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Kornelia Imesch

«Gute Form» und «Kalter Krieg»
Die Schweizer Filmwochenschau: Bill’sche Ethik der Asthetik «aus
Funktion und als Funktion»

I

Eine Totale fihrt aus der Vogelperspektive in einen Ausstellungsraum des Zircher
Kunsthauses ein: Die Reportage Nr. 403.2 der Schweizer Filmwochenschau (SFW)
vom 21. Oktober 1949 berichtet anlasslich der Vernissage Uber die Ausstellung
«pevsner, vantongerloo, bill» im Kunsthaus Zurich (Abb. 1, S. 142).1 In den Einstel-
lungen halbnah, nah und «amerikanisch» werden drei Kunstler vorgestellt, die -
umringt von einem aufmerksamen Publikum - vor ihren Werken stehen.” Der Russe
Antoine Pevsner, der Flame Georges Vantongerloo, beide in Paris lebend, und der
Zurcher Max Bill «appellieren» mit ihren Plastiken, so der Begleitkommentar der
Reportage, «an unser Verstandnis flr Kunstwerke, die, wie Max Bills rhythmisch im
Raum schwingende, ausgewogene Schleifen (Abb. 2, S. 142) oder Pevsners span-
nungsreiche Konstruktionen nicht in der Natur Vorhandenes abbilden wollen, son-
dern durch beziehungsreiches Spiel von Massen und Formen ihre eigene Schonheit
besitzen.» Es sind Werke, die — so eine Definition Bills von 1949 - ihre «schdnheit
aus funktion und als funktion» erhalten. Es sind Werke, die sich durch «vernunftge-
masse schénheit» auszeichnen.” Sie sind somit «auf grund ihrer ureigenen mittel
und gesetzmassigkeiten» entstanden.’

Die Bildeinstellungen treten in den Dienst der Inhaltsdeutung: Sie fokussieren auf
Kinstler und CEuvre dergestalt, dass Kopf- und Korperhaltung oder Gestik der drei
Konstruktivisten in Entsprechung gesetzt erscheinen zum «beziehungsreiche[n]
Spiel von Massen und Formen» (Abb. 3, S. 143).

Die Zurcher Ausstellung, die der SFW-Kommentator als «fesselnd» bezeichnet,
und der Wochenschau-Bericht Uber diese sind in mehrfacher Hinsicht bemerkens-
wert: Es ist das erste Mal, dass dieses audiovisuelle Medium Uber Max Bill berichtet.
Er wird in der Reportage in halbnaher bis naher Einstellung prominent vorgestellt
und als Wortfihrer zum alleinigen Reprasentanten der Zircher und damit der
schweizerischen Konkreten Kunst erhoben.’ Weder Richard Paul Lohse noch Camille
Graeser oder Verena Loewensberg werden in der SFW je namentlich der Offentlich-
keit prasentiert. Dies ist angesichts der zwischen 1940 und 1975 produzierten
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1 Ausstellung pevsner, vantongerloo, bill, 2  Ausstellung pevsner, vantongerloo, bill,
Blick in den Ausstellungsraum, Stand- Plastik von Max Bill, Standbild aus der
bild aus der SFW-Reportage Nr. 403.2 SFW-Reportage Nr. 403.2 vom 21. Oktober
vom 21. Oktober 1949 1949

Berichte mit insgesamt 1651 Produktionsnummern zu je 1 bis 5 Kurzfilmen, die je-
weils als Kino-Vorprogramm liefen, auffallig und signifikant.

Die Art und Weise, wie Bill in der zitierten Reportage zudem als Typus filmisch
eingeflihrt wird, bleibt flr alle spateren Berichte vorbildlich (Abb. 4): Er ist der intel-
lektuelle, theoretisierende Kiinstler, der einem interessierten, mehrheitlich mannli-
chen Publikum seine Werke und seine Tatigkeiten im Kunst- und Kulturbetrieb der
schweizerischen Nachkriegsmoderne erklart. Es ist der Bill, der im &ffentlichen oder
halboéffentlichen Raum, namentlich in jenem des White Cube, steht und seine Elo-
quenz gebérdenreich zu unterstreichen weiss. Es ist der Bill, der Kunst als &ffentlich
gefiuihrten Diskurs und als Erziehungsarbeit versteht, der in mehrfacher Hinsicht als
«Preisrichter» wirkt.” Und es ist der rhetorisch versierte Vertreter einer Kunstrichtung,
die nach Kriegsende zur offiziellen schweizerischen Moderne avancierte. Die Funk-
tion der SFW als staatliches Informations-, Bildungs-, Propaganda- und Unterhal-
tungsmedium lassen die Reportage und den Zeitpunkt ihrer Erstellung einer Ab-
segnung gleichkommen. Diese Moderne hatte den Vorteil, dass sie frei von
Naturalismen und Realismen war und ideologisch als unbelastet galt. Mit ihr konnte
man in der Nachkriegszeit an die Tradition jener ersten asthetischen Moderne des
frihen 20. Jahrhunderts anknipfen und diese flir sich reklamieren, die sich mit Inter-
nationalitat, technisch-industrieller Innovation, wirtschattlicher Prosperitat und demo-
kratischer Gesinnung konnotieren liess. Diese Moderne stand fur Fortschritt(s-Uto-
pie), fir Aufbruchstimmung. Das Bekenntnis zu ihr wies zudem auf die generellen
Bemihungen hin, die die Schweiz im januskopfigen Dilemma ihres Neuaufbaus
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3 Ausstellung pevsner, vantongerioo, bill, 4  Ausstellung pevsner, vantongerloo, bill,
Antoine Pevsner erklédrt dem Publikum Max Bill erklart dem Publikum eines seiner
eines seiner Werke, Standbild aus Werke, Standbild aus der SFW-Reportage
der SFW-Reportage Nr. 403.2 vom Nr. 403.2 vom 21. Oktober 1949

21. Oktober 1949

ohne Neubeginn nach 1945 in der Verhandlung mit den Siegermachten zu leisten
hatte.® Die Reportage Nr. 403.2 enthalt auch diese implizite Aussage: Zirich - und
mit ihm die Schweiz — werden zum Schauplatz und zur Plattform des europaischen,
des internationalen (Kunst-)Geschehens. Darin fungiert der Zircher Architekt, Plasti-
ker, Maler, Designer, Kunstvermittler und Werbefachmann als Hauptakteur — Max Bill
als Werber auch in dieser Hinsicht.

