit seinem nichsten
Film Voyage chez les vivants (1970) Schiffbruch. Er hatte das Thema des Kurzfilms
Dein Land gehiort zur Welt mit Akribie weiterverfolgt. Thn bewegte die Frage:
«Comment vivent les habitants de la Terre dans un monde en fermentation, ot
tout change si rapidement, ot la science nous donne 2 la fois le moyen de vivre
dans ’abondance et celui de nous détruire tous?»* Im Unterschied zum Expo-
Film traf Brandt mit diesem Film den Nerv der Zeit nicht mehr. Als er den Film
1970 in die Kinos bringen wollte, weigerten sie die Kinobesitzer der grossen
Schweizer Stadte, den Film zu programmieren,® und es erschienen nur wenige
Rezensionen.” Der Griinder des Schweizer Filmarchivs und Filmpublizist Freddy
Buache nannte 1974 konkrete Griinde fiir den Misserfolg. Brandt habe das Rich-
tige gewollt, aber das Falsche gemacht, sei an der Oberfliche geblieben, anstatt

84 Ebd,S.9.

85 Henry Brandt, L’aventure des hommes, Lausanne 1970, S. 6. Fiir den Film bereiste er drei Jahre
Indien, Malaysia, die Philippinen, Hongkong, Japan, die USA, England, Senegal und Sibirien.

86 Paul Biihler, Der blaue Planet, in: Filmberater 2 (1971), S. 23-25.

87 Die Kurzbewertung im «Filmberater» brachte die Kritik auf den Punkt: «Trotz einer Fiille
eindrucksvoller Zeitdokumente bleibt der Film teilweise in vereinfachenden Thesen und zu
wenig differenzierenden Appellen stecken.» Henry Brandt, Der blaue Planet, Kurzbewertung,
in: Filmberater 2 (1971), 0. S.
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analytisch zu arbeiten.*® Einen weiteren Grund fiir das Scheitern seines Films sah
Brandt selbst darin, dass die gleichen Bilder, die er in der Ferne sammelte, bereits
im Fernsehen zu sehen gewesen seien.®

Der Stern des Menschen lief 1974 jeweils sonntags gleich nach der Tages-
schan im Deutschschweizer Fernsehen. Die einzelnen Filme vertiefen einige von
Brandts Lieblingsthemen: unterschiedliche Lebenserwartung, Krankheiten und
ihre Bekdmpfung, Bevolkerungswachstum, Nahrungsmittelherstellung, Entwick-
lungsprogramme fir Frauen, Technikanwendung und Technikskepsis.*®

Die Rezensionen waren durchweg positiv.?* Sie gestanden Brandt eine tiefe
Menschenliebe zu, die sich in der respektvollen und ideologiefreien Anniherung
an Menschen und ihre Probleme und Herausforderungen der 1970er Jahre zeige.
Obwohl er eher Chronist als Analytiker sei, wiirden seine Filme nach einem Um-
denken und nach politischen und wirtschaftlichen Konsequenzen rufen. Dennoch
tauchen die Filme nicht in den Empfehlungen der Entwicklungsorganisationen
oder den Verzeichnissen der Filmverleiher auf. Die Vermutung liegt nahe, dass
die poetisch umgesetzte Botschaft der Filme zwar als allgemeine Problemanalyse
fir die Weltlage gern angeschaut wurde, dass sie fiir die Entwicklungsakteure
aber zu wenig aufzeigten, wie dem Dilemma zwischen Technisierung und Elend
zu entkommen sei.

88 Freddy Buache, Le cinéma suisse, Lausanne 1974, S. 114 .

89 Rencontre avec Henry Brandt, in: U'impartial, 7. 12. 1977. Der blane Planet wurde vom
Schweizer Fernsehen nicht ausgestrahlt. Das Erste Deutsche Fernsehen zeigte den Film am
10. 3. 1971 um 20 Uhr 15. Vgl. Radio + Fernsehen 10 (1971).

9o Lia Arkosi-Franken, Stern des Menschen, in: TV-Radio-Zeitung 2 (1974), S. 6 {.

91 Franz Ulrich, Der Stern des Menschen, in: ZOOM-Filmberater 2 (1974), S. 28—30; NZZ, 16. 2.

1974.

zuriick



zuriick



57

3 Forderung des Filmschaffens im Siiden und
Perspektivenwechsel der Filmschaffenden im Norden

In den 1980er Jahren bekam die enge Liaison zwischen Filmern und Entwick-
lungsakteuren Risse. Zum einen wollten entwicklungsinteressierte Kreise hiufiger
Filme aus Afrika, Asien und Lateinamerika sehen und zeigen. Aus diesem Grund
setzten sie sich fiir die wachsenden Filmszenen im Siiden ein, die sie durch die
US-amerikanische Dominanz und die neoliberale Wirtschaftsordnung gefihrdet
sahen. Parallel dazu verabschiedeten sich einige der wichtigsten Vertreter des
engagierten Dokumentarfilms von ihren anwaltschaftlichen Perspektiven und
probierten neue Filmformen aus.

3.1 Medien als neues Aktionsfeld in der entwicklungspolitischen Debatte

1983 riefen die drei schweizerischen Landeskirchen im Thesenpapier «Zur Ent-
wicklung der Massenmedien»' dazu auf, sich gegen die immer stirker werdende
Macht US-amerikanischer Medienkonzerne zu stellen. Das Papier war Teil einer
Debatte iiber nationale Medienpolitik und neoliberale Medienordnung. Ausléser
waren zum einen die Liberalisierung der europiischen Medienmairkte und damit
verbundene Befiirchtungen sinkender Qualititsstandards durch die Ausbreitung
US-amerikanischer Medienkonzerne.

In der These 9 des Papiers mit dem Titel «<Neue Weltordnung der Infor-
mation und Kommunikation» forderten die Landeskirchen den Schutz und die
Forderung der Medienvielfalt im Stiden: «Die Abhingigkeit der Dritten Welt von
Medienstrukturen und Informationen, die durch die Industrielinder geprigt und
teilweise von grossen Medienkonzernen beherrscht sind, ist eine besonders pro-
blematische Form des allgemeinen Nord-Stud-Gefilles.» Auch weltweit sei nicht
die kommerzielle, sondern «die Entwicklung der 6ffentlichen Kommunikation»
zu férdern: «Dazu gehort der Abbau von einseitigen Abhingigkeiten, die eigen-
stindige Entwicklung des Medienwesens im jeweiligen Kulturkreis, ungehinderte
Informationsbeschaffung und freie Meinungsiusserung sowie ein partnerschaft-
licher Austausch auf allen Ebenen.» Im Kommentar zur These berufen sich die
Verfasser ausdriicklich auf den Bericht «<Many Voices, One World», den eine
UNESCO-Kommission unter der Leitung des irischen Friedensnobelpreistragers

1 Vorstand des Schweizerischen Evangelischen Kirchenbundes/ Konferenz der Roémisch-
Katholischen Bischofe der Schweiz / Bischof und Synodalrat der Christkatholischen Kirche
der Schweiz (Hg.), Zur Entwicklung der Massenmedien. Thesen der Kirchen 1983, Freiburg

1983.
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Sean McBride 1980 veroffentlicht hatte. Die McBride-Kommission pladiert darin
unter anderem fiir die Anerkennung eines Menschenrechts auf Kommunikation
sowie fiir die Schaffung einer «<Neuen Weltinformations- und Kommunikations-
ordnung», die mehr Gleichheit, Gerechtigkeit und Autonomie bei der Verteilung
von Informationen auf einer globalen Ebene postulierte.:

Der Aufruf reiht sich in die Formulierung von medienpolitischen Themen
einiger Hilfswerke ein. So erginzten etwa Fastenopfer und BfB ihre herkomm-
lichen Hilfsaktivititen um den Bereich «Hilfe zur Medienentwicklung».> Mit
direkter Unterstiitzung beim Aufbau lokaler Infrastrukturen oder durch finan-
zielle Unterstiitzung fiir Filmproduktionen vor Ort versuchten die Hilfswerke
zum einen der globalen Dominanz westlicher Medienfirmen auf den Markten des
Stidens entgegenzuwirken. Zum andern kauften sie audiovisuelle Produktionen
aus Afrika, Asien und Lateinamerika ein und machten sie tiber die Verleihorga-
nisationen Zoom und Selecta zuganglich.+

Die Wurzeln dieser Aktivititen reichen in der Schweiz bis in die 1970er Jahre
zuriick. Sie sind eng mit dem langjahrigen Leiter des katholischen Filmbiiros der
Schweiz Ambros Eichenberger verbunden. Ab 1968 bereiste Eichenberger wieder-
holt Asien, Afrika und Lateinamerika und berichtete in diversen Zeitungen und
Zeitschriften tiber das in Europa kaum bekannte Filmschaffen. Von 1972 bis 1994
leitete er das Filmbiiro der schweizerischen katholischen Filmkommission, von
1985 bis 1991 war er Mitglied der papstlichen Medienkommission und von 1994
bis 1998 prisidierte er die katholische Filmkommission sowie die Filmkommission
der Stadt Ziirich. 1998 erhielt Eichenberger fiir seine langjahrige filmkulturelle
Vermittlungsarbeit den Filmpreis der Stadt Ziirich.s

In den 1970er Jahren machte sich Eichenberger in zahlreichen Interviews mit
Filmschaffenden und Festivalorganisatoren sowie mit Festivalberichten in den
Filmzeitschriften «Filmberater» und ab 1973 «ZOOM-Filmberater» fiir Filme
aus dem Siiden stark. Dabei forderte er immer wieder namentlich die Kirchen
dazu auf, die Selbstdarstellung von Problemen aus der Dritten Welt trotz tech-
nischer oder stilistischer Miangel in die Bildungsarbeit einzubeziehen. Sie sollten
nicht abseitsstehen, «wenn es gilt, die neue gesellschaftliche Bedeutung des Films
und der sozialen Kommunikationsmittel insgesamt zu finden und zu definieren,
eine Bedeutung, die, wenn nicht alles tauscht, <rgendwo> zwischen Amiisement

2 Sean MacBride, Many Voices, One World. Towards a New More Just and More Efficient World
Information and Communication Order, London 1980. An der 23. UNESCO-Generalkonferenz
1986 in Sofia standen die zentralen Forderungen des Berichts auf der Traktandenliste. An der
Konferenz wurde aber weder ein Menschenrecht auf Kommunikation festgeschrieben noch eine
neue Weltinformationsordnung beschlossen.

3 Franz Ulrich, Liebe Leserin, lieber Leser, in: ZOOM 2 (1986), S. 1.

4 Vgl. dazu die Ausfihrungen im Kapitel 2.2.

s Urs A. Jaeggi, Kulturbegegnungen im Dienste der Bewusstseinsbildung. Filme aus Entwickk
lungslindern fir die entwicklungspolitische Bildungsarbeit, in: Heller/Petermann/Thoms, Die
Entwickler, S. 176-183. Zur Kurzbiografie von Eichenberger vgl. Gerber, Aufklirung, S. 153.

6 Ambros Eichenberger, Berliner Filmfestspiele 1972, in: Filmberater 8 (1972), S. 200-203, hier
S. 203.
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und Engagement lokalisiert sein wird». Eichenberger selbst berichtete bereits
1976 tUber die Hilfe beim Errichten von Medieninfrastrukturen (zum Beispiel
Radiostationen) im Stiden.”

Eichenbergers Engagement trug verschiedene Friichte. Zunichst wuchs
das Angebot der beiden kirchlichen Verleither Zoom und Selecta an Filmen aus
Afrika, Asien und Lateinamerika iiber die Jahre markant.® Zweitens fithrte die
Sensibilisierung zur Unterstiitzung von Filmprojekten. So entschloss sich das
katholische Hilfswerk Fastenopfer 1978 erstmals, eine afrikanische Produktion
zu finanzieren, und unterstiitzte das Spielfilmprojekt Fadial der senegalesischen
Filmerin Safi Faye mit 9ooo Franken. Fastenopfer stellte das Engagement als
neuen Ansatz zu einer «ganzheitlicheren und partnerschaftlicheren Auffassung
von Entwicklungshilfe und Entwicklungspolitik» dar, «bei der die Kenntnis und
die Respektierung nicht nur wirtschaftlicher, sondern auch sozio-kultureller Fak-
toren eine immer grossere Rolle spielt».?

Schliesslich fihrte Eichenbergers Wirken zur Organisation von Filmzyklen
mit Werken aus Afrika, Asien und Lateinamerika. Ende 1979 trat Eichenberger
zum Beispiel an der Tagung «Dritte-Welt-Filme in der Schweiz» auf,* deren Ziel
es war, ntitzliche Hinweise fiir die Organisation von Filmzyklen zu vermitteln.
Weitere Zyklen mit Filmen aus Asien, Afrika und Lateinamerika folgten ein
Jahr spater.” Sie wurden von den Entwicklungsorganisationen HEKS, Helvetas
und der Erklirung von Bern organisiert und stiessen nicht zuletzt dank der un-
ermiidlichen Sensibilisierungsarbeit von Eichenberger auf grosses Publikums-
interesse.’> Eichenberger war indirekt auch an der 1986 erfolgten Griindung des
Dritte-Welt-Film-Festivals Freiburg beteiligt. Er empfahl der Initiantin Magda
Bossy mit Yvan Stern, dem Leiter des katholischen Filmbiiros in der Romandie,
in Kontakt zu treten.”> Gemeinsam hoben Bossy und Stern das «Festival de films
du Tiers-Monde» aus der Taufe.™

7 Ambros Eichenberger, Etappenziel erreicht? 1o Jahre nachkonzilidre Medien- und Kommu-
nikationsarbeit, in: ZOOM-Filmberater 10 (1976), S. 2-6.

8 Vgl. die Zusammenstellung im Kapitel 2.

9 Kurzmeldung in: ZOOM-Filmberater 2 (1978), S. 26. Vgl. auch das Interview von Eichenberger
mit Fadial: Ambros Eichenberger, Aspekte des afrikanischen Filmschaffens, in: ZOOM-Film-
berater 15 (1978), S. 2—10, hier S. 6-10.

10 Kurzmeldung, in: ZOOM-Filmberater 22 (1979), S. 25. Die Veranstaltung fand am 15. 12. 1979
statt, organisiert durch: Protestantischer Filmdienst - KEM, Katholisches Filmbiiro, Erklarung
von Bern, Schulstelle 3. Welt.

11 Fb., Filme aus Afrika und Asien: ein grosser Erfolg, in: ZOOM-Filmberater 2 (1980), S. 25.
Bericht tiber den grossen Erfolg, den ein Filmzyklus mit Filmen aus Afrika und Asien in Ziirich
hatte. Aufgrund des Erfolgs organisierten dieselben Institutionen im Herbst 1980 einen Film-
zyklus mit Filmen aus Lateinamerika. Vgl. Lateinamerika im Bild, in: ZOOM-Filmberater 18
(1980), S. 22.

12 Jaeggi, Kulturbegegnungen.

13 Magda Bossy, Was vermittelt Kultur besser als Film, in: Freiburger Nachrichten, 13. 3. 2000,
http://www.freiburger-nachrichten.ch/archiv-agglomeration/was-vermittelt-kultur-besser-
als-film (30. 6. 2016).

14 Die erste Ausgabe in Freiburg fand 1986 statt, bereits 1980 organisierten Bossy und Stern die
Vorfithrung mehrerer Filme aus dem Stiden in einigen Stidten der Romandie. 1990 wurde der
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Fiir Eichenberger war das Engagement fiir Filme aus dem Stiden auch ein
Mittel, um gegen den seiner Ansicht nach schidlichen Einfluss der US-ameri-
kanischen Medien und deren Kulturimperialismus zu kimpfen.”s Fiir ihn waren
die Kontrahenten klar. So hiess der schmale, 1981 verdffentlichte Band mit Ge-
sprichen, die Eichenberger mit Filmemachern aus der Dritten Welt gefiihrt hatte,
kurz und knapp «Dritte Welt contra Hollywood».*

Eichenberger setzte seine antiamerikanischen Spitzen auch andernorts.
Besonders priagnant brachte er die Angst vor dem amerikanischen Einfluss in
der Themennummer «Medien und Dritte Welt» 1986 zum Ausdruck.”” Er warnte
vor der «<McDonalds-Zivilisation», die mit der Machtballung im Bereich der
Kommunikationstechnik des Westens die kulturelle Eigenstandigkeit der Dritten
Welt noch mehr infrage stelle. Eichenberger sah bei aller Skepsis auch positive
Zeichen aus dem Siiden, zum Beispiel eine verstirkte Sud-Siid-Kooperation,
welche die kulturelle Eigenstindigkeit bewahren helfen sollte.

Eichenberger war kein einsamer Rufer in der Wiiste. Unterstiitzung erhielt
er nicht zuletzt von Peter von Gunten, der das Vorwort zu «Dritte Welt con-
tra Hollywood» schrieb. Er schildert Eichenberger als Vermittler, der aus tiefer
Betroffenheit agiere. Er markiere damit einen Gegenpol zur Liigenmoral der
Schweiz, die sich auf Kosten der Armen der Welt bereichere. Von Gunten selbst
nahm ebenfalls pointiert Stellung, indem er festhielt: «Bei meinen Reisen durch
Lateinamerika begegnete ich quer durch den ganzen Kontinent den gleichen Film-
titeln, Hollywoodkino, dem gleichen Fernsehstil. [...] Ich begegnete nur diesem
Eintopfgebrau aus importiertem Kommerz und entsprechender Nachahmung.
Hollywood ist fiir die Dritte Welt (fiir uns auch? Fiir unsere Nachahmer auch?)
das Synonym fiir kulturelle Kolonisation, wirtschaftliche Kolonisation.»** Mit
solchen Stellungnahmen beschrinkte diese Gruppe von Autorinnen und Auto-
ren dependenztheoretische Ungleichheitsiiberlegungen nicht mehr nur auf die
ungerechte Verteilung von Besitz und Giitern, sondern dehnte sie auch auf das
Gebiet der Medienbeherrschung aus.

Eichenberger war einer der 175 Unterzeichner der USA-kritischen «Me-
dienerklirung 86» der «Arbeitsgemeinschaft fiir Kommunikationskultur».” Die

Term «Dritte Welt» aus dem Namen gestrichen, seit 1998 heisst es Internationales Filmfestival
Freiburg. Zur Geschichte des Festivals vgl. John Wifler, Changing Festival Definitions: A Brief
History of the Fribourg International Film Festival in Switzerland, in: Anais Fléchet, Une
histoire des festivals. XXe-XXIe siecle, Paris 2013, S. 99-108.

15 Bereits 1975 wurde in der Spezialnummer des «ZOOM-Filmberaters» zu Kommunikation und
Entwicklung die globale Filmpolitik angesprochen. Pauschale Kritik erntete der amerikanische
Kulturimperialismus. Vgl. Ernst Fehr, Medien und Entwicklungshilfe. Einseitig europiisch-
amerikanische Informationswelt, in: ZOOM-Filmberater § (1975), S. 7—10.

16 Ambros Eichenberger, Dritte Welt kontra Hollywood, Bremen 1981.

17 Ambros Eichenberger, Medien fiir eine Zukunft der Hoffnung, in: ZOOM 2 (1986), S. 7-12.

18 Eichenberger, Dritte Welt, S. 4.

19 175 ausgewahlte Personen aus Literatur, Film, Kunst, Wissenschaft, Parteien, Gewerkschaften,
Dritte-Welt-Organisationen und Kirchen unterschrieben den Aufruf. Vgl. Kirchen unterstiit-
zen «Medienerklirung 86», in: ZOOM 20 (1986), S. 4.
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Erklarung setzte sich ein «fiir eine lebendige Kommunikationskultur, fiir vielfiltige
und unabhingige Programme, fiir eine 6kologisch sparsame Mediennutzung, fur
eine solidarische und gerechte Medienordnung — gegen die Kommerzialisierung
von Radio und Fernsehen».* Ihr Ziel war die Einflussnahme auf die Vernehm-
lassung des Entwurfs fiir ein Radio- und Fernsehgesetz, das die Verordnung
vom 7. Juni 1982 Uber lokale Rundfunk-Versuche ablosen sollte. Diese 6ffnete
das Tor fiir werbefinanziertes Radio, fiir Versuche mit Lokalfernsehen und fiir
weitere, werbefreie Radiokanale der SRG.* Sie war eine spite Reaktion auf Krifte
der Verinderung wie Piratenradios und auf technische Entwicklungen wie die
Verbreitung von Rundfunksignalen iiber Satellit und tiber Kabel. Die Unter-
zeichnerinnen und Unterzeichner der Medienerklirung sorgten sich, dass die
organisatorischen Verinderungen, welche die SRG als Reaktion auf die neuen
rechtlichen Rahmenbedingungen vornahm, zu einer qualitativen Verschlechterung
des Programms fithren wiirden.

Unter dem Stichwort «Radio und Fernsehen mit offentlichem Auftrag»
forderte die «Medienerkliarung 86» deshalb, dass Radio und Fernsehen in der
Schweiz von «mehreren nicht gewinn-orientierte[n] Programminstitutionen mit
offentlichem Auftrag» gestaltet werden sollten. Die Erklirung beschrankte sich
nicht auf die nationale Perspektive, sondern rief zu weltweiter Solidaritit auf.
«Wir pladieren dafiir, dass sowohl entwickelte wie weniger entwickelte Lan-
der die Chance wahren konnen, der dominierenden US-Programmproduktion
ihre kulturelle Eigenstindigkeit entgegenzusetzen.» Dafiir brauche es Rahmen-
bedingungen, die einheimische Produktionen erméglichen.

Mit dem Aufruf zur Solidaritit gegen die kulturelle Bedrohung aus «Holly-
wood» verband die Erklirung hiesige Zukunftsingste mit dem neuen medien-
politischen Aktionsfeld der Entwicklungsorganisationen.

Ins selbe Horn stiess der «ZOOM»-Chefredaktor Franz Ulrich, als er sich
1983 um die Zukunft der kirchlichen Parallelverleiher sorgte. Er befiirchtete,
dass US-Firmen zusitzlich zur Dominanz des Kinomarktes die Versorgung mit
bewegten Bildern ausserhalb des Kinos iibernehmen konnten. Anlass fur die
Angst war die Videotechnik, die in den 1980er Jahren mit der Verbreitung des

20 Arbeitsgemeinschaft fiir Kommunikationskultur, Medienerklirung 86, in: ZOOM 20 (1986),
S. 2—, hier S. 2.

21 Thomas Schneider, Vom SRG-«Monopol» zum marktorientierten Rundfunk, in: Mausli/
Steigmeier/Vallotton, Radio und Fernsehen in der Schweiz, S. 83-137, hier S. 130 f.

22 Arbeitsgemeinschaft fir Kommunikationskultur, Medienerklirung 86, S.2-s, hier S.4f.
Vgl. auch den harschen Protest in der «Neuen Ziircher Zeitung»: Kommunikationskultur von
Staates wegen? Was ein Radio- und Fernsehgesetz regeln kann — und was nicht, in: NZZ, 11. 10.
1986. Das 1987 schliesslich ins Parlament geschickte und 1991 verabschiedete Radio- und Fern-
sehgesetz (RTVG) stirkte die SRG-Position auf nationaler und sprachregionaler Ebene und
offnete Drittanbietern den lokalen und den internationalen Markt. Im Sinn einer Medien-
gesamtkonzeption benétigen alle Anbieter eine Konzession, die sie verpflichtet, den in der Ver-
fassung festgeschriebenen Leistungsauftrag zu erfiillen. Die Forderungen der «Medienerkli-
rung 86» fanden darin keinen direkten Niederschlag. Vgl. Matthias Kiinzler, Die Abschaffung
des Monopols: die SRG im Umfeld neuer Privatradio- und Privatfernsehsender, in: Mausli/
Steigmeier/Vallotton, Radio und Fernsehen in der Schweiz, S. 41-88, hier S. 52 f.
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Massenformats VHS das Heimkino neu erfand. Ulrich stellte fest, dass die gros-
sen Film- und Medienkonzerne nicht nur die Filmproduktion, sondern auch
die Distribution ihrer Produkte sowohl fiir das Kino wie fiir die Videokassette
kontrollierten. Deshalb brauche es staatliche Eingriffe. Ansonsten wiirden die
unabhingigen Filmverleiher verschwinden. Rhetorisch fragt er: «[...] oder miis-
sen sie auch bei uns den Filialen der amerikanischen und europiischen Major
Companies weichen?»*

Ausserdem beklagte Ulrich den Umstand, dass traditionelle Kunden der
Parallelverleiher wie Schulen oder Organisationen eigene Videotheken aufbauten,
indem sie interessante Sendungen vom Fernsehen aufnahmen. Dies schlage sich
in stagnierenden Ausleihzahlen nieder.*s Ulrichs Pessimismus war durchaus
angebracht. Tatsichlich nahmen die Verleihzahlen von Zoom nach 1980 kon-
tinuierlich ab.>¢

3.2 Perspektivenwechsel der Filmenden

Im gleichen Zeitraum, wie die Nachfrage nach Filmen aus dem Stiden anstieg,
begannen einige engagierte Filmemacherinnen und -macher ihre anwaltschaft-
liche Position zu hinterfragen. Sie setzten sich kritisch mit der Frage auseinander,
ob und wie Blicke aus dem Norden auf den Siiden in bewegte Bilder umgesetzt
werden konnen. Ein Schlisseljahr war 1983, als gleich mehrere Filme mit neuen
Perspektiven veroffentlicht wurden.

Eine radikale Position vertrat Hans-Ulrich Schlumpf in TransAtlantigue,
der 1983 in die Deutschschweizer Kinos kam. Schlumpf beschiftigte sich in dem
Spielfilm, dessen Stoff er urspriinglich in einer Dokumentarproduktion fassen
wollte, mit der Frage, wie Europderinnen und Europaer addquat iiber Menschen
des Siidens berichten konnen. TransAtlantique erzihlt die Geschichte eines
Schweizer Ethnologen, der mit dem Schiff nach Brasilien reist, um Studien bei
Indigenen zu betreiben. Wihrend der Reise lernt er eine Brasilianerin kennen
und verliebt sich in sie. Sie konfrontiert ihn mit der brasilianischen Realitit
jenseits romantischer Indianervorstellungen, indem sie ithn in den Maschinen-
raum des Schiffs fihrt, wo brasilianische Minner ihr karges Brot verdienen.
Dort fragt sie den Ethnologen, weshalb er sich so sehr fiir 100’000 Indianer
interessiere, wenn es doch 100 Millionen Brasilianer gebe, die tiglich essen
mochten. Als er sie spiter seinen Vorstellungen gemiss in eine Indigene ver-
wandeln mochte, reagiert sie erziirnt ob seiner Naivitit. In der Folge begribt

23 Tobias Haupts, Die Videothek. Zur Geschichte und medialen Praxis einer kulturellen Institu-
tion, Bielefeld 2014, S. 13.

24 Franz Ulrich, Zerstort Video die Filmkultur, in: ZOOM 5 (1983), S. 10-14, hier S. 14.

25 Ebd,S.12f.

26 Die fiur den Verleih Zoom verfigbaren Zahlen zeigen einen markanten Riickgang von tiber
12’000 Vorfithrungen 1980 auf 6234 im Jahr 1989. Vgl. CSZH, Zoom-Ordner Verleihstatis-
tiken, 1975-1990.
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er den Traum von der Begegnung mit den Indianern und beschliesst, in die
Schweiz zurtickzukehren.>”

Die Realisierung dieses Films bot Schlumpf die Moglichkeit, sich mit dem
Unbehagen auseinanderzusetzen, das ihn beim Betrachten von Fotografien,
die er wihrend einer Ferienreise in Lateinamerika aufgenommen hatte, befiel.
Im Gesprich mit anderen Schweizer Filmschaffenden, die bereits Filme in La-
teinamerika gedreht hatten, erklirte Schlumpf seine Position mit den Worten:
«Es sind gute Bilder, doch irgendwie stimmte es nicht. Diese Erfahrung — unter
anderem - fithrte zu TransAtlantique, d. h. zur Absicht, im Film dieses Span-
nungsverhaltnis zu reflektieren und nicht direkt auf die Menschen einzugehen,
denen ich in der Fremde begegnete.»*® Schlumpf kam schliesslich zur Uber-
zeugung, dass es fiir europiische Filmende nicht moglich sei, in der Dritten
Welt stimmige Filme zu drehen.

Neben Schlumpf brachten sich 1983 Filmerinnen und Filmer in die Dis-
kussion ein, die sich in den 1970er Jahren mit anwaltschaftlichen Produktionen
in die entwicklungspolitische Debatte eingeklinkt hatten. Zu ihnen zihlten die
einflussreichen Filmemacher Peter von Gunten, Peter Heller und Peter Krieg, die
auch als «Die Peter-Bande» bezeichnet wurden.* Wie Schlumpf suchten sie nach
neuen Blickwinkeln auf die «Anderen». Im Gegensatz zu ihm erachteten sie es
aber als durchaus moglich, Filme tiber Menschen in Landern des Stidens zu dre-
hen. Peter von Gunten wahlte in seinem 1983 gezeigten Film Xunan — The Lady
erstmals die Position des Beobachters, ohne einen expliziten entwicklungspoli-
tischen Zweck damit zu verfolgen (siehe Kapitel 6). Nach der Auffiihrung des
Films am Fernsehworkshop Entwicklungspolitik 1984 diagnostizierte Gerhard
Krems das Ende einer Epoche: «An die Stelle der sozialkritischen Appellation
ist die Beschreibung getreten. Der Widerspruch der Welt verbirgt sich in dem
Sonderweg der nach Mexiko ausgewanderten Schweizer Pfarrerstochter Gertrude
Diiby, das Engagement hat in ihrer Biografie die Politik hinter sich gelassen, die
Anklage verdichtet sich zur selbst fast unhorbar werdenden Klage.»°

27 Der Film ist Teil der DVD-Box «Collection Hans-Ulrich Schlumpf» von 2017. Vgl. auch die
Rezension des Films: Gerhart Waeger, TransAtlantique, in: ZOOM 2 (1983), S. 12-14.

28 Jorg Huber, Riickzug oder Neuorientierung. Der Versuch einer Standortbestimmung, in: Hier
und anderswo. Filmemachen in der Dritten Welt (Cinema 33) Basel 1987, S. 924, hier S. 14.
Seine Gesprachspartner waren Lisa Fissler und Peter von Gunten, beide mit Lateinamerika-
erfahrung, sowie Hans Stiirm, der 1985 die ethnologische Mikrostudie Gossliwil tiber das
gleichnamige kleine Dorf im Kanton Solothurn realisierte.

29 Werner Kobe nennt sie die «drei Peters». Vgl. Werner Kobe, Kinomachers Abkehr. Der Auszug
des entwicklungspolitischen Films aus den Programmkinos oder Die Machbarkeit des Mog-
lichen. Erfahrungen eines «Kinomachers» mit dem «Dritte-Welt-Film», in: Heller/Petermann/
Thoms, Die Entwickler, S. 144-149, hier S. 145. Peter von Gunten gebrauchte im Gesprich mit
mir den Begriff «Peter-Bande».

30 Krems war Direktor der Katholischen Akademie Schwerte, die 1984 den siebten Fernsehwork-
shop Entwicklungspolitik organisierte. Vgl. Arbeitsgemeinschaft der Triger des Fernseh-
Workshops Entwicklungspolitik, VII. Fernseh-Workshop Entwicklungspolitik. 7.-11. Mai
1984 in der Katholischen Akademie Schwerte. Bericht, Texte, Kritik, Reutlingen 1984, S. 5.
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Peter Heller wiederum wihlte 1983 eine weitere Alternative, um sich dem
Thema Dritte Welt anzunihern. Zusammen mit Dianne Bonnelame realisierte
er Wie andere Neger auch.>* Der Film portratiert die ethnologische Arbeit von
Bonnelame mit zwei jungen deutschen Mannern unterschiedlicher sozialer Her-
kunft. Er stiess bei deutschen Ethnologen auf Ablehnung, obwohl in ihm dieselben
ethnologischen Methoden angewendet wurden, mit denen europiische Ethno-
logen tiber Jahrzehnte hinweg in Afrika, Lateinamerika und Asien arbeiteten. Die
plakative Schlussfolgerung lautet: Der Goethemensch und der Kohlmensch sei
«wie andere Neger auch».>* Mit diesem Film stellten Heller und Bonnelame die
wissenschaftliche Konstruiertheit europiischer Afrikabilder bloss, ohne dabei zu
polemisieren. Der Film leitete in Hellers Arbeit einen Umorientierungsprozess
ein. Seine Filme sollten zwar auch in den kommenden Jahren noch immer auf-
zeigen, dass die Welt verdndert werden kann. Selbst hatte er aber den Glauben
daran verloren, dass Filme dabei die Hauptrolle spielen konnten. Ausserdem war
er davon iiberzeugt, dass die meisten Zuschauerinnen und Zuschauer gar kein
Interesse mehr am «kritischen entwicklungsbezogenen Film» hatten.s

Auch der dritte Peter, Peter Krieg, durchlebte in den 1980er Jahren eine
Richtungsinderung. Sie fithrte bei ihm, der vorher mehrere Filme als Kampf-
mittel fiir konkrete entwicklungspolitische Anliegen gemacht hatte, zu Konflik-
ten mit Aktivisten. So wurde sein Film Die Seele des Geldes (1987) von Leuten
angegriffen, die seine Interpretation der globalen Schuldenfrage nicht teilten. Im
Film postuliert Krieg, dass zur Losung des Schuldenproblems sowohl Glaubiger
wie Schuldner Teil des Problems sind und demzufolge beide an einer Losung
mitarbeiten miissen.3

Die wachsende Nachfrage nach Produktionen aus dem Stden sowie der
Perspektivenwechsel einiger engagierter Filmer bedeutete nicht das Ende der
filmischen Entwicklungspropaganda. Parallel zu den Verinderungen der Ent-
wicklungsproblematik wurden auch die Moglichkeiten, sie mit Filmen zu fassen
immer vielfiltiger. Am Ende des Untersuchungszeitraums entstand zudem mit
dem in alle Welt iibertragenen Event Live Aid nochmals einen ganz neue audio-
visuelle Perspektive auf das Entwicklungsthema. Als Manifestation der neolibe-
ralen Medienweltordnung war die globale Hunger-Show das pure Gegenteil der
didaktisch aufbereiteten Filmproduktionen der fritheren Jahre.»s

31 Der Film wurde von Zoom verliehen. Siehe Kurzbesprechung 83/195, in: ZOOM 1983,
Anhang, o. S.

32 Ursula Blittler, Wie andere Neger auch, in: ZOOM 13 (1983), S. 16-18. Vgl. auch die
Zusammenfassung des Films unter http://www.filmkraft.de/Filme/17/Wie-andere-Neger-
auch/ (27. 11. 2015).

33 Peter Heller, Schlussverkauf der Welt-Bilder. Erfahrungen eines Verwickelten, in: Heller/
Petermann/Thoms, Die Entwickler, S. 52-62, hier S. 7.

34 Peter Heller, Jeder Schritt ist eine Form der Kommentierung. Ein Gesprich mit Peter Krieg, in:
Heller/Petermann/Thoms, Die Entwickler, S. 43—46, hier S. 45.

35 Vgl. Kuhn, Solidaritit, S. 245-248.
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Il Wegbereiter des entwicklungshezogenen
Gebrauchsfilms

Im zweiten Teil der Untersuchung steht die entwicklungsbezogene Arbeit der
drei Dokumentarfilmer René Gardi, Ulrich Schweizer und Peter von Gunten
im Zentrum.

Mehrere Griinde waren fir die Wahl der drei Berner ausschlaggebend. Erstens
schufen sie Werke, die zu ihrer Entstehungs- und Nutzungszeit auf grosse Reso-
nanz im engeren Entwicklungskontext, aber auch ausserhalb stiessen. Zweitens
blieben sie dem Thema tber lingere Zeit treu. Drittens ging das Engagement
aller drei Filmer tiber das Fertigstellen der Filme hinaus. Sie setzten sich fir
die Filme ein, gebrauchten sie in eigenen Vorfithrungen, waren zum Teil an der
Aufarbeitung von Kontextinformationen beteiligt und biirgten als Person fiir die
Authentizitit der Filminhalte. Viertens reprisentieren sie drei Bereiche, die je
unterschiedliche Zuginge zum Entwicklungsthema hatten. René Gardi war Reise-
schriftsteller und Populirethnograf, der in seinen Texten, Bildern und Vortrigen
afrikanische Kulturen und ihre Artefakte beschrieb. In den 1960er Jahren wurde
er dank seiner Popularitit und seiner Erfahrung in der Portritierung afrikanischer
Kulturen auch zum Entwicklungsexperten. Sein ehemaliger Kameramann Ulrich
Schweizer engagierte sich ab Ende der 1960er Jahre im kirchlich-missionarischen
Umfeld, das lange vor der Erfindung der Entwicklungshilfe in Afrika, Asien oder
Lateinamerika entstanden war. Schweizer setzte sich fir die Abkehr von der tra-
ditionellen, karitativen und bekehrenden Missionsarbeit ein, wofiir seine Filme
Hilfestellung sein sollten. Peter von Gunten schliesslich gehorte zum Umfeld
des Neuen Schweizer Films. Ab Anfang der 1970er Jahre kritisierte er mit sei-
nen Filmen die modernisierungstheoretisch begriindete Entwicklungspolitik und
prangerte die ungleiche Machtverteilung im globalen Handel als Hauptursache
fir untiberwindbar scheinende Entwicklungsdifferenzen an. Seine Produktionen
lieferten mit Argumente, um die Schweizer Bevolkerung fiir dependenztheore-
tische Fragestellungen zu mobilisieren.

Gardi, Schweizer und von Gunten arbeiteten mit weltlichen und christlichen
Entwicklungsorganisationen zusammen, die als Auftraggeberinnen, Finanzie-

zuriick



zurlick

66

rungspartnerinnen und erste Nutzerinnen der Filme auftraten. Sie waren aber
keine willfahrigen Wunschempfinger der Entwicklungsorganisationen.

Sie pragten die Entwicklungsdebatte, weil sie zu einer gewissen Zeit mit
threm spezifischen Blick auf die Menschen im Siidden und auf ihre Entwicklungs-
probleme die Nachfrage nach Authentisierung befriedigen konnten. Durch ihre
Titigkeit wurden alle drei Dokumentarfilmer zu Ubersetzungsexperten in Ent-
wicklungsfragen. Thre Expertise bestand darin, die rationale und technische Ebene
der Entwicklungsdiskussion in eine menschliche und emotionale umzuwandeln.

Die Untersuchung nimmt die Entstehungs- und Verbreitungsgeschichte der
Filme zum Anlass, um aufzuzeigen, wie Gardi (Kapitel 4), Schweizer (Kapitel )
und von Gunten (Kapitel 6) ihre eigenen Entwicklungsideen in die Diskussion mit
den Entwicklungsorganisationen einbrachten, wie diese umgesetzt wurden, wo
Reibungsflichen bestanden, welche Rolle die Organisationen den Filmemachern
zugestanden und wie die Filme ausserhalb der Binnennutzung rezipiert wurden.
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4 René Gardi: der Populadrethnograf
als Entwicklungsexperte

Nach dem Zweiten Weltkrieg eroberte sich René Gardi (1909—2000) einen festen
Platz in der Gilde der deutschsprachigen Reiseschriftsteller und -filmer. Von den
1950er bis in die frithen 198ocer Jahre prigten seine Vortrige, Biicher, Artikel,
Radio- und Fernsehsendungen sowie seine Filme das Deutschschweizer All-
gemeinwissen iber Afrika. Er reiste, schrieb, filmte und sammelte Geschichten
und Objekte von Kulturen, deren bevorstehendes Verschwinden er befiirchtete
und zuweilen wortreich beklagte. Seine ersten Reisen nach Afrika fithrten ihn
in franzosische und britische Kolonien, deren Existenzberechtigung Gardi nie
grundsitzlich infrage stellte. Als sich die Dekolonisation abzeichnete, arrangierte
er sich zwar mit den Verhiltnissen, war den neuen Eliten und allen Modernisie-
rungsbestrebungen gegeniiber aber skeptisch eingestellt.

René Gardi war ein Unternehmer. 1945 gab er seine Lehrerstelle auf und
verdiente fortan den Lebensunterhalt fiir seine fiinfkopfige Familie mit Berichten
iiber seine Reisen, die ihn zuerst in den Norden von Skandinavien, nach Sardinien
und ab 1948 mehr als 30 Mal nach Afrika fithrten. Sein Interesse galt jenen tra-

1 Die Ethnologin Christraud Geary spricht Gardi den pragendsten Einfluss auf das deutsch-
sprachige Afrikabild bis in die 1970er Jahre zu. Vgl. Christraud Geary, René Gardis Afrika-
Bilder, in: Bernhard Gardi (Hg.), René Gardi. Momente des Alltags. Fotodokumente aus
Nordkamerun, 1950-1985 (Tschadsee, Mandara, Alantika), Basel 1995, S. 34—48, hier S. 36. Zu
Gardis Wirken gibt es sonst nur wenig Literatur. Martin Schlappner wiirdigte ihn als einen
der Vorlaufer des ethnografischen Films: Martin Schlappner, Ahnen und Viter des Schweizer
ethnographischen Films, in: Hier und anderswo (Cinema 33), S. 86-103. Zu Gardi als Foto-
graf siehe: Annemarie Hiirlimann, Reisephotographie. Bildband und illustriertes Reisebuch,
in: Hugo Loetscher / Walter Binder / Georg Sutterlin, Photographie in der Schweiz von 1840
bis heute, Bern 1992, S. 123 f. Zu Gardis Reise in die Mandara-Berge 1953 zusammen mit dem
Ethnologen Paul Hinderling siehe: Gaby Fierz, Das Making-of von Gardis Afrika, in: Purt-
schert/Lithi/Falk, Postkoloniale Schweiz, S. 355—378. Zu allen Mandara-Reisen Gardis mit
besonderem Fokus auf den Schmid und die Eisenherstellung vgl. Bernhard Gardi, My Father
René Gardi & Co.: Truadak and Rabash, Hans Eichenberger and Paul Hinderling, in: Nicholas
David (Hg.), Metals in Mandara Mountains’ Society and Culture, Trenton 2012.

2 Vgl. z. B.: René Gardi, Blaue Schleier, rote Zelte. Im Wunderland der stidlichen Sahara, Ziirich
1950, S. 27: «Niemand bezweifelt, dass die Oasenbewohner und die Nomaden ohne fremde
Hilfe noch drmer wiren, als sie heute sind; kann doch nicht einmal Ouargla mit seinen gross-
artigen Palmengirten sich ohne Zuschiisse halten.» René Gardi, Tschad. Erlebnisse in der un-
bertihrten Wildnis um den Tschadsee, Ziirich 1952, S. 156 {.: «Die weisse Rasse hat trotz griss-
licher Fehler in friheren Jahrzehnten nicht nur Boses nach Afrika gebracht, sie hat nicht nur
gepliindert und ausgenutzt. Die Weissen haben beispielsweise auch den Frieden gebracht, die
Schwarzen von der Angst vor Uberfillen befreit und vielenorts einen sozialen Ausgleich unter
den Vélkern geschaffen.» Zu Gardis Verhiltnis zum nachkolonialen Afrika vgl. seine Ausse-
rungen z. B. im Kapitel 4.1.

3 Bernhard Gardi, René Gardi. Verzeichnis, Daten, Reisen, Begleiter, Publikationen, Filme.
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ditionellen Kulturen, deren kulturelle Praktiken er als unberiihrt von modernen
technischen Entwicklungen wahrnahm. Er ergriff deshalb 195§ die Gelegenheit,
den Leiter des Basler Vélkerkundemuseums Alfred Biihler nach Neuguinea zu
begleiten, um ithm bei der Beschaffung von Objekten, Bildern und Berichten tiber
die dortigen «Steinzeitkulturen» zu helfen.+

Bis 1959 bestand Gardis Geschiftsmodell aus der Verarbeitung seiner Reisen
in Publikationen und Vortrigen. Neben den bebilderten Reisebeschreibungen,
von denen die meisten im Orell Fiissli Verlag erschienen, gab er einige gross-
formatige Bildbiande im Eigenverlag heraus, die er an seinen Vortragen verkaufte.’
Auf Vortragsreisen hatte er Lichtbilder und selbst gedrehte 16-mm-Filme im
Gepick. Am Radio war er schon in den 1950er Jahren prisent und 1958 folgte
der erste Auftritt im Schweizer Fernsehen unter dem Titel René Gardi erzihlt.*

Gardis Reiseberichte vermitteln das Wissen tiber fremde Kulturen nicht
in wissenschaftlichen Abhandlungen, sondern verpacken es in Schilderungen
eigener Erlebnisse. Im Unterschied zu anderen Reiseschriftstellern und -filmern
erzihlte er keine Abenteuergeschichten vom Sieg tiber Mensch und Natur in
gefahrlicher Wildnis.” Er konzentrierte sich stattdessen auf die Beschreibung
und die bildliche Darstellung von Menschen, ihren Lebensriumen, Wohnformen
und Titigkeiten. Dabei galt sein Hauptinteresse dem traditionellen Handwerk.
Sich selbst sah Gardi als Dokumentaristen der Wirklichkeit. Zwar trage er wie
alle eine subjektiv gefarbte Brille. Er bemiihe sich aber, «wahre Vorstellungen zu
vermitteln» und so zu schreiben, dass «der freundliche Leser doch wenigstens
ab und zu ein paar Seiten weit sich einzubilden vermag, auch dabei gewesen
zu sein».®

Eroffnet Ende 1994 — jetzt adaptiert fiir Felix Rauh — Mai 2010, in: Privatarchiv Felix Rauh
(PAFR). Darin sind 32 Afrika-Reisen aufgefiihrt, die erste 1948, die letzte 1992. Gardi gab be-
reits vor 1945 mehrere Blicher heraus, darunter einige Pfadfindergeschichten. Siehe ausserdem:
Hansruedi Lerch, Gardi, René (No 1), in: Historisches Lexikon der Schweiz, http://www.hls-
dhs-dss.ch/textes/d/Dr11814.php (11. 6. 2016).

4 Gardi verfasste nach dieser Reise zwei Biicher: René Gardi, Tambaran. Begegnung mit unterr
gehenden Kulturen auf Neuguinea, Ziirich 1956; René Gardi / Alfred Biihler, Sepik. Land der
sterbenden Geister. Bilddokumente aus Neuguinea, Ziirich 1958. Ausserdem zeigte er an seinen
Vortrigen einen selbst gedrehten Film. Vgl. W. A., René Gardi zeigt seinen Film «Tambaran»,
in: Der Bund, 12. 10. 1956.

5 Zum Beispiel René Gardi, Der schwarze Hephistus, Bern 1954; René Gardi, Unter afrika-
nischen Handwerkern. Begegnungen und Erlebnisse in Westafrika, Bern 1969; René Gardsi,
Auch im Lehmhaus lisst sich’s leben. Uber traditionelles Bauen und Wohnen in Westafrika,
Bern 1973. Die letzteren beiden, sehr erfolgreichen Publikationen erschienen zuerst im Eigen-
verlag.

6 Vgl. Programmhinweis in NZZ, 6. 11. 1958. Der Untertitel lautete: Kirdi, Indigo und Baum-
wolle.

7 Ein populires Beispiel waren die Biicher von Attilio Gatti, die wie Gardis Biicher bei Orell
Fussli erschienen, z. B. Attilio Gatti/ Susanne Ullrich, In den Urwildern des Kongo, Ziirich
1954.

8 Gardi, Tschad, S. 9. Ganz ihnlich dusserte sich Gardi in seinem letzten, 1985 in der Zeitschrift
«African Arts» publizierten Text, der leicht abgewandelt im Ausstellungskatalog «<Momente
des Alltags» abgedruckt ist. Vgl. René Gardi, Beim Betrachten meiner Bilder beschleicht mich
oft eine grosse Traurigkeit, in: Gardi, Momente des Alltags, S. 18-32.
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Gardi war ein Spezialist in der massenmedialen Vermittlung von Wissen tiber
fremde Kulturen, dem es wihrend rund 20 Jahren besser als anderen gelang, sich
in der medialen Aufmerksamkeitsokonomie zu behaupten.

Gardi produzierte zwar fiir ein moglichst breites Publikum. Einige sei-
ner Arbeiten fanden indes auch Anklang bei professionellen Ethnologen.® Die
Universitit Bern verlieh thm 1967 auf Antrag des Seminars fiir Ethnologie den
Ehrendoktortitel. Der Antragsteller, Professor Walter Dostal, strich besonders
die aussergewohnliche ethnografische Aussagekraft von Gardis Filmen Mandara
und Die Glasmacher von Bida heraus. Dostal konstatierte, dass die Beschreibung
von «Naturvolkern» durch Journalisten und Publizisten gross in Mode sei, auch
weil die «Eingeborenen» als «<Empfinger der Entwicklungshilfe im Mittelpunkt
des offentlichen Interesses stehen».™

Im Gegensatz zu vielen anderen Filmen, die «spektakulire und sensations-
geladene Schilderungen der Eingeborenen» prisentierten, liege es Gardi am Her-
zen, das «wahrhaft Menschliche im sogenannten <Wilden> zu entdecken».

Dostal verkniipfte zwei scheinbar getrennte Bereiche, die von Gardi in den
1960er und 7oer Jahren immer wieder zusammengebracht wurden: die populir-
ethnografischen Beschreibungen traditioneller Lebensweisen und die Diskussion
um Sinn und Moglichkeiten von Entwicklungshilfe.

Gardis filmische Hauptaktivititen fielen in eine Zeit, in der die Debatte um
Sinn und Moglichkeiten von Entwicklungshilfe an Fahrt gewann, und erreichten
ithren Hohepunkt Mitte der 1960er Jahre, als die erste Euphorie wieder verflog.™
Dank seiner Popularitit konnte er zum Vermittler und Ubersetzer zwischen zu
entwickelnden Menschen und der spendenden Bevolkerung werden. Sowohl Ent-
wicklungsakteure wie das allgemeine Publikum nahmen ihn als Kulturvermittler
wahr, der verstindlich und authentisch aufzeigte, wo die Entwicklungsheraus-
forderungen lagen. Mit dem dominanten Entwicklungsnarrativ der 1970er Jahre
konnte Gardi allerdings nichts anfangen. Er blieb zeitlebens davon tiberzeugt,
nur vorsichtige «Hilfe zur Selbsthilfe» konne funktionieren.

Das Kapitel 4.1 konzentriert sich auf den Umgang René Gardis mit Ent-
wicklungsthemen in seinen Filmen und im Fernsehen. Es stellt zunichst den Film
Mandara von 1959 ins Zentrum, der Gardis Ruf als Kulturfilmer begriindete.
Obwohl der Film keinen direkten Entwicklungsbezug hat, dient er als Referenz fiir

9 Dazu gehorte der 1953 gedrehte Film tiber die Eisenfabrikation in Nordkamerun, der in die
Sammlung des Instituts fir den wissenschaftlichen Film (IWF) in Gottingen aufgenommen
wurde. Vgl. Gotthard Wolf, Der wissenschaftliche Dokumentationsfilm und die Encyclopaedia
Cinematographica, Miinchen 1967, S. 147.

10 Der osterreichische Kultur- und Sozialanthropologe Walter Dostal, der 1965 der erste aus-
serordentliche Professor fiir Ethnologie und 1969 ordentlicher Professor fiir Ethnologie wurde,
legte den Antrag vor, den das Gremium am 1. 5. 1967 ohne Gegenstimme mit einer Enthaltung
annahm. Zitat aus der Begriindung Dostals: Walter Dostal, Antrag auf Verleihung der Wiirde
des Ehrendoktors an Herrn René Gardi in Bern, 22. §. 1967, in: Staatsarchiv des Kantons Bern,
BB 8.2.259, Lazarus-Preis (1936-1971); Ehrenpromotionen, Ehrensenator (1866-1969); Stif-
tungen (1936-1969).

11 Vgl Kapitel 1.
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andere entwicklungsbezogene Filme mit populirethnografischem Einschlag. Das
Kapitel 4.2 konzentriert sich auf die expliziten Entwicklungsaktivititen Gardis
in der ersten Halfte der 1960er Jahre, aus denen die beiden Filme Dahomey — ein
Bilderbuch (1961) und Nous les autres (1964) entsprangen. Das Kapitel 4.3 enthilt
Erlduterungen zu Gardis langjidhriger und wirkungsmaichtiger Fernsehtatigkeit,
bei der Entwicklungsthemen bis Anfang der 1980er Jahre priasent waren.

4.1 «Mandara»: Gardis erfolgreichster Kulturfilm

Gardis erster Film war zugleich sein erfolgreichster. Er bezog sich auf das 1953
unter demselben Namen erschienene, sehr populire Buch, worin Gardi seine
zweite Reise in die Mandara-Berge thematisierte.” Der 85-mintitige Film portri-
tiert das Dorfleben einer von ihm als «Matakam»'* bezeichneten Gruppe Menschen
in den Mandara-Bergen Nordkameruns.

Mandara ist kein Entwicklungshilfefilm. Einige Stellen im Film sowie Texte,
die zum Film erschienen, belegen aber Gardis paternalistisches Entwicklungs-
verstindnis, auf das er seine spiteren Argumentationen aufbaute.

Gardi hoffte, sich mit Mandara als «Grosskulturfilmer»'s zu etablieren und
sein Geld nicht mehr primir als Vortragsreisender verdienen zu missen. In der
Riickschau begriindete er die Motivation fir dieses 6konomische Wagnis mit den
Erfolgen der Buchveroffentlichung 1953 und den Vortragen tiber die Mandara-
Berge in Nordkamerun.*® Eine weitere Rolle habe die besondere Form der Eisen-
gewinnung durch die «<Matakam», die ithn besonders faszinierte, gespielt.”” Weil er
selbst nicht versiert genug mit Kamera und Schneidetisch umgehen konnte, um den
Anspriichen einer professionellen Produktion zu gentigen,'® heuerte er den Auf-

12 René Gardi, Mandara. Unbekanntes Bergland in Kamerun, Ziirich 1953. In der Zusammen-
stellung von Bernhard Gardi ist von drei Auflagen in Deutsch und von Ubersetzungen in Spa-
nisch, Italienisch, Hollandisch, Japanisch und Katalanisch die Rede. Vgl. Gardi, Verzeichnis.

13 Er unternahm die Reise in Begleitung des Ethnologen Paul Hinderling. Objekte, Fotos, Filme
und Tondokumente zu dieser Reise sind im Basler Museum der Kulturen in der Dauerausstel-
lung zu sehen. Vgl. auch Fierz, Making-of.

14 Gemiss Gerhard Miiller-Kosack ist «Matakam» keine Selbst-, sondern eine abwertende
Fremdbezeichnung, die den in den Bergen lebenden Menschen von den Fulbe gegeben wurde.
Vgl. Gerhard Miiller-Kosack, The Way of the Beer. Ritual Re-enactment of History Among the
Mafa, London 2003, S. 63.

15 Unter der Bezeichnung «Grosskulturfilm» liefen im SSVK-Verleih lingere populirethno-
grafische Reisefilme oder Tierfilme. Vgl. z. B. Katalog der Schmalfilmzentrale Bern, Tonfilme
16 mm, 1960, S. 246 f.

16 Gardi kommentierte bei seinen Mandara-Vortrigen einen selbst gedrehten Farbfilm. Siehe
Anzeiger von Uster, 27. I1. 1954.

17 Berner Kulturfilm Revue 1976/77, Auszug Mandara, in: CSZH, Dossier Mandara.

18 Gardi dusserte sich nie zu formalen Kriterien. Ebenso wenig finden sich Verweise, die auf eine
Orientierung an anderen Filmern oder Fotografen schliessen lassen. So ist z. B. nicht bekannt,
ob Gardi Les nomades du soleil (1953) und Les hommes des chateaux (1954) von Henry Brandt
gesehen hatte, die beide Themen behandeln, die ihn interessierten: sowohl nomadisierende
Peuhl wie die Hiuser der Somba kommen bei Gardi und Schlosser vor.
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tragsfilmer Charles Zbinden an. Zusammen mit zwei Assistenten bildeten Gardi
und Zbinden das Filmteam." Gardi finanzierte die Kosten von 125’000 Franken®
mithilfe von Freunden und Bekannten, die er dazu bewegen konnte, eine Pro-
duktionsgesellschaft zu griinden.>

Noch vor der Filmpremiere im Februar 1960 schrieb Gardi in der Presse iiber
die Filmarbeiten in Kamerun. Er nutzte die Gelegenheit, um iiber Produktions-
umstiande zu berichten, die sich nicht aus der Filmlektiire erschliessen lassen. Die
Making-of-Erzahlungen werden so zur Demonstration seiner Darstellungsfahig-
keiten und zur idealen Werbung fiir den Film. Als Quellen sind sie besonders
interessant, weil die Texte und die Fotos einige wertvolle Indizien zur Arbeitsweise
Gardis und zu seinem Blick auf Afrika im Dekolonisationsumbruch enthalten.

Im August und September 1959, kurz nach der Riickkehr des Filmteams aus
Kamerun, erschien in der «Schweizer Illustrierten Zeitung» eine vierteilige Serie
mit Texten und einigen Fotografien von Gardi.** Gardi erzahlt, wie er seine Familie
hinter sich liess und sich mit der temporiren Reisefamilie auf den Weg in sein
«afrikanisches Traumland» machte, «in die blauschwarzen Berge von Mandara»
zu seinem «schwarzen Schmied».*s Die verbale Inbesitznahme von Region und
Person durch die Verwendung des Possessivpronomens ist ein narratives Ver-
fahren, das Gardi in seinen Texten hiufig anwandte. Er verdeutlichte damit sowohl
seine Vertrautheit mit der Gegend wie seine paternalistische Zuneigung zu den
Portritierten.

In Bild und Text stellte Gardi die Menschen vor, die mit thm auf der Reise
waren. Er fithrte damit eine Art Kolonialfamilie ein, bei der immer klar war, wer
welchen Grad an Zugehorigkeit hatte. Teil der «Familie» waren zum einen die
Mitreisenden aus der Schweiz. Neben dem bekannten Berner Auftragsfilmer
Charles Zbinden** gehorten der Kameraassistent Fritz Maeder* und der Tongehilfe

19 Die Reise dauerte von Januar bis Mitte Mirz 1959. Vgl. Gardi. Verzeichnis.

20 Paul Engel, Brief an Kapitalgeber, 30. 9. 1960, in: Privatarchiv René Gardi (PARG), Schachtel
Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung. Engel war der Treuhinder, der die Aus-
zahlungen an die Mandara-Gesellschafter vornahm.

21 Die Rechtsform ist unklar. In einigen Briefen ist von Aktioniren die Rede, ob es sich wirklich
um eine Aktiengesellschaft handelte, ist nicht geklirt. In den Gardi-Akten befindet sich keine
Zusammenstellung aller Gesellschafter.

22 Die Artikel in der «Schweizer Illustrierten Zeitung» (SIZ) mit dem Titel «Wiedersehen mit den
Matakam. René Gardi berichtet von einer neuerlichen, der vierten Expedition nach Nordkame-
run» erschienen zwischen dem 24. 8. und dem 14. 9. 1959. Die SIZ gehorte zu den Zeitschrif-
ten, in denen Gardi regelmissig verdffentlichen konnte. Der betreuende Redaktor Dr. W. Meier
spricht in einem Brief an Victor Surbek von seinem «Mitarbeiter» Gardi. Vgl. W. Meier, Brief an
Victor Surbek, 8. 7. 1959, in: Privatarchiv Victor Surbek (PAVS), Dossier Kamerunreise 1959.
Der erste Gardi-Artikel erschien in der SIZ vom 18. 9. 1946, S. 14.

23 René Gardi, Wiedersehen mit den Matakam. Zwischen Mittelmeer und Tschad, in: SIZ, 24. 8.
1959, S. 17-19.

24 Zbinden hatte zum Zeitpunkt der Mandara-Produktion bereits mehr als 6o Filme gedreht.
Bekannt wurde er 1940 mit dem Film Ein kleines Volk webrt sich iber den Krieg in Finnland.
Vgl. Columbus Film AG, Information zu Mandara, in: CSZH, Dossier Mandara.

25 Fritz E. Maeder wurde spiter ein gefragter Kameramann, der u. a. fiir Peter von Gunten arbeitete
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Roland Koella** dazu sowie zeitweise der bereits 73-jihrige Maler Victor Surbek,
mit dem Gardi spater ein illustriertes Biichlein veroffentlichte.”

Die zweite Gruppe umfasste die Europier, die vor Ort angetroffen wurden
und die bei bereits langer Aufenthaltszeit respektvoll als «alte Afrikaner» an-
gesprochen wurden.* In Kamerun pflegte Gardi eine langjahrige und enge Freund-
schaft mit dem Missionarspaar Eichenberger von der protestantischen Vereinigten
Sudan-Mission, das ihm bei all seinen Reisen in die Region eine grosse Hilfe war.>
Als Drittes kamen die «boys» —allen voran der «premier boy» Lulu —und andere
Gehilfen vor. Sie wurden lokal angeheuert und bezahlt, aber in kolonialistischer
Manier angesprochen und behandelt. Ein direkter kolonialer Bezug wird auch
durch die abgedruckte Fotografie hergestellt. Sie zeigt hintereinandergehende,
Lasten tragende Minner aus der Vogelperspektive, die an Expeditionsbilder aus
der Kolonialzeit erinnern. Um sicher zu gehen, dass die Leserinnen und Leser
den Bezug herstellen, wird in der Bildlegende von einer Art des Reisens wie zu
«Stanleys Zeiten» geschrieben.®

Nicht zur «Kolonialfamilie» gehorten die lokalen Behorden, die von der
franzosischen Kolonialmacht als letztes Nachgeben vor der Unabhingigkeits-
gewahrung eingesetzt worden waren.’' In Gardis Berichten kommen sie meist
schlecht weg. Am Beispiel der despektierlichen Darstellung von Malam Yero,
einem Deputierten im Kameruner Parlament, macht Gardi deutlich, dass er
die personellen Umstellungen fiir die Zukunft des Landes falsch findet. Um
den Mann zusitzlich licherlich zu machen und seine iibertriebenen Ambitio-
nen zu betonen, erzihlt Gardi, dass Malam Yero so sehr nach einem starken
Parfiim gerochen habe, dass er den Gestank fast nicht mehr von seiner Hand
weggebracht habe.>*

Die Szene ist kein Einzelfall in Gardis Publizistik. Obwohl er sich immer
wieder als unpolitischen Mensch darstellte, fehlt es seinen publizierten Texten
nicht an Bemerkungen tiber die positiven Folgen der Kolonisierung Afrikas und
die negativen des — seiner Ansicht nach iiberhasteten — Abzugs der Europier.33

und auch selbst Regie fiihrte. Vgl. http://www.swissfilms.ch/de/film_search/filmdetails/-/id_per-
son/1064 (13. 6. 2016).

26 Ob Koella nach seinem Abschied von Zbinden weiter im Filmgeschift titig war, ist mir nicht
bekannt.

27 René Gardi /Victor Surbek, Schwarzes Arkadien, Ziirich 1962. 1970 wurde Gardi vom Maler
Hugo Wetli begleitet, der ein grossformatiges Buch iiber seinen Aufenthalt herausgab: Hugo
Wetli, Kamerun, Ziirich 1971.

28 Gardi bezeichnete sich selbst auch so. Vgl. etwa René Gardi, Brief an Victor Surbek, 27. 2. 1959,
in: PAVS, Dossier Kamerunreise 1959.

29 Bereits im Mandara-Buch schrieb Gardi tiber die Eichenbergers. Vgl. Gardi, Mandara, S. 125.
Vgl. auch Gardi, My Father.

30 René Gardi, Wiedersehen mit den Matakam. Krach mit Luluy, in: SIZ, 31. 8. 1959, S. 20 f.

31 Winfried Speitkamp, Kleine Geschichte Afrikas, Stuttgart 2009, S. 379-382.

32 René Gardi, Wiedersehen mit den Matakam. Zwischen Mittelmeer und Tschad, in: SIZ, 24. 8.
1959, S. 17-19, hier S. 19.

33 So etwa ebd.: «Nordkamerun wird jetzt natiirlich einfach von dieser nationalistischen Flut
mitgerissen. Es aber fiir dieses Gebiet Generationen zu friih, und es ist anzunehmen, dass sich
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Zu den konkreten politischen Geschehnissen wihrend und nach der Dekolonisa-
tion dusserte sich Gardi praktisch nie 6ffentlich. Weder in den Biichern noch in
den Filmen gibt es Passagen iiber Biirgerkriegsunruhen oder iiber iiberstiirzte
Regierungswechsel. Dadurch konnte er seine Berichte tiber traditionelle Kulturen
von der politischen Aktualitit abkoppeln. Sein Narrativ, dass es noch Menschen-
gruppen gebe, die auf einer frithen Evolutionsstufe stehen geblieben seien, erhielt
dadurch eine hohere Plausibilitit.

Seine kritische Haltung gegentiber den afrikanischen Eliten hinderte ihn nicht
daran, auf seinen kiinftigen Reisen den Kontakt mit den Behorden zu suchen und
Beziehungen mit ihnen zu pflegen, wie er es bereits frither mit den Kolonial-
verwaltungen gemacht hatte.’+

In der Artikelserie erscheint Gardi nur einmal im Bild.>s Eitelkeit zeigt er
dagegen in Textstellen iiber Europaer, die sich mit seinen Biichern unter dem Arm
eine Afrika-Reise unternahmen.’

Mit der blumigen Beschreibung seiner Reisegefahrten gab Gardi den lesenden
Daheimgebliebenen das Gefiihl, auch sie konnten Teil seiner Reisegemeinschaft
sein. Es brauche lediglich die Bereitschaft, Komforteinbussen in Kauf zu nehmen,
um fremde Kulturen abseits der touristischen Pfade kennen zu lernen.

Vor den Dreharbeiten schrieb der Ideengeber Gardi seinen Technikern
thematische «Wunschzettel», deren Inhalt Zbinden zusammen mit Maeder und
Koella umsetzte. Gardi liess ihnen dabei ziemlich freie Hand. In einem weiteren
Artikel der «Schweizer Illustrierten Zeitung» berichtet Gardi von den Dreh-
arbeiten. Da er «einen abendfiillenden Dokumentarfilm mit Spielfilmcharak-
ter» haben wollte, wurde bei manchen Szenen die vorgefundene Realitit ver-
indert.” So mussten fir die Innenaufnahme der Héuser die Dicher entfernt
werden, was durch Geschenke moglich wurde. Gardi gibt auch zu, dass der
Film-Schmied nicht mit der Person im Buch identisch ist, obwohl er im Film
den gleichen Namen tragt. Ferner erzdhlt Gardi, dass die Hochzeitsszenes®

fur Hunderttausende der armeseligen, unzivilisierten, heidnischen Schwarzen nichts dandern
wird.» in: ebd.

34 René Gardi, Brief an Hairu, Député von Mokolo, 26. 1. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara
Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung. Weitere Beispiele fiir Gardis frihzeitige Kontakt-
aufnahme mit afrikanischen Behorden existieren fiir die zweite Dahomey-Reise 1963.

35 Im zweiten SIZ-Artikel ist er abgebildet, wie er am Tisch sitzend mit seinen Angestellten
verhandelt. Vgl. René Gardi, Wiedersehen mit den Matakam. Krach mit Lulu, in: SIZ, 31. 8.
1959, S. 20 f., hier S. 21.

36 René Gardi, Wiedersehen mit den Matakam. Zwischen Mittelmeer und Tschad, in: SIZ, 24. 8.
1959, S. 17-19. Im gleichen Artikel erzihlt Gardi, wie er den berihmten englischen Filmer
Peter Townsend getroffen habe, der gerade in Afrika weilte. Gardi kritisierte die Vorstellung,
dass Townsend fiir die Afrika-Sequenz seiner Weltreise im Film nur 8 Minuten zur Verfiigung
habe.

37 René Gardi, Wiedersehen mit den Matakam. Von Filmstars, die noch nie einen Film gesehen
haben, in: SIZ, 7. 9. 1959, S. 26-31.

38 Im Nachhinein konnte Gardi einige Hochzeitsfotos verdffentlichen, bei denen es heisst, sie
seien wihrend der Dreharbeiten zu Mandara entstanden. Vgl. René Gardi, Hochzeitszere-
monien bei den Matakam, in: Atlantis 7 (1959), S. 324-328.

zuriick



zurlick

74

beinahe nicht zustande gekommen wire, weil die als Schauspieler ausgewihlten
Personen sich nicht den Vorgaben der Filmcrew beugen wollten.>

Gardis Bericht ermoglichte den Leserinnen und Lesern einen Blick hinter die
Kulissen einer Kulturfilmproduktion. Seine Aussagen demonstrieren ausserdem,
dass die Menschen fiir ithn austauschbare Statisten waren, deren ausserfilmische
Realitdt hinter seine wahre Geschichte zurticktreten musste.+

Den Schluss der Artikelserie bildet ein Text, der die Begeisterung fur das
afrikanische Wunderland Mandara relativieren sollte. «Ach, Afrika ist kein
Paradies»,* titelte Gardi larmoyant und schrieb tiber die fehlende Gesundheits-
versorgung, den Hunger und tiber fehlende Mitmenschlichkeit mit den Menschen
ausserhalb des engen Bezugskreises: «<Noch wird es Generationen dauern, bis
diese Fetischisten der unerschlossenen Berglinder anders denken werden, bis
sie christlich fithlen, bis sich die grenzenlose Armut in einen bescheidenen
Wohlstand gewandelt hat, bis der Lebenskampf sich in gesitteten Bahnen
bewegen kann.»+

Die Formel «Afrika ist kein Paradies» verwendete Gardi bereits im Man-
dara-Buch.# Er wiederholte sie immer wieder in seinen Veroffentlichungen
und Auftritten. Sie dient dazu, die traditionelle, vormoderne Gemeinschaft,
die er in seinen Portrits idealisierte, mit den Entwicklungserwartungen der
Gegenwart zu konfrontieren. Thre Anwendung zeigt auch die Ambivalenz von
Gardis Betrachtungsweise. Auf der einen Seite idealisierte er das vormoderne,
traditionelle Leben gerade wegen der Abwesenheit von moderner Technik
und modernem Wissen, auf der anderen aber vermisste er beim Umgang mit
Krankheiten und dem Alter genau jene zivilisatorischen Errungenschaften, vor
denen er die «Matakam» sonst fernhalten wollte.

Die Artikelserie bereitete das Terrain fiir den Film vor, indem das Publikum
mit dem Personal vor und hinter der Kamera und den Themen des Films vertraut
gemacht wurde.

Im Film selbst nimmt sich Gardi zuriick. Den Filmkommentar spricht der
Schauspieler Amido Hoffmann eindringlich expressiv, aber nicht aufdringlich.+

39 Auch Victor Surbek berichtet in seinem Tagebuch von der Hochzeitsszene, die zuerst wegen

der «Hisslichkeit der Braut» ausgefallen sei, spiter aber nochmals habe gedreht werden kon-
nen, u.a. wegen Geschenken an die Braut. Vgl. Victor Surbek, Tagebuch, Februar 1959, in:
PAVS, Dossier Kamerunreise 1959.

40 Ich wiirde aber nicht so weit gehen wie Tobias Nagl in seiner Studie zum frihen deutschen
Kolonialfilm. Er stellt die Tendenz fest, Originalschauplitze mit dem Studio zu tauschen,
weil die «Echtheit» im Studio als grosser beurteilt wurde als der Originalschauplatz. Nagl
interpretiert dieses Verhalten als eurozentrischen Uberlegenheitsanspruch, Afrika besser zu
kennen als die dort lebenden Menschen. Vgl. Nagl, Unheimliche Maschine, S. 68 f.

41 René Gardi, Wiedersehen mit den Matakam. Das Gliick blieb uns stindig treu, in: SIZ, 14. 9.
1959, S. 26-31.

42 Ebd.

43 Gardi, Mandara, S. 169.

44 Hoffmann war zu dieser Zeit Theaterschauspieler. In Deutschland geboren, emigrierte er
1938 in die Schweiz und wurde kurz nach der Mandara-Vertonung als Horspielregisseur und
Dramaturg im Radio Studio Bern angestellt, wo er von 1961 bis in die 1990er Jahre wirkte.
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Hoffmanns Stimme ist nie laut, aber immer sehr konzentriert. Sie transportiert
den Eindruck, dass die Menschen im Film nicht gestort werden sollen und auch
nicht zu horen brauchen, was der Kommentar iiber sie erzihlt.

Den Kommentar begleiten Musikaufnahmen — méinnliche Singstimme und
westafrikanische Harfe — sowie Geriusche, die zwar am Ort der Filmaufnahme
durch den Tonassistenten aufgenommen, aber erst spiter dazugemischt wurden.#
Dieser Musik-Geriusche-Mix erbringt eine Authentisierungsleistung, da er die
Erwartungen an fremde Tonwelten befriedigt, ohne synchron sein zu miissen.

Im Zentrum der Filmhandlung steht der Eisen produzierende Schmied, der
gleichzeitig medizinische und kultische Funktionen innehat. Gleich zu Beginn
des Films wird in seine von Geistern beherrschte Vorstellungswelt eingefiihrt.
Erst in der zweiten Szene wird die Reise der Filmcrew mit Flugzeug, Auto
und zu Fuss in die Berge thematisiert. Der Rest des Films spielt wiederum im
Dorf des Schmieds. Die ohne Zwischentitel montierten Bilder dokumentieren
ausfiihrlich die langwierige Eisenproduktion vom selbstgebauten Sinterofen
bis zum eigentlichen Schmiedeprozess. Ausserdem werden Geschlechterrollen
thematisiert. Rituale wie die Heilung einer besessenen Frau, eine Bestattung und
eine Hochzeit kommen ebenfalls vor. Krankheiten, wie Lepra, sowie Alters-
gebrechen werden auch im Film mit der Formel «Afrika ist kein Paradies»

abgehandelt.

Grosserfolg in der Schweiz

Die erste, geschlossene Vorfithrung von Mandara im Januar 1960 vor Presseleuten,
Ethnologen und einigen Freunden kam gut an.# Sie stirkte Gardis Hoffnung,
der Film konne ein grosser Erfolg werden und dass er eine Karriere als Kultur-
filmer, dessen Werke auch im Regelprogramm der Kinos laufen wiirden, vor sich
habe. Dadurch wiirden sich die Verwertungsmoglichkeiten massiv verbessern
und er wire weniger darauf angewiesen, seine selbst gedrehten 16-mm-Filme auf
Vortragsreisen zu prisentieren.+

Vgl. Isabelle Hinni, Hoffmann, Amido, in: Andreas Kotte (Hg.), Theaterlexikon der Schweiz,
Ziirich 2005, Bd. 2, S. 857 f. Hoffmann spricht auch den Kommentar in den Gardi-Filmen
Die Glasmacher von Bida (1963) und Nous les autres (1964).

45 Synchrontonsysteme kamen erst spiter fiir 16-mm-Kameras auf.

46 Detailliert dazu Kapitel 7.1.

47 Vgl. Bemerkung dazu in René Gardi, Brief an Freunde in Afrika, 12. 1. 1960, in: PARG,
Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung. In einem Brief an einen
Herrn Hoch (Vorname unbekannt) von der Verleihfirma Columbus schreibt Gardi von einer
geschlossenen Vorfithrung, die am 11. Januar u. a. in Anwesenheit des Stadtprisidenten und
einiger Journalisten stattgefunden habe. Vgl. René Gardi, Brief an Hoch, Columbus Film, 11. 1.
1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung.

48 Besonders aufschlussreich ist ein Briefwechsel mit Arthur Rickli, dem Gardi erklirte, weshalb
er Mandara nicht dem Kulturfilmbund zur Verfugung stellte. Vgl. René Gardi, Brief an Arthur
Rickli, 25. 1. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung.
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Sein Optimismus war so gross, dass er noch vor der Premiere einen weiteren
35-mm-Film zu planen begann. Obwohl sich Gardi bei der Fertigstellung von
Mandara Gber das langsame Arbeitstempo Zbindens gedrgert hatte, wollte er ihn
wieder als Kameramann dabei haben.# Um ihn zu kddern, versprach er ihm einen
Platz im «Feuilleton der Weltpresse».s° Diese Formulierung und die prognostizier-
ten Kosten von 160’000-170’000 Franken, die einiges iiber dem Mandara-Budget
lagen, belegen, dass Gardi sich eine Zukunft als erfolgreicher Dokumentarfilmer
ausmalte.’” Allerdings scheiterte das Filmprojekt schliesslich, weil Zbinden aus
geschiftlichen Griinden den Reisetermin nicht einhalten konnte.s

Gardi begntigte sich nicht damit, dem Verleiher Columbus Film AG’ und
den Kinos die Organisation und Bewerbung der Filmvorfithrungen zu iiberlassen.
Er wollte alle Fiden in der Hand behalten, mobilisierte sein breites personliches
Netzwerk aus Volkerkundlern, Medienleutenst und Politikern, um fiir den Film
zu werben, und stellte sich selbst als Vortragenden zur Verfiigung. Gardis Uner-
fahrenheit im professionellen Filmbusiness fiithrte allerdings dazu, dass er nicht
mit all seinen Ideen durchdrang und an Grenzen stiess.

Eigentlich hitte die Urauffithrung von Mandara in Gardis Heimatstadt Bern
stattfinden sollen. Da es jedoch linger dauerte, als urspriinglich angenommen,
bis das Kino fir Mandara frei wurde,’s wurde der Film erstmals am 13. Februar

49 Kamerunfilm, Auszug aus Tagebuch (ohne Datum); René Gardi, Brief an Charles Zbinden,
7. 11. 1959, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung.
(Der Brief ist falsch datiert. Das richtige Datum ist der 7. 11. 1959.) Ausserdem drgerte sich
Gardi, weil Zbinden die Abrechnungen fiir die Produzenten erst nach mehrmaligem Mah-
nen zustellte. René Gardi, Brief an Charles Zbinden, 26. 1. 1960, und René Gardi, Brief an
Charles Zbinden, 29. 1. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-
Entstehung.

so Er offerierte Zbinden dafiir: freie Reise und Aufenthalt, Versicherung, ein Salir von 100 Franken
pro Tag, gerechnet vom Abreisetag bis zum Tag der Heimkehr sowie 10 Prozent des Reingewinns
nach Amortisation der Filmkosten bis zu einer Maximalsumme von 30’000 Franken. Vgl. René
Gardi, Brief an Charles Zbinden, 29. 3. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe
zu Mandara-Entstehung.

51 René Gardi, Brief an Werner Sautter, 29. 4. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe
zu Mandara-Entstehung.

52 René Gardi, Brief an Schmied, 17. 10. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe
zu Mandara-Entstehung.

53 Der Vertrag mit Werner Sautter von Columbus-Film konnte bereits im Oktober 1959 unter-
schrieben werden. Dazu regelte Gardi mit Sautter den Verkauf des Films ins Ausland, der von
der Firma Intercontinental Film SA mit dem gleichen Personal wie Columbus geregelt wurde.
René Gardi, Kamerunfilm, Auszug Tagebuch, in: PARG, Schachtel] Mandara Film, Papier-
mappe zu Mandara-Entstehung.

54 So kiimmerte er sich selbst darum, dass vor der Premiere sowohl im Radio wie im Fernsehen
auf den Film hingewiesen wurde. Vgl. dazu: René Gardi, Brief an Hoch, 26. 1. 1960, und René
Gardi, Brief an Guido Frei, 24. 2. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu
Mandara-Entstehung. Der Fernsehbeitrag wurde vermutlich am 21. 2. 1960 in der Sendung
Filmsaison 6o ausgestrahlt, der Radiobeitrag am Premierentag (23. 2. 1960) selbst.

55 Der Film Und ewig singen die Wilder hatte sich zu einem Uberraschungserfolg entwickelt,
womit weder Gardi noch die Kinobetreiber gerechnet hatten. Vgl. René Gardji, Brief an Eduard
Freimiiller und Virgile Moine, 19. 2. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu
Mandara-Entstehung.
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1960 in Zirich gezeigt. Die grosse Feier stieg aber erst zehn Tage spater, als im
Berner «Ciné Rex» des Mandara-Gesellschafters Hohl die «festliche Premiere»
uber die Biihne ging.s¢

Gardi gelang es, sowohl die Berner Stadt- als auch die Kantonsregierung in
corpore an die erste Veranstaltung zu bringen und beide das «Ehrenpatronat»
fir den Film ibernehmen zu lassen. Er hatte bei den Behorden damit geworben,
dass es sich bei Mandara durch und durch um ein Berner Produkt handle, da
neben ihm auch die anderen Beteiligten Berner seien.’

Gardis Einflussmoglichkeiten auf die Berner Behorden zeigte sich ebenfalls
bei der Mobilisierung von Schiilerinnen und Schiilern. Seine Anregung, separate
Vormittagsvorstellungen fiir Jugendliche durchzufithren und besonders zu be-
werben, fiel beim Berner Schuldirektor Paul Diibi auf fruchtbaren Boden. Gardi
rechnete mit 3000—4000 Jugendlichen, die dank ihm mit dem «guten Film» in
Kontakt kommen wiirden. Sie sollten nicht zuletzt auch kommen, weil es sich
um eine durchaus «bernische Angelegenheit» handle.’* Gardi versprach, an diesen
Veranstaltungen selbst die Einfiihrungen zu machen. Er hoffte ausserdem, dass
die Schiiler nach dem Pflichtbesuch ihre Eltern zu einem Filmbesuch ermuntern
wirden.

Das Berner Argument war nicht nur eine Marketingstrategie, sondern zeigt
eine Konstante in Gardis Weltsicht. Er wollte Bern in der Welt reprisentieren
und durch seine Arbeiten Bern mit der Welt verbinden. Dass die Bern-Fixie-
rung nicht einseitig war, beweisen die vielen Preise, die er dort fiir seine Werke
erhielt.”

Gardi setzte auch in Basel auf seine «Stammkundschaft»® und auf die
Prominenz des Ethnologen und Museumsdirektors Alfred Biihler,* den er
1955 nach Neuguinea begleitet hatte. Ausser von Biihler versprach sich Gardi

56 Um alle Bediirfnisse befriedigen zu konnen, wurden gar zwei Vorfilhrungen hintereinander
organisiert. Nach der Spitvorstellung, an der alle Beteiligten sowie viel Presse und Prominenz
zugegen waren, luden Gardi und der Verleiher zu einem Umtrunk ins Restaurant «Bristol» ein.
Vgl. René Gardi, Brief an Charles Zbinden, 26. 1. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film,
Papiermappe zu Mandara-Entstehung.

57 René Gardi, Brief an Eduard Freimiiller, 9. 1. 1960, und René Gardi, Brief an Virgile Moine,
Erziehungsdirektor Kanton Bern, 14. 1. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermap-
pe zu Mandara-Entstehung.

58 Gardi berichtet von seiner Unterredung mit dem Schulvorsteher in einem Brief an Hoch von
Columbusfilm, als er anregte, dasselbe auch in Basel und Ziirich zu versuchen. Vgl. René Gardi,
Brief an Hoch, 25. 1. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-
Entstehung.

59 1954 erhielt er fiir das Buch «<Mandara» den Literaturpreis des Kantons Bern, 1969 denjenigen
der Stadt Bern fiir das Biichlein «Heiteres aus Afrika» und 1979 eine Ehrengabe des Kantons
Bern fiir sein Gesamtschaffen.

