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Vorwort 

«In allen unseren Filmen haben wir versucht, die Unvereinbarkeit von 
Wissen und Tun sinnlich-formal zufassen». Diese retrospektive Zusam-
menfassung spiegelt vielleicht am sinnfälligsten die Arbeit von Reni 
Mertens und Walter Marti. Im Rückblick gilt diese Einsicht sowohl für 
die Filme selbst, die ihre Energie aus den Spannungen und Widersprü-
chen beziehen, als auch für ihre Arbeitsweise, die oft genug von der 
Diskrepanz zwischen Wissen und Tun, zwischen Ideen und Möglich-
keiten einerseits und materiellen und politischen Sachzwängen anderseits 
geprägt war. Reni Mertens und Walter Marti hätten kaum einen so 
überragenden Einfluss auf den neuen Schweizer Film haben können, 
wenn sie nicht gerade aus dieser Diskrepanz und den daraus folgenden 
Konflikten die jeweils produktiven und kreativen Impulse bezogen hät-
ten. Ein gelungener, schwieriger Diskurs in der Enge. 

«Ich weiss, dass die richtigen Gedanken und Ideen erst entstehen, wenn 
man richtig schaut und richtig hört». 

Es ist der Erkenntnisvorgang selbst, insbesondere die sinnliche Wahr-
nehmung davon, mit der sich die beiden Filmemacher immer wieder 
beschäftigt haben. Jeder Erkenntnisprozess bleibt bei ihnen mit Kom-
munikation verflochten, mit Auseinandersetzung und Gespräch, bis zu 
jenem Punkt, wo sich der nüchterne Blick ihres Vorbildes Brecht ein-
stellt. Im methodischen Zweifeln und Überprüfen und in der konzen-
trierten Zuwendung zu einem, und nur einem Gegenstand stellen sie sich 
der Bilderflut einer Welt entgegen, die der gefälligen Oberfläche, dem 
Schein der Warenwelt sich ausgeliefert hat. Ihrer Hartnäckigkeit im 
Schauen und im Diskurs darüber ist deswegen ein anachronistischer Zug 
eigen, den sie selber produktiv zu nutzen wissen. 

In einem umfassenden Sinne auf die Bedeutung ihres Schaffens hin-
gewiesen zu haben, bleibt ein Verdienst des 14. Festival International de 
Cinma in Nyon, 1982. Mit einer umfangreichen Dokumentation wurde 
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dort eine Retrospektive begleitet, die zugleich zur Basis für das vorliegen-
de Dossier der Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia geworden ist. In 
der Hoffnung, dass damit die von Erika und Moritz de Hadeln, den 
Festivaldirektoren von Nyon, geleistete Arbeit eine bescheidene Erweite-
rung erfährt und einen grösseren Publikumskreis erreicht, sei hier an alle 
der Dank ausgesprochen, die zu diesem Dossier beigetragen haben. 

AZ 
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Franz Ulrich 

Der Würde des Menschen verpflichtet 

Kennengelernt habe ich Walter Marti und Reni Mertens in dem alten, 
renovierten Haus in der Nähe des Lindenhofs mitten in Zürich, wo sich 
das «Büro» ihrer «Teleproduction» befindet. Dieses «Büro», ein langge-
zogener, schmaler Raum, ist kein Geschäftslokal, sondern ein Arbeits-
zimmer. Bücher sind auf dem Boden aufgestapelt, an den Wänden 
hängen Bilder, Fotos, Notizen, Zeitungsausrisse. An der südlichen Stirn-
seite, nahe dem Fenster, steht ein alter Schreibtisch mit schönem Schnitz-
werk, an dem sich Reni Mertens und Walter Marti gegenüber sitzen, 
diskutieren, arbeiten, kettenrauchend und ab und zu ein Glas Wein 
trinkend. 

Walter Marti und Reni Mertens arbeiten seit über 30 Jahren zusam-
men. Grundlage ihrer Zusammenarbeit ist eine unverbrüchliche Freund-
schaft und absolute gegenseitige Solidarität. Sie lernten sich während des 
Studiums in Zürich kurz nach dem zweiten Weltkrieg kennen, lange 
bevor sie die ersten gemeinsamen Filme machten. Sie begannen, zusam-
men Artikel zu schreiben und Radiosendungen auf französisch, italie-
nisch und deutsch zu machen. 1953 gründeten sie die «Teleproduction» 
und haben inzwischen rund zwanzig kurze und lange Dokumentarfilme 
gemacht, für die sie als Autoren immer gemeinsam gezeichnet haben. 
Kaufmännisch und privat führen sie Einzelunterschrift. Beide haben eine 
eigene Familie mit inzwischen erwachsenen Kindern. 

Eine solche jahrzehntelange Arbeitsgemeinschaft ist trotz Gleichbe-
rechtigung und Emanzipation nicht gerade alltäglich, und die beiden 
finden es erstaunlich, «dass geistige Partnerschaft zwischen Mann und 
Frau heute noch verwundert». Ausschlaggebend für ihre Partnerschaft 
waren gemeinsame Freundschaften, etwa mit dem Lichtbildner Helmar 
Lerski, mit Bertolt Brecht und der Schauspielerin Helene Weigel, mit der 

Franz Ulrich, Redaktor bei der filmkulturellen Zeitschrift Zoom 
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Zürcher Heilpädagogin Mimi Scheiblauer, mit Cesare Zavattini, einem 
der wichtigsten Köpfe des italienischen Neorealismus. Sie entdeckten, 
dass ihre Interessen, trotz grösster Unterschiedlichkeit des Charakters, 
gleich gelagert waren. Aus dem gemeinsamen Erlebnis und aus der 
gemeinsamen Analyse der Selbsterfahrung und der Umwelt leiteten sie 
ihr Handeln ab, entstanden ihre Werke. 

Denk- Werkstatt 
«Gemeinsam denken» - diese Fähigkeit haben die beiden Filmschaf-

fenden in langen Jahren zu der ihnen gemässen Form der schöpferischen 
Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit, in der sie leben, entwickelt. 
Oben am Zürcher Rennweg, auf halbem Weg zwischen der Bankenwelt 
der Bahnhofstrasse und der Kneipenwelt des Niederdorfs gelegen, um-
brandet von der Hast und Unrast, dem Verkehrslärm und der Konsum-
wut der Limmatmetropole, wirkt ihr Arbeitsraum wie eine klösterliche 
Zelle: eine Oase der Stille und der Meditation. Hier wird die Aussenwelt 
zur Innenwelt, wird täglich die Weltlage besprochen, werden die politi-
schen, wirtschaftlichen, sozialen und kulturellen Geschehnisse geprüft 
und gewertet, nach ihren Folgen für den Menschen und sein Dasein 
befragt, Alternativen diskutiert und neue Perspektiven erwogen. Marti/ 
Mertens sind kritisch anteilnehmende Zeitgenossen, die mit ihren beiden 
Köpfen Denkarbeit für sich und andere leisten. Sie sind im eigentlichen 
Sinne Kulturschaffende - selbständig, von keiner wirtschaftlichen und 
ideologischen Macht abhängig, nur sich selbst und der Würde des Men-
schen verpflichtet. Im Gegensatz zu einer verbreiteten Meinung ist Kul-
tur für sie nicht Luxus, «sondern notwendig wie Essen und Trinken». 

Der Versuch, auseinanderzudividieren, wer von diesem janusköpfigen 
Team für was zuständig und verantwortlich ist, erweist sich als unergiebi-
ges, ja aussichtsloses Unterfangen. Da alles von zwei Köpfen in einem 
permanenten dialektischen Prozess gedacht, diskutiert und beschlossen 
wird, bilden Marti/Mertens eine partnerschaftliche Symbiose, in der 
beide aufeinander angewiesen sind. In Charakter und Temperament 
äusserst gegensätzlich, scheinen sie sich ideal zu ergänzen. Walter Marti, 
ein eher extravertierter Mensch, sprudelt und spritzt von Ideen, er ist 
sozusagen der Speaker der beiden, ein passionierter, anregender und 
auch unbequemer Dauerredner, manchmal ungestüm und heftig auf-
brausend, ein vulkanisches Temperament. Als leidenschaftlicher Provo- 
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kateur und zäher Verfechter von Ideen mag er Gegnern und solchen, die 
ihn nicht näher kennen, gelegentlich als hitziger Trotzkopf und sogar als 
sturer Querulant erscheinen. Reni Mertens, eine ausserordentlich starke 
Persönlichkeit, hat eine totale Aversion gegen öffentliches Auftreten. Sie 
besitzt eine tiefe innere Kraft und Würde und ein immenses Wissen, 
«aber keinen persönlichen Ehrgeiz», wie sie selber sagt. Sie hört zu, ruhig 
und kritisch abwägend und ordnend. Sie hat den Sinn für das Machbare, 
das Praktische, lässt sich immer wieder von den geistigen Höhenflügen 
Martis mitreissen und von seinem trotz allen Fehlschlägen und Enttäu-
schungen ungebrochenen Optimismus anstecken, bewahrt aber dabei 
Bedachtsamkeit und Nüchternheit. Sie sei die Steuerfrau des Bootes, er 
der Kapitän, und beider Verantwortung sei unteilbar. Oder um es mit 
den Worten Martis zu sagen: «Wir haben immer alles miteinander 
gedacht, wobei die frauliche Komponente in so einer Zusammenarbeit 
erstens einmal eine Unterstützung ist. Denn der kreative, künstlerische 
Mensch ist immer sehr nahe an der Verzweiflung. Da bringt mir meine 
Mitarbeiterin eine Art Kontinuität bei - die Kontinuität der Moral. Da 
ich eine Mitarbeiterin habe, die mich in Sachen der Moral - was ist 
richtig und was ist falsch, was ist gut, was ist weniger gut zu machen - 
stützt, gibt mir das eine enorme Fähigkeit des Denkens. Ich darf auch 
Sachen erfinden, die nicht gut sind, weil jemand da ist, der's mir sagt, 
der mich bremst» (Zoom 24/73, S. 3). 

Das Fundament dieser Partnerschaft bilden gegenseitiges Vertrauen, 
Respekt und Liebe, ja auch Liebe, in einem sehr umfassenden Sinn. 
Daraus ist eine totale Solidarität erwachsen, die alle Krisen und Schwie-
rigkeiten, die die beiden Filmschaffenden in überreichem Masse durch-
zustehen hatten, nicht zu erschüttern vermochten. Vor der Radikalität 
dieses Zueinanderstehens wird die Frage, ob denn diese Partnerschaft 
vielleicht nicht doch nur dem Muster der traditionellen Männer- und 
Frauenrolle, wenn auch mit anderen Vorzeichen, entspreche, hinfällig. 

Biografisches 
Walter Marti wurde 1923 in Zürich als Bürger des Kantons Aargau 

geboren. Da seine Mutter Waadtländerin war, wurde in der Familie 
immer französisch gesprochen. Sein Grossvater, der Schriftsteller und 
Journalist Fritz Marti, war Feuilletonredaktor der «Neuen Zürcher 
Zeitung.» Auch der Vater, protestantischer Pastor, fühlte sich zum 
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Journalismus berufen. In Brüssel war er zeitweise wirtschaftlicher und 
politischer Korrespondent der Region Benelux für mehrere europäische 
Zeitungen, bis ihn die Machtübernahme Hitlers und sein radikaler An-
tifaschismus sowohl für die «Neue Zürcher Zeitung» als auch für die 
«Frankfurter Rundschau» untragbar machten. Er liess sich an die Eglise 
Suisse in Genua berufen. 

«Wenn auch das Fleisch manchmal auf dem Tisch fehlte, an geistiger 
Nahrung war nie Mangel. Einstein brachte mir das Velofahren bei, und 
August Piccard lehrte mich Papierflugzeuge fliegen. Und bevor wir nach 
Genua kamen, kannte ich die meisten italienischen Opern auswendig.» 

Walter Marti wurde durch die in Belgien und Italien verbrachte Kind-
heit zuerst durch romanische Kulturen geprägt. «Ich habe ein patrioti-
sches Interesse für Belgien, eine kulturelle Verbundenheit mit Frankreich 
und eine sinnliche Liebe zu Italien.» Diese Aufenthalte im Ausland 
haben ihn aber auch zu einem «selten bewussten» Schweizer gemacht. 
«Wäre ich Ausländer, würde ich mir die Schweiz auswählen. Nicht, weil 
ich die Banken so sehr liebe, auch nicht, weil Marx gesagt hat, die 
Schweiz sei das einzige Land der Welt, das ohne Gewalttätigkeit zum 
Sozialismus kommen könnte, sondern weil der Verstand der Leute und 
die alteingesessenen demokratischen Institutionen in den Gemeinden 
funktionieren. Ich könnte nicht besser denken und arbeiten in einem 
andern Land. Ich werde hier nicht in Dinge miteinbezogen, in die ich 
ungern verwickelt wäre. Die Schweiz zwingt mich zu nichts, es liegt im 
Bereich meiner eigenen Wahl, was ich da mache, sogar weggehen kann 
ich. Wir haben ein Volk, das gebildeter ist als jedes andere der Welt und 
das über alles informiert ist. Wenn ich mit dem Helikopter von Konstanz 
nach Genf fliege, dann kann ich mir eine unwahrscheinliche Dichte an 
Vernunft und Intelligenz anschauen.» 

Wegen des Abessinienkrieges kehrte die Familie in die Schweiz zurück. 
Walter Marti verbrachte die Jugendzeit in Yverdon, wo der Vater Pastor 
der Deutschsprachigen wurde und begann, Theaterstücke und Romane 
zu schreiben. Er galt als «roter Pastor», weil er in einem Brief in der 
«Voix Ouvrire» die Spanische Republik lobte, die Schätze des Prado 
nach Genf gerettet zu haben. Durch seinen Freund Benno Besson, der 
1940 die «Troupe des 8coliers» gründete, kam er mit der Theaterarbeit 
in Berührung, spielte Rollen, war Beleuchter und führte das Pferd, wenn 
sie in die Dörfer spielen gingen. Später hiess die Gruppe «Troupe des 
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Sept», und eine ihrer Darstellerinnen, Suzanne Paschoud aus Lutry, 
wurde später Martis Frau. 

Da Marti am Gymnasium von Lausanne kein Glück hatte, war er 
kurze Zeit Landarbeiter und Hilfsarbeiter in einer Fabrik, und schliess-
lich machte er die Matura in Zürich. An der Universität studierte er acht 
Semester Romanistik, Kunstgeschichte und Geschichte. Auch Walter 
Marti konnte sein väterliches Erbe nicht verleugnen und arbeitete bei der 
Presseagentur «Exchange Telegraph» als Journalist, Übersetzer und 
schliesslich als Redaktor. Dort hat er die Berichte über Hiroshima, die 
Gründung der UNO und den Nürnberger Prozess in seine Maschine 
getippt. 

Mit Felix Vitali lernte er, fürs Radio zu arbeiten. Eine Zeitlang reali-
sierte er eine Zürcher Chronik für Lugano und Genf. «Diese Zusammen-
arbeit mit dem Radio hat aufgehört, weil ich Geschmack daran fand, 
komplizierte Montagen zu machen. Den Techniker bezahlte ich aus der 
eigenen Tasche, und so arbeitete ich, ohne etwas zu verdienen.» Beim 
Film begann Marti als Statist bei Jacques Feyder. Es folgten weitere 
kleine Rollen, er schrieb Werbetexte und Kommentare, machte die 
Untertitel zu mehreren hundert Filmen. Als Journalist war er bei den 
Dreharbeiten von De Sicas Ladri di biciciette dabei. Aus dieser Zeit 
datiert Martis Freundschaft mit Cesare Zavattini, die zu einigen gemein-
samen Projekten führte, von denen jedoch keines verwirklicht werden 
konnte. 

Während acht Monaten war Marti Leiter der Filmabteilung beim 
Schweizer Fernsehen, als sich dieses noch im Experimentierstadium 
befand. Seine Aufgabe bestand nicht nur darin, Filme einzukaufen und 
zu programmieren, er war auch für die Tagesschau verantwortlich, deren 
erste Nummern er produzierte, darunter Berichte über die Inbetriebnah-
me des Senders Uetliberg, die Eröffnung des Flughafens Kloten und die 
Radweltmeisterschaft. Marti setzte seinen Ehrgeiz darein, die Ereignisse 
noch am selben Tag über den Sender gehen zu lassen, was damals alles 
andere als selbstverständlich war. «Dann beging man den Fehler, mich 
ein Praktikum bei Pierre Sabbagh, dem Informationschef des französi-
schen Fernsehens, machen zu lassen. Es offenbarten und verschärften 
sich die mit den Herren Haas und Tappolet unvereinbaren Vorstellun-
gen. Ich wollte nicht nur Filme, sondern auch Direktsendungen für die 
Information einsetzen. Ich war auch der Meinung, dass die Program- 
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mierung und Produktion von Filmen vielseitiger und billiger sei als 
Studioproduktionen.» Beim Westschweizer Fernsehen hatte man mehr 
Verständnis für diese offene, filmische Arbeit und schuf damit auch 
Voraussetzungen für die Entwicklung von Leuten wie Tanner, Goretta 
und Roy. Für Marti gab es keine Zusammenarbeit mehr mit dem Fern-
sehen, bis ihm Jean-Jacques Lagrange 1977 die Realisierung von Apropos 
des apprentis ermöglichte. 

Reni Mertens-Bertozzi wurde 1918 als Kind italienischer Emigranten 
in einfachen Verhältnissen in Zürich, im Kreis 5, einem Arbeiterquartier, 
geboren. Der Vater war Gemüsehändler. Nach der Handels- und klassi-
schen Matura studierte sie Romanistik in Genf und Zürich (Dissertation: 
«Der Antirealismus von Gabriele d'Annunzio»). Sie unterrichtete, unter-
titelte Filme, machte Radiosendungen und Übersetzungen ins Italieni-
sche (Brechts theoretische Schriften, «Santa Cruz» von Max Frisch 
u. a.). Ihre Ehe mit dem Architekten Mertens wurde wieder geschieden. 

Während ihrer Studienzeit in Zürich hatte Reni Mertens ihren «Mon-
tag» genannten Debattierkreis, der auch noch so hiess, als er am Don-
nerstag stattfand. Hier lernten sich Reni Mertens und Walter Marti 
kennen, hier begegneten sie Persönlichkeiten wie Lucien Goldmann, 
Georg Lukäcs, Emmanuel Mounier, Ignazio Silone, Elio Vittorini und 
anderen. Vor allem aber lernten sie Bert Brecht kennen, dem die Mertens 
durch die Vermittlung von Franois Bondy ihre Wohnung in Feldmeilen 
am Zürichsee angeboten hatten. Auch Benno Besson war dabei, der 
später am Brecht-Theater in Berlin (Ost) arbeitete. «Wir besuchten die 
Brechts jeden Sonntag, seine Frau machte vorzügliche Törtchen, und 
Brecht kam zu unserem <Montag> und gab uns den Vorgenuss seiner 
wöchentlichen Arbeit» (W. Marti). 

Lehrmeister Brecht 
Für Walter Marti und Reni Mertens wurde Brecht zum grossen Lehr-

meister. Marti: «Brecht war für uns eine wichtige Begegnung, und zwar 
eine Begegnung mit der Kraft des Denkens, mit der Dialektik. Damit 
meine ich die Fähigkeit, innerhalb einer Sache sowohl die eine als auch 
die andere Seite zu sehen, die beide einander bekämpfen. Meine persönli-
che Begegnung mit Brecht war die: Bei jedem Satz, den ich sagte, rief und 
schrie er mir zu: <Unfug und verbrecherisch!> - Brecht war der Meinung, 
dass falsches Denken verbrecherische Konsequenzen habe. Persönlich 
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eine viel tiefere Beziehung hatte ich mit Helene Weigel, weil sie mich 
mochte. Sie war trotzig, und sie hat meine trotzige Art gemocht. Sie 
mochte zum Beispiel, dass ich nicht aufgegeben habe, wenn Brecht mir 
<Unfug und Verbrechen> zurief, sondern weitergeredet und es nicht ge-
glaubt habe. Später, als Brecht es uns erklärt hat, habe ich es eingesehen. 
(...)Dann wollte er Reni Mertens als Dramaturgin in Berlin haben. Sie 
ist aber nicht gegangen, weil in Berlin damals nach dem Krieg noch 
Hungersnot und Mangel an allem herrschte, und sie hatte ein kleines 
Kind, das sie dem nicht aussetzen wollte» (Zoom 24/73, S. 6). 

Brechts Dialektik, die spezifisch pädagogischen Elemente seines epi-
schen Theaters und der Werkstattcharakter seiner Theaterarbeit haben 
das Filmschaffen von Marti/Mertens tief geprägt. Mit Brecht verbindet 
sie auch die Lust am Dozieren. Marti hat die Erfahrungen und Ergebnis-
se ihrer theoretischen und praktischen Arbeit immer wieder als Dozent 
(Volkshochschule, Universität Zürich und anderswo) zusammengefasst 
und weitervermittelt. Am liebsten hätte er eine Art Forschungswerkstät-
te, um formale Studien zu machen und sie auf ihre inhaltliche Bedeutung 
hin zu untersuchen. «Man muss Prozesse führen, um zu erfahren, wie es 
mit der Gerechtigkeit bestellt ist.» - Ebensolche Arbeitsprozesse seien zu 
machen, um herauszufinden, welche Inhalte welche Formen fordern, 
aber auch um zu erproben, wie weit man inhaltlich und formal bei der 
Darstellung gesellschaftlich relevanter Themen gehen kann. Keine 
schweizerischen Filmschaffenden weisen denn auch ein formal derart 
unterschiedliches, vielfältiges und geradezu experimentelles Werk auf wie 
Walter Marti und Reni Mertens. 

Als weitere Vaterfigur ist der Schweizer Pädagoge und Sozialreformer 
Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827) zu nennen. In Martis Wohn-
zimmer hängt dominierend ein frühes Bild des in Zürich lebenden Malers 
Mario Comensoli: Pestalozzi im Gewühl der Widersprüche - Leute 
bringen ihm Kinder, andere nehmen sie ihm weg. Marti: «Ich habe 
Pestalozzi gelesen, er interessiert mich, er war ein Idealist, er hat als erster 
das Kind verstanden und die Bedeutung der Erziehung in der frühen 
Kindheit. Die Welt hat ihn nicht verstanden, er hat sie idealisiert, und 
die Welt hat ihn ausgelächelt» (Zoom 24/73, S. 2). Mehrere der zwischen 
1953 (Krippenspiel 1) und 1966 (Ursula) entstandenen Filme dürfen 
geradezu als Hommage an Pestalozzi bezeichnet werden, an seinen Glau-
ben an das Lernvermögen und die Bildungsfähigkeit der jungen Men- 
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schen. Marti/Mertens haben das am Beispiel auch schwerstbehinderter 
Kinder gezeigt. 

Die Realität neu entdecken 
Marti/Mertens haben mit den andern Wegbereitern des neuen Schwei-

zer Films - Henri Brandt, Alain Tanner, Alexander J. Seiler und 
anderen - gemeinsam, dass sie die unverstellte Realität und den von 
Ritualen, Mythen und ideologischen, kulturellen und anderen Scha-
blonen befreiten Menschen zu entdecken begannen. Sie sind damit Teil 
jenes Free Cinema, Cinma direct oder Cin6ma-v8rit6 genannten Stils, 
der dem europäischen Dokumentar- und Spielfilmschaffen in den 50er 
und 60er Jahren neue und bis heute wirksame Impulse verschaffte. - Die 
Zielsetzung dieser Schule, die übrigens ohne den bereits erwähnten Neo-
realismus und die neue 16mm-Technik, die es ermöglichte, die Kamera 
zur Erforschung der Realität zu benützen, kaum entstanden wäre, war 
im Grunde die gleiche wie die des Kongresses von 1929 in La Sarraz: 
neben dem kommerziellen Kino einen technisch, künstlerisch und mora-
lisch alternativen Film zu schaffen. Marti/Mertens sind Filmschaffenden 
wie Flaherty, Henri Storck und Joris Ivens verbunden und verpflichtet. 
Alain Tanner und Claude Goretta haben sich von dieser Richtung 
getrennt, Marti/Mertens sind ihr kompromisslos treu geblieben, mit der 
Konsequenz, dass sie oft gegen den Strom schwimmen müssen. 

Noch eine andere Wahlverwandtschaft hat auf die Filme von Marti/ 
Mertens eingewirkt: der französische poetische Realismus. Besonders 
deutlich ist dies festzustellen in Jour de pche/Am Bach (1958), einem 
Schwarzweissfilm, der ganz von einem unwahrscheinlich nuancenreichen 
Licht lebt, von einer Sinnlichkeit des Bildes und einer plastischen Greif-
barkeit der Landschaft, die in Farbfilmen kaum je zu finden ist. Die 
Phantasie, die Freude am Leben, an der Natur, will Marti von seiner 
Mutter haben: Sie habe ihn gelehrt, nicht bloss abstrakt zu denken, 
sondern auf Grund von über die Sinne vermittelten Empfindungen. 
Deswegen sei er Filmer geworden, Schreiben habe ihn wenig interessiert. 
«Zum Film bin ich gekommen, weil ich ein Augen- und Ohrenmensch 
bin und weil ich weiss, dass die richtigen Gedanken und Ideen erst 
entstehen, wenn man richtig schaut und richtig hört» (Zoom 24/73, S. 
4). Das ist ein wesentlicher Teil der Filmtheorie von Marti/Mertens: Der 
Film hat nicht in erster Linie Gedanken zu vermitteln, sondern Empfin- 
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dungen, so dass das Denken auf Grund des Sinnenerlebnisses erfolgt. 
Man geht wohl nicht ganz fehl mit der Feststellung, dass dieser Aspekt 
der sinnlichen Erfahrung im neuen Schweizer Film nicht immer ge-
nügend berücksichtigt wurde. 

Hinter dieser Konzeption des Filmemachens steht nicht zuletzt die 
Erfahrung des «Dritten Reiches», des Faschismus und dessen Miss-
brauch der Kultur, des Wortes, der Institutionen für ideologische Propa-
ganda und Lüge. In der Auseinandersetzung mit dem Faschismus der 
Nazizeit wurzelt auch das Selbstverständnis von Marti/Mertens als Intel-
lektuelle, als Kulturschaffende. Sie misstrauen den bürokratischen In-
stitutionen und jeder Art von Machthabern. Marti: «Ich bin von nieman-
dem bezahlt, um das zu denken, was ich denke. Ich glaube, dass ich eine 
Moral habe, die weder links noch rechts auszunützen ist.» Ihr jahrzehn-
telanger Kampf für Selbständigkeit und Unabhängigkeit, ihre konstante 
Weigerung, irgendwelche Moden mitzumachen oder Kompromisse ein-
zugehen, haben einen hohen Preis gefordert. Sie gehörten nie einer 
Gruppe an, machten sich nie zum Sprachrohr irgendwelcher Partikular-
interessen. Ihre «penetrante Sturheit im Verfolgen humanistischer The-
men» (Reni Mertens) erschwerte ihr Schaffen in einem Land, das sonst 
so viel auf seine humanistischen Traditionen und Institutionen hält. Sie 
betrachten sich als Moralisten: Sie sind sich bewusst, dass die Entwick-
lung der Gesellschaft, der Wissenschaft und Technik zu einer Änderung 
der Moral und ihrer Massstäbe führt. Mitzuwirken an der Veränderung 
der Moral und ihrer Anpassung an die vorhandenen materiellen Mittel 
und Möglichkeiten, darin sehen sie die Aufgabe der Künstler, Schriftstel-
ler, Musiker und Filmer. «Ich kann nur die Sensibilität der Leute für die 
grossen Probleme unserer Zeit, sei es im eigenen Land oder in der Dritten 
Welt, aktivieren und beeinflussen. Mehr kann ich nicht tun, sonst muss 
ich zur Waffe greifen, Terrorist werden oder weiss Gott was machen» 
(W. Marti). 

