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In den 1910er–Jahren entstand das moderne Kino als 
populäre Unterhaltungsform. Während des Ersten 
Weltkriegs begannen die Krieg führenden Staaten, das 
neuartige Medium systematisch für Propagandazwecke 
zu nutzen. Als Bestandteil eines massenmedialen 
Ensembles sollten Filme auf die öffentliche Meinung 
einwirken. Geografisch inmitten des Kriegsgeschehens 
gelegen, spielte die Informationsdrehscheibe Schweiz
im weltweiten Propagandakrieg eine prominente Rolle.
So betrieb etwa das deutsche Auswärtige Amt über
Tarnfirmen mehrere Kinos in der Schweiz. Die Filme, mit 
denen sowohl die Mittelmächte als auch die Alliierten 
den schweizerischen Filmmarkt überschwemmten, hatten 
gegensätzliche Auswirkungen: Einerseits verschärften 
die sie begleitenden öffentlichen Debatten die Span-
nungen im Land; andererseits führte der Abwehrreflex 
gegen ausländische Beeinflussung zum Wunsch nach
einem eigenen nationalen Filmschaffen.
Die Studie beschreibt die Anfänge der modernen Film
kultur in der Schweiz und gibt einen Überblick über 
die Etablierung von Filmmarkt und Kinoöffentlichkeit;
insbesondere rekonstruiert sie die Rezeption der inter
national zirkulierenden Propagandafilme zwischen 
1914 und 1918. Damit beleuchtet der Autor die bisher 
nur in Grundzügen bekannte frühe Schweizer Film- 
und Kinogeschichte im Spannungsfeld von Unterhaltung 
und gezielter politischer Einflussnahme.

Adrian Gerber ist Filmwissenschaftler, Historiker und Archi-
var. Im Rahmen seiner Forschungstätigkeit am Seminar 
für Filmwissenschaft der Universität Zürich publizierte er 
zur Geschichte der katholischen Filmarbeit in der Schweiz, 
zu historischer Kinowerbung und Filmplakaten.
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«Liegt es […] ausser dem Bereich der Möglichkeit, an die Schaffung 
einer eigenen schweizerischen Film-Industrie zu denken? Sie […] 
würde […] dem überwiegenden Gehalte ihrer Darstellungsobjekte 
und ihrer ganzen Aufmachung nach schweizerischen Ursprung 
und Geist nicht verleugnen können. Ja, es genügte, wenn sie 
nur den Vorzug besässe, diese scheusslichen Spielhöllen- und 
Lebemänner-Interieurs, diese Millionen-Diebsgesichter aus aller 
Herren Länder ihren ausländischen ‹Kolleginnen› zu überlassen. 
Wäre hier nicht ein Anschauungs- und Bildungsmittel zu 
gewinnen, das den Angehörigen aller unserer Landessprachen 
ohne weiteres verständlich und dazu noch überaus geeignet wäre, 
zur Kenntnis und Liebe der eigenen Heimat beizutragen? Die 
Schweiz hat während dieser Kriegszeiten gelernt, sich auf den 
verschiedensten Gebieten von den Einflüssen des Auslandes frei 
zu machen […], hier wäre noch ein Gebiet, da ein unternehmender 
Mann sich hohe Verdienste um den ‹Heimatschutz› […] erringen 
könnte.»

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



Einleitung

Wenngleich der ‹Grosse Krieg› jenseits der Grenzen der Schweiz tobte, 
war der neutrale Staat in den Jahren von 1914 bis 1918 gegen die Auswir-
kungen dieses internationalen Konflikts in vielerlei Hinsicht nicht immun. 
Die schweizerische Gesellschaft war in der Zeit des Ersten Weltkriegs – 
anders als während des Zweiten Weltkriegs – tief gespalten. Zwei Grä-
ben durchzogen das Land: Zum einen führten wirtschafts- und sozialpo-
litische Versäumnisse zu Spannungen (Reallohneinbussen, Wohnungsnot 
und soziale Ungleichheit), die 1918 in eine der schwersten politischen Kri-
sen des Bundesstaates mündeten, den Landesstreik. Zum anderen entstan-
den heftige Konflikte in Bezug auf die aussenpolitische Orientierung. Ten-
denziell sympathisierte die Deutschschweiz mit den Mittelmächten, der 
frankofone Landesteil und die italienischsprachige Schweiz hingegen mit 
der Entente und deren Verbündeten. Während die Propaganda der Krieg 
führenden Staaten – unter anderem in Form von Filmen, die in Schweizer 
Kinos liefen – die Situation verschärfte, beschworen einige schweizerische 
Organisationen und Intellektuelle die nationale Einheit auf der Grundlage 
gemeinsamer politischer Werte.1

Beeinflusst von den weltpolitischen und nationalen Geschehnissen, 
waren die 1910er-Jahre in der Schweiz eine bis heute nachwirkende For-
mierungsphase unterschiedlicher, auf das Kino bezogener Praktiken und 
Diskurse: Nach der Etablierung und zunehmenden Verbreitung ortsfester 
Kinos (ab 1906 zuerst in Genf, ab dem Folgejahr in weiteren Städten) präg-
te der Kinobesuch das Freizeitverhalten grosser Bevölkerungsschichten. 
So erreichten die Besucherzahlen Ende der 1910er-Jahre in einigen Städ-
ten, gemessen an der Einwohnerzahl, bereits heutige Werte. Damit war 
die in erster Linie städtische, aber auch auf dem Land präsente Vergnü-
gungsstätte gleichzeitig Folge, Katalysator und vor allem Symbol jener 
gesellschaftlichen Modernisierungsphänomene, Urbanisierungsprozesse 
und Beschleunigungserscheinungen, die von konservativer Seite – beson-
ders für Unterschichten, Frauen und Jugendliche – als Bedrohung wahr-
genommen und unter den Stichworten ‹Vermassung›, ‹Entwurzelung›, 
‹Entseelung›, ‹materialistischer Zeitgeist›, ‹Nervosität› oder ‹sittlicher 
Niedergang› verhandelt wurden. Bildungsbürgerliche Kinofeinde und 
-reformer (Kirchenvertreter, Lehrer und gemeinnützige Gruppierungen) 