Die von Bill respektive von den Zurcher Konkreten propagierte Kunst bot sich
auch noch in anderer Hinsicht als Modell an: Sie liess sich mit der kulturpolitisch
begrindeten ideologischen Verfasstheit der Schweiz, die in der Krisenzeit des
«Kalten Krieges» unvermindert aktuell blieb, ideal verbinden. Anschlussféhig dies-
bezlglich war die erwahnte, auf einen Begriff Henry van de Veldes zuriickgehende
«vernunftgemasse Schénheit»® Diese Schénheit und die aus ihr resultierende
Moderne-Konzeption basierten auf einem Asthetikverstandnis, das sich auf die Ratio,
den Geist, bezog und sich darlber legitimierte. Diese Begriffe von Ratio und Ratio-
nalitdt wurden und werden zuweilen auch heute noch als allgemein gultige und uni-
verselle Kategorien verstanden. Insofern war diese Schdnheit respektive Moderne,
obgleich ursprlnglich aus einer tendenziell anti-kapitalistischen und sozialistischen
oder kommunistischen Weltanschauung entstanden, in asthetisch-ethischer Hinsicht
der genuine Ausdruck der Geistigen Landesverteidigung, die nach Kriegsende - in
der «kalten Phase» des Krieges nach 1945 - ihre urspriinglich tendenziell antiliberal
und katholisch motivierte Ausrichtung einbusste. Diese Staatskonzeption baute auf
dem Grundverstdndnis der Schweiz als multiethnisches, als Nation auf dem Geist
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und der Idee und nicht auf der «Rasse» beruhendes, nicht ephemeres Gebilde auf,
das sich bleibend und aus freiheitlichem Beschluss einer Einheit in der Vielfalt ver-
schreibt: die Schweiz als Willensnation, als Kunstgebilde, bei dem das «Bleibende,
das Wesen, die Idee» im Vordergrund stehen. Ein Gebilde, das in sich als Quint-
essenz Europas «die drei grossen geistigen Lebensraume des Abendlandes» ver-
eint.” Bei dieser Konstruktion soll nichts aus blosser «Form und Akzidens» bestehen,
sondern sich alles aus «Wesen und Substanz» heraus begr[]nden.11 Sie ist ergo ein
nicht-kontingentes Kunstgebilde. Der schweizerische, sich auf «Geist» griindende
Staatsgedanke, an den sich — zwar aus ideologisch anderer Perspektive — selbst das
Pamphlet achtung, die Schweiz von Max Frisch, Markus Kutter und Lucius Burck-
hardt von 1955 anschliesst,” war in der von Philipp Etter intendierten Form eine anti-
kommunistische Diskursformation. Diese wurde seit den 1930er Jahren in den
Dienst der Kulturwahrung und Kulturwerbung gestellt. Die Schweiz propagierte somit
nicht nur ihre politische und wirtschaftliche Entwicklung, sondern auch ihre kiinstle-
rische. Handels-, Verkehrs- und Kulturpropaganda gingen Hand in Hand.” Dies lasst
sich unter anderem an zahlreichen Reportagen der SFW nachzeichnen, die diese
Verbindung von kulturpolitischer und 6konomischer Mission unterstutzte, ja flr diese
explizit geschaffen worden war,"

Bis Kriegsende bediente sich die SFW in dieser Funktion noch der figurativen
und neoklassischen, angeblich volksnaheren Kunst.” Nach 1945 wurde, wie schon
erwahnt, dieselbe Aufgabe den nicht figlrlichen, den konstruktiv-konkreten Klnsten
L]bertragen.16 Ihr Gbernationaler, europaischer und demokratischer Anspruch deckte
sich mit dem schweizerischen staatspolitischen Selbstverstandnis als genuin euro-
paische Willensnation. Etters ursprunglich antiliberales, antisozialistisches und katho-
lisches Kulturkonzept17 mutierte in der Nachkriegszeit zum liberalen, tendenziell
protestantisch-kapitalistischen. Dies, obwohl es aufgrund seiner prinzipiellen, von
Anfang an gegebenen Offenheit auch fur Vertreter von linkem politischem Gedan-
kengut durchaus attraktiv war.” Bedenkt man den Ursprung und die Intention dieses
Konzeptes, so erscheint dies zwar paradox, doch erklart sich damit zugleich, wes-
halb sich in der Schweiz in den «langen» 1950er Jahren sogar Jazz im Kontext der
Geistigen Landesverteidigung propagieren liess."

Dies hatte auf die demokratisch konnotierte konstruktiv-konkrete Kunst, so meine
ich, eine interessante Auswirkung. Diese «kalte» Kunst (Karl G.ers‘mer),20 mit der man
bis zur Stalin-Ara grundsétzlich revolutionar-linkes Gedankengut verkn(pft hatte,
liess sich nun in der «kalten» Phase des Krieges nach 1948 als Ausdruck fur eine
freiheitlich kapitalistische und gegen eine kommunistische oder sozialistische Welt-,
Gesellschafts- und Wirtschaftsordnung einsetzen. Der politisch liberale Bill setzte
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denn auch Kommunismus und Faschismus in eins.”’ Der konstruktiv-konkreten
Kunst kommt damit in der Schweiz grundséaizlich eine vergleichbare Rolle zu wie
dem Abstrakten Expressionismus in den USA oder der Abstraktion in Westdeutsch-
land nach dem zweiten Weltkrieg.22 Der Schweizer Marxist Konrad Farner seizte die
genannten Stilrichtungen respektive den Tachismus insofern untereinander gleich,
als er sie als «Fluchtph&dnomene» einer korrupten und verkommerzialisierten, spat-
kapitalistischen Gesellschaft deutete; als modische, krebsartig wuchernde Angstpro-
dukte eines Uberspitzten Individualismus, die zum «Religionsersatz» werden.?®

Funktionierte beim Abstrakten Expressionismus die nationalistische Instrumenta-
lisierung des Klnstlerischen Uber den Topos der expressiven, uneingeschrankten,
Okonomisch-freiheitlichen Geste, so bei der konstruktiv-konkreten Kunst tUber die for-
mal-ontologischen, vermeintlich genuin (deutsch)schweizerischen Zuschreibungen
wie Ordnung, Mass und funktionale Schonheit. Die konstruktiv-konkrete Kunst hatte
dabei den Vorteil, dass die objektivierende und versachlichende Wirkung dieser
Kunst im Kontext des spannungsvollen «Kalten Kriegs» einer dsthetisch begrindeten
«friedlichen Koexistenz» gleichkam und damit einer Ausbalancierung des Schre-
ckens dieser Jahrzehnte zudiente, was sie (wie Action Painting oder Tachismus) als
kinstlerische Formation einer Krisenzeit erscheinen lasst. Die konstruktiv-konkrete
Kunst mit ihren osteuropaischen Anfingen ware auch in dieser Hinsicht eine Asthe-
tik «aus Funktion und als Funktion».

1.

