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Einleitung

Einer Rezension des Musiktheaterstiicks Crisi Di Nervi im Feuilleton der
Neuen Ziircher Zeitung konnte man 2017 folgenden Kommentar entneh-
men:

Das Erfolgsereignis des Liederabends sind die Happchen. Sie passen zur
verkiirzten Aufmerksamkeitsspanne der Smartphone-Gesellschaft. Ein
140-Zeichen-Satzchen auf Twitter lesen, dann ein Youtube-Video mit Mar-
cello Mastroianni schauen, das entspricht dem Zeitgeist. Wer will da einer
langatmigen Inszenierung beiwohnen? Lieber schont man die Nerven an
einem schnipselartigen, <handyfotogenen> Liederabend. Kein Wunder,
fillt man mit Revuen die Sale. (Baigger 2017)

In der Rezension vermischt sich die Kritik am gegenwartigen Umgang
mit Medien mit der Kritik an den formalen Aspekten von Crisi Di Nervi
(inszeniert 2017 am Theater Neumarkt in Ziirich von Carsten Meyer und
Jacques Palminger). Die kurzweilige Form des Stiicks sei Ausdruck der
Zeit; sie passe zur «Smartphone-Gesellschaft». Das Smartphone — so das
verbreitete Narrativ, dem sich die NZZ-Autorin hier anschlief3t — verderbe
die Fahigkeit, sich einem Gegenstand eingehend aufmerksam zu widmen.
Eine ans Smartphone gewohnte und dadurch konzentrationsunfahige
Person konne nur noch kleine «Happchen» aufnehmen und sich den Din-
gen oberflachlich widmen. Dies schlage sich auch in der Form nieder, wie
wir Kunst rezipieren kénnen oder unterhalten werden wollen: Wir, vom
Smartphone sozusagen verdorben, liefsen uns einzig vom bunten Vielerlei
ansprechen, jede tiefere Auseinandersetzung mit einem Gegenstand stra-
paziere unsere «Nervens».

Es ist ein bekanntes Phanomen, dass sich die diskursiven Reaktionen
auf neu entstandene Medien historisch wiederholen konnen, etwa die Art
und Weise, wie sich die Faszination an den Moglichkeiten eines neuen Medi-
ums mit der Skepsis {iber seine Auswirkungen auf die Gesellschaft paart,
und immer wieder tauchen in der Geschichte dhnliche medienkritische
Denkfiguren auf, immer wieder mischen sich Vorbehalte gegeniiber dem
jeweiligen neuen Medium mit breiterer Gesellschafts- oder Kulturkritik.

Der Kommentar zu Crisi Di Nervi erinnert an Argumente und Narra-
tive, die im deutschen Sprach- und Kulturraum vor mehr als 100 Jahren im
Rahmen der kritischen Auseinandersetzung mit dem damals noch jungen
Medium Kino verbreitet waren. Im vorliegenden Fall trifft dies sogar bis



10 Nervenkitzelmaschine

auf die Ebene der Wortwahl zu, wenn namlich die Autorin davon spricht,
dass ein Publikum, das einem Liederabend beiwohne (statt einer «langat-
migen Inszenierung»), seine Nerven schone.

Denn es ist der Topos der Nervositat, der zahlreiche publizistische
AuBerungen bis hin zu den prominentesten Texten zum Kino aus der Zeit
um 1910 pragt — und das betrifft das ganze Spektrum von Schreibenden,
die sich bis zum Ende des Ersten Weltkriegs filmpublizistisch betatigten,
ungeachtet ihrer teilweise ganz unterschiedlichen, ja gegensatzlichen Hal-
tungen zum Kino.

Da waére etwa der Schriftsteller Karl Hans Strobl, der den Kinemato-
grafen im Jahr 1911 nicht nur pointiert als «Automatenbuffet der Schau-
lust» charakterisiert, sondern auch als Emblem der nervosen Moderne
umschreibt, als einen «der vollkommensten Ausdriicke unsrer Zeit», die
er nostalgisch-wehmiitig von der Vergangenheit abgrenzt: «Sein hastiges,
fahriges Tempo entspricht der Nervositiat unsres Lebens, das unruhige
Flimmern, das Huschende seiner Szenen ist der duflerste Gegensatz takt-
festen Schreitens, zuversichtlichen Beharrens» (1984, 52).!

Ahnlich ambivalent beurteilt der Journalist, Schriftsteller, Theater-
und Varietékritiker Ferdinand Hardekopf 1910 das noch junge Medium.
Ausgehend von den als rasant und konzentriert empfundenen Filmhand-
lungen zieht Hardekopf Riickschliisse auf die Bediirfnisse des Kinopubli-
kums. Dieses charakterisiert er als «nervose[s] Visorium» und vergleicht es
mit der literarischen Figur des Neurasthenikers Jean Des Esseintes aus Joris-
Karl Huysmans franzdsischem Décadence-Roman A rebours (1884), weil es
namlich «in gedrangten Minuten viel und vielerlei sehen» (1984, 45) wolle.

Von der Relevanz des Kinos iiberzeugt erklarte Paul Lenz-Levy, der
zeitweilige Herausgeber der Kinobranchenzeitschrift Lichtbild-Biihne und
einer der frithesten Filmkritiker (vgl. Diederichs 2001, 84) im Jahr 1913:
«Die Theater-Kinematographie ist die <wahrste Ausgeburt> des nervosen
Jahrhunderts» (Lenz-Levy 1913, 0. S.).2 Seine «leichte Mitteilsamkeit» bilde
einen Vorzug des Mediums — dies passe besonders gut zur gegenwartigen
Epoche: «Das Kinematographenbild gewahrt dem nach der Werktags-
neige erschopften Gegenwartsmenschen die fast allein noch erwiinschte
Zerstreuung ohne sonderliche geistige Anstrengung» (ebd.).

Fiir die Soziologin Emilie Altenloh, die dem deutschen Kino mit
besonderem Fokus auf sein Publikum 1914 die erste sozialwissenschaft-

1 Der Text wurde 1911 auch in der Lichtbild-Biihne, allerdings ohne Angabe der Autor-
schaft und unter einem anderen Titel abgedruckt, vgl. Anon. (1911c).

2 Der Aufsatz «Das Wesen des Lichtspiels» erstreckt sich tiber mehrere Ausgaben der
Zeitschrift (Nr. 354-358). Die zitierte Stelle stammt aus: Der Kinematograph, Nr. 356,
22.10.1913, 0. S.



Einleitung 11

liche Studie widmete (vgl. Schweinitz 1992, 427), erklarte sich der Erfolg
des Mediums ebenfalls aus der durch moderne Arbeit hervorgegangenen
Erschopfung. Diese lasse keine richtige Erholung oder Mufie mehr zu.
Mit mehr Distanz zum Massenmedium als Lenz-Levy erklart die Wissen-
schaftlerin, das Kino «wirkt mit so starken Mitteln, dafs selbst erschlaffte
Nerven aufgepeitscht werden» (Altenloh 2012, 56).

In seinem vielzitierten Artikel «Theater und Kinematograph» (1911)
gibt sich Hermann Kienzl indes prononciert als Kinofeind zu erkennen.
Er will eine Sucht der Grofistadtmenschen nach schadlichen Nervenrei-
zen erkennen: «Und da der Grofsistadtmensch an Nervenreize gewohnt
ist wie der Arsenikesser an sein Gift, nimmt er es besonders dankbar hin,
wenn der Film ihm eine aufregende Rauber- oder sonst eine spannende
Geschichte a la minute erzahlt.» (1992, 231) Dabei impliziert Kienzl, ganz
Theaterkritiker und -autor, dass Kinodramen sich so schadlich wie Arsen
auswirken. Besonders seine Behauptung einer Ahnlichkeit zwischen den
Wahrnehmungsbedingungen in der Grofsstadt und den medialen Eigen-
schaften von kinematografischen Vorstellungen wird in der Filmtheorie-
Geschichtsschreibung immer wieder exemplarisch herbeigezogen:

Die Psychologie des kinematographischen Triumphes ist Grofsstadt-Psy-
chologie. Nicht nur, weil die grofSe Stadt den natiirlichen Brennpunkt fiir
alle Ausstrahlungen des gesellschaftlichen Lebens bildet; im besonderen
auch noch, weil die Grofistadtseele, diese ewig gehetzte, von fliichtigem zu
fliichtigem Eindruck taumelnde, neugierige und unergriindliche Seele so
recht die Kinematographenseele ist! (Kienzl 1992, 231)

Victor Noack, Verfasser mehrerer sozialreformerischer Schriften, der der
Lebensreformbewegung nahestand® und sich besonders fiir das Proleta-
riat und Grofistadtleben interessierte (vgl. Schweinitz 1992, 441), sorgte
sich wiederum besonders um die Nervengesundheit der unteren sozialen
Schichten und auch um jene der Kinder im Kinopublikum. Auch Noack
hielt das Kino, vor allem die fiktionalen Filmdramen, fiir «Gift» (Noack
1913, 9) — allerdings in einem noch konkreteren Sinn als Kienzl. Denn fiir
Noack stand fest, dass der «Kientopp>» mit seinem populdren Angebot
fiir den in den letzten Jahren zu beobachtenden Anstieg der «Nerven-,
Gemiits- und Geisteskrankheiten» mitverantwortlich sei: «Eine grofie Zahl
von Aerzten hat beobachtet, dafs die <Kientopp-Schlager> bei Zuschauern,

3 Auf Noacks Nahe zur Lebensreformbewegung deutet z. B. die in dessen Buch Der Kino
(1913) abgedruckte Werbung des Verlags Felix Dietrich fiir eine weitere Publikation
Noacks, Schlafstelle und Chambre garnie (Ledigenheime), hin.
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deren Nervensystem sich nicht im Gleichgewicht befindet, mehr oder
weniger krankhafte Storungen auslosen» (ebd., 10).

Eher als eine Bedrohung der Sittlichkeit empfand hingegen der evan-
gelische Pastor Walther Conradt das Kino. Auch er kommt dabei aber nicht
am Nerventopos vorbei. In seiner einflussreichen Abhandlung Kirche und
Kinematograph (1910) sah Conradt im internationalen Charakter der Film-
wirtschaft einen Grund fiir die schlechte Qualitit; besonders die franzo-
sischen Filmdramen stellten fiir ihn «Attentate auf Nerven und Sinne der
Zuschauer» (1910, 16) dar.

Nicht zuletzt war auch Hermann Hafker, einer der umtriebigsten
deutschen Kinoreformer der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, davon tiber-
zeugt, dass das Kino — wenn es in falscher Form daherkommt — sich in die
«Nervenkitzelmaschinen» (1913, 10) des modernen Zeitalters einreihe.

Diese kleine Sammlung von Einschatzungen weist allerdings bereits darauf
hin, dass sich das, was man um 1900 gemeinhin unter dem Begriff Nerven
verstand, betrachtlich von der heutigen, meist sprichwortlichen Verwen-
dung des Ausdrucks «die Nerven strapazieren> oder <schonen> unter-
scheidet. Die Ahnlichkeit der damaligen Kommentare zum sich gerade als
Massenmedium etablierenden Kino mit der Rezension von 2017 zu Crisi di
Nervi ist mithin nur eine oberflachliche.* Dennoch spricht sie dafiir, dass
in Zeiten medialer Transformationen der Begriff Nerven nach wie vor tra-
diert ist. Es soll in dieser Studie aber nicht um einen Vergleich zwischen
heutigen und vergangenen Mustern der Medienkritik gehen, sondern viel-
mehr um den Mechanismus, wie sich ein medizinischer beziehungsweise
kulturkritischer Diskurs im Nachdenken tiiber ein neues Medium nieder-
schlagen und den Blick auf dasselbe mitbestimmen konnte.

Um 1900 war ndmlich die Auffassung verbreitet, das Kino entspre-
che — auf die eine oder andere Weise — dem nervosen Zeitgeist der eigenen
Epoche, die man auch als Zeitalter der Nervositit verstand. In Deutschland —
genauso wie in weiten Teilen Europas und Nordamerikas — hatte sich,
beginnend mit den 1880er-Jahren, ein gesellschafts- und kulturkritischer
Nervosititsdiskurs verbreitet, der seine medizinische Entsprechung im
Konzept der Neurasthenie, einer krankhaften Schwéche des reizbaren Indi-
viduums hatte. Nervositat wurde schon friih als Symptom der Moderne
gedeutet. Als Ausloser einer solchen allgemeinen nervosen Befindlichkeit
galten soziologische Faktoren wie der damals so bezeichnete Kampf ums
Dasein und die wahrgenommene Beschleunigung des Lebens im moder-

4 Auflerdem diirfte auch der Titel des in der Rezension behandelten Musiktheaterstiicks,
Crisi di Nervi, die Autorin zu dieser Formulierung inspiriert haben.
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nen kapitalistischen Wirtschaftssystem, die fortschreitende Technisierung,
die neuen individualisierten Lebensbedingungen sowie die Reiziiberflu-
tung in den massiv gewachsenen Grofsstadten (vgl. Radkau 2000, 19-28).

Mit dem Kino etablierte sich in dieser Zeit ein neues Medium, das aus
zeitgendssischer Sicht — trotz vieler Parallelen zu fritheren Visualisierungs-
techniken und Vorfiihrungs-Dispositiven — in besonderer Weise als modern
galt (vgl. Singer 2009, 37). Kinolokale begannen mit ihren bunten Fassaden
bald das moderne Stadtbild von Metropolen wie Berlin mitzuprégen; der
Kinobesuch wurde fiir die grofistddtischen Massen zur erschwinglichen
und beliebten Freizeitbeschéaftigung; die Betrachtung bewegter, leben-
der Bilder avancierte zur populdren und neuartigen Form von Unterhal-
tung und Information. Die kritische Auseinandersetzung mit dem neuen
Medium, die sich in diversen gesellschaftlichen Gruppen vollzog, stellte
oft zugleich eine Auseinandersetzung mit der Moderne an sich dar.

Zur Zeit seiner kulturellen Etablierung als urbane Unterhaltungs-
institution wurde das Kino in Deutschland auf vielfaltige Weise im Licht des
Nervositdtsdiskurses interpretiert. Seine Interpretation im Begriffsset der
Nervositdt schloss an zeitgendssische psychiatrische Diskurse, hygienische
und populdre Debatten, Mediendiskurse, aber auch an &sthetische Konzepte
des spédten 19. Jahrhunderts an. Sie bilden den Kontext, in dem die eingangs
zitierten Aussagen zu verstehen sind. Letztlich prédgte aber nicht nur der
moderne Nervositatsdiskurs den Blick auf das Kino, sondern das Medium
bestimmte wiederum auch die Sicht auf die moderne Lebenswelt mit.

Zur Fragestellung dieser Studie: Das Nachdenken tiiber das friithe Kino
war also geradezu durchdrungen von Ideen des Nervosen. Einerseits kon-
nen die Aussagen dazu als Teil des kulturellen Nervositdtsdiskurses der
Jahrhundertwende betrachtet werden, andererseits liefen im Knotenpunkt
des Nervositdtkonzepts zahlreiche zentrale Themen zusammen, die die
medienreflexive Auseinandersetzung mit dem Kino im wilhelminischen
Deutschland dominierten. Und einige Denkmotive, die auch die spétere
Filmtheorie weiter prdgen sollten, haben hier ihren Ursprung. Die vorlie-
gende Studie beschiftigt sich deshalb mit der Frage, wie sich der Nervosi-
tatsdiskurs zum Kino um 1910 gestaltete, welche Facetten und Kontexte er
besafs und welche spezifischen Vorstellungen dazu herausforderten, das
Kino in diesem Sinne zu interpretieren.

Dabei gilt es zundchst, den Diskurs — iiber den Kanon der heute
bekanntesten Texte der deutschen Kinodebatte® hinaus - in seinem gan-

5 Vgl die entsprechenden Textsammlungen von Kaes (1978), Giittinger (1984) und
Schweinitz (1992).
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zen Facettenreichtum und seinen Ambiguitdten zu erschliefien. Die haupt-
sachlichen Quellen dafiir stellen zeitgenossische kinobezogene Texte dar,
die etwa ab 1907 regelméflig in speziellen Branchenzeitschriften und etwa
ab 1909 auch in Kulturzeitschriften, in literarischen Magazinen (vgl. Kaes
1978, 2) und im Feuilleton sowie in monografischer Form erschienen. Der
Nervositatsdiskurs zum Kino ist in diversen Zusammenhangen und bei
einem besonders breiten Spektrum von Personen nachweisbar, die mit
ihren Auferungen unterschiedliche Ziele verfolgten. Er pragt Texte, die
das Kino befiirworteten, ebenso wie Schriften, die dem Kino ablehnend,
ja feindlich gegeniiberstanden, innerhalb des gesamten politischen Spek-
trums und diverser Berufssparten. So findet er sich in Texten aus dem
Umfeld der konservativen Kinoreformbewegung (deren aktive Mitglie-
der mehrheitlich dem Bildungsbiirgertum entstammten und in padago-
gischen, juristischen, medizinischen oder klerikalen Berufsfeldern titig
waren), taucht aber auch in Texten mit sozialreformerischem Hintergrund
auf, ebenso in Auﬁerungen avantgardistischer Intellektueller, in der litera-
rischen Szene wie im (Kultur-)Journalismus.

Die vorliegende Untersuchung mochte anhand je einer grofleren
Fallstudie zwei in vieler Hinsicht entgegengesetzte und wiederum in sich
differenzierte Lager der frithen Kinopublizistik genauer untersuchen: die
Positionen in der (eher skeptischen bis ablehnenden) Kinoreformbewe-
gung sowie die in der (eher positiv gestimmten) Branchenpresse mit dem
Fokus auf den Zeitschriften Lichtbild-Biihne und Der Kinematograph. Die
Schriften der Kinoreformbewegung bilden ebenso wie die Branchenzeit-
schriften aufschlussreiche Untersuchungsgegenstande, weil sie in verdich-
teter Weise existierende Meinungen aufzeigen, die durch diese Publikatio-
nen massenhaft weiterverbreitet wurden.

So wie sich der Nervositatsdiskurs zum Kino als dufierst heterogenes
und dichtes Geflecht prasentiert, so entfaltete er sich in ebenso vielfaltigen
Kontexten. Was die unterschiedlichen Denkmotive und Narrative jedoch ver-
bindet, gleichsam als gemeinsamer Nenner, ist die Konzeption des Kinos als
nervenaffizierendes Medium. Der Begriff <affizierend> wird hier als {ibergeord-
neter Begriff verwendet, der sich besonders anbietet, die unterschiedlichen
historischen Positionen zur Beziehung zwischen Kino und Nervositét zu fas-
sen — reicht doch sein breites Bedeutungsspektrum vom medizinischen Sinn
«angreifen>, <krankhaft verandern> oder «<n Mitleidenschaft ziehen> tiber das
neutralere <beeinflussen> oder «sich tibertragen> bis hin zu positiv konnotier-
ten Bedeutungsdimensionen wie <reizen, <erregen> oder <Eindruck machen>.

Die Vorstellungen {iber das nervenaffizierende Medium, wie sie um
1910 verbreitet waren, sind entsprechend weitreichend. Dazu gehért etwa
der Ansatz, der das Kino als Ursache von Nervositat begreift. Auch die Idee,
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das Kino sei ein mit der Nervenkonstitution des modernen (besonders des
grofsstadtischen) Menschen kompatibles Medium, findet sich in diversen
Kontexten. Diese Idee wurde von zahlreichen Personen sowohl mit kino-
kritischen und resigniert kulturpessimistischen als auch mit kinoreformeri-
schen oder kinofreundlichen Ansichten vertreten. Daneben existierte die
Konzeption des Kinos als Spiegel fiir das nervose Zeitalter, also als Medium,
das geeignet sei, die Nervositdt der modernen Welt abzubilden — und damit
zu reproduzieren. Einer anderen Vorstellung zufolge habe das Kino durch
die Zerstreuung, die es bot, nun aber nervenberuhigend gewirkt, ja es
wurde auch geradezu als Heilmittel fiir kranke Nerven verstanden — gerade
diese Ideen gewannen wahrend des Ersten Weltkriegs an Bedeutung. Ein
anderes ins Positive gewendetes Denkmotiv bestand in der Vorstellung,
das Kino wirke wohltuend nervenerregend auf sein Publikum — eine Vor-
stellung, die im Diskurs zur Filmwerbung weit verbreitet war. Schlieilich
existierte die Idee des Kinos als Ort der Erholung innerhalb der nervosen
(stadtischen) Lebenswelt.

Das Bild, das sich hier présentiert, reibt sich in gewisser Weise mit
der in der Filmgeschichtsschreibung iiblichen Sichtweise auf das Kino bis
zum Ende des Ersten Weltkriegs: Interessanterweise taucht der Gedanke
des nervenaffizierenden Kinos namlich nicht nur in Bezug auf die Phase
des Kinos der Attraktionen (1895 bis ca. 1906) auf, dessen Zuschauerschaft
wegen der auf Zurschaustellung von Attraktionen ausgerichteten Stil-
merkmale, der schockartigen Prasentationsweisen, der direkten Adressie-
rungsmodi und spezifischen Vorfithrungskontexte heute gemeinhin mit
der Vorstellung eines in Aufregung versetzten Publikums in Verbindung
gebracht wird (vgl. Gunning 1996). Die Hochphase der zeitgendssischen
Konzeptionen vom Kino als einem nervenaffizierenden Medium zeichnet
sich anhand der vorliegenden Quellen stattdessen um 1912 ab, also mitten
in der Phase des Kinos der Zweiten Epoche,® zu einem Zeitpunkt, als narra-
tive Langspielfilme in den Lichtspieltheatern zur Norm zu werden began-
nen und sich das Medium mit dem Autorenfilm vermehrt «klassischen
dsthetischen Vorstellungen» (Schweinitz/Wiegand 2016, 9) annéherte —
sprich in einer Phase, mit der meist Zuschauerkonzepte assoziiert werden,
die weniger auf Nervenerregung setzen.

Es ldsst sich auflerdem beobachten, dass sich die Aussagen und
Ansitze auf unterschiedliche Dimensionen des Kinos als Medium’ bezie-

6  Die Epochenbezeichnung cinéma de la seconde époque wurde von Eric de Kuyper (1992)
gepragt, der damit das europdische und US-amerikanische Kino der 1910er-Jahre
bezeichnet.

7 In der Untersuchung wird bewusst vom Medium Kino (bzw. von kinematografischen
Vorfithrungen auSerhalb der Institution Kino) gesprochen und weniger vom Medium
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hen konnten: auf bestimmte mediale Qualitdten (wie etwa das Bewegt-
bild), technische Mangel bei der Projektion (etwa das Flimmern), auf
gewisse formale Mittel (wie die Montage), auf die dispositive Einrichtung,
auf bestimmte Filminhalte (etwa Sensationen), auf einzelne Genres (wie
den Kriminal- und den sogenannten Sensationsfilm), auf die gesamte Pro-
grammgestaltung einer Kinovorstellung oder auch auf den Kinobesuch
als Gesamtphanomen innerhalb des Rahmens moderner Freizeitkultur.

Die Konzeption des nervenaffizierenden Kinos hat diverse Griinde,
so die Argumentation in dieser Studie, die die besondere Relevanz des
Nervositdtsdiskurses fiir die zeitgendssischen Medienreflexionen zum
Kino beleuchtet. Grundsatzlich lag der Schluss vom modernen Medium
auf die Nervositiat oder die Neurasthenie der Gesellschaft, die Krankheit
der Moderne, nicht weit. Es erstaunt nicht, dass der Nervositatsdiskurs,
der die Moderne im wilhelminischen Deutschland begleitete, und das
Kino, das als Medium geradezu emblematisch fiir die Moderne stand, mit-
einander in Verbindung gebracht wurden. Um die Jahrhundertwende ent-
spann sich der Nervositdtsdiskurs zudem auch an anderen Medien und
Kunststromungen — er hatte also im Kontext der Medienreflexionen schon
eine gewisse Tradition.

So vielgestaltig und diffus sich dieser Diskurs ausnahm, so viele
Anschlussmdglichkeiten bot er fiir alle, die sich mit dem Kino beschaftig-
ten und die Ideen zur Nervositat aus den verschiedensten Kontexten auf
das Kino tibertrugen. Die Kinoreform instrumentalisierte etwa haufig das
Schreckbild der Nervenzerriittung, um gegen <Schmutz und Schund> in
der Kinematografie vorzugehen, wéahrend die Idee vom nervenaffizieren-
den Medium — gleichzeitig — in der Werbesprache der Annoncen fiir den
Film einen festen Platz hatte.

Schliefslich diirfte ein anderer Grund fiir den Nervositatsdiskurs zum
Kino auf der Ebene der neuartigen visuellen Wahrnehmung des jungen
Mediums gelegen haben. Vor dem spezifischen Hintergrund des Nervo-
sitatsdiskurses traten fiir zeitgenodssische Betrachtende bestimmte per-
zeptive Qualitaten des filmischen Bildes ostentativ® hervor — Qualitéten,
die um 1900 mit der Nervositdt assoziiert wurden. Zahlreiche Quellen

Film, weil die hier analysierten Konzepte nicht nur einzelne Filme als nervenaffizie-
rend auffassen, sondern auch ganz unterschiedliche Aspekte der Filmrezeption und
z.T. auch das Kino als Gesamtphdanomen.

8  Der theoretische Begriff der Ostentation wurde im Rahmen des Schweizer Nationalen
Forschungsschwerpunkts «Mediality — Medienwandel — Medienwechsel — Medien-
wissen: Historische Perspektiven» unter der Leitung von Christian Kiening, Martina
Stercken und Margrit Trohler gepragt, im Rahmen dessen 2013-2017 auch die vorlie-
gende Studie entstand. Mit dem Begriff wurden Phanomene des Hervortretens media-
ler Qualitdten innerhalb spezifischer historischer Konstellationen erforscht.
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1 Die nervenaffizierende Wirkung des Kinos in Carl Storchs Karikatur Neuerung im Kino, in
Fliegende Blitter, Jg. 155, Nr. 3965, 1921, 32

belegen, dass die empfundene Fliichtigkeit des Bewegtbildes, die Frag-
mentiertheit und die abrupten Bildwechsel (etwa durch die Montage)
mit der modernen Seherfahrung (speziell in den Grofistadten) in Verbin-
dung gebracht wurden (vgl. Werder 2018). In der Perspektive dieser his-
torischen Seherfahrung und der diskursiven Konstellation rund um das
Nervose um 1900 wird das Medium Kino als nervises Medium sichtbar, ja
auffallig.

Blickt man auf die intensive thematische und asthetische Auseinander-
setzung mit der modernen Nervositat, wie sie etwa in der Literatur der
Jahrhundertwende stattfand, so ergibt sich schliefSlich auch die Frage, ob -
und wenn ja, wie — dieses Thema in den zeitgendssischen Filmen verhan-
delt wurde. Tatsachlich spielten landeriibergreifend Nervose oder Neu-
rasthenie-Kranke im Figurenrepertoire des frithen (fiktionalen) Kinos eine
beachtliche Rolle. Es zeigt sich, dass es das Thema nicht nur auf humoris-
tische Art und Weise verhandelte — etwa in Tic-Filmen —, sondern auch in
zahlreichen Kinodramen, die sich um nervose Figuren drehten. Die kultu-
relle «Attraktion der Nerven» (Radkau 2000, 10) machte sich also auch im
Film selbst bemerkbar. Was dabei erzahlt wurde, hing eng mit dem Genre,
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dem Verlauf der Realgeschichte und dem allgemeinen Nervositdtsdiskurs
sowie auch mit mediengeschichtlichen Entwicklungen zusammen.

Zum Forschungsstand: Fiir die Untersuchung des Fragenkomplexes
konnte einerseits auf medizin- und kulturhistorische und andererseits auf
einschldgige filmwissenschaftliche Forschungsliteratur zuriickgegriffen
werden.

Wiéhrend die Bedeutung des Wissensparadigmas der Nervositat und
der Neurasthenie fiir die europaische Kultur lange kaum wahrgenom-
men wurde, da es Bergengruen, Miiller-Wille und Pross zufolge «durch
die Dominanz nachfolgender Paradigmen verdrangt wurde» (2010, 10),
herrscht heute Konsens dariiber, dass das Thema «eine kaum zu unter-
schitzende Bedeutung fiir die Kultur und Literatur des spéten 19. und frii-
hen 20. Jahrhundert hatte» (ebd.).

Seit den 1990er-Jahren kam es in den historischen Wissenschaften zur
Aufarbeitung der Geschichte der Nervenlehre und ihrer Bedeutung fiir die
europaische Kultur. Medizinhistorisch ist die Situation fiir den deutschen
Raum inzwischen gut erschlossen (vgl. z. B. Eckart 1997, Roelcke 2001,
Fischer-Homberger 2010).

Auch aus breiterer kulturhistorischer Perspektive wurde das Phano-
men mehrfach erforscht. Fiir den deutschen Nervositatsdiskurs ist allen
voran Joachim Radkaus detailreiche Studie Das Zeitalter der Nervositiit.
Deutschland zwischen Bismarck und Hitler aus dem Jahr 1998 zu nennen, die
die Geschichte der Nervositdt in Hinsicht auf ihre Bedeutung fiir die deut-
sche Gesellschaft und Politik untersucht. Die «in den 1880er-Jahren aus-
brechende Nervositatsepidemie» wird hier als «Beginn moderner Stref3-
erfahrungen» (2000, 11) definiert, denen sich die Studie nicht nur tiber
medizinische und kulturkritische Schriften der Zeit, sondern auch iiber
zahlreiche Behandlungsakten und Selbstbeschreibungen von Betroffenen
nahert. In Das Zeitalter der Nervositit fragt Radkau, «wie eine Kultur dazu
kam, einen solchen Grenzzustand zwischen Krankheit und Gesundheit als
charakteristisches Leiden zu inszenieren» (ebd.). Zwar werden auch ein-
zelne literarische Umsetzungen des Themas besprochen, dariiber hinaus
beriihrt die ansonsten umfangreiche und zahlreiche Bereiche abdeckende
Studie leider kaum medienhistorische Fragen.

Ahnlich wie Radkau fiihrt auch Volker Roelcke Psychiatrie- und
Gesellschaftsgeschichte zusammen. Seine 1999 erschienene Studie Krank-
heit und Kulturkritik. Psychiatrische Gesellschaftsdeutungen im biirgerlichen
Zeitalter (1790-1914) beleuchtet die Entstehung des Konzepts der Neur-
asthenie als Zivilisationskrankheit in Deutschland. Roelcke zeichnet den
«Niederschlag der sich verandernden biirgerlichen Selbstwahrnehmung
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im psychiatrischen Diskurs» (1999, 204) nach und hebt besonders die Rolle
der «Krise des biirgerlichen Selbstbewusstseins» (ebd., 122) zwischen
ca. 1880 und dem Beginn des Ersten Weltkriegs fiir die Popularitiat des
Neurasthenie-Konzepts hervor. Umgekehrt zeigt er, wie die «im psychia-
trischen Diskurs formulierten Begriffe und Theorien die Wahrnehmungs-
formen und Deutungsmuster der biirgerlichen Gesellschaft beeinflufSten»
(ebd., 204) — eine Perspektive, an die hier angeschlossen werden soll.

Fiir die Aufarbeitung des Diskurses im deutschen Sprachraum ist
ebenso Michael Cowans Studie Cult of the Will: Nervousness and German
Modernity (2008) zu nennen: Cowan beleuchtet das Thema der Nervositat
in der Populdarmedizin, der Willenstherapie, der Gymnastik und Korper-
kultur sowie in der Reformpadagogik und der deutschen Literatur. Fiir
die Untersuchung des Nervositatsdiskurses zum Kino sind jene Stellen
besonders aufschlussreich, in denen Cowan die Wechselwirkung des Ner-
vositdtskonzepts mit zu jener Zeit einflussreichen philosophischen und
asthetischen Ideen beschreibt, so etwa die Vorstellung, der Impressionis-
mus sei der Ausdruck einer allgemeinen nervosen Willensschwiache (vgl.
ebd., 31-39).

Mit einem dhnlichen Fokus wie Cowan geht Wolfgang Martynke-
wicz in Das Zeitalter der Erschopfung: die Uberforderung des Menschen durch
die Moderne (2013) auf die deutsche Auseinandersetzung mit der moder-
nen Nervenschwéche ein. Die Studie widmet sich diversen Diskursen der
«Kultur der Erschopfung» (ebd., 19) angesichts der Moderne um 1900: Mit
biografischem Interesse beleuchtet sie zum Beispiel diverse Personlich-
keiten aus dem Literaturbetrieb und der Philosophie, die um die Jahrhun-
dertwende mit der Diagnose (nervoser) Erschopfung konfrontiert waren.
Sie zeigt aber auch, wie das in dieser Zeit entstehende neue Vitalitatsideal
und lebensreformerische Ideen zur Optimierung des Menschen mit der
kollektiven Angst vor der Erschopfung zusammenhingen.

Andreas Killen nimmt in seiner sozialhistorisch ausgerichteten Unter-
suchung Berlin Electropolis: Shock, Nerves, and German Modernity (2006a) mit
dem Fokus auf die wilhelminische Hauptstadt eine lokale Perspektive ein.
Der Stadt Berlin schreibt der Kulturhistoriker ein besonderes Bewusst-
sein fiir den modernen Wandel und die Beschleunigung zu; er versteht
die rasant angewachsene Grofi- und Weltstadt als Epizentrum moderner
Nervositit. Eingehend beleuchtet Killen den Zusammenhang zwischen
Neurasthenie und Elektrotechnik sowie die Elektrotherapie, mit der Neu-
rasthenie-Kranke oftmals behandelt wurden. Die Studie verfolgt aber
auch die Entwicklung der Krankheit hin zum Massenphédnomen (was Kil-
len u. a. mit dem Einfluss der Sozialversicherung erklért), untersucht die
Anwendungen der Elektrotherapie wahrend des Ersten Weltkriegs sowie
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das Entstehen des Krankheitsbildes der traumatischen Neurose (heute:
posttraumatische Belastungsstorung), das in vieler Hinsicht als Nachfol-
ger der Neurasthenie gelten kann.

Diesen ausschliefilich auf den deutschen Raum ausgerichteten kul-
turhistorischen Studien steht der von Marijke Gijswijt-Hofstra und Roy
Porter herausgegebene Sammelband Cultures of Neurasthenia. From Beard
to the First World War (2001) mit seinem transnationalen Ansatz gegeniiber.
Die darin enthaltenen Beitrége zeigen auf, dass das Syndrom der Neuras-
thenie sich nicht auf Deutschland beschrankt, sondern auch in Amerika,
Grofsbritannien, den Niederlanden und Frankreich von Bedeutung war
und dort je eigene Auspriagungen erfuhr.

Studien wie Anson Rabinbachs The Human Motor. Energy, Fatigue, and
the Origins of Modernity (1992) oder Philipp Sarasins Habilitationsschrift
Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765-1914 (2001) helfen, den
deutschen Diskurs zur Neurasthenie in die gesamteuropaische grofiere
(Diskurs-)Geschichte der Moderne einzuordnen.

Neben diesen breit ausgerichteten kulturhistorischen Beitragen lie-
gen einzelne medien-, kunst- oder literaturhistorische Abhandlungen vor,
die ihrerseits die Wechselwirkung des Nervositatsdiskurses mit dsthe-
tischen Diskursen untersuchen. Letzteres stellt auch eines der zentralen
Anliegen der vorliegenden Studie dar. Sie baut namlich auf dem Gedan-
ken auf, dass «dsthetische Konzepte in der frithen Moderne in ausdriick-
licher Auseinandersetzung mit und unter Berufung auf sinnesphysiologi-
sches Wissen (re)formuliert werden», wie Bergengruen, Miiller-Wille und
Pross in Neurasthenie. Die Krankheit der Moderne und die moderne Literatur
(2010, 12) herausarbeiten.

Die hier vorgelegte Studie sucht erstmals ein umfangreiches Kor-
pus an deutschen Quellen zu erschlieffen, um so den Nervositatsdiskurs
zum Kino auf moglichst komplexe Weise nachzuzeichnen. Damit stellt sie
einerseits eine filmhistorische Ergdnzung der breiter angelegten kultur-
historischen Forschung zum Nervositatsdiskurs dar und schliefit ande-
rerseits an filmwissenschaftliche Studien zum Thema im internationalen
Raum an, allen voran Mireille Bertons Dissertation Le corps nerveux des
spectateurs. Cinéma et sciences du psychisme de 1900 (2015).

Bertons Studie war fiir meine Untersuchung besonders ertragreich,
weil sie sich duflerst differenziert mit den wechselseitigen Beziigen vom
Kino und der Geschichte der Nervositdt auseinandersetzt. Le corps nerveux
des spectateurs geht der Frage nach, wie bestimmte medizinische und psy-
chiatrische Konzepte in den Kino-Diskurs gelangten und wie das Medium
auf zeitgenossische Theorien zur Subjektivitdt zuriickwirkte (vgl. Berton
2015, 19). Der nervose Korper der Zuschauenden steht dabei im Fokus der
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Untersuchung, die Berton — entsprechend charakteristischer psychophy-
siologischer Zustdnde — in vier Teile gliedert: Ermiidung, Schock, Halluzi-
nation und Hypnose (vgl. ebd., 46).

Die hier vorgelegte Studie schlieft vielerorts an Berton an und ver-
steht sich teilweise als komplementares Projekt fiir den deutschsprachigen
Diskurs, den Berton, die besonders auf franzosischsprachige Quellen spe-
zialisiert ist, zwar punktuell miteinbezieht, aber nicht eingehend fokus-
siert. Da der deutsche Nervositatsdiskurs manche Spezifika und auch eine
bedeutende nationale und politische Bedeutungsdimension aufwies (vgl.
Radkau 2000, 13), erscheint es sinnvoll, ihn gesondert zu betrachten.

Wahrend Berton — etwa mit dem Bereich der Hypnose — auch ver-
wandte psychiatrische Konzepte einbezieht und zahlreiche aufschlussrei-
che Quellen aus dem psychiatrischen Umfeld in den Blick nimmt, liegt der
Fokus meiner Untersuchung stiarker auf den Ideen zum nervenaffizieren-
den Medium in der populdren Medienrezeption des Kinematografen und
auf Bereichen wie etwa der Filmwerbung, auf die psychiatrisches Fach-
wissen nicht direkt einwirkte. Als Hintergrund interessieren also auch
jene Konzepte zur Nervositit, die in Deutschland um die Jahrhundert-
wende verschiedenste kulturelle Bereiche sowie populdre und dsthetische
Debatten bestimmten. Es wird gefragt, auf welche Art und Weise das Wis-
sen iiber Nervositét in den Kino-Diskurs gelangte und wie sich dieses in
die weiteren Reflexionen zum neuen Medium einfiigte. Schlieflich unter-
scheidet sich auch der Zeithorizont der beiden Studien leicht: Le corps ner-
veux des spectateurs konzentriert sich auf die Jahre zwischen 1895 und 1910
(vgl. Berton 2015, 24 f.), wahrend der Grofiteil der kinobezogenen Quellen
meiner Studie aus den 1910er-Jahren stammt.

Fiir die Arbeit an diesem Projekt war auch Rae Beth Gordons Studie
Why the French Love Jerry Lewis. From Cabaret to Early Cinema (2001) ins-
pirierend, die den Zusammenhingen zwischen Darstellungen psychisch
Kranker um die Jahrhundertwende und der komischen Adaption dieser
Krankheiten auf der Kabarettbiihne und im frithen Film nachgeht. Gordon
bewegt sich allerdings ebenfalls besonders im franzdsischen Kulturraum
und stérker in den angrenzenden Bereichen der Hysterie oder Hypnose.

Speziell auf den deutschen Nervositdtsdiskurs zum Kino ist bisher
Klaus Kreimeier in seinem Buch Traum und Exzess. Die Kulturgeschichte
des friihen Kinos (2001) eingegangen. Im Kapitel «Sausender Apparat,
siedendes Erwarten. Das Kino im <Zeitalter der Nervositat>» (vgl. 2011,
77-112) bietet Kreimeier eine allgemeine kulturgeschichtliche Einord-
nung des Phanomens, verfahrt allerdings eher kursorisch, ohne systema-
tisch diskursgeschichtlich vorzugehen und einzelne Positionen heraus-
zuarbeiten.
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Kreimeier hebt besonders die faszinierte und zuweilen ambivalente
Haltung hervor, wie sie sich im Nervositdtsdiskurs zum Kino im Feuil-
leton, unter Intellektuellen oder in der literarischen Szene zeigte. Diese
hitten «nach der Jahrhundertwende intensiv dariiber nach[gedacht], was
<modern> sei; welche Erregungskurven das <Nervenleben> des Grof3stad-
ters erschiittern und wie der Anteil der neuen Medien an den urbanen
Verhaltens- und Wahrnehmungsmustern zu bewerten sei» (ebd., 79). Das
Ende dieser Auseinandersetzung sieht Kreimeier mit dem Aufkommen
des langen Spielfilms markiert:

Nicht nur die «chaotische> Montage der slapstick-Filme, auch die iiber-
spannten <Attraktionen, die kruden Dramaturgien, die Konfrontation von
herzzerreiffender Romantik und «fiebriger Gegenwartigkeit> — im Wahr-
nehmungsdesign des dangen Spielfilms> kommen diese Gewaltsamkeiten
der frithen Jahre zur Ruhe. Der Wildwuchs der <hastenden Schnellbilder>
hat sich gelegt. (Kreimeier 2011, 112)

Nimmt man aber auch andere Diskurspositionen in den Blick, kann dieser
Einschitzung nicht zugestimmt werden — waren die Diskussionen rund
um das nervenaffizierende Medium um 1911 doch noch lange nicht an
ihrem Endpunkt angelangt. Im Gegenteil: Die Hochphase des Nervositéts-
diskurses zum Kino (in der Kinoreform und in der Branchenpresse) stand
erst noch bevor.

Fiir die Erarbeitung des allgemeinen filmhistorischen Kontextes
konnte ich auf zahlreiche fundamentale filmhistorische Studien zum
frithen deutschen Kino zuriickgreifen, z. B. auf die von Corinna Miiller
(1994), Joseph Garncarz (2002; 2010) oder Heide Schliipmann (1990). Spe-
zifischer mit der deutschen Kinodebatte haben sich aufierdem eine Reihe
von Filmwissenschaftlern und Filmwissenschaftlerinnen in theoriehis-
torischen Untersuchungen auseinandergesetzt, darunter Heinz B. Hel-
ler (1985), Anton Kaes (1978), Jorg Schweinitz (1992), Helmut Diederichs
(1986; 2001), Thomas Schorr (1990) und Sabine Hake (1993). Wahrend
einige dieser Untersuchungen das Konzept des nervenaffizierenden Kinos
als Topos der Kinodebatte erkennen, zielt keine davon auf eine vertiefte
Auseinandersetzung damit ab.

Ein anderes relevantes filmhistorisches Forschungsfeld stellen schlief3-
lich die Untersuchungen zum Verhiltnis zwischen den Diskursen zur
Moderne und zur Kinematografie dar, sowie spezifischer die Debatte um
die sogenannte Modernitatsthese. So beriihren Tom Gunning (z. B. 1986;
1995; 2006), David Bordwell (z. B. 1997) oder Ben Singer (z. B. 1995; 2001;
2009) etwa mit dem Konzept des Kinos der Attraktionen (vgl. Gunning 1986)
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Fragen zur Wirkung des frithen Kinos und damit auch Themen, die mit
den hier untersuchten Konzeptionen des nervenaffizierenden Mediums
zusammenhéangen. Auch die Beitrdge aus den Sammelbanden Cinema and
the Invention of Modern Life (hg. von Vanessa R. Schwartz und Leo Charney,
1995) oder Film 1900: Technology, Perception, Culture (hg. von Annemone
Ligensa und Klaus Kreimeier; 2009) beleuchten diverse Zusammenhéange
zwischen der Epoche der Moderne und dem Kino. Weitere Studien von
Annemone Ligensa zum Thema Sensationalismus (2012a) und Urbanisie-
rung (2012b) boten Impulse.

Scott Curtis untersucht in The Shape of Spectatorship. Art, Science, and
Early Cinema in Germany (2015) indes die Aushandlungen moderner Kon-
zepte des Zuschauens anhand der neuen kinematografischen Technik
in Vorfiihrungskontexten aufSerhalb der Kinotheater. Die Untersuchung
beriihrt dabei die Felder der Wissenschaft und Medizin sowie etwa die
Reformpédagogik und die deutsche Asthetiktheorie von 1895 bis zum
Ersten Weltkrieg. The Shape of Spectatorship stellt, insbesondere was die
Erkenntnisse zur dsthetischen Kontemplation (vgl. Curtis 193-241) betrifft,
eine wichtige Referenz fiir die vorliegende Studie dar. Andreas Killens
Homo Cinematicus. Science, Motion Pictures, and the Making of Modern Ger-
many (2017) bewegt sich in einem dhnlichen Themenbereich.

Zur Kontextualisierung der in Kapitel 4 untersuchten Filme konnte
zudem auf filmhistorische Forschungsliteratur zu den jeweiligen Genres
sowie teilweise auch auf Studien zu den einzelnen Filmen zuriickgegrif-
fen werden.

Zum Ansatz: Die Studie interessiert sich fiir die um 1910 dominierende
Auffassung des Kinos im Licht des Wissensparadigmas der modernen
Nervositit. Sie ist in einem solchen Sinne rezeptionshistorisch ausgerich-
tet und verschreibt sich in ihren Grundsitzen der New Film History. Deren
revisionistischer Forschungsansatz steht fiir eine Filmgeschichtsschrei-
bung, die sich von der klassischen filmhistorischen Erzédhlung rund um
einzelne Filmschaffende und deren Werke distanziert und sich starker fiir
zeitgeschichtliche, soziologische, psychologische, 6konomische, technik-
geschichtliche oder dsthetische Zusammenhénge interessiert (vgl. Wulff
2011).

Im Zentrum des Interesses steht die Frage, wie Filme oder die neue
Kulturinstitution Kino in einer spezifischen historischen Konstellation
wahrgenommen wurden und welche gesellschaftliche Bedeutung die-
sen Wahrnehmungen zukam. Gewahlt wurde dafiir ein weitgehend
diskurshistorischer und -analytischer Zugang. Anhand systematischer
close-readings sollen zeitgendssische Auflerungen untersucht werden, die
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einzelnen Filmen oder dem Kino als Medium und Institution eine nerven-
affizierende Qualitdt attestieren. Diese Auferungen entstammen diver-
sen Quellentypen, so etwa kinobezogenen Einzelpublikationen, Artikeln
aus Kultur- und Literatur-Zeitschriften oder Tageszeitungen, aber auch
Werbetexten fiir Filme, Artikeln sowie kleineren Mitteilungen aus Bran-
chenzeitschriften bis hin zu einzelnen Karikaturen. Die unterschiedli-
chen Quellen vermitteln einen Uberblick iiber Strdmungen der offentli-
chen Meinung, die sich rund um das noch neue Medium ausbildeten. Sie
zeugen von der historischen Medienwahrnehmung und dokumentieren
zugleich die 6ffentliche Reaktion auf den Medienwandel, den das Kino in
dieser Zeit vollzog.

Die Vielseitigkeit des Themas, die der Tatsache geschuldet ist, dass
das Konzept der Nervositdt diverse Disziplinen und 6ffentliche Debatten
durchwanderte, erfordert den Blick iiber film- oder kinobezogene Quel-
len hinaus: Auch ausgewdihlte (populdr-)medizinische oder soziologi-
sche Schriften der Zeit waren deshalb einzubeziehen. AufSerdem wurden,
wie bereits erlautert, einzelne Studien aus der an die Filmwissenschaft
angrenzenden Forschungsliteratur konsultiert, vor allem Arbeiten aus
der Geschichtswissenschaft, der Kunstgeschichte und Literaturwissen-
schaft.

Mit ihrem theoretischen Zugang lehnt sich meine Studie an den
Ansatz der Kritischen Diskursanalyse des Sprachwissenschaftlers Siegfried
Jager (2001) an, der wiederum auf Michel Foucaults Werk basiert. Die Kri-
tische Diskursanalyse dient, wie Jager formuliert, dem Zweck, herauszu-
arbeiten,

was (jeweils giiltiges) Wissen iiberhaupt ist, wie jeweils giiltiges Wissen zustande-
kommt, wie es weitergegeben wird, welche Funktion es fiir die Konstituierung
von Subjekten und die Gestaltung von Gesellschaft hat und welche Auswirkun-
gen dieses Wissen fiir die gesamte gesellschaftliche Entwicklung hat.

(Jiger 2001, 81, Herv. i. O.)

Diskurs wird hier mit Jéager als Menge von allem zu einem gewissen Zeit-
punkt iiber ein bestimmtes Thema «Sagbaren» (ebd., 83) verstanden —
als «Flufl von Wissen bzw. sozialen Wissensvorraten durch die Zeit»
(ebd., 82). Hinter dem Ansatz der Kritischen Diskursanalyse steckt die
Annahme, dass Diskurse wesentlich fiir die Konstituierung gesellschaft-
licher Machtverhaltnisse sind.? Jager schreibt hierzu:

9 Jager geht von einer «Funktion von Diskursen als herrschaftslegitimierende und
-sichernde Techniken in der biirgerlich-kapitalistischen Industriegesellschaft» (2001,
82) aus. Vgl. hierzu auch Link (1982).
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Diskurse iiben Macht aus, da sie Wissen transportieren, das kollektives und indi-

viduelles Bewuftsein speist. Dieses zustandekommende Wissen ist die Grundlage

fiir individuelles und kollektives Handeln und die Gestaltung von Wirklichkeit.
(ebd., 87, Herv. i. O.)1

Der Nervositatsdiskurs trug mafsgeblich zur Meinungsbildung zum neuen
Medium bei und es ist anzunehmen, dass er auch als Impulsgeber fiir
bestimmte Handlungen fungierte: Etwa konnte die geschiirte Angst vor
dessen nervenschidlicher Wirkung darauf gezielt haben, vom Kinobe-
such abzuhalten oder das Angebot einer Zensur zu unterziehen. Anhand
der Quellen zeigt sich, dass tatsdchlich auch konkrete nicht-diskursive
Praktiken durch den hier untersuchten Diskurs mitbestimmt wurden. So
musste sich etwa die Filmbranche mit der von der Kinoreformbewegung
gedufserten Offentlichen Kritik auseinandersetzen, etwa wenn es um den
nervenerregenden Sensationsfilm ging. Der Nervositatsdiskurs, so sugge-
rieren mehrere Quellen, diirfte auch auf einzelne Zensurentscheide und auf
die entsprechende Gesetzgebung eingewirkt haben. Weiter pragten diese
Ideen kinoreformerische Gestaltungsgrundsétze, wie etwa am Beispiel
Hermann Hifker sichtbar wird. In psychiatrischen Kreisen wurden wiede-
rum Kinoexperimente mit Versuchspersonen durchgefiihrt. Nicht zuletzt
floss der Nervositatsdiskurs in die Werberhetorik der Zeit ein: Mit dem
Nerven-Vokabular sollten Menschen ins Kino gelockt werden, die darii-
ber hinaus eine bestimmte Erwartungshaltung in die jeweilige Vorfithrung
mitbrachten, wie etwa die Idee, dass ihre Nerven durch einen bestimmten
Film angenehm erregt wiirden. Die Analyse des Nervositatsdiskurses zum
Kino bietet sich als Forschungsgegenstand der Filmhistoriografie des frii-
hen deutschen Kinos auch deshalb an, weil er in diesem Sinne nicht aus-
schliefSlich theoretische Erwadgungen, sondern auch reale Praktiken, oder
genauer die Kinokultur um 1910 als ein prominenter Faktor mitbestimmte.

Zur kritischen Dimension der Kritischen Diskursanalyse verdeutlicht

Jager:

10 Jager argumentiert, dass Diskurse nicht einfach von der Realitdt unabhéngig existie-
rende Phénomene sind. Er sieht sie als Bestandteil und Voraussetzung von Disposi-
tiven. Ein Dispositiv definiert er als «prozessierende[n] Zusammenhang von Wissen,
welches in Sprechen/Denken — Tun - Vergegenstandlichung eingeschlossen ist» (2001,
106). Dabei denkt er sich das Dispositiv vereinfacht gesehen als (dynamisches) Drei-
ecksmodell mit folgenden Groflen, die einander alle gegenseitig bedingen: «1. Diskur-
sive Praxen, in denen primar Wissen transportiert wird. 2. Handlungen als nichtdis-
kursive Praxen, in denen aber Wissen transportiert wird, denen Wissen vorausgeht
bzw. das stindig von Wissen begleitet wird. 3. Sichtbarkeiten/Vergegenstandlichun-
gen, die Vergegenstandlichungen diskursiver Wissens-Praxen durch nichtdiskursive
Praxen darstellen, wobei die Existenz der Sichtbarkeiten («Gegenstande>) nur durch
diskursive und nichtdiskursive Praxen aufrechterhalten bleibt» (ebd., 106 f.).
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Die (herrschenden) Diskurse konnen kritisiert und problematisiert wer-
den; dies geschieht, indem man sie analysiert, ihre Widerspriiche und
ihr Verschweigen bzw. die Grenzen der durch sie abgesteckten Sag- und
Machbarkeitsfelder aufzeigt, die Mittel deutlich werden 148t, durch die die
Akzeptanz nur zeitweilig giiltiger Wahrheiten herbeigefiihrt werden soll —
von angeblichen Wahrheiten also, die als rational, verniinftig oder gar als
iiber allen Zweifel erhaben dargestellt werden. (Jiger 2001, 83)

Diese kritische Dimension fallt bei der Analyse historischer Diskurse nicht
einfach weg, weil diese Diskurse heute nicht mehr in Kraft sind, denn
Diskurse der Vergangenheit wie jener zum frithen Kino diirften mitunter
auch Aufschluss iiber Strategien und Dynamiken geben, die auch in der
heutigen Diskussion um neue Medien auftauchen.

Jager zufolge konnen mittels einer Diskursanalyse qualitative Aussa-
gen iiber das Diskursspektrum sowie quantitative Aussagen iiber gewisse
Trends getroffen werden.! Tatsédchlich riicken auch Momente ins Zent-
rum, in denen das «Feld des Sagbaren» (2001, 83) sichtbar wird:

Diskursanalyse erfafit das jeweils Sagbare in seiner qualitativen Bandbreite
und in seinen Haufungen bzw. allen Aussagen, die in einer bestimmten Ge-
sellschaft zu einer bestimmten Zeit geduflert werden (kénnen), aber auch
die Strategien, mit denen das Feld des Sagbaren ausgeweitet oder auch
eingeengt wird, etwa Verleugnungsstrategien, Relativierungsstrategien,
Enttabuisierungsstrategien etc. (Jiger 2001, 83)

Die vorliegende Studie zeigt sowohl das Diskursspektrum als auch quan-
titative Trends auf und fragt, wie und von welchen Positionen ausgehend
der Nervositatsdiskurs zum Kino gefiihrt wurde und mit anderen Diskur-
sen verschrankt war (z. B. lasst sich eine diskursive Wende zu Beginn des
Ersten Weltkriegs feststellen). Auch werden diverse Topoi, Ambiguitaten
und Widerspriiche der diversen Diskursstrange herausgearbeitet und
Momente in den Blick genommen, in denen die Grenzen des Sagbaren
thematisiert und damit markiert wurden. So wehrten sich Schreibende in
den Branchenzeitschriften etwa heftig gegen allzu harte Statements der
kinofeindlichen Stimmen: Sie verteidigten die eigene Branche und berie-
fen sich dabei auf wissenschaftliche Autorititen oder hinterfragten kino-
gegnerische Personen, ja stellten sie gar blofs.

11 Jager (2001) empfiehlt fiir die Analyse des Materials eine genaue Reihenfolge. Die
Materialanalyse dieser Arbeit folgt aber nicht diesem strengen Schema, vielmehr wur-
den einzelne Punkte herausgegriffen, die fiir die hier untersuchten Fragen von beson-
derer Bedeutung waren.
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Fiir die Terminologie zur Analyse der Diskursstrukturen orientiere ich
mich weitgehend an Jagers Vorschlagen: Jager spricht vom «gesellschaftli-
chen Gesamtdiskurs», der aus samtlichen «Spezialdiskursen» der Wissen-
schaft besteht und den «Interdiskurs», verstanden als ineinandergreifende
Summe nicht-wissenschaftlicher Diskurse, einschlieft (vgl. ebd., 96).

Als Diskurs bezeichne ich hier den Nervositatsdiskurs, der um 1900
auf diversen diskursiven Ebenen operierte, also in diversen «sozialen
Orten, von denen aus jeweils «gesprochen> wird» (ebd., 99): in der Wis-
senschaft, der medizinischen Praxis, im Alltag, in der Politik, in den
Medien sowie in den Bereichen Kunst und Kultur.

Mit der Bezeichnung Nervositatsdiskurs zum Kino mdochte ich auf
einen bestimmten Teil des Nervositatsdiskurses verweisen, namlich auf
samtliche Aussagen, in denen die Themen Kino und Nervositdt zusam-
mengebracht werden, oder anders ausgedriickt: die Gesamtheit aller Dis-
kursstrange des Nervositdtsdiskurses, die sich auf das Kino beziehen.
Unter «Diskursstrangen» wiederum versteht Jager «[tJhematisch einheit-
liche Diskursverldufe» (ebd., 97). Ein Diskursstrang besteht aus einzelnen
«Diskursfragmenten», worunter Jager einzelne Texte oder Textteile fasst
(vgl. ebd., 97).

Innerhalb von Diskursen lassen sich verschiedene «Diskursposi-
tionen» ermitteln, womit «ein spezifischer ideologischer Standort einer
Person oder eines Mediums gemeint ist» (ebd., 99), der erst durch Dis-
kursanalyse erschlossen werden konne (vgl. ebd., 100). Bei der Analyse
des Nervositatsdiskurses zum Kino um 1910 zeigt sich, dass sich Dis-
kursfragmente aus Branchenzeitschriften und Diskursfragmente, die aus
dem Umfeld der Kinoreformbewegung stammen, oftmals zwei entgegen-
gesetzten Diskurspositionen zuweisen lassen. Wenn sich auch klare Ten-
denzen abzeichnen, wiére es allerdings eine Vereinfachung, zu behaupten,
diese wiirden sich in jedem Fall klar voneinander unterscheiden. Oftmals
tauchen dariiber hinaus die typischen Denkmotive der einen Position —
allein unter anderem Vorzeichen — auch bei der anderen Gruppe auf.”

Auch Jagers Konzept des diskursiven Ereignisses ist fiir die vorlie-
gende Studie von Nutzen. Mit dem Begriff verweist er auf Ereignisse, «die
politisch, und das heifst in aller Regel auch durch die Medien, besonders
herausgestellt werden und als solche Ereignisse die Richtung und die
Qualitat des Diskursstrangs, zu dem sie gehoren, mehr oder minder stark
beeinflussen» (ebd., 98). So reproduzieren etwa Texte der Kinoreform
immer wieder die gleichen zwei bis drei psychiatrischen Fallgeschichten,

12 Jager spricht hier von der diskursiven Grundstruktur, die solche Diskursfragmente
gemeinsam haben (vgl. 2001, 100). Den Begriff iibernimmt er von Link (1986).
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mit denen — als Schreckgespenst — vor den nervenzerstérenden Wirkun-
gen des kommerziellen Kinos gewarnt wurde.

Von «Diskurs(strang)-Verschrankung» spricht Jager, wenn in einem
Text verschiedene Themen behandelt werden oder wenn mehrere Dis-
kurse innerhalb eines Textes auftauchen. (vgl. ebd., 97). So wird der Ner-
vositatsdiskurs zum Kino um 1910 hédufig mit den Themen des Schund-
films oder Sensationsfilms verschrankt, ab 1914 auch mit dem Thema
Erster Weltkrieg.

Fiir die Beantwortung meiner Fragen gilt es jedoch nicht ausschlieSlich,
den Nervositiatsdiskurs zum Kino zu analysieren, sondern die gesamte
historische Konstellation in den Blick zu nehmen, die fiir die Entstehung des
Konzepts des nervenaffizierenden Kinos von Bedeutung war.

Der Begriff der Konstellation stammt aus der in den letzten Jahren
vorangetriebenen Konstellationsforschung,* mit der «Theorieentwicklungen
und kreative Impulse untersucht werden, die aus dem Zusammenwirken
von unterschiedlichen Denkern in einem gemeinsamen Denkraum> ent-
stehen» (Mulsow/Stamm 2005, 7). Wahrend die philosophiegeschichtliche
Konstellationsforschung besonders die Mikroebene in den Blick nimmt
und sich fiir einzelne Personengruppen und deren Dynamiken interessiert
(oftmals auch fiir den direkten, miindlichen Austausch einzelner Agieren-
der), kann der Begriff in Hinsicht auf andere Wissenschaftsfelder ausge-
weitet werden. In einer abgewandelten Form lasst sich der Ansatz auch fiir
medienhistorische Untersuchungen fruchtbar machen, wenn etwa neben
Personen auch iibergreifende Diskurse, historische Ereignisse, Praktiken
und Objekte zu einer Konstellation gerechnet und auf ihr Zusammenwir-
ken hin untersucht werden, wie dies in jiingster Zeit geschehen ist.™*

Die spezifische historische Konstellation, die hier untersucht werden soll,
riickt den Nervositatsdiskurs ins Zentrum, der sich auf vielfaltigen Diskurs-
ebenen abspielte (Medizin, Alltag, Politik, Medien, Kultur) und mit einzel-
nen agierenden Personen, aus einer Reihe von Filmen und deren Eigenheiten,
den um 1910 iiblichen Vorfiihrungspraktiken, den medialen Neuartigkeiten
des Kinos interagiert, aber auch intermediale Traditionszusammenhange
einschliefSt und nicht zuletzt zahlreiche soziale und kulturelle Verdnde-
rungen, die die Modernisierung in den Jahren um 1900 mit sich brachte.

13 Vgl. hierzu Mulsow/Stamm (2005). Die Methode der Konstellationsforschung wurde
urspriinglich durch den Philosophen Dieter Henrich entwickelt, um den frithen Deut-
schen Idealismus zu erforschen.

14 Eine medienhistorische Adaption der Konstellationsforschung erfolgte auch im Rah-
men des Schweizer Nationalen Forschungsschwerpunkts Mediality («Medienwan-
del - Medienwechsel — Medienwissen. Historische Perspektiven»), vgl. zum Beispiel
Kiening/Stercken (Hg.) (2019).
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Dabei ist eine Konstellation nicht als ein statisches Gebilde zu denken,
sondern weist auch eine diachrone Dimension auf (vgl. Mulsow 2005, 76);
das Gefiige und die Zusammensetzung der Konstellation sind dynamisch
und konnen sich iiber die Zeit hinweg sowohl in ihren Elementen als auch
als Ganzes verschieben oder verdndern. In diesem Sinne drangen sich in
dieser Studie neben der synchronen Betrachtungsweise diachrone Pers-
pektiven auf, um das Medium Kino einerseits in seiner Neuartigkeit zu
erfassen und dessen Beziehung zur kulturellen Moderne herauszuarbeiten,
andererseits um die Traditionszusammenhénge mit anderen Medien und
deren Diskursen mitzureflektieren oder das Entwicklungsmoment eines
Dispositivs innerhalb seiner kulturellen Reihen zu beschreiben. Denn beide
Aspekte wirken sich mafigebend auf die Denkweise iiber das friihe Kino aus.

Uber eine klassische Diskursanalyse gehe ich auch in weiteren Punk-
ten hinaus, wenn ich einzelne Personen und ihre Lektiire-, Wert-, Erwar-
tungs- und Theoriehorizonte (vgl. Mulsow 2005, 80) ins Auge fasse, um
auf diese Weise die Rolle von einzelnen Agierenden in der historischen
Konstellation zu beleuchten.'®

Einen Teil der untersuchten Konstellation bildet der Nervositatsdis-
kurs zu Medien, die bereits vor dem Kino bestanden. Der in der jiinge-
ren Forschung haufig aufgenommene Impuls von André Gaudreault, das
frithe Kino in seinem intermedialen Kontext zu untersuchen (vgl. 2008)
lasst sich —jenseits der dsthetischen Parallelen, die das frithe Kino mit ande-
ren Kiinsten und Medien des ausgehenden 19. Jahrhunderts aufweist — auf
die Ebene der Mediendiskurse ausweiten. In Interaktion mit Gaudreaults
Konzept der kulturellen Reihen lassen sich somit diskursive Reihen untersu-
chen, die in Bezug auf die 6ffentliche Wahrnehmung und Bewertung des
Kinos relevant waren. So zeigen sich besondere Parallelen zu vorangehen-
den Debatten, etwa zu denen {iber Popularliteratur und Varieté.

Der vorliegenden Studie liegt, wie eingangs erwahnt, die Analyse deutsch-
sprachiger Schriften zum Kino im Zeitraum von 1907-1918 zugrunde. Das
Korpus setzt sich folgendermafien zusammen: Ein Teil der Texte liegt in

15 Mulsow sieht im Umgang mit dem Autorsubjekt einen bedeutenden Unterschied zwi-
schen der Konstellationsforschung und der Diskursanalyse, auch wenn die beiden
Ansitze viele Ahnlichkeiten aufweisen wiirden: «Beide Methodologien stellen implizit
oder explizit die Frage nach der Einheit des <Autors>, wenn sie statt eines monolithi-
schen Subjekts die Sequenz von wechselnden Positionen konstatieren und die Produk-
tion von Entwiirfen in deren Kraftfeld lokalisieren» (2005, 79). Mulsow, der sich hier
auf Foucaults Position in Archiologie des Wissens (1981) bezieht, hebt hervor: «Doch
weigert sich die Diskursarchédologie grundsatzlich, auf Personen und ihre Motive
zurilickzugehen und, dariiber hinaus, deren Horizonte und Wahlméglichkeiten zu
bestimmen» (Mulsow 2005, 79).
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Anthologien zur Kinodebatte (vgl. Kaes 1978, Giittinger 1984, Schweinitz
1992) vor, deren Auswahl hier — in Hinsicht auf den Anschluss an den Dis-
kurs zur Nervositit — um weitere Beitrdge zu ergdnzen war. So wurden
fiir das Kapitel 2 zur Kinoreformbewegung zahlreiche Artikel, Broschiiren
und Monografien der einschldgigen Stimmen der Kinoreform beigezo-
gen. Zusatzlich habe ich samtliche Ausgaben der kinoreformerischen Zeit-
schrift Bild und Film zwischen 1912 und 1915 gesichtet.

Dem Kapitel 3 zu den Branchenzeitschriften liegt die Auswertung
der Zeitschriften Der Kinematograph zwischen 1907 und 1918 und Lichtbild-
Biihne zwischen 1908 und 1918 zugrunde. Aufierdem wurden alle Ausga-
ben der friithesten deutschen Publikumszeitschrift lllustrierte Kino-Woche
(ab 1917: Illustrierte Film-Woche) zwischen 1913 und 1918 durchgesehen
und punktuell vergleichend herangezogen. Mit dieser systematischen
und vertieften Recherche in den zeitgendssischen Zeitschriften sind bisher
unbeachtete, besonders auch kiirzere oder anonym verfasste Texte und
nicht-redaktionelle Beitrage wie Filmbeschreibungen und Werbeanzeigen
fiir die Untersuchung erschlossen worden. Der Grofiteil der Quellentexte
stammt dem gewahlten zeitlichen und nationalen Fokus entsprechend aus
dem wilhelminischen Deutschland, punktuell wurden jedoch auch thema-
tisch relevante Quellen aus der Schweiz (etwa solche, die in der Schweizer
Branchenzeitschrift Kinema erschienen sind) oder aus Osterreich-Ungarn
hinzugezogen, um die Reprdsentanz bestimmter Diskurspositionen im
deutschen Sprachraum zu konturieren.

Die frithesten Texte, die fiir die Studie berticksichtigt wurden, stammen
aus dem Jahr 1907. Wahrend Schweinitz (1992) und Kaes (1978) in ihren Antho-
logien zur Kinodebatte erst im Jahr 1909 einsetzen, mit der Begriindung, dass
das Kino davor «von der offiziellen Literatur- und Kulturkritik unbeachtet»
(Kaes 1978, 2; vgl. auch Schweinitz 1992, 11) blieb, setzt diese Studie mit dem
Griindungsjahr der Branchenzeitschrift Der Kinematograph und parallel dazu
mit der ersten kinoreformerischen Publikation' das Jahr 1907 als Ausgangs-
punkt — weil hier gerade die Positionen der Branchenzeitschriften und der
Kinoreformbewegung als solche besonders interessieren. Doch nicht nur der
Beginndereigenstandigen Branchenpresse, sondernauch diezu dieser Zeitver-
starkt einsetzende Narrativierung der kurzen Filme (vgl. Gunning 1996 [1986])
und weitere einschneidende Veranderungen im Bereich der Filmproduktion,
-distribution und -rezeption, allen voran die um 1907 verstirkt einsetzende
Etablierung stationarer Kinos in stadtischen Lokalen, sprechen hier fiir diese
zeitliche Zasur.

16 Eshandelt sich um den Bericht der Kommission fiir «Lebende Photographien», der 1907 von
der Gesellschaft der Freunde des vaterlandischen Schul- und Erziehungswesens zu
Hamburg herausgegeben wurde.
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Als Endpunkt der Untersuchung wurde das Jahr 1918 und damit das
Ende des Ersten Weltkriegs gewdhlt, also der Zeitpunkt, da die Neurasthe-
nie als medizinisches Konzept weitgehend an Bedeutung verlor. Mit dem
Beginn des Weimarer Kinos verlduft dort auch eine etablierte Epochen-
grenze der deutschen Filmgeschichtsschreibung. Zahlreiche Quellen weisen
allerdings darauf hin, dass der Nervositatsdiskurs zum Kino sich auch nach
dem Krieg, wenn auch in weniger dominanter Form, fortsetzte. Insofern
stellt der Fokus auf die Zeit bis 1918 auch eine pragmatische Setzung dar,
iiber die freilich in einzelnen Fallen hinausgeblickt werden soll — etwa im
Kapitel 4, in dem auch Filme aus den 1920er-Jahren beriicksichtigt werden.

Dem Film-Kapitel 4 liegt eine eingehende Recherche nach thema-
tisch relevanten zeitgendssischen Filmen oder Filmtiteln zugrunde, wofiir
deutsche diverse Datenbanken und Archive konsultiert wurden.”” Hinzu
kommen zahlreiche Filmbeschreibungen und Inserate aus den untersuch-
ten deutschen Branchenzeitschriften Der Kinematograph, Lichtbild-Biihne
und der Publikumszeitschrift lllustrierte Kino-Woche. Erganzt wurde die
Recherche durch die Suche in Datenbanken und Katalogen internationaler
Archive sowie auf entsprechend spezialisierten Webseiten.'®

Zur Kontextualisierung des Kinos im Zeitalter der Moderne im Kapi-
tel 1 wurde auch auf zeitgenossische (populédr-)medizinische Literatur der
Jahrhundertwende Bezug genommen, da gerade in der Art und Weise,
wie dort gewisse Kunststromungen oder populdre Unterhaltungen disku-
tiert werden, diverse Parallelen zur spateren Debatte zum Kino beobachtet
werden konnen.

Zum Aufbau der Monografie: Der erste Teil «Die Kinematografie im ner-
vOsen Zeitalter» beleuchtet das neue Medium Kino im Kontext des Ner-
vositatsdiskurses iiberschauend. Dafiir wird zunachst ein Uberblick iiber
das damalige medizinische Neurastheniekonzept (1.1) und den deut-
schen Nervosititsdiskurs in diversen kulturellen Debatten gegeben (1.2).
Das Kapitel untersucht sodann vor diesem Hintergrund die Entstehung
des Kinos als modernes Medium und die damit verbundenen diskursi-

17 Folgende deutsche Datenbanken und Archive wurden konsultiert: Das Filmarchiv des
deutschen Bundesarchivs (Online-Katalog und Bestandskatalog vor Ort), die German
Early Cinema Database und filmportal.de.

18 Recherchiert wurde in den Online-Katalogen der FIAF Archives, des European Film
Gateway, des Gaumont-Pathé-Archivs, der Fondation Jéréme Seydoux und der Archi-
ves Frangaises du Film (CNC), des Archivs des American Film Institute (AFI), des
British Film Institute (BFI) und des EYE sowie im Online-Katalog von Det Danske
Filminstitut (DFI). Zudem wurden die International Movie Database (IMDb), das
Online-Archiv des italienischen Stummfilmfestivals Le Giornate del Cinema Muto
sowie die Webseiten silentera.com und lantern.mediahist.org konsultiert.
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ven Implikationen (1.3) und geht dabei zentral der Frage nach, warum
das Kino in besonderer Weise als nervenaffizierendes Medium aufgefasst
wurde. Dabei wird auch an die filmhistorische Debatte zur sogenannten
Modernitétsthese angekniipft (1.4).

Der zweite und der dritte Teil des Buches sind als Parallelkapitel zu
verstehen, die sich zwei in vieler Hinsicht entgegengesetzten Bereichen
widmen. Teil II untersucht den Nervositdtsdiskurs innerhalb der Kino-
reformbewegung. Zundchst werden die Positionen dreier zentraler Figu-
ren analysiert: des Pastors Walther Conradt, des Juristen Albert Hellwig
und des Pdadagogen Ernst Schultze (2.1). Untersucht werden danach mit
Texten der Psychiater Robert Gaupp und Naldo Felke ausgewahlte psych-
iatrische Perspektiven auf den Gegenstand (2.2) und die unterschiedlichen
Positionen, die in der kinoreformerischen Zeitschrift Bild und Film zu Tage
treten (2.3). Zuletzt stehen die Kino-Texte von Konrad Lange und Her-
mann Hafker im Fokus, die sich dem Kino mit dsthetischen Fragen néher-
ten (2.4). Hafker, fiir dessen Denken das Konzept der Nervositdt zentral
war, ist eine ausgedehntere Untersuchung gewidmet. Das Thema taucht
bei Hafker auch in Texten auf, die das Kino nicht unmittelbar thematisie-
ren, aber fiir seine Art des Nachdenkens iiber das Medium aufschlussreich
sind. In diesem Sinne wird etwa ein von ihm verfasstes Handbuch zum
korrekten Fahrradfahren miteinbezogen.

Kapitel 3 widmet sich dann den diversen Strangen des Nervosi-
tatsdiskurses zum Kino, die in den Branchenzeitschriften Der Kinemato-
graph und Lichtbild-Biihne anzutreffen sind. Zunéchst wird der Umgang
mit kinogegnerischer Kritik untersucht: etwa Reaktionen auf den gan-
gigen Vorwurf, das Kino schade den Nerven (3.1). Daran anschliefSend
sei gezeigt, wie mit dem Argument der Nervenschadlichkeit in den Zeit-
schriften Kritik an bestimmten filmischen Praktiken oder Gestaltungswei-
sen geduflert wurde (3.2). Auflerdem beleuchtet das Kapitel die zahlrei-
chen positiven Konzeptionen zur nervenaffizierenden Qualitit des Kinos
(3.3). Ein weiterer Abschnitt untersucht die Rolle des Nervositatsdiskurses
innerhalb der Reklame fiir Filme, die einen grofsen Teil der Branchenzeit-
schriften ausmachte (3.4). Es zeigt sich, dass in der Filmwerbung oftmals
eine Diskursposition vertreten wurde, die — etwa fiir die Kinoreformbewe-
gung — eine Provokation darstellen musste.

Um eingehender die Art und Weise zu zeigen, wie der Nervositats-
diskurs die Kinematografie selbst pragte, werden im Kapitel 4 eine Reihe
einschlagiger Filme ab 1907 und aus der Zweiten Epoche (hier vor allem
1912-18) sowie einzelne Beispiele aus den 1920er-Jahren analysiert. Dabei
liegt der Fokus zum einen auf der Thematisierung der Nervositat in Film-
komddien und -burlesken (4.1), zum anderen in den Filmdramen (4.2).



1 Die Kinematografie im nervosen Zeitalter

Uberall ein Rennen, Jagen nur nach Mammon, schnédem Geld;
jeder méchte die erste Geige gerne spielen in der Welt.

Hastges Treiben, hastge Miene, wildes Wogen und Getos!

Und der Mensch wird zur Maschine, und der zweite wird nervis!
Aus dem Liederbuch fiir deutsche Arzte und Naturforscher (1890)
zit. n. Radkau (2000, 188)

Die verschiedenen Konzeptionen des Kinos als nervenaffizierendes
Medium, die zu Anfang des 20. Jahrhunderts im deutschen Raum kursier-
ten, sind als Teil eines umfassenderen kulturellen Nervositatsdiskurses zu
verstehen. Fiir die Frage, warum das Kino auf diese Art und Weise aufge-
fasst wurde, ist dieser historische Kontext konstitutiv.

Mit der Bezeichnung nervises Zeitalter' verwies man in Deutschland
um die Jahrhundertwende gemeinhin auf die damalige Gegenwart, die
kulturelle Moderne. Wahrend die Festsetzung der Epoche der Moderne
keineswegs ein unproblematisches Unterfangen darstellt, macht es fiir die
vorliegende Studie Sinn, auf die in der internationalen Filmwissenschaft
gangige Eingrenzung einer Phase von ca. 1880 bis zum Ende des Ersten
Weltkriegs zuriickzugreifen. Viele der ausschlaggebenden modernen Ent-
wicklungen setzten zwar schon bedeutend friiher ein, allerdings waren sie
gegen Ende des 19. Jahrhunderts (in Europa und Nordamerika) in vollem
Gange, wie der Filmwissenschaftler Ben Singer in Bezug auf diese Perio-
disierung? erldutert:

These decades saw the most profound and striking explosion of industrial-
ization, urbanization, migration, transportation, economic rationalization,
bureaucratization, military mechanization, mass communication, mass
amusement, and mass consumerism. (Singer 2001, 19)

Den Beginn der modernen Epoche auf das ausgehende 19. Jahrhundert zu
legen, ist auch mit der gangigen Auffassung vereinbar, die in den in die-
ser Studie untersuchten zeitgendssischen Kommentaren um 1900 zu Tage

1 Prominent setzte diese Formulierung z. B. der Heidelberger internistische Medizinpro-
fessor Wilhelm Erb in seinem berithmten Vortrag «Ueber die wachsende Nervositit
unserer Zeit» (1893) ein.

2 Singer greift fiir diese Periodisierung auf Kern (1983) zurick.
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6 SMujere Nevven”
(Beitgedidt.)

Jteueit, geofy und Hodybewundett,
Deine Werke find pompis —
Aber ift in dem Jahrhundert
Nicht dic gange Welt nernHe?!

Damen, Heren, Migde, Diener,
Avel, Biirger, Privatiers,

Nejtberwohner, tie Berliner —
Alfe Menjdhen find nervds; —

2 Das nervose Zeitalter in Adolf Oberlanders Karikatur «Unsere Nerven.» Zeitgedicht,
in Fliegende Blitter, Bd. 89, Nr. 2240, 1888, 6

tritt. Mit dem nervosen Zeitalter wurde die aktuelle Epoche bezeichnet,
deren Anfang vielfach mit der beschleunigten Industrialisierung und dem
Impuls der Griinderzeit angesetzt wurde — also mit den einschneidenden
Ereignissen der Griindung des Deutschen Kaiserreichs (1871) und der
davon ausgelosten euphorischen Hochkonjunkturphase, die im Griinder-
krach von 1873 miindete.
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Die immense kapitalistische Modernisierung und die begleitenden
sozialen Phédnomene, die auf diverse Lebensbereiche iibergreifende Ratio-
nalisierung, die kulturelle Diskontinuitét, die gesteigerte soziale und geo-
grafische Mobilitdat und Zirkulation von Personen, Waren und Ideen, der
Individualismus oder die neue sensorische Komplexitdt und Intensitat im
urbanen Raum (vgl. Singer 2001, 20-35): Das ausgehende 19. Jahrhundert
war durch tiefgreifende wirtschaftliche, technische und kulturelle Veran-
derungen gepragt, die nicht nur im Berufs- und Alltagsleben der Einzel-
nen spiirbar waren, sondern sich auch im politischen oder philosophi-
schen Denken manifestierten.

Verschiedene Forschende sind sich einig, dass sich diese Verdnderun-
gen in Deutschland in besonders konzentrierter und rapider Form ereig-
net haben,® was wiederum auch mit der zeitgenossischen Selbstwahrneh-
mung iibereinstimmt. So galt etwa Berlin um die Jahrhundertwende als
Inbegriff der modernen Grofistadt.

Die Zeit um 1900 war in Deutschland von einer intensiven kritischen
Auseinandersetzung mit den modernen Entwicklungen begleitet, und wie
Annemone Ligensa feststellt, hatten viele der bekanntesten Theorien zur
Moderne deutschen Ursprung (vgl. 2012b, 117). Besonders stark ausgepragt
war hier die Kulturkritik, die, mit dem Germanisten Gilbert Merlio gespro-
chen, als «Seufzer der im Prozess der Modernisierung bedréangten Kreatur»
(2010, 25) charakterisiert werden kann. Wie Merlio treffend feststellt, ist um
die Jahrhundertwende eine auffillige «Diskrepanz» zu verzeichnen zwi-
schen diversen fortschrittlichen Innovationen im technischen, politischen
und kulturellen Bereich und der herrschenden «Kulturuntergangsstim-
mung», welche besonders durch das Bildungsbiirgertum betont wurde, «das
um seinen materiellen und sozialen Status bangt und deshalb besonders
empfindlich ist fiir die Zwange und Ubel der modernen Zivilisation» (ebd.,
25f.). Wahrend Kulturkritik zu dieser Zeit in ganz Europa existierte, hatte
diese im deutschen Raum einen besonderen Stellenwert, weil sie dort «weit-
gehend mit einem personalistisch-idealistischen, an &dsthetisch-humanisti-
schen Werten orientierten Bildungsideal identifiziert wurde» (ebd., 26). An
diese kulturkritischen Diskurse kniipft im deutschen Sprachraum auch der
duflerst facettenreiche und ubiquitédre Diskurs zur modernen Nervositdt an.

Im Folgenden geht es zundchst darum, das nervose Zeitalter und
damit die historische Konstellation, in der die Vorstellungen zum nerven-
affizierenden Kino entstehen konnten, genauer zu umreifsen. Dafiir spielt

3 Vgl hierzu etwa Radkau: «Im Deutschen Reich entstand die neue Welt der Industrie
und Technik damals in rapiderem Tempo als in den meisten anderen européischen Lan-
dern; vor allem in den USA und Deutschland, keineswegs aber generell in Europa galt
um 1900 die Schnelligkeit als Zeichen der Zeit» (2000, 204). Vgl. auch Merlio (2010, 25).
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einerseits die um 1900 geldufige Modekrankheit Neurasthenie als Krank-
heit der Moderne eine zentrale Rolle (Kapitel 1.1) und andererseits diverse
auflermedizinische Diskurszusammenhénge — insbesondere kursierende
Vorstellungen des Nervosen in kulturellen Kontexten (Kapitel 1.2). Darauf
soll die zeitgendssische Auffassung des Kinos als Medium der Moderne
herausgearbeitet werden (Kapitel 1.3), um anschlieffend die Erkenntnisse
aus der filmwissenschaftlichen Debatte zum Verhaltnis zwischen Moderne
und Kino auf ihre Bedeutung fiir den hier untersuchten Gegenstand zu
befragen (Kapitel 1.4).

1.1 Neurasthenie: Krankheit der Moderne

Um die Wende zum 20. Jahrhundert war der Nervositatsdiskurs in medi-
zinischen Kontexten in Europa und in den USA fest etabliert. Wahrend
Nervenkrankheiten die Medizin schon im 19. Jahrhundert und teilweise
schon friiher beschéftigten, intensivierten sich die Auseinandersetzungen
mit der Nervositat in den 1880er-Jahren: Die «Nervositdtsepidemie» der
Jahrhundertwende stellt, so der Historiker Joachim Radkau, den «sicht-
barste[n] Beginn moderner Streferfahrungen» (2000, 11) dar.