60 René Gardi, Brief an Cinema Capitol Basel, 17. 1. 1960, in: PARG, Ordner Vertrige — Filme.

61 René Gardi, Brief an Zbinden, 29. 1. 1960, in: PARG Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu
Mandara-Entstehung. Stolz berichtet Gardji, dass Biihler sich sehr einsetze und u. a. Objekte des
Museums ins Kino-Foyer stelle. Zu Alfred Biihlers Wirken in Basel vgl. Serge Reubi, Gentlemen,
prolétaires et primitifs. Institutionnalisation, pratiques de collection et choix muséographiques
dans I’ethnographie suisse, 18801950, Bern 2011, S. 282-287.
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Unterstiitzung von Fritz Raaflaub von der Basler Mission. Konkret rechnete
er mit einer lobenden Besprechung in der Missionszeitschrift.> Raaflaub
antwortet, dass er den Film sehr gut finde, die Zeitung sei aber nicht nur fir
Basel, weshalb er keine Filmbesprechung bringen werde. Er versprach jedoch,
kraftig die Werbetrommel zu rithren, und gab sich iiberzeugt, dass viele Leute
aus dem Missionshaus den Film schauen wiirden.®

In Zirich hingegen fehlten Freunde mit grossem Mobilisierungspotenzial.
Obwohl die Erstauffithrung dort stattgefunden hatte, kam der Film nicht rich-
tig in Fahrt.% Werner Sautter, der Direktor der Verleihgesellschaft Columbus
Film AG, machte Gardi auf die Grenzen seines Einflussbereichs und auf die
Abhingigkeiten von kinospezifischen Gesetzmissigkeiten aufmerksam.s Er
erinnerte Gardi daran, dass die Direktion des Kinos «Capitol» anstelle des serios
wissenschaftlichen Titels Mandara einen «zugigeren Titel» gewtlinscht habe,
zum Beispiel «<Nackte Magie bei den Matakam>», was Gardi «aus begreiflichen
Griinden» ablehnt habe. Sauter erklirte Gardi den Mobilisierungsmechanismus
folgendermassen: Mit dem gewihlten Titel, der auf das erfolgreiche Buch ver-
weise, konne zwar das «gute Publikum» fiir Abendvorstellungen und Sonntags-
matineen gewonnen werden. Das Massenpublikum bleibe hingegen aus. Das
gehe lieber ins Kino «Orient», wo der Film Liebesbrauche ferner Volker laufe,
«wobei die in den Inseraten und in den Foto-Schaukisten gezeigten Bilder mit
diesem Titel tibereinstimmen». Abschliessend relativierte Sauter seine Aussage,
indem er auf die beiden erfolgreichen Grzimek-Produktionen Kein Platz fiir
wilde Tiere und Serengeti darf nicht sterben verwies. Diese wirden die Leute
mit einem leidenschaftlichen Appell fiir den Tierschutz ins Kino locken. Fiir
Sautter war ferner klar, dass Ziirich nicht mit Basel, wo es ein musisch und intel-
lektuell sehr aufgeschlossenes Publikum gebe, und Bern, das die Heimatstadt des
Filmers sei, verglichen werden konne.

Auf diese Standpauke hin gab Gardi demiitig zu, dass er als «Aussenseiter
und grisslicher Neuling» Wunschtraume mit Realitit verwechselt habe.5

Dieser Briefwechsel zeigt, dass sich Gardi auf filmwirtschaftliches Neuland
begab, wo andere Regeln galten als auf seinen Vortragstouren. Es ging um die Po-
sitionierung in einem hart umkampften Markt, wo exotische Filme mit viel nackter

62 René Gardi, Brief an Fritz Raaflaub, 21. 2. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe
zu Mandara-Entstehung. Gardi schreibt auch an die Eichenbergers nach Kamerun, sie sollten ihre
Missionsbriider mobilisieren. Vgl. René Gardi, Brief an Hans Eichenberger, 24. 2. 1960, PARG,
Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung.

63 Fritz Raaflaub, Brief an René Gardj, 22. 2. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe
zu Mandara-Entstehung.

64 René Gardi, Brief an Walter Weber, 20. 2. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu
Mandara-Entstehung.

65 Werner Sautter, Brief an René Gardj, 17. 2. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe
zu Mandara-Entstehung.

66 René Gardi, Brief an Werner Sautter, 19. 2. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe
zu Mandara-Entstehung.
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Haut das Publikum mobilisierten®” und wo der Spielraum, sich ausserhalb des Ma-
tineeprogramms zu etablieren,® fiir Kultur- und Dokumentarfilme sehr klein war.

Mandara wurde zum Grosserfolg, besonders in Bern, in Basel und wider
Erwarten in Ziirich.® Die vielen Rezensionen zeigen, dass der Film auch in klei-
neren Stadten der deutschen Schweiz gezeigt wurde,” teils verbunden mit einer
Prasentation des Autors als Zugpferd.” Die Kritiken waren voll des Lobs. Gardis
Zugang zu fremden Kulturen wurde als besonders realititsnah wahrgenommen,
Mandara als «eindriickliches Filmwerk»,7* als «filmisches Meisterwerk»”> oder
als «Prachtfilm»7# beschrieben. Fir den Rezensenten des «Bunds» ging mit die-
sem Film gar ein Traum in Erfillung, Mandara sei «ein schoner, ein reicher, ein
wahrer Film».7s Oft wurde Mandara von anderen Produktionen abgehoben. Im
Gegensatz etwa zu den Kulturfilmen von Walt Disney gebe es hier «keine Tricks,
keine Mitzchen».”® Mandara sei ein ungestellter «Kulturfilm», der das Leben des
Volks «schlicht und wahr schildert, uns die Freuden und Leiden dieser schwar-
zen Menschen so mitleben lisst, als befinde man sich in threr Mitte».”” Die von
Gardi im Vorfeld beschriebenen Eingriffe (zum Beispiel in der Hochzeitsszene)
taten der Uberzeugung keinen Abbruch, dank Mandara das authentische Leben
der «Matakam» miterleben zu konnen. In vielen Rezensionen schwingt ein Be-
dauern dariiber mit, dass diese Kultur vom Verschwinden bedroht sei und der
Film deshalb bald historischen Wert erhalten werde.”®

67 Zum Beispiel lief Liebesbrinche ferner Vilker von Howard C. Brown (Original: The Mating
Urge, USA 1958) in Ziirich noch, als Mandara bereits angelaufen war. In der Ankiindigung
heisst es: «Nur fiir Erwachsene! Nie Gesehenes — nie Erlebtes zeigt dieser erregende, abend-
fillende Farbfilm!». Vgl. Anzeige in NZZ, 13. 2. 1960.

68 Die Matinees waren vom Kartell zwischen Filmverleiher und Kinobetreiber nicht betroffen.
Sie wurden u. a. von den Kulturfilmgemeinden bestritten, die das SSVK mit Filmen versorgte.
Gardi hatte sich explizit gegen den «circuit parallel» und fiir das Programmkino entschieden.
René Gardi, Brief an Arthur Rickli, 25. 1. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papier-
mappe zu Mandara-Entstehung.

69 Gardi teilte seine Begeisterung tiber den positiven Verlauf der Mandara-Besucherzahlen Victor
Surbek mit. Allein an einem Wochenende seien fast 7000 Leute im «Rex» gewesen und auch
die Vorfihrungen in Basel und Zirich seien mit 1000 Leuten am Samstag ausverkauft gewesen.
Vgl. René Gardi, Brief an Victor Surbek, 29. 2. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film,
Papiermappe zu Mandara-Entstehung. Wie viele Leute Mandara insgesamt sahen, ist nicht
bekannt. Bernhard Gardi schreibt in einem Aufsatz von 80’coo Besuchern in der Schweiz.
Vgl. Gardi, Father.

70 Vgl. die gesammelten Rezensionen in: PARG, Schachtel Mandara-Film, Besprechungen,
Propaganda.

71 Zum Beispiel fir die Einfithrung des Films in Luzern, wo Gardis Anwesenheit in den Inseraten
angekiindigt wurde. Vgl. H. und W. Pliiss, Kino und Theater Capitol Luzern, an René Gardj,
26. 9. 1960, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung.

72 H.S., Ein eindriickliches Filmwerk in Bern: «Mandara», in: Emmentaler Blatt, 25. 2. 1960.

73 Carl Seelig, Ein filmisches Meisterwerk aus Kamerun, in: Badener Tagblatt, 23. 4. 1960.

74 C.S., Ein Prachtfilm aus Afrika, in: St. Galler Tagblatt, 16. 2. 1960.

75 rdr., Ein Traum geht in Erfiillung: «Mandara», in: Der Bund, 24. 2. 1960.

76 ge, Capitol: «Mandara», in: NZZ, 21. 2. 1960.

77 hk, Mit René Gardi ins Schwarze Arkadien, in: Vaterland, 3. 10. 1960.

78 Zum Beispiel wk, Filmempfehlung, in: Basellandschaftliche Zeitung, 28. 11. 1960. Das «Bade-
ner Tagblatt» vom 10. 10. 1960 gebraucht gar den Begriff «Denkmal».
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Durchzogene Auslandsbilanz

Die einzige negative Kritik erhielt Mandara in Deutschland. Gardi setzte grosse
Erwartungen in den deutschen Markt. Besonders im Fokus standen das Film-
festival in Berlin und die Filmbewertungsstelle Wiesbaden. Fir den wirtschaft-
lichen Erfolg von Dokumentarfilmen in Deutschland waren die Festivalprisenz
und die Verleihung des Pridikats «wertvoll» durch die Filmbewertungsstelle
von entscheidender Bedeutung. Die seit 1951 auf Bundesebene organisierte
Filmbewertung funktionierte als indirekte Filmforderung. Dank der Pridikate
«wertvoll» oder «sehr wertvoll» entfiel ein Teil der Vergniigungssteuer, was den
Verleih vergiinstigte.”?

Wihrend in Berlin immerhin eine «lobende Erwihnung» resultierte,* lehnte
die Filmbewertungsstelle Wiesbaden es im ersten Anlauf ab, Mandara ein posi-
tives Pradikat zu geben. Der Bewertungsausschuss storte sich an der «Vielzahl
stilistischer Unarten»®" des Kommentars: «Er ist geschwollen, phrasenhaft und
mit einem betulichen Eifer bemiiht, Bildvorginge poetisch zu umkleiden. Ganz
abgesehen davon ist er von einer pausenlosen Geschwitzigkeit, die dazu angetan
ist, das Bild formlich zu Tode zu reden.» Die Jury meinte damit Sitze wie «Wer
ohne Zweifel lebt, lebt zweifellos gliicklich» oder «Gern rasteten wir bei seltenen
Wasserstellen, wo sich das Volk frohlich tummelte». Der Text beschonige und
idealisiere, widerspreche sich zuweilen und sei deshalb im Informationsgehalt
unsicher.

Dieser vernichtenden Kritik folgte die Aufforderung, bis zum 31. Dezember
1960 einen neuen Kommentar zu verfassen, der sich durch «Sachlichkeit, stilis-
tische Sauberkeit und vor allem Diskretion bei bestimmten kultischen Vorgingen»
auszuzeichnen hitte.

Die Jury storte sich nicht an der paternalistischen Perspektive des Films,
sondern an der Expressivitit des Kommentars. Sie belegt damit Empfindlichkeiten
von Filminteressierten, die Nuchternheit auch fir den populirethnografischen
Film ohne wissenschaftlichen Anspruch verlangten.®

Der Rekurs der Intercontinentale Filmvertriebs KG hatte Erfolg. Der
Hauptausschuss der Filmbewertungsstelle beschloss einstimmig, dass die Kritik

79 Steinle, Fliegenfinger, S. 282.

80 Vgl. http://www.berlinale.de/en/archiv/jahresarchive/1960/02_programm_1960/02_
Filmdatenblatt_1960_19600007.php (12. 6. 2016).

81 Filmbewertungsstelle Wiesbaden, Brief an Intercontinentale Filmvertriebs AG Zirich, 29. 8.
1960, in: Hessisches Staatsarchiv, Bestand Filmbewertungsstelle Wiesbaden.

82 Ebd.

83 InDeutschland wurde die wissenschaftliche Filmethnografie vom Institut fiir den Wissenschaft-
lichen Film (IWF) in Gottingen vertreten, das sehr strenge, auf Niichternheit bedachte Kriteri-
en fir die Wissenschaftlichkeit festlegte. Es ist nicht bekannt, ob die Jury von diesen beeinflusst
war. Zu den IWF-Kriterien vgl. Wolf, Dokumentationsfilm, S. 8-12.

84 Intercontinentale Filmvertriebs KG, Brief an Filmbewertungsstelle Wiesbaden, 20. 12. 1960, in:
PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung.


https://www.berlinale.de/en/archiv/jahresarchive/1960/02_programm_1960/02_Filmdatenblatt_1960_19600007.html
https://www.berlinale.de/en/archiv/jahresarchive/1960/02_programm_1960/02_Filmdatenblatt_1960_19600007.html
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der Jury am Kommentar die Verweigerung des Pradikats nicht rechtfertige.’s Er
ging in seiner Begriindung gar nicht auf die Kriterien ein, sondern iibernahm
Formulierungen, die sich in den publizierten Rezensionen wiederfinden. Der Film
als Ganzes zeichne sich durch seine Sauberkeit, Gewissenhaftigkeit und Authen-
tizitt aus. Zwar sei der Kommentar an gewissen Stellen «nicht ganz gegliicke», fir
das Pridikat seien aber die Themenwahl und die Kameraarbeit ausschlaggebend.
Abschliessend urteilte der Hauptausschuss, dass «die dargestellte Zivilisationsstufe
mit einer heutzutage ungewohnlichen dokumentarischen Strenge und Echtheit»®
wiedergeben werde.

Mandara lief nicht nur in deutschen, sondern auch in anderen europiischen
Kinos. Noch vor dem Abschluss in Deutschland konnte die Intercontinental
Film AG Vertrige mit Verleihern in Dinemark und Island abschliessen, spiter
kamen Holland, England, Finnland und Japan hinzu.*” Das Angebot, Mandara
am Filmfestival von Moskau zu zeigen, lehnten Gardi und Sautter ab. Sie
befiirchteten, der Film konnte als kommunistische Propaganda missbraucht
werden.®

Der Erfolg von Mandara machte Gardi tber seine Biicher und Vortrige
hinaus bekannt. Als filmende Afrikaautoritit war er fortan fur Entwicklungs-
organisationen interessant, die ihre Tatigkeiten mit Dokumentarfilmen bekannt
machen wollten. Fir Gardi eroffneten die Auftrage die Moglichkeit, ein weiteres
Geschiftsfeld im Auftragsfilm auszuprobieren.

4.2 «Dahomey - ein Bilderbuch» und «Nous les autres»:
Entwicklungshilfefilmer Gardi

In den frihen 1960er Jahren klopften zwei Organisationen bei Gardi an. Zuerst
wiinschte der Verband schweizerischer Konsumvereine (VSK) ein Landerportrit
tiber Dahomey (seit 1975 Benin), um das Schweizer Publikum auf eine dort

85 Filmbewertungsstelle Wiesbaden, Brief an Intercontinentale Filmvertriebs KG, 16. 3. 1961, in:
Hessisches Staatsarchiv, Bestand Filmbewertungsstelle Wiesbaden.

86 Ebd.

87 Vgl. die Vertrige in PARG, Ordner Vertrage — Filme. Vgl. auch Werner Sautter, Brief an Ernst
Borlin, 20. 2. 1962, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu Mandara-Entstehung.
Borlin war der Prisident der Schweizer Unesco-Kommission. Sautter warb in diesem Brief
bei der Unesco-Kommission fiir Mandara und unterstrich den Erfolg des Films mit dem
Hinweis, es seien bereits Lizenzrechte nach «Deutschland, Holland, England, Dinemark,
Finnland, Japan etc.» fur die Kino- oder zum Teil auch fiir eine Fernsehauswertung verkauft
worden.

88 Gardi selbst tendierte gegen die Auffiihrung seines Films in Moskau, wollte sich aber bei den
Mandara-Gesellschaftern rickversichern und erhielt fast nur negative Antworten. Vgl. René
Gardi, Brief an Aktionire, 19. 1. 1961, in: PARG, Schachtel Mandara Film, Papiermappe zu
Mandara-Entstehung. Mandara schaffte es aber spater doch noch hinter den Eisernen Vorhang.
Im Februar 1967 meldete die NZZ, der Film habe fiir die Auswertung im Kino und im Fern-
sehen in die Tschechoslowakei verkauft werden konnen. Vgl. ag, Erfolg eines schweizerischen
Dokumentarfilms, in: NZZ, 17. 2. 1967.
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geplante Hilfsaktion vorzubereiten. Der zweite Auftrag kam vom Hilfswerk der
evangelischen Kirchen der Schweiz (HEKS). Gardi sollte einen Werbefilm tiber
eine vom HEKS betriebene Schule im Kongo drehen.

Genossenschaften fiir Dahomey

Eines der frithen privaten schweizerischen Hilfsprojekte war die sogenannte
Dahomey-Aktion des VSK. Als Dachgenossenschaft hatte sich der 1890 ge-
grindete VSK, der seit 1970 den Namen Coop trigt, eine starke Stellung im
Schweizer Detailhandel aufgebaut.® Das Engagement in der Entwicklungshilfe
fithrte VSK-Direktor Charles-Henri Barbier auf einen Aufruf von William Pascoe
Watkins, Prasident des Internationalen Genossenschaftsbunds, zuriick. Dieser
hatte an der Delegiertenversammlung 1960 in Interlaken tiber «Selbsthilfe und
Genossenschaftshilfe in den Entwicklungslindern» gesprochen und dazu auf-
gerufen, genossenschaftliche Hilfe zu leisten. Barbier orientierte sich an Watkins:
«Jede echte Hilfe muss von innen her kommen und muss in der Mitarbeit der
daran Beteiligten selbst ihre Kraft finden. Das will heissen, dass die wahre Hilfe in
der genossenschaftlichen Zusammenarbeit liegt, in der Vermittlung der genossen-
schaftlichen Erkenntnis und Methoden und in der Praxis der wahren Selbsthilfe.»*

Das Prinzip «Hilfe zur Selbsthilfe» dominierte die Planung des VSK-Pro-
jekts. Zum Zielland wurde das westafrikanische Dahomey erkoren. Griinde dafiir
waren die relative Nihe zur Schweiz, die geringe Grosse des Landes und die Ver-
stindigung, die in den ehemaligen franzosischen Kolonien als unproblematisch
eingeschitzt wurde.?* Ziel des VSK-Engagements war der Aufbau von landwirt-
schaftlichen Genossenschaften in Dahomey und die Ausbildung von Dahomeyern
vor Ort und in der Schweiz.”* Genossenschaftsgriindungen mit Schweizer Hilfe
gab es auch in anderen Lindern. Die Volg-Zeitschrift «Der Genossenschafter»
veroffentlichte 1963 den Artikel «Die Schweiz <kolonisiert auf genossenschaft-
lichem Weg» und nannte neben Dahomey Projekte in Nepal und in Rwanda, die
«genossenschaftliche Hilfe zur Selbsthilfe» leisteten.”

89 Zur Geschichte des VSK vgl. Werner Kellerhals, Coop in der Schweiz. Materialien zur
Entwicklung der Coop Schweiz und der Coop-Genossenschaften seit dem Ende des Zweiten
Weltkrieges, Basel 1990.

9o Charles-Henri Barbier, Die Hilfe der schweizerischen Genossenschaftsbewegung an die
Entwicklungslinder, in: Schweizerischer Konsum-Verein, 23. 7. 1960.

91 Zur Lancierung des Projekts vgl. Felix Rauh, Hilfsbedurftiges Afrika? Zum Gebrauch von
Dokumentarfilmen in der Entwicklungszusammenarbeit, in: Manuel Menrath, Afrika im Blick.
Afrikabilder im deutschsprachigen Europa, 1870-1970, Ziirich 2012, S. 285-293. Vgl. auch
Kellerhals, Coop, S. 198 {.

92 Gleichzeitig wie der VSK baute die Schweizerische Stiftung fiir technische Entwicklungshilfe
(ab 1971 Swisscontact) in Dahomey eine Landwirtschaftsschule auf. Vgl. Diener, Swisscontact,
S. 108-123.

93 Die Schweiz «kolonisiert» auf genossenschaftlichem Weg, in: Der Genossenschafter, 23. 11.
1963. Zur Schweizer Entwicklungshilfe in Ruanda vgl. Ziircher, Ruanda.
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Die mediale Begleitung und Bewerbung der Dahomey-Aktion begann be-
reits vor dem eigentlichen Start. Da sich das Finanzierungsmodell auf Solida-
ritatsbeitrage der Genossenschaftsmitglieder und der Mitarbeitenden abstiitzte,
konzentrierte sich die Propaganda auf diese Adressaten. Am internationalen
Genossenschaftstag, dem 1. Juli 1961, verkauften etliche Konsumvereine Spe-
zialmarken oder Bananen zugunsten von Dahomey. In den Liden wiesen Tafeln
mit dem fiir das Projekt konzipierten Logo auf die Dahomey-Aktion hin.** Bis
Ende November wurden 238 Vortrige vor rund 40’000 Zuhorern gehalten. Dazu
kamen kleine Fotoausstellungen, Ladenplakate, Flugblitter und Presseartikel,
wobei die dreisprachige Mitgliederpresse den Lowenanteil ausmachte.s

Gardis Engagement war Teil dieser PR-Strategie. Der VSK sah ihn als
Werbetriger vor. Er sollte mit dem Film, mit seiner Beteiligung an der geplanten
Wanderausstellung sowie als medial oder personlich anwesende Person eine
Vermittlungsfunktion zwischen der Schweiz und dem Projektland Dahomey
ubernehmen. Da Gardi vom Auftrag iiberrascht wurde und seine Abreise kurz-
fristig planen musste, kann von einer kurzen Vorbereitungsphase ausgegangen
werden.”® Bei der Filmgestaltung scheint Gardi freie Hand gehabt zu haben.

Allerdings gab es noch vor der Fertigstellung des Films einen Zwischenfall,
der die Rolle Gardis infrage stellte. Projektleiter Charles-Henri Barbier hatte aus
einigen Stellen von Gardi-Briefen «Zweifel an der Entwicklungsfahigkeit» der
Afrikaner herausgelesen. Er befiirchtete deshalb, dass Ausserungen in diese Rich-
tung die Spendenfreudigkeit der VSK-Mitglieder beeintrichtigen konnten. Gardi
wurde aufgefordert, nach seiner Riickkehr umgehend vor Barbier und anderen
VSK-Direktionsmitgliedern «seine personliche Einstellung» zur Dahomey-Aktion
zu erldutern. Vor der Klirung dieser Frage diirften «keinerlei Engagements fur
R. Gardi in den Verbandsvereinen vorgesehen werden».”” Obwohl Gardi sich, wie
geschildert, bereits andernorts skeptisch zu Entwicklungsperspektiven gedussert
hatte, wollte der VSK das Risiko eines Riickenschusses vermeiden. Das Gesprich
ist nicht dokumentiert. Da Gardi in der Folge fiir den VSK auftrat, miissen die
Unstimmigkeiten vorgingig ausgeraumt worden sein.

Der Vorfall zeigt, dass Barbier sehr klare Vorstellungen von der Rolle
Gardis hatte. Er sollte sein Wissen dafiir einsetzen, den VSK-Kundinnen und
-Kunden Land und Leute zu prisentieren, und andeuten, wo Entwicklungs-
potenzial vorhanden war.

94 Vgl. die Fotos zum Artikel Bananen fiir Dahomey, in: Genossenschaft, 22. 7. 1961.

95 Die schweizerische Genossenschaftsbewegung und die Hilfe an Dahomey. Kurzreferate
anlisslich der 1. Sitzung des Patronatskomitees vom 7. 12. 1961. Darin: Kurt Leu, Kontakte
mit den Konsumgenossenschaften und der Offentlichkeit, in: Coop-Archiv, 308 (668.2~77),
Dahomey/Benin. Hilfswerk Dahomey. Vertrag mit der Regierung von Dahomey. Patronats-
komitee Hilfswerk Dahomey.

96 René Gardi, Brief an Werner Sautter, 3. 1. 1961, in: PARG, Dossier Dahomey 1961-1963,
VSK-Projekt Film.

97 4. Kurzprotokoll. Sitzung vom 21. 3. 1961, in: Coop-Archiv, 308 (668.2-77), Dahomey/Benin.
Hilfswerk Dahomey. Diverse Zirkulare und Berichte.
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Als Kameramann engagierte Gardi den Berner Auftragsfilmer Armin Schlos-
ser, der seine 16-mm-Ausriistung nach Dahomey mitnahm. Im Gegensatz zum
35-mm-Format, mit dem Mandara gedreht wurde, erlaubte die kleinere und leich-
tere Kamera einfachere, glinstigere Dreharbeiten. Auch war die Auswertung von
solchen «Gebrauchsfilmen» ausserhalb des Kinos auf dieses Format ausgerichtet.
Der Biologe Hannes Saegesser, der die Reisegruppe erginzte, sammelte Pflanzen
und Tiere fiir das Berner Naturhistorische Museum.?®

Wihrend der Reise, die Ende Januar 1961 begann und zehn Wochen dauerte,
nahmen Gardi und Schlosser nicht nur Bilder und To6ne fir den Film auf. Sie
brachten ausserdem Tausende Fotografien und Diapositive sowie eine Sammlung
von Gegenstinden fiir die geplante Wanderausstellung des VSK in die Schweiz
zurtick.”

Wie schon im Fall von Mandara konnte Gardi das Publikum mit einer
Artikelserie iiber die Reise und die Dreharbeiten informieren. Sie erschien in
der VSK-Zeitschrift «Genossenschaft» ein halbes Jahr vor der Filmpremiere.'
Sowohl textlich wie ikonografisch bestand eine klare Arbeitsteilung zwischen
Gardis populirethnografischen Artikeln und jenen der VSK-Autoren, bei denen
es sich meistens entweder um Barbier selbst oder um den Informationsbeaut-
tragten Kurt Leu handelte. In ihren Berichten ging es darum, Verstindnis fiir die
Entwicklungshilfe im Allgemeinen und fiir die Dahomey-Aktion im Besonderen
zu wecken.”* Hiufig waren die Texte mit dem Dahomey-Logo gekennzeichnet
und informierten tiber Fortschritte der Projekte vor Ort, iiber Versammlungen
oder Aktionen zu diesem Thema oder tiber die Besuche von Dahomeyern in der
Schweiz. Sie ibernahmen ausserdem die Rolle der politischen Berichterstatter,
die aktuelle und potenzielle Spender davon tiberzeugten, dass die Fortsetzung
der Dahomey-Aktion nicht gefahrdet sei.™

Auch im Bildgebrauch zeigen sich Unterschiede zu den meisten Gardi-
Artikeln. Hiufig sind Europier in Afrika oder Dahomeyer in der Schweiz zu
sehen. Besondere Aufmerksamkeit erhielten Studierende aus Dahomey, die fiir
einige Monate in der Schweiz weilten und bei Besuchen in Landwirtschafts-

98 René Gardi schreibt aus Dahomey, in: Genossenschaft, 8. 4. 1961.
99 Ein Dahomey-Buch ist nie erschienen. Fotos aus Dahomey verwendete Gardi aber spiter in
anderen Publikationen.

100 Die Artikel erschienen in der Zeitschrift «Genossenschaft» an folgenden Daten: 1.7, 5. 8.,
12. 8., 21. 10. und 4. 11. 1961, 21. 2., 24. 3. und 19. §. 1962.

1o1 Ein schones Beispiel ist ein langer Artikel in der «Genossenschaft» vom 20. 5. 1961, in dem die
Leser aufgefordert wurden, die Afrikakarte herauszunehmen und aufzubewahren: «Ein ganzer
Erdteil im Schmelztiegel — was wird herauskommen? Es wird dort wohl noch lange brodeln.
Umso wichtiger ist es, sich mit dem Gesicht vertraut zu machen, das Afrika nach den aufregen-
den umstiirzenden Ereignissen der letzten Jahre erhalten hat. Afrika ist uns Genossenschaftern
besonders nahegeriickt. Wir haben dort in Dahomey unser so bedeutsames Hilfswerk begon-
nen.» Das neue Afrika, in: Genossenschaft, 20. 5. 1961.

102 Zum Beispiel Charles-Henri Barbier, Was geschah in Ouidah?, in: Genossenschaft, 16. 12.
1961. Barbier beschwichtigte, nachdem in der Schweizer Presse von einem bevorstehenden
Krieg zwischen Dahomey und Portugal die Rede gewesen war, dass es zwar einen Vorfall
gegeben habe, dieser aber nur «einige wenige Hektaren Land» betroffen habe.
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betrieben, im Feld oder auf der Schulbank fotografiert wurden.' Solche Bilder
dienten als Bewetis, dass das gespendete Geld wirklich in einen Ausbildungsgang
investiert wurde und dass die Teilnehmer im Sinn der Hilfe zur Selbsthilfe willig
und fahig waren, von der Schweizer Landwirtschaft zu lernen.

René Gardis primire Funktion war dagegen, ein weitschweifiges Portrit des
Landes Dahomey zu zeichnen und auf den Film und die Ausstellung vorzuberei-
ten. Wenige bemerkenswerte Ausnahmen erlaubten Gardi, auch tiber Entwicklung
zu schreiben.

Im ersten Artikel fiir den VSK kam er auf die neue Situation des unabhin-
gigen Landes zu sprechen:+ «Die Regierung versucht voll guten Willens, das
Land zu <entwickelns, aber das ist nicht leicht, es gibt zahllose Hindernisse, und
die Freiheit erzeugt keine Wunder. Die Hilfe des Westens ist wirklich n6tig und
hier hochwillkommen.»'s Indem er das Wort «entwickeln» in Anfithrungszeichen
setzte, driickte er Zweifel an der Fihigkeit des dekolonisierten Staats aus, eine
solche in Gang zu setzen.'*

In einem anderen Artikel lieferte er eine ausfiihrliche Begriindung fiir die
Notwendigkeit von Entwicklungshilfe.*” Mit Blick auf ganz Afrika platzierte er
erneut die Formel «Afrika ist kein Paradies». Gardis Argumentation setzt beim
Gesprich mit Freunden ein, die aufgrund seiner bisherigen Artikel den Eindruck
gewonnen hitten, die von ihm portritierten Menschen seien so stark und gesund,
dass sie keine Hilfe brauchten. Er habe darauf die Freunde iiber Armut und
Hunger, was er auf seinen Reisen oft gesehen habe, aufgeklirt.

Im Gegensatz zu den vorherigen Berichten aus Dahomey, zu denen laut
Gardi keine Elendsbilder gepasst hitten, brachte er hier einige Fotografien von
fritheren Afrika-Reisen. Zu sehen sind ein blinder Mann, ein ausgemergelter
Greis, zwei Strafgefangene und leprakranke Menschen, die von einer Ordensfrau
betreut werden. Gardi nahm diese «Elendsbilder» zum Anlass, die Leserinnen
und Leser zum grossziigigen Spenden aufzurufen. Er forderte ausserdem dazu
auf, auch in jenen Berichten, die nicht von Not und Elend handeln, «stets auch
mit dem Herzen, zwischen den Zeilen [zu] lesen».™*

103 Zum Beispiel das Bild einer Gruppe von Praktikanten aus Dahomey, die inmitten eines Feldes
der Landwirtschaftsschule Courtemelon stehen und Instruktionen erhalten. Vgl. Genossen-
schaft, 1. 9. 1962. Auch die Schweizer Filmwochenschau (SFW) berichtete am 15. 6. und am
24. 8. 1962 uber die Dahomey-Besucher in der Schweiz. Vgl. SRF-Mediendatenbank FARO
(passwortgeschiitzte Online-Version) und www.memobase.ch (ab Herbst 2018).

104 René Gardi schreibt aus Dahomey, in: Genossenschaft, 8. 4. 1961. Der Artikel ist ein Auszug
aus einem Sammelbrief Gardis an seine Freunde, was thm eine hohere Intimitit gab.

105 Ebd.

106 Eine weitere Ausnahme bildet eine kurze Bemerkung im Artikel tiber die Palmélherstellung in
Dahomey. Gardi empfiehlt effizientere Verarbeitungsmethoden durch «Hilfe zur Selbsthilfe».
Vgl. René Gardi, In der Olfabrik von Bohico, in: Genossenschaft, 24. 2. 1962.

107 Dieser Artikel erschien zwischen den anderen mit dem Film zusammenhingenden Gardi-
Artikeln in der VSK-Zeitschrift. Vgl. René Gardi, Afrika ist kein Paradies, in: Genossenschaft,
16. 9. 1961.

108 Ebd.
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Esist nicht bekannt, ob die Idee zu diesem Artikel von Gardi selbst oder von
der VSK-Leitung kam. Er weist aber auf eine Kommunikationsstrategie hin, die
in Gardis populirethnografischem Zugang eine Gefahr sah, das Publikum nicht
von der Entwicklungsnotwendigkeit der Menschen in Dahomey tiberzeugen zu
konnen. Gardis Argumentation verrit die pidagogische Erfahrung. Anstatt ab-
straktes Entwicklungswissen zu vermitteln, erzihlt er eine personliche Geschichte,
die sich so oder dhnlich tatsichlich hitte zutragen kénnen, und holt damit die
Leserinnen und Leser in ihrer Lebenswirklichkeit ab.

Die deutschsprachige Version des fertigen Films tragt den Titel Dabhomey —
ein Bilderbuch, die franzosischsprachige heisst schlicht Dabomey. In klassischer
Kulturfilmmanier mit dichter Kommentarspur thematisiert der Film im ersten Teil
Geografie, Flora und Fauna, Bevolkerungszusammensetzung und Wirtschafts-
leistung. Das politische System nach der Dekolonisation wird nicht erklirt, Politik
nur auf lokaler Ebene kurz angedeutet. Der zweite Teil zeichnet das Portrit von
vier ausgewahlten Regionen, ihren Bewohnern und ihrer Kultur. Die Kurzpor-
trits der Menschen zeigen ihre Wohnsituation, den Marktgang, Handwerkstitig-
keiten, Nahrungsbeschaffung und magische Praktiken. Konkrete Entwicklungs-
hilfeprojekte sind keine erwihnt. Einzelne Kommentarstellen identifizieren aber
entwicklungsbediirftige Bereiche.'

Vielfaltiger Filmeinsatz

Gardis Mission fiir den VSK war mit der Filmfertigstellung nicht beendet. Im
September 1961 wurde Dahomey — ein Bilderbuch im VSK-Hauptsitz in Basel
erstmals gezeigt. Da die Kommentarspur noch fehlte, kommentierte Gardi die
Bilder auf Berndeutsch."® Kurz darauf fand in Bern die offizielle Urauffiihrung
statt, an der Gardi in den Film einfiihrte und VSK-Direktor Charles-Henri Bar-
bier tiber die Dahomey-Aktion informierte. Die Bedeutung des Anlasses fiir die
Schweizer Entwicklungshilfe der Frithzeit wird durch den Umstand illustriert,
dass der zustindige Bundesrat Friedrich Traugott Wahlen angemeldet war. Wegen
anderweitiger Verpflichtungen musste er sich allerdings vertreten lassen. ™

Die Wanderausstellung, an welcher der Film jeweils lief,™ startete ein Jahr
spater und tourte durch die ganze Schweiz. Sie war von Gardi zusammen mit sei-
nem ehemaligen Reisegefihrten Paul Hinderling gestaltet worden. Beide schrieben

109 Vgl. dazu Kapitel 7.

110 sbz., René Gardi war fiir den VSK in Dahomey, in: Volksrecht, 8. 9. 1961.

111 D, Die Urauffiihrung unseres Gardi-Films in Bern, in: Genossenschaft, 23. 9. 1961.

112 Gleichzeitig waren kiirzere Filme im Einsatz, die an den rund 9o Generalversammlungen der
Verbandsvereine benutzt wurden, um fiir die Dahomey-Aktion zu werben. Im Budget von
1961 sind je drei bis vier Kopien von drei Kurzfilmen aufgefiihrt, die nichts mit Dahomey zu
tun haben, und ein Dahomey-Kurzfilm, von dem sieben Kopien bestellt wurden. Vgl. Aus-
gaben-Budget 1. Etappe, 14. 7. 1961, in: Coop-Archiv, 308 (668.2—77), Dahomey/Benin. Hilfs-
werk Dahomey. Diverse Zirkulare und Berichte. Vgl. auch Titelbild.
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zudem Texte fir den Ausstellungskatalog.'s An der Eroffnung war Gardi ebenfalls
anwesend. Eines der raren Fotos zeigt ihn im Gesprich mit dem Delegierten des
Bundesrats fiir technische Zusammenarbeit, Dr. Hans Keller, der in Vertretung
des wieder verhinderten Bundesrats Wahlen die Eroffnungsrede hielt.'+

Das Presseecho war ausserordentlich positiv. Fiir die Rezensenten garantierte
Gardi wegen seiner «wundervollen Afrika-Filme und -Biicher»'* fur Qualitit. Die
Zeitungen lobten die «schlichte Ehrlichkeit»"¢ der Darstellung und die «pracht-
vollen Einblicke in das Leben der Bevolkerung».'”

Fiir die VSK-Verantwortlichen hatte sich das Engagement Gardis offensicht-
lich bewéhrt. Sein Name garantierte Authentizitit und Qualitdt. Er diente als
Lockvogel fiir das sehr zahlreiche Publikum, das sich durch Film und Ausstellung
bereits vor dem Start iber das Dahomey-Projekt informieren liess.*® Gardi selbst
verwendete die in Dahomey aufgenommenen Bilder fiir zwei Fernsehsendungen.'*
Er reichte den Film ausserdem erfolgreich bei mehreren Festivals ein.'>

Die Dahomey-Aktion startete 1962 mit den Hilfsprojekten. Die erste Phase
mit dem Aufbau von Genossenschaften und Ausbildungen dauerte bis 1969.1
Obwohl der VSK bis in die 198cer Jahre in Dahomey prisent blieb, erreichte er
die anfinglich gesteckten Ziele nicht.>

113 René Gardi, Von der Freude am Sammeln, in: VSK (Hg.), Dahomey, Basel 1962, S. 5-13; Paul
Hinderling, Die Volksgruppen Dahomeys und ihre Kultur, in: VSK (Hg.), Dahomey, Basel
1962, S. 14-34.

114 Genossenschaft, 13. 10. 1962. Auch in der Schwesterpublikation «Schweizerischer Konsum-
Verein» ist Gardi anldsslich der Ausstellungseroffnung vom 27. 9. 1962 auf einem Bild zu sehen.
Vgl. Schweizerischer Konsum-Verein, 6. 10. 1962.

115 sbz., René Gardi war fiir den VSK in Dahomey, in: Volksrecht, 8. 9. 1961.

116 Ebd.

117 Kurt Leu, Dahomey bei uns, in: Winterthurer AZ, 6. 7. 1963.

118 Es kursieren verschiedene Zahlen. Gemiss dem Text der Rede des VSK-Prasidenten Heinrich
King zur Ausstellungser6ffnung sahen den Film bis im September 1962 mehr als 100’000 Per-
sonen. Vgl. Ansprache von Dr. h. c. Heinrich Kiing zur Eroffnung der Wanderausstellung tiber
Dahomey, in: Coop-Archiv, 308 (668.2—77), Dahomey/Benin. Hilfswerk Dahomey. Diverse
Zirkulare und Berichte. Der Informationsverantwortliche fiir das Projekt berichtete im Feb-
ruar 1963, dass der Gardi-Film 394-mal aufgefiihrt worden sei. Vgl. 2. Sitzung des Patronats-
komitees, 14. 2. 1963, in: Coop-Archiv, 308 (668.2—77), Dahomey/Benin. Hilfswerk Dahomey.
Diverse Zirkulare und Berichte. Vertrag mit der Regierung von Dahomey. Patronatskomitee
Hilfswerk Dahomey. Kurt Leu schrieb im Juli 1963 von mehr als 600 Vorfithrungen. Vgl. Kurt
Leu, Dahomey bei uns, in: Winterthurer AZ, 6. 7. 1963. Wie lange Dahomey — ein Bilderbuch
gezeigt wurde, geht aus den Quellen nicht hervor.

119 Am 29.5. 1961: Lebendige Pfablbauerzeit. Uber die Lagunenfischer in Ganvié; am 26. 6.
1961 Abomey — die alte Konigsstadt von Dahomey. Vgl. Radio + Fernsehen 21 und 25 (1961).
Beide Sendungen behandelten Themen, die auch in den «Genossenschaft»-Artikeln und im Film
behandelt wurden. Sie sind nicht mehr erhalten.

120 RenéGardi,BriefanCharles-HenriBarbier, 19. 12.1962,in: PARG, Dossier Dahomey 1961-1963,
VSK-Projekt Film. Gardi berichtet tiber den Gewinn des 2. Preises am Festival fir den ethno-
grafischen und soziologischen Film in Florenz. Ausserdem wurde der Film 1963 am XII. in-
ternationalen Festival fir Berg- und Forschungsfilme in Trento mit dem Preis fiir den besten
Afrikafilm ausgezeichnet. Vgl. Schweizerischer Konsum-Verein, 2. 11. 1963.

121 Nur summarisch: Kellerhals, Coop, S. 198 {.

122 Hounchede Noudedji, Entwicklung des Genossenschaftswesens in Benin (ehemals Dahomey)
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Zwei Jahre nach der ersten Dahomey-Reise besuchte Gardi das VSK-Projekt
ein zweites Mal. Diesmal wurde er vom jungen Kameramann Ulrich Schwei-
zer begleitet, dem er die Aufgabe tiberliess, im eigenen Namen den Projektfilm
Aufbruch in Dahomey fir den VSK zu realisieren.’ Gardi konzentrierte sich
derweil auf das Sammeln von Objekten afrikanischer Kunst fiir das Historische
Museum in Bern™+ sowie auf Fernsehproduktionen fir das Schweizer Fern-
sehen und den Saarlindischen Rundfunk. Ausserdem wollte er die umfangreiche
Fotosammlung der ersten Reise erginzen, um sie fiir ein geplantes Buch tber
Dahomey einzusetzen.’s Aus diesem Buchprojekt wurde nichts, genauso wenig
wie aus dem geplanten Film tber die Station der Basler Mission im nigerianischen
Gavva, dessen Dreharbeiten aus terminlichen und klimatischen Grinden kurz-
fristig abgesagt werden mussten.

Gardis Engagement fiir die VSK-Aktion fihrte dazu, dass er als Ent-
wicklungsexperte eingeladen wurde. Im September 1963 war er Gast bei Radio
Beromiinster in einer Sendung, deren Titel vielsagend Entwicklungshilfe — ein
schwieriges Problem' lautete. Aus dem kurzen, von Gardi selbst verfassten
Text in der Programmzeitschrift geht hervor, dass es thm primar darum ging,
«beim Zuhorer das Verstindnis dafiir zu wecken, dass keine Wunder zu erwarten
sind und dass nur mit unendlicher Geduld wirkliche und echte Fortschritte
erzielt werden konnen».® Er illustrierte das von ihm behauptete «Zivilisa-
tionsgefille» mit drei Bildpaaren, die ein modernes Afrika einem traditionellen
gegentberstellte.

und der Beitrag integrierter Entwicklungsprojekte zur regionalen Forderung der Landwirt-
schaft, Bonn 1979, S. 215-218. Noudedji gibt drei Griinde fiir den ausbleibenden Erfolg an:
Der hohe Kapitaleinsatz bringe zwar kurzfristige Vorteile, sei aber keine Option fur das arme
Dahomey; wegen Kapitalknappheit sei die riumliche Expansion nicht gelungen; die durch
einen solchen Ansatz nétige Zentralisierung verhindere die Beteiligung der Bauern, was fiir den
Erfolg notwendig wire. Auch der Soziologieprofessor Paul Trappe von der Universitit Basel
kritisierte bereits 1966 die Bemiithungen des VSK wegen fehlender giinstiger Absatzbedingun-
gen. Vgl. Paul Trappe, Die Entwicklungsfunktion des Genossenschaftswesens am Beispiel der
ostafrikanischen Stimme, Neuwied 1966, S. 376.

123 Vgl. dazu Kapitel .

124 Gardi spezifiziert die Objekte nicht genauer. Vgl. René Gardi, Briefvorlage (ohne Anschrift),
4. 11. 1962, in: PARG, Dossier Dahomey 1961-1963, VSK-Projekt Film.

125 2. Sitzung des Patronatskomitees, 14. 2. 1963, in: Coop-Archiv, 308 (668.2—77), Dahomey/
Benin. Hilfswerk Dahomey. Vertrag mit der Regierung von Dahomey. Patronatskomitee Hilfs-
werk Dahomey.

126 Gardi hatte mit den Verantwortlichen der Basler Mission vor Ort und in Basel bereits alles
vorbesprochen. Termindruck wegen der Fernsehproduktionen und die kommende Regenzeit
liessen das Projekt aber sterben. Vgl. René Gardi, Brief an Fritz Raaflaub und W. Schoni, 6. 3.
1963, Fritz Raaflaub, Brief an René Gardi, 19. 3. 1963, W. Schoni, Brief an René Gardi, 19. 3.
1963, René Gardi, Brief an W. Schoni, 2. 4. 1963, in: PARG, Dossier Dahomey 1961-1963,
VSK-Projekt Film.

127 Gesendet am 18. 9. 1963 um 21 Uhr 45. Zum Artikel vgl. René Gardi, Entwicklungshilfe — ein
schwieriges Problem, in: Radio + Fernsehen 37 (1963), S. 6-8.

128 Ebd.

129 Ein weiterer Beleg, dass Gardi in dieser Zeit als Experte fir Entwicklungsfragen wahrge-
nommen wurde, war die Einladung des Schweizer Fernsehens zu einer Sendung, die am 24. 1.
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Auch Gardis Referat an der Delegiertenversammlung des Schweizer Schrift-
stellervereins vom Dezember 1963 stand im Zeichen der Entwicklungshilfe. In
Anwesenheit von Entwicklungshilfe-Prominenz wie August R. Lindt, dem Dele-
gierten des Bundesrats fiir technische Zusammenarbeit, hielt Gardi eines der
Einfihrungsreferate.’® Er forderte die schreibende Zunft auf, einen Verstindi-
gungsbeitrag zu leisten, denn Entwicklung sei in erster Linie ein menschliches und
kein technisches Problem. Seine Schriftstellerkollegen sollten es ihm gleichtun
und «richtige Vorstellungen von den Volkern der Entwicklungslinder mit ihren
teilweise alten Kulturen (das Kunsthandwerk in Afrika!) schaffen, Verstindnis
fiir die einheimische Tradition wecken, zu Geduld und Toleranz mahnen. Nur
dadurch kann das erstrebte Ziel erreicht werden, diese Volkerschaften durch
Entwicklungshilfe zur Selbsthilfe zu befahigen.»™

Sowohl im Radio wie vor den Autorinnen und Autoren nutzte Gardi seine
Reputation als Afrika-Spezialist, um Verstindnis fiir langsame Entwicklung zu
fordern. Er nahm damit jene Argumente vorweg, die ab 1964 bei Werbeaktionen
fir die Entwicklungshilfe eingesetzt wurden, um der wachsenden Skepsis der
Bevolkerung zu begegnen. Das Besondere an Gardis Plidoyer aber war, dass
er mit seinen Interventionen dazu ermuntern wollte, Entwicklungshilfe mit der
Erhaltung des afrikanischen Kunsthandwerks zu verbinden.

Eine Schweizer Schule im Kongo

Waihrend der Dahomey-Film in der kurzen Entwicklungseuphorie zu Beginn
der 1960er Jahre entstand, wurde der zweite Film bereits vor dem Hintergrund
kritischer Fragen tiber Sinn und Wirksamkeit von Entwicklungshilfe in Auftrag
gegeben.’* Die Anfrage an Gardi kam 1964 vom Hilfswerk der evangelischen
Kirchen der Schweiz (HEKS)."

Das HEKS hatte 1961 mit dem Aufbau einer Sekundar- und einer Mittelschule
in der Republik Kongo begonnen,’* nachdem zwei Jahre frither eine Schule in

1964 ausgestrahlt wurde. Unter dem Titel «Entwicklungshilfe ja! Aber wie?» diskutierten Ex-
perten unter der Leitung von Prof. Dr. Walther Hug von der ETH Ziirich tber Sinn und Aus-
mass von Entwicklungshilfe. Vgl. fn., Entwicklungshilfe ja! Aber wie?, in: Radio + Fernschen
3 (1964), S. 28. Gemiss der Programmzeitschrift waren die weiteren Teilnehmer der Tropen-
mediziner Rudolf Geigy, Ernst Schnellmann von der Schweizer Auslandhilfe (SAH) und die
beiden Politiker Hans Oprecht, SP, und William Vontobel, LdU. Vgl. die Ausfiihrungen zu
Entwicklungshilfesendungen am Fernsehen im Kapitel 3.

130 Das andere hielt der professionelle Ethnologe Jean Gabus aus Neuenburg.

131 Franz W. Beidler, Schriftsteller und Entwicklungshilfe, in: NZZ, 15. 12. 1963.

132 Vgl. Kapitel 1.

133 Zur Geschichte von HEKS vgl.: Kalt, Tiersmondismus, S. 119-123; Holenstein, Dritte Welt,
S.111-141.

134 Bisher fehlen historische Arbeiten zu den Schulen im Kongo. Eine Binnenperspektive bietet:
Heinrich Hellstern, Weltweite Nachbarschaft. Zwanzig Jahre HEKS - (20 ans EPER). Das
Hilfswerk der Evangelischen Kirchen der Schweiz in den Jahren 1945 bis 1964, Ziirich 1965.
Hellstern war von 1946 bis 1968 HEKS-Sekretir. Vgl. auch das Tagebuch des Lehrerehepaars
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Studindien eroffnet worden war.’ss Der Schulbetrieb an den beiden Standorten
Matadi und Léopoldville (heute Kinshasa) startete mit Schweizer Lehrern, hatte
aber zum erklirten Ziel, aus den eigenen Schiilerreihen kiinftige Lehrkrafte
auszubilden, die ab 1971 die Schule iibernehmen sollten. Finanziert wurden die
Schulen durch Mittel des DftZ, der deutschen Evangelischen Zentralstelle fiir
Entwicklungshilfe und der hollindischen reformierten Kirche. Besonders wichtig
waren auch Beitrige, die durch die verschiedenen Brot-fur-Briider-Aktionen
zusammenkamen. '

Fur die kirchlichen Hilfswerke gehorte Bildung zum Kerngeschaft, das sie
in Form von Grundausbildungen oder von Berufslehrgingen wahrnahmen. Sie
begriindeten ihr Bildungsengagement damit, dass sie Armut bekimpfen und die
gesellschaftliche und wirtschaftliche Entwicklung f6rdern wiirden. Die mit ihnen
mehr oder weniger verbundenen Missionen betrieben in vielen Lindern schon
lange vor der Erfindung der Entwicklungshilfe Schulen, die dem Christentum
neue Glaubige sicherten und die hiufig die einzigen Ausbildungsmoglichkeiten
vor Ort darstellten.’s

Im Fall der Republik Kongo, die nach dem tiberstiirzten Abzug der belgischen
Kolonialadministration unter neokolonialer Ausbeutung und internen Konflikten
litt,® hoffte das HEKS, mit den beiden Schulen Ordnung und Stabilitit sichern
zu helfen.’

Das Berner HEKS-Komitee stellte im Frithsommer 1964 den ersten Kontakt
zu Gardi her. HEKS-Sekretir Heinrich Hellstern liess sich nach anfinglicher
Skepsis fir die Filmidee begeistern. Er verwies auf die guten Erfahrungen, die
Brot fiir Briider (BfB) in der ersten Aktion 1961 mit dem Einsatz von Filmen
gemacht habe.'* Fir die Person René Gardi spreche, dass er Zugang zum Ferna
sehen habe und dass im Fall einer TV-Verwertung des Films Gratiswerbung fiir
HEKS entstiinde.™ So wurde im Lauf der Diskussion um das Engagement Gardis

Greuter, das zwei Jahre in der HEKS-Schule von Léopoldville arbeitete: Ursula Greuter-
Frohlich / Hans Greuter, Im Kongo zwischen Lumumba und Mobutu. Beobachtungen zweier
Afrikaneulinge. Tagebuchnotizen 1962-1964, Tonning 2004.

135 Holenstein, Dritte Welt, S. 120.

136 Heinrich Hellstern, Wussten Sie schon?, in: Evangelische Bruderhilfe 74/Juli (1965) (0. S.).

137 Holenstein, Dritte Welt, S. 119-121.

138 Speitkamp, Kleine Geschichte Afrikas, S. 382-385.

139 Bei der Lancierung der zweiten Aktion Brot fiir Briider 1965 wurde Ausbildung als Ausweg
aus dem Chaos beschrieben und der Schweizer Entwicklungshilfe eine Rolle in diesem Prozess
zugeschrieben. Vgl. Broschiire zur 2. Aktion Brot fiir Briider, in: Bfa-Archiv, Ordner Papiere
zur Griindung von BfB. Erste Publikationen. Auch der Rektor einer der Kongo-Schulen,
Helmut Gutknecht, betonte, dass Schulgriindungen gerade in einem so unsicheren politischen
Umfeld, das der tberstiirzte belgische Abzug und die nachfolgende neokoloniale Ausbeu-
tung bewirkt hitten, besonders wichtig seien. Vgl. Helmut Gutknecht, Gymnase Pestalozzi.
Eine protestantische Mittelschule im Kongo, in: Der Wanderer von Land zu Land 40 (1966),
S.1-3.

140 Protokoll Sitzung der Verwaltungskommission, 19. 3. 1964, in: BAR, J 2.233-01#1997/161#21.

141 Nous les autres lief allerdings nicht als Ganzes im Fernsehen, am 24. Januar 1966 berichtete
Gardi aber im Rahmen seiner Sendung René Gardi erzihlt iiber die «Begegnung mit jungen
Kongolesen». Vgl. Radio + Fernsehen 3 (1966).
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gleich ein Auftrag fiir mehrere Filme erwogen.'+* Ein weiteres iiberzeugendes
Argument war der tiefe Preis: Gardi verlangte pauschal nur 60’000 Franken fur
einen einstiindigen Film.'s

Noch vor seiner Abreise in den Kongo™+ bekam Gardi an einer internen
HEKS-Veranstaltung die Gelegenheit, die aus seiner Sicht vier wichtigsten
Entwicklungshindernisse zu erldutern.’ss Als erstes nannte er das «grosse
Zivilisationsgefille. Zivilisation und Primitivitit sind sehr nahe beieinander.»
Das zweite sei der «dtinne Firnis der Zivilisation. Was man in den Stidten von
Zivilisation sieht, ist Illusion, denn innerlich haben die Afrikaner wenig von uns
angenommen. Viele Leute sind noch sehr abergldubisch.» Als drittes Hindernis
bezeichnete er die «natiirliche, zum Teil rassen- und zum Teil klimabedingte
Lethargie des Afrikaners». Und schliesslich fehle die «eigentliche, innere Frei-
heit». Noch immer wiirden «der Dorfchef und der Zauberer» kommandieren.
«Man ist abhingig von der Sippe. Von diesen Leuten verlangt man nun, dass
sie eine Verantwortung fiir den Staat ibernehmen. Die Lander waren nicht
vorbereitet auf die Freiheit.»

Mit dieser Essenzialisierungsargumentation brachte Gardi den Hilfswerks-
spezialisten bei, dass alle Entwicklungshindernisse letztlich im «Wesen» der
Afrikanerinnen und Afrikaner ligen. Sie zeigt ausserdem sein tiefes Misstrauen
gegeniiber der Dekolonisation. Gardi pladierte dafiir, dass die Entwicklungshilfe
die Nachfolge der Kolonialverwaltungen antreten miisse, um die Mehrheit vor
der Unfihigkeit der neuen Elite zu schiitzen, damit sie einen Entwicklungsweg
beschreiten konne: «Die Uberheblichkeit der fiihrenden Schwarzen gegeniiber
den Untergebenen muss aufhoren. Fiir diese Aufgaben sind unter anderem auch
ethnologisch und soziologisch gebildete Missionare nétig, die ohne Uberheb-
lichkeit, aus rein menschlicher Zuneigung zu diesen Volkern, helfen wollen.»

Fur HEKS-Sekretar Heinrich Hellstern lieferte Gardis paternalistische und
neokoloniale Begriindung von Hilfe die Rechtfertigung dafiir, die Schulen trotz
aller Schwierigkeiten zu fihren: «Die Erfahrungen zeigen, dass diese Art Schu-
lung, die sich nicht nur im Intellektuellen erschopft, das Richtige ist. Man will
dadurch den Afrikanern helfen, dass sie in ihrem Land eine Aufgabe iibernehmen
konnen.»™ Damit schliesst sich Hellstern der Elitekritik Gardis an, indem er

142 Protokoll Verwaltungsausschuss, 18. 6. 1964, in: BAR, J 2.233-01#1997/161#21.

143 Protokoll Sitzung der Verwaltungskommission, 19. 3. 1964, in: BAR, J 2.233-01#1997/161#21.

144 Gemiss der Zusammenstellung von Bernhard Gardi waren Gardi und Schweizer vom 14. 10.
1964 bis ca. 5. 3. 1965 auf der Reise, bei der Nous les autres entstand. Vgl. Gardi, Verzeichnis.

145 Der genaue Wortlaut des Vortrags ist nicht bekannt, es handelt sich hier um die Protokollierung
durch einen Zuhérer. Deshalb ist bei der Interpretation der genauen Begriffswahl Vorsicht ge-
boten. Vgl. Protokoll der Konferenz der Kantonalen Komitees, 1. 6. 1964, in: BAR, J 2.233-
o1#1997/161#21%.

146 Ebd.

147 Ebd. Hellstern konnte sich dabei auch auf einen fritheren Vortrag berufen, den er von Gardi
gehort hatte, wo dieser vor Schweizer Lehrern auf den «entscheidenden Einfluss von Mis-
sionsschulen auf die Volker Afrikas» hingewiesen hatte. Vgl. Heinrich Hellstern, Afrika, in:
Evangelische Bruderhilfe 68/April (1964).
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die HEKS-Schule mit der Erwartung verbindet, eine bessere Generation von
Verantwortungstragern heranziehen zu konnen.

Gardi wetterte auch in einem Bericht, den er fiir die zweite Aktion von BfB
uber das Gymnase Pestalozzi in Matadi und die Filmarbeiten schrieb, iiber die
afrikanischen Politiker:™#* «<Dem <kleinen Manne> geht es schlecht in Afrika, und
die Begegnung mit ithm iiberzeugt einen immer wieder, dass es wohl unsere Pflicht
ist, etwas fir ihn zu tun, fir ihn, nicht fiir die «Grossen», die sich «n die Politik
geworfen haben> und von ihren Privilegien schamlos profitieren.»'+

Mit der Trennung zwischen Politikern und einfachen Leuten entkoppelte
Gardi die Entwicklungshilfe von den negativen Schlagzeilen, welche die Biir-
gerkriegsereignisse im Kongo verursachten. Im gleichen Text betonte er, dass
die Berichte in Europa von den Kimpfen tbertrieben seien und man in Matadi
davon nichts merke.

Neue Form, erste Kritik

Nous les autres unterscheidet sich deutlich von den fritheren Gardifilmen."° Im
ersten Teil konzentriert sich die Filmerzahlung auf die kulturellen Unterschiede
zwischen Stadt und Land, mit denen die Schiiler konfrontiert wurden, wenn sie
von ihren Familien fort in die Stadt mussten. Die Kommentarstimme wird immer
wieder durch Gedanken von Schiilern iiber ihre Situation unterbrochen, die auf
Franzosisch zu horen sind.’s* Im zweiten Teil steht die Schulsituation im Zentrum.
Mehrere Male werden die Lektionen allerdings durch Episoden unterbrochen, die
an die Erzdhlungen des ersten Teils ankntipfen und welche die Schiler in popu-
lirethnografischen Bildern an ithrem Herkunftsort zeigen. Der Film endet mit
einem Krippenspiel der Schiiler. Die Filmgestaltung, die an einigen Stellen durch
expressive Kontrastmontagen auffillt, zeugt vom Einfluss Ulrich Schweizers.'s*

Auch die Urauffithrung von Nous les autres an einer Veranstaltung der
zweiten BfB-Aktion am 28. August 1965 in Ziirich's3 wurde mit einer Ansprache

148 Brot fiir Briider, Aktionskomitee, Informationsdienst 3 (Juni 1965), in: Bfa-Archiv, Schachtel
Anfang I.

149 Ebd.

150 Im Jahr zuvor hatte Gardi mit Ulrich Schweizer an der Kamera den 23-minttigen Film Die
Glasmacher von Bida gedreht, der vor allem in Ethnologenkreisen gut ankam und bei der Ver-
leihung der Ehrendoktorwiirde durch die Universitit Bern zusammen mit Mandara besonders
hervorgehoben wurde.

151 Im Vertrag mit HEKS wurde ausgemacht, «dass der Film an Hand von Beispielen die Herkunft
und niheren Lebensumstinde einiger Schiiler zeigen und die allgemeine Situation des Lebens
im Kongo, soweit dies in diesem Rahmen mdoglich ist, berticksichtigen soll». Vertrag zwischen
dem Verein zur Forderung des Hilfswerks der Evangelischen Kirchen der Schweiz (im Fol-
genden Hilfswerk genannt) und Herrn René Gardi iiber die Erstellung eines Filmes tiber das
«Gymnase Pestalozzi», im Kongo, 16. 7. 1964, in: PARG, Ordner Vertrige — Filme.

152 Zum Beispiel in der Szene mit dem Politiker und den Weihnachtskugeln. Siehe dazu Kapitel 8.

153 Beschluss-Protokoll der s. Sitzung des Schweizerischen Aktionskomitees BfB 2. Phase, 26. .
1965, in: Bfa-Archiv Schachtel AnfangI. Fiir die gesamtschweizerische Eroffnungsfeier der
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von Gardi eingeleitet.’s* Der Film war in der Folge an vielen BfB-Veranstaltungen
prasent. Vier deutschsprachige und eine franzdsischsprachige Kopie sorgten fiir
eine fast gesamtschweizerische Abdeckung.'ss

Verschiedene Presseerzeugnisse rezensierten den Film. Im Unterschied zu
Mandara und Dahomey — ein Bilderbuch waren sich die Kritiker diesmal nicht
einig. Die «Berner Tagwacht» und die kirchliche Presse sangen Lobeshymnen.s¢
Die kritischen Stimmen sprachen dem Film den guten Willen zwar nicht ab. Als
filmisches Werk tiberzeugte sie Nous les antres aber nicht. Angriffspunkte waren
der Inszenierungscharakter in den Szenen, in denen die Schiiler laut denken,s”
oder die Mischung verschiedener Stilmittel und Erzidhlrhythmen.'s* Andererseits
lobte die «Neue Ziircher Zeitung» gerade diese stilistischen Mittel.*s?

Kritisch ging der PR-Beauftragte des DftZ Dieter Chenaux-Repond mit
dem Film ins Gericht. Nach der Pressevorfithrung in Bern verfasste er zuhanden
seines Chefs August R. Lindt eine Aktennotiz.’® Um eine positive Darstellung
von Entwicklungsprojekten bemiiht, setzte sich Chenaux-Repond dafiir ein, nicht
nur mit Texten, sondern auch mit Bildern fiir die Entwicklungshilfe zu wer-
ben.*' Er beurteilte Nous les autres denn auch im Hinblick auf einen moglichen
PR-Einsatz, da der Bund finanziell am Gymnase Pestalozzi beteiligt war. Aus
seiner Sicht taugte der Film dafiir aber nicht, da sich Gardi «nicht hinreichend
vom Kulturfilm zu l6sen» vermocht habe. Chenaux-Repond storte sich daran,
dass Nous les antres keine reine Erfolgsgeschichte erzihle und der technischen
Entwicklungshilfe nicht gentigend Raum lasse. Er kritisierte, dass die «Kluft»
zwischen den Schiilern und der Schule in den Vordergrund geriickt werde und
dass «manche Szenen gerade des Teils, der sich mit Ausbildungshilfe befasst, zu
sehr gestellt» seien.

Fur Chenaux-Repond hatten Dokumentarfilme zu Entwicklungsthemen
reine Propagandafunktionen zu erfiillen, die nicht menschliche Befindlichkeiten
ins Zentrum stellen, sondern wirksame Projekte zeigen sollten. Seine Ausserun-
gen deuten darauf hin, dass die einzelnen Entwicklungsakteure unterschiedliche
Priorititen setzten. Wihrend die kirchlichen Hilfswerke Raum fiir filmgestalte-

zweiten Aktion Brot fiir Briider am 13. 3. 1965 in Schaffhausen war Nous les autres noch nicht
bereit. Als Ersatz kam der Entwicklungshilfefilm der Expo 64 zum Einsatz. Vgl. Programm der
Eroffnungsfeier der 2. Aktion «Brot fiir Briider», in: Bfa-Archiv, Schachtel Anfang I.

154 Einladungskarte fir Kundgebung «Brot fiir Briidder» vom 28. 8. 1965, in: Bfa-Archiv, Schachtel
Anfang I. Der Inhalt der Ansprache ist nicht iiberliefert.

155 Protokoll des HEKS Verwaltungsausschusses, 8. 10. 1965, in: BAR, J 2.233-01#1997/161#22%

156 Berner Tagwacht, 27. 8. 1965; Heinrich Hellstern, Drei Konige am Kongostrom, in: Evange-
lische Bruderhilfe 75 (1965).

157 Rudolf Blum, Filmkritik Nous les autres, in: Radio + Fernsehen 37 (1965), S. 42 f.

158 vgn., «Nous les autres», in: Der Bund, 26. 8. 1965.

159 sb., «Brot fiir Briidder». Der neue Film von René Gardi und Ulrich Schweizer, in: NZZ, 3. 9.
1965.

160 Dieter Chenaux-Repond, Notiz fir Herrn Lindt, Bern, 26. 8. 1965, in: BAR, J 2.233-o1#
1997/161#22%.

161 Gees, Amtliche Aufklirung, S. 544.
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rische Experimente liessen, setzte das DftZ wie schon im Expo-Film auf niichterne
Ursache-Wirkung-Filme ohne Zwischentone.*

HEKS war mit dem Einsatz von Nous les antres sehr zufrieden.'® Fiir das
evangelische Hilfswerk hatte sich das Engagement des bekannten René Gardi
gelohnt. Die Zufriedenheit der HEKS-Verantwortlichen lasst sich etwa daran
ablesen, dass sie zustimmten, Gardi zusitzlich 20’000 Franken zukommen zu
lassen. Sie akzeptierten seine Begriindung, er habe die notigen Abschreibungen
fiir seine Apparatur und sein Fahrzeug nicht machen konnen. Eine Nachfrage
bei Filmprofis habe ergeben, dass 80’coo Franken immer noch sehr glinstig
seien.'s

Fiir René Gardi waren die beiden Auftrige der Hilfswerke neu. Mit der Hilfe
seiner Kameraminner gelang es ihm, den VSK wie das HEKS mit Produkten zu
versorgen, die ithren Erwartungen entsprachen. Da die Auftraggeber ihm grossen
Gestaltungsspielraum gewihrten, brauchte er keine euphorischen Projektfilme
abzuliefern. Er konnte seine Warnung vor zu grossen Entwicklungserwartungen
mit ethnografischen Bildern verweben. Ausserdem verband er die Arbeit an diesen
Filmen jeweils mit anderen Projekten, die thm Material fiir Ausstellungen, Biicher
oder Fernsehsendungen lieferten.

Seine Rolle als offentlich auftretender Entwicklungsexperte erschopfte sich
mit Nous les autres. Obwohl der Film fiir das HEKS ein Erfolg war und man vor
den Dreharbeiten bereits an mehrere Produktionen gedacht hatte, kam es zu keinen
weiteren Engagements durch Entwicklungsorganisationen oder zu Teilnahmen
an Entwicklungsdiskussionen. Der Grund dafiir ist nicht bekannt. Vermutlich
gab es in der schirfer werdenden Entwicklungsdebatte Ende der 1960er Jahre
keinen Platz mehr fiir Gardis argumentative Mischung von Entwicklungsskepsis,
Zivilisations- und Elitekritik.

In seinen Fernsehsendungen und auf privater Ebene beschaftigte Gardi sich
auch nach 1965 mit Entwicklungshilfefragen. In einem Briefwechsel mit dem
Filmkritiker Konrad Stamm behauptet Gardi 1972, er habe seit Langem immer
wieder iiber die Schwierigkeiten der Entwicklungshilfe gesprochen, «iibrigens
bereits lange bevor es zum Schlagwort geworden ist».!% 1973 richtete er zusammen

162 Chenaux-Repond setzte sich denn auch dafiir ein, dass der Film Indien, Land der Hoffnung
Bundesunterstiitzung bekam. Dieser handelt von einer landwirtschaftlichen Versuchsstation im
stidindischen Kerala, die dank Schweizer Landwirtschaftshilfe die Tragheit der lokalen Bevol-
kerung zu tiberwinden vermag. Regie und Produktion: Jacques Thévoz. Die Bundesunterstiit-
zung betrug 46’000 Franken. Zum Kerala-Film gibt es im Bundesarchiv ein ganzes Dossier:
BAR Ez2005A#1978/137#89%*.

163 Inder Einschitzung von HEKS lief der Film ausserordentlich gut an, bis Mitte November 1965
lagen mehr als 350 Anmeldungen fiir Auffihrungen vor. Wertvoll war er vor allem als Hilfe
beim Start der zweiten Brot fir Briider-Aktion. Vgl. Protokoll der Konferenz der Kantonalen
Komitees vom 15. 11. 1965, in: BAR, J 2.233-01#1997/161#22%. Auch fir das Jahr 1966 gibt es
eine Zahl: Hellstern berichtet, dass der Film 1966 an 191 Orten gezeigt worden sei. Vgl. Hein-
rich Hellstern, Arm oder reich? Das Hilfswerk der Evangelischen Kirchen der Schweiz im
Jahre 1966, Ziirich 1967, S. 84.

164 Protokoll der HEKS Verwaltungskommission, 2. 11. 1965, in: BAR, J 2.233-01#1997/161#21%.

165 René Gardi, Brief an Konrad Stamm, 25. 2. 1972, Konrad Stamm, Brief an René Gardj, 29. 2.
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mit dem Missionar Hans Eichenberger ein kleines Hilfswerk in Nordkamerun
ein, das er «Zebu und Pflug» nannte. An Vortrigen sammelte er Geld fir den
Kauf von einem Pflug und zwei Zebus, die einem Bauern zur Verfiigung gestellt
wurden. Dieser musste dann pro Jahr eine bestimmte Summe zuriickzahlen, die
wiederum in den Kauf von Pfliigen und Tieren investiert wurde.’¢ In seinen
Publikationen ist das Hilfswerk allerdings kein Thema.

Die Zusammenarbeit mit Ulrich Schweizer ging noch einen Film weiter. 1966
drehten sie den g9o-miniitigen Kino-Dokumentarfilm Die letzten Karawanen's
uber die Salzkarawane der Tuareg durch die Wiiste Ténéré. Die Sahara gehorte
neben den Mandara-Bergen zu Gardis wichtigsten Reisezielen. In mehreren Bii-
chern, Vortrigen und Fernsehsendungen widmete er sich den Bewohnern der
grossen afrikanischen Wiiste.*® Gardi hoffte vergebens, mit diesem Film an den
Erfolg von Mandara anschliessen zu konnen.'®

Die letzten Karawanen ignoriert die Entwicklungsproblematik. Die Tuareg
zeichnen sich bei Gardi durch ihre Stirke und ihren Freiheitsdurst aus.”° Der
Film verzichtet denn auch darauf, die westliche Zivilisation als Kultur-Bedrohung
zu bezeichnen. Weder die Formel «Afrika ist kein Paradies» kommt vor, noch
wird tber unfihige Eliten geschimpft. Bei den Tuareg fand Gardi verwirklicht,
was er in seinen anderen Geschichten als Gefahr fiir die afrikanische Tradition
beschrieb: traditionelle Lebensweisen, die trotz des Einzugs westlicher Technik
(Olférderungsanlagen in der Wiiste) weiterexistierten.”"

1972, René Gardi, Brief an Konrad Stamm, 3. 3. 1972, in: PARG, Dossier Generell Fernsehen
und Radio.

166 stl., Wiedersehen mit den Mandarabergen, in: NZZ, 27. 11. 1974. In Gardis publizierten
Berichten finden sich keine Beschreibungen dieses Projekts.

167 Der Film erzihlt die Geschichte des alten Targi Azeluan und seiner Sohne auf der «Azalai»,
der Reise vom Air-Bergland durch die Wiiste Ténéré zur Oase Bilma. Dort werden Salzstocke
erworben und auf Kamelen durch die Wiiste Air zuriicktransportiert, wo sie verkauft oder
getauscht werden. Dazwischen geschnitten sind Szenen der Daheimgebliebenen in ihrem aus
Zelten bestehenden Dorf.

168 Vgl. z. B.: Gardi, Schleier; René Gardi, Tenere. Die Wiiste, in der man Fische fing, Ziirich 1978;
die sechsteilige Fernsehserie Sabara, Monografie einer Wiiste, deren erste Sendung am 15. 11.
1966 im Schweizer Fernsehen lief. Vgl. Radio + Fernsehen 45 (1966).

169 Der Filmerfolg von Die letzten Karawanen blieb gemessen an der Spieldauer weit hinter Man-
dara zuriick. Im Ziircher Kino «Luxor» war am 9. 1. 1967 Premiere und bereits am 1. 2. 1967
fand die letzte Vorstellung statt. Vgl. NZZ, 9. 1. und 1. 2. 1967.

170 In einer grossen Bildreportage fiir die SIZ, die ein Jahr nach den Dreharbeiten veroffentlicht
wurde, beschrieb er die «hellhdutigen Tuareg» als «freiheitsdurstige Menschen», die sich wei-
gerten, in «finsteren Lehmhiitten zu leben» und «lieber mit halbleerem Bauch in der Freiheit,
als mit vollem Bauch in der Unfreiheit» leben wiirden. Vgl. René Gardi, Weg ohne Schatten, in:
SIZ, 10. 4. 1967, S. 64-73.

171 Ebd.
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4.3 «René Gardi erzihlt»: eine lange Fernsehkarriere

Wihrend mehr als 2§ Jahren war Gardi mit seiner Sendung René Gardi erzihlt
am Deutschschweizer Fernsehen prisent.’7* Beide Seiten profitierten von der
Zusammenarbeit. Gardi fand im Fernsehen eine dankbare Plattform, um sein
Material und seine Geschichten von verschwindenden Kulturen zu verwerten.
Das Fernsehen hatte mit Gardi einen der bekanntesten Schweizer Reiseschrift-
steller im Programm und konnte damit dem Publikum einen sicheren Wert
bieten. Die lange und konstante Bildschirmprisenz machte aus Gardis Auf-
tritten eine eigentliche Marke, die sich ins kulturelle Gedachtnis der deutschen
Schweiz einbrannte.

Der erste Fernsehauftritt fand am 7. November 1958 zur besten Sendezeit,
gleich nach der Tagesschau, statt. Das junge Medium mit bescheidenen Ressourcen
und noch kleinem Publikum'7 stellte damals bekannte Personen an, die iiber ihr
Wissensgebiet referierten. Gardi wurde als «Reiseberichter» bezeichnet, der sich
zum bereits prisenten Erich Tilgenkamp gesellte.74

Gegen Ende seiner Fernsehkarriere war René Gardi erzihblt als Teil der
Sendegefisse fiir Seniorinnen und Senioren zu sehen. Seinen letzten Bildschirm-
auftritt als erzdhlender Afrika-Reisender hatte er 1985. Eva Mezger empfing
thn damals als Gast in der Sendung Treffpunkr. Im Gepick hatte Gardi einige
Ausschnitte des Films Die letzten Karawanen.'’s

Gardis Bildschirmauftritte waren immer gleich inszeniert. Der am Tisch
sitzende schwere Mann im Anzug erzihlte wihrend 2§ Minuten — in die Kamera
blickend und das Publikum direkt ansprechend — von seinen Reiseerlebnissen.
Dazu zeigte er Fotos oder Filmausschnitte und hielt mitgebrachte Objekte in
die Kamera.

Uber all die Jahre erlangte Gardi fiir das Fernsehpublikum einen hohen
Wiedererkennungswert. Das Dekor wechselte zwar von Schwarzweiss auf Farbe
und die Hintergriinde passten sich dem jeweiligen Thema der Sendung an. Gardi
selbst sah aber immer gleich aus, wohl alternd, aber in der gleichen Stellung im
Anzug am Tisch sitzend. Auch die Art des Sprechens und des Argumentierens
veranderte sich tiber die Zeit kaum.

172 Die Durchsicht der Programmzeitschrift «Radio + Fernsehen» bzw. «TV-Radio-Zeitung»
(ab Nr. 10, 1972) bzw. «Tele. tv radio zeitung» (ab Nr. 35, 1979) hat mehr als 70 Auftritte
Gardis im Schweizer Fernsehen ergeben, wobei es sich teilweise um Zweitsendungen handelte.
Im deutschen Fernsehen konnten 35 Produktionen nachgewiesen werden, wobei die benutzte
Programmzeitschrift nicht alle dritten deutschen Sender ausweist.

173 Vgl. Kapitel 1.3.

174 Programmhinweis in NZZ, 3. 11. 1958. Zu Tilgenkamp vgl. Kapitel 1. Zu Gardis Anfingen im
Fernsehen vgl. das Zeitzeugeninterview mit dem damals zustindigen Redaktor Walter Pliss,
Pioniere des Schweizer Fernsehens: Gesprach mit Walter Pliiss, in: SRF-Archiv, Zeitzeugen-
interviews mit Fernseh-Pionieren.

175 Die Ausschnitte sind in der passwortgeschiitzten Mediendatenbank FARO von SRF nach-
gewiesen. Sendedaten waren der 24. 1. und der 15. 8. 1985. Siehe Programmbhinweise in: Tele.
tv radio zeitung 3 und 32 (1985).
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Vergleicht man die veréffentlichten Einschitzungen zu Gardis Fernseh-
prasenz, war die Prisentation sein Markenzeichen und unterschied ihn positiv
von anderen. Begriffskombinationen wie «gemiitlich, herzlich und spannend
geplaudert»'7® oder «in seiner schlichten, sympathischen Art»"77 oder «mit sei-
nem urchigen Berndeutsch»'7® charakterisieren ihn als Erzihler, dem alle gern
zuhorten. Ausserdem werden in den Kritiken Gardis Redlichkeit gelobt, die
nicht auf billige Effekte schiele, und sein Anspruch, gleichzeitig verstindlich
und wissenschaftlich korrekt zu argumentieren.’”?

Als sich Ende der 1960er Jahre die Filmlandschaft veranderte und junge
Cineasten sich von herrschenden Spiel- und Dokumentarfilmformen dis-
tanzierten, wurde Gardi von einigen Kommentatoren zu einem Symbol des
guten Kulturfilms gemacht. Fiir die «Neue Ziircher Zeitung», die ihn als TV-
Forschungsreisenden mit «<am meisten Ausstrahlung» adelte, verkorperte Gardi
eine bedrohte, wertvolle Tradition: «Bei René Gardi verbindet sich ein sauberes
filmisches Handwerk mit einer sachlichen und menschlichen Redlichkeit, die
eben diese Zuverlissigkeit zur Folge hat.»™*

Erst 1973, anlisslich der sechsteiligen Serie René Gardi erzihlt von
afrikanischen Baumeistern,™
lesen. Im «Bieler Tagblatt» titelte die Journalistin Silvia Schifer: «<Monotoner
René Gardi». Sie storte sich ausgerechnet an dem, was die Marke Gardi aus-
machte: an der erzihlerischen Form und der statischen Prisentationsweise,
die sie ungeeignet fiir den Bildschirm hielt: «Die Zuschauer verlangen nicht
nur Belehrung, sie wollen unterhalten werden, und dies ist dem Autor hier
nicht ganz gelungen.»™* Thre Argumentation zeigt einen Generationenbruch.

war erstmals Kritik an Gardis TV-Priasenz zu

Sie war nicht mit Gardi aufgewachsen und war an aktuellere Umsetzungen
dokumentarischer Sendeformate gewohnt. Gardi blieb trotz dieser singuliren
Kritik am Bildschirm prasent.’

Die Prisentationsform von René Gardi erzihlt erlaubte ihm eine grosse
Flexibilitit in der Themenwahl. Er profitierte dabei von den Vorarbeiten, die

176 Schweizer Fernsehen, interne Sendungskritik zu René Gardi erzihlt. Begegnung mit jungen
Kongolesen vom 24. 1. 1966, in: SRF-Archiv, Ordner 1089, Schweizereien.

177 thm., Ausbildung junger Afrikaner, in: Tages-Anzeiger, 20. 4. 1966.

178 Ampex, Apropos Fernsehen, in: Grenchner Tagblatt, 15. 4. 1969.

179 Jeremias, Sahara — die grosse Liebe, in: Die Tat, 4. 5. 1968.

180 ms., Blick auf den Bildschirm, in: NZZ, 11. 4. 1969.

181 Die Reihe lief ein erstes Mal im Mirz und April 1973, die erste Sendung am 21. 3. 1973.
Vgl. TV Radio Zeitung 11-16 (1973). Gardi nutzte auch diesmal Synergien, indem er gleich-
zeitig mit der Vorbereitung zur Fernsehproduktion ein Buch zum Thema verfasste, das er zu-
erst im Selbstverlag herausgab; spiter tibernahm Ex Libris die Publikation von René Gardj,
Auch im Lehmbhaus lisst sich’s leben. Uber traditionelles Bauen und Wohnen in Westafrika,
Ziirich 1973. Die sechsteilige Reihe ist eine der wenigen, die im SRF-Archiv erhalten ist. Sie ist
tiber die passwortgeschiitzte Mediendatenbank FARO zuginglich.

182 Silvia Schifer, Monotoner René Gardi, in: Bieler Tagblatt, 25. 4. 1973.

183 Diese Kritik rief sofort Widerspruch in Form von Leserbriefen im «Bieler Tagblatt» hervor,
auch Eduard Stauble personlich setzte sich fir Gardi ein. Vgl. Eduard Stauble, Brief an Familie
Gerber, 3. 5. 1973, in: SRF-Archiv, Ordner 1089, Schweizereien.
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er fiir die Biicher und die Vortrage leisten musste. Argumentationslinien mit
gleichen oder dhnlichen Satzteilen kommen immer wieder vor. Dank der direk-
ten Kommentierung der Filme beeinflusste er — wie bei seinen Vortrigen — die
Deutung der Bilder direkter als bei den Filmen. Sie ermdglichte es ithm, seine
paternalistischen Perspektiven in die Geschichten von Menschen fremder Kul-
turen einfliessen zu lassen.

In den frithen 1960er Jahren realisierte Gardi einige Sendungen, die sich
ausschliesslich mit Entwicklungshilfe befassten. Darin ist dieselbe Skepsis
erkennbar, die Gardi in den beiden Entwicklungshilfefilmen und den Begleit-
publikationen formulierte. Auch spiter kritisierte er in seinen Fernsehsendun-
gen Entwicklungen, die seinem Idealbild afrikanischer Kultur widersprachen.
Er wurde dadurch zu einem attraktiven Zeugen fiir diejenigen Krifte, die mit
den Folgen der gesellschaftlichen Umwilzungen Ende der 1960er Jahre fur die
Entwicklungsdebatte nicht einverstanden waren.'$

Auf der zweiten Dahomey-Reise 1963 sammelten Gardi und Ulrich Schweizer
Material fiir vier Fernsehsendungen tiber Entwicklungshilfeprojekte.’*s Beson-
ders aufschlussreich ist die Sendung mit dem vielsagenden Untertitel Ramsch
fiir Briider. Gardi driickt darin sein personliches Entwicklungshilfedilemma
aus: «Niemand weiss eigentlich, wie man dem Bruder im Busch helfen kann,
wie man seinen Sozialstand heben konnte, wie man seine Seuchen, die Krank-
heiten, all das bekimpfen konnte, seinen Lebensstandard wirklich heben, ohne
dass man gleichzeitig die altafrikanischen Kulturen dabei zerstort.»**¢ Damit
formulierte er knapp, was er bereits in Mandara in die Formel «Afrika ist kein
Paradies» packte. Im weiteren Verlauf der Sendung konfrontiert Gardi gute mit
schlechter Entwicklungszusammenarbeit. Zu den idealen Projekten gehort fiir
ihn die Einrichtung einer Topferschule durch das Internationale Arbeitsamt in
Genf, die «Hilfe zur Selbsthilfe» fordert. Auch die Baumwollproduktion und
die Fabrikation von traditionellen Stoffen erachtet Gardi als zukunftstrichtig.