Max Bills Bedeutung flr eine modernistische Geistige Landesverteidigung in den
1950er Jahren bestatigt sich Gberdies durch sein Konzept der «guten Form», das er
fir den Schweizerischen Werkbund in einer Wanderausstellung gestaltete. Die Aus-
stellung startete 1949, wurde zum schweizerischen Exportschlager und 1968 letzt-
malig durc:hgefijhrt.24 1953 wurde der Begriff die «gute Form» ins schweizerische
Markenregister einge‘[ragen.25 Er fungierte damit als «National Brand», der fir das
stand, was man heute wahre «Swissness» nennen wurde.

Die Bill'sche Ausstellung schuf im In- wie im Ausland Richtlinien flr formal «rich-
tiges» und ethisch vertretbares (Kunst-)Schaffen - flir eine Produktgestaltung, die
«sich flr die kulturellen interessen einsetzt und den einseitigen geschéftsinteressen
entgegentriht».26 Mit dem Konzept der «guten Form» verteidigte sich schweizerische
respektive europdaische Qualitdt - auch solche der Massenproduktion — gegenlber
der amerikanischen Massenkultur. Die «gute Form» stand fur das hohe kulturelle Niveau
eines Landes? In dieser Vorstellung wurde das Nutzliche mit dem Materialgerechten
sowie dem sozial und moralisch Vertretbaren scheinbar vereint: Schweizerischer
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Pragmatismus pur. Diese ethisch-asthetischen und gesellschaftlich-technischen
Eigenschaften verstand Bill zudem als Resultat eines «universelleren bedurfnis[ses]
nach formung>>.28 Schonheit wird auch hier zur Funktion und aus Funktion, und diese
dergestalt verstandene Schonheit zum Akt und zum Ausdruck einer Ubergeordneten
und allgemein gultigen Ratio und Rationalitat. Fur Bill ist sie genuiner Ausdruck der
kulturellen Epoche des Maschinenzeitalters, die sich seiner Meinung nach in der
Schweiz besonders rein ausgepragt finde.?® Dieses funktionale, ethisch-moralische
Asthetikverstandnis unterscheide sich, so Bill, diametral von jenem hinter den
(typisch amerikanischen) Erzeugnissen, die sich durch «eine modische elegante
zutat» auszeichneten und «eben fir die saison bestimmt» seien,*® die fiir Oberflache,
flr Blendwerk und Kitsch stinden, die nur verfihren wollten und jeglicher Konsistenz
ermangelten. lhre Eigenschaften deckten sich — analogisiert man diese mit Etters
kulturpolitischem Konzept — mit jenen zu verwerfenden Merkmalen, die nur ober-
flachlich, zufallig und substanzlos seien.

Wie die konkrete Kunst ist auch die «gute Form» ontologisch bestimmt und teleo-
logisch gedaclnt.31 In ihrer ethischen Asthetik bringt sie den plotinisch-platonischen
Kunstbegriff ins «Hier» und «Jetzt» ein. Sie verbindet ihn mit helvetischem Pragma-
tismus auf der Alltags- und Produkiebene: «[...] weil wir zeigen mochten», so Bill,
«welches die kréafte sind, die positiv das gesicht unserer zeit pragen. und wenn wir
abschliessen mit der bemerkung, dass unsere zeit in zukunft nach ihrer kulturellen
eigenart und der damit erreichten kulturstufe, sowie nach ihren sozialen errungen-
schaften beurteilt werden wird, genau so, wie wir die vergangenheit beurteilen, dann
mussen wir uns davor bewahren, den schein zu leben, sondern versuchen, die kréafte
der gegenwart in harmonisches gleichgewicht - wir mochten sagen: in «die gute
form» - zu bringen.»32

Il.

Diese «kréfte der gegenwart» in «die gute form» zu bringen, wurde zum aufklareri-
schen Konzept, dem sich auch die Schweizer Filmwochenschau als Chronistin
schweizerischen Lebens, als «Spiegel der Wirklichkeit» (Charles Cantieni, Chefre-
dakteur),33 verschrieb, ein «Spiegel», der sich wie die «gute Form» filmisch einer
angeblich genuin schweizerischen «Mediocrita», einem goldenen Mittelweg, ver-
pflichtet sah.**

Die Bill'sche Kunstauffassung und der Stil zahlreicher Wochenschauberichte,
beide einer ethisch begrindeten «Redlichkeit» verpflichtet, sind wesensverwandt.
Dies dirfte mit ein Grund daflr sein, weshalb gerade Bill in der SFW derart promi-
nent vertreten war. Andere Grinde kommen hinzu. Er hatte den Namen der kon-
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struktiv-konkreten Kunst geprégt35 und betreute den Allianz-Verlag, dessen Publika-
tionen den Durchbruch der Gruppe in der Schweizer Kunstszene nach 1945 befor-
derten.®® Er liess sich als der «schweizerischste», der «politischste» und der zugleich
«europaischste» von allen Mitgliedern dieser Formation vermitteln. Er reprasentierte
die technische und wissensorientierte Schweiz, der in den SFW-Reportagen der
1950er und 1960er Jahre eine grosse Bedeutung zugemessen wurde. Denn Bill ver-
stand Kunst als Resultat eines Forschungsprozesses. Dieses Image, das er selbst
strategisch geschickt zu verbreiten wusste, deckte sich demnach mit jenem der
«Marke Schweiz»: modern, urban, ékonomisch erfolgreich, zukunftsorientiert; in
Grenzen weltmannisch und behaglich «im [und als] kleinstaat».” Und schliesslich
war Bill bzw. war die konstruktiv-konkrete Kunst, was die SFW als staatliches Leitme-
dium inhaltlich wie filmisch fur sich beanspruchte, namlich in ihrer «Eigenart etwas
Selbstandiges».”®

Diese Diskursfigur, die der Zurcher Kinstlerarchitekt geradezu verkdrperte, lasst
sich wiederum anhand von einigen SFW-Berichten nachverfolgen, bei denen Bill in
der einen oder anderen Form Protagonist war. Es sind dabei nicht nur die Kurzfilme
und ihre Themen, die aufschlussreich sind, sondern auch die «Rahmenthemen» res-
pektive das «Generalthema» und die Kombination der jeweiligen, normalerweise in
Schwarz-Weiss gedrehten Programmnummern. Dies gilt Ubrigens auch fur andere
vergleichbar haufig vorgestellte und typisierte Kunstschaffende wie Hans Erni oder
Jean Tinguely. Hans Erni steht exemplarisch flr den sozial engagierten Kinstler, der
eine volks- und publikumsnahe und gleichzeitig die einer Wissensgesellschaft ver-
pflichtete Kunst vertritt, die sich wie bei Bill an Technik und Wissenschaft orientiert
und nicht Selbstzweck ist. Erni wird in der Regel im Atelier arbeitend gefilmt, wobei
die Kamera vorzugsweise in Grossaufnahme die Bewegung seiner Hande nachvoll-
zieht. Jean Tinguely reprasentiert andererseits den «Komiker» und genialischen «Leicht-
fuss» und Selbstvermarkter innerhalb einer sich anbahnenden Spassgesellschaft.
Mit seiner heiteren, technik- und gesellschaftskritischen Kunst vermittelt er den Uber-
gang zum neuen Klnstlertypus und damit zur neuen schweizerischen Kunstszene.