Mit der Neurasthenie — der Krankheit der modernen Zivilisation —
gerat gegen Ende des 19. Jahrhunderts die moderne Lebensweise in den
Fokus des medizinischen Interesses. Der vom amerikanischen Nerven-
arzt George Miller Beard etablierte Krankheitsbegriff stieff um diese Zeit
in Europa, insbesondere jedoch im deutschen Raum auf grofie Resonanz
(vgl. ebd., 57-66). Das Syndrom entwickelte sich bald zur veritablen
Modekrankheit, die rege diskutiert und therapiert wurde. So machten
denn Neurastheniekranke um die Jahrhundertwende einen grofSen Teil
der Behandelten in deutschen Sanatorien, aber auch in «Irrenanstalten»
aus (vgl. Roelcke 1999, 129). Die Beschreibung des Krankheitsbildes war
eher locker definiert — sehr unterschiedliche Symptome konnten auf diese
allgemeine reizbare Schwache der Nervosen hinweisen (vgl. Beard 1880,
15-76). Am haufigsten wurde sie in Deutschland mit Elektrotherapie und
Wasser-Anwendungen (etwa mit kalten Duschen und Badern) oder mit
Kuraufenthalten in den Bergen oder am Meer behandelt (vgl. Roelcke
2001, 185). Auffillig ist, legt die Historikerin Doris Kaufmann dar, die
Néhe vieler der damals verbreiteten Therapieformen zu den allgemeinen
Gesundheitsempfehlungen der Lebensreformbewegung, d. h. Bewegung,
frische Luft und leichte Erndhrung* sowie ein regelméafiiger Arbeitsrhyth-

4  Die Erndhrungsreform hat Martynkewicz (2013, 225-242) genauer beschrieben.
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mus (vgl. 2001, 165). Es handelt sich dabei um eine Affinitit, die wohl
daher riihrt, dass sich auch die Lebensreformbewegung als Reaktion auf
die nervése Moderne verstand und sich mit den im Zuge der massiven
Industrialisierung herbeigefiihrten Lebensveranderungen auseinander-
setzte.

Radkau hebt den Doppelcharakter der Nervositit hervor, die er als
«kulturelles Konstrukt und zugleich eine echte Leidenserfahrung» (2000,
14) versteht. Hinter den zahlreichen Klagen iiber Nervositiat standen
zunachst individuelle, existierende Symptome wie Schwéchezustande,
Schlafstorungen oder Verdauungsprobleme — echte Leidenserfahrungen
also, denen die kulturelle Imagination mit dem Syndrom der Neurasthe-
nie einen zusammenfassenden Namen gab. Die Nervositit geriet im gro-
feren Zusammenhang aber auch zur «politische[n] Diagnose» (ebd., 15)
und pragte besonders das nationale Selbstbild der Deutschen (vgl. ebd.,
13). Die Vorstellung vom nervosen Zeitalter als Kulturzustand gehorte
zur Selbstwahrnehmung der Epoche um 1900 und beschaftigte nicht nur
medizinische Fachpersonen, sondern bestimmte auch zahlreiche kultu-
relle und kulturkritische Debatten.

Historischer Uberblick zur Nervenlehre

Medizinhistorisch betrachtet beginnt das Wissen um die Nerven und
ihre Wirkweise lange vor Beards Erfindung. Es hat sich im Laufe der
Zeit mehrmals gewandelt und neuen wissenschaftlichen und medizini-
schen Erkenntnissen angepasst. Im 18. Jahrhundert lagen der Idee des
Nervensystems grofiteils noch voneinander abweichende Vorstellungen
zugrunde. Einerseits lagen aus der Saftelehre stammende Konzepte vor,
die davon ausgingen, dass eine Art Nervensaft in Rohren durch den Kor-
per fliefse. Andererseits konnte man sich die Nerven im 18. Jahrhundert -
in Anlehnung an die &ltere Bedeutung von Nerven als Muskeln — als Seh-
nen oder Strange denken, die reizbar sind und angespannt oder schlaff
sein konnen (vgl. Radkau 2000, 29). Im Sinne dieses Modells war, dhnlich
der Muskelschwiache, das Bild einer Nervenschwiche nicht weit entfernt;
damit verbunden existierte die Vorstellung, dass Nerven durch andau-
ernde Anspannung erschlaffen konnten. In beiden Entwiirfen galten
iibrigens Frauen generell als besonders nervenschwach: im Nervensaft-
Konzept durch die Assoziation mit der den Frauen zugesprochenen Blut-
armut, und durch die im Vergleich zu Mannern geringere Muskelkraft im
Sehnen-Konzept (vgl. ebd.).

Ausgehend von der Entdeckung der tierischen Elektrizitat durch
den Arzt und Naturforscher Luigi Galvani im Jahr 1789 hatte sich bis ins
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19. Jahrhundert ein grundlegend neues Nerven-Modell entwickelt; von
nun an konnten die Nerven als ein «System elektrischer Impulse, Lei-
tungsbahnen und Energiestrome» gedacht werden (Roelcke 1999, 110).

War der Begriff der Nerven in der Neuzeit noch lange gleichbedeu-
tend mit Muskeln oder Sehnen, entstand im 18. Jahrhundert allméhlich
diese neue Auffassung. Auch im Zuge des wachsenden Interesses am
menschlichen Gehirn verbreitete sich die Vorstellung von den Nerven
als Reiziibermittlern, wie diese etwa 1765 vom schottischen Arzt Robert
Whytt beschrieben wurden.’ Die Nerven wurden im 18. Jahrhundert nun
als eigentlicher «Sitz der Lebenskraft» verstanden und es setzte sich die
Vorstellung durch, «das Wesen des Lebens bestehe in der Reizbarkeit»
(Radkau 2000, 28).

Einen Kontext hierfiir bildet auch ein Paradigmenwechsel in der
Lebenswissenschaft Mitte des 19. Jahrhunderts, der besonders durch eine
in Berlin anséssige Gruppe von Physiologen um Hermann von Helmholtz
vorangetrieben wurde, darunter Emil Du Bois-Reynold, Carl Ludwig und
Ernst Wilhelm von Briicke. Sie beschrieben physiologische Vorgéange aus-
schliefSlich anhand chemischer und physischer Gesetze und wendeten sich
damit vom Vitalismus ab. Besonders das 1848 von Helmholtz formulierte
Energieerhaltungsgesetz® hatte weitreichende Konsequenzen. Metaphysi-
sche Konzepte der idealistischen Psychologie wie jenes einer immateriel-
len Seele hatten in diesem mechanistischen Weltbild keinen Platz mehr
(vgl. Killen 20064, 29 £.). Wie der Kulturhistoriker Andreas Killen konsta-
tiert, entstand in dieser Zeit eine neue Konzeption des Subjekts, wonach
dessen Korper und Psyche als fein austariertes thermodynamisches Sys-
tem galt, das von Energiefliissen durchquert wird und Zusammenbriiche
erleiden kann (vgl. 2006a, 31).”

Im Zuge dieses Paradigmenwechsels nahmen die Nerven — nun als
elektrische Impulse verstanden — in der Physiologie und Psychologie eine
zentrale Rolle ein. In der Physiologie, wo man dem Phanomen verschie-
dene Studien und Experimente widmete, herrschte Konsens iiber die Rele-
vanz der Elektrizitat fiir das Nervensystem (vgl. Roelcke 2001, 178) und
konzeptuelle Analogien zwischen Nervensystem und elektrischen Syste-
men bestimmten den psychiatrischen Fachdiskurs (vgl. Killen 2006a, 30 f.).

5 Die Abhandlung tragt den Titel Observations on the nature, causes, and cure of those disor-
ders which have been commonly called nervous hypochondriac, or hysteric, to which are prefixed
some remarks on the sympathy of the nerves (1765).

6 Killen fasst dieses Gesetz so zusammen: «all forms of energy, mechanical and physio-
logical, are manifestations of the same universal force, whose total quantity is fixed and
unvarying» (2006a, 30).

7  Die weitreichenden Konsequenzen dieses modernen Korperkonzepts hat eingehend
Anson Rabinbach (1992) beschrieben; vgl. auch Sarasin (2001).
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Damit entstand ein «neues Nervengefiihl und eine Wende im Nerven-
diskurs, wobei die Reizbarkeit und die schnellen Reaktionen ins Zentrum
der Aufmerksambkeit riickten» (Radkau 2000, 30). Im Vergleich beispiels-
weise zum veralteten Safte-Modell, eignete sich diese neue Vorstellung
der Nerven weit besser, um schnelle Nervenreaktionen zu erklaren, wie
Radkau plausibel darlegt (vgl. ebd., 29). Dieses neue elektrifizierte Ner-
ven-Modell sollte spéter auch George Miller Beards (1839-1883) Idee der
Neurasthenie zu Grunde liegen.

Das auf diese Weise neu aufgefasste Nervensystem und seine Wir-
kungsweise rief in der Medizin und in der Offentlichkeit aber nicht nur
Faszination hervor, sondern stiefS auch auf eine gewisse Skepsis. Hatten
die vorherigen Vorstellungen «die Idee von der leibseelischen Einheit des
Menschen bestdrkt», so musste die Entdeckung des vegetativen Nerven-
systems und die damit verbundene Vorstellung von eigenstiandigen «nie-
deren> Korperfunktionen einen tiefen Einschnitt im menschlichen Selbst-
verstandnis dargestellt haben, wie Radkau einleuchtend erdrtert: «Die
Autonomie der niederen Regionen im Korper hatte etwas Anstofiiges:
Zeugte sie nicht von einer Ohnmacht des Geistes?» (2000, 31).

Allgemein galten die Nerven, und dies nicht erst seit Galvani, als
hochst anféllig fiir Storungen. Im 19. Jahrhundert nimmt diese Tendenz
aber zu:

Im 19. Jahrhundert wird der Nervendiskurs jedoch zunehmend von der
Furcht vor einer Zerriittung des Nervensystems beherrscht. Um die Jahr-
hundertmitte entdeckte man immer neue Nervenzentren; mehr und mehr
wirkte das Nervensystem wie ein labiles Staatswesen, an dessen Peripherie
lauter autonome oder halbautonome Regionen Unruhe stifteten.

(Radkau 2000, 31)

Wihrend sich Vorformen der modernen Nervositiat bereits Mitte des
18. Jahrhunderts entdecken lassen, werden Nervenleiden im Sinne einer
allzu leichten Erregbarkeit erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts zu einem
Massenphinomen (vgl. ebd., 36).

Im 19. Jahrhundert dnderte sich nicht nur die Vorstellung des Ner-
vensystems und héuften sich die Klagen {iber Nervenleiden, sondern es
lasst sich zwischen 1800 und 1900 auch ein Wandel der Vorstellung davon
beobachten, wie diese Nervenleiden entstehen und wie sie zu beheben
sind. Radkau erkléart:

Bei allem Wirrwarr der medizinischen Anschauungen iiber die Natur der
Nervenleiden ergibt sich um 1800 zumindest im deutschen Sprachraum
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der durchgéngige Zug, dafl unter den pathologischen Erscheinungsformen
nicht das Element der Uberreizung, sondern das der Stumpfheit> bei wei-
tem {iberwiegt. (Radkau 2000, 39)

Ein Jahrhundert spater galt hingegen tendenziell die erhohte Reizbarkeit
oder Erregbarkeit der Nerven als Ursache fiir Nervenbeschwerden. Der
amerikanische Nervenarzt und Elektrotherapeut George Miller Beard etwa
bezeichnete mit dem Begriff der Neurasthenie eine Nervenschwéche, die
eine besondere Irritierbarkeit durch Aufienreize mit sich bringt (vgl. Beard
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1869). War der «vollentwickelte Mensch [...] um 1800 der reizbare und
empfindsame Mensch, zumindest in den Augen des deutschen Bildungs-
biirgertums» (Radkau 2000, 44) und konnte man damals von nervlicher
Empfindsamkeit (wenn auch nicht ohne eine gewisse Ambivalenz) durch-
aus auf eine spezielle Begabung eines Individuums schliefien, so galt eine
solche iibermafsige Reizbarkeit um 1900 als krankhaft oder gefahrlich.

Als Ursache fiir diese verdnderte Sichtweise gelten der Kulturge-
schichtsschreibung soziokulturelle Verdnderungen im 19. Jahrhundert. So
stellte die Reiziiberflutung im Deutschland des frithen 19. Jahrhunderts,
das erst in geméachlichem Tempo von der Industrialisierung verandert
wurde, schlichtweg noch kein einschneidendes Problem dar. In Abgren-
zung zu Frankreich, von der Unruhe durch Franzosische Revolution und
Napoleonische Kriege beherrscht, und zu England, das bereits industria-
lisiert war und dessen Gesellschaft durch die «Arbeitshetze» umgestaltet
wurde, «erfanden die Deutschen die Gemiitlichkeit als ruhenden Pol in
ihrer neuen nationalen Identitat» (Radkau 2000, 50). Dass unter solchen
Voraussetzungen weder Schnelligkeit noch Uberreizung, sondern eher
Tréagheit als ungesund angesehen wurde, ist nachvollziehbar.

Dies dnderte sich, als Deutschland Mitte des 19. Jahrhunderts von der
Industrialisierung eingeholt wurde und sich besonders nach Griindung
des Kaiserreichs 1871 die wirtschaftliche Situation und das Lebenstempo
in kurzer Zeit veranderten. Allméhlich glaubte man, mit Radkau gespro-
chen, auch «die pathogenen Folgen der Beschleunigung» (ebd., 51) zu
erkennen. Im medizinischen Feld wurde in dieser Zeit intensiv nach neuen
Begriffen gesucht, um die nervliche Belastung des Industriezeitalters fas-
sen zu kénnen.

Als Beard mit seiner Monografie A Practical Treatise on Nervous
Exhaustion (Neurasthenia) 1880 den Begriff der Neurasthenie bekannt
machte und in American Nervousness: Its Causes and Consequences (1881)
weiterentwickelte, bewegte er sich mit seinen Ideen bei Weitem nicht
auf unberiihrtem Grund.® Er definierte die Neurasthenie als funktionelle
Krankheit und grenzte sie explizit von organischen Leiden ab (vgl. Beard
1880, 86-108). Fiir ihn lag der Neurasthenie eine Schwiche des Nerven-
systems zu Grunde, durch die es besonders anfallig war. Der Krankheit
schrieb Beard verschiedenste, kaum systematisierbare Symptome zu, wie
etwa heftige Kopfschmerzen, Augenschwéche, Gerauschwahrnehmun-
gen, Konzentrationsstorungen, mentale Reizbarkeit, Hoffnungslosigkeit,

8  Zum ersten Mal behandelte Beard die Neurasthenie in seiner Abhandlung «Neurasthe-
nia or Nervous Exhaustion» (1869). Dabei gilt anzumerken, dass Beard nicht der Erste
war, der den Begriff benutzte, sich allerdings gekonnt als Entdecker dieser Krankheit
inszenierte (vgl. Fischer-Homberger 2010, 41).
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krankhafte Angste, hiufiges Errdten, Schlaflosigkeit, Schlafrigkeit, Ver-
dauungsstérungen, Durstlosigkeit, Verlangen nach Stimulanzien und
Rauschmitteln, stechende Schmerzen, Herzklopfen, Muskelzuckungen
und -krampfe, Wetterfiihligkeit, Erschopfungsgefiihl, Kitzligkeit, Juckreiz,
voriibergehende Lahmungserscheinungen, Impotenz, unkontrollierte Eja-
kulation, aber auch verschiedene Frauenkrankheiten, krankhaftes Gihnen
und Zahnprobleme (vgl. Beard 1880, 15-76).

Das Spektrum der von Beard genannten Therapiemdoglichkeiten
der Neurasthenie fiel dhnlich breit aus. Er empfahl u. a. Behandlungen
mit Arsen, Opium und Cannabis, Massage- und Wassertherapien sowie
die Elektrisierung, die Beards Steckenpferd darstellte (vgl. Beard 1880,
133-193). In Zusammenarbeit mit dem befreundeten Thomas Edison ent-
wickelte Beard fiir die Neurasthenie-Therapie geeignete Elektroschock-
Gerite, wie die Medizinhistorikerin Esther Fischer-Homberger erlautert
(vgl. Fischer-Homberger 2010, 33 £.).

Nicht zuletzt diese konzeptuelle Offenheit war fiir die Popularitat
von Beards Neurasthenie verantwortlich. Mehr und mehr Nerven-Litera-
tur wurde nach Erscheinen seiner Theorie verfasst, vor allem im deutschen
Raum, wo Beards Werke auf besonderes Interesse stiefSen (vgl. Roelcke
1999, 124).

Aus kulturhistorischer Perspektive ist auch Beards langere Abhand-
lung American Nervousness (1881) von Bedeutung. Darin behauptet er, die
Ursachen der Nervositat ldgen in den modernen Lebensumstanden — und
erklart die Neurasthenie zur modernen Zivilisationskrankheit (vgl. Beard
1881, 96).° Mit Blick darauf hebt der Medizinhistoriker Volker Roelcke
hervor, dass Beard als erster «in rezeptionsgeschichtlich relevanter Weise
ein eigenstidndiges und spezifisches Krankheitsbild als Zivilisationskrank-
heit» (1999, 120) definiert habe.

Die Elemente der modernen Zivilisation, die Beard primér fiir die
Neurasthenie verantwortlich machte, fithrten ihm zufolge zu einem star-
ken Leistungsdruck und einer gesteigerten Reizfiille im Bereich der Arbeit,
aber auch im Privatleben eines Menschen. Zu diesen Faktoren zdhlte
Beard nicht nur bestimmte technische Errungenschaften, sondern auch

9  Radkau unterstreicht, dass Beards Konzept aus dem Geist der Zeit und den amerikani-
schen politischen Entwicklungen entstand: «Aus der Riickschau wirkt das Neurasthe-
niekonzept, das Beard erstmals 1869 vortrug, als typisches Produkt seiner Zeit: jener
turbulenten Ara der Reconstruction> nach dem Biirgerkrieg, als — um mit Lewis Mum-
ford zu reden — das <alte Amerika> schlagartig «vernichtet> wurde und der Industrie-
kapitalismus in tollster Form <{iber Nacht seinen Einzug> hielt. [...] Obwohl die Neu-
rasthenie in den 1920er-Jahren einen Armentod starb, war sie nichtsdestoweniger ein
bedeutsames Zeugnis von Amerikas unruhiger Anpassung an das Industriezeitalter»
(2000, 53).
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gewisse gesellschaftliche und politische Verdnderungen der modernen
Epoche: die industriell eingesetzte Dampfkraft, die damit zusammenhan-
gende Spezialisierung und zunehmend monotoner werdende Arbeit, die
schnelle Kommunikation durch den Telegrafen, das Reisen mit der Eisen-
bahn, die Verbreitung von Uhren und das dadurch entstehende Gebot
der Piinktlichkeit, die Lairmbelastung, die periodische Presse, den Anstieg
der Geschaftstatigkeit und der Aktienmarkt, die Agitation im freien poli-
tischen System, die sich aus dem Protestantismus entwickelnden Sekten,
den Aufstieg der Wissenschaften, die rapide Entwicklung und Verbreitung
von neuen Ideen, die steigende Komplexitidt der modernen Erziehung
(die insbesondere fiir Frauen problematisch sei), den von der Freiheit des
Individuums ausgehende Druck, Sorgen durch Liebe oder Philanthropie,
héusliche Probleme und finanzielle Schwierigkeiten, die Zukunftsplanung
und die Unterdriickung der Emotion. Immer wieder wird auch das Leben
in den reizintensiven Grofistadten geschildert (vgl. Beard 1881, 101-138).

Besonders die moderne Erfindung der Elektrizitat und der rege Aus-
tausch mit Edison lieferten zentrale Inspirationen fiir Beards Neurasthe-
nie-Modell. Dieser griff in seinen Beschreibungen gerne auf Analogien
zwischen Nervensystem und elektrotechnischen Apparaturen zuriick.
So beschreibt Beard in American Nervousness, dass Edisons Erfindung die
Effekte der modernen Zivilisation auf das Nervensystem perfekt illus-
triere. Denn genauso wie der Betrieb einer Anzahl von Glithbirnen in einer
elektrischen Maschine eine gewisse Menge an Elektrizitdt erfordere, sei
ein bestimmtes Maf$ an Nervenkraft notig, um menschliche Leistungen
zu erbringen. Steigere man in einem elektrischen Apparat die Anzahl von
Gliithbirnen, ohne die Elektrizitdt zu erh6hen, so begannen die Lampen
zu flackern oder gingen aus. Die menschliche Nervenkraft sei zwar durch
gute oder schadhafte Einfliisse veranderbar (z. B. durch Medizin, Hygiene
oder Evolution), doch sei sie stets limitiert. So gerate auch das menschli-
che Nervensystem aufier Kontrolle, wenn seine Leistungsgrenzen erreicht
seien; wie dies in der modernen Zivilisation geschehe (vgl. Beard 1881,
98-100). Insofern verstand Beard die Neurasthenie als eine Anpassungs-
erscheinung beim Umbruch ins neue moderne Zeitalter.

Obwohl Beard die moderne Zivilisation fiir die Ausbreitung der Neu-
rasthenie verantwortlich machte, vertrat er keine kulturpessimistischen
Ansichten. Das moderne amerikanische Leben stellte fiir ihn eine Zivili-
sation auf dem hochsten Grad ihrer Entwicklung dar und er befiirchtete
keine degenerativen Folgen. Beards Ansicht nach war es ndmlich mdog-
lich, die Neurasthenie in der amerikanischen Bevolkerung in Gestalt einer
unschéddlichen Nervositat einzuddammen (vgl. Radkau 2000, 57). Diese
Nervositdt sah Beard aufierdem nicht nur mit gewissen positiven medi-



44 Kinematografie im nervosen Zeitalter

zinischen Effekten z. B. in Bezug auf Entziindungskrankheiten verbun-
den, sondern sie duferte sich ihm zufolge auch in sonstigen Vorziigen
wie der Schonheit, der Intelligenz und dem besonderen Humor des ame-
rikanischen Volkes, wie Beard in American Nervousness (1881) darlegt: Er
glaubte, mit Fischer-Homberger gesprochen, an die «allmahliche psycho-
physische Hoherentwicklung» des amerikanischen Volkes, «gerade dank
seiner nervlichen Sensibilitat» (2010, 54).

Es ist, wie Radkau iiberzeugend argumentiert, davon auszugehen,
dass Beards Neurasthenie auf einen «dringenden Bedarf» (2000, 58 f.) nach
einem Konzept dieser Art traf. Nicht nur scheint das von ihm beschrie-
bene Krankheitsbild der Befindlichkeit vieler Menschen um die Jahrhun-
dertwende Ausdruck gegeben zu haben, mit der Neurasthenie konnte die
Medizin auch die vorherigen «terminologischen Verwirrungen» (Fischer-
Homberger 2010, 28) hinter sich lassen.!” Beards Schriften wurden in
Nordamerika und Europa (etwa in Grofibritannien, den Niederlanden,
Frankreich und Deutschland)' sowie in weiteren Gebieten!? intensiv rezi-
piert und 16sten dort einen Anstieg der medizinischen Nerven-Literatur
aus (vgl. Gijswijt-Hofstra/Porter 2001). Vor allem aber, so ist man sich in
der Forschung' einig, war Beards Einfluss in Deutschland enorm. Zahl-
reiche namhafte deutschsprachige Mediziner — zu nennen waren etwa
Wilhelm Erb, Richard Freiherr von Krafft-Ebing, Otto Dornbliith, Ludwig
Binswanger, Willy Hellpach, Sigmund Freud und Wilhelm His - kniipften
in ihren Arbeiten, wenn auch nicht immer kritiklos (vgl. Fischer-Homber-
ger 2010, 56), an Beards Ideen an (vgl. Eckart 1997, 215-221).

Grundsatzlich ldsst sich jedoch feststellen, dass im Gegensatz zu
Beards affirmativem Konzept im deutschsprachigen Raum oft eine pes-
simistische Grundstimmung zum Verhaltnis von Kultur und Zivilisation
dominierte (vgl. Roelcke 1999, 124)." Nicht nur die Auswirkungen der

10 Dafiir gab es Kaufmann zufolge noch weitere Griinde: erstens die Breite der Symp-
tome, zweitens die Tatsache, dass sich das Neurasthenie-Konzept konzeptuell klar von
den Geisteskrankheiten abgrenzte und drittens, dass es eine Alternative zu den eben-
falls als funktionale Nervenkrankheiten betrachteten Krankheitsbildern der Hypo-
chondrie und Hysterie darstellte (vgl. 2001, 161 £.).

11 Eine transnationale Perspektive auf das Phanomen bietet der Sammelband Cultures of
Neurasthenia. From Beard to the First World War von Gijswijt-Hofstra/Porter (Hg.) (2001).
Anhand dieser Studien wird klar, dass sich die Popularitét der Diagnose oder des Kon-
zepts nicht nur im Lauf der Zeit verdnderte, sondern die Vorstellung der Krankheit
auch entsprechend nationaler und regionaler sowie soziokultureller Faktoren variierte.

12 InJapan und China ist die Diagnose Neurasthenie Tom Lutz zufolge noch bis heute in
Gebrauch (vgl. 2001, 67).

13 Vgl hierzu z. B. Radkau (2000, 57) oder Roelcke (1999, 123 f).

14  Auch in Frankreich wurde, wie Roelcke anmerkt, der Nervositdtsdiskurs mit Degene-
rationstheorien verkniipft (vgl. 1999, 122).
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dufleren schddlichen Einfliisse auf die nervliche Gesundheit des Indivi-
duums, sondern auch die Verbreitung der Nervositdt im Kollektiv stan-
den hier im Zentrum: Beards Lehre traf im deutschen Raum auf «Heredi-
tats- und Konstitutionstheorien» (Radkau 2000, 70) und in der Psychiatrie
entstanden entsprechende Konzepte zur ervosen Entartung>. Wahrend
Radkau exogenetische Erklarungsmodelle a la Beard fiir den deutschen
Raum allgemein als hdufigere Variante ausmacht, also Modelle, die als
Ursache der Neurasthenie Umwelteinfliisse begreifen (vgl. 2000, 70),
beschreibt Volker Roelcke diesbeziiglich etwas differenzierter eine Ver-
schiebung um das Jahr 1900:

Von Seiten des psychiatrisch-nervendrztlichen Diskurses lassen sich nun
zwei Deutungsangebote unterscheiden, die aufeinander folgend Kon-
junktur hatten und schliefilich miteinander verschmolzen: Die Begriffe
Neurasthenie und Degeneration. Wahrend die Kategorie Neurasthenie zu-
néchst auf individuelle — wenn auch in zunehmend grofser Anzahl auftre-
tende — Befindlichkeitsstérungen bezogen wurde und in dieser Form etwa
in der Zeit zwischen 1880 und 1895 eine enorme Verbreitung erfuhr, schob
sich mit der Verscharfung des Krisenbewufitseins um die Jahrhundert-
wende und durch Konvergenz mit weiteren Deutungsangeboten aus dem
Bereich der Asthetik (Décadence) und der Biologie (Sozialdarwinismus)
zunehmend der kollektivierte Entartungs-Begriff in den Vordergrund.
(Roelcke 1999, 128f.)

Wihrend in Deutschland in den 1880er-Jahren noch vermehrt die Ein-
fliisse der modernen Umwelt auf das Individuum untersucht wurden,
zeichnete sich seit der Jahrhundertwende die Tendenz ab, das Verhaltnis
zwischen Moderne und psychischer Krankheit unter dem Paradigma der
Degeneration und verbunden mit Ideen zu kollektiven Krankheiten zu
diskutieren. Trotz dieser Verschiebung lebte der Neurasthenie-Begriff laut
Roelcke im medizinischen Gebrauch fort (ebd., 129).

Eine Verkniipfung von Neurasthenie und Degenerationstheorie liegt
beispielsweise beim deutsch-0sterreichischen Psychiater und Professor
fiir Psychiatrie Richard Freiherr von Krafft-Ebing (1840-1902) vor, etwa
in dessen Studie Uber gesunde und kranke Nerven (1885). Einerseits sah
Krafft-Ebing wie Beard die modernen Lebensumstdnde, die soziale und
wirtschaftliche Belastung und fehlende Erholung, kurz den sogenannten
Kampf ums Dasein als Ursache der Nervositit seiner Zeitgenossen und
interpretierte auch gewisse kulturelle Phdnomene (die Sensationsgier,
politische Unruhen, allgemeine Hast, das Interesse an der Tagespresse) als
Ausdruck des nervosen Zeitalters (vgl. 1885, 1-15). Andererseits interes-
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sierte sich Krafft-Ebing fiir die Erblichkeit von pathologischen Zustédnden
und glaubte an die degenerative, massenweise Verbreitung der Neuras-
thenie, die auch staats- und gesellschaftsschadigende Konsequenzen nach
sich ziehe (vgl. ebd., 24-32). Roelcke bringt in Bezug auf Krafft-Ebings
Schrift «Nervositiat und neurasthenische Zustiande» (1895) die problemati-
sche Seite einer solchen Sichtweise auf den Punkt:

Diese ausfiihrlichen Darlegungen zur erblichen Disposition sind nun ver-
bunden mit einer expliziten Wertung der betroffenen Kranken sowohl im
moralischen als auch im 6konomischen Sinn: Danach ist die <neurotische
Inferioritat> eine <Volkscalamitat>, die Patienten stehen in Gefahr, <zu un-
brauchbaren Gliedern der Gesellschaft zu werdens. (Roelcke 1999, 136)

Mit der sich scheinbar in der Bevolkerung immer weiter ausbreitenden
Neurasthenie stand aus Sicht der deutschen Medizin demnach mehr auf
dem Spiel als die Gesundheit einzelner Individuen. Es drohte der Zusam-
menbruch der gesamten Gesellschaft.

Auch Andreas Killen beschreibt in seiner Studie einen Wandel des
Neurasthenie-Konzepts in den 1890er-Jahren und macht eine Verschie-
bung von tendenziell somatischen Atiologien hin zu psychologischen
Erklarungsansatzen aus (vgl. 20064, 6 £.). Das urspriingliche Konzept einer
durch externe Faktoren verursachten somatischen Krankheit wurde all-
méhlich von Interpretationen verdrangt, die den Ursprung von Nerven-
krankheiten eher im Individuum verorteten, quasi als angeborene oder
erworbene Krankheit, die durch externe Faktoren nicht verursacht, son-
dern durch diese nur ausgeltst wird (vgl. ebd., 6). Als Hintergrund fiir
diese Entwicklung erkennt Killen die massenweise Diagnostizierung der
Neurasthenie auch in unteren sozialen Schichten, was durch das Sozial-
versicherungssystem des wilhelminischen Staats provoziert worden sei
und dieses schliefilich zu sprengen drohte (vgl. ebd., 6 f.)." Mit der Ver-
ortung und Individualisierung der Krankheit konnte der Staat die Verant-
wortung auf die Kranken abwalzen, was besonders im Ersten Weltkrieg
mit dem Aufkommen der in den Schiitzengrdben traumatisierten soge-
nannten Kriegszitterer entscheidend wurde (im amerikanischen Kontext
wird dieses Trauma als shell shock bezeichnet). Neurasthenie, das Leiden
an der industriellen Moderne, wurde nun vermehrt als Pseudokrankheit
dargestellt (vgl. ebd., 7).

15 Vgl hierzu auch Radkau (2000, 234 f.).
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Neurasthenie: Geschlecht, Klasse, Ort und Zeit

Die Bedeutung der Krankheit Neurasthenie lasst sich mit Blick auf Fak-
toren wie Geschlecht, Klasse, Ort und Zeit genauer bestimmen. Zum
Geschlecht ist festzuhalten, dass als Prototyp der Neurastheniekranken
der durch geistige Arbeit belastete und dem Existenzdruck ausgesetzte
(zunéchst v. a. biirgerliche) Mann galt. Allerdings wurde die Diagnose
der Neurasthenie, wie Radkau dokumentiert, auch auf Frauen angewen-
det. Anders als etwa im Fall der Hysterie war in den Lehrbiichern das
Geschlecht fiir die Definition der Neurasthenie aber nicht zentral (vgl.
Radkau 2000, 133-137).

In der medizinischen Fachliteratur galt die Hysterie oftmals als kon-
zeptuelles Gegenstiick der Neurasthenie: Die deutsche Psychiatrie und
Medizin beschiftigten sich in ihren Schriften haufig eingehend mit der
Abgrenzung der beiden Krankheitsbilder, wobei generell auch nicht
wenige Gemeinsamkeiten festgestellt wurden (vgl. Kaufmann 2001, 162).
«Ahnlich wie die «reizbare Schwiche>», so arbeitet Radkau heraus, «zeich-
nete sich die Hysterie durch eine rédtselhafte Ambivalenz von Unempfind-
lichkeit und Uberempfindlichkeit aus [...]» (2000, 132).

Kaufmann hélt auflerdem fest, dass Neurasthenie und Hysterie
sowohl im psychiatrischen Feld' als auch auf der nicht-medizinischen
Diskursebene als «mixed-gender twins» (2001, 162) gehandelt wurden:

Hysteria was mainly reserved for women and the lower classes — linked
from the beginning with a <hereditary psychopathic personality> — and
neurasthenia for the male members of the middle-classes — plus some nice
and well-behaved women from this very strata who should be spared the
diagnosis of hysteria, although several psychiatric writers expected an in-
crease of female neurasthenics should women be dragged into the (Kampf
ums Dasein> (struggle for survival). (Kaufmann 2001, 162)

Im Allgemeinen galt die Hysterie als Frauenkrankheit und wurde in der
Néhe der Geisteskrankheiten angesiedelt, wahrend der weiblichen Neu-
rasthenie im Vergleich mit der Hysterie ein gewisses Prestige zukam. Im
Ubrigen hatte die Neurasthenie-Diagnose die praktische Auswirkung,
dass sie den Frauen einen «Schutz gegen sinnlose Unterleibsoperationen»
(Radkau 2000, 142) bot, wie Radkau betont.

16 Kaufmann konstatiert, dass diese Auffassung der Hysterie als Frauenkrankheit und
der Neurasthenie als Krankheitsbild, das tiblicherweise bei Mannern auftaucht, im
«discourse of mainstream psychiatry — in spite of Charcot’s «discovery> of male hyste-
ria and later of Freud's studies» (2001, 162) verbreitet war.
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Der wohl bedeutendste Unterschied zwischen den zwei Konzepten
liegt allerdings in der Definition der Neurasthenie als Krankheit spezifisch
modernen Ursprungs, was auf die Hysterie nicht zutraf. Zudem existierte
das Krankheitsbild Hysterie schon deutlich frither (vgl. Killen 2006a, 4)
und unterschied sich auch in Bezug auf die den Hysterikerinnen zuge-
schriebenen typischen Konvulsionen'” von der Neurasthenie, die nach
auflen hin weniger deutliche Signale aufwies.

Auch die Sexualitit — in 6ffentlichen Diskursen der Jahrhundert-
wende oftmals ein Problemthema — spielte bei der Neurasthenie eine
wichtige Rolle. Wie Radkau feststellt, war der Nervositatsdiskurs «iiber
weite Strecken ein halbverdeckter Diskurs iiber die Sexualitat» (2000, 155).
Das Wort Nervenreiz war oftmals als Code fiir den sexuellen Reiz zu ver-
stehen und die Rede von der reizbaren Schwéche kann sowohl auf iiber-
maéfiige Erregbarkeit als auch auf Impotenz zuriickgefiithrt werden, was

17 Mit der Ikonografie der Hysterie hat sich Georges Didi-Huberman (1982) auseinander-
gesetzt.
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etwa auch in explizit an Manner gerichteten Werbeanzeigen fiir Nerven-
heilmittel durchscheint, die in Zeitschriften der Epoche erschienen.

Kaufmann legt in ihrer Studie dar, dass die Psychiatrie in jener Zeit
eine Anlaufstelle fiir Manner!® darstellte, um im Rahmen der Neuras-
thenie iiber sexuelle Probleme sprechen zu kénnen (vgl. 2001, 168). Im
Zusammenhang mit der Neurasthenie wurde Sexualitat, die am Ende des
19. Jahrhunderts allgemein in den Fokus der Wissenschaft riickte, oft unter
einem 0konomischen Paradigma diskutiert, wie Kaufmann argumentiert:
«the failure to establish a balance between production and consumption of
the energy of the nerves, would always result in nervous illness. This was
true for sexual excesses as well as for sexual abstinence» (2001, 169).

Das Leben in der Grof$stadt geriet um 1900 auch unter dem Aspekt
dieser sexuellen Atiologien der Nervositit ins Blickfeld. Der deutsche
Nervenarzt und Psychologe Willy Hellpach etwa warnte in seiner Schrift
Nervositit und Kultur nicht nur vor dem «unheilvolle[n] Einfluss der gross-
stadtischen Strasseneindriicke» (1902, 172) auf Kinder, sondern war auch
iiberzeugt, dass Erwachsene durch urbane Zerstreuungen «nicht selten
einer starken Sinnesreizung ohne entsprechende Befriedigung» (ebd.) aus-
gesetzt seien und dadurch nervos wiirden. Hellpach erklart:

Das Verweilen in Variétés und Chantants, ist ja fiir die meisten durch wei-
ter nichts begriindet, als durch die Gelegenheit ununterbrochener Augen-
weide an allerhand dekolletierten Reizen, als durch den Kitzel, den das
Fortspinnen dieser Eindriicke in der durch Alkohol angefeuerten Phantasie
bereitet, die sich ja oft noch in liisternen Traumen unertréglich mit derarti-
gen Bildern weiterqualt. (Hellpach 1902, 172 f.)

Sigmund Freud, der Beard und seine deutschen Kollegen fiir ihre allzu
pauschale Engfiihrung von Moderne und Neurasthenie kritisierte, schlug
in «Die kulturelle> Sexualmoral und die moderne Nervositat» (1908) als
Hauptursache der Neurasthenie die schddliche Unterdriickung des Sexu-
altriebes durch die Kultur vor und zéhlte sie zu den sexuell bedingten
Neurosen (vgl. Freud 2010)."

Welcher Klasse entstammten die Neurastheniekranken? Bereits fiir Beard
betraf die Neurasthenie hauptsachlich die biirgerliche Klasse und war als

18 Wie Doris Kaufmann darlegt, geriet die weibliche Sexualitét in der Neurasthenie-Lite-
ratur erst mit der dort fters diskutierten Praxis des coitus interruptus ins Blickfeld der
Medizin (vgl. 2001, 170).

19 Vgl. zu Freuds Neurasthenie-Kritik Fischer-Homberger (2010, 60-69) und Roelcke
(1999, 180-203).
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spezifisches Leiden der sogenannten Kopfarbeiter charakterisiert, was
zundchst auch auf den deutschen Raum zutraf. In Bezug auf die Berufe
der Betroffenen stellt Radkau fest, dass die Krankheit typischerweise bei
Kaufleuten, Verbeamteten, Lehrkraften und Studierenden auftrat bzw.
diagnostiziert wurde (vgl. 2000, 232). Radkau macht in diesem Zusam-
menhang auf eine interessante Tatsache aufmerksam: «Die Neurasthenie
als das typische Leiden der <Kopfarbeiter> vereinte [...] das Bildungs- und
das Wirtschaftsbiirgertum, zwischen denen sonst vielfach eine 6konomi-
sche und mentale Kluft bestand» (2000, 232).

Die biirgerlichen Neurastheniekranken, die regelmafsig medizinische
Privatpraxen aufsuchten, hatten eine tragende Rolle bei der sich damals
vollziehenden Formierung der Disziplin der Psychiatrie inne. In dieser
Zeit erlangte die noch junge Seelenkunde die Interpretationshoheit fiir
durch die Industrialisierung ausgeldste soziale Krisen, wie Kaufmann
hervorhebt (vgl. 2001, 164). Nicht zuletzt lieSen sich mit den vielseitigen
Therapiemoglichkeiten fiir die diagnostizierte Krankheit auch lukrative
Geschéfte machen: Zahlreiche auf die Therapie der Neurasthenie ausge-
richtete Privatkliniken, Heilbdder und Sanatorien entstanden (vgl. ebd.).

Als besonders anfallig fiir die Neurasthenie galt der Berufsstand der
Unternehmer: In diesen Zusammenhang stellten etwa der Historiker Karl
Lamprecht in Zur jiingsten deutschen Vergangenheit (1902) oder der von
ihm beeinflusste Psychologe und Nervenarzt Willy Hellpach in Nervosi-
tit und Kultur (1902) ihre sozio-6konomischen Interpretationen fiir das
nervose Zeitalter. Sie fiihrten die allgemeine Nervositat oder die Reizsam-
keit der Deutschen — ein Begriff, den Lamprecht préagte — auf die instabile
Wirtschaftslage seit den Griinderjahren, den Borsenkrach (Griinderkrach)
von 1873 und die darauffolgende langjahrige Krisenstimmung zuriick. Es
erstaunt nicht, dass in dieser Zeit die Hauptbetroffenen in jener Situation,
das neue Unternehmertum mit seinen spekulativen Geschaften, als in
besonderem Maf} von Neurasthenie geplagt galt.

Es ist wahrscheinlich nicht {ibertrieben zu sagen, am modernen Leben
und dessen Einfluss auf die eigenen schwachen Nerven zu leiden, gehorte
im Bildungsbiirgertum, das Ende 19. Jahrhundert um seine politische
und kulturelle Stellung bangte, schon fast zum guten Ton, wie um 1902
schon Hellpach feststellte (vgl. 1902, 21). Auch viele namhafte Personen
des offentlichen Lebens waren bekanntermaflen von Erschopfung geplagt:
Personlichkeiten aus der Literatur wie Rainer Maria Rilke oder Franz
Kafka versuchten, ihrer Nervenschwiéche mit regelmafligen Kuraufenthal-
ten zu begegnen, auch Thomas und Heinrich Mann oder Hermann Hesse
hatten damit zu kampfen (vgl. Martynkewicz 2013, 19-32). Ebenso litten
politische Figuren, ja selbst «Reprasentanten der Willenskultur» (ebd., 17)
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Keine Verven,

7 Humoristische

Verhandlung des
Klassenunterschieds in René iz »30han, treten Sie dod) nidht
Reinickes Karikatur Keine o feit auf! ... O Gott, meine Nerven!”
Nerven in Fliegende Blitter, #efia3, hab’ ¥ Jhna am Eud’ v’vauf ‘treten!?”

Bd. 93, Nr. 2350, 1890, 54

wie der Reichskanzler Otto von Bismarck, Friedrich Nietzsche oder Max
Weber an Nervositit, wie der Literaturwissenschaftler Wolfgang Martyn-
kewicz dargestellt hat.

Um die Jahrhundertwende verlor die biirgerliche Schicht hingegen
allmahlich ihr Monopol auf die Neurasthenie: Es kam in Deutschland
gleichsam zur «<Demokratisierung> der Krankheit, indem man sie als Mas-
senerscheinung auch in unteren Schichten entdeckte» (Radkau 2000, 234).°
Auch in Frankreich, den USA und Grofibritannien vollzog sich dieser

20 Trotz dieser «klasseniibergreifenden Tendenz» (2000, 249) stellt Radkau einen bedeu-
tenden Unterschied darin fest, wer diese Nervositit sichtbar nach aufSen tragen durfte:
«Es war das Privileg des Biirgertums, den Streff des Industriezeitalters zu stilisieren
und auszuleben; aber die von der Offentlichkeit wahrgenommene Nervositit war nur
der sichtbare Teil eines sonst vielfach unartikulierten Unbehagens. Nervositat als Habi-
tus wirkte deshalb iiberzeugend, weil die Nervositit weit mehr war als ein Habitus»
(ebd., 249 f.). Auflerdem gab es medizinische Fachpersonen, wie etwa Willy Hellpach,
die zwischen nervosen Storungen von Angehorigen der sozial niederen und jenen der
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Prozess (vgl. ebd.). In medizinischen Schriften der Zeit wurden nun auch
die belastenden Arbeitsbedingungen in der Fabrik, die Arbeitshetze und
Akkordentlohnung zu den moglichen Ursachen des Leidens erklart. Propa-
giert durch die Hygienebewegung, die Sozialreform und die sozialdemo-
kratische Medizin entstanden um 1900 zudem Volksnervenheilstétten fiir
Neurastheniekranke aus der Arbeiterschicht (vgl. Kaufmann 2001, 164) und
man begann, das Thema der arbeitsbedingten Nervenleiden innerhalb der
sich formierenden Arbeitshygiene* zu diskutieren (vgl. Radkau 2000, 49).

Innerhalb der proletarischen Bevolkerungsschicht waren nach dama-
liger Ansicht besonders Mitarbeitende der Eisenbahn, Schriftsetzerei und
Telefonzentralen per professionem gefahrdet, Nervenkrankheiten zu entwi-
ckeln (vgl. ebd., 239-248).% Es diirfte ein Zeichen der zeitgendssischen kri-
tischen Haltung zu den modernen Entwicklungen sein, dass gerade diese
Berufe — assoziiert mit neuen Techniken und hohen (Arbeits-)Geschwin-
digkeiten — gemeinhin als besonders nervenschadlich galten.

Die Bedeutung der Neurasthenie ldsst sich auch in Bezug auf ihre geo-
grafische Verortung und im Zusammenhang mit nationalen Diskursen
genauer bestimmen. Dass Beard die Neurasthenie urspriinglich als typi-
sches Leiden der (seiner Auffassung nach am hochsten entwickelten, zivi-
lisiertesten) amerikanischen Nation beschrieb, das in Europa deutlich
weniger oft auftrete (vgl. Beard 1881, VIII), schien die Deutschen, als diese
das Konzept adaptierten, nicht daran zu hindern, die Nervositdt bald
ebenfalls zu ihrem typischen nationalen Leiden zu erkldren.?

Im wilhelminischen Deutschland galt aus zeitgendssischer Sicht
besonders die moderne Hauptstadt Berlin, Arbeits- und Lebensort vie-

besser gestellten Schichten spezifische Unterschiede auszumachen glaubten (vgl. Hell-
pach 1902, 39-67).

21 Killen stellt in Bezug auf die Arbeitsmedizin fest: «From the 1890s onward, medical
conferences and studies generated masses of data relating to the causes of fatigue, acci-
dents, and nervousness in the workplace. Mechanization, it seemed, engendered a gen-
eral crisis of the body, which became the expert’s task to analyze and, where possible,
repair» (2006, 28 £.).

22 Schon vor der Entdeckung der Neurasthenie brachte man das Eisenbahnfahren mit
Nervenleiden wie der Spinalirritation oder dem railway spine in Verbindung (vgl. Rad-
kau 2000, 239). Vergleiche hierzu auch Schivelbusch (1977). Zur Nervositét der Telefo-
nistinnen vgl. Killen (2006a, 162-211).

23  Allerdings unterschied sich die Haltung der Deutschen vom Diskurs in den USA. Wah-
rend Beard 1881 die amerikanische Nervositit mit «unverhohlenem Nationalstolz»
(Radkau 2000, 351) schilderte, stellte sich ein solches Gefiihl in Deutschland nicht ein:
«Zwar wollten manche aus der Nervositit eine Begabung machen; aber sie bekunde-
ten dabei kaum irgendwo einen nervésen Nationalstolz» (ebd.). Bei Beard ist zudem oft
der Einfluss der Rassenlehre spiirbar, etwa wenn er die hoch entwickelte amerikanische
Zivilisation von den sogenannten «savages» (1881, 188), den <Wilden> unterscheidet.
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ler progressiver Fachpersonen aus der Nervenmedizin, als Neurasthe-
nie-Herd, wie Andreas Killen aufzeigt (vgl. 2006a, 13). Killen spricht der
Metropole iiberzeugenderweise eine zentrale Rolle in der Geschichte der
Krankheit zu: «Just as the history of hysteria was closely linked to late
nineteenth-century Vienna and Paris, that of neurasthenia became closely
connected to Wilhelmine Berlin» (ebd., 2). Galt Berlin vor 1870 noch als
eher bescheidene Hauptstadt, danderte sich diese Zuschreibung gegen
Ende des 19. Jahrhundert mit dramatischer Geschwindigkeit; die Stadt
wurde zum Sinnbild fiir die deutsche Moderne. Keine andere européische
Stadt, so Killen, hitte die durch die modernen Entwicklungen herbeige-
fiihrten gesellschaftlichen Veranderungen auf so eindringliche Art und
Weise erlebt wie Berlin. Besonders Errungenschaften der Elektrotechnik
forcierten die Beschleunigung und Veranderung des Alltagslebens und
damit das Bewusstsein eines gesellschaftlichen Wandels (vgl. ebd., 7 f.).

Zwischen 1850 und 1900 verzeichnete Berlin einen immensen Bevdl-
kerungszuwachs: von ca. 400.000 bis 2 Mio. oder 3,5 Mio. inklusive der
Agglomeration (vgl. ebd., 21). Mit dem nach der Reichseinigung von 1871
eintretenden Wirtschaftswachstum, der Zuwanderung und der Entste-
hung eines Proletariats fand sich die Stadt mit Wohnungsknappheit und
hygienischen Problemen konfrontiert — zusammengefasst wurden sie unter
dem Stichwort soziale Frage. Der Wandel wurde indes auch begleitet von
der Begriindung neuer Unternehmen und neuartiger Fabriken (z. B. im
Bereich der Elektrotechnik) sowie der Rationalisierung des Arbeitslebens,
wie sie in der sich formierenden Arbeitswissenschaft erforscht wurde (vgl.
ebd., 22). In dieser Zeit entstanden die grofien Warenhduser, in denen neu-
artige Konsumgiiter angeboten wurden, das Reisen verkiirzte sich durch
die Eisenbahn, und auch im Nachrichtenwesen kam es zu einer spiirbaren
Beschleunigung (vgl. ebd., 23). Das Freizeitverhalten der Bevolkerung ver-
dnderte sich mafigebend und diverse neue populédre Unterhaltungsange-
bote wurden entwickelt (vgl. Maase 1997) — dazu zdhlten um 1900 auch die
neuen Kinematografentheater.

Zeitgenossische Wortschopfungen wie «Elektropolis» (Killen 2006a,
8) oder die stehende Wendung vom Berliner Tempo (vgl. Radkau 2000,
242) zeugen von einer solchen Wahrnehmung Berlins als moderner Grof-
stadt. Fiir Killen war zu dieser Zeit in Berlin eine Mystik der Elektrizi-
tdt und ein mechanistischer Geist verbreitet (vgl. 2006a, 8) — angetrieben
durch die Arbeit von Wissenschaftlern wie Hermann von Helmholtz, Emil
Du Bois-Reymond oder Werner von Siemens wurde der Elektrizitat die
Aura der Lebenskraft der Moderne zugeschrieben (vgl. ebd.).

Dabei hebt Killen eine alle sozialen Schichten iibergreifende Affinitat
der damaligen Berliner Bevolkerung zur Geschwindigkeit, zu den neuen
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Technologien und der modernen Lebensweise hervor: «By the turn of the
century, Berliners had become the bearers of a new sensibility character-
ized by a preoccupation with speed, novelty, technology, and the excite-
ments of modern life» (ebd., 26). Wahrend die einen in Berlin enthusias-
tisch ein rationales, funktionierendes Stadtsystem erkannten, begegneten
andere der modernen Metropolis mit Skepsis und betrachteten sie als
durchaus storungsanfallig:

Everyday life in Berlin was no smooth, frictionless affair; it was marked by
constant accidents, stoppages, and breakdowns. The increasing dependen-
cy of the city’s inhabitants on precisely calibrated machinery left them ever
more vulnerable to technical malfunction. (Killen 20064, 28)

Diese modernen Entwicklungen boten den Nahrboden fiir das in der brei-
teren populdren Vorstellung verbreitete Image Berlins als nervose und
neurasthenisch-machende Grof$stadt. Dazu gehorte auch eine pausenlose,
gehetzte Lebensweise. So konnte etwa der Schriftsteller Gustav Hochstetter
1913 in seinem humoristischen Artikel der llustrierten Kino-Woche mit dem
Titel «Wann schlaft die Berlinerin?» aufgrund aller Tatigkeiten, Geschafte,
Unterhaltungen und Verabredungen, denen eine Berlinerin an einem Tag
nachkommen miisste, auf den Schluss kommen, dass diese, egal ob «Lebe-
dame», «grofse Dame» oder «siifSe[s] kleine[s] Mddel» (Hofstetter 1913, 106)
schlichtweg nie schlafe. Dass die Berliner Frauen nicht nur einfach «nervos»,
sondern «wirklich nervos» (ebd.) sind, lag fiir Hofstetter auf der Hand.

Das Ende der Geschichte der Neurasthenie wird in der Forschung tibli-
cherweise um die Zeit des Ersten Weltkriegs angesetzt.** Radkaus Ein-
schatzung nach verlor der Nervositatsdiskurs kurz vor 1914 langsam an
Bedeutung; zu dieser Zeit kursierten immer weniger Schriften zum Thema
Nervositdt (vgl. 2000, 9). Denn einerseits stand die Neurasthenie, wie
erwahnt, zunehmend im Ruf einer Pseudokrankheit (vgl. Killen 2006a, 7),
andererseits ist der Niedergang dieser Diagnose eng mit dem Aufkom-
men der Psychoanalyse und dem Konzept der Neurose verschrankt, wie
Fischer-Homberger aufzeigt:

Beards Neurasthenie ist trotz ihrer Briichigkeit noch bis um die Zeit des
Ersten Weltkriegs in Gebrauch geblieben — die von Sigmund Freud (1856—
1939) frith angebotene Alternative, die sie schliefilich ersetzten sollte, hat

24 Vgl hierzu etwa Radkau (2000, 9); Gijswijt-Hofstra (2001, 1) und Fischer-Homberger
(2010, 60).



Neurasthenie: Krankheit der Moderne 55

lange wenig Widerhall gefunden. In der Folge ist die Neurasthenie etwa
zeitgleich und verschrankt mit dem Aufstieg der Psychoanalyse, bis auf
einiges Strandgut, untergegangen. (Fischer-Homberger 2010, 60)

Bis hin zum Ersten Weltkrieg erfuhr der Nervositatsdiskurs im deutschen
Raum aufserdem eine neue spezifische Umdeutung, die sich seit der Jahr-
hundertwende abgezeichnet hatte, als die Neurasthenielehre immer mehr
unter dem Paradigma der Willenskraft diskutiert wurde und sich insge-
samt ein neuer Glaube an die Heilkraft des Willens verbreitete. Radkau
erlautert hierzu:

Im Zuge der Psychisierung der Neurasthenie findet man etwa ab der
Jahrhundertwende immer o6fter, dafs der Kern dieses Leidens nicht mehr
in bestimmten funktionellen Stérungen, sondern in der Willensschwéche
gesehen wird. Daraus folgte, dafs das Wesen der Therapie in der Starkung
des Willens bestand. (Radkau 2000, 399)

Im Bereich der Therapie und durchaus auch in politischen Diskursen®
ist in dieser Zeit eine «Wende zur Hérte — vom Kult der Ruhe zu dem der
Willensstarkung» (ebd., 387) festzustellen: ein Paradigmenwechsel, den
Michael Cowan in seiner Studie Cult of the Will. Nervousness and German
Modernity (2008) eingehend beschreibt. Gehorte Ende des 19. Jahrhunderts
das stolze offentliche Zurschaustellen der Nervositdt noch zum guten Ton
und hatte diese sogar eine Art identitatsstiftende Rolle fiir die biirgerliche
Gesellschaftsschicht, so empfand man dies ab ungefahr 1900 immer héu-
figer als abstofiend (vgl. Cowan 2008, 8-10). Als Willensschwiche aufge-
fasst, haftete der Nervositat eine krankhafte Passivitiat an; den Nervdsen
wiirde es an subjektiver Autonomie mangeln (vgl. ebd., 8). Die Nervositét
wurde nun als «inability to resist the nervous forces emanating from the
external world or from the depths of the material body» (ebd.) aufgefasst,
der man nun mit diversen Formen der Willenstherapie (etwa mit Gym-
nastik) entgegenzuwirken suchte. Cowan stellt dar, wie um die Jahrhun-
dertwende in Gebieten wie der Psychologie,? der Korperkultur und der
Reformpiadagogik intensiv nach Mitteln zur Willensstarkung gegen den
nervenschwachen Koérper gesucht wurde:

25 Die Verbindung von Nervenlehre und deutscher Politik hat Radkau eingehend
beschrieben (vgl. 2000, 407-421).

26 Zum Zusammenhang zwischen Willenskur und Hypnose vgl. Radkau (2000, 232 {.). Wie
Radkau beschreibt, stofit man auf der Suche nach Mitteln zur Willensstarkung in der
Psychologie auf die Therapieform der Autosuggestion: «Die Autosuggestion, die Vor-
lauferin des <autogenen Trainings>: das war die Losung, die den Widerspruch zwischen
der Suggestionstherapie und der Lehre von der Willensstarkung aufhob» (2000, 395).
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The enormous energy expended by turn-of-the-century culture on regain-
ing control over the body, I argue, underpinned a fantasy of regaining
control over one’s destiny in a world that no longer seemed to allow such
control. (Cowan 2008, 14)

Man suchte nach Methoden, das neue Idealbild des vitalen, unermiudli-
chen Korpers zu erreichen, suchte vermehrt den Rat von «Seelenfiihrern,
Propheten, Trainern und Erndhrungsberatern» (Martynkewicz 2013, 17).

Vor diesem Hintergrund entstand in Bezug auf den Ersten Weltkrieg
in der deutschen Medizin zunédchst die Auffassung, dass der Krieg die
schwachen Nerven des Volkes heilen konne, was u. a. in der Rede vom
nervenstdarkenden Stahlbad Ausdruck fand (vgl. Radkau 2000, 467 £.).
Nach der breiten Anfangseuphorie bei Kriegsausbruch kam es allerdings
schon bald zu einer scharfen Spaltung zwischen jenen, die den Krieg
befiirworteten, und solchen, die ihn ablehnten. Auch in der Medizin war
man sich keineswegs einig, dass der Krieg gesund sei — die nicht wenigen
als Kriegszitterer Heimgekehrten trugen die Folgen des Krieges uniiber-
sehbar am eigenen Leib (vgl. ebd.).”

Statt mit einer traumatischen Neurose wurden sie jedoch haufig mit
Hysterie diagnostiziert — einerseits aus dem zynischen Grund, die Ren-
tenanspriiche solcher Kranken verweigern zu kénnen,” andererseits, weil
die charakteristischen motorischen Stérungen den Konvulsionen der vom
franzosischen Neurologen Jean-Martin Charcot untersuchten Hysterie-
kranken glichen (vgl. Radkau 2000, 470-476). So besiegelte der Krieg den
sich schon seit einiger Zeit abzeichnenden Niedergang der Neurasthenie-
lehre endgiiltig:

das Thema verlor seine wissenschaftliche Attraktivitat. Die Lehre von der
Nervenschwache galt nun als die Ausgeburt einer weit- und weichherzigen
Zeit, die es in der Psychiatrie und Neurologie ebensowenig wie in der Politik
zu harten und scharfen Positionen gebracht hatte [...].  (Radkau 2000, 477)

Die einstige Modekrankheit Neurasthenie ist — anders als z. B. in China
oder Japan, wo sie als medizinische Diagnose noch in Gebrauch ist (vgl.
Lutz 2001, 67) — im europaischen Raum mittlerweile weitgehend ver-

27 Die traumatischen Folgen des Krieges wurden im deutschen Kino der Zwischenkriegs-
zeit (auch implizit) verhandelt, wie Anton Kaes (2009) aufzeigt.

28 Radkau erlédutert: «<Da die Hysterie der Mobius-Definition gemaf3 nur auf Vorstellun-
gen und nicht auf externen Einwirkungen beruhte, begriindete sie keinen Rentenan-
spruch. Noch 1915 galt es als ungehorig, diese Diagnose auf Soldaten anzuwenden;
aber 1916 schwanden bei den Arzten solche Hemmungen» (2000, 470). Vgl. hierzu
auch Killen (2006a, 127-161).
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schwunden. Ein Teil der dazugehorigen Symptome faillt heute in andere
Krankheitsbeschreibungen, so etwa im Falle der Erschépfungszustédnde
durch Uberarbeitung, die heute mit dem Burn-out-Syndrom beschrieben
werden. Auch die landlaufige Bedeutung des Begriffs Nervositat hat sich
im Laufe der letzten hundert Jahre leicht verschoben, versteht man darun-
ter heute im allgemeinen Sprachgebrauch doch eher ein auf eine momen-
tan oder in der Zukunft stattfindende Situation gerichtetes inneres Gefiihl
der Anspannung und weniger eine durch vergangene Erfahrungen verur-
sachte Grundstimmung oder gar Krankheit.

Das allméahliche Ende der Neurasthenie-Diagnosen um die Zeit des
Ersten Weltkriegs bedeutet indes nicht, dass man in der breiteren Offent-
lichkeit schlagartig aufgehort hatte, von Neurasthenie oder Nervositét zu
sprechen; das nervose Zeitalter lebte als populédrer Topos auf anderen,
auflermedizinischen Diskursebenen weiter fort.

Zwischen kultureller Imagination und realem Leiden

Inwiefern stellte die Neurasthenie ein echtes Leiden, ein konkretes Krank-
heitsbild dar und wie sind die individuellen Klagen {iber die Symptome
um die Jahrhundertwende zu verstehen? Bei den individuellen Krank-
heitsbeschreibungen, wie sie Radkau (2000) eingehend in seiner Studie
prasentiert, handelte es sich durchaus um echte Leidenserfahrungen, die
von der damaligen Medizin mit der Diagnose der Neurasthenie aufgefan-
gen und therapiert wurden.

Konzeptuell zu trennen sind zundchst zeitgendssische Erklarungen
fir das Auftreten der allgemeinen Nervositdt von heutigen Erklarun-
gen, warum der Diskurs zum nervdsen Zeitalter aufkam oder was die
Neurasthenie im Kern genau war. Die um die Jahrhundertwende ver-
breiteten Erklarungen fiir das Syndrom sind zu hinterfragen, waren sie
doch geprégt von einer oftmals kritischen Auseinandersetzung mit der
Moderne und den neuen Lebensbedingungen, einem gesamtkulturellen
Diskurs zum nervosen Zeitalter. Der Nervositatsdiskurs wurde zum «tool
for expressing discontent and suffering and it served as a fashionable code
for the Zeitgeist during the last two decades of the nineteenth and the first
decade of the twentieth centuries» (Kaufmann 2001, 161) und bildete ein
«Deutungsmuster fiir die Auswirkungen des modernen Lebens auf die
individuelle Befindlichkeit» (Roelcke 1999, 211). Fiir den Medienwissen-
schaftler Klaus Kreimeier steht fest:

Es gibt, in Europa wie in den USA, Anhaltspunkte fiir zuvor unbekannte
nervliche Belastungen — aber dass wir es mit einem <Zeitalter der Nervosi-
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tat> zu tun haben, ist nicht in erster Linie tiberpriifbaren Krankheitsbil-
dern, sondern der Tatsache geschuldet, dass ein grofler Teil der gesitteten
Menschheit> in den Jahrzehnten zwischen 1870 und 1914 {iber Nervositat
redet, schreibt und ausgiebige Dispute fiihrt. (Kreimeier 2011, 4)

Solche diskursiven Eigendynamiken und Uberlagerungen sind allerdings
kein Beweis dafiir, dass die um 1900 unter dem Begriff der Neurasthenie
beschriebenen Leiden der Einzelnen nicht doch aufgrund der modernen
Lebensumstidnde entstanden sind. Nicht abzustreiten ist, dass Deutsch-
land von Modernisierungsprozessen wie der Technisierung, Industriali-
sierung und Urbanisierung, einer damit einhergehenden Beschleunigung
des Arbeits- und Alltagslebens sowie damit zusammenhéangenden diver-
sen sozialen und 6konomischen Krisen in vergleichsweise kurzer Zeit
eingeholt wurde (vgl. Killen 2006a, 37). Zeitgleich konne gegen Ende des
19. Jahrhunderts, so Radkau, eine starke Zunahme der Klagen {iber Ner-
venleiden festgestellt werden (vgl. Radkau 2000, 36 f.) — ein Umstand, der
sich jedoch zumindest teilweise auch mit der sich erst zu dieser Zeit for-
mierenden Disziplin der Psychiatrie erkldren diirfte, die sich fiir solche
Probleme interessierte.

Ebenso zeigt sich, dass in jenen Regionen, in denen um die Jahrhun-
dertwende die durch die neue Technik hervorgebrachten Veranderungen
(etwa die Beschleunigung der Arbeitsprozesse) am starksten zu spiiren
waren, am hdufigsten die modernen Lebensumsténde als pathogener Fak-
tor verstanden wurden:

Vergleicht man die Neurasthenielehre in den USA und Deutschland mit
der in Frankreich und England, so stellt sich eindeutig heraus, daf§ die Mo-
dernitatsthese in denjenigen Landern den weitaus grofiten Anklang fand,
die im spaten und frithen 20. Jahrhundert einen stiirmischen Industrialisie-
rungsschub erlebten. (Radkau 2000, 198)

Hat um die Jahrhundertwende tatsichlich eine «Uberrumpelung der
Menschheit durch den Fortschritt» (Kreimeier 2011, 84) stattgefunden?
Hatte die zeitgendssische Modernitétsthese” einen wahren Hintergrund?

29 Um Missverstandnisse zu vermeiden, sei angemerkt, dass Radkau mit dem Begriff der
Modernitétsthese auf das historische Erklarungsmodell verweist, das die modernen
Lebensumstédnde als Ursache fiir die Neurasthenie versteht. Im Rest der vorliegenden
Studie wird mit dem Terminus der Modernitatsthese hingegen auf den durch David
Bordwell gepréagten Begriff verwiesen, mit dem dieser kritisch auf Tom Gunnings Her-
ausarbeitung des Zusammenhangs zwischen moderner Wahrnehmung und der Ent-
stehung des Kinos antwortet. Vgl. dazu Kapitel 1.4.
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Weil eine empirische Untersuchung ausgeschlossen ist, versucht
Radkau zur Beantwortung der Frage, inwiefern die modernen Entwick-
lungen tatséchlich fiir die Leiden der mit Neurasthenie Diagnostizier-
ten verantwortlich war, andere Erklarungen auszuschliefSen, die fiir die
Modernititsthese verantwortlich sein konnten. Er schliefst aus, dass es
sich bei der These blof$ um einen «Spiegel damaliger kulturpessimisti-
scher Modestromungen» (2000, 199) handelte, denn die prominentesten
Befiirwortenden dieser Idee hitten keineswegs kulturpessimistische Posi-
tionen vertreten. Zudem hiétte eine solche Zuriickfithrung auf die moder-
nen Lebensumstdande weder im Interesse der Kranken noch im Interesse
der Medizin gelegen (vgl. ebd., 199-201). Einerseits, so Radkau, lag viel-
mehr das Interesse der Nervenanstalten auf einer breiten Publikation zu
einem solch 6ffentlichkeitsrelevanten Thema (vgl. 2000, 199). Andererseits
bedeutete diese Zuriickfithrung der Neurasthenie auf die Moderne auch,
dass die Medizin im Grunde nichts gegen die Ursachen einer auf diese
Weise begriindeten Neurasthenie ausrichten konnten (vgl. ebd.) — ein
m. E. wenig liberzeugendes Argument, waren Moglichkeiten der Therapie
doch gleichwohl sehr vielfaltig. Auch weil die empirische Grundlage fiir
die Behauptung schwer zu erstellen war, sei die Annahme der Moderne
als Nervositatsursache in wissenschaftlicher Hinsicht nicht attraktiv gewe-
sen, fithrt Radkau aus (vgl. ebd.).

Die modernen Umwalzungen hatten auf den zweiten Blick deutlich
erkennbare Spuren in den individuellen Krankengeschichten hinterlassen:

Zwischen den Zeilen ihrer Geschichten spiirt man diesen Strom der Zeit
jedoch allenthalben. [...] Zahlreiche Neurasthenikeranamnesen fiihren in
eine fiir damalige Verhaltnisse moderne, auf keinen Fall mehr biedermeier-
liche Welt, in der wenig festliegt und viel gereist wird und in der sowohl
die Berufsziele als auch die sexuelle Moral unsicher und schwankend ge-
worden sind. (Radkau 2000, 201 £.)

Auch wenn solche individuelle Beschreibungen von «Diskursen tiberla-
gert» werden konnen, in denen, wie es Kreimeier formuliert, «sich eine
Gesellschaft mit sich selbst beschaftigt und iiber sich selbst verstandigt»
(2011, 84), scheint es doch plausibel, dass die zeitgenossische Modernitéts-
these einen «harten Kern» (Radkau 2000, 203) aufweist:

Bei einer rein wissenschafts- oder ideengeschichtlichen Betrachtung der
Neurastheniewelt ist die Versuchung grof3, mit dem Lamento ironisch
umzugehen und die ganze <Nervenschwiche> als Phantom zu behandeln.
Beim Studium der Technik und der Arbeitsprozesse dagegen fallt es dem
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Betrachter wie Schuppen von den Augen, daf$ es sich bei dem beschleunig-
ten Tempo und der Hektik der Zeit keineswegs nur um Einbildungen han-
delte, mag auch der harte Kern echter Erfahrung haufig von stereotypen
Floskeln verdeckt sein. Es hatte einen Grund, wenn <rastlos> und unent-
wegt> zu den Modeadjektiven jener Zeit gehorten und sich das Wort <Tem-
po>, das vorher die angemessene Geschwindigkeit meinte, nun in einen Ruf
nach maximaler Beschleunigung verwandelte. (Radkau 2000, 203 f.)

Ob man es nun mit Joachim Radkau halt, der von einer tatsdchlichen dra-
matischen Ausbreitung der Nervositit um die Jahrhundertwende aus-
geht, oder Volker Roelckes Position folgt, der diese gehauften Befunde
eher als Ausdruck eines neuen Diagnose-Instrumentariums versteht: Der
Nervositatsdiskurs, der sich bei Weitem nicht nur im medizinischen Feld
abspielte, ldsst sich in beiden Fallen darauf hin lesen, wie die deutsche
Gesellschaft um 1900 iiber sich selbst und ihre Gegenwart nachdachte. Fiir
die Zwecke dieser Studie ist es zielfiihrend, sich den diskursiven Dynami-
ken zu widmen und den Narrativen, mit denen moderne Erscheinungen
(wie das Kino) verhandelt wurden.

1.2 Ubiquitat des Nervositadtsdiskurses:
Kultur und Kunst

Die Neurasthenie wurde lange als Krankheit interpretiert, die durch die
modernen Lebensumstidnde hervorgebracht wurde; sie entwickelte sich
nach damaliger Vorstellung aus einem geschwachten und auf die Reize
der Umwelt iiberreagierenden Nervensystem. In den medizinischen Blick
riickten mit dieser Erklarung fiir die nervose Befindlichkeit des Menschen
auch diverse alltdgliche und kulturelle Aspekte des modernen Lebens.
Der Nervosititsdiskurs der Jahrhundertwende reichte in all seinen Varia-
tionen allerdings weit {iber medizinische Fachdiskussionen, iiber die Pra-
xen und Sanatorien hinaus und erlangte gesamtkulturelle Bedeutung. Er
erfasste nicht nur weitere Wissenschaftsbereiche (wie z. B. die Arbeitswis-
senschaft), sondern veranderte auch politische und kulturelle Debatten,
er pragte dsthetische Konzepte und gelangte nicht zuletzt — in Form des
Topos des nervosen Zeitalters oder in Form von nervosen Figuren — auch
in Werke der Literatur und der bildenden Kunst.

Die Konjunktur, die die Nervositatswelle um die Jahrhundertwende
in Deutschland auf verschiedenen diskursiven Ebenen erfuhr — von der
individuellen Krankheit der Uberforderung durch das moderne Leben hin
zur Idee der Nervositdt als Kulturzustand oder als nationale Selbstwahr-
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nehmung — kann, wie Roelcke {iberzeugend vorschlagt, auf die «Krise des
biirgerlichen Selbstbewufitseins» zuriickgefiihrt werden, die «eine Nach-
frage fiir neue Befindlichkeits- und Weltdeutungen» (1999, 128) entste-
hen liefi. Diese Selbstbewusstseinskrise — besonders «sichtbar in der Krise
des identitdtsstiftenden Kultur- und Bildungsbegriffs» (ebd.) — wiederum
resultierte aus den Wirtschaftskrisen, die sich seit den 1870ern ereigneten,
aus dem Erstarken der proletarischen Bewegung und anderen innenpoliti-
schen Verdnderungen, aus dem industriellen Modernisierungsschub und
aus der wachsenden Dominanz der Naturwissenschaften als Deutungsins-
tanz, was nicht zuletzt auch das klassisch-humanistische Bildungskonzept
in Frage stellte (vgl. ebd., 125-127).

Nichtimmer steckte im Kern des Nervositatsdiskursesindes die kul-
turkritische Auffassung einer pathogenen Lebensumwelt der Moderne,
es gab auch durchaus positive Auffassungen moderner Nervositit: ein
vibrierendes identitédtsstiftendes Zeitgefiihl, die bereits von Beard ver-
tretene Vorstellung einer fortgeschrittenen, weiterentwickelten Ent-
wicklungsstufe der Zivilisation, auf der sich die kultiviert geglaubte
Menschheit gerade befinde, oder dsthetisch-produktive Umsetzungen
des Themas. In dem Sinne konnte der Begriff nervés durchaus auch fein
oder elegant bedeuten, wie z. B. Reklameanzeigen aus der Zeit — etwa
fiir Rasiercreme — dokumentieren (vgl. Schmiedebach 2001, 230). In die-
sem Sinne betont Radkau: «Als kulturelles Gesamtphdnomen hatte die
Nervositdt nicht nur therapiebediirftige, sondern auch lustvolle Seiten»
(Radkau 2000, 77). In der «Kultur der imperialistischen Zeit» macht der
Historiker eine geradezu «euphorische Seite der Nervositit» (ebd., 78)
aus.

Fest steht, dass es sich beim Nervositatsdiskurs um ein duflerst facet-
tenreiches, ubiquitdr auftretendes Phanomen handelte, das sich um die
Jahrhundertwende auch in diversen kulturellen Feldern und Debatten
manifestierte, die einen wichtigen Kontext fiir die Rezeptionsgeschichte
der Kinematografie bilden. Im Folgenden wird die These verfolgt, dass der
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Weg fiir die Interpretation der Kinematografie unter dem Paradigma des
nervosen Zeitalters durch diese kulturellen Kontexte bereits weitgehend
gebahnt war, als nach der Jahrhundertwende der Nervositdtsdiskurs zum
Kino einsetzte.

Soziale Debatten: GroB3stadt, Larm und Schuliiberbiirdung

Die modernen Grofsstadte strahlten um die Jahrhundertwende eine grof3e
Faszination aus (die ihren filmischen Ausdruck um 1900 etwa in Form
zahlreicher perfekt orchestrierter und dsthetisierter dynamischer Stra-
Benbilder fand). In der Offentlichkeit wurden mit der sozialen Frage aber
auch die Schattenseiten der Urbanisierung und der Industrialisierung zum
Thema: Stadte galten — je nach Standpunkt — ebenso als Ort des sozialen
Elends, des Verbrechens und des Alkoholismus.

Aus zeitgendssischer Sicht wurde das Leben in der Grofistadt auf-
grund seiner Reizintensitat auch haufig als nervenschidigend charak-
terisiert; eine Auffassung, die um die Jahrhundertwende nicht nur in
den medizinischen Schriften zur Nervositdt verbreitet war (sie taucht
u. a. bei Wilhelm Erb, Krafft-Ebing und Hellpach auf), sondern auch auf
diversen anderen diskursiven Ebenen. Das erschopfende Hasten und
Jagen durch die iiberfiillte, verkehrsdichte Grofistadt, in der man diver-
sen kurzen Sinneseindriicken ausgesetzt ist, bildet dabei einen zentralen
Topos.

Diese die Nerven erregende Hast, so liefle sich argumentieren, stellt
das negativ bewertete Gegenstiick zum zeitgenossischen Konzept der
genussvollen flinerie im Sinne Baudelaires® dar: die Beobachtung beim
Umbherschweifen und Sich-Treiben-Lassen in der Masse, die lustvolle Aus-
einandersetzung auch mit den fliichtigen Eindriicken der urbanen Umge-
bung, fiir Spazierende ein Genuss und Quelle von Inspiration.

Der Nervenarzt und Psychologe Willy Hellpach zum Beispiel charak-
terisiert das Grof$stadt-Leben und seine gesundheitsschadlichen Anforde-
rungen an die Wahrnehmung und die Psyche in seiner Schrift Nervositit
und Kultur (1902) wie folgt:

Ich glaube, die meisten Leute tduschen sich heute {iber ihren eigenen Zu-
stand, wenn sie meinen, sie seien an den Larm, das grelle Licht, das Dran-
gen und Stossen des modernen Strassenbildes gewohnt. In Wahrheit bringt

30 Charles Baudelaires bekannte Beschreibung des modernen Flaneurs stammt aus sei-
nem 1863 in Le Figaro veréffentlichten Essay «Le Peintre de la vie moderne» (vgl. Bau-
delaire 2010). Das nervenpathologische Wissen in Baudelaires Literatur hat Wester-
welle (2006) genauer analysiert.
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ein langerer Gang durch die Grossstadt auch dem vollig Eingelebten eine
ganze Kette kleiner und kleinster Argemisse und Unzutraglichkeiten, die
dadurch nicht unschadlicher werden, dass ihre Dauer eine nur momentane
ist. Ich trete aus dem Hause und gerade fahrt die elektrische Bahn fort. Ich
muss mich quer iibers Trottoir winden; ein paar Kleinstddter hemmen den
Menschenstrom; eine Droschke kommt in rasendem Tempo um die Ecke.
Ich muss auf die néchste Strassenbahn warten; kaum finde ich oben einen
Stehplatz; mein Nebenmann raucht eine fiirchterliche Zigarre; Russ fliegt
mir an den frischen Leinenkragen; der Wagen fahrt bald rasend, so dass
alles gegeneinander taumelt, bald hilt er, weil ein Lastwagen das Geleise
versperrt. Zu schwarz ist diese Schilderung nicht. (Hellpach 1902, 28 f.)

Hellpach beschreibt einerseits die {iberfordernde urbane Reizdichte, ande-
rerseits tritt in dieser Schilderung auch das dynamische Image der Grof-
stadt als gut funktionierende Maschine hervor, in die sich die Einzelnen
wie Réddchen im Getriebe einfiigen. Dies kommt hier besonders zur Gel-
tung in der Opposition zwischen den Eingelebten, die den Verkehr in der
Metropole gewohnt sind, und den Menschen aus der Kleinstadt, die noch
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nicht gelernt haben, sich in der flieBenden Masse zu bewegen und deren
Dynamik dadurch storen.

Die nervenaufreibende urbane Reiziiberflutung beschreibt, an Hell-
pachs Schilderung anklingend, ein Jahr spater auch Georg Simmel in
dem heute wohl beriihmtesten Text zum nervenaufreibenden modernen
Grofsstadtleben der Jahrhundertwende. In «Die Grofsstadte und das Geis-
tesleben» aus dem Jahr 1903 vertritt der Soziologe die wahrnehmungs-
psychologische These, dass das urbane Leben tiefgreifende psychische
Veranderungen, ndmlich eine «Steigerung des Nervenlebens» nach sich
ziehe, «die aus dem raschen und ununterbrochenen Wechsel auflerer und
innerer Eindriicke hervorgeht» (Simmel 1957, 228). Simmel ging davon
aus, dass die wahrnehmungspsychologischen Strukturen der Grofistadt
das Bewusstsein stark in Anspruch nehmen und dieses formen: «die
rasche Zusammendrangung wechselnder Bilder, der schroffe Abstand
innerhalb dessen, was man mit einem Blick umfaf$t, die Unerwartetheit
sich aufdrangender Impressionen» (ebd.). Dies ergebe sich «mit jedem
Gang iiber die Strafle, mit dem Tempo und den Mannigfaltigkeiten des
wirtschaftlichen, beruflichen, gesellschaftlichen Lebens» (ebd.).

Die aus Simmels Sicht typische grofistadtische Blasiertheit resul-
tiere (unter anderem) durch eine Art Abstumpfung gegeniiber den «rasch
wechselnden und in ihren Gegensitzen eng zusammengedréngten Ner-
venreize[n]» (ebd., 232), die tdglich auf die Grofistadtbewohnenden ein-
prasseln. Blasiertheit charakterisiert Simmel als «Unféhigkeit, auf neue
Reize mit der ihnen angemessenen Energie zu reagieren» (ebd.). Gerade so
wie ein «mafiloses Genussleben» die Nerven «zu ihren starksten Reaktio-
nen aufregt» (ebd.) und allméahlich unempfindlich machte, so wiirde sich
dies auch durch «harmlosere Eindriicke durch die Raschheit und Gegen-
satzlichkeit ihres Wechsels» (ebd.) ergeben, die der urbane Alltag ganz
natiirlich mit sich bringe. Solche Vorstellungen der nervenaffizierenden
Grof$stadt tauchen in der Zeit haufig auf.

Eine dhnliche Perspektive auf die Beziehung zwischen «Grof$stadt
und Nerven» nimmt zum Beispiel Ludwig Wilhelm Webers gleichnami-
ger Aufsatz ein, der 1918 in der Literatur- und Wissenschaftszeitschrift
Deutsche Rundschau erschien. Der Chemnitzer Psychiater und Direktor
der stadtischen Nervenheilanstalt geht darin dezidiert den verschiede-
nen Aspekten des grofistadtischen Lebens nach, denen er Schadigungen
des Nervensystems zuschreibt. An erster Stelle nennt Weber «die Ein-
wirkung zahlreicher, mannigfaltiger Sinnesreize» (1918, 396). Fiir ihn
zdhlen dazu einerseits akustische Reize wie Fabriklarm, Larm durch
Straflenverkehr, «Larm zum Zwecke der Reklame», «die Tag und Nacht
ertonende Musik der Kaffeehduser und anderer Vergniigungslokale»
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sowie die «Klavier- und Grammophonseuche» (ebd., 396) in Mietswoh-
nungen.”!

Andererseits zahlt er dazu auch visuelle Reize, wie die «Intensitat
der Beleuchtung» oder «die grellen Wirkungen der Lichtreklame» (ebd.).
Natiirlich fielen 1918 auch die Kinematografentheater unter diese von
Weber genannten Ubel — und dhnliche Vorwiirfe tauchen zum Beispiel
auch im Nervositdtsdiskurs zum Kino innerhalb der Kinoreformbewe-
gung auf.”

Ebenso gehore die allgemeine «Unruhe des ganzen grofsstadtischen
Lebens» (ebd., 397) zu den Aspekten, die die Reizsamkeit der Menschen in
der Grofstadt verstarken — Weber stellt auflerdem die stadtischen Wohn-
verhaltnisse als direkte Auslser nervoser Erkrankungen in eine Reihe mit
Alkoholismus und Syphilis (vgl. ebd., 398 {.). Hinzu kamen fiir den Psy-
chiater die langen Arbeitswege, der «Wettbewer[b] der Arbeitsleistung»
(ebd., 397) und dessen psychische Auswirkungen (Sorge und Spannung),
die «immer groteskere Formen des Genusses» entstehen lieflen, «weil
nur noch der grelle Wechsel zwischen Arbeit und Vergniigen Erholung
vortauscht, weil nur die standige Steigerung der Reize den ersehnten
Genufs oder die voriibergehende Entlastung der Spannungen und Sorge
gewahrt» (ebd.).

An den von Weber angeratenen Auswegen aus dem Zustand allge-
meiner Nervositat 1asst sich ablesen, in wie viele Bereiche des stadtischen
Lebens der Nervositatsdiskurs Eingang fand. In seinem Artikel empfiehlt
Weber behordliche Mafinahmen gegen Larm- und Beleuchtungseffekte —
auch die «Regelung der Kinofrage» (ebd., 401) — verkehrs- und baupoli-
tische MafSsnahmen, Verbesserungen in der Industriearbeit, Verbesserung
der Wohnverhaéltnisse, die Bekdmpfung des Alkoholismus und der Syphi-
lis, soziale Erziehungsmafinahmen, eine Riickkehr zur Natur, mehr Bewe-
gung, Sommerfrischen und Schulreformen (vgl. ebd., 401-406).