1	 Berühmt wurde in diesem Zusammenhang Carl Spittelers Rede Unser Schweizer Stand-
punkt vom Dezember 1914 (Spitteler 1915; siehe Kapitel III.2 und III.8).
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machten gegen die populäre Unterhaltungsform mobil und begründeten 
Wirkungsannahmen für das audiovisuelle Medium, die sich als langlebig 
erweisen sollten. Nicht zuletzt aufgrund solcher Pressionen installierten 
Gesetzgeber und Behörden in den 1910er-Jahren die Filmzensur und an-
dere rechtliche Normen. Als Gegenmassnahme organisierten sich Kinobe-
treiber und Verleiher in Verbänden und wurden publizistisch aktiv. Mitt-
lerweile erschienen in den Zeitungen auch die ersten Filmkritiken. Unter 
dem Eindruck des Kriegs entdeckte man die bewegten Bilder aber auch 
als nationales Propagandamittel und verschiedene Kreise erträumten sich 
den eigenen ‹Schweizer Film›. Zugleich verschwanden mit der Narrati-
vierung2 des Films und dem Aufkommen längerer Produktionen in den 
frühen 1910er-Jahren reine Nummernprogramme weitgehend zugunsten 
längerer Spielfilme als Hauptattraktion eines Programms und nicht nur 
im Spielfilm, sondern auch im dokumentarischen Filmschaffen entwickel-
ten sich moderne filmästhetische Konzepte und Konventionen (Erzähl-
formen, Montagetechniken etc.), die teilweise noch heute von Bedeutung 
sind. Schliesslich entstanden im Zusammenhang mit dem Sesshaftwerden 
der Kinos, mit dem Wandel von Programmstruktur und filmästhetischen 
Normen die Grundzüge eines neuartigen, verleihbasierten Filmmarkts, 
in dem die Filme unter anderem über die Namen international bekannter 
Schauspielstars vermarktet wurden.3

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

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

Wenn hier von der ‹Zeit des Ersten Weltkriegs› die Rede ist, so bleibt 
zu präzisieren, dass die gut vierjährige Kriegsperiode freilich ein zu eng 
bemessener Zeitrahmen für die Beschreibung der im Wandel befindli-
chen Medienphänomene dieser Epoche wäre. Deshalb setzt der Untersu-
chungszeitraum einige Jahre vor Kriegsbeginn ein. Als Zäsur bieten sich 
die Jahre 1906/1907 an, in denen die oben angesprochene Umgestaltung 
der Film-, Verleih- und Kinowirtschaft einsetzte. Für den zeitlichen End-
punkt meiner Untersuchung lässt sich in Ermangelung bruchartiger Ver-
änderungen hingegen keine scharfe Periodisierung vornehmen. Punktuell 
verfolge ich die filmhistorische Entwicklung bis in die frühen 1920er-Jahre,  
als sich die internationale Filmproduktion und das Schweizer Kinogewer-
be aus der engen Umklammerung durch die Kriegspropaganda gelöst 
hatten und sich die politische wie wirtschaftliche Krise der unmittelbaren 
Nachkriegszeit in der Schweiz langsam abschwächte.4

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

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

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

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

Obschon sich die vorliegende Arbeit an einer Forschungstradition 
orientiert, die von einer sprachlichen Verfasstheit der Wirklichkeit aus-
geht, ist es mir wichtig, die ‹handlungsbasierte› oder ‹materielle› Grund-
lage der Bedeutung und Realität erschaffenden Filmrezeption analytisch 
mit einzubeziehen: Zum einen interessieren mich folglich auch die kul-
turellen, sozialen oder politischen Aktivitäten der Zuschauerinnen und 
Zuschauer im Zusammenhang mit dem Kinobesuch (vor, während und 
nach der Filmvorführung). Mit Michel Foucault wäre in diesem Bereich 
vor allem von performativen Praktiken auszugehen.5 Zum anderen werden 
die Inhalte und ästhetisch-formalen Strukturen der filmischen Werke, ihre 
(ökonomisch oder auch politisch bestimmten) Produktionshintergründe, 
die Verbreitungswege, die Programmgestaltung und die lokalen Rahmen-
bedingungen der Filmvorführung unter die Lupe genommen. Neben dem 
rezeptionsgeschichtlichen Schwerpunkt der Studie, den reflexiven Be-
gleitdiskursen bzw. -praktiken und bestimmten Zuschaueraktivitäten, soll 
also deren Substrat mitanalysiert werden, das sind vorwiegend die Filme 
selbst; aber auch die kinematografischen Präsentationsformen.

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

5	 Foucault 1969, 90; vgl. auch Jäger 2006, 84.
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Kinoöffentlichkeit möchte ich ein medial und/oder thematisch auf das Kino 
bezogenes Kommunikationssystem bezeichnen.6 Wie bereits angedeutet, 
weist die (politische) Kommunikation im Kino/Film und über das Kino/
die Filme weit über das Thema Kino/Film hinaus und spiegelt bestimmte 
Aspekte der Verfasstheit einer Gesellschaft. So lässt sich die Aussage Im-
hofs, wonach Öffentlichkeit als «Medium der Selbstreferenz der Gesell-
schaft» fungiere und die Gesellschaft, historisch-analytisch gesprochen, 
deshalb «über ihre Kommunikation zu erfassen» sei,7 weitgehend auch auf 
die Kinoöffentlichkeit übertragen. Dabei ist die Kinoöffentlichkeit (und 
die Filme selbst) natürlich nicht bloss Ausdruck oder Produkt kultureller, 
sozialer und politischer Prozesse, sondern spielt in diesen Prozessen ihre 
aktive Rolle.