Bei der Programmnr. 403 der SFW, an deren zweiter Stelle der eingangs
erwdhnte Kurzfilm zur Eréffnung der Ausstellung «pevsner, vantongerloo, bill»
erscheint, kann das Generalthema in der Verortung der Schweiz im Kontext der
neuen Rahmenbedingungen nach dem Krieg gesehen werden. Im ersten Kurzfilm
403.1 wird die Eroffnung der Sport- und Turnschule Magglingen in Anwesenheit
zahlreicher Jugendlicher, die fur eine «gesunde» Volkswirtschaft und Zukunft stehen,
als feierlicher Staatsakt vermittelt und auf die Modernitat der Einrichtung und deren
Bedeutung fir die erwahnte «neue Schweiz» hingewiesen. In den auf den Ausstel-
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5 Plastik von Max Bill vor der Sporthalle 6 Plandokument des Nationalstrassenbaus
Zofingen, Standbild aus der SFW- in einer Ausstellung in Zofingen, Standbild
Reportage Mensch und Planung, aus der SFW-Reportage Mensch und
Nr. 1083.3 vom 4. Oktober 1963 Planung, Nr. 1083.3 vom 4. Oktober 1963

lungsbericht folgenden Kurzfilmen geht es um Abgrenzungen, aber auch um Grenz-
offnung und um Internationalitét. Letztere wird in dieser Programmnummer u.a.
durch einen Bericht Uber den amerikanischen Jazz-Musiker Louis Armstrong unter-
strichen. Aufschlussreich flr die Kontextualisierung und das Abstimmen der Kurz-
filme auf ein Ubergeordnetes Thema sind zudem die beiden Beitrage «Mensch und
Planung», SFW-Nr. 1083.3 vom 4. Oktober 1963 - ein Kurzfilm im Vorfeld der Expo zu
einer Ausstellung in Zofingen -, und SFW-Nr. 1339.2 vom 13. Dezember 1968: «Ein
Nationalrat stellt aus».

Im erstgenannten Beitrag, der im Begleittext mit «<Eine Generation gestaltet die
Zukunft» Ubertitelt wird, nimmt die Kamera in der Totale eine Skulptur von Max Bill
vor der Sporthalle Zofingen ins Bild (Abb. 5). Von diesem Objekt aus wird anschlies-
send der Blick des Zuschauers auf die Ausstellungsexponate im Inneren des
Gebaudes gelenkt. Eine Fotografie mit einer Dorflandlandschaft steht fir Geborgen-
heit und Urwtichsigkeit in einer modernen Lebenswelt. Dieses Thema wurde schon
im Kurzfilm 1083.2 zum 100-Jahr-Jubilaum des Schweizer Alpenclubs angespro-
chen. Die landschaftliche Idylle kontrastiert zur gefahrvollen politischen und raum-
planerischen Gegenwart. Fotografien und ein Plandokument fihren die stadtische,
dicht besiedelte Agglomeration von Zofingen und Baden vor. Sie erscheint von
einem dichten Verkehrsstrassennetz mit Autobahnen durchzogen (Abb. 6). Der Film-
kommentar weist in zivilisationsoptimistischer Manier auf die Notwendigkeit der
Gestaltung der Umwelt und damit der Zukunft des Menschen hin.%

Die im Freien vor der Sporthalle aufgestellte Skulptur von Bill, die in der ersten
Einstellung ins Thema einfihrt, wird damit als Objekt dialektisch lesbar und erhalt
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7-9 Die N1 im Raum Zurich-Winterthur, Standbilder aus der SFW-Reportage Nr. 1339.1 vom 13. Dezember 1968

Doppelwertigkeit: In der Modernitéat, flr die sie steht, kann sie sowohl als Symbol fur
den Verlust der landlichen Einheit der Nachkriegs-Schweiz gelesen werden wie
auch als Metapher fur jene ordnenden und strukturierenden Krafte, mit denen in der
Gesellschaft der Wirtschaftswunderzeit Auswlchse verhindert werden kdnnen.
Schon hier wird ein Thema aufgegriffen, das einige Jahre spater expliziter gemacht
werden wird: Bil'sche Kunst, Nationalstrassenbau und die Leistungsfahigkeit einer
Kunst, die sich wiederum mit Fortschrittsutopie verbinden lasst. Mit einem Kamera-
schwenk, der abermals aus der Vogelperspektive die Landschaft erfasst, wird dem
Kinozuschauer in der Programmnr. 1339.1 vom 13. Dezember 1968 die neu erstellte
N1 im Raum Zirich-Winterthur vorgestellt. Im Begleitkommentar zum Filmbericht,
der in hektisch-dynamischem Tonfall vorgetragen erscheint und durch die hinter-
legte Musik unterstrichen wird, werden die Autobahnschleifen und Brlickenbauten,
die zum «Nationalstrassennetz 1. Klasse» gehdren, angepriesen (Abb. 7 bis 9). Die
Filmaufnahmen betonen die asthetische Wirkung der geschwungenen, raumgreifen-
den Strassen- und Brlickenkorper, die sich als Kunstwerke prasentieren. Aus dersel-
ben Optik und Kamerabewegung heraus werden im anschliessenden Filmbericht Nr.
1339.2 die Skulpturen von Max Bill im Kunsthaus Zurich vorgefihrt (Abb. 11 und 12,
S. 151), denn beide stehen im Bill'schen Sinne flr die Verbindung von «ingenieur-
massigem rationalismus und konstruktiver schénheit».*

Die Ausstellung ehrt den 60-jahrigen «vitalen Mann», der — so der Kommentar
weiter — «im Kunstleben der Limmat-Metropole eine (iberragende Rolle» spiele. Bill,
der damals flir sein Schaffen mit dem Kunstpreis der Stadt Zurich geehrt wurde, wird
hier nochmals auf die bekannte Weise eingefihrt: als der Rhetoriker, der Intellek-
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10 Kunsthaus Zurich, Ausstellung Max Bill, Max Bill erklart dem Publikum
seine Werke, Standbild aus der SFW-Reportage Ein Nationalrat stellt aus,
Nr. 1339.2 vom 13. Dezember 1968

tuelle im White Cube, dessen Werke «ihre enge Verbundenheit mit unserem techni-
schen Zeitalter»" bezeugen (Abb. 10 bis 12).

