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«Liegt es [...] ausser dem Bereich der Moglichkeit, an die Schaffung
einer eigenen schweizerischen Film-Industrie zu denken? Sie |[...]
wiirde [ ...] dem iiberwiegenden Gehalte ihrer Darstellungsobjekte
und ihrer ganzen Aufmachung nach schweizerischen Ursprung
und Geist nicht verleugnen konnen. Ja, es geniigte, wenn sie

nur den Vorzug besiisse, diese scheusslichen Spielhollen- und
Lebeminner-Interieurs, diese Millionen-Diebsgesichter aus aller
Herren Liinder ihren auslindischen <Kolleginnen> zu iiberlassen.
Wiire hier nicht ein Anschauungs- und Bildungsmittel zu
gewinnen, das den Angehérigen aller unserer Landessprachen
ohne weiteres verstindlich und dazu noch iiberaus geeignet wiire,
zur Kenntnis und Liebe der eigenen Heimat beizutragen? Die
Schweiz hat wihrend dieser Kriegszeiten gelernt, sich auf den
verschiedensten Gebieten von den Einfliissen des Auslandes frei
zu machen [...], hier wire noch ein Gebiet, da ein unternehmender
Mann sich hohe Verdienste um den <Heimatschutz> [...] erringen
konnte.»

Hans Abt, Zur Kinofrage, in: Schweizerische Rundschau, 17/2 und 17/3 (1916/1917), 105-
112 und 185-201, hier 189.



Einleitung

Wenngleich der «Grosse Krieg> jenseits der Grenzen der Schweiz tobte,
war der neutrale Staat in den Jahren von 1914 bis 1918 gegen die Auswir-
kungen dieses internationalen Konflikts in vielerlei Hinsicht nicht immun.
Die schweizerische Gesellschaft war in der Zeit des Ersten Weltkriegs —
anders als widhrend des Zweiten Weltkriegs — tief gespalten. Zwei Gra-
ben durchzogen das Land: Zum einen fiihrten wirtschafts- und sozialpo-
litische Versdumnisse zu Spannungen (Reallohneinbussen, Wohnungsnot
und soziale Ungleichheit), die 1918 in eine der schwersten politischen Kri-
sen des Bundesstaates miindeten, den Landesstreik. Zum anderen entstan-
den heftige Konflikte in Bezug auf die aussenpolitische Orientierung. Ten-
denziell sympathisierte die Deutschschweiz mit den Mittelméchten, der
frankofone Landesteil und die italienischsprachige Schweiz hingegen mit
der Entente und deren Verbiindeten. Wahrend die Propaganda der Krieg
fihrenden Staaten — unter anderem in Form von Filmen, die in Schweizer
Kinos liefen — die Situation verschérfte, beschworen einige schweizerische
Organisationen und Intellektuelle die nationale Einheit auf der Grundlage
gemeinsamer politischer Werte.!

Beeinflusst von den weltpolitischen und nationalen Geschehnissen,
waren die 1910er-Jahre in der Schweiz eine bis heute nachwirkende For-
mierungsphase unterschiedlicher, auf das Kino bezogener Praktiken und
Diskurse: Nach der Etablierung und zunehmenden Verbreitung ortsfester
Kinos (ab 1906 zuerst in Genf, ab dem Folgejahr in weiteren Stadten) prég-
te der Kinobesuch das Freizeitverhalten grosser Bevolkerungsschichten.
So erreichten die Besucherzahlen Ende der 1910er-Jahre in einigen Stad-
ten, gemessen an der Einwohnerzahl, bereits heutige Werte. Damit war
die in erster Linie stadtische, aber auch auf dem Land prisente Vergnii-
gungsstitte gleichzeitig Folge, Katalysator und vor allem Symbol jener
gesellschaftlichen Modernisierungsphdanomene, Urbanisierungsprozesse
und Beschleunigungserscheinungen, die von konservativer Seite — beson-
ders fiir Unterschichten, Frauen und Jugendliche - als Bedrohung wahr-
genommen und unter den Stichworten <Vermassung, <Entwurzelung>,
<Entseelung>, «materialistischer Zeitgeist>, <Nervositdt> oder <sittlicher
Niedergang> verhandelt wurden. Bildungsbiirgerliche Kinofeinde und
-reformer (Kirchenvertreter, Lehrer und gemeinniitzige Gruppierungen)

1 Beriihmt wurde in diesem Zusammenhang Carl Spittelers Rede Unser Schweizer Stand-
punkt vom Dezember 1914 (Spitteler 1915; siehe Kapitel III.2 und III.8).
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machten gegen die populdre Unterhaltungsform mobil und begriindeten
Wirkungsannahmen fiir das audiovisuelle Medium, die sich als langlebig
erweisen sollten. Nicht zuletzt aufgrund solcher Pressionen installierten
Gesetzgeber und Behorden in den 1910er-Jahren die Filmzensur und an-
dere rechtliche Normen. Als Gegenmassnahme organisierten sich Kinobe-
treiber und Verleiher in Verbédnden und wurden publizistisch aktiv. Mitt-
lerweile erschienen in den Zeitungen auch die ersten Filmkritiken. Unter
dem Eindruck des Kriegs entdeckte man die bewegten Bilder aber auch
als nationales Propagandamittel und verschiedene Kreise ertraumten sich
den eigenen Schweizer Film>. Zugleich verschwanden mit der Narrati-
vierung® des Films und dem Aufkommen ldngerer Produktionen in den
frithen 1910er-Jahren reine Nummernprogramme weitgehend zugunsten
langerer Spielfilme als Hauptattraktion eines Programms und nicht nur
im Spielfilm, sondern auch im dokumentarischen Filmschaffen entwickel-
ten sich moderne filmésthetische Konzepte und Konventionen (Erzdhl-
formen, Montagetechniken etc.), die teilweise noch heute von Bedeutung
sind. Schliesslich entstanden im Zusammenhang mit dem Sesshaftwerden
der Kinos, mit dem Wandel von Programmstruktur und filméasthetischen
Normen die Grundziige eines neuartigen, verleihbasierten Filmmarkts,
in dem die Filme unter anderem iiber die Namen international bekannter
Schauspielstars vermarktet wurden.?

Einige dieser Entwicklungen und ihre diskursive Aura, die im Eingangs-
zitat des konservativen Basler Zivilgerichtsprésidenten Hans Abt deutlich
aufscheinen, akzentuierten sich in den folgenden Jahrzehnten und sind
von der Forschung, fiir diese spétere Zeit, bearbeitet worden. Vor diesem
Hintergrund beleuchtet die vorliegende Studie beispielsweise die bis in
die 1910er-Jahre zuriickreichenden praktischen und vornehmlich ideolo-
gischen Wurzeln des schweizerischen Filmschaffens im Zeichen der soge-
nannten Geistigen Landesverteidigung der 1930er- und 1940er-Jahre, aber
ebenso auch spezifische Medien(rezeptions)phdnomene aus der Zeit des
Ersten Weltkriegs, die keine so bedeutenden Traditionen begriindeten. Das
Ziel der Untersuchung ist es, derartige praktische und diskursive Konfi-
gurationen zu analysieren, um die bisher nur in ihren groben Umrissen
erkennbare fritheste Schweizer Kino- und Filmgeschichte in ihrem kultu-
rellen, sozialen und insbesondere politischen Kontext auszuleuchten. Aus
internationaler Forschungsperspektive verfiigt die Studie iiber eine hohe
Relevanz und Anschlussfahigkeit, weil auf dem offenen Schweizer Film-

2 Gunning 2006 [1986], 385.
3 Siehe Kapitel II.1 bis IL.5.
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markt auch wéhrend des Kriegs Filme aller Kriegsparteien prasent wa-
ren. Insofern ist das Filmangebot in der Schweiz als eine Art Widerschein
der damaligen Weltproduktion zu sehen. Und die Analyse der Schweizer
Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte kénnte zusammen mit anderen
nationalen Studien ein Instrument zur Einschidtzung der internationalen
Verbreitung und weltweiten rezeptionshistorischen Bedeutung einzelner
Filme oder ganzer Nationalkinematografien dienen.

Wenn hier von der «Zeit des Ersten Weltkriegs> die Rede ist, so bleibt
zu prézisieren, dass die gut vierjdhrige Kriegsperiode freilich ein zu eng
bemessener Zeitrahmen fiir die Beschreibung der im Wandel befindli-
chen Medienphdnomene dieser Epoche wére. Deshalb setzt der Untersu-
chungszeitraum einige Jahre vor Kriegsbeginn ein. Als Zasur bieten sich
die Jahre 1906/1907 an, in denen die oben angesprochene Umgestaltung
der Film-, Verleih- und Kinowirtschaft einsetzte. Fiir den zeitlichen End-
punkt meiner Untersuchung lésst sich in Ermangelung bruchartiger Ver-
dnderungen hingegen keine scharfe Periodisierung vornehmen. Punktuell
verfolge ich die filmhistorische Entwicklung bis in die frithen 1920er-Jahre,
als sich die internationale Filmproduktion und das Schweizer Kinogewer-
be aus der engen Umklammerung durch die Kriegspropaganda geldst
hatten und sich die politische wie wirtschaftliche Krise der unmittelbaren
Nachkriegszeit in der Schweiz langsam abschwéchte.*

Diese Studie ist in erster Linie rezeptionshistorisch angelegt. Neben den
historischen Filmen an sich und ihren Produktionshintergriinden, das
heisst den filmischen <Texten> und ihren Entstehungsbedingungen, inte-
ressiert mich vor allem die historische Medienwahrnehmung. An ihr sol-
len unter anderem die historische Bedeutung von Filmen, deren Rolle in
der offentlichen Diskussion und die gesellschaftliche Relevanz des Kinos
im Allgemeinen ermessen werden. Angelpunkt der Rezeptionsgeschich-
te sind also nicht primédr Forschungsfragen rund um die Filmproduktion
oder die theoretische und analytische Arbeit an filmischen Werken. Viel-
mehr gilt es herausfinden, was das Publikum oder verschiedene Publika
in bestimmten historischen Kontexten aus Filmen machten, wie Filmen Be-
deutung verliehen wurde und wie sie und die Institution Kino wahrge-
nommen, interpretiert, diskutiert oder <benutzt> wurden.

Aus rezeptionsgeschichtlicher Perspektive widme ich mich sowohl
fiktionalen wie nicht-fiktionalen Filmen. Und selbstredend sind hier nicht
ausschliesslich einheimische Filme von Interesse (die Produktion lingerer
Schweizer Spielfilme kam ohnehin erst in der zweiten Halfte der 1910er-

4 Vgl. auch Jost 2004°, 744-747; Straumann 2014, 33f.; Wigger 1997, 219-222.
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Jahre zaghaft in Fahrt), sondern internationale Produktionen aus Landern
wie Deutschland, Frankreich, den USA, Italien, Ddanemark, Grossbritanni-
en oder Osterreich-Ungarn - Filme also, die trotz oder gerade wegen des
Kriegs in der Schweiz zu sehen waren und das hiesige Kino deutlich do-
minierten.

Der zitierte Artikel von Abt, der mitten im Ersten Weltkrieg in der
katholischen Intellektuellenzeitschrift Schweizerische Rundschau erschien,
zeigt exemplarisch, dass in der Schweiz zu jener Zeit eine rege Diskus-
sion iiber das Kino im Gang war, und das Zitat lasst auch deren beachtli-
che thematische Bandbreite erahnen. Ich gehe davon aus, dass sich diese
Kino-Debatten den wesentlichen gesellschaftlichen Fragen der Epoche eng
anschmiegten oder, anders formuliert, dass die im weitesten Sinne politi-
schen Auseinandersetzungen und das Reden {iber Kino und Film sich ge-
genseitig durchdrangen.

Obschon sich die vorliegende Arbeit an einer Forschungstradition
orientiert, die von einer sprachlichen Verfasstheit der Wirklichkeit aus-
geht, ist es mir wichtig, die <handlungsbasierte> oder <materielle> Grund-
lage der Bedeutung und Realitdt erschaffenden Filmrezeption analytisch
mit einzubeziehen: Zum einen interessieren mich folglich auch die kul-
turellen, sozialen oder politischen Aktivititen der Zuschauerinnen und
Zuschauer im Zusammenhang mit dem Kinobesuch (vor, wahrend und
nach der Filmvorfithrung). Mit Michel Foucault wére in diesem Bereich
vor allem von performativen Praktiken auszugehen.” Zum anderen werden
die Inhalte und asthetisch-formalen Strukturen der filmischen Werke, ihre
(6konomisch oder auch politisch bestimmten) Produktionshintergriinde,
die Verbreitungswege, die Programmgestaltung und die lokalen Rahmen-
bedingungen der Filmvorfiihrung unter die Lupe genommen. Neben dem
rezeptionsgeschichtlichen Schwerpunkt der Studie, den reflexiven Be-
gleitdiskursen bzw. -praktiken und bestimmten Zuschaueraktivititen, soll
also deren Substrat mitanalysiert werden, das sind vorwiegend die Filme
selbst; aber auch die kinematografischen Prasentationsformen.

