26. internationale filmfestspiele berlin

6. internationales
forum _
des jungen films

berlin
27.6.-4.7.
1976

DER GEHULFE

Land Schweiz 1976

Produktion Thomas Koerfer Film, mit Herstellungs-
beitragen des Eidgendssischen
Departements des Innern, ZDF, SRG,
Kanton Bern, Stadt Zirich

Regie Thomas Koerfer
Dieter Feldhausen und Thomas Koerfer,

nach dem Roman Der Gehiilfe von
Robert Walser, geschrieben 1907

Drehbuch

in Berlin

Kamera Renato Berta
Direktton Pierre Gamet
Schnitt Georg Janett
Szenenbild Heidi Liidi
Kostiime Silvia de Stoutz
Produk tionsleitung Rudolf Santschi
Aufnahmeleitung Peter Sporri
Script Ursula Bischof
Darsteller

Joseph Marti Paul Burian
Frau Tobler

Carl Tobler

Verena Buss
Ingold Wildenauer

Wirsich Wolfram Berger
Klara Hannelore Hoger
Pauline Nikola Weisse

und viele andere

Urauffiihrung 30. 1. 76 Solothurner Filmtage
Format 35mm, Farbe
Dauer 122 Minuten

Siegfried Kracauer iiber die Angestellten

Die Masse der Angestellten unterscheidet sich vom Arbeiter-Prole-
tariat darin, daf sie geistig obdachlos ist. Zu den Genossen kann
sic hiufig nicht hinfinden, und das Haus der biirgerlichen Begriffe
und Gefiihle, das sie bewohnt hat, ist eingestiirzt, weil ihm durch
die wirtschaftliche Entwicklung die Fundamente entzogen worden
sind. Sie lebt gegenwirtig ohne eine Lehre, zu der sie aufblicken,
ohne ein Ziel, das sie erfragen kénnte. Also lebt sie in Furcht da-
vor, aufzublicken und sich bis zum Ende durchzufragen. (...)

Im Lunapark wird abends mitunter eine bengalisch beleuchtete
Wasserk unst vorgefiihrt, Tmmer neu geformte Strahlenbiindel flie-
hen rot, gelb, griin ins Dunkel. Ist die Pracht dahin, so zeigt sich,
daB sie dem drmlichen Knorpelgebilde einiger Rohrchen entfuhr,
Die Wasserk unst gleicht dem Leben vieler Angestellten. Aus seiner

Diirftigkeit rettet es sich in dic Zerstreuung, lafit sich bengalisch be-
leuchten und lost sich, seines Ursprungs uneingedenk, in der nicht-

lichen Leere auf.

Siegfried Kracauer: Die Angestellten Berlin 1930

Inhalt

Ein Auszug aus dem schweizerischen tiglichen Leben in 60 farbi-
gen Bildern.

Joseph Marti wird Gehiilfe, d.h. Angestellter bei Herrn Tobler, ci-
nem berufsmiBigen Erfinder. Zunichst mufl er nur die Arbeiten
eines Biirogehiilfen verrichten; je mehr sich jedoch zeigt, dafl es

mit den Erfindungen seines Herrn nichts ist, desto mehr wichst er
in dessen Stellung hinein: Wihrend Tobler sein Leben ins Wirtshaus
verlegt, wird Joseph zum Gesellschafter seiner Frau und zu ihrem
Berater in Erziehungsfragen. Schliefllich zwingt die wirtschaftliche
Lage des Hauses Tobler ihn jedoch, dorthin zuriickzukehren, woher
er gckommen ist: zu den Stellenlosen.

Exposé
Ein Bild des 20. Jahrhunderts

Walsers Roman soll Vorlage eines Spielfilms werden, Bei der Ver-
filmung soll der Grundsatz der ‘Werktreue’ besonders aufmerk sam
beachtet werden. Der Gehiilfe mufl durch die Filmfassung interpre-
tiert, darf aber nicht zur Illustration vorgefafter, insbesondere ge-
sellschaftspolitischer Meinungen benutzt werden.

Die Notwendigkeit der Interpretation ergibt sich einmal aus der Um-

setzung in ein anderes Medium; zum anderen aus dem Umfang und
Detailreichtum des Werkes, der zum Treffen einer Auswahl zwingt.
Dabei sollen die Grundziige der Handlung im Vordergrund stehen,
wihrend den poetisch-idyllischen Szenen gegeniiber, deren beson-
derer Reiz auf Walsers einzigartiger Sprachkunst beruht, Zuriick-
haltung geboten ist.

Der Grundsatz der Werktreue bezieht sich auf das Buch, nicht auf
die Zeit, in der die Handlung spielt. Das Zeitkolorit soll in Kleidung
und Ausstattung gewahrt bleiben, ohne dafl ihm uberragende Be-
deutung zukommt. Die Gefahr, Robert Walsers Roman fiir einen
nostalgiebefrachteten Ausstattungsfilm zu miibrauchen, ist grofl.
Ihr soll schon dadurch entgegengewirkt werden, dafl der Satz, mit
dem Joseph, der Gehiilfe, die Anwandlung zuriickweist, eine ganz
alltdagliche Szene romantisch ins Mittelalter zu versetzen, als Leit-
faden fiir die Verfilmung gebraucht wird: ‘Alles in allem war es ein
Bild des zwanzigsten Jahrhunderts’.

Dafl Walser in Der Gehiilfe mehr gestaltet hat als ein Zeitbild der
Jahrhundertwende, ist unbestritten. Joseph lebt in einer Welt, die
sich von der unseren unterscheidet, die in vielen Ziigen aber die un-
sere noch ist. Seine Stellung als Angestellter ist extrem unsicher;
dafiir aber hat er die Moglichkeit, eine personliche Beziehung zu
seinem Arbeitgeber und dessen Familie aufzubauen. Die soziale
Sicherheit des Angestellten ist heute nahezu perfekt ausgcbautl,
seine Beziehung zum Arbeitgeber dafiir fast vollig entpersonlicht.
Josephs Bezichung zur Familie Tobler ergibt sich aus dem freien
Arbeitsmarkt und endet auch auf ihm; sie ist zufillig, nicht orga-
nisch gewachsen. Dennoch versucht er, das Beste aus ihr zu machen
und iiber die Pflichterfiillung hinaus menschliche Mitverantwortung
fir diejenigen zu entwickeln, in dererf Kreis es ihn verschlagen hat.




Er erkennt,dafl Tobler letztlich auf Kosten seiner Kinder dem Er-
folg nachjagt, und macht sich zum Anwalt der von allen gequal-
ten Silvi. Er versucht Frau Tobler zu verstehen und sie zu gro-
Rerer Selbstindigkeit ihrem Mann gegeniiber anzuleiten. So ist er
schlieBlich viel mehr als ein bloBer Arbeitnehmer; er ist wirklich
ein Gehiilfe dieser Menschen, denen er zuhort, zwischen denen
er auszugleichen versucht und deren Versiumnisse er, oft zu sei-
nem eigenen Nachteil, aufklart. Damit wird er zum Reprisentan-
ten jener oft als ‘schweigend’ diffamierten Mehrheit, die ohne
grofie politische Zielsetzung an ihrem Ort ihre Arbeit verrichtet
und gleichwohl um eine moralische Bewdhrung bemiiht bleibt.