Auch in weitere damals aktuelle Debatten fand der Nervositatsdis-
kurs Eingang. Zu unterstreichen ist hierbei die Tatsache, dass der Riick-
griff auf die Nervenlehre wissenschaftliche Legitimation verschaffen
konnte, um ein gewisses Programm voranzutreiben. Killen hebt in diesem
Sinne hervor, dass der Nervositdtsdiskurs auffallend haufig im Zusam-
menhang mit Reformbestrebungen auftaucht:

For medical experts and social reformers, this doctrine served not simply
as a form of protest, a purely negative critique, but also as a stimulus to

31 Schon bei Beard gilt der Larm als Ursache der Neurasthenie (vgl. 1881, 106 £.).
32 Vgl. dazu Kapitel 2.
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reform and experimentation extending from the worlds of work and public
health into the private domains of lifestyle, sexuality, and Weltanschauung.
(Killen 20064, 37)

Der Diskurs zur Nervositit hatte etwa im Bereich der Stadthygiene eine
zentrale Bedeutung. Er prégte die Debatten um die urbane Larmbelastung
und beeinflusste u. a. konkret die Diskussionen rund um die Idee der Bau-
zoneneinteilung (vgl. Radkau 2000, 340). Es griindeten sich diverse Anti-
larmvereine, wie etwa Weber berichtet (vgl. 1918, 396), um der Larmbe-
lastigung in den Grofistddten entgegenzuwirken, laut Radkau unter den
«schlimmsten und am wenigsten bewiltigten Strefifaktoren der Industrie-
gesellschaft» (2000, 224). Die Larmdebatte wies auch eine klassenpolitische
Dimension auf, in der der Stadtlarm mitunter als, pointiert ausgedriickt,
«unverschamte Anmafsung des Pobels und akustische Machtergreifung
der Geistfeinde» (Merlio 2010, 41) verstanden wurde. Dies geschah ganz
analog zur Art und Weise, wie die bildungsbiirgerliche Offentlichkeit oft-
mals auf das Massenmedium Kino reagierte.

Auch im Bereich der Reformpéadagogik kam der Nervenlehre um die
Jahrhundertwende eine tragende Rolle zu.* Deren Bestrebungen charak-
terisiert Radkau wie folgt: «[S]ie unterstiitzte Tendenzen zur Reduzierung
der Stoffiille, zum Abbau der Schulangst, zur korperlichen Ertlichtigung
der Schiiler und zur starkeren Riicksichtnahme auf ihre Individualitat»
(2000, 347). Die Schuliiberbiirdungsklage wurde indes nicht nur aus dem
padagogischen Lager laut, sondern auch in einem breiten Spektrum von
Publikationen offentlich diskutiert; etwa im illustrierten Familienblatt
Gartenlaube, dem Osterreichischen sozialdemokratischen Magazin Die
Zukunft, der Satirezeitschrift Simplicissimus oder der Kunst- und Kultur-
zeitschrift Jugend (vgl. ebd., 345).3

Allgemein ist eine deutliche Nahe der Nerventherapie zu den Lebens-
reformbewegungen auszumachen, wie bereits angedeutet wurde. Im Zeit-
alter der Nervositit entstand eine «Sehnsucht nach Gesundheit» (ebd.)
und ein neues Korperideal, dem viele durch Gymnastik und Kérperkultur
entgegenzuarbeiten suchten, wie Cowan ausfiihrlich beschrieben hat (vgl.
2006, 111-170).

33 Nicht nur im deutschen Raum fand der Nervosititsdiskurs Eingang in padagogische
Diskussionen. Nelleke Bakker (2001) belegt in ihrer Studie die Relevanz der Neurasthe-
nie im niederldndischen Bildungswesen bis in die Zwischenkriegszeit.

34 Eine genauere Untersuchung des Nervositdtsdiskurses innerhalb der Zeitschriften
Gartenlaube und Simplicissimus bietet Heinz-Peter Schmiedebach (2001). Auch an diesen
Diskussionen beteiligten sich iibrigens medizinische Fachpersonen: In der Familien-
zeitschrift Gartenlaube publizierte z. B. der Berliner Neurologie-Professor Albert Eulen-
burg den Artikel «Ueber Schulnervositat und Schuliiberbiirdung» (1896).
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Fiir die Rezeption des Kinematografen im Lichte des vielseitigen Ner-
vositdtsdiskurses scheint es zentral, dass die Nervenlehre zum Allgemein-
wissen der Zeit gehorte — und zwar nicht ausschliefilich zum bildungsbiir-
gerlichen. Dabei wies das «Nervosititskonzept» innerhalb reformerischer
Zusammenhdnge einen «besonderen Gebrauchswert» (Radkau 2000, 334)
auf, es besafs, wie Radkau feststellt, {iberdies ein gewisses «programmati-
sches Element» (ebd., 335) indem diverse Anliegen darin eine wissenschaft-
liche Untermauerung mit breiter Resonanz vorfinden konnten.

Bevor der Nervositdtsdiskurs zum Kino begann, war er bereits in kulturell
nahestehenden Feldern in Erscheinung getreten. Die Interpretation der
Kinematografie unter diesem Vorzeichen war naheliegend. So entstanden
Kinematografentheater ab 1906/1907 massenweise gerade in Grofsstadten
wie Berlin. Sie wurden damit Teil der modernen Unterhaltungskultur,
die aus Sicht der Nervenmedizin der Stadtbevolkerung ihre Erholung
raubte und fiir einen Teil der spéter von Weber beschriebenen allgemei-
nen urbanen Unruhe verantwortlich war. Aufferdem pragten zunéachst die
Ladenkinos, dann die grofieren Kinematografentheater mit ihren bunten
plakatbehangenen Fassaden und der auffilligen Beleuchtung das Strafsen-
bild und wirkten auch akustisch auf den Raum ein (durch Ausrufer oder
Musik). Die sogenannte Kinofrage gesellte sich damit zu den anderen Pro-
blemen der Stadthygiene — auch aufgrund hygienischer Bedenken, die die
schlecht beliifteten, engen Rdume der ersten Ladenkinos auslosten, was in
der Kinodebatte mehrfach thematisiert wurde.

Die Parallelen zwischen den wahrnehmungspsychologischen Eigen-
heiten der Grofstadt (wie sie etwa Simmel beschreibt) und jenen der Film-
rezeption (etwa hinsichtlich der fragmentierten Sinneseindriicke) wurden
in zeitgendssischen medienreflexiven Quellen sowie auch in der spateren
Filmtheoriegeschichtsschreibung immer wieder hervorgehoben. Auch in
Georg Simmels Vorstellung der wahrnehmungspsychologischen Verén-
derung der Grofistadtbewohnenden (1903), die spater Walter Benjamin
(1936) medientheoretisch weiterentwickelte, fiel dem Nervositatsdiskurs
eine zentrale Bedeutung zu.*

Ein anderer Beriihrungspunkt, der die Rezeption der Kinematografie
beeinflusste, ist personeller Art: Zahlreiche Mitglieder der Kinoreformbe-
wegung stammten aus dem padagogischen Bereich und diirften durch die
diskutierten Schulreformen und die Debatte zur Schuliiberbiirdung mit
dem Nervosititskonzept bestens vertraut gewesen sein.

35 Vgl. dazu Kapitel 1.4.
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Kunst und Kultur aus nervenmedizinischer Sicht

Einen anderen wichtigen Hintergrund fiir die spatere Rezeption des Kinos
im Licht des Nervositatsdiskurses erhellt die Arbeit des Nervenarztes und
Sozialpsychologen Willy Hellpach (1877-1955). Nach seinem Studium in
Leipzig unter dem Physiologen und Psychologen Wilhelm Wundt war Hell-
pach in verschiedenen Stadten, darunter Heidelberg, Berlin und Karlsruhe
tatig. Hellpach gilt als der Nervenarzt, der sich in Deutschland nach der
Jahrhundertwende am intensivsten mit der Nervositat auseinandersetzte.
Von Forscherehrgeiz und einem eigenen Nervenleiden getrieben glaubte
Hellpach an die Relevanz des Themas fiir das kommende Jahrhundert
und widmete sich mit <hemmungsloser Entdeckerfreude» (Radkau 2000,
15) auch bisher unbeachteten Alltagsthemen, besonders auch kulturellen
Aspekten. Im Jahr 1902 etwa veroffentlichte er in der Schriftenreihe «Kultur-
probleme der Gegenwart» einen Band mit dem Titel Nervositit und Kultur.

Hellpach &dufiert sich in dieser Studie u. a. zum modernen Freizeit-
verhalten und zum Nachtleben und deren Einfluss auf die Gesundheit —
die arztliche Einmischung in solche Themen war, nebenbei bemerkt, ein
durchaus tibliches Phanomen in der deutschen Nervenliteratur jener Zeit.
Im Kapitel «Arbeit und Erholung» weist Hellpach auf die Wichtigkeit der
vollstandigen Erholung der Nerven im Alltagsleben hin, um eine schlei-
chende Erschopfung zu vermeiden (vgl. Hellpach 1902, 88). Erholung
erreiche man nur mit Ruhe — die «der denkend arbeitende Mensch» (ebd.,
89) allerdings nicht mehr erlangen konne. Beschiftigt und standig beun-
ruhigt u. a. durch existenzielle Sorgen widme sich «der moderne Mensch»
(ebd.) lieber den Zerstreuungen, statt sich auszuruhen — ein Verhalten, das
Hellpach fiir durchaus gesundheitsschadlich hielt.

Das Kennzeichnende, das alle diese Zerstreuungen umgreift, ist die Flucht
aus dem Hause. Nur nicht in den gewdhnten Raumen bleiben, wo die Ge-
fiihle so leicht zur tdglichen Sorge zuriickeilen! Neue Eindriicke, die recht
gefangen nehmen, recht ablenken, die gewaltsam eine andere Stimmung
uns einimpfen: Konzerte, Theater, Variété, Vortrage, Jeu, Vereinsgeschifte.
Und nachher nur nicht zu zeitig heim! (Hellpach 1902, 90)

Zu jenen eskapistischen Zerstreuungen hiatte Hellpach wohl auch den
Besuch eines Kinematografentheaters gerechnet, die in Deutschland
jedoch erst spéter, ab ca. 1906 zu ortsfesten Einrichtungen und bald zur
regelmafligen Freizeitbeschaftigung der Bevolkerung wurden. Mit dem
Varieté nennt er jedoch einen Rahmen, in dem zur Zeit der Veroffentli-
chung der Studie bereits kinematografische Vorfithrungen stattfanden.
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Entwurf: Lutz Ehrenberger.

Motto: ,,Bis friih um Fiinfe!*

10 Das Berliner Nachtleben auf Lutz Ehrenbergers Plakatentwurf Berlin die Stadt ohne Nacht
(1914) in Lustige Blitter, Jg. 29, Nr. 24,1914, 9

Die spétere Vorstellung vom Kino als nervenschadigende populére Ver-
gniigungsform diirfte hier eine ihrer Wurzeln haben.

Diese skeptische Haltung gegendiiber allen Formen von Zerstreuung
war in medizinischen Kreisen um die Jahrhundertwende verbreitet. So pos-
tuliert der Miinchener Neurologe und Geheime Sanitédtsrat Rudolph von
Hoflin schon 1893 im Handbuch der Neurasthenie, dass das mondane Leben



70 Kinematografie im nervosen Zeitalter

(«vie mondaine») der Grofistadte, die «Geselligkeit in den Salons» und «luxu-
ridse Gelage» (1893, 75) die Neurasthenie férderten. Denn diese Tatigkeiten
wiirden, statt Erholung zu bieten, das Nervensystem weiter erschopfen.
Auch der Heidelberger internistische Medizinprofessor Wilhelm Erb zahlt
in seiner berithmten Rede «Ueber die wachsende Nervositat unserer Zeit»
(1893) «verlangerte Nachtwachen, Ueberreizung der Sinne durch Musik,
Theater, aufregende Schauspiele und Lectiire, ein Uebermass in Geselligkeit,
Nachtschwarmerei etc.» zu den «Schadlichkeiten» (1893, 20) seiner Epoche.

Eine weitergehende Idee, die bei Hellpach auftaucht, verbreitete sich
bald: die Vorstellung, die Nervositit der Zeit hitte gestaltgebenden Einfluss
auf die Erholungsformen der «leichten Zerstreuung» (Hellpach 1902, 102).
Der Psychiater und Professor fiir Psychiatrie Krafft-Ebing zeigt sich in sei-
ner Schrift Uber gesunde und kranke Nerven (1885) beispielsweise iiberzeugt:
«Je liberreizter und ungesunder das Nervensystem ist, um so mannigfalti-
gerer und pikanterer Reize bedarf es [...], um Befriedigung zu gewdhren»
(1885, 10). Diese Reize wiirden das Nervensystem weiter schwachen — was
schliefllich in einen Teufelskreis der Nerveniiberreizung fiihre.’¢ Krafft-
Ebing nennt im Folgenden solche «ausserordentliche[n] Reizmittel» (ebd.,
10), von denen viele in jenes Milieu populdrer Unterhaltungskultur geho-
ren, in dem einige Jahre spéter erste kinematografische Vorfithrungen statt-
finden sollten:

Die Grossstadt liefert sie in Form von Schauerdramen, Ehebruchkomaodien,
Trapezkiinstlern, nervenerschiitternder und aufregender Musik, die Sinn-
lichkeit und das Auge reizender Bilder, Schaustellungen, starken Weinen,
Cigarren, Likoren, Clubs, Spielhollen, Liebesabenteuern, Nachrichten von
Verbrechen und Ungliicksfallen in der Tageschronik der Zeitungen u. s. w.

(Krafft-Ebing 1885, 10f.)

Der Topos des modernen Bediirfnisses nach starken Reizen wird spater
auch prominent im Nervositatsdiskurs zum Kino auftauchen.

Eine mit Krafft-Ebings Ideen verwandte Position vertritt der Leip-
ziger Historiker Karl Lamprecht, der wiederum in engem Austausch mit
dem Nervenarzt Hellpach stand. Er ist {iberzeugt, dass die Nervosen ein
«krankhaftes Bediirfnis nach Abwechslung» (Lamprecht 1912, 273) cha-
rakterisiert, wie er in seinem Kapitel zur sozialen Entwicklung in seiner

36 In dhnlichem Wortlaut findet sich die Idee auch bei Wilhelm Erb: «die erschlafften
Nerven suchen ihre Erholung in gesteigerten Reizen, in stark gewiirzten Geniissen,
um dadurch noch mehr zu ermiiden» (1893, 23). Der auf den schlechten Geschmack
anspielenden Topos der pikanten Wiirzung des im Kino Gebotenen wurde auch im
Nervositatsdiskurs zum Kino bedient.
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Deutschen Geschichte der jiingsten Vergangenheit und Gegenwart erklart. Fiir
Nervose sei die einzige Art des Genusses der «Erregungsgenuss» (ebd.),
und dieser wirke sich auf breite Lebensbereiche aus: von der Kunst und
Wissenschaft iiber die Mode, die Wohnungseinrichtung, die Umgangsfor-
men bis hin zum Essen und Trinken und zu weiteren Konsumgiitern (vgl.
ebd.). Lamprecht beschreibt eine stets leicht unruhige und prickelnde, ner-
vOse «Atmosphadre» (ebd., 262), die durch diese kulturellen Gliter entstehe
und keine richtige Erholung und Ruhe mehr zulasse:

Und in diesen Gewaissern feinster Erregung und kaum merklicher Krau-
selungen, leise beriihrt von Sammetempfindungen und von Knistertonen
umwallt, in ein siifies Nirwana des Bewufst-Unbewufsten, des Nichtemp-
fundenen und doch Erlebten versenkt, in einem ersterbenden Pianissimo
gleichsam der Affekte ruhte der Uberhastete aus. (Lamprecht 1912, 274)

Der Topos des Verlangens nach stets gesteigerten Reizen im Zeitalter der
Nervositdt taucht in den medizinischen Schriften allerdings nicht nur mit
Blick auf die populédren Unterhaltungsformen auf, sondern auch innerhalb
der Kritik an traditionellen Kunstformen. Wilhelm Erb will diese Tendenz
in der zeitgendssischen Literatur, der Musik, im Theater und in der bilden-
den Kunst entdecken:

die moderne Literatur beschiftigt sich vorwiegend mit den bedenklichs-
ten Problemen, die alle Leidenschaften aufwiihlen, die Sinnlichkeit und
Genufisucht, die Verachtung aller ethischen Grundséatze und aller Ideale
fordern; sie bringt pathologische Gestalten, psychopathisch-sexuelle, revo-
lutiondre und andere Probleme vor den Geist des Lesers; unser Ohr wird
von einer in groffen Dosen verabreichten, aufdringlichen und ldrmenden
Musik erregt und tiberreizt, die Theater nehmen alle Sinne mit ihren auf-
regenden Darstellungen gefangen; auch die bildenden Kiinste wenden
sich mit Vorliebe dem AbstofSlenden, Hafllichen und Aufregenden zu und
scheuen sich nicht, auch das Grafslichste, was die Wirklichkeit bietet, in ab-
stoflender Realitdt vor unser Auge zu stellen. (Erb 1893, 23 f.)

Mit der Idee, das Zeitalter der Nervositiat habe starken Einfluss auf den
Geschmack und die Asthetik der Epoche, beschiftigte sich auch Hellpach
eingehend. Seine Epoche beschreibt er in Nervositit und Kultur als «ner-
vose Kulturphase» (1902, 1) und «Zeitalter der Reizsamkeit»*” (ebd., 20)

37 Den Terminus der Reizsamkeit tibernimmt Hellpach vom deutschen Kulturhistoriker
Karl Lamprecht (vgl. Hellpach 1902, 4), dessen soziologische These zur Reizsamkeit
der Deutschen bereits vor der Jahrhundertwende bekannt war (vgl. Eckhart 1997, 222).
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und grenzt diese vom vergangenen «Zeitalter der Lenksamkeit» (ebd., 9)
ab. Lenksamkeit und Reizsamkeit definiert der Psychologe als zwei psy-
chische Grundprinzipien, die bestimmend fiir ganze Epochen sein kon-
nen (vgl. ebd., 31.). Beide Prinzipien brachten nicht nur ihre spezifischen
krankhaften Auspragungen mit, sondern wiirden sich auch mafigeblich
auf die Asthetik der jeweiligen Zeitalter auswirken. Einerseits ist Hellpachs
Ansicht nach die Nervositat ein Produkt kultureller Ursachen, andererseits
beeinflusst diese wiederum auch die kulturellen Erzeugnisse (vgl. ebd., 22).

Die typische Krankheit in Zeitaltern der Lenksamkeit (Suggestibili-
tat) stellte fiir Hellpach die Hysterie dar, die er klar von der Neurasthenie
abgrenzte. Ein «kulturpsychologisches Symptom der Lenksamkeit» (ebd.,
10) sah er damit verbunden im Fanatismus, auch in jenem der Massen. Ein
solches Zeitalter verstand der Nervenarzt in Westeuropa jedoch als gegen-
wartig abgeschlossen, «seitdem auf der Grundlage der Geldwirtschaft
und Stddtebildung der Individualismus seine Entfaltung erlebte» (ebd.).
Die Hysterie passe als Krankheit nicht mehr «zur Signatur der Zeit» (ebd.,
21). Im Hochkapitalismus hatten sich die sozialpsychologischen Grundla-
gen allméahlich gedndert:

Waéhrend némlich die jetzt vom Biirgertum sich abspaltende Masse des in-
dustriellen Proletariats in eine zunéchst vollig als lenksam charakterisierte
Bewegung eintritt, erwachen in den biirgerlichen Schichten selber die ers-
ten Spuren einer ganz neuartigen psychischen Disposition, der Reizsamkeit.

(Hellpach 1902, 12)

Reizsamkeit sei zundchst eine Anpassung an die modernen Lebensum-
stande und «fiir die Orientierung des Menschen in den neuen Verhéltnis-
sen eine unerldssliche Durchgangslage» (ebd., 17). Im Grunde beschreibt
Hellpach damit eine niitzliche erhohte Reaktionsfahigkeit:

Die unendlich gesteigerte Anteilnahme an den auf uns eindringenden
Reizen, die Eroberung ganz neuer Gebiete des Lebens fiir Stimmung und
asthetischen Genuss, das Reagieren auf die leisesten Regungen in der Psy-
che des Mitmenschen [...] - alles das ist dauernder Neuerwerb, ist gesund,
ist reizsam. (Hellpach 1902, 17)

Die zum «Zeitalter der Reizsamkeit» (ebd., 20) gehorige, quasi auf dessen
Néahrboden wachsende Krankheit sei die Nervositét (oder Neurasthenie),®

38 Aus medizinischer Sicht seien die Neurasthenie (durch Degeneration entstandene
ererbte Schwéche des Nervensystems) und Nervositat zwar unbedingt zu unterschei-
den, in der vorliegenden kulturpsychologischen Abhandlung fasst Hellpach die bei-
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deren Grenzen zur normalen Reizsamkeit flieSend verliefen (vgl. ebd., 16).
Die krankhaft Nervosen beschreibt der Nervenarzt indes so:

Es fehlt ihnen die Gleichmassigkeit der Gefiihlslage innerhalb ihres all-
tdglichen Lebenskreises; die Indifferenzzone ihres Gefiihlslebens, beim
Gesunden breit, schrumpft bei ihnen auf einen schmalen Streif, schliesslich
in ein Nichts zusammen; alle, auch die allergewohnlichsten Eindriicke und
Erinnerungen treten mit starken Gefiihlsbetonungen auf. Diese Steigerung
vollzieht sich aber wiederum bei Beiden, wesentlich unterm Bilde eines
hochgeschraubten Gefiihlskontrastes. (Hellpach 1902, 14)

Hellpach schldgt in seiner Abhandlung eine Briicke von der Psychiatrie
zur Kunst, indem er auf die zum Zeitalter der Reizsamkeit gehorige Asthe-
tik eingeht. Die Grenze zwischen der weiter oben erwahnten niitzlichen
Reizsamkeit und krankhafter Nervositat sei dabei flieend (vgl. ebd., 16):

Das Schwelgen in unbegriindeten Stimmungswechseln dagegen, die Aus-
malung iiberspannter Gefiihlskontraste — das ist pathologisch, ist nervos.
Man merkt, ich sprach soeben von der Kunst. Ist sie doch der feinste Aus-
druck des Zeitgeistes, nicht gerade in allem, was sie schafft, wohl aber in
allem von ihr Geschaffenen, was anerkannt, genossen, aufgesucht wird.
(Hellpach 1902, 17 f.)

Der «fanatischen Kultur» in Zeitaltern der Lenksamkeit stellt Hellpach die
«dsthetische» (ebd., 18) in Zeitaltern der Reizsamkeit entgegen. Wahrend
sich eine lenksam-fanatische Person auf eine Idee einschiefst und dieses
Ideal tatkréftig verfolgt, tendiert die reizsame in die andere Richtung: Die
Reizsamkeit erscheint Hellpach als «iiberquellender Reichtum des Fiih-
lens in alle Richtungen hin» (ebd.), als «Sich-Hingeben an die Eindriicke,
die Passivitat, die iiberall in Gefiihlen lebt und die einstromenden Reize
durch eigenes Handeln moglichst wenig unterbricht» (ebd., 19).

Darauf aufbauend greift Hellpach im Kapitel «Nervose Kunst und
dsthetische Kultur» Lamprechts Verstidndnis der dsthetischen Stromun-
gen des Determinismus und des Impressionismus als nervose Kunst
auf. Determinismus und Impressionismus sind Hellpachs Ansicht nach
genauso wie die Entdeckung der Neurasthenie Ende des 19. Jahrhunderts

den Krankheiten jedoch als Nervositdt zusammen (vgl. 1902, 22). Hellpach weist iibri-
gens auch auf den Modecharakter dieser Krankheiten hin: «Von der Reizsamkeit zur
Neurasthenie und Nervositit fithren zahllose Ubergénge, und manche Leute thun
sich fast etwas darauf zugute, nervés-neurasthenisch zu sein, so gut stimmt es zu den
Erscheinungen unseres ganzen Zusammenlebens» (ebd., 21).
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Zeichen einer einsetzenden Selbstreflexion der hochkapitalistischen Zeit,
tiber die die Moderne nun vollends hereingebrochen sei: «[U]m 1880 etwa
ist das neue Zeitalter soweit, dass es das Bediirfnis hat, sich sozusagen
vor den Spiegel zu setzen» (ebd., 133 f.). Hellpach setzt an dieser Stelle —
namentlich mit Zolas Rougon-Macquart-Zyklus, Wagners Musik,* der
franzosischen Pleinairmalerei — den Beginn der modernen Kunst an (vgl.
ebd., 134), die er als mit der zeitgendssischen Krankheit der Nervositit im
Zusammenhang stehend begreift:

Der moderne Mensch wurde ihr Objekt; und da sein Seelenzustand in
der Nervositit sich am scharfsten auspragte, so musste die Kunst <patho-
logisch> beginnen. Diese Anklage ist ja auch reichlich genug gegen sie ver-
treten worden. (Hellpach 1902, 134)

Als verbindende Eigenschaft zwischen den zwei Stromungen macht Hell-
pach eine gewisse Passivitit aus. Beim Impressionismus gehe es im Schaf-
fensprozess um die «Hingabe an die kleinen und kleinsten Reize, die auf
die Seele einstromen», er sei «die ins dsthetische Schaffen umgesetzte Reiz-
samkeit» (ebd., 135). Hinter der deterministischen «Suche nach der Schick-
salsidee» stecke wiederum ein «Aufdecken ungekannter Ausserungen
unserer Abhangigkeit, ja in einem férmlichen Spiiren und Wiihlen nach
Thatsachen, die uns das Illusiondre unseres Selbstbestimmungstaumels
enthiillen» (ebd.).

Indem er Lamprechts Thesen erweitert, postuliert Hellpach, dass
der Determinismus sich zundchst zwar aufgrund seines argumentativen
Wesens schneller verbreitete, jedoch vom Impressionismus abgeldst wor-
den sei, was mit einer Verdnderung des Sinneslebens zusammenhing:
«[L]angsam rang sich das Sinnesleben zu feinerer Sensibilitdt und rasche-
rem Wechsel der Empfindungen, zum Impressionismus durch» (ebd.,
138). Die Behauptung der verfeinerten modernen Sinne, die in dieser For-
mulierung anklingt, ergédnzt Hellpach weiter, indem sich «mit der Umge-
staltung des Lebens [...] die nervose Verfeinerung des Empfindens» (ebd.,
139) entwickelt hétte.

Hellpach wirft auflerdem die Frage auf, ob die nervése Kunst auf
die Gesundheit ihres Publikums negativen Einfluss habe. Wahrend die
direkten Effekte empirisch nicht nachzupriifen seien, so betont Hellpach,

39  Auch Krafft-Ebing sieht in der Wagnerschen Oper eine «Ueberanstrengung der Gehér-
nerven», die in einer «am Einfachen keinen Geschmack mehr findenden nervosen
Constitution begriindet ist» (1885, 69 f.). Gilbert Merlio weist aufSerdem darauf hin,
dass die Vorstellung der Wagnerschen Musik als Nervenkunst auch bei Nietzsche vor-
liegt (vgl. 2010, 30 £.). Vgl. hierzu auch Kennaway (2012, insbesondere 63-98).
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héatte besonders die deterministische Literatur eine Reflexion ausgeldst,
die zur Verunsicherung des bildungsbiirgerlichen Selbstverstandnisses
fiihre.

Die Dichtung war es, die als erste an das Gewissen der hochkapitalisti-
schen Generation schlug. Es wird sich wohl nie ziffernmassig feststellen
oder logisch beweisen lassen, ob sie damit die Nervositédt gefordert habe.
Eines hat sie sicher getan, sie hat vor allem die Gebildeten, die Intellektuel-
len, geriittelt, die im Strome des Glaubens an die Herrlichkeit der biirger-
lichen Kultur mitschwammen. (Hellpach 1902, 150)

Fiir den Nervositatsdiskurs zum Kino stellen solche Betrachtungen
einen aufschlussreichen Kontext dar. Denn sie demonstrieren die Selbst-
verstandlichkeit, mit der Aussagen zur Volksgesundheit um 1900 selbst
von medizinischen Fachpersonen mit dsthetischen Problemen verkniipft
wurden. Schon bevor das Kino in die Aufmerksamkeit der breiteren
Offentlichkeit riickte, beschiftigten sich die Nervenmedizin und die
Psychiatrie mit der Frage, welche Freizeitbeschéftigungen und Unter-
haltungsformen fiir das Nervensystem gesund sind und welche nicht.
Personen aus der Nervenmedizin wie z. B. Robert Gaupp sollten sich
spater auch zur nervenaffizierenden Wirkung des Kinos duflern.*

Es zeigt sich hier, dass der Nervositdatsdiskurs zur Zeit der Ent-
stehung des Kinos bereits andere populdre Unterhaltungsformen wie
das Varieté oder das Theater erfasst hatte, die mit dem frithen Kino in
einer kulturellen Reihe (vgl. Gaudreault 2003) gedacht werden kénnen.
Plausibel scheint, dass ins neue Medium nicht nur bestehende narrative
Muster, dispositive Strukturen, Prasentationspraktiken oder &sthetische
Konzepte mitgetragen wurden, sondern sich auch die gesellschaftliche
Bewertung und Interpretationsweise dieser dlteren (und gleichzeitig
weiterexistierenden) medialen Formen auf die Kinematografie iiber-
trug.

Nicht zuletzt ist hervorzuheben, dass Vorstellungen von bestimmten
Kunststromungen als nervose Kunst sowie das Narrativ, gewisse Asthet-
iken seien Ausdruck des Zeitalters der Nervositat, bereits vor der Entste-
hung des Nervositiatsdiskurses zum Kino verbreitet waren. Der Weg fiir
die Interpretation des Mediums nach diesem Denkmodell war um die
Jahrhundertwende demnach schon geebnet.

40 Vgl. dazu Kapitel 2.2.
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Literarische und kiinstlerische Auseinandersetzungen mit
dem nervésen Zeitalter

Raste nie,
doch haste nie,
sonst haste die
Neurasthenie.

(Hartleben 1959, 209)

Der Bezug zwischen moderner Kunst und Literatur und der Nervositat
wurde nicht nur in den medizinischen Schriften der Zeit hergestellt. Das
um 1900 ubiquitar verbreitete Nervositatskonzept wurde auch in der zeit-
genossischen Literatur und bildenden Kunst aufgegriffen.

Die literaturwissenschaftliche Forschung hat sich dieses Gegenstands
in den letzten Jahren mehrfach angenommen und die dsthetisch-produkti-
ven, literarischen Auseinandersetzungen mit dem Wissensparadigma der
Nervositat untersucht.*' Es lasst sich feststellen,

dass die europdische Literatur im Zeitraum zwischen 1880 und 1918 die
wissenschaftlichen und parawissenschaftlichen Theorien der Neurasthe-
nie und der Nervositat explizit aufgreift, sie thematisch bearbeitet, in die
Struktur ihrer Texte transformiert und zum Ausgangspunkt poetologischer
Reflexionen macht. (Bergengruen/Miiller-Wille/Pross 2010, 12)

Diese Auseinandersetzung mit dem Nervositatskonzept findet sich, wie in
der Forschungsliteratur betont wird, aufSerdem in den unterschiedlichsten
Stromungen der Zeit: im Naturalismus, der Décadence sowie im Symbo-
lismus und Expressionismus (vgl. ebd., 13).

Der &sthetischen Verhandlung des Nervenwissens liegen, wie Ber-
gengruen, Miiller und Pross darlegen, folgende Umstande zugrunde:

Sofern den <Nerven> eine zentrale Rolle als Vermittlungsorgan zwischen
Innenwelt und AufSenwelt so wie [sic] als Koordinationsinstanz von Wahr-
nehmung, Imagination und Denken zugesprochen wird, beriihrt die Theo-
riebildung der nervosen Schwiche auch die Begriindung und Konzeptua-
lisierung wichtiger dsthetischer Kategorien.
(Bergengruen/Miiller-Wille/Pross 2010, 12)

41 Beispiele dieser literaturwissenschaftlichen Forschungsliteratur bilden: der Sammel-
band Neurasthenie. Die Krankheit der Moderne und die moderne Literatur (2010) (hg. von
Bergengruen/Miiller-Wille/Pross); zur franzdsischen Literatur vgl. Westerwelle (1993
und 2006); spezifisch zur Literatur Hugo von Hofmannsthals vgl. Bergengruen (2010);
allgemeiner vgl. Link-Heer (1986); zur deutschen Theateravantgarde vgl. Warstat (2008
und 2010).



Ubiquitédt des Nervositatsdiskurses 77

Das Wissen iiber die Nervositdt schlug sich innerhalb der Literatur einer-
seits in Form nervoser oder nervenkranker Figuren nieder, im «Typus
der/des Nervosen, der/des Zerstreuten, der/des Hyperasthet(in), der/
des Suggestiblen etc.» (ebd., 13), die als spezifisch moderne Figuren ver-
standen werden konnen. Die Neurasthenielehre generierte zunéchst
kohérente Textmuster, etwa aus der Verkniipfung mit der Degenerati-
onstheorie (vgl. ebd., 13 {.), inspirierte aber genauso zur Auslotung der
«Grenzgebiete des Narrativen» (ebd., 15), oder zu «innovative[n] Form-
bildungen», zur «Erprobung neuartiger Vertextungsstrategien» (ebd., 13).
Bergengruen, Miiller-Wille und Pross verstehen die Neurasthenie gar als
«Motivationsriickhalt fiir eine Modernisierung der literarischen Sprache»
(ebd., 13).

Durch die Auseinandersetzung mit der Nervenlehre wurden in
der Literatur auch semiologische Reflexionen angestofien. Dies geschah
ankniipfend an die in der zeitgendssischen Wissenschaft kursierende
Frage, ob die Nervositdt tatsdchlich als Krankheit zu verstehen sei und
nicht stattdessen als «Krisenphdanomen innerhalb eines evolutionaren
Prozesses», in dem «die immer feiner differenzierten Nerven zu neuen
Ubertragungs- und Ubersetzungsleistungen vorangetrieben und damit
zu neuen Formen der Wahrnehmung, des Erinnerns und des Denkens
gedrangt wiirden» (ebd., 16). In poetologischen Reflexionen entstand
mitunter ein «Interesse an der Eigendynamik der Nervenprozesse mit
der Frage nach den Mdglichkeiten einer artifiziellen Beeinflussung und
Modifizierung des Nervenlebens» (ebd.). Das berithmteste Beispiel der
europdischen Literatur hierfiir ist die Figur des verfeinerten und exzent-
rischen Neurasthenikers Des Esseintes in Joris-Karl Huysmans A rebours
(1884), dessen antrainiertes erhdhtes dsthetisches Empfinden in diesem
literarischen Text eingehend verhandelt wird. Der in Abgeschiedenheit
lebende Protagonist Des Esseintes erlebt auf sinnlich intensive Weise
feinnervig die kleinsten Reize, wahrend ihn auferlich jedoch komplette
Passivitat und Handlungsunfihigkeit kennzeichnen.

Zahlreiche bekannte Werke der deutschen Literatur setzen sich mit
dem Thema der Nervositat auseinander: von Theodor Storms Der Schim-
melreiter (1888) iiber Rainer Maria Rilkes Roman Die Aufzeichnungen des
Malte Laurids Brigge (1910), iber Gottfried Benns Werk bis hin zur Litera-
tur Thomas Manns* (vgl. Bergengruen/Miiller-Wille/Pross 2010, 14-19).
Um die grofie Bandbreite der zahlreichen Auseinandersetzungen mit

42 Bergengruen, Miiller-Wille und Pross zufolge findet sich eine vertiefte Auseinander-
setzung mit dem Nervenkonzept in Thomas Manns Frithwerk, in dem die Idee einer
gesteigerten kiinstlerischen Sensibilitdt in Opposition zu einem rationalen Denkstil
steht (vgl. 2010, 19). Cowan hebt dariiber hinaus die intertextuelle Beziehung von



78 Kinematografie im nervosen Zeitalter

dem Zeitalter der Nervositdt anzudeuten, die sich in ganz unterschied-
lichen literarischen Registern finden, sei auf einige weitere Beispiele ein-
gegangen.

Die Nervosen besiedeln etwa das Traumreich in Alfred Kubins illus-
triertem Roman Die andere Seite aus dem Jahr 1909. Eine Vielzahl der aus
Unzufriedenheit mit der modernen Kultur dorthin emigrierten Personen
(vgl. Kubin 1923, 4), so heifit es in der fantastisch-apokalyptischen Erzéh-
lung des Osterreichers, hitte frither Zeit in Sanatorien und Heilanstalten
verbracht (vgl. ebd., 17£.). Sie zeichnen sich durch eine erhShte nervose
Sensibilitdt aus: Sie haben fixe Ideen, geraten in Sammelwut und Lesefie-
ber, sind hyperreligios, leiden an Spielsucht oder Hysterie (vgl. ebd., 52).
«Als Folge der Debauchen und Schwelgereien» (ebd., 174) kommt es bald
zu einer allgemeinen Nervenzerriittung und zum Niedergang des Reichs,
der im Roman minutits geschildert wird. Das Leben im Traumreich gerat
aufler Kontrolle, als die Opiumsucht grassiert, Sexorgien gefeiert werden,
die Mordlust um sich greift und das Land gleich von mehreren Plagen
heimgesucht wird.

Die andere Seite ist von der Idee des nervosen modernen Zeitalters
und reformerischen Ausstiegsfantasien aus der modernen Lebensweise
durchsetzt. Kubin stilisiert sich in einem autobiografischen Vorwort zum
Roman iiberdies selbst als Nervoser, berichtet {iber erhhte Empfindlich-
keit, Wutausbriiche, Zittern und Suizidpldne in der Vergangenheit. Die
Veranlagung habe er von seiner Mutter geerbt. Um Ruhe zu finden, sei er
aufs Land gezogen, doch bei einer Reise in die Metropole Paris habe ihn
die Nervositat wieder eingeholt — Paris charakterisiert Kubin als amerika-
nisiert und abgehetzt; Symbole dafiir stellen fiir ihn Automobile und die
Fiille an Kinos dar (vgl. Kubin 1923, IV-LXI). Kubin war, wie Cowan in sei-
ner Analyse des Romans herausgearbeitet hat, genauestens mit der Praxis
der Willensgymnastik vertraut, die in der Zeit haufig als Therapie gegen
die nervose Schwiche angewendet wurde (vgl. Cowan 2006, 225).

Die urbane Reiziiberflutung, die Kubin seiner eigenen Erzdhlung
zufolge in seine Nervositat zuriickwarf, kommt auch in Martin Beradts
Novelle «Der Neurastheniker» (1913) bei der Schilderung des Nervenzu-
sammenbruchs des Protagonisten ins Spiel. In der Erzdhlung, die bei ihrer
Wiederveroffentlichung 1919 den — wohl zeitgemafieren — Titel «Zuflucht»
erhielt, erweckt die von Eindriicken und Konsumangeboten {iiberfiillte,
urbane moderne Umgebung den Zerstorungswillen der Hauptfigur und
bietet diesem gleichzeitig eine passende Arena:

Thomas Manns Roman Buddenbrooks (1901) zu den Schriften von Karl Lamprecht und
Willy Hellpach hervor (vgl. 2006, 39).



Ubiquitédt des Nervositatsdiskurses 79

Halb wahnsinnig, sprang ich auf, es litt mich in der Wohnung nicht, ich
dachte mir Geschifte aus, aber ich fand keine und lief einfach auf die
Strafie. Menschen wollte ich nicht sprechen, Vergniigungen gab es nicht
am Tage; ich fuhr in die Stadtmitte, um Schaufenster zu betrachten, aber
der Luxus widerte mich an, der Gedanke kam mir, die Scheiben zu zer-
trimmern, die Schlipse zu zerreifsen, die herunterhingen, die Flaschen
mit gelblichen Parfiimen umzustoflen, im Nachbarladen die Konfitiiren
aus den Schachteln herauszuholen und sie zwischen meinen Handen zu
dicken Massen zu verbacken und weifsie Waschestiicke anzuschmutzen,
die nebenan hingebreitet waren. Ja, ich iiberschlug mich; wild gemacht,
wollte ich einem Polizisten auf den Kopf springen und seine Helmspitze
in meinen Darm treiben, durch die Luft fliegen, den Leuten die Hiite
einbeulen, Laternenhdhne ausreifien, Baumgitter sprengen, mich unter
den Motor eines Autos legen und die rasende Spannung unter Wollust
kosten, ob der Fahrer mich bemerken oder totfahren wiirde.

(Beradt 1919, 107 f.)

Bemerkenswerterweise scheint diese Schilderung Topoi der Stummfilm-
burlesken und Slapstick-Komodien (z. B. die Verfolgungsjagden in den
beliebten chase films) um die Jahrhundertwende aufzugreifen, in denen
etliche Figuren durch iiberfiillte stadtische Rdume hasten, dabei grofien
Schaden anrichten und gegen Sitte und Anstand verstofien. Nervose wur-
den, mitunter auch in diesen frithen filmischen Genres, als reizbar auch im
Sinne von aggressiv dargestellt,* was wiederum einer dlteren Auffassung
der Nervositat entsprach (vgl. Radkau 2000, 69£.).

Eine explizite Verbindung zum Film stellt George Grosz’ Gedicht
«Kaffeehaus» (1918) her. Der Berliner Maler und Dada-Mitbegriinder
Grosz widmet sich darin nicht nur den durch den Alkoholrausch verzerr-
ten Sinneseindriicken, sondern auch dem Thema der nervisen Schwache
und Reiziiberflutung:

[...] Ich bin wie ein Kind in tausend Lunaparks / Und wie Bandstreifen,
Film / Dreht sich rot und gelb, / Und Tische verandern Farbe und Form /
Und wandeln spazieren — / Zwischen den dicken Schenkeln der Frauen
und weifSen Blusen. / Einer kurbelt fortwdhrend. / Mein Tisch ist ein ovales
Stiick Marmor, / Kreise werden Eier — / Und Noten werfen wie Schrot-
schiisse kleine Locher in mein Gehirn / [...] Ich bin eine Maschine, an der
der Manometer entzwei ist — ! Und alle Walzen spielen im Kreis — / Siehe:
wir sind allzumal Neurastheniker! (Grosz 1993, 59 f.)

43 Vgl. dazu Kapitel 4.1.
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Dass die nervose Schwéche des literarischen Ichs in diesem Text mit Meta-
phern aus der Filmwelt verkniipft wird, stellt wohl keinen Zufall dar —
bildet der Film (hier in einer Reihe mit dem Vergniigungspark und dem
Kaffeehaus gedacht) doch eines der zentralen Embleme fiir das moderne
nervose Zeitalter. Die Impressionen im Kaffeehaus drdngen sich dem
berauschten betrachtenden Ich im Gedicht auf, das diese Reize aufnimmt
wie das Zelluloid die Lichtreize beim fotografischen Aufnahmeprozess
eines Films. Obwohl sich das Ich als defekte Maschine beschreibt und
wie die Neurastheniekranken nicht angemessen auf Aufienreize reagie-
ren kann, liefert das in diesem Sinne passive Ich paradoxerweise — auf
der Ebene des lyrischen Ergebnisses — fortreiffende poetische Bilder. An
diesem literarischen Beispiel mag sich die dsthetisch produktive Seite des
Nervositatskonzepts zeigen. Von der klassizistischen und neoklassischen
Poetik sich abwendend &dufsert sie sich in der Sprache von Grosz’ Gedicht,
die die Literaturwissenschaftlerin Sabine Haupt treffend als assoziativ,
beschleunigt, dynamisch und frei von metrischen oder syntaktischen
Zwéngen charakterisiert (vgl. 2018, 66). Haupt fiihrt in Bezug auf das
Gedicht weiter aus:

Der gescharfte Wahrnehmungsmodus und die hohe Sensibilitdt des mo-
dernen «Neurasthenikers>, wie sie die Asthetik des Fin de Siecle hervor-
bringen, sind ein Modus der Moderne, der sich der Reiziiberflutung der
Grofistadt willentlich ungeschiitzt ausliefert, weil er ihr dsthetisch und
kognitiv gewachsen ist. (2018, 66)

Die Verhandlung medizinischen Wissens iiber die Nerven in Literatur
und Malerei wurde bereits auch von der zeitgendssischen Literaturkri-
tik wahrgenommen und diskutiert. Der Osterreichische Literaturkriti-
ker und Schriftsteller Hermann Bahr etwa, der sich eingehend mit den
modernsten Entwicklungen in der franzdsischen und deutschen Lite-
ratur auseinandersetzte, stellt in seinem Essay «Die Uberwindung des
Naturalismus» (1891) im gleichnamigen Band fest: «Wenn die Moderne
Mensch sagt, so sagt sie Nerven» (Bahr 2004b, 130). Aus Bahrs Sicht bil-
den die Nerven das neue tragende dsthetische Paradigma: «Wenn erst
das Nervose vollig entbunden und der Mensch, aber besonders der
Kiinstler, ganz an die Nerven hingegeben sein wird, ohne verniinftige
und sinnliche Riicksicht, dann kehrt die verlorene Freude in die Kunst
zuriick» (ebd., 132).

In seinem Essay «Die neue Psychologie» (1891) fithrt Bahr aus, dass —
analog zur (impressionistischen) Malerei, in der die mafigebliche Instanz
nicht der Verstand, sondern das Auge sei (vgl. Bahr, 2004a, 94) — auch
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in der gegenwartigen Literatur nach neuen psychologischen Konzepten
gesucht wiirde. Die moderne Literatur wende sich, in bewusster Abgren-
zung zu vorangehenden literarischen Stromungen, laut Bahr einer neuen
Psychologie zu, die «die Erscheinungen auf den Nerven und Sinnen, noch
bevor sie in das Bewufstsein gelangt sind, in dem rohen und unverarbei-
teten Zustande» (ebd., 97) festhalten und objektivieren kann. Fiir Bahr
war auflerdem der Begriff der Stimmung als dsthetische Kategorie zentral:
Darunter verstand er (wie auch Lamprecht und Hellpach) eine Aufldsung
narrativer Strukturen in kaum spiirbare Nervenreizungen (vgl. Cowan
2006, 33), wobei die Nerven die Trager dieser Stimmungen bildeten (vgl.
Martynkewicz 2013, 72).

Auch in anderen traditionellen Kunstformen, dem Theater und der
Malerei, wurde das Nervositatskonzept thematisch aufgegriffen oder
prégte asthetische Konzepte. Zum Beispiel zeigt Matthias Warstat in sei-
ner Studie zur deutschen Theateravantgarde auf, wie das Nervenwissen
um die Jahrhundertwende in &dsthetischen Uberlegungen zum Theater
an Bedeutung gewann, als man sich nach neuen Modellen umsah, die
Zuschauenden emotional und korperlich ins Geschehen auf der Bithne zu
involvieren (vgl. 2008, 113). Wie Warstat darlegt, richtet sich die Reform in
einer ersten Phase vor 1914 auf die (mutmafilichen) Bediirfnisse der neuen
proletarischen Publikumsschicht aus. Das — aus Sicht der Reform — kor-
perlich und seelisch unter den Modernisierungsfolgen leidende Publikum
aus dem Proletariat wurde dabei als Grofie aufgefasst, die es zu behandeln
galt (vgl. ebd., 115-117). In den Konzepten der deutschen Theateravant-
garde (vor 1914) ist demzufolge eine Tendenz zur Harmonisierung der
Publikumsnerven festzustellen. Laut dem Theaterwissenschaftler Warstat

zeichnet sich der Theaterdiskurs der frithen Avantgarde dadurch aus, dass
er komplex austarierte, komplementédre Erfahrungsqualitaten zwischen
Spannung und Entspannung entwirft, die am Ende zumeist in einen Ideal-
zustand der Ruhe, Erholung und Regeneration miinden. Ein harmonisie-
render, ausgleichender Grundzug ist uniibersehbar — die offensive Attacke
auf die Nerven steht noch bevor. Sie bleibt im wesentlichen [sic] der Nach-
kriegs-Avantgarde vorbehalten. (Warstat 2008, 117)

In Italien zeichnete sich hingegen bereits eine gegenlaufige Tendenz ab.
Wie Warstat hervorhebt, florierten in der italienischen Avantgarde Kon-
zepte, die auf die Aufriittelung des Publikums zielten, wie etwa im Mani-
fest Das futuristische synthetische Theater (1915) von Filippo Tommaso
Marinetti, Emilio Settimelli und Bruno Corra postuliert wird (vgl. ebd.,
119).
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Eine Analyse der Rhetorik futuristischer Manifeste zeigt, dafd die geforder-
te <Aufriittelung> des gesamten Lebens- und Wahrnehmungsstils im Thea-
ter {iber eine Stimulation der organischen Nervenfasern erfolgen sollte und
dafl man sich die Wirkung dieser Stimulation als <elektrisierend> vorstellte.

(Warstat 2008, 117)

Nach dem Ersten Weltkrieg setzten sich auch in der deutschen Theater-
avantgarde vermehrt Stimulationsdsthetiken durch (vgl. ebd., 118). Sol-
che zeitgendssischen Uberlegungen zur Manipulierbarkeit der Nerven-
empfindungen des Publikums sind auch fiir den Nervositdtsdiskurs zum
Kino — etwa im Bereich der Filmwerbung — von zentraler Bedeutung.*

Solche Theaterdiskurse waren keineswegs getrennt von den zeit-
genossischen Reflexionen zum Kino, sondern sie beeinflussten auch die
Wahrnehmung des neuen Mediums. Ofters nahm man in der Kinodebatte
auf das aktuelle Theaterschaffen Bezug und verglich die beiden Kunst-
formen miteinander. Der Mannheimer Jurist und spétere Kunsthédndler
Herbert Tannenbaum etwa sah 1912 im Kino ein Heilmittel, welches dem
krdnkelnden aktuellen Biihnenstil, dem er einen Hang zur «iiberzarten
Nervenspielerei» zuschrieb, mit «einer gesunden Theatralik» zu «fri-
sche[n] Lebenskréften» (vgl. 1987, 35) verhelfen sollte.*®

Wie im Zusammenhang mit Willy Hellpachs Abhandlung Nervositit
und Kultur bereits aufgezeigt wurde, assoziierte man aus zeitgendssischer
Sicht innerhalb der bildenden Kiinste besonders den Impressionismus mit
dem modernen Zeitalter der Nervositét. Seine Maltechnik erschien dabei
als ein passives Reagieren auf die AufSenwelt (vgl. Cowan 2006, 4).

Dementsprechend begreift Cowan den deutschen Expressionismus
der 1910er-Jahre in der Literatur sowie auch in den bildenden Kiinsten als
programmatisches Gegenmodell zur nervosen Willenlosigkeit (vgl. 2006,
4). Die expressionistische Asthetik kénne als Impuls zum «overcoming of

44 Annemone Ligensa erkennt die dsthetische Affinitat zwischen Avantgarde-Kunst und
dem Kino der Attraktionen, verweist aber darauf, dass erstere auf Schock setzte, um
zu kritisieren, letzteres hingegen mit denselben Mitteln auf Unterhaltung abzielte
(vgl. 2012a, 173). Die Briicke vom Kino zur kiinstlerischen Avantgarde schlagt 1986
auch bereits Tom Gunning in seinem berithmten Aufsatz «Das Kino der Attraktionen.
Der friihe Film, seine Zuschauer und die Avantgarde» (1996).

45 Die Stelle liest sich in Tannenbaums Text «Kino und Theater» so: «Allenthalben ver-
meidet man heute in der Kunst zum Besten einer gekiinstelten, {iberzarten Nerven-
spielerei alles, was nach einer Handlung aussieht. Von einem Gemalde, das <etwas
sagt>, wendet sich der moderne Mensch entriistet ab und {iber unsere weltbedeuten-
den Bretter gehen zu oft mondscheinselige, engbriistige Dekadencemenschen. Viele
Anzeichen sprechen dafiir, daff diese Feinkunst Gefahr lauft, in Extreme auszuarten.
Hier kann das Kino mit einer gesunden Theatralik ein starker Helfer sein und unserer
Kunst von einer neuen Seite aus frische Lebenskréfte zufiihren» (1987, 35).
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11 Holzschnitt Nervose
beim Diner (Sanatorium
Kohnstamm) von Ernst

Ludwig Kirchner (1916).
Foto ©Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin
(Jorg P. Anders)

external determinations and the willful shaping of the material» (ebd.) auf-
gefasst werden. Cowan vermutet dahinter den kollektiven Wunsch, Indi-
viduen gegen deterministische, positivistische Doktrinen als stark und
handlungsfiahig zu beschreiben (ebd.).

Daneben beschiftigte sich im deutschen Kulturraum besonders der
Expressionismus mit dem modernen Alltagsleben und der Dynamik der
Grofistadte — und damit einhergehend mitunter auch mit der Nervositat
der Zeit —, namentlich z. B. Ludwig Meidner oder Ernst Ludwig Kirchner
(vgl. Borscheid 2004, 309).% So zeigt beispielsweise Kirchners wahrend
eines Sanatoriumaufenthalts entstandener Holzschnitt Nervdse beim Diner
die titelgebenden Figuren an einem Tisch, deren Nervositat auch ins For-
male iibersetzt wird: Flieflen entsprechend der zeitgendssischen Vorstel-
lung die zahlreichen Reize der Umgebung ungebremst auf den Nervosen
ein und fehlt diesem eine gewisse Barriere zu seiner Umwelt, so sind in

46 Die Darstellung der Nervositit der Zeit geriet auch in weiteren Formen zum Sujet zeit-
gendssischer Kunst. Zur Darstellung neurasthenischer Frauenfiguren in der amerika-
nischen Malerei des ausgehenden 19. Jahrhunderts vgl. Williams (2004).
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Kirchners Holzschnitt auch die nebeneinander am Tisch sitzenden nervo-
sen Figuren optisch kaum mehr voneinander trennbar und werden zur
Masse. Sie wirken entindividualisiert, wie Radchen in einem Getriebe.

Schlielich bleibt zu erwéhnen, dass das Nervenkonzept auch in
der Musiktheorie und -asthetik eine zentrale Rolle spielte, wie etwa der
Medizinhistoriker James Kennaway in seiner Studie Bad Vibrations (2012)
verdeutlicht. Insbesondere die Musik Wagners wurde aus zeitgendssi-
scher Perspektive haufig als Symptom der nervosen Zivilisationskrank-
heit interpretiert oder als nervenschadigend aufgefasst, was im Ubrigen
auch der Meinung von medizinischen Fachpersonen wie Krafft-Ebing
(vgl. 1885, 69 f.) oder Willy Hellpach (vgl. 1902, 134) entsprach. Zudem
beschiftigte sich auch die Musikpsychologie mit dem Thema der Nervosi-
tat, wie z. B. die Studie Musik und Nerven des Psychiaters Ernst Jentsch, die
dieser 1904 und 1911 in zwei Banden veroffentlichte.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten: Der Nervositatsdiskurs war nicht
nur im engeren medizinischen Rahmen von grofier Bedeutung, sondern
durchdrang auch diverse kulturelle und populédre Debatten der Jahrhun-
dertwende - ja, die Nervositat gehorte zum Selbstbild der Epoche, bildete
ein Zeitgefiihl. In dieser nervésen Atmosphare, wie beispielsweise Lam-
precht (vgl. 1912, 262) sie beschrieben hat, entstand die Kinematografie.
Fiir die Interpretation des Kinos als nervenaffizierendes Medium stel-
len die hier umrissenen Diskursstrange einen relevanten Kontext dar, und
der Weg fiir diese Interpretation scheint beim Entstehen des neuen Medi-
ums bereits vorgebahnt gewesen zu sein. Erstens beherrschte das Nervosi-
tatskonzept offentliche Diskussionen zur Reiziiberflutung in der Grofistadt
und zum urbanen Liarmproblem. Dass Grofistadt und Kino in der damali-
gen Imagination eng zusammenhingen, beweisen diverse zeitgenossische
Beschreibungen des neuen Mediums, etwa Hermann Kienzls vielzitierter
Vergleich der «Grofistadtseele» mit der «Kinematographenseele» (1992, 231)
von 1911. Der Literatur- und Medienwissenschaftler Anton Kaes hélt ganz
in diesem Sinne fest: «Insofern das Kino Teil der grofistadtischen Massen-
kultur ist, nimmt die Kinokritik Elemente der Grof3stadtkritik in sich auf»
(1978, 4). Nicht nur in Bezug auf urbane Fragen, sondern auch etwa in den
Diskussionen rund um die Schuliiberbiirdung fillt aufserdem auf, dass die
Rede von der Nervositét nicht selten als wirksames Mittel im Zusammen-
hang mit Reformbestrebungen auftauchte. Auch die Mitglieder der Kinore-
formbewegung, von denen viele aus dem padagogischen oder volksbildne-
rischen Umfeld stammten, sollten den Nervositatsdiskurs spater aufgreifen.
Zweitens galten — noch bevor es ortsfeste Kinos in den Stadten
gab und diese die 6ffentliche Aufmerksamkeit auf sich zogen — diverse
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populdre Freizeitvergniigungen (darunter der Besuch von Varietés, The-
atern und anderen Schaustellungen) in der Nervenmedizin als nerven-
schadlich, Unterhaltungsformen also, deren kulturelles Milieu oder dis-
positive Qualitdten mit jenen des frithen Kinos verwandt waren. Hinzu
kommt, dass aus zeitgendssischer nervenmedizinischer Sicht gewisse
asthetische Stromungen als nervds, im Sinne eines Ausdrucks des ner-
vOsen Zeitalters, verstanden wurden. Die Idee, das nervose Zeitalter
bringe spezifische dsthetische Formen mit sich, entstand demnach nicht
erst mit der Etablierung des Mediums Kino, sondern war schon vorher
verbreitet.

Drittens zeugen von der Ubiquitédt des Nervositatsdiskurses um die
Jahrhundertwende auch diverse Auseinandersetzungen mit dem Thema
im Bereich der modernen deutschen Literatur, der Theateravantgarde und
der bildenden Kunst. Innerhalb solcher traditionellen Kunstformen stellt
diese Debatte fiir die Rezeptionsgeschichte des Kinos einen relevanten
Kontext dar, gehorten doch viele Personen, die sich um 1910 zum neuen
Medium Kino dufierten, dem Bildungsbiirgertum oder der literarischen
Intelligenz an, waren Kunst-, Literatur- und Theaterschaffende, kritisch
Rezipierende oder verfassten Rezensionen.

Parallel zu den literarischen und kiinstlerischen Auseinanderset-
zungen mit der Nervositat fand ein Teil des Nervositatsdiskurses auch in
den frithen Filmen statt, die das Thema teilweise ernst, haufiger aber auf
humorvoll-ironisierende Art und Weise aufgriffen.*

1.3 Das friihe Kino und seine Modernitat

Zur historischen Konstellation, die die Auffassung des Kinos als nerven-
affizierendes Medium ermoglichte, gehoren zwei weitere Punkte: die
historische Entwicklung des frithen Kinos im wilhelminischen Deutsch-
land in seinem intermedialen Kontext und die allgemeine 6ffentliche Auf-
nahme des Mediums, insbesondere die zeitgendssische Konzeption des
Kinos als Emblem der Moderne.

Friihes Kino in Deutschland im intermedialen Kontext

In die Epoche nervoser Selbstreflexion fiel die Entstehung der Kinemato-
grafie — und diese brachte einen Medienwandel mit sich, der sich rasant
vollzog und von der gleichermafen faszinierten wie skeptischen Offent-

47 Vgl. dazu Kapitel 4.
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lichkeit*® mit grofem Interesse beobachtet wurde. Innerhalb von nur rund
15 Jahren seit seiner Erfindung (1896) war das Medium im Alltag der
Deutschen allgegenwartig geworden. In kiirzester Zeit war damit auch ein
neuer Wirtschaftszweig® entstanden, der einen Teil der modernen Popu-
lar- und Vergniigungskultur der Jahrhundertwende bildete.®

Ginge man ausschliefSlich von der in dieser Studie beschriebenen
Quellen aus, ergabe sich bezogen auf die Kinosituation bis 1918 wahr-
scheinlich ein — im Vergleich zur empirischen Sachlage — verzerrtes Bild,
beziehen sich doch beispielsweise fast alle Texte auf die Kinos im stadti-
schen Raum und werden manchmal (besonders aus kinokritischer Warte)
Mitte der 1910er-Jahre anachronistisch noch die Nummernprogramme des
Jahrmarktkinos geschildert. Zur Einordnung des Kino-Nervositédtsdiskur-
ses hilft es deshalb, die historischen Eckpunkte der deutschen Film- und
Kinogeschichte zu betrachten. Was hierbei besonders auffillt und die Hal-
tung gegeniiber dem neuen Medium bedeutend mitgepragt haben diirfte,
sind die Vielgestaltigkeit des frithen Kinos sowie seine Dynamik — im
Sinne des Wandels, den dieses in den ersten 20 Jahren seines Bestehens
durchlaufen hat.

In Bezug auf die gezeigten Filme etwa sind in wenigen Jahren tiefgrei-
fende Veranderungen zu verzeichnen. So zeichnen sich die lebenden Bilder
der Phase von 1896-1906 durch ihre Eigenheit aus, (meist visuell) spektaku-
lare Attraktionen zur Schau zu stellen. Ahnlich wie in einer Zaubernummer
wurde das Publikum oft direkt adressiert und so ins Geschehen miteinbe-
zogen. Nach der Anfangsphase des Kinos der Attraktionen (vgl. Gunning
1996 [1986]) entwickelte sich ab 1906 das in seinen Grundsétzen ganzlich
andersartige Erzahlkino, das die Zuschauenden — dhnlich einem Theater-
stiick — in eine geschlossene fiktionale Handlung involvierte (vgl. ebd.).

Auch stilistisch unterschied sich das Kino der 1910er-Jahre, das
Kino der Zweiten Epoche, indem (im Fall des europdischen Kinos) etwa im
Anschluss an die franzdsischen films d’art das «Streben nach einer Film-
kunst>» (Schweinitz/Wiegand 2016, 8) einsetzte und bewusst «Kontinui-
taten zur Zeichen- und Bildwelt der etablierten und tradierten Kiinste
sowie zu klassischen dsthetischen Vorstellungen» (ebd., 9) hergestellt wur-
den. Auch der 1913 aufkommende deutsche Autorenfilm z&hlt zu diesem
Bestreben, neue Publikumssegmente, u. a. das Biirgertum, fiir den Film zu
gewinnen (vgl. ebd.).

48 Den komplexen Begriff der Offentlichkeit haben Miiller/Segeberg (2008) anschaulich
beschrieben.

49 Zur Geschichte der deutschen Filmwirtschaft vgl. Miiller (1994).

50 Diesem Kontext der Vergniigungskultur um 1900 widmen sich z. B. Becker/Littmann/
Niedbalski (2011).
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Eine andere einschneidende Veranderung ereignete sich aufierdem in
Bezug auf die stetig zunehmende Linge der anfangs noch kurzen Filme,
die in Deutschland Ende des Jahres 1910 mit der Entwicklung zum Lang-
film eine markante Wende nahm (vgl. Loiperdinger 2010). Nun setzten
sich die abendfiillenden Filmdramen als Schwerpunkte der Kinopro-
gramme durch. Kurz: Das neue Medium und die dazugehorige neuartige
Industrie unterlag vielfachem Wandel, wahrend es sich rasant verbreitete,
was schon mit dem Blick auf die knapp 3000 ortsfesten Kinos im Jahr 1912
deutlich wird, die der Medien- und Filmhistoriker Joseph Garncarz z&hlt
(vgl. 2002, 153).

Kinematografische Vorfiihrungen wurden in Deutschland in zahlreichen
Formen abgehalten. Die raschen Entwicklungen nahmen ihren Anfang
in ganz unterschiedlichen Milieus, die nicht zuletzt auch die kulturelle
Imagination und Bewertung des Kinos mitpragten. Wie Garncarz (2010)
in seiner detaillierten Studie zur Etablierung des Films darlegt, gab es in
Deutschland bis 1914 diverse Formen der Filmauffithrung oder Kinotypen,
die teilweise parallel zueinander existierten und nicht nur unterschiedli-
che Publikumsstrukturen aufwiesen, sondern auch in der Programmge-
staltung unterschiedlich ausfielen. Zu differenzieren sind hierbei zunéachst
mobile Wanderkinos, die ab 1896 existierten, und ortsfeste Kinos, die sich
um 1906/1907°" etablierten und sich im Laufe der Zeit durchgesetzt haben.

In den internationalen Varietés, in denen internationale Bertihmthei-
ten auftraten, versammelte sich beispielsweise die ««feine Gesellschaft>»
(Garncarz 2010, 20). Die Vorfithrung lebender Bilder bildete dort einen der
Bausteine im vielseitigen Nummernprogramm und verschrieb sich oft-
mals der «optischen Berichterstattung> (ebd., 35-51). Es wurden also doku-
mentarische Aufnahmen (<Aktualitdten>) aus der ganzen Welt vorgefiihrt;
allerdings setzte man auch auf Bilder, die der Starkung des «Wir-Gefiihl[s]
der deutschen Elite» (ebd., 51) dienten, z. B. solche, die den deutschen Kai-
ser zeigten oder die Marine.” Das lokale, ortsfeste Varieté hingegen zog
eher eine Kundschaft an, die aus dem Proletariat oder aus dem Kleinbiir-
gertum stammte — auf dem Programm standen hier Akrobatikfilme oder
pikante Bilder (vgl. ebd., 56).

Die mobilen Jahrmarktkinos wiederum hatten sich zwischen den
anderen Sensationen des Jahrmarkts, etwa dem <Nervenkitzel> der <Berg-

51 Garncarz setzt den Beginn der ortsfesten Kinos in Deutschland schon im Jahr 1905 an
(vgl. 2010, 143). Wahrend es nicht abzustreiten ist, dass in dieser Zeit erste ortsfeste
Kinos entstanden, so wird diese Entwicklung auch zahlenmafig erst um 1907 so rele-
vant, dass sie eine Wirkung auf die 6ffentlichen Debatten zeitigt (vgl. Schweinitz 1992, 9).

52 Vgl. hierzu Loiperdinger (1996, 45-50).
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und-Tal-Bahnen> (Achterbahnen) oder den visuellen Reizen der Panop-
tiken, zu behaupten und richteten sich an ein dufierst heterogenes Pub-
likum (vgl. ebd., 81). Die von Ort zu Ort ziehenden Wanderkinos waren
noch lange weit verbreitet und machten oft in kleinen und mittelgrofien
Stadten Station — Garncarz zahlt ca. 500 solcher Unternehmen noch um
1910 (ebd., 90). Sie wiesen z. T. gestaffelte Sitzplatze auf und konnten bis
zu 2000 Personen fassen (ebd., 87; 90). In den Jahrmarktkinos wurden hau-
fig Programme gezeigt, die 15 bis 20 Minuten dauerten und aus sieben bis
elf unterschiedlichen kurzen Bildern bestanden, die besondere visuelle
Attraktionen aufwiesen, wie etwa Akrobatikbilder, Feerien, Zauberfilme
oder Burlesken. Ab 1902 enthielten die Programme primar fiktionale Bil-
der (ebd., 99; 108). In Separatvorstellungen, etwa sogenannten <Herren-
abenden> oder Kabarettprogrammen (vgl. ebd., 114-118), wurde auch spe-
ziell fiir bestimmte Publikumsgruppen programmiert.

Eine andere Form der mobilen Kinos stellten die <Saalspieler> dar, die
sich auf rurale Gebiete konzentrierten und die in Gastwirtschaften, Verei-
nen oder Kirchen Spezialvorstellungen fiir bestimmte (dabei unterschied-
liche) Publikumsgruppen veranstalteten; die Bandbreite der Programme,
die bis zu zwei Stunden dauern konnten, war dementsprechend grofs (vgl.
ebd., 135-137).

Um 1906/1907 verbreiteten sich in den deutschen Grofistadten die
ersten ortsfesten kleinen <Ladenkinos> (vgl. Schweinitz 1992, 9), die man
zeitgendssisch offiziell Kinematografentheater oder im Berliner Jargon
Kientoppe> nannte.®® Haufig waren es in der Unterhaltungsbranche bisher
unerfahrene Kaufleute und Gastwirtschafts-Betreibende, die gewerbliche
Kinos in leerstehenden Ladenlokalen eréffneten, aus denen die bisherigen
Geschifte durch die neu entstehenden Warenhauser verdrangt worden
waren (vgl. Garncarz 2010, 146). Das Programm der Ladenkinos orien-
tierte sich am Vorbild der Nummernprogramme der Varietés, vorgefiihrt
wurde eine Mischung aus fiktionalen und nicht-fiktionalen Bildern, wobei
die grofite Neuerung im Bereich der sesshaften Kinos die schwerpunkt-
maflige Programmierung der Kinodramen, besonders Sittendramen und
Sensationsdramen, darstellte (vgl. ebd., 38 f.).

In diesen grofistadtischen Kinos entstand eine neuartige kulturelle
Offentlichkeit, die sich aus diversen sozialen Schichten zusammensetzte
(vgl. Miiller/Segeberg 2008): Die neu entstandene Klasse der Angestell-
ten, die regelméfiig das Kino besuchte (vgl. Kreimeier 2011, 159) und
Personen aus dem Proletariat — auch viele Frauen und Kinder — mach-

53 Der Begriff des Ladenkinos stammt, wie Garncarz erklart, allerdings aus der spéteren
Zeit um 1912/13, als die komfortableren Kinotheater entstanden (vgl. 2010, 144).
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12 Die Fassade eines Berliner Kinotheaters mit der Bildunterschrift «Die Moritat. (heute)» in
Hermann Stockmanns Karikatur Einst und jetzt in Fliegende Bliitter, Jg. 140, Nr. 3586, 1914, 192

ten einen betrdchtlichen Anteil dieses heterogenen Publikums aus, wie
etwa die Soziologin Emilie Altenloh in ihrer Kino-Studie aus dem Jahr
1914 dokumentierte (vgl. Altenloh 2012, 58-93). Im Laufe der Zeit diffe-
renzierten sich zudem diverse sesshafte Kinoformen aus, die auf unter-
schiedliche soziale Gruppen zugeschnitten waren (vgl. Ligensa 2012b,
121).
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Auf die Ladenkinos folgten mit den Kinotheatern (auch <Lichtspiel-
theater> oder «<Kinos>) bald grofiere und komfortablere Etablissements.
Sie verfligten iiber eine bessere technische Ausstattung — teilweise sogar
tiber ganze Orchester sowie Personen, die die Filme kommentierten — und
zahlten durchschnittlich {iber ungefahr 200 Sitzplatze (vgl. Garncarz 2010,
161). Die Kinotheater zogen, anders als die Ladenkinos, mit sorgfaltig aus-
gewdhlten Programmen und mit hoheren Eintrittspreisen eher das besser-
verdienende Stadtpublikum an. Dennoch war der Besuch eines Kinothea-
ters giinstiger als der eines Theaters, weshalb die Kinotheater, 1909 etwa
von Alfred Doblin (vgl. 1992, 190), auch als «Theater der kleinen Leute»
bezeichnet wurden. Vorgefiihrt wurden Bilder diverser Genres: Wochen-
schauen, Tonbilder und besonders Dramen (vgl. Garncarz 2010, 170-176).

Mit den Kinopalédsten (oder <Lichtspielhdusern>) entstanden nach
1910 zusétzlich architektonisch hervorstechende und luxuridse Betriebe
(vgl. Ligensa 2012b, 121), die durchschnittlich ungefahr 800 Personen fass-
ten und ein wohlhabendes Publikum anzogen (vgl. Garncarz 2010, 201).

Daneben existierten z. B. in Berlin gleichzeitig Kiez-Kinos in den
Mietskasernen der proletarischen Viertel, die sich durch eine intime Atmo-
sphére auszeichneten. Allerdings, so stellt Annemone Ligensa fest, bildete
das Proletariat die Bevolkerungsschicht, die sich den Kinobesuch — aus
finanziellen und zeitlichen Griinden — kaum regelméfiig leisten konnte
(vgl. 2012b, 121).

Die ortsfesten Kinos feierten enorme Erfolge, und wie Garncarz erklart,
breiteten sie sich von den Zentren der Metropolen in die grofistadtischen
Auflenquartiere, danach in den mittleren Stadten und zuletzt in den Klein-
stddten aus (vgl. 2008, 40). Bis ca. 1910 bestanden die verschiedenen Kino-
typen nebeneinander, bis die ortsfesten Kinos, auch aufSerhalb der Grof-
stiadte, die Wanderkinos allméahlich verdrangten (vgl. Ligensa 2012b, 121).

Allein die aufSerordentlich rasante Geschwindigkeit, mit der sich die
Kinematografie (in all ihren Formen) verbreitete und jeder Wandel, den
Filmstil, Programmgestaltung, Auffithrungskontexte und Publikumszu-
sammensetzung in der Anfangszeit durchliefen — dieses Tempo und die
Fliichtigkeit der jeweiligen Formen —, mussten die Kinematografie aus
zeitgenossischer Sicht zu einer modernen Erscheinung machen, zu einem
Ausdruck der von vielen empfundenen nervosen Atmosphére. Doch trotz
dieser Modernitdt, auf die spater noch genauer eingegangen sei, stand
die Kinematografie auch in einer Linie mit diversen bestehenden Tradi-
tionen und iibernahm aus diesen Kontexten, so mochte ich hervorheben,
auch deren kulturelle Beurteilungen und medienreflexive Denkmotive.
Wie sich durch die Unterschiedlichkeit der Standorte und Publika der ver-
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schiedenen Kinotypen bereits abzeichnet, befand sich die Kinematografie
bei ihrer Etablierung nicht etwa in einem leeren Raum, sondern entwi-
ckelte sich in Abhédngigkeit von und im Austausch mit diversen anderen
Medien und Praktiken. Fiir die Erforschung dieser zahlreichen interme-
dialen Beziehungen der Kinematografie und eine historische Sichtweise,
die mehr die Kontinuitéten statt die medialen Briiche mit dem Erscheinen
des Kinematografen betont, pladiert besonders André Gaudreault (2003):>*

Bevor das Kino zu einem autonomen Medium wird, ist der Kinematograph
nicht einfach «den Einfliissen> anderer Medien oder kultureller Raume die-
ser Zeit ausgesetzt, sondern er ist tatsdchlich eine Zaubernummer, eine Va-
rieténummer, ein Feerie-Schauspiel, eine Laterna magica-Vorstellung usw.

(Gaudreault 2003, 44)

Gaudreault fiihrt die niitzlichen Begriffe der kulturellen Reihe und des
kulturellen Paradigmas ein, um die Intermedialitdt der Kinematografie
theoretisch zu beschreiben (vgl. ebd., 45). Zugrunde liegt die aus der Semi-
otik iibernommene Vorstellung, dass Zeichenprozesse durch ein hierar-
chisches System, zusammengesetzt aus Polysystemen (kulturellen Para-
digmen) und untergeordneten Subsystemen oder Bedeutungseinheiten
(kulturellen Reihen), ermoglicht werden (vgl. ebd.). Als Beispiel fiir eines
jener kulturellen Paradigmen des spéten 19. Jahrhunderts, in das sich die
Kinematografie einordnet, nennt Gaudreault etwa die Bithnenschau (vgl.
ebd.). Die kulturellen Reihen sind indes als Subsysteme innerhalb dieses
Paradigmas zu verstehen; als zum Paradigma der Bithnenschau gehorige
kulturelle Reihen nennt Gaudreault Schattentheater, Zaubervorstellun-
gen, Varieté, Feerie, Zirkus, Pantomime (vgl. ebd.). Er erklart dazu:

Jede dieser Bedeutungseinheiten stellt eine <kulturelle Reihe> dar, und ihre
Verflechtung bildet den Kontext, innerhalb dessen die Attraktions-Kinema-
tographie versucht, sich einen Platz zu erobern, oft auch innerhalb dieser
Reihen selbst. (Ebd.)

Als Medien, deren Praxen die Kinematografie der Jahrhundertwende
fortfiithren, versteht Gaudreault aulerdem die Fotografie, die Café-Con-
certs (in Bezug auf die Tonbilder) oder Vaudeville (gefilmte Auffiihrun-
gen oder stilistisch dhnliche Filminszenierungen). Das friithe Kino ist auch
als Teil des kulturellen Paradigmas der Schaudispositive des 19. Jahrhun-

54 Mit dem Begriff der Remediation beschreiben Jay David Bolter und Richard Grusin
(1998) in dhnlicher Weise, dass neu entstehende visuelle Medien haufig Aspekte beste-
hender Medien aufgreifen und dadurch an kultureller Bedeutung gewinnen.
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derts wie dem Panorama oder dem Panoptikum zu verstehen. Weitere
intermediale Verbindungen bestanden zur illustrierten Presse, zur Rek-
lame, zur Praxis der Tableaux vivants, zu den Reisebeschreibungen und
zur Popularliteratur.”

Deutlich zeigt sich: Die ersten Formen der Kinematografie standen
in engem Zusammenhang mit der populdren Vergniigungskultur und
der visuellen Kultur um 1900. Das bedeutet nicht nur, dass die einzel-
nen Filme und Genres in diesen Zusammenhéngen zu interpretieren sind
(wie etwa Mélies’ Filme im Zusammenhang mit seinen Zaubernummern).
Diese Intermedialitat betrifft — so lieSe sich Gaudreaults Modell erwei-
tern — die Kinematografie auch auf der Ebene der medienreflexiven Dis-
kurse, welche die Etablierung des Kinos begleiteten.® Auch das Image,
die kulturellen Bewertungen dieser Kontexte oder gewisse diskursive
Topoi, mit denen man zuvor auf andere Medien in den relevanten kultu-
rellen Paradigmen reagierte, wurden auf die Kinematografie {ibertragen.
Im Hinblick auf den Nervositatsdiskurs zum Kino ist es somit durchaus
bedeutsam, dass um die Jahrhundertwende aus nervenéarztlicher Sicht
gewisse populédre Vergniigungsformen und Medien bereits als nerven-
schiadigend betrachtet wurden, in deren Felder sich die Kinematografie
einreihte. Wie im letzten Abschnitt dargelegt wurde, galt dies etwa fiir das
Varieté und das Theater, fiir Konzerte, fiir den Zirkus und jegliche Formen
als aufregend geltender Schauspiele, fiir die Sensationspresse, ja fiir das
gesamte Nachtleben.”” Dieser Hintergrund suggeriert, dass die Kinemato-
grafie die Interpretation als nervenaffizierendes Medium zumindest teil-
weise aus diesen Traditionszusammenhéngen {ibernahm.*®

55 Solche Verbindungen zur populdren und visuellen Kultur der Jahrhundertwende
sowie zu den tradierten Kiinsten wurden in der jiingeren Filmgeschichtsschreibung
vermehrt betont; vgl. hierzu z. B. Schweinitz/Wiegand (2016).

56 Dies gilt nicht allein fiir den Nervositatsdiskurs. Annemone Ligensa stellt fest: «<many
of the arguments and concerns in this debate had preceded cinema and had already
been applied to other forms of entertainment, such as popular fiction, world fairs and
variety theatre» (2012b, 118).

57 Wie Albrecht Koschorke (1996) aufzeigt, bestanden dhnliche Bedenken zu gesund-
heitsschéadlichen Auswirkungen auch in Bezug auf das Panorama.

58 Dass solche Images einem Medium noch lange anhaften kénnen, zeigt sich dariiber
hinaus am Beispiel des bekannten abwertenden (und, wie Garncarz’ Studie von 2010
demonstriert, auch dufSerst beschrankten) Narrativs der Flegeljahre> des Kinemato-
grafen, seines vulgaren Jahrmarkt-Ursprungs. Dieser Topos findet sich in der Literatur
der Kinodebatte noch Mitte der 1910er-Jahre, als sich das Kino langst als eigenstandige
Institution etabliert hatte und sich nicht nur in seiner 6konomischen Struktur (Verleih-
system, Monopolfilm), sondern auch stilistisch, etwa mit dem narrativen Langspielfilm
als Programmmittelpunkt, stark vom Jahrmarktkino unterschied, das, wie Garncarz
dokumentiert, in jenem Zeitraum zumindest zahlenméagig stark an Bedeutung ein-
gebiiflt hatte (vgl. 2002, 153). Zum Begriff der Flegeljahre und der retrospektiven ver-
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Medium der Moderne

Wurde die Neurasthenie als Krankheit der Moderne aufgefasst, so galt das
Kino zu Beginn des 20. Jahrhunderts als Medium der Moderne. In medien-
reflexiven Diskursen wurde es (trotz der oben geschilderten Traditionszu-
sammenhénge) als spezifisch modernes Medium imaginiert, ja es bildete
ein Emblem fiir diese Zeit. Auch durch diesen Zusammenhang erhellt
sich, warum die Konzeption des Kinos als nervenaffizierendes Medium
zustandekam.

Inwiefern hingen Moderne und Kino aus zeitgendssischer Sicht
zusammen? Die vielfaltigen Vorstellungen zur Beziehung zwischen Kino
und Moderne, die im (internationalen) zeitgendssischen Diskurs kursier-
ten, hat Ben Singer {iberzeugend kategorisiert. Mit Singer lassen sich fol-
gende Aspekte ausmachen:

Erstens betrachtete man das Kino als ein Produkt der Modernisie-
rung. Es wurde erst durch das Zusammenkommen diverser moderner
Technologien ermdglicht, durch auf Spekulation beruhende, kapitalisti-
sche wirtschaftliche Strukturen, durch Prozesse industrieller Rationalisie-
rung, durch die Urbanisierung und das damit entstehende Massenpubli-
kum, durch die generell hohere Durchléssigkeit fiir verschiedene soziale
Schichten und durch das Bestehen von Kommunikations- und Verkehrs-
netzwerken, die die Produktion, Distribution und die Vermarktung von
Filmen erleichterten (vgl. Singer 2009, 39).

Zweitens bot das Kino als Medium einen umfassenden Uberblick
iiber die Moderne, stellte diese doch sozusagen das Rohmaterial der Filme
dar (vgl. ebd.). Mit einer bisher ungekannten Bandbreite von Inhalten und
mit dem auf Fotografie basierenden (und in diesem Sinne realistischen)
Abbildungsmodus nahm es die Funktion eines Spiegels ein. Vom Kino aus-
gehend konnte man - etwa in Feuilleton-Texten — {iber die moderne Welt
reflektieren. Singer fiithrt hierzu aus: «Critics understood cinema as a device
for grasping, and occasioning contemplation of, the vast and heterogeneous
array of phenomena constituting modern reality» (2009, 39). Damit gerieten
auch Reflexionen zum nervosen Zeitalter in kinobezogene Texte.

Als dritte Art, wie Kino und Moderne zusammen gedacht wur-
den, nennt Singer das Konzept des Kinos als Katalysator und Emblem
eines Wahrnehmungswandels — in quantitativer und qualitativer Hinsicht
(vgl. 2009, 41).

Unter dem quantitativen Wahrnehmungswandel versteht Singer das
Phanomen, dass der Generation der Jahrhundertwende mehr mediale

einfachten Vorstellung eines proletarischen Kinos der Anfangsjahre vgl. Loiperdinger
(1996, 42-45).
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Bilder als jeder anderen Generation zuvor geboten worden sind. Dem zu
Grunde lagen nicht nur 6konomische Griinde oder die neue geografische
und soziale Mobilitdt, sondern vor allem die neuen Formen der popula-
ren Unterhaltung und der Massenmedien, wie die illustrierte Presse, Zeit-
schriften, Groschenromane, Fotografien, Filme und mobile Schaustellun-
gen (vgl. ebd.).

The volume of things seen, firsthand or virtually, in the course of a typical
life was utterly unprecedented. More people saw exponentially more other
people, more places, more objects, more events, more marvels, more mis-
cellany, more stimuli of every kind, than their ancestors ever had.

(Singer 2009, 41)

In der Forschung wird auflerdem der Aufschwung betont, den visuelle
Schaudispositive in Europa um die Jahrhundertwende erlebten. Diese
kniipften an die Lust, Spektakuléres in der Realitdt zu sehen, an — die zum
Beispiel in den 6ffentlichen Ausstellungen des Pariser Leichenschauhauses
oder den in dieser Zeit beliebten Wachsmuseen und Panoramen bedient
wurde, wie Vanessa Schwartz (1995) herausgearbeitet hat. Das Kino reihte
sich nicht nur in das mit der Kultur der Moderne ungeheuer gewachsene
Angebot visueller Eindriicke ein, sondern trug als «apparatus of docu-
mentation and depiction» (Singer 2009, 42) weiter zur Zirkulation der Bil-
der bei.

Mit dem qualitativen Wahrnehmungswandel bezieht sich Singer
auf die zeitgenossische Auffassung, das moderne Leben sei in Bezug auf
die Wahrnehmung intensiver, komplexer, diskontinuierlicher, fliichtiger,
kraftiger, kurioser oder spektakuldrer als in den vorangehenden Epochen
(vgl. 2009, 42). Zentral im internationalen Film-Moderne-Diskurs der
Jahrhundertwende ist der zeitgendssisch oft angestellte Vergleich zwi-
schen Filmrezeption und den Erlebnisqualitaten in der grofistadtischen
Umgebung (den in ihren Grundziigen auch Walter Benjamin und Teile
der spateren Filmwissenschaft iibernehmen sollten). Fiir zahlreiche zeit-
genossische Beobachtende korrespondierten die lebenden Bilder mit den
Eindriicken in einer Grofistadt in Hinblick auf deren Intensitat, Fragmen-
tierung und Geschwindigkeit (vgl. Singer 2009, 42) — Qualitaten also, die
in dieser Zeit auch vom Soziologen Georg Simmel und diversen Personen
aus dem medizinischen Feld in ihren Beschreibungen der nervenaffizie-
renden Metropolen hervorgehoben wurden.