Teleproduction 1953-1963 
Als Walter Marti erkennen musste, dass er seine Vorstellungen von 

Fernseharbeit beim Schweizer Fernsehen nicht verwirklichen konnte, 
suchte er mit Reni Mertens einen Weg, um selber Filme machen zu 
können. Da es damals keine Filmförderung gab und die bestehende 
Struktur der schweizerischen Filmproduktion - es wurden fast nur Spiel- 
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filme, vor allem durch Lazar Wechslers «Praesens», und Auftragsfilme 
hergestellt - für ihr Vorhaben denkbar ungünstig war, mussten die 
beiden Autoren auch Produzenten werden: 1953 gründeten sie die «Te-
leproduction, Dr. R. Mertens-Bertozzi/Walter Marti». Der erste Film 
war Krippenspiel, ein Kurzfilm, der die szenische Darstellung der Weih-
nachtsgeschichte, wie sie unter der Leitung von Prof. Mimi Scheiblauer 
von Kindern der Zürcher Taubstummenschule seit 25 Jahren aufgeführt 
wurde, dokumentiert. 1962 eiitstand eine 26minütige Neufassung (Ka-
mera: Hans-Peter Roth) mit dem gleichen Titel. Krippenspiel enthält 
bereits ein zentrales Thema der meisten Filme von Marti/Mertens: «Die 
Auseinandersetzung mit dem Menschen, auch dem schwierigen, dem 
versehrten, dem leidenden Menschen, das sachte, aber hartnäckige Auf-
spüren seiner verborgenen Qualitäten, seiner unsichtbaren Schönheit, 
das ehrfürchtige Erfassen jenes letzten Geheimnisses, das unangetastet 
in jedem, auch dem eigenartigsten, dem verstörtesten Geschöpf verbor-
gen liegt» (Klara Obermüller in: Weltwoche, 6. Oktober 1982, S. 29). 

1954 planten Marti/Mertens drei Nummern für das Schweizer Maga-
zin, eine TV-Serie, dessen vierte Nummer aus dem Beitrag Am Pfäffiker-
see bestehen sollte, und realisierten den Kurzfilm Trois chansons mit dem 
Lausanner Cabaretensemble «Les Faux-Nez». Wiederum mit Mimi 
Scheiblauer entstand 1956 Rhythmik (Kamera: Ernest Artaria), der einen 
Filmpreis der Stadt Zürich erhielt und in der BRD mit dem Prädikat 
«besonders wertvoll» ausgezeichnet wurde. In einfacher, aber dennoch 
kunstvoller filmischer Gestaltung illustriert der Film überzeugend die 
Bedeutung der musikalisch-rhythmischen Erziehung, wie sie vom Genfer 
Musikpädagogen Emile Jaques-Dalcroze entwickelt worden ist, für die 
Entwicklung und Bildung des Kindes. Die Kinder, die sich, unbeküm-
mert um die Kamera, völlig natürlich bewegen, zeigen, wie Rhythmik, 
bestehend aus Bewegung und Musik, die Fähigkeit zur Konzentration, 
zur Selbstbeherrschung und zur Gemeinschaft fördert, Phantasie und 
Improvisationsgabe anregt, zur Entspannung und zur Lösung von Hem-
mungen führt. 

Nach dem bereits erwähnten, in der heiter-poetischen Stimmung an 
Renoirs Une partie de campagne und Tatis Jour de ftte erinnernden 
Kurzfilm Jour de pche / Am Bach (1958; eine Neufassung des für das 
Schweizer Magazin geplanten Beitrags Am Pfäffikersee) und dem Auf-
tragsfilm Parfums de Paris (1958), der ganz von spielerischer Lust und 

18 



Improvisation lebt, entstand 1960 ein weiterer «pädagogischer» Film: 
Frustration imfriihen Kindesalter (50 Minuten, farbig) dokumentiert eine 
wissenschaftliche Untersuchung der Zürcher Heimpädagogin Dr. Marie 
Meierhofer. In engem Zusammenhang mit ihrer Arbeit stehen zwei 
weitere Filme aus dem Jahr 1961/62: Im Schatten des Wohlstandes (Ka-
mera: Ferry Radax) handelt von Frustrationen im mechanisierten Alltag 
(eine Zürcher Behörde verbot die öffentliche Vorführung des Films mit 
der Drohung, dem Institut, das die Grundlagen geliefert hatte, die Sub-
ventionen zu streichen), und Unsere Kleinsten (Kamera: Rudolf Men-
thonnex) zeigt anhand von fünf im Studio konstruierten Musterbei-
spielen Ursachen und Folgen von Frustrationen im frühen Kindesalter. 
An der Hyspa, der Ausstellung für Hygiene, Gesundheit und Sport, 
wurden die fünf drei- bis vierminütigen Teile gleichzeitig von fünf Projek-
toren mit Rückprojektion in einem dunklen Gang vorgeführt, so dass die 
Besucher beim Betrachten eines Teiles akustisch auch die andern wahr-
nahmen 

Ein ungewöhnliches Unterfangen war 1963 die Realisierung von Le 
p&, einem bedeutenden Dokument des «Cinma-vrit». PM ist die 
Kurzform von plerinage und bezeichnet die traditionelle Wallfahrt der 
Pariser Studenten nach Chartres, organisiert vom Centre Richelieu nach 
einer von Charles Pguy begründeten Tradition. Die Filmequipe, die am 
4. Mai 1963 den 50-60 Kilometer langen Pilgermarsch von 10000 Stu-
denten begleitete, stammte aus sechs europäischen Ländern. Geleitet 
wurde sie von Moritz de Hadeln, Walter Marti und Sandro Bertossa, an 
den Kameras standen Ernest Artaria, Richard Clifton-Dey, Herv 
Hesnard, Jan Onk und Jean-Charles Meunier. Diskussionen und Inter-
views bilden den Hauptteil der fesselnden Filmreportage. Da mehrere 
Teams gleichzeitig filmten, wobei ganz unterschiedliche (mal kühl-di-
stanzierte, mal ergriffen-engagierte) Sequenzen entstanden, gelang es, in 
dem knapp einstündigen Film einen umfassenden Gesamteindruck von 
diesem «Phänomen kollektiver Begeisterung» (Freddy Buache) zu ver-
mitteln. 

Ausbruch aus der Isolation 
Die ersten Jahre hatten Marti/Mertens in fast völliger Isolation gear-

beitet. Es gab kaum Beziehungen zwischen den Filmschaffenden, die 
ausserhalb des traditionellen Schweizer Films neue Konzeptionen, For- 
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men und Inhalte zu realisieren versuchten. Das änderte sich 1961 mit 
Henri Brandts Quand nous &ions petits enfants. Dieser schlichte Film 
über eine Schule im Neuenburger Jura war für das schweizerische Film-
schaffen etwas völlig Neues. Brandt zog mit seinem Werk von Dorf zu 
Dorf und konnte von den Einnahmen sogar leben. Alain Tanner hatte 
die Idee, man müsse sich mit diesem Mann verbünden. So kam es zu 
einem Treffen bei Brandt, an dem J. Bardet, Claude Goretta, Jean-
Jacques Lagrange, Marti/Mertens und Alain Tanner teilnehmen. Sie 
hatten das englische «Free Cinema», das Cinma-vrit, das sie bei einer 
Veranstaltung in Grenoble kennengelernt hatten, und vor allem Erman-
no Olmis Ii posto im Kopf. Sie glaubten, dass es möglich sein sollte, auf 
der Fährte von Brandt auch in der Schweiz solche Filme zu machen. 
W. Marti: «Es wurden drei Beschlüsse gefasst: 1. Gründung eines Ver-
bandes der Filmgestalter mit dem Ziel, ein Bundesgesetz zur Förderung 
des Films zu schaffen. 2. Kontakt aufzunehmen mit Alexander J. Seiler, 
um die Deutschschweizer miteinzubeziehen. 3. Zu verkünden, dass der 
alte Schweizer Film gestorben ist und dass wir der neue sind.» 

Am 9. Oktober 1962 wurden die Statuten der «Association Suisse des 
Ralisateurs» (Verband Schweizerischer Filmgestalter) genehmigt. Un-
ter der Führung von Tanner, Seiler und Freddy Landry wurde der 
Verband zu einem wesentlichen Faktor für die Entwicklung des Neuen 
Schweizer Films. Mit den Zielen und der Politik des Verbandes war 
Walter Marti nicht immer einverstanden, es gab heftige Auseinanderset-
zungen, und es kam zu einer zeitweisen Entfremdung zwischen ihm und 
dem Verband. Er war skeptisch gegenüber der Gründung des Schweizeri-
schen Filmzentrums, weil er einer solchen bürokratischen Institution 
misstraute. Die Entwicklung hat Marti in manchem nicht Recht gegeben, 
doch ist seine Opposition nicht wirkungslos geblieben. Marti sah auch 
die negativen Seiten der Filmförderung: «Das Wort <Filmförderung> 
verfehlte seine Blendwirkung nicht. Die Hoffnung auf Bundesgelder hat 
eine Menge Filme hervorgebracht. Der Staat sah sich veranlasst, ein 
Kontroll-, Zensur- und Lenkungssystem zu entwickeln, das sich mit den 
Jahren sehr vervollkommnet hat. Wie das Fernsehen, hat auch der Bund 
kein Geld für Experimente. Jeder Versuch, in der Filmkunst thematisch 
und formal neue Wege zu gehen, ist von der eidgenössischen Filmför-
derung ausgeschlossen. Sie begünstigt Koproduktionen mit dem Fern-
sehen, wo die Schafe gut gehütet sind, schiebt die Filmemacher auf 
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Randthemen, das Aufwärmen alter Töpfe, die verschwindende Folklore 
ab. Die Haupttendenz ist gar nicht, das kreative nationale Filmschaffen 
zu fördern, sondern kommerzielle Koproduktionen mit dem Ausland.» 
(Antwort auf eine Umfrage des Festivals von Nyon, 1975; abgedruckt im 
Badener Tagblatt, 18. Oktober 1975.) 

Marti/Mertens haben sich immer wieder für jene eingesetzt, die nicht 
im Trend liegen, nicht modisch sind, die Nase nicht im Wind und keine 
Lobby haben - die Jungen, die Aussenseiter, die Unbequemen, die 
Querulanten. Das macht sie bei Bürokraten und Mischlern aller Art 
verdächtig und unbeliebt. Und eine gewisse Tragik besteht darin, dass 
Marti/Mertens häufig zusehen müssen, wie andere von dem profitieren, 
wofür sie gekämpft haben. 

Autoren-Produzenten 
Marti/Mertens waren nicht nur ihre eigenen Produzenten, sie wurden 

es auch für andere: 1964 produzierten sie Les apprentis, Alain Tanners 
ersten langen Film. Es war ein Schritt nach vorn auf dem Weg zu einem 
nouveau cinma suisse. Tanner setzte Lehrlinge - «die um ihre Jugend 
betrogenen billigsten Arbeitskräfte unserer Industrie» (A. J. Seiler in 
«Film in der Schweiz», S. 25) - vor die Kamera und liess sie über ihre 
Erfahrungen und über ihre Einstellung zur beruflichen Ausbildung be-
richten, und ergänzte und kontrapunktierte ihre Aussagen mit Bildern 
aus ihrem vertrauten, noch weitgehend intakten Alltag zu Hause. Zu-
sammen mit Alexander J. Seilers im gleichen Jahr entstandenen Siamo 
Italiani erschloss Tanner wirklichkeitsnahe Themen, um die der kom-
merzielle Schweizer Film bisher meist einen grossen Bogen gemacht 
hatte. Les Apprentis ist der Ausgangspunkt einer Karriere, die Tanner 
zum international bekanntesten Filmschaffenden der Schweiz machte. 

Zwei Jahre später, 1966, entstand Ursula oder das unwerte Leben 
(Kamera: Hans-Peter Roth und Rolf Lyssy), das Hauptwerk von Marti/ 
Mertens und bis heute neben Krippenspiel ihr erfolgreichster Film. Er ist 
ein einzigartiges Dokument der Erziehungs- und Bildungsbestrebungen 
der 1968 verstorbenen Heilpädagogin Dr. h. c. Mimi Scheiblauer mit 
geistig und körperlich schwerst behinderten Kindern. Mit unendlicher 
Geduld und menschlich-künstlerischem Gespür wird hier versucht, den 
behinderten Menschen ernstzunehmen, seine Fähigkeiten, und seien sie 
noch so gering oder verschüttet, zu entdecken und zu entwickeln und so 
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Brücken zu schlagen zwischen den Behinderten und dem sogenannten 
Normalmenschen. Der Film nimmt - der Titel deutet es an - eine ethisch 
und menschlich fundamental jener verbrecherischen Haltung entgegen-
gesetzte Position ein, die in Nazi-Deutschland die Vernichtung «unwer-
ten Lebens» wie «entarteter» Kunst rechtfertigte. Der Film aber hatte 
(sich betroffen fühlende Institutionen reagierten damals mit empfindli-
cher, abwiegelnder Kritik) und hat immer noch eine aktuelle gesell-
schaftspolitische Dimension: «Eine Gesellschaft kann erst dann human 
genannt werden, wenn sie zum Beispiel auch behinderten Kindern zu 
einem menschenwürdigen Dasein verhilft oder es wenigstens versucht» 
(Wilhelm Roth in «Film in der Schweiz», S. 47). 

Ursula, der mehrere Auszeichnungen erhielt und am Anfang einer 
Reihe von Filmen über und mit Behinderten steht, ist trotz seines relati-
ven Erfolges ein Exempel dafür, in welcher Misere Autoren-Produzenten 
in jenen Jahren (und noch heute) häufig tätig sein mussten. Die Arbeit 
an Ursula dauerte acht Jahre. Wegen Geldmangels musste sie immer 
wieder unterbrochen werden. Als ihre eigenen Produzenten mussten sie 
einen grossen Teil ihrer Kraft und Zeit im Auftreiben von Finanzen 
erschöpfen. Weder das Fernsehen noch andere öffentliche Institutionen 
interessierten sich für den Film. Vom Bund gab es schliesslich eine 
Qualitätsprämie von 35 000 Franken. In dieser Situation veröffentlichten 
Marti/Mertens am 25. Februar 1967 in der «Gazette de Lausanne» einen 
offenen Brief an Bundesrat Tschudi, als Reaktion auf dessen Darstellung 
der Kulturpolitik, die den Eindruck erweckte, mit der Filmförderung sei 
alles bestens bestellt und man denke jetzt sogar daran, den Spielfilm in 
die Förderung einzubeziehen. Marti/Mertens schrieben unter anderem: 
«Ursula ou la Vie inutile a &e r~alis8 en huit ans, par manque d'argent. 
Ce film marche dans les cinmas en Suisse allemande. Nous n'avons pas 
les moyens de raliser une version franaise pour le moment. Cc film a 
rapporte ä l'Etat, en 5 mois, sous forme d'impöts sur les spectacles, 
autant d'argent qu'il nous a accord8 par la Confd&ation sous forme 
d'aide ä la production. Cc film nous a compltement ruins. 11 rapporte 
de l'argent, oui, et nous payons nos dettes. La prime de qualit, d'un 
montant de 35 000 francs, ne permet pas de mettre un nouveau projet 
sur pied. - Mettons les choses au point. L'aide fdrale au cinma ne 
nous a pas empchs de faire du cinma indpendant. Nous avons ralis 
des longs mtrages documentaires qui font leur chemin ä l'&ranger. 
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Nous allons mettre nos 35 000 francs ä la disposition d'unjeune qui fera, 
avec notre collaboration, un long m&rage de fiction. Dans les pays de 
l'Est, l'apprenti-cinaste qui arrive au bout de ces 8tudes doit faire un 
long m&rage, et plusieurs de ces films, travaux de diplöme, ont prims 
au Festival de Locarno. En Suisse, un cibeaste de trente ans a le choix 
entre l'migration et la mendicit. Pour notre part, nous n'avons pas 
honte de mendier.» 

Der Junge, dem sie die 35 000 Franken zur Verfügung stellten, war 
Rolf Lyssy, dessen erster Spielfilm Eugen heisst wohlgeboren (1968) 
Marti/Mertens produzierten. Der Film, eine leicht groteske Komödie um 
einen verklemmten Schweizer, der über den Computer eine Frau sucht, 
hatte keinen Erfolg und liess die Teleproduction auf einem Schuldenberg 
sitzen, den Marti/Mertens während Jahren abtragen mussten. Damit war 
ihnen als Autoren jeder Spielraum genommen, denn auch als Produzen-
ten konnten sie nichts mehr wagen. In diese Lage waren sie nicht zuletzt 
deshalb geraten, weil sie den Film sozusagen zu früh produziert hatten. 
Weil das erste Filmgesetz von 1963 lediglich die Unterstützung und 
Förderung von «kulturell oder staatspolitisch wertvollen Kultur-, Doku-
mentar- und Erziehungsfilmen» vorsah, war ein Beitragsgesuch für Lys-
sys Spielfilm abgelehnt worden. Erst das revidierte Filmgesetz von 1969 
ermöglichte auch die Förderung von Spielfilmen. Die materielle Investi-
tion in Rolf Lyssys Film haben Marti/Mertens verloren. Es bleibt ihnen 
die Genugtuung, dass sich, wie bei Tanner, das Vertrauen in Lyssys 
Qualitäten als richtig erwiesen hat. Mit Die Schweizermacher hat er den 
bis heute erfolgreichsten Schweizer Film geschaffen. Und die entmuti-
genden Erfahrungen mit der Produktion von Filmen anderer haben die 
beiden nicht resignieren lassen. Sie unterstützen immer wieder junge 
Talente, geben ihnen Arbeit und Ratschläge und setzen sich mit ihren 
Projekten kritisch auseinander. Es gibt so etwas wie eine Marti/Mertens-
Schule; Erich Langjahr und Beni Müller gehören dazu. 

Die letzten zehn Jahre 
Marti/Mertens traten erst 1973 wieder mit einem eigenen Film an die 

Öffentlichkeit, mit einem Film, dessen radikal experimenteller Charakter 
bei vielen auf Unverständnis stiess. Die Selbstzerstörung des Walter 
Matthias Diggelmann (Kamera: Hans-Peter Roth) hält fest, was der 
Schriftsteller Diggelmann am 16. Dezember 1972 im ungeheizten Thätre 
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du Jorat in M&ires aus dem Stegreif in die Kamera gesprochen hat. 
Diggelmann geht mit sich selbst ins Gericht und zieht eine Bilanz seines 
Lebens. Die Kamera lässt ihn nicht aus dem Objektiv, bleibt immer am 
gleichen Standort, es gibt kaum Schnitte, nur die Distanz zwischen dem 
Zuschauer und dem einsamen Mann auf der Bühne wechselt. Da ver-
sucht einer, die Wahrheit, seine Wahrheit zu sagen, ein für den Sprecher 
ebenso gefährliches Unterfangen wie für den Filmer, der dieser Wahrheit 
mit dem denkbar geringsten formalen Aufwand auf der Spur bleibt und 
sich dabei der eigenen Wahrheit aussetzt. Der Film ist ein extremes 
Werk, das den Akteur auf der Bühne wie die Filmer hinter der Kamera 
an eine Grenze gelangen liess, die ohne tatsächliche Selbstzerstörung 
kaum mehr zu überschreiten war. 

Auf den Diggelmann-Film folgten noch zwei Filmporträts Heider 
Camara: Gebet für die Linke (1974) und H&itage (1980), ein Film über 
den Aargauer Musiker und Maler Peter Mieg. Allen drei Filmen gemein-
sam ist, dass sie «Menschen mit Charisma» porträtieren: Camara mit 
weltweiter, Diggelmann mit überregionaler (im deutschsprachigen 
Raum) und Mieg mit regionaler «Ausstrahlung». Formal sind aber die 
drei Filme, die eine Art Trilogie bilden, denkbar unterschiedlich. Für 
jedes Porträt wurde eine spezifische Form erdacht und konsequent reali-
siert, um herauszufinden, was die jeweils praktisch erprobten formalen 
Lösungen hergeben. In der Selbstzerstörung - Diggelmann war schliess-
lich Schriftsteller - dominiert das Wort, die optischen Mittel sind so weit 
wie möglich reduziert. Im Gegensatz dazu fällt in H&itage kein einziges 
Wort. Mieg wird aus seinen Werken, Kompositionen und Gemälden, 
und aus seinem privaten Lebensbereich, seinem Haus und dessen Aus-
stattung, optisch und akustisch als Vertreter und Erbe bürgerlicher 
Kultur «erschlossen». Zeitlich und formal liegt das Gebet für die Linke 
dazwischen. Ausgehend von einer Rede Helder Camaras in Zürich, 
besteht der Film aus formal ganz verschiedenen Teilen. Optisch stark 
bewegte, nur musikalisch begleitete Sequenzen sind mit einem Mittelteil 
verbunden, in dem das Wort dominiert: Vor starrer Kamera spricht 
Camara ein Gebet für Minderheiten. Diese ausgeklügelte formale Lö-
sung ist keine blosse Spielerei, sondern entspricht verschiedenen Ebenen, 
die in der Persönlichkeit Camaras wiederum eine Entsprechung finden. 

Mit dem Namen «Teleproduction» haben Marti/Mertens von Anfang 
an ihr Interesse am Fernsehen angemeldet. Aber in 30 Jahren ist es zu 
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keiner eigenen Koproduktion mit dem Fernsehen gekommen. Es gelang 
ihnen nie, die Hürden zu nehmen, die das Fernsehen ihnen entgegenstell-
te. Das Schicksal, vom Fernsehen links liegen gelassen zu werden, teilen 
Marti/Mertens noch mit andern, zum Beispiel mit Fredi M. Murer. 
Entsprechend bitter lautet Martis Fazit über die Rolle des Fernsehens 
für das Filmschaffen: «In den sechziger Jahren hat das Fernsehen der 
welschen Schweiz einigen Filmleuten die Möglichkeit geboten, eigenwil-
lig zu arbeiten, Erfahrungen zu sammeln, zu reifen. Das ist jetzt nicht 
mehr so. Aber in der deutschen Schweiz war das Fernsehen schon immer 
filmfeindlich und allergisch auf Talent, es hat in zwanzig Jahren keine 
einzige schöpferische Persönlichkeit hervorgebracht» (Badener Tagblatt, 
18. Oktober 1975). 

Einer der Gründe, warum Marti/Mertens nie zum Zug gekommen 
sind, liegt wohl darin, dass sie als Produzenten ihre Anliegen vertraten 
und sich nicht als Autoren bedingungslos den Arbeitsbedingungen aus-
liefern mochten. In der Westschweiz war es immerhin möglich, zwei 
Fernsehproduktionen zu gestalten: In A propos des apprentis (1977) 
besuchte Walter Marti die inzwischen erwachsenen Lehrlinge, die Alain 
Tanner 1964 in seinem Film vorgestellt hatte, und in der eindrücklichen 
Ballade au pays de l'imagination (1980) porträtierte er zusammen mit 
Jean-Jacques Lagrange naive Maler und ihre Werke, die die Bassa 
Padana am Unterlauf des Po in überreichem Masse hervorgebracht hat. 
Der Versuch, für das Deutschschweizer Fernsehen das Fernsehspiel Die 
Mutter des Mörders (nach einer Reportage von Egon Erwin Kisch) zu 
inszenieren, scheiterte an unvereinbaren Standpunkten. 

Au pays de l'imagination 
Auf die Frage, ob er überhaupt von Filmen leben könne, antwortete 

Walter Marti nicht ohne Ironie: «Ich lebe vom Filme-Planen, vom 
Filme-mir-Vorstellen, vom Studieren, welche Filme gemacht werden 
sollen, die man aber nicht machen kann. Ich lebe davon, dass ich danach 
suche, welche Filme den Kampf lohnen, den es ohnehin braucht, um sie 
zu machen» (Zoom 24/73, S. 4). Pläne, Projekte, Entwürfe, Ideen produ-
zieren Marti/Mertens täglich. Die Liste konkreter Filmprojekte, die nie 
zustande kamen, ist um vieles länger als jene der verwirklichten Werke. 
Darunter befinden sich zahlreiche Fernsehprojekte, Spielfilmprojekte 
mit De Sica, Zavattini und anderen, Verfilmungen von Brecht-Stücken, 
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ein abendfüllender Pestalozzi-Film, eine Filmeinheit im Kampf gegen 
den Analphabetismus, Porträts kleiner Leute und Chronik der achtziger 
Jahre (Vorschläge für TV-Serien), ein Kinofilm Centre du monde und 
und. . . Unter den TV-Vorschlägen hat es mehrere Projekte, für die sich 
damals niemand interessierte, die aber später in anderer Form von 
anderen Leuten verwirklicht wurden. 

Die gemeinsam entwickelten, nie realisierten Projekte gehen in die 
Dutzende. Sie blieben alle «au pays de l'imagination». Es wundert 
eigentlich, dass beide nicht schon längst das Filmemachen an den be-
rühmten Nagel gehängt haben. Aber sie machen weiter, obwohl sie sich 
immer wieder ganz konkret fragen müssen, ob sie sich das Weitermachen 
überhaupt noch leisten können. Trotz allen Rückschlägen, Misserfolgen 
und Enttäuschungen sind Marti/Mertens Optimisten geblieben. Marti 
sagt, all die guten und schlimmen Erfahrungen hätten ihn fähig gemacht, 
«wahrhaftig mich selber zu sein, weil ich vor nichts und niemandem mehr 
Angst habe». 

«Dem Humanen verpflichtet» habe ich meinen Versuch, einige Aspek-
te zum Leben und Werk von Walter Marti und Reni Mertens zusammen-
zutragen, überschrieben. Wenn es noch eines Beweises bedürfte, dass 
diese Behauptung zutrifft: Marti/Mertens planen seit zwei Jahren ein 
neues Projekt mit dem Titel Plädoyer für Menschlichkeit im Krieg. The-
ma des Films ist das humanitäre Recht, das seit 1884 in verschiedenen 
Konventionen und Protokollen festgelegt wurde, die teilweise unbekannt 
geblieben oder in Vergessenheit geraten sind, und von keinem Gericht 
und keiner Macht durchgesetzt werden können. Dies könnte nur die 
öffentliche Meinung, und diese wollen sie mit ihrem Projekt mobilisieren. 
Walter Marti und Reni Mertens haben auf Grund ihrer bisherigen 
Tätigkeit ein Anrecht darauf, dass ihnen jene Unterstützung geboten 
wird, die sie zur Realisierung dieses Projektes benötigen. 

Quellen: 
F. Buache, Le cinma suisse, Lausanne 1978 
Film in der Schweiz, München 1978 
W. Marti, Schweizer Filmrealitäten (in Badener Tagblatt, 18. Oktober 1975) 
K. Obermüller, Filme und Projekte (in Weltwoche, 6. Oktober 1982) 
M. Schaub, Der neue Schweizer Film 1963-1974, Zürich 1975 
F. Ulrich, Filme machen in der Schweiz - zum Beispiel Walter Marti (Interview in Zoom- 

Filmberater 24/73) 
sowie Tonbandaufzeichnungen, Dokumente und Gespräche, für die ich Reni Mertens 

und Walter Marti danke. 
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Moritz de Hadeln 

051 /272669 

27 26 69, ohne Zweifel eine der Telephonnummern, die ich vor Jahren 
sehr oft gewählt habe: Teleproduction in Zürich. Die Nummer existiert 
heute nicht mehr. Sie hat gewechselt, wie so viele Dinge. Unter dieser 
Nummer bat ich 1962 um ein erstes Treffen, und ich hab es auch 
erhalten. An diese Nummer habe ich mich gehängt, voller Hoffnung, 
aber auch Furcht. Diese Nummer war möglicherweise der Beginn einer 
Erfahrung. 