Kein proletarischer Roman

Eine klare Absage mufd der Forderung von Hans G. Helms erteilt
werden, man sollte ‘Robert Walser endlich als den grofien prole-
tarischen Schriftsteller begreifen, der er ist’ (in Basta, Texte von
Robert Walser, Verlag Kiepenheuer und Witsch, Kéln 1970).

Der Gehiilfe ist in hohem Mafie autobiographisch, und wenn es
von Joseph heifit, er habe sich von den ‘grofien Worten’ des Sozia-
lismus entfernt je schwerer es ihm wurde, ein ‘rechter Mensch’
(Anfithrungszeichen von Walser) zu werden, so darf diese Aus-
serung auf Walser selbst bezogen werden. Ein ‘rechter Mensch’
aber ist Joseph zum Beispiel dann, wenn er seinem Vorginger
und Konkurrenten um den Arbeitsplatz, dem trunksiichtigen
Wirsich, weiter durchs Leben hilft und so in bescheidenstem
Rahmen und ohne ‘grofie Worte’ Solidaritit iibt., Walsers Roman
hat keinerlei agitatofisrhc Wirkung , noch hat man den Eindruck,
daf} eine solche Wirkung beabsichtigt war. Vielmehr versteht Wal-
ser es, in Joseph einen Menschen zu zeichnen, der bei aller Unzu-
friedenheit mit seinen Lebensverhiltnissen dieselben auch zu ge-
nicBen versteht. Der Gehiilfe ist kein proletarischer Roman, son-
dern ein’Brevier der verzweifelten Lebenskunst des kleinen Man-
nes.

Toblers Scheitern ist die Gegenbewegung zur Bewihrung Josephs:
Wihrend sich dieser innerlich emporarbeit und beweist, wic man
in der Abhingigkeit Freiheit und Wiirde bewahren kann, geht es
mit Tobler innerlich und duBerlich bergab. Auch Tobler ist im
Grunde ein kleiner Mann wie Joseph, mit dem Unterschied, daf}
er sich fiir stark genug hielt, um aus der Abhingigkeit in die dufie-
re, die wirtschaftliche Freiheit des Unternchmers vorzustofen.
Dabei zeigt es sich, daf diese Freiheit so sehr grofy nicht ist: Tob-
lers Produkte werden unbarmherzig gewogen und zu leicht befun-
den. Er findet keine Abnehmer. In dieser Situation des Mifierfol-
ges sucht er sein Heil in der Flucht nach vorn: Er betreibt Uber-
anpassung. Der dufiere Schein des gesunden und selbstbewuften
Unternehmers wird aufgebaut und bis zum letzten gewahrt; noch
im Untergang stattet er seinen Garten mit einer modischen Grotte
aus. Die Tatsache, dafy Joseph diesen Schein sehr bald durch-
schaut und trotzdem loyal zu Tobler hilt, gehort zu den eigen-
tiimlichen Kompromissen, die in dem Ausdruck ‘Lebenskunst’
Platz finden. Erst als die Not ihn zwingt, kehrt Joseph zuriick in
die Schreibstube fiir Stellenlose, aus der er gekommen ist. Seine
Auflehnung gegen Tobler beschriinkt sich auf Fille von Notwehr:
Fiir die schutzlose Silvi und fiir sich selbst, wenn Tobler in seiner
Verzweiflung handgreiflich zu werden droht.

Der unemanzipierten, launischen und feinen Frau Tobler, zu der
der Gehiilfe eine verhaltene Zuneigung fafit, steht die Episode mit
Klara gegeniiber, einer Frau, die sich allein hat durchschlagen miis-
sen, dazu noch mit einem Kind, die aber den Gehiilfen verletzt
mit der AuBlerung ‘dich vernachlissigt ein bifichen das Leben’.
Nimmt man noch die rohe und ungebildete Pauline hinzu, der die
kleine Silvi anvertraut ist, so ergeben sich auch bei den Frauen-
rollen klare und filmdramaturgisch gut verwertbare Gegensiitze.

Herr und Knecht?

Die nihere Lektiire des Gehiilfen zeigt, dal er sich sehr wohl als
Paraphrase der Herr-und-Knecht-Beziehung interpretieren liafit.
Wie deutlich das Walser selber war, zeigt sich etwa an der Formu-
lierung: “Da hatte man sie also beide, den Herm und den Knecht,
und wo? In der Kneipe.” Bereits im ersten Kapitel verwendet

Walser eine Reihe verschiedener Begriffe, mit denen das Unterstel-
lungs- bzw. Vorgesetztenverhaltnis deutlich herausgearbeitet wird.
Schon am Gerdusch der Schritte erkennt Joseph den ‘Herrn’, den
‘Chef des Hauses’, spater ‘wies der Vorgesetzte dem Untergebenen
den Platz an’, und ‘wihrend der Angestellte nun schrieb’, blick te
‘thm der Prinzipal von Zeit zu Zeit iiber die Schulter’, und einmal
wird Joseph sogar als ‘neuangeworbener Beamter’ bezeichnet.
Trotz dieser scharfen Differenzierung werden Tobler und Joseph
vom Autor doch auch immer wieder unter einem Begriff zusam-
mengefafit: ‘Zwischen beiden Mannern’ gibt es eine Auseinander-
setzung, ‘beide arbeitende Gestalten” werden in blauen Rauch ge-
hiillt. In diesem zunichst nur begrifflichen Kontrast von Gleich-
heit und Ungleichheit wird die das ganze Buch durchzichende Dia-
lektik von Abhingigkeit und Macht vorbereitet, Ist nicht Tobler
zum Schluf} nur noch ein licherlich tobender Wicht, die iiberlegene
und einflufireiche Figur aber der Gehiilfe? In dieser Entwicklung,
die ihren theoretischen Hintergrund in Hegels Studie iiber Herr
und Knecht haben kénnte, ist eine wichtige Grundlinic auch der
Filmfassung zu sehen.