Die Vergleiche zwischen Kino und GrofSstadt implizieren nicht selten
eine kausale Verbindung (vgl. Singer 2009, 42), etwa wenn das Kino — oder
sein Erfolg — als addquater Ausdruck der verdnderten urbanen Psyche
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erkldrt wird, wie nicht zuletzt 1911 bei Hermann Kienzl (vgl. 1992, 231).
Einerseits stand das Kino im medienreflexiven Diskurs pars pro toto fiir den
damals von vielen empfundenen qualitativen Wahrnehmungswandel in
der Moderne, andererseits wurde das junge Medium als Katalysator auf-
gefasst, der diese Entwicklung noch verstérkte.

Filmhistorisch betrachtet stellt diese zeitgendssische Idee der Affini-
tat des Kinos zur Grofistadt eine Vereinfachung dar, denn sie blendet die
vielfaltigen Erscheinungsweisen der frithen Kinematografie und insbe-
sondere die Relevanz der Wanderkinos aus, die (auch zeitgleich zu den
ersten ortsfesten Kinos) ebenso in ruralen Gebieten Halt machten und sich
auch dort grofier Popularitit erfreuten, wie Annemone Ligensa betont
(vgl. 2012b, 119). Dennoch kann angenommen werden, dass das Kino
auch in landlichen Vorfithrungskontexten als Sendbote der modernen und
urbanen Kultur wahrgenommen wurde.

Die eigentiimliche Mischung aus Euphorie und Skepsis, die das Ent-
stehen neuer Medien des Ofteren begleitet (vgl. Thorburn/Jenkins 2004,
1£.),” kann auch beim Auftauchen der Kinematografie im wilhelminischen
Deutschland beobachtet werden. Die Etablierung ortsfester Kinos in stad-
tischen Lokalen Mitte des ersten Jahrzehnts des 20. Jahrhunderts beglei-
tete hier ein reger medienreflexiver Diskurs, die sogenannte Kinodebatte,
an der sich «nahezu die gesamte intellektuelle Offentlichkeit» (Schweinitz
1992, 5) beteiligte. Wie fiir den deutschen Kulturraum im internationalen
Vergleich festgestellt werden kann, war die Ablehnung gegeniiber dem
neuen Medium hier besonders stark (vgl. Ligensa 2012b, 118).

Bei genauerer Betrachtung dieses Diskurses féllt diesbeziiglich auf,
dass es insbesondere die neuartigen und modernen Aspekte des Mediums
sind, die in Deutschland anfangs kritisch diskutiert wurden. Stimmen aus
dem Bildungsbiirgertum, ein Teil derer der Kinoreformbewegung ange-
horte, sowie aus der Literatur- und Theaterszene bestimmten die frithe
Filmpublizistik. Die Kinodebatte trug sich dabei nicht nur quer durch die
ideologischen Lager aus — von der Konservativen bis zur Sozialdemokra-
tie —, sondern auch auf diversen Plattformen: von Artikeln im Feuilleton
der Tageszeitungen iiber Essays in diversen Zeitschriften, iiber Artikel in
Branchenzeitschriften bis hin zu ersten langeren Monografien zum Kino —

59 Zur gesellschaftlichen Reaktion auf elektronische Kommunikationstechnologien Ende
des 19. Jahrhunderts vgl. Marvin (1988).

60 Wie Kaes beschreibt, fiigte sich das Kino z. B. in den USA reibungsloser ins bereits
bestehende kulturelle Gefiige. Dort wurde es «als Variante zu dem bereits kommerzia-
lisierten Unterhaltungstheater gesehen» (1978, 11) und dadurch einfacher akzeptiert.
Ahnlich weist auch Ligensa darauf hin, dass die deutsche Reaktion auf sensationalis-
tische Dramen extremer ausfiel, weil «there was nothing comparable to French and
Anglo-American sensational melodrama on German stages» (2012a, 175).
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auch wéren miindlich gehaltene Vortrage {iber das Kino (z. B. im Fall der
Kinoreform) dazuzuzéhlen. Wahrend die einzelnen Positionen von sehr
heterogener Gestalt sind, lassen sich mit Schweinitz grob zwei Phasen der
Kinodebatte ausmachen: erstens eine institutions- oder kulturkritische
Phase zwischen 1907 bis ca. 1911 und zweitens eine Phase, in der man sich
insgesamt stiarker mit der Integration des Mediums in die Kulturland-
schaft und mit der Stilistik der Filme auseinandersetzte (ab ca. 1912 bis
zum Ersten Weltkrieg) (vgl. 1992, 9£.).

Euphorisch begriifsten viele den dokumentarischen Wert des Medi-
ums sowie sein Potenzial fiir die Volksbildung. Eine gewisse Faszination
kam auch der Schnelligkeit der Verbreitung der lebenden Bilder zu (beson-
ders von Aktualitdten) sowie der Technik der Kinematografie an sich.

Grofitenteils waren die Reaktionen aus intellektueller Warte jedoch
kritisch. Die intensive Auseinandersetzung mit dem neuen Medium wird
in der Forschung als Reaktion einer bildungsbiirgerlichen intellektuellen
Bevolkerungsschicht und der literarischen Intelligenz ausgelegt, die ange-
sichts der Industrialisierung und den damit einhergehenden gesellschaft-
lichen Verdnderungen hin zur Massenkultur einen Bedeutungsverlust
flirchteten und ihre «identitétsstiftenden Kulturkonzepte» (Schweinitz
1992, 6) verteidigten. Diese Abwehrreaktion der Deutschen gegen den
«Aufstieg der Populdrkultur» (Maase 1997, 18) betraf im Ubrigen auch
andere Formen der populédren Unterhaltung wie z. B. den Jahrmarkt, die
Groschenromane oder das Varieté (vgl. ebd.).

Zudem lassen sich mit Schweinitz drei groflere Irritationsmomente
am neuen Medium erkennen, die in der kritischen Auseinanderset-
zung der Kinodebatte hervortreten. Alle diese Aspekte sind eng mit der
Moderne verbunden: Erstens waren der Warencharakter des Kinos, die
von Technik und Industrie abhdngende Herstellung und Préasentation der
Filme sowie die dadurch entstehenden kommerziellen Bedingungen nicht
mit dem Kultur- und Kunstbegriff der bildungsbiirgerlichen und intellek-
tuellen Beobachtenden zu vereinbaren. Wie Heinz-Bernd Heller aufzeigt,
legte etwa die literarische Intelligenz einen, sich allerdings auf allgemeine
Behauptungen beschriankenden, Antikapitalismus an den Tag (vgl. ebd.,
54-57). Ein mechanischer und arbeitsteiliger Produktionsprozess, der
auf technischer Reproduktion basierte, sei an die Stelle der geistreichen
Schopfung durch ein autonomes genieartiges Individuum getreten, und
statt um den idealistischen Ausdruck der Seele ging es, aus Sicht kultur-
konservativer kinokritischer Gruppierungen, in der Kinoindustrie um rein
materielle Werte (vgl. Kaes 1978, 14).

Zweitens fiihlten sich die Debattierenden vom Massencharakter des
Kinos irritiert. In den Blick geriet das proletarische Grofistadtkino, des-
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sen Zielpublikum (zumindest bis zum Autorenfilm um 1913) nicht die
kulturelle Elite, nicht die Bildungsschicht, sondern eine neuartige Masse
war, die sich zu dieser Zeit vor allem aus den unteren sozialen Schichten
zusammensetzte und gleichzeitig symbolisch fiir die sozialen Verdnderun-
gen in der Moderne stand:

[Das Kino] artikulierte deren dsthetische Praferenzen und Perspektiven,
orientierte sich damit an einer fiir das etablierte Denken und dessen Bil-
dungskonzepte nur als Negativfolie bedeutsamen Grofie. Wo der Kultur-
begriff hohe Geistigkeit forderte, boten die Kinodramen derbe Sinnlich-
keit und zum Teil plebejische, antiautoritare Perspektiven. Statt im Sinne
asthetischer Volkserziehung zu den <Hohen der Kunst> zu fiihren, pafite
sich das Kino alltaglichen Massenbediirfnissen und verbreiteten Phantasie-
werten an. (Schweinitz 1992, 7)

Aus dieser Perspektive erklart sich, dass es einigen Stimmen geradezu
als Anmafsung erschien, als die Filmindustrie um 1912 mit verschiede-
nen Mitteln — Literaturverfilmungen, Autorenfilmen oder dem Bau von
Filmpalasten — versuchte, gezielt auch biirgerliche Schichten anzuspre-
chen (vgl. Kaes 1978, 11f£.).* Angesichts des «Eindringen[s] des Films in
den Bereich der Buchkultur» (ebd., 1) und der neuen Konkurrenz, die das
Kino fiir das Theater darstellte (vgl. Heller 1985, 17), entstanden in der lite-
rarischen Szene und im Literaturbetrieb nicht zuletzt auch kommerzielle
Bedenken.

Mit der (teilweisen) Ausrichtung auf die proletarische Bevolkerungs-
schicht tritt als Reibungspunkt auch eine allgemeine Skepsis gegeniiber
einer irrationalen, unberechenbaren Masse im Sinne Gustave Le Bons her-
vor (vgl. Schweinitz 1992, 57). Die kulturelle Demokratisierung, fiir deren
Entstehen das Kino als Medium der modernen Massengesellschaft exem-
plarisch verantwortlich war, lief quer zum bildungsbiirgerlichen Inter-
esse, die althergebrachten Hierarchien — auch im kulturellen Bereich —
aufrechtzuerhalten. Hinzu kam die ausgesprochene Internationalitét des
Mediums, was der nationalen Haltung vieler Konservativer widerstrebte
(vgl. ebd., 58).

Drittensirritierte das Kino, weil es als «dynamisch-visuelles Medium»
(ebd., 7) auch eine neue Form &sthetischer Wahrnehmung mit sich brachte.
Einerseits bedeutete der «Trend [...] zur Visualisierung der Kommunika-
tion» (ebd.) fiir einige kritische Stimmen ganz allgemein den kulturellen

61 Die Reaktion der literarischen Intelligenz auf das frithe Kino wurde u. a. von Koebner
(1977), Heller (1985) und Paech (1997) genauer untersucht.
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Verfall. Denn «Geistigkeit (frithidealistisch verstanden), Gegensatz von
Sinnlichkeit und Ausweis kulturellen Ranges, verband sich mit dem verbal
formulierten Gedanken, mit dem Wort» (ebd., 7 f.). Allein schon deshalb
musste der Stummfilm als oberflachlich und anti-intellektuell empfunden
werden.

Andererseits storten sich die Debattierenden in Deutschland auch an
der Dynamik und Fliichtigkeit des Filmbildes (den Aspekt, den Singer als
qualitativen Wahrnehmungswechsel bezeichnet). Denn die automatisch
laufende Bildabfolge verunmogliche eine kontemplative Rezeptionshal-
tung im klassischen Sinne, bei der die ein Kunstwerk Betrachtenden sich
geistig in die Welt des Werks versenken konnten (vgl. ebd., 8). Das Kino-
publikum, so suggerieren einige medienreflexive Texte der Friihzeit, war
mit einer Vielzahl von Reizen konfrontiert, die von der Leinwand auf die
Einzelnen einprasselten — eine Reizintensitat, die wiederum gern mit den
neuen Grofistddten assoziiert wurde (vgl. Kaes 1978, 4-9). Teilweise sind
hiermit die hektischen Bildwechsel der Montage oder schnelle Bewegun-
gen innerhalb einer Einstellung gemeint, also Qualitédten, die jeweils einen
einzelnen Film betreffen, manchmal bezieht sich die Kritik jedoch auch auf
die aus kurzen und kontrastreichen Filmen zusammengesetzten Kinopro-
gramme, die bis 1911 iiblich waren.® Hier deutet sich bereits an, wo ein
zentraler Strang des deutschen Kino-Nervositédtsdiskurses ansetzt.

Nicht selten wurde dem Kinopublikum in der Kinodebatte aufferdem
schiere Schaulust unterstellt, wie etwa in Walter Serners Artikel «Kino und
Schaulust» von 1913 — eine oberflachliche und korperliche Sensationsgier
nach den Attraktionen in den lebenden Bildern, die mit traditionellen Vor-
stellungen von Kunstgenuss keinesfalls zu vereinbaren sei (vgl. Schwei-
nitz 1992, 8).

Einander ausschliefende Oppositionspaare wie Geist — Seele — Psy-
chologie vs. Oberflachlichkeit oder auch Kontemplation vs. korperliche
Stimulation (vgl. Curtis 2015, 227-230) tauchen in den Texten der Kinode-
batte immer wieder auf und markieren das Spannungsfeld, das die ersten
Reaktionen auf das Kino im Deutschland umfasste und in dem verschie-
dene Denkmodelle rund um das Nervose am Medium entstanden.

Zusammenfassend lédsst sich festhalten: Die Entstehungsgeschichte des
Kinos in Deutschland und seine intermedialen Kontexte sowie die 6ffent-
liche Aufnahme des neuen Mediums wirken in der spezifischen histori-
schen Konstellation mit, die die Vorstellung vom Kino als nervenaffizie-
rendes Medium hervorbrachte.

62 Zur modernen Seherfahrung in den Kurzfilmprogrammen vgl. Haller (2009).
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Indem sich die ersten Filme in bestehende kulturelle Zusammen-
hange einreihten, wurden auch diskursive Topoi, Images oder Bewertun-
gen in den offentlichen Diskurs zum Kino iibertragen. Genauso wie schon
um die Jahrhundertwende das Varieté, der Zirkus, das Theater und allge-
mein Schaustellungen oder das gesamte Nachtleben wurde spater auch
das Kino aus nervenmedizinischer Sicht als schadlich verstanden (etwa
vom Nervenarzt und Kinoreformer Robert Gaupp). Analog zum gesam-
ten Nervositdtsdiskurs beschrénkte sich auch diese Vorstellung nicht auf
einen spezifisch medizinischen Diskurs, sondern war durchaus auf weite-
ren Diskursebenen verbreitet, wie am Beispiel der Kinoreformbewegung
deutlich wird.

Trotz der bestehenden Traditionslinien wurde in der deutschen Kino-
debatte besonders die Neuartigkeit des Mediums unterstrichen, das pars pro
toto fiir die modernen Entwicklungen stand, ja geradezu als Emblem fiir die
Moderne gehandelt wurde. Diese dem Medium diskursiv zugeschriebene
und u. a. auch dsthetisch empfundene Modernitit war ein weiterer Grund
dafiir, dass das Kino als Nervositdtsursache oder als Symptom fiir das ner-
vOse Zeitalter betrachtet wurde. Da sich der Nervositdtsdiskurs in all sei-
nen Facetten explizit mit der modernen Zeit und den darin herrschenden
Lebensumstidnden auseinandersetzte, erstaunt es nicht, dass sich dieser
auch auf das Kino iibertrug — gerade im Hinblick auf eine andere Parallele:
Als Grund sowohl fiir die grofie Verbreitung des Nervositatsdiskurses im
wilhelminischen Deutschland als auch fiir die Heftigkeit der deutschen
Kinodebatte wird in der Geschichts- und in der Filmwissenschaft gemein-
hin das in der biirgerlichen Gesellschaftsschicht aufkeimende Gefiihl ihres
Bedeutungsverlusts angesichts des modernen Zeitalters genannt (vgl.
Roelcke 1999, 128; Schweinitz 1992, 6).

Des Weiteren kann der innerhalb der Kinodebatte bisweilen auftau-
chende zeitgendssische Vergleich zwischen der reiziiberfordernden Wahr-
nehmung im Kino einerseits und in der Grofistadt andererseits als Weiter-
fiihrung jenes Stranges der Nervositiatsdiskurses angesehen werden, der
schon lange vor der Entstehung des Kinos zirkulierte und das Grofistadt-
leben als Neurasthenie-Ursache begriff.

Ein anderer moderner Aspekt, an dem der Nervositatsdiskurs
ansetzte, waren die neuartigen medialen Qualitdten des Kinos. Nicht nur
die Bewegung des filmischen Bildes, sondern auch die Montage und die
Aneinanderreihung von einzelnen kurzen Filmen zu einem Nummern-
programm wurden zu Beginn des 20. Jahrhunderts als ungesunde Reiz-
iiberflutung oder als Ausdruck des nervisen Zeitalters betrachtet und mit
dem modernen Wahrnehmungswandel assoziiert; sie traten in der histori-
schen Konstellation um die Jahrhundertwende ostentativ hervor.
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1.4 Ein nervenaffizierendes Medium?

Ausgehend von den diversen in dieser Studie untersuchten Konzeptionen
des nervenaffizierenden Kinos, die in deutschen Texten der 1910er-Jahre
verbreitet waren, stellt sich naheliegenderweise die (Gretchen-)Frage: Sti-
mulierte das Kino die Nerven iibermafiig stark? Machte das frithe Kino
tatsachlich nervos?

Die Frage geht offensichtlich iiber das Gebiet der Diskursanalyse
hinaus, auf die sich diese Studie methodisch konzentriert und ware auch
aus weiteren Griinden kaum zu beantworten. Zunéachst fehlen empirische
Daten: Wir konnen die Filmwirkung auf das Publikum vor mehr als 100
Jahren nicht (re-)konstruieren und medizinische Studien der Zeit halten
den Standards der heutigen Wissenschaft kaum mehr Stand.®® Dariiber
hinaus ist die Frage duflerst unscharf formuliert: In den vorhergehenden
Kapiteln hat sich gezeigt, dass sich die Definition von Nervositat bereits
um die Jahrhundertwende problematisch gestaltete und dieser Begriff
von sehr vager Natur war. Auflerdem gab es im wilhelminischen Deutsch-
land nicht den Zuschauer, sondern zahlreiche unterschiedliche Menschen
im Publikum mit ebenso zahlreichen verschiedenen sozialen und kultu-
rellen Hintergriinden, verschiedenen Alters und Geschlechts, darunter
Menschen aus Metropolen, Kleinstddten und vom Land, die sich in ver-
schiedenen Lebenssituationen und jeweils unterschiedlicher gesundheit-
licher Verfassung befanden und zudem verschiedene Seherfahrungen und
andere Vorpragungen mitbrachten. Die schriftlichen Zeugnisse, die tiber-
liefert sind, stammen — im Vergleich zum gesamten Kinopublikum — von
einer kleinen Gruppe von Personen und sind weit entfernt davon, empiri-
sche Zeugnisse zu sein.

Da sich die Aussagen aufierdem nicht etwa ausschliefSlich auf die
generellen medialen Qualitdten des Kinos wie z. B. das Bewegtbild bezo-
gen, sondern oftmals auch auf bestimmte Filme und Filmgenres, stilis-
tische Entscheidungen oder Vorfithrungsweisen, miisste die Frage auch
in dieser Hinsicht klarer differenziert werden — was deren Beantwortung
jedoch noch weiter erschwert: Welche Filme wirkten nervenstimulierend?
Wie wirkte der Auffithrungskontext mit? Es ist nicht anzunehmen, dass
eine der ersten vorgefiihrten filmischen Attraktionen auf dem Jahrmarkt
dieselbe Wirkung auf das Publikum zeitigte wie ein soziales Drama, das
Mitte der 1910er-Jahre in einem Kinematografentheater gezeigt wurde,

63 Im Kapitel «<Making Sense of the Modernity Thesis» unternimmt Singer den auf-
schlussreichen Versuch, den Zusammenhang zwischen Moderne und Kino anhand
aktueller psychologischer und physiologischer Erkenntnisse zu fassen (vgl. 2001, 101-
130).
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oder dass ein Naturbild in einem Reformtheater auf dieselbe Weise emp-
funden wurde wie eine burleske Verfolgungsjagd im Ladenkino. Bezie-
hen sich die Aussagen, die oftmals etwa einen hastigen Wechsel der Bilder
betonen, nicht hdufig auch auf mehrere Filme in Abfolge, also die ganzen
Filmprogramme und das Gesamterlebnis statt nur auf den Eindruck eines
einzelnen Films?

Weniger problematisch ist wohl die Annahme, dass Filme aus der
Frithzeit des Kinos von heutigen (mediengewohnten) Betrachtenden
typischerweise nicht mehr als nervenerregend beschrieben, sondern ver-
gleichsweise eher als reizarm empfunden wiirden (vgl. Singer 2009, 43).
Dies diirfte allerdings mehr {iber die heutigen medialen Wahrnehmungs-
gewohnheiten aussagen als iiber die Wahrnehmung von Filmen in der
Friihzeit der Filmgeschichte, auf welche die hier gestellte Frage zielt.

Innerhalb der Filmgeschichtsschreibung wurde eingehend die Frage
behandelt, wie die frithesten Filme auf die Rezipierenden gewirkt haben
mochten, etwa im Rahmen der wissenschaftlichen Debatte zur sogenann-
ten Modernitdtsthese (engl. modernity thesis) oder der Geschichte des
Sehens (engl. history of vision).®*

In welchem Verhaltnis also stehen die stilistischen Auspréagungen des
frithen Kinos zu den Wahrnehmungsqualitiaten in der modernen, beson-
ders der urbanen Lebenswelt? Besteht eine kausale Verbindung zwischen
der Asthetik des frithen Kinos und der tiberstimulierenden, reizintensiven
Umgebung in der modernen Grofistadt? Wird mit den schockartigen Stra-
tegien des Kinos der Attraktionen auf etwaige Wahrnehmungspraferen-
zen reagiert, die erst in der Moderne entstanden sind? Ist der rasche Erfolg
des Mediums Ausdruck eines in der Moderne erhchten Bedarfs an mehr
Stimulation?

Kino der Attraktionen, Schock, Nervenkitzel und die
sogenannte Modernitatsthese

Die Wirkung der frithen Filme auf ihr Publikum hat besonders Tom
Gunning in verschiedenen Studien herausgearbeitet. Mit dem Konzept
des Kinos der Attraktionen und der Charakterisierung des Filmstils bis
ca. 1906 veranderte der Filmhistoriker in seinem Essay «The Cinema of
Attractions. Early Film, Its Spectator and the Avantgarde» (1986) die Sicht
der Filmgeschichtsschreibung auf das friihe Kino weitgehend. Seine Uber-
legungen zur Filmaésthetik im frithen Kino fiihrte er in weiteren Aufsat-

64 Einen guten Uberblick iiber diese Debatte, die sich besonders zwischen Tom Gunning
und David Bordwell abspielte, bieten Frank Kessler (2009) sowie Ben Singer im Kapitel
«Making Sense of the Modernity Thesis» (2001, 101-130).
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zen wie «An Aesthetic of Astonishment: Early Film and the (In)Credulous
Spectator» (1995) oder «Modernity and Cinema: A Culture of Shocks and
Flows» (2006) weiter aus.

In seinen Studien richtet Gunning sein Augenmerk oftmals auf diverse
Strategien der frithen Filme, Erstaunen hervorzurufen oder Schocks aus-
zuldsen. In «The Cinema of Attractions» etwa definiert er die direkte
Adressierung der Zuschauenden als Stilmerkmal vieler frither Filme und
beschreibt ein exhibitionistisches Zurschaustellen des Spektakuléren,
das auf Schocks abziele. Das Kino der Attraktionen stellt damit auch ein
Gegenmodell zur klassischen Kunstrezeption um 1900 dar, die auf Kon-
templation, auf selbstvergessene Versenkung in einen Gegenstand zielte.
Damit &hnelte die Asthetik vieler frither Filme der Prasentationsweise von
Attraktionen auf dem Jahrmarkt, im Zirkus oder im Varieté (vgl. Gunning
1996).

In «An Aesthetic of Astonishment» (1995) arbeitet Gunning das Kon-
zept der schockartigen Wirkung von Filmen genauer heraus und zeigt
auf, wie nicht nur ein einzelner Film, sondern die gesamte Filmvorfiih-
rung dramaturgisch auf einen Moment des Erstaunens zugespitzt werden
konnte. Mit der Ankiindigung und der sorgféltigen Inszenierung von Sen-
sationen sollte erst die Neugier geweckt und dann mit einem (vorbereite-
ten, genussvollen) thrill (dt. Nervenkitzel) oder einer Reihe von Schocks
befriedigt werden (vgl. 1995, 123 {.).®> Im Gegensatz zur unbeteiligten,
aufienstehenden Betrachtungsposition der klassischen Kunstrezeption
werden die Zuschauenden im frithen Kino direkt stimuliert: «The viewer’s
curiosity is aroused and fulfilled through a marked encounter, a direct sti-
mulus, a succession of shocks» (ebd., 123 f.). Gunning charakterisiert den
thrill dariiber hinaus als eine Mischung aus Genuss und Angstgefiihl und
versteht diesen als spezifisch moderne Unterhaltungsform. Thrills boten fiir
ihn aber nicht nur Filmvorfithrungen, bei denen dem Publikum beispiels-
weise sich in rasanter Geschwindigkeit ndhernde Ziige gezeigt wurden,
sondern auch andere Attraktionen wie eine Achterbahn im Vergniigungs-
park (vgl. ebd., 122). Nach Ansicht Gunnings gerét der Schock, der zur
allgemeinen Wahrnehmungserfahrung der modernen Lebenswelt gehort,
zur modernen &sthetischen Strategie: «Shock becomes not only a mode of

65 Einige der friithesten zeitgendssischen Zeugnisse von filmischen Vorfiithrungen berich-
ten {iber solch ein Erstaunen und Schockaffekte beim Publikum. Gunning selbst weist
darauf hin, dass dahinter jedoch nicht etwa eine Verwechslung von Realitdt und Illu-
sion steckte und keineswegs von naiven Zuschauenden ausgegangen werden diirfe.
Erste Filmvorfithrungen hétten allerdings — so ist Gunning {iberzeugt — ohne Zweifel
Erstaunen (astonishment) oder eine Art Angst (terror) ausgeldst (vgl. 1995, 116): namlich
angesichts der «unbelievable visual transformation occuring before their eyes, parallel
to the greatest wonders of magic theatre» (ebd., 119).
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modern experience, but a strategy of a modern aesthetics of astonishment.
Hence the exploitation of new technological thrills that flirt with disaster»
(ebd., 128.).

Unter Bezug auf Siegfried Kracauer® erklart Gunning den Erfolg
bzw. den offensichtlichen Genuss dieser schockartigen Asthetik der frii-
hesten Filme mit einem Bediirfnis nach Schocks, das um die Jahrhundert-
wende bestanden habe und einem Verlust der eigenen Erfahrung in der
modernen, urbanen und industrialisierten Lebenswelt entspringe: «The
taste for thrills and spectacle, the particularly modern form of curiositas
that defines the aesthetic of attractions, is moulded by a modern loss of
fulfilling experience» (1995, 128). Gunning fiihrt, sich auf Benjamin und
Kracauer stiitzend, weiter aus, das Kino der Attraktionen sei Teil einer
modernen Zerstreuungskultur und dessen Asthetik korrespondiere mit
dem modernen, im Besonderen dem urbanen Leben:

The cinema of attractions not only exemplifies a particularly modern form of
aesthetics but also responds to the specifics of modern and especially urban
life, what Benjamin and Kracauer understood as the drying up of experience
and its replacement by a culture of distraction. (Gunning 1995, 126)

Auf der einen Seite, so Gunning, hdtte der moderne Mensch um 1900 im
Vergleich zu fritheren Generationen insgesamt weniger erlebt und sich
(medialen) Ersatz dafiir gesucht — andererseits aber sei er in seinem All-
tag einer stetigen Reiziiberflutung ausgesetzt gewesen, was wiederum
Konsequenzen fiir die Gestaltung dieser Ersatz-Unterhaltungen mit sich
Z0g.

Gunning {ibernimmt in diesem Punkt das einerseits von Forschenden
aus der Geschichtswissenschaft wie Wolfgang Schivelbusch (1977) und
andererseits auch von zeitgendssischen Betrachtenden der Jahrhundert-
wende wie Georg Simmel (1903) entworfene Modell einer reiziiberfiillten,
nervenerregenden Lebenswelt. Auch bei Gunning verbindet sich dieses
Modell mit der These, der Mensch miisse sich in einem solchen Umfeld
eine Art perzeptives Schutzschild schaffen. Mit folgender Konsequenz:
«But one could also point out that this stimulus shield dulls the edge of
experience, and more intense aesthetic energies are required to penetrate
it» (Gunning 1995, 128). Auf die Art und Weise, wie dieses Schutzschild
nach heutigen wissenschaftlichen Erkenntnissen zu denken wire, geht
Gunning nicht ein — es kann jedoch (entgegen Bordwells Interpretation,

66 Gunning bezieht sich etwa auf Kracauers 1926 erschienenen Aufsatz «Kult der Zer-
streuung: Uber die Berliner Lichtspielhduser» (2004).
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s.u.)¥” angenommen werden, dass Gunning sich an dieser Stelle eine Ver-
anderung der perzeptiven Gewohnheiten vorstellt, auf die ein Teil der frii-
hen Filme stilistisch reagierte.

An mehreren Stellen seines Essays bezieht sich Gunning auf die
Schriften Walter Benjamins und stellt auch den obigen Ausfithrungen ein
Zitat aus dessen Aufsatz «Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit» (1936) voran, in dem eine Korrespondenz zwischen
dem Film und einer Veranderung der modernen Wahrnehmung diagnos-
tiziert wird.® In Benjamins Original heifit es an jener Stelle:

Innerhalb grofier geschichtlicher Zeitriume verindert sich mit der gesamten Da-
seinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahr-
nehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung
sich organisiert — das Medium, in dem sie erfolgt, ist nicht nur natiirlich
sondern auch geschichtlich bedingt. (Benjamin 1963, 14, Herv. 1. O.)

Solche Behauptungen eines kausalen Zusammenhangs zwischen moder-
ner, speziell urbaner Wahrnehmung und dem Stil des frithen Kinos, die
Vorstellung, dass das Kino Ausdruck einer modernen Wahrnehmung dar-
stelle, stellen den Kern der Modernitatsthese und der filmwissenschaftli-
chen Debatte dar, die sich darum entspann.

An Gunnings Beschreibung des Zusammenhangs zwischen Moder-
nitat und Kino wurde in den vergangenen Jahren von mehreren Seiten
Kritik geiibt und Gunning hat seine Position wiederum an verschiedenen
Stellen verteidigt.® Der amerikanische Filmwissenschaftler David Bord-
well”® gehort zu den vehementesten kritischen Stimmen der sogenannten
Modernitétsthese. Der Begriff stammt — dies ist vorab zu unterstreichen —

67 Bordwell unterstellt Gunning in der Debatte um die sogenannte Modernitétsthese u. a.,
dass Gunning von einer physischen Veranderung des menschlichen Wahrnehmungs-
apparats ausgehe (vgl. Bordwell 1997, 142).

68 In der von Gunning verwendeten Ubersetzung liest sich das Zitat wie folgt: «The film
corresponds to profound changes in the apperceptive apparatus — changes that are
experienced on an individual scale by the man in the street in big city traffic, on a his-
torical scale by every present day individual» (Gunning 1995, 125). Gunning bezieht
sich auch an weiteren Stellen seines Essays auf Benjamin.

69 Zu den Texten, in denen Gunning seine Position verteidigt, gehdren «Modernity and
Early Cinema» (2005) und «Modernity and Cinema: A Culture of Shocks and Flows»
(2006). Fiir Bordwells Kritik vgl. besonders das Kapitel «Culture, Vision, and the Per-
ceptually New» in On the History of Film Style (1997).

70 Kessler macht innerhalb der Debatte grundsétzlich zwei Lager aus: David Bordwell
und Charlie Keil auf der einen Seite stehen Tom Gunning und Ben Singer gegeniiber
(vgl. 2009, 33). Annemone Ligensa (die innerhalb der Debatte wiederum Bordwells
Position nahersteht als Gunnings) bemerkt aulerdem, dass Singer in seinen Arbeiten
héufig auch eine vermittelnde Rolle in der Debatte einnimmt (vgl. 2012a, 164).
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von Bordwell und stellt einen Begriff dar, den Gunning selbst nicht ver-
wendet.

Frank Kessler, der die Debatte in einer konzisen Darstellung zusam-
mengefasst und kommentiert hat, charakterisiert sie als «discussion which
basically concerns the weight — or rather: the relative weight — that is attrib-
uted to the experience of modernity as a contextual factor in the process of
stylistic change in cinema» (2009, 27).

Allgemein ausgedriickt, zielt Bordwells Kritik an Gunning (und
anderen) darauf ab, dass letzterer einen Kausalzusammenhang zwischen
dem Stil frither Filme und den spezifischen Wahrnehmungsbedingungen
der Moderne behauptet (die durch Urbanisierung, Mechanisierung und
Industrialisierung, Beschleunigung und Fragmentierung entstanden),
ohne diesen Zusammenhang beweisen zu konnen (vgl. Kessler 2009, 24).
Bordwell konstatiert: «In sum, we do not have good reasons to believe that
particular changes in film style can be traced to a new way of seeing pro-
duced by modernity» (1997, 146).

Besonders zwei Aspekte der Kritik an der Modernitatsthese sind
hier zu beleuchten. Zum einen hinterfragt Bordwell die diffuse Formu-
lierung der Wahrnehmungsveranderung in der Moderne, die der frithe
Film widerspiegle: Statt von Wahrnehmungsveranderung sollte man von
sich wandelnden Wahrnehmungsgewohnheiten oder -fihigkeiten sprechen,
argumentiert Bordwell, u. a. da es nicht plausibel sei, dass sich mit der
Moderne der biologische Sinnesapparat des Menschen verdnderte (vgl.
Bordwell 1997, 142), was allerdings, wie Kessler aufzeigt, weder von Gun-
ning noch von Benjamin je behauptet wurde (vgl. Kessler 2009, 25). Aufser-
dem kritisiert Bordwell darauf aufbauend die Annahme, es gebe nur eine
einzige moderne Perzeptionsweise (vgl. Bordwell 1997, 143). Kessler fasst
die beiden Positionen zusammen, die sich vor allem im Differenzierungs-
grad zu unterscheiden scheinen:

The question now is, in how far the expression «mode of perception> is con-
ceptualized as an all-encompassing, monolithic <scopic regime>, or rather
as an attempt to bring together various and heterogeneous facets of the
visual experiences that were brought about by the modernisation processes
in the nineteenth century. (Kessler 2009, 26)

Zum anderen zweifelt Bordwell an der Reichweite der Phanomene, die die
Modernitétsthese erkldren kann (vgl. Kessler 2009, 25). Bordwell kritisiert
etwa den anachronistischen Riickgriff auf Benjamins Kunstwerk-Aufsatz,
der sich auf einen anderen Filmstil (ndmlich jenen der 1930er) beziehe, fiir
den besonders die Montage von Bedeutung war (die gemeinhin mit der
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Abruptheit und Fragmentierung des modernen Lebens assoziiert wird),
wiahrend es in der Epoche des Kinos der Attraktionen zahlreiche Filme
gab, die nur aus einer Einstellung bestanden (vgl. Bordwell 1997, 143 £.).
Auflerdem lieSen sich auch gewisse Stilveranderungen wie der Ubergang
zum narrativen Kino nicht erkldren, wenn angenommen werde, der Stil
des friithen Kinos resultiere aus den modernen Wahrnehmungsgewohn-
heiten (vgl. ebd., 145).

Wahrend Kessler die Gefahren einer vereinfachenden Sichtweise des
Zusammenhangs zwischen moderner Wahrnehmung und frithem Kino
unterstreicht, hebt er ebenso Bordwells eigenwillige Interpretation von
Gunnings Texten hervor. Denn Gunnings Argumentation sei weit weniger
dogmatisch, als sie Bordwell darstelle. Kessler fasst zusammen:

These arguments do indeed point to a number of fundamental problems
one would encounter if the so-called modernity thesis (a) really implied
the idea of a fundamental and irrevocable modification of our biological
equipment; if (b) it were used as a guiding principle to explain and account
for changes in the history of film and, more specifically, film style; if (c)
Benjamin’s essay were read as a theoretical model presupposing a mere
cause-and-effect relationship between film and the modern urban envi-
ronment; and if (d) the essay were to be taken simply at face value without
taking into account its specific place in Benjamin’s philosophical project,
and hence taken out of its own historical context. (Kessler 2009, 26)

In tiberzeugender Weise schlagt Kessler fiir Studien, die sich dem Zusam-
menhang von Kino und den «ways of seeing» (ebd., 27), also der Frage
nach historisch spezifischen Wahrmehmungsgewohnheiten und -fahigkei-
ten, widmen, eine andere Perspektive vor und merkt an, dass diese vielen
Untersuchungen zwar zugrunde liege, aber nicht genug betont werde:

Instead of asking how the experience of modern (urban, mechanised,
industrialised, fragmented etc.) life has impacted on cinema and, con-
versely in what ways cinema affected the visual habits of its viewers, it
might be easier to explore the various ways in which cinema taps into such
experience. (Kessler 2009, 28)

Es ist damit ist in diesem Zusammenhang wichtig, das sich etablierende
Kino als Medium zu verstehen, das sich um die Jahrhundertwende gegen
die Konkurrenz anderer visueller Unterhaltungen behaupten musste,
wie Kessler bemerkt (vgl. ebd., 29). Um kommerziell erfolgreich zu sein,
musste es sich an den Erfahrungen und Wiinschen des Publikums orien-
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tieren, es musste Attraktionen préasentieren und selbst eine solche darstel-
len (vgl. ebd.). Kessler hebt hervor: «Cinema, in other words, simply had
to be modern in order to stay in business» (ebd.).

Prinzipiell sollten immer auch zwei Ebenen auseinandergehalten
werden: die Erkldarungen der aktuellen Filmwissenschaft (jener seit den
1980er-Jahren) zum Zusammenhang zwischen Kino und Moderne und
auf der anderen Seite zeitgendssische Auffassungen dieses Zusammen-
hangs. Unvorsichtige Vermischungen dieser Ebenen sind zu vermeiden.
In diesem Sinne kritisiert die deutsche Medienwissenschaftlerin Anne-
mone Ligensa (eine Kritikerin der sogenannten Modernititsthese)” bei-
spielsweise, dass in Studien zum Zusammenhang zwischen Moderne und
Kino héufig zeitgendssische Beschreibungen der Uberstimulierung und
Beanspruchung durch die Industrialisierung, Urbanisierung sowie Kom-
munikations- und Transportmittel herangezogen wiirden, ohne dass der
psychologische Hintergrund und die Reprasentativitat solcher Aussagen
hinterfragt wiirden (vgl. 2012a, 164).”> Mit anderen Worten: In filmwissen-
schaftlichen Studien braucht es einen quellenkritischen Umgang mit den
Aussagen von 1900 — wozu auch die Beleuchtung der historischen Dis-
kurszusammenhénge gehort, in denen sie stehen.

Zu diesem Problem ist auch ein Aspekt zu rechnen, den Kessler
beschreibt. Er macht darauf aufmerksam, dass sich das konkrete Ver-
standnis von Modernitit in den historischen Texten, die von der Film-
wissenschaft untersucht werden, durchaus unterscheidet, wenn wir es
mit Baudelaire (1863), mit Simmel (1903) oder Benjamin (1939) zu tun
haben — populdre Texte zum Thema also, die zeitlich weit auseinanderlie-
gen (vgl. 2009, 28).

Ebenso fiir eine detaillierte Auseinandersetzung mit dem Diskurs
zum Kino plddiert Ben Singer, der einschldgige Beitrdge” zum Thema
verfasst hat. In «The Ambimodernity of Early Cinema: Problems and
Paradoxes in the Film-and-Modernity Discourse» (2009) spricht sich

71 Vgl. etwa Ligensas Position in «Sensationalism and Early Cinema» (2012a) oder in
«Urban Legend. Early Cinema, Modernization and Urbanization in Germany, 1895-
1914» (2012b). Ligensas Argument, dass der enorme Erfolg der neuen Technologie
in ruralen Gebieten der Vorstellung der urbanen Affinitit des Kinos gewisserma-
fsen widerspricht (vgl. 2012b, 126) kénnte man entgegenhalten, dass das Wanderkino
gerade auch auf dem Lande mit seiner Apparatur und der neuen Seherfahrung, die der
Film brachte, einen Sendboten der Moderne darstellte.

72  Als ein negatives Beispiel hierfiir nennt Ligensa zwar nicht Gunning, jedoch verweist
sie auf Fritsch (2009).

73 Vgl. z. B. Singers Texte «The Ambimodernity of Early Cinema: Problems and Parado-
xes in the Film-and-Modernity Discourse»; «Modernity, Hyperstimulus and the Rise
of Popular Sensationalism» (1995) sowie das Kapitel «<Making Sense of the Modernity
Thesis» in Melodrama and Modernity (2001).
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Singer generell fiir eine Erweiterung des Film-Moderne-Konzepts aus.
Er ruft besonders dazu auf, den zeitgendssischen Film-Moderne-Dis-
kurs in seiner Heterogenitat und Ambivalenz zu beschreiben und die
Moderne als Wechselspiel zwischen Innovativem und Traditionellem
zu begreifen.

Singer unterstreicht, dass innerhalb des die Medienentwicklung
begleitenden Diskurses zum frithen Kino nicht nur die heute als prototy-
pisch geltenden modernen Aspekte des Kinos beschrieben wurden,” son-
dern es gleichzeitig einen kontramodernen Nebendiskurs gab. Dass dieser
Gegendiskursdiskurs, der, wenn man ihn als Reaktion auf die modernen
Trends interpretiert, kaum weniger modern war als der erstere, miisse in
filmhistorischen Untersuchungen starker hervorgehoben werden (vgl.
ebd., 49).

In diesem Gegendiskurs, den Singer besonders innerhalb der fran-
z0sischen impressionistischen Filmtheorie verortet, existierten Konzepte,
die das Potenzial des Kinos «as an instrument of metaphysical revelation
and spiritual transcendence» (ebd., 45) betonten.” Um diesem Umstand
gerecht zu werden, schldgt Singer den Neologismus ambimodernity vor,
der die Heterogenitdt der zeitgendssischen Konzeptionen des frithen
Kinos hervorhebt.

Fiir die vorliegende Studie ist an Singers Ansatz zentral, dass er den
Status der zeitgendssischen Beschreibungen als kognitiv verarbeitete, dis-
kursiv geformte Texte betont:

early critics may not have been trying to convey the moment-by-moment
phenomenology of film-viewing so much as trying to characterize cinema,
or the film medium, as a whole — describing an overarching impression or
cognitive conception conjured up when reflecting upon cinema in general.
Their actual object of description, in other words, may not have been the
immediate sensory experience of watching a movie, but rather an after-
the-fact aggregate mental model of cinema that materialized when thinking
about cinema’s distinctive features. (Ebd., 44 f.)

74 Singer fasst diese Aspekte zusammen: «The dominant thrust of the film-and-moder-
nity discourse, I have suggested, focused on a conceptualization of film as a contingent
product of modernization, as a surveyistic witness to modernity, and as an encapsu-
lation of quantitative and qualitative changes in experience ushered in by modernity»
(2009, 45).

75 Gilbert Merlio bemerkt ganz in diesem Sinne: «Die Modernisierung, verstanden als
wissenschaftlich-technischer Fortschritt und auch als Aufstieg der kapitalistischen
Wirtschaft mit all ihren sozialen und kulturellen Konsequenzen, ist ein standiger Pro-
zess der Autonomisierung, Pluralisierung, Mobilisierung und Entzauberung, der auch
standig die Suche nach Ersatzsakralisierungen in Gang setzt» (2010, 38).
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Die zeitgendssischen Beschreibungen zur Modernitat der Kinowahrneh-
mung beziehen sich also moglicherweise nicht (oder nicht nur) unvermit-
telt auf reale Empfindungen von Individuen, sondern stellen vielmehr in
der Riickschau auf das Kinoerlebnis verfasste Texte dar, mit denen meist
eine gewisse Absicht verfolgt wird und die in einem bestimmten Diskurs-
zusammenhang stehen. Fiir die hier gestellte Frage bedeutet dies, dass sich
auch die Texte aus der Zeit der Jahrhundertwende, in denen eine nerven-
affizierende Wirkung des Kinos behauptet wird, nur unter starken Vor-
behalten auf die tatsdchliche Wirkung des frithen Kinos befragen lassen.

Der Nervositatsdiskurs zum Kino im Licht der sogenannten
Modernitatsthese et vice versa

Abschliefsend soll einerseits gekldrt werden, welche Schliisse aus der film-
wissenschaftlichen Debatte um die sogenannte Modernitatsthese fiir die
eingangs formulierte Gretchenfrage nach der tatsdachlichen Wirkung auf
das Publikum zu ziehen sind. Andererseits stellt sich die Frage, ob sich mit
der genaueren Kenntnis des Nervositdtsdiskurses um 1900 vielleicht auch
der Blick auf diese filmwissenschaftliche Debatte verschiebt.

Die Frage, die sich angesichts der hohen Zahl an vorgefundenen
Quellen stellt, namlich ob das Kino in der Tat nervenaffizierend auf sein
Publikum wirkte, kann freilich nicht abschliefend geklart werden. Wich-
tig scheint es mir aber hervorzuheben, dass einzelne solche Aussagen
zur Medienwirkung zwingend im diskursiven Gesamtzusammenhang
zu betrachten sind. Die Griinde fiir den Kino-Nervositdtsdiskurs han-
gen zwar auch mit den medialen Eigenschaften des Kinos und Wahrneh-
mungsgewohnheiten zusammen, sie sind aber ebenso auflermedial zu
suchen. Mit anderen Worten: Es ist zu bezweifeln, dass der Kino-Nervo-
sitatsdiskurs ein Beweis dafiir ist, dass das Kino tatsdchlich, in spezieller
Weise oder auch mehr als andere Medien nervenaffizierend auf sein Pub-
likum gewirkt hat.

Denn untersucht man genauer, von wem die jeweiligen Statements
stammen, offenbart sich eine gewisse Regelmafligkeit, die nicht zufallig
scheint: Personen aus der Kinoreformbewegung tendieren dazu, das Kino
als nervenschédigend zu beschreiben, wiahrend in den Branchenzeitschrif-
ten haufiger positive Konzeptionen im Sinne eines angenehm nervensti-
mulierenden Kinoerlebnisses vertreten werden. Warum hitten sich aber
Personen aus der Kinoreformbewegung von Filmvorfithrungen nervlich
starker angegriffen fithlen sollen als Branchenleute, die den Kinobesuch
als angenehme Nervenstimulierung empfanden? Diese Diskrepanz mag
eher darauf hinweisen, dass solche Auffassungen und Bewertungen von
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der jeweiligen sozialen Position der Schreibenden und ihrer allgemeinen
Haltung dem Kino gegeniiber abhingen. Sie waren diskursiv sozusagen
vorgepragt.

So diirften die Aussagen zur nervenaffizierenden Qualitdt des Kinos
eher ein Amalgam aus kognitiv verarbeiteten Eindriicken und ideologi-
schen Haltungen darstellen und miissen nicht einem direkten Eindruck
einer Filmvorfiihrung entsprechen, wie Singer tiberzeugend erdrtert hat
(vgl. Singer 2009, 44 f.). In nicht wenigen Statements aus dem Umfeld
der Kinoreformbewegung kommt die allgemein ablehnende Haltung zur
Moderne und zum neuen Massenmedium zum Ausdruck, wahrend es
hingegen sinnvoll ist, positive Konzeptionen eines angenehm nervensti-
mulierenden Kinos im Rahmen einer gewissen Werberhetorik zu begrei-
fen. Die meisten einschlégigen Texte sind in diesem Sinn nicht als neut-
rale Beschreibung der Seheindriicke zu verstehen, sondern sind mit einer
gewissen Absicht der Schreibenden verbunden, etwa mit einem Schreck-
bild vor den zu beseitigenden Tendenzen des Kinos zu warnen oder
offentlichkeitswirksam fiir Filme zu werben, was in den zwei folgenden
Kapiteln noch ausgefiihrt wird.

Vorsicht ist auch vor diversen Verallgemeinerungen geboten. Haupt-
sachlich ist zu bedenken, dass der Nervosititsdiskurs zum Kino von
duflerst vielseitiger Gestalt war — dass es z. B. zeitgleich auch jenseits der
Kinoindustrie die Konzeption des Kinos als nervenheilendes Beruhi-
gungsmittel gab. Zudem beziehen sich die zeitgendssischen Aussagen auf
ganz unterschiedliche Aspekte des frithen Kinos — auf das Medium als sol-
ches, auf bestimmte Genres, einzelne Filme, bestimmte Filminhalte oder
Gestaltungsweisen. Historische Erklarungen fiir den Nervositatsdiskurs
zum Kino, die ausschlieflich auf eine mediale Sehiiberforderung oder den
Nervenkitzel als allgemeines Bediirfnis des modernen Menschen zielen,
greifen deshalb zu kurz. Gerade diese Vielfalt an Konzeptionen soll denn
auch in den folgenden Kapiteln genauer beleuchtet werden.

Ein weiterer Punkt ist zu bedenken, mit dem die Aussagen zur Ner-
venaffizierung zu relativieren sind: Im Vergleich zum heterogenen Kino-
publikum stammen sie von einer eher kleinen, relativ homogenen Gruppe
von Personen. Dabei spielt deren sozialer Hintergrund eine bedeutende
Rolle in Bezug auf ihre Haltung zur Moderne und zum Kino. Dass die
Empfindung der Kommentierenden nicht mit der Empfindung des rest-
lichen Publikums iibereinstimmen muss, sollte immer bedacht werden,
worauf auch Ligensa hinweist (vgl. 2012a, 164).

Auf einer anderen Ebene gilt es, gerade was das Kino der Attrak-
tionen betrifft, konzeptuell klar zu unterscheiden zwischen asthetischen
Strategien von Filmen, die auf eine Schockwirkung oder den Nervenkit-
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zel zielten, und der tatsichlichen Wirkung dieser Filme auf ihr damaliges
Publikum (die letztendlich nicht zu rekonstruieren ist). Natiirlich setzte
das Kino, u. a. weil das frithe Kino in diesem Sinne modern sein musste,
um sich in der Medienlandschaft zu behaupten (vgl. Kessler 2009, 29),
teilweise auf solche Strategien; dem Medium wurde in werbenden Tex-
ten auch eine solche Wirkung zugesprochen — damit ist aber {iber einen
tatsachlich nervenaffizierenden Effekt auf die Zuschauenden noch wenig
ausgesagt.

In diesem Zusammenhang ist eine weitere Beobachtung hervorzu-
heben, die sich auf die zeitgendssischen Beschreibungen des nervenaf-
fizierenden Kinos und die filmhistorische Epoche bezieht, in der diese
entstanden sind. Wahrend namlich eine Vielzahl der Texte, in denen eine
nervenaffizierende Wirkung des Kinos behauptet wird, aus den 1910er-
Jahren stammen, also aus der Zeit des Erzahlkinos der Zweiten Epoche,
werden in der heutigen Forschung gemeinhin eher die Filme der ers-
ten Jahre, das Kino der Attraktionen mit einer den Korper affizierenden,
schockartigen oder nervenerregenden Qualitdt charakterisiert. Geht man
also vom imaginierten Zuschauermodell aus (und weniger vom Filmstil,
der sich in den zwei Epochen tatsdchlich stark unterscheidet), so scheint
die nachtragliche filmhistorische Trennung der Epochen dazu zu verlei-
ten, eine allzu scharfe Grenze zu ziehen, wihrend die vorliegenden Kon-
zeptionen ein komplexeres Bild abgeben. Die nervenaffizierende Quali-
tat trifft aus zeitgendssischer Sicht ndmlich auf das Kino der 1910er-Jahre
nicht weniger zu als auf das Kino der ersten Jahre.” Auch in den 1910er-
Jahren gab es Genres (wie etwa das Sensationsdrama), die weithin — von
verschiedenen Diskurspositionen aus — als nervenaffizierend galten.”

Vica versa wirft die Kenntnis des Nervositatsdiskurses zum Kino
auch ein anderes Licht auf gewisse Aspekte der sogenannten Modernitéts-
these. Unter dieser Perspektive zeigt sich noch einmal, dass Vorsicht gebo-
ten ist vor einer iibereilten Verwendung historischer, oftmals ideologisch
gefdrbter Beschreibungen als Ausgangslage fiir Filmgeschichtsschreibung,

76  Auf diesen Umstand der Nonlineraritét verweist auch Kristina Kohler in ihrem Aufsatz
«Moving the Spectator, Dancing with the Screen» (2018): «[...] we can look on the early
1910s as a time of controversial debates, in which different concepts of spectatorship
coexisted. Within this field, the spectator’s body formed a highly symbolic site of nego-
tiation that could be summoned as an argument either for or against the cinema» (ebd.,
275).

77 Ineinigen Fallen, gerade was die kinokritische Position (und damit auch Personen, die
das Kino vielleicht nicht regelmé&fig besuchten) betrifft, diirfte es auch so sein, dass in
den 1910er-Jahren die Eindriicke der Phase des Kinos der Attraktionen gewissermafSen
noch nachhallten. Bei diesen Schreibenden mag also eine gewisse diskursive Geformt-
heit hineinspielen, die mehr mit dem Image des Kinos zu tun haben diirfte als mit den
konkreten Seheindriicken.
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ohne dass diese in ihrem (diskurs-)historischen Kontext bewertet und rela-
tiviert wiirden. So wenig Statements, in denen das Kino als nervenschadi-
gend oder als angenehm nervenstimulierend dargestellt wird, jemals als
neutrale Beobachtungen gelten diirfen, die iiber eine wahre Empfindung
eines Individuums vor 100 Jahren Aufschluss geben, so schwer lassen sich
etwa Hermann Kienzls grofistadt- und kinokritische Haltung und der
damit zusammenhéngende Nervositatsdiskurs ausblenden, wenn dieser
das Kino metaphorisch mit der Grofistadt vergleicht. Kienzl ruft mit die-
sen Schlagworten ein Narrativ des gesellschaftlichen Bedeutungsverlusts
ab, das im bildungsbiirgerlichen Milieu gangig war. Dementsprechend
bezog sich seine Aussage auf weitaus mehr als auf die phanomenologi-
schen Gemeinsamkeiten zwischen Grof$stadt und Kino.

Die Modernitédtsthese hat zumindest einen Teil ihrer Wurzeln im
deutschen Nervositdtsdiskurs der Jahrhundertwende (man denke etwa
an Gunnings im Grunde auf Simmel zuriickgehendes Schutzschild-Argu-
ment”®) — also einem Diskurs von vielseitiger und héaufig negativer, kultur-
pessimistischer Natur. So sind auch die Aussagen zur Nervenstimulation
des Kinos oftmals entweder ein bewusst eingesetztes Schreckbild oder von
werbendem Charakter. Sie bilden geeignete Quellen fiir diskursgeschicht-
liche Fragen, sind jedoch schwer vereinbar mit einem rezeptionshisto-
rischen Anspruch. Solche Aussagen sind dariiber hinaus Teil eines Dis-
kurszusammenhangs, der auf medizinischen Konzepten (etwa jenem der
Neurasthenie) und Korperbildern beruht, die heute als {iberholt gelten.

Es ist zu beobachten, dass mit der filmhistorischen Vereinnahmung
einzelner vielzitierter Texte (etwa jenem von Kienzl) tendenziell eine Ver-
engung stattfindet, die die Vielseitigkeit des zeitgenossischen Nervositéts-
diskurses zum Kino unterschlagt: Konzeptionen wie z. B. jene des Kinos
als beruhigendes Nervenheilmittel, was besonders wahrend des Ersten
Weltkriegs an Bedeutung gewann, entspringen der gleichen Gedanken-
welt und kursierten um 1910 ebenso. In diesem Sinne verfolgt die vorlie-
gende Studie den Anspruch, die Breite der damals populédren Positionen
abzubilden und auch bisher unbekannte Texte zu integrieren.

78 Gunning (1995, 128) greift hier auf Schivelbuschs (1979) Position zuriick und entwi-
ckelt diese weiter, um das Verlangen nach filmischen Schocks um die Jahrhundert-
wende zu erkldren. Wie Ligensa zu Recht bemerkt, stellt die Schutzschild-These (die
auch auf Benjamin zuriickgeht), eine Theorie dar, die urspriinglich von einer gewissen
Unglédubigkeit herriihre, «as to how anyone could even enjoy sensationalist entertain-
ment (it is conceived, for example, as a <nervous shock>)» (Ligensa 2012a, 170).
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1.5 Zwischenfazit: Ursachen fiir den
Nervositatsdiskurs zum Kino

Mit Blick auf die historische Konstellation, bestehend aus der Geschichte
der Neurasthenie als medizinisches Konzept, dem {ibergreifenden deut-
schen Nervositatsdiskurs um 1900, der Etablierung des Kinos in seinem
intermedialen Kontext sowie dessen 6ffentlichem Image als modernes
Medium lasst sich festhalten, dass die Ursachen fiir den deutschen Ner-
vositdtsdiskurs zum Kino auf verschiedenen Ebenen liegen. Einerseits
diirften es duflere Faktoren gewesen sein, die dazu beitrugen, dem Kino
das Image eines nervenaffizierenden Mediums zuzuschreiben, andererseits
gab es auch Griinde fiir diese Vorstellungen, die enger mit den Eigen-
heiten des Mediums Kino und mit dessen kulturellem Image zusammen-
hingen.

Die Neurasthenie ist als Phanomen zwischen kultureller Imagination
und realem Leiden zu verstehen. Sie fasste als Syndrom diverse Symp-
tome unter einem gemeinsamen Begriff zusammen und ihre Diagnose
erlebte um die Jahrhundertwende Hochkonjunktur. Dass die Menschen
um 1900 auf die eine oder andere Weise unter den Folgen der Moderni-
sierung oder an einer gewissen neuartigen Uberreizung litten, ist letztlich
nicht auszuschliefsen.

Fiir die Zwecke dieser Studie zentral sind neben dem medizinischen
Konzept die kulturreflexive und -kritische Dimension des Nervositits-
diskurses und die Narrative, die im Umgang mit modernen Phanomenen
und verwandten Medien im Umlauf waren. Die Vorstellung der moder-
nen Nervositat fand sich in facettenreichen Lebensgebieten und virulenten
sozialen Debatten, gehorte um 1900 sozusagen zum Allgemeinwissen der
Zeit. Wie dargelegt wurde, tauchte das Konzept etwa in Hygiene-Debatten
um urbane Phanomene auf und im Rahmen diverser Reformbestrebungen
diente sie nicht selten dazu, einem konkreten Anliegen wissenschaftliche
Legitimation zu verleihen.

Galt die Neurasthenie als Krankheit der Moderne und die Nervositat
als moderne Grundatmosphére und wurde das Kino insgesamt als Inbe-
griff eines modernen Mediums angesehen, so war es pradestiniert dafiir,
auch als nervoses Medium aufgefasst zu werden. Den emblematischen
Charakter des Kinos als Medium der Moderne hat bereits der Psychiater
Ludwig Wilhelm Weber (1918) erkannt, der das Kino nicht als direkten
Ausloser von Nervositét begriff, sondern dieses als Symbol fiir die urbane
Unruhe, Konzentration der Ereignisse und hohen Geschwindigkeit cha-
rakterisierte:
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In diesem Sinne erblicken wir im Warenhaus, Kaffee und Kino bezeichnen-
de Merkmale der Grof$stadt, Einrichtungen, die an sich weder gesundheits-
schadlich noch verwerflich, aber symbolisch sind fiir das Bediirfnis des
grofstadtischen Lebens nach Konzentration und rascher Erledigung des
geschiftlichen Verkehrs wie des Genusses und der Erholung.

(Weber 1918, 397 f.)

Wie Webers Beschreibung illustriert, sind die Debatten rund um das Kino
auch als Teil des Grofsstadt-Diskurses der Jahrhundertwende zu verste-
hen — wenn auch das frithe Kino kein ausschliefilich urbanes Phianomen
darstellte. Auch in diesem Bereich {iberschnitten sich Nervositatsdiskurs
und Kinodebatte, was die Interpretation des Kinos als nervenaffizierendes
Medium begiinstigte.

In dhnlicher Weise stellte der Nervositatsdiskurs bereits lange vor der
Entstehung des Kinos einen Diskurs dar, der sich nicht nur auf Elemente
biirgerlicher Kultur, sondern des Ofteren auch auf populdre Unterhal-
tungen, das Nachtleben und andere Medien bezog. Darunter fanden sich
auch Unterhaltungsformen, die in einer kulturellen Reihe mit dem Kino
gedacht werden konnen — etwa das Varieté, der Zirkus oder die Popular-
literatur. Dass das neue Medium nicht nur einzelne Aspekte wie visuelle
oder narrative Topoi, formale Gestaltungsweisen oder Présentationswei-
sen der alteren Medien aufgriff, sondern dass vielmehr im Diskurs zum
Kino zum Teil kulturelle Bewertungen und Images der Vorgangerme-
dien {ibernommen wurden, scheint mir plausibel. Im Nervositatsdiskurs
zum Kino tauchen bestimmte Narrative aus diesen Kontexten wieder auf,
etwa die Vorstellung, die moderne Nervositat verandere den Geschmack
der Menschen und dadurch die Art und Weise, wie Filme (und Kinopro-
gramme) gestaltet sind.

Auch weil das Konzept der modernen Nervositdt in der deutschen
Literatur der Jahrhundertwende, im Theater, der bildenden Kunst und den
asthetischen Theorien der Zeit eine gewisse Verbreitung erfuhr, bahnte
sich der Weg fiir die Interpretation des Kinos in diesen Begriffen. Oftmals
kollidieren innerhalb der Kinodebatte zwei Konzepte: das der geistigen
Kontemplation der klassisch idealistischen Vorstellung der Kunstrezep-
tion (die mit korperlicher Ruhe einhergeht) und das einer Kinorezeption,
die von gedanklicher Passivitdt bei korperlicher Stimulation ausgeht. Die
Konzeption eines nervenaffizierenden Kinos ist auch mit dieser Vorstel-
lung gut vereinbar.

Zu den genannten Griinden kommen gewisse personelle Uberschnei-
dungen hinzu, die es ebenfalls begiinstigt haben mogen, dass der Nervosi-
tatsdiskurs zum Kino entstand. Gerade z. B. in der Kinoreformbewegung
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stammten prominente Mitglieder aus padagogischen oder medizinischen
Berufen, die mit dem Nervosititskonzept durch das vieldiskutierte Schul-
iiberbiirdungsproblem oder mit den medizinischen Debatten zur Neuras-
thenie vertraut gewesen sein diirften. Auch Personen aus der literarischen
Szene oder der bildenden Kunst, die sich zum nervosen Kino duflerten,
war das Nervositatskonzept zweifelsohne bekannt.

Stellte die Neurasthenie, wie dargelegt wurde, als Krankheitsbefund
zundchst ein Monopol des Bildungsbiirgertums dar und lasst sich der
Nervosititsdiskurs zu weiten Teilen als Auerung der Furcht vor einem
gesellschaftlichen Bedeutungsverlust interpretieren (vgl. Roelcke 1999,
125-128), so iiberrascht es nicht, dass sich dieser — was besonders in Kla-
gen iiber die Nervenschadlichkeit deutlich wird — auch auf das Kino tiber-
trug. Denn auch wenn dessen tatséchliche Publikumsstruktur weit hetero-
gener war, wurde es von jener Gesellschaftsschicht oftmals als Medium
der Anderen, der kleinen Leute oder des Proletariats aufgefasst.

Auch liegen weitere, starker medienspezifische Griinde fiir die Kon-
zeption des Kinos als nervenaffizierendes Medium vor. Ausgehend von
den in dieser Studie untersuchten Quellen lasst sich zwar kaum auf eine
tatsdchlich nervenaffizierende Wirkung des frithen Kinos schliefsen, so wie
auch Vieles gegen die Vorstellung eines tatsdchlich visuell {iberforderten,
iiberreizten Kinopublikums spricht — etwa der enorme Erfolg des jungen
Mediums.

Hingegen konnte argumentiert werden, dass der Nervositdtsdis-
kurs — auf vermittelte Art und Weise — die 6ffentliche Wahrnehmung, die
Auffassung des Kinos verdanderte. Gewisse Aspekte des Mediums traten in
der Kultur der Jahrhundertwende, im Kontext des Nervositatsdiskurses,
hervor, ja riickten ostentativ in den Vordergrund: Aspekte, die sich heute
ohne Kenntnis dieses Diskurses nicht mehr zeigen diirften. Es konnte also
sein, dass einzelne stilistische Merkmale, Genres, Programmgestaltungs-
und sonstige Prasentationsweisen oder die generellen medialen Qualita-
ten einer Art nervosen Asthetik entsprachen, die aus zeitgenossischer Per-
spektive durchaus auffallig waren (vgl. Werder 2018).

So stellen — dies sei vorausblickend auf die folgenden Kapitel
bemerkt — die in den Quellen vermehrt im Zusammenhang mit der Ner-
vositit des Kinos genannten perzeptuellen Qualitdten eine Gruppe von
nicht zuféllig wirkenden Eigenschaften dar. Denn diese stimmen mehr
oder weniger mit jenen Eigenschaften iiberein, die z. B. Singer als zent-
rale Facetten der Konzeption der Moderne als Epoche neuartiger senso-
rischer Komplexitdt und Intensitédt erkennt (vgl. 2001, 34 f.), also etwa die
Geschwindigkeit und Fliichtigkeit (der oftmals beschriebene jahe Wech-
sel) der Bilder, die Fragmentiertheit und das Chaos der Eindriicke. Ein Teil
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des Nervositatsdiskurses zum Kino lasst sich also auch mit dessen spezi-
fischen medialen Qualitdten erklaren.

So vielseitig sich der Nervositdtsdiskurs der Jahrhundertwende
gestaltete und so viele Ursachen die Konzeptionen des nervenaffizieren-
den Kinos haben mochten, so unterschiedlicher Art nahmen sich diese
auch aus. Mit einer Untersuchung, die Singers Impuls folgt, die histo-
rischen Mediendiskurse in ihrer Breite und Ambiguitdt sowie in ihrem
gesamtgesellschaftlichen Zusammenhang zu untersuchen (vgl. 2009),
offenbart sich die enorme Bandbreite an Positionen und Diskursstrangen
des Nervositatsdiskurses zum Kino.

Urteile iiber eine potenziell nervose Wirkung des Kinos fielen dabei
uneindeutig aus: vom Kino als Ausloser von Nervositat iiber die Vor-
stellung des Mediums als Spiegels der nervosen modernen Welt oder als
asthetischer Ausdruck derselben, iiber die Konzeption des Films als Heil-
mittel gegen nervose Zustande bis hin zur — besonders im Kontext der
Werbung verbreiteten — Vorstellung eines zeitgemafsen, angenehm ner-
venstimulierenden Mediums.

Solche Beschreibungen unterscheiden sich auflerdem stark im Grad
der Informiertheit und konzeptuellen Tiefe: Das Spektrum reicht von bei-
laufigen Aussagen, die darauf hindeuten, dass die Vorstellungen vom ner-
venaffizierenden Kino beinahe den Status einer geldufigen Redewendung
hatten, bis hin zu - sich teilweise explizit auf medizinisches Wissen sttit-
zenden — genauestens durchdachten theoretischen Konzepten.



2 Schundfilme und Schreckbilder:
Der Nervositatsdiskurs in der
Kinoreformbewegung

Die Kinoreformbewegung prégte die 6ffentliche Meinung zum Kino im
deutschen Kulturraum anfangs des 20. Jahrhunderts bedeutend mit. Der
Nervositiatsdiskurs zum Kino wurde hier in ausgepréagter Weise ausgetra-
gen und mittels zahlreicher Publikationen und anderen Tatigkeiten der
Kinoreformbewegung wurden Ideen zum nervenaffizierenden Medium in
der Offentlichkeit weiterverbreitet.

Die Art und Weise, wie die einzelnen Personen aus der Bewegung die
Themen Kino und Nervositiat zusammenfiihren, korrespondieren jeweils
mit den allgemeinen Interessen der Kinoreformbewegung: Der kultur-
pessimistische Nervositdtsdiskurs wurde hier instrumentalisiert, um die
reformerischen Ziele durchzusetzen. Er bot der Kinoreform ein rhetori-
sches Werkzeug mit hoher kultureller Resonanz, um gegen unliebsame
Tendenzen, wie etwa den «Schundfilm, zu polemisieren.

In vielen solcher Aussagen ist auch eine weitere Dimension des Ner-
vositdtsdiskurses nicht zu tibersehen: namlich seine Funktion als Selbst-
verstandigungsmittel unter den Angehorigen des Bildungsbiirgertums,
die einander den wahrgenommenen oder befiirchteten Bedeutungsverlust
der eigenen sozialen Klasse in der Moderne bestétigen. Das Konzept des
nervosen Zeitalters diente der Kinoreform dabei als Erklarungs- und Deu-
tungshilfe fiir das moderne Phanomen Kino."

Bereits im wahrscheinlich frithesten schriftlichen Dokument kino-
reformerischer Bestrebungen ist von Nervositdt die Rede: ndamlich im
Bericht der aus Hamburger Lehrpersonen bestehenden Kommission fiir
«Lebende Photographien» von 1907, einer Zusammenstellung aus 14
Berichten von Kommissionsmitgliedern, einzelnen Kinoprogrammen,
Zeitungsartikeln und Berichten von Schulkindern (vgl. Gesellschaft der
Freunde des vaterlandischen Schul- und Erziehungswesens zu Hamburg
1907, 5). Darin wird vor den moralischen Gefahren und gesundheitlichen
Risiken des Kinos gewarnt — und zur Reform des Kinowesens aufgerufen.
Dem angefiigt sind Listen unbedenklicher Filme. In einem Teil des Kom-

1 Ahnlich betont auch Heinz-B. Heller allgemein in Bezug auf die Schriften der Kino-
reform, in ihnen seien «die Ziige der gesellschaftlich desintegrativen Funktion [zu]
erkennen, die dem Film jener Phase in der Sicht des kultur- und bildungstragenden
Biirgertums (nicht nur subjektiv) zukam» (1985, 102).
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missionsberichts, der ansonsten vergleichsweise positiv ausféllt,> wird
darauf hingewiesen, dass «die hdaufig mangelhafte Art der Vorfiihrung
[...] durch ihre Unruhe und ihr Hasten oft geradezu nervos macht und
Beobachtung und Genuf gleichermafien stort» (ebd., 35). Schon in dieser
frithen reformerischen Auseinandersetzung mit dem Kino greift man fiir
die Kritik am neuen Medium auf die Nervenlehre zuriick.

Die Griindung der Kommission fiir «Lebende Photographien» gilt
der Forschung iiblicherweise als Anfangspunkt der deutschsprachigen
Kinoreformbewegung — zeitgleich wiederum mit der Etablierung statio-
narer Kinos in stddtischen Lokalen, wie sie 1907 in grofser Breite einsetzte.
Die Kinoreform formierte sich also genau in dem Moment, als der Kino-
besuch zur regelmafiigen Freizeitbeschaftigung wurde. In den Folgejah-
ren griindeten sich, insbesondere in den deutschen Industriezentren® mit
einer bevolkerungsstarken Arbeiterschicht, verschiedenste Vereinigungen
und Initiativgruppen, die alle das Ziel der Kinoreform verfolgten, ohne
jedoch einer gemeinsamen Dachorganisation anzugehoren.

Ideologisch geprédgt waren viele Mitglieder von der «Gebildeten-
Reformbewegung», die sich, wie Diederichs beschreibt, «als Reaktion
der «Gebildeten> auf den Sieg des kapitalistischen Geistes, der Erfolgs-
gesinnung, des Profitstrebens der Griinderzeit» (2001, 24) bildete. Deren
humanistische, ethisch idealistische kulturliberale bis -nationalistische
Weltanschauung verlangte «[s]oziale Verantwortlichkeit», die Férderung
«originale[r] Personlichkeit» und der «Innerlichkeit» sowie die «Hoch-
schdtzung der Kultur» (ebd., zit. n. Kratzsch 1969, 37). An der Kinore-
formbewegung beteiligten sich besonders Personen mit padagogischem
Hintergrund, aus der Juristerei (diese in zunehmenden Mafse aufgrund
Zensur-Angelegenheiten), ebenso Personen aus dem kirchlichen Kreis
sowie die «Sachwalter der herkommlichen Kiinste, Teile der Lebensre-
form-Bewegung, Goethe- und Diirerbund, die Volksbildungsvereine von
rechts bis links» (ebd.). Dabei gilt es auch hervorzuheben, dass die Hal-
tung der Sozialdemokratie gegeniiber dem Kino jener der Kinoreformbe-
wegung teilweise sehr ahnlich war, was auch Schweinitz hervorgehoben

2 Vielleicht steht der Bericht deshalb in der Abhandlung an 14. und damit an letzter
Stelle. Sogar ein durchaus originelles Argument wird angebracht, um die schadliche
Wirkung von sittlich zweifelhaften Filmen abzustreiten: Inhaltlich mangelhafte Filme
hétten verglichen mit Schaufenstern oder Tageszeitungen eine weniger schadliche Wir-
kung, da sie «schnell und 6ffentlich, wodurch eine gewisse reinigende Wirkung auf
sie ausgetibt wird, an dem Auge voriiberziehen, wéahrend jene heimlich und mit Mufe
aufgesogen werden» (Gesellschaft der Freunde des vaterlandischen Schul- und Erzie-
hungswesens zu Hamburg 1907, 35).

3 Sabine Hake nennt als Hochburgen der Kinoreformbewegung das Ruhrgebiet, Thiirin-
gen sowie Hafenstddte an der Ostsee (vgl. 1993, 28).
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hat (vgl. 1992, 61-64). Die Bewegung wurde von Mannern dominiert, es
gab nur einige wenige weibliche Mitglieder.

Die Kinoreform verfolgte das Ziel, die kommerzielle Kinematogra-
fie von unerwiinschten Tendenzen, von dem, was man als Schmutz und
Schund verstand, zu reinigen. In der kleinteiligen, heterogenen Bewegung
bestanden jedoch sehr unterschiedliche Ansichten, wie eine solche Reform
genau auszusehen hat (vgl. Kessler/Lenk 2014, 164). Trotzdem herrschte in
den verschiedenen Kreisen «Einigkeit, dass das Kino Gesundheit, Moral,
den Glauben und die Staatsordnung gefdhrde» (Schliipmann 1990, 190),
wenn es nicht kontrolliert wiirde. Auch die Internationalitdt des Kinos
l6ste innerhalb der Kinoreformbewegung immer wieder Irritationen aus
(vgl. Schweinitz 1992, 58).*

Mit Blick auf die einzelnen kinoreformerischen Biografien erstaunt
es nicht, dass der Nervositatsdiskurs seinen Weg in die Diskussionen zum
Kino fand, stammten einflussreiche Kréfte der Bewegung doch vornehm-
lich aus einem bildungsbiirgerlichen Umfeld und aus Berufsfeldern, in
denen der Diskurs zur modernen Nervositit um die Jahrhundertwende
ebenso verbreitet war. Einflussreiche Stimmen der Kinoreformbewegung
waren etwa der evangelische Pastor Walther Conradt, der Padagoge Ernst
Schultze, der Schulrektor Hermann Lemke, der Gymnasialprofessor Adolf
Sellmann, der Jurist Albert Hellwig, der Journalist Hermann Hafker, der
Asthetik-Professor Konrad Lange sowie Karl Brunner, Professor und lite-
rarischer Beirat der Berliner Filmzensurbehorde. Die meisten dieser pro-
minentesten Kinoreformer behaupteten einen wie immer gearteten Ein-
fluss des Kinos auf die Nerven des Publikums.

Im Allgemeinen beanstandeten die Mitglieder der Kinoreform einer-
seits die Kinotheater als Aufenthaltsort, als «6ffentliche[n] Ort des Vergnii-
gens» (Schliipmann 1990, 205), indem sie Bedenken in puncto Hygiene
duflerten. Sie befiirchteten gesundheitliche Schidden gleichwohl durch den
Aufenthalt in den engen, schlecht geliifteten Lokalen wie durch die flim-
mernden Bilder und kritisierten den Ausschank von Alkohol. Das Kino-
theater 16ste aber auch sittliche Bedenken aus — als Raum, in dem Manner
und (unbegleitete) Frauen, unverheiratete Parchen und Jugendliche im
Dunkeln eng und unbeaufsichtigt zusammensafien (vgl. ebd., 200-204).
Besonders Jugendliche und Kinder befand man in den Kinotheatern grof-
tenteils fiir fehl am Platz.

Andererseits wurde auch das Kinoprogramm selbst kritisiert, sowohl
unter moralischen als auch &sthetischen Gesichtspunkten. Besonderen
Anstof8 nahm die Kinoreform an den Kinodramen — womit alle Arten von

4 Zum volkischen Gedankengut in der Kinoreformbewegung vgl. Lenk (1996).
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Spielfilmen gemeint sein konnten, in einem engeren Sinne wurden damit
jedoch besonders auf «Liebesdramen», also Melodramen und soziale Dra-
men, auf Kriminalfilme, Abenteuer- und Sensationsstreifen» (ebd., 205)
verwiesen. Die Darstellung von Kriminalitdt und aufSerehelicher Sexua-
litdt in den Kinodramen rege das Publikum zur Nachahmung an, denn
im Kino gehe der Realitdtssinn verloren, so ein verbreitetes Argument
(vgl. ebd., 203). Man fiirchtete sich auflerdem vor der Massensuggestion
im Kinosaal (vgl. Schweinitz 1992, 57 £.), vor Filmen, die Klassenkonflikte
schiiren (vgl. Hake 1993, 39) oder vor Filmen, die durch ihre weibliche
Perspektive die patriarchale Geschlechterordnung unterwandern konnten
(vgl. Schliippmann 1990, 207). So galt das Kinodrama als «Feind der biirger-
lichen Ordnung, von Sitte, Moral und Volksgesundheit» (ebd.). Der schon
langer andauernde bildungsbiirgerliche und volksbildnerische Kampf
gegen die sogenannte Schundliteratur wurde nun analog auch auf dem
Gebiet des neuen Mediums Kino ausgetragen, wie auch schon Joachim
Paech feststellte (vgl. 1996, 90).> Wie dieser ausfiihrt,

ging es in diesem Kulturkampf gegen literarischen und filmischen Schund
auch darum, an die Stelle der bisherigen diffamierten <Ware> das Verlangen
nach einer anderen, besseren zu setzen, die mit dem geschaftlichen Inter-
esse auch die Anhebung des kulturellen Niveaus auf das des herrschenden
Biirgertums verband. (Paech 1997, 90)

Gutgeheiflen wurde die Kinematografie von der Reformbewegung hin-
gegen grundsatzlich als «Mittel der Wissenschaft und Information» (ebd.,
205), als Mittel zur Volksbildung, insbesondere als Anschauungsmittel in
Schulen. Dafiir eigneten sich aus der Perspektive der Kinoreform beson-
ders dokumentarische Genres, also etwa geografische oder ethnografi-
sche, naturwissenschaftliche und technische Filme.

Ihre Ziele versuchte die Kinoreform mit verschiedenen Mitteln zu
erreichen: durch die Férderung und Verbreitung von als wertvoll empfun-
denen Filmen sowie durch repressive Mafinahmen wie Schméahartikel und
Zensurvorschldge. Laut Diederichs dominierten in der Anfangszeit der
Kinoreformbewegung (1907-1909) praktische und organisatorische Unter-
nehmungen — es bildete sich zum Beispiel die eingangs erwahnte Kommis-
sion fiir «Lebende Photographien» (1907), Lemke griindete die (kurzlebige
und erfolglose) Kinematographische Reformpartei (vgl. Diederichs 2001,
27-30), aber auch der von Hermann Héfker etablierte Verein «Bild und

5  Den bildungsbiirgerlichen Kampf gegen die Trivialliteratur hat z. B. Maase (2012) ein-
gehend beschrieben.
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Wort», Deutsche Gesellschaft zur Verbesserung der Kinetografie (1909)
entstand, der seine Ziele — wie Alfred Heinze dies 1909 beschrieb — durch
die «Vermittelung [sic] von Vorfithrungsstoff, Nachweis geeigneter Kréfte
zur Ausfithrung desselben, Ausarbeitung und Begutachtung von Aufnah-
meplianen sowie durch Ubernahme von Auftriagen zur Ausfithrung von
Aufnahmen» (Heinze 1909, o.S.; zit. n. Diederichs 2001, 31) zu erreichen
trachtete. Zum Beispiel wurden von Héfker konzipierte kinematografi-
sche Mustervorstellungen im Rahmen dieses Vereins veranstaltet.® Auch
erste kinoreformerische Zeitungs- und Zeitschriftenartikel sowie Broschii-
ren entstanden in dieser Anfangszeit: So verdffentlichen etwa Personen
aus dem padagogischen Bereich in Tageszeitungen Beitrdge zum Kinobe-
such von Kindern, aber auch in der Filmfachzeitschrift Der Kinematograph
erschienen in dieser Anfangszeit, als die Fronten noch nicht verhértet
waren, einige kinoreformerische Texte (vgl. Diederichs 2001, 25-27).

Ab 1910 entstanden die ersten vollstandig dem Kino gewidmeten
Biicher, als erstes Pastor Walther Conradts einflussreiche Kino-Monografie
Kirche und Kinematograph (1910). Neben solchen monografischen Werken
duflerte sich der aktive publizistische Eifer der Kinobewegung (vgl. Die-
derichs 2001, 143) auch in Vortrdgen, Flugschriften sowie Zeitschriftenbei-
tragen, in denen sich die Mitglieder der Kinoreformbewegung gegen das
kommerzielle Kino aussprachen, wobei das Spektrum von freundlichen
Ermahnungen, das Kino von unerwiinschten Inhalten und Darstellungs-
weisen zu reinigen, bis hin zu gehassigen Schmahschriften reichte.

Mitglieder der Kinoreform verdffentlichten einerseits in bereits
bestehenden Foren wie Kultur- und Literaturzeitschriften, in klerikalen
Magazinen, in padagogischen Blattern sowie sozialdemokratischen und
gewerkschaftlichen Publikationen. Bald wurden jedoch spezielle Kino-
reformzeitschriften wie Bild und Film oder Film und Lichtbild gegriindet
(vgl. ebd.). Neben dieser publizistischen Téatigkeit, mit der die Kinoreform
etwa auch die Zensurgesetzgebung beeinflusste, besetzten Mitglieder der
Reform auch verschiedene Gremien und Kommissionen mit lokal- oder
staatspolitischem Einfluss, wie etwa im Fall des Filmzensors Karl Brunner
(vgl. Hake 1993, 28).

Uber die Zeit hinweg @nderte sich die Strategie der Kinoreform, die
sich mit der weitgehenden Erfolglosigkeit ihres anfanglich vehementen

6  Dartiber hinaus gab es weitere «lokal[e], regional[e], seltener iiberregional[e] Initia-
tiven, Vereine, Gesellschaften, die sich auf verschiedenste Weise reformerisch beta-
tigten» (Diederichs 2001, 33). Diederichs nennt als Beispiele etwa die publizistischen
Mittel des Diirerbunds (Tageszeitungskorrespondenz und Flugschriften-Reihe), den
Zentralausschuss der Berliner Gesellschaft zur Verbreitung von Volksbildung, sowie
August Kades Dresdener Reformkinematographentheater Kosmograph, das 1908
eroffnet wurde (vgl. ebd.).
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Kampfs gegen das Kinodrama abfand. Schweinitz stellt um 1912 einen all-
gemeinen Kurswechsel hin zu einer «positiven Reform» fest:

Mit dem standig zunehmenden Publikumsinteresse und parallel zu Be-
mithungen der Branche um ein gutbiirgerliches Image begannen sich etwa
ab 1912 die Positionen der Reformer zu verschieben. Man spiirte immer
deutlicher, daf8 die prinzipielle Feindschaft gegen das populdre Kino mit
seinen Spielformen auf einen Kampf gegen Windmiihlen hinauslief. Selbst
bei orthodoxen Reformern begann sich die Einsicht durchzusetzen, daf§ die
enorme Beliebtheit der kritisierten Dramen ausschlaggebend fiir die Popu-
laritdt des Mediums iiberhaupt ist. (Schweinitz 1992, 59)

Nun setzte die neue Phase der positiven Reform ein: «Ziel wird es, das
Kino als <Volksunterhaltungsmittel> dsthetisch wie ideell in die offizitse
Kultur, gleichsam als deren volksnahe Grundschicht, einzupassen, statt es
schlechthin zu verwerfen» (ebd.). So wurden etwa in der kinoreformeri-
schen Zeitschrift Bild und Film spielfilmfreundliche Texte, die die Asthe-
tik des Kinodramas diskutierten, sowie regelméaflig auch Filmkritiken zu
Spielfilmen verdffentlicht.

