Krieg im Kino, Kino im Krieg

Die Auswirkungen des Ersten Weltkriegs auf
die deutsche Kinokultur zwischen 1914 und 1918

am Beispiel Dresden

Sophie Doring







Krieg im Kino,
Kino im Krieg

Die Auswirkungen des Ersten Weltkriegs
auf die deutsche Kinokultur zwischen
1914 und 1918 am Beispiel Dresden

Sophie Doring



Impressum

ISGV digital. Studien zur Landesgeschichte und
Kulturanthropologie 5

herausgegeben von Enno Biinz, Andreas Rutz,
Joachim Schneider und Ira Spieker

Layout: Josephine Rank, Berlin

Technische Umsetzung (barrierefreies PDF):
Klaas Posselt, einmanncombo
Umschlaggestaltung: Josephine Rank

© Dresden 2022
Institut fir Sachsische Geschichte und Volkskunde
Zellescher Weg 17| 01069 Dresden

Bibliografische Information der Deutschen
Nationalbibliothek: Die Deutsche Nationalbibliothek
verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische
Daten sind im Internet Uber http://dnb.d-nb.de
abrufbar.

Alle Rechte vorbehalten.

www.isgv.de

ISBN 978-3-948620-04-2

DOI10.25366/2021.88

Diese MaRnahme wird mitfinanziert durch
Steuermittel auf der Grundlage des vom
Sachsischen Landtag beschlossenen Haushaltes.



https://www.josephinerank.de
https://einmanncombo.de
http://dnb.d-nb.de
https://www.isgv.de

KRIEG IM KINO, KINO IM KRIEG

| Inhalt

Teil I: Vorbetrachtungen

1. Einleitung ...

2. Theoretische Grundlagen

2.1 Kino und Krieg in der Forschung

2.2 Kinogeschichte, Filmgeschichte und Regionalitat in der
Neuen Filmgeschichte ...

2.3 Ansatze der Arbeit — die Dresdner Lokalstudie und ihr

Betrachtungszeitraum ...

3. Historischer Kontext

3.1 Sehgewohnheiten und Kinokultur vor dem Ersten Weltkrieg

3.2 Filmvertrieb und Kinowerbung im Kaiserreich ...

3.3 Propagandafilme und filmische (Kriegs-)Berichterstattung
vor 1914 ..

Teil ll: Das Kino im Krieg

4. Entwicklung von Front- und Heimatkino ...

.M
-1

14

19

23

28

. 32

41 Die Entwicklung und Bedeutung der Kinoindustrie im Krieg ...

4.2 Das Front- oder Soldatenkino und der Kinobetrieb in den

besetzten Gebieten ...

4.4 Konstrukteur und Regisseur — Kino- und Kriegstechnik ...

36
36

38
42
44



KRIEG IM KINO, KINO IM KRIEG

5. ,Publizistische Riistung” — Spionageangst, Zensur und

Propaganda ...
51 Spionageangst und moralische Zensur . e
5.2 Staatliche und zivile Organe der Propaganda ‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘‘ .
5.3 Propaganda im Kaiserreich und neutralen Ausland ...

6. DasKino in Dresden: Analyse der stadtischen Kinoland-
schaft wahrend des Ersten Weltkriegs ...
6.1 Dresdenim Ersten Weltkrieg ..
6.2 Kino-Typen, ihre BeS|tzverha|tn|sse sowie topographlsche
VerteilUNg oo
6.3 Vorfuhrungen und Dubletten in den Dresdner Kinos ...
6.4 Kinowerbung in den Dresdner Neuesten Nachrichten ... ..

Teil lll: Der Krieg im Kino

7. ,Hier ist die Wahrheit“ — Wochenschauen und die filmische
Kriegsberichterstattung ... ... ...

71 Erwartungshaltung und Beschaffungsprobleme .. .

7.2 Wochenschauen und anderes dokumentarisches F|Immate-

8. Der Spielfilm zwischen ,Kriegskitsch” und Kriminal-
geschichten . .

81 ,Feldgraue” Kriegsspielfilme ... .

8.2 Eskapismus und Unterhaltung - mcht m|||tar|sche Splelﬂlme .

9. Der Film in Dresden: Analyse der Filmvorfiihrungen wah-
rend des Ersten Weltkriegs ...

9.1 Erklarung zur Einordnung der Filme ...

9.2 Militarische Filme .. ..

.48
. 48

51
54

59

. 99

61
64
67

73

. 73

75

79

.79

82



KRIEG IM KINO, KINO IM KRIEG

Teil IV: Bewertung und Fazit

10. Verdnderungen in Staat, Filmwirtschaft und Publikum ... 96
10.1 Veranderungen der staatlichen Haltung zur filmischen Propa-
ganda ... " et 96

10.2 Veranderungen des offentlichen Blicks auf die Kinoindustrie .. 97
10.3 Veranderungen der Kinokultur und der Sehkultur des Publi-

KUMIS e .99
11. Das Fallbeispiel Dresden im Vergleich ... ... ... 101
111 Lokale und nationale Tendenzen im Vergleich ... 101
11.2 Mehrwert und Umsetzung von Lokalstudien in der Neuen

Filmgeschichte .. 107
12. Ausblick e 110
121 Entwicklungslinien im Kino der Weimarer Republik ... - 110

12.2 Der Umgang mit dem Ersten Weltkrieg in Filmen nach 1920 .. 112
12.3 Die Auswirkungen auf die Propaganda wahrend des Zweiten

Weltkriegs ..., 115
13. AbschlieRende Bemerkungen ... 17
Anhang 119



| Teil I: Vorbetrachtungen



TEIL I\ 1. EINLEITUNG

| 1. Einleitung

Der Krieg, wie sieht er aus? Sieht er aus wie jener
Reiter auf dem Stuckschen Meisterbild? Sieht er
aus wie jenes Pestbild von Bocklin? [..] Es steigen
eigenwillige neue Dinge ohne Vorbild auf. Wie in
einem Hexenkessel braut das alles fieberhaft auf
und nieder, blaht sich schreckhaft, Runzelhdute
schieben sich darliber, paffend bricht’s in Falten
ein, und schwefelgelbe Flammen ziingeln... Bis
sich auf einmal aus dem Kessel ein Band, das
nimmer abreillt, haspelt. Bis du gewahr wirst,
dal dieses Band ein Film ist, ein Riesenfilm, der
Film des Kriegs. [..]

Bis heute ist der Erste Weltkrieg Teil der Medien-,
insbesondere aber der Filmlandschaft. Wurzeln
heutiger Action- und Militarfilme finden sich
nicht selten in Filmen Uber den Ersten Weltkrieg,
umgekehrt wird der Erste Weltkrieg auch Uber
hundert Jahre spater noch filmisch bearbeitet.
Film und Erster Weltkrieg sind auch — oder jubi-
laumsbedingt vielleicht gerade — in den letzten
Jahren wieder eine enge Verbindung eingegan-
gen. Wahrend erfahrene Kinoganger eher an
Klassiker wie etwa ,The Battle of the Somme’
(GroRbritannien 1916, dir. W. F. Jury) und ,Kreu-
zer Emden’ (Deutschland 1932, dir. Louis Ralph)

1 Mdller: Der Weltkrieg, S. 90.

denken mogen, hatte das Thema in den letzten
Jahren unter anderem auch in Form der monu-
mentalen Weltkriegsverfilmung ,1917' (GroRbri-
tannien 2019, dir. Sam Mendes) oder als Kulisse
fUr den Superheldenfilm,Wonder Woman' (USA
2017, dir. Patty Jenkins) wieder Konjunktur.
Dass der ,Grol3e Krieg' bis heute im Kino Uber
die Leinwand lauft, provoziert die Frage nach der
Annahme des Themas durch das zeitgendssi-
sche Publikum. Was sahen die Zuschauer, wenn
sie zwischen 1914 und 1918 ins Kino gingen?
Konnten die Geschehnisse des Kriegs adaquat
auf der Leinwand gezeigt werden — zu einer Zeit,
als die technischen Moglichkeiten des Mediums
Film noch sehr viel eingeschrankter als im heu-
tigen Kino waren? Welche Eingriffe in das Film-
geschehen fanden von staatlicher Seite statt?
Und wollte das Publikum Uberhaupt Krieg im
Kino sehen?

Bei Ausbruch des Ersten Weltkriegs war das
Medium Film noch jung. Einer Zeitungsumfrage
zufolge schéatzen Zeitgenossen den Film 1914
hinter ,der drahtlosen Telegraphie, dem Panama-
Kanal, dem lenkbaren Luftschiff, der Flugma-
schine und der Radium-Anwendung” als sechs-
tes Weltwunder der Zeit ein.? Beide, sowohl die

2 Maase: Massenkunst und Volkserziehung, S. 41.
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Institution Kino als auch ihr Medium Film, hatten
in kurzer Zeit strukturell und inhaltlich wesentli-
che Veranderungen durchlaufen und waren auf-
grund ihrer Dynamik und Neuartigkeit bis zum
Ausbruch des Kriegs nur schwer durch staatli-
che Organe lenkbar.

Wie das Eingangszitat erahnen lasst, war den
Zeitgenossen die Verbindung zwischen Film
und Krieg aber bereits bewusst. Die Novi-
tat des modernen Krieges spiegelte sich im
ebenfalls neuen Medium Film wider; gleichzei-
tig gewahrte das Publikum dem visuellen Ein-
druck von vermeintlich unverfélschten Tatsa-
chen einen erheblichen Vertrauensvorschuss,
den die bewahrten Printmedien verloren hatten.
Diese Wirkung konnten auch staatliche Institu-
tionen nicht ungenutzt lassen und sahen sich
schlieflich gezwungen, ihre Vorbehalte gegen
das ,Schund-Medium zugunsten eines neuen
Umgangs mit Film und Kino insgesamt zu tber-
winden. Nicht nur fir die Motivation der Bevolke-
rung, auch fur die Wahrnehmung durch das neu-
trale Ausland wurde eine multimediale Beein-
flussung wahrend des Kriegs unabdingbar® und
so entwickelte sich aus dem vormals als so ver-
derblich und besonders fur Kinder und Jugendli-
che als gefahrlich erachteten Medium eine neue
Art der visuellen Propaganda, die eine neue Art
des Kriegs flankierte.

Gleichzeitig stellten militarische Filme aber nur
einen vergleichsweise kleinen Teil dessen, was
wahrend des Kriegs in den Kinos des Kaiser-
reichs lief. Obwohl vor allem in den ersten bei-
den Kriegsjahren eine grolRere Anzahl an Kriegs-
spielfilmen gezeigt wurde, war dem Phanomen

3 Miuhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-

Griindung, S. 109.

10

Kriegsfilm” wahrend des Kriegs selbst keine
lange Dauer beschert. Auch die staatlich pro-
duzierten Militarfilme, die erst gegen Ende des
Kriegs auf die Leinwand kamen, konnten das
Publikum kaum mehr erreichen. Stattdessen
wandte sich die Filmindustrie ab Mitte des
Kriegs von den militarischen Inhalten ab und
konzentrierte sich auf die bereits vor dem Krieg
erfolgreichen unterhaltenden Genres. Aben-
teuerfilme, Detektivgeschichten und Lustspiele
gehoren damit ebenso — und, wie sich zeigen
wird, vielleicht noch viel mehr — zur Medien-
geschichte des Ersten Weltkriegs als genuine
Militarfilme.
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| 2. Theoretische Grundlagen

2.1 Kino und Krieg in der Forschung

Der Erste Weltkrieg ist, zumindest was die Film-
geschichte angeht, mitunter schwer zu fas-
sen. Monographien Uber Kriegsfilme generell
seien, so konstatiert die Medien- und Kommu-
nikationshistorikerin Bernadette Kester in ihrem
Werk zur ,Film Front Weimar'* haufig Filmlis-
ten, die sich wenig mit einer Analyse der Filme
oder gar ihrer Kontexte befassen. Forschung
zu Weltkriegsfilmen im Speziellen ziele oft aus-
schliellich auf US-amerikanische Filme ab oder
konzentriere sich lediglich auf die Antikriegs-
filme der Zeit. Tauchen deutsche Kriegsfilme in
den Standardwerken der internationalen Filmge-
schichte auf, so sei die Analyse dieser meist auf
nur wenige Absétze beschrankt und umfasse
die immer gleichen Klassiker.® Kesters Feststel-
lung ist in dieser Form eher auf die englisch-
sprachige (und damit internationale) Literatur
zu beziehen. Doch auch in der deutschsprachi-
gen Forschung zum Ersten Weltkrieg ergeben
sich einige Schwierigkeiten. Es finden sich in
der einschlégigen Literatur, besonders haufig
in Uberblickswerken, zwar einzelne Kapitel und
Unterkapitel zum Thema des Ersten Weltkriegs,

4
5

Kester: Film front Weimar.
Kester: Film front Weimar, S. 18.

11

allerdings beschranken sich die Aufzahlungen
dort haufig auf Filme, welche zwar den Ersten
Weltkrieg behandeln, aber erst in der Nach-
kriegszeit, meist in der Weimarer Republik, ent-
standen sind.® Filme, die in den Jahren 1914 bis
1918 tatséachlich in den Kinos liefen, finden hin-
gegen erstaunlich wenig Beachtung. Ist in der
Literatur also vom Weltkriegs-Film die Rede, ist
haufig die filmische Aufarbeitung des Kriegs
wahrend der Nachkriegszeit gemeint und nicht
das eigentliche Programm, das tatséachlich zwi-
schen 1914 und 1918 in den Kinos des Kaiser-
reiches gespielt wurde.

Auch die Begrifflichkeit des Kriegsfilms ist nicht
problemlos: Selbst in groReren Sammelwerken
wie etwa ,Krieg und Militar im Film des 20. Jahr-
hunderts” wird der Begriff duRerst heterogen

Dass dies jedoch auf keinen Fall nur ein Problem der
deutschsprachigen Literatur ist, zeigt unter anderem
das Beispiel Film Genre. Hollywood and Beyond im
Kapitel The War/Combat Film. Genre and Nation, in
dem im Unterkapitel World War One von insgesamt
16 genannten Filmen nur einer vor 1919 entstanden
ist. Im wesentlich langeren Abschnitt zum Zweiten
Weltkrieg wird die Thematik hingegen in Kriegsfilme
vor und nach 1945 getrennt. Auf eine etwaige Dispa-
ritat beider Weltkriege in Bezug auf reine Filmquan-
titat wird dabei nicht eingegangen. Siehe Langford:
Film genre.

Chiari/Rogg/Schmidt (Hg.): Krieg und Militar im Film
des 20. Jahrhunderts.
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behandelt. Ordnet der Medienpsychologe Cle-
mens Schwendner den Kriegsfilm in seinem Bei-
trag gemeinsam mit den Katastrophenfilmen in
das Genre der Abenteuerfilme,® behandeln etwa
der Historiker Gerhard Paul® oder der Kulturhis-
toriker Martin Baumeister™ im gleichen Band
auch semi-dokumentarische bis dokumentari-
sche Filme wie etwa Wochenschauen.
Generell, da sind sich alle Autoren des Bands
einig, kann eine Unterteilung des Kriegsfilms in
strikt fiktional und nicht-fiktional kaum vorge-
nommen werden: Zu nah sind die Handlungs-
strange vieler Spielfilme an tatsachlichen Ereig-
nissen orientiert, zu oft wurden in den Kriegswo-
chenschauen Szenen fir die Kamera inszeniert.
Vielleicht liegt in der Erkenntnis, dass sich selbst
vermeintlich dokumentarisches Filmmaterial
nicht als Quelle flr eine objektive Rekonstruktion
des Kriegsgeschehens eignet, auch der Grund,
warum die Kriegsfilmforschung bis vor etwa
zehn Jahren vor allem im Bereich der Medien-
wissenschaften und -psychologie betrieben
wurde.”

Kriegsfilme seien, so Gerhard Paul in sei-
nem Beitrag zu Kriegsfilm und interdiszipli-
narem Umfeld ,fUr den Historiker wie fir den

8  Schwendner: Verstandnis von Kriegsfilmen, S. 145.

9 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 3-78.

10 Baumeister: L'effet de réel, S. 245-268.

11 Ahnlich sieht dies im Ubrigen nicht nur in der histo-
rischen Forschung, sondern auch auf Gebieten wie
etwa der jlingeren internationalen Medienforschung
aus. So behandelt etwa die Monographie des Me-
dienforschers Greg Mclaughlin zum Thema der
Kriegskorrespondenten die Geschichte und Glaub-
wirdigkeit einzelner Medieninnovationen wie Photo-
graphie und Radio, thematisiert den Film aber nur
aulerst schlaglichtartig auf etwa einer Seite. Siehe
hierzu MclLaughlin: The War Correspondent, S. 74—
75.

Kulturwissenschaftler [..] eher als Quellen zur
Untersuchung von kollektiven Mentalitaten
und Erinnerungsmustern, von Bewultseins-
lagen und Wahrnehmungsformen der Produ-
zenten [und] Rezipienten [..] [geeignet]. Nur in
diesem Sinne und hierfur sind sie authentisch."”
Die filmische Wiedergabe von zeitgendssischen
Realitaten, insbesondere aber von Kriegsreali-
taten, ist demnach nie neutrale Abbildung, son-
dern ,zeitabhangige Deutung der Vergangen-
heit, [und] somit visuelle Fiktion".® Wahrend
die Geschichtsforschung aus den Kriegsfilm-
quellen also keine Rickschlisse auf die Reali-
tat an Kriegs- und Heimatfront ziehen kann, so
bilden Kriegsfilme aller Art doch einen wichti-
gen Bestandteil der gesellschaftlichen Beurtei-
lung und Bewaltigung von Kriegen. Kino dient,
wie Bernadette Kester feststellt, als ,exchange
of narratives”™ und beeinflusst sowohl den
Umgang der Kriegsgeneration mit als auch die
Erinnerung der folgenden Generationen an den
Krieg. Durch das Verwischen von fiktionalen und
nicht-fiktionalen visuellen Eindricken im indivi-
duellen und kollektiven Bildergedachtnis haben
visuelle Medien wie das Kino einen grolen Ein-
fluss selbst auf spatere gesellschaftliche Dis-
kurse.”™ Nicht zuletzt aufgrund seiner groRen
Bedeutung fur die Erinnerungskultur sollte die
Geschichtsforschung deshalb einen kontextua-
lisierenden Rahmen fur individuelle Film- und
Genreanalysen von Medien- und Filmwissen-
schaftlern bilden.

12 Paul: Kriegsfilm und interdisziplindres Umfeld, S. 79—
84.

13 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 4.

14 Kester: Film front Weimar, S. 13-14.

15 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 61.
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Wie viel aus der Thematik fur die Geschichts-
forschung geschopft werden kann, zeigt die
Studie ,Vom Augusterlebnis zur Ufa-Griindung.
Der deutsche Film im 1. Weltkrieg"® des Film-
und Medienhistorikers Wolfgang Muhl-Ben-
ninghaus eindricklich. Sie umfasst ein Kom-
pendium vor allem behordlicher und staatlicher
Entwicklungen, eine Analyse der unterschiedli-
chen Problemlagen, welche wahrend der ers-
ten und zweiten Kriegshélfte auftraten, sowie
eine Betrachtung der organisationsstrukturellen
Veranderungen, welche sie auslosten. Gemein-
sam mit weiteren Beitrdgen des Autors stellt
die Monographie Mihl-Benninghaus'eine grolte
Stltze der vorliegenden Arbeit dar.” Wahrend
hier die Filmgeschichte vorrangig im Raster von
Behorden und Staat betrachtet wird, finden sich
in den Ausflhrungen weniger Bezugspunkte zu
Publikum und Kinokultur der Zeit, der Schwer-
punkt der Monographie liegt auf der Aufarbei-
tung behordlicher Dokumente. Mdchte man hin-
gegen in die Kinokultur selbst eintauchen, ist
man haufig besser beraten, in Teilabschnitten
von groferen, Uber den Ersten Weltkrieg hin-
ausreichenden Monographien zu suchen. Gene-
rell ist es in der friihen Filmgeschichte empfeh-
lenswert, vor allem Aufsatze zu spezifischen
Themen wie etwa einzelnen Filmgenres oder
Kinstlerbiographien hinzuziehen — besonders,
um das Problem der eingangs beschriebenen
sehr allgemein gehaltenen Filmlisten zu umge-
hen. Haufig finden sich in kleineren Beitragen

16 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Griindung.

So etwa Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen des
Militarischen, S. 273-300 und auch Muhl-Benning-
haus: Newsreel Images of the Military and War,
S.175-184.

17

13

spezifische Anhaltspunkte zu den breiteren Ent-
wicklungen wie auch exemplarische Verweise
auf die Rezeption dieser durch das zeitgends-
sische Publikum. Je weiter man den Blick auf
die Zeit vor beziehungsweise nach dem Ersten
Weltkrieg richtet, desto mehr kann man sich von
der bloen behordlich-amtlichen Betrachtung
des Films wahrend des Kriegs I6sen.

Auffallig bleibt allerdings, dass insbesondere
die geschichtswissenschaftlichen Beitrage
dazu neigen, vor allem auf andere Arbeiten
der Geschichtswissenschaft Bezug zu neh-
men, anstatt den Fokus auBerhalb des eigenen
Bereiches auf die Film- und Medienwissen-
schaft zu erweitern. Dies gilt im umgekehrten
Sinne ebenso fir die Analysen von Filmtheore-
tikern und Medienwissenschaftlern. Bei neueren
Arbeiten lasst sich zwar eine Trendwende zum
Einbezug von Beitrdgen aulerhalb des eigenen
Fachbereiches feststellen, die Verflechtung der
verschiedenen Forschungszweige ist aber wei-
terhin ausbaufahig. Auch deshalb bezieht sich
diese Arbeit vor allem auf die Beitrage bereits
spezialisierter Film- oder Medienhistoriker, wel-
che sowohl die Analyse der Filme selbst als
auch ihre sozial- und wirtschaftshistorischen
Kontexte in den Blick nehmen. Publikationen
von Medien- und Filmwissenschaftlern wie
beispielsweise Corinna Miller, Thomas Elsa-
esser und Martin Loiperdinger dienen als film-
theoretische Unterfutterung der Entwicklun-
gen des Mediums vor, wahrend und nach dem
Betrachtungszeitraum.™

18 So beispielsweise zum Ubergang von Kurz- zu Lang-
film bei Mller: Frihe deutsche Kinematographie, der
Entwicklung von Publikumsstruktur und Kinokultur
im Kaiserreich unter anderem bei Loiperdinger: The
Kaiser's Cinema, S. 41-50 sowie der Publikationen
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2.2 Kinogeschichte, Filmgeschichte und
Regionalitat in der Neuen Filmgeschichte

Der Filmwissenschaftler Thomas Elsaesser kon-
statiert in seiner Monographie Filmgeschichte
und Friihes Kino, es gabe ,kein[en] Mangel an
Filmgeschichten”.™ Tatsachlich variieren die
Narrative der Filmgeschichte stark?® — und das,
obwohl sie im Vergleich zu anderen medienana-
lytischen Forschungsfeldern mit ihren knapp
hundert Jahren noch relativ jung ist. Eine der
wichtigsten Entwicklungen der letzten Jahr-
zehnte ist zweifelslos der Perspektivwech-
sel weg von den grofen Filmklassikern hin zu
einer genuinen Kinogeschichte, welche mit ihrer
Beschreibung von Praktiken, Akteuren und Orten
den Rahmen der Filmanalyse bildet. Der nieder-
landische Film- und Medienwissenschaftler Ivo
Blom hat dies in einem Aufsatz zum Filmvertrieb
in Europa treffend zusammengefasst:

,Die Organisationsformen des kulturellen
Lebens sind in den letzten Jahren zunehmend
zum Gegenstand von Untersuchungen gewor-
den. Es geht dabei darum, in der Kultur, die ja
zunachst als abstrakte Gegebenheit erscheint,
Gesetzmalligkeiten zu entdecken, um sie so
falbar zu machen und analysieren zu kdnnen:
Ein Kunstgegenstand, [der Film], wird in seinem
Zusammenhang betrachtet, wobei nicht nur

Elsaessers zum Thema der New Film History, ins-
besondere Elsaesser, Thomas: Filmgeschichte und
frihes Kino.

Elsaesser: Filmgeschichte und frihes Kino, S. 7.

Fir eine ausfiihrlichere Beschreibung auch der ,al-
ten Filmgeschichte' siehe unter anderem Elsaesser:
Filmgeschichte und frihes Kino, S. 20—46.

19
20

14

asthetische, sondern auch ckonomische und
soziale Aspekte eine Rolle spielen.”

Die ,6konomische[n] und soziale[n] Aspekte”
des ,Kunstgegenstands” Film sind vor allem in
der Filmindustrie und dem wirtschaftlichen und
sozialen Ort Kino zu finden. Wahrend die Film-
produktion bereits frih in der Filmgeschichte
eine Rolle spielte, ist es vor allem ein Verdienst
der Neuen Filmgeschichte,?? dass mittlerweile
auch der Vertrieb, die Vorfiihrung und die Rezep-
tion von Filmen untersucht werden.?® Dies fihrt
auch zu einer Abkehr von der Stigmatisierung
des frithen Kinos als ,Flegeljahre” der Kinokultur
— ein Narrativ, welches durch Filmtheoretiker wie
etwa Siegfried Kracauer vertreten worden war?
und bis in die 1990er Jahre hinein in der Film-
forschung weitergefiihrt wurde.?

Diese inzwischen Uberholte Einschatzung mag
auch der Tatsache geschuldet sein, dass vie-
les in der frihen Filmgeschichte nur schlecht
oder gar nicht Uberliefert ist. Die Erhebung von
Publikumszahlen bestimmter Filme etablierte
sich erst ab Mitte der 1920er Jahre?® zu einer
Analyse des Mediums bezlglich Genres, Beset-
zung oder filmischen Mitteln fehlen haufig die
Filme selbst.? Mochte man sich dem Medium

21  Blom: Jean Desmet und die Messter-Film GmbH,
S.73.

Im internationalen/englischen Forschungsbereich
wird hierfur der Begriff New Cinema History verwen-
det.

Blom: Jean Desmet und die Messter-Film GmbH,
S.73.

Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 42.

Hake: Self-Referentiality in Early German Cinema,
S. 237.

Loiperdinger: Asta Nielsen in Abgriinde, S. 202.

Mit modernen Mitteln sind heute viele der erhaltenen
beziehungsweise aufwendig wiederhergestellten

22

23

24

26
27
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stattdessen Uber seine Verleiher und Vertrei-
ber nahern, so muss man schnell feststellen,
dass die Datenlage auch hier ahnlich diffus ist.
Die wenigsten der Materialien dieser, zumindest
zu Beginn der Kinogeschichte, Kleinstunterneh-
men sind bis heute erhalten, oftmals ist nicht
viel mehr Uberliefert als der Name des Unter-
nehmens und seines Betreibers.? Eine weitere
Schwierigkeit ergibt sich aus den Daten, die
tatsachlich vorliegen. Zwar lassen sich Zahlen
aufgrund der Uberlieferten Vertriebs- und Pro-
duktionsfirmen erheben — allerdings sind diese
nur bedingt aussagekraftig. Es ware ein Trug-
schluss, aus diesen Erhebungen beispielsweise
die Popularitat eines Films, eines Produktions-
lands oder gar eines einzelnen Regisseurs oder

Filmmaterialien auch digital zuganglich gemacht
worden. So stellt etwa das Projekt ,European Film
Gateway' nicht nur Uber 3.000 Filme aus insgesamt
40 Filmarchiven in ganz Europa, sondern auch eine
virtuelle Ausstellung zur Verfigung: https:/www.
europeanfilmgateway.eu. Auch die Video-Daten-
bank des ,Filmportals’, eine Sammlung von Filmen
aus verschiedenen Quellen wie etwa dem Bundes-
archiv, der Deutschen Kinemathek, dem Deutschen
Filminstitut und Filmmuseum sowie der Friedrich-
Wilhelm-Murnau-Stiftung  und  anderer  kleinerer
Quellen, bietet einen guten Einblick und verweist mit
einer eigenen Sammlung ganz explizit auf das The-
ma Erster Weltkrieg: https://www.filmportal.de/vi-
deos?field_video_title_value=&field_video_thema_tar-
get_id%5B689%5D=689. Fir einen kommentierten
Einstieg eignen sich die DVD-Sammlungen des deut-
schen Filminstituts, welche ebenfalls in Zusammen-
arbeit mit dem Bundesarchiv und der Murnau-Stiftung
entstanden: Schirmann/Cornelilen: Das alte Europa
am Vorabend seines Untergangs sowie Schirmann/
Corneliten/Mebold: Aufmarsch der Armeen. Fir die
Probleme, die sich aus der Digitalisierung von histo-
rischen Quellenzugdngen ergeben, siehe die Erfah-
rungen aus einem niederlandischen Projekt dieser Art
bei Olesen/Masson/van Gorp/Fossati/Noordegraaf:
Data-Driven Research for Film History, S. 84.

Blom: Jean Desmet und die Messter-Film GmbH,
S.73.

28
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Schauspielers ablesen zu wollen — schlief3lich
liel} sich eine einmal verkaufte oder verliehene
Filmrolle nicht nur einmal, sondern mehrfach
abspielen.?

Dass bereits die Filme und ihre Verzeichnisse
selten vollstandig Uberliefert sind, lasst Rick-
schlisse auf den heutigen Zugriff auf die Kino-
kultur der Frihzeit zu. Wenn die Filme selbst,
beziehungsweise Informationen Uber diese
schlecht greifbar sind, liegt die Uberlegung nahe,
sich stattdessen mit dem materiellen Umfeld
des Films zu beschaftigen. Allerdings sind die-
ser Herangehensweise ebenfalls enge Grenzen
gesetzt, handelt es sich doch bei den meisten
der Kinoartefakte (wenn man einmal von den
technischen Artefakten absieht, die sich mit-
unter in technischen Sammlungen sogar sehr
gut gehalten haben) um alltdgliche Gebrauchs-
gegenstande mit nur sehr geringer Lebens-
dauer, um deren Erhalt und Archivierung man
sich erst spater in der Kinogeschichte aktiv
bemuhte. Gleiches gilt fur die Programmzettel
oder von den Betreibern in der Anfangszeit noch
selbst geschriebene Anzeigen und Aushange —
sie waren meist mit dem néachsten Programm-
wechsel verschwunden und aufgrund ihrer
immanenten Aktualitat bereits eine oder zwei
Wochen spéater kaum von Interesse. Ebenso ist
das Publikum, die Inneneinrichtung der Kinos,
die Kultur des ,Kino-Gehens' um 1900 selbst
schwer zu fassen. Das liegt auch daran, dass
das Kino, trotz der Popularitat seines Schwes-
ternmediums Fotografie, aufgrund der fir das
Abspielens eines Filmes zwingend notwendigen

29 Kessler/Lenk: The French Connection, S. 63.
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Dunkelheit wohl verstandlicherweise eines der
seltener abgelichteten Sujets der Zeit ist.
Dabei ist es gerade das friihe Kino, dessen Kul-
tur von weitaus mehr lebte als den eigentlichen
Filmen. Die Vorfihrung der imaginaren, auf die
Filmrolle gebannten Welt des friihen Stumm-
films wurde um viele variable Begleiterscheinun-
gen im physischen Zuschauerraum ergéanzt.®
Ob Pianola-Musik oder ganzes Orchester, ein
begleitender Erzahler oder gar der Einsatz meh-
rerer Sprecher mit verteilten Rollen — der Viel-
faltigkeit der Inszenierung eines Films waren
kaum Grenzen gesetzt. Natdrlich lassen sich
diese nur sehr schwer nachverfolgen. Zahlen fir
etwa Orchesterstarke, technische oder sonstige
Ausstattung sind nur fiir wenige, auergewohn-
lich grof3e (oder mitunter auch auflergewohn-
lich kleine) Kinos bekannt, Rezitatoren wurden
in ahnlichen Extremen oftmals nur als aul3er-
ordentlich gut oder aulRerordentlich schlecht
beschrieben. Erzahlungen dieser heute verlore-
nen Kultur belegen aber, dass sich Reiz und Kri-
tikpunkte des frihen Kinos gleichermalen aus
genau dieser, nicht im Film selbst enthaltenen,
Begleitkultur ergaben:

Die Films werden von Sprechern mit verteilten
Rollen begleitet. Zu dem Film ist ein ganz neues,
richtiges Theaterstlck geschrieben worden,
natdrlich ein unzensuriertes, eine reine Auslese
samtlicher Geschmacklosigkeiten und Rihrselig-
keiten [..] Ich war noch in drei anderen Kintops,
Uberall Erklarer, (berall Manner mit Weibern im

30 Zum Zusammenhang von diegetischem und extradi-
egetischem Raum der friihen Kinokultur siehe auch
Elsaesser: Friihes Kino, Narrativitat und Zuschauer-
schaft, S. 153.

Arm und Schlagringen in der Tasche, tberall ganz
junge Burschen trotz dem Polizeiverbot, tiberall
die harmlosen Films, bei denen unsereiner gahnt
und ein tremolierender Erklarer, der Untergrinde
und Konsequenzen von aufrihrerischer Verlogen-
heit schafft [.J*"

Derartige Einblicke konnen nur literarische Nach-
betrachtungen des Kinos geben, haufig in Form
von Kindheitserinnerungen oder Memoiren von
Literaten, Philosophen oder sonstiger Zeitzeu-
gen, die das Publikum des friihen Kinos stellten.
Problematisch bleibt dabei aber der meist relativ
groRe zeitliche Abstand, der Erinnerungen nost-
algisch verfalscht, verformt, vereinfacht.® Auch
die Erzahlungen der beteiligten Akteure des fri-
hen Kinos selbst sind meist Retrospektiven mit
enormem zeitlichem Abstand, welche tberdies
ein Interesse an einer positiven Darstellung der
eigenen Rolle und des individuellen Einflusses
auf das Geschehen hatten.®® Zeitgendssische
Erfahrungen der Kientopps' sind dagegen meist
aus den Reihen der Kinoreformer®* oder -kritiker

31 Zitiert nach Paech/Paech: Menschen im Kino, S. 35.

32 Trotzdem konnen solche literarischen Streifziige
durchaus unterhaltsam sein. Fir einen stark beispiel-
unterfltterten Beitrag zur literarischen Kinogeschich-
te siehe Paech/Paech: Menschen im Kino.

33 Zu den Problemen insbesondere autobiographischer
Quellen wie etwa Oskar Messters Erinnerungen in
,Mein Weg mit dem Film’ siehe unter anderem Jacob-
sen: Frithgeschichte des deutschen Films, S. 22.

34 Die Bewegung der Kinoreformer fand ihren Anfang
gegen 1907 und setzte sich vor allem aus kirchlichen
und padagogischen Vertretern sowie Kunsttheoreti-
kern zusammen. In einer bis etwa 1920 reichenden
(und oftmals polemischen) Debatte forderten sie
eine Neuaufstellung der Unterhaltungskultur, be-
sonders aber eine Verbannung der Schundfilme wie
etwa Kriminalfilme und emotionalisierende Dramen
aus den Kinos. Zur Thematik siehe unter anderem
die entsprechenden Kapitel in Maase: Die Kinder der

16
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gedullert worden. Von innen gesehen hatten
viele der Kritiker ein Kino jedoch nur selten, und
ihre Erzahlungen der katastrophalen Zustande
in den Kinos missen im Licht ihrer paternalis-
tisch-anprangernden Sorge um das Volkswoh!
in vielerlei Hinsicht relativiert werden.

Ist man sich der Schwierigkeiten der Quellen-
lage einmal bewusst, stellt sich die Frage nach
dem Rahmen der eigenen Forschungstatigkeit.
Film als Medium ist, wie es der Germanist und
Medienwissenschaftler Karl Primm 1993 in
seiner Zustandsbeschreibung der regionalen
Filmforschung ausdriickt, ,ubiquitar”. Durch die
weite Verbreitung der Kinos spatestens ab 1910
sowie der ,beliebiglen] Reproduzierbarlkeit]"*®
des Mediums selbst waren Film und Kino im
Europa des 20. Jahrhunderts eine scheinbar
universelle Erscheinung. Im Laufe der folgen-
den Jahrzehnte wurde das neue, einst argwoh-
nisch beobachtete ,Stiefkind’ unter den Medien
zumindest in den Grofstadten des Kaiserreichs
allgegenwartig — sowohl in der Medienland-
schaft selbst als auch im Alltag der Menschen.
Eine Beschrankung auf eine enge regionale oder
sogar lokale Betrachtung erscheint unter diesem
Gesichtspunkt zunachst einmal wenig schlis-
sig. Tatsachlich aber ercffnet die regionale Per-
spektive den Blick auf die erheblichen Unter-
schiede, die nicht nur zwischen Stadten selbst,
sondern mitunter gar bei den Vorfiihrungen des-
selben Films in unterschiedlichen Kinos dersel-
ben Stadt bestanden.

Massenkultur und Petzold: Der Kaiser und das Kino
sowie den Eintrag Kinoreformbewegung' im Film-
lexikon der Universitat Kiel bei Lenk: Kinoreformbe-
wegung.

35 Primm: Zum Stand der regionalen Filmforschung.
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In der deutschen Filmgeschichtsschreibung ist
indes ein Defizit zu beobachten, das durch eine
starke hauptstadtische Fokussierung der Unter-
suchungen zustande kommt.? Zwar gibt es eine
Reihe regionaler Studien,* allerdings sind diese
aufgrund ihres inhaltlichen Aufbaus und der oft-
mals strikt exemplarischen Naherung an den
Untersuchungsgegenstand schlecht fur tiberre-
gionale Vergleiche anwendbar. Viele der Lokal-
beziehungsweise Regionalstudien sind, auch
in Eigenwahrnehmung, mehr ,Kinogeschich-
te(n)"® als fokussierte Analysen. Typisch sind

36 Dass Berlin zumindest bis 1945 der Ursprungspunkt
und Verwaltungszentrale vieler Entwicklungen der
Kinoindustrie blieb, ist kaum zu bestreiten. Nicht zu-
letzt aufgrund des Sitzes der spateren staatlichen
Verwaltungen wie des BuFa und der UFA, sondern
auch aufgrund der vielen privaten Unternehmen, die
in der Hauptstadt als Theaterausrister, Optik- und
Fotobetriebe oder gar als Textilhdndler und sonstige
Importfirmen schon zu Beginn in das frihe Filmge-
schaft einstiegen, ist eine Zentrierung des Filmge-
schafts in der Hauptstadt zu konstatieren. Aufgrund
eben jener frihen Entwicklungen stellt Berlin in vie-
lerlei Hinsicht ein Sonderbeispiel dar, welches die
Entwicklungen in kleineren Stadten und Gemeinden
schon aufgrund teilweise sehr unterschiedlicher Zen-
surbestimmungen und sonstiger gesetzlicher Rah-
men kaum widerspiegeln kann. Davon abgesehen
spielte Berlin ohnehin eine gesonderte Rolle, da von
der Hauptstadt aus die meisten auslandischen Filme
importiert wurden. Dennoch wird die Sonderstellung
Berlins als Filmmetropole nur dann sichtbar, wenn
man sie mit den Entwicklungen in den restlichen
Stadten des Kaiserreichs vergleicht. Siehe Rossell:
Jenseits von Messter, S. 173; 179 sowie Mihl-Ben-
ninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-Griindung,
S. 9f; 50.

Eine sehr ausflhrliche, nach Bundesland sortierte
und weiterhin aktive Liste regionaler Filmstudien fin-
det sich unter http://www.regionalekinogeschichte.
de/veroeffentlichungen.htm.

Darauf, dass diese Art des ,typographische[n]
Spiells]” im Ubrigen in der gesamten regionalen Ki-
noforschung sehr beliebt ist, wies bereits 1993 Karl
Primm hin. Primm, Karl: Ergebnisse, Tendenzen,
Perspektiven.

37

38
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die Nacherzahlung des Werdegangs eines ein-
zelnen Kinobetriebs, welcher, haufig durch mehr
oder weniger zufallige Umstande, entweder in
den Kindheitserinnerungen der Autoren oder bis
heute im jeweiligen Stadtbild existent geblieben
ist. Regionale Betrachtungen neueren Datums
liegen etwa fur Trier® sowie fur die Kinobetriebe
im Berliner Osten“® vor — allerdings wird hier wie-
derum das Beispiel Berlin behandelt; im Trierer
Beispiel beruht die Auswertung der Programme
auf lediglich zwei relativ groRen Kinos.*

Auffallig ist ebenfalls, dass viele der Filmge-
schichten nicht nur hinsichtlich ihrer Kino-, son-
dern auch ihrer Filmsujets begrenzt sind. Ahnlich
der klassischen Filmgeschichte werden in der
lokalen Betrachtung mitunter lediglich diejeni-
gen abendfullenden Langspielfilme in den Blick
genommen, welche bis heute bekannt und iber-
liefert sind. Das sehr variable Beiprogramm und
kleinere, unbekanntere oder verschollene Filme
werden hingegen aus der Analyse ausgeblen-
det. Naturlich ist eine genuin filmwissenschaft-
liche Auswertung nur dann maoglich, wenn der
zu betrachtende Film vollstandig oder zumin-
dest in Teilen bis heute erhalten ist. Dass dies
allerdings einen erheblichen Teil der Filme vor
allem vor 1920 ausschlielt, wird sich im Fol-
genden besonders in der Regionalstudie zum
Filmangebot der Dresdner Kinos zeigen. Hier
stellt sich auch in Bezug auf die Filme des Ers-
ten Weltkriegs die Frage nach dem filmischen

39 Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 101-121.

40 Sabelus/Wietschorke: Die Welt im Licht.

41 Neuere Untersuchungen aulerhalb des grofstadti-
schen Raumes liegen unter anderem fiir den ober-
bayerischen Landkreis Firstenfeldbruck vor, welche
im Rahmen einer Ausstellung im Bauernhofmuseum
Jaxel enstanden sind, siehe Jakob: Lichtspiele.
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Kontext, dem erganzenden Rahmen an unbe-
kannten Werken, die eben nicht ,Battle of the
Somme’ (GroB3britannien 1916, dir. W. F. Jury)
oder ,Das Tagebuch des Dr. Hart’ (Deutschland
1918, dir. Paul Leni) heilen.

Es ist gewissermallen die Erschliefung des
NichterschlieBbaren, welche eine wirkliche
Bewertung und Kontextualisierung der bekann-
ten Filme erst moglich macht. Naturlich ist in
jedem Fall abzuwagen, wie viel spekulativer
Anteil eine solche Analyse beinhalten darf, und
es muss zumindest darauf hingewiesen wer-
den, dass bei einem Grofteil der Filme tatsach-
lich so gut wie nichts auller den Titeln aus den
Programmlisten der Kinos Uberliefert ist. Trotz-
dem darf man eben diesen, in Details unbekann-
ten, Grof3teil der Kinofrihzeit nicht zu Gunsten
der uberlieferten Filme verschweigen — denn
eine Weglassung verfalscht den Blick auf die-
jenigen Filme, die bekannt und analysiert wor-
den sind. Lasst man sich stattdessen in den
Regionalstudien auf den Versuch ein, sich die-
sen ,lost films’ mit den begrenzten vorhande-
nen Mitteln zu nahern, eréffnet die Einbeziehung
von verschollenen Filmen, ihren Auffihrungs-
daten und -kontexten einen, zumindest quanti-
tativ, reprasentativeren Einblick in die Welt des
Kinos. Das Verstandnis des frihen Kinos erhalt
so eine neue Dreidimensionalitat, welche erah-
nen lasst, wie vielfaltig die Kino- und Filmland-
schaft bereits seit ihrer Entstehung Ende des
19. Jahrhunderts war.
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2.3 Ansitze der Arbeit — die Dresdner Lokal-
studie und ihr Betrachtungszeitraum

Diese Arbeit betrachtet aus diesen Uberlegun-
gen heraus zeitgenossische Wochenschauen,
Dokumentar- sowie Spielfilme, welche wah-
rend des Ersten Weltkriegs in Dresdner Kinos
gespielt wurden.*? Der Untersuchungsgegen-
stand umfasst alle fUr diesen Zeitraum erfass-
baren Filme, die in der Residenzstadt liefen, geht
also explizit Uber das Genre des Kriegsfilms hin-
aus. Dem liegt die Uberlegung zugrunde, dass
Filme, die keinerlei direkten Kriegsbezug besa-
Ren, die Zuschauer — entweder als bewusst
eskapistischer Zeitvertreib oder als sture Wei-
terfuhrung eines kleinen Teils von ,Normalitat’
— wahrend des Kriegs ebenfalls beeinflussten.
Durch die Einbettung von militarischen Filmen
in ihren zeitgendssischen Vorfuhrungskontext
zwischen all jene Filmen, die zur gleichen Zeit
ebenfalls in den Kinos liefen, soll die Arbeit eine
regionale Grundlage zum besseren Verstandnis
von bereits bekannten und analysierten Kriegs-
filmen bieten.

Dazu liefert sie konkrete Zahlen, die sich aus
einem deutschlandweit einzigartigen Quellen-
bestand speisen: der sogenannten Sammlung
Ott. Die Quelle ist ein tUber tausendseitiges Kon-
glomerat verschiedener Beobachtungen, die ihr
Verfasser Heinrich Ott aufgrund seiner mehr
als dreiBigjahrigen Tatigkeit als Kinobesitzer,

42  Retrospektive Dokumentar- und Spielfilme zum The-
ma Erster Weltkrieg werden dabei auen vorgelas-
sen; am Ende der Arbeit findet sich jedoch ein kurzer
Einblick auf den Einfluss des Ersten Weltkriegs auf
das Kino der Weimarer Republik und die Propaganda-
bestrebungen wahrend des Zweiten Weltkriegs. Sie-
he Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 4-7.
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Filmvertreter und Leitfigur des Vereins der Kine-
matographenbesitzer des Konigreiches Sachsen
in Dresden festhalten konnte. In zwalf Teilen lis-
tete Ott nicht nur die Dresdner Kinos zwischen
1896 und 1933 auf, sondern hielt auRerdem die
in der Stadt gespielten Filme fest.* Diese Lis-
ten aus dem Dresdner Stadtarchiv wurden im
Rahmen des Forschungsprojektes ,7978 als
Achsenjahr der Massenkultur. Kino, Filmindus-
trie und Filmkunstdiskurse in Dresden’ ber drei
Jahre hinweg ausgewertet, wodurch die urbane
Kinolandschaft in Dresden ab 1896 detailliert
erschlossen werden konnte.** Auf Grundlage
dieser aullerst umfangreichen Quellenarbeit
werden in dieser Arbeit bekannte kinotopogra-
phische und filmische Entwicklungslinien im Kai-
serreich wahrend des Ersten Weltkriegs anhand
des Dresdner Beispiels Uberprift. Wo und unter
welchen Umstanden ging das Dresdner Publi-
kum ins Kino und aus welchen Filmen konnte es
auswahlen? Welchen Anteil machten kriegsrele-
vante Vorfuhrungen in einer Stadt wie Dresden
tatsachlich aus? Lasst sich eine Veranderung

43 Dabei sind Otts Bezugspunkte allerdings nicht immer
nachvollziehbar, einige archivalische Ursprungspunk-
te seiner Recherche missen wohl zumindest teil-
weise wahrend des Zweiten Weltkriegs verloren ge-
gangen sein und sind heute nicht mehr tberprifbar.
Zu weiteren Besonderheiten der Sammlung und einer
Biographie ihres Verfassers siehe Fllgel: Das friihe
Dresdner Kino im Blick des Kinopioniers Heinrich Ott,
S. 26-50.

Das genannte Projekt lief am ,Institut fir Sachsische
Geschichte und Volkskunde' unter der Leitung von
Winfried Mller und Mitwirkung von Wolfgang Fligel,
Merve Lihr, Lennart Kranz sowie der Autorin der Ar-
beit im Rahmen des Verbundprojekts , 1918 — Chiffre
flr Umbruch und Aufbruch’, mehr Informationen hier-
zu https://chiffre1918.de/. Die Webseite des Projekts
findet sich unter https://kino.isgv.de/.

44
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der Film- und Kinokultur wahrend des Kriegs
feststellen?