Joseph und Potiphar

Bereits ganz zu Anfang ist uns aufgefallen, daf Der Gehiilfe, trivial
ausgedriickt, eine ‘Dreiecksgeschichte’ ist, eine besondere Dreiecks-
geschichte insofern, als ein Mann zwischen der Treue zu seinem
Herrn und der Versuchung durch dessen Frau gezeigt wird. Urbild
einer solchen Konstellation ist ohne Frage die Geschichte von Jo-
seph und Potiphar. Inwieweit Walser dieser alttestamentarische
Mythos bei der Abfassung des Gehiilfen vor Augen stand, wufiten
wir nicht und waren deshalb sogar bereit, den Namen des Gehiilfen
(Joseph) als Zufall abzutun. Das dnderte sich, als wir in ‘Jakob von
Gunten’ auf die Stelle stieflen, in der Kraus mit Joseph in Potiphars
Haus verglichen wird. Diese Passage ist insofern auffallend, als Wal-
ser sich der Wiedergabe fremdbestimmter Inhalte gegeniiber in den Ro-
manen grofite Zuriickhaltung auferlegt. Wir kamen zu dem Schlufy,
daf} der alte Grundsatz ‘scriptura sui ipsius interpres’ (Die Schrift
erklirt sich aus sich selber) auch fiir die so eng benachbarten Ro-
mane Walsers gelten miisse. Wendet man das Potiphar-Schema auf
den Gehiilfen an, so fillt auf, dafl die Versuchbarkeit des Gehiilfen
in verschiedenen Szenen stark herausgearbeitet ist, dafi es seitens
der Frau Tobler jedoch nie zur Initiative kommt. Trotzdem ist die
Joseph-Geschichte in Ansitzen erkennbar. Frau Tobler erziahlt von
einem ‘nirrisch-verliebten Kerl’, der sie im Schlafzimmer habe umar-
men wollen. Eigentiimlicherweise wurde er von Tobler auf ganz dhn-
liche Art und Weise aus dem Haus geschafft wie Wirsich: durch
Priigel. Von Wirsich aber heifit es, ‘dafy auch Frau Tobler diesem
fremdartigen Zauber, diesem Unerklirlichen (das von Wirsich aus-
ging), nicht widerstand.” Es wiirde zu weit fiihren, hier alle Ver-
dstelungen und Indizien des Joseph-und-Potiphar-Motivs im Ge-
hiilfen zu verfolgen und aufzuzeigen. Wir sind jedoch zu dem Er-
gebnis gekommen, daf die Beriicksichtigung dieses Motivs bei der
filmischen Umsctzung legitim und fruchtbar ist.

Rollenspiel und Ironie

Ein weiteres wichtiges Element der Verfilmung wird das Rollenspiel
des Gehiilfen sein. Es steht in innerem Zusammenhang mit der Iro-
nie der walserschen Darstellungsweise: die Darstellung der Realitiit
als theatralisch muf} zur Ironie fithren, weil jede Auflerung als ge-
spielte Auflerung erkennbar wird. Stellenweise verfillt Walser form-
lich in den Ton der Regieanweisung: “Auf der einen Seite eine wei-
nende und erziimte Frau, auf der andern Seite ein ironisch winken-
der und griilender Kapitalist, und im Hintergrund diec Ahnung von
der MiBbilligung Toblers”. Der Gehiilfe versucht die Rolle eines Ge-
hiilfen so perfekt wie méglich zu spielen. Immer wieder ermahnt er
sich zu Sorgfalt und Achtsamkeit. Er geht so sehr im Rollenspiel
auf, dal dann, wenn es nicht mehr notig ist, in der Einsamkeit, fast
eine Art von Personlichkeitszerfall sichtbar wird (er vernichtet seine
Aufzeichnungen). Mit dem scharfen Blick des Autors erkennt der
Gehiilfe jedoch auch das Rollenverhalten der anderen: ‘Wie diese
Frau Nachdenklichkeit mimt’, denkt er einmal von Frau Tobler,
und Toblers Neigung, um so mehr mit der Bahn zu fahren, je mehr
sein Geschift zugrunde geht, wird als Rollenverhalten analysiert:
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“Das war wie sein Anzug, der ihm so prichtig sa.” Eine Selbst-
analyse Simons in Die Geschwister Tanner zeigt cine Auftassung
des Rollenspiels, die iber das Nurspiclerische hinausgeht und fast
cinen heroischen Akzent aufweist: “Wenn ich auch einer der arm-
sten Teufel bing so fillt es mir doch nicht ein, mir das merken zu
lassen, im Gegenteil, die Geldverlegenheit verptlichtet gewisser-
maben zu cinem stolzen Benehmen, Wive ich reich, so dirfre ich
mir vielleicht den Schlendrian noch erlauben, So aber nicht, weil
der Mensch aut ein Gleichgewicht bedacht sein mufi... Eine Ah-
nung sagt mir,daf} cine freie, stolze Haltung schon allein das Le-
bensgliick an sich zieht wie ein elektrischer Strom...” Hier wird
cine Dialektik zwischen Rolle und Realitat festgestellt, die auch
fiir dic richtige Auffassuny des Rollenspiels im Gehilfen mafige-
bend ist. Wie stark dabei der spiclerische, schelmenhatte Charak-
ter des Gehiilfen bleibt, zeigt die Szene, in der er sich nicht nur
als Gaukler, sondern als Gaukler-Lehrmeister betatigt: “Ebenda-
selbst sticg er auf die kleine Variété-Bihne, vor aller Anwesenden
Augen, und zum grofiten Gaudium derselben, und fing an, den
Gaukler, der sich dort produzierte, in den Gesetzen des Ge-
schmacks und der korperlichen Geschicklichkeit zu unterrichten.”
UDieser Text ist datiert Ziirich/Koln, Mai 1973,

2 Dic drei letzten Abschnitte sind Nachtriige, April 1974.

Dicter Feldhausen in 2 Cinema 4/1975, Zirich

Robert Walser verfilmen

Gesprich mit Thomas Koerfer und Dicter Feldhausen
Robert Schar: Wie wurde der Film finanziert?
Thomas Koerfer:  DER GEHULFE ist cine Co-Produktion zwi-
schen der Schweiz und der Bundesrepublik. Bemerkenswert, dafl
das Schweizer Fernschen crst einstieg, nachdem das ZDF zuge-
sagt hatte. Insgesamt sah der Etat tolgendermafien aus:

200.000 DM ZDF, 250.000 Franken Schweizer Departement

des Inneren, 80.000 Franken Fernsehen der Deutschen und Ra-
toromanischen Schweiz, 50.000 Franken Kanton Bern (weil
Walser geburtiger Bieler und Koerfer Bolliger ist), 12.000 Stadt
Zirich. Die restlichen 150.000: Laborkredit, Gagenrick

stellungen,
Pramic vom ersten Film Der Tod des Flohzirkusdirektors.

Wilhelm Roth: Wart Ihr nicht befangen, als Ihr daran gingt, ein
Buch von so hohem literarischen Rang zu verfilmen?