Die grofitenteils konservativ, patriarchal und nationalistisch gesinn-
ten Mitglieder der Kinoreformbewegung sahen im Kino nach dieser
Wende das Potenzial eines «instrument for social mediation and national
renewal» (Hake 1993, 27). Vom Bedeutungsverlust ihrer Klasse bedroht,
versuchten die Gebildeten — so eine historische Selbstbezeichnung — mit-
tels des neuen Mediums ihre Werte weiterzuverbreiten, besonders im
schnell wachsenden Proletariat.

Beitrége aus dieser Phase sind es denn wohl auch, die Heinz-B. Hel-
ler dazu veranlassen, der Kinoreformbewegung in ihrer Bewertung des
Kinos insgesamt einen grofleren Realitdtssinn zuzusprechen als anderen
Teilen der literarischen Intelligenz, von deren Haltung er schreibt, dass sie
«zwischen affektgeladener Damonisierung und utopisch enthusiastischer
Befiirwortung oszillierte» (Heller 1985, 99). In diesem Sinne fiihrt er aus:

Zwar griindete sich ihre Kritik am Film — dhnlich wie die der entschie-
densten literarischen Filmgegner — auf die zu einem abstrakt sterilen Bil-
dungsgut degradierte, klassisch idealistische Kunstauffassung; doch war
den Kinoreformern> die gesellschaftliche Dimension der Gefdhrdung,
die der Film fiir diese Vorstellungen mit sich brachte, ebenso bewufst wie
die 6konomische und politische Bedeutung des neuen Mediums — auch
und gerade weil man es im Griff auslandischer Konzerne sah.

(Heller 1985, 99)
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13 Werbeanzeige fiir den Filmvertrieb der Lichtbilderei (1915) in Der Kinematograph, Nr. 452,
25.8.1915, 0.S.

In den Schriften der Kinoreform trat oft eine anmafiend patronisierende,
teils geradezu volksverachtende Haltung zu Tage. Symptomatisch dafiir
waren etwa der unverhohlen voyeuristische, teils verachtende Blick, den
die Mitglieder der Kinoreform bei ihren Kinobesuchen auf das als unmiin-
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dig beschriebene Publikum richteten, oder auch die verbreitete Auffas-
sung, Schundfilme konnten nur einem ungebildeten Teil des Publikums
Schaden zufiigen, jenen, die sich selbst als Gebildete begriffen, aber nichts
anhaben.

In der Phase der positiven Reform bildete sich mit der Lichtbilderei
(1912-1915) in Miinchen-Gladbach (heute: Monchengladbach) der «orga-
nisatorische Mittelpunkt der deutschen Kinoreformbewegung» (Diede-
richs 2001, 143). Die dem Volksverein fiir das katholische Deutschland
angegliederte Institution gilt als grofites Lehrfilmverleihinstitut der Vor-
kriegszeit. Sie fiihrte ein eigenes Wanderkino, gab eine Buchreihe heraus,
die Lichtbithnen-Bibliothek,” sowie die Zeitschrift Bild und Film. Schlief3-
lich entstanden Gemeindekinos sowie private Reformkinos, die ihre Film-
kopien teilweise aus dem Repertoire der Lichtbilderei bezogen (vgl. ebd.).
Auch in Schulen wurden kinoreformerische Filmvorfithrungen veranstal-
tet (vgl. Hake 1993, 28).

Der Einfluss der Kinoreformbewegung auf die 6ffentliche Meinungs-
bildung, besonders in der biirgerlichen Bevolkerungsschicht, lasst sich
kaum abstreiten. Auch wenn gewisse kinoreformerische Positionen aus
heutiger Sicht in ihren Anliegen extrem erscheinen und bereits damals teil-
weise als weltfremd galten, musste die Bewegung doch durch die schiere
Menge an Initiativen und Publikationen auf den verschiedensten Plattfor-
men Aufmerksamkeit erlangt haben. Laut Diederichs stammen auch die
meisten Kino-Biicher aus der Periode zwischen 1910 und 1915 von Per-
sonen mit kinoreformerischem Hintergrund. Sie setzten sich mit «astheti-
schen, psychologischen, soziologischen und vor allem moralischen Fragen»
(2001, 143) auseinander. Auch die Filmbranche nahm die Kritik der Kinore-
formbewegung wahr und reagierte, indem sie dieser anfangs etwa im Fach-
blatt Der Kinematograph (noch) integrativ Platz bot, spater hingegen oftmals
mit Vehemenz gegen sie anschrieb (vgl. Schorr 1990, 79-81). Wie Schweinitz
festhadlt, ist der Bewegung hinsichtlich der «Umformung des irritierenden
Unterschichtsmediums zu einer staatserhaltenden Institution» (1992, 61)
eine zentrale Bedeutung zuzurechnen. Das Ende der deutschen Kinore-
formbewegung wird iiblicherweise in den frithen 1920er-Jahren angesetzt.?

Wie pragte der Nervositatsdiskurs die kinoreformerischen Debatten und
Schriften, welche verschiedenen Positionen zeichnen sich ab und auf wel-
che Autorititen und Wissensbestinde bezogen sich die Aulerungen zum

7  Die Geschichte der Lichtbilderei hat Diederichs (1986, 84-87) untersucht.
8 Diederichs etwa setzt als Endpunkt der Bewegung die Einfiihrung des Reichslicht-
spielgesetzes um 1920 (vgl. 2001, 143).
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nervenaffizierenden Medium? Dem Kurs der Kinoreform entsprechend,
die die Kinematografie nicht prinzipiell ablehnte, sondern zum Ziel hatte,
das kommerzielle Kinowesen von dem zu reinigen, was man fiir Schmutz
und Schund hielt, oder dieses getreu den eigenen Vorstellungen umzu-
formen, zu reformieren, wird in den kinoreformerischen Texten selten der
Film oder das Kino an sich (aufgrund medialer Qualitdten) als nervosi-
tatsfordernd diffamiert. Stattdessen wird die Idee von der Nervositat vor-
nehmlich als wirkungsvolles Instrument eingesetzt, um spezifischer vor
der propagierten Gefahr zu warnen und eine breitere Offentlichkeit von
dem eigenen Anliegen zu tiberzeugen.

Die Behauptung der Nervenschadlichkeit gewisser Filme, formaler
Mittel oder auch Vorfithrweisen diente der Unterstiitzung der eigenen
Argumente und erscheint als rhetorisches Werkzeug von kultureller Reso-
nanz. Man entwarf damit massenwirksame Schreckbilder — solche, die in
der deutschen Kultur der Jahrhundertwende fruchtbaren, weil vom Ner-
vositdtsdikurs bereits durchdrungenen, Boden fanden. Es finden sich dar-
unter auch Positionen, die von einer vertieften Auseinandersetzung mit
der Nervenlehre zeugen, so etwa bei den Autoren aus dem psychiatrischen
Bereich oder auch im Fall von Hermann Hafkers Medienreflexionen. Und
schliefSlich sahen nicht alle Stimmen der Kinoreform ausschlieilich Nega-
tives in der behaupteten intensiven Nervenwirkung des Kinos. Auffallend
ist zunéchst nicht nur die schiere Menge, sondern auch die Vielfalt der
verschiedenen Nervositdtskonzepte, die sich auch daraus ergeben diirfte,
dass gleich mehrere verschiedene Wissensfelder, von denen die Schreiben-
den beeinflusst waren, das Nachdenken tiber das Kino (und die Nervosi-
tat) pragten.

Im Folgenden sei daher anhand des untersuchten Korpus an Texten
versucht, ein moglichst breites Bild der kinoreformerischen Auseinander-
setzung mit der Nervositdt zu geben. Zunachst sei auf drei besonders ein-
flussreiche Autoren der Kinoreformbewegung eingegangen, bei denen
das Nervositatskonzept eine zentrale Rolle spielte und die aus jeweils
verschiedenen Berufssparten stammten: den Pastor Walther Conradt, den
Padagogen Ernst Schultze und den Juristen Albert Hellwig (Kapitel 2.1).
Auf deren Werke stiitzten sich auch viele andere in der Kinoreform (vgl.
Diederichs 2001, 147). Im Anschluss werden psychiatrische Perspektiven
auf Nervositdt, Nachahmung und Hypnose beleuchtet, die innerhalb der
Bewegung von Bedeutung waren (Kapitel 2.2). Weniger prominente Stim-
men riicken im Abschnitt zur grundsatzlich spielfilmfreundlichen Kino-
reform-Zeitschrift Bild und Film in den Fokus (Kapitel 2.3). Konrad Lange
bringt eine durch seinen Hintergrund als Asthetik-Professor gepragte
Sicht auf das Thema Kino ein und mit Hermann Hafker sei schliefSlich im
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Detail ein Kinoreformer vorgestellt, bei dem das Konzept der modernen
Nervositat von zentraler Bedeutung fiir seine dsthetischen Reflexionen
zum Kino war (Kapitel 2.4).

2.1 Drei zentrale Figuren der Kinoreform:
Conradt, Schultze und Hellwig

Conradt, Hellwig und Schultze, drei der einflussreichsten Personen der
deutschen Kinoreformbewegung, griffen die Vorstellung des nervenaffi-
zierenden Mediums auf, um ihren Argumenten gegen spezifische Arten
von Filmen mehr Gewicht zu verleihen. Betrachtet man die Diskurse und
Gebiete, von denen diese Reformer gepréagt waren — von religios-konser-
vativem und nationalem Gedankengut iiber Padagogik, Soziologie, die
Presse, die Debatte zur sogenannten Schundliteratur bis hin zu psychiatri-
schem und kriminologischem Wissen —, so erstaunt es nicht, dass der Dis-
kurs zur modernen Nervositét seinen Weg in die Mediendebatte zum Kino
fand. Die Publikationen dieser Kinoreformer bildeten zudem die Vorlage
fiir eine grofse Zahl kinoreformerischer Schriften, die oftmals nicht nur
Aufbauschema und Argumentation der Werke {ibernahmen, sondern auch
teils ganze Passagen daraus aufgriffen (vgl. Diederichs 2001, 147; 152).°

1910 verodffentlichte der Pastor Walther Conradt seine Abhandlung Kirche
und Kinematograph — eine Frage. Das Werk erreichte grofe Offentlichkeit
nicht zuletzt, weil Conradt als Protestant eine pragnante Einzelstimme
bildete, wiahrend die katholische Kirche in auf Breitenwirksamkeit ange-
legten Publikationen eine intensivere Auseinandersetzung mit dem Kino
begriindet hatte (vgl. ebd., 144). In der Folgezeit griffen viele Mitglieder
der Kinoreform auf das Werk des Pastors zurtick und zitierten daraus,
kinofeindliche Lehrpersonen'® beriefen sich auf ihn und auch die Bran-
chenpresse reagierte auf diesen Angriff (vgl. ebd., 145 £.).

Vor allem auf Conradts ethische Statistik wurde dabei vielfach Bezug
genommen: Der Pastor nahm das Kinoprogramm seiner Zeit genau unter
die Lupe und verzeichnete die Verstofle gegen die Zehn Gebote, die er in
den untersuchten Filmen gezahlt hatte. Freilich, so muss hier angemerkt

9  Auf den Theologen und Gymnasialprofessor Adolf Sellmann, der mit seinen zahlrei-
chen Schriften, wie etwa etwa Kino und Schule (1914), ebenso zu den besonders einfluss-
reichen Mitgliedern der Kinoreform dieser Zeit gehorte, sei in den Kapiteln (2.3) und
(3.1) genauer eingegangen.

10 Sobezieht sich etwa der Dresdener Biirgerschullehrer Hermann Graupner im Abschnitt
«Kinematograph und Unterrichtshygiene» im Handbuch der deutschen Schulhygiene
(1914) auf Conradt (sowie auch auf Robert Gaupp).
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werden, ist nicht klar, ob Conradt in der Tat Kinovorstellungen besuchte
oder nur die Programme zu Rate zog:

Man kann sehr weitherzig sein, bei jedem einzigen <Drama> ein Auge
zudriicken und denken: das ist nun einmal im Leben bisweilen so! Aber
wenn man die ganze Bildergattung ins Auge fafit und bedenkt, daf$ in 250
Stiicken: 97 Morde, 51 Ehebriiche, 19 Verfithrungen, 22 Entfiihrungen, 45
Selbstmorde vorkommen und 176 Diebe, 25 Dirnen, 35 Trunkenbolde, ein
Heer von Schutzleuten, Detektivs und Gerichtsvollziehern auftreten, dann
mufd man einsehn, daf§ es so nicht weiter gehn kann, wenn nicht jede Sitt-
lichkeit vernichtet werden soll. (Conradt 1910, 32)

Besonders besorgt zeigte sich Conradt um die Kinder. Ihre Fantasie wiirde
uiberreizt, ihre «Grundbegriffe von Gut und Bose werden verwirrt» (ebd.,
39). Doch es ging dem Kinoreformer in letzter Instanz um das gesamte
Volk, das, wie Heide Schliipmann kommentiert — fiir Conradt «wie die
Kinder der Bevormundung, Uberwachung und Erziehung bedarf» (1990,
200). Fiir Conradt selbst war klar: Sittenlose «Gedanken und Gefiihle
[schlummern] noch unter der Schwelle des BewufStseins, aber durch solche
Vorstellungen werden sie geweckt» (1910, 33). Die Kinofilme, so konnte
man es anders formulieren, wiirden seiner Vorstellung nach einen Trieb
zur Unsittlichkeit aktivieren, der beim Volk schon latent vorhanden ist.

Das Kino war dem Pastor aufierdem als «Ort physischer Nahe der
Geschlechter» (Schliipmann 1990, 200) ein Dorn im Auge. Besonders am
Abend wiirden sich die Kinosédle mit Werktatigen und jungen Madchen
fiillen. Conradt war {iberzeugt von der sittlichen Gefahr, die vom Beisam-
mensein im Dunkeln ausgeht: «Vor allem iibt der Kinematograph eine
grofle Anziehungskraft aus auf Brautpaare oder solche, die es werden wol-
len» (1910, 37).

Derartige Bedenken zu unehelichen sexuellen Begegnungen im
dunklen Kinosaal hegte in jener Zeit langst nicht nur Pastor Conradt — es
bildete sich regelrecht ein Topos zum Rendezvous im Kinosaal. Uber diese
Angste machte man sich etwa in Satirezeitschriften lustig."

Conradt hingegen nahm diesen Aspekt sehr ernst. Aus seiner Sicht
drohte nichts weniger als die «sittliche Zersetzung des deutschen Vol-
kes» (ebd., 41). Der Ausweg liege in der Nationalisierung der Zensur, in
einem Zutrittsverbot fiir Kinder sowie der Herstellung von Filmen, die
die Arbeit der Kirche positiv darstellen (vgl. ebd., 47). Sein Ziel war nichts
weniger als die Christianisierung des Kinos: «Weg mit diesen verlogenen,

11 Vgl. zum Beispiel das komische Gedicht «Kirchen-Kino» im Nebelspalter (Anon. 1912s).
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faulenden, wurmstichigen Dramen! Weg mit den Mordern, Dirnen, Ehe-
brechern, Dieben, Verratern, Trunkenbolden!» (ebd., 46). Propagiert wird
hingegen die Anwendung des Kinematografen auch im schulischen Kon-
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text, und zwar mit modernem reformpéadagogischem Ansatz:'? «An die
Stelle auswendig gelernter Beschreibungen tritt die unmittelbare Vorstel-
lung» (ebd., 41)

In dieser einflussreichen, wahrscheinlich ersten deutschsprachigen
Monografie zum Kino (vgl. Diederichs 2001, 143) taucht der Nervositits-
diskurs an prominenter Stelle auf. Zunachst wird das Schreckbild der Ner-
veniiberreizung bedient, um vor missbilligten Filmen zu warnen. Conradt
gibt einen einleitenden Uberblick iiber den «Spielplan des Kinematogra-
phen» und kategorisiert dabei elf Gruppen. Nichts zu beanstanden hat der
Pastor zu den ersten vier Film-Gruppen:

. «Naturaufnahmen, Landschaften, Stadtebilder, Panoramen»

. «Darbietungen aus Kunst, Gewerbe, Handel, Industrie, Luftschiffahrt»

. «Marchen»

. «militarische Bilder» (Conradt 1910, 9£.)

= W N =

Die folgenden sieben Kategorien, manchmal auch nur inszenatorische
Auspragungen genannter Genres, sieht der Pastor jedoch (mit zunehmen-
dem Grad) als schédlich an:

5. «Die komischen Szenen»

6. «Die Sport- und akrobatischen Szenen»

7. «Trickszenen»

8. «Tanze und Ballets»

9. «Historische und politische Ereignisse»

10. «Die dramatischen und realistischen Szenen»

11. «Die religiosen und biblischen Szenen» (ebd., 10-14)

Explizit als nervenerregend charakterisiert Conradt bestimmte Formen der
Sport- und akrobatischen Szenen. Unbedenklich seien Bilder von «edlen
Sportarten», etwa vom Reiten oder vom Schneesport; und auch Tierfilme
mit dressierten Baren oder Elefanten billigt der Pastor. Wenig verwundert
es, wenn hingegen vom ungesunden Nervenkitzel gerade in Bezug auf das
Automobil, dem — parallel zum Kino - frisch etablierten Verkehrsmittel der
Moderne, die Rede ist: «<Doch fehlen auch nicht die Auswiichse des Sports
mit ihrem raffinierten Nervenkitzel: In atemloser Spannung verfolgen die
Zuschauer die durch die Kurven laufenden Automobile, die aus der Bahn
geschleudert werden oder sogar umkippen» (ebd., 11). Die «atemlose

12 Mit der Kinoreformbewegung und reformpédagogischen Ansitzen im frithen 20. Jahr-
hundert haben sich Kessler/Lenk (2014) auseinandergesetzt.
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Spannung» (ebd.), in die solche Filme das Publikum versetzen wiirden,
ist hier klar negativ konnotiert — die Zuschauenden werden als unruhig-
gebannte Schaulustige charakterisiert. Kampfsportarten wie Ringen oder
Boxen, brutale Unfélle bei Radrennen sowie Stier- und Hahnenkdmpfe
sind fiir Conradt klar von den legitimen Sportarten ausgeschlossen (vgl.
ebd., 111.).

Zur neunten Gruppe, den Bildern historischer und politischer Ereig-
nisse, bemerkt Conradt, dass manche dieser Filme zwar durchaus «einen
gewissen Kunstwert» (ebd., 12) besdfsen. Nach diesem Zugestiandnis
schréankt er aber rasch ein:

Trotzdem zeigt schon die Auswahl dieser Szenen, dafs das Grausige, Sin-
nenkitzelnde, Nervenerregende das Ausschlaggebende ist: die Ketten des
Kolumbus, der Apfelschuss Tells, die Verbrennung der Jungfrau von Or-
leans, die Schrecken der Bartholomausnacht, die Leiden der Marie Antoi-
nette, die ErschiefSung des Herzogs von Enghien, die Folter der Inquisition,
die russische Knute, die Verzweiflung der Verschiitteten von Courriéres,
San Franzisko und Messina sind nur Mittel, die Taschen der Unternehmer
zu fullen. (Conradt 1910, 12 f.)

Das gewaltige Faszinosum des Erdbebens bildete in der Zeit des frithen
Kinos oftmals das Sujet von Aktualitdten. Nicht nur in Filmen, auch in der
deutschen Presse wurden Erdbeben wie jenes von Messina (Sizilien) im
Jahr 1908 weithin ausgeschlachtet und konnen, wie Pelle Snickars aufzeigt,
als grofse Medienereignisse der Zeit verstanden werden (vgl. 2008, 59-65).

In diesem Sinne wurden auch die katastrophalen Auswirkungen
des Bebens von San Francisco im Jahr 1906 mehrmals kinematografisch
dokumentiert, worauf auch Conradt Bezug nimmt. Dabei spielte das Zur-
schaustellen spektakuldrer Bilder der Zerstdrung eine zentrale Rolle. Im
kurzen Film Firms oF THE SAN Francisco EartHQUAKE (Bilder vom Erdbeben
in San Francisco, Robert K. Bonine, Edison, USA 1906) zum Beispiel sind
die Nachwirkungen des Erdbebens — visuell dufierst ansprechend — doku-
mentiert.

Brennende und eingestiirzte Bauten in der aus Reisebildern bekann-
ten, wohlkomponierten Perspektive; dazwischen das Stadtleben, das nach
dem Beben trotz der Zerstorung seinen Fortgang nimmt. Schaulustige
Zuschauende finden sich im Film auf der Strafe und markieren die zer-
storte Stadtlandschaft als Spektakel: Sie stehen (kaum zufillig) gar im Vor-
dergrund und verdecken Teile des Motivs, was dieses noch mehr hervor-
hebt. Das Kinopublikum kann die schreckliche Verheerung anhand dieses
Films indes aus sicherer Entfernung betrachten.
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15a-b Die zerstorte Stadt als spektakulédrer Schauwert in FiLms or THE SAN Francisco
EartHQUAKE (Robert K. Bonine, USA 1906)

Das spektakulédre und dramatische Potenzial des Erdbebens (und anderer
Katastrophen) wurde indes auch in fiktionalen Kinodramen ausgelotet.
Zur Zeit des langen Spielfilms zeigte man in den deutschen Kinos etwa
den US-amerikanischen Katastrophenfilm WHEN THE EARTH TREMBLED
(ErpBEBEN, Barry O’Neil, Lubin, USA 1913). 1914 wurde dieser in Werbe-
anzeigen in der Branchenpresse als «Attraktions-Schlager» und als «ner-
venerregendes realistisches Drama» (Inserat 1914e, 0. S.) angepriesen.
Das HinreifSende, Packende, Erschiitternde und nicht zuletzt die Nerven-
erregung, die der Kinoreformer Conradt in seiner Schrift beanstandet,
fungiert in der zeitgenossischen Filmwerbung geradezu als Verkaufsar-
gument.”

Pastor Conradt beschreibt Erdbebenfilme als grausig, sinnenkit-
zelnd, nervenerregend — er verurteilt sie, weil sie weniger das histori-
sche Ereignis dokumentierten, als Opfer und Zerstérung ungebiihrlich
als Attraktion zur Schau zu stellen, um damit die Zuschauenden aufzu-
wiihlen. Diese Kritik richtet er, wie oben beschrieben, auf die meisten im
Kino gezeigten historischen und politischen Bilder historischer Ereig-
nisse (womit Aktualitaten sowie auch fiktionale Kinodramen gemeint
sein konnen).

An zweitletzter Stelle auf Conradts Spielplan-Liste — nur noch ein
Rang iiber den Bibelfilmen, die er als evangelischer Pastor wenig iiberra-
schend am vehementesten ablehnte — stehen «die dramatischen und realis-
tischen Szenen». Wie die meisten Mitglieder der Kinoreform in dieser Zeit
gab sich Conradt den Spielfilmen gegeniiber sehr kritisch:

Die tendenziGsen Schattenrisse aus dem modernen Leben werden den bo-
sesten Instinkten des Publikums angepafit und verrohen auch die besseren

13 Vgl. dazu Kapitel 3.4.
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Elemente zusehends. Die Effekte werden von Jahr zu Jahr raffinierter aus-
gekliigelt und stacheln immer stédrker das Tier im Menschen auf, denn die
Stammgéste werden taglich blasierter. (Conradt 1910, 14)

«[B]6se Instinkte» seien nur in einem Teil des Publikums bereits vorhan-
den, der andere Teil werde erst durch die unsittlichen Filme verdorben
und von Tag zu Tag unempfindlicher gemacht.

Doch woher riihrt es laut Conradt, dass die Kinoprogramme voll von
solchen Filmen sind? Zum Schluss des Kapitels begriindet der deutsche
Pastor in kulturnationalistischer Manier die Menge an schlechten Filmen
mit deren Herkunft aus Frankreich und der internationalen Ausrichtung
des Filmgeschafts:

Das Kinematographenwesen krankt an dem entsittlichenden Einfluf§ fran-
zosischer Firmen, die den Weltmarkt besitzen und bei ihrem grofien Um-
satz viel leisten konnen. Die Folge davon ist, daf$ sie in den <Dramen> auf
den Geschmack ihres Durchschnittspublikums Riicksicht nehmen und die
Darstellungen auch dem anspruchsvollsten spanischen und dem verwhn-
testen brasilianischen Geschmack anpassen miissen. Daher die Haufung
von Verbrechen, daher die zahllosen Attentate auf Nerven und Sinne der
Zuschauer. Diese franzdsischen Stiicke beherrschen unser deutsches Pro-
gramm [...]. (Conradt 1910, 16)

Das weltweite Durchschnittspublikum, so wird hier impliziert, spiirt
die «Attentate» auf die Nerven nicht so stark wie das feinfiihligere
deutsche Publikum. Offen bleibt, ob Personen aus Frankreich, Spanien
und Brasilien in Conradts Vorstellung robuster gegen Nervenreizungen
sind oder schlicht schon zu verdorben oder blasiert, um diese noch zu
spliren.

Conradt greift, so haben diese Beispiele gezeigt, auf das Nervenvoka-
bular zuriick, um spezifische Arten von Filmen zu tadeln: Nervenerregend
seien Bilder von gefahrlichen Autorennen, von brutalen oder katastropha-
len historischen und politischen Ereignissen sowie allgemein franzdsische
Dramen und ebenso deutsche, die wegen des Konkurrenzdrucks nach
deren Vorbild gestaltet sind.

Doch das Kino stellt fiir Conradt nicht nur eine potenzielle Gefahr fiir
die Nerven des modernen Menschen dar — es kann, einmal christianisiert
und der nationalen Kontrolle unterstellt, auch zu einer Oase in den gehetz-
ten und tiberfiillten Metropolen werden. Der Pastor nimmt sich dem Kino
im Zusammenhang mit der sozialen Frage an und beschreibt die Situation
der sozialen Schicht des Proletariats in den Grof$stadten:
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Kirche und Mission miissen Hand in Hand gehen, um dem deutsch-evan-
gelischen Volk eine gesunde Kost zu bieten. Damit erfiillen wir nur unsere
Pflicht: Wir lautern den Lebensgenufs der grofien Menge, die sonst vor
allem in der nervenzersetzenden Grof$stadt verkommen mufs. Was sollen
die einfachen Leute z. B. an einem Sommerabend anfangen? Die wenigen
Schmuckplatze sind iiberfiillt, der Tiergarten und die andern grofien Parks
sind auch voll, meist aber zu weit abgelegen. Wer miide ist, hat nicht Lust
zu langen Spaziergdngen durch Hitze atmende Hauser. Immer kann man
auch nicht in der engen Wohnung sitzen. Mann, Frau, Kinder wollen eine
kleine Erholung haben. Die bietet ganz billig das Kinematographentheater.
Wenn wir dieses dem Volk ganz verschlieflen, dann bleibt wirklich fiir
die unteren Stande nur noch die Kneipe iibrig, in die dann noch mehr als
heute ganze Familien pilgern wiirden. Und die zahllosen jungen Manner
und Madchen, die auf Schlafstellen angewiesen sind? Sollen sie mit Gewalt
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in die Gasthéduser und Vergniigungslokale gedrangt werden? Wollen wir
nicht lieber dazu helfen, dafs sie fiir ihre zwei Groschen wirklich etwas
Gutes sehn? (Conradt 1910, 49 )

Auch in Ernst Schultzes Der Kinematograph als Bildungsmittel. Eine kulturpo-
litische Untersuchung (1911a), einem anderen Werk, das den kinoreformeri-
schen Diskurs nachhaltig pragte (vgl. Diederichs 2001, 152), taucht das
Schreckbild der Nervenschadigung auf, um die als negativ geschilderten
Seiten der Kinematografie zu charakterisieren.

Wie im Falle des Pastors Conradt, so diirfte auch Schultzes beruflicher
Hintergrund seine Sichtweise auf das neue Massenmedium mitbestimmt
haben: Nach dem Studium der Naturwissenschaft und Nationalokonomie
wurde Schultze Oberlehrer und promovierte in Freiburg, arbeitete als Bib-
liothekar und habilitierte sich 1918 an der Universitit Leipzig in National-
okonomie und Sozialwissenschaft. Als Angehoriger der Volkshochschul-
bewegung beschiftigte sich Schultze eingehend mit der «Schundliteratur»
und verdffentlichte mehrere Werke zum Thema, zum Beispiel Fort mit der
Schundliteratur: Ein Mahnwort in einer bitterernsten Kulturfrage (1911b). Die
Debatte zur Schundliteratur weist zahlreiche Parallelen zur Kinodebatte
auf." So wird auch bereits im Bericht der Kommission fiir «Lebende Photogra-
phien» von 1907 der Vergleich von schéddlicher Schundliteratur und den
kommerziellen Filmen angestellt (vgl. Gesellschaft der Freunde des vater-
landischen Schul- und Erziehungswesens zu Hamburg 1907, 9), u. a. von
Ferdinand Avenarius (vgl. ebd., 22).15

Die Auseinandersetzung mit dem Kino sei eine «Notwendigkeit kul-
tureller Selbstbesinnung» (1911a, 7), befand Schultze 1911 in seinem im
gleichen Jahr veroffentlichten Buch Der Kinematograph als Bildungsmit-
tel. Eine kulturpolitische Untersuchung. Das Ziel sei, «dieses wundervolle
Erzeugnis der Technik, das die Fahigkeit in sich tragt, ein Volksbildungs-
mittel allerersten Ranges zu bilden, in moglichst weitgehendem Mafle fiir
unsere Kultur zuriickgewinnen zu helfen» (ebd., 8).

Dafiir reiche die Zensur alleine nicht aus; Schultze betonte besonders
die von ihm angestrebten positiven Reformmafinahmen (vgl. ebd., 74)
sowie die Moglichkeiten, das Kino in verschiedenen Gebieten nutzbar zu
machen, zum Beispiel fiir die Schule, fiir volkstiimliche Vortrage oder an

14 Zur Schundliteratur-Debatte vgl. Maase (2012) und Maase/Kaschuba (2001).

15 Zudem wird im Bericht eine interessante Potenzierung des Problems beschrieben:
Némlich gilt das Kinematografentheater als Ort, an dem Schundliteratur von Jugend-
lichen im Geheimen konsumiert werden kann. In verschiedenen Beitrdgen wird dar-
auf aufmerksam gemacht, dass die Knaben wéhrend der Vorstellungspausen im Kino
zusétzlich Schundliteratur konsumieren wiirden (vgl. Gesellschaft der Freunde des
vaterldndischen Schul- und Erziehungswesens zu Hamburg 1907, 24, 30 u. 31.).
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Hochschulen (vgl. ebd., 96-110). Der Padagoge traumte von der Griindung
einer Institution, der «Deutschen Gesellschaft fiir Lebensbilder» (ebd., 133),
die nicht nur belehrende Filme und kiinstlerisch geschmackvolle Dramen
und Marchen auswiéhlen und zu Programmen zusammenstellen sollte,
sondern auch einen Filmverleih und ein Muster-Kinematografentheater
griinden sowie Filmproduktionen in Auftrag geben sollte (vgl. ebd., 133).

Schultzes Interesse fiir Soziologie dringt in seiner Charakterisierung
des Kinos durch, dessen Beliebtheit und rasante Verbreitung (vgl. ebd., 24)
mit dem Anregungs- und Entspannungsbediirfnis des urbanen Proletari-
ats und des unteren Mittelstands erklart (vgl. ebd., 17) — ein Argument, das
1914 etwa auch in der Kinostudie der Soziologin Emilie Altenloh wieder
auftauchen sollte (vgl. 2012, 56). Schultze fiihrt aus:

Ein weiterer Grund der Beliebtheit der Kinematographentheater besteht
in ihrer Vielseitigkeit. Schon die Variétés haben diese zum Grundsatz er-
hoben, weil ihre Besitzer wissen, dafs die Menschen von heute, namentlich
die von einformiger und anstrengender Tagesarbeit abgehetzten Grofs-
stadtmenschen, fiir schnelle Abwechslung sehr empfanglich sind. [...] Der
Zuschauer sieht also die verschiedensten Dinge, ohne daf§ ihm geistige
Anstrengung zugemutet wird. (Schultze 1911a, 15)

Besonders Kinder und Jugendliche seien «gierig danach, die Films vor
sich abzittern zu sehen» (ebd., 24). Der Kinoreformer spitzt zu: «Wie die
Motten ins Licht, so flattern sie den Lichtbildtheatern zu. Je greller die
Beleuchtung des Einganges, je grausiger die dort ausgehéngten Plakate,
desto grofier die kindliche Besucherschar» (ebd., 114). Dabei ist Schultze
davon iiberzeugt, dass diese Gier bei Jugendlichen in den Grofistidten
weit ausgepragter ist als bei jenen in den Kleinstddten oder auf dem Land
(vgl. ebd., 32).

Indem er an verbreitete massenpsychologische Ideen im Sinne Gus-
tave Le Bons (1895) ankniipft, erklart Schultze die Ausrichtung des Pro-
gramms an die sozial schwicher gestellten Bevolkerungsschichten — und
damit dessen Minderwertigkeit:

Ist es doch ein bekanntes Gesetz der Massenpsychologie, daf die seelische
Haltung einer Menschenmenge um so tiefer einzuschétzen ist, je grofer
die Masse ist. Gebildete und Ungebildete, Erwachsene und Kinder, An-
gehorige aller Bevolkerungskreise und Bildungsgrade sitzen im Kinemato-
graphentheater nebeneinander [...]. Nach dem erwahnten Gesetze stellt
sich die Hohe der gebotenen Vorfithrungen auf die unterste Durchschnitts-
bildung dieser Besuchermengen ein [...]. (Schultze 1911a, 136)
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Schultze vergleicht die Kinofilme mit der Schundliteratur — ein Thema,
mit dem sich der Volksbildner und Bibliothekar in anderen Werken eben-
falls auseinandersetzte. Die Inhalte der Schundromane («Herrlichkeiten
des Verbrecherlebens», «verlogenste Hintertreppenromantik») bekdame
man auch im Kino zu sehen — nur sei die filmische Darstellung dieser Stoffe
noch eindringlicher als das gedruckte Wort (vgl. ebd., 75). Dies miisse das
«Weltbild» der Zuschauenden beeinflussen, besonders jenes der Jugendli-
chen: Die Filme wiirden sie zu «erotischen Seitenspriingen» (ebd., 70) oder
zu Verbrechen verleiten.

Als Beweis dafiir dienen Schultze, wie auch anderen Mitgliedern der
Kinoreform, Beispiele von angeblich nachgeahmten Kriminaltaten von
Jugendlichen, wie sie von der damaligen Tagespresse rege verbreitet wur-
den. So gibt er etwa einen Zeitungsartikel sensationalistischen Charakters
wieder (der iibrigens spéater auch bei Robert Gaupp wieder auftauchen soll-
te):¥ Der Artikel berichtet von drei Knaben, die im Jahr 1910, nachdem sie
in einem New Yorker Kino einen fiktionalen Film {iber Kannibalen gesehen
hatten, angeblich einen kleinen Jungen auf einem Scheiterhaufen zu verbren-
nen versuchten, um diesen danach zu verspeisen — ein zur Abschreckung
angefiihrtes Beispiel, um Angste gegen die neue Popularkultur zu schiiren.

Das Konzept der ungesunden Nervenerregung wird, wie bereits bei
Pastor Conradt, auch von Schultze ins Spiel gebracht, um spezifische Filme
und populare Filmgattungen zu verurteilen — und nicht, sinnvollerweise, die
kinematografische Vorfithrung an sich, in der laut Schultze ja grofies Poten-
zial fiir die Volksbildung (in seinem ideologischen Sinne) schlummerte.

Als problematisch sahen grofie Teile der konservativen Kinoreform-
bewegung die Internationalitat der Filmwirtschaft. Auch Schultze behaup-
tete in nationalistischem Duktus, dass auslandische Filme das deutsche
Volk vergiften, dessen moralische Grundbegriffe, seine Sinne und seinen
Geschmack verderben wiirden (vgl. ebd., 137). An anderer Stelle erlau-
tert Schultze die Unterschiede zwischen franzdsischen und amerikani-
schen Filmen, die sich unter anderem in der Stoffwahl bemerkbar machen
wiirden. In franzosischen Filmen zeige sich besonders die Vorliebe fiir
das Sexuelle und Erotische; die Qualitdt des Nervenaufregenden schreibt
Schultze hingegen besonders den amerikanischen Filmen zu. Der Kinore-
former scheint dabei vor allem an die in jener Zeit beliebten Kriminal- und
Sensationsfilme zu denken:

Der Amerikaner andererseits besitzt eine wahre Leidenschaft fiir alles Ner-
venaufregende, infolgedessen spielen Verbrechen aller Art, namentlich auch

16 Vgl. dazu Kapitel 2.2.
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Rohheitsverbrechen (sic), in seinen Filmaufnahmen eine noch gréfiere Rolle
als in Frankreich. Wenn uns eine Jagd auf Verbrecher vorgefiihrt wird, die
nacheinander alle moglichen Verkehrsmittel benutzen, um den Verfolgern
zu entrinnen, und in der schliefllich ihr Automobil in Brand gerét, so dafi eine
grofle Explosionskatastrophe das Ende ist —, so konnen wir ziemlich sicher
sein, daf$ wir es mit einem amerikanischen Film zu tun haben. (ebd., 23)

Interessanterweise entspricht diese Zuschreibung, dass das amerikanische
Volk jenes mit der grofiten Lust an nervenaufregenden Darstellungen sei,
nicht nur dem ambivalenten Amerikanisierungsdiskurs im deutschen Kul-
turraum, sondern auch dem zeitgendssischen nationalen Selbstbild Ame-
rikas als zivilisatorisch am weitesten fortgeschrittene, modernste und des-
halb nervoseste Nation, wie dies etwa bereits bei George Miller Beard, dem
Erfinder der Neurasthenie, zum Ausdruck kommt (vgl. Beard 1881, VIII).

Als Beispiel fiir nervenerregende amerikanische Filme beschreibt
Schultze ausfiihrlich ein (nicht ndher identifiziertes)"” Filmdrama, in dem
das Spannungs-Motiv der Rettung in letzter Minute vollends ausgefiihrt
scheint:

Dasselbe gilt von nervenaufregenden Vorfithrungen, wie etwa der Hel-
dentat der Tochter eines Weichenstellers, die von Verbrechern iiberwaltigt
wird, weil diese die Weiche falsch stellen wollen, um zwei Schnellziige
aufeinander stofsen zu lassen, die sie ausrauben mdochten. Die Tapfere eilt
nun dem Zug entgegen; sobald die Verbrecher dies erkennen, stiirzen sie
ihr nach und binden sie an die Schienen, um sie von dem heranbrausenden
Zuge zermalmen zu lassen. Aber der Lokomotivfiihrer besitzt die richtige
amerikanische Geistesgegenwart: er erkennt noch kurz vor der Stelle die
auf den Schienen liegende Gestalt, gibt sofort Gegendampf und eilt selbst
auf dem schmalen Steg seiner Lokomotive entlang, um sich ganz vorn auf
den Kuhfianger zu stellen: und nun reifst er mit starkem Arm die Gefesselte
empor, gerade in dem Augenblick als die Lokomotive iiber sie hinweg-
gehen will. Man mufs es gesehen und gehdrt haben, wie das amerikanische
Publikum vor Wonne tobt, wenn solche Heldentaten vorgefiihrt werden,
um verstehen zu konnen, daf8 die dortigen Filmfabriken keine besseren Ge-
schéfte machen konnen, als indem sie solche Darstellungen bieten.
(Schultze 1911a, 23)

Neben den Menschen aus Amerika galten im zeitgendssischen deutschen
Diskurs auch jene aus Berlin als besonders nervos (vgl. Killen 20064, 2). Als

17 Es konnte sich dabei um einen Film handeln, der im deutschen Raum unter dem Ver-
leihtitel Die TocutER DEs WEICHENSTELLERS ([deutscher Verleihtitel], USA 1906) im
Umlauf war.
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Unterhaltungs- und Abwechslungsbediirftige charakterisiert Schultze die
Grofsstadtmenschen im Allgemeinen als besonders kinoaffin. Zusétzlich
zitiert er einen Artikel aus der Vossischen Zeitung, der aus der Feder eines
nicht namentlich genannten Berliner Rektors stammt. Der «alte Schulmeis-
ter» warnt besonders vor der schadlichen Wirkung des Kinobesuchs auf
Jugendliche, die wegen des Kinos noch starker an der «Berliner Nervosi-
tat» leiden wiirden. Laut dem von Schultze zitierten Rektor wiirden die
Hausaufgaben vernachlassigt und auch folgende Probleme wiirden durch
das Kino ausgelost: «Das Geld fiir Friihstiick und Lehrmittel wird geop-
fert, der Schlaf wird gestort, die Aufmerksamkeit in der Schule gemin-
dert, die <Berliner Nervositdt> wachst bei unserer Jugend in bedrohlicher
Weise» (Schultze 1911, 67). Die fiktionalen Filme im Kino seien «Schauerli-
teratur, tibertragen in die Tat», der Rektor kritisiert besonders Gewaltdar-
stellungen («bluttriefend[e] Indianerdarstellungen») und erotische Stoffe
(«Verliebt! Abenteuer eines Ehemannes») (vgl. ebd.).

Um die Rohheit mancher kommerzieller Kinovorstellungen zu
demonstrieren, zitiert der Kinoreformer aus einem weiteren Artikel aus
der Vossischen Zeitung (Nr. 533 vom 12.11.1910), der iiber eine Vorfithrung
in einem noblen Berliner Kino urteilt: «Aber auch Lichtspiele, die wirk-
lich Kiinstlerisches leisten wollen und Anspruch auf guten Geschmack
machen, stellen oft Programme zusammen, welche direkt eine Gefahr fiir
die Nerven der Zuschauer bilden» (ebd., 66). Im Folgenden wird im Arti-
kel ein tragisches Kinodrama beschrieben, in dem ein kleines Mddchen
giftige Beeren isst, davon krank wird und zu sterben droht. Die Wendung
zum Guten kommt erst zum Schluss: «[D]as tote Kind erwacht aus dem
Starrkrampf, und der Zuschauer fragt sich, wozu ihm dieser Nervenchock
zugemutet wird; um ein Attentat auf seine Tranendriisen auszuhalten,
besucht man doch keinen <Kientopp»!» (Schultze 1911a, 66).

In einem weiteren Artikel aus der Frankfurter Zeitung, den Schultze
wiedergibt, ist die Rede von «unverschamten Attacken auf die Nerven»
(ebd., 76), die in den Kinotheatern geboten wiirden. Im Artikel geht es um
den (nicht identifizierten) Film FONFHUNDERT TOTENTANZER, mdglicher-
weise einen Aktualitatenfilm, der Bilder eines Ungliicks zeigte, das sich in
einer ungarischen Scheune zutrug, bei dem - so suggeriert der Titel — hun-
derte Personen ums Leben kamen.

Zusammengefasst: Ohne dass die schiadliche Nervenerregung durch
das Kino als solche im Detail thematisiert oder gar auf medizinisches
Fachwissen zuriickgegriffen wiirde, kommt sie in Schultzes Buch, beson-
ders liber Zitate aus (teilweise sensationalistischen) Artikeln aus den
Tageszeitungen, mehrmals zur Sprache, um vor abzulehnenden Filmen
und Tendenzen zu warnen. Namentlich sind dies amerikanische Sensa-
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tionsdramen, tragische Kinodramen, erotische Filme und die Gewaltdar-
stellung im Allgemeinen. Dabei wird das Stereotyp des Grofsstadtmen-
schen bedient, besonders jenem aus Berlin, der gierig nach aufregenden
Stoffen verlange und bereits in der Jugendzeit nervos werde.

Ein anderer einflussreicher Kinoreformer dieser Zeit ist Albert Hellwig
(vgl. Diederichs 2001, 152). Auch er greift in seinen Argumentationen den
Nervositatsdiskurs an prominenten Stellen auf, so zum Beispiel in seinem
Buch Schundfilms. Ihr Wesen, ihre Gefahren und ihre Bekimpfung (1911b). In
Hellwigs Auseinandersetzungen wird die Rede vom nervenerregenden
Kino, anders als bei Conradt und Schultze, mit medizinischem Wissen
unterfiittert.

Hellwig war promovierter Jurist und arbeitete als Gerichtsassessor
in Berlin und ab 1914 als Amtsrichter in Frankfurt. Als deren Rechtsbera-
ter verdffentlichte er regelméflig in der Fachzeitschrift Der Kinematograph,
verfasste aber auch grofsere Abhandlungen zum Kino wie das genannte
Buch zum Schundfilm von 1911. Besonders widmete Hellwig sich aufser-
dem der Frage der Zensur oder dem Filmwirtschaftsrecht. Wie Schweinitz
festhalt, «tendierte [Hellwig] als Kinoreformer zu einem die wirtschaftli-
chen Interessen der Filmindustrie und die ideologischen Bediirfnisse des
Staates verbindenden Pragmatismus» (1992, 435) und war «Verfechter
umfassender, Staatseinfluss sichernder, gesetzlicher Regelungen fiir die
Filmwirtschaft» (ebd.). Der Jurist verfolgte also vor allem «Repressivmaf-
regeln» (Diederichs 2001, 146); zum Beispiel setzte er sich besonders fiir
die Zensur ein (vgl. Hellwig 1911b, 104). Hellwig zeichnete seine «Kennt-
nis internationaler Literatur nicht nur tiber Kinorecht, sondern auch zu
soziologischen und psychologischen Problemen im Zusammenhang mit
der Kinematographie» (Diederichs 1986, 96) aus. Auch in der deutschen
und internationalen Fachpresse kannte er sich bestens aus (vgl. ebd.).

Der Kinoreformer widmet sich in seinem Buch Schundfilms. Ihr Wesen,
ihrve Gefahren und ihre Bekimpfung (1911b) besonders der Wirkung des im
Kino Gesehenen und unterteilt in «gute Films» («wirklich «belehrende>»
und «wirklich <unterhaltende>») und «Schundfilms» (Hellwig 1911b,
21) — ein Begriff, den Hellwig analog zum schon langer gebrduchlichen
Ausdruck Schundliteratur selbst etablierte. Beim Schundfilm gibt es fiir
Hellwig zwei Kategorien: Zu den «absoluten Schundfilms» (ebd., 25) zéhlt
er «die lediglich «<geschmacklosen»,'® die <sexuellen> und die <kriminel-
len Schundfilms>» (ebd., 21). Zur Kategorie der «relative[n] Schundfilms»

18 Schliipmann weist darauf hin, dass Hellwig zu den «geschmacklosen Schundfilms»
Filme zahlt, an denen seiner Ansicht nach vor allem Frauen und Kinder Gefallen fan-
den (vgl. 1990, 223).
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(ebd., 25) wiederum gehorten Filme, die in bestimmten Auffithrungskon-
texten wie Schundfilme wirken konnen — also etwa Aufnahmen von medi-
zinischen Operationen, die einem nichtwissenschaftlichen Publikum oder
gar Kindern vorgefiihrt werden (vgl. ebd.).

Wie der Grofiteil der Kinoreformbewegung sorgte sich auch Hellwig
am meisten um die schadliche Wirkung des Kinos auf Heranwachsende,
denn diese seien besonders suggestibel (vgl. ebd., 47). Speziell jene aus den
unteren sozialen Schichten sah der Jurist durch die Schundfilme gefahrdet
(vgl. ebd., 48). Jugendliche aus besserem Hause wiirden normalerweise eine
grofsere Widerstandskraft gegentiber den schadlichen Suggestionen aufwei-
sen: In seiner Jugend sei Hellwig, so erzahlt er aus seinem eigenen Leben,
selbst der Lektiire von (freilich damals noch harmloserer) Schundliteratur
verfallen. Dank seiner guten Erziehung habe die Lektiire jedoch keinen
ernsten verderblichen Einfluss auf ihn ausiiben kénnen (vgl. ebd., 45). Die
Erziehung, die Kinder von gut gestellten Schichten zukommt, so wird hier
erklart, macht sozusagen immun gegen schadliche Einfliisse, wahrend Kin-
der von unteren sozialen Schichten davon abgeschirmt werden miissen.

Hellwig pladierte fiir die strenge Zensur, die sich weniger am Inhalt
der Filme ausrichtet als an ihrer emotionalen Wirkung auf das Publikum,
was er als «Wirkungszensur» bezeichnete (vgl. Hellwig 1911b, 139). Die
primire Wirkung der Schundfilme auf Jugendliche und «dazu disponiert[e]
Erwachsen[e]» beschreibt Hellwig als

verderbliche Triibung des Wirklichkeitssinnes, eine Erweckung phantasti-
scher Vorstellungen, welche durchaus nicht unbedenklich ist, namentlich
auch deshalb nicht, weil sie den Keim legt, die Vorbedingungen schafft,
welche ein Kriminellwerden des Jugendlichen begiinstigen.

(Hellwig 1911b, 41)

Besonders Schundfilme aus dem Kriminalgenre, zu denen es noch keine
Gesetzgebung gebe, wiirden zur Verrohung der Jugendlichen und Kin-
der fithren und diese schliefSlich zur Nachahmung der vorgefiihrten Ver-
brechen verleiten. Bei den Knaben komme es eher durch die Rezeption
«geschmacklose[r] und kriminelle[r] Schundfilms» zur Verrohung, bei
den Méadchen seien hingegen die «sexuellen Schundfilms» fiir die Ent-
wicklung «sittliche[r] Laxheit» (vgl. Hellwig 1911b, 60) verantwortlich.
Schliipmann macht darauf aufmerksam, dass es Hellwig hierbei vornehm-
lich nicht nur um Fragen der Sittlichkeit geht:

Aus der Triibung> [des Wirklichkeitssinnes] resultiert die Lust am Ord-
nungswidrigen aller Art, sei es die Abenteuerlust, die zur Vagabondage
anregt, die Freude an sexueller Libertinage, die Sympathie mit dem Dieb.
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Alle diese Liiste gelten dem Juristen jedoch nicht allein aus Griinden der
Moral fiir gefahrlich, sondern weil sie zu einer Bedrohung der herrschen-
den gesellschaftlichen Ordnung werden. (Schliipmann 1990, 225)

Als sekundire Wirkung der Schundfilme, die nach Hellwigs Vorstellung auf
der primadren, also der «Triibung des Wirklichkeitssinnes» (Hellwig 1911b,
47) beruht, fiihrt er dann die «Nerveniiberreizung, die bei besonders ver-
anlagten Kindern unter Umstanden zu einem nervosen Leiden ausarten
kann» (ebd., 53), an. Er bezieht sich hier auf den Hamburger Lehrer Fer-
dinand Frobose, der seine Aussagen auf den Kinobesuch im Allgemeinen
bezieht (also unabhingig von der empfundenen Qualitat der vorgefiihr-
ten Filme), sodass Hellwig — um sein Argument gegen den Schundfilm zu
bestarken — kurzerhand unterstreicht, dass diese Wirkungen beim Sehen
von Schundfilmen doch noch gravierender sein miissten (vgl. ebd., 53 f.).

Hellwig, der im regen Austausch mit mehreren Fachpersonen aus
dem Bereich der Padagogik und Rechtswissenschaft stand, beruft sich, um
diese sekunddre Wirkung der Nerveniiberreizung zu beglaubigen, zusétz-
lich auf einen zweiten Experten: den Prager Universitatsprofessor Dr.
Pick. In einem Vortrag, den Pick im Oktober 1910 auf dem Vierten Interna-
tionalen Kongress zur Fiirsorge fiir Geisteskranke in Berlin hielt, erlauterte
er den Zusammenhang zwischen Psychiatrie und Kolportageroman. Hell-
wig war nach eigenen Angaben im Besitz eines Skripts zu diesem Vortrag
(vgl. Hellwig 1911b, 54). Pick beschreibt den Einfluss der Kolportagelitera-
tur auf nervose Kinder als schadlich, sie befordere eine lebhaft gesteigerte
Fantasie; Jugendliche neigten spater zu «pathologischen Tagtraumereien»,
verkennten ihre Umgebung und verfielen in «hysterische Dammerzu-
stande» (ebd.). Hellwig iibertragt dies auf den Film und fiigt auch diese
Erkenntnisse in seine Argumentation ein:

Wenn Professor Pick mit Recht selbst den Einfluf$ der Schundliteratur als
Ursache fiir Stérungen des seelischen Gleichgewichts schon so hoch wer-
tet, um wie viel mehr muf§ man annehmen, daf8 die Schundfilms in gleicher
Weise eine krankhafte Nerveniiberreizung und dadurch allméahlich patho-
logische Tagtraumerei hervorrufen kénnen, da ja, wie wir konstatiert ha-
ben, die Schundfilms noch weit intensiver in ihrer Wirkung zu sein pflegen
als die Schundliteratur! (ebd., 56)

Auch wenn sein Hauptinteresse der kriminellen Verrohung der Jugendli-
chen gilt (vgl. ebd., 58), steht fiir Hellwig fest,

dafs durch die gewaltigen Seelenerschiitterungen, durch die Nerven-
reize, welchen die Besucher eines Kientopps, in welchem Schundfilms
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vorgefithrt werden, unterliegen, auch eine ausgesprochene korperliche
Krankheit der Kinder entstehen kann, namentlich bei besonders krassen
Reizen einerseits, bei besonders nervosen schwiachlichen Kindern ande-
rerseits. (Hellwig, 1911b, 56)

«[U]nter haufiger Anfithrung von Zitaten von Mannern der Wissenschaft
und Ménnern der Praxis» (Hellwig 1911b, 66), so beschreibt Hellwig sein
Vorgehen selbst, ist die Abhandlung zum Schundfilm in einem relativ
wissenschaftlichen, juristisch genauen Stil verfasst. Dies mag dariiber
hinwegtduschen, dass viele Zusammenhénge ungeklért bleiben: Zum
Beispiel fehlt, trotz mehrseitiger Beschaftigung mit der Frage, ob Schund-
filme schddlicher seien als Schundliteratur, eine klare Begriindung fiir
die wiederholte nachdriickliche Feststellung, dass dem so sei (vgl. ebd.,
53). Man entnimmt dem Text eher zwischen den Zeilen, der Grund dafiir
sei die in den Schundfilmen gezeigte sichtbare Wirklichkeit, die in der
Schundliteratur hingegen nur beschrieben ist (vgl. ebd., 44 u. 51). Aus
heutiger Sicht mogen Hellwigs Ausfithrungen zu den Wirkungen der
Schundfilme als «<Sammelsurium abstrusester Reformer-Vorurteile» (Die-
derichs 2001, 149) erscheinen. Dennoch befand sich Hellwig mit seinen
Behauptungen beim Erscheinen der Schrift durchaus auf der Hohe des
Diskurses seiner Zeit und argumentierte mit Referenz auf damals gelten-
des Wissen.

Auch in seinem Aufsatz «Uber die schadliche Suggestivkraft kinema-
tographischer Vorfithrungen» (1914), der in einer medizinischen Fachzeit-
schrift erschien, beschéftigt sich der Kinoreformer mit der Wirkung des
Schundfilms auf Jugendliche und Nervose und beruft sich auf mehrere
Fachpersonen aus dem juristischen und psychiatrischen Bereich, indem
er deren «authentische Materialien» (Hellwig 2002, 115) prasentiert: zum
einen forensische Unterlagen zu zwei Straftaten, jeweils von Jugendli-
chen veriibt, die als «weder geisteskrank noch geistesschwach» (ebd., 117)
galten, eine Brandstiftung und der Mord an einem Vierjdhrigen. Bei den
Gerichtsverhandlungen wird jeweils als mildernder Umstand angebracht,
die Téter seien von Kinofilmen suggestiv beeinflusst gewesen — der erste
Jugendliche habe ndmlich vor seiner Straftat im Kinematografentheater
Aufnahmen von einem Feuer gesehen, der zweite einen Wildwest-Film
sowie eine Verfilmung des Mérchens vom kleinen Daumling (vgl. Hellwig
2002, 115-120)."

19 Des Problems, Angeklagte und deren Verteidiger konnten dieses Argument miss-
brauchen, um Strafmilderung zu erzielen, war man sich schon in den 1910er-Jahren
bewusst, wie z. B. aus dem Artikel «Staatsanwalt und Kino» (1912b) von O. Th. Stein in
Der Kinematograph hervorgeht.
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Zum anderen zitiert Hellwig ausfiihrlich den italienischen Psychia-
ter und Professor Giuseppe D’ Abundo®, um die schadliche Wirkung des
Kinos auf Nervose darzustellen. Bei «erblich vorbelasteten» Personen, so
einer der Belege, konnen kinematografische Vorfithrungen «Beschwerden
verursachen und schliefllich zu ausgeprégten geistigen Storungen Anlaf3
geben» (Hellwig 2002, 121). D’Abundo zahlt zu diesen Pradisponierten
erstens Neurastheniekranke, zweitens Hysterikerinnen und drittens erb-
lich vorbelastete Kinder. Die neurasthenischen Personen wiirden von
kinematografischen Vorfithrungen (unabhéngig von den gezeigten Fil-
men) wegen «der schnellen, sich bewegenden, mit Flimmern verbundenen
Handlung» (ebd.) in Unruhe und Aufregung versetzt. Bei dieser Gruppe
spielt der Inhalt der vorgefiihrten Filme also keine Rolle; die medialen
Qualititen des Films an sich 16sen die Beschwerden aus: Die «vibrierenden
Gesichts- und Gehorseindriicke» (ebd.) wiirden sich auf die Neurasthenie-
kranken {ibertragen und nachts zu Schlaflosigkeit fithren. Mireille Berton
beschreibt dies in ihrer Studie treffend als mimetische Denkfigur:

La frénésie gagne tous les éléments réunis dans la situation cinématogra-
phique: 'appareillage technique qui fait du bruit, I'image qui bouge et file
a toute allure, le spectateur qui mimétiquement s’identifie a cet environne-
ment imprégné de vibrations multiples. (Berton 2015, 130)

Die von D’Abundo und Hellwig behauptete hohe Suggestibilitat der Ner-
vOsen stimmt mit dem weit iiber den zeitgenossischen medizinischen Dis-
kurs hinaus verbreiteten Stereotyp der Neurasthenikekranken iiberein,
die — reizbar und schwach — den Reizen der Aufienwelt in besonderem
Maf3e ausgesetzt sind.

Auch bei Hysterikerinnen konne der Kinobesuch zum Ausbruch einer
nervosen Erkrankung fithren. D’ Abundo berichtet von Fallen hysterischer
Frauen, bei denen verstorende Halluzinationen auftraten, die auflerdem
von Schlaflosigkeit, Kopfschmerzen und Abmagerung begleitet wurden.
Die Frauen seien von den Filmen zwar nicht unmittelbar in Schrecken ver-
setzt worden (was bei Hysterikerinnen normalerweise Krankheitssymp-
tome hervorrufe), sondern die Bilder waren ihnen, quasi iiber eine Zwi-
schenstation, autosuggestiv im Traum in gesteigerter und verzerrter Weise
erschienen, was effektiv die Halluzinationen und Illusionen bei den leicht
suggestiblen Personen ausgeldst habe (vgl. Hellwig 2002, 123).2!

20 Gemeint ist D’Abundos Studie «Sopra alcuni particolari effetti delle proiezioni cinema-
tografiche nei nevrotici» (1911). Vgl. hierzu Berton (2015, 129-132).
21 Uberzeugenderweise weist Berton darauf hin, dass Hysterikerinnen gemas solchen

Beschreibungen selbst wie ein Kinematograf funktionieren, der Bilder projiziert
(vgl. 2015, 130).
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Schliefilich, so Hellwigs Folgerung aus D’ Abundos Beobachtungen,
konnten auch «erblich belastete» Kinder im Alter von sieben bis zehn Jah-
ren nach dem Kinobesuch nervose Storungen erleiden. Auch sie wiirden
von neurasthenischen Zustanden, Illusionen und Halluzinationen heim-
gesucht. Hellwig fasst die Erkenntnisse folgendermafsen zusammen:

Kinematographische Vorfithrungen von Stiicken phantastischen oder tra-
gischen Inhalts konnen bei nervésen Personen besondere geistige Storun-
gen hervorrufen. Ja, schon das blofle Anschauen irgendwelcher kinemato-
graphischer Vorfithrungen — also ganz abgesehen von ihrem Inhalt — kann
infolge Vibrierens der Bilder bei neurasthenischen Personen zu schweren
Unzutréglichkeiten fiihren. (Hellwig 2002, 125)

Hellwig, ganz Pragmatiker, stimmt im Folgenden der Stellungnahme
eines Bezirksausschusses zu und sieht ein, dass sich die Zensur allerdings
letztlich an der Wirkung auf «Menschen mit gesunden Nerven» (Hellwig
2002, 126 £.) orientieren miisse und nicht an neuropathischen Personen.*
Denn fiir deren Erkrankung konnen sehr vielfiltige, zufallige «Gelegen-
heitsursachen» (ebd.) verantwortlich sein. Es liege in der Eigenverantwor-
tung der Nervenkranken, das Kino zu meiden (vgl. ebd., 127). Hellwig
weist in dem Zusammenhang darauf hin, dass:

die kinematographische Vorfiihrung eines tragischen Verbrechermotivs
oder einer phantastischen Zauberhandlung keineswegs in dem Nerven-
system einen Chock erregt, wie er infolge eines Erschreckens oder einer
anderen stark erregenden Veranlassung entsteht, sondern daf$ sie im Ge-
genteil ganz allmahlich den Zuschauer beeinflufSst und rasch ins riesenhafte
wachst. (Hellwig 2002, 125)

Die Zensur auf alle Filme fantastischen oder tragischen Inhalts auszu-
weiten, ist nach der Meinung des Juristen weder moglich noch sinnvoll
(geschweige denn im Interesse der Filmwirtschaft, die Hellwig ja als wich-
tigen Industriezweig anerkennt). D’ Abundos Beobachtungen zu den Ner-
vOsen behandelt der Jurist dennoch nicht als unabhédngigen Spezialfall,
sondern er benutzt die Ausfithrungen des italienischen Psychiaters, um
die gefahrliche suggestive Wirkung der kinematografischen Vorfithrung
von Schundfilmen, die in den im Aufsatz zuerst besprochenen Gerichts-
fallen der kriminellen Jugendlichen behauptet wird, mit mehr Beweisma-
terial zu unterfiittern.

22 Vgl. hierzu auch Hellwigs Artikel «Uber die Grundsitze der Filmzensur» (1914/15).
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Hier zeigt sich klar, was auch im allgemeinen kinoreformerischen
Diskurs die Regel ist: Besonders suggestibel und deshalb von den Filmen
beeinflussbar seien nicht nur die Nervosen (Neurastheniekranke, Hyste-
rikerinnen und erblich belastete Kinder), sondern auch generell Heran-
wachsende, Frauen und Personen aus den unteren sozialen Schichten.?® So
kann der Jurist Hellwig zum Schluss bekraftigen:

Die grofsen Gefahren der Schundfilms auch in gesundheitlicher Beziehung,
vor allem aber auch in ethischer Beziehung, machen es erwiinscht, alle
Bestrebungen, welche nach einer Starkung der Position des Filmzensors
hinzielen, zu férdern, soweit dies irgend moglich ist.  (Hellwig 2002, 127)

Was Hellwig aus den vielen Mitgliedern der Kinoreform hervortreten
lasst, ist sein (relativ) wissenschaftliches Vorgehen: Er zieht Spezialisten
aus unterschiedlichen Fachbereichen zu Rate (Padagogen, Juristen und
Psychiater), deren Erkenntnisse er abwégt und in seine eigene Argu-
mentation gegen den «Schundfilm» einpasst. Er greift etwa auf die heftig
gefiihrte o6ffentliche Debatte zur Schundliteratur zuriick und {ibertragt
deren Argumente auf den Film.

Auf diese Weise gerat auch die Nervenlehre in Hellwigs Abhand-
lungen zum Kino: Bereits 1910 warnt er vor der Gefahr der Nerventiber-
reizung und den daraus folgenden nervosen Leiden, die vom Inhalt der
Schundfilme und der technischen Qualitdt der Vorfithrung ausgehe. Im
Aufsatz von 1914 benutzt Hellwig dann D’Abundos psychiatrische Beob-
achtungen zur Wirkung des Kinos auf Nervose als Schreckbild fiir sein
Argument gegen den Schundfilm und seine Wirkung auf suggestible
Zuschauende. Die Leserschaft der Arztlichen Sachverstédndigenzeitung,
wo der Text erschien, war mit dem medizinischen Diskurs der Nervenlei-
den mit Sicherheit schon vertraut — sein Pladoyer gegen den Schundfilm
brachte Hellwig dort also mit der richtigen Akzentuierung an.

Hellwigs psychiatrische Thematisierung des Schund-Problems ist symp-
tomatisch fiir die allmahliche Medikalisierung der allgemeinen Schund-
Debatte, die Killen (2006b), der den psychiatrischen Diskurs zum Schund-
film bis in die Weimarer Zeit hinein untersucht, in dieser Zeit ansetzt:
«Conservatives attacked «Schund> on moral-aesthetic grounds, while
socialists characterized <Schund> as a symptom of capitalist mass culture;
yet both increasingly shared a medicalized discourse about its effects on

23 Auch Berton bestitigt: «Parmi les membres qui composent le public, les enfants, les
névrosés et les femmes sont considérés comme les plus vulnérables aux attaques du
spectacle cinématographique» (2015, 128).
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youth» (2006b, 39). Die Tatsache, dass der Kampf gegen den <Schund»
nicht nur von Konservativen, sondern auch im sozialdemokratischen
Lager gefiihrt wird, und somit politische und ideologische Grenzen iiber-
schritten werden, fiihrt Killen auflerdem zu dem Schluss, dass die her-
kommliche Interpretation der Schund-Debatte als «<symbolic class war by
means of which the German middle classes sought to control lower-class
morality» (ebd., 42) zu kurz greife.

Killen stellt die Debatte zum Schundfilm in den gréfSeren Zusammen-
hang der Jugendfrage, die um 1900 von der Sozialreformbewegung disku-
tiert wurde. Darin gelten Jugendliche aus dem Proletariat als eine, durch
soziale Missstinde wie geschwachte Familienstrukturen, Jugendkrimina-
litat, Prostitution etc., grundsétzlich gefahrdete Gruppe. Der Schundfilm
sei aus dieser Perspektive betrachtet eines unter vielen sozialen Ubeln, die
den Jugendlichen schaden (vgl. Killen 2006b, 38 £.).

Mit der Medikalisierung der Debatte bot sich nun eine neue Mog-
lichkeit, gegen den Schundfilm vorzugehen. Wie Killen aufzeigt, wurde
etwa das Konzept der psychopathischen Konstitution, das eine Art Skala
von normal bis krank einfiihrte, zum neuen Grundbaustein der Anti-
Schund-Kampagne. Proletarische Jugendliche wurden damit zu Pradis-
ponierten, zu potenziellen Verbrechern und mussten vor schadlichen
Einfliissen bewahrt werden (vgl. ebd., 39 f.). Das Konzept der Pradispo-
sition zur Straftat oder zur Nervenkrankheit, die durch suggestive Filme
geweckt werde, wird auch in den hier prasentierten Schriften von Hell-
wig deutlich.

Die praktische Seite der Medikalisierung der Schund-Debatte liegt
auf der Hand: Die reformerischen Argumente lassen sich mit mehr Durch-
schlagskraft anbringen. Darauf verweist auch Killen: «The discursive cou-
pling of psychopathy and <Schund> provided legitimacy to calls for grea-
ter intervention» (2006b, 40). Gerade auch die im Kreis der Kinoreform
behauptete vom Schundfilm ausgehende Gefahr der Nervenkrankheit, tallt
in der Kultur der Jahrhundertwende auf fruchtbaren Boden, fungiert sie
doch bereits als kulturpessimistisches Schreckbild.

Von unterschiedlichen Geistesstromungen und Diskursen gepragt, schlie-
fen die hier vorgestellten Kinoreformer, Walther Conradt, Ernst Schultze
und Albert Hellwig, alle an den Nervositdtsdiskurs an. Mit der intensiven
Rezeption der Werke dieser orthodoxen Reformer, nicht zuletzt durch
andere Mitglieder der Kinoreformbewegung, gewannen nicht nur ihre
generellen Ansichten zum Kinowesen an Bekanntheit, sondern auch die
spezifischen Argumentationsweisen. Auf diese Weise konnten sich mit-
unter auch Vorstellungen zum nervenaffizierenden Medium verbreiten.
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Die Rede von der schadlichen Nervenerregung, so liefSe sich zusam-
menfassen, taucht im Zusammenhang mit von der Kinoreform kritisierten
Filmgenres auf (Sensationsfilme, tragische Dramen, Kriminalfilme oder
erotische Filme — fiir Hellwig schlicht: Schundfilme) — bei Conradt und
Schultze auch in Verbindung mit der nationalistisch motivierten Ableh-
nung fremdlandischer Filme. Schultze, der sich auch an der Debatte zur
Schundliteratur beteiligte und sich oft auf sensationalistische Artikel aus
der Tagespresse bezog, begreift die Kinematografentheater als Teil des
nervosen Berlins, dem Prototyp einer Grofsstadt. Demgegeniiber ima-
giniert Conradt das Kino, wenn es denn in seinem Sinne gestaltet und
christianisiert wére, auch ganz positiv als potenziellen Schutzort inner-
halb solcher nervésen Metropolen. In Hellwigs Schriften kommen wie-
derum psychiatrische und kriminologische Konzeptionen der Nervositét
zum Tragen. All diesen Fundamentalreformern gemeinsam ist die Idee,
gewisse Tendenzen am kommerziellen Kino seien nervenschadlich —ein in
der Zeit massenwirksames Schreckbild, das der Untermauerung der eige-
nen Argumente diente.

2.2 Psychiatrische Perspektiven:
Nervenzerrittung, Suggestion und Nachahmung

Nicht nur besorgte Personen mit klerikalem, padagogischem oder juris-
tischem Hintergrund, sondern auch die Medizin und Psychiatrie interes-
sierten sich anfangs des 20. Jahrhunderts fiir die gesundheitlichen Effekte
des Kinos, wird dessen Besuch doch immer mehr zur beliebten Freizeit-
beschaftigung der Massen und damit zum sozial relevanten Phanomen.
Neben hygienischen Bedenken wie den schlechten Luftverhaltnissen im
Kinosaal oder den angenommenen vom Flimmern verursachten Augen-
schaden sorgten sich medizinische und psychiatrische Fachleute auch um
die Nervengesundheit des Kinopublikums.* Genauso wie sie wie selbst-
verstandlich auch andere Phanomene der modernen Kultur kommentier-
ten — man denke etwa an Willy Hellpachs Nervositit und Kultur (1902) — so
geschah dies auch mit dem neuen Medium. Die Wirkung des kommerziel-
len Kinos wurde in der heilkundlichen Auseinandersetzung grofitenteils
als nervenschadlich angesehen, und in der Kinoreform wiederum stiitzte

24 Mit dieser medizinischen und psychiatrischen Perspektive auf den Gegenstand hat
sich eingehend Berton in ihrer Dissertation beschaftigt (vgl. Berton 2015). Die vorlie-
gende Studie beschrénkt sich diesbeziiglich auf Beispiele von psychiatrischen Fachper-
sonen, die innerhalb der deutschsprachigen Kinoreform tétig waren oder im offentli-
chen Diskurs zum Kino stark rezipiert wurden.
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man sich gerne auf medizinische Autoritdten, um die eigenen Argumente
zu untermauern. In psychiatrischen Studien werden die Nervosen haufig
als Extrembeispiel angefiihrt, um die schadlichen Effekte des Kinos oder
gewisser Filme auf potenziell alle Zuschauenden hervorzuheben.

Bevor mit Naldo Felke und Robert Gaupp zwei solche psychiatrische
Positionen analysiert seien, gilt es darauf hinzuweisen, dass einzelne Fach-
personen in der Zeit auch die entgegengesetzte Meinung vertraten und
das Kino als nervidses Heilmittel beschrieben, worauf sich wiederum die
deutsche Branchenpresse zur Verteidigung gegen die von der Reform her-
vorgebrachten Argumente gerne berief.”

Als erstes Beispiel einer psychiatrischen Auseinandersetzung mit der Ner-
venwirkung des Kinos soll Naldo Felkes kurzer Artikel «Die Gesundheits-
schédlichkeit des Kinos» (1913) dienen — obwohl Felke mit seiner radikalen
Ablehnung des Kinos dem kinogegnerischen und nicht dem reformeri-
schen Lager zuzuordnen ist. In seiner Studie zieht der Psychiater ndmlich
den radikalen Schluss: «[M]an sollte jeder Einschrankung des Kinogewer-
bes, gleichviel welcher Art, aus gesundheitlichen Griinden zujubeln» (Felke
1913, 255), denn die nervenaffizierende Wirkung ging fiir ihn von den
medialen Qualitaten des Films aus, war also unabhéngig vom Filminhalt.
In der populdrwissenschaftlichen Zeitschrift Die Umschau verof-
fentlichte Felke die Ergebnisse eines Experiments, mit dem er der These
nachzugehen versuchte, das Kino miisse durch die schnellen Bildwech-
sel und das Flimmern der Bilder schddlich auf die Augen und Nerven
der Besuchenden wirken. Felke setzte drei Probanden in ein Kinotheater,
um der einfachen Frage nachzugehen: «[W]ie lange kann ein Mensch der-
artigen Lichtbildervorfiihrungen beiwohnen?» (ebd., 255). Fiir seinen Ver-
such wahlte Felke «einen Durchschnittsmenschen von hochst robuster
Konstitution, einen geistig tatigen Akademiker, beide mit kraftigen und
gesunden Augen, alsdann einen nervosen Kiinstler mit einer Schwéche
der Augennerven» (ebd., 255). Bei allen Probanden verzeichnete Felke
im Laufe der Vorstellung eine Pulssenkung, alle klagten allmahlich iiber
Kopfschmerzen und ermiidete Augen, wobei der Robuste sich am spates-
ten beschwerte und der Nervose zuerst. Jedoch verliefs der Durchschnitts-
mensch den Kinosaal nach vier Stunden und 45 Minuten als erster, was
Felke erstaunte. Als zweiter gab der Akademiker auf: nach fiinf Stunden
und 30 Minuten. Am langsten hielt der nervose Kiinstler durch: Dieser
blieb trotz Kopfweh und Augentréanen fiinf Stunden und 50 Minuten im

25 Vgl. dazu Kapitel 3.1. Zudem spielten wissenschaftliche Filme auch in der deutschen
Nervenheilkunde eine wichtige Rolle, vgl. Podoll/Liining (1998) und Curtis (2015).
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Kinosaal sitzen (weshalb ihn Felke im Artikel als willensstark bezeichnet).
Im Anschluss an den Kinobesuch hétten die Beschwerden des Nervosen
jedoch noch lange angehalten:

Er schildert sein Befinden nach dem Niederlegen folgendermafien: Der
Kopf schmerzte sehr heftig. Er hatte das Gefiihl, als sei der ganze Schédel
hohl bis tief hinten herab. Noch lange nach dem Niederlegen war ihm zu-
mute, als hebe und senke sich die Bettstatt mit ihm, als sdanke er tiefer und
tiefer. Es dauerte stundenlang, bis er Schlaf fand. (Felke 1913, 255)

Mutmafiend und verallgemeinernd fahrt Felke fort: «Zugegeben, daf} die
Versuchsperson in diesem Fall ein nervos veranlagtes Individuum war,
ein Teil der schadlichen Wirkung diirfte sich aber auch beim Normalen
einstellen». Dass mit dem Experiment langst keine Reprasentativitit gege-
ben ist, liegt auf der Hand und wie sich die «Normalen» nach dem Expe-
riment fiihlten, ldsst der Psychiater aufierdem verdachtigerweise uner-
wihnt. So kommt er zum Schluss: «Die hohe Schadlichkeit fiir Augen und
Nerven diirfte damit erwiesen sein [...].» (Felke 1913, 255).

Felkes Studie stiefs auch aufierhalb der wissenschaftlichen Sphére
auf Resonanz: Sein Experiment blieb vor allem von der Kinobranche nicht
unbeachtet. Die Branchenzeitschrift Der Kinematograph publizierte den
bissigen Artikel «Antikino-Wissenschaft» (Anon. 1913a)*, der Felkes feh-
lende Objektivitat und die mangelhafte Beweiskraft der Studie iiber vier
Seiten hinweg Punkt fiir Punkt genauestens offenlegt und kritisiert. Bei
dem Artikel von Felke handle es sich letztlich um Behauptungen ohne
Beweise, heifst es darin, die Studie bringe nicht mehr als Felkes kinofeind-
liche Gesinnung zum Ausdruck.

Bei der Gelegenheit wird im selben Artikel auch gerade gegen den
namhaften Psychiater Robert Gaupp ausgeholt: «Vermutlich hat es Herrn
Naldo Felke der «<wissenschaftliche> Kinoruhm Professor Gaupps in Tiibin-
gen angetan, der neben nur sehr wenigen anderen Aerzten eine Schadi-
gung der Augen und Nerven festgestellt haben wollte» (ebd.).

Durchaus zdhlte Gaupp zu den prominenten Mitgliedern der Kino-
reformbewegung. Als bedeutender Psychiater und Neurologe war er in
Tiibingen tétig. Zu seinen Interessensgebieten gehorten unter anderem
die Kriminologie und die Rassenhygiene: der konservativ-nationalis-
tisch gesinnte Gaupp beflirwortete auf dieser Basis die Zwangssterilisie-
rung. Der Mediziner - ein Schiitzling des einflussreichen Psychiaters Emil
Kraeplin — setzte sich wie sein Mentor auch mit kulturellen Themen aus-

26 Vgl. dazu Kapitel 3.1.
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einander: mit der Schundliteratur (vgl. Curtis 2015, 127) und dem Kine-
matografen. Diese Art der Medikalisierung von sozialen und kulturellen
Problemen und Phianomenen ist, wie Curtis hervorhebt, charakteristisch
fiir die Zeit der Jahrhundertwende:*

This intervention into the social sphere manifested itself in two ways:
more doctors became involved in social medicine or public health, and
more doctors wrote cultural critiques from a medical standpoint.

(Curtis 2015, 127)

So gelangt auch das soziale Phanomen des neuen populdaren Unterhal-
tungsmittels Kino in das medizinische und psychiatrische Blickfeld — und
medizinische Nervenkonzepte damit direkt in die Kinoreformbewegung.

Im Jahr 1912 hielt Gaupp einige offentliche Vortrdage im Sinne der
Kinoreform, etwa an einer Tiibinger Biirgerversammlung gemeinsam mit
dem Kunstprofessor Konrad Lange (vgl. Schweinitz 1992, 432). Publiziert
wurden beide Vortrdge zusammen als Flugschrift zur Ausdruckskultur
des Diirerbunds mit dem Titel Der Kinematograph als Volksunterhaltungsmit-
tel. Gaupps Beitrag darin heifst «Der Kinematograph vom medizinischen
und psychologischen Standpunkt» (2002 [1912]) und bietet eine psychiat-
rische Perspektive auf die Nervenerregung durch das Kino, aber auch auf
Suggestion und Nachahmung — von der Kinoreform und kinokritischen
Positionen genauso gefiirchtete Wirkungen wie erstere.

Die Topoi Suggestion und Nachahmung tauchen in Beitrdgen der
Kinoreformbewegung von ihrem Beginn bis in die 1920er-Jahre hinein
auf, um gegen unliebsame Tendenzen vorzugehen. Bereits im Bericht der
Kommission fiir «Lebende Photographien» aus dem Jahre 1907 wurde die
Befiirchtung geduflert, durch kriminelle und unsittliche Bilder konne beim
Publikum der Nachahmungstrieb angeregt werden und Filme kénnten zu
Verbrechen oder Prostitution verleiten (vgl. Gesellschaft der Freunde des
vaterlandischen Schul- und Erziehungswesens zu Hamburg 1907, 27 f.;
30). Und noch der Schweizer Pfarrer Hermann Halter, ein entschiedener
Spielfilm-Gegner, der im Jahr 1921 seine vehemente Schmahschrift Die
Kino-Frage. Ein Wort zur Aufklirung iiber das heutige Kinowesen® veroffent-
lichte, glaubte an die unweigerliche Imitation des Gesehenen durch das
Publikum. Halter, der das Kino auch als «Gauner-Universitat» (1921, 26)
beschreibt, gibt «Zehn tiefgriindige Wahrheiten» bekannt, von denen spe-

27 Als wohl auch zeitgendssisch bekanntestes Beispiel hierfiir ware Max Nordaus medi-
zinische Diagnose zum Kulturzustand in seiner Abhandlung Entartung (1892) zu nen-
nen.

28 Fiir den Hinweis auf dieses Buch danke ich Matthias Uhlmann.
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ziell die letzten fiinf das Kinopublikum betrdfen — eine vom Gesehenen
unabhéngige Subjektivitdt oder gar eigenes kritisches Denken traute er
demselben offenbar nicht zu:

Was du issest, davon lebst du;

Was du liesest, das bist du;

Wo du horst, dahin gehorst du;

Wo du horchst, da gehorchst du;

Mit wem du gehst, der bist du;

Was du siehst, das begehrst du;

Was du schaust, das tust du;

Was du gesehen, das lernst du;

Was du betrachtest, das liebst du;

10. Was du liebst, des Sklave wirst du. (Halter 1921, 21)

© PN U W N e

Diese Aussagen zur Nachahmungswirkung werden in der Schrift des Pfar-
rers als Allgemeinwissen prasentiert und nicht weiter begriindet — beglaubigt
werden sie implizit durch seine persénliche Autoritit als Gebildeter und Geist-
licher. Andere Mitglieder der Kinoreformbewegung und kinokritische Perso-
nen mit medizinischem oder psychiatrischem Hintergrund versuchten, fiir
ahnliche geduflerte Thesen hingegen wissenschaftliche Erklarungen zu liefern.

In seinem in der Diirerbund-Flugschrift veroffentlichten Vortrag
riickt der Psychiater Robert Gaupp Suggestion, Nachahmung und Nerven-
krankheit in einen engen Zusammenhang, indem er sein Augenmerk auf
die Gefahren fiir die korperliche und geistige Gesundheit des Kinopubli-
kums richtet und besonders den starken Einfluss des Kinos auf Jugendli-
che betont. Gefahren fiir die kérperliche Gesundheit liegen fiir Gaupp in der
schlechten Luft und der Feuergefahr in den Kinotheatern sowie im «Flim-
mern und Wackeln der Bilder», das den Augen schade und zu Schwin-
del und Ermiidung fiihre (vgl. 2002, 104). Die Gefahren fiir die seelische
Gesundheit des Kinopublikums wiederum hangen laut Gaupp einerseits
mit der «kinematographische[n] Darstellung komplizierter Bewegungs-
formen» (ebd.) zusammen, andererseits mit dem Inhalt der Filme.

Sogar bei belehrenden Filmen komme es aus physiologischen Griin-
den zur «Miidigkeit und Abspannung» (ebd., 105) — besonders bei Kin-
dern und Ungebildeten—, weil die Aufmerksamkeit des Publikums enorm
angestrengt werde.” Die Fliichtigkeit der Bilder und das Fehlen von Pau-

29 Gaupp widerspricht sich in seinem Beitrag insofern, als er die rasche Verbreitung und
Beliebtheit der Kinotheater an anderer Stelle psychologisch mit der «Miihelosigkeit des
Genusses» sowie der starken Wirkung auf das menschliche Gemiit durch die Kinobil-
der begriindet (vgl. 2002, 103).
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sen stehe der gedanklichen Verarbeitung im Wege und schliefSe einen
Lerneffekt grundsatzlich aus, weshalb Gaupp, im Gegensatz zu vielen
anderen Personen aus dem Kreis der Kinoreform, keine Hoffnung auf das
Genre der belehrenden Filme setzt, wenn diese im Kinosaal vorgefiihrt
werden (vgl. 2002, 106 £.). Diese Art des Unterrichts passe zum von der
Fliichtigkeit und dem Uberfluss der Reize gezeichneten modernen Zeit-
alter:

Wir leben ja in einer Zeit nervoser Hast und Vielgeschaftigkeit, in der von
allen Seiten die mannigfaltigsten dufseren Reize auf die jungen Seelen
einstiirmen, in der die Jugend so leicht blasiert wird; sollen wir da eine
Belehrungsform gutheifien, bei der nur ein fliichtiges oberfldchliches Er-
fassen, ein passives Hinnehmen und ein halbes Verstehen des Gebotenen
stattfindet? (Gaupp 2002, 107)

Doch auch auf der Ebene des Inhalts seien Kinofilme schéadlich fiir die
geistige Gesundheit — was durch die kinematografische Darstellung noch
verstarkt werde. Deshalb seien manche «Unterhaltungsfilms» noch schad-
licher als der «Schundroman» (ebd., 109):

Die Wirkung dieser gefiihlserregenden Stoffe verstarkt sich durch die
zeitliche Konzentration der Vorginge. Was uns der Detektiv- und Schund-
roman in einem dicken Bande an Sensationen schafft, das stellt uns der
Kino in 10 bis 15 Minuten konzentriert vor Augen. Die psychologische
Wirkung wird dadurch eine ganz andere. Beim Lesen konnen wir nach
Belieben halt machen, am Gelesenen Kritik iben, uns von dem Druck
durch Nachdenken innerlich frei machen, das gruselige Zeug verdauen;
beim Kino wird die gemiitliche Erregung durch die rasche Folge der
leibhaftig vor Augen gefiihrten Bilder gehéduft und verstarkt; zum Nach-
denken und Sichbefreien bleibt keine Zeit; es kommt nicht zum seelischen
Ausgleich. Die schaurigen und grotesken <Dramen> erschiittern nament-
lich bei jugendlichen und empfindsamen Menschen das Nervensystem
bis zur Qual, aber sie geben dem Zuschauer nicht die Mittel, mit denen
er sich sonst der Angriffe auf sein Nervensystem erwehrt: er kommt nicht
zur ruhigen Uberlegung und geistigen Verarbeitung, zur niichternen Kritik.