Es sollte dies allerdings der letzte Filmbeitrag der Schweizerischen Wochen-
schau sein, der den «Werken, den Initiativen und der Vielseitigkeit des Nationalrats
und Hochschulprofessors Max Bill» gewidmet war. Das Einstellen der Berichterstat-
tung Gber Bill in diesem Medium markiert zugleich eine Zasur, in der sich ein neuer
«Kulturtypus» ankindigte: Die «kulturelle epoche» von Bills maskulinem «maschi-
nenzeitalter»** war zu Ende, respektive ging in eine neue Phase Uber. Dieses Ende
der Asthetik aus Funktion und als Funktion hatte allerdings schon Tinguelys Gross-
skulptur Heureka an der Expo 64 eingelautet, die in den SFW-Filmen starke Beach-
tung gefunden hatte. Die Frage «Wo stehen wir?» — so in einer ausfiihrlichen Repor-
tage im Vorfeld der Landesausstellung in Lausanne anlasslich einer «Welt im
Umbruch»* - stellte sich nunmehr emeut.

V.

Autobahnbau™ und Konkrete Kunst setzten sich international in den 1920er und
1930er Jahren durch. In der Schweiz feierten beide ihren Durchbruch allerdings erst
in der Nachkriegsmoderne. 1955 wurde das erste Nationalstrassen-Teilstlick erdffnet
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11, 12 Kunsthaus Zurich, Ausstellung Max Bill, Ausstellungssaal mit Werken des Kiinstlers, Standbilder aus der
SFW-Reportage Ein Nationalrat stelit aus, Nr. 1339.2 vom 13. Dezember 1968

und flr die Expo 64 schliesslich die Verbindung Lausanne-Genf erstelit* Die Auto-
bahn reprasentiert einen neuen Kulturtypus. Sie ist nicht nur «[..] die Autobahn der
Schweiz in der Schweiz, sondern die Autobahn eines zutiefst schweizerischen Den-
kens und Handelns» (Abb. 6 bis 9, S. 148 und 149). Martin Heller und Andreas Volk
bringen dieses mit einer Asthetik zusammen, die sich ideologisch und &sthetisch an
die «gute Form» anschliessen lasst.*® Wie die «gute Form» oder die Konkrete Kunst
bezeugt die Autobahn Zweckrationalitdt und eine Asthetik «aus Funktion und als
Funktion». In der SFW wird der Fortgang des Nationalstrassenbaus denn auch
detailliert und in euphorischem Ton als Heldenepos nachgezeichnet.47 Die «Inangriff-
nahme eines Werkes von gewaltigem Ausmass», so Bundesrat Philipp Etter 1959,48
wird zur «Anbauschlacht» der Nachkriegsschweiz stilisiert.*® In der SFW-Bericht-
erstattung wird dieser Bezug Uber die filmische Parallelisierung von nah- und unter-
sichtig gefiimtem Landwirtschaftstraktor der Kriegszeit zum einen, durch Strassen-
baumaschine der Wirtschaftswunderzeit zum andern, angesprochen. Die Autobahn
steht damit flr jene Schweiz, die sich - stets in Ruckkoppelung an ihre sublime
Alpen- und Berglandschaft — in ihren «langen» 1950er Jahren Uber Ingenieurskunst,
Technik und Wissenschaft realisiert.”
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V.

Schwanengesang auf die «konstruktive Schweiz»: Das Ende der «guten Form» als
Wanderausstellung 1968 fiel zusammen mit der Kulturrevolution. Diese und die
nachfolgende Postmoderne sowie aufkommendes Umweltbewusstsein begannen
die Ethik dieser Asthetik grundlegend in Frage zu stellen.” Schweizerisches Zweck-
denken und sakral konnotierter Pragmatismus artikulierten sich nicht mehr Gber
Konkrete Kunst oder «gute Form» und Uber die Verbindung von Technik, Gebrauchs-
oder Ingenieurskunst. Im Zeichen von Pop Art bahnte sich ein neues oder anderes
Zweckdenken an, das nunmehr den kreativwirtschaftlichen Dienstleistungssektor
bediente.’® Damit waren die Grundlagen fir jene Okonomisierung des Kunstsystems
gegeben, gegen die sich Bill schon in den 1950er Jahren dezidiert ausgesprochen
hatte.”® In der SFW-Nr. 1503.1 vom 7.4.1972 werden denn auch - hier in Farbe - die
Prasentation von Schweizer Kunstschaffenden in Paris mit Tourismuswerbung fur
das «Unternehmen Schweiz» (Dirrenmatt) vorgestellt.54 Die neu gewonnene Leich-
tigkeit im Zeichen von 1968 und die Neigung hin zu einer kulturindustriellen, ameri-
kanischen Business-Kunstszene a la Warhol, mit der Bill bereits 1953 in einem Vor-
trag in Aspen ins Gericht gegangen war,”> wird in diesem Film durch den (seltenen)
Wechsel hin zur Farbe symbolisiert. Die &sthetisch-ethische «unité de doctrine» einer
Schwarz-Weiss-Projektion hatte ausgedient. Diese Form der grossen, Sinn stiftenden
helvetischen Erzahlung mit ihrer «Einheit in der Vielfalt»> (Philipp Etter) fiel der Post-
moderne mit ihrer «Neue[n] Uniibersichtlichkeit»>° «zum Opfer». In der «Dramaturgie
der Schweiz» lag diese «vernunftgemasse schonheit»" jedenfalls nicht mehr im
Trend. «form gewordener gedanke, idee, erkenntnis»™ gingen in eine andere
Lebensform Uber. Die alte, die im Sinne von Jirgen Habermas einem nicht kontin-
gent erklarbaren Lebenszusammenhang entsprungen war®® und fiir welche die
Schweizer Filmwochenschau ein einzigartiges Mediendokument darstellt, beendete
im Kunst- und Kulturbereich schon um 1970, den politischen Ereignissen somit um
Jahrzehnte voraus, den «Kalten Krieg».
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SFW-Nr. 403.2, 21.10.1949, Bundesarchiv Bern.
- Der vorliegende Aufsatz stellt ein erstes, par-
tielles Résumé (ber das gesichtete Material
zum Thema «Kunst und Kulturbetrieb» im Kon-
text der Schweizer Filmwochenschau vor, zu
dem die Verfasserin an der Section d'histoire
de I'art der Universitét Lausanne und in Zu-
sammenarbeit mit dem Institute for Cultural
Studies in the Arts der Zurcher Hochschule
der Klinste ein interdisziplinares Forschungs-
projekt, finanziert vom Schweizerischen Natio-
nalfonds, durchftihrt. Die Qualitat der Abbil-
dungen zu diesem Essay begriindet sich mit
dem Umestand, dass die Standbilder aus den
SFW-Reportagen ab VHS-Kopien erstellt wer-
den mussten. Fur die Herstellung der Stills
danke ich Larissa Ullmann, Universitat Zlrich.
— Zur Schweizer Filmwochenschau siehe
Bernard Gasser, «Ciné-Journal suisse. Apergu
historique (1923-1945) et analyse de tous les
numeéros de 1945», in: Travelling, Nr. 53/54,
Lausanne 1978-1979, S. 3-67; Rebekka
Frankel, Bilder der «sonntaglichen» Schweiz.
Die Schweizer Filmwochenschau in der Ara
des Kkalten Krieges. Lizentiatsarbeit Universitat
Zrich, Zirich 2003; Eva Sutter, Politische
Information Begleitprojekt «Schweizer Film-
wochenschau» Zeitzeugenbefragung und
Quellenrecherchen. Schlussbericht, Zurich
2000 (mit einer Chronik der Schweizer Film-
wochenschau von Thomas Schérer).