Dieter Feldhausen: 1ch meine, dafy unsere Arbeit von Anfang an
zicmlich stark beeinflufit war von dem Respeckt, den wir Walser
centgegenbrachten, In diesem Punk t haben wir uns auch bewuf3t
von der Lilicnthalschen Arbeit (Jakob von Gunten) abgesetzt, bei
der wir den Eindruck hatten, daf er mit einer grofien — wice soll
man sagen — selbstsicheren Subjek tivitat an Walser herangegangen
ist, die wir uns in dicsem Umfang nicht zugetraut hitten, Wir
wollten den Gehulfen, wic wir ihn als Buch jetzt lasen, umzusetzen
versuchen. Wir haben ja auch den Begriff der Werktreue im Expo-
s¢ damals cingefiihrt, wobei wir das in gewisser Weise relativiert
haben und gesagt haben, keinen Rekonstruk tionsfilm mit Aus-
stattung, das ist nicht das Entscheidende, es kommt darauf an,

die Effckte, dic e¢in Buch von Walser hat, auch durch den Film

2u crzielen — getihlsmiBig, beim Zuschauer.,

Roth: Walser wechselt oft zwischen dirck ter und indirckter Rede.,
Er fingt den Dialog in Antiihrungszeichen an und dann geht es
weiter in indirckter Rede,

Feldhausen: Das sind Dinge, dic nicht iibernehmbar sind ...
Koerfer: ... oder sic sind in dirckter Rede iibernommen worden.
Also, wenn uns cine Stelle sehr wichtig erschien, dann wurde der
Dialog cinfach aus der indirckten Rede umgesetzt,

Noch zur Befangenheit: ich glaube, das wire cher der Fall bei ei-
fiem Werk, das vom biirgerlichen Kulturbetriebh vollig anerkannt
worden ist oder, sagen wir, stark als Instanz ancrkannt ist. Da ist
¢s wichtig, daraul hinzuwcisen, daf uns auch interessiert hat, war-
um der Walser - in der Schweiz auch — so stark ‘weggelassen’
worden ist, daf ¢s kein Schulbuch gibt, wo Walser drinsteckt,
dafl Walser cinfuch im offizicllen Literaturbereich nicht oder ganz
Wenig stattgefunden hat. So stand aufier unserem Interesse an

dem Stoff auch das Interesse dahinter, daff man gewisse Ziige aus

dem Roman stiarker hervorheben kann, auf eine Walser-Disk ussion
hin. Es sind schon zwei Sachen drin, ich kann nicht sagen, wir ha-
ben Walser weggelassen und uns hat die Parallele Griinderzeit da-
mals / Spitkapitalismus heute interessiert; ich kann auch nicht sa-
gen, uns hat nur das eine interessiert und wir haben das andere weg-
gelassen. Diese Walser-Rezeption, die in den letzten zwei, drei Jah-
ren angefangen hat, wo immer noch das Geriicht umgeht, Walser
sei reiner Sensibilist und er hiatte im Grunde genommen nicht ana-
lytisch gearbeitet in Bezug auf die Gesellschaft, das hat uns sehr
interessiert,und das hat uns auch wicder geholfen bei der Dreh-
bucharbeit. Das hat uns auch wieder ein Ziel gegeben, z.B. das
Herausheben der Herr-Knecht-Bezichung bzw. Vorgesctzter-
Untergebener, das ist im Roman sehr klar angelegt und wenn das
im Drehbuch oder im Film noch ein bifichen stirker akzentuiert
wurde, dann teilweise aus dem Interesse, diese Angestellten-Situa-
tion zu schildern, andererseits aber auch, um darauf hinzuweisen,
dafy das in Walsers Roman ist.

Roth: War es denn von Anfang an klar, dafl der Film so sehr mit
amerikanischen Einstellungen arbeiten wiirde und mit Totalen —
und so wenig mit Grofi- und Nahaufnahmen? Hat sich das bei der
Drehbucharbeit schon herausgebildet? Seht Ihr das als ein opti-
sches Aquivalent zu dem schr in der Schwebe gehaltenen distan-
zierten Stil von Walser?

Koerfer: Das Drehbuch enthalt nicht Szenen, sondern Bilder, wo-
bei das Drehbuch schon einen effektiven Schnittplan enthalten
hat. Man kénnte versuchen, den Film viel stirker autobiogra-
phisch nach Walser zu machen — doch dann stimmt es nicht mchr,
denn im Roman, da steckt der Robert Walser dahinter; aber wenn
ich den Film mache, dann habe ich cinen Abstand gegeniiber dem
Joseph Marti. Da wird der Joseph Marti cigentlich auch zu einer
Figur, die man mit der Kamera beobachten kann. Wenn man mit
filmischen Mitteln niher am Roman hiitte sein wollen — das hiatte
man machen konnen: man hitte eine subjcktive Sicht cinbauen
konnen vom Gehiilfen aus, man hitte innere Stimmen auch inner-
halb der Gruppe einbauen kénnen — das wire ¢in Konzept gewe-
sen, bei dem man stark versucht hitte, als Filmemacher selber in
die Rolle bzw. nahe an Walser ranzukommen; aber dann stimmen
dic Ebenen, der Abstand auch zu der Figur des Joseph Marti, nicht
mehr,

Roth: Der Erzidhler ist also im Roman und im Film ein verschiede-
ner, Im Roman ist es — mit mehr oder weniger Varianten — doch
der Gehiilfe, Wer erzihlt im Film?

Koerfer: Im Film erzihlt die Kamera. Im Roman gibt es auch reine
Beschreibungspassagen, die in ihrer beschreibenden Art aber mit
dem Standpunkt des Joseph Marti mehr oder weniger iiberein-
stimmen, Ich wiirde schon sagen, dafl hier die Kamera etwas zu-
rick tritt und halt noch genauer beobachtet, wic sich jetzt dieser
Joseph Marti, diecser Angestellte in diesem Biirgerhaus bewegt. Und
dadurch ergibt sich auch eine cin biichen stiarker ausgearbeitete
Analyse der Angestelltensituation.

Schar: Das erlaubt natirlich auch eine strengere Kontrolle der Emo-
tionen, mit denen Thrja bewuBt arbeitet, Eine Montage von Grof-
aufnahmen und eine bewegte Kamera hitten vielleicht Emotionen
zerschlagen, weil sie die Identifikation beginstigt hiitten und einen
mitreifien. Durch diese Distanz konnt Ihr die Emotionen viel ge-
nauer kontrollieren. Und das ist das Gute, diese Kontrolle, jede
Kamerabewegung ist ja extrem kontrolliert, jede Fahr, jeder Aus-
schnitt bewufit cingesetzt — das ist eine der Stirken, der Faszina-
tion des Films ...

Roth: Die Getahr, die ich auch bei mir gemerkt habe, ist eine ge-
wisse Kiilte. Ich habe nicht immer diese Zirtlichkeit gespiirt, in
der Beschreibung der Figuren, die bei Walser ja da ist ... ich hatte
da doch manchmal Schwierigkeiten.