(Gaupp 2002, 109)

Dies stelle weniger in Bezug auf die erwachsenen, kritischen Zuschau-
enden ein Problem dar als fiir Kinder und «urteilschwach[e] Menschen»
(ebd., 110). Hier kommt das Konzept der Suggestion ins Spiel, die fiir
Gaupp teilweise vom kinematografischen Dispositiv ausgeht:
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Das Kino stellt aber alles gewissermafien vor Augen, und zwar unter den
psychologisch giinstigsten Bedingungen fiir eine tiefe und oft nachhaltige
Suggestivwirkung: der verdunkelte Raum, das eintonige Gerdusch, die
Aufdringlichkeit der Schlag auf Schlag einander folgenden aufregenden
Szenen schlédfern in der empféanglichen Seele jede Kritik ein und so wird
gar nicht selten der Inhalt des Dramas zur verhéngnisvollen Suggestion fiir
die willenlos hingegebene jugendliche Seele. Wir wissen, dafs alle Sugges-
tionen tiefer haften, wenn die Kritik schlift. Starke Gefiihlserregung schléfert
sie ein. (ebd.)

«[N]ervenerschiitternde Stoffe» (ebd). entdeckt Gaupp in verschiedenen
Genres: etwa in Bildern historischer oder politischer Ereignisse. Gaupp
fiihrt hier wortgenau einige von Walther Conradts Beispielen an (vgl.
Conradt 1910, 12 f.). Auch «erotische Films» wiirden der Fantasie und
«nervose[n] Gesundheit» der Jugendlichen schaden: «Dramen wie <Die
weifie Sklavin> oder «<Die Vampyrtanzerin>* sind fiir das heranwachsende
Geschlecht das reine Gift» (Gaupp 2002, 111).

Beim erwahnten Film D1k weisse SkLavin handelt es sich mit grofiter
Wahrscheinlichkeit um einen der beiden erfolgreichen danischen Mad-
chenhandel-Filme der Nordisk: DEN HVIDE SLAVEHANDEL (DIE WEISSE SKLA-
vIN I, August Blom, Nordisk Film, DK 1910)" oder den langeren, 50-mini-
tigen Film DEN HVIDE SLAVEHANDELS SIDSTE OFFER (DIE WEISSE SkLAvIN I,
August Blom, Nordisk Film, DK 1911). In beiden Filmen, die einander in
der Handlung stark dhneln, gerat die weibliche Hauptfigur in die Fange
skrupelloser Madchenhéndler und wird im letzten Moment, bevor sie ihre
Ehre verliert, vom Helden der Geschichte gerettet.

Basierend auf dem Roman Den hvide Slavinde — det tyvende drhundreds
Skeendsel (1905) der déanischen Schriftstellerin Elisabeth Scheyen zur Auf-
klarung gegen den Madchenhandel, handelte es sich bei den Verfilmungen
um actionreiche Exploitation-Filme, die immer wieder Szenen sexueller
Bedrohung der Protagonistin zeigen und etwa auch den Vorgang einer
Entfithrung Schritt fiir Schritt darstellen. Mit Cancan- und Bauchtanzsze-
nen im Bordell und der Erwiirgung eines Freiers durch die Protagonistin

30 Hierbei diirfte es sich um den Film VAMPYRDANSERINDEN (VAMPYRTANZERIN, August
Blom, Nordisk Films, DK 1912) handeln, den Niels Penke wie folgt charakterisiert:
«Dieses verschollene Melodram inszenierte Clara Wieth als vampireske femme
fatale, die ihrem Verehrer (Robert Dinesen) tanzend Verstand und Leben raubt»
(2013, 10).

31 Die spéteren Filme sind inspiriert vom kurzen Film DeN HVIDE SLAVINDE (DIE WEISSE
SkLaviN, Viggo Larsen, Nordisk Films Compagni, DK 1907). 1912 erschien aufSerdem
DEeN uvIDE SKLAVEHANDEL III (N1NA, DIE WEISSE SKLAVIN, Urban Gad, Nordisk Films,
DK 1912).
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17a-b Die Gefangene Edith, ohnméchtig neben einem Freier und auf der Flucht in
DEN HVIDE SLAVEHANDELS SIDSTE OFFER (August Blom, DK 1911)

fallt der Film von 1910 jedoch etwas freiziigiger und brutaler aus als jener
aus dem Folgejahr. Klaus Kreimeier charakterisiert ersteren als

das friithe Produkt einer transnationalen Kulturindustrie, die Geriichte und
Alltagsdiskurse, Trivialmythen und im kollektiven Bewusstsein verwur-
zelte Stereotypen aufsaugt und sie im Verwertungsprozess intermedial zu
nutzen versteht: im Idealfall mit der lukrativen Aussicht, dass die jeweilige
Thematik {iber mehrere Jahre hinweg die Aufmerksamkeit eines Massenpu-
blikums findet und sich somit seriell ausbeuten lasst. (Kreimeier 2011, 294)

Angesichts der groflen Bekanntheit dieser dénischen Dramen, ihres sen-
sationalistischen Inhalts und einer erfolgreichen kapitalistisch-modernen
Vermarktungsstrategie, erstaunt es nicht, dass gleich beide, Robert Gaupp
wie auch Konrad Lange,* die Filme in ihrem kinoreformerischen Doppel-
Vortrag (vielleicht in Absprache) als Negativbeispiele wahlten.

Gaupps Behauptung, die aufreizenden Bilder solcher Filme wiirden
der nervosen Gesundheit der (médnnlichen) Jugendlichen schaden, fiihrt
indes auf die weitverbreitete zeitgenossische Auffassung zuriick, gewisse
Nervenkrankheiten wie die Neurasthenie konnten durch Onanie oder
sexuelle Frustration ausgelost werden. Mit dem Begriff nervos im Sinne
einer Mannerkrankheit konnte auch auf die Impotenz verwiesen werden,
die oft als Folgeerscheinung der Onanie verstanden wurde (vgl. Radkau
2000, 156). Die im ersten Dezennium des neuen Jahrhunderts bestehende
Sorge um die sinkende Geburtenrate (vgl. ebd., 173), diirfte deshalb die

32 Konrad Lange hebt in seinem Vortrag den Exploitation-Charakter von EpiTH, DIE
WEISSE SKLAVIN hervor: «Ein beliebtes Thema ist der Madchenhandel, wobei die Ver-
sicherung, durch solche Films abschreckend wirken zu wollen natiirlich Vorwand ist»
(1912, 22). Da die Protagonistin nur im Film von 1911 den Namen Edith trdgt, wird hier
die DEN HVIDE SLAVEHANDELS SIDSTE OFFER (DIE WEISSE SKLAVIN II, August Blom, Nord-
isk Film, DK 1911) gemeint sein.
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Skepsis in der Kinoreform verstarkt haben, eine ganze Generation Jugend-
licher solchen erotischen Filmen auszusetzen.

Den grofsten Tadel erhdlt von Gaupp schliefSlich das Genre des Krimi-
nalfilms: «Fiir besonders gefahrlich halte ich die Bilder aus dem Verbrecher-
leben, die auf alle Altersstufen nervenerregend und zerriittend einwirken»
(Gaupp 2002, 111). Solche Filme versetzen laut dem Psychiater Kinder in
«Aufregungszustande [...], die eine schwere Nervenschadigung verraten»
(ebd., 112).

Eine Folgewirkung dieser suggestiven Aufregung, schlussfolgert der
Text, konne sodann die Nachahmung des Gesehenen sein. Brutale Dar-
stellungen konnten «bei psychopathischen Naturen sexuelle Perversita-
ten [...] fordern», so wie auch die Darstellung von Verbrechen Jugendli-
che zum Begehen ebensolcher anregen konne (vgl. ebd., 112). Manch ein
«liberreizter Mensch», behauptet Gaupp, habe sich im Anschluss an einen
Film, in dem ein Selbstmord gezeigt wurde, sogar schon selbst das Leben
genommen (vgl. ebd., 111). «Schundfilme», die aufgrund ihrer tiefen Wir-
kung ein «Gift» (ebd.) fiir die seelische Gesundheit der Jugendlichen dar-
stellen, gehorten deshalb verboten; Gaupp fordert eine staatliche Filmzen-
sur und ein Reichs- oder Landesgesetz fiir die Kinotheater (vgl. ebd., 113).

Mit der Idee, sogenannte Schundfilme kénnten Zuschauende zu Ver-
brechen anstiften, greift die Kinoreform auf ein Argumentationsmuster
zuriick, das im Nervositatsdiskurs schon seit geraumer Zeit auf Popular-
literatur und die sensationalistische Presse angewendet wurde. So war
etwa der Psychiater Richard von Krafft-Ebing davon tiberzeugt, die «Sen-
sationslektiire» konne Nervenkranke zu Mord- oder Suizidgedanken ver-
leiten (vgl. 1885, 119). Die iiberméfsige Reizbarkeit der Nervosen wurde in
dieser Zeit auch in der Kriminologie als Ursache von Verbrechen disku-
tiert (vgl. Radkau 2000, 68).

Zusammenfassen lassen sich Gaupps Uberlegungen wie folgt: Die
aufregenden Stoffe der Schundfilme, kombiniert mit Art der Darbietung
(der Fliichtigkeit der Bilder, dem Fehlen von Pausen) und dem suggesti-
ven Rahmen des Kinosaals fithren aus Sicht des Psychiaters zu Erschiitte-
rungen des Nervensystems; Suggestionen haben es in diesem Ambiente
leicht, die Kritikfahigkeit ist ausgeschaltet, die Zuschauenden, vor allem
Jugendliche, Kinder und — in Gaupps Duktus — Urteilsschwache, nei-
gen zur Nachahmung des Gesehenen und damit zu kriminellem Verhal-
ten und sexuellen Verstofien gegen die Sittlichkeit. Die Schadlichkeit der
Schundfilme ist hier, noch genauer und ausfiihrlicher als beim Juristen
Hellwig, mit damals aktuellem medizinischem Wissen begriindet.

In den Texten von Hellwig und Gaupp wird deutlich, dass das Kon-
zept des nervenaffizierenden Kinos einen verwandten zeitgendssischen
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Topos tangiert: jenen der Hypnosewirkung des Kinos.*® Hypnose stellt
um 1900 ein Faszinosum dar, das in den 1880ern aus der Psychologie in
den kulturellen Diskurs geriet (vgl. Schweinitz 2010, 460) — und somit zeit-
gleich einen dhnlichen Weg beschritt wie die Nervenlehre. Besonders (aber
nicht nur)* in kinokritischen Texten findet sich in der Frithzeit des Medi-
ums die Vorstellung, das Kino wirke wie eine hypnotisierende Person, die
den Zuschauenden Suggestionen eingibt.

Bei der Hypnose werden die Hypnotisierten nach zeitgendssischer
Vorstellung in einen Zustand der Bewusstlosigkeit und erhdhten Sugges-
tibilitat gebracht. Das rationale Denken ist ausgeschaltet und das Unterbe-
wusstsein wird angesprochen, um den Subjekten Ideen einzugeben oder sie
zu bestimmten Taten zu verleiten (vgl. Berton 2015, 349). Rae Beth Gordon
erklart, die strukturelle Ahnlichkeit zwischen frithen Kinovorfithrungen
und offentlichen Hypnotismus-Spektakeln auf der Biithne sei derart grofs
gewesen, dass «fears about the domination of the lower faculties, nervous
illness, and contagion should immediately arise in regard to cinema, just as
they had in regard to the shows of magnetizers» (Gordon 2001, 129f.).

Man befiirchtete aber nicht nur die suggestive Beeinflussung des Indi-
viduums durch das Kino. Zum Hypnose-Konzept gesellten sich in den Tex-
ten zum Massenmedium Kino oft Ideen aus der Massenpsychologie,* wie
sie etwa vom Franzosen Gustave Le Bon in Psychologie des foules (1895) ver-
treten wurde. Le Bon zufolge legt das Individuum in der Masse seine Per-
sonlichkeit sowie seine Kritik- und Denkfahigkeit ab. Die Masse wird somit
zur impulsiven, irrationalen, leicht suggestiblen Grofse. Der Mediziner
Hermann Duenschmann, der Le Bons Theorie, die 1911 auch in deutscher
Ubersetzung erschien, direkt auf das Kino anwendet, konstatiert 1912:

Was uns aber dabei besonders interessiert, ist die Tatsache, dafd in der
Menge alle Gefiihle und Handlungen im hichsten Grade kontagids sind, dafd
ferner der Mensch, als Glied einer Menge, einen so aufSerordentlich hohen
Grad von Suggestibilitit zeigt, wie man es beim Einzelindividuum nur im
Zustande der Hypnose beobachtet. Wie bei dem Hypnotisierten das Ober-

33 Ausfiihrlich mit der Hypnose in Bezug auf das frithe Kino haben sich z. B. Gordon
(2001, 127-166), Schweinitz (2010) und Berton (2015, 345-428) beschaftigt.

34 Wie Schweinitz darlegt, taucht das Konzept der Hypnose nicht nur bei kinoskeptischen
Stimmen wie Hellwig, Gaupp oder Duenschmann auf, sondern auch bei Personen, die
vom jungen Medium fasziniert waren — z. B. beim Filmtheoretiker Hugo Miinsterberg
(vgl. 2010, 467).

35 Ein Beispiel fiir diese Vorstellung ist etwa im Aufsatz «Der Kinematograph und seine
Gefahren» (1912) des Schweizer Kinoreformers Christian Beyel zu finden.

36 Mit den psychologischen und soziologischen Vorstellungen zur Masse um 1900 hat
sich Berton (2015, 388-412) eingehend auseinandergesetzt.
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bewufistein gelahmt ist, sodafs derselbe in allen seinen Handlungen Sklave
des Hypnotiseurs wird, so kann auch das einzelne Glied einer Volksmenge
unter bestimmten Bedingungen vollig die Kontrolle iiber seine Handlun-
gen verlieren. (Duenschmann 2002, 90)

Da ihr logisches Denken ausgehebelt ist, konne die Masse nur in Bildern
denken und lasse sich auch besonders leicht durch solche lenken. Zu den
Bildern zahlt Duenschmann im breiten Sinne auch «zauberhaft wirkende
Worte und stereotype Formeln» (ebd.). Das wirksamste Mittel der Sugges-
tion sei aber das Beispiel: «Wenn man die Menge zu einer Handlung fort-
reiflen will, so wird es immer das Beste sein, es ihr vorzumachen» (ebd.).
Ebenso wie die Pantomime, so zeige auch das Lichtspiel das «Bild einer
Handlung» (ebd.) und wirke dadurch stédrker auf die Masse als das Wort.
Durch die technische Reproduzierbarkeit erlange der Kinematograf zudem
eine «nahezu unbegrenzte Steigerung der Massenwirkung» (ebd., 91).

Duenschmann fiirchtete damit verbunden auch die fremden Ein-
fliisse, die tiber die mehrheitlich auslandischen Filme nach Deutschland
gelangen wiirden, den Einfluss von Demagogen, die «Auflosung der
deutschen Familie», die «Zerstérung unserer nationalen Sitten» (Duen-
schmann 2002, 93). Freilich lassen sich Duenschmanns (sowie auch schon
Le Bons) Ausfiihrungen auch als eine Art Ratgeber zur Massenmanipula-
tion lesen. Duenschmann schwebte konkret namlich der deutsch-nationale
Film vor — auch solche Ideen kursierten zur Zeit der positiven Reform.

Wie hiangen aber Suggestion und Nachahmung mit der Nervenlehre
zusammen? Per damaliger Definition sind die Neurastheniekranken wil-
lenlose Schwache, die auf Reize der Aufienwelt besonders stark reagieren.
Die Qualitaten Reizbarkeit, Willenlosigkeit und Suggestibilitét, nach zeit-
gendssischer Ansicht charakteristisch fiir Nervenkranke, beschreiben glei-
chermafien den Zustand des Individuums unter Hypnose wie innerhalb
einer Volksmasse (vgl. Berton 2015, 428). Demnach iiberrascht es nicht,
dass die Nervosen aus psychiatrischer Sicht meist als besonders stark
gefdhrdet von eindringlichen Darstellungen galten.®”

Oft fungieren die Neurastheniekranken in den Kino-Texten deshalb
als abschreckendes Extrembeispiel, als aufierordentlich manipulierbare
und zur Nachahmung krimineller Taten bereite Personen, als jene, die see-
lisch und korperlich am meisten unter den Schundfilmen leiden. Sie wer-

37 Im Artikel «Der Kientopp» (1912) des kinofeindlichen Sozialreformers Victor Noack
findet sich beispielsweise das Konzept der Hypnose: «Aber — das Volk hat seine Gro-
schen geopfert und wankt und weicht nicht; es starrt und stiert; ganz im Banne des
<«Sensations-Schlagers>, vergifit es alles um sich her. Erschopft, nervés wie nach einer
Uberarbeitung, verlaft man um 11 Uhr seinen Platz; taumelnd, wie aus tiefer Hypnose
erweckt» (1992, 74).
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den genannt, um die nervenschadliche Wirkung gewisser Filme — verall-
gemeinernd auch auf das sogenannte normale Publikum — nachdriicklich
hervorzuheben.

Die Praxis, gesundheitlich schéddliche oder suggestive Wirkungen
des Kinos an solchen Ausnahmefallen zu beschreiben, hat den praktischen
Effekt, dass sich die anvisierte Leserschaft, deren Angehorige sich zu den
Normalen zahlen diirfen (ndmlich mannliche Gebildete), die behaupte-
ten Wirkungen nicht am eigenen Korper nachvollziehen muss, um an
deren Existenz zu glauben. So gilt in diesen Texten meist erst der {iber-
méflige Konsum oder das Sehen von besonders grausigen Schundfilmen
als schadlich fiir Gesunde und Personen aus den besser gestellten sozialen
Schichten. Die Beschreibungen der hypnotischen Wirkung des Kinos auf
die besonders suggestiblen und reizbaren Nervosen werden allerdings,
wie Berton richtig feststellt, sodann auf alle weiteren als schwach oder
irrational Angesehenen iibertragen (vgl. 2015, 351): Kinder und Jugendli-
che, Frauen und ungebildete Personen aus der Arbeiterschicht.

Felke und Gaupp, die sich als Psychiater, ganz den Gepflogenheiten
ihrer Zeit entsprechend, auch zu kulturellen und sozialen Themen dufSer-
ten, trugen Konzeptionen aus dem psychiatrischen und medizinischen
Feld auf direktem Weg in die deutsche Kinodebatte. Bezeichnend ist dabei,
dass vom Kino-Gegner Felke die behauptete schadliche Wirkung an all-
gemeinen Qualitdten des filmischen Bildes festgemacht wird (Bildwech-
sel, Flimmern), wahrend Gaupp eine Kombination aus diesen Qualitdten
(die zeitliche Konzentration, die rasche Folge der Bilder und die Pausen-
losigkeit) mit inhaltlich aufregenden Schundfilmen dafiir verantwort-
lich macht. Dies macht dessen Studien fiir die Kinoreform grundsatzlich
anschlussfahiger. Die Nervenlehre bietet dem Psychiater und allen, die
sich auf ihn bezogen, ein argumentatives Werkzeug mit breiter kultureller
Resonanz, um spezifische ungeliebte Tendenzen des neuen Massenphano-
mens Kino zu kritisieren.

Bei Gaupp wie auch bei Hellwig schliefst der Nervositatsdiskurs
auflerdem an die Debatte zu Hypnose und Nachahmung an und appelliert
an seinerzeit verbreitete aktuelle Angste vor der irrationalen, leicht beein-
flussbaren Volksmasse. Die Vorstellung des Kinos als potenzieller Aufriih-
rer, als Gefahr fiir Staatssystem, Sitte und Moral, wurde durch solche Texte
und Vortrage sozusagen arztlich attestiert.

Indem sich Mitglieder der Kinoreform und andere an der Kinode-
batte Beteiligte auf die Texte dieser Mediziner bezogen, um ihre Argu-
mente zu starken, wurde die Popularisierung des medizinisch-psychia-
trischen Fachwissens weiter vorangetrieben — und damit verbreiteten sich
auch Konzeptionen vom nervenaffizierenden Kino weiter. Dies geschah
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nicht nur innerhalb des Diskurses zum Kino,*® sondern auch in angrenzen-
den Spezialdiskursen, die die Interessen der Kinoreformbewegung teilten,
wie etwa der Padagogik.

2.3 Die Kinoreform-Zeitschrift Bild und Film

In der Kinoreform-Zeitschrift Bild und Film (1912-1915) beschéftigte man
sich intensiv mit der Idee des nervenaffizierenden Mediums. Besonders
im Zusammenhang mit den sogenannten Sensationen® wird Nervositat
hier haufig thematisiert. Viele Schreibende definieren die Sensationen als
filmische Inhalte, von denen eine nervenerregende Wirkung ausgeht. Vor
dem Hintergrund des reformerischen Bildungs- und Kunstideals werden
Sensationen und nervenerregende Filmgenres haufig gescholten, doch
entwickelte man in Bild und Film auch Ideen, wie sie im Sinne der Kinore-
form etwa fiir die Volksbildung nutzbar gemacht werden kénnen. Neben
den Sensationen werden in den Beitragen seltener auch bestimmte Gestal-
tungsweisen als nervenschadlich deklariert und kritisiert.

Das Phéanomen der Nervositat bietet in Bild und Film aufierdem hé&u-
fig einen Erklarungsansatz fiir den Erfolg des kommerziellen Kinos (und
manchmal spezifischer fiir den Erfolg der Sensationen). Das Kino wird
dabei — manchmal resigniert, manchmal positiv und manchmal mit zwie-
spaltiger Haltung — zum zeitgeméfien Medium erklart: Es sei den Bediirf-
nissen der modernen nervosen Menschen am besten angepasst. Im Krieg
wurde die Idee des nervenaffizierenden Kinos in der Zeitschrift mitunter
nochmals neu verhandelt.

Die Kinoreform-Zeitschrift Bild und Film wurde in ihrer Gesamtheit
analysiert, um das Korpus der Kinoreformtexte, besonders auch um weni-
ger bekannte Texte und Positionen, zu erweitern. Die zwischen 1912 und
1915 erschienene Monatsschrift bildete das publizistische Hauptorgan der
deutschen Kinoreformbewegung und wurde von der Lichtbilderei des
Volksvereins fiir das katholische Deutschland herausgegeben. Zum Ziel
hatte Bild und Film — ganz im Sinne der positiven Reform — die «Hebung

38 So nimmt etwa Victor Noack Bezug auf nervenérztliche Autoritdten (namentlich
Geheimrat Fincke und Professor D’Abundo): «Die Statistik stellt seit einigen Jahren
eine kontinuierliche Zunahme der Nerven-, Gemiits- und Geisteskrankheiten fest: Der
<Kientopp» ist auch daran nicht unschuldig. Eine grofie Zahl von Aerzten hat beobach-
tet, daf3 die «Kientopp-Schlager> bei Zuschauern, deren Nervensystem sich nicht im
Gleichgewicht befindet, mehr oder weniger krankhafte Stérungen auslésen» (1913, 10).

39 In der zeitgendssischen Filmwerbung gehorte der Begriff der Sensation ins gebrauch-
liche Vokabular der Verkaufsrhetorik. Vgl. dazu sowie zum Genre des Sensationsdra-
mas Kapitel 3.2 und 3.4.
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des Kinowesens» (Rennert, 1912). Entsprechend machten etwa die Halfte
des Inhalts theoretische und &sthetische Abhandlungen sowie Artikel zu
juristischen, technischen, padagogischen und administrativen Themen
rund um Kino und Kinoreform aus. Hier lassen sich der kinoreformeri-
sche Kampf gegen «<Schmutz und Schund», aber auch die Debatte um den
Autorenfilm sowie die in den 1910er-Jahren heifidiskutierte Frage nach der
Filmkunst nachverfolgen. Die Rubrik «Rundschau» umfasste zudem «kiir-
zere Artikel und Stellungnahmen, Dokumentationen von Presseberichten,
Berichte aus dem Ausland, Nachrichten aus dem Bereich der Kinoreform»
(Diederichs 1986, 92). Hinzu kommen die Rubriken «Technik», «Rechtswe-
sen», «Polizei», «Vom Markt» oder spater «Kritik» sowie die Rubrik «Ver-
bote» — worunter die von der Berliner Zensurbehorde verbotenen Filme
aufgelistet waren. In der Sparte «Literatur» fanden sich Rezensionen zu
Biichern oder Artikeln und in der Rubrik «Briefkasten» wurden technische
und juristische Leserfragen beantwortet.

Bild und Film richtete sich damit an eine breite Leserschaft. Malwine
Rennert, Diederichs zufolge die erste Filmkritikerin (vgl. 1986, 91), war
eine der wenigen Frauen im Kreis der Personen, die regelmafig fiir die
Zeitschrift schrieben.* In ihrem 1912 in der Kélnischen Volkszeitung erschie-
nenen Artikel «Zur Kinofrage» empfahl sie die Zeitschrift Bild und Film

den [...] Volksbildungsorganisationen, der Presse, den Kommunen, Poli-
zeiverwaltungen, Lehrerkreisen, Volks-, Fach-, Fortbildungs- und Hoch-
schulen, den kirchlichen Kreisen der verschiedenen Konfessionen, den
verschiedenen Standesorganisationen [...]: den Arbeitervereinen, Gewerk-
schaften, Jugendvereinen, Gesellenvereinen, Frauenorganisationen usw.
Ebenso aber sind interessiert die Kinobesitzer selbst, denen an der allge-
meinen Hebung des Kinowesens gelegen ist.

(Rennert, zit. nach Diederichs 1986, 91)

Diederichs zufolge, der die Zeitschrift umfangreich beschrieben hat
(vgl. 1986, 84-163), zeichnet sich Bild und Film, trotz der (vermutlichen)
Finanzierung durch die katholische Kirche (vgl. ebd., 92), durch eine «kul-
turpolitische Offenheit» (ebd., 93) aus, weil auch Personen darin zu Wort
kamen, die nicht direkt zur Kinoreformbewegung zéhlten (vgl. Diederichs
2001, 143). Tatsachlich zeigte sich eine gewisse Heterogenitit in der perso-

40 Diederichs zéhlt insgesamt neun Frauen (was im Vergleich zu den Branchenzeitschrif-
ten viele darstellen), von denen jedoch nur drei mehr als einen Beitrag veroffentlichten:
namlich Malwine Rennert, Hilda Blaschitz und Dagmar Waldner. Diederichs zufolge
stammten diese Autorinnen vermutlich aus «katholischen Frauen- und Lehrerinnen-
vereinigungen» (1986, 93).
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nellen Zusammensetzung, deren Chefredakteur der Priester (und spétere
Nationalsozialist) Lorenz Pieper war. Einerseits veroffentlichte ein GrofSteil
der bedeutenden Mitglieder der Kinoreform in der Zeitschrift: Albert Hell-
wig, Hermann Hafker, Adolf Sellmann und der Hamburger Lehrer Willi
Warstat etwa verfassten regelmafSiig Aufséatze. Andererseits finden sich auch
Beitrdge von Literaten wie Joseph August Lux, von in der Branchenpresse
Téagigen wie Walter Thielemann, Ludwig Hamburger (Drehbuchautor
und Filmregisseur) und Alfred Rosenthal (Filmfunktiondr und Redakteur
bei Der Kinematograph), der Soziologin Emilie Altenloh und von Herbert
Tannenbaum, dem Mannheimer Juristen, Kunsthandler und Galeristen.
Verschiedene politische Lager waren vertreten: In Bild und Film veroffent-
lichten Sozialdemokraten wie P. Max Grempe oder der dieser Partei nahe-
stehende Architekturpublizist und Kunsthistoriker Adolf Behne, aber auch
etwa der literarisch tatige Jurist Alexander Elster, der sich in seinen wis-
senschaftlichen Arbeiten mit Rassenhygiene und Eugenik beschéftigte und
spater forderndes Mitglied der SS war.* Damit kommt das Blatt, mit Diede-
richs gesprochen, einem «reprasentativen Querschnitt der frithen Filmtheo-
rie gleich» (2001, 143), einzig spielfilmfeindliche Positionen sind in Bild und
Film Kklar untervertreten (vgl. ebd.). Diederichs charakterisiert des Weiteren
auch die Filmkritik, die in der Zeitschrift regelméafiig und serids betrieben
wurde, als in ihren Positionen offen und unabhéngig (vgl. 1986, 101).

Die Rede vom Nervenerregenden oder vom Nervenkitzel taucht in Bild
und Film haufig im Zusammenhang mit der Kritik an Sensationen oder
Schundfilmen auf. Es findet sich etwa die fiir diese Jahre typische kino-
reformerische Position, die den Jetzt-Zustand des Kinowesens als ver-
besserungswiirdig erklart und konstruktiv auf dessen Entwicklungsmog-
lichkeiten hinweist. In diesem Sinne wurden nervenerregende Filme als
voriibergehender Makel beschrieben: «Zugegeben, der Kino von heute ist
im Durchschnitt noch ein Attentat auf Geschmack und Nerven» (Miiller
1912, 33), heifst es etwa im Artikel mit dem Titel «Vom Zukunftskino. Ein
Ausblick». Die Hoffnung lag um 1912, kurz nach Anbruch des Zeitalters
des langen Spielfilms, in der Zukuntft.

Aus Sicht des spielfilmkritischen Gymnasialprofessors Adolf Sell-
mann geht von Sensationsfilmen Gefahr aus. Die Thesen seines Vortrags
iiber die Kinoreform, den er auf einer Dortmunder Kreissynode hielt,
werden in Bild und Film im Artikel «Kinoreform» (Anon. 19120) wieder-
gegeben. Sellmann bezeichnet das Kino darin als reformbediirftig, als
«Verbildungs- und Verdummungsinstitut» (ebd., 50). Filmdramen koénn-

41 Vgl hierzu auch Diederichs (1986, 91-100).
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ten sexuelle Erregung und kriminelle Impulse auslosen und damit die
Sittlichkeit der Jugendlichen beeintrachtigen. Auch die Nervengesundheit
des Volkes sei gefahrdet: «Durch die wilde Phantastik mancher Dramen,
die wegen der Technik des Filmdramas Knalleffekt an Knalleffekt rei-
hen miissen, wird unser Volk allméhlich nervos und verliert den ruhigen
Wirklichkeitssinn» (ebd.). Was mit der «Technik» gemeint ist, welche Sell-
manns Auffassung nach die multiplen dramaturgischen «Knalleffekte»
fordert, geht aus dem Artikel jedoch nicht hervor. Filmdramen wiirden
also bleibende Schaden beim Publikum hinterlassen — die eigentlich spiel-
filmfreundliche Zeitschrift gewahrt auch solchen Aussagen tolerant Raum
(wédhrend etwa in der untersuchten Branchenzeitschrift Der Kinematograph
heftig auf den Kinoreformer Sellmann reagiert wird).*

Im Beitrag «Kino in Zwangserziehung» des Lehrers Max Wilberg
wird das Kino derweil, passend zum Beruf des Autors, als von der Grofs-
stadt verdorbenes Kind beschrieben, das es umzuerziehen gilt.* Wilberg
verurteilt den Nervenkitzel, auf den gewisse Kinodramen setzen wiirden:
«Besonders verderblich war der Einfluf$ seiner welschen Tante, die Paten-
stelle bei ihm {ibernommen und als Angebinde albernste Clown-Komik,
raffinierteste Sherlock-Holms-Geschichten [sic], schliipfrige Paprika-Ero-
tik und nervenkitzelnde Apachenromantik mitbrachte» (Wilberg 1912/13,
242). Die schddlichen Einfliisse kommen also, so wird hier behauptet, vor-
nehmlich von aufien — Wilberg schreibt sie den franzosischen Filmfirmen
zu, die u. a. nervenerregende Wildwestfilme vertreiben wiirden.

Als nervenerregendes Filmdrama galt Mitte der 1910er-Jahre bei-
spielsweise ATLAaNTIS (August Blom, DK 1913), der schon durch seine Rek-
lame grofies Aufsehen erregte* und von der zeitgendssischen Kritik mit-
unter scharf verurteilt wurde. Der aufwendig inszenierte Langspielfilm
zeigte — wohlgemerkt nur ein Jahr nach dem tragischen Untergang der
Titanic — die Katastrophe eines Schiffsuntergangs. AtLaNTIs basiert auf
einer literarischen Vorlage von Gerhart Hauptmann und wurde als Auto-
renfilm gehandelt.

Nicht nur wegen der Darstellung der Schiffskatastrophe, die als
geschmackslos empfunden wurde, sondern auch wegen des Labels Auto-
renfilm provozierte AtLantis die Kritik, die darin eine unasthetische,
anmafiende Grenziiberschreitung des Mediums Kino sah. Dies kommt in
einer Besprechung des Films in Bild und Film deutlich zum Ausdruck, in
der diverse Stimmen zitiert werden (vgl. L. H. 1913/14a). Hier wiirde unter

42 Vgl. dazu Kapitel 3.1.

43 Die geldufige Metapher des Kinos als Kind in kinoreformerischen Texten beschreibt
auch Hake (1993, 30 f).

44 Vgl. dazu Kapitel 3.4.
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18a-b Der Schiffsuntergang in AtLanTis (August Blom, DK 1913)

dem Vorwand des literarischen Films niedrigste Sensationsmache gebo-
ten. Fiir K. Fr. Nowak, aus dessen Kritik in den Leipziger Neuesten Nachrich-
ten zitiert wird, findet sich im Film «keine innere Stimmung, nichts Seeli-
sches» (ebd., 139). Alles liefe auf die Katastrophe des Schiffsuntergangs
hinaus: «Man hatte nichts versaumt, was Nerven kitzeln konnte» (ebd.).
Auch L. H., Verfasser oder Verfasserin des Artikels, bezeichnet diese Sze-
nen als «nervenpeitschende Vorgéange» (ebd., 138). In solchen Beitrdgen
fungiert das Attribut des Nervenerregenden als negativ bewertetes Gegen-
teil des stimmungsvoll Kiinstlerischen.

Nervenerregende Filme empfindet auch Rolf Meginher als problema-
tisch, der sich in seinem Beitrag mit der richtigen Gestaltung und Vorfiih-
rung von Naturaufnahmen beschéftigt. Er argumentiert stimmungsasthe-
tisch, wenn er begriindet, warum Naturaufnahmen am Anfang oder am
Ende eines Kinoprogramms positioniert werden miissen:

Wie kann man den Reiz der Farben und Linien einer Landschaft geniefien,
wenn die Nerven noch zittern vom eben durchlebten Detektivroman oder
noch erschiittert sind von einer Tragddie massloser Leidenschaft? Das
Landschaftsbild gleitet interesselos voriiber. Es macht an der Netzhaut
halt. In die Seele dringt es nicht, wegen des Gedankenwustes, den das vor-
hergehende Bild hinterlassen hat. (Meginher, 1914/15, 191)

Ein nervenerregender Film kann Meginher zufolge somit ein ganzes Film-
programm in seiner Wirkung storen.

Aus ganzlich anderer Perspektive kritisiert Frank van Bergen aus
Amsterdam die nervenkitzelnden Sensationsfilme. In seinem Artikel
«Der Kino-Tod» stellt er in der Art eines Mottos «Bruchstiicke aus einem
Gesprach» (1912/13, 41) seinem Text voran, der sich mit dem «Realitéts-
hunger» (ebd., 42) des modernen Publikums befasst. In diesem Dialog
wird behauptet, das Publikum «begehrt» den Nervenkitzel und wolle, wie
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in der Zeit Neros und Caligulas, Ungliicke sehen — die Nerven seien (in der
Moderne) dafiir keinesfalls «zu schwach geworden» (ebd., 41).

Dafiir beute die Kinoindustrie, so van Bergen, die Darstellenden aus.
Um den «Realitatshunger des Publikums» (ebd., 42) zu stillen, wiirde
man sie bei den Dreharbeiten in Situationen bringen, bei deren Umset-
zung es immer wieder zu Unfillen und Todesfallen komme. Van Bergen
beschreibt zum Beispiel den Fall eines 17-jahrigen Gymnasiasten, der fiir
eine Filmagentur fiir 1000 Kronen vom hochsten Punkt der Budapester
Franz-Joseph-Briicke in die Donau springen sollte und dabei todlich ver-
ungliickte (wdhrend angeblich in aller Ruhe und auf eine gewinnbrin-
gende Sensation spekulierend weitergefilmt wurde). In der zeitgends-
sischen Filmwerbung stellte es indessen eine Verkaufsstrategie dar, die
Gefahren bei den Dreharbeiten zu betonen.*

In Bild und Film wird auSerdem der «Erlass des preufSischen Kultus-
ministers {iber den Besuch der Kinematografentheater durch Schiiler und
Schiilerinnen sowie durch die Zéglinge der Seminare und Praparanden-
anstalten (vom April 1912)» (Anon. 1912n) veroffentlicht. August von Trott
zu Solz legt darin fest, dass der Kinobesuch «denselben Beschrénkungen
unterworfen» (ebd., 56) werde, welche die Schulordnung auch fiir das
Theater, Konzerte, Vortrage und andere Schaustellungen vorschreibe. Der
Kultusminister begriindet diese Vorschrift nicht nur mit den schlechten
Einfliissen von «unpassende[n] und grauenvolle[n] Szenen» (ebd.) auf das
Gemiit und die Moral der Kinder. Dariiber hinaus wiirden sich die der
Schundliteratur dhnlichen Filme auf einer zweiten Ebene negativ auswirken:

Aber auch das &dsthetische Empfinden der Jugend wird auf diese Weise ver-
dorben, die Sinne gewohnen sich an starke, nervenerregende Eindriicke,
und die Freude an ruhiger Betrachtung guter kiinstlicher [sic] Darstellun-
gen geht verloren. (ebd.)

Die Jugendlichen seien deshalb durch gesetzliche Beschrankungen zu
schiitzen. Das Nervenerregende wird hier als eine Erlebnisqualitdt charak-
terisiert, die das «asthetische Empfinden der Jugend» zerstort und damit
den biirgerlichen Bildungsbegriff in seinen Grundfesten bedroht.
Behordliche Regelungen und Zensur fanden in Deutschland in die-
ser Zeit groflen Zuspruch (vgl. Ligensa 2012a, 176). Ludwig Rubiner,* der
anders als die meisten am Kinodiskurs Beteiligten, offenbar wenig von der

45 Vgl. dazu Kapitel 3.4.

46 Ob es sich bei dem Autor um den gleichnamigen expressionistischen deutschen
Schriftsteller handelt, der in dieser Zeit diverse Reisen in Europa unternahm, konnte
bisher nicht nachgewiesen werden.
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Zensur hielt, schlug eine andere Losung fiir das Problem des nervenerre-
genden Sensationsfilms vor. Er berichtet in seinem Artikel «Der Kinema-
tograph in London. Eindriicke eines Deutschen» von einer Begebenheit
in einem Londoner Kino. Wahrend einer «nervenerschiitternde[n] Fol-
terszene» (1912, 69) im Film Notre DaME DE PAris” habe eine «einfache»
Frau ihrem kleinen Jungen angesichts der sich anbahnenden «Nerven-
sensation» befohlen, sich wegzudrehen, was der Junge getan habe, bis die
Mutter ihm den Blick auf die Leinwand wieder erlaubt habe. Diese Art von
«freiwillige[r] Zensur» (ebd.) werde in England haufig geiibt — Rubiner
zeigt sich im Beitrag von der britischen Liberalitdt und Selbstbestimmung
beeindruckt.

Eine Ausnahme innerhalb der Zeitschrift in Bezug auf die Beurtei-
lung der Sensationen stellt Carl Forchs Artikel «Die Sensation im Kino-
drama und anderwaérts» dar. Forch namlich, Berliner Regierungsrat im
kaiserlichen Patentamt, der 1913 auch ein Buch zur Technikgeschichte der
Kinematografie veroffentlichte, verteidigt das Kino als Ort, an dem Sensa-
tionen geboten werden. In einer Art kultureller Umschau vergleicht er das
Kino mit anderen Unterhaltungsformen wie den Ausstattungsstiicken im
Theater, dem Zirkus und dem Varieté und kommt zu dem Schluss: «Sensa-
tion hiiben wie driiben. Das eine Mal etwas besser mit dem Kunstmaéntel-
chen verbramt, das andere Mal sich ehrlicher zu dem wahren Sachverhalt
bekennend» (Forch 1912/13, 165). Das Kino, so Forch, sei das Medium, das
dem modernen Grofistadtleben am besten angepasst sei:*®

Das Leben in der Grofistadt mit den sich hdufenden Aufregungen stumpft
uns ab. Wir verlangen deshalb unwillkiirlich nach scharfern Mitteln, um
unsere Aufmerksamkeit zu spornen als jene, deren Leben in einer ruhigen
Umgebung dahinflief3t. (ebd., 164)

Mehr noch, das Kino kénne den «Hunger nach Nervenkitzel leichter
befriedigen» (ebd., 165) als diese anderen Unterhaltungsformen.

Fiir den Reform-Diskurs aufSergewo6hnlich ist nicht nur Forchs posi-
tive Haltung zur Sensation, sondern auch die Tatsache, dass er sich im Text
mit der wir-Form selbst zu den nach Nervenkitzel hungrigen Grofistadt-
menschen zéhlt. Fiir ihn ist der Hunger nach Sensationen namlich nicht
von der sozialen Klasse abhangig. Allerdings differenziert er: «Nervenreiz

47 Dabei handelt es sich moglicherweise um den Film NoTrRe-DAME DE Paris (DEr GLOCK-
NER VON NOTRE DaMmE, Albert Capellani, Pathé Freres, F 1911).

48 Die Grofistadt versteht zum Beispiel auch F. W. Kraft als Ursache fiir die Lust an Sen-
sationen. Fiir ihn steht fest, dass «freilich das moderne nervése Grofistadtpublikum die
Sensation, den Nervenkitzel bevorzugt» (1912, 104).
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und Augenweide suchen sie alle, nur die Mittel, deren man sich in den
verschiedenen sozialen Hohenschichten bedient, sind verschieden» (ebd.).

In der Mehrheit der Artikel in Bild und Film wird der Bedarf an ner-
venerregenden Sensationen hingegen klar dem Volk, den niederen sozia-
len Schichten der Grofistadte, zugeschrieben. Fiir den Pddagogen Max
Wilberg etwa ist es die «gierende johlende Menge im steinernen Meere
der Grofistadt» (1912/13, 242), die Genuss an den aufregenden Sensations-
filmen findet.

Nicht selten kommt in den Beitragen der Kinoreform dabei eine pat-
ronisierend-beschiitzerische Haltung gegeniiber dem Volk zum Ausdruck,
wie etwa bei dem Pfarrer Friedrich Wilhelm Brepohl, der sensationelle
und nervenreizende Filme als Gift fiir das Volk bezeichnet und dabei (ana-
log zu Gaupp in Bezug auf Kinder und sogenannte Urteilsschwache) vor
der Gefahr der Nachahmung warnt:

Gerade in der Fiille der langen Dramen, nichtssagenden Humoristika und
andern nur der Sensation und dem Nervenreiz dienenden Filme liegt aber
die Gefahr fiir unser Volksleben. Was hier geboten wird, ist nicht Brot fiir
die Phantasie des Volkes. Die Sensationslust fithrt aber nicht selten zu sen-
sationellen Handlungen. (1912/13, 88)

Im anonym verfassten Artikel «Kino-Kritik» (1913/14) wird hingegen klar-
gestellt, dass das Volk «hirnverbrannten Blédsinn» nicht etwa von Natur
aus bevorzuge: «Das Volk lafit sich viel gefallen, solange seine natiirliche
Schaulust befriedigt wird; aber es freut sich um so mehr, wenn aufler der
Augenweide und Nervenanregung ein bifichen Sinn und Vernunft darge-
boten wird» (Anon. 1913/14b, 69). Dabei folgt der Text dem Topos, der das
Oberflachliche und Nervenerregende in Opposition zum Sinnvollen und
Verniinftigen begreift — trotzdem werden Reformansatze im Artikel als
durchaus sinnvoll eingeschétzt.

In noch optimistischerer Weise beschiftigt sich R. Gennescher aus
Zehlendorf mit dem Thema Sensation. Gennescher, den Diederichs als
Autor der Branchenpresse identifiziert (vgl. 1986, 99), iiberlegt, wie man
dem Volk iiber den sensationellen, nervenerregenden Film die hoherste-
hende Filmkunst naherbringen kann. Er entwickelt eine volksbildnerische
Idee, die das Pendant zu August Scherls* Konzept der Hinauflesebibliothek
bilde. Bei der letzteren werde den Lesenden, angefangen mit sensationellen
Hintertreppenromanen «immer bessere und verfeinerte Kost servier|[t]»,

49  August Scherl war ein erfolgreicher Berliner Grofiverleger, der zahlreiche renommierte
Zeitungen und Zeitschriften herausbrachte. Im Scherl-Verlag sollte spater auch Der
Kinematograph erscheinen.
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bis sie bei den «hochsten Gipfeln literarischen Kunstgenusses» angekom-
men sind (1912/13, 233). Dieses Prinzip lieSe sich auch auf Kinoprogramm-
reihen anwenden, ist Gennescher tiberzeugt. Als erste Stufe wéren «Stiicke
mit sensationeller, fesselnder Handlung» (ebd., 234) zu zeigen (Zirkus- und
Ehedramen, Wildwestfilme); auf der letzten, vierten Stufe konnen dann
«hervorragende Kunstwerke von psychologisch vertiefter Handlung, Meis-
terdramen beriihmter Dichter der Gegenwart» (ebd.) vorgefiihrt werden.
Weil der Film aber auf jeglichen Stufen «packend und interessant» (ebd.,
235) wirke und passiv — also bequem — aufgenommen werden kann, wah-
rend die Literatur die Ungebildeten schnell iiberfordere oder langweile,
wenn sie das «Gebiet des Nervenkitzels» (ebd.) verlassen wiirde, eigne sich
das Kino im Vergleich sogar besser als Leiter zur «geistigen Hohenkultur»
(ebd., 233). Hier wird also der Nervenkitzel als notwendiges Ubel darge-
stellt, das durchaus fiir die eigenen Zwecke nutzbar gemacht werden kann.

Die Rede vom Nervenschadlichen wird in Bild und Film auch benutzt, um
Kritik an bestimmten Gestaltungsweisen von Filmen zu iiben. So zeigt
man sich etwa in der Filmkritik zu EIN SOMMERNACHTSTRAUM IN UNSERER
Zzit (Stellan Rye, Deutsche Bioscop, D 1914) im Allgemeinen irritiert von
der experimentellen Gestaltung™ des Films und spricht sich —neben vielen
anderen Aspekten — generell gegen Nahaufnahmen von sich bewegenden
Naturelementen aus: «Ganz falsch ist es auch, die Natur immer nur in star-
ker <Bewegung> (bei Wind) zu nehmen (falls dies Absicht war); nament-
lich Gras und Gestrauche sind in standiger Erregung, die nervos machend
wirkt» (Anon. 1913/14c¢, 112 f.). Das unkontrollierte, kleinteilige Bewe-
gungswirrwarr sei es also, das unangenehm auf die Nerven wirkt. Interes-
santerweise stellte demgegentiber gerade das Festhalten unwillkiirlicher
Naturbewegungen fiir andere zeitgendssische Kommentierende, darunter
auch fur den Kinoreformer Hermann Hafker, ein Faszinosum dar.>

In einem herausstechenden Beitrag werden in Bild und Film einmal
auch die langen Filmdramen als nervenermiidend bezeichnet. Im Artikel
«Wie das Publikum iiber kinematographische Vorstellungen urteilt. Das
Ergebnis einer Umfrage» (Anon. 1912/13) teilen vor allem Personen aus
den unteren sozialen Gesellschaftsschichten in kurzen Antwortschreiben
ihre Meinung zum Kino mit, was angesichts der Quellenlage zur Rezep-

50 Laut dem Drehbuchautor — Hanns Heinz Ewers — wiirden im Film «die spezifischen
Ausdrucksmoglichkeiten des Kinos nach jeder Richtung hin erprobt und gezeigt, wie
im Filmdrama die tollsten Verwandlungsszenen und Marchenstimmungen zur Wirk-
lichkeit werden» (zit. nach Kugel 1989, 8).

51 Zum Diskurs iiber vibrationsartige Bildbewegungen (etwa von Wellen im Film) vgl.
Kéhler (2017, 127-157).
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tion des frithen Kinos eine Raritat darstellt.’> Zu Wort kommen unter
anderen ein Straflenbahnschaffner, eine Stepperin, eine Damenhutverkéau-
ferin, Arbeiter aus einer chemischen Waschanstalt und einer Kautschuk-
stempelfabrik. Auch die Sekretdrin Klara Miiller gibt Antwort und erlau-
tert ihre Vorlieben:

Von den vorgefiihrten Filmen interessieren mich am meisten Landschafts-
bilder und heitere Stiicke. Meiner Meinung nach diirften ernstere Filme
nicht zu lang sein, da sie sonst, wenn man abends abgespannt aus dem
Geschaft kommt, auf die ohnehin schon erschlafften Nerven ermiidend
wirken. (ebd., 39)

Dieses Beispiel mag ein Indiz dafiir sein, dass der diskursive Topos des
nervenschadlichen Kinos auch in den nicht-bildungsbiirgerlichen Schich-
ten der Bevolkerung bekannt war. Anders als in vielen anderen Texten,
in denen die Knappheit und Extrakthaftigkeit der Darstellungen oder die
Kurzfilmprogramme der Anfangsjahre mit dem Nervosen verbunden wer-
den, erklart die Sekretarin hier die Linge der Filmdramen (die zu dieser
Zeit bereits die heute iibliche Spielfilmlange erreichten) als Strapaze fiir die
Nerven — und greift dabei einen Ansatz auf, der, allerdings in der Zeit der
Kurzfilmprogramme, auch im bildungsbiirgerlichen Kontext als Erklarung
fiir die Popularitét des Kinos in der proletarischen Bevolkerung diente.

Auch die Begleitung der Filme durch das Grammophon wird anhand
der Nervenlehre kritisiert. Hilda Blaschitz, die in diesem Medium nichts
weniger als einen «Todfeind» erkennt, spricht sich entschieden gegen die
Praxis des «sprechenden Films» (1913/14, 232) aus. Damit sind sogenannte
Tonbilder gemeint, die von Musik und Dialogen vom Grammophon
begleitet waren und seit der Jahrhundertwende existierten — ein Vorfiih-
rungsmodus, der allerdings zur Zeit des Erscheinens des Artikels bereits
wieder an Popularitat eingebiifst hatte. Blaschitz bezeichnet das Grammo-
phon in ihrem Artikel «Einige Kinoverbesserungskrankheiten» (1913/14)
als «<nervenmassierenden Trichter», aus welchem «Monologe, Zwiege-
sprache und Gesdnge schnarren» (ebd.).

52 Von Bild und Film wurde womoglich eine radikale Auswahl aus den Antwortschreiben
getroffen. Nach Angabe der Zeitschrift wurden ndmlich insgesamt 300 Personen (aus
verschiedensten Standen und Berufen) angeschrieben. Abgedruckt wurden letztlich
aber nur 18 Antworten. Irritierend ist {ibrigens, dass auch in der Zeitschrift Lichtbild-
Biihne einige dieser Texte (auch jener von Klara Miiller), veroffentlicht wurden, dort
jedoch mit dem Hinweis, ein «<smarter Kinobesitzer» hitte diese Umfrage durchgefiihrt
(vgl. Anon. 1913q, 42). In der Branchenzeitschrift wird zudem behauptet, es hitte «ver-
schwindend wenig tadelnde AeuSerungen iiber die derzeitige Betriebsform der Kino-
theater» (ebd.) gegeben.
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Ahnlich charakterisiert in seinem Beitrag «Die Reklame» auch Willy
Langner die Musikautomaten und Phonografen, die zu Reklamezwecken
aufserhalb der Kinotheater aufgestellt werden, als «Lieblinge nervoser Men-
schen» (1912, 118). Die Nervosen, so wird hier nahegelegt, fithlen sich durch
die Musikautomaten besonders angezogen, sie wiirden ihrem schlechten
Geschmack oder ihren verdorbenen Rezeptionsgewohnheiten entsprechen.

Auch Amalia Righi greift auf die Idee des schlechten Geschmacks der
Nervosen zuriick, wenn sie sich iiber das sogenannte Mimodrama aus-
lasst. Fiir Righi passt das Mimodrama, also eine Art von Kinodrama, das
sich in der Gestaltung der Pantomime annahert, zum Geschmack der Neu-
rastheniekranken:

Die Pantomime braucht auf jeden Fall Schauspieler und Schauspielerinnen,
genau wie das Drama, ist aber auf leichte und unbedeutende Argumente
angewiesen, und auf Verwicklungen, die so diinn sind wie Spinngewebe;
Zeug fiir Kinder und miiige Astheten und Neurastheniker.

(Righi 1913/14, 174)

Zum Schluss ist in diesem Zusammenhang ein Einzelbeispiel anzufiih-
ren, in dem die Nervenlehre in Bild und Film aufgegriffen wird, um ein
bestimmtes Gestaltungsmittel positiv hervorzuheben. In der Filmkritik zu
Kapra SAra (Stellan Rye, Deutsche Bioscop, D 1914) wird das Schauspiel
der Hauptdarstellerin Grete Wiesenthal als unansprechend kritisiert, im
Gegensatz etwa zum «prickelnde[n], anziehende[n] und nervenanregen-
de[n] Spiel einer Durieux» (Anon. 1913/14a, 247). Der erotische Unter-
ton ist nicht zu iibersehen, wenn die Wirkung des Schauspiels der oster-
reichischen Theater- und Filmdarstellerin Tilla Durieux auf diese Weise
beschrieben wird. Auch diese Dimension des Nervositdtsdiskurses fand
Eingang in die Texte zum Kino.

Das Konzept des nervosen Zeitalters dient in Bild und Film nicht selten als
Erklarung fiir die Popularitédt des Kinos oder spezifischer: der Sensations-
filme. Zum Beispiel attestiert die Osterreicherin Hilda Blaschitz, die meh-
rere Beitrage in Bild und Film verdffentlichte, dem Kino eine Affinitat zur
Fliichtigkeit des modernen Zeitalters. Diese Fliichtigkeit sei das Leitmotiv
der Moderne: «Wir haben keine Zeit» (1912/13, 266). Blaschitz sieht den
Erfolg des Kinos im modernen Tempo begriindet: «Wir haben das Stehen-
bleiben, das Sichbesinnen verlernt» (ebd.). Der Film sowie auch die Musik
aber vermogen den modernen Menschen noch mitzureifSen:

Und ihr [der modernen Zeit, S. W.] gleich vor uns auf der flimmernden
Filmwand die Geschehnisse. Ihr gleich voran, vergangen in jeder Sekunde,
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in jeder Sekunde werdend: fliichtig wie wir, drangend wie unsere Zeit. Kei-
ne Minute vorher beanspruchend, kaum eine nachher. Unsere Musik und
unsere Filme, sie allein noch versuchen Tempo zu halten mit der rasenden
Zeit. (Blaschitz 1912/13, 266)

Der Erfolg des Kinos erklart sich mit der Fliichtigkeit und Dynamik des
Filmbildes, das Blaschitz als dem modernen Lebensrhythmus angepasst
versteht.

Auch der Aachener Arzt Carl Schumacher beschéftigt sich in sei-
nem Beitrag «Kinematographie und Kunst» (1912) mit den &sthetischen
Auswirkungen des modernen Zeitalters. Schumacher grenzt zunéchst
das Anmutige von der (Volks-)Kunst ab und definiert das Anmutige als
«Formwollen», als «Gesetzmaéfige[s], das zwar Gestalt aber noch keine
Seele hat» (1912, 79). Er bezeichnet dies als anmutig, «weil es dem Auge,
dem Ohr, einem unserer Sinne auffillt, ihn mit Behagen erfiillt, anmu-
tet, ohne von uns weiteres zu verlangen als Passivitdt, Hingabe an den
Eindruck» (ebd.). Echte Kunst hingegen verlange «aktives Eindringen,
ein Erobern» (ebd.). Dafiir brauche es «Erziehung zur Féahigkeit, alle die
geheimnisvollen Beziehungen zu sehen, die sie enthidlt. Das Anmutige
kann in vielen Fillen auch der Wilde, der Barbar erfassen, die Kunst aber
nur der «Gebildete>» (ebd.). Die &dsthetische Erziehung ist fiir Schumachers
bildungsbiirgerliches Kunstverstéandnis also zentral.

Schumacher fiihrt das in der Moderne tiberwiegende Interesse am
Anmutigen statt am Schweren und Ernsten (i. e.: der aus seiner Sicht rich-
tigen Kunst), auf die rasante technische Entwicklung zuriick, an die sich
der Mensch noch nicht anpassen konnte:

Wer um sich zu sehen pflegt, der wird langst bemerkt haben, daf§ unsere
Zeit dem Schweren im allgemeinen etwas ausweicht und das Anmutige
sucht. Diese Erscheinung mag sich erkldren aus dem starken Kréftever-
brauch, den die rauschende, nervenspannende Kompliziertheit des heuti-
gen Lebensmechanismus mit sich bringt. Die Technik ist etwas zu schnell
vorwirts gekommen, und das Neue trifft uns taglich Schlag auf Schlag.
Fast wie ein kleines Ungliick. Denn gerade uns in der Ubergangszeit steckt
das schnelle Tempo des Fortschritts noch nicht ganz in den Knochen. Und
da kostet uns das Mitwollen ein doppeltes Quantum Nervenkraft. Kurz:
eine gewisse allgemeine Kulturmiidigkeit ist da, weil die Fortschritte der
Zivilisation uns zu sehr beanspruchen. (Schumacher 1912, 79)>

53 Zur Opposition Kultur vs. Zivilisation im kinoreformerischen Diskurs vgl. Hake (1993,
31).
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Damit argumentiert der Arzt analog zum medizinischen Nervositatsdis-
kurs, in dem die um sich greifende Nervositdt der Bevolkerung mitunter
als Anpassungserscheinung an das moderne Zeitalter interpretiert wurde.
Man diirfe sich nicht empodren, so Schumacher apologetisch, wenn «ein
Arbeiter, der den ganzen Tag lang in stupider Handarbeit tatig gewesen,
Schonheit mit Sensation verwechselt, wenn er seinen unbewufiten Drang
nach Erlebnis zuweilen mit Sensation sittigt» (ebd., 80). Den Wunsch nach
Ausspannung, Ruhe und leichter Unterhaltung, die eine solche zivilisato-
rische Uberforderung nach sich ziehe, kénne das Kino am besten befriedi-
gen — das neue Medium passe mit seinem «leichten, amiisanten, anregen-
den Charakter» demnach am besten zu den «Bediirfnissen des Volkes»
(ebd.).

Aufierdem sei das Kino, auch wenn es selbst nicht zur Volkskunst
gezdhlt werden konne, fahig, (kunst-)erzieherisch zu wirken — es enthalte
namlich durchaus «Kunstelemente» (ebd.) und kénne deshalb dem Ver-
standnis der Volkskunst férderlich sein. Schumacher erklart als Potenzial
des Mediums die Aneignung des Formgefiihls, besonders in Bezug auf
die formalen Aspekte der Bewegung und Gruppierung. Das Kino, das als
Medium auf den nervds erschdpften Menschen zugeschnitten ist, kann
aus seiner Sicht also durchaus im Sinne der dsthetischen Erziehung nutz-
bar gemacht werden, wie dies auch Gennescher (1912/13) beschreibt.

Ahnlich erklért der deutsche Schriftsteller Will Scheller die Populari-
tat des Kinos mit den modernen Gegebenheiten und der auf den moder-
nen, nervenschwachen Menschen ausgerichteten «Kino-Psychologie»
(Scheller 1913/14, 228). Der neuzeitliche Mensch, so Scheller,

hat nicht mehr die Zeit und auch nicht mehr die Nervenkraft, mit abstrak-
ten Anregungen, wie sie Literatur, Theater und bildende Kunst ihm bieten,
sich zu beschéftigen; er ist zu gehetzt und iiberlastet, um mit Gedanken
miiflig gehen zu kénnen. Da mufs ihm die neue Illusion des Films wie eine
ideale Rettung erscheinen. Hier sieht er das Leben ohne die oft verwirrende
Schminke des Wortes, hier ist sichtbare Handlung mit der erschiitternden
oder erheiternden, oft wahrhaft erzieherischen Logik der unmittelbaren
Notwendigkeit, hier kann seine Phantasie, welche von den Bedingungen
seines Daseins an Ketten geschmiedet ist, sich austoben, wenn auch nur
passiv — aber das aktive Tun und Treiben hat sie ja lingst verlernt; hier ist
die lang ersehnte, méachtige Illusion, die hinaustrégt tiber die Kleinheiten
des taglichen Lebens in die Bezirke grofierer Daseinsspannungen, hier ist
ein Pathos, das nicht auf begriffliche Deutungen angewiesen ist, sondern
aus der ethischen Leidenschaft der Geschehnisse selbst eindeutig hervor-
schligt. (Scheller 1913/14, 228)
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Schellers Argumentation, in der zentrale zeitgendssische Denkmotive
zum modernen nervengeschwachten Menschen auftauchen, erinnert
stark an Hermann Kienzls Beschreibung der Grofistadt-Psychologie, die
laut Kienzl eine Affinitdt zum Kinematografen aufweise (vgl. Kienzl 1992
[1911]). Im Gegensatz zum Kinofeind Kienzl steht Scheller der Idee vom
Kinodrama als Kunstform jedoch abwartend hoffnungsvoll gegeniiber —
analog zum GrofSteil der Personen, die fiir Bild und Film schrieben.

Ludwig Hamburger, der dem Kino ebenfalls grundsétzlich einen
kiinstlerischen Wert zuspricht und sich in einigen der neuen Autoren-
filmen bestétigt sieht, beklagt, dass Filmfabriken hadufig auf Spannung
und Sensationen setzten und nicht auf den «literarisch kiinstlerischen
Wert» (1913/14, 65). An sensationellen Filmdramen, die «Ablenkung und
Zerstreuung» (ebd.) bieten, sei — es sei denn, sie sind geschmacklos — an
sich nichts auszusetzen. Dies, so Hamburger, «liegt eben im Zuge der
modernen, nervenpeitschenden, nervenaufzehrenden Zeit» (ebd.). Auch
er beschreibt den modernen Menschen als «durch ein abhetzendes Tag-
werk ermiide[t]» (ebd.). Ganz im Sinn der positiven Reform erlautert
Hamburger, dass das Kino trotz dieser Voraussetzung mehr sein konne als
eine Unterhaltungsstétte; es sei an den Autoren und Filmfabrikanten, ein
(literarisch wertvolles) kiinstlerisches Kinodrama zu schaffen.

Waéhrend des Ersten Weltkriegs erhielt die Diskussion um das sensatio-
nelle Kinodrama fiir die Kinoreform eine neue Dringlichkeit, wie einige
Beispiele aus Bild und Film zeigen. Oft taucht die Frage auf, ob angesichts
der ernsten Zeiten (sensationelle) Dramen noch angemessen oder vom
Publikum gewtinscht seien.

«Jetzt — und ins Kino!?» — diese Frage etwa wirft Hilda Blaschitz auf.
Sie beschreibt im so betitelten Artikel einen Spaziergang durch die Stadt, bei
dem sie an grellen Kinoplakaten vorbeikam, die nicht nur fiir Aktualitdten,
sondern auch fiir Naturaufnahmen und leichte Komdédien warben. Ange-
sichts derer habe sie an die grauenvolle Realitdt der Schiitzengraben denken
miissen. Mit Bestimmtheit bejaht sie in den darauffolgenden Ausfithrungen
die eingangs gestellte Frage, ob ein Kinobesuch wahrend der Kriegszeit ange-
messen sei. Die Autorin berichtet von iiberfiillten Kinosilen und schreibt dem
Kino in Kriegszeiten eine bedeutende psychologische Rolle zu, und zwar nicht
nur fiir die Kimpfenden, sondern auch fiir die Daheimgebliebenen, etwa die
«Biiromédel» oder den «Konfektionér» (ebd., 145). Das Kino biete Ablenkung
vom Erlebten, fungiere als Sorgenldser und wirke aufheiternd. Das Kino

[...] reifst unsere von der Wucht dieser Zeit zitternden Nerven, unsere von
dem erschiitternden Ernste aufgepeitschten Gedanken, unser von Gram,
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Schmerz und Sorge gebeugtes Gefiihl heraus aus diesem blutdurchtrank-
ten Rahmen, in dem wir, ohne auf Stunden wenigstens herausgehoben zu
werden, zerknickt wiirden in unserer menschlich so klein gewordenen
Natur, zerknickt unter zu viel Grofse und Wucht.  (Blaschitz 1914/15, 145)

Gegen den Kinobesuch sei also wihrend des Krieges nicht nur nichts ein-
zuwenden, sondern dieser hat der Autorin zufolge sogar eine nerven-
beruhigende Wirkung — und dies nicht etwa nur, wenn ideale Bildungs-
programme gezeigt wiirden, sondern auch bei Vorstellungen, die sich
aus Burlesken, leichten Ehekomddien und patriotischen Kriegsdramen
zusammensetzten. Damit gehort Blaschitz zu den wenigen Personen aus
dem kinoreformerischen Kreis, die dem Kino eine grundsétzlich positive
Wirkung auf die Nervengesundheit zuschreiben.>

Der Kinoreformer und ausgesprochene Spielfilmgegner Hermann
Hafker hingegen erhoffte sich vom Krieg das Ende des kommerziellen,
vom Ausland bestimmten Kinowesens. In seinem Artikel «Kinemato-
graphie und Krieg» (Hafker 1914/15b) deklariert er hoffnungsvoll «die
Stunde der Befreiung vom Produzentenringe» (ebd., 2), denn «es ist kein
Heil mehr fiir sie, als entschlossenes Einbiegen in verniinftige Wege und
Zusammenmarschieren mit denjenigen, die das deutsche Volk geistig wei-
terbringen, statt an seiner Nervenkraft schmarotzen wollen» (ebd.). Hafker
sollte enttauscht werden: Die deutsche Filmwirtschaft wuchs wéhrend des
Kriegs ndamlich betrachtlich (vgl. Stiasny 2009, 7), nicht zuletzt durch die
von Héfker missbilligten Spielfilmproduktionen.

Anders als bei Héfker waren Erich Reickes Hoffnungen bereits zer-
schlagen. Dieser gibt sich in seinem Beitrag enttduscht angesichts der
inlandischen Filmproduktion, die sich ihm zufolge seit Kriegsbeginn vor
allem aus Aktualitdten und patriotischen Kriegsspielfilmen zusammen-
setze. Laut Reicke, der ebenso wie Hafker eine spielfilmfeindliche Position
einnimmt, wére es naiv zu denken, «dass in dieser Zeit der innern [sic]
Einkehr die Besucher eines Kinotheaters weniger auf den Nervenkitzel
der Dramen gestimmt sind» (1914/15, 20). Die ungebildeten Kinodirekto-
ren wiirden leider auch in dieser Situation nicht auf «gestindere Kost der
belehrenden und Naturaufnahmen» (ebd.) umstellen.

Zusammenfassend lassen sich unterschiedliche Facetten des Nervositéts-
diskurses in Bild und Film nachweisen, die in den meisten Fallen dem kino-
reformerischen, spielfilmfreundlichen Geist der Zeitschrift und den Ideen

54 In der Branchenpresse ist diese Strategie wahrend des Kriegs hingegen 6fters zu beob-
achten, vgl. dazu Kapitel 3.3.
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der positiven Reform entsprechen. Generelle Kritik am Spielfilm etwa
taucht in der Zeitschrift im Zusammenhang mit dem Nervositatsdiskurs
dementsprechend nur selten auf. Allgemeine mediale Qualitdten werden
ebenfalls nicht in dieser Manier beschrieben — der Tatsache entsprechend,
dass es sich bei den Schreibenden grundsétzlich nicht um kinofeindliche
Stimmen handelte, sondern um Personen, die der Kinoreformbewegung
angehorten oder nahestanden.

Gegen das kategorisch kinogegnerische Lager wurde das Medium in
Bild und Film {ibrigens mitunter sogar verteidigt. So diskutierte man etwa
auch den Vorwurf zur Nervenschadlichkeit des Kinos als Medium expli-
zit. In seinem Text «Der Film als Lehrmittel» nennt Adolf Sellmann als
eines der ungerechtfertigten Vorurteile der kinogegnerischen Stimmen,
dass aufgrund der vorbeiziehenden Bewegtbilder jegliche Filme nerven-
schadlich seien: «Die ruhelose Hast des abschnurrenden Films steigert
die Nervositdat» (1912/13, 231). Der Hagener Gymnasialprofessor fiihrt
daraufhin aus, dass trotz der Ruhelosigkeit des filmischen Bildes Vertie-
fung und Konzentration sehr wohl méglich seien und dass das Wahrneh-
men von Film eine «konzentrierte Tatigkeit» (ebd., 232) darstelle. Auch
den kinogegnerischen Vorwurf zur aus dem Filmschauen resultieren-
den Oberflachlichkeit des Denkens verneint er mit Nachdruck und ver-
weist dabei auf die Ahnlichkeit der Wahrnehmung filmischer und realer
Bewegtbilder. So setzt er zur Frage an: «Warum soll ferner das Beobachten
von Bewegungen oberfldchlich machen? Macht die Beobachtung schneller
Bewegungen drauflen in der Natur oberflachlich?» (ebd.). Mit der Frage,
inwiefern Konzentration und kontemplative Vertiefung im Kino moglich
seien, greift Sellmann ein brisantes dsthetisches Thema auf, fiir das sich
etwa auch Konrad Lange und Hermann Héfker interessierten.

In Bild und Film kritisierte man hingegen einzelne Tendenzen des
Filmschaffens und unliebsame oder als geschmackslos empfundene
Gestaltungsweisen mit dem Hinweis auf ihre Nervenschadlichkeit. Hau-
fig wird die Vorstellung des Nervenerregenden oder -schddlichen in der
Kritik an den Sensationen ins Spiel gebracht: Besonders action- und span-
nungsreiche Genres wie der Western oder der Katastrophenfilm sowie
Gewaltdarstellungen oder einzelne dramaturgische Gestaltungsweisen
werden als nervenerregend (statt dem bildungsbiirgerlichen Rezeptions-
ideal entsprechend: den Geist anregend) verstanden. Das Bediirfnis nach
Sensationen besteht aus Sicht der meisten Schreibenden vor allem in den
unteren sozialen Schichten.

Daneben fungiert das Konzept des modernen nervosen Zeitalters
in der Zeitschrift Bild und Film héufig als Erklarung fiir den Erfolg des
Kinos — mal als fiir die Angehorigen des Bildungsbiirgertums identitéts-
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stiftende Bemerkung in kulturpessimistisch-lamentierender Form, mal als
tolerante Bestandsaufnahme und mal als Ausgangspunkt fiir reformeri-
sche Ideen zur Volksbildung oder dsthetischen Erziehung. In der nerven-
erregenden Wirkung erkannte man also durchaus auch ein zu bergendes
Potenzial.

In der Zeit des Ersten Weltkriegs wurde in Bild und Film dariiber dis-
kutiert, welche Genres der ernsten Lage noch angemessen sind. Mitunter
wird das Kino in diesem Zusammenhang als nervenberuhigend, weil von
der Kriegsrealitdt ablenkend, bezeichnet — eine positive Konzeption, die in
dieser Zeit etwa auch in den Branchenzeitschriften Lichtbild-Biihne und Der
Kinematograph, fiir das eigene Medium werbend, hervorgehoben wurde.”

2.4 Asthetische Perspektiven

Auch in &sthetisch-theoretischen Uberlegungen der Kinoreform war das
Konzept der modernen Nervositdt relevant, allen voran bei dem Kunst-
professor Konrad Lange und dem Journalisten Hermann Héfker. Beide
beschaftigten sich, anders als die meisten Mitglieder der Kinoreform,
weniger mit den ethischen und sozialen Problemen des Kinos, sondern
widmeten sich neben weiteren dsthetischen Themen auch der Frage, ob
Kino Kunst sein kénne.

Damit griffen sie ein aktuelles Thema auf, hatten sich im europédischen
Kino doch um und nach 1910 diverse «Bestrebungen hin zum <Kunstfilm>»
(Schweinitz/Wiegand 2016, 9) gezeigt und versuchte die Filmbranche, mit
diversen Mafinahmen «das biirgerliche resp. sich das an dhnlichen dsthe-
tisch-etablierten Wertvorstellungen orientierende Publikumssegment [...]
zu gewinnen» (ebd.). Gemeint sind etwa die franzosischen films d’art um
1908, das theaterahnliche Format des narrativen Langspielfilms ab 1911,
das bewusste Aufgreifen von Formen und Konventionen aus der «Zei-
chen- und Bildwelt der etablierten Kiinste» (ebd.), die Etablierung von
Filmstars, der Autorenfilm in den Jahren 1913-1914 oder der Bau luxurio-
ser Kinopalaste (vgl. ebd.). Das Kino gab sich in den 1910er-Jahren also
immer kunstartiger.

Wihrend Teile der Kinoreformbewegung diese Entwicklungen
enthusiastisch verfolgten (solche Positionen finden sich etwa in Bild und
Film), gehorten Lange und Hafker nicht zu dieser Gruppe: Das kommer-
zielle Spielfilmkino als Kunst zu bezeichnen, lag beiden fern. Fiir den
Kunstwissenschaftler Lange konnte der Film aus dsthetisch-theoretischen

55 Vgl. dazu Kapitel 3.3.
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Griinden keine Kunst werden und Héfker wiederum schwebten génzlich
andere Vorstellungen einer Kinokunst vor als jene vom kiinstlerischen
Spielfilm.

Auch wenn die beiden Reformer in der Frage nach dem Film als
Kunstform entgegengesetzte Ansichten vertraten, nahm doch das Thema
der Nervositat in beider Argumentationen eine zentrale Stelle ein. Im Grad
der Intensitdt unterscheiden sich diese Auseinandersetzungen allerdings:
Stellte die Nervenwirkung des Kinos bei Lange lediglich eines von mehre-
ren Indizien fiir «Unkunst» (2004, 84) dar, so bildete die moderne Nervosi-
tat bei Hafker geradezu ein Kernthema, weshalb der Analyse von Héfkers
Werken hier gebiihrend Platz eingeraumt sei.

Konrad Lange: Nervenwirkung als Indiz fiir Unkunst

Unter allen Kinoreformern war es der Tiibinger Professor fiir Asthetik
und Kunstwissenschaft Konrad Lange, der das Kino in seinen Schriften
am entschiedensten als Angriff auf die biirgerliche Kunst verstand (vgl.
Schliippmann 1990, 116). Er wird zu den Spielfilmgegnern gezahlt und war
Befiirworter einer strengen Filmzensur. Der Kunsterziehungsbewegung
angehorend (vgl. Kessler/Lenk 2014, 169) wandte Lange sich, wie Schwei-
nitz erldutert, «aus konservativ volksbildnerischer Perspektive dagegen,
das Kino unreglementiert den Kapitalinteressen der Filmwirtschaft zu
tiberlassen» (1992, 439). Langes Auffassung nach stellte das Kino aufser-
dem keine Kunstform dar. Die von ihm behauptete Nervenwirkung des
Films bestarkte dabei sein Argument.

An einer gut besuchten® Tiibinger Biirgerversammlung, an der auch
der Psychiater Robert Gaupp sprach, hielt Lange im Mai 1912 einen Vor-
trag mit dem Titel «Der Kinematograph vom ethischen und asthetischen
Standpunkt», der spater zusammen mit Gaupps Referat als Flugschrift zur
Ausdruckskultur des Diirerbunds publiziert und weiterverbreitet wurde.
Nicht nur im (bereits besprochenen)” Ko-Referat des Nervenarztes Gaupp
wird eingehend auf die Nervenlehre zuriickgegriffen, auch der Asthetik-
Professor bedient sich ihrer in seinem Vortrag. Der aktuellen medizini-
schen Bedeutung des Nervositatsphdnomens war sich Lange dabei offen-
sichtlich bewusst, was auch in den folgenden Zeilen zum Ausdruck kommt:

Ich zweifle nicht daran, dafs wir durch den Kinematographen um ein neues
Mittel zur Forderung der Kurzsichtigkeit und Nervositat reicher geworden

56 Nach einer Angabe in der Flugschrift-Publikation des Diirerbunds nahmen an der Ver-
sammlung 400 bis 500 Personen teil, vgl. Gaupp/Lange (1912, 48).

57 Vgl. dazu Kapitel 2.2.
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sind. Bei der erschreckenden Zunahme dieser beiden Leiden in neuerer
Zeit ist es geradezu unbegreiflich, dafs auf diese Ubelstinde der neuen Er-
findung so selten hingewiesen wird. (Lange 1912, 13)

Am eigenen Leib konne er die Ausfithrungen seines Vorredners bezeu-
gen: Lange berichtet ganz zu Beginn seines Vortrags, er habe bei seinen —
selbstverstandlich nicht zum Genuss, sondern nur zu Forschungszwe-
cken unternommenen - Kinobesuchen die «physischen Schadigungen der
Augen und des Nervensystems besonders stark empfunden» (ebd., 12).
Dafiir seien vor allem technische Miangel der Filmvorfithrung verantwort-
lich (das Wackeln, die Unscharfe, das Blitzen und Flimmern). Ungewohn-
lich ist es innerhalb des kinoreformerischen Diskurses tibrigens, dass der
Autor hier einen Effekt auf die eigenen Nerven bezeugt und sich damit als
irritables Individuum entlarvt.

Anhand formaldsthetischer Argumente spricht Lange dem Kino
anschlieSend den Kunst-Status ab, und auch hierbei schliefst er an den
Nervositdtsdiskurs an. Kiinstlerische Darstellung, so behauptet er, ziele
auf «Klarheit und Deutlichkeit» (ebd., 13). Das zu schnelle Abspielen der
Filme, die «kurze Exposition» der Bilder und ihr «rasche[r] Wechsel»
sowie die Flachigkeit des Filmbildes bewirkten aber «Unruhe und Unklar-
heit» (ebd.). Somit sei die Kinematografie «aus rein formalen Griinden
keine kiinstlerische Gestaltung der Natur, sondern eine ganz rohe Repro-
duktion derselben unter Steigerung der Unruhe und Unklarheit» (ebd.).”®
Die technisch reproduzierte Bewegung an sich, aber auch «typische Aus-
formungen filmischer Bewegung» (Wiegand 2016, 195) sind es, die sich
in keiner Weise mit Langes klassischen Asthetik-Vorstellungen, etwa mit
dem Ideal des kontemplativen Rezeptionsmodus, vereinbaren lassen.

Im Folgenden beklagt der Kinoreformer in kulturkritischer Manier
das nervose Zeitalter und die Unfdhigkeit seiner Mitmenschen zur Kon-
templation.

Das unruhige Hasten und nervdse Sichiiberstiirzen, das in unserem mo-
dernen Leben leider nun einmal herrscht, wird dadurch auch auf die unin-
teressierte Anschauung iibertragen. Bekanntlich besteht ein Hauptmangel
unserer kiinstlerischen Bildung darin, dafs die meisten Menschen vollig

58 Ahnlich sollte sich Lange auch noch 1920 retrospektiv zu dieser Zeit &uern: «[Jleder
erinnert sich noch der Zeit, wo sich alles mit einer Geschwindigkeit abspielte, die den
iibelsten Einflul auf die Augen und Nerven der Zuschauer hatte. Es blieb kaum Zeit,
die Vorgénge richtig zu verfolgen und in sich aufzunehmen. Von einer geistigen Ver-
arbeitung war auf diese Weise keine Rede. Die raschen, kurzen und eckigen Bewegun-
gen machten jeden asthetischen Genufl unméglich» (Lange 1920, 86).
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verlernt haben, sich intensiv in einen Naturvorgang oder ein Kunstwerk
zu versenken, die Dinge ruhig und intim auf sich wirken zu lassen. Dieser
Schwache leistet der Kinematograph geradezu Vorschub. (Lange 1912, 13)

Der Kinematograf treffe, so Lange, als technisches Mittel auf eine Gesell-
schaft, die dabei ist, das kontemplative Sehen zu verlernen und beschleu-
nige diesen Prozess noch weiter. Nicht nur ziehe das filmische Bild zu
schnell vorbei, um vertieft beobachtet werden zu konnen, es ist besonders
auch das Nebeneinanderstehen unterschiedlichster kurzer Filme im Kino-
programm,” das Lange als Problem ansieht: Denn diese Struktur stelle
«eine systematische Anleitung zu raschem und oberflichlichem Sehen»
(ebd., 14) dar. Dass sich 1912 als Norm in den deutschen Kinematografen-
theatern bereits der Langspielfilm, und damit eine dem Theater dhnlichere
Programmgestaltung, durchgesetzt hatte, scheint fiir Lange nicht weiter
relevant, oder als Tatsache moglicherweise schlicht nicht bekannt, gewe-
sen zu sein.

Seine Ansicht, das Kino konne keine Kunst sein, begriindet Lange
ausfiihrlicher auch im Aufsatz «Die <Kunst> des Lichtspieltheaters», der
1913 in der nationalliberalen Zeitschrift Die Grenzboten erschien. Darin
legt der Kinoreformer dar, dass Kinodramen aufgrund ihrer nicht-kiinst-
lerischen Natur in Fragen der Zensur auch nicht als Kunstwerke behan-
delt werden diirfen. Denn Kunst ziele nicht auf die «starken Gefiihlsre-
gungen», sie zeige nicht die Wirklichkeit, sondern «Scheinhandlungen»
(vgl. 2004, 81). Beim Betrachten von Kunstwerken herrsche ein «hypothe-
tische[s] Schauen», es komme zur «dsthetischen Anschauung, die sich aus
zwei Dingen, namlich dem Erleben der Inhaltsgefiihle und der Bewunde-
rung des Kiinstlers zusammensetzt» (ebd., 81).

Lange, der sich als Kunsttheoretiker intensiv mit der &dsthetischen
Mlusion auseinandersetzte (etwa in Das Wesen der Kunst. Grundziige einer
illusionistischen Kunstlehre von 1907), war iiberzeugt, dass im Kino das
«Bewufitsein des &sthetischen Scheins» (ebd., 82) weitgehend fehle, sodass
Filme nicht im Modus der dsthetischen Anschauung betrachtet werden
konnen, sondern sozusagen als Wirklichkeit wahrgenommen wiirden.
Die Wirkung des Films sei derart stark, dass es zur «Erregung wirklicher
Gefiihle» (ebd.) komme. Den Grund dafiir stellt fiir Lange einerseits das

59 Lange beschreibt ein solches Kurzfilmprogramm: «Wenn er [der Kinematograph] uns
Bilder zeigt, die trotz ihres ganz verschiedenartigen Inhalts in Eilzuggeschwindig-
keit an unseren Augen voriiberfliegen, so daf wir, nachdem uns kaum ein Begréabnis
irgendeiner Respektperson als solches deutlich geworden ist, plétzlich in den Salon
eines Pariser Modegeschifts versetzt werden [...] und wenn wir das fertig gebracht
haben, plétzlich einem Pferderennen beiwohnen miissen, wobei die einzelnen Bilder
immer ganz unmotiviert und plétzlich abbrechen [...]» (1912, 13 £.).
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kinematografische Dispositiv dar: Im dunklen Kinosaal wiirde das Vor-
gefiihrte «intensiver erlebt als im gewohnlichen Theater» (ebd.). Anderer-
seits fehle dem Kino auch der Stil, der im Theater etwa mittels poetischer
Sprache erlangt wiirde und der als «Schutzwall fiir unser Gefiihl» (ebd.,
83) wirke. In diesem Sinne setzt Lange das filmische Bild jenen Bildern
gleich, die in einem am Fenster angebrachten Spiegel zum Beobachten der
Straf8e zu sehen sind. Der Asthetik-Professor fasst zusammen: «Mit einem
Worte, das, was wir im Kino sehen, ist gar nicht Kunst, sondern Wirklich-
keit» (ebd.).