Heftig kritisiert werden dagegen Aktivititen, die im Gewand von Entwick-
lungshilfe neue Absatzmirkte erschliessen mochten. Gardi spricht damit die
sogenannte handelsmissige Entwicklungshilfe an, welche die technische Hilfe
durch den Export europdischer Waren in die Entwicklungslander erginzte.’” Aus

184 Vgl. dazu Kapitel 2.

185 Mit dem Schweizer Fernsehen vereinbarte er die Produktion von vier Sendungen, mit dem
Saarlandischen Rundfunk deren zwei. Die Sendungen sind nicht erhalten und im SRF-Archiv
fehlen die Quellen dazu. Sendedaten und Titel finden sich in der Programmzeitschrift: Dreimal
dreissig von Zehntausend, Erstsendung am 13. 11. 1963, Die Banerngenossenschaft von Nikki
am 20. 11. 1963. Vgl. Radio + Fernsehen 45 und 46 (1963).

186 Ramsch fiir Briider, gesendet am 4. 12. 1963. Vgl. Radio + Fernsehen 48 (1963). Das Thema die-
ser Sendung verwendete Gardi spiter in einer Sendung fiir den WDR wieder. Unter dem Titel
Weisser Tand und schwarze Kostbarkeiten lief sie am 15. Juli 1967 in der ARD. Die Sendung ist
im WDR-Archiv archiviert und wurde mir als DVD-Kopie zur Verfligung gestellt. Vgl. Weisser
Tand und schwarze Kostbarkeiten, 15. 7. 1967, in: WDR Videoarchiv, Archivnummer ooos760.
Der zitierte Redetext stammt aus dieser Sendung.

187 Waldburger/Ziircher/Scheidegger, Dienst, S. 26.
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188 was die

seiner Sicht beschleunigt sich dadurch nur die Einfuhr von «Ramsch»,
traditionelle handwerkliche Herstellung von Dingen des Alltags gefahrdet.

Gardis zweite Kritik richtet sich gegen «gute Wohltitigkeitsdamen aus
Europa», die Kleider nach Afrika schicken. In heftigen Worten schimpft er
tiber mehrere im Bild zu sehende Minner in europiischen Kleidern. Einer von
thnen trigt einen Mantel, ein anderer Kappe und Sonnenbrille, der erste raucht
Pfeife, der zweite Zigarette. Gardi bezeichnet ihr Auftreten als «vollstindig
wirdelose Angelegenheit». Die Kleider wiirden «diese stolzen Bergbauern»
in «vollstindige Karikaturen» verwandeln.™ Gardis Ausbruch ist ein weiteres
Beispiel fiir sein Unvermdgen, den ehemaligen Kolonialuntertanen eine Eigen-
interpretation ihrer Kultur zuzubilligen. Jegliche Selbstbestimmung wird den
«Anderen» abgesprochen, sobald sie die Kulturpfade verlassen, welche die
Spezialisten aus dem Norden™® fiir sie vorsehen.

Zwei weitere Beispiele, die aufzeigen, dass Gardi seine skeptischen Entwick-
lungsvorstellungen noch Anfang 1980cer Jahre im Fernsehen prasentieren konnte,
seien hier abschliessend erwahnt: Nomadenschulen, ausgestrahlt am 3. September
1970, und Wiedersehen mit Mandara, das am 11. Februar 1980 gesendet wurde.

Nomadenschulen™' begleitet den seit 20 Jahren in Niger als Schulinspek-
tor arbeitenden «Monsieur Coularis» in die abgelegene Oase Abardac im Air-
Gebirge. Gardi wollte in dieser Sendung die schwierigen Bedingungen aufzeigen,
unter denen die Uberforderten Lehrer die schlecht untergebrachten Kinder in
der Wiiste unterrichteten. Die Schuld an dieser Uberforderung gab Gardi der
Regierung, die mit der Einfiihrung der Schulpflicht nach franzésischem Vorbild
unrealistische Erwartungen geweckt habe. Gardi ergriff in dieser Sendung ein
weiteres Mal die Gelegenheit, um auf die seiner Ansicht nach falschen Entschei-
dungen afrikanischer politischer Eliten aufmerksam zu machen. Er verpackte die
Kritik ins Argument, sein Wissen nur einzusetzen, um Verstandnis fir Entwick-
lungsprobleme zu schaffen: «Ich tue dies nicht um der Kritik willen, sondern um
zu zeigen, mit welchen Schwierigkeiten die Verantwortlichen in diesen armen,
zuriickgebliebenen Lindern zu rechnen haben. Die Wirklichkeit ist hier immer
noch bedeutend stirker als der gute Wille.»™?

188 Weisser Tand und schwarze Kostbarkeiten, 0.26.26.

189 Homi Bhabha hat den Begriff «Mimikry» eingefiithrt, der beschreibt, wie sich ehemals ko-
loniale Objekte Ausstattungsmerkmale ihrer ehemaligen Kolonialherren bemichtigen und
sie neu interpretieren. Vgl. Castro Varela, Postkoloniale Theorie, S. 92.

190 Gardi nahm in der Sendung fiir sich und seine Zunft — er nannte Vélkerkundler, Museumsleute,
Ethnologen —in Anspruch, als Einzige den wahren Wert der afrikanischen Handwerkskunst zu
erkennen und sich um deren Erhaltung zu sorgen.

191 Eigentlich hitte ein lingerer Film zu diesem Thema, finanziert vom Schweizer Fernsehen,
entstehen sollen. Das Bildmaterial, das der Fotograf Jakob Lauri aufnahm, konnte aber nicht
zu einem Film montiert werden. Um den Arger der Fernsehverantwortlichen zu besinftigen,
erklirte sich Gardi bereit, eine 45-mintitige Gardi-Sendung unter dem Titel Nomadenschulen
daraus zu machen, die am 3. 9. 1970 ausgestrahlt wurde. Vgl. Radio + Fernsehen 35 (1970).
Ausfuhrliche Unterlagen zur Planung der Sendung und zum Streit finden sich in SRF-Archiv,
Ordner 1089, Schweizereien.

192 René Gardi, Nomadenschulen im Air-Bergland, in: Radio + Fernsehen 35 (1970), S. 8-11.
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Fast zehn Jahre spiter bekam Gardi noch einmal Gelegenheit, kritisch tiber
die Entwicklung Afrikas zu sprechen. In der einstiindigen Sendung Wiedersehen
mit Mandara™ erzihlte er nicht nur ein weiteres Mal von seinem «Traumland»,
sondern auch davon, was aus einigen der damals portritierten Menschen geworden
war. Anhand von Fotos zeigte er sie in der Gegenwart Kameruns, abgewandert in
die Stadte, weil sie den Verlockungen der neuen Zeit in Form von Bars und Alko-
hol nicht hitten standhalten konnen. Fiir Gardi belegten diese Beispiele, dass seine
standigen zivilisationskritischen Ermahnungen in den Wind geschlagen worden
waren. Die «Neue Ziircher Zeitung» ging gar einen Schritt weiter. Sie nahm die
Sendung zum Anlass, um Gardis ethnografische Arbeit in einen entwicklungs-
politischen Zusammenhang zu stellen. Der Rezensent von 1980 blickte zuriick
auf die Fernseh-Ausstrahlung des Mandara-Films,+ die erst im Umbruchjahr
1971" stattgefunden hatte, «zu einer Zeit freilich, die fiir einen Film dieser Art
wenig glinstig war. Wenig giinstig nimlich fiir einen Film, der ethnographische
Bilder fiir sich bestehen liess, nicht sie einordnete in eine Ideologie, die zwar
Entwicklungshilfe befirwortete, diese Hilfe aber im Sinn einer revolutioniren
Verinderung verstanden wissen wollte und zu diesem Zweck auch das Film-
schaffen instrumentierte.»'* Gardi garantierte der «Neuen Ziircher Zeitung» die
Dauerhaftigkeit einer Weltsicht, die sich an der ethnografisch dokumentierten
Andersheit der «Anderen» ergotzen konnte, ohne Entwicklungsprobleme auf
einer globalen Ebene betrachten zu miissen.

René Gardis langjahriger Erfolg in verschiedenen Disziplinen war nicht
nur seiner Kreativitit zu verdanken. Vielmehr verstand er es, mit Geschick auf
allen verfligbaren medialen Hochzeiten zu tanzen und seine Themen in vielfacher
Weise immer wieder zu verwerten. Er nutzte dabeti sein personliches Beziehungs-
netz, das ihm Privilegien bei Wissenschaftlern, Politikern und Medienhdusern
verschaffte. Ausserdem zeichnete er sich durch grosse Nehmerqualititen aus,
die gescheiterte Projekte oder den Verzicht auf hochfliegende Pline vertrugen.
Die Reisedichte und die hohe Kadenz, mit der er verdffentlichte und auftrat,
verliehen ihm Authentizitit und verstirkten seine Autoritit als Kenner fremder
Kulturen. Dazu kam die Fahigkeit, allgemeinverstindlich und spannend zu
erzihlen.

Wihrend sich zwischen 1959 und 1985 die Welt im Allgemeinen und Afrika
im Besonderen massiv verinderten, blieb Gardi tiber all die Jahre ein verlasslicher
Wert. Seine Grundargumente und seine Prisentationsweise blieben konstant. Er
etablierte damit eine eigentliche Marke Gardji, die sich vor allem dort manifes-
tierte, wo er als Person auftrat. Die Filme, bei denen er auf den Geschmack und

193 Ausgestrahlt am 11. 2. 1980. Vgl. Tele. radio tv zeitung 6 (1980). Die Sendung ist in der
passwortgeschiitzten Mediendatenbank FARO von SRF abrufbar.

194 Mandara wurde am Sonntag, den 21. 11. 1971, im Nachmittagsprogramm um 15 Uhr gezeigt.
Vgl. Radio + Fernsehen 47 (1971).

195 Vgl. Kapitel 2.

196 ms, Wiedersehen mit Mandara, in: NZZ, 13. 2. 1980.
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die Fihigkeiten der Kameraminner angewiesen war, liessen sich aufgrund ihrer
formalen Gestaltung nicht auf die Marke Gardi reduzieren. Trotzdem wurden
auch sie in erster Linie als Gardi-Produkte wahrgenommen, weil er sie nach
aussen vertrat und weil seine Themen darin vorkamen. Die explizite Entwick-
lungsproblematik spielte darin nur eine von vielen Rollen. Die Skepsis gegentiber
den Entwicklungschancen postkolonialer Gesellschaften aber bildet eine Kon-
stante seiner Arbeit, die er gekonnt in populidrethnografische Erzidhlungen von
verschwindenden Kulturen verpackte.
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5 Ulrich Schweizer:
Wegbereiter des neuen Missionsfilms

Nach der Zusammenarbeit mit René Gardi schuf Ulrich Schweizer mehrere
Dokumentarfilme, welche die Entwicklungsdebatte im kirchlichen Umfeld
pragten. Sie entstanden zwischen Ende der 1960er und Mitte der 1970er Jahre,
als die Schweizer Kirchen und Missionen ihr Entwicklungsverstindnis anpassten
und Filme als Informationsmittel und zur Bewusstseinsbildung einsetzten. Sie
zeugen von zunehmenden Zweifeln Schweizers an modernisierungstheoretischen
Vorstellungen und zeigen auf, wie er im Lauf der 1970er Jahre eine engagierte,
kritische politische Position einzunehmen begann.

Wie viele seiner auftragsfilmenden Berufsgenossen wurde Schweizer von
der Filmgeschichtsschreibung bisher weitgehend ignoriert.’ Im Unterschied zu
Gardi suchte er nicht das Rampenlicht, sondern stellte sich voll und ganz in
den Dienst seiner Auftraggeber. Dabei setzte er sich allerdings vehement und
erfolgreich fiir eine eigene filmische Handschrift ein.

Der 1941 geborene Ulrich Schweizer lernte das Filmhandwerk nach einer
Fotografenlehre beim Auftragsfilmer und Filmwochenschau-Mitarbeiter Albert
Revel in Lausanne.> Zu Gardi kam er durch die Vermittlung der Firma Schwarz-
Film in Ostermundigen, einer der wichtigen Dienstleisterinnen in der Schweizer
Filmwirtschaft.’ Gardi nahm den jungen und noch unerfahrenen Filmer 1963 als
Kameramann mit nach Dahomey, obwohl er ihn nicht kannte.* Wahrend dieser
Reise kam Schweizer auch zu seinem ersten eigenen Film. Im Auftrag des VSK

1 In den Werken zur Schweizer Filmgeschichte ist Schweizer fast nur im Zusammenhang mit
René Gardi erwihnt. Die einzige Ausnahme bildet sein letzter Film fir die KEM, Bern Transit,
von 1977. Vgl. Hervé Dumont / Maria Tordajada (Hg.), Histoire du cinéma suisse, 1966—2000,
Lausanne 2007, 1. Bd,, S. 251 f. Dort findet sich auch eine allerdings fehlerhafte Filmografie von
Schweizer.

2 Er war dort von 1960 bis 1962. Die biografischen Angaben stammen vom Lebenslauf Ulrich
Schweizers. Vgl. Ulrich Schweizer, Curriculum-Vitae (0. D.), in: PAFR. Albert Revel realisierte
mit seiner Firma Telepress-Film Auftragsfilme, in dieser Zeit u. a. fiir Bolex Paillard den Image-
film Images vivantes (1961). Vgl. die Aufstellung von Roland Cosandey zum Filmkritiker Mar-
cel Leiser: Roland Cosandey, Marcel Leiser, 2011, http://www.cinematheque.ch/fileadmin/
user_upload/Expo/dossier_leiser/leiser_sources.pdf (12. 6. 2016).

3 Schwarz-Film bot zusammen mit einigen wenigen anderen Laboren in der Schweiz Filmern
die Moglichkeiten, ihr Handwerk zu lernen. Vgl. Schirer, Gotthelf, S. 241.

4 Gardi schloss mit Schweizer einen Vertrag ab, in dem die Rechte und Pflichten aufgefiihrt
waren. So hatte Schweizer auf Anweisung von Gardi die Kamera zu fithren und bei Bedarf fiir
samtliche anderen Arbeiten zur Verfiigung zu stehen. Ausserdem bestand Gardi im Vertrag
darauf, dass sich Schweizer den ilteren Mitreisenden anzupassen habe, dass bei Problemen im
Zusammenleben der Vertrag gekiindigt werden konne und Schweizer nach Hause geschickt
wiirde. Vgl. Vereinbarung René Gardi mit Ulrich Schweizer, 4. 12. 1962, in: PARG, Dossier
Dahomey 1961-1963, VSK-Projekt Film.
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realisierte er Aufbruch in Dabhomey. Im Unterschied zum Film Dahomey —
ein Bilderbuch, der vor dem Beginn der Dahomey-Aktion entstand, portra-
tiert Schweizers Film einige Projektarbeiten vor Ort. Im Mittelpunkt steht ein
VSK-Experte aus der Schweiz, der in kurzen Hosen und verschwitztem Hemd
den dahomeyischen Bauern zeigt, wie sie den Boden bearbeiten sollen.s Sowohl
inhaltlich wie in seiner Bildsprache ist Aufbruch in Dabhomey ein konventioneller
Entwicklungshilfefilm, dessen Aufgabe es war, die Wirksamkeit der VSK-Akti-
vititen und die Dankbarkeit der Einheimischen darzustellen.

Das Kapitel konzentriert sich auf die drei Phasen der Zusammenarbeit
zwischen Ulrich Schweizer und der Kooperation Evangelischer Kirchen und
Missionen in der deutschsprachigen Schweiz (KEM). Das Kapitel 5.1 riickt
die Ausarbeitung eines neuen Filmkonzepts fir die KEM und dessen Umset-
zung in Form von vier Kurzfilmen aus Asien in den Fokus. Danach werden
die heftigen Auseinandersetzungen um die beiden im siidlichen Afrika ge-
drehten Filme Katutura (1972) und Im Sog des Goldes (1972) behandelt. Das
Kapitel 5.3 schliesslich widmet sich dem ambitionierten Filmprojekt African
Riviera — Entwicklung wohin? von 1975, mit dem Schweizer neue filmische
und thematische Wege beschritt.

5.1 Neue Filme fiir Kirchen und Missionen

Kirchen und Missionen engagierten sich in den 1960er Jahren in den Debatten um
die Neuausrichtung der Entwicklungsthematik. Die progressiven Krifte bemiihten
sich, den Missionsgedanken breit zu fassen und als christliches Wirken im Dienst
aller Menschen zu verstehen.® Gleichzeitig schirften sie ihr Medienbewusstsein
und passten ithre Kommunikationsstrategien der wachsenden Bedeutung audio-
visueller Medien an. Dabei spielte die KEM eine wichtige Rolle. Sie zeichnete
sowohl fiir die Produktion von neuen Filmen wie auch fiir den Verleih von audio-
visuellen Materialien verantwortlich.

Die KEM entstand 1968 aus dem Zusammenschluss von 13 Deutschschweizer
evangelischen Landeskirchen, dem Diasporaverband Innerschweiz-Tessin und
sieben Missionsgesellschaften.” Prioritaire Handlungsfelder waren der Finanz-

s Fiir den Kommentar zeichnete Kurt Leu verantwortlich, der fiir die Offentlichkeitsarbeit der
Dahomey-Aktion zustindig war. Vgl. Kapitel 4.2.

6 Vgl. Urs Altermatt, Das schweizerische Missionswesen im Wandel. Strukturelle und
mentalititsmassige Verinderungen im schweizerischen Missionswesen 1955-1962, Immen-
see 1988, S. 26—41. Vgl. auch Marita Haller-Dirr, Missionen, in: Historisches Lexikon der
Schweiz, http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D11456.php (15. 6. 2016).

7 Zur Griindungsgeschichte der KEM vgl.: Martin Stettler, Zwanzig Jahre gemeinsame Fahrt, in:
Auftrag 4 (1973), S. 3—7; Willy Bachmann, 1o Jahre KEM. Kooperation Evangelischer Kirchen
und Missionen in der deutschsprachigen Schweiz. 1968—1978, Basel 1980. Die Missionen, die
sich in der KEM zusammenschlossen, waren: Schweizerische Mission in Siidafrika, Basler
Mission, Pariser Mission, Mission der Briidergemeine, Nilland-Mission, Schweizerische
Ostasienmission, Evangelische Mission in Kwango, Zaire.
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ausgleich zwischen den beteiligten Kirchen und Missionen, die Personalwerbung,
die Planung von missionarischen Aufgaben in der Schweiz und die Bereitstellung
von Information zur Bewusstseinsbildung. Der «KEM-Photodienst» verlieh
Fotografien, eigenproduzierte Tonbildschauen und Filme fiir Veranstaltungen und
erweiterte damit das Angebot des evangelischen Verleihs Zoom.* Die bereits 1967
gegrindete KEM-Filmkommission stellte Ulrich Schweizer als Filmfachmann
ein.? Es begann eine intensive, neun Jahre dauernde Zusammenarbeit, wihrend
der Schweizer acht Filme realisierte.

Zuerst erarbeitete die Filmkommission ein Filmkonzept fiir den KEM-
Vorstand. Es enthielt Uberlegungen zu méglichen Inhalten, zur formalen
Gestaltung und zum Gebrauch kiinftiger Dokumentarfilmproduktionen.
Die neuen Filme sollten vier Zwecke erfiillen: Personal fiir Missionseinsitze
anwerben, den Interessentenkreis fiir die Missionsarbeit erweitern, zu Mit-
verantwortung anregen und Diskussionen anstossen. Diese Ziele konnten aus
Sicht der Kommission mit den vorhandenen Missionsfilmen nur ungentigend
verfolgt werden. Kritisiert wurde insbesondere, dass die herkommlichen Mis-
sionsfilme den bewussten Einsatz filmischer Mittel vermissen liessen und sich
deshalb nicht vom «kommentierten Lichtbildvortrag» unterschieden.”® Die
Kommission schlug deshalb vor, die neuen Produktionen knapp zu halten:
«Sachliche Information in straffer Beschrinkung auf das Wesentliche engagiert
und weckt.»™ Ausserdem erwartete die Kommission von den neuen Filmen,
dass sie iiber den engen Missionsbereich hinaus zum Beispiel in BfB-Aktionen
verbreitet werden konnten.

Diese allgemeinen Uberlegungen wurden durch einige grundsitzliche
Bemerkungen zur Herstellung eines Dokumentarfilms aus der Feder Ulrich
Schweizers erginzt.”> Er wollte damit seine potenziellen Auftraggeber vor
falschen Erwartungen schiitzen und ihnen klarmachen, dass fiir ihn Doku-
mentarfilmarbeit nicht getreues Abbilden einer vorhandenen Realitit bedeute,

8 Dieser wurde allerdings erst zu Beginn der 1970er Jahre relevant. Vgl. Kapitel 2. Nach einem
Abkommen von 21. 9. 1973 waren die KEM-Filme auch im Verleih Zoom zu haben.
Vgl. Dienstleistungsvertrag zwischen KEM und Zoom, Entwurf, 21. 9. 1973, in: ABM, PS2-
Bos-02, Ordner KEM, Kommissionen, Vorstand, AV, 1968-1971.

9 Die anderen Mitglieder waren Martin Stettler, Zentralsekretir der KEM, Délf Rindlisbacher,
H. Bienz und Franz Baumann als Prisident. Vgl. Ulrich Schweizer, Bericht, mit person-
lichen Gedanken tber bisherige und zukunftige Arbeit der KEM-Filmkommission, 19. 3.
1976, in: Privatarchiv Ulrich Schweizer (PAUS), Dossier KEM-Filmkommission, Mappchen
KEM + Information.

10 Dieser Vorwurf wurde dem Film Kirche in der Brandung gemacht. Die KEM fiihrte eine Liste
mit Filmen und Diaserien, die von ihr selbst oder den angeschlossenen Missionen verliehen
wurden. Die von der Kommission analysierten Filme hiessen Christen in Nigeria und Kirche
in der Brandung. Vgl. Protokoll der Filmkommission der KEM, 11. 8. 1967, in: ABM, Ordner
KEM Publikationen Photos Film 1967—31. 12. 70. Trotz des neuen Filmkonzepts wurden alte
Filme weiterhin im Katalog gefiihrt und ausgeliehen.

11 KEM-Filmkommission, Bericht an Exekutive der KEM, 22. 2. 1968, in: ABM, Ordner KEM
Publikationen Photos Film 1967-31. 12. 70.

12 Ebd.
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sondern eine Gestaltungsaufgabe sei. Bereits beim Sammeln des Materials sei es
unvermeidlich, dass der Filmer auswihle, begrenze und mit seinen Augen und
seinem Verstand mitgestalte. Damit «schafft [er] ein individuelles Bild, sucht
eine neue Wahrheit und gestaltet seine Aussage». Schweizer betonte, dass sich
der Inhalt eines Films erst mit der Zeit erschliesse. Dem Filmgestalter, seinen
Ideen und Konzepten komme dabei eine Schlisselrolle zu, auch wenn er im
Unterschied zum Spielfilmregisseur kein Drehbuch zur Verfiigung habe. Um
einen Leitgedanken, der den Filmer bei der Suche nach Bildern und Ténen
fuhre, zu entwickeln, miissten Auftraggeber und Filmer die eigenen Ansichten
und Vorstellungen koordinieren.’s

Dieser gestalterischen Grundsatzerklirung fugte Schweizer drei kurze
Filmexposés bei, welche die Ideen der Kommission aufnahmen. In Sabah auf
Borneo sollte die Frage behandelt werden, was die Mission Menschen zu bieten
habe, die, wie das «Naturvolk» der Rungus, aus den «traditionellen Grundfesten
herausgerissen» worden seien. In Hongkong wollte Schweizer sich auf einen
kurzen, mit stark kontrastierenden Bildern montierten Film mit markigem
Kommentar konzentrieren. Im Unterschied zum Sabah-Film, in dem Entwur-
zelung durch erzwungene Aufgabe von Tradition im Zentrum stehen sollte, war
Hongkong fiir ihn das «Gesicht einer Gesellschaft von morgen» mit Hunger,
Krankheit sowie geistiger und materieller Armut. Wieder einen anderen Zugang
plante Schweizer fir den dritten, in Indien angesiedelten Film. Dieser sollte
sich dem Problemkreis «Arbeitsbeschaffung und Arbeitenwollen» am Beispiel
einer Landbauschule widmen und das Spannungsfeld zwischen Schulbetrieb
und praktischem Leben der Schiiler thematisieren. Vom vierten Filmprojekt
konnte Schweizer kein Exposé vorlegen, da erst der Drehort Japan bekannt,
die Diskussion tiber mogliche Inhalte mit der dort titigen Ostasienmission
aber noch im Gang war.

Das Filmkonzept gab die Richtung der kiinftigen KEM-Filme vor. Sie
sollten sich in knapper Form mit der Existenzberechtigung von Missionen in
einer sich schnell wandelnden Welt auseinandersetzen. Die KEM-Leitung war
mit der Umsetzung des Filmkonzepts einverstanden. Fiir die Finanzierung der
geschitzten Produktionskosten von 125’coo Franken' tiberzeugte sie die an
der KEM beteiligten Missionsgesellschaften, ihre fir Filme reservierten Mittel
in den KEM-Filmfonds einzuschiessen.’s

Der Umsetzungsauftrag ging an Ulrich Schweizer. Dieser war zwar Mitglied
der KEM-Filmkommission, den Filmauftrag nahm er aber als unabhingiger
Filmproduzent wahr. Der KEM-Vorstand wusste, dass Ulrich Schweizer die
Gestaltungsfreiheit sehr wichtig war. Im Produktionsvertrag' fiir die vier Asien-

13 Ebd.

14 Ebd.

15 Martin Stettler, Brief an Basler Mission, 1. 3. 1968, in: ABM, Ordner KEM Publikationen
Photos Film 1967-31. 12. 70.

16 Der Originalvertrag ist nicht erhalten. Die Angaben stammen aus dem Entwurf, den Ulrich
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filme legte dieser denn auch grossen Wert darauf, «alle moralischen Rechte» an
den Filmen zu behalten. Das bedeutete, dass keine Verinderungen ohne sein
Einverstindnis vorgenommen werden durften. Schweizer sicherte sich auch
die Kontrolle iiber die Herstellung weiterer Kopien und Sprachversionen. Die
KEM erhielt aber die Erlaubnis, frei tiber alle Kopien in der Schweiz und im
Ausland zu verfiigen.

Vier kurze Asienfilme: erste Schritte auf unbekanntem Terrain

Schweizer informierte auch die Missionen an den Drehorten in Asien iiber die
geplanten Themen und tiber seine Vorgehensweise. Sie gingen mit ihm einig, dass
der definitive Filminhalt erst nach einer Akklimatisierungszeit vor Ort festgelegt
werden konne.”

Nach der Riickkehr aus Asien™ war es Schweizer ein Anliegen, das
Publikum auf neue Seherfahrungen vorzubereiten. In der KEM-Zeitschrift
«Auftrag» schilderte er, wie er und seine Ehefrau Dani¢le Bilder und T6ne
fiur die Filme mit einfacher Ausriistung moglichst unauffillig aufgenommen
hatten. Auf gestellte Szenen sei bewusst verzichtet worden. Schweizer betonte
ein weiteres Mal, dass seine Filme erst am Schneidetisch entstehen und dass
er fiir Uberraschungen, die nicht im Arbeitstitel angelegt seien, so lange offen
bleiben wolle, bis «jeder einzelne Teil, Bild und Ton und Kommentar, seine
entsprechende Bedeutung» habe.”

Obwohl Schweizer die relative Ergebnisoffenheit des Filmprozesses
betonte, entsprachen der 25-mintitige Borneo-Film Ein erster Schritt und der
15-minttige Hongkong-Film Stadt H. den im Exposé beschriebenen Ideen.
Der um 5 Minuten lingere Indienfilm Uberleben aber ging dariiber hinaus. Er
fragt zwar, was die Ausbildung in der Landwirtschaftsschule mit dem prak-
tischen Leben der Schiiler zu tun habe. Zusitzlich stellt er aber grundsitzliche
Fragen zur globalen Verteilungsgerechtigkeit und zum unterschiedlichen reli-

Schweizer dem Bericht an die Exekutive der KEM vom Februar 1968 beilegte. Vgl. KEM-Film-
kommission, Bericht an Exekutive der KEM, 22. 2. 1968, in: ABM, Ordner KEM Publikatio-
nen Photos Film 1967-31. 12. 70.

17 Otto Dilger, Brief an Ulrich Schweizer, 26. 6. 1968, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz,
Asien 1968—69, Stidafrika 1971-72. Dilger schrieb aus Kudat, der ersten Station der Reise.

18 Ulrich Schweizer war zusammen mit seiner Ehefrau Danitle vom 4. 8. 1968 bis zum 3. 2. 1969
in Asien unterwegs. Die Reise fithrte zuerst nach Sabah auf der Insel Borneo, anschliessend
via Japan nach Hongkong. Die letzte Station war die Landwirtschaftsschule Gadag-Betgeri im
sudindischen Bundesstaat Mysore (heute Karnataka). Vgl. dazu: G. Baldinger, Brief an Ulrich
Schweizer, 18. 6. 2013, Ulrich Schweizer, Brief an E. Polster, Landwirtschaftsschule in Gadag-
Betgeri, 26. 11. 1968, Franz Baumann, Einladung zur KEM-Filmkommissionssitzung am 21. 2.
1969, 7. 2. 1969, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 1968-69, Stidafrika 1971-72.
Dort heisst es, Herr und Frau Schweizer seien am vergangenen Montag wieder zuriickgekehrt.
Leider fehlen die Protokolle der Sitzung, an der Schweizer tiber die Reise und das weitere Vor-
gehen berichtete.

19 Interview mit Ulrich Schweizer, in: Auftrag 3/2 (1969), S. 12 f.
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giosen und kulturellen Fundament der Lebensgestaltung. Der viertelstiindige
Japan-Film Begegnung, zu dem im Filmkonzept kein Exposé vorlag, fillt aus
dem Rahmen. Im Unterschied zu den drei anderen Filmen thematisiert er nicht
die Auseinandersetzung mit Armut und Elend, sondern die Herausforderungen
der christlichen Missionsarbeit in einem buddhistisch geprigten asiatischen
Industrieland.

Ulrich Schweizer setzte seine gestalterischen Vorstellungen um, die sich
bereits in Nous les antres angedeutet hatten. Schnelle Schnitte und Bilder, die
im Zusammenspiel mit dem Kommentar sinnverstirkend wirken, kommen in
allen Filmen vor. Besonders ausgepragt ist Schweizers Montagetechnik in der
kommentarlosen Eingangssequenz von Stadt H. Sie zeigt das facettenreiche
Leben in Hongkong als Nebeneinander von Tradition und Moderne, von alten
und jungen Menschen, von Soldaten und Sexshops, von Fussverkehr und
Verkehrschaos. Zur Authentifizierung der Bilder kopierte Schweizer vor Ort
aufgenommene Volksmusik auf die Tonspuren seiner Filme.*

Die vier Filme beschiftigen sich mit der Frage, wie Menschen aus anderen
Kulturen und anderen Religionskreisen mit den negativen Einfliissen der west-
lichen Moderne umgehen. Sie unterscheiden sich von konventionellen Entwick-
lungshilfefilmen, wie beispielsweise Aufbruch in Dabhomey, dadurch, dass sie
keine Heldengeschichten von christlicher Hilfe erzihlen. Ausser in Ein erster
Schritt, wo die Konversion zum Christentum als Befreiung von lebensbehin-
dernden Vorstellungen dargestellt wird, liegt die Aufgabe der Missionen nicht
in der Bekehrung zum christlichen Glauben. Thre Vertreterinnen und Vertreter
sollen stattdessen den Menschen bei der Bewiltigung ihrer Lebensprobleme
in einer Welt helfen, in der traditionelle Wirtschafts- und Kulturpraktiken zur
Existenzbedrohung werden konnen.

Viel Zustimmung, wenig Kritik

Die KEM-Filmkommission bereitete sich auf den Filmeinsatz in der deutschen
Schweiz und in der Romandie vor. Sie bestellte deshalb bei Ulrich Schweizer
bereits vor der Premiere je acht deutschsprachige und drei franzosischsprachige
Vorfiihrkopien von Stadt H, Ein erster Schritt und Uberleben. Der Japanfilm
Begegnung wurde als weniger attraktiv eingeschitzt, weshalb Schweizer davon
nur sechs Kopien in Deutsch und eine in Franzosisch herstellen sollte. Die KEM
ging davon aus, dass ein Teil der Kopien von BfB iibernommen wiirde.*

20 Ulrich Schweizer musste der fiir Musik zustindigen Verwertungsgesellschaft SUISA Auskunft
uber die Herkunft der im Film verwendeten Musik geben. Vgl. Ulrich Schweizer, Brief an
A. Mauriand, SUISA, 6. 10. 1970, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 1968-69,
Stdafrika 1971-72.

21 Protokoll der Vorstandssitzung vom 8. 10. 1969, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner KEM,
Kommissionen, Vorstand, AV, 1968-1971. Die Verkaufspreise pro Kopie belaufen sich auf
2750 Franken fir den Sabah- und den Indien-Film und 2500 Franken fiir die beiden Stadtfilme.
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Als Erganzung zu den Filmen beschloss die KEM-Leitung, ein Buch mit
Bildern und Texten von Ulrich Schweizer herauszugeben und an Filmvorfiih-
rungen zu verkaufen.>

Die Urauffihrung der vier Filme fand am 23. Oktober 1969 im Kino «Rex»
in Bern statt. Die Einladung versprach «Kurzfilme, die wertvollen Einblick
in die Probleme der Entwicklungslinder gewihren und gleichzeitig Aufschluss
geben Uber einzelne Projekte, die von der Schweiz aus unterstiitzt werden».*
Die KEM machte aus den Filmen ausserdem ein Kampfmittel in der politischen
Entwicklungshilfediskussion. Vor der anstehenden Parlamentsdebatte um den
180-Millionen-Franken Kredit fiir die Entwicklungshilfe* informierten die Filme
uber die «wirkliche Lage in den Entwicklungslindern und vor allem tiber das,
was mit den eingesetzten Geldern geschieht».* Der Einladungstext verdeut-
licht die Absicht der KEM, die Missionsbewegung als Entwicklungsakteur zu
positionieren und Filmen dabei eine bedeutende Rolle zukommen zu lassen.

KEM-Prisident Pfarrer Robert Kurz betonte vor den zahlreichen Pre-
mierengisten denn auch, dass die absichtlich kurz gehaltenen «Anspielfilme»
nicht fiir beschauliche Missionsabende gedacht seien, sondern als Grundlage fur
Diskussionen tiber den Auftrag der Christen.>” Ulrich Schweizer doppelte nach:
«Diese Filme werden erst fertig in ihrer Bestimmung mit der Beteiligung jedes
Zuschauers. Also tberall da, wo ein Gesprich entsteht. [...] Damit werden die
Streifen vielleicht zu dem, was Film auch sein konnte: zu einem Werk kollektiver
Leistung, einer Leistung, die Leben ermdglichen will.»** Mit dieser Aussage
verortete er die Filme ausdriicklich in einem Gebrauchsfilmdispositiv, in dem
die Wahrnehmung des Filminhalts durch Ankiindigungen, durch schriftliches
Erginzungsmaterial und durch Diskussionen strukturiert wird.

Die KEM-Abgeordneten, die am Nachmittag der Premiere an der Abgeord-
netenversammlung teilnahmen, dusserten sich mehrheitlich positiv zu den Filmen.

22 Protokoll der Vorstandssitzung vom 11. 3. 1969, in: ABM, PS2-Bos-o02, Ordner KEM,
Kommissionen, Vorstand, AV, 1968-1971. Die Produktionskosten betrugen 15’000 Franken,
getragen von der KEM, der Verlagspreis war 6 Franken, der Verkaufspreis bei BfB-Aktionen
6 Franken. Ulrich Schweizer bekam ein halbes Jahr vor der Filmpremiere im Radio die Ge-
legenheit, iiber seine Erfahrungen bei den Rungu in Sabah auf Borneo zu erzihlen und die
Filme anzukiindigen. Die doppelseitige Ankiindigung im Programmbheft mit fiinf Fotografien
Schweizers erwihnte den Zweck des Aufenthalts ebenso. Die Radiosendung Begegnungen
in Sabab lief am 21. 4. 1969 um 15 Uhr 30 auf DRS 1. Vgl. K. R., Begegnungen in Sabah, in:
Radio + Fernsehen 16 (1969), S. 72 f.

23 Protokoll der Vorstandssitzung vom 2. 10. 1969, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner KEM, Komm
missionen, Vorstand, AV, 1968-1971.

24 KEM, Brief an Schweizer Fernsehen, 10. 10. 1969, SRF-Archiv, Ordner 144, Traktandum
Dok.filme Unterlagen ab 11. 8. 69.

25 Waldburger/Ziircher/Scheidegger, Dienst, S. 62-64.

26 Vgl. dazu Kapitel 1.

27 Siehe Rezension von Dolf Rindlisbacher, Filmpremiere im Kino Rex in Bern, in: Film und
Radio 21/23 (1969), S. 358—360. Spiter nennt sich dieser Autor Dolf Rindlisbacher.

28 Ulrich Schweizer, Kurzansprache anlisslich der Urauffithrung seiner vier Filme in Bern, 23. 10.
1969, in: ABM, Schachtel Dokumente zu KEM-Filmen, Dossier Uberleben Film KEM-036.
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Einige allerdings waren mit der Neuausrichtung der Missionskommunikation
nicht einverstanden und kritisierten, «dass das missionarische Anliegen in diesen
Filmen zu kurz komme [...]».> Diese Stimmen begleiteten Ulrich Schweizer
wihrend seiner ganzen Filmkarriere bei der KEM.

Damit die Filme als «Anspielfilme» funktionierten, stellte die Filmkommis-
sion «ein paar Faustregeln zur Vorfithrung» bereit. So forderten die didaktischen
Anweisungen zur Gesprichsleitung nach dem Film dazu auf, sich zuriickzuhalten
und mittels gezielter, offen formulierter Fragen weiterzukommen. Das Publikum
solle selbst Fragen zur filmischen Gestaltung formulieren und diskutieren. Der
Film habe dann seine Funktion erfiillt, wenn die Leute «nicht mit einem <ah!>,
sondern mit einem <Aha!> nach Hause» gingen.

Neben dem Vertrieb durch die KEM beteiligte sich erwartungsgemiss auch
BfB an der Verbreitung der vier Filme. Auf der BfB-Filmliste wurden sie als
besonders geeignetes Mittel fiir die Entwicklungsdiskussion beworben. Die kurzen
Einfihrungstexte erwahnten bereits einige Diskussionsvorschlage.’

Die Filme passten auch in die Medienstrategie der neuen «Arbeitsgemein-
schaft der Hilfswerke», deren Griindung Ende der 1960er Jahre von BfB, Fasten-
opfer und Swissaid in Angriff genommen wurde. Die Arbeitsgemeinschaft beab-
sichtigte, mehr und bessere Informationen zu Entwicklungsfragen bereitzustellen,
um dadurch die Voraussetzungen fiir die Finanzierung und die Durchfithrung
von Entwicklungsprojekten in der Schweiz zu verbessern.

Noch vor der offiziellen Griindung der Arbeitsgemeinschaft wurde der
Kontakt mit dem Fernsehen gesucht, um die vier Asienfilme von Ulrich Schweizer
ins Programm zu bringen. Bereits im Juli 1969 war klar, dass das traditionelle Neu-
jahrsgesprach des Deutschschweizer Fernsehens vom 1. Januar 1970 «ganz dem
Problem «<Wir und unsere Entwicklungshilfes» gewidmet sein wiirde.» Zusitzlich
zum Gesprich, das mit Vertretern von BfB, Fastenopfer und Swissaid am Neu-
jahrstag gefiihrt wurde, zeigte das Fernsehen alle vier Filme im Wochenabstand auf
einem prominenten Sendeplatz zwischen dem Vorabendmagazin Antenne und der
Tagesschaun.’+ Die Serie trug denselben Titel wie die erste Informationskampagne
der Arbeitsgemeinschaft der Hilfswerke: Leben ist fiir alle da. Die Programm-
zeitschrift kiindigte an, die Reihe beleuchte «soziale, kulturelle, politische und
wirtschaftliche Zusammenhinge der Entwicklungshilfe».ss

29 Protokoll der Abgeordnetenversammlung vom 23. 10. 1969, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner
KEM, Kommissionen, Vorstand, AV, 1968-1971.

30 Versuch eines Einstieges, 16. 1. 1970, in: ABM, Schachtel Dokumente zu KEM-Filmen, Dossier
Uberleben Film KEM-036.

31 BfB, Films (0. D.), in: Bfa-Archiv, Schachtel Anfang II 1972.

32 Ernst, Offentlichkeitsarbeit, S. 213.

33 Roland Dumartheray / Meinrad Hengartner / Heinrich Fischer, Orientierung tber die
gemeinsame «Informationskampagne 1969»: «Leben ist fiir alle da», 22. 7. 1969, in: Bfa-Archiv,
Ordner BfB III 1968-69 Komitee.

34 Die Filme liefen am 8. 1. um 19 Uhr 25, am 15. 1. um 19 Uhr 35, am 22. 1. um 19 Uhr 35 und
am 29. 1. um 19 Uhr 30. Vgl. Radio + Fernsehen 14 (1970).

35 Leben ist fiir alle da, in: Radio + Fernsehen 1 (1970), S. 26.
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Fur die Arbeitsgemeinschaft war es ein grosser Erfolg, gleich zu Beginn
ithrer Tatigkeit fiinf Termine an einem so prominenten Sendeplatz zugesprochen
zu bekommen. Ulrich Schweizer blieb im Hintergrund. Zwar wurde er in der
Programmzeitschrift als Filmautor genannt. Im Vordergrund standen aber die
Arbeitsgemeinschaft der Hilfswerke und ihre Informationskampagne.

Verschiedene Zeitungen und Zeitschriften berichteten iiber die Filme. Die
Beurteilung hing wesentlich von der Erwartung ab, ob die Filme als Ausdruck
eines modernen Missionsverstindnisses oder als Werbung fir die Entwicklungs-
hilfe verstanden wurden. Positiv reagierten jene kirchlichen Kreise, die in den
Filmen ein aktuelles Portrit der Missionsbewegung sahen. Diejenigen hingegen,
die Entwicklungshilfefilme oder entwicklungspolitische Argumentationen erwar-
tet hatten, sahen sich ob zu braver oder zu plakativer Bilder und Kommentare
enttduscht.

Dolf Rindlisbacher, der selbst Mitglied der KEM-Filmkommission und
gleichzeitig Chefredaktor der evangelischen Medienzeitschrift «Film und Radio»3¢
war, erkannte in den Filmen das Potenzial, «das Image der Mission im grossen
Umbruch unserer Zeit» zu verindern.’” Sie bedeuteten die Abkehr von alten
Missionsfilmen und «kulturfilmerischer Schonfirberei» und zeigten stattdessen,
wie die Missionsarbeit Probleme in Entwicklungslindern 16sen konne. Gleich-
zeitig stelle die ganze Serie «wesentliche Fragenkreise der Entwicklungshilfe und
Mission exemplarisch dar». Schweizers Filme wirkten «wie Hilfeschreie oder
tatsichlich wie scharfer Pfeffer in unserem Wohlstandsbraten». Rindlisbacher
freute sich auch tber die gestalterische Arbeit Schweizers. Er brachte mehrere
Beispiele von «dramatische[n] Sequenzen», die durch «Kontrastmontage» eine
zusitzliche Deutungsebene bekommen. Besonders angetan war er von den kom-
mentarlosen Sequenzen zu Beginn von Stadt H, wo «die geschickt eingeschnit-
tenen Verkehrszeichen (One way only = Einbahnstrasse, oder No exit = kein
Ausgang)» zu Besinnungspausen fithrten und «eine bis unter die Haut gehende
bedrohliche Situation» heraufbeschworen wiirden.s® Rindlisbachers Euphorie
verdeutlicht die Hoffnung, die Ende der 1960er Jahre in die Veranderbarkeit der
Missionsarbeit durch Filme gesetzt wurde.

Auch Al Imfeld, der wenig spater der erste Leiter der Informationsstelle
Dritte Welt der Arbeitsgemeinschaft der Hilfswerke (i3w) wurde,* sah «[v]ollig
neue Aspekte der Mission in vollig neuartigen Filmtypen».+ Die Filme wiirden
die Praxis der neuen Missionstheologie zeigen: «als bescheidene Kleinarbeit, im
Hintergrund, aber notwendig wie die Feldforschung fiir die Wissenschaft, not-
wendig fiir Asien und fiir uns.» Imfeld sah in den Filmen den Ausdruck eines

36 «Film und Radio» war die Vorgingerin der evangelischen Medienzeitschrift <ZOOM».

37 Dolf Rindlisbacher, Filmpremiere im Kino Rex in Bern, in: Film und Radio 23 (1969),
S. 358-360.

38 Ebd.

39 Die Griundung der Informationsstelle Dritte Welt (i3w) erfolgte 1971. Vgl. Ernst,
Offentlichkeitsarbeit, S. 218.

40 Al Imfeld, «Missionsfilme» mit Pfeffer statt Zucker, in: Aargauer Volksblatt, 28. 1o. 1969.
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Mitringens und Mitfragens der Missionare mit Menschen, die mit den pluralis-
tischen Gesellschaften des 20. Jahrhunderts konfrontiert werden. Er empfahl die
Filme auch «fiir junge Weltverbesserer und <Revolutionire>, die nicht nur den
ersten Teil, sondern auch die Fortsetzung wollen. Die Filme sind erst dann fertig!»
Damit wies Imfeld den Filmen die pidagogische Kraft zu, um Umsturzfantasien in
praktikable Entwicklungsperspektiven umzuwandeln, bei der die neuen Missio-
nare eine fruchtbare Rolle spielen konnten.

Schweizers Filmgestaltung wurde unterschiedlich bewertet. Die Berner
«Tages-Nachrichten» sahen in seiner Montagetechnik eine grosse Leistung, etwa
wenn Gegensitze mehrmals rasch aufeinanderfolgen und dadurch die «sehr
scharfe Dialektik des Bildes» die Kernaussage der Filme verdeutliche: «Brot
fur Brider, ja! Das Brot des Abendmahls jedoch erst, wenn genug anderes Brot
da ist, davon satt zu werden.»* Die «Neue Ziircher Zeitung» dagegen storte
sich gerade an der Montage und am Kommentar, der die hehre Absicht, die
«Gleichgiltigkeit gegentiber den Entwicklungslindern» zu erschiittern, nicht
umsetzen konne. Schweizer lasse «die gestaltende, kiinstlerisch gefithrte Hand»
missen. Der Rezensent sah gar Dilettantismus am Werk. Mit dem langfidigen
Kommentar und der Verwendung von Symbolbildern in unterschiedlichen
Kontexten verwische Schweizer «seine Intentionen bis zur Unkenntlichkeit».+
Insgesamt wirft die «Neue Ziircher Zeitung» den Auftraggebern vor, mit diesen
Filmen eine Chance verpasst zu haben, Fakten iiber die Entwicklungshilfe zu
transportieren.

Wahrend Rindlisbacher und Imfeld in der Arbeitsweise Ulrich Schweizers
einen innovativen Umgang mit dem Thema Entwicklungshilfe aus Missions-
perspektive erkannten, wurde diese von der «Neuen Ziircher Zeitung» kritisiert.
Bei Nous les autres hatte sie die gestalterische Arbeit Schweizers noch gelobt.
Nun, im gesellschaftlichen Umbruch am Ende des Jahrzehntes, wiinschte sie sich
konventionelles Entwicklungshilfefilmhandwerk.

Briichige Missionsbewegung

Bereits bei der Prasentation der Filme an der KEM-Abgeordnetenversammlung
waren Briiche in der Missionsbewegung auszumachen. Den euphorischen Stim-
men standen kritische gegeniiber, welche die Aufgabe der Mission in den Filmen
Uberhaupt nicht reprisentiert sahen. Blieb die Kritik an der Premiere verhalten und
intern, wuchs sie sich wenig spiter zu einem handfesten Streit um den Japan-Film
Begegnung und um die Buchpublikation zu den Filmen aus, der Folgen fiir die
weitere Zusammenarbeit mit Ulrich Schweizer zeitigte.

Stein des Anstosses war eine Szene mit Werner Kohler, dem Griinder
des «Hauses der Begegnung» und Protagonisten des Films. An einer Stelle

41 mak., Mission heute: Zeitgemiss helfen, in: Tages-Nachrichten, 2. 10. 1969.
42 xb., Information tiber Missionsarbeit, in: NZZ, 3. 11. 1969.
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sagt er: «Schrecklich sind die veralteten Missionserwartungen, da Menschen
sich zu Hause der geheimen Hoffnung hingeben, die Missionare wiirden
hinausgehen, um die Mitmenschen vom Heidentum zum Christentum zu
bekehren.»# Zu diesen Worten erscheint das Bild einer betagten europdischen
Frau. Diese Kombination brachte Hermann Witschi von der Basler Mission
so in Rage, dass er ein halbes Jahr nach der Premiere einen empdrten Brief
an den Prasidenten der Basler Mission, Pfarrer Jacques Rossel, schrieb:# «Es
gentigt festzustellen, dass die grosse Mehrheit der Horer den erwihnten Satz
so verstehen muss, dass die Bekehrung von Nichtchristen als solche eine
hoffnungslos veraltete, <schreckliche> Absicht und niemals mehr zum Sinn
und Motiv der heutigen Mission gehorig zu betrachten sei.» Der Satz greife
das Fundament der Mission, wie sie im Missionsbefehl der Bibel stehe, an und
richte sich damit gegen die Auffassung des Missionsauftrags, «wie [er] fiir die
meisten Missionswerke, auch fiir die Basler Mission giiltig» sei. Witschi storte
sich nicht nur am Inhalt des Satzes, sondern auch am Eindruck, der durch die
eingeblendete Frau entstehe. Fir ihn handelte es sich um die «Zurschaustellung
einer alten Missionsfreundin», wodurch die Heimatgemeinde verhohnt werde.
Er spricht der KEM die Befugnis ab, im Namen der beteiligten Missionen
«das Wesentliche des Missionsauftrages, seinen eigentlichen Sinn als tiberholt
hinzustellen und mit dem Ausdruck «schrecklich> selber zu diffamieren». Alle
in der KEM vertretenen Werke wiirden dadurch in Kollektivhaft genommen,
weshalb er es sehr sonderbar finde, dass die Basler Mission nicht interveniert
habe.

Mit seinem Brief setzte Witschi eine Lawine in Gang, die nicht nur zur
Zensur der kritisierten Szene fithrte, sondern auch zur Ankindigung, die
Arbeit Ulrich Schweizers kiinftig genauer zu beobachten. KEM-Prisident
Robert Kurtz reagierte schnell und entschuldigte sich.#6 Der KEM-Vorstand
habe die Filme «trotz bestehender Abmachung» nicht vorvisionieren kdnnen.
Ausserdem sei der Japanfilm verspatet fertiggestellt worden, sodass auch die
betroffene Ostasienmission nicht mehr korrigierend hitte eingreifen konnen.
Er wolle aus dem Vorfall Lehren fiir die Zukunft ziehen, zumal es ja bereits

43 In der mir vorliegenden Fassung des Films fehlt die umstrittene Szene. Vgl. https://doi.org/
10.5281/zenodo.1228667

44 Hermann Witschi, Brief an Jacques Rossel, 13. 3. 1970, in: ABM, Ordner KEM Publikationen
Photos Film 1967-31. 12. 70.

45 Die KEM kam der Bitte des Komitees der Basler Mission nach. Zusitzlich zur Kiirzung
wiinschte das Komitee zu vermerken, dass bei diesem Film das Gesprich besonders wichtig sei.
Vgl. Basler Mission, Brief an den Prisidenten der KEM, 23. 3. 1970, in: ABM, Ordner KEM-
Filme. Im gleichzeitig verschickten Brief an die Mitglieder des KEM-Vorstands informierte
Stettler, dass die ungeschnittene Kopie weiterhin zur Verfiigung stehe, sie «sollte aber nur in
Verbindung mit einem Fachmann vorgefiihrt werden, der in der Lage ist, ein Filmgesprich zu
fithren und etwelche Fragen zu beantworten». Vgl. Martin Stettler, Brief an KEM-Vorstand,
1. 7. 1970, in: ABM, Ordner KEM Publikationen Photos Film 1967-31. 12. 70.

46 Robert Kurtz, Brief an den Prisidenten der Basler Mission zuhanden des Komitees, 1. 4. 1970,
in: ABM, Ordner KEM-Filme.
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mit dem Text des Fotobuchs Schwierigkeiten gegeben habe. Kurtz spielte auf
die Auseinandersetzungen um das Buch «In Asien gesehen» an, das Schweizer
als Begleitpublikation zu den Filmen verfasst hatte. Einzelne Vorstandsmitglie-
der hatten «heftige Kritik» an gewissen Textpassagen gedussert. In der Folge
waren der KEM-Sekretir Martin Stettler und Ulrich Schweizer die Stellen
durchgegangen und hatten Anderungen vorgeschlagen, mit denen Schweizer
leben konnte. Dieser hatte zuvor bekriftigt, dass gewisse Anderungsvorschlige
«weder seinem Stil noch seiner Ansicht entsprechen und deshalb nicht in seinem
Namen herausgegeben werden kénnen».+

Die beiden Auseinandersetzungen legen zwei Konfliktlinien innerhalb der
evangelisch-reformierten Missionsbewegung offen. Auf der einen Seite steht der
Missionsauftrag, der fir die Traditionalisten in Film und Buch verraten wird.
Auf der anderen Seite wird Kritik an der Kompetenzbiindelung in der KEM ge-
ubt, wodurch die Interessen der einzelnen Missionen ausgehebelt wiirden. Beide
Konflikte stellen die Strategie der KEM infrage, sowohl den Missionsauftrag vom
Buchstaben zu 16sen und fiir weitere Aufgabenstellungen zu 6ffnen als auch die
Kommunikation zu kanalisieren.

Ulrich Schweizer wurde zum Stindenbock dieser innermissionarischen
Auseinandersetzung, obwohl er sowohl die Filme wie das Buch im Auftrags-
verhiltnis verfasst hatte. Er erhielt jedoch Riickendeckung vom KEM-Sekretir
Martin Stettler, der sich fiir die neue Strategie stark machte. Im Nachgang zur
Kontroverse um den Film organisierte Stettler eine Diskussionsveranstaltung
mit dem Japanfilm-Protagonisten Kohler, zu der er auch Ulrich Schweizer
einlud: «<Da Du gewissermassen fiir diesen ganzen Sturm Deinen Kopf her-
halten musstest, glaube ich, dass es wertvoll wire fiir Dich, auch an diesem
Gesprich zugegen zu sein.»* Dieser konnte zu seinem Bedauern nicht dabei
sein, bekannte sich aber als Anhinger von Kohler.# Er bezog sich dabei auf
einen Text, in dem Kohler die missionarische Entwicklungsarbeit als eine Ver-
flechtungstitigkeit beschrieb, bei der Hilfe nicht als einseitiges Unternehmen,
sondern als ein Geben und Nehmen verstanden werde.”

Trotz der Kritik legten die vier Asienfilme eine solide Basis fiir die Zusam-
menarbeit zwischen Ulrich Schweizer und der KEM. Der Gegenwind zeigte
thm einerseits auf, dass die progressiven Krifte Widerspruch provozierten,
andererseits, dass die KEM ihn und seine Arbeit vor allem in der Person des
Sekretars Stettler schitzte und stiitzte. Umgekehrt war Schweizer fiir die KEM

47 Der genaue Inhalt der Kritik ist im Protokoll nicht prizisiert. Vgl. Protokoll der Vorstandss
sitzung vom 8. 10. 1969, in: ABM, PS2-Bos-o2, Ordner KEM, Kommissionen, Vorstand, AV,
1968-1971.

48 Martin Stettler, Brief an Ulrich Schweizer, 17. 9. 1970, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz,
Asien 196869, Stidafrika 1971-72.

49 Ulrich Schweizer, Brief an Martin Stettler, 19. 9. 1970, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz,
Asien 1968—69, Stidafrika 1971-72.

so Werner Kohler, Kirche und Mission im Umdenken, in: Evangelische Theologie 30 (1970),
S. 379-392, hier S. 382.
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ein Gewinn, da er formal unabhingig, jedoch integriert war. Er war damit
zwar nicht vollstindig zu kontrollieren, konnte aber bei Kritik als externer
Prigelknabe dienen.

5.2 «Katutura» und «Im Sog des Goldes»:
Die Kirchen und die kolonialen Systeme in Siidafrika und Mosambik

Nach rund einem Jahr erfolgreich verlaufener Auswertung der Asien-Filme
wiinschte die KEM neues Material. Filmkommissionsprasident Franz Baumann
schlug vor, sich diesmal auf das stidliche Afrika zu konzentrieren. Das Dépar-
tement Missionaire (DM), die Schwesterorganisation der KEM in der Roman-
die, sagte zu, sich an der Finanzierung der neuen Filme zu beteiligen und sie
auch auszuwerten. Die KEM bestimmte Stidafrika, Lesotho und Mosambik als
Reiseziele. Mit den Aufnahmen der Reise konnte Schweizer sein erfolgreichstes
Werk, den 38-mintitigen Antiapartheidfilm Katutura, realisieren. Die zweite, in
Mosambik angesiedelte Produktion, Im Sog des Goldes, misslang allerdings. Der
Hauptgrund lag darin, dass das DM sich gegen die Absicht Schweizers stellte, im
Film das portugiesische Kolonialregime in Mosambik zu kritisieren.

Katutura und Im Sog des Goldes entstanden, als die siidafrikanische Apart-
heid zu einem der wichtigen Themen in der entwicklungspolitischen Diskussion
wurde. Akteure aus entwicklungspolitischen, kirchlichen und wirtschaftlichen
Kreisen rangen darum, welche Stellung gegentiiber der Politik der Rassentrennung
zu beziehen und zu kommunizieren sei.s*

In dieser Debatte kam dem Okumenischen Rat der Kirchen (ORK) eine
Schlissselrolle zu. 1969 beschloss dieser ein Antirassismusprogramm, das unter
anderem einen Sonderfonds fiir die Unterstlitzung von Organisationen vorsah,
die gegen die Rassendiskriminierung kimpften.s*

Die christlichen Kirchen und Missionen der Schweiz unterstiitzten die
Forderungen des ORK zwar grundsitzlich, schreckten aber vor einer direkten
finanziellen Beteiligung des Programms zurtiick. Als Alternative richteten einige
ein Konto ein, auf das Spenden zugunsten des Programms eingezahlt werden
konnten.s3

Das ORK-Programm regte auch Eigeninitiativen von Hilfswerken an. Das
Bernische Komitee von BfB verfasste ein fast 100-seitiges «Arbeitsheft» zum
Thema Rassismus.’ Mit einem klaren Fokus auf das stidliche Afrika wurden
Definitionen von Rassismus, seine Geschichte und die Rolle der Kirche diskutiert

s1 Vgl. dazu: Caroline Jeannerat / Eric Morier-Genoud / Didier Péclard, Embroiled. Swiss
Churches, South Africa and Apartheid, Zirich 2011; Lukas Ziircher, Gute Dienste in Sud-
afrika. Die Sudafrikapolitik des Schweizerischen Evangelischen Kirchenbundes zwischen
1970 und 1990, Zirich 2004.

52 Ziircher, Gute Dienste, S. 36 f.

53 Jeannerat/Morier-Genoud/Péclard, Embroiled, S. 220.

54 Bernisches Komitee Brot fiir Briider, Rassismus. Ein Arbeitsheft fiir Eigeninformation und
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sowie die Beziehungen der Schweiz zum stidlichen Afrika kritisch beleuchtet.
Ziel der Broschiire war es, ein antirassistisches Argumentarium fiir die praktische
Arbeit zur Verfiigung zu stellen.

Eine Sonderstellung nahm das DM ein, das enge Verbindungen zu Missionen
in Stidafrika und in Mosambik pflegte. Obwohl einzelne Exponenten sich fiir das
Programm einsetzten, verzichtete das DM auf eine offizielle Stellungnahme. Die
DM-Leitung wollte verhindern, dass dadurch Missionare gefihrdet wiirden.ss

Kurze Zeit spater wurde die Kritik an Stidafrika mit weiteren Fakten unter-
mauert. Der 1972 publizierte Bericht des Centre Europe — Tiers Monde (CETIM)s
belegte die Verflechtungen der Schweizer Wirtschaft mit dem Apartheidregime
und die aktive Teilnahme an der Ausbeutung von Arbeitern.s”

Drehen und Schneiden unter Beobachtung

Nach aufwendigen Einreiseformalititen’® war das Ehepaar Schweizer vom
25. Mirz bis zum 2. Juli 1971 im siidlichen Afrika unterwegs.”> Anfangs war
das KEM-Filmkommissionsmitglied Richard Haller mit dabei.® An der KEM-
Abgeordnetenversammlung im September des gleichen Jahres fasste Haller seine
Betroffenheit tiber das stidafrikanische Regime in Thesen.®* Er forderte die Kir-
chen auf, alle Auswirkungen der Apartheid, inklusive Lohnunterschiede, auszu-
raumen. Ausserdem sollte mehr und mobilere Hilfe fiir die Kirchen Stidafrikas

Gemeindearbeit. Zusammengestellt von Klaus Biaumlin, Klauspeter Blaser, Andreas Fank-
hauser, Richard Haller, Rudolf Strahm, 1971, in: Bfa-Archiv, Schachtel Anfang III 1961-.

55 Zur schwierigen Situation des DM in Siidafrika vgl. Jeannerat/Morier-Genoud/Péclard,
Embroiled, S. 220-226.

56 Centre Europe — Tiers Monde (CETIM), Suisse — Afrique du Sud. Relations économiques
et politiques. Genf 1972. Die deutschsprachige Ubersetzung, die mit weiteren Fakten ange-
reichert worden war, erschien zwei Jahre spiter. Vgl. Centre Europe — Tiers Monde (CETIM),
Schweiz — Siidafrika. Ende des Dialogs? Ein Beitrag zur Auseinandersetzung um die schwei-
zerische Verantwortung am Rassismus in Stidafrika, Genf 1974.

57 Philipp Merkofer, Apartheidgold, Kalter Krieg und Sanktionsgewinne. Das Framing der
Beziehungen der Schweiz zum stidafrikanischen Apartheidregime in der offentlichen politi-
schen Kommunikation der Schweiz, 19602001, Johannesburg 2005, S. 69 f.

58 Im Privatarchiv von Ulrich Schweizer finden sich mehrere Briefe von Frédéric Ouwenhand
und René Bill, die zwischen Dezember 1970 und Mirz 1971 in der Sache geschrieben wurden.
Vgl. PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 196869, Stidafrika 1971-72.

59 Ineiner Zusammenstellung der Etappen und Adressen der «Film- und Studienreise Schweizer/
Haller» sind die Stationen Johannesburg 25. 3.-5. 4., Masana 6.—12. 4., Maseru (Lesotho)
13.-15. 4., Cape Town 17.—21. 4., Alice (Sudafrika) 22.-26. 4., Umtata (Siidafrika) 27. 4.,
Mosambik ab 1. 5., Kitwe (Sambia) 5.—9. 6., Elim Hospital (Stidafrika) 15.—25. 6. und Pretoria
25. 6.—2. 7. aufgefihrt. Vgl. Hauptetappen und Adressen Film- und Studienreise Schweizer/
Haller, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 1968-69, Stidafrika 1971-72.

60 Martin Stettler, Brief an Richard Haller, 21. 1. 1971, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz,
Asien 1968—69, Siidafrika 1971-72.

61 Protokoll der Abgeordneten-Versammlung vom 21. 9. 1971, in: ABM, PS2-Bos-o02, Ordner
KEM, Kommissionen, Vorstand, AV, 1968-1971.
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bereitgestellt werden. Mit seiner engagierten Argumentation ebnete Haller das
Terrain fur den Film Katutura.

Kurz vor der Versammlung entschied die KEM-Filmkommission, Schweizer
solle aus dem aufgenommenen Material zwei Filme montieren. Der KEM-Vor-
stand verlangte nach dem Streit um den Japan-Film, dass Ulrich Schweizer den
Rohschnitt der Filme prisentieren musste.* Im Anschluss an die Visionierung
des ersten Films folgte eine rege Aussprache mit grundsitzlicher Zustimmung,
aber auch einigen kritischen Fragen und Anderungswiinschen. Die Kritiker
bemingelten, dass die Kirchen zu wenig prisent seien und diejenigen Krifte, die
sich gegen die Ausbeutungspolitik des Apartheidstaats stellten, zu kurz kimen.
Ausserdem wurden einige Aussagen, die Schweizer in seinen Kommentar ein-
gebaut hatte, in Zweifel gezogen. Schweizer konterte, dass es sehr schwierig sei,
die Rolle der Kirche adiquat darzustellen, er habe sie absichtlich mit Zurtick-
haltung behandelt. Der Vorstand bestand aber darauf, die «positiven Krifte, die
an Alternativen arbeiten» herauszuheben.

Vor dem Abschluss musste Schweizer den Kommentar tberarbeiten und
der Filmkommission und dem Vorstand vorlegen. Das DM als mitfinanzierende
Institution sollte sowohl die deutsche als spiter auch die franzosische Version
ebenfalls beurteilen konnen.® Schweizer nahm einige der Kritiken auf und passte
den Schnitt an.

Die Bedeutung des Filmtitels wird bei dessen Einblendung durch die Kom-
mentarstimme von Andreas Blum® erklirt: «Katutura, dieses Wort umschreibt
einen Zustand. Wir wissen nicht, wo wir gestern wohnten, wir wissen nicht, wo
wir heute wohnen, wir wissen nicht, wo wir wohnen werden. Katutura nennen
die schwarzen Bewohner Stdafrikas die Schlafstadte, die ihnen im weissen
Gebiet reserviert sind.»® Diese Begriffserklirung fithrt das Publikum in die
Problematik des Films ein. Es geht um das Schicksal der schwarzen Bevolke-
rung im Apartheidstaat, wo die Bevolkerungsmehrheit wegen Unterdriickung
durch die weisse Minderheit in Armut und Elend leben muss.

Neben der pessimistischen Grundstimmung des Films kommen einige
wenige Lichtblicke vor. Schweizer zeigt siidafrikanische Kirchen als Orte der
Geborgenheit: «Im Gottesdienst schaffen sich seine [des Afrikaners] Freude
und Lebendigkeit Raum.» Weitere positive Beispiele sind die Ausbildung von
Krankenpflegerinnen in einem Spital, das dank finanzieller Unterstiitzung

62 Protokoll KEM-Vorstandssitzung, 7. 9. 1971, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner KEM, Kommis-
sionen, Vorstand, AV, 1968-1971.

63 Die Vorfihrung fand mit einer Schwarzweiss-Version ohne Kommentarspur statt. Schweizer
las den erst zum Teil fertigen Kommentar vor und fasste den Rest in Stichworten zusammen.
Vgl. Protokoll der Filmkommissionssitzung mit der Arbeitsgruppe Team-Regionalsekretire
und dem KEM-Vorstand vom 20. 12. 1971, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner KEM, Kommis-
sionen, Vorstand, AV, 1968-1971.

64 Ebd.

65 Blum war Radiojournalist, von 1979 bis 1999 Direktor von Schweizer Radio DRS.

66 Die Titeleinblendung erfolgt erst nach der kommentarlosen Erdffnungssequenz mit stadtischen
Alltagsszenen und Radiotonen. Vgl. Katutura, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228724, 0.02.49.
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durch BfB betrieben werden kann, das theologische Seminar von Alice, das
von mehreren Kirchen gefiihrt wird und eine integrative Politik betreibt, so-
wie die Organisation Black Sash, gefithrt von weissen Stidafrikanerinnen und
Stidafrikanern, die fiir die Rechte der Schwarzen kimpft. Erwihnt werden
auch die Bemithungen einzelner Firmen, die Lohnungleichheit zu verringern.®

Diese Hoffnungsmomente, auf deren Integration einige KEM-Mitglieder
gedringt hatten, verhinderten nicht, dass Katutura eine Anklage gegen den siid-
afrikanischen Unrechtsstaat wurde. Ulrich Schweizer stiitzte seine Argumenta-
tionen auf veroffentlichte stidafrikanische Dokumente und auf UNO-Berichte.*
Er war damit gut gertistet fiir die zu erwartende Kritik.

Fiir die Vorbereitung des Filmgesprichs stellten KEM und Schweizer eine
umfangreiche Dokumentation zusammen, welche die im Film angeschnittenen
Themen mit Zahlenmaterial und Zusatzinformationen kontextualisierten.® Die
diskussionsleitende Person erhielt damit ein zusitzliches Argumentarium in die
Hand, um tiber Diskriminierungsmechanismen in den Homelands, im Gesund-
heits- und im Bildungswesen sowie iiber Lohnungleichheiten zu sprechen.

Erfolge und Angriffe

Katutura wurde am 24. Februar 1972 im «Cinema Rex» in Bern als Dokument
zur aktuellen Situation von Kirchen und Missionen in Siidafrika prisentiert.”®
In seiner Ansprache strich Ulrich Schweizer die schwierigen Drehbedingungen
heraus. Dank der Unterstiitzung vor allem von einzelnen Missionaren sei es aber
gelungen, auch Gebiete zu besuchen, die normalerweise fiir Weisse gesperrt seien.”

BfB setzte sich auch fur diesen Film von Ulrich Schweizer ein”* und Zoom
nahm Katutura in den Verleih auf. Die Ausleihzahlen belegen, dass der Film rege
genutzt wurde.”> Besonders erfolgreich war er in Deutschland.”* Die Landes-

67 Als Beispiel wird ein Zeitungsartikel mit der Uberschrift «Polaroid say Africans will get good
pay» eingeblendet. Katutura, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228724, 0.34.42.

68 Vgl. Begleitdokumentation zu Katutura, in: PAUS.

69 Ebd.

70 Die Einladung fir die Premiere wurde von der KEM am 16. 2. 1972 verschickt. Vgl. H. Sporri,
Einladungsbrief zur Urauffithrung (kein Adressat genannt), 16. 2. 1972, in: PAUS, Ordner
KEM-Korrespondenz, Asien 1968—69, Stdafrika 1971—72. Einladung zur Urauffiihrung von
Katutura, in: PAUS, Dossier Katutura Diskussion.

71 Ulrich Schweizer, Redetext fiir Katutura-Premiere, 24. 2. 1972, in PAUS, Dossier Film Katutura
Diskussion.

72 Protokoll der Sitzung des BfB-Aktionskomitees vom 18. 10. 1971, in: Bfa-Archiv, Schachtel
Anfang I 1972.

73 Die Zoom-Statistik, die ab 1974 gefihrt wurde, weist 1975 mit 32 Ausleihungen die hochste
Zahl aus, 1980 waren es noch 27, danach nahm das Interesse ab, aber noch 1990 konnte der Film
2 mal verliehen werden. Vgl. CSZH, Zoom-Ordner Verleihstatistiken, 1975-1990.

74 Ob es zu einer Verwertung ausserhalb des deutschsprachigen Raums kam, ist unklar. Die KEM
arbeitete mit der Verleihfirma Contemporary in London zusammen, der auch Verhandlungen
mit Fernsehstationen im restlichen Europa und in der Sowjetunion unter Ausklammerung von
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zentrale fir politische Bildung Nordrhein-Westfalen bestellte 18 Kopien,” das
Evangelische Missionswerk in Stidwestdeutschland (EMS) mit Sitz in Stuttgart
gar 131 Stiick.” Das Ziel von EMS war, den Ankauf der Filme durch kirchliche
Organisationen finanzieren zu lassen und sie dann gratis an kommunale Ver-
leihstellen abzugeben. Ausserdem wurde Katutura in Deutschland primiert. An
den renommierten Westdeutschen Kurzfilmtagen in Oberhausen verlieh ihm die
reformierte Jury den Interfilmpreis.””

Katuturas Einsatz als Gebrauchsfilm war erfolgreich. Dagegen blieb ihm die
Fernsehkarriere versagt. Dies lag vermutlich an der Konkurrenz durch andere
Stidafrika-Filme, zum Beispiel durch die an Brisanz und Authentizitit heraus-
stechende Produktion Ende des Dialogs (Original: Phela Ndaba), die von fiinf
schwarzen Siidafrikanern im Geheimen gefilmt und in London montiert worden
war. Sie lief am 7. September 1972 als Hauptfilm nach der Tagesschaun.”®

Al Imfeld, der bereits Schweizers Asienfilme wohlwollend rezensiert hatte,
lobte Katutura. Schweizer habe unter schwierigen Drehbedingungen weder
einen Agitationsfilm noch «billige Missionspropaganda» gemacht. Die prisentierte
Losung sei geeignet, die Diskussion zu versachlichen und damit den Dialog zu
fordern.”

Urs Jaeggi vom «ZOOM-Filmberater» verstand nicht, dass der Film wegen
formalasthetischen Mangeln keine Qualititspramie des Bundes erhalten hatte.
Obwohl kein Meisterwerk handle es sich um «eine erschiitternde soziale Studie».*

Auch der Berner «Bund» dusserte sich positiv. Der Film decke die von der
offiziellen Propaganda verschwiegenen Probleme auf.’ Die «Bund»-Rezension
antizipierte die massive Kritik von siidafrikafreundlichen Kreisen, die bemin-
gelten, dass die guten und schonen Seiten Siidafrikas in Katutura unterschlagen
wiirden.

Deutschland und Holland iibertragen wurden. Vgl. Martin Stettler, Brief an Ulrich Schweizer,
24. 10. 1973, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 1968—69, Stidafrika 1971-72.

75 Bungter, Brief an Martin Stettler, 19. 12. 1973, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz,
Asien 1968-69, Stidafrika 1971-72. Die Landeszentrale bezahlte fiir die ersten sechs Kopien je
1500 Franken, fiir die zwolf nachtriglich bestellten Kopien 1200 Franken pro Stiick. Vgl. dazu:
Bungter, Brief an Martin Stettler, 27. 6. 1973, Martin Stettler, Brief an Bungter, 8. 1. 1974, in:
ebd.

76 Protokoll der KEM-Filmkommissionssitzung vom 13. 6. 1973, in: AMB, PS2-Bos-02, Ordner
KEM AV, Kommissionen, Ags, 11. 1972—1973.

77 kjf, Der «Weg zum Nachbarn». 19. Westdeutsche Kurzfilmtage in Oberhausen, in: NZZ, 28. 4.
1973.

78 Der 45-minttige Film lief am 7. 9. 1972 um 20 Uhr 20 im Deutschschweizer Fernsehen im
Zeitspiegel. Im Programmbeft erschien dazu eine Doppelseite mit der Beschreibung der Pro-
duktionsumstinde. Vgl. Martin Dorfler, Stidafrika — von der andern Seite, in: Radio + Fern-
sehen 35 (1972), S. 12 f.

79 Al Imfeld, Gejagt, heimatlos und raffiniert versklavt, in: Neue Ziircher Nachrichten, 13. 3.
1972.

80 Kurzkritik von Urs Jaeggi, Katutura, in: ZOOM-Filmberater 5 (1973), S. 32 f.

81 ksb, «Getrenntes Zusammenleben», in: Der Bund, 25. 2. 1972. Vgl. auch cht., Katutura - ein
Film tber Stidafrika, in: Tages-Anzeiger, 25. 2. 1972.
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Bereits unmittelbar nach der Premiere zeichnete sich ab, dass der Film, Ulrich
Schweizer und die KEM mit starken Gegnern rechnen mussten. Den Anfang
machte die Stidafrikanische Botschaft. Wie alle Vertretungen des Apartheidstaats
beobachtete sie die publizistischen Aktivititen im Gastland genau. Ihr Propa-
gandadispositiv sah nicht nur die Versorgung der restlichen Welt mit Kultur- und
Dokumentarfilmen® vor, sondern auch sofortigen Protest bei Apartheidkritik.
Sie konnte dabei auf eine breite Grundakzeptanz in Wirtschaftskreisen, bei den
Bundesbehorden und bei biirgerlichen Politikern zihlen, die fir den Dialog mit
Stidafrika und gegen Sanktionen eintraten.

Die Stidafrikanische Botschaft meldete sich beim DM in Lausanne und ver-
langte dringlich einen Kommentar. Der Filmrezension des «Bunds» entnahm sie,
dass die von Schweizer in einem Brief vom 7. Dezember 1970 angekiindigten Film-
aufnahmen nicht das erwartete Resultat gezeitigt hitten. Schweizer habe damals die
Botschaft informiert, dass er eine «<number of short films, about mission-projects
in which the Swiss protestant Churches are involved», plane.®

Das DM antwortete umgehend auch im Namen der KEM.% Es teilte die
Kritik an der erwihnten Rezension wegen deren Ungenauigkeiten und weil
die missionsrelevanten Aspekte des Films nicht erwihnt seien. Allerdings be-
tonte das DM die Unabhingigkeit Schweizers in der Filmgestaltung und lud
die Botschaft zu einer gemeinsamen Visionierung ein. Diese fand am 7. April
1972 in der Siidafrikanischen Botschaft in Bern statt.*® Die Botschaftsvertre-
ter kritisierten vor allem, dass die positiven Leistungen der stidafrikanischen
Regierung nicht gewiirdigt worden seien und stellten infrage, dass es sich
wirklich um einen Missionsfilm handle. Sie drohten gar, der Film konne die

82 Zur Funktion dieser Filme vgl. Lynette Steenveld, Les documentaries de propagande, in: Keyan
G. Tomaselli, Le cinéma sud-africain est-il tombé sur la téte, Paris 1986, S. 68—72. In der Schweiz
verlieh das SSVK mindestens bis Mitte der 1980cer Jahre siidafrikanische Propagandafilme gra-
tis. Vgl. Kapitel 2.

83 Vgl. Georg Kreis, Die Schweiz und Stdafrika 1948-1994. Schlussbericht des im Auftrag des
Bundesrats durchgefithrten NFP 42+, Bern 2005, S. 78—105. Zur breiten Akzeptanz siehe auch
Mascha Madérin / Martina Egli/ Stefan Howald, Helfer der Apartheid oder «Verlissliche
Freunde». Wie die Schweizer Banken das stidafrikanische Apartheid-Regime stiitzten, Ziirich
2008.

84 Counsellor of embassy (Suidafrikanische Botschaft), Brief an Département missionnaire des
églises protestantes, 29. 2. 1979, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 1968-69,
Stidafrika 1971-72.

85 Der Brief war von den beiden Generalsekretiren des DM und der KEM H. Mercier und
M. Stettler unterschrieben. Vgl. H. Mercier / Martin Stettler, Brief an Counsellor, South
African Embassy, 10. 3. 1972, in: PAUS, Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 1968-69,
Stidafrika 1971-72.

86 Prisent waren O. Van Oordt, Kanzler der Siidafrikanischen Botschaft und aktueller
Botschaftsleiter, Herr Venter, Leiter der Informationsstelle der Stidafrikanischen Botschaft,
Franz Baumann von der KEM, Prisident der Filmkommission, Ulrich und Daniele Schweizer
sowie H. Mercier und Martin Stettler. Alle folgenden Informationen basieren auf dem
Bericht von Martin Stettler: Martin Stettler, Vertraulich: Resumee iiber die Gesprache mit der
Stidafrikanischen Botschaft zuhanden der Filmkommission der KEM, 20. 4. 1972, in: PAUS,
Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 1968-69, Stidafrika 1971-72.
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Beziehungen des Landes zur Schweiz und zur Studafrikamission nachhaltig
beeintrichtigen. Nach einem zweiten Treffen verfasste die Botschaft eine Liste
mit Anderungswiinschen am Kommentar. Ulrich Schweizer lehnte jede Ande-
rung ab und legte zur Begriindung seiner Haltung Kopien von Dokumenten
bei, die entweder aus Siidafrika selbst oder aus anderen offiziellen Quellen
stammten. Die fundierte Quellenarbeit in der Vorbereitung der Dreharbeiten
kam Schweizer nun zugute.

Nun brachte die Siidafrikanische Botschaft die Kontroverse an die Offent-
lichkeit. Sie verfasste eine Pressemitteilung, in der sie die Auftraggeber KEM und
DM frontal angriff.* Bei Katutura handle es sich nicht um einen Missionsfilm,
er enthalte nur falsche oder halbwahre negative politische Informationen und
wurdige die Anstrengungen Siidafrikas zur Losung des Rassenproblems tiber-
haupt nicht. Der Film leite das Schweizer Volk in die Irre, indem er einseitig tiber
ein Land informiere, in welchem Tausende von Schweizer Biirgern eine zweite
Heimat gefunden hitten und zu Wohlstand gekommen seien.

Stettler konterte die Vorwiirfe in einer eigenen Presseerklirung,® in der er
die Rechtmissigkeit und Quellentreue der Aufnahmen und Aussagen betonte.
Die KEM sei sich bewusst, dass der Film nicht alle Aspekte Stidafrikas zeige.
Katutura sei in dem Sinn einseitig, dass er die Situation der schwarzen Blirger
Stidafrikas von der Seite der Menschenrechte her betrachte und sich fiir gelebte
Solidaritit engagiere. Dem Vorwurf, der Film habe nichts mit Mission zu tun,
widersprach er dezidiert. Mission geschehe immer unter Menschen, die in be-
stimmten gesellschaftlichen, wirtschaftlichen und politischen Zusammenhingen
lebten. Katutura zeige die Menschen in ihrem Alltag, denen die Freiheit aus
dem Evangelium begegne. Er sei gerade deshalb ein eminent missionarischer
Film, weil er keine Patentlosungen anbiete, sondern Fragen stelle, die uns alle
angingen.

Beide Communiqués wurden in mehreren Zeitungen abgedruckt. Die meis-
ten tibernahmen den Wortlaut der SDA-Meldung, redaktionelle Stellungnahmen
waren selten.”

Die «Neue Ziircher Zeitung» allerdings liess es sich nicht nehmen, in die
Kontroverse einzusteigen und ihre bekannte Pro-Stidafrika-Haltung zu demons-

87 Ulrich Schweizer, Reaktion und Entgegnung zu den 36 Punkten, die von Herrn Venter am
Filmtext <KATUTURA» als Anderungs-Vorschlige beanstandet wurden, in: PAUS, Ordner
KEM-Korrespondenz, Asien 1968—69, Siidafrika 1971-72.

88 Die originale Pressemitteilung der Botschaft findet sich nicht in meinen Quellen. Sie ist aber in
Zeitungen abgedruckt. Vgl. z. B. «Katutura». Stellungnahme der Stidafrikanischen Pressestelle,
in: Vaterland 2. 12. 1972.

89 Martin Stettler, Pressetext, 18. 11. 1972, in: PAUS, Dossier Katutura Diskussion.

90 In der Artikel-Sammlung von Ulrich Schweizer sind viele Beispiele abgelegt. Der «Tages-
Anzeiger» fasste beide Stellungnahmen kurz zusammen: SDA, Kontroverse um «Katutura»,
in: Tages-Anzeiger (Wochenausgabe fiir das Ausland), 21. 11. 1972. Auch in der Romandie
wurde der Streit rezipiert. Die Zeitung «La Suisse» fasste beide Stellungnahmen kurz zusam-
men, ohne selbst Stellung zu beziehen. Vgl. ATS, Controverse autour d’un film consacré a
I’Afrique du Sud, in: La Suisse, 19. 11. 1972.
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trieren.®' Der kurze, autorlose Kommentar zur Agenturmeldung wirdigt den
Film zwar als «aufnahmetechnisch ganz ausgezeichnet»,”* holt dann aber mit
dem verbalen Zweihinder aus. Er verortet sowohl Auftraggeber wie Macher in
der antikolonialen Ecke, wo man nicht erkennen wolle, «dass das meiste, was die
Afrikaner heute an sogenanntem Fortschritt ihr eigen nennen, von den Europiern
gebracht worden» sei. Wie es Mode sei, wiirden sie einem «simplizistischen Ega-
litarismus» huldigen und sich auf den «Priigelknaben simtlicher Weltverbesserer,
namlich Stidafrika», stiirzen. Der Mission wurde vorgeworfen, von Ressentiments
gegen die Weissen geleitet zu sein.

Fir die «Neue Ziircher Zeitung» war Katutura ein weiterer Beweis fiir
die Weltfremdheit der Apartheidkritiker. Mehr als zehn Jahre nach der grossen
Dekolonisationswelle in Afrika hielt sie an einem Geschichtsbild fest, das den
Kolonialismus als zivilisatorischen Heilsbringer verankern wollte.