Fiir eine derartige Untersuchung liegt mit dem Konzept der Offent-
lichkeit ein geeignetes theoretisches Instrument vor, um die vielgestalti-
gen kommunikativen Zusammenhénge zu erfassen. In Anlehnung an die
Modellierung des Begriffs bei Jiirgen Gerhards und Friedhelm Neidhardt,
bei Kurt Imhof sowie in einigen neueren filmwissenschaftlichen Arbeiten
wird in der Untersuchung iiberall dort von Offentlichkeit gesprochen, wo
Akteure, oft massenmedial vermittelt, mit einem Publikum in bestimm-
ter formaler Ausgestaltung liber gewisse Inhalte kommunizieren. Und als

5  Foucault 1969, 90; vgl. auch Jager 2006, 84.
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Kinodffentlichkeit mochte ich ein medial und/oder thematisch auf das Kino
bezogenes Kommunikationssystem bezeichnen.® Wie bereits angedeutet,
weist die (politische) Kommunikation im Kino/Film und iiber das Kino/
die Filme weit {iber das Thema Kino/Film hinaus und spiegelt bestimmte
Aspekte der Verfasstheit einer Gesellschaft. So ldsst sich die Aussage Im-
hofs, wonach Offentlichkeit als «Medium der Selbstreferenz der Gesell-
schaft» fungiere und die Gesellschaft, historisch-analytisch gesprochen,
deshalb «iiber ihre Kommunikation zu erfassen» sei,” weitgehend auch auf
die Kinooffentlichkeit iibertragen. Dabei ist die Kinooffentlichkeit (und
die Filme selbst) natiirlich nicht bloss Ausdruck oder Produkt kultureller,
sozialer und politischer Prozesse, sondern spielt in diesen Prozessen ihre
aktive Rolle.

Speziell Kriegsfilmen, auf die sich meine Studie konzentriert, kommt
in diesem Zusammenhang eine bedeutende Funktion zu. Mediale Kriegs-
reprasentationen hatten der Kulturhistorikerin Ute Daniel zufolge «eine
entscheidende Bedeutung fiir die zeitgenossische Wahrnehmung und
Deutung des jeweiligen Kriegs und damit fiir seine politische und gesell-
schaftliche (De-)Legitimation»; umgekehrt sei fiir Forschende das Ver-
stdndnis der Medialisierung von Kriegen «notwendig, um ermessen zu
kénnen, was an den medialen Présentationen von Kriegen und Konflikten
jeweils dazu beitrug, diese in den Augen der Menschen, die sie ertragen,
fithren und bezahlen mussten, notwendig oder zumindest plausibel er-
scheinen zu lassen».® Wer verstehen wolle, so Daniel weiter, «was Krieg fiir
die Menschen bedeutet hat beziehungsweise heute bedeutet, kann [...] an
Geschichte und Gegenwart medialer Kriegsreprasentation nicht vorbei».

Um es auf den Punkt zu bringen: Meine rezeptionshistorische Stu-
die widmet sich dem Schweizer Kino der 1910er-Jahre im Spannungsfeld
von Propaganda und Unterhaltung. Sie interessiert sich fiir die damali-
gen Produktions-, Distributions- und vor allem Auffiihrungsbedingungen
von Filmen und untersucht die politischen Auseinandersetzungen hin-
sichtlich und mittels des Kinos/Films im Kontext des Ersten Weltkriegs.
Vereinfacht gesagt, soll nachvollzogen werden, was unter welchen Bedin-
gungen auf Schweizer Leinwédnden zu sehen war, wer die bewegten Bilder
und Tone wie wahrnahm, debattierte oder zum Anlass seiner Handlun-
gen machte und inwiefern diese Beschéftigung mit dem Kino und mit Fil-
men mit der 6ffentlichen politischen Kommunikation zusammenhing. Es
geht mir also um die Rekonstruktion, Analyse und Deutung einer Kino-

6  Gerhards/Neidhardt 1991; Hickethier 2003; Imhof 1996, Miiller/Segeberg 2008; Troh-
ler 2010; siehe Kapitel 1.2 bis 1.5.

7  Imhof 1996, 4, 25.

8  Daniel 20062, 7f.
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offentlichkeit, die als Brennpunkt gesellschaftlicher Entwicklungen fungiert
und die sich (1) in den Debatten tiber das Kino und einzelne Filme (reflexi-
ve Begleitoffentlichkeit), (2) in den rezeptiven Zuschaueraktivitéten, (3) in
den Filmen selbst sowie (4) in den kinematografischen Darbietungsformen
manifestiert.

Eine Arbeit, die sich fiir die politischen Auseinandersetzungen rund um
das Kino interessiert und die Ara des Ersten Weltkriegs zu ihrem Untersu-
chungszeitraum macht, fokussiert fast zwangslaufig, wenn in meinem Fall
auch nicht ausschliesslich, auf den Kriegsfilm beziehungsweise auf pro-
pagandistische Filme, die in diesen Jahren erstmals in der Geschichte von
den Staaten fiir deren politischen Zwecke genutzt wurden. Dementspre-
chend besteht meine Studie aus drei Teilen: einem theoretischen, einem
filmkulturellen und filmwirtschaftlichen sowie aus einem Hauptteil iiber
die verschiedenen Facetten von Filmpropaganda.

Im ersten Teil sollen nach der filmhistoriografischen Verortung mei-
nes Vorhabens (Kapitel I.1) die hier in der Einleitung angedachten theoreti-
schen Ansitze vertieft werden: So sind die gingigsten Offentlichkeitskon-
zepte zu erdrtern (1.2), um diese dann an meine methodischen Bediirfnisse
anzupassen (1.3) sowie diskurstheoretisch (I.4) und semio-pragmatisch zu
unterfiittern (L.5).

Im zweiten Teil mochte ich vor dem Hintergrund der um 1900 auf-
kommenden modernen Unterhaltungskultur und des Medienumbruchs
im Ubergang vom early cinema zum Langspielfilm einen Uberblick geben
iiber die Entstehung und die rasante Verbreitung des Kinos in der Schweiz
(I.1 und 1I.2). Dabei sollen auch die Reichweite des Kinos quantitativ ein-
geschitzt und einige Uberlegungen zu den Griinden seiner Attraktivitit
angestellt werden (I1.3). Zudem ist der tief greifende filmwirtschaftliche
Wandel nach 1906/1907 nachzuzeichnen (IL.4). In einem weiteren Kapitel
behandle ich die in dieser Zeit einsetzende Kritik am populédren Unterhal-
tungsmedium und gehe auf rechtliche, verbandspolitische und publizisti-
sche Entwicklungen ein, die den Kinoboom begleiteten (IL.5).

Dieser filmkulturelle und filmwirtschaftliche Teil ist im doppelten
Sinne von elementarer Bedeutung. Erstens enthilt er als gesamtschwei-
zerische Uberblicksdarstellung neue Erkenntnisse zur nationalen Kino-
geschichte der 1910er-Jahre, die von der Forschung bisher erst punktuell
bearbeitet worden ist (ich werde auf den Forschungsstand im Detail zu-
riickkommen). Zweitens steckt er die Rahmenbedingungen der weiteren
Untersuchung ab, denn es waren dieses filmkulturelle Feld und die zu um-
reissenden filmwirtschaftlichen Strukturen, in die sich die Filmpropaganda
wihrend der Kriegszeit einnisten und in denen sie wirksam werden konnte.
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Der Hauptteil der Arbeit zur Filmpropaganda ist thematisch geglie-
dert und besteht aus neun Kapiteln. Diese enthalten in der Regel je eine
grossere Untersuchung zu einem Kommunikationsereignis, das jeweils ei-
nen engen Bezug zum thematischen Schwerpunkt des Kapitels aufweist.
Einer iibergeordneten Fallstudie, in der die ganze Bandbreite der Erschei-
nungsformen von Kinoéffentlichkeit im Kontext der Propaganda im Ers-
ten Weltkrieg aufscheint, ist hingegen ein ganzes Kapitel gewidmet.

Zunichst sind die filmhistorischen, konzeptuellen, organisatorischen
und geschéftlichen Grundlagen des Kriegsfilms und der Filmpropaganda
in den am Ersten Weltkrieg beteiligten Staaten und in der Schweiz zu er-
arbeiten (III.1 und III.2). Dabei soll auch dem im neutralen Staat gehegten
Wunsch nachgegangen werden, in Abgrenzung zur fremden Einflussnah-
me eine nationale Filmproduktion auf die Beine zu stellen. Sodann werde
ich auf die grundlegenden Strukturen und Mechanismen der auf die aus-
landische Filmpropaganda bezogenen Debatten und Handlungsméglich-
keiten in der Schweiz eingehen (I11.3). Nach der iibergeordneten Fallstudie
zu einem deutschen Propagandafilm iiber den Seekrieg, welche die bis-
herigen Erdrterungen in ihrer Vielgestaltigkeit und Komplexitdt zur An-
schauung bringen soll (1I1.4), folgen drei Kapitel, die den wichtigsten for-
malen und inhaltlichen Eigenheiten von Kriegsfilmen wie auch den durch
sie ausgelosten politischen Diskussionen in der Schweiz nachspiiren (II1.5
bis IIL.7). Abschliessend méochte ich ein besonderes Augenmerk auf das Ki-
nopublikum, seine Rezeptionsbediirfnisse und sein Verhalten im Vorfiihr-
saal legen sowie die daraus resultierenden politischen Effekte zu ermessen
versuchen (IIL.8).

Bevor Ausfithrungen zum Forschungsstand und zur Quellenlage die-
se Einleitung beschliessen, ist es mir wichtig, hier einige allgemeine me-
thodische und quellenkritische Betrachtungen anzustellen. Es sind ganz
verschiedene Textsorten, auf die man bei einer Recherche zum Kino der
1910er-Jahre stosst und die von einem Nachdenken iiber Filme und die
Unterhaltungsinstitution in dieser Zeit zeugen. Eine mogliche Unterschei-
dung grenzt Filmbesprechungen in Zeitungen und Zeitschriften von eher
programmatisch ausgerichteten Texten iiber das Kino ab. Die Filmrezen-
senten (in den allermeisten Fallen handelt es sich bei den Autoren um
Mainner, was eine Gemeinsamkeit der beiden Textsorten darstellt) sind nah
am alltaglichen Kinogeschehen, an den einzelnen Filmen und ihren Besu-
chern. Oft unter Zeitdruck verfasst, wachsen ihre Texte meist nicht tiber
die ihnen zugedachte filmjournalistische Funktion hinaus, sind in ihrem
Gehalt deswegen aber nicht ideologiefrei. Bei den programmatischen Tex-
ten mit ihren Idealvorstellungen und {ibergeordneten Konzeptionen vom
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Kino, mit den von den Autoren oft freimiitig dargelegten Grundiiberzeu-
gungen und Anliegen fillt die politische Situierung im Rahmen einer qua-
litativen Analyse meist leicht.

Sowohl historische Filmbesprechungen wie auch programmatische
Texte iiber das Kino haben in meiner Studie aus zwei Griinden einen pro-
minenten Stellenwert: Erstens, weil sie, wie oben angesprochen, Teil ei-
ner medialen und reflexiven Begleitoffentlichkeit zum Kino waren; und
zweitens, weil sie fiir die historische Forschung gut zugéngliche Quel-
len darstellen, die iiber die anderen Offentlichkeitsformen Auskunft ge-
ben kénnen. Gerade das damalige Schweizer Branchenblatt Kinerma war-
tet nicht nur mit reichhaltigen Informationen {iber Produktions- und
Verleihmodalitéten, tiber die Struktur und das Angebot des schweizeri-
schen Filmmarkts auf, sondern gibt auch einen Einblick in die historischen
Auffithrungsbedingungen und Darbietungsformen und enthilt wertvolle
Hinweise auf die (vor allem inhaltliche) Ausgestaltung der gezeigten Fil-
me. Bekanntlich hat die Forschung keinen unmittelbaren Zugriff auf die
rezeptiven Aktivitdten einzelner historischer Zuschauer oder Publika. Pu-
blizierte Texte konnen aber Anhaltspunkte tiber Publikumsreaktionen und
die populére Filmrezeption enthalten und diese zu einem gewissen Grad
auch direkt abbilden. Bei journalistischen Filmbesprechungen und der-
gleichen bleibt aber dennoch immer quellenkritisch abzuwaégen, ob sie als
Ausserung kulturell privilegierter Medienprofis der populdren Rezeption
hétten entsprechen kdnnen.

In einem weiteren Punkt ist Vorsicht angebracht. Abgesehen von je-
nen publizistischen Produkten, die — wie die Filmfachpresse oder Kino-
schmahschriften — 6konomischen oder politischen Interessengruppen
deutlich zuzuordnen sind, sind diesbeziiglich auch Filmbesprechungen in
Zeitungen nicht unproblematisch. Namentlich in den 1910er-Jahren war
die Platzierung von (bezahlten) Inseraten hédufig mit dem Abdruck von
nur teilweise gekennzeichneten Einsendungen von Veranstaltern und mit
der Filmbewertung im redaktionellen Teil eng verquickt,’ dies nicht nur in
der Branchenpresse, der zufolge so etwas wie schlechte Filme schlicht nicht
existierten.'” Wenngleich die Kinobetreiber mit ihrer 6konomischen Macht

9  Vgl. auch Diederichs 1986, 79, 165, 167 f.

10 Die Branchenpresse war in sehr hohem Masse von den Filmverleihern abhéngig, die
den tiberwiegenden Teil der Inserate schalteten, um ihre Produkte bei den Kinobetrei-
bern zu bewerben. So musste sich der eigenwillige Schriftsteller Karl Bleibtreu schon
nach seiner ersten Ziircher Filmkritik im Fachblatt Kinema bei der Firma Pathé fir
ablehnende Ausserungen entschuldigen. Zwei Monate spiter wechselte Bleibtreu als
Kritiker dann zur unabhéngigen Kulturzeitschrift Die Ahre (Karl Bleibtreu, Aus Ziir-
cher Lichtspieltheatern, in: Kinema, 3/20 [17.5.1913], 7f.; Diederichs 1986, 41, 78-80,
1671.).
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die grundsitzliche Haltung einer Zeitung zum Kino nicht dirigieren konn-
ten, so ist sicherlich von einer Beeinflussung der lokalen Kulturberichter-
stattung auszugehen." Auf genau diesen Umstand zielend, beschrieb der
in den 1910er- und 1920er-Jahren auch als Journalist tatige Schriftsteller
Meinrad Inglin in seinem Roman Schweizerspiegel, wie sich eine damalige
Ziircher Zeitungsredaktion auf dem schmalen Pfad zwischen unabhangi-
ger Filmkritik und der notwendigen Sicherung der Einnahmen aus dem
Anzeigenteil zu bewegen hatte."

Die Arbeit mit Periodika hat des Weiteren den Vorteil, dass durch
eine quantitative Untersuchung Verdnderungen der Diskursintensitit er-
mittelt werden konnen. Ausserdem ist bei Tageszeitungen, zusétzlich zur
sprachregionalen Differenzierung, wegen der damals engen parteipoliti-
schen Bindung eine Unterscheidung der vertretenen Ansichten nach poli-
tischen Milieus moglich.

Der Filmtheoretiker André Gaudreault betont in seinen Studien zum
frithen Kino, wie wichtig es sei, Filme in ihrem kulturellen und medialen
Kontext, das heisst im Hinblick auf verwandte mediale Formen hin zu un-
tersuchen. Wenn — von der damaligen kulturellen Praxis der Biihnenun-
terhaltung her gedacht — beispielsweise bei den Filmen Mélies’ ein enger
Bezug zur ansonsten szenischen série culturelle der Feerie ausgemacht wer-
den kann,® so liegt — vom politischen Gesichtspunkt her — eine strukturell
vergleichbare Verwandtschaftsbeziehung im Bereich der visuellen Propa-
ganda vor. Gewisse Filme beschiftigten sich in den 1910er-Jahren mit den-
selben Ereignissen und Themen wie das historisch dltere und weitverbrei-
tete Medium der Ansichtskarte oder wie die illustrierten Zeitschriften und
weitere bebilderte Publikationen. Alle diese, im Ersten Weltkrieg oft politi-
sierten Bildmedien verbreiteten dhnliche Bilder, die zuweilen von ein und
derselben Propagandastelle hergestellt wurden. Es finden sich schliesslich
auch Fille, in denen diese visuellen Medien aufeinander reagierten oder
einander <antworteten>. Dartiber hinaus ist klar, dass Filme zu bestimm-
ten (politischen) Themen sowie die entsprechenden Veroffentlichungen
der anderen genannten Bildmedien nur einen Bestandteil eines massen-
medialen Ensembles ausmachten, in dem diese Themen sonst primér in
Textmedien verhandelt wurden. Diese transmedialen Aspekte des Unter-
suchungsgegenstands sind in der Studie zu beriicksichtigen, indem der
forschende Blick, wo notwendig und moglich, tiber die Institution Kino
und das Medium Film hinauszugehen hat.

11 Siehe Kapitel IL.5.

12 Inglin 1938, 86; vgl. auch m., Eine sonderbare Zumutung, in: Berner Intelligenzblatt,
12.7.1909, 1.

13 Gaudreault 2008, 113-116; Gaudreault/Gauthier 2012, 233f.; siehe Kapitel III.3.
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Rekonstruktionsversuche von Kinooffentlichkeit werde ich anhand
verschiedener kommunikativer Ereignisse vornehmen.!* Dazu zéhle ich die
Auseinandersetzungen um einzelne Filme, die Debatten um bestimmte Ver-
anstaltungen und Themen, die Diskussionen und Aktivitdten hinsichtlich
spezieller Vorkommnisse oder dergleichen. Die Auswahl der in der Arbeit
prasentierten Kommunikationsereignisse zielt, soweit die magere Quellen-
lage eine Auswahl tiberhaupt zuldsst, auf die quantitativ umfassendsten
Ereignisse sowie auf solche, die fiir ihre Zeit meines Erachtens sympto-
matisch sind und sich durch typische diskursive und performative Prak-
tiken auszeichnen. Insofern peilt die Studie auch das «aussergewohnliche
Normale»® an: Vorkommnisse, die sich aufgrund mehr oder weniger zu-
falliger Dynamiken zu singuldren oder verhdltnismassig umfangreichen
Kommunikationsereignissen auswuchsen, in ihrer Essenz aber auf die all-
tagliche Offentlichkeit des Kinos in den 1910er-Jahren verweisen.

Meine Analyse soll einerseits einen angemessenen Grad an Detail-
liertheit erreichen und andererseits zu filmhistorischen Forschungser-
gebnissen gelangen, die eine Giiltigkeit fiir die ganze Schweiz beanspru-
chen kénnen und zugleich regionale Unterschiede einbeziehen. Deshalb
ist das Forschungsvorhaben auch in geografischer Hinsicht exemplarisch
angelegt. Die rezeptionshistorische Recherche konzentriert sich nicht aus-
schliesslich, aber schwerpunktmassig auf einige Stadte /Regionen. Es sind
dies Basel, Bern, Freiburg, Genf, Lausanne, Ziirich sowie die landliche
Nordostschweiz. Sie sind auf der Grundlage ihrer sprachregionalen und
konfessionellen Zuordnung, ihrer Grosse (Stadt/Land)'® sowie des bis-
herigen Forschungsstands und der Quellensituation (Archivbestande, di-
gitalisierte Zeitschriften) ausgewidhlt worden. Innerhalb dieser Auswahl
spielt Ziirich eine besondere Rolle. Die Limmatstadt war das Zentrum
des schweizerischen Filmmarkts (ein weiterer Brennpunkt mit regiona-
ler und nationaler Ausstrahlung war Genf), besass 1914 mit seinen 13 Ki-
nos hochstwahrscheinlich das breiteste Filmangebot der Schweiz und war

14 Siehe Kapitel 1.3.

15 Der Begriff stammt von Edoardo Grendi und wurde spéater von Carlo Ginzburg und Carlo
Poni im Zusammenhang mit der Aussagefahigkeit mikrohistorischer Studien verwendet,
die eben nicht an die statistische Signifikanz gebunden sei (Ginzburg/Poni 1985, 51).

16 Die zwanzig grossten Stadte der Schweiz (Gesamteinwohnerzahl: 3,9 Mio.) mit Angabe
der Wohnbevolkerung im Jahr 1914, der Sprachregion (deutsch-/franzosisch-/itali-
enischsprachig) und gegebenenfalls der konfessionellen Dominanz (protestantisch/
katholisch): Ziirich (200'900, d, p), Basel (139'700, d), Genf (Agglomeration: 136’000,
f), Bern (94'600, d, p), St. Gallen (Agglomeration: 80’600, d), Lausanne (70’800, f, p),
Luzern (42'200, d, k), La Chaux-de-Fonds (38’800, f, p), Winterthur (25’800, d, p), Neu-
enburg (24100, f, p), Biel (24’100, d/f, p), Freiburg (21’600, f/d, k), Montreux (Agglo-
meration: 20°200, f), Schaffhausen (18900, d, p), Herisau (15900, d, p), Chur (15’500, d),
Vevey (14°200, f), Lugano (14’000, i, k), Rorschach (13’800, d) und Le Locle (13"100, f, p)
(Eidgenossisches Statistisches Bureau [Hg.] 1919, 36, 43).
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auch eine Hochburg der Kinogegner. Darum eignet sich Ziirich fiir eine
speziell detaillierte Untersuchung. Die Bundeshauptstadt Bern wiederum
ist von grossem Interesse, weil sie den Mittelpunkt politischer, diplomati-
scher und nachrichtendienstlicher Strukturen und Tétigkeiten darstellte.

Selbstverstandlich erfolgt auch die filmanalytische Arbeit in Form ein-
zelner Fallstudien. Im engen Rahmen, der durch die prekire Uberlieferungs-
situation der Filme vorgegeben ist (dazu gleich mehr), fallt die Wahl zum ei-
nen auf die am breitesten debattierten Produktionen. Zum anderen soll die
filmische Gestaltung jener seltenen Werke zur Sprache kommen, angesichts
derer die zeitgendssische Diskussion filmésthetische Merkmale beriihrte.

Die historische Arbeit mit Filmen ist gleich mehrfach problematisch.
Eine erste Schwierigkeit ergibt sich aus der notwendigen Identifizierung:
Liegt eine zeitgendssische Filmbesprechung oder ein Inserat aus einer Zei-
tung vor, ist in der Regel nur der lokale Verleih- oder Verwertungstitel an-
gegeben. Angaben zu Produktionsfirmen, Regisseuren, Schauspielern und
Ahnlichem fehlen in den 1910er-Jahren oft. Bei den in der Schweiz ver-
wendeten Filmtiteln handelt es sich in der Stummfilmzeit um mehr oder
weniger freie und lokal manchmal variierende Ubersetzungen der Origi-
naltitel, wobei auch politische Uberlegungen und Verschleierungstaktiken
gegeniiber der Zensur oder dem Publikum eine Rolle spielen konnten. Ein
Extremfall ist sicher der Werbetrick eines Ziircher Kinobetreibers, der auf
der Suche nach einem «ziigigen Titel> einen Publikumswettbewerb aus-
schrieb — fiir den besten Benennungsvorschlag gab es einen zehntdgigen
Urlaub in den Alpen zu gewinnen."” Die Zuordnung der deutsch-, franzo-
sisch- oder italienischsprachigen Schweizer Verwertungstitel zu bekann-
ten Filmproduktionen ist deshalb sehr aufwendig und in einigen wenigen
Féllen nicht zweifelsfrei moglich.'®

Eine weitere Problematik stellt die Uberlieferungssituation der Fil-
me selbst dar: Von den in den 1910er-Jahren produzierten Werken ist nur
ein geringer Bruchteil erhalten geblieben.” Die Filme, die bis heute iiber-

17 Uhlmann 2009, 9.

18 Die Filmidentifizierung erfolgt in der vorliegenden Arbeit auf der Grundlage der ein-
schlagigen Literatur zur Filmproduktion in den verschiedenen Landern, der Kataloge
und Online-Datenbanken von Filmarchiven und nationalen Filminstituten. Aus Platz-
griinden sind die Grundlagen der Identifizierung im Einzelnen nicht nachgewiesen.
Fragliche Zuordnungen sind jedoch vermerkt.

19 Nach Uli Jung und Martin Loiperdinger waren auf dem deutschen Filmmarkt der
1910er-Jahre mindestens 40’000 Filme aus internationaler und deutscher Produktion
in Umlauf. (Im Vergleich zum deutschen diirfte der schweizerische Markt vor und
nach dem Krieg tiber ein kleineres, wahrend des Kriegs aber iiber ein umfassende-
res Filmangebot verfiligt haben.) Fiir die nicht-fiktionalen Filme vor 1918 nehmen Jung
und Loiperdinger einen je nach Produktionsland, Jahr und Genre variierenden Anteil
iberlieferter Werke von unter 1 bis maximal 15% an (Jung/Loiperdinger 2005°, 221.).
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lebt haben, finden sich — zuweilen in bedauernswertem Zustand und fiir
die Forschung deshalb unzugénglich — in Filmarchiven {iber den Globus
verstreut. Nur ein Teil der Produktionen ist auf DVD oder online greifbar.

Eine dritte Schwierigkeit bedeutet die Rekonstruktion der Fassungs-
geschichte: Ist es gelungen, einen bestimmten Film zu lokalisieren und zu
sichten, beginnt die quellenkritische Arbeit erst richtig. Filme wurden von
ihren Produzenten und Verleihern auf den verschiedenen Markten zum
Teil in unterschiedlichen Fassungen angeboten. Auch infolge von Zen-
surmassnahmen konnte die tatsdchlich aufgefiihrte Version von der — im
Grunde hypothetischen — Originalfassung abweichen. Es ist beispielswei-
se nachgewiesen worden, dass das historische Ziircher Kinopublikum die
wegen ihrer meisterhaften Montage in die Filmgeschichte eingegangene
Treppensequenz von BRONENOSEC POTEMKIN / PANZERKREUZER POTEM-
KIN / LE cuirAssE POTEMKIN (SU 1925, Goskino, Sergej M. Eisenstein)® im
Sommer 1926 nur in verstiimmelter Form zu Gesicht bekam.?' Meine Stu-
die wird zeigen, dass auch Charles Chaplins Erstweltkriegsposse SHOUL-
DER ARMS / CHARLOT ALS SOLDAT / CHARLOT SOLDAT (US 1918, Chap-
lin, Charles Chaplin) in der Schweiz arg beschnitten wurde und dies die
Gestalt der in der Schweiz in Umlauf befindlichen Kopien des Films fiir
Jahrzehnte pragte.” Es bedurfte aber nicht erst der Zensur, dass «prachti-
ge Films zusammengeschnitten und verschandelt» wurden: In einer Zeit,
in der Kinoprogramme, bestehend aus einem abendfiillenden Hauptfilm
mit Beiprogramm, nur langsam zur neuen Norm wurden und auch die
Vorstellung des Films als unantastbares autonomes Kunstwerk bei den
Film- und Kinopraktikern noch nicht zum Dogma erhoben war, konnte
es vorkommen, dass Kinobetreiber einzelne Streifen kiirzten, um ihrem
Publikum ein moglichst abwechslungsreiches Programm mit vielen Fil-
men zu bieten.” Ganz alltdglich war in der Schweiz die Herstellung neu-

20 In dieser Arbeit folgen bei der Erstnennung eines Films (pro Kapitel) nach dessen Ori-
ginaltite] - wenn im gegebenen Zusammenhang relevant — die geldufigsten histori-
schen Verwertungstitel in der deutsch- und franzdsischsprachigen Schweiz. Ist nur ein
schweizerischer Titel erwahnt, kann in der Regel davon ausgegangen werden, dass der
Film in der anderen Sprachregion nicht zur Auffiihrung gelangte. Bei Wochenschauen
sind keine lokalen Titel angegeben; nach dem Schréagstrich folgt manchmal der Titel
eines einzelnen Beitrags, wenn dieser separat tiberliefert ist. In eckigen Klammern ste-
hen Archivtitel, die Filmen spéter verliehen worden sind, wenn Kopien tiber keine
Inschriften verfiigen und die Originaltitel unbekannt sind. Dann schliessen sich in
jedem Fall die bekannten filmografischen Angaben in runden Klammern an: das Pro-
duktionsland und -jahr, die Produktionsfirma (abgekiirzt) sowie bei fiktionalen Filmen
die Regie. Fragezeichen markieren unsichere Zuschreibungen. Hinweise zur Uberlie-
ferungssituation der gesichteten Filme finden sich im Quellenverzeichnis.

21  Uhlmann 2013.

22 Siehe Kapitel IIL5.

23 Der zerschnittene Film, in: Kinema, 7/51 (29.12.1917), 33f., hier 33.
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er Zwischentitel in deutscher oder franzosischer Sprache. Es liegt auf der
Hand, dass solchen Praktiken der Anpassung (neben der ebenfalls loka-
len Bediirfnissen angepassten Kommentierung von Filmen oder Musik-
begleitung) im Kontext der Kriegspropaganda eine besondere Bedeutung
zukam. Schliesslich konnten Filme auch nach der Erstauffiihrung weiter
verandert oder fiir andere Werke, die historisches Filmmaterial aufgriffen,
ausgeschlachtet werden. Fragt man nach der Wahrnehmung von Filmen
in einer bestimmten historischen Situation oder versucht man, den meist
prekéren Status einer vorliegenden Filmfassung zu ergriinden, sind solche
Phénomene mitzubedenken.* Dies wird bei den in der Studie analysierten
Filmen durch den Vergleich unterschiedlicher Filmfassungen oder in der
Konfrontation mit nicht-filmischen Quellen erfolgen.

Zum Forschungsstand: Wéhrend die schweizerische Filmproduktionsge-
schichte relativ gut aufgearbeitet ist,* bestehen fiir die Rezeptionsgeschich-
te des nationalen und internationalen Films in der Schweiz — vornehmlich
fiir die ersten Jahrzehnte — betrachtliche Forschungsliicken.” In einigen
allgemeinen historischen und filmhistorischen Werken werden, in kur-
zen Passagen, Elemente des hier zur Diskussion stehenden Forschungszu-
sammenhangs angesprochen: So bemerkt der Pionier der amerikanischen
Filmgeschichtsschreibung Terry Ramsaye, dass alliierte und deutsche Pro-
paganda wahrend des Ersten Weltkriegs auf Schweizer Leinwanden zu-
sammengetroffen sei, und er gibt eine Anekdote iiber die Bemithungen
der alliierten Diplomatie und Geheimdienste zur Erbeutung der Kopie ei-
nes deutschen Propagandafilms in der Schweiz wieder.” Jacob Ruchti er-
wahnt in einer Fussnote seines ebenfalls in den 1920er-Jahren erschiene-
nen Klassikers zur schweizerischen Geschichte, dass «auch der Versuch

24 Vgl. auch Allen/Gomery 1985, 28-36; Kessler 2010.

25 Hervé Dumonts Standardwerk Geschichte des Schweizer Films versammelt Spielfilme
mit einer Dauer von iiber zehn Minuten (Dumont 1987) und der von Yvonne Zim-
mermann herausgegebene Sammelband Schaufenster Schweiz beschéftigt sich — wenn
auch nicht ausschliesslich aus Produktionsperspektive — mit dem dokumentarischen
Gebrauchsfilm seit den Anfangen des schweizerischen Filmschaffens (Zimmermann
2011%; Zimmermann 2011¢; Zimmermann/Jaques 2011; Gertiser 2011; Jaques 2011).
Daneben existieren einige regionale Filmografien (Cosandey et al. 1996; Frischknecht/
Kramer/Schweizer 2003; Joseph 2008).

26 DPeter Meier kommt in Bezug auf die technischen Massenmedien Presse, Radio und
Film zum gleichen Schluss: Uber keinen Bereich der Schweizer Mediengeschichte
wisse man so wenig Bescheid wie tiber das Publikum und die Rezeption. In seinem
Forschungsbericht erwédhnt Meier allerdings keine einzige filmhistorische Untersu-
chung (Meier 2010, 9). Roland Cosandey und Pierre-Emmanuel Jaques geben einen
aktuellen Uberblick iiber die Schweizer Filmgeschichtsschreibung (Cosandey 2013
Jaques 2012).

27 Ramsaye 1986 [1926], 690.
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unternommen wurde, den Kino in den Dienst der politischen Werbeta-
tigkeit zu stellen».?® Hans Korger schreibt 1940 — vor dem Hintergrund
der damaligen politischen Lage und Befindlichkeiten — von einer grossen
Anzahl von «verlogenen Filmen», die, fiir die Kinobesitzer billig zu mie-
ten, im Ersten Weltkrieg die Schweiz iiberschwemmt hatten.”” Ausserdem
gibt seine populdrwissenschaftliche Arbeit einen Einblick in das damalige
Verleih- und Kinogewerbe. Hérve Dumont lédsst den politischen Kontext
und die 6ffentliche Wahrnehmung der ersten einheimischen Spielfilmpro-
duktionen sowie die Organisationsbestrebungen im schweizerischen Ki-
nogewerbe anklingen.* In seinem Nachschlagewerk zur Schweizer Film-
geschichte heisst es, wie ofters ohne Quellenangabe (vermutlich aber auf
der Grundlage Korgers), dass die Niederlassungen der ausldndischen
Filmfirmen und bestimmte Kinobesitzer sich in den Dienst der Kriegs-
propaganda gestellt hdtten und dass die neutral gebliebenen Kinos von
den Krieg fithrenden Staaten boykottiert worden seien. (Auf diese gewag-
te These, die sich bei Dumont mit einem eigentlichen Griindungsmythos
der Schweizer Filmproduktion verbindet, werde ich zuriickkommen.)*
Weiter vertritt Dumont die Ansicht, die Zensur in der Schweiz hitte vor
diesen Machenschaften im Allgemeinen die Augen verschlossen und nur
beim Verbot von CrviLizaTioN / CIviLISATION / CiviLisaTioN (US 1916,
Ince/Triangle, Reginald Barker/Thomas H. Ince/Raymond B. West) eine
«[a]llbekannte Ausnahme» gemacht.*> Und der Historiker Hans-Ulrich
Jost spricht von einer Verdammung des Mediums Film, der erst die Geis-
tige Landesverteidigung ein Ende bereitet habe.® Alle diese Aussagen be-
legen die bereits in den 1920er-Jahren einsetzende und lange anhaltende
Faszination fiir das Forschungsfeld und ebenso die Notwendigkeit seiner
vertieften Erkundung.

28 Ruchti 1928 131. Die neueste historische Forschung weist darauf hin, dass Ruchtis
Publikation, die bis anhin als Standardwerk galt, auf einen Auftrag deutscher Propa-
gandaorganisationen im Jahr 1917 zuriickgeht und einige «Verzerrungen» aufweist
(Elsig 2014, 94).

29 Korger 1940, 55.

30 Dumont 1987, 33-54.

31 Siehe Kapitel III.2.

32 Dumont 1987, 33. Ein Verbot von CIVILIZATION ist indes keinesfalls allseits bekannt,
sondern wurde in den 1910er-Jahren moglicherweise auch gar nie verfiigt. Zumin-
dest in Lausanne, Genf, Ziirich, Bern und Basel kam der als Propagandafilm wahr-
genommene Streifen zwischen Januar und Mérz 1919 — in Ziirich mit einigen Schnitt-
auflagen — zur Vorfithrung (Schreiben des Deutschen Generalkonsulats, Ziirich, vom
6.3.1919, an das Auswartige Amt, Berlin, BArch, R 901, 71969; G. Borle, Mitteilungen
des Verbands-Sekretariats, in: Kinema, 9/14 [5.4.1919], 4; vgl. auch Uhlmann 2009, 69;
siehe Fussnote 412). Hingegen verbot die Luzerner Polizeidirektion eine Auffiihrung
des Films im Jahr 1930 (Eberli 2012, 170).

33 Jost 20047, 756.
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Neben einigen kurzen Artikeln von Roland Cosandey* gibt es eine
einzige nationale Uberblicksdarstellung, die sich der frithen Film- und
Kinogeschichte in einem umfassenden Sinne nihert: die rund 130-seitige
Monografie Le spectacle cinématographique en Suisse (1895-1945) von Gianni
Haver und Pierre-Emmanuel Jaques.®

Die spezifischere Fachliteratur, die zwar grosstenteils einen wei-
ten Untersuchungszeitraum abdeckt, aber auch die 1910er-Jahre und
damit mein Themenfeld beriihrt, besteht zum einen aus lokalhistorisch
orientierten Untersuchungen. Es sind Aufsidtze oder monografische Ar-
beiten zur Vergniigungskultur im Allgemeinen,* zu den Pionieren der
Unterhaltungsindustrie,” zur Filmpublizistik,® zum Wanderkino, zum
Aufkommen fester Spielstellen, zu ihren Programmen und Werbemass-
nahmen, zur Kinoarchitektur, zu den rechtlichen Rahmenbedingungen
(besonders zur Filmzensur), den kinofeindlichen Bestrebungen und/oder
der Kinolandschaft einer Stadt oder Region.* Bei manchen dieser filmhis-
torischen Schriften handelt es sich um universitire Arbeiten, die weder
publiziert wurden noch Eingang in die bisherige Forschungsdiskussion
fanden.

Zum anderen existieren Publikationen mit gesamtschweizerischem
Fokus, aber thematisch eng gestecktem Spezialinteresse. Hierzu zdhlen
Beitrédge tiber bestimmte filmische Motive (wie die Alpen), iiber den Ar-

34 Cosandey 2002; Cosandey 2005.

35 Diese bemerkenswerte Untersuchung, die leider ohne wissenschaftlichen Anmer-
kungsapparat auskommt, beschiftigt sich mit dhnlichen Gesichtspunkten des Phéno-
mens Kino, wie ich dies tue. Nur schon wegen des begrenzten Umfangs der Studie ist
die Zeit des Ersten Weltkriegs jedoch eher knapp abgehandelt (Haver/Jaques 2003).

36 Businger 2008; Engel 1990; Furrer 1982; Kohler 2008.

37 Balke 2014; Balke 2014/2015; Cosandey 1986; Cosandey 1992; Cosandey 1993; Cosan-
dey 1997; Cosandey /Langer 1992; Cosandey /Pastor 1992; Dettwiler-Riesen 2009; Dett-
wiler-Riesen 2010; Hirzel 1990; Kuert 1998; Turvey 2007.

38 Guido/Jaques 2000; Guido/Jaques 2001; Jaques 2002; Jaques 2008; Schlappner 1995.

39 Abd-Rabbo 1994; Bignens 1988; Buache/Rial 1964; Bucher 1971; Cerruti 2011; Chaignat
2010; Charriere/Collin 2010; Cosandey 1986; Cosandey 2000; Cosandey et al. 1999;
Courtiau 1996; Courtiau 2008; Doumont 2002; Doumont 2004; Eberli 2012; Frauenfel-
der 2005; Frischknecht 2008/2009; Gerber 2013%; Gerber 2013®; Gerber /Motschi 20112
Gerber/Motschi 2011%; Hachler 2010; Haver 1996; Haver 2003; Janser 2001; Jaques
1996; Jaques 2002; Jaques 2007; Jaques 2013; Kaenel 2002; Kirchheim 2003; Kromer
1994; Kupper-Bachthaler 2007; Langer 1989; Lanzlinger /Meyer/Lengwiler 1999; Lento
2013; Lento 2014; Lewinsky 2000; Lewinsky 2008; Lewinsky/Schérer 2003; Méchler
1991; Manz 1968; Martinoli 1996; Meier-Kern 1993; Messerli 1988; Metz 2015; Morda-
sini 1999; Mordasini 2001; Mordasini 2005; Neeser 1992; Neeser 1992/1993; Palmieri/
Dumaret 1994; Piasio 1991; Romagosa 1995; Schneider 1986; Sorg-Keller 1985; Specker
1999; Steinemann 1936; Uhlmann 2009; Uhlmann 2017; Willner 1974; Zuchuat 2010;
Traumkino Basel, http:/ /www.traumkinobasel.ch (16.2.2015). Zusétzlich liegen einige
journalistische Beitrage vor, die lokale Kinogeschichten aufarbeiten. Cosandey sowie
Gilgen und Keller geben einen Uberblick iiber einen Teil der vorhandenen Literatur
(Cosandey 1996; Gilgen/Keller 2010, 92-126).
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meefilmdienst, iiber Auftragsfilme, iiber andere Aspekte des Filmgewer-
bes oder die Schulkinematografie sowie Texte iiber das Verhiltnis von
Film und Arbeiterbewegung, italienischer Immigration, Katholizismus
oder literarischer Intelligenz.*

Schliesslich seien noch eine Reihe von Untersuchungen erwéhnt, die
in spezifischer Weise an ganz zentrale Forschungsfragen meiner Unter-
suchung rithren: Heinz Aeppli sondiert in einem unpublizierten Anhang
seiner juristischen Dissertation aus dem Jahr 1949 die Rolle der eidgends-
sischen Zensurbehdrden wihrend des Ersten Weltkriegs auch in Sachen
Film.*! Fritz Giittingers und Helmut H. Diederichs Schriften zur frithen
Filmkritik und zur Auseinandersetzung deutschsprachiger Literaten und
Theoretiker mit dem Kino beschéftigen sich unter anderem mit Texten, die
in der Schweiz publiziert wurden, so mit den aussergewohnlich frithen
Sammelkritiken des deutschen Schriftstellers Karl Bleibtreu, die von 1913
bis 1915 in der Ziircher Kulturzeitschrift Die Ahre erschienen.®

Peter Schubert geht in seiner historischen Untersuchung zur Tétig-
keit der osterreichisch-ungarischen Militdrattachés William von Einem
und Otto von Berlepsch in der Schweiz auf einigen Seiten auf deren film-
propagandistische Aktivitdten ein.** Auch zu Vira B. Whitehouse, als Lei-
terin des Berner Biiros des Committee on Public Information (CPI) fiir die
US-amerikanische Filmpropaganda verantwortlich, erschienen einige Pu-
blikationen.* Und in Jean-Claude Montants sehr umfangreicher, nur als

40 Cosandey 2010; Gerber 2010; Gerber/Keller 2014; Gertiser 2006; Gertiser 2011; Gilgen/
Keller 2010; Grob 2002; Guido 2002; Giittinger 1984°; Giittinger 1984°; Giittinger 1984<;
Giittinger 1984%; Haver/Kromer 1996; Jaques 2001; Jaques 2011; Jaques/Zimmermann
2011% Léanzlinger/Schéarer 2009; Pithon 1992; Pithon 2002; Prodolliet 1975; Rosset 1979;
Schnetzer 2009; Spahn 1942; Zimmermann 2008; Zimmermann 2011%; Zimmermann 2011°.

41 Matthias Uhlmann machte diese Studie vor einigen Jahren ausfindig (Uhlmann 2009,
9, 53-56). In Unkenntnis der Untersuchung Aepplis sowie der relevanten Quellen ging
die filmhistorische Forschung bis dahin davon aus, dass eine Filmzensur auf Bundes-
ebene erst wihrend des Zweiten Weltkriegs eingerichtet wurde (Haver 1996, 55; Haver
2001, 265; Haver 2003, 39f., 50; Haver/Jaques 2003, 9, 12; Moeschler 2001, 281). Dies
trifft nicht zu. Indes: So wertvoll Aepplis Arbeit auch ist, seine These, wonach die mit
politischen Anliegen befasste nationale Zensur gegen Filme kaum je eingeschritten sei,
die eidgendssische Filmzensur wahrend des Ersten Weltkriegs folglich praktisch keine
Rolle gespielt habe (Aeppli 1949, 9, 12), muss modifiziert werden. In der Tat hatte die
offiziell fiir Zensur zustindige Eidgenossische Pressekontrollkommission nur in ganz
wenigen Féllen mit Filmen zu tun. Doch die Abteilung fiir Auswirtiges des Eidge-
nossischen Politischen Departements behandelte mehrere diplomatische Beschwerden
gegen Filme und machte ihren Einfluss auf die kantonalen Instanzen geltend, was bei
mehreren Filmen zu Zensurmassnahmen fiihrte (siehe Kapitel II.3). Der Verstandlich-
keit halber und in Anlehnung an spatere Namensgebungen werden in der vorliegen-
den Arbeit alle Departemente des Bundes mit dem Zusatz <Eidgendssisch> versehen.

42 Diederichs 1986, 79-83, 167 f.; Giittinger 1984°; Giittinger 19849, 205-216.

43  Schubert 1980, 105-109.

44 Hauser 2008; Manning/Romerstein 2004; Wolper 1992.



Einleitung 31

Mikrofiche veroffentlichter Dissertation iiber die franzdsische propagande
extérieure im Ersten Weltkrieg befasst sich der Autor unter anderem mit
der Schweiz: Seine Ausfiihrungen zu den franzosischen Aktivitaten im Be-
reich des Films stellen die detaillierteste und ausfiihrlichste Untersuchung
dar, auf der meine eigene Arbeit direkt aufbauen kann.*

Zur deutschen Propaganda wéhrend des Ersten Weltkriegs in der
Schweiz und zu Harry Graf Kessler, der auf der Kaiserlich Deutschen Ge-
sandtschaft in Bern fiir die Kulturpropaganda zustidndig war, arbeitete
der Historiker Alexandre Elsig. Er befasste sich anldsslich seiner 2014 ab-
geschlossenen Dissertation Les shrapnels du mensonge eingehend mit den
unterschiedlichen Akteuren und Medien der auslindischen Offentlich-
keitsarbeit sowie mit den schweizerischen Reaktionen auf diese Beeinflus-
sungsversuche.” Unsere beiden dhnlich gelagerten Forschungsarbeiten
entstanden weitgehend parallel und unabhéngig voneinander. Zu Beginn
meines Forschungsprojekts stellte mir Elsig freundlicherweise seine Quel-
lenverzeichnisse zu relevanten Bestinden im Bundesarchiv und im Po-
litischen Archiv des Auswaértigen Amts, beide in Berlin, zur Verfiigung.
Ausserdem gewihrte er mir im Sommer 2014 Zugang zu einem rund ein
Dutzend Seiten umfassenden Kapitel seiner damals noch nicht veréffent-
lichten Dissertation, das sich mit Filmpropaganda befasst. Die Dissertation
und einige von Elsigs kiirzeren Publikationen, die 2013 und 2014 erschie-

45 Montant 1988; vgl. auch Montant 1996; Bongard 1996, 193-199. Montant arbeitet, was
die Filmpropaganda in der Schweiz betrifft, sehr nah an seinem Quellenkorpus, das
in erster Linie Akten des Aussenministeriums und der franzosischen Armee umfasst.
Der Autor referiert iiber weite Strecken die Wochenberichte und Korrespondenz der
Propagandaverantwortlichen in der Schweiz, lasst jedoch Quellenkritik, die Konfron-
tation mit Quellen anderer Provenienz sowie den Blick auf langerfristige Entwicklun-
gen vermissen. Dies hat fiir meine Arbeit sowohl Vor- als auch Nachteile. So ermog-
licht mir Montants Vorgehensweise den direkten Zugriff auf eine Vielzahl historischer
Dokumente. Hingegen ist bei Montants eigenen Wertungen Vorsicht angebracht. Seine
Erkenntnisse in Bezug auf die franzosische (Film-)Propaganda in der Schweiz sind
denn auch bescheiden und zuweilen problematisch. Teils sind sie zu stark in der Sicht-
weise der historischen Akteure verhaftet, teils lassen sie auch eine vorgefasste Mei-
nung durchscheinen: Die franzosische Filmpropaganda sei infolge stark beschrankter
Mittel, ihrer verspéteten Etablierung und interner Konflikte der deutschen Propa-
ganda hoffnungslos unterlegen gewesen. Als ein Hauptproblem werden die zu hohen
Filmmietpreise ausgemacht. Uberdies hitten die offiziellen Propagandafilme, so Mon-
tant weiter, in kiinstlerischer Hinsicht nicht an die konkurrierenden Produktionen ver-
biindeter Staaten herangereicht; die franzosischen Filme seien, thematisch zu wenig
variabel, stets auf den Krieg fokussiert gewesen und hétten ein iiberzogenes und
undifferenziertes Negativbild des Gegners gezeichnet. Insgesamt sieht Montant die
franzosische Propaganda in der Schweiz in ihrer angeblich indoktrindren, {iberhebli-
chen und gereizten Art als Ausdruck eines mangelnden Verstiandnisses fiir die delikate
politische Lage der Schweiz (Montant 1988, 487, 497-499, 1009, 1159, 1163, 11791., 1187-
1189, 1245, 1343).

46 Elsig 2014; Elsig 2017.



32 Einleitung

nen, arbeitete ich erst nach der Niederschrift meiner Forschungsergebnis-
se punktuell in die Untersuchung ein.*

Elsig betritt mit seiner Dissertation historiografisches Neuland. So
wertvoll und iiberzeugend seine medientiibergreifende Gesamtschau der
deutschen Propagandaaktivitdten in der Schweiz im Gesamten ist, so pro-
blematisch erscheinen einige seiner Einschédtzungen zu Film und Kino.
Zwar ist Elsigs Darstellung auch fiir den Bereich der kinematografischen
Propaganda im Grossen und Ganzen stimmig und deckt sich im Wesent-
lichen mit meinen eigenen Erkenntnissen. Doch im Detail enthalten Elsigs
Publikationen eine Reihe von Ungereimtheiten unter anderem bei zentra-
len organisationsgeschichtlichen Punkten der deutschen Filmpropaganda.
Ferner gewichtet Elsig einige Elemente der deutschen Propaganda oder
der Schweizer Filmbranche zu stark — wie beispielsweise Kesslers Wan-
derkinoprojekt und den kurzlebigen Verband Schweizerischer Filmver-
leiher E.G.,*® denen nach meiner Einschidtzung eine marginale Bedeutung
zukommt. Diese Probleme hangen zuweilen mit einer mangelnden Quel-
lenkritik oder der Fehlinterpretation von Quellen zusammen. Inhaltlich
werde ich die heiklen Punkte in den entsprechenden Kapiteln diskutieren.
Insgesamt iiberschétzt Elsig die Ausbreitung der amtlichen, mit Filmpro-
paganda beschaftigten Organisationen in der Schweiz meines Erachtens
deutlich. Aus diesem Grund bleiben die komplexe und keinesfalls von
staatlicher Seite dominierte Wechselbeziehung amtlicher und privater Ak-
teure sowie die uniibersichtliche Gemengelage ihrer politischen und kom-
merziellen Motive in Elsigs Studien unterbewertet.*

Auch Peter Grupp, Giinter Riederer und weitere Forscher behandelten
in den letzten Jahren die deutschen Propagandaaktivitdten in der Schweiz,
wobei sie auf den Film aber nur am Rand eingingen.” Eine Ausnahme,
was den Forschungsschwerpunkt anbelangt, sind Jeanpaul Goergens aus-
gezeichnete Untersuchungen zu kiinstlerisch ambitionierten Filmprojek-
ten, an denen Kessler zusammen mit George Grosz und John Heartfield
arbeitete. Diese Produktionstatigkeit war jedoch nur ein Nebenaspekt der

47 Elsig 2013; Elsig 2014%; Elsig 2014<; vgl. auch Gerber 2014; Gerber 2016°; Gerber 2016";
Zwaan/Gerber 2016.

48 Elsig 2017, 372, 379; vgl. auch Elsig 2014*, 304.

49 Siehe Kapitel I1.5, I11.2 und IIL5.

50 Diese seit den 1990er-Jahren erschienenen Arbeiten widmen sich Kessler. Sie sind
mebhrheitlich biografisch ausgerichtet, fokussieren auf die umfassendere Kulturpropa-
ganda im Allgemeinen oder auf Kesslers diplomatische Nebentétigkeit (Charrier 2013;
Grupp 1994; Grupp 1995, 169-173; Riederer 2006). Zudem lassen einige Publikationen
qualitativ zu wiinschen tibrig: Auf eine magere Quellenlage abgestiitzt, enthalten sie
Fehler und zeichnen ein unstimmiges Bild des Kessler’schen Engagements im Filmbe-
reich (Easton 2002; Kostka 1996; Rothe 2008).



Einleitung 33

von Kessler verantworteten Filmpropaganda in der Schweiz.* Und wenn
der Filmhistoriker Martin Loiperdinger die verwickelte Rezeptionsge-
schichte zweier deutscher Marinefilme nachzeichnet, dann gerit wieder-
um die Schweiz — und insbesondere die Wahrnehmung und Bewertung
dieser Filme durch das hiesige Publikum — in den Blick.** Meine Studie
wird der Verwertungsgeschichte solcher Propagandafilme iiber den deut-
schen Seekrieg einige Wendungen hinzufiigen konnen.

Neben den Forschungsarbeiten mit mehr oder weniger starkem Fo-
kus auf die Schweiz stiitzt sich die vorliegende Studie natiirlich auch auf
die ausgedehnte, nicht direkt auf die Schweiz bezogene, internationale
Forschung tiber die filméasthetischen Charakteristika des Kinos um 1910,
die (Propaganda-)Filmproduktion der Krieg fithrenden Staaten, die Her-
ausbildung ortsfester Kinos und des internationalen Filmmarkts (Verleih,
Werbung, Stars), die Kinoreform, die Filmkritik sowie die visuelle Kultur
im Zusammenhang mit dem Ersten Weltkrieg. Angesichts der kulturellen
und rdumlichen Néhe erfahrt die Situation in Deutschland und in Frank-
reich eine spezielle Beriicksichtigung. Ebenfalls in vergleichender Perspek-
tive bezieht sich die Studie punktuell auf Ergebnisse der niederldndischen
Forschung, darunter das laufende Forschungsprojekt von Klaas de Zwaan
iiber das Kino wéhrend des Kriegs in den neutralen Niederlanden.*

Als Quellen dienen meiner Studie unpublizierte Archivmaterialien, visuel-
le Erzeugnisse sowie veroffentlichte Texte in Periodika oder in selbststandig
erschienenen Werken. Weil die Untersuchung nicht rein diskursanalytisch
ausgerichtet ist und sich fiir die konkreten Produktions-, Distributions- und
Auffithrungsbedingungen von Filmen interessiert, lohnt sich der Gang in
Archive. In verschiedenen kommunalen und kantonalen Behordenarchiven
(etwa in Basel, Bern und vor allem im Stadtarchiv Ziirich StArZH) finden
sich Korrespondenzen und interne Dokumente, die es erlauben, amtliche
Bewilligungsverfahren, Zensurmassnahmen, Strafsachen und andere He-
rausforderungen der Kinobetriebe in den 1910er-Jahren nachzuzeichnen.
Ausserdem haben dank der behordlichen Kontroll- und Sammeltatigkeit
einige Erzeugnisse der kinematografischen Werbeaktivitdt (Programmzet-
tel) bis heute tiberlebt. Im Schweizerischen Bundesarchiv (BAR) in Bern lie-
gen Akten der Pressekontrollkommission, Unterlagen zur eidgendssischen
Zensurtatigkeit infolge diplomatischer Beschwerden und zur Organisati-
on des nationalen Kinogewerbes, die von der Filmgeschichtsschreibung
bislang nicht griindlich ausgewertet worden sind. Die Bestande des Po-

51 Goergen 1994; Goergen 1999.
52 Loiperdinger 2000.
53 Zwaan/Gerber 2016.
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litischen Archivs des Auswértigen Amts (PA AA) und des Bundesarchivs
(BArch) in Berlin geben Einblick in die deutsche Propagandatatigkeit und
die lokale Filmrezeption in den neutralen Landern.>* Wertvolle Anhalts-
punkte zum internationalen und lokalen Filmhandel enthilt das weitest-
gehend unbekannte Geschaftsarchiv des Schweizer Filmverleihs Mono-
pol-Films L. Burstein in St. Gallen und Ziirich, das von der Cinématheque
suisse, Dokumentationsstelle Ziirich (CSZH), aufbewahrt wird.®

Zugriff auf Plakate, Ansichtskarten und historische Fotografien ge-
wihren die Plakatsammlungen in Basel, Bern, Lausanne/Penthaz und Zii-
rich, die Bildarchive des Baugeschichtlichen Archivs der Stadt Ziirich, des
BArch in Berlin, der ETH-Bibliothek in Ziirich, der Cinématheque suisse,
der Osterreichischen Nationalbibliothek sowie zahlreiche Privatarchive.
Einige dieser Sammlungen und Archive sind von der filmhistorischen For-
schung hier das erste Mal erkundet worden. Eine weitere Premiere ist die
im Rahmen meines Projekts erfolgte Aufarbeitung und Auswertung des
spektakulédren Plakatfundes im Ziircher Kino Radium, den Archdologen im
Jahr 2008 machten.* Zu den visuellen Quellen gehéren tiberdies die Bild-
berichte in der Schweizer Illustrierten Zeitung (Zofingen, Auflage: 50’000),”
in Mars: Illustriertes Wochenblatt (Basel) oder im Illustrierten Kriegs-Kurier
(Ziirich)*® sowie die Karikaturen der Satirezeitschrift Nebelspalter (Ziirich/
Rorschach, 4100). Auf die Filme werde ich abschliessend eingehen.

Im publizistischen Bereich sind zudem die fiir diese Untersuchung
wichtigsten, eingehend bearbeiteten Zeitungstitel zu nennen, die regional
und meist auch parteipolitisch verankert waren: Berner Intelligenzblatt (frei-
sinnig-demokratisch, 8000), Le Confédéré (Martigny, freisinnig-demokratisch,
2500), Feuille d’Avis de Lausanne (35'000), Feuille d’Avis de Neuchitel (9500),
Gazette de Lausanne (liberal-demokratisch, 11°000), L'Impartial (La Chaux-de-

54 Eine Reihe amtlicher Dokumente zur Filmpropaganda aus den USA liegt in editierter
Form vor (Wood [Hg.] 1990).

55 Lazare Burstein griindete 1912 mit seiner Firma Monopol-Films L. Burstein eine der
ersten spezialisierten Filmverleihfirmen in der Schweiz. 1990 wurde der Schweizer
Schriftsteller und Journalist Fritz Hirzel auf die historischen Geschiftsunterlagen des
Unternehmens aus den Jahren 1914 bis 1974 aufmerksam. Er erkannte ihren Wert und
publizierte im Tages-Anzeiger einen Artikel zum Thema (Hirzel 1990). Die Schwei-
zer Filmgeschichtsschreibung nahm diesen offenbar nicht zur Kenntnis. Jiirg Judin,
der den Verleih (unter dem spéteren Namen Monopol-Films A.-G.) bis in die frithen
1990er-Jahre besass, tibergab das Geschiftsarchiv 1997 schliesslich der CSZH, wo es
seither in einer Kartonschachtel vor sich hinschlummert.

56 Siehe Fussnote 313.

57 Istbei diesen und den folgenden Angaben zu Periodika keine parteipolitische Orientie-
rung angefiihrt, ist das Blatt unabhangig. Fehlt die Angabe zur Auflagenhohe, ist diese
unbekannt (Verein der Schweizerischen Presse [Hg.] 1916; Biirgin 1939; Blaser 1956;
Prodolliet 1975).

58 Beim Illustrierten Kriegs-Kurier und bei Mars handelt es sich um propagandistische
Illustrierte im Dienst Deutschlands beziehungsweise Frankreichs (Elsig 2014<, 90).
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Fonds, 15°000), Journal de Genéve (liberal-demokratisch), La Liberté (Freiburg,
katholisch-konservativ, 6400), Neue Ziircher Zeitung (freisinnig-demokratisch,
25’000-40'000), Schaffhauser Tagblatt (freisinnig, 7300), Tagblatt der Stadt Zii-
rich (Amtsblatt, 34’000), La Tribune de Lausanne und Volksrecht (Ziirich, sozial-
demokratisch). In diesen und anderen Zeitungen erschienen Kinoinserate,
Filmbesprechungen und grundlegende Betrachtungen zum Kino. Aufsehen
erregte etwa der 1916 veroffentlichte kinofreundliche Grundsatzartikel des
beriihmten Schriftstellers Carl Spitteler.”” Daneben publizierte die wochent-
lich erschienene Kulturzeitschrift Die Ahre (Ziirich) Bleibtreus Filmkritiken.

Zu den wichtigsten Publikationsorganen von Interessengruppen ge-
hort einerseits das Branchenblatt Kinema (Ziirich /Biilach, offizielles Organ
des Schweizerischen Lichtspieltheater-Verbands).®* Andererseits beteilig-
ten sich im naheren oder weiteren Umfeld der Kinoreformbewegung situ-
ierte Zeitschriften an der 6ffentlichen Debatte iiber das Kino: L'Educateur
(Lausanne, Organ der Société Pédagogique de la Suisse Romande, 1900),
Schweizerische Rundschau (Stans, katholisch-konservativ), Schweizerische
Zeitschrift fiir Gemeinniitzigkeit (Ziirich, Organ der Schweizerischen Ge-
meinniitzigen Gesellschaft, 6600) und Schul- und Volks-Kino (Ziirich). Zu-
satzlich erschienen auch einige Jahrbiicher und monografische Werke mit
kinoreformerischem Anliegen.*!

Des Weiteren bilden eine Reihe von erst im Nachhinein publizierten
Werken eine reichhaltige Quellengruppe mit Hinweisen zum Schweizer
Kino der 1910er-Jahre: die Memoiren des Ziircher Lokaljournalisten Viktor
Zwicky,®* das Journal des franzosischen Schriftstellers und Pazifisten Ro-
main Rolland,® das Tagebuch des deutschen Propagandaverantwortlichen
Graf Kessler,* die Erinnerungen des Chefs des amerikanischen CPI Geor-
ge Creel® und seiner Berner Mitarbeiterin Whitehouse® sowie ein Bericht
Henry Philip Picots, des fiir internierte Soldaten zustdndigen britischen
Militdrattachés in der Schweiz.*

59 Carl Spitteler, Meine Bekehrung zum Cinema, in: Luzerner Tagblatt, 22.3.1916, 1.

60 Anlésslich dieses Forschungsprojekts konnte die Digitalisierung der Filmfachzeit-
schrift Kinema angeregt und beratend unterstiitzt werden (Fuhrmann/Gerber 2011).

61 Schachenmann 1909; Wild 1913; Hartmann 1941.

62 Zwicky 1965.

63 Rolland 1952.

64 Kessler 2006°.

65 Creel 1920.

66 Whitehouse 1920.

67 Picot 1919. Der Vollstandigkeit halber seien die autobiografischen Aufzeichnungen des
Ziircher Plakatgestalters Otto Baumberger (Baumberger 1966), die Erinnerungen des
Kinoreformers Milton Ray Hartmann (Hartmann 1970) sowie der kurze Erlebnisbe-
richt des franzosischen Schriftstellers Paul Reboux iiber seine Zeit als Propagandist in
Ziirich erwdhnt (Paul Reboux, Deux années a Zurich, in: Alexandre Castell [Hg.], La
Suisse et les Francais: Etudes inédites [...], Paris: Crés 1920, 168-179). Zudem brachte
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Neben diesen nicht-filmischen Materialien basiert meine Untersu-
chung, wie erwdhnt, auf Filmen und ihrer asthetischen und semantischen
Analyse. In Anbetracht der erlduterten Problemlagen im Zusammenhang
mit der Identifizierung, der Uberlieferung und der Fassungsgeschichte
von Filmen kann es bereits als Gliicksfall gewertet werden, dass fiir die
vorliegende Studie die Kopien einiger in der zeitgendssischen Diskussion
meist zentraler Filme ausfindig gemacht werden konnten, die hchstwahr-
scheinlich auf historische Schweizer Fassungen zuriickgehen oder diesen
zumindest sehr nahekommen.®

Im Laufe des Projekts konnte ich auch mehrere bisher unidentifizierte
(und in den meisten Fillen komplett unbekannte) Filmkopien aus verschie-
denen Archiven bestimmten Produktionen zuordnen. So gelang es mir, ein
original gefarbtes Fragment aus der Cinématheque suisse als Teil des Pro-
pagandafilms DIE 10. IsoNzoscHLACHT / DIE 10. ISONZOSCHLACHT / LA
BATAILLE DE L'Isonzo (O-U 1917, Sascha) zu identifizieren und weiteres
Material zum Film in Schweden ausfindig zu machen. Der bedeutende do-
kumentarische Kriegsfilm galt bisher als weitgehend verschollen. Zu guter
Letzt konnte auch die wichtige einheimische Produktion DiE DURCHREISE
DER FRANZOSISCHEN EVAKUTERTEN DURCH DIE SCHWEIZ (CH 1918, Alexan-
der Clavel) in einem schweizerischen, einem britischen und einem fran-
z0sischen Archiv lokalisiert werden.® Es bleibt zu hoffen, dass der von
einer gebiirtigen Schweizerin hergestellte und in der Schweiz uraufge-
fiihrte Propagandafilm LEBEN UND TREIBEN DER KRIEGSGEFANGENEN IN
DEUTSCHLAND VOR THRER ENTLASSUNG IN DIE HEIMAT (CH/DE 1919, Mar-

Franz Seldte seine Kriegserinnerungen zu Papier. Er war Fiihrer eines deutschen Film-
trupps sowie Leiter der Auslandsabteilung des Bild- und Film-Amts (BUFA) und
besuchte in dieser Funktion mehrfach die Schweiz. Spéter hatte er im nationalsozialis-
tischen Deutschland einen Ministerposten inne (Seldte 1931).

68 Es handelt sich um Kopien der Filme LE VIEUX SERGENT / DAs KIND voN CHAMONIX /
LE vIEUX SERGENT (FR 1914, Odéon?, Paul Landrin), THE DESPOILER / DIE SUHNE /
CHATIMENT (US 1915, New York/Kay-Bee, Reginald Barker), VIVA LA PATRIA! /
MEIN LEBEN DEM VATERLAND (IT 1915, Savoia), EVOLUTION DE L’ARMEE SUISSE / DIE
SCHWEIZERISCHE ARMEE, BEREIT DAS VATERLAND ZU VERTEIDIGEN (CH 1916, Burling-
ham), DIE 10. ISONZOSCHLACHT / DIE 10. [SONZOSCHLACHT / LA BATAILLE DE L'ISONZO
(O-U 1917, Sascha), LA GUERRE ANGLAISE / LA GUERRE ANGLAISE (GB 1917, Topical
Film Company/im Auftrag des WOCC), DER BERGFUHRER / LE GUIDE ALPIN (CH
1917/1918, Schweizer Express-Films, Eduard Bienz), DIE DURCHREISE DER FRANZOSI-
SCHEN EVAKUTERTEN DURCH DIE SCHWEIZ (CH 1918, Alexander Clavel), DIE SCHWEIZE-
RISCHE ARMEE / L’ARMEE suisse (CH 1918, Eos/im Auftrag des schweizerischen Gene-
ralstabs) sowie SHOULDER ARMS.

69 Desgleichen trug meine Forschung zur Zuordnung von tiberliefertem Filmmaterial zu
folgenden Produktionen bei: PATHE-JOURNAL / [PENDAISON PENDANT LA GUERRE ITALO-
TURQUE] (FR 1911/1912, Pathé), LE VIEUX SERGENT, EVOLUTION DE L’ARMEE SUISSE sowie
GRAF DOHNA UND SEINE MOWE / GRAF DOHNA UND SEINE MOWE (DE 1917, BUFA).
Alle verwendeten Filmkopien sind im Quellenverzeichnis aufgefiihrt.
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ta Kopf/Otto Schmidt/im Auftrag der Nachrichtenstelle des Auswartigen
Amts), der bis anhin nirgends beschrieben war und dessen Produktions-
hintergrund auf der Basis deutscher Akten in einem der anschliessenden
Kapitel erstmals ausgeleuchtet wird, ebenfalls eines Tages in irgendeinem
Filmarchiv auftauchen und identifiziert werden wird.



«There is not the slightest doubt as to the value of propaganda by
means of the cinema. Very little is known or heard in Switzerland
about the enormous military power which the United States are
slowly developing against Germany. Good films would be the best
practical demonstration and anything that is shown in Switzerland
is seen by thousands of Germans and by the Swiss themselves

who, if sufficiently impressed, express their sentiments in their
conversation, or letters and newspapers, which find their way into
Germany. So that film propaganda in Switzerland really amounts
to direct propaganda in Germany.»

«Dieser Tage gab es [hier in Genf] frenetischen Beifall, als der
wahrhaft traurige, vollstindig in Ruinen gedrehte Film iiber [die
franzosischen Kampferfolge in] Combles gezeigt wurde. Ich habe
nie ein schrecklicheres Bild des Elends im Krieg gesehen — und
die Leute jubelten beinahe dariiber. Es hiitte fiir guten Geschmack
gezeugt, wire das Publikum in respektvoller und mitfiihlender
Stille verharrt [...]. Immerhin sind die Absichten gut hier!»

[Vira B. Whitehouse?], Swiss Cinemas, [Memorandum, Friihling 1918], National Archives,
Washington, D.C., abgedruckt in: Wood (Hg.) 1990, 368-372, hier 370f.

G.W., Op reis met neutrale oogen, in: Het Nieuws van den Dag vor Nederlandsch-Indié
(Batavia/Jakarta), 19.12.1916, 0.S., Ubersetzung des Verfassers.



| Kinooffentlichkeit

Filme sind der Ausgangs- und Angelpunkt von Kinodoffentlichkeit. An die
filmische Kommunikation schmiegen sich jedoch weitere Kommunikati-
onsformen an. Insofern ist Kinooffentlichkeit — wie die einleitenden Zitate
nahelegen — ein in mehrfacher Hinsicht weitgreifendes Phanomen: The-
matisch kann sie sich auf alle nur denkbaren Gegenstande beziehen, medi-
al kann sie durch die unterschiedlichsten Kommunikationsmittel zustande
kommen und geografisch ist es ihr spielend moglich, die in Krisenzeiten
oft nur erschwert passierbaren Nationalgrenzen (oder manchmal sogar
Ozeane) hinter sich zu lassen.

Um meine Untersuchung filmhistoriografisch und -theoretisch zu
situieren, sind zunéchst einige Traditionslinien der allgemeinen Filmge-
schichtsschreibung herauszuschilen, an die das Projekt ankniipft (Kapitel
L.1). Danach werden bestehende Offentlichkeitskonzepte erértert (1.2) und
in einem theoretischen Modell von Kinooffentlichkeit fiir die geforderten
Zwecke konkretisiert und adaptiert (1.3).

Im Zentrum meines Interesses stehen tatsiachliche (film-)historische
Phanomene. Sie sollen theoriegeleitet entdeckt, rekonstruiert, analysiert
und erklart werden. Der Ansatz der Kinooffentlichkeit, wie ich ihn hier
als Theorierahmen aufspannen werde, funktioniert dabei erstens als eine
Art Zielvorgabe: Kinooffentlichkeit umfasst in diesem Sinne die Instituti-
on Kino mit bestimmten Rahmenbedingungen der Filmvorfithrung, die
Filme, ihre Wahrnehmung durch das Publikum und entsprechende Re-
aktionen sowie die massenmediale Begleitoffentlichkeit, die in den Blick
zu bekommen und in den grosseren kulturellen, sozialen und politischen
Kontexten zu analysieren sind. Zweitens konnen bei der Analyse von Film-
rezeption als einer historischen Konstellation von Diskursen und Prakti-
ken die verschiedenen, komplex ineinandergreifenden kommunikativen
Ereignisse und deren Elemente iiber das Offentlichkeitsmodell geordnet
und miteinander in Beziehung gesetzt werden. Drittens soll das theoreti-
sche Konzept dabei helfen, im Schlusskapitel aus empirischen Einzelbe-
funden tibergreifende Aussagen zu Film und Kino im Untersuchungszeit-
raum abzuleiten.

Neben dem Modell der Kinodffentlichkeit sind fiir mich weitere kon-
zeptuelle Perspektiven von Belang, insbesondere aus den Bereichen Dis-
kursanalyse und Semio-Pragmatik. Mein empirisches Forschungsinter-
esse und der facettenreiche Untersuchungsgegenstand verlangen einen



40 Kinooffentlichkeit

offenen theoretischen Zugang. Demnach soll ein breites Instrumentarium
zur Verfiigung gestellt werden, mit dem sich die historische Analysear-
beit pragmatisch bewiltigen ldsst. Das Offentlichkeitsmodell bildet hier-
fiir den Rahmen, der verschiedenartige Theorieelemente einfasst. Diese
mochte ich vor allem in den letzten beiden Abschnitten des einfithrenden
Theoriekapitels erarbeiten (1.4-1.5).
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1.1 Neuere Ansatze der Filmgeschichtsschreibung

Robert C. Allens und Douglas Gomerys Abhandlung Film History: Theory
and Practice war fiir die Filmgeschichtsschreibung auf ihrem Weg zu einer
akademischen Disziplin der point of no return.”® Seit dem Erscheinen der
richtungsweisenden Studie Mitte der 1980er-Jahre ist die Historiografie
von Film und Kino in einem Wandel begriffen. Unter dem Label der \New
Film History> sind in diesem Fach endlich wissenschaftliche Standards —
wie Quellenbeleg und Quellenkritik oder die Methoden- und Literaturdis-
kussion — eingefiihrt worden. Traditionellere Formen der Filmgeschichts-
schreibung waren (und sind, wo sie weiterhin praktiziert werden) stark auf
«grosse Manner> fokussiert. Es wurden vorrangig die (Meister-)Werke die-
ser Erfinder, Regisseure oder Studiobosse im oft anekdotischen Erzahlmo-
dus und losgeldst von ihrem historischen Entstehungskontext prasentiert.
Die Vertreter der New Film History begreifen Filme und das Kino hinge-
gen als ein offenes System, in dem sich soziale, 6konomische, dsthetische
und kulturelle Faktoren gegenseitig beeinflussen: Ein filmhistorisches Er-
eignis zu erdrtern, bedeutet demnach, die Beziehung zwischen diesen un-
terschiedlichen Faktoren wie auch zwischen dem Kino und anderen Syste-
men (Politik, Nationalokonomie, Massenkommunikation, Kiinste etc.) zu
klaren. Als eine Konsequenz hieraus soll die filmgeschichtliche Forschung
in mikrohistorischen Studien iiberschaubare Fragestellungen beantwor-
ten. Ein weiteres Postulat der New Film History ist die Erweiterung der
filmhistorischen Quellenbasis. Nicht nur die prekire Uberlieferungssitua-
tion der Filme macht fiir die meisten filmgeschichtlichen Forschungsfragen
den Einbezug nicht-filmischer Quellen unabdingbar. Allen und Gomery
bringen ihr sozialhistorisch inspiriertes Anliegen auf den Punkt, wenn sie
herausstreichen: «Films themselves tell us next to nothing about modes of
production, organization structures, market situations, management de-
cision making, or labor relation, just as close examination of a bar of soap
would reveal little data in the study of the personal hygiene industry.»”
Eine zweite und fiir mein Projekt ebenso bedeutende Entwicklungs-
linie der Filmwissenschaft ist das aufkommende Forschungsinteresse am
Kinopublikum und an dessen Wahrnehmung von Filmen. Obschon auf die-
sem Gebiet Pionierarbeiten entstanden, fiir Deutschland beispielsweise die
sehr frithe Dissertation Emilie Altenlohs von 1914, meinte Filmgeschichte
wéhrend sehr langer Zeit vor allem die Geschichte der Filmproduktion.

70 Allen/Gomery 1985.
71 Allen/Gomery 1985, 39; vgl. auch Brill 1997; Elsaesser 1986; Kusters 1996.
72 Altenloh 2012 [1914].
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Damit einhergehend war die klassische Filmgeschichtsschreibung in be-
schrankter Manier auf stilistische Fragen und den Kunstwerk-Charakter
fokussiert, den sie dem Film zuschrieb. Die an hochkulturellen Pramis-
sen geschulte Kanonbildung leistete einer filmhistoriografischen Indiffe-
renz gegeniiber Formen des nicht-fiktionalen Films oder gegeniiber dem
populdren Kino Vorschub und fiithrte zur Unmoglichkeit, den tatséchli-
chen Filmkonsum zu befragen.

Seit den 1970er-Jahren haben sich jedoch verschiedenartige Aus-
pragungen der Beschiftigung mit Filmzuschauerinnen und -zuschau-
ern entwickelt: die Apparatustheorie, in der das Kino als ideologisches
Wahrnehmungsdispositiv gesehen wird;” auf den Zuschauer als Subjekt
ausgerichtete psychoanalytische Konzepte;” (post-)strukturalistische Zu-
ginge, die den Zuschauer als textuell definierte Position erfassen;”> Ko-
gnitionstheorien, die in modellhafter Perspektive bei der filmischen Be-
deutungskonstruktion von aktiven Rezipienten (als hypothetische Entitét)
ausgehen;”® die Semio-Pragmatik, basierend auf institutionell festgeschrie-
benen Lektiireanweisungen;”” die Cultural Studies, ethnografische und
historische Denkansétze mit kontextuell bestimmten Publika und Lesarten
von Filmen” sowie die New Cinema History, die das Erlebnis des Kinobe-
suchs weitgehend unabhéngig von den dargebotenen Filmen betrachtet.”
Schliesslich versuchen auch die neueren mit Offentlichkeitskonzepten ar-
beitenden Filmstudien, den Zusammenhang von Film, Kino und Publikum
zu erfassen. (Dem letztgenannten Theorierahmen werde ich mich gleich in
einem zweiten Schritt anndhern.) Diese zum Teil gegensitzlichen rezep-
tionsbezogenen Ansédtze beschreiben ein weites konzeptuelles Feld.* Es
wird von den Eckpunkten einer durch den filmischen <Text> konstruierten
impliziten Zuschauerposition und einem realen Zuschauer/Publikum ab-
gesteckt. Das Feld teilt sich sodann zwischen passiven und aktiven Filmre-
zipienten, zwischen einer exklusiv durch den Filmtext bestimmten rezep-
tiven Bedeutungskonstruktion und einer primar vom historischen Kontext
abhéngigen Filminterpretation sowie zwischen einem von narrativen oder
emotionalen Angeboten ausgehenden Rezeptionsverstindnis (im Sinne

73 Vgl. etwa Heath 1981.

74 Vgl. etwa Metz 1977.

75 Vgl. etwa Prince 1987.

76 Vgl. etwa Bordwell 1985.

77 Vgl. etwa Odin 2000.

78 Vgl. etwa Fiske 1987; Staiger 2000.

79 Vgl. etwa Biltereyst/Maltby /Meers 2012; Maltby 2011; Meers/ Biltereyst/Van de Vijver
2010.

80 Vgl. auch Lowry 1992; Plantinga 2009; Schenk/Trohler/Zimmermann 2010; Turner
2008.
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der Kognitionstheorien) und einem mit wandelbaren Werthaltungen oder
Identitdten ausgestatteten Publikum (im Sinne ethnografischer oder histo-
rischer Ansitze). Daraus ergibt sich entweder ein Untersuchungsschwer-
punkt auf dem Film oder ein Fokus auf das kulturell, sozial wie politisch
verankerte Publikum. Schliesslich kann zwischen theoretisch informierten
und durch geisteswissenschaftliche Methoden abgestiitzten Spekulatio-
nen> und rein empirischen oder statistischen Untersuchungsmethoden un-
terschieden werden. In diesem Feld gilt es sich zu positionieren.

Meinen rezeptionstheoretischen Standpunkt méchte ich in einem ers-
ten Schritt parallel zur Prasentation einer bedeutenden Studie Janet Stai-
gers entwickeln, die im Feld moglicher Ansédtze von Rezeptionsforschung
in der historisch-kontextuellen Ecke einzuordnen ist und die fiir mein re-
zeptionshistorisches Vorhaben einen gangbaren Weg vorzeichnet.® In ih-
rer Aufsatzsammlung mit dem Titel Perverse Spectators: The Practices of Film
Reception lenkt Staiger ihren Blick mittels empirischer Fallstudien auf die
historische Filmrezeption: die Filmwahrnehmung, Bedeutungszuschrei-
bungen oder Publikumsreaktionen in spezifischen historischen Kontexten.
Sie betont, dass Kontextfaktoren die Rezeptionserfahrungen von Filmbe-
suchern stirker beeinflussen wiirden als die textuellen Elemente der Fil-
me, dass also ein und derselbe Film in verschiedenen historischen Zusam-
menhéngen unterschiedlich aufgenommen und verhandelt werde. Unter
kontextuellen Faktoren versteht Staiger so disparate Phanomene wie spe-
zifische historische Situationen und Bedingungen, soziale Formationen,
politische Debatten und Diskurse, aber auch personliche Identitétskon-
struktionen, psychologische Dispositionen, intertextuelles Wissen, Vorwis-
sen, Interpretationsstrategien, dsthetische Praferenzen oder Erlebniserwar-
tungen, die das Publikum mit ins Kino bringt. Alle diese Kontextelemente
seien durch spezifische Umstdnde historisch konstruiert, wodurch grup-
penspezifische Rezeptionsweisen entstiinden. Staigers Ansatz ermittelt
neben den Kontextfaktoren auch filmische Adressierungsweisen und ki-
nematografische Darbietungsformen und anerkennt intellektuelle wie ge-
fithlsbezogene Zuschaueraktivitaten. Historische Rezeptionsforschung zu
betreiben, bedeutet fiir sie, das Zusammenspiel zwischen produzierten
Filmen und den Filmkonsumenten zu untersuchen. Hierbei sind die titel-
gebenden «perverse spectators> fiir Staiger eigenwillige Zuschauer(-Grup-
pen), die sich — im Sinne eines erweiterten megotiated reading> — in ihrer
Rezeptionserfahrung einer wie auch immer gearteten und prinzipiell zu
problematisierenden textuellen Intention oder Rezeptionsnorm entziehen.
Die kognitivistische Spekulation iiber eine ormative reception> griinde,

81 Staiger 2000; vgl. auch Staiger 2001.
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so Staiger weiter, auf der Annahme, dass kenntnisreiche und kooperative
Zuschauer sich in erster Linie intellektuell mit einem Film auseinander-
setzten, um auf der Grundlage des filmisch dargebotenen Plots die chro-
nologisch-kausal geordnete Story zu rekonstruieren.®? Doch je intensiver
sie selbst konkretes Zuschauerverhalten untersucht habe, desto grosser
erweise sich die Bandbreite tatsdchlicher filmrezeptorischer Aktivitaten:
«real spectators are usually perverse spectators».®®

Mit ihrer Aufmerksamkeit fiir die unkonventionelle Aneignung von
Filmen steht Staiger in der Tradition Susan Sontags, die bereits in ihrem
beriihmt gewordenen Essay aus dem Jahr 1964 eine Camp genannte, zeit-
genossische Erlebnisweise beschrieben hat: Filme, die sich beispielswei-
se durch stilistischen Uberschwang oder eine gescheiterte Ernsthaftigkeit
auszeichnen, seien «campy» oder ermoglichten eine entsprechende Re-
zeptionsweise.* Die gut gelaunte, spielerische und ironische Aneignung
bestimmter massenkultureller Produkte durch stadtische (insbesondere
auch homosexuelle) Subkulturen in den 1960er-Jahren ist als Spezialfall
und vielleicht auch als eine Art Ursprung der von Staiger beschriebenen
und heute sehr breit praktizierten Rezeptionsmuster zu verstehen. Den-
noch, und das sieht auch Staiger so, sind eigenwillige Zuschauer schon in
der Friihzeit der Kinematografie ausfindig zu machen.

Fiir die Schweiz der 1910er-Jahre mag der Schriftsteller und Filmkri-
tiker Karl Bleibtreu als Beispiel dienen. In einer Sammelbesprechung des
Ziircher Kinoprogramms von Mitte Dezember 1914 befasste er sich mit
den Filmen BeroNAcHT / BERGNACHT (DE 1914, Messter, Curt A. Stark),
Das TaL pEs TRAUMES / Das TAL DEs TRauMEs (DE 1914, Messter, Curt A.
Stark) und DER WEG DES LEBENS / DER WEG DES LEBENS (DE 1913, Messter,
Curt A. Stark). Statt die Handlung dieser riihrseligen Dramen wiederzu-
geben, taxierte der Kritiker vergniigt und gewohnt anspielungsreich die
artistischen, modischen und kérperlichen Qualitdten der damaligen Film-
stars Henny Porten und Asta Nielsen.

DiE BERGNACHT ([im] Loéwen[-Kino]) gibt Henny Porten Gelegenheit, ihre
blonde Hochherzigkeit zu zeigen, was ihr entschieden gut steht wie jede an-
dere Toilette. So erscheint sie in DAs TAL DEs TRaAUMEs (Central) in der Tracht
einer Krankenschwester, um zu probieren, wie ihr Haubchen und Schiirze
stehen. Aber ja, reizend! Ein anderer Film wurde ihr auf den Leib geschrie-
ben, weil sie darin Barett und Talar eines weiblichen Advokaten tragt. Ach, es
steht ihr alles fein und ihr gewiss recht braves routiniertes Spiel tduscht ange-

82 Staiger 2000, 1-3, 23f., 30f., 41, 55.
83 Staiger 2000, 7.
84 Sontag 1991 [1964], 324.



Filmgeschichtsschreibung 45

nehm. Wenn man eine der schonsten Frauen der Welt ist, kann man sich alles
leisten, man applaudiert angeblich der Leistung, tatsachlich der Schonheit.
O hassliche Asta, wie sehnt man sich nach den Fleischtopfen deiner diirren
statuarischen Schonheitspose!®

Ein Jahr zuvor nannte Bleibtreu die pompdse Ankiindigung fiir UN Epr1so-
DE DE WATERLOO / NAPOLEON / NaroLEoN (BE 1914, Belge, Alfred Ma-
chin), wonach am Film angeblich dreissigtausend Menschen mitwirkten,
eine «dreiste Irrefithrung»: «Offenbar ein Druckfehler, zwei 0 zu viel ge-
druckt.» Ausserdem sei an der Napoleongestalt «nichts echt, als Hut, Rock
und weisser Gaul». Spottisch fuhr er fort: «Leute aus dem Publikum mach-
ten sich laut lustig tiber die schreiende Undhnlichkeit, da jedes Kind Napo-
leons mehr als kleine Statur kennt und dito sein erhabenes Gesicht. Doch
die Kinofritzen glauben immer, jeder sei so ungebildet wie sie.»™

Solche Filmkritiken sind nicht bloss historische Quellen fiir die Wahr-
nehmung der erwdhnten Filme durch einen Angehoérigen der kulturellen
Elite (das heisst durch ihren Verfasser) sowie fiir die Rezeption durch das
mutmasslich einfache> Publikum, sondern sie waren auch ein Beitrag zur
offentlichen Diskussion iiber die Filme. Und diese Diskussion konnte ih-
rerseits das fordern, was im Kino offenbar schon seit seinen Anfangen weit
verbreitet ist und was man eine «ausgehandelte Lesart> oder eine «amp
sensibility> avant la lettre nennen konnte.

85 Karl Bleibtreu, Filmkritik, in: Die Ahre, 3/11-12 (20.12.1914), 22. Offensichtliche Falsch-
schreibungen wurden hier (und an anderer Stelle) stillschweigend korrigiert. Journa-
listische Produkte und die kinematografische Gebrauchspublizistik entstanden oft
unter Zeitdruck und mit knappen Ressourcen. Karl Bleibtreu teilte in seinen Ahre-
Filmkritiken wiederholt Seitenhiebe gegen den in der Tat nicht sehr zuverldssigen
Schriftsetzer aus: «Im Palazzo Spechino [Kino Palace, betrieben von Jean Speck] lauft,
wie wir horen, ein guter Film. Fortan werden wir unsere Feder nicht mehr entweihen
(nicht <entweichen>, lieber Setzerteufel, das ist wieder was anderes) fiir Aufzahlung
jeden Quarks» (Karl Bleibtreu, Filmkritik, in: Die Ahre, 2/26 [29.3.1914], 10).

86 Karl Bleibtreu, Filmkritik, in: Die Ahre, 2/12 (21.12.1913), 9f. In einem Beitrag fiir das
Branchenblatt Kinema (der zunachst in Deutschland erschienen war, dann aber offen-
bar auch fiir die schweizerischen Verhiltnisse als relevant erachtet und abgedruckt
wurde) beurteilte Rudolf Genenncher aus Sicht der Kinobetreiber dhnliche Rezepti-
onspraktiken recht kritisch: «Im Interesse unserer gesamten Branche ist es dringend
erforderlich, dass Personen, deren Verhalten im Theater Anstoss erregt, zur guten Sitte
erzogen oder einfach vom Besuch der Kinos ausgeschaltet werden. Hierzu gehoren
vor allem jene halbwiichsigen Biirschchen, die in den kinematographischen Darbie-
tungen lediglich ein wohlfeiles Objekt ihrer Spottsucht erblicken u. durch ihr frivoles
Betragen fiir das iibrige Publikum ein &ffentliches Argernis bilden. Es ist traurige Tat-
sache, dass es noch immer Kinobesitzer gibt, die dulden, dass solch saubere Herrchen
beispielsweise die Vorgange im Film durch freche, zweideutige Bemerkungen illustrie-
ren, die Erklarungen des Rezitators durch unfldtige Zwischenrufe unterbrechen, Kiisse
durch lautes Schmatzen markieren, Papier und andere Gegenstiande gegen die Bildfla-
che werfen und dergleichen mehr. Derartige Géste sollen dem Kino ruhig fernbleiben;
sie kompromittieren es nur und verjagen das anstindige Publikum» ([Rudolf Genenn-
cher], Die Erziehung des Publikums, in: Kinema, 5/42 [23.10.1915], 5-8, hier 5).
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Zuriick zu Staigers rezeptionshistorischen Fallstudien: In Abgren-
zung zu schematisierenden filmgeschichtlichen Darstellungen fiihrt sie an
zahlreichen Beispielen aus, dass bestimmte filmische Adressierungswei-
sen, Darbietungsformen von Filmen und Rezeptionsmuster nicht einzel-
nen Epochen zugeordnet werden sollten, weil sie ndmlich zu jeder Zeit
préasent gewesen seien, wenn auch nicht immer gleich stark. Der Rezep-
tionsgeschichtsschreibung obliege es, so Staiger, sich vor iiberméssigen
Verallgemeinerungen zu hiiten und stattdessen Einzelfélle genau zu un-
tersuchen.®”

Auch wenn fiir Staiger textimmanente Bedeutungen von Filmen, wie
oben erldutert, nicht per se existieren,® so wird damit nicht ausgeschlos-
sen, dass es Filme sind, die (in bestimmten historischen Situationen aus
der Sicht des Publikums) Bedeutungen tragen und gewisse Effekte erzie-
len kénnen. Insofern ist Staigers Vorliebe fiir die analytische Arbeit mit
nicht-filmischen Quellen wie Filmbesprechungen oder Fan-Zeitschriften
nicht absolut zu sehen und die Priferenz ist ein Stiick weit vielleicht auch
dem programmatischen Charakter ihrer Schrift geschuldet. Staigers Kon-
zeption historischer Rezeptionsforschung steht dem Einbezug filmischer
Artefakte in ein breites Ensemble von Quellen jedenfalls nicht entgegen.

Diesen Grundgedanken entsprechend mochte auch ich historische
Filmrezeption anhand des Zusammenhangs von Film und Publikum so-
wie von sozialen (inklusive 6konomischen), politischen und kulturellen
Kontexten umreissen. Audiovisuelle Erzeugnisse sollen im Folgenden als
mediale Texte und Publikumsaktivitdten als soziale, politische und kultu-
relle Praktiken der Sinnerzeugung und affektiven Erfahrung verstanden
werden. Obschon die Konstruktion von Bedeutung im Wesentlichen auf
der Rezeptionsseite verortet wird, sind Filme neben paratextuellen und
weiteren Quellen als dsthetische Produkte mit bestimmten Textstrukturen
in die Studie zu integrieren. Filmische Texte bilden dabei eine Art <semio-
tische Ressource>, die Zuschauern eine Vielzahl potenzieller Bedeutungen
zur Verfiigung stellen.®” Mein Hauptaugenmerk gilt indes der historischen
Lebenswelt von Kinobesuchern, der sozialen Situation, in der sie leben,
den zeitgendssischen politischen Diskursen und Problemstellungen sowie
dem multimedialen kulturellen Umfeld, das heisst kurz: den verschiede-
nen Kontexten, in denen Filmrezeption sich abspielt und auf die sie zu-
rickwirkt.” In diesem Zusammenhang sehe ich Zuschauer nicht als tex-

87  Staiger 2000, 24, 43, 55.

88 Staiger 2000, 7, 54.

89  Fiske 1993, 12; vgl. auch Korte 2010, 229-231, 243; Sorlin 1994, 365.

90 In der Geschichtswissenschaft wird die Kontextabhéngigkeit von Medienrezeption
ebenfalls wahrgenommen (Jost 1996, 491.).
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tuell konstruierte Instanz, sondern zunéachst einmal als reale Individuen
und soziale Gruppen. Man kann versuchen, sich ihren historischen Wahr-
nehmungsweisen liber die quellenkritische und hermeneutische Analyse
unterschiedlichster Rezeptionszeugnisse zu nihern, konkrete Rezeptions-
aktivititen also zu verstehen oder zu <rekonstruieren>. Weil die Erfah-
rungen und das Filmverstandnis historischer Zuschauer fiir Forschende
mit einem anderen Hintergrund im Prinzip aber nicht direkt zuganglich
sind” und weil die Quellenlage zum friihen Kino eine missliche ist, kon-
nen die vielfdltigen, widerspriichlichen und eigenwilligen Bedeutungen,
die Rezipienten audiovisuellen Artefakten zuschrieben, oder mogliche
Auswirkungen von Filmen auf gesellschaftliche Gruppen oft nur iiber
die theoriegeleitete Arbeit, hypothetische und teils spekulative Annah-
men erschlossen werden.”” Der Rekonstruktion des von sozialen, politi-
schen und kulturellen Diskursen und Praktiken geprégten hypothetischen
Wissenshorizonts historischer Filmpublika kommt hier eine zentrale Rolle
zu.” Insgesamt ist es mir auch ein Anliegen, Filmgeschichte> und Kino-
geschichte>, die zuweilen als separate Forschungsrichtungen verstanden
werden, auf diesem Weg zusammenzubringen.*

91 Vgl. auch Kessler 2010, 64, 72.

92 Vgl. auch Schenk/Trohler/Zimmermann 2010, 10f., 14, 16.

93 Bei derartigen Anndherungen an historische Phanom