Neben dem fachlichen Erkenntnisgewinn hat die
Arbeit dartiber hinaus auch das Ziel, die Moglich-
keiten und Grenzen einer systematischen Lokal-
studie auszuloten, die sich im Gegensatz zu den
bereits erwéhnten Kinogeschichte(n)' nicht auf
Einzelbeispiele bezieht, sondern die Kinotopo-
graphie eines gesamten urbanen Raums ana-
lysiert. Erganzt wird die Hauptquelle durch die
Analyse der Kino- und Filmannoncen in den
Dresdner Neuesten Nachrichten. Diese Erwei-
terung folgt der Feststellung der Filmwissen-
schaftlerin Sabine Lenk und ihres Kollegen Frank
Kessler, dass eine akkurate Einschatzung loka-
ler Kino- und Filmangebote wohl nur durch eine
systematische Analyse der Tagespresse mog-
lich werden konne.* Erst der Zugriff Uber die
Inserate der Kinowochenprogramme in der loka-
len Presse gestatte es, Lucken in Verleiher- und
Vertreiberlisten zu schliefen und ein tatsachli-
ches Bild des Filmangebots vor Ort zu erstellen.
Derartige Zeitungsanalysen liegen zum jetzigen
Zeitpunkt unter anderem zur Kontextualisierung
einzelner Filme?* oder individueller Kinopro-
gramme? vor, und wurden darlber hinaus zur
Analyse von Kriegspressefotografie eingesetzt.*
Eine Analyse der Tagespresse in Bezug auf eine
gesamt-lokale Fallstudie steht jedoch noch aus
— auch weil ein solches Unterfangen von unbe-
kanntem Aufwand-Nutzen-Verhéltnis ist und

45
46

Kessler/Lenk: The French Connection, S. 64.

So etwa Martin Loiperdingers Studie zum Film ,Ab-
griinde”. Siehe Loiperdinger: Asta Nielsen in Abgrin-
de, S. 193-212.

Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 101-121.
Eisermann: Informationskontrolle im Ersten Welt-
krieg.

47
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sein tatsachlicher Erkenntnisgewinn schlecht
vorhersagbar ist.

Aufgrund der ginstigen Rahmenbedingun-
gen eignet sich das Dresdner Beispiel fUr eine
derartige, eher experimentelle Unternehmung
besonders gut. Mit der Sammlung Ott steht eine
aulergewdhnlich breite Uberlieferung des Kino-
und Filmwesens der Stadt zur Verfligung, die mit
der Recherche in der lokalen Tagespresse noch
erweitert werden kann. Beide Teile, die Analyse
der Sammlung Ott und die Analyse der Kinoinse-
rate der Tagespresse, werden zur gegenseitigen
Prifung und Erganzung verwandt, um ein mog-
lichst genaues Bild der lokalen Kinosituation in
Dresden abzubilden. Gleichzeitig sollen so mog-
liche Fragen zum Nutzen und der Umsetzung
von systematischen Lokalstudien in der Film-
geschichte beantwortet werden: Funktionieren
die hohen, teilweise holistischen Anspriche der
Neuen Filmgeschichte auf lokaler Ebene? Wie
lasst sich ein so ubiquitdres Medium in einer
Lokalstudie analysieren? Wo liegen die Grenzen
der Methode? Und vor allem: Lohnt die Uberpri-
fung bereits bekannter nationaler Tendenzen auf
lokaler Ebene? Welchen Erkenntnisgewinn bietet
eine Lokalstudie dieser Art?

Gerade bei einem so kurzen Beobachtungs-
zeitraum wie der Spanne des Ersten Welt-
kriegs muss die Frage nach der Vergleichbarkeit
gestellt werden. Grundsatzlich liegt der Arbeit,
besonders aber ihrem lokalanalytischen Teil,
die Uberlegung zugrunde, dass jegliche Beob-
achtungen fur den Ersten Weltkrieg nur dann
Erkenntnisgewinn bringen kdnnen, wenn sie
mit den Tendenzen der Vor- und Nachkriegs-
zeit verglichen werden. Sowohl der Literatur-
teil als auch die Analyse selbst gehen deshalb
Uber die Kernzeit des Ersten Weltkriegs hinaus.
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Fir die Datenanalyse konkret bedeutet dies eine
Erweiterung des Beobachtungszeitraums zwi-
schen 28. Juli 1914 und 11. November 1918 um
vergleichbare Vor- und Nachkriegszeitraume.
Um diese Vergleichszeitraume so identisch wie
maoglich zu gestalten wurde die Tagesanzahl
zwischen offiziellen Kriegsbeginn und -ende als
Begrenzung der Erweiterungen gewahlt. Analy-
siert wurden somit auch die Dresdner Kino- und
Filmdaten der Vorkriegszeit zwischen 11. April
1910 und 27. Juli 1914 sowie der Nachkriegszeit
vom 12. November 1918 bis zum 27. Februar
1923. Die Auswertung umfasst insgesamt 2.945
Aufflihrungen sowie die Daten von Uber 50 Kino-
betrieben in der Stadt, welche im Gesamtzeit-
raum in der Sammlung Ott verzeichnet sind.*
Zur Verifizierung der Filme wurden die Daten-
banken der International Movie Database sowie
des Filmportals verwendet,*® um eine Analyse

49 Fir die Lokalanalyse wurde die bereits existente
Datenbank des Projekts umgeschrieben, um die
spezifischen Abfragen, die dieser Arbeit zugrunde
liegen, ermdglichen zu konnen. Um die Analyse der
Filme moglichst genau zu gestalten, wurden alle Fil-
me noch einmal einzeln auf Stab, Produktionsland,
Titel und Jahr geprft, ihre Genres hinzugeftigt und
im Zweifelsfalle Angaben erganzt oder berichtigt. Alle
Berechnungen und datenbankinternen Umstrukturie-
rungen der Arbeit sind autoreigen, wéaren ohne die
Vorarbeiten durch Merve Lihr und Wolfgang Fligel
sowie die Unterstitzung Hendrik Kellers und Michael
Schmidts allerdings keinesfalls in dieser Art moglich
gewesen. Daflir mochte ich mich an dieser Stelle
noch einmal ausdrticklich bedanken!

Die ,International Movie Database' (IMDB) ist eine
seit 1990 betriebene Datenbank zur Erfassung von
Filmen, Fernsehserien sowie mittlerweile auch Com-
puterspielen und sonstigen Videoproduktionen. Sie
wird seit 1998 vom Internethandelshaus ,Amazon’
betrieben und gilt bis heute als élteste und grofite
Datenbank ihrer Art — laut eigener Aussage umfasst
sie etwa 1.300.000 Filme. Das ,Filmportal’ ist hinge-
gen auf deutschsprachige Produktionen spezialisiert,
wird seit 2001 durch eine Abteilung des ,Deutschen
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bezuglich ihrer Genres, Produktionslander und
Besetzungen vornehmen zu konnen. Die beiden
Datenbanken ermdglichen einen Abgleich auf
sowohl nationaler und internationaler Ebene und
somit den groRtmaoglichen Genauigkeitsgrad zur
Erfassung aller in der Sammlung Ott erwahn-
ten Filme.>" Zusatzlich zu diesen Daten fand
eine Analyse der Film- und Kinoinserate in den
,Dresdner Neuesten Nachrichten' zwischen 1910
und 1923 Eingang in die Arbeit. Hierflr wurden
alle Inserate von jeweils drei exemplarischen
Monaten (April, August und Dezember) pro Jahr
betrachtet, welche gewahlt wurden, um eventu-
elle saisonale Schwankungen auszugleichen.
Insgesamt umfasst die Analyse etwas mehr als
2.400 Inserate in Uber 1.000 Ausgaben der DNN.
Um die Frage nach dem Erkenntnisgewinn der
Lokalanalyse zu beantworten sowie die beob-
achteten lokalen Tendenzen besser einordnen

Filminstituts und Filmmuseums' (DFF) betrieben und
durch 6ffentliche Gelder gefordert, hier sind nach An-
gabe der Organisatoren etwa 150.000 Filme gelistet.
Die Websites sind abrufbar unter https://www.imdb.
com/ sowie https://www.filmportal.de/.

An dieser Stelle muss allerdings darauf hingewiesen
werden, dass bei der Lokalanalyse die quantitative
Analyse der qualitativen vorgezogen wurde, da fur
den GroRteil der verzeichneten Filme trotz doppelten
Datenbankabgleichs haufig keine oder nur sehr we-
nige Details bekannt sind. Deshalb wurde von einer
urspriinglich geplanten Analyse aller in Dresden ge-
zeigten militarischen Filme abgesehen, denn der pro-
zentuale Anteil der Auffiihrungen von unbekannten
Filmen belduft sich bei den militérischen Filmen auf
etwa 37 Prozent. Dies ist zwar insgesamt niedriger
als bei den nicht-militarischen Filmen, wirkt sich auf-
grund der geringeren Gesamtzahl aber auf die abso-
lute Anzahl der unbekannten Filme aus. Auch wurde
nur ein Bruchteil der in dieser Arbeit ausgewerteten
Filme tatsachlich eingesehen, da dies aufgrund der
Menge der verzeichneten Filme einerseits ein beina-
he unmdogliches Unterfangen scheint und anderer-
seits viele der aufgefiihrten Filme heute verschollen
oder nur unvollstandig vorhanden sind.
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zu konnen, ist der groRere Teil der Arbeit um
das Zusammentragen maoglichst vieler aktuel-
ler Forschungsbeitrage bemiht. Als Bestand-
teil der Vorbetrachtungen ist zunachst eine
Zusammenfassung der Kino- und Filmkultur
wahrend des Kaiserreichs vorangestellt, um
den Ausgangspunkt vor dem Weltkrieg zu cha-
rakterisieren (Kapitel 3). Der Hauptteil unter-
gliedert sich danach in zwei grol3e Teile: Der
Teil Kino im Krieg thematisiert Entwicklungs-
linien des Kinos an Front und Heimatfront®?
(Kapitel 4) sowie die Etablierung von Zensur
und Propaganda (Kapitel 5). Im Teil Krieg im
Kino stehen danach dokumentarische Filme
wie Wochenschauen (Kapitel 7) sowie nicht-
fiktionale Filme (Kapitel 8) im Vordergrund.
Beide Teile werden an ihrem jeweiligen Ende
um die Analyse der entsprechenden Dresdner
Entwicklungen ergéanzt (Kapitel 6 und 9), die
als reine ,Zahlenkapitel zunachst lediglich die
Beobachtungen aus der Lokalanalyse zusam-
menfassen, um sie im anschliefenden Fazit-
teil einer genaueren Auswertung unterziehen
zu kénnen. Hier werden zunéchst die Ande-
rungen der Kino- und Filmkultur des Kaiser-
reiches wahrend des Kriegs resiimiert (Kapi-
tel 10), um danach die Beobachtungen des
Dresdner Beispiels im Speziellen auszuwer-
ten und nach dem Erkenntnisgewinn und der
Umsetzungsmaoglichkeit der Lokalstudie zu

52  Der Begriff der ,Heimatfront' wird, trotz seiner propa-
gandistischen Verwendung bereits ab etwa 1917, in
Anlehnung an die jlingere Forschung in dieser Arbeit
als neutraler Begriff zur Umschreibung des Kriegs-
alltags in den Gebieten jenseits der Fronten gehand-
habt. Zur Begriffsgeschichte des Wortes und seiner
Verwendung in der Geschichtswissenschaft siehe
das entsprechende Kapitel in Flemming/Ulrich: Zwi-
schen Kriegsbegeisterung und Hungersnot.
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fragen (Kapitel 11). Den Abschluss bildet ein
kurzer Abriss Uber die Entwicklungen wahrend
der Weimarer Republik und des Zweiten Welt-
kriegs (Kapitel 12), um die im Ersten Weltkrieg
angestollenen Veranderungen in der Kinokul-
tur abschlieRend in einen breiteren Kontext
zu stellen.®

53 Dieser auf Vergleich angelegten Herangehensweise
liegt die Problematik inne, dass besonders im Litera-
turteil der Arbeit bestimmte Tendenzen und Entwick-
lungslinien nur kursorisch gestreift werden kdnnen
und eine detaillierte Darlegung der verschiedenen
Erscheinungen nur begrenzt moglich ist. Weil eine
Einordnung und Bewertung der Lokalstudie aber nur
gelingen kann, wenn eine maglichst groRe und alle
Teilbereiche abbildende Vergleichsstruktur vorliegt,
wurde sich dennoch fiir diese Vorgehensweise ent-
schieden. Bewusst in Kauf genommen wurde auch,
dass gewisse Teile der Arbeit ,in Schieflage’ geraten,
da eine gleichmaBige Verteilung der Kapitellangen
aufgrund der Vielschichtigkeit der Thematik dulerst
schwierig ist. So bleibt etwa der Filmteil hinter der
Lange des Kinoteils zurlick, da er die Analyse einzel-
ner Filme zugunsten einer breiteren Kontextualisie-
rung der wichtigsten Genres wahrend des Weltkriegs
ausspart. Dass diese kirzeren Teile dennoch in die
Arbeit integriert wurden, liegt darin begriindet, dass
sie nichtsdestoweniger wichtig fiir das Verstandnis
der lokalen Entwicklungen sind.
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| 3. Historischer Kontext

3.1 Sehgewohnheiten und Kinokultur vor
dem Ersten Weltkrieg

Die Einrichtung eines Kientopps ist sehr einfach.
Ein Ladenlokal, das durch Verkleben der Fens-
ter dunkel gemacht ist. Stuhlreihen, die durch
angenagelte Latten zusammengehalten wer-
den. Eine Leinwandfldche, die die Bilder auf-
nimmt. Ein Klavier oder ein Musikautomat und
ein Blifett, an dem es Bier und Erfrischungen gibt.
Man sitzt eng zusammengedrangt, jedes Platz-
chen ist ausgenutzt, jeder Stuhl ist besetzt. An
den Wénden stehen diejenigen, die keinen Platz
gefunden haben. Die Erwachsenen rauchen, die
Kinder jubeln und der Klavierspieler paukt auf
dem verstimmten Klavier. [..] Ganz vorne sitzen
fast nur Kinder. [..] Man sieht junge Pérchen,
aber auch alte Leute. Mdtter mit ihren Kindern
und weillhaarige, verhutzelte Ménner. [..] Und
sie sind alle glticklich, besonders die Jungeren
und Jingsten.

Schon vor dem Ersten Weltkrieg gab es in
Europa eine Kinokultur im grolen Malstab:
1913 belief sich die Zahl der Kinos allein im

54 Zitiert nach Paech/Paech: Menschen im Kino, S. 27—
28.
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Kaiserreich bereits auf 2.371.5° Nachdem das
Wanderkino seit 1896 auf Messen und Jahr-
markten in samtlichen Grol3- und mittleren Stad-
ten prasent war, stieg ab etwa 1906/7 die Grin-
dung fester Kinobetriebe sprunghaft an, sodass
flir 1910 von einer Kinozahl von etwa 1.000 bis
1.500 Kinobetrieben im Kaiserreich ausgegan-
gen werden kann. Aufgrund finanzieller Note,
die vor allem durch die Etablierung groRer Kauf-
hauser in den Gro3stadten zustande gekommen
waren, hatten viele Besitzer kleinerer Kram-und
sonstiger Spezialldden das Geschaft gewech-
selt und waren auf den Betrieb der sogenann-
ten Ladenkinos umgestiegen. Diese Kleinstkinos
waren meist einfach eingerichtet und bestan-
den aus nicht viel mehr als einigen eng gestell-
ten Stuhlreihen, dem Projektor und einer kleinen
Leinwand. Oftmals wurden einfache Speisen
und Getranke angeboten; Heizung, Liftung und

55 Generell zeichnete sich das Kaiserreich im interna-
tionalen Vergleich durch ein schnell wachsendes und
weit verzweigtes Kinonetzwerk aus, das unter ande-
rem auch in seine kleineren Nachbarlander wie etwa
die Niederlande ausstrahlte. Zum Vergleich: 1910
gab es in GroRbritannien etwa 1.600 Kinos; diese
Zahl verdoppelte sich noch einmal bis 1918. Siehe
hierzu Kleinhans: Film und Propaganda zwischen
1914 und 1918. Fir die britische Entwicklung siehe
unter anderem Brader: A World on Wings, S. 101.
Zum niederlandischen Kinomarkt siehe Blom: Early
Dutch film trade, S. 133.
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mitunter Brandschutz waren hingegen kaum
gewahrleistet. Doch obwohl sowohl Bildquali-
tat als auch Atmosphare in diesen frihen orts-
festen Kinos haufig bemangelt wurden,* hatten
einige der Ladenkinos innerhalb weniger Jahre
durch Umbenennungen vom ,Lebenden Bild',
[Elektro-Biographen”oder schlicht ,Kinematogra-
phen’in das ungleich burgerlichere ,Kino-Thea-
ter"begonnen, einen neuen Eigenanspruch nach
aullen zu tragen. Dem inhérent war die Hoffnung
auf ein neues Publikum — die bis dato grofi-
tenteils theatertreuen Mittel- und Oberschich-
ten.% Gleichzeitig war die Sitzplatzanzahl in den
Kinos durch den massiven Wettbewerb erheb-
lich gewachsen. Wahrend der Betrieb von 150
Platzen nicht wesentlich teurer war als der von
50, wuchsen die Einnahmen besonders zu den
sonntaglichen Stol3zeiten betrachtlich an. Aus
beiden Entwicklungen heraus entstanden nun
auch eigene Kinobauten, welche die Ladenkinos
nicht nur an GroRRe, sondern auch Ausstattung
Ubertrafen. Durch die grolieren Fassungsvermo-
gen etablierte sich hier erstmals der speziell auf
die Kinobedurfnisse zugeschnittene (Um-)Bau
ganzer Gebaude, die nun mit Heizung und LUf-
tungsanlagen, einem Foyer, eigenen Garderoben
und brandschutzkonformen Fluchtwegen und
Notausgangen ausgestattet waren.®

Die filmische Absetzung dieser ,Lichtspielthea-
ter'von den Ladenkinos vollzog sich jedoch erst
Anfang der 1910er Jahre durch den Wechsel
vom ublichen Nummern- in ein Langspielfilm-
oder Monopolfilmprogramm.® In der Anfangs-

56  Midiller: Frihe deutsche Kinematographie, S. 290-31.
57 Paech/Paech: Menschen im Kino, S. 29-30.

58 Muiller: Frithe deutsche Kinematographie, S. 33-35.
59 Loiperdinger: Asta Nielsen in Abgriinde, S. 209.

zeit hatte der Kinematograph das Publikum auf
den Jahrmarkten noch mit Kurzstreifen begeis-
tert, die mit jeweils drei bis etwa 15 Minuten
die typischen Attraktionsprogramme bilde-
ten. Unter dem Einfluss der grofen Kinopa-
|aste hatte sich der wilhelminische Filmmarkt
Anfang der 1910er Jahre allerdings weiterent-
wickelt. Erstens kamen langere Streifen auf
den Markt, die zweitens immer haufiger einem
narrativen Strang folgten, der mit zunehmen-
der Seherfahrung des Publikums in seiner
Komplexitat weiter ausgebaut werden konn-
te.% Ab etwa 1910 bildeten sich somit die ers-
ten Kurz-Langfilm-Mischprogramme, deren
Filme je nach Anzahl der Akte etwa eine Stunde
in Anspruch nahmen und meist im Doppelpack
als Zwei-Schlager-Programme aufgefiihrt wur-
den.®” Nach einer kurzen Experimentalphase
1913/14 in der vor allem die sogenannten
Autorenfilme boomten, fielen dennoch viele
der Kinos nach dieser kurzen Zeit der Litera-
tur- und Theater-Experimente’ wieder in ihre
alten Programmierungen von neun bis zehn
Kurzfilmen pro Durchlauf zurick.®?

60 Kester: Film front Weimar, S. 34.

61  Muller: Variationen des Kinoprogramms, S. 45.

62 Der Autorenfilm war die Kulmination einer breiteren
Filmkunst-Bewegung vor dem Ersten Weltkrieg bei
der namhafte Autoren Filme entweder selbst schrie-
ben oder zumindest eine filmische Adaption ihrer
Werke in Auftrag gaben. Um die GréRenordnung die-
ser Entwicklung besser einordnen zu konnen, seien
exemplarisch einige der beteiligten Autoren genannt:
Zu ihnen gehorten etwa Arthur Schnitzler, Hugo von
Hofmannsthal, Paul Lindenau und Gerhart Haupt-
mann. Aus der Bewegung heraus entstanden heute
noch bekannte Klassiker wie beispielsweise ,Der An-
dere’ (Deutschland 1913, dir. Max Mack) und ,Der Stu-
dent von Prag’ (Deutschland 1913, dir. Paul Wegener,
Stellan Rye), sowie komische Publikumsschlager wie
\Wo ist Coletti?" (Deutschland 1913, dir. Max Mack)
oder ,Die blaue Maus' (Deutschland 1913, dir. Max
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Durch die bunte Durchmischung der Pro-
gramme war eine grof3e Genrevielfalt gege-
ben. Die Filme des Nummernprogramms, das
hatte sich seit Beginn des Kinos kaum ver-
andert, sollten ,dramatisch” und ,hochspan-
nend” sein, und vor allem ,viel Bewegung”
zeigen.® Selbst nach dem Ubergang in das
narrative Kino mussten die Filme vor allem
eins ansprechen: die Sensationslust des Pub-
likums. Das ,cinema of attractions"®* der Jahr-
markte lebte in Monumentalfilmen, aufwih-
lenden Dramen und deren hochemotionalen
Ankindigungen im narrativen Kino weiter.®
Diese Dramen und Lustspiele waren es auch,
die in den 1910er Jahren nun als Schlager die
Programme zogen; dokumentarische Kurz-
filme, wie es sie bereits im Wanderkino gege-
ben hatte® und erste Wochenschauen rundeten

Mack). Zwar beschrankte sich diese Entwicklung le-
diglich auf die beiden genannten Jahre, ist aber durch
die groRen (zeitgendssischen) Publikumserfolge, so-
wie ihr gesamtkulturelles Echo durchaus als einfluss-
reich zu bewerten. Zur Thematik der Autorenfilme
und ihrer kulturellen und gesellschaftlichen Bedeu-
tung siehe Midiller: Autorenfilme in der Vorkriegséra,
S.153-158;161.

63 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 3.

64 Zum filmhistorischen Unterschied des cinema of
attractions und narrativen Kino vergleiche die Werke
Tom Gunnings, unter anderem Gunning: The Cinema
of Attraction(s), S. 381-388.

65 Siehe zu dieser Einschatzung ausfihrlicher Rother:
Monumentalkino, S. 375-396.

66 Bereits im Wanderkino war jedes nur erdenkliche
Sujet abgefilmt worden, ,Dokumentarfiime’ aller Art
waren aufgrund der Abbildung von Bewegung auf
der Leinwand eine groRe Attraktion im friihen Kino.
Aus den Bereichen der Kriminalistik, der Gerichtsme-
dizin, des Militérs sowie der Physiologie und Biologie
hatten Filme von medizinischen Operationen, Bewe-
gungsablaufen oder exotischen Tieren auch Eingang
in eine breitere Offentlichkeit gefunden. Zur Entwick-
lung des Genres des Dokumentarfilms und seiner
Abgrenzung vom fiktiven Spielfilm siehe Kreimeier:

das Beiprogramm ab. Die meisten dieser Filme
waren den internationalen Trends der Zeit ver-
pflichtet,®” auch da der wilhelminische Filmmarkt
seine Programme zum Grof3teil aus Importen
speiste.®® Aufgrund der Programmzusammen-
stellung ist der Filmverbrauch pro Kino auf etwa
10 bis 20 Einzelfilme pro Woche zu veranschla-
gen. Berlcksichtigt man die durchschnittliche
Lange der Filme sowie die Programmwechsel
des ortsfesten Kinos, lasst sich der Filmver-
brauch auf gewaltige sechs Millionen Filmme-
ter jahrlich beziffern.®®

Bereits vor dem Krieg wurden aullerdem die ers-
ten fachspezifischen Kinozeitschriften gegriin-
det, so etwa 1907 ,Der Kinematograph’; die Erste
Internationale Film-Zeitung und ,Lichtbildbihne’
nur ein Jahr spater. Bis 1913 gab es etwa ein
Dutzend Zeitschriften, die sich ausschliel3lich
mit dem neuen Medium befassten. Daneben
verdffentlichten mitunter auch Tageszeitungen
Rezensionen — meist im Zuge neuer Kinoeroff-
nungen, seltener zu einzelnen Filmauffihrungen,

Dokumentarfilm 1892-1992. Zum Einsatz der frihen
Dokumentarfilme siehe Laukotter: (Film-)Bilder und
medizinische Aufklarung, S. 27-29.

67 Knops: Cinema from the Writing Desk, S. 132.

68 Nationale Vorlieben zeichneten sich lediglich bei den
Komddien oder Filmgrotesken ab, deren Pointen
von groben Saloonschldgereien Uber tricktechnisch
hochst anspruchsvolle Autounfélle hin zu den ge-
wieften Gaunereien von Ehebrechern und Heirats-
schwindlern oder komisch-erotischen Travestieein-
lagen reichen konnten. Anders als in Grof3britannien
oder Frankreich waren im Kaiserreich indes die Gren-
zen des ,guten Geschmacks' enger gefasst, in den
Filmgrotesken des Kaiserreichs ,darf und muss” die
Jwilhelminische Ordnung [..] zum Schlul doch trium-
phieren”. Fir die weitere Lektlre empfiehlt sich in die-
sem Zusammenhang der folgende Aufsatz: Brandim-
eier: Lachkultur im Kino, S. 79; 86; 90; 93.

69 Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 99.
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da das Nummernprogramm keine abendfullen-
den Vorstellungen wie etwa Theater oder Oper bot.
Doch obwohl das Kino noch nicht den gleichen Sta-
tus wie die althergebrachten Kulturformen besal,”
etablierten sich bereits in den frihen 1910er Jahren
erste Formen des Filmstarkults” und neben den
Besprechungen in der Fachpresse fand die Kino-
thematik ab 1913 auch Eingang etwa in die Unter-
haltungsliteratur. Sogenannte Filmromane benutz-
ten die mehr oder weniger detaillierte Szenerie der
Filmbranche als exotisches neues Setting fir ihre
Groschenromane.”? Und naturlich befasste sich
auch das Kino bereits ausfuhrlich mit sich selbst:
Filme wie etwa Die Filmprimadonna’ (Deutschland
1913, dir. Urban Gad) und ,Der stellungslose Foto-
graph' (Deutschland 1912, dir. Max Mack) behandel-
ten den Filmschaffenden und das filmische Wech-
selspiel zwischen Realitat und Fiktion.”

Zeitgleich war mit dem Einzug der ortsfesten Kine-
matographen in die Stralenlandschaften der Grol3-
stadte eine massive Debatte um Jugendschutz
entbrannt. Die Diskussion dehnte sich um 1906 von
der Kritik am Groschenroman auf die Filmwelt aus,
die Argumente der angeblichen Verderblichkeit und
Sittenwidrigkeit, welche vor allem Jugendliche zu
Verrohung und kriminellen Handlungen animieren
wirde, hatten sich kaum geédndert. Populare Kunst-
formen aller Art standen in der Kritik, denn sie ent-
sprachen in ihrer kurzweiligen, lauten und biswei-
len sensationslusternen Art nicht den burgerlichen
Wertevorstellungen des Kaiserreichs. Gerade die
Kinos erregten als sichtbare Verdnderung in den
Stadten das Argernis der Wortintelligenz. Filme

Kester: Film front Weimar, S. 35-36.

Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 47.

Haller: Shadows in the Glasshouse, S. 164.

Hake: Self-Referentiality in Early German Cinema,
S. 238.
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galten als neueste Erscheinung eines bereits
bekannten Problems, das von kirchlicher Seite
genauso kritisiert wurde wie von den verschiede-
nen Lehrerbewegungen im Kaiserreich.”*

Wahrend das Publikum der ersten Vorstellung der
Gebruder Skladanowsky im Wintergarten in Berlin
noch mit Verwunderung auf das Loschen des Saal-
lichts vor der Vorstellung reagiert haben soll,”> war
der dunkle Kinosaal zehn Jahre spater nicht nur zur
Normalitat, sondern auch zum Kritikpunkt der Insti-
tution geworden. Sowohl die vermeintlich verderbli-
chen Filme® als auch der Ort ihrer Auffiihrung stan-
denim Fokus der Kinogegner. Das dichte Gedrange
des oftmals minderjahrigen Publikums vor einem
scheinbar zu aufregenden, wenig lehrreichen und
bisweilen regelrecht sensationsliisternen Streifen
sorgte bei den birgerlichen Kinokritikern fir pater-
nalistische Verurteilung. Die vorgeschobene Sorge
um die Einhaltung von moralischen Werten ins-
besondere der Kinder und Jugendlichen, sowie
Ehefrauen” bot eine ideale Grundlage fur birger-
liche Vertreter, gegen die dunklen, angeblich so

74 Muihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 113-115.

Jacobsen: Frithgeschichte des deutschen Films,
S. 16.

Eine Ausnahme stellten hier lediglich die Dokumen-
tarfilme dar, welche durch die Kinoreformbewegung
als einzig unterstitzenswertes, da lehrreiches, Film-
genre gebilligt wurden. Vergleiche hierzu Maase:
Massenkunst und Volkserziehung. Siehe zur Wer-
tung der Dokumentarfilme durch zeitgendssische
Kinokritiker auch Gertiser: Falsche Scham, S. 53.
Zwar ,mussten” Manner nicht, wie bei Paech be-
schrieben, von jeher um die Treue ihrer Ehefrauen
firchten, sobald diese ins Kino gingen; faktisch taten
sie es aber dennoch. Diese Angst war aus ghnlichen
Beflirchtungen beziiglich des Theaterraums mit sei-
nen verhillten Logen entstanden und setzte sich in
seiner kinematographischen Form bis in die 1920er
Jahre als eigener mannlicher Topos und Angstort
fort. Siehe Paech/Paech: Menschen im Kino, S. 42.
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Abbildung la und 1b: Kino-Etiquette — das Argernis mit den Damenhiiten sorgte dafiir, dass bisweilen bereits im Vor-
spann darauf hingewiesen wurde, diese im Interesse aller Zuschauer abzunehmen, hier zwei englische Beispiele aus

dem Jahre 1912.

verfuhrerischen Kinoséle zu wettern. Die filmische
Darstellung von Gewalt, Verbrechen und Sexuali-
tat stellte sich auch deshalb vor allem als Jugend-
schutzproblem dar, konnte aufgrund der weit ver-
zweigten, vielerorts kaum speziell zugeschnittenen
lokalen Regelungen und innerhalb des Kaiserreichs
sehr unterschiedlichen Zensurgesetze allerdings
kaum unterbunden werden.

Die zeitgenossische Kritik wurde dadurch befeuert,
dass die Reichweite der Filme, die innerhalb weni-
ger Wochen ein Millionenpublikum im Kaiserreich
erreichten, das Kino zum ersten modernen Mas-
senmedium machte. Diese Kritik wurde allerdings
nicht nur von den burgerlichen Schichten vertreten.
So verfugten etwa sozialdemokratisch organisierte
Vereine uber ,ein dichtes Netz" an Freizeitaktivita-
ten und Beschaftigungen, die meist an der Kultur
der Mittelschicht orientiert waren. Solange die Mit-
telschichten dem Kino zumindest 6ffentlich eher
kritisch gegenuberstanden, sah auch die Sozialde-
mokratie in der Freizeitbeschaftigung Kino einen
schlechten Einfluss und versuchte, das Kinogehen
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der méannlichen Arbeiterschaft durch Ausweichan-
gebote aktiv zu unterdriicken.”

Anders als die mannlichen Arbeiter waren die
Frauen und Kinder der Arbeiterschicht allerdings
nicht in die gleichen Netzwerke eingebunden,
welche ihren Eheménnern und Vatern zur Ver-
fligung standen. Wenig iberraschend ist daher,
dass bereits Emilie Altenloh in ihrer Studie”® zum
Mannheimer Kinopublikum 1914 feststellte, dass
ein Grofteil des Kinopublikums in den Arbeiter-
vierteln aus Kindern und Heranwachsenden bei-
der Geschlechter sowie Frauen bestand. Schul-
kinder, Ehefrauen und junge Dienstboten, Biro-
angestellte niederen Ranges und Tagelchner
stellten die Masse des neuen Massenmediums.
Darliber hinaus setzte sich der Geschlechter-
trend in den hoheren Schichten fort. Auch
Frauen der Mittelschicht hatten ein reges Inter-
esse an dem kurzweiligen Zeitvertrieb gefunden,
und nutzten Filme gleichzeitig als Ausklang ihrer
Besorgungsgange und als Blick in die Welt, etwa
in der Form internationaler Moden und Trends. &

78 Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 43.
79  Kiep-Altenloh: Zur Soziologie des Kino.
80 Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 43—44.
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Besonders in den Nachmittagsveranstaltungen
war das Damenpublikum so zahlreich, dass gar
ein inharent weibliches Problem zum Kinoto-
pos wurde: Die Sichteinschrankung im Kinosaal
durch die grolRe Anzahl an weitausladenden
Damenhiiten der Zeit (Abbildung 1a und 1b).#'

3.2 Filmvertrieb und Kinowerbung im
Kaiserreich

Der Aufschwung der Kinoindustrie vor dem Ers-
ten Weltkrieg war nicht nur durch das Interesse
des Publikums bedingt, auch wirtschaftlich war
die noch wenig reglementierte Sparte durchaus
attraktiv. Weder im nationalen noch internationa-
len Rahmen gab es Gesetze, welche die dynami-
sche Expansion von Filmim- und -export behin-
dern konnten — das Geschaft war Anfang der
1910er Jahre in einem starken Wachstum begrif-
fen und machte schnelle Gewinne maglich.®?
Zu Beginn hatten die Schausteller der Wander-
kinos ihre Filme meist noch kauflich erworben;
gleiches galt fiir die Betreiber der ersten festen
Kinos. Doch mit dem rasant wachsenden Kino-
markt im Kaiserreich entwickelte sich ein Film-
bedarf, der Mittelsmanner als ,film dealers’ not-
wendig machte. Ihre Aufgaben waren vor allem
logistischer Natur, denn die Filme wurden inner-
halb Europas landerlbergreifend lebhaft im- und
exportiert, oftmals via Express-Zug. Vor allem
florierte das Geschaft mit Filmen aus zweiter
Hand, die durch Tauschborsen und Kleinhandler
ihren Weg in die zahlreichen kleinen Kinos des

81 Paech/Paech: Menschen im Kino, S. 42-43.
82 Jacobsen: Frihgeschichte des deutschen Films,
S.22.
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Landes fanden.® Dies war verbunden mit eini-
gen nicht unerheblichen organisatorischen Leis-
tungen, schlieBlich wurden die Filme im Film-
verleih nicht nur einmalig an einen Kinobesitzer
geliefert, sondern mussten zurtick an den Ver-
leiher und weiter zum nachsten Kunden gehen.
Mitunter inkludierte dies nicht nur die Filme
selbst, sondern gegen Zuzahlung auch Plakate
und Fotos fiir Werbezwecke. Streitigkeiten mit
Zollbehorden, sowie zwischen Kunden und Ver-
leiher beziiglich plinktlicher Lieferung, der Uber-
nahme von Lieferkosten und nicht zuletzt der
Qualitat der gelieferten Filme (die mitunter so
abgenutzt waren, dass sie kaum spielbar sein
konnten), waren die Folge. Wollte ein Kinobetrei-
ber sicher sein, dass der Film in einwandfreiem
Zustand geliefert wurde und noch nicht gespielt
worden war, musste er sich direkt an die Produk-
tionsfirmen wenden, was allerdings mit groRRe-
rem Aufwand verbunden war 8

Gleichzeitig gewannen aufgrund eines Uber-
schusses von Kurzfilmen, die auf dem Markt
wegen ihrer mittlerweile rasanten Uberproduk-
tion nur noch zu Dumpingpreisen zu verkaufen
waren, Monopole an Bedeutung im Filmver-
trieb.®> Mit der Bestatigung des Urheberrechts
fur Filme wurde 1910 die rechtliche Grundlage

83 Blom, Ivo: Jean Desmet and the early Dutch film
trade, S. 133-134.

Blom: Jean Desmet und die Messter-Film GmbH,
S. 74-79.

Folgt man Martin Loiperdinger, so ist dieser Umbruch
speziell auf das Jahr 1910 zu beziffern. Mit der dani-
schen Produktion ,Afgrunden’ (Abgriinde’, Ddnemark
1910, dir. Urban Gad) wurde erstmals ein Film als
Monopolfilm auf dem deutschen Filmmarkt vertrie-
ben, was sowohl einen enormen Publikumserfolg
des Films als auch eine steile Karriere der Haupt-
darstellerin Asta Nielsen antrieb. Siehe Loiperdinger:
Asta Nielsen in Abgriinde, S. 193-194.
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fiir den Monopolverleih als ,historisch erstels]
systematisch auf einzelne Filme zugeschnit-
tene[s] Verleihmodell" geschaffen. Der Produ-
zent eines Films stellte nun das Vertriebs- oder
Auswertungsrecht an einen einzigen Verleiher
aus, der dieses wiederum an ausgewahlte Kinos
Ubertrug. Erwarb ein Kinobetreiber nicht nur den
Film selbst, sondern sicherte sich zusétzlich die
Exklusivrechte fir etwa eine bestimmte Stadt,
war es seinen Konkurrenten nicht gestattet,
den Film in ihren Kinos zu zeigen, bei Nicht-
beachtung konnten gerichtliche Konsequenzen
vollstreckt werden.®’” Diese ,Alleinauffihrungs-
rechte’ boten fur alle Beteiligten Vorteile. Dem
Filmproduzent war der Absatz einer bestimmten
Anzahl an Filmkopien gesichert, weil eine Min-
destanzahl der Kopienabnahme durch den Ver-
leiher meist vertraglich festgeschrieben war. Der
Verleiher wiederum profitierte von der geringe-
ren Konkurrenzsituation, welche sich durch die
Monopolisierung der einzelnen Gebiete ergab
und hohere Verdienste versprach. Fir den Kino-
besitzer vor Ort stellte der alleinige Vertrieb
eines rentablen Films im gunstigsten Falle die,
zumindest zeitweise, Ausschaltung seiner ort-
lichen Konkurrenz dar.®®

Wie wichtig die internationale Verflechtung von
Filmproduzenten, -verleihern und Kinobesitzern
war, zeigt der Fakt, dass besonders franzdsi-
sche Filme im Kaiserreich gefragt waren. Frank-
reich wies vor dem Krieg die groflte nationale

86 Mlller: Frihe deutsche Kinematographie, S. 126—
127.

87 Blom: Jean Desmet und die Messter-Film GmbH,
S. 74-79.

88 Mlller: Frihe deutsche Kinematographie, S.127-
128.

29

Filmproduktionsindustrie auf,® und fur die fran-
z0sische Produktionsfirmen stellte das Kaiser-
reich einen sehr guten Absatzmarkt dar, was vor
allem daran lag, dass ihre wenigen deutschen
Konkurrenten® bis zum Ersten Weltkrieg nicht in
der Lage waren, die Schaulust des heimischen
Publikums zu befriedigen. Viele der franzosi-
schen Filmunternehmen wie etwa Pathé und
Eclipse eroffneten Filialen in Berlin und ande-
ren deutschen GroRstadten, wahrend beispiels-
weise Eclair zunachst mit deutschen Unterneh-
men zusammenarbeitete, um seine Filme auf
den deutschen Markt zu bringen. Deutsche

89 Dibbets/Groot: Which Battle of the Somme?, S. 443.

90 Deutsche Eigenproduktionen machten vor dem
Ersten Weltkrieg hingegen nur etwa 15 Prozent der
gezeigten Vorflhrungen im ganzen Kaiserreich aus.
Ein Grund fir die geringe Filmproduktion in Deutsch-
land war unter anderem die geringe Bereitschaft,
grolRere Mengen Kapital in das noch junge Medium
zu investieren. Zwar war die Entwicklungsfreudigkeit
der Operateure des Kaiserreichs sehr hoch, dies be-
zog sich aber vor allem auf den technischen Teil der
Verbesserung von Projektionsgerdten und anderem
technischen Equipment der Vorflhrungen. Bis 1912
produzierten in Deutschland insgesamt sieben Unter-
nehmen Filme, lediglich eine Firma davon aul3erhalb
Berlins. Eine der erfolgreichsten deutschen Produk-
tionsfirmen vor dem Krieg waren sicherlich die Mess-
ter-Gesellschaften, die sich als ,Messter’s Projection’
der Entwicklung und Produktion von kinematogra-
phischen Apparaten befasste, als ,Messter-Film’ die
Produktion von Langspielfilmen und als ,Autor-Film’
Monopolfilm-Serien betrieb, und aullerdem als ,Han-
sa-Filmverlein' sdmtliche Filme der Gesellschaft
eigenstandig vertrieb. Siehe hierzu Kester: Film front
Weimar, S. 34—35 sowie Matthias: Zur Semantik von
Oskar Messters Maschinengewehrkamera. Techni-
sche Sammlungen der Stadt Dresden, Band 4. Bie-
lefeld/Leipzig 2008, S. 118. Mehr zum Filmschaffen
Oskar Messters und den Griinden fiir den Erfolg
seiner Unternehmen finden sich unter anderem Ja-
cobsen: Frihgeschichte des deutschen Films, S. 22.
Einen Einblick in das friihe Berliner Filmschaffen ab-
seits von Messter bietet hingegen Rossell: Jenseits
von Messter, S. 166—184.
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Unternehmen hatten hingegen keinen Einfluss
auf dem franzosischen Markt, denn dieser war
aufgrund seiner hohen Eigenproduktion kaum
international aufgestellt und nur wenige nicht-
franzosische Firmen hatten Vertriebszweige in
Frankreich.

Der erhebliche kulturelle Einfluss, vor allem aber
die hohen wirtschaftlichen Renditen, welche die
franzdsischen Firmen aus dem Geschaft mit
deutschen Kinobesitzern und Verleihern zogen,
sorgten am Vorabend des Weltkriegs fir Unmut
in den nationalistischen Kreisen des Kaiser-
reichs. Obwohl die geschaftlichen Beziehungen
bis in den Sommer 1914 hinein weitestgehend
neutral blieben, waren einige der franzdsischen
Firmen ab 1913 aber dennoch vorsichtshal-
ber dazu udbergegangen, ihren deutschen Fir-
menzweigen neue Namen wie etwa Deutsche
Gaumont Gesellschaft oder Deutsche Eclair
zu geben, um den Anschein zu erwecken, es
handele sich um eigenstandige, vor allem aber
deutsche Unternehmen. Da die Besitzverhalt-
nisse und Gewinnaufteilungen innerhalb dieser
Firmen haufig sehr kleinteilig geregelt waren,
schienen sie auf den ersten Blick tatsachlich
kaum mehr mit ihren Mutterkonzernen verbun-
den. Ob das deutsche Publikum den franzdsi-
schen Ursprung der gezeigten Filme Uberhaupt
erkennen konnte, bleibt fraglich — schliel3lich
waren die fur sie ersichtlichen Titel, Figuren- und
Rollennamen sowie naturlich die Zwischentitel
deutsche Ubersetzungen der franzosischen Ori-
ginale und auch die Ankindigungen der Kino-
betreiber gaben kaum Auskunft tiber die Her-
kunft der Filme.2

91 Kessler/Lenk: The French Connection, S. 64-66.
92 Kessler/Lenk: The French Connection, S. 68-69.
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Werbung fir Filme und Kinos war im Kaiserreich
in zwei Teile aufgeteilt:* Einerseits die Werbung
in den Printmedien, andererseits die Werbung in
und um die Kinos selbst. Wahrend Filmprodu-
zenten und -verleiher ihre Filme in der bereits
erwahnten Fachpresse zum Kauf anboten,
schalteten die Kinobetreiber ihre Programme
in der ortlichen Tagespresse. Trotzdem war
es besonders in der Anfangszeit von enormer
Wichtigkeit, die Aufmerksamkeit der potentiellen
Zuschauer rings um das Kino zu erregen, da sich
das Publikum noch zu grofien Teilen aus Lauf-
kundschaft zusammensetzte. Plakate sowie
vor dem Eingang ausgehandigte Programm-
zettel sollten Interesse generieren und die Pas-
santen in die Vorstellungen locken. Das neue
Medium stand dabei im Schein einer selbst noch
sehr jungen Entwicklung, denn bis etwa um die
Jahrhundertwende war Werbung keine valide
Form der Verkaufsforderung. Stattdessen galt
,Reklame selbst unter serisen Kaufleuten als
Ausdruck von Minderwertigkeit** — sowohl des
Produkts als auch seines Verkaufers. Die reileri-
schen Superlative und graphische Aufbereitung
der Kinowerbung waren unter Vertretern der Mit-
tel- und Oberschichten genauso verpont wie
bei der organisierten Arbeiterklasse und auch

93 Muhl-Benninghaus schlisselt dies in seiner Mono-
graphie stattdessen in drei Teile: Plakate, Zeitungs-
inserate und Programmzettel. Fragt man allerdings
nach der Ortlichkeit der Rezeption von Werbung
durch die Zuschauer scheint stattdessen eine Zwei-
teilung sinnvoller. Mihl-Benninghaus: Vom Auguster-
lebnis zur Ufa-Griindung, S. 114.

Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 115.

94



TEIL I\ 3. HISTORISCHER KONTEXT

staatliche Behdrden sahen in der Kinowerbung
eine Gefahr fiir die Offentlichkeit.%®

Neuartige Werbestrategien entwickelten sich
Anfang der 1910er Jahre zudem durch die Eta-
blierung der ersten Filmstars. Wahrend es bei
Wochenschauen und dokumentarischen Fil-
men bereits lange vor dem Krieg beliebt war,
die Namen bekannter Personen in Titeln und
Programmankindigungen zu nennen um das
Interesse des Publikums zu wecken, hatte die
Entwicklung des Starkults in den Spielfilmen
erst in den frihen 1910er Jahren begonnen.®
Die Entstehung der ersten Filmstars war eng
mit dem Trend der europaischen Theaterstars
verbunden, die sich bereits Mitte des 19. Jahr-
hunderts herausgebildet hatten. Einerseits, da
das Kino bewusst an bestimmten Leitlinien der
Theaterkultur anknipfen wollte, andererseits
weil 6konomische Bestrebungen des jungen
Mediums wie etwa der Ubergang zum Lang-
film, der Wechsel zum Monopolverleih sowie
die erstarkende Konkurrenz zwischen den Pro-
duktionsfirmen eine Vermarktung mithilfe von
Filmstars aullerordentlich attraktiv machten. Die
Schauspieler waren nicht mehr an eine einzige
Rolle oder einen Charakter gebunden, sondern
besalen filmibergreifend einen hohen Wieder-
erkennungswert, und entwickelten sich somit
Zu einem eigenen Anreiz einen bestimmten

95 Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 144-146. Im Gegensatz dazu fanden
in der Fachpresse bereits rege Diskussionen um die
neue Kunstform Kinoplakat und das schwierige Ver-
haltnis von gemaltem und lebenden Bild statt. Siehe
hierflr exemplarisch etwa Tannenbaum: Kino, Plakat
und Kinoplakat, S. 173-180.

96 Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 47.
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Film anzusehen.”” Selbst bei Exporten ins
europaische Ausland wurden deutsche Film-
stars wie Henny Porten in der ersten Halfte der
1910er Jahre mit umfangreichen Werbemate-
rial bedacht und groRe Portraitplakate, zahlrei-
che Fotos und Postkarten begleiteten die Film-
lieferungen. Mitunter ersetzten diese sogar die
bis dato ublichen Standbilder der Filme.*® Die
Mischung aus Publikumsgefallen und geschick-
ter Vermarktung bescherte den frihen Filmstars
bereits vor Kriegsbeginn eine gro3e mediale und
offentliche Aufmerksamkeit, was — ahnlich wie
dies bei den Theaterstars der Fall gewesen war
— wiederum fur heftige Kritik sorgte.®®

Umso erstaunlicher mag es erscheinen, dass
in Vorbereitung auf den Krieg keinerlei verbind-
liche Richtlinien fur Presse- und Kulturzensur
festgelegt wurden. Zwar waren erste Forderun-
gen fr eine reichsweite verbindliche Filmzensur
schon 1912 vorgetragen worden, diese schei-
terten jedoch am Widerstand der Lander. Auch
eine Zensur der teils heftig kritisierten Filmpla-
kate gab es bis vor dem Weltkrieg in den meis-
ten Teilen des Kaiserreichs nicht, aufgrund der
bergeordneten Reichsordnung fand eine Kon-
trolle der Kinoplakate jedoch, je nach Lokalitat
mehr oder weniger penibel, durch die ortlichen
Polizeibehorden statt.’0

97 Hickethier: Theatervirtuosinnen und Leinwandmi-
men, S. 333; 335; 347.

98 Blom: Jean Desmet und die Messter-Film GmbH,
S. 83-85.

99 Hickethier: Theatervirtuosinnen und Leinwandmi-
men, S. 333; 335; 347.

1700 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-

Grindung, S. 50-52,; 114-116.
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3.3 Propagandafilme und filmische (Kriegs-)
Berichterstattung vor 1914

Vaterlandische Verbande, insbesondere der
,Deutsche Flottenverein’, hatten lange vor dem
Krieg das Potential des neuen Mediums fur pat-
riotische Propaganda erkannt. Sie verwende-
ten Filme in Kombination mit anderen Attrak-
tionen wie Ausstellungen, Lichtbildervortragen
und kleinen Werbebildern (etwa als Sammel-
illustrationen in Schokoladen- und Zigaretten-
schachteln), um fiir ihren Verein und dessen pat-
riotische Gesinnung zu werben. Die Filme des
Vereins, zunachst produziert durch die ,Deut-
sche Mutoskop- und Biograph-Gesellschaft’, zeig-
ten Mandver der deutschen Flotte, und wurden
durch erklarende Vortrage begleitet, die den
Zuschauern die Arbeit der Marine naherbringen
sollten. Tatsachlich stellten sich die Vorfihrun-
gen als groRer Publikumserfolg heraus. Die ers-
ten Vorstellungen in Oberschlesien waren 1901
von solch immenser Popularitat, dass sich die
regionalen Schausteller kommerzieller Wander-
kinematographen uber Verluste beschwerten.’®!
Bis 1914 avancierte das wilhelminische Militar
zu einem regelmalig gezeigten Sujet, das sich
beim Publikum des Kaiserreiches groler Beliebt-
heit erfreute. Stapellaufe der Kriegsflotte und

101 Trotzdem ist die Feststellung Loiperdingers bezlig-
lich der Modernitat der Vereinspropaganda zu relati-
vieren. Wahrend er attestiert, dass in den Filmen des
deutschen Flottenvereins ,arguments unfolding pro
and contra a given object or case are replaced by just
showing the object or case’, muss mitgedacht wer-
den, dass nahezu alle Filme nach wie vor durch einen
Erklarer begleitet wurden, der auch weiterhin die Ar-
gumente in Worten lieferte und ohne den die Filme
weder auf breites Verstandnis noch auf die letztliche
Begeisterung des Publikums gestollen waren. Siehe
Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 46-48.
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Paraden der Armee boten eine emotional auf-
geladene Reprasentation des starken Staates,
der Jung und Alt gleichermalen vermittelt wer-
den konnte."®?