Speziell Kriegsfilmen, auf die sich meine Studie konzentriert, kommt 
in diesem Zusammenhang eine bedeutende Funktion zu. Mediale Kriegs-
repräsentationen hatten der Kulturhistorikerin Ute Daniel zufolge «eine 
entscheidende Bedeutung für die zeitgenössische Wahrnehmung und 
Deutung des jeweiligen Kriegs und damit für seine politische und gesell-
schaftliche (De-)Legitimation»; umgekehrt sei für Forschende das Ver-
ständnis der Medialisierung von Kriegen «notwendig, um ermessen zu 
können, was an den medialen Präsentationen von Kriegen und Konflikten 
jeweils dazu beitrug, diese in den Augen der Menschen, die sie ertragen, 
führen und bezahlen mussten, notwendig oder zumindest plausibel er-
scheinen zu lassen».8 Wer verstehen wolle, so Daniel weiter, «was Krieg für 
die Menschen bedeutet hat beziehungsweise heute bedeutet, kann […] an 
Geschichte und Gegenwart medialer Kriegsrepräsentation nicht vorbei».

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

6	 Gerhards/Neidhardt 1991; Hickethier 2003; Imhof 1996; Müller/Segeberg 2008; Tröh-
ler 2010; siehe Kapitel I.2 bis I.5.

7	 Imhof 1996, 4, 25.
8	 Daniel 2006a, 7 f.
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öffentlichkeit, die als Brennpunkt gesellschaftlicher Entwicklungen fungiert  
und die sich (1) in den Debatten über das Kino und einzelne Filme (reflexi-
ve Begleitöffentlichkeit), (2) in den rezeptiven Zuschaueraktivitäten, (3) in 
den Filmen selbst sowie (4) in den kinematografischen Darbietungsformen  
manifestiert.

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

Im ersten Teil sollen nach der filmhistoriografischen Verortung mei-
nes Vorhabens (Kapitel I.1) die hier in der Einleitung angedachten theoreti-
schen Ansätze vertieft werden: So sind die gängigsten Öffentlichkeitskon-
zepte zu erörtern (I.2), um diese dann an meine methodischen Bedürfnisse 
anzupassen (I.3) sowie diskurstheoretisch (I.4) und semio-pragmatisch zu 
unterfüttern (I.5).

Im zweiten Teil möchte ich vor dem Hintergrund der um 1900 auf-
kommenden modernen Unterhaltungskultur und des Medienumbruchs 
im Übergang vom early cinema zum Langspielfilm einen Überblick geben 
über die Entstehung und die rasante Verbreitung des Kinos in der Schweiz 
(II.1 und II.2). Dabei sollen auch die Reichweite des Kinos quantitativ ein-
geschätzt und einige Überlegungen zu den Gründen seiner Attraktivität 
angestellt werden (II.3). Zudem ist der tief greifende filmwirtschaftliche 
Wandel nach 1906/1907 nachzuzeichnen (II.4). In einem weiteren Kapitel 
behandle ich die in dieser Zeit einsetzende Kritik am populären Unterhal-
tungsmedium und gehe auf rechtliche, verbandspolitische und publizisti-
sche Entwicklungen ein, die den Kinoboom begleiteten (II.5).

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

Zunächst sind die filmhistorischen, konzeptuellen, organisatorischen 
und geschäftlichen Grundlagen des Kriegsfilms und der Filmpropaganda 
in den am Ersten Weltkrieg beteiligten Staaten und in der Schweiz zu er-
arbeiten (III.1 und III.2). Dabei soll auch dem im neutralen Staat gehegten 
Wunsch nachgegangen werden, in Abgrenzung zur fremden Einflussnah-
me eine nationale Filmproduktion auf die Beine zu stellen. Sodann werde 
ich auf die grundlegenden Strukturen und Mechanismen der auf die aus-
ländische Filmpropaganda bezogenen Debatten und Handlungsmöglich-
keiten in der Schweiz eingehen (III.3). Nach der übergeordneten Fallstudie 
zu einem deutschen Propagandafilm über den Seekrieg, welche die bis-
herigen Erörterungen in ihrer Vielgestaltigkeit und Komplexität zur An-
schauung bringen soll (III.4), folgen drei Kapitel, die den wichtigsten for-
malen und inhaltlichen Eigenheiten von Kriegsfilmen wie auch den durch 
sie ausgelösten politischen Diskussionen in der Schweiz nachspüren (III.5 
bis III.7). Abschliessend möchte ich ein besonderes Augenmerk auf das Ki-
nopublikum, seine Rezeptionsbedürfnisse und sein Verhalten im Vorführ-
saal legen sowie die daraus resultierenden politischen Effekte zu ermessen 
versuchen (III.8).