Reni Mertens und Walter Marti - ich empfinde es fast etwas anstössig, 
über sie zu sprechen. Denn sie verkörpern für mich nicht nur ferne und 
gegenwärtige Erinnerungen, sondern etwas Persönliches, unabdingbar 
verknüpft mit meiner Bildung, mit meiner Art zu denken, mit meinem 
Bewusstsein und Unterbewusstsein, oder auch mit der Liebe zum Wag-
nis, das sie immer vorgelebt, dem sie immer nachgelebt haben. Sie 
besassen und besitzen eine ihnen eigene Sicht der Welt, einen bestimmten 
Blick - eine Methode. 

Einige Zeit lang haben sie mich voll aufgenommen und teilnehmen 
lassen an ihren täglichen Beschäftigungen, an ihren Überlegungen - mit 
anderen Worten: sie haben mich aufgenommen in den engsten Kreis 
ihrer Familie. Zweifellos bin ich von ihnen so geprägt worden, wie man 
etwa den Pferden das Zeichen ihres Stalles einbrennt. Wenn sie mich 
inzwischen nicht verleugnet haben, hoffe ich, dass meine weitere Lauf-
bahn - die zwanzig internationalen Filmfestivals, die ich bis heute geleitet 
habe (in Nyon, Locarno und Berlin) - ihnen ein wenig wie ihr eigenes 
Werk erscheinen möge. Auch Leute wie Rolf Lyssy, Alain Tanner und 
andere werden sicher im Grunde ihres Herzens zu ähnlichen Schlüssen 
gelangen. Um das zu verstehen, muss man die ätzende Wirkung im 

Moritz de Hadeln, Direktor des Filmfestivals Berlin 
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Umgang mit Walter Marti und Reni Mertens oder bei der Arbeit mit 
ihnen erlebt haben. 

Ich weiss nicht, ob mehr das, was mir gesagt worden ist, oder vielmehr 
die Art, wie es mir gesagt worden ist, auf mich eingewirkt hat: Über 
diesen Gedankengängen schwebte immer ein gewisses Etwas, das wie 
Säure an einem nagte und den Verstand verwirrte. 

Bei Reni Mertens und Walter Marti darf man vor allem nie gleicher 
Meinung sein. Für jeden, der sich in ein Gespräch mit ihnen einlässt, ist 
ständiger Widerspruch die einzige Überlebenschance. Der Dialog mit 
ihnen ist pausenlose Herausforderung. Man wird geprüft und gleich-
zeitig beurteilt. Ihre aus dem Moment heraus geäusserten Worte und 
Ideen sind nie absolute Wahrheit, sondern die Wahrheit dieses Momen-
tes, ein in den Raum geworfener Einfall, um eine Reaktion einzufangen. 
Mit ihnen reden ist wie Ping-Pong, ein chinesisches Spiel. Die Verwen-
dung der Worte ist gleichbedeutend mit dem Heraussprudeln einer Flut 
von Assoziationen für weitere Ideen, es heisst aber auch zahllose Fall-
stricke für Irrwege auslegen, - und ein solches Gespräch kann weiss 
Gott mitunter für Stunden von seinem Weg abgleiten. Aber plötzlich 
lassen Reni oder Walter mitten im Wortschwall eine Bombe platzen. 
Und der Mangel an Folgerichtigkeit, die offensichtliche Zusammen-
hangslosigkeit oder das belanglose Daherreden verwandelt sich im 
Nu - wie ein zusammengefügtes Puzzle - ins Logische, Wesentliche 
und Ursprüngliche. Die Meister des Wortes beherrschen aber auch das 
Bild und wissen sich seiner Struktur und Sprache unvergleichlich zu 
bedienen. Sie erwägen den Spielraum genau, um nie zu weit von einer 
geheimen, kaum ersichtlichen Richtlinie abzuweichen, welche die zen-
trale Achse sowohl ihres Werkes wie auch ihres Handelns bildet. Mitten 
durch ihre offensichtlichen Widersprüche führt letztlich alles zur Folge-
richtigkeit. Der Lauf ihres Lebens ist ein Quell inneren Reichtums - ein 
Beispiel. 

Ein Beispiel sicher, ob aber beispielhaft, das bleibt offen. - Es gibt 
hier auch Verwundete, auf der Strecke Gebliebene. Die Flucht nach vorn 
kann das nicht vergessen machen. Ich weiss zuviel über Reni Mertens 
und Walter Marti, um sie nur als Erzengel auszumalen. Auch sie sind wie 
alle andern aus Fleisch und Blut, so zerbrechlich wie solide, so finster wie 
strahlend. Aber ich kann nicht anders als sie bewundern, selbst in ihrer 
Zweideutigkeit. 
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Ich habe es selbst erlebt. Licht und Schatten, aus ihnen setzt sich das 
Filmbild, wie auch das Leben, zusammen. Sie sind auch sein Reichtum. 
Die Zweideutigkeit ist eine Tugend, wo alles die Kraft aus seinem Gegen-
part bezieht. Dieser Schatten, dieses Licht: Sie heissen auch Reni Mer-
tens und Walter Marti - oder Teleproduction. 

Alles hat seinen Anfang 1962 genommen. Nach der Gründung einer 
Gruppe von Pressefotografen in Paris hatten wir die Pilgerreise von 
Studenten der Sorbonne nach Chartres fotografiert. Ich machte mich auf 
die Suche nach einem Produzenten. Ich war erst 21. Alles, was ich an 
Trümpfen in Händen hielt, waren die Fotos der Pilgerfahrt und der 
Einfluss des «Festival dei Popoli» von Florenz, wo damals gerade das 
«Cinma vrit» gross im Gespräch war. Ich hatte die Vorstellung von 
einem unfilmischen Film, der sich aus vielerlei emotionell gegensätzli-
chen Elementen zusammensetzen würde. Eine Unterredung mit Ren 
Schenker, dem damaligen Direktor des welschen Fernsehens, hatte eher 
fehlgeschlagen. Das Fernsehen besass damals kein Geld. (Es hat es auch 
heute nicht, sowenig wie Mut.) Das Projekt verschwand «zum genauen 
Studium» in der Schublade und wurde dann abgelehnt. Zweite Station: 
Freddy Buache - eine unumgängliche Station der letzten Zuflucht. 
Heute erscheint es selbstverständlich, war es aber damals keineswegs: 
«Ich hatte soeben einen jungen Zürcher Filmproduzenten zu Besuch. Er 
hat mich gefragt, ob ich keine jungen Filmautoren kenne, deren Projekte 
allenfalls in Betracht kämen. Gehen Sie zu ihm, vielleicht haben Sie 
Glück.» - Ich kann heute nicht mehr aufs Wort genau den guten Rat 
von Freddy Buache wiedergeben. Aber sein Klang und Sinn sind mir 
noch heute in bester Erinnerung. Es war der richtige Tip. Telephon nach 
Zürich, Reise nach Zürich, - die Deutschschweiz. Das Deutsch - ich 
hatte immer nur schlechte Noten in Deutsch gehabt. Ich glaube sogar, 
ich wusste kein einziges Wort mehr. 

Rendez-vous im bekannten Büro an der Strehlgasse in der Altstadt. 
Gegenseitiges Sichvorstellen, Worte, ein Schwall von Worten, die Fotos 
der Pilgerfahrt, meine Pläne, Ideen. Walter Marti - oder war es Reni 
Mertens? - hört mir zu. Zweifellos das einzige Mal, wo in meiner 
Erinnerung das Zuhören ihr Reden überwiegt. Ihr Schweigen - beun-
ruhigend - bleibt mir unvergessen, oder war es nur in meiner Phantasie? 
Einladung zum Essen. Ein italienisches Restaurant. Ein Sonnenstrahl, 
bekannter Boden unter den Füssen - Italien, das Adoptivland meiner 
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Eltern - auf dem Teller. Ein belebtes Telephongespräch auf Deutsch, 
für mich eher chinesisch, von Walter Marti - am andern Ende des 
Drahtes das Zweite Deutsche Fernsehen. Von zehn Uhr morgens bis fünf 
Uhr nachmittags Gerede ohne Unterlass. Man sprach französisch, be-
nützte die gleichen Worte. Ich überspielte meine unerfahrene Jugend, sie 
taten so, als würden sie darauf hereinfallen. Sie waren auf der Suche. 
Vielleicht war ich wirklich was für sie. Alles lag für sie in diesem «es 
könnte ja sein». Ren8 Schenker hatte abgelehnt, das war ein gutes 
Zeichen, aber Frankreich lag weit weg von der Schweiz, von Zürich. Und 
dann wieder eine dieser altbekannten, zu bekannten Pfarrgeschichten. 
15 000 französische Studenten, die zu Fuss von Paris nach Chartres 
pilgern, Charles Pguy, das ist doch faszinierend - aber gibt es wirklich 
genug her für einen Film? Der Abstand wird eingehalten: Hier die 
möglichen Produzenten, da ein beschwipster Filmemacher, - beide 
halten sich im Auge, suchen sich auszumachen, zerlegen sich, die einen 
mit dem Gewicht einer gewissen Erfahrung, der andere mit der Gewiss-
heit seiner Unwissenheit. Das Zweite Deutsche Fernsehen sagt zu, der 
Schweiz war das egal - es gab noch kein Filmförderungsgesetz. Damit 
war die Sache geritzt - oder fast. Reni Mertens und Walter Marti hatten 
sich für das Wagnis eines Themas und Gebietes entschieden, das ihnen 
fremd war. 

Die Grundidee des Filmes - nachher bekannt unter dem Titel Le 
P!M, bestand darin, ein Ereignis - hier den Pilgermarsch der Studenten 
von Paris nach Chartres - unter verschiedenen subjektiven Gesichts-
punkten zu beobachten. Die Hoffnung war, dass die verschiedenen 
Drehteams, die gemäss ihrer Beziehung zum Geschehen ausgewählt 
worden waren (Gläubige, Ungläubige, Gleichgültige) entsprechend ver-
schieden dieses Geschehen erleben und einfangen würden. Die Pilgerreise 
dauerte zwei Tage. Die Dreharbeiten wurden wie eine militärische 
Übung vorbereitet, mit Hilfe von Landkarten und abgesprochenen Zeit-
plänen. Die verschiedenen Wahrheiten sollten sich zu einer Annäherung 
an eine objektive Wahrheit zusammenfügen, die sich aus den verschiede-
nen subjektiven Annäherungen herausgeschält hätte. Aber die Realität 
sollte unsere Theorien über den Haufen werfen. Der Schnitt hielt sich an 
das vorhandene Material und nicht an abstrakte Prinzipien. Die Aus-
strahlung gewisser Aufnahmen verdrängte andere und damit auch die 
Reinheit des abstrakten Konzeptes. Aus den Absichtserklärungen wurde 
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langsam ein Film. Das Material zeigte zunächst einmal die Spuren der 
Technik: Einzelne Kameras besassen keinen Blimp - das heisst keine 
Lärmdämpfung. Dazu kamen die menschlichen Unzulänglichkeiten: 
Eine schlechtgeschlossene Andruckplatte und damit 15 Minuten un-
scharfen Film. Zum Material gehörte auch das Verpasste: eine Film-
equipe war Zeuge, wie zahlreiche Studenten bei ihrer Ankunft in Char-
tres am Ende ihrer Kräfte ohnmächtig umfielen, sie hielten dies aber aus 
Scheu und Anstand im Film nicht fest. Ein Film ist auch, was er nicht 
zeigt. 

Reni Mertens und Walter Marti waren schlechte Produzenten. Der 
Schnitt von Le Pik unter der Aufsicht von Ernest Artaria, dauerte fast 
sechs Monate. Das ist völlig übertrieben für einen Film von einer Stunde. 
Aber es gibt gleichzeitig Aufschluss über Reni Mertens und Walter 
Marti - und auch über das, was ich ihnen zu verdanken habe. Diese 
sechs Monate stehen im Zentrum nicht des Filmes, sondern einer Lebens-
erfahrung. 

Da war in diesen sechs Monaten vor allem mal Ernest Artaria, der 
Kameramann von Come back Africa. Man streitet sich unablässig, ver-
söhnt sich wieder, wählt etwas aus und verwirft es wieder. Zuerst hat es 
uns eine Serie von Tele-Aufnahmen von einem intimen Zwiegespräch 
angetan, das ich bei den Dreharbeiten mit meinem französischen 
Kameramann Herv8 Hesnard realisiert hatte. Dann kommt das Er-
staunen über die Verwendung dieser Aufnahmen. Und schliesslich wer-
den sie für Ernest Artaria zum Vorbild, und die gleiche Technik wird in 
Les Apprentis von Alain Tanner eingesetzt. Les Apprentis, produziert 
von Reni Mertens und Walter Marti, während der Schnitt von Le pl 
fast beendet ist oder sich wegen seiner Länge noch dahinschleppt. Die 
Zeit von Le Nli ist auch jene der Gründung des Verbandes schweizeri-
scher Filmgestalter, der ersten Anwendung des Filmförderungsgesetzes, 
der Zeit von Alain Tanner in Zürich und der Gedanken über die Art der 
Technik des gefilmten Interviews, der Zeit von Ernest Artaria und seiner 
Whiskyflasche, der Zeit von Edgar Schwarz und seinem Filmlabor in 
Bern, von Bert Brecht, dessen Schatten herumgeisterte, von der Anti-, 
Uhren- und Schokoladen - Schweiz, von meinem ersten Tanz mit Man-
na, der Tochter von Reni Mertens, von waghalsigen und doch absolut 
sicheren Fahrten im alten Volvo von Walter Marti. Es ist auch die Zeit 
des Adoptivsohnes von Ernest Artaria, der ihm dann wieder weggenom- 
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men wird, die Zeit der Nächte im Hotel Vorderer Sternen in Zürich und 
vor allem dem täglichen rituellen Frühstück im alten Caf8 Odon mit 
dem reservierten Tisch und den aufgelegten Stammzeitungen. 

Es war eine einzigartige Zeit, beherrscht von der Allgegenwart der 
Produzenten, gewürzt mit Unsicherheiten und Beunruhigungen, mit 
übernommenen Sicherheiten, aber auch mit Unsicherheiten aus einem 
unbestimmbaren Gefühl heraus. Es handelte sich nicht mehr nur um die 
gegebene Situation einer Arbeitsbeziehung, sondern um deren Aus-
übung. Beim Schnitt macht man gewöhnlich provisorisch zusammenge-
stellte Teile, und Gott weiss wieviele verschiedene Rohschnittfassungen 
wir von Lepili montiert und wieder zerstört haben. Wenn man mit Reni 
Mertens und Walter Marti zu tun hat, macht man auch Rohschnitte von 
Ideen und Worten, um sie nachher wieder zu verwerfen, sei es, weil der 
eine sich darüber geärgert hat, der andere ausgestiegen ist, oder weil eine 
neue Idee auf der Zunge brennt, die die vorangegangene wegfegt. Jeden-
falls bleibt immer etwas zurück. Die vertane Zeit ist nun mal aufgewen-
det worden und wird für eine neue Runde aufgehoben. Selbst zwanzig 
Jahre später überfällt mich noch immer eine Welle von gegensätzlichen 
Gedanken und Eindrücken, wenn ich mich an diese sechs Monate zu 
erinnern und sie zu beschreiben versuche. Sie haben ihr unauslöschliches 
Zeichen hinterlassen. 

Schliesslich ist Le pl  herausgekommen. Marti hat den Film ausge-
wertet. Ich habe seine Wirkung nur von weitem verfolgt. In diesem 
Zusammenhang hatten wir uns einen Moment zerstritten, dann aber 
wieder ausgesöhnt. Zwei weitere Filme hatte ich ohne sie gemacht, einer 
davon Ombres et Mirages/Die Traummaschine (1967). Unsere Wege 
trennten sich. Geblieben ist eine unerschütterliche Freundschaft mit 
regelmässigen Begegnungen. Beim Gehen habe ich etwas von diesem 
Bertolt Brecht mitgenommen, obwohl ich zuvor noch nichts von ihm 
gelesen hatte. Aber er musste wohl sehr bedeutend sein, dieser Herr, denn 
er konnte scharf denken. Ein eher unbequemer Geselle, dieser mysteriöse 
Bertolt Brecht, der mir da über die beiden Filmemacher und Produzenten 
tropfenweise verabreicht wurde, mit seiner ganzen Waggonladung an 
ständigem Wecken und Wachhalten des Bewusstseins. Von diesem Ber-
tolt Brecht ist mir seine herausragende Eigenschaft genauer Beobach-
tung, klarer Logik, einem Sinn für alles Tun, für Gerechtigkeit und für 
das Unrecht im Gedächtnis geblieben. 
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Der Umgang mit Reni Mertens und Walter Marti germanisierte meine 
französische Kultur eines Sartre oder Camus. Pasolini ist erst später 
dazugekommen, und Fassbinder, sein deutsches Pendant, noch viel spä-
ter. Brecht bleibt immer in der Nähe. Auch Reni Mertens und Walter 
Marti sind von dieser Mischung geprägt. Was ist denn die Schweiz? Sie 
verkörpern doch selbst das typische Beispiel einer glücklichen Ver-
schmelzung oder auch unentwirrbarer Gegensätze. 

Eines Morgens empfing mich Walter Marti mit finsterer Miene im 
Caf Odeon. Ich weiss nicht mehr genau, ob auch der Maler Mario 
Comensoli dabei war. In feierlichem Ton überbrachte er mir eine Nach-
richt, die offensichtlich lange Diskussionen zwischen ihm und Reni 
Mertens ausgelöst hatte. Meine Mutter hatte geschrieben und sich über 
ihren Einfluss auf mich beklagt. Sie war Malerin. Unter Künstlern 
versteht man sich doch. Die Arbeitsbeziehung wurde nun zur Familien-
beziehung. Der Produzent wurde zum «Onkel» oder ich weiss nicht was. 
Ohne Verzug gab man Antwort: kurz, trocken, endgültig, und man 
sprach nicht mehr davon, ausser um darüber zu lachen. Ins Lachen 
mischte sich das Bedauern, dass der andere Dialog nie wirklich stattge-
funden hat. 

1972, in meinem ersten Jahr als Direktor des Festivals von Locarno, 
machten mich Reni Mertens und Walter Marti mit Cesare Zavattini 
bekannt - einer andern Gedankenwelt, der ihren so nah und wiederum 
fern. Dann der Besuch von Benno Besson, der in einem 2 CV angerattert 
kam. Wiederum war Bertolt Brecht nicht fern. Bei dieser Begegnung in 
Luzern ist die Idee für ein Kolloquium entstanden. Nochmals Worte. 
Aber diesmal klare Worte. Locarno, 1972: Film und Revolution. Star-
gast war Cesare Zavattini. Die Zeitungen wussten damals freilich nur 
Schlechtes darüber zu berichten. Im Hintergrund: Reni Mertens und 
Walter Marti. Wichtiges wurde gesagt, man kam zu gültigen Formulie-
rungen, die noch immer Bestand haben. 

Ich muss zugeben, dass ich von da an eher ein Beobachter aus der 
Ferne ohne direkte Anteilnahme gewesen bin. Bei jeder Begegnung 
quollen von neuem die Worte über, aber immer war eine Idee dabei, eine 
richtige oder wesentliche Beurteilung. Ob es sich nun um das Festival, 
einen Film oder um politische Fragen handelte. Immer bestens infor-
miert, wissen sie genau zu analysieren und dann ihre Überlegungen 
weiterzugeben, ohne dass es je unberührt lässt. So ist es immer, heute wie 
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gestern. Und dann habe ich bisher vergessen zu erwähnen: Die beiden 
können auch sehr ausgelassen sein, aber von einer ironischen und treffen-
den Lustigkeit, die nie weit vom Ernst liegt. 

Wir waren ohne Zweifel oft verschiedener Meinung, aber nie wurde 
eine Tür zugeschlagen. Reni Mertens und Walter Marti sind für mich 
auch zwei Menschen, die immer, was auch geschehen möge, für mich da 
sind, eine Zuflucht. Leute, die man ernst nehmen muss, aber nicht ernst 
nehmen darf. 

Es ist nicht einfach, von ihnen zu sprechen, ohne in der einen oder 
andern Richtung zu übertreiben. Ein sicheres Zeichen jedenfalls dafür, 
dass man ihnen nicht gleichgültig gegenüberstehen kann. 
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Klara Obermüller 

30 Jahre Teleproduction 

Drei Blatt von einem karierten Schreibblock aneinandergeklebt, eine 
Trennlinie in der Mitte, links mit schwarzer Tinte: die realisierten Filme, 
rechts in rot: die nie zustande gekommenen Projekte. Die rechte Kolonne 
füllt, eng geschrieben, die drei aneinandergeklebten Blätter; die Liste 
links ist kurz. 18 zumeist kürzere Filme sind in den 30 Jahren, seit Reni 
Mertens und Walter Marti zusammenarbeiten, entstanden. Wenn man 
Walter Marti zuhört, hat man bisweilen den Eindruck, die nicht realisier-
ten, im Ansatz steckengebliebenen, die gescheiterten Projekte seien die 
wichtigeren gewesen. Eine Zeitlang hatte Marti im «Badener Tagblatt» 
eine Kolumne. Das Filmprojekt der Woche hiess sie. An Ideen hat es 
diesem eloquenten Westschweizer mit dem aargauischen Bürgerrecht nie 
gefehlt. Eher vielleicht an der Fähigkeit, Geplantes auch in die Wirklich-
keit umzusetzen. Dafür scheint seine Partnerin in langen Jahren zustän-
dig zu sein, die von sich selbst sagt, sie sei mehr «terre ä terre», habe Sinn 
fürs Konkrete und all jene Gegebenheiten, die erledigt sein wollen, wenn 
ein Film auch wirklich zustande kommen soll. 

Als Walter Marti und Reni Mertens sich vor 30 Jahren zusammen-
taten, um gemeinsam Filme, Dokumentarfilme, zu machen, wurde Part-
nerschaft zwischen Mann und Frau noch nicht so lauthals propagiert wie 
heute. Die beiden brauchten wohl auch keine Theorie für ihre Zusam-
menarbeit; sie taten's einfach, gegensätzlich, wie sie nun einmal sind, fast 
komplementär sich ergänzend und aufeinander angewiesen, die eine so 
sehr wie der andere. Kennengelernt hatten sie sich schon unmittelbar 
nach dem Krieg an der Universität Zürich, wo die Literaturstudentin 
Reni Mertens Debattierabende mit Schweizern und Emigranten - Lu-
käcs war dabei, Bertolt Brecht und andere - organisierte, wo eine erste 
Friedensbewegung sich zu regen begann und die Schweizer vor allem sich 
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mit dem schlechten Gewissen der Verschonten herumschlugen. Reni 
Mertens und Walter Marti fingen an, gemeinsame Sache zu machen, sie 
verfassten Artikel und Werbetexte, übersetzten Untertitel von Filmen 
und stellten dabei schon bald fest, wie ihr Interesse sich nach und nach 
vom Schriftlichen weg und hin zum Bild verschob. Als Grund für diese 
Verlagerung des Interesses nennen sie die «Wortinflation des Dritten 
Reiches», die in ihnen ein so tiefes Misstrauen gegenüber dem gespro-
chenen Wort hinterliess, dass sie später in manchen ihrer Filme ganz 
ohne kommentierenden Text auskommen. Auch ihre «penetrante Stur-
heit im Verfolgen humanistischer Themen», wie Reni Mertens sich aus-
drückt, dürfte hier, in der Auseinandersetzung mit dem Faschismus der 
Nazizeit, ihre Wurzel haben. 

Als Walter Marti 1953, nach bloss achtmonatiger Tätigkeit als Leiter 
der Filmabteilung am noch jungen Schweizer Fernsehen, den Studios 
den Rücken kehrte, beschlossen die beiden, eine eigene Firma, die «Te-
leproduction», zu gründen. Schuld an Martis Weggang vom Fernsehen 
waren Meinungsverschiedenheiten darüber gewesen, was Fernsehen zu 
leisten habe und was nicht. Fortan wollte er als sein eigener Chef realisie-
ren, was im Dienst des Fernsehens nicht möglich gewesen war. Fürs erste 
liessen die beiden Visitenkarten drucken und setzten sich ins Zürcher 
Literatencaf8 Odon, wo sich immer Leute fanden, mit denen man über 
Film diskutieren konnte und darüber, ob dieser ins Studio gehöre oder 
hinaus in die Wirklichkeit. Reni Mertens und Walter Marti standen 
unter dem Einfluss des italienischen Neorealismus; seinem Credo sind sie 
bis heute treu geblieben. In ihrer Hoffnung allerdings, auch das Fern-
sehen werde diesen Weg einschlagen, wurden sie enttäuscht, und ihr 
Verhältnis zu diesem Medium ist bis heute gespannt geblieben: eine Art 
Hassliebe, könnte man sagen, die immer wieder zu Spannungen und 
Enttäuschungen auf beiden Seiten führte. 

Der erste Film, den Walter Marti und Reni Mertens gemeinsam 
realisierten, war die Aufzeichnung eines Krippenspiels in der Taubstum-
menanstalt Zürich. Fast zehn Jahre später haben sie dann das Thema 
noch einmal aufgegriffen; es entstand ein Kinofilm, den sie mit den 
Taubstummen draussen in einer verlassenen Kiesgrube drehten. Es war 
da mit den Taubstummen etwas schon angedeutet, was sich durch das 
Filmschaffen von Reni Mertens und Walter Marti konsequent hindurch-
zieht: die Auseinandersetzung mit dem Menschen, auch dem schwieri- 
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gen, dem versehrten, dem leidenden Menschen, das sachte, aber hart-
näckige Aufspüren seiner verborgenen Qualitäten, seiner unsichtbaren 
Schönheit, das ehrfürchtige Erfassen jenes letzten Geheimnisses, das 
unangetastet in jedem, auch dem eigenartigsten, dem verstörtesten Ge-
schöpf verborgen-liegt. 1956 folgte auf dieser Linie der Film Rhythmik, 
die erste Arbeit mit der Heilpädagogin Mimi Scheiblauer, die erste 
Arbeit mit behinderten Kindern und gleichzeitig eine Hommage auf 
Pestalozzi, auf Jaques—Dalcroze. 

Wäre Geld dagewesen, sie hätten da sofort weitergemacht. Doch Geld 
und Ideen verhielten sich im Leben von Walter Marti und Reni Mertens 
immer umgekehrt proportional zueinander. So dauerte es genau zehn 
Jahre,' bis jener Film fertiggestellt werden konnte, der ihre Namen auch 
einem breiteren Publikum zum Begriff werden liess: Ursula oder das 
unwerte Leben, ein Film zur These «Es gibt keine bildungsunfähigen 
Kinder», ein Film noch einmal auch über Mimi Scheiblauer und ihren 
unermüdlichen Einsatz für all jene, die einer auf Leistung und Erfolg 
ausgerichteten Gesellschaft nichts wert sind. Aus dem Film Ursula oder 
das unwerte Leben kam man mit anderen Augen. Man sah nicht mehr 
die spastisch verzerrten Glieder, die mongoloiden Gesichter, die Debilen, 
die Wasserköpfe - man sah Menschen, die ansprechbar sind, empfäng-
lich für ein freundliches Wort, eine zärtliche Geste, Menschen, die lie-
benswert sind, wenn ihre Würde unangetastet bleibt. 