Dartber hinaus konnten Mandveraufnahmen
zu Lehrzwecken eingesetzt werden, um bei-
spielsweise den Gebrauch verschiedener Waf-
fen zu visualisieren. Sogenannte Lebende Kar-
ten, welche entweder in Form friher Trickfilme
oder durch in Szene gesetzte Luftaufnahmen
animiert wurde, dienten als taktisches Lehrma-
terial. Eine Unterscheidung zwischen genuinen
Lehrfilmen und offentlichkeitswirksamen Pro-
pagandafilmen ist bei diesen frihen Militarfil-
men allerdings kaum maoglich, denn oftmals
fand eine teils zeitlich, teils regional bedingte
Vermischung der Einsatzgebiete der Filme statt.
Lehrfilme wurden mitunter auch in 6ffentlichen
Kinos vor kommerziellem Publikum gezeigt,
wahrend populare Kinostreifen von Militar und
Marine nach eingespieltem Erfolg in den Kinos
eine zweite Karriere als Lehrfilme antraten.™
Auch der Kaiser selbst wurde zum Objekt der
Filmschaffenden. Staatsbesuche, Paraden und
andere Staatsakte gehorten genauso zu den
gangigen Sujets wie die Eroffnung von Regatten
und Autorennen durch das Staatsoberhaupt.'®
Obwohl sich die Strukturen des Filmverleihs, der
Filmlange und des Filminhalts bis zum Weltkrieg
in vielerlei Hinsicht mehrfach anderten, blieb der
Kaiser tiber den gesamten Zeitraum ein Uiberaus
beliebtes Motiv und bis 1914 wurden mindestens

102 Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militéri-
schen, S. 273-274.
Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 273-275.

Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 48.
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324 Kurzfilme dber und mit Wilhelm II. in den
deutschen Kinos gezeigt.™*®

Die Aktualitatenschauen hatten, wie zuvor ihr
journalistisches Schwesterngenre, bereits vor
dem Krieg die Berichterstattung allerdings nicht
nur Uber Staatsakte, sondern auch andere sen-
sationelle Ereignisse wie etwa Katastrophen
oder spektakulare Kriminalfalle ibernommen.
Knapp 12 Jahre nachdem die ersten Filme Uber
die Leinwande gelaufen waren, erschien 1908
die erste Ausgabe des sogenannten,Pathé-Jour-
nals’, welches in der zwei Jahre darauf ausge-
strahlten ,Gaumont-Actualités’ und weiteren,
nationalen Formaten ihre Konkurrenten und
Nachahmer fand. Spatestens damit war das
Kino zu einem standigen Begleiter von GroRver-
anstaltungen geworden. Ab etwa 1909 wurden
diese Aktualitaten, die zuvor teilweise mehrere
Jahre in den Kinos gelaufen waren, im Wochen-
takt produziert und entwickelten sich zu einer
Konstante in wilhelminischen Kinos.™® Im Kai-
serreich selbst machte die Freiberger Firma
,Deutsche-Expre3-Filmgesellschaft’ mit ihrem
Journal 1911 den ersten Schritt zu einer erste[n]
deutscheln] tagliche[n] kinematographischeln]
Berichterstattung,'”’ bevor 1914 kurz vor Aus-
bruch des Kriegs die zweite Unternehmung die-

ser Art in Form der sogenannten ,Eiko-Woche'

des,Scherl-Verlags'einen Konkurrenten auf dem

105 Dies wurde im Ubrigen von Monarchen der deut-
schen Teilstaaten imitiert; allein von Konig Friedrich
August Ill. von Sachsen existieren 39 Aufnahmen.
Siehe Petzold: Der Kaiser und das Kino, S. 68; 70-72;
76. Zu den Kinogangen Friedrich Augusts siehe unter
anderem auch Mdller: Ein neues Medium wird ge-
adelt, S. 78-92.

106 Baumeister: L'effet de réel, S. 249-250.

107 Voigt: Die Frihgeschichte der Wochenschau, S. 14.
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deutschen Markt stellte.™®® Der wohl letzte Vor-
bote des Ersten Weltkriegs war die Eiko-Woche
vom 24. Juli 1914, die ,Erzherzog Franz Ferdi-
nands letzte[n] Empfang in Sarajewo sowie die
Leichenfeierlichkeiten von Sarajewo bis zur
Familiengruft” zeigte.”®

Die Kriegsberichterstattung selbst hatte aller-
dings bereits vor der Etablierung des Films durch
die Fotographie ab Mitte des 19. Jahrhunderts
eine neue Facette erhalten. Wahrend die Foto-
grafen aufgrund technischer Einschrankungen
wie etwa langer Belichtungszeiten zu Beginn
noch kaum in der Lage waren, Kampfhandlun-
gen abzulichten,™ war die Kriegsfotografie im
ausgehenden 19. Jahrhundert bereits zum Stan-
dard in der Kriegsberichterstattung der Printme-
dien geworden und fand als lllustration aktueller
Kriegsgeschehnisse weite Verbreitung. Damit
einher ging eine Wahrnehmungsveranderung
der Rezipienten. Schon wahrend des Krimkriegs
(1854-1855) und spater des Amerikanischen
Birgerkriegs (1861-1865) wurden Fotografien
im Gegensatz zu gemalten Schlachtinszenie-
rungen als neutrale Abbildung der Wirklichkeit
gehandelt.™ Tatsachlich aber war die Fotogra-
fie bereits vor dem Ersten Weltkrieg geschickt
inszenierte Wirklichkeit. Die Erfassung der Welt
Uber den individuellen Erfahrungshorizont hin-
aus wurde zwar Uber die scheinbar neutrale
Pressefotografie verifiziert,"? gleichzeitig hat-
ten sich aber bereits erste Formen der

108 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg,
S.3-4.

Zitiert nach Voigt: Die Frihgeschichte der Wochen-
schau, S. 13.

Kemp: Fotografie im Ersten Weltkrieg, S. 43.

Véray: French newsreels, S. 408.

Paul: Die Visualisierung des modernen Krieges,
S. 105.
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Bildmanipulation in den Printmedien etabliert
und mithilfe von Negativmontagen konnten
verschiedene Fotos miteinander kombiniert,
Bildausschnitte versteckt oder neue Elemente
hinzugefugt werden."™ Damit war die wahrge-
nommene Realitat bereits wahrend des 19. Jahr-
hunderts ein geschickt zugeschnittener, mon-
tierter und in Szene gesetzter Teilausschnitt
der Wirklichkeit, der in seiner fotographischen
Bildsprache weiterhin in klassischen Ansichten,
wie sie etwa in Schlachtendarstellungen in der
zeitgendssischen Malerei verwendet wurden,
verharrte.”

Filmische Kriegsaufnahmen geschahen erst-
mals im Zweiten Burenkrieg (1899-1902) — aller-
dings diente der Film hierbei weniger als berich-
terstattendes, sondern vielmehr als inszenier-
tes und sensationelles Medium. Aufgrund der
schlechten Sichtverhaltnisse wahrend des gue-
rillaartigen Kriegs waren Aufnahmen der Kampf-
handlungen kaum moglich und letztlich fanden
lediglich szeneweise Nachstellungen den Weg
auf die Leinwand. Beachtlich ist jedoch, dass
diese vom Publikum aufgrund seiner geringen
Seherfahrung und seines Vertrauens in die vollig
neue Qualitat des Mediums Film als real emp-
funden und nicht hinterfragt wurden.” Der Ein-
druck der ,neutralen Linse' sowohl der Fotogra-
fie als auch des Films war spatestens zum Zeit-
punkt des Balkankriegs (1912-1913) fest in den
Kopfen der Zuschauer verankert.® Trotzdem
konnten derartige Filme im Kaiserreich kaum
erfolgreich in die Kinos gebracht werden, denn

113 Kemp: Fotografie im Ersten Weltkrieg, S. 43.

114 Fengler/Krebs: Das Schone und der Krieg, S. 196.
115 MclLaughlin: The War Correspondent, S. 75.

116 Véray: French newsreels, S. 408.

die Publikumserwartungen an einen Kriegsfilm
waren im Wesentlichen durch die im Theater
vermittelten Bilder des Deutsch-Franzosischen
Kriegs (1870-1871) gepragt. Die Zuschauer
erwarteten ,[vlorwérts stirmende Truppen,
Kavallerieattacken, Kampfe ,Mann gegen Mann’
[und] bunte Uniformen" und das Kino konnte der-
lei aktionsgeladene Szenen aufgrund der milita-
rischen Weiterentwicklungen und neuen Art der
Kriegsflihrung sowie seiner eigenen, vor allem
technischen Limitationen, schlichtweg nicht
bieten. Als das erste Filmmaterial zum Balkan-
krieg zum Jahresende 1913/14 in den Kinos
des Kaiserreichs zu sehen war, konnte es den
Publikumserwartungen schlicht nicht entspre-
chen™ und fuhr kaum Umsatz ein.”™ Das Kino
hatte, noch bevor der Erste Weltkrieg begon-
nen hatte, die Erwartungen des Publikums hin-
sichtlich des Kriegsfilms enttauscht. Gerade aus
diesem Grunde bezog sich die Fachzeitschrift
Der Kinematograph 1914 unter anderem auf die
Handhabung von Filmmaterial im amerikanisch-
mexikanischen Krieg, bulgarisch-turkischen Krieg
und im italienischen-tripolitanischen Feldzug und
stellte die Frage nach den medialen Neuerun-
gen, die der Weltkrieg wohl fir den Film brin-
gen moge.™™

117 Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militéari-
schen, S. 288.

118 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 41.

119 0O.V:: Krieg und Kino, S. 2.
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4. Entwicklung von Front- und

Heimatkino

4.1 Die Entwicklung und Bedeutung der
Kinoindustrie im Krieg

Wahrend zumindest in Teilen der Bevolke-
rung im Sommer 1914 Kriegsbegeisterung
ausbrach, war die Stimmung bei den Vertre-
tern der Kinoindustrie und in der Fachpresse
eher angespannt. Es herrschte Sorge um die
wirtschaftliche Situation, schlieRlich sah man
das eigene Gewerbe im Zuge der Massenmo-
bilisierung vor allem durch akuten Publikums-
schwund bedroht. Trotzdem waren Kinobe-
treiber und Verleiher gleichermalien bemuht,
der nationalistischen Stimmung des Publi-
kums zu entsprechen.” Als gegen Ende Juli
eine Selbstzensur-Welle durch die deutschen
Kinosale ging, waren davon vor allem franzo-
sische Filme betroffen.? Mitunter trieb dieser
vorauseilende Gehorsam freilich bizarre BIU-
ten: So ist ein Beispiel aus Berlin bekannt, bei
dem ein Kinobetreiber aufgrund der ,Franzo-
senfeindlichkeit das letzte Wort des Filmtitels
,Das Urteil des Paris’ Uberklebt” hatte.® Neben
den nationalistischen Uberlegungen diirfte vor

Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 276.

Kessler/Lenk: The French Connection, S. 69.
Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlindung, S. 120.

N
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allem der Opportunismus der deutschen Film-
produzenten und -verleiher eine grole Rolle
gespielt haben, sahen sie sich nun doch end-
lich in der Lage die Ubermachtigen franzdsi-
schen Firmen unter einem guten Vorwand aus
den Kinos jagen zu dirfen.*

Die Kinoreformer wiederum hatten die Hoff-
nung, dass sich die Kinoindustrie mit Kriegs-
eintritt aus der Lenkung der Kapitalisten
und ihrer bloRen Sicherung [von] Dividenden
befreien konnte. Einige Vertreter proklamier-
ten gar die Stunde der Befreiung vom Pro-
duzentenringe, und sprachen sich fir eine
gemischte Unternehmung, d. h. eine Art halb
staatlicher, halb privater Unternehmung aus,
welche gemeinsam eine Reichskinoanstalt
bilden sollten. Hiervon, so die Argumentation
einiger Kinoreformer, wiirden vor allem die
bisher beim Publikum eher unbeliebten Lehr-
und Dokumentarfilme profitieren, und beson-
ders das nun verstarkte 6ffentliche Interesse
an dokumentarischen Kriegsfilmen kdnne den
Weg fur hoherwertige nicht-fiktionale Filme
ebnen. Am Weltkrieg wiirde die bisher so ver-
derbliche deutsche Kinokultur genesen, und
das Kino vom blof3en Unterhaltungsmedium

4 Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-

Grindung, S. 20-22.
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zu einem staatlich geforderten Lehrinstrument
der Bevolkerung modifizieren.®

Als sich gegen Ende des ersten Kriegsjahres
allerdings kein rascher Sieg abzeichnen wollte,
hatte dies auch Konsequenzen fir die Kinos.
Aufgrund der ernsten Stimmung erfolgte im
Dezember 1914 ein Verbot vieler Spielfilme, da
besonders Lustspiele und Dramen als nicht
angemessen erschienen.® Die Vorschriften
der Behorden waren jedoch schwer umzuset-
zen. Wahrend Lustspiele und Komadien, Dra-
men und sonstige Unterhaltungsfilme verbo-
ten waren, waren dokumentarische Filme und
Aktualitdtenschauen kaum auf dem Markt zu
bekommen’ und bereits im Jahr darauf wur-
den die Vorschriften wieder gelockert. Damit
war das Kino eine der wenigen kulturellen
Einrichtungen, die kaum von behdrdlichen
SchlieBungen betroffen war.? Allgemeine Ein-
schrankungen wie etwa die stetig fortschrei-
tende Abschottung des Marktes konnte von
den Filmproduzenten hingegen wie erhofft
als Chance genutzt werden. Spatestens durch
die Importbeschrankungen seit Februar 1916,
welche die Einfuhr aller ,entbehrlicher Gegen-
stande” ausdricklich untersagte und damit
auch den Import auslandischer Filme mit Aus-
nahme danischer und dsterreichischer Pro-
duktionen verbot, konnten die einheimischen
Produktionsfirmen in der zweiten Kriegshalfte
hohere Gewinne verzeichnen.? Dies zeigte sich

5 Hafker: Kino und Krieg, S. 2.

6  Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 279.

7 O.V.:Der Mangel an Aktualitdten, S. 3—4.

8  Miuhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 280.

9  MuhI-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-

Grindung, S. 150; 277.
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auch in absoluten Zahlen: Wahrend es 1914
nur 25 deutsche Filmproduktionsfirmen gab,
stieg diese Zahl bis zum Kriegsende auf 130.1°
Aufgrund der erheblichen Lieferengpasse kam
der Kinobetrieb wahrend des Kriegs regional
allerdings zeitweise zum Erliegen. Sowohl die
militarischen Kinos an den Fronten als auch
die Kinos der Heimatfront standen wie viele
andere Industriezweige vor dem Problem der
Rohstoffknappheit. Fir die Kinos bezog sich
dies vor allem auf die Strom-, Kohle-, Gas-
und Papierrationierung, aber auch die Einbe-
rufung des Personals und Auflagen hinsicht-
lich Werbung und Programmierung konnten,
je nach wirtschaftlicher Lage, GroRe und Pub-
likumsstruktur des Kinos, seinen Betrieb ein-
schranken. Teilweise sahen sich die Kinobetrei-
ber gezwungen, vom Druck der bis dato Ubli-
chen Programmzettel abzusehen und reichten
Antrage auf Kriegsfreistellung ihrer Beschaftig-
ten ein.” Auf das gesamte Kaiserreich gerech-
net mussten vor allem aufgrund der Personal-
mangels allein in der ersten Kriegshalfte etwa
600 bis 700 Kinos schlielten.™

Die grof3ten Engpéasse gab es aber in der Film-
produktion selbst. Bereits im November 1914
hatte die Produktion des Filmmaterials einen
kritischen Niedrigstand erreicht, der Mitte 1915
noch weiter sank, da Importe aus dem Aus-
land nun nicht mehr moglich waren. Das Roh-
material der Filmrollen, Nitrozellulose, war in
zwei vollig unterschiedlichen Produktionsrah-
men hochst gefragt. Wahrend die Film- und

10 Kester: Film front Weimar, S. 37.
11 Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 101; 112; 118.
12 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-

Grindung, S. 100.
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Fotoindustrie auf seine Eigenschaften als
,mafhaltigles], elastischles], knitterfreiles]
und zugfest[es]® Material angewiesen waren,
bendtigte die Munitionsindustrie den extrem
leichtentziindlichen Stoff fur die Pulverher-
stellung. Das gleiche Problem trat bei einem
weiteren Filmzusatz, Silbernitrat, ebenfalls
auf, da dieses aus Salpetersaure gewonnen
wurde, welche fur die Herstellung von Explo-
sivstoffen unabdingbar und damit als kriegs-
wichtiger Rohstoff fir die Munitionsindustrie
gelistet war.™ Um eine bessere Verteilung der
knappen Ressourcen zu erreichen, wurde 1916
die Freie Vereinigung zur Forderung des Licht-
spielwesens in gemeinnutzigem, vaterlandi-
schen Sinne von Filmproduzenten in Berlin
gegrindet.®

Neben dem Kinobetrieb und der Filmproduk-
tion wurden bald die Wiinsche des Publikums
zu einem weiteren Problem fir die Kinobetrei-
ber. Nachdem die anfangs so herbeigesehn-
ten Wochenschauen zu einem regelmafigen
Bestandteil des Kinoprogramms geworden
waren, hatten sie dennoch nicht an Aussage-
kraft gewonnen und das Publikum wandte sich
bald von den immer gleichen Bildern ab. Zeit-
gleich wuchs mit zunehmender Kriegserntich-
terung der Wunsch des Publikums nach eska-
pistischer Unterhaltung,' was nach der Locke-
rung der Spielfilmgesetze nun allerdings durch
die Versuche erster Propagandafiime seitens
der Militars gestort wurde. Die Einstellung der
militarischen Flhrung anderte sich ab 1916

13
14
15

Hiningen: Nitrozellulose.

Kemp: Fotografie im Ersten Weltkrieg, S. 46.
Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 293.

16 Kelly: Cinema and the Great War, S. 65-66.
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und in der zweiten Kriegshalfte setzte sich die
Erkenntnis durch, dass man nicht umhinkom-
men wurde, das neue Medium Film als Propa-
gandamittel einzusetzen. Die nun entstehen-
den behordlichen Propagandafilme konnten im
weiteren Verlauf des Kriegs allerdings nie zur
Popularitat der kommerziellen Kassenschla-
ger aufschliellen, was die Kinobesitzer in eine
missliche Lage versetzte: Wahrend die milita-
rische Obrigkeit eine weitestmagliche Verbrei-
tung ihrer Propagandafilme im Reich erzwin-
gen wollte, konnte es kaum im Eigeninteresse
der Kinobetreiber sein, ihr Publikum mit den
wenig attraktiven Propagandafilmen zu ver-
schrecken. Andererseits mussten die Kinobe-
sitzer sich, wollten sie den Status des Kinos als
kriegswichtige Industrie weiter halten, an die
Forderungen der militarischen Fiihrung anpas-
sen. Die verschiedenen Anspriiche und Vorstel-
lungen, sowie der Fakt, dass das Kino-Gehen
eine der wenigen maoglichen Freizeitbeschaf-
tigungen an der Heimatfront war, machte die
Institution Kino zu einem emotional aufgelade-
nen Ort und selbst geringfiigige Anderungen
des Programms strafte das Publikum wahrend
des gesamten Kriegs mit groem Missfallen.”

4.2 Das Front- oder Soldatenkino und der
Kinobetrieb in den besetzten Gebieten

Mit dem Erstarren der Frontlinien 1915 wur-
den auch dort die ersten Kinos eingerichtet
und die Marine wurde nun ebenfalls mit Bord-
kinos versorgt. Allerdings wurden diese frihen

17  Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militéari-
schen, S. 294-295.
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Frontkinos nicht auf staatliche Veranlassung
betrieben, sondern entstanden haufig auf
Eigeninitiative der Soldaten. Damit lief die Film-
beschaffung zunachst Uber den kostenlosen
Verleih und Versand verschiedener kommer-
zieller Filmkompanien und Verleiher, die sich
dadurch eine Verbesserung ihres gesellschaft-
lichen Status' erhofften. Zwar wurden in den
Frontkinos durchaus Eintrittsgelder verlangt,
diese waren aber meist symbolisch und wur-
den in vielen Fallen an die Soldatenfamilien,®
sowie Witwen und Waisen der Kriegsteilnehmer
daheim gestiftet. So berichtet der Kinemato-
graph 1915, dass doch allein in Briigge binnen
acht Tagen 673 Mark an die Hinterbliebenen-
kasse abgefiihrt werden [konnten].®

Unter den Firmen war auch das Unterneh-
men Oskar Messters, welches ab 1915 mit
den sogenannten Messters Kriegskinos unter
anderem in Brligge, Ostende und Charleville
vertreten war.?’ Bei diesen Kriegskinos han-
delte es sich um geeignete Rdumlichkeiten
wie Theater [und] grosse Séle. Mochte man
der zeitgenossischen Berichterstattung Glau-
ben schenken, konnten allein in Brigge in drei
Vorstellungen rund 6000 Personen taglich das
Kino besuchen. Mobile Kinos, nur etwa 1/2 Kilo-
meter von den Schiitzengrében entfernt und
in Scheunen untergebracht wurden ebenfalls
eingerichtet:

Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlndung, S. 47-48.

Alle vorangegangenen Zitate aus B.T.. Messters
Kriegskinos, S. 9.

Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters Maschi-
nengewehrkamera, S. 117.
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[..] wéhrend das dumpfe Krachen der Geschlitze
heriiberschallt und das Kleingewehrfeuer eine
sonderbare Begleitmusik abgibt, rollen die Films
sich vor den Augen der Soldaten ab, die hier
eine kurze Erholungspause inmitten des harten
Dienstes finden.?!

Mit der Etablierung des Bild- und Filmamts
(BuFa) wurden ab 1917 zudem insgesamt 800
bis 900 amtliche Frontkinos an Ost- und West-
front eroffnet.?2 Die Abwicklung aller bisherigen
privaten Frontkinos wurde nun allein Uber das
Angebot des BuFa reguliert, welches sowohl
Filmprogramme als auch das Kinoequipment
stellte. Geschéfte mit Privatverleihern wurden
von diesem Moment an untersagt, ihre Verbin-
dungen seien nach erhaltener Anweisung der
Zentralstelle zu l6ssen und neues Filmmate-
rial ausschliesslich ber das Bild und Film-Amt
zu beziehen. Fir ein Wochendoppelprogramm
von etwa 4.000 Metern erhob das BuFa eine
wochentliche Mietgebuhr von 140 Mark, eine
vollstandige Feldkinoausristung kostete zwi-
schen 1.700 und 2.200 Mark (Abbildung 2).

21 B.T. Messters Kriegskinos, S. 9.
22 Kelly: Cinema and the Great War, S. 66.
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Das Amt liefert:
1 Kino-Einrichtung komplett

(Er I

.
perator)

bestehend aus:
Transporteur mit Auf- und Ab-
wickler :
Paar Feuerschutztrommeln

Lampenkasten mit Condenser-
linsen und Abschlufischieber

6 fach verstellbare Projektions-
lampe

Objektiv fur Kino

" Lichtbild
Lichtbild-Schieber
verstellbarer Eisentisch

Filmspulen.
Steckspule
Filmumwickler

Kleinmotor pebst Regulierwider-
stand . - 2200 M.

dazu ein Widerstand fir Projektions-
Lampe (Preis verschieden)

Abbildung 2: Auszug aus einem Prospekt des Bild- und
Filmamts im August 1917. Die Auslieferung des Equip-
ments erfolgte innerhalb von 14 Tagen und war mit
einem Filmbezug iiber dieselbige Stelle gekoppelt.

Die Programme wurden zwischen den einzel-
nen Feldkinos versandt, aufgrund fachméanni-
scher Erfahrungen wurde die Gesamtspielzeit in
den Kinos auf etwa 30 Wochen beziffert. Nach
vollstandigem Turnus sollten die Filmrollen wie-
der an das BuFa in Berlin zurlickgesendet wer-
den.? Ab Juni des letzten Kriegsjahres wurden

23 0.V. Generalkommando des Marinekorps der Kaiser-
lichen Marine, Marinekorps Flandern, Zivilverwaltung
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oder:

1 Kino-Einrichtung komplett
(Ica-,,Furor*)
bestehend aus:

Transporteur mit Auf- und Ab-
wickler

Paar Feuerschutztrommeln
Lampenl m. Cond

6 fach verstellbare

lampe

Objektiv fiur Kino
- Lichtbild

Lichtbild-Schieber

eiserne Tischplatte

Projektions-

Filmspulen
Steckspule
Filmumwickler

_—— = (D = o - e

Kleinmotor nebst Regulierwider-
stand
Transportkoffer, wovon

gleichzeitig als Bock dient

1450 M.
einer

250

1700 M.

_—

dazu ein Widerstand fiir Projektions-
Lampe (Preis verschieden)

schlieBlich alle Frontkinos durch die neugegrin-
dete Universum-Film Aktiengesellschaft (UFA)
beliefert.?

In allen Frontkinos sollten die Filme zur Unter-
haltung und Ablenkung der Soldaten dienen.®
Beliebt waren beim sozial gemischten Solda-
tenpublikum? besonders humoristische und

der Inspektion der 4. Armee an das Marinekorps,
E.H.O. im August 1917. Archivzeichen RM 120/205,
Staatsarchiv Freiburg.

Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 294.

Kester: Film front Weimar, S. 40.

Anders als Mihl-Benninghaus einschatzt, ist den-
noch Vorsicht geboten bei der Beobachtung ,viele
Ménner [seien hinter den Schitzengraben und auf

24

25
26
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sonstige kurzweilige Streifen, wahrend die span-
nenden, aufregenden Dramen mit den nervenkit-
zelnden Titeln kaum gefragt waren.?” Auch die
stark inszenierten Frontberichte l6sten bei den
Soldaten eher Hohn und Spott Uber die eifrig
bemuihten Kameraden aus:?®

Ich habe nie mehr tosendes Gelachter gehort,
als wenn Bilder aus den Schutzengraben, Arbei-
ten an Befestigungen usw. vorgefihrt werden.
Die Soldaten machen sich (ber ihre Ebenbil-
der lustig. Wenn sie die emsig hakenden, ham-
mernden Kameraden sehen, so erweckt das bei
ihnen unbandige Lachsucht. Der Kino verschnel-
lert und ,verzuckelt” das Tempo der Bewegun-
gen ins Drastische. Und die Zurufe zu den Bil-
dern sind ungeniert. [...] ,Auf ihn mit das scharfe

den Schiffen] erstmals mit dem Medium Film [in
Bertihrung gekommen]*, da sich die Matrosen und
Soldaten ,aus allen Gegenden des Reiches und al-
len sozialen Schichten zusammensetzten®. Vielmehr
hat die Forschung zum frithen Kino gezeigt, dass ein
Groldteil der Bevolkerung bereits um 1910 Kinoerfah-
rung(en) hatte und Preise sowie Routen der Wander-
kinos auch Bewohner landlicher Gebiete und Haus-
halte mit geringem Einkommen einschlossen. Auch
Muhl-Benninghaus' Vermutung, besser betuchte
Kreise hatten sich im Zuge des Ersten Weltkriegs im
Rahmen von wohltatigen Kinovorstellungen erstmals
in die Kinos gewagt, ist mit dem Bau der ersten gro-
Ren Kinopaladste bereits um 1906-1910, die sich an
das opern- und theatergewohnte Publikum richteten,
zu widerlegen. Sicherlich wird es einen geringen Teil
an den jeweils unteren und oberen Extremen dieses
Frontpublikums gegeben haben, die in den Front-
kinos das erste Mal mit dem Medium konfrontiert
waren, trotzdem hat der Erste Weltkrieg in diesem
Zusammenhang nicht den medienrevolutiondren
Stellenwert, den Mihl-Benninghaus ihm zuschreibt.
Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 48. Siehe zum ,besseren Kinopubli-
kum" auch Mller: Autorenfilme in der Vorkriegsara,
S.163-164.
27 B.T. Messters Kriegskinos, S. 9.
28 Baumeister: Leffet de réel, S. 251.
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"

Beil” - ,stier eam oana” — ,Feste Willem, druff
usw. schreien sie einem im Vordergrunde des
Films ungeheuer eifrig hdmmernden Soldaten zu.
Und alles lacht. Die Unwahrhaftigkeiten gestellter
Kriegsfilms erregen eine schallende Heiterkeit. |[..]
Was zu Hause ehrfirchtig angestaunt wird, wir
hier unbarmherzig abgetan.?

Neben der, teilweise unfreiwilligen, Unterhaltung
der Soldaten hatten die wilhelminische Militar-
fihrung auch aufgrund anderer Beweggrtinde
grol3es Interesse an der Wiedererdffnung der
zwischenzeitlich geschlossenen Kinobetriebe
in den besetzten Gebieten: Die Unterhaltung der
zivilen Bevolkerung, welche die Frontkinos eben-
falls besuchte. Mit der Offnung der Kinos tiber
die Reihen der eigenen Soldaten hinaus verban-
den die deutschen Besatzer zweierlei Hoffnun-
gen. Einerseits sollte das Leben in den besetzten
Gebieten durch den Einsatz des Kinos zumin-
dest nach aullen hin ein wenig an Normalitat
gewinnen. Daneben bestand die Uberlegung,
dass das Wohlwollen der Bevolkerung durch
ein grolleres Unterhaltungsangebot gewon-
nen werden konne. Auch deshalb setzten die
Besatzer diese Wiedereroffnungen gegen den
Widerstand der lokalen Autoritaten durch, wel-
che die ,frivolen Aktivitaten ihrer Bevolkerung
zu Kriegs- und besonders Besatzungszeiten
oftmals scharf kritisierten. Gleichzeitig spielte
jedes wiedereroffnete Kino, das von der Zivilbe-
volkerung besucht wurde, kraftig in die wilhelmi-
nischen Kriegskassen, und die Unterhaltungs-
industrie bliihte im besetzten Teil Belgiens zu
Kriegszeiten regelrecht auf. Die Zahl der Kinos

29 Zitiert nach Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen
des Militarischen, S. 286—287.
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(inklusive Frontkinos) erreichte, nach anfang-
lichen Schliefungen zu Beginn des Kriegs, gar
das Doppelte der Vorkriegszeit.*°

Die Kontrolle von Spielzeiten und -planen oblag
den jeweiligen ortlichen Instanzen des Kaiser-
reichs, die den Kinobetrieb vor Ort strengen
Vorschriften unterwarfen. Bereits im Oktober
1914 setzten die Besatzer eine mediale Zen-
surverordnung in Kraft, und nur einen Monat
spater wurde die Verbreitung von nicht explizit
zugelassenen Kunstformen untersagt — jegli-
che Filme mussten nun geprift und genehmigt
werden, bevor sie aufgefuhrt werden durften.
Diese Verordnungen wurden im Jahr darauf
weiter verscharft, und eine Zulassung alliier-
ter Spielfilme wurde nun grundsatzlich unter-
sagt. Um den Nachschub von Filmmaterial zu
gewahrleisten, kamen in den belgischen Kinos
ab diesem Zeitpunkt vor allem Vorkriegsfilme in
neuer Programmzusammenstellung zur Schau.
Auch die deutschen Produktionen der Eiko- und
Messterwochenschauen wurden ausgestrahilt,
im Gegensatz zu den Spielfilmen allerdings
ohne Werbung oder Ankindigung in der loka-
len Presse und lediglich in einigen ausgewahlten
Spielstatten. Insgesamt blieben Filme deutscher
sowie danischer Herkunft wahrend der Gesamt-
dauer der Besetzung in Belgien dominant.®’

30 Engelen/Midkiff De Bauche/Hammond: Local Cine-
ma Cultures in the Great War, S. 634-637.
31 Engelen/Midkiff De Bauche/Hammond: Local Cine-

ma Cultures in the Great War, S. 634-637.
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4.3 Das Heimatfrontkino und sein Publikum

Ich frage mich, [...], ob wohl die griechischen
Theater wahrend der Perser- oder der peloponne-
sischen Kriege auch noch so stark besucht waren
wie im Frieden. Man kann mit ziemlicher Sicher-
heit annehmen, dal3 Uberhaupt nicht gespielt
wurde. Das Theater war eine nationale Institution
und erlitt der Wiederschlag der ffentlichen Ereig-
nisse. Und die Frauen hatten weder die Freiheit
noch die Bedeutung, die sie bei uns haben; fiir sie
ware kein Schauspiel in Szene gegangen. [..J*?

Wahrend der Kriegsjahre stieg die Anzahl der
Kinos im Kaiserreich bis 1917 von 2.446 auf
3.130.% Kleinere Kinos wechselten an der Hei-
matfront etwa alle acht Tage ihr Programm,
grollere Kinoinstitutionen sogar noch ofter.
Trotz der kriegsbedingten Abnahme der Pub-
likumszahl wurden also mehr Filme gespielt.®*
Teilweise kam es im Zuge dessen zur Umbe-
nennung von Filmen — einerseits, um die Her-
kunft alterer britischer oder franzdsischer Filme
zu verschleiern, andererseits um dem Publi-
kum bereits gezeigte deutsche Filme erneut
schmackhaft zu machen.® Die Programmstruk-
tur selbst veranderte sich jedoch nur langsam.
Es wurden weiterhin Nummernprogramme
gespielt, die genaue Anzahl der Filme pro Pro-
gramm wurde nun allerdings von der Lange der

Rennert: Kriegslichtspiele, S. 139.

Kelly: Cinema and the Great War, S. 66.

Kester: Film front Weimar, S. 45.

So wurde beispielsweise der Film ,Bei unseren
Helden an der Somme" auch unter den Titeln ,Die
Sommeschlacht”, ,Bei unseren Kameraden an der
Sommefront’, und ,Die groBe Sommeschlacht” be-
worben. Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 110
sowie S. 121, Anmerkung 62.



TEIL 11\ 4. ENTWICKLUNG VON FRONT- UND HEIMATKINO

einzelnen Filme abhangig gemacht. Das Prob-
lem des Programmierens flr die Heimatfront lag
vor allem in der Aktualitat der Filme: Da die Kino-
besitzer ihre Filme teilweise mehrere Monate im
Voraus zusammenstellten, gestaltete es sich
fur sie schwierig, aktuelle Geschehnisse in ihre
Programme einzuarbeiten. Hieraus erklart sich
der etwas stiefmutterliche Umgang mit den
Wochen- beziehungsweise Kriegsschauen,
welche oftmals kaum detailliert auf den Pro-
grammzetteln oder in der Tagespresse bewor-
ben wurden.®

Aufgrund der Auswirkungen des Kriegsdiens-
tes fiel der bereits vor dem Krieg geringere Teil
des mannlichen Publikums stetig ab, wodurch
sich die Publikumsstruktur hin zu einer fast
durchgangig jungen und weiblichen Zuschau-
erschaft entwickelte.¥” Dieser Effekt wurde regio-
nal mitunter noch durch die Berufstatigkeit der
Frauen verstarkt, die mit Beginn des Ersten Welt-
kriegs in vielen Stadten des Reiches drastisch
anstieg.® Je nach Region, sozialem Stand und
lokaler Gesetzgebung verfligten diese Frauen
nun zumindest teilweise Uber eigene finanzielle
Mittel und erfuhren durch ihre Lohnarbeitsver-
haltnisse aulterdem eine zeitliche Unterteilung
von Arbeit und Freizeit.®® Da sowohl ein Teil
der Frauen als auch der nicht kriegspflichti-
gen Jugendlichen nun Uber mehr Gehalt ver-
flgten,*° viele der vor dem Krieg beliebten Frei-
zeitaktivitaten aber entweder gar nicht oder nur

Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 104.

Kester: Film front Weimar, S. 42.

Georg: Frauenleben und Frauenarbeit im Kriegsalltag,
S.222.

Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 102.

Daniel: Arbeiterfrauen in der Kriegsgesellschaft,
S. 160.
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eingeschrankt angeboten wurden, entwickelte
sich das Kino wahrend des Kriegs zu einer der
meistbesuchten Unterhaltungsmaglichkeiten.

Schnell wurde die neugewonnene Selbstbe-
stimmtheit vor allem der mannlichen Arbeiter-
jugend zum Gegenstand einer grofRen offentli-
chen Diskussion. Im Wegfall der &lteren mannli-
chen Gesellschaftsmitglieder, also insbesondere
der Vater, aber auch offentlicher ,disziplinieren-
der Instanzen™' wie etwa Lehrer und Polizisten,
sah die Staatsobrigkeit die Gefahr der Verwahr-
losung der jugendlichen Arbeiter. Angeprangert
wurde vor allem die steigende Rate der Jugend-
kriminalitat, aber auch Verhaltensweisen, die
sich im Alltag an der Heimatfront bemerkbar
machten. Das als anzlglich betrachtete Ausfiih-
ren weiblicher Bekanntschaften an offentliche
Platze umschloss das Kino dabei ebenso wie
Kneipen und Cafés. Um trotz sinkenden sozialen
Einflusses der Schulen und als Ersatz der feh-
lenden vaterlichen Erziehung eine Lenkung der
Jugendlichen zu garantieren, wurde in einigen
Regionen des Reiches in die finanziellen Mit-
tel der Arbeiterjugend eingegriffen. Um zweck-
lose und bedenkliche Ausgaben schwieriger zu
gestalten, konnte ein Teil des Wochenlohns ein-
behalten und in Sparkonten angelegt werden,
auf welche die Jugendlichen nur unter bestimm-
ten Bedingungen zugreifen durften. Gleichzeitig
verboten sogenannte Jugenderlasse unter ande-
rem den Besuch von Kneipen nach 21 Uhr, und
flhrten eine allgemeine néchtliche Sperrstunde
fur unter 18-Jahrige ein. In einigen Stadten wur-
den speziell fir das 6ffentliche Argernis Kino
verscharfte Jugendschutzregelungen erlassen,

41 Daniel: Arbeiterfrauen in der Kriegsgesellschaft,

S. 160.
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die den Besuch von Kindern und Jugendlichen
unter 16 Jahren nur im Beisein eines Erwach-
senen erlaubten®? und in einigen Regionen des
Kaiserreiches teilweise oder sogar vollstandig
untersagten. Eine selbstbestimmte Verwendung
des eigenen Lohns wurde somit grundlegend
erschwert und bezogen auf das Kino in einigen
Regionen sogar ganzlich unmaglich gemacht.*
In Verhaltnis dazu war die Kritik an den Kino-
besuchen der Frauen Uber die gesamte Dauer
des Kriegs weniger intensiv ausgepragt.** Tat-
sachlich wurde haufiger die Hohe der staatli-
chen und regionalen Kriegsuntersttitzungen
und ihre Auswirkungen auf die Arbeitswilligkeit
der Frauen® als ihr Kinobesuch moniert. Der
Eindruck eines Uberwiegend weiblichen Publi-
kums wurde zwar nicht durch die Obrigkeit,*

42  So zum Beispiel in Trier, siehe hierzu Braun: Patrioti-
sches Kino im Krieg, S. 104.

Daniel: Arbeiterfrauen in der Kriegsgesellschaft,
S.158-163.

Daniel: Arbeiterfrauen in der Kriegsgesellschaft,
S. 160.

Ob die kommunalen und staatlichen Zuwendungen
in Form von Mietzuschissen oder Naturalienversor-
gung Auswirkungen auf das Budget der Freizeitunter-
nehmungen hatten, bleibt fraglich. Trotzdem ist fest-
zustellen, dass die Ausgabe von Gutscheinen etwa
fir bestimmte Lebensmittel oder Kleidungssticke,
durchaus dazu angelegt worden war, etwaigen Miss-
brauch von sonst auszuzahlenden Bargeldbetragen
zu vermeiden. Georg: Frauenleben und Frauenarbeit
im Kriegsalltag, S. 219.

Flr GroRbritannien existieren dagegen Studien, die
fur die Kreise rund um die Textil- und Munitionsfabri-
ken im gesamten Land belegen, dass das Kinogehen
der Uberwiegend weiblichen Belegschaft sogar staat-
liche Unterstitzung erfuhr. Die Beliebtheit des Kinos
war so grof}, dass sie durch das staatliche ,Ministry
of Munitions’ mit dem Bau mehrerer Kinos in Fabrik-
nahe gefordert wurde — teilweise gegen Bedenken
der hoheren gesellschaftlichen Schichten, die auf
das Kino-Gehen der jungen Fabrikarbeiterinnen mit
Beflirchtungen des Sittenverfalls einer ganzen Gene-

43

44

45

46
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aber durch die zeitgendssischen Kinoganger
selbst wahrgenommen. Es seien grof3tenteils
Frauen, die jetzt Kinos, Theater und Konzertséle
fiillen, dazu ein Teil der zurlickgebliebenen Man-
ner schrieb etwa die Bild und Film.*” Der Einfluss
des weiblichen Publikums wurde also von der
Branche selbst registriert — und wertgeschatzt.
Anlasslich seines zehnjahrigen Jubildums verof-
fentlichte Der Kinematograph 1916 eine eigene
Jubilaumsausgabe, die ganz ausdriicklich dem
weiblichen Publikum gewidmet war. Explizit wird
hier auch der Umbruch von den ,lebenden Foto-
grafien des bewegten Alltags” zu narrativen Dra-
men und Komaodien dem Interesse des weibli-
chen Publikums zugeschrieben.*®

4.4 Konstrukteur und Regisseur - Kino- und
Kriegstechnik

Der Film war, anders als die Fotografie, wah-
rend des Ersten Weltkriegs weder eine beson-
ders handliche noch fur den Privatgebrauch
erschwingliche Technik. Die Amateurfotografie
hingegen war bereits vor dem Krieg durch tech-
nische Neuerung wie stativliose Platten- sowie
kleiner Handbalkenkameras moglich geworden
und mithilfe von schnelleren Verschlusszeiten
der Linsen war auch die Belichtungszeit nun
wesentlich kirzer, was die Mdglichkeit dynami-
scher Aufnahmen der Kriegsszenerie eroffnete.
Wahrend des Kriegs etablierte sich der ,Typus

ration junger Frauen reagierten. Brader: A World on
Wings, S. 99-100.

Rennert: Kriegslichtspiele, S. 139.

Zitiert nach Schliipmann: Einfluss des weiblichen Pu-
blikums, S. 17.
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des fotografierenden Soldaten, des hobbymali-
gen ,Schitzengraben-Fotografen” 4

Auch wenn diesen Fotografen wahrend des
Kriegs noch eine Randrolle zukam, hatten sie
dennoch wesentlichen Einfluss auf die Popu-
larisierung der visuellen Dokumentation des
Kriegs.®® Fur den Film lag diese Entwicklung
noch nicht vor. Zwar konnten Stative und andere
Behelfsmittel bereits 1915 Uberarbeitet, ange-
passt und zum Teil auch verkleinert werden,
groRere Auswirkungen auf die gefahrliche und
technisch duBerst aufwendige Arbeit der Film-
operateure blieben allerdings aus.”'

Technische Anderungen blieben deshalb vor
allem den direkt militarischen, also operativen
Aufgaben des Films vorbehalten, der vor allem
in der Luft stattfand. Nachdem die Gebrtder
Wright 1903 in den USA die ersten motorisierten

49 Paul: Die Visualisierung des modernen Krieges,
S.107.

Paul: Die Visualisierung des modernen Krieges,
S.105;117.

Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-

schen, S. 286-287.

50

51
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Abbildung 3: Dieses

Foto einer montierten
Maschinengewehrkamera
stammt aus der Samm-
lung Oskar Messters.
Rechts hinten ist der
Propeller des Flugzeugs
zu erkennen.

Flugzeuge entwickelt hatten, waren sie 1910 in
die Armee des Kaiserreichs integriert worden.?
Obwohl sie wahrend des Ersten Weltkriegs vor-
rangig propagandistische und kaum strategi-
sche Wirkung hatten, verfiigte die kaiserliche
Armee zu Kriegsbeginn Uber 232 Flugzeuge,
die zur Unterstiitzung der Heere zu Land und
Wasser zur Luftaufklarung eingesetzt wurden.>
Die fotografische Luftaufklarung gewann mit
Beginn des Stellungskriegs im Oktober/Novem-
ber 1914 an Bedeutung.

Oskar Messter war 1914 als Kriegsfreiwilliger in
den stellvertretenden Generalstab eingetreten
und konzipierte den sogenannten Reihenbildner,
eine Rollfilmkamera, welche den Boden Gber
eine Lange von 60 Kilometern und 2,4 Kilome-
tern Breite quer zur Flugzeugroute filmen konnte
und damit erstmals eine Erstellung von entzerr-
ten Gelandebildern von allen Frontengebieten
moglich machte (Abbildung 3).

52 Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters Maschi-
nengewehrkamera, S. 120.
53 Dargel: Luftfahrttechnik im Ersten Weltkrieg, S. 40.
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Aufnahmen des Bildners ergaben bei 2.500
Meter Flughthe eine Erstellung von Kartenma-
terial im Malstab von 1:10.000, welches aus
den Versatzsticken des beim Flug abgelichte-
ten Gelandes zusammengestellt wurde. Diese
wurden an die 1917 gegriindete Luftbildabteilung
(LuBiA) versandt, deren etwa 400 Mitarbeiter
wiederum uber 300 militarische Dienststellen
belieferten. Darlber hinaus war die Abteilung
fur die Ausbildung sowie Versorgung der Luft-
bildfotografen verantwortlich und Ubernahm
die Auswertung und Archivierung deren Auf-
nahmen.% Zusammen mit der ,Ernemann AG’
in Dresden und den,Geyer-Werken'in Berlin pro-
duzierten Messters Firmen bis Kriegsende ins-
gesamt 220 dieser Reihenbildner.®

Im Laufe des Kriegs etablierte sich im Luftkampf
im Gegensatz zum Stellungskrieg in den Schiit-
zengraben ein zunehmend offensiver Kampfstil.
Dies lag vor allem darin begriindet, dass die Luft-
aufklarung selbst Ziel der gegnerischen Angriffe
geworden war. Wahrend die Aufklarungsflug-
zeuge des Kaiserreichs zu Beginn des Kriegs
lediglich mit der Messter'schen Filmkamera aus-
gestattet waren, wurden sie ab Ende 1914 mit
Maschinengewehren aufgerustet. Der an Bord
befindliche Schitze war in seinem Aktionsra-
dius jedoch sehr eingeschrankt und konnte nur
gegen die Flugrichtung nach hinten schielien
— fur einen Angriff war also ein Anfliegen des
gegnerischen Flugzeuges mit einer anschlie-
Renden, aulerst schnellen 180 Grad Wen-
dung notwendig. Nach einer Aufristung der

54 Paul: Die Visualisierung des modernen Krieges,
S.115.

55 Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters Maschi-
nengewehrkamera, S. 120.

franzosischen Flugzeuge, die nun ein starr ein-
gebautes Maschinengewehr in Flugrichtung
Uber den Propeller aufwiesen, wurden deshalb
auch die deutschen Flieger mit einem neuen
System ausgerustet. Das Schiellen gestal-
tete sich trotz der neuen Einrichtung durch die
Bewegungen des Fliegers dennoch weiterhin
als dulerst schwierig.%

Messter entwickelte deshalb ab 1915 eine neu-
artige Ubungseinrichtung,” um die Schwierigkei-
ten, die die Schitzen mit dem Erlernen der néti-
gen Zielfertigkeiten hatten, zu minimieren. Fir
die Schulung der Piloten installierte Messter eine
Kamera im Cockpit, die wéhrend Ubungsfliigen
Bilder entsprechend der Schussfrequenz lieferte,
welche im Anschluss hinsichtlich der Treffge-
nauigkeiten des jeweiligen Piloten ausgewertet
oder als Trainingsfilme gezeigt werden konnten:

Ich machte mir klar, da3 [die Schiitzen] wohl in
der Heimat mit einem Maschinengewehr auf
eine Scheibe geschossen hatten, dal3 sie auch
Schiel3iibungen aus dem Flugzeug auf eine am
Boden liegende Scheibe vorgenommen hatten,
dal3 sie aber nicht feststellen konnten, wie ihre
Schusse im Luftkampf zu dem gegnerischen

56 Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters Maschi-
nengewehrkamera, S. 117-121.