Die zweite Welle der Kritik ging vom Club der Freunde Siidafrikas aus.
Dieser war im November 1972 in Bern gegriindet worden,? um gegen alle mas-
senmedialen Produkte, die aus seiner Sicht «unwahre, ungenaue und halbwahre
Nachrichten tber Stidafrika» verbreiteten, vorzugehen.®* In Katutura fanden
Rudolf Balsiger, der Grinder und Geschaftsstellenleiter, und Albert Wettstein,
der erste Prisident, ein praktisches Ubungsfeld.

Die Freunde Suidafrikas nutzten Auftritte an Filmveranstaltungen und die
Diskussionen nach dem Film, um gegen Katutura Stellung zu beziehen und den
Film der tendenziosen Vermittlung zu beschuldigen.”s Ein beliebtes Argument war,
«dass die Kirche mit dem einseitig orientierten Film zwischen den verschiedenen
Rassen Hassgefiihle erzeuge».?

Zusitzlich nutzten die Freunde Siidafrikas die Leserbriefspalten der Presse.
Rudolf Balsiger veroffentlichte am 12. Juli 1973 im «Bund» einen Leserbrief mit
dem Titel «Ich war in Katutura».”” Darin stellte er Ulrich Schweizers Kompetenz,
uber Stidafrika zu urteilen, infrage. Balsiger behauptet, die Filmiibersetzung des

91 Zur positiven Grundhaltung der «Neuen Ziircher Zeitung» gegeniiber Stidafrika vgl. Merkofer,
Apartheidgold, S. 57-6o0.

92 sda, Kontroverse um einen Film tber Stidafrika, in: NZZ, 23. 11. 1972. Der redaktionelle
Kommentar ist nicht gezeichnet.

93 Gemiss Aussagen des Initianten und Geschiftsstellenleiters Rudolf Balsiger wurde der Club
nach einer Antiapartheidveranstaltung in der Berner Paulus-Kirche im November 1972 ge-
grindet. Ob der Film Katutura gezeigt wurde, ist bisher nicht bekannt. Vgl. Club der Freunde
Siidafrikas, 10 Jahre CFS, in: Schweizerisches Sozialarchiv (SozArch), Ar 38.40, Archiv der
Antiapartheidbewegung Schweiz, Dossier Rassismus (-Vertreter), ca. 1972-1988.

94 Ebd.

95 Der Club schickte an die Filmvorfiihrungen zwei oder drei ithrer Vertreter, die sich frith zu
Wort meldeten und versuchten, die Aussagen im Film mittels eines Argumentationskatalogs zu
widerlegen. Vgl. Begleitdokumentation zu Katutura, in: PAUS.

96 Balsiger selbst benutzte diese Worte, um zu beschreiben, wie der Prisident der Freunde,
Wettstein, an einer Filmvorfihrung argumentiert hatte. Vgl. Club der Freunde Stdafrikas,
10 Jahre CFS, in: SozArch, Archiv der Antiapartheidbewegung Schweiz, Ar 38.40, Dossier
Rassismus (-Vertreter), ca. 1972—-1988.

97 Abgedruckt in: ebd.
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Wortes Katutura sei falsch, richtig bedeute es: «Ort, auf den wir lange gewar-
tet haben». Ausserdem sei er selbst dort gewesen und habe «viele zufriedene
schwarze Menschen, die von der Kolonialzeit her noch deutsch sprachen»,
angetroffen, er habe auch eine Schule besucht, wo schwarze Krankenschwestern
ausgebildet wiirden, und sei durch die Riume eines «ultramodernen Spitals
fir Bantus» gegangen. Balsigers Texte tibernahmen unhinterfragt — und unter
Verwendung derselben rassistischen Terminologie — das Argumentarium der
stidafrikanischen Regierung. Richtig zum Tragen kommt seine Begeisterung fiir
den Apartheidstaat im Schlusssatz des Leserbriefs: «So konnte tatsachlich fast
Satz fiir Satz des Filmkommentars widerlegt werden, ohne dass die Propaganda
der stidafrikanischen Regierung, die sich erst noch strikte an die Wahrheit hilt,
nachgeplappert werden muss.»

Die Filmkommission der KEM reagierte mit mehreren Massnahmen auf
den Club.” Sie schrieb ein Argumentarium, um auf die Stérungen der Freunde
Stidafrikas wihrend der Filmdiskussionen zu antworten und die Durchfiihrung
eines Filmabends moglichst produktiv zu gestalten. Darin wird empfohlen, die
Leitung des Abends einer Person zu {iberlassen, die viele Einheimische kennt
und die sich die Diskussionsfihrung nicht einfach entreissen lasst. In einer ers-
ten Runde sollten nur kurze Statements, die sich direkt auf den Film beziehen,
zugelassen werden. Argumenten der Freunde Stidafrikas sollte am wirkungsvolls-
ten aus dem Publikum widersprochen werden, damit sich keine Streitgesprache
am Publikum vorbei entwickelten.? Zusitzlich zu diesen Empfehlungen bauten
Richard Haller und Ulrich Schweizer die vorhandene Dokumentation mit wei-
terem Beweismaterial aus.'

Mit der ORK-Initiative im Riicken schafften es die KEM und Ulrich
Schweizer, die Kritik problemlos zu bewiltigen. Ausserdem schirften sie da-
durch die Argumente, um die Missionen auch auf den Kampf gegen politische
Unterdriickung zu verpflichten.

Die unvollendete Mission

Mit dem weiteren Material der Reise — vor allem Bildern aus Lesotho und
Mosambik — montierte Ulrich Schweizer den zweiten Film Im Sog des Goldes.
Im Unterschied zu Katutura konnte Schweizer seine Ideen aber nicht bis zum
Ende einbringen, sondern musste sich den Zensurwiinschen des DM beugen,

98 Vgl. Dokumentation zu Katutura, in: PAUS.
99 Ebd.

100 Darunter drei Artikel der Zeitschrift «Treffpunkt» von 1973, die sich mit der CETIM-Studie
tiber die Ausbeutungsmechanismen von Firmen in Stidafrika beschiftigen. Der «Treffpunke»
zitierte nicht nur ausgiebig daraus, sondern brachte in zwei Folgeartikeln auch Antworten
von Schweizer Firmen, die per Brief gebeten worden waren, zu den CETIM-Anschuldigungen
Stellung zu nehmen. Vgl. dazu: So beuten Schweizer Firmen aus, in: Treffpunkt, 31. 1. 1973;
So antworten Schweizer Firmen, in: Treffpunkt, 28. 2. 1973.
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das grosste Vorbehalte hatte, Kritik am portugiesischen Kolonialismus in Mo-
sambik offen zu dussern.™ Befiuirchtet wurden Repressalien gegen Mitarbeiter
der presbyterianischen Kirche in Mosambik, die aus der Schweizer Mission
hervorgegangen war, zumal einige der antikolonialen Unabhingigkeitskimpfer
bei Schweizer Missionaren in die Schule gegangen waren.'>

Das Hauptthema des Films bildete das Schicksal der Wanderarbeiter aus
Mosambik und Lesotho, die vom Gold angezogen und in den siidafrikanischen
Minen von den Minengesellschaften ausgebeutet wurden. Zusitzlich beabsich-
tigte Ulrich Schweizer, die Biirgerkriegssituation in Mosambik und die Unter-
driickung durch die portugiesischen Kolonialherren in Bild und Kommentar
aufzuzeigen. Das DM webhrte sich allerdings kategorisch dagegen. Daraufhin
montierte Schweizer zwar den Film im Sinn des DM, weigerte sich aber, den
Kommentar zu verfassen und seinen Namen als Autor zur Verfiigung zu stellen.
Das DM beauftragte deshalb den Waadtlinder Schriftsteller Edmond Pidoux
mit der Verfassung eines Kommentartextes.™ Schweizer unterstiitzte ihn dabei.
Sowohl KEM wie DM war es wichtig, eine Fassung zu veroffentlichen, die nicht
zu einem spiteren Zeitpunkt zurtickgezogen werden miisste. Insbesondere die
Szenen, wo es um den 1969 ermordeten FRELIMO-Prisidenten Mondlane ging,
sollten herausgeschnitten werden. o+

Schweizer bemiihte sich, zumindest Basisinformationen zur portugiesischen
Politik in Mosambik im Kommentar unterzubringen, konnte sich aber nicht
durchsetzen.’™ Auch um die Begleitdokumentation zum Film wurde heftig ge-
rungen. Schliesslich einigten sich DM, KEM und Schweizer darauf, der Doku-
mentation ein Merkblatt mit der Bemerkung beizulegen, dass eine personliche
Stellungnahme Schweizers und eine kurze Geschichte zum Film bei der KEM

101 Zur Problematik des Films und zu seinem Inhalt vgl. Rauh, Hilfsbediirftiges Afrika,

S. 293-299.

102 Dass die Angst berechtigt war, zeigen die Verhaftung und der Tod des Prisidenten der press
byterianischen Kirche, Pfarrer Zedequias Manganhelas, im Dezember 1972 im Gefingnis.
Die von den portugiesischen Kolonialbehorden verbreitete Version, Manganhela habe sich
das Leben genommen, wurde angezweifelt. Manganhela hatte Ulrich Schweizer bei seinem
Besuch in Mosambik noch darum gebeten, sich strikt an die Filmeinschrinkungen der Kolo-
nialbehorde zu halten. Vgl. Ulrich Schweizer, Zur Geschichte des Films Im Sog des Goldes,
in: PAUS, Begleitdokumentation zu Im Sog des Goldes.

103 Pidoux war Autor von Biichern und Gedichtbinden iiber religiose Themen und tber Berge,
aber auch Verfasser eines Buchs tber eine fiinfmonatige Afrikareise und eines Films mit dem-
selben Namen. Vgl. Edmond Pidoux, Afrika. Ein Kontinent — zwei Welten, Basel 1957. Der
Film von 1954 figurierte in der Liste der ersten BfB-Aktion. Vgl. Brot fiir Briider, Referen-
ten, Filme und Lichtbilder. Hinweise zur Durchfihrung der Aktion, in: Bfa-Archiv, Schachtel
Diverse Materialien 1. Aktion.

104 Protokoll der KEM-Filmkommissionssitzung vom 10. 1. 1973, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner
KEM AV, Kommissionen, Ags, 11. 1972-1973. Wie viele spitere FRELIMO-Fihrer besuchte
Mondlane als Kind eine von Schweizer Missionaren geleitete Schule. Zur Rolle der Schweizer
Mission in Mosambik vgl. Teresa Cruz e Silva / Didier Péclard, Protestant Churches and the
Formation of Political Consciousness in Southern Mozambique (1930-1974), Basel 2001.

105 Protokoll der KEM-Filmkommissionssitzung vom 10. 1. 1973, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner
KEM AV, Kommissionen, Ags, 11. 1972—-1973.
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bezogen werden konnten. Im Sog des Goldes kam zwar in den Verleih, blieb
aber ohne Breitenwirkung.”

Fiir Ulrich Schweizer war das Stidafrika- Abenteuer trotz des Schiffbruchs mit
dem zweiten Film ein Erfolg. Dank Katutura profilierte er sich als Auftragsfilmer,
der ein politisches Bewusstsein tiber globale Ungerechtigkeiten entwickelt hatte
und dieses mit filmischen Mitteln umzusetzen in der Lage war.

5.3 «African Riviera — Entwicklung wohin?» Ein ambitioniertes Projekt

Im Juni 1973 schlug Ulrich Schweizer der Filmkommission vor, die Themen-
setzung und die Auftragsvergabe fiir kiinftige Filmprojekte neu zu organisieren. Er
brachte die Idee ins Spiel, einer Person ein Filmprojekt als «Vertrauensauftrag» zu
ubertragen und ihr maximalen Spielraum bei der Umsetzung zu lassen. Thematisch
sollten sich die Filme mit grundsitzlichen Entwicklungsproblemen auseinander-
setzen.™ Die Filmkommission nahm Schweizers Anliegen auf und plante zwei
Filmprojekte fiir die beiden kommenden Jahre. Fiir 1974 wurde das Thema «Ent-
wicklung, wahre Werte des Lebens» mit Aufnahmen aus Westafrika ausgewihlt.
1975 sollte anlisslich des nichsten ORK-Weltkongresses in Jakarta ein Film iiber
die Okumene realisiert werden.'® Das erste Projekt iibernahm Ulrich Schweizer
selbst."® Schweizer lag dieses so sehr am Herzen, dass er als Koproduzent und
Produktionsleiter eine finanzielle Mitverantwortung iibernahm™* und dadurch

106 Protokoll der KEM-Filmkommissionssitzung vom 18. 5. 1973, in: ABM, PS2-Bos-o02, Ordner
KEM AV, Kommissionen, Ags, 11. 1972-1973. Auch spitere Versuche, die Dokumentation
durch einen neuen Kommentar, eine Diaserie oder einen Kurzfilm neu zu kontextualisieren,
fruchteten nicht. Die Kommission beschloss, eine sechsteilige Fotoserie zum Film zur Ver-
fiigung zu stellen. Ausserdem sollte Schweizer eine Offerte fiir eine Diaserie zum Film als
Erginzung unterbreiten, die in Zusammenarbeit mit der Arbeitsgruppe fiir audiovisuelle
Hilfsmittel entstehen konnte. Ob diese realisiert wurde, ist nicht bekannt. Protokoll der KEM-
Filmkommissionssitzung vom 16. 8. 1973, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner KEM AV, Kom-
missionen, Ags, I1. 1972—1973.

107 Rauh, Hilfsbediirftiges Afrika, S. 298.

108 Protokoll der KEM-Filmkommissionssitzung vom 13. 6. 1973, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner
KEM AV, Kommissionen, Ags, 11. 1972—-1973,

109 Richard Haller, Brief an KEM-Vorstand, 22. 11. 1973, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner KEM AV,
Kommissionen, Ags, 11. 1972-1973.

110 Ulrich Schweizer selbst setzte das Thema Okumene fiir die KEM nicht mehr um. Die
ORK-Vollversammlung fand nicht wie geplant in Jakarta statt, sondern in Nairobi. Dafiir
wurde in Zusammenarbeit mit den Schweizer Fernsehstationen ein gemeinsames Filmpro-
jekt unter dem Namen Harambee erarbeitet, an dem Ulrich Schweizer nicht beteiligt war.
Unabhingig von der Verschiebung der Konferenz bezahlte die KEM an den 1976 realisierten
Film Indonesia Raya tber die «<indonesischen Kirchen auf dem Weg zur Einheit», so der Ar-
beitstitel, unter der Koautorschaft von Porchet, Randin und Dumartheray. Siehe Unterlagen
dazu in: PAUS, Dossier KEM-Filmkommission.

111 Die meisten Details zur Produktion von African Riviera — Entwicklung wohbin? stammen aus
einem Bericht, den die Vereinigung evangelisch-reformierter Kirchen der deutschsprachigen
Schweiz fur kirchliche Film-, Radio- und Fernseharbeit (FRF) verfasste. Vgl. Vereinigung
FRF Produktionsausschuss, Kirchliche Arbeit in den Massenmedien. Produktion von Filmen
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seinen bisherigen Funktionen eine weitere hinzufiigte. Aus den Quellen geht
nicht hervor, dass sich jemand an dieser Amterkumulation storte.

Der neue Film sollte die Folgen von Entwicklungen, die aus Schweizer Sicht
in die falsche Richtung liefen, sichtbar machen. Er meinte damit Tendenzen, welche
die traditionellen Lebensformen verschwinden lassen und «hin zum industriellen
Ballungszentrum und zur Welt der internationalen Industrie- und Finanzgesell-
schaften» fithren wiirden. Das Ende sei die «Verstddterung mit all ihren Folgen
ethischer und materieller Verschmutzung».'

In seinem Exposé betont Schweizer, er wolle nicht Konservierung predigen,
sondern die Ursachen falscher Entwicklung aufzeigen. Ein grundsitzliches
Problem sei, dass die Dritte Welt hiufig die Leitbilder des Westens iibernehme,
Leitbilder, «die bei uns zur heutigen permanenten Krisensituation fithrten».
Die zweite Ursache falscher Entwicklung sah Schweizer darin, dass es den
Afrikanern schwerfalle, «sich von einer Doktrin zu l6sen, die ihnen in langer
Kolonialzeit eingepflanzt wurde». Mit der filmischen Aufarbeitung dieses The-
menkomplexes verband Schweizer die Hoffnung, den Europiern einen Spiegel
vorzuhalten und sie iiber ithren eigenen «Entwicklungsglauben» nachdenken zu
lassen.™ss

Schweizers Ausfuhrungen verstromen zivilisationskritischen Furor. Anders
als René Gardi verteufelte Schweizer aber nicht einzelne Entwicklungshandlun-
gen, die zum Verschwinden traditionellen Handwerks fiithrten, sondern hob das
Entwicklungsproblem auf eine globale Ebene. Er wiinschte, dass die Entwick-
lungslidnder sich nicht an den Fehlern des Nordens orientierten, sondern eigene
Wege gehen sollten und sich dabei von den Altlasten des Kolonialismus befreien
konnten.

Die Bilder und Téone fiir den Film wurden in Ghana und an der Elfenbein-
kiiste aufgenommen.”# Nach der Riickkehr' besprach Schweizer seine Ideen
mit der Filmkommission und fihrte ihr eine erste Version vor. Vor der Abliefe-
rung der fertigen Kopie im Januar 1975 zeigte Ulrich Schweizer den Film dem
KEM-Vorstand.

Der 46-minttige Film African Riviera — Entwicklung wohin? zeigt in vier
Kapiteln afrikanische Lebensformen. Die ersten drei sind positiv besetzt. Sie
zeigen Nomadenwirtschaft (wofiir Schweizer Bilder aus seinem und Gardis Film

und Fernsehsendungen, in: Bfa-archiv, Ordner BfB AK 1976-77. Im Kapitel «Bei Filmern, die
mit Institutionen zusammenarbeiten» sind detaillierte Angaben zur Produktion von African
Riviera — Entwicklung wohin? notiert.

112 Ulrich Schweizer, Filmprojekt 1974, 10. 11. 1973, in: ABM, PS2-Bos-02, Ordner KEM AV,
Kommissionen, Ags, 11. 1972-1973.

113 Ebd.

114 Wenn nichts anderes vermerkt ist, beruhen die folgenden Ausfihrungen auf: Vereinigung FRF
Produktionsausschuss, Kirchliche Arbeit in den Massenmedien. Produktion von Filmen und
Fernsehsendungen, in: Bfa-Archiv, Ordner BfB AK 1976-77.

115 Schweizer war vom 30. 4. bis zum 3. 7. 1974 unterwegs.

116 Ob die Visionierungen substanzielle Anderungen zur Folge hatten, ist nicht bekannt.
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Die letzten Karawanen verwendete),"7 das Leben in einem Dorf in der Savanne
und in einem Dorf im Regenwald. Das letzte Kapitel richtet den Fokus auf die
moderne afrikanische Grossstadt. Zum Symbolbild fiir falsche Entwicklung wird
ein Plakat, auf dem ein grosses Neubauprojekt mit dem Namen «African Riviera»
zu sehen ist. Ausserhalb der ivorischen Grossstadt Abidjan sollte ein riesiges
Touristenressort entstehen. Fiir Schweizer waren solche Projekte Manifestationen
eines westlichen Zivilisationsauswuchses, die eine eigenstindige Entwicklung
Afrikas verhinderten.

Der Film verzichtet vollstindig auf einen Kommentar, was fiir einen Ge-
brauchsfilm der Zeit revolutionir war. Stattdessen sprechen afrikanische Ent-
wicklungsexperten iiber den Schaden solcher Entwicklungsprojekte, die keine
Riicksicht auf die Bediirfnisse der afrikanischen Menschen nehmen wiirden.
Diese Aussagen werden durch eingeblendete Statements hauptsichlich aus der
Arusha-Erklirung des tansanischen Prisidenten Julius K. Nyerere verstirkt.

Aus Europa kommt einzig eine Schweizer Arztin zu Wort, deren traditionell
missionarisches Entwicklungsverstindnis in scharfem Kontrast zu den anderen
Ausserungen steht und dadurch als paternalistisch entlarvt wird.

Vorschusslorbeeren und verhaltene Resonanz

Bereits zwei Monate vor der Premiere brachte der «Filmberater» einen ausfiihr-
lichen Artikel des Chefredaktors Urs Jaeggi, der sich mit dem Inhalt von African
Riviera — Entwicklung wobhin? und mit Ulrich Schweizers Filmhandwerk aus-
einandersetzte."® Fiir Jaeggi war der Film Ausdruck eines neuen Entwicklungs-
verstindnisses, das Entwicklungszusammenarbeit nicht mehr als Einbahnstrasse
begriff: «Es ist das Eigenartige und — wie mir scheint — das Wesentliche an diesem
Film, dass er den Fragenkomplex der Entwicklung auf uns zuriickwirft, dass er
in geballter Form unsere eigenen Probleme durchschaubar macht und damit den
vermeintlichen Vorsprung unserer Entwicklung auf jene in Afrika und die Dritte
Welt im gesamten aufhebt.»'

Jaeggi lobt Schweizers inhaltlichen und formalen Zugang. Ohne Drehbuch
breche er auf und sammle Bilder: «Er will nicht inszenieren, sondern <erlauschen>.»
Jaeggi sieht im kleinen Team und in der einfachen Technik (Bolex-Kamera und
separates Tonband), die der Drehsituation in Afrika angepasst sei, einen Faktor

117 Vgl. Felix Rauh, Tierkadaver im Wiistensand. Zur Visualisierung des Hungers in der Sahelzone
1973/74, in: Miiller/Rauh, Wahrnehmung, S. 155-176, hier S. 171 {.

118 Der Artikel erschien in der Themennummer der Zeitschrift «Filmberater» zu «Kommunikation
und Entwicklung». Der Chefredakteur Urs Jaeggi stellt darin African Riviera — Entwicklung
wohin? zusammen mit dem Film Die Bauern von Mahembe von Marlies Graf ins journalisti-
sche Schaufenster. Vgl. Urs Jaeggi, Zum bessern Selbstverstindnis des fremden Menschen und
seiner selbst, in: ZOOM-Filmberater 5 (1975), S. 14-17.

119 Ebd,S. 16.
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fir Schweizers erfolgreiche Arbeitsweise. Damit falle er kaum auf und gewinne
rasch das Vertrauen der Menschen.

Jaeggi zitiert auch Schweizers Selbstverstindnis als Filmer. Er mache keine
Kunstfilme, sondern sogenannte Anstoss- oder Fragezeichenfilme, die erst durch
das Mitdenken der Zuschauer fertig gestaltet wiirden. Unter Cineasten seien
solche Filme zwar als undankbare Sache verpont, es sei aber seine Art, Filme zu
machen, ausserdem kidmen sie beim breiten Publikum gut an.'> Diese ausdriick-
liche Erwihnung seines Filmverstandnisses deutet darauf hin, dass sich Schweizer
nicht nur seinen Auftraggebern gegeniiber erkliren musste. Offensichtlich fihlte
er sich genotigt, seine «Gebrauchsfilme» gegeniiber den Autorenfilmern, deren
Bedeutung in den 1970er Jahren immer mehr zunahm, zu verteidigen.

Die Filmpremiere von African Riviera — Entwicklung wohin? fand am 27. Mai
1975 statt. Am Morgen gab es eine Pressevorfihrung in Ziirich und am Abend
die eigentliche Urauffihrung im Zentrum Biirenpark in Bern, gefolgt von einer
Podiumsdiskussion mit Vertreterinnen und Vertretern von Entwicklungsorga-
nisationen.™’

An der Pressevorfithrung®> verortete Ulrich Schweizer den Film in der
Entwicklungsdebatte der 1970er Jahre. Er erklirte, dass die Probleme der
Dritten Welt in der Dominanz des Welthandelssystems durch die Industrie-
linder begriindet seien: «Ein grosser Teil der wirtschaftlich armen Nationen
steht in mehr oder weniger direkter Abhingigkeit vom Weltmarkt, westlicher
Hochfinanz und Grossunternehmer, wobei eine reiche Oberschicht auch in
den armen Lindern von diesen Beziehungen profitiert.» Trotz der politischen
Unabhingigkeit der Entwicklungslinder iibten die Industriestaaten noch immer
grossen Einfluss aus. Dies zeige sich daran, dass «auf Schritt und Tritt unsere
eigene sogenannte Erste Welt» in Afrika angetroffen werde. Zusitzlich schlug
er einen Bogen zur beginnenden Diskussion um Wachstumsgrenzen' und Um-
weltprobleme, indem er auf die negativen Auswirkungen des «unkontrollierten
wirtschaftlichen Wachstums, das uns letztlich zu zerstdren droht», verweist.
Schweizer legte allerdings Wert darauf, nicht als Theoretiker, sondern als Prak-
tiker wahrgenommen zu werden. Er habe «diese allmiahliche Europiisierung

120 Ebd,S.16f.

121 Es diskutierten Noa Vera Zanolli vom DftZ, Andreas Binziger von Swissaid, Richard Haller
als Vertreter der reformierten Kirche Bern und Ulrich Schweizer. Die Moderation tibernahm
Urs Jaeggi von der Zeitschrift <ZOOM-Filmberater». Uber die Resultate der Diskussion liegen
keine Quellen vor. Vgl. die selbst gebastelte Einladung: «African Riviera Entwicklung wohin»
von Hand geschrieben. Mit Maschine: «<EIN NEUER FILM VON ULRICH SCHWEIZER
IN KO-PRODUKTION MIT KEM. Vom Zelt zum Hotel Ivoire: Nomaden in der Sahel-
zone, Bauerngehofte in der Savanne, Dorf im Regenwald, die Stadt.», in: CSZH, Zoom-Ordner
A—An, Dossier zu African Riviera.

122 Ulrich Schweizer, Redetext zu Pressevorfithrung African Riviera — Entwicklung wohin? am
17. Mai 1975, in: PAUS, Dossier African Riviera, Auswertung, Verbreitung.

123 1972 war der Bericht des Club of Rome «Die Grenzen des Wachstums» publiziert worden.
Seine grosse Verbreitung sorgte dafiir, dass die Umweltthematik als globale Herausforderung
wahrgenommen wurde, die auch das Verhiltnis zwischen dem Norden und dem Siiden betrifft.
Vgl. Waldburger / Ziircher / Scheidegger, Dienst, S. 72 f.
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der afrikanischen Gesellschaft auf einer Autoreise durch die Sahara personlich
erlebt». Wie bei seinen fritheren Filmeinfithrungen forderte er abschliessend
dazu auf, den Film als Basis fiir ein Gesprach tber Entwicklungsfragen zu
verwenden. Nur so kdnnten sich Einstellungen verindern.>

Mit seiner Rede lieferte Schweizer die fehlende Kommentarspur zum
Film. Er wollte sichergehen, dass der Film richtig verstanden wurde. Dazu
dienten auch die verschiedenen Begleitunterlagen.' Die Dokumentation zum
Film enthalt unter anderem eine Erklirung des Zentrum-Peripherie-Modells,
auf das sich Schweizer in seiner Rede bezog. Das aus der Dependenztheorie
abgeleitete Modell postuliert, dass periphere Gebiete nicht nur unter den
Privilegien der Zentren leiden, sondern auch wegen der engen Verflechtung
zwischen den Zentren der Ersten und der Dritten Welt benachteiligt seien. Die
Begleitdokumentation beschrinkt sich nicht auf die Analyse, sie prisentiert
Vorschlage fir sinnvolle Entwicklungshilfe.’>* Entwicklungszusammenarbeit
soll sich auf die Armsten und auf kleinbiuerliche und genossenschaftliche Land-
wirtschaft konzentrieren, angepasste Technologien verwenden und méglichst
vielen Leuten Arbeit verschaffen. Diese Aufzihlung erganzt die Forderungen,
die im Film selbst durch Statements der afrikanischen Entwicklungsexperten
oder durch die eingeblendeten Sitze aus der Arusha-Erklirung angedeutet,
aber nicht ausgefithrt werden. Sie vermitteln Hoffnung auf Entwicklungsmog-
lichkeiten und bieten ausserdem Anhaltspunkte fiir die Diskussion nach dem
Film.

An der KEM-Herbsttagung 1975 war African Riviera — Entwicklung wohin?
der Aufhinger, um fundiert iber Entwicklungszusammenarbeit zu diskutieren.
Der Titel der Tagung lautete: «Woher, Wohin, Bilanz». Zur Vorbereitung auf
die geplanten Gruppengespriche standen auf der Einladung «7 Stichworte
aus dem Film»,”” welche die Aufmerksamkeit fiir die Filmlektiire schirfen
sollten. Ulrich Schweizers Handnotizen zur Tagung'® zeigen, dass Themen
diskutiert wurden, die ihm besonders wichtig waren: die Fragwiirdigkeit des
Fortschrittsgedankens, der Umstand, dass der Film zwar die Dritte Welt zeige,
aber die Erste meine, oder die Fragen des Menschseins an und fur sich. Aller-

124 Schweizer, Redetext zu Pressevorfihrung African Riviera.

125 Ulrich Schweizer / KEM, African Riviera — Entwicklung wohin?, Begleitdokumentation zum
Film, in: CSZH, Zoom-Ordner A—An, Dossier zu African Riviera. Teil der Dokumentation ist
auch das Arbeitsblatt Kurzfilm von «<ZOOM-Filmberater». Auf der Literaturliste steht unter
dem Titel «Zum Thema Entwicklung» das Buch «Entwicklungsland Welt — Entwicklungsland
Schweiz» zuoberst. Diese einflussreiche Publikation war das Resultat intensiver Debatten in
der Vorbereitung zum Schweizer Entwicklungshilfegesetz. Siehe dazu Kapitel 2.

126 Vgl. Koordinationsstelle fiir Okumene, Mission und Entwicklungsfragen, Was ist Entwicklung?,
Oktober 1974, in: Schweizer/KEM, Begleitdokumentation zu African Riviera.

127 Eingeladen waren KEM-Mitglieder, die Matthaus-Kirchgemeinde und die Beauftragten fur
Mission und Brot fiir Briider der bernischen Kirchgemeinden. Vgl. KEM, Einladung zur
Herbsttagung 1975 am 26. 10. 1975, in: PAUS, Dossier African Riviera, Auswertung, Ver-
breitung.

128 Ulrich Schweizer, Handnotizen zur KEM-Herbsttagung in Bern, 26. 10. 1975, in: PAUS,
Dossier African Riviera, Auswertung, Verbreitung.
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dings fanden auch nach dieser Auffithrung einige Anwesende, dass Kirche und
Mission unterreprasentiert seien.” Im Unterschied zu frither blieb die Kritik
aber ohne Folgen fir Schweizer.

In den Medien fand der Film nur wenig Resonanz.*® Die Ausleihzahlen
des Zoom-Filmverleihs®* und die personliche Erfahrung von Ulrich Schweizer
sprechen aber von einem Erfolg. Der Film war ein beliebter Authinger fir Dis-
kussionen, die mit Blick auf das erste Schweizer Entwicklungshilfegesetz gefiihrt
wurden.* Schweizer selbst schrieb im Nachhinein, dass fiir ihn die vielen Ge-
sprache mit dem Publikum die besten Momente seiner KEM-Filmzeit gewesen
seien: «Es ist eine der befriedigendsten Formen mit Film zu arbeiten, wenn der
Filmschaffende zugleich der Filmvorfithrende ist.»'33 Ausserdem setzte BfB Afri-
can Riviera — Entwicklung wohin? in der aktuellen Kampagne ein' und fihrte
den Film auf der Filmempfehlungsliste.'s

Schweizer stellte auch Versionen in Franzosisch und in Englisch her, von
denen er einige ins Ausland verkaufen konnte. Wieder war Deutschland der
wichtigste Auslandsmarket, allerdings mit wesentlich kleinerem Volumen als bei
Katutura."* Dort erhielt der Film auch den einzigen Preis. Am 9. Internationalen
Agrarfilmwettbewerb Berlin bekam er die «Goldenen Ahre», weil er die «Frage
nach den Werten unserer Zivilisation, nach der Qualitat des Lebens, nach dem

129 Im Privatarchiv von Ulrich Schweizer befinden sich einige Briefe an ihn, deren Autorinnen
und Autoren sich an seiner Kritik am traditionellen Missionsverstindnis storten. Siehe: PAUS,
Dossier African Riviera. Auswertung, Verbreitung.

130 Eine Ausnahme ist die sehr positive Besprechung in der Zeitschrift der katholischen Mission
Immensee. Vgl. EMK, Entwicklung wohin? En neuer Schweizer Film: African Riviera, in:
Wendekreis 8—9 (1975), S. 46 f. Dort wird an die Verantwortung der westlichen Touristen
appelliert. Ebenfalls lobend besprochen wurde der Film in der «National-Zeitung». Vgl. Verena
Gessler, Film tiber entwickeltes Afrika. Absatzmirkte?, in: National-Zeitung am Wochenende,
27.9. 1975.

131 Im Jahr 1975 wurde African Riviera — Entwicklung wohbin? bereits 23-mal ausgeliechen, obwohl
der Film erst im Juli in den Verleih Zoom kam. 1976 waren es 73-mal, 1977 34-mal, 1978 34-mal,
1979 35-mal. In den 198cer Jahren gingen die Zahlen zuriick, aber noch 1990 verzeichnet die
Zoom-Statistik vier Vorfihrungen. Vgl. CSZH, Zoom-Ordner Verleihstatistiken, 1975-1990.

132 Schweizer, Bericht mit personlichen Gedanken, in: PAUS.

133 Ebd.

134 Vgl. Protokoll des BfB-Arbeitsausschusses der Sitzung vom 1. 9. 1975, in: Bfa-Archiv, Ordner
BfB AA 75-76.

135 Bis 1979 enthielten die Kampagnenmaterialien von BfB immer linger werdende Film-
empfehlungslisten mit Filmen aus den Bestinden des Verleihs Zoom, des SELECTA-Verleihs
und des KEM-Photodienstes. Ab 1980 wurden nur noch Neuerscheinungen aufgefihrt. Fiir
die ilteren Produktionen wurde dann ein eigener Katalog herausgegeben. Vgl. Bfa-Archiv,
Schachteln Kampagnenordner.

136 Abrechnungen aus dem Privatarchiv von Ulrich Schweizer zeigen, dass er deutschsprachige
Kopien nach Deutschland und Holland verkaufen konnte, franzosischsprachige an das DM
und nach Frankreich, englischsprachige nach England, Schweden, Australien und in die USA.
Die wichtigsten Abnehmer waren das stiddeutsche Missionswerk EMS, das schon eine grosse
Menge von Katutura-Kopien bestellt hatte, mit sechs Kopien, das Diakonische Werk Stuttgart
mit zwei. Auch die Landeszentrale fiir politische Bildung in Dusseldorf kaufte mehrere Ko-
pien. Vgl. Abrechnung der Verkiufe, verschiedene Jahre, in: PAUS, Dossier African Riviera,
Auswertung, Verarbeitung.
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Ziel der Entwicklung [...] mit Mitteln des Bildes und des Tons eindringlich»
dargestellt habe.s”

Obwohl African Riviera — Entwicklung wohin? einige Resonanz in den
Diskussionen iiber Entwicklungspolitik im Allgemeinen und tiber das Verhaltnis
von Kirche, Mission und Entwicklungszusammenarbeit im Besonderen genoss,
gelang Ulrich Schweizer der grosse Durchbruch nicht. Der Film beschritt zwar
mit dem Verzicht auf gesprochenen Kommentar neue Wege, er verzichtete aber
darauf, Thesen zu formulieren oder Losungen zu prisentieren. Im Gegensatz
zum gleichzeitig herausgekommenen Film Die Bauern von Mahembe, der ein
Ujamaa-Dorf in Tansania portritierte, wurde er von der Filmkritik nicht rezi-
piert.”® Und die Missionsbewegung selbst konnte sich ebenfalls nicht wirklich
fir den Film erwirmen, worauf etwa der nur rudimentire Filmhinweis in der
KEM-Zeitschrift «Auftrag» schliessen ldsst.’»» Wenig zur Verbreitung trug das
Fernsehen bei. Es zeigte African Riviera — Entwicklung wohin? zwar, aber erst
1978 als Schulfernsehproduktion.™+

5.4 Abschied von der Kooperation evangelischer Kirchen und Missionen

Wihrend seiner ganzen Filmkarriere im Dienst der KEM dachte Ulrich Schweizer
dartiber nach, wie Entwicklungsthemen adiquat in Bilder und Tone tibersetzt
werden konnten und welche Rolle der Filmer spielen sollte. Der «Bericht, mit
personlichen Gedanken iiber bisherige und zukiinftige Arbeit der KEM-Film-
kommission» von 1976 belegt, dass er auch nach African Riviera — Entwicklung
wohin? noch immer nicht zufrieden war. Er begriindet darin ein weiteres Mal,
weshalb er kein Autorenfilmer sein wolle: «Man konnte auch sagen: der Film soll
der Peripherie dienen. Der Filmer leistet eine Art Hebammendienst. Das ist aber
ein deutlicher Schritt weg vom Autorenfilm, wo der Autor mit seiner Sprache im
Vordergrund steht.» Aber, so reflektiert er kritisch, auch seine Vorgehensweise
gentige der Sache nicht. Obwohl er in African Riviera — Entwicklung wohin?
den Afrikanern das Wort erteilte habe, sei dies letztlich nur ein Mittel gewesen,
um «auf manipulatorische Art seinen Standpunkt zu <dokumentieren>». Er schlug
deshalb vor, die Perspektive zu wechseln und von einem «wissenden Blick —
aus einem erstarrten Bewusstsein heraus, der sich oft auf sich selber richtet —
zu einem fragenden Blick, der mitmenschlichen Kommunikation verpflichtet,

137 KEM-Pressedienst, Pressebulletin 2/2 (1976), in: ABM, Ordner KEM Publikationen Photos
Film 1967-31. 12. 70.

138 Zur Kontroverse tiber die Bauern von Mahembe in der Regie von Marlies Graf vgl. Rauh,
Hilfsbedirftiges Afrika, S. 300-307.

139 African Riviera — Entwicklung wohin?, in: Auftrag 6 (1975). Ohne Bilder mit lediglich einer
kurzen Zusammenfassung ganz am Schluss des Heftes bekam der Film weit weniger Aufmerk-
samkeit wie die Asien- oder die Siidafrika-Filme in der gleichen Zeitschrift.

140 Programmbhinweis in Tele. tv radio zeitung 46 (1978).

141 Schweizer, Bericht, mit personlichen Gedanken, in: PAUS.
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immer in Bereitschaft sich selber in Frage zu stellen», zu wechseln. Entschei-
dend sei, «wer im einem Film redet». In seinen eigenen Filmen habe er zu
viel geredet, nicht nur im Kommentar, sondern auch durch die Montage: «Ich
stellte zwar das Thema in den Dienst der Betroffenen, machte aber mich selber
zum Sprachrohr der Betroffenen (z. B. Katutura) auch da, wo von der Situa-
tion her kein Grund vorhanden war, die Betroffenen nicht selber sprechen zu
lassen.»'+

Ulrich Schweizers Uberlegungen hitten sicher auch einige Autorenfilmer
interessiert, zumal sich zum Beispiel Peter von Gunten mit dhnlichen Gedan-
ken beschiftigte. Schweizers Reserve gegeniiber der Gilde der Autorenfilmer
verhinderte aber offensichtlich die Kontaktaufnahme und war moglicherweise
der Grund, weshalb er zu den Unbekannten der Schweizer Filmgeschichte
gehort.

Schweizer konnte seine Ideen nicht mehr in die Praxis umsetzen. Nach dem
Film Bern Transit' beendete er die lange Zusammenarbeit mit der KEM. 1981
iibersiedelte er mit seiner Familie nach Kamerun, wo er fiir die Internationale
Arbeitsorganisation (ILO) eine audiovisuelle Produktionsstitte fir Ausbildungs-
filme im Agrarbereich aufbaute.'+

Aus den Quellen geht nicht hervor, ob Streit fiir den Abgang Schweizers
verantwortlich war. Im Riickblick schrieb der spitere KEM-Filmkommissi-
onsprasident Hermann Herzog, die Zusammenarbeit mit Ulrich Schweizer sei
«manchmal nicht ohne Spannungen und Auseinandersetzungen tiber Mission und
Entwicklung» verlaufen.'ss Dies deutet darauf hin, dass die KEM den Abgang
begriisste. Die Filmkommission wurde spater mit Vertretern von DM, HEKS
und BfB erweitert und die Zusammenarbeit mit dem evangelischen Mediendienst
(mit ganzem Namen: Vereinigung fiir Film-, Radio- und Fernseharbeit der evan-
gelisch-reformierten Kirchen der deutschen Schweiz) verstirkt. Sie verzichtete
kiinftig auf die enge Zusammenarbeit mit einem einzelnen Filmemacher und
unterstiitzte stattdessen verschiedene Koproduktionen.*# Daraus entstanden

142 Ebd.

143 Der Film erzihlt die Geschichte des nigerianischen Asylbewerbers «Viktor» und seines
Aufenthalts in der Schweiz anhand von Interviews mit Personen, die ihm in verschiedenen
Funktionen begegnet sind. Seine Premiere feierte Bern Transit am 12. 1. 1977. Vgl. Dumont/
Tordajada, Histoire, S. 251 f.

144 Vor der Abreise nach Jaunde drehte Schweizer noch zwei Filme: Einer fiir viele — Viele fiir
einen fir das Schweizerische Rote Kreuz und Plan-Fixe: Arnold Kiibler. Vgl. Schweizer,
Curriculum-Vitae (o. D.), in: PAFR.

145 Hermann Herzog, Eigen- und Koproduktionen der KEM und anderer Organisationen
kirchlicher Entwicklungshilfe, 3. 3. 1981, Beilage zur Einladung der KEM-Filmkommissions-
sitzung vom 23. 3. 1981, in: ABM, Ordner Konf. der Inlandbeauftragten Film-Kommission
1981-.

146 Hermann Herzog, Eigen- und Koproduktionen der KEM und anderer Organisationen
kirchlicher Entwicklungshilfe, 3. 3. 1981, in: ABM, Ordner Konf. der Inlandbeauftragten
Film-Kommission 1981-.
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sowohl konventionelle Entwicklungshilfefilme'+ als auch erstmals ein Film, der
von einem Autor aus dem Siiden realisiert wurde.'#

Trotz Schweizers abruptem Abgang profitierte die KEM sehr von der Zu-
sammenarbeit. Er stellte seine Expertise voll und ganz in den Dienst der Sache
und lief bei Auseinandersetzungen nicht davon.

Ulrich Schweizer seinerseits hatte das Gliick, dass die Missionsbewegung
Ende der 1960er Jahre eine Phase der Neuorientierung durchmachte, welche die
Bereitschaft erhohte, auch ungewohnte Wege zu beschreiten. Ausserdem wa-
ren ihm die kirchlichen Mediendienste und ihre Verleihorganisationen, die fur
die Verbreitung von entwicklungsrelevanten Filmen wichtigsten Organe in der
Schweiz, immer wohlgesinnt. Die Redakteure der Zeitschrift «Filmberater» be-
ziehungsweise «<ZOOM-Filmberater» unterstiitzten seine Produktionen ebenfalls.

In den zehn Jahren Zusammenarbeit mit der KEM gelang es Schweizer,
Missionsinhalte in Dokumentarfilme zu iibersetzten und damit einen Beitrag
zur Entwicklungsdebatte zu leisten. Er blieb ein Zweifler, der mit seinen Filmen
grundsitzliche Fragen zu Sinn und Moglichkeiten von Entwicklungszusammen-
arbeit stellte. Weder prasentierte er fertige Losungen noch warf er sich mit voller
Brust in die entwicklungspolitischen Diskussionen, wie es der selbstbewusste
Autorenfilmer Peter von Gunten tat.

147 Zum Beispiel Indonesia Raya (Indonesien — Vielfalt in der Einbeit) von Roland Dumartherey.
Vgl. Ein neuer KEM-Film informiert iiber Indonesien, in: Filmberater 10 (1977), S. 35. Der
Film bietet zuerst einen populirethnografischen linder- und vélkerkundlichen Uberblick und
dokumentiert anschliessend die Titigkeit verschiedener Missionen.

148 Der Film hiess YAN-KI — Made in Hongkong. Der Philippine Kidlat Tahimik thematisierte
darin «die Arbeiterproblematik in Hongkong mit ihren multinationalen Verflechtungen, dar-
gestellt am Leben einer Familie mit ihrem ersten Kind». Vgl. Hermann Herzog, Eigen- und
Koproduktionen der KEM und anderer Organisationen kirchlicher Entwicklungshilfe, 3. 3.
1981, in: ABM, Ordner Konf. der Inlandbeauftragten Film-Kommission 1981-.
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6 Peter von Gunten: Erfinder des engagierten
entwicklungspolitischen Films

Mehr noch als René Gardi und Ulrich Schweizer beeinflusste Peter von Gunten
die Entwicklungsdebatte in der Schweiz. Seine Filme, welche Opfer ungerechter
globaler Verteilung von Handelsmacht und Ressourcen portritierten, veranschau-
lichten in idealer Weise das neue Entwicklungsnarrativ der 1970er Jahre.

Peter von Gunten (* 1941) war einer der Baumeister des Neuen Schweizer
Films." Im Unterschied zum gleichaltrigen Ulrich Schweizer verstand er sich als
Autorenfilmer, der seine Filme zwar von Entwicklungsorganisationen mitfinan-
zieren liess, das Heft von der Idee bis zur Auswertung aber in der Hand behielt.

Mit seinen entwicklungspolitischen Filmen und seinem Engagement erginzte
von Gunten die mehrheitlich auf das Binnengeschehen fokussierten Arbeiten
der anderen jungen Schweizer Filmschaffenden um eine globale Dimension. Be-
vor er seinen ersten Dokumentarfilm in Lateinamerika drehte, bewegte sich der
gelernte Grafiker und Fotograf in der Berner Kunstszene* und fiel mit einigen
Experimentalfilmen an den Solothurner Filmtagen auf.’

Von Guntens langjihriges Entwicklungsengagement begann in den 1960er
Jahren, als er ein eigenes Atelier fiir Grafik und Fotografie betrieb und mehrfach
an Ausstellungen fir den DftZ beteiligt war.# Unzufrieden mit dem Gezeig-
ten, begann er sich intensiv mit der Geschichte Lateinamerikas und mit der
wirtschaftlichen und kulturellen Verflechtung zwischen der Schweiz und der
Dritten Welt zu beschiftigen.s Besonders interessierte er sich fiir das eigen-
stindige lateinamerikanische Kino,® dessen Filme in Filmclubs gezeigt wurden.

1 Zu von Guntens Filmwerk vgl. die Zusammenstellungen in: Hans Hodel / Urs Jaeggi (Hg.),
Bern und die Welt. Peter von Gunten. Ein Dokumentarist seiner Zeit, Bern 1996.

2 Von Gunten erzihlt dariiber in einem Interview, das Thomas Schirer und Fred Truniger am
5.7. 2013 im Rahmen des Projekts «Schweizer Filmexperimente 1950-1988» der Ziircher
Hochschule der Kiinste (ZHdK) durchfiihrten. Informationen bei den Autoren erfragt, die
Interviews sind nicht publiziert.

3 Hodel/Jaeggi, Bern und die Welt, S. 6-15.

4 Soz.B.an der Mustermesse Basel. Vgl. die Zusammenstellung: Peter von Gunten, Biographie,
21. 1. 201§, in: PAFR.

5 Aus den Unterlagen zu Bananera Libertad im Privatarchiv von Peter von Gunten (PAPvG)
geht hervor, dass er u. a. ein Gesprach mit dem Kaffee-Importeur Walter Matter in Genf iiber
die Umgehung der Kontingenzpolitik fur Kaffee gefithrt hatte. Andere Auskunftspersonen
fand er in der Eidgendssischen Handelsabteilung, bei Pro Helvetia und der Basler Mission.
Vgl. maschinengeschriebene Notizen (ohne Datum), in: PAPvG, Schachtel Bananera Libertad,
Mippchen Treatment The Way of Life.

6 Zur Anzichungskraft des lateinamerikanischen Kinos fiir das westliche Publikum vgl. Wilhelm
Roth, Der Dokumentarfilm seit 1960, Miinchen 1982, S. 27.
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Eine wichtige Rolle spielte ausserdem das Filmfestival in Oberhausen, wo von
Gunten in den 1960er Jahren mit anderen Filmkulturen in Bertthrung kam.”

Die politischen, sozialen und kulturellen Entwicklungen in Lateinamerika
faszinierten in den 1960er und 7oer Jahren viele junge Menschen aus Westeuropa,
weil sie Hoffnungen auf eigenstindige Entwicklungen nihrten. Diktatorenstiirze
wie in Kuba oder der Versuch von Salvador Allende, in Chile einen eigenstin-
digen Sozialismus einzurichten, waren populir. Wihrend fir Kuba bereits in den
1960er Jahren Solidarititskomitees in der Schweiz aktiv waren, kam die grosse
Welle von Lateinamerika-Solidarititen erst nach dem Sturz von Salvador Allende
durch General Augusto Pinochet 1973 in Chile auf. Spiter entstanden Komitees
zu El Salvador, Guatemala, Nicaragua und Uruguay.®

Peter von Gunten realisierte neben den Dokumentarfilmen Spiel- und Fern-
sehfilme,® betitigte sich als Kameramann'® und fiihrte eine eigene Produktionsfirma.
Er engagierte sich zudem in filmpolitischen Gremien' und war 1976 bis 1981
Mitglied der Fraktion Junges Bern in der stadtbernischen Legislative (Stadtrat).”

6.1 «Bananera Libertad» (Bananenfreiheit): der Pionierfilm

Mit Bananera Libertad™ schuf Peter von Gunten 1970 einen «entwicklungs-
politischen Schlisselfilm», weil er das neue Entwicklungsnarrativ filmisch um-
setzte und zu dessen Verbreitung beitrug. Die Ausleihzahlen belegen, dass der

7 Im Interview mit Thomas Schirer und Fred Truniger sagte von Gunten, dass er ab 1965 jedes
Jahr zusammen mit Kurt Gloor nach Oberhausen gereist sei. Vgl. Schirer/ Truniger, Interview
mit Peter von Gunten, §. 7. 2013. Das Interview entstand im Rahmen des SNF-geforderten
Forschungsprojektes, Schweizer Filmexperimente und wurde mir von Thomas Schirer zur
Verfiigung gestellt. Vgl. ausserdem Urs Jaeggi, Peter von Gunten. Vom Autodidakt zum Spiel-
filmregisseur, in: ZOOM-Filmberater 2 (1974), S. 14-19, hier S. 14.

8 Kalt, Tiersmondismus, S. 324. In Deutschland war eine dhnliche Entwicklung zu beobachten.
Vgl. Claudia Olejniczak, Die Dritte-Welt-Bewegung in Deutschland. Konzeptionelle und
organisatorische Strukturmerkmale einer neuen sozialen Bewegung, Wiesbaden 1999, S. 125.

9 Von Guntens Filme sind auch in Dumont/Tordajada, Histoire, beschrieben.

10 Unter anderem fiihrte er die zweite Kamera beim kontroversen Thesenfilm von Kurt Gloor
Die Landschaftsgértner, der 1970 an den Solothurner Filmtagen Premiere feierte. Vgl. Schirer,
Gotthelf, S. 385. Eine sehr positive Rezension schrieb Bruno Jaeggi, Vom Weltschmerz zur
Agitation. Bericht von den 5. Solothurner Filmtagen, in: Radio + Fernsehen 6 (1970), S. 12-14.

11 Zu nennen sind vor allem: Vorstandsmitglied im Verband Schweizerischer Filmgestalter (VSE,
Ende 1960er Jahre bis 1983, Prasident Mitte 1981 bis Mitte 1983); Mitbegriinder des schwei-
zerischen Filmzentrums und des Filmverleihs «Filmpool» Ende 1960er Jahre; Mitglied der Eid-
gendssischen Filmkommission und Mitglied der Jurys fir Herstellungsbeitrige und fur Qua-
lititspramien; Mitglied der Kommission Foto, Film und Video des Kantons Bern (1975-1979);
Prasident der Arbeitsgemeinschaft der Urheberinnen und Urheber (1989-1992).

12 Besondere Aufmerksamkeit erhielt von Gunten als Prasident der stadtritlichen Gesprichs-
delegation wihrend der Jugendunruhen 1980/81. Vgl. Hodel/Jaeggi, Bern und die Welt, S. 117.

13 Der Titel erscheint in unterschiedlichen Schreibweisen, mit oder ohne Bindestrich. Im Film
selbst erscheint der Titel in Grossbuchstaben ohne Bindestrich: BANANERA LIBERTAD.
Beide Worter bezeichnen zwei Stationen der Betriebsbahn auf dem Gelande der United Fruit
Company in Guatemala. Von Gunten verband sie zu einem Wortspiel.
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Film die meistgezeigte Produktion im Parallelverleih war.'* Bananera Libertad
war sowohl Autoren- als auch Gebrauchsfilm. Einerseits wurde er an Festivals
fur seine filmischen Eigenschaften gewiirdigt und ausgezeichnet. Andererseits
diente er als entwicklungspolitische Diskussionsgrundlage in Schulzimmern und
Gemeindesilen, wo er hiufig in Anwesenheit des Regisseurs prisentiert wurde.

Das erste Exposé" von 1969 prangert die Uberheblichkeit der Europier
an, die in der Entwicklungsdiskussion den eigenen «way of life» fiir den ein-
zig richtigen halten. Den Europidern wird vorgeworfen, «in einem heute recht
anachronistischen vulgardarwinismus befangen»'¢ zu sein und das technokra-
tische Niveau als Erlosung zu prisentieren. Der Text warnt aber ebenso vor
dem Gegentelil, vor «ethnografischen idealisierungen», welche die ckonomischen
Probleme verkennen.

Als von Gunten die Entwicklungsorganisation Helvetas wegen eines Unter-
stiitzungsbeitrags anfragte, war Geschiftsleiter Peter Arbenz vom Vorschlag,
Entwicklungsdifferenz als Gerechtigkeitsproblem darzustellen, sehr angetan.”
Helvetas befand sich Ende der 1960er Jahre in einer Phase der Neuorientierung,
die zur Professionalisierung, zur Ausweitung der Einsatzgebiete und wie bei vielen
anderen Entwicklungsorganisationen zu einer neuen Priorititensetzung fihree.
Neben den Hilfsprojekten, die Helvetas in verschiedenen Regionen durchfiihrte,
erhielt die entwicklungspolitische Bewusstseinsbildung in der Schweiz mehr
Gewicht.”® Dokumentarfilme sollten dabei eine wichtige Rolle spielen.

Vor diesem Hintergrund sprach der Helvetas-Vorstand eine Kreditgarantie
fir die Herstellung des Films.® Arbenz begrindete die Unterstiitzung damit,
dass die Inlandarbeit nach dem Projektfilm Dschai Nepal von 1964 ein neues
Produkt brauche.>* Gefragt war ein «filmischer Markstein», der die «grundsitz-

14 Hodel/Jaeggi, Bern und die Wel, S. 30.

15 Peter von Gunten, film «way of life», arbeitstitel, November 1969, in: PAPvG, Schachtel
Bananera Libertad, Mappchen Treatment The Way of Life. In der Vorbereitung arbeitete
von Gunten mit dem Schriftsteller und Arzt Walter Vogt zusammen, der bei der spiteren
Realisierungsphase aber nicht mehr dabei war.

16 Vgl. ebd. Dieses und spitere Exposés sowie andere Texte von Guntens sind konsequent in
Kleinbuchstaben verfasst.

17 Zur Geschichte von Helvetas sieche Mockli, Helvetas.

18 Vgl. Mockli, Helvetas, S. 81-84.

19 Es ging um §0’0oo Franken bei einem Budget von 84’500 Franken. Vgl. Peter Arbenz, Brief
an Mitglieder des Zentralvorstandes und Exposé iiber das Helvetas-Filmprojekt «Way of
Life», 11. 3. 1970, in: BAR, J2.261#2002/215#1351%. Arbenz argumentierte, dass die Kredit-
gutsprache letztlich durch Sponsoren abgedeckt werden konnte und nur im Notfall von Hel-
vetas getragen werden miisse. 30’000 Franken steuerte der Bund bei, was einen zu deckenden
Restbetrag von 48’500 Franken ergab. Helvetas hatte bereits 6ooo Franken fiir Vorbereitungs-
arbeiten bezahlt. Vgl. Protokoll der Sitzung des Zentralvorstandes vom 18. 12. 1969, in: BAR,
J2.261#2002/215#1351%.

20 Dschai Nepal war einer der ersten Entwicklungshilfefilme im Bestand des SSVK und im
Programm des Schweizer Fernsehens. Vgl. Kapitel 1. Zu Beginn der 1970er Jahre finanzierte
Helvetas neben Bananera Libertad zwei weitere Filmprojekte. Der erste Film wurde aus
Amateurmaterial von Hans Bosshard und Dr. Hans Miiller zusammengestellt und berichtete
tiber die Helvetas-Projekte in Nepal. Der zweite war der von der Schweizer Cinégroup produ-
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liche Diskussion» anheize, gleichzeitig breite Publikumskreise erreiche und in
den Schulen zu Aufklirungszwecken eingesetzt werden konne. Arbenz war der
Uberzeugung, dass auch das DftZ, das Rote Kreuz oder die Arbeitsgemeinschaft
der Hilfswerke an Kopien des Films interessiert seien und dass eine sehr breite
Auswertung via Parallelverleiher sowie iiber «Fernsehen, Kino, Tagungen, Fes-
tivals, ambulante Vortragstourneen usw.» moglich sei.*!

Inhaltlich sollte der Film die Beziehungen zwischen Industrie- und
Entwicklungslindern als gegenseitigen Entwicklungsprozess darstellen, Ent-
wicklungsprobleme grundsitzlich und nicht anhand von konkreten Projekten
ansprechen und Wege der Entwicklungsférderung aufzeigen. Da ein breites
Publikum anvisiert werde, diirfe es kein Experimentalfilm sein. Dies schliesse
aber eine «eigenwillige formale Gestaltung» nicht aus.* Arbenz betonte, es
handle sich nicht um einen Auftragsfilm, sondern um einen Film, bei dem sich
beide Produktionspartner «mit dem Endprodukt voll identifizieren kdnnen».
Er lobte die ausfithrliche Auseinandersetzung von Guntens mit dem Thema,
weil die Schlussfolgerungen des jungen Filmemachers mit der Helvetas-Politik
tibereinstimmten. Schliesslich garantierte Arbenz eine enge Begleitung des Pro-
jekts durch Helvetas, die von Gunten mit Fachliteratur versorgen, ihm Experten
vermitteln und bei der Auswahl der Sujets in der Dritten Welt helfen werde.

Arbenz’ ausfiihrliche Argumentation beweist die hohen Erwartungen, die er
dem Medium Film im Allgemeinen und dem Projekt von Guntens im Besonderen
entgegenbrachte. Seine Begriindungen kamen an, der Zentralvorstand bewilligte
die Kreditgarantie, allerdings unter der Bedingung «dass Helvetas auf den Inhalt
des Filmes entscheidend Einfluss nehmen kann».

Als Erstes beteiligte sich Helvetas an der Auswahl der Drehorte. Arbenz
reiste im Sommer 1970 zusammen mit Helvetas-Vizeprasident Walter Renschler
nach Lateinamerika, um im Gesprach mit Fachleuten vor Ort neue Einsatzgebiete
zu evaluieren. Thre Route fiihrte sie von Argentinien iiber Paraguay, Brasilien,
Guatemala und Mexiko in die USA.* Sie hinterliessen von Gunten, der kurze
Zeit spiter auf der gleichen Route nachreiste, Adressen von Kontaktpersonen.*s

zierte Auftragsfilm Fah Nchi, der den Bau von Wasserversorgungen in Kamerun thematisierte.
Vgl. Peter Arbenz, Brief an Mitglieder des Zentralvorstandes, Antrag zur Genehmigung eines
Projektfilm-Kredites Kamerun von Fr. 50°000.—, ad Traktandum 2 der ZV-Sitzung vom 28. 11.
1970 in Biel, BAR, J2.261#2002/215#1350%.

21 Peter Arbenz, Brief an Mitglieder des Zentralvorstandes und Exposé tiber das Helvetas-
Filmprojekt «Way of Life», 11. 3. 1970, in: BAR, J2.261#2002/215#1351%.

22 Arbenz hatte diese Argumentation dem erweiterten Exposé von Guntens entnommen.
Vgl. Peter von Gunten, film «way of life», arbeitstitel, November 1969, in: PAPvG, Schachtel
Bananera Libertad, Mippchen Treatment The Way of Life.

23 Protokoll der Zentralvorstandssitzung vom 14. 3. 1970, in: BAR, J2.261#2002/215#1351%.

24 Thre Stationen waren Buenos Aires in Argentinien, Asuncién, Encarnacion und Puerto
Presidente Stroessner in Paraguay, Sio Paulo und Rio de Janeiro in Brasilien, Guatemala-
Stadt (mit einigen Exkursionen), Mexiko-Stadt, New Orleans, Washington und New York.
Vgl. Bericht uiber die Abklirungsmission der Herren Dr. W. Renschler und P. Arbenz nach
Lateinamerika vom 3o. Juli bis 23. August 1970, in: BAR, E2005A#1983/18#679%.

25 Von Gunten war mit Robert Schir unterwegs, der als Tontechniker, Triger und Ubersetzer
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Diese lieferten ihm wichtige Anhaltspunkte, um geeignete Themen und Orte fiir
seinen Film zu finden.

Die auf der Reise eingefangenen Bilder und Tone montierte von Gunten
zu einem Film mit acht Kapiteln. Gezeigt werden Beispiele von Ausbeutung
und Unterdriickung in den von Militirregimen beherrschten Lindern Paraguay,
Peru und Guatemala. Bananera Libertad beschrinkt sich nicht darauf, Armut
und Not ins Bild zu setzen, sondern benennt die Verantwortlichen in den be-
treffenden Staaten und in den Industrielindern. Der Film ergreift zwar Partei
fiir die Biuerinnen und Bauern und fir die Arbeiterinnen und Arbeiter, selbst
kommen sie aber nur einmal zu Wort. So ist es dem von zwei Mannerstimmen
gesprochenen Kommentar vorbehalten, einerseits die Filmbilder zu kontextua-
lisieren und andererseits entwicklungspolitische Zusammenhinge, die nicht aus
den Bildern allein herauszulesen sind, zu erkliren. Auffallend ist der Wechsel
von Farb- und Schwarzweissaufnahmen. Die farbigen Bilder zeigen die schone
Postkartensicht der Natur sowie die privilegierten Menschen und ihre Wohn-
lagen. In Schwarzweiss sind dagegen die meist triste Realitdt der Armen und die
Personenstatements gehalten. Die wenigen Hilfsprojekte — eine Krankenstation
in Paraguay und ein Kinderhort in Lima — werden nicht als Lichtblick, sondern
als sinnlosen Tropfen auf den heissen Stein dargestellt.

In den ersten drei Kapiteln, welche Bauernarmut in Paraguay und Landflucht
sowie Minenarbeit in Peru thematisieren, sind keine sprechenden Menschen im
Bild zu sehen. In den folgenden Kapiteln kommen eine Unternehmerin, zwei
Grossgrundbesitzer und ein amerikanischer Manager zu Wort. Die Tessinerin Lilly
Celsi del Monico, die in Paraguay eine Zuckerrohrplantage betreibt, klagt tiber
Absatzschwierigkeiten fiir ihre Zuckerprodukte auf dem Weltmarkt und macht
die Industrielinder dafiir verantwortlich. Ihre Forderung, anstelle von Hilfs-
geldern ihre Produkte zu fairen Bedingungen verfiigbar zu machen, lasst sie nicht
als machtgierige Ausbeuterin erscheinen, sondern als eine verantwortungsvolle
Unternehmerin, die sich fiir bessere globale Handelsbedingungen einsetzt. Die drei
anderen sprechenden Personen kommen dagegen schlecht weg. Thre Aussagen ent-
larven sie als mitverantwortlich fiir die Unterdriickung der lindlichen Bevolkerung
Guatemalas. Domingo Goigolea erzihlt ohne Skrupel von den wenigen Rechten
und den vielen Pflichten der Arbeiter auf seiner Finca. Emilio Glinz, der wegen
seiner Schweizer Vorfahren Deutsch spricht, gibt bei abgeschalteter Kamera zu, dass
Guerilleros erschossen und ins Meer geworfen werden. Ohne sein Wissen lief das
Tonband weiter, weshalb dieses Gestindnis im Film zu horen ist. Der dritte Mann
wird als Mr. Taylor, Direktor der United Fruit Company (UFC) in Guatemala,
vorgestellt. Er berichtet tiber die hohe Wertschopfung der Bananenproduktion in
Guatemala, weigert sich aber dartiber Auskunft zu geben, welche Konsequenzen

fungierte. Andere Drehvorschlige stammten von Mitarbeitern der Schweizer Botschaften und
von Experten der technischen Entwicklungshilfe. Vgl. Peter Arbenz, Die «Bananera Libertad-
Story», in: Partenaires = Partnerschaft. Zeitschrift des Schweizer Aufbauwerks fiir Entwick-
lungslinder 11/43 (1971), S. 4.
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der Sturz der Regierung von Giacobo Arbenz Guzman 1954 fiir die UFC hatte.
Diese Szenen nehmen Bezug auf die junge Geschichte Guatemalas. Die 1951 ge-
wihlte Regierung hatte das ungerecht verteilte Land teilweise zu enteignen und
neu zu verteilen begonnen. Die UFC war davon besonders betroffen, weil sie die
mit Abstand grosste Landbesitzerin mit eigener Eisenbahn und eigenem Hafen
war. Nach Arbenz’ Beseitigung, die nachweislich mit massgeblicher Hilfe des
US-amerikanischen Auslandsgeheimdienstes CIA erfolgte, wurde die Landreform
rickgingig gemacht. Es folgte eine lange Reihe von Militardiktaturen begleitet
von Guerilla-Aktivititen und Biirgerkrieg.¢ Als von Gunten den Film drehte,
war Colonel Carlos Arana Osorio an der Macht. Mithilfe von amerikanischen
Militarberatern verschirfte er den Kampf gegen die Guerilla.>”

Den Schluss des letzten Kapitels tiber die Bananenproduktion in Guatemala
macht eine Episode aus der Schweiz, wo der Einkaufschef eines nicht weiter
benannten Grossverteilers iiber den Import von Bananen aus Guatemala bei der
UFC und uiber die tiefen Preise fiir Bananen in den Schweizer Laden spricht.

Grosse Nachfrage, breite Zustimmung

Bananera Libertad lief erstmals an den Solothurner Filmtagen 1971. Die hiufigen
Erwihnungen in Sammelrezensionen und die Veroffentlichung von Fotografien
aus dem Film zeugen vom positiven Echo. Das Lob strich vor allem die sach-
liche und informative Art der Darstellung heraus, die den Film von polemischen
Berichten tiber die lateinamerikanische Revolutionsromantik unterscheide.*
Nach den Filmtagen organisierte Helvetas eine separate Premiere fiir Freunde
und die Presse, wo der Film als Gebrauchsfilm fir Gruppen, Schulen, Parteien
und andere Interessenten beworben wurde. Die Organisation hoffte, mithilfe
des Films das Bewusstsein «fiir eine almosenfreie, aber auf wirkliche Reformen
zielende Hilfe an Entwicklungslinder» zu wecken.? Helvetas widmete ausserdem
einen Teil der «Partnerschaft»-Ausgabe vom April 1971 dem Film.* Der ein-

26 Russell Crandall, America’s Dirty Wars. Irregular Warfare from 1776 to the War on Terror,
New York 2014, S. 240-244.

27 Ebd, S.258f.

28 Vgl. z. B.: Balts Livio, Solothurner Tagebuch, in: Vaterland, 13. 2. 1971; Heinrich von Griinigen,
Tagesbericht von den Solothurner Filmtagen 1971, in: Der Bund, 7. 2. 1971; db, Rosinen
aus einem Kuchen aus Langeweile, in: NZZ, 6. 2. 1971. In der Romandie fiel die Reaktion
verhaltener aus als in der deutschen Schweiz. Die beiden Lausanner Blitter «Feuille d’avis
de Lausanne» und «Nouvelle Revue de Lausanne» fanden den Film zu brav. Siche: Cl. Vn.,
Cinéma suisse 2 Soleure, in: Feuille d’avis de Lausanne, 6. 2. 1971; Soleure 1971: Quelques
films suisses alémaniques, in: Nouvelle Revue de Lausanne, 13. 2. 1971. Nur die Freiburger
«La Liberté» gestand dem Film eine politische Reflexion tiber die Ausbeutung Lateinamerikas
durch den westlichen Block zu. Siehe Claude Chuard, Les 6es Journées cinématographiques
de Soleure, in: La Liberté, 6. 2. 1971.

29 Die Helvetas-Premiere fand am 24. 3. 1971 statt. Vgl. Tages-Anzeiger, 25. 3. 1971. Auch «Die
Tat» vom 26. 3. 1971 berichtete positiv und lobend tiber den Film und die Prisentation.

30 Es handelte sich um eine Sondernummer der «Partnerschaft». Vgl. Zusammenkunft ver-
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leitende Grundsatzartikel*' von Nationalrat und Helvetas-Vizeprasident Walter
Renschler stellt die Aussagen des Films in den internationalen Entwicklungs-
kontext. Er betont, dass die Entwicklungsziele, die an der 2. Sitzung der UNO-
Generalversammlung formuliert worden waren, nur durch Verinderungen im
Welthandelssystem verwirklicht werden konnten. Er bricht in seinem Text auch
eine Lanze fiir die technische Hilfe und macht damit klar, dass Kritik an der
ungerechten Verteilung von Macht und Reichtum nicht ausreiche, um die Armut
im Stden zu bekimpfen. Die «Vermittlung von Wissen und Konnen» sei un-
bedingt notig, um die wirtschaftliche Leistungsfahigkeit der Entwicklungslinder
zu verbessern: «Industrieanlagen sind sinnlos, wenn Facharbeiter, Werkmeister
und leitendes Personal fehlen.»3: Mit diesen einleitenden Worten umriss Rensch-
ler das Spannungsfeld, in dem sich die Entwicklungsorganisationen zu Beginn
der 1970er Jahre befanden: auf der einen Seite galt es, die dependenztheoretisch
fundierte Kritik, wie sie Bananera Libertad formulierte, aufzunehmen und zu
diskutieren, andererseits blieb Helvetas der konkreten Projektarbeit vor Ort
verpflichtet.

In den folgenden Artikeln der Zeitschrift steht der Film im Zentrum.
Zusitzlich zu einer Zusammenfassung® sind zwei Making-ofs abgedruckt.
Unter dem etwas reisserischen Titel «Die <Bananera Libertad>-Story» lobt
Peter Arbenz die gute Zusammenarbeit zwischen Helvetas und von Gunten.
Bananera Libertad sei ein «Autorenfilm», der zum Denken und Diskutieren
tiber die Probleme der Entwicklungslinder anregen solle. Arbenz hebt auch
den Beitrag von Helvetas hervor, etwa bei der Auswahl der Drehorte und bei
der Bereinigung des Kommentartextes. Das Laienpublikum belehrt er tiber die
«wochenlange Kleinarbeit des filmischen Handwerks».3* Von Gunten seinerseits
berichtet in Auszligen «Aus dem Filmtagebuch»35 anekdotisch tiber Strapazen,
Gefahren und Angste wihrend der Dreharbeiten.

Sowohl Arbenz wie von Gunten wollten mit ihren Artikeln die eigene
Position stirken. Arbenz machte klar, dass Helvetas einen substanziellen Anteil
zum Endprodukt beigetragen hatte. Von Guntens Geschichten von der Ge-
fahrlichkeit der Dreharbeiten charakterisierten den jungen Filmer als mutigen
Mann, der fir die gute Sache sein Leben riskierte.

schiedener Hilfsorganisationen fir Entwicklungshilfe mit dem Dienst fir technische
Zusammenarbeit zur Besprechung gemeinsamer Probleme der Information, am 23. 3. 1971,
Bern, in: BAR, E2005A#1983/18#121%.

31 Walter Renschler, Vorstoss in neue Leistungsdimensionen, in: Partenaires = Partnerschaft.
Zeitschrift des Schweizer Aufbauwerks fiir Entwicklungslinder 11/43 (1971), S. 2 f.

32 Ebd,S. ;.

33 Es handelt sich um formale Angaben zum Film, eine kurze Zusammenfassung des Inhalts mit
den wichtigsten Aussagen, dazu Ausziige aus dem Kommentar und eine Auswahl von Rezen-
sionen, die anlisslich der Solothurner Filmtage verfasst wurden.

34 Peter Arbenz, Die «Bananera Libertad-Story», in: Partenaires = Partnerschaft. Zeitschrift des
Schweizer Aufbauwerks fiir Entwicklungslinder 11/43 (1971), S. 4.

35 Peter von Gunten, Aus dem Filmtagebuch, in: Partenaires = Partnerschaft. Zeitschrift des
Schweizer Aufbauwerks fiir Entwicklungslander 11/43 (1971), S. 9.
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Neben Helvetas interessierten sich besonders die kirchennahen Entwick-
lungsakteure fiir den Film. BB nahm Bananera Libertad nicht nur in die Film-
empfehlungen auf, sondern erwarb fiir 10’000 Franken auch das zweijahrige un-
eingeschrankte Vorfiihr- und Verleihrecht.’* BfB-Zentralsekretir Franz Baumann
begriindete das Engagement damit, dass der Film an Selbstverstindlichkeiten
ruttle: «Wer nach diesem Film auf seine saubere Weste pocht, macht sich selber
etwas vor.» Der Film habe das Potenzial, den nétigen Bewusstseinsprozess ein-
zuleiten. Er solle deshalb «nicht einfach als Kollektenappell» eingesetzt, sondern
als «Anstoss zu fortlaufender Auseinandersetzung» gesehen werden.”

Bewusstseinsbildung steht auch im Fokus der umfangreichen Begleit-
dokumentation, die BfB zu Bananera Libertad verfasste.’® Im ersten Text rit
der Regisseur davon ab, die Filmvorfithrung mit politischen Stellungnahmen zu
bewerben. Es sei sonst zu befiirchten, dass interessiertes Publikum abgeschreckt
werde, weil es einen ideologischen Film erwarte. Um Kritik an schlechter Bild-
oder Tonqualitit gar nicht erst aufkommen zu lassen, konne auf die schwierigen
Entstehungsumstinde hingewiesen werden. Als Drittes rit von Gunten, auf resi-
gnative Fragen von Jugendlichen zu antworten, dass es auch bei uns Privilegierte
und Unterprivilegierte gebe. Die Jugendlichen sollten lernen, dass entscheidende
Verinderungen in der Dritten Welt erst erfolgen wiirden, wenn sich in der Schweiz
etwas andere.

In einem zweiten Text steuert Rudolf Strahm, Sekretir des bernischen
BfB-Komitees, zusitzliche Kontextinformationen zur politischen Situation an den
Drehorten und zur Entwicklungspolitik aus dependenztheoretischer Perspektive
bei.» In diesem Sinn sind auch seine Diskussionsanregungen zu verstehen. Er
schlagt vor, die politischen Voraussetzungen fiir die 6konomischen Differenzen
zwischen Lateinamerika und den Industrielindern und innerhalb der Entwick-
lungslinder zu thematisieren.

Der Film diente BfB dazu, die bereits an der interkonfessionellen Konferenz
1970 geschirften entwicklungspolitischen Argumente zu veranschaulichen. Die
Diskussion um Entwicklungszusammenarbeit sollte sich nicht auf Projekte in
einzelnen Lindern beschrinken, sondern die Analyse von politischen und 6ko-
nomischen Strukturen mit einbeziehen.

36 Das Vorfiihrrecht enthielt die Moglichkeit, eine unbeschrinkte Anzahl Kopien zum Preis
von je 2000 Franken zu beziehen. Die BfB-Kopien waren bei den Geschiftsstellen in Basel,
Bern und Ziirich sowie beim Pfarramt der Okumene und Mission in St. Gallen erhiltlich. Pro
Vorfiihrung wurde eine Miete von 60 Franken verlangt. Vgl. Protokoll BfB-Aktionskomitee,
24. Sitzung vom 27. 8. 1971, in: Bfa-Archiv, Schachtel Anfang II 1972.

37 Brot fiir Brider zeigt: Bananera Libertad (ohne Datum), in: PAPvG, Schachtel Bananera
Libertad, lose Unterlagen.

38 Die Filmzusammenfassung stammt von Dolf Rindlisbacher, Fritz Siegenthaler steuerte einige
Statistiken zur lateinamerikanischen Wirtschaft und zur Verflechtung mit der Schweiz bei.
Vgl. ebd.

39 Zu Strahms Engagement fur Brot fiir Briider vgl. Rudolf H. Strahm, Der aktionserprobte Acht-
undsechziger im Team der EvB 1974-1985, in: Holenstein/Strahm/Renschler, Entwicklung
heisst Befreiung, Ziirich 2008, S. 113-166, hier S. 118.
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Auch die katholische Schwesterorganisation Fastenopfer engagierte sich fiir
Bananera Libertad. Thr Argument war, dass der Film die Schweizer Katholiken
«von der Notwendigkeit einer Hilfe zu tiberzeugen und ihnen die Verantwortung
gegeniiber den Entwicklungslindern bewusst zu machen» vermoge.* Ausserdem
organisierte der Stiftungsrat von Fastenopfer eine interne Auffiihrung des Films,
an der unter anderen drei Bischofe mit von Gunten diskutierten.+

Schliesslich machten sich die beiden christlichen Mediendienste fiir Bana-
nera Libertad stark. Sie nahmen den Film in ihre neu ausgerichteten Verleih-
organisationen auf* und der «Filmberater» veroffentlichte ein «Arbeitsblatt
Kurzfilm».# Deren Autoren Ambros Eichenberger und Dolf Rindlisbacher
empfahlen Bananera Libertad sowohl als «Motivationsfilm» wie auch als «Lehr-
und Informationsfilm». Im Filmgesprich konnten die strukturellen Ursachen
von Unterentwicklung hervorgehoben und die «Problematik der auslindischen
Privatinvestitionen» reflektiert werden. Ausserdem schlagen sie vor, die Frage
zu diskutieren, ob die Dritte wie die Erste Welt werden miisse.*

Der Einsatz der Hilfsorganisationen fiir den Film bildete eine wichtige Basis
fir dessen lange und verbreitete Verwendung. Das Engagement des Autors und
Regisseurs selbst trug ebenfalls dazu bei, dass der Film und die darin verhandelten
Themen ihre ausserordentliche Wirkung entfalten konnten.

Peter von Gunten besass eigene Filmkopien, die er vor Publikum mit
anschliessender engagierter Diskussion vorfithrte.#s Fir 200 Franken plus Rei-
sespesen bediente er Gymnasien, Kirchgemeinden, Parteianlisse oder etwa den
Interdisziplindren Nachdiplomkurs tiber Probleme der Entwicklungslinder
(INDEL) an der ETH Ziirich.* Ausserdem nahm er an Anlissen einzelner Hel-
vetas-Ortsverbinde, wie beispielsweise in St. Gallen, teil.

40 Filme tiber die Dritte Welt, in: Filmberater 3 (1971), S. 48.

41 Kurzmeldung, Bananera Libertad wird dem Stiftungsrat des Fastenopfers vorgefihrt, in:
Filmberater 12 (1971), S. 256. Der Inhalt der Diskussion ist nicht dokumentiert.

42 Im August 1971 schlossen von Gunten und Helvetas gemeinsam einen Lizenzvertrag mit dem
Verleih Zoom ab. Vgl. «filmlizenzvertrag zwischen den co-produzenten peter von gunten und
verleih zoom, dez. 1974», in: CSZH, Zoom-Ordner Aus-B, Dossier Bananera Libertad. Bana-
nera Libertad wurde von Film-Pool, dem Verleith des Schweizer Filmzentrums, verliehen.
Vgl. Zusammenfassung von Bananera Libertad (deutsch und englisch), in: PAPvG, Schachtel
Bananera Libertad, Mappchen blau.

43 Ambros Eichenberger / Dolf Rindlisbacher, Filmberater-Arbeitsblatt Kurzfilm. Bananera
Libertad (Bananenfreiheit), in: Der Filmberater 2 (1972), S. 31—34. Das Arbeitsblatt konnte
ausserdem beim Filmbiiro des Schweizerischen Katholischen Volksvereins (SKVV) bezogen
werden. Der gleiche Text erschien in der evangelischen Schwesterzeitschrift «<ZOOM».
Vgl. Ambros Eichenberger / Dolf Rindlisbacher, Kurzfilm im Unterricht. Bananera Libertad
(Bananenfreiheit), in: ZOOM 5 (1972), S. 8 {.

44 Ebd.

45 Peter von Gunten stellte auch eigene Begleitmaterialien her, die lediglich den Kommentartext
und eine positive Rezension zum Film enthielten. Vgl. Peter von Gunten, Dokumentation zu
Bananera Libertad (Bananenfreiheit), in: PAPvG, Schachtel Bananera Libertad, Mappchen
blau. Gemiss seiner eigenen Zihlung begleitete er rund 250 Vorfithrungen des Films.

46 Vgl. z. B. Evang.-ref. Pfarramt Dornach, Brief an Peter von Gunten, 10. 5. 1971, in: PAPVG,
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Die gut dokumentierte Projektion vom 10. Dezember 1971 gibt Aufschluss
iber von Guntens Argumentarium. Die lokale Ortsgruppe lud am UNO-Men-
schenrechtstag zu einem Filmabend in die Aula der Kantonsschule ein.#” In der
anschliessenden Diskussion versuchte von Gunten das Publikum von der Notwen-
digkeit tief greifenden Wandels in Lateinamerika zu iberzeugen. Bezugnehmend
auf eine Filmstelle, wo das Wort «Revolution» fillt, betonte er, eine Revolution
brauche nicht blutig zu sein. Eine Verbesserung der Situation sei aber nur mit
echten Reformen und nicht mit Heftpflastermethoden zu erreichen. Von Gun-
ten zielte auch auf die unrithmliche Rolle der Schweiz. Sie konne sich stirker
engagieren, um langfristig auf die Preisentwicklung einzuwirken oder um das
Kreditwesen zu verbessern. Um dies zu erreichen, brauche es Aufklirungsarbeit.
Von Gunten bekriftigte seine Entwicklungsdiagnosen, indem er sie denjenigen
des etablierten Publizisten Lorenz Stucki entgegenstellte.#* Dieser hatte in der
gleichen Zeit wie von Gunten in Lateinamerika einen Film gedreht und ein Buch
geschrieben.# Stucki ortete den Hauptgrund fir die lateinamerikanischen Ent-
wicklungsprobleme in der Faulheit und Trigheit der Menschen und behauptete,
dass nur 40’000 Schweizer den Kontinent zum Laufen bringen wiirden.® Von
Gunten geisselte dessen Uberheblichkeit und bezeichnete ihn als «subtilen Ras-
sisten». Nicht die Trigheit mache die Einwohner Perus arm, sondern die Resi-
gnation nach «jahrhundertelanger Ausbeutung und Knechtung, die durch die
internationalen sozialen Verhiltnisse verursacht» worden seien.’

Solche Diskussionsabende waren fiir den jungen Filmregisseur eine ideale
Biihne. Anders als Ulrich Schweizer wollte er nicht im Hintergrund bleiben. Mit
seinen engagierten Voten platzierte er sich selbst als Entwicklungsakteur, der
nicht nur das Filmgeschift versteht, sondern auch tberzeugend die Griinde fiir
andauernde Entwicklungsdifferenzen darlegen kann.

Eine weitere Bithne wurde von Gunten vom Deutschschweizer Fernsehen
geboten. Zur Ankiindigung der Ausstrahlung vom 16. April 1971 um 21 Uhr o5
in der Sendung Filmszene Schweiz. Junge Schweizer Filmautoren portritierte die
Programmzeitschrift den Film und dessen Autor und replizierte von Guntens

Schachtel Bananera Libertad, Mappe UniBern Presseinformationen Korrespondenz. Alle
Verleih- bzw. Vorfihrvertrige in: PAPvG, Schachtel Bananera Libertad, lose Unterlagen.

47 hst, Unbequeme Konfrontation, in: Die Ostschweiz 13. 12. 1971; mk, «Bananera Libertad» —
Bananenfreiheit, in: Ostschweizer AZ, 14. 12. 1971.