Von dem Film existieren unzählige Kopien, er wurde landauf, landab 
und auch im Ausland gezeigt, er löste heftige Diskussionen aus, er 
hinterliess Eindrücke, die nicht mehr rückgängig zu machen sind. Ich 
meine, er habe diejenigen, die ihn gesehen haben, verändert. 

Ursula brachte Geld, wie seinerzeit das Krippenspiel Geld gebracht 
hatte. Doch dann produzierte die Teleproduction den ersten Spielfilm 
des damals noch unbekannten Rolf Lyssy und stand vor einem Schulden-
berg, den abzutragen es viele Jahre dauern sollte. Die Geschichte von 
Walter Marti und Reni Mertens ist auch ein Stück Schweizer Filmge-
schichte: eine Geschichte des notorischen Geldmangels, ewiger Bettelei 
und spärlich fliessender Prämien. Erst 1973 traten die beiden wieder mit 
einem Film an die Öffentlichkeit. Es war Die Selbstzerstörung des Walter 
Matthias Diggelmann, ein eigenwilliger, ein extremer Film, mit dem die 
Filmemacher dem Schriftsteller Gelegenheit gaben, vor fast starrer Ka-
mera 70 Minuten lang zu sagen, was er wollte. «Wir gingen manchmal 
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gefährlich nah an die Wirklichkeit heran», sagt Reni Mertens, «gefähr-
lich für die Beteiligten, nicht für die Zuschauer.» Der Satz trifft auf 
keinen ihrer Filme so zu wie auf diesen ersten Teil einer Art Trilogie, die 
mit Heider Camaras Gebet für die Linke und dem Peter Mieg-Porträt 
H&itage abgeschlossen wurde. 

Wenn man Reni Mertens und Walter Marti einen Abend lang zuhört, 
wie sie erzählen von dem, was sie gemacht und noch mehr von dem, was 
sie nicht gemacht haben, nicht machen konnten, weil das Geld fehlte 
oder die Idee sich als unrealisierbar erwies, dann fallt es bisweilen schwer, 
sich vorzustellen, wie das dreissig Jahre lang gut gehen konnte. «Wie hat 
sie's ausgehalten?» lautet dann auch die Frage, die sich Walter Marti 
heute stellt. Ja wie? - Da ist einer, der übersprudelt von Ideen, der sich 
hinreissen lässt von seiner eigenen Rede, der dazwischen fährt und das 
Wort aus dem Mund nimmt, heftig manchmal, aber immer anregend. 
Und da ist diese Frau, die zuhört, die Ideen aufnimmt, ordnet, siebt, wie 
sie sagt, und auf Machbares hin abtastet. Sie nimmt sich zurück bis zu 
einem Mass, das rätselhaft bleibt, aber sie spricht von gegenseitigem 
Respekt, von Zutrauen und vor allem von Optimismus, von seinem 
Optimismus, mit dem er sie immer wieder mitzureissen verstand auf seine 
Höhenflüge. «Wenn er's kann, kann ich's auch», sagt sie, «und wenn er 
durchhält, halte ich auch durch.» Eine Muse sei sie nie gewesen, sagt 
Reni Mertens. Aber wenn es Pleiten gab und Bruchlandungen, dann 
stand sie treu neben ihm. Und wenn er mit einer neuen Idee kam, ging 
sie mit - immer wieder. 

Auch heute noch, obwohl sie eigentlich aufhören könnte. Sie ist mitt-
lerweile 64 und bekommt die Rente. Aber Marti hat es wieder verstan-
den, sie für ein neues Projekt, «für etwas, das sich lohnt», zu begeistern. 
Das neue Projekt heisst Plädoyer für Menschlichkeit im Krieg und soll 
ein Film werden über das humanitäre Recht. Der Titel steht einstweilen 
noch, rot geschrieben, auf der rechten Seite der Liste. Walter Marti steckt 
schon wieder bis zum Hals in Schwierigkeiten mit dem IKRK und dem 
Schweizer Fernsehen, das den Film mitfinanzieren sollte. Zweieinhalb 
Jahre Arbeit stecken da drin. Walter Marti redet sich in Wut und 
Begeisterung. Reni Mertens hört zu, wirft ab und zu etwas ein, berichtigt, 
ergänzt und wirbt auf ihre stille, nachhaltige Art für seine Idee. Der 
Ausgang des Unternehmens ist noch offen. Aber eines ist gewiss: Die 
beiden machen weiter, koste es, was es wolle. 
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Erstes Gespräch: 

Die Erbschaft 

Reni Mertens: Wie haben wir Brecht kennengelernt? - Er kam aus 
Amerika und suchte eine Wohnung. Ich hatte eine und stellte sie 
Helene Weigel und ihm zur Verfügung. Dann fragte uns Helene 
Weigel manchmal: was macht ihr am Wochenende? - Und so kam 
es, dass wir praktisch jedes Wochenende an diesem Tisch in Feld-
meilen sassen, wo sich auch die ganze deutsche Emigration traf, die 
via Zürich nach Deutschland zurückging. Man kann sich etwa 
vorstellen, was das für ein Brodeln von Ideen und Begegnungen 
war. 

An diesen Diskussionen über den geistigen Wiederaufbau nah-
men schweizerischerseits auch Max Frisch und der Gewerkschafter 
Max Arnold teil. 

Ich hatte von meinem Literaturstudium her ziemlich kategori-
sche Vorstellungen von Ästhetik. An der Universität Zürich hatte 
sich eine Methode der Analyse entwickelt, die sich «Stilkritik» 
nannte. Das hat Brecht interessiert. Er hat diese strukturalistisch-
werkimmanente Methode in einen sozio-politischen Zusammen-
hang gestellt, und das hat mich für den Rest meines Lebens ge-
prägt. 

Brecht wollte mich dann als Dramaturgin nach Berlin holen, 
aber ich hatte den Mumm nicht, mit meinem kleinen Kind in diese 
zerstörte Stadt zu gehen. 

Walter Marti: Für mich war Brecht ein Mensch, der geistige Massstäbe 
setzte und sie formal perfekt ausdrücken konnte. Es war nach dem 
Krieg, es galt wieder aufzubauen. Er duldete nicht, dass man sich 
lasch und unpräzis ausdrückt. Er war ein Gesprächspartner, der 

* Die drei Gespräche mit Reni Mertens und Walter Marti hat Richard Dindo im Juni 1983 
in Zürich geführt. 
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auf alles mit Kopf reagierte, was wir vor ihm aufrollten. Mich hat 
er zum Beispiel bei fast jedem Satz unterbrochen und gesagt, das 
sei Unfug und verbrecherisch. Er hat dann klar ausgedrückt, was 
ich zu stottern versucht hatte. Er fand «verbrecherisch», sich kon-
fus auszudrücken. Aber eigentlich haben wir Brecht fast respektlos 
behandelt, er war auch noch nicht so berühmt, wie er es später 
wurde. 

Sie: Respektlos stimmt nicht. Ich bin in meinem Leben nie mehr einer 
so wunderschönen Intelligenz begegnet. 

Er: Respektlos war falsch. Ich wollte sagen, wir sind ihm nicht wie 
einem Star begegnet, was er ja auch erst später geworden ist. An 
diesen Diskussionen hat auch Benno Besson teilgenommen. Wir 
kannten Brechts Gedichte und Versuche. Ich hatte schon an einer 
Brechtaufführung mitgemacht, wo Besson in Yverdon das Gedicht 
«Die Schlacht von Kohlen» inszenierte. Für uns war Brecht einer, 
der Bestrebungen, die wir in uns hatten, verallgemeinerte und 
präzisierte. 

Sie: Wir hatten den Faschismus und den Zweiten Weltkrieg als Zu-
schauer erlebt. Als dann diese Flut von Emigranten auf uns zu kam 
und den Horror der vergangenen Jahre beschrieb, mussten wir das 
irgendwie geistig verarbeiten. Dazu verhalf uns Brecht mit einem 
übrigens raren Optimismus. 

Er: Wir sind damals in Renis «Salon» anderen europäischen Grössen 
begegnet, zum Beispiel Eluard und Silone. Aber «gewirkt» hat 
eigentlich nur Brecht. Er hat uns, als Künstler, eine Weltanschau-
ung gebracht, die uns etwas nützte. Als wir später Filmer wurden, 
machten wir spontan essayistische Filme, «Versuche» in seinem 
Sinne. 

Er hat zum Beispiel diese Idee vertreten, dass der Künstler immer 
der Domestike einer Klasse sei, während ich damals eher glaubte, 
dass die Künstler und Intellektuellen eine Klasse für sich bilden. 
Brecht sagte, der Künstler könne seine Klasse selber wählen, zum 
Beispiel seine eigene verlassen und sich in den Dienst einer andern 
stellen. 
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Paradoxerweise hat mich der Kontakt mit Brecht aber vom Wort 
degoutiert. Ich arbeitete damals als Wort-Domestike in einer 
Nachrichtenagentur. Ich hörte dann damit auf und wollte auch 
nicht mehr schreiben, weil ich diesem Meister gegenüber, der seine 
Sprache beherrschte, keine eigene Sprache mehr hatte. 

Sie: Wir hatten beide gegenüber dem Wort einen Knacks; das Gefühl, 
dass die Bildmontage, der Film also, modernere Mittel bietet, um 
die widersprüchliche Komplexität der Welt zu untersuchen und 
mitzuteilen. Es hat auch mit der Ökonomie der Mittel zu tun. Es 
zeigte sich, dass das, was trägt, was eine Wirkung hat, immer auch 
ökonomisch ist. Das ist ein ästhetisches Konzept für mich gewor-
den. Wenn man das Wichtige, das es zu sagen gibt, nicht einfach 
sagen kann, ist es nicht erfasst. Das habe ich auch von Brecht 
gelernt. 

Er: 	Ein weiterer wichtiger Mann in unserem Leben wurde dann Zavat- 
tini. Auf einer journalistischen Reise durch Italien hatte ich alle 
Autoren des neorealistischen Filmes kennengelernt. Bei «Ladri di 
biciciette» habe ich den ganzen Dreharbeiten beigewohnt. Später 
entstand dann diese Freundschaft mit Zavattini, die bis heute nicht 
aufgehört hat. 

Sie: Die Begegnung mit dem neorealistischen Kino war für uns ein 
enormer Schock. «Roma cittä aperta» und diese Sachen. «Ger-
mania anno zero» sahen wir in Zürich mit Brecht zusammen. Diese 
Erlebnisse, Brecht und der neue italienische Film, das war alles 
etwa im gleichen Jahr, nämlich um 1948, das fiel zusammen mit der 
Gründung der UNO, der Charta der Menschenrechte, dem Nürn-
berger Prozess. 

Er: 	Die Bedeutung von Zavattinis Filmen und auch von seinen Schrif- 
ten, die ja im Ausland noch wenig bekannt sind, haben uns stark 
beeinflusst. Es waren Filme, die gegen das amerikanische Modell 
gemacht wurden. Die Beziehung des Neorealismus zur Realität, die 
Zavattini mit seinen Freunden entwickelt hatte, setzte eine Analyse 
der Wirklichkeit voraus, welche diese nicht romantisierte, obwohl 
sie eine neue Filmpoetik schuf. Es ging Zavattini um eine Analyse 
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der Wirklichkeit an Ort und Stelle, im natürlichen Dekor, mit 
wenig Grossaufnahmen und vielen Halbtotalen. Eine Poesie der 
Widersprüche zwischen Individuum und Gesellschaft. 

Sie: Eigentlich kam damals der Grundgedanke bei uns auf, dass man 
durch die Phase des Neorealismus hindurchgehen muss, wenn man 
die Wirklichkeit im eigenen Land filmisch darstellen will. 

Die Basis des neo-realistischen Kino war die Realität und nicht 
das Studio, wo die Realität sozusagen aus dem Film verschwand. 

Er: 	Zavattini führt zur 1 6mm-Handkamera wie Brecht zum alternati- 
ven Strassentheater. 

Brecht und Zavattim gehören zu den letzten Grossen der bourgeoi-
sen Kultur. Die Begegnung mit den beiden hat uns zum Verständnis 
geführt, dass auch wir zu dieser Kultur gehören, und zwar durch 
unsere Bildung, durch unsere Sensibilität und durch unsere Dialektik. 

Durch all das unterschieden wir uns zum Beispiel von der Philo-
sophie der Bauern, wobei wir im übrigen der Meinung sind, dass 
man sich viel mehr an dieser orientieren sollte, das heisst an einem 
mehr biologischen Verständnis der Wirklichkeit. Das Industrie-
proletariat zum Beispiel hat ein von der Mechanik beeinflusstes 
Denken, während der Bourgeois sich mehr intellektuell formiert. 
Der macht sich im Kopf frei. Man kann im Kopf auch gegen sich 
selber sein. Die Frage, die wir uns stellen, ist: wie macht man das 
Denken sinnlich. Wir denken praxisbezogen. Ich stelle mir die 
Realität vor. Das ist praxisbezogen. 

Wir leben in einer Welt, in der alles in Frage gestellt wird, und 
jeder für sich alles zu überdenken hat. Wir versuchen, das Denken 
sinnlich und filmisch zu machen. Brecht sagte: vergnüglich. Es geht 
darum, ein neues Verhältnis zum Zuschauer zu finden. 

Eigentlich sind wir zum Schluss gekommen, dass einzig die 
Grundlagenforschung der modernen Wissenschaft zu neuen Denk-
modellen führt, die ästhetisch zu gebrauchen sind. 

Sie: Über das Filmemachen haben wir uns mit Brecht nicht unterhal-
ten. Er war blockiert auf die kapitalistische Art, mit viel Aufwand, 
grossen Studios, etc. Aber man kann ja nur gegen das arbeiten. Wir 
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wollten ihm zeigen, dass es eine andere Art gibt, Filme zu machen. 
Wir wollten ihm das beibringen, was wir von Zavattini gelernt 
hatten. Aber wir waren ja noch nicht Filmer, wir hatten noch 
keinen Film, der uns diskussionswürdig schien. Ich bin ziemlich 
sicher, dass wir uns dann schwer gestritten hätten. Aber wir kamen 
zu spät und haben ihn erst auf dem Totenbett wieder gesehen. 

Er: Als Brecht 1950 wieder für einige Monate nach Zürich kam, las er 
uns laufend aus seiner Arbeit an der «Commune» vor. In unseren 
Augen war das eigentlich eher ein Stoff für einen Film Aber wie 
gesagt, von Film verstand er eigentlich nichts. Brecht sah das 
Filmwesen als Industrie. Im Auge hatte er die Vergesellschaftung 
der Filmindustrie. Er hatte die Vorstellung, es gehe zunächst da-
rum, ein Drehbuch zu schreiben - also die Voraussetzung ist nicht 
das Bild, das man sieht, sondern die schon verarbeitete Realität 
durch den Schriftsteller—, und dann müsse man mit dem Produzen-
ten diskutieren, ihn überzeugen, mit ihm streiten, etc. 

Brecht ging sehr oft ins Kino. Der Film, der ihn am stärksten 
schockierte und aufwühlte, war «Germania anno zero» von Ros-
sellini, in dem er zum ersten Mal Berlin wieder sah, noch bevor er 
selber zurückging, das zerstörte Berlin, den Ruinenhaufen. Das sah 
er zum ersten Mal auf der Leinwand in Zürich. Die anschliessende 
Diskussion drehte sich nicht um den Film, sondern um den Wieder-
aufbau. - Später in Berlin konzentrierte sich Brecht ja dann ganz 
auf das Theater. 

Sie: Mit Zavattini hingegen konnten wir über Film reden. Er ist der 
Theoretiker der unmittelbaren Umsetzung der Realität in filmische 
Dichtung. Mit ihm haben wir aber auch gestritten. Als wir ihm 
unseren Film «Ursula oder das unwerte Leben» zeigten, fand er, 
es sei kein Film, einfach nur gezeigte Realität. Als Schriftsteller 
konnte auch er nie über den eigenen Schatten springen, der im Film 
«Drehbuch» heisst. Zwangsläufig kann ein Schriftsteller nur davon 
leben, dass er einem Produzenten sein Drehbuch verkauft. Ernst-
hafte Versuche, mit Zavattini zusammenzuspannen, endeten in 
Missverständnissen. Auf Grund unserer geistigen Verwandtschaft 
ist aber die Freundschaft mit ihm bis heute erhalten geblieben. 
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Freddy Buache 

Leur solitude 

Angesichts der Welt des behinderten 
Kindes stellen sie dessen Behinderung 
in Abrede, um sie desto besser durch-
schauen zu können. Sie analysieren die 
von ihr geschaffene Leere gegenüber 
einer sozialen und moralischen Um-
welt (scheinbarer Fülle), die von dieser 
Leere ihrerseits analysiert und verur-
teilt wird. 

Reni Mertens und Walter Marti ste-
hen auch als Produzenten ausserhalb 
des üblichen Rahmens. Zwischen 1960 
und 1970, also vor allem während der 
entscheidenden Jahre der Anfange des 
eidgenössischen Filmförderungsgeset-
zes (1963— 1968) hätten sie eine her-
vorragende Rolle als Anreger spielen 
können, aber leider wurden sie nur we-
nig ermutigt. Mertens und Marti wa-
ren dem langsamen offiziellen Wandel 
der Ideen immer einen Schritt voraus, 
eine Eigenschaft, die man in der 
Schweiz nie verzeiht (oder immer ver-
zeiht, aber erst nach dem Tod). Sie 
produzierten Les Apprentis von Tan-
ner und im gleichen Jahr einen weite-
ren langen Film im Stil des Cinma 
vrit: Le pili, der die Pilgerreise von 
Pariser Studenten nach Chartres zum 
Thema hatte. Die Filmleute be-
schreiben ohne Parteinahme diese selt-
same Erscheinung kollektiver Begei- 

Freddy Buache, Direktor der Cinmathque 
Suisse, Lausanne 

sterung und fangen die gegensätzlichen 
Beweggründe ein (mit Interviews, ge-
zielten Gesprächen oder allgemeinen 
Diskussionen), welche die Entstehung 
dieses langen Zuges motivieren: Ein-
zelne Teilnehmer messen ihrer Er-
müdung den Wert eines Glaubensak-
tes bei, andere sind noch zurückhal-
tend, hoffen aber, diesen Glauben bis 
zum Ende des Weges zu gewinnen, an-
dere wieder sind widerspenstig oder 
gleichgültig, aber alle marschieren sie 
mit... und die beabsichtigte Distan-
ziertheit als Grundprinzip der Repor-
tage zerfällt zugunsten einer erneuten 
Rechtfertigung der christlichen Glau-
benslehre. Ein schönes Beispiel, dass 
ein Film nie unschuldig sein kann. Zu 
einer Zeit, als man dem Cinma vrit 
allzuviele Tugenden zuschrieb, war das 
eine notwendige und entscheidende 
Erfahrung. 

Im Jahr 1961 schien Krippenspiel 
von Mertens und Marti wie ein erster 
Entwurf für ihr späteres Hauptwerk 
Ursula oder das unwerte Leben (1966), 
auch wenn Krippenspiel ihm nicht 
gleicht und eher einem etwas affektier-
ten Ästhetizismus huldigt, ganz im Ge-
gensatz zum klarsichtigen Realismus 
von Ursula. Krippenspiel wird von 
Taubstummen dargestellt, denen man 
das Erzählen einer Geschichte als An-
regung aufgegeben hatte. Die Fil-
memacher lassen sie Gesten und Figu-
ren erfinden, und diese Taubstummen 
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legen eine Leichtigkeit des körperli-
chen Ausdrucks an den Tag, die den 
professionellen Schauspielern eine 
Lehre sein könnte. Gleichzeitig filmen 
die Autoren das Theater wie einen Do-
kumentarfilm über eine Spieltherapie. 
Und ihr Interesse für die Zusammen-
arbeit mit Kindern ohne Gehör und 
Sprache, für dieses Eindringen in eine 
Welt, welche jene mit Ohren zum Hö-
ren und einem Mund zum Reden ab-
seits liegenlassen, liess sie ein Werk 
schaffen, das stark vom gewöhnlichen 
Schweigen abweicht, damit man besser 
zu spüren bekommt, dass der Mensch 
ein Mittelpunkt ist, der sich überall 
sein Umfeld zu schaffen vermag. 

Nichts macht das Licht offensichtli-
cher als die Nacht. Darum wählten sie 
Ursula, ein kleines taubes, stummes, 
blindes, epileptisches, schwachsinniges 
Mädchen als Darstellerin für einen 
abendfüllenden sogenannt «pädagogi-
schen» Film, diesmal allerdings im 
Sinne Brechts und nicht Rousseaus. 
Volle acht Jahre lang werden sie nun 
in Zusammenarbeit mit einer wunder-
baren Therapeutin, Mimi Scheiblauer, 
das flüchtige Erwachen aufspüren im 
Verhalten dieses in seiner schmerzli-
chen Einsamkeit verhafteten Wesens. 
Was wissen wir von dieser Finsternis? 
Dalton Trumbo bestätigt in «Johnny 
got his gun» (1971), dass solange ein 
Herz noch schlägt, sei es im tiefsten 
Abgrund, begraben unter einem bis 
zur Unkenntlichkeit eines Fleisch-
klumpens verstümmelten Körper, im-
mer noch ein Mysterium fortbesteht. 
Vielleicht ist das Leben diese heilige 
Zuckung, die dauernd an sich selbst 
zehrt, vom Mineralischen zum Pflanz-
lichen, vom Tierischen zur Milchstras-
se, vom Lehm zum Korn und zum 
Stern. Ursula zeigt auf, was jemand 
fertigbringt, der es gewohnt ist, mit  

dem Wunder zu arbeiten, denn das 
Wunder ist das Leben selbst. Trotz-
dem, die Hauptsache liegt nicht darin, 
denn der Film gibt uns weniger Auf-
schluss über die Methode von Mimi 
Scheiblauer oder die Abnormalität 
von Ursula, als über unsere eigene 
Normalität (oder was wir für sie hal-
ten). Zweifellos wurde er zuerst falsch 
verstanden. Die Zuschauer spürten 
zwar, dass der Film sie mit seinem 
Thema zu Grundsätzlicherem aufrief, 
aber zu oft wurde er nur als guter Do-
kumentarfilm über ein beklagenswer-
tes Geschöpf ohne grosse Sentimen-
talität angeschaut, während er doch in 
seiner unvergleichlichen Sprache die 
Fragen aufwarf, die damals alle Film-
schaffenden beunruhigten, und darauf 
auch eine Antwort gab: Er zeigte den 
Weg auf zur Authentizität, zur klar-
sichtigen und zähen Unerbittlichkeit. 

«Das unwerte Leben» im Titel ist 
eine ironische Umkehrung; kein Leben 
ist unwert, vor allem nicht das von 
Ursula, denn es preist unser Leben ein-
dringlicher als wir je zuvor. Dieser 
Film von beträchtlicher Wichtigkeit, 
die Bestand haben wird, bahnte sich 
seinen Weg durch eine eher undank-
bare Zeit des Schweizer Films. (...  

Les Apprentis (Regie: Main Tanner, 
Kamera: Ernest Artaria, Produktion: 
Reni Mertens und Walter Marti): Die 
Premiere des Filmes fand unter dem 
Patronat des Schweizer Filmarchives 
im zentralen Kino der Landesausstel-
lung am 1. Juni 1964 statt. Er wurde 
zum Ereignis in der Geschichte des 
neuen Schweizer Films, der gerade am 
Aufblühen war. Aber nur wenige er-
fassten damals seine Tragweite und er-
achteten die Fehler des Werkes als 
zweitrangig, um die grosse Bejahung 
zu sehen, die er den Geldmächten ge-
genüberstellte, den überkommenen 
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Ideen, den Journalisten, die dem Kult 
des Schönen ergeben waren, die den 
akademischen guten Geschmack re-
spektierten und unfähig waren, die im 
trockenen Boden versteckte Quelle zu 
erraten. Der Film wurde auch am Fe-
stival von Locarno gezeigt. Jene, die 
den Film schon in Lausanne verteidigt 
hatten, führten einen vergeblichen 
Kampf, um die Gleichgültigkeit der 
andern zu brechen. Die Produzenten 
Walter Marti und Reni Mertens ihrer-
seits hatten sich abgemüht, dass der 
Film in den normalen Verleih gelangte, 
und ihnen ist es zu verdanken, dass Les 
Apprentis gleichwertig im Wettbewerb 
aufgenommen wurde, wie die auslän-
dischen Filme. Aber wieder überging 
die Presse den Film, als er in die Kinos 
gelangte. Trotz einer Sympathiewelle 
von wenigen, hatte der Film keinen 
Erfolg. Die Zuschauer rümpften die 
Nase. Die wenigen Filmkritiker, die 
gefühlt hatten, dass mit Les Apprentis 
ein neuer Zeitabschnitt eingeleitet wor- 

den war, ebenso wie mit La Suisse s 'in-
terroge von Brandt, waren enttäuscht, 
aber nicht ohne Hoffnung. Überzeugt 
davon, dass eine Bresche in das System 
geschlagen worden war, hielten sie die 
Augen offen für die Art, wie das Film-
förderungsgesetz nun angewendet 
würde, das soeben in Kraft getreten 
war. Ausserdem waren sie überzeugt, 
dass der Augenblick günstig war, sich 
an den Auseinandersetzungen zu be-
teiligen, die mit ungenauen Vorstellun-
gen und vor tauben Ohren geführt 
wurden und doch von beträchtlicher 
Bedeutung waren für eine neue Be-
stimmung der politischen, sozialen 
und kulturellen Beziehungen in einer 
zu lange schon satten, schlaffen Gesell-
schaft, mit ihrer Neutralität als Ruhe-
kissen... 

(Aus: Freddy Buache: Le cinma suisse. L'Age 
d'Homme, Lausanne 1978) 
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Alex Bänninger 

Filmpolitische Avantgarde 

In die Geschichte des filmbehördli-
chen Irrtums gehört ein wichtiges Ka-
pitel über Reni Mertens und Walter 
Marti: ihnen zu Ehren als Filmschaf-
fende und Filmförderer; sie sind bei-
des, keines vom andern zu trennen. 

Als es seinerzeit darum gegangen 
wäre, ihnen für Beginn und Fortfüh-
rung der Arbeit weitsichtig zu helfen, 
tat sich die eidgenössische Filmför-
derung schwer. Vielleicht darum, weil 
Mertens und Marti nicht bloss und 
nicht einfach finanzielle Hilfe suchten, 
sondern ebenso das Bekenntnis zu ih-
rem Weg. Damals wie heute. Sie ver-
langen Radikalität: mit der Über-
zeugung jener, die das Richtige im Ge-
genteil sehen. Zum Beispiel: Das be-
hinderte Kind war Mitte der sechziger 
Jahre kein Thema. Sie machten daraus 
einen ergreifenden und ihren besten 
Film: Ursula oder das unwerte Leben. 
Das Werk gab ihnen recht - hinterher. 
Es war tollkühn, 1968 für Rolf Lyssy 
Eugen heisst wohlgeboren zu produzie-
ren. Sie bekamen recht - Jahre später. 
Mit Les apprentis und Alain Tanner 
war es nicht anders. 