57 Ahnlich der Messter'schen Konstruktion waren vor
dem Krieg bereits erste kinematographische Appara-
turen flr das SchieRtraining konzipiert worden. Diese
dienten zur Bestimmung von Geschossgeschwindig-
keiten sowie ,Abgangs- und Einschlagswinkel[n]", die
nun fir Trainingszwecke reproduzierbar gemacht
werden konnten. Neben der Weiterentwicklung von
Artilleriegeschossen selbst wurden die Geréate mithil-
fe beweglicher Ziele vor allem fiir die Optimierung der
Zielgenauigkeit der Schiitzen genutzt. Diese Technik
war allerdings lediglich fur das Training am Boden
vorgesehen. Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen
des Militarischen, S. 275-276.
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Flugzeug lagen. Bei diesen Uberlegungen kam
ich auf den Gedanken, ein Ziellibungsgerat, die
Maschinengewehrkamera zu konstruieren. Ich
baute ein Modell, welches du3erlich die Form
eines Maschinengewehrs hatte. Es waren genau
die gleichen Handgriffe beim Abzug zu machen,
auch hatte es die gleiche Visiereinrichtung; an
Stelle des Patronenglirtels aber enthielt es Film-
streifen. Anstatt in der Minute 600 Schul3 abzu-
geben, machte es in der Minute 600 Filmauf-
nahmen. Jede Aufnahme zeigte das gegneri-
sche Flugzeug und ein Fadenkreuz. Der Schiitze
konnte daraus ersehen, wohin er gezielt, ob er
zu tief oder zu hoch ,geschossen” hatte, und
konnte sich fiir seinen ndchsten Flug entspre-
chend korrigieren.®®

In einigen Konstruktionen war dariber hin-
aus eine Uhr eingebaut, welche die ,Schisse’
zweier Ubungsflieger festhalten konnte und
somit den ersten ,Treffer” auch zeitlich verifi-
zierte.®® Die Ernemann-AG in Dresden lieferte
bis zum Kriegsende etwa 200 Stiick®® dieser
1916 in Berlin patentierten Zieltibungsgerate zur
Feststellung des Abkommens mittels Lichtbild-
aufnahme und machte das ,Zwitterwesen zwi-
schen Waffe und Kamera“ zur wohl direktesten
Verbindung zwischen Kino und Krieg.®'

58 Zitiert nach Matthias: Zur Semantik von Oskar Mess-
ters Maschinengewehrkamera, S.123-124.

59 Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters Maschi-
nengewehrkamera, S. 123.

60 Ritter: Die Messter'sche Maschinengewehrkamera,
S. 60-62.

61 Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters Maschi-
nengewehrkamera, S. 121-123.
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5. ,Publizistische Riistung” -
Spionageangst, Zensur und

Propaganda

5.1 Spionageangst und moralische Zensur

Bereits zu Beginn des Kriegs war die Angst vor
Spionage ein treibender Faktor in der Reglemen-
tierung der Kinos und ihrer gezeigten Filme. So
veranlasste beispielsweise das Berliner Polizei-
prasidium bereits am 2. September 1914 eine
Beschlagnahmung aller bis dahin gedrehten
Kriegsfilme und auch in anderen Teilen Deutsch-
lands war die Angst um etwaige Spionage so
groB, dass das Drehen kriegsrelevanter Schau-
platze, Gegenstande oder Truppenbewegun-
gen im Inland schlichtweg untersagt wurde.®
Zwar gestattete das Kaiserreich im Gegensatz
zu vielen anderen europaischen Landern Foto-
grafen und Kameraoperateuren, unter Restrik-
tionen Aufnahmen von der Front zu machen.®®
Wahrend die Bevolkerung eine Versorgung
mit aktuellen Kriegsinformationen erwartete,
sah die Heeresleitung in den Aufnahmen eine
immanente Spionagegefahr, und so konnte die
Angst vor allzu freiziigiger Berichterstattung
trotz vorhandener Genehmigungen zur Verhin-
derung von Aufnahmen, sowie der Verhaftung

62 Miuhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlindung, S. 28.
63  Abel: Charge and Countercharge, S. 368.

48

von Filmleuten und der Beschlagnahmung von
Filmmaterial und Ausriistung flihren.®

Mit der untbersichtlichen und oftmals wider-
sprichlichen Zensurlandschaft hatten nicht
nur die Filmoperateure an der Front zu kamp-
fen. Die Zensurbehorden im gesamten Kaiser-
reich orientierten sich zwar im Wesentlichen
an den Entscheidungen der Zensuramter in
Berlin, waren aber nicht zentral gebiindelt, was
die letztliche Entscheidungsgewalt bei den ort-
lichen Polizeibehorden beliell. Wahrend des
Kriegs wurden die unzureichenden Strukturen
nur bedingt tberholt, und die Zensur im Reich
blieb in héchstem Mal individuell und hetero-
gen ausgepragt.®® Zusatzlich erschwerten die
aufgrund des Kriegszustands eingerichteten
Armeekorpsbereiche und sonstigen Militarter-
ritorien die Kommunikation der ohnehin viel-
schichtigen verwaltungstechnischen Strukturen

64
65

Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 6.
Hier stand die wilhelminische Entwicklung kontrar zu
anderen europdischen Strukturen. So hatte etwa in
Frankreich, wo seit Beginn 1917 die Zensurprifung
direkt an die staatliche Behdrde fir Film und Photo-
graphie in Zusammenarbeit mit dem Kriegsministe-
rium sowie dem Auslandsministerium, Ubergeben
worden war, die Zuteilung zu neuen Zensurbeauftrag-
ten sogar zu einer Lockerung der Zensurvorschriften
gefiihrt. Véray: French newsreels, S. 412.
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der einzelnen Regierungs- und Landesbezirke.
Die bestehenden (und ebenfalls lokal uneinheit-
lichen) Berechtigungen und Zustandigkeiten
beziglich Presse- und Kulturzensur innerhalb
der Lander wurden nun in die militérischen Par-
allelstrukturen verschoben, was Kino, Theater
und Presse direkt von den Entscheidungen der
Militars vor Ort abhangig machte. Stellenweise
kam es aufgrund der verschiedenen Zustandig-
keitsbereiche deshalb zu einer Art ,Doppel-Zen-
sur', bei der vom stellvertretenden Generalsstab
bereits freigegebene Filme aufgrund von Ein-
zelentscheidungen der Armeekommandos vor
Ort dennoch nicht aufgefiihrt werden durften.®
Grundsatzlich verboten waren Aufnahmen vie-
ler militarischer Gegenstande, darunter fielen
mehrere moderne’ Technologien, einige Schiffs-
arten, Geschutze, Flugzeuge und Vermessungs-
gerate. Uber die Arbeit des wilhelminischen Mili-
tars und seine eingesetzten Waffen, Gerate und
Fahrzeuge sollte so wenig wie moglich an den
Feind dringen. Problematisch war dies vor allem
fur die Kriegswochenschauen, von denen die
Zuschauer eine viel ausfihrlichere Berichterstat-
tung erwarteten, als die militarische Zensur dies
zulieR. Obwohl die Aufnahmen grofitenteils rela-
tiv harmlos waren, konnten die Zensurentschei-
dungen Wochen oder Monate dauern und stan-
den damit kaum in einem Verhaltnis zu Inhalt
oder Aktualitat des Materials.®” Das Interesse
der Filmproduzenten und Kinobetreiber, dem
Publikum moglichst aktuelles Material zeigen
zu konnen, musste hintenanstehen, sodass die

66 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 50-52; 60-61.

67 Miuhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 284-285.

meisten Produktionen zu ihrem Erscheinungs-
zeitpunkt oft bereits veraltet waren und kaum
zu den Pressemitteilungen der Printmedien auf-
schlielen konnten.® Anders als bei den Printme-
dien, flr die eine Berichterstattung vergangener
und nicht mehr als geheim eingestufter Ereig-
nisse erlaubt war,®® wurde zensiertes Filmmate-
rial auBerdem meist sofort nach Entscheidung
des Zensors zerstort, was eine Vorflihrung zu
einem spateren Zeitpunkt schlicht unmaoglich
machte.”

Die Zensur der Spielfilme hingegen war von
moralischen Bedenken gepragt. Um gegen ver-
meintlich unpatriotische Filme vorzugehen, wur-
den Filme mitunter ohne gesetzliche Grundlage
zensiert oder verboten. Hierunter fielen interes-
santerweise auch viele der sogenannten ,feld-
grauen Filme’, also derjenigen Spielfilme die
einen direkten aktuellen Kriegsbezug aufwie-
sen. Sie besalen keine kriegskritische Hand-
lung und versuchten im Gegenteil die nationalis-
tisch-patriotische Stimmung in der Bevolkerung
filmisch aufzugreifen, wurden von den Militars
aber aufgrund ihrer kiinstlerischen Umsetzung
oftmals als nicht geeignet angesehen, den Krieg
gewissenhaft patriotisch darzustellen und sei-
nem entsprechenden Stellenwert gerecht zu

68 Kester: Film front Weimar, S. 44.

69 Auch die Printmedien hatten Probleme mit der staat-
lichen Zensur. Die Kriegsillustrierten konnten eben-
so lediglich harmlose Szenerien zeigen, oftmals
mit dhnlichen, wenig aussagekraftigen Sujets wie
Marschen oder gestellten Mannschaftsaufnahmen.
Allerdings hatten sie die Mdglichkeit, sich mit Zeich-
nungen zu behelfen, wenn das Sujet photographisch
nicht festgehalten werden konnte oder durfte. Siehe
Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 280; 286.

70 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 284-285.
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werden. Daneben waren auch Theaterauffih-
rungen sowie Zirkus- und andere Vergnigungs-
veranstaltungen von den oftmals stark willkrli-
chen Entscheidungen der Generalkommandos
und ortlichen Zensurbehorden betroffen.”” Nach
wie vor standen aber vornehmlich die Unterhal-
tungsfilme in der sittlich-moralischen Kritik:

Die Lichtspielhduser Uberbieten sich seit gerau-
mer Zeit in der verwerflichsten Darstellung von
Ehebruchs-,komédien” (sogenannten Sitten-
schlagern), Einbrecher- und Detektivstiicken
Ubelster Art, unter Verwendung schreiender bild-
licher Anpreisung und mit Unterstreichung des
sittlich Briichigen und Anfechtbaren. Mit ihren
Vorstellungen ,nur fur Erwachsene” (ibertreffen
sie noch das, was sie leider schon vor dem Kriege
dem Volke vorsetzen durften, und tragen damit
erwiesenermallen fort und fort zur Verwilderung
der Begriffe von Ehre und Sitte bei.”

Bereits im Dezember 1914 war durch das Kriegs-
ministerium ein Verbot ergangen, wonach das
Spielen aller Filme die infolge ihrer Oberflach-
lichkeit und Seichtheit in die jetzige ernste Zeit
nicht hineinpassen untersagt wurde.” Dieses
wurde im darauffolgenden Jahr zwar bereits
wieder aufgehoben, was allerdings nichts daran
anderte, dass jegliche Zensurentscheidungen
weiterhin subjektiv abhangig von den jeweiligen
Moral- und Sittenvorstellungen der Zensoren
waren und somit reichsweit uneinheitlich blie-
ben. Dass sich die Zensur dabei haufig an den

71 Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlindung, S. 35-36.

Zitiert nach Rother: Anmerkungen zum deutschen
Film, S. 200.

Zitiert nach Prinzler: Chronik des deutschen Films.
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Schmutz- und Schunddebatten der Vorkriegs-
zeit orientierte, war kein Geheimnis.

Neben der Filmzensur wurde in der zweiten
Kriegshalfte die Plakatzensur dazu bemiiht,
kleinere Kinos besonders in den Vorstadten zu
beschranken. Diese inserierten kaum in den Zei-
tungen und sprachen ihr Publikum vor allem
Uber die AuBenwerbung des Kinos an, deren
Gestaltung die Kinobetreiber meist selbst tber-
nahmen. Durch die neuen Beschrankungen hin-
sichtlich des Inhalts und der Gestaltung der Pla-
kate anderte sich die KinoauRenwerbung von
den kleinen, aus ausgeschnittenen Zeitungs-
buchstaben bestehenden, Schriftplakaten hin zu
gemalten Portréats der Darsteller oder besonders
spektakularen Szenen des Films. Diesen Trend
beguinstigte der Umstand, dass viele graphische
Kinstler unterschiedlichster Art seit Kriegsbe-
ginn mit einer prekaren Auftragslage zu kamp-
fen hatten und sich vermehrt der Plakatmale-
rei zuwandten. Da das Kino mit seinen ein- bis
zweimal pro Woche wechselnden Programmen
eine konstante Nachfrage versprach, stiegen
viele der neuen Plakatmaler in das Kinogeschaft
ein und sorgten fur einen Werbeumbruch in der
Branche.”

Eine Veranderung der strikten Zensurbestim-
mungen stellte sich erst gegen Ende des Kriegs
ein, als einige Spielfilmproduzenten versuchten,
den Zensurbestimmungen proaktiv entgegenzu-
wirken, indem sie ihre filmischen Sujets konser-
vativer gestalteten: Oftmals wurden Filminhalte
nun bei den sogenannten Familienblattromanen
gesucht, die sich von vornherein an einen kin-
der- und jugendfreundlichen Rezipientenkreis

74 Muihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 119; 123; 273.
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richteten.” Durch diese Anderungen, sowie der
Erkenntnis des BuFa, dass die amtlichen Filme
allein nicht die Zugkraft besalten, um das Pub-
likum zum Kinobesuch zu animieren, anderte
sich ab etwa 1917 die Anzahl der zensierten
Filme. Der prozentuale Anteil an fur die Kriegs-
dauer verbotenen Filmen sank im Vergleich zum
Vorjahr bei den Ein- und Zweiaktern um 20 Pro-
zent, bei langeren Spielfilmen gar um etwa 35
Prozent.”®

5.2 Staatliche und zivile Organe der
Propaganda

Zu Beginn des Kriegs war die militarische Obrig-
keit kaum von dem neuen Medium Uberzeugt.
Zwar waren Filme bereits vor dem Krieg fur mili-
tarische Zwecke genutzt worden, jedoch war
dies im Rahmen auBerstaatlicher Organisation
etwa durch Vereine geschehen — die staatli-
chen Organe hatten hingegen kaum Erfahrung
im Umgang mit dem Kino. Neben der fehlenden
Praxis hatte die Fehleinschatzung der poten-
tiellen Bedeutung des Kinos durch die Militars

75 Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 67; 70-71; 141.

Diese Zahlen stellt Mihl-Benninghaus flr die vor-
liegenden Berliner Zensurdaten fest. Da die Berliner
Stelle als Orientierungspunkt fir den Rest des Rei-
ches diente, und keine Filme gespielt wurden, die
in Berlin nicht genehmigt worden waren, ist flr das
Reich, natdrlich mit lokalen Einschrankungen, ein
ahnlicher Trend denkbar. Riicklaufig werden die Zah-
len in jedem Fall in Bezug auf den nun wachsenden
Anteil von BuFa-Produktionen gewesen sein, denn
diese unterlagen seit einem Beschluss der Oberzen-
surstelle des Kriegspresseamtes im Marz 1917 Uber-
haupt keiner Zensur mehr. Siehe hierzu Muhl-Ben-
ninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-Griindung,
S.125;141.
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vor allem zwei Grinde. Zum einen erwartete die
militarische Fhrung innerhalb weniger Monate
einen Sieg des Kaiserreichs und war deshalb
wenig geneigt, die Abldufe an der Front durch
zusatzliches Personal in Form von Kameraope-
rateuren zu behindern.”” Andererseits hielt sich
auch in den Kopfen der Militars das Bild des
Kinos als Teil des ,Schmutz und Schund’-Pro-
blems der Vorkriegsjahre. Demzufolge gab es
zu Beginn des Kriegs keine Nutzung des Films
zu Propagandazwecken — zumindest von
staatlicher Seite. Das Kaiserreich nutzte hin-
gegen zunachst vorwiegend Printmedien, um
einen besseren Leumund des Kaiserreichs im
befreundeten und neutralen Ausland zu etablie-
ren. Blcher, Broschiiren sowie Bildabdrucke in
Zeitungen und als Postkarten sollte, so die Vor-
stellung der Militars, eine wahrheitsgemale Dar-
stellung der deutschen Kriegstatigkeiten ermog-
lichen, und der Entente-Propaganda die richtige’
Wahrheit entgegenstellen. Erganzt wurde dies
durch Kunstaustellungen und Gastschauspiele
mobiler Theatergruppen im Ausland.”

Anders sah dies auf privater Seite aus. Hier
bestand die Uberzeugung, dass man auf die
massive anti-deutsche Propaganda, die im
neutralen Ausland besonders durch Grol3britan-
nien vorangetrieben wurde, reagieren musse.
Die aullerst wirksame britische Propaganda
hatte seit Beginn des Kriegs das Bild der bull-
necked Prussian officers, der Boches und Huns
in den neutralen Landern verbreitet und wahre
sowie erfundene Kriegsgraueltaten sowohl
in den Printmedien als auch in erganzender

77 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg.
78 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 280-293.
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filmischer Umsetzung etabliert.”” Da sich die
staatlichen Propagandabemiihungen der im
Oktober 1914 innerhalb des Auswartigen Amts
gegriindeten Zentralstelle fiir Auslandsdienst®
des Kaiserreichs aber weiterhin auf Schrift und
Bild beschrankten, entwickelten nicht-staatli-
che Akteure Strategien gegen die sogenannten
Hetzfilme. Der grofte unter ihnen war die Deut-
sche Lichtbild-Gesellschaft (DLG), die 1916 von
nationalkonservativen GroRindustriellen gegrin-
det wurde, um das Bild des deutschen Staates
in Kriegszeiten zu verbessern. Anstatt ahnlich
aggressive Tone wie die britische Propaganda
anzuschlagen, setzte die DLG auf kurze doku-
mentarische Streifen, die dem auslandischen
Publikum den Erfolg der deutschen Industrie
sowie deutsche Landschaften und Kultur naher-
bringen sollte.®” Auch der deutsche Flottenver-
ein wurde ab 1916 wieder filmisch aktiv und ver-
trieb sowohl Werbefilme fur die Flotte selbst,
als auch generell antifranzésische und antirus-
sische Streifen.®

Der staatliche Eingriff in das Propagandage-
schehen folgte der verspateten Erkenntnis der
offiziellen Stellen des Kaiserreichs,® dass dem

79  Zum Deutschlandbild in der britischen Propaganda
siehe ausfihrlich Wittek: Das Deutschlandbild in den
britischen Massenmedien.

Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 289; 293.

Bundeszentrale fiir politische Bildung: Der Erste Welt-
krieg im Film.

Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 293.

Zum Vergleich: In Frankreich etwa war die Blindelung
und Institutionalisierung der Filmbranche unter staat-
lichem Schirm bereits zu Beginn des Kriegs vollzogen
worden. Die ,Section cinématographique de l'armée’
(SCA) war gemeinsam mit ihrer Schwesterorgani-
sation, der ,Section photographique de I'armée’ (SPA)
gegriindet worden, um den Fluss bildlicher Informa-
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Imageschaden, den die Propagandafilme der
Entente-Machte bereits angerichtet hatten,
auch etwas von offizieller Seite entgegenge-
setzt werden musse, wolle man die Unterstit-
zung der neutralen Staaten nicht vollstandig
aus der Hand geben. Anstatt eine einheitliche
Dienststelle fur diese Aufgabe einzurichten, war
im Kaiserreich hier, wie auch in vielen anderen
medienrelevanten Teilen, die organisatorische
Struktur allerdings sehr kleinteilig, sodass Aufga-
ben kaum effizient bearbeitet werden konnten.
Dies blieb somit nicht nur in den verschiedenen
Zensur- sondern auch in den Propagandastel-
len symptomatisch fur den gesamten Verlauf
des Kriegs. Eine eigene Militarische Film- und
Fotostelle wurde erstim August 1916 ins Leben
gerufen * diese befasste sich allerdings vorran-
gig mit der Auswertung und Zensur existenter

tionen im In- und Ausland zu kontrollieren, hatte aber
auch bereits das Ziel, ein Archiv zur Dokumentation
des Kriegs fur nachfolgende Generationen zu erstel-
len. Die SCA wurde in Zusammenarbeit zwischen
dem Kriegsministerium, dem Ministerium fir bilden-
de Kinste und den vier grofiten Filmgesellschaften
des Landes (Pathé, Gaumont, Eclair und Eclipse) ge-
bildet und im Friihjahr des Jahres 1915 gegriindet.
Zu Beginn des Jahres 1917 wurden beide Schwester-
organisationen vereinigt. In Gro3britannien war eben-
falls kurz nach Kriegsbeginn das oftmals schlicht als
,Wellington House' betitelte ,War Propaganda Bureau’
geschaffen worden, welches sich im Verlauf des
Kriegs zundchst zum ,Department of Information’
und ab 1918 gar zum Ministerium entwickelte. Mit
dem 1916 gegriindeten ,War Office Cinematograph-
ic Committee’ fand nicht nur eine Grindung eines
eigenen Ausschusses fiir die britische Kriegskinema-
tographie, sondern auRerdem auch eine staatliche
Monopolisierung aller Frontaufnahmen statt. Zur
Entwicklung in Frankreich siehe Véray: French news-
reels, S. 410, und zur Entwicklung in Gro3britannien
siehe Paul: Die Visualisierung des modernen Krieges,
S.110-111.

Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 289; 293.
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Bilder. Aufgrund der weiterhin sehr verteilten
und oftmals untbersichtlichen Zustandigkeits-
strukturen wurden nur wenige Monate spater, im
Januar 1917, alle militarischen Film-, Foto- und
Presseinstitutionen in das neu gegriindete Bild-
und Filmamt gebundelt. Erstmals geschah nun
eine staatliche Akquirierung von Filmmaterial
aus eigener Hand. Dem BuFa waren insgesamt
sieben Filmtrupps unterstellt, welche durch Offi-
ziere gefihrt wurden und das Amt anstelle der
bis dahin privaten Kameraoperateure mit Film-
material versorgen sollten.® In Reaktion auch
auf die Kriegsernuchterung in der Bevolkerung®
wurden noch im selben Jahr die ersten vom
BuFa produzierten Filme aufgefihrt.®

Bis zum Herbst 1917 wurden die BuFa-Filme nun
fester Bestandteile vieler Kinoprogramme. Teil-
weise waren sie aber nicht genauer als ,Bufa-
Film" betitelt und liefen in Anzeigen meist nur
neben den zugkraftigeren kommerziellen Schla-
gern mit.88 Problematisch blieb auch die weiter-
hin aulRerst starre burokratische Struktur des
BuFa, die ein Reagieren auf Publikumswuinsche
im In- und Ausland nahezu unmaoglich machte.
Somit kamen grolie Spielfilme, aber auch klei-
nere Dokumentarfilme, teilweise erst mehrere
Jahre nach dem von ihnen thematisierten Ereig-
nis auf die Leinwand. Diese Zeitspanne liel das
Interesse der Zuschauer an den amtlichen Pro-
duktionen weiter abflauen und fuhrte zu einer

85 Paul: Die Visualisierung des modernen Krieges,
S. 114,

Kester: Film front Weimar, S. 37-38.

Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 101.

Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 117.
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aulerst aufwendigen und kostspieligen Film-
produktion ,am Publikum vorbei'.

Die geringe Wirkung der BuFa-Filme lag jedoch
nicht nur in der fehlenden Ausrichtung auf die
Publikumswiinsche begrtindet. Wahrend die
amtlichen Filme kaum in den Kinos bestehen
konnten, lieferten die kommerziellen Produk-
tionsfirmen auf dem abgeschotteten wilhel-
minischen Filmmarkt weiterhin im grofen Stil
publikumswirksame Kassenschlager. Da sie
als ,blofRe Unterhaltungsfilme’ durch staatliche
Kontrollfunktionen kaum greifbar waren, stell-
ten sie eine ernstzunehmende Konkurrenz im
Kampf um die Gunst des Publikums dar. Um
Abhilfe zu schaffen, wurde im Dezember 1917
die Universum-Film-Aktiengesellschaft (UFA)
gegrundet.®® Unter dem Schirm der Aktienge-
sellschaft schlossen sich Finanziers des Staates
mit Interessensverbanden der Industrie sowie
einigen grolen deutschen Banken zusam-
men. Dies ermaoglichte eine Mehrheitsbeteili-
gung der militarischen Fihrung an den wich-
tigsten Filmproduktionsfirmen des Reiches®
und stampfte, mit einem Griindungskapital von
rund 25 Millionen Reichsmark, den grofiten euro-
paischen Filmkonzern der Zeit aus dem Boden.
In die UFA eingegliedert wurden einige der groB-
ten kommerziellen Filmunternehmen, darunter
waren unter anderem die,Projektions-AG Union’
(PAGU), sémtliche Zweige des Messter-Kon-
zerns sowie der deutsche Arm der ,Nordisk

89 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 296.

90 Fr eine detailliertere Aufschlisselung der UFA-Griin-
dung und der weiteren Firmenentwicklung siehe
unter anderem Kreimeier: Die Ufa-Story.

91 Paul: Die Visualisierung des modernen Krieges,

S.115-116.
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Films Compani'®* Damit wurden die Stars der
jeweiligen Produktionsfirmen gewissermalen
,mitverkauft” der Einsatz von Publikumslieblin-
gen wie Pola Negri, Harry Liedtke, Henny Por-
ten, Paul Wegener sowie Ernst Lubitsch war
nun zumindest eingeschrankt staatlich kont-
rollierbar. Dies bedeutete allerdings weniger eine
Verwendung der Stars in Propagandafilmen —
die meisten der von der UFA produzierten Filme
waren, ganz im Sinne der fusionierten Einzel-
unternehmen, unterhaltende Spielfilme, so zum
Beispiel ,Die Augen der Mumie Ma’ (Deutsch-
land 1918, dir. Ernst Lubitsch).®® Propagandisti-
sche Spielfilme gab die Oberste Heeresleitung
nach wie vor beim BuFa in Auftrag,®* die UFA fun-
gierte aber in vielen Fallen als Austauschstelle
privater und staatlicher Akteure. So versuch-
ten gegen Ende des Kriegs UFA und DLG, sich
auf die Eigenschaften und Ziele der filmischen
Propaganda zu einigen. Erstmals mussten sich
die staatlichen Stellen nun auch nach auf3en zu
ihrem Verstéandnis des Phanomens Propagan-
dafilm bekennen:

Unter Propagandafilm ist danach ein Film zu
verstehen, der seiner Tendenz nach propagan-
distischen Zwecken dienen soll, bei dem also
der Film nur als Mittel fiir die Erreichung dieses
Zweckes dient.®

In dieser Definition war eingeschlossen, dass
ein Film nur dann als Propagandafilm dienen
konnte, wenn er die Meinung des Publikums

Mdller: Variationen des Kinoprogramms, S. 69.
Rother: Die Ufa 1917-1949, S. 18.

Rother: Anmerkungen zum deutschen Film, S. 204.
Zitiert nach Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis
zur Ufa-Griindung, S. 310-311.
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zum filmisch dargestellten Subjekt beeinflusste.
Eine blol3e Darstellung des Sujets war nicht aus-
reichend. Dies umschloss ausdrtcklich auch
Filme, die eine solche Beeinflussung durch
eine Spielfilmhandlung vermittelten.®® Doch
trotz gemeinsamer Definition und Verhandlun-
gen blieb das Verhaltnis zwischen staatlichen
und privaten Akteuren bis zum Ende des Kriegs
angespannt, und einige der 150 zwischen 1917
und 1918 von der DLG produzierten Filme wur-
den gegen den ausdricklichen Wunsch des
BuFa vertrieben.?”

5.3 Propaganda im Kaiserreich und neutra-
len Ausland

Inhaltlich versuchte das Kaiserreich seine Pro-
paganda zweigleisig zu fahren: Einerseits sollte
im Inland das Bild der gut gertsteten, allzeit gut
vorbereiteten und mit hoher Arbeits- und Kriegs-
moral ausgestatteten Armee vermittelt werden,
andererseits war im Ausland fur einen mora-
lisch einwandfreien Leumund des Landes, seiner
Armee und Militarfihrung und deren Entschei-
dungen zu sorgen.®® Als nach dem Personal-
wechsel innerhalb der Obersten Heeresleitung
im Sommer 1916 der Film als Propaganda-
medium weiter in den Vordergrund riickte, lag
der Fokus im Zuge der finften Kriegsanleihe
zunachst auf der Kriegserntichterung und wirt-
schaftlichen Erschopfung der eigenen Bevol-
kerung. In die Kinos kamen erste Werbespots

96 Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 310-311.

97 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 293.

98 Véray: French newsreels, S. 411.
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mit aufwendigen Trickfilmshots, sowie Filme,
die das Vertrauen des Publikums in die Reichs-
bank und deutsche Mark bestarken sollten.?
Ahnlich wie diese ersten Werbeversuche lie-
fen die ab 1917 vom BuFa produzierten Filme
lediglich als Vorprogramm. Dabei wurde eine
kleine Anzahl Kurzfilme, etwa ein dokumenta-
rischer Streifen, eine Humoreske und ein Trick-
film gemeinsam mit einem Segment aus der
aktuellen Wochenschau zu einem sogenannten
Beiprogramm zusammengestellt, das vor dem
publikumswirksamen Schlager lief."° Zwar gab
das BuFa auch Spielfilme in Auftrag, diese konn-
ten qualitativ aber nicht mit den Entente-Filmen
mitziehen, geschweige denn sie Ubertreffen.”®!
Die erhoffte Wirkung, durch zugkraftige Filme
Wohltatigkeitsveranstaltungen etwa flur das
Rote Kreuz zu ermdglichen, konnte aus diesem
Grund kaum verwirklicht werden. Hohere Ein-
trittspreise sollten sowohl die Wirtschaftlichkeit
des Kinos als auch einen Benefiz-Uberschuss
absichern, stieRen insbesondere beim wohlha-
benden Publikum aber auf Unverstandnis.’? Auf-
grund ihrer Kirze wurden die BuFa-Filme statt-
dessen in vielen Stadten des Kaiserreichs vor-
wiegend in kleinen und mittleren Kinobetrieben
sowie in Zusammenarbeit mit der DLG Uber das
Zentralinstitut fur Erziehung und Unterricht in

99 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-

schen, S. 289-293.

100 Maase: Die Kinder der Massenkultur, S. 232.

1071 Zu den Problemen etwa des Films ,Bei unseren Hel-
den an der Somme" siehe unter anderem Rother: An-
merkungen zum deutschen Film, S. 201-203. sowie
Rother: Eine deutsche Antwort auf die Entente-Pro-
paganda, S. 201-202.

102 Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 116—117.
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Schulen gezeigt.'®® Generell trat aufgrund der
Aufflhrungsorte und Qualitat der Filme wahrend
des gesamten Kriegs kaum eine Wirkungsstei-
gerung der Propagandafilme ein."® Selbst nach-
dem man sich schlielllich den filmischen Pro-
pagandaaktivitdten angeschlossen hatte, verbot
sich fur die staatliche und private Filmproduk-
tion des Kaiserreichs bis zum Ende des Kriegs
eine aggressive Anti-Entente-Propaganda:

Der politische Propaganda- oder Aufklérungsfilm
muss seinem Kern nach prodeutsch sein, d. h.
er muss deutsches Wesen zeigen und den deut-
schen Standpunkt dem Verstandnis des neutra-
len Auslandes naher bringen. Eine ausgespro-
chene Spitze gegen einen unserer Feinde als
Motiv des Propagandafilms ist zu vermeiden.'®®

Trotz dieser Zurlickhaltung standen die Bemu-
hungen der deutschen Regierung zu jeder Zeit
im Wettbewerb mit den Bestrebungen der
Entente. Besonders die Filmmarkte der neu-
tralen Staaten waren propagandistisch hart
umkampft, denn auch in Gebieten wie etwa
dem niederlandischen Konigreich florierte das
Kinogeschaft. Obwohl die Niederlande 1914
insgesamt nur etwa 200 Kinos aufwiesen,

103 Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militéri-
schen, S. 299.

Rother: Anmerkungen zum deutschen Film, S. 205.
Zitiert nach Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis
zur Ufa-Griindung, S. 338.

van der Velden/Thissen: Spectacles of Conspicu-
ous Consumption, S. 453. Insgesamt verzeichneten
die Kinobetriebe in den Niederlanden wéhrend des
Kriegs eine hohere Profitrate und einen groReren
Publikumsansturm, was nicht nur dazu fiihrte, dass
wahrend des gesamten Kriegs immer mehr Kinos
gedffnet wurden, sondern diese auch eine hohere
Sitzplatzanzahl aufwiesen. Zuséatzlich entwickelte
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hatte sich bereits vor dem Ersten Weltkrieg ein
reger Handel sowohl mit Vertriebs- als auch
Produktionsfirmen des benachbarten Kaiser-
reichs entsponnen, aber auch Filme der alliier-
ten Machte wurden gespielt.™”” Um die Neutrali-
tat des eigenen Landes zu gewahrleisten, waren
die niederlandischen Kinobetreiber angehalten,
ihre Filme maoglichst zu gleichen Teilen aus allen
kriegsbeteiligten und neutralen Landern zu
beziehen, und mittels Selbstzensur besonders
bei Spielfilmen darauf zu achten, dass keine der
Nationen durch beleidigende Darstellung unno-
tig provoziert werden wiirde. Gleichzeitig wurde
durch ein buntes Wochenschauprogramm (teils
mit Aufnahmen von franzdsischen, deutschen,
britischen, tlrkischen, italienischen und osterrei-
chischen Schlachtfeldern in einem Programm)
versucht, dem eigenen Anspruch der unparteii-
schen Kriegsdarstellung zu entsprechen.®

Anders als die unterhaltenden Spielfilme waren
die Propagandafilme beider Seiten allerdings
schwer auf dem neutralen Filmmarkt abzu-
setzen. Wahrend die alliierten Filme teilweise
zu anti-deutsch fur die Kinos des neutralen

sich wahrend des Kriegs ein neuer Star-Kult auch
beim niederlandischen Publikum, das vor allem nach
italienischen Monumental- und Diven-Filmen, sowie
amerikanischen Komddien mit Charlie Chaplin und
Billy Ritchie verlangte. Deutsche und franzosische
Fortsetzungsfilme feierten ebenfalls groRe Erfolge.
Gegen Ende des Kriegs wurde sogar das erste Bou-
levard-Blatt herausgegeben, welches sich mit den
beliebtesten Schauspielern, deren Privatleben und
Filmen beschaftigte. Zur Entwicklung der niederlan-
dischen Kinokultur siehe unter anderem Dibbets/
Groot: Which Battle of the Somme?, S. 442 sowie
Blom: Jean Desmet und die Messter-Film GmbH,
S. 86.
Blom:
S.83.
108 Dibbets/Groot: Which Battle of the Somme?, S. 442.

107 Jean Desmet und die Messter-Film GmbH,
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Auslands waren und aufgrund ihrer Aggressi-
vitat nicht immer durch die Filmzensur drin-
gen konnten,'® zeigten sich die Kinobetreiber
im neutralen Ausland vor allem mit der Qualitat
der deutschen Filme nicht zufrieden. Beman-
gelt wurde unter anderem, dass sich Wochen-
schauen und amtliche Propagandafilme zu stark
ahnelten und in vielen Féllen gleiches Filmmate-
rial benutzten. AuRerdem war die vom Publikum
erwartete Aktualitat des Materials aufgrund der
sehr langsamen Zensur so gut wie nie gegeben.
Mitunter waren die Verzogerungen so grof, dass
Filmmaterial aus dem Herbst 1914 in niederlan-
dischen Kinos im Jahr 1917 als aktuelles Mate-
rial gelistet wurde. Neben der doppelten Verwen-
dung in Wochenschauen und Propagandafiimen
war das wenige Filmmaterial, das die deutsche
Zensurstelle wieder verlie3, meist auch kaum
geeignet, um langere Filme zu besticken. Im
neutralen Ausland waren Kurzfilme aber wenig
gefragt oder mussten einem hoheren Standard
entsprechen als die Langspielfilme, die beim
Publikum weitaus beliebter waren.™

Doch nicht nur im neutralen europaischen Aus-
land, auch auf dem sonst sehr stark abgeschirm-
ten Filmmarkt der Vereinigten Staaten™ wurden
deutsche Filme gezeigt. In den USA gab es vor
allem zu Beginn des Kriegs groles Interesse an
der deutschen Perspektive. Die Informationslage

109 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 338-339.

Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 296-299.

Bereits vor dem Krieg war der Filmmarkt in den USA
durch Exklusivrechte und Dauerauftragen aufgeteilt
worden, was jegliche Verdnderungen, besonders von
europaischer Seite, schwierig machte. Siehe hierzu
Engelen/Midkiff De Bauche/Hammond: Local Cine-
ma Cultures in the Great War, S. 632.
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in den USA gestaltete sich schwierig, da das
durch das Kaiserreich genutzte transatlantische
Telegraphenkabel im August 1914 durch die briti-
sche Marine gekappt worden war, sodass Nach-
richten und Pressemitteilungen in den USA nun-
mehr der britischen Zensur unterlagen. Solange
allerdings kein Embargo forciert wurde, stan-
den deutsche Filmvertriebe weiterhin im Aus-
tausch mit ihrer amerikanischen Kundschaft
- so etwa die ,Eiko-Filmgesellschaft’, welche
Ableger in New York besal und von dort deut-
sche Filme fur den US-amerikanischen Markt
vertrieb. Des Weiteren hatten auch andere
grolie Tageszeitungen wie etwa der,Chicago
Tribune”oder die,New York Sun’ Interesse am
Vertrieb deutscher Filme, sie waren sowohl fur
Forderung und Distribution der Filme verant-
wortlich. Die ,gefiihlte Loyalitat” der Auswan-
dererfamilien war allerdings nicht von einsei-
tiger Natur und so bekam unter anderem die
JNew Yorker Staats-Zeitung’ ab Oktober 1914
Finanzspritzen durch die Militarregierung des
Kaiserreichs.”? Wahrend es im eigenen Land
und europdischen Ausland noch keine cineas-
tische Propagandabemihungen gab, sollte
die deutsche Bevolkerung in den USA trotz
schwieriger Nachrichtenlage uber die Errun-
genschaften der kaiserlichen Armee informiert
werden.

Gleichzeitig wurde das US-amerikanische Inte-
resse an den europdaischen Geschehnissen
gestutzt, indem amerikanischen Korrespon-
denten und Kameraoperateuren die Begleitung
der kaiserlichen Truppen im besetzten Belgien

112 Abel: Charge and Countercharge, S. 366—-368; 369—
373.
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gewahrt wurde™ — eine Besonderheit, waren
doch die meisten Lander gleich zu Anfang
des Kriegs zu einem kompletten Filmverbot
an der Front Uibergegangen.m Die entstande-
nen Fotografien wurden gemeinsam mit teils
in Europa erworbenen, teils selbst gedrehten
Filmen genutzt, um den Ersten Weltkrieg fr
das US-amerikanische Publikum zugénglich
zu machen. Entgegen der Hoffnungen der kai-
serlichen Militarfuihrung war die amerikani-
sche Berichterstattung allerdings kaum propa-
gandistisch ausgerichtet. Bis zum Eintritt der
USA in den Krieg blieb die Berichterstattung
weitestgehend neutral und verfehlte die von
der deutschen Obrigkeit erhoffte Wirkung.™

Ausgesprochen pro-deutsche Propaganda-
filme waren eher kultureller Art und wurden in
den USA insbesondere zwischen Juli und Sep-
tember 1915 gespielt. Sie waren von der mili-
tarischen Fuhrung des Kaiserreichs autorisiert
worden und wurden gemeinsam mit Theater-
sticken gewissermalen als ,deutsche Kultur-
veranstaltungen' aufgefihrt," deren Erlose in

113 Abel: Charge and Countercharge, S. 369-373. Fiir ein
exemplarisches Beispiel einer eben jener amerika-
nischen Kriegsberichterstatter siehe auch Graham/
van Dopperen: Cameraman for the Chicago Tribune,
S. 389-407.

Véray: French newsreels, S. 410.

Abel: Charge and Countercharge, S. 366—-368; 374.
Nachweisbar sind unter anderem Veranstaltungen in
La Crosse, Wisconsin, wo im Mai 1915 im ortlichen
Theater das Stick ,Die Welt in Waffen' aufgefiihrt
wurde, bevor der Film ,The German Side of the War’
(USA 1915, dir. Edwin F. Weigle, Joseph Patterson)
ein gesamtes Wochenende lief; und in Marshfield,
Wisconsin, wo das Thiel Theatre im Mai des nachs-
ten Jahres den Film ,0n the Firing Line with the Ger-
mans’ (USA 1915, dir. Wilbur H. Durborough) nur
drei Tage vor der Inszenierung Gustave Kleemans
,Der Feldgraue Sepp’l' im Adler Theatre zeigte. Siehe
zum ersten Beispiel Abel: Charge and Countercharge,
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mindestens einem Fall nachweislich an das
Deutsche Rote Kreuz gingen. Ahnlich wie die
Filme, welche spater flr das Inlandspublikum
gedreht wurden, setzten die amerikanischen
Filme auf teutonic values wie etwa die angeb-
lich effiziente Organisation der deutschen
Armee. Gleichzeitig zeigten sich besonders
Ansichten der ,exotischen’ zerstorten Land-
schaften und Stadte beim amerikanischen
Publikum durchaus verkaufsfordernd — Sujets,
die in den Filmen im Kaiserreich kaum vorka-
men, da sie nachweislich weder beim deut-
schen Front- noch Heimatfrontpublikum gut
aufgenommen wurden.™

S. 373, und zum zweiten Fall Abel: Charge and Coun-
tercharge, S. 375.
117 Abel: Charge and Countercharge, S. 379-380.
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6. Das Kino in Dresden: Analyse
der stadtischen Kinolandschaft
wahrend des 1. Weltkriegs

6.1 Dresden im Ersten Weltkrieg

In der sachsischen Residenzstadt, wie im gan-
zen Konigreich, hatte sich vor dem Krieg eine
sozialdemokratisch und burgerlich-liberale Anti-
kriegsbewegung entwickelt. Rund 30 Prozent
der Antikriegsdemonstrationen des Kaiserreichs
fanden in Sachsen statt, allein in Dresden gin-
gen im Sommer bis zum Versammlungsverbot
am 31. August 1914 etwa 35.000 Menschen auf
die StralRe. Besonders die Arbeiterfamilien, aber
auch die Bauern der Umgebung flrchteten den
Einzug des Haupternahrers der Familie, Lohn-
kirzungen und sonstige Mangelerscheinungen
des Kriegs. Gleichzeitig wurden aber ebenso
wie in anderen deutschen GroR3stadten ganz
andere Tone angeschlagen. Es wurden natio-
nalistisch-patriotische Lieder gesungen und
besonders unter der jlingeren Bevdlkerung der
Stadt herrschte im Sommer 1914 ein gewisser
Kriegsoptimismus."®

Dresden war eine der groRten Garnisonsstadte
des Kaiserreichs und mit ,Infanterie, Kavallerie,
Artillerie, Luftschiffer und Versorgungseinheiten*
im XII. Armeekorps (I. Koniglich Sachsischen

118 Steinberg: Sachsen taumelt?, S. 12-18.
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Armeekorps) waren etwa 15.000 Mann in der
Stadt stationiert. Die Mobilmachung brachte im
August 1914 alle Teile der Armee zusammen:
Kavallerie, zahlreiche Reservisten, Reservere-
gimenter und Landwehrtruppenteile inklusive
des Landsturms. Wie in vielen anderen Stad-
ten des Reichs war auch in Dresden das Filmen
der ausziehenden Truppen vom 3. August bis
Mitte September untersagt, lediglich Fotos sind
erhalten.™

Der Groliteil der Sachsischen Armee, die in der
180.000 Mann starken 3. Armee zusammen-
gefasst waren, wurde an der Westfront einge-
setzt, wo sie am Einmarsch in Belgien beteiligt
waren. Wahrend des gesamten Kriegs wurden
die Dresdner Regimenter oftmals gemeinsam
eingesetzt, neben der 3. Armee an der West-
front wurde das Gros der Dresdner Kavallerie
bereits Ende August von Frankreich nach Ost-
preuf3en berufen.™°

Auch die Stadt selbst veranderte sich unter
den Kriegsbedingungen, denn spatestens in
der zweiten Kriegshélfte geriet die Wirtschaft

119 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 56.

120 Bauer: Die Dresdner Garnison 1914 bis 1918, S. 23—
24.
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in eine Schieflage. Da die sachsische Regierung
es bis Ende 1916 versaumt hatte, einen kriegs-
wirtschaftlichen Gesamtplan zu erstellen, war
ein Grolteil der mittelstandischen und kleinen
Unternehmen in eine tiefe Krise gerutscht. Das
Konigreich war im Vergleich mit dem Rest des
Kaiserreichs besonders hart getroffen, denn die
Industrie stellte in Sachsen vor dem Krieg etwa
60 Prozent aller Beschaftigten;'?' selbst in der
Beamtenstadt Dresden traf dies auf etwa die
Halfte der Beschaftigten zu, nur etwa ein Viertel
waren im Handel, Verkehr und Dienstleistungs-
bereich angestellt.™

Im Vergleich zu anderen Teilen Sachsens war
die Industrie in Dresden aufgrund ihres Sonder-
status als Residenz- und Garnisonsstadt aber
insgesamt weniger betroffen. Dadurch, dass
sich im Grofiraum Dresden mehr GroRbetriebe
angesiedelt hatten als im Rest des Konigreichs,
waren Unternehmen wie etwa das ,Sachsen-
werk"und die,Lingnerwerke'in der Lage, sich an
die neuen Anforderungen der Kriegswirtschaft
anzupassen und ihre Produktionen gemaf den
Bedurfnissen des Militérs umzustellen. Zusatz-
lich konnte die lokale Dresdner Tabakindust-
rie ihre Waren zu guten Preisen an die Armee

121 Mertens: Profiteur auf Zeit, S. 33.

122 Gleichzeitig stellte Sachsen aber nur einen geringen
Anteil an Rlstungsbetrieben im Land, da sich vie-
le der kleinen und mittelstandischen Betriebe des
Konigreiches schlichtweg nicht in der personellen
und finanziellen Lage befanden, die Herstellung von
Militarbedarf in wirtschaftlich rentablen GroRen-
ordnungen zu stemmen. Da Sachsens restliche
Industriezweige auf Bekleidungs-, sonstige Textil-,
Konsum- und Luxusglter spezialisiert waren, wurden
sie besonders hart von den Einschnitten der Roh-
stoffversorgungen getroffen, und waren zusétzlich
haufiger von der staatlichen Still- beziehungsweise
Zusammenlegungspolitik betroffen als vergleichbare
Grolbetriebe. Mertens: Profiteur auf Zeit, S. 35.
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verkaufen. Aullerdem kam der begtinstigende
Faktor hinzu, dass der Anteil weiblicher Arbeits-
krafte vor dem Krieg relativ gering gewesen war,
und somit vergleichsweise viele Frauen flr die
Mobilisierung in den Dresdner Fabriken zur
Verfligung standen. Wahrend der Anstieg im
sachsenweiten Durchschnitt nur etwa 11 Pro-
zent erreichte, wuchs die Anzahl der Fabrikarbei-
terrinnen in der Residenzstadt um mehr als 60
Prozent'® und ab 1916 waren mit 151.000 Arbei-
terinnen mehr Frauen als Manner in der Stadt
beschaftigt.’