48 Ebd.

49 Das Buch erschien 1971 unter dem Titel «Kontinent im Aufbruch. Siidamerika auf dem Weg
ins 21. Jahrhundert». Vor der Reise nach Lateinamerika hatte Stucki auch mit Helvetas Kontakt
aufgenommen, und Peter Arbenz schrieb einen Brief an den Schweizer Botschafter in Para-
guay und bat ihn, Stucki, der sich besonders fiir Entwicklungsprojekte in Paraguay interessiere,
behilflich zu sein. Vgl. Peter Arbenz, Brief an Claude-Louis Piachaud, 13. 1. 1971, in: BAR,
E2200.79#1989/156#72%.

so Die Filmversion, die mir vorliegt, stammt aus dem Archiv von Helvetas. Sie trigt den Namen
Siidamerika. Von Vorgestern nach Ubermorgen. Ein Dokumentarbericht von Lorenz Stucki. Sie
bricht nach 43 Minuten ab. Vgl. BAR, J2.261#2006/293#175*.

51 mk, «Bananera Libertad» — Bananenfreiheit, in: Ostschweizer AZ, 14. 12. 1971.
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entwicklungspolitische Argumente.’* Unmittelbar nach der Ausstrahlung tber-
trug das Fernsehen ein Streitgesprich zwischen von Gunten und dem St. Galler
Wirtschaftsprofessor Emil Kiing, der mit von Guntens Thesen tiberhaupt nicht
einverstanden war. Dem Schriftsteller Hugo Loetscher oblag die Aufgabe, die
ideologisch gefirbte Diskussion aufzubrechen und zu versachlichen.s

Bananera Libertad wurde auch nach der Premiere in Solothurn ausgespro-
chen positiv rezensiert. Sachlichkeit, Objektivitit und der Verzicht auf einfache
Rezepte standen im Zentrum der veréffentlichten Besprechungen.s+ Neben den
vielen lobenden Reaktionen auf den Film erschienen allerdings auch einige kri-
tische Stimmen, die befiirchteten, der Film konne der Reputation der Entwick-
lungshilfe schaden.

So klagte Pfarrer Jiirg Jaggi in der evangelischen Wochenzeitschrift «Leben
und Glauben»,’s Bananera Libertad leiste der Entwicklungssache einen Biren-
dienst. Jaggi fand den Film schlecht fotografiert und inhaltlich polemisch zu-
gespitzt. Zudem vermutete er, dass die als «Ausbeuter» charakterisierten Personen
«pseudokommunistische Hassinstinkte» fordern und Unternehmer, die sich in
Entwicklungslindern engagieren mochten, abschrecken wiirden. Die Folge sei,
dass «der ganze Entwicklungskarren im Dreck» lande. Jaggi kritisierte das Enga-
gement von Helvetas. Die Entwicklungsorganisation habe «zur Hilfe auch schon
mehr Mut gemacht, als es in diesem Film geschieht».

Die gleiche Zeitschrift veroffentlichte zwei Monate spater eine heftige Replik.®
Von Gunten wirft Jaggi darin Diskussionsverweigerung vor, da dieser die ge-
meinsame Teilnahme an einem Podiumsgesprich verweigert habe. Von Gunten
stort sich vor allem an Jaggis Verteidigung des Unternehmertums in Entwick-
lungslindern: «Dass menschliche Verantwortung und Unternehmertum schwer
miteinander zu vereinen sind, hat schon einer vor 2000 Jahren gemerkt, als der
die Hindler zum Tempel hinausgeworfen hat.» Nach dem Bibelverweis, den
von Gunten wohl mit Blick auf die religidsen Leserinnen und Leser der Zeit-
schrift platziert, ruft er die Geschichte als Zeugin auf. Diese habe zur Geniige
bewiesen, dass der Weg der bisherigen Verantwortungstriger in «Elend, Hunger
und Krieg» ende. Im abschliessenden Argument fiigt von Gunten eine Portion
Kolonialismuskritik hinzu. Die «weisse Rasse» habe unwiederbringliche Schaden
durch «Eindringen in diese fremden Kulturkreise» verursacht. «Der darauthin
erfolgte kulturelle Bruch fiir die Ureinwohner und die Folgen daraus kénnen

52 Andreas Feurer, Bananera Libertad, in: Radio + Fernsehen 15 (1971), S. 14 f.

53 Sebastian, Unser Fernsechkommentar, in: Der Landbote, 19. 4. 1971.

54 Martin Schaub, Die Hinwendung zum Sozialen, in: Die Weltwoche, §. 2. 1971; Balts Livio,
Solothurner Tagebuch, in: Vaterland 13. 2. 1971; LR, «Bananera Libertad», in: Tages-Anzeiger,
25. 3. 1971; Werner Jehle, Vor allem Schweizer Untergrund, in National-Zeitung, 3. 2. 1971;
T. K., Schweizer Film entwichst den Kinderschuhen, in: Appenzeller Zeitung, 5. 2. 1971.

55 Jurg Jaggi, Bananera Libertad — mit Vorsicht zu geniessen!, in: Leben und Glauben 43 (1971),
S.10f.

56 Peter von Gunten, Bemerkungen zum Artikel iber den Film «Bananera Libertad», in: Leben
und Glauben 52 (1971), S. 30 f.
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nicht beschonigt und mit ein bisschen gutem Willen beseitigt werden.» Die Welt
sei nicht mehr in Ost und West, sondern in Nord und Siid geteilt.’”

Die zweite Fundamentalkritik an Bananera Libertad stammte vom Basler
Soziologieprofessor Paul Trappe.s® Dieser beschaftigte sich nicht nur theoretisch
mit Entwicklungszusammenarbeit. Er war auch als Berater in Entwicklungs-
lindern titig. In den 1960er Jahren befasste er sich in mehreren Publikationen
mit der Einrichtung von Genossenschaften als Entwicklungsinstrument.®® In
einem ganzseitigen Artikel der Wochenzeitung «Genossenschaft»* beschuldigte
er den Film der groben Vereinfachung und der Verkennung der Realititen und
Moéglichkeiten von Entwicklungshilfe in Lateinamerika. Von Gunten habe die
filmtechnischen Manipulationsmdglichkeiten dafiir missbraucht, Entwicklungs-
engpasse aufzuzeigen. Der Film suggeriere, dass die bisherige Entwicklungshilfe
besser unterlassen worden wire. Wie schon Jaggi wundert sich Trappe, dass eine
etablierte Entwicklungsorganisation, «die ihre Existenz Spendengeldern aus wei-
testen Bevolkerungskreisen verdankt, die — sehr zu recht! — Vertrauen in den Sinn
der Helvetas-Entwicklungsprojekte haben», einen solchen Film mitfinanziere.

Auch auf diese Kritik reagierte Peter von Gunten umgehend und verlangte
vom «Genossenschaft»-Chefredaktor Werner Knecht die Verdffentlichung seiner
Stellungnahme.® In harschen Worten beschuldigte er Trappe der Unsachlichkeit
und der Unfahigkeit, Texte richtig zu zitieren und in den richtigen Zusammenhang
zu stellen. Wie ein Anwalt zerpfliickte er Trappes Kritik Wort fiir Wort. Frech
forderte er zudem dazu auf, der Entgegnung einen Kasten beizufiigen, in dem
die Preise, die der Film bereits erhalten hatte, aufzufiihren seien. Die Redaktion
verweigerte die Publikation der Replik mit der Begriindung, der Text polemisiere
und enthalte personliche Verunglimpfungen. Ausserdem nehme von Gunten zu
den Vorwiirfen gegentiber dem Film nicht Stellung.®

57 Vgl. ebd. Nochmals vier Nummern spiter erschien ein offener Brief von Jaggi an von Gunten,
in dem von Gunten auf subtile Art als aufbrausender, humorloser Dogmatiker hingestellt wird.
Vgl. Jiirg Jaggi, Diskussion um den Film «Bananera Libertad», in: Leben und Glauben 4 (1972),
S. 29.

58 Paul Trappe, Bananera Libertad — «Bananenfreiheit». Ist Entwicklungshilfe wirklich so
sinnlos?, in: Genossenschaft, 2. 12. 1971.

59 1969 wurde er ordentlicher Professor fiir Soziologie und Vorsteher des Soziologischen Seminars
in Basel (die Berufung nach Basel fand schon 1968 statt), 1970 erhielt er den «Triennial Jubilee
Prize» der «International Co-operative Alliance» in London fiir das Buch «Die Entwick-
lungsfunktion des Genossenschaftswesens», 1970-1975 war er ausserdem Lehrbeauftragter
der ETH im Interdiszipliniren Nachdiplomkurs iber Entwicklungslinder. Vgl. Victoria
Jaggi / Ueli Mider / Katja Windisch (Hg.), Entwicklung, Recht, sozialer Wandel. Festschrift
fur Paul Trappe zum 70. Geburtstag, Bern 2002, S. 642 {.

60 Paul Trappe, Bananera Libertad — «Bananenfreiheit». Ist Entwicklungshilfe wirklich so
sinnlos?, in: Genossenschaft, 2. 12. 1971.

61 Peter von Gunten, Brief an Werner Knecht, 7. 12. 1971, in: PAPvG, Schachtel Bananera
Libertad, Mippchen rosa.

62 Annemarie Wyss, Brief an Peter von Gunten, 21. 12. 1971, in: PAPvG, Schachtel Bananera
Libertad, Dossier Publikumsreaktionen. Im Antwortschreiben emporte sich von Gunten dar-
tiber, dass er nicht die gleichen Rechte erhalte wie Trappe: «sprechen wir doch offen. es ist fiir
sie viel leichter, einen unsachlichen bericht von prof. trappe ihren lesern vorzusetzen als eine
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Dieser Schlagabtausch legt einerseits die Bruchlinien in der Entwicklungs-
debatte der frithen 1970er Jahre frei und zeigt andererseits auf, dass Dokumen-
tarfilmen ein grosses Wirkungspotenzial zugeschrieben wurde. Wahrend viele
Entwicklungsorganisationen in Bananera Libertad eine plausible Begriindung
fir das neue Entwicklungsnarrativ sahen, empfanden Praktiker den Film als
Generalangriff auf die Entwicklungshilfe schlechthin. Die Kritik von Jaggi und
Trappe implizierte, dass sich Dokumentarfilme zu Entwicklungsthemen auf
positive Projektdarstellungen beschrinken sollten. Fiir von Gunten boten die
Kontroversen eine weitere Gelegenheit, sich als streitbaren und informierten
Film- und Entwicklungsakteur zu profilieren.

Von Guntens Renommee als Pionier des engagierten entwicklungspoli-
tischen Films wurde durch den enormen Erfolg von Bananera Libertad in
Deutschland noch grosser. Bereits im Frithling 1971 nahm die Landeszentrale
fur politische Bildung in Diisseldorf den Film in den Verleih auf.* Ausserdem
feierte Bananera Libertad an mehreren deutschen Festivals Erfolge. An den
Filmfestspielen in Berlin 1971 gab die internationale katholische Filmorganisation
OCIC eine «besondere Empfehlung» ab und das evangelische Pendant Inter-
film sprach dem Film 4000 Deutsche Mark zu.* Danach schrieb die Zeitschrift
«film-dienst» euphorisch, Bananera Libertad konne durch den «Verzicht auf
plakative Parolen gegenwirtig und hierzulande zum brauchbarsten Film tiber
die Probleme der dritten Welt iiberhaupt werden».® Kritische Stimmen, die
dem Film Reformismus vorwarfen, waren dagegen in Oberhausen zu horen.®
Das als Beilage zum «film-dienst» herausgegebene Arbeitsblatt zu Bananera
Libertad verteidigte den Film indes: «Nattirlich kann man daran zweifeln, ob
Reformen> an der Misere der Dritten Welt noch etwas andern konnen, das wird
selbst von einem Teil des lateinamerikanischen Klerus entschieden verneint.»
Der Film konne diese Frage sicher nicht abschliessend beantworten, sie miisse
aber «mit aller Radikalitdt gestellt werden».

entgegnung einer nicht halb so «wichtigen> personlichkeit.» Vgl. Peter von Gunten, Brief an
Annemarie Wyss, 22. 12. 1971, in: ebd.

63 Die Landeszentrale verfligte bereits im Mai 1971 tiber eine Kopie. Ab Mitte Juli 1971 standen
mehrere Kopien fir den Verleih in Deutschland zur Verfiigung. Vgl. Peter von Gunten, Brief
(ohne direkte Ansprechperson), 18. 5. 1971, in: PAPvG, Schachtel Bananera Libertad, Mappe
UniBern Presseinformationen Korrespondenz. Gemiss mundlicher Auskunft von Guntens
lieferte die Diisseldorfer Landeszentrale iiber 30 Kopien an andere Landeszentralen. Deren
Herstellung sei durch die BRD subventioniert gewesen. In den 1980er Jahren habe die Kohl-
Regierung alle subventionierten Kopien entsorgen lassen.

64 Die kirchlichen Filmpreise in Berlin, in: film-dienst 14 (1971), S. 3.

65 Gunther Pflaum, Zwischen Engagement und Kommerz: Filmfestspiele Berlin 1971, in: film-
dienst 14 (1971), S. 1 f., 4, hier S. 4.

66 Der NZZ-Rezensent empfand diese Kritik allerdings als Adelung: «Das ist im Kontext des
gelegentlich naiv progressiven Oberhauser Festivals und im Hinblick auf die Wirksamkeit beim
schweizerischen Zuschauer ein Kompliment.» Vgl. thii, Emotionen statt Reflexionen. Ober-
hauser Kurzfilmtage 1971, in: NZZ, 8. 5. 1971.

67 Giinther Pflaum, Bananera Libertad, in: film-dienst 25 (1971).
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Besonders folgenreich war die Prisenz von Bananera Libertad am ersten
Fernseh-Workshop fiir eine gerechtere Welt 1972 in Trier,” wo der Film tber-
raschend den mit 20’000 Deutschen Mark dotierten ersten Preis gewann.® In den
Folgejahren wurde der Fernsehworkshop zum zentralen Treffpunkt fiir Personen
aus dem deutschsprachigen Raum, die sich fir den Einsatz von bewegten Bildern
tiber Entwicklungsthemen interessierten.” Die Teilnehmerinnen und Teilnehmer
stritten sich heftig tiber Herangehensweisen, Filmgestaltung und Themen. Wie
sollten Filme tiber den Stiden aussehen und welche Rolle konnten sie in der Auf-
klirungs- und Bewusstseinsarbeit spielen?”* Zusammen mit den beiden deutschen
Filmemachern Peter Heller und Peter Krieg gehorte Peter von Gunten zu den
einflussreichsten Teilnehmern des Fernsehworkshops. Thre Filme gewannen re-
gelmissig Preise und ihre Ansichten zum entwicklungspolitischen Film wurden
mit Interesse aufgenommen.”*

Initiative fiir fairen Handel

Die aussergewohnliche Wirkung von Bananera Libertad manifestierte sich am
sichtbarsten in der Griindung einer Institution. Die Bananenfrauen Frauenfeld,
Pionierinnen der Schweizer Fair-Trade-Bewegung, fithrten ihr Engagement direkt
auf die Folgen der Filmprojektion zuritick.”s

Am Anfang stand die Vorfithrung von Bananera Libertad am «Treffpunkt fiir
Frauen», den die Frauenfelder Pfarrfrau Ursula Brunner monatlich organisierte.
Eine Woche spiter zeigte die Migros gleichenorts einen Werbe-Film zu Bananen.
Die anschliessende, von Miannern dominierte Diskussion stiess einigen anwesen-
den Frauen sauer auf. Als die Migros kurze Zeit spater das «Bananenwunder»
verklindete, das aufgrund von Wahrungsabwertungen die Verglinstigung von
Bananen um 15 Rappen vorsah, sahen die Frauen ein Aktionsfeld. Sie erkundigten

68 Nach dem Workshop erschien eine ausfiithrliche Dokumentation, die organisatorische Doku-
mente und Presserezensionen enthilt. Vgl. Katholische Akademie Trier (Hg.), 1. Fernseh-
Workshop fiir eine gerechtere Welt. 30. Oktober bis 4. November in Trier, Trier 1973.
Verantwortlich fir die erste Ausgabe des Workshops war die Katholische Akademie in Trier
bzw. deren Direktor Dr. Jirgen Wichmann.

69 Bananera Libertad wurde nicht vom Autor selbst eingereicht, sondern von der Landesfilm-
stelle Nordrhein-Westfalen. Der Workshop und von Guntens Beteiligung wurde auch in der
Schweiz wahrgenommen. Vgl. thii, Entwicklungshilfe und Fernsehen, in: NZZ, 13. 1. 1973.
Zum Fernsehworkshop vgl. auch Kapitel 2.

70 Unter dem geinderten Namen «Fernseh-Workshop fir eine gerechte Welt» wurde die
Veranstaltung danach alle zwei Jahre durchgefiihrt.

71 Zur Geschichte des Fernsehworkshops siehe: Harms, Fernsehworkshop.

72 Vgl. Kobe, Kinomachers Abkehr.

73 Uber die Geschichte der Bananenfrauen gibt es mittlerweile einige Literatur: von einer der
Griinderinnen etwa: Ursula Brunner, Bananenfrauen, Frauenfeld 1999; von der ersten Sekreta-
rin der Erklirung von Bern (EvB): Anne-Marie Holenstein, Vom Manifest der Theologen zur
politischen Praxis, in: Holenstein/Strahm/Renschler, Entwicklung heisst Befreiung, S. 1376,
hier S. 61-66. Vgl. ausserdem: Kalt, Tiersmondismus, S. 501-509.
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sich bei der Migros-Direktion, weshalb die 1§ Rappen nicht in Entwicklungs-
projekte in Zentralamerika investiert wiirden, und bekamen zur Antwort, die
Migros sei kein Wohltatigkeitsinstitut. Darauf folgte die «sanfte Storaktion an
die Adresse der Migros»,’* die moglichst viele Leute aufforderte, 15 Rappen mit
Einzahlungsscheinen an die Migros zu schicken und dazuzuschreiben: «Bana-
nengeld. Es gehort uns nicht, wir wollen es nicht.» Weitere Aktionen, wie die
Herausgabe der «Bananen-Zeitung», folgten. Dank einer effizienten Medienarbeit
fanden die Frauenfelderinnen Nachahmerinnen in anderen Stidten.”s

Bananera Libertad stand genau zur richtigen Zeit zur Verfigung, um diese
tiberraschende Wirkung zu entfalten. Die Verkniipfung des letzten Filmkapitels
von Bananera Libertad «Funf Rappen fiir ein Kilo Bananen»7® mit der Migros-
Aktion sowie die ungeschickte Reaktion der Migros-Fihrung motivierten Ursula
Brunner und ihre Mitstreiterinnen, sich fiir fairen Handel einzusetzen.

Mit Bananera Libertad unterstiitzte Peter von Gunten die Etablierung des
neuen Entwicklungsnarrativs und leitete eine neue Epoche filmischer Auseinan-
dersetzungen mit entwicklungsrelevanten Fragen ein. Dank seines durchschlagen-
den Erfolgs wurde der junge Schweizer Regisseur zu einer wichtigen Referenz
tir kritische entwicklungspolitische Filme tiber den Siiden im deutschsprachigen
Raum.

Allerdings realisierte von Gunten den nichsten entwicklungspolitischen
Film — El grito del pueblo — erst sechs Jahre spiter. In der Zwischenzeit konzen-
trierte er sich auf seinen ersten Spielfilm, Die Auslieferung, fiir dessen Produktion
er die Firma Cinov AG griindete.”” Dennoch liess ihn die Entwicklungsdebatte
auch wihrend dieser Arbeit nicht ganz los. Die «Schweizerischen Arbeitsgrup-
pen fir Entwicklungspolitik» (SAFEP) fragten ihn an, ob er mit ihnen einen
Ujamaa-Film in Tansania drehen wiirde.”* Da er mitten in der Lancierung des
Spielfilms stand, lehnte er die Regiefithrung ab, erklarte sich aber bereit, die Pro-
duktionsleitung zu tibernehmen und iiber seine Firma Cinov als Koproduzent
sowie als ausfithrender Produzent zu fungieren. Ausserdem vermittelte er den
SAFEP zwei Personen, die an der Cinov-Produktion beteiligt waren: Marlies
Graf ibernahm die Regie und der erfahrene Fritz Maeder fithrte die Kamera.
Nach schwierigen Produktionsmonaten, die von Streitigkeiten tiber die Autor-

74 Holenstein, Manifest, S. 63.

75 Ebd.,S. 64.

76 Das 14-miniitige Bananen-Kapitel wurde als separater Film unter dem Kapitelnamen Fiinf
Rappen fiir ein Kilo Bananen verliehen. Vgl. Verleih Zoom, Selecta-Verleih, Film — Kirche -
Welt, Bern 1974.

77 Vgl. Hodel/Jaeggi, Bern und die Welt, S. 34—41.

78 Vertreter der SAFEP waren bereits 1972 nach Tansania gereist, von wo sie eigenes Filmmaterial
in die Schweiz brachten. Zu dieser Reise vgl. Franziska Meister / Barbara Welter, Die Dritte
Welt geht uns alle an! Der Wandel der schweizerischen Entwicklungspolitik am Beispiel der
Kommission fiir Entwicklungsfragen der Universitit Ziirich, in: Mario Konig et al., Dyna-
misierung und Umbau. Die Schweiz in den 6oer und 7oer Jahren, Ziirich 1998, S. 127-142,
hier S. 139. Zur Ujamaa-Politik in Tansania und zu ihrer Attraktivitit fir die westlichen Ent-
wicklungsakteure vgl. Kapitel 2.
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schaft des Films tiberschattet waren,” konnte der Film Die Bauern von Mahembe
im September 1975 aufgefiithrt werden. Der Film zeichnet ein hoffnungsvolles
Portrit der Ujamaa-Politik in Tansania. Wie der gleichzeitig entstandene Film
African Riviera — Entwicklung wohin? beschritt auch Die Bauern von Mahembe
filmgestalterisches Neuland. Der Film verwendet Kommentar nur sparlich und
inszeniert einige Personen als sprechende und handelnde Subjekte, die in ihrer
eigenen Sprache die Vorteile des Ujamaa-Konzepts am Beispiel des Dorfs Ma-
hembe erlautern.®

6.2 «El grito del pueblo» (Der Schrei des Volkes):
Dependenztheorie trifft Theologie der Befreiung

Als von Gunten 1976 mit der Planung von El grito del pueblo begann, hatte sich
die dependenztheoretische Perspektive bei den grossen Entwicklungsorganisa-
tionen bereits durchgesetzt. Im gleichen Zeitraum hatten sich auch die formalen
Gestaltungsmerkmale von Filmen tiber den Stiden verindert. Produktionen wie
Die Banern von Mahembe und African Riviera — Entwicklung wohin? bewie-
sen, dass die portritierten Menschen des Siidens selbst zu sprechen in der Lage
waren und dass eine dokumentarfilmische Erzihlung ohne dichte Kommentarspur
auskommen kann. El grito del pueblo war ein weiterer Versuch, die «Anderen»
adaquat darzustellen.

Der Film gewihrt einen Einblick in die Praxis der Theologie der Befreiung,
die wie die Ujamaa-Politik Tansanias hohes Ansehen bei westlichen Entwick-
lungsakteuren genoss.

Im Juli 1976 nahm von Gunten den Auftrag von BfB und Fastenopfer
an, ein Exposé fur ein Filmprojekt in Lateinamerika zu verfassen. Die beiden
christlichen Hilfsorganisationen hatten sich an ihn gewandt, weil das Schweizer
Fernsehen ihnen angeboten hatte, sich finanziell an einem Dokumentarfilm zu
einem Entwicklungsthema zu beteiligen. Das Exposé, das von Guten zusammen
mit dem Grafiker und Fotografen Jiirg Zysset® verfasste, ging von Drehorten
in der Region Nordeste in Brasilien aus.** Da die brasilianische Militirdikta-
tur die notigen Drehbewilligungen aber verweigerte, wurde das Konzept ins

79 Die Diskussionen spiegeln sich auch im Abspann. Dort sind als Ideengeber die SAFEP-
Mitglieder Hanspeter Diir, Andres Enderli und Hans Sonderegger aufgefiihrt. Dieselben,
erganzt durch Ester Enderli und Marlies Graf auch als Autorinnen und Autoren der Kon-
zeption. Dann folgen fir Regie Marlies Graf und fiir Kamera Fritz E. Maeder.

8o Bereits wihrend der Dreharbeiten kam es zu einem heftigen Streit zwischen der Regisseurin
Marlies Graf und den SAFEP-Vertretern. Peter von Gunten ergriff in der Folge klar Partei fiir
Graf. Zum Film und Streit vgl. Rauh, Hilfsbedurftiges Afrika, S. 303-307.

81 BfB und Fastenopfer bezahlten 5500 Franken fiir das Exposé. Vgl. Einladung zur 23. Sitzung
des Aktionskomitees BfB vom 8. September 1976, Traktandum 6.4 Filmprojekt Lateinamerika,
23. 8. 1976, in: Bfa-Archiv, Ordner BfB AK 1976-77.

82 Das erste Exposé hiess Nordeste. Vgl. Peter von Gunten / Jiirg Zysset, Nordeste (Arbeitstitel),
1976, in: PAPvG, Schachtel Terra roubada, lose Unterlagen.
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peruanischen Hochland verlegt, wo sowohl BfB wie Fastenopfer Hilfsprojekte
unterstiitzten.®> Von Gunten und Zysset wollten sich auf den Alltag und die
Probleme der Menschen konzentrieren, weil sie der Uberzeugung waren, dem
europiischen Publikum damit die Identifikation mit den Problemen Lateiname-
rikas zu erleichtern. Besonders wichtig war den beiden Autoren, die Menschen in
die Dreharbeiten mit einzubeziehen. Im Exposé fiihrten sie dafiir den Begriff der
«optischen Partnerschaft» ein. Die Portritierten wiirden als Subjekte und nicht
als Objekte behandelt, fiir exotische Bilder und Elendsaufnahmen sei kein Platz.
Auch misse auf Fortschrittsoptimismus verzichtet werden. Zuerst sollten Pro-
bleme, dann Losungsversuche gezeigt werden, um schliesslich klarzumachen, dass
Strukturverinderungen notwendig seien. Von Gunten und Zysset wollten auf die
Abhingigkeiten und Verflechtungen zwischen Industrielindern und der Dritten
Welt aufmerksam machen und gleichzeitig Skepsis gegen entwicklungspolitische
Aktivititen abbauen sowie fiir gerechtere Losungen werben.®

Zur Umsetzung dieses Vorhabens beabsichtigten von Gunten und Zysset,
gesprochene Sprache nur sparsam einzusetzen und, wenn doch, die von der por-
tratierten Bevolkerung gesprochene aufzunehmen. Eine Kommentarstimme sollte
nur zur Schliessung von Informationsliicken eingesetzt werden. Auf der Bildebene
planten sie, ruhige Aufnahmen mit langen Einstellungen, die dem langsamen
Rhythmus des tiglichen Lebens entsprachen, zu bevorzugen. Zudem versprachen
sie eine distanzierte und nicht ehrverletzende Kamerafiihrung.

Die vorgelegte Konzeptarbeit iiberzeugte die BfB-Leitung. Ein wichtiges
Argument war, dass der Film auch im Fernsehen zu sehen sein wiirde. BfB ver-
sprach sich davon eine positive Wirkung fiir die kirchliche Konzeption von Ent-
wicklungshilfe, welche Bewusstseinsbildung und Evangelisation mit einschloss.®s
Auch der Stiftungsrat von Fastenopfer stimmte fiir die Finanzierung.*

83 An der Fastenopfer-Stiftungsratssitzung vom 1./2. Juni 1976 wurde die neue Situation
besprochen und der Finanzierung zugestimmt. Das Budget des nun «Das tigliche Leben»
genannten Filmprojekts betrug 132’000 Franken bei einem erwarteten Beitrag von 40’000 Fran-
ken durch das Fernsehen, in den Rest teilten sich BfB und Fastenopfer. Vgl. Information
uber das Filmprojekt «Das tagliche Leben», 5. 11. 1976, in: Staatsarchiv Luzern (StALU),
Fastenopfer-Archiv, PA 1202/493. Vgl. auch die gleiche Meldung in: Protokoll Sitzung Ar-
beitsausschuss BfB vom 21. 10. 1976, in: Bfa-Archiv, Ordner BfB AA 76-77.

84 Vgl. auch die Unterlagen zu «Das tigliche Leben», die an den Sitzungen des Aktionsrats und
des Stiftungsrats vom 22. bis 24. November 1976 verwendet wurden: Konzeption des Doku-
mentarfilms «Das tigliche Leben», in: StALU, Fastenopfer-Archiv PA 1202/493.

85 Vgl. Einladung zur 23. Sitzung des Aktionskomitees BfB vom 8. September 1976, Traktandum
6.4 Filmprojekt Lateinamerika, 23. 8. 1976, in: Bfa-Archiv, Ordner BfB AK 1976-77. Die
Zustimmung erfolgte noch in der Meinung, das Projekt werde in Brasilien umgesetzt.

86 Vgl. Information tber das Filmprojekt «Das tigliche Leben», 5.11. 1976, in: StALU,
Fastenopfer-Archiv, PA 1202/493. Der Film wurde allerdings teurer als budgetiert. Die Total-
kosten lagen mit 156’950 Franken um 18 Prozent iber dem Plan. Da dies als begriindet ange-
sehen wurde, iibernahmen Fastenopfer und BfB die Mehrkosten. Der Beitrag des Fernsehens
blieb bei 40’000 Franken. Fastenopfer finanzierte ausserdem die franzosischsprachige Version
mit 4777.25 Franken. Vgl. Protokoll der Sitzung des Aktionsrates des Fastenopfer vom 29. 5.
1978, in: StALU, Fastenopfer-Archiv, PA 1202/504.
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Die volle Produktionsverantwortung lag bei von Gunten, der nicht nur Autor
und Regisseur, sondern mit seiner Produktionsgesellschaft Cinov Filmproduk-
tion AG auch ausfihrender Produzent war. Er ibernahm damit alle vertraglichen
und rechtlichen Verpflichtungen, die mit der Produktion verbunden waren. Als
Gesprichspartner fir inhaltliche Fragen stellte BfB Hans Ott und Hermann
Herzog, Fastenopfer Ambros Eichenberger und Meinrad Hengartner zur Ver-
figung. Die vier Herren tibernahmen auch die Verantwortung, den fertigen Film
abzunehmen.®”

Das Filmteam reiste im November 1976 fiir rund zwei Monate nach Peru. Es
bestand aus von Gunten, Zysset, der die Standfotos und Tonaufnahmen verant-
wortete, dem Kameramann Fritz E. Maeder, mit dem von Gunten bereits fiir Die
Auslieferung zusammengearbeitet hatte, und der Regieassistentin Heidi Rieder.*

Von Gunten erfiillte die Versprechungen des Exposés. Im 68-miniitigen Film
dominieren lange, der ruhigen Kamerafithrung von Fritz E. Maeder zu verdan-
kende Einstellungen bei diskretem Kommentar. Die in Ketschua und in Spa-
nisch gesprochenen Statements sind in der einen Verleihfassung mit Untertiteln
versehen. In der fiir das Fernsehen des Westdeutschen Rundfunks hergestellten
Version werden sie von einer mannlichen und einer weiblichen Sprechstimme
Uberlagert.®

Der Film erzdhlt von der schwierigen Situation der Indiobauern auf dem
peruanischen Altiplano, die unter den Genossenschaftern der «sociedades agricolas
de interés social» (SAIS, landwirtschaftliche Genossenschaften von sozialem
Interesse) zu leiden haben. Die SAIS waren nach der Revolution von 1968 als
Entwicklungsmassnahme fiir die Landbevolkerung gegriindet worden: einer-
seits zur Bewirtschaftung von Land, das den Grossgrundbesitzern weggenom-
men worden war, andererseits sollten sie die kleinen Bauern in ihrem Existenz-
kampf unterstiitzen. Die Realisierung dieses Plans hatte sich aber fiir die ein-
fachen Bauern als Schritt vom Regen in die Traufe herausgestellt. Hatten sie
frither unter den Grossgrundbesitzern eine schlecht bezahlte Position, waren
sie jetzt dem Druck der Genossenschaften ausgesetzt. Zusitzlich verschirfte
die Regierung auf Verlangen des Internationalen Wihrungsfonds ihre Sparpo-
litik, was die Situation fiir die Bauern noch verschlechterte. In der Folge kam
es immer wieder zu Bauernprotesten, die von der Regierung niedergeschlagen
wurden.”

87 Vgl. Information tiber das Filmprojekt «Das tigliche Leben», 5. 11. 1976, in: StALU, Fasten-
opfer-Archiv, PA 1202/493.

88 Vgl. ebd. Auf einer Einladung zu einer Veranstaltung mit Heidi Rieder ist die Dauer von vier
Monaten erwihnt. Von Gunten berichtigte miindlich, dass er, Zysset und Maeder nur zwei
Monate in Peru waren, Rieder mit ihrem Partner aber linger. Vgl. OFRA, El grito del Pueblo.
Einfiihrung Heidi Rieder, 27. 6. 1978, in: PAPvG, Schachtel El grito del Pueblo, lose Unter-
lagen.

89 Mir liegt nur die tibersprochene Fassung vor. Peter von Gunten stellte sie mir auf DVD zur
Verfiigung.

90 Konig, Kleine Geschichte, S. 673-675.
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Im Film kommt ein SAIS-Verwalter zu Wort, der die Geschichte seiner
Genossenschaft als Erfolg erzihlt. Die Campesinos widersprechen dieser Version
heftig und berichten von der Gewalt, die ihnen angedroht und auch angetan
wurde. Kirchliche Basisgemeinden und «misioneros» (katholische Laien) helfen
ihnen, sich zu wehren. Die «misioneros», die im Film zu sehen und zu horen
sind, werden durch den Schweizer Pater Otto Brun angeleitet, der seit 1971
einer Pfarrei im Departement Puno vorsteht.”” Ganz im Sinn der Befreiungs-
theologie begriindet Brun mit Bibelzitaten den Kampf gegen die politische
und wirtschaftliche Unterdriickung. Zusammen mit den «misioneros» und den
Campesinos entwickelt Brun im Film Argumente, die ihnen Selbstbewusstsein
und Mut geben sollen, um sich zu wehren. Zu Wort kommen auch die Frauen,
die sich tber die Missachtung durch ihre Minner beklagen.

Der zweite Geistliche, der im Film vorkommt, ist ebenfalls Europier. Es
handelt sich um den Franzosen Louis Dalle, der seit Dezember 1971 als Bischof
von Ayaviri amtete.?* Dalle war einer der Unterzeichner des Hirtenbriefs «Reco-
giendo el clamor de nuestro pueblo», der von Gunten zum Filmtitel inspirierte.
Darin kritisieren fiinf Bischofe der Siiddanden die peruanische Regierung, weil sie
Kundgebungen mit Gewalt niederschlug hatte.”s Im Unterschied zu Brun spricht
Dalle in die Kamera. Er zeichnet ein pessimistisches Bild der Gegenwart. Aus-
serdem driickt er sein Unverstindnis tiber die europiische Begeisterung fiir die
Theologie der Befreiung aus, da ja die Unterdriicker und Ausbeuter wie Banken
und Multinationale aus Europa kimen.

Kirchliche und weltliche Diskussionen iiber Befreiungstheologie

Zwischen Oktober und November 1977 organisierten BfB und Fastenopfer
in verschiedenen Teilen der deutschen Schweiz Premieren.>* Fur Fastenopfer
war El grito del pueblo «das eindeutige Schwergewicht» der Offentlichkeits-
arbeit im Jahr 1978.9 BfB zeigte den Film zur Vorbereitung auf die Arbeit in
den Kirchgemeinden an regionalen Jahresversammlungen mit anschliessenden

91 Zuerst war Brun in der Gemeinde Putina nahe des Titicaca-Sees titig, 1977 bernahm er
zusammen mit sechs Laienhelfern die Pfarrei der Gemeinde Pucari. Vgl. Maria Vogel, Otto
Brun, Entwicklungshelfer in Peru, in: Luzerner Neuste Nachrichten, 2. 3. 1978.

92 Dalle starb am 9. Mai 1982 bei einem Autounfall.

93 Gabriel Campredon, Louis Dalle. Un homme libre, Mende 1986, S. 184 f.

94 Am 20. 10. 1977 in Ziirich. Vgl. EPD, «Der Schrei des Volkes», in: Schweizerischer Evan-
gelischer Pressedienst 43 (1977), S. 8. Die Ostschweizer Premiere fand Anfang November auf
Einladung von BfB und Fastenopfer im Beisein des Regisseurs statt, ab Mirz 1978 stand er
Gemeinden und Gruppen zur Verfiigung. Vgl. T, «Der Schrei des Volkes», in: St. Galler
Tagblatt, 12. 11. 1977. In der Innerschweiz wurde der Film am 9. 11. 1977 einem interessier-
ten Kreis im Luzerner Paulusheim vorgestellt. Vgl. F. S., Kein Ausweg aus der Armut?, in:
Luzerner Tagblatt, 11. 11. 1977.

95 Aktion 1978: «eine welt zum leben» in der Deutschschweiz, Unterlagen fir Sitzung des
Aktionsrats vom 29. 5. 1978 und des Stiftungsrats vom 5. 6. 1978, in: StALU, Fastenopfer-
Archiv, PA 1202/501.
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kontroversen Diskussionen tiber den Nutzen oder den Schaden des Films fur
das Entwicklungsengagement der Kirche. Ein gut dokumentiertes Beispiel ist
die Versammlung der Thurgauer Sektion, die am 14. Januar 1978 in Weinfelden
mit rund 70 Vertreterinnen und Vertretern stattfand.”® Wihrend die einen Wort-
meldungen von Betroffenheit und Hilflosigkeit zeugten, fragten sich andere,
ob ein solch «angriffiger Film den Gemeinden zugemutet werden konne».”
Die gleichen Positionen, die sich bereits bei den Filmen von Ulrich Schweizer
gegentiberstanden, zeigten sich auch diesmal wieder. Die einen wollten lieber
erfolgreiche Projekte vorstellen, um das Publikum zum Spenden zu animieren.
Die anderen fanden, die christlichen Gemeinden miissten sich mit den Ursachen
der Probleme der Armen und Unterprivilegierten in der Dritten Welt befassen.
Sie waren davon iberzeugt, dass solche Filme durch ihre offene Information
das Verstindnis vergrossern und sich dadurch positiv auf die Spendenbereit-
schaft auswirken wiirden.

Als aus dem Publikum die Frage nach der «Linkstendenz» des Films gestellt
wurde, versuchte Pfarrer Hermann Herzog®® den Vorwurf der politischen Stel-
lungnahme zu entkriften. Zu diesem Zweck verglich er den «Schrei des Volkes»
mit Beispielen aus der Schweizer Geschichte und aus der Bibel. Nach 400-jdhriger
Unterdrickung erlebe das peruanische Volk nun «sein 1291». Und im dritten
Kapitel des zweiten Buches Mose spreche Gott zu Moses, er habe den Schrei
uber die Unterdriicker seines Volkes gehort,” und fordere ihn auf, die Men-
schen aus Agypten zu fithren. Mit den Verweisen auf Nationalmythen und bib-
lische Vorbilder entzog Herzog den Freiheitskampf der Indios der ideologischen
Einordnung und machte ihn zu einem universalen sowohl schweizerischen wie
christlichen Anliegen.

El grito del pueblo wurde auch ausserhalb des BfB- und Fastenopfer-Umfelds
an kirchlichen™ wie an weltlichen Veranstaltungen™ rege gezeigt und rezensiert.’*

96 cb, Ganz und gar unbequem, in: Thurgauer Zeitung, 21. 1. 1978; Schweizer Bodenseezeitung,

21. 1. 1978. Vgl. auch: Brot fiir Briider zeigt unbequemen Film, in: Bischofszeller Zeitung,
24.1.1978.

97 cb, Ganz und gar unbequem, in: Thurgauer Zeitung, 21. 1. 1978.

98 Hermann Herzog war Mitglied des Aktionskomitees von BfB und spiter Prisident der
KEM-Filmkommission. Vgl. Kapitel s.

99 Herzog bezog sich auf den Hirtenbrief der peruanischen Bischofe.

100 Vgl. z. B.: ts, Die Vorbereitungen fiir die Aktionen «Brot fiir Briider» und «Fastenopfer» laufen
an, in: Der Toggenburger, 20. 1. 1978, Uber eine Vorfihrung in Wattwil; fu, «Der Schrei des
Volkes», in: Ziirichseezeitung, 12. 1. 1978, iiber eine Vorfilhrung in Minnedorf, organisiert
von der dkumenischen AG Dritte Welt. Gleich fiinf Tage dauerte die Ferienstudienwoche
der Paulus-Akademie in Ziirich, die vom 10. bis 14. Juli 1978 unter dem Titel «Thema
Lateinamerika — Eine Herausforderung fiir uns» durchgefithrt wurde und wo von Gunten
neben El grito del pueblo auch Bananera Libertad zeigen konnte. Vgl. «Lateinamerika — Eine
Herausforderung fiir uns», Ferienstudienwoche vom 10.-14. Juli 1978, in: PAPvG, Schachtel
El grito del Pueblo, lose Unterlagen.

1o1 Im Januar 1978 lief der Film fiir einige Tage im Berner «Kellerkino». Vgl. Franz Wiger, «El
grito del Pueblo» im Kellerkino in Bern, in: Berner Nachrichten, 20. 1. 1978.

102 Die Verleihangaben des Verleihs Zoom zeigen, wie die drei Kopien nachgefragt wurden. Im
ersten Jahr, 1978, wurde der Film 76-mal ausgeliehen, was einer sehr hohen Quote fiir einen
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Von Gunten selbst war an mehreren Veranstaltungen anwesend und hob besonders
das Engagement der Priester und Missionare fir die Landbevolkerung hervor.'

El grito del pueblo bot sich zudem an, um uber die Situation der Frauen in
der Dritten Welt zu diskutieren. So zeigte die «Organisation fiir die Sache der
Frauen» (OFRA) den Film am 27. Juni 1978 in Basel. Regieassistentin Heidi
Rieder war fiir eine Einfihrung zustindig; die Einladung zitiert eine Textzeile
aus einer Stelle des Films, in der sich die Frauen iiber ihre Madnner beklagen.

Zur Vorbereitung der Vorfithrung von E! grito del pueblo standen den Inter-
essierten wieder mehrere Texte Verfiigung. Das «Arbeitsblatt Kurzfilm» empfahl
der Gesprichsleitung, die Aussagen der Protagonisten mit Zusatzinformationen
zur politischen Situation in Peru und zur Befreiungstheologie anzureichern. Wegen
des knappen Filmkommentars wurde die Versorgung des Publikums mit Kon-
textinformation als besonders wichtig erachtet. Die Autoren des Arbeitsblatts
hielten es ausserdem fiir notwendig, die Zuschauerinnen und Zuschauer auf den
bedichtigen Stil und das dauernde Hin und Her zwischen Bild und Untertiteln
gut vorzubereiten.'*s

Auch BfB und Fastenopfer erarbeiteten Begleitmaterialien fiir E/ grito del
pueblo. Sie nutzten die Gelegenheit, um tber zwei Hilfsprojekte in Peru zu
informieren, die im Film nicht explizit erwdhnt sind.”® Das eine betrifft die
«misioneros»-Ausbildung im Bistum Puno, die im Film im Zentrum steht,
ohne dass davon als Projekt die Rede ist. Das andere beschreibt die Hilfe fiir
Frauen, die von einheimischen «promotoras» in Haus und Garten, aber auch
im Bereich Gesundheit und bei sozialen Problemen unterstiitzt werden.

Film im Entwicklungskontext entspricht. In den Folgejahren nahm die Nachfrage ab: 1979
wurde der Film 25-mal ausgeliehen, 1980 15-mal, 1981 10-mal, zwischen 1982 und 1989 2- bis
12-mal pro Jahr, 1990 schliesslich kein einziges Mal. Vgl. CSZH, Zoom-Ordner Verleihstatis-
tiken, 1975-1990.

103 Vgl. tmu, «Der Schrei des Volkes» — ein Film von Guntens, in: Berner Oberlinder / Berner
Oberlinder Nachrichten, 29. 10. 1979

104 «Manchmal arbeiten wir wie Esel, aber unsere Minner schitzen unsere Arbeit trotzdem nicht.
Sie kommen nach Hause und fragen, was wir die ganze Zeit gemacht hitten. Aber sie selber
sind immer unterwegs. Wir weben Ponchos, Decken und stricken Pullover fiir die Kinder. Wir
bestellten mit unseren Minnern das Land ...» Vgl. OFRA, El grito del Pueblo. Einfihrung
Heidi Rieder, 27. 6. 1978, in: PAPvG, Schachtel El grito del Pueblo, lose Unterlagen.

105 Josef Gihwiler / Peter Gessler, Arbeitsblatt Kurzfilm. El grito del Pueblo (Der Schrei des
Volkes), in: ZOOM-Filmberater 2 (1978), S. 23-26. Die Landeszentrale fiir politische Bil-
dung des Ministeriums fiir Wissenschaft und Forschung des Landes Nordrhein-Westfalen
(Bildstellen und Filmdienste) brachte Der Schrei des Volkes (El grito del pueblo) in der Reihe
«Filmtexte» heraus. Zusitzlich zum tibersetzten Sprechtext ist der Text aus dem «Arbeitsblatt
Kurzfilm» abgedruckt. Vgl. Landeszentrale fiir politische Bildung (Diisseldorf) (Hg.), Peter
von Gunten. Der Schrei des Volkes, Diisseldorf 1980.

106 BIB und Fastenopfer gaben zusammen die Schiilerzeitung «Eine Welt zum Leben» fiir das 7. bis
9. Schuljahr heraus. Darin wird ein Ferienprospekt mit der harten Lebensrealitit der Bauern
verglichen. Als Beweis werden Fotografien von Jiirg Zysset, die wihrend der Dreharbeiten zu
El grito del pueblo entstanden, sowie Textausschnitte aus dem Film verwendet. Vgl. Fasten-
opfer, Brot fiir Briider, Eine Welt zum Leben. Schiilerzeitung fiir das 7. bis 9. Schuljahr (0. D.),
in: PAPvG, Schachtel El grito del Pueblo, lose Unterlagen.
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Das Deutschschweizer Fernsehen, das den Film mitfinanziert hatte, zeigte
El grito del pueblo am 2. Mirz 1978 um 21 Uhr 1o. Mit dieser Ausstrahlung bot
das Fernsehen dem Publikum eine erste Gelegenheit, sich ausgiebig mit der be-
freiungstheologischen Praxis auseinanderzusetzen.'”

Bereits im Vorfeld erhielt die Ausstrahlung grosse Aufmerksambkeit.
Davon zeugen ihre Ankiindigung in vielen Tageszeitungen'® und die ausgie-
bige Berichterstattung in der Programmzeitschrift. Diese verwies bereits eine
Woche vor der Ausstrahlung in der Einleitung zu einem kdmpferischen Text
des Zentralsekretirs von BfB, Hans Ott, auf den Film. Ott kritisiert darin die
Aussen- und Entwicklungspolitik der Schweiz, deren Schwerpunkt zu sehr auf
die Wirtschaftsinteressen (Rohstoffe, Absatzmirkte) ausgerichtet sei und welche
die armen Bevolkerungsschichten der Dritten Welt vernachlissige.’® Wihrend
Otts Text den Film in einen politischen Kontext stellt, fithrt die folgende, reich
bebilderte Ausgabe in den Film ein und stellt den Regisseur vor. Das Titelbild
zeigt ein Indiomddchen aus dem Film. Der Artikel fragt nach von Guntens
Motivation, solche Filme zu drehen. Da er sich aus einfachen Verhiltnissen
habe emanzipieren kdnnen, wiinsche er auch anderen eine «gerechte Entwick-
lungschance». Lobend hebt die Programmzeitschrift das Bestreben des Films
hervor, den Portritierten eine eigene Sprache zu geben beziehungsweise sie in
ithrer Sprache, Ketschua, sprechen zu lassen.'™

Die prominente Berichterstattung zeigt, dass die Fernsehausstrahlung sowohl
fir die Bewerbung von entwicklungspolitischen Themen wie auch fiir die Pri-
sentation von Filmemachern und ihren Anliegen eine wichtige Bithne bot. Von
Gunten war seit dem Erfolg von Bananera Libertad zu einem bekannten Filmer
avanciert, dessen Spezialitit nicht nur das Engagement fiir die Benachteiligten
der Welt war, sondern auch der sorgfiltige Umgang mit ihnen.

Die beiden Hauptgeldgeber bekamen vier Monate nach der Erstauffithrung
des Films ebenfalls einen kurzen Fernsehauftritt. Anlidsslich der zehnjahrigen
Zusammenarbeit zwischen BfB und Fastenopfer zeigte die Magazinsendung
Blickpunkt am 6. Juli 1978 einen kurzen Filmausschnitt und fiihrte ein Gesprich

107 Die Durchsicht der Programmzeitschrift und Recherchen in der SRF-Mediendatenbank FARO
(passwortgeschiitzte Online-Version) haben ergeben, dass die Befreiungstheologie als eigen-
standiges Thema vor der Ausstrahlung von E! grito del pueblo nicht auftauchte. Anfang der
1980er Jahre thematisierte das christliche Magazin Spuren die Befreiungstheologie im Deutsch-
schweizer Fernsehen. Am 12. 3. 1980 lief eine Sendung Ein Sioux-Indianer und Dom Helder
Camara, Bischof. Vgl. Tele. tv radio zeitung 10 (1980).

108 Das Fastenopfer spricht von 100 Zeitungen. Vgl. Aktion 1978: «eine welt zum leben» in der
Deutschschweiz, Unterlagen fiir Sitzung des Aktionsrats vom 29. 5. 1978 und des Stiftungsrats
vom 5. 6. 1978, in: StALU, Fastenopfer-Archiv, PA 1202/501.

109 Die Ausstrahlung von E! grito del pueblo wird als «Beitrag zur Problematik <Die Dritte Welt
und wir» angekiindigt. Anlass war die Radiosendung Zwischen Projekt und Politik — Kirchen
und Staat in der Entwicklungszusammenarbeit, die am Sonntag, den 26. 2. 1978, um 18 Uhr auf
Radio DRS 2 ausgestrahlt wurde. Vgl. Hans Ott, im Interesse der Dritten Welt?, in: TV-Radio-
Zeitung 7 (1978), S. 12.

110 Vgl. Rolf Mithlemann, Wozu filmten Berner in Peru?, in: TV-Radio-Zeitung 8 (1978), S. 8-10.
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mit den beiden Hilfswerkvertretern Hans Ott und Meinrad Hengartner. Sie lobten
den Film, weil er fir beide Konfessionen anschauliche Informationen iiber die
Befreiungstheologie enthalte.™

Wohlwollende Reaktionen in der Schweiz und in Deutschland

El grito del pueblo hatte mehrheitlich eine gute Presse. Zwar gab es auch kritische
Stimmen, fundamentale Widerreden wie bei Bananera Libertad blieben aber aus.
Die «weltlichen» Kritiker interessierten sich wenig fiir die Geschichte und die
Bedeutung der Befreiungstheologie. Sie stellten vielmehr die politische Situation
Perus nach der Revolution und die Konsequenzen fiir die Landbevélkerung in
den Vordergrund. Sie lobten die filmische Inszenierung der Campesinos und der
«misioneros»'* sowie die Grundhaltung des Films, nicht zu erkliren, sondern
zu beobachten und zu kommunizieren' und damit den Bewusstseinswandel
beziehungsweise die Arbeit daran'4 zu dokumentieren.

Einzig die «Neue Ziircher Zeitung» stimmte nicht in den Kanon der Lob-
lieder ein. Sie schimpfte von Gunten einen Theoretiker, der die Oberhand tiber
den «sehr bildkreativen Kameramann» gewonnen habe. Deshalb erstarre der
Film «in der Statik flacher, diirrer Tableaus, deren Schwerfilligkeit dem Berner
Filmemacher punkto stilistischem Einfiihlungsvermogen nicht eben Lorbeeren
eintragt». Zwischen den Zeilen der biirgerlichen Zeitung ist zu lesen, dass von
Gunten durch seine Regime- und Systemkritik den Film zerstort habe. Der Re-
zensent beanstandete ausserdem die mangelnde «Hintergrundaufhellung», was
den «an sich begriissenswerten Versuch der Sprachgebung an <Sprachlose> der
Dritten Welt» nicht wettmache.’s Diese Formulierung lasst darauf schliessen,
dass die «Neue Ziircher Zeitung» der Ubertragung von Sprachkompetenz an die
«Anderen» skeptisch gegentiberstand. Lieber hitte sie einen Dokumentarfilm mit
dominantem Kommentar gehabt, der dem Publikum die Situation der Portritierten
aus Schweizer Sicht erklart.

111 Blickpunkt, 6. 7. 1978. Nachweis in SRF-Mediendatenbank FARO (passwortgeschiitzte
Online-Version).

112 Vgl. Fred Zaugg, Bilder dieser Welt, dieser Zeit, in: Der Bund, 5. 11. 1977.

113 Die «Berner Nachrichten» tibernahmen die Argumentation von Guntens, dass er den Film
nicht erklire, sondern die Kommunikation mit den Indiobauern suche. Die Kamera beobachte
und lasse die Menschen sprechen, mit ihrer Stimme in Ketschua, aber auch stumm durch ihre
Gesichter. Es gehe den Auftraggebern und den Schopfern des Films nicht ums Helfen, sondern
um das informative Gesprich. Die Worte der Campesinos zeugen von den wirtschaftlichen
Zwingen, aber auch davon, dass sie von uns eine Antwort erwarten. Vgl. Franz Wiger,
«E] grito del Pueblo» im Kellerkino in Bern, in: Berner Nachrichten, 20. 1. 1978.

114 Furdas «Luzerner Tagblatt» und das «Zuger Tagblatt» zeichnet der Film den Bewusstseinswandel
nach, den die «misioneros» bei den Campesinos bewirken mochten, der die Solidaritat stirken
solle und damit auf eine langsame Verinderung der Gesellschaft hinarbeiten werde. Vgl. E. S.,
Kein Ausweg aus der Armut, in: Zuger Tagblatt und Luzerner Tagblatt, 11. 11. 1977.

115 liv., Wirklichkeit und «Wirklichkeit». Das internationale Filmfestival von Nyon, in: NZZ,
28. 10. 1977
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Ausfiihrlicher und fundierter setzte sich die kirchennahe Presse mit beson-
derem Fokus auf die theologische Dimension mit dem Film auseinander. Mehrere
Autoren aus dem kirchlich-publizistischen Umfeld pladierten in ausfithrlichen
Artikeln dafiir, EI grito del pueblo als Beweis fir die Kraft der Befreiungs-
theologie in Lateinamerika und als «bedeutungsvolle und echte Alternative
zum Marxismus» zu lesen.””® Aber auch die Mitverantwortung der Schweiz
fur «Unfreiheit, Knechtschaft und Unterdriickung in der Welt» wurde thema-
tisiert."'’

Besonders fundiert fiel die Rezension von Ambros Eichenberger aus, der mit
dem Entstehungskontext des Films bestens vertraut war.”"® In der katholischen
Zeitung «Vaterland»'" veroffentlichte er eine eigentliche Filmexegese. El grito
del pueblo analysiere Missstinde, veranschauliche den Bewusstseinsprozess der
Bauern auf einer christlichen Basis und halte das christliche Angebot der Hoff-
nung selbst in schwierigen Zeiten hoch. Eichenberger sprach auch der Schweiz
eine potenziell konstruktive Rolle zu. Sie konne die kirchliche Arbeit vor Ort
unterstiitzen und das Verstindnis fir die christliche Basis der Befreiungstheo-
logie fordern. Fiir christliche Autoren bot der Film die dankbare Gelegenheit,
das Potenzial der viel zitierten, aber wenig bekannten Theologie der Befreiung
in der Entwicklungsarbeit aufzuzeigen.

Abgesehen von den tiblichen Wortmeldungen nutzte einer der Filmprota-
gonisten die Moglichkeit, mit deutlichen Worten auf die prekare Situation der
Bauern in Peru aufmerksam zu machen. Es handelt sich um den Missionar Otto
Brun, der im Film beim Unterricht der «misioneros» oder bei der Taufe zu
sehen ist, dessen Name aber nie genannt wird.”>® Im Frihling 1978 verbrachte
Brun einige Wochen in der Schweiz und sprach mit mehreren Zeitungen.*** Die
Artikel portritieren einen kimpferischen Geist, der die Lebensumstinde der
peruanischen Campesinos schildert und gleichzeitig eine kapitalismuskritische

116 Urs Jaeggi, Stimme der Unterdriickten, in: Der Saemann 1 (1978), zitiert nach Hodel/Jaeggi,
Bern und die Welt, S. 45.

117 Der «Evangelische Pressedienst» sah den Film als Beweis dafiir, dass die biblische Tradition eine
der stirksten Befreiungskrifte in Lateinamerika sei. Der unbequeme Film zeige auf, wie nicht
zuletzt auch die Schweiz als viel gepriesener Hort der Freiheit fiir die Unfreiheit, Knechtschaft
und Unterdriickung in der Welt mitverantwortlich sei. Vgl. EPD, «Der Schrei des Volkes», in:
Schweizerischer Evangelischer Pressedienst 43 (1977), S. 8.

118 Eichenberger war Leiter des katholischen Filmbiiros, regelmissiger Autor bei «<ZOOM» und
«Filmberater» und eine der Ansprechpersonen von Fastenopfer, die den Regisseur berieten und
fiir die Abnahme des Films verantwortlich zeichneten. Vgl. auch Kapitel 2.

119 Ambros Eichenberger, Den Schrei des Volkes gehort ..., in: Vaterland, 29. 10. 1977. Der
Artikel lag im Januar 1978 auch den Materialien zur Auffihrung des Films im Berner «Kel-
lerkino» bei. Vgl. Kellerkino, El grito del Pueblo, in: PAPvG, Schachtel El grito del Pueblo,
lose Unterlagen.

120 Ganz am Schluss des Abspanns werden seine Initialen O. B. genannt. Nach miindlicher Auss
kunft von Guntens erschien Brun auf eigenen Wunsch und zu seiner Sicherheit nicht mit vollem
Namen.

121 Maria Vogel, Otto Brun, Entwicklungshelfer in Peru, in: Luzerner Neuste Nachrichten, 2. 3.
1978. Vgl. auch R. K., Warum sind wir arm, in: Bulletin des Christlichen Friedensdienstes 344

(1978), S. 5-8.
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Analyse der Weltlage gibt. Brun macht die vom IWF aufgezwungene Spar-
politik, die verbiirokratisierte Verwaltung und die hohen Militirausgaben fiir
die Misere der Indios verantwortlich. Seiner Ansicht nach hitten die Anden-
Bewohner keinen anderen Ausweg als den politisch organisierten Widerstand.
Brun verstand Solidaritit mit den Armen Lateinamerikas als Kampf gegen den
Kapitalismus, wobei das sowjetische System keine Alternative sei. In Latein-
amerika habe Klassenkampf nichts mit Theorie zu tun, sondern sei «tiglich
erfahrene und erlittene Lebenswirklichkeit der Armen».'>

Bruns Ausserungen verlingerten und verstirkten die Wirkung des Films.
Seine sicht- und horbare Umsetzung der Befreiungstheologie, mit denen er im
Film die «<misioneros» und die Campesinos zum Widerstand gegen die Michtigen
ermunterte, wurden nun konkretisiert, weitergeschrieben und in einem dezidiert
kapitalismuskritischen Umfeld verortet.

Der Film konnte in Peru an einem Theologiekurs fiir Pastoralagenten gezeigt
werden.’ In einem Brief an Meinrad Hengartner vom Fastenopfer berichtete
das «Instituto de pastoral Andina» in Cusco, die Kursteilnehmer hitten es sehr
geschitzt, den Film als Arbeitsmittel einsetzen zu konnen. Auch seien einige
«misioneros», die am Film mitgewirkt hatten, unter ihnen gewesen. Alle hitten die
Meinung vertreten, dass sie durch das Zeigen des Films keinen Schaden erleiden
wiirden, im Gegentelil, sie hitten grosse Freude gehabt.

Wie schon Bananera Libertad strahlte auch El grito del pueblo nach Deutsch-
land aus. Der Film gewann am vierten Workshop Entwicklungspolitik den zweiten
Preis'+ und wurde ausserdem an der internationalen Filmwoche in Mannheim
ausgezeichnet.™ Die Jury begriindete thre Wahl einerseits mit der inhaltlichen
Fokussierung auf die praktische Anwendung der Theologie der Befreiung, ande-
rerseits mit dem Umstand, dass die Solidaritit des Autors mit der Bevolkerung
sich darin zeige, dass sie im Film ausgiebig zu Wort komme.

El grito del pueblo lief auch im Fernsehen der BRD. Der Westdeutsche
Rundfunk (WDR) kaufte von Guntens Cinov AG die Ausstrahlungsrechte fir
zehn Jahre ab. Fir die Ausstrahlung vom 7. Juni 1979 im dritten Programm
des WDR wurde eine neue Tonspur hergestellt, auf der die ibersetzten Dialoge
aus dem Spanischen und dem Ketschua von zwei deutschen Sprechstimmen

122 Maria Vogel, Otto Brun, Entwicklungshelfer in Peru, in: Luzerner Neuste Nachrichten, 2. 3.
1978.

123 Instituto de pastoral Andina, Cusco, Brief an Meinrad Hengartner, 9. 4. 1979, in: PAPvG,
Schachtel El grito del Pueblo, lose Unterlagen.

124 Vgl. Evangelische Akademie Arnoldshain, IV. Fernseh-Workshop Entwicklungspolitik. Berichte,
Texte, Kritik, Arnoldshain 1978.

125 El grito del pueblo gewannt in Mannheim einen Filmdukaten der internationalen Jury sowie
einen ersten Preis von der Jury des Internationalen Evangelischen Filmpreises. Vgl. An der
XXVI. Internationalen Filmwoche in Mannheim 1977 (1o0.-15. Oktober) erhielt der Film
«EL GRITO DEL PUEBLO» folgende Preise, in: PAPvG, Schachtel El grito del Pue-
blo, lose Unterlagen. Zu den weiteren Preisen vgl. auch Hodel/Jaeggi, Bern und die Wel,
S. 42.
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neu eingespielt wurden.¢ Gleichzeitig zu dieser Ausstrahlung lief bereits die
Vorbereitung zu von Guntens drittem Lateinamerikafilm, bei dem der WDR
ebenfalls eine tragende Rolle spielte.

6.3 «Terra roubada» (Geraubte Erde): Kritik an grossen
Infrastrukturprojekten

Seinen dritten entwicklungspolitischen Dokumentarfilm, Terra ronbada, rea-
lisierte von Gunten nach einem weiteren Abstecher ins Spielfilmfach.”” Der
1980 lancierte Film brachte ein neues Thema in die Entwicklungsdebatte ein,
indem er die Vertreibung und Benachteiligung der ansissigen Bauern als Folge
des riesigen Sobradinho-Staudammbaus im Nordosten Brasiliens anprangerte.

Die Entstehungsumstinde von Terra roubada unterschieden sich von den
fritheren, weil der Film Teil des Fernsehprojekts Gaorter, Griber und Experten
des WDR war. Die Initiative fiir das Projekt, das acht Filme mit Entwick-
lungsthemen zusammenfasste, ging vom WDR-Redakteur Joachim Dennhardt
aus.”® Dieser hatte am Fernsehworkshop 1978 Kontakte mit Filmautoren
gekniipft, die sich in der entwicklungspolitischen Filmarbeit ausgezeichnet
hatten. Dennhardts Ziel war es, Wissensdefizite der Zuschauer beziiglich der
Absichten der Entwicklungspolitik abzubauen und das Publikum zu befahigen,
Nachrichten tiber Entwicklungspolitik oder den Nord-Siid-Konflikt besser
einzuordnen.’

Die sieben Produktionen, die neben Terra rounbada in das Projekt auf-
genommen wurden, waren thematisch und geografisch breit gestreut. Sie zeigten
neue Formen der Missionsarbeit auf den Philippinen,’3° Medienentwicklungshilfe
in Jamaica,”" die Gewinnung von alternativer Energie in Kamerun,’* «Barfuss-
sanititer» in Kenia,s3 problematischen Massentourismus in Bali,* lindliche

126 WDR, Kaufabnahmebestitigung von Fremdfilmen, 29. 3. 1979, in: Historisches Archiv des

WDR, Sign. 9696.

127 Zwischen El grito del pueblo und Terra ronbada realisierte von Gunten seinen zweiten Spielfilm
Kleine frieren auch im Sommer (1978). Wie Die Auslieferung spielt dieser Film in der Schweiz,
wie all seine bisherigen Projekte geht es um Machtasymmetrien in Gesellschaften, diesmal um
Probleme jugendlicher Aussenseiter mit harten Drogen. Vgl. Hodel/Jaeggi, Bern und die Welt,
S. 5o-55.

128 Vgl. Gotter, Graber und Experten. Presseinformation zu einer Filmserie tiber Entwicklungss
politik, August 1980, in: PAPvG, Schachtel Terra roubada, lose Unterlagen.

129 Joachim Dennhardt, Voriiberlegungen, in: Ders. / Siegfried Pater (Hg.), Entwicklung muss
von unten kommen. Perspektiven autonomer Entwicklung und exemplarische Projekte in
der Dritten Welt, Reinbek bei Hamburg 1980, S. 7—11, hier S. 11.

130 Projekt 329-80/021 — Rural Missionaries von Marietta Peitz.

131 ... aber Bananen konnen wir nicht kaufen von Wolfgang Landgriber und Friedrich Zimmer-
mann.

132 Die Wirme, die aus dem Mist kommt von Helmut Herbst und Klaus Dzuck.

133 Uzima ni haki — Gesundbeit ein Menschenrecht von Fritz Puhl.

134 Nusa Dua — Den Fremden dienen von Hans Beller.
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Selbsthilfe als Befreiungsprozess in Indien'ss und schliesslich die Schwierigkeiten
eines deutschen Entwicklungshilfe-Riickkehrers, sich in der BRD-Realitdt wieder
zurechtzufinden.

Neben dem WDR engagierten sich mehrere deutsche Institutionen fiir das
Projekt. Die Landeszentrale fiir politische Bildung Nordrhein-Westfalen tiber-
nahm die Koproduktion, und einige Erwachsenenbildungsinstitutionen steuerten
Materialien und Werbung bei. Bereits vor der Ausstrahlung der Filme gaben das
Adolf-Grimme-Institut und der Deutsche Volkshochschulverband in Zusam-
menarbeit mit der zustindigen Redaktion des Fernsehens «mediendidaktische
Handreichungen» fiir Begleitveranstaltungen heraus.’” Ausserdem erschien im
Rowohlt-Verlag das Taschenbuch «Entwicklung muss von unten kommen», das
Aufsitze zu allen Filmprojekten sowie ausgiebige Kontextinformationen enthalt.’s*
Das ganze Paket von Filmreihe, Begleitseminaren und Buch wurde als «<Medien-
verbund» bezeichnet und beworben.’s

Terra roubada war zwar Teil des WDR-Projekts, Peter von Gunten wollte
sich aber nicht mit der dafiir vorgesehenen 30-miniitigen Version begniigen, son-
dern einen lingeren Film mit verschiedenen Schnittfassungen machen. Deshalb
suchte er weitere Geldgeber und fand sie im Schweizer Fernsehen (SF DRS) und
in Helvetas.

Von Guntens Exposé «Die andere Dynamik»'+ vernachlissigt grosse Bau-
projekte und deren Folgen noch. Es thematisiert die ungleiche Erndhrungs-
situation in der Welt und geht kritisch mit der «Griinen Revolution» ins Gericht.
Unter diesem Namen wurde die Losung des Welthungers durch technologischen
Fortschritt in der Landwirtschaft proklamiert.™#* «Die andere Dynamik» setzte
sich dagegen fur okologischen Landbau ein, bei dem nicht der Technikeinsatz,
sondern die Handarbeit, die Erfahrung der Kleinbauern und die sorgfaltige
Nutzung von organischen Abfillen im Vordergrund stehen.

135 ... Jetzt spiiren sie unsere Freibeit von Peter Krieg.

136 Guten Tag Deutschland von Peter Heller.

137 Deutscher Volkshochschul-Verband e. V., Adolf-Grimme-Institut: Mediendidaktische Handrei-
chung (W & M Weiterbildung und Medien 1 [1980]).

138 Dennhardt/Pater, Entwicklung.

139 Dennhardt, Voriiberlegungen, S. 7—11.

140 Das im Exposé enthaltene Budget von 158’543 Franken hatte von Gunten aufgrund der
Abrechnung von El grito del pueblo erstellt. Am Schluss wurde der Film sogar billiger. Von
Gunten bezifferte die Gesamtkosten auf rund 140’000 Franken. Vgl. Peter Miiller, Von Gunten
uberzeugte am meisten, in: Tages-Anzeiger, 17. 5. 1980.

141 Vgl. Peter von Gunten, Die andere Dynamik. Exposé (0. D.), in: PAPvG, Schachtel Terra
Roubada, lose Unterlagen.

142 Die Thesen des Textes orientieren sich an Publikationen von Anne-Marie Holenstein und
dem deutschen Bundesministerium fiir wirtschaftliche Zusammenarbeit (BMZ). Vgl. dazu:
Anne-Marie Holenstein / Joan Davis, Zerstorung durch Uberfluss. Uberentwicklung — Unter-
entwicklung am Beispiel unserer Ernihrung, Basel 1977; Hans-Peter Schipulle, Welternihrung.
Ernihrungslage, Ernahrungssicherung, Agrarentwicklung im Rahmen der Grundbediirfnis-
Strategie, Bonn 1977.
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Die Angaben zur filmischen Umsetzung tibernahm von Gunten von E! grito
del pueblo. In teilweise gleichen Formulierungen fordert er, dass die portritier-
ten Menschen als Subjekte ernst genommen und der Film mit ihnen zusammen
erarbeitet werden soll. Ziele des Films seien, Skepsis zu mildern, die Akzeptanz
fir entwicklungspolitische Aktivititen sowie die Solidaritit mit den Menschen
der Dritten Welt und der benachteiligten Menschen in der Schweiz zu stirken.

Von Gunten wollte den Film auf einer fundierten historischen Analyse
globaler Wechselwirkungen von Uber- und Unterentwicklung aufbauen. Zu
diesem Zweck suchte er nach Hinweisen, weshalb die Dritte Welt keinen eigen-
standigen Entwicklungsweg einschlagen konnte. Konkret bringt von Gunten
einige Beispiele fiir die Dichotomie von Uber- und Unterentwicklung. So
kritisiert er, dass Brasilien zwar Getreide fiir Tierfutter in die Schweiz liefere,
die Bevolkerung des brasilianischen Nordostens aber hungere. Fiir die Um-
setzung schligt er vor, dem Weg konkreter Produkte zu folgen und das Leben
der beteiligten Menschen, ihre Haltung und ihr Denken zu zeigen.'#

Um einen Drehort fiir die Umsetzung des Filmkonzepts zu finden, reiste
von Gunten zusammen mit der spiteren Koautorin und Regieassistentin Dorothe
Schnyder wihrend fiinf Wochen durch Kolumbien, Peru, Bolivien, Paraguay und
Brasilien und entschied sich fiir den Sobradinho-See.*# Diesmal dauerten die
Dreharbeiten mit einem kleinen Team nur fiinf Wochen. Mit nur einer Kamera
mit Stativ und einem Kassettentonbandgerit wurde der technische Aufwand so
klein wie moglich gehalten. Das Filmkonzept wurde immer wieder umgestaltet,
um von Guntens Ziel zu verwirklichen, die Menschen in den Prozess des Filmens
mit einzubeziehen.™

Die Mitwirkung beim Filmen war allerdings nicht ungefihrlich fur die
brasilianische Bevolkerung. Um dies zu illustrieren, erzihlte von Gunten die
Geschichte einer Juristin, die er auf seiner Vorbereitungsreise kennengelernt
habe. Sie habe den Bauern im Prozess gegen Enteignungen geholfen, dann aber
so viele Morddrohungen erhalten, dass sie wegziechen musste. Auch die im Film
vorkommende Frau, die vom Mord an einem Bauernfiihrer erzihlt, sei nur im
Off zu horen, weil sie nicht zusitzlich gefihrdet werden sollte.™6 Mit dieser
Erzihlung erzielte von Gunten einen doppelten Effekt. Erstens stellte er sich
ein weiteres Mal als unerschrockenen Kimpfer fiir die Rechte der anderen dar.
Zweitens (und wichtiger) erreichte er mit dieser Kontexterzahlung tiber das
Risiko der Portritierten, dass sich das europdische Publikum der privilegierten
Rolle noch bewusster wurde und die Bereitschaft wuchs, Verantwortung zu
tibernehmen.

143 Peter von Gunten, Die andere Dynamik. Exposé (0. D.), in: PAPvG, Schachtel Terra Roubada,
lose Unterlagen.

144 Peter Miiller, Von Gunten tiberzeugte am meisten, in: Tages-Anzeiger, 17. 5. 1980.

145 Ebd.

146 Verena Zimmermann / Aurel Schmidt, Filmen in der Dritten Welt, in: Basler Magazin, 28. 3.
1981, S. 3-5.
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Im Film kritisiert von Gunten dhnlich wie in E/ grito del pueblo die Skru-
pellosigkeit einer Militirregierung, die ihr Entwicklungsmodell mithilfe aus-
landischer Investoren ohne Riicksicht auf lokale Verluste durchsetzt. Auch Terra
roubada ergreift Partei fir die Kleinbauern, die wegen des Staudammbaus von
threm Land vertrieben wurden. Thre Dérfer verschwinden im Wasser, das sie
selbst nicht nutzen diirfen, weil es fiir die Stromgewinnung und die Bewisserung
von Zuckerrohrfeldern fir die Ethanolgewinnung reserviert ist.

Hintergrund der Filmerzahlung bildet die Entwicklungspolitik der brasilia-
nischen Militrdiktatur, die trotz vieler Opfer in westlichen Staaten Anerkennung
fand. Sie basierte auf einem Entwicklungsplan, der den Energiesektor und die
Basisindustrie stirken sollte. Zu diesem Zweck wollte die Regierung die chemische
Industrie, den Fahrzeug- und Maschinenbau, die Metallverarbeitung und die
Elektrotechnik sowie die eigene Energieversorgung mithilfe auslindischer Inves-
titionen fordern.’#” Ein Resultat dieser Politik war der rund 300 Kilometer lange
und 30 Kilometer breite Sobradinho-Stausee, der durch Bau eines Staudamms ab
1973 am Sdo-Francisco-Fluss entstand. Seine Fertigstellung war fiir 1981 geplant.
Die Gelder kamen von der Weltbank, der interamerikanischen Entwicklungsbank
und einem europaischen Bankenkonsortium.

Das Wasser des Stausees war nicht nur fir die Stromerzeugung, sondern
auch fir die Bewisserung gedacht. Die staatliche Entwicklungsinstitution fir
das Sao-Francisco-Tal (CODEVASEF) errichtete unterhalb des Stausees ein Netz
von Bewisserungskanilen, das die Produktion von Gemiise und Friichten fiir den
Export ermoglichte. Zusitzlich wurde Zuckerrohr fiir die Umwandlung in den
Benzinersatz Alkohol angepflanzt. Die brasilianische Regierung hatte Vertrige
mit der Automobilindustrie mit dem Ziel abgeschlossen, einen Teil des brasilia-
nischen Wagenparks mit Alkoholmotoren auszustatten.'

Mehr als 100’000 Menschen mussten dem Wasser weichen. Die Umsiedlung
ging chaotisch vonstatten, neue Wohnmoglichkeiten standen fiir die meisten
Familien noch nicht bereit und viele warteten zu Beginn der Dreharbeiten auf
eine Entschidigung.’# Einige der zurlickgebliebenen Bauern wurden als Arbei-
ter auf den Zuckerrohrfeldern, die auf dem frither von ihnen bewirtschafteten
Land entstanden waren, rekrutiert. Andere wehrten sich gegen die Vertreibung
und die Schlechterstellung.

Die Bauern sowie ihre organisierten Vertreter erzahlen im Film vom Unrecht,
das ihnen zugefiigt wurde. Sie erhalten Unterstiitzung von der katholischen
Kirche in der Person von Dom José Rodrigues, Bischof von Juazeiro, der be-
trigerische Landenteignungen fiir die Vertreibung der Bauern verantwortlich
macht. Rodrigues gehorte wie der in Europa populire Bischof Dom Helder

147 Konig, Kleine Geschichte, S. 682 f.

148 Peter von Gunten / Dorothe Schnyder, Problemfeld Landwirtschaft an einem Beispiel in
Brasilien: Terra roubada — geraubte Erde, in: Dennhardt/Pater, Entwicklung, S. §5-90, hier
S. 76-78.

149 Ebd,S. 76.

zurlick



zurlick

164

Camara zu den wenigen Gegnern der Militirs, die sich offentlich zu Wort
meldeten.'s°

Wie in den beiden Vorgingerfilmen lisst von Gunten nicht nur die Opfer der
Entwicklungspolitik, sondern auch die Verantwortlichen daftir zu Wort kommen.
Im Film erkliren Ingenieure, Projektleiter und Politiker den Nutzen der ganzen
Anlage. Einer davon vertritt die brasilianische Tochter der Schweizer Brown
Boveri Cie. AG (BBC), die fiir die Sicherheitsanlage und die Transformatoren in
Sobradinho zustindig war. Die Firma, die bereits Ende der 1920er Jahre Projekte
in Brasilien realisiert hatte und fir die das Land ein Eldorado der Wasserkraft
war,"" richtete ihre Strategie in den 1970er Jahren auf Entwicklungslinder aus.
Sie argumentierte, dass Maschinen zur Stromerzeugung und die Planung von
Kraftwerken zum langfristigen wirtschaftlichen Wachstum von Dritte-Welt-
Staaten beitragen wiirden.”* 1979 beschrieb die BBC-Leitung speziell Brasilien
als wichtigen Wachstumsmarkt.'ss

Mehrere Fassungen fiir verschiedene Vorfiihrsituationen

Von Gunten stellte von Terra roubada verschiedene Schnittfassungen her. Die
lingste dauerte 52 Minuten und war fiir Auffithrungen an Festivals bestimmt. Im
Archiv des Schweizer Fernsehens ist eine 48-miniitige Version abgelegt.’* Die fiir
den WDR produzierte Fassung dauert nur 30 Minuten.”s Sie wurde am fiinften
Fernsehworkshop Entwicklungshilfe 1980 zusammen mit den anderen sieben
Produktionen von Gotter, Griber und Experten erstmals gezeigt.’s¢ Das ganze

150 Konig, Kleine Geschichte, S. 682. Besonders populir war Bischof Dom Helder Camara. Die
beiden Filmenden Reni Mertens und Walter Marti realisierten 1974 den Film Gebet fiir die
Linke mit Dom Helder Camara. Anlass war ein Besuch von Camara in Zirich. Vgl. CSZH,
Zoom-Ordner G-Her, Dossier Gebet fiir die Linke.

151 Werner Catrina, BBC. Glanz, Krise, Fusion. 1891-1991. Von Brown Boveri zu ABB, Ziirich
1991, S. 184-194.

152 Tobias Wildi, Organisation und Innovation bei BBC Brown Boveri AG, 1970-1987, Ziirich
1998, S. 45.

153 Ebd.,S. 74.

154 Die Version ist deutsch tibersprochen.

155 Vgl. Verleih Zoom, Selecta-Verleih, Katalog Film — Kirche — Welt, Bern 1980. Im Filmdossier
der Dokumentationsstelle der Cinémathéque suisse in Zirich ist die §2-mintitige Version ver-
zeichnet. Vgl. CSZH, Zoom-Ordner St-T, Dossier Terra roubada.

156 Der Fernsehworkshop 1980 begann mit einem Paukenschlag. Insgesamt 69 Teilnehmende,
darunter Peter von Gunten, unterschrieben eine Resolution, welche die Fernsehanstalten
aufforderte, «die Forderung zur qualitativen Verbesserung des entwicklungsbezogenen Films
im Fernsehen bei der Programmgestaltung zu berticksichtigen». Es handelte sich um eine
Pauschalverurteilung der Fernsehanstalten, was bei den Organisatoren des Workshops sehr
schlecht ankam und gar zum Riicktritt des Mitgriinders Jiirgen Wichmann fiihrte. Vgl. Harms,
Fernsehworkshop, S. 82. Die Resolution ist in den Workshop-Unterlagen abgedruckt.
Vgl. Katholische Akademie Trier, V. Fernseh-Workshop «Entwicklungspolitik». Berichtsheft
des Veranstalters im Auftrag der Arbeitsgemeinschaft von 34 Trigern, ARD und ZDF, Trier
1980.
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Paket erhielt viel Lob fiir die Zielsetzung und fur die didaktische Umsetzung in
Form eines Medienverbunds.’” Nicht alle Filme kamen jedoch beim kritischen
Publikum des Workshops gleich gut an. Terra ronbada erhielt die hochste Be-
wertung der acht Filme. Auf die Liste der Filmempfehlungen, die der Workshop
herausgab, schafften es neben von Guntens Film nur die Produktionen der beiden
anderen «Peter»: Peter Krieg und Peter Heller.'s*

Fir die spitere Fernsehausstrahlung schufen die Fernsehmacher eine
Rahmenveranstaltung. Alle Filme wurden vor Publikum bei freiem Eintritt im
Bremer Uberseemuseum projiziert."? Die Auffithrungen wurden aufgezeichnet
und ab dem 26. Oktober 1980 in den dritten Programmen des WDR und des
Hessischen Rundfunks gezeigt.® Diese beiden Fernsehstationen waren als
einzige Ubrig geblieben, nachdem sich zu Beginn des Projekts noch fast alle
ARD-Anstalten hatten beteiligen wollen.

Das Saal- und Fernsehpublikum wurde eingeladen, per Postkarte an den
WDR die Entwicklungsprojekte zu bewerten und die eigene Einstellung zur
Entwicklungshilfe zu beschreiben. Den Gewinnerinnen und Gewinnern winkten
Reisen zu Entwicklungsprojekten, wohin sie nach dem Besuch eines Seminars
1¢2 Vor der Filmprojektion spielte Dieter Krebs Sketche, welche
«gingige Vorurteile persiflieren» sollten.'®

Bis zur Fernsehauffihrung in der Schweiz dauerte es ein weiteres Jahr. Bereits
vor der Ausstrahlung durch die deutschen Sender feierte Terra roubada allerdings
seine Schweizer Premiere. Am 20. September 1980 wurde der Film an einem
Anlass des Finanzierungspartners Helvetas vorgefiihrt. Die Projektion war Teil
einer hochkaritig besetzten Veranstaltung zur aktuellen Entwicklungsdebatte

reisen durften.

mit Roy Preiswerk als Hauptredner. Preiswerk, Professor am Genfer «Institut
d’études du développement», hatte in den 1970er Jahren die Arbeitsgruppe gelei-
tet, die den einflussreichen Bericht «Entwicklungsland Welt — Entwicklungsland
Schweiz» verfasste.’ In seiner Rede vor der Filmvorfithrung prophezeite er eine
Frontenverhirtung zwischen Nord und Std.'ss Seine Begriindung zielte auf die

157 Die «Frankfurter Rundschau» freute sich iiber die Zusammenarbeit von Fernseh- und Filmee
machern. Die Filme und das im Rowohlt-Verlag erschienene Buch bildeten ein «einmaliges
Medienpakt fir die Bildungsarbeit». Vgl. Roland Martin, Schelte fiir die Fernsehanstalten,
in: Frankfurter Rundschau, 7. 5. 1980.

158 ... Jetzt spiiren sie unsere Freiheit von Peter Krieg und Guten Tag Deutschland von Peter Heller.
Katholische Akademie Trier, V. Fernseh-Workshop, S. 41.

159 Vgl. bat, Gétter, Griber und Experten, in: Bremer Nachrichten, 29. 8. 1980.

160 Vgl. Gotter, Graber und Experten. Presseinformation zu einer Filmserie iiber Entwicklungs-
politik, August 1980, in: PAPvG, Schachtel Terra roubada, lose Unterlagen.