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

Sowohl historische Filmbesprechungen wie auch programmatische 
Texte über das Kino haben in meiner Studie aus zwei Gründen einen pro-
minenten Stellenwert: Erstens, weil sie, wie oben angesprochen, Teil ei-
ner medialen und reflexiven Begleitöffentlichkeit zum Kino waren; und 
zweitens, weil sie für die historische Forschung gut zugängliche Quel-
len darstellen, die über die anderen Öffentlichkeitsformen Auskunft ge-
ben können. Gerade das damalige Schweizer Branchenblatt Kinema war-
tet nicht nur mit reichhaltigen Informationen über Produktions- und 
Verleihmodalitäten, über die Struktur und das Angebot des schweizeri-
schen Filmmarkts auf, sondern gibt auch einen Einblick in die historischen 
Aufführungsbedingungen und Darbietungsformen und enthält wertvolle 
Hinweise auf die (vor allem inhaltliche) Ausgestaltung der gezeigten Fil-
me. Bekanntlich hat die Forschung keinen unmittelbaren Zugriff auf die 
rezeptiven Aktivitäten einzelner historischer Zuschauer oder Publika. Pu-
blizierte Texte können aber Anhaltspunkte über Publikumsreaktionen und 
die populäre Filmrezeption enthalten und diese zu einem gewissen Grad 
auch direkt abbilden. Bei journalistischen Filmbesprechungen und der-
gleichen bleibt aber dennoch immer quellenkritisch abzuwägen, ob sie als 
Äusserung kulturell privilegierter Medienprofis der populären Rezeption 
hätten entsprechen können.

In einem weiteren Punkt ist Vorsicht angebracht. Abgesehen von je-
nen publizistischen Produkten, die – wie die Filmfachpresse oder Kino-
schmähschriften  – ökonomischen oder politischen Interessengruppen 
deutlich zuzuordnen sind, sind diesbezüglich auch Filmbesprechungen in 
Zeitungen nicht unproblematisch. Namentlich in den 1910er-Jahren war 
die Platzierung von (bezahlten) Inseraten häufig mit dem Abdruck von 
nur teilweise gekennzeichneten Einsendungen von Veranstaltern und mit 
der Filmbewertung im redaktionellen Teil eng verquickt,9 dies nicht nur in 
der Branchenpresse, der zufolge so etwas wie schlechte Filme schlicht nicht 
existierten.10 Wenngleich die Kinobetreiber mit ihrer ökonomischen Macht 

9	 Vgl. auch Diederichs 1986, 79, 165, 167 f.
10	 Die Branchenpresse war in sehr hohem Masse von den Filmverleihern abhängig, die 

den überwiegenden Teil der Inserate schalteten, um ihre Produkte bei den Kinobetrei-
bern zu bewerben. So musste sich der eigenwillige Schriftsteller Karl Bleibtreu schon 
nach seiner ersten Zürcher Filmkritik im Fachblatt Kinema bei der Firma Pathé für 
ablehnende Äusserungen entschuldigen. Zwei Monate später wechselte Bleibtreu als 
Kritiker dann zur unabhängigen Kulturzeitschrift Die Ähre (Karl Bleibtreu, Aus Zür-
cher Lichtspieltheatern, in: Kinema, 3/20 [17.5.1913], 7 f.; Diederichs 1986, 41, 78–80, 
167 f.).
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die grundsätzliche Haltung einer Zeitung zum Kino nicht dirigieren konn-
ten, so ist sicherlich von einer Beeinflussung der lokalen Kulturberichter-
stattung auszugehen.11 Auf genau diesen Umstand zielend, beschrieb der 
in den 1910er- und 1920er-Jahren auch als Journalist tätige Schriftsteller 
Meinrad Inglin in seinem Roman Schweizerspiegel, wie sich eine damalige 
Zürcher Zeitungsredaktion auf dem schmalen Pfad zwischen unabhängi-
ger Filmkritik und der notwendigen Sicherung der Einnahmen aus dem 
Anzeigenteil zu bewegen hatte.12

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

Der Filmtheoretiker André Gaudreault betont in seinen Studien zum 
frühen Kino, wie wichtig es sei, Filme in ihrem kulturellen und medialen 
Kontext, das heisst im Hinblick auf verwandte mediale Formen hin zu un-
tersuchen. Wenn – von der damaligen kulturellen Praxis der Bühnenun-
terhaltung her gedacht – beispielsweise bei den Filmen Méliès’ ein enger 
Bezug zur ansonsten szenischen série culturelle der Feerie ausgemacht wer-
den kann,13 so liegt – vom politischen Gesichtspunkt her – eine strukturell 
vergleichbare Verwandtschaftsbeziehung im Bereich der visuellen Propa-
ganda vor. Gewisse Filme beschäftigten sich in den 1910er-Jahren mit den-
selben Ereignissen und Themen wie das historisch ältere und weitverbrei-
tete Medium der Ansichtskarte oder wie die illustrierten Zeitschriften und 
weitere bebilderte Publikationen. Alle diese, im Ersten Weltkrieg oft politi-
sierten Bildmedien verbreiteten ähnliche Bilder, die zuweilen von ein und 
derselben Propagandastelle hergestellt wurden. Es finden sich schliesslich 
auch Fälle, in denen diese visuellen Medien aufeinander reagierten oder 
einander ‹antworteten›. Darüber hinaus ist klar, dass Filme zu bestimm-
ten (politischen) Themen sowie die entsprechenden Veröffentlichungen 
der anderen genannten Bildmedien nur einen Bestandteil eines massen-
medialen Ensembles ausmachten, in dem diese Themen sonst primär in 
Textmedien verhandelt wurden. Diese transmedialen Aspekte des Unter-
suchungsgegenstands sind in der Studie zu berücksichtigen, indem der 
forschende Blick, wo notwendig und möglich, über die Institution Kino 
und das Medium Film hinauszugehen hat.