Die Stadt selbst wurde wahrend des Kriegs
nicht beschadigt, da sie von Fliegern der Zeit
nicht erreicht werden konnte.™ Allerdings ver-
ursachte die Blockade der Entente massive Ein-
schrankungen fir die Bevolkerung Dresdens.
Spatestens 1915 war es die Lebensmittelver-
sorgung, die zu Problemen fihrte,'?® und auch
der Kohleabbau im Land reichte nicht fur die
Versorgung der Bevolkerung aus, sodass Hei-
zung und Transportmittel eingeschrankt wer-
den mussten. Die Limitierungen fihrten zu aller-
hand Improvisationen im Stadtbild: So wurden
etwa die Grinanlagen der Residenzstadt vieler-
orts zu Kartoffelackern umfunktioniert, und der
in Dresden heimische Zirkus ,Sarrasani’ stellte
seine zehn Elefanten, 140 Pferde und Dutzende
Kamele zu Verfligung, um den Gutertransport
zu gewabhrleisten. Obwohl die Versorgungslage
aufgrund der hoheren Zahl an kriegsrelevanten
RUstungsarbeitern insgesamt besser war als

123 Mertens: Profiteur auf Zeit, S. 34-36; 37-38.

124 Hermann: Kriegswinter in Dresden 1813/14 und
1916/17,S. 62-64.

125 Bauer: Die Dresdner Garnison 1914 bis 1918, S. 23—
31.

126 Schmeitzner: Dresden 1918/19, S. 78.
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Abbildung 4: Die U.T-Lichtspiele (eigentlich Union-
Theater) waren der erste grofle Kinobau, der in Dresden
eroffnet wurde. Seine elegante Innenausstattung und
seine 1120 Sitzplatze starke GrofRe machten das Kino
schnell zu einem der beliebtesten Kinos in der Stadt. Das
Foto zeigt die StraRenfront des Kinos um 1913.

im sachsenweiten Durchschnitt,”” schlugen
reichsweite Ereignisse wie etwa der harte Winter
1916/17 auch in Dresden zu. Bei Temperaturen
von etwa -30 Grad Celsius, sowie der nun stéan-
digen Kohle- und sonstigen Rohstoffknappheit,
wurde nicht nur der Verkehr eingestellt, auch
Theater und Kinos mussten schliellen. Erstim
Februar wurden sie, anders als im Rest Sach-
sens, teilweise wiedereroffnet.'?

6.2 Kino-Typen, ihre Besitzverhiltnisse
sowie topographische Verteilung

In den Vorkriegsjahren gab es in Dresden eine
vielfaltige Kinolandschaft: Laden- und Saalkinos
waren Uber die gesamte Stadt verteilt und

127 Mertens: Profiteur auf Zeit, S. 33; 38.
128 Hermann: Kriegswinter in Dresden 1813/14 und
1916/17,S. 62-64.

61

Abbildung 5: Die Kammer- oder Rodera-Lichtspiele
waren der zweite groe Kinobau der Stadt, welcher
spezifisch fiir die Anspriiche eines Kinobetriebs zuge-
schnitten war. Die Aufnahme zeigt das Gebdude um 1937.

reihten sich in das bunte Angebot der zahlrei-
chen Varietés, der Gaststatten und Wirtshauser,
des Zirkusses und zoologischen Gartens ein.
Nachdem bereits 1896 der erste Schausteller
die Dresdner Vogelwiese mit seinem Wander-
kino besucht hatte, etablierte sich in der Vor-
kriegszeit eine grolie Zahl an Ladenkinos in der
Stadt, deren Zahl sich wahrend des Kriegs nur
wenig veranderte. Erst nach dem Krieg sank die
Anzahl dieser kleinen Kinos erheblich, bis gegen
1923 nur kaum mehr ein Drittel der Vorkriegs-
zahl Ubrig war. Bei den Saalkinos war diese
Schwankung hingegen kaum ausgepragt; ihre
Zahl blieb vor, wahrend und nach dem Krieg rela-
tiv konstant. Die ersten eigenstandigen Kino-
bauten tauchen im Beobachtungszeitraum
im Jahr 1913 auf; es handelt sich hierbei um
die U.T-Lichtspiele und die Kammer-Licht-
spiele, welche beide in der Dresdner Innen-
stadt er6ffnet wurden (Abbildungen 4 und 5).
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Abbildung 6: Im umgebauten ehemaligen Ballsaal des
Gasthofs und Ballsaals Stadt Leipzig wurde 1923 das
Kino Faun-Palast eingerichtet. Mit etwa 1.000 Platzen
zahlte es zu den gréfiten Kinos der Stadt. Die Abbildung
zeigt den Ballsaal vor seinem Umbau.

1916 wurde das Prinzesstheater in der Seevor-
stadt er6ffnet, und bis zum Ende des Beobach-
tungszeitraums kamen lediglich zwei weitere
Kinobauten hinzu: der Faunpalast in Pieschen
und das Tivoli in der Wilsdruffer Vorstadt (Abbil-
dung 6).

Gleichzeitig etablierte sich mit der Erdffnung der
M.S.-Lichtspiele in der inneren Altstadt als erste
Kinoer6ffnung wahrend des Ersten Weltkriegs
eine Mischung aus Saalkino und Kinobau in
Dresden, die bis zu deren Umbau ab 1925 in ihrer
Form einzigartig blieb (Abbildung 7)
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Abbildung 7: Meinholds-Séile wurde wahrend des Ers-
ten Weltkriegs zunachst ,interimistisch’ als Kino unter
dem Namen M.S.-Lichtspiele betrieben. Erst 1925/28 und
nach Umbauten wurde der ehemalige Ballsaal zum voll-
werti-gen Kino umfunktioniert. Die Postkarte zeigt den
Ballsaal vor seinem Umbau etwa 1901.

Die Ladenkinos waren von allen Kino-Arten mit
Abstand am weitesten Uber den Stadtraum ver-
teilt. Ihr Radius reichte vor dem Krieg von Pie-
schen im Norden, Uber Briesnitz und Cotta im
Westen sowie Striesen im Osten. Lediglich der
Dresdner Stiden war unterreprasentiert, hier
fand sich sidlich des Grolen Gartens nur ein
einziges Kino, in Leuben, weit aullerhalb der
Stadt. Die Ausdinnung der Ladenkinos wah-
rend des Kriegs betraf vor allem die Ladenki-
nos im Stadtzentrum und Westen der Stadt,
wahrend sich die meisten der etwas aufl3erhalb

Diagramm 1: Absolute An-
zahl der Dresdner Kinos
zwischen 1910 und 1923,
sortiert nach Kino-Art.

1920 1921 1922 1923
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gelegenen Kinos halten konnte. Dieser Trend
setzte sich in der Nachkriegszeit fort. In der inne-
ren Altstadt gab es 1923 nur noch zwei Laden-
kinos — das Theater der lebenden Fotografien
am Bahnhof Mitte sowie das Saxonia-Theater
am Freiberger Platz. Die topographische Vertei-
lung der Saalkinos ahnelte derer der Ladenkinos,
auch hier ist eine deutliche Aussparung der suid-
lichen und Gstlichen Stadtteile zu beobachten,
wahrend Stadtzentrum, Norden und Westen der
Stadt bis in die Nachkriegszeit bedient wurden.
Die Kinobauten waren mit einer Ausnahme hin-
gegen allesamt in der inneren Altstadt zwischen
Augustusbriicke und Hauptbahnhof vertreten.
So lagen die zwei vor Kriegsbeginn existenten
Kinobauten nur etwa 600 Meter Luftlinie vonei-
nander entfernt, das Prinzess-Theater eroffnete
wahrend des Kriegs ebenfalls in unmittelbarer
Né&he. Ein eigenstandiges Lichtspielhaus auler-
halb des Stadtzentrums kam erst 1923 mit dem
Faun-Palast hinzu.

Grundsatzlich scheint die Dresdner Kinoland-
schaft wahrend des Kriegs weniger dynamisch
als man kriegswirtschaftsbedingt annehmen
konnte. Umbenennungen, welche etwa mit
einem Besitzerwechseln einhergehen konnten,
sowie der Wechsel der Besitzer selbst waren
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Diagramm 2: Prozentuales
Geschlechterverhaltnis
der Kinobesitzer in Dres-
den zwischen 1910 und
1923. Unterschieden sind
hierbei die mannlichen
(m), weiblichen (w) sowie
sonstige (s) Kinobesitzer
nach Art des Kinos,
welches sie besaflen.

w

||
-
_—
m s

nach dem Weltkrieg

Saakino-Kinobau Mischform M andere

aufgrund des personalen Notstands erwartbar
gewesen, kommen in Dresden wéahrend des
Kriegs aber kaum vor. Im Gegenteil ist bei bei-
den Phanomenen wahrend des Kriegs sogar ein
Ricklauf zu beobachten, der sich erst nach dem
Krieg langsam wieder umkehrte, bis zum Ende
des Beobachtungszeitraums aber nicht die Vor-
kriegszahlen erreichen konnte. Wahrend vor
dem Ersten Weltkrieg insgesamt 58 Umbenen-
nungen verzeichnet sind, fallt diese Zahl nach
1914 rapide auf 21 ab, um nach dem Krieg lang-
sam wieder auf 38 zu steigen. Ahnlich ist dies
der Fall fir verzeichnete Besitzerwechsel. Wah-
rend vor dem Krieg noch 165 Besitzerwechsel
verzeichnet sind, fiel diese Zahl wahrend des
Kriegs zunachst auf 114, und stieg nach Kriegs-
ende wieder auf 143 an. Lediglich die Kinobau-
ten wechselten wahrend des Kriegs haufiger
den Besitzer, vor und nach dem Krieg unterlagen
sie hingegen kaum Veranderungen.

Bei dem Verhaltnis von mannlichen und weib-
lichen Kinobetreibern zeigte sich eine leichte
kriegsbedingte Veranderung. Wahrend vor dem
Ersten Weltkrieg etwa 80 Prozent aller Kinobe-
sitzer in Dresden mannlich waren, sank dieser
Satz wahrend des Kriegs um etwa vier Prozent
und erreichte nach dem Krieg nur noch etwa 70
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Diagramm 3: Prozentualer
Anteil der Filmauffiih-
rungen in Dresden zwi-
schen 1910 und 1923 nach
Kino-Art.
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Prozent. Der Anteil der Besitzerinnen machte im
Gegensatz dazu anfangs gerade noch zwélf Pro-
zent, wahrend des Kriegs aber bereits 15 Pro-
zent aus und konnte sich nach dem Krieg bei
etwa 17 Prozent halten. Gleichzeitig ist allerdings
zu beobachten, dass Besitzergruppen wie etwa
Erbgemeinschaften oder andere Gruppierungen
einen groBeren Teil der Kinos bernahmen. Dies
zeigt sich vor allem, wenn man die Kino-Art in
die Betrachtung einbezieht. Wahrend des Beob-
achtungszeitraums wurden die zwei grof3ten der
insgesamt funf Kinobauten in Dresden durch
eine Vereinigung geleitet, fir die Kammer-Licht-
spiele (zuvor Rodera-Lichtspiele) war 1916 eine
eigene ,Rodera-Lichtspiele G.m.b.H." gegriindet
worden und auch die U.T-Lichtspiele wurden
seit 1913 durch die ,Projektion A.G. ,Union” Ber-
lin" geleitet. Damit verfligten die Vereinigungen
uber einen Anteil von etwa 1.750 Sitzplatzen in
Dresden.

Ein Wechsel hin zu einer Besitzerin fand hin-
gegen haufig in den Ladenkinos statt. Oftmals
ist zu beobachten, dass diese Besitzerinnen
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Saalkino-Kinobau-Mischform

das Unternehmen von einem Verwandten ber-
nahmen, etwa dem Vater oder Ehemann wie
beim Beispiel des Viktoria-Kinephon-Theaters,
bei dem zunéachst Louise Rother die Rolle vom
vorherigen Besitzer Max Rother tibernahm, und
spater an Pauline Rother weitergab. Auch waren
die Besitzverhaltnisse der Besitzerinnen meist
von kirzerer Dauer als die ihrer méannlichen Kol-
legen — wahrscheinlich im Interesse einer fami-
lieninternen Interims-Losung, bis eine finanziell
gunstige Verhandlung mit einem neuen Ver-
tragspartner oder K&ufer abgeschlossen wer-
den konnte.

6.3 Vorfiihrungen und Dubletten in den
Dresdner Kinos

Wahrend in den Vorkriegsjahren noch etwa 50
bis 60 Prozent der Vorstellungen in Ladenkinos
verzeichnet waren, sank diese Anzahl wahrend
des Kriegs auf etwa zehn Prozent und
schrumpfte nach dem Krieg weiter auf weniger
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als ein Prozent zusammen. Stattdessen Uber-
nahmen ab 1916 die Kinobauten das Gros der
Auffiihrungen, bis in den 1920er Jahren beinahe
70 Prozent aller verzeichneten Dresdner Kino-
vorstellungen auf die grolien Lichtspielhduser
fielen. Die Mehrheit der Vorstellungen in Dres-
den wurde ab Mitte des Kriegs also lediglich in
einer Handvoll Kinos aufgefthrt.

Die absolute Anzahl der verzeichneten Auffiih-
rungen stieg wahrend des Weltkriegs stetig an,
bis sie fur das Jahr 1918 ihren Hohepunkt mit
350 Vorfihrungen erreichte. Im folgenden Jahr
fiel diese Zahl dramatisch auf lediglich 190 Vor-
flihrungen ab, bis sie gegen Ende des Beobach-
tungszeitraums wieder Werte zwischen 200 und
250 Vorfihrungen erreichte. Aufféllig ist aulier-
dem, dass die Anzahl der Dubletten tber den
Beobachtungszeitraum stark sank.’?®> Wahrend

129 Mit ,Dubletten’ sind in dieser Arbeit sémtliche Dopp-
lungen und Mehrfachnennungen von Filmen in der
Sammlung Ott gemeint. Da Ott selbst keine Erklarung
fur diese liefert und sie sich sowohl aus Mehrfach-
auffihrungen innerhalb eines individuellen Kinos,

Diagramm 4: absolute
Anzahl von Auffithrungen
und Dubletten in Dresd-
ner Kinos zwischen 1910
und 1923.

Die geringe Anzahl der ge-
zeigten Filme im sowohl
ersten als auch letzten
Jahr hangt mit der zeit-
lichen Begrenzung des
gewdhlten Betrachtungs-
zeitraums zusammen
und ist folglich nicht fiir
das jeweilige Gesamtjahr
reprasentativ.

1919 1920 1921 1922 1923

Filme in den Vorkriegsjahren teilweise bis zu
siebenmal in unterschiedlichen Kinos verzeich-
net waren, wurde sowohl die Anzahl der Wieder-
holungen eines einzelnen Films als auch die
Gesamtanzahl der wiederholten Filme Uber den
Beobachtungszeitraum hinweg immer seltener.
Machten Dubletten vor dem Krieg noch bis zu
53 Prozent aller Vorflihrungen aus, schwankte
ihr Anteil wahrend des Kriegs zwischen 18 und
finf Prozent und fiel nach Ende des Kriegs auf
etwa zwei Prozent ab.

Weitere Beobachtungen zu den Auswirkungen
des Ersten Weltkriegs auf die Dresdner Kino-
landschaft gestalten sich allerdings schwierig,
denn Uberliefert sind lediglich kleine Einblicke in
die einzelnen Kinos, wie etwa die Schlielfung der
Victoria-Lichtspiele aufgrund der Einberufung

als auch gleichzeitigen Vorfiihrungen in unterschied-
lichen Kinos zusammensetzt, prinzipiell also kaum
RegelmaRigkeit aufweisen, soll der Anteil dieser un-
scharfen (und durch Ott scheinbar nicht systema-
tisch verfolgten) GroRe innerhalb der Quelle durch
den Begriff der Dublette erkennbar gemacht werden.
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Abbildung 8: Direkt neben dem Kaufhaus Renner gelegen war das Tonbild-Theater-Olympia ein Nobelkino inmitten
des Stadtzentrums. Sein zweistdckiger Kinosaal war mit Beliiftungs- und Klimaanlage ausgestattet und wurde auch
von koniglich-sachsischen Adelsmitgliedern besucht. Das Foto zeigt den Bau im Jahr 1922.

ihres Besitzers Max Baumgartens vom 2. Okto-  Olympia Kriegswochenschau ermaglichte, die
ber 1916 bis zum 7. September 1917. Auch bei  durch den kinoeigenen Filmverleih vertrieben
der Eroffnung des bereits genannten Prinzess-  wurden.

Theaters kam es durch den Krieg zu Verzoge- ~ Solche expliziten Verweise auf die Schicksale
rungen. Obwohl der Bau bereits 1912 begonnen  der Kinos wahrend des Ersten Weltkriegs blei-
hatte, konnte das Kino erst 1916 eréffnet wer-  ben dennoch selten und weisen in Otts Quelle
den. Das am Altmarkt gelegene, 1909 er6ffnete  daher eher einen anekdotischen Charakter auf
und duerst vornehm ausgestattete Saalkino  (Abbildung 9).

Tonbild-Theater-Olympia (Abbildung 8) konnte

wahrend des Kriegs hingegen sogar mit einem

eigenen Operateur fiir Frontaufnahmen auf-

warten, welcher die Produktion einer eigenen
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Abbildung 9: Unbekannte Kompanie Soldaten posiert wahrend des Ersten Weltkriegs vor dem Triumph-Kino,

Foto zwischen 1914 und 1918.

6.4 Kinowerbung in den Dresdner Neuesten
Nachrichten

Mit der seit 1906 standig wachsenden Anzahl
an Kinematographen etablierte sich auch in den
Lokalzeitungen ein entsprechender Anzeigen-
markt, sodass sich in den Dresdner Neuesten
Nachrichten Kinoanzeigen bereits vor dem
Krieg in gréRerem Umfang fanden. Mit steigen-
der Popularitat des neuen Mediums war, wie
der Besitzer des Tonbild-Theaters 1912 fest-
stellte, Ein Konkurrenzkampf Theater contra
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Kinematograph entbrannt,™® und man bemihte
sich, der Institution Kino in den Inseraten einen
moglichst padagogisch wertvollen Anstrich zu
geben. So verwiesen etwa die Fata Morgana
Lichtspiele auf die Eréffnung des wissenschaft-
liche[n] Theaters wo fiir Familien und Kinder von
taglich 3-8 Uhr [..] hochinteressante, allgemein
verstandliche Darstellungen aus allen Gebieten
des Wissens geboten wurden.”™' Fir das Colos-
seum-Theater war hingegen wichtig darauf

130 Dresdner Neueste Nachrichten, 7.4.1912, S. 12.
131 Dresdner Neueste Nachrichten, 31.8.1912, S. 16.
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Abbildung 10: Der Umbau des am Hauptbahnhof gelegen Edison-Theaters vom Wohn- und Geschéftshaus zum Kino
dauerte 1910 etwa drei Wochen. Auf der auf 1912 datierten Postkarte ist das fertiggestellte Kino am linken unteren
Bildrand zu erkennen.

hinzuweisen, dass das Colosseum [..] das ein-  Varietés, dem Dresdner zoologischen Garten
zige Kino [bleibt] in dem man gemiitlich seine  und dem Zirkus Sarrasani und stachen durch
Zigarre rauchen und sein Glas Bier trinken ihre unverhaltnismaRige Grofie und dicke Rah-
kann.™2 Auch technische Neuerungen wurden — men hervor.
angepriesen, so etwa der sprechende, singende  Die meisten Kinos waren bemuht, ihren Betrieb
und lachende Film!, der seine Erstauffihrungim  optisch von ihren Konkurrenten abzuheben und
Kénigreich Sachsen in den Edison-Lichtspielen  setzten dafir auf wiederkehrende Logos und
(Abbildung 10) fand.™? Schrifttypen. So warben die Rodera-Lichtspiele
Wahrend des Kriegs machte Kinowerbung den  mit einer von einem Strahlenkranz umgebenen
Grofteil der Kulturinserate in den Dresdner Eule, das Olympia-Theater mit einem Tempel-
Neuesten Nachrichten aus. Die Kinoannoncen logo, und die U.T-Lichtspiele sowie das Prin-
waren grof¥flachig Uber die Seiten verteilt, stan-  zess-Theater mit einer Krone in der Kopfzeile.
den neben Inseraten fiir Gasthofe, Ausflugsziele, Neben dem Rodera warb im Ubrigen auch das
Edison-Theater mit drei Eulen — ob diese Ahn-
meste Nachrichten, 2041913, S. 16. lichkeit bewusst gewahlt wurde bleibt allerdings
133 Dresdner Neueste Nachrichten, 24.12.1913, S. 16. unklar. Spielten mehrere Kinos des gleichen
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Diagramm 5: Absolute Anzahl der Kino- und Filmannoncen in den Dresdner Neuesten Nachrichten zwischen 1910

und 1923 nach drei exemplarisch betrachteten Monaten.

Besitzers dasselbe Programm, so wurden in der
Kopfzeile des Inserats beide Kinos mit Namen
und Logo abgedruckt.™*

Fir einen hoheren Wiedererkennungswert setz-
ten sowohl das Olympia-Theater als auch die
U.T-Lichtspiele einen Slogan ein, der meist die
Kopfzeile der jeweiligen Inserate schmickte:
Das fiihrende Licht-Spiel-Haus der Residenz
(U.T.) und Das beliebteste Lichtspielhaus der
Residenz (Olympia). Die Angabe der Adresse
des Kinos war ebenso Ublich wie eine genaue
Listung der Vorfiihrungs- und teilweise Kassen-
offnungszeiten, die meist eine halbe Stunde vor

134 Dresdner Neueste Nachrichten, 27.8.1915, S. 12.
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Vorflihrungsbeginn begannen. Mitunter gab es
aulerdem eine Auskunft Uber die verschiede-
nen Platze und ihre Preise. Das Rodera gab eine
eigene Fernsprecher-Nummer an, und auch
das Olympia-Theater und die U.T-Lichtspiele
waren spatestens ab August 1916 unter einem
Fernruf erreichbar.®® Ebenfalls finden sich Hin-
weise auf Namensanderungen — so etwa beim
Rodera, welches seine Anzeigen ab 1916 zeit-
weise mit dem Verweis Kammerlichtspiele [..]
friiher Rodera schaltete und auf sein vollstan-
diges neues, erstklassiges Kinstlerorchester
verwies.'

135 Dresdner Neueste Nachrichten, 19.8.1916, S. 10.
136 Dresdner Neueste Nachrichten, 5.8.1916, S. 10.
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Abbildung 11: Die Einrichtung des Bioscope-Theaters wurde 1908 improvisatorisch mit altem Kirchengestiihl und
ohne jegliche Beliiftungsanlagen verwirklicht. Es befand sich im gleichen Haus wie ein vegetarisches Restaurant und
ein Bayerischer Bierausschank. Das Foto zeigt das Geb&ude vor Einrichtung des Kinos um 1900.

Irple,

Mitunter wurden, ahnlich wie vor dem Krieg, erleuchtendem Saale und versprach einen ange-
bestimmte Alleinstellungsmerkmale beworben.  nehmen Aufenthalt.®

So inserierte beispielsweise das Bioscope- Im Verlaufe des Kriegs wiesen ab 1916 unter
Theater (Abbildung 11), es sei die einzig[e] Licht-  anderem die M.S-Lichtspiele darauf hin, dass
spielauffiihrung [in Dresden] bei hell [d]as Theater [..] gut geheizt sei — sicherlich in

137 Dresdner Neueste Nachrichten, 29.8.1916, S. 10.
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Reaktion auf die Knappheit von Heizmitteln, mit
denen auch die Dresdner Kinos zu kampfen hat-
ten.”® Ab 1918 warb das gleiche Kino hingegen
mit einer 8 Mann Kinstlerkapelle — ob diese als
Begleitung zum Filmprogramm oder in eigener
Auffuihrung spielte, ist aus der Anzeige allerdings
nicht ersichtlich.’™ Haufig wiesen die Anzeigen
gesondert darauf hin, dass Militars geringerer
Eintritt gewahrt wirde, in einigen Kinos muss-
ten sie zu bestimmten Tagen gar keinen Ein-
lass bezahlen.

Zeitweilig nahmen die Kinowerbungen tber die
Halfte der Kulturseite ein, nur wenige andere
Annoncen fanden neben den fetten Balken und
grol¥flachigen Ankiindigungen Platz. Der Zirkus
Sarrasani sah sich 1916 sogar gezwungen, in
seinen Anzeigen speziell darauf hinzuweisen,
dass es sich bei den Vorstellungen um Circus
und Varieté und kein Kino! handele, versicherte
aber gleichzeitig, dass Jede Nummer ein Schla-
ger sei. Auch 1917 warb das Tanagra-Theater
mit der Ankindigung Kein Kino! Keine Mario-
netten!.™ Die M.S.-Lichtspiele wiesen in ihren
Annoncen ihrerseits regelmaliig auf die Existenz
der Wittelsbacher Bierhallen hin, und inserierten
mitunter sogar das dortige Sonntagsmittagsan-
gebot.™? AuRerdem wurde wahrend des Kriegs
das Kinotheater im Hause beworben, Apparate,
die unter anderem mit Jugend-Kriegsfilms gelie-
fert wurden.™ Um welche Art von Apparaten es
sich hier handelte und von welcher Qualitat

138
139
140
141
142
143

Dresdner Neueste Nachrichten, 12.12.1916, S. 12.
Dresdner Neueste Nachrichten, 17.12.1918, S. 12.
Dresdner Neueste Nachrichten, 28.4.1916, S. 12.
Dresdner Neueste Nachrichten, 9.8.1917, S. 8.
Dresdner Neueste Nachrichten, 16.4.1916, S. 10.
Dresdner Neueste Nachrichten, 8.12.1916, S. 11.
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dieses ,Heimkino' tatsachlich war, lasst sich
heute nicht mehr feststellen.

Nach dem Krieg verschwanden die Kinoan-
zeigen zeitweilig fast vollig aus den Dresdner
Neuesten Nachrichten. Im Jahr 1919 waren sie
meist rechts- oder linksseitig in die Randspalte
gedrangt worden und nahmen kaum Platz auf
der Seite ein. Stattdessen dominierten nun
Tanz- und Musikveranstaltungen die Seiten,
das Kino konnte sich seinen Platz erst in den
folgenden Jahren langsam zurtickerobern. Auf-
fallig ist dabei allerdings, dass die groRziigigen
[llustrationen der Kinologos, wie sie wahrend
des Kriegs gebrauchlich waren, weder in Grolke
noch Anzahl wiederkehrten. Die Anzeigen ver-
loren einige ihrer graphischen Bestandteile und
die Namen der Kinos wurden nun nicht mehr so
haufig und grol¥flachig eingesetzt, wie dies wah-
rend des Kriegs der Fall gewesen war.



| Teil Ill: Der Krieg im Kino
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7. ,Hier ist die Wahrheit” -
Wochenschauen und die filmische
Kriegsberichterstattung

7.1 Erwartungshaltung und Beschaff-
ungsprobleme

Zu Beginn des Kriegs war eine hohe Erwartungs-
haltung des Kinopublikums zu beobachten. Der
Krieg, der die Medienlandschaft in jeglicher Hin-
sicht dominierte, sollte auch in den Kinos zu
sehen sein, und dies nicht nur moglichst schnell,
sondern auch moglichst nah am Geschehen.
Diese Erwartungen wurden durch die Filmindus-
trie in den ersten Kriegswochen durch Verspre-
chen weiter befeuert," obwohl klar sein musste,
dass es eine erste Phase ohne nennenswerte
Aufnahmen geben wiirde. Diese wurde sowohl
von Filmproduzenten als auch Kinobesitzern
jedoch lediglich als Ubergangszeit betrachtet,
die es mit anderen Aufnahmen zu tberbriicken
galt.?

Schon zum Beginn des Kriegs bildeten sich
unterschiedliche Strategien heraus, mit denen
die Kinobesitzer versuchten, den taglich neuen
Nachrichten der Printpresse zu folgen. Mithilfe
von Diapositiven, auf denen die neuesten Nach-
richten handschriftlich in Tusche festgehalten

1 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 6.
2 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlindung, S. 30.

wurden, wurde etwa versucht, [w]enige Augenbli-
cke nach Bekanntwerden der wichtigsten Nach-
richten im Direktionsbureau [...] auch schon das
[Kino-JPublikum zu verstandigen.® Auch die Auf-
flihrung von Aufnahmen vergangener Kriege
sollte das Publikum tber das fehlende Filmma-
terial hinwegtauschen. Diese Filme wie etwa,Mit
der Kamera in der Schlachtfront’ (Deutschland
1913, dir. Robert Schwobthaler) wurden gemein-
sam mit anderen kurzen Dokumentarfilmen in
spezielle Kriegsprogramme geschnitten, welche
oft zu Spezialpreisen fir die Bevolkerung und im
spateren Kriegsverlauf kostenlos fiir Kriegsinva-
liden und Militarangehorige an der Heimatfront
gezeigt wurden.* Interessanterweise erwiesen
sich nun vor allem Filme tber den Balkankrieg
als Kassenschlager, die zuvor duerst erfolglos
in deutschen Kinos gezeigt worden waren und
1913/14 kaum Umsatz einspielen konnten. Mit-
unter wurden aullerdem Aufnahmen von Heer
und Flotte aus der Vorkriegszeit aufgefihrt. In
beiden Fallen kam es in einigen Kinos des Rei-
ches zu bewussten Falschangaben der Filme

O.V.: Krieg und Kino, S. 1-2.
Kester: Film front Weimar, S. 41.
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als aktuelles Material > Zusatzlich wurde, wenn
schon die Filme nur wenig aktuell sein konn-
ten, eine zeitgemalle Rahmung des Programms
erstellt. So wurde der Musikbetrieb auf Marsch-
musik umgestellt und die Rezitatoren sorgten
fur die weitere Untermalung durch kriegerisch-
nationale Lieder und Gedichte, welche in Form
von Broschuren vertrieben wurden.® Naturlich
konnten derartige Hilfsmittel aber nicht von
Dauer sein, denn die Zuschauer drangten nach
wie vor auf echtes, zeitgemaRes Filmmaterial.
Um die Winsche des Publikums zu befriedigen,
ging bereits Ende Juli 1914 die erste Anfrage
bezlglich einer moglichen Front-Drehgenehmi-
gung bei der Heeresleitung ein, weitere folgten
unmittelbar mit dem offiziellen Kriegseintritt.
Zahlreiche Versuche, Kameraoperateure ohne
Genehmigung drehen zu lassen, wurden von
der Heeresleitung unterbunden. Doch selbst die
Firmen mit offizieller Drehgenehmigung sahen
sich durch die harte Zensur der Behorden vor
allem zu Beginn des Kriegs auf3er Stande, ihr
abgedrehtes Filmmaterial an die Offentlichkeit
zu bringen, denn die Oberste Heeresleitung
bevorzugte die Printmedien als berichterstatten-
des Mittel.” Selten waren die Wochenschauen
tatsachlich aktuell: Wochen- bis monatelange
Produktions- und Transportzeiten® sowie die
aulerst zeitintensive Zensur machten eine zeit-
nahe Berichterstattung, wie sie das Publikum

5  Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 29-31; 41.

6 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 279.

7 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 277.

8 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 10.
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versprochen bekommen hatte und nun erwar-
tete, beinahe unmaoglich.

Die Auflagen fir offizielle Drehgenehmigungen
waren dardber hinaus aulerst strikt.? Kriterien
waren unter anderem die rein deutschle] Her-
kunft der Firma und die patriotisch gesinnte
deutsche Leitung dieser. Weiterhin durften die
Firmen ausschlieBlich mit deutsche[n] Aufnah-
meapparaturen, deutscheln] Fabrikationseinrich-
tungen und deutsche[m] Filmmaterial arbeiten.™
Die meisten der Unternehmen konnten solche
Erwartungen kaum erfullen; schlieRlich war
das Filmgeschaft vor dem Krieg eine dulerst
internationale Branche gewesen. Somit wur-
den von 64 Bewerbungen insgesamt nur funf
Unternehmen™ zum Dreh zugelassen, von denen
sich lediglich zwei Uber die Dauer des Kriegs
halten konnten.™” Dies lag unter anderem auch
im erheblichen Kostenaufwand begrtindet, der
nur schwer mit der stetig schwindenden Nach-
frage des Publikums zu vereinen war. Die hohen
Fahrt- und Aufenthaltskosten sowie der Trans-
port der sperrigen Technik in Mietwagen der
Armee fuhrten zu erheblichen Mehrkosten, was
fur die Firmen zusatzlich zu den ohnehin stei-
genden Ausgaben von Filmmaterial und Perso-
nalkosten kaum rentabel war.™

Zu den staatlichen Auflagen kamen erschwe-
rend noch die Restriktionen der technischen

9  Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg,
S. 5-6.

10 Zitiert nach Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Me-
dienkrieg.

11 Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters Maschi-
nengewehrkamera, S. 119.

12 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg,
S. 5-6.

13 Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militéari-

schen, S. 287-288.
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Maoglichkeiten hinzu. ,Kameras waren schwer
und unbeweglich, Teleobjektive waren prak-
tisch unbekannt und das Filmmaterial der Zeit
war wenig lichtempfindlich",* was Aufnahmen
bei Nacht oder in der Dammerung, also den
Tageszeiten der hochsten militarischen Aktivi-
tat, schlicht unmaoglich machte.™ So berichtete
unter anderem der ,Kinematograph”im August
1914 von den schwierigen Verhaltnissen:

Ein modernes Schlachtfeld bietet auch dem Pub-
likum, das in seiner nachsten Néhe sich aufhélt,
kaum etwas klar Erkennbares. Die Entfernungen
sind aullerordentlich grof3, die Schiitzen in den
entwickelten Linien kaum sichtbar, und das ganze
Gelande macht [..] den Eindruck eines fast aus-
gestorbenen Landstriches.™

7.2 Wochenschauen und anderes dokumen-
tarisches Filmmaterial

Im September 1914 wurden die gro3en franzo-
sischen Wochenschaufirmen Pathé, Gaumont
und Eclaire in die deutsche Zwangsverwaltung
dbertragen und eine Beschlagnahmung ihrer
Produktionen angeordnet.” Somit 6ffnete sich
der wilhelminische Markt fur kleinere, einhei-
mische Produktionsfirmen — ein Umstand, den
unter anderem Oskar Messter fur sein Unter-
nehmen nutzen konnte.”™ Ab Oktober 1914 kam

Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 6.
Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 6.
0.V.: Der Mangel an Aktualitaten, S. 3. Zitiert nach:
Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlndung, S. 41.

Lieb/Mattenklotz: Die Wochenschau in den zwanzi-
ger und dreiliger Jahren, S. 15.

Kester: Film front Weimar, S. 35.
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die Messter Wochenschau zuerst als ,Doku-
mente vom Krieg''® spater als ,Messter-Woche'
in die deutschen Kinos,?® und auch die Eiko hatte
bereits im September die erste Kriegsedition der
Eiko-Wochenschau in die Kinos gebracht. Gene-
rell blieben die Bemuhungen aber tbersichtlich.
Bis 1917 teilten nur vier Kriegswochenschauen
mit insgesamt acht Kameramannern den stark
limitierten und Gberwachten Markt der Frontauf-
nahmen unter sich auf.?’ Obwohl sie beim Pub-
likum weder im Inland noch neutralen Ausland
sonderlich beliebt waren,? konnten sich sowohl
Messter- und Eiko-Woche als grofite Wochen-
schauen in den Kinos halten.?® Wahrend sich die
Eiko-Woche darauf berief, die erste und élteste
lebende deutsche Berichterstattung?® zu sein,
verliell sich Messter auf seine breitgefacher-
ten Erfahrungen in allen Teilbereichen der Film-
und Filmzubehorproduktion. Der Ausbau sei-
ner Wochenschau dauerte bis etwa Mitte 1915,
und erreichte am Ende ein Publikum von etwa
34 Millionen Menschen in 16 Landern, bis 1916
der Ubergang in das militarische Bild- und Film-
amt erfolgte.?®

19
20

Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 10.
Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters Maschi-
nengewehrkamera, S. 119.

Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 10.
Baumeister: Leffet de réel, S. 250-251.

Gerade bei der Messter-Woche ist diese Entwicklung
wenig Uberraschend, wenn man bedenkt, dass Oskar
Messter als Mitarbeiter in der Presseabteilung des
Stellvertretenden Generalstabs selbst flir Zensur-
richtlinien sowie Regelungen bezlglich Film- und
Fotoaufnahmen an der Front zustandig war. Siehe
hierzu Matthias: Zur Semantik von Oskar Messters
Maschinengewehrkamera, S. 119 sowie Lieb/Mat-
tenklotz: Die Wochenschau in den zwanziger und
dreiliger Jahren, S. 15.

24 Inserat in Der Kinematograph, 26.5.1915, S. 1.

25 Voigt: Die Frihgeschichte der Wochenschau, S. 14.
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Das Programm der Wochenschauen bestand
trotz der durftigen Filmlage beinahe ausschlielt-
lich aus Kriegsnachrichten, andere Bericht-
erstattung fand keinen Platz.?® Der Fokus lag
zu Beginn haufig auf der technischen Seite
des Kriegs. GroRe Kriegsgeschitze wie Kano-
nen, Eisenbahngeschitze oder Flammenwer-
fer konnten ihre Faszination im bewegten Bild
besonders gut entfalten, denn die Dynamik
des Ladens, Abfeuerns und der Einschlage der
Geschtitze konnte dem Publikum im Film weit-
aus eindrucksvoller vermittelt werden als in den
Presse- und Propagandabildern.? Dennoch hat-
ten die gezeigten Bilder nur sehr wenig mit der
Kriegsrealitdt an der Front gemeinsam. Doku-
mentarische Aufnahmen von der Front?® waren
meist Inszenierungen, welche beispielsweise
auf Truppenlbungsplatzen entstanden. Dies
hatte vor allem zwei Griinde: Einerseits halfen
die gestellten Aufnahmen den strengen Zensur-
bestimmungen aus dem Weg zu gehen, ande-
rerseits schuf eine derartige Inszenierung ein
stabiles Umfeld, in dem der Kameraoperateur
mit guten Aufnahmen rechnen konnte. Auch
Bilder des Soldatenalltags wurden meist weit
fernab vom brutalen Kriegsgeschehen gedreht,
sodass Szenen von rauchenden und kartenspiel-
enden Soldaten dem Publikum einen beinahe

26 Lieb/Mattenklotz: Die Wochenschau in den zwanzi-
ger und dreiliger Jahren, S. 15.

Fengler/Krebs: Das Schone und der Krieg, S. 200.
Dieser falsche Eindruck hélt sich im Ubrigen teilwei-
se bis heute. So kommt es beispielsweise in Doku-
mentationen Uber den Ersten Weltkrieg teilweise zu
einem unreflektierten Gebrauch der gestellten Auf-
nahmen aus den Wochenschauen. Siehe hierzu eine
exemplarische Analyse bei Fengler/Krebs: Das Scho-
ne und der Krieg, S. 196-210.
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idyllischen Eindruck des Kriegs vermitteln
mussten.?

Doch auch im tatsachlich an der Front abgefilm-
ten Material tauchte die Wirklichkeit des Kriegs
kaum auf. Gerade in der ersten Kriegsphase wur-
den ,Platzhalter’ fir die weitreichenden Zersto-
rungen gezeigt: gesprengte Briicken oder demo-
lierte Fahrrader anstelle menschlicher Opfer.3
Dies anderte sich im weiteren Verlauf zwar
dahingehend, dass auch verwustete Landschaf-
ten und Ruinen mit einer eigenen ,Destruktions-
asthetik”' Eingang in die Wochenschauen fan-
den. Das Zeigen menschlicher Opfer wurde wah-
rend des gesamten Kriegs allerdings moglichst
vermieden. Dies lag vor allem darin begrindet,
dass das Filmen des Gegners technisch schlicht
nicht moglich war, anderseits war die Wirkung
von Verletzungen der eigenen Seite zu Recht
als demoralisierend geflirchtet. Verwundete
waren in den Wochenschauen damit lediglich
auf dem Weg der Genesung in Lazarettszenen
zu sehen, Tote wurden in Form von Kriegsgra-
bern pietatvoll impliziert.®> Schwere Verletzun-
gen oder Verstimmelungen der Soldaten sowie
sonstige dullerliche Erscheinungen physischen
oder psychischen Kriegsleidens wurden wah-
rend des gesamten Kriegs lediglich fir pada-
gogische Zwecke der Medizin aufgenommen.*
Die Wochenschauen allein besallen aufgrund
ihrer aussagearmen Bilder damit weder visu-
elle Tragweite noch Anziehungskraft, weshalb
fur die militarische Obrigkeit das Genre des

Fengler/Krebs: Das Schone und der Krieg, S. 196.
Baumeister: Leffet de réel, S. 250-251.
Fengler/Krebs: Das Schone und der Krieg, S. 196.
Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 215.

Fengler/Krebs: Das Schone und der Krieg, S. 201.
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Dokumentarfilms in den Vordergrund riickte.
Somit entstanden wahrend des Ersten Welt-
kriegs erstmals militarische Dokumentarfilme,
welche versuchten, aus den Einzelaufnahmen
der Kriegswochenschauen ein thematisch
geblindeltes Ganzes zu konstruieren.3* Diese
Filme zeigten etwa die gesellschaftliche Reinte-
gration von Kriegsinvaliden oder die Ausbildung
von Hunden in der Armee, liefen aber ebenso
wie die Wochenschauen hauptsachlich als Kurz-
filme im Beiprogramm. 3 Vereinzelte Forderun-
gen nach Dokumentarfilmen speziell fur die
Schulkinematographie blieben dagegen unge-
hort,*¢ stattdessen bekamen die Schiler, wie
dies auch bereits vor dem Krieg der Fall gewe-
sen war, allgemeine Vorflihrungen vorgesetzt.
Auch die Uberlegung einzelner Reformer, kdrper-
lich versehrte Veteranen in einer Kinoschule fiir
Kriegsverletzte auszubilden und als Rezitatoren
fur militarische Lehrfilme einzusetzen, waren
kaum umsetzbar.¥’

Zwischen den zensurrechtlichen Einschrankun-
gen und den technischen Limitationen blieb
sowohl fiir Wochenschauen als auch Doku-
mentarfilme wenig Filmmaterial Ubrig. Visu-
elle Eindricke, wie etwa das Erspahen des

34 Dies geschah erstmals durch den britischen Propa-
gandafilm , The Battle of the Somme" (GroRbritannien
1916, dir. W. F. Jury), welcher als erster Dokumen-
tarfilm der Sinnlosigkeit einer der verlustreichsten
Schlachten des Ersten Weltkrieg eine propagandis-
tische Wirkung entgegenzusetzen versuchte und
direkt eine deutsche Gegendarstellung &hnlicher
Machart hervorrief. Vergleiche ausfihrlicher hier-
zu Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg,
S.12-13.

Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 292.

Warstat: Der Weltkrieg und die Schulkinematogra-
phie, S. 244-264.

37 Hafker: Kinoschulen und Kriegsverletzte, S. 203.
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feindlichen Heeres, waren bereits fur die Sol-
daten in den Graben kaum maoglich und konnten
noch schlechter gefilmt werden. Das Erleben der
Soldaten war in weiten Teilen von Sinneseindru-
cken gepragt, die ein visuelles Medium wie der
Film schlichtweg nicht abbilden konnte. Der Hor-
ror des Kriegs, Larm, unangenehme Gertiche,
seelisches Leiden und korperliche Strapazen
waren auf der Leinwand entweder durch Zensur
omittiert worden oder aufgrund der Limitatio-
nen des Mediums schlichtweg nicht abbild- oder
vermittelbar. Die eingespielten Musiktitel, wel-
che als Begleitung sowohl von Wochenschauen
als auch Dokumentarfilmen eingesetzt wurden,
waren kein Abbild der Gerduschkulisse des
Kriegs. Sie mussten besonders den Soldaten
als unglaubwiirdig erscheinen und machten das
Geschehen auch fur das Publikum der Heimat-
front kaum greifbar. Da sich die gezeigte Zer-
storung in allen Fallen auf die Auswirkungen auf
nicht-menschliche Ziele beschrankte,® fehlte
den Wochenschauen und sonstigen dokumen-
tarischen Filmen zusatzlich der kausale Zusam-
menhang zwischen den gezeigten Bildern der
machtigen Kriegstechnik auf der einen, und
den Lazarett- und Verwundetenszenen auf der
anderen Seite, was ihre Glaubwrdigkeit weiter
einschrankte.®

Dennoch wahnte sich das Publikum zumin-
dest bis zum Ende des Jahres 1914 im Glau-
ben, bei den Wochenschauen handele es sich
um ungestelltes, authentisches Filmmaterial.
Erst als sich Ende 1914 kein Ende des Kriegs

38
39

Fengler/Krebs: Das Schone und der Krieg, S. 200.
Eine ausflhrlichere Beschreibung der Motive sowie
eine Analyse der gewdhlten Einstellungen sind bei
Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg zu
finden.
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abzeichnete, und die Wochenschauen weiter-
hin weit entfernt davon waren, ihre Vorkriegs-
versprechungen und die Publikumserwartungen
zu befriedigen, wurden erste Zweifel an den Auf-
nahmen laut.*® Publikum und Kritik bemangel-
ten bald gleichermalien die fehlende Authenti-
zitat der Bilder.* Die Produzenten der Wochen-
schauen versuchten daraufhin, deren relativ
aussagelose Bilder mit erklarenden Zwischenti-
teln interessant zu machen. Dies war aber meist
nur von geringem Erfolg und sorgte in einigen
Fallen sogar fur groeren Unmut, da durch die
Erklarungen die Unzulanglichkeit des gezeigten
Materials noch starker deutlich wurde:#?

Man liest den Titel: ,Ein modernes Schlachtfeld”
- und sieht: Ein Ackerfeld mit ... nichts! Man
liest: ,Ein franzdsischer Flieger versucht deut-
sche Unterstande durch Bomben zu zerstéren
[..]" = und sieht: Eine Wolkenaufnahme, bei der
scharfe Augen mit Mihe einen winzigen [..] Punkt
entdecken! Man liest: ,Ein Scheerenfernrohr auf
den Dinen" - und sieht Offiziere durch das Rohr
irgendwohin blicken! [..] Das ist der Krieg!*?

In einigen Kinos sind deshalb ganze Ruhe-
monate Uberliefert, in denen scheinbar keine
Wochenschauen im Programm gezeigt wur-
den.* Doch obwohl es den Kriegsberichten an
Genehmigungen und Material mangelte, sie von
Presse und Publikum als wenig aussagekraftig

40 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 282.

Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 10.
Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 286.

Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 286.

Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 110.
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und bisweilen sogar als langweilig erachtet wur-
den, blieben sie bis Ende des Kriegs eine feste
Konstante in den Kinos des Landes.*

45 Baumeister: Leffet de réel, S. 251.
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8. Der Spielfilm zwischen
»Kriegskitsch” und Kriminal-

geschichten

8.1 ,Feldgraue” Kriegsspielfilme

Der Mangel an gutem Filmmaterial wirkte sich
auch auf die Spielfilme aus. Neben dem doku-
mentarischen Filmmaterial &lterer Kriege wurde
zu Kriegsbeginn dem Wunsch des Publikums
nach patriotisch-nationalen Filmen entsprochen.
Biographische Filme bekannter Nationalhelden
wie beispielsweise ,Bismarck’ (Deutschland
1913, dir. William Wauer, Gustav Trautschold,
Richard Schott) und, Theodor Kérner’ (Deutsch-
land 1912, dir. Gerhard Dammann, Franz Por-
ten), welche bereits vor dem Krieg produziert
und gezeigt worden waren, wurden nun wieder-
aufgeflhrt.“¢ Mitunter kamen auch altere Spiel-
filme, denen eine Kriegsthematik zugrunde lag,
wieder auf die Leinwdnde — ausgestattet mit
neuen, der aktuellen Situation angepassten Zwi-
schentiteln. Zusatzlich dienten alte Theaterstu-
cke, die etwa den Deutsch-Franzdsischen Krieg
thematisierten, als Schablone fiir die Handlung
neuer, in der Gegenwart angesetzter Filme.#
Spielfilme sorgten fiir den emotionalen Unterhal-
tungsfaktor, welche die Wochenschauen allein

46  Kester: Film front Weimar, S. 40.
47 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlindung, S. 29-31.
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nicht leisten konnten, und machten das Kriegs-
geschehen auf der Ebene ,individuelle[r] und
moralischel[r]" Geschichten fiir den Zuschauer
greifbar.*® ,Wahrend der Dokumentarfilm quasi
geschichtsphilosophisch die Bedeutung des
Kriegs in das Weltgeschehen einordnet, zeigt
der Kriegsspielfilm die Bedeutung des Kriegs
fur die jeweilige individuelle Lebensflihrung."*

Feldgrauer Filmkitsch, wie es der Filmpublizist
Oskar Kalbus ausdrtickte, wurde vor allem wah-
rend des ersten Kriegsjahrs produziert. Filme
wie,Kriegsgetraut’ (Deutschland 1914, dir. Hein-
rich Bolten-Baeckers), Es braust ein Ruf wie Don-
nerhall’ (Deutschland 1914, dir. Heinrich Bolten-
Baeckers), ,Ein Uberfall in Feindesland’ (Deutsch-
land 1914, dir. Curt A. Stark), ,Das Eiserne und
das Rote Kreuz' (Deutschland 1914, dir. Viggo
Larsen),,Das Vaterland ruft’ (Deutschland 1914,
dir. Walter Turszinsky) warteten mit hochst emo-
tionalen Erzéhlstrangen auf, die beispielsweise

48 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg,
S.11-12.

Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 16.
Der Begriff Spielfilm taucht im Ubrigen erstmals
1915 in einer Schrift des Schriftstellers und Kinore-
formers Hermann Hafker auf. Zuvor waren fiktionale
Filme meist als dramatische films oder Kinodrama
bezeichnet worden. Jacobsen: Frithgeschichte des
deutschen Films, S. 26.

49
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die Mobilisierung oder Freiwilligenmeldung the-
matisierten. Fir die Vermittlung des patrioti-
schen Gefuhls an der Heimatfront eigneten sich
besonders Themen wie etwa die Arbeit von
Frauen beim Roten Kreuz®® und die filmische
Verarbeitung von Frauenarbeit im Allgemeinen
spielte bereits im ersten Kriegsjahr eine grol3e
Rolle.®" Insgesamt zeichnete diese frihen
Kriegsspielfilme eine hochemotionaler Aufgriff
der Kriegsthematik aus, der sich in der Art des
Erzéhlens aber nahtlos in die Tradition der Vor-
kriegsdramen einpasste. Die patriotische Kriegs-
thematik wurde von den Filmemachern somit
einfach als neuer Trend begriffen. So pries etwa
ein Filmhandler in einer Anzeige im Kinemato-
graphen unter anderem den von ihm vertriebe-
nen Film ,Kriegsgetraut’ (Deutschland 1914, dir.
Heinrich Bolten-Baeckers) als tiefergreifendes
patriotisches Drama an und stellte fest, dass es
gerade diese films seien, welche in jedem deut-
schen Theater gezeigt werden missen. Zugleich
wies er darauf hin, dass mit enormen Massen-
umsatz gerechnet werde (Abbildung 12).5
Generell gab es aber grolRe Unterschiede zwi-
schen einzelnen Kinos — abhéangig von Kino-
grolie, Publikumszusammensetzung und Besit-
zervorlieben wurden mal mehr, mal weniger pat-
riotische Filme gezeigt.®®

Insgesamt hatten diese Sujets, ahnlich wie bei
den dokumentarischen Filmen, kaum etwas

50 Kester: Film front Weimar, S. 43.

Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 32-33. Eine &hnlich gelagerte Ent-
wicklung lasst sich im Ubrigen unter anderem auch
flr Frankreich feststellen. Siehe dazu Véray: French
newsreels, S. 414.
https://www.filmportal.de/sites/default/files/Kine-
matograph_1914_401_02.pdf.

Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 109.
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mit dem wenig heroischen Kriegsalltag zu tun.
Obwohl es vereinzelt Spielfilme gab, welche die
Thematiken behandelten, die bis heute den (fil-
mischen) Blick auf den Ersten Weltkrieg prégen,
stellten diese noch keinen Trend in den Kinos
dar. Flieger- und U-Bootfilme, welche in der Wei-
marer Republik aufkamen und die Mythen und
Heldenerzahlungen des Weltkriegs wesentlich
trugen, sind wahrend des Ersten Weltkriegs nur
vereinzelt zu verzeichnen. Der Film befand sich
1914 nach wie vor in den engen Rahmenbedin-
gungen bisheriger Heldennarrative und ikono-
graphischer Traditionsdarstellungen bedeuten-
der Schlachten in den Tafelbildern des 19. Jahr-
hunderts. Weder das individuelle Heldenepos
noch die Darstellungen wehender Fahnen, sich
majestatisch aufbaumender Pferde oder gar
offene Schlachtfelder entsprachen der Wirk-
lichkeit, die Millionen von Mannern zur gleichen
Zeit erfuhren. Spielfilme mit militarischen Sujets
konnten sich lediglich in den ersten Monaten
durchsetzen, in denen die Kriegseuphorie das
Kinopublikum befligelte. Als im weiteren Ver-
lauf des Kriegs die Wirklichkeit des Frontalltags
filmisch nicht umgesetzt werden konnte, waren
die Zuschauer auch nicht mehr fir die eupho-
rischen feldgrauen Filme des ersten Kriegsjah-
res zu begeistern. Der noch zogerliche Umgang
der Filmemacher mit den neuen Dimensionen
des Kriegs machte, neben technischen sowie
zensurrechtlichen Einschrankungen, eine Verfil-
mung des Themas bis Ende des Kriegs schwie-
rig und aufgrund des geringen Publikumsinter-
esses am noch unausgegorenen Konzept des
Kriegsfilms wirtschaftlich riskant.>

54 Koppen: Krieg und Filmasthetik, S. 290.


https://www.filmportal.de/sites/default/files/Kinematograph_1914_401_02.pdf
https://www.filmportal.de/sites/default/files/Kinematograph_1914_401_02.pdf

TEIL I11'\ 8. DER SPIELFILM ZWISCHEN ,KRIEGSKITSCH" UND KRIMINALGESCHICHTEN

Der Kinematograph — Dijsseidor!. No. 401,

fie rithligen Films
nir ritdifigen Zeil

. In Feindesland

n..pal 1 pest = Kriegsdrama aus 1870/71. Linge ca. 750 Meter.
M 5"/

_— Das

.« (rpup deutsthe herz

e Patriotisches Drama aus Proussens schwerer Zeit

S Liinge ca 760 Meter.
= i -

e = Rripgsgetraut

‘wu""” w,nll“!' -

"’]W Wﬂ’ Ein tiaforgreifendes patrictisches Drama. Liinge ca. 760 Meter.

Wm Es sind dieses Films, welche in jedem deutschen Theater
grite perd 3

gehW lﬂ‘ﬂ,ml‘ gezeigt werden miissen. Wir rechnen auf encrmen Massen-

Umsatz, daher ganz ausserordentlich billige Preise.

Lot Unsere ich best. z &

g’ -

5 gemischten Programme
e halten zu denkbar billigsten Preisen empfohlen.

Martin Dentler G.m.b.H.

Braunschweig Miinchen
Telophon 1143 und 1144 Tebephon 25307
Telegr.-Adresse: Centralthaater. Tel.-Ade,: Filmdentier.

O O 0 O O T P O P

Der Kinematograph, Jg. 1914, Nr. 401 / Quelle: Deutsches Filminstitut - DIF e.V., Frankfurt (Main)

Abbildung 12: Mit den ,richtigen Films zur richtigen Zeit' warb der Verleiher Martin Dentler 1914
in der Zeitschrift ,Der Kinematograph'.
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Wahrend der militérische Spielfilm fur die kom-
merziellen Filmproduktionsfirmen im Verlauf
des Kriegs immer weniger attraktiv wurde,
wurde er aufgrund der geringen Wirkung von
Wochenschauen und Dokumentarfilmen hin-
gegen flr die neuen Propagandabestrebungen
der Obrigkeiten interessant. Die etwa 14 kurzen
oder halblangen Spielfilme, die das BuFa produ-
zierte,* zeigten jedoch deutlich die Schwachen
des noch unerfahrenen staatlichen Umgangs
mit dem neuen Medium. Mit den kommerziellen
Spielfilmen der Zeit konnten die amtlichen Filme
nicht mithalten — zu einfach die Einstellungen,
zu durchschaubar das Arsenal aus der ,Trick-
kiste'. Mitunter wurden gleiche Szenen nicht nur
mehrmals im selben Film wiederholt, sondern
Filmmaterial aus bereits gezeigten Dokumen-
tarfilmen und Wochenschauen, die ja ohnehin
schlecht beim Publikum angekommen waren,
in Spielfilmen wiederverwendet — eine Entschei-
dung, der das Publikum Missfallen zollte.*

8.2 Eskapismus und Unterhaltung - nicht-
militarische Spielfilme

Nach der anfanglichen Kriegsbegeisterung
anderten sich die Winsche des Publikums nach
dem Ubergang zum kréftezehrenden Stellungs-
krieg grundlegend. Da die bereits kaum aussa-
gekraftigen Wochenschauen nun noch weniger

55 Maase: Die Kinder der Massenkultur, S. 231.

56 So etwa geschehen bei Angriffsszenen, die im Film
,Bei unseren Helden an der Somme" (Deutschland
1916, dir. unbekannt) bereits mehrfach (1) zu sehen
waren und spéater im BuFa-Auftragsfiim ,Der feld-
graue Groschen' (Deutschland 1917, dir. Georg Jaco-
by) wiederverwendet wurden. Siehe Rother: Anmer-
kungen zum deutschen Film, S. 204.
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Inhalte bieten konnten, und die Begeisterung
fur patriotische Filme langsam der allgemei-
nen Kriegsernichterung wich, entwickelte das
Publikum ein dhnliches Interesse an Unterhal-
tung und Zerstreuung, wie es die Soldaten in
den Frontkinos ebenfalls zeigten. Nach Ruck-
nahme der gesetzlichen Beschrankungen fur
den Spielfilmbetrieb begannen die Kinobetrei-
ber so zeitnah die Riickkehr zu vergniigungs-
orientierten Filmen.

Esist davon auszugehen, dass es sich bei einem
Grofteil der etwa 500 wochentlichen Premieren
ab 1915 um fiktionale Filme handelte,” beliebt
waren etwa romantische Dramen oder Komo-
dien.®® Ab diesem Zeitpunkt lieBen sich Spiel-
filme komplexer gestalten: Nach etwa zehn Jah-
ren narrativem Kino waren bestimmte erzah-
lerische Strukturen dem Publikum bekannt,
konnten ausgebaut, verkehrt oder verfeinert wer-
den. Grolie Erfolge feierten Filme mit Starbeset-
zung, die in Serie produziert wurden. So wurde
etwa der Publikumshit ,Homunculus' (Deutsch-
land 1916, dir. Otto Rippert) in insgesamt sechs
Teilen gedreht. Besonders oft wurde diese Auf-
flhrungsart im Genre der Kriminal- und Detektiv-
filme genutzt, die nicht zuletzt durch die Etablie-
rung ihrer Serienhelden teils sehr hohe Umsatze
erzielen konnten.

Die Detektiv- und Kriminalfilme entwickelten sich
rasch zum pragenden Genre des Kriegs. Zwar
hatte es Detektivfilme bereits vor dem Krieg
gegeben und beinahe jede Produktionsfirma
besall ab 1909 ihren eigenen ,Hauptdetektiv;®

57
58
59

Kester: Film front Weimar, S. 35.
Kester: Film front Weimar, S. 45.
Die Nordisk hatte seit 1908 eine eigene Sherlock
Holmes Serie, Eclair war mit den ebenfalls seit 1908
produzierten Nick Carter Filmen der Inbegriff der in
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das Genre war aber aufgrund flacher Handlungs-
strange und dem Abgleiten in unglaubwdrdige
Extreme und Stereotype in einen schlechten Ruf
geraten. Wahrend des Kriegs verscharfte sich
die Debatte: Sozialdemokraten und burgerliche
Kinokritiker waren gleichermaf3en vom schlech-
ten Einfluss der Detektiviomane, vielmehr aber
noch der Detektivfilme, tiberzeugt und machten
sie fUr die Sensations- und Mordlust des Publi-
kums verantwortlich. Gleichzeitig kam die Kri-
tik aber auch aus den eigenen Reihen, denn die
Fachpresse befiirchtete, dass diese Art von Fil-
men direkt in die Argumentationslinien der Kino-
reformer spielen und den Ruf des Kinos als ver-
derbliches Medium voller sittenwidriger Hand-
lungsstrange zementieren wirden. So schrieb
etwa die Lichtbild-Bihne 1915 tber den Detek-
tivfilm und Hintertreppenfilm:®

Die prinzipiellen Filmfeinde bekamen hier eine
Waffe in die Hand gedriickt, wie sie diese besser
gar nicht wiinschen konnten. Zahlreiche Zensur-
malnahmen, Kinobeschrénkungen und filmgeg-
nerische Mal3regeln kommen ausschliel3lich aufs
Konto dieser Films.%'

Entgegen allen Befirchtungen und Warnun-
gen, und trotz regionaler Komplettverbote des
Genres fur Kinder und Jugendliche stieg die

Deutschland oftmals kritisierten Schundfilme ge-
worden, Pathé produzierte seit 1910 die Nick Winter
Reihe und Eclipse im gleichen Jahr die Nat Pinkerton
Filme. Siehe Hesse: King of the German Film Detec-
tives, S. 145.

60 Hesse: King of the German Film Detectives, S. 143—
145. Zum ,Medienverbund” zwischen Groschenheft
und Detektivfilme im Speziellen siehe auch Hesse:
Kult der Aufklarung, S. 125-127.

61 Zitiert nach Hesse: Kult der Aufklarung, S. 148.
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Gattung wahrend des Ersten Weltkriegs wie-
der zu einem Kassenschlager auf.? Viele der
bekannten Stummfilmstars wie Harry Piel, Max
Landa, Harry Liedtke, vor allem aber die Regis-
seure und Drehbuchautoren der Zeit wie Joe

62 Dass aufgrund der rigorosen Verbote und bei den
erbrachten Absatzzahlen nicht nur die Jugend an
diesem Genre Gefallen fand, lasst sich aus der be-
reits erwdhnten Zusammensetzung der Publikums-
struktur erahnen, findet in der einschlagigen Literatur
jedoch nicht explizit Erwahnung. Tatsachlich aber
zeichnete sich die wilhelminische Form des Genres
bereits in den Vorkriegsjahren durch eine Ergdnzung
der klassischen Detektivgeschichte um die Erzéhlung
einer ,reine[n], aufrichtige[n] Liebe" zu einer weibli-
chen Figur aus, die ,aktiv in das Geschehen [eingreift],
anders als die Rollenverteilung der biirgerlichen Ge-
sellschaft es vorsah". Frauen kam im Plot dieser
Detektivgeschichten haufig eine ,Schlisselrolle” zu,
denn die Figur des wilhelminischen Amateurdetek-
tivs bedurfte, anders als seine skandinavischen oder
franzosischen Kollegen, der Hilfe einer AulRenste-
henden. Zwar ist dieser Trend in der erfolgreichsten
Serie des Weltkriegs, Stuart Webbs, nicht zu beob-
achten und Sebastian Hesse selbst spricht von einer
,Verarmung” des Genres wahrend des Weltkriegs,
da inhaltliche Innovationen wie etwa emanzipierte
Frauenrollen und die Technikaffinitat der Vorkriegs-
filme zugunsten der immergleichen, erfolgsverspre-
chenden burgerlichen Formel aufgegeben worden
seien. Gleichzeitig sind aber viele der Detektivfilme
und -serien aufgrund von Materialwiederverwertung
und anderen Grinden nur unvollstandig oder gar
nicht Uberliefert (selbst dem bekanntesten Vertreter,
Stuart Webbs, sind lediglich drei Episoden aus dem
Krieg erhalten geblieben). Die schiere Masse an De-
tektivfilmen, welche wahrend des Weltkriegs in den
Kinos zu sehen war, ldsst aber immerhin vermuten,
dass sich die Entwicklung zumindest in Teilen fort-
setzte und dadurch das primar weibliche Publikum
an der Heimatfront ansprach. Selbst Stuart Webbs
bte als Verkorperung einer ,neuen, progressiven
Ritterlichkeit” sicherlich eine eigene Anziehungskraft
auf die weiblichen Kinoganger aus. Die Ausflhrun-
gen bleiben an dieser Stelle letztlich, ganz im Sinne
des Genres selbst, deduktive Uberlegungen. Hesse:
King of the German Film Detectives, S. 140-142; 145;
149-151 sowie Rennert, Malwine: Kriegslichtspiele,
S. 41.
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May oder Willi Zeyn konnten sich durch die Mit-
arbeit an den Vielteilern der Detektivreihen um
etwa Joe Deebs oder Stuart Webbs in der Bran-
che etablieren. Allein die enorm erfolgreiche Stu-
art-Webbs-Reihe zahlte bis Kriegsende 28 Fort-
setzungsteile, die in mehreren Episoden aufge-
fdhrt wurden.®®

Gegen Ende des Kriegs wurden aullerdem
Spielfilme publikumswirksam, die sich als
Sozialdramen mit verschiedenen Missstanden
der Gesellschaft auseinandersetzten. Ab 1917
wurde besonders die kriegsrelevante Thema-
tik der Geschlechtskrankheiten fokussiert und
Filme wie,Die Geilel der Menschheit’ (Deutsch-

land 1917; unbekannt), ,Die Siinden der Vater

(Deutschland 1918, unbekannt), besonders
aber Richard Oswalds ,Es werde Licht-Reihe
(Deutschland 1917-18; dir. Richard Oswald) fei-
erten groRRe Publikumserfolge. Auch Alkohol-

missbrauch zum Beispiel in ,Das groB3e Gift’

(Deutschland 1917, unbekannt), ,Démon Alko-
hol" (Deutschland 1918, unbekannt) sowie
kriegsbedingte soziale Probleme von Frauen
wie etwa das Stigma unehelicher Geburten,

und Menschenhandel etwa in ,Kinder der Liebe’

(Deutschland 1918, dir. Mogens Enger) und,Das
Schicksal der Aenne Wolter’ (Deutschland 1918,
dir. Otto Rippert) waren in den letzten Kriegs-
jahren von grol3er Bedeutung. Trotzdem waren
diese sogenannten Aufklarungsfilme nicht alle
gleichermalen ,aufklarend’ — zeitgendssisch
genannte Sittenfilme agierten teilweise unter
moralischem Deckmantel, waren beim Publi-
kum aber vor allem aufgrund ihrer aufwihlen-
den Machart und den teils kaum versteckten

63 Hesse: King of the German Film Detectives, S. 145.
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erotischen Sujets beliebt. So ist etwa in einer
Anzeige flr den Film ,Kinder der Liebe' (Deutsch-
land 1918, dir. Mogens Enger) der dramatische
Auftakt des Films beschrieben:®

[..] Fred springt vom Pferde und kniet an der Seite
seiner ohnméchtigen Herrin. Seine Augen fla-
ckern, und von unwiderstehlicher Leidenschaft
fur die Schone ergriffen, beugt er sich nieder,
kiisst sie wild — Mathilde erwacht. Eine dumpfe,
entsetzliche Ahnung packt sie. — Sie sieht den
Reitknecht vor sich stehen, liest in seinen Mie-
nen, und mit einem Schrei der Verzweiflung ent-
flieht sie.®

Insgesamt dominierten wahrend des Kriegs die
unterhaltenden Spielfilme das Kino des Kaiser-
reiches. Durch die gro3en Publikumserfolge
konnten sie sich der staatlichen Kontrolle mit-
unter entziehen, lediglich die Altersbeschran-
kungen wurden fur einen Grol3teil der beliebten
Genres erst nach Ende des Kriegs aufgehoben.®

64 Maase: Die Kinder der Massenkultur, S. 235-237.
65 Maase: Die Kinder der Massenkultur, S. 238.
66 Maase: Die Kinder der Massenkultur, S. 237-239.
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9. Der Film in Dresden: Analyse
der Filmvorfiihrungen wahrend
des 1. Weltkriegs

9.1 Erklarung zur Einordnung der Filme

Im Beobachtungszeitraum von 11. April 1910 bis
27. Februar 1923 sind in der Quelle Ott insge-
samt 2.945 Auffiihrungen verzeichnet, die fir
diese Arbeit ausgewertet wurden. Davon fallen
auf die Vorkriegszeit 659, und 967 Auffihrungen
auf die Nachkriegszeit. Im Zeitraum vom 28.
Juli 1914 bis zum offiziellen Kriegsende am 11.
November 1918 sind damit 1.319 Filmauffihrun-
genin Dresden Uberliefert.®” Insgesamt sind von
allen Auffiihrungen nur etwa sechs Prozent als
militarisch einzuordnen, dem gegentber ste-
hen im gleichen Zeitraum 94 Prozent nicht-
militarische Streifen. Die Genrezuordnungen
der einzelnen Filme wurden dabei, sofern mog-
lich, Uber die Kategorisierung des Filmportals,
die Inhaltsbeschreibung des Films oder der
Besetzungsbeschreibung vorgenommen. Die
eindeutige Einteilung in militarisch oder nicht
militarisch bleibt aber schwierig und ist im Ein-
zelfall anfechtbar. Deshalb soll an dieser Stelle

67 Im weiteren Verlauf beziehen sich die genannten
Zahlen auf die Anzahl der Auffiihrungen, nicht der
Einzelfilme: Um ein mdglichst genaues quantitatives
Bild des tatsachlich in den Kinos gezeigten Materials
vermitteln zu konnen, sind Mehrfachauffiihrungen

miteinbezogen.
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kurz umrissen werden, wie die Einteilung defi-
niert wurde und wie die jeweiligen Zuweisungen
zustande kommen.

Nur bei wenigen Filmen liel} sich eine eindeu-
tige Zuordnung aufgrund von Nennungen in der
Literatur erstellen, die meisten der in der Quelle
gelisteten Filme sind nicht oder nur noch bruch-
stlickhaft Uberliefert. Meist wurde die Einord-
nung als militarischer Film deshalb aufgrund
der Rollenbesetzung oder der Uberlieferten
Inhaltsbeschreibung vorgenommen. So wur-
den etwa Filme, fur die zwar keine Synopsis
des Plots vorliegt, deren Rollenbeschreibungen
aber auf ein militarisches Umfeld schlielen lie-
Ren, zu den militérischen Filmen gezahlt. Ganz-
lich unbekannte Filme, welche sich weder Uber
die IMDB noch Uber das Filmportal verifizieren
lieRen, deren Titel aber auf militérische Zusam-
menhange schliefen lassen, wurden ebenfalls
in die Kategorie militérisch aufgenommen. Im
Zweifelsfall, also bei nicht eindeutig zuweisba-
rem Titel oder Staffage, wurde sich im Ubrigen
aber gegen eine Einordnung als militarischer
Film entschieden, sodass von einer Dunkelzif-
fer auszugehen ist.%®

68  ZuBeginn der Arbeit wurde weiterhin eine zusatzliche
Unterteilung in fiktionale und nicht-fiktionale Filme
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Fur die Genrezuordnung der sonstigen Filme
wurden lediglich diejenigen nicht-militarischen
Genres einbezogen, die sich ebenfalls aus
Titeln, Rollenbeschreibungen oder den Syn-
opsen schlielen lieRen. Fur die Analyse liellen
sich die Genres science fiction, Kriminal- bezie-
hungsweise Detektivfilm, Abenteuerfilm, Mys-
tery- beziehungsweise Horrorfilm, Lustspiel
oder Komadie sowie Biographie aus den vor-
handenen Filmen abgrenzen. Wahrend beispiels-
weise science fiction und Kriminalgeschichten
aus Rollenzuweisungen wie ,Wissenschaftler,
,stahlerner Mensch” oder ,Detektiv zugeord-
net werden konnten, waren die Genres Aben-
teuer, Mystery/Horror und Lustspiel aufgrund
der unterschiedlichen Spielorte und heterogenen
Staffage des jeweiligen Genres meist nur aus
der Beschreibung des Inhalts oder der Genre-
zuweisung durch Filmportal oder IMDB selbst
ersichtlich. Problematisch (und deswegen in der
finalen Analyse nicht miteinbezogen) war auler-
dem das Genre des Dramas, dessen Definition
sowohl im Filmportal als auch in der IMDB so
weitldufig verstanden wird, dass sie groRzligig
alle Filme umspannt, die nicht anderweitig kate-
gorisiert wurden. Einfacher war dies im Genre
Biographie, da die behandelte Person meist
bereits Uber den Titel ersichtlich war. Unter die
Kategorie Verfilmung fallen schliellich alle die-
jenigen Filme, die einen Verweis auf eine litera-
rische oder theatralische Grundlage besitzen,

sowohl in der Kategorie militarischer und nicht-mili-
tarischer Filme avisiert. Dies erwies sich auf Seiten
der militarischen Filme allerdings als schlecht tber-
priifbar und wurde nicht weiterverfolgt. Stattdessen
soll an dieser Stelle noch einmal darauf hingewiesen
werden, dass hier in Bezug auf Kriegs- und sonstige
Militarfilme dieser Zeit die Grenzen duBerst flieRend
verlaufen.
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diese aufgrund fehlender Informationen jedoch
nicht in eine engere Genreeinteilung gefasst wer-
den konnte.

9.2 Militarische Filme

Uber den gesamten Beobachtungszeitraum
wurden 164 militarische Einzelfilme verzeichnet.
Auch hier wurde ein grofier Teil in den Kinobau-
ten gespielt, Uber den gesamten Beobachtungs-
zeitraum hinweg etwa 50 Prozent. Das Kino mit
den meisten militarischen Vorflhrungen waren
dabei die U.T-Lichtspiele, die etwa ein Viertel
aller Vorfiihrungen ausmachten. Der meistge-
spielte militarische Film war laut Sammlung Ott
,Jugend und Tollheit" (Deutschland 1912, dir.
Urban Gad, gespielt 1913), der in einem einzigen
Jahr in vier unterschiedlichen Dresdner Kinos
gelistet ist, sowie der Film ,Theodor Kérner'
(Deutschland 1912, dir. Gerhard Dammann,
Franz Porten), der 1912 und 1913 in Dresden
ebenfalls in vier verschiedenen Kinos lief. Auf-
fallig ist, dass der prozentuale Anteil der Dublet-
ten dhnlich wie bei den nicht-militarischen Auf-
flhrungen tber den Beobachtungszeitraum hin-
weg abnimmt.

Obwohl in Otts Tabellen zwar Wochenschauen
auftauchen, passieren diese Aufzahlungen aber
nur in Einzelfallen und ohne erkennbare Struk-
tur. So findet etwa die ,Messter-Kriegswochen-
schau’in den Jahren 1914 und 1915 zweimal
Erwahnung, es bleibt aber vallig offen, warum
diese von Ott spezifisch vermerkt wurden, denn
Verweise sowohl auf weitere Messter- als auch
andere Wochenschauen fehlen in seiner Liste.
Neben den zwei Messter-Wochenschauen fin-
den sich sonst nur Aktualitatenfilme mit Titeln
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Diagramm 6: Absolute
Anzahl der Auffithrungen
militarischer Filme und
ihrer Dubletten in Dresd-
ner Kinos zwischen 1910
und 1923.

1910 1911 1912 1913 1914 1915 1916 1917 1918 1919 1920 1921 1922 1923

M Einzelauffiihrungen  ® Dubletten

wie ,Die neuesten Berichte vom Kriegsschau-
platz u.a. Belgien unter deutscher Verwaltung’,
,Die neuesten Kriegsberichte aus West und Ost’
oder,Die neuesten Aufnahmen vom Kriegsschau-
platz' % Trotz der unvollsténdigen Uberlieferung
und der deutlich geringeren Anzahl der Filme ist
allerdings auffallig, dass die dokumentarischen
Filme einen sehr hohen Anteil der militarischen
Filme ausmachen.

In Dresden wurden in allen Kriegsjahren Flie-
ger- und U-Boot-Filme gespielt. Titel wie ,Der
Flieger von Goerz' (Deutschland 1918, dir. Georg
Jacoby, gespielt 1919),,Der Flug zur Westgrenze'
(Deutschland 1914, dir. Max Obal, gespielt
1915) sowie ,Der feindliche Flieger’ (unbekannt,
gespielt 1915) waren allerdings die einzigen
drei verzeichneten Fliegerfilme. Marinefilme
wurden haufiger gezeigt: So wurde beispiels-
weise in einem Seekriegsbericht vom ,Sturm-
angriff der deutschen Hochseeflotte’ (Deutsch-
land 1916, dir. unbekannt) berichtet, und auch
U-Boot Filme wie ,Die feierliche Einholung des
Untersee-Tauchbootes Deutschland’ (unbekannt,
gespielt 1916), ,Das Heldenleben des Erfinders

69 Bei allen zuvor genannten Filmen bleibt das Produk-
tionsjahr und der Regisseur unbekannt.
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des U-Boots' (unbekannt, gespielt 1917),,Die Hel-
den von U 9 (unbekannt, gespielt 1914), oder ,Ein
Held des Unterseeboots’ (Deutschland 1915, dir.
Walter Schmidthassler, gespielt 1915) wurden
gezeigt. Sanitatsfilme wie etwa ,Die Schwester
vom Roten Kreuz' (Deutschland 1915, dir. unbe-
kannt, gespielt 1915), und der Dokumentarfilm
,Der Sanitatshund im Kriegsdienst’ (unbekannt,
gespielt 1915) sind ebenfalls gelistet. Dass die
Thematik allerdings bereits vor dem Krieg ins
Dresdner Kino kam, zeigt das Beispiel ,Die bei-
den Sergeanten vom Sanitétskordon’ (unbekannt,
gespielt 1913), welcher bereits 1913 im Tonbild-
Theater gelaufen war. Insgesamt ist ein star-
ker Anstieg von militarischen Filmen aller Art
vor allem in den Jahren 1914 und 1915 zu ver-
zeichnen, in denen militarische Filme etwa 20
Prozent aller Vorfiihrungen ausmachten. Die-
ser flaute jedoch relativ schnell ab, und bereits
1916 sank die Zahl wieder unter flinf Prozent,
was sich im weiteren Verlauf des Kriegs nicht
mehr anderte. Nach dem Krieg sind im Beobach-
tungszeitraum kaum bis gar keine militarischen
Filme verzeichnet.
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=—@=— Horror/Mystery Verfilmung (sonst.)

9.3 Nicht-militarische Filme

Bei den nicht-militarischen Filmen sind in Dres-
den wahrend des Kriegs zwei Trends zu beob-
achten: Zum einen der massive Anstieg an Kri-
minal- beziehungsweise Detektivfilmen. Sie
wuchsen ab 1912 stetig an, und erlebten 1915
ein Uberproportionales Wachstum, bis sie 1917
ihren Hohepunkt erreichten. Andererseits gab es
einen ebenfalls recht hohen Anstieg an Komo-
dien und Lustspielen. Interessant dabei ist,
dass die beiden wahrend des Kriegs popularen
Genres auch danach ghnliche Verlaufe zeigten.
Bereits 1919 verloren sie ihre Spitzenwerte und
fielen ab 1921 sogar unter ihre Vorkriegswerte.
Die Entwicklung des nicht-militarischen Doku-
mentarfilms verlief hingegen gegensatzlich.
Wahrend er 1911 noch sehr popular war, zeich-
nete sich bereits vor dem Krieg eine stark riick-
laufige Tendenz ab; wahrend des Kriegs blieb
das Genre auf niedrigem Niveau und legte erst
ab 1922 wieder ein wenig zu.

Science-Fiction- und Horror-Filme sowie Biogra-
phien stellen hingegen eher Randerscheinungen
dar, deren kurzzeitiger Boom meist mit der
Popularitat eines bestimmten Films oder einer

19
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Diagramm 7: Prozentualer
Anteil ausgewahlter Genres an
Kinoauffithrungen in Dresden
zwischen 1911 und 1922.

Im Interesse der visuellen Dar-
stellung und um einer starken
Verzerrung des Diagramms ent-
gegenzuwirken, wurde sowohl
das erste als auch letzte Jahr des
Betrachtungszeitraums als nicht
reprasentativ ausgespart.

1920 1921 1922

Komédie/Lustspiel

=8 science fiction

bestimmten Filmreihe zusammenhangt. Ledig-
lich das Genre der Abenteuer-Filme, welches
wahrend des gesamten Kriegs nicht prasent
war, legt nach 1920 zu, dies ist wohl mit den
mehrteiligen Kassenschlagern zu erklaren. Ins-
gesamt ist wahrend des Kriegs ein deutlicher
Anstieg von mehrteiligen Filmen, wie etwa der
sechsteiligen Reihe ,Der Hund von Baskerville’
(Deutschland 1914-1920, dir. Rudolf Meinert,
Richard Oswald, Willy Zeyn Sr.), zu erkennen.
Dieser Trend setzt sich in der Nachkriegszeit,
etwa in Gestalt der Reihe ,Der Mann ohne Namen'’
(Deutschland 1921, dir. Georg Jacoby) oder,Der
geheimnisvolle Dolch’ (unbekannt) mit insge-
samt funf Teilen, fort. Auch muss beispielsweise
die Filmreihe ,Die Herrin der Welt' (Deutschland
1919-1920, dir. Joe May Josef Klein, Uwe Jens
Krafft, Karl Gerhardt) sehr erfolgreich in Dresden
gelaufen sein, denn ihre insgesamt acht Teile
wurden 1920 allesamt im U.T.-Theater und zwei
Jahre darauf, wahrscheinlich als Sammelveran-
staltung, noch einmal im Prinzess-Theater
aufgefuhrt.

Auch in der Verteilung der Produktionslander ist
eine Veranderung zu beobachten. Wahrend in
Dresden vor dem Krieg vor allem die
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1910 1911 1912 1913 1914 1915 1916 1917 1918 1919

italienischen, franzosischen und dénischen Pro-
duktionen die Filmauswahl bestimmten, veran-
derte sich diese Zusammensetzung wahrend
des Kriegs grundsatzlich. Besonders die oster-
reich-ungarischen Filme nahmen ab 1916 einen
grolleren Anteil ein, und blieben bis in den
Anfang der 1920er Jahre hinein ein wesentlicher
Einflussfaktor, wahrend die italienischen und
franzdsischen Filme fast vollstdndig aus den
Programmen verschwanden. Franzosische
Filme wurden letztmalig 1914 aufgefihrt, und
tauchen weder wahrend des Kriegs noch
danach wieder auf. Ein italienischer Film ist nach
1916 erst wieder 1919 verzeichnet. Danische Pro-
duktionen konnten sich bis 1915 halten, wurden

1920

1920
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Diagramm 8: Kinoauffiih-
rungen in Dresden zwischen
1910 und 1923 nach prozen-
tualem Anteil der beteilig-
ten Produktionslander (aufer
Deutschland).

1921 1922 1923

u Osterreich Ungarn

Diagramm 9: Prozentualer Anteil
der in Deutschland produzierten
Filme an Kinoauffiihrungen in

Dresden zwischen 1910 und 1923.

1921 1922 1923

durch den Aufkauf der,Nordisk’ Filmgesellschaft
durch die UFA im Jahre 1917 aber nicht mehr als
danische Produktionen gerechnet. Insgesamt
ist eine Abnahme von auslandischen Produktio-
nen wahrend der Kriegsjahre zu verzeichnen,
wahrend der Anteil deutscher Produktionen
steigt, bis er 1918 seinen Hohepunkt erreicht.
Fir den Zeitraum nach dem Krieg ist ein kleiner
Anstieg auslandischer Produktionen zu ver-
zeichnen, und besonders der wachsende Anteil
an US-amerikanischen Filmen ist aufféllig. So
lief etwa der erste Chaplin-Streifen in Dresden
1921 in den U.T-Lichtspielen — finf Jahre nach
seiner Erstauffihrung in den USA.
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Vor dem Krieg waren die Schauspieler Asta Niel-
sen, Henny Porten, Viggo Larsen, Wanda Treu-
mann und Emil Albes beim Publikum beliebt,
ihre Filme machten zusammen etwa 17 Pro-
zent der verzeichneten Vorflihrungen aus. Bei
den Regisseuren fiel dieser Wert sogar noch
deutlicher aus: Urban Gad, Viggo Larsen, Curt
A. Stark, Adolf Gartner und erneut Emil Albes
teilten sich zusammen 34 Prozent des Dresd-
ner Vorkriegsprogrammes. Dies veranderte sich
wahrend des Kriegs. Lediglich Viggo Larsen
konnte sich aus Vorkriegsjahren halten, zu ihm
gesellten sich Rudolf Biebrach, Joe May, Max
Mack und Richard Oswald. Insgesamt waren
dies jedoch nur noch 16 Prozent der in Dres-
den gezeigten Filme. Ahnlich ist dies bei den
Schauspielern beobachtbar, bei denen Henny
Porten aus der Vorkriegszeit erhalten blieb und
gemeinsam mit Erich Kaiser-Titz, Hugo Flink,
Olga Engl und Harry Liedke nun nur noch 6 Pro-
zent Marktanteil in Dresden unter sich aufteilte.
Diese Anteile fielen in der Zeit nach Kriegsende
bis 1923 noch einmal weiter ab. Lediglich 12 Pro-
zent konnten die Regisseure Harry Piel, Friedrich
Zelnik und Georg Jacoby gemeinsam mit den
bereits genannten Joe May und Rudolf Biebach
nach dem Krieg fur sich beanspruchen und auch
bei den Schauspielern blieben Erich Kaiser-Titz
gemeinsam mit Olga Engl sowie Wilhelm Die-
gelmann, Conrad Veidt und Alfred Abel bei ledig-
lich 5 Prozent.
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9.4 Filmwerbung in den Dresdner Neuesten
Nachrichten

Bereits vor dem Ersten Weltkrieg wiesen Inse-
rate in den Dresdner Neuesten Nachrichten
auf militarische Bezlige zum Kino, aber auch
zu den Theaterbetrieben der Zeit hin. Bei-
spielsweise wurde etwa 1910 eine Auffih-
rung lebender Bilder, dargestellt durch Damen
u. Herren Dresdner Gesellschaftskreise unter
Mitwirken einer kénigl. Kammervirtuosin
und eines Kammermusikus, zu Gunsten des
im Bau begriffenen Soldatenheims in Dres-
den beworben.”® Wochenschauen wurden
ebenfalls bereits vor dem Krieg in den Kinos
gezeigt und dementsprechend in der Lokal-
presse inseriert. So wies etwa eine Anzeige
des Olympia-Tonbild-Theaters 1912 auf den
kinematographische[n] Wochenbericht der
neuesten Ereignisse, darunter: Die Ausfahrt
der ,Titanic” hin.”" Gezeigt wurden aulRerdem
die neueste Aufnahme vom Balkankrieg’> und
auch Filme aus dem Leben S.M. des Kaisers
mit Allerhchster Genehmigung aufgenommen
kamen zur Auffihrung. Die Rodera-Lichtspiele
bewarb sogar noch vor Kriegsbeginn 1914 eine
eigene Rodera-Wochenschau.”

Die erste im Untersuchungsabschnitt verzeich-
nete Monopolisierung eines Films geschah
1912 fir ,Menschen unter Menschen’ (Frank-
reich 1911/13, dir. Albert Capellani) nach dem
bertihmten Roman ,Les misérables” (Die Elen-
den) von Viktor Hugo. Dieser Rekordschlager

Dresdner Neueste Nachrichten, 9.12.1910, S. 16.
Dresdner Neueste Nachrichten, 28.4.1912, S. 12.
Dresdner Neueste Nachrichten, 19.12.1912, S. 16.
Dresdner Neueste Nachrichten, 18.4.1914, S. 16.
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mit einer Filmldnge von 3070 Meter[n] und
einer Spielzeit von Uber 2 Stunden wurde zwar
in verschiedenen Dresdner Kinos gezeigt, der
Edison-Lichtspiel-Palast und das Imperial-
Theater rihmten sich aber: Wir sind die Ers-
ten, welche ihn vollstandig in einer Vorstel-
lung bringen, wéhrend anderwarts nur Bruch-
teile gezeigt wurden.”* Trotzdem machten die
Dresdner Kinos auch wahrend des Kriegs
keinen Hehl daraus, dass bestimmte Filme
anderswo bereits gelaufen waren. Im Gegen-
teil wurde der Verweis unter anderem auf Kriti-
ken in der Berliner Presse sogar als Werbemit-
tel benutzt.”® Wurden Filme mit hohem Absatz
langer gespielt, spiegelte sich dies ebenfalls in
den Werbeanzeigen nieder: wegen des gro3en
Andranges und den Wiinschen des geehrten
Publikums gerecht zu werden wurde etwa die
Spielzeit von ,Quo vadis?‘ (Italien 1913, Enrico
Guazzoni) verldngert’ und im Falle des Drei-
akters ,Gretchen Wendland’ (Deutschland 1914,
dir. Curt A. Stark) mit Henny Porten wies das
Olympia-Theater darauf hin, dass dieser end-
glltig nur noch bis Donnerstag, den 7. Dezem-
ber laufen wirde.”

Kriegswochenschauen fanden wahrend des
Kriegs in nahezu allen Annoncen Erwahnung
— allerdings eher als Zusatzinformation, die
meist nicht aussagekraftiger war als neueste
Kriegsberichte aus West und Ost oder schlicht
neueste Kriegsberichte.”® Inhalte der Berichte
oder aussagekraftigere Titel fanden sich in
den seltensten Fallen. Mitunter wurden die

Dresdner Neueste Nachrichten, 11.12.1912, S. 16.
Dresdner Neueste Nachrichten, 28.4.1916, S. 12.
Dresdner Neueste Nachrichten, 18.4.1915, S. 8.
Dresdner Neueste Nachrichten, 6.12.1916, S. 14.
Dresdner Neueste Nachrichten, 16.8.1918, S. 10.
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Kriegsschauen aulRerdem in Verbindung mit
sonstigem Programmbeiwerk wie etwa Natur-
dokumentationen genannt.” Die grofleren
amtlichen Filme wurden 1917 noch ausfuhr-
lich beworben. So inserierten Colosseum- und
Tonbild-Theater fur den militarisch-amtlichen
Film ,Zu den Kédmpfen um Tarnopol’ (Deutsch-
land 1917, dir. unbekannt) noch den wesent-
lichen Inhalt, beschrieben weiterhin das
Erscheinen des Kaisers im Film und wiesen
darauf hin, dass dieser Film [...] ein Dokument
der Kriegsgeschichte sei.®® Auch die Filme der
Flottenvereine wurden gezeigt, mitunter mit
dem Vermerk auf kleine Preise fir Jugendliche
in den Vorstellungen wochentags bis 7 Uhr.®
Bereits ein Jahr darauf war die Ankindigung
aber meist auf militdramtlicher Film oder den
Titel des Filmes beschrankt.®?

79
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Dresdner Neueste Nachrichten, 12.12.1916, S. 12.
Dresdner Neueste Nachrichten, 10.8.1917, S. 8.
Dresdner Neueste Nachrichten, 15.12.1917, S. 10.
Dresdner Neueste Nachrichten, 16.8.1918, S. 10.
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| Drosden-A., Walsonhausstr.
Telophon IT M7,

Die graphische Gestaltung der Filmanzeigen
nahm ab 1916 deutlich an Qualitat zu. Die Inse-
rate wurden nun auf3erst grol3flachig abgedruckt
und zumindest fur den jeweiligen Schlager der
Woche wurden eigene Starportraits abgebildet,
diein einigen Féllen sogar eine Kunstlersignatur
aufwiesen (Abbildungen 13a und b; 15a und b).%
Dass dies allerdings nur bis kurz vor Kriegsende
maoglich war, zeigt ein Inserat des Prinzess-
Theaters im August 1918, das statt der teilweise
sehr dynamischen Portraits mit hohem Wieder-
erkennungswert ein etwas deplatziert und ama-
teurhaft wirkendes Frontalkonterfei des Haupt-
darstellers abbilden lie® (Abbildung 14).84

83 Dresdner Neueste Nachrichten, 16.8.1915, S. 16 so-
wie vom 8.12.1916, S. 12.
84 Dresdner Neueste Nachrichten, 31.8.1918, S. 10.
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Abbildung 13a und b:
Inserat in den Dresdner
Neuesten Nachrichten

fiir einen Film mit dem
dénischen Schauspieler
Valdemar Psilander. Die
Ilustration entstand dabei
vermutlich nach Vorlage
einer Postkartenfotografie,
welche fiir Werbezwecke
eingesetzt wurde.

Abbildung 14: Portrait
Albert Bassermanns in
einer Anzeige fiir den
Film ,Vater und Sohn’
(Deutschland 1918, dir.
William Wauer) des
PrinzeR-Theaters. Im
Gegensatz zu den Dar-
stellungen aus den voran-
gegangenen Kriegs-
jahren ist hier ein
deutlicher Qualitatsver-
lust festzustellen.
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Gegen Ende des Kriegs stiegen auch die Thea-
terschauspieler bisweilen in den Filmbetrieb ein
und wurden von den Kinos kraftig beworben.
So beispielsweise im Detektivdrama ,Das Monu-
ment’ (Deutschland 1918, dir. unbekannt), in
dem der bekannte Dresdner Kiinstler, Professor
Leon Rains, welcher langere Jahre am hiesigen
Kéniglichen Hoftheater wirkte in einem 4aktigen
fesselnden Detektivdrama die Hauptrolle tber-
nahm. Der Film bedeutet durch die glénzende
Darstellungskunst von Prof. Rains eine Sehens-
wdirdigkeit fiir jeden Dresdner, so das Inserat der
M.S.-Lichtspiele.®> Das Constantia bewarb als
besondere Attraktion im Jahr darauf eine gro3e
Filmaufnahme sémtlicher Tanzenden im eige-
nen Haus, welche am darauffolgenden Sonntag

85 Dresdner Neueste Nachrichten, 27.8.1918, S. 8.
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Abbildung 15a und b:
Inserat fiir den Film
JPrinzefchen Krinoline*
(Danemark 1916, dir. Lau
Lauritzen) mit der deut-
schen Tanzerin und
Drehbuchautorin Rita
Sacchetto. Auch hier ist
das Portrait nach Vor-
lage von Werbematerial
entstanden.

zur Auffihrung kommen wirde.® Eine ganze
Seite liel sich das Prinzesstheater das Tagesge-
sprach Dresdens und grol3e soziale Filmwerk ,Die
Prostitution’ (Deutschland 1918/19, dir. Richard
Oswald) kosten.®

In den Nachkriegsjahren wurde die Herausstel-
lung eines Alleinstellungsmerkmals des jeweili-
gen Films immer wichtiger. Reilerische Aussa-
gen wie der groe und auch gewaltige Sensa-
tions-Monumentalfilm?®® oder das
Riesenfilm-Werk® waren nun die Norm fUr die
Ankindigung von Schlagern. Generell wurden
die Inserate immer textlastiger, neben einer
kompletten Aufstellung der Filmbesetzung®®

Dresdner Neueste Nachrichten, 2.8.1919, S. 10.
Dresdner Neueste Nachrichten, 11.4.1919, S. 11.
Dresdner Neueste Nachrichten, 26.4.1921, S. 10
Dresdner Neueste Nachrichten, 1.4.1921, S. 12.
Dresdner Neueste Nachrichten, 21.4.1921, S. 12.
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Abbildung 16: Inserat des Films ,Der geheimnisvolle Dolch’ (USA unbekanntes Jahr, dir. unbekannt) in den Dresdner
Neuesten Nachrichten vom 20. Dezember 1921. Neben dem Urteil der Fachpresse sind zwei besonders spektakulére
Szenen des Films sowie ein Portrait des Hauptdarstellers Eddie Polo abgedruckt.

finden sich immer haufiger auch langere Film-  beliebten Abenteuer- und Westernfilme, deren
beschreibungen® oder Auszlge aus Kritiken,  exotische Handlungsplatze immer mehr zum
welche den Filmen mehr Profil bei den Zuschau-  eigentlichen Werbungsobjekt wurden (Abbil-
ern geben sollte. Gleichzeitig illustrierten dyna-  dung 16).%

mische Darstellungen insbesondere die Uberaus

91 Dresdner Neueste Nachrichten, 1.12.1921, S. 16. 92 Dresdner Neueste Nachrichten, 20.12.1921, S. 12.
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10. Veranderungen in Staat,
Filmwirtschaft und Publikum

10.1 Veranderungen der staatlichen Haltung
zur filmischen Propaganda

Eine Veranderung der staatlichen Sicht auf filmi-
sche Propaganda vollzog sich grundlegend erst
wahrend der zweiten Kriegshélfte. Im Ubergang
von Mobilisierungseuphorie zum Durchhaltepa-
thos sollte das Medium Film genutzt werden,
um patriotische Interessen im Publikum zu ver-
ankern." Durch die schlechte Erflllung der Erwar-
tungen der Zuschauer in den ersten Monaten
des Kriegs war zu diesem Zeitpunkt allerdings
nur ein geringer Teil der Bevolkerung fir der-
artige Versuche empféanglich.