161 Vgl. etwa Ursula Reinsch, Ein Medienpaket wird zum Medienpickchen, in: Stiddeutsche
Zeitung, 17. 9. 1980.

162 EB, Die Zuschauer sollen Zensuren fir die Entwicklungshilfe geben, in: Ruhr-Nachrichten,
8. 10. 1980

163 In der Presse erhielt die Rahmenveranstaltung schlechte Kritik. Vgl. etwa Arnold Hohmann,
Missgliickter Rahmen, in: Stiddeutsche Zeitung, 28. 10. 1980.

164 Vgl. dazu Kapitel 2.

165 Die «Neue Ziircher Zeitung» berichtete ausfiihrlich tiber den Anlass und tiber das Referat von
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Weltwirtschaftsordnung, die von zwei gegensitzlichen Kriften geprigt sei: auf
der einen Seite die seit 1973 fir eine neue Ordnung kimpfenden blockfreien
Staaten, auf der anderen die «unheiligen Allianz» zwischen Ost und West, die
keine Anderungen wolle. Preiswerk skizzierte sechs Zukunftsszenarien, wobei
deren finf Gewalt- und Konfrontationssituationen voraussagten. Nur das letzte
Szenario, das Preiswerk mit «Entwicklung des Menschen als erste Prioritit> um-
schrieb, verbreitete Hoffnung. Preiswerk forderte dazu auf, lokal zu handeln,
aber global denken zu lernen.

Terra roubada wurde zum Schluss der Veranstaltung gezeigt. Der Film fithrte
dem Publikum ein besonders anschauliches Beispiel vor Augen, bei dem das letzte
von Preiswerks Szenarien verpasst worden war. Selbst die sonst kritische «Neue
Ziircher Zeitung» lobte Terra roubada: «Der Film zeigt, dass grossangelegte Ent-
wicklungsprojekte gerade denjenigen, die Helvetas als Zielgruppe anvisiert, das
tagliche Brot entziehen konnen.»

Nach der Premiere lief der Film in Spezialprogrammen zuerst in Ziirich'®
und anschliessend in Bern,"® Anfang April 1981 auch in Basel.*® Wie die friihe-
ren entwicklungspolitischen Filme von Guntens gelangte auch Terra roubada in
den Verleih von Zoom und von Selecta'”® sowie auf die Filmempfehlungsliste der
BfB-Kampagne 1981.""

Ein Jahr nach der deutschen Ausstrahlung liefen die acht Filme von Gatzer,
Griber und Experten im Schweizer Fernsehen.'7* Allerdings wurde der Titel der
Reihe in Entwicklung, Verwicklung umbenannt und die Ausstrahlungsreihenfolge
geandert. Das Schweizer Fernsehen tibernahm die Idee, einen «Medienverbund»
zu bilden. Dazu gehorten gedruckte und elektronische Medien — neben Fernseh-
waren Radiosendungen zur Entwicklungspolitik geplant — sowie die Zusammen-
arbeit mit entwicklungspolitisch interessierten Institutionen, die anlisslich der
Ausstrahlungen Diskussionsabende organisieren sollten.'s

Professor Preiswerk. Vgl. Mt, Von der Entwicklungshilfe zur gleichberechtigten Zusammen-
arbeit, in: NZZ, 22. 9. 1980.

166 Ebd.

167 Im Zircher Kino «Movie 1», jeweils um 12 Uhr 30. Vgl. Bk, Die Flucht der Diirrebauern vor
dem Wasser, in: NZZ, 26. 9. 1980.

168 Um 19 Uhr im Berner Kino «Movie 1». Vgl. Martin Leutenegger, In der eindriicklichen
Sprache Betroffener, in: Berner Zeitung, 19. 11. 1980.

169 Vgl. Verena Zimmermann / Aurel Schmidt, Filmen in der Dritten Welt, in: Basler Magazin,
28. 3. 1981.

170 Die vom Verleih Zoom ausgewiesenen Ausleihzahlen starteten bei hohen 38 pro Jahr und
gingen dann kontinuierlich zuriick, Ende des Jahrzehnts war es noch eine Ausleihe pro Jahr.
Gemiss der Zoom-Statistik wurde Terra roubada 1981 38-mal, 1982 23-mal, 1983 27-mal,
1984 19-mal, 1985 9-mal, 1986 und 1987 je 6-mal, 1988 s-mal sowie 1989 und 1990 je 1-mal
ausgeliehen. Vgl. CSZH, Zoom-Ordner Verleihstatistiken, 1975-1990.

171 Frieden wagen. Materialien fur die Aktion Brot fir Briider 1981, in: Bfa-Archiv, Nr. 229,
ID 851, Kampagnenordner 1981.

172 Die Ausstrahlungsdaten waren zwischen dem 25. 10. und dem 19. 12. 1981.

173 Vgl. dazu die offizielle Ankiindigung des Schweizer Fernsehens: Schweizer Fernsehen,
Telekurse, Entwicklung, Verwicklung. Diskussionsbeitrige zu unseren Beziechungen zur
3. Welt, in: PAPvG, Schachtel Terra roubada, lose Unterlagen.
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Die Verantwortlichen waren sich bewusst, dass die Reichweite von Ent-
wicklung, Verwicklung beschrinkt sein wiirde. Sie hofften aber, zumindest die
bereits informierten und interessierten Menschen fiir einen vertieften Austausch
zusammenzufithren.7+ Vor jedem Film stimmte der Berner Liedermacher Gusti
Pollack das Publikum auf das Thema ein. Vier der acht Filme wurden zusitzlich
am Donnerstag am spateren Abend gesendet. Terra roubada wurde sogar vier Mal
ausgestrahlt, dreimal in der kurzen und einmal, vor Beginn der Reihe, in einer
lingeren Fassung, an deren Entstehung das Schweizer Fernsehen sich finanziell
beteiligt hatte.'s

Die Ausstrahlungstermine zu Randzeiten' erleichterten es dem Fernsehen,
die vielen Sendeplitze zur Verfigung zu stellen, ausserdem eigneten sich die
Wochenendtermine fiir Zusammenkiinfte interessierter Gruppen. Die verant-
wortliche Fernsehredaktion Telekurs bot sich als Adressvermittlerin an. Mit einer
Postkarte an das Fernsehen erhielt man erstens eine Adressliste mit lokalen Or-
ganisationen und zweitens nahm man an der Verlosung von «10o Paketen mit
Dritte-Welt-Produkten im Werte von Fr. 20.— teil».'77

Der Medienverbund umfasste vielfiltiges und teilweise umfangreiches
Begleitmaterial. Darunter sticht das bereits erwihnte Buch «Entwicklung muss
von unten kommen»'7® von Joachim Dennhardt und Siegfried Pater heraus. Es
enthalt ausfihrliche Artikel zu jedem Filmprojekt mit Kontextinformationen
zur Problematik des jeweiligen Films und zu dessen Entstehungsgeschichte.
Das erste Kapitel, «Unterentwicklung kommt von oben», ist als Erginzung
des Buchtitels «Entwicklung muss von unten kommen» zu lesen.’”? Darin wird
definiert, dass «<Entwicklung» sowohl die Befriedigung der Grundbediirfnisse
aller wie auch die Moglichkeit umfasst, an politischen, wirtschaftlichen und
kulturellen Entscheidungen zu partizipieren. Die Schliisselfrage, weshalb dies

174 Mit der Ankiindigung des Medienverbunds wurde eine Adresse bekanntgegeben, bei der
Materialien zu den Filmen bestellt und Informationen zu Begleitveranstaltungen eingeholt
werden konnten. Vgl. Urs Meier, Entwicklung — Verwicklung, in: ZOOM-Filmberater 20
(1981), S. 27—29.

175 Dreimal aufgefithrt wurden neben Terra roubada, der als zweitletzter Film dran war (6., 10. und
12. 12.) Guten Tag Deutschland von Peter Heller (25., 29. und 31. 10.), Jetzt spiiren sie unsere
Einbeit von Peter Krieg (8., 12. und 14. 11.) sowie Projekt 329-80/021 von Marietta Peitz tiber
kirchliche Basisarbeit auf den Philippinen (22., 26. und 28. 11.). Die Langfassung von Terra
roubada lief am 13. 10. 1981 um 21 Uhr 50, also zwolf Tage vor dem Beginn der Reihe. Zur
Ankiindigung der Sendereihe erschien im Programmbheft eine Reportage tber die Arbeit von
Peter von Gunten, die nicht nur auf Terra ronbada bezogen war, sondern auch von Guntens
Spielfilme und das Fernsehspiel Bis ds Lébe iis scheider (1981) sowie seine politische Tatigkeit
mit einbezog. Vgl. Hans M. Eichenlaub, Vielseitigkeit als Markenzeichen, in: Tele. tv radio zei-
tung 41 (1981), S. 6-8.

176 Die Sendetermine waren jeweils Sonntagmorgen um 9 Uhr 30 und Samstagnachmittag um
16 Uhr 15. Vgl. ebd.

177 Schweizer Fernsehen, Telekurse, Entwicklung, Verwicklung. Diskussionsbeitrige zu unseren
Beziehungen zur 3. Welt, in: PAPvG, Schachtel Terra roubada, lose Unterlagen.

178 Dennhardt/Pater, Entwicklung.

179 Gerhard Braun / Georg Cremer / Dieter Seifried, Unterentwicklung kommt von oben.
Abhingigkeit und Ungleichheit hemmen die Entwicklung, in: ebd., S. 13-54.
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haufig nicht gewihrleistet sei, beantworten die Autoren mit dependenztheo-
retisch fundierten Argumenten. Sie zeigen auf, dass die Abhingigkeit der Ent-
wicklungslinder von den Industrielindern und die damit verbundene ungleiche
Verteilung von Macht, Produktionsmitteln und Einkommen in der Dritten
Welt den Hauptgrund fiir das anhaltende Elend der breiten Masse darstellen.
Die Autoren mochten aber die Schlussfolgerung, dass Entwicklungshilfe keine
Wirkung habe, vermeiden. Stattdessen rufen sie zur Solidaritit mit Bewegungen
auf, die sich fiir Verinderungen in den Entwicklungslindern selbst einsetzen
und fir mehr Unabhingigkeit als Basis fiir eine eigenstindige Entwicklung
kimpfen. Ausserdem rufen sie dazu auf, die Verwicklung der deutschen
Bundesregierung in internationale Rohstoffgeschifte und die diesbeziiglichen
Interessen von Konzernen zu untersuchen.'s

Den Artikel zu Terra roubada verfassten von Gunten und Dorothe Schnyder.™*:
Wie das Exposé legt der Text den Fokus zuerst auf die globale Hungerproblematik
als Verteil- und Gerechtigkeitsproblem. Dann wird auf die Schwierigkeit ver-
wiesen, Projekte zu finden, die eine umweltgerechte Landwirtschaft umsetzen, die
dem Grundsatz der «self-reliance» (nach eigenen Richtlinien fiir den Eigenbedarf
produziert) gentigt. Einfach sei hingegen das Gegenteil zu finden: Grossprojekte,
die jegliche Ansitze von Selbstbestimmung der Kleinbauern zerstoren. Der dritte
Teil des Artikels widmet sich schliesslich der Geschichte des Sobradinho-Stausees
und der Filmentstehung. Schnyder und von Gunten heben den grossen Kontrast
zwischen Reich und Arm hervor, den sie wihrend der Dreharbeiten immer wie-
der vor Augen gefiihrt bekamen. Je nach Herkunft und Situation verdndere sich
die Bedeutung von Aussagen tber den gleichen Sachverhalt. Sie zitieren einige
Beispiele, die auch im Film die gegensitzliche Bewertung des Staudammbaus
aufzeigen.

«Entwicklung muss von unten kommen» kam zwar als Begleitlektiire zur
Serie auf den Market, fiihrte aber auch ein Eigenleben als entwicklungspolitisches
Werk, das ohne die Filme auskam, sie dennoch prominent erwihnte.’*: Die Filme-
macherinnen und -macher profitierten ebenfalls von der Publikation. Die Texte
machten sie tiber die Dauer der Sendereihe und tiber die Gebrauchsdauer der
einzelnen Filme hinaus zu Entwicklungsexperten.

Auf das Buch von Dennhardt und Pater verwies auch das Informationsblatt,
das BfB und Fastenopfer zu Terra ronbada erarbeiteten.™ Die beiden christlichen

180 Ebd.,S.s3f.

181 Von Gunten/Schnyder, Problemfeld Landwirtschaft. Dieser Artikel war auch Teil der
Filmdokumentation, die von der Cinov AG herausgegeben wurde. Vgl. Terra roubada. Ge-
raubte Erde. Textheft und Informationen zum Film von Peter von Gunten, in: PAPvG,
Schachtel Terra roubada, lose Unterlagen. Vgl. auch Dorothe Schnyder, Entwickelt werden in
Brasilien und anderswo, in: Tages Anzeiger Magazin, 13. 9. 1980.

182 Die Online-Plattform Swissbib, welche u. a. die Schweizer Hochschul- und Kantonsbiblio-
theken verkniipft, weist das Buch in 1§ Bibliotheken nach. Vgl. https://www.swissbib.ch (23. 2.
2016).

183 Brot fiir Briider, Fastenopfer, Terra roubada — Geraubte Erde, in: PAPvG, Schachtel Terra
roubada, Mippchen blau 1.
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Hilfswerke lobten besonders die Bestrebungen der lateinamerikanischen Kirche,
die sich haufig als einzige Institution fiir die Kleinbauern einsetze. Zusitzlich zur
religionspolitischen Dimension sahen BfB und Fastenopfer im Film Anschauungs-
material fiir die Diskussion von zwei gegensatzlichen Entwicklungsperspektiven:
auf der einen Seite die kreditabhingige Grosstechnologie, welche die Export-
produktion fordere, auf der anderen Seite die Hilfe, welche die Eigenversorgung
der breiten Bevolkerung sicherstelle. Ferner eigne sich der Film dazu, auf die
«Auswirkungen unseres Lebensstils auf die Dritte Welt» aufmerksam zu machen.

Viel Lob und harsche Kritik

In den meisten verdffentlichten Kommentaren zu Terra ronbada wurden sowohl
der inhaltliche Zugang zur Entwicklungsthematik als auch die Gestaltung des
Films besonders gelobt. Der Film gefiel den Schweizer Rezensenten ebenfalls
besser als die sieben anderen der Serie.’* Bereits das gute Abschneiden am Fern-
sehworkshop Entwicklungspolitik war positiv bemerkt worden, weil der Film
eine «klare Stellungnahme des Autors zugunsten derjenigen, die immer wieder
benachteiligt und verraten werden», zeige.'® Einige Rezensenten gaben zu, dass
der Film ihre Meinung iiber Grossprojekte in Entwicklungslindern veridndert
habe.®¢ Andere zeigten sich schlicht betroffen ob der im Film gezeigten Un-
gerechtigkeit und hofften, dass Terra roubada dabei helfen konne, dass Investoren
in Zukunft das Investitionsumfeld besser tiberpriifen wiirden.*” Die Zeitschrift
«Annabelle» ging noch weiter und forderte ihre Leserinnen dazu auf, sich den
Film unbedingt anzuschauen, auch wenn er nicht im reguliaren Programm laufe.
Er halte davon ab, die falschen Lebensmittel zu kaufen. Der Film sei ein Augen-
offner, weil er die Widerspriiche einer auf den ersten Blick sinnvollen Entwicklung
schonungslos aufdecke. Die Rezensentin Christine Steiger zitiert von Gunten,
der dazu auffordere, die Vorginge in der Dritten Welt zu beobachten und im
Winter keine Melonen zu essen.'®

Diese Konsumempfehlung wirft ein neues Licht auf die Faire-Trade-Debatte,
die nach Bananera Libertad gefithrt wurde. Anstatt einen hoheren Preis fur die
Verbesserung der Lebensbedingungen der Arbeiterinnen im Stiden zu fordern,
wurde nun Kaufverzicht gepredigt. Im Fokus standen nicht mehr der Lohn der

184 Der «ZOOM-Filmberater» etwa hob von Guntens Arbeit aus der Serie der acht Filme
besonders heraus. Der Rezensent lobte die unauffillige und unaufdringliche Form, die er
von Guntens «Einsicht in die Bedeutung und die Eigengesetzlichkeit des Themas» zuschrieb.
Vgl. Edgard Wettstein, Terra roubada (Geraubte Erde), in: ZOOM-Filmberater 22 (1980),
S. 20-23.

185 Peter Miller, Von Gunten Uiberzeugte am meisten, in: Tages-Anzeiger, 17. 5. 1980.

186 Vgl. Martin Leutenegger, In der eindriicklichen Sprache Betroffener, in: Berner Zeitung, 19. 11.
1980.

187 Helmut Zipperlen, Uberentwicklung in der Dritten Welt, in: Solothurner Zeitung, 18. 9. 1980.

188 Christine Steiger, Melonen im Winter, in: Annabelle 43/19 (1980), S. 94 (S. 16 der in das Heft
integrierten Gazette).
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Arbeiterinnen, sondern die Schidigungen von Natur und Mensch, welche diese
Art von Exportproduktion in den Lindern des Stidens nach sich zog.

Es war wiederum die «Neue Ziircher Zeitung», die nicht im Chor der
positiven Reaktionen mitsingen wollte. Der Rezensent dusserte zwar viel
Verstandnis fiir die Problemlage, die der Film aufzeige, fand diesen aber wenig
differenziert und zu polemisch. Gerade die andernorts gelobte harte Gegen-
tiberstellung der Bauern und der Biirokraten fand der Rezensent zu plakativ,
weil es zu einfach sei, alle Technokraten zu «menschenverachtenden Zynikern»
zu stempeln. Dadurch verhelfe der Film dem uninformierten Zuschauer «bloss
zu einem wohlfeilen Entriistungserlebnis». Insbesondere wurde bemingelt, dass
von Gunten auch in die lange Filmversion nicht mehr Kontextinformationen
habe einfliessen lassen.’

Ahnliche Argumente sind in den Stellungnahmen des Bundesrats zu lesen,
der den Antrag auf eine Qualitits- oder Studienprimie ablehnte.”* Die «Jury fiir
Filmpriamien», die den Entscheid vorbereitete, kritisierte Terra roubada gleich
in mehrfacher Hinsicht: «Zu lang, unfilmisch, undialektischer und vereinfachen-
der Kommentar/Interviews, ideologisch eindimensional, plakativ, Film nicht im
Kontext verankert, fernsehhaft, Akkumulation von Familienfotos: dramaturgisch
schlecht und langweilig gelost.»™

Auch der ausfiihrlich begriindete Rekurs der Cinov AG™* stimmte den
Bundesrat nicht um. In der Begriindung des definitiven Ablehnungsentscheids
wurde zwar das Engagement des Films gelobt, doch fehle es an Vorschligen zu
einer Verbesserung der Entwicklungspolitik. Ausserdem gentige Terra ronbada
den Kriterien, iiberdurchschnittlich kiinstlerisch und technisch hervorzuste-
chen, nicht.™s

Sowohl die «Neue Ziircher Zeitung» wie der Bundesrat’ fanden den Film
zu wenig differenziert und zu wenig eingebettet in die Entwicklungsdiskussion.
Die beiden Kritiken zielen in die gleiche Richtung wie frithere Kritik an von Gun-
tens Filmen. Ein Dokumentarfilm zur Entwicklungsthematik sollte ausgewogen
sein und in didaktischer Manier alternative Handlungsmoglichkeiten aufzeigen.
Selbst 1980 schienen sie sich also den Entwicklungshilfefilm der 1960er Jahre
zurickzuwiinschen.

Ungleich heftiger fielen die Kritiken der politisch rechts stehenden Schwei-
zerischen Fernseh- und Radiovereinigung (SFRV) anlisslich der Fernsehausstrah-

189 Bk, Die Flucht der Diirrebauern vor dem Wasser, in: NZZ, 26. 9. 1980.

190 Der Entscheid fiel mit sechs Stimmen zu einer bei einer Abwesenheit. Vgl. Protokoll Jury fiir
Filmprimien, 24. 11. bis 26. 11. 1980, in: BAR, E3010A#1990/160#756%.

191 Aus dem Protokoll geht nicht hervor, wer wofiir stimmte und wer die abwesende Person war.

192 Ebd.

193 Verwaltungsbeschwerde Cinov AG, 26. 8. 1981, in: BAR, E3010B#1996/296#24%*.

194 Aus den vorhandenen Quellen ist nicht herauszulesen, ob Martin Schlappner, der sowohl
einflussreicher Filmkritiker der «Neuen Ziircher Zeitung» als auch Prisident der Jury war,
direkten Einfluss auf die Gesuchsablehnung nahm. Im Nachlass von Martin Schlappner, der
sich in der Bibliothek des Seminars fiir Filmwissenschaft der Universitit Ziirich befindet,
wurde kein Hinweis auf Kritik an Terra ronbada gefunden.



171

lung von Entwicklung, Verwicklung im Schweizer Fernsehen aus. Fiir sie war
die ganze Reihe und Terra roubada speziell ein weiterer Beweis fur die linke
Unterwanderung der SRG einerseits und der kirchlichen Hilfswerke andererseits.

Die SFRYV, die nach ihrem Prisidenten Walter Hofer auch «Hofer-Club»
genannt wurde, kritisierte 7erra roubada nach der Ausstrahlung als Angriff von
technikfeindlichen, «esoterischen Fernseh-Entwicklungs-Okologen». Bereits
wurde vorausgesagt, dass «ein Team von helvetischen Entwicklungsaposteln» auch
uber das nachste brasilianische Staudamm-Grossprojekt, Itaipt, berichten werde.
Diese wiirden aber verschweigen, «dass weit mehr als die Halfte des Wertes dieser
gigantischen Maschinen, die dereinst soviel Strom wie zwolf Kernkraftwerke der
gangigen Grosse — namlich 12’000 Megawatt — liefern werden, im Lande selbst
erarbeitet worden ist».”s Nach dem Ende der ganzen Serie war fiir den «Hofer-
Club» klar, dass die Anstrengungen von Fernsehen und Entwicklungsorganisa-
tionen ein Misserfolg waren. Verantwortlich dafiir seien die schlechte Qualitit der
Filme und der Umstand, dass an den Begleitveranstaltungen bereits «<mehr oder
minder linkslastige Bekehrte» teilnahmen. Die Schadenfreude war umso grosser,
als «unser Radio und Fernsehen» bisher noch nie «so sehr die Werbetrommel
gerlihrt» habe «wie bei diesem entwicklungspolitischen Mammut-Projekt».

Wie seine beiden Vorgingerfilme kam auch 7erra roubada in Deutschland
gut an und gewann mehrere Preise.’”” Die Landeszentrale fir politische Bildung
in Disseldorf und die Verleihgenossenschaften der Filmemacher nahmen den
Film in ihren Verleih auf.™*

Terra roubada kam ausserdem in der Sobradinho-Gegend fiir die Ausbil-
dung von Bauern zum Einsatz. Uberdies wurde er als politisches Kampfmittel
eingesetzt. Wie der im Film prisente Bischof Dom José Rodrigues in einem Brief
schrieb, sei geplant, ihn vor dem Bundesparlament zu zeigen.”? Dort beginne die
parlamentarische Untersuchungskommission zu arbeiten, die sich mit den nega-
tiven Auswirkungen der Uberschwemmungen im Sao-Francisco-Tal befasse. Es

195 SFRV, Aus dem Tagebuch eines SRG-Konsumenten, in: SFRV-Bulletin 25/82, 28. 10. 1981.

196 SFRV, Fernsehen DRS: Entwicklung/Verwicklung — ein Misserfolg?, in: SFRV-Bulletin 30/82,
12. 1. 1982.

197 So in Mannheim und am Agrarfilmfestival Berlin. Ausserdem erhielt Peter von Gunten fir
Terra roubada den Journalistenpreis Entwicklungspolitik des Bundesministeriums fiir wirt-
schaftliche Zusammenarbeit der BRD. Vgl. Zusammenstellung in Hodel/Jaeggi, Bern und
die Welt, S. s6.

198 Die Kurzfassung von Terra roubada konnte bei der Landeszentrale fiir politische Bildung,
in Disseldorf ausgeliehen werden, die Langfassung bei der Verleihgenossenschaft der Filme-
macher in Minchen. Vgl. ILA Informationsblatt 4 (0. D.), in: PAPvG, Schachtel Terra rou-
bada, lose Unterlagen. Die von Peter Heller gegriindete Genossenschaft war in Deutschland
eine der wenigen Anlaufstellen fiir unabhingige und kritische Entwicklungsfilme. Auch das
Evangelische Zentrum fir entwicklungsbezogene Filmarbeit (EZEF) in Stuttgart nahm den
Film spiter in seinen Verleih auf. Vgl. EZEF, AV-Medien zum Thema Dritte Welt, Stuttgart
1994, S. 45. .

199 Das Original des Briefs mit Ubersetzung befindet sich in den Akten von Peter von Gunten:
D. José Rodrigues de Souza, Brief an Peter von Gunten, 7. 3. 1981, in: PAPvG, Schachtel Terra
roubada, lose Unterlagen.
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bestehe ein Konsens dartiber, dass der Stausee durch die fehlende Kontrolle des
abfliessenden Wassers das Problem der Uberschwemmungen verstirkt habe. Der
Bischof bat von Gunten um eine zweite Kopie, um die vielen Anfragen befriedigen
zu konnen. Von Gunten nahm die Bitte ernst und sammelte an Filmvorfiihrungen

Geld dafiir.>>

Einfluss auf Grossprojekte im Siiden

Auch in der Schweiz und in Deutschland entfaltete Terra roubada politische
Wirkung. Die Erklirung von Bern (EvB), die ein Jahrzehnt zuvor im Zusam-
menhang mit Cabora Bassa Erfahrung im Widerstand gegen den Bau von Stau-
dimmen gesammelt hatte,** beschiftigte sich in den 1980er Jahren ausgiebig mit
den negativen Auswirkungen von Staudammbauten in Entwicklungslindern. In
der Mappe «Schweizer Mammut-Kraftwerke in der Dritten Welt», welche die
EvB 1985 herausgab, wurden die Folgen aufgezeigt, welche Grossprojekte mit
Schweizer Beteiligung zeitigten. Die Argumente dhneln denjenigen von Dennhardt
und Pater. Die Geldfliisse seien «einseitig auf Wachstum und auf den Konsum der
Eliten» ausgerichtet und nihmen so in Kauf, dass sich die Linder verschulden,
die Umwelt geschadigt und Menschen vertrieben wiirden. Besonders im Fokus
standen die BBC & Cie. AG und ihr langjihriges Engagement in Brasilien. In
diesem Zusammenhang verweist der Bericht auch auf Sobradinho, «wortiber
der Schweizer Filmemacher Peter von Gunten seinen brillanten kritischen Film»
gedreht habe.>*

Ungleich wichtiger war der Film in Deutschland, wo er zu einem Instrument
im Kampf gegen Finanzierungshilfen der Bundesregierung fiir grosse Infrastruk-
turprojekte im Siiden wurde. Die Kampagne wurde von der Informationsstelle
Lateinamerika (ILA) in Bonn gefihrt, die sich bereits vor der Fertigstellung des
Films mit Brief und Unterschriftensammlung an den zustindigen Bundesminister
Rainer Offergeld gerichtet hatte.>s Fiir Siegried Pater, einen der Initianten der

200 Zum Beispiel in St. Gallen. Vgl. ft, Ein Anwalt der Menschlichkeit, in: Die Ostschweiz, s. 6.

1981. Kurz vor der Drucklegung dieser Dissertation (Dezember 2017) informierte mich Peter
von Gunten, dass er eine neue Anfrage fiir den Film aus Brasilien erhalten habe. Sie stammt von
Aktivisten aus dem Gebiet des Sao-Francisco-Flusses, die juristisch gegen die Zerstérung des
okologischen Gleichgewichts in der Region vorgehen.

201 Vgl. Konrad Kuhn, «Der Kampf der Entrechteten dort ist unser Kampf hier!» Entwicklungss
politisches Engagement und internationale Solidaritit in der Schweiz, in: Janick Marina Schau-
felbuehl (Hg.), 1968-1978, ein bewegtes Jahrzehnt in der Schweiz / 1968-1978, une décennie
mouvementée en Suisse, Ziirich 2009, S. 113-125, hier S. 119.

202 Hanspeter Schmid, Schweizer Mammutkraftwerke in der Dritten Welt, Ziirich 1985, S. 51.
Der Sobradinho-Stausee fand auch Eingang in einschligige entwicklungspolitische Werke.
Vgl. Richard Gerster, Aus Fehlern lernen? Die Schweiz und die Dritte Welt, Ziirich 1987,
S. 83-103.

203 Vgl. Informationsstelle Lateinamerika (ila), Der Sobradinho- und Itaparica-Staudamm. Ein
Entwicklungshilfe-Projekt fiir das Kapital und gegen das Volk im Nordosten Brasiliens. Vor-
liufige Dokumentation, 6. 2. 1980.
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Reihe Gotter, Griber und Experten, war Sobradinho ein Mahnmal, das fir die
Verhinderung weiterer geplanter Staudammprojekte in Brasilien ins Feld gefithrt
werden musste.>**

Analog zu Bananera Libertad sprach Terra roubada neue entwicklungs-
politische Anliegen an und machte sie plausibel. Das urspriinglich geplante
Thema des globalen Hungerproblems wurde in den Hintergrund gedriangt und
dafiir die Anklage gegen die fatalen Folgen von Infrastruktur-Grossprojek-
ten akzentuiert. Sie veranschaulicht nachvollziehbar, wie westliche Firmen
den lateinamerikanischen Regierungen helfen, Energie und Export auf dem
Buckel der Armen zu férdern und dabei satte Gewinne einzustreichen. Diese
Argumentation fiel bei entwicklungsinteressierten Kreisen in der Schweiz und
in Deutschland auf fruchtbaren Boden. Der Film erfiillte damit nicht nur die
Funktion, bestehendes Wissen zu authentifizieren, sondern verlieh auch einer
beginnenden Debatte neue Impulse.

Obwohl sich Peter von Gunten nach der Auswertung von Terra ronbada
vom direkten entwicklungspolitischen Filmengagement zuriickzog — und sich
dafiir in der Gemeindepolitik der Stadt Bern engagierte —, reiste er zehn Jahre
spater nochmals fiir zwolf Wochen an den Sobradinho-See, um zu zeigen,
was sich seit 1980 verindert hatte. Das Resultat, Terra prometida, lief 1993 in
Solothurn und Locarno.>*s Dieser Film gibt einen Einblick in das Alltagsleben
der Bewohner eines Dorfs oberhalb des Stausees. Neben den Dorfbewohnern
kommen auch zwei Minner zu Wort, die fiir die Ausbeutung der Bauern mit-
verantwortlich gemacht werden. Der eine kauft zu tiefen Preisen Landstiicke
und verkauft sie anschliessend mit Gewinn an Agrargrossproduzenten weiter.
Der andere, ein Italiener, errichtet eine Crevettenzucht auf dem Land neben dem
Sobradinho-See und beschiftigt einige Dorfbewohner zu einem tiefen Lohn.

Im Unterschied zum Vorgingerfilm hielt sich die Rezeption von Terra
prometida in Grenzen. Eine unmittelbare Wirkung hatte er dennoch. Von
Gunten ging auch mit diesem Film an den Drehort zuriick und griindete zu-
sammen mit Partnern aus Brasilien und seinem Freund Remo Legnazzi das
Sio-Gongalo-Projekt, das mit Spendengeldern aus der Schweiz Teilprojekte
im Tal realisierte, die sich mit Land-, Wasser-, Arbeits- und Naturschutzpro-
blemen befassten.>

204 Vgl. Siegfried Pater, Aktion Sobradinho, in: ila-info 73 (1984). Pater kritisiert das Engagement
der Bundesregierung fiir den im Bau befindlichen Itaparicastaudamm und den geplanten bei
Xingo: «Uber einer Hermesbiirgschaft in Hohe von 500 Millionen Mark sichert die Bundes-
regierung die Investitionen fiir das unmenschliche Bauwerk ab, dessen Errichtung weitere
Hunderttausend ins Elend treiben wird.»

205 Hodel/Jaeggi, Bern und die Welt, S. 96-101. Vgl. Filmografie.

206 Vgl. Peter von Gunten, Sio Gongalo-Projekt, in: PAPvG, Schachtel Terra Prometida, 3. Welt
Mat., Presse, diverses.
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6.4 «Xunan - The Lady» und «Vozes da alma»:
Abschied vom anwaltschaftlichen Film

Nach Terra roubada verabschiedete sich von Gunten vom Konzept, mit vor-
gefassten Uberzeugungen anwaltschaftliche Portrits von unterdriickten Men-
schen in Lateinamerika zu drehen. In Xunan — The Lady von 1983 und mehr
noch in Vozes da alma von 1986 wechselte er vom engagierten Kritiker zu einer
beobachtenden und lernenden Perspektive. Eine Folge dieses Richtungswechsels
war das Ende der fruchtbaren Zusammenarbeit mit den Entwicklungsorgani-
sationen, fiir die von Guntens neue Filme an Gebrauchswert verloren hatten.

Seinen Perspektivenwechsel begriindete von Gunten mit dem Wunsch, das
Publikum auf eine neue Weise an die Menschen der Dritten Welt heranzufithren.
Ausdruck des neuen Zugangs war der Verzicht auf einen Drehplan fir Xunan -
The Lady: «Wir sind zum Film gekommen, Stiick fiir Stiick, wie er jetzt vorhan-
den ist. Das Resultat, der Untergang einer indianischen Kultur, hat sich erst im
Verlauf unseres Aufenthaltes in Mexiko so klar ergeben.»*” Die Initiatorin und
Autorin des Films war Margrit Keller. Sie zeichnete zusammen mit von Gunten,
der die Kamera fihrte, auch fiir die Regie verantwortlich.>*

Anders als bei den fritheren Filmen, bei denen von Gunten die Zusammen-
arbeit und die gemeinsame Filmentwicklung mit den Portratierten betonte, wurde
nun der spontane Schopfungsprozess in den Vordergrund gertickt.

Beide in den 198cer Jahren in Lateinamerika angesiedelten Dokumentar-
filme portritieren starke Frauen. Xunan — The Lady von 1983 dreht sich um die
streitbare, nach Mexico ausgewanderte Bernerin Gertrude Diiby Blom,** die sich
fiir die Kultur der Lacandonen und das Uberleben des Regenwalds in Chiapas
einsetzte. Vozes da alma von 1986 stellt die afrobrasilianische Heilerin Mae Gil
und ihre Dienste fiir die lokale Bevolkerung ins Zentrum.

207 Von Gunten machte das fehlende Konzept dafiir verantwortlich, dass der Film weder vom
Bund noch vom Schweizer Fernsehen finanziert wurde. Sie hitten schliesslich Geld beim
WDR, beim WWF sowie bei der Stadt und beim Kanton Bern gefunden: «Obwohl im Total-
budget von 175’000 Franken weder Lohne noch Materialmieten verrechnet sind, bleiben zum
gegenwirtigen Zeitpunkt noch so’ooo Franken Schulden tibrig.» Vgl. Urs Schnell, Der lange
Kampf der Lady von Wimmis, in: Berner Zeitung, 18. 2. 1983.

208 Seine Firma Cinov AG sollte die Produktion iibernehmen, von Gunten selbst die Produktion
begleiten, der Filmnovizin Margrit Keller als Berater zur Seite stehen, die Verantwortung
fur die Produktion tibernehmen und die Kamera fihren. Da es zu heftigem Streit zwischen
der Protagonistin und der Regisseurin kam, brauchte es nach 1980 einen zweiten Anlauf mit
einem neuerlichen Besuch bei Diiby Blom. Vgl. Cinov AG, Brief an Margrit Keller, 11. Mirz
1980, in: PAPvG Schachtel Xunan Beilage zu Exposé des Filmprojekts Gertrude Dueby Blom.
Ein Filmportrat von Margrit Keller. 1982 reiste von Gunten in der Funktion als Koregisseur
und Kameramann nochmals nach Mexiko, fiir den Schnitt konnte Fredi M. Murer gewonnen
werden.

209 Thr Name wird in verschiedenen Varianten geschrieben: Gertrud bzw. Gertrude und Duby
bzw. Diiby. Im Folgenden wird die Schreibweise verwendet, die fiir den Film gebraucht wurde:
Gertrude Diiby Blom. Uber Diiby Blom sind verschiedene Publikationen erschienen, zuletzt:
Kyra Nunez-Johnsson, Gertrude Duby Blom (1901-1993). Resistance Fighter, Pregny 2015;
Simone Hantsch, Das Alphatier. Aus dem Leben der Gertrud Duby Blom, Berlin 1999.
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Xunan — The Lady begleitet die Protagonistin mit einem beobachtenden
Blick bei ihrem Engagement fiir den Wald und fir die ansissigen Lacandonen,
deren traditionelle Kultur durch Holzschlag existenziell bedroht ist. Noch star-
ker als Terra roubada verkntpft Xunan — The Lady Entwicklungsfragen mit der
Umweltdebatte,*" indem der Raubbau an der Natur und dessen Auswirkungen
nicht nur fir die lokale Bevolkerung, sondern fiir die ganze Welt hervorgehoben
wird. Diese Fokussierung mag den Ausschlag gegeben haben, dass sich keine der
friheren Produktionspartnerschaften mit einer Entwicklungsorganisation ergab.
Dafiir beteiligte sich die Umwelt- und Tierschutzorganisation World Wildlife
Fund (WWEF) mit 25’000 Franken an der Finanzierung des Films,*"* um damit
fir seine «Aktion Tropenwald» zu werben.>™ Fiir den WWF stellte von Gunten
eine Kurzfassung von Xunan — The Lady her, die sich auf die waldschiitzerischen
Aspekte konzentrierte. Der WWF zeigte sie an einer Matinee-Veranstaltung,"
wobei die Anwesenheit der 8o-jihrigen Protagonistin Diiby Blom positiv zur
Berichterstattung iiber den Film und sein Anliegen beitrug.>™

Mehr noch als bei Xunan — The Lady war von Gunten bei Vozes da alma
bereit, sich vorurteilslos beobachtend einer ihm fremden Kultur auszusetzen. Sein
erklirtes Ziel war dabei, die entstehenden Widerspriiche auszuhalten, anstatt sie
immer zurechtzubiegen, wie es in der Auseinandersetzung mit der Dritten Welt
meistens falschlicherweise geschehe.>'s Mit Vozes da alma versuchte von Gunten,
nicht mehr verschiedene Welten miteinander zu vergleichen, sondern hinzugehen
und «empfindsam zu sein fir das, was da ist. Diese Haltung, das genaue Gegenteil
einer anderen, die Kulturimperialismus und Exotiktourismus, aber auch Wahn-
sinnsprojekte wie Werner Herzogs <Fitzcarraldo> hervorbringt [...].»*

210 Sowohl die Direktion fiir Entwicklungszusammenarbeit und humanitire Hilfe, die 1976 aus
der Fusion von DftZ und Katastrophenhilfe hervorging, als auch Helvetas beschiftigen sich
zu Beginn der 1980er Jahre in Publikationen und Veranstaltungen mit den Auswirkungen des
Baumsterbens auf die Menschen. Vgl. Waldburger/Ziircher/Scheidegger, Dienst, S. 119.

211 Die Zusammenstellung Peter von Guntens fiir die Anmeldung der Qualitits- und Studien-
pramien zeigt die Aufteilung der Produktionskosten: M. Keller 85’°coo Franken, Cinov
60’000 Franken, WDR 53’000 Franken, Kantone/Gemeinden 24’coo Franken, Evang. Kir-
che Ziirich sooo Franken, WWF 25’000 Franken, private Gonner 20’0co Franken, total
272’000 Franken. Vgl. Peter von Gunten, Anmeldung fiir Qualitits- und Studienprimien,
16. 2. 1983, in: BAR, E3010A#1990/160#906*.

212 Vgl. Alexis Schwarzenbach / Andreas Spillmann / Barbara Keller, WWF. Die Biografie,
Miinchen 2011, S. 317.

213 Anwesend waren auch die Autorin und Koregisseurin Margrit Keller und Dr. Claude Martin
vom WWE Vgl. Einladung des WWF fiir die Filmvorfiihrung mit Diskussion im Kino Walche
Ziirich am 27. 2. 1983, in: SozArch, WWF CH 2.00.5b, Unterlagen zu diversen Filmen.

214 Zur Wirkung der Anwesenheit von Diiby Blom bei Filmvorfithrungen vgl. doe, Die Dame aus
dem Regenwald, in: Tages-Anzeiger, 28. 2. 1983. Der ganze Film lief erst 1994 im Schweizer
Fernsehen. Am 9. 2. 1994 zeigte die Reihe Filmszene Schweiz aus Anlass der blutigen Ausein-
andersetzungen in Chiapas, die kurz nach Diiby Bloms Tod (am 23. 12. 1993) eingesetzt hatten,
eine 75-mintitige Filmfassung von Xunan — The Lady. Vgl. Ankiindigung. Die weisse Mutter,
in: Berner Zeitung, 9. 2. 1994.

215 Huber, Rickzug, S. 13.

216 Matthias Riittimann, Empfindsam fiir das Andere, in: Berner Zeitung, 26. 5. 1987.
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Drei Monate lang folgte das Filmteam*7 der afrobrasilianischen Heilerin Mae
Gil (Gilvanete Dornelas Da Silva), die als Priesterin eines synkretistischen Can-
domblé-Kults afrikanische Naturreligionspraktiken mit christlichen Elementen
vermischte. Im Zentrum des Films stehen denn auch Szenen, welche die Praxis des
Heilens durch Anrufen der Geister und Tanzrituale zeigen. Im Unterschied zu von
Guntens friheren Filmen fehlt jegliche Erklirung der gezeigten Vorginge. Eine
weitere Neuheit ist, dass die Filmcrew zwar nicht selbst im Bild erscheint, dass
sie aber durch Anspielungen der Protagonistin oder durch direktes Ansprechen
von Guntens Teil des Films wird.

Fiir den Ethnologen und Publizisten Werner Petermann markiert Vozes da
alma einen Epochenbruch. Der Film sei ein «radikaler Beleg fiir den dokumen-
tarischen Paradigmenwechsel, der auf dem Gebiet des entwicklungsbezogenen
Films in der ersten Hilfte der 8oer Jahre stattgefunden hat». Petermann be-
griindet seine Meinung mit der Praxis der teilnehmenden Beobachtung von
Guntens. Der Autor habe sich ganz zuriickgenommen und auf Erklirungen
verzichtet: «Die langen Einstellungen dieses Films verhindern den Eindruck
des Exotischen, dass sein Faszinosum dennoch hiufig dem Nicht-Verstehen
entspringt, nimmt er in Kauf.»*'

Der Publikumserfolg des Films war bescheiden*” und die Rezensionen
schwankten zwischen Unverstindnis und Euphorie. Erstmals dusserte auch
Urs Jaeggi in «ZOOM> kritische Tone zu einem Film von Guntens.>** Vozes
da alma hinterlasse ein zwiespiltiges Gefiihl: «Wie eine Trennwand schiebt sich
das Medium Film zwischen Peter von Guntens personliche Erfahrung mit dem
Schamanismus, einer religidsen Leitfigur inmitten ihrer Glaubensgemeinschaft,
und den Zuschauer.» Jaeggi storte sich daran, dass von Gunten seine Erfahrungen
nicht «in ein weiteres Bezugsfeld» einordnete.>*!

Die Kritik Jaeggis in <ZOOM» verdeutlicht den von Petermann angespro-
chenen Paradigmenwechsel. Obwohl die Fachzeitschrift von Guntens Arbeit

217 Das Filmteam bestand neben von Gunten aus der Regieassistentin Marian Zaugg, dem Tona
meister Pavol Jasovsky, der bereits bei den Dreharbeiten von Xunan — The Lady dabei war,
und der Ubersetzerin und Kontaktpflegerin Marianne Farah. Vgl. Filmabspann und Hodel/
Jaeggi, Bern und die Welt, S. 82-85. Auch dieser Film gewann eine Studienprimie des EDI
von 10’000 Franken. Vgl. Peter von Gunten, Anmeldung fiir Qualitits- und Studienpramien,
11. 8. 1986, in: BAR, E3o10B#1996/297#550%.

218 Werner Petermann, Der entwicklungsbezogene Film oder die Mir vom Frosch, der kein Prinz
werden konnte, in: Heller/Petermann/Thoms, Die Entwickler, S. 28. Als weitere Beispiele die-
ser Entwicklung nennt Petermann die Kamerun-Filme von Peter Heller sowie Malte Rauchs
Frankfurt-Conakry — Riickkebr ins Land des Elefanten (1985). Es sind Filme, die, obwohl zum
Teil mit Kommentar versehen, mehrstimmig daherkommen und sich deshalb fiir ein «vielstim-
miges Publikum» 6ffnen. Vgl. ebd., S. 28 f.

219 Vgl. Peter von Gunten, Neue Fragen zu alten Antworten, in: Heller/Petermann/Thoms,
Die Entwickler, S. 140 f.

220 Jaeggi bespricht den Film nur im Rahmen der Locarno-Rezension. Vgl. Urs Jaeggi, Auf der
Suche nach Halt, in: ZOOM 17 (1986), S. 9-12.

221 Ebd,, S. 10.
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bisher immer unterstiitzt hatte,*** fand sie zu Vozes da alma keinen Zugang, weil
das Fremde und insbesondere seine religiose Dimension nicht erklart werden.
Jaeggis Artikel macht deutlich, weshalb sich Vozes da alma nicht als bewusst-
seinsbildender Gebrauchsfilm, der die kontrollierte Auseinandersetzung mit der
Entwicklungsthematik ermoglichte, eignete.

Peter von Gunten bewies in den 1980cer Jahren ein weiteres Mal, dass fir
ithn die Filmarbeit mit der Frage zusammenhing, wie die Menschen ins Bild ge-
riickt werden sollten. Wie dasjenige von Ulrich Schweizer war sein entwicklungs-
politisches Engagement untrennbar mit filmgestalterischen Fragen verbunden.
Seine Uberlegungen waren dabei immer auf die Praxis bezogen. Hinweise zu
einer Positionierung gegentiber den grossen internationalen Dokumentarfilm-
bewegungen «Direct cinema» oder «Cinéma vérité» fehlen bei thm.

Zu Beginn seiner Filmkarriere wollte von Gunten anprangern und aufriitteln.
Seine Kunst bestand darin, deutliche Aussagen im Sinn der aktuellen entwick-
lungspolitischen Debatte ohne Polemik in einen Film zu verpacken. Dass Bana-
nera Libertad im Sinn Bredekamps:* gar eine generative Kraft entwickelte, die
mit der Griindung der Frauenfelder Fair-Trade-Organisation eine neue Realitat
erzeugte, war nicht vorauszusehen. Diese Geschichte belegt aber, dass der Film
und sein Autor zu Antreibern der im Kapitel 2 beschriebenen Veranderungen in
der Entwicklungsdebatte wurden.

Von Gunten gehorte auch zu jenen Filmern, die in den 1980er Jahren die
etablierten Wege verliessen und neue filmische Perspektiven auf den Siiden such-
ten. Mit nunmehr ethnologischem Blick wollte er nicht mehr als Anwalt auf-
treten, sondern das Publikum in Europa mit auf eine Reise in unbekannte Gefilde
nehmen, die er vor seiner Abreise selbst noch nicht kannte. Die selbstkritische
Riickschau, zu der er wie Ulrich Schweizer ebenfalls fahig war, brachte ihn dazu,
sich auf neue Wege einzulassen. Seine fritheren Arbeiten verortete er im Zeitgeist
der 1970er Jahre und bekannte durchaus selbstbewusst, sie hitten die damalige
Debatte weitergebracht. Allerdings bedauerte er, dass zum Beispiel Bananera
Libertad Mitte der 1980er Jahre immer noch gezeigt wurde, da er ihn formal
nicht mehr gentigend fand.>

Die harsche Kritik an von Guntens Filmen erinnert daran, dass das neue
Entwicklungsnarrativ der 1970er Jahre keineswegs unbestritten war. Der junge
Regisseur selbst stellte sich diesen Auseinandersetzungen lustvoll und nutzte sie
dazu, seine Sicht auf die globalen Entwicklungsprobleme und auf die Verwick-
lungen der Schweiz auch ausserhalb des Films zu verbreiten. Wihrend seines
ganzen Entwicklungsengagements konnte von Gunten auf die Unterstiitzung
verschiedenster Entwicklungsorganisationen zahlen. Besonders profitierte er
davon, dass die christlichen Mediendienste seine Filme nicht nur besonders

222 Auch Xunan — The Lady war dort sehr positiv rezensiert worden. Vgl. Fred Zaugg, Xunan
(the Lady), in: ZOOM 4 (1983), S. 21-23.

223 Vgl. Einleitung.

224 Huber, Rickzug, S. 9.
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lobten, sondern auch von Beginn weg in ihren Verleih aufnahmen. Zudem war
von Gunten ein gern gesehener Gast am Schweizer Fernsehen, das auch eine
gekiirzte Fassung von Vozes da alma inklusive eines Vorgesprichs mit Peter
von Gunten ausstrahlte.>*s

225 Die Ausstrahlung fand am 20. 7. 1987 in der Reihe Filmszene Schweiz statt. Das vorgingige
Interview mit von Gunten fithrte Stefan Inderbitzin. Vgl. SRF-Mediendatenbank FARO
(passwortgeschiitzte Online-Version).
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Il Motive der Inszenierung von Entwicklungshemmnissen

Die Filme René Gardis, Ulrich Schweizers und Peter von Guntens, die einen
Beitrag zur Schweizer Entwicklungsdebatte lieferten, problematisieren Entwick-
lung auf vielfiltige Weise. Eine Besonderheit der drei Filmemacher besteht darin,
dass sie Entwicklungsprobleme nicht primir an sichtbaren Mangelsymptomen
wie Armut oder Hunger festmachen, sondern dass sie auf die ihrer Ansicht nach
tiefer liegenden Ursachen von Entwicklungshemmnissen eingehen, um dem hei-
mischen Publikum langsame oder fehlende Entwicklung vor Augen zu fithren.

Im abschliessenden, dritten Teil der vorliegenden Arbeit wird nun unter-
sucht, mit welchen filmischen Mitteln die drei Filmemacher Entwicklungsaspekte
inszenierten. Zu diesem Zweck werden wiederkehrende erzihlerische Motive
identifiziert, die fiir die Diagnose von Entwicklungsdifferenzen verwendet wer-
den." Mit welchen filmischen Mitteln werden Wohlstandsunterschiede im Stiden
gezeigt und als Entwicklungsproblem definiert? Was ist der Bezug zum reichen
Norden im Allgemeinen und zur Schweiz im Besonderen? Wie begriinden die
Filme Entwicklungshilfe?

Um den relevanten Motiven auf die Spur zu kommen, werden Filmsequenzen
ausgewahlt, in denen die Grinde fiir Entwicklungsprobleme besonders aussage-
kriftig thematisiert sind. Anschliessend werden die deutungsrelevanten Elemente
der Filminszenierung wie Einstellungsgrosse, Bildraumgestaltung, Montage,
Dynamik und das Verhiltnis von Bild- und Tonspur analysiert.> Die Motive
setzen sich in der Regel aus mehreren Einstellungen zusammen und erhalten ihre
Gestalt erst durch die filmische Inszenierung.

Jedes der beiden folgenden Kapitel richtet den Fokus auf eine Motivkategorie,
die mit griffigen Beispielen aus dem Filmkorpus belegt wird. Das Kapitel 7 un-
tersucht diejenigen Erzdhlmotive, die Entwicklungshemmnisse an der Kultur der
portratierten Menschen festmachen. Es weist nach, dass Erzahlmotive aus popu-
lirethnografischen Produktionen auch in den Entwicklungshilfefilmen der 1960er
Jahre eingesetzt wurden, um Entwicklungshemmnisse zu erkliren. Ausserdem

1 Zur Kategorie des erzahlerischen Motivs vgl. Einleitung.
2 Zu den filmanalytischen Kategorien vgl. Hickethier, Einfiihrung, S. 52-67.
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wird analysiert, wie die Motive in den entwicklungspolitischen Filmen der 1970er
und 8oer Jahre weiterlebten. Im Kapitel 8 stehen politische und wirtschaftliche
Rahmenbedingungen als Ursachen fiir Entwicklungsprobleme im Zentrum. Die
Motive beschreiben Menschen und Objekte, die dafiir verantwortlich gemacht
werden, dass sich die portratierten Gesellschaften nicht entwickeln konnen. Das
Kapitel beginnt mit einem Blick auf die 1960er Jahre, als in einigen Filmen die
neuen afrikanischen Eliten als Entwicklungshindernis definiert wurden. Danach
stehen die engagierten entwicklungspolitischen Filme der 1970er Jahre im Zen-
trum der Analyse.
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7 Motive kulturell bedingter Entwicklungshemmnisse

In den Entwicklungshilfefilmen der 1960er Jahre werden Entwicklungsprobleme
haufig mit der Kultur der portritierten Menschen in Verbindung gebracht. Die
Filme greifen dafiir auf beliebte populirethnografische Motive zuriick. Sie zeich-
nen die Menschen des Stidens als hilflose Opfer ihrer Tradition, die von der
immer unvermeidlicher werdenden Beriithrung mit der Zivilisation des Nordens
uberfordert sind.

In den drei Kapiteln 7.1-7.3 werden drei zentrale Erzahlmotive, die Entwick-
lungsprobleme in der kulturellen Tradition begriinden, anhand von Sequenzen
aus den Filmen Gardis, Schweizers und von Guntens exemplarisch belegt.!

Das erste Motiv postuliert, dass die portritierten Menschen besonders
anfallig fur die Verlockungen westlicher Konsum- und Vergniigungsangebote
seien und deshalb ihre traditionelle Kultur zu verlieren drohen. Die Aufgabe der
Entwicklungshilfe bestehe deshalb darin, dieser Anfilligkeit durch Schulbildung
zu begegnen. Das zweite Motiv zeigt gemiachliche traditionelle Arbeitsvorginge,
die fir Armut und Hunger verantwortlich gemacht werden. Bei seiner Anwendung
beschrinkt sich die Entwicklungshilfe nicht auf die Lieferung von technischen
Geritschaften, sondern zielt auf die Umerziechung zu einer westlich gepragten
Arbeitsmoral. In beiden Motiven schwingt eine Ambivalenz mit, die Entwicklung
auch als bedauerlichen Kulturverlust darstellt. Das dritte Motiv hingegen weckt
bei den Entwicklern keine derartigen Gefiihle. Es macht den Glauben an Magie
und die Macht der Magier fiir Entwicklungsprobleme verantwortlich.

In René Gardis bekanntestem Film Mandara finden sich Anklinge zu all
diesen Motiven. Er dient deshalb als Hauptreferenz fiir Beziige zu popularethno-
grafischen Kulturfilmen.

7.1 Anfalligkeit fiir Konsum- und Vergniigungsangebote

Das erste Motiv fasst die Anfilligkeit von Menschen des Siidens fur die Verfih-
rungen westlicher Konsum- und Vergntigungsangebote in Bilder und Téne. Es
basiert auf der Gewissheit, dass der moderne technische Fortschritt unweigerlich

1 Gilbert Rist und Christian Lalive d’Epinay kamen in ihrer Untersuchung der Hilfswerk-
publikationen von 1979 auf eine dhnliche Kategorisierung. Sie stellten fest, dass gemiss diesen
Hunger und Krankheit in der Dritten Welt auf «den Gewohnheiten, den sozialen Strukturen
und dem technischen Niveau» fussen. Vgl. Rist/Lalive d’Epinay, Wie Weisse Schwarze schen,
S. 48f.

zuriick



zurlick

182

von Norden nach Siiden zieht und die traditionellen, technik- und plastikfreien
Kulturen in ihren Grundfesten erschiittert werden.> Das Anfilligkeitsmotiv
kommt zuerst dort zum Einsatz, wo es um die Frage geht, wie der unweigerliche
Kulturverlust mit westlicher Hilfe aufgefangen und die Menschen einen — aus
der Sicht der westlichen Entwicklungsakteure — niitzlichen Entwicklungsweg
einschlagen konnen.

Die Erzihlung von der Anfilligkeit der Menschen fiir westliche Konsum- und
Vergntigungsangebote wurde haufig mit Bildern belegt, die Menschen vom Land
auf dem Weg in die Stadt zeigen, wo sie auf Produkte, Liden oder Bars treffen. Sie
riskieren dort, Identitit und Wiirde zu verlieren, weil sie das Gefiihl bekommen,
ithr traditionelles Leben sei angesichts der Verlockungen der Stadt arm und elend.

Dieses Anfilligkeitsmotiv verbindet zwei Elemente. Das erste verortet die
Menschen auf einer fritheren Evolutionsstufe, die als «Steinzeit» oder «Mittel-
alter» umschrieben wird. Das heisst, thre Kulturen sind zwar hier und heute
da, die Menschen werden aber als geschichts- und entwicklungslos behandelt
und zu reinen Untersuchungsobjekten degradiert, anstatt als handelnde Subjekte
wahrgenommen zu werden.’ Johannes Fabian spricht in diesem Kontext vom
«ethnografischen Prisens»,* das von den Ethnografen dazu verwendet wurde,
die «Anderen» ausserhalb der eigenen Zeit zu platzieren. Man konnte auch von
Zeitinseln sprechen, deren Auffinden und Dokumentieren sich die Ethnogra-
fengemeinde zur Aufgabe machte. In deren Selbstverstindnis war der Transfer
von Zeugnissen der kulturellen Praxis (Gegenstinde, Fotografien, Filme) in die
Wissensspeicher des Nordens ein Rettungsakt,’ der die Erinnerung an die ver-
schwindenden Kulturen zu bewahren half.¢

2 Dieses Narrativ kommt auch im Film Ein Kontinent — zwei Welten, der in der ersten Aktion
Brot fiir Briider verwendet wurde, zum Einsatz. Ein Kontinent — zwei Welten wurde 1956 auf
einer mehrmonatigen Afrikareise gedreht, die der Missionar Henri Mercier, der Fotograf Paul
Perret und der Autor Edmond Pidoux unternahmen. Vgl. Dossier Ein Kontinent — zwei Welten,
in: ABM, Schachtel BM-Filme, H-Z. Eine Kopie des Films befindet sich in der Cinémathéque
suisse in Lausanne, sie wurde mir auf DVD zur Verfiigung gestellt. Pidoux veroffentlichte au-
sserdem ein Buch tiber die Reise. Vgl. Pidoux, Afrika. Spater schrieb er den Kommentar zum
Film Im Sog des Goldes von Ulrich Schweizer. Vgl. Kapitel 5.

3 Vgl. Nagl, Maschine, S. 97 f. Shohat und Stam beobachten das Phinomen, dass man in Por-
trits Menschen des Stidens in der Regel nicht fiir sich selbst sprechen lisst, auch im Spielfilm.
Vgl. Shohat/Stam, Eurocentrism, S. 205.

4 Fabian, Time, S. 86 f.

5 Das Argument der «Rettungsethnografie» hat eine lange Geschichte. Petermann weist darauf
hin, dass das Thema auch im 21. Jahrhundert noch aktuell ist. Vgl. Werner Petermann, Anthro-
pologie unserer Zeit, Wuppertal 2010, S. 60 f. René Gardi z. B. trat als Retter von verschwin-
denden kunsthandwerklichen Traditionen in Erscheinung, der mithilfe der Kamera und indem
er Produkte fiir europiische Museen aufkaufte, die verschwindenden Kulturen in ihrer Repri-
sentation konservieren half. Ausfihrlich argumentiert Gardi in der Broschiire zur Dahomey-
Ausstellung tiber die «Rettung» von Gegenstinden, die ohne sein Zutun verloren und verges-
sen wiirden. Vgl. René Gardi, Von der Freude am Sammeln, in: VSK (Hg.), Dahomey, Basel
1962, S. §-13.

6 Vgl. Johannes Fabian, Im Tropenfieber. Wissenschaft und Wahn in der Erforschung Zentral-
afrikas, Miinchen 2001, S. 256-265.
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Das zweite Element ist eine Form konservativer Kulturkritik, die Bedauern
uber Ausprigungen der westlichen Konsumgesellschaft auf den Stiden tber-
tragt. Sie schliesst an kulturkritische Argumentationen an, welche die Stadt
als Sindenpfuhl dem wahren Leben auf dem Land entgegensetzen.” Beispiele
dafiir finden sich etwa in Schweizer Filmproduktionen, die wihrend der Zeit
der geistigen Landesverteidigung entstanden. Die Stadt mit ihren Fabriken
und Konsum- beziehungsweise Vergniigungsverlockungen wird dort als Be-
drohung fiir die besondere Schweizer Eigenart, basierend auf Landwirtschaft
und Bergen, dargestellt.®

Das Anfalligkeitsmotiv kommt hiufig in populirethnografischen Produk-
tionen und in Entwicklungshilfefilmen der 1960er Jahre vor. Um aufzuzeigen, wie
die Ubertragung des Motivs funktionierte, wird seine Ausprigung am Beispiel
von René Gardis erfolgreichstem Film, Mandara, vorgestellt. Der Film insze-
niert die bei Gardi «Matakam»® genannten Bewohner der Mandara-Berge als
glickliche Menschen. Thr Glick, so wird argumentiert, rithre allein daher, dass
sie unberiithrt von den Verfithrungen der europdischen Moderne ein Leben ohne
Entwicklungsbediirfnisse fithrten.

Mandara beginnt mit einem Schwenk tiber eine karge, bergige Landschaft,
worauf im Zentrum des Bildraums ein Strohdach und davor ein nackter, laut
rufender Mann zu sehen sind.” Der nun einsetzende, vom Schauspieler Amido
Hoffmann gesprochene Kommentar erldutert die Bilder. Hoffmann spricht nicht
als niichterner, sondern als «expressiver Erzahler»,'* der zwar ausserhalb des Ge-
schehens steht, das Publikum aber durch Stimmmodulierung in seinen Bann zieht.
Er erklart zunachst, dass es sich bei dem Mann um den Schmied handle, der die
bosen Geister vertreibe. Die darauffolgenden, aufschlussreichen Sitze verorten die
Filmhandlung in Raum und Zeit: «In diesem abgelegenen Tal, in einem schwarzen
Arkadien, ist die Zeit stillgestanden. Es ist die Landschaft von Sattala inmitten

7 Georg Bollenbeck macht auf die lange Tradition der Stadt als kulturkritisches Ziel aufmerksam,
die seit der Antike als Zentrum von Degenerationserscheinungen galt, in Kontrast zu einer
sittenstrengen bauerlichen Gesellschaft. Vgl. Bollenbeck, Georg: Eine Geschichte der Kultur-
kritik. Von J. J. Rousseau bis G. Anders, Miinchen 2007, S. 7.

8 Vgl. Yvonne Zimmermann, Bergfithrer Lorenz. Karriere eines missgliickten Films, Marburg
2005, S. §6-65. Ein schones Beispiel bietet die Schweizer Filmwochenschau vom 22. 5. 1942
(Titel: Arbeitseinsatz), in der ein junger Mann zu sehen ist, welcher der «Scholle» verlu-
stig geht und in die Stadt zieht, wo es Arbeit in der Fabrik, verlockende Schaufenster und
Bartinzerinnen zu bewundern gibt. Zugang via SRF-Mediendatenbank FARO (passwort-
geschiitzte Online-Version). Diese Wochenschau-Ausgabe befindet sich auf der DVD-Edition
der Cinématheéque zu Filmwochenschauen aus der Zeit des Zweiten Weltkriegs: Cinéma-
theque suisse, La Suisse pendant la 2e Guerre mondiale, Parties I, II, IIT + DVD, Lausanne
2008.

9 «Matakam» ist keine Selbst-, sondern eine abwertende Fremdbezeichnung, die den in den
Bergen lebenden Menschen durch die Fulbe der Tiler gegeben wurde. Miiller-Kosack spricht
von Mafa. Vgl. Miiller-Kosack, Beer, S. 63.

10 Mandara (1959), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228737, 0.00.59. Zur Entstehungs- und
Gebrauchsgeschichte des Films vgl. Kapitel 4.1.
11 Vgl Kiener, Kunst, S. 239—241.
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Abb. 1: Lastentrager der Gardi-Expedition,
Standbild aus Mandara, René Gardi 1959.

der Mandara-Berge Nordkameruns. In diesem Tal sieben mal sieben Tage hinter
den sieben Bergen gedeiht die Freiheit, man spiirt den Odem der Schopfung, und
die urweltliche Landschaft verindert auf geheimnisvolle Weise deine Seele. Dicht
und gleichmissig besiedeltes Land, durch unwegsame Berge von der tibrigen Welt
abgeschlossen, nicht beunruhigt von den Kriften einer neuen Zeit, ein Land mit
Menschen, die glicklich ihren eigenen Sitten gemiss darin leben durfen, das ist
das Traumland im Sattala Tal.»*

Dieser poetische und verspielte Kommentar siedelt die Handlung des Films
nicht im sich dekolonisierenden Kamerun von 1959 an, sondern in einer
archaischen Mirchen- und Sagenwelt, die zwischen Schneewittchen und
dem mythischen Hirtenidyll des griechischen Arkadiens® oszilliert. Erst
die darauffolgende Sequenz stellt den Bezug zur Gegenwart her. Sie zeigt
die Reise und die Ankunft der Filmcrew in den Mandara-Bergen, inszeniert
als beschwerliche Kolonialexpedition, deren letzte Etappe «wie zu Stanleys
Zeiten»'* mit angeheuerten Trigern zu Fuss durch steiniges Gelinde fihrt
(Abb. 1). Die Filmstelle bedient sich des beliebten Topos, der eine Bewegung
im Raum mit einer Reise in die Vergangenheit verbindet.” Dann richtet sich
die Kamera auf den «boy» und Koch Lulu, dem Gardi schon einen Text in der
«Schweizer llustrierten Zeitung» gewidmet hatte.’* Lulu steht in Mandara
zwischen den Welten. Von den anderen «Matakam» unterscheidet er sich nicht
nur durch seine Anstellung, sondern auch durch seine europiische Kleidung.
Doch, obwohl er die Lebenswelt der «Matakam» auf ihrer Zeitinsel verlassen

12 Mandara, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228737, Ausschnitt 1 (entspricht o.o1.12-0.01.51
des ganzen Films).

13 Zur Arkadien-Sehnsucht vgl. Klaus Garber, Arkadien. Ein Wunschbild der europiischen
Literatur, Paderborn 2009. «Schwarzes Arkadien» war der Titel des Biichleins mit den Zeich-
nungen, die der Maler Viktor Surbek anlisslich seines Aufenthalts wihrend der Dreharbeiten
machte. Vgl. René Gardi / Viktor Surbek, Schwarzes Arkadien, Ziirich 1962.

14 Die ganze Sequenz: Mandara, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228737, Ausschnitt 2
(0.05.30-0.09.57). Zitat «Wie zu Stanleys Zeiten», ebd., 0.09.11.

15 Vgl. Nagl, Maschine, S. 97.

16 René Gardi, Wiedersehen mit den Matakam. Krach mit Luly, in: SIZ, 31. 8. 1959, S. 20 f.
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Abb. 2: Boy Lulu knetet Teig, Standbild aus
Mandara, René Gardi 1959.

hat, wird er nie richtig zur Welt der Expeditionsteilnehmer gehoren. Die blei-
bende Differenz manifestiert sich in Bild und Ton, wo auf Lulus angeblich
mangelndes Hygienebewusstsein verwiesen wird. Zu sehen ist, wie er einen
Kochtopf mit Wasser auf die Feuerstelle am Boden stellt, vor das Feuer kauert
und einige Holzscheite nachlegt. Der Kommentar erldutert dazu: «Lulu war
unser premier boy, ein ausgezeichneter Koch. Ratschlag an jeden zukiinftigen
Afrikafahrer: Essen Sie mit Appetit, aber hiiten Sie sich, soll er Thnen nicht
vergehen, dem schwarzen Koch jemals zuzusehen.»7 Und einige Sequenzen
spater, nachdem die Europder mit schmutzigem Wasser geduscht haben und
gezeigt wird, wie Lulu mit einigen Frauen, die nicht seine eigenen seien, schi-
kert,”® richtet die Kamera den Fokus in Grossaufnahme auf Lulus Hinde,
die Teig kneten (Abb. 2): «<Ungewaschene schwarze Hinde im weissen Teig.
Ubertriebene hygienische Vorstellungen muss man notgedrungen in Europa
zurticklassen. Aber das knusprige Brot Lulus aus den Sardinenbtichsen, das
in einem michtigen eingegrabenen Wasserkrug gebacken wurde, schmeckte
trotzdem mindestens so gut wie das Brot daheim aus dem sauberen, elektrisch
geheizten Ofen.»” Der wohlwollend tonende Kommentar rekurriert auf be-
kannte rassistische Stereotypen, indem Sauberkeitsanspriiche der Europider
dem afrikanischen Dreck gegentibergestellt werden.>> Um sich wieder wie ein
richtiger Mensch zu fiihlen, muss sich der Europider waschen konnen,*' selbst
wenn es mit dreckigem Wasser ist. Der europiisch gekleidete Afrikaner ist
indes auch dann dreckig, wenn kein Schmutz zu sehen ist.

Diese Sequenz ist bemerkenswert, weil sie den «boy» ausserhalb des «An-
falligkeitsmotivs» platziert. Gardi fiirchtet bei Lulu im Unterschied zu den
anderen Portritierten keinen Kulturverlust, da dieser den unsichtbaren Zaun um

17 Mandara, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228737, Ausschnitt 3 (0.10.09-0.10.24).
18 Ebd., Ausschnitt 4 (0.10.24-0.10.57).

19 Ebd., Ausschnitt § (0.10.§8—0.11.20).

20 Vgl. Hall, Spektakel, S. 125.

21 Zur Wichtigkeit von Sauberkeit auf Expeditionen vgl. Fabian, Tropenfieber, S. 88 {.
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Abb. 3: Harmonisches Familienleben, Stand- ~ Abb. 4: Markt in Mokolo, Standbild aus
bild aus Mandara, René Gardi 1959. Mandara, René Gardi 1959.

die Zeitinsel bereits iiberschritten hat und - fiir Gardi - in der postkolonialen
afrikanischen Realitit angekommen ist.

Innerhalb des imaginiren Zauns ist das Gliick der nackten Dorfbewohner
noch intakt. Als Grund dafiir nennt der Film die historische Konstellation, dass
die «Matakam» bisher nur sehr beschrinkt mit der modernen Welt des 20. Jahr-
hunderts in Bertihrung gekommen seien. Das Gliick manifestiert sich etwa in der
Kindererziehung, die als eine Instinktsache, die ohne Biicherwissen auskommt,
dargestellt wird, oder im trauten und harmonischen Familienleben zwischen Mut-
ter, Vater und Kind (Abb. 3).2* Allerdings suggeriert der Film in einer Sequenz,
dass dieses Gliick gefahrdet ist. Die Filmstelle handelt von einem Marktbesuch
in einer kleinen Stadt.>s In paternalistischer Manier erklirt der verniedlichende
Kommentar wie «die jungen Briutchen» durch das Angebot der «<mohamme-
danischen Handler» in Versuchung gefithrt wiirden. Im Bild sind farbige Hals-
ketten (Abb. 4), Teller und Kleider zu sehen. Damit wiirden bisher unbekannte
Begehrlichkeiten geweckt und gleichzeitig Unzufriedenheit gesit, weil das Bargeld
fehle, um den Konsumwunsch zu erfiillen: «So anregend das Gewtihl auch sein
mag, bringt der Marktbesuch den Kindern der Wildnis doch nicht nur Kurzweil,
sondern stiftet oft Unheil und Verwirrung in ihrer Seele.»** Der Markt ist das
Einfallstor der Gegenwart in die imaginire Vergangenheit. Mit dem beliebten
Mittel der Infantilisierung* degradiert Gardi die Portritierten zu Kindern, die
der Verfiihrung schutzlos ausgeliefert sind, und verschafft sich selbst eine Position
der Uberlegenheit.

22 Mandara, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228737, Ausschnitt 6 (0.46.08—0.47.56). Glickliche
Familien kommen auch in den Gardi-Filmen Dahomey — ein Bilderbuch (1963) und Die letzten
Karawanen (1966) vor.

23 Ebd., Ausschnitt 7 (1.02.15-1.05.16).

24 Ebd., 1.04.43.

25 Nagl, Maschine, S. 242 {.
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Das Anfalligkeitsmotiv im Entwicklungshilfefilm

Gardis geschickte Uberfithrung des Anfilligkeitsmotivs in den Entwicklungs-
hilfefilm lisst sich besonders deutlich in Nous les autres nachweisen. Der Film, den
Gardi und Ulrich Schweizer 1964 im Auftrag von HEKS drehten, lief erfolgreich
wihrend der zweiten BfB-Aktion (1964-1967).2¢

Die in der Republik Kongo (ehemals Belgisch-Kongo) angesiedelte Hand-
lung erzahlt im ersten Teil die Geschichte einiger Jugendlicher, die vom Land in
die Stadt Matadi kommen, um dort die HEKS-Schule Gymnase Pestalozzi zu
besuchen. Im zweiten Teil steht der Schulunterricht im Zentrum. Der Film the-
matisiert das Leben in der Stadt als grosse Herausforderung fiir die Jugendlichen,
die aus dem traditionellen Leben herausgerissen werden. Weit weg von zuhause
seien sie allerlei Verfiihrungen ausgesetzt, die sie vom richtigen Entwicklungsweg
abzubringen drohten. Die Schweizer Schule solle sie deshalb auf eine Zukunft
in der Stadt vorbereiten, zumal sie sich spater kein Leben auf dem Land mehr
vorstellen konnten.

Auch in Nous les antres gibt der dominante, wiederum von Amido Hoffmann
gesprochene Kommentar die Deutung der Bilder vor. Fiir das Publikum wurde
damit der Anschluss an Mandara gewihrleistet. Im Unterschied zu Mandara
ist Hoffmanns Sprechhaltung allerdings nicht mehr expressiv, sondern — einem
typischen Gebrauchsfilm entsprechend — distanziert ntichtern.>”

Zwar gibt es auch in Nous les autres keinen synchronen Direktton. Mit einem
erzahlerischen Kniff werden den Jugendlichen aber Gedanken, die im Off in
Franzosisch zu horen sind, in den Kopf projiziert. Die Erzahlperspektive wech-
selt dann fiir einen Moment von der allwissenden, aussenstehenden Drittperson
zu den Protagonisten selbst, die fiir kurze Zeit zu sprechenden Subjekten mit
Innenperspektive werden. Dieser Perspektivenwechsel ermoglicht es, intendierte
Aussagen der Filmautoren authentischer erscheinen zu lassen.*

Das Narrativ der «Anfilligkeit» der «Kinder» wird in Nous les autres dadurch
verstirkt, dass es sich bei den Protagonisten um Jugendliche handelt. Fiir den
Schulbesuch sind sie vom Land in die Stadt gezogen, wo sie unvorbereitet mit
Konsum- und Vergniigungsversprechen konfrontiert werden. Der Film inszeniert
die Herausforderungen der Jugendlichen in der neuen stidtischen Umgebung
durch eine Abfolge von Sequenzen, in denen einige von ihnen mit Namen vor-
gestellt und bei ihren Tatigkeiten begleitet werden.

Zuerst wird die Stadt Matadi in einer Montage von Markt- und Strassen-
szenen eingefiihrt, die wegen des besseren Uberblicks in Aufsicht, das heisst

26 Zum Entstehungs- und Gebrauchskontext von Nous les autres vgl. Kapitel 4. Der Film ist auf
zwei 16-mm-Rollen verteilt. Vgl. https://doi.org/10.5281/zenodo.1228743.

27 Zum niichternen Erzihler vgl. Kiener, Kunst, S. 239-241.

28 Die Absicht der Filmautoren funktioniert allerdings nur bedingt, weil fiir das Publikum der
Konstruktionscharakter offensichtlich war. In einigen der veroffentlichten Filmkritiken kam
der Wechsel der Erzahlperspektive nicht so gut an. Er wurde als allzu konstruiert und unglaub-
wiirdig wahrgenommen. Siehe Kapitel 4.2.
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aus erhohter Perspektive, gefilmt wurden. Frauen in bunten Kleidern gehen
Lasten auf dem Kopf tragend durch den Markt.? Der Kommentar erldutert
dazu, dass das Leben fiir die Schiiler vom Land trotz Versorgungssicherheit,
Sauberkeit und Ordnung nicht leicht sei: «Zu Hause sind sie noch ganz dem
Traditionellen verhaftet, in der grossen Stadt aber, wo die festen Formen und
alle Tabus aufgelost sind, werden die jungen Leute in ihren Entscheidungen
unsicher.»* Geschnitten wird nun von der Strasse auf die Totale einer Schau-
fensterfront (Abb. 5). In einem der Fenster sind Bilder zu sehen, die von
zwei Jugendlichen studiert werden. Die nichsten beiden Einstellungen zeigen
Nahaufnahmen der Bilder, welche die jungen Manner ansehen. Es handelt sich
um Frauengesichter auf Filmplakaten und ein gezeichnetes Bild, das ebenfalls
Frauenkopfe darstellt. Die nachste Einstellung zeigt einen der jungen Manner,
wie er in einer Modeillustrierten blittert. Den Bildzusammenhang macht der
Kommentar deutlich: «Sie leben zwischen zwei Welten und sind in der Stadt
allerlei Verfihrungen und Versuchungen ausgesetzt.»>' Bild und Ton suggerie-
ren insbesondere eine erotische Verfithrungsgefahr. In der folgenden Sequenz
wird das Motiv weiterverfolgt. Der Schiiler André besucht den allein in einem
kleinen Haus lebenden Daniel. Wihrend Daniel seine Kleider in einem Zuber
wischt, kommt ein dritter Jugendlicher hinzu, der mit Daniel zusammen die
Modeillustrierte anschaut. Die Kamera wechselt dabei von einer halbnahen
Einstellung vor den beiden zu einer Einstellung hinter den beiden, bei der
die Fotografien von Frauen in neuen Kleidern genauer zu sehen sind. Zum
Schluss der kommentarlosen Sequenz zeigt die Kamera eine Nahaufnahme des
Schulbuchs, das der dritte Schiiler in den Handen hilt (Abb. 6). Damit wird
suggeriert, dass die beiden Jugendlichen eigentlich lernen sollten.>* Da die fol-
genden Einstellungen die Schiiler beim Studieren zeigen, wird der Zweck des
Films offensichtlich: die Anfilligkeit fiir westliche Verfihrungen kann durch
die Schule aufgefangen werden.

Das Stadtleben und die Schulbildung entfremden die jungen Manner zwar
ihrer lindlichen Herkunft, sie bereiten sie aber gleichzeitig darauf vor, kiinftig
gentigend Geld zu verdienen, um sich die Verlockungen auch leisten zu konnen.
In einer visuellen Wiederholung des ersten Einsatzes des Anfilligkeitsmotivs
schlendert der junge Nestor eine Strasse hinunter. Vor einem Schaufenster mit
Martini-Logo an der Fassade bleibt er stehen und betrachtet die Herrenhemden,
die darin ausgelegt sind. Damit wird zwar ein weiteres Mal die Verfiihrungskraft
westlicher Waren angesprochen, die Schlussfolgerung unterscheidet sich jedoch
von der fritheren Sequenz. In seinen im Off gesprochenen Gedanken hofft Nestor,

29 Nous les autres (1964), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228743, Teil 1, Ausschnitt 1 (0.04.24
bis 0.05.35).

30 Ebd., Ausschnitt 2 (0.05.35-0.06.59, hier: 0.05.35—0.06.05 von Teil 1).

31 Ebd., 0.06.09-0.06.13 von Teil 1.

32 Ebd., 0.06.13-0.06.59 von Teil 1.
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Abb. 5: Anziehende Schaufenster, Standbild ~ Abb. 6: Schulbuch, Standbild aus Nous les
aus Nous les autres, René Gardi 1964. autres, René Gardi 1964.

dass er nach dem Abschluss der Schule gentigend Geld verdienen werde, um sich
solche Giiter leisten zu konnen.

Wihrend in der ersten Sequenz die Anfilligkeit fiir zarte erotische Ver-
suchungen durch praktiziertes Lernen neutralisiert wird, steht diesmal die
Moglichkeit im Raum, das Konsumversprechen dank der Hilfe aus der Schweiz
erfillen zu konnen. Beide Sequenzen rekurrieren auf die Schule als Ausweg aus
der behaupteten, durch den Umzug in die Stadt verursachten Entfremdung.

Damit der Traditionsverlust aufgefangen und der Anfilligkeit fiir Verfiih-
rungen begegnet werden kann, fithrt Nous les autres am Schluss des ersten Teils
die Schule als Entwicklungsinstrument ein. Zu verschiedenen Einstellungen, die
Miitter mit ihren Kindern beim Waschen und Frisieren an einem Brunnen im
Freien zeigen,* stellt der Kommentar fest, dass viele Familien, die vom Dorf
in die Stadt kamen, nun zwischen Stuhl und Bank leben wiirden. Den Schiilern
werde aber die Chance geboten, sich im Unterschied zur Elterngeneration,
die als unwissend und voller Angste beschrieben wird, geistig zu entwickeln:
«Man weiss, eine technisch-wirtschaftliche Entwicklung allein geniigt nicht.
Entwicklungshilfe ist ein geistiges Problem. Deshalb sind Erziehung, Schulung
und Bekimpfung der Unwissenheit so dringend notwendig.»

Im zweiten Teil des Films steht die Realisierung dieses Anliegens im Zen-
trum. Gezeigt werden mehrere Lektionen in verschiedenen Fichern. Wie in
Schulszenen anderer Entwicklungshilfefilmes gleicht die Unterrichtssituation
derjenigen in Schweizer Schulzimmern. Hintereinander montierte Bilder vom
Lehrer an der Wandtafel und von aufmerksam zuhorenden Schiilerinnen und
Schiilern dominieren die Sequenzen. Auffallend sind die vielen Grossaufnah-

33 Ebd., Ausschnitt 3 (0.08.03-0.08.47 von Teil 1).

34 Ebd., Ausschnitt 4 (0.26.17-0.27.33 von Teil 1).

35 Ebd., 0.27.17 von Teil 1.

36 Zum Beispiel in Die Bauern von Mahembe (1975), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228652,
Ausschnitt 1 (0.44.07-0.45.56).
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men der Gesichter (Abb. 7). Die Schiilerinnen und Schiiler werden dadurch
als besonders aufmerksam und lernbegierig inszeniert.”

In den meisten Klassen sitzen Madchen und Knaben. Geschlechtergetrennt
sind nur die in der ersten Sequenz des zweiten Teils gezeigte Mathematikstunde
(ausschliesslich Knaben) und die darauffolgende Handarbeitsstunde der Madchen.
Diese findet unter freiem Himmel statt.’* Die Vorbereitung der jungen Frauen
auf das bevorstehende Erwachsenenleben wird als schweizerisch-biirgerliche
Disziplinierungsmassnahme inszeniert. Zur Nahaufnahme strickender Hinde
erklirt die Kommentarstimme: «Dass im Leben Zuverlissigkeit, gewissenhafte
Arbeit und Ausdauer wichtig sind, begreifen diese Madchen, wenigstens einige
unter thnen, im Handarbeitskurs auch ohne Worte.»* Die Madchen in Jupe und
armellosem Oberteil sind auf Schweizer Schulstiihlen* unter einem Baum sitzend
in mehreren Einstellungen zu sehen (Abb. 8). Eine europaische Lehrerin leitet die
Midchen in Franzosisch an. Der Kommentar setzt erst zum Schluss der Sequenz
wieder ein und erklirt, dass die Madchen in der Lage sein werden, ihre eigenen
Kleider zu schneidern, und Kiinste lernten, die den meisten Miittern noch vollig
unbekannt seien.

Die Entwicklungsleistung der Schule fiir die Madchen besteht nicht nur in
der Wissensvermittlung, sondern darin, sie mit schweizerischen, biirgerlichen
Werten vertraut zu machen. Dadurch sollen die Mddchen auf das moderne Stadt-
leben vorbereitet werden. Die Sequenz suggeriert, dass die Madchen ausserhalb
der Schule wenige tiberlebenstaugliche Fertigkeiten lernen und dass nicht alle
Midchen den Schritt in die Moderne schaffen wiirden. Sie erfahren damit eine
Abwertung gegentiber den Knaben, die Mathematik biiffeln und deren Lern- und
Leistungsbereitschaft nicht infrage gestellt werden.