11	 Siehe Kapitel II.5.
12	 Inglin 1938, 86; vgl. auch m., Eine sonderbare Zumutung, in: Berner Intelligenzblatt, 

12.7.1909, 1.
13	 Gaudreault 2008, 113–116; Gaudreault/Gauthier 2012, 233 f.; siehe Kapitel III.3.
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Rekonstruktionsversuche von Kinoöffentlichkeit werde ich anhand 
verschiedener kommunikativer Ereignisse vornehmen.14 Dazu zähle ich die 
Auseinandersetzungen um einzelne Filme, die Debatten um bestimmte Ver-
anstaltungen und Themen, die Diskussionen und Aktivitäten hinsichtlich 
spezieller Vorkommnisse oder dergleichen. Die Auswahl der in der Arbeit 
präsentierten Kommunikationsereignisse zielt, soweit die magere Quellen-
lage eine Auswahl überhaupt zulässt, auf die quantitativ umfassendsten 
Ereignisse sowie auf solche, die für ihre Zeit meines Erachtens sympto-
matisch sind und sich durch typische diskursive und performative Prak-
tiken auszeichnen. Insofern peilt die Studie auch das «aussergewöhnliche 
Normale»15 an: Vorkommnisse, die sich aufgrund mehr oder weniger zu-
fälliger Dynamiken zu singulären oder verhältnismässig umfangreichen 
Kommunikationsereignissen auswuchsen, in ihrer Essenz aber auf die all-
tägliche Öffentlichkeit des Kinos in den 1910er-Jahren verweisen.

Meine Analyse soll einerseits einen angemessenen Grad an Detail-
liertheit erreichen und andererseits zu filmhistorischen Forschungser-
gebnissen gelangen, die eine Gültigkeit für die ganze Schweiz beanspru-
chen können und zugleich regionale Unterschiede einbeziehen. Deshalb 
ist das Forschungsvorhaben auch in geografischer Hinsicht exemplarisch 
angelegt. Die rezeptionshistorische Recherche konzentriert sich nicht aus-
schliesslich, aber schwerpunktmässig auf einige Städte/Regionen. Es sind 
dies Basel, Bern, Freiburg, Genf, Lausanne, Zürich sowie die ländliche 
Nordostschweiz. Sie sind auf der Grundlage ihrer sprachregionalen und 
konfessionellen Zuordnung, ihrer Grösse (Stadt/Land)16 sowie des bis-
herigen Forschungsstands und der Quellensituation (Archivbestände, di-
gitalisierte Zeitschriften) ausgewählt worden. Innerhalb dieser Auswahl 
spielt Zürich eine besondere Rolle. Die Limmatstadt war das Zentrum 
des schweizerischen Filmmarkts (ein weiterer Brennpunkt mit regiona-
ler und nationaler Ausstrahlung war Genf), besass 1914 mit seinen 13 Ki-
nos höchstwahrscheinlich das breiteste Filmangebot der Schweiz und war 

14	 Siehe Kapitel I.3.
15	 Der Begriff stammt von Edoardo Grendi und wurde später von Carlo Ginzburg und Carlo 

Poni im Zusammenhang mit der Aussagefähigkeit mikrohistorischer Studien verwendet, 
die eben nicht an die statistische Signifikanz gebunden sei (Ginzburg/Poni 1985, 51).

16	 Die zwanzig grössten Städte der Schweiz (Gesamteinwohnerzahl: 3,9 Mio.) mit Angabe 
der Wohnbevölkerung im Jahr 1914, der Sprachregion (deutsch-/französisch-/itali-
enischsprachig) und gegebenenfalls der konfessionellen Dominanz (protestantisch/
katholisch): Zürich (200’900, d, p), Basel (139’700, d), Genf (Agglomeration: 136’000, 
f), Bern (94’600, d, p), St. Gallen (Agglomeration: 80’600, d), Lausanne (70’800, f, p), 
Luzern (42’200, d, k), La Chaux-de-Fonds (38’800, f, p), Winterthur (25’800, d, p), Neu-
enburg (24’100, f, p), Biel (24’100, d/f, p), Freiburg (21’600, f/d, k), Montreux (Agglo-
meration: 20’200, f), Schaffhausen (18’900, d, p), Herisau (15’900, d, p), Chur (15’500, d), 
Vevey (14’200, f), Lugano (14’000, i, k), Rorschach (13’800, d) und Le Locle (13’100, f, p) 
(Eidgenössisches Statistisches Bureau [Hg.] 1919, 36, 43).
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auch eine Hochburg der Kinogegner. Darum eignet sich Zürich für eine 
speziell detaillierte Untersuchung. Die Bundeshauptstadt Bern wiederum 
ist von grossem Interesse, weil sie den Mittelpunkt politischer, diplomati-
scher und nachrichtendienstlicher Strukturen und Tätigkeiten darstellte.

Selbstverständlich erfolgt auch die filmanalytische Arbeit in Form ein-
zelner Fallstudien. Im engen Rahmen, der durch die prekäre Überlieferungs-
situation der Filme vorgegeben ist (dazu gleich mehr), fällt die Wahl zum ei-
nen auf die am breitesten debattierten Produktionen. Zum anderen soll die 
filmische Gestaltung jener seltenen Werke zur Sprache kommen, angesichts 
derer die zeitgenössische Diskussion filmästhetische Merkmale berührte.