Obwohl vor allem die feldgrauen Filme wahrend
des ersten Kriegsjahres sehr erfolgreich in den
Kinos gelaufen waren,? konnten die Hoffnun-
gen, die das Publikum in das Kriegskino gesetzt
hatte, nicht erfillt werden. Wahrend der Kine-
matograph noch kurz vor Ausbruch des Kriegs
eine Ablosung des Eskapismus der Friedens-
zeit durch die authentische Berichterstattung

Trotzdem waére es aber falsch, den Eindruck zu erwe-
cken, dass filmische Propaganda sich erst am Ende
des Kriegs tatsachlich gelohnt hatte. Fir derartige
Einschatzungen siehe etwa Bundeszentrale fir poli-
tische Bildung: Der Erste Weltkrieg im Film, S. 4.
Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlindung, S. 32.
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des bewegten Bildes gefordert hatte,® hatten die
wenigen Firmen, die zum Filmen an der Front
zugelassen worden waren, mit unzureichenden
technischen Maoglichkeiten und einer schlechten
Kosten-Nutzen-Rechnung zu kdmpfen. AulRer-
dem mussten die kommerziellen Filmprodu-
zenten bald erkennen, dass ihnen die militari-
sche Leitung wenig Spielraum fir die Produktion
militarischer Filme jeglicher Art zugestand und
kaum bereit war, auf die Wiinsche des Kinopub-
likums einzugehen. Nachdem die Zuschauer zu
Beginn des Kriegs der filmischen Berichterstat-
tung noch sehnlich geharrt hatten, wandten sie
sich bereits ab etwa 1915 von Wochenschauen
und feldgrauen Spielfilmen ab und konnten auf-
grund der bereits eingesetzten Kriegsernich-
terung und der schlechten Qualitat der amtli-
chen Filme auch nicht mehr fiir die filmische
Propaganda der zweiten Kriegshélfte begeis-
tert werden.

Die staatlichen Dokumentar- und Lehrfilme wel-
che sich ab etwa 1916 etablierten, waren durch
die meist veralteten, den Kriegsalltag verharm-
losenden und inhaltlich oftmals &hnlichen
Wochenschauen beim Publikum bereits vor-
belastet und auch im neutralen Ausland waren

3 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 3.
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die deutschen Filme aufgrund ihres Formats
und ihrer Qualitat nur schlecht absetzbar. Eine
Ausnahme bildeten hier lediglich die staatlich
geforderten amerikanischen Filme, die in den
USA durchaus auf das Wohlwollen des Publi-
kums stielen, letztlich aber kaum propagandis-
tischen Nutzen brachten. Dartber hinaus behin-
derten besonders die schlechte Organisation
innerhalb der zustandigen Behdrden, sowie die
(mit wenigen Ausnahmen) im filmischen Bereich
nur ungenugend erfahrene Entscheidungsebene
und deren paternalistischen Vorstellung des
Mediums den effizienten Einsatz des Films als
Lehr-* und Propagandamittel.®

Dennoch zeigte sich eine Anderung der staatli-
chen Fihrung in ihrer Haltung gegenlber dem
Film. Zwar hatten die Vertreter der militari-
schen Obrigkeit ihre Vorbehalte gegentiber dem
Medium nicht vallig abgebaut, sich praktisch
aber an den kommerziellen Filmmarkt angena-
hert. Man hatte erkannt, dass die Unempfang-
lichkeit der Zuschauer fir die eigenen Propagan-
dabestrebungen nur durch ein breites Angebot
von wirksamen Schlagern ausgehebelt werden
konnte, was eine Lockerung der wahrend des
Kriegs verscharften Zensur zur Folge hatte.

Anders sah dies unter anderem im Vereinigten Ko-
nigreich aus: im britischen Southampton, dem Um-
schlagplatz sémtlicher militérischer Ein- und Ausrei-
sender, sind speziell zur Reintegration verwundeter
Rickkehrer angedachte Filmvorfiihrungen nachweis-
bar, die auf offizielle Anweisung hin in den dortigen
Krankenh&usern gezeigt wurden. Diese tuition for
another start in life wurde auch in der Lokalpresse
aufgegriffen und beworben, sowie offiziell durch das
lokale ,\War Pensions Committee’ unterstiitzt. Siehe
Engelen/Midkiff De Bauche/Hammond: Local Cine-
ma Cultures in the Great War, S. 643.
Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 294-295.
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Die vormals von den Behorden so verhassten
Dramen und angeblich verderblichen Detektiv-
geschichten garantierten nun ein Publikum fur
das amtliche Beiprogramm.® Dass man den Wir-
kungsgrad der kommerziellen Schlager erfasst
hatte, zeigt sich nicht zuletzt auch in der Grin-
dung der UFA.

Obwohl die Propagandafilme wahrend des Ers-
ten Weltkriegs kaum den erwinschten Erfolg
beim Publikum erreicht hatten, stand am Ende
des Kriegs zumindest die Erkenntnis, dass die
Beeinflussung eines Massenpublikums im Kino
zugunsten der eigenen Position im Inland mog-
lich, und durch die Konkurrenz der feindlichen
Staaten im neutralen Ausland sogar nétig war.

10.2 Veranderungen des o6ffentlichen Blicks
auf die Kinoindustrie

Wahrend des Kriegs stieg die Anzahl der orts-
festen Kinos von etwa 2.500 auf etwa 3.000
an.” Die Institution Kino, welche bereits vor dem
Krieg in den meisten GroRstadten des Reiches
allgegenwartig gewesen war, gewann durch
die Einschrankung zahlreicher Freizeitaktivi-
taten und Kulturangebote wie etwa Theater
und Varieté wahrend des Kriegs zusatzlich an
Bedeutung. Auch wenn es sein Image als Insti-
tution des Schmutzes und Schunds nicht ganz-
lich ablegen konnte, so erreichte das Kino den-
noch breitere Schichten der Bevdlkerung und
gewann durch die staatliche Nutzung insgesamt
an Seriositat. Diesem Potential war sich auch die
Filmwirtschaft bewusst, die sich wahrend des

6
7

Maase: Die Kinder der Massenkultur, S. 233-234.
Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 3.
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gesamten Kriegs aktiv um einen besseren Leu-
mund ihres Mediums bemthte. Sowohl in der
Presse als auch in der allgemeinen Offentlich-
keit anderte sich der Umgangston gegenuber
den Kinobesitzern, Filmverleihern und sonstigen
Tatigen der Branche, die mit Wohltatigkeitsvor-
stellungen, kostenlosen Filmlieferungen an die
Frontkinos und Sondereintrittspreisen fur Mili-
tarangehdrige versuchte, einen positiven Ein-
druck bei Bevolkerung und staatlicher Obrigkeit
zu hinterlassen. Wahrend des Kriegs veranderte
sich der Diskurs um, und der Umgang mit dem
Kino als Kulturform.

Diese Entwicklungen schlugen sich auch struk-
turell nieder. Kurz vor Kriegsende stellte sich eine
Interessensgemeinschaft der Filmschaffenden
in der Handelskammer zusammen, und schaffte
damit rechtlich den Sprung auf die Stufe mit
anderen seriosen Wirtschaftszweigen des Kai-
serreichs. Die Erkenntnis der staatlichen Ver-
treter, dass es sich bei der Filmindustrie um ein
einflussreiches Massenmedium handelte, dem
man nur mit Verboten nicht Herr werden konnte,
stérkte auch Uberlegungen beziiglich eines lenk-
baren nationalen Filmmarkts, dessen eigene
Produktion einer erneuten Dominanz auslan-
discher Filme entgegenwirken wiirde. Die neu
gewonnene Vorherrschaft der deutschen Film-
produzenten, so das erklarte Ziel der UFA, solle
gefordert, und der Absatz deutscher Filme im
Ausland sogar noch gesteigert werden. Anders
als in Grolibritannien, Frankreich oder den USA
war der Film im Kaiserreich wahrend des Kriegs
allerdings kaum an die Wiinsche des Publikums
angepasst worden — stattdessen hatte die, im
internationalen Vergleich, rigorose Zensur eine
starke thematische Schneisenbildung gefor-
dert, die zumindest eine teilweise inhaltliche
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und kunstlerische Vereinheitlichung des Film-
angebots mit sich brachte.® Diese Entwicklung
war ganz im Sinne der staatlichen Obrigkeit, wel-
che nach wie vor eine paternalistische Steue-
rung des Publikums anstrebte. Zukinftig sollten
die zugkraftigen Langspielfilime, welche beim
in- und auslandischen Publikum tberaus erfolg-
reich waren, wirtschaftlich die Produktion von
Kultur- und anderen als ideologisch und gesell-
schaftlich wertvoll eingestuften Filmen ermdg-
lichen. Wahrend die Hoffnungen der Bildungs-
eliten und Kinoreformer vor dem Krieg noch auf
dem Genre des Lehrfilmes gelegen hatte, sahen
sich die Verantwortlichen im Umfeld der UFA
gezwungen, ihre Lehr- und sonstigen dokumen-
tarische Filme zwischen attraktive Spielfilme
zu betten, welche ein groReres Publikum anlo-
cken wirden.®

Somit hatte sich aus den Debatten der Vor-
kriegszeit, welche vor allem durch die Bewegung
der Kinoreformer bestimmt gewesen waren, ab
Ende 1915 eine neue gesamtgesellschaftliche
Bewertung des Phanomens Kino entwickelt.
Nachdem die rechtliche Verankerung mehrerer
Forderungen der Reformer wie etwa nach einer
staatlichen Begrenzung der Anzahl der Kinos
entweder nie umgesetzt oder aber im Laufe des
Kriegs wieder gelockert wurden, waren die Kino-
reformer zwar nach wie vor von den Grundsat-
zen ihrer Ansichten tberzeugt, aber nicht mehr
Taktgeber des gesellschaftlichen Konsens.™ Der
groRe Einfluss des Kinos auf die

Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 270; 276; 304.

9  Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 270; 276; 304-305.
10 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-

Grindung, S. 136; 147.
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Freizeitgestaltung der Bevdlkerung wahrend
des Kriegs hatte somit zu einer erneuten Aus-
einandersetzung mit kulturkonservativen kino-
kritischen Gedanken geflihrt und veranderte die
Sicht auch auf die Zensurkultur nachhaltig.

10.3 Veranderungen der Kinokultur und der
Sehkultur des Publikums

Anders als mitunter behauptet, fand weder das
Genre des Kriegsfilms noch das narrative Kino
seinen Ursprung im Ersten Weltkrieg.” Bereits
vor 1914 waren nicht nur erzahlende Filme beim
Publikum beliebt, auch erste militarischer Filme
hatte es bereits in der Vorkriegszeit gegeben.
Stattdessen kommt dem Weltkrieg bei vielen
Veranderungen, und besonders bezlglich der
Sehkultur des Kinopublikums, die Rolle als Kata-
lysator bereits bestehender Entwicklungen zu.
So hatte das Phanomen des Filmstars zwar
bereits in den frihen 1910er Jahren seinen
Anfang genommen, allerdings konnte sich die
Produktion der Fortsetzungsfilme und endgdl-
tige Etablierung der Stars erst im ,Filmvakuum'’
wahrend des Kriegs wirklich entfalten. Damit
anderte sich auch die Produktionsstruktur der
Filmwirtschaft. Sie ging nun in die Produktion
von etwa sechs bis acht Filmen mit einem tra-
genden Star uber, welche dann Uber das Jahr
verteilt in die Kinos gebracht wurden, um einen
konstanten Absatz zu garantieren. Im harten
Konkurrenzkampf um den Erfolg auf dem Film-
markt wurde diese Vorgehensweise zum wirt-
schaftlich erfolgreichen Standard der Branche

11 Bundeszentrale fir politische Bildung: Der Erste Welt-

krieg im Film, S. 4.
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— kaum eine grofRere Produktionsfirma, die es
sich leisten konnte, ohne zumindest einen tra-
genden Star auszukommen.™

Damit anderte sich die Programmstruktur end-
gultig vom Nummernprogramm der Vorkriegs-
jahre zu abendfillenden Langspielfilmen,™ die
nun etwa eineinhalb bis zwei Stunden Spiel-
dauer hatten.™ Dass diese beim Publikum durch-
aus erfolgreich sein konnten, hatte sich zwar
durch den kurzlebigen, aber intensiven Trend
zum Autorenfilm bereits vor 1914 gezeigt, die
Praxis konnte sich aber erst gegen Ende des
Kriegs durchsetzen. Diese Veranderungen blie-
ben allerdings auf das Kaiserreich beschrankt,
da die strikten Zensurbestimmungen und die
Abschottung des Filmmarktes in den besetzten
Gebieten die Etablierung des Mittel- und Lang-
films wahrend des Kriegs nicht ermoglichte.™
Dem gegenulber standen die internationalen
Filmtrends, die sowohl am Kaiserreich selbst
als auch den besetzten Gebieten vorbeiliefen
und erst nach Kriegsende langsam nachgeholt
wurden. So blieben etwa Stars aus den amerika-
nischen Produktionen (trotz des spaten Kriegs-
eintritts der USA) bis nach dem Krieg génzlich
unbekannt.”®

Hickethier: Theatervirtuosinnen und Leinwandmi-
men, S. 352.

Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 41.

Muller: Variationen des Kinoprogramms, S. 45.
Engelen/Midkiff De Bauche/Hammond: Local Cine-
ma Cultures in the Great War, S. 635.

Im Gegensatz dazu existierten unter anderem in
GrofRbritannien Kinos, die sich génzlich auf das Zei-
gen der Filme des neuen amerikanischen Superstars
Charlie Chaplin spezialisierten, da die Nachfrage
hier schon 1915 ungeahnte Hohen erreicht hatte.
Engelen/Midkiff De Bauche/Hammond: Local Cine-
ma Cultures in the Great War, S. 638; 641.
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Anderungen der Programme traten durch die
veranderte Lange der Filme besonders im Ver-
haltnis von Dokumentar- und Spielfilmen auf.
Mit Einzug des Langfilms waren Dokumentar-
filme nur noch schwer ans Publikum zu bringen:
die Bereitschaft der Zuschauer, sich dokumen-
tarisch-erklarende Filme von etwa einer Stunde
anzuschauen, konnte man nach schlechten
Erfahrungen bereits zu Beginn der 1910er Jahre
nicht voraussetzen.” Dokumentarische Filme
blieben somit von der Entwicklung des Lang-
films zunachst ausgespart und, mit wenigen
Ausnahmen, deutlich hinter der Lange der Spiel-
filme zurlck. Gleichzeitig war aber eine neue
Eigenstandigkeit der non-fiktionalen Filme ein-
getreten. Anders als bis dato Ublich, fehlte den
Kriegswochenschauen ein Erklarer und Erzéh-
ler als Deuter des Gesehenen. Stattdessen
,uberlieRen [die Wochenschauen] die Sinndeu-
tung und Kontextualisierung dem Zuschauer”,
der ,allenfalls durch die Aussagen in den Zwi-
schentiteln” geleitet wurde.”® Somit |6ste sich
der Dokumentarfilm von einer zentralen Figur
des frihen Kinos und machte stattdessen den
Zuschauer zum Herrn der Deutung seiner visu-
ellen Eindriicke.

Andie Umstellung von Kurz- auf Langfilm musste
das Publikum besonders in den Ladenkinos erst
gewohnt werden. Die Festlegung verbindlicher
Anfangszeiten und die damit verbundene Erzie-
hung der Zuschauer zu einer gewissen Punkt-
lichkeit stellte so manchen Kinobesitzer wah-
rend des Kriegs vor grofe Herausforderungen.™

17 Midiller: Variationen des Kinoprogramms, S. 64-65.

18 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg,
S.11-12.

19  Braun: Patriotisches Kino im Krieg, S. 112.

Dem gegenuber waren die Veranderungen der
Publikumsstruktur selbst geringer, als es die
Modulation der Bevolkerungsstruktur wahrend
des Kriegs vermuten lassen konnte. Tatsachlich
veranderte sich vor allem das Bewusstsein des
Kinopublikums selbst. Zwar ging auch die mann-
liche Bevolkerung in die Kinos, bereits vor dem
Krieg waren es aber vor allem Kinder, Jugend-
liche sowie Frauen gewesen, die zu den regel-
maligen Kinobesuchern gezahlt hatten. Dieser
Trend wurde durch den Ersten Weltkrieg ver-
starkt; gleichzeitig wurde das Phdnomen durch
das Fehlen der Manner nicht nur in den Kinos,
sondern auch im Alltag, das erste Mal bewusst
wahrgenommen.?’ Ebenso wurde in den Kinos
des Reiches wahrend des Kriegs das Gefuhl
der Zugehorigkeit zur Heimatfront mitgepragt
- denn vor allem im raumlich begrenzten Kino-
saal war das Erleben dieser neuen gesellschaft-
lichen Gruppe moglich.?

20 Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 43.
21 Paul: Die Visualisierung des modernen Krieges,
S.106-107.
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11. Das Fallbeispiel Dresden im

Vergleich

11.1 Lokale und nationale Tendenzen im
Vergleich

Viele der in der Forschung bereits bekannten
oder zumindest vermuteten Entwicklungen las-
sen sich am Regionalbeispiel der Dresdner Kino-
landschaft bestatigen und verifizieren. Generelle
zeitliche Abstande und kausale Ablaufe der Zeit
sind auch in Dresden beobachtbar, konnen im
lokalen Beispiel aber besser quantifiziert wer-
den. Die Unterschiede, die sich mit dem nationa-
len Vergleich auftun, sind zwar meist nur gering-
flgig, der Ort und der Grad ihres Auftretens sind
aber gerade deswegen interessant. Im Weiteren
wird deshalb ein Vergleich der Dresdner Kino-
und Filmentwicklungen mit nationalen Tenden-
zen vorgenommen.

Im reichsweiten Durchschnitt blieb die Kino-
landschaft in Dresden wéahrend des Kriegs ver-
gleichsweise stabil. Die in Dresden nur wenig
auftretenden Schwankungen sind dariber hin-
aus asynchron zur reichsweiten Entwicklung:
Wahrend es im wilhelminischen Durchschnitt
wahrend des ersten Kriegsjahrs massiv zu
Schliefungen der Kinobetriebe kam, ist eine
derartige Entwicklung in Dresden nicht fest-
zustellen. Dahingegen fanden die SchlieBun-
gen der Dresdner Ladenkinos gegen Ende des

Kriegs trotz der reichsweiten Zuteilung zusatzli-
cher Kohlevorréte fir die Kinos statt (Diagramm
1). Insgesamt blieben jedoch auch diese hinter
dem reichsweiten Durchschnitt zurtick.2? Auch
die Entwicklung fur die Kinoneugriindungen ent-
spricht nicht den nationalen Beobachtungen;
eine Offnungswelle nach den ersten Kriegsmo-
naten? lasst sich in Dresden nicht verifizieren.
Auch Einberufungen und Sterbefélle der Kino-
besitzer schienen in Dresden kaum Folgen fir
den Kinobetrieb gezeigt zu haben. Auffallig ist
vor allem die Quote der Kinobesitzerinnen in
Dresden, deren Anstieg sehr viel geringer aus-
fallt, als aufgrund der kriegsbedingten Ausfélle
erwartbar gewesen wére (Diagramm 2). Hier
zeigen sich die Auswirkungen der Einstufung
des Kinos als kriegsrelevanter Wirtschaftszweig,
welcher die Einberufungen des Personals vor

22 Dass Ott fiir den Dresdner Stiden bis Mitte der 1920er
Jahre generell aufféllig wenige Kinos verzeichnet,
konnte ein Hinweis darauf sein, dass er seine Infor-
mationen vor allem aus offiziellen Archivmaterialien
der Stadt Dresden zog. Viele der heutigen sidlichen
Stadtteile wurden erst 1921 oder spater eingemein-
det, was zu einer Verzerrung innerhalb von Otts Auf-
zeichnungen gefiihrt haben kénnte. Siehe hierzu die
Eintrage unter anderem der Stadtteile Leuben’, ,Proh-
lis" und ,Leubnitz-Neuostra’ im Digitalen Historischen
Ortverzeichnis von Sachsen unter https://hov.isgv.de.

23 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 100; 112.
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allenin den grolieren Kinobetrieben anfechtbar
machte. Damit lielle sich auch erklaren, warum
in Dresden ein uberdurchschnittlich hoher Anteil
an Besitzerinnen bei den Ladenkinos feststellbar
ist — aufgrund ihrer geringen Grolte und Besu-
cherzahl (und ihrer somit geringeren Wertigkeit
im Sinne der Kriegsrelevanz) war es flr deren
Besitzer vermutlich schwieriger, einen Antrag
auf Kriegsfreistellung bewilligt zu bekommen.
Zusatzlich war es vermutlich schon vor Kriegs-
beginn fUr Frauen einfacher gewesen, ein klei-
neres Kino zu betreiben, da dies aufgrund der
geringen Grole gesellschaftlicher akzeptierter
gewesen sein durfte. Anders als bei den pres-
tigetrachtigeren Kinobauten, die aufgrund ihrer
GroRe meist durch eine Gesellschaft gefuhrt
wurden, machte die wirtschaftliche Notlage, aus
der die Ladenkinos oftmals bereits geboren wor-
den waren, das Fuhren eines Ladenkinos durch
eine Betreiberin sowohl vor als auch wahrend
des Kriegs eher zur Notwendigkeit.

Kaum Veranderungen gab es auch bei der Her-
kunft der Filme selbst. Anders als im wilhelmi-
nischen Durchschnitt sind in Dresden wahrend
des Kriegs kaum Schwankungen im Verhalt-
nis von in- und auslandischen Filmen festzu-
stellen.?* Zwar hatte in Dresden vor dem Krieg
(anders als im restlichen Kaiserreich, wo fran-
zosische Filme einen weitaus grolReren Anteil
hatten) eine Vorliebe fir italienische Streifen
geherrscht. Doch da der Umschwung auf grof-
tenteils nationale Filme bereits 1911 eingetreten

24 So gingen zeitgenossische amtliche Statistiken von
einem Anteil deutscher Produktionen von nur etwa
12 Prozent vor 1914 aus, was einen erheblichen Un-
terschied zu den Dresdner Befunden darstellen wiir-
de. Jacobsen: Friihgeschichte des deutschen Films,
S.22.

war und der Anteil internationaler Streifen bis
1914 noch weiter absank, blieb das Verhaltnis
von deutschen und nicht-deutschen Produktio-
nen wahrend des Kriegs selbst relativ konstant
bei eins zu neun (Diagramme 8 und 9). Erklarbar
ware diese Eigenheit eventuell durch den Fakt,
dass das Konigreich Sachsen, ahnlich wie etwa
Bayern, eigene Verteilstellen und Behorden bei-
behalten? und damit einen groReren Einfluss
auf die Herkunft der gezeigten Filme hatte. Die
Auswirkungen reichsweiter Verbote von Filmim-
porten ab dem 25. Februar 19162 zeigten sich
im Dresdner Beispiel deshalb nur eingeschrankt.
Daruber hinaus ist fur Dresden eine Verschmel-
zung der Institution Kino mit anderen kulturellen
Einrichtungen belegbar. In der Krisenzeit wah-
rend des Kriegs mussten in der Residenzstadt
Einrichtungen wie etwa der Zirkus Sarrasani auf
Filmauffiihrungen zurlickgreifen — dies geschah
jedoch lediglich aus finanzieller Not und wurde
von den Veranstaltern meist wenig beworben.
Dahingegen ist die Umnutzung von Kinos als
,Kino-Varietés” mit Hybrid-Vorstellungen, in
denen sowohl Filme als auch ,artistische Ein-
lagen” gezeigt wurden,? in Dresden vor allem
nach dem Krieg belegbar. Dies steht sicherlich
im Zusammenhang mit der gedffneten Kultur-
landschaft, in der sich das Kino neben zahlrei-
chen Theater-, Varieté- sowie Musik- und Tanz-
veranstaltungen zunachst wieder seinen Platz
erstreiten musste. Allerdings handelte es sich
bei den Vorstellungen im Jahr 1919 eher um

25 Muhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 274.

26 Kester: Film front Weimar, S. 36—37.

27 Muihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 30.
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Konzerte und kleinere Vortrage als tatsachli-
che Varieté-Einlagen.

Fur die militarischen Filme kann hingegen eine
allgemeine Ubereinstimmung mit den popula-
ren Genres im Kaiserreich attestiert werden. Die
militarischen Sanitatsfilme, Marine- oder etwa
,Hundefilme® sprachen das Dresdner Publikum
genauso an wie im Rest des Reiches. Lokale
Auspragungen reichsweiter Tendenzen wie etwa
den naturdokumentarischen Regionalfilmen
lassen sich auch in Dresden beispielsweise fur
die Sachsische Schweiz feststellen. Der Anteil
aller militarischen Filme an der Gesamtzahl
der Dresdner Auffiihrungen ist allerdings rela-
tiv gering und stark kinoabhangig. Generell liefen
in Dresden nur wenige der bekannten Beispiel-
filme aus der Literatur, Ausnahmen bilden hier
etwa ,Die Schlacht an der Somme’ (GroRibritan-
nien 1916, dir. Geoffrey H. Malins), der 1917 im
Prinzess-Theater lief oder ,Das Tagebuch des
Dr. Hart' (Deutschland 1918, dir. Paul Leni), wel-
cher im Tonbild-Theater-Olympia gezeigt wurde.
Der Einfluss kleinerer, unbekannterer Produktio-
nen lasst sich hingegen Uber die Kinoannoncen
rekonstruieren. In der Literatur nur wenig oder
gar nicht rezipierte Kriegsfilme liefen teilweise
mehrere Wochen lang in den Programmen der
Dresdner Kinos und wurden dementsprechend
in den Dresdner Neuesten Nachrichten inseriert.
Interessant ist dabei eine lokale Besonderheit
in Bezug auf die Ausstrahlung von Wochen-
schauen, denn Dresden produzierte, zumindest
zeitweise, ein eigenes Produkt neben den reichs-
weiten Eiko- und Messter-Wochenschauen. Das
Tonbild-Theater-Olympia konnte wahrend des

28 Miuhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 292.

Kriegs mit einem eigenen Operateur fur Front-
aufnahmen aufwarten, welcher die Produktion
einer Olympia Kriegswochenschau ermoglichte,
die durch den kinoeigenen Filmverleih vertrie-
ben wurde. Die Belege tber Dauer und GroRe
des Unternehmens sind allerdings sparlich. So
lasst sich die Wochenschau des Olympia-Kinos
in einer Bemerkung zu den Drehgenehmigun-
gen in der Ersten Internationalen Film-Zeitung
finden,® zusatzliche Informationen sind dem-
gegenuber auch bei Ott nicht Uberliefert. Even-
tuelle Zusammenhéange konnten hier aber mit
einem Auftrag des sachsischen Kriegsministe-
riums an Oskar Messter bestehen, der Frontauf-
nahmen von sachsischen Soldaten liefern soll-
te.%% Vielleicht hatte sich aus einem &hnlichen
Auftrag auch eine Chance fur die Operateure
des Olympia-Kinos ergeben.

Die popularen Genres der Unterhaltungsfilme
wiederum reihen sich grof3tenteils in die Ent-
wicklungen des Kaiserreichs ein. Ersichtlich wer-
den unter anderem die reichsweiten Beschran-
kungen: Das Verbot der Unterhaltungsfilme
verursachte auch in Dresden zunachst einen
Einbruch an gespielten Unterhaltungsfilmen, der
sich sowohl in den Auffihrungen als auch in den
Inseraten belegen lasst. Wahrend die Anzahl
militarischer Filme um 1914/15 massiv zunahm

29 Anders als die Lichtbild-Blihne', laut deren Bericht die
Drehgenehmigungen lediglich auf die ,Messter-Film
GmbH’, die ,Eiko-Film GmbH', die ,Exprel¥film-GmbH’
sowie die Berliner Firma ,Martin Knopf' beschrankt
waren, finden sich in der ,Ersten Internationalen Film-
Zeitung' Verweise auf weitere Filmunternehmen, un-
ter ihnen die Dresdner,Olympia-Theater Gesellschaft’
Siehe Mihl-Benninghaus: Exemplifikationen des Mili-
tarischen, S. 278-279.

30 Muhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 293.
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(Diagramm 6), ist nur ein kleiner Anstieg der
gesamten Aufflihrungen belegbar (Diagramm
4), was zumindest auf einen teilweisen Weg-
fall der unterhaltenden Filme deutet. Dies lasst
sich auch durch die fallende Anzahl der Lust-
spiele erahnen. In den Inseraten wird diese Ent-
wicklung noch deutlicher. Hier ist besonders
im Dezember 1914 eine aullerst geringe Quote
an Filmannoncen zu verzeichnen, die wahrend
des gesamten Betrachtungszeitraums einzig-
artig ist.

Nach der Lockerung der gesetzlichen Regelun-
gen stieg die Zahl der Vorfiuhrungen in Dres-
den jedoch wieder rasch an. Bis zum Kriegs-
ende blieben die Lustspiele gemeinsam mit den
Detektivfilmen die zwei beliebtesten Filmgenres
in der Stadt — auch das entspricht der reichswei-
ten Entwicklung (Diagramm 7). Der Abfall bei-
der Genres 1919 lasst sich wiederum erklaren,
wenn man einen Blick in die Annoncen der Lokal-
presse wirft. Anstelle des Kinos hatten sich im
ersten Nachkriegsjahr die anderen unterhalten-
den Freizeitprogramme, allen voran das vormals
untersagte Tanzen, wieder in Dresden etabliert.
Inserate flr Tanzveranstaltungen, Tanzschulen
und Bélle Isten in dieser Zeit die Vormachtstel-
lung der Kinos nicht nur in der Kultursparte der
Tagespresse ab, wie sich an der insgesamten
Anzahl der Kinovorstellungen in der Stadt zeigen
lasst. Die Popularitat und aufsehenerregende
Werbung fur die Sitten- und Aufklarungszeit zur
selben Zeit reihen sich wiederum nahtlos in die
nationale Entwicklung ein.®

Mitunter wurden verschiedene Teile besonders
beliebter Filmreihen in Dresden gleichzeitig

31 Harring: Spurenlese im Séachsischen Staatsarchiy,
S. 16.

in unterschiedlichen Kinos gespielt, was die
direkte Wettbewerbssituation der Kinos der
Stadt untereinander verdeutlicht. Monopole fiir
bestimmte Filme wurden hingegen vor allem ab
1915 beworben und betrafen haufig die belieb-
ten Detektivfilmreihen, die erwartungsgemal® ein
grolies Publikum in das jeweilige Kino locken
wurden. Die Anzahl der Dubletten wurde wah-
rend des Kriegs auch deshalb immer geringer.
Wichtig ist jedoch diese Entwicklung mit dem
Ort der Auffihrungen in Verbindung zu brin-
gen. Da das Gros der Vorfihrungen wahrend
des Kriegs auf lediglich fuinf grof3e Kinobauten
abfiel, verringerte sich auch die Zahl der Dublet-
ten (Diagramm 4). Dieser Effekt verstarkte sich
nach den SchlieBungen der kleinen Ladenkinos
nach 1917 noch einmal.

Trotzdem diversifizierte sich das Filmangebot in
Dresden. Darauf deuten zumindest die prozen-
tualen Anteile der beliebtesten Regisseure und
Schauspieler an der gesamten Anzahl der Auf-
fihrungen hin, die wahrend des Beobachtungs-
zeitraumes immer geringer wurden. Dies ist vor
allem im Hinblick auf den Filmstarkult interes-
sant. Zwar zeigt das Dresdner Beispiel, dass
dieser nach und nach etabliert wurde, trotzdem
wurde der Markt durch neue Firmen und Schau-
spieler gleichzeitig standig weiter erschlossen
und war dadurch harter umkampft. Einzelne
Star-Regisseure und -Schauspieler konnten sich
somit rein prozentual weder tUber den gesam-
ten Zeitraum hinweg durchsetzen, noch weite
Marktanteile fur sich beanspruchen. Trotzdem
blieben beliebte Schauspieler die primare Wer-
bestrategie in den Zeitungsannoncen der Kinos,
die sich redlich darum bemtuhten, die Filmstars
sowohl visuell als auch namentlich in den Kop-
fen der Zuschauer zu verankern.
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Wie die Wirkung bestimmter Filme auf das
Dresdner Publikum tatsachlich war, lasst sich
freilich nur erahnen — die Quantitaten der Samm-
lung Ott, Werbeannoncen und deren Verweise
auf Wiederholungen und langere Auffihrungs-
zeiten lassen nur eine diffuse Einschatzung der
Kinoverhaltnisse der Stadt zu. Trotzdem sind
am lokalen Beispiel einige Tendenzen deutlich
geworden, die die fachwissenschaftlichen Ein-
schatzungen des Verhaltnisses zwischen Fil-
men und deren zeitgendssischen Zuschau-
erschaft teilweise in neuem Licht erscheinen
lassen. Am Dresdner Beispiel lasst sich unter
anderem die Publikumszusammensetzung
der Detektiv-Filme hinterfragen, welche in der
Literatur an vielen Stellen als Jugendfilme mit
groRtenteils minderjahrigem Publikum darge-
stellt werden. Dem gegeniberzustellen sind die
Beobachtungen fir das Genre in Dresden, denn
mit der reichsweiten Veranderung des Gesetzes
uber den Belagerungszustand zur Bekampfung
der Verwilderung der Jugend' verscharfte auch
Sachsen seine Jugendschutzbestimmungen im
Kino. Jugendvorstellungen waren nun auf zwei
Tage pro Woche beschrankt und mussten spa-
testens um sieben Uhr abends beendet sein,
Nichtbeachtung wurde mit Freiheitsentzug oder
Geldstrafen bis zu 1.500 Mark geahndet.*? Inter-
essanterweise umschloss diese Verscharfung
dardber hinaus ein generelles Besuchsverbot
von Kriminal- und Detektivfilmen fur Jugendli-
che. Ein Kinobesuch von Filmen dieses Genres
war fur Heranwachsende damit wohl nicht
unmaglich, gestaltete diesen zumindest aber
schwieriger und risikoreicher. Dies steht kontrar

32 Miuhl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlindung, S. 136-137.

zur Entwicklung des Genres in den Dresdner
Kinos, das von 1915 zu 1916 einen grolRen
Anstieg zeigt, sich bis 1917 noch steigert und
erstim folgenden Jahr abféllt. Dass der Einfluss
der weiblichen Zuschauerschaft hier grofRer als
bisher beschrieben ist, ist zumindest denkbar.

Vor allem aber hat die Lokalanalyse gezeigt, wie
leicht die Wirkung der heute bekannten ,Film-
klassiker’ iberschatzt werden kann. Der Fokus
auf die Analyse einzelner, bekannter und tber-
lieferter Filme ist ohne Frage ein wichtiges Mittel
der Filmforschung. Trotzdem sollte der kontex-
tuelle Rahmen dieser wenigen Filme nicht aus
den Augen verloren werden. Wie weitlaufig das
Angebot in den lokalen Kinos einer Grof3stadt
sein konnte, und wie viele unbekanntere Strei-
fen ebenfalls ausgiebig beworben und gezeigt
wurden, hat sich durch die Analyse der Dresd-
ner Programme klarer herausgestellt. Vor allem
bei den militarischen Filmen muss eine deut-
liche Unterscheidung zwischen dem Einfluss
des Films auf die (alte) Filmgeschichte, und sei-
ner Bedeutung fir das zeitgendssische Publi-
kum sowie das Tagesgeschaft der Kinobetrei-
ber gemacht werden. Das mag als Feststellung
zunachst trivial klingen, ist fir die Kontextuali-
sierung der wenigen bekannten Filme allerdings
von nicht unerheblicher Bedeutung.

Fur den Stellenwert der Institution Kino kann
deswegen auch konstatiert werden, dass deren
Prestigegewinn auch in Dresden nicht an Einzel-
filmen hing, sondern sich aus einer Reihe von
Faktoren wie etwa der eingeschrankten Kultur-
landschaft und dem gleichzeitigen BedUrfnis der
Bevolkerung nach Ablenkung und Unterhaltung
wahrend des Kriegs zusammensetzte. Sicher-
lich war diese Entwicklung durch die steigende
Qualitat der Filme beglnstigt worden — dieser
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Eindruck stellte sich beim Publikum aber eher
in der Gesamtwirkung ein und war weniger der
Verdienst einzelner Filme. Tatsachlich hatte das
Kino zu Beginn des Betrachtungszeitraums in
Dresden noch mit betréachtlicher Kritik zu kamp-
fen, wie etwa der Besitzer des Tonbild-Theaters
1912 feststellte:

Man glaubt, einer dem Zeichen unsrer Zeit ent-
sprechende, ebenso wichtige wie nutzliche Art
der Unterhaltung und Belehrung einfach ihre Exis-
tenzberechtigung absprechen zu kénnen mit der
haltlosen Behauptung: ,Die Lichtspielkunst tbe
schédlichen Einfluss aus auf Moral, Sitte und
Charakter der Volksseele.” Gewiss ist letzteres
der Fall, aber nur wenn die Zusammenstellung
des Programms im Genre des modernen Sitten-
dramas, des franzdsischen Schwankes, der Bur-
leske oder auch der meisten neuzeitlichen Ope-
retten geschieht. Nicht aber, wenn die Wahl der
Vorfiihrungen sich im ebenso feinsinnigem, wie
geschmackvollen Rahmen bewegt. Beide, Thea-
ter wie Kinematograph, kénnen degenerierend
wie lduternd auf das Innenleben der Menschheit
wirken. Nicht darauf kommt es an: ,Was wir sind’,
sondern: ,Wie wir es sind.”®

Das Kino schaffte in Dresden, ahnlich wie im
gesamten Kaiserreich, zwar nicht den erhoff-
ten Schulterschluss mit Theater oder Oper,
das ,Stiefkind' der Medien konnte aber den-
noch einen Prestigegewinn verzeichnen und
sich als kulturelle Institution in der Stadt eta-
blieren. Wie sehr sich die Rolle des Kinos am
Ende des Kriegs geandert hatte, und dass

33 Dresdner Neueste Nachrichten, 7.4.1912, S. 12.

diese Entwicklung zum Teil auch einer gewis-
sen Selbstinszenierung geschuldet war, zeigt
ein Inserat des Dresdner Prinzess-Theaters am
ersten Weihnachtsfeiertag 1917:

Kriegs-Weihnachten! Zum 4. Male! Ein hartes, an
Entbehrungen reiches Jahr liegt auch hinter der
Heim-Armee! Eiserner Fleill waltete im Lande,
damit die Helden da draul8en keinen Mangel lit-
ten. Nach der Arbeit die Entspannung: Die suchte
und fand die Heim-Armee in ihren kargbemesse-
nen Ruhestunden im Theater, im Lichtspielhaus.
Die sieggekronten Urlauber fanden sich mit ein
und die Verwundeten mit der Ehrenzier ihrer Nar-
ben. Sie alle freuten sich, dal3 das Leben daheim
nicht verstorben war, dal3 wir noch schauen und
geniel8en dirfen. Ihr unvergangliches Verdienst
ist es! Kohlen- u. Gasndte beherrschen zwar
diese hoffentlich letzte Kriegs-Weihnachten. Aber
das Prinzess-Theater bietet in dieser Zeit feier-
tdgige Ruhe und Erholung neben einem reich-
haltigen glanzenden Feiertagsprogramm Licht
und Warme.3

Die qualitative Unterfiitterung der quantitativen
Beobachtungen in Dresden im Speziellen gestal-
tet sich zum momentanen Zeitpunkt schwierig,
da sich bereits wahrend der eigentlichen Projekt-
phase gezeigt hat, dass Nachverfolgungen in
den stadtischen Archiven zumindest im Dresd-
ner Beispiel kaum zusatzliche Erkenntnisse
liefern konnten. Viele der Dresdner Besonder-
heiten werden sich erst im Vergleich verschie-
dener Lokalstudien untereinander erschlieRen
lassen. Heinrich Otts Sammlung bietet in ihrer

34 Dresdner Neueste Nachrichten, 25.12.1917, S. 12.
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schieren Quantitat eine in Deutschland momen-
tan einzigartige Maoglichkeit der Filmforschung,
aber es bleibt zu hoffen, dass derartige Funde
in Zukunft mehr Einblicke auf die Zusammen-
setzung der frihen regionalen Kinolandschaften
ermdglichen werden. Bis dahin l&sst das Dresd-
ner Beispiel zumindest erst einmal Einblicke in
die urbane Kinokultur im Ersten Weltkrieg zu,
welche die bereits bekannten Entwicklungslinien
im Kaiserreich erweitern und flankieren konnen.

11.2 Mehrwert und Umsetzung von Lokal-
studien in der Neuen Filmgeschichte

Die Neue Filmgeschichte ist zwar kein neues
Forschungsgebiet, sicherlich aber eines, in dem
noch Differenzierungsarbeit®® und vor allem eine
grolRere Anzahl differenzierter Regionalstudien
vonnaten sind.*® Zwar sind die nationalen Trends
im Wesentlichen bereits gut erforscht, eine
Lokalstudie ermoglicht abseits von Filmanaly-
sen oder individuellen Kinobiographien jedoch
eine Gesamteinschatzung fur einen bestimm-
ten Raum, in dem sich eine Kinolandschaft
entwickelt. Auch lokale Einzelfunde dienen als
Ergadnzung der nationalen Beobachtungen, wie
etwa das Beispiel der Dresdner Wochenschauen
des Olympia-Theaters, das zwar nur eine kleine
Anekdote am Rand nationaler Entwicklungen
darstellt, trotzdem aber Rickschlisse auf Son-
der-und Irrwege oder Sackgassen der nationa-
len Entwicklungslinien geben kann.

35 Véray: French newsreels, S. 409.

36 Zur Bedeutung und Leistung von Regionalstudien in
der Filmgeschichte siehe auch Hickethier: Die Bedeu-
tung der regionalen Filmforschung.

Gleichzeitig lasst die lokale Konzentration eine
viel detailliertere Betrachtung einzelner Unter-
suchungsgegenstéande zu. So ist zum Beispiel
erst im Lokalen eine Aussage uber die Genre-
verteilung von Filmen oder die Zusammenset-
zung von Kinobesitzern zu einem bestimmten
Zeitpunkt moglich, weil sich die Studie nicht nur
auf das Angebot und die Vorschriften tberre-
gionaler privater oder staatlicher Institutionen
bezieht, sondern ihre regionale Annahme und
Umsetzung betrachtet. Wahrend die Strukturen
der Verleiher, Filmproduzenten sowie staatli-
chen Amter, Einrichtungen und Behorden auf
nationaler Ebene besser greifbar sind, konnen
Auswirkungen dieser erst im Lokalen wirklich
sichtbar gemacht werden. Das hier untersuchte
Beispiel hat gezeigt, dass einige Entwicklungen,
die als reichstbergreifend galten, fir Dresden
nicht greifen. Weitere, quantitativ ahnlich ange-
legte Analysen anderer Lokalbeispiele wiirden
einen Abgleich untereinander ermaglichen, wel-
cher wiederum Aussagen zu maglichen lokalen
Besonderheiten der Einzelbeispiele bote.

Im Zuge der Untersuchungen hat sich die Zei-
tungsanalyse als sehr ergiebig herausgestellt.
Zwar ist sie mit einem hohen Arbeitsaufwand
verbunden, unterstitzt die Lokalstudie jedoch
auf zweierlei Art. Erstens hilft sie, die Kinokultur
des untersuchten Abschnitts besser zuillustrie-
ren und macht einen Teil der Kinokultur sicht-
bar, der nur aus der blofRen Sichtung von Filmen
oder der Analyse der ortlichen Kinotopographie
nicht greifbar ist. Aufgrund ihrer graphischen
Aufarbeitung, der Auswahl der inserierenden
Kinos und des Platzes, den die Kinoannoncen
zwischen anderen Freizeitangeboten der Zeit
einnehmen, eignet sich die Annoncenanalyse
zur kontextuellen Visualisierung des Kinoalltags.
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Die Entwicklung der Inserate, ihre Gestaltung,
Schwerpunktsetzung, sowie die Anreize, die sie
setzten, stellen eine gute Erganzung dar, welche
die Einordnung einer rein akkumulativen Listung
von Filmen oder Kinos ermdglichen kann.
Zweitens hilft sie, durch eben diese Erganzun-
gen der Hauptquelle magliche Fehlerquellen zu
identifizieren. Auch nach mehrjahriger Bearbei-
tung der Sammlung Ott ist etwa der Ursprung
ihrer Daten nicht vollstandig klar. Zwar ist Otts
Auflistung der in Dresden gespielten Filme mit
Chronologisches Verzeichnis aller Filme von 1906
- 7936 Uberschrieben, dennoch finden sich wie-
derholt doppelte Filme. Ob dies an einer Wieder-
aufflhrung in einem anderen Erstauffihrungs-
kino liegt, es sich um einen neuen Schnitt oder
schlichtweg um fehlerhafte Dopplungen handelt,
ob Ott Uberhaupt nur Erstauffihrungskinos in
Betrachtung genommen hat — das alles bleibt
unklar. Zu beobachten ist aber, dass sich seine
Aussagen nichtimmer mit den Ergebnissen aus
der Lokalpresserecherche decken. Tatsachlich
tauchen in der Sammlung Ott Filme auf, die sich
nicht Gber Annoncen verifizieren lassen (even-
tuell hatte er Zugriff auf Programmzettel oder
ahnliche, kinoeigene Quellen), gleichzeitig fin-
den sich in den Dresdner neuesten Nachrichten
des Ofteren Filme, die von Ott scheinbar nicht
erfasst wurden.

Generell Iasst sich beobachten, dass sich Hein-
rich Ott in seiner Liste wohl auf die groReren
Spielfilme konzentrierte. Die kleinen Beipro-
gramme enthalt er hingegen beinahe kom-
plett vor, was sich unter anderem durch das
fast vollstandige Fehlen der Wochenschauen
belegen lasst. Solche Lucken, die wahrend der
Bearbeitung derartiger Quellen zwangslaufig
entdeckt werden, konnen durch die zusatzliche

Analyse der Zeitungsinserate zwar nicht voll-
standig geschlossen, aber zumindest sicht- und
quantifizierbar gemacht werden. So ware eine
Betrachtung der Wochenschauen nur auf Grund-
lage der Sammlung Ott unmadglich gewesen, es
lasst sich aufgrund der Zeitungsinserate aber
feststellen, dass die Programme aller Dresdner
Kinos diese Wochenschauen nicht nur als Bei-
programm beinhalteten, sondern dieses auch
explizit bewarben.

Ahnlich sieht dies bei den Filmanalysen aus. Auf-
grund der annoncierten Genrezuordnung in den
Inseraten der Kinos konnte sich hier ein Erkennt-
nisgewinn hinsichtlich verschollener oder ver-
lorener Filme ergeben, welche nur dem Titel
nach bekannt sind und in der in dieser Arbeit
verwendeten IMDB und Filmportal-Datenban-
ken uberhaupt nicht auftauchen.®” Obwohl die-
ser Erkenntnisgewinn zwar kaum fr den Einzel-
film nttzt, kann dies bei der quantitativen Ana-
lyse von lokalen Filmlandschaften innerhalb
eines bestimmten Zeitrahmens durchaus hilf-
reich sein und erdffnet auf nationaler Ebene eine
Erganzung zu den erhaltenen Verleiher- oder
Produzentenlisten.

Es lasst sich das Fazit ziehen, dass die Recher-
che in den Lokalzeitungen eine positive Ergan-
zung zu der Arbeit mit der Sammlung Ott dar-
stellt. Obwohl im vorliegenden Beispiel nur eine
beschrankte Anzahl an Ausgaben einer einzigen
Zeitung verwendet werden konnten, war dies
dennoch mit einem erheblichen Erkenntnisge-
winn verbunden. Fir zukinftige Projekte ware

37 Da die Zeitungsanalyse in dieser Arbeit allerdings
auf drei ausgewahlte Monate pro Jahr begrenzt war,
wurde ein derartiger Abgleich nicht vorgenommen,
um eine Verfalschung der Filmanalyse zu vermeiden.
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es sicherlich empfehlenswert, bei einer ahn-
lich gelagerten Quellenanalyse zumindest den
exemplarischen Blick in die Lokalpresse zu wer-
fen, um magliche Eigenheiten der Quelle identi-
fizieren zu kdnnen.®® Weiter gedacht wiirde der
Vergleich der Kinoinserate in mehreren lokalen
Tageszeitungen vielleicht auch die Moglichkeit
eroffnen, die Publikumsstruktur des wilhelmi-
nischen Kinos besser greifbar zu machen, als
dies momentan der Fall ist.

Eine Systematisierung der vorhandenen Regio-
nalstudien steht noch aus. Ein weiterflhrender
Vergleich etwa der Vereinsstrukturen, wie sie
etwa in Berlin® und Sachsen nachweislich exis-
tierten, mit dem Rest des Kaiserreichs konnte
ebenfalls weiteren Erkenntnisgewinn bieten.
Vielleicht lielle sich durch den Zugriff Gber die
Organisation der Akteure vor Ort ein besseres
Verstéandnis nicht nur der Kino- sondern auch
Filmgeschichte im Kaiserreich erreichen, regio-
nale Besonderheiten herausarbeiten und die
Neue Filmgeschichte auch auf lokaler Ebene
weiterflhren.