Wer heute wissen will, wie es um den 
Schweizer Film steht, entschliesst sich 
mit Gewinn zum Gespräch mit Reni 
Mertens und Walter Marti. Sie haben 
sich Klarsicht bewahrt und den Blick 

Alex Bänninger, Chef der Sektion Film, Eidgenös-
sisches Departement des Innern 

fürs Wesentliche. Unerbittlich sind sie 
im Argumentieren: stets mit Wirkung 
- und sei es jene des Widerspruchs, des 
Ärgers, der Ungeduld. Unwirsches 
und Unangenehmes kommt zurück. 
Mertens und Marti beherrschen das 
Streitgespräch, dem Streit nicht abge-
neigt. Es gehört zum Schweizer Film 
natürlich. Sie aber sind darin voraus 
und darüber, weil sie eine Kultur der 
Konfrontation besitzen. Ihre Direkt-
heit hat Souveränität und Kompetenz. 

Solches erklärt Erfolg und Ver-
dienst: den Filmschaffenden gezeigt zu 
haben und immer wieder zu zeigen, 
dass Film nicht politisch vorausset-
zungslos entsteht; dass es sich auf-
drängt, sich mit seinen Bedingungen 
zu befassen, um sie zu ändern und zu 
verbessern. Reni Mertens und Walter 
Marti, auch am Anfang des Verbandes 
Schweizerischer Filmgestalter, über-
tragen Brecht auf den Film. Das cha-
rakterisiert und qualifiziert ihren Ein-
satz und ist ihr filmpolitisches Pro-
gramm. 

Sie waren von den ersten, die eines 
hatten, als der alte Schweizer Film zu 
Ende kam und der neue sich ankündig-
te. Nicht die Filmförderung war gegen 
Mertens und Marti. Sie waren ihr vor-
aus. Das ergibt den doppelten 
Wunsch, dass es so bleibt, dass die 
Filmpolitik noch grössere Schritte tut. 
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Zweites Gespräch: 

Die Praxis 

Reni Mertens: Wie haben wir angefangen, Filme zu machen? Das muss 
Marti erzählen. 

Walter Marti: Vielleicht hat es damit angefangen, dass wir einige Jahre 
lang unzählige Filme, hauptsächlich amerikanische, untertitelt ha-
ben, zweisprachig, sie auf deutsch, ich auf französisch... Dann 
war ich aber angestellt beim Fernsehen, Chef der Filmabteilung, 
zuständig für alles, was mit Film zusammenhing, für den Filmein-
kauf und auch gerade noch für die Tagesschau. Dann warfen sie 
mich hinaus. Damals, 1953, beschlossen wir, selber Filme zu ma-
chen und sie selber zu produzieren. Unsere gemeinsame Firma 
bestand zunächst aus der Visitenkarte unserer neu gegründeten 
Firma «Teleproduction». Von da an waren wir Filmer. 

Sie: Geblieben ist uns dieser Name «Teleproduction», was läppisch ist, 
da es uns kaum gelungen ist, mit dem Fernsehen zu produzieren. 
Kinofilm war aber für angehende Filmer gar nicht denkbar. Im 
Werbefilm hatten wir nichts zu suchen. Kinofilm war in der 
Schweiz das Monopol der «Praesens-Film». Für Filmer, die weder 
die Mittel noch den Drang zum Kinofilm hatten, war das Fern-
sehen in seinen Anfängen die grosse Hoffnung. Wir hatten die 
Vorstellung, Television sei das Vehikel für neuen Wein in neuen 
Krügen. Wir glaubten ehrlich, das Fernsehen würde zwangsläufig 
wirklichkeitsbezogenes, bescheidenes, experimentelles, freches, 
junges Filmschaffen brauchen. Diese Illusion half uns, über weite 
Durststrecken bei der Stange zu bleiben. 

Er: Wir drehten zunächst einige «Schweizer-Magazine», die wir so-
gleich dem Fernsehen verkaufen konnten, das womöglich davon 

48 



ausging, es sei mir etwas schuldig wegen des Hinauswurfs. Der erste 
Film, zu dem wir heute noch stehen, war die erste Fassung des 
«Krippenspiels» der Taubstummen, den wir per Telefon dem 
schweizerischen und belgischen Fernsehen verkauften, im Novem-
ber gedreht, im Dezember ausgestrahlt. 

Um filmen zu lernen, muss man Filme machen. Ich bin heute 
noch der Meinung, dass Film kein jahrelanges Studium voraus-
setzt. Wir lernten damals mit Profis aus der alten Garde des 
Schweizer Films, die wir anstellten. Ernst Bolliger zum Beispiel hat 
mir die Sache mit der Achse beigebracht. Als Regisseur habe ich 
dem Techniker gesagt, was ich zu sehen wünsche. Liebenswürdig 
hat man mir gezeigt, wie man das macht. Erst wenn du weisst, wie 
etwas zu machen ist, kannst du Phantasie entwickeln, um es anders 
zu machen. 

Sie: Kongeniales Schaffen mit dem Filmtechniker entdeckten wir mit 
dem Kameramann und Cutter Ernest Artaria. Mit ihm zusammen 
konnten wir für inhaltliche Bedürfnisse neue formale Lösungen 
erfinden. Er zeigte uns, wie die Kamera sich bewegen kann, die 
Konsequenzen und die Möglichkeiten, die sich daraus ergeben für 
den Bild-Ton-Schnitt. Dieser überbegabte Mann fand in der 
Schweiz keine Möglichkeit, seine Fähigkeiten auszuspielen. Wir 
waren selber, trotz lobender Presse und internationalen Auszeich-
nungen, immer wieder arbeits- und mittellos. Ernest Artaria gab 
die Filmarbeit auf, wurde Redaktor der Strassenbahnzeitung, ging 
zugrunde. 

Er: Beim Filmemachen, wie wir das verstehen, sind der Kameramann 
und der Cutter nicht einfach Techniker, sondern Mitgestalter, 
Mitkünstler, Mitautoren in entscheidendem Mass. 

Ich will hier sagen, welche Bedeutung Henry Brandt für uns 
gehabt hat. Als echter Filmautor hatte er schon in den fünfziger 
Jahren bedeutsame ethnographische Filme in Afrika gedreht. 
Dann aber ging er mit «Quand nous &ions petits enfants» an 
schweizerische Wirklichkeit heran. Mit diesem Film reiste Brandt 
im Welschland von Stadt zu Stadt, von Dorf zu Dorf. Zum ersten 
Mal traf ein Schweizer Filmautor sein Publikum unmittelbar. 
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Brandt hat uns und anderen Beine gemacht. Er eröffnete den Weg 
zu dem, was dann der neue Schweizerfilm genannt wurde und 
damals hiess: nationale, wirklichkeitsbezogene Stoffe, bescheidenes 
Budget, direkter Kontakt mit dem Publikum. 

«Cinma vrit» lag in der Luft. In Lyon gab es ein Symposium 
- Rouch, Ruspoli, Leacock, Pennybacker, Brault, die Gebrüder 
Maisle, der Filmhistoriker Sadoul, der geniale Techniker Kudelski, 
auch Tanner, Goretta und ich waren dabei - wo über «cinma 
direct», über Vertov, über die neuen Techniken der leichten Ausrü-
stung diskutiert wurde. Bei den Welschen keimte da die Idee von 
dem, was später «Groupe des 5» wurde. 

Man hatte das Bedürfnis, die Köpfe zusammen zu stecken. Ein 
Treffen fand statt in Neuenburg bei Henry Brandt (Tanner, Goret-
ta, Lagrange, Bardet, Reni und ich). Wir analysierten die Lage: um 
international zu sein, mussten wir nationale Filme machen; um sie 
machen zu können, mussten sie billig sein. 

Die «Expo 64», die Landesausstellung in Lausanne, war im 
Anzug: ein Anlass, den Schweizerfilm zu zeigen. «Wenn wir der 
neue Schweizerfilm sind - sagte ich - müssen wir deklarieren, dass 
der alte gestorben ist.» Die Notwendigkeit einer filmfördernden 
Gesetzgebung war evident. Es lag an uns, sie zu erwirken. Der 
Filmgestalterverband, den wir da also gründeten, sollte nicht 
welsch, sondern schweizerisch sein. Alexander Seiler, der an 
«Siamo italiani» arbeitete, wurde beigezogen. 

Die Politik des Verbandes wurde, wenn ich mich recht erinnere, 
von Tanner aktiv an die Hand genommen, der im Welschland mit 
Politikern redete, dann in die Filmkommission gewählt wurde, und 
in der deutschen Schweiz von Seiler, der das Filmzentrum auf die 
Beine stellte und sich überhaupt um die kulturpolitische Infrastruk-
tur des Schweizerfilms bemühte. 

Sie: Paradoxerweise haben wir von den Strukturen, die da geschaffen 
wurden und zu denen unsere Filme Anstoss gaben, praktisch nicht 
profitiert. Es entstand eine staatliche Filmförderung, die sich für 
Filmer, wie wir es sind, nicht eignete. Wir hatten Mühe, uns gegen-
über der zunehmenden Bürokratisierung richtig zu verhalten. «Ur-
sula» entstand vor der Filmförderung (zehn Jahre Bettelei um die 
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Finanzierung). Danach produzierten wir Lyssys ersten Spielfilm 
«Eugen heisst wohlgeboren», zur Zeit, als der Bund zwar den 
Dokumentarfilm förderte, den Spielfilm aber noch nicht. Nachher 
waren wir wieder auf dokumentarischer Fährte, als der Trend zum 
Spielfilm führte. Immer waren wir gegen den Wind. Praktisch 
heisst das: von der Qualitätsprämie für «Ursula» bis zu «Hrita-
ge», der zwar keinen Herstellungsbeitrag, aber hinterher eine Stu-
dienprämie bekam, das sind 14 Jahre ohne Bundesförderung. Die 
Kontinuität unserer Arbeit - die auch gewaltige Lücken aufweist 
- ist jedenfalls nicht von der eidgenössischen Filmförderung ge-
währleistet worden. 

Er: 	Wir reichten in Bern gar keine Projekte mehr ein, weil wir wussten, 
dass sie keine Chance hatten. Bei «Hritage» dachten wir, das ist 
brav genug, da ist nichts Böses drin, das könnte vom Bund geför-
dert werden. Aber auch dieses Projekt wurde abgelehnt, übrigens 
auch vom Fernsehen. Der Film kam trotzdem dank Beiträgen des 
Aargauer Kuratoriums und der Schweizer Kulturstiftung Pro Hei-
vetia zustande. 

Beim Schweizer Fernsehen hatten sich ebenfalls Strukturen ent-
wickelt, die für unsere Vorstellung von Film offenbar keinen Spiel-
raum offen liessen. Zwar wurden unsere Filme alle, bis auf einen, 
zum billigen Kauftarif letztlich ausgestrahlt. Das Studio Zürich 
zeigte «Ursula» sieben Jahre nach dem de3itschen Fernsehen, das 
Studio Genf nochmals sieben Jahre später. Und erst zwei Jahre 
nach Digg1manns Tod konnte das Deutschschweizer Fernsehen 
die Ausstrahlung der «Selbstzerstörung des Walter Matthias Dig-
gelmann» verantworten, die in Zusammenarbeit mit dem Schrift-
steller entstanden war. Wir machten dem Fernsehen unzählige 
Vorschläge, fanden aber nie den Gesprächspartner, dem an einer 
Zusammenarbeit gelegen war. 

Sie: Womöglich hätten wir den Kampf aufgegeben, wie andere Kol-
legen, hätten wir nicht das starke Erfolgserlebnis mit «Ursula» im 
Kino im Rücken gehabt. Die Begegnung mit dem Publikum, dank 
welcher das Tabu «Behinderung» gebrochen werden konnte, die 
Schlangen an den Kinokassen, die konkreten Auswirkungen, die 
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der Film gehabt hat auf die Praxis der Invalidenfürsorge, auf die 
Bildung von Elternvereinen, auf die Einstellung zu behinderten 
Menschen überhaupt, das alles hat unseren Glauben an den Sinn 
von Filmarbeit gestählt. 

Er: 	Kein Kinoverleiher wollte «Ursula» verleihen, so bekamen wir die 
Ausnahmebewilligung, ihn selber zu verleihen, mit der Begrün-
dung, dass der Film keine Einnahmen versprach. 

In der ersten Phase der Auswertung lief «Ursula» in der deut-
schen Schweiz in 116 Kinos. Der Erfolg wurde zur Legende. Ich 
konnte mit jedem Kino, dem «Ursula» Geld eingebracht hatte, 
Vorverträge abschliessen für das nächste Vorhaben: Lyssys Spiel-
film «Eugen heisst wohlgeboren». Mit diesen Vorverträgen und 
einer Kaution bekamen wir Bankkredit. Damit und mit den Ver-
leiheinnahmen von «Ursula» wurde der neue Film finanziert. Aber 
wir bekamen diesmal nicht das Recht, den Film selber zu verleihen. 

Der uns aufgezwungene Verleiher bekam die Kinoverträge gra-
tis. Er investierte keinen Rappen, auch in die Werbung nicht. Als 
der Film dann schlecht lief, begnügte er sich damit, anstelle von 
«Eugen» den Kinos Pornofilme aus seiner Staffel zu liefern. 

Sie: Unser Zorn war so gross, dass wir den einzigen Prozess unseres 
Lebens vom Stapel rissen. Ohne Anwalt bis vor das Bundesgericht, 
gegen den Verleiherverband. Das Gericht sprach uns schliesslich 
das Recht zu, als Schweizer Filmer in unserem Land auch Verleiher 
zu sein... Nur hatten wir keine Kinofilme mehr und keine Aus-
sicht, weitere zu machen. Mit den Schulden von «Eugen» lagen wir 
fünf Jahre lang einfach brach. 

Er: Natürlich waren wir an all dem auch selber schuld. Ein Zuviel an 
Wagemut. Die massgeblichen Filmkritiker fanden unsere Absicht, 
mit wenig Mitteln eine Schweizerische Komödie auf Schweizer-
deutsch zu produzieren ganz daneben. Der Versuch, dem Beispiel 
von Olmi («Ii posto») zu folgen, wurde auch von der eidgenössi-
schen Filmkommission nicht geschätzt. Eine Förderungsprämie 
blieb aus. 
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Sie: Zur Zeit, da wir «Eugen» produzierten, gab es noch keine staatli-
che Förderung für Spielfilme. Rolf Lyssy hatte zusammen mit uns 
die Möglichkeit, seinen ersten Spielfilm zu machen. Ob der Film 
gut oder schlecht war, sei dahingestellt, von da an galt Lyssy als 
Spielfilmregisseur und hat als solcher seinen Weg gemacht. Sein 
grösster Erfolg war, wie «Eugen», eine schweizerische Dialekt-
komödie, «Die Schweizermacher». Ich habe nicht das Gefühl, dass 
wir 1968 auf einer falschen Fährte waren. Umso weniger als die 
staatliche Filmförderung in der Schweiz auch heute noch so bemes-
sen ist, dass sie den Notstand der Filmer produziert. 

Er: Die Kollegen in der französischen Schweiz tendierten von Anfang 
an dazu, sich einen Weg innerhalb der etablierten Produktions-
und Verleihstrukturen zu bahnen. Das Fernsehen in Genf zeigte 
sich einigermassen kooperativ. Das wenige, das es in Autorenfilme 
investierte, reichte für den Durchbruch einiger Filmer. In der deut-
schen Schweiz hingegen wurde den Filmgestaltern der Weg zum 
Selbstproduzent durch die Umstände aufgezwungen. Der Film-
autor, der sich selber produziert, steht aber im Widerspruch zu sich 
selber. 

Ich bleibe trotzdem der Ansicht, dass ein Filmgestalter, der 
inhaltlich und formal Neues sucht, die Organisation der Produk-
tionsmittel in der Hand haben muss, was auch für den forschenden 
Wissenschaftler gilt. Dafür bräuchten wir «eine ganz andere Än-
derung», wie Fredi Murer sagt. 

Sie: Um auf unsere Filme zurückzukommen, wieso sind sie langlebig? 
Wir haben das in der Retrospektive von Nyon erlebt: die meisten 
werden von heutigem Publikum als heutig angeschaut. Ich glaube, 
das kommt daher, dass wir uns immer sehr angestrengt haben, die 
Filmmittel ökonomisch einzusetzen. Wir suchen nach den einfach-
sten Mitteln, um den Kern der Sache zu treffen. 

Er: Ich würde eher sagen: den Kern der Frage. Eine echte Fragestel-
lung ist selbstverständlich langlebig. Wenn der Film «Ursula» nach 
über 15 Jahren immer noch im Einsatz steht, was heisst: gebraucht 
wird, dann doch nicht wegen dem Thema, das aktuell geblieben ist, 
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sondern weil wir für das Thema, für die Fragestellung, die formalen 
Probleme der Darstellung brauchbar gelöst haben. 

Sie: Da war der Kern für die zu suchende Ästhetik: kein Mensch ist 
bildungsunfähig. 

Er: Bei unserem letzten Film «Hritage» war die Frage: was geht 
kaputt und ist vielleicht wertvoll zu erhalten? Also die Frage nach 
der Kultur, die auch Brecht beschäftigte. Mit Helene Weigel haben 
wir oft darüber diskutiert, ob wir Künstler nicht einfach da sind, 
um das Gedächtnis der Kultur an weitere Generationen zu vermit-
teln, auch in bösen Zeiten. Disputiert wurde, weil es auch ein 
Anliegen ist, brauchbare Formen der Kunst für die Zukunft zu 
erfinden. 

«Hritage» ist vom Fernsehpublikum gut aufgenommen wor-
den, zum Erstaunen nicht zuletzt der Fernsehleute selber. Ein stiller 
Film aus der Provinz, der unter anderem meine Meinung aus-
drückt, dass Kultur immer aus der Provinz kommt. Die Städte 
vermarkten die Kultur bloss. 

Sie: Wenn man eine Sache durchdenkt, auch im Kleinen, wenn man die 
Freiheit hat - sich nimmt, das Experiment durchzuführen bis zur 
Gewissheit: da liegt der Kern der Frage, so und nicht anders ist das 
richtig ausgedrückt, dann hat man früher oder später immer auch 
eine Rezeption. Es ist gar nicht so wagemutig, wie manche glauben, 
nicht den Kommerzbonzen, sondern dem Publikum zu trauen. 

Er: Mit den Jahren wird es nicht leichter, sondern immer schwieriger, 
ein unabhängiger Filmer zu sein. Weil mit der Vertiefung der 
Erfahrung und mit der Verfeinerung deiner Ausdrucksmittel die 
Ansprüche unverhältnismässig steigen, die man an sich selber stellt. 

Sie: Nach «Hritage» haben wir ernsthaft überlegt, ob wir nicht auf-
hören wollen. Materiell hätte uns das weniger gekostet als weiter 
zu machen. Wir haben uns dazu nicht entschliessen können, weil 
wir, Marti und ich, nicht auseinandergehen wollten. Echt zusam-
menbleiben können wir nur, wenn wir zusammen etwas tun. Also 
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weitermachen, aber woran? Für Belangloses haben wir keine Zeit 
mehr. 

Er: Also ein Film über die Hauptfrage. Die Hauptfrage heutzutage ist 
das Überleben. Wie ist das filmisch anzupacken? 

Nun arbeiten wir seit drei Jahren am Projekt: «Plädoyer für 
Menschlichkeit im Krieg.» Es ist ein echt schweizerisches Thema, 
ein Film, der nur von Schweizern gemacht werden kann. 

Sie: Es reifte der Gedanke, dass es möglich sein müsste, das humanitäre 
Rechtswerk der Genfer Konventionen - zur Wahrung der elemen-
tarsten Menschenrechte auch im Krieg - für das breiteste Publikum 
filmisch, das heisst sinnlich erlebbar zu machen. 
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Dreharbeiten 

Unten links: Reni Mertens bei einer Regiebesprechung für Krippenspielil 
(Ausschnitt). Unten rechts: Walter Marti während der Dreharbeiten von Eugen. 

Am Bach (Jour dep&he), 1955 (An der Kamera Ernest Artaria) 
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Rhythmik, 1956 Eugen heisst wohlgeboren, 1968 
(Regie: Rolf Lyssi (links im Bild); 
Prod.: Walter Marti/Reni Mertens) 

Gebetfür die Linke, 1974 
(Mit dem brasilianischen Bischof Dom Heider Camara) 
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Materialien zu drei Filmen 

Die Selbstzerstörung des Walter Matthias Diggelmann (1973) 

Ein Briefwechsel 
Zürich, 16. November 1972, 

Lieber Walter M. Diggelmann, 
ich mache Ihnen einen Vorschlag. 
Wir machen einen Film zusammen. 

In diesem Film sieht man nur Walter 
M. Diggelmann. Er sitzt so bequem 
oder unbequem, wie es ihm passt, hat 
etwas zu trinken oder zu essen, wenn 
er will. Eine Stunde lang. 

In dieser Stunde sagt W. M. D. al-
les, was er in einer Stunde zu sagen hat. 
Aus dem Stegreif, was Ihnen einfällt. 
Wenn möglich ohne jegliche Selbstzen-
sur. 

Der Titel des Films müsste sein: 
«Die Selbstzerstörung des Walter M. 
Diggelmann.» 

Einer, der die Wahrheit sagt, zer-
stört sich selbst. 

Freundlich Ihr 
Walter Marti 

1037, Etagnires, 18.11.1972, 

Lieber Walter Marti, 
ich weiss auch nach dem zehnten 

Male, da ich Ihren Brief gelesen habe, 
nicht ganz sicher, ob Sie mit mir einen 
Witz machen wollten. Ihre Formulie-
rung «Die Selbstzerstörung des 
W. M. D.» macht mir zu schaffen. 
Denn Sie sprechen etwas aus, was ich 
seit Jahren vor mir selbst zu verheimli- 

chen versuche. Ich bin mir zwar 
bewusst, dass mein totaler Mangel 
an Diplomatie an Selbstzerstörung 
grenzt, ebenso mein totales und unein-
geschränktes Engagement dort, wo ich 
mich engagiere. Und so weiter. 

Wenn Sie diesen Film drehen wol-
len, ich bin dabei. Und wenn ich's jetzt 
so überlege, käme so etwas wie ein 
«Ulysses» dabei heraus. Ich könnte 
nur in einem wilden Durcheinander 
von mir und von meinen Beziehungen 
zur Umwelt erzählen, oft wohl sehr 
sprunghaft, doch immerhin assoziie-
rend. Ich bin ja einer, dem das «Stirb 
und Werde» so elementar und tief ein-
geprägt ist, dass ich bald einmal davon 
überzeugt sein werde, ich würde nach 
meinem physischen Tod zum Trotz 
weiterleben. Idiot, sage ich mir oft, wie 
viel leichter könntest du es haben, 
wenn . . . Also, ich bin dabei. Ich gebe 
nur zu überlegen, ob man das nicht bei 
mir machen sollte, wobei die Kamera 
zeitweilig auch wegschwenken kann, 
während ich off weiterquatsche. 

Warte auf nächste Nachricht und 
grüsse herzlichst, Ihr 

W. M. Diggelmann 

Zürich, 21. November 1972, 

Lieber Walter M. Diggelmann, 
danke für Ihren Brief. Wir wollen 

also zusammen versuchen, die Litera- 
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tur zu umgehen. Damit ist schon ziem-
lich alles gesagt, unter uns. 

Vielleicht kann man die Aufnahmen 
bei Ihnen machen. Die Kamera darf 
aber nie von W. M. D. wegschwenken. 
Das ist mein filmisches Problem. Ich 
möchte mir als möglichen Drehort die 
verlassene Bühne des Thätre du Jorat 
in Mzires anschauen. 

In einem solchen Film bestimmen 
nicht der Ausschnitt und nicht der 
Schnitt die Dramaturgie, sondern das 
Bedürfnis und die Mühsal zu sagen. 
Hinter der Kamera steht ein Zu-
schauer, der über sich selber etwas er-
fahren will. Kein Richter und keine 
Mutter. Ich muss das richtige Licht 
suchen und finden. Zuletzt am Objekt. 

Mit freundlichem Gruss auch von 
Reni Mertens 

Ihr Walter Marti 

P.S. Ich suche den richtigen Kamera-
mann. 

1037, Etagnires, 22.11.1972, 

Lieber Walter Marti, 
Brief bekommen. Herzlichen Dank. 

Bleibe Subjekt und Objekt. Der Film 
kann ja auch in Zürich gedreht wer-
den. 

Ich brüte, denke. . . Wie Sie's sehen, 
müsste alles in einer Stunde durch- und 
abgedreht sein. Ihr Vorhaben ist ab-
solut einmalig. Mein Name ist dabei 
unwichtig. Bin zwar von Beruf Schrift-
steller. Aber meine Existenz ist 
Mensch, Zeitgenosse, Zeuge, Zweifler, 
Glaubender, Verzweifelnder, Mitma-
eher, Weigerer, Liebender, Geliebtwer-
den-Möchtender, Hassender, Schaffen-
der, Ehrgeiziger, guter Mensch, böser 
Mensch. Bref. 

Herzlichst, auch für Reni Mertens! 
WMD 

Ein Rückblick von Reni Mertens 

Aus einem Fernsehinterview mit Reni 
Mertens, Fernsehen DRS 27.12.1980 

Ich kann mich erinnern, als diese 
Aufnahmen in Mzires fertig waren - 
die Scheinwerfer gelöscht, die Equipe 
ist dabei gewesen aufzuräumen - sehe 
ich, dass Diggelmann noch auf der 
Bühne steht, so mit hängenden Armen 
und ganz verloren, so dass ich zu ihm 
hinaufgegangen bin, und da hat er sich 
an mich geklammert, und es hat ihn 
ein Heulkrampf geschüttelt vom Kopf 
bis zu den Füssen, und wir sind dann 
zusammen gekauert auf dieser dunklen 
kalten Bühne und haben gewartet, 
dass es vorbei geht. Ich will sagen, die-
se Stunde Aufnahmen sind für ihn eine 
enorme Anstrengung gewesen. 

Mir war von Anfang an bewusst, 
dass ich selber zu so einer Selbstdar-
stellung, zu so einer Bilanz von mir 
und meinen Wahrheiten durchaus 
nicht bereit gewesen wäre - wahr-
scheinlich hätte ich auch die Fähig-
keiten dazu nicht gehabt - aber vor 
allem: ich hätte diesen Mut nicht ge-
habt, das Experiment öffentlich zu 
vollziehen. Es hat uns aber brennend 
interessiert, was passiert, wenn jemand 
diesen Mut hat - und zwar jemand wie 
Diggelmann. Damals sind wir noch 
nicht befreundet gewesen mit ihm, 
aber aus seinen Schriften haben wir ihn 
gekannt als einen Anstosser, als einen 
Störefried, ein enfant terrible, einen 
Denunzianten von Missständen, was 
er ja soweit getrieben hat, dass wir der 
Meinung waren, er säge den Ast ab, 
auf dem er sitzt. Was passiert, wenn 
man ihm sagt, red' eine Stunde lang, 
wir hören dir zu, du kannst sagen, was 
du willst, ohne Zensur, ohne Selbst-
zensur, aber auch ohne Moderation? 
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Und wir nehmen das auf, und das Do-
kument ist nachher vorhanden, um zu 
beweisen, was du gedacht und gesagt 
hast, in diesem Moment deines Le-
bens. 

Nun, der Film ist zustande gekom-
men. Auch filmisch eine faszinierende 
Angelegenheit, denn es stellten sich be-
sondere Probleme, z. B. dass wir uns 
völlig hinter die Kamera zurückzuzie-
hen hatten, damit er allein vor der Ka-
mera stand - was uns vorgeworfen 
wurde - aber es war ein Bestandteil 
dieses Experiments. 