Zu diesen Einstellungsgréssen und ihrer Wir-
kungsabsicht siehe Wolfgang Gast, Grund-
buch. Einfiihrung in Begriffe und Methoden
der Filmanalyse. Film und Literatur. Analysen,
Materialien, Unterrichtsvorschlage, Frankfurt
a. M.: Moritz Diesterweg, 1993, S. 16-23; Nils
Borstnar / Eckhard Pabst / Hans Jirgen WuIff,
Einflihrung in die Film- und Fernsehwissen-
schaft, Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft, 2002.
Begleitkommentar zur SFW-Nr. 403.2, Bundes-
archiv Bern. Fiir die Uberlassung samtlicher
Begleitkommentare in Kopie danke ich Felix
Rauh, Memoriav Bern.

Max Bill, «schénheit aus funktion und als funk-
tion» (Erstabdruck in Werk 36 (1949), S. 272-
282), in: Max Bill, Funktion und Funktionalis-
mus. Schriften: 1945-1988, hrsg. von Jakob
Bill, Bern / Sulgen: Benteli, 2008, S. 15-24,
hier S. 16.

5

10

1

12
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Max Bill, «konkrete gestaltung», in: Zeitpro-
bleme in der Schweizer Malerei und Plastik,
Ausst.-Kat. Kunsthaus Zirich, 13.6.-22.7.1936,
wieder abgedruckt in: Konkrete Kunst. Mani-
feste und Kinstlertexte. Zusammengestellt
und hrsg. von Margit Weinberg Staber
(Studienbuch 1, Stiftung flir konstruktive

und konkrete Kunst Zirich), Zlrich: Haus
Konstruktiv, 2001, S. 29-32, hier S. 30.

Zu Bill und der konkreten Kunst siehe Willy
Rotzler, Konstruktive Konzepte. Eine
Geschichte der konstruktiven Kunst vom
Kubismus bis heute, 3. Aufl., Zurich: ABC,
1995, bes. S. 137-160, sowie den Beitrag von
Franz Mlller in diesem Band.

So z. B. in den SFW-Nr. 521.3 («Grafik-Ausstel-
lung Lugano») vom 18.4.1952; Nr. 932.3 («Vor-
bereitungen fir Landesausstellung 1964») vom
9.9.1960; Nr. 985.2 («Kunstpreis Lugano») vom
6.10.1961, wo er entweder eingereichte Arbei-
ten flir Kunstpreise, architektonische Entwiirfe
oder Wettbewerbsarbeiten fiir die Lausanner
Landesausstellung beurteilt.

Zur Neuverortung der Schweiz im weltpoliti-
schen Verbund siehe Katharina Bretscher-
Spindler, Vom heissen zum kalten Krieg. Vor-
geschichte und Geschichte der Schweiz im
Kalten Krieg 1943 bis 1968, Zlrich: Orell
Fussli, 1997. Zur Situation siehe auch Friedrich
Dirrenmatt, «Unternehmen «Schweiz>», in:
Friedrich Dirrenmatt, Meine Schweiz. Ein
Lesebuch, hrsg. von Heinz Ludwig Arnold et
al.,, Zlrich: Diogenes, 1998, S. 53-57, hier

S. 55.

Bill 2008 (wie Anm. 4), S. 16.

Zu diesem von Philipp Etter begriindeten Kon-
zept siehe Philipp Etter, Geistige Landesvertei-
digung, Immensee 1937, zit. nach Bretscher-
Spindler 1997 (wie Anm. 8), S. 10-12; Ursula
Amrein, «Geistige Landesverteidigung. Die
Anfénge der schweizerischen Kulturpolitik», in:
Dies., Phantasma Moderne. Die literarische
Schweiz 1880 bis 1950, Zirich: Chronos, 2007,
S. 105-123, sowie die Literatur in Fussnote 18.
Etter 1937, zit. nach Bretscher-Spindler 1997
(wie Anm. 8), S. 11.

Lucius Burckhardt / Max Frisch / Markus
Kutter, achtung: die Schweiz. Ein Gesprédch
uber unsere Lage und ein Vorschlag zur Tat,
Basel: Handschin, 1955.
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14

15
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Etter 1937, zit. nach Bretscher-Spindler 1997
(wie Anm. 8), S. 12-13.

Zur SFW im Dienst der Geistigen Landesvertei-
digung siehe Paul Alexis Ladame, Une cinéma
contre Hitler. Souvenirs du rédacteur en Chef
du Ciné Journal Suisse (1940-1945), Gentf:
Slatkine, 1997; Gasser 1978-1979 (wie Anm. 1);
Frankel 2003 (wie Anm. 1), S. 5-7.

Zur offiziellen Unterstiitzung der Figurativen
wahrend der Kriegszeit siehe Sibylle Omlin,
Kunst aus der Schweiz. Kunstschaffen und
Kunstsystem im 19. und 20. Jahrhundert,
ZUrich: Pro Helvetia, 2002, S. 71-81.

Zum Durchbruch der Konstruktiv-Konkreten
nach dem Krieg siehe Beat Wyss, «Die echten,
die alten Modernen. Finf eidgendssische Cha-
rakterminiaturen», in: Swiss Made. Prazision
und Wahnsinn. Positionen der Schweizer
Kunst von Hodler bis Hirschhorn, hrsg. von
Markus Briderlin und Julia Wallner, Ausst.-Kat.
Kunstmuseum Wolfsburg, 3.3.-24.6.2007, Ost-
fildern: Hatje Cantz, 2007, S. 34-43, hier S. 40:
«Im Ruickblick auf den zwingenden Sieg [der
konstruktiv-konkreten Richtung respektive der
schweizerischen Avantgarde] scheint es fast,
als ware die Eidgenossenschaft von Gott flr
die Moderne vorbestimmt.»

Siehe dazu Bretscher-Spindler 1997 (wie Anm.
8), die auch die Schriften bespricht, in welchen
Etter sein Konzept der Geistigen Landesvertei-
digung seit den 1930er Jahren vorbereitete,

S. 6-15.

Dazu Kurt Imhof, «Das kurze Leben der geisti-
gen Landesverteidigung. Von der <Volksge-
meinschaft: vor dem Krieg zum Streit (iber die
<Nachkriegsschweiz im Krieg:», in: Konkordanz
und Kalter Krieg. Analyse von Medienereignis-
sen in der Schweiz der Zwischen- und Nach-
kriegszeit, (Krise und sozialer Wandel, Bd. 2),
hrsg. von Kurt Imhof, Heinz Kleger und
Gaetano Romano, Zirich: Seismo, 1996,

S. 19-83; sowie Kurt Imhof, «Wiedergeburt der
geistigen Landesverteidigung: Kalter Krieg in
der Schweiz», ebd., S. 173-247.

Siehe dazu sowie zur prinzipiellen Offenheit
des kulturpolitischen Konzeptes von Etter:
Theo Mausli, Jazz und geistige Landesverteidi-
gung, Zurich; Chronos, 1995, S. 33-35, 127-
130 und passim. Allerdings liess sich Jazz
ebenso gut als Musik interpretieren, die nicht
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im Dienst der Geistigen Landesverteidigung
stand.

Zu dieser, allerdings mit Fragezeichen verse-
henen Bezeichnung, siehe Karl Gerstner, kalte
Kunst? — zum Standort der heutigen Malerei,
Teufen: Niggli, 1957.

Max Bill, «a, b, ¢, d, ....» (Erstmals in: interna-
tional design conference, Aspen, 23.6.1953, in:
Max Bill 2008 [wie Anm. 4], S. 35-50, hier S. 41).
Zu dieser Rolle des Action Painting siehe
Serge Guilbaut, Abstrakter Expressionismus,
Freiheit und Kalter Krieg. Wie New York die
Idee der modernen Kunst gestohlen hat,
Dresden / Basel: Verlag der Kunst, 1997.
Konrad Farner, Der Aufstand der Abstrakt-
Konkreten oder die «Heilung durch den
Geist». Zur Ideologie der spéatbirgerlichen Zeit
[1960]. Anhang: Briefwechsel zwischen Georg
Lukdcs und Konrad Farner, eine Seite dieser
Arbeit betreffend, iberarbeitete Neuaufl., Neu-
wied / Berlin: Luchterhand, 1970, bes. S. 64,
115, 121, 123, 127, 130, 136. Aus dem zun&chst
antibUrgerlichen «Aufstand», so Farner, sei ein
birgerlicher «Einstand» geworden. In Bezug
auf die abstrakte Kunst ebd., S. 103.

Zur «guten Form» siehe Max Bill, Die gute
Form, hrsg. von der Direktion der Schweizer
Mustermesse in Basel und vom Zentralvor-
stand des Schweizerischen Werkbundes SWB,
Winterthur: Verlag Buchdruckerei Winterthur,
1957; Peter Erni, Die gute Form. Eine Aktion
des Schweizerischen Werkbundes. Dokumen-
tation und Interpretationen, Baden: Lars Mdller,
1983. Dazu in Bezug auf die BRD siehe Chris-
topher Oesterreich, «gute form» im wiederauf-
bau. Zur Geschichte der Produktgestaltung in
Westdeutschland nach 1945, Berlin: Lukas,
2000.

Zur Eintragung der «guten Form» ins schwei-
zerische Markenregister siehe Erni 1983 (wie
Anm. 24), S. 14. Zum «Swiss style» in der
Gebrauchsgrafik siehe Christoph Bignens,
Swiss style. Die grosse Zeit der Gebrauchsgra-
fik in der Schweiz 1914-1964, Zirich: Chronos,
2000.

Bill, «die gute form in der schweiz» (erstmals
in: wanderausstellung des swb, 1949), in: Bill
2008 (wie Anm. 4), S. 31-34, hier S. 31.

Bill 2008 (wie Anm. 4), S. 20. Zum Antiameri-
kanismus allgemein siehe Angelika Linke /
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Jakob Tanner (Hrsg.), Attraktion und Abwehr.
Die Amerikanisierung der Alltagskultur in
Europa, Kéin / Weimar / Wien: Bohlau, 2006.
Bill 2008 (wie Anm. 4), S. 15. Siehe dazu auch
Max Bill, «<erfahrungen bei der formgestaltung
von industrieprodukten» (erstmals in: Werk 33
(1946), S. 167-170), in: Ebd., S. 9-13, hier S. .
Ebd., S. 17.

Ebd,, S. 10.

Bill unterscheidet grundséatzlich nicht zwischen
High & Low, zwischen bildender Kunst und
Design oder Alltagsprodukten. Siehe dazu
Ebd., S. 22 und Max Bill, «die gute form» (erst-
mals in: wanderausstellung des swb, 1949), in:
Ebd., S. 27-30, hier S. 30.

Ebd., S. 30.

Als Spiegel, der zugleich «nicht immer in der
Lage [ist], die Wahrheit zu sagen.» Siehe dazu
Charles Cantieni in einem — auch in seinen
Widerspriichen — aufschlussreichen Vortrag
Uber die Schweizerische Filmwochenschau an
der Schweizerischen Filmarbeitswoche in
Leysere, 1963, Typoskript, S. 135-140, hier

S. 137, 138, Dossier SFW, Filmarchiv Zirich.
Siehe dazu Cantieni, der den Stil der SFW in
der Nachkriegszeit als vernlnftiger Mittelweg
zwischen der ihm zufolge (immer noch) reis-
serischen Deutschen Wochenschau (UFA) und
der (allzu) veristischen italienischen Wochen-
schau (Incom) charakterisiert (Cantieni 1963
[wie Anm. 33], S. 135-136). Die SFW versuche
dagegen «auf redliche Art, eine gefilmte Zei-
tung, besser noch ein gefilmtes Magazin oder
eine illustrierte Zeitung zu sein.» (Ebd., S. 139),
Dazu im selben Sinn wiederum Cantieni in
einem Interview mit Willy Kaufmann Uber die
Schweizerische Filmwochenschau, in: Aus
dem Jahresbericht 1965, S. 157-159, hier

S. 158, Dossier SFW, Filmarchiv Zrich.

Siehe dazu den Beitrag von Franz Muller in
diesem Band.

Rotzler 1995 (wie Anm. 6), S. 144. Siehe dazu
auch den Beitrag von Franz Mduller in diesem
Band.