Lange iibersieht dabei freilich die zahlreichen Stilmittel des Stumm-
films, ganz im Gegensatz etwa zu seinem Zeitgenossen Hugo Miinster-
berg, der in seiner Filmtheorie The Photoplay (dt.: Das Lichtspiel) von 1916
nicht nur zu einer ganzlich anderen Bewertung des Films hinsichtlich sei-
nes Potenzials als Kunstform gelangte, sondern im Gegensatz zu Lange
auch eine «in sich ruhend konstruiert[e], sich aus dem Alltag heraus-
hebend[e] und diesem gegeniiber abgegrenzt[e] Qualitdt der Wahrneh-
mungswelt des Films» (Schweinitz 2018, 27) beschrieb, wie Schweinitz
herausgearbeitet hat.

Mit seiner radikalen Ansicht eckte Lange bei Mitgliedern der Kinore-
formbewegung mitunter an, umso mehr, als man sich zur Zeit von Langes
Vortrag in der Bewegung mittlerweile dariiber einig war, dass der beste
Weg, mit dem kommerziellen Kino umzugehen, nicht dessen Bekamp-
fung, sondern dessen positive Reform war. Die Filmkritikerin Malwine
Rennert gibt sich etwa wenig {iberzeugt von Langes Ausfithrungen und
reagiert in der tendenziell spielfilmfreundlichen Zeitschrift Bild und Film
ausgesprochen kritisch auf einen Artikel des Kunsttheoretikers: «Warum
man im Namen einer veralteten Theorie von Schein und Wirklichkeit dem
Kinodrama den Garaus machen soll, statt es zu veredeln, ist nicht einzu-
sehen» (1913/14, 130). Nach einer langeren wahrnehmungstheoretischen
Abhandlung, in der sich Rennert auf physiologische Erkenntnisse des
namhaften deutschbaltischen Biologen Dr. Jakob Johann Baron von Uex-
kiill bezieht, zieht sie den Schluss: «Der Kino hat seine eigenen Gesetze:
er ist durch die Bewegung mehr als ein Bild und durch das Fehlen der
Stimme und Korperlichkeit weniger als das Leben» (ebd.). Damit hebt
Rennert die spezifische Wahrnehmungsqualitédt des filmischen Erlebens
hervor, mit der sich der Film von der Realitat abhebe.

Ein Beweis dafiir, dass der Film keine Kunst sei, stellte fiir Lange die
von ihm behauptete intensive Wirkung dar. Die im Kino vorgefiihrten sen-
sationellen Dramen und Kriminalfilme wiirden — anders als echte Kunst-
werke — zum Handeln verleiten und {ibten besonders auf «erregbare Men-
schen» (2004, 85) eine intensive Wirkung aus (auch bei Lange sind hiermit
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insbesondere Kinder und Ungebildete gemeint). Daraus zieht er klare
Konsequenzen in Bezug auf die Frage der Zensur: Auszumerzen gelte es
«alle Sensationsfilms, d. h. alle, die auf leere Sensation ausgehen, sei es
nun, daf sie es auf Nervenkitzel, Reizung der Sinnlichkeit, Erregung von
Grauen, Schrecken, Furcht und Entsetzen abgesehen haben» (1912, 16).

Bei Lange wird die Nervenlehre, so liefle sich zusammenfassen, in die
dsthetische Argumentation gegen das Kinodrama eingeflochten, wobei
das (Nerven-)Erregende die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst mar-
kiert.®® Dies greift freilich nur aufgrund der Pramisse, dass es nur zu einer
nervenerregenden Wirkung kommen kann, weil das Kino keine Kunst ist.
Die technisch reproduzierte Bewegung, die stillose Wiedergabe der Wirk-
lichkeit, ist so aufregend wie die Realitat (<StrafSenspiegel>) und verwehrt
sich so der kontemplativen Betrachtung.

Damit grenzt der Nervositatsdiskurs, und im weiteren Sinne die Idee
der Irritation oder Erregung der Zuschauenden, hier auch an die dstheti-
sche Debatte zum Illusionismus an. Um die absolute kiinstlerische Diffe-
renz zwischen Kino und Theater zu verdeutlichen, stellt Lange gegen Ende
seines Aufsatzes einen Medienvergleich an: Das Kino verhalte sich zum
Theater wie das Panoptikum zum plastischen Museum oder wie das Pano-
rama zur Gemaldegalerie (vgl. 2004, 86). Mit dem Panoptikum (besonders
im Fall des Wachsfigurenkabinetts) und dem Panorama fiihrt der Astheti-
ker Schaudispositive an, die auf eine starke Illusionswirkung bei den Rezi-
pierenden zielten. Das Kino wird damit aber auch in eine Reihe visueller
Medien gestellt, die im 19. Jahrhundert keinesfalls zu den Kunst-Gattun-
gen zdhlten. Das im spéten 19. Jahrhundert beliebte Panorama (vgl. Miller
1996, 36), das heute als einer der medialen Vorldufer des Kinos angesehen
wird (vgl. ebd., 38), gehorte aufgrund seines medialen Illusionismus stets
zur Populdr- und nicht zur Hochkultur. Angela Miller erlautert dazu:

The mimicking of the real has long been noted as a feature of <low-brow>
cultural production and popular taste, a distinction that has its origins in
the early nineteenth century. Indeed, the deliberate revelation of the means
used to produce the illusion of the real has often been a defining element
of more advanced art and of a more sophisticated attitude toward film and
photographic media. (1996, 42 1.)

60 Eine dhnliche Auffassung vertrat Dr. Hans Lowenfeld (Direktor des Hamburger Stadt-
theaters), der Grempe zufolge an einem Vortrag im Goethebund erklarte: «Gewohnli-
che Geschehnisse werden erst durch die dichterische Verarbeitung zum Kunstwerk. Ein
Kinodrama aber ist nur ein Surrogat des Kunstwerkes, welches die Zuschauer in fort-
wihrende Erregung setzt, die als Nervenkitzel dem Publikum behagt» (1914/15, 125).
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Als stillose, technische Reproduktion der Wirklichkeit ist das Kino Lan-
ges Auffassung nach keine Kunst, und Filme kénnten nur aufSerhalb des
Bereichs der asthetischen Anschauung wirken. Dass sie geradezu ner-
venerregend sein konnen, liege in dieser Tatsache begriindet. Der Kine-
matograf stellt fiir Lange damit Symptom — und Beschleuniger — des ner-
vosen modernen Zeitalters dar, in dem der Mensch zur Kontemplation
unfahig ist.

Wie sich im Fall von Hermann Héfker zeigt, konnte man in der Kino-
Kunst-Frage unter dhnlichen Voraussetzungen auch zu génzlich anderen
Antworten gelangen: Seiner Ansicht nach war es gerade die vollkommene
technische Reproduktion der Wirklichkeit, die es dem Kino ermoglichte,
eine Kunstform zu werden.

Hermann Hafker: Nervenkitzelmaschine Kino

Selten zieht sich die Konzeption der modernen Nervositat so systematisch
durch die Reflexionen zum Medium wie bei Hermann Hafker, dem wohl
produktivsten Kinoreformer der Vorkriegszeit. Dabei ist {iber seine Schrif-
ten hinweg ein Muster auszumachen: Das Kino hat als Medium grofies
Potenzial, den modernen Menschen zu erreichen, besonders zur Volks-
bildung sei es geeignet. In seiner dem Medium entsprechenden, idealen
Gestaltung, bei Hafker Kinetografie genannt, konne Kino gar zur Kunst
werden. Davon ausgehend entwirft Hafker, vor allem in seiner Monogra-
fie Kino und Kunst (1913), normative Forderungen, wie Filme, einschlief3-
lich deren gesamte Vorfiithrung, gestaltet sein sollen. Diese &sthetischen
Vorstellungen sind in besonderem Mafie vom Konzept des (Medien-)Zeit-
alters der Nervositat gepragt. Denn falsch gestaltet, wird das Filmerlebnis
aus Hafkers Sicht zu einer das Publikum anstrengenden Reiziiberflutung
und unterscheidet sich in seiner Auswirkung auf den Sinnesapparat kaum
mehr vom nervenaufreibenden und krafteraubenden Gang durch die
moderne Grofistadt.

Ein Blick auf Hafkers kinoreformerische Tatigkeiten und seinen
lebensreformerischen Hintergrund helfen dabei, seine Stellung in der
Kinoreform zu beschreiben und seine Auffassung des modernen Zeitalters
zu verstehen. Darauf aufbauend lédsst sich der Einfluss des Wissens iiber
die Nervositat auf seine Filméasthetik herausarbeiten. Das Verstdndnis von
Hafkers Kinotexten und seines Nervositdatskonzepts erweitert auflerdem
die Analyse seines Ratgeberbuchs Fahrradreisen und Freilichtbildung (1914),
in dem die Nervengesundheit des modernen Menschen ebenfalls ein zent-
rales Thema darstellt. Zuletzt gilt es die Frage zu klaren, ob und inwiefern
Hafker das Kino als Trainingsinstrument fiir die Nerven begriff.



182 Nervositatsdiskurs und Kinoreformbewegung

Als einer der (bis heute) bekanntesten Autoren der deutschen Kino-
reformbewegung verdffentlichte Hafker zwischen 1907 und 1919 rund 80
Texte, die sich mit dem Kino beschéftigten. Diese erschienen in den ersten
Jahren vor allem in der Branchenzeitschrift Der Kinematograph, ab 1911 ver-
mehrt auch in den Zeitschriften Der Vortrupp oder in der lebensreforme-
rischen Zeitschrift Kunstwart sowie regelméaflig in der kinoreformerischen
Zeitschrift Bild und Film, bei der Hafker zeitweise auch als Redakteur tatig
war. Hafker widmete dem Kino Mitte der 1910er-Jahre auch ganze Mono-
grafien: Kino und Kunst (1913), Kino und Erdkunde (1914c) und Der Kino und
die Gebildeten (1915). Zudem verfasste er einige Filmkritiken (vgl. Diede-
richs 1986, 111).

Hafker gilt als scharfer Spielfilm-Gegner und verfolgte wie viele Mit-
glieder der Kinoreform das Ziel der Reinigung des Kinowesens von als
schadlich beurteilten Tendenzen. Als aktiver Fotograf interessierte er sich
im Unterschied zu anderen reformerischen Stimmen der Zeit besonders
stark fiir die formale Gestaltung des filmischen Bildes. Wie Konrad Lange
néherte er sich der Kino-Frage iiber dsthetische Uberlegungen.

Doch Hafker beschiftigte sich nicht nur theoretisch mit der Kinema-
tografie, sondern unternahm auch praktische Versuche, dem Kinowesen
zur, aus seiner Sicht, Besserung zu verhelfen, etwa mit dem 1909 in Dres-
den gegriindeten Kinoreform-Verein Bild und Wort.*! 1910 veranstaltete er
sogenannte Mustervorstellungen mit dem Titel «Schauspiele der Erde» in
Dresden und Bautzen (vgl. Diederichs 1990, 40), die er als Gegenvorschlag
zu kommerziellen Kinovorfithrungen verstand.

Offensichtlich enttduscht von der Kinoreformbewegung, beschreibt
er diese in Der Kino und die Gebildeten 1915 als ungeschickt, weltfremd,
plan- und erfolglos (vgl. 1915, 26). Vom Ersten Weltkrieg, den er zunéachst
euphorisch begriifite, erhoffte sich Hafker die staatliche Kontrolle iiber
das Kinowesen und dessen Reinigung. Diederichs zufolge liefs Hafkers
«Kampfeswille» angesichts der «<ihm verhassten filmwirtschaftlichen und
filméasthetischen Strukturen» (Diederichs 1985, 0. S.) jedoch nach, die sich
nach dem Krieg entgegen seiner Hoffnung wieder erholten.®

61 Zu den Aktivitdten des Vereins vgl. Diederichs (2001, 31 f).

62 Wegen dieser Kriegseuphorie, die etwa im Vorwort zu Der Kino und die Gebildeten zum
Ausdruck kommt, wird Kracauer 1947 in From Caligari to Hitler zur hoffnungsvollen
Reaktion der Kinoreformer und Héfker schreiben, diese wiren, gelangweilt von ihrem
«eintdnigen Leben», beim Ausbruch des Krieges «wie von Sinnen» (1979, 28) gewesen.
Curtis kritisiert Kracauers Unterstellung faschistischer Tendenzen bei Héfker: «While
there is no doubt that Hafker was conservative, nationalistic, and blind to the horrors
of war, it would be unfair to depict him as a warmonger with the prefascist tendencies
implied by Kracauer. Héfker earned a <heart attack> in a concentration camp for his
resistance to the Nazi government» (2015, 301 f.).
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Von Beruf Journalist, Schriftsteller und Ubersetzer, veroffentlichte
Hafker nicht nur Texte, die sich dem Kino widmeten. Er verfiigte iiber
eine breite Allgemeinbildung und beschiftigte sich sozusagen im Habi-
tus eines Universalgelehrten mit den verschiedensten Themengebieten.
So stammen aus seiner Feder auch Biicher zur Sternkunde, ein Band zur
Weltgeschichte, der auch in Esperanto erschien, Ausgaben zur biblischen
Geschichte, sexualkundliche Abhandlungen wie etwa Geschlechtlichkeit,
Liebe und Giite (1925) sowie Biicher zum Thema Sport und Gesundheit wie
etwa der Ratgeber zum Fahrradreisen von 1914.

In Dresden, wo Hafker ab 1904 wohnte, schloss er sich dem vom
Schriftsteller Ferdinand Avenarius und dem Kulturreformer Paul Schu-
mann gegriindeten Diirerbund an (vgl. Diederichs 1985, 0. S.). Die Hauptan-
liegen dieser im deutschsprachigen Raum einflussreichen kulturpolitischen
Vereinigung bildeten die &dsthetische Volkserziehung und die Kulturpflege.
Es gehe dem Verband darum, «die Schonheit des deutschen Landes [zu]
schiitzen» und er richte sich an jene, «die in der Kunst nicht Aufputz des
Lebens suchen, sondern Ausdruck des inneren Lebens» (Anon. 1902, 97) —
so heifst es in einem Aufruf an neue potenzielle Mitglieder, erschienen im
Griindungsjahr 1902 in Der Kunstwart und moglicherweise vom Heraus-
geber der Zeitschrift, Avenarius, verfasst. Wie Gerhard Kratzsch aufgezeigt
hat, handelte es sich beim Diirerbund «um einen iiberwiegend biirgerli-
chen, von Angehorigen des gebildeten Mittelstandes, vorziiglich von Geist-
lichen und Lehrern und unter diesen besonders von den Volkschullehrern
getragenen Bund» (1969, 337). Bis zum Ersten Weltkrieg zéhlte die Vereini-
gung ca. 8000 Mitglieder (vgl. ebd., 336). Ideologisch war der Diirerbund
tendenziell biirgerlich und nationalistisch gepragt, doch auch liberalere
Kréfte, etwa aus der Sozialdemokratie, gehorten ihm an (vgl. ebd., 11).

Auch in der von Avenarius herausgegebenen lebensreformerischen
Kunstzeitschrift Der Kunstwart veroffentlichte Hafker, wie bereits erwahnt,
mehrere Artikel zum Kino. Mit dem Diirerbund und der Lebensreformbe-
wegung teilte Hafker offensichtlich das Interesse an der Verbesserung der
asthetischen Volksbildung sowie an Gesundheit und Hygiene — Themen,
denen auch in seinen Kino-Texten eine zentrale Rolle zukommt.

Die kritische Auseinandersetzung mit dem modernen Zeitalter, die
Frage, wie in der modernen Industriegesellschaft geistige und korperliche
Gesundheit moglich ist, bildete das Hauptinteresse verschiedener um die
Jahrhundertwende existierender (lebens-)reformerischer Bewegungen.
Gilbert Merlio fiihrt hierzu aus:

Der Sorge um eine gesunde Lebensfithrung entsprangen die verschiede-
nen Reformbewegungen: Vegetarierbiinde, alkoholfreie Gaststédtten und
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Reformhéuser, Riickkehr zum gesunden Leben in der Natur (Jugendbewe-
gung) usw. Sie entstammen alle einer gewissen Zivilisationsskepsis oder
haben zumindest die Ambivalenzen des Fortschritts und der industriellen
Zivilisation erkannt. (Merlio 2010, 34)

Die Schar derjenigen, die sich um die Jahrhundertwende etwa auf dem
schweizerischen Monte Verita versammelten, war vielgestaltig: liberale
Krafte der Lebensreform, etwa aus dem Kreis der kiinstlerischen Avant-
garde, Vegetarismus- und Naturheilkundebegeisterte und solche, die sich
vornehmlich dem Ausdruckstanz widmeten - sie alle setzten sich auf ihre
eigene Weise mit dem modernen Zeitalter auseinander.

Florentine Fritzen unterstreicht in diesem Zusammenhang, das Ver-
standnis der Lebensreformbewegung als reaktive Antimodernisierungs-
Bewegung greife zu kurz, stellte die Bewegung doch selber einen Teil
und einen Katalysator der Moderne dar (vgl. 2006, 31). Fritzen versteht
die Lebensreformbewegung somit als «eine Erscheinung der modernen
Industrie-, Wissens- und Konsumgesellschaft» und zugleich als «Kritike-
rin dieser Gesellschaft» (ebd., 33) und erklért: «Die Bewegung lehnte den
Modernisierungsprozess nicht grundsétzlich ab, begriff aber die tatsach-
liche Entwicklung als Fehlentwicklung» (ebd., 34). Hier liegt demnach ein
analoges Schema vor wie im Feld der Kinoreformbewegung, deren Mit-
glieder (wie etwa Hafker) das Kino nicht grundsétzlich ablehnten, sondern
aktuelle Auspragungen davon anprangerten und reformieren wollten.

Schliefllich wird der Diskurs tiber die moderne Nervositat, wie Mat-
thias Warstat ausfiihrt, auch in den verschiedensten lebensreformerischen
Gruppierungen ausgetragen: «[...] Naturfreunde, Abstinenzler, Vegeta-
rier, Reformpadagogen, Anthroposophen, Sexualreformer und andere
mehr [...] [bezogen sich] mit ihren Verdnderungsvorschlagen explizit und
implizit auf die allgegenwartige Nervositét [...]» (2010, 78). Auch Radkau
betont diesen Zusammenhang und spricht der «Experimentierfreude»
(2000, 347) der Neurastheniekranken eine fiir die Lebensreformbewegun-
gen signifikante Bedeutung zu: «Kaum ein anderes Leiden bot fiir Hygi-
ene-, Erndhrungsreform- und Naturheilbewegungen ein so ideales Objekt
wie die Neurasthenie» (ebd.). Es liegt also nahe, dass Héfker sein person-
liches Wissen iiber die moderne Nervositdt nicht nur aus dem engeren
Kino-bezogenen Diskurs, sondern auch aus seinem Interessensgebiet der
Lebensreform gezogen hat.

Wie empfand Héfker die moderne Zeit? Ausgangspunkt fiir viele von
Hifkers Uberlegungen ist seine Auffassung der Moderne als nervdses
Zeitalter, das besonders durch die allgegenwértige Medientechnik sinn-
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lich intensiv wirke, was im UbermaR eine schidliche und schwichende
Wirkung auf den Menschen haben konne.

In der Einleitung zu seiner umfangreichen Monografie Kino und
Kunst (1913) beschreibt Hafker, noch bevor er spezifischer auf das Kino
eingeht, die moderne Zeit eingehend aus einer &dsthetischen Perspektive,
i. e. in ihrer Wirkung auf die Sinne. Er setzt die Epoche nostalgisch von
einer vergangenen vormodernen Zeit ab, in der Kunst einen hoheren Wert
besessen hitte: «<Wo Kunst war, war eine grofSe Idee, grofies Wollen, gro-
Bes Konnen, Lebensverdichtung. Aus den Werken der Kunst stromten
grofie Empfindungen, stark bewegend und doch fern von allen Alltags-
leidenschaften in den Beschauer iiber» (1913, 5). Hafker stimmt bald in
das damals weit verbreitete Lamento der urbanen Reiziiberflutung ein. In
der modernen alltdglichen Lebensumwelt, abgel6st von ihrem urspriingli-
chen festlichen Zweck, seien die Mittel der Kunst nun allgegenwartig und
ergdben zusammen ein nervenstrapazierendes chaotisches Durcheinan-
der: «Bildmafliges und Plastisches, Wort und Klang, Farben und Linien,
frither die Wahrzeichen jener Festtagskunst, stromen wie Hagelwetter auf
die Nerven des modernen Menschen — besonders, aber nicht allein, in der
Grofistadt — ein» (ebd., 5). Ausgeldst und gespeist werde dieses Gewitter®
durch Massenmedien wie Zeitungen und illustrierte Zeitschriften, aber
auch Plakatreklamen und Schaufenster, die nichtliche urbane Strafsenbe-
leuchtung und, neben den optischen nicht zuletzt auch den akustischen
Reizen, wie etwa der Musik von Musikkapellen.

In Der Kino und die Gebildeten beschreibt der Kinoreformer eine Reihe
moderner Medien in dhnlicher Weise als im Grunde niitzliche «Hilfsmit-
tel des geistigen Verkehrs, Beforderungsmittel von bildenden Eindriicken»
(1915, 31), die in der modernen Zeit jedoch geradezu iiber die Menschen
«herabgehagelt» (ebd.) seien. Die drastische Wettermetapher wird hier
noch weitergesponnen, Medien damit kritisch als iiber den Menschen ein-
brechende und unkontrollierbare Gewalt allegorisiert: Aus «10'000 Zeitun-
gen und Zeitschriften, jahrlich 30°000 Biichern, Milliarden von Bildern und
Noten, Tausenden von Theatern, Kunstsalons, Ausstellungen, Tausenden
von Kinotheatern, Millionen Schaufenstern, Plakatsdulen, Denkmalern, Rek-
lamen usw.» ergédbe sich ein «Nebel» in der deutschen «Lebensluft» (ebd.).

Die Grofistadt ist in Hafkers Augen ein Extrembeispiel fiir diese neue
Situation. Statt etwa wie wahre Kunst anregend auf den Geist zu wirken,
16se die sinnliche Stimulation in den Metropolen eine Art Trunkenheit®

63 Den Einsatz von Metaphern in den Schriften der Kinoreform hat eingehend Hake
untersucht (vgl. Hake 1993, 27-42).

64 Zum Vergleich der Wirkungen von Alkohol und Kino in Texten der Kino-Debatte vgl.
Werder (2015).
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aus: «Denn alles, was hier mit den Mitteln der Kiinste arbeitet, erzeugt
nicht reine, sondern Fuselrauschstimmung, wenn es nicht hohen und
reinen Dingen dient, aus hohem und reinem Geiste hervorgegangen ist»
(1913, 6). Wie bereits Georg Simmel (vgl. 1957, 232) ein Jahrzehnt zuvor
beschreibt auch Héfker den Grofistadtmenschen als zum Schutz seiner
Nerven notwendigerweise Abgestumpften: Die sinnliche Uberstimulation
in der Grof$stadt halte nur aus, wem im Laufe der Zeit «eine Art Schutz-
haut» (1913, 6) gewachsen sei. Diese behiite den Menschen vor dem sonst
nicht zu verarbeitenden — die Nerven angreifenden — Uberfluss an Rei-
zen. Ahnlich wie Simmel die Blasiertheit als charakteristisches Merkmal
der Grofistadtmenschen verzeichnete (vgl. 1957, 232), spricht Hafker von
deren «Abgebriihtheit» (1913, 6).

Zu den pragenden Eigenschaften seiner Epoche gehorten fiir Hafker
auflerdem eine gewisse Oberfldchlichkeit und Geistlosigkeit, der Sensa-
tionalismus, die Kommerzialitat und nicht zuletzt die massenhafte techni-
sche Reproduzierbarkeit kultureller Erzeugnisse (vgl. 1913, 6) (mit der sich
1936 auch Walter Benjamin auseinandersetzen sollte). Man lebe, so Hafker,
in einem «Zeitalter der kiinstlichen Sinnenvervollkommnung» (1914c, 13).
Besonders zeichne sich die Zeit schlieslich durch die Intensivierung der
Sinneseindriicke auf das Individuum aus. Héfker greift den damals ver-
breiteten Topos® des nervenaufreibenden Gangs iiber die Strafe auf:

Noch nie, solange es eine Geschichte gibt, hat jeder einzelne Mensch, er
mag wollen oder nicht; so viele eindringliche, mit den wirkungsvollen und
oft gewandt gehandhabten Mitteln der Kiinste hammernde Eindriicke auf
Sinne, Herz und Denken aushalten miissen, wie der, der heute mittags aus
Bureau und Geschift tausend Schritte bis zu seiner Mahlzeit geht. (1913, 6)

Damit gesellt sich der Autor zu jenen Beobachtenden der gesellschaftli-
chen Verhiltnisse, die um 1900 sensorielle Komplexitdt und Intensitat als
untriigliche Indikatoren der Moderne erkannt haben wollten; mit Ben Sin-
ger gesprochen handelt es sich um den «modernity as stimulus approach»
(vgl. 2001, 34f£.).

Ausgehend von seiner Auffassung der Moderne als Zeitalter der
medialen Reiziiberflutung fordert Hafker von den Kiinsten konsequen-
terweise die Zuriicknahme, das Mafshalten, die Reduktion der Stimuli.
Mit dem gefliigelten Wort aus Goethes Zauberlehrling (<herbeigerufene
Geister>) charakterisiert er die moderne (mediale) Mechanisierung und

65 Ein prominentes Beispiel hierfiir bildet Simmels Charakterisierung der Grof8stadt als
Ort der «rasch wechselnden und in ihren Gegensétzen eng zusammengedrangten Ner-
venreize[n]» (vgl. 1957, 232).
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Automatisierung als unkontrollierbare gefahrliche Magie, die es vom
Menschen unter Kontrolle zu bringen gilt, will man sich nicht von automa-
tisch-maschinell hergestellten Reizen {iberschwemmen lassen:

Suchen wir aber die Bedeutung der kiinstlerischen Forderung und ihre
innere Kraft ganz allgemein gerade fiir die unserer Zeit eigentiimliche Not
zu erfassen, so kommen wir immer wieder darauf, daf3 sie auf eine Eindim-
mung des Vielzuvielen, auf die Wiederunterwerfung der herbeigerufenen
Maschinen- und Automaten-Massenproduktionsgeister unter den wollen-
den menschlichen Geist hinauslauft. An die Stelle der Herrschaft mecha-
nischer Bequemlichkeiten und automatisch-stofflicher Sinnenreizungen
setzt sie wieder den wihlenden und ablehnenden Menschen, an die Stelle
passiven Leben-iiber-sich-ergehen-Lassens setzt sie das Tun, das Schaffen,
das Eigen- und Selbstsein, die Bejahung und Erhéhung des Lebendigen
in uns. Sie setzt uns selber an die Stelle unserer Lebensverzierungen und
Nervenkitzelmaschinen. (Hiifker 1913, 9f.)

Damit bestimmt die Idee des nervisen Zeitalters einen Zentralpunkt von
Hafkers dsthetischem und reformerischem Denken. Mit seiner Skepsis
gegeniiber den als oberflachlich empfundenen Reproduktionstechniken,
der Forderung, zur sogenannten wahren Kunst zuriickzukehren und dem
Appell nach einer Reduktion der Stimuli angesichts der modernen Reizflut
nahm Hafker eine Haltung ein, die nicht nur unter Mitgliedern der Kino-
reform, sondern auch in der Lebensreform- und der Kunsterziehungsbe-
wegung verbreitet war. So finden sich auch in Der Kunstwart ahnliche Mei-
nungen und dhnliche Argumentationsmuster — etwa wenn sich Avenarius
in einem Beitrag mit Bestimmtheit gegen die populédren Farbendrucke
duflert und davor warnt, dass diese «unserm Volk den Sinn fiir Farbe von
Grund aus [...] verderben!» (Avenarius 1911, 161). Denn oft gebe man aus
kommerziellen Griinden bei Farbdrucken «dem <Effektvollen> zuliebe die
Reize der leichten Tuschung auf» (ebd., 164). Wer diese Reproduktionen
betrachtete, wiirde, statt den «Farbensinn» (ebd., 165) in der Natur oder an
echten Kunstwerken zu bilden, in einen «Buntheitstaumel» (ebd.) geraten.
Gleich wie Héfker fordert auch Avenarius die Zuriicknahme der Stimuli
im Umgang mit dieser neuen (Reproduktions-)Technik.

Héfker fordert wenig spater, nun unter Berufung auf Schiller, dass
alles, was zu tun sei, als Kunst getan werde — was bedeute, dass «Voll-
kommenheit» (1913, 10) anzustreben sei. Vollkommenheit heifse aber
wiederum, das Potenzial innerhalb der gegebenen Grenzen eines Medi-
ums auszuschopfen: Eine Sache «so innerhalb der durch ihre stoffliche
und technische Eigenart, ihrer wirtschaftlichen und Zweckbedingungen
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gesteckten Grenzen bis zum Rande mit eigengefiihltem Leben anfiil-
len, dass das Ergebnis in jedem einzelnen Falle das hichsterreichbare ist»
(ebd.).

Um mit der modernen «Sintflut von <Ausdrucks>-Techniken» (ebd.,
8) zurechtzukommen, miissten besonders auch die Kunst-Rezipierenden
ihren Beitrag leisten und das «kiinstlerische Sehen» (ebd., 9) iiben — die
«ktinstlerische Forderung» (ebd.) richte sich also zuerst an sie:

Sie 6ffnet ihm Sinne und Bewufitsein, um das Echte, das im ungeweihten
Ohr von jedem Larm {iibertont wird, zu vernehmen, sie gibt ihm Schutz,
Gegengift und das Mittel zu bewufiter Ablehnung des aus fauler Quelle
Geflossenen. (1913, 9)

Bedeutenderweise greift der der Lebensreform zugeneigte Autor hier auf
das Vokabular der hygienischen Gesundheitspflege zuriick: «Asthetische
Kultur» oder «Sinnenschulung» verhélfen dazu, bei der Kunstbetrach-
tung gegen unmoralische Inhalte «Widerstandskraft» zu gewinnen und
«immun» zu bleiben (1913, 9). Durch die Pflege des asthetischen Emp-
findens lerne man aufSerdem, Kunst von Nicht-Kunst zu unterscheiden,
also Schmutziges und Gemeines zu erkennen, das keine Kunst sei, weil
es «andere Nerven in Mitschwingung versetzt als die, durch die wir das
Kiinstlerische erkennen» (ebd.).

Hier wird in Kino und Kunst tiberdies deutlich, warum die Filmzen-
sur, die fiir viele Mitglieder der Kinoreform Prioritdt hatte, fiir Hafker
keine nachhaltige Losung fiir die vom Kino ausgehenden moralischen
Probleme darstellte, sondern dass er hingegen bei der Entwicklung einer
Sensibilitdt bei der Kunstbetrachtung beim Individuum ansetzte, die das
moralische Empfinden nach sich ziehe.

Curtis macht in diesem Zusammenhang zu Recht auf Hafkers Nahe
zur Traditionslinie der deutschen Kunsterziehungsbewegung aufmerk-
sam, als deren Mitbegriinder der Kunsthistoriker und -padagoge Alfred
Lichtwark gilt.* In seinem Ratgeber Ubungen in der Betrachtung von Kunst-
werken von 1897 beschreibt Lichtwark das schulische Training der Kunst-
betrachtung und des Geschmacks. Stark spiirbar ist, dass bei dem Dis-
kurs um den guten Geschmack auch eine moralische und nationalistische
Dimension mitschwingt (vgl. Curtis 2015, 162-192). Wie bei Lichtwark

66 Kessler und Lenk zufolge war Alfred Lichtwark ehemaliger Lehrer, Leiter der Kunst-
halle Hamburg sowie Mitbegriinder und Herausgeber der Zeitschrift Der Kunstwart.
Mit Ferdinand Avenarius zusammen zéhlte Lichtwark zu den bedeutendsten Vertre-
tern der Kunsterziehungsbewegung (vgl. 2014, 169). Dieser gehorten aus der Kinore-
formbewegung auch Konrad Lange und Ernst Schultze an.



Asthetische Perspektiven 189

und in der restlichen Tradition der deutschen Bildbetrachtung, so Curtis,
zielt auch Hafkers Asthetik auf «an unmediated, contemplative gaze, a
«silent surrender> to the art work» (1994, 463).

Gehort das Kino fiir Hafker zu den Nervenkitzelmaschinen? Wie hangt
Hafkers Wissen vom Nervenschddlichen mit der von ihm geforderten
Filmasthetik zusammen? Vor dem Hintergrund Hafkers kritischer Hal-
tung zum modernen (Medien-)Zeitalter hat das Kino zunachst keinen
leichten Stand. Als Medium, das auf mechanischer, massenhafter Repro-
duzierbarkeit basiert, weitgehend kommerziellen Gesetzen folgt und vom
Geschmack eines Massenpublikums abhingig ist, zahlt es — wie auch bei
anderen Stimmen der Kinoreform — zu den Nervenkitzelmaschinen. In sei-
ner retrospektiven Bewertung der Anfange der kommerziellen Kinemato-
grafie fallt Hafkers Urteil dann auch unverbliimt negativ aus:

Die Eindriicke, die sie bot, waren allerdings jetzt fast ausnahmslos das
Gegenteil kiinstlerischer: sie waren nicht <rein>, sondern beruhten auf
einem Aufschdumen solcher Instinkte, deren gemeinste auch die Hunde
am Prellstein erregen: Geschlechtsgefiihle, Angst, Gier, Eitelkeit, erkitzeltes
Gelachter, fuselhafte, anstrengungs- und mafilose, begeisterungsiifiliche
Rithrsamkeit. (1913, 8)

Auch in Bezug auf die kommerzielle Kinematografie um 1910 fiel Hafkers
Urteil negativ aus. In seinem Artikel «Vom Wunderspiegel», der 1912 in
Der Vortrupp erschien, stimmt Hafker einen kulturpessimistischen Ton an:
«Was man in den Kinotheatern sieht, ist zwar der Spiegel unserer Zeit.
Aber es ist der Spiegel einer verworrenen, riickgratlosen, willenlosen, liis-
tegenarrten, von geistigem Fuseldunst betdubten und geblendeten Zeit»
(1912, 103 £.). Es gelte, die Kinotheater zu reinigen, um das Potenzial des
Kinos freizulegen.

Hafker setzte sich mit der typisch kinoreformerischen Frage ausein-
ander, welche Filme als wertvoll gelten und welche als Schund klassifiziert
werden - er néherte sich dieser Thematik anders als viele andere Stimmen
der Kinoreform jedoch nicht iiber eine stoffliche, sondern {iber eine dsthe-
tische Argumentation; so zum Beispiel in seinem Text «Die Aufgaben der
Kinematographie in diesem Kriege», der 1914 als 128. Flugschrift zur Aus-
druckskultur des kulturreformerischen Diirerbunds erschien. Hier setzt
Haéfker den kiinstlerischen Film dezidiert vom Schund ab — eine Zwischen-
kategorie wie etwa bei Hellwig scheint es fiir ihn nicht zu geben. Schund
definiere sich nicht etwa iiber den fragwiirdigen Stoff eines Filmes wie
etwa die Darstellung des «Liebes- und Geschlechtslebens», als Schund
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gelte schlussendlich jeder Film, der nicht den kiinstlerischen Anforderun-
gen gerecht werde (vgl. 1914a, 4), die er so spezifiziert:

Dazu gehort unter anderem, dass sich solche Darstellungen an den Geist,
nicht an die Nerven wenden, dafs sie im kiinstlerischen Sinne wahr, d. h.
aus einem unwiderstehlichen Schaffensdrang und einer unantastbaren
Uberzeugung geboren sind, daf sie technisch aus dem Wesen des Darstel-
lungsmittels heraus empfunden sind und es nicht {iberschreiten, daf sie
den sinnlichen Aufnahmebedingungen des gesunden Menschen angepaf3t
sind (<Asthetik>) und manches mehr. (19144, 4)

Die offentliche, kommerzielle Kinematografie geniige dem bei Weitem
nicht, sondern verstofSe «gegen die allerersten dsthetischen (Gesundheits)-
Forderungen» (1914a, 4). Auf die Nerven des Publikums abzielende Filme
werden also zum Schund gerechnet und kategorisch von jenen, die auf
den Geist wirken, abgesetzt.

So fordert Hafker denn die Reinigung des Kinowesens von schad-
lichen Tendenzen: von «Seichtheit, Schmutz, Geschmacklosigkeit, gehalt-
losem Sinnenkitzel, vor allem von aller Krifteverschwendung und -ver-
zappelung, von allem Zuviel» (1913, 10). Anders als andere Stimmen
der Kinoreform, die durch eine moralische Argumentation zu dhnlichen
Schliissen gelangen, argumentiert Hafker im Kern mit dem physiolo-
gischen Modell des erschopfbaren Korpers: Es bestehe letztendlich die
Gefahr, die Zuschauenden nervlich zu tiberfordern, zu entkraften, was nur
durch die Verbesserung des Kinos eingeddimmt werden konne.

Die Idee der modernen Nervositdat und die damit einhergehenden
Schreckensvisionen bilden Héafkers Motivation fiir viele seiner Unterneh-
mungen und fiir seine dsthetischen Forderungen — in Bezug auf die Gestal-
tung des einzelnen Films sowie auf die gesamte Kinovorstellung. Es gilt,
die Gefahren zu umgehen und gleichzeitig das Potenzial des Kinos aus-
zuschopfen. So entwirft der Kinoreformer mit der Forderung nach einem
kontemplativen Rezeptionsmodus im Kern eine Gegenasthetik zur ner-
venerregenden kommerziellen Kinematografie.

Betrachtet man die einzelnen Stellen genauer, an denen Héfkers Texte
konkret von nervenschédlichen Eigenschaften der Kinematografie han-
deln, lasst sich feststellen, dass sie auf drei verschiedenen Ebenen angesie-
delt sind: erstens auf jener der allgemeinen Qualitdten des filmischen Bil-
des, zweitens auf jener der filmischen Mittel und der gezeigten Inhalte und
drittens auf jener der Auffithrungspraxis. Allen Ebenen gemeinsam ist die
zugrundeliegende Idee der modernen Nervositét, die auf Hafkers samtli-
che asthetische Forderungen und Gestaltungsregeln einwirkt.
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Auf der Ebene der generellen Qualitaten des Filmbildes beeinflussen
wahrnehmungspsychologische Konzepte Hafkers Ausfiihrungen. In Kino
und Erdkunde geht er (wie bereits in Kino und Kunst) auf die «der Kine-
matographie iiberhaupt aus technischen und lebenswissenschaftlichen
(physiologischen) Griinden anhaftenden Méngel» (1914c, 17) ein. Beim
Sehen eines Films miissten die Betrachtenden eine Arbeitsleistung voll-
bringen, die an ihrer Nervenkraft rithre. Der Film dréange letztlich darauf,
als «Wirklichkeitswiedergabe» (ebd., 18) wahrgenommen zu werden, im
Vergleich zum Sehen von realen Bildern®” und Ablaufen stelle er jedoch
nur ein Fragment dar, da dem Filmbild «Farbe, Plastik, Gerdusche, Diifte,
Beriihrungen» (ebd.) fehlen.® Paradoxerweise ist es Hafkers Ansicht nach
gerade die Ahnlichkeit des filmischen Bildes zur Wirklichkeit, sprich der
Fotorealismus, der die Filmwahrnehmung erschwert. Die fehlenden Sin-
neseindriicke hatten die Organe und die Fantasie zu ergdnzen — das Publi-
kum miisse dafiir aktive Ubersetzungsarbeit leisten:

Unsere Nerven miissen fortwihrend eine angestrengte Ubersetzungsar-
beit — aus dem Kinematographischen zuriick ins Wirkliche — leisten, um so
mehr, je mehr der Kino sich der Wirklichkeit durch bestechende Ahnlich-
keiten annahert; und diese Ubersetzungsarbeit ermiidet sie bald und sehr.
Trotzdem versagen sie allein — wenn wir nicht nachhelfen - in der Halfte
ihrer Aufgaben; sie versagen in vielen Féllen schon bei dem Bestreben,
iiberhaupt zu erkennen, was das Bild wiedergeben will, besonders infolge
des Mangels an Farbe, Tiefe und Plastik, durch den sich oft vorn und hin-
ten kaum voneinander abhebt, Fremdes sich zu Lichtkndueln zusammen-
ballt und Zusammengehoriges blofs etwa durch verschiedene Beleuchtung
seiner Teile auseinanderreif3t. (1914c, 18)

Dieses Versagen der Nerven, so fiigt Héfker an, ereigne sich selbst bei
kunstvoll gestalteten Filmbildern (wie er sie in Kino und Kunst empfehle) —
Bilder «durchschnittlicher Art» (1914c, 18) seien sogar noch schwieriger zu
erfassen. Bei der Vorfithrung (s. u.) gelte es folglich, die fehlenden Sinnes-

67 Den Vergleich zwischen Filmbild und Weltbild wird in der klassischen Filmtheorie
spater auch Rudolf Arnheim in Film als Kunst (1932) anstellen. Kontrar zu Hafker lei-
tet Arnheim die Fahigkeit des Films, Kunst zu sein, von diesem Unterschied und den
damit verbundenen gestalterischen Moglichkeiten ab.

68 Ahnlich beschreibt Hafker dies auch in Kino und Kunst: «Die Natur selber erlautert uns,
was wir sehen, zugleich durch eine Menge von Gerduschen und Kléngen, Diiften und
Beriihrungen. All dies Fehlende vermisst gleichsam die Phantasie des Kinobesuchers,
und die allein von allen Sinnen gebrauchten Augen bemiihen sich vergebens, es ihr zu
ersetzen. An ihre Stelle muss das Denken treten. So kommt es aber, dass beides, Augen
und Hirn vor dem Kinobilde bald erlahmen und das um so eher, je weniger sie vor
dem Kinobilde durch andere Mittel unterstiitzt und ausgeruht werden» (1913, 52).
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eindriicke zu erginzen, um den Zuschauenden die Ubersetzungsarbeit zu
erleichtern und ihre Ermiidung zu verhindern.

Aus dhnlichen Bedenken unterstreicht Hafker auch immer wieder die
«Unvorbereitetheit» oder «Plotzlichkeit» (1913, 19) der filmischen Bilder.
Im Gegensatz zur Wahrnehmung in der realen Welt werden die Betrach-
tenden im Kino mit jeder neuen Szene (oder mit jedem neuen Film) abrupt
in eine neue Situation befordert. Deshalb sei die psychologische Vorbe-
reitung des Publikums, die Erlduterung und szenische Ergénzung eines
Films vonnéten (s. u.). Die zeitgendssische Ansicht, dass sich solche plotz-
lichen, schockartigen Eindriicke besonders in den Grofistddten ergeben
(etwa bei Simmel), scheint auch zu Hafkers eher kritischen Haltung zur
Grof$stadt und seiner Vorliebe zur ruhigen Natur zu passen.

Zu den filmischen Gestaltungsweisen, die Hafker als nervenschédlich
begreift, gehoren erstens allzu kurze Einstellungen von zwei bis fiinf
Sekunden. Mit diesen wiirde «gegen die Gesetze des Nervenlebens, des
Geschmacks und der Sachlichkeit gestindigt» (1914c, 34). Allzu kurze Ein-
stellungen konne das Auge nicht erfassen (vgl. ebd.). Um die zu schnelle
Schnittgeschwindigkeit geht es auch in Kino und Kunst, wenn von «ewig
nervos umspringenden» (1913, 60) Filmen die Rede ist. An anderer Stelle rét
Hafker sogar, alle Einstellungen von unter zehn Sekunden Dauer wegzulas-
sen (1913, 24). Das dem Publikum aufgedréngte rasante Tempo, in dem es
die einzelnen Filmszenen nacheinander wahrzunehmen hat, wirkt sich aus
Hafkers Sicht negativ auf das Nervensystem aus. An kontemplative Ver-
senkung ware bei auf diese Weise geschnittenen Filmen nicht zu denken.

Der Schnitt sollte aber nicht nur der Regel einer Mindesteinstellungs-
lange folgen, sondern besonders auch dem Rhythmus der Bewegungen
im Filmbild angepasst sein. So gilt es, immer komplette Bewegungseinhei-
ten abzubilden und dieselben mehrmals zu zeigen, damit eine Einheit als
solche erkennbar wird. Bilden das Sujet etwa die Wellen des Meeres, soll-
ten mehrere Wogenperioden in eine Einstellung aufgenommen werden,
damit deren Rhythmus erkennbar wird (vgl. 1914c, 34). Die fragmentier-
ten Sinneseindriicke, die Hafker in Kino und Kunst auf der Grof3stadtstrafle
beschreibt, erscheinen geradezu kontrar zu diesem Ideal. Auch in diesem
Punkt beruft sich Hafker auf das Nervensystem und leitet davon astheti-
sche Gestaltungsregeln ab. Er spricht sich fiir lange Einstellungen und die
Wiederholung ganzer Bewegungseinheiten (hier spezifisch von Wogen-
perioden) aus:

Aber auch &sthetisch ist es notwendig, denn unsere Seele ist bis ins Innerste
im Banne dieses Schauspiels; es muss sich ausleben und auswirken, unsere
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Nerven miissen ihm gegeniiber den Halt wiederfinden, und es muss uns
Zeit gelassen werden, uns vollkommen in die Stimmung hineinzuleben.
(1914c, 34)

Die gewaltigen Filmbilder, so scheint es, setzen die Nerven direkt in Bewe-
gung, reifien sie sozusagen mit. Es braucht einen Moment, bis diese wie-
der ihren Normalzustand erlangen. Davor sollte nicht zur ndchsten Szene
geschnitten werden.

Ob Hafker hier tatsdchlich ein Modell der physischen Ansteckung
des Publikums durch das bewegte Filmbild vor Augen hat oder es sich
dabei um eine Metapher handelt, ist schwer auszumachen.® In der psy-
chologischen Einfithlungstheorie der Zeit, an die Hafkers Beschreibung
des Hineinlebens in eine Stimmung erinnert, war es auf jeden Fall nicht
ungewohnlich, von inneren Schwingungen zu sprechen, wie etwa aus
Theodor Lipps Ausfithrungen zum Zusammenhang zwischen Rhythmus
und Stimmung in Asthetik. Psychologie des Schénen und der Kunst hervor-
geht (vgl. Lipps 1903, 423 £.).

Auch hinsichtlich der Frage, was den Inhalt eines Films bilden soll, ist
Hafker von der Idee des nervisen Zeitalters geleitet. Der Kinoreformer war
ein ausgesprochener Spielfilmgegner und sah das Potenzial der Kinema-
tografie in Naturaufnahmen, zu denen er «nicht gestellte geographische,
geschichtliche [und] sonst wissenschaftliche» (1913, 20) Filme zdhlte. Fiir
ihn hatte die Kinematografie, die er als «Wunderspiegel der Wirklichkeit»
(1912, 104) bezeichnet, einen auflergewohnlichen dokumentarischen Wert.

Die Wirkung von fiktionalen Filmen, von Filmdramen, die er — 1914
im herrschenden Krieg umso mehr — u. a. wegen ihrer Sentimentalitat und
Ubertreibungen als abstofend empfand, beschreibt Hafker wie folgt:

Der Beschauer wird atemlos von einer die Nerven aufs hochste erregenden
Szene in die andere geworfen, Tatendrang und hochste Gefiihle werden
fortwéhrend in ihm aufgepeitscht und fortwéahrend durch die Erwagung
wieder niedergeduscht, dass dies alles ja nur ein kindliches Spiel ist.
(1914a, 10)

Die Zuschauenden, so Hafker, verwechseln die im Film gesehene Hand-
lung also geradezu mit einem realen Erlebnis, miissen sich immer wieder
der Illusion bewusst werden und sich in Erinnerung rufen, dass sie nur
einen fiktionalen Film rezipieren. Ahnlich wie bei Lange wirken Spielfilme

69 Die Idee der filmischen Ansteckung haben Kohler (2014) und Gordon (2001) genauer
untersucht.



194 Nervositatsdiskurs und Kinoreformbewegung

Hafkers Ansicht nach allgemein anstrengend auf Nerven und Emotio-
nen, weil sie allzu real wirken. Die «sinnenpackende Lebensdhnlichkeit»
(1913, 11) des kinematografischen Bildes scheint hier offenbar ihre Kehr-
seite zu haben. Aufierdem weist Schliipmann darauf hin, dass Hafker mit
der Ablehnung des Spielfilms «die Kultur der Seele gegen ihre Entmys-
tifizierung, gegen die Entbloflung ihres rein reproduktiven, historizisti-
schen Charakters im Spiegel der Reproduktionstechnik [verteidigt]» (1990,
231) — was eine typisch reformerische Geste im Angesicht des «Schre-
cken[s] der Moderne» (ebd., 227) darstellt.”

Konkreter behauptet Héfker bereits in Kino und Kunst, besonders
«Possen» (damit ist vermutlich das Genre der Burlesken gemeint) und
«Schauerdramen» wiirden das Publikum in «Nervenerregung» (1913, 56)
versetzen. Ein Jahr spater rechnet er auch die Verarbeitung aktueller The-
men in Spielfilmen hinzu — und es liegt nahe, dass hier zum Beispiel das
Genre des Kriegsfilms und andere fiktionale Produktionen gemeint sind,
die sich thematisch mit dem Krieg auseinandersetzen, die, wie Philipp
Stiasny betont, im Kino ab 1914 an Bedeutung gewannen (vgl. 2009, 12).
Diese Art von Filmen sei problematisch in einer Zeit, in der die Nerven
geschont werden sollten: «Was wir aber zuhause notig haben und begeh-
ren, ist nichts weniger als eine solche Steigerung der Nervositédt, sondern
klarer Kopf, Verstandnis der Zeitvorgange und eigene Anregung, Ablen-
kung und Beruhigung» (Héafker 1914a, 10). In dokumentarischen Bildern
vom Krieg sei es wiederum wichtig, vorbildliches Verhalten vorzufiihren:
«Kaltbliitigkeit und Entschlossenheit im Anblick nervenpackender Dinge»
(ebd., 14) sollen vorgezeigt werden und das Publikum inspirieren.

Welche spezifischen Sujets heifst Hafker dariiber hinaus gut? Als
Starke und neuartige, exklusive Féahigkeit des Kinos gilt fiir den Kinore-
former, dass es «wirklich[e] Vorgdnge (nicht nur Augenblickszustande)
mit dokumentarischer Treue festhalt» (1913, 13). Die «Wesensaufgabe» der
Kinematografie liege in der «durch Menschenhand und -nerv moglichst
wenig gefdlschten, moglichst wirklichkeitsgetreuen Wiedergabe von natiir-
lichen Bewegungen, auf Grund ihrer chemisch-automatischen Selbstauf-
zeichnung» (1913, 12). Diese (vermeintliche) Objektivitat schafft fiir Hafker
die Moglichkeit, dass die Kinematografie zu einer Kunstform werden kann
(wenn sie denn den medialen Grenzen und Wahrnehmungs-Anforderun-
gen des Menschen entsprechend gestaltet ware). Diederichs hebt hervor,

70 Schliipmann fiihrt weiter aus: «Der positiven Bestimmung der Naturreproduktion
im idyllischen Stoff entspricht eine negative, die der Ausgrenzung der Seele aus dem
Gegenstandsbereich der Reproduktion. So sehr der Film als disponiert fiir die Natur-
aufnahme hingestellt wird, so sehr wird ihm andererseits abgesprochen, der Darstel-
lung des Seelischen fahig zu sein» (1990, 231).
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dass Hafker mit seinem Ideal der «vollkommene[n] Reproduktion des
Natureindrucks in seiner sinnlichen Totalitdt» (Diederichs 2001, 190) ein
«Unikum» (ebd., 189) in der damaligen Theorielandschaft darstellt.

Obwohl Héifker zu den Naturaufnahmen wie erwdhnt nicht nur
Naturbilder zahlt, sondern auch viele andere «nicht gestellte[n]» Genres
(vgl. 1913, 20), ist er besonders von Filmen mit Natur-Sujets angetan. In
seiner Mustervorstellung mit dem Titel «Schauspiele der Erde» program-
mierte er etwa, so wird es in Kino und Kunst beschrieben, im ersten Teil ein
Reisebild, das eine Eisenbahnfahrt” durch die Alpen zeigt, im zweiten Teil
volkerkundliche Szenen sowie im dritten Teil eine Serie von Naturbildern,
die er «Tausend Spiele des Wassers» nennt, in der verschiedene Wasser-
falle, neuseeldndische Geysire und die Meeresbrandung zu sehen sind
(vgl. ebd., 60-62).72

Die exklusive Fahigkeit des Mediums sei, die «Schonheit der natiir-
lichen Bewegung an sich» (1913, 33) wiederzugeben,

diese unerschopfliche Schonheit des Alltaglichen um uns: dies millionenfa-
che Leben und Sichregen in Form und Farbe, Licht und Linie, dies Schwel-
len und Breiten, Hasten und Flimmern, das erschiitternd Grofie und das
nervbebende Kleine! (ebd.)

Wie Kristina Kohler ausfiihrt, hegt Héfker eine besondere «Affinitdt zu
Mikrobewegungen» (2017, 153).” Bei «dem Rauschen der Blatter, dem
Tanz der Miicken, dem Blitzen des Wasserfalles» (Hafker 1992, 308 {.) geht
es ihm letztlich darum, ein Muster oder einen Rhythmus, also eine Gesetz-
mafligkeit aufzuspiiren: Die «Schénheit der unbewussten Naturbewe-
gung» (ebd., 308), so konstatiert Hafker in «Kinematographie und echte
Kunst», liegt «in aller scheinbaren und wirklichen Unregelmafigkeit, in
aller Unbewusstheit fiir das sich bewegende Wesen oder den Gegenstand
selbst, verrét sie doch in allem das Wirken urgewaltiger, tiefverankerten
Gesetzmiiffigkeit» (ebd.). Erwartungsgemas ist es letztlich also das Ruhige,
Berechenbare, das Héfker als das Schone in der Natur empfindet — und

71 In seinem in der Zeitschrift Bild und Film in zwei Teilen erschienenen Artikel «Im
D-Zug» beschreibt Hafker eine Eisenbahnfahrt als kinematografisches Bild und cha-
rakterisiert dieses Reiseerlebnis als «reine Naturaufnahme», als «echte[n] Kunstfilm»
(1913/14b, 132).

72 Schultze berichtet von einer des durch Hafker gegriindeten Vereins Wort und Bild
organisierten Mustervorstellung in einem Hamburger Reform-Kino. Diese Vorstellung
soll aus drei thematisch geordneten Bilderreihen bestanden haben: 1. Hochgebirge,
2. Wiiste, 3. Wasser (vgl. 1911a, 96-98). Es finden sich bei Schultze teilweise auch kurze
Inhaltsangaben der einzelnen Filme.

73 Vgl. hierzu Kohler (2017, 151-157).
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nicht etwa das Zufillige und Uberraschende. Auch seine Préferenz fiir
Naturmotive diirfte somit vor dem Hintergrund seiner Auffassung der
Grofistadt als reizintensiven, iiberfordernden Raum zu interpretieren sein:
Im Kinosaal wird es mitten im urbanen Umfeld namlich mdglich, sich in
die beruhigende Schonheit der Natur zu versenken.”

Mit seiner Begeisterung fiir den Rhythmus war Hafker im Denken der
Zeit nicht allein. In der zeitgendssischen psychologischen Asthetik etwa
war die rhythmische Regelméfiigkeit ebenfalls von zentraler Bedeutung,
namlich weil man mitunter davon ausging, dass ein wahrgenommenes
Objekt mit den Rhythmen der Korperorgane resonierte, wie Scott Curtis
aufgezeigt hat (vgl. 2015, 214-230). Insbesondere die Einfiihlungstheorie,
wie sie etwa von Robert Vischer in seiner Dissertation Ueber das optische
Formgefiihl (1873) betrieben wurde, verstand den menschlichen Korper «as
a measure of aesthetic response» (Curtis 2015, 221). Curtis erklart: «Ein-
fithlung theory postulated that the harmonious correlation of form to the
physical or sensory structure of the viewer was the key to aesthetic pleas-
ure» (ebd.). Es herrschte in dieser Denktradition die Auffassung, dass dem
menschlichen Korper strukturell dhnliche Objekte wohlgefallend sind,
und dass von unterschiedlich beschaffenen eine unangenehme Wirkung
ausgeht (vgl. ebd., 221 {.). Regelméfligkeit und serielle formale Wiederho-
lungen wiirden demnach als angenehm empfunden, weil sie zum Rhyth-
mus unserer Organfunktionen passen (vgl. ebd., 222).

Analog dazu existierte auch im medizinischen Kontext die Auffas-
sung, dass der Mensch sich eher an «gleichbleibende, monotone Geréu-
sche» (Weber 1918, 398) gewohnt und diese fiir die Gesundheit weni-
ger problematisch sind; nervenschddigend seien hingegen arrhythmische
Gerédusche, wie sie etwa in der Grofistadt erklingen. So schreibt Ludwig
Wilhelm Weber etwa: «Das, was den allgemeinen Larm der Grofsstadt von
ihnen unterscheidet, ist gerade die stete Abwechslung, das jahe und unbere-
chenbare FEinsetzen und Einwirken immer anderer Gerdusche» (1918, 398).
Dass Hafker, der der Uberzeugung war, Filmbilder wiirden sich direkt auf
die Nerven auswirken, ruhige und regelmaflige Bewegungen bevorzugte
und als nervés empfundene, arrhythmische Bild- und Bewegungsformen
ablehnte, wird vor diesem Hintergrund nochmals verstdndlicher.

Mit dem Ideal der «Schonheit der natiirlichen Bewegung an sich»
(1913, 33) und ihrer rhythmischen Gesetzmafigkeit beriihrt Hafker aufler-
dem ein grofses Thema nicht nur der zeitgendssischen psychologischen

74 In dieser Hinsicht definiert Stephan Michael Schroder (2013), in Anlehnung an Singer
(2009), die Naturbilder des frithen Kinos als ambimodern. Ahnliche Ideen zum Kino
als Erholungsort wurden in dieser Zeit aulerdem auch von den Branchenzeitschriften
hervorgehoben, vgl. dazu Kapitel 3.3.
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Asthetik und Musiktheorie,”” sondern auch der avantgardistischen Tanz-
praxis und -theorie, wo es um die Jahrhundertwende mit Barbara Nau-
mann gesprochen zur «Neuinszenierung eines matiirlich> sich bewegen-
den Korpers» (2005, 128) kam.

Hafker gibt in Kino und Kunst aber nicht nur vor, wie einzelne Filme gestal-
tet sein sollen. Er interessiert sich besonders auch fiir die Gestaltung der
kinematographischen Gesamtvorstellung, die er bereits 1910 in seinen
Mustervorstellungen praktisch erprobt hatte. In Kino und Kunst arbeitet er
das Konzept der Kinetografie spéter theoretisch aus.” Unter dieser Wort-
schopfung will er die kiinstlerisch gestaltete Kinovorstellung verstanden
wissen (vgl. 1913, 49-55). Inspiriert von Richard Wagners Idee des Gesamt-
kunstwerks geht es auch bei der Kinetografie darum, Filme mit anderen
Medien zu ergédnzen. Diese werden idealerweise in einem sachgemafs ein-
gerichteten Raum gezeigt, durch Vortrage eingefiihrt, von angepasster
Musik und Geréduschen begleitet und in eine dramaturgisch durchkompo-
nierte Programmreihenfolge eingebettet, in der abwechslungsweise auch
stehende Lichtbilder gezeigt werden.

Auch hier spielt die Gefahr der nervlichen Uberforderung eine zen-
trale Rolle. In Kino und Erdkunde halt Hafker fest:

<«Kinetographie> [...] bedeutet also ausschliefSlich die Vorfiihrung von Be-
wegungsbildern im Rahmen einer zu einem Gesamtkunstwerk erhobenen
Vorstellung, erganzt durch alles, was dazu dient, das Bewegungsbild selbst
seelisch richtig vorzubereiten, Sinne, Nerven und Hirn auf das Wesentliche
einzustellen, seine nervosen Krassheiten auszugleichen, und das, was der
Film nicht zeigen kann, durch andere Mittel zur Anschauung und zum Ver-
standnis zu bringen. (1914c, 19)

Diese dsthetische Forderung stellt nicht zuletzt eine Konsequenz des oben
beschriebenen Unterschieds zwischen Film- und Weltbild dar. Wenn bei
den von Hifker geschilderten Mustervorstellungen geradezu Illusio-
nismus angestrebt wird — etwa durch die Erganzung von Wassergerau-
schen —, so geschieht dies, um eine nervliche Wahrnehmungsiiberforde-
rung zu vermeiden. Streng zu vermeiden gilt bei einer «sinnengerecht[en]

75 Eine musikpsychologische Abhandlung stellt Musik und Nerven (1904/1911) von Ernst
Jentsch dar, die etwa Erkenntnisse aus der Musiktheorie, der Nervenlehre und der
Arbeitswissenschaft zusammenfiihrt.

76  Erste Erwdhnung findet das Konzept bereits 1908 in Hafkers zweiteiligem Aufsatz «Die
Kulturbedeutung der Kinematographie», der in Der Kinematograph erschien (vgl. Haf-
ker 1908a und 1908b).
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und geisterweiternd[en]» (1914a, 15) Vorstellung sodann vor allem die
Uberraschung der Zuschauenden — also unerwartete, schockartige Eindrii-
cke. Zum Beispiel sollen die Lichter im Saal langsam gedimmt statt plotz-
lich an- und ausgestellt werden (1913, 53).

Der miindliche, erkldrende Vortrag vor einem Film hilft, das Publi-
kum auf das Kommende vorzubereiten. Begleitgerausche erleichtern das
Verstehen der Filmbilder. Und auch auf die Filme abgestimmte Musik sei
vonnoten. Den Begleitgerduschen und der Musik schreibt Hafker eine spe-
ziell wahrnehmungserleichternde Wirkung zu: «Sie entlasten die Nerven
und die Phantasie von einer geradezu iibermenschlichen Arbeit, regen
die Stimmung an, stellen die Ubergénge her, schliefen Irrtiimer und T&u-
schungen aus, schaffen Abwechslung und Gegensatze» (1913, 53).”

In diesem Sinne propagiert Hafker auch Pausen zwischen den Filmen
(2004, 51) sowie eingeschobene Vortrage und Lichtbilder”™ zur «Augen-
und Nervenerholung» (1913, 53). Das Vorfiihren eines reinen Filmpro-
gramms sei nichts weniger als eine «Vergewaltigung von Geschmack, Ver-
stand und Nerven» (1914a, 10). Gerade die Abwechslung mit stehenden
Lichtbildern sei unumgéanglich.

Hafker beschéftigte sich bereits 1907 in seinem wahrscheinlich ersten
Artikel zum Kino, «Zur Dramaturgie der Bilderspiele», mit der Frage, wie
ein Kinoprogramm mit mehreren kurzen Filmen aufgebaut sein muss, um
die Aufmerksamkeit aufrechtzuerhalten. Darin stellt er fest: «Die Theater-
besitzer haben sich durch ihre Programme, fiir die es nur zwei Gesichts-
punkte gibt: <Komik> und <Aufregung», ein anspruchsvolles, blasiertes,
durch nichts mehr zu befriedigendes, {iberkritisches Publikum geschaf-
fen» (2004, 49). Dies erklart er durch die Ermiidung und allmahliche nerv-
liche Abgestumpftheit des Publikums: «Jeder, auch der grobste Reiz, fin-
det auf die Dauer abgestumpfte Nerven» (ebd.).

Theaterbetreibende sollten deshalb damit aufhdren, aufregende und
komische Filme planlos aneinanderzureihen. Hafker empfiehlt in der
Branchenzeitschrift Der Kinematograph, die dramatischen Mittel der «Stei-
gerung und Gegensétze» (ebd.) auf die Zusammenstellung des Kinopro-
gramms anzuwenden und malt in seinem Artikel ein Beispiel eines derart
gestalteten Programms aus. So leitet der Autor auch hier aus der Idee der
nervlichen Erschépfung oder Abgestumpftheit Gebote zur Programmge-
staltung ab: «Man steigere [...] langsam die Stiicke nach ihrer Wirkung
vom Harmlosen zum Leidenschaftlichen, und von da wieder herab zum

77 Hafkers Vorstellungen zur Musik fiihrt er auch in seinem Buch Kino und Erdkunde
(1914c, 24) aus.

78 Lichtbilder bezeichnet Hafker im Aufsatz «Der Weg zur Kinodramatik» ebenfalls expli-
zit als «Nervenerholungsmittel» (1913/14a, 3).
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Harmlosen» (ebd., 50). Und weiter: «Abwechslung — Gegensatze. Auf
Schnelles folge Ruhiges, auf Bekanntes, Heimisches folge Exotisches, auf
Natur Romantik, auf Ernst Komik und umgekehrt» (ebd.).

Mehrfach ist bereits darauf hingewiesen worden, dass Héfker versuchte,
klassische asthetische Vorstellungen und Praktiken auf das neue Medium
Kino anzuwenden. Frank Kessler und Sabine Lenk (2014, 166) heben etwa
hervor, dass einige der von Héfker vertretenen Prinzipien zur Gestal-
tung einer Filmvorfithrung ihre Wurzeln in der Reformpéadagogik haben.
Scott Curtis wiederum betont den Zusammenhang zu den élteren Tradi-
tionen der Vortragskunst sowie der Theater- und Orchesterauffiihrungen
(vgl. 2015, 188).

Ahnlich fithrt auch Kristina Kohler aus, dass Hifker im Grunde
genommen der traditionellen Asthetik folgt und sie auf die Kinemato-
grafie iibertragt (vgl. 2017, 156). Seine Vorstellung von Kino wiirde an die
«Schauanordnung im Museum, wo sich der Betrachter iiber lange Zeit in
ein Bild vertieft» (ebd., 155) erinnern. Damit propagiere Hafker ein Kino,
das «Erfahrungen der Kontemplation, Dauer und Distanz ermdglicht»
(ebd., 1551.).

Auch Daniel Wiegand unterstreicht Hafkers Orientierung am klassi-
schen Bildideal. Im Vordergrund stehe bei seinen Gestaltungsregeln fiir
Naturaufnahmen die «filmische Bewegungsdomestizierung» (2016, 193):
Die nach Héfkers Sinn gestalteten Naturaufnahmen

gleichen das Filmbild [...] tradierten Bildvorstellungen an, ohne die Be-
wegung komplett zu negieren, und 18sen den Film tendenziell aus dem
Zusammenhang des (unkontrollierbar kontingenten) Mechanischen, Tech-
nischen und damit Modernen. (ebd.)

Wie in diesem Kapitel gezeigt wurde, leitet Hafker diese tradierten astheti-
schen Regeln und Auffassungen dennoch zeitgemaf} und sozusagen frisch
anhand seines spezifischen Wissens aus der modernen Nervenlehre her.
Seine Auffassungen waren in dem Sinn modern, als sie oftmals dem Dis-
kursstand der Zeit entsprachen.

Fiir Hafker, so ldsst sich zusammenfassend sagen, geben die poten-
ziellen Gefahren des kinematografischen Mediums fiir die Nervengesund-
heit die Regeln der formalen und inhaltlichen Filmgestaltung, aber auch
die Art und Weise ihrer Vorfithrung im Kinosaal vor. Eines der zentralen
Anliegen Hafkers war es, Schocks und Uberraschungen sowie die nervli-
che Aufregung und Belastung des Publikums zu vermeiden. Nicht zuletzt
ist es fiir ihn das fotorealistische Bewegtbild, das Wahrnehmung und Ner-
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ven belastet. Gerade dieses jedoch verleiht dem Kino fiir Héfker seine
Daseinsberechtigung, die er mit dem (medientheoretischen) Argument
der exklusiven Fahigkeit begriindet (vgl. 1913, 13).

Die Mustervorstellungen und die theoretische Auseinandersetzung
mit der kiinstlerischen Kinovorfithrung (dem Konzept der Kinetogra-
fie) scheinen geradezu einer kontemplativen Gegenasthetik zur nervo-
sen kommerziellen Kinematographie zu entspringen. Hafker schweben
konzentrierte und auf das Leinwandgeschehen fokussierte Zuschauende
vor. Deren Aufmerksamkeit ist gebannt, ihre Korper sind wihrend der
Kinovorstellung ruhiggestellt; idealerweise sind sie — so die angebliche
Wirkung seiner Mustervorstellung — «bis zur Starrheit» gefesselt (1913,
62). Die kiinstlerische Vorfithrung wirke anregend auf das Publikum, das
danach «mit erfrischten Sinnen, bereichertem Wissen, gereinigtem Fiih-
len, klarem Denken und voll deutlicher, erhebender Erinnerungen von ihr
nach Hause geht» (1913, 70). Kiinstlerische Vorfiithrungen sollen kontrar
zur modernen Zerstreuung und Aufregung wirken: «Nicht die Sinne kit-
zeln, die Nerven aufregen, die Phantasie erschopfen, das Denken verwir-
ren soll die Kinetographie» (1913, 70).

Zuletzt ist wohl auch Hafkers Vorliebe fiir Sujets aus der Natur, wie etwa
fiir Wasserfélle, vor dem Hintergrund seines lebensreformerisch gepréagten
Denkens und seiner kritischen Haltung gegentiber der Grofistadt zu ver-
stehen, die, dem zeitgendssischen Diskurs entsprechend, in Hafkers Aus-
fithrungen als reizintensiver und nervenschddlicher Teil der Moderne ver-
handelt wird. Idealerweise wiirden dem Publikum inmitten des stadtischen
Chaos, in dem sich die Kinotheater befanden — moglichst illusionistisch —
Filme von regelméafligen, beruhigenden Naturbewegungen vorgefiihrt.

Die moderne Nervositét spielte nicht nur in Hafkers Kino-Texten eine zen-
trale Rolle, sondern auch in seiner Beschaftigung mit anderen Themen:
So konnte etwa das Fahrradfahren nach Ansicht des Schriftstellers als
Sinnenpflege und Nerventraining fungieren. Im 1914 erschienenen Rat-
geberbuch Fahrradreisen und Freiluftbildung liefert Hafker in drei Kapiteln
(zur Ausriistung, zur Korperpflege und zur Freiluftbildung) ein How-to
zur Fahrradtour. Das mit zahlreichen Fotografien und Illustrationen ver-
sehene Buch gibt etwa Tipps zur Wahl der richtigen Reisebegleitung, zum
Erkennen des giftigen Knollenblatterpilzes und der Kumuluswolke, infor-
miert iiber die Vorziige von Riemensandalen, oder erklart, wie ein Schlan-
genbiss zu behandeln ist.

Fahrradreisen und Freiluftbildung ist in Bezug auf Héafkers filmtheore-
tische Uberlegungen in dreierlei Hinsicht aufschlussreich. Erstens kommt
in dieser stark lebensreformerisch gepragten Schrift Hafkers Anliegen der
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19 Buchumschlag

von Hermann Héfkers
Fahrradreisen und
Freiluftbildung von 1914
(Ausschnitt)

Volksgesundheit und -bildung sowie seine Faszination fiir die Schonheit
der Natur und nicht zuletzt sein Ideal der kontemplativen Betrachtung
deutlich zum Ausdruck. Mit dem Fahrradwandern in freier Natur verbes-
sert sich laut diesem Ratgeber nicht nur die korperliche Verfassung des
modernen Menschen, vielmehr trage eine richtig durchgefiihrte Fahrrad-
tour besonders zur geistigen Bildung bei:

Das hohe Ziel des Wanderns [...] ist aber: geistige Ernte unter freiem
Himmel. Geistiger Gewinn — Freiluftbildung. Schonheitsgenufl an der
Natur — Sammlung von Wissen und Beobachtungen auf allen Gebieten —
Versenkung ins eigene Denken, geistiges Wegefinden — mag das Ziel uns-
res Wanderns sein, welches es will, eins ist die Hauptsache: es geht um
geistigen Gewinn. (1914b, 1)

Zweitens versteht Hifker das Fahrrad als eine Art kulturvermittelndes
Medium. Nicht nur das Buch und das Bewegungsbild beschreibt er in
Der Kino und die Gebildeten namlich als einflussreiche «Vermittler fiir Kul-
turverbreitung» (1915, 32), als «Hilfsmittel des geistigen Verkehrs» (ebd.,
31) —auch das Fahrrad erfiille die Funktion der Selbstkultivierung, denn es
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sei ein «Mittler, der mir eine Vollstandigkeit von Eindriicken ermoglicht,
durch die meine Kultur schneller und fruchtbarer reift» (ebd.). Das Fahr-
rad verschaffe den Menschen in seiner basalen Funktion als Fortbewe-
gungsmittel den Zugang zu bestimmten Orten (etwa auf der Fahrradreise)
oder auch zu anderen Medien, indem man damit beispielsweise schnell
in eine Bibliothek gelangt (vgl. ebd.). Das Fahrradfahren dient besonders
auch, wie oben erwahnt, der Wissensvermittlung oder Freiluftbildung —
es wird von Hafker, ebenso wie das Kino, im Grunde genommen als Bil-
dungsmedium gedacht.

Die Wahrnehmung tiber die Sinne spielt dabei eine bedeutende Rolle:
Letztendlich sei der Zweck aller Arten des Wanderns — und damit auch
des Fahrradwanderns —, dsthetische Kultur zu erreichen (vgl. 1914b, 4).
Asthetische Kultur wiederum definiert Hafker als das Gegenteil der «Stu-
ben-, Biicher- und Griibel-Kultur» (ebd.), als «Bildung durch die Sinne»
(ebd.). Sie ist damit als etwas konzipiert, das sich nicht iiber die iiblichen
Bildungswege, sondern nur im kérperlichen Selbststudium aneignen lasst.
Haéfker beschreibt die dsthetische Kultur wie folgt:

Eine geistige Bildung des Menschen auf Grund seiner eigenen mdglichst
vollkommenen Wahrnehmungen durch die Sinne, - wozu dann wieder
ganz von selber die vollkommene Ausbildung der Sinne selbst die Voraus-
setzung ist. Der wirklichen fiinf oder mehr Sinne — der Nervenwunder,
die uns das Horen, Sehen, Riechen, Fiithlen, Schmecken besorgen und das
Gedankenbrauen aus dem, was sie uns zutragen. Umfassende geistige
Bildung — Selbstbildung zu einer Persénlichkeit in Wissen, Konnen, Ge-
schmack, Weltanschauung — mit Sinnenbildung als Mittelpunkt, als An-
fang und Ausgang, das ist das Ziel der <&sthetischen Kultur. (1914b, 4)

Aus dieser Stelle geht hervor, dass fiir Hafker auch beim Fahrradfahren
die Wahrnehmung {iber die Sinne zentral ist. Einerseits ermogliche das
Fahrradreisen, gerade auch den Jugendlichen (vgl. ebd., 3), Bildung, die
nicht {iber ein trockenes Buch, sondern iiber die Sinne aufgenommen
wird, andererseits geht es dabei auch um die Ausbildung der Sinne und
der Nerven selbst.

Drittens verkniipft Hafker auch immer wieder prominent das Thema
Fahrradfahren mit dem der Nervengesundheit. Selbst in einem kurzen
Werbeartikel fiir sein Buch Fahrradreisen in der Zeitschrift Bild und Film
beschreibt er die Vorziige des Radwanderns: «Freiluftbildung beruht auf
«@sthetischer Kultur>. Denn dieses Fremdwortungeheuer heifit auf gut
deutsch: <Nervenerziehung>. Die Nerven erzieht man nicht mit Kola, son-
dern durch ein gesundes Korperleben» (1914/15a, 22).
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Hafkers intensive Auseinandersetzung mit dem Fahrrad ist in dieser
Zeit keineswegs singulédr. Als Verkehrsmittel verbreitete sich das soge-
nannte Stahlross™ gegen Ende des 19. Jahrhunderts und wurde (wie das
Kino) als modernes Phanomen gehandelt (vgl. Ebert 2010, 57-62). Wie
der Kinobesuch, so wurde auch das Fahrradfahren um 1900 nicht nur mit
Technikeuphorie begriifit, sondern «[v]on links nach rechts» wurde das
Rasen mit dem Fahrrad «als Phdnomen des nerviosen Zeitalters» (Rad-
kau 2000, 221) wahrgenommen. Radkau sowie auch Anne-Katrin Ebert
beschreiben, wie sich in den 1880er- und 1890er-Jahren nicht nur unter
Radfahrenden, sondern auch im medizinischen Bereich eine Diskussion
zu den gesundheitlichen Auswirkungen des Fahrradfahrens ausbreitete.
Das neue Fortbewegungsmittel wurde auch oft in Bezug auf die Nerven-
gesundheit diskutiert: Thematisiert wurde etwa das zu schnelle Fahren,
die Erschiitterung des Korpers und besonders auch die sexuelle Erre-
gung durch den Kontakt des Fahrradsattels mit den Geschlechtsorganen.
So verstand man das Radfahren als eine Ursache der Nervositdt oder
von Radfahrerneurosen und dufierte iiber den angenommenen sexuellen
Reiz nicht zuletzt moralische und sanitdre Bedenken (vgl. Radkau 2000,
217-219; Ebert 2010, 69-71). Das Fahrradfahren wurde zu Beginn kritisch
als nervliche Uberforderung fiir den menschlichen Korper betrachtet,
war nach zeitgendssischer Ansicht ein «weiteres Beispiel fiir die stan-
dige Gefahr eines Kontrollverlusts angesichts neuartiger und vielfiltiger
Reize» (Ebert 2010, 73), das schlieflich zur Uberreizung und Erschopfung
des modernen Menschen beitrage. Jedoch vollzog sich, wie Ebert darlegt,
in diesem Diskurs im Laufe der Zeit eine «Wendung vom Ausldser zum
Gegenmittel der Nervositat» (ebd.):

Als Heilmittel gegen die Neurasthenie wurde das Fahrrad zum Bestand-
teil eines neuen Lebensstils und Lebensgefiihl [sic]. Es war Ausdruck des
gesteigerten Tempos einer neuen Zeit und versprach zugleich Souveranitéat
im Umgang mit dieser verdnderten schnelllebigen Zeit. (ebd., 74)

So wurde das Fahrradfahren nun etwa in Sanatorien, dhnlich wie die
Gymnastik oder Massage, therapeutisch eingesetzt. Das Radeln gegen
die Nervenschwiche war iiberdies auch eine Idee, die Fahrradvereine
und -hersteller 6konomisch auszuschopfen versuchten (vgl. ebd., 73). Das
Fahrradfahren, so nahm man an, starkte den Willen, denn es vermittelte
Ruhe und Kontrolle trotz der Geschwindigkeit, mit der sich die Fahren-

79 Ebert weist in ihrer Geschichte des Fahrradfahrens darauf hin, dass dessen Assoziation
mit der Moderne schon in dieser Bezeichnung klar zum Vorschein kommt: «Wie kein
anderes Material verkorperte der Stahl Modernitét» (2010, 61).
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den bewegten und festige schliefilich das Nervensystem (vgl. ebd., 75 f.).
Ebert beschreibt die Erfahrung des Fahrradfahrens — das um 1900 von den
meisten wohlgemerkt erst im Erwachsenenalter erlernt wurde — wie folgt:

Das Fahrrad konstruierte so gleichermafien die Erfahrung von Herrschaft
und Beherrschung: Herrschaft iiber die Maschine, deren Erlernen so miihe-
voll und risikobeladen war, und Beherrschung des eigenen Korpers, der
auf dem Fahrrad zum Zentrum eines komplizierten Gleichgewichts von
Mensch und Maschine wurde. (ebd., 75)

Auch wirkte das Fahrradfahren aus diesem Grund in bedeutender Weise
auf die Nervositatslehre in der Medizin zuriick:

Man erfuhr am eigenen Leibe, was man vorher nicht hatte wissen kénnen:
dafl man durch die sausende Bewegung eine sichere Balance gewinnt, die
man beim Stillstehen verliert; diese Erfahrung von Ruhe in der Bewegung
war ein anthropologisches Novum. Das Grundgefiihl, daf§ die bewegungs-
lose Ruhe in der Nerventherapie ein Irrweg sei und die Nerven im Gegen-
teil durch die Bewegung und Anspannung gekréftigt wiirden, wurde durch
das Fahrrad gestdrkt, wenn nicht gar hervorgerufen. (Radkau 2000, 220)

Die Willensschulung wurde, wie Radkau dokumentiert, zum neuen
Paradigma in der Nerventherapie, das die Ruhetherapie allmé&hlich
abloste (vgl. ebd.). Der moderne Mensch vermochte auf der Maschine
Fahrrad sein Nervensystem zu trainieren und sich so vor den Angriffen
durch die moderne Lebenswelt zu schiitzen. Freilich konnte man damit
auch iibertreiben; das exzessive Radfahren bis zur Erschopfung galt der
Medizin auch nach dieser diskursiven Wende noch als gefahrlich (vgl.
ebd., 221).

In Fahrradreisen und Freiluftbildung wird deutlich, dass Hafker sich
mit dem zeitgendssischen Nervositatsdiskurs zum Fahrradfahren und
auch mit der Gymnastik bestens auskannte. Mit iiberzeugter Autoritat
stellt er beispielsweise klar, dass er um den «nervenschadigende[n] Ruf
des Fahrradfahrens» (1914b, 94) durchaus wisse. Er setzt sich zudem an
mehreren Stellen, mitunter durchaus kritisch (vgl. z. B. ebd., 101; 106),
mit dem Miillern auseinander: mit den beliebten Gymnastikiibungen des
Dénen Jorgen Peter Miiller also, die sich 1904 durch dessen Bestseller Mit
system (dt.: Mein System 15 Minuten tiglicher Arbeit fiir die Gesundheit) inter-
national verbreiteten. Wie Michael Cowan aufgezeigt hat, hingen auch die
damals verbreitete Technik der Gymnastik und Vorstellungen zur Korper-
kultur mit der Konzeption des nervisen Zeitalters zusammen, wurden
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Die beiden Ridfungen der RKorperpijlege im Spiegel der alfgriedijden Bildhauerei.

20 Das gesunde Maf3 der Kérperpflege sieht Hafker im Apollo von Belvedere (rechts aufen)
verwirklicht (Hafker 1914b, 204)

diese doch gemeinhin als Mittel zur Willensstarkung des nervosen Indivi-
duums interpretiert (vgl. 2008, 111-170).

Nicht nur in Bezug auf das Kino, sondern auch innerhalb dieser
<Medientheorie> zeigt sich Héfkers Gedanke des MafShaltens, der richti-
gen Dosierung und gesunden Anwendung. Beim Medium Fahrrad gilt es,
auch im iibertragenen Sinne, einen Balanceakt zu vollfithren. Richtig ange-
wendet bringt das Fahrradreisen grofien Nutzen; wird das Fahrradfahren
uibertrieben, schadet es hingegen dem Korper und besonders den Nerven.
Dementsprechend hebt Héfker in einem kurzen Kapitel die Wichtigkeit
von Ruhepausen zur Regeneration des Korpers hervor und argumentiert
dabei dhnlich wie ein Jahr zuvor in Kino und Kunst die Kinovorstellung
betreffend. Er betont:

Die Nichtbeachtung des Ruheerfordernisses ist der Hauptgrund, wes-
wegen das Radfahren als nervenschddigend in Verruf gekommen ist.
Nicht das Radfahren hat je Nerven geschéddigt, sondern die Roheit [sic],
mit der Leute, die ohne Gedanken aufs Rad steigen, auf ihre Gesundheit
loswiisten. (Hiifker 1914b, 94)

Ubertriebene Aktivitit eines Korperteils miinde in Uberanstrengung, die
ohne angemessene Ruhe zu Zerriittung fiihre, «die sich in augenblickli-
cher oder dauernder Nervositit, Fieber, ja lebenslanglicher Lahmlegung
der Gesundheit duflert» (ebd., 68).

Dem medizinischen Wissen der Zeit entsprechend erklart Hafker das
sachgemaf$ durchgefiihrte Fahrradfahren hingegen fiir durchaus férdernd
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fur die Gesamtkonstitution und auch mehr noch fiir die Nervengesund-
heit (1914b, 106-112), denn es exerziere den Geist — i. e. «Sinne und Ner-
ven» (ebd., 109).%

Das Fahrrad zwingt uns einerseits, unsere gewohnlichen Sinne, besonders
Auge und Ohr, erhoht zur Arbeit heranzuziehen und sie blitzschnell mit
den Werkzeuggliedern des Korpers in Verbindung zu setzen; es iibt die
Schlagfertigkeit unseres gesamten Nervensystems. Eben dadurch wirkt es —
im Verein mit vielen andern kréftigenden Umstdnden — der falschen <Reiz-
samkeit>, der Nervositit, entgegen, deren Kennzeichen eben ein Mangel an
«Geistesgegenwart ist, d. h. ein mangelndes Arbeiten der Verbindung zwi-
schen wahrnehmenden Sinnen {iber das Gedanken bildende Hirn einer-
seits, das unbewufite Schutzbewegungen (<Reflexe>) auslosende Riicken-
mark andrerseits und dem tibrigen Kérper mit den Werkzeugmuskeln.
(Hiifker 1914b, 109)

Radfahren wirke also wie ein Training, als «Nervenschulung» (ebd., 110),
denn es erhohe die Reaktionsfertigkeit, also den Transport von Reizen
iiber die Nervenbahnen. Unter anderem auf diese Weise wirke es der
falschen Reizsamkeit entgegen. Héfker scheint die zeitgendssische Defi-
nition der Neurasthenie, der reizbaren Schwiéche, also zu kennen. Auch
die Erschiitterungen des Korpers beim Fahren, die «Vibrations-Massage»
(ebd., 111) seien ein «Wundermittel zur Kréftigung der Nerven und Anre-
gung aller Organe» (ebd., 112). Die im frithen medizinischen Diskurs zum
Fahrradfahren verbreiteten Vorbehalte gegentiber der Erschiitterung als
sexuell innervierend schienen fiir Héfker, der spéater Biicher zur Sexual-
kunde veroffentlichte, 1914 kein Thema zu sein.

Auch einen oft behaupteten negativen Einfluss des Radelns auf die
sinnliche Wahrnehmung streitet Hafker ab, was den Aspekt der Bewegt-
bilder in seinen Kino-Texten um so interessanter erscheinen lasst, miis-
sen diese schliefSlich sowohl beim Fahrradfahren wie auch im Kino
sensorisch verarbeitet werden: Im ersten Fall bewegen sich die Betrach-
tenden durch die Landschaft, im zweiten Fall sitzen die Betrachtenden
still, wahrend sich Bilder auf der Leinwand bewegen. Wahrend das
Kinobild fiir Hafker eine mogliche Wahrnehmungsiiberforderung dar-
stellt, sieht er beim Fahrradfahren (und damit im realen Bewegtbild)

80 Neben den Nerven wiirden auch spezifische Sinne ausgebildet: der Gleichgewichts-
sinn, der Maschinensinn («die fortwahrende leise, bis zum bewufiten Verstandnis
gehende Anpassung des Korpers an die eigentiimlichen Kraftgesetzte der Maschine»
(1914b, 110) und die Beiderseitigkeit («gleichméfige Ausbildung der linken und rech-
ten Korper- und Hirnhélfte» (ebd.).
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jedoch keine Gefahr aufgrund der Geschwindigkeit der vorbeiziehenden
Bilder:

Andererseits ist es ein Vorurteil, dafd das Fahrrad uns zu schnell, auch nur
schneller als der Fufs an der Natur vorbeitrage, oder unsere Aufmerksam-
keit so stark in Anspruch nehme, dafs wir nicht mehr beobachten konnten.
Das ist doch nur die Auffassung des ungeiibten oder verbildeten Radfah-
rers. (Hiifker 1914b, 10)

Festzuhalten gilt schliefllich, dass Héfker die positiven Effekte des Fahr-
radfahrens nicht etwa tiber den Willen herleitet, der den Korper (und die
Maschine) unterwirft, sondern im Grunde genommen - wie in Bezug auf
das Kino - streng physiologisch argumentiert und dartiiber hinaus ein
Reiz-Reaktions-Training beschreibt.

Warum ein solches Nerven-Training fiir den Menschen {iberhaupt
noétig ist, darauf wird in Fahrradreisen und Freiluftbildung kaum eingegan-
gen, ist aber wiederum Hafkers Kino-Schriften zu entnehmen. Vor dem
Hintergrund des «Hagelwetter[s]», das er in den modernen Metropolen
beschreibt (vgl. 1913, 5), wirkt Fahrradreisen und Freiluftbildung wie ein
moglicher Ausweg: nicht nur, weil die Radfahrenden dem stadtischen
Raum kurzzeitig entfliehen, sondern auch, weil sie mit der Bewegung
durch die freie Natur ihr Nervensystem trainieren und sich gegen die
urbanen Eindriicke wappnen. Das Nerventraining erscheint sodann als
Alternative zur Schutzhaut, die dem Grof$stadt-Menschen mit der Zeit von
selbst wachst und ihn schliefSlich gegen samtliche Reize abstumpft — denn
hierbei wird das Unterscheiden relevanter Reize von irrelevanten Reizen
geiibt.

Damit zusammenhidngend stellt sich die Frage, welche gesellschaft-
liche Bedeutung das nach seinem Sinne gestaltete Kino bei Hafker im
nervosen Zeitalter tragt. Wie oben beschrieben diirfte der Gang ins Kino
vor dem Hintergrund seiner grofistadtkritischen Haltung und seines
von lebensreformerischen Ideen gepréagten Denkens auch eine (mediale)
Flucht in die Natur hinaus darstellen, eine Flucht aus der Grof3stadt also —
wie sie der moderne Mensch zum Beispiel auch mit einer Fahrradreise
erreichen kann. Das aus seiner Sicht richtige Kino fungiert zunachst also
als Vermittler von Naturschonheit. Uberdies habe die Kinetografie, wie die
allgemeine Kunstbetrachtung, eine den Geist sdubernde, erhebende Wir-
kung. Das Medium ist des Weiteren zur Volksbildung geeignet, auch im
schulischen Anschauungsunterricht anwendbar (vgl. Hafker 1914c).

Es stellt sich hier die Frage, ob und inwiefern Héafker das Potenzial
der velozipedischen Nerven- und Sinnestrainings ebenfalls im Kino ange-
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legt sieht. Curtis erkennt bei Héfker die Idee einer solchen sensorischen —
rezeptorischen wie visuellen — Ertiichtigung;:

His presentations did not simply provide an environment conducive to the
passive reception of art; they set out to actually train the audience’s vision.
Through lectures, Hafker guided the audience to what was important and
<in which sense to take it> — that sense being, primarily, vision. (2015, 189)

In den Textstellen, auf die sich Curtis im Folgenden bezieht, geht es jedoch
weniger um das Trainieren der generellen Perzeption (etwa das Einiiben
des Sehens bewegter Bilder), sondern im engeren Sinne um Aufmerksam-
keitslenkung: etwa durch Lichtsignale, mit denen der Erklarer und Vortra-
gende auf wichtige Stellen auf der Leinwand hinweisen kann (vgl. Hafker
1913, 58). Hierbei bleibt fraglich, wie durch solche direkten und situations-
gebundenen Hinweise durch eine vermittelnde Instanz, wie sie Hafker fiir
seine Mustervorstellungen beschreibt, das Publikum nachhaltig lernen
kann, wo es in weiteren Szenen hinzuschauen hat — schlussendlich ist das
Ziel hier doch lediglich, unmissverstandlich zu prasentieren.

In Héfker’s discussion of approaches to art, contemplation was exemplary
of a certain economy of energy, in that focused attention on the artwork
is a way of exercising the will against the excessive stimuli of modernity.
If neurasthenia was a type of mental fatigue caused by the difficulties of
dealing every day with modern life, art provided not only a haven of unity
and harmony in a distracted and disorganized world, it also offered an
opportunity to train the attention and exercise the taste. Art and the artistic
presentation of film were workouts for the mind; museums and film thea-
tres could be mental health clubs. (Curtis 2015, 189)

Da die Leiden der Ermiidung und Neurasthenie, wie Curtis hier {iberzeu-
gend darlegt, aus zeitgenossischer Perspektive auch als moralische Schwa-
che und Absenz eines starken Willens interpretiert wurden (vgl. 2015,
187), ist es durchaus einleuchtend, Hafkers Forderung eines kontemplati-
ven Rezeptionsmodus in diesem Sinne zu verstehen — zumal der Kontem-
plation, der konzentrierten geistigen Versenkung in einen Gegenstand, im

81 Leider fehlt bei Curtis eine exakte Quellenangabe fiir diese Stelle. Falls es sich dabei um
die folgende Stelle in Kino und Kunst handelt, versteht Curtis diese m. E. zu wortlich:
«Die Vorstellung begann bei hellem Saal mit einem kurzen freien Vortrag. Dieser wen-
dete sich nach kaum merklicher Pause dem ersten Bilde zu und gab eine Beschreibung
dessen, was zu erwarten war, in welchem Sinne es aufzufassen, und was darin beson-
ders zu beachten sei» (Hafker 1913, 60).
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deutschen Denken der Zeit oft eine moralische, willensstarkende Wirkung
zugesprochen wurde. Ebenfalls geht es Héfker darum, dass das Publikum
einen guten Geschmack entwickelt, wie zu Beginn des Kapitels ausgefiihrt
wurde. Das Konzept der «Sinnenschulung» (Hafker 1913, 9) scheint mir
bei Hafker denn auch weniger als konkretes Wahrnehmungstraining zu
verstehen zu sein, sondern zielt eher auf die Ausbildung eines allgemeinen
Kunstsinns oder -verstandnis beim Publikum, das dieses gegen unmorali-
sche Inhalte schiitzt.

Die Ausdriicke «workout», «mental health clubs» oder «train the
attention» (2015, 189) in Curtis’ Beschreibung suggerieren hingegen eher
ein physisches Fitnesstraining fiir die Nerven und sind schwer verein-
bar mit der Idee des sicheren Hafens, die iibrigens auch Curtis (wider-
spriichlicherweise) bei Hafker angelegt sieht.®> Im Gegensatz zu Hafkers
Ausfithrungen in Fahrradreisen und Freiluftbildung, wo es explizit um
Nervenschulung und die Verbesserung der Schlagfertigkeit und Reflexe
geht, scheint mir dieses Konzept Hafkers dsthetischen Forderungen zum
Kino zu widersprechen. Wéhrend er bei der Fahrradreise als Potenzial
sieht, dass die Sinne «erhoht» gefordert werden (vgl. 1914b, 109), gilt es
doch, das Kinopublikum gerade nicht starker herauszufordern als bei der
Wahrnehmung der realen Welt. Die Naturszenen, in die die Betrachten-
den sich zu versenken haben, sollen sozusagen illusionistisch mit pas-
senden Begleitgerauschen untermalt werden — ja Hafker traumte sogar
von einem Kino der Zukunft, in dem die Geruchswiedergabe moglich
ist (vgl. 1913, 54).% Wie zuvor dargelegt, steckt hinter einer Vielzahl der
vorgeschlagenen Gestaltungsregeln der Leitgedanke, die Zuschauenden
nervlich moglichst wenig zu belasten. Hafkers Ideal des Kinos folgt einer
kontemplativen Gegendsthetik zur herkémmlichen, nervésen Kinemato-
grafie.

So fungiert fiir Hafker das Fahrradreisen, das Korpertraining in der
freien Natur — dem medizinischen Wissen der Zeit entsprechend — als
Mittel, sich gegen die sinnlichen Anforderungen des nervosen modernen
Zeitalters zu stiarken. Bei der Nervenkitzelmaschine Kino hingegen, gilt es
vielmehr, die Gefahren fir die Nerven einzudammen. Diese sind fiir ihn

82 Curtis umschreibt die Idee des Kinos als sicherer Hafen bei Hafker so: «Héfker viewed
modernity as a series of <shocks>; he sought a haven to which he could escape the hail-
storm of modernity. He just wanted to rest for a while, to give his nerves time to recu-
perate, and he wanted to make cinema such a haven» (2015, 187).

83 Ideen zum Geruchskino kursierten in dieser Zeit bereits. Das wird auch im humoristi-
schen Lichtbild-Biihne-Artikel «Die Nase im Kino» (Anon. 1912g) deutlich, wo beschrie-
ben wird, dass es «ein besonderes Raffinement» sei, «bei Wiesenbildern Heuduft, bei
Waldlandschaften Tannengeruch, bei Stierkdmpfen vielleicht — Peau d’Espagne zu ver-
spiiren und die Realistik wird dadurch nur geférdert» (ebd., 28).
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ndmlich in der spezifischen Medialitdt des Kinos angelegt, das nur eine
inkomplette, und deshalb per se wahrnehmungsiiberfordernde, Repro-
duktion der Wirklichkeit bieten kann.

2.5 Zwischenfazit: Vom Schreckbild bis zur
dsthetisch produktiven Kategorie

Im kinoreformerischen Denken nahm der Nervositdtsdiskurs diverse For-
men an und fand iiber unterschiedliche Wissensbereiche und zeitgenos-
sische Diskurse Eingang in die Schriften der Bewegung. Ihre Mitglieder
waren unter anderem gepragt vom kulturpessimistischen Diskurs zum
modernen Zeitalter, von der Volksbildungsbewegung und padagogischen
Debatten (etwa jener zur Schundliteratur), von der Lebensreformbewe-
gung sowie vom psychiatrischen Fachdiskurs — von Bereichen also, in
denen die moderne Nervositit in unterschiedlicher Form bereits vor dem
Entstehen der 6ffentlichen Debatte zum Kino als kulturkritischer Topos
kursierte oder auch als Krankheitsbild anerkannt war.

Wenn innerhalb der Kinoreformbewegung auch durchaus unter-
schiedliche Ideen zum nervenaffizierenden Kino verbreitet waren, scheint
die Nervenlehre ihren Mitgliedern insgesamt doch ein praktisches gemein-
sames Vokabular fiir die Auseinandersetzung mit dem neuen Medium
geboten zu haben. Die hohe Adaptabilitdt des Nervositdatskonzeptes, seine
Anschlussfahigkeit und Relevanz in den verschiedensten Disziplinen,
machte es zu einem diskursiven Knotenpunkt der kinoreformerischen Bei-
trage.

Zusammenfassend lassen sich innerhalb der Kinoreformbewegung
folgende Tendenzen ausmachen: Am haufigsten findet sich im analy-
sierten Textkorpus die Warnung vor der Nervenschéddlichkeit gewisser
Aspekte der Kinematografie. Die Kinoreform beschwor Schreckbilder —
etwa zu den kritisierten sogenannten Schundfilmen (womit grofitenteils
Sensationsdramen gemeint waren) sowie zu unliebsamen Auffithrungs-
oder Gestaltungsweisen. So fungierte die Behauptung einer nervenschad-
lichen Wirkung haufig als eindringliches rhetorisches Werkzeug, das auf
einen groflen kulturellen Resonanzraum zielte.

Medizinisches und psychiatrisches Fachwissen gelangte mitunter
direkt in die Kinodebatte, indem sich Fachpersonen dezidiert mit der
Frage der Nervenwirkung des Kinos beschaftigten; solche Auseinander-
setzungen wurden innerhalb der Kinoreform rezipiert und diskutiert
oder, etwa im Fall des Nervenarztes Robert Gaupp, der im Dienste der
Kinoreformbewegung auftrat, eigens vorangetrieben. Die Nervosen wer-
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den in diesen Texten oft als Extrembeispiel angefiihrt. An ihrer Reaktion
auf die Filme wiirde die schadliche Wirkung des Kinos besonders klar zur
Geltung kommen. Obschon die Wissenschaftlichkeit dieser Studien nicht
nur aus heutiger Sicht zu hinterfragen ist, gllt es anzunehmen, dass sie
den kinoreformerischen Argumenten mehr Uberzeugungskraft verliehen.

Der Fall von Hermann Hafker zeigt, dass sich die Vorstellung der
modernen Nervositat auch auf dsthetische Fragen auswirkte. Das Konzept
nimmt in seinen Schriften ex negativo eine zentrale und bestimmende
Rolle innerhalb der &dsthetischen Reflexionen zum Kino ein. Mit dem Kine-
tografie-Konzept entwarf Héfker eine kontemplative Gegenésthetik zur
nervosen kommerziellen Kinematografie.

Die Art und Weise, wie in der Kinoreformbewegung, zum Beispiel
in Bild und Film, mitunter der Erfolg des neuen Mediums erklart wurde —
etwa mit dem Bediirfnis des abgearbeiteten Volkes nach nervenerregenden
Sensationen — zeugt vom Unbehagen des Bildungsbiirgertums angesichts
des populédrkulturellen Unterhaltungsmediums. Der Nervositatsdiskurs
liefert dabei ein identitétsstiftendes Deutungsmuster; wirkt bei der Selbst-
verstandigung innerhalb der gebildeten Schichten mit, die in der moder-
nen Zeit einen Bedeutungsverlust ihrer sozialen Klasse befiirchteten.

Ein peripherer Diskursstrang innerhalb der kinoreformerischen Aus-
einandersetzungen integriert die Nervenlehre schlieilich auf positive Art
und Weise. Gerade weil das Kino auf die Nerven wirkt, so lautet die Argu-
mentation, ist es als Massenmedium der Zeit angemessen und volkstaug-
lich — und kann zur Bildung des Volkes niitzlich eingesetzt werden.?

Durch den Einfluss der Kinoreform auf die Offentlichkeit konnte sich der
Nervositatsdiskurs zum Kino schliefSlich weiterverbreiten. Von der Kino-
Branche blieben die zahlreichen Vorbehalte der Kinoreformbewegung
gegen das angeblich nervenschidliche kommerzielle Kino keineswegs
unbemerkt. Im Gegenteil, die Branchenpresse setzte sich dezidiert mit
diesen Vorwiirfen auseinander — manchmal auch auf feindselige Art und
Weise.

So lieferte sich etwa Der Kinematograph erbitterte rhetorische Kampfe
mit dem Kinoreformer Adolf Sellmann. Der Autor Nikolaus Joniak greift
in seinem Artikel «Kino-Autoritdaten» (1913) Sellmann sowie den in der
Filmbranche allgemein verhassten Beirat der Berliner Zensur, Dr. Brunner,
personlich an und wendet das Schreckbild des nervenschédlichen Kinos,
das die Kinoreform verbreitete, gegen dieselbe. Auf kreative und bissige

84 Ein Pendant dieses positiven Diskursstrangs findet sich in den Branchenzeitschriften
Lichtbild-Biihne und Der Kinematograph, vgl. dazu die Kapitel 3.3 und 3.4.
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Art und Weise formt Joniak deren Ausdrucksweise um. Den zu Unrecht
als Autoritiaten geltenden reformerischen Aktivisten fehle es an Objekti-
vitdt, an der Fahigkeit, vom eigenen Eindruck zu abstrahieren: «Fiir viele
fangt das psychologische Interesse an der Handlung, die Erbauung an der
Kunst erst dort an, wo die beiden durch das Attentat auf ihre schamhaf-
ten Gefiihle bereits einen Nervenchok erlitten haben» (Joniak 1913, 0.S.).
So tut Joniak Sellmann und Brunner — mit Riickgriff auf die Nervenlehre —
als Schwachlinge ab, die allzu empfindlich auf Filme reagieren wiirden.
Nachdem der Volksbildner Sellmann in Der Kinematograph ein zweites Mal
personlich attackiert wird, bleibt auch er wiederum nicht mehr gelassen
und wehrt sich in Bild und Film mit dem Artikel «Der Kampf um den Kino»
gegen seine Angreifer, indem er besonders auf deren «geistigen Tiefstand»
(1913/14, 98) verweist. So heftig stritt man sich zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts offentlich iiber die Nervenkitzelmaschine.



3 Nervenkitzel garantiert!

Der Nervositatsdiskurs in den Branchen-
zeitschriften Lichtbild-Biihne und

Der Kinematograph

Mit der Etablierung stationdrer Kinos in stddtischen Lokalen und dem
Entstehen der weltumspannenden Kinoindustrie entwickelte sich in
Deutschland ab 1907 auch eine lebendige eigenstandige Filmpublizistik,'
die die Interessen der neuen Branche vertrat. Wie schlug sich der Nervosi-
tatsdiskurs innerhalb der Branchenpresse nieder? Wann und in welchem
Zusammenhang wird Nervositat hier zum Thema? Lassen sich bestimmte
ibergreifende Argumentationslinien feststellen, wie entwickeln sie sich,
und in welchem Verhaltnis stehen sie zu den Grundinteressen der Branche
und ihrer Zeitschriften?

Um diesen Fragen nachzugehen, seien zwei der bedeutendsten und
auflagenstdrksten deutschen Branchenzeitschriften der Zeit durchgéngig
analysiert: Die Lichtbild-Biihne? zwischen 1908 und 1918 und Der Kinema-
tograph von 1907 bis 1918. Zusétzlich wurden alle Ausgaben der friihesten
deutschen Publikumszeitschrift Illustrierte Kino-Woche® zwischen 1913
und 1918 durchsucht und punktuell zum Vergleich beigezogen. Mit der
Analyse dieser Zeitschriften wird das Korpus der iiblicherweise in der
Forschungsliteratur zum Thema besprochenen Texte erweitert, gelingt
es doch, damit Texte von weniger oder kaum bekannten, teils anonymen
Schreibenden ins Zentrum zu riicken, die in den Anthologien zur Kinode-
batte bisher kaum Platz fanden.

Die Zeitschrift Lichtbild-Biihne existierte ab 1908. Das wochentlich
erscheinende Magazin hatte seinen Redaktionssitz in Berlin und verstand
sich als <Fachorgan fiir das Interessengebiet der kinematographischen
Theaterpraxis>. Zunéchst wurde die Lichtbild-Biihne von dem Ingenieur

1 Eslésst sich in dieser Zeit geradezu ein Boom der Filmpublizistik feststellen, wie Ernst
festhélt: «Zwischen 1907 und 1914 entstanden rund fiinfzig Filmzeitungen und Film-
zeitschriften, die auf dem deutschen Markt angeboten wurden. Sieben, zum Teil bereits
in den 1880er Jahren gegriindete Schaustellerzeitungen berichteten regelmassig iiber
den Film» (2004, 18).

2 Inden ersten Jahren trug die Zeitschrift den Titel Die Lichtbild-Biihne, ab 1910 wurde auf
den Artikel verzichtet. In der Studie wird deshalb einheitlich der Titel Lichtbild-Biihne
verwendet.

3 Ab dem Jahr 1917 erschien die genannte Zeitschrift unter dem Titel 1917 Illustrierte
Film-Woche.
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21-22 Die Logos der Zeitschriften Lichtbild-Biihne und Der Kinematograph aus dem Jahr 1913

Paul Lenz-Levy (auch: Paul Lenz) und Joseph Hirsch herausgegeben, bis
sie nach einer kurzen Ubergangsphase 1910 im selben Jahr vom Verleger
Karl Wolffsohn aufgekauft und erfolgreich weiter herausgegeben wurde
(vgl. Doge 2016, 103-118). Wolffsohn, der in dieser Zeit auch Filmfachbii-
cher verlegte, sollte sich in den 1920er-Jahren zum Kino- und Varietébe-
treiber und Filminvestor weiterentwickeln (vgl. ebd., 22-38).

Schon von Beginn an als wichtigster Autor der Zeitschrift tatig,
hatte Arthur Mellini ab 1910 die Chefredaktion der Zeitschrift inne (vgl.
ebd., 104). Bei Mellini handelt es sich um den Kiinstlernamen von Arthur
Nothnagel, den dieser in seiner fritheren Karriere als Artist annahm (vgl.
Diederichs 2001, 20). Auch aus der Filmbranche brachte Mellini praktische
Erfahrungen mit: Bei mindestens drei Filmkomddien der Internationa-
len Kinematographen- und Lichtbild-GmbH (aus dem Jahr 1908) hatte er
als Filmemacher und Darsteller mitgewirkt. Mellini verfasste die meisten
Leitartikel und pragte die Zeitschrift mit seinem ansprechenden, oftmals
humorvollen Schreibstil mafigeblich.

Den redaktionellen Inhalt der Lichtbild-Biihne dominierten filmpoli-
tische, wirtschaftliche und juristische Fragen, darunter vieldiskutierte
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Themen wie die Filmzensur oder die sogenannte Lustbarkeitssteuer. Erst-
mals erschienen zudem kritische Filmbesprechungen in den Jahren 1909
und 1910, u. a. von Paul Lenz-Levy. Weiter fanden sich in der Zeitschrift
auch Pressemitteilungen der Filmfirmen, Verleihlisten der Monopolfilme,
geschiftliche Mitteilungen und Auslandsmeldungen. Zu den wiederkeh-
renden Rubriken gehodrten etwa «Zentrale Auskunftsstelle», «Kinemato-
graphische Rundschau» und «Behordliche Verordnungen». Nicht zuletzt
enthielt die Lichtbild-Biihne auch einen umfangreichen Anzeigenteil, durch
den sich die Zeitschrift teilweise finanzierte und dessen Inserate besonders
ab dem Jahr 1913 oftmals iiberaus elaboriert gestaltet waren.

Ahnlich war die Zeitschrift Der Kinematograph ausgerichtet, die in
Diisseldorf zunachst von Eduard Lintz verlegt und ab 1917 allmahlich von
August Scherl tibernommen wurde (vgl. Schorr 1990, 26-30). Die Zeitschrift
erschien ab 1907 reguldr und, bevor sie zur eigenstandigen Publikation avan-
cierte, zundchst als Beiheft zur Schaustellerzeitschrift Der Artist. Anfangs
trug das Blatt den Untertitel «Organ fiir die gesamte Projektionskunst».*

Die wochentlich erscheinende Publikation vertrat, ebenso wie die
Lichtbild-Biihne, die Interessen der deutschen Filmwirtschaft und richtete
sich an Filmverleihe, Kinobetreibende und Produktionsfirmen. Neben Bei-
tragen zu technischen und rechtlichen Fragen zum Thema Zensur oder zu
praktischen Belangen der Filmwirtschaft publizierte Der Kinematograph
auch friihe filmtheoretische und -dsthetische Beitrdage. Auch hier gab es
einen umfangreichen Anzeigenteil, in dem Geratehersteller inserierten
sowie neben kleineren Firmen auch Filmproduktionsfirmen und Verleihe
wie Eclipse, Pathé Fréres oder die Internationale Kinematographen- und
Lichteffekt GmbH.

Chefredakteur von Der Kinematograph war Emil Perlmann. Vor seiner
Zeit in Diisseldorf, wo er 1904 die Zeitschrift Der Artist iibernahm, war der
aus einer jidischen Bankiersfamilie stammende Perlmann in Berlin wohn-
haft, veroffentlichte als Journalist in diversen Zeitschriften und redigierte
die Die Hausgehilfin, das Magazin des Reichsverbandes der Christlichen
Hausgehilfinnen (vgl. Schorr 1990, 30 f.). Fiir das Zirkus- und Jahrmarkts-
milieu hegte er eine Leidenschaft und nahm sich dieses Themas nicht nur
in journalistischen, sondern auch in literarischen Werken an (vgl. ebd., 30).
Trotz des sozialen Engagements, das seine journalistische Arbeit pragte,
war Perlmann «in seiner politischen Grundorientierung ein iiberzeugter
Konservativer» (ebd., 32). Mit Der Kinematograph entwickelte er sich dann
zum erfolgreichen Filmfachredakteur erster Stunde und betitigte sich in

4 Der Untertitel der Zeitschrift variierte tiber die Jahre. Ab 1916 lautete dieser z. B. «Erste
Fachzeitung fiir die gesamte Lichtbild-Kunst».
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seiner reprasentativen Rolle auch als «filmwirtschaftlicher Organisator»
(ebd., 35).

Zu den regelmifsigen Mitarbeitenden der Zeitschrift gehdrten neben
Perlmann der Technikexperte Franz Paul Liesegang, der Filmpraktiker
und Journalist Emil Gobbers, die Journalistin Vera Bern und die Journalis-
ten Alfred Rosenthal und Walter Thielemann. Auch andere, die journalis-
tisch tiber Film schrieben und auf bestimmte Themenbereiche spezialisiert
waren, wie etwa Dr. Richard Treitel fiir Filmrecht, Hermann Lemke zur
Kinoreformbewegung oder Julius Urgifs, der fiir Kiinstlerportraits und das
Thema Filmpolitik zustdndig war, verdffentlichten immer wieder Beitrage
in der Zeitschrift (vgl. ebd., 31-34). In Berlin hatte Der Kinematograph einen
zweiten Redaktionssitz.

Anders als in Lichtbild-Biihne fanden sich in den ersten Jahren auch
Stimmen aus der Kinoreform in Der Kinematograph, so etwa diejenige von
Hermann Hifker, bis es 1912 zu einem Bruch mit der Bewegung kam (vgl.
ebd., 50-81), der, wie auch Thomas Schorr annimmt, darauf zurtickfiih-
ren ist, dass die Zeitschrift sich angesichts des Konkurrenzdrucks auf dem
Markt der Branchenzeitschriften aus strategischen Griinden entschied,
diese ambivalente Ausrichtung hinter sich zu lassen (vgl. ebd., 81). Nach
dem Frontenwechsel «in das Lager der Filmindustrie wurde das Blatt zu
einem der scharfsten Gegner jener Fraktionen in der Reformbewegung, die
die kommerzielle Ausrichtung der Filmindustrie und den umfassenden
kiinstlerischen Anspruch des Mediums bekampften» (ebd.), wie Schorr
erklart. Dieser Unterschied zwischen Lichtbild-Biihne und Der Kinematograph
schlug sich in bestimmten Aspekten auch im Umgang mit der Nervositats-
Thematik nieder, was zum Vergleich der beiden Publikationen einladt.

Die zentrale Aufgabe der zwei Zeitschriften, deren Zielgruppe sich
aus Personen aus Filmproduktion, Filmverleihen und Kinobetrieben
zusammensetzte, stellte die Interessensvertretung der deutschen Film-
branche dar. In Bezug auf den 6ffentlichen Diskurs zum Kino ging es
ihnen erstens darum, die Branche {iber Positionen aufSerhalb der Branche
zu informieren. Dartiiber hinaus versuchte man Argumente zu entwickeln,
womit sich die Branche schiitzen und verteidigen konnte. Die beiden
untersuchten Branchenzeitschriften erweisen sich fiir die Studie als rele-
vant, weil sie somit als Diskursteilnehmer auf verschiedene Positionen aus
den Tageszeitungen oder aus dem kinoreformerischen Kreis reagierten
und wichtige 6ffentliche Debatten zum Kino mitpréagten.

Dabei tritt immer wieder die ambivalente Position der untersuchten
Branchenzeitschriften zu Tage. Einerseits mussten sie gegeniiber bestimm-
ten Themen eine kritische Attitiide einnehmen, um die Branche voranzu-
bringen und nicht zuletzt auch, um nicht an journalistischer Glaubwrir-
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digkeit einzubiiffen. Andererseits waren sie auch eng mit der Industrie
und den Filmkonzernen verflochten, finanzierten sie sich doch haupt-
sachlich durch Annonceneinnahmen und Abonnements. Die besonderen
Geschiftsbeziehungen der Zeitschriften offenbaren sich nicht zuletzt auch
etwa in gewissen Filmbesprechungen, in denen redaktionelle Inhalte mit
Werbeargumenten vermischt werden. Solche strukturell unscharfen Berei-
che spitzen die Ambivalenz noch weiter zu.

In Bezug auf die Verhandlung des Nervositatsdiskurses zum Kino
ist in Der Kinematograph und in der Lichtbild-Biihne ein facettenreiches, teil-
weise in sich geradezu widerspriichliches Nebeneinander von Aussagen
und Konzeptionen zu beobachten. Die verschiedenen Diskurspositionen
mogen auf den ersten Blick verwirrend erscheinen, lassen sich aber im
Einzelnen mit den Grundinteressen der Information und Verteidigung
der eigenen Branche sowie auch mit der ambivalenten Haltung der Zeit-
schriften als journalistische Produkte, die durch die Filmbranche finan-
ziert waren, erklaren.

Die Rede von den Nerven oder der Nervositat taucht in den Zeit-
schriften innerhalb unterschiedlicher diskursiver Strange auf, die anhand
ihrer verschiedenen Funktionen voneinander zu trennen sind. Erstens fin-
det sich in den Zeitschriften eine explizite Auseinandersetzung mit kino-
reformerischen und -gegnerischen Diskurspositionen — so verteidigt man
das Medium gegen den Vorwurf der schddlichen Nervenwirkung oder
druckt solche Auerungen ab, um die Leserschaft fiir die branchenschad-
liche feindliche Rhetorik zu sensibilisieren (Kapitel 3.1). Zweitens iiben
zur gleichen Zeit, jedoch viel seltener, die Schreibenden der Zeitschriften
selbst Kritik an spezifischen Praktiken des Kinos und Filminhalten, indem
sie auf deren Nervenschddlichkeit verweisen. Um die Anndherung der
Branche an bildungsbiirgerliche Geschmacksvorstellungen und dsthe-
tische Vorlieben voranzutreiben, greift man selbst auf die Rhetorik der
kinofeindlichen und -kritischen Positionen zuriick (Kapitel 3.2). Drittens
wird die Nervenlehre sehr haufig in durchaus positiver Manier auf das
Kino bezogen, so etwa in Artikeln, die nach einer (medien-)soziologischen
Erkldarung fiir den Erfolg des Kinos suchen. Der Diskurs taucht damit
auch prominent in Zusammenhéangen auf, in denen das Medium gefeiert
und dessen Relevanz fiir die moderne Gesellschaft hervorgehoben wird
(Kapitel 3.3). In ebenso positiver Weise findet sich der Nervositatsdis-
kurs — viertens — in der Filmwerbung des Anzeigenteils. Hier erscheint die
Charakterisierung nervenerregend> als Werbeargument (vor allem) fiir
Sensationsdramen, Kriminalfilme oder Kriegsfilme. Da sich die Werbean-
zeigen formal und funktional stark von den redaktionellen Texten unter-
scheiden, sollen sie hier gesondert betrachtet werden (Kapitel 3.4).
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3.1 Auseinandersetzung mit kinokritischen
Positionen

Angesichts der vehementen 6ffentlichen Kinohetze, die sich in Deutsch-
land gegen das sich etablierende Medium richtete, hatte die Branche um
ihren guten Ruf zu kdmpfen. Eine wichtige Aufgabe der jungen Branchen-
presse war es in diesem Sinne, {iber die kinokritischen Positionen zu infor-
mieren. Es war wichtig, die Rhetorik und die Schreckbilder der gegneri-
schen Warte bekannt zu machen, um dagegen vorgehen zu kénnen. Die
Zeitschriften entwickelten dariiber hinaus Argumente und Strategien, um
die Branche gegen diese Kritik zu verteidigen. Besonders oft wurden in
Der Kinematograph sowie in Lichtbild-Biihne die kinokritischen Auerungen
und Unternehmungen der Kinoreformbewegung kommentiert, die man
als Gefahr fiir die Branche wahrnahm (in Der Kinematograph allerdings erst
ab dem bereits erwahnten Bruch mit der Bewegung um 1912).

Der Vorwurf, das Kino verursache nervenschéadliche Wirkungen,
ging keineswegs unbemerkt an den Redaktionen und Schreibenden der
Branchenmagazinen vorbei — zu viel stand offenbar auf dem Spiel. Auf die
Kritik an der Nervenschddlichkeit wurde in beiden Zeitschriften iiber die
gesamte Dauer des Untersuchungszeitraums dezidiert reagiert. Die Kom-
mentare adressierten unter anderem Schriften und Vortrage von medizi-
nischen Fachpersonen, von Mitgliedern der Kinoreformbewegung, Texte
aus der Tagespresse, bestimmte Zensur- oder Gerichtsbeschliisse sowie
einzelne Gesetzesentwiirfe.

Damit demonstrierten die Zeitschriften ihrer Leserschaft im Gesam-
ten eine breite Palette an Strategien, wie mit den Behauptungen zur Ner-
venschadlichkeit des Kinos umzugehen war. Das Medium wurde sachlich
verteidigt, man entwickelte Argumente, mit der Kritik umzugehen und
zog sogar medizinische Autorititen bei, um den eigenen Standpunkt zu
untermauern. Nicht selten war der Ton auch schérfer: So wurde den kino-
gegnerischen Personen auch der Vorwurf der fehlenden Objektivitat und
Kenntnis der Kinobranche gemacht, oder man zog sie ganz einfach ins
Lacherliche. Zuweilen druckten die Zeitschriften Aussagen zur Nerven-
schadlichkeit des Kinos aber auch kommentarlos ab, um vor kursierenden
branchenschadlichen Meinungen zum Kino zu warnen und um fiir die
Rhetorik des kritischen Lagers zu sensibilisieren.

Pointiert setzten sich die Lichtbild-Biihne und Der Kinematograph gegen
die prominentesten Vorwiirfe zur Nervenschadlichkeit des Kinos oder
bestimmter Filme zur Wehr. Sachlich-argumentativ verteidigt etwa O. Th.



Auseinandersetzung mit kinokritischen Positionen 219

Stein, Verfasser des Kinematograph-Artikels «Professoren-Kino-Weisheit»
(19124, 0.S.), das Medium. In seinem Beitrag geht er gegen den angese-
henen Nervenarzt und Kinoreformer Robert Gaupp vor (sowie in einem
zweiten, kiirzeren Abschnitt gegen den Tiibinger Asthetikprofessor Kon-
rad Lange).’ Stein, zwar selbst ein Angehdriger der Kinoreformbewegung,
verurteilte haufig die extremen, kinofeindlichen Positionen der Reform
(vgl. Diederichs 2001, 154-156).

In Der Kinematograph wirft er Gaupp mangelnde Wissenschaftlichkeit
vor — er stelle «<unbewiesene Behauptungen» (Stein 1912a, 0.S.) auf, die
wiederum von der kinofeindlichen Tagespresse unhinterfragt wiederholt
wiirden. Punkt fiir Punkt listet Stein Schwachstellen von Gaupps Kernargu-
menten auf, die er als oberflachliche Behauptungen geifelt — der Akademi-
ker Gaupp sei dem Kino aus Klassendiinkel schlichtweg feindlich gesinnt.
Aus Steins Sicht gelangt Gaupp nicht durch eine genaue Untersuchung des
Kinos zu seinen Resultaten, vielmehr basierten diese auf einer «ziemlich
leichtfertige[n] Benutzung des <on dit>» (ebd.), zum Beispiel dann,

wenn er [Gaupp, Anm. SW] behauptet, dass die Detektivstiicke im Kino
den Selbstmord beforderten, Kinder im Kino Aufregungszustinde oder
schwere Nervenschadigungen bekdmen, dass eine Dame beim Anblick
des bethlehemischen Kindermordes eine schwere Nervenerschiitterung
mit heftigen Erbrechen [sic] erlitten habe usw. usw. Derartiger Schauer-
geschichten weiss er eine ganze Menge zu erzédhlen, und obwohl er selbst
zugibt, dass solche Vorkommnisse seltene Ausnahmen seien, so fahrt er
doch fort: «Sie beweisen, dass die Wirkungen der Schundfilms namentlich
auf jugendliche Personen ganz unberechenbar tief sein kinnen (!!). Und das
ist sein Argument, mit dem er seine Schlussfolgerungen begriindet, dass
der Staat die Schundfilms (in Wirklichkeit meint Herr Professor natiirlich
die Kinematographentheater) durch Ausnahmegesetze beseitigen soll.
(Stein 1912a, 0. S.)

Hier wird die Vorstellung vom nervenschadigenden Medium Kino als
Schreckgespenst der Hardliner der Kinoreformbewegung abgetan, das
jeglicher wissenschaftlichen Grundlage entbehre. Einzelne Geriichte wiir-
den verallgemeinert, die Erzahlungen seltener Ausnahmefalle gezielt
eingesetzt und unfairerweise im Kampf gegen die Kinos verbreitet. Die
Befiirchtung, dass Gaupps Einschdtzungen nicht nur im Kreis der Kino-
reformbewegung aufgegriffen wiirden, waren indes berechtigt. So bezog
sich zum Beispiel der «wiirttembergische Gesetzentwurf {iber 6ffentliche

5  Zu Robert Gaupp und zu Konrad Lange vgl. Kapitel 2.2 respektive 2.4.
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Lichtspielvorstellungen» hinsichtlich der Kinderproblematik explizit auf
die Studien des Nervenarztes Gaupp und wiederholt auch auf dessen
Behauptung zur Nervenschédlichkeit, wie aus einem anderen Kinemato-
graph-Artikel hervorgeht (vgl. Treitel 1913, 0. S.).

Gegen Gaupps Behauptungen zur Nervositit geht in Der Kinemato-
graph auch ein engagierter Leserbrief-Schreiber namens Albert Schindler
vor. Er lehnt die Vorstellung ab, das Kino sei wegen der rasch vorbeizie-
henden Bilder per se schédlicher als andere Medien:

Wenn nun dem Leser des Schauerromans der feste Wille zur Seite steht,
zeitweise beim Lesen halt zu machen, wenn ihn die seelischen Erregungen
iiberwiéltigen, warum konnte der Beschauer des Kinodramas nicht von dem
probaten Mittel «die Augen auf einen Augenblick zu schliessen> Gebrauch
machen, um sich dem Augenblick zu entziehen? (Schindler 1913, 0. S.)

Dass die Betrachtenden im Kino auf diese Weise ein Stiick Handlung ver-
passen, scheint Schindler, nebenbei bemerkt, nicht zu bedenken.
Interessanterweise differenziert Schindler die Wirkung auf verschiedene
Publikumsgruppen, indem er postuliert, es lieflen sich Klassenunterschiede
in der Anfalligkeit fiir nervose Storungen feststellen. Gebildete, im Denken
und in der Konzentration Geiibte, wéren weniger von der Gefahr betroffen:

Der gebildete Beschauer des Kinodramas wird ohne Schwierigkeiten dem
Fortgang des Bildes folgen konnen, ohne Gefahr zu laufen, einen Nerven-
defekt zu erleiden. Dem minder gebildeten Beschauer des Kinodramas
bildet dasselbe eine Anregung zum Denken, keinesfalls aber wird sein
Nervensystem dadurch Stérungen erleiden, wenn er wochentlich 2 Stun-
den derartig denkt. (ebd.)

Auch weniger gut Gebildete wiirden also keine Gefahr laufen, Nerven-
schiaden davonzutragen — wenn sie das Kino nicht iiberméaflig lang und oft
besuchen, beschwichtigt Schindler. Die Verantwortung verortet der Autor
damit also nicht bei der Kinobranche, sondern beim Individuum, das auf
seinen eigenen maf3vollen Medienkonsum zu achten habe.

Genauso wie Gaupps Kritik forderte die Branchenzeitschriften auch
der Angriff auf das Medium durch den Mediziner Naldo Felke® heraus.
Gegen Felkes fragwiirdige Studie geht 1913 etwa Der Kinematograph vor.
Wie der Titel des Artikels «Antikino-<Wissenschaft>» (Anon. 1913a) bereits

6  Gemeint ist Felkes Artikel «Die Gesundheitsschadlichkeit des Kinos» (1913). Siehe
hierzu auch Kapitel 2.2.
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andeutet, wird die wissenschaftliche Lauterkeit von Felkes Studie — ein
Kinoexperiment mit drei Versuchspersonen — angezweifelt. Die Behaup-
tungen des Mediziners seien «Blodsinn» (ebd.) und brachten lediglich
seine kinofeindliche Gesinnung zum Ausdruck. Hamisch wird im anonym
verfassten Beitrag gemutmaft, dass Felke ein «Medizinstudent im zweiten
Semester» (ebd.) sei. Seine Beweisfiihrung wird im Folgenden detailliert
untersucht, die Kritik richtet sich im Besonderen an die Reprasentativitat
der Studie sowie die leichtfertige Generalisierung von an Nervenkranken
getroffenen Beobachtungen auf sogenannte Normale. Felke sei mit dem
Kino génzlich unvertraut, niemand wiirde auf die Idee kommen, «so lange
im Kino zu hocken, als Herr Felke und seine drei Begleiter» (ebd.). Auch
damit wird implizit ans MafShalten der Einzelnen appelliert.

Ebenso geht Der Kinematograph auch gegen den Kinoreformer Adolf
Sellmann vor, zum Beispiel in einer Rezension von dessen in der Lichtbiih-
nen-Bibliothek erschienenen Abhandlung Kino und Schule (1914). Der Pada-
goge Sellmann sehe zwar verniinftigerweise den Einsatz der Kinematogra-
fie in der Schule als gewinnbringend an, doch, so wird kritisiert, spreche
er sich zu Beginn seines Buches aus konformistischen Griinden allzu ener-
gisch gegen die kommerzielle Kinematografie aus, «um bei seinen Herren
Kollegen ja nicht etwa als Kinofreund zu erscheinen» (Anon. 1914k, o.S.).
Sellmann reproduziere «iibertriebene und riickstandige Anschauungen»
(ebd.), wenn er etwa die sogenannten Kinokinder so beschreibt:

die aufgeregten, zappelnden, hastigen, nervosen, genufisiichtigen, von ei-
nem Gegenstand zum andern fliegenden jungen Menschenleben, wie man
sie heute in den Klassenzimmern findet. All das Geschaute [...] wirbelt
in jhrem Gehirn, der Geschmack ist verbildet, das Gemiit leer geworden.
Gesunde, einfache Geisteskost mdgen sie nicht mehr. Zu ernster Arbeit
unlustig, wollen sie von Genuss zu Genuss taumelnd, und diese Geniisse
miissen nach Paprika schmecken. (ebd.)

In der anonym verfassten Rezension wird diesem verbreiteten Klischee
entgegengesetzt, dass man dies «den modernen Grofistadtkindern zum
Vorwurf macht und langst zum Vorwurf machte, ehe noch der erste Film
abrollte» (ebd). Indem die Kinohetze des Bildungsbiirgertums hier als Teil
der weltfremden Vorurteile gegeniiber der modernen Grofistadt identifiziert
wird, verliert Sellmanns Argument in Bezug auf das Kino seine Giiltigkeit.

Sellmann verbreite «die tollsten Raubergeschichten» (ebd.), etwa
wenn er die Studien des Prof. Dr. D’Abundo wiedergebe. Der Gymnasial-
professor ziele mit seinen Ansatzen schlicht an seiner Zeit und der Realitét
vorbei:
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In gewisser Beziehung ist es geradezu ein Zeitdokument, wenn zu einer
Zeit, da taglich Millionen Belehrung, Unterhaltung und Erholung im Kino
schopfen, ein deutscher Gymnasialprofessor folgende «arztliche Beobach-
tungen Prof. D’Abudos [sic] in der Revista Italiana di Neuropathologia»
seinen Lesern ohne Kommentar vorzusetzen wagt. (ebd.)

Im Folgenden wird der von D’Abundo geschilderte Fall des hysterischen
Maidchens beschrieben (das nach dem Sehen eines Filmdramas in Nerven-
aufregung gerit und Halluzinationen sowie hysterische Anfalle erleidet).”
Dieser medizinische Bericht wird in der Rezension mit dem Kommen-
tar abgetan, es handle sich dabei um ein «echtes, rechtes Bankelséanger-
lied» (ebd.). Trotzdem kommt im Text die (nicht ganz unberechtigte)
Befiirchtung zum Ausdruck, solche branchenschadlichen Ideen kénnten
sich diskursiv verbreiten: «es wird in Zukunft nicht an Leuten fehlen, die
unter Berufung auf Prof. Dr. Sellmann und seinen famosen italienischen
Gewdhrsmann behaupten werden, dass der Besuch des Kinos schwere
nervose Storungen nach sich ziehen kénnte» (ebd.).

Niichterner geht Karl Wilhelm Wolf-Czapek mit den Auflerungen
eines Mediziners um. Dezidiert argumentiert der Journalist und Fotograf
gegen den Vorwurf der Nervenschddlichkeit des Kinos. Bereits im Jahr
1909 kritisiert der Kinematograph-Autor in seinem Artikel «Kinematogra-
phie und Hygiene» (1909, o. S.) minutios einen Aufsatz des Berliner Medi-
ziners Dr. Paul Schenk, der in der Deutschen Medizinalzeitung erschien.
Schenk hatte darin erldutert, warum die Kinematografie aus hygienischer
Sicht nicht im Unterricht verwendet werden sollte und dabei zentrale
Argumente des Neurastheniekonzepts aufgegriffen.® Wolf-Czapek zitiert
Schenk: «Wir modernen Grosstadtmenschen [sic] verderben eigentlich
systematisch unsere Augen. Wir leiden unter einer Ueberfiille von Licht-
reizen» (ebd.). Das Betrachten der flimmernden kinematografischen Bil-
der fiihre, so Schenk, zu Kopfschmerzen, Migréne oder Augenschwindel.
Weiter schreibt der Mediziner: «Hier wird das hastende Leben zu einem
echt amerikanischen Eilzugstempo fortgewirbelt» (ebd.). Ebenso beklage

7  Die Rede ist von D’Abundos Aufsatz «Sopra alcuni particolari effetti delle proiezioni
cinematografiche nei nevrotici» (1911). Vgl. dazu auch Kapitel 2.1.

8  Vgl. dazu den Lichtbild-Biihne-Artikel «Zum Thema: Kinematographie und Schule»
(Anon. 1915h). In diesem Text wird ein Vortrag wiedergegeben, in dem ein Chemnit-
zer Lehrer mit den Vorurteilen gegeniiber der Verwendung der Kinematografie in der
Schule aufraumt. Die hygienischen Bedenken aufgrund der Geschwindigkeit der vor-
beiziehenden Bilder, «dafl die Nerven der Kinder durch die Bilder zu sehr aufgeregt
und die Augen iiberanstrengt wiirden», seien ungerechtfertigt. Denn die Lehrer konn-
ten «die Bilder langsam ablaufen, ja sogar stehen lassen, und dann wiére es ja ein leich-
tes, die kinematographischen Vorfithrungen nicht itberméaflig auszudehnen» (ebd., 54).
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Schenk, so Wolf-Czapek, die «unnatiirlich schnellen Wechsel der Szenerie»
(ebd.) und fiihre aus: «Das Flimmern des Kinematographen stellt mei-
nes Erachtens ein aufs hochste gesteigertes Flackern einer Lichtquelle dar
und ist fiir die Augen und im weitern Nervensystem iiberhaupt ungemein
schédlich» (ebd.).

Wolf-Czapek geht im Folgenden Punkt fiir Punkt gegen Schenks
Behauptungen vor:

Diese Ausfiihrungen diirfen nicht ohne eine ernstliche Widerlegung blei-
ben, denn sie iibertreiben einige zugestandene Fehler mancher kinemato-
graphischer Schaustellungen, vermengen sie mit anderen, nicht wirklich
bestehenden und sind geeignet, bei Uniformierten ein unbegriindetes Vor-
urteil gegen das lebende Bild hervorzurufen. (Wolf-Czapek 1909, 0. S.)

Zum Beispiel erklart also Wolf-Czapek mit technischen Erlduterungen,
dass die Lichtfiille im Kino keineswegs zu stark sei, sondern noch gerin-
ger als die Intensitédt des Lichts in der Stadt bei Sonnenschein. Das Flim-
mern sei auflerdem kein «inhérenter Fehler der Kinematographie» (ebd.),
sondern der falschen Anwendung und verbrauchten technischen Geréaten
verschuldet. Schenks Bemerkung zum «hastenden Eilzugtempo» (ebd.)
entgegnet Wolf-Czapek:

Ja, ist das nicht leider das Tempo unserer Zeit {iberhaupt? Kann eine Dar-
stellung aus dieser Zeit anders sein? Findet das Publikum an anderem Inte-
resse? Ubrigens gibt es zahllose Films, die durchaus Ruhe und Sammlung,
ohne jede Hast bringen und dazu gehoren gerade die Films, auf die sich die
Ausfiihrungen Schenks beziehen: die naturwissenschaftlichen, tiberhaupt
belehrenden Films. (ebd.)

Indem er einen intermedialen Vergleich anstellt, geht Wolf-Czapek auch
auf Schenks Kritik am schnellen Szeneriewechsel im Film ein. Er wendet
ein — indem er das Argument ad absurdum fiihrt -, man miisste demnach
bei der Lektiire eines Buches ebenso «den Wechsel der Bilder auf verschie-
denen Seiten eines Buches tadeln» (ebd.). Fehler, die die Kinematografie
durchaus noch aufweise, so restimiert Wolf-Czapek seine Argumenta-
tion, seien nicht «im Wesen der Kinematographie begriindet [...], sondern
organisatorische Fehler [...]. Sie zu bekampfen ist von Wert, eine Pauschal-
Aburteilung des lebenden Bildes aber bedeutet eine Schadigung wirkli-
cher Kulturwerte» (ebd.).

Auch auf das (zum Beispiel in Bild und Film) verbreitete kinogegne-
rische Argument, das Kino wirke aufgrund der Sensationen, die es biete,
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nervenschddlich, reagierten die Branchenzeitschriften. Eine interessante
medienreflexive Aussage hierzu findet sich 1912 in Der Kinematograph.
Josef Aubinger analysiert in seinem Aufsatz «Sensation und Zensur» (1912,
0.S.) das Wesen der Sensation. Unter anderem weist er einerseits zynisch
darauf hin, dass die Sensation durchaus gutgeheifien werde, wenn sie im
Kontext von moralisierenden Werken steht, die als kiinstlerisch angese-
hen werden. Andererseits wirke nach landldufiger Vorstellung offenbar
erst (nerven-)schadlich, was medial vermittelt sei — ein zufallig beobach-
teter Autounfall auf der Strafle, ein Flugzeugabsturz oder Schiffsungliick
wiirden nicht als schddlich angesehen. Ironisch beschreibt Aubinger die
Mechanismen der Medienkritik und versucht nachzuvollziehen:

Denn die mit eigenen Augen, als Tatsache gesehene <Sensation> {ibt auf
mich keinerlei schadlichen Einfluss aus, nur dann ist dieser verderbliche
Einfluss gegeben, wenn ich von dem sensationellen Ereignis durch gii-
tige Vermittlung des Films Kenntnis nehme. Wie merkwiirdig, in einem
solchen Falle ist das eben noch vollkommene unschiadliche, wenn auch
tiefbedauerliche Vorkommnis sogar imstande, mich an Leib und Seele zu
ruinieren, mein Nervensystem vo6llig zu zerriitten, auf meine Moral die
betriibendsten Ausstrahlungen auszuiiben, mich bei Riickfalligkeit allmé&h-
lich von der Stufe eines Ehrenmannes auf die eines verwilderten Apachen
herabzudriicken. Eine komische Logik, aber leider immerhin eine Logik!
(Aubinger 1912, 0. S.)

Auch hier wird also das Argument von der Nervenzerriittung durch Filme
(vor allem durch Aktualitdten) als haltlose kinofeindliche Rhetorik gegei-
Belt. Aubinger verurteilt danach das kinogegnerische Lager mit seinen
ungerechten Vorwiirfen und Vorurteilen und wirft selbstbewusst einen
Blick in die Zukunft: «Das alles wird voriibergehn [sic] und eine gereiftere
Zeit, als die unsere es ist, wird verwundert die Kopfe schiitteln, zu all den
wunderlichen Clownspriingen unserer derzeitigen Gegner» (ebd.). Der
Glaube an die eigene Fortschrittlichkeit und an den allméahlichen Sieg der
Zeit bildet einen verbreiteten Topos in dieser Art kulturreflexiver Texte, in
denen das Kino verteidigt wird.” Dabei stellt die Branchenpresse das Kino
mitunter als modernes Medium dar — wahrend diejenigen, die es nicht ver-
stehen, dabei als riickstandig charakterisiert werden.

9  Diese Haltung findet sich beispielsweise auch in «Minister und Bischéfe iiber Kinothe-
ater» (Anon. 1914], 0.S.). In diesem Artikel wird u. a. der Fasten-Hirtenbrief der deut-
schen Bischofe, in dem auch die Nerveniiberreizung durch das Kino behauptet wird,
in aller Kiirze wie folgt kommentiert: «In 50 Jahren werden Minister und Bischofe ganz
anders tiber die Kinotheater denken ...» (ebd.).
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Zum kinogegnerischen Lager gehorten nicht nur einzelne Perso-
nen aus der Medizin und Mitglieder der Kinoreformbewegung, sondern
auch Personen aus der Theaterszene. Als sich ab 1911 der lange Spielfilm
als dominantes Format durchsetzte und das Kino weitere Nobilitierungs-
bestrebungen zeigte, die es dem Theater institutionell anndherten, nahm
man das neue Massenmedium in diesen Kreisen mehr und mehr als Kon-
kurrenz wahr. So entstand 1912 etwa die kinofeindliche, vom Juristen und
Schriftfithrer des Vereins Artur Wolff verfasste Denkschrift des Deutschen
Bithnenvereins, mit deren Vorwiirfen sich die Lichtbild-Biihne auseinan-
dersetzte.!” Explizit geht man im anonym veroffentlichten Artikel «Eine
Gefahr fiir die Jugend» (Anon. 19121, 36-38) auf das Thema der angebli-
chen Nervenerschopfung bei Jugendlichen im Kino ein und zitiert: «Die
Schuljugend ist jetzt nicht mehr bei den Klassikern zu suchen, sie erschopft
ihre unverbrauchten Nerven im Kino» (ebd., 36) — diese Behauptung sei
«aus der Luft gegriffen und dazu noch in der ungeschicktesten Form vor-
gebracht» (ebd.). Im Artikel wird darauf das positive Beispiel einer Pro-
duktionsfirma genannt, die fiir Jugendliche taugliche Filme herstelle:
die Diisseldorfer Filmmanufaktur Ludwig Gottschalk. Die Dramen, die
diese produziere, seien zwar durchaus spannend, «[a]ber iiberall ist ein
Uebrmaf [sic], eine ungesunde Spannung, eine Veranlassung zu nervoser
Aufregung mit grofSer Sorgfalt vermieden» (ebd., 389). Damit liefert der
kleine Text neben der Dementierung der Vorwdiirfe zusatzlich ein positi-
ves Gegenbeispiel, das beweisen soll, dass das Medium durchaus fiir die
Jugend geeignet sei.

Als haufigste Reaktion auf den Vorwurf der Nervenschadlichkeit des
Kinos findet sich in den zwei untersuchten Magazinen der Einwand, dass
das Kino auf die sogenannten normalen Zuschauenden keine solche Wir-
kung besifle, sondern dass hierbei Beobachtungen, die an Nervenschwa-
chen getroffen wurden, filschlicherweise verallgemeinert wiirden. Dieses
Argument kursierte in analoger Weise iibrigens auch im Nervositatsdis-
kurs zum (Grofistadt-)Larm, um némlich juristische Larmklagen mit dem
Hinweis auf die nervose Uberempfindlichkeit des Klagers abzuweisen
(vgl. Radkau 2000, 224)."

10 Die Denkschrift wird kurz davor in der Lichtbild-Biihne abgedruckt und kommentiert
unter dem Titel «Die Denkschrift des Deutschen Biihnenvereins. Die Anklagen gegen
die deutschen Kino-Theater» (Anon. 1912c).

11 Radkau fiithrt hierzu aus: Im Falle einer Larmklage «konnte der Larmverursacher erwi-
dern, die Empfindlichkeit des Kldgers beweise seine Nervositdt, diese jedoch sei eine
Krankheit und kein Normalzustand, auf den man Riicksicht nehmen miisse. Tatsach-
lich flog das Nervositatsbild bei Larmklagen hin und her: Die Nachbarn klagten, der
Larm mache sie nervos; der Larmerzeuger entgegnete, die Klager seien nervos» (2000,
204).
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In Bezug auf das Kino heifst es 1912 im Artikel «Die Gefahren des
Kinos fiir Nervose» (Anon. 1912e) in der Lichtbild-Biihne:

Eine grofie Zahl von Aerzten will beobachtet haben, daf§ die kinemato-
graphischen Vorfithrungen und namentlich die von aufregenden drama-
tischen Szenen, die ja die Filmfabriken des sensationellen Anreizen beson-
ders bevorzugen, geeignet sind, bei den Zuschauern, deren Nervensystem
sich nicht im Gleichgewicht befindet, mehr oder weniger krankhafte Sto-
rungen auslosen. (ebd., 30)

Im Folgenden werden die Berichte des Professors «d’Abudo», gemeint ist
Giuseppe D’Abundo, beschrieben (auf die sich ebenfalls Robert Gaupp
bezieht): etwa der bereits erwahnte bekannte Fall des hysterischen Mad-
chens, das nach der Kinovorstellung von Halluzinationen geplagt wird, der
aus diskursanalytischer Perspektive als «diskursives Ereignis» (Jager 2001,
98) bezeichnet werden kann. In dufSerst sachlichem Ton entgegnet die Redak-
tion der Lichtbild-Biihne in einer Klammerbemerkung am Schluss wie folgt:

Wir kénnen zwar die Angaben des italienischen Professors d’Abudo [sic]
auf ihre Richtigkeit hin nicht priifen, kénnen uns aber die Schlufsbemer-
kung nicht unterdriicken, daff auf Grund der hysterischen Verangungung
[sic: Veranlagung, Anm. SW] eines Einzelnen durchaus nicht etwa der
Kinematograph und seine Wirkung in Pausch [sic] und Bogen verurteilt
werden darf. (Anon. 1912e, 30/34)

Das gleiche Argument findet sich auch in einem anderen Zusammen-
hang. O. Th. Stein beklagt sich im Artikel «Staatsanwalt und Kino» (1912b)
Uiber eine bestimmte Auspragung der «Kinohetze» (ebd.) — ndmlich gegen
die aus seiner Sicht ungerechtfertigte Praxis, bei Gerichtsverfahren zuvor
im Kino gesehene Filme als Ursache fiir Verbrechen verantwortlich zu
machen, um Strafmilderung der Angeklagten zu erlangen. Nur weil das
Sehen eines Verbrechens im Kino auf Personen mit einer «krankhafte[n]
Phantasie» oder auf «entartete Naturen» (ebd.), z. B. bei neuropathischen
Personen auslosen kann, dass diese zu einem Verbrechen gereizt werden,
konne man nicht generell Filme verbieten, die ein Verbrechen zeigen. Auf
sogenannte Normale hétten solche Filme keinerlei schadliche Wirkung.
Aufierdem miisste man, verbote man Kriminalfilme, konsequenterweise
ebenfalls eine Reihe von Klassikern der deutschen Literatur verbieten, die
ein Verbrechen thematisieren, argumentiert Stein.

Auch fiir den Arzt Dr. med. ]. Spier gibt es keine per se schadlichen
Filme — sondern nur unpassende Publika. Zu Beginn seines Aufsatzes
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«Birgt der Kinematograph gesundheitliche Gefahren?» (1913) geht Spier
auf den Widerstand der Konservativen gegen neue Erfindungen ein. Er
vergleicht die Angste rund um die Kinematografie u. a. mit der fritheren
Furcht vor der aufkommenden Eisenbahn,'? genauer mit der einst ver-
breiteten Vorstellung, Reisende konnten vom Eisenbahnfahren «Gehirn-
erkrankungen und Nervenzerstorungen» (ebd., 15) davontragen — eine
Vorstellung, die sich im Nachhinein als v6llig unbegriindet herausgestellt
habe. Natiirlich berge das Kino gewisse gesundheitliche Gefahren, diese
seien jedoch dem Medium nicht inhédrent, sie unterschieden sich nicht von
jenen anderer «Schaustellungen» (ebd., 16). Spiers Devise lautet: «Man
kann doch einer technischen zivilisatorischen Sache nichts anhéngen, weil
sie fiir die Schwachen und Charakterlosen gewisse Gefahren birgt» (ebd.).
Das Kino sei nicht an und fiir sich nervenschidlich, nur wenn gewisse
Filme auf ein ungeeignetes Publikum treffen, stelle dies ein Problem dar:

Kinder gehoren nur bis zu einem gewissen Mafle ins Kinotheater. Zweifel-
los kann ihr Nervensystem und ihre Phantasie leiden, wenn sie Sachen
sehen, die nur den Erwachsenen zutriglich sind, geradeso, wie man ihnen
keinen Roman in die Hand gibt, der eine zu schwere Kost fiir sie bedeuten
wiirde. (Spier 1913, 16)

Das Problem der allzu einfachen Verallgemeinerung der Wirkung aufre-
gender Filme auf Nervenschwache spielt auch in einer anderen Diskus-
sion eine Rolle: namlich bei der in den Zeitschriften haufig diskutierten
Frage nach der Berechtigung von Zensurmafinahmen. Die Position, dass
Filmzensur an den sogenannten normalen und nicht an den {ibersensiblen
Zuschauenden ausgerichtet werden sollte, vertrat damals prominent der
Jurist Albert Hellwig, wie im vorangehenden Kapitel gezeigt wurde.”® Der
Tenor in den Branchenzeitschriften war der Meinung, angeblich nervener-
regende Szenen wiirden von den Zensurstellen oft zu Unrecht beanstan-
det und verboten. Mehrmals wird auch hier darauf hingewiesen, dass die
Zensur sich an den normalen Zuschauenden zu orientieren habe und dass
das entsprechende Gesetz laute: «Eine iiber die gebrauchlichen Mittel der
dramatischen Kunst nicht hinausgehende Filmdarstellung kann nicht ver-
boten werden» (Anon. 1914i, 16).

12 Ein Vergleich der dngstlichen Reaktion auf das Kino mit den Reaktionen zum Aufkom-
men der Eisenbahn findet sich auch in Nikolaus Joniaks Kinematograph-Artikel «Der
Kino und die Méssigkeitsbewegung» von 1914. Vgl. zum Thema der 6ffentlichen Auf-
nahme der Eisenbahn auch Schivelbusch (1977).

13 Vgl. dazu Kapitel 2.1. Diese Ansicht vertrat der Jurist mitunter auch in Der Kinemato-
graph: vgl. «Ein interessanter Filmprozess» (1911a) und «Kritisches {iber die Gestaltung
der Filmzensur» (1913).
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Im Umkehrschluss bedeutet dies, dass in den 1910er-Jahren im Rah-
men solcher Zensur-Fille regelméfiig ermessen und diskutiert wurde, ob
gewisse Filmszenen nervenaffizierend wirken. So etwa im folgenden Fall:
1914 wird im Artikel «Das Oberverwaltungsgericht und <Das Burgverliefs>
(sic)» (Anon. 1914c) iiber einen Rechtsstreit berichtet, bei dem es um die
Streichung einer «angeblich nervenaufregenden Szene» (ebd., 50) aus dem
Film Das BurcvEerLiess ([deutscher Verleihtitel], Gaumont, F 1912) geht,
in dem eine in ein Verlies hinuntergestiirzte Frau «inmitten von Gerippen
liegend gezeigt wurde» (ebd.). Die Streichung durch den Polizeiprasi-
denten wurde angefochten und das Gericht kam zum Beschluss, dass fiir
eine Zensur die blofie «Mdglichkeit einer Gesundheitsgefdhrdung» (ebd.)
noch nicht ausreiche, sondern eine «Wahrscheinlichkeit einer unmittelbar
bedrohenden Gefahr vorliegen» (ebd., 54) muss. Die Zensur sei, so heifst
es auch hier, nicht an den potenziellen Auswirkungen auf das Wohlbe-
finden der besonders Nervenschwachen auszurichten, sondern an den
Gesunden.™

In einem anderen Gerichtsfall, den Richard Treitel 1914 in Der Kine-
matograph schildert, wird die Frage diskutiert, ob im Film Leichen gezeigt
werden diirfen. Das preufSische Oberverwaltungsgericht, an dem der Zen-
surentscheid zum Film EiN SKLAVE SEINER VERGANGENHEIT (Messter-Film
GmbH, D 1914)* angefochten wurde, gelangte hier zu einer anderen Ein-
schitzung als die Berliner Zensurstelle, nachdem von jenen, die das Gut-
achten ausstellten, sozusagen am eigenen Leib gepriift wurde, ob die Film-
szene mit dem Anblick einer leblos neben Eisenbahnschienen liegenden
Verbrecherfigur tatsachlich zu einer Nervenerregung fiihre, wie es von der
Zensur beanstandet wurde:

Das Oberverwaltungsgericht sagt, dass es sich selbst den Film angesehen
und von einer Nervenerregung oder Gesundheitsschadigung nichts be-
merkt habe. Damit soll der Zensur nahegelegt werden, dass die Entschei-
dung dariiber, ob etwas nervenerregend oder gesundheitsgefdhrdend sei,
nicht nach nervenkranken Menschen abzustellen ist, sondern danach, was
auf gesunde Menschen so wirkt, dass man von einer wirklichen Schadi-
gung des Nervensystems oder von einer Gesundheitsgefahrdung sprechen
kann. (Treitel 1914)

14  Von dhnlichen Gerichtsentscheiden, in denen es um die Frage ging, ob gewisse Szenen
die Nerven des Publikums zu stark erregen, wird in den folgenden Artikeln berichtet:
B. 1914 sowie in Bezug auf den Film At tHE FooT oF THE ScaFFoLD (AM Fussk DEs ScHa-
rorts, Warwick Buckland, Hepworth Manufacturing Co., GB 1913), in: Anon. 1914;j.

15 Eine Zusammenfassung der Handlung des Filmdramas E1N SKLAVE SEINER VERGANGEN-
HEIT ist im Artikel enthalten (vgl. Treitel 1914).
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Eine andere hédufig zu beobachtende Strategie der Branchenzeitschriften,
das Medium zu verteidigen, war es —im Gegenzug zu den kinokritischen
Stimmen aus der Medizin wie Robert Gaupp, Naldo Felke oder Giuseppe
D’Abundo'® — selbst medizinische Autoritaten beizuziehen, welche die
Behauptungen zur Nervenschadlichkeit des Mediums relativierten oder
abwiesen.

Zum Beispiel fithrte Der Kinematograph im Jahr 1913 eine Umfrage
unter mehreren medizinischen Fachpersonen durch. Im Artikel «Das Kino
in drztlicher Beleuchtung» (Anon. 1913b) wird festgestellt, die derzeit
zur Schadlichkeit des Kinos fiir die Augen kursierenden Beobachtungen
wiirden auf einigen wenigen Berichten basieren. Man hatte sich also vor-
genommen, mehr Meinungen einzuholen. Die eingesandten Antworten
werden in dem ausfiihrlichen Artikel abgedruckt — davor wird zusam-
menfassend erklart, dass samtliche namhaften medizinischen Fachperso-
nen keine Erfahrungen zu diesem Thema mitteilen konnten, wonach diese
also bei ihrer Patientenschaft bisher keine schadlichen Auswirkungen des
Kinos beobachten konnten.

Wenn man dem Zitat in einer der Antworten glaubt und davon aus-
geht, dass die Frage fiir alle angeschriebenen Personen gleich lautete, so
wurden diese (zumindest auch) gefragt «ob «das Kinematographentheater
die Sehkraft schadigt, entnervend wirkt und die Phantasie beeinflusst>»
(ebd. 0.S.). Mit dem Hinweis darauf, dass keine der angeschriebenen fach-
kundigen Personen zum Thema etwas mitzuteilen hatte, gibt Der Kine-
matograph mithin Entwarnung und stellt mithilfe der zu Rate gezogenen
medizinischen Autoritaten die kursierenden Behauptungen iiber durch
das Kino hervorgerufene Augen- und Nervenschidden als bedeutungslos
dar. Der Leserschaft aus der Branche bot man mit diesem Artikel Material
zur Verteidigung gegen solche Angriffe.

Besonders erstaunt in diesem Zusammenhang iibrigens die Ant-
wort des Kinoreformers und Nervenarztes Robert Gaupp — denn es fin-
det sich darin namlich keine Erwdhnung der Nervenaffizierung durch
das Kino. Mit den gleichen medienpsychologischen Erklarungen, die er

16 Die Lichtbild-Biihne informierte 1913 iiber die kinokritischen Aulerungen eines wei-
teren Mediziners, eines Augenarztes mit dem Namen Gould, bei dem es sich um den
US-amerikanischen Augenarzt George M. Gould handeln kénnte. Im Artikel «Gesund-
heitsstorungen durch den Kinematographen» in der Rubrik «Allerlei» heifit es: «Das
langere Beschauen lebender Lichtbilder hat nicht selten ein Uebelbefinden zur Folge,
das naturgemif3 von den Augen ausgeht, sich aber auch in nervosen und gastrischen
Storungen neben heftigen Kopfschmerzen duflern kann. Der Augenarzt Dr. Gould
hat im Journal der Amerikanischen Medizinischen Vereinigung seine reichen Erfah-
rungen iiber derartige Folgen des Besuchs von Lichtbildervorfithrungen besprochen»
(Anon. 1913], 25f).



230 Nervositatsdiskurs in Branchenzeitschriften

in seinen kinoreformerischen Texten vorbringt, z. B. mit der «Miihelosig-
keit des Genusses» (ebd.), erklart Gaupp in seiner Replik in — vergleichs-
weise — neutraler Manier, warum das Kino den «Sieg iiber alle anderen
Formen der Volksunterhaltung» (ebd.)"” davontrage: Es trafe namlich den
«Geschmack des ungebildeten, des primitiven Menschen» (ebd.). Zum
Schluss lobt er uneingeschrankt den dokumentarischen Wert der Kinema-
tografie.

Weshalb ging Gaupp in seiner Antwort nicht auf die von ihm sonst
reklamierten Themen der Nervenschddigung und der schadlichen Beein-
flussung der Fantasie ein, wenn in der Umfrage explizit nach diesen
gefragt wurde? Befiirchtete der Kinoreformer, mit seinen Theorien in der
Branchenzeitschrift auf zu viel Gegenwind zu stofien? Hatte sich seine
Auffassung geandert? Oder wurde sein Beitrag durch die Redaktion von
Der Kinematograph gekiirzt? Die Frage muss unbeantwortet bleiben.

Auf dhnlich erstaunliche Weise wird Gaupp im Kinematograph-Arti-
kel «Was die Mitwelt dem Kino verdankt» (Anon. 1913r), einer Sammlung
aus positiven Meinungsaduflerungen zum Kino, 1913 von der Redaktion
kurzerhand als Kinofreund dargestellt, indem, seine Positionen verfal-
schend, nur ein kleiner Ausschnitt aus dessen Betrachtungen zum Kino
zitiert wird:

Der Kinematograph ist eine der wundervollsten Erfindungen unserer
modernen Zeit. Was kein Zeitalter vor uns gekonnt hat, die Bewegungen
und Handlungen eines lebenden Wesens objektiv getreu der Mitwelt zu
schildern und der Nachwelt zu {iberliefern, das ist uns nun durch Lumieres
Erfindung moglich geworden. (ebd., 0. S.)

Dass Gaupp das kommerzielle Kinowesen hauptsachlich als betrachtli-
che Gefahr fiir die Gesundheit betrachtete, wird der Leserschaft hier ganz
offensichtlich gezielt unterschlagen.

Auch ein Jahr spater, 1914, liefert Der Kinematograph seiner Leser-
schaft Argumente zur Verteidigung, indem man sich auf eine Fachau-

17  Vgl. hierzu auch den Artikel «Die Psychologie des Kinematographen» (1912). Hier wird
ein Text von Dr. Edouard Toulouse verdffentlicht, aus dem Franzdsischen iibersetzt von
E. Barrollier. Der namhafte Psychophysiologe Toulouse wird in Der Kinematograph als
Direktor des Laboratoriums fiir experimentelle Psychologie an der Universitét in Paris
ausgewiesen. In seinem Text konstatiert Toulouse u. a., der Kinobesuch sei im Vergleich
zum Theaterbesuch erholsamer: «Ausserdem ist das Kinema vom hygienischen Stand-
punkt aus — als Erholungsmittel — zugleich eine bessere Ablenkung fiir unsere taglichen
Sorgen und weniger ermiidend fiir unseren Geist, der hier keiner Konversation in dra-
matischer Sprache, die stets ein wenig ungewohnt ist, zu folgen braucht» (ebd., 0.S.).
Inzwischen liegt eine moderne Ubersetzung von Toulouses Text von Margrit Trohler
und Jorg Schweinitz vor, vgl. Trohler/Schweinitz (Hg.) 2016, 127-134.
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toritat beruft. Das Geriicht, dass die Kinematografie gesundheits- oder
nervenschadigend sei, versucht der Artikel «Wirkt die Kinematographie
gesundheitsschddigend?» (Anon. 1914n) mithilfe eines medizinischen
Berichts endgiiltig aus der Welt zu schaffen:

Besonders soll das Nervensystem zu leiden haben. Da diirfte nun ein Ver-
such an leicht erregbaren Kranken, wie sie in der Kgl. Sachs. Heil- und
Pflegeanstalt fiir Epileptische in Hochweitzschen untergebracht sind, sehr
wertvolles Material bieten, um diesen Einwand fiir immer zu entkréftigen.

(ebd., 0. S.)

Im Folgenden wird ein Artikel des Anstaltslehrers Kretzschmar aus der
Zeitschrift fiir die Behandlung Schwachsinniger zitiert, in dem dieser von Vor-
fithrungen belehrender Bilder in der Anstalt berichtet, bei denen die Kran-
ken konzentriert zuschauten, ohne dass es zu einem einzigen Anfall kam.
Wenn «leicht erregbar[e] Krank[e]» (ebd.) keine Nebenwirkungen aufwei-
sen, so kann also die Kinematografie auch Gesunden keine gesundheitli-
chen Schaden bringen, so die Logik des Artikels.

Nur drei Tage spater als Der Kinematograph widmet sich auch die
Lichtbild-Biihne diesem Thema. Im Artikel «Das Kino starkt die Augen>»
(1914b) wird unter Berufung auf Berichte zweier Fachpersonen ebenfalls
bestritten, dass kinematografische Vorfithrungen gesundheitsschadlich
seien. Es wird im Gegenzug sogar eine gesundheitsforderliche Wirkung
behauptet. Laut Professor Herbert Harlan, «der Weltautoritat auf dem
Gebiete der Augenheilkunde» (ebd., 20), stirke das Kino namlich die
Augen. Dies hitten Versuche mit Kindern belegt, deren Sehfahigkeit man
vor und nach einem Kinobesuch untersuchte: Die Kinder zeigten u. a. eine
gesteigerte Fahigkeit, Farben zu unterscheiden, sowie eine Verbesserung
in der Objekt- und Formerkennung. Im zweiten Teil wird wie in der Licht-
bild-Biihne auf Kretzschmars Bericht Bezug genommen, es findet sich sogar
die exakt gleiche Einleitung wie in Der Kinematograph (s. o.).

Auch die Lichtbild-Biihne prasentierte also mit Hilfe von Berichten
psychiatrischer und arztlicher Autoritatspersonen Argumente, um den
Stand des Kinos zu verbessern. Das geschah iibrigens immer wieder. Noch
im Jahr 1918 richtete sie die Umfrage: «Schadet das Kino den Augen?»
(Anon. 1918b) an mehrere «hervorragendst[e] deutsch[e] Augenédrzte»
(ebd., 16). Hier wird erklart, dass nur Nervose schadliche Wirkungen auf
die Augen erfahren. Zusammenfassend heifst es:

Aus den Antworten [...] geht klar hervor, daf§ gesunden Augen das kinemato-
graphische Sehen nichts schadet, dafs allerdings nervése und reizbare Perso-
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nen haufiger dariiber klagen, daf$ das Flimmern und der schnelle Wechsel
zwischen Belichtung und Verdunkelung die Augen anstrengt und Augen-
brennen und Kopfschmerzen ausldsen. (ebd.)

Dagegen gebe es allerdings einfache Mittel. Die Kinobetreibenden sollten
langere Pausen zwischen den einzelnen Filmen einbauen und keine ver-
schlissenen Filme projizieren. Aufierdem sollten sich Nervose und Reiz-
bare nicht zu nahe an die Leinwand setzen, womit erneut an die Eigenver-
antwortung der Nervosen appelliert wird.

Eine andere Strategie der Branchenzeitschriften, die Behauptungen der
Nervenschiadlichkeit des Kinos abzustreiten, ist der Vorwurf fehlen-
der Objektivitdt oder der absoluten Kinofeindschaft, der sich gegen alle
richtete, die diese Behauptungen aufstellten. Die Branche erfahre keine
gerechte, neutrale Beurteilung; die Vorwiirfe gegen das Kino seien strate-
gischer Natur, um die eigenen Interessen durchzusetzen.

So schreibt der Chefredaktor der Lichtbild-Biihne, Arthur Mellini, zum
Beispiel angesichts des drohenden Reichs-Kinematographengesetzes 1912:

Die Schauspieler, Direktoren, Dramatiker, Pfaffen, Lehrer, Goethebund
usw. werden ihre schwersten Geschiitze auffahren. Um Kunst, Portemonai
[sic], Dummbheit und Aberglaube zu retten, werden sie hinterlistiger Weise
uns mit den unflatigsten Schimpfworten belegen, es wird von Schlagwor-
ten wie Kunstentfremdung, Geistesverflachung, Entsittlichung, Nerven-
aufpeitschung, Augenverderbnis, Seelenvergiftung, Jugendschandung
usw. nur so wimmeln [...]. (Mellini 1912a, 6)

Mellini charakterisiert also das Schlagwort Nervenaufpeitschung explizit
als gegnerisches, strategisch in den Kinodiskurs eingefiihrtes Schreckbild.

Die Rede von der Nervenpeitsche Kino hatte Der Kinematograph sogar
bereits 1909 als gegnerischen Diskurs identifiziert. Der Artikel «Der Kine-
matograph als Bildungsmittel» (Anon. 1909a) gibt eine Rede des Direk-
tors Ernemann zu einer Kino-Eréffnungsvorstellung wieder. Ernemann
beschreibt die feindlichen Reaktionen gegen die Kinematografie so: «<Dem
einen ist sie nichts als die Bringerin nervenaufpeitschender oder tolpelhaf-
ter Begebnisse, die anderen wieder wissen von dieser universellen Erfin-
dung kaum mebhr, als ihren {iblen Ruf» (ebd., 0.S.).

In den frithen 1910er-Jahren wird dann in den Branchenzeitschrif-
ten wiederholt die ungerechte Harte der Berliner Zensur beanstandet,
namentlich die ihres Chefs, Prof. Dr. Karl Brunner, der dem Filmdrama
jegliche Existenzberechtigung absprach, weshalb es zu «mafilosen Zen-
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suriibergriffe[n]» (Anon. 1912k, 14)'® gekommen sei. Brunners Auffassung
nach «sollte man meinen, wéren die jetzigen Darbietungen an Sensation,
an aufregenden, die Nerven peitschenden Szenen gar nicht zu {iberbieten»
(ebd.), wobei sich jedoch Tag fiir Tag zeige, dass es noch schlimmer kom-
men kann. Natiirlich sah die Branchenpresse in dem erbitterten Kinofeind
Brunner, dem es an Objektivitat fehle, ihrerseits einen Gegner."

Der Gegnerschaft des Kinos mangle es aber nicht nur an Objektivitat, son-
dern auch an Kenntnis der Kinobranche und der tatsdchlichen Verhalt-
nisse, weshalb deren Behauptungen als ungiiltig erscheinen.?® Auch dies
ist ein Argument, das die Zeitschriften den Lesenden zur Verteidigung der
Branche prasentierten. Im bereits zitierten Leserbrief von Albert Schindler
zum Beispiel bezeichnet der Verfasser Robert Gaupp als «Unberufene[n]»;
dieser zeichne sich durch «Unkenntnis auf diesem Gebiete» aus (1913,
0.5.). Auch Naldo Felke, der die Ergebnisse seiner Nervenexperimente
veroffentlichte, wird an anderer Stelle als «vollstandig des Kinos Unkun-
dige[r]» (Anon. 19134, 0. S.) charakterisiert.

Oft fallt der Ton, der in den Branchenzeitschriften gegen kinokritische
Stimmen angeschlagen wird, bissig aus und die Fachautoritdt der betref-
fenden Personen wird angezweifelt. Es kommt mitunter auch zu personli-
chen Angriffen gegen jene, welche u. a. die Nervenschéadlichkeit des Kinos
behaupten. Als der Journalist und Schriftsteller Alfons Paquet 1912 in sei-
ner Antwort auf die Umfrage der Frankfurter Zeitung (vgl. Paquet 1978,
62—-66) von Ohnmachtsanfