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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.
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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.
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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).
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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
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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.
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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 Phanomene ist dann freilich mit <deal-
typischen Zuschauern> zu arbeiten (Kessler 2002, 109).

94 Vgl. auch Korte 2010, 229-232; Meers/Biltereyst/Van de Vijver 2010, 320, 336.



48 Kinooffentlichkeit

1.2 Theorien der Offentlichkeit in der bisherigen
Forschung

In einem nédchsten Schritt geht es nun darum, die Moglichkeiten rezepti-
onshistorischer Forschung an Offentlichkeitsmodellen, die in den letzten
Jahren von der Filmwissenschaft vermehrt diskutiert worden sind, zu kon-
kretisieren. Die in Rezeptionsstudien oft sehr vagen Vorstellungen vom
Kontext kénnen iiber den Offentlichkeitsbegriff aufgeschliisselt werden.

Die Geschichte des Offentlichkeitsbegriffs wird in erster Linie durch
zwei Bedeutungsschwellen (Lucian Holscher) bestimmt. Der aus dem alt-
hochdeutschen <offanlih> entstammende Ausdruck <offentlich> bildete
im 17. Jahrhundert die neue Bedeutung «staatlich> aus. Ab Mitte des 18.
Jahrhunderts fand die zweite semantische Verschiebung statt: Das Adjek-
tiv «offentlich> und das daraus gebildete Substantiv «Offentlichkeit> tra-
ten in Beziehung zu den Idealen der Aufkldrung und zu den Institutionen
des aufsteigenden Biirgertums (Konzert, Theater, Zeitschriften). Verfloch-
ten mit dem Terminus Publikum>, der auf eine Ansammlung von Privat-
leuten verwies, bezeichnete der Begriff der «Offentlichkeit> neben seinem
juristischen Bedeutungsfeld nunmehr auch den geistigen und sozialen
Raum, in dem staatliche Autoritit legitimiert oder kritisiert werden konn-
te. Diese begriffsgeschichtliche Entwicklung im deutschen Sprachraum
wurde von semantischen Prozessen vor allem im Englischen und Franzo-
sischen beeinflusst.®

Im heutigen Sprachgebrauch ist die Verwendung des Offentlich-
keitsbegriffs eine diffizile Sache. Seine gleichzeitige Prasenz im umgangs-
sprachlichen Bereich sowie in unterschiedlichen wissenschaftlichen Zu-
sammenhédngen macht ihn zu einem polysemen und fluiden Ausdruck.
Der schillernde Charakter des Begriffs rithrt auch daher, dass er neben einer
empirischen eine normative Komponente aufweist, die mit der Begriffs-
geschichte im Kontext der Aufklarung zusammenhéangt.” Der semanti-
sche Gehalt von Offentlichkeit> in der Alltagssprache ist vielgestaltig und
schwankt zwischen den Bedeutungskernen «staatlich>, <mehrheitsfahig>,
amassenmedial> und «nicht privat>; strukturell zielt der Begriff bei Formu-
lierungen wie <in der Offentlichkeit stehen> oder «unter dem Druck der Of-
fentlichkeit> auf eine Art institutionelle Instanz oder auf eine Offentlichkeit

95 Hohendahl 2000, 5f.; Holscher 1978, 413f., 425f., 431-438, 446.

96 Hohendahl 2000, 3; Wimmer 2007, 21-23, 32-35; vgl. auch Donges/Imhof 2005, 150;
Imhof 1996, 3-12. Zur Schwierigkeit tragt bei, dass mit dem Offentlichkeitsbegriff in
der akademischen Diskussion sowohl ein tatséchliches Phanomen, ein Untersuchungs-
gegenstand, gemeint sein kann wie auch ein theoretisches Modell zu dessen Untersu-
chung.
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als Quasi-Akteur.”” In kommunikationswissenschaftlicher Perspektive, die
auch fiir die geschichts- und filmwissenschaftliche Beschiftigung bedeut-
sam ist, sind nach Jeffrey Wimmer vier Begriffsdimensionen von Belang:
Staatlichkeit (Amtlichkeit), Allgemeinheit (gemeinsame Verfiigbarkeit),
Publizitat (Unbeschranktheit der Kommunikation) und Publikum (Kreis
der Kommunikationsteilnehmer).%

Ein Uberblick iiber die bedeutendsten Arbeiten zu 6ffentlichkeitsthe-
oretischen Fragestellungen soll diese allgemeine Bestimmung im Folgen-
den prézisieren und konzeptuell nutzbar machen.

Ein wirkungsmachtiges Offentlichkeitskonzept, das iiber der Verbreitung
des englischen Begriffs public sphere> auch international produktiv war,”
prasentierte Jiirgen Habermas in seiner 1962 erschienenen Habilitations-
schrift Strukturwandel der Offentlichkeit.!® Habermas begreift seinen zentra-
len Untersuchungsgegenstand der «biirgerlichen Offentlichkeit>, die bei ihm
sowohl einen normativen Idealtypus wie auch eine spezifische historische
Erscheinung Westeuropas darstellt, als «Sphare der zum Publikum versam-
melten Privatleute».'” In dieser Sphére, die prinzipiell allen zuganglich und
von Partikularinteressen befreit ist, unterwerfen vernunftbegabte Biirger
die Allgemeinheit betreffende Fragen einem «offentliche[n] Rdsonnement»:

Unter Offentlichkeit verstehen wir zunichst einen Bereich unseres gesell-
schaftlichen Lebens, in dem sich so etwas wie 6ffentliche Meinung bilden
kann. [...] Ein Stiick Offentlichkeit konstituiert sich in jedem Gesprich, in
dem sich Privatleute zu einem Publikum versammeln. [...] Als Publikum
verhalten sich Biirger, wenn sie ungezwungen [...] iiber Angelegenheiten all-
gemeinen Interesses verhandeln. [...] Der Offentlichkeit als einer zwischen
Gesellschaft und Staat vermittelnden Sphare, in der sich das Publikum als
Tréger 6ffentlicher Meinung bildet, entspricht das Prinzip der Offentlichkeit —
jene Publizitét, die einst gegen die Arkanpolitik der Monarchen durchgesetzt
werden musste und seitdem eine demokratische Kontrolle der Staatstatigkeit
gestattet. Diese Begriffe von Offentlichkeit und dffentlicher Meinung bilden
sich nicht zuféllig erst im 18. Jahrhundert.!*®

Die gegen den absolutistischen Staat gerichtete biirgerliche Offentlichkeit
realisierte sich nach Habermas etwa in den neu entstandenen Kaffeehau-

97 Gerhards/Neidhardt 1991, 32; Wimmer 2007, 21; vgl. auch Kaelble/Kirsch/Schmidt-
Gernig 2002, 21f.

98 Wimmer 2007, 32f.

99 Hohendahl 2000, 1f.

100 Habermas 1990 [1962]; vgl. auch Habermas 1964; Wimmer 2007, 71-90.

101 Habermas 1990 [1962], 86.

102 Habermas 1964, 220f.
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sern und in der biirgerlichen Presse. Doch bereits ab dem 19. Jahrhundert
fiihrte ein «sozialer Strukturwandel» zum Zerfall biirgerlicher Offentlich-
keit und ihrer «Refeudalisierung»: Mit der Entstehung der kapitalistischen
Massenpresse erweiterte sich das Publikum {iber die biirgerliche Schicht
hinaus.!® Soziale Fragestellungen gerieten in den Fokus offentlicher Dis-
kussion und spalteten das Publikum; die einst dem aufgeklarten Rasonne-
ment verpflichtete Offentlichkeit wurde zu einem massenmedialen «Feld
der Interessenkonkurrenz» degradiert."™ Im Zuge der sozialstaatlichen
Transformation des liberalen Rechtsstaates fand aus der Sicht Habermas’
schliesslich eine Verschrankung staatlicher und privater Bereiche statt: Po-
litische Instanzen tibernahmen Funktionen im (privaten) Warenverkehr.
Gesellschaftliche Méachte (Parteien, Verbdande) nahmen politische Funktio-
nen war. Unter Ausschluss der Offentlichkeit, aber durch Entfaltung «de-
monstrativer oder manipulierter Publizitdt» (Offentlichkeitsarbeit) streb-
ten sie untereinander und mit dem Staat politische Kompromisse an.'®
Die kommerziell umfunktionierte, entpolitisierte Massenpresse bediente
anstelle des «kulturell rdsonierenden Lesepublikums» nunmehr ein «Mas-
senpublikum der Kulturkonsumenten».'%

Diese Sichtweise ist breit rezipiert und auch kritisiert worden. Haupt-
kritikpunkte'” waren die normative Idealisierung der real existierenden
biirgerlichen Offentlichkeit, die Vernachlassigung der Ausschlussmecha-
nismen biirgerlicher Offentlichkeit (in Bezug auf Geschlecht, Bildung und
wirtschaftliche Stellung), die Unmoglichkeit der Theoretisierung pluralis-
tischer Offentlichkeiten, die Vernachléssigung nicht-biirgerlicher Offent-
lichkeiten, die Uberschitzung der manipulativen Macht der modernen
Kulturindustrie im Sinne der Kritischen Theorie'® sowie die zu trenn-
scharfe Scheidung von politischer Information und Unterhaltung.'”

103 Habermas 1990 [1962], 225, 292, vgl. auch 90-106.

104 Habermas 1990 [1962], 211.

105 Habermas 1990 [1962], 337.

106 Habermas 1990 [1962], 257.

107 Garnham 1992, 359f.; vgl. auch Gerhards/Neidhardt 1991, 33; Wimmer 2007, 70, 87f.,
108.

108 In den frithen 1990er-Jahren relativierte Habermas selbst seinen Standpunkt beziig-
lich Massenmedien: Es sei beispielsweise moglich, dass ideologische Botschaften ihre
Adressaten verfehlen oder durch bestimmte Rezeptionsbedingungen sogar gegentei-
lige Bedeutungen erhalten wiirden (Wimmer 2007, 84f., 87).

109 Ebenfalls kritisch zu sehen ist das mangelnde Interesse Habermas’ an den in ihrer
gesellschaftlichen Bedeutung von ihm unterschitzten <blossen Meinungen>. Der
«Offentlichen Meinung> entgegengestellt, unterteilte er diese in drei Ebenen: Die icht
diskutierten kulturellen Selbstverstindlichkeiten> (Habermas nannte als Beispiel die
Sexualmoral!) seien in ihrer «naturwiichsigen» Struktur als eine Art «Bodensatz der
Geschichte» unveranderlich, die «diskutierten Grunderfahrungen> (wie Sicherheitsbe-
diirfnisse oder die Einstellung zu Krieg) seien die «schwerfliissigen Resultate» unre-
flektierter Sozialisierungserfahrungen, und die <hdufig diskutierten kulturindustriellen
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Entlang mancher dieser Punkte formulierten der Soziologe Oskar
Negt und der unter anderem als Filmemacher titige Alexander Kluge in
den frithen 1970er-Jahren einen marxistisch orientierten Gegenentwurf zu
Habermas." Die Ausgestaltung von Offentlichkeit war fiir seine Verfas-
ser eine Frage der Organisation von Macht und kollektiver Erfahrungs-
bildung; die «biirgerliche Offentlichkeit> sahen sie kritisch als Herrschafts-
und Repressionsmittel. Zum einen grenze die biirgerliche Offentlichkeit
die «Interessen und Erfahrungen der erdriickenden Mehrheit der Bevol-
kerung» aus und trete gleichwohl mit einem gesamtgesellschaftlichen
Vertretungsanspruch auf." Zum anderen werde sie heute von «industri-
alisierten Produktionsoffentlichkeiten» (Massenmedien, Werbung, Offent-
lichkeitsarbeit der Konzerne und politischen Organisationen) iiberlagert,
die sich nicht nur am «reinen Kapitalinteresse» ausrichteten, sondern auch
den «proletarischen Lebenszusammenhang», freilich in «domestizier-
ter Form», integrieren konnten."? «Proletarisches Leben» (Erfahrungen,
Bediirfnisse, Hoffnungen, Interessen) stiinden auf diese Weise in einem
«Blockierungszusammenhang», der mit der Schaffung einer autonomen
«proletarischen Offentlichkeit> (oder mit ihrer Vorform, der «Gegendffent-
lichkeit>) tiberwunden werden koénne.'

Nach Wimmer handelt es sich bei dem auf den Klassenkampf und die
Machtfrage bezogenen Ansatz von Negt und Kluge wiederum starker um
eine normative Gesellschaftstheorie als um eine analytische Medientheorie.
Gleichwohl sei den Autoren mit der Gegeniiberstellung antagonistischer
Offentlichkeiten der Einstieg in eine von der Kommunikationswissenschaft
spater weiterentwickelte Differenzierung der einmal einheitlich gedachten
Offentlichkeit in mehrere partikulare (Teil-)Offentlichkeiten gelungen.'™

An Negt und Kluge ankniipfend, war Miriam Hansen eine der ers-
ten Filmwissenschaftlerinnen, welche die theoretische Beschéftigung mit
Offentlichkeit fiir die Filmgeschichtsschreibung nutzbar machte."® In ihrer
1991 als Monografie verdffentlichten Untersuchung Babel and Babylon zum

Selbstverstandlichkeiten> wiirden in «Antizipation ihrer eigenen Folgenlosigkeit sozu-
sagen auf Widerruf kursieren» (Habermas 1964, 221; Habermas 1990 [1962], 353f.).
Diese kulturgeschichtlich unterbelichtete Sichtweise verkennt auch die Wechselwir-
kungen zwischen der kulturellen und der politischen Sphére.

110 Negt/Kluge 1972; vgl. auch Hickethier 2003, 203-207; Wimmer 2007, 174-180.

111 Negt/Kluge 1972, 10.

112 Negt/Kluge 1972, 35, 37, 41.

113 Negt/Kluge 1972, 10, 1621.

114 Wimmer 2007, 180; vgl. auch Hickethier 2003, 205, 211.

115 Hansen 1991% vgl. auch Hansen 1983; Hansen 1991°.; Hansen 1995. Ahnlich wie Han-
sen fiir die USA sah Heide Schliipmann in der Kinooffentlichkeit des Deutschen Kai-
serreichs emanzipatorische Prozesse fiir das weibliche Publikum wirksam werden
(Schliipmann 1990).
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amerikanischen Stummfilm und seinen Zuschauer(inne)n vertritt sie die
These, dass die Vorfithrungsbedingungen und -praktiken (wie das Varieté-
Programmformat oder der Erzadhler im Kinosaal), die filmischen Adressie-
rungsweisen des Publikums und andere Stilmittel im frithen Film (und zu
einem geringeren Grad im spéteren, <klassischen> Stummfilm) die Entste-
hung einer <alternativen Offentlichkeit> begiinstigten — einer Offentlich-
keitsform, die von der Filmindustrie danach allméahlich zum Verschwin-
den gebracht wurde."®

As a crucial element of cinematic experience, the live portions of the show
shaped a mode of reception substantially different from that which was to
become the norm, at the latest with the advent of synchronized sound and
a standardized speed of projection. Even at a minimum, musical accom-
paniment gave the audience a sense of collective presence [...]. More than
simply a formal opposition to the classical concept of spectatorship, exhibi-
tions varying from time to time and place to place allowed for locally and
culturally specific acts of reception, opening up a margin for participation
and unpredictability. In this margin the cinema could assume the function
of an alternative public sphere for particular social groups, like immigrants
and women, by providing an intersubjective horizon through — and against —
which they could negotiate the specific displacements and discrepancies of

their experience."”

Solche alternativen Formationen von Zuschauerschaft seien quellenmds-
sig zwar nicht so breit tiberliefert wie die vorherrschenden Tendenzen,
ihre historische Negation habe aber deutliche Spuren hinterlassen: Nach
Hansen konnen alternative Auffassungen des Kinos aus dem damaligen
Ansinnen abgeleitet werden, jene Bedingungen zu eliminieren, in deren
Zusammenhang sich ethnien-, klassen- und genderspezifische Erfahrun-
gen entwickeln konnten. Dieser Verdrangungs- und Aushandlungspro-
zess umfasste auf filmasthetischer Ebene

representational strategies aimed at suppressing awareness of the theater
space and absorbing the spectator into the illusionist space on screen: closer
framing, centered composition and directional lighting; continuity editing
which created a coherent diegetic space unfolding itself to an ubiquitous in-
visible observer; and the gradual increase of film length, culminating in the
introduction of the feature film. The most important vehicle of absorption,
however, was <the story> [...]."*

116 Hansen 1991?, 90f.
117 Hansen 1991°, 43f.
118 Hansen 19912, 44.
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Insbesondere die vom o6ffentlichen Leben zuvor ausgeschlossenen Frau-
en hitten, so Hansen, in der alternativen Offentlichkeit der entstehenden
Konsumkultur und des Kinos bis in die spédten 1920er-Jahre einen fiir sie
neuartigen sozialen (Spiel-)Raum und erweiterte Erfahrungshorizonte ge-
funden. Mit der «Herausbildung des klassischen Paradigmas» (1907-1917)
sei indes eine filmische Erzdhlweise etabliert worden, durch die Filme bei
narrativer und kompositorischer Geschlossenheit rein aus sich selbst her-
aus verstdndlich wiirden, um das Rezeptionsverhalten des «idealen, tex-
tual zentrierten Zuschauers» sukzessive zu «standardisieren»."” Nach der
Durchsetzung des Tonfilms habe sich im klassischen Kino dann der von
der feministischen Filmtheorie beschriebene filmische «Diskurs entlang
der patriarchalischen Sicht» Geltung verschafft, der die Frau als Objekt ei-
nes mannlichen Blicks organisiere.'?

Hansen gebiihrt das Verdienst, den Offentlichkeitsbegriff sehr frih
auf die populdre Unterhaltungs- und Konsumkultur bezogen zu haben.
Zudem sind Hansens Beobachtungen {iiber alternative, das heisst produk-
tionsseitig nicht intendierte Rezeptionsmdglichkeiten fiir meine histori-
sche Forschung, welche die kontextabhdngige Rezeption von Filmen in
den 1910er-Jahren in den Blick nimmt, sehr interessant. Hingegen ist Skep-
sis dort angebracht, wo das theoretische Konzept bei Hansen zu einer ten-
denziell schematischen Periodisierung und zu einer wertenden Dichoto-
mie mit der Idealisierung alternativer Offentlichkeiten fiihrt.’?!

Generell ist zu sagen, dass die theoriegeschichtlich bedeutsamen Kon-
zepte von Habermas, Negt/Kluge und Hansen, die auch im Zusammen-
hang mit ihren politischen und wissenschaftlichen Entstehungsbedingun-
gen zu lesen sind (Kritische Theorie, Neue Linke, Feminismus), zu einer
verallgemeinernden Sicht neigen und fiir moderne Forschungen, denen es
in erster Linie um die Beschreibung konkreter Phanomene der (Medien-)

119 Hansen 1991°, 105f; vgl. auch Hansen 1991¢, 16, 90, 116f.

120 Hansen 1991%, 107; Hansen 19912, 5, 38.

121 Auf der Grundlage empirischer Befunde kritisiert Staiger die rigide Periodisierung
Hansens. Beispielsweise seien auch in den Jahrzehnten nach der Etablierung des Ton-
films bunte Vorprogramme iiblich oder Live-Events wie Propagandaveranstaltun-
gen fiir Kriegsanleihen durchaus moglich gewesen. Ausserdem liessen sich fiir jeden
Abschnitt der Filmgeschichte Zuschaueraktivititen im Kinosaal (etwa Gesprache)
nachweisen. So pladiert Staiger fiir ein stindiges Nebeneinander unterschiedlicher
Modi der Zuschaueradressierung, der Vorfithrungsbedingungen und der Rezeption
(in bestimmten Situationen mit dominanten Auspragungen). Des Weiteren ist Stai-
ger, wie erwédhnt, der Ansicht, dass neben den filmischen Adressierungsformen und
Vorfiihrmodi, die bei Hansen im Zentrum stiinden, die durch den historischen Kon-
text bedingten Identitdten und Interpretationsstrategien der Zuschauer einen wichti-
gen Einfluss auf die Rezeption hétten. Hansen gehe in ihrer Studie zu wenig auf die-
sen Kontext ein und setze ihre eigene Lesart von Filmen fiir historische Zuschauer als
wabhrscheinlich voraus (Staiger 2000, 13-24; Staiger 1995, 185).
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Geschichte geht, nicht besonders geeignet sind.'* Nachfolgend mochte ich
daher auf neuere kommunikationswissenschaftliche, historisch-soziologi-
sche und filmwissenschaftliche Ansitze eingehen, die in einem weiteren
Schritt zusammengefiihrt und an die spezifischen Bediirfnisse meiner Fra-
gestellung angepasst werden.'?

Fiir die Soziologen Jiirgen Gerhards und Friedhelm Neidhardt sind moder-
ne Gesellschaften funktional in verschiedene Teilsysteme unterschieden
(Wirtschaft, Wissenschaft, Schule etc.).’ Dem politischen System kommt
hierbei eine Sonderstellung zu — als zentraler Problemadressat der iibrigen
Teilsysteme, als Problemldsungssystem und als Steuerungsakteur. In die-
ser systemtheoretischen Konzeption von Gesellschaft stellt sich Offentlich-
keit als ein Kommunikationssystem dar, das nicht nur eine breit abgestiitzte
offentliche Meinung zu Themen von allgemeinem Interesse erzeugt, son-
dern auch als ein «intermedidres System», das zwischen dem politischen
System, den Biirgern und den Anspriichen anderer Teilsysteme vermit-
telt.' So besteht die politische Funktion von Offentlichkeit nach Gerhards
und Neidhardt «in der Aufnahme (Input) und Verarbeitung (Throughput)
bestimmter Themen und Meinungen sowie in der Vermittlung der aus die-
ser Verarbeitung entstehenden 6ffentlichen Meinungen (Output) einerseits
an die Biirger, andererseits an das politische System».'?

Obwohl dieses Offentlichkeitsmodell auf die politische Funktion von
Offentlichkeit fokussiert, Leistungen beispielsweise im kulturellen Bereich
ausser Acht ldsst und die sozialen Rahmenbedingungen der kommuni-
kativen Phdnomene eher vernachldssigt,'” kénnen die von Gerhards und
Neidhardt erarbeiteten und im Folgenden kurz umrissenen Grundmerk-
male und Strukturen von Offentlichkeit und &ffentlicher Meinung in mei-
ner filmhistorischen Studie (die sich mit der im kulturellen Rahmen von
Film und Kino entstehenden Offentlichkeit sowie mit ihren politischen
Funktionen auseinandersetzt) nutzbar gemacht werden.

122 Zusétzlich ergeben bei Habermas die Fixierung auf Politik und Schriftmedien sowie
die kulturpessimistische Einschdtzung der Massenmedien und Unterhaltungsindus-
trie wenig Ankniipfungspunkte fiir eine unvoreingenommene Filmgeschichtsschrei-
bung. Miiller und Segeberg sehen das dhnlich: Der Habermas’sche Offentlichkeitsbe-
griff ziele auf eine «ebenso normative wie exklusive Idee einer an das Medium der
Schrift gebundenen kritisch-emanzipatorischen politischen Offentlichkeit» und neige
bei der Beschreibung neuerer Phénomene (audio-)visueller Massenmedien zu «kultur-
kritischen Perhorreszierungen» (Miiller/Segeberg 2008, 13).

123 Siehe Kapitel 1.3.

124 Gerhards/Neidhardt 1991; vgl. auch Gerhards/Neidhardt 1990.

125 Gerhards/Neidhardt 1991, 41.

126 Gerhards/Neidhardt 1991, 34f.

127 Wimmer 2007, 127.
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Im intermediiren Kommunikationssystem Offentlichkeit, wie es
Gerhards und Neidhardt theoretisch entwerfen, bringen konkurrierende
Akteure/Kommunikatoren (Personen und kollektive Akteure wie Regierun-
gen, Parteien oder soziale Bewegungen) bestimmte Themen auf, dussern
Meinungen zu diesen Themen (Kommunikationsinhalte) und kdmpfen um
Aufmerksamkeit und Einfluss beim Publikum (Meinungsbildung). Das Pub-
likum ist hierbei nicht passiv, denn selbst in der massenmedialen Kommu-
nikation kann es (durch Leserbriefe, Kaufen oder Nichtkaufen, Einschal-
ten oder Ausschalten) Einfluss ausiiben. Offentliche Kommunikation kann
demagogisch oder in rationaler Diskussion stattfinden und ist stets laien-
orientiert, das heisst allgemein verstandlich. Als Medium der Offentlich-
keit fungiert in erster Linie die sprachliche Kommunikation; aber auch Bil-
der und andere Mitteilungsformen (Kommen oder Gehen, Klatschen oder
Pfeifen, Sitzblockaden, Demonstrationen, Bombenanschldge) spielen eine
Rolle, die von Gerhards und Neidhardt jedoch nur im Ansatz umrissen
werden. Damit unterschitzen die Autoren die Macht der Bilder, die sich
jenseits von Sprachlichkeit entfalten und nachhaltig wirken kann. Abgese-
hen davon konstituiert sich Offentlichkeit bei Gerhards und Neidhardt als
unmittelbarer oder mittelbarer Kommunikationszusammenhang; Kom-
munikation findet demnach unter Anwesenden oder (via Massenmedien)
mit Abwesenden statt, wovon auch die Reichweite von Offentlichkeit ab-
hiangt. Das Kommunikationssystem ist offen, das Publikum ist prinzipiell
<unabgeschlossen> (Grenzen/Zugang). Dies bedeutet allerdings nicht, dass
alle Themen und Meinungen diskutiert und alle als Kommunikatoren zu-
gelassen werden (Selektivitit/gatekeeper).'®

Metaphorisch gedacht, umspannt Offentlichkeit nach Gerhards und
Neidhardt eine Vielzahl unterschiedlich grosser Foren: Sie bilden sich zu
bestimmten Themen, sind untereinander zum Teil vernetzt und existie-
ren zeitlich verschieden lange (issue-attention cycle). Foren setzen sich je-
weils aus einer Arena (Aktionsfeld der Akteure), einer Galerie (Ort des Pu-
blikums) und einer back-stage zusammen, der von Ressourcen (Geld, Macht,
Prestige) und Sponsoren bestimmt ist. Ob Themen in solchen Foren Auf-
merksamkeit gewinnen oder Meinungen sich durchsetzen, hdngt mit den
Kommunikationsinhalten, den angewendeten Kommunikationsstrategien
und dem Status des Kommunikators (Prominenz und Meinungsfiihrer-
schaft) zusammen.'?

Weitere Strukturen sowie eine Rollendifferenzierung beschreiben Gerhards
und Neidhardt schliesslich in ihrem zentralen Konzept der Offentlichkeits-

128 Gerhards/Neidhardt 1991, 40-63.
129 Gerhards/Neidhardt 1991, 58, 67-80.
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ebenen. Unabhingig von der Forenstruktur ldsst sich Offentlichkeit damit
nach der Anzahl der Kommunikationsteilnehmer und dem Organisationsgrad
theoretisch in drei Ebenen gliedern: Auf unterster Stufe steht die Encoun-
ter-Offentlichkeit. Sie umfasst einfache Interaktionssysteme wie mehr oder
weniger spontane Begegnungen und Gespréche (am Arbeitsplatz, im Bus,
am Stammtisch). Diese voraussetzungslose, offene und unverbindliche
Form von Offentlichkeit — fiir die Niklas Luhmann die charmante und
treffende Bezeichnung «Kommunikation au trottoir» geschaffen hat'® —
ist durch die freie Fluktuation von Themen, Meinungen und Teilnehmern
gekennzeichnet (niedrige Selektivitat). Auf mittlerer Stufe ist die Veran-
staltungsoffentlichkeit angesiedelt. Offentliche Veranstaltungen (Vortrige,
Podiumsdiskussionen, Wahlpartys, kollektive Proteste) sind thematisch
zentriert; gewisse Rollen werden vorgegeben (Organisator, Sprecher, Dis-
kussionsleiter). Die kommunikativen Moglichkeiten des Publikums sind
indes eingeschrankt und der Lauf der Kommunikation deutlich vorstruk-
turiert. Durch diese strukturelle Basis steigt die Chance der Herstellung ei-
ner 6ffentlichen Meinung. Die Anzahl der an der Kommunikation Beteilig-
ten ist grosser als auf der untersten Ebene, aber immer noch begrenzt. Im
hochsten Grad organisiert ist die massenmediale Offentlichkeit. Sie erreicht
(als Zeitung oder Fernsehen) ein nicht-prasentes, in seinen Handlungs-
moglichkeiten eingeschréanktes Grosspublikum. Die von Profis geleite-
te massenmediale Kommunikation hat die Moglichkeit, die 6ffentliche
Meinung breitflichig und kontinuierlich zu beeinflussen. In modernen
Gesellschaften finden die Konstituierung von 6ffentlicher Meinung und
ihre Wahrnehmung durch das politische System und die Biirger mehrheit-
lich auf der massenmedialen Ebene statt; ohne Massenmedien stellt sich
Offentlichkeit hier nicht ein.

Die drei Ebenen unterscheiden sich nach Gerhards und Neidhardt in
Bezug auf ihre je spezifische Art der Informationssammlung, -verarbeitung
und -verwendung, was zu unterschiedlichen intermediiren Funktionen
fiihrt. Je hoher der Organisationsgrad von Offentlichkeit ist, desto gros-
ser ist ihre funktionale Leistungsfihigkeit. Parallel dazu steigt die Ausdif-
ferenzierung der Leistungs- und Publikumsrollen; aufseiten der Sprecher fin-
det zusatzlich eine Professionalisierung statt. Der Publikumseinfluss wird mit
zunehmender struktureller Verfestigung mittelbarer und geringer, und
schliesslich sind hoher organisierte Offentlichkeitsformen eher fiir externe
Einflussnahme und Kontrolle anféllig (beispielsweise Zensurmassnahmen).
Alle drei Ebenen hidngen in Gerhards” und Neidhardts Theorie wirkungs-
maéssig eng zusammen und tragen zur Entstehung 6ffentlicher Meinun-

130 Luhmann 1986, 75.
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gen bei: Die Offentlichkeit der Massenmedien muss, um wirksam zu sein,
«unten> wahrgenommen werden. Encounter- und Veranstaltungs-Offent-
lichkeiten sind auch bei der Artikulation neuer Themen und Meinungen
von Bedeutung. Umgekehrt brauchen diese Prasenzoffentlichkeiten den
Zugang zur massenmedialen Ebene, um informiert zu sein. Gleichzeitig
kann massenmediale Kommunikation die Bedeutung kleinerer und mitt-
lerer Offentlichkeiten steigern (beispielsweise durch die mediale Bericht-
erstattung tiber politische Veranstaltungen).'*!

Teils im Anschluss an Gerhards und Neidhardt unternimmt das National-
fondsprojekt Krise und sozialer Wandel: Untersuchung von Medienereignissen
in der Schweiz von 1910 bis 1994 unter der Leitung des Ziircher Soziologen
und Publizistikwissenschaftlers Kurt Imhof den Versuch, Offentlichkeit
systematisch zu «vermessen>.’*? Gesellschaft sei, so Imhof, ohne Offent-
lichkeit nicht denkbar. Die Offentlichkeit mache fiir Subjekte einer Gesell-
schaft die Vorstellung des Kollektivsubjekts Gesellschaft erst méglich. So
bilde Offentlichkeit aus einzelnen Individuen eine Gesellschaft, in der sich
diese Individuen orientierten und ihre Identitdten ausbildeten. Demnach
fungiere Offentlichkeit als «<Medium der Selbstreferenz der Gesellschaft»:
In der Offentlichkeit «spiegelt sich die Gesellschaft», und nur «weil sie sich
darin spiegelt, ist sie sich ihrer selbst bewusst».'** In dieser Art der «Siche-
rung von Intersubjektivitit», in der «Selektion» der von den staatlichen
Institutionen zu bearbeitenden Themen und in der «Kontrolle dieser po-
litischen Institutionen» sieht Imhof in Anlehnung an systemtheoretische
Konzepte bei Luhmann und Gerhards/Neidhardt die zentralen Funktio-
nen von Offentlichkeit.

Fiir Forschende bedeute dies, dass «Gesellschaft iiber ihre Kommuni-
kation zu erfassen» sei; Imhof erkennt in der Untersuchung der dffentlichen
politischen Kommunikation — dem Konstituens der Offentlichkeit — gar den
«Konigsweg zur Analyse der Gesellschaft».'* Obwohl Offentlichkeit im
Grunde nicht ausschliesslich massenmedial gedacht wird, ist Offentlich-
keitsforschung hier Massenmedienforschung.

Anhand quantitativer wie qualitativer Inhaltsanalysen von mehr-
heitlich parteigebundenen Tageszeitungen aus der Deutschschweiz er-
schliesst das historisch-soziologische Forschungsprojekt milieuspezifische
Deutungskonfigurationen und ihren zeitlichen Wandel. Eine besondere Auf-
merksamkeit gilt den Wendepunkten sozialer Entwicklung, die an den um-

131 Gerhards/Neidhardt 1991, 49-57, 60f., 64f.

132 Ernst 1996; Imhof 1993; Imhof 1996; Imhof 2002; Imhof 2010?, Romano 1993.
133 Imhof 1996, 4; vgl. auch Imhof 2010, 110-112.

134 Imhof 1996, 25; Imhof 2010, 58.
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fangreichsten Medienereignissen und ihren Relevanzstrukturen festgemacht
werden: Deutungskonfigurationen, die iiber die Definition von Zielvor-
stellungen und Identitdten zielgerichtetes Handeln ermoglichen, geraten
in Imhofs Modell durch Modernisierungsprozesse zyklisch unter Anpas-
sungsdruck; innovative Deutungsmuster aus politisch marginalisierten
autonomen Offentlichkeiten treten sodann verstirkt in Konkurrenz zu den
bewdhrten kollektiven Weltinterpretationen und Leitbildern. Um Hand-
lungsspielrdume in Krisen wiederherzustellen, miissen schliesslich neue
gesellschaftliche Deutungsmuster ausgehandelt werden. Solche Orientie-
rungskrisen seien durch eine Kommunikationsverdichtung charakterisiert, die
sich dadurch auszeichne, dass alle Kommunikationsteilnehmer tiber diesel-
ben Themen diskutierten, diese aber unterschiedlich interpretierten.'®

Medien werden hier als Reflektoren und Diffusionskaniile gesehen, die
Deutungskonfigurationen von Kommunikationszentren (Regierungen, Par-
teien, Verbande, Grossfirmen und auch Medienredaktionen selbst zdhlen
dazu) iibernehmen und verbreiten, gesellschaftliche Entwicklung solcher-
weise widerspiegeln und pragen. In dieser Perspektive ist Offentlichkeit
eine «besondere[...] Sphdre», die hinsichtlich ihrer Institutionen, ihrer
Struktur und ihres Inhalts untersucht werden soll.’*

Im Kontext der Erosion der traditionellen Parteimilieus nach dem
Zweiten Weltkrieg und der Beschleunigung des entsprechenden Nieder-
gangs der parteigebundenen Gesinnungspresse ab den 1960er-Jahren kon-
statiert Imhof einen neuen «Strukturwandel der Offentlichkeit».’¥” Die
politisch eigenstdndigen, aber vermehrt marktabhéngigen heutigen Fo-
rums- und Boulevardmedien orientierten sich zunehmend an Kaufkraft-
gruppen, was zu einer «Zersplitterung offentlicher Kommunikation in
einem standig wachsenden Medienkiosk», zur «Steigerung des Unterhal-
tungscharakters» und zu einer «an den perzipierten Aufmerksamkeitsbe-
diirfnissen des Publikums» orientierten «Eigenlogik der Nachrichtenver-
mittlung und -aufbereitung» fiihre.'*

Wenngleich die im Rahmen von Imhofs Forschungsprojekt entstan-
denen Arbeiten den Unterhaltungselementen von Offentlichkeit vor dem

135 Ernst 1996, 67f., 72; Imhof 1993, 3043, 54f.; Imhof 1996, 11, 14, 20; Imhof 2010?, 113.

136 Imhof 1996, 4.

137 Imhof 2010, 115.

138 Imhof 1996, 17, vgl. auch Ernst 1996, 73, 79f. Im Zusammenhang mit der «Entbettung
der Medien von ihren politischen und sozialen Bindungen» seien folgende Charak-
teristika der aktuellen 6ffentlichen Kommunikation bemerkenswert: «die Personali-
sierung, Privatisierung, Konfliktstilisierung und Skandalisierung, der Verlust an poli-
tisch-publizistischen Auseinandersetzungen tiber die Bedeutung und Bewertung von
Ereignissen, der Resonanzverlust der Parlamente zu Gunsten der Exekutive und die
Anpassung der politischen Akteure an die Medienlogiken» (Imhof 2010%, 115f.).
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neuen Strukturwandel wenig Aufmerksamkeit schenken und das Kino
als Mittel der offentlichen politischen Kommunikation nicht in Betracht
ziehen, ist Imhofs Bemerkung iiber die unterschitzte Rolle der semiauto-
nomen Sphire der Kunst in der 6ffentlichen politischen Kommunikation
als moglicher Forschungsausblick sowie als Ankniipfungspunkt fiir film-
historisch interessierte Offentlichkeitsforschungen zu verstehen.'® Des
Weiteren weisen die Uberlegungen zur selbstreferenziellen Qualitit (qua
Deutungskonfigurationen), zur Sozialisationswirkung'’ und zur identi-
titsbildenden Kraft von Offentlichkeit'*! den Weg zu einem auch Unter-
haltungskommunikation integrierenden Ansatz von Offentlichkeit — und
flihren damit ins Zentrum meiner eigenen filmhistorischen Fragestellung.

Beeinflusst durch die Entwicklungen in anderen Disziplinen und durch
den Wandel der Forschungsfragen im eigenen Fachbereich, ldsst sich in
der Film- und Medienwissenschaft seit einigen Jahren eine Entwicklung
hin zu Studien feststellen, die sich Offentlichkeitsphianomenen widmen.'#2
Die in jiingerer und jiingster Zeit erschienenen Arbeiten sind meist rezep-
tionshistorisch ausgerichtet und haben eine zeitlich wie raumlich genauer
bestimmte Kino- oder Filmoéffentlichkeit zum Gegenstand.'*®

Eine erste, in diesem Zusammenhang relevante Modifizierung des
klassischen, «universell> verstandenen und politisch ausgerichteten Offent-
lichkeitskonzepts liefert Knut Hickethier,'** und zwar in zweierlei Hinsicht:
Anstelle einer einzigen, durch den Singular bezeichneten Offentlichkeit
sieht Hickethier erstens die Offentlichkeitsstruktur in der Praxis durch eine
«Vielzahl medial definierter Offentlichkeiten» geprigt. Seine Auffassung
«pluraler Offentlichkeiten» geht davon aus, dass die durch ihre jeweilige
Medialitit bestimmten Offentlichkeiten als partielle Kommunikationsriiume
nicht mehr von allen Biirgern gleichartig genutzt werden.*> Zweitens tre-
te neben die politische Aufgabenzuweisung (Informationsvermittlung und

139 Imhof 1996, 14 , 23f.; Imhof 2010?, 112f.

140 Imhof 1996, 25; Imhof 20107, 120.

141 Imhof 1993, 40; Imhof 1996, 4; Imhof 2002, 41.

142 Noch um die Jahrtausendwende konnte ein augenfilliges Fehlen von am Offentlich-
keitsbegriff orientierten Studien konstatiert werden, obwohl fiir das Kino im Grunde
zahlreiche Merkmale von Offentlichkeitsbildung lingst beschrieben worden waren.
Fiihrer, Hickethier und Schildt machen fiir diese Diskrepanz zwischen Theoriebildung
und Gegenstandsforschung die Fixierung des filmwissenschaftlichen Diskurses auf
die Durchsetzung des Films als Kunst sowie die Unterschiatzung der interaktiven Qua-
litat des Filmmediums verantwortlich (Fithrer/Hickethier/Schildt 2001, 8).