Und in Sachen «allein sein», es gibt 
eine Stelle, einen Passus in diesem 
Film, der mich immer ganz besonders 
trifft, das ist dort, wo Diggelmann 
vom Fremdsein in dieser Welt redet. 
«Wer ist kein Fremder unter uns», sagt 
er. Das ist ein Gefühl, das ich auch  

habe, und es ist ein Gefühl, das ich bei 
sehr vielen Leuten kenne. Es scheint 
das Gefühl unserer Zeit zu sein, denn 
sowohl die Jungen sind Fremde unter 
uns, und wir empfinden sie als be-
fremdlich, als auch die Alten, von de-
nen wir nicht recht wissen, was mit 
ihnen anzufangen ist. Aber Künstler, 
Schriftsteller wie Diggelmann oder Fil-
mer wie wir, das sind auch Fremde. Ich 
finde es bedauerlich, dass es nicht 
mehr solche unmanipulierten Doku-
mente über Zeitgenossen gibt, die sich 
äussern zu ihrem Zeitgefühl. Im übri-
gen war Diggelmann zu diesem Ex-
periment nicht nur einverstanden, er 
ist auch dazu gestanden, sonst hätte 
sich nicht eine Freundschaft daraus 
ergeben, die noch die sieben Jahre ge-
dauert hat, die ihm zu leben geblieben 
sind. 
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Ereignisse in der Welt ausbrach, das 
Bild eines blühenden Apfelbaums. 

Gebet für die Linke (1974) 

Eine Notiz zum Film von 
Walter Marti 

Man sagte mir: Dom Heider Cama-
ra spricht am 9. Februar 1974 in Oer-
likon, können Sie einen Film machen? 

Der Name Oerlikon ist in der gan-
zen Dritten Weit sehr bekannt. Nicht 
nur werden dort die berühmten Bühr-
le-Waffen produziert, es hausen in die-
sem Industrievorort Zürichs mehrere 
andere multinationale Gesellschaften. 
Ich dachte: zeigen wir Oerlikon. Hei-
der Camara kam an einem Samstag. 
Da ist das Industriegelände menschen-
leer. Samstag ist in Oerlikon Markt-
tag. Deshalb zeigen wir im Film den 
Markt. Es gibt in Oerlikon viele Aus-
länder, Arbeiter, die aus armen Gegen-
den kommen, um hier ihr Leben zu 
verdienen. Camara sprach in einer 
grossen Halle. Er kam in Begleitung 
von kirchlichen Würdenträgern. Eine 
grosse Menge war versammelt, um Ca-
mara zu hören. Wir zeigen die Leute, 
die ihm zuhören. Dann gingen wir mit 
Heider Camara an einen stillen Ort, 
und er sprach sein Gebet in seiner 
Muttersprache, auf portugiesisch. Er 
hatte mich gefragt: «Wofür wünschen 
Sie, dass ich bete?» - Und ich sagte: 
«Für die Linke», weil er ein «Gebet für 
die Reichen» geschrieben hat und aus 
änderen Gründen. Am Ende des Fil-
mes haben wir eine Aufnahme, wie in 
Oerlikon die Camara-Plakate durch 
andere zugedeckt werden. Was wir im 
Film zeigen, war so an jenem 9. Febru-
ar 1974, es hat sich an diesem Tag 
ereignet. Hinzugefügt haben wir nur 
einige Fotos, wie sie täglich in der 
Presse erscheinen, und später, da der 
Frühling inzwischen unbeachtet der 

Warum ein Gebet? 
Heider Camara sagt, die reichen In-

dustrieländer müssten auf übermäs-
sigen Profit aus den armen Ländern 
der Dritten Welt verzichten. Ich dach-
te: dafür kann man nur beten! Das ist 
natürlich nicht richtig, aber ich kam 
auf den Gedanken, dass es möglich 
und sinnig sein könnte, einen Film zu 
machen in der Form eines Gebets. So-
gar die Form eines Oratoriums oder 
einer Messe ist filmisch denkbar. An-
dererseits, man betet doch, wenn man 
vor Fragen steht, die man alleine nicht 
lösen kann. Mit «beten» meine ich, die 
Dinge anschauen und sich besinnen, 
ein konzentriertes In-sich-Gehen aus 
dem Bedürfnis, das scheinbar Unlös-
bare zu lösen.In diesem Sinne ist der 
ganze Film ein Gebet. Auch ein unbe-
holfenes Gebet hat Gültigkeit. 

Warum für die Linke? 
Warum nicht? - Camara betet für all 

diejenigen, die sich gegen Ausbeutung 
und Unterdrückung auflehnen. Abge-
sehen davon meine ich, dass eine Re-
flexion über die Frage «Was ist links?» 
heute aktuell ist. 

Warum ist der Film rot? 
Schwarz/weiss ist eine Konvention. 

Die meisten Menschen sehen die Welt 
nicht schwarz/weiss, sondern farbig. 
Die meisten Bücher sind schwarz/weiss 
gedruckt, nur weil dies die billigste 
Druckfarbe ist. Rot ist die Farbe der 
Schweizerfahne, des Blutes, des Zornes 
und der Leidenschaft. Viele Leute se-
hen schon rot, wenn das Wort «Linke» 
gesagt wird, und andere beim Wort 
«Gebet». Vom Thema her ergab sich 
eine Reflexion über die Farbe «rot». 
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Wozu die Trommel? 
Alle Völker der Dritten Welt trom-

meln. Trommeln ist auch eine Form 
des Gebets. Es wird im Film wenig 
gesprochen. Er ist musikalisch kon-
zipiert. Wir lassen die Trommel reden. 
Manfred Eyssell hat das Trommeln in 
einem afrikanischen Dorf der Westkü-
ste gelernt. Von dort her stammt die 
schwarze Bevölkerung Brasiliens. Wir 
haben im Film aber auch den E-moll-
Song, der von Rico Anselmi gesungen 
wird. Er singt mit Worten, die keine 
sind, in einer erfundenen Sprache mit 
Anklängen ans Englische und Italieni-
sche. Auch der Song drückt aus: Not, 
Anklage und Zuversicht. Der ganze 
Film ist ein Gebet. 

Warum eine Frauenstimme? 
Damit diese Frage gestellt wird. 
Die Hauptaussage des von Helder 

Camara auf portugiesisch gespro-
chenen Gebets wäre ohne Übersetzung 
verständlich: die Tatsache, dass er be-
tet, dass er für Gerechtigkeit kämpft 
und Hoffnung hat. Die Ubersetzung 
vermittelt nicht nur den genauen Sinn, 
sondern hat darüber hinaus eine be-
sondere Funktion: jemand ist da, der 
mit-denkt, mit-betet und mit-spricht. 
Manchmal ist die Stimme voraus, das 
Gebet ist kein Monolog in der Wüste. 
Die Schauspielerin Anneliese Bet-
schard spricht den Text sehr schön, 
weil sie ihn tief empfindet und weiter-
geben will. 

Warum diese Presse-Bilder? 
Wir haben sie zwar sorgfältig ausge-

wählt, aber es könnten irgendwelche 
sein aus dem Weltgeschehen, zum Bei-
spiel ein Bild, das erst morgen oder in 
einem Jahr in der Presse erscheinen 
wird. Jedermann hat in sich Bilder, die 
ihn stark beeindruckt haben. Wir zei- 

gen solche aus unserer persönlichen 
Sammlung. Wir bringen das, was Ca-
mara sagt, und namentlich seine Hoff-
nung auf Änderung in Zusammenhang 
mit dem, was in der Welt geschieht. 
Wir meinen mit Helder Camara: Hoff-
nung trotzdem und Hoffnung des-
wegen. 

Warum die Inschrift «Tötet ihn 
nicht?» 

Weil Gandhi, Martin Luther King, 
Lumumba, Camillo Torres, Salvador 
Allende ... Die Liste wäre furchtbar 
lang. Die Worte «Leben», <(Liebe», 
((Logik» auf den Trommeln sind keine 
Erfindung; es sind afrikanische Trom-
meln, die so bezeichnet sind. 

Und Ihre Begegnung mit Helder Ca-
mara? 

Er sagte mir: «Sie wollen nicht an 
Gott glauben und glauben an die Men-
schen, ach, Sie werden dem Vater 
begegnen!» Er lachte und umarmte 
mich. Vor der Aufnahme des Gebets 
fragte er nur: «Wofür soll ich beten?» 
- Es sprudelt aus ihm heraus, wie aus 
einem Brunnen. Er war bereit, die 
Technik zu berücksichtigen, liess sich 
unterbrechen, wiederholte das Gebet 
mit neuen Formulierungen, neuen Ein-
fällen - obwohl er vom langen Tag 
erschöpft sein musste - immer mit der-
selben Innigkeit. Dann sagte er uns: 
«Macht was ihr wollt, es wird schon 
gut kommen.» 

Das Gebet von 
Dom Heider Camara 

Vater, es ist merkwürdig, Logik 
führt zu Pessimismus, Verbrechen, 
Ekel, Mutlosigkeit; so ist es, weil die 
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Strukturen der Unterdrückung auf 
mehr denn zwei Dritteln der Mensch-
heit lasten. 

Und trotzdem, warum bleibt mir 
Hoffnung? 

Du hast die Welt nicht geschaffen 
bloss zum Spass, wie die Katze, die mit 
der Ratte spielt. Du bist Liebe, das 
letzte Wort kann nicht Egoismus sein, 
nicht Hass. 

Du hättest mühelos, Vater, die Welt 
allein geschaffen, in einem Wurf. Aber 
Du wolltest, dass der Mensch, geschaf-
fen nach Deinem Bild, Mitschöpfer sei, 
dass er die Natur bewältige und ergän-
ze. 

Wohin ich immer reise, bin ich 
glücklich zu entdecken - in allen Län-
dern, allen Rassen, allen Sprachen, al-
len Religionen, in allen Menschen-
gruppen - Minderheiten, die ganz auf-
richtig sich engagieren wollen für mehr 
Gerechtigkeit und Einigkeit in der 
Welt. Keine Menschenmacht kann zu-
nichte machen, was diese Minder-
heiten bewegt. Nur der Geist gibt ih-
nen Hoffnung, Vater. So wie Du die 
Schöpfung begannst, mögen die Men-
schen sie fortsetzen im Geist der Ge-
rechtigkeit. 

Ich meine nicht, dass dafür politi-
sche oder religiöse Sekten zu bilden 
sind, und keinesfalls meine ich, man 
müsse die Minderheiten in einer Ein-
heit gleichmachen. Wie wichtig ist 
aber, dass sie aufdecken, was zu tun ist 
in jedem Land, und dann zusammen-
wirken: Minderheiten der Indu-
strieländer, Minderheiten in den Län-
dern, die Rohstoffe produzieren. 

Wie gut wäre es - Vater, wenn in 
jedem Land diese Minderheiten das 
Unrecht anklagen würden (klar, im 
Rahmen des Möglichen), aber ankla-
gen, damit den Massen geholfen wird, 
die in untermenschlichen Umständen  

leben. Und die Länder, die man reich 
nennt, wie nötig hätten sie diesen 
Reichtum, echten Reichtum - Vater. 
Wie notwendig, dass es solche Minder-
heiten gibt! Ich wiederhole es - Vater, 
sie sind die Träger der Hoffnung. 

Vielleicht ist es Traum. Doch im 
Traum ist Wohltat. Wo wäre die Welt 
ohne die Träumer? So oft verwandeln 
sich Träume von gestern in grosse 
Wirklichkeiten von heute. 

Ich weiss - Vater, dass es Junge gibt, 
die verzweifeln, solche, die ausreissen 
in die bewaffnete Gewalt oder - was 
noch viel schlimmer ist - in die Droge, 
Junge, die sich zynisch geben aus Hoff-
nungslosigkeit. Du liebst die Jungen 
Vater. Ich denke an das Evangelium: 
Dein Sohn begegnet eines Tages einem 
Jungen, er schaut ihm in die Augen 
und liebt ihn. Es war ein reicher Junge, 
der nicht den Mut hatte, auf Reichtum 
zu verzichten. Vater - hilf den Jungen, 
vor allem den Jungen in reichen Län-
dern, dass sie sich nicht einordnen las-
sen, dass ihnen dieser Hunger bleibt 
und dieser Durst nach Gerechtigkeit. 

Ich bitte Dich um zu bitten - Vater, 
Du brauchst unsere Worte nicht. Du 
weisst, wie tief ich glaube, dass Du 
aller Vater bist, absolut aller, sogar 
jener, die nicht an Dich glauben, diese 
wunderbaren Atheisten: sie glauben 
nicht an Dich oder denken, dass sie 
nicht an Dich glauben, aber sie lieben 
die menschliche Kreatur. Wer die 
Menschen liebt und fähig ist, sich für 
sie zu opfern, liebt Dein höchstes 
Werk. 

Du bist ein Künstler - Vater: ich 
sehe, wie die Künstler ihr Werk mehr 
lieben als sich selbst. Was nützt es, 
Dich im Mund zu führen: Herrgott, 
Herrgott, wenn man die Kreatur nicht 
liebt, Dein höchstes Werk! 

Du lässt mich reden - Vater, aber 
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sich schafft. Das Geerbte und Ange-
sammelte verbindet sich mit dem, was 
das gegenwärtige Tun produziert und 
hinterlässt. Wir belauschen diesen 
Menschen in seinem Alltag aus näch-
ster Nähe, in Liebesdistanz. Das ergibt 
nicht die Beschreibung des Alltags von 
Peter Mieg. Was passiert, hat nicht 
anekdotischen Wert. Wichtig ist die 
Spannung zwischen Ungereimtem und 
die Ordnung, worin die kreative Un-
ruhe sich zähmt. 

Was uns mit Peter Mieg verbindet, 
ist das Kulturempfinden. Das Künst-
ler-sein-Wollen. Dies obwohl oder ge-
rade, weil wir nicht wie er «aus gutem 
Haus zum Künstler degenerierten», 
sondern ein steiler Generationenweg 
uns zum Stand der Gebildeten hinauf-
führte und zum Bettlerstab des Künst-
lers. Das Fragwürdige in diesem Film 
ist das Kulturerbe. 

Im Gegensatz zur gesellschaftlichen 
Norm, ist Kultur in unseren Augen 
nicht Luxus, sondern notwendig wie 
essen und trinken. Wir meinen damit 
nicht nur das Recht, schöpferisch zu 
sein, sondern die Fähigkeit des Auges, 
den Dingen ethisch-ästhetische Werte 
abzugewinnen. Genussreich. Es gehört 
zur Motivierung des Vorhabens, dass 
Peter Mieg und sein Ambiente uns die 
Gelegenheit bieten, diese Problematik 
unmittelbar sinnfällig darzustellen, 
vielschichtig und dicht, mit einem 
Höchstmass an innerer Kohärenz und 
formaler Geschlossenheit. 

Was wir machen wollen, ist ein op-
tisch-akustisches Filmgedicht. Ein 
Spiel von Stimmungen, Formen und 
Farben. Das Narrative wird eingesetzt 
als Sprungbrett der Phantasie. Der 
Ernst der Betrachtung soll distanzier-
ten Humor produzieren. 
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Richard Dindo 

Filmemachen als Provokation 

Zum ersten Mal gehört von ihnen habe ich über meinen Freund 
Robert Boner, Filmproduzent. Er erzählte es einige Jahre später: in den 
68er Monaten traf er Mertens/Marti jeden Morgen in ihrem Stammlokal 
Caf6 Bellevue, wo sie seit Jahren täglich ihr Frühstück einnahmen - und 
Helene Weigel, die aus Berlin zu Besuch war. 

Er habe ihnen von den Strassendemonstrationen und sonstigen revolu-
tionären Umtrieben erzählt; die drei hätten gespannt zugehört und Rat-
schläge gegeben; die Weigel vor Spionen und Übermut gewarnt. Dann 
aber vor allem die Begeisterung von Mertens/Marti: wie sie den kunter-
bunten, jugendhaft-schwärmerischen Berichten von Heldentaten und 
ähnlichem lauschten und sich freuten über jeden Erfolg. Sind Mertens! 
Marti Marxisten? Anarchisten? Humanisten? Liberale? Brechtianer? - 
Was auch immer. Jedenfalls sind sie auf der Seite der Kräfte der Be-
wegung (im weitesten Sinne): immer jung, immer gleich, gegen den 
Strom, für das Neue als Abenteuer, als Experiment; nie ohne Hoffnung, 
nie zynisch, nie verbittert; unzerstörbar. 

Einmal luden sie mich in ihr Produktionsbüro an der Strehigasse ein. 
Im Gang lagen Filmbüchsen von chinesischen Filmen herum, darunter 
der berühmte Tunnelfilm, von dem sie noch jahrelang schwärmten und 
den sie später der Cinmathque übergaben. 

Sie erzählten von ihrer Verleiharbeit, mit der sie sich all die Zeit über 
Wasser gehalten hatten, und vom kommerziellen Erfolg von Ursula. 

Manchmal treffe ich die beiden zufällig an der Kuttelgasse, am Renn-
weg oder auf dem Lindenhof. Kürzlich ein Telefonanruf von Marti: man 
sollte den Filmgestalterverband auflösen - was ich dazu meine? 

Vor einigen Monaten - oder ist es schon wieder ein Jahr seither? - 
führten sie mir an der Hafnerstrasse H&itage vor. Renis Mutter, die alte 

Richard Dindo, Filmemacher 
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Frau Bertozzi war noch da, die früher ein Südfrüchte-Importgeschäft 
betrieben hatte. Es stellte sich heraus, dass mein Vater bei ihr einige Zeit 
als Lastwagenchauffeur gearbeitet hatte. Mein Gesicht schien sie an 
dasjenige meines Vaters erinnert zu haben. Zu Mittag assen wir in der 
Küche, die Projektion fand in der Stube statt. Unser Gespräch über Film 
war nicht besonders ergiebig. Kann man mit Marti überhaupt reden? 

Bei Ehepaaren - bei Paaren überhaupt - gibt bekanntlich der Mann 
den Ton an; vor allem wenn andere zugegen sind. Man bekommt dann 
manchmal geradezu eine Sehnsucht danach, dass auch die Frau sich 
einmischt und ihre Meinung sagt. Marti redet einmal von «meinen» 
Filmen, dann wieder von «unseren». Wie soll man da zurechtkom-
men? - Aber es ist trotzdem klar: sie sind zu zweit. 

In allem, was sie tun, sind sie ein Paar, das gemeinsam vorwärts-
schreitet. Man trifft auch nie den einen ohne den andern an. Nur eben, 
manchmal hätte man Lust ihre Stimme, die immer aus seinem Schatten 
kommt, mehr zu hören. Nicht nur, weil sie eine Frau ist, auch weil sie 
in drei Sätzen sagt, wozu er neunzehn braucht. Umgekehrt gibt es aber 
auch bei ihm absolut kein Schwätzen. Er steuert immer sogleich auf ein 
Ziel los, auch wenn er dazu unendlich verschlungene Wege nimmt. 

Marti ist von Natur aus ein Provokateur. Seine Intelligenz ist fun-
damental provokativ, d. h. er versucht immer, die Dinge von einem 
grundsätzlich anderen Standpunkt aus zu sehen. Er gibt sich nie mit dem 
Augenscheinlichen zufrieden. Seine anarchistische Ader: er ist sozusagen 
aus Prinzip nie einverstanden. 

Denken heisst für ihn Provozieren, und Provozieren heisst, die Dinge 
grundsätzlich von einem anderen, neuen Standpunkt aus zu betrachten. 
Er ist Filmemacher «en gestation», immer im Begriff, einen «Point de 
vue» zu suchen. Das bringt ihn auf Lösungen, an die andere gar nicht 
erst denken, weil sie sich diese nicht vorstellen können. 

Marti stellt sich die Dinge immer zuerst einmal vor, im Sinne: mal 
schauen, was es da zu sehen, d. h. was es da zu denken gibt. Dann macht 
er einen Diskurs über das, was er sich vorstellt, und dieser Diskurs ist 
dann wieder die Provokation, d. h. eben die Lust am Denken über den 
anderen Weg. Von da her rührt sein Monologisieren: weil er Zeit zum 
Denken braucht. Denn er stellt sich die Dinge zunächst einmal vor, 
indem er darüber redet; und während er im Begriffe ist zu reden, beginnt 
sich sein Denken erst zu formieren, und nach und nach fängt er auch an, 
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etwas zu sehen. Deshalb ist er ein schlechter Zuhörer: weil er zuviele 
Ideen hat. Dabei weiss er sehr oft gar nicht, wohin dieser Weg führt. 
Wichtig ist bei ihm nur, dass er ihn sieht. Ob er ihn dann auch begeht, 
ist wieder eine andere Frage. Er will nicht unbedingt immer ein Ziel 
erreichen. Wichtig ist ihm vor allem das Denken darüber. 

Mertens/Marti gehören noch zu dieser Generation von schweizeri-
schen Intellektuellen, die das Glück gehabt haben, vor und nach dem 
Krieg der antifaschistischen Emigration zu begegnen. Das war zweifellos 
ihre Schule, das hat ihnen für immer den Horizont geöffnet. Das war die 
Begegnung mit Leuten wie Lukäcs, Silone, Vittorini und Brecht; vor 
allem Brecht - mit Leuten also, die denken konnten und die eine Sprache 
dafür hatten. Und das alles mit einem politischen Hintergrund, einer 
Hoffnung, einer Utopie. 

Vielleicht waren es diese Begegnungen, die ihnen die Stabilität gegeben 
haben in all diesen Jahren; den Mut, immer wieder von vorne anzufangen 
und immer wieder einen neuen Weg zu suchen. Eine Stabilität, die mit 
dieser Generation vielleicht verlorengehen wird, weil sie an bestimmte 
geschichtliche Umstände gebunden war und eben an ein bestimmtes 
Denken, an eine bestimmte Hoffnung. Von da her kommt vielleicht auch 
die Konzentration auf die Sache. Ihr Ehrgeiz ist immer auf die Sache 
ausgerichtet, nie auf die Person oder den Erfolg. 

Das ergibt das paradoxe Erscheinungsbild, dass jemand wie Marti, so 
egozentrisch und monologisch wie er ist, trotz seiner Ideen, trotz diesem 
Gehirn, das immer arbeitet, gleichzeitig in seinen Zielen sehr bescheiden 
sein kann, und das ohne falsche Selbstbeherrschung, vielleicht nicht 
einmal aus intellektueller Disziplin, sondern höchstwahrscheinlich ein-
fach aus eben dieser geistigen Veranlagung heraus, das «Leben vom 
Denken her zu leben», wie Frisch sagen würde. Und weil sie von der 
Sache her an die Dinge gehen, d. h. vom Projekt im weitesten Sinne, 
haben sie eben diese Stabilität und gehen nicht zugrunde - an nicht-
realisierten Filmen zum Beispiel -‚ und obwohl sie viele Niederschläge 
einstecken mussten und viele Enttäuschungen, sind sie darüber, im Ge-
gensatz zu vielen ihrer Kollegen, nie verbittert geworden, nie in Verzweif-
lung gestürzt, jedenfalls nie dauerhaft, sondern immer wieder oben auf 
gekommen, immer wieder neu aufgestanden. Dahinter steht eine Weltan-
schauung - und eine Moral, was immer man auch darunter verstehen 
mag. Und dafür stehen sie - allein, nur für sich selber. 
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Mertens/Marti leben nur vom Projekt. Insofern ist es belanglos, ob sie 
mit ihreri Filmen auch gesellschaftliche Ziele verfolgen. Ihre Utopie ist 
das Projekt. Ein Projekt haben, ist so wichtig wie es realisieren. Darin 
steckt auch ihr Optimismus, der nie auslöschende: es wird alles immer 
vom Projekt her gedacht. 

Dieses manchmal fast spekulative Denken, im guten Sinne des Wortes, 
gibt ihnen auch die formale, schöpferische Freiheit, die man in ihren 
Filmen an der Arbeit sieht. Ihre Filme sind nicht krampfhaft auf ein Ziel, 
auf ein Resultat ausgerichtet; gerade weil «es» in ihren Filmen denkt, 
illustrieren sie keine Ideen. - Ihr Ziel ist nicht das einmalige, perfekte 
«Meisterwerk». 

Ein Projekt haben, heisst für sie offenbar: schauen wir mal, ob man 
daraus einen Film machen kann. Wir werden dann sehen, was für einen 
Blick wir darauf werfen. 

Bei Mimi Scheiblauer, Camara, Diggelmann, Peter Mieg schienen sie 
sich zu sagen: da ist ein Mensch, der uns interessiert, zu dem wir in einer 
Beziehung stehen; machen wir mit ihm einen Vertrag - einen Vertrag 
über ein Projekt. Unser Projekt ist unsere Beziehung zu ihm - als ein 
Film. Wir schlagen ihm unser Projekt vor, als eine filmische Begegnung. 
Er soll sich selbst darstellen - und wir machen einen Film über diese 
Darstellung. 

Ein Film ist zunächst einmal ein Gespräch über ein Projekt. Dabei 
macht jeder, was er will, und realisiert seine Vorstellung davon. Wir 
geben dir das und das, stellen dir folgendes zur Verfügung, schaffen ein 
Umfeld, du tust darin, was du für richtig hältst, im Sinne, wie wir es 
besprochen haben und wir, wir werfen einen Blick auf dich, so wie wir 
dich sehen, im Augenblick der Realisation. Wenn es dich interessiert, 
können wir gleich damit beginnen, wir schlagen vor ... etc. 

Jeder Film von Mertens/Marti ist ein «contrat personnel» zwischen 
ihnen und einer Person, zu der sie eine besondere Beziehung haben. 
Dieser Kontrakt erlaubt es ihnen, sich die schöpferische Freiheit zu 
nehmen, die sie selber beanspruchen, um ihren Film zu drehen. Die 
Freiheit, auf die Suche nach den Bildern und den Tönen zu gehen, die 
innerhalb dieser festen Abmachung möglich sind. - Es ist eine Moral - 
eine Moral auf der Suche nach der Einheit von Raum und Zeit. 

Alle ihre Filme handeln an einem bestimmten Ort, im Laufe einer 
bestimmten Zeit. Die ersten Bilder definieren immer zuerst einmal den 
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Ort, die darauffolgenden bestimmen «den Gestus» in der Zeit. Das 
Ganze läuft fort fast wie ein musikalisches Ritual, das den Willen der 
Autoren zur formalen Gestaltung repräsentiert, demonstriert. 

Da ist zum Beispiel das Gebet für die Linke: «Man sagte mir, Dom 
Heider Camara spricht am 9. Februar 1974 in Oerlikon, können Sie einen 
Film machen?» (Marti) 

Schon ist der Kontrakt da, und der Ort, und die Zeit. Mertens/Marti 
filmen zuerst einmal, in einer unendlich langsamen Bewegung, den Ort, 
wo Camara reden wird: Oerlikon, wo unter anderem Kanonen herge-
stellt werden, und wo Menschen leben. Zuerst sieht man nur leere Fas-
saden, eine unheimliche Leere, die von der langsamen Kamera noch 
unterstrichen wird. 

Dann die Menschen auf dem Markt. 
Dann trifft Camara ein, umringt von anderen Menschen. 
Im Ton hörte man bis jetzt nichts als eine Trommel, dann einen 

amerikanischen Song. 
Jetzt beginnt Camara zu reden, aber man hört ihn nicht, hört nur die 

Trommel und sieht die Gesichter, die ihm zuhören. 
Eine grossartige Idee: ohne dass man ein Wort von ihm hört, versteht 

man die Rede auf den Gesichtern und in den Augen derer, die ihm 
zuhören: die Bilder sind stärker als Worte. 