Siehe Bills Dankesrede mit dem Titel das
behagen im kleinstaat anlasslich der Verlei-
hung des Zircher Kunstpreises 1968, publi-
ziert in der NZZ, Nr. 795, 24121968, S. 5-6.
Die SFW ihrerseits war von diesem Behagen
gezeichnet und deutschschweizerisch-biirger-
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lich gepragt. Die Chefredaktoren der SFW der
spaten 1940er und der 1950er und 1960er
Jahre, Hans Laemmel (15.8.1944-31.8.1961)
und Charles Cantieni (1.9.1961-31.12.1966),
waren denn auch Deutschweizer; allerdings
hatten sie ihr Blro in Genf. Laemmel hatte
1944 den Westschweizer Paul Alexis Ladame
(1940-15.10.1944) abgeldst, dessen Tatigkeit
dem Stiftungsrat der SFW nicht mehr genehm
gewesen war. Zu den Chefredaktoren und den
Hintergrinden ihrer Téatigkeit siehe Sutter /
Schérer, Chronik 2000 (wie Anm. 1), S. 1-10.
Zu dieser Charakterisierung in Bezug auf die
konstruktiv-konkrete Kunst Rotzler 1995 (wie
Anm. 8), S. 144. Zum Stil der SFW siehe Anm.
34. Deren Eigenart und Selbsténdigkeit resul-
tiert inhaltlich wie filmisch u. a. aus dem
Umstand, dass die SFW im Gegensatz zu den
Ubrigen weltweiten Wochenschauen ein staatli-
ches, nicht kommerziell ausgerichtetes publi-
zistisches Informations-, Bildungs- und Unter-
haltungsmedium war. Siehe dazu die in
Vorbereitung befindliche Studie der Verfasse-
rin.

«Eine Generation gestaltet die Zukunft - Eine
Plastik von Max Bill ladt in der neuen Sport-
halle von Zofingen zu einer Ausstellung ein,
die uns zun&chst in die Stille einer Dorfland-
schaft fihrt, Lebensbild der Geborgenheit. / So
aber sieht die Gegenwart aus. Stadte wachsen
ins Uferlose. Der Verkehr frisst die Landschaft
auf. / Und wenn man unter die Zukunftsstadt
eines Utopisten aus dem Jahre 1914 noch das
Fragezeichen der Naivitat setzte, heute ist die
Verkehrsplanung auf drei Ebenen sogar in
einer kleinen Stadt wie Baden Realitat gewor-
den. / Und wenn auch der Nationalstrassen-
bau im Vordergrund steht, so wollen wir darob
unsere schonen Landschaften nicht vergessen.
/ Das Entscheidende aber ist, dass wir mog-
lichst rasch daran gehen, zu planen, wo noch
zu planen ist und darob den Menschen nicht
vergessen.» (Begleittext SFW- Nr. 1083.3,
410.1963) Siehe dazu auch die SFW-Berichte
zu Brasilia und Chandigarh und jene zum
neuen Bauen, u. a. zu Le Corbusier, auf die ich
an anderer Stelle eingehen werde.

Bill 2008 (wie Anm. 4), S. 16.

Siehe den Begleitkommentar zur SFW-Nr.
1339.2.
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Bill 2008 (wie Anm. 4), S. 22.

SFW-Nr. 9421 vom 18.11.1960.

Siehe dazu den Beitrag von Thomas
Buomberger in der vorliegenden Publikation.
Siehe Bernard Crettaz, «Was ist eine Autobahn
nach Schweizer Art?», in: Martin Heller /
Andreas Volk (Hrsg.), Die Schweizer Autobahn,
Ausst.-Kat. Museum fir Gestaltung Zdrich,
5.3.-9.5.1999, S. 16-25, hier S. 17. Dieser neue
Kulturtypus der Autobahn ist auf Mobilitat,
Information und schliesslich Virtualitat auf allen
Ebenen ausgerichtet.

Martin Heller und Andreas Volk, «Einfahrt», in:
Zirich 1999 (wie Anm. 45), S. 8-14, hier S. 12.
Dazu auch Rotzler in Bezug auf die konstruk-
tiv-konkrete Kunst: «Das konstruktive Denken»
hat sich, gerade in der Schweiz, nicht auf for-
mal-asthetische Probleme beschrankt; es ent-
spricht einer bestimmten Art des Denkens,
Empfindens und Handelns.» (Rotzler 1995 [wie
Anm. 6], S. 160)

Die meisten Berichte stammen aus dem Zeit-
raum zwischen 1962 und 1967. Siehe dazu
den aufschlussreichen Beitrag von Manuel
Cecilia, Valeria Frei und Simon Knopf, Univer-
sitat Zdrich, zum Nationalstrassenbau am
21.4.08 im Rahmen des von der Verfasserin im
FS 08 an der Universitat Zirich durchgefiihr-
ten Seminars mit dem Titel Die Schweizer
Filmwochenschau 1940-1975. Moderne-Dis-
kurs, Kunst und Kultur. Unpublizierte Seminar-
arbeit Universitat Zlrich.

Philipp Etter, «Schlussbericht der Planungs-
kommission des Schweizer Nationalstrassen-
netzes», 1959, zit. nach Zirich 1999 (wie Anm.
45), 8. 95.

Die Anbauschlacht ihrerseits, der sogenannte
Plan Wabhlen, spielte demgegeniber in der
Kriegszeit eine wichtige Rolle in der SFW-
Berichterstattung. Siehe dazu z. B. die Bei-
trags-Nrn. 42 vom 16.5.1941 und 95 vom
22.5.1942.

Siehe dazu beispielsweise den Kommentar zur
SFW-Nr. 1238: «Die Landschaft ist von wilder
Grossartigkeit, die Bricken hoch und kihn
angelegt [..].» Zu Bedeutung der Alpen bzw.
der Landschaft flr den schweizerischen
Mythos siehe Guy P. Marchal, Schweizer
Gebrauchsgeschichte. Geschichtsbilder,
Mythenbildung und nationale Identitat, 2. Aufl.,
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Basel: Schwabe, 2007, S. 431-479. Zu den
Technikbeitrégen, die eine zentrale, noch Uber
weite Strecken zu erforschende Rolle in der
SFW-Berichterstattung spielen, siehe Katharina
Gerber, Die Schweizer Filmwochenschau.
Betrachtungen zum Medium und zu den Tech-
nikbeitragen der 50er und 60er Jahre, Lizenti-
atsarbeit Universitat Zirich, Juni 2002.

Zurich 1999 (wie Anm. 45), S. 15. Siehe dazu
auch Paul Nizon, Diskurs in der Enge. Aufsétze
zur Schweizer Kunst, Bern: Kandelaber, 1970.
Dies zeigt sich auch anhand der neuen Kura-
torengeneration. Mit Harald Szeemann und
Jean-Christophe Ammann wird der Ausstel-
lungsunternehmer geboren, der mit der Oko-
nomie keine Beruhrungséangste mehr hat.

Bill 2008 (wie Anm. 4), S. 40. Er sah diese
allerdings als voribergehende Erscheinung
an. Zur europdischen Pop Art siehe Europop,
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