Feldhausen: 1ch wiirde das so ausdriicken, dafl schon die Art der
Kamerafihrung und die Regie sich von den Personen distanziert
und dadurch das bewirkt, was Du Kiilte nennst; gleichzeitig wird
dadurch aber auch ein Respekt vor den Personen ausgedriickt, der
wiederum etwas Zirtliches hat — gerade indem man thnen nicht
zu nahe tritt mit einer Kamera, die ihre Gesichter preisgibt, ist eine
Distanz da, die nicht nur die Distanz der Kilte ist, sondern auch
dic Distanz der ‘freundschaftlichen Zuriickhaltung’. So wird auch
dem Publikum die Moglichkeit gegeben, seine Haltung zu den Per-




sonen selber zu entscheiden, in dieser Distanz zu bleiben, oder
aber sich zu ihnen hinzubegeben und die Identifikation zu wagen.
Ich glaube, dafy das beides wirklich drin ist und daf} es auch eine
Frage des Uberspringens der personlichen Ausstrahlung von den
Schauspiclern her ist, dic sie ja in diesen Film einbringen — von
daher konnte ich mir auch die Ambivalenz erkliren ... Nochmal
zum Bild: Walser nennt schr viele Vorginge ‘Bilder’ oder ver-
gleicht sie mit Bildern (z.B. im Text, ‘eine Trunkenboldszene,
wie sie ein niederlindischer Maler nicht anstofliger und unerfreu-
licher hitte malen konnen’ — oder ‘cin trauliches Winterbild’).
Die Vorstellung, daf} alles, was er sicht, eigentlich cin Bild ist und
das Ganze immer wieder die Bithne (sein Bruder ist ja Bithnenbild-
ner gewesen, mit dem hat er in Berlin zusammengelebt, als er den
Roman schricb), diese Dinge spiclen cine ungeheure Rolle bei
ihm. Er erfaf3t alles immer wicder als Bild und die Personen ste-
hen wie in einem Bild — im Vordergrund, im Hintergrund, rechts
und links, es wird genau beschrieben manchmal — und das ist

auch einer der Anlisse gewesen, weshalb wir es als Bilder gefaf3t
haben,um es eben auch in dieser distanzierten Form als Bilder
authentisch machen zu konnen.

Koerfer: Gut, ich bin vollig cinverstanden mit der bildhaften Be-
schreibung, wiirde aber die Parallele Karl Walser nicht mit einbe-
ziehen, sondern schon eher den Abstand, den Walser zu seiner Ar-
beit, auch dem Schreiben, hat. Wenn der Joseph Marti im Roman
selber auch schreibt und Sachen wegschmeifit oder auch zerreiBt,
dann ist das schon ein Hinweis darauf; auch im Roman die Arbeit
des Schreibens: einmal durch diese langen Sitze, andererseits da-
durch, daB} er sagt “dic Landschaft hatte cinen Anschein, dafl sie
so und so war”, da stellt er sich auch als Schreibender ein bi3ichen
in Frage und das ist in der spéteren Prosa noch viel stirker vorhan-
den, in der der Abstand so grofy wird, daf} er das Schreiben selber
als eine entfremdete Arbeit, d.h. in ciner nicht schr engen Nihe
zur Gesellschaft begreift, Und ich glaube schon, daf die Kamera,
die diesen Abstand wahrt, zum Teil doppelt funktioniert: einer-
seits konfrontiert sic mit diesen Bildern, andererseits gibt sie auch
zu, daf} das feste, geschaffene Bilder sind.

Schdr: Wenn wir von der Distanz der Kamera sprechen, miissen
wir auch von der Hohe der Kamera sprechen. Denn Thr hittet die-
se Distanz eigentlich wahren kénnen und doch die verschieden-
sten, ungewohnlichen Blickwinkel wihlen kénnen, aber — so weit
ich es in Erinnerung habe — das meiste ist auf Augenhohe. D.h.,
man ist als Zuschauer sclbst fast gegenwirtig. Es ist der Blickpunkt,
den ein auflenstchender Beobachter in diesem Kontext haben
konnte. Ist dieser Einsatz der Optik bewuf3t?

Koerfer: Ja, es ist fiir mich schon grundsitzlich die logischste Op-
tik einer Kamera.

Schar: Wie grofy war Renato Bertas Anteil? Hast Du ihm ziemlich
genauc Anweisungen gegeben oder hast Du ihm einmal erklart,
wie Du ¢s haben willst und dann hat er mehr oder weniger allein
gearbeitet?

Koerfer: Wir haben sehr eng zusammen gearbeitet. Wir konnten
nicht lange vor dem Film zusammen arbeiten, Wir haben das Kon-
zept festgelegt von diesen Bildern, von der sehr statischen Kame-
ra, von der Kamera als Beobachter. Aber es kommen halt zum
Teil ganz praktische Sachen mit hinein, wobei schon sicher zuerst
das Konzept war, und nachher haben wir gemerkt, dafy dieses Kon-
zept fast notwendig war, Wenn man in der Schweiz einen histori-
schen Film macht, ist es gar nicht moglich, einen Schwenk zu ma-
chen, weil links und rechts etwas vollig Neues anfangt. Zum Bei-
spiel diese Villa: fiinf Meter nebendran ist ein Wohnblock, hinten
ist eine Wohnsiedlung. Auch in diesem kleinen Griinderzeit-Stadt-
chen, da sind ein, zwei Hiuser und dann fingt die moderne Laden-
welt an, so dafy das, was jetzt fast wie ein bildhafter Stil anmutet
aus der Zeit des 19, Jahrhunderts, teilweise auch konditioniert ist
aus der Gegenwart heraus,

Roth: Mich hat auch iiberrascht, dal im Vorspann stand, 60 Bil-
der aus dem tiglichen Leben der Schweiz, wihrend mir eigentlich
aus dem Roman eher in Erinnerung geblichen war, dafl es Szenen
aus dem 20, Jahrhundert sind, Was ist ‘schweizerisch’an dem Ro-
man von Walser und was ist ‘schweizerich’ an Eurem Film?
Koerfer: Das ist cine Bezeichnung von Robert Walser, ¢in Auszug
aus dem ‘schweizerischen tiglichen Leben’, so hat er den Roman

spiter genannt, als er bereits in Herisau in der psychiatrischen Kli-
nik war. Und das fanden wir eigentlich — auch auf den Roman

hin — eine sehr genaue Bezeichnung. Ich glaube schon, die Tobler-
sche Figur hat etwas Schweizerisches, Gut, das findet man vielleicht
auch in Bayern oder in Mitteldeutschland, aber ich wiirde sagen,
diese Minnlichkeit, die immer nach vorne prescht, diese Mischung
zwischen herrisch und gemiitlich — ‘entziickend kameradschaftlich’
sagt der Joseph Marti mal iiber den Tobler — und eigentlich cin
starkes innerliches Hohlsein, ein Sich-Nicht-Offnen-Kénnen. Frau
Tobler hat eine starke Emotionalitidt, sie hat eine Sensibilitét,
Tobler hat sie vollig verdeckt, hat sie vielleicht nie erlangen kénnen
und das finde ich im Verhiltnis der Geschlechter gut. Der Gehiilfe
selber ist in seiner Funktion typisch schweizerich. ‘Die Schweiz ist
ein Gehiilfenstaat’, konnte man extrem sagen, in dem diese Konfron-
tation Proletarier und Biirger jetzt nicht stattfindet. Das ist ein Teil
der Undynamik der gegenwirtigen politischen Situation. (Zu Feld-
hausen:) Vielleicht ist es fiir Dich von auf3en her wieder anders, ich
habe ja eigentlich immer in der Schweiz gelebt, Du hast mal zwei
Jahre in der Schweiz gelebt.

Feldhausen: Wir sind bestirkt worden in der Wahl grade dieses
Stoffes durch die Tatsache, dafl dieses Phinomen Angestellter —
ein Begriff, den manche nicht gern horen, weil sie sagen, wir sind
alle Lohnabhiingige —, der Angestellte, der ‘verkleinbiirgerlichte
Lohnabhiingige’, wenn man es so fassen soll, mit einer besonderen
Brisanz ausgestattet ist in Lindern wie eben der Schweiz, in denen
der ganze Dienstleistungsbereich ungeheuer stark ist aber praktisch
keine Urproduktion stattfindet. Es hat hier nic ein riesiges und
massives Industrieproletariat gegeben, wic in England, Deutschland,
Nordfrankreich, Belgien usw., das bedeutet nicht, daf} in diesen
Lindern der Fortschritt schneller gekommen ist, oder so was —
aber die Auseinandersetzungen haben einen ganzen anderen Charak-
ter gchabt. Und von daher ist die Schweiz immer ein Land des

Exils der Linken gewesen und man hat immer das Gefiihl, hier ist
der Lenin gewesen, hier ist Bakunin gewesen, hier sind alle grofien
Namen der Arbeiterbewegung mal da gewesen — die haben auch
Ausstrahlung gehabt, es hat auch starke Arbeitskimpfe gegeben

bis zum Landesstreik; aber der Angestelltenbereich, also die Ver-
biirgerlichung der Arbeiterschaft war doch relativ stark.

Schér: Was in der Person des Gehiilfen auffillt, ist das Fehlen einer
Klassenidentitit. Von der biirgerlichen Klasse hat er das Aufsteigen-
wollen, von der Arbeiterklasse das naturgemifie Aufbegehren gegen
seine Kondition. Er ist cinfach zwischendrin, es fehlt ihm eine
Identitit, und das kann man in einem gewissen Sinne auch von der
Schweiz sagen.

Feldhausen: Ich wiirde nicht so sagen, dafy die Schweiz aus diesem
Grunde direkt Identitiatsprobleme hat. Ich wiirde es anders bezeich-
nen, gerade vom Klassenaspekt her wiirde ich sagen, dafs der Ange-
stellte in einer Art von ideologischem Vakuum lebt und daf} das

auch in der Person des Angestellten herauskommt. Man kann sagen,
er fiihlt sich keiner Seite zugehorig; er fiihlt sich letztenendes bei-
den Seiten zugehorig., Er hat eine Vertrauensstellung, auf der an-
deren Seite aber muf} er erkennen, daf er im Ernstfall genauso wie
alle auf der Strafle liegt.

Roth: Thr habt ja auf dicse Angestelltenproblematik im Film einen
besonderen Akzent gelegt, auch dadurch, daf} die Klara in ihrem
zweiten Auftritt — der im Buch ja nicht vorkommt — einen offen-
sichtlich etwas variierten Kracauer-Text spricht, wobei sie versucht,
das Verhiltnis zwischen Angestellten und Proletariern zu definie-
ren, Das ist eine gewisse Kiihnheit, man hort ja plotzlich eine ande-
re Sprache in diesen Sitzen.

Feldhausen: Wir haben die Rolle der Klara ausgebaut, dazu fiihlten
wir uns legitimiert durch die Geschwister Tanner, in denen auch
eine Klara vorkommt, dic zieht hinaus zu den Armen und wird zu
einer Konigin der Armen — eine typisch Walsersche Vorstellung,
cin fast miarchenhafter Begriff — eine Frau, die versucht, indem sie
zu den Armen hingeht, etwas Messianisches zu tun, sich mit ihnen
identifiziert und versucht, Gegensitze zu iiberbriicken. Wir haben
versucht, in der Klara eine Frau zu zeigen, dic sowohl kimpfen, als
auch helfen will, die aber iiber ihre Hilfc doch die politische Posi-
tion nicht aufgibt oder vergifit, die sie cinmal gehabt hat, sondern
immer weifl, was sic hier macht, das ist kleines Tagewerk, worum
es aber letztenendes geht, wire, grundlegend etwas zu verandern. —
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Der zentrale Satz, im Drehbuch und im Film, durch den die Klara
vielleicht am deutlichsten charak terisiert wird, der stammt iibri-
gens von uns. Zuerst sagt sie,'ich lernte ihre Hiinde zu driicken
(von den Tagelohnern usw.) merkte bald, wie zart sic das konnen’
und dann der Satz von uns, den wir angefiigt haben ‘es gentigt
nicht, fiir sie zu kimpfen, man muf} sie auch licben lernen’. Das
ist aber keine selbstindige Charak teristik der Klara, sondern im
Grunde genommen cine Zusammenfassung dessen, was man bei
Walser auch immer wicder findet, der Versuch, ¢in zum Teil
durchaus politisiertes Bewuftsein zu verbinden mit konkreter
Zuwendung, die oft, grade im Urtext des Romans, einen fast ero-
tischen Akzent bekommt, wenn er zum Beispiel mit dem Wirsich,
als der vollig arbeitslos und down ist, ins Hotel geht und mit ihm

in einem Bett schlift. Es ist fast wie eine Anspiclung auf Geschich-

ten von feiligen, die sich zu den Kranken ins Bett legen, um sie
zu pflegen. Es ist grudezu eine Faszination durch das Elend, die
durch Liebe aufgechoben wird, Da verlif3t er den politisch noch
deutbaren Bereich und es steht dem etwas rein Menschlich-Religi-

oses gegentiber,

Das Gesprich wurde gefiihrt von Robert Schir und Wilhelm Roth
am 31. 1. 1976 in Solothurn

Marti ist ein Kalligraph

Thomas Koerfers Film ist keine Verfilmuny, cr ist eine Lek tiire
des Romans von Robert Walser, ‘Werktreue’ ist nicht das Ziel des
Filmautors gewesen, allenfalls ein Mittel. Denn: Der Filmemacher
und der Drehbuchautor Dicter Feldhausen erkannten in dem Spa-
ziergianger Robert Walser einmal nicht nur den Fabulierer und
Phantasten, sondern den klaren Beobachter, einen Mann, der zu
Anfang unseres Jahrhunderts stumm staunend durch die grofien
und kleinen Stidte promenierte und die aufgenommenen Bilder
zuhause am Schreibtisch entwickelte, vergrofierte. Wie Thomas

in Antonionis ‘Blow-up’, keinen Unterschied machend zwischen
hiBlich und schon, bése und gut, nur ahnend, nichts wissend.,

Thomas Koerfer und Feldhausen entdeckten in den feink6rnigen
Lichtbildern Bedeutungen, die Walser nie zu systematisieren ver-
mochte; sie lasen die Vexierbilder als Historiker,

Die Gefahr der plumpen und verharmlosenden Didaktik war bei
diesem Vorgehen grof3, doch Koerfer ist ihr nicht erlegen. Der Zu-
schauer bewegt sich in einem gewaltlosen Film wic ¢in Spazier-
ganger. Niemand stof5t ihn auf die Bedeutungen; er findet sie, sieb-
zig Jahre nach Walser, selber, den ersten Weltkrieg, die erste Krise
und den zweiten Weltkrieg in der Erinnerung, eine neue Krise des
Kapitalismus vor Augen. Das hat er Walser ‘voraus’: Walser moch-
te sich nicht fragen, wohin seine Welt steuerte; der Zuschauer von
1976 weil} es.

Die schonen lebenden Bilder beschreiben eine Katastrophe, den
Untergang des kleinen Unternehmens Tobler und des Biirgertums.
Schonheit (‘in Schonheit sterben’) ist das Kostiim, das sich der
Biirger und Hochstapler als Maske wiihlt. Der heutige Zuschauer
blickt ihm dahinter; denn diese Schonheit erscheint wie unter ci-
ner Lupe; die Briiche werden sichtbar in den sanften Farben und
den weichen Linien,

Marti, der Commis, wird zur Symbolfigur des lohnabhingigen
Idealisten des 20, Jahrhunderts. Er begreift die alte Freundin mit
dem sprechenden Namen Klara nicht; ihr Fotoalbum ist nicht
seins. Andererseits kann er sich in die briichige Welt des Biirger-
tums nicht einfiigen. Der Angestellte findet keinen Platz in der
Geschichte: er meint, zwischen dem Arbeiter und dem Unterneh-
mer zu stehen. Weil er das meint, hat er weltgeschichtlich in die-
sem Jahrhundert schwere Verantwortung tibernommen.

pic Zeichen, die Koerfer und Feldhausen im Szenario setzten,
sind diskret. In dem eben erwiihnten Zusammenhang geniigen
Z\.vci Sdtze aus Siegfried Kracauers 1929 entstandener Studie

D.le Angestellten.  Sie engen den Spazierginger nicht ein, so we-
nig wie ihn die drei Triume (‘Aus Joseph Martis Traumfabrik’) ver-
gewaltigen, die so still und so undiamonisch sind wie wenige ande-
re Filmtriume,

Der zweite Traum (mit dem Titel ‘Der Abgrund der Briiderlich-
keit’) scheint mir die Achse des ganzen Films zu sein. Was fiir den
Triumer Joseph (und Walser) nahe, doch unverstandene Zukunft
sein muf, ist fiir den Heutigen Erinnerung, Das ‘Bild des 20. Jahr-
hunderts’ ist der Krieg. Berufsleute aller Branchen pilgern in Josephs
Traum iber einen aufsteigenden Grat den Hohen zu, aber oben
stehen Soldaten; die Minner geben ihr Werkzeug ab, fassen Uni-
form und Waffe, heben den Blick zum Vorgesetzten und zum
Himmel ... und steigen iiber e¢ine endlose Treppe in Nebel hinunter;
man sicht sie dann an ¢iner Quelle, stumm, barfufl, in Gruppen,
wartend auf was? In diesem Traum fillt dem Betrachter auch auf,
daf er durch den ganzen Film hindurch auf einem feinen Musiktep-
pich wandert, Musik aus der Zeit, als Zitat verwendet, hilft mit,

die eigenartige, kritische, aber freundliche Distanz zu dem Commis
Joseph beizubehalten, Man steht ihm nicht einmal nidher und ein
andermal ferner, Der Zuschauer folgt den verschlungenen Lebens-
wegen in immer gleicher Distanz. Parallelen schneiden sich im Un-
endlichen; so kann sich der Betrachter mit dem ‘Helden’ nicht
identifizieren in der endlichen Dauer der Geschichte; er mufl ihn
betrachten. Er muf} ihn kritisch betrachten.

Wenn Joseph Marti seinen ungliick lichen Vorganger im Regen auf-
fischt und ihn zu Klara bringt, an die Wirme einer Stube und in

die Wirme einer engagierten Frau, wird die Verlorenheit des White-
Collar-Arbeiters in diesem Jahrhundert noch einmal deutlich. Kla-
ra l6scht das Licht; die Kamera fihrt auf Joseph zu, der essich auf
einem Fauteuil bequem zu machen versucht. Der Hintergrund

wird schwarz; das Gesicht sinkt ins Dunkel zuriick; am Schlufl der
Einstellung ist nur noch der weifie Kragen sichtbar. Wie ein Signal,
wie ein Mal,

Josef Marti zu bedauern, weil er kein Rendez-vous mit der Geschich-
te gehabt hat, ist falsch. Marti hat dieses Rendez-vous gehabt und
die spiteren verpaBBt wie Millionen von Angestellten, wie die
Schweiz. DER GEHULFE ist ein ‘Auszug aus dem schweizeri-
schen tiglichen Leben’. In der Lebensangst Martis, in seiner Scheu
vor Berithrungen artikuliert sich nicht nur seine soziale Situation,
sondern auch unverwechselbar Schweizerisches. Die Schweiz

wischt ithre Hinde nicht in Unschuld; sie macht sie sich nicht ein-
mal schmutzig.

Der Preis der Unschuld ist die Einsamkeit. Joseph Marti ist allein.
Er erkennt nicht die Einladung von Klara, er findet keinen Kon-
takt zu Wirsich. Zwischen ihm und dem Spiralnebel, den er vom
Fenster aus betrachtet, steht nichts. Darum wirkt die schiichterne
Liebkosung im Zigarrengeschift so fremd. Darum ist es richtig,
dafl Marti sonntags ungeschickt ins Wasser steigt und ungeschickt
mit dem Wasserschlauch umgeht. Und darum ist das Bild, das sich
der Gehiilfe auf die Kommode seines Zimmers stellt, so wichtig.
Dieses Foto des kleinen Joseph mit seiner Mutter im weifien Kleid
bezeichnet die Sehnsucht nach dem Leben, Die Verdoppelung des
Bilds in einem Sonntagnachmittagstraum des Gehiilfen ist wieder
eines jener diskreten Zeichen am Weg des Zuschauers,

Marti ist ungeschickt aus Angst. Nur seine Handschrift ist schon,
Marti ist ein Kalligraph. Er kratzt mit der Feder Papier, wihrend
sich drauBlen vor dem Fenster Geschichte abspielt.

Martin Schacb, 1. Mai 1976

Kino
Graf und Grifin sitzen beim Friihstiick. In der Tiir erscheint der

Diener und iiberreicht seiner gnadigen Herrschaft einen anschei-
nend gewichtigen Brief, den der Graf erbricht und liest.

Inhalt des Briefes: “Sehr geehrter, oder, wenn Sie licber wollen,
hochwohlgeborener, nicht genug zu riihmender, guter Herr, héren
Sie, Ihnen ist eine Erbschaft zugefallen von rund zweimalhundert-
tausend Mark. Staunen Sie und seien Sie gliicklich. Sie konnen das
Geld personlich, sobald es Thnen beliebt, in Empfang nehmen.”

Der Graf setzt seine Frau von dem Gliick, das ihm in den Schof}
gefallen ist, in Kenntnis, und die Grifin, die einige Ahnlichkeit
mit einer Kellnerin hat, umarmt den hochst unwahrscheinlichen




Grafen. Die beiden Leute begeben sich weg, lassen aber den Brief
auf dem Tisch liegen. Der Kammerdiener kommt und liest, unter
einem teuflischen Mienenspiel, den Brief, Er weif3, was er zu tun
hat, der Schurke.

“Bier, wurstbelegte Brotchen, Schokolade, Salzstangen, Apfelsi-
nen gefillig, meine Herrschaften!” ruft jetzt in der Zwischenpau-
se der Kellner.

Der Graf und der Kammerdiener, das ungetreue Scheusal, als wel-
ches er sich nach und nach entwickelt, haben sich aufs Meer-
schiff begeben, und jetzt sind sic in der Kajiite. Der Diener zieht
seinem Herrn die Stiefel aus, und letzterer legt sich schlafen. Wie
unvorsichtig das ist, soll sich alsbald zeigen, denn nun entpuppt
sich der Schurke, und ein mérderischer Kammerdiener gief3t sei-
nem Gebieter eine sinnberaubende Fliissigkeit in den Mund, den
er gewaltsam aufreifit. Im Nu sind dem Herm Hinde und Fiifle ge-
fesselt, und im nachsten Augenblick hat der Riuber den Geldbrief
an sich gerissen, und der arme Herr wird in den Koffer geworfen,
worauf der Dekel zugeklappt wird.

“Bier, Brause, Nufistangen, Schokolade, belegte Brotchen gefillig,
meine Herrschaften”, ruft wieder das Ungeheuer von Kellner.
Einige der anwesenden Vorortherrschaften genehmigen cine klei-
ne Erfrischung.

Nun prunkt der verriterische Dicner in den Anziigen des vergewal-
tigten Grafen, der in dem Amerikakoffer schmachtet. Dimonisch
sieht er aus, der unvergleichliche Spitzbube.

Es rollen noch weitere Bilder auf, Zuletzt endet alles gut. Der Die-
ner wird von Detektivfausten gepackt, und der Graf kehrt mit sei-
nen zweimalhunderttausend Mark gliicklich, obgleich unwahr-
scheinlich, wieder nach Hause.

Nun folgt ein Klavierstiick mit erneuertem ““Bier gefillig, meine
Herrschaften”.

Robert Walser: Kino, Mai 1912 in Die Schaubiihne. Gesamtaus-
gabe Verlag Helmut Kossodo Bd. 1

Uber Robert Walser

Robert Walser wurde 1878 in Biel geboren. Mit 14 Jahren verliefy
er die Schule und begann eine Lehre als kaufménnischer Angestell-
ter, Seine ersten Gedichte erschienen in der Berner Zeitschrift
Bund | als er kaum zwanzig Jahre alt war.

Immer wieder hat Robert Walser als Angestellter gearbeitet, gele-
gentlich auch in der Schreibstube fiir Stellenlose, so in Ziirich.

1903 nahm Robert Walser eine Stelle bei dem Ingenicur Dubler
in Wiadenswil am Ziirichsee an. Der halbjihrige Aufenthalt in der
Villa zum Abendstern wurde Vorlage fiir den Roman Der Gehiilfe.

Den Namen Dubler verwandelte Walser in Tobler, das kleine Stidt-

chen Widenswil taufte er in Barenswil um. Treffend hat spiter Ro-
bert Walser seinen 1907 in Berlin geschriebenen Roman Der Ge-
hiilfe einen ‘Auszug aus dem schweizerischen tiglichen Leben’
benannt. Berlin war auch der Ort, an dem seine beiden anderen
Romane entstanden, Geschwister Tanner und Jakob von Gunten.

1913 kehrte Walser von Berlin in die Schweiz zuriick. Zuerst lebte
er in Bicl, dann in Bern, In dieser Zeit schrieb er eine groBe An-

zahl von Prosatexten und Gedichten.

Auf Veranlassung seiner Familie wurde Walser 1929 in die psychi-
atrische Klinik Waldau eingeliefert. Anfinglich setzte er sein lite-
rarisches Schaffen in der Anstalt fort. Seinem Wunsch, die An-
stalt verlassen zu diirfen, wurde nicht entsprochen. 1933 wurde
Walser in die psychiatrische Anstalt Herisau zwangsversetzt. Dort
horte er ganz mit seiner literarischen Aktivitiat auf. Robert Walser
hat diese Anstalt nicht mehr verlassen. Er starb am Weihnachts-
abend des Jahres 1956.

Ausgaben:

Robert Walser-Gesamtausgabe, Helmut Kossodo Verlag, Genf
Geschwister Tanner, Bibliothek Suhrkamp, Nr. 450

Der Gehiilfe, Bibliothek Suhrkamp, Nr. 490

Weitere Einzelwerke und Auswihlbinde in neun Taschenbiichern

verschiedener Verlage.

Biofilmographien

Thomas Koerfer, geboren am 23. 3, 1944 in Bern. Englisches Abi-
tur, Studium der Volkswirtschaft in Berlin, Miinchen und St. Gal-
len. Lic. oec. (Diplom-Volkswirt). Volontariat bei Alexander Kluge
im Filminstitut Ulm. Regieassistenz bei Brunello Rondi in Rom.
Kameraassistenz und Schnitt bei Dokumentarfilmen bei Kurt
Blum in Bern. Eineinhalb Jahre Mitarbeiter des politischen Ma-
gazins ‘Rundschau’ des Schweizer Fernsehens. (Auslandsreporta-
gen). Lebt in Ziirich.

Filme:

1973 Der Tod des Flohzirkusdirektors
oder Ottocaro Weiss reformiert seine Firma (111 Min.)

1975/76 DER GEHULFE

Dieter Feldhausen, geboren am 6. 5. 1941 in Bad Segeberg. Abitur,
Jurastudium in Kiel, Berlin und Hamburg, Als Versicherungsange-
stellter titig. Seit 1971 freier Schriftsteller, lebt in Kéln, Mitarbeit
an beiden Filmen Thomas Koerfers.,

herausgeber: internationales forum des jungen films / freunde der
deutschen kinemathek, berlin 30, welserstrale 25 (kino arsenal)

druck: b. wollandt, berlin 30
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