In anderen Sequenzen wird der Schulzimmeralltag aufgebrochen und die
Heimat der Schiiler auf dem Land gezeigt. Damit bekommt der Film nicht nur
mehr Dynamik, er zeigt auch auf, was mit dem Auszug in die Stadt verloren geht.
Zu sehen ist zum Beispiel einer der Knaben, der seinem Vater beim traditionellen
Fischfang hilft,* oder eine Schiilerin, die sich beim Musikunterricht in der Schule
nach Schweizer Vorbild an die Tamtams zuhause erinnert. Die darauffolgende
Sequenz setzt trommelnde und singende Manner ins Bild, die mit ihren Rhythmen
andere beim schweisstreibenden Drehen einer traditionellen Olpresse anfeuern.+
Bei aller populirethnografischen Nostalgie dieser Sequenzen lisst der Film nie
Zweifel daran aufkommen, dass die Jugendlichen nach dem Abschluss der Schule
in der Stadt bleiben werden. Damit sie den verschiedenen Verfithrungen, denen

37 Zum Beispiel Nous les auntres, Teil 2, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228743 (0.03.10, 0.06.10,
0.09.49).

38 Ebd., Ausschnitt 5 (0.01.07-0.02.30 von Teil 2).

39 Ebd., 0.01.09-0.01.19 von Teil 2.

40 Diese Feststellung beruht auf meinen personlichen Erfahrungen in der Primarschule in den
1970er Jahren.

41 Ebd., Ausschnitt 6 (0.07.11-0.09.24 von Teil 2).

42 Ebd., Ausschnitt 7 (0.12.19-0.14.11 von Teil 2).
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Abb. 7: Aufmerksamer Schler, Standbild Abb. 8: Handarbeitsunterricht, Standbild aus
aus Nous les autres, René Gardi 1964. Nous les autres, René Gardi 1964.

sie wegen ihrer Kultur ungeschiitzt ausgeliefert sind, nicht verfallen, brauchen
sie die fihrende Hand der Schweizer Schule, die in der Lage ist, die Schiiler auf
einen vielversprechenden Entwicklungsweg zu schicken.

Umwandlung des Anfalligkeitsmotivs

Die Verwendung des Anfilligkeitsmotivs beschrinkt sich nicht auf die Entwick-
lungshilfefilme der 1960er Jahre. Es findet sich in abgewandelter Form auch in
spateren entwicklungspolitischen Filmen wieder. Die Anfilligkeit der portritierten
Menschen fiir westliche Konsum- und Vergniigungsverfithrungen wird darin
aber nicht als kulturelles Problem gedeutet, sondern steht im Zusammenhang
mit der Hoffnung, dem elenden Landleben in der glitzernden Stadt entfliehen zu
konnen.# Ein Beispiel fiir diese Umwandlung des Motivs veranschaulicht eine
Sequenz im zweiten Kapitel von Bananera Libertad.+ Sie zeigt die Stadt Lima
als Ort der Reichen und Michtigen, des materiellen Wohlstands, der die Armen
zwar anzieht, sie aber nicht an den Verlockungen des Reichtums teilhaben lisst.
Der Reichtum wird mit farbigen Travellingaufnahmen durch ein Villenquartier
und mit Bildern von jungen Mannern vor einem amerikanischen Auto* reprisen-
tiert (Abb. 9). Es handelt sich um Symbolbilder der Macht, welche die «kleine,
verwestlichte Klasse» iiber die «breite, an Zahl stindig zunehmende Masse ohne
Entwicklungsmoglichkeit»# austibe. Sie kontrastieren die schwarzweissen Bilder
von Menschen vor ihren Hiitten in den Barriadas, den Armen-Siedlungen am
Rande Limas (Abb. 10). Eine der beiden Kommentarstimmen erklirt: «Es sind

43 Vgl. zu dieser Problematik ausfiihrlich Kapitel 8.

44 Bananera Libertad, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228633. Zur Entstehungs- und Ge-
brauchsgeschichte von Bananera Libertad vgl. Kapitel 6.1.

45 Ebd., Ausschnitt 1 (0.12.20-0.13.05).

46 Ebd., 0.12.44-0.12.56.
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Abb. 9: Reiche Stadter in Lima, Standbild aus ~ Abb. 10: Armensiedlung am Rande Limas,
Bananera Libertad, Peter von Gunten 1971. Standbild aus Bananera Libertad, Peter von
Gunten 1971.

Bergbauern oder Gelegenheitsarbeiter, die hoffen, in der Stadt Arbeit zu finden.»
Die andere erginzt: «Es sind Indios, die den Konsumversprechen der Zivilisa-
tion Glauben schenken und die die Bilder aus dem gesellschaftlichen Leben der
Grossstadt bewundern.»+

Das Anfilligkeitsmotiv ist also auch im engagierten entwicklungspolitischen
Film anzutreffen. Allerdings verliert es als bestimmendes Narrativ fiir Entwick-
lungshindernisse an Bedeutung. Die Filmer betrachteten nun nicht mehr die
kulturellen Bezugssysteme als Problem, sondern die global und lokal ungleiche
Machtverteilung. Daran idnderten auch Entwicklungsprojekte nichts. In Bana-
nera Libertad wird eine von Schweizerinnen und Schweizern finanzierte Schule
mit einer Kinderkrippe am Rand Limas+ als gut gemeinte, aber unniitze «Heft-
pflastermethode»* bezeichnet, die nur dazu diene, das eigene Gewissen zu be-
ruhigen.

7.2 Gemachliche Arbeitsweise

Das zweite Motiv beschreibt langsame, in der Regel landwirtschaftliche Pro-
duktionsweisen, die als Ursache fiir Entwicklungsprobleme aufgefiihrt werden.
Auch dieses Motiv verwendet populirethnografische Schilderungen. In Mandara
beispielsweise wird das Dreschen der Hirse als Gemeinschaftstitigkeit frohlich
singender und tanzender Minner gezeigt und das Mahlen des Mehls durch die
beiden Ehefrauen des Schmieds als Arbeit bezeichnet, die «genau gleich wie
bei uns zur Steinzeit» verrichtet werde.® Diese Einstellungen liefern weitere
Erkliarungen fiir das vormoderne Gliick der «Anderen».

47 Ebd., Ausschnitt 2 (o.10.§5—0.11.11).

48 Ebd., Ausschnitt 3 (0.13.06-0.16.22).
49 Ebd., 0.16.11.
5o Mandara, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228737, Ausschnitt 8 (0.17.52-0.19.29).
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In Entwicklungshilfefilmen aber wird die gemiachliche Arbeitsweise als eine
der Ursachen fiir Hunger und fehlenden Wohlstand gesehen und die Einfiih-
rung schnellerer Arbeitsrhythmen, neuer Gerite und maschineller Produktions-
methoden beworben. Das Motiv erinnert auf den ersten Blick an das Stereotyp, das
langsame Arbeiten sei Ausdruck stidlindischer Faulheit.s* Allerdings behaupten
die Entwicklungshilfefilme nicht, die Menschen seien faul. Sie fihren eine andere,
kulturell bedingte Arbeitsmoral und fehlendes Anwendungswissen ins Feld, um
langsames Arbeiten zu erkliren und eine daraus folgende Entwicklungsbedtirf-
tigkeit zu konstruieren. So kommt das Gemichlichkeitsmotiv insbesondere in
jenen Filmen zum Tragen, die technische Hilfe in der Landwirtschaft propagieren.

Am Beispiel der beiden Dahomey-Filme, die René Gardi 1961 und Ulrich
Schweizer 1963 im Auftrag des VSK realisierten, sowie des Indien-Films Uber-
leben (Schweizer 1968) lisst sich die Inszenierung des Gemichlichkeitsmotivs
im Entwicklungshilfefilm der 1960er Jahre aufzeigen. Analog zum Anfilligkeits-
motiv lebte das Gemichlichkeitsmotiv in den entwicklungspolitischen Filmen
der 1970er Jahre weiter.

Geméchlichkeit in den Dahomey-Filmen

In Dahomey — ein Bilderbuchs* wird die traditionelle Art der Palmolproduktion
der einsetzenden industriellen Produktion gegentibergestellt.

In mehreren Sequenzen des ersten Filmteils wird zuerst die ganze Produk-
tionskette von der Ernte tiber das Stampfen mit blossen Fiissen bis zum Abfiillen
des fertigen Ols gezeigt.’s Die Frauen und Manner arbeiten ohne Hektik. Obwohl
sie einen zufriedenen Eindruck machen, behauptet der Kommentar zu Beginn
der Sequenz, die traditionell produzierende Familie konne nur «jimmerlich und
armselig» davon leben’ und doppelt zum Schluss nach, es sei «<wohl einzusehen,
dass diese noch tiberall ausgetibte Verwertungsmethode unrationell» sei (Abb. 11).5%
Als hotffnungsvolle Alternative prisentiert der Film eine Fabrik, wo die Friichte
zu exportierfihigem Gut verarbeitet werden (Abb. 12). Der Filmausschnitt be-
weist, dass keine Bilder von sichtbar leidenden Menschen nétig sind, um zu
behaupten, dass traditionelle Nahrungsmittelproduktion zu Hunger fihrt. We-
nige Erklirungen des bestimmten und dichten Kommentars machen aus ruhig
arbeitenden Menschen potenzielle Hungerleider. Es versteht sich von selbst, dass
das Gemichlichkeitsmotiv nur fiir die Nahrungsmittelproduktion und nicht fur
das traditionelle Handwerk, das Gardi so wichtig war, verwendet wurde.s

st Vgl Hall, Spektakel, S. 131.

52 Zur Entstehungsgeschichte von Dahomey — ein Bilderbuch vgl. Kapitel 4.2.

53 Dahomey — ein Bilderbuch (1961), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228678. Hier Ausschnitt 1
(0.12.59-0.15.53).

s4 Ebd., o.13.50.

55 Ebd., 0.15.46.

56 Die Aufforderung, das traditionelle Handwerk zu bewahren, kommt auch in diesem Film
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Abb. 11: Traditionelle Ol-Produktion, Stand-  Abb. 12: Olfabrik, Standbild aus Dahomey —
bild aus Dahomey — ein Bilderbuch, René ein Bilderbuch, René Gardi 1961.
Gardi 1961.

Auch im zwei Jahre spiter entstandenen Dahomey-Film von Ulrich
Schweizer (Aufbruch in Dahomey) wird die traditionelle Produktionskultur
fir potenziellen, im Bild nicht sichtbaren Hunger verantwortlich gemacht.
Der Film zeigt Frauen und Manner im dahomeyischen Dorf Cogagbo’” bei der
taglichen Arbeit. Eine junge Frau stampft mit einem Stossel Getreide,*® eine
altere spinnt Baumwolle (Abb. 13). Dazu erzihlt der Kommentator, dass das
Leben im Dorf «seit urdenklichen Zeiten» gleich verlaufe.”» Zu Bildern eines
alten Manns, der in einem mit Farbe gefiillten Erdloch rithrt, wird erklirt: «<Uns
mag ihre altertiimliche Arbeitsweise mit ihrer fremdartigen Urspriinglichkeit
bezaubern, doch gentigen die bisherigen Arbeitsmethoden nicht mehr, um den
Anspriichen gerecht zu werden, die heute auch der Afrikaner an das Leben zu
stellen beginnt. In der Riickstindigkeit der traditionellen Arbeitsweise ist wohl
ein Hauptgrund fiir die oft unsigliche Armut zu suchen.»*

In der Folge werden weitere Titigkeiten wie Abwaschen im Bach, Was-
sertragen und Bodenbearbeitung mit einer Hacke gezeigt. Der Kommentator
erldutert derweil, dass die Anbaumethoden kaum ausreichten, um den Hunger
zu stillen, und dass «unsichtbar das Gespenst des Hungers» lauere.®* Mit dieser
Formulierung versucht der Kommentar mogliche Einwiirfe von Betrachterinnen
und Betrachtern vorwegzunehmen, die sichtbar hungrige Menschen vermissen.
Um seine Argumentation zu stiitzen, kommt der Kommentator nochmals auf
die Faszination traditionellen Arbeitens zu sprechen. Wihrend die Kamera eine
junge Frau mit einer Kalebasse auf dem Kopf iiber einen Dorfplatz schreitend

am Beispiel von traditionellem Metallguss prominent vor. Vgl. ebd., Ausschnitt 2 (0.38.34
bis 0.42.58).

57 Der Name ist aus dem gesprochenen Filmkommentar in die Schriftform tibertragen.

58 Zu diesem beliebten Bildmotiv vgl. Rauh, Hilfsbediirftiges Afrika, S. 308.

59 Aufbruch in Dahomey (1963), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228611. Hier Ausschnitt 1
(0.01.02—0.01.12). Zur Entstehungsgeschichte des Films vgl. Kapitel .

60 Ebd., Ausschnitt 2 (0.02.17-0.02.57).

61 Ebd., Ausschnitt 3 (0.03.04-0.05.39), Zitat: 0.05.30.
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Abb. 13: Spinnende Frau, Standbild aus Auf-  Abb. 14: Kranker Mann, Standbild aus Auf-
bruch in Dahomey, Ulrich Schweizer 1963. bruch in Dahomey, Ulrich Schweizer 1963.

und eine andere die Spreu vom Getreide trennend einfingt, sagt er: «Der An-
blick nattrlicher Freiheit, das Fehlen von Hetze und Zwang wecken in uns
vielleicht die Sehnsucht nach einer lingst entschwundenen Zeit.»** Unmittelbar
darauf relativiert er die Aussage, indem er Gardis Formel «aber Afrika ist kein
Paradies» zitiert und auf die Gebresten des Alters sowie auf hiaufige Krankheiten
verweist, unterstiitzt durch Bilder einer alten, leicht gebtickt gehenden Frau,
einer jingeren, beinamputierten Frau und eines alten Manns mit Ausschliagen
am Riicken (Abb. 14).9 Diese Gegeniiberstellung von traditioneller Arbeitsweise
und Armut beziehungsweise potenziellem Hunger dient dazu, nach knapp
7 Minuten die Segnungen der helvetischen Entwicklungshilfe zu thematisieren.
Ohne Grund wird behauptet, in den Dahomeyern sei der Wunsch nach einem
besseren Leben wach geworden.5 Als Beweis fahren die Helfer kurz darauf in
einem Auto mit Basler Nummernschild auf einer — von den Dorfbewohnern
durch den Busch geschlagenen (so die Erklirung des Kommentars) — Strasse
ins Dorf ein (Abb. 15).5

Der Kommentar moniert, dass der Boden immer noch mit zu kurzen
Hacken bearbeitet werde. Die Demonstration von besseren Methoden durch den
Experten des VSK gerit zum paternalistischen Akt.® Die Sequenzen erzahlen
die Geschichte des allwissenden Schweizer Experten, der den dahomeyischen
Bauern den grossen Vorteil langstieliger Hacken gegentiber kurzstieligen
vorfihrt. Seine Herkunft wird durch das gut sichtbare Taschenmesser, das er
zum Fertigschnitzen des Hackenstils benutzt (Abb. 16),” unmissverstindlich
ins Bild gesetzt. Dazu erklirt der Kommentar in wohlmeinender Manier, dass

62 Ebd., Ausschnitt 4 (0.05.39-0.06.07).
63 Ebd., Ausschnitt 5 (0.06.07-0.06.52).
64 Ebd., Ausschnitt 6 (0.06.52—0.07.15).
65 Ebd., Ausschnitt 7 (0.07.15-0.08.16).
66 Ebd., Ausschnitt 8 (0.10.25-0.13.06).
67 Ebd., o.11.01.
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Abb. 15: Ankunft des Schweizer Entwick- Abb. 16: Entwicklungshilfe mit Schweizer
lungshelfers, Standbild aus Aufbruch in Taschenmesser, Standbild aus Aufbruch in
Dahomey, Ulrich Schweizer 1963. Dahomey, Ulrich Schweizer 1963.

die Afrikaner dank ihrer schnellen Auffassungsgabe bald mit den neuen Inst-
rumenten umzugehen wiissten.*

Das Gemichlichkeitsmotiv dient in Aufbruch in Dahomey dazu, die ethno-
grafische Faszination fiir traditionelles Arbeiten zu relativieren und Entwicklungs-
bedirftigkeit zu konstruieren, indem mehrfach erklirt wird, dass die Tradition
fiur Hunger und Elend verantwortlich sei.

Mit einer dhnlichen Logik wurden im Entwicklungshilfefilm der Expo 64
einige Bilder von Aufbruch in Dahomey zusammen mit anderen Archivbildern
verwendet. Zu Aufnahmen von trockenem Boden und zu Bildern, die das
Hacken des Bodens mit einfachen Metall- und Holzgeriten zeigen, erklirt
der Kommentar, dass der diirre Boden meist mit «jahrtausendealten Methoden
mit primitivem Gerdt»% bearbeitet werde. Danach folgt die Sequenz mit dem
VSK-Experten und seinen langstieligen Hacken. Im Expo-Film sind die Bilder
mit der Erklirung unterlegt, dass die schweizerischen Experten die Boden-
verhiltnisse untersuchen, Anbaupline aufstellen und die Bevolkerung in der
Handhabe der landwirtschaftlichen Geriate und Maschinen unterweisen, die von
schweizerischen Hilfswerken geliefert wiirden.” Im Unterschied zu Schweizers
Dahomey-Film griff der Expo-Film auf Archivmaterial verschiedenster Pro-
venienz zurlick und konnte die Hunger-und-Elend-Argumentation deshalb sehr
flexibel umsetzen. Das Dahomey-Material Ulrich Schweizers dient aber auch
in diesem Film dazu, die Uberlegenheit von Schweizer Entwicklungswissen
tiber traditionelle Produktionsmethoden zu beweisen.

68 Ebd., o.11.53.

69 Entwicklungshilfefilm Expo 1964 (1964), DVD-Uberspielung durch Cinématheque suisse,
0.03.33. Vgl. auch Kapitel 1.1. Wegen der unklaren Rechtslage ist dieser Film nicht online
verfligbar.

70 Ebd., 0.03.52—0.04.40.
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«Uberleben»: Hunger als Folge des langsamen Arbeitens

Uberleben, einer der vier Asien-Filme, die Ulrich Schweizer Ende der 1960er
Jahre in der Ubergangszeit zum neuen Entwicklungsnarrativ produzierte, setzt
sich mit der Nahrungsmittelproduktion im indischen Kerala auseinander. Er
propagiert zwar neue Produktionsmethoden, verweigert aber die eindeutige
Ablehnung traditionellen Wirtschaftens.

Zu Beginn des Films wird das «indische Denken», das fiir Fatalismus und
Bevolkerungswachstum verantwortlich sei, problematisiert. In der thematischen
Exposition der ersten knapp 7 Minuten wird ein Land vorgestellt, wo der Hunger
allgegenwirtig ist, ohne dass dieser allerdings im Bild zu sehen ist.”* Die einzi-
gen sichtbaren Hungerzeichen sind ein Sack Getreide und eine Verteilaktion,
die der Kommentar als Leistung des amerikanischen Nahrungsmittelprogramms
bezeichnet.”

Der Film stellt die Hektik der Stadt, die durch Bilder eines religiosen Festes
reprasentiert wird, dem ruhigen Leben auf dem Land gegeniiber. Zur Charak-
terisierung des indischen Landlebens meint der Kommentar: «Weitab vom fieb-
rigen Gewtlihle der Grossstadt prigen Ruhe und Gelassenheit das Leben im Dorf.»73
Die Bilder dazu zeigen Wasser tragende und topfernde Frauen, die langsam ihrer
Arbeit nachgehen. Dazu ist auf der Tonspur passende, langsame Musik zu horen.
Dieselbe Musik lauft zu den folgenden Einstellungen, die zuerst einen Mann an
einer Topferscheibe und anschliessend den Vorgang des Erdnussmahlens mit
zweil Rindern zeige.”* Das Zusammenspiel von Bildern und Musik stirkt das
Gefiihl von Frieden.

Die Gemichlichkeit des Landlebens wird zwar positiv dargestellt, muss aber
als Ursache fiir stindig drohenden Hunger herhalten. Der Kommentar bemerkt
zu Bildern im Kreis gehender, Hirse dreschender Rinder (Abb. 17), dass neben
riickstindigen Anbaumethoden das «unproduktive Denken des indischen Klein-
bauers» dafiir sorge, dass nur das Notigste angepflanzt werde.”s

Das «Training Center» der Basler Mission, das der Film als Nichstes por-
tritiert, versucht einen Ausweg aus der Misere zu zeigen. Alle Schiiler sollten
dort, unabhingig von ihrer Kaste, Landwirtschaftsmethoden lernen, die sie
in ithrem Dorf anwenden konnten. Das Schweizer Bildungsengagement wird
somit nicht nur als Chance dargestellt, neue landwirtschaftliche Methoden zu

71 Zur Ikonografie von Hunger in Indien vgl. Angela Miiller, «Indien braucht Brot». Werner
Bischofs Fotografien aus Bihar (1951) zwischen Politik und Ikonisierung, in: Miiller/Rauh,
Wahrnehmung, S. 133-154.

72 Uberleben (1969), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228680, 0.02.49. Zur Entstechungs- und
Gebrauchsgeschichte vgl. Kapitel 5.1. Zu Bildern von US-amerikanischen Lebensmittelliefe-
rungen in Hunger-Gebiete vgl. Heike Wieters, Hungerbekimpfung und Konsumgesellschaft.
Das CARE-Paket im Kontext von Massenkonsum und «new charity»-Konzepten der Nach-
kriegszeit, in: Miiller/Rauh, Wahrnehmung, S. 113-132.

73 Uberleben, https://doi.org/10.5281/zenodo. 1228680, 0.04.37.

74 Ebd., Ausschnitt 1 (0.04.32-0.05.50).

75 Ebd., Ausschnitt 2 (0.05.51-0.06.34).
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erlernen, sondern auch als Mittel, um entwicklungshemmende gesellschaftliche
Gegebenheiten, wie das Kastenwesen, tiberwinden zu konnen.”

Der nichste Filmteil vollzieht eine dramaturgische Wende. Die moder-
nisierungstheoretische Argumentation wird durch Uberlegungen ersetzt, die
bereits auf das neue Entwicklungsnarrativ der 1970er Jahre verweisen. Der
Kommentar erklirt, dass die technische Hilfe nicht die Ursache der Notsituation
beheben konne: «Sie liegt oft in der Gesellschaftsstruktur eines Landes oder
in dessen Abhingigkeit von einem auslindischen Wirtschaftsmonopol. Hinzu
kommt, dass die privatwirtschaftliche Entwicklungshilfe in erster Linie ihre
eigene Wirtschaft entwickelt.»”” Der Film nennt zwar die indische Kultur als
Entwicklungshemmnis, legt den Akzent aber stirker auf die weltwirtschaft-
lichen Machtstrukturen und in der Folge auf die britische Kolonialgeschichte,
die dazu gefithrt hitten, dass Indien nicht industrialisiert worden sei. Gandhi
habe dies ebenfalls nicht gewollt, er sei der Uberzeugung gewesen, zuerst eine
gesunde Landwirtschaft zu fordern und die Heimarbeit wie Weben zu entwi-
ckeln. Zu diesem Kommentar erklingt dieselbe Musik wie zuvor und es sind
mehrere Entstellungen traditionellen Handwerks zu sehen, so eine spinnende
Frau und ein webender Mann.”*

Der Perspektivenwechsel fordert eine ambivalente Haltung zutage. Auf der
einen Seite wird westliche Schulung zur Modernisierung der Landwirtschaft be-
grusst. Gleichzeitig kritisiert der Film den Alleinvertretungsanspruch Europas und
die tiberhebliche Haltung der Europier, die meinen, mit Knowhow und Technik
die Welt verindern zu konnen. Zu Bildern technikfreier landwirtschaftlicher Ta-
tigkeit erklart der Kommentar, dass fiir die Inder der Mensch nicht das einzige
Ziel der Schopfung sei, er denke anders und werde immer anders denken.” Die
Sequenz gipfelt im Aufruf, «Solidaritit fiir die Menschen der Dritten Welt» zu
zeigen und eine «echte Zusammenarbeit tiber alle weltanschaulichen Grenzen
hinaus» anzustreben.*

Am Schluss kritisiert der Film das Stereotyp des faulen Inders. Nicht seine
Arbeitsweise, sondern die Landflucht und die daraus resultierende hohe Ar-
beitslosigkeit in der Stadt seien Probleme, die auch die reichen Lander angehen
wiirden.® Im Bild erscheint ein Markt (Abb. 18), dazu fragt der Kommentar, ob
die armen Nationen im heutigen Welthandelssystem nicht benachteiligt wiirden
und ob «wir als die Reichen» nicht auf einen Teil des Gewinns verzichten mussten.*:

Der zweite Teil von Uberleben zweifelt an den Méglichkeiten technischer
Entwicklungshilfe in einem Land wie Indien. Gemichliches Arbeiten wird zum
Zeichen einer differenten Denkweise, die sich nicht wie die westliche auf den

76 Ebd., Ausschnitt 3 (0.06.37-0.12.06).
77 Ebd., Ausschnitt 4 (0.12.11-0.12.45).
78 Ebd., Ausschnitt 5 (0.12.45-0.13.31).
79 Ebd., Ausschnitt 6 (0.16.10-0.16.31).
80 Ebd., Ausschnitt 7 (0.16.31-0.16.57).
81 Ebd., Ausschnitt 8 (0.16.58-0.18.07).
82 Ebd., Ausschnitt 9 (0.18.07-0.18.36).
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Abb. 17: Hirse dreschende Rinder, Standbild ~ Abb. 18: Marktszene in Kerala, Standbild
aus Uberleben, Ulrich Schweizer 1969. aus Uberleben, Ulrich Schweizer 1969.

Menschen, auf Technik, auf Wissen stiitzt und nicht a priori zu tiberwinden ist.
Er stellt dadurch das westliche Arbeitsethos infrage und fihrt Landflucht nicht
auf langsames Arbeiten, sondern auf die ungleichen Spiesse im globalen Han-
delssystem zurtick.

Neuer Motiveinsatz im entwicklungspolitischen Film

Ahnlich wie in Uberleben kommt das Gemichlichkeitsmotiv in den 1970er Jahren
in einigen Filmen vor, die ruhige, traditionelle Arbeitsweisen als hoffnungsvolles
Zeichen fiir eine zukunftstrichtige, technikarme Entwicklung in Szene setzen. Die
beiden Mitte der 1970er Jahre entstandenen Filme African Riviera — Entwicklung
wohin? und Die Banern von Mahembe setzen das Motiv ein, um aufzuzeigen, wie
eigenstindige Entwicklungswege moglich seien.®s Beide Filme propagieren mit
Verweis auf die Ujamaa-Politik Tansanias eine Entwicklung, die Landwirtschaft
vor Industrialisierung setzt.

Eine Sequenz des zweiten Teils von African Riviera — Entwicklung wobhin?
fuhrt eine sanfte Form eigenstindiger Entwicklung ein.® In mehreren Einstel-
lungen sind Frauen und Minner zu sehen, die ihre Titigkeiten ohne Hektik
ausfiihren, darunter Wasser holende Frauen am Brunnen und ein alter, webender
Mann." Sie dienen der Visualisierung des Satzes aus der Arusha-Erklirung: «Un-

83 Im «Bericht Entwicklungsland Welt — Entwicklungsland Schweiz» wird der Begriff «angepasste
Technik» gebraucht, um den Einsatz von Arbeitskriften vor dem Einsatz von Technik als Ent-
wicklungsziel zu propagieren. Vgl. Kommission schweizerischer Entwicklungsorganisationen,
Entwicklungsland Welt, S. 1o.

84 Das Kapitel heisst: Bauerngehofte in der Savanne. Vgl. African Riviera — Entwicklung wohin?
(1975), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228615, Ausschnitt 1 (0.07.39—0.17.10). Zur Entste-
hungs- und Gebrauchsgeschichte des Films vgl. Kapitel 5.3.

85 Ebd., Ausschnitt 2 (0.09.20-0.10.37).
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Abb. 19: Webender Mann, Standbild aus Abb. 20: Landwirtschaftlicher Berater,
African Riviera — Entwicklung wohin?, Ulrich  Standbild aus African Riviera — Entwicklung
Schweizer 1975. wohin?, Ulrich Schweizer 1975.

sere Entwicklung soll nicht von Geld abhingen.» (Abb. 19)* Weiter geht es mit
Schmieden, deren Inszenierung an die Gardifilme erinnert, ebenso mit Frauen,
die mit Handsteinen Getreide mahlen oder mithilfe des Winds die Spreu von der
Hirse trennen.’” Ein Bauer erklirt auf Englisch (mit deutschen Untertiteln), dass
viel zu wenig Regen gefallen sei, dass sie noch nicht hitten aussien konnen und
die Hoffnung schwinde. Als Beweis zeigt die Kamera trockene Felder.®® Gleich
anschliessend kommen Mitarbeiter des lindlichen Beratungsdienstes des Chris-
tenrats von Ghana auf dem Fahrrad ins Bild. Sie klaren die Minner des Dorfs tiber
den Einsatz von Diinger auf (Abb. 20). Es folgen wiederum Landwirtschaftsszenen
und ein weiteres Arusha-Zitat: «Harte Arbeit auf dem Land ist das Fundament
der Entwicklung.»®%

Die Bilder dieser Sequenzen und die Ausziige aus der Arusha-Erklirung
erzahlen die Geschichte von der Moglichkeit eines harmonischen Lebens selbst
unter widrigen klimatischen Umstinden. Sie erinnern zwar an romantisierende
Motive in populirethnografischen Erzihlungen eines René Gardi, verorten sie
aber in der Gegenwart. Entwicklungshilfe muss nicht von weit her kommen,
Afrikaner konnen sich selbst helfen, lautet die Botschaft.

Sehr dhnlich spielt das Gemichlichkeitsmotiv im gleichzeitig entstandenen
Film Die Bauern von Mahembe eine Rolle.** Nach einem kurzen Anfangsteil, der
Bilder aus der Stadt Daressalam zeigt, stehen das titelgebende Dorf Mahembe und
seine Bewohnerinnen und Bewohner im Zentrum. Viele Einstellungen verweilen
lange bei den Menschen und ihren Tatigkeiten. Die Verarbeitung des Getreides
durch Frauen mit Holzstosseln und die Bodenbearbeitung durch im Takt den

86 Ebd.,o.10.21.

87 Ebd., Ausschnitt 3 (0.10.38-0.11.19).

88 Ebd., Ausschnitt 4 (0.11.10-0.11.47).

89 Ebd., Ausschnitt § (0.11.47-0.13.16).

90 Zu den schwierigen Entstehungsumstinden des Films siche Rauh, Hilfsbediirftiges Afrika,
S. 300-307.



201

Abb. 21: Bodenbearbeitung im Takt, Stand-
bild aus Die Bauern von Mahembe, Marlies
Graf 1975.

Boden hackende Minner unterstreichen die Sinnhaftigkeit ihres Tuns. Die Kamera
zeigt mehrere Einstellungen der singenden Mianner von verschiedenen Seiten, wie
sie den Acker fiir die Baumwolle — so der eingeblendete Text*' — vorbereiten.”

Eine fast identische Sequenz mit Einstellungen singender und hackender
Bauern schliesst den Film ab (Abb. 21). Sie bildet den frohlichen Kontrapunkt zur
vorgingigen Sequenz, welche die Idylle des tansanischen Modells mit der realen
Weltwirtschaft konfrontiert. In einem Gesprich zwischen Bauern und Funktio-
naren wird die schwierige Situation von Tansanias Bauern und ihre Abhingigkeit
vom Weltmarkt angesprochen. Wegen der Abhingigkeit von volatilen Preisen,
die in den entwickelten Landern gemacht wiirden, wiissten die Bauern nicht, wie
viel sie nachstes Jahr fiir ihre Baumwolle bekimen. Die Schlusssequenz relativiert
diese pessimistische Aussicht und nihrt die Hoffnung, dass das tansanische Modell
trotz widriger Umstinde weiterbestehen kann.

Der Film Die Baunern von Mahembe inszeniert eine ideale Dritte Welt, die sich
dem westlichen Fortschrittsglauben entzieht. Traditionelles, gemeinschaftliches
Arbeiten wird zum Sinnbild fiir die Hoffnung auf eine eigenstindige Entwicklung.

7.3 Abhangigkeit von religiosen Praktiken

Das dritte Motiv setzt die Abhingigkeit der Portritierten von Magie in Szene.
Es erzihlt die Geschichte von Menschen, die im «Aberglauben» gefangen sind,
voller Angste vor den Geistern und vor der Macht der Magierinnen und Magier
leben und sich deshalb nicht weiterentwickeln konnen. Die Aufgabe der Ent-
wicklungshilfe besteht folglich darin, die Portritierten von diesen Angsten und
Zwingen zu befreien und ihnen die Segnungen rationalen Denkens beizubringen.
Die Konversion zum Christentum spielt dabei selbstverstindlich mit hinein, ohne
aber Hauptmotivation des Handelns zu sein.

91 Die Banern von Mahembe (1975), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228652, 0.16.00.
92 Ganze Szene, ebd., Ausschnitt 2 (0.15.§8-0.19.17).
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Abb. 22: Singender Gaukler, Standbild aus
Dahomey — ein Bilderbuch, René Gardi 1961.

Bilder von magischen Praktiken belegen die Andersartigkeit der portritierten
Personen mit besonders ausdrucksstarken Bildern. In Mandara spielt die Magie
in vielen Sequenzen eine dominante Rolle, so auch dort, wo erstmals die Formel
«Afrika ist kein Paradies»? mit Beispielen von Krankheit und Alter ins Spiel
kommt. Zu sehen sind einige Einstellungen mit gebrechlichen und schwer kranken
Menschen, denen mit den Zaubermethoden der «<Matakam» nicht geholfen werden
kann. Im Unterschied zu den Bereichen Landwirtschaft und Eisenproduktion, wo
die Magie als ethnografisch hochinteressantes und fiir die gute Sache notwendiges
Mittel erscheint, fillt das Urteil iiber die Heilkunst des «Zauber-Schmieds» sehr
kritisch aus. Der Film unterstellt ihm, er wiirde die Leichtglaubigkeit der Dorf-
bewohner ausniitzen und sich fiir seine Dienste bezahlen lassen, ohne den Men-
schen wirklich helfen zu konnen.s+

Was in Mandara nur angedeutet ist, wird in Dahomey — ein Bilderbuch
explizit als Entwicklungsproblem bezeichnet. Der zweite Teil des Films
portritiert unter anderen die Somba im Nordosten von Dahomey. Wie die
«Matakam» in Mandara werden sie auf einer frithen Evolutionsstufe verortet.
Mehrere Sequenzen portritieren und kommentieren kultische Handlungen. Zu
sehen sind eine Geisterbefragung durch den «Fetischpriester», bei der ein Huhn
getotet wird,” und ein Magier,?® der von Haus zu Haus geht und als «Bettler»
tituliert wird (Abb. 22). Am Schluss einer Sequenz, in der rituelle Tinze von
jungen Minnern als Teil eines Mannbarkeitsrituals beschrieben werden, ur-
teilt die Kommentarstimme, die Somba seien nach heutigem Sprachgebrauch

93 Mandara, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228737, Ausschnitt 9 (0.39.19-0.40.22). Vgl. auch
die Artikelserien in der Wochenzeitung «Genossenschaft», auf die im Kapitel 4.1 ausfihrlich
eingegangen wird.

94 Mandara, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228737, Ausschnitt 10 (0.38.19-0.39.18).

95 Dahomey — ein Bilderbuch, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228678, Ausschnitt 3 (0.51.23 bis
0.52.48).

96 Ebd., Ausschnitt 4 (o.52.56-0.53.50). In dieser Sequenz gibt es eine interessante Differenz
zwischen der deutschen und der franzosischen Sprachversion. Wihrend im Deutschen vom
Gaukler die Rede ist (vgl. ebd. o.53.10), nennt der franzésische Text die gleiche Person «un
magicien», (vgl. Dahomey [F], https://doi.org/10.5281/zenodo.1228678, 0.49.26).
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«unterentwickelt» und man begreife nun, dass es bei Menschen auf dieser
Zivilisationsstufe besonders schwierig sei, Anderungen einzufiihren: «Das ist
nur mit unendlicher Geduld und langsam moglich.»*7

Der Kommentar erkennt in der religiésen Praxis einen Beweis fiir Unterent-
wicklung und zugleich fiir die schwierig zu iiberwindende, am Herkommlichen
festhaltende geistige Kultur. Das Abhingigkeitsmotiv erklart somit nicht nur die
Entwicklungsbedurftigkeit, sondern weist auch auf Schwierigkeiten hin, die bei
der Entwicklungshilfe zu erwarten sind. Damit weist Dahomey — ein Bilderbuch
voraus auf die Rechtfertigungsdiskussion, die ab 1964 einsetzte.**

Differenzierter wird das Motiv in einem der Asienfilme von Ulrich Schweizer
eingesetzt.

Magie in Borneo: «Ein erster Schritt»

Ein erster Schritt, einer der vier Asienfilme von Ulrich Schweizer von 1968, fiihrt
in die religiose Vorstellungswelt der Rungus ein. Diese ethnische Gruppe lebt in
Sabah im malaysischen Teil von Borneo. Die Rungus werden als «Urbevolkerung»
bezeichnet, die von der Mehrheit der «Malaier» und der chinesischstimmigen
Bevolkerung in ihrer Existenz bedroht werde, wobei nicht von Gewalt die Rede
ist, sondern davon, dass die Rungus den Anschluss an den wirtschaftlichen Schnell-
zug, an den Aufschwung, zu verpassen drohten. Magische Praktiken werden
als Hauptgrund ins Feld gefiihrt, weshalb sich die Rungus wirtschaftlich nicht
emanzipieren konnen. Die Konversion wird in der Folge als einzige Perspektive
fiir ein angstfreies Leben und vor allem fiir wirtschaftliche Entwicklung inszeniert.

Der dominante Kommentar stellt zu Bildern einer Brandrodung das
Glaubenssystem der Rungus vor:* «Seit Urdenken den elementaren Kriften
ausgeliefert, erkennt der Rungus in allem Naturablauf das Wirken guter und
boser Geister. Damit diese seinen Eingriff in die Natur nicht merken, lasst er
einzelne Baume auf dem Feld stehn.»* Die folgenden Sequenzen beschreiben
die Herausforderungen der Menschen, die mit den unberechenbaren Geistern
zu leben haben. Als Beispiel erwihnt der Kommentar, dass sogar ein neues
Haus verlassen wird, wenn die Geister ziirnen.” Ausserdem wird die Pries-
terin als einzige Person eingefiihrt, welche die Zeichen der Geister zu lesen
imstande ist und den Zeitpunkt fir Opferhandlungen festlegt. Die Priesterin
erscheint als Subjekt mit eigener Sprache und Macht, deren Inhalt sich den

97 Dahomey — ein Bilderbuch, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228678, Ausschnitt 5 (0.53.56 bis
0.54.48).

98 Vgl. dazu Kapitel 1.

99 Ein erster Schritt (1969), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228700, Ausschnitt 1 (0.05.59 bis
0.06.36).

100 Ebd., 0.06.20.

o1 Ebd., 0.06.31.
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Abb. 23: Missionskirche in Sabah, Standbild Abb. 24: Opfertier, Standbild aus Ein erster
aus Ein erster Schritt, Ulrich Schweizer 1969.  Schritt, Ulrich Schweizer 1969.

nicht sprachkundigen Rezipienten nicht erschliesst. Im Unterschied zu den
oben angesprochenen Filmen wird die Frau nicht diskreditiert.

Dazwischen erscheint kurz das Bild einer Kirche in der Ferne (Abb. 23), als
Hoffnungsschimmer am Horizont inszeniert.”* Kurze Einstellungen, die auf-
ziehendes Unwetter und Wind abbilden, erzeugen Dramatik. Priesterinnen und
Menschen sind zu sehen, die singen und Tatigkeiten ausiiben, welche gemaiss
Kommentar mit der Geisterkommunikation zu tun haben. Der Kommentar gibt
in einem sachlich niichternen Ton in der Art einer ethnografischen Beschreibung
Angaben zur Vorstellungswelt der Rungus.

Nach diesen Sequenzen werden der landwirtschaftliche Ausbildungs- und
Versuchsbetrieb der Basler Mission und die Haushaltschule fiir junge Frauen
eingefithrt. Im Vergleich zu den Entwicklungsangeboten der Regierung, die im
Film wegen ihrer grossen Distanz zur Realitit der Rungus kritisiert werden,
seien die Aktivititen der Basler Mission «in Tuchfiihlung mit der Bevolkerung».
Diese Sequenz bereitet die Erklirung vor, weshalb viele Rungus zu Christen
werden. Einerseits spielen materielle Anreize eine Rolle. «Andererseits spiiren sie,
dass man mit dem neuen Glauben frei wird von Angstvorstellungen und neuen
Vorschriften, die einem den Lebensweg so stark einschranken.»' Zur Verdeut-
lichung des Arguments wird nochmals das Abhingigkeitsmotiv angefiihrt: «Die
Problematik des alten Glaubens zeigt sich da am deutlichsten, wo ein Notfall
eintritt, beispielsweise wenn jemand krank wird. Dann braucht es Opfer. Zuerst
ein Huhn, dann ein Schwein, manchmal sechs, sieben Schweine.» Im Bild ist die
Opferung eines Schweins zu sehen (Abb. 24), im Hintergrund ist sein Schreien zu
horen und einen kurzen Moment Blut zu erkennen. Der Akt der Totung bleibt
jedoch verborgen.™+

102 Ebd., Ausschnitt 2 (0.06.46—0.08.17).
103 Ebd., Ausschnitt 3 (0.18.10-0.18.35).
104 Ebd., Ausschnitt 4 (0.18.37-0.19.48, Zitat bei 0.18.52).
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Abb. 25: Missionar im Einsatz, Standbild aus
Ein erster Schritt, Ulrich Schweizer 1969.

Die Konversion wird als Entwicklungsmotor dargestellt, der automatisch
die notige Freiheit bringt, um sich von den Zwingen der Magie zu befreien. Zur
lustration der angeblich neu gewonnenen Freiheit kommt neben der Ausbil-
dungstatigkeit der Basler Mission auch die medizinische Versorgung — visualisiert
durch eine Krankenstation — zur Sprache, die wegen des Geisterglaubens hiufig
erst dann aufgesucht werde, wenn es bereits zu spit sei.

Der Film stellt die Mission als Freiheitsbringerin dar, die den Rungus vor
allem eine produktivere und effizientere Landwirtschaft ermdglicht und sie vor
dem Ruin bewahrt. Auf der Bildebene kontrastiert das ruhige christliche Ge-
meindeleben mit dem lauten und brutalen Akt der Tieropferung.

Die im Bild prasenten Missionare sind Europaer, die in einheimischer Sprache
zu den Rungus sprechen (Abb. 25).”s Der Kommentar betont, dass sie Helfer
ausbilden, die ihrerseits helfen, die Gemeinden zu fithren, um moglichst frith
das Ziel eigenstindiger Kirchen zu verwirklichen. Die Rungus selbst kommen
im Film nicht zu Wort. Sie sind empfangende Wesen, ob von religiosen oder
anderen Instruktionen oder von medizinischen Dienstleistungen. Auch hier ist
es der weisse Mann, der die Rede fuhrt, wenn auch in einheimischer Sprache.

Im Unterschied zu populidrethnografischen Betrachtungsweisen in Mandara
oder in Dahomey — ein Bilderbuch macht sich Ein erster Schritt iber die religiose
Praxis weder lustig noch dimonisiert er sie, sondern bemiiht sich, ihre Bedeutung
zu erkliren. Im zweiten Teil des Films wird die Absicht deutlich, die Konversion
und die Arbeit der Basler Missionare nicht als kolonialen Akt darzustellen: sie
sollen den Rungus einen eigenen Entwicklungsweg ermoglichen, um sich gegen die
Regierung wehren zu konnen. Ein erster Schritt nutzt das Abhangigkeitsmotiv, um
geistige, wirtschaftliche und politische Befreiung als Entwicklungsmoglichkeiten
aufzuzeigen. Die Mission wird damit zum Entwicklungsagenten, dessen Aufgabe
tiber die Verkiindigung der christlichen Heilsbotschaft hinausgeht.

1o5 Ebd., Ausschnitt 5 (0.16.19—0.18.37).
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Verwandlung und Verschwinden des Abhédngigkeitsmotivs

Die entwicklungspolitischen Filme der 1970er Jahre hatten keine Verwendung
fir das Abhingigkeitsmotiv, da es sich nicht in den dependenztheoretischen Rah-
men transferieren liess. Erst die Fokusverschiebungen, die einige der engagierten
Filmemacher in den 1980er Jahren vornahmen, ermoglichten die Thematisierung
nichtchristlicher Spiritualitit und die Umdeutung des Abhingigkeitsmotivs. Kul-
tische Praktiken erinnerten daran, dass andere Kulturen einen tieferen spirituellen
Zugang zur Welt pflegten. So wurde aus der Abhingigkeit vom «Aberglauben»
ein Privileg konstruiert, das den verweltlichten Westlern nicht zur Verfigung
stand. In beiden spiten Lateinamerika-Werken von Peter von Gunten ist dieser
Perspektivenwechsel zu beobachten.

Xunan — The Lady (1983) zeigt eine nicht niher eingefihrte kultische
Handlung, die der alte Lacandone Chan K’in und ein anderer Mann in einer
langen, wortlosen Sequenz mit der Protagonistin Gertrude Dby Blom durch-
fihren.'® Zu sehen sind die beiden Minner zuerst bei der Vorbereitung. Nach
einer Weile kommt Diiby Blom ins Bild, sie sitzt am Ende des offenen Raums
am Boden und wartet. Beide Minner gehen nacheinander zu ihr, streichen mit
den vorher tiber das Feuer gehaltenen Holzstiicken tiber ihre Schulter (Abb. 26)
und geben ihr die Stiicke anschliessend in die Hand. Am Schluss bedankt sie
sich auf Spanisch bei Chan K’in und geht. Diese Inszenierung unterscheidet sich
stark von populirethnografischen Filmen. Es gibt keine Erklarung, weder durch
einen Kommentar noch ein Statement von Diiby Blom. Dass die Empfiangerin
des Rituals aus Europa kommt und die kulturelle Praxis der Lacandonen erst
in Mexiko kennengelernt hat, spielt in dieser Sequenz keine Rolle. Weder wird
sie als Fremdkorper noch als kulturell assimilierte Person, die sich ganz der
neuen Kultur verschrieben hitte, in Szene gesetzt. Es herrschen im Gegenteil
Ruhe und Selbstverstindlichkeit vor. Der Kult ist Teil des normalen Lebens
und wird weder als Zwang noch als Entwicklungshindernis inszeniert.

Vollends aufgelost ist das Abhingigkeitsmotiv im Film Vozes da alma, der
explizit das westliche Herz fiir die Praxis der Geisteranrufung 6ffnen mochte.™
Die Candomblé-Priesterin Mae Gil zeigt ihre Heilkiinste, die Krautermedizin
und Gebete einschliessen, gleich zu Beginn des Films, als sie erklart, wie der
schlimme Ausschlag eines Midchens geheilt werden kann.™* Im weiteren Verlauf
des Films wird die Kommunikation mit der Geisterwelt als Teil des Lebens der

106 Xunan — The Lady (1982), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228675, Ausschnitt 1 (0.43.37 bis
0.47.23).

107 Peter von Gunten wies im Interview vor der Fernsehausstrahlung von Vozes da alma am 20. 7.
1987 darauf hin, dass Vozes da alma Irrationales anspreche, das in Europa verloren gegangen
sei und weswegen wir so viele Therapeuten brauchten, wohingegen in Brasilien andere Ableiter
fiir irrationale Momente vorhanden seien. Vgl. Gesprich mit Peter von Gunten, 20. 7. 1987, in:
SRF-Mediendatenbank FARO (passwortgeschiitzte Online-Version).

108 Vozes da alma (1986), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228665, Ausschnitt 1 (0.06.12-0.07.26).
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Abb. 26: Lacandonisches Ritual, Standbild
aus Xunan — The Lady, Margrit Keller, Peter
von Gunten 1983.

Gemeinschaft inszeniert, die nicht auf einer Zeitinsel, sondern im Brasilien der
r980er Jahre lebt.

Die Untersuchung der Motive belegt einerseits die Anschlussfahigkeit von
Entwicklungshilfefilmen an populdrethnografische Vorstellungen der «Anderen».
Andererseits zeigt sie auf, wie die Deutung von bewegten Bildern und Tonen sich
Ende der 1960er Jahre zu dndern begann. Damit wird deutlich, dass die Motive
aus den Projektionen entstanden, welche die Entwickelten des Nordens in den
Menschen des Siidens zu sehen wiinschten.
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8 Motive externer Entwicklungshindernisse

Die zweite Kategorie filmischer Inszenierung von Entwicklungsproblemen
umfasst Motive, welche die portritierten Menschen als unschuldige Opfer von
Machtkonstellationen darstellen. In diesem Narrativ werden Politiker, Funk-
tiondre oder multinationale Firmen fiir Entwicklungshemmnisse verantwortlich
gemacht, welche den Handlungsspielraum der Menschen so einschrinken, dass
sie nicht aus der Armut ausbrechen konnen. Eines der Motive dieser Kategorie
erscheint bereits in einigen Entwicklungshilfefilmen der 1960er Jahre: lokale Eliten
nutzen ihre Funktionen in den jungen Staaten Afrikas fir eigene Zwecke und
blockieren dadurch mégliche Entwicklungswege. Dieses Motiv wird im Kapi-
tel 8.1 behandelt.

In weit stirkerer Auspragung ist die Kategorie in den engagierten entwick-
lungspolitischen Produktionen der 1970er Jahre prasent. Das Entwicklungs-
narrativ der 1970er Jahre hatte zur Folge, dass die Filme nur noch ausnahmsweise
kulturelle Konventionen in den Fokus nahmen. Stattdessen konzentrierten sie
sich darauf, Armut in den Lindern des Siidens als politisches und globalwirt-
schaftliches Problem darzustellen. Die entwicklungshemmenden Motive wurden
nun an Personen oder an technischen Machtsymbolen festgemacht. In der Kon-
sequenz verinderten sich auch die Vorstellungen von der Rolle der westlichen
Entwicklungsakteure. Nicht technische oder handelsmissige Hilfe war gefragt,
sondern Unterstiitzung fir jene Personen im Stiden und im Norden, die sich
fir eine Veranderung der politischen und wirtschaftlichen Rahmenbedingungen
einsetzten. Das Motiv des Kapitels 8.2 beschreibt Manner und mit ihnen ver-
bundene Machtsymbole als Ausbeuter. Sie werden beschuldigt, die portritierten
Menschen an ihrer Entwicklung zu hindern. Die Minner werden als aktive Tater
mit (kolonialen oder neokolonialen) Unterdriickungsabsichten und -fahigkeiten
inszeniert. Das Motiv des Kapitels 8.3 deutet urspriinglich positiv konnotierte Ent-
wicklungsinstrumente wie Infrastrukturbauten zu Symbolen fiir die Zerstorung
von Existenzgrundlagen der lokalen Bevolkerung um. Es steht fiir eine neue Form
der Kulturkritik, die Umwelt- und Entwicklungsanliegen zu verbinden begann.

8.1 Unfahige oder unwillige neue Eliten
Das erste Motiv beschreibt lokale Eliten, die in der Filminszenierung von den

anderen portritierten Menschen abgegrenzt werden. Es stellt ihren Willen oder
ihre Fahigkeit infrage, nach der kurz zuvor erfolgten Dekolonisation einen
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Entwicklungsprozess einzuleiten oder weiterzufithren. Hinter dem Motiv steckt
eine Haltung, die dem kolonialen System positive, ordnende Funktionen zu-
schrieb und die davon ausging, dass Afrika fiir die Dekolonisation noch nicht
bereit war.

Kénig Glélé

René Gardi hat die im Kapitel 4 beschriebene Kritik an afrikanischen Behorden
auch in seinen beiden Entwicklungshilfefilmen untergebracht. Sowohl Dahomey —
ein Bilderbuch wie Nous les autres nutzen das Elitenmotiv, um lokale Politiker
zu diskreditieren.

In Dahomey — ein Bilderbuch zeigt sich das Motiv in der Person eines lokalen
Konigs, dem unterstellt wird, seine aus vorkolonialer Zeit stammende Macht im
jungen Staat Dahomey weiter auszuiiben. Es kommt in der zweiten Episode tiber
Abomey, der «<Hauptstadt des alten Konigreichs von Dahomey», zum Einsatz.!
In deren Zentrum steht «Ko6nig Glélé», ein Nachkomme der dahomeyischen
Konigsdynastie, der im unabhingigen Dahomey die Funktion eines «chef de
canton» einnimmt. Als Auftakt erzihlt der Kommentar zu Bildern eines von
Frankreich gestifteten Museumsbaus die Geschichte des Konigreichs, das ein
«michtiges, gewalttatiges und doch wohlgeordnetes Staatswesen» gewesen sei.?

Nach dieser Einfithrung folgt die Szenerie eines traditionellen Festes, zu
dem die Filmcrew eingeladen worden war.’ Im Bild sind Frauen mit kunstvollen
Frisuren zu sehen, die von den heroischen Zeiten des Konigs singen. Der Kom-
mentar erldutert, dass die Lieder die Erinnerung lebendig erhalten und dadurch
die Geschichte Abomeys von einer Generation auf die nichste tibertragen werde.
Minner mit ernsten Gesichtern beobachten die Frauen aufmerksam, die in meh-
reren Einstellungen von hinten und von vorn beim Tanzen und Singen gezeigt
werden (Abb. 27). Der Kommentar erzihlt dazu, dass der Konig immer noch
viele Anhinger habe. Man habe den Filmern zugefliistert, Glélé verwandle sich
des Nachts in einen Panther und fliege iiber das Land. Wer schlecht von ihm
rede, riskiere seine Rache. Zu dieser Aussage ist eine Montage mit Bildern der
tanzenden Frauen, von trommelnden Minnern und von Zuschauerinnen und
Zuschauern zu sehen. In der folgenden Einstellung wird die Macht des Kénigs
dadurch visualisiert, dass sich die vorher singenden Frauen tief vor dem Thron
verbeugen.+ Erst anschliessend erscheint Glélé erstmals selbst’ im Bild. Er schaut
dem Geschehen zu und im Unterschied zu seinen ernst blickenden «Untertanen»

-

Die ganze Episode: Dahomey — ein Bilderbuch, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228678,
Ausschnitt 6 (0.33.00-0.44.20).

Ebd., Ausschnitt 7 (0.33.03-0.34.45, Zitat bei 0.33.17).

Ebd., Ausschnitt 8 (0.34.48—0.38.30).

Ebd., 0.34.48-0.37.06.

Ebd., 0.37.06.
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Abb. 27: Tanz und Gesang fur den Koénig, Abb. 28: Zufriedener Konig Glélé, Standbild
Standbild aus Dahomey — ein Bilderbuch, aus Dahomey — ein Bilderbuch, René Gardi
René Gardi 1961. 1961.

lachelt er und wirkt entspannt (Abb. 28). Es folgt der gesungene Vortrag eines
Magiers und Tanzers, der alte, nie aufgeschriebene Geschichten erzihlt. Dabei
dreht er sich schnell tanzend um die eigene Achse, sodass sein Rock sich aufbliht.
Ein anderer, ebenfalls mit einem Rock bekleideter Mann, 16st ihn ab. Der Kom-
mentar fasst zusammen: «So mischt sich altes Brauchtum mit der modernen Zeit.»
Unmittelbar darauf wird dieser Zustand zum Problem fiir die Entwicklung des
neuen Staats deklariert: «Und auch in Abomey sind die Kontraste manchmal fast
unertraglich.» Der moderne republikanische Staat auf der einen, die <immer noch
fast absolute Autoritit und Macht eines alten Feudalchefs» auf der anderen Seite.
Dazu ist Glélé nochmals zu sehen, wie er das Geschehen aufmerksam beobachtet.

Die Episode kombiniert populirethnografische Brauchtumsszenen mit ei-
nem unterschwelligen Kommentar zur Dekolonisation. Das von der ehemaligen
Kolonialmacht gestiftete Museum sollte es den Dahomeyern ermoglichen, ihre
glorreiche Geschichte nach europiischer Art zu konsumieren. Die nachfolgende
Glélé-Sequenz belegt allerdings, dass die im Museum gezeigte Vergangenheit
teilweise noch immer lebendig ist. Die Montage und vor allem der Kommentar
machen aus dem nur kurz zu sehenden Mann einen feudalen Herrscher, des-
sen Machtkontinuitit ein Zeichen dafiir ist, dass der neue Staat (noch) nicht
entwicklungsbereit ist.

Karikatur der Macht

Die Motivauspragung in Nous les antres dimonisiert nicht, sondern karikiert einen
lokalen politischen Fithrer im Kongo. Die Sequenz zeigt zuerst mit Gewehren
exerzierende Jugendliche, die von einem Mann kommandiert werden. Anschlies-
send sind Midchen zu sehen, die an Ort marschieren. Zur Nahaufnahme von

6 Ebd. 0.37.13-0.38.30.
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Abb. 29: Grussbotschaft des Politikers, Abb. 30: Schnapp-Spiel, Standbild aus Nous
Standbild aus Nous les autres, René Gardi les autres, René Gardi 1964.
1964.

nackten Fissen setzt der iber Marschmusik gesprochene Kommentar das Treten
an Ort mit der Politik gleich: «<Und sie miissen den grossartigen Versprechungen
ihres erfolgreichen Mitbiirgers zuhoren, der sich in die Politik geworfen hat.»”
Waihrend nun bereits die ersten Worte (in Franzosisch) des Politikers zu horen
sind, wechselt das Bild vom jungen Publikum zu einer Einstellung, die den seine
Botschaft ablesenden Redner in halbnaher Einstellung in der Bildmitte unter
einem Baum zeigt (Abb. 29). Aus dem Kommentar geht hervor, dass es sich nicht
um den Biirgermeister, sondern um einen Reprisentanten des Arrondissements
handelt, welcher der Gemeinde seine Griisse und Wiinsche tiberbringt. Wihrend
auf der Tonspur die Rede liuft, sind abwechselnd das Publikum, eine als Deko-
ration aufgehingte Weihnachtskugel und der sprechende Mund des Manns zu
sehen.® Den Abschluss der Sequenz bilden mehrere Einstellungen, die zuerst in
Bild und Ton die Hinde eines Perkussionisten zeigen und anschliessend einen
Jugendlichen, der, ohne die Hinde zu gebrauchen, versuchen muss, das an einer
Schnur hingende kleine Paket mit dem Mund zu fassen (Abb. 30). Kommentiert
wird diese Sequenz mit den ironischen Worten: «Und so wird mit viel Tamtam
dem armen Volke die Wurst versprochen, nach welcher es meistens vergeblich
schnappt.» Schliesslich wird diese Aussage durch Bilder eines Fussballspiels er-
ganzt, das vom Satz «So kommt das Volk, knapp gehalten mit Brot, doch zu
seinen Spielen» begleitet wird.?

Die provokative Bildmontage mit der Weihnachtskugel und der Nahauf-
nahme des Mundes sowie der bissige Kommentar diskreditierten alle lokalen
Politiker als Aufsteiger, die den Bezug zur Bevolkerung verloren und Schuld an
der anhaltenden Armut des Volkes hitten. Ohne Beweise fiir diese Behauptung
zu liefern, suggeriert der Film mit diesem Motiv, dass Entwicklung auch an der

7 Nous les autres, Teil 1, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228743, Ausschnitt 8 (0.16.01-0.18.43
von Teil 1, hier: 0.16.01-0.16.49).

8 Ebd., 0.16.49-0.17.38 von Teil 1.

9 Ebd., 0.18.12-0.18.43 von Teil 1.
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Unfihigkeit und der Gier lokaler Eliten scheitert. Damit kratzt der Film am
Vertrauen in das Funktionieren des jungen Staats. Gleichzeitig begriindet das
Motiv ein weiteres Mal die Notwendigkeit des Gymnase Pestalozzi, weil die
HEKS-Schule fihige Eliten heranbilden konne, die in der Lage sein sollten, das
Land in einem europiischen Sinn zu entwickeln.

8.2 Skrupellose Ausbeuter

Das zweite Motiv inszeniert machtige Manner oder Machtsymbole als Ausbeu-
ter, welche die portritierte Bevolkerung — hiufig mit Unterstiitzung westlicher
Geldgeber — politisch und wirtschaftlich abhingig halten und sie an ihrer eigenen
Entwicklung hindern. Es unterscheidet sich vom ersten Motiv dadurch, dass die
ins Visier genommenen Ausbeuter in kolonialen oder neokolonialen Strukturen
verortet werden, wahrend der zuvor behauptete Machtmissbrauch den angeblich
zu frith dekolonisierten Staaten angelastet wird.

Zum Ausbeutermotiv gehoren Grossgrundbesitzer, Politiker, Funktionire,
Vertreter von multinationalen Firmen sowie Bilder von sichtbarem Reichtum und
von marschierenden Soldaten, die durch eine geschickte Montage zu Symbolen
eines skrupellosen Ausbeutungsapparats gemacht werden. Eine Besonderheit
besteht darin, dass die ausgewihlten Personen im Moment der Aufnahme offen-
sichtlich nicht realisieren, dass sie im fertigen Film die Urheber von Armut und
Not der Bevolkerung sein werden. Haufig referieren sie im Gegenteil stolz, dass
sie sich fur die Entwicklung in threm Land engagierten.

Ausbeutung in Paraguay und Guatemala: «Bananera Libertad»

Das Ausbeutermotiv ist in Bananera Libertad omniprasent. Es dient der Absicht,
die Verantwortlichen und ihre — aus der Sicht des Regisseurs — schadliche Verflech-
tung mit der westlich-kapitalistischen Welt (vor allem der USA und der Schweiz)
an den Pranger zu stellen. So wird mit einfachen filmischen Mitteln ein augen-
falliger Gegensatz zwischen den in Farbe gefilmten reichen, westlich geprigten
Stadtbewohnerinnen und -bewohnern und den in Schwarzweiss gezeigten armen,
indigenen Bauern und lindlichen Arbeiterinnen in den drei lateinamerikanischen
Lindern Paraguay, Peru und Guatemala inszeniert.”® Ebenfalls in Schwarzweiss
dargestellt sind die Interviews mit den Michtigen aus Politik und Wirtschaft
in Schwarzweiss, wodurch deren Verantwortung fir die traurige Situation der
ubrigen Bevolkerung unterstrichen wird.

Gleich die erste Sequenz des Films fiithrt das Ausbeutermotiv vor Augen.™
Der nach dem Vorspann eingeblendete Titel gibt die Anweisung fiir die Lektiire

1o Vgl. Kapitel 6.1 zur Entstehungs- und Gebrauchsgeschichte von Bananera Libertad.
11 Bananera Libertad, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228633, Ausschnitt 4 (0.00.19-0.02.31).
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Abb. 31: Marschierende Soldaten, Standbild ~ Abb. 32: Werbeslogan von Schweizer Firma,
aus Bananera Libertad, Peter von Gunten Standbild aus Bananera Libertad, Peter von
1971. Gunten 1971.

der folgenden Bilder: «Paraguay. Sie leben in unmenschlichen Verhiltnissen». Die
ersten Einstellungen stehen jedoch in starkem Kontrast zu dieser Ankiindigung.
Zu sehen sind Impressionen einer Stadt, in Farbe und ohne Synchronton gedreht.
Zum Radetzky-Marsch erscheinen zuerst die auf einem Hausdach montierten
Buchstaben: PAZ TRABAJO Y BENESTAR CON STROESSNER, die der einge-
blendete Text mit «Friede Arbeit und Wohlergehen mit Strossner» tibersetzt.
Nach einem Bildschnitt marschiert zur gleichen Musik eine von rechts kommende
Soldatenformation im Stechschritt ins Bild (Abb. 31).2

Die bunte Bildfolge und die Tonspur inszenieren in kurzer Zeit eine Stadt,
wo die Macht beim Militir und beim Diktator Alfredo Stroessner liegt. Dieser
Eindruck wird durch Bilder aus Superhelden-Comics und Kriegszeitschriften
verstirkt, die mit Tonen aus einem Kriegsfilm unterlegt sind.” Den Schluss dieser
Eroffnungssequenz bilden langsam fahrende Autos US-amerikanischer Bauart.
Die Tonspur bringt dazu laute Radiowerbung fiir die Bank von London, fiir die
St. Galler Firma Anali (dazu ist der Slogan «Seiden-Till mit Spitzen — echter
Schweizer-Tull, wunderbar verarbeitet» als Untertitel eingeblendet) (Abb. 32),
fur die Vereinigte Bank von Holland und fiir die Benzinmarke Esso. Reichtum
und Konsumprodukte — auch solche aus der Schweiz — werden durch diese
Montage mit der Militirdiktatur assoziiert. Nachdem bereits die Formulierung
«Sie leben in unmenschlichen Verhiltnissen» im Titel des Filmkapitels andeutet,
dass die Eroffnungssequenz als Kontrast zum Folgenden zu verstehen ist, wird
das Ausbeutermotiv durch die folgenden Einstellungen erstmals eindeutig fass-
bar. Der abrupte Wechsel sowohl im Bild — von Farbe auf Schwarzweiss — als
auch beim Ton — von Marschmusik auf Stumm - leitet die Erzdhlung von der
tristen Realitdt der Bauern Paraguays ein.™# Sie wird am Beispiel einer Familie
im abgelegenen Gebiet Otanio am Fluss Parand veranschaulicht. In mehreren

12 Ebd., 0.00.25—0.0.48.
13 Ebd., 0.00.49-0.01.00.
14 Ebd., Ausschnitt § (0.02.30~0.02.36).
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Abb. 33: Arme Familie am Parana, Standbild  Abb. 34: Einfache OImihle, Standbild aus
aus Bananera Libertad, Peter von Gunten Bananera Libertad, Peter von Gunten 1971.
1971.

Einstellungen sind die Familienmitglieder (Abb. 33), ihre darmliche Behausung
und die langsame und miithsame Arbeit an der Olpresse zu sehen.”s Eine der
beiden Kommentarstimmen erklart zuerst die politische und wirtschaftliche
Situation Paraguays und macht auf die besonders schwierige Situation dieser
Bauern aufmerksam. Sie erzihlt weiter, dass der grossen Masse der armen
Bevolkerung eine kleine Schicht «wohlhabender, parasitirer Elemente» gegen-
uberstehe. Die Privilegierten aus Partei, Handel und Militir wiirden in grossem
Stil Zigaretten-, Holz- und Agrarprodukteschmuggel betreiben.”® Nach den
Ausfithrungen der Kommentarstimme folgt eine Passage mit dem im Bild
nicht zu sehenden, deutsch sprechenden Pater Superior aus Encarnacién. Pater
Superior erklirt, dass die Produktion von Ol aus Tung (einer nussihnlichen
Frucht) den Bauern nie einen guten Verdienst ermégliche, weil entweder der
Preis gedriickt werde oder die Produktionsmenge zu klein sei. Die Bilder zur
Erklirung dieser 6konomischen Zusammenhinge zeigen den Bauern beim Be-
dienen der kleinen Miihle aus Holz (Abb. 34).7 Vergleicht man dieses Narrativ
mit der im Kapitel 7 beschriebenen Olproduktionssequenz von Dahomey — ein
Bilderbuch, fallt auf, dass dort das Festhalten an der herkommlichen Produktion
als Aspekt der entwicklungshemmenden kulturellen Eigenheiten beschrieben
wurde. Dagegen wird in Bananera Libertad die fehlende Modernisierung an
okonomischen und politischen Ursachen festgemacht.

Das Ausbeutermotiv kommt in diesem ersten Kapitel des Films ohne Per-
sonen aus. Es geniigen Reichtums- und Machtsymbole in Kombination mit ein-
geblendetem oder gesprochenem Kommentar, um das Entwicklungsproblem der
Bauern deutlich zu machen.

15 Ebd., Ausschnitt 6 (0.03.34-0.05.50).
16 Ebd., 0.04.01-0.04.22.
17 Ebd., 0.04.22-0.05.50.
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Abb. 35: Bauer erzahlt vom schwierigen Le-
ben, Standbild aus Bananera Libertad, Peter
von Gunten 1971.

Die zweite Auspriagung des Motivs inszeniert individuelle Personen als
Ausbeuter, indem die Kombination ihrer Aussagen mit erklirendem Kommentar
oder kontrastierenden Bildern sie als riicksichtslose Menschen entlarvt.

Die drei Guatemala-Kapitel, die den zweiten Teil von Bananera Libertad
dominieren, stellen je einen Ausbeuter ins Zentrum. Im Folgenden wird der
Motiveinsatz am Beispiel des Grossfarmers Domingo Goigolea niher analy-
siert.’* Gleich nach dem Beginn des Kapitels mit dem Titel «Guatemala. Wohin
der Kaffee transportiert wird, wissen sie nicht» und farbigen Plantagenbildern
zu Flotenmusik erzahlen Domingo Enrico Goigolea und seine Schwester — ihr
Name wird nicht genannt — in Schwarzweiss, dass sie auf ihrer Finca Kaffee,
Zuckerrohr, Zitronen, Mais, Reis und Vieh produzieren. In niichternem Ton
dussern sie sich auch zu ihren Pflichten gegentiber der Arbeiterschaft, die sie
gemiss den gesetzlichen Vorgaben erfillen wiirden.” Die Kommentarstimme
widerspricht diesen Aussagen allerdings sogleich und qualifiziert sie als schon-
farberisch.*® Die Aussagen der Fincabesitzer werden ausserdem durch eine
Sequenz, in der Arbeiterinnen und Arbeiter neben ihren drmlichen Behausun-
gen zu sehen sind, infrage gestellt. Ein Mann (Abb. 35) und eine Frau - die
einzigen sprechenden Bauern im ganzen Film — erzdhlen, dass der Patron alles
regle, ihm alles und ihnen nichts gehore und dass sie nicht wiissten, wohin der
Kaffee verkauft werde (daher der Titel des Kapitels).>* Die nichste Sequenz
fuhrt die Inszenierung des Ausbeutungssystems Goigoleas weiter. Es geht um
die Zuteilung von Land an die Arbeiterinnen und Arbeiter, was von Goigoleas
Schwester als Errungenschaft bezeichnet wird.* Der Kommentar widerspricht,
indem er das System als «klassisches Beispiel der Ausbeutung» anprangert.
Ebenso wird die Behauptung Goigoleas relativiert, seine Angestellten konnten

18 Ebd., Ausschnitt 7 (0.29.00-0.36.55).
19 Ebd., 0.29.39-0.31.31.

20 Ebd., 0.31.32-0.31.48.

21 Ebd., 0.32.08-0.33.09.

22 Ebd, 0.33.10-0.33.42.

23 Ebd, 0.33.43.
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Abb. 36: Ausbeuterischer Grossfarmer,
Standbild aus Bananera Libertad, Peter von
Gunten 1971.

Mais und Bohnen fiir sich selbst anpflanzen. Der Fincabesitzer ziehe aus dieser
Praxis einen vierfachen Gewinn: er bezahle fast keinen Lohn, er bekomme die
Arbeitskraft des Arbeiters, sein Land werde urbar gemacht und er erhalte tiber-
dies einen Teil der Ernte als Zinsabgaben der Arbeiter.** Die restlichen Texte
und Bilder dieser Sequenz zementieren die Skrupellosigkeit Goigoleas. Diese
Deutung tibernimmt der Kommentar mit starken Formulierungen wie «Aus-
nitzung», «Leibeigene», <halten der Arbeiter im Zustand sozialer und geistiger
Stagnation».s Diese Aussagen begriinden indirekt, weshalb anwaltschaftliche
Filme aus dem Westen notwendig sind. Zum Schluss des Kapitels wird die Rolle
Goigoleas beim Sturz des Prisidenten Jacobo Arbenz thematisiert. Diesmal
erzihlt allerdings nicht Goigolea selbst, der zwar im Bild zu sehen, aber nicht
zu horen ist. An seiner Stelle fithrt der Kommentar aus, dass Goigolea nach dem
Sturz des Reformers Arbenz das Angebot abgelehnt habe, Wirtschaftsminister
zu werden, und sich stattdessen als Belohnung fiir seine Mitwirkung an der
Beseitigung von Arbenz zum Botschafter in Rom habe ernennen lassen, wo
er das schone Leben genossen habe. Die Demontage wird hier auf die Spitze
getrieben, indem Goigolea, nun wieder selbst sprechend, sich damit briistet,
noch weniger zu arbeiten als die Italiener (Abb. 36), und behauptet, er denke
iber die Probleme der Welt nach.?* Die Offenheit und Naivitit Goigoleas ist
ein Glicksfall fiir den Film. Er und seine Schwester liefern alle Argumente, um
sie als Ausbeuter ihrer Arbeiterinnen und Arbeiter zu inszenieren. Dasselbe
Prinzip kommt in den beiden folgenden Unterkapiteln zur Anwendung, wo
ein weiterer Grossgrundbesitzer und ein General Manager der United Fruit
Company vorgefithrt werden.?

24 Ebd., 0.33.43-0.34.22.

25 Ebd., 0.34.23-0.35.20.

26 Ebd., 0.35.20-0.36.55.

27 Es handelt sich um die Kapitel «<Mit dem Gewehr in der Hand» (ebd., 0.36.56-0.40.22) und
«5 Rappen fiir ein Kilo Bananen» (ebd., 0.40.23-0.49.05).
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Abb 37: Hirseernte in Stidafrika, Standbild Abb. 38: Grossfarmer gibt Anweisungen,
aus Katutura, Ulrich Schweizer 1972. Standbild aus Katutura, Ulrich Schweizer
1972.

Siidafrikanische Ausbeutung in «Katutura»

Weniger vielfiltig, aber ebenso aussagekriftig verarbeitet der Film Katutura
von Ulrich Schweizer, der 1971 nur kurz nach Bananera Libertad entstand,
das Ausbeutermotiv. Auch er hat die schwierigen Lebensbedingungen der
Arbeiterinnen und Arbeiter zum Thema, die als Opfer des stidafrikanischen
Apartheidstaats im Zentrum des Films stehen. Daneben kommen Kirchen-
vertreterinnen und -vertreter sowie zivilcouragierte Menschen vor, die sich
fir Apartheidopfer einsetzen. Wihrend die Ausbeutungspraxis des Regimes
in den Ausfithrungen des Kommentars den ganzen Film begleitet, gibt es nur
eine einzige, sehr kurze bildliche Reprisentation eines individuellen Ausbeu-
ters. Im Unterschied zu Bananera Libertad, wo die michtigen Minner vor
der Kamera freimutig Auskunft erteilen, bleibt Katutura auf Distanz. Das
Portrit eines weissen Farmers® kontrastiert die in der Sequenz davor gezeigte
Tristesse der «Heimatlinder». Diesen Zwangsansiedlungen von Afrikanerin-
nen und Afrikanern fehlt jegliche wirtschaftliche Lebensbasis, wohingegen
der Grossfarmer «Boy Jacobs» fiir die Bewirtschaftung seiner 300 Hektaren
Land beliebig viele Frauen und Kinder aus dem «Venda-Heimatland» zu
einem Taglohn von umgerechnet 9o Rappen fiir Kinder und 1.80 Franken fiir
Frauen anstellen kann. In mehreren kurzen Einstellungen sind diese bei der
Feldarbeit zu sehen (Abb. 37). Sie ernten dunkle Hirse, die, wie der Kommen-
tar erklirt, zu afrikanischem Bier verarbeitet wird. Jacobs gibt Anweisungen,
die zwar zu horen sind (Abb. 38), was genau er sagt und um welche Sprache
es sich handelt, erfihrt das Publikum aber nicht. Das Landleben wird auch in
der nichsten Sequenz als ausbeuterisch fiir die schwarzen Arbeiterinnen und
Arbeiter beschrieben. Diese Lektiireanweisung erfolgt allerdings nur durch den
Kommentar, der von sehr schlechten Lohnen und willkiirlichen Entlassungen

28 Zur Entstehungs- und Gebrauchsgeschichte von Katutura vgl. Kapitel s.2.
29 Katutura (1972), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228724, Ausschnitt 1 (0.17.55-0.19.03).
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Abb. 39: Priesterhdande, Standbild aus Katu- Abb. 40: Militarmusik, Standbild aus Katu-
tura, Ulrich Schweizer 1972. tura, Ulrich Schweizer 1972.

berichtet. Die dazugehorigen Einstellungen zeigen Bilder einer Orangenernte
und der Abrechnung der Arbeit, die erst durch den erlduternden Text als wirt-
schaftliche Ausbeutung gedeutet werden konnen.s°

Nicht in Gestalt einer Person, sondern als Militirparade kommt das Aus-
beutermotiv gegen Schluss des Films ein weiteres Mal vor. Es folgt auf eine
Sequenz, welche die christliche Kirche als einzigen Lichtblick der Schwarzen im
Apartheidstaat bezeichnet (Abb. 39). Als Ubergang von der einen zur nichsten
Einstellung klingen die Kirchengesinge weiter, das Bild hingegen wechselt
mit einem harten Schnitt zu marschierenden, weissen Soldaten (Abb. 40). Uber
der Kirchenmusik sind militirische Trommeln zu horen.s* Des Weitern ist
der Uberflug einer Staffel Militirflugzeuge zu sehen. Die Symbole staatlicher
Macht dienen dem Kommentar als Illustration fiir Ausfihrungen zum Poli-
zeistaat Stidafrika: Militir und Polizei seien Stiitzen der weissen Machtpolitik,
die mit den Spitzeln und Agenten der geheimen Staatspolizei, «der Gestapo
Stidafrikas», fiir Ruhe und Ordnung sorgten. Die marschierenden Soldaten sind
nochmals in der nichsten Sequenz zu sehen, zwischen einem Travelling entlang
einer langen Schlange am Strassenrand mit wartenden schwarzen Menschen
und einer Fotografie von Nelson Mandelas.>* Dazu prangert der Kommentar
willkiirliche Verhaftungen an. Die Bilder der Soldaten stehen stellvertretend
fir die politische Ausbeutungsmaschinerie, die jegliche Entwicklungsperspek-
tive der schwarzen Bevolkerung verhindert und Regimekritiker unerbittlich
verfolgt.

30 Ebd., Ausschnitt 2 (0.19.03-0.19.50).
31 Ebd., Ausschnitt 3 (0.31.03-0.31.32).
32 Ebd., Ausschnitt 4 (0.31.46-0.32.41).
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Abb. 41: SAIS-Leiter lobt die Revolution, Abb. 42: Bauer im Hochland Perus,
Standbild aus £/ grito del pueblo, Peter von Standbild aus £/ grito del pueblo, Peter von
Gunten 1975. Gunten 1975.

«El grito del pueblo» und «Terra roubada»:
Ausbeutungsinszenierung in Peru und Brasilien

Peter von Gunten setzte das Ausbeutermotiv ausser in Bananera Libertad in
gleicher Manier in den beiden spiteren Produktionen E! grito del pueblo und
Terra roubada ein. Verantwortliche Personen erzihlen frontal in die Kamera von
ithren Aufgaben, die Montage oder der Kommentar macht sie zu Ausbeutern. In
El grito del pueblo ist es der lokale SAIS-Leiter Jaime Baredo Delgado, der im
Bild eingemittet (Abb. 41) auf einem Stuhl sitzend den grossen Fortschritt rithmt,
der im Land seit der Revolution von 1968 stattgefunden habe.>* Seine Aussagen
sind wenig glaubwiirdig, weil bereits in der ersten Sequenz des Films von der
Brutalitdt berichtet wird, mit der die SAIS gegen indigene Bauern vorgeht, die
sich nicht an ihre Vorgaben halten.’s Ein Bauer erzihlt von seiner Misshandlung,
als er sich iiber die SAIS beschweren wollte. Zu sehen ist ein Mann, der, ohne den
Mund zu bewegen, starr in die Kamera blickt (Abb. 42). Dazu ist die Geschichte
zu horen, wie die Bauern nach Lima reisten, um sich bei Regierungsstellen iiber
die SAIS-Vertreter zu beschweren, die sie misshandelt hitten. Sie seien nach langer
Reise aber unverrichteter Dinge wieder nach Hause zurtickgekehrt, worauf ein
Mann ihn geschlagen und gedroht habe, thn aufzuhingen. Zusitzlich zu diesem
Anfang erwihnt die unmittelbar auf das Statement des SAIS-Verwalters folgende
Sequenz die Riicksichtslosigkeit der SAIS.3¢ Eine Gruppe Minner und Frauen (die
zuerst in halbnaher Einstellung, danach weiter weg in einer Totalen im Bild zu

33 Zur Entstehungs- und Gebrauchsgeschichte von E/ grito del pueblo vgl. Kapitel 6.2.

34 Die Funktion der SAIS wird dazwischen zu einem langsamen Schwenk tiber das Hochland
erklirt. SAIS sind die landwirtschaftlichen Genossenschaften von sozialem Interesse, Genos-
senschaften, die formal demokratisch organisiert sind und den beteiligten Bauern, den «socios»,
die Mitsprache garantieren. Vgl. Erklirung des Kommentars in E/ grito del pueblo (1976),
https://doi.org/10.5281/zenodo.1228710, Ausschnitt 1 (0.18.34—0.20.50).

35 Ebd., Ausschnitt 2 (0.01.08-0.04.18).

36 Ebd., Ausschnitt 3 (0.20.51-0.24.14).
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Abb. 43: Ingenieur spricht tber Staudamm- Abb. 44: Schiffsreparatur am Stausee,
Bau, Standbild aus Terra roubada, Peter von Standbild aus Terra roubada, Peter von
Gunten 1980. Gunten 1980.

sehen ist) erzahlt auf Spanisch davon, dass die SAIS ihrer Hilfspflicht nicht nach-
komme. Beide Sequenzen lassen keinen Zweifel daran aufkommen, dass die Aus-
sagen Delgados schonfirberisch sind. Obwohl er sympathisch und plausibel in die
Kamera spricht, sind seine Worte im Kontext des restlichen Films unglaubwiirdig.

Schliesslich werden in Terra roubada’” zwei freimiitig erzahlende Minner,
der fir den Staudamm arbeitende Ingenieur Joao Paulo Aguiar (Abb. 43) und
ein technischer Direktor der Elektrizititsfirma CHESE,’*® als Vertreter eines
Ausbeutungssystems inszeniert. Beide berichten wiederum frontal in die Kamera
iber die grossen Vorteile des Staudamms, der sowohl die Strom- wie die Wasser-
versorgung massiv verbessere. Thre Aussagen werden nicht durch gesprochene
Kommentare widerlegt — Terra ronbada kommt ganz ohne Kommentarstimme
aus —, sondern durch die Kontrastierung der heilsversprechenden Aussagen mit
Bildern und durch Erzdhlungen eines Fischers. Wahrend der Erlauterungen
des Ingenieurs wechselt das Bild vom Sprechenden zuerst auf ein kleines Segel-
schiff mit [6chrigen Segeln, anschliessend sind einige Menschen zu sehen, die
am Seeufer mit verschiedenen Titigkeiten beschiftigt sind (Fische ausnehmen,
Wische waschen, herumflicken am arg lidierten Schiff) (Abb. 44). Die Mon-
tage der Bilder und des Tons widerspricht den Ausfithrungen des Ingenieurs
und klagt den Staat Brasilien, seine Geldgeber und Techniklieferanten aus dem
Westen an, unter dem Deckmantel von Entwicklung die lokale Bevolkerung
ohne Skrupel zu vertreiben und der Armut zu uberlassen.

Das Ausbeutermotiv verschafft den engagierten entwicklungspolitischen
Filmen Glaubwirdigkeit, weil die Beweisfihrung sich nicht nur auf Aussagen
von Opfern stiitzen muss, sondern mit den Aussagen der Verantwortlichen kon-
trastiert werden kann.

37 Zur Entstehungs- und Gebrauchsgeschichte von Terra roubada vgl. Kapitel 6.3.

38 Die Companhia Hidro-Elétrica do Sao Francisco (CHESF) gehort zur brasilianischen Elek-
trizitatsgesellschaft Eletrobras.