Die historische Arbeit mit Filmen ist gleich mehrfach problematisch. 
Eine erste Schwierigkeit ergibt sich aus der notwendigen Identifizierung: 
Liegt eine zeitgenössische Filmbesprechung oder ein Inserat aus einer Zei-
tung vor, ist in der Regel nur der lokale Verleih- oder Verwertungstitel an-
gegeben. Angaben zu Produktionsfirmen, Regisseuren, Schauspielern und 
Ähnlichem fehlen in den 1910er-Jahren oft. Bei den in der Schweiz ver-
wendeten Filmtiteln handelt es sich in der Stummfilmzeit um mehr oder 
weniger freie und lokal manchmal variierende Übersetzungen der Origi-
naltitel, wobei auch politische Überlegungen und Verschleierungstaktiken 
gegenüber der Zensur oder dem Publikum eine Rolle spielen konnten. Ein 
Extremfall ist sicher der Werbetrick eines Zürcher Kinobetreibers, der auf 
der Suche nach einem ‹zügigen Titel› einen Publikumswettbewerb aus-
schrieb – für den besten Benennungsvorschlag gab es einen zehntägigen 
Urlaub in den Alpen zu gewinnen.17 Die Zuordnung der deutsch-, franzö-
sisch- oder italienischsprachigen Schweizer Verwertungstitel zu bekann-
ten Filmproduktionen ist deshalb sehr aufwendig und in einigen wenigen 
Fällen nicht zweifelsfrei möglich.18 

Eine weitere Problematik stellt die Überlieferungssituation der Fil-
me selbst dar: Von den in den 1910er-Jahren produzierten Werken ist nur 
ein geringer Bruchteil erhalten geblieben.19 Die Filme, die bis heute über-

17	 Uhlmann 2009, 9.
18	 Die Filmidentifizierung erfolgt in der vorliegenden Arbeit auf der Grundlage der ein-

schlägigen Literatur zur Filmproduktion in den verschiedenen Ländern, der Kataloge 
und Online-Datenbanken von Filmarchiven und nationalen Filminstituten. Aus Platz-
gründen sind die Grundlagen der Identifizierung im Einzelnen nicht nachgewiesen. 
Fragliche Zuordnungen sind jedoch vermerkt.

19	 Nach Uli Jung und Martin Loiperdinger waren auf dem deutschen Filmmarkt der 
1910er-Jahre mindestens 40’000 Filme aus internationaler und deutscher Produktion 
in Umlauf. (Im Vergleich zum deutschen dürfte der schweizerische Markt vor und 
nach dem Krieg über ein kleineres, während des Kriegs aber über ein umfassende-
res Filmangebot verfügt haben.) Für die nicht-fiktionalen Filme vor 1918 nehmen Jung 
und Loiperdinger einen je nach Produktionsland, Jahr und Genre variierenden Anteil 
überlieferter Werke von unter 1 bis maximal 15% an (Jung/Loiperdinger 2005b, 22 f.).
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lebt haben, finden sich – zuweilen in bedauernswertem Zustand und für 
die Forschung deshalb unzugänglich – in Filmarchiven über den Globus 
verstreut. Nur ein Teil der Produktionen ist auf DVD oder online greifbar. 

Eine dritte Schwierigkeit bedeutet die Rekonstruktion der Fassungs-
geschichte: Ist es gelungen, einen bestimmten Film zu lokalisieren und zu 
sichten, beginnt die quellenkritische Arbeit erst richtig. Filme wurden von 
ihren Produzenten und Verleihern auf den verschiedenen Märkten zum 
Teil in unterschiedlichen Fassungen angeboten. Auch infolge von Zen-
surmassnahmen konnte die tatsächlich aufgeführte Version von der – im 
Grunde hypothetischen – Originalfassung abweichen. Es ist beispielswei-
se nachgewiesen worden, dass das historische Zürcher Kinopublikum die 
wegen ihrer meisterhaften Montage in die Filmgeschichte eingegangene 
Treppensequenz von Bronenosec Potemkin / Panzerkreuzer Potem-
kin / Le cuirassé Potemkin (SU 1925, Goskino, Sergej M. Eisenstein)20 im 
Sommer 1926 nur in verstümmelter Form zu Gesicht bekam.21 Meine Stu-
die wird zeigen, dass auch Charles Chaplins Erstweltkriegsposse Shoul-
der Arms / Charlot als Soldat / Charlot soldat (US 1918, Chap-
lin, Charles Chaplin) in der Schweiz arg beschnitten wurde und dies die 
Gestalt der in der Schweiz in Umlauf befindlichen Kopien des Films für 
Jahrzehnte prägte.22 Es bedurfte aber nicht erst der Zensur, dass «prächti-
ge Films zusammengeschnitten und verschandelt» wurden: In einer Zeit, 
in der Kinoprogramme, bestehend aus einem abendfüllenden Hauptfilm 
mit Beiprogramm, nur langsam zur neuen Norm wurden und auch die 
Vorstellung des Films als unantastbares autonomes Kunstwerk bei den 
Film- und Kinopraktikern noch nicht zum Dogma erhoben war, konnte 
es vorkommen, dass Kinobetreiber einzelne Streifen kürzten, um ihrem 
Publikum ein möglichst abwechslungsreiches Programm mit vielen Fil-
men zu bieten.23 Ganz alltäglich war in der Schweiz die Herstellung neu-

20	 In dieser Arbeit folgen bei der Erstnennung eines Films (pro Kapitel) nach dessen Ori-
ginaltitel  – wenn im gegebenen Zusammenhang relevant  – die geläufigsten histori-
schen Verwertungstitel in der deutsch- und französischsprachigen Schweiz. Ist nur ein 
schweizerischer Titel erwähnt, kann in der Regel davon ausgegangen werden, dass der 
Film in der anderen Sprachregion nicht zur Aufführung gelangte. Bei Wochenschauen 
sind keine lokalen Titel angegeben; nach dem Schrägstrich folgt manchmal der Titel 
eines einzelnen Beitrags, wenn dieser separat überliefert ist. In eckigen Klammern ste-
hen Archivtitel, die Filmen später verliehen worden sind, wenn Kopien über keine 
Inschriften verfügen und die Originaltitel unbekannt sind. Dann schliessen sich in 
jedem Fall die bekannten filmografischen Angaben in runden Klammern an: das Pro-
duktionsland und -jahr, die Produktionsfirma (abgekürzt) sowie bei fiktionalen Filmen 
die Regie. Fragezeichen markieren unsichere Zuschreibungen. Hinweise zur Überlie-
ferungssituation der gesichteten Filme finden sich im Quellenverzeichnis.

21	 Uhlmann 2013.
22	 Siehe Kapitel III.5.
23	 Der zerschnittene Film, in: Kinema, 7/51 (29.12.1917), 33 f., hier 33.
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er Zwischentitel in deutscher oder französischer Sprache. Es liegt auf der 
Hand, dass solchen Praktiken der Anpassung (neben der ebenfalls loka-
len Bedürfnissen angepassten Kommentierung von Filmen oder Musik-
begleitung) im Kontext der Kriegspropaganda eine besondere Bedeutung 
zukam. Schliesslich konnten Filme auch nach der Erstaufführung weiter 
verändert oder für andere Werke, die historisches Filmmaterial aufgriffen, 
ausgeschlachtet werden. Fragt man nach der Wahrnehmung von Filmen 
in einer bestimmten historischen Situation oder versucht man, den meist 
prekären Status einer vorliegenden Filmfassung zu ergründen, sind solche 
Phänomene mitzubedenken.24 Dies wird bei den in der Studie analysierten 
Filmen durch den Vergleich unterschiedlicher Filmfassungen oder in der 
Konfrontation mit nicht-filmischen Quellen erfolgen.

Zum Forschungsstand: Während die schweizerische Filmproduktionsge-
schichte relativ gut aufgearbeitet ist,25 bestehen für die Rezeptionsgeschich-
te des nationalen und internationalen Films in der Schweiz – vornehmlich 
für die ersten Jahrzehnte – beträchtliche Forschungslücken.26 In einigen 
allgemeinen historischen und filmhistorischen Werken werden, in kur-
zen Passagen, Elemente des hier zur Diskussion stehenden Forschungszu-
sammenhangs angesprochen: So bemerkt der Pionier der amerikanischen 
Filmgeschichtsschreibung Terry Ramsaye, dass alliierte und deutsche Pro-
paganda während des Ersten Weltkriegs auf Schweizer Leinwänden zu-
sammengetroffen sei, und er gibt eine Anekdote über die Bemühungen 
der alliierten Diplomatie und Geheimdienste zur Erbeutung der Kopie ei-
nes deutschen Propagandafilms in der Schweiz wieder.27 Jacob Ruchti er-
wähnt in einer Fussnote seines ebenfalls in den 1920er-Jahren erschiene-
nen Klassikers zur schweizerischen Geschichte, dass «auch der Versuch 

24	 Vgl. auch Allen/Gomery 1985, 28–36; Kessler 2010.
25	 Hervé Dumonts Standardwerk Geschichte des Schweizer Films versammelt Spielfilme 

mit einer Dauer von über zehn Minuten (Dumont 1987) und der von Yvonne Zim-
mermann herausgegebene Sammelband Schaufenster Schweiz beschäftigt sich – wenn 
auch nicht ausschliesslich aus Produktionsperspektive – mit dem dokumentarischen 
Gebrauchsfilm seit den Anfängen des schweizerischen Filmschaffens (Zimmermann 
2011a; Zimmermann 2011c; Zimmermann/Jaques 2011; Gertiser 2011; Jaques 2011). 
Daneben existieren einige regionale Filmografien (Cosandey et al. 1996; Frischknecht/
Kramer/Schweizer 2003; Joseph 2008).

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

27	 Ramsaye 1986 [1926], 690.
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unternommen wurde, den Kino in den Dienst der politischen Werbetä-
tigkeit zu stellen».28 Hans Korger schreibt 1940 – vor dem Hintergrund 
der damaligen politischen Lage und Befindlichkeiten – von einer grossen 
Anzahl von «verlogenen Filmen», die, für die Kinobesitzer billig zu mie-
ten, im Ersten Weltkrieg die Schweiz überschwemmt hätten.29 Ausserdem 
gibt seine populärwissenschaftliche Arbeit einen Einblick in das damalige 
Verleih- und Kinogewerbe. Hérve Dumont lässt den politischen Kontext 
und die öffentliche Wahrnehmung der ersten einheimischen Spielfilmpro-
duktionen sowie die Organisationsbestrebungen im schweizerischen Ki-
nogewerbe anklingen.30 In seinem Nachschlagewerk zur Schweizer Film-
geschichte heisst es, wie öfters ohne Quellenangabe (vermutlich aber auf 
der Grundlage Korgers), dass die Niederlassungen der ausländischen 
Filmfirmen und bestimmte Kinobesitzer sich in den Dienst der Kriegs-
propaganda gestellt hätten und dass die neutral gebliebenen Kinos von 
den Krieg führenden Staaten boykottiert worden seien. (Auf diese gewag-
te These, die sich bei Dumont mit einem eigentlichen Gründungsmythos 
der Schweizer Filmproduktion verbindet, werde ich zurückkommen.)31 
Weiter vertritt Dumont die Ansicht, die Zensur in der Schweiz hätte vor 
diesen Machenschaften im Allgemeinen die Augen verschlossen und nur 
beim Verbot von Civilization / Civilisation / Civilisation (US 1916, 
Ince/Triangle, Reginald Barker/Thomas H. Ince/Raymond B. West) eine  
«[a]llbekannte Ausnahme» gemacht.32 Und der Historiker Hans-Ulrich 
Jost spricht von einer Verdammung des Mediums Film, der erst die Geis-
tige Landesverteidigung ein Ende bereitet habe.33 Alle diese Aussagen be-
legen die bereits in den 1920er-Jahren einsetzende und lange anhaltende 
Faszination für das Forschungsfeld und ebenso die Notwendigkeit seiner 
vertieften Erkundung.

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

29	 Korger 1940, 55.
30	 Dumont 1987, 33–54.
31	 Siehe Kapitel III.2.
32	 Dumont 1987, 33. Ein Verbot von Civilization ist indes keinesfalls allseits bekannt, 

sondern wurde in den 1910er-Jahren möglicherweise auch gar nie verfügt. Zumin-
dest in Lausanne, Genf, Zürich, Bern und Basel kam der als Propagandafilm wahr-
genommene Streifen zwischen Januar und März 1919 – in Zürich mit einigen Schnitt
auflagen – zur Vorführung (Schreiben des Deutschen Generalkonsulats, Zürich, vom 
6.3.1919, an das Auswärtige Amt, Berlin, BArch, R 901, 71969; G. Borle, Mitteilungen 
des Verbands-Sekretariats, in: Kinema, 9/14 [5.4.1919], 4; vgl. auch Uhlmann 2009, 69; 
siehe Fussnote 412). Hingegen verbot die Luzerner Polizeidirektion eine Aufführung 
des Films im Jahr 1930 (Eberli 2012, 170).

33	 Jost 2004a, 756.
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Neben einigen kurzen Artikeln von Roland Cosandey34 gibt es eine 
einzige nationale Überblicksdarstellung, die sich der frühen Film- und 
Kinogeschichte in einem umfassenden Sinne nähert: die rund 130-seitige 
Monografie Le spectacle cinématographique en Suisse (1895–1945) von Gianni 
Haver und Pierre-Emmanuel Jaques.35

Die spezifischere Fachliteratur, die zwar grösstenteils einen wei-
ten Untersuchungszeitraum abdeckt, aber auch die 1910er-Jahre und 
damit mein Themenfeld berührt, besteht zum einen aus lokalhistorisch 
orientierten Untersuchungen. Es sind Aufsätze oder monografische Ar-
beiten zur Vergnügungskultur im Allgemeinen,36 zu den Pionieren der 
Unterhaltungsindustrie,37 zur Filmpublizistik,38 zum Wanderkino, zum 
Aufkommen fester Spielstellen, zu ihren Programmen und Werbemass-
nahmen, zur Kinoarchitektur, zu den rechtlichen Rahmenbedingungen 
(besonders zur Filmzensur), den kinofeindlichen Bestrebungen und/oder 
der Kinolandschaft einer Stadt oder Region.39 Bei manchen dieser filmhis-
torischen Schriften handelt es sich um universitäre Arbeiten, die weder 
publiziert wurden noch Eingang in die bisherige Forschungsdiskussion 
fanden.

Zum anderen existieren Publikationen mit gesamtschweizerischem 
Fokus, aber thematisch eng gestecktem Spezialinteresse. Hierzu zählen 
Beiträge über bestimmte filmische Motive (wie die Alpen), über den Ar-

34	 Cosandey 2002; Cosandey 2005.
35	 Diese bemerkenswerte Untersuchung, die leider ohne wissenschaftlichen Anmer-

kungsapparat auskommt, beschäftigt sich mit ähnlichen Gesichtspunkten des Phäno-
mens Kino, wie ich dies tue. Nur schon wegen des begrenzten Umfangs der Studie ist 
die Zeit des Ersten Weltkriegs jedoch eher knapp abgehandelt (Haver/Jaques 2003).

36	 Businger 2008; Engel 1990; Furrer 1982; Kohler 2008.
37	 Balke 2014; Balke 2014/2015; Cosandey 1986; Cosandey 1992; Cosandey 1993; Cosan-

dey 1997; Cosandey/Langer 1992; Cosandey/Pastor 1992; Dettwiler-Riesen 2009; Dett-
wiler-Riesen 2010; Hirzel 1990; Kuert 1998; Turvey 2007.

38	 Guido/Jaques 2000; Guido/Jaques 2001; Jaques 2002; Jaques 2008; Schlappner 1995.
39	 Abd-Rabbo 1994; Bignens 1988; Buache/Rial 1964; Bucher 1971; Cerruti 2011; Chaignat 

2010; Charrière/Collin 2010; Cosandey 1986; Cosandey 2000; Cosandey et al. 1999; 
Courtiau 1996; Courtiau 2008; Doumont 2002; Doumont 2004; Eberli 2012; Frauenfel-
der 2005; Frischknecht 2008/2009; Gerber 2013a; Gerber 2013b; Gerber/Motschi 2011a; 
Gerber/Motschi 2011b; Hächler 2010; Haver 1996; Haver 2003; Janser 2001; Jaques 
1996; Jaques 2002; Jaques 2007; Jaques 2013; Kaenel 2002; Kirchheim 2003; Kromer 
1994; Kupper-Bachthaler 2007; Langer 1989; Länzlinger/Meyer/Lengwiler 1999; Lento 
2013; Lento 2014; Lewinsky 2000; Lewinsky 2008; Lewinsky/Schärer 2003; Mächler 
1991; Manz 1968; Martinoli 1996; Meier-Kern 1993; Messerli 1988; Metz 2015; Morda-
sini 1999; Mordasini 2001; Mordasini 2005; Neeser 1992; Neeser 1992/1993; Palmieri/
Dumaret 1994; Piasio 1991; Romagosa 1995; Schneider 1986; Sorg-Keller 1985; Specker 
1999; Steinemann 1936; Uhlmann 2009; Uhlmann 2017; Willner 1974; Zuchuat 2010; 
Traumkino Basel, http://www.traumkinobasel.ch (16.2.2015). Zusätzlich liegen einige 
journalistische Beiträge vor, die lokale Kinogeschichten aufarbeiten. Cosandey sowie 
Gilgen und Keller geben einen Überblick über einen Teil der vorhandenen Literatur 
(Cosandey 1996; Gilgen/Keller 2010, 92–126).