Dazwischen, zwei-, dreimal, Camara gestikulierend, die Arme immer 
erhoben - und noch immer hört man ihn selber nicht. Es ist ein geradezu 
heiliger Augenblick, der vom Film nicht nur nicht zerstört, sondern 
überhaupt erst geschaffen wird. Camara betet und der Film selber wird 
zu einem Gebet. 

Dann Camara auf einer steinigen Treppe, beginnt zu reden, steht auf 
und redet weiter: sein Gebet. 

Dabei redet er nie zur Kamera: diese ist einfach da und schaut ihm zu, 
genauso wie er einfach da ist und betet. 

Dann Fotografien aus dem aktuellen Krieg: Vietnam. Kinder, Sol-
daten, «la misre du monde». 

Wieder die Trommel. 
Dann ein Schwenk über einen blühenden Apfelbaum, draussen - in 

Oerlikon, und dann jemand auf dem gegenüberliegenden Trottoir, der 
die Plakate von Camaras Auftritt entfernt. 

Dazu im Off wieder der amerikanische Song. 
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Das alles ist von einer luminösen Klarheit, einfach wie eine Fuge oder 
wie ein Gedicht in acht Strophen. Der Film hat nichts mit einem gewöhn-
lichen Dokumentarfilm zu tun, noch weniger mit einer Reportage über 
Camara. Mertens/Marti stellen nur eine Frage: wie kann man die Wahr-
heit von Camaras Besuch filmisch darstellen? Und Camara scheint sich 
nur eine Frage zu stellen: wie redet man zu den Menschen? 

Der Film zeigt, wie Camara die Rolle eines Priesters spielt, der er 
selber ist. 

Seine Theologie der Befreiung geht davon aus, dass der Mensch der 
Akteur seines eigenen Schicksals ist. Dazu muss er aber angerufen wer-
den. Reden ist eine Anrufung. 

Der Film ist die Musik dieses Gebets. «Mit <beten> meine ich, die 
Dinge anschauen und sich besinnen, ein konzentriertes In-sich-Gehen 
aus dem Bedürfnis, das scheinbar Unlösbare zu lösen. In diesem Sinne 
ist der ganze Film ein Gebet.» (Marti) 

Die Stärke des Films: die Freiheit seiner konsequenten Gestaltung. Ein 
ganz und gar musikalischer Film ist auch H&itage über den Maler und 
Komponisten Peter Mieg. 

Wieder beginnen die Autoren zuerst einmal mit einem langsamen, 
intensiven Auskundschaften der Örtlichkeit: Miegs Haus. Die Kamera 
ist das Auge eines Forschers auf den Spuren eines neuen Kontinents: 
«Wir betreten sein Haus. Wir fühlen uns ein in die Qualität seines 
Lebens. Es geht darum, einen Menschen zu verstehen durch das unmit-
telbare Erlebnis der Umwelt, die er sich schafft. Wir belauschen diesen 
Menschen in seinem Alltag aus nächster Nähe, in Liebesdistanz.» 

Im übrigen geschieht nichts in diesem Film: Der Mann schreibt, 
schläft, spaziert im Garten, schaut, sitzt da, schaut, hört Musik, liest, 
lächelt, setzt sich, wartet, schreibt, steht da, schaut. 

Das Ganze ohne ein gesprochenes Wort, nur Musik. Der Kommentar 
ist die Musik, Miegs eigene Musik. Und nach und nach kommt ein 
eindringliches Glücksgefühl auf, das ohne Zweifel jenes von Peter Mieg 
ist, dessen In-der-Welt-Sein auf die schönst mögliche Weise gefilmt 
worden ist, als eine fast märchenhafte Existenz in einem märchenhaften 
Haus mit einer märchenhaften Musik. Der Film mit (nicht über) dem 
Maler und Musiker Peter Mieg, wird selber Malerei und Musik. 

Einmal kommt Mieg in die Küche, nimmt eine Tasse aus dem 
Schrank, wirft sie auf den Boden, spricht mit der Haushälterin, wischt 
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die Scherben wieder zusammen, die Haushälterin sieht zu, spricht, man 
weiss nicht mit wem und im übrigen hat man ja gar nichts gehört, ausser 
Musik. 

«Die Kamera soll nicht zeigen, sondern schauen» hatten Mertens! 
Marti im Expos8 geschrieben. 

Das Projekt wurde von der offiziellen Filmförderung abgelehnt wegen 
seiner «zufälligen Dramaturgie». Dabei ist es ja gerade die Zufälligkeit, 
die Mertens/Martis Dramaturgie interessant und poetisch macht. 

Die Szene in der Küche ist inszeniert und zufällig. Mieg spielt seine 
Rolle beiläufig, wie wenn niemand zuschauen würde, wie wenn er selber 
gar nicht da wäre. Diesen Hauch von Wirklichkeit als Poesie kann nur 
eine «Dramaturgie des Zufalls» sichtbar machen. Die Inszenierung ver-
schwindet hinter der «Wahrheit des Augenblicks». Jede Absicht von 
seiten der Autoren und der Kamera ist wieder verloren gegangen, es sah 
aus, wie wenn sich die Wirklichkeit selber dargestellt hätte. 

Und wenn der Komponist in seiner Stube steht und zum Fenster 
hinaus auf die untergehende Sonne schaut, und dann langsam mit dem 
Körper zu wippen beginnt und er sich im Rhythmus einer unhörbaren 
Musik bewegt, dann ist auch das etwas, was sich einer absichtsvollen 
Inszenierung entzieht, weil diese Wahrheit der Existenz eines Menschen 
und der seiner körperlichen Präsenz in der Welt gar nicht dargestellt 
werden kann. Das kann man nur sehen, während es geschieht, und 
filmen, vielleicht sieht man es sogar erst, weil es gefilmt worden ist. Es 
ist dieser «Augenblick der Wahrheit», den man nicht erzwingen, den 
man nur sehen kann. Das gelingt immer nur ganz wenigen Filmemachern 
und in wenigen Augenblicken eines Filmes. Aber das ist seine wirkliche 
Kunst. Nicht die mechanische Reproduktion von Vorgängen, sondern 
das Sichtbarmachen des Zufälligen, scheinbar Bedeutungslosen des tägli-
chen Lebens, dieses «Augenblickes der Wahrheit». 

Etwas was Freud bei Charcot gelernt hat: die Dinge solange betrach-
ten, bis sie anfangen, von selber zu reden. Das ist genau, was in H&itage 
geschieht. Vielleicht ist es ein musikalischer Vorgang. Vielleicht ist ihnen 
das deshalb auch in H&itage am besten gelungen. Absichtslos, scheinbar 
ohne Absicht, beziehungsweise die Absicht ist so sublimiert, dass sie 
nicht mehr sichtbar ist, weil sie hinter der Darstellung verschwindet, die 
schaut, nicht zeigt. (Valry soll einmal gesagt haben, dass die Literatur 
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nichts anderes beschreibe als immer wieder den gleichen Satz von der 
Marquise, die ihr Haus um 17 Uhr verlasse.) 

Neun Zehntel aller Filme zeigen nichts anderes als immer wieder: 
jemand verlässt ein Haus, steigt in ein Auto, fährt weg, usw. Das ist dann 
die Handlung, und dem sagt man: Fiktion (Spielfilm). - Was geschieht 
aber wirklich in einem «Spielfilm»? - Und was geschieht in einem Film 
von Mertens/Marti? - Wo ist die Fiktion? und wo ist das Dokumentari-
sche? - Camara, Diggelmann, Peter Mieg, was verbindet die drei Per-
sonen, d. h. die drei Filme von Mertens/Marti? - Jeder der drei ist der 
«Akteur seines eigenen Schicksals», verkörpert und redet von seiner 
eigenen Wahrheit. Zu allen dreien haben Mertens/Marti diese «Liebesdi-
stanz». 

Keiner der drei Filme hat etwas zu tun mit dem, was man gewöhnlich 
«Dokumentarfilm» nennt. Es sind im eigentlichen Sinne des Wortes 
«fiktive» Porträts, im Sinne als jeder der drei seine Wahrheit als eine 
Imagination darstellt. Jeder der drei stellt sich selber dar, indem er das 
Bild zeigt, das er von sich selber hat und das er der Welt (dem Zuschauer) 
präsentieren will. 

Mertens/Marti nehmen dieses Bild ernst, akzeptieren es als die Wahr-
heit des andern. Ihre Filme sind Dokumente von Imaginationen. Sie 
beweisen, dass die Wahrheit des Einzelnen immer auch eine imaginäre 
ist. Damit sprengen sie aber den Rahmen des Dokumentarischen, gehen 
über seine Grenzen hinaus und erarbeiten sich ein Genre, das man jenes 
der «fiktiven Porträts» nennen könnte. 

Der traditionelle Dokumentarfilm versucht im allgemeinen, die Welt 
auf eine Summe von Informationen zu reduzieren, den Sinn aller Dinge 
zu erklären. Auch das Fernsehen, vor allem das Fernsehen, beschränkt 
sich immer mehr auf diesen sogenannten «Faktenjournalismus», wie 
wenn die Welt nur aus «Tatsachen» bestehen würde. Und jede Darstel-
lung wird dann auf eine Manipulation der sogenannten Fakten reduziert. 

Bei Mertens/Marti sind die Informationen, die Fakten etwas Neben-
sächliches, bei ihnen dominiert die Darstellung selber. Sie sind ä contre-
courant gegen alles, was sich am Fernsehen und anderswo herauskristal-
lisiert hat in den letzten Jahren. Sie nehmen sich immer und überall die 
Freiheit, die Dinge darzustellen; aus ihrem Gegenstand, einen cinemato-
graphischen Gegenstand zu machen. 

Erst wenn ein Film dieses Ziel erreicht, d. h. sich dadurch selber 
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rechtfertigt, erst wenn er eine Form hat und gestaltet ist, ist er in ihren 
Augen wichtig und interessant. 

Ohne Zweifel gehören Ursula, Gebet für die Linke, Hritage zu den 
wichtigsten Filmen, die in der Schweiz gemacht worden sind. Gerade, 
weil sich Mertens/Marti die Freiheit genommen haben, die Dinge in einer 
filmischen Sprache darzustellen, weil sie sich an keine Konvention gehal-
ten haben und ihre eigenen Wege gegangen sind. Mertens/Marti lassen 
sich nie vom Gegenstand eine Form aufzwingen, sie nehmen sich immer 
die Freiheit, dem Gegenstand eine neue Form zu geben, die die Form des 
Blickes ist, den sie auf ihn werfen. Und das hat vielleicht wieder mit dem 
«Vertrag» zu tun. Weil sie einen Vertrag haben mit ihren «Darstellern», 
können sie sich erlauben, frei zu sein, und diese Freiheit wiederum, 
können sie darstellerisch einbringen, weil sie generös sind. 

Ihre Generosität kommt nicht nur da zum Ausdruck, wo sie einem 
Freund einen Film finanzieren, mit Geld, das sie auch selber gebrauchen 
könnten. Es ist keine christlich-bürgerliche Generosität, die einen Zweck 
verfolgt und Dankbarkeit erheischt, sondern eine fortschrittliche, ra-
tionale Generosität, die Projekte verwirklichen will. 

Mertens/Marti scheinen sich unablässig zu fragen, wie man die Intel-
ligenz, die eigene und die von anderen, nutzbringend für sich selber und 
für andere anbringen kann. Deshalb gehen sie auch nicht zugrunde (wie 
Max Haufler zum Beispiel), wenn sie ein Projekt nicht realisieren können. 

Bei Mertens/Marti bleibt immer noch eine Distanz, ja, paradoxerweise 
könnte man sagen, dass sie sich vielleicht weigern, ihr Leben dem Film 
zu geben, sie geben ihm nur ihr Denken. 

Sie: Was uns interessiert, ist die Analyse der Wirklichkeit. 
Er: Wir haben einen Anspruch der Inszenierung. Wir nehmen uns die 

Freiheit, zu intervenieren. 
Sie: Wir suchen die Intensität. 
Er: 	Vor dem Film gibt es bei uns eine grosse gedankliche Vorarbeitung, 

aber während der Arbeit sind wir dann totalfrei. Wir wissen, was wir 
suchen, aber dann improvisieren wir. 

Sie: Wir haben unsere Linie. 
Er: 	Unsere Meinungen bleiben immer die gleichen. Letztes Jahr sind wir 

zum ersten Mal fast verzweifelt. 
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Sie. Wir hatten nicht einmal mehr Geldfür die Büromiete. Zum ersten 
Mal kam die Idee, mit allem aufzuhören. 

Er: Dann haben wir uns aber in kürzester Zeit wieder total erholt, und 
jetzt sind wir wieder voll da. 
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Photographien aus dem Film 

Ursula oder das unwerte Leben 
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Drittes Gespräch: 

Die Bilder 

Reni Mertens: Unser Weg ist ungewöhnlich reich an Beziehungen zu 
Menschen, deren Wirkung auf uns sich auch in der Arbeit niederge-
schlagen hat. Gewiss auch deswegen, weil wir einer Generation 
angehören, die «Lehrmeister» suchte, im Gegensatz zu der heuti-
gen, die alle Väter verwirft. Nach dem Zweiten Weltkrieg war 
offensichtlich, welche Väter im Unrecht waren. Man brauchte 
Orientierung für die Zukunft und, nach so viel Zerstörung, auch 
den Glauben an eine ganz andere Zukunft. Brecht kam uns da sehr 
gelegen. Aber ebenso im höchsten Mass brauchbar wurde uns die 
tiefe Freundschaft mit Helene Weigel, mit der wir jahrelang, bis zu 
ihrem Tod, jeden Juni irgendwo am Meer verbrachten, die Gesprä-
che über Theater und Schauspielkunst mit dieser grossen Schau-
spielerin, die so wirklichkeitsbezogen war. So auch die Beziehung 
zu Therese Giehse. Ich nenne das privilegierte Beziehungen, weil 
da eine kulturelle Erfahrungstransfusion passiert. 

Walter Marti: Dazu gehört auch Helmar Lerski, mit dem wir in den 
letzten Jahren vor seinem Tod jeden Samstag zusammen waren. Er 
hiess Schmuklerski, ist in Zürich aufgewachsen. Vor dem Ersten 
Weltkrieg war er in Amerika Schauspieler gewesen, dann Fotograf. 
In der Stummfilmzeit hat er als Chefoperateur in Berlin Filme 
gedreht für Berthold Viertel und andere, dann führte ihn sein Weg 
nach Palästina. Uns hat er sein fotografisches Werk als Lichtkünst-
ler vermacht. 

Lerski meinte, ein Mensch sehe so aus, wie man ihn anschaut. 
«In jedem Menschen ist alles; es kommt darauf an, worauf das 
Licht fällt», sagte er. Er hat das fotografisch demonstriert. Wenn 
du mittelalterliches Licht auf einen Menschen von heute wirfst, so 
sieht er auf dem Foto aus womöglich wie Dante. Oder mit romanti- 
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scher Lichtführung wie Robespierre, wenn du willst. Du kannst mit 
dem Licht auch modern psychologisieren, und jeder meint, es sei 
ein Porträt von Jean-Louis Barrault. Das alles mit demselben 
Kopf. Die Möglichkeiten, die in einem Individuum stecken, sind 
vielfaltig. Sie sind nicht an der Oberfläche, sondern drin. Der 
Lichtkünstler kann sie hervorholen, kraft seiner Sicht. 

Experimentieren heisst ja, demonstrieren, was man weiss, d. h. 
für einen Fotografen zum Beispiel, das innere Bild, das er von einer 
Sache hat, konfrontieren mit der Realität. 

Bei Lerski hat mich seine Meinung fasziniert, dass der Mensch 
das Resultat der Umstände sei, und das kann man demonstrieren, 
indem man fotografiert und dabei das Licht so führt, dass dieses 
die Umstände definiert. 

Jahrelang habe ich jeden Samstag ein paar Stunden lang die 
Fotografien von Lerski angeschaut und mit ihm darüber gespro-
chen. Dabei ist etwas bei mir passiert, nämlich eine Schulung des 
Auges auf Licht sehen, Licht erkennen. Das hat mir beim Filmema-
ehen dann geholfen: weil ich etwas gesehen habe, konnte ich es 
dann beim Arbeiten auch suchen. 

In unseren Filmen machten wir dann zwar nicht Lerski-Bilder, 
jedoch zumindest lichtbewusste Bilder. 

Eigentlich bin ich, obwohl ich viel rede, ein Augenmensch und 
ein Hörmensch. Ich bin konfus in dem Sinne, als mich alles immer 
gleichzeitig interessiert - und nur im Film ist alles zu gebrauchen. 
Wenn ich malen würde, müsste ich vieles eliminieren, von dem was 
durch meinen Kopf geht. Hingegen im Film kann ich alles gebrau-
chen, die ganze Komplexität der verschiedenen Ebenen. 

Sie: Man kommt keiner Wirklichkeit nahe, wenn man sie nicht von 
verschiedenen Seiten ausleuchtet. Das Lieht ist ungeheuer stilisie-
rungsfähig, aber zuerst muss man es sehen. Im Film sind alle 
denkbaren zweckmässigen Stilmittel einzusetzen. Das haben wir 
von Lerski. 

Er: Man kann ja nur Bilder suchen, die man schon in sich hat. Nun 
ist man beim Film aber mit einem Zuschauer konfrontiert, der in 
seinem Kopf auch schon Bilder hat, die kann ich jetzt bestärken 

85 



oder annullieren. Ich biete ihm einen Vergleich an zwischen seiner 
Vorstellung und der Realität meiner eigenen Bilder. 

Ich habe zu diesem Punkt eine Theorie, wonach man keinem 
Menschen etwas beibringen kann, was er nicht schon weiss. 

Niemand kann ein Bild sehen, von dem er nicht schon eine 
Vorstellung hat. Das kann man sogar experimentell nachweisen. 
Oft sieht der Kameramann zum Beispiel Dinge in seinen Bildern, 
die er zuerst gar nicht wahrnahm, die erst später, wenn er die Bilder 
anschaut, einen Wert bekommen. 

Sie: Zu den wichtigen Begegnungen in unserem Werdegang gehört 
Mimi Scheiblauer, die Pädagogin. Sie war Rhythmikerin und hat 
die Lehren von Emile Jaques-Dalcroze in die allgemeine Pädagogik 
weiterentwickelt, wofür sie von der Universität Zürich zuletzt den 
Ehrendoktor bekam. Sie war schon 65, als ich sie kennenlernte. Im 
Verlauf ihres über 50jährigen Wirkens hat sie Musik und Be-
wegung in den Dienst der Entwicklung des Kindes gestellt. Ich sah 
sie zuerst mit kleinen Kindern arbeiten, dann mit Gehörlosen, die 
sich nach der Musik bewegten, dann mit Behinderten jeder Art, 
wobei in jeder Stunde das Mirakel passierte, dass Fähigkeiten, die 
den Kindern fehlten, plötzlich da waren: der verkrüppelte Arm 
bewegte sich, aufmerksame Ohren ersetzten, was blinde Augen 
nicht sehen konnten, anstelle von Zerfahrenheit oder Apathie kam 
schöne Konzentration. Mit Mimi Scheiblauer zusammen machten 
wir einen langen Weg. Als Ergebnis entstand der Film «Rhyth-
mik», das «Krippenspiel» mit den Taubstummen in zwei Fassun-
gen, dann der abendfüllende Film «Ursula oder das unwerte Le-
ben» - mit dem wir die These aufstellten, dass es keinen bildungs-
unfähigen Menschen gibt. Die Einsicht war: der Mensch ist ent-
wicklungsfähig, weil er sich verändert, und in diese Veränderung 
kann man immer eingreifen. 

Er: Vorerst hat uns die Arbeit von Mimi Scheiblauer interessiert, weil 
wir selber kleine Kinder hatten. Die Fähigkeit, Kinder zu erziehen, 
ist nicht mehr selbstverständlich. Die technisierte Umwelt macht 
sowohl Eltern wie Kinder kaputt. Der einzige Ausweg ist der, die 
Bedürfnisse, die das Kind für seine Entwicklung hat, bewusst 
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wahrzunehmen. Mimi Scheiblauer hat uns bewusst gemacht, wie 
sehr die geistige und psychische Entwicklung eines Kindes mit der 
Entwicklung der motorischen Fähigkeiten zusammenhängt. Wie 
der Kopf erst richtig funktioniert, wenn das Auge sieht, das Ohr 
hört, Hände und Beine koordiniert agieren; wie jede körperliche 
Hemmung den ganzen Menschen hemmt, die Erfahrung ein-
schränkt; wie jeder Fortschritt beim Tun den ganzen Menschen 
ifihiger und resistenter macht. Da wir Filmer waren, wollten wir 
dieses Wissen, das sich kaum mit Worten vermitteln lässt, für 
andere Eltern anschaulich machen. 

Die Zusammenarbeit mit Mimi Scheiblauer hat dazu geführt, 
dass wir Pädagogik studierten. Pestalozzi und die Ganzheit des 
Einzelnen, die Bedeutung der affektiven Beziehungen zur Umwelt, 
welche die Möglichkeiten des gesellschaftlichen Zusammenlebens 
bestimmen (was in der politischen Umsetzung des Marxismus zum 
Beispiel weitgehend vergessen worden ist). 

Sie: Und die Bedeutung der Frustration. Darüber machten wir zusam-
men mit Frau Dr. Marie Meierhofer drei Filme: den ersten über 
die Schäden in Kinderheimen mangels mütterlicher Zuwendung; 
den zweiten zu den Frustrationen, die im Familienkreis zu ver-
meiden sind; den dritten, «Im Schatten des Wohlstandes», der die 
frühkindlichen Frustrationen mit denen der Erwachsenen in Zu-
sammenhang bringt. Diese Filme dokumentieren die wissenschaft-
liche Pionierarbeit von Dr. Meierhofer. 

Er: Wie bildet sich Intelligenz? - Wie funktioniert das menschliche 
Hirn? - Wir entdeckten, dass alles, was Mimi Scheiblauer machte 
und sagte, von der modernsten Wissenschaft bestätigt wird. Und 
wie das menschliche Hirn funktioniert, das muss ein Filmer eigent-
lich wissen. 

Sie: Es geschieht oft, dass ein musischer Mensch, ein Künstler, intuitiv 
Zusammenhänge der Wirklichkeit erfasst, welche die Wissenschaft 
manchmal erst viel später beweisen kann. 

Er: 	Musik und Bewegung haben sehr viel mit Film zu tun. Der Filmer 
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ist dem Musiker verwandter als dem Kunstmaler. Nun geht die 
Rhythmik davon aus, dass die Gesetzmässigkeiten der Bewegung 
mit jenen der Musik übereinstimmen: Lage, Zeit, Kraft, Dynamik. 
Die Pädagogin Scheiblauer hat das Zusammenwirken von Be-
wegung und Musik in erzieherischer Hinsicht nutzbar gemacht. 
Darauf abgestützt haben wir unsere Filmästhetik entwickelt, un-
sere Arbeitsmethoden, letztenendes, was man in unseren Filmen 
den Stil nennen kann. Wir denken kompositorisch und choreogra-
phisch, organisieren auch widersprüchliche Formen rhythmisch, 
was die Kameraführung bestimmt. 

Sie: Auch den pädagogisch fundamentalen Lehrsatz von Mimi Scheib-
lauer «vom Fühlen - zum Erkennen - zum Benennen» haben wir 
uns filmisch zu eigen gemacht. 

Er: Die Ebene Ordnung, die Ebene Phantasie, die Ebene Begriffsbil-
dung wurden durch Tätigkeit miteinander verbunden und das war 
immer auch schön zum Anschauen. 

Alle unsere filmischen Probleme der Schönheit, der Ästhetik 
waren darin in einem gewissen Sinne schon enthalten. Wir sagten 
uns: jetzt müssen wir uns dem nur anpassen, es so zeigen, wie es 
ist, und dann wird unsere Darstellung davon auch noch schön sein. 

Die Konsequenz daraus war, dass wir - damit man das alles sieht 
- das unbedeutende Dekor eliminieren müssen; denn wir wollen 
nur die Gesten der Kinder und ihre Gesichter sehen. 

Mit anderen Worten: es war für uns eine Realität, die unmittel-
bar filmisch war. 

Der weitere Schritt war, zu verstehen, dass da allgemeine Gesetze 
ausgedrückt wurden und dazu brauchten wir Mimi Scheiblauer 
eigentlich nicht mehr, das konnten wir - nachdem wir es einmal 
verstanden hatten - auch ohne sie darstellen, das heisst wir konnten 
die Übungen mit den Kindern auch ohne sie machen. 

Es ergab sich daraus ein Modell für eine Ästhetik, die biologisch, 
aber auch wissenschaftlich begründet ist, das heisst die Intuition 
und die Improvisation spielen im Rahmen von allgemeinen Geset-
zen. 
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Sie: Es gab einerseits eine ästhetische Komponente, die für uns weg-
weisend wurde; wenn man unseren alten Film «Rhythmik» an-
schaut, wird sein ästhetischer Wert im Sinne einer Vereinfachung, 
einer Klarlegung deutlich. Aber es war andrerseits auch die andere 
Entdeckung, dass diese Mechanismen des Menschen und des 
menschlichen Gehirns so simpel und einfach dargestellt werden 
konnten. 

Bei Lerski war das Ästhetische eindeutiger und leichter erkenn-
bar, als beispielsweise bei «Ursula», aber für uns geht das in die 
gleiche Richtung. 

Er: 	Unser ganzer Werdegang über die Begegnungen mit Brecht, Zavat- 
tini und Lerski haben bei uns eine methodische Tendenz bestätigt. 
Wir wollten, was wir verstanden hatten, in die Praxis umsetzen, 
also filmen. 

Wenn ein Vorgang durch sinnliche und bildliche Darstellung 
plötzlich verständlich wird, dann ist er immer auch schön. 

Für «Ursula» haben wir also ein Studio gebaut, ein riesengrosses 
Studio mit sehr viel Lichtmöglichkeiten; ein Studio für unsere 
Bedürfnisse. Wir mussten die Böden so machen, dass die tauben 
Kinder eine Vibration empfinden konnten. Dann hatten wir in 
diesem abstrakten Dekor einen Himmel, einen schwarzen Himmel, 
der nichts aussagte, auf den man aber noch Licht projizieren und 
dem Licht entsprechend strukturieren konnte. Es hatte keine Mö-
bel, ausser einem Klavier, wenn man es brauchte, und Stühle für 
bestimmte Szenen. Und dann gaben wir dem Kind eine Aufgabe, 
die es lösen konnte, mit Rhythmik, einem Gegenstand, Musik. Wir 
hatten auch Kinder, die man für bildungsunfähig hielt. Wir arbeite-
ten für jede Szene mit Licht, manchmal mehr als eine Stunde lang, 
und die Kinder schauten uns dabei zu, waren insofern miteinbe-
zogen. 

Sie: Die Kinder - mit denen man zum Teil gar nicht reden konnte - 
waren irgendwie integriert, verstanden durchaus, worum es ging, 
nämlich um einen Film, und jeder wartete immer wieder auf den 
Moment, an dem er drankam, um etwas zu leisten. 
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Er: 	Wir behandelten jedes einzelne Kind wie. .. Greta Garbo! - Der 
Kameramann, Hans-Peter Roth, wurde immer mehr eingeschult 
auf diese Arbeit, so dass er immer genauer und präziser arbeiten 
konnte. Inzwischen wurde er fähig, die genau gleichen Studiobilder 
auch in der Wirklichkeit zu filmen, das heisst im Heim, so dass wir 
dort Aufnahmen im gleichen Geist, mit gleichen Methoden machen 
konnten, mit dem gleichen Approach zur Wirklichkeit. 