39 Terraroubada (1980), https://doi.org/10.5281/zenodo.1228712, Ausschnitt 1 (0.06.07-0.10.24).
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8.3 Zerstorerische Technik

Das letzte Erzihlmotiv beschreibt Technik, die nicht fiir Fortschritt, sondern
im Gegenteil fiir Entwicklungsschidigung steht. Sie manifestiert sich in Bauten,
Geritschaften oder Lirm. Das Motiv ist auch Ausdruck eines verinderten Um-
weltbewusstseins, das schon in den spiteren 1970er, verstirkt aber in den 1980cer
Jahren Eingang in die Entwicklungsdebatte fand.+

In den Entwicklungshilfefilmen der 1960er Jahre, wie etwa in Aufbruch in
Dahomey sowie im Entwicklungshilfefilm der Expo 64, war der Transfer von
Technik elementarer Bestandteil der «Hilfe zur Selbsthilfe». Zusitzlich zu diesen
lokal wirksamen Technikinvestitionen boten grosse Infrastrukturprojekte nicht
nur die Moglichkeit, die Modernisierung im Stiden voranzutreiben, sondern auch
die Entwicklungszusammenarbeit sichtbar zu machen.

Mit dem Wechsel des Entwicklungsnarrativs begannen Entwicklungsorgani-
sationen und Solidarititskomitees den Sinn grosser Infrastrukturbauten zu hin-
terfragen beziehungsweise diese als Prestigeprojekte von Regierungen zu brand-
marken, die am Gingelband westlicher Geldgeber und multinationaler Firmen
liefen. Zusitzlich zum Ausbeutermotiv bildete sich das Zerstorerische-Technik-
Motiv heraus, das im Folgenden in drei seiner Auspriagungen analysiert wird.

Stadtische Wohnsiedlung in «African Riviera — Entwicklung wohin?»

Der Schluss von African Riviera — Entwicklung wohin? setzt das Zerstorerische-
Technik-Motiv in besonders effektvoller Weise ein. Es dient dazu, allfillige Miss-
verstandnisse tiber die Interpretation des Filmtitels auszuschliessen. Es geht um
das Infrastrukturprojekt «The African Riviera», das am Rand der ivorischen
Stadt Abidjan geplant war. Als visueller Aufhinger dient ein Plakat, das fiir den
Bau wirbt. Die Sequenz beginnt mit einer Einstellung, in der westliche Touristen
aus einem Bus vor dem Hotel «Intercontinental» in Abidjan aussteigen.# Die
nichsten beiden Einstellungen zeigen kurz weisse Hotelgiste im Speisesaal, die
von einem schwarzen Kellner bedient werden, und drei junge Manner, die vom
Hotel aus auf die grosse Schwimmbadanlage im Freien hinabschauen. Dazu lauft
eine leichte, jazzige Musik, gegen Ende tiibertont durch Fluglirm. Die Sequenz
fithrt den Tourismus als Entwicklungsperspektive ein.# Die Flugzeuggerausche
suggerieren allerdings bereits eine Mehrbelastung fur die ansissige Bevolkerung.
In der nun folgenden Sequenz schwenkt die Kamera von rechts nach links tiber
das Plakat, das einen Stadtteil zeigt, der vom Meer den Hiigel hinaufwichst und
unter anderem aus vielen Hochhiusern besteht. Die Musik wird nun nervés und

40 Waldburger/Ziircher/Sonderegger, Dienst, S. 118-123.

41 African Riviera — Entwicklung wobin?, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228615, Ausschnitt 6
(0.41.36-0.43.02).

42 Ebd., 0.41.36-0.41.52.
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Abb. 45: Trax bei Erdarbeiten, Standbild aus ~ Abb. 46: Bettelnder Mann, Standbild aus
African Riviera — Entwicklung wohin?, Ulrich  African Riviera — Entwicklung wohin?, Ulrich
Schweizer 1975. Schweizer 1975.

dissonant.# Sie dient als Lektiireanweisung der Bilder und macht das Publikum
darauf aufmerksam, sich von den vermeintlich schénen Bildern nicht tiuschen
zu lassen. Nach einem Schnitt bleibt die Kamera kurz auf der Schrift auf dem
Plakat stehen, allerdings zu kurz, um den ganzen Text lesen zu konnen. Titel
und Untertitel sind aber zu erkennen: THE AFRICAN RIVIERA und MAFIT
PROJECT PREPARED FOR THE GOVERNMENT OF THE IVORY COAST.#
Die nichste Einstellung zeigt den Blick von oben auf eine luxuriose Ferienan-
lage. Die beiden Einstellungen — Hotelanlage und Plakat — bilden den Auftakt
zur nichsten Kontrastmontage, die sofort klarmacht, dass «The African Riviera»
aus der Sicht des Filmautors ein schlechtes Entwicklungsprojekt ist. Die Mu-
sik bricht abrupt ab, zu sehen ist nun in Normalsicht ein Mann, der mit einer
einfachen Hacke den Boden bearbeitet, dazu ist der Satz von Julius K. Nyerere
eingeblendet: «Unsere Zukunft liegt in der Landwirtschaft und der Entwicklung
der Landgebiete.» Nun wechselt die Kameraperspektive und zeigt den Mann in
leichter Aufsicht halbnah von hinten, wie er weiterhackt. Dazwischen ist kurz
(weniger als eine Sekunde) ein Trax, der grosse Erdmassen bewegt, zu sehen und
zu horen. Dadurch wird suggeriert, dass der einfache Bauer von seiner Scholle
verdringt wird. Nach zweimaligem Bildwechsel hin und her bleibt die Kamera auf
dem Trax und seinem Fahrer stehen und folgt ihm, wie er von links nach rechts
fahrt (Abb. 45).# Da die Aufnahme in starker Untersicht gedreht wurde, entsteht
der Eindruck einer riesigen, michtigen Maschine, deren bedrohliche Raupen alles
zermalmen konnen. Die Sequenz wird durch eine Einstellung abgeschlossen,
die einen auf einer unbefestigten Strasse sitzenden Mann zeigt, der einen vorbei-
gehenden Mann anzubetteln scheint (Abb. 46).#” Die Deutung liegt nahe, dass der

43 Ebd., beio.41.53.
44 Ebd., beio.42.01.
45 Ebd., beio.42.18.
46 Ebd., 0.42.32-0.42.53.
47 Ebd., beio.42.53.
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Bauer von vorhin durch die Baumaschine zum Bettler wird. Die ganze Sequenz
fasst mit einfachen Mitteln die Hauptaussagen des Films zusammen: Entwick-
lungsprojekte wie «The African Riviera», die westliches Fortschrittsdenken in
Afrika umsetzen mochten, bringen vielleicht westlichen Touristen idyllische Fe-
rien, den Menschen vor Ort aber keine Entwicklung, sondern noch mehr Armut.
Der darauffolgende Schluss# expliziert diese Deutung durch die Rezitation eines
Gedichts der Ghanaers M. Dei-Anang,® welches Entwicklungswege als Dilemma
zwischen dem Zuriick zur traditionellen, vormodernen Lebensweise und dem
Vorwirts in die Slums, in die Fabrik beschreibt. Dazu sind zum Text passende
Bilder montiert. Der Film schliesst mit der eingeblendeten Frage «wohin?».

Staudamm in «Terra roubada»

Selbstredend spielt das Zerstorerische-Technik-Motiv auch in Terra ronbada eine
der Hauptrollen im Aufzeigen von Entwicklungsproblemen. Dass Staudimme
aber ein Jahrzehnt zuvor noch als positives Symbol galten, beweist eine kurze
Sequenz des Indien-Films Uberleben. Dort ist der Staudamm von Hospet, der
1953 den Tungabhadra zu einem riesigen, 378 Quadratkilometer grossen See
staute, einen kurzen Moment* als positives Beispiel eines Infrastrukturprojekts
der indischen Regierung zu sehen. Welche Konsequenzen der Bau dieses Stausees
fiir die ansissige Bevolkerung hatte, wird nicht angesprochen.

Terra roubada inszeniert den Staudamm dagegen als Symbol fiir eine falsche
Entwicklungspolitik. Der Bau selbst tragt natiirlich keine Verantwortung — dafiir
wird das Ausbeutermotiv mit den stolz erzihlenden Personen verwendet —, aber
er symbolisiert eindrucksvoll die Macht der Technik, die sowohl segenbringend
wie zerstorerisch interpretiert werden kann.

Der Film beginnt mit einem langen und langsamen Schwenk tiber den Stausee
in der Dimmerung (Abb. 47).5* Eine portugiesisch sprechende Frauenstimme
bricht die Postkartenidylle, indem sie einen Text vorliest, der von der Ermordung
eines Landbesitzers erzihlt, der sein Stiick Land nicht fiir den Staudammbau
hergeben wollte. Dieser Einstellung folgen der Filmtitel und das erste Bild des
Staudamms, aus dem laut rauschendes Wasser fliesst (Abb. 48). Anschliessend
sind Bilder vom Innern des Staudamms zu sehen, wo intensiv an den Beton-
schalungen gearbeitet wird.’> Zu horen ist eine Mischung aus rauschendem Wasser
und Baulirm, womit der Staudamm akustisch wie visuell zum Symbol fir die
Vertreibung der Bauern gemacht wird.

48 Ebd., Ausschnitt 7 (0.43.02-0.44.15).

49 Das Gedicht wird von Amido Hoffmann gelesen, der auch den Kommentar in Mandara und
Nous les autres gesprochen hatte.

so Uberleben, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228680, Ausschnitt 10 (0.03.41-0.03.51).

st Terra roubada, https://doi.org/10.5281/zenodo.1228712, Ausschnitt 2 (0.00.06-0.01.10).

52 Ebd., Ausschnitt 3 (0.01.1§-0.02.06).
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Abb. 47: Stausee in der Dammerung, Stand-  Abb. 48: Sobradinho-Staudamm, Standbild
bild aus Terra roubada, Peter von Gunten aus Terra roubada, Peter von Gunten 1980.
1980.

Das Bild des Staudamms und des rauschenden Wassers kommen in einer
spateren Sequenz erneut vor, in der zu einem langsamen Schwenk tiber den See
bis zum Damm der Ingenieur Aguiar erklirt: «Sobradinho ist eine ausgezeichnete
Kapitalanlage, die Brasilien fir seine Entwicklung gemacht hat. Man kriegt nichts
ohne Kampf, ohne dabei einige Leute zu schidigen oder zu storen.»s Das Zer-
storerische-Technik-Motiv verwandelt den Staudamm vom Entwicklungsmotor in
ein Symbol fir falsche Entwicklungspolitik, die zugunsten von Kapitalgewinnen
auf dem Buckel der eigentlich zu entwickelnden Menschen stattfindet.

Motorsége in «Xunan — The Lady»

Das Zerstorerische-Technik-Motiv braucht nicht zwingend grosse Anlagen, um
seine Wirkung in der Filmerzihlung zu erzielen. Es kann auch die Motorsige
sein, die vor allem akustisch eindriicklich wirkt und in Kombination mit fallenden
Biumen ebenfalls eine Umwertung zur Folge hat. Die Sige und ihr Geriusch
werden zum Symbol einer den lokalen Bewohnern schadenden Titigkeit. Sie
dient nicht mehr wie frither der Beherrschung der Natur (wie beim Staudamm)
und der Rodung, um neue Anbauflichen fiir die Bauern zu schaffen.

Der Wald und seine Zerstorung bilden eines der grossen Themen von
Gertrude Diiby Blom, der Protagonistin von Xunan — The Lady. In der Lang-
fassung’* beginnt der zweite Teil des Films mit einer Tischansprache Diiby
Bloms vor ihren Gisten, bei der sie erzihlt, dass sie eine der grossten Enttiu-
schungen ihres Lebens erlitten habe.’s Die unmittelbar folgende Einstellung
zeigt einen fallenden Baumriesen. Die Kamera folgt seiner Bewegung, wie er

53 Ebd., Ausschnitt 4 (0.10.24-0.10.41).

54 Die Langfassung dauert 108 Minuten. Der mitzahlende WWF erhielt eine kiirzere Version,
die 60 Minuten dauerte.

55 Im Folgenden wird auf die Langfassung verwiesen. Die Sequenzen finden sich aber auch in
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zwischen die anderen Biume kracht und schwenkt dann langsam zuriick in
Richtung seiner Wurzel. Zu horen ist in der Einstellung das Knacken von Holz
und anschliessend das kreischende Gerdusch einer Motorsige, die verstummt,
als der Baum am Boden liegt. Danach folgt die Fortsetzung der vorherigen
Einstellung mit Diiby Blom, in der die alte Dame ihrer Emp6rung Ausdruck
gibt, dass seit ihrem letzten Besuch in der Gegend nochmals sehr viele Biume
gefillt worden seien. Die drei Einstellungen machen den Auftakt zu mehreren
Sequenzen, die das Fillen von Baumen in zwei gegensitzlichen Weltanschau-
ungen zeigen. Diby Blom wehrt sich gegen die Zerstorung, da es sich um
schiitzenswerte Lebewesen handle (Abb. 49).5¢ Sie argumentiert gegen den
Vertreter der Waldwirtschaft, der behauptet, der Wald habe fiir die ansissigen
Lacandonen keinen Wert, weil er ihnen beim Maisanbau im Weg sei und er
deshalb im Sinn der Menschen gerodet werden miisse.’” Die Sige kommt in der
folgenden Sequenz prominent im Bild vor. Ein Arbeiter fiithrt sie (Abb. 50),
schneidet in den Stamm, ein anderer schaut zu, nun folgt eine Grossaufnahme
der Sige und fliegender Holzspine.’® Die ganze Zeit ist der schnarrende Lirm
der Sdge zu horen, der erst dann in den Leerlaufton wechselt, als der Baum sich
neigt und fallt. Wihrend die gleiche Einstellung weiterlduft und zu sehen ist,
wie die Waldarbeiter mit Macheten Aste abhacken, ist vor dem Hintergrund
der leerlaufenden Motorsage ein Gesprich auf Schweizerdeutsch zwischen der
Filmautorin Margrit Keller und Dby Blom zu horen, in dem Letztere bekennt,
den Glauben an die Menschheit verloren zu haben.?

Die fiir die Rodung Verantwortlichen behaupten zwar, im Sinn der Lacan-
donen zu arbeiten. Die deutliche Kontrastierung mit den Aussagen von Diiby
Blom, deren langjahriges Engagement fiir den Wald und die Menschen bereits
bekannt ist, lasst die Sympathien aber der alten Dame zufliegen. Sie tibernimmt
hier die anwaltschaftliche Rolle der Kampferin fiir die Anliegen der ansissigen
Menschen und fiir den Wald.

Die Motorsige wird in Xunan — The Lady vom Instrument, das dem
Menschen die Natur zu bandigen und Lebensgrundlagen in Form von Nahrung
zu schaffen ermoglicht, zum Sinnbild und vor allem zum Ton einer zerstorenden
Fortschrittlichkeit umgedeutet.

Im Unterschied zu den anderen Motiven, die Entwicklungshemmnisse
reprasentieren, gesteht das Zerstorerische-Technik-Motiv materiellen Dingen
ein schidliches Eigenleben zu.

Auch die Motive der zweiten Kategorie gehen auf Projektionen des Nordens
zurlick. Wihrend das erste Motiv Platz fiir eine gewisse Kolonialnostalgie lisst,

der Kurzfassung des WWE. Xunan — The Lady (lingere Fassung), https://doi.org/10.5281/
zenodo.1228675. Ganze Sequenz: Ausschnitt 2 (0.52.14-0.53.48).

56 Ebd., Ausschnitt 3 (0.58.37—0.59.37).

57 Ebd., Ausschnitt 4 (0.57.50-0.58.37).

58 Ebd., Ausschnitt § (0.59.37-1.00.20).

59 Ebd., Ausschnitt 6 (1.00.23-1.01.28).
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Abb. 49: Duby Blom verurteilt die Abhol- Abb. 50: Motorsage im Einsatz, Standbild
zung, Standbild aus Xunan - The Lady, aus Xunan — The Lady, Margrit Keller, Peter
Margrit Keller, Peter von Gunten 1983. von Gunten 1983.

bieten das zweite und das dritte Anschlussfihigkeit an die politischen Kimpfe
in Europa. Sie bedienen Argumentationsmuster, die europdische Engagierte fur
jene anfithren, die keine eigene Lobby haben: Minderheiten, Randstindige und
die Umwelt.
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Schlusswort

Diese Arbeit untersucht den Einfluss von Dokumentarfilmen auf die Entwick-
lungsdebatte zwischen 1959 und 1986. Sie weist nach, dass Filme massgeblich
zur Verbreitung von Vorstellungen tiber entwicklungsbediirftige Menschen im
Stiden beitrugen. Mehrere Faktoren spielten dabei eine Rolle.

Elementar war der hiaufige Gebrauch von Dokumentarfilmen durch Ent-
wicklungsakteure. Diese sahen in den Filmen ein ideales Mittel, um in knapper
und dennoch anschaulicher Form die Notwendigkeit von Entwicklung in
Afrika, Asien und Lateinamerika plausibel nachzuweisen. Bereits 1961, zu
Beginn der Entwicklungsdebatte, stellte Brot fiir Briider ein Filmprogramm
fir Diskussionen iiber Entwicklungsthemen zusammen. Auch andere private
und staatliche Entwicklungsorganisationen setzten Dokumentarfilme ein, um
gegen die zunehmende Frustration wegen ausbleibender Entwicklungserfolge
anzukiampfen. Einige Entwicklungsakteure gaben Filme in Auftrag, die sie zum
Teil iber mehrere Jahre an Veranstaltungen einsetzten. Die meisten Filme der
1960er Jahre orientierten sich am dominierenden modernisierungstheoretischen
Credo, das den Transfer von Technik und Wissen vom Norden in den Siiden
zur primiren Entwicklungsbedingung erklirte. Sie stellten deshalb Menschen
auf einem tiefen Entwicklungsstand dar, die nur dank der verstindigen Hilfe
aus dem Norden langsam lernten, Wissen und Technik anzuwenden.

Gegen Ende des Jahrzehnts begannen christliche Organisationen Filme
einzusetzen, die ein verindertes Entwicklungsverstindnis verbreiteten. Die
Mediendienste und Entwicklungsorganisationen der katholischen und der
evangelischen Kirche, die auf eine lange Tradition filmischer Promotions-
arbeit zuriickblicken konnten, wurden dadurch zu Distributoren eines neuen
Entwicklungsnarrativs, das Entwicklungsdifferenzen zwischen dem Norden
und dem Stden als Problem globaler Verteilungsgerechtigkeit analysierte
und Entwicklungshemmnisse mit der Abhingigkeit der Peripherie von den
Metropolen erklirte. Die Filme dusserten Zweifel an der Gewissheit, dass das
westliche Entwicklungsmodell auf den Siiden Uibertragen werden sollte. Statt-
dessen begannen sie zu fragen, ob nicht globale Machtungleichgewichte einen
Anteil daran hatten, dass sich die Linder des Siidens trotz der Hilfe aus dem
Norden nicht aus ihrer «Unterentwicklung» befreien konnten.

Auch weltliche Entwicklungsorganisationen beteiligten sich an der Verbrei-
tung des neuen Entwicklungsnarrativs durch Dokumentarfilme. So unterstiitzte
Helvetas massgeblich die Entstehung und die Verbreitung von Bananera Liber-
tad (1971). Der Film von Peter von Gunten setzte Massstibe, weil er erstmals
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in Bild und Ton nachwies, dass den Menschen im Siiden nicht Wissen oder
Technik fehlte. Der Film zeigt an mehreren Beispielen aus Lateinamerika, dass
die Entwicklungsprobleme von Arbeitern und Biuerinnen durch diktatorische
Regimes, deren Macht direkt durch multinationale Gesellschaften und indirekt
durch westliche Konsumenten gestiitzt wurde, verursacht waren. Bananera
Libertad blieb keine Ausnahme. Die Entwicklungsorganisationen setzten in
den 1970er Jahren vermehrt entwicklungspolitisch engagierte Filme an ihren
Diskussionsveranstaltungen ein. Sie taten dies in der Uberzeugung, dass Filme
die Einstellung des Publikums beeinflussen konnten. In der Folge erhielt die
Filmprojektion eine neue Funktion, die nicht mehr primir die Vermittlung
von Informationen iiber erfolgreiche Entwicklungshilfe im Auge hatte. Statt-
dessen sollten die Bilder und Tone das Bewusstsein des Publikums schirfen,
dass Entwicklung nur durch tief greifende Verschiebungen der politischen und
okonomischen Krafteverhiltnisse zugunsten der Lander des Siidens moglich sein
wirde. Ein weiterer Argumentationsstrang prasentierte Entwicklungslosungen,
die hoffnungsvolle Entwicklungswege jenseits des westlichen Kapitalismus und
des Sowjetkommunismus aufzeigten. Nicht nur inhaltlich, sondern auch formal
prasentierten die Entwicklungsakteure in den 1970er Jahren neue Zuginge zum
Thema Entwicklung. Vermehrt erzihlten die Portritierten selbst von ihren
Noten. Die Entwicklungsorganisationen stellten diese Perspektiveninderungen
als grosse Innovation dar, welche die Menschen nicht mehr als zu entwickelnde
Objekte, sondern als sich selbst artikulierende Subjekte sah.

Zusitzlich zu den Entwicklungsorganisationen sorgten einzelne entwick-
lungspolitisch interessierte Akteure fiir die Verbreitung von entwicklungsrelevan-
ten Filmen. Besonders aktiv war der Leiter des katholischen Filmbiiros Ambros
Eichenberger. Seinem Engagement war es zu verdanken, dass Entwicklungs-
organisationen nicht nur Filme iiber den Stiden, sondern, gegen Ende der 1970er
Jahre, auch vermehrt Filme aus Afrika, Asien und Lateinamerika an Veranstal-
tungen vorfiihrten.

Ein zweiter Faktor war die Verdichtung des medialen Versorgungsnetzes,
die eine kontinuierliche Steigerung des Angebots an Dokumentarfilmen zu Ent-
wicklungsthemen bewirkte. Die wichtigsten Rollen in diesem Prozess spielten der
Parallelverleih und das Fernsehen. So tibernahm der grosste helvetische Parallel-
verleiher, das Schweizerische Schul- und Volkskino (SSVK), ab den frithen r96cer
Jahren Produktionen tiber Entwicklungsprojekte, die ihm von Entwicklungs-
organisationen (in der Regel gratis) zur Verfiigung gestellt wurden, und machte
sie fiir andere Auswertungen verfligbar. Dieses Angebot wurde zu Beginn der
1970er Jahre durch den Einstieg der beiden christlichen Verleihdienste Zoom und
Selecta in den Markt erginzt. Sie boten den kritischen, entwicklungspolitischen
Filmen, die vom SSVK nicht ibernommen wurden, eine Heimat. Spater verlichen
Zoom und Selecta auch Filme aus dem Stiden.

Das neue Leitmedium Fernsehen befasste sich ebenfalls mit Entwicklungs-
themen. Bereits 1961 zeigte das Schweizer Fernsehen eine selbst produzierte
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Dokumentation zu Nepal. Spiter kamen Sendungen hinzu, die unter anderem
in Kooperation mit privaten und staatlichen Entwicklungsorganisationen ent-
standen, welche das Verbreitungspotenzial des neuen Mediums erkannt hatten.
Aber auch die entwicklungspolitischen Filme, die in den 1970er Jahren das neue
Entwicklungsnarrativ in Bilder und Tone fassten, liefen im Fernsehen — hiufig
in neu geschaffenen Sendegefissen wie Rundschaun und Zeitspiegel.

Eine besondere Rolle fiir die Verbreitung von Dokumetarfilmen zu Entwick-
lungsthemen spielte die Landesausstellung von 1964 in Lausanne, wo das Pub-
likum mit zwei sich widersprechenden Entwicklungsperspektiven konfrontiert
wurde. Der eine Film — von verschiedenen Entwicklungsorganisationen und dem
Dienst fiir technische Zusammenarbeit finanziert — zeichnete ein positives Bild
der Hilfe aus dem Norden fiir den Siiden. Sein Inhalt war Ausdruck verstarkter
Werbebemtihungen fiir die Entwicklungshilfe, die ganz auf das Medium Film
setzten. Der andere Film verortete die Schweiz in einer diisteren Gegenwart, in
der technische Hochstleistungen den Norden und ein enormes Vernichtungs-
potenzial den Stiden dominierten. Das Werk des Filmemachers Henry Brandt
war ein Vorbote kiinftiger Kritik am technischen Fortschritt, der es dem Norden
ermoglichte, den Siiden an einer eigenstindigen Entwicklung zu hindern.

Den dritten wichtigen Faktor bildete die fruchtbare Zusammenarbeit zwi-
schen Entwicklungsorganisationen und Filmemachern. Die in den drei Fallstudien
dieser Arbeit untersuchten Filmer René Gardi, Ulrich Schweizer und Peter von
Gunten verhalfen den mit ihnen kooperierenden weltlichen und christlichen
Entwicklungsakteuren zu wirkmichtigen Filmen tiber Entwicklungsprobleme.
Sie gestalteten nicht nur Filme fiir die Entwicklungsorganisationen, sondern
beteiligten sich an deren Vermittlung, an der Ausarbeitung von Begleitmate-
rialien und standen fiir Auftritte an den Filmvorfihrungen zur Verfiigung. Thre
Prisenz ermoglichte es dem Publikum, mehr Gber die konkreten Entstehungs-
kontexte der Filme zu erfahren und mit ihnen iiber Entwicklungsthemen zu
diskutieren, die im Film nicht vertieft werden konnten. Mit ihrem Engagement
trugen sie wesentlich dazu bei, dass ihre Berichte als authentische Zeugnisse
von Entwicklungsproblemen wahrgenommen wurden.

Die Zusammenarbeit funktionierte von Fall zu Fall verschieden. René Gardi
erhielt die Filmauftrige vom Verband schweizerischer Konsumvereine (VSK)
1961 und vom Hilfswerk der evangelischen Kirchen der Schweiz (HEKS) 1964
vor allem wegen seiner grossen Popularitit als reisender, schreibender und vor-
tragender Afrikaexperte. Sein Name sollte das Publikum in Scharen anlocken.
Die Zusammenarbeit war auch fiir Gardi angenehm. Die Auftraggeber liessen
ihm grosse Freiheiten in der Gestaltung der Filme und gleichzeitig konnte er
Materialien fiir weitere Projekte sammeln. Ausserdem profilierte er sich wih-
rend einer kurzen Periode als Entwicklungsexperte, der dem Publikum (und
den Entwicklungsorganisationen) mit zivilisationskritischem Unterton erklirte,
dass die grossen Kulturunterschiede zwischen Nord und Std fiir die langsamen
Entwicklungsschritte verantwortlich seien.
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Ganz anderer Natur war die lange (1968-1977) und sehr enge Zusammen-
arbeit zwischen Ulrich Schweizer und der Kooperation Evangelischer Kirchen
und Missionen in der deutschsprachigen Schweiz (KEM). Schweizer konnte
seine Vorstellungen zwar einbringen, stiess aber immer wieder auf Widerstand
in den Reihen der Missionsbewegung. Im Unterschied zu Gardi war er ein
zweifelnder Fragesteller, der Ende der 1960er Jahre die evangelischen Kirchen
und Missionen dazu brachte, den Missionsfilm grundlegend zu erneuern. Nicht
mehr die Bekehrung sollte im Zentrum stehen, sondern die Frage, wie die
Missionen den Menschen helfen konnten, sich gegen entwicklungshemmende,
politische und gesellschaftliche Unterdriickungsmechanismen zu wehren und
eine eigenstindige Entwicklung einzuschlagen. Schweizers gestalterisches
Vorgehen, in den Filmen Fragen aufzuwerfen, die erst in der anschliessenden
Diskussion vertieft und vielleicht beantwortet werden konnten, wurde vor
allem in progressiven kirchlichen Kreisen in der Schweiz und in Deutschland
sehr geschitzt. Mit seinem erfolgreichsten Werk, dem apartheidkritischen Film
Katutura, setzte er sich und die KEM der heftigen Kritik stidafrikafreundlicher
Kreise aus. Damit stirkte er die Position der KEM als Kritikerin menschen-
verachtender und rassistischer Regimes. Missionsintern boten Schweizers Filme
aber auch Angriffsflichen. Den bewahrenden Kriften war die Abkehr von der
filmischen Umsetzung des Missionsbefehls hin zur Kritik am Export westlicher
Wachstumsmodelle nach Afrika zu radikal.

Obwohl er sich explizit als Autorenfilmer verstand, pflegte Peter von Gunten
eine enge Zusammenarbeit mit Entwicklungsorganisationen. Diese unterstiitzten
seine Filme finanziell und fithrten sie an ihren Veranstaltungen vor. Seine The-
menvorschlige und seine filmischen Zuginge stiessen bis Anfang der 198cer Jahre
auf grosses Interesse. Besonders die Exponenten der kirchlichen Mediendienste
waren ihm wohlgesinnt und verteidigten ihn gegen Angriffe von rechts und von
links. In den drei zwischen 1971 und 1980 realisierten Filmen stellte von Gunten
keine Fragen wie Ulrich Schweizer, sondern zeigte, dass die sichtbare Armut der
einfachen Bevolkerung in Lateinamerika nicht einfach Schicksal war. Er wies die
Skrupellosigkeit von Minnern im Dienst des Staats, von multinationalen Un-
ternehmern und von Grossgrundinteressen, die wiederum durch diktatorische
Strukturen geschiitzt wurden, nach. Mehr noch als Ulrich Schweizer zeigte er mit
dem Finger auf das westliche Investitions- und Konsumverhalten, dem er vorwarf,
mitschuldig an der Aufrechterhaltung globaler ausbeuterischer Systeme zu sein.

Der letzte Faktor, der den Einfluss von Dokumentarfilmen auf die Ent-
wicklungsdebatte bestimmte, ist die Langlebigkeit jener filmischen Erzihlmotive,
welche die Entwicklungsbedurftigkeit der portratierten Menschen in den Filmen
erkliren. Die Analyse der Filme von Gardi, Schweizer und von Gunten zeigt, dass
Entwicklungsprobleme mit dhnlicher Narration inszeniert wurden. Das Schwei-
zer Publikum sah an konkreten Beispielen aus Afrika, Asien und Lateinamerika,
weshalb sich die «Anderen» nicht aus eigener Kraft entwickeln konnten. In den
Worten von Stuart Hall gesprochen, lisst sich in den Filmen ein «Reprisenta-
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tionsregime» nachweisen, das Entwicklungsdifferenz an wenigen, stereotypisch
aufgeladenen Motiven festmacht und durch Wiederholungen zementiert. Diese
Motive lassen sich in zwei Kategorien unterteilen.

Die Motive der ersten Kategorie, welche die Filme der 196oer Jahre
prigten, erkldren, dass kulturell bedingte Denkweisen, Glaubenspramissen und
Arbeitseinstellungen fiir langsame Fortschritte verantwortlich sind. Sie schliessen
an populirethnografische Erzihlungen an, welche die portritierten Menschen
einer anderen evolutionidren Epoche zuordnen und ihre angeblich geschichtslose
Kultur moglichst vor dem Eindringen der Moderne schiitzen mochten. Im Ent-
wicklungskontext werden die «Anderen» in paternalistischem Erzahlduktus zu
entwicklungsbediirftigen Opfern ihrer eigenen Kultur gemacht, die dank gedul-
diger westlicher Unterweisung die Chance auf Wohlstand erhalten. Die Motive
relativieren die zu Beginn der 1960er Jahre herrschende Entwicklungseuphorie,
die von schnellen Entwicklungserfolgen mittels technischer Hilfe ausging. Die
Analyse zeigt, dass gewisse Motive ihre Bedeutung verindern konnen. Dies gilt
insbesondere fiir die filmische Inszenierung traditioneller, landwirtschaftlicher
Produktionsmethoden mit Bildern, in denen ruhige Gemichlichkeit dominiert.
Wihrend entsprechende Bilder in den Entwicklungshilfefilmen der 196ocer
Jahre mit zu Giberwindender Ineffizienz konnotiert wurden, wandelten sie sich
am Ende des Jahrzehnts zum Versprechen einer eigenstindigen, technikarmen
Entwicklung.

Die Motive der zweiten Kategorie beschreiben die portritierten Menschen
als Ausbeutungsopfer politischer und wirtschaftlicher Strukturen. Besonders
ausgeprigt kommen sie in den kritischen entwicklungspolitischen Filmen der
1970er Jahre vor, in denen mit anwaltschaftlicher Verve die Verantwortung fiir
die Ausbeutungsmechanismen im Siiden den Staaten des Westens und den von
ithnen gestlitzten multinationalen Unternehmen zugewiesen wird. Die in diesen
Motiven inszenierte Differenz entlastet die Armen im Siiden vom Vorwurf, an
ihren Entwicklungsproblemen selbst Schuld zu haben. Dementsprechend rufen die
Filme nicht nach Entwicklungshilfe in Form von Technik- oder Wissenstransfer,
sondern einerseits nach Unterstiitzung der Portritierten im Kampf gegen ihre
Ausbeuter, andererseits nach Massnahmen in der Schweiz, welche via Nach-
fragesteuerung und Investitionskontrolle den Unterdriickungsmechanismen im
Stiden ein Ende setzen sollten. Die Wirkmachtigkeit eines der Motive, das Bilder
von Armut neben Interviews von unbekiimmert erzihlenden Verantwortlichen
zeigt, manifestiert sich in der Griindung einer neuen Institution: als Folge einer
Projektion von Bananera Libertad entstand die Fair-Frade-Initiative der Bana-
nenfrauen von Frauenfeld.

Beide Motivkategorien reflektieren Wiinsche und Sehnstichte der Entwick-
lungs- und Filmakteure des Nordens. Der Siiden diente ihnen als Projektions-
fliche, um ihre Idealvorstellung einer besseren Welt an konkreten Beispielen
aufzuzeigen. Unabhingig von der konkreten Umsetzungsidee verbanden die
Motive Bilder, Tone und Entwicklungsvorstellungen miteinander, die sich dem
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Publikum dauerhaft einprigten. Sie festigten damit das Uberlegenheitsgefiihl, der
Norden wisse besser tiber die Entwicklungsprobleme und -potenziale der Armen
in Afrika, Asien und Lateinamerika Bescheid als die Menschen des Stidens selbst.

Motivkontinuitat bis in die Gegenwart

Der Untersuchungszeitraum dieser Arbeit endet Mitte der 1980er Jahre, als sich
die engagierten Filmer der 1970er Jahre vom anwaltschaftlichen Film verabschie-
deten und die besonders filminteressierten Entwicklungsakteure sich mehr den
Produktionen aus dem Siiden zuwandten.

Ein Blick in die heutige audiovisuelle Berichterstattung tiber den Siiden
zeigt, dass die Motive, welche sich im ersten Vierteljahrhundert der Schweizer
Entwicklungszusammenarbeit ausbildeten, noch immer prisent sind. Sie finden
sich nicht mehr zwingend in den Filmen der Entwicklungsakteure, sondern auf
den verschiedensten Kanilen, welche die audiovisuelle Medienlandschaft mit
bewegten Bildern versorgen.

Wie lasst sich die kontinuierliche Attraktivitit der Motive erkliren?

Ein Grund fiir das Weiterbestehen der Motive, welche Entwicklungsprobleme
kulturell bedingt begriinden, kann in den immer noch populiren Reisedokumen-
tationen, die das Brauchtum fremder Volker als Schauwert inszenieren, vermutet
werden. Sie festigen damit die Imaginationen von der Andersheit der «Anderen»,
die sich nur schwer mit der Idee vertragen, diese Menschen konnten selbstindige
Entwicklungsvorstellungen hervorbringen.

Fur die Verbreitung solcher Dokumentarfilme zeichnet in erster Linie das
Fernsehen verantwortlich. Was sich in den 1970er Jahren mit der Einfithrung des
populidrethnografischen Sendegefasses Linder — Reisen — Vilker im Schweizer
Fernsehen abzeichnete, lebte nach der Einstellung dieser Sendung weiter. Auch
andere deutschsprachige Sender, darunter mittlerweile eine Reihe von Sparten-
sendern wie Geo-TV oder der National Geographic Channel, bringen Film-
erzahlungen von auf «Zeitinseln» lebenden Kulturen. Thre Prisenz zementiert die
paternalistische Differenzmanifestation unter dem Deckmantel von Volksbildung.
In einigen Produktionen weht noch immer der zivilisationskritische Geist von
René Gardi, wenn bedauert wird, dass die vorgefundenen Menschen sich seit dem
letzten Besuch veriandert und westliche Konsumkultur tibernommen hitten.

Ein weiteres Reservat der Populirethnografie war die Schule, wie das lange
Leben von René Gardis Arbeiten beweist. Er selbst sorgte dafiir, dass einige

1 Vgl. z. B. den Film von Heinz Kindlimann, Geboren in der Steinzeit — gestorben in der Gegen-
wart — Reisen ins Land der Yanomami-Indianer, Erstausstrahlung in der Rethe Reporter Spezial
am 29. 12. 2006, Zweitausstrahlung im Sendegefiss Horizonte am 25. 11. 2012. Das Video kann
in der SRF-Mediendatenbank FARO (passwortgeschiitzte Online-Version) visioniert werden.
Kindlimann erzihlt, wie er nach 40 Jahren erstmals wieder dorthin kommt, wo er als erster
Europier schon einmal war und feststellen muss, dass die von ihm so bewunderte Kultur der
Yanomami weitgehend westlichem Denken gewichen ist.
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seiner Filme lange nach ihrer Entstehung in den pidagogischen Kreislauf ein-
gingen. Mandara stand ab 1992 als 16-mm-Film dem Filminstitut in Bern und
auf VHS-Kassette in der Berner Schulwarte zur Verfligung. Aus der letzteren
Version wurden die kolonialistischen Szenen der Ankunft der Expedition und
die rassistische Szene mit dem «boy» Lulu herausgeschnitten.

Gardis Popularitit hat bis in die jiingste Zeit angehalten. 2009, anlisslich
seines 100. Geburtstags, zeigte das Kino «Kunstmuseum» in Bern eine Retro-
spektive mit seinen Filmen, die eine breite, sehr lobende Berichterstattung
nach sich zog.* Vom Herbst 2015 bis in den Frithling 2016 bot das historische
Museum Bern eine Gruppenveranstaltung an, bei der Balts Nill, ein bekannter
Berner Musiker, von Gardi aus Westafrika mitgebrachte Museumstiicke zum
Anlass nahm, um tber dessen Reisen zu erzihlen.

Gardis anhaltende Prisenz lasst sich damit erkliaren, dass seine Werke tiber
die «geschichtslosen» Menschen als zeitlos und ohne Bezug zu politischen Dis-
kussionen rund um Kolonialismus und Dekolonisierung gelesen werden. Dies
beweist die Persistenz kolonialer Vorstellungen in der Schweizer Gesellschaft.

Parallel zum ungebrochenen Interesse an filmischen Erzihlungen tber
vormoderne Kulturen behielt die engagierte Kritik an Machtungleichgewichten
zwischen dem Norden und dem Siiden seine Aktualitit.

Einerseits stossen einige Filme der 1970er Jahre auch im 21. Jahrhundert
noch auf grosses Interesse. Ein sprechendes Beispiel ist die positive Resonanz,
welche die Wiederauffihrung von Bananera Libertad anlisslich des 40-jahrigen
Jubiliums der Bananenfrauen Frauenfeld erfuhr. Im Rahmenprogramm zur Ju-
biliumsausstellung wurde der Film zweimal vorgefiihrt. Der Autor Peter von
Gunten diskutierte mit Aenni Rotzler, die zu den Griinderinnen der Bananen-
frauen gehorte, tiber die Wirkung des Films. Die Projektion wurde zum Anlass,
um in der Presse an die Bedeutung des von-Gunten-Films zu erinnern.’

Andererseits finden sich Motive aus den kritischen, engagierten Filmen
40 Jahre spiter in globalisierungskritischen Produktionen wieder. Insbesondere
die filmische Blossstellung der «Ausbeuter» bildet die Kernargumentation von
globalisierungskritischen Filmen, die mit eindeutigen Zuweisungen von richtig
und falsch argumentieren. Sie verpacken Kulturkritik in Kritik am globalen
Kapitalismus, der die Menschen im Stiden daran hindere, einen adiquaten Ent-
wicklungsweg einzuschlagen. Als Beispiele mogen die beiden erfolgreichen Filme

2 Lizenzvertrag Filminstitut mit René Gardi, 15. 7. 1992, in: PARG, Schachtel Mandara Film,
lose Unterlagen. Eine Kopie des VHS-Videos der Schulwarte wurde mir als DVD-Uber-
spielung von Felix Aeppli zur Verfigung gestellt.

3 Vgl. Daniel di Falco, Unser Draht nach Afrika, in: Der Bund, 20. 2. 2009, http://www.derbund.
ch/zeitungen/der_kleine_bund/Unser-Draht-nach-Afrika/story/31581597 (7. 7. 2016).

4 Bernisches Historisches Museum, «Westafrika» mit Balts Nill, http://www.bhm.ch/de/
ausstellungen/wechselausstellung/in-8o-minuten-um-die-welt-reise-durch-die-sammlung/
reisen/westafrika/ (7. 7. 2016).

s Vgl. Patrik Marti, Was ist an der Banane krumm?, in: Thurgauer Nachrichten, 8. 1. 2014,
http://thurgauer-nachrichten.ch/stadt-frauenfeld/detail/article/was-ist-an-der-banane-
krumm-007016/ (12. 2. 2018).
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We Feed the World (2005 von Erwin Wagenhofer)® und Bottled Life (2012 von
Urs Schnell)” herhalten, in deren Zentrum die Firma Nestlé beziehungsweise
deren damaliger Konzernchef und Verwaltungsratsprisident Peter Brabeck
steht. Beide Filme liefen im Kino und im Fernsehen und sind auf DVD im
Handel und in Bibliotheken erhiltlich. Sie zeigen Brabeck, wie er seine Vision
kiinftiger Geschiftsfelder verkiindet. Die Einstellungen sind so montiert, dass
er als riicksichtsloser, geldgieriger Ausbeuter in Erscheinung tritt. Wihrend
er in We Feed the World ein ausfiihrliches Interview gab, mussten die Macher
von Bottled Life auf publiziertes Material zuriickgreifen und die Inszenierung
entsprechend anpassen.®

Neben diesen auffallenden Kontinuititen in dokumentarischen Filmen tiber
den Siiden sind auch neue Argumentationen zu entdecken. So ersetzte der Filme-
macher Peter Heller, der sich seit den 1970er Jahren kritisch und engagiert mit
Entwicklungsthemen auseinandersetzt, in seinem Film Siisses Gift von 2012° die
Ausbeuter durch wohlmeinende Entwicklungsplaner. Heller nahm die Kritik
afrikanischer Intellektueller auf, welche die mehr als so-jahrige Hilfe aus dem
Norden fiir die dauerhafte Abhingigkeit und Entmiindigung der afrikanischen
Bevolkerung verantwortlich macht. Sisses Gift fithrt drei Fille ins Feld, die aus
seiner Sicht krasse Beispiele von zwar gut gemeinten, aber falsch konzipierten
Entwicklungsprojekten darstellen. Eine eindriickliche Fehlleistung ist die von
Norwegen konzipierte Fischfabrik am Turkana-See in Kenia. Die aus Skan-
dinavien importierte Idee, den reichen Fischfang gleich vor Ort verarbeiten zu
lassen, funktionierte aus mehreren Griinden nicht. Das notige Frischwasser und
vor allem der fiir die Kithlung notige Strom waren nicht finanzierbar, und die
anvisierte Bevolkerung stieg zwar kurzzeitig von der Viehzucht auf die Fischerei
um, mit dem verdienten Geld kauften sie sich aber wieder Vieh und kehrten zu
ithren angestammten Gewohnheiten zuriick. Die Fabrik wurde gar nie richtig in
Betrieb genommen, die norwegischen Betreiber zogen wieder ab. Als die Vieh-
hirten wegen der Trockenheit ihre Tiere verloren, kamen sie in der Erwartung
an den See zuriick, dass thnen vom Norden geholfen wiirde.

Anstelle eines Kommentars ordnen Statements von Praktikern und Kritikern
die Geschehnisse ein. Wie bereits in einigen Filmen der 1970er Jahren verurteilen
sie Projekte, die primir dazu dienen, Entwicklungsgelder zuriick an westliche
Firmen fliessen zu lassen, ohne die Bediirfnisse der lokalen Bevolkerung wirklich
ernst zu nehmen. Im Unterschied zu frither wird diese Praxis, aber auch andere
Entwicklungshilfe, als Ausdruck einer systematischen, mehr als o Jahre andau-
ernden Abhingigkeit vieler afrikanischer Staaten von Geldern aus dem Norden
angeprangert. Das bekannteste Gesicht dieser Debatte ist der kenianische Okonom

6 Vgl. Filmografie.
Vgl. Filmografie.
Vgl. die Filmwebseite der Produktionsfirma, wo bestitigt wird, dass Nestlé nicht fiir Interviews
zur Verfligung stand: http://de.bottledlife.tv/debatte.html (12. 2. 1018).
9 Vgl. Filmografie.

[SSIN


http://de.bottledlife.tv/debatte.html

237

James Shikwati, der bereits zu Beginn des 21. Jahrhunderts zum Riickzug der
Entwicklungshilfe aufgefordert hatte. Im Film pladiert er dafiir, dass die Men-
schen in Afrika keine von aussen importierten Grossprojekte («weisse Elefanten»)
brauchen, sondern die Moglichkeit, selbst iber ihr Leben zu entscheiden und die
Entscheidungen auch wieder dndern zu konnen.

Heller erweist sich als ausgewiesener Kenner der Entwicklungsdiskussionen
und als hervorragender Dokumentarfilmer, der pointiert Stellung bezieht. Aller-
dings darf der Film nicht als generelle Abrechnung mit jeglicher Form von Hilfe
verstanden werden, sondern als Fundamentalkritik am Selbsterhaltungstrieb der
Entwicklungsindustrie und als Aufruf zu einem Austausch zwischen Nord und
Stid, der die Lebensumstinde und Bediirfnisse des Gegentibers wirklich ernst
nimmt.

Zum Ausklang dieser Arbeit wird ein Blick auf die filmischen Produkte heutiger
Schweizer Entwicklungsakteure geworfen. Wie haben sich die Darstellung des Ver-
haltnisses von Gebenden und Empfangenden in den letzten 40 Jahren verandert?

Es erstaunt nicht, dass staatliche und private Hilfsorganisationen bewegte
Bilder fiir ihre Anliegen einsetzen. Gleichwohl bilden schriftliche Informationen
und Fotografien auch im zweiten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts immer noch
die Hauptinformationsquellen. Videos werden subsidiar fiir bestimmte Zwecke
eingesetzt. Auf Websites ebenso wie auf eigenen YouTube- und anderen Social-
Media-Kanilen stellen sie ihre Arbeit vor, prasentieren Projekte und bewirtschaf-
ten Kampagnen-Themen." Einige Hilfswerke binden auch YouTube-Videos von
anderen Organisationen mit Zusatzinformationen zum Thema ein oder verweisen
auf externe Kataloge, die Filme in Form von DVDs oder Video-on-Demand zur
Verfluigung stellen.™

Die online zuginglichen Videos der Schweizer Hilfswerke sind tendenziell
kommentarlastig, nutzen stimmungsvolle Bilder und Musik und stellen die eigene
Leistung in den Vordergrund. Zum Teil kommen die betroffenen Menschen selbst
zu Wort, um iiber Probleme zu erzihlen, vor allem aber um sich fiir die Hilfe zu
bedanken. Im Unterschied zu den fritheren Entwicklungshilfefilmen verzichten
sie aber darauf, die portritierten Menschen zu Opfern zu stilisieren. Vielmehr ist
zu erkennen, dass die Entwicklungsorganisationen gelernt haben, ihre Gegeniiber

10 Vgl. z. B. «<For God’s Sake, Please Stop the Aid!». SPIEGEL Interview with African Economics
Expert, in: SPIEGEL ONLINE, 27 (2005), http://www.spiegel.de/international/spiegel/
spiegel-interview-with-african-economics-expert-for-god-s-sake-please-stop-the-aid-a-
363663.html (12. 2. 2018).

11 Ich habe mir in erster Linie die Websites, YouTube-Kanile und Facebook-Auftritte der in
dieser Arbeit besonders im Fokus stehenden Organisationen Brot fiir alle, Fastenopfer, HEKS
und Helvetas angeschaut.

12 Siehe z.B. BfA, https://sehen-und-handeln.ch/fuer-pfarreien-und-kirchgemeinden/filme/?_
22=2.46374759.1557954296.1516788775-86268800.1512980972 (12. 2. 2018), wo auf die Stif-
tung éducation 21 verwiesen oder direkt auf die Website Filme fiir eine Welt, wo von éducation
21 besonders geeignete Filme fiir die Bildung empfohlen werden.
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respektvoll darzustellen. Sie erscheinen als Partner, die zwar Hilfe brauchen kon-
nen und sie dankbar annehmen, die aber auch tiber Eigenstindigkeit, iiber Wissen
und Willen, ihre Situation zu verbessern, verfiigen. Auf der Ebene der Kamera-
fithrung zeigt sich das Bemithen um Augenhéhe im wortlichen Sinn, indem die
portritierten Personen fast konsequent in Normalsicht aufgenommen wurden.

Allerdings finden sich auf den Websites der Entwicklungsakteure auch
bewegte Bilder, die an den Paternalismus der 1960er Jahre erinnern. Als Beispiel
mochte ich das Video-Portrit eines Entwicklungshelfers im Einsatz anfiihren.
Zum Beispiel Benin® portratiert die Tatigkeit von Jean-Luc Virchaux, Leiter
des DEZA-Kooperationsbiiros in Cotonou. Anstelle eines Kommentars erzihlt
Virchaux im mehr als 6 Minuten dauernden Video von seiner Arbeit. Andere
Menschen sind lediglich im Hintergrund zu horen, direkt zu Wort kommen
sie nicht. Das Video beginnt mit dem eingeblendeten Text: «Zum Beispiel
Benin. Fast 40% der Bevolkerung lebt in Armut. Viele sind Analphabeten. Die
Entwicklungen verlaufen langsam.» Angesichts dieser Ansage mag es nicht er-
staunen, wenn im Film Gemichlichkeit vorherrscht, sobald die zu entwickelnde
Bevolkerung ins Bild kommt, zum Beispiel als Virchaux und sein Team auf
dem Weg zur Inspektion eines Alphabetisierungszentrums im Gelindewagen
auf einer Landstrasse durch einen lichten Wald fahren und plotzlich auf drei
Frauen geschnitten wird. Diese schreiten, grosse Behilter auf dem Kopf tragend,
zwischen Biumen und Striuchern hindurch. Thre Bewegungen sind anmutig
und langsam. Diese Bilder konnten auch aus einer populdrethnografischen
Reisedokumentation stammen. Sie bilden einen Kontrast zu den motorisierten
Entwicklungshelferinnen und -helfern, die mit threm Auto iiber die staubige
Landstrasse fahren. Der Zweck der kurzen Einstellung scheint darin zu bestehen,
auf subtile Art Sympathien fiir die Menschen zu wecken und gleichzeitig das
Publikum auf das langsame, kulturell bedingte Entwicklungstempo in Benin
einzustimmen und die Hoffnung auf messbare Fortschritte zu dimpfen. Andere
Sequenzen im gleichen Video bestitigen diesen Eindruck.

Das Video bedient sich einer weiteren, ebenfalls bereits in den 1960er Jahren
erprobten Begriindung fur Entwicklungsprobleme: der Kritik an den politischen
Eliten. Virchaux ist als offizieller Vertreter der Schweiz zur Inauguration des
Priasidenten Boni Yayi eingeladen und iiberbringt die Glickwiinsche der Eid-
genossenschaft. Mehrere Einstellungen zeigen Ausschnitte der Zeremonie. Zu
sehen und zu héren sind Soldaten, militirische Wiirdentriger und ihre Orden
(in Nahaufnahme), andere Giste und ein Teil des Prisidentensermons. Zu den
anschliessenden Bildern, die Virchaux im engagierten Gesprich mit Mitarbeitern
im DEZA-Biiro in N’Dali zeigen, lobt er im Voice-Over die Schweiz wegen ihrer
Realititsnahe. Im Gegensatz dazu hitten die meisten Minister keine Ahnung
von der eigenen Realitit, sie wiirden zum Beispiel die Alphabetisierungszentren
gar nicht kennen. Die Bilder der Amtseinsetzung und die Aussage von Virchaux

13 Direktion fiir Entwicklung und Zusammenarbeit (DEZA), Zum Beispiel Benin, unter:
https://www.eda.admin.ch/deza/de/home/deza/portraet/videoportraet.html (12. 2. 2018).


https://www.eda.admin.ch/deza/de/home/deza/portraet/videoportraet.html

239

inszenieren die Politiker als machtbesessene Kaste, die sich nicht um die Entwick-
lungsbediirfnisse der eigenen Bevolkerung kiimmert. Sich selbst (beziehungsweise
die Schweiz) positioniert er als Alternative, die einen direkten Zugang sowohl
zur Bevolkerung wie auch zur Regierung hat und damit direkt Entwicklungshilfe
vor Ort leisten kann.

Obwohl von Partnerschaft die Rede ist, inszeniert das Video das Verhiltnis
zwischen dem Schweizer Entwicklungsexperten und der hilfsbediirftigen Bevol-
kerung als Geschichte des sich kiimmernden Heilsbringers. Die Botschaft ist klar:
Der Vertreter der Eidgenossenschaft hilft nicht nur den Bauern, kleine Schritte auf
ithrem Entwicklungsweg zu machen, sondern klart auch die Regierungsvertreter
tiber die wirklichen Bediirfnisse ihrer Landsleute auf. Damit bedient die DEZA
Uberlegenheitsvorstellungen, mit denen schon René Gardi und Ulrich Schwei-
zer zu Beginn der 1960er Jahre in ihren Filmen Giber das kleine westafrikanische
Land gespielt haben.

Es liegt mir fern, Hilfsbereitschaft und Verantwortungsdenken gegentiber
anderen Menschen zu verurteilen. Allerdings bin ich der Meinung, dass gerade
Entwicklungsakteure eine besondere Verantwortung tragen, wenn es um die In-
szenierung von Menschen des Siidens in dokumentarischen Produktionen geht. Es
ist zu hoffen, dass paternalistische und anwaltschaftliche Projektionen endgtiltig
durch Reprasentationsmuster ersetzt werden, die gleichberechtigte Partnerschaf-
ten auf Augenhohe filmisch umsetzen. Allerdings deutet die Prasenz von Motiven,
die sich vor mehr als 5o Jahren auszubilden begannen, auf ihre tiefe Verankerung
in unserem kulturellen Gedichtnis hin. Offensichtlich bilden sie ein anschluss-
fihiges Imaginationsfundament, auf dem sich Engagements fiir die Menschen des
Stidens immer wieder neu begriinden lassen.
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Abkiirzungen

ABM Archiv der Basler Mission / mission 21

BAR Schweizerisches Bundesarchiv, Bern

Bfa Brot fiir alle

BfB Brot fiir Briider

CETIM Centre Europa — Tiers Monde

CSZH Cinématheque suisse, Dokumentationsstelle Ziirich

DEZA Direktion fiir Entwicklung und Zusammenarbeit

DM Département Missionaire

DftZ Dienst fiir technische Zusammenarbeit

EMS Evangelisches Missionswerk in Siidwestdeutschland

EvB Erklirung von Bern

FAO Ernihrungs- und Landwirtschaftsorganisation der Vereinten Nationen

HEKS Hilfswerk der evangelischen Kirchen der Schweiz

I3W Informationsstelle 3. Welt

ILO Internationale Arbeitsorganisation

KEM Kooperation Evangelischer Kirchen und Missionen in der deutsch-
sprachigen Schweiz

NZZ Neue Ziircher Zeitung

OCIC Organisation Catholique Internationale du Cinéma

ORK Okumenischer Rat der Kirchen

PAFR Privatarchiv Felix Rauh

PAPvG Privatarchiv Peter von Gunten

PARG Privatarchiv René Gardi

PAUS Privatarchiv Ulrich Schweizer

PAVS Privatarchiv Victor Surbek

RVO Rundfunkversuchsverordnung

SAFEP Schweizerische Arbeitsgruppen fur Entwicklungspolitik

SAIS Landwirtschaftliche Genossenschaft von sozialem Interesse

SFRV Schweizerische Fernseh- und Radiovereinigung

SFW Schweizer Filmwochenschau

SHAG Schweizerisches Hilfswerk fiir aussereuropdische Gebiete

SIZ Schweizer Illustrierte Zeitung

SRE Schweizer Radio und Fernsehen

SSVK Schweizerisches Schul- und Volkskino

StALU Staatsarchiv Luzern

UNICEF Kinderhilfswerk der Vereinten Nationen

UNO Vereinte Nationen

VSK Verband schweizerischer Konsumvereine

WHO Weltgesundheitsorganisation

WDR Westdeutscher Rundfunk
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Alle Angaben zu den Filmenquellen finden sich in der Filmografie.

Archiv der Basler Mission / mission 21 Basel (ABM)

PS2-Bos-02, Ordner KEM, Kommissionen, Vorstand, AV, 1968-1971
PS2-Bos-02, Ordner KEM AV, Kommissionen, Ags, 11. 1972-1973
Ordner KEM Publikationen Photos Film 1967—31. 12. 70

Ordner Konf. der Inlandbeauftragten Film-Kommission 1981—
Ordner KEM-Filme

Schachtel BM-Filme, alphabetisch geordnet, H-Z

Schachtel Dokumente zu KEM-Filmen alphabetisch geordnet

Brot fiir alle, Bern (Bfa-Archiv)

Schachtel Diverse Materialien 1. Aktion
Schachtel Anfang I

Schachtel Anfang II 1972

Schachtel Anfang III 1961-

Ordner Papiere zur Griindung von BfB. Erste Publikationen
Ordner BfB PV unvollstindig 1962-1967
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Ordner BfB AA 75—76

Ordner BfB AK 1976—77

Ordner BfB AA 76-77

Nr. 229, ID 851, Kampagnenordner 1981

Coop-Archiv, Basel

308 (668.2—77), Dahomey/Benin. Hilfswerk Dahomey. Diverse Zirkulare
und Berichte

308 (668.2—77), Dahomey/Benin. Hilfswerk Dahomey. Vertrag mit der Regierung
von Dahomey. Patronatskomitee Hilfswerk Dahomey
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Zoom-Ordner Verleihstatistiken, 1975-1990
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Zoom-Ordner Aus—B, Dossier Bananera-Libertad
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Zoom-Ordner St—T, Dossier Terra roubada
Dossier Mandara

Hessisches Staatsarchiv
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Privatarchiv René Gardi (PARG)

Schachtel Mandara Film
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— Papiermappe zu Mandara-Entstehung
Schachtel Mandara-Film, Besprechungen, Propaganda
Ordner Vertrige — Filme
Dossier Generell Fernsehen und Radio
Dossier Dahomey 1961-1963, VSK-Projekt Film

Privatarchiv Victor Surbek (PAVS)

Dossier Kamerunreise 1959

Privatarchiv Ulrich Schweizer (PAUS)

Ordner KEM-Korrespondenz, Asien 1968—69, Siidafrika 197172

Ordner KEM Publikationen Photos Film 1967—31. 12. 70

Dossier KEM Filmkommission
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Dossier African Riviera, Auswertung, Verarbeitung
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Privatarchiv Peter von Gunten (PAPvG)
Schachtel Bananera Libertad

— Lose Materialien
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- Dossier Publikumsreaktionen

— Mappe UniBern Presseinformationen Korrespondenz
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— Lose Unterlagen
Schachtel Terra roubada

— Lose Unterlagen

— Mippchen blau 1
Schachtel Terra prometida, 3. Welt Mat., Presse, diverses.

Schweizerisches Bundesarchiv, Bern (BAR)

HEKS
J2.233-01#1997/161#21%
J2.233-01#1997/161#22%
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E3oroA#1990/160#756%
E3o10B#1996/296#24%
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E3o10B#1996/2974#550%

Schweizerische Vertretung, Asuncion

E2200.79#1989/156#72%

Schweizerisches Sozialarchiv, Ziirich (SozArch)

Ar 38.40, Archiv der Antiapartheidbewegung Schweiz, Dossier Rassismus (-Vertreter),

ca. 1972-1988
WWE CH 2.00.5b, Unterlagen zu diversen Filmen
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Schweizer Radio und Fernsehen, Ziirich (SRF-Archiv)

Ordner 144, Traktandum Dok.filme Unterlagen ab 11. 8. 69

Ordner 977, Dienstagskurse

Ordner 1154, Programm 1972/73

Zeitzeugeninterviews mit Fernseh-Pionieren

SRF-Mediendatenbank FARO (passwortgeschtitzte Online-Version). Inhalte,
bei denen unklare Rechtsverhiltnisse herrschen, sind in FARO nur noch
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zu kontaktieren.

Sendungsportrits, frither online, jetzt nur noch intern abrufbar

Staatsarchiv des Kantons Bern
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Fastenopfer-Archiv

PA 1202/493 (provisorische Signatur)
PA 1202/501 (provisorische Signatur)
PA 1202/504 (provisorische Signatur)

Westdeutscher Rundfunk (WDR), Historisches Archiv

Sign. 9696
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Filmografie

In der Filmografie sind zuerst die in der Arbeit erwihnten Filme von René Gardi,
Ulrich Schweizer und Peter von Gunten aufgefiihrt. Danach folgen die anderen Filme,
die in der Untersuchung vorkommen. Am Schluss der online verfiigbaren Filme ist der
Link auf LORY angegeben.

Gardi, René

Mandara

Regie: René Gardi, Charles Zbinden

Produktion: René Gardi

Jahr: 1959

Buch: René Gardi

Kamera: Charles Zbinden, Fritz E. Maeder

Ton: Roland Koella

Schnitt: Charles Zbinden

Sprecher: Amido Hoffmann (D)

Weitere Angaben: 35 mm, Farbe, 85 Min., Sprachversionen u. a. D und F

Weitere Fassungen: Video Beta SP von 1993, 82 Min. (D), archiviert in Lichtspiel /
Kinemathek (Bern), Signatur unbekannt. Fassung hergestellt durch Schwarz Film-
technik AG, Ostermundigen, mit 35-mm-Positiv- und 16-mm-Negativ-Material.
Daraus neu geschnitten: VHS-Version der Berner Schulwarte (D), zwei Teile:

1. Teil 57:30 (Tagliches Leben), 2. Teil 17:00 (Eisengewinnung)

Archivierte Elemente in: Cinémath&que suisse (Lausanne), 16-mm-Positiv und -Negativ,
Signatur: 1997 0648 o1 und o2; 35-mm-Positiv, Signatur: 1997 0648 o3; Lichtspiel /
Kinemathek (Bern), verschiedene 16-mm-FElemente, u. a. ganzer Film in zwei Teilen,
1. Teil Nr. 346258, 2. Teil Nr. 346265

Online: Mandara, Fassung Lichtspiel (Beta SP 1993), und Ausschnitte; MP4-Dateien
hergestellt von Felix Rauh ab DV-Kopie der Beta SP-Kassetten

DOI: https://doi.org/10.5281/2zenodo.1228737

Dahomey - ein Bilderbuch

Regie: René Gardi, Armin Schlosser
Produktion: VSK

Jahr: 1961

Buch: René Gardi

1 Vgl. dazu Briefwechsel, Offerten und Rechnungen zwischen 1992 und 1994, in PARG,
Schachtel Mandara Film, lose Unterlagen und Mippchen Restaurierung Mandara Film.
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Kamera, Schnitt: Armin Schlosser

Sprecher: Kurt Leu (D)

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 63 Min., Sprachversionen D und F (Titel: Dahomey)
Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), verschiedene 16-mm-Elemente
unterschiedlicher Linge

Online: Dahomey (F), MP4-Dateien hergestellt von Felix Rauh ab DVD, erhalten von
Lichtspiel / Kinemathek (Bern); Dahomey — ein Bilderbuch (D) und Ausschnitte;
MP4-Dateien hergestellt von Felix Rauh ab DVD, erhalten von Lichtspiel / Kinema-
thek (Bern)

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228678

Die Glasmacher von Bida

Regie: René Gardi, Ulrich Schweizer

Produktion: René Gardi

Jahr: 1963

Buch: René Gardi

Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher: Amido Hoffmann (D)

Aufnahmetechnik: Bolex 16 mit Spotsucher, Nagra mit Federwerk

(Angaben von Ulrich Schweizer)

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 23 Min., Sprachversion D

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), verschiedene 16-mm-Elemente
unterschiedlicher Linge; Cinémathéque suisse (Lausanne), verschiedene Elemente,
alle unter Signatur: 1997 0651 0o

Arbeitskopie auf DVD von Lichtspiel / Kinemathek (Bern)

Nous les autres

Regie: René Gardi, Ulrich Schweizer

Produktion: HEKS

Jahr: 1964

Buch: René Gardi

Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher: Amido Hoffmann (D)

Aufnahmetechnik: Bolex 16 mit Spotsucher, Nagra mit Federwerk

(Angaben von Ulrich Schweizer)

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 62 Min. (zwei Teile: 28 Min. und 34 Min.),
Sprachversionen D und F

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), verschiedene 16-mm-Elemente
unterschiedlicher Linge; Cinématheéque suisse (Lausanne), verschiedene Elemente,
Signaturen: 1997 060§ 00; 1992 0010 o1 und o2

Online: Nous les autres (D), Teil 1, Teil 2 und Ausschnitte; MP4-Dateien hergestellt
von Felix Rauh ab DVD, erhalten von Lichtspiel / Kinemathek (Bern)

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228743
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Die letzten Karawanen

Regie und Produktion: René Gardi, Ulrich Schweizer

Jahr: 1967

Buch: René Gardi, Ulrich Schweizer

Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher: Kurt Weibel (D)

Musik: Klaus Sonnenburg

Aufnahmetechnik: Bolex 16 mit Spotsucher, Nagra III

(Angaben von Ulrich Schweizer)

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 84 Min., Sprachversion D

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), verschiedene 16-mm-Elemente
unterschiedlicher Lange; Cinémathéque suisse (Lausanne), verschiedene Elemente,
Signaturen: 2001 045§ o1 und o2

Arbeitskopie auf DVD, hergestellt von Lichtspiel / Kinemathek (Bern)

Weisser Tand und schwarze Kostbarkeiten

(Fernsehsendung)

Autor: René Gardi

Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Aufnahmetechnik: Bolex 16 mit Spotsucher, Nagra mit Federwerk
(Angaben von Ulrich Schweizer)

Produktion: WDR

Ausstrahlung: 15. 7. 1967

Weitere Angaben: 16 mm, Schwarzweiss, 29 Min., Sprachversion D
Archiviert in: WDR-Videoarchiv, Archivnummer ooos760
Arbeitskopie auf DVD, hergestellt von WDR-Videoarchiv

Schweizer, Ulrich

Aufbruch in Dahomey

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: VSK

Jahr: 1963

Buch, Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher: Kurt Leu (D)

Aufnahmetechnik: Bolex 16 mit Spotsucher, Nagra mit Federwerk

(Angaben von Ulrich Schweizer)

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 25 Min., Sprachversion D

Archiviert in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), verschiedene 16-mm-Elemente
Online: Aufbruch in Dahomey (D) und Ausschnitte; MP4-Dateien hergestellt
von Lichtspiel / Kinemathek (Bern) und Felix Rauh ab HD-Scan von Nr. 283073
DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228611


https://doi.org/10.5281/zenodo.1228611

263

Ein erster Schritt

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: KEM

Jahr: 1968/69

Buch, Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher: Fritz Bachschmidt (D)

Aufnahmetechnik: Bolex H 16 RX 5, Nagra III

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 25 Min., Sprachversionen D und F

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), Signatur: 284130;
Cinématheque suisse (Lausanne), Signaturen: 1992 oo15 o1 bis 03 (D16b, D16C, D16A);
1988 0400 o1 bis 03; 1994 0608 00

Online: Ein erster Schritt (D) und Ausschnitte; MP4-Dateien hergestellt von Lichtspiel /
Kinemathek (Bern) und Felix Rauh ab HD-Scan von Nr. 284130

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228700

Stadt H

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: KEM

Jahr: 1968/69

Buch, Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher: Fritz Bachschmidt (D)

Aufnahmetechnik: Bolex H 16 RX §, Nagra III (Angaben von Ulrich Schweizer)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 1§ Min., Sprachversionen D und F

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), Signatur: 282792;
Cinémathéque suisse (Lausanne), Signaturen: 1992 0016 o1 bis o4 (D19d, D1gc,
Di1gb, D19A); 1988 0399 o1 bis 02; 2003 0397 o1 No 23; 1994 06 07 00

Online: Stads H (D); MP4-Datei hergestellt von Lichtspiel / Kinemathek (Bern)
und Felix Rauh ab HD-Scan von Nr. 282792

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228733

Uberleben

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: Kooperation der evangelischen Kirchen und Missionen KEM

Jahr: 1968/69

Buch, Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher: Edzard Wiistendorfer (D)

Aufnahmetechnik: Bolex H 16 RX 5, Nagra III (Angaben von Ulrich Schweizer)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 16 Min., Sprachversionen D und F

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), Signaturen: 282887 und 282934;
Cinématheque suisse (Lausanne), Signaturen: 1992 oo18 o1 und o2

(D18a, D18B); 1988 0401 o1 und 02; 1994 0609 0o

Online: Uberleben (D) und Ausschnitte; MP4-Dateien hergestellt von Lichtspiel /
Kinemathek (Bern) und Felix Rauh ab HD-Scan von Nr. 282887

DOI: https://doi.org/10.5281/2zenodo.1228680
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Begegnung

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: KEM

Jahr: 1968/69

Buch, Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher: Edzard Wiistendorfer (D)

Aufnahmetechnik: Bolex H 16 RX 5, Nagra III (Angaben von Ulrich Schweizer)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 16 Min., Sprachversionen D und F

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), Signatur: 282612;
Cinématheque suisse (Lausanne), Signaturen: 1992 oo17 o1 und o2 (D17a, D17B);
1988 0398 o1 und 02; 1994 0606 0o

Online: Begegnung (D), MP4-Datei hergestellt von Felix Rauh ab DVD, erhalten
von Cinématheque suisse (Lausanne)

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228667

Katutura

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: KEM, DM

Jahr: 1971/72

Buch, Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher/-in: Andreas Blum, Verena Speck (D)

Aufnahmetechnik: Bolex H 16 RX 5, Nagra III (Angaben von Ulrich Schweizer)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 38 Min., Sprachversionen D, F und E
Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), Signatur: 279086;
Cinématheéque suisse (Lausanne), Signaturen: 1992 0o19 o1 bis 03 (D1, D2, D3);
2003 0384 o1 No 22; 1994 0603 00

Online: Katutura (F); MP4-Datei hergestellt von Lichtspiel / Kinemathek (Bern)
und Felix Rauh ab HD-Scan von Nr. 279086. Katutura (D) und Ausschnitte;
MP4-Dateien hergestellt von Felix Rauh ab DVD-Arbeitskopie, erhalten von
Cinématheque suisse (Lausanne).

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228724

Im Sog des Goldes

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: KEM, DM

Jahr: 1971/72

Buch, Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Kommentartext: Edmond Pidoux

Sprecher: Andreas Blum (D)

Aufnahmetechnik: Bolex H 16 RX s, Nagra III (Angaben von Ulrich Schweizer)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 38 Min., Sprachversionen D und F

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), Signatur: 279086;
Cinématheque suisse (Lausanne), Signaturen: 1992 0020 o1 bis 03 (D212, D21C, D21B);
1994 0610 00

Arbeitskopie auf DVD, hergestellt von Cinématheéque suisse (Lausanne)
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African Riviera — Entwicklung wohin?

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: KEM, Ulrich Schweizer

Jahr: 1974/75

Buch, Kamera, Schnitt: Ulrich Schweizer

Sprecher (Gedicht): Amido Hoffmann (D)

Aufnahmetechnik: Bolex H 16 RX § mit Lederblimp fiir Interviews, Nagra III
(Angaben von Ulrich Schweizer)

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 46 Min., Sprachversionen D, F und E

(Interviews in E und D, Untertitel d, f und e)

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), Signaturen: 280271,
280266, 279664; Cinématheéque suisse (Lausanne), Signaturen: 1992 0o19 o1 bis 03
(D1, D2, D3); 2003 0371 o1 bis 02 No 20/1 und 20/2; 1994 0605 co

Online: African Riviera — Development Which Way? (EDF/f); MP4-Dateien
hergestellt von Lichtspiel / Kinemathek (Bern) ab HD-Scan von Nr. 280271
(bestes Bild).

African Riviera — Entwicklung wohin? (ED/d) und Ausschnitte; MP4-Dateien
hergestellt von Felix Rauh ab DVD-Arbeitskopie, erhalten von Cinémathéque suisse
(Lausanne)

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228615

Bern Transit

Regie: Ulrich Schweizer

Produktion: KEM, Ulrich Schweizer

Jahr: 1976/77

Buch: Ulrich Schweizer, Oskar Pfenninger

Kamera: Ulrich Schweizer, Marcel Schwab

Aufnahmetechnik: Arri 16 geblimpt, Nagra III (Angaben von Ulrich Schweizer)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 80 Min., Sprachversion D

Archivierte Elemente in: Lichtspiel / Kinemathek (Bern), Signaturen: 278167
und 278172; Cinémathéque suisse (Lausanne), Signaturen: 1977 0683 or1;
2003 0354 o1 No 25

Arbeitskopie auf DVD, hergestellt von Cinémathéque suisse (Lausanne)

Von Gunten, Peter

Bananera Libertad

(Bananenfreiheit)

Regie, Produktion: Peter von Gunten

Jahr: 1971

Buch, Kamera, Schnitt: Peter von Gunten

Ton: Robert Schir

Musik: Jiri Rtziéka

Sprecher: Klaus W. Leonhard, Peter M. Schudel (D)

Aufnahmetechnik: Arriflex BL und Paillard Bolex, Philips Batterie-Tonbandgerit
(Angaben von Peter von Gunten)
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Weitere Angaben: 16 mm, Farbe / Schwarzweliss, 55 Min., Sprachversionen D, F, E
Archivierte Elemente in: Cinématheque suisse (Lausanne),

Signaturen: 2001 1310 01 1 5050 F4;5 1983 1215 01 und 02; 1997 0852 o1

Online: Bananera Libertad (D) und Ausschnitte; MP4-Dateien hergestellt von
Felix Rauh ab DVD von Peter von Gunten

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228633

El grito del pueblo

(Der Schrei des Volkes)

Regie: Peter von Gunten

Produktion: Cinov AG im Auftrag von BfB und Fastenopfer

Jahr: 1977

Buch: Peter von Gunten

Kamera: Fritz E. Maeder

Schnitt: Theres Vogeli

Ton: Jiirg C. Zysset

Sprecher: Peter M. Schudel (D)

Aufnahmetechnik: Eclair ACL, Nagra 4-2 Quarz (Angaben von Peter von Gunten)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 68 Min., Sprachversionen Ketschua, Spanisch, D
ubersprochen sowie Ketschua, Spanisch mit deutschen Untertiteln

Archivierte Elemente in: Cinémath&que suisse (Lausanne), Signaturen:

2003 0369 o1 No 3; 2005 1139 00

Online: E/ grito del pueblo (D ubersprochene Version) und Ausschnitte; MP4-Dateien
hergestellt von Felix Rauh ab DVD von Peter von Gunten

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228710

Terra roubada

(Geraubte Erde)

Regie: Peter von Gunten

Produktion: Cinov AG

Jahr: 1980

Kamera: Peter M. Schneider

Buch: Peter von Gunten, Dorothe Schnyder

Schnitt: Peter von Gunten

Ton: Orlando Rudaz

Sprecher/-innen: Iveline Lage; Marianne Marggraf-Bergmann, Amido Hoffmann,
Rainer zur Linde (D tbersprochene Version)

Aufnahmetechnik: Eclair ACL, Nagra 4-2 Quarz (Angaben von Peter von Gunten)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, §5 Min., Sprachversionen Portugiesisch mit D
tibersprochen, Portugiesisch mit deutschen Untertiteln

Andere Fassungen: 30 Min. (Fernsehen), 48 Min.

Archivierte Elemente in: Cinématheque suisse (Lausanne), Signaturen: 2003 0383 o1
No 6; 1983 1316 01; 1997 0851 oI

Online: Terra ronbada, Fassung 48 Min. mit deutschen Untertiteln und Ausschnitte;
MP4-Dateien hergestellt von Felix Rauh ab DVD von Peter von Gunten

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228712
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Xunan - The Lady

Regie: Margrit Keller, Peter von Gunten

Produktion: Margrit Keller, Cinov AG

Jahr: 1983

Buch: Magrit Keller

Kamera: Peter von Gunten

Ton: Thomas Pfister, Pavol Jasovsky

Schnitt: Fredi M. Murer

Aufnahmetechnik: Eclair ACL, Nagra 4-2 Quarz (Angaben von Peter von Gunten)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 108 Min., Sprachversionen Schweizerdeutsch, Maya,
Spanisch, E mit deutschen Untertiteln

Weitere Fassungen: 6o Min. (WWF), 75 Min. (Fernsehen)

Archivierte Elemente in: Schweizerisches Sozialarchiv (Ziirich), WWEF-Fassung,
Signatur: F 9oo1-036 (Online-Zugang in Datenbank Bild + Ton); Cinémathéque suisse
(Lausanne), Signatur: 1984 o175 oI

Online: Xunan — The Lady, Fassung 108 Min. mit deutschen Untertiteln und
Ausschnitte; MP4-Dateien hergestellt von Felix Rauh ab DVD von Peter von Gunten
DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228675

Vozes da alma

(Stimmen der Seele)

Regie: Peter von Gunten

Produktion: Cinov AG

Jahr: 1986

Buch: Peter von Gunten, Marian Zaugg

Kamera, Schnitt: Peter von Gunten

Ton: Pavol Jasovsky

Aufnahmetechnik: Eclair ACL, Nagra 4-2 Quarz (Angaben von Peter von Gunten)
Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 180 Min., Sprachversion Portugiesisch mit deutschen
Untertiteln

Weitere Fassungen: 130 Min. (Kino), 100 Min. (Fernsehen)

Archivierte Elemente in: Cinématheque suisse (Lausanne), Signaturen: 1987 0735 o1;
200§ 1397 00

Online: Vozes da alma, Fassung 130 Min. mit deutschen Untertiteln und Ausschnitt;
MP4-Dateien hergestellt von Lichtspiel / Kinemathek (Bern) und Felix Rauh

ab HD Scan (Kopie 1987 0735 o1 der Cinématheque suisse [Lausanne])

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228665

Terra prometida

(Gelobtes Land)

Regie: Peter von Gunten

Produktion: Cinov AG

Jahr: 1993

Buch, Kamera, Schnitt: Peter von Gunten

Ton: Remo Legnazi

Aufnahmetechnik: Sony Ampex Beta SP Video Kamera, Video-Ton
(Angaben von Peter von Gunten)
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Weitere Angaben: Beta SP (Produktion), 16 mm und VHS (Verleih), Farbe, 94 Min.,
Sprachversion Portugiesisch mit deutschen Untertiteln

Weitere Fassung: 84 Min. (Fernsechen)

Archivierte Elemente in: Cinématheque suisse (Lausanne), Signaturen: 1993 1706 o1;
200§ 0425 00

Online: Terra prometida, Fassung 94 Min.; MP4-Dateien hergestellt von Felix Rauh
ab DVD von Peter von Gunten

DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228726

Graf, Marlies

Die Bauern von Mahembe

Regie: Marlies Graf

Produktion: Safep, Cinov AG

Jahr: 1975

Buch: Hanspeter Diir, Andres Enderli, Hans Sonderegger

Kamera: Fritz E. Maeder

Schnitt: Marlies Graf

Sprecher/-in: Annemarie Treichler, Peter M. Schudel

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, §6 Min., Sprachversion D (Deutsch und Suahili mit
deutschen Untertiteln)

Archivierte Elemente in: Cinémath&que suisse (Lausanne), Signaturen: 1966 o102 o1;
200§ 0423 00; 2003 0387 o1 No 4

Online: Die Bauern von Mahembe und Ausschnitte; MP4-Dateien hergestellt von
Felix Rauh ab DVD-Arbeitskopie, erhalten von Cinématheque suisse (Lausanne)
DOI: https://doi.org/10.5281/zenodo.1228652

Andere erwahnte Filme
Brandt, Henry

Dein Land gehért zur Welt / Ton pays est dans le monde / Il tuo paese é nel mondo
(5. Teil von La Suisse s’interoge)

Regie: Henry Brandt

Produktion: Landesausstellung Expo 64 (Lausanne)

Jahr: 1964

Kamera: Jean Bernasconi

Schnitt: Henry Brandt

Musik: Jean-Frangois Zbinden

Ton: Henry Brandt

Weitere Angaben: 2 x 35 mm, Schwarzweiss, 4 Min., Musik mit deutschen, franzosischen
und italienischen Untertiteln

Datei zur Verfiigung gestellt durch Memoriav, Verein zur Erhaltung des audiovisuellen
Kulturgutes der Schweiz
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Gruppe Entwicklungshilfe Expo 64

[Entwicklungshilfefilme Expo 64]

Realisation: Alexander J. Seiler, Rob Gnant

Produktion und Auftrag: Gruppe Entwicklungshilfe Expo 64

Jahr: 1964

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 11 Min., Sprachversion D

Archiviert in: Cinématheéque suisse (Lausanne), unter dem Titel: Pays en voie de développe-
ment, Les (Suisse) im Bestand der Basler Mission. Signaturen: 1992 oo12 o1 2A bis 2B
Arbeitskopie auf DVD, hergestellt von Cinémathéque suisse (Lausanne)

Heller, Peter

Wie andere Neger auch

Regie: Peter Heller, Dianne Bonnelame

Produktion: Filmkraft Peter Heller Filmproduktion (Minchen), WDR (Koln)
Jahr: 1983

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 45 Min.

Sisses Gift — Hilfe als Geschéaft

Regie: Peter Heller

Idee: Wolfgang Bergmann

Produktion: Wolfgang Bergmann, Lichtfilm GmbH, und WDR
Jahr: 2012

Weitere Angaben: DVD (Ausleih- und Kaufkopie), Farbe, 89 Min.

Krieg, Peter

Die Seele des Geldes

Regie: Peter Krieg

Produktion: Barfuss Film Produktion und Vertriebs GmbH (Miinchen), Landeszentrale
fiir politische Bildung Nordrhein-Westfalen (Disseldorf), NDR (Hamburg)

Jahr: 1987

Buch, Kamera, Schnitt: Bernd Krieg

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 135 Min.

Pidoux, Edmond

Ein Kontinent — zwei Welten

Autor: Edmond Pidoux

Jahr: 1956

Weitere Angaben: 16 mm, Farbe, 65 Min., Sprachversion D

Archiviert in Cinémathéque suisse (Lausanne)

Arbeitskopie auf DVD, hergestellt von Cinématheéque suisse (Lausanne)
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Schlumpf, Hans-Ulrich

TransAtlantique

Regie: Hans-Ulrich Schlumpf

Produktion: Ariane Film AG (Ziirich), Limbo Film AG (Ziirich)
Jahr: 1983

Darsteller: Zaira Zambelli, Roger Jendly, Renate Schroeter, Balz Raz
Buch: Hans-Ulrich Schlumpf

Kamera: Pio Corradi

Schnitt: Fee Liechti

Musik: Baden Powell

Ton: Hans Kiinzi, Peter Begert

Weitere Angaben: 16 mm und 35 mm Blow-up, Farbe, 108 Min., Sprachversion F mit
deutschen Untertiteln

In DVD-Box: Collection Hans-Ulrich Schlumpf, 2017

Schnell, Urs

Bottled Life

Regie: Urs Schnell

Produktion: Urs Schnell

Jahr: 2012

Buch: Urs Schnell, Res Gehriger

Kamera: Laurent Stoop

Schnitt: Sylvie Seuboth-Radke

Sprecher: Hanspeter Miiller-Drossaart

Weitere Angaben: Farbe, 9o Min., Sprachversion D
DVD aus Bibliothek

Wagenhofer, Erwin

We Feed the World

Regie: Erwin Wagenhofer

Produktion: Allegrofilm

Jahr: 2005

Buch, Kamera, Schnitt: Erwin Wagenhofer

Ton: Lisa Ganser, Helmut Junker

Weitere Angaben: Farbe, 96 Min., Sprachversion D
DVD aus Bibliothek
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