143 Andere Beitréige beschiftigen sich mit Film und Offentlichkeitskonzepten oder nutzen diese
fiir filmwissenschaftliche, filmhistorische oder fachlich verwandte Analysen (vgl. etwa
Frost 2011; Fuhrmann 2002; Garnham 1992; Mackenzie 2004; Meyer 2004; Modisane 2010).

144 Hickethier 2002; Hickethier 2003; vgl. auch Fiihrer /Hickethier /Schildt 2001.

145 Hickethier 2003, 207, vgl. auch Hickethier 2002, o.S.
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Herstellung 6ffentlicher Meinung) eine sozio-kulturelle Funktion von Offent-
lichkeit. Mediale Offentlichkeiten seien zunehmend auch Unterhaltungs-
offentlichkeiten und mit eigenen Funktionen versehen wie «z.B. emotionale
Orientierung, allgemeine Weltorientierung, Sinnstiftung sowie Wertever-
mittlung und Wertefindung», die vom politischen Bereich nicht klar ab-
zugrenzen seien.'* Zur spezifischen Offentlichkeit des Kinos gehéren also
nicht nur politische Effekte, sondern auch die Produktions- und vor allem
die Rezeptionsverhiltnisse. «Erlebnisse [...] und Erfahrungen [...], Gemein-
samkeiten und Gemeinschaften, die in diesem offentlichen Raum des Ki-
nos entstehen», machen Kinooffentlichkeit im Grunde aus.'¥

Die Erlebnispotenziale des Mediums und die Publikumsanwesenheit
(Prisenziffentlichkeit) betonend, untersucht Hickethier auf dieser Grund-
lage die deutsche Kinogeschichte und historische Filmrezeption in den
1950er-Jahren. In seinen beiden Texten zum Thema beschreibt er unter-
schiedlichste Facetten bundesdeutscher Kinooffentlichkeit im Zeichen die-
ser (medien-)geschichtlichen Epoche: die Bedeutungssteigerung der Mas-
senmedien fiir Meinungsbildung und Orientierungsstiftung; den Zuwachs
an Filmtheatern und die Steigerung der Besucherzahlen; kinematografi-
sche Sonderformen> wie Wanderkino, Aktualititenkino oder Filmklub;
die Zusammensetzung und Praktiken des Kinopublikums; psychologische
und emotionale Effekte des Kinobesuchs; die staatliche Reglementierung
zur Sicherung der bestehenden Verhiltnisse (Normen und Werte) sowie
die wachsende Kritik an diesen Restriktionen; die — medial, im Kinosaal
und auf der Strasse ausgetragenen — Konfliktfille um Filme einzelner Re-
gisseure; die Filmpublizistik und das Entstehen einer intellektuellen Film-
kritik sowie den Besucherriickgang im Kino und die Diversifizierung der
Auffithrungsorte von Filmen Ende der 1950er-Jahre infolge verdnderter
Publikumserwartungen, gesteigerter Fernsehnutzung, erhthter Mobilitdt
oder musikalischer Unterhaltungsalternativen.'*® Resiimierend bemerkt
Hickethier, dass das Kino der 1950er-Jahre neben den auf das Medium be-
zogenen politischen Debatten «auch eine zentrale Sozialisationsinstanz»
darstellte, «die ihre Basis im Offentlichkeitscharakter des Kinos» hatte. Das
Kino stellte sich damit «gegen die Sozialisation im privaten Bereich des
Elternhauses und gegen die Sozialisation in den nichtéffentlichen Institu-
tionen der Schule».' In den 1960er-Jahren habe dann eine tief greifende
Neustrukturierung der Kinooffentlichkeit stattgefunden.'>

146 Hickethier 2003, 214, vgl. auch Hickethier 2002, o.S.

147 Hickethier 2002, 0.S.

148 Hickethier 2002, o0.S.; Hickethier 2003, 216-219; vgl. auch Hickethier 2000.
149 Hickethier 2002, 0.S.

150 Hickethier 2002, 0.S.
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Wenngleich Hickethier hier kein geschlossenes theoretisches Konzept
und Vorgehen fiir Offentlichkeitsanalysen entwickelt, ist der von ihm ge-
leistete Einbezug des bisher vernachlédssigten Bildmediums Kino sowie
die Verzahnung kultureller, sozialer und politischer Offentlichkeitsfunk-
tionen, die nicht zuletzt auf emotionalen Erfahrungen beruhen, theore-
tisch von grosser Bedeutung. Auch die anschaulich dargelegte Bandbreite
moglicher Offentlichkeitsphdnomene ist fiir die rezeptionshistorische For-
schung instruktiv, wobei freilich auch die Gefahr einer zu breiten theoreti-
schen Modellierung von Kinoo6ffentlichkeit aufscheint.'™

Das bisher elaborierteste, in mehreren filmhistorischen Publikationen ent-
worfene und empirisch erprobte Beschreibungsmodell von Kinodffentlich-
keit stammt von Corinna Miiller und Harro Segeberg.' Sie schlagen vor,
dort von Offentlichkeit zu sprechen, «wo Akteure in bestimmten [physisch
existenten oder medial generierten] Rédumen mit Hilfe bestimmter Medien
eine kommunikative Verstandigung iiber die in ihrer Gesellschaft gelten-
den Werte, Normen und Sozialrituale anstreben».'*® In pointierter Abgren-
zung zu Habermas'* pladieren Miiller und Segeberg — im Prinzip dhnlich
wie Hickethier, jedoch stdrker quellenbasiert und mit einem mir histo-
risch und thematisch nédherliegenden Fokus — fiir einen medial und kultu-
rell erweiterten Offentlichkeitsbegriff: Spétestens seit der Etablierung der
technischen Massenmedien um 1900 sei von «medial sehr unterschiedlich
geprigte[n] Formen» von Offentlichkeit auszugehen (wofiir der Begriff
Teildffentlichkeiten'™ vorgeschlagen wird).”® In diesem Zusammenhang
stelle die schnelle und weite Verbreitung des Kinos einen zentralen Schritt
auf dem Weg zur Medienmoderne dar, die sich unter anderem dadurch
auszeichne, dass die im frithen 20. Jahrhundert <neuen Medien> die Reor-
ganisation sozialer Hierarchien nicht nur darstellten, sondern durch den
Einbezug neuer Publikumsschichten auch selbst beférderten. Demnach
sei bei entsprechenden Untersuchungen die schrift- und bildungskultu-
relle Fixierung a la Habermas als nicht zielfiihrend aufzugeben. Uberdies

151 Hickethiers inhaltliche Erkenntnisse zur Kinooffentlichkeit der 1950er-Jahre miissen
hier nicht diskutiert werden. Kritisieren liesse sich, dass mediale Phanomene, die zum
Teil bis in die Anfinge der Kinematografie zuriickreichen, exklusiv in den 1950er-
Jahren verortet werden.

152 Miiller 2000; Miiller 2008; Miiller/Segeberg 2008; Miiller/Segeberg 2009; Segeberg
2008; Segeberg 2009; vgl. auch Segeberg/Klingler 2017.

153 Miiller/Segeberg 2008, 18; vgl. auch Miiller/Segeberg 2009, 115.

154 Miiller/Segeberg 2008, 7-9, 12f., 18; Miiller/Segeberg 2009, 114f.

155 Der Begriff der <Teiloffentlichkeit> wird ebenfalls verwendet, um abgesehen von der
medialen eine Unterscheidung nach regionaler Verbreitung oder sozialer Sphére vor-
zunehmen (Segeberg 2009, 8).

156 Miiller/Segeberg 2008, 9.
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bedeute Offentlichkeit im Bereich der industriell organisierten, populé-
ren Medienkultur, dass in ein Konzept von kultureller Offentlichkeit neben
Prozessen politischer Meinungsbildung auch die politisch zweckfreie Unter-
haltung einbezogen werden miisse.’” Des Weiteren konne natiirlich nicht
davon ausgegangen werden, dass die Publikumsinteressen den entschei-
denden Machtfaktor im Kommunikationssystem Kinooffentlichkeit dar-
stellten, dennoch iibe das Kinopublikum einen nicht zu unterschédtzenden
Einfluss aus. So seien etwa beim Misserfolg aufwendig lancierter Grossfil-
me riickbeziigliche Wirkungsprozesse am Werk.'>

Kinobffentlichkeit meint bei Miiller und Segeberg folglich:

[1.] die Gesamtheit aller topografischen, 6konomischen, programmaéstheti-
schen und rezeptionshistorischen Faktoren, die im Rahmen dauerhaft pra-
senter eigener Veranstaltungsoffentlichkeiten die Produktion, Distribution,
Prasentation und Rezeption von Filmen erméglichen und steuern; [...] [2.]
die Gesamtheit aller kulturellen Institutionen, in denen die Offentlichkeit des
Kinos in der Form einer reflexiven Begleitoffentlichkeit kommentiert (Pres-
se), reflektiert (Kinodebatten) und reglementiert (Polizeiberichte, Zensur)
wird [...] [ulnd schliesslich [3.] die strategisch anvisierten und/oder tatsach-
lich erreichten Publikumsschichten des Kinos.'®

Gegentiber einem engeren, medienspezifischen Begriff von Kinooffent-
lichkeit, der im Grunde direkt an das Medium Film oder den Vorfiithrort

157 Miiller/Segeberg 2008, 9-19; Miiller /Segeberg 2009, 115.

158

159

Miiller/Segeberg 2008, 10-12; vgl. auch Fiihrer/Hickethier/Schildt 2001, 15-18;
Hickethier 2003, 215; Miiller /Segeberg 2009, 118.

Segeberg 2008, 2. An anderer Stelle ist einer Variante dieser theoretischen Definition
zusatzlich ein historischer Entwicklungsverlauf eingeschrieben: Kinooffentlichkeit sei
zunéchst, zum Beispiel im Varieté, auf bereits existierende «Versammlungsoffentlich-
keiten» und erst dann auf eine eigene, dauerhaft prasente «Veranstaltungsoffentlich-
keit» bezogen gewesen (Miiller/Segeberg 2008, 17). Diese begriffliche Unterscheidung
beschreibt ein mediengeschichtliches Phanomen, ist meines Erachtens theoretisch aber
unfruchtbar und potenziell problematisch. Erstens sollte bei der Bildung neuer Kom-
posita mit dem Offentlichkeitsbegriff, insbesondere wenn es sich nicht um theoreti-
sche, sondern um reine Beschreibungskategorien handelt, Zurtickhaltung getibt wer-
den (vgl. auch Requate 1999, 6f.). Zweitens sind die beiden von Miiller und Segeberg
gesetzten Begriffe verwirrend, weil sie das theoretische Modell der drei Offentlich-
keitsebenen von Gerhards und Neidhardt betreffen und in der kommunikationswis-
senschaftlichen Forschung synonym verwendet werden (Donges/Imhof 2005, 152).
Eine vergleichbare Vermischung von Theorieentwicklung und filmhistoriografischer
Beschreibung findet sich an einer weiteren Stelle, wo unmittelbar nach der Darlegung
des Modells von Gerhards und Neidhardt die Encounter-Ebene tendenziell dem frii-
hen Kino zugeordnet wird (Miiller/Segeberg 2008, 14). Aus theoretischer Perspektive
ist hingegen hervorzuheben, dass Kinooffentlichkeit grundsatzlich auf allen drei Ebe-
nen stattfinden kann. In einem konkreten, zu untersuchenden Fall ware dann freilich
trotzdem eine Gewichtung vorzunehmen, wobei aber auch in der Epoche nach dem
early cinema die Begegnungsoffentlichkeit vor, wahrend und nach dem Kinobesuch
nicht verharmlost werden sollte.
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gekoppelt ist (Kommunikation mittels Film beziehungsweise im Kino),
zeigt sich Kinoodffentlichkeit hier also weiter gefasst als Kommunikation
auch in sachlich-thematischem Zusammenhang mit dem Kino, als Kom-
munikation iiber das Kino (ebenfalls im weiteren Sinne des franzosischen
Ausdrucks cinéma). Diese von unterschiedlichen Medien gepragte 6ffentli-
che Kommunikation bezieht sich demnach medial und/oder inhaltlich auf
die Produktion, Distribution, Prisentation, (Zuschauer-)Rezeption und Refle-
xion von Filmen. '

Vor diesem theoretischen Hintergrund widmet sich Miiller im Rah-
men eines regional fokussierten Forschungsprojekts zum frithen Kino der
empirischen Fragestellung, warum um 1913 das Kino Hamburgs in der
kulturellen dffentlichen Meinung (die Presse gilt gleichzeitig als Akteur und
Rezipient derselben) ungewo6hnlich hoch angesehen war. Von dieser Frage
ausgehend, untersucht die Autorin die Entstehung und Etablierung loka-
ler Kinooffentlichkeit im Vergleich der beiden Stiddte Berlin und Hamburg.
Als Einzelaspekte einer konfrontativen oder eben integrativen Emergenz von
Kinooffentlichkeit analysiert sie hierzu unter anderem das Aufkommen
ortsfester Kinos, den Umgang mit jugendlichem Kinokonsum, die Inte-
gration des Kinos in die bestehende Stadtkultur, Strukturen im Printme-
dienwesen oder die kulturellen Kriterien zur Anerkennung des Films als
Kunstform. Hieraus wird klar, dass sich in Hamburg bereits das erste Auf-
treten der Kinematografie in Teil6ffentlichkeiten vollzog, die als Veranstal-
tungsorte einer allgemein akzeptierten Vergniigungskultur langst etabliert
waren. Die grossen, angesehenen Varietés und der Hamburger Dom, das
alljahrlich vor Weihnachten stattfindende Volksfest mit zahlreichen Schau-
stellern, hatten, wie Miiller erldutert, nicht den Ruf eines billigen Vergnii-
gungs-Rummels besessen. So gesehen habe Hamburg das Aufkommen
von Wanderkinos nicht als dubiose Schaustellung, sondern als eine mo-
derne und «seridse> Attraktion erlebt.'!

In einem weiteren, zeitlich anschliessenden Forschungsprogramm
zum nationalsozialistischen Kino in Hamburg untersucht Segeberg soge-
nannte Paralleldffentlichkeiten des Kinos, Paratexte sowie Einstellungsmus-
ter von Zuschauern als Teilaspekte von Kinooffentlichkeit. Bei den Paral-
leloffentlichkeiten handelt es sich um verschiedene Vorfithrkontexte mit
je eigenen Présentations-, Rezeptions- und Reflexionsbedingungen (kom-
merzielle Kinos, Schulfilmveranstaltungen, Soldatenkinos etc.).'? Von den
systematisch ausgewerteten Inseraten, Filmkritiken, Leitartikeln, Produk-
tionsberichten und dergleichen wird angenommen, dass sie als paratex-

160 Miiller/Segeberg 2008, 9f., 17, 19, 23; Segeberg 2009, 9f.
161 Miiller 2008, 105f.; vgl. auch Miiller /Segeberg 2008, 23.
162 Segeberg 2008, 2f.
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tuelle Begleitprodukte eine den Film «nicht nur annoncierende, sondern
mitorganisierende Form von Kommunikation» aufbauen.'®® Als Einstel-
lungsmuster bezeichnet Segeberg aktive Zuschauerhaltungen im «medio-
politischen» System des NS-Kinos (Begeisterung, Kritik, Vergessenheit
etc.); er erhebt sie anhand von Briefen, Tagebiichern und anderen Auf-
zeichnungen und versteht sie als idealtypisches «Rezeptionskondensat».'**

Auch wenn Miillers und Segebergs konzeptuelle Uberlegungen zur
Kinooffentlichkeit von der filmhistorischen Forschung der letzten Jahre
aufgenommen wurden und sie eine wertvolle Grundlage fiir meine Stu-
die bilden, so kann ich den Autoren doch nicht in allen Punkten folgen.'®
Besonders mochte ich — neben dem historiografischen Fokus auf kinema-
tografische Darbietungsformen, die Zuschauerrezeption und die reflexive
Begleitoffentlichkeit — der analytischen und interpretatorischen Arbeit an
den Filmen selbst, um die herum sich Kinooffentlichkeit letztlich bildet,
deutlich mehr Bedeutung beimessen. Ein Offentlichkeitskonzept, das dies
tut, soll hier abschliessend zur Darstellung gebracht werden.

In ihrem Aufsatz iiber Filme, die (etwas) bewegen, gemeint sind wirkungs-
maéchtige Produktionen des aktuellen internationalen Filmschaffens, er-
ginzt Margrit Trohler die bestehenden Vorstellungen von Kinodffentlich-
keit (Hickethier, Miiller/Segeberg) gleich um mehrere Aspekte, die auch
der historischen Film- und Kinoforschung dienlich sein kénnen.'®

Trohlers Offentlichkeitskonzept — sie spricht von «Filméffentlich-
keit» — basiert in Anschluss an Hickethier auf der Uberlegung, dass sich
das Kino und die Filmrezeption heute weniger denn je von anderen me-
dialen Teildffentlichkeiten abgrenzen liessen: Die Offentlichkeit des Ki-
nos setze sich gegenwartig «breit auch ausserhalb des Kinos» fort und die
Konsumationsorte von Filmen hétten sich multipliziert (mediale Vielschich-
tigkeit/Transmedialitit)."” Ausserdem zirkulierten die Filme infolge digita-
ler Technologien als Ganzes, in Teilen oder «mutier[t]» (bearbeitet), und
die Richtungen der Interaktion seien oft «uniiberschaubar» geworden.'*®
In diesem Zusammenhang verweist sie auf die Hybriditit und auf dezent-
rierte Machtgefiige von Filmoffentlichkeit.

Die «Funktionen und Lesarten von Filmbildern» umfassen nach Tréh-
ler transmedial die «verschiedensten Manifestationen» wie Ausschreitun-

163 Segeberg 2009, 11.

164 Segeberg 2008, 4f.

165 Siehe Fussnote 159.

166 Trohler 2010; vgl. auch Trohler/Zutavern 2014.
167 Trohler 2010, 122f.

168 Trohler 2010, 121, 123.
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gen und andere Aktionen nach Filmvorfiihrungen, staatliche Reglementie-
rungen und Dekrete, Debatten und Berichterstattungen in Zeitungen oder
im Internet sowie weitere kulturelle Erzeugnisse non-verbaler Art, indem
etwa «Bilder auf Bilder» antworten.!® Da Filme oft «weitere (Film-) Bil-
der und Bildpraktiken» hervorrufen und Rezeptionsphédnomene iiber die
«emotionale Bewegtheit» und die «sprachliche Ebene» hinausweisen, ist
es Trohler ein zentrales Anliegen, neben den diskursiv-sprachlichen Reaktio-
nen auch nicht-sprachliche Praktiken wie Bilderpraktiken, manifeste Hand-
lungen, «materielle» Auswirkungen oder soziale Praktiken der Rezeption
zu berticksichtigen.'”

Als dritten Aspekt einer konzeptuellen Erweiterung des Offentlich-
keitsbegriffs betont Trohler unter Riickgriff auf Negt/Kluge, Hansen und
Staiger, dass Kino- respektive Filmoéffentlichkeit «bis zu einem gewissen
Grad als <alternative Sphére> [...] mit ihren eigenen sozialen, formalen und
strukturellen Bedingungen» gesehen werden kann und dass die Filmre-
zeption letztlich unkontrollierbar und «die individuellen und sozialen Ak-
teure eigenwillig» sind.!”*

Die Offentlichkeit des Films sieht Trohler demnach als ein ebenso
weitgefdchertes wie unkontrollierbares Phanomen. Es verbindet «Diskur-
se und Praktiken der verschiedensten Ordnungen in einer transmedia-
len und transnationalen Dynamik, die mehrdimensional funktioniert und
hochstens partiell unilaterale Kausalitdten sichtbar macht».'”? Diese dis-
parate Rezeptionsdynamik entspreche den «vielen und je nach Kontext
variablen» gruppenspezifischen oder auch individuellen Wahrnehmungswei-
sen von Filmen.'” Die wirkungsmachtigen Filme, und das seien nicht we-
nige, berithrten ihre Zuschauer emotional, moralisch und/oder politisch.
In den entsprechenden «Konfliktfélle[n] und Kontroversen» erkennt Troh-
ler — das ist eine Parallele zu Imhofs Beschreibung der selbstreferenziellen
Qualitit der Offentlichkeit — «kondensierte Momente einer gesellschaftli-
chen Befindlichkeit».'”*

Fiir mein Projekt von methodischem Interesse ist Trohlers Auffas-
sung, wonach bei der Rekonstruktion der Bedingungen konkreter Film-
offentlichkeiten ein «beschreibendes Vorgehen tiber Fallgeschichten» an-
gebracht ist.”> Mit einer Perspektive, die Texte, Paratexte und Kontexte
integriere, konne man versuchen, «Produktions- und Rezeptionskontexte

169 Trohler 2010, 120f.

170 Trohler 2010, 117, 123, vgl. auch 118-122, 124, 131f.
171 Trohler 2010, 122, 129.

172 Trohler 2010, 131f.

173 Trohler 2010, 132.

174 Trohler 2010, 120, vgl. auch 122, 131.

175 Trohler 2010, 123.
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in einem dynamischen kulturellen Feld zu einer bestimmten Zeit» zu ver-
ankern."”® Der Rezeptionsbegriff sei zwischen den «stilistischen Adressie-
rungen und abstrakten Annahmen hinsichtlich der rezeptiven, instituti-
onellen Rahmenbedingungen auf der einen Seite» und den «konkreten,
sozial verankerten und ereignishaften Manifestationen und Bewegungen
auf der anderen» situiert."”” Trohler ndhert sich den verschiedenen Be-
wegungsmomenten und Wirkungen von Filmbildern also sowohl iiber
die filmische Analyse der Objekte, die als Ausloser gelten, wie auch tiber
die historische Analyse der kulturellen, sozialen und politischen Kontex-
te. Die Auswirkungen von Filmen prisentieren sich dabei in der Form
«kleiner Ereignisse in einer Kette oder besser in einem Netz von einzel-
nen Vorfillen»."” Die «verschlungenen» Handlungsketten von Filmoffent-
lichkeiten werden von Trohler als «Medienereignisse» besprochen, dies
auch deshalb, weil unsere Kenntnis derartiger Rezeptionspraktiken und
-diskurse oft auf Medienberichte beschrankt sei.'”

Die Erweiterung von Kinooffentlichkeit im Konzept der Filmoffent-
lichkeit zielt bei Trohler auf die Rezeption zeitgenossischer Filme im Um-
feld der neuen Medien. Die Hybriditdt von Filmoffentlichkeit (die Auf-
losung der Einheit der einzelnen filmischen Produktion, welche die
Offentlichkeit bewegt) sowie die Multiplikation der Konsumationsorte
audiovisueller Medien (das Kino ist nicht mehr der alleinige Ausgangs-
punkt und die Referenz der 6ffentlichen Diskussion) sind tendenziell neuere
Entwicklungen.'® Die anderen von Trohler behandelten Punkte (Transme-
dialitdt, Transnationalitdt, Dezentralisierung von Macht, unkontrollierbare
Funktionen/Mehrdimensionalitdt, Rezeptionspraktiken etc.) sind, wie sich
zeigen wird, medienhistorisch nicht auf das aktuelle Kino beschrénkt und
lassen sich auch mit einem (entsprechend modifizierten) Konzept von Kino-
offentlichkeit erfassen, was Trohler wohl nicht bestreiten wiirde.

Obschon es in der Filmgeschichtsschreibung Ansétze einer 6ffentlichkeits-
theoretischen Reflexion gibt, wie die hier referierten Texte zeigen, sind bis-
her weder umfassende theoretische Konzepte oder Synthesen entworfen
worden, die weiteren Forschungsprojekten zur Verfiigung stiinden, noch

176 Trohler 2010, 124.

177 Tréhler 2010, 123f.

178 Trohler 2010, 124.

179 Trohler 2010, 120f.

180 Allerdings gab es bereits im Ersten Weltkrieg Propagandafilme, die durch die Verwen-
dung und Bearbeitung von erbeutetem Filmmaterial oder durch Zitierung bekannter
Motive auf Produktionen der Gegenseite <antworteten>, und es war eine durchaus ver-
breitete Praxis, Filme umzuschneiden, um sie lokalen Bediirfnissen anzupassen (siehe
Kapitel I11.3).
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ist ein filmwissenschaftlicher Konsens dariiber entstanden, welche kom-
munikativen Phédnomene Kinooffentlichkeit als Untersuchungsgegen-
stand oder analytisches Konzept genau umfassen konnte. Dies ist kein
Nachteil, ist doch gerade fiir die (film-)historische Forschung zentral, dass
ihre theoretischen Modelle in der Konfrontation mit den Untersuchungs-
objekten, deren historischen Kontexten und den verfiigbaren Quellen kon-
struiert und gescharft werden.'! Insofern geht es nun darum, die hier erar-
beiteten theoretischen Grundlagen in ein an die spezifische Konstellation
meines Projekts angepasstes Konzept zu tiberfiihren.

181 David Bordwell spricht im Zusammenhang mit solchen Theorien mittlerer Reichweite
von «middle-level research» (Bordwell 1996, 27).
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1.3 Kinooffentlichkeit als Rahmenkonzept

Offentlich ist Kommunikation dann, wenn sie potenziell vor aller Augen
und Ohren stattfindet, das heisst, der Moglichkeit nach allgemein zugéng-
lich ist. Diese unter anderem auf Habermas griindende Bestimmung von
Offentlichkeit ist als einer der wenigen Aspekte in den unterschiedlichen
Theoriemodellen allgemein anerkannt und es soll ihr auch hier nicht wi-
dersprochen werden. Folglich grenzt sich Offentlichkeit auf der einen Seite
gegen das Terrain des Privaten ab, auf der anderen Seite gegen das Arka-
num der Macht, das Geheimnis im Bereich des Politischen.!s?

Die Funktionen oder, begrifflich angemessener, die mdglichen Aus-
wirkungen dieser 6ffentlichen Kommunikation werden in meinem Projekt
nicht ausschliesslich systemtheoretisch verstanden als Vermittlung be-
stimmter Themen und 6ffentlicher Meinungen an das politische System
und <zuriick> an die einzelnen Individuen der Gesellschaft (Gerhards/
Neidhardt, Imhof). Ebenso bedeutend ist die Beeinflussung der gesell-
schaftlichen Normen, Werte und Wahrnehmungsweisen sowie des ent-
sprechenden kulturellen, sozialen und politischen Handelns. Mit der qua-
litativen Einwirkung (inhaltliche Ausgestaltung) und dem quantitativen
Einfluss (Verbreitungsgrad) von Kinoéffentlichkeit auf politische Uber-
zeugungen, aussenpolitische Sympathien, Feindbilder, Vorstellungen von
Nation, religiose Sinnstiftungen, gesellschaftliche Normen, ethische Ori-
entierungen, Identitdten, soziale oder geschlechtsspezifische Rollenmus-
ter, Lebensentwiirfe, kulturelle Geschmacksbildung und dergleichen er-
streckt sich das theoretische Modell (wie von Hickethier, Miiller /Segeberg
und Trohler gefordert und bei Imhof implizit angelegt) sowohl auf das Ge-
biet der politischen Kommunikation als auch auf die Kultur, die Unterhaltung
und die lebensweltliche Alltagskommunikation.

In den referierten Offentlichkeitstheorien klingt mehrfach eine rea-
lititsschaffende Kraft von Offentlichkeit an. Deutungsmuster (hier als weiter
Oberbegriff verstanden), die in einer Gesellschaft bestehen und mit der
offentlichen Kommunikation zusammenhéngen, haben die Realitdt zur
Grundlage und erzeugen sie gleichzeitig. Auf den hier ins Spiel kommen-
den Foucault’schen Diskursbegriff verweisen Trohler und in Relation zu
den Studien Imhofs auch Andreas Ernst. Wie Letzterer ausfiihrt, steht

182 Habermas 1990 [1962], 156; vgl. auch Fiihrer/Hickethier/Schildt 2001, 14; Gerhards/
Neidhardt 1991, 61; Hickethier 2003, 204, 211-214; Kaelble /Kirsch/Schmidt-Gernig 2002,
21£.; Wimmer 2007, 30, 48-50. Mit Blick auf die privat konstituierten und politisch wir-
kungsmaichtigen Verbédnde, geselligen Vereine oder Klubs sowie auf die sozialen Riume
von Frauen betont Hans-Ulrich Jost fiir die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg jedoch die oft
unscharfe Trennung von Privatheit und Offentlichkeit (Jost 1996, 47-49, 52, 55, 581.).
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die aktuelle Offentlichkeitsforschung im Zeichen des linguistic turn: Ent-
scheidend ist die simple Tatsache, dass Menschen sich die Welt sprach-
lich vermittelt aneignen, weil Sprache die Vorstellungen formt, die sie von
der Welt haben. Fiir das historische Verstindnis des menschlichen Han-
delns ist es folglich zentral zu wissen, wie Akteure die damalige Realitét
interpretierten und intersubjektiv erfassten. Offentlichkeit(en) zu produ-
zieren, bedeutet nach Ernst, «das Sagbare vom Unsagbaren [zu] unter-
scheiden, das Giiltige vom Ungiiltigen und damit das Eigene vom Ande-
ren [zu] trennen»; demnach «stehen gesellschaftliche Akteure nicht einer
an sich gegebenen Realitdt gegeniiber, sondern generieren die Welt {iber
Deutungsprozesse».’® In meiner Studie mochte ich bei der Analyse sol-
cher Muster und Prozesse zuséatzlich zur Sprache auch die Bildwelt mit
einbeziehen. Auf das Verhiltnis von Offentlichkeit und Diskurs werde ich
weiter unten zuriickkommen und dort auch auf performative Praktiken
eingehen.'®*

Offentlichkeit erschafft iiber Deutungsmuster die Welt nicht nur, son-
dern sie reflektiert und transformiert sie auch. Die Verfasstheit einer geo-
grafisch und zeitlich situierten Gesellschaft steht also in einem wechsel-
seitigen Verhiltnis zu ihrer (Kino-)Offentlichkeit, spiegelt sich mitunter in
ihr (Imhof, Trohler). Dieser selbstreferenzielle Effekt gewahrleistet nicht zu-
letzt dem Forschenden einen analytischen Zugriff auf die Gesellschaft via
Offentlichkeit (Imhof). Das heisst, dass anhand der Art und Weise, wie Fil-
me inhaltlich und formal gestaltet sind, wie Filme einem Publikum présen-
tiert werden, wie die Zuschauerschaft die filmischen Angebote rezipiert
und wie im massenmedialen Begleitdiskurs Filme und das Kino wahrge-
nommen werden, historische Aussagen zur entsprechenden Gesellschaft
oder bestimmter gesellschaftlicher Gruppen moglich sind. In diesem Zu-
sammenhang stehen hauptsichlich die populdren Vorfiihrorte und publi-
kumswirksamen Unterhaltungsfilme im Zentrum des Interesses.

Grundsétzlich existieren individuelle und gruppenspezifische Lesarten von
Filmen,'”® die sich durch eine potenziell unendliche Vielfalt und Wider-

183 Ernst 1996, 65, 67; vgl. auch Jager 2006, 83-89.

184 Siehe Kapitel I.4.

185 In der Praxis findet Filmrezeption natiirlich individuell statt: Es sind Individuen, keine
Gruppen, die Filme wahrnehmen. Da Rezeption in einem bestimmten historischen
Kontext stattfindet, wozu auch die soziale Herkunft des Publikums oder (in bestimm-
ten Kreisen verbreitete) politische Uberzeugungen zihlen, lassen sich auf theoretischer
Ebene Gruppen konstruieren, innerhalb derer Filmen intersubjektiv weitgehend iden-
tische Bedeutungen zugeschrieben werden. Dies schliesst individuell abweichende
Wahrnehmungsweisen von Filmen — die in filmhistorischen Quellen aber nur in den
seltensten Fallen Spuren hinterlassen und deshalb kaum zu rekonstruieren sind — frei-
lich nicht aus (vgl. auch Kessler 2000, 76, 84; Lefebvre 1995; Winter /Nestler 2010, 100).
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spriichlichkeit auszeichnen. Dennoch wird davon ausgegangen, dass es
in bestimmten historischen Kontexten gesamt- oder teilgesellschaftlich be-
stimmte dominante Formationen von Filmrezeption gab und dass sich diese
rekonstruieren lassen. Ausgangspunkt des hier vertretenen Konzepts von
Kinooffentlichkeit ist ein Zuschauermodell, das es erlaubt, die historische
Rezeption von Filmen im Rahmen des gegebenen kulturellen, sozialen
und politischen Kontexts zu rekonstruieren: zum einen anhand der filmi-
schen Angebote (Inhalte und Formen) und abstrakter Annahmen hinsicht-
lich der von diesen <Texten> ausgehenden rezeptiven Prozesse. Zum an-
deren bilden einzelne konkrete Rezeptionszeugnisse die Basis fiir Aussagen
zur historischen Filmrezeption. Insofern konnen bei der rezeptionshistori-
schen Analyse bestimmte Wahrnehmungsweisen von Filmen als plausibel
gelten, beispielsweise auf der Grundlage von intertextuellen oder ideolo-
gischen Beziigen, von denen fiir einen bestimmten Ort und fiir eine be-
stimmte Zeit angenommen werden kann, dass ein wesentlicher Teil des
Publikums sie erkennen konnte. Im Idealfall bestitigen historische Quel-
len die Moglichkeit oder Dominanz gewisser Interpretationsmuster.
Dariiber hinaus stellt die Ausrichtung des Projekts auf aussen-, iden-
titdts-, gesellschafts- und kulturpolitische Fragestellungen als (ganz we-
sentlicher) Bestandteil der 6ffentlichen Kommunikation im und tiber das
Kino eine gewisse gesellschaftliche Relevanz der untersuchten Offentlich-
keitsaspekte sicher. Rein individuelle Befindlichkeiten und marginale Re-
zeptionsweisen von Filmen stehen hier nicht zur Diskussion.’®® In dieser
Hinsicht stellt mein Konzept von Kinodffentlichkeit eine teilweise Repolitisie-
rung des von der Filmwissenschaft in den letzten Jahren kulturell erweiter-
ten Offentlichkeitsmodells (Hickethier, Miiller /Segeberg und Trohler) dar.
Dennoch wiirde ich aber nicht so weit gehen, das Credo von Gerhards und
Neidhart, wonach Offentlichkeit «in der Topographie der Gesellschaft an
zentraler Stelle im Vorhof zur Macht» verortet sei, uneingeschrankt auf die
Kinodéffentlichkeit zu {ibertragen.'?” Zwar riihrt Kinodffentlichkeit an Fra-
gen von Macht und Politik, ist aber meist nur Teil eines Ensembles anderer
Medien und Diskurse sowie 6ffentlicher und nicht-offentlicher Praktiken.

186 Filmrezeption findet — auch gruppenspezifisch — auf einer kognitiv-intellektuellen und
auf einer sinnlich-emotionalen Ebene statt. Fragen der Bedeutungskonstruktion und
der politischen oder sozialen Effekte von Filmen beziehen sich in der vorliegenden
Studie tendenziell starker auf die erstgenannte Ebene. Dennoch kommt beispielsweise
Affekten, die von gewalt- oder actionhaltigen Darstellungen ausgehen, in kriegeri-
schen Propagandafilmen eine bestimmte Funktion zu. Gefiihl und Politik stehen in
einem Zusammenhang. Staiger unterstreicht diesen Konnex von Affekt und Kognition:
In einem neueren Aufsatz tiber «socially constituted politics of affect» verweist sie auf
die bedeutende Rolle von Emotionen bei der filmischen Erfahrung, bei Bedeutungszu-
schreibungen und bei der Bewertung von Filmen (Staiger 2010, 86).

187 Gerhards/Neidhardt 1991, 40.
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So wurde wiahrend des Ersten Weltkriegs — dies als konkretes Bei-
spiel — die Debatte um deutsche Kriegsverbrechen sowohl in Zeitungen
oder Illustrierten als auch in nicht-fiktionalen Filmen oder Spielfilmproduk-
tionen gefiihrt. Dabei kam es zu transmedialen Bezugnahmen, indem etwa
auf bestimmte Filmwerke nicht nur mit weiteren Filmen, sondern auch mit-
tels anderer Medien 6ffentlich reagiert wurde. Daneben existierte ein Inst-
rumentarium an speziellen Abwehrmassnahmen gegen unerwiinschte Fil-
me, das vor allem im Verborgenen zur Anwendung gelangte.'®

Auf den hohen Stellenwert und die Weitldufigkeit solcher das Kino
oder gewisse Filme <begleitender> Diskurse und Praktiken wiesen die Ein-
gangszitate dieses Teils hin. Bedeutsam ist zudem, dass bei der Untersu-
chung von Kinooffentlichkeit auch mit Kommunikation unterhalb der
Publikationsschwelle (Geriichten und dergleichen) zu rechnen ist (die quel-
lenmaéssig jedoch meist nur iiber Printprodukte erschlossen werden kann).
Fiir die Zeit des Ersten Weltkriegs legen dies die Aussagen von Vira B.
Whitehouse nahe, denn «printed news was supplemented by rumor». Die
US-amerikanische Propagandaverantwortliche in der Schweiz verweist in
ihrem kurz nach Kriegsende erschienenen Erlebnisbericht mehrfach auf
die Relevanz dieser Art von Kommunikation: «In Switzerland rumor flou-
rished. Its swiftness and accuracy were marvelous. It outstripped trains.»'%

Vor diesem Hintergrund sehe ich in der Kinooffentlichkeit ein medial und/
oder thematisch auf das Kino bezogenes (Miiller /Segeberg, Trohler) Kommu-
nikationssystem (Gerhards/Neidhardt). Kinooffentlichkeit ist demnach ein
Gebilde verschiedener, untereinander in komplexer Beziehung stehender
Kommunikationselemente. Mit der genaueren Charakterisierung durch
den Kinobezug ist zum einen eine medial direkt von der Institution Kino
oder einzelnen Filmen ausgehende Kommunikation gemeint (beispiels-
weise die kommunikative Verstdandigung von Besuchern im Kinosaal,
die Begleitmusik der Filmvorfithrung oder die filmische Thematisierung
und entsprechende Rezeption bestimmter Lebensstile, Geschlechterrollen
oder politischer Anliegen durch die Zuschauer). Zum anderen zielt die-
se Offentlichkeitsform auf eine im Grunde transmedial angelegte Kom-
munikation iiber das — im weiten franzdsischen Wortsinn verstandene —
Kino (ein Kaffeepausengesprich iiber einen Filmstar, ein Vortrag iiber
die moralische Gefahr von Lichtspieltheatern oder eine Filmkritik in der
Zeitung).""

188 Siehe Kapitel I11.3 und IIL5.

189 Whitehouse 1920, 62, vgl. auch 213.

190 Allerdings lassen sich diese beiden Auspragungen des Kinobezugs nicht immer ein-
deutig voneinander unterscheiden.
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In diesem Sinne ist die Kinoodffentlichkeit eine Teiloffentlichkeit
(Miiller/Segeberg, Trohler). Ansonsten ist der Teiloffentlichkeitsbegriff
unscharf (und deshalb zuriickhaltend zu verwenden), da er lediglich auf
einen Bestandteil einer wie auch immer gearteten Gesamtoffentlichkeit
verweist und das Kriterium der Unterteilung nicht genau bezeichnet. Die
moglichen Teilungskriterien sind mannigfaltig: Offentlichkeit wie auch
Kinooffentlichkeit selbst lassen sich theoretisch zergliedern nach Medium
(oder konkretem Kommunikationskanal), Thema,*! inhaltlicher Ausrich-
tung (pro/kontra), Sektoren (wie Wissenschaft, Wirtschaft, Kultur etc.),
rdumlicher Verbreitung sowie nach kultureller, sozialer und politischer
Verortung ihrer Akteure oder Publika (Segmente der Gesellschaft).'*

Hinzu kommen rein theoretische Merkmale wie die Organisations-
stufen nach Gerhards und Neidhardt. Ihre drei Ebenen von Offentlich-
keit — Encounter-Offentlichkeit, Veranstaltungsiffentlichkeit und massenmedi-
ale Offentlichkeit — sind auch fiir die filmhistorische Forschung ein probates
Analyseinstrument. Kinooffentlichkeit ldsst sich dabei am besten anhand
der Struktur und des Verlaufs von einzelnen Kommunikationsereignissen
untersuchen,’® aus denen sich Kinooffentlichkeit konstituiert (Trohler
schldgt in diesem Zusammenhang den Begriff des Medienereignisses vor,
der fiir mein Anliegen die massenmediale Vermittlung zu stark betont, die
selbstverstdandlich bedeutend, aber keine zwingende Voraussetzung ist).
Solche kommunikativen Ereignisse (beispielsweise eine Debatte iiber ei-
nen umstrittenen Film oder die Auseinandersetzungen hinsichtlich der
Einfiihrung neuer rechtlicher Rahmenbedingungen) konnen auf vertrackte
Weise untereinander zusammenhéngen und sich ihrerseits aus einzelnen
Teilereignissen zusammensetzen (aus einem Vandalenakt, einer Gerichts-
verhandlung, einem Zeitungsartikel oder einer Karikatur). Diese Bestand-
teile von Kommunikationsereignissen lassen sich oft einer der drei Offent-
lichkeitsebenen zuordnen, womit sich fiir das entsprechende Ereignis eine
(auch in ihrem zeitlichen Verlauf) je spezifische, ebenenbezogene Signatur

191 Gerhards und Neidhardt bezeichnen die Produkte thematischer Differenzierungen
von Offentlichkeit als «Foren» (Gerhards/Neidhardt 1991, 49, 58).

192 Alle Konzepte von Gegenoffentlichkeit arbeiten mit dem letztgenannten Teilungskrite-
rium (Negt/Kluge 1972; Hansen 1991°%). Hickethier spricht in diesem Zusammenhang
von «partikularen Offentlichkeiten» (Hickethier 2003, 205, 211).

193 Die Auswahl der in der vorliegenden Studie untersuchten und présentierten kommu-
nikativen Ereignisse kann aus forschungspragmatischen Griinden nicht wie bei Imhof
durch systematische Vermessung erfolgen. Das Korpus entsteht stattdessen, wie in der
geisteswissenschaftlichen Forschung nicht ungewchnlich, entlang der Selektionskrite-
rien des Forschenden: Die fiir eine gegebene Fragestellung essenziellen Debatten einer
Epoche lassen sich auch ohne statistische Auswertung erkennen. Dieses Projekt fokus-
siert, wie in der Einleitung erldutert, sowohl auf sehr umfangreiche wie auch auf sehr
charakteristische Kommunikationsereignisse.
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ergibt. Dass solche Zuordnungen mitunter kompliziert sind, zeigt sich be-
reits an der Schwierigkeit, die Ebene einer Stummfilmvorfithrung im All-
gemeinen zu bestimmen. Der Stummfilm war ein technisch beinahe unein-
geschrankt reproduzierbares Massenmedium, das, durch Sprachbarrieren
kaum behindert, transnational verwertet wurde, wobei professionelle Ak-
teure mit einem nicht unmittelbar prasenten Grosspublikum kommuni-
zierten. Zugleich existierten die beiden Prasenzoffentlichkeiten: Einerseits
waren Filmvorfiihrungen, die durch Musiker (und zu Beginn auch durch
Filmerklarer) oder andere Rahmenbedingungen wie begleitende Vortrage
oder Geldsammelaktionen mitgepragt wurden, mit thematisch zentrierten
und deutlich strukturierten Veranstaltungsoffentlichkeiten zu vergleichen.
Andererseits spielten auch Elemente von Encounter-Kommunikation eine
nicht unwesentliche Rolle. Im Kino waren (und sind im Ansatz noch heu-
te) also alle drei konzeptuellen Ebenen parallel vorhanden.

Dariiber hinaus drangt sich mit Blick auf die Kommunikationsereig-
nisse fiir die Kinooffentlichkeit das Bild eines mehrdimensionalen Gewebes
auf, dessen Faden und Verknotungen in einem uniibersichtlichen Gewirr
verflochten sind. Wenngleich die disparaten Kommunikationselemente
von Kinoo6ffentlichkeit weder linear noch monokausal zusammenwirken
und gewisse Komponenten unintendierte und unkontrollierte Effekte her-
vorbringen, so konnen solche Elemente und ihre Zusammenhénge den-
noch beschrieben werden (Trohler) — so zumindest mein Anspruch, den
ich im Folgenden einlésen mochte.

Das Kommunikationssystem (Kino-)Offentlichkeit ist auf alle Fille ein
historisches Phdnomen. Es gilt also, seine spezifischen Auspragungen zu
einer bestimmten Zeit und an einem bestimmten Ort zu untersuchen, zu
beschreiben und zu verstehen. Hierfiir bieten sich folgende Definition und
grundlegenden Analysekategorien an (die von Gerhards/Neidhardt, Imhof
und Miiller/Segeberg vorgeschlagenen Ordnungen sind nicht deckungs-
gleich, weisen analytisch aber in die gleiche Richtung): Offentlichkeit existiert
dort, wo Akteure in einer riiumlichen und sozialen Sphiire oft massenmedial vermit-
telt mit einem Publikum in einer bestimmten Form iiber Inhalte kommunizieren.

Es kann zwischen individuellen und iiberindividuellen Akteuren (wah-
rend hierarchische Organisationen korporative Akteure sind, verfiigen kol-
lektive Akteure iiber eine gemeinschaftliche Entscheidungsbasis) unter-
schieden werden. Ausserdem konnen die mit unterschiedlichen Ressourcen
und einem bestimmten Status ausgestatteten Akteure verschiedene Rollen
in der 6ffentlichen Kommunikation spielen: Sie kénnen Sprecher (Neid-
hardt unterteilt in: Représentanten, Advokaten, Experten, Intellektuelle
und Kommentatoren), Vermittler (vor allem Bericht erstattende Journalis-
ten) oder Publikum sein. Wie in mehreren Offentlichkeitstheorien beschrie-



74 Kinooffentlichkeit

ben, ist von aktiven, das Publikum konstituierenden Lesern, Zuschauern
und Horern auszugehen. Obschon Akteure aus theoretischer Sicht also
auch zum Publikum gehéren kénnen und es umgekehrt in der kommu-
nikativen Praxis moglich ist, dass Individuen beispielsweise eines Kino-
publikums als Storenfriede gegeniiber ihren Sitznachbarn, als Krawall-
macher oder als sich verweigernde Konsumenten zu «Sprechern> werden
(Gerhards/Neidhardt, Hickethier, Miiller/Segeberg, Trohler), so ist das
Publikum in Gestalt eines unorganisierten Kollektivs doch Adressat der
Ausserungen von Sprechern und anders als die Akteure in seiner Gesamt-
heit nicht gezielt handlungsfihig. In massenmedialen Offentlichkeiten be-
steht faktisch zudem kein freier Zugang zu Leitungsrollen.” Des Weiteren
kann Kommunikation unter Anwesenden stattfinden oder via Massenmedien
das Publikum mittelbar erreichen (im Fokus stehen hier die Printmedien
sowie der Film). In beiden Féllen lésst sich der reale oder medial generier-
te Kommunikationsraum von Offentlichkeit bestimmen, beispielsweise an-
hand der Reichweite bestimmter Printmedien oder der Verbreitung und
der Zuschauerzahlen von Filmen. Neben quantitativen Aspekten und der
geografischen Ausbreitung hat der dann metaphorisch verstandene <Raum>
der Kommunikation eine soziale Komponente: Das Publikum einer Filmvor-
fiihrung weist eine spezielle soziale Zusammensetzung auf und ein Leit-
artikel fiir oder wider die Unterhaltungsinstitution Kino richtet sich an
einen festgelegten Adressatenkreis. Offentlichkeit vollzieht sich in den un-
gleichen Gesellschaftssegmenten (politische /milieuméssige Orientierung,
nationale/kulturelle Beziige, Klasse, Geschlecht, Stadt/Land) nicht unter-
schiedslos (Gerhards/Neidhart). Kommunikationsinhalte schliesslich sind
Themen sowie Meinungen zu diesen Themen. Sie stehen oft in Konkurrenz
zueinander, buhlen gleichsam um Aufmerksamkeit und Uberzeugungs-
kraft beim Publikum. Die differenten Themen und Meinungen erreichen
eine je spezifische Lebensdauer und Intensitiit der dffentlichen Prisenz (Ger-
hards/Neidhart). Dass etwa Filme nicht einfach Inhalte oder Bedeutun-
gen enthalten beziehungsweise iibertragen, sondern dass diese zwischen
Produzenten und Rezipienten in einem spezifischen Rezeptionskontext
ausgehandelt werden, soll noch genauer erldutert werden."”® Ausserdem
sind Themen und Meinungen in den einzelnen Kommunikationskaniilen der
Akteure (in einer parteigebundenen Zeitung etwa oder bei einer bestimm-
ten Veranstaltung) selbstverstandlich in unterschiedlicher medialer Aus-
pragung existent (Gerhards/Neidhart, Imhof), wobei Inhalt und Form in
einem unaufloslichen Zusammenhang stehen.

194 Donges/Imhof 2005, 153-157.
195 Vgl. auch Gerhards/Neidhart 1991, 67, 791.; siehe Kapitel I.5.
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Forschungspragmatisch gesehen, lassen sich grundlegend vier konkrete
Bereiche benennen, in denen sich Kinooffentlichkeit manifestiert:

(1) Ausserungen, Diskussionen oder Auseinandersetzungen iiber das Kino und
iiber einzelne Filme — In diesen reflexiven Begleitdiskursen und -prak-
tiken werden die Wahrnehmung der populédren Vergniigungsinstitu-
tion und die vom spezifischen historischen Rezeptionskontext abhén-
gigen Bedeutungszuschreibungen zu Filmen erkennbar. Die Angriffe
der Kinoreformbewegung auf das populére Kino in den 1910er-Jahren
zum Beispiel waren Teil einer {ibergeordneten politischen und sozia-
len Agenda und provozierten Gegenmassnahmen der Kinobranche:
Gewisse Aspekte der Film- und Kinowerbung standen in diesem Zu-
sammenhang. Eine weitere Ausgestaltung der oft massenmedialen
para- und metatextuellen Kommunikation zu Filmen ist die unab-
héngige Filmkritik. Und auch die vom Gesetzgeber und von den Be-
horden ausgehenden Diskurse und Praktiken sind Teil der reflexiven
Begleitoffentlichkeit des Kinos.'*

196 Paratexte kann man als Beiwerk oder Zubehér eines Texts verstehen. In literaturwis-
senschaftlicher Perspektive unterteilt Gérard Genette Paratexte in «Peritexte» und
«Epitexte». Wahrend peritextuelle Titel, Vorworte und dergleichen in demselben
Buchband wie der eigentliche Text angesiedelt sind, zirkulieren Epitexte in Form von
Voranzeigen oder Autoreninterviews «in einem virtuell unbegrenzten physikalischen
oder sozialen Raum» in «respektvoller (oder vorsichtiger) Entfernung» im Umfeld
des Texts (Genette 1989, 12, 328). Ubertriige man diese Unterscheidung auf das friihe
Kino, indem der Textbegriff einerseits aufgeweicht, die Vorstellung vom Filmischen
andererseits sehr eng gefasst wiirde (das heisst, der Filmtext mit dem «stummen> Bild-
streifen identifiziert wiirde), so konnte zwischen auffiihrungsbezogenen und <entfern-
teren> Paratexten unterschieden werden: zwischen Ausrufer, Filmerklarer, Musikbe-
gleitung, pausenfiillenden Attraktionen oder ausgeteilten Programmbheften auf der
einen und werbenden Paratexten auf der anderen Seite (vgl. auch Lefebvre 1995). Der
zweitgenannten Kategorie der Epitexte wéren dann beispielsweise Plakate zuzuord-
nen, die als Bestandteil eines kommerziell motivierten und geprégten Begleitdiskur-
ses zum Kino verstanden werden koénnten. Wolfgang Beilenhoff und Martin Heller
sehen in einem derartigen Verbund von Bildern und Texten eine «flankierende Mass-
nahme» des zu verkaufenden Films, die «an verschiedenen Orten unterschiedliche
Formen vorweggenommener Prasenz und Reprasentation» erzeugt (Beilenhoff/Hel-
ler 1995, 38). In der vorliegenden Studie soll indes ein leicht verschobener Begriff des
Paratexts zur Anwendung gelangen. Wahrend die einen Film bewerbenden oder aus
Autoren- oder Produzentensicht kommentierenden Produkte hier ebenfalls als Para-
texte bezeichnet werden, sollen die auffithrungsbezogenen Aspekte performativen
Charakters begrifflich ausgelagert werden: Als Elemente der Darbietungsform von
Filmen sind sie fester Bestandteil der Filmauffithrung. Im theoretischen Rahmen der
Kinooffentlichkeit scheint die starre Zergliederung einer Filmauffiihrung in textuelle
und paratextuelle Elemente namlich nicht zielfithrend zu sein. Hingegen sind Para-
texte von Metatexten zu unterscheiden, was in der filmhistorischen Literatur oft nicht
getan wird. Wo ein Begleitphédnomen eines Films die Nidhe zum Autor und seinen
«Verbiindeten» vermissen lasst, handelt es sich, wie bei unabhéngigen Filmbespre-
chungen etwa, um eine metatextuelle Form (Genette 1989, 10; vgl. auch Genette 1993,
13; Lefebvre 1995, 206).
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(2)

)

4)

Kulturelle, soziale und politische Zuschaueraktivititen vor, wihrend und
nach der Filmvorfiihrung — Die Bandbreite rezeptiver Praktiken und
Diskurse von Zuschauern anlésslich des Kinobesuchs (Zuschauer-
rezeption) ist gross; sie reicht von Gesprachen oder Tumulten im Kino-
saal {iber den Massenandrang auf einen Film oder den Konsumver-
zicht bis hin zu Spendengaben oder Sabotageakten.

Die Filme selbst — Sie sind diskursiver Bezugs- und Ausgangspunkt, um
sie herum bildet sich Kinooffentlichkeit. Die Inhalte und formalen
Strukturen von Filmen lassen sich etwa filmanalytisch oder ideolo-
giekritisch beschreiben. Konzepte der eigenen Nation, Feindbilder
und dergleichen zeichnen sich (insbesondere im propagandistischen
Filmschaffen) durch bestimmte dsthetische Formationen und narra-
tive Bauweisen aus, die auch intertextuell und intermedial zu situie-
ren sind.

Darbietungsformen der Filme — Die historischen Moglichkeiten kinema-
tografischer Prisentation sind mannigfaltig und umfassen die (oft mit
der sozialen Zusammensetzung des Publikums einhergehenden) Fak-
toren Auffithrungsort und -zusammenhang, architektonische Aussen-
und Innenraumgestaltung, musikalische (und in der Friihzeit miind-
lich-kommentierende) Filmbegleitung, Programmaufbau, mogliche
Begleitveranstaltungen, karitative oder politische Zweckbindung der
Auffithrung. Fiir den Offentlichkeitscharakter einer Filmvorfithrung
macht es beispielsweise einen Unterschied, ob sie in einem kommer-
ziellen Kino oder im Rahmen von Vereinsaktivitaten stattfindet (Se-
geberg spricht von Parallel6ffentlichkeiten des Kinos). Solche nicht-
kommerziellen Vorfiihrpraktiken sind nicht zuletzt wegen Quellenpro-
blemen ein blinder Fleck der Forschung geblieben.'”

Produktions- wie Distributionsbedingungen und weitere lokale Rahmenbe-
dingungen der Filmprisentation (wie zensorische und andere rechtliche
Beschrankungen des Kinowesens) werden bei diesem methodisch-theo-
retischen Zugang als Elemente des Hintergrunds verstanden,'”® vor dem
Kinooffentlichkeit entsteht. Die Untersuchung dieser Elemente lohnt sich
aber allemal, gibt sie doch eine Ahnung von den produktionsseitigen

197 Diese vier Bereiche von Kinooffentlichkeit hdngen zusammen und lassen sich manch-

mal nicht trennscharf gegeneinander abgrenzen: Sind Filmplakate, die Anschlagtafeln
beim Kinoeingang zieren, paratextuelle Begleitphdnomene oder Teil der Darbietungs-
form von Filmen?

198 Fiir Bedingungen der Filmherstellung und -verbreitung sowie fiir rechtliche Erwagun-

gen und Massnahmen gilt dies allerdings nur solange, wie sie keinen Offentlichkeits-
charakter annehmen. Werden sie 6ffentlich verhandelt, so sind sie, wie zuvor angedeu-
tet, auf konzeptueller Ebene als reflexive Begleiterscheinung zu interpretieren.
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Intentionen, den Verbreitungswegen von Filmen, den Konditionen der in-
ternationalen und lokalen Filmmarkte sowie den Interessen &rtlicher Ge-
setzgeber und Behorden. Kinoodffentlichkeit fusst auf solchen politischen,
wirtschaftlichen und rechtlichen Bedingungen und wirkt gleichzeitig auf
sie zurick. So stellt es durchaus keinen Ausnahmefall dar, wenn ein Film
anders wahrgenommen wird, als produktions- und verleihseitig inten-
diert und dies einen Effekt auf die weitere Auswertung des Films oder auf
Nachfolgeproduktionen hat. Ein aufwendig beworbener Unterhaltungs-
film, der an der Kinokasse floppt, ist ein banales Beispiel dafiir, ein Pro-
pagandafilm, der in einem bestimmten Rezeptionskontext (aus Produzen-
tensicht) kontraproduktive Auswirkungen zeitigt, ist — zumindest im hier
vorgegebenen Forschungsrahmen - ein interessanteres und anspruchsvol-
leres Exempel. Werden solche Wirkungsweisen als alltdglich oder gar als
konstitutives Merkmal des Mediums erkannt und wird dem historischen
Kontext (inklusive der soeben erlduterten «filmischen> Rahmenbedingun-
gen) bei der Filmrezeption eine entscheidende Rolle zugeschrieben, so ver-
liert der Film-<Text> als alleiniger Bedeutungstrager und somit der mit der
Produzenten- bzw. Autorenintention verbundene <eigentliche Sinn> eines
Films dramatisch an analytischem Gewicht. Insofern ist in dieser Arbeit
auch nicht von «widerstdndigen Lesarten> oder <alternativen Offentlich-
keiten> die Rede. Solche Begriffe implizieren vorschnell politisches Be-
wusstsein (wo dieses durch eine historische Analyse auf Produzenten- wie
Rezipientenseite erst belegt werden mdiisste) sowie ein dichotomes Wert-
urteil. Film ist prinzipiell ein offenes Medium, das in einem bestimmten
Kontext nicht unendliche, aber doch unterschiedliche (historisch relevan-
te) Wahrnehmungsvarianten zuldsst. Auf diesen Rezeptionsmoglichkeiten
liegt mein Untersuchungsfokus, ihre historische Bandbreite im Jahrzehnt
des Ersten Weltkriegs mdochte ich analysieren.

Bevor nun aber die Diskurse und Praktiken im Spannungsfeld von
Kino, Politik und Gesellschaft der 1910er-Jahre in der Schweiz analytisch
in Angriff genommen werden konnen, sind noch einige konzeptuelle De-
tails zu klaren.
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1.4 Diskurse und Praktiken

Wenn bei Gerhards und Neidhardt neben der sprachlichen Kommunikati-
on auch Bilder und manifeste Handlungen Offentlichkeit ausmachen und
ebenso Trohler diesen Punkt betont,’ kann man in Diskursen (diskursi-
ven Praktiken) und konkreten performativen Praktiken die zwei grundle-
genden Realisierungsebenen von Kinooffentlichkeit sehen. Vergegenstindli-
chungen stellen nach Siegfried Jager eine dritte Ebene dar:** Sie spielen im
vorliegenden Projekt aber eine eher untergeordnete Rolle, beispielsweise
in Form von Kinobauten, die in meiner eigenen theoretischen Auslegung
dem letztgenannten Bereich von Kinooffentlichkeit (Darbietungsformen)
zuzurechnen sind.

Die gegenseitige Abgrenzung dieser Realisierungsebenen ist oft
schwierig. Dies zeigt beispielhaft der Umstand, dass ein Gespréach in ei-
nem Kino sowohl als Praxis wie auch als Diskurs beschrieben werden
kann. Schon die Tatsache, dass im Kinosaal gesprochen wird, hat Aus-
wirkungen auf die Kinooffentlichkeit. Liegt das Augenmerk hingegen auf
dem, was gesprochen wird, so dndert sich die Offentlichkeitsfunktion je
nachdem, ob es sich etwa um Geplauder iiber einen Filmstar oder um das
Skandieren nationalistischer Parolen handelt. Ob ein Phdnomen also Dis-
kurs oder Praxis genannt wird, hat nicht zuletzt, aber nicht in jedem Fall,
mit der Untersuchungsperspektive zu tun. Hinzu kommt, dass historische
Praktiken meist nur vermittelt iiber Textquellen als Komponente von Dis-
kursen zugédnglich sind.

Ahnlich gelagert ist ein Definitionsproblem hinsichtlich des Status des
audiovisuellen Mediums Film. Wird der Film als diskursive Aussageform
(oder ein spezifischer Film als Fragment eines Diskursstrangs) beschrieben,
so ist einerseits zwischen visuellen und auditiven Komponenten zu unter-
scheiden. Anderseits ldsst sich der filmische Diskurs, da Sprache sowohl

199 Trohler néhert sich Diskursen und Praktiken, die in Filmoffentlichkeiten agieren, the-
oretisch iiber die Foucault-Rezeption bei Gilles Deleuze. Dieser unterscheide im dis-
kursiven Regelwerk die an Sprache gebundene Ordnung des «Sagbaren» von der mit
nicht-sprachlichen Handlungen verkniipften Ordnung des «Sichtbaren». Weil Deleuze
den Film, den er tendenziell als rein visuelles Medium begreife, einseitig dem Sichtba-
ren zuordnet, schlagt Trohler vor, vom «Darstellbaren» und vom «Wahrnehmbaren» zu
sprechen, wobei diese Ordnungen miteinander interagierten und ineinander diffun-
dierten (Trohler 2007, 176-181; Trohler 2010, 121).

200 In Jagers Diskurs- und Dispositivtheorie — die auf Sprache fokussiert, die Moglich-
keit nicht-sprachlicher Diskurse aber nicht ausschliesst — bildet das Zusammenspiel
«diskursiver Praxen (= Sprechen und Denken auf der Grundlage von Wissen), nicht-
diskursiver Praxen (= Handeln auf der Grundlage von Wissen) und <Sichtbarkeiten»
beziehungsweise <Vergegenstiandlichungen> (von Wissen durch Handeln/Tatigkeit)»
sogenannte Dispositive, die vielfaltig miteinander verwoben ein gesamtgesellschaftli-
ches Dispositiv hervorbringen (Jager 2006, 84).



Diskurse und Praktiken 79

visuell als Schrift wie auch auditiv als gesprochene Sprache prasent sein
kann, grundsatzlich in sprachliche, bildliche, musikalische und gerduschhafte
Aussagemodi unterteilen. Bilddiskurse, darunter zum Beispiel Bildreper-
toires, sowie sprachliche Diskurse im Bereich des Visuellen, in Form von
Titeln und Zwischentiteln, sind fiir die Friihfilmforschung die wichtigsten
Elemente filmischer Diskursivitiat — dies insbesondere deshalb, weil die au-
ditiven Bestandteile von Filmvorfithrungen praktisch nicht iiberliefert sind.
Daneben kénnen Filme auch als Praktiken konzeptualisiert werden, die ge-
wissermassen handelnd in kulturelle, soziale oder politische Prozesse ein-
greifen. Schliesslich stellt sich die Frage, ob es nicht auch theoretische Wege
gdbe, Filme als Vergegenstdandlichungen zu begreifen. Wo wire dann im
Fall einer Verneinung die systematische Trennlinie zwischen Gebdauden und
Denkmalern einerseits und filmischen Artefakten andererseits zu ziehen?

Diese theoretische Problematik soll hier nicht weiter vertieft werden.
Stattdessen mochte ich einige praxisnahe Kategorien zur detaillierten Ana-
lyse von Diskursen und Praktiken entwerfen, welche die oben erlduterten
iibergeordneten Analysekategorien von Kinooffentlichkeit naturgemass
zum Teil iiberlappen. Es geht mir nicht darum, Checklisten zu présentie-
ren, die bei Fallstudien jeweils vollstdndig durchgearbeitet werden sollen,
sondern darum, eine Sammlung moglicher Kategorien (und ein entspre-
chendes Bewusstsein) aufzubauen, die fiir die Erforschung historischer
Kinooffentlichkeiten potenziell relevante Punkte beleuchten und selektiv
je nach analytischem Bediirfnis genutzt werden kénnen. Auch in termino-
logischer Hinsicht ist eine bedingungslose Unterwerfung unter die hier
erarbeiteten Ordnungen héufig nicht sinnvoll, wird in den konkreten Fall-
studien doch meist auch mittels Alltagssprache klar, welches Element des
theoretischen Modells gerade angesprochen wird.

Im Riickgriff auf Michel Foucault® hat Jager eine Vorstellung von
(vorwiegend sprachbasierten) Diskursen sowie eine Reihe praktischer
und terminologischer Vorschldge zur Analyse elementarer Diskursstruk-
turen entwickelt, die auch fiir die vorliegende Arbeit, das heisst fiir die
Untersuchung sprachlicher wie nicht-sprachlicher Diskurse, relevant sind.

Im Zentrum der kritischen Diskursanalyse nach Jager steht die Fra-
ge, «was (jeweils giiltiges) Wissen iiberhaupt ist, wie jeweils giiltiges Wis-
sen zustande kommt, wie es weitergegeben wird, welche Funktion es fiir
die Konstituierung von Subjekten und die Gestaltung von Gesellschaft hat
und welche Auswirkungen dieses Wissen fiir die gesamte gesellschaftli-
che Entwicklung hat».?? Dabei umfasst Wissen «hier alle Arten von Be-

201 Foucault 1969.
202 Jager 2006, 83.
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wusstseinsinhalten bzw. von Bedeutungen, mit denen jeweils historische
Menschen die sie umgebende Wirklichkeit deuten und gestalten». Jager
begreift Diskurse «als Fluss von Wissen bzw. sozialen Wissensvorraten
durch die Zeit» und so erfasst sein diskursanalytischer Ansatz das «Spek-
trum des Sagbaren» im diachronen Verlauf oder zu einem gegebenen his-
torischen Zeitpunkt sowie «die Formen, in denen es auftritt», in ihrer qua-
litativen «Bandbreite» und in ihren quantitativen «Haufungen und Trends»;
damit werden durch Diskurse abgesteckte «Sag- und Machbarkeitsfelder»
aufgezeigt ebenso wie die Strategien, durch die solche Felder «ausgeweitet
oder auch eingeengt» werden.?®

Strukturell gesehen, unterscheidet Jager im komplex verflochtenen
«diskursive[n] Gewimmel» zwischen dem Interdiskurs (nicht-wissenschaft-
lichen Diskursen) und Spezialdiskursen der Wissenschaften, die in den In-
terdiskurs einfliessen konnen. Der gesellschaftliche Gesamtdiskurs ist durch
verschiedenste thematische Diskursverldufe geprégt; Jager nennt sie Dis-
kursstringe (in meiner Untersuchung wird diesbeziiglich vereinfacht von
<Diskursen> die Rede sein). Texte oder Textteile, die sich zu Diskursstran-
gen verbinden, sind Diskursfragmente. Hierbei gilt zu beachten, dass ein Text
mehrere thematische oder argumentative Beziige aufweisen kann, was die
Grundlage fiir die Verschrinkung von Diskursstringen darstellt. Als diskursi-
ve Ereignisse werden — in Abgrenzung zu realen Ereignissen, die ebenfalls
diskursive Wurzeln aufweisen — Vorgédnge bezeichnet, die «politisch, und
das heisst in aller Regel auch durch die Medien, besonders herausgestellt
werden» und «die Richtung und die Qualitdt des Diskursstrangs, zu dem
sie gehoren, mehr oder minder stark beeinflussen».”®* Diese diskursiven
Ereignisse entsprechen den Kommunikationsereignissen meines eigenen
Offentlichkeitskonzepts weitgehend. Abschliessend schligt Jager mit der
Diskursebene und der Diskursposition zwei weitere Operationalisierungshil-
fen vor: Wahrend diskursive Ebenen — wie Wissenschaft(en), Wirtschaft,
Politik, Verwaltung, Schule, Medien, Alltag etc., die sich ihrerseits in Sek-
toren unterteilen lassen — gewissermassen den «sozialen Ort» bezeichnen,
von dem aus «gesprochen> wird, verweisen diskursive Positionen auf den
«ideologische[n] Standort».*® Diskurspositionen kénnen von Individu-
en, Gruppen oder Institutionen, aber auch von ganzen Diskursstrangen
eingenommen werden. Hierbei ist zu beachten, dass die Positionen inner-
halb eines herrschenden Diskurses zwar oft homogen sind (was im Ubrigen
als Wirkung des Diskurses verstanden werden kann), dass sie aber auch
Abweichungen aufweisen kénnen, welche {ibergeordnete Fragen, wie die

203 Jager 2006, 84-86, 89.
204 Jager 2006, 100.
205 Jager 2006, 101, 103.
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Ordnung des Wirtschaftssystems, freilich nicht beriihren. Bemerkenswert
ist auch, dass sich geringfiigig oder grundsatzlich voneinander abwei-
chende Positionen hdufig durch eine identische diskursive Grundstruktur
mit vergleichbaren (ideologisch aber eben unterschiedlich ausgerichteten)
Argumentationsformen, Logiken und Kompositionen, Anspielungen und
aussertextuellen Beziigen, Symboliken (Symbolen, Metaphern, Stereoty-
pen/Topoi etc.), Stilistiken und Wortschédtzen sowie Figuren/Protagonis-
ten auszeichnen.” So lief im Ersten Weltkrieg die deutsche Filmpropagan-
da, welche die militdrische Organisation und die kriegerischen Erfolge im
besten Licht darzustellen suchte, leicht Gefahr, vom deutschfeindlichen
Diskursstrang iiber deutschen Militarismus und deutsche Kriegsverbre-
chen vereinnahmt zu werden, der mit dhnlichen visuellen Représentatio-
nen operierte, diese aber in gegensatzliche Argumentationslinien einband.
Vor diesem Hintergrund versuchten amtliche Stellen in Berlin zeitwei-
se, die Ausfuhr von deutschen Propagandafilmen, die Ordensverleihun-
gen und Militarparaden enthielten, ins neutrale Ausland zu verhindern,
da vertraulichen Berichten aus der Schweiz zufolge ein «Parademarsch an
sich» auf die lokale Bevolkerung «nicht gerade propagandistisch» wirke.”

Was die konkreten Rezeptionsphdnomene mit Handlungscharakter
(Praktiken) betrifft, so kann Staigers Arbeit zur Filmrezeption als Inspira-
tionsquelle dienen.”® Es handelt sich hier um materielle, physische oder
expressive Rezeptionsaktivitidten von Zuschauern, die aber auf kognitiven
oder emotionalen Prozessen beruhen. Diese praktischen Rezeptionshand-
lungen finden vor, wihrend und nach der Filmvorfithrung statt. Und sie
sind, wie bereits mehrfach betont, nicht nur durch den Film selbst bedingt.
Auch die reflexive Begleitoffentlichkeit und die Darbietungsformen von
Filmen (die ich als gleichwertige Bereiche von Kinooffentlichkeit verste-
he) sowie die Bedingungen des weiteren kulturellen, sozialen und politi-
schen Kontexts beeinflussen die Filmrezeption: Zuschauer werden etwa
durch Para- und Metatexte, also Werbematerial, Filmbesprechungen oder
Gerlichte iiber zensorische Eingriffe, vorgangig auf das Filmerlebnis ein-
gestimmt (und aus dem gleichen Grund haben selbst Menschen, die sich
gegen einen Kinobesuch entscheiden, eine Ahnung davon, was sich im
Kino abspielen konnte).

Eine nicht abschliessende Aufzédhlung mag die Bandbreite der zen-
tralen Rezeptionsaktivitdten vor und nach der Filmvorfiihrung wiederge-

206 Den Begriff der «diskursiven Grundstruktur> iibernimmt Jéger von Jiirgen Link (Jager
2006, 1011.).

207 Schreiben des BUFA, Berlin, vom 7.7.1917, an die Nachrichtenabteilung, Auswaértiges
Amt, Berlin, BArch, R 901, 71949; siehe Kapitel III.3 und I11.4.

208 Staiger 2000, 52f.
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ben: miindlicher Austausch iiber Filme (iiber ihre Handlung, Schauspieler,
Machart, intertextuellen Verbindungen, aber auch iiber ihre weiteren kul-
turellen/sozialen/politischen Bezugspunkte und Implikationen); Reakti-
on auf Filme durch die Herstellung medialer Artefakte (Texte, Lieder, Filme
etc.) und durch kulturelle, soziale oder politische Handlungen (Griindung von
Fan- oder Filmklubs, Beschwerden an Behorden, Demonstrationen etc.);
Integration filmischer Welten/Erfahrung in die reale Welt/personliche Erfahrung
(Ubernahme von Verhaltensweisen und modischer wie physischer Attri-
bute von Filmfiguren/Schauspielern, Namensgebung mit Filmbezug bei
Kindern und Haustieren, Reise an Drehorte, Sammeltétigkeit von Memo-
rabilien, Fantasien, Kontaktaufnahme mit Schauspielern etc.) sowie wie-
derholte Filmbesuche (moglicherweise in Gemeinschaft oder zusammen mit
<Unerfahrenerv).

Auch die zentralen (individuell oder kollektiv praktizierten) Rezepti-
onsaktivitaten wihrend der Filmvorfiihrung sind vielgestaltig: Der Ausdruck
emotionaler Grundzustinde (weinen, lachen, schreien) oder deren Unterdrii-
ckung, das Gespriich mit Sitznachbarn (iiber die Filmhandlung, iiber den
Film als Film, genannt metatalking, iiber ausserfilmische Relationen des
Werks oder auch iiber das Wetter), die Rede zu Figuren/Schauspielern oder
zum (implizierten) Filmautor und entsprechende Handlungen,*” die Rede
zum und Handlungen vor dem versammelten Publikum (Unmutsdusserungen,
ironische Kommentare, politische Stellungnahmen, Tumult) sowie das
zeitweilige oder definitive Verlassen des Kinosaals sind mogliche Rezepti-
onspraktiken von Kinobesuchern — damals wie heute.

209 Diesbeziiglich ein Extremfall sind die Vorkommnisse bei der Auffithrung eines Asta-
Nielsen-Films in einer spanischen Kleinstadt. Ein Mann besuchte an sechs Abenden
hintereinander das Kino, in dem der Film mit der weltbekannten Starschauspielerin
gezeigt wurde. Am siebten Abend zog der Besucher, als Nielsens Gesicht in Grossauf-
nahme auf der Leinwand erschien, eine Schusswaffe, feuerte auf das projizierte Bild
und brach dann zusammen. Nielsen selbst, Ende August 1926 in Ziirich zu diesem
Ereignis befragt, bemerkte lapidar, in der Geschichte sehe sie fiir sich weder Ruhm
noch Schande, hingegen sei die Sache ein grosses Kompliment fiir das Medium Film
an sich (Riess/Scheidegger 2010, 170).
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1.5 Propagandistischer und unterhaltender
Lektiiremodus

Die historische Zuschauerrezeption im und ausserhalb des Kinosaals,
das heisst der Vorgang der Bedeutungskonstruktion und Affekterfah-
rung, ist eine eigentliche Blackbox. Mit der Skizzierung eines letzten
theoretischen Zugangs mochte ich ein bestimmtes Rezeptionsphéno-
men aus leicht verdnderter Perspektive nochmals angehen. Damit mei-
ne ich die oft als selbstverstindlich angenommene, theoretisch aber
schwierig zu fassende Tatsache, dass ein und derselbe Film unterschied-
lich wahrgenommen werden kann — oder theoretischer formuliert: das
Phédnomen der variablen und kontextuell bestimmten Bedeutungszu-
schreibungen.

Der semio-pragmatische Ansatz Roger Odins®!? stellt eine Weiter-
entwicklung kognitivistischer Ansétze einerseits und der textorientier-
ten Modelle semiologischer Spielart andererseits dar (etwa desjenigen
von Christian Metz). Ausgehend von der «vérité scandaleuse [...] [qu’]
un film ne produit pas de sens en lui-méme» etabliert Odin die Vorstel-
lung, dass es Subjekte/Aktanten seien, welche die Bedeutung eines Films
produzierten, wobei Filme {iber Lektiireanweisungen dennoch gewisse
Bedeutungsprozesse initiieren oder auch blockieren kénnten.”! In der
Bedeutungsproduktion ist der Zuschauer jedenfalls nicht vollkommen
frei, denn Kommunikation kommt nach Odin nur zustande, wenn die
Aktanten den «contraintes de la <pratique discursive> de leur temps
et de leur milieu» — das sind die diskursiven Zwénge des historischen
Kontexts — Folge leisten.?'* Odin spricht in diesem Zusammenhang auch
von der Konstruktion oder Produktion des filmischen Texts. Dieser konst-
ruktive Prozess wird als ein doppelter gedacht, der sowohl im Raum der
Herstellung (Sender/Produktion) wie auch im Raum der Lektiire (Emp-
fanger/Rezeption) stattfindet. Je mehr Determinationen dieser beiden
Rédume iibereinstimmen, desto eher wird ein Film seiner produktions-
seitigen Intention gemass gelesen. Die film- und kinospezifischen ins-
titutionellen Determinationen (wie die Auffiihrungssituation oder der
filmkulturelle Wissenshorizont des Publikums) sowie die weiteren kon-
textuellen (das heisst gesellschaftlichen) Determinationen?” pragen die

210 Odin 1983; Odin 1995; Odin 2000; Odin 2002; Odin 2008; Odin 2011.

211 Odin 1983, 68; vgl. auch Odin 2000, 70; Odin 2011, 15, 17.

212 Odin 1983, 70; vgl. auch Odin 2011, 18-25, 39.

213 Das kommerzielle Kino, die Kunst oder die Wissenschaft, den sozialen Rahmen
also, in dem Filme erfahren werden, bezeichnet Odin als «Institutionen», wobei
die Begrifflichkeit variabel ist (Odin 2002, 49; Odin 1995, 215-217). In neuester
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Sinn- und Affektkonstruktion durch die Produzenten und Rezipienten
(die ebenfalls als Konstrukt gesehen werden).?* Odin geht nun davon
aus, «qu’il est possible de décrire tout travail de production textuel-
le par la combinatoire d’un nombre limité de modes de production de
sens et d’affects qui conduisent chacun a un type d’expérience spéci-
fique». Bei Letzterem handelt es sich um Erfahrungen, die der Emp-
fanger macht, und um solche, auf die der Sender zielt.?”> Die meisten
Modi der Sinn- und Affektproduktion basieren fiir Odin lektiireseitig
auf einem System jeweils spezifischer unbewusster und bewusster Pro-
zesse: Wahrend zum Beispiel der Leser beim «fiktionalisierenden Mo-
dus» den Ausgangspunkt der filmischen Ausserung (den Odin «Enun-
ziator» nennt), vereinfacht gesagt, als fiktive Instanz konstruiert, wird
die Aussageinstanz beim «dokumentarisierenden Modus» als reale, das
heisst in der Wirklichkeit lokalisierbare und befragbare Grosse wahrge-
nommen.?'

Die Antwort auf eine zentrale Frage der Semio-Pragmatik, die zu
erkldren versucht, unter welchen Bedingungen ein bestimmter Lektiire-
modus in Gang kommt, hdngt stark (wenn auch nicht ausschliesslich) mit
den erlduterten institutionellen Determinationen und dem allgemeinen
historischen Kontext zusammen. Restimierend lasst sich festhalten, dass
Odins Ansatz Parallelen zu den vorab besprochenen Theorien aufweist,
die ebenfalls eine Art Uberbau fiir konkrete Fallanalysen bilden, jedoch
einer anderen filmwissenschaftlichen Tradition entstammen. Ahnlich
wie Odin plddiert bekanntlich auch Staiger dafiir, bei der Untersuchung
der Mechanismen filmischer Bedeutungsproduktion durch den Rezi-
pienten den Kontext (der bei den beiden Ansétzen im Detail dann aber
unterschiedlich strukturiert ist) gegeniiber dem filmischen Text grund-
sdtzlich starker zu gewichten.?’” Des Weiteren fillt auf, dass Segeberg,
wiederum aus einer anderen theoretischen Richtung kommend, mit sei-
nem Konzept der Einstellungsmuster ein vergleichbares Forschungs-
interesse verfolgt wie Odin mit den Lektiiremodi. Nicht zuletzt sei da-
rauf hingewiesen, dass meine eigenen, im Rahmen der Kinooffentlichkeit

Zeit hat Odin den Institutionsbegriff durch «espace de communication» ersetzt
(Odin 2011, 38-41, 44). Auf alle Falle interessiert sich Odin in erster Linie fiir die
film- und kinospezifischen institutionellen Rahmenbedingungen (Odin 1983,
70-72).

214 Odin 1983, 68-75; Odin 2002, 4244, 49; Odin 2008, 255f.; Odin 2011, 15-25, 37-41; vgl.
auch Casetti 1999, 256 f.

215 Odin 2000, 11f.

216 Odin 2002, 45, 47; vgl. auch Odin 1983, 72-74; Odin 2000, 57; Odin 2008, 256; Odin 2011,
48f., 56f., 60f.

217 Vgl. auch Odin 2011, 37f.
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entwickelten Kategorien der reflexiven Begleitoffentlichkeit und der
Darbietungsform augenfallige Beriihrungspunkte mit Odins institutio-
nellen Determinationen aufweisen. Im Unterschied zu all diesen Ansét-
zen ist bei Odin die konkrete historische Verortung allerdings schwicher
ausgepragt.

Frank Kessler, der Odins Modell historisiert und fiir die Friithfilm-
forschung produktiv macht,*® versteht das friihe Kino als Institution, die
sich von derjenigen des spéteren klassisch-narrativen Kinos grundlegend
unterscheidet. Das frithe Kino — von Tom Gunning cinema of attractions
(Kino der Attraktionen) genannt — adressierte das Publikum direkt und
stellte seine dsthetischen Moglichkeiten aus; es bot den Zuschauern keine
ausgekliigelte Erzahlung, sondern ein visuelles Spektakel.?”” Deshalb ist
in diesem institutionellen Rahmen nach Kessler mit formalen Besonder-
heiten des frithen Films (Stil und Narration) sowie mit einem von Odin
abweichenden Set von Lektiiremodi zu rechnen.”’ Im Besonderen inter-
essiert sich Kessler dafiir, inwiefern gewisse Lektiireweisen und die Be-
deutungsproduktion durch den institutionellen Rahmen (der historisch
spezifisch ist und bestimmte pragmatische Bedingungen aufweist) ein-
gefordert werden konnen — und dies auch gegen die von der Produkti-
on intendierte Funktion eines Films.?! Als Beispiel nennt Kessler einen
Film, der Kirchgédnger beim Verlassen eines Doms zeigt. Fiir einen sol-
ches Werk waren in den Jahren um 1900 theoretisch zwei unterschiedli-
che Lektiiremodi (oder aus Produzentenperspektive: zwei Auswertungs-
modalitdten) denkbar. Einerseits konnte der Film im ndheren Umkreis
des Drehorts als Lokalaufnahme zur Vorfithrung gelangen — als eine At-
traktion ndmlich, die in erster Line davon lebte, dass sie dem Kinopub-
likum ermdglichte, auf der Leinwand bekannte Orte und Gesichter oder
gar sich selbst zu bestaunen. Andererseits konnte derselbe Film in einem
raumlich unbegrenzten Markt als Stadtebild iiber das Leben und Treiben
an einem fremden Ort funktionieren. Ein weiteres Exempel der Offen-
heit des filmischen Texts fiir unterschiedliche, vom Auffithrungskontext
abhdngige Lektiiremodi sind exotische Reisebilder, die von der Unter-
haltungsindustrie produziert, aber ebenso an nicht-kommerziellen Ver-
anstaltungen im Rahmen der deutschen Kolonialpropaganda vorgefiihrt
wurden.??

218 Kessler 2000, Kessler 2002.

219 Gunning 2006 [1986]. Zum frithen Kino siehe Kapitel II.1.

220 Kessler 2000, 76 f., 95; Kessler 2002, 106, 111.

221 Kessler 2002, 106, 109f.

222 Kessler referiert hier Forschungsergebnisse von Uli Jung und Wolfgang Fuhrmann
(Kessler 2002, 107-109).
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Odins und Kesslers Uberlegungen haben Konsequenzen fiir die re-
zeptionshistorische Untersuchung von Propagandafilmen und damit fiir
meine eigene Studie, die sich schwerpunktmaissig der Wahrnehmung
solcher Filme im Ersten Weltkrieg widmet. Als Propagandafilme ver-
stehe ich Werke, deren Produzenten Wirkungsabsichten im Bereich des
Politischen verfolgen.”” Semio-pragmatisch gesehen, ist von dieser pro-
duktionsseitigen Intention, die sich in den filmischen Text einschreibt,
die tatsdchliche Rezeption im historisch definierten Raum der Lektiire
zu unterscheiden. So wire also zu untersuchen, ob gewisse Propaganda-
filme in einem bestimmten Rezeptionszusammenhang auch tatsdchlich
einer entsprechenden propagandistischen Lektiire unterworfen waren.
Denn nur in diesem Fall kénnte von einer funktionierenden Kommunika-
tion zwischen Sender und Empfanger im Modus der Propaganda ausgegan-
gen werden. Von dieser <bewussten> propagandistischen Kommunikati-
on ist «unbewusste> Propaganda zu unterscheiden, der ebenfalls gewisse
Wirkungen zukommen koénnen und auf die ich weiter unten eingehen
werde.

Unter den staatlichen Akteuren scheint gerade wiahrend des Ers-
ten Weltkriegs die Herstellung einer propagandistischen Kommunikati-
on das zentrale Anliegen gewesen zu sein. Bei staatlichen und halbstaat-
lichen Filmproduktionen wurde die Urheber- bzw. Tragerschaft meist
nicht verheimlicht, sondern betont (beispielsweise mit dem Slogan «offi-
zieller Osterreichischer Kriegsfilm»).?* Und auch bei privatwirtschaftlich
produzierten Dramen mit kommerzieller und politischer Absicht wurde,
nicht zuletzt im Sinne einer Werbemassnahme, der politische Charak-
ter oft hervorgehoben («drame patriotique»).> Offenbar sollten Uber-
zeugungs- und Mobilisierungseffekte in einem unverbliimt politisierten
Setting erzielt werden. Dies erinnert in mancherlei Hinsicht an konven-
tionelle politische Veranstaltungen, bei denen der politische Charakter
den als kollektives Publikum angesprochenen Teilnehmern ebenfalls klar
war.?

223 Zur ausfiihrlichen Diskussion des Propagandabegriffs im Zusammenhang mit dem
frithen Kino siehe Kapitel III.1.

224 Die Bezeichnung fiir Propagandafilme staatlicher Produzenten enthielt tiblicherweise
den Ausdruck <offiziell>; bei diesem Beispiel findet er sich auf einem Plakat des Ziir-
cher Kinos Palace fiir den Film DIE 10. IsoNzoscHLACHT / DIE 10. [ISONZOSCHLACHT /
La BATAILLE DE L'Isonzo (O-U 1917, Sascha) (Carl Moos/[Kino Palace], Die 10te Ison-
zoschlacht [Plakat], Ziirich, Juni [1917], Schule fiir Gestaltung, Basel, 22218, abgedruckt
in: Elsig 2014, 97).

225 Die genreartige Bezeichnung drame patriotique war in der Westschweizer Filmreklame
weit verbreitet, beispielsweise fiir den Film C@&UR DE FRANGAISE / C@&UR DE FRAN-
caIsk (FR 1916, Lordier, Gaston Leprieur) (Inserat, in: Journal de Geneve, 4.11.1916, 5).

226 Siehe Kapitel III.5 und II1.8.
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Dariiber hinaus wére eine propagandistische Kommunikation na-
tlirlich auch nach ihrer inhaltlichen Ausrichtung oder ihren Auswirkun-
gen zu befragen; nur weil ein Propagandafilm auch als Propagandafilm
gelesen wird, heisst dies noch lange nicht, dass die mit dem Film ver-
tretenen Meinungen vom Rezipienten geteilt oder iibernommen werden.
Findet hingegen bereits auf der Ebene der Modi keine Ubereinstimmung
statt, scheitert die Kommunikation im Vorhinein. Propagandistische
Kommunikation heisst hier also vor allem: affirmative 6ffentliche Kom-
munikation iiber offen politische Themen und Meinungen im Medium
des Films.

Ich gehe davon aus, dass die in der Filmgeschichtsschreibung immer
wieder auftauchende, bislang aber nicht konkretisierte Vermutung, dass
Propagandafilme in fremden Rezeptionssituationen als unpolitische Un-
terhaltung wahrgenommen werden kénnen,? iiber diese theoretischen
Ausfiihrungen angemessen beschrieben ist. Es muss bei konkreten film-
historischen Untersuchungen folglich unter anderem darum gehen, Aus-
sagen zum Grad der Kongruenz von Produktions- und Lektiiremodi zu
machen, die, wie erwéahnt, in erster Linie von institutionellen und kon-
textuellen Bedingungen abhingen, aber auch mit den filmischen Lektiire-
anweisungen zusammenspielten. Den Dreh- und Angelpunkt macht bei
meinen Forschungen die historische Rekonstruktion konkreter Lektiire-
weisen anhand verfiigbarer Rezeptionszeugnisse aus. Solcherart werden
sich ausgehend von der Intention auf Produzentenseite {iber das mit dem
Lektiiremodus zusammenhdngende Rezeptionsbewusstsein sowie iiber
die formale und inhaltliche Ausgestaltung eines Films dann auch seine
historischen Wirkungsmdglichkeiten abstecken lassen.

Odin erwéhnt in seinen Texten einen «argumentativen/persua-
siven Modus», bei dem der Zuschauer eine Lektion oder Wahrheit aus
dem Film ziehe und zu einer moralischen oder politischen Reflexion ani-
miert werde, ohne diesen Modus jedoch genauer zu bestimmen.” Julia
Zutavern vertieft in ihren Studien zu politischen Filmen der 1960er- bis
1990er-Jahre dieses Konzept Odins.”” Einen Film im politischen Modus
herzustellen (Zutavern verwendet eine andere Terminologie),”’ bedeutet

227 Schenk/Trohler/Zimmermann 2010, 15.

228 Odin 2008, 255; vgl. auch Zutavern 2015, 15, 70.

229 Zutavern 2014; Zutavern 2015.

230 Zutavern definiert die Politik eines Films mit Odin als Modus der Sinn- und Affekt-
produktion. Insofern kénnen Filme nicht «politisch sein», sondern nur so «aufge-
fasst» werden (Zutavern 2015, 19; Zutavern 2014, 61). In Anlehnung an den Philo-
sophen Jacques Ranciere entwickelt Zutavern eine avancierte semio-pragmatische
Theorie, die sie als Analysetool fiir ihr Korpus politischer Bewegungsfilme aus
Deutschland und der Schweiz nutzt. Sie unterscheidet bei der Filmrezeption drei
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bei ihr, den Film in einer Form zu gestalten und zu rahmen, die den Zu-
schauer dazu veranlasst, das Werk als Ausdruck einer bestimmten «Idee
von Politik», einer bestimmten politischen Intention zu lesen.”! Teilt der
Zuschauer den Modus, versucht er zunédchst «die filmische Anordnung
von Zeichen und Bildern in einen Sinnzusammenhang zu integrieren,
den Film mit bereits bestehenden Diskursen in Verbindung zu bringen
und so eine eindeutige Botschaft, Moral oder Lehre darin zu erkennen»,
wobei der Rezipient den so konstruierten Diskurs (und schliesslich auch
den Film selbst) als politisch qualifiziert und von seinem eigenen Stand-
punkt aus bewertet.”? Nach Ansicht Zutaverns konnen Zuschauer einer-
seits vom Produzenten, vom Verleiher oder im Rahmen der Auffithrung
(von anderen Zuschauern etwa) zu einer politischen Lektiire ermuntert
werden. Andererseits besteht die Moglichkeit, sich als Zuschauer eine po-
litische Lektiire vorzunehmen — dies prinzipiell bei jedem Film.** Als Va-
riante dieses Modus beschreibt Zutavern eine Lesart politischer Filme,
die den Film klar der Institution Politik zuordnet. Hier konstruiert der
Zuschauer einen spezifischen Produktionszusammenhang: Die Verant-
wortlichen fiir die Entstehung des Films (dhnlich wie beim realen Enun-
ziator im dokumentarischen Modus)®* werden als politische Subjekte
konzipiert, der Film als deren Selbstreprdsentation oder Interessenarti-
kulation gelesen.”

Was fiir Zutavern zwei unterschiedliche Modi sind, entspricht bei mir
in Anbetracht des Untersuchungsfokus auf die Kriegspropaganda zwei
Facetten eines propagandistischen Modus. Sie traten in den 1910er-Jahren,
wie meine rezeptionshistorische Untersuchung anschaulich machen wird,
meist kombiniert in Erscheinung.

Modi des Politischen: den «politischen> Modus (gescheiterte Diskursivierung infolge
radikaler Differenz zu vertrauten Sinnzusammenhéangen zeitigt selbstreflexive poli-
tische Effekte), den metapolitischen> Modus (erfolgreiche Diskursivierung fiihrt
zu politischer Wertung des Films) und den <parapolitischen> Modus (Konstruk-
tion eines politisch verorteten Enunziators der Produktion) (Zutavern 2015, 14-19,
68-74). Auf konzeptueller Ebene folge ich Zutavern punktuell, riicke aber insbeson-
dere von der ungeldufigen, an Ranciére geschulten Terminologie ab. Ich werde ledig-
lich die beiden letztgenannten Modi fiir mich nutzbar machen, die im alltdglichen
Sprachgebrauch beide als <politisch> oder — wie ich es tun werde — als «propagan-
distisch> bezeichnet werden koénnen. Politik meint hier alltagssprachlich also das
Handeln von Regierungen, Organisation und dergleichen in Bezug auf die Ausge-
staltung des o6ffentlichen Lebens und die Verwirklichung bestimmter, insbesondere
staatlicher Anliegen.

231 Zutavern 2015, 72; vgl. auch Zutavern 2014, 67.

232 Zutavern 2015, 72; vgl. auch 71; Zutavern 2014, 61.

233 Zutavern 2015, 73.

234 Es kann zwischen einem Enunziator des Texts> und einem <Enunziator der Produk-
tion> unterschieden werden (vgl. auch Zutavern 2015, 64).

235 Zutavern 2015, 73f.
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Lektiiremodi sind idealtypische Konstrukte. Tatsédchliche Wahrneh-
mungsweisen konnen zwischen diesen Typen changieren: In einem kon-
kreten historischen Rezeptionszusammenhang besteht in der Praxis die
Moglichkeit, dass die Filmrezeption gleichzeitig von mehreren Modi ge-
prégt ist. Theoretisch gesehen ldsst sich aber ein Gegenstiick zum pro-
pagandistischen Modus bestimmen, das ich als Unterhaltungslektiire be-
zeichnen mochte.?® Es ist zwar denkbar, dass sich einerseits politische
Erwdgungen an eine unterhaltende Lektiire anschliessen und anderer-
seits auch die Rezeption eines Films als Propagandafilm unterschwellig
zu einem Lustgewinn fiihrt und insofern auch unterhilt (das kollektive
Absingen der Nationalhymne im Kinosaal zum Beispiel mag fiir man-
che Menschen ein erhebendes Erlebnis sein), doch scheint mir, ohne dies
psychologisch fundieren zu wollen, zwischen kinematografischer Politik
und filmischer Unterhaltung in Anspruch und Praxis ein grundlegender
Unterschied zu bestehen. Auch die im Rahmen der Kinoreform entstan-
denen Texte aus den 1910er-Jahren machen wiederholt implizit oder gar
explizit darauf aufmerksam, dass (politische) <Bildung> und <Erziehung>
im Kinosaal eine langweilige, beschwerliche und ernste Angelegenheit
war.?’

Drei Aspekte unterhaltender Lektiiren sind abschliessend zu prézi-
sieren: Filmische Unterhaltungslektiiren fanden erstens vor der Etablie-
rung des Fernsehens fast ausschliesslich im institutionellen Rahmen des
kommerziellen Kinos statt und waren ein populdres Phanomen, das eng
mit den Informations- und Unterhaltungsbediirfnissen des breiten Kino-
publikums zusammenhing.

Zweitens stellt der unterhaltende Modus, wie er hier theoretisch
skizziert wird, mit Blick auf Odin eine Oberkategorie dar. Diese umfasst
den von ihm beschriebenen dokumentarisierenden, den fiktionalisie-
renden, den spektakularisierenden sowie den energetischen Modus. Bei
der dokumentarisierenden Lesart informiert sich der Zuschauer {iiber die
Realitét. Im fiktionalisierenden Lektiiremodus reagiert er auf die narrati-
ven Angebote, die er als Fiktionen wahrnimmt, und versucht, mit den
Figuren zu empathisieren. Beim spektakularisierenden wie beim energeti-
schen Modus geniesst er losgelost vom narrativen Inhalt die Schauwerte,
das filmische Spektakel oder den visuellen und auditiven Rhythmus des
Films.?® Die beiden letztgenannten Modi tragen iibrigens den Eigenhei-

236 Zu den Unterhaltungslektiiren siehe Kapitel II.1, I1.3, III.1 und II1.8.

237 Zum kinoreformerischen Diskurs siehe Kapitel II.5.

238 Odin 2008, 255; vgl. auch Wulff 2001, 147. Aus einer kulturhistorischen und fiir mein
Vorhaben ebenfalls massgebenden Perspektive widmet sich Kaspar Maase Unter-
haltungslektiiren: Das Aufkommen der populdren Kiinste und des modernen Ver-
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ten des frithen Kinos in besonderem Masse Rechnung, wobei ich die Zeit
des Ersten Weltkriegs als Ubergangsphase zum klassischen Kino sehe.

Drittens ist im Lektiiremodus der Unterhaltung das Interesse an Po-
litik ausgeschaltet. Auch wenn hier von verhinderter Politik sowohl in
einem engeren als auch in einem weiteren Sinne die Rede sein kann, wiir-
de ich dennoch nicht so weit gehen und voraussetzen, dass im Unterhal-
tungsmodus auch die Verhandlung grundlegendster Wertvorstellungen
und Normen (wie Geschlechterrollen und dergleichen) suspendiert wire.
Ebenfalls wird mit dem semio-pragmatischen Modell die Moglichkeit un-
bewusster oder versteckter Propaganda keineswegs ausgeschlossen.?”
Unterschwellige politische Wertevermittlung im Rezeptionsmodus der
Unterhaltung war als planmaéssige Praxis in den 1910er-Jahren allerdings
ein marginales Phanomen.*’

Ich plédiere dafiir, in der Zeit des Ersten Weltkriegs auf jeden Fall mit
Zuschauern zu rechnen, denen es unter bestimmten historischen Umstan-

gniigens um 1900 ist fiir ihn ein Element der umfassenderen — in den verschiedenen
sozialen Schichten ungleichzeitig verlaufenden — kulturhistorischen Entwicklung,
die auf eine Verwirklichung von «Schonheitserfahrungen» im Alltag der Menschen
zielte (Maase 2001, 19). Die Konsumenten und Rezipienten der «Massenkiinste»,
die sich seit dem spaten 19. Jahrhundert aus allen Gesellschaftsschichten rekrutier-
ten, suchten, so Maase, «an den Dingen rezeptiv-sinnliche Freude, in Vergniigun-
gen aktiv-sinnliche und emotionale Steigerung, die aus dem Gewohnlichen heraus-
hob» (Maase 2001, 19f.). Unterhaltungslektiiren kultureller Erzeugnisse changieren
demnach zwischen dem «empfindsamen Genuss der eigenen Gefiihlsregung» und
dem «Sich-Verlieren» in fiktionalen Welten, zwischen einem «Probehandeln» in Hin-
sicht auf die eigene Realitdt und einem «souverdnem Vergniigen» an den kiinstleri-
schen Formen und ihren Abwandlungen (Maase 2001, 16). Maase grenzt die unver-
bindliche Unterhaltungsrezeption von exemplarischen Lektiiren ab, die etwa auch
fiktionale Werke nach ihrer <Lehre> oder <Moral> fiir das angestrebte Verhalten der
Rezipienten in der Wirklichkeit befragen. Wahrend im Biirgertum exemplarische
Lekttiren im Laufe des 18. Jahrhunderts ihre Vorrangstellung verloren hétten, sei ein
solcher Wandel der kulturellen Lektiirepraxis den Unterschichten jedoch nicht zuge-
standen worden. Nach damaliger Sicht sei das <einfache Volk> gar nicht in der Lage
gewesen, kulturelle Erzeugnisse anders als vorbildhaft zu verstehen — im Guten wie
im Schlechten. Deshalb kam, nach Maase, der moralisch einwandfreien Unterhal-
tung auch ein derart hoher Stellenwert zu. Aber das Aufkommen der kommerziel-
len Popularkultur um 1900 und die klasseniibergreifende Ausweitung von Unter-
haltungslektiiren stellte solche volkserzieherischen Vorstellungen natiirlich infrage
(Maase 2001, 15f.).

239 Im Gegenteil: Die angeblich besonders wirksamen latenten Propagandafilme konnten
aus semio-pragmatischer Perspektive als produktionsseitig mit Absicht gestorte pro-
pagandistische Kommunikation aufgefasst werden. Im Modus der Propaganda pro-
duziert, sorgen die Urheber bei diesen Filmen tiiber die entsprechende Ausgestaltung
des institutionellen Vorfiihrkontexts, der paratextuellen Begleitpublikationen und der
Filme selbst beim Rezipienten fiir eine Unterhaltungslektiire. Vom fiktionalisierenden
Modus her gedacht, sieht Odin ausserdem die Moglichkeit, dass sich Fiktion auf einer
nachgelagerten Ebene mit dem <Realen> (Informationen und Werten) beschiftigt (Odin
2011, 58-61).

240 Siehe Kapitel IIL.5.
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den bei einem spektakuldren und wie auch immer intendierten Kriegs-
film weniger um die politische Zuschreibung von Gut und Bose, um Sieg
oder Niederlage ging, als um die informativen, narrativen, empathischen
oder visuellen Reize des Films. Ein solches Publikum war bei der Befrie-
digung seiner Informations- und Unterhaltungsbediirfnisse nicht primér
daran interessiert, wer in einem Film auf wen schiesst, sondern dass ge-
schossen wird.



«Viele Kinematographen

Haben sich jetzt eingestellt.
Zeigen unserm Volk, dem braven
Eine wandlungsreiche Welt.

Um den Globus ohne Rasten
Fiihrt der Flimmerfilm uns hin,
Und dazu ein Klimperkasten
Klimpert schone Melodien.

Ferne Linder zwinkern, schimmern
Ja im Mittelmeer sogar

Deutsche Majestiiten flimmern
Hoheitsvoll und unnahbar.

Was die Konige verrichten,
Was in Hiitten wird getan,
Hintertreppenriihrgeschichten
Blinzeln wir ergriffen an.

Nachts sodann in Trinenlaugen,
Flimmermiide liegt man da

Mit total entzundenen Augen
Und verflucht das Kinema.»

Dominik Miiller, Kinema, in: Der Samstag (Basel), 3/9 (23.5.1908), 65, zit. in: Meier-Kern 1993, 37.
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In den zwdlf Jahren zwischen 1906 und dem Ende des Ersten Weltkriegs
entstand in der Schweiz und anderswo in Europa das kommerzielle Kino,
wie es in seinen Grundziigen wiahrend langer Zeit Bestand haben soll-
te. Zu den bestehenden Vergniigungsinstitutionen und den ambulan-
ten Frithformen der Filmdarbietung (Kapitel II.1) gesellte sich in dieser
filmhistorischen Schliisselphase das ortsfeste Kinogewerbe, das etwa mit
der Herausbildung reprdsentativer Bauten seinerseits eine Entwicklung
durchlief (II.2). Mit der rasanten Verbreitung von Lichtspielhdusern in
Stadt und Land wurde der Kinobesuch zu einem alltdglichen Freizeitver-
gniigen breitester Bevolkerungsschichten (II.3) und avancierte zu einem
bedeutenden Bestandteil des — auf den vorhergehenden Seiten als Kino-
offentlichkeit theoretisch umrissenen — gesamtgesellschaftlichen Kommu-
nikationssystems. Verzahnt waren diese Phanomene nicht nur mit dsthe-
tisch-medialen Verdnderungen der Filme und ihrer Présentationsformen,
sondern auch mit einem Entwicklungsschub der internationalen und lo-
kalen Filmmaérkte sowie (hierzulande eher spat und auf tiefem Niveau)
der nationalen Filmproduktion (I.4). Zudem provozierte die gesteigerte
offentliche Prasenz des Unterhaltungskinos einerseits die Kritik bildungs-
biirgerlicher Krafte und gesetzgeberische Massnahmen, fithrte anderer-
seits aber auch zu einer organisatorischen und publizistischen Starkung
der Kinobranche sowie zum Entstehen einer mehr oder weniger unabhan-
gigen Filmkritik (IL5).

Um diesen mehrschichtigen und umfassenden Strukturwandel im
Schweizer Film- und Kinowesen soll es in den folgenden Kapiteln gehen.
Sie bilden die Grundlage fiir den Hauptteil der Untersuchung, denn die
schweizerische Verleih- und Kinolandschaft war der Nahrboden, auf dem
in der Kriegszeit die Saat der auslandischen Propaganda aufgehen konnte.
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I1.1 Anfénge des Kinos

Am Samstag, dem 28. Dezember 1895, prasentierten die Briider Auguste
und Louis Lumiére ihr Aufnahme- und Projektionsgerat fiir fotografische
Bewegtbilder im Pariser Grand Café am Boulevard des Capucines. Etwas
mehr als vier Monate nach dieser ersten 6ffentlichen Vorfiihrung von Fil-
men in Frankreich war es auch dem Schweizer Publikum vergénnt, am
«niegesehene[n] Schauspiel» des Lumiere’schen Cinématographen teilzu-
haben, wie es auf einem Werbeplakat hiess.?*

Der Boulevard des Capucines ist der Ausgangspunkt einer — wenn
man so will: technischen — Traditionslinie des Kinos. Eine andere — kultu-
relle — Entwicklungslinie oder Betrachtungsweise der Filmgeschichte ba-
siert darauf, dass sich die neuartige Erfindung in eine bereits bestehende
populére Vergniigungskultur einfligte und bestimmte Traditionen friiherer
Unterhaltungs- und visueller Informationsangebote fortschrieb.*? In der
Anfangszeit wurden Filme an Orten gezeigt, die als Vergniigungsanldsse
oder -lokale seit Jahrzehnten fest etabliert waren (Jahrmarkte, Varietés, Re-
staurationsbetriebe etc.). Ankiindigungsformen und Darbietungsweisen
waren ebenso wenig filmspezifische Neuerungen (Werbung, Musikbeglei-
tung, Filmerkldrer), wie zahlreiche Akteure des Bewegtbildmediums keine
Neulinge im Unterhaltungsgeschéft waren (Schausteller, Varietékiinstler).
Uberdies deckten die Filmvorfiihrungen dhnliche Themen ab und befrie-
digten dhnliche Publikumsbediirfnisse wie andere Schaudispositive oder
populére Schriften (Showbiihnen, Panoramen, Projektionskiinste, Theater,
Mlustrierte). Selbst die Programmstruktur und gewisse &dsthetische Merk-
male des neuartigen Mediums orientierten sich zu Beginn an altherge-
brachten visuellen Attraktionen (varietéartige Kurzfilmprogramme, direk-
te Zuschaueradressierung, Farbeffekte und andere mediale Eigenheiten).

Dieser zweiten Betrachtungsweise hat die neuere Filmgeschichts-
schreibung zum frithen Kino mit Konzepten wie der série culturelle** dem
cinema of attractions®* oder der view-Asthetik des nicht-fiktionalen Film-
schaffens®® Rechnung getragen. Die internationale Forschung im Zei-

241 Frey & Conrad, Exposition Genéve: Palais des Fées [Plakat], Genf, 1896, abgedruckt in:
Jaques/Zimmermann 2011, 86.

242 Siehe Kapitel IIL1.

243 Gaudreault 2008, 113-116; siehe Kapitel IIL.3.

244 Gunning 2006 [1986].

245 Siehe Kapitel IIL7.

<« 1 Unterhaltsame Stadte — In Ziirich und anderen Stidten entstand um 1900 ein breites
Vergniigungsangebot, in das sich ab 1906/1907 ortsfeste Kinos integrierten; zuvor war das
Lichtspieltheater auch bei den Kritikern der populdren Unterhaltung (noch) kein Thema
(Willy Lehmann-Schramm, Das besittlichte Ziirich!, in: Nebelspalter, 27/28 [13.7.1901], 0.S.).



96 Kinokultur und Filmmarkt

chen des early cinema oder des cinéma des premiers temps hat seit den spa-
ten 1970er-Jahren immer wieder vor den blinden Flecken und méglichen
Fehleinschdtzungen einer filmhistoriografischen Sichtweise gewarnt, die
anno 1895 beim so beliebten Nullpunkt am Boulevard des Capucines an-
setzt und eine quasi unausweichliche Entwicklung zum modernen Kino
hin postuliert: Bei einer teleologischen Perspektive auf die Filmgeschichte,
die von den technischen Erfindungen Thomas Alva Edisons, Max Sklada-
nowskys oder der Briider Lumiere zu héher und héchstentwickelten Stu-
fen des spéteren Hollywoodkinos oder des kiinstlerischen Filmschaffens
fiihrt, gerét die grundsétzliche Andersartigkeit und Eigenstandigkeit des
frithen Kinos aus dem Blick.*¢

Seitdem das friihe Kino in den Fokus der akademischen Filmhistorio-
grafie geraten ist, hat sich ein recht weitgehender Konsens iiber eine Reihe
von Besonderheiten des early cinema herausgebildet, die sich von den Cha-
rakteristika des spateren <klassischen> Films oder des <Erzdhlkinos> unter-
scheiden. Auch wenn eine ldngere (und nicht von allen Forschenden iden-
tisch datierte) Transformationsperiode das frithe und das klassische Kino
verbindet und die Epochenunterschiede zuweilen nur gradueller Natur
sind, lassen sich — an Tom Gunnings und André Gaudreaults Mitte der
1980er-Jahre entstandenem Konzept des cinema of attractions orientiert —
einige Spezifika der frithen Kinematografie benennen: Vor seiner Narrati-
vierung*’ orientierte sich das frithe Kino an der Fahigkeit des filmischen

246 Unter diesen Bedingungen wurde die Friihzeit der Film- und Kinogeschichte in der
klassischen Filmgeschichtsschreibung, wenn tiberhaupt, meist in Kurzform im Rah-
men der géngigen Vorstellung von den «Flegeljahren» oder den «Kinderjahren der
Kinematographie» als primitiver Vorldufer des heutigen Kinos abgehandelt (Fraen-
kel 1956, 467; Spahn 1942, 45; vgl. auch Jung/Loiperdinger 2005%;, Lewinsky 2000, 70,
77; Lewinsky 2008, 248, 250; Loiperdinger 1993, 25; Loiperdinger 2012). Die abwer-
tende Sichtweise der friithfilmischen Wurzeln der Kinematografie tritt allerdings schon
unmittelbar nach dem Entstehen ldngerer fiktionaler Formen in den frithen 1910er-
Jahren in Erscheinung. Der Ziircher Filmkritiker Karl Bleibtreu meinte zu einem
Drama mit dem aufstrebenden Filmstar Asta Nielsen etwa: «Jene Thoren und Ignoran-
ten, die vom Kino als von einer Jahrmarktsbiihne reden, miissten an den Ohren hier-
her geschleift werden, um die hochste Kunst zu schauen. Gewiss, eine Schwalbe macht
keinen Sommer, aber dass Asta Nielsen moglich wurde, verdankt man dem Kino und
das ist Ruhm genug.» Und das Berner Tagblatt stellte ebenfalls im Zusammenhang mit
Nielsen fest, dass man das Kino durch die friiheren nicht-fiktionalen und humoris-
tischen Aufnahmen lieb gewonnen habe, dass die «Kinokunst» heute aber mit ihren
theaterartigen Stoffen den Publikumsbedtirfnissen folgend aus den «Kinderschuhen»
herauswachse (Karl Bleibtreu, Ziircher Kino, in: Die Ahre, 1/27 [27.7.1913], 8f.; Berner
Tagblatt, zit. in: Den Kino-Gegnern ins Stammbuch, in: Kinema, 3/10 [8.3.1913], 5-6).
Meines Erachtens wire es angemessen, in der frithen Kinematografie sowohl eine Wei-
terentwicklung oder Spéatform é&lterer Unterhaltungs- und Informationsangebote zu
erkennen als auch in ihr eine Frithform des heutigen Kinos zu sehen, die sie in gewis-
ser Hinsicht natiirlich dennoch ist (vgl. auch Jung/Loiperdinger 2005%).

247 Gunnings Begriff der «narrativization» wird auf Deutsch oft auch als <Narrativisie-
rung> libersetzt (Gunning 2006 [1986], 385).
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Mediums, etwas zu zeigen>. Das Kino der Friihzeit war in der Regel we-
der am Erzdhlen von ausgekliigelten Geschichten noch an psychologisch
motivierten Figuren interessiert und die Filme entfalteten auch keine ge-
schlossenen Diegesen. Vielmehr adressierte das Kino sein Publikum di-
rekt, indem sich in den Filmen etwa Personen an die Kamera und damit an
den Zuschauer wandten oder bei der Vorfiihrung ein Conférencier im Saal
die Filme durch seinen Begleitkommentar dem Publikum présentierte.
Das Kino war in den ersten Jahren gewissermassen «exhibitionistisch> ver-
anlagt und stellte seine filmischen Tricks und visuellen Moglichkeiten of-
fen aus. Die kurzen Aktualitdtenfilme, Reisebilder, Feerien, akrobatischen
Szenen oder Humoresken legten es darauf an, die visuelle Neugier anzu-
regen und zu befriedigen. Mit seinem Zeigegestus appellierte das friihe
Kino an die Schaulust des Publikums. So dienten die frithesten Grossauf-
nahmen nicht einer filmischen Narration, sondern dem visuellen Effekt.
Und nicht nur den Aktualitiatenfilmen der Briidder Lumiere, sondern auch
den handlungsbasierten Trickfilmen eines Georges Mélies ging es primér
um die Prasentation einer Abfolge faszinierender Attraktionen. Diese An-
sichten oder Bilder (Einzeleinstellungen) boten dem Unterhaltung suchen-
den Publikum eine visuelle Sensation. Der Schauwert war dabei eng ver-
kniipft mit Empfindungen und Vorstellungen von Aktualitdt, von Exotik
und Groteske, von Schénheit, von Spannung und Uberraschung oder von
Humor.>*® Dementsprechend waren auch die Filmprogramme organisiert.
Vor dem Aufkommen langerer fiktionaler Filmformen®” zeigten beispiels-
weise Jahrmarktkinos thematisch gemischte Nummernprogramme, in de-
nen eine Serie fiktionaler und nicht-fiktionaler Kurzfilme nach dem «Prin-
zip der Abwechslung»®° gleichwertig aneinandergereiht ein Maximum
vergniigter Zerstreuung boten.”"

Auch wenn in bestimmten Formen des modernen Kinos — in fiktio-
nalen Genres etwa, die auf visuelles Spektakel ausgerichtet sind — Aspekte
des cinema of attractions bis heute fortleben, veranderte sich der Film und
das Kino in den wenigen Jahren vor und nach 1910 tief greifend. Einige
Filmhistoriker sprechen fiir diese Zeit sogar von einer zweiten Geburt>

248 Zu den Unterhaltungslektiiren siehe Kapitel 1.5, I1.3, III.1 und II1.8.

249 Auch der lange Dokumentarfilm entstand erst spéter (siehe Kapitel I11.7).

250 Jung/Loiperdinger 20057, 18.

251 Gunning 2006 [1986]; vgl. auch Gunning 2005; Loiperdinger 2010. Nach Noél Burch
war das Kino der Friithzeit durch einen primitive mode of representation bestimmt. Damit
hat er — noch vor Gunning und Gaudreault und von der allgemeinen Stossrichtung
her dhnlich wie diese — das friithe Kino auf filméisthetischer Grundlage ebenfalls von
den spater dominanten Auspragungen des Films geschieden, die auf einer diegeti-
schen und narrativen Geschlossenheit beruhen und eine illusionistische Représenta-
tion anstreben (Burch 1990 [1984]; vgl. auch Elsaesser 2003).
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des Kinos.”? Und Martin Loiperdinger erkennt zusammen mit Uli Jung
einen Medienumbruch, der sich bis 1918 hinzieht. Diese Zasur markiert
die «Durchsetzung des langen Spielfilms mit Beiprogramm» als «dauer-
haft stabilen Programmstandard».*? Die Institution Kino entstand fiir Loi-
perdinger also nicht mit der technischen Innovation von 1895, sondern
mit der Etablierung eines spezifisch ausgestalteten «abendfiillende[n]
Programm[s] zum Zweck der Unterhaltung», das mit dem langen Spielfilm
als Zentrum des Programms (siehe Abb. 11) in seiner Grundstruktur bis
heute Bestand hat (im Beiprogramm wurden Wochenschauen und Kultur-
filme wahrend der 1970er-Jahre allerdings durch Werbefilme abgeldst).**
Diese Umstellung des dominanten Programmformats hing mit dem Ver-
schwinden der oben erwdhnten Charakteristika des frithen Kinos zusam-
men und ging mit Veranderungen auf den europaischen Filmmarkten und
bei der Vermarktung von Filmen einher, auf die noch genauer einzugehen
sein wird.»®

Die 1910er-Jahre sind im hier erlduterten Zusammenhang also als
eine Phase des Wandels zu verstehen, in der das Alte neben den neu auf-
kommenden und sich langsam durchsetzenden Stromungen in Film und
Kino punktuell noch prasent war.

Populdre Unterhaltung um 1900

Im Zuge der Industrialisierung kam es in der Schweiz wie in vielen ande-
ren europdischen Staaten ab Mitte des 19. Jahrhunderts zu einem rasanten
Wachstum der Stadte. Der Alltag immer grosserer Bevolkerungsteile wurde
nicht mehr vom traditionellen, durch Selbstversorgung bestimmten Lebens-
und Arbeitsthythmus auf dem Land gepréagt, sondern spielte sich in stadti-
schen Gebieten zwischen Lohnarbeit und arbeitsfreier Zeit ab. In der zweiten
Hélfte des 19. Jahrhunderts stieg einerseits die durchschnittliche Kaufkraft
der Bevolkerung, andererseits wurden die Arbeitszeiten in verschiedenen
Branchen reduziert. Fiir soziale Gruppen wie Fabrikarbeiter, Angestellte
oder Beamte bedeutete dies, dass sie zunehmend Geld besassen, das nach
Deckung des Grundbedarfs (Nahrungsmittel, Kleidung und Wohnung) zur
freien Verfligung {ibrig blieb, und dass sie in den Genuss von Mussestun-
den kamen. Die disponiblen Geldmittel und die freie Zeit waren um 1900
(im Vergleich mit heutigen Verhaltnissen) zwar noch &dusserst bescheiden,
doch bildeten sie den Ausgangspunkt moderner Praktiken und Auffassun-

252 Shail 2013; vgl. auch Kuyper 1992.
253 Jung/Loiperdinger 20057, 17.

254 Loiperdinger 2010, 193.

255 Siehe Kapitel I1.4.
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gen von Konsum und Freizeit. Die Beschiftigten in der Industrie und in den
mit ihr verbundenen Dienstleistungsbranchen sowie die Angehorigen des
wachsenden 6ffentlichen Verwaltungsapparats lebten mit ihren Familien vor
allem in Stadten oder stadtnahen Gebieten und sie verfiigten dank dem Aus-
bau der offentlichen Nahverkehrsmittel iiber ein gewisses Mass raumlicher
Mobilitit. Die steigende Zahl dieser auch Geselligkeit und Unterhaltung su-
chenden Menschen fithrten um 1900 zu einem Strukturwandel und einem
massiven Ausbau der stiddtischen Vergniigungsangebote und zum Entste-
hen einer kommerziellen Unterhaltungsindustrie modernen Zuschnitts.>

Neben der traditionellen populdren Vergniigungskultur, die vor al-
lem Schaustellungen an Jahrmarkten und Volksfesten (Zirkusse, Menage-
rien, Wandertheater, Fahrgeschéfte, Schiessbuden etc.) und Tingeltangel
in Wirtshdusern umfasste, entstand um 1900 ein innovatives und sensati-
onsgetriebenes Schaugewerbe, das sich vor allem in den Innenstddten an
verkehrsgiinstigen Lagen ansiedelte. Dadurch bildeten sich in den Stadt-
zentren neben der Konzentration von Gewerbe und Handel auch eigentli-
che Vergniigungsviertel mit verdichtetem Unterhaltungsangebot: In Ziirich
zum Beispiel entstanden in den Jahren 1899 und 1900 praktisch gleichzeitig
das Kuriositdtenkabinett Panoptikum (bis 1906) sowie die Varietés Central
(ab 1908 ein reiner Kinobetrieb), Corso (ab 1947 ebenfalls ausschliesslich ein
Kino) und Palmgarten (im Hotel Bahnhof).?” Zusammen mit dem seit Lan-
gerem existierenden, teilweise auch leichte Unterhaltung bietenden Pfauen-
theater (Volkstheater), dem bildungsbiirgerlich ausgerichteten Stadttheater
(heute Opernhaus), der Tonhalle und dem Tonhalle-Pavillon (der zeitweise
auch als Unterhaltungsbiihne funktionierte) bestanden auf der Achse zwi-
schen den beiden Verkehrsknotenpunkten Bahnhof und Bellevue nicht we-
niger als acht bedeutende Bithnen beziehungsweise andere Formen orts-
fester Schaudarbietungen. In diesem innerstadtischen Gebiet von weniger
als einem Quadratkilometer bildeten sich nach 1900 zusatzlich eine Anzahl
neuer Tingeltangel- oder Cabaret-Betriebe und wenige Gehminuten vom
Bellevue entfernt prasentierte das Panorama am Utoquai dem Publikum
riesige Rundgemalde (1894-1919). Ab 1907 sollten sich im gleichen Perime-
ter schliesslich viele der ersten ortsfesten Kinos ansiedeln und die in kon-
servativen und bildungsbiirgerlichen Kreisen schon vorher gedusserte Kri-
tik an der modernen Unterhaltung auf sich ziehen (siehe Abb. 1).%*

256 Engel 1990, 35; Furrer 1982, 13-19, 99-103, 146-149; Maase 2001, 11f.; Ross 2008, 11-14.
Diesbeziiglich ein Spezialfall war die in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts ent-
standene touristische Vergniigungsmeile in Luzern (Biirgi 2016).

257 Das 1898 eroffnete Varieté Colosseum im Arbeiterquartier Wiedikon bestand nur
wenige Jahre (Furrer 1982, 92, 134f.).

258 Furrer 1982, 80-83, 90-96, 104f., 146-153, 178, 180; vgl. auch Engel 1990, 35; Gojan 1998;
siehe Kapitel I1.2 und IL.5.
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Parallel zur Zunahme des Vergniigungsangebots in Ziirich und ande-
ren Stadten akzentuierten sich in der Schweiz wie im tibrigen Europa auch
Entwicklungen im Bereich der kommerziellen Publizistik. In seiner dama-
ligen Bliitezeit erlebte etwa der Groschenroman eine enorme Verbreitung
und war doch nur ein Element der aufkommenden populdren Massenlekitii-
re. Im spaten 19. Jahrhundert etablierte sich weiter eine Reihe rein kommer-
ziell ausgerichteter Pressererzeugnisse. Verglichen mit der (partei-)politisch
gebundenen Presse zeichneten sich die sogenannten Generalanzeiger durch
eine breitere und auch «weichere> Themenwahl mit Informationsangeboten
und human interest stories, durch eine populédrere Aufmachung, einen grosse-
ren Stellenwert der Werbefinanzierung (mehr Anzeigen, geringere Abonne-
mentspreise) und durch hohere Auflagen aus. Insgesamt ging es der kom-
merziellen Presse darum, bei Abwesenheit eines spezifischen politischen
Profils mit einem attraktiven, auf Aktualitit und einem breiten Themen-
spektrum aufbauenden Angebot ein moglichst grosses Publikum und da-
mit auch eine moglichst zahlungskraftige Werbekundschaft anzusprechen.
Die Leser hatten in ihrer Zeitung nicht nur eine Informationsquelle, sondern
auch eine unterhaltende Freizeitlektiire. Technische Entwicklungen ermdog-
lichten dariiber hinaus das Entstehen und den grossen Erfolg von Illust-
rierten: Publikumszeitschriften mit hohem Bildanteil wandten sich an eine
iiberregionale Leserschaft und deckten ausgesprochen populdre Informa-
tions- und Unterhaltungsbediirfnisse ab. Diese publizistischen Entwicklun-
gen sind unter anderem von Kaspar Maase und Corey Ross fiir Deutschland
im Detail beschrieben worden.? Sie gelten — etwas weniger ausgepragt und
bei leichter zeitlicher Verzogerung — aber auch fiir die Schweiz. Mit dem
1893 in Ziirich gegriindeten Tages-Anzeiger sowie mit der Schweizer Illust-
rierten Zeitung, die 1911 das erste Mal erschien, seien hier lediglich zwei der
(auch lingerfristig) erfolgreichsten Schweizer Pressetitel genannt.*

Ein allgemeiner kultureller Trend zu einer neuen Form &sthetischer
Wahrnehmung und zum Bildersehen um 1900, mithin eine «Konjunktur
des Visuellen», wie sie von Jorg Schweinitz oder auch von Ross postuliert
wird, lasst sich nicht nur an den Illustrierten oder am Umstand festma-
chen, dass es sich bei den oben erwéhnten stadtischen Vergniigungsein-
richtungen vor allem um Schaudispositive handelte, welche die Sehbe-
diirfnisse des Publikums anregten und befriedigten.?! Die Zeit um die
Jahrhundertwende lautete auch einen Boom der Plakatwerbung ein (1892
kam die erste zentrale Plakatsdule Ziirichs am Bahnhofplatz zu stehen)*?

259 Maase 2012, 50-74; Ross 2008, 11-57.

260 Siehe Fussnote 57.

261 Schweinitz 19927, 7; vgl. auch Ross 2008, 30, 34, 44, 192.
262 Bignens 2009, 46.
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und sie war iiberdies die goldene Ara der bebilderten Ansichtskarte, als in
der Schweiz pro Jahr iiber 100 Millionen Postkarten versandt wurden.?*
Mit dem Aufkommen des Kinos fand die allgegenwartige Entwicklung
hin zur modernen Unterhaltung, zum stddtischen oder medialen Massen-
publikum, zum Kommerz und natiirlich zur visuellen Kultur ihren vorldu-
figen Hohepunkt. Das als zahlungspflichtiges Vergniigungsmittel konzi-
pierte, technisch reproduzierbare Massenmedium scheint diese Tendenzen,
die gewissermassen in der Luft lagen, aufgegriffen und weiter vorange-
trieben zu haben. Ein weiteres Merkmal — das im Eingangszitat des Bas-
ler Mundartdichters Dominik Miiller (eigentlich Paul Schmitz) aufscheint
und in der neu entstandenen Topografie des Vergniigens und der Medien
zwar ebenfalls nicht vollkommen neu, aber bis zur Durchsetzung des Be-
wegtbildmediums lediglich in Ansédtzen vorhanden war — verkodrperte das
Kino in Reinform und auf gleich mehrfacher Ebene: die Internationalitét.
Die in bedeutenden Produktionsldndern wie Frankreich oder Danemark
hergestellten Filme zirkulierten, von nationalen Grenzen (und zu Beginn
auch von Sprachbarrieren) kaum gebremst, auf einem weltumspannen-
den Markt mit international tatigen Akteuren. Zudem unterschied sich eine
Vorfithrung in Basel nicht grundlegend von einer Kinovorstellung in Ber-
lin oder Amsterdam, was die Prasentationsform und das gezeigte Filmpro-
gramm anbelangt. Auch handelte es sich aus der Perspektive vieler Lander
mit unbedeutender Eigenproduktion bei den meisten aufgefiihrten Filmen
um ausldndische Produkte mit ebensolchen Filmstars. Und nicht zuletzt er-
zdhlten manche Spielfilme und dokumentarische Werke den Zuschauern
von kulturell und geografisch fernen Sphiren. Damit war das Kino sowohl
fiir das damalige Publikum als auch fiir die Entrepreneure, die in dieser
Branche ein Auskommen suchten, ein Fenster zur grossen, weiten Welt.?**

Um die hier umrissenen Modernisierungsphédnomene nach ihrer Bedeu-
tung fiir die aus ihrem traditionellen Lebenszusammenhang gerissenen
Menschen zu befragen, untersucht Ben Singer, in Anlehnung an Georg
Simmel, Siegfried Kracauer und Walter Benjamin, was er die meurolo-
gische Auffassung von Modernitdt> nennt. Singer modelliert dabei den
breiten historischen Diskurs iiber die radikale Transformation subjekti-
ver Erfahrungen in einer sich modernisierenden Welt. Die damalige Vor-
stellung einer (Uber-)Stimulierung (hyperstimulus) und Bedrohung durch
das moderne grossstadtische Umfeld und den hochfrequenten Verkehr,
den beschleunigten Lebensrhythmus, die technologische und industrielle

263 In dieser Zahl sind auch nicht-illustrierte Korrespondenzpostkarten enthalten (Kreis
2013, 8).
264 Vgl. auch Engel 1990, 34; Ross 2008, 43f., 52; Schweinitz 19927, 7f{.; Singer 1995, 90-92.
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Entwicklung begreift Singer — wie andere vor ihm — als Zeichen eines
Wahrnehmungsschocks. Fiir Singer reflektieren die zeitgendssischen Dis-
kussionen {iiber die Zumutungen und die (physischen wie psychischen)
Gefahren des neuartigen Lebens letztlich die Beklemmung einer Gesell-
schaft, die in der Moderne noch nicht vollstindig angekommen war. Die
um die Jahrhundertwende aufkommende kommerzielle Vergniigungs-
kultur, die einen Akzent auf Spektakel und Nervenkitzel legte, ist in die-
ser Sicht lediglich das passende Gegenstiick einer sich intensivierenden
modernen Alltagserfahrung im stddtischen Raum und am Arbeitsplatz.
Besonders die kurzen, heterogenen und auf intensive Sinnesreize ange-
legten Nummern der Varietéprogramme und spater die thematisch bunt
gemischten Kinoprogramme korrespondierten mit den Diskontinuitats-
und Geschwindigkeitseindriicken des modernen Lebens.?

Mit Blick auf den populédren Sensationalismus und die stadtische
Wahrnehmungserfahrung gilt besonders die Unterhaltungsinstitution
Kino als Inbegriff der Moderne. Das hat nicht nur die Forschung wieder-
holt so festgestellt. Dieser Zusammenhang wurde auch von vielen Zeitge-
nossen diagnostiziert — sei es von konservativen Modernisierungsskepti-
kern?¢ oder von Menschen, die das grossstadtische Leben elektrisierte und
berauschte. Je nach rhetorischem Interesse oder Standpunkt wird das Kino
mal als Symptom oder Ursache beschrieben, mal als Symbol oder auch Re-
flexionsinstanz der verschiedenen genannten Auspragungen der Moder-
ne. Gemeinsam ist allen Autoren, dass sie Kino und Moderne zusammen-
denken. Dabei werden medienspezifische Eigenheiten des Films/Kinos
(dynamische Bild- und Perspektivenwechsel, temporeiche Rhythmen und
Bewegungen, Schauwerte und visueller Uberfluss, fotografische Bildqua-
litit und Unmittelbarkeitseffekte) sowie gewisse thematische oder motivi-
sche Orientierungen (Grossstadt, technischer Fortschritt, gesellschaftlicher
Wandel, Katastrophen etc.) mit technologischen, wirtschaftlichen, sozialen
oder kulturellen Zeitphdnomenen iibergeordneter Ebene verschaltet.?”

Wenn sich die Zeit um 1900 auch zweifellos als ein Kristallisationspunkt
in der Entstehungsgeschichte der modernen Popularkultur prisentiert,
so scheint es mir dennoch wichtig, die fortschreitende Modernisierung

265 Singer 1995.

266 Siehe Kapitel IL.5.

267 Kreimeier 2011, 77-112; Ross 2008, 34—44; Schweinitz 19922, 7f.; Schweinitz 1992°; Sin-
ger 1995, 90-92; Wedel 2006. Indem allerdings Daniel Biltereyst, Richard Maltby und
Philippe Meers auf die grosse Néhe vieler Filme zu traditionellen gesellschaftlichen
Normen oder auf spezifische lindliche Auspragungen der Kinokultur eingehen, refe-
rieren sie einige aktuelle Stimmen, welche die filmische Modernitéitsthese relativieren
oder differenzieren (Biltereyst/Maltby/Meers 2012).
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und Urbanisierung nicht zu iiberzeichnen. Speziell fiir die Schweiz mit
ihrem wéahrend langer Zeit doch noch recht landlichen Geprédge wire es
schlicht falsch, vor mehr als einhundert Jahren eine (gross-)stadtische Ver-
gniigungskultur heutiger Form anzunehmen. Dies hiesse {ibrigens auch,
den kulturpessimistischen Perhorreszierungen konservativer Zeitgenos-
sen aufzusitzen, welche die ersten populdren Unterhaltungsangebote grell
verzerrt zur Darstellung brachten.*®

Tatsdachlich war der Verstidterungsgrad der Schweiz am Vorabend
des Ersten Weltkriegs einigermassen bescheiden. Damals lebten knapp
30% der Schweizer Wohnbevoélkerung in stddtischen Gebieten (Gemein-
den mit mehr als 10’000 Einwohnern) und es gab nur drei grossere Stad-
te mit je tiber 100’000 Einwohnern: In Ziirich, Basel und Genf lebten 1914
zusammen 476’600 Personen, was 12% der Schweizer Wohnbevolkerung
ausmachte. Zum Vergleich: Um die Jahrtausendwende lebten bereits gut
70% der Wohnbevdlkerung in Stadten und Agglomerationen.’

Fiir das enorme Entwicklungspotenzial des Kinos war die erst in ih-
ren Anfangen steckende Urbanisierung jedoch kein Hindernis: Im Gegen-
satz zum Varieté oder zum Theater konnten Kinogeschifte bei geringen
Investitionskosten”® auch als Kleinstunternehmen mit verhaltnismassig
bescheidenem Publikumsaufkommen betrieben werden. So war das neu-
artige Unterhaltungsmedium bald nach seiner Erfindung im Jahr 1896 in
allen Gebieten der Schweiz auf dem Vormarsch. Dies sowohl in Innenstad-
ten als auch abseits der Zentren — zunéachst als Wanderkino, dann als orts-
festes Kino in stadtischen Aussenquartieren und auf dem Land.”?

Entstehung des Wanderkinos

Wenige Monate nach der ersten offentlichen Filmvorfithrung der Briider
Lumiere in Paris trat das Kino seinen Siegeszug durch die Schweiz an.
Francgois-Henri Lavanchy-Clarke, Vertreter der britischen Sunlight-Seife in
der Schweiz und Werbepionier, hatte im Vergniigungspark an der Schwei-
zerischen Landesausstellung von 1896 in Genf zu Reklamezwecken einen
asiatisch angehauchten Holzpavillon errichtet. Im sogenannten Palais des
Fées bot er allerlei Attraktionen dar. Neben optischen Tduschungen, einer
Automatenhalle, Degustationen im japanischen Teehaus, musikalischen
Darbietungen mit dgyptischen «Drehménchen» und indischen Tanzerin-
nen présentierte Lavanchy-Clarke von Mai bis Oktober 1896 — laut Werbe-

268 Vgl. auch Engel 1990, 36.

269 Cunha/Both 2000, 26; siehe Fussnote 16.
270 Vgl. auch Furrer 1982, 181.

271 Siehe Kapitel II.2.
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plakat «die grosste Sehenswiirdigkeit der Genfer Ausstellung» — die ersten
Filmvorfiithrungen in der Schweiz.?? Noch wahrend der Landesausstellung
wurden auf dem Geldnde des Vergniigungsparks und ausserhalb davon
«belebte Photographien» auf Projektoren weiterer Hersteller vorgefiihrt.
Und bis zum Jahresende bekamen die Bewohner aller grosseren und vieler
mittelgrosser Stddte Gelegenheit, mit der aufsehenerregenden Neuheit Be-
kanntschaft zu machen. Einzig in der Zentral- und Nordostschweiz musste
sich das Publikum einige Monate langer gedulden.”?

In den Jahren nach 1896 zogen zahlreiche Filmvorfiihrer mit einem
Projektor durchs Land, machten in Stddten und Doérfern fiir ein paar Tage
halt und zeigten die mitgebrachten Filme. Diese «Saalspieler» genannten
Unternehmer stiitzten sich auf die bereits bestehende Infrastruktur des
Unterhaltungs- und Gastgewerbes. Sie traten in Konzerthallen, Mehr-
zwecksilen, Varietés sowie — auf dem Land fast ausschliesslich — in Hotels
oder Gasthédusern auf. In den Restaurants belegten sie die eigentliche Gast-
stube oder einen angegliederten Veranstaltungssaal.”*

Abgesehen von dieser Form des Wanderkinos entstanden um die
Jahrhundertwende Unternehmen, die mobile Zeltkinos von teils ansehn-
licher Grosse betrieben. Schausteller besuchten mit diesen Kinos auf ih-
ren Tourneen durch verschiedene Stddte und Dorfer Anldsse, an denen
sie wihrend einiger Tage mit einem grossem Publikumsandrang rechnen
konnten, wie dies auf Jahrmarkten, an Volksfesten und dergleichen der
Fall ist.”> Die Betreiber von Jahrmarktkinos waren fiir den aufwendigen
Transport der zeltartigen Bude, des Kassenhduschens, der mitgefiihrten
Sitzbénke, der Projektionsausriistung, eines Dampfgenerators und ge-
wohnlich einer automatischen Orgel auf die Eisenbahn angewiesen. Die
oft reich verzierten Zeltkinos wurden schnell zur beliebtesten Attraktion
der temporédren Budenstddte, in denen andere Schausteller mit Panora-
men, Varietés, Schiessbuden oder Karussells prasent waren.?*

272 Frey & Conrad, Exposition Geneve: Palais des Fées [Plakat], Genf, 1896, abgedruckt in:
Jaques/Zimmermann 2011, 86.

273 Cosandey et al. 1999; Cosandey/Pastor 1992; Frauenfelder 2005, 9-56; vgl. auch
Buache/Rial 1964, 4-8; Bucher 1971; Hachler 2010.

274 Vgl. auch Frauenfelder 2005, 70-90.

275 Mariann Lewinsky hat in ihrer Untersuchung zum Wanderkino im léndlichen Gebiet
darauf hingewiesen, dass der Jahrmarkt «die temporéare Grossstadt der Landgebiete»
sei. Sie meint damit nicht nur quantitative Aspekte wie das kurzzeitig hohe Publi-
kumsaufkommen, sondern auch die hohe Qualitdt der Filmdarbietungen auf gross-
stadtischem Niveau (Lewinsky 2008, 252).

276 Eine Sonderform war die Filmvorfiihrung in ambulanten Varietés oder im Zirkus. Der
Zirkus der Gebriider Nock hatte im April 1914 in Buchs (SG) Filme in seinem Pro-
gramm: «Zum Schluss der Vorstellung Kinematograph» (Inserat, in: Liechtensteiner
Volksblatt, 24.4.1914, 0.S.).
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2 Wanderkino von Georges Hipleh-Walt um 1903

Waéhrend einige Besitzer von Zeltkinematografen aus dem traditionel-
len Schaustellergewerbe stammten,”” startete der ehemalige Gastwirt Geor-
ges Hipleh-Walt aus Biel 1898 als Saalspieler, erwarb noch im gleichen Jahr
eine Schaubude und etablierte sein Unternehmen als Marktfiihrer unter
den Schweizer Wanderkinos. Hipleh-Walt zeigte zur Aufwertung seiner in-
ternationalen Nummernprogramme auch selbst gedrehte Lokalaufnahmen
und Aktualitaten, die zu den frithesten Schweizer Filmproduktionen z&h-
len (auch Alexander Dahlmann-Fasold, Louis Praiss, wahrscheinlich Jean
Weber-Clément und spater Willy Leuzinger zeigten Eigenproduktionen).”®
Ab Mirz 1907 betrieb Hipleh-Walt mit zwei Kassierern, zwei Vorfiihrern,
zwOlf Musikern, einer Sekretarin und sechs Handwerkern ein Wanderki-

277 Beispielsweise Louis Praiss, Philipp Leilich und die Familie Dahlmann-Fasold waren
schon vor dem Aufkommen von Wanderkinos als Schausteller unterwegs. Manche
Wanderkinobesitzer verdienten ihr Geld auch spater wieder mit Jahrmarktbuden
ohne Filmspielbetrieb. Andere wurden mit ihrem Kinounternehmen sesshaft: Geor-
ges Hipleh-Walt tat dies 1908, Jean Weber-Clément aus Yverdon stieg 1909/1910 in der
Westschweiz ins ortsgebundene Kinogeschéft ein und Wilhelm Rosenburg sattelte 1911
in Konstanz auf das standige Kino um (Lewinsky 2000, 68; Lewinsky 2008, 253f., 259;
Manz 1968, 43; Kaenel 2002, 28f.; Paech 2010).

278 Salon Cinématographe G. Hipleh-Walt [Ansichtskarte], Biel, [ca. 1903], Cinématheque
suisse, Lausanne/Penthaz; Cosandey 2002, 38f.; Haver/Jaques 2003, 81f.; Lewinsky
2000, 75-77; Lewinsky 2008, 262f.; Manz 1968, 34; Jaques/Zimmermann 2011, 93-95.
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no in einem Zirkuszelt, das tiber 2000 Personen und eine Leinwand von
80 Quadratmetern fasste.””” Das hauptsdchliche Reisegebiet waren die
deutsch- und franzoésischsprachigen Teile der Schweiz;* vereinzelte Ab-
stecher nach Deutschland, Osterreich und Italien kamen jedoch vor.2!

Die Schausteller bereisten bestimmte Ortschaften oft im Jahreszyk-

lus und sicherten sich beim Aufenthalt gleich das Platzrecht fiir das fol-
gende Jahr. Hipleh-Walt zum Beispiel gastierte von 1900 bis 1907 min-
destens sechsmal jeweils im Herbst in der Nordostschweizer Kleinstadt
Rorschach.® Auch auf dem im November stattfindenden grossen Markt
in der Ziircher Landgemeinde Uster waren bestimmte Zeltkinoinhaber

mehrere Jahre hintereinander anwesend:

1901-1904 Alexander Dahlmann-Fasold

1905 Philipp Leilich

1906 und 1907 Alexander Dahlmann-Fasold

1908 und 1909 Philipp Leilich

1910-1912 Charles Sperl

1913 (Markt wegen Maul- und Klauenseuche abgesagt)
1914 (keine Unterhaltungsangebote infolge Kriegsausbruch)
1915 und 1916 Philipp Leilich

1917 Jakob Nock

1918 (Markt wegen Spanischer Grippe abgesagt)

1919 und 1920 (Bewilligung fiir Kino abgelehnt)

1921 Jakob Nock

1922 (Bewilligung fiir Kino abgelehnt)

1923-1925 Willy Leuzinger®

In den grosseren Schweizer Stddten waren die Jahre um 1905, um einen
Ausdruck Jacques Rials zu verwenden, «l’age d’or du cinématographe

279
280

281
282
283

Paech 2000.

Andere Zeltkinounternehmen liessen Landesgrenzen regelméssig hinter sich: Alex-
ander Dahlmann-Fassold aus Yverdon war in der Schweiz, in grenznahen deutschen
Gebieten und in Osterreich-Ungarn titig. Heinrich und Philipp Leilich sowie wei-
tere Mitglieder der Schaustellerfamilie aus Ziirich/Pirmasens bereisten mit mehre-
ren Wanderkinos die Schweiz, Stiddeutschland, Westfrankreich und Norditalien. Der
aus Ostpreussen stammende und in Genf eingebiirgerte Louis Praiss gastierte in der
Schweiz, in Siiddeutschland und in Osterreich-Ungarn (Lewinsky 2008, 262; Paech
2010; Jaques/Zimmermann 2011, 90; The German Early Cinema Database, http://
www.earlycinema.uni-koeln.de [10.2.2013]).

Lewinsky 2000; Lewinsky 2008; vgl. auch Dumont 1987, 20-22; Manz 1968, 32-35, 43f.
The German Early Cinema Database, http:/ /www.earlycinema.uni-koeln.de (10.2.2013).
Schon am kantonalen Schiitzenfest vom Juli 1900 in Uster betrieben Louis Praiss und
Alexander Dahlmann-Fasold je ein ambulantes Kino. Und Charles Sperl aus Genf
besuchte Uster bereits einmal im Spatsommer 1909 — vor seiner Teilnahme am Uster
Markt ab dem Folgejahr (Frischknecht 2008/2009, 30f.; The German Early Cinema
Database, http:/ /www.earlycinema.uni-koeln.de [10.2.2013]).
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forain».® An den Genfer Neujahrsfeierlichkeiten gastieren damals meh-
rere Zeltkinos gleichzeitig. Auch an der Basler Herbstmesse hatte das Pu-
blikum manchmal die Wahl zwischen zwei Kinos. Jahrmarktkinos zeig-
ten am Nachmittag und Abend oft jede Stunde ein Kurzfilmprogramm
bestehend aus Feerien, Humoresken, artistischen Szenen, Aktualititen,
Reisebildern, Lokalaufnahmen und spater auch kiirzeren oder langeren
Dramen. Am Abend wurden zuweilen langere Vorstellungen gegeben.
Die Situation in Ziirich, auch damals die bevolkerungsreichste Stadt der
Schweiz, war besonders: In den spaten 1890er-Jahren fanden die Ziircher
Stadtbehorden, im Vergleich zu Stadten gleicher Grosse im Ausland, zu ei-
ner den Schaustellungen gegentiber dusserst kritischen Haltung. Obwohl
das Kino (noch) nicht in der 6ffentlichen Kritik stand, betraf dies auch das
Jahrmarktkino. So gab es Jahre, in denen es beispielsweise am Knaben-
schiessen kein Kino gab. Auch in den anderen grosseren Stadten waren ab
1907 an Markt- und Festveranstaltungen immer weniger Jahrmarktkinos
zu sehen: In Genf, Basel und Ziirich sind die letzten Zeltkinematografen
zwischen 1910 und 1913 nachzuweisen.”®

In den meisten mittelgrossen Stddten verlief die Entwicklung mit ei-
ner kleinen Verzégerung dhnlich. Freiburg zum Beispiel erlebte den Ho-
hepunkt des Jahrmarktkinos in den Jahren 1906 und 1907. Anldsslich der
Friihjahrs- und Herbstmirkte oder anderer Veranstaltungen kamen jahr-
lich vier Kino-Schausteller in die Stadt (bis zu zwei gleichzeitig). Danach
nahm auch hier die Frequenz der Gastspiele ab und mit dem Kriegsbeginn
endete die Epoche des Jahrmarktkinos in Freiburg.?

Das Wanderkino kam mit dem Aufkommen und der Verbreitung orts-
fester Kinos ab 1906/1907 unter Druck und wurde mittelfristig verdrangt.
Das breite Angebot standiger Kinos und die Moglichkeit, Filme, gewisser-
massen als alltdgliches Vergniigen, nun auch unabhingig von besonde-
ren Anldssen zu sehen, machte den Aufenthalt von Zeltkinos in grosseren
und in den meisten mittleren Stadten bald unrentabel. Hinzu kam, dass
verschiedene kommunale und kantonale Behorden im Laufe der 1910er-
Jahre ihre Gangart dem ambulanten Jahrmarktkino und den zahlreichen
herumziehenden Saalspielern gegeniiber verschérften: In Basel, Freiburg,
Lausanne und Ziirich?®® wurden die nétigen Bewilligungen nur noch sel-
ten ausgesprochen. Von stiddtischen Behérden wurde in diesem Zusam-

284 Buache/Rial 1964, 21.

285 Buache/Rial 1964, 21f.; Meier-Kern 1993, 16-27; Furrer 1982, 88f., 180-185; The Ger-
man Early Cinema Database, http:/ /www.earlycinema.uni-koeln.de (10.2.2013); vgl.
auch Abd-Rabbo 1994, 11; Lewinsky 2008, 252.

286 Abd-Rabbo 1994, 9-13, 179.

287 Im Kanton Ziirich galt dies nur fiir Saalspieler; die altbekannten Zeltkinounterneh-
men wurden von vielen kommunalen Behorden bei der Umsetzung gesetzlicher Vor-
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menhang oft auf das gesittigte Unterhaltungsangebot verwiesen. Weite-
re Griinde fiir die ablehnende Haltung mogen die erschwerte Kontrolle
nicht-sesshafter Betriebe im Allgemeinen gewesen sein sowie deren oft la-
xer Umgang mit den in dieser Zeit neu erlassenen Vorschriften im Bereich
des Jugendschutzes und der Brandsicherheit.?®® Des Weiteren waren Gast-
spiele auswartiger Kinos den ortsansdssigen Betrieben natiirlich ein Dorn
im Auge, was unter anderem zu Anzeigenkriegen mit sich iiberbietenden
Inseraten in der Lokalpresse fiihrte. Ausserdem schaffte es etwa das stin-
dige Kino in Uster um 1920 herum mehrfach, die Bewilligung ambulan-
ter Vorstellungen durch Geldzahlungen an den Gemeinderat zu verhin-
dern. In einigen anderen Ortschaften fruchteten dhnliche Mandver jedoch
nicht.?® Vor diesem Hintergrund ist davon auszugehen, dass der Schwei-
zerische Lichtspieltheater-Verband, in dem das ortsfeste Gewerbe domi-
nierte, beim strengeren Vorgehen der Behérden gegen das ambulante Kino
in den spaten 1910er-Jahren seine Finger mit im Spiel hatte.?*

In ihrer Untersuchung zum Wanderkino in der Nordostschweiz hebt
Mariann Lewinsky hervor, dass auf dem Land sowie in kleineren (und
einigen mittleren) Stadten das Jahrmarktkino bis in die 1920er-Jahre par-
allel zum ortsfesten Kinogewerbe weiter bestand. Beide Geschéftsprakti-
ken warfen in diesen Gebieten offenbar geniigend Profit ab. Wahrend die
festen Kinos meist nur am Wochenende spielten und auch in Bezug auf
die Ausstattung der Kinos oder die Attraktivitat der gezeigten Programme
sparsam haushalten mussten, waren es die grossen Zeltkinos, die durch
Ortschaften mit und ohne stindiges Kino tingelten und das am Jahrmarkt
(tempordr) versammelte Grosspublikum bedienten. Der Kinogriindungs-
boom in den 1920er-Jahren setzte dieser Koexistenz in weiten Gegenden
jedoch ein Ende. Die einst sehr erfolgreichen Zeltkinos verschwanden bis

schriften bevorzugt behandelt (Verbot der Wanderkinematographen, in: Kinema, 9/31
[2.8.1919], 6; Lewinsky 2008, 253f.).

288 Verbot der Wanderkinematographen, in: Kinema, 9/31 (2.8.1919), 6; Abd-Rabbo 1994,
12f., 143; Engel 1990, 115f.; Haver 2003, 62-71; Jaques 2007, 49; Lewinsky 2008, 253f.;
Meier-Kern 1993, 25, 51; Uhlmann 2009, 66.

289 Frischknecht 2008/2009, 30f.; Lewinsky 2000, 74; Lewinsky 2008, 259; Lewinsky /Scha-
rer 2003, 62—-64.

290 Der Schweizerische Lichtspieltheater-Verband lancierte auch entsprechende 6ffentli-
che Kampagnen. Im Jahr 1919 scheiterte er jedoch mit seinem durch Inserate, Arti-
kel und Behordeneingaben breit abgestiitzten Vorgehen gegen «Gelegenheitsvor-
stellungen» des Films CiviLizaTioN / CIviLISATION / CiviLisaTioN (US 1916, Ince/
Triangle, Reginald Barker/Thomas H. Ince/Raymond B. West) in Mehrzwecksélen in
verschiedenen Stadten (G. Borle, Verbands-Nachrichten, in: Kinema, 9/19 [10.5.1919],
1-6, hier 2; vgl. auch Die Ziircher Kinematographen-Theater-Besitzer, An das Ziircher
Kino-Publikum, in: Tagblatt der Stadt Ziirich, 4.3.1919, 14; G. Borle, Verbandswesen, in:
Kinema, 9/10 [8.3.1919], 3-6; Verbot der Wanderkinematographen, in: Kinema, 9/31
[2.8.1919], 6; vgl. auch Uhlmann 2009, 69). Zur (aussen-)politischen Dimension dieses
Falls siehe Kapitel I11.3.
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Mitte der 1920er-Jahre fast vollstindig von der Bildflache. Nur ein Unter-
nehmen kam mit dem Strukturwandel im Kinogewerbe gut zurecht. Der
Familienbetrieb von Willy Leuzinger mit Sitz in Rapperswil fand ein luk-
ratives Geschéftsmodell, indem er den Nordostschweizer Markt, jeweils
der lokalen Situation angepasst, «bis in die hinterste Ecke» intensiv be-
wirtschaftete.”! Hierzu betrieb die Familie mehrere ortsfeste Kinos (spa-
testens seit 1909), durch andere Dorfer und Kleinstadte (sowie St. Gallen)
tourte sie mit einem, zeitweise zwei Zeltkinos (1917-1942) und bei wieder
anderen Gegebenheiten unternahm sie gelegentliche Rundreisen durch
Wirtshausséle (1915-1931). Die relative Grosse des breit diversifizierten
Unternehmens gewahrleistete im ambulanten Bereich ein aussergewohn-
lich hohes Programmniveau,”* das der ortsansédssigen Konkurrenz iiber-
legen war.?*

Nebenbei bemerkt: Auch im Kontext nicht-kommerzieller Filmvor-
fiihrungen von Bildungsinstitutionen oder werbender Filmveranstaltun-
gen der Nahrungsmittel- und Konsumgiiterindustrie bestand das ambu-
lante Saalkino bis in die 1960er-Jahre fort.?*

291 Lewinsky 2008, 259.

292 Entgegen der Annahme einer allgemein hohen Programmqualitdt der Zeltkinos vor
dem Ersten Weltkrieg (Lewinsky 2008, 262) sprechen einige Indizien dafiir, dass die
Attraktivitat vieler Kinoprogramme auf Jahrmarkten in der ersten Hélfte der 1910er-
Jahre und auch spater nicht wahnsinnig hoch gewesen sein diirfte: Das erfolgreiche
danische Drama tiber Madchenhandel DEN HVIDE SLAVEHANDELS SIDSTE OFFER / DIE
WEISSE SKLAVIN II / L'EscLAVE BLANCHE II (DK 1911, Nordisk, August Blom) war in
der Schweiz spatestens ab Mérz 1911 zu sehen. Jean Weber-Clément spielte den Film
auf Walliser Jahrmérkten, wenn es sich tatsdchlich um die gleiche Produktion han-
delt, ab Herbst 1911 wihrend eines ganzen Jahres (Cinéma, in: La Tribune de Lau-
sanne, 18.3.1911, 0.S.; Inserat, in: Le Confédéré, 8.11.1911, o.S.; Inserat, in: Le Con-
fédéré, 26.10.1912, 0.S.). Auch der Wanderkinobetreiber Jakob Nock aus Adliswil
zeigte 1917 und 1918 angestaubte Propagandafilme, deren Schweizer Erstauffiihrung
bis zu 9 Monaten zuriicklag (div. Wochenberichte, Bern/Ziirich, 4.7.1917-3.2.1919, inkl.
Anlage, BArch, R 901, 71940, 71942, 71949-71956, 71967-71969). Das gleiche Unter-
nehmen scheint ebenso am Uster Markt von 1921 mit einem in der Publikumsgunst
nicht gerade hochstehenden Programm présent gewesen zu sein, wahrend das orts-
anséssige Kino in einem ganzseitigen Inserat attraktive Filme und einen Gastauftritt
des «Meister[s] der Telepathie» Joe Labéro anzeigte (Inserat, in: Anzeiger von Uster,
23.11.1921, 0.S.; vgl. auch Inserat, in: Anzeiger von Uster, 23.11.1921, 0.S.). Ab 1923 kam
dann Leuzinger mit seinen hochwertigen Filmen nach Uster. Gleich in einer Vorankiin-
digung machte er klar, dass sich die Dinge in qualitativer Hinsicht ab sofort andern
wiirden: Sein Kino sei «[b]itte nicht zu vergleichen mit jedwedem herumziehenden
Wander-Kino». Leuzinger scheint den lokalen Rivalen bei der Programmgestaltung
indessen zu einem kurzzeitigen Hohenflug angespornt zu haben: Als das Wanderkino
im Ort war, wetteiferten beide Unternehmen mit aktuellen, aufwendig beworbenen
US-Starvehikeln auf sehr hohem Niveau gegeneinander (Inserate, in: Anzeiger von
Uster, 28.11.1923, 0.S.).

293 Frischknecht 2008/2009, 30f.; Lewinsky 2000; Lewinsky 2008; Lewinsky/Schérer 2003,
62-64.

294 Zimmermann 2008; Jaques/Zimmermann 2011, 91.
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1.2 Orte des Films nach 1906

Wie {iiberall in Europa entstanden auch in der Schweiz rund zehn Jahre
nach der Erfindung der Kinematografie als Aufnahme- und Projektions-
technik die ersten ortsfesten Kinos. Diese stindigen Vorfiihrbetriebe, die
man Kinos im engeren Sinne nennen kénnte, zeichneten sich dadurch aus,
dass sie regelmassig und zur Hauptsache Filme zeigten und, wie gesagt,
an einem festen Ort ansdssig waren. Im Grunde waren es Filmspielstellen,
wie wir sie heute als Normalfall des kommerziellen Kinos noch kennen.*>

Weitere ortsfeste Unterhaltungsinstitutionen, die ebenfalls regelmas-
sig auf das Medium Film setzten, bei denen die Bewegtbildprojektion aber
nur einen Programmpunkt unter anderen ausmachte, waren das Varieté
und Vergniigungsstitten, die wie das Panoptikum oder Diorama in ihren
Raumlichkeiten visuelle Attraktionen darboten: Unterhaltungstheater mit
bunt wechselnden Programmen aus artistischen, tdinzerischen und musika-
lischen Darbietungen, Kuriositatenkabinette sowie Schaurdume fiir gross-
formatige Gemailde und Modelle existierten bereits vor den eigentlichen
Kinos. In Plainpalais (Genf) hielt das im Vorjahr eréffnete Diorama Alpi-
neum am 23. Oktober 1896 seine erste Filmvorfithrung ab und zeigte bis
1899 sporadisch Filme.** In der Stadt Ziirich gab es in den Jahren nach 1900

295 Gargon 2006, 10; Garncarz 2010, 12; Miiller 1994, 29, 191. Die allgemeinen Quellen- und
Literaturangaben zur Kinogeschichte der verschiedenen Schweizer Ortschaften und zur
Geschichte einzelner Kinounternehmen finden sich in der unten stehenden Tabelle 1.

296 Alpineum, in: Journal de Geneve, 23.10.1896, 3; Alpineum, in: Journal de Geneve,
16.4.1899, 3; vgl. auch Dumont 1987, 20; Frauenfelder 2005, 33-38; Manz 1968, 30-32.

<« 3a-b Aussen- und Innenansicht des 1907 im Ziircher Niederdorf eréffneten Kinos Ra-
dium - Diese Fotografien des schmucklosen Ladenkinos aus dem Griindungsjahr zierten
eine Werbe-Ansichtskarte (Kinematograph Radium [Ansichtskarte], Ziirich, [1907], Cinéma-
théque suisse, Lausanne/Penthaz).

<« 4 Ein giinstig hergestelltes Textplakat vom Friihling 1913 — Auf dem Spielplan des Kinos
Radium stand ein deutsches Filmdrama sowie ein Aktualitatenfilm der franzosischen Pro-
duktionsfirma Gaumont zum Ersten Balkankrieg 1912-1913 (Kino Radium, Die Mauritius-
marke/Der Fall Adrianopels [Plakat], Ziirich, 10.4.1913, StArZH, Plakatfund Kino Radium).
<« 5 Mit kiinstlerischem Anspruch — Otto Baumbergers bekanntes Er6ffnungsplakat des
Ziircher Kinos Orient von 1913 ist hier in der Version wiedergegeben, wie es als Kunst-
druck einer kunstgewerblichen Zeitschrift beilag (Otto Baumberger /Specks Cinema Orient,
Specks Cinema Orient Waisenhausstrasse Ziirich [Plakat, Reproduktion], Ziirich, [Okto-
ber] 1913, abgedruckt in: Hans Bloesch, Die Lithographie an der Landesausstellung, in: Das
Werk, 1/7 [1914], 1-8, hier 0.S., © ProLitteris).

<4 6a-b Das Luxuskino Orient beim Ziircher Hauptbahnhof - Wahrend Jahren war das
Orient eines der bedeutendsten Lichtspielhduser der Schweiz, iiber das kurz nach der Eroff-
nung sogar eine renommierte Architekturzeitschrift berichtete (Philipp Lin[c]k/Ernst Lin[c]k,
Das Haus Du Pont zu Ziirich/Der Kinosaal im Hause Du Pont zu Ziirich [Fotografien], Zii-
rich, [19137?], abgedruckt in: Jules Coulin, Das Haus Du Pont in Ziirich, in: Die Schweizeri-
sche Baukunst, 6/17 und 6/18 [1914], 297-306 und 309-319, hier 0.S., 315).
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mehrere kleine und mit dem Corso ein grosses, vermehrt mit internatio-
nalen Bithnenkiinstlern arbeitendes Varieté. Oft spielten diese Varietés am
Programmende einige Aktualitdtenfilme. Ferner befand sich am Unteren
Miihlesteg in Bahnhofsnihe ein Panoptikum, in dem der spétere Kinobe-
sitzer Jean Speck ab 1902 neben anderen «Sensationen» auch Filme zeigte:

Ich gliederte dem Panoptikum ein Schreckenskabinett an, liess die allzeit
beliebten Neger tanzen und stellte Automaten und Elektrisier-Maschinen in
den Saal. Dort im Panoptikum errichtete ich das erste Kino, allerdings im Mi-
niaturformat. [...] Das Bild dauerte kaum mehr als drei Minuten. Trotzdem
entstand ein solcher Andrang, dass sich die Leute oft um den Platz stritten.>”

Nach der Etablierung ortsfester Kinos gerieten Varietés und dergleichen
unter Konkurrenzdruck; als Orte der Filmkultur spielten sie nunmehr eine
untergeordnete Rolle, was auch der Grund dafiir ist, dass sie in der vorlie-
genden Studie nicht genauer untersucht werden.?®

Zuriick zu den Kinos im engeren Sinne: Im Mai 1906 nahm in Genf
das erste standige Lichtspielhaus, der Grand Cinématographe Suisse den
Betrieb auf. 1907 folgten in Ziirich das Kinematographen-Theater (Mérz),
der Kinematograph Speck (April), das Radium (Oktober) und der Kine-
matograph Pathé (Dezember). Im gleichen Jahr er6ffneten in St. Gallen das
Radium (Juni), in Chiasso der Cinematografo Chiasso (August), in Locar-
no der Cinematografo Birraria della Posta (Dezember), in Basel das Fata
Morgana (Dezember), in Lausanne das Modern (Dezember) und in Bern
Fischers Salon-Kinematograph, der im Mai 1908 zum Radium wurde. Die
frithesten Kinos wurden normalerweise in den Zentren grosserer und mitt-

297 Jean Speck — wie sich zeigen wird: ein absoluter Profi in Sachen Offentlichkeitsarbeit —
entwarf im zitierten Zeitschriftenartikel von 1925 von sich selbst das Bild eines Kino-
pioniers der allerersten Stunde, das vermutlich nicht ganz der Wahrheit entspricht.
Wahrscheinlich verfiigte das Panoptikum bereits Ende 1899 tiber regelméssige Film-
vorfiihrungen, als Speck das Etablissement noch nicht iibernommen hatte (Jean Speck,
Vom Panoptikum zum Kinopalast!, in: Schweizer Spiegel, 1/2 [November 1925], 11-15,
hier 12; vgl. auch Am untern Miihlesteg, in: Neue Ziircher Zeitung, 24.12.1899, 0.S., zit.
in: Furrer 1982, 138).

298 Die Abgrenzung zwischen Varieté und Kino ist indes nicht immer einfach: Es gab Varie-
tés, die mehr oder weniger regelmaéssig einzelne Filme zeigten (wie der Basler Hof oder
das Kiichlin in Basel); es gab Kinos, die in ihre Programme auch Varieté-Nummern ein-
fligten (im Badener Kino Sterk sogar bis in die spaten 1920er-Jahre); es gab sogenannte
Kino-Varietés mit ausgeglichenen Programmanteilen (wie in Mendrisio und Ziirich)
und es gab Theater und Varietés, die zu Kinos wurden (das Apollo in Montreux, der
Basler Hof und das Central in Ziirich) und umgekehrt (im Kino Omnia in Genf wurden
zeitweise nur noch musikalische Bithnendarbietungen aufgefiihrt) (Inserat, in: Neue
Zircher Zeitung, 5.6.1909, 0.S.; E.L., Kino-Varietes, in: Kinema, 3/25 [21.6.1913], 7f.;
Filmo., Aus den Ziircher Programmen, in: Kinema, 7/42 [27.10.1917], 4f.; Inserat, in:
Tagblatt der Stadt Ziirich, 11.2.1925, 0.S.; Furrer 1982, 130-160, 178; Meier-Kern 1993,
34-36, 142; Schneider 1986, 120-129; vgl. auch Garncarz 2010, 17f., 53f., 230).
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lerer Stadte an giinstiger Passantenlage errichtet. Ab circa 1908 siedelten
sich die Lichtspielhduser in grosseren Stadten vermehrt auch an Verkehrs-
adern in stddtischen Wohn- und Arbeiterquartieren an (zuerst der Kine-
matograph Pathé in Ziirich, der ab April 1909 Wunderland hiess, dann
das Clara-Kino in Basel).”® Ausserdem wurden 1912 in den Genfer und
Ziircher Vororten Carouge und Oerlikon je ein Kino gegriindet (in Oer-
likon in einem der ersten Kino-Zweckbauten der Schweiz). Doch ebenso
wie in der Anfangszeit der ortsfesten Kinematografie befand sich auch am
Vorabend des Ersten Weltkriegs im Jahr 1914 (und danach) in Ziirich eine
Mehrheit der Kinos und in den {iibrigen Stddten eine deutliche Mehrheit
im Stadtzentrum.*® Zur gleichen Zeit verfiigten auch die meisten Schwei-
zer Kleinstadte unter 20°000 Einwohnern bereits iiber eine oder mehrere
Filmspielstellen: In Bellinzona beispielsweise waren 1908 und 1913 Kinos
gegriindet worden, in Schaffhausen und Baden 1910, in Vevey 1910 und
1913, in Herisau 1912.

In der Wahrnehmung der Zeitgenossen vermehrten sich die neuarti-
gen Unterhaltungsbetriebe «wie Pilze nach einem Gewitter».**! Insgesamt
nahm ihre Anzahl praktisch kontinuierlich zu. Einzig in den Jahren 1914
bis 1918 lag die Anzahl neu erdffneter Kinos infolge der prekdren Wirt-
schaftslage und kriegsbedingter Schwierigkeiten®” geringfiigig unter der
Zahl eingestellter Betriebe.*® 1910 gab es in den Grossstadten Ziirich, Ba-

299 Furrer 1982, 187f.; Lento 2014, 128, 133.

300 Vgl. auch Furrer 1982, 186-191.

301 Allgemeine Rundschau, in: Kinema, 3/45 (8.11.1913), 9£., hier 9.

302 Siehe Kapitel IIL.1.

303 Das Kinogewerbe war eine schnelllebige Branche, in der eine nachhaltige Geschifts-
tatigkeit — auch unabhéngig vom Krieg — schwierig zu etablieren war. Nicht nur die
gesetzlichen, politischen und gesamtwirtschaftlichen Rahmenbedingungen des Kino-
markts (wachsende Regelungsdichte, Kriegssituation etc.), sondern auch die Nach-
frage (Publikumsgeschmack) und das Angebot selbst (Filme) waren in den 1910er-Jah-
ren einem stidndigen, quantitativen und qualitativen Wandel unterworfen. Zahlreiche
Betriebe erlebten haufige Besitzerwechsel oder Verpachtungen. Konkurse waren keine
Seltenheit. Dies spricht fiir ein schwieriges und kompetitives Geschaftsumfeld. Viele
Betreiber, die der Kinoboom angezogen hatte, waren der anspruchsvollen geschaft-
lichen Aufgabe wohl nicht gewachsen, waren zu unerfahren oder auch zwielich-
tig. Andererseits spricht die jahrzehntelange Prasenz einiger Kinobetreiber auf dem
Schweizer Markt (sowohl in stddtischen wie auch in landlichen Gebieten) dafiir, dass
das Geschift mit der nétigen Umsicht zu handhaben war und ldngerfristig gentigend
Profit abwarf (vgl. auch Haver/Jaques 2003, 28). Der Werdegang der ersten grossen
Schweizer Kinokette namens Elektrische Lichtbiihne A.-G. war von diesen Ambiva-
lenzen geprégt. Die Griindung der Firma, zunéchst als G.m.b.H. mit Sitz im damali-
gen Kattowitz, liegt weitgehend im Dunkeln. 1910 wurde das Unternehmen, in dem
ein Heinrich Neudoérffer und ein Robert Vélkel den Ton angaben, zu einer Aktienge-
sellschaft mit dem seit 1909 betriebenen Kino Central als Stammhaus in Ziirich. Noch
im gleichen Jahr unterhielt die Elektrische Lichtbithne A.-G. bereits {iber zehn Filia-
len in Basel, Bern, Genf, St. Gallen, Ziirich sowie in Deutschland, Italien und Luxem-
burg. Dazu kamen Aktivitaten im Schweizer Verleihgeschéft und 1912 ein Restaurant
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sel und Genf, in den mittleren Stddten Bern, Lausanne und Freiburg sowie
in der Kleinstadt Baden zusammen 22 Kinos. 1914 hatte sich ihre Anzahl
auf 41 fast verdoppelt, sank aber bis 1918 auf 38. Nach dem Krieg setzte
ein neuerlicher Boom ein, sodass 1922 in den genannten Stadten wieder
42 Kinos in Betrieb waren.?* Gesamtschweizerisch bestanden in den Jah-
ren 1920/1921 rund 180 Kinos; und Ende der 1920er-Jahre waren es schon
rund 320 Kinos.*® Neben der Anzahl Kinos stieg auch das Sitzplatzange-
bot an, bis in die 1930er-Jahre sogar iiberproportional, da die Kinos bis in
diese Zeit im Durchschnitt immer grosser wurden.?®

304

305

306

in Ziirich. Wahrend sich die Firma in Inseraten als «[g]rosstes Unternehmen des Kon-
tinents» pries, wurde in der Branchenpresse langsam Kritik laut. Die Elektrische Licht-
bilihne habe die Bilanzen der fast ausnahmslos «schlecht geleitete[n] und schwach
besuchte[n] Kinos» geschont und schiitte auf Kosten neuer Geldgeber, die mit fal-
schen Versprechungen angelockt wiirden, eine tiberrissene Dividende aus. 1914 ging
das Unternehmen in Konkurs; iibrig blieb ein Schuldenberg (Inserat, in: Luxembur-
ger Biirger-Zeitung, 29.10.1910, o.S.; Elektrische Lichtbiihne A.-G., in: Kinema, 3/10
[8.3.1913], 2-5, hier 4; vgl. auch Inserat, in: Luxemburger Wort, 21.10.1910, 0.S.; Inserat,
in: Neue Ziircher Zeitung, 13.4.1912, 0.S.; Allgemeine Rundschau, in: Kinema, 6/23
[10.6.1916], 8).

Nach Stadten aufgeschliisselt: In Ziirich existierten 10 Kinos (1910), 13 (1914), 11 (1918),
13 (1922); in Basel 6 (1910), 8 (1914), 7 (1918), 8 (1922); in Genf 0 (1910), 8 (1914), 7 (1918),
8 (1922); in Bern 2 (1910), 5 (1914), 6 (1918), 4 (1922); in Lausanne 2 (1910), 4 (1914), 4
(1918), 6 (1922); in Freiburg 1 (1910), 2 (1914), 2 (1918), 2 (1922) sowie in Baden 1 (1910),
1(1914), 1 (1918), 1 (1922). Das in der Literatur bisher nicht beschriebene Ziircher Kino
Uto an der Ecke Zentral- und Erikastrasse wird nicht berticksichtigt, da es nur kurze
Zeit bestand (Inserat, in: Tagblatt der Stadt Ziirich, 28.9.1912, 12). Bei den Ziircher Zah-
len ist zudem das Kino Colosseum in der damals eigenstindigen Gemeinde Oerlikon
nicht mitgezéhlt. Auch die Genfer Ortschaften Eaux-Vives und Plainpalais wurden
erst in den 1930er-Jahren in die Stadt Genf eingemeindet. Insbesondere bei den Genfer
Zahlen fiihrt die Nichtberticksichtigung der Kinos von Eaux-Vives und Plainpalais zu
einem verfélschten Eindruck, nimmt man diese Gemeinden doch als zum Stadtgebiet
gehorend wahr.

Die Anzahl Kinos in der Schweiz stieg in den folgenden Jahrzehnten weiter an bis zum
Hohepunkt von 646 Kinos in den Jahren 1963 und 1964 (Bericht des Bundesrates an
die Bundesversammlung iiber das von Herrn Nationalrat Dr. Zimmerli und Mitun-
terzeichnern im Nationalrat eingereichte Postulat betreffend Revision von Art. 31 der
Bundesverfassung, in: Bundesblatt, 77/22 [3.6.1925], 545-585; [Eidgenossisches Justiz-
und Polizeidepartement], Ergebnis der Umfrage bei den Kantonen betreffend die Ver-
mehrung der Kino’s seit 1921, [Bern, 1929], BAR, E4001A#1000/782#99*; Ritzmann-
Blickenstorfer [Hg.] 1996, 1140; Fink 1968, 81).

Durchschnittlich fasste ein Kino in der Stadt Ziirich 1910 rund 150, 1920 {iber 330 und
1930 rund 540 Besucher (Steinemann 1936, 117; Fink 1968, 81, 83). Die Schweizer Kinos
waren regional nicht gleichmaéssig verteilt. Im italienisch- und vor allem im franzosisch-
sprachigen Landesteil waren die Kinodichte und das Sitzplatzangebot pro Einwoh-
ner deutlich hoher. Diese Tendenz herrschte wihrend Jahrzehnten vor. Die eigentliche
Bedeutung der sprachregionalen Unterschiede ist jedoch ungeklart: Die Einschiatzung
eines zeitgenossischen Beobachters, «[iln der franzosischen Schweiz scheint das Kino
eine viel grossere Rolle zu spielen als in der Ostschweiz oder bei uns», gemeint sind
die deutschsprachige Schweiz und Deutschland, blieb nicht unwidersprochen. Fiir Biel,
neben La Chaux-de-Fonds die Stadt mit der hochsten Kinoanzahl pro Einwohner, liegen
jedenfalls konkrete Geschiftszahlen aus den spaten 1920er-Jahren vor: Diese belegen,
dass das enorme Sitzplatzangebot nicht mit einer erh6hten Besuchshéufigkeit der Ein-
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Vom Ladenkino zum Filmpalast

Bevor die besondere Entwicklung des Kinogewerbes im ldndlichen Gebiet
vertieft betrachtet wird, mochte ich auf die in den frithen 1910er-Jahren
in den Stddten einsetzende Entwicklung hin zu grosseren und luxuridse-
ren Kinobauten eingehen. Ich werde dies anhand von zwei idealtypischen
Lichtspielhdusern in Ziirich tun.

Bei den Ziircher Behdrden gingen die frithesten Gesuche zur Errich-
tung ortsfester Kinos im Herbst 1906 ein. Die erste Bewilligung erhielt
Jean Speck, der ehemalige Betreiber des Panoptikums, Ende Marz 1907.
Im April 1907 wurde der Kinematograph Speck an der Waisenhausstrasse
in Bahnhofsndhe erdffnet. Dass es sich, wie in der Eigenwerbung behaup-
tet, um das «erste, stindige Theater lebender Photographien» handelte,*”
stimmt nicht ganz. Bei der Er6ffnung seines Kinos wurde Speck von Anton
Fischer und Carl Simon-Sommer tiberholt, welche die Eréffnungsvorstel-
lung in ihrem Kino an der Léwenstrasse, ebenfalls beim Bahnhof, schon
Ende Mérz gaben und die notigen Bewilligungen erst im Nachhinein ein-
holten.*® Im Herbst 1907 6ffnete ein weiteres Kino seine Tore in Ziirich:
das Radium im Niederdorf (Altstadt). Die Familie Fischer hatte bei den
Vorbereitungsarbeiten ihre Finger im Spiel, trat das Kino dann aber noch
vor der Eréffnung am 12. Oktober 1907 an Carl Simon-Sommer ab, in des-
sen Besitz der Betrieb (mit einem Unterbruch) langerfristig verlieb.

Das Radium wurde im Erdgeschoss einer mittelalterlichen Liegen-
schaft an der Miihlegasse 5 eingerichtet. Die lang gezogene Raumlichkeit
hatte urspriinglich als Einstellraum fiir Wagen gedient und wurde Mitte
1907 in ein Ladenlokal umgewandelt.’® Als man die Lokalitat anschlies-

wohner einherging (Otto Schmidt, Die Filmpropaganda in der Schweiz [Geheimbericht
an das Auswartige Amt], Berlin, 18.3.1918, BArch, R 901, 71954; vgl. auch Kaiserlich
Deutsches Generalkonsulat, Bericht, Genf, 5.7.1918, inkl. Anlage, BArch, R 901, 71967;
Ritzmann-Blickenstorfer [Hg.] 1996, 1140; Fink 1968, 83f.; Spahn 1942, 97, 106, 112).

307 Kinematograph Speck, Neues Programm [Programmzettel], Ziirich, [1908], StArZH,
V.E.c.39.

308 Kino Radium (Hg.) 1977; Manz 1968, 44-56. Manz und Bignens geben als Griindungs-
datum des Kinos an der Lowenstrasse den 16. Marz 1907 an, wobei sich Manz auf ein
Inserat im Tagblatt der Stadt Ziirich stiitzt. Doch knapp zwei Wochen spéter folgte
ein erneutes Inserat fiir eine Eréffnung am 28. Mérz. Offenbar musste die Inbetrieb-
nahme des Kinos kurzfristig verschoben werden (Inserat, in: Tagblatt der Stadt Ziirich,
28.3.1907, 15; Bignens 1988, 107; Manz 1968, 48, 54).

309 Der Griindungsmythos des Kinos Radium, der besagt, dass das Kino aus dem Umbau
eines Pferdestalls hervorgegangen sei, entspricht streng genommen nicht den Tatsa-
chen. Die Stallungen waren in der Miihlegasse 3 und im Westteil des Hauses Miihle-
gasse 5 untergebracht. Das Kino wurde aber in der Osthélfte von Miihlegasse 5 ein-
gerichtet, in der sich laut Planungsunterlagen von 1907 friiher eine «Remise» befand
(Johannes Wehrli, Baueingabeplan, Ziirich, 2.4.1917, abgedruckt in: Gerber/Motschi
2011, 28). Mit der Pferdestallgeschichte hétte sich ein auf sein Ansehen bedachter Kino-
betreiber in den 1910er-Jahren natiirlich nie gebriistet. In der Filmgeschichtsschreibung
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7 Kino Radium in Ziirich um 1915

send mit minimalem Aufwand ihrer neuen Nutzung als Kino zufiihrte,
gewann der Vorfiihrraum durch die teilweise Zusammenlegung von Erd-
geschoss und erstem Obergeschoss immerhin an Hohe. Sonst handelte es
sich beim Radium um ein enges, architektonisch anspruchsloses und fiir
die sogenannten Ladenkinos der Griinderjahre damit sehr typisches Eta-
blissement (sieche Abb. 3a-b). Der Innenraum war schmucklos und mit
Holzstithlen mobliert, die kleine Leinwand bedeckte die Stirnwand, de-
ren Tiir als Haupteingang des Kinos diente und direkt auf die Miihlegasse
flihrte. Fiir die musikalische Begleitung des Filmprogramms war ein Kla-
vier vorhanden. Nimmt man die Anekdote zum Nennwert, wonach in den
ersten Ziircher Kinos der Pianist manchmal auch gleich fiir das Einkassie-
ren des Eintrittsgeldes zustandig war, diirfte das Zielpublikum des Kinos
Radium nicht aus Liebhabern gehobener Kunst und Musik bestanden ha-
ben.*® Auch dem ausseren Erscheinungsbild des Kinos ging jegliche Ele-

wird die Anekdote jedoch oft kolportiert, weil sie so gut zur Friithzeit der Kinobranche
passt, die bekanntlich im einfachen Schaustellergewerbe wurzelt und schlecht angese-
hen war (Steinemann 1936, 115; Bignens 1988, 107f; Kohler 2008, 164; Korger 1940, 28;
Manz 1968, 55; Willner 1974, 6).

310 Kino Radium (Hg.) 1977, 2; siehe Kapitel I1.3.
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ganz ab, nicht jedoch eine basale Zweckmassigkeit: Scheinbar wahllos an-
gebrachte Fassadenbeschriftungen, auf Holztafeln geklebte Plakate und
im Schaufenster ausgestellte Fotografien machten das Haus von Weitem
als Kino erkennbar und weckten die Neugier von Passanten.*’! Obschon
das Radium mit seinen rund 150 Sitzpldtzen schon bald zu den kleineren
Kinos der Stadt zdhlte und &dusserst bescheiden eingerichtet war,*? hielt
dies Carl Simon-Sommer nicht von grossspuriger Werbung mit Slogans
wie «Grosste Bildflache» und «Platz fiir 300 Personen» ab.*?

Reisserische Kinoreklame war in diesen Jahren durchaus tiblich. Mit
einer Werbepraxis, die gerne auf die Grosse des Kinos, die Projektions-
oder Luftqualitédt verwies, reagierte die Kinobranche einerseits auf den ki-
nofeindlichen Diskurs jener Jahre. Kinogegner argumentierten unter an-
derem ndmlich mit gesundheitlichen Gefahren, die von minderwertigen
Filmen und Kinos angeblich ausgingen.’'* Andererseits ist die auf Bequem-
lichkeit und hohe Qualitatsstandards verweisende Reklame Ausdruck der
Konkurrenz zwischen den sich immer zahlreicher etablierenden Kinos.

Die Konkurrenzsituation und das Vorhaben, mit gediegenen Kino-
theatern explizit auch die hoheren Einkommens- und Bildungsschichten
anzusprechen, fithrte unter anderem dazu, dass um 1910 in den mittleren
und grosseren Stadten zunehmend gerdumigere und luxuridsere Kinos
entstanden, die oft auch den kiinstlerischen Anspruch ihrer Programme

311 Kino Radium [Fotografie], Ziirich, [ca. 1915], abgedruckt in: Kino Radium (Hg.) 1977, 2.

312 Ein Kinoprojekt aus dem Jahr 1909 mit 250-300 Plédtzen fiir die Miihlegasse 3 sowie
ein Projekt aus dem Jahr 1915, bei dem fiir das Radium eine grundlegende Erwei-
terung geplant war, wurden unter anderem aus feuerpolizeilichen Griinden nicht
bewilligt. Ein Aufriss des Projekts von 1909 ist bei Bignens abgebildet und wird dort
falschlicherweise dem Radium zugeschrieben (Bignens 1988, 107 f.; Gerber/Motschi
2011°, 33).

313 Kinematograph Radium, Weltstadt-Programm [Programmzettel], Ziirich, 26.11.1909,
StArZH, V.E.c.39; vgl. auch Schmid, Erhebung betr. Kinematographentheater [der
Gewerbepolizei], Ziirich, 24.2.1910, StArZH, V.E.c.39. Dass das Radium fiir 300 Perso-
nen Platz biete, war eine glatte Liige — eine Werbeltige tibrigens, der auch einige Film-
historiker aufgesessen sind (Bignens 1988, 107f.; Edelstein 2011, 369). Das 1928 mit
einer heute denkmalgeschiitzten Fassadenmalerei von Emil Morf versehene Radium
machte sich in den 1930er-Jahren einen Namen als Western-Kino, wechselte in spéte-
ren Jahrzehnten zu einem anspruchsvolleren Arthouse-Programm, um ab Mitte der
1990er-Jahre schliesslich eine Verwendung als Sexkino zu finden. Nach gut einhun-
dert Betriebsjahren wurde das nie grundlegend umgebaute Kino im Sommer 2008
geschlossen. Anlésslich archdologischer Untersuchungen entdeckte ein Mitarbeiter
des Ziircher Amts fiir Stadtebau im Dachstock des Hauses einen hinter einer Holz-
vertifelung verborgenen Papierstapel. Bei genauerer Betrachtung stellte sich heraus,
dass es sich um rund vierzig Filmplakate (plus Dubletten), Programmzettel, einige
Ausgaben der Filmzeitschrift Kinema sowie weitere Materialien zur Hauptsache aus
den Jahren 1911 bis 1914 handelte (Gerber/Motschi 2011%; Gerber/Motschi 2011°).

314 Nach Ansicht der Kinoreformer waren die stickigen Vorfithrraume ein hygienisches
Problem und die schnelle Abfolge der Bilder in {limmernder> Projektion schédigte die
Augen der Kinobesucher und <iberreizte> deren Nerven (siehe Kapitel IL.5).
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hervorhoben.?”® Zum einen wurden nicht mehr nur Laden- und andere
Kleinlokale umgenutzt, sondern auch umfangreichere Raumlichkeiten:
Aus einem ortsfesten Zirkusgebdude in Plainpalais (Genf) entstand 1909
das Kino Apollo mit rund 1200 Pldtzen, aus einem Mobelgeschift in Lau-
sanne 1911 das Kino Royal Biograph mit Raum fiir circa 600 Personen und
aus einem Varieté in Basel 1912 das ungeféhr gleich grosse Kino Cardinal-
Theater. Zum anderen waren Kinobetreiber in Neubauprojekte involviert,
die von Anfang an auf eine teilweise oder vollstindige Kinonutzung hin
angelegt waren. In der Westschweiz, wo schon friih auffillig viele grosse
Kinos existierten, gilt dies fiir das Ende April 1911 eréffnete Kino Théatre
Lumen in Lausanne — der luxuridse Saal fasste mit seinen dreigeschossi-
gen Emporen rund 900 Zuschauer — und fiir das Anfang Januar 1912 er&ft-
nete Kino Apollo in Neuenburg mit 840 Sitzplatzen.

In Ziirich entstand mit dem Orient das erste Grossraumkino im
Herbst 1913 (spdter bekannt als ABC, Betriebseinstellung 2014). Es war

315 Joseph Garncarz unterscheidet fiir Deutschland in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg
die drei Kinotypen Ladenkino, Kinotheater und Kinopalast, die er recht klar vonein-
ander abgrenzt: Die kleinen Ladenkinos ohne jeden Ausstattungsluxus seien auf den
Anzeigenseiten von Zeitungen oft nicht prasent gewesen und mittelfristig von den
grosseren, luxurioseren Kinotheatern verdrangt worden. Die Kinotheater, welche die
Mehrheit aller Kinos ausmachten, hitten hohere Eintrittspreise verlangt, ein innova-
tives, dramenbasiertes Programm mit aufwendigerer Musikbegleitung geboten und
damit ein sozial breiteres Publikum angesprochen. Um 1912 seien in Grossstdadten
noch die prachtvollen Kinopaldste hinzugekommen. Meist in grossraumigen Neubau-
ten eingerichtet und architektonisch an Theater erinnernd, hétten die 400 bis 1500 Sitz-
platze zéhlenden Kinopaléste mit langeren Programmen und mit ihren teuersten Plat-
zen zusitzlich auch eine zahlungskriftige Kundschaft angesprochen (Garncarz 2010,
12, 143-148, 159-164, 199-209, 228f.). Fiir die Schweiz kann dieser Befund so nicht gel-
ten: Wollte man die existierenden Kinos den von Garncarz entwickelten Kategorien
zuordnen, gibe es erhebliche Abgrenzungsprobleme. In der Schweiz inserierten alle
ortsfesten Kinos regelmaissig in Zeitungen. Des Weiteren wurden viele der kleinen
Ladenkinos nicht verdringt, sondern erwiesen sich in unterschiedlichen Marktsitu-
ationen als iiberaus anpassungsfihig (wie die jahrzehntelange Existenz der Ziircher
Kinos Radium und Sihlbriicke oder des ersten Basler Kinos Fata Morgana belegt). Und
die Programmpraxis der Ladenkinos war ab 1911, wie bei allen anderen Kinos, auf
Hohepunkte mit langeren Dramen ausgerichtet. Ausserdem wurden manche Ladenki-
nos im Laufe der Zeit vergrossert oder ihre Ausstattung aufgewertet und dem Niveau
durchschnittlicher Kinos angendhert. (Andererseits waren Kinopaléste, wie etwa das
Ziircher Kino Orient mit seinen rund 500 Plidtzen zeigt, nicht zwingend besonders
gross.) Dartiber hinaus sind in der Schweiz beziiglich der Eintrittspreise bei den jeweils
glinstigsten Platzkategorien keine grossen Unterschiede festzumachen (siehe Fussnote
484). Die Griinde fiir die in der Schweiz im Kontrast zu Deutschland weniger deutli-
che Ausdifferenzierung von Kinos in verschiedene, nicht zuletzt sozial gepréagte Kino-
typen diirften in den vergleichsweise kleinen Schweizer Stadten (Ziirich hatte 1914 gut
200’000 Einwohner), in deren Kleinrdumigkeit (das Ziircher Langstrassenquartier mit
proletarischer Wohnbevolkerung, das auch tiber Kinos verfiigte, lag in Zentrumsnéhe
unmittelbar hinter dem Bahnhof) sowie in dem wohl weniger heftigen Konkurrenz-
kampf zwischen den Kinos (das Sitzplatzangebot pro Einwohner war in grossen deut-
schen Stiddten deutlich hoher) zu suchen sein (Miiller 1994, 263; Spahn 1942, 96).
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wiederum Jean Speck, der mit der Griindung und wéhrend der ersten Jah-
ren mit der Leitung des Etablissements Ziircher Kinogeschichte schrieb.
Das opulent ausgestattete Haus war sicher bis 1920 das renommierteste
Lichtspieltheater der Deutschschweiz und wurde darum oft fiir Schweizer
Erstauffiihrungen genutzt.>'

Jean Speck (eigentlich Johann Speck, Hattingen 1860-Ziirich 1933,
Einbiirgerung in Ziirich 1910) stammte aus dem siiddeutschen Baden,
liess sich in den 1880er-Jahren in Ziirich nieder und war dort zunachst als
Schuhmachergehilfe tatig. Ab den spaten 1880er-Jahren fiihrte er hinterei-
nander mehrere Ziircher Gastwirtschaften. Bereits in dieser Zeit bewies er
ein gutes Gespiir fiir die Unterhaltungsbediirfnisse des breiten Publikums:
Er betrieb auf Billen Fotoautomaten und liess in seinem Restaurant eine
«tatowierte Dame» servieren.*” Der riihrige Geschifts- und Lebemann —
er liebte den eleganten Auftritt und war dreimal verheiratet — brachte es
in den 1910er-Jahren mit Kinos zu einem betrdchtlichem Vermdogen. Sei-
ne grosste unternehmerische Leistung bestand darin, dass er schon friih
das geschiftliche Potenzial des Kinogewerbes — insbesondere des Luxus-
segments mit aufwendiger Ausstattung und Programmation — sowie die
Bedeutung kreativer Reklame erkannte. Speck fiihrte die innovativsten
Werbekampagnen der Schweizer Kinoszene, wobei er sich immer wieder
als volkstiimlicher Kinopatron oder «Papa Speck» selbst ins Zentrum sei-
ner Offentlichkeitsarbeit riickte.””® Einen autobiografischen Text von 1919
schloss er denn auch, nicht ungerechtfertigt, mit den Worten «Ich kenne
Ziirich und - so darf ich sagen — Ziirich kennt mich.»*"

Wie bereits erwdhnt, iibernahm Speck 1902 fiir einige Jahre das dar-
bende Panoptikum und setzte ab Frithjahr 1907 mit seinem Kinemato-
graph Speck voll auf den Film. (Zusatzlich war der umtriebige Kinopionier
im Herbst 1908 an einer Kinoeréffnung in Rorschach beteiligt.) Als die alte
Liegenschaft an der Ziircher Waisenhausstrasse, in der er sich eingemietet
hatte, abgerissen und durch einen Neubau ersetzt werden sollte, liess er
sich von der Bauherrschaft die Einrichtung eines grossen, spater auf den
Namen Orient getauften Kinos, zusichern und war an der Projektentwick-

316 Paul E. Eckel, Das Himmelsschiff, in: Kinema, 8/13 (30.3.1918), 4f.; Pax Aeterna, in:
Kinema, 8/22 (1.6.1918), 6 f.; Inserat, in: Kinema, 9/40 (4.10.1919), 4f.

317 Dem «Gewédhrsmann» der Tédtowierten hatte Speck nach eigenem Bekunden 25
Schweizer Franken am Tag zu entrichten, eine Investition, die sich wegen Grossan-
drangs jeweils schnell bezahlt machte (Jean Speck, Meinen Gésten gewidmet: Zur
Eroffnung des Palace Cafés [Broschiire], Ziirich, Februar 1919, Schweizerisches Sozial-
archiv, Ziirich, KS 70/10a-Z2).

318 Zur Er6ffnung des Kino-Palace-Café, in: Kinema, 9/12 (22.3.1919), 41.

319 Jean Speck, Meinen Gisten gewidmet: Zur Eréffnung des Palace Cafés [Broschiire],
Zirich, Februar 1919, Schweizerisches Sozialarchiv, Ziirich, KS 70/10a-Z2.
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lung mitbeteiligt. Um die gut einjdhrige Bauzeit zu {iberbriicken, eroffne-
te Speck Anfang April 1912 im eben erst fertiggestellten Kaspar-Escher-
Haus, einem Mehrzweckbau ebenfalls in Bahnhofsnidhe, kurzerhand das
Kino Palace. Mit rund 450 Pldtzen war es in seiner Entstehungszeit das
grosste und, wie der Name suggerierte, wohl auch das exklusivste und
luxuridseste Lichtspielhaus der Stadt. Ab Herbst 1913 galt dies neu fiir
das Orient, das dem Ziircher Kinopublikum beziiglich Grosse, architekto-
nischer Gestaltung sowie Besucherkomfort bisher Unbekanntes bot. Und
auch das gezeigte Programm gldnzte mit den exklusivsten und begehrtes-
ten Filmen. Wahrend einiger Jahre betrieb Speck die beiden Kinos parallel,
dann verkaufte er, fiir ihn wahrscheinlich zu sehr vorteilhaften Bedingun-
gen, im Sommer 1916 zuerst das Orient an die expandierende Nordische
Films Co. in Zirich und im Sommer 1919, kurz nachdem er neben dem
Kino auch noch ein Café eingerichtet hatte, das Palace an die aufstreben-
de Compagnie Générale du Cinématographe S.A. in Genf. In den 1920er-
Jahren war er wieder an zahlreichen Kinos in und ausserhalb von Ziirich
beteiligt. So griindete er beispielsweise 1929 das Ziircher Piccadilly beim
Bahnhof Stadelhofen. In den frithen 1930er-Jahren scheinen ihm sein wil-
des und nicht immer seridses Geschéftsgebaren sowie sein aufwendiger
Lebensstil {iber den Kopf gewachsen zu sein: Jean Speck starb 73-jahrig —
zuriickgezogen und ohne jeden (Kino-)Besitz.

Zuriick zum Kino Orient: Am Abend des 25. Oktober 1913 nahm
Speck sein Kino im neu erbauten Haus Du Pont in Betrieb. Zur Eréffnung
liess er sich etwas Besonderes einfallen: Das vom Plakatkiinstler Otto
Baumberger gestaltete Erdffnungsplakat 16ste im Bereich der Reklame den
gehobenen Anspruch des Unternehmens gewissermassen schon vor dem
Kinobesuch ein. Und zum Programmauftakt lief ein kurzer Film, der den
griissenden Patron zeigte. Die Er6ffnung war ein gesellschaftliches Ereig-
nis, der «Filmpalast» war brechend voll: Zeitungen berichteten ausfiihr-
lich iiber den Anlass, kurz darauf widmete eine Architekturzeitschrift dem
Du Pont inklusive Kino einen langen, zweiteiligen Beitrag und die Baum-
berger-Affiche, die sich von den géangigen Kinoplakaten deutlich abhob,
wurde im Folgejahr an der Landesausstellung gezeigt sowie einer Ausga-

320 Jean Speck, Meinen Gisten gewidmet: Zur Eréffnung des Palace Cafés [Broschiire],
Ziirich, Februar 1919, Schweizerisches Sozialarchiv, Ziirich, KS 70/10a-Z2; Zur Eroff-
nung des Kino-Palace-Café, in: Kinema, 9/12 (22.3.1919), 41; G. Borle, Aus der schwei-
zerischen Kinobranche: Verbandsnachrichten, in: Kinema, 9/25 (21.6.1919), 1; Jean
Speck, Vom Panoptikum zum Kinopalast!, in: Schweizer Spiegel, 1/2 (November
1925), 11-15; Wohlfahrtsamt der Stadt Ziirich, Bericht in Sachen Speck Johann, Ziirich,
5.7.1932, StArZH, I1. B, 1910, 225; Zy [= Victor Zwicky], Jean Speck t: Ziirichs erster und
origineller Kinogriinder, in: Tages-Anzeiger, 21.10.1933, 0.S.; Méchler 1991, 50f.; Manz
1968, 44-54. Ich danke Sabine Ledermann fiir Quellenhinweise.
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be der Zeitschrift des Schweizerischen Werkbundes als verkleinerte Litho-
grafie beigegeben (siehe Abb. 4 und 5).%*

Der siebengeschossige, in Kunststein ausgefiihrte Neubau verfiigt
iiber eine tragende Betonkonstruktion. Das moderne Bauwerk von Jakob
Haller und Karl Schindler beherbergte neben dem Kino ein Restaurant
und Biiros. Separate Eingdnge und der erste in Ziirich installierte Pater-
noster fiihrten in die Geschaftsraume der oberen Etagen. Der Gebaudebe-
reich mit Kinonutzung im Erd- und ersten Obergeschoss war durch eine
mehrfarbige Fassadengestaltung in schwarzem, rétlichem und gelblichem
Kunststein und aufféllige ovale Fenster architektonisch hervorgehoben
(siehe Abb. 6a-b). Zusatzlich machten Schaukésten fiir Plakate und Fo-
tos sowie eine Lichterkrone iiber dem Haupteingang das Lichtspieltheater
von Weitem als solches erkennbar (siehe Abb. 10). Uber den Hauptein-
gang (mit Windfang) gelangte man in ein Foyer und von dort entweder ein
paar Stufen hoch zu einem Vorraum mit der Kinokasse und einer Garde-
robe oder durch einen Nebeneingang ins Restaurant. Gegeniiber der Kas-
se fithrte eine Treppe ins erste Obergeschoss mit einem weiteren Vorraum
und der Galerie. Diese Raumstruktur orientierte sich an zeitgendssischen
Theater- oder Konzertbauten. Insbesondere mit dem Foyer, in dem sich
das Publikum vor Vorstellungsbeginn aufhalten und austauschen konnte,
wurde eine Tradition aus dem Bereich der Hochkultur in die aufstrebende
Vergniigungsinstitution Kino integriert. Auch die hochwertige Innenge-
staltung, der Sitzkomfort und die vorteilhaften Sichtverhiltnisse im Vor-
fiihrsaal — der je nach Quellenangabe urspriinglich zwischen 450 und 700
Personen fasste — rekurrierten auf die etablierten Veranstaltungslokale:

Ins Innere gelangt man durch ein in warmen Farben gehaltenes Foyer, das
mit griinen Kacheln ausgeschlagen ist, wahrend rétliche, von weissen Schne-
ckengebilden gekronte Sdulen und bunte Fenster den angenommenen Ein-
druck, den man hier empfangt, verstarken. [...] Der eigentliche Theaterraum
[...] ist in jeder Beziehung gemiitlich. Bei der Gestaltung des Interieurs hat
ein vornehmer Geschmack gewaltet, unter Vermeidung alles Pomphaften
oder Bizarren wurde doch etwas Neues und zugleich Gediegenes geschaf-
fen. Die Seitenwdnde weisen graue Tafelung auf, aus der schwarze Tiirrah-
men abstechen, dariiber ziehen sich weisse Borden mit griinen Verzierungen
hin. An der Riickwand befinden sich Logen, denen Andeutungen von Lila,
Schwarz und Gold koloristischen Reiz verleihen. Die [zur Vermeidung von

321 Die Er6ffnung des Orient Cinema, in: Tages-Anzeiger, 28.10.1913, 0.S.; vgl. auch Hans
Bloesch, Die Lithographie an der Landesausstellung, in: Das Werk, 1/7 (1914), 1-8;
Jules Coulin, Das Haus Du Pont in Ziirich, in: Die Schweizerische Baukunst, 6/17 und
6/18 (1914), 297-306 und 309-319; Gerber 2013?; Gerber 2013".
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Streulicht mit Samt] schwarz gerahmte Projektionsfldche ruht auf massigen
Saulen; links und rechts werfen glitzernde Pfauenschweife griines Licht aus
[...]. Das Orchester ist durch eine Wand vom Zuschauerraum getrennt, die
umbkleideten Heizkorper tragen frisches Griin.*?

Fiir die Namensgebung des Kinotheaters war iibrigens der Einrichtungs-
stil des besonderen Vestibiils beim Balkon verantwortlich: «Im ersten Stock
ist eine Vorhalle ganz mit orientalischen Motiven ausgestaltet; eine in rot,
blau und gold gehaltene Gebetsnische bildet das Mittelstiick der eigen-
artigen Dekoration [...].»**

Das Kino abseits der Zentren

Das landliche Kinogewerbe mdochte ich am Beispiel der verhaltnisméssig
gut aufgearbeiteten Kinolandschaft der Nordostschweiz genauer betrach-
ten: In Kleinstadten und auf dem Land war die potenzielle Kundschaft
von Lichtspielhdusern zahlenmissig stark beschrédnkt. Dennoch lohnte
sich das Kinogeschift auch in kleinen Gemeinden wie Rapperswil, Wil
und Flawil mit je ungefdhr 5000 Einwohnern (spitestens ab 1909, 1913
bzw. 1917). Die Kinos spielten allerdings nicht an allen Wochentagen und
waren in den Sommermonaten manchmal ganz geschlossen.** Oft wurden
Vorstellungen von Donnerstag bis Sonntag oder von Samstag bis Sonntag
gegeben, zuweilen auch nur an einem der beiden Wochenendtage.*® Die
Etablissements waren meist einem Hotel oder Restaurant angegliedert.
Diese «gastgewerblichen> Kinos entstanden in der Regel aus der baulich
mehr oder weniger aufwendigen Umnutzung bestehender Sile oder An-
nexbauten, die von Restaurants oder Hotels zuvor und teils auch weiter-
hin fiir andere Veranstaltungen genutzt wurden. Die Wirte fungierten da-
bei als Kinobetreiber. Manchmal verpachteten diese das Kino aber auch
an andere Unternehmer. So zeichnete der Rapperswiler Kinobesitzer und
Wanderkinobetreiber Willy Leuzinger in den spédten 1910er- und frithen
1920er-Jahren fiir den Betrieb von Gaststattenkinos in Riiti und Buchs
(SG) verantwortlich.’®* Zur gleichen Zeit waren in der landlichen Nordost-

322 Die Er6ffnung des Orient Cinema, in: Tages-Anzeiger, 28.10.1913, 0.S.

323 Jules Coulin, Das Haus Du Pont in Ziirich, in: Die Schweizerische Baukunst, 6/17 und
6/18 (1914), 297-306 und 309-319, hier 318.

324 Schreiben von Georges Favre, Lugano, vom 24.8.1917, an Lazare Burstein, St. Gallen,
CSZH, Archiv Monopol-Films L. Burstein; Richards, Bericht, Lugano, 10.10.1917, BArch,
R 901, 71950; Curt von Unruh, Wochenbericht, Bern, 15.10.1918, BArch, R 901, 71968.

325 Lazare Burstein, Verleihformular, St. Gallen, 12.11.1914, CSZH, Archiv Monopol-Films
L. Burstein; Lazare Burstein, Verleihformular, St. Gallen, 22.2.1916, CSZH, Archiv
Monopol-Films L. Burstein; Frischknecht 2008/2009; Schneider 1986, 41.

326 Lewinsky 2000; Lewinsky 2008; vgl. auch Lewinsky /Schérer 2003.
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schweiz auch Otto Karl Dederscheck und Johann Meier-Tritschler mehrfa-
che Kinobetreiber.

Fiir die knapp 9000 Einwohner der Gemeinde Uster offnete anldss-
lich des Uster Markts von 1910 ein Kino im Restaurant Gambrinus seine
Tore. Johann Blum, der das Restaurant von 1910 bis 1913 fiihrte, zeigte sei-
ne Filmprogramme regelmassig am Samstag von 20 bis 22.30 Uhr und am
Sonntag von 15 bis 22.30 Uhr. Betrat man das unscheinbare Restaurant iiber
den Haupteingang, gelangte man vom Flur aus auf der einen Seite in die
Gaststube, auf der anderen Seite in den Vorfiihrsaal in einem angebauten
Gebédudeteil. Der drei Meter hohe Raum fasste rund 200 Personen und war
im Inneren so schmucklos, wie er es von aussen war.** Dem Erfolg des
ersten festen Kinos in Uster, das (abgesehen von Wanderkino-Gastspielen)
keine Konkurrenz kannte und im Ort auch ohne grosse Offentlichkeitsar-
beit die notige Aufmerksamkeit fand, tat dies jedoch keinen Abbruch. Erst
die 1916 vom Kanton Ziirich erlassenen feuerpolizeilichen Vorschriften, die
eine Mindestraumhohe von vier Metern festlegten, setzten dem Gambrinus
ein Ende. Nach dem Ablauf einer grossziigigen Gnadenfrist des Gemeinde-
rats bis Ende Juni 1919 schloss Karl Friedrich Schmidt, der den Restaura-
tions- und Kinobetrieb von Blum tibernommen hatte, das Kino Gambrinus.
Stattdessen eréffnete Schmidt mit der Tonhalle noch im gleichen Jahr eine
ebenfalls in Bahnhofsnédhe gelegene neue Spielstétte. Im Laufe der 1910er-
Jahre hatten sich offenbar auch in der Provinz die Vorstellungen, wie ein
Kino auszusehen und eingerichtet zu sein habe, griindlich gewandelt und
das Zeitalter der mit minimalstem Aufwand betriebenen Kinos fand (zu-
mindest in Uster) einen Abschluss: Mit seinem Vordach, dem prominenten
Schriftzug an der Hausfassade und den Aushangkasten fiir Reklamema-
terial, mit seinen Ziervorhdngen im Innern, den Wandgemalden, der hol-
zernen Kinobestuhlung und den Logenplitzen orientierte sich das neue
Ustermer Landkino nun an Vorbildern in mittleren und grosseren Stadten.
Doch auch dieses Lichtspielhaus, das in einem ehemaligen Konzertlokal
untergekommen war, war noch wahrend Jahren eng mit dem angrenzen-
den Restaurant verbunden und hatte an einigen Wochentagen geschlossen.

Ein paar Jahre spiter erweiterte sich das regionale Kinoangebot noch
einmal. In der kleineren Nachbargemeinde Wetzikon 6ffnete das erste Kino
1923 zwar erst relativ spat, doch das Kino Palace wurde in einem eigens
dafiir errichteten Gebdude mit Platz fiir 400 Besucher eingerichtet — fiir
landliche Gebiete eine ansehnliche Grosse. Der frei stehende Zweckbau
mit spitzbogigen Eingdngen, hochgezogenen «gotischen> Schmalfenstern

327 Die Vorfiihrkabine war feuerfest ausgekleidet, im Zuschauerraum war ein Feuer-
l6scher platziert und zur Strasse hin gab es einen Notausgang.
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und einem Treppengiebel hatte beinahe etwas Sakrales an sich und war in
der Region ein Novum.*#®

In Rorschach, einer Kleinstadt am Bodensee mit rund 13’000 Einwoh-
nern, existierte seit Herbst 1908 in einem ehemaligen Ladenlokal an zent-
raler Lage der stindige Welt-Biograph. Das von Jean Speck mitbegriindete
Kino spielte tdglich von 16 bis 22 Uhr.** Ausserdem sind fiir Rorschach zwi-
schen 1908 und 1914 nicht weniger als fiinf Kinoeréffnungen durch Gastwir-
te nachzuweisen. Es ist anzunehmen, dass die meisten dieser Kinos nur an
Wochenenden spielten und nicht sehr lange bestanden. Den Anfang machte
Joseph Zuber vom Restaurant Helvetia, der 1908 in einem angrenzenden
Gebaudeteil ein Kino mit 46 Plédtzen einrichtete. Der Signal-Wirt Christian
Danuser zog 1911 nach; ebenso Fritz Werner-Graf, der Besitzer des Restau-
rants Terminus. 1912 wurde zudem im Restaurant Schiflegarten ein Kino
eingerichtet, das als einziges der gastgewerblichen Kinos von Rorschach bis
in die 1920er-Jahre existieren sollte. Schliesslich zeigte auch das Grand Cine-
ma im Gasthof Krone sicher von Herbst 1914 bis Friihling 1915 jeden Sonn-
tag einigermassen aktuelle Produktionen mit angesagten Filmstars.

Fiir die im Vergleich zu Uster stirker ausgebaute Kinoinfrastruktur
diirfte nicht nur die grossere Einwohnerzahl verantwortlich gewesen sein.
Rorschach spielte ndmlich eine gewisse Rolle als Verkehrsknotenpunkt
und Tourismusort.®® Die frithe Prasenz des Kinos in anderen, bedeuten-
deren Ferien- und Kurorten wie Arosa, Davos oder Lugano griindet ganz
eindeutig auf der symbiotischen Beziehung zwischen Fremdenverkehr
und Kinogewerbe.*

Die schweizerische Kinolandschaft bis 1920

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass sich im Gegensatz zur Zeit
vor 1906/1907 das Kinowesen nach dieser filmhistorischen Zasur infolge
des unterschiedlichen Publikumsaufkommens in Stadt und Land auf ver-
schiedene Weise weiterentwickelte:*> In den Stadten entstanden ab die-
sem Zeitpunkt ortsfeste Kinos mit Dauerbetrieb und ab 1911 immer gros-
sere und aufwendiger ausgestattete Kinozweckbauten. Wanderkinos und

328 Frischknecht 2008/2009; vgl. auch Sorg-Keller 1985.

329 Teilen der Lokalhistoriografie gilt das 1908 gegriindete Rorschacher Kino unzutreffen-
derweise als erstes Lichtspieltheater der Schweiz (Méchler 1991, 49). Die ausschliessliche
Formulierung Lewinskys zur Vorherrschaft gastgewerblicher Wochenendspielstellen
auf dem Land geht bei Ausnahmen wie dem Welt-Biograph fehl (Lewinsky 2008, 251).

330 Lazare Burstein, Verleihformular, St. Gallen, 1.2.1915, CSZH, Archiv Monopol-Films L.
Burstein; Specker 1999; Studer 2000, 432, 436, 444, 468).

331 Eine produktive Verbindung von Tourismus und Film bestand in der Schweiz auch auf
der Ebene der Filmherstellung (siehe Kapitel II1.2).

332 Lewinsky 2008, 250f.
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Varietés verloren gleichzeitig an Bedeutung. In landlichen Gebieten waren
es liberwiegend gastgewerbliche Betriebe, die ab circa 1909 die Bevolke-
rung an Wochenenden in bestehenden Mehrzwecksélen und dafiir umge-
bauten Rdumen mit Filmunterhaltung versorgten. Parallel dazu existierte
das Wandergewerbe verbreitet bis in die frithen 1920er-Jahre, als auch in
kleineren Ortschaften vermehrt grossere Kinos errichtet wurden.

Die nachstehende Tabelle gibt einen Uberblick iiber die gesamt-

schweizerische Kinolandschaft um 1920. Es sind stdndige Filmspielstellen
erfasst, die damals als eigentliche Kinos wahrgenommen wurden.

Tabelle 1 Kinobetriebe®® in der Schweiz (ca. 1920)%*

Name®* Ort Sitz- Besitzverhaltnisse (nach- Bemerkungen

platze gewiesener Zeitraum)>*®

Lichtspielhaus* Aarau (AG) ca. 300 Georg Eberhardt (ab 1913)

Casino Aigle (VD) ca. 150 Verkauf an Adelardo
Fernandez Arias (ca. Okto-
ber 1918)
Altdorf (UR) gelegentlicher
Filmspielbetrieb
Altstatten Fritz Stlssi-Hosli (1922)

333

334

335
336

(5G)

In dieser Tabelle sind ortsfeste, kommerzielle Vorfiihrstellen mit meist regelméssigem
Filmspielbetrieb aufgefiihrt. Dazu zédhlen im stddtischen Gebiet auch Varietés oder
Mehrzwecksile («Kursaal», «Casino») mit einem Programmschwerpunkt auf der Film-
projektion oder in kleineren Orten Séle, die zu Restaurants gehorten und in denen am
Wochenende Filme vorgefiihrt wurden.

Div. Beitrdge und Inserate, in: Kinema, 3/10 (8.3.1913)-9/43 (28.10.1919); Le cinéma
en Suisse, in: Ciné-Journal (Paris), 285 (7.2.1914), 65; Chez nos collegues de Suisse, in:
Ciné-Journal (Paris), 285 (7.2.1914), 109-111; Schweizerisches Ragionenbuch 1917; Otto
Schmidt, Die Filmpropaganda in der Schweiz/Liste der Kinotheater in der Schweiz
[Geheimbericht an das Auswartige Amt], Berlin, 18.3.1918, BArch, R 901, 71954; Curt
von Unruh, Wochenbericht, Bern, 15.10.1918, BArch, R 901, 71968; Schreiben von Otto
Schmidt, Berlin, vom 23.11.1918, an die Nachrichtenabteilung, Auswértiges Amt, Ber-
lin, BArch, R 901, 71968; Schweizer Lichtspieltheater-Verband, Kinematographenthea-
ter in der Schweiz, [Ziirich, 4.1.1922], BAR, E4001A#1000/782#100*; Bericht des Bun-
desrates an die Bundesversammlung tiber das von Herrn Nationalrat Dr. Zimmerli
und Mitunterzeichnern im Nationalrat eingereichte Postulat betreffend Revision von
Art. 31 der Bundesverfassung, in: Bundesblatt, 77/22 (3.6.1925), 545-585; Korger 1940;
Cosandey 1996; Edelstein 2011; Walti/Schmid (Hg.) 2016.

* = Mitgliedschaft im Schweizerischen Lichtspieltheater-Verband 1922.

In der Tabelle werden in den meisten Fallen nicht Unternehmen, sondern die dahinter-
stehenden Personen genannt. Eigentiimer und Péchter sind ohne Unterscheidung auf-
gefiihrt, weil die Quellen oft uneindeutig sind, wobei hier unter den Begriff <Verkauf>
auch die Verdusserung langjahriger Mietvertrdge fallt. Angelehnt an die Bedeutungs-
differenz im Franzosischen und im Deutschen wird der Begriff der Filiale> hier unspe-
zifisch zur Bezeichnung eines abhangigen Unternehmens(teils) verwendet. Der Begriff
kann sowohl rechtlich unselbststindige Zweigniederlassungen als auch eigenstindige
Tochterunternehmen umfassen.



126 Kinokultur und Filmmarkt

Name Ort Sitz- Besitzverhaltnisse (nach- Bemerkungen
platze gewiesener Zeitraum)
Loéwen Andermatt gelegentlicher
(UR) Filmspielbetrieb
Baer* Arbon (TG) Gottlieb Daetwyler (1922)  Er6ffnung 19172
im Hotel Baer
Orient . Karl Ernst Weber und Karl
Robert Meylan (1922)
Kursaal* Arosa ca. 500 Er6ffnung des Kur-
(GR)*7 saals am 1.2.1919,

regelmassiger
Filmspielbetrieb ab

April 1919
Waldsanato- " ca. 70 im Hotel Wald-
rium haus, gelegent-

licher Filmspiel-

betrieb ab 1912,
regelmassiger
Betrieb spatestens

ab 1916
Radium Baden 300 Marie Antoine (1913-1916), Er6ffnung am
(AG)*® René Marchal (ab 1916) 1.6.1913
Teatro Sociale  Balerna nachgewiesene
(Tn?=e Aktivitat ab 1921,

gelegentlicher
Filmspielbetrieb

Alhambra Basel (BS)**® ca. 600 Franz Lorenz (1912- Eroffnung 1912
(auch Cardinal Dezember 1916); Witwe
bis 1919) Lorenz (1917); Compagnie

Générale du Cinémato-
graphe S. A., Genf (ab
Oktober 1919)*'

337 Schweiz, in: Kinema, 6/31 (5.8.1916), 21f.; Metz 2015, 28, 39.

338 Schneider 1986.

339 Mordasini 1999, 25, 83.

340 Meier-Kern 1993; Traumkino Basel, http:/ /www.traumkinobasel.ch (16.2.2015).

341 Compagnie Générale du Cinématographe S.A., Genf (Griinder Frédéric Bates und
Louis Ador, Geschaftsfithrer Louis Ador [1918-1924], Geschaftsfiihrer Camille Odier
[1925-1928]): Griindung im Juni 1917 als Société Suisse d’Exploitation de Films (bis
April 1918); Verleihfirma (bis 1919) und Kinobetriebsgesellschaft; Kotierung der Aktien
an den Borsen von Genf und Ziirich 1921; Aktienkapital 400°000 (1918) bis 3000"000
Franken (1922); bedeutende Verwaltungsratsmitglieder (1918-1927) waren Frédéric
Bates, Louis Ador, Gaston Perrot, René Monod, Léon Gaumont, Edgar Costil, Jules
Hoehn und Oscar Guhl; langjahrige Aktivitat (Genf, in: Schweizerisches Handels-
amtsblatt, 35/179 [3.8.1917], 1254; Genf, in: Schweizerisches Handelsamtsblatt, 36/123
[28.5.1918], 852; Harry Graf Kessler, Wochenbericht, Bern, 28.5.1918, inkl. Anlage,
BArch, R 901, 71967; [Kessler 1918], 25-35; [Vira B. Whitehouse?], Swiss Cinemas,
[Memorandum, Friihling 1918], National Archives, Washington, D.C., abgedruckt in:
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Name Ort Sitz- Besitzverhéltnisse (nach- Bemerkungen
platze gewiesener Zeitraum)
Central* Basel (BS) ca. 200 Hans Zubler (1915-1916),  Er6ffnung im
Karl Wunderlin (1922) Dezember 1908
Clara " ca. 300 Albert Jaggin (1915-1917), Eroffnung im
J. Engel (ab 1917) Oktober 1908
Fata Morgana* ca. 450 Richard, Robert und Rudolf  Er6ffnung am
Rosenthal (ab 1907) 24.12.1907
Greifen* " 232 Hans Zubler (1915-1917); Er6ffnung am

Verkauf an Lichtspiel A.-G., 29.10.1910
Zurich3* (Internationale
Gastspiel-Gesellschaft m.b.H.,

Berlin,?* Ende 1917); Verkauf

an Nordische Films Co.,

Zurich®* (Ufa, Berlin,** Marz/

Oktober 1918); Verkauf an

Joseph Schumacher (ca. 1923)

Odeon* " 324 Emil Wittlin (1914); Hans Eroffnung 1914

342

343
344
345

Zubler (1915-1917); Verkauf
an Lichtspiel A.-G., Zirich
(Internationale Gastspiel-
Gesellschaft m.b.H., Berlin,
Ende 1917); Verkauf an Nor-
dische Films Co., Zurich (Ufa,
Berlin, Marz/Oktober 1918);
Verkauf an Hermann Krsi
(1919); Compagnie Généra-
le du Cinématographe S. A.,
Genf (ab ca. 1921)

Wood [Hg.] 1990, 368-372; Inserat, in: Kinema, 9/29 [19.7.1919], 7; Genf, in: Schweize-
risches Handelsamtsblatt, 38 /206 [11.8.1920], 1547; Schwegler 1968).

Lichtspiel A.-G., Ziirich (Filiale der Internationalen Gastspiel-Gesellschaft m.b.H., Ber-
lin [bis 1918], Filiale der Ufa, Berlin [ab 1918], private Minderheitsbeteiligung von David
Oliver [ab 1917]): Griindung am 14.5.1917; Kinobetriebsgesellschaft fiir deutsche Propa-
gandakinos in Ziirich, Basel, Luzern und St. Gallen; Ubernahme durch die Ufa in Berlin
Ende Mérz 1918 /Juli 1918 und anschliessende Integration in deren Ziircher Filiale Nor-
dische Films Co. ab Juni/Oktober 1918; nachgewiesene Aktivitit der Lichtspiel A.-G. bis
1923 (Schreiben der Internationalen Gastspiel-Gesellschaft m.b.H., Berlin, vom 30.7.1917,
an die Nachrichtenabteilung, Auswértiges Amt, Berlin, BArch, R 901, 71197; Schreiben von
Richard Kiliani, Berlin, vom 30.10.1917, an Harry Graf Kessler, Bern, BArch, R 901, 71199;
Schreiben von Harry Graf Kessler, Ziirich, vom 3.3.1918, an die Ufa, Berlin, BArch, R 901,
71975; Aus der Film- und Kinematographenindustrie, in: Neue Ziircher Zeitung, 1.6.1918
und 2.6.1918, 0.S.; Schreiben der Internationalen Gastspiel-Gesellschaft m.b.H., Berlin,
vom 24.7.1918, an die Nachrichtenabteilung, Auswartiges Amt, Berlin, BArch, R 901,
71976; Schreiben von Harry Graf Kessler, von Anfang August 1918, an die Nachrichtenab-
teilung, Auswértiges Amt, Berlin, BArch, R 901, 71976; Schreiben des Deutschen General-
konsulats, Ziirich, vom 8.9.1923, an das Auswértige Amt, Berlin, PA AA, Ziirich 86).

Zur Internationalen Gastspiel-Gesellschaft m.b.H., Berlin, siche Fussnote 560.

Zur Nordischen Films Co., Ziirich, siehe Fussnote 557.

Zur Ufa, Berlin, siehe Fussnote 1042.
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Name Ort
Centrale Bellinzona
Minetto (Try34e

(auch Centrale
Cervo bis 1920)

Iride

Zentral*

St. Gotthard*

Metropol*

Volkstheater*

Apollo Bex (VD)
Rex "

Apollo Biel (BE)**®
Splendid* "

Tivoli*

Tonhalle "

Schloss Binningen
Binningen* (BL)
National* Brugg (AG)
Odeon

346 Mordasini 1999.
347 Romagosa 1995.
348 Piasio 1991.

Bern (BE)**”

Sitz-
platze

3007

ca. 200

ca. 180

ca. 500

ca. 400

ca. 750

320
ca. 350

ca. 250

ca. 300

ca. 250

Besitzverhaltnisse (nach-
gewiesener Zeitraum)

Paolo Minetto (ab 1917)

Pietro Consonni (1917),
Barth (1920)

Max Ullmann (1915), Laza-
re Burstein (1917-1918),
Verkauf an Adelardo
Fernandez Arias (ca. Okto-
ber 1918), Gustave? Spath
(1919), Georges Hipleh jr.
(1922)

Georges Hipleh-Walt (ab
1916)

Max Ullmann (1916-1917),
Julius Dill-Gerber (1919),
Margaritha Dill-Gerber
(1921), Max Ullmann
(1922)

Joseph Schumacher (1916),
Hermann Studer (1917)

Verkauf an Adelardo
Fernandez Arias (ca. Okto-
ber 1918)?

Gustave Decaux (1922)

Albert Pécaut-Dubois
und Edmond Lesegretain
(1914-1917)

Ernst Tschannen (1918),
Marie Tschannen-Hirt
(1922)

A. Schindler (1911), Anita
Schrimpf (ab 1916)

Pathé (1922)
Franz De Rey-Kohler (1922)

Jakob Wehrli und Frau
Wehrli (1916-1918)

Eugen Sterk (1922)

Bemerkungen

Eroffnung am
21.6.1913

Er6ffnung am
27.6.1908

Er6ffnung 1908

Er6ffnung am
3.2.1916

Eroffnung 1912

Eroffnung 1915

Eréffnung 1913

Eroffnung im
Dezember 1914

Eroffnung 1911

im Hotel Schloss
Binningen

Er6ffnung ca.
1922
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Sitz-

platze

ca. 250

ca. 300

ca. 450

ca. 350

ca. 300

ca. 200

350

350

Besitzverhaltnisse (nach-

gewiesener Zeitraum)

Willy Leuzinger (ab
1920/1921)

Marcel Torriani (ab 1916)

Otto Zuberbthler (ab 1917)

Jean Beltrami (1913)

Spina (1914)
Josef Weber (ab 1913)
Léon Michel und Félix

Herbaut (ab 1913)

Léon Michel und Feélix
Herbaut (ab 1917)

Charles Boéchat (1918),
Pathé (1922)

Kaufmann (1922)
F.G. Hugi (1922)

Oechslin (1922)

Willy Amrein (1922)

Alfred? Vogel (1922)

Bemerkungen

Eroffnung 1920/
1921 im Hotel Ratia

Er6ffnung am
11.11.1916

Er6ffnung 19162
im Hotel Guggis-
berg?

Er6ffnung am 6.6.
1912, kein Film-
spielbetrieb wah-
rend des Kriegs?

Er6ffnung am
22.8.1908

Er6ffnung am
9.11.1913

Er6ffnung am
26.11.1911

Eroffnung im Sep-
tember 1913

Eroffnung 1911

im Hotel St. Georg,
gelegentlicher
Filmspielbetrieb

Eroffnung 19142
im Hotel Adler,
gelegentlicher
Filmspielbetrieb®>®

Kupper-Bachthaler 2007; Metz 2015, 29f., 39. Ich danke Ines Brandli fiir Quellen- und

Chronologie jurassienne, http:/ /www.chronologie-jurassienne.ch (25.3.2015).

Name Ort

Ratia Buchs
(SG)3*°

Lux Bulle (FR)*>°

Lichtspiele* Burgdorf
(BE)

Cinéma-Carouge Carouge

(auch Chante- (GE)*>'

clair bis ca.

1920)

Politeama Chiasso

Chiassese (T1)>>2

Quader Chur (GR)*?

Kurhaus Davos Platz
(GR)354

Select

Géant Delsberg

(auch Casino) (BE)?*>

Moulin?
Derendin-
gen (SO)

Central Diessen-
hofen (TG)

St. Georg Einsiedeln
(52)
Engelberg
(ow)

Adler Feuerthalen
(ZH)

349 Lewinsky 2000.

350 Abd-Rabbo 1994.

351 Courtiau 1996; Palmieri/Dumaret 1994.

352 Mordasini 1999.

353 Metz 2015, 31, 39.

354

Literaturhinweise.
355
356

Eingesandt, in: Schaffhauser Intelligenzblatt, 10.1.1914, o.S.
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Name

Rossli

Casino

Bahnhof*

Central

(auch Casino
Simplon bis ca.
1917)

Royal Biograph
(auch Cinéma
Permanent bis
1917)

Zum Ochsen*

Central

Colisée
(auch Américan
bis ca. 1918)

Excelsior3®®

Grand Cinéma

Mont Blanc

Ort

Flawil (SG)
Fleurier (NE)

Frauenfeld
(TG)357

Freiburg
(FR)ESS

Gelterkin-
den (BL)

Genf (siehe
auch Plain-
palais) (GE)**

Sitz-
platze

Ca.

Ca.

ca.

Ca.

ca.

. 380

250

. 200

300

200

500

130

Besitzverhaltnisse (nach-
gewiesener Zeitraum)

|.G. Gauer (ab 1917)

Arthur Gammeter (ab
1917)

Heinrich Leuthold (1917),
Emil Gutekunst (1922)

Familie Livio (ab 1912)

Arthur Courvoisier (1914—
1917), Otto Schlaeppi
(1922)

Emil Gutekunst (1922)

Klein (1914), Guérion
(1922)

Fernand Pannier (1914);
Woldemar Schulz (1917);
Christian Karg (1917); Ver-
kauf an Compagnie Géné-
rale du Cinématographe
S.A., Genf (Mai 1918)

J. Bonlin (1914); Fleury
Mathez (1915); Christian
Karg? (1918);**' Compa-
gnie Générale du Cinéma-
tographe S.A., Genf (ab
1918)

Charles Rochaix (1913—
1918); Compagnie Géné-
rale du Cinématographe
S.A., Genf (ab 1918)

Alberto Massarenti (1915),
Marguerite Efira (1922)

Bemerkungen

im Hotel Rossli

im Hotel Bahnhof,
gelegentlicher
Filmspielbetrieb

Eroffnung 1912
im Mehrzweck-
saal des Café du
Simplon

Er6ffnung am
21.2.1909, Umzug
1910 und 1920

Er6ffnung 1919
im Restaurant zum
Ochsen

Er6ffnung am
16.3.1912

Eroffnung am
25.10.1913

Eroffnung am
12.3.1912

Eroffnung am
8.11.1913

Eroffnung am
11.3.1912

357 Inserate, in: Thurgauer Zeitung, 12.5.1917, 0.S. Ich danke Ralf Frei fiir den Quellenhin-

weis.

358 Abd-Rabbo 1994; Charriére/Collin 2010.
359 Buache/Rial 1964; Courtiau 1996; Courtiau 2008; Frauenfelder 2005.
360 Zuchuat 2010.

361 [Kessler 1918], 27.
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Name Ort Sitz- Besitzverhaltnisse (nach- Bemerkungen
platze gewiesener Zeitraum)
Omnia Genf (siehe  ca. Lucien Lévy-Lansac (ab Er6ffnung am
auch Plain- 1000 1920)3%? 8.1.1920
palais) (GE)
Palace ca. 400 Ernest Franzos (1913— Er6ffnung am
1914), Lucien Lévy-Lansac ~ 16.12.1913
(ab 1918)
Royal Biograph ca. 550 Ernest Franzos (1911- Er6ffnung am
1917?), Lucien Lévy-Lansac  29.4.1911
(ab 1918)
Lichtspiel- Glarus (GL) Heinrich Jenny-Fehr (1922)  Er6ffnung 1919,
Theater Glarus Filmspielbetrieb an
Wochenenden
Grenchnerhof  Grenchen A. Schmidt (1918-1921) im Hotel
(SO) Grenchnerhof
Palace 200? Jakob Kaiser (1915-1918),3%  Eréffnung 1915
Hagmann (ab 1918)
Sirius* " ca. 250 Hans Schmalz (1912— Er6ffnung ca.
1929)% 1912 im Restau-
rant Rosengarten,
Filmspielbetrieb an
Wochenenden
Santis* Herisau (AR) ca. 250 Ernst Nyffenegger (1915),  Er6ffnung 19127
Otto Karl Dederscheck
(1918), Verkauf an
Adelardo Fernandez Arias
(ca. Oktober 1918)?, H.
Schwenk (1922), Chaim
Weissmann (1923)
Corso* Horgen (ZH) Viktor Knecht (1922)

362 Lucien Lévy-Lansac (1886-Genf 1937, franzdsische Staatsbiirgerschaft): Kinobetrei-

ber, Verleiher und Filmproduzent in der Schweiz ab 1907; Dumont zufolge bedeu-
tendster Kinobesitzer der Schweiz in den 1920er-Jahren; familidre Bande zur fran-
zosischen Filmindustrie; Griinder des Syndicat des Cinémas de la Suisse Romande
1914. Im Zusammenhang mit Lévy-Lansac als (Mit-)Besitzer oder Geschiftsfiihrer
tauchen in Quellen und Literatur unterschiedliche Firmennamen auf (1910er- und
1920er-Jahre): Schweizer Filiale der Société Anonyme Omnia, Paris; Société Géné-
rale d’Entreprises Cinématographiques S.A., Plainpalais; Verleihfirma Lucien Lansac,
Genf; Cinématographes Lucien Lansac, Genf; Société Anonyme des Cinémas Suisse,
Genf; Les Cinémas-Théatres S. A., Genf; Comptoir Cinématographique Armand Massi-
melli, Montreux; Cinémas-Romands S. A., Genf. Lévy-Lansacs Onkel, der franzosische
Anwalt und Kinomagnat Edmond Benoit-Lévy (Omnia-Pathé, Paris) scheint Eigentii-
mer oder Mitbeteiligter einiger dieser Firmen gewesen zu sein (Inserat, in: Kinema,
6/10 [11.3.1916], 10; Société Anonyme des Cinémas Suisse in Genf, in: Kinema, 9/34
[23.8.1919], 6; Omnia Lichtspiele Genf, in: Schweizer Cinéma Suisse 2/11 [20.3.1920],
2-3; Dumont 1987, 55; Frauenfelder 2005, 64-66, 79-81; Kaenel 2002, 82).

363 Solothurn, in: Schweizerisches Handelsamtsblatt, 33/51 (3.3.1915), 270.
364 Besitzerwechsel, in: L'Effort Cinématographique Suisse, 36 (September 1933), 21.



132 Kinokultur und Filmmarkt

Name Ort Sitz- Besitzverhdltnisse (nach- Bemerkungen
platze gewiesener Zeitraum)
Fédéral* Interlaken ca. 450 Carlo Corti (ab 1916) Er6ffnung am
(BE)3°> 1.1.1916 im
Restaurant Fédéral,
zuvor betrieb Corti
in Interlaken das
Kino Excelsior im
Hotel Savoy
& . Karl Wunderlin (1922)
Kaltbrunn A. Intgiger (1922)
(SG)
Kurverein Klosters
(GR)
Loéwen Kreuzlingen Maria und Albert Friedrich
(TG) Spoerri (ab 1916)
Palace La Chaux- ca. 500 Louis Andreazzi (1914); Eroffnung am
de-Fonds Louis Andreazzi und 8.7.1911
(NE)36® Compagnie Générale du
Cinématographe S.A.,
Genf (ab 1919)
La Scala ca. Edmond Meyer (1917); Er6ffnung am
1000 Louis Andreazzi und 1.12.1916
Compagnie Générale du
Cinématographe S. A,
Genf (ab 1919)
Langen- Selma Grieder (1922) im Hotel Baren
bruck (BL)
Cardinal Langenthal  ca. 200 Wdthrich (ab 1918)? nachgewiesene
(BE) Aktivitat ab 1915
Apollo Lausanne ca. 280 Bruder Ramella (1913); Er6ffnung am
(VD)7 zahlreiche Besitzerwechsel; 18.10.1913
Nordische Films Co., Zirich
(Ufa, Berlin, ca. 1921)?
Lumen ca. 900 Albert Roth-de Markus Eroffnung am

(1908—ca. 1916); Per-
ret und Ruegsegger
(1917-1918); Verkauf
an Adelardo Fernandez

19.3.1908,
Neuer6ffnung am
28.4.1911, gele-
gentlicher Thea-

Arias (ca. Oktober 1918);
Lucien Lévy-Lansac (1922);
Compagnie Générale du
Cinématographe S.A.,
Genf (ab 1923)

ter-, Konzert- oder
Vortragsbetrieb

365 Thali 2012.
366 Neeser 1992/1993.
367 Buache/Rial 1964; Cosandey/Langer 1992; Haver 2003; Langer 1989.
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Name Ort Sitz- Besitzverhaltnisse (nach- Bemerkungen
platze gewiesener Zeitraum)
Palace Lausanne 377 Angelo Pagani (1913), Eréffnung am
(auch Modern) (VD) zahlreiche Besitzerwechsel, 31.12.1907
Lucien Lévy-Lansac (1922)
Royal Biograph ca. 600 Georges Korb (1911-1918);  Er6ffnung am
Witwe Korb (1918); Ver- 1.12.1911

kauf an Adelardo Fernan-
dez Arias (ca. Oktober
1918); Verkauf an Chaton
(ca. Oktober 1918); Verkauf
an Compagnie Générale

du Cinématographe S.A.,
Genf (November 1918)

Apollo Le Locle Er6ffnung am
(NE)%8 16.3.1912, perma-
nenter Filmspielbe-
trieb ab ca. 1920

Casino-Théatre ca. 500 Emile Wolf (1917)? Eroffnung ca. 1908,
gelegentlicher
Filmspielbetrieb

Léowen* Lenzburg Eugen Sterk (ab 1920) Er6ffnung 1920
(AG)
Vista Les Brenets im Hotel Bel-Air?
(auch Bel-Air?) (NE)3%°
Leysin (VD) Gustave Decaux (ab 1919)
Royal Liestal Broggi (1922) Eroffnung ca.
(BL)*7® 1912
Teatro Locarno ca. 300 Orfeo Bonetti (1917- Er6ffnung des
(auch Kursaal) (siehe auch 1920); S.A. Casino-Kursa-  Theaters am
Muralto) al, Locarno (ab 1920) 2.2.1902
(T|>371
Centrale* Lugano ca. 280 Virginio Rebua, Guglielmo Eroffnung am
(auch Bios bis (i Chiarabba und Pietro Con- ~ 14.3.1908
1915) sonni (1913-1915), Auguste

de Legat (1916-1920), Guil-
laume Favre (ab ca. 1922)

Kursaal " ca. 450 Societa del Teatro di Eroffnung des
(auch Apollo) Lugano (ca. 1920), Attilio Kursaals 1908,
Maffei (1922) gelegentlicher

Filmspielbetrieb

368 Neeser 1992/1993.

369 Neeser 1992/1993.

370 Traumkino Basel, http://www.traumkinobasel.ch (16.2.2015).
371 Mordasini 1999.

372 Mordasini 1999.



134 Kinokultur und Filmmarkt

Name Ort

Odeon*
(auch Palace)

Apollo* Luzern
(LU)373

Central

Flora "

Madeleine

(auch Lichtspiele
zum Gutsch bis
1917)

Renoma* "
(auch Palace ab
ca. 1922)

373 Bucher 1971.

Lugano (TI)

Sitz-
platze

3007

325

ca. 300

237

ca. 200

253

Besitzverhaltnisse (nach-
gewiesener Zeitraum)

Guillaume Van Bylandt
(1915-1916), Georges
Favre (ab 1916)

Jakob und Emil Burkhardt
(ca. 1917); Verkauf an die in
Grundung befindliche Licht-
spiel A.-G., Zurich (Internati-
onale Gastspiel-Gesellschaft
m.b.H., Berlin, 27.3.1917);
Verkauf an Nordische Films
Co., Zurich (Ufa, Berlin,
Marz/Oktober 1918)

Bruider Morandini
(1911-1919),374 Verkauf an
Christian Karg (1919)

Christian Karg (1917),
Verkauf an Lothar Stark3”>
(Internationale Gastspiel-
Gesellschaft m.b.H., Berlin,
Ende Oktober 1917); Ver-
kauf an Nordische Films Co.,
Zurich (Ufa, Berlin, Marz/
Oktober 1918); Verkauf an
Christian Karg (1920)

Jean de Jagodzinski (1917),
Josef Candolini (1917-1918),
Johann Rohrer (ab 1920)

Christian Karg (1917), Ver-
kauf an Lothar Stark (Interna-
tionale Gastspiel-Gesellschaft
m.b.H., Berlin, Ende Oktober
1917); Verkauf an Nordische
Films Co., Zurich (Ufa, Berlin,
Marz/Oktober 1918); Verkauf
an Christian Karg (Marz
1921); Verkauf ca. 1922

Bemerkungen

Eroffnung am
23.9.1911

Eroffnung am
11.6.1910

Er6ffnung am
22.10.1910

Eréffnung am
6.10.1909,
zunachst Varieté-
betrieb mit einzel-
nen Filmvorfuh-
rungen

Er6ffnung im
August/November
1913

Er6ffnung am
25.1.1912

374 Das sind Giovanni, Arturo, Attilio und Giulio Morandini (Bucher 1971, 59).
375 Lothar Stark (Klein Strehlitz 1876-Stockholm 1944, deutsche Staatsbiirgerschaft): Jour-
nalist in Hamburg und Frankfurt a.M. um 1900; Tétigkeit im deutschen Filmverleih-
geschift; Griindung der Lothar-Stark-Film G.m.b.H. in Berlin 1915; Strohmann fiir die
amtliche deutsche Propaganda in der Schweiz 1917-1918; mehrere deutsche Filmpro-
duktionen in den 1920er- und 1930er-Jahren; Emigration nach Danemark, Grossbri-
tannien und Schweden ab Ende 1933 (Schreiben von Harry Graf Kessler, Bern, vom
25.10.1917, an die Nachrichtenabteilung, Auswértiges Amt, Berlin, PA AA, Bern 1378;
Schreiben von Harry Graf Kessler, Ziirich, vom 3.3.1918, an die Ufa, Berlin, BArch, R
901, 71975; Weniger 2011, 480f.).
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Name

Victoria*
(auch Moderne
ab 1920)

Royal Biograph

Teatro-Varieta-
Cinematografo

Central
(auch Apollo)

Mignon

Apollo

(auch Théatre
des Variétés bis
1917)

Kursaal

Royal Biograph
(auch Lux bis
1920)

Alcazan

Esperanza

Moderne

Nazionale

Apollo

Ort

Luzern (LU)

Martigny
(VS)

Mendrisio
(T|>376

Monthey
(VS)

Montreux
(VD)377

Morges (VD)

Moutier
(BE)378

Muralto
(Locarno)
(T|)379

Neuenburg
(NE)3SO

376 Martinoli 1996.

377 Kaenel 2002.

Sitz-
platze

ca. 180

ca. 450

ca. 300

622

400

425

ca. 350

840

Besitzverhaltnisse (nach-
gewiesener Zeitraum)

G. Corrodi (1913), C.
Muller (1917), Friedrich
Buholzer (1920), Briider
Morandini (ab 1920)

Blanc (1914), Verkauf an
Adelardo Fernandez Arias
(ca. Oktober 1918)

Francesco Allegri (ab 1908)

Eugéne Contat (1915),
Berney Wilfried (1920),
Verkauf an Gran und Rast
(1920)

E. Eug (ca. 1913); Frau
Zampieri-Maret (1920)

Ernest Hugonnet (1909-
1913), Lucien Lévy-Lansac
(ab 1913)

Fischer (1916)

Jean Weber-Clément
(1913-1920), Lucien Lévy-
Lansac (ab 1920)

E. Garillet (1922)
Gaston Louviot (1922)

Orfeo Bonetti (1917),
Baroni (1922)

Albert Pécaut-Dubois (ab
1912)?

Bemerkungen

Eréffnung am
23.3.1912

Ero6ffnung am
28.12.1912

Er6ffnung am
12.11.1908

Er6ffnung im
Dezember 1913
im Café Central

kein Filmspielbe-
trieb wahrend des
Kriegs

Er6ffnung am
9.10.1909,
zunachst Varieté-
betrieb

Eroffnung des
Kursaals ca. 1903,
Schliessung ca.
1920

Er6ffnung am
31.1.1913?

Er6ffnung 1911

Eroffnung 1913

Eroffnung am
13.6.1908 in der
Birraria Nazionale

Er6ffnung am
1.1.1912

378 Chaignat 2010; Chronologie jurassienne, http://www.chronologie-jurassienne.ch (25.3.

2015).

379 Mordasini 1999.
380 Neeser 1992/1993.
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Name

Palace

Théatre

Central*

Moderne

National

Colosseum

Helvetia

Lichtspielhaus*
Apollo

Casino
Beaulieu

Apollo

Ort

Neuenburg
(NE)

Neuhausen
(SH)

Neuveville
(BE)

Nyon (VD)2

Qerlikon
(ZUrich) (ZH)®

Olten (SO)

"

Payerne
(VD)

Plainpalais
(Genf)
(GE)384

Sitz-
platze

ca. 450

120

ca. 160

ca. 300
ca. 200

ca. 350
ca. 350

ca. 600

ca.
1200

Besitzverhaltnisse (nach-
gewiesener Zeitraum)

Edmond Lesegretain (1911);
John-Gaston Held (1914);
Pierre Guichard (1915-
1916); Joséphine Moré
(1916-1920); Compagnie
Générale du Cinémato-
graphe S.A., Genf (ab 1920)

Brider Foetisch (1920),
Lucien Lévy-Lansac (1922)

Johann Meier-Tritschler (ab
1922)

Fleury Mathez (1922)

Antoine Winkler (1913),
Francois Lenta (ab ca. 1914)

Alexandre Brun (ab ca.
1913)

Frau S. Siegrist (1916—
1919)

A. Borner (1918-1922),
Chaim Weissmann (1923)

Georg Eberhardt (ab 1917)

Louis Kénig-Clerc (1916-

1918), Verkauf an Adelardo
Fernandez Arias (ca. Oktober
1918)?, Paul Plumettaz (1922)

Verkauf an Adelardo Fernan-
dez Arias (ca. Oktober 1918),
Emil Magnenat (ab 1919)

Lucien Lévy-Lansac (ab
1909)

Bemerkungen

Eréffnung am
31.8.1911

regelmassiger Film-
spielbetrieb ab 1920

Er6ffnung 191238

Er6ffnung am
31.12.1913

Er6ffnung am
5.10.1912 im
Hotel National
Beau-Rivage

Er6ffnung am
6.1.1912

Ero6ffnung 1916

Er6ffnung des Zir-
kus 1876, vermehr-
ter Filmspielbetrieb
ab Herbst 1907
(Cinématograph
Omnia), Neueroff-
nung nach Umbau
am 20.9.1909,
Filmspiel- und
Varietébetrieb

381 Manoverbilder und Kaiserbesuch, in: Schaffhauser Intelligenzblatt, 13.9.1912, o.S.

382 Cerruti 2011.

383 Messerli 1988.
384 Buache/Rial 1964; Courtiau 1996; Frauenfelder 2005.
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Name Ort Sitz- Besitzverhéltnisse (nach- Bemerkungen
platze gewiesener Zeitraum)

Cinéma des Plainpalais Lucien Lévy-Lansac (ab nachgewiesene

Bastions (Genf) (GE) 1912) Aktivitat ab 1908,

kostenloses Open-
Air im Parc des
Bastions, saisonaler
Filmspielbetrieb®®

Cinéma-Hall " ca. 500 Jean und Laurent Cormier  Filmspielbetrieb ab
(auch American und Fernand Annen 1912
Skating) (1914), Lucien Lévy-Lansac
(1922)
Casino du Pruntrut Lucien Lévy-Lansac (1922)  Er6ffnung am
Moulin (BE)*®8 8.12.1912
Terminus . F. Maitre (1922) Er6ffnung 1910 im
Hotel Terminus
Schwanen* Rapperswil 300 Willy Leuzinger (ab 1913) Ero6ffnung am
(SG)*® 6.11.1913 im
Hotel Schwanen
Biophon- Reinach Buchholzer (1922)
theater (AG?)
Rekingen Robert Weber (1922)
(AG)
Grunau Rheineck nachgewiesene
(SG) Aktivitat ab 1913
Radio Rheinfelden  ca. 300 Eroffnung am
(auch Lichtspiele  (AG) 13.9.1913 im
Rheinfelden bis Hotel Engel
1919)
Royal Romont F. Panchand (1922)
(FR)BSS
Schéflegarten  Rorschach R. Timaus (1922) Eroffnung 1912
(SG)*® im Restaurant
Schaflegarten,
gelegentlicher
Filmspielbetrieb?
Welt- . R.W. J. Wiesner (1917- Eroffnung im
Biograph* 1918), Christian Karg und ~ November 1908

H. Wiesner (1922)

385 Parc des Eaux-Vives, in: Journal de Geneve, 25.8.1908, 5.

386 Chronologie jurassienne, http:/ /www.chronologie-jurassienne.ch (25.3.2015).
387 Lewinsky 2000.

388 Abd-Rabbo 1994.

389 Machler 1991; Specker 1999; Studer 2000, 432, 436, 444, 468.
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Name Ort Sitz- Besitzverhaltnisse (nach- Bemerkungen
platze gewiesener Zeitraum)
Ziegelhof* RUti (ZH)**®  ca. 350 Elise Hurlimann (1914), Er6ffnung 1914
Willy Leuzinger (1918- im Restaurant
1919), Otto Fluckiger (ab Ziegelhof, Film-
1920) spielbetrieb an
Wochenenden
Central* Schaffhau-  ca. 250 Johann Meier-Tritschler (@b Eréffnung am
sen (SH)**! 1910) 30.7.1910 im
Restaurant zum
Oberhof
Lichtbild- . Johann Meier-Tritschler Eroffnung 19117
theater (1916)
Siebnen (52) Nell (1922)
Valesia* Siders (VS) Gaston Zufferez (1922)
Casino Sitten (VS) Joseph Sarbach (1922)
Emmenthal Solothurn Leopold Kohler-Stampfli Eréffnung 19127
(SO)3°? (1922) im Café Emmen-

thal, gelegentlicher
Filmspielbetrieb?

Hirschen " ca. 200 Emil Weber-Wolf (ab 1917)  Eroffnung ca.
August 1915
Palace* " Emilie Winter (1919), Karl Er6ffnung 1919
Wunderlin (1922)
American St. Gallen ca. 300 Lazare Burstein (1911- Eroffnung 1911
(SE6)ze 1918); Verkauf an

Compagnie Générale du
Cinématographe S.A.,
Genf (Juli 1918)?; Josef
Candolini (1919), Chaim
Weissmann (1922)

Apollo* " 75? Alfred Vogel (bis 1921), Eroffnung am
Albert Jaggin (ab 1921) 27.12.1918

Elektrische . ca. 200 Elektrische LichtbUhne Er6ffnung am

Lichtbuhne A.-G., Zurich (1911-1914);  5.9.1908

Adolf Mund-Loch (1914—
1915); Susanna Brunn-
schweiler (1915); Verkauf
an Christian Karg (Juni
1917); Verkauf an Lothar
Stark (Internationale Gast-
spiel-Gesellschaft m.b.H.,

390 Hofmann 1988.

391 Kinematograph Central, in: Schaffhauser Intelligenzblatt, 30.7.1910, o.S.; Inserat, in:
Schaffhauser Intelligenzblatt, 13.3.1916, o.S.

392 Affolter 2003.

393 Hachler 2010.
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Name

Union

Kursaal

Wasserfall

Mélanna

Palace
(auch Casino bis
ca. 1913)

Cinéma de la
Paix

Royal

Ort Sitz-
platze
St. Gallen
(SG)
. ca. 250
St. Moritz
(GR)
Ste-Croix
(VD)
St-Imier ca. 380
(BE)3%*
ca. 500

St-Maurice ca. 150

(VS)

Tavannes ca. 500

(BE)*s

394 Chaignat 2010.
395 Chaignat2010; Chronologie jurassienne, http:/ /www.chronologie-jurassienne.ch (25.3.

2015).

Besitzverhaltnisse (nach-

gewiesener Zeitraum)

Berlin, Ende Oktober
1917); Verkauf an Nor-
dische Films Co., Zurich
(Ufa, Berlin, Marz/Oktober
1918); Christian Karg
(1920); Chaim Weissmann
(ab 1921)

Leopold Guggenheim
(1913—ca. 1917); Verkauf
an die in Grindung be-
findliche Lichtspiel A.-G.,

Zurich (Internationale Gast-

spiel-Gesellschaft m.b.H.,
Berlin, Februar 1917);

Verkauf an Nordische Films

Co., Zurich (Ufa, Berlin,
Marz/Oktober 1918);
Chaim Weissmann (1922)

Alphons Menghini (ab
1921)

Lucien Lévy-Lansac (1922)

Georges Bersot-Hermann
(1922)

Verkauf an Adelardo
Fernandez Arias (ca. Okto-
ber 1918)

Charles Gwinner (1918),
Lucien Lévy-Lansac (1922)

Bemerkungen

Er6ffnung im Sep-
tember 1913

Eroffnung 1921
im Restaurant
Wasserfall

Er6ffnung 1910 im
Restaurant Casino

Eroffnung 1918

Eroffnung am
24.2.1918, zuvor
betrieb Gwinner
in Tavannes das
Kino The Royal
Vio (Griindung
am 31.12.1912 in
einem Restaurant)
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Name

Falken*

Léwen

Steinbock*

Palace

Cinéma-
Théatre

Tonhalle*

Lux

Sélect

(auch American
1914, Palace
1915-1917)

Apollo

Palace*

Ort

Thun (BE)

Tramelan
(BE)E97

Uster (ZH)3°¢

Uzwil/Henau
(SG)

Vevey (VD)**°

Weggis (LU)

Weinfelden
(TG)

Wil (SG)

Winterthur
(ZH)AOO

Sitz-
platze

ca. 150

ca. 350

ca. 600

8007

282

170

ca. 350

ca. 350

Besitzverhaltnisse (nach-
gewiesener Zeitraum)

Karl Wunderlin (1922)3°¢

Ida Rigol-Geiser (1922)

Karl Wunderlin (1922)

Betzinger (1918), Bedert
(1922)

Georges Bersot-Hermann
(ab 1915)

Karl Friedrich Schmidt (ab
1919)

Otto Karl Dederscheck
(1917-1918), Verkauf an
Adelardo Fernandez Arias
(ca. Oktober 1918)?

Jean Weber-Clément,
Emile Mermoud und Henri
Lux (1913-1918), Jean
Weber-Clément und Emile
Mermoud (1922)

E. Leubaz (1914), Louis
Favez (1915), Dominique
Torchio (1915), Francois
Ruchet (1916), Ch. Rouge
(1917), Léon Michel
(1920-1921), Paul Mischler
(@b 1921)

Frau A. Schmid (1922)

Muiller (1913-1918), Eugen
Schroff (ab 1919)

H. Meier (ab 1913)

Othmar Bock (ab Mai
1915)

Bemerkungen

Er6ffnung 1919?
im Hotel Falken

nachgewiesene
Aktivitat ab 1915
im Hotel Lowen

nachgewiesene
Aktivitat ab
Februar 1918

Eréffnung 1915
im Café du Jura

Er6ffnung am
10.10.1915

Er6ffnung am
20.11.1919

Er6ffnung am
25.11.1917

Er6ffnung am
7.10.1910

Er6ffnung am
19.9.1913,
Schliessung 1917,
Neuer6ffnung am
11.9.1920

Er6ffnung am
9.8.1912

396 Bern, in: Schweizerisches Handelsamtsblatt, 39/249 (10.10.1921), 1962.
397 Chaignat 2010.
398 Frischknecht 2008/2009.

399 Kaenel 2002.

400 Kirchheim 2003.



Orte des Films 141

Name

Thalia
(auch Radium
bis 1917)

Casino

Apollo

Cinéma Variété

Lichtspielhaus

Theater-
Biograph*

Bellevue*

Central*

(auch Elektrische
Lichtbthne
1909-1914)

Ort Sitz-

platze

Winterthur ~ ca. 200

(H)

Wohlen
(AG)

Yverdon
(VD)

Zofingen ca. 200

(AG)

Zug (ZG)

Zurich (siehe ca. 600
auch Oerli-
kon) (zH)*!

346

Besitzverhaltnisse (nach-
gewiesener Zeitraum)

Joseph Schrimpf (1916—
1917), Verkauf an F. Steckl
oder Stecke (Thalia-Thea-
ter-Varietés, Muhlhausen,
Juli 1917), Chaim Weiss-
mann (1922)

A. Schleininger (1922)

Louis Konig-Clerc (1914—
1916), Albert-Louis Thé-
venaz und Henri-Onésieme
Huser (1917), Verkauf an
Adelardo Fernandez Arias
(ca. Oktober 1918), Albert-
Louis Thévenaz und Henri-
Onésieme Huser (1922)

H. Martin (1922)
Emil Blum (ab 1918)

Wilhelm und Frieda Hanny
Heyll-Zigerli (ab 1914)

Compagnie Générale du
Cinématographe S. A,
Genf (ab 1920)

Elektrische Lichtbuh-

ne A.-G., Zirich (Mai
1909-1914); Albert

Singer (1916); Hans
Zubler (1917); Verkauf an
Lichtspiel A.-G., Zurich
(Internationale Gastspiel-
Gesellschaft m.b.H., Berlin,
24.4.1917/1.9.1917);
Verkauf an Nordische Films
Co., Zurich (Ufa, Berlin,
Marz/Oktober 1918);
Verkauf an Leo-Film, Zdrich
(ca. 1923)

Bemerkungen

Eréffnung am
2.8.1912

nachgewiesene
Aktivitat ab 1918
im Restaurant zum
Baren?

Eroffnung 1912,
Filmspielbetrieb an
Wochenenden

im Hotel Ochsen,
Filmspielbetrieb an
Wochenenden

Er6ffnung am
10.12.1920

Er6ffnung als
Varieté 1900,
Filmspielbetrieb ab
Januar 1908

401 Bericht tiber die Kontrolle in den Kinematographen- und Filmverleihgeschiften, Zii-
rich, 4.12.1913, StArZH, V.E.c.39; Bignens 1988; Furrer 1982, 187 f.; Manz 1968.
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Name Ort

Eden*

Lichtbtihne*

Olympia* "

Orient*40?

Palace* "

Radium*

Sitz-
platze

Zurich (siehe 226
(auch Léwen bis  auch Oerli-
1915) kon) (ZH)

ca. 480

191

ca. 500

ca. 450

155

Besitzverhaltnisse (nach-
gewiesener Zeitraum)

Hans Pfenninger (1911-
1913); Leo Goldfarb
(1914); Wilhelm Mantovani
(Dezember 1915-April
1917); Verkauf an Christian
Karg (April 1917); Verkauf
an Lothar Stark (Internatio-
nale Gastspiel-Gesellschaft
m.b.H., Berlin, Ende
Oktober 1917); Verkauf an
Nordische Films Co., Zirich
(Ufa, Berlin, Marz/Oktober
1918); Verkauf (ca. 1923)

Elektrische Lichtbthne A.-G.,
Zurich (1910-1914); Albert
Wyler-Scotoni (ab ca. 1914)

Friedrich Korsower
(1913-1918), Verkauf an
Adelardo Fernandez Arias
(ca. Oktober 1918), Fried-
rich Korsower (1922)

Jean Speck (1913-August
1916); Verkauf an Nordi-
sche Films Co., Zurich (Nor-
dische Films Co. G.m.b.H.,
Berlin, September 1916);4%
Verkauf an Nordische Films
Co., Zurich (Ufa, Berlin,
Juni/Oktober 1918)

Jean Speck (1912-Juni 1919);
Verkauf an Compagnie Gé-
nérale du Cinématographe
S.A., Genf (Juni 1919)

Carl Simon-Sommer
(1907-1917); Verkauf an
Christian Karg (Oktober
1917); Verkauf an Lothar
Stark (Internationale Gast-
spiel-Gesellschaft m.b.H.,
Berlin, Ende Oktober 1917);
Verkauf an Nordische Films
Co., Zurich (Ufa, Berlin,
Marz/Oktober 1918); Carl
Simon-Sommer (1922)

Bemerkungen

Er6ffnung 1908

Eroffnung 1910

Er6ffnung 1911

Er6ffnung am
25.10.1913

Er6ffnung am
1.4.1912

Er6ffnung am
12.10.1907

402 Jules Coulin, Das Haus Du Pont in Ziirich, in: Die Schweizerische Baukunst, 6/17 und
6/18 (1914), 297-306 und 309-319.
403 Inserat, in: Tagblatt der Stadt Ziirich, 2.9.1916, 12. Es gibt keine Schweizer Quellenhin-
weise, die Thorsens Annahme stiitzen wiirden, wonach die Nordisk/Nordische 1916
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Name Ort Sitz- Besitzverhéltnisse (nach- Bemerkungen
platze gewiesener Zeitraum)
Roland* Zurich (siehe 262 Hans Pfenninger (1913); Eroffnung 1913
auch Oerli- Leo Goldfarb (1914-1917);
kon) (ZH) Verkauf an die in Griin-

dung befindliche Lichtspiel
A.-G., Zurich (Internatio-
nale Gastspiel-Gesellschaft
m.b.H., Berlin, 28.2.1917);
Verkauf an Nordische Films
Co., Zurich (Ufa, Berlin,
Marz/Oktober 1918);
Verkauf an Markus und
Joseph Lang (ca. 1923)

Sihlbrucke* " ca. 100 Jorimann (ca. 1910), Er6ffnung 1909

Friedrich Korsower
(1913-1918), Verkauf an
Adelardo Fernandez Arias
(ca. Oktober 1918), Fried-
rich Korsower (1922)

Volkstheater* 329 Elektrische Lichtbihne Eroffnung 1913,

(auch Union bis A.-G., Zurich (1913); Emil Filmspiel- und

1917) Gutekunst (1915); Ivan Varietébetrieb ab
Stankoff und Friedrich Oktober 19174

404

Meister (ab 1917)

oder 1917 verdeckt zusatzlich je ein Kino in Ziirich, St. Gallen und Luzern sowie die
Ziircher Iris-Films A.-G. besessen habe (Thorsen 2010, 472).

Filmo., Aus den Ziircher Programmen, in: Kinema, 7/42 (27.10.1917), 4f.

Kinos, die unmittelbar vor, wahrend oder kurz nach dem Krieg geschlossen wur-
den (1914-1919): American Biograph, Basel (BS), ca. 440, Richard, Robert und Rudolf
Rosenthal (1912), Eréffnung am 11.6.1910, Schliessung ca. 1918; Royal, Basel (BS),
Eroffnung am 30.9.1911, Schliessung 1916; Centrale, Bellinzona (T1), ca. 300, P. DeCris-
toforis (1914-1915), Pietro Consonni (1915-1917), Eréffnung am 11.7.1908, Schlies-
sung 1917; Helvetia, Bern (BE), ca. 150, R. Kampfer (1917), C. Walthert (1917), Chris-
tian Karg (1919), Ero6ffnung 1911, Schliessung 1919; Kolosseum, Bern (BE), Eroffnung
1915, Schliessung 1916; Monbijou, Bern (BE), Eroffnung im September 1909, Schlies-
sung 1918; Zentral, Biel (BE), ca. 250, G. Schneeberger (1914), Schliessung 1914?;
Seewald’s Lichtspielsalon/Royal, Davos-Platz (GR), ca. 200, W. Seewald (1912), Eroff-
nung Dezember 1912, Schliessung 1914?; Moderne, Eaux-Vives (Genf) (GE), ca. 150,
Alberto Massarenti (1915), Er6ffnung am 14.11.1912, Schliessung vor 1922?; National,
Frauenfeld (TG), nachgewiesene Aktivitit 1917; Imperial, Genf (GE), Er6ffnung am
6.12.1913, Schliessung vor 1918?; Cinéma, Grenchen (SO), Schliessung 1914; Apollo,
La Chaux-de-Fonds (NE), 388, Emile Wolf (1917)?, Eroffnung am 25.11.1910, Schlies-
sung am 26.3.1917; Radium, Lugano (TI), ca. 300, Ida Bianchi-Viale (ab 1912), Eroff-
nung im Februar 1908, Schliessung 1916; Radium (auch Salone Rossini bis 1917),
Lugano (T1), ca. 700, Annibale Sandrini (1917-1918), Eréffnung am 7.12.1911, zunéchst
gelegentlicher Filmspielbetrieb?, Schliessung 1918; Trianon (auch Trianon Lyrique
1912), Plainpalais (Genf) (GE), ca. 650, Fernand Pannier (1914), Alberto Massarenti
(1915), Michel Aladjem (ca. 1917), Verkauf an Adelardo Ferndndez Arias (ca. Oktober
1918), Eroffnung am 1.11.1912, Filmspiel- und Varietébetrieb, Schliessung 1919; Teatro
di Poschiavo, Puschlav (GR), Giuseppe Lardelli (ca. 1914), Er6ffnung am 19.1.1913,
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Aufsehenerregende Spezialvorstellungen

Auch ausserhalb reguldrer Kinos kam es immer wieder zu bedeutenden
Filmvorfiihrungen, ohne dass wir es mit eigentlichen Wanderkinotourne-
en zu tun haben. Im kommerziellen Bereich handelte es sich bei solchen
Vorfithrungen oft um Premieren oder andere Gala-Veranstaltungen, die in
kulturellen Mehrzwecksélen in Stddten abgehalten wurden. Die Schwei-
zer Erstauffithrung des italienischen Monumentalfilms Quo Vapis? / Quo
Vapis? / Quo Vabis? (IT 1913, Cines, Enrico Guazzoni) fand zum Beispiel
im April 1913 im grossen, rund 1200 Personen fassenden Saal der Tonhalle
in Ziirich statt und war ein wichtiges gesellschaftliches Ereignis. Die Nach-
folgeproduktion MARCANTONIO E CLEOPATRA / DIE HERRIN DES NILs /
ANTOINE ET CLEOPATRE (IT 1913, Cines, Enrico Guazzoni) erlebte ihre
Schweizer Premiere in der Tonhalle von St. Gallen. Auch die aufwendige
Jules-Verne-Verfilmung 20,000 LEAGUES UNDER THE SEA / 20'000 MEILEN
UNTER MEER / VINGT MILLE LIEUES SOUS LES MERS (US 1916, Stuart Paton)
sollte im Marz 1918 in der Ziircher Tonhalle erstmals zur Auffithrung ge-
langen (was die stddtischen Behorden im Zuge ihres verschirften Vorge-
hens gegen das ambulante Kinogewerbe dann aber verhinderten).*®

Bei solchen, meist von der Verleihfirma organisierten festlichen
Grossveranstaltungen ging es zum einen darum, einen sicheren Gewinn
einzufahren, ohne die Kinobetreiber daran mitbeteiligen zu miissen. Zum
anderen, und das war noch viel wichtiger, boten solche Vorstellungen die
Moglichkeit, das Renommee nicht nur ausgewéhlter Filme, sondern auch
des Filmgewerbes im Allgemeinen zu heben. Die regional oder landesweit

Filmspielbetrieb an Wochenenden, Schliessung im September 1914 (Kromer 1994);
Grand Cinema, Rorschach (SG), Joseph Winkler, nachgewiesene Aktivitat 1914-1915,
im Gasthof Krone; American, Solothurn (SO), ca. 250, Emilie Winter und Anton Vogel
(1914-1917), Schliessung 1918?; Radium, Tecknau (BL), ca. 120, Carmelo Puglisi (1913-
1914?), Er6ffnung im August 1913, Kino fiir die Bauarbeiter des Hauenstein-Tunnels,
Schliessung 1914? (Spinnler 2011); Gambrinus, Uster (ZH), ca. 200, Johann Blum
(1910-August 1916), Karl Friedrich Schmidt (ab September 1916), Eroffnung 1910, im
Restaurant Gambrinus, Filmspielbetrieb an Wochenenden, Schliessung am 30.6.1919;
Vallorbe (VD), Jean Weber-Clément, Emile Mermoud und Henri Lux (1913-1914),
Schliessung vor 1920?; Léman, Vevey (VD), ca. 400, Emile Rey und Jean Weber-Clé-
ment? (1914-1915), Eréffnung am 4.9.1913, Schliessung 1915; Elektrisches Lichtspiel-
Theater, Wadenswil (ZH), 100, Willy Leuzinger, Er6ffnung am 23.11.1912, Schliessung
im August 1914; Apollo, Ziirich (ZH), ca. 110, Albert Wyler-Scotoni (1913-1914), Eroff-
nung 1911, Schliessung 1915; Wunderland, Ziirich (ZH), ca. 150, Leo Goldfarb (1912),
Eroffnung am 12.12.1907, Schliessung 1914; Ziircherhof, Ziirich (ZH), 127, Georges
Hipleh-Walt, August und Alexander Hipleh (bis Juni 1914), Joseph Lang (ab Juli 1914),
Eroffnung 1908, Schliessung August 1918.

405 Allgemeine Rundschau, in: Kinema, 3/15 (12.4.1913), 11; Inserat, in: Neue Ziircher Zei-
tung, 17.4.1913, 0.S.; Die Herrin des Nils, in: Kinema, 3/46 (15.11.1913), 5; Emil Schifer,
20’000 Meilen unter Meer: Zu den urspr. in der Tonhalle Ziirich geplanten Auffiihrun-
gen, in: Kinema, 8/10 (9.3.1918), 13f.
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bekannten Veranstaltungsraume waren ein Hort der Hochkultur, in denen
sonst Klassikkonzerte und Ahnliches abgehalten wurde. Auch die hohen
Eintrittspreise und die kinematografische Prasentationsform (fixe Spiel-
zeiten statt ununterbrochene Filmvorfithrung, grosse Begleitorchester)
zielten unter anderem darauf, das Kino aus seinem angestammten kultu-
rellen Umfeld der Populdrkultur zu 16sen und damit zu nobilitieren. Aus-
serdem erzeugten die festlichen Anlédsse, denen Anzeigenkampagnen und
manchmal Pressevorstellungen vorausgingen, eine grosse mediale Auf-
merksamkeit mit entsprechender Werbewirkung. Der Rezensent der Neu-
en Ziircher Nachrichten scheint vom gesellschaftlich-kulturellen Event der
Quo Vapis?-Auffithrung restlos iiberzeugt gewesen zu sein oder er liess
sich zumindest bereitwillig in die Werbekampagne fiir den Film einspan-
nen. In seinem Leitartikel heisst es:

Im Stadttheater in Ziirich wird zur Zeit Richard Wagners Parsifal aufgefiihrt.
Im grossen Saale der Tonhalle gelangen seit gestern die Hauptszenen aus
Heinrich Sienkiewiczs Roman Quo vadis kinematisch zur Darstellung. Zu bei-
den Vorstellungen dréangt sich formlich, was wir «tout Ziirich> nennen méch-
ten, so dass auch der letzte Platz besetzt ist. Ein gewéahltes Publikum bis zu
den obersten Hundert verfolgt die Darstellungen in lautloser Spannung, stel-
lenweise mit volliger Andacht und Ergriffenheit.*

Ahnlich gelagert waren einige Filmvorfithrungen im Rahmen schweize-
rischer und ausldndischer Propagandaaktivititen wéhrend des Ersten
Weltkriegs. In der zweiten Halfte der 1910er-Jahre kam es in den gleichen
multifunktionalen Veranstaltungsrdumen nédmlich zur Vorfithrung propa-
gandistischer Filme. Auch diese Anldsse hatten mitunter ein kommerzi-
elles Geprédge und es ging bei der Wahl des Veranstaltungsorts einerseits
darum, das Prestige der Vorfithrung zu heben und eine hohe 6ffentliche
Aufmerksamkeit zu generieren. Andererseits fassten diese Sile einfach
mehr Zuschauer als die meisten Kinos.*” THE BATTLE OF THE SOMME / AUF

406 Neue Ziircher Nachrichten, zit. in: Quo vadis in Ziirich, in: Kinema, 3/17 (26.4.1913),
7-9, hier 9.

407 In Teil III dieser Arbeit werde ich detailliert auf die ambivalente Natur von Kriegsfilm-
programmen im Spannungsfeld von politischen Beeinflussungsversuchen und kom-
merzieller Unterhaltung eingehen (siehe Kapitel III.2). Insbesondere auf der Ebene der
lokalen Auswertung und Rezeption waren Propagandafilme Bestandteil des kommerzi-
ellen Kinos: Meist wurden sie von normalen Kinobetreibern, denen es in erster Linie um
das Geschaft ging, zusammen mit reinen Unterhaltungsprodukten einem Publikum vor-
gefiihrt, das informiert und unterhalten werden wollte (siehe Kapitel II1.8). Des Weiteren
ist die Abgrenzung zu gemeinniitzigen Veranstaltungen schwierig, denn der Erl6s von
propagandistischen Filmvorfiihrungen wurde manchmal wohltitigen Organisationen
abgeliefert. Doch auch diese Praxis ldsst sich als politisch wie kommerziell wirksamer
Werbetrick interpretieren, der zur Steigerung der 6ffentlichen Aufmerksamkeit und zur
Nobilitierung der vorgefiihrten Filme, beteiligten Personen und Organisationen beitrug.
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DEN SCHLACHTFELDERN DES WESTENS / LA BATAILLE DE LA SOMME (GB
1916, British Topical Committee for War Films/im Auftrag des War Office)
wurde Ende 1916 und Anfang 1917 in den grossen Sélen der Casinos Basel
und Bern und im Marz 1917 im Saal zur Kaufleuten in Ziirich gezeigt.*® La
GUERRA D'ITALIA A 3000 METRI SULL’ADAMELLO / DIE SCHLACHT AUF DEM
ADAMELLO / LA GUERRE SUR L’ADAMELLO A 3000 METRES (IT 1916, Come-
rio) spielte Ende 1916 und im Laufe des Jahres 1917 im Casino de Mont-
benon in Lausanne, im Kursaal in Genf und im grossen Saal des Casino