Ich produziere als Regisseur die Möglichkeiten für diesen Lern-
prozess des Kameramannes, und wir werden beide geschult von 
den Resultaten, die wir dabei erreichen. 

Sie: Die ganze Struktur des Filmes hat sich aus der Analyse der Wirk-
lichkeit ergeben, und dabei sind wir vom Studio ausgegangen, um 
im Heim zu enden. Wir gingen von einfachen Fällen aus und 
kamen dann immer tiefer, auf immer schwierigere. 

Er: Es war aber kein linearer Vorgang. Obwohl alle Bilder Oberfläche 
sind, so ist es doch die Oberfläche, die über das Innere informiert, 
und dadurch sieht man eben immer mehr. 

Wir machen alles anders als zum Beispiel am Fernsehen. Das 
fängt schon bei der Zusammenstellung der Equipe an. Wir wollen 
Leute, die selbst motiviert sind. Der Kameramann zum Beispiel 
muss nicht unbedingt gleicher Meinung sein wie wir, aber er muss 
ähnlich stark motiviert sein. Und wir drehen immer dann, wenn der 
Augenblick reif ist. 

Sie: Wir reden immer lange mit den Mitarbeitern, bis wir alle die 
gleichen oder jedenfalls ähnliche Vorstellungen haben. 

Er: Dann reden wir über Technik. Zum Beispiel die Zusammenarbeit 
mit Urs Thoenen bei «Hritage», da hatten wir das Haus von Peter 
Mieg, da ist das Licht durchgestaltet: die Möbel, die Art zu leben 
darin ist organisiert in bezug auf den Morgen, den Nachmittag, den 
Abend, und das immer in bezug auf das Licht. Das Licht in diesem 
Haus ist ein Bestandteil von Miegs Kultur und seiner Persönlich-
keit. Das durften wir also nicht verändern. Was stellt das für 
technische Probleme? - Wichtig für uns ist auch das Zusam- 
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menleben mit der Equipe. Vor allem den Kameramann verstehen 
wir als Künstler, nicht als Techniker 

Sie: Bei dieser Art zu arbeiten gibt es notgedrungen tiefe, echte Freund-
schaften mit den Mitarbeitern. 

Er: 	Eine wichtige Funktion von Rem ist, dass sie niemals meine Unar- 
ten unterstützt, meine Nervosität zum Beispiel, so dass mir inner-
halb der Equipe jemand widerspricht, wenn ich mich schlecht und 
unproduktiv benehme. 

Sie: Ich stehe meistens neben dem Kameramann während dem Drehen. 
Walter organisiert den Ablauf, bleibt aber in Distanz zur Kamera. 
Aber es gibt bei uns nichts, das vorher nicht besprochen wurde. 

Er: Sie hilft dem Kameramann gewissermassen beim Atmen. 

Sie: Man fragt mich immer wieder, was ich eigentlich genau mache. Das 
kommt daher, dass bei uns, in den dreissig Jahren des Zusammen-
seins, sich Fähigkeiten eingespielt haben, die der eine hat und der 
andere nicht. Ich decke Marti immer den Rücken in den zwischen-
menschlichen Beziehungen. Die behinderten Kinder hat er gefilmt, 
und ich habe sie betreut. 

Wenn Marti so viel redet, hat das vielleicht damit zu tun, dass 
ich selber nicht gerne rede und dass ich froh bin, wenn das jemand 
für mich macht. Ich kann schon formulieren, ich mag einfach nicht. 
Das hat sich bei uns einfach so eingespielt. Mir ist das Reden gar 
nicht so wichtig, mir ist das Entscheiden wichtiger, und bei uns 
besteht da ein totaler Konsens. Wir haben noch nie etwas gemacht, 
was der eine wollte und der andere nicht. Ich bin meistens wörtlich 
mit dem einverstanden, was Marti sagt, das ist bei uns einfach so. 
Das hat sich in einer dreissigjährigen Partnerschaft eingespielt, und 
jeder weiss, wo er sich auf den andern verlassen kann und wo nicht. 

Er: Ich muss noch sagen, dass ich während den Dreharbeiten kaum 
zehn Sätze sage. Ich rede eigentlich überhaupt nicht während der 
Arbeit, Reni kennt meine Absichten, weil es auch die ihren sind. 
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Manchmal verliere ich den Faden und es führt nicht mehr zur 
gemeinsamen Absicht. Dann holt sie mich zurück. Sie merkt im-
mer, wenn ich mich verlaufe. 
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Filmographie 1953-1981 

Krippenspiel 1 

1953/ 16 mm/ B + W / 16 Min. / Optical / ohne Worte ITT 

Konzeption und Regie: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Ernst Bolliger 
Ton: W. A. Wettler 
Montage: Ren Martinet 
Musik: Bambusfiötengilde Zürich 
Darsteller: taubstumme Kinder 
Inszenierung: Mimi Scheiblauer 
Produktion: Teleproduction Zürich, Strehlgasse 26, 8001 Zürich 
Verleih: do. (immer wenn nichts besonderes erwähnt, sind Verleih und 
Auslandrechte für die folgenden Filme bei Teleproduction) 

Höhepunkt der Woche (in der ersten Januarwoche 1954 des Schweizer Fernsehens): das 
Krippenspiel der taubstummen Kinder von Wollishofen. Eine unglaubliche Ausdrucksfülle 
liegt in diesen sprechenden, stummen Gesichtern. Solche Sendungen sähe man gern öfter. 
Aber sie sind naturgemäss rar. Zürichsee Zeitung, 8.1.54 

Am Bach (Jour de pkhe) 

1955-1958 / 16 mm / B + W / 15 Min. / Optical / ohne Worte / lT 

Konzeption, Regie und Montage: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Ernest Artaria 
Ton: W. A. Wettler 
Musik: Walter Marti 
Darsteller: Hans Gabriel, Jakob Bill 
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Dieser Dokumentarstreifen wurde während vieler Sommertagen in der Umgebung des 
Pfäffikersees aufgenommen. Dieses Trio (Artaria, Marti und Mertens) hat mit hinreissen-
dem Spür- und Zartsinn den Duft und die heitere Fülle eines Sommertages im Zürcher 
Oberland visuell und akustisch eingefangen. ( ... ) Durch sorgfältige Montage zeigt der 
Film, wie neben Pflichterfüllung in der Werkstatt das füllige Leben seinen Gang geht. ( ... ) 
Und dazu die stille Melodie des Baches, der heitere Tanz des Lichtes auf dem Wasser, das 
kreatürliche Dasein der Vögel und Fische. Carl Seelig, Zürichsee Zeitung 

Rhythmik (Tuning upfor Lfe) 

1956/35 + 16mm/B +W/2O Min. /Optical/D/E 

Konzeption und Regie: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Ernest Artaria 
Ton: Bruno Müller 
Montage: Ernest Artaria 
Musik: Mimi Scheiblauer 
Sprecher: Peter W. Loosli (D) 

Leo Nadelmann (E) 

Der Film ist ein Hommage an Jaques-Dalcroze und wurde unter anderem an den 
Filmfestspielen von Venedig, Padua, Karlovy Vary und Locarno gezeigt. 

Ausgezeichnet als bester Film der Kategorie «Pädagogik» an der Rassegna Internazionale 
dcl Film scientifico-didattico Padua, November 1956. 
Selektioniert von der Universität Wien. 
Diplom des 10. Kongresses der Internationalen Vereinigung für den wissenschaftlichen 
Film, Wien 1956. 
Diplom der Biennale, Venedig 1956. 
Prädikat «besonders wertvoll», Filmbewertungsstelle der Bundesrepublik Deutschland, 
1957. 
Prädikat «psychologisch-erzieherisch wertvoll», Bern 1957. 

Der Film zeigt trotz seiner Kürze in konzentrierter und eindrücklicher Form, Wesen, 
Möglichkeiten und Methoden des Rhythmik-Unterrichtes als Element der neuzeitlichen 
Pädagogik; Wort, Musik und Bild sind sehr gut ausgewogen, und die besonders schöne 
Photographie trägt zum Eindruck Wesentliches bei. Konservatorium Zürich 

Parfums de Paris 

1958 / 16 mm / Col. / 25 Min. / Optical / D 

Konzeption, Regie und Montage: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Ernest Artaria, Grard Klein 
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Ton: Walter Marti 
Musik: Joe Turner 
Text und Stimme: Walter Marti 

Essayistischer «cinma-vrit» Reklamefilm für ein Publikum von Chef-Coiffeuren 
bestimmt. 

Im Schatten des Wohlstandes 

1961 /35 + 16 mm / B + W / 28 Min. / Magnetic / D 

Konzeption und Regie: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Ferry Radax, Dr. Marie Meierhofer 
Ton: Walter Marti 
Montage: Eva Hesse 
Wissenschaftliche Mitarbeit: Dr. med. Marie Meierhofer 
Mixage: Bruno Müller 
Kommentar: Reni Mertens und Walter Marti 

Der Film zeigt, wie Kinder trotz äusserer Pflege verkümmern und schwere Schäden 
erleiden, wenn sie seelisch nicht in der richtigen Obhut sind. In einer Parallel-Montage wird 
einerseits gezeigt, was die Erwachsenen in den Grossstädten - und andrerseits,was die 
Kleinkinder vom frühesten Alter an für Frustrationen erleiden. Der Film hat eine Polemik 
ausgelöst und wurde verboten. 

Unsere Kleinsten 

1961 1962 / 16 mm! B + W / 17 Min. / Optical / D 

Konzeption: Dr. med. Marie Meierhofer 
Regie und Montage: Reni Mertens und Walter Marti 

Kamera: Albert Bolliger und Rodolphe Menthonnex 
Ton: Werner Leonhardt 

Ein Film über die Frustrationen im frühen Kindesalter. Ohne Kommentar. In fünf 
Sequenzen an drei Minuten; «Mein Kind ist böse» / «Ich bin in Not» / «Es schreit nicht 
mehr» / «Das Rad umdrehen» / «Beim Säugling fängt es an». 

Geeignet für Diskussionsabende über die Erziehung des Kleinkindes. 
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Krippenspiel II 

1962 / 35 + 16 mm / B + W / 27 Min. / Optical ITT 

Konzeption, Regie und Montage: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Hans-Peter Roth 
Ton: Sonorflim 
Darsteller: Kinder der Taubstummenanstalt Wollishofen 
Inszenierung: Mimi Scheiblauer 
Kostüme: Nina Bagotzky 
Musik: Mimi Scheiblauer und schweiz. Bambusfiötengilde 
Fotos: Fredi M. Murer 
Verleih: Teleproduction + Zoom Dübendorf 

An das Festival von Valladolid und an das Jugendfestival von Cannes eingeladen. 
Dieser Film ist eine filmische Transposition der Bühnenfassung von 1953. Es wurden 

mehr als 400 Kopien davon in Umlauf gesetzt. 
Taubstumme im Gespräch: eine Fülle von Gebärden, von denen jede Bedeutung hat, jede 

einprägsam ist und in plastischer Wirkung erscheint. (...)Die Ablösung von der realisti-
schen Konversationssprache, zu welcher die Gebärdenwelt der Taubstummen führt, er-
weitert sich in die Stilisierung des Landschaftsbildes: in der Dunkelheit der Nacht, in 
welche - gleichsam indirekt - das Licht des Sterns von Bethlehem fällt. ( ... ) Die Land-
schaft ist entwirklicht und erhält gerade dadurch die geistige Realität einer Landschaft, die 
wirklich die des Heiligen Landes ist. Martin Schlappner, Neue Zürcher Zeitung 
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Le Pl (Die Pilgerfahrt) 

1963 / 16 mm / B + W / 57 Min. / Magnetic / D 

Regie: Moritz de Hadeln (in Zusammenarbeit mit Walter Marti und 
Sandro Bertossa) 
Kamera: Ernest Artaria, Richard Clifton-Dey, Herv Hesnard, Jan Onk, 
Jean-Charles Meunier 
Direktion: Pierre Garnier, Elvire Lerner, Paul Doucet, Werner Leon- 
hardt 
Montage: Ernest Artaria 
Musik: Rev. Pre Deiss, J. Samson, Rev. Pre Gelineau 
Supervision: Reni Mertens und Walter Marti 
Verleih: (deutsche Version) Teleproduction Zürich 

Vier Filmequipen haben die traditionelle Wallfahrt der Studenten von Paris nach Char-
tres gefilmt. Ein soziologisch-essayistisches Filmdokument. 

Die eindrucksstarken Aufnahmen von den Diskutanten am Strassenrand, vom Marsch 
der einzelnen Gruppen durch die Ebene Nordfrankreichs ergaben einen der besten Doku-
mentarberichte, die der ZDF - Zuschauer je erlebte. Die Welt 
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Ursula oder das unwerte Leben 

1966/35 + 16mm/B + W / 87 Min. / Optical / D / F 

Konzeption und Regie: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Hans-Peter Roth und Rolf Lyssy 
Ton: Georges Juon 
Montage: Rolf Lyssy 
Mixage: Paul Wartmann 
Kommentar: Helene Weigel-Brecht 
Darsteller: Mimi Scheiblauer, Anita Utzinger und behinderte Kinder 

Prädikat «besonders wertvoll»; «monatsbester» der Evang. Filmgilde; «jahresbester» 
der Kath. Film- und Fernsehliga; Filmpreis der Stadt Zürich, u. a. 

In dem Film «Ursula oder das unwerte Leben» heisst es zu Anfang: Weil der Mensch 
sich entwickelt, kann man ihn erziehen. Weil die Entwicklung ein Veränderungsprozess ist, 
kann man sie beeinflussen. Da sich der Mensch sein Leben lang verändert, ist seine 
Veränderung immer beeinflussbar. Luzerner Neuste Nachrichten 

Hier wurde ein Film geschaffen, der alle angeht, der alle interessieren wird. Ohne jede 
falsche Sentimentalität wird dem Betrachter die Welt der Behinderten geöffnet, eine 
sehenswerte, spannungsgeladene Welt, die ihre eigenen, unvergleichlichen Schönheiten hat, 
eine Welt, die durch unsere Hilfe Hoffnung heissen kann. Der Bund 
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Die Selbstzerstörung des Walter Matthias Diggelmann 

1973 /16 mm / col. / 69 Min. / Magnetic / D 

Konzeption und Regie: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Hans-Peter Roth 
Assistent: Willy Rorbach 
Ton: Marcel Sommerer 
Montage: Hanka Kaminska 
Musik: Jehoshua Lakner 
Darsteller: Walter M. Diggelmann 

Der Schriftsteller Diggelmann spricht eine Stunde über sich und rechnet mit sich, dem 
Menschen, dem Autor, dem erfolgreichen und dem gescheiterten, ab, ein «Filmschauspiel» 
von erschütternder Ehrlichkeit und Eindringlichkeit. Felix Bucher, Filmnachrichten 

Einziger Akteur auf der Bühne Walter Matthias Diggelmann, der Erzähler, Zweifler, 
Ankläger, Mit-sich-selbst-ins-Gericht-Gehende... Auf der Bühne ist nichts echt und vor 
der Kamera genau so wenig. ( ... ) Diggelmann gegen die Kamera, ein Match über die 
volle Länge. ( ... ) Es gelingen ihm erstaunliche Formulierungen: «Wer von uns ist kein 
Fremder unter uns? Oder: ich und die deutsche Wehrmacht. (. . ) An der Arbeit sieht man 
eine Assoziationsmaschine. . . Fritz Hirzel, Tages-Anzeiger 
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Gebet für die Linke (Prire pour la Gauche) 

1974/16 mm / col. / 28 Min. / Magnetic / D / F 

Konzeption und Regie: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Rob Gnant, Hans-Peter Roth, Otmar Schmid, Erich Langjahr 
Ton: Werner Leonhardt 
Montage: Ines Diacon 
Musik: Manfred Eyssell und Rico Anselmi 
Stimmen: Martine Paschoud (französisch), Anneliese Betschard 

(deutsch) 
Darsteller: Dom Heider Camara bei seinem Besuch in Zürich im Februar 

1974 
Verleih: Selecta-Film, Fribourg/Landeszentrale f. polit. Bildung, Düssel- 

dorf 

Der mit einfachsten Mitteln hergestellte Film folgt einer klugen Dramaturgie: Das 
provozierende Gebet des Erzbischofs (provozierend an und für sich und weil es im Film 
gezeigt wird) wird eingerahmt von idyllischen Marktszenen zu Beginn und einer Montage 
erschütternder Bilder menschlichen Elends am Ende. Neue Zürcher Zeitung 
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Zahnprophylaxe 

1964/16 mm/ B + W/ 15  Min. / Sep. mag./ D 

Konzeption und Regie: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Rolf Lyssy 
Montage: Walter Marti und Rolf Lyssy 
Auftragsfilm. 

A propos des apprentis 

1977 / 16 mm / col. / 70 Min. / F 

Regie: Walter Marti 
Kamera: Grard Bruchez 
Ton: Pierre-Andr Perret 
Montage: Jacques Morzier 
Mixage: Ennio Pollini 
Produktion: Fernsehen Genf 

Kommentarlose Reportage über das Schicksal der elf Lehrlinge, die Alain Tanner in 
seinem Film Les apprentis (Produktion: Teleproduction) vierzehn Jahre zuvor gefilmt und 
porträtiert hatte. 
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H&itage 

Johann Christiar  
Peter Mieq 
Christian Cann, 
Nexander Bor( 

1980 / 16 mm / col. / 60 Min. / Magnetic / lT 

Konzeption und Regie: Reni Mertens und Walter Marti 
Kamera: Urs Thoenen 
Assistenz: Erich Langjahr 
Ton: Pierre-Andr8 Luthy 
Montage: Edwige Ochsenbein 
Musik: Peter Mieg 
Festivals: Figueira da Foz, Locarno, Mannheim, Florenz, Studienprä- 

mie ED! 
Porträt des 75jährigen Komponisten und Malers Peter Mieg, der in Lenzburg (Kanton 

Aargau) lebt. 

Ihr <Bild-Konzert> vom 11. August... Wir sassen gebannt und fasziniert vor dem 
Bildschirm, und wir haben erst anderntags gemerkt, dass mit dieser Ihrer «H6ritage» eine 
völlig neue Form einer Kunstaussage geboren wurde. D. Spoerry 

Dadurch, dass auf Sprache verzichtet wurde, erhöhte sich die Traumhaftigkeit der 
Szenen - eine wichtige und richtige Entscheidung, ja eine wahre Trouvaille. Michael Stettler 
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Ballade au pays de l'imagination 

1980 / 16 mm / col. / 67 Min. / Magnetic / F 

Regie: Jean-Jacques Lagrange 
Drehbuch und Kommentar: Walter Marti 
Kamera: Jean Zeller 
Ton: Michel Glardon 
Mixage: Ren Sutterlin 
Musik: Louis Crelier 
Produktion: Fernsehen Genf 
Festivals: Montecatini, Selektion «Emmy award» USA 

Film über naive Maler aus der Gegend von Luzzara (Italien), wo Cesare Zavattini 
herkommt, dem der Film gewidmet ist, «dem Filmemacher, der unser Lehrer war, als wir 
unseren Beruf erlernten und von einem neuen Schweizerfilm träumten». 

Do it yourself 

1981 /16 mm / col. / 9 Min. / Magnetic / D 

Regie: Erich Langjahr und Walter Marti 
Kamera: Erich Langjahr 
Montage: Walter Marti 
Ton: Georges Juon 
Festivals: Oberhausen, Edinburg, Melbourne 

Ein Film zur Zerstörung von Gebrauchsgütern. 

Am Festival von Nyon 1982 haben Reni Mertens und Walter Marti 
den «GOLDENEN SEXTERZ» für das «GESAMTWERK» erhalten. 
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Nicht realisierte Projekte 

1953-55 Schweizer Magazine 
«Auf der Entdeckung von Land und Leuten.» Serie von 

Fernsehfilmen von ca. 15 Min. Länge. Vier Nummern wur-
den realisiert und ausgestrahlt. Die Kritik lobte ihren persön-
lichen Stil. 

1954 	Images pour des Chansons 
Serie für das französische Fernsehen der Westschweiz. Eine 

Pilotsendung wurde produziert. 

1955 	Spiel mit Formen und Wörtern 
Dieses Projekt bestand aus einem Buch, einem Spiel und 

einem Trickfilm für Kinder, unter dem Motto «Lernen beim 
Spielen». 

1954-57 Berufswahl 
Serie von Kurzfilmen für das Fernsehen und als Vorfilme 

in den Kinos, mit der Absicht, die Schüler und ihre Eltern 
über die Berufswahl besser zu informieren. 

1956-57 Gletscherpilot 
Erzählender Dokumentarfilm über den Piloten Hermann 

Geiger. Oskar Düby hat später unter diesem Titel einen 
Spielfilm produziert. 

1957-79 Lärmbekämpfung 
Vorgesehener Mitarbeiter: Prof. Grandjean, ETH 

1957-60 Ragazzi59 
Europäischer Spielfilm in vier Episoden, geplant mit Vit-

torio de Sica und Cesare Zavattini. Vier Autoren sollten je 
eine Geschichte von Jugendlichen erzählen: in Hamburg, 
Rom, Zürich und Paris. 
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1959 	Opa und ich 
Die Abenteuer eines Grossvaters mit seinem Enkelkind. 

Serie von 3-4minütigen Filmen. 

1960 	Mens sana in corpore sano 
Rhythmik für Ältere. Mitarbeit: Mimi Scheiblauer 

1962 	Von der Geburt zum ersten Schritt 
Der Weltgesundheitsorganisation vorgeschlagenes Pro-

jekt. Wissenschaftliche Mitarbeit: Dr. Marie Meierhofer. 

Schimpansenbaby 
Ein kleiner Schimpanse wurde im Zürcher Zoo geboren. 

Wir schlugen Prof. Hediger vor, die Mutter und das Kind 
während einem Jahr zu filmen. 

Hommage an Pestalozzi 
Projekt für die Landi 1964. Sechs Kapitel, um die Aktuali-

tät des revolutionären Denkens von Pestalozzi darzustellen. 

1963 	Connina 
Spielfilm-Projekt: Metamorphose einer 35jährigen Orato-

riumssängerin, die anfängt in den Strassen zu singen. 

Schmetterlinge 
Gedichte und Zeichnungen von Kindern aus dem Konzen-

trationslager Theresienstadt. 

Im Angesicht des Todes 
Verhaltensstudien. 

1964-67 Das Leben erzählen 
Kurzfilm-Projekt. Kurze Spielfilme, die man zu abendfül-

lenden Spielfilmen zusammenhängen könnte. Versuche Tan-
ner, Goretta, Bardet, Seiler für eine Zusammenarbeit zu 
gewinnen. Schliesslich wurde «Eugen heisst wohlgeboren» 
produziert, der ursprünglich ein Kurzfilm-Projekt war. 
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1968-69 Pestalozzis Prozess 
Vorstellung von einem abendfüllenden, dokumentarischen 

Spielfilm (oder Dokumentarfilm mit Spielhandlung). Pe-
stalozzi, von einem Schauspieler gespielt, wäre mit Philoso-
phen unserer Zeit konfrontiert worden (Sartre, Piaget, Mar-
cuse und andere), in Anwesenheit von Erziehern, Eltern und 
Kindern. Um die Diskussion zu animieren, war die Projek-
tion eines Filmes vorgesehen, der die 10 Punkte der Charta 
für die Rechte der Kinder illustriert hätte. 

1969 	Lesen und Schreiben 
Eine Grossmutter, ein Kind und ein Erzieher: die Idee war, 

zu zeigen, dass ein zweijähriges Kind lesen lernen kann, 
ausgehend von den Entdeckungen des Doktors Glenn Do-
man. 

1969-72 Theater und Film 
Mehrere Projekte filmischer Versionen von Brecht-Stük-

ken, gefilmt in natürlichen Dekors, darunter «Die Ausnahme 
und die Regel» und «Puntila». Die Familie Brechts wäre 
bereit gewesen, die Rechte zu gewähren. Mit Benno Besson 
wurde ein Projekt entwickelt, das vorsah, eine Filmproduk-
tionsgruppe in die Strukturen des Brecht-Theaters in Berlin 
zu integrieren. 

1970 	Das Viadukt 
Der Bau einer Autobahn schneidet ein Arbeiterquartier 

vom Zugang zur Stadt ab. Die Bevölkerung lehnt sich auf 
und organisiert einen Widerstand. Der Belgier Jean Talpe 
hatte diese Geschichte in Brasilien erlebt. Unser Vorschlag: 
diese Geschichte in einem anderen Land mit nicht-profes-
sionellen Schauspielern nachzuspielen und zu filmen. 

1971-76 Fernsehprojekte: 
Folgende Projekte haben wir dem Schweizer Fernsehen in 

Form von Reportagen, Dokumentar- und Spielfilmen vorge-
schlagen (von denen keines realisiert wurde): 
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Auslandschweizer 
Die Kultur in der Provinz 
Das naive Theater 
Les quatre doigts et le pouce (nach dem Stück von Ren 
Morax) 
Direkte Demokratie (utopische Satire) 
Porträt des Schriftstellers Uli Becher 
Biene, gib mir deinen Honig (nach dem Stück von Uli Becher) 
Mutter und Tochter (nach der Novelle von Fritz Marti) 
Schmerzenskinder (Kindheitserinnerung von Fritz Marti) 
Tessiner Geschichten (Adaptation von «Das Dorf» von 
W. M. Diggelmann) 
Salvatrice (nach dem Arbeiterroman von Rolf Kloter) 
Samba (Originaldrehbuch über die Abenteuer einer bra-

silianischen Tanztruppe in Europa) 

1972-73 Ultima cena 
Unser Vorschlag an Cesare Zavattini, zusammen einen 

kompromisslosen Film nach seinen Ideen zu machen. 
Ausgangspunkt: «Uomo», die totale Analyse eines zufällig 
ausgewählten Menschen, dem allerlei vorstellbare und unvor-
stellbare Dinge passieren würden. Das Projekt veränderte 
sich stark von dem Augenblick an, als wir davon ausgingen, 
dass der «zufällig ausgewählte Mensch» Zavattini selber sein 
müsste. «Ultima cena» sah ein riesiges Fest voraus, das Za-
vattini den Bewohnern seines Heimatortes Luzzara geben 
würde, und während dem er sein rnea culpa machen und alle 
Fehler und Sünden seiner Mitbürger auf sich nehmen würde. 

1974-80 Le centre du monde 
Spielfilmprojekt über die Arbeit eines jungen Mannes in 

Zürich. 
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1975 	Dammi una parola 
Wiederaufnahme des Projektes von 1969: «Lesen und 

Schreiben». Gespräche in Rom. Caritas Internationalis, das 
sich mit dem Analphabetismus in der Welt beschäftigt, findet 
das Projekt interessant und sucht Geld dafür. 

1978 	Grebel 
Nach einer historischen Recherche von Hans Rudolf Hilty: 

die Geschichte eines von Zwingli verfolgten Ketzers. Die Idee 
des Drehbuches: ein Schauspieler spielt die Rolle von Grebel, 
mit dem er sich immer mehr identifiziert. 

1980 	Chronik der achtziger Jahre 
Wiederaufnahme des Projektes «Le centre du monde». Die 

Idee war, Woche für Woche, mehr oder weniger improvisiert, 
das Privatleben einiger Zürcher zu filmen, in dieser ausserge-
wöhnlichen Stadt, wo niemand, nicht einmal Arbeitslose, 
Hunger haben müssen. Nicht-professionelle Schauspieler 
zwischen 25 und 30. 
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