38 Dass die Lokalpresse verschiedener Regionen im
Ubrigen gut vergleichbar ist, zeigen etwa die Uber-
schneidungen der Ergebnisse der vorliegenden
Arbeit mit der Trierer Studie. Selbst im strukturellen
Aufbau der Zeitungen sind dhnliche Beobachtungen
zu machen. So waren die Kulturinserate sowohl in
Dresden als auch in Trier direkt nach den Todesanzei-
gen geschaltet, was, wie die Medienhistorikerin Bri-
gitte Braun bemerkt, dazu fiihrte, dass ,[die Inserate
der Wochenschauen] mitunter [...] von beklemmender
Aktualitat [waren], wenn die Zeitungsleser z.B. neben
der Ankindigung der Wochenschaubilder von der
belgischen Front Todesanzeigen dort gefallener Sol-
daten platziert fanden”. Braun: Patriotisches Kino im
Krieg, S. 106.

39 Jacobsen: Frihgeschichte des deutschen Films,
S. 20.



| 12. Ausblick

12.1 Entwicklungslinien im Kino der Weimarer
Republik

Direkt nach dem Krieg wurde die Zensur in
grolRen Teilen des Kaiserreichs aufgehoben,
und im Vakuum des Zensurrechts wuchs die
Filmproduktion um ein Vielfaches.*® Kurz nach
dem Krieg trugen die Aufklarungsfilme, welche
bereits im letzten Kriegsjahr popular gewesen
waren, allen voran die Produktionen Richard
Oswalds wie etwa,Es werde Licht! (Deutschland
1917/18, dir. Richard Oswald), ,Die Prostitution’
(Deutschland 1919, dir. Richard Oswald) oder
/Anders als die Andern’ (Deutschland 1918/19,
dir. Richard Oswald) zum ,Einsturz der dynas-
tisch-patriotisch gepragten, autoritaren, kor-
per- und sinnesfeindlichen Philisterkultur der
wilhelminischen Ara“ bei.#' Spezifisch wilhelmi-
nische Filmgenres, wie etwa die wahrend der
Vorkriegszeit aullerst beliebten Filme Uber den
Kaiser und seiner Familie gerieten hingegen
bald in Vergessenheit. Der durch den verlore-
nen Krieg und die Griindung der Republik beim
Publikum in Ungnade gefallene Monarch wurde
wahrend der Weimarer Republik filmisch durch

40 Mihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grlndung, S. 269; 341.
41 Kreimeier: Dispositiv Kino, S. 33.

Friedrich II. in Form der erfolgreichen ,Fridericus
Rex“Filme (Deutschland 1921-22, dir. Arzén von
Cserépy) als Inbegriff der preuBischen Monar-
chie abgelost.#

Das Kino der Weimarer Republik war aufgrund
der Abschottung wéhrend des Kriegs interna-
tional konkurrenzfahig geworden — der Wegfall
vieler auslandischer Produktionsfirmen hatte die
Besetzung der verschiedenen Genres durch die
eigenheimische Produktion begunstigt, gleich-
zeitig war es durch den harten Konkurrenz-
kampf der Unternehmen untereinander zu einer
Qualitatsverbesserung der produzierten Filme
gekommen.*® Bereits im ersten Nachkriegsjahr
wurde ,Madame Dubarry’ (Deutschland 1919,
dir. Ernst Lubitsch) zum ersten Auslandserfolg
der deutschen Filmindustrie, der spéater durch
weitere UFA-Produktionen wie etwa ,Varieté’
(Deutschland 1925, dir. E.A. Dupont) bestatigt
wurde. Auch exotische Abenteuerfilme wie bei-
spielsweise,Das indische Grabmal’ (Deutschland
1921, dir. Joe May), ,Die Spinnen’ (Deutschland
1919-20, dir. Fritz Lang) oder die Reihe ,Die Herrin
der Welt' (Deutschland 1919-1920, dir. Joe May,

42 Loiperdinger: The Kaiser's Cinema, S. 50.

43 Zur Kinokultur der Weimarer Republik siehe ausfihr-
licher unter anderem den folgenden Sammelband:
Segeberg (Hg.): Die Perfektionierung des Scheins.
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Josef Klein, Uwe Jens Krafft, Karl Gerhardt) hat-
ten Konjunktur. Detektiv- und Kriminalfilme lie-
ferten ebenso eine Reihe an Fortsetzungsfilmen
- oftmals mit den gleichen Helden, die bereits
im Krieg Uber die Leinwand gelaufen waren.
Gemeinsam mit Komaodien und Lustspielen
waren sie weiterhin die gangigsten Kinoschlager,
wahrend die heutigen Klassiker des Weimarer
Filmeschaffens haufig ein Dasein im Schatten
der Filmtrends der Zeit fristeten.* Topoi, wel-
che in der Literatur bereits in den 1890er Jahren
behandelt worden waren, im Kaiserreich filmisch
aber aus politischen Griinden nicht umsetzbar
gewesen waren, wurden in der Weimarer Repu-
blik nun ebenfalls inszeniert. Problematisiert
wurde insbesondere das Grol3stadtleben; seine
Erscheinungen wie Armut, Prostitution, Alko-
holabhangigkeit und Verbrechen aller Art wur-
den in mitunter hochst umstrittenen Filmen wie
etwa ,Die freudlose Gasse’ (Deutschland 1925,
dir. G.W. Pabst) allerdings wieder nur stark zen-
siert auf die Leinwand gebracht.*

Séamtliche Entwicklungen, ob Popularfilm oder
Avantgarde, wurden in der Republik auller-
dem von einer stetig wachsenden Fachpresse
besprochen. Zusatzlich zur Kinopresse der
Vorkriegszeit hatte sich 1916 ,Der Film" gesellt,

1919 folgten unter anderem der ,Film-Kurier

und 1923 das ,Reichsfilmblatt’. Auch die Tages-
presse besprach nun Kinoschlager.* Nachdem
der Professionalisierungsprozess der Filmkri-
tik wahrend des Kriegs unter anderem durch
den Mangel an mannlichen Kritikern zunachst

44 Deutsches Filminstitut und Filmmuseum: Das Wei-
marer Kino zwischen Klassik und Avantgarde.

45  Kreimeier: Dispositiv Kino, S. 30—33.

46  Kester: Film front Weimar, S. 35-36.

aufgehalten worden war, setzte er sich Mitte der
1920er Jahre nun endgiltig durch.*

Auch die Wochenschauen liefen in den ers-
ten Nachkriegsjahren zunachst weiter Uber die
Leinwande der Republik, ihr Markt wurde aber
zunehmend monopolisiert. Nachdem die UFA
die Messter-Woche an die DLG verkauft hatte,
stellte diese sie zugunsten ihrer Eigenproduk-
tion ,Deulig-Woche’ 1922 ganzlich ein. Mitte
der 1920er Jahre etablierten sich verschiedene
Wochenschauen zwar erneut als fester Bestand-
teil des Kinoprogrammes, und auch die UFA stieg
mit einer eigenen UFA-Woche Ende 1925 wieder
in das Geschaft ein, doch bereits zwei Jahre
spater wurden beide Produktionen, gemeinsam
mit anderen kleineren Wochenschauen, durch
den Hugenberg-Konzern ibernommen. Damit
erreichte der Konzern ab Ende 1928 eine Mono-
polstellung auf dem deutschen Markt, die eine
starkere politische Instrumentalisierung ermog-
lichte. Ab 1930 wurde schliellich die ,UFA-Ton-
woche'als erste Tonwochenschau der Weimarer
Republik ausgestrahlt.*

Sonstige dokumentarische Filme waren vor
allem am Ende der Weimarer Republik nun erst-
mals durch die Bestrebungen der organisier-
ten Arbeiterbewegung besetzt, die ihre Haltung
gegeniber dem Medium Film ebenfalls ange-
passt hatte. Die wenigen uberlieferten Filme
der Weimarer Linken sind semifiktionalen Nach-
erzahlungen historischer Ereignisse, wie etwa
dem Hamburger Hafenarbeiterstreik 1897/97
oder dem Blutmai 1929. Auch den Milieufilmen

47 Muihl-Benninghaus: Vom Augusterlebnis zur Ufa-
Grindung, S. 48-49.

48 Lieb/Mattenklotz: Die Wochenschau in den zwanzi-
ger und dreiliger Jahren, S. 16—17.
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der Bewegung sollte durch einen dokumenta-
rischen Eindruck zusatzliche Wirksamkeit ver-
liehen werden, oftmals wurde dies durch den
Dreh an Originalschauplatzen und den Einsatz
von Laiendarstellern erreicht. Diese ,halbdoku-
mentarischen Spielfilme” wurden gemeinsam
mit einem Grofteil an genuin non-fiktionalen Fil-
men in autonomen Produktions- und Vertriebs-
strukturen geschaffen, konnten sich aber auf
dem Filmmarkt der Weimarer Republik kaum
durchsetzen. Interessanterweise vollzog sich
auch der Wechsel vom Stumm- zum Tonfilm in
den dokumentarischen Filmen im Gegensatz zu
den Spielfilmen der Zeit nicht: Die nachtragliche
Synchronisation und das Beiftigen von Musik
blieb weiterhin die gangige Methode des Doku-
mentarfilms, Aufnahmen von Originalton fanden
kaum bis gar keinen Einsatz.*

Die UFA selbst war, unter anderem aufgrund ihrer

riskanten Grol3projekte wie etwa ,Dr. Mabuse'

(Deutschland 1922, dir. Fritz Lang),,Die Nibelun-
gen’ (Deutschland 1924, dir. Fritz Lang) sowie
,Der letzte Mann' (Deutschland 1924, dir. FW.
Murnau) und,Faust’ (Deutschland 1926, dir. FW.
Murnau), ab Mitte der 1920er Jahre finanziell ins
Straucheln geraten. Viele der Filme waren von
vornherein nicht auf ein bloRes Einspielen der
Produktionskosten durch das heimische Publi-
kum, sondern auch auf die Reaktion des inter-
nationalen Filmmarktes angewiesen, was sich
angesichts der harten Konkurrenz mitunter nicht
auszahlte.® Nachdem die UFA in ihren Grin-
dungsbestrebungen vor allem eine Wieder-
eroberung des heimischen Marktes durch die
vor dem Krieg so einflussreichen franzosischen

49  Kreimeier: Dokumentarfilm 1892-1992, S. 402—-405.
50 Rother: Die Ufa 1917-1949, S. 24.

Produktionen hatte verhindern wollen, hatte sich
nun eine ganz anders geartete Abhangigkeit
vom internationalen Filmmarkt entwickelt.

12.2 Der Umgang mit dem Ersten Weltkrieg
in Filmen nach 1920

Mit dem Eintritt in die Nachkriegsphase erfuhr
der Weltkriegsfilm eine Bedeutungsumpolung.
Filme, die den Ersten Weltkrieg thematisierten,
dienten nun nicht mehr der ,Mobilisierung oder
Beruhigung der ,Heimatfront”, sondern entwi-
ckelten sich zu ,kommerziellen Kassenschla-
gern’, die der ,Befriedigung von Angstlust, [der]
retrospektiven Sinngebung des Gefallenentodes
sowie zum politischen Mittel der Umdeutung der
Niederlage und [der] Bearbeitung des Verlierer-
traumas” dienten.!

Nach den traumatischen Erfahrungen sowohl
an der Front als auch der Heimatfront und den
personlichen wie auch kollektiv-nationalen Ver-
lusten war das Publikum auf eine Sinnklarung
des erlebten Leids aus — es suchte nach einem
Weg, das Erlebte in einen breiteren Kontext zu
setzen, um eine Bewaltigung zu ermaglichen.
Die Deutung war dabei von den Schlissen des
jeweiligen politischen Lagers der Filmemacher
abhangig. Die ,Filmfront Weimar“*2 beschaftigte
sich mit dem Krieg deshalb sowohl in pazifis-
tisch-progressiven Antikriegsfilmen wie ,West-
front 1978" (Deutschland 1930, dir. Georg Wilhelm
Pabst), Namenlose Helden" (Deutschland 1924,
dir. Kurt Bernhardt) oder auch ,Niemandsland'

51 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 13.
52 Zu einer ausflhrlichen Analyse der Thematik siehe
Kester: Film front Weimar.
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(Deutschland 1931, dir. Viktor Trivas) als auch

in konservativ-rechten Filmen wie, Tannenberg’

(Deutschland 1932, dir. Heinz Paul) oder ,Berge
in Flammen’ (Deutschland 1931, dir. Karl Hartl,
Luis Trenker).%

Gerade am Ende der Weimarer Republik kam es
zu einer Haufung von Spielfilmen, die den Welt-
krieg filmisch aufarbeiteten. Die immer starkere
Teilung der Debatte in verschiedene politische
Lager bedingte einen regelrechten Wettlauf um
die Deutungshoheit des Kriegs und die Erinne-
rung an diesen. Streitthemen wie etwa der Ver-
sailler Vertrag gaben der Verfilmung des Kriegs-
ausbruchs groRe politische Tragweite, und auch
die Darstellung von Gewalt oder die Zuweisung
von Tater- und Opferrollen konnte eine Positio-
nierung zur Notwendig- oder Sinnlosigkeit des
Kriegs markieren. Aufgrund der 6ffentlich wirk-
samen politischen Sprengkraft und des daraus
resultierenden breiten Publikumsinteresses
entwickelte sich das Genre Kriegsfilm bis in die
1930er Jahre zum Kassenschlager.®

Dies wurde auch dadurch bedingt, dass durch
die Einflhrung des Tonfilms 1929 erstmals ein
filmischer Ruckgriff auf die Gerduschkulisse
des Weltkriegs moglich wurde. Gemeinsam
mit detailgetreuen Kostimen und Kriegsaus-
stattung inszenierte der Tonfilm einen hohen
Grad an Authentizitat fur das Publikum. Sowohl
in Spielfilmen als auch dokumentarischen Strei-
fen kamen daruber hinaus Realaufnahmen zum
Einsatz. So enthalten beispielsweise die UFA-
Produktionen ,Der Weltkrieg I' (Deutschland

1927, dir. Svend Noldan) und ,Der Weltkrieg II’

53 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 14.
54 Ziereis: Der Erste Weltkrieg im Tonspielfilm, S. 297
298; 302-303; 309-310.

(Deutschland 1928, dir. Léo Lasko) Ausschnitte,
die wahrend des Kriegs gedreht worden waren.
Allerdings handelte es sich bei den verwende-
ten Aufnahmen in den meisten Fallen um Mili-
tarparaden oder Truppentbungen hinter der
Front. Ebenso wurde die Darstellung wichtiger
Staatspersonen wie etwa Hindenburg meist
Uber Archivmaterial bewerkstelligt, eine Ver-
korperung durch Schauspieler wurde auch in
Spielfilmen nicht vorgenommen.® Trotz ihrer
publikumswirksamen vorgeblichen Authentizi-
tat standen diese spaten Filme in ihrer Gestal-
tung aber oftmals in Traditionslinien mit Theater
und Literatur der Zeit, und setzten sich weder
mit ihrer Vermischung aus Realitat und Fiktion,
noch dem Weltkriegsgeschehen als solchem
kritisch auseinander.%

Inhaltlich ist wahrend der Weimarer Republik
besonders der Anstieg bei den sogenannten
Flieger- und U-Bootfilmen bemerkbar, die als
Genre wahrend des Kriegs lediglich eine Rand-
existenz fristeten. Ab Mitte der 1920er Jahre
begriindeten sie jedoch die filmische Umset-
zung jenes Heldenepos, der zwar bereits wah-
rend des Weltkriegs existierte, aber noch nicht
auf die Leinwand gebracht werden konnte. Filme
zum Thema Luftkampf waren beim Publikum
besonders beliebt, auch wenn dieser (zumindest
im Vergleich mit spateren Kriegen und insbeson-
dere dem Luftkampf des Zweiten Weltkriegs)
nur eine kleine Rolle in der militarischen Realitat
der Gefechte darstellte.’” Die Figur des Piloten

55 Kester: Film front Weimar, S. 40; 224.

56 Ziereis: Der Erste Weltkrieg im Tonspielfilm, S. 309—
310.

57  Erstin der zweiten Halfte des Kriegs war ein Einsatz
der Flugzeuge zum effizienten Kriegsgeschehen
moglich, welche die langsamen und zerstorungsan-
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bot dennoch eine gute Moglichkeit, die heroi-
schen Kriegstaten eines Einzelnen abzubilden,
und eine mehr oder weniger individuelle Hand-
lung aus personlichen Eigenschaften oder mili-
tarischen Taten zu konstruieren. Dies |0ste eines
der grolten Probleme der Filmemacher: die Ano-
nymitat der Masse an Infanteriesoldaten. Gleich-
zeitig spiegelte der scheinbar faire Kampf in der
Luft die Vorkriegsvorstellungen von Ehre und
Loyalitat wider, die in den Gefechten auf dem
Boden kaum ersichtlich wurden.® Die ,Ritter der
Luft” boten eine moderne Form des Helden, der
aullerdem das Topos des Fliegerhelden aus der
zivilen Luftfahrt um 1900 fortsetzte.>®

Auch die Marinefilme waren von grofier Popu-
laritat. Zwar war der U-Boot-Krieg des Kaiser-
reichs im Ausland propagandistisch dullerst
negativ besetzt,®® Marine-Filme boten dem hei-
mischen Publikum im Gegensatz dazu aber
Motive wie Heldentum, Tapferkeit und Kame-

radschaft. Filme wie ,Die versunkene Flotte’

(Deutschland 1926, dir. Manfred Noa, Graham
Hewett), ,Unsere Emden’ (Deutschland 1926,
dir. Louis Ralph), , U9 Weddigen’ (Deutschland
1927, dir. Heinz Paul), ,Drei Tage auf Leben und
Tod' (Deutschland 1929, dir. Heinz Paul) sowie
,Kreuzer Emden’ (Deutschland 1932, dir. Louis
Ralph) rekurrierten auf bekannte Seeschlach-
ten unter und Uber Wasser®' und vor allem die
U-Boot-Filme zogen ihre Anziehungskraft aus
dem heroischen Zusammenhalt einer Gruppe

falligen Zeppelins ersetzten. Siehe Burns: The Great
War and Cinema, S. 51; 53.

58 Burns: The Great War and Cinema, S. 51-52.

59 Huppauf: Fliegerhelden des Ersten Weltkriegs,
S. 575-577.

60 Koldau: Submarine Films as Aesthetic Reflection,
S.103-104.

61 Kester: Film front Weimar, S. 161.

Manner als ,Schicksalsgemeinschaft”. Die raum-
lich und narrativ begrenzten U-Boot- und sons-
tigen Marineschauplatze eigneten sich ahn-
lich wie die Luftkampffilme besonders fur die
filmische Umsetzung derjenigen militarischen
Ideale, die wahrend des Kriegs verlorengegan-
gen waren.5?

Pazifistisch angelegte Filme wurden hingegen
meist aus der Perspektive der vielen Soldaten
geschildert, die in der Materialschlacht' an der
Westfront am Boden gekédmpft hatten. Der Feind
in den Schiitzengraben war dabei oft franzo-
sischer Herkunft, im Gegensatz dazu war die
Darstellung der englischen Marine in den See-
kriegsfilmen mitunter beinahe freundschaftlich
und wurde, ganz im Sinne des Narrativs eines
heroischen Kriegs, haufig eher als gegenseiti-
ger Respekt dargestellt. Amerikanische Truppen
fehlen in den meisten Filmen hingegen vollig.%®
In sowohl pazifistischen als auch militarischen
Filmen war die Darstellung des Feindes gene-
rell nur eingeschrankt moglich — auch, weil eine
aggressive Behandlung der Thematik die aullen-
politischen Interessen und internationale Lage
der Republik gefahrdet hatte.

Ebenso wurde die Heimatfront nur teilweise the-
matisiert. lhre filmische Umsetzung bediente
meist zwei Narrative — einerseits die Unter-
stltzung der Méanner an der Front durch treue
und tapfere Frauen, deren Kriegserlebnisse
und Erfahrungswelten wie etwa Fabrikarbeit
oder Hungersnote allerdings kaum gezeigt
wurden. Die Kehrseite war die Darstellung der
zurlickgebliebenen Frauen als den Soldaten

62 Koldau: Submarine Films as Aesthetic Reflection,
S.115.
63 Kester: Film front Weimar, S. 221-222.
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fremdgewordene Ehebrecherinnen, welche die
Fronterfahrungen der Soldaten kaum nachvoll-
ziehen konnten und mit ihrem unsittlichen Ver-
halten deren Moral zersetzten. Vollig ausgespart
wurden hingegen militarische Niederlagen, und
auch mondane Kriegsthematiken wie ,boredom,
drills, rebelling against representatives of the
senior ranks, and sexuality [..]" kamen in den
Weltkriegsfilmen der Weimarer Republik nicht
vor.% Dennoch spielten die Filme eine tragende
Rolle im Nachkriegsdiskurs und stellten einen
wichtigen Teil der Erinnerungskultur dar.®

12.3 Die Auswirkungen auf die Propaganda
wahrend des Zweiten Weltkriegs

Obwohl die Propagandawirkung des Films wah-
rend des Ersten Weltkriegs stark eingeschrankt
war, und viele Bemuhungen génzlich ohne Erfolg
geblieben waren — von der neugewonnen Ein-
sicht, dass man die Bevolkerung im In- und Aus-
land durch staatlich subventioniertes, fiktionales
und nichtfiktionales Filmmaterial beeinflussen
konnte, wollte man trotz der negativen Erfah-
rungen nicht abricken.

Methoden, die bereits in den Weltkriegsfilmen
wahrend der Weimarer Republik entwickelt wur-
den, bildeten die Grundlage der filmischen Ent-
wicklung im Nationalsozialismus. So wurde bei-

spielsweise die fur den Zweiteiler,Der Weltkrieg’

(Deutschland 1927/1928, dir. Svend Noldan/Léo
Lasko) entwickelte animierte Generalstabskarte

64 Kester: Film front Weimar, S. 221-224.

65 Kester: Film front Weimar, S. 221.

66 Miuhl-Benninghaus: Exemplifikationen des Militari-
schen, S. 300.

in der NS-Wochenschau wiederverwendet, um
die Gebietseroberungen wahrend des Zweiten
Weltkriegs filmisch in Szene zu setzen. Auch in
den Propagandafilmen der Zeit fand Kartenma-
terial dieser Art Verwendung. Vor allem blieb die
Vermischung aus fiktionalen und non-fiktiona-
len Filmteilen fir die NS-Propaganda von gro-
Rer Bedeutung: Filme wie ,Blutendes Deutsch-
land" (Deutschland 1933, dir. Johannes HauRler)
oder ,Der ewige Jude’ (Deutschland 1940, dir.
Fritz Hippler) waren ein Amalgam aus Kriegswo-
chenschauen, Tricksequenzen und Spielfilmma-
terial.’ Dies wurde auch moglich, da die techni-
sche Weiterentwicklung des Filmequipments es
den Kameraoperateuren wahrend des Zweiten
Weltkriegs leichter machte, das Kriegsgesche-
hen zu erfassen. Mit der Einflihrung von leichten
Handkameras wurden die schweren Kamera-
stative obsolet, und die Aufnahmen gewannen
an Mobilitat.®® Zusatzlich ermdglichte die neue
Technik erstmals Aufnahmen aus dem unmittel-
baren Kriegsgeschehen auch in der Luft; die Ver-
kopplung von Filmkameras mit Schusswaffen
als Weiterflihrung der Konstruktionen des Ersten
Weltkriegs ermdglichte eine Kriegsnahe, die es
in den Wochenschauen so vorher nicht gegeben
hatte. Der erste Einsatz des Farbfilms verstarkte
dariber hinaus den Eindruck von Authentizitat.*
Im Gegensatz zu den repressiven Bestimmun-
gen, mit denen die Filmproduzenten wahrend
des Ersten Weltkriegs zu kampfen hatten, wur-
den Fotografen und Kameraoperateure wah-
rend des Zweiten Weltkriegs von Anfang an

67 Kreimeier: Dokumentarfilm 1892-1992, S. 400.

68 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 4.

69 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 23-24;
26-27.
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offensiv an die Front gebracht, um lebensnahe
und aktuelle Kriegsberichterstattung zu ermag-
lichen. Daflr wurden sie bereits ab August 1938
in sogenannten Propagandakompanien orga-
nisiert, die, um eine maoglichst freie Handhabe
der Operateure zu gewahrleisten, keiner aktiv
kriegsinvolvierten Truppen unterstellt, sondern
diesen lediglich zugeteilt wurden. Die Kompa-
nien, die aus einem Wort-, Bild-, Film- und einem
Radiotrupp zusammengestellt waren, bestan-
den am Anfang aus jeweils 250 Beteiligten und
120 Fahrzeugen, wuchsen bis 1943 aber zu
einer nun vereinheitlichten Propagandatruppe
zusammen, welche aus insgesamt 15.000 Betei-
ligten bestand. Sie lieferten vor allem Material
fur die Wochenschauen, die — auch hier hatte
man aus dem Ersten Weltkrieg gelernt — mag-
lichst realistisch und wenig gestellt sein soll-
ten. Mit Ausnahme des Tons, der zumeist nach-
traglich hinzugefligt wurde, gab es nun seltener
Ergédnzungsaufnahmen als in den oftmals grof3-
zlgig inszenierten Wochenschauen des Ersten
Weltkriegs.”

Die Erfahrung des zogerlichen Einsatzes filmi-
scher Propaganda wahrend des Ersten Welt-
kriegs war auch auf organisatorischer Ebene
entscheidend fur den Umgang mit filmischer
Propaganda wahrend des Zweiten Weltkriegs:
Alle Strukturen waren darauf ausgerichtet, das
Filmmaterial moglichst zeitnah in die Kinos
zu bringen. Verzdgerungen sollten vermieden
werden, um das ,Auseinanderdriften” von Front
und Heimatfront, wie es im Ersten Weltkrieg
geschehen war, zu verhindern. Es galt, den Ein-
fluss des Staates auf den Filmmarkt um jeden

70 Paul: Krieg und Filmim 20. Jahrhundert, S. 28; 30; 32.

Preis gegen privatwirtschaftliche Krafte zu ver-
teidigen, um groRtmogliche Kontrolle tber das
Publikum zu erhalten. Somit wurde die UFA
1937 zunachst verstaatlicht, und stieg 1942,
um die bedingungslose staatliche Kontrolle zu
ermaoglichen, gar zum Monopolisten auf dem
deutschen Filmmarkt auf. Dies bedeutete auch
Berufsverbote fir jlidische und oppositionelle
Regisseure, Schauspieler, sowie sonstige Film-
und Kinomitarbeiter.”

Die nicht gezeigten Inhalte dhnelten unterdes-
sen stark denen des Ersten Weltkriegs. Verwun-
dete und tote Wehrmachtssoldaten wurden dem
Publikum ebenso vorenthalten wie dies bereits
nach 1914 geschehen war. Generell wurde auch
im Zweiten Weltkrieg das Bild eines ,sauberen’
Kriegs gepflegt, den die Wochenschauen in ihrer
Berichterstattung als Erlebnisurlaub oder Sport-
reportage darstellten. Zunachst zeigten diese
Inszenierungen durchaus Erfolg: Kinobesuche
der Bevdlkerung nahmen 1940 im Vergleich zum
Vorjahr um 90 Prozent zu. Allerdings verloren
die Zuschauer mit Ende des Blitzkriegs' erneut
das Interesse am nun immergleichen Kriegs-
filmmaterial und verlangten stattdessen nach
Unterhaltungskino. Das grundsatzliche Problem,
auch im Stellungskrieg mit Stillstand der Fron-
ten weiterhin Publikumsinteresse zu generieren,
konnte somit nicht gelost werden.”?

71 Bundeszentrale fir politische Bildung: Der Erste Welt-
krieg im Film, S. 10.
72 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert, S. 25; 32.
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| 13. AbschlieBende Bemerkungen

Aufgrund seiner bis dato unvergleichlichen
Ausmalle war der Erste Weltkrieg weder fur
die Bevolkerung an der Heimatfront, noch fir
die Soldaten in den Schutzengraben in seiner
Gesamtheit nachvollziehbar. Groflte Schlachten,
welche von den Medien stellvertretend fur die
Kriege des 18. und 19. Jahrhunderts themati-
siert worden waren und halfen, das Kriegsge-
schehen anhand von einzelnen, zeitlich und ort-
lich gut abzugrenzenden Ereignissen zu erfas-
sen, waren fur die mediale Berichterstattung
im festgefahrenen Stellungskrieg nicht greifbar.
Sowohl fiir die Bevolkerung daheim als auch fiir
die Soldaten entstand aus der unibersichtlichen
Gesamtlage daher ein ,erhebliches Informa-
tionsbedurfnis”,”® welches aufgrund der neuen
Art der Kriegsfuihrung allerdings weder durch
die klassischen Printmedien, noch durch Film
und Kino befriedigt werden konnte.”

Dennoch hatte besonders das Kino beim Pub-
likum bereits vor dem Krieg ein erhebliches
Authentizitatsgefuhl hervorgerufen, und visuelle
Materialien sowohl fotografischer als auch filmi-
scher Natur wurden (anders als die schriftliche
Berichterstattung der Printmedien) als neutral

73 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 2.
74  Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg,
S.1-2.

und objektiv angesehen. Zu Beginn des Kriegs
wurden sie nicht als Ergebnis subjektiven journa-
listischen Schaffens von Autoren und Redakteu-
ren bewertet, sondern als die neutrale Abfilmung
von Ereignissen durch technisch-versierte aber
medial unvoreingenommene Kameraopera-
teure betrachtet.” Dies dnderte sich wahrend
des Ersten Weltkriegs zwar nicht grundlegend,
zumindest aber wuchs das Bewusstsein des
JAusgesparten’ und ,Weggeschnittenen beim
Publikum. Gerade deshalb markiert der Erste
Weltkrieg einen wichtigen Schritt zur kritischen
Reflexion des Gesehenen durch die zeitgends-
sischen Zuschauer.

Anders sah dies bei der Entwicklung der staat-
lichen Propaganda aus, deren Grundstein erst
sehr spat wahrend der zweiten Kriegshalfte
gelegt wurde. Hier stellt der Weltkrieg ledig-
lich den ersten Schritt im Umgang mit filmi-
scher Propaganda dar. Zwar schuf der Krieg
das Bewusstsein, die eigene Bevolkerung mit
filmischen Mitteln beeinflussen zu kdnnen,
allerdings fand eine umfangreiche praktische
Umsetzung dessen erst wahrend des Zweiten
Weltkriegs statt. Die ersten Versuche der staatli-
chen Filmpropaganda ab 1916/7 konnten in ihrer

75 Kleinhans: Der Erste Weltkrieg als Medienkrieg, S. 4.
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Eigenwahrnehmung, ihrer Intention und visuel-
len Gestaltung noch nicht an bewahrte Propa-
gandamittel wie Aushange, Flugblatter, Post-
karten oder Karikaturen heranreichen. Eine effi-
ziente oder gar erfolgreiche propagandistische
Nutzung war aufgrund der kleinteiligen behord-
lichen Strukturen, der mangelhaften Qualitat der
Filme und der daraus resultierenden negativen
Reaktion des Publikums nicht moglich.
Stattdessen erflllte das Medium Film ab Mitte
des Kriegs vorrangig wieder seine unterhal-
tende Funktion, was zu einer Weiterentwick-
lung bereits vor dem Krieg angelegter Tenden-
zen wie etwa dem Ubergang zum Langfilm, der
Fortsetzungsfilme oder dem Filmstarkult fihrte.
Zusétzlich fungierte die Abschirmung des natio-
nalen Marktes gewissermalen als ,Brutkasten’
fur die Entwicklung von Kino und Film und ver-
setzte die verschiedenen Produktions- und Ver-
triebszweige in die Lage, sich beschleunigt aus-
zubauen. Somit stand die Filmwirtschaft trotz
maligen Erfolgs der militarischen Filme am
Ende des Kriegs erstmals als international wett-
bewerbsfahige Industrie da.

Gemeinsam mit dem Bedeutungsgewinn, den
die Kinos wahrend des Kriegs durch die zeitwei-
lige Ausdinnung der Unterhaltungslandschaft
verzeichnen konnten, hatten sich Film und Kino
damit spatestens am Kriegsende zu einer Insti-
tution entwickelt, die aus den grofistadtischen
Raumen und der Alltagswelt der Bevolkerung
nicht mehr wegzudenken war.
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Liste der Kinos in Dresden im Zeitraum zwischen April 1910 bis zum Februar 1923

Name Betriebsdauer Kinotyp Adresse

Apollo-Lichtspiele 1912-1921 Saalkino* Schéferstralle 68
Bioscope-Theater 1908-1917 Ladenkino Schlossstralle 14
Blumenséle 1910-1910 Saalkino Blumenstralle 48
Central-Kino-Theater 1908 - 1920 Ladenkino Durerplatz 22
Central-Theater 1903 - 1945 Saalkino Waisenhausstralle*
Colosseum 1910-1945 Saalkino Freiberger Platz 20
Colosseum-Tonbildtheater 1909 - 1911 Ladenkino Wildsdruffer Stralle 22
Concordia-Theater 1908-1912 Ladenkino Leipziger Stralle 63
Dedrophon-Theater 1906 - 1921 Ladenkino Wettinerstralle 34
Deutscher Flottenverein 1908 - 1944 Saalkino Zinzendorfstralke 17
Deutscher Kaiser-Lichtspiele 1911-1929 Saalkino Leipziger Stralle 112
Edison-Theater 1910-1921 Saalkino Prager Strale 45
Elb-Schloss-Lichtspiele 1920-1928 Saalkino Fechner Strale 2a
Elite-Reform-Kino-Salon 1911-1972 Ladenkino Schillerplatz 8/9
Fata-Morgana 1911-1922 Saalkino Breite Stralle 3

Fi-Li (Furstenhof-Lichtspiele) 1920 - 1945 Saalkino Striesener Strafle 32
Gefilge 1917 -1932 Ladenkino Pillnitzer StralRe 57
Germania-Theater 1912-1921 Ladenkino Scheffelstralle 17
Grand-Kinematograph 1907 - 1936 Saalkino Neustadter Markt/Am Markt 12
Grellmanns Variete 1908 - 1932 Saalkino Hebbelstralte 10
Hansa-Theater 1909 - 1945 Ladenkino Gorlitzer Strale 18
Heidepark-Kino 1918-1924 Ladenkino* | Konigsbricker Landstralle 7
Hennry-Lichtspiele 1918-1918 Saalkino Wettiner Stralle 4

Hotel Palmgarten 1912-1912 Saalkino Pirnaische Stralle 29
Imperial-Kino 1908-1916 Ladenkino Moritzstrale 3
Kammer-Lichtspiele 1913-1937 Kinobau Wilsdruffer Stralte 29
Kinematograph 1908-1913 Ladenkino Kesselsdorfer Stralle 11
Kinematograph im Groflen Saal des 1908 - 1937 Saalkino im Nordwesten des GroRRen

Ausstellungspalasts

Gartens am Stlbelplatz mit
dem Haupteingang zur Lenné-
strale, Dresden
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Name Betriebsdauer  Kinotyp Adresse
Kinematograph in Hammers Hotel 1910-1923 Saalkino Augsburger Stralle 7
Kinematograph von Eduard Curda 1911-1913 Ladenkino Striesener StralRe 27
Kinematograph von Max Bohme 1914-1914 Ladenkino Leisniger Stralle 47
Kinematograph von Otto Anders 1911-1917 Ladenkino Cossebauder Strale 34
Kinematograph von Paul Preuler 1911-1911 Ladenkino Starkengasse 3
Kinematographen-Theater-Casino-Bio- | 1909 - 1918 Ladenkino Torgauer Stral3e 58
graph
Kunze-Theater 1909 - 1920 Ladenkino Bonischplatz 19
Lichtspiele Kaisergarten 1908 - 1920 Saalkino Bautzner Landstralle 89
Lichtspiele und Kino-Theater 1911-1922 Ladenkino Kesselsdorfer Stralle 80
Lichtspiele Zschachwitz 1916 -1936 Ladenkino* Pirnaer Landstralle 239
Lichtspielhaus-Drei-Kaiserhof 1912 - 1945 Saalkino Tharandter Strale 2
M.S. Lichtspiele (Meinholds Séle) 1915-1945 Saalkino/ Moritzstrale 10

Kinobau
Mars-Kino 1910-1922 Ladenkino Lauensteiner Stralle 44
Metropol-Kino 1911-1920 Saalkino Hofmuhlenstralle 51
Metropol-Theater 1910-1924 Saalkino Konigsbricker Strale 37
Ostra-Lichtspiele 1915-1917 Ladenkino Ostra-Allee 6
Palasttheater-Lichtspiele 1920-1930 Saalkino Alaunstralle 28
Paty's elektrisches Theater 1910-1910 Wanderkino | Vogelwiesenstralle 3
Prinzess-Theater 1916 - 1945 Kinobau Prager Stralle 52
Reform-Kino 1907 - 1920 Ladenkino Wettiner Stralle 18
Reform-Kino 1911-1911 Saalkino Vergntigungspark der Interna-

tionalen Hygieneausstellung

Regina-Lichtspiele 1911-1926 Ladenkino Augsburger Stral’e 12
Residenzkino 1908-1919 Ladenkino Pillnitzer Stralle 29
Restaurant Blrgereck 1910-1915 Saalkino Direrplatz 20
Royal-Kino 1909-1911 Saalkino Bautzner StralRe 38
Saxonia-Theater 1910- 1945 Ladenkino Annenstralle 28
Stadt Kirchberg 1906 - 1910 Ladenkino (GroRe) Frohngasse 5
Stadt Paris 1908-1910 Ladenkino GroRe Meiliner Gasse 13,
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Name Betriebsdauer Kinotyp Adresse
Stern-Kino 1910-1910 Ladenkino MoritzstralRe 18
Theater der lebenden Photographien 1917 -1940 Ladenkino Wettiner Stralte 54
Tonbild-Theater 1911-1919 Ladenkino Flrst-Bismarck-Stralle 2
Tonbild-Theater 1908 - 1922 Ladenkino Prager Strale 47
Tonbild-Theater-Olympia 1909 - 1928 Saalkino Altmarkt 13
Triumph-Kino 1911-1921 Ladenkino Reissigerstralle 25
U.T. Lichtspiele (Union Theater) 1913-1945 Kinobau WaisenhausstraRe 22
Union-Kino 1911-1912 Ladenkino (Grolke) Briidergasse 15
Urania-Theater 1910-1924 Ladenkino Alaunstralte 19
Victoria-Lichtspiele 1911-1921 Ladenkino Louisenstralle 15
Viktoria-Kinephon-Theater 1909-1911 Ladenkino Rosenstralle 30
Volks-Lichtspiele 1908 - 1926 Ladenkino Dieselstralle/Schulstralte 7
Volks-Lichtspiele 1922-1933 Saalkino Ostra-Allee/Schiitzenplatz/Tra-
bantengasse 4
Volkskino 1911-1922 Ladenkino Jacobistrale 26
Walhalla-Theater 1911-1934 Ladenkino Windmiihlenstralie 5b
Wanderkino von Blaser 1910-1910 Wanderkino | Vogelwiese
Wanderkino von Nase 1910-1910 Wanderkino | Vogelwiese
Wanderkino von Semt 1910-1910 Wanderkino | Vogelwiese
Welt-Theater 1910-1912 Ladenkino HauptstraBe 34
Welt-Theater 1907 -1921 Ladenkino Scheffelstralle 21
Welt-Theater 1906 - 1916 Ladenkino MoritzstraRe 21
Weltspiegel 1912-1929 Ladenkino Trachenberger Stralle 15
Westend-Theater 1912-1935 Saalkino Kesselsdorfer Strale 20
Wettin-Kino 1908-1917 Ladenkino Wettiner Stralle 40
Zirkus Sarrasani 1914 -1925 anderes Konigin-Carola-Platz 5
Zur guten Quelle 1912-1918 Saalkino Bilnaustrale 1

Bei allen mit * gekennzeichneten Angaben handelt es sich aller Wahrscheinlichkeit nach um die genannte Adresse oder Kinoform, kann aber
nicht eindeutig belegt werden.
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Liste der genannten Filme

ANHANG

Filmtitel Land Jahr(e) Regisseur(e)

1917 GB 2019 Sam Mendes

Afgrunden DK 1910 Urban Gad

Amor am Steuer DE 1921 Victor Janson

Anders als die Andern DE 1918/19 Richard Oswald

Bei unseren Helden an der Somme DE 1916 unbekannt

Berge in Flammen DE 1931 Karl Hartl, Luis Trenker

Bismarck DE 1913 William Wauer, Gustav Traut-
schold, Richard Schott

Blutendes Deutschland DE 1933 Johannes Haulller

Démon Alkohol DE 1918 unbekannt

Das Eiserne und das Rote Kreuz DE 1914 Viggo Larsen

Das grole Gift DE 1917 unbekannt

Das Heldenleben des Erfinders des U-Boots (DE) (1917) unbekannt

Das indische Grabmal DE 1921 Joe May

Das Monument DE 1918 unbekannt

Das Schicksal der Aenne Wolter DE 1918 Otto Rippert

Das Tagebuch des Dr. Hart DE 1916 Paul Leni

Das Vaterland ruft DE 1914 Walter Turszinsky

Der Andere DE 1913 Max Mack

Der ewige Jude DE 1940 Fritz Hippler

Der feindliche Flieger (DE) (1915) unbekannt

Der feldgraue Groschen DE 1917 Georg Jacoby

Der Flieger von Goerz DE 1918 Georg Jacoby

Der Flug zur Westgrenze DE 1914 Max Obal

Der letzte Mann DE 1924 FW. Murnau

Der Sanitatshund im Kriegsdienst (DE) (1915) unbekannt

Der stellungslose Fotograph DE 1912 Max Mack

Der Student von Prag DE 1913 Paul Wegener, Stellan Rye

Der Weltkrieg | DE 1927 Svend Noldan

Der Weltkrieg Il DE 1928 Léo Lasko

Die beiden Sergeanten vom Sanitatskordon (DE) (1913) unbekannt
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Filmtitel Land Jahr(e) Regisseur(e)

Die blaue Maus DE 1913 Max Mack

Die feierliche Einholung des Untersee-Tauchboo- | DE (1916) unbekannt

tes Deutschland

Die Filmprimadonna DE 1913 Urban Gad

Die freudlose Gasse DE 1925 G.W. Pabst

Die Geillel der Menschheit DE 1917 unbekannt

Die Helden von U 9 (DE) (1914) unbekannt

Die Herrin der Welt DE 1919/20 Joe May, Fritz Klein, Uwe Jens
Krafft, Karl Gerhardt

Die Nibelungen DE 1924 Fritz Lang

Die Prostitution DE 1918/19 Richard Oswald

Die Schwester vom Roten Kreuz DE (1915) unbekannt

Die Spinnen DE 1919/20 Fritz Lang

Die Sunden der Vater DE 1918 unbekannt

Die versunkene Flotte DE 1926 Manfred Noa, Graham Hewett

Dr. Mabuse DE 1922 Fritz Lang

Drei Tage auf Leben und Tod DE 1929 Heinz Paul

Ein Held des Unterseeboots DE 1915 Walter Schmidthassler

Ein Uberfall in Feindesland DE 1914 Curt A. Stark

Es braust ein Ruf wie Donnerhall DE 1914 Heinrich Bolten-Baeckers

Es werde Licht (Teil I) DE 1917 Richard Oswald

Faust DE 1926 F.W. Murnau

Fridericus Rex DE 1921-22 Arzén von Cserépy

Hearts of the World USA 1918 D.W. Griffith

Jugend und Tollheit DE 1912 Urban Gad

Kinder der Liebe DE 1918 Mogens Enger

Kreuzer Emden DE 1932 Louis Ralph

Kriegsgetraut DE 1914 Heinrich Bolten-Baeckers

Madame Dubarry DE 1919 Ernst Lubitsch

Mann ohne Name DE 1921 Georg Jacoby

Menschen unter Menschen FR 1911/13 Albert Capellani
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Filmtitel Land Jahr(e) Regisseur(e)

Mit der Kamera in der Schlachtfront DE 1913 Robert Schwobthaler

Namenlose Helden DE 1924 Kurt Bernhardt

Niemandsland DE 1931 Viktor Trivas

On the Firing Line with the Germans USA 1915 Wilbur H. Durborough

PrinzelRchen Krinoline DK 1916 Lau Lauritzen

Quo vadis? IT 1913 Enrico Guazzoni

Sturmangriff der deutschen Hochseeflotte DE 1916 unbekannt

Tannenberg DE 1932 Heinz Paul

The Battle of the Somme GB 1916 W. F. Jury

The German Side of the War USA 1915 Edwin F. Weigle, Joseph
Patterson

Theodor Korner DE 1912 Gerhard Dammann, Franz
Porten

Top Gun USA 1986 Tony Scott

U9 Weddigen DE 1927 Heinz Paul

Unsere Emden DE 1926 Louis Ralph

Varieté DE 1925 E.A. Dupont

Vater und Sohn DE 1918 William Wauer

Westfront 1918 DE 1930 Georg Wilhelm Pabst

Wo ist Coletti? DE 1913 Max Mack

Wonder Woman USA 2017 Patty Jenkins

Zu den Kampfen um Tarnopol DE 1917 unbekannt

Bei unbekannten Filmen ist das fiir Dresden belegte Auffiihrungsjahr in Klammern gesetzt. Die Uberpriifung sémtlicher Filmdaten geschah
liber die Datenbanken der International Movie Database sowie des Filmportals (siehe Quellenverzeichnis).
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Abkiirzungsverzeichnis

AG - Aktiengesellschaft

BuFa - Bild und Filmamt

DE - Deutschland

DFF — Deutsches Filminstitut und Filmmuseum
DK — Danemark

DLG, Deulig — Deutsche Lichtbild-Gesellschaft
DNN - Dresdner Neueste Nachrichten

FR — Frankreich

GB - GroRbritannien

GmbH - Gesellschaft mit beschrankter Haftung
IMDB - International Movie Database

IT - Italien

M.S. = Meinholds Séle

PAGU - Projektions-AG Union

SCA - Section cinématographique de I'armée
SPA - Section photographique de I'armée

U.T. = Union-Theater

UFA - Universum-Film Aktiengesellschaft

USA - Vereinigte Staaten von Amerika

Quellenverzeichnis
Archivgut:

Dresden, Stadtarchiv Dresden — Archivzeichen 17.2.10,
Sammlung Heinrich Ott.

Freiburg, Staatsarchiv Freiburg — Archivzeichen RM
120/205, Generalkommando des Marinekorps der Kaiser-
lichen Marine, Marinekorps Flandern, Zivilverwaltung der
Inspektion der 4. Armee an das Marinekorps, E.H.0. im
August 1917.

Zeitgenossische Aufsétze und Zeitschriften:

B.T.: Messters Kriegskinos, in: Der Kinematograph 437
(1915), S. 9.

Dresdner Neueste Nachrichten: samtliche Ausgaben
der Monate April, August sowie Dezember in den Jah-
ren 1910-1923, URL: https://digital.slub-dresden.de/
werkansicht/dlIf/201750/. Eintrage zuletzt Uberprift am
28.4.2021.

Hermann Héfker: Kinoschulen und Kriegsverletzte, in:
Bild & Film 4 (1914/15), S. 200-203.

Hermann Héfker: Kino und Krieg, in: Bild & Film 4
(1914/15), S. 1-3.

Emilie Kiep-Altenloh: Zur Soziologie des Kino. Die Kino-
Unternehmung und die sozialen Schichten ihrer Besucher.
Jena 1914.

Fritz Miiller: Der Weltkrieg, in: Bild & Film 4 (1914/15), S.
89-91.

Malwine Rennert: Kriegslichtspiele, in: Bild & Film 4
(1914/15), S. 139-141.

Herbert Tannenbaum: Kino, Plakat und Kinoplakat, in: Bild
& Film 4 (1914/15), S. 173-180.

Willi Warstat: Der Weltkrieg und die Schulkinematogra-
phie, in: Bild & Film 4 (1914/15), S. 244-264.

0.V.: Krieg und Kino, in: Der Kinematograph 397 (1914),
S.1-2.

0.V.: Der Mangel an Aktualitaten, in: Der Kinematograph
400 (1914), S. 3-4.

Internet- und sonstige Quellen
Zugriff erfolgte vom 24.4.2021. bis 18.5.2021.

1918 - Chiffre fiir Umbruch und Aufbruch:
https://chiffre1918.de.

Datenbank des Projekts 1918 als Achsenjahr der Mas-
senkultur. Kino, Filmindustrie und Filmkunstdiskurse in
Dresden: zusammengestellt und bearbeitet durch Sophie
Déring, Wolfgang Fliigel, Hendrik Keller, Lennart Kranz,
Merve Lihr und Michael Schmidt unter der Leitung von
Winfried Mdiller.
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Digitales historisches Ortsverzeichnis von Sachsen:
https://hov.isgv.de.

Dresdner Kinokultur: https:/kino.isgv.de.

European Film Gateway: https://www.europeanfilmga-
teway.eu.

filmportal: https://www.filmportal.de.

International Movie Database: https://www.imdb.com.
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Abbildung 16: Dresdner Neueste Nachrichten vom
20.12.1921, S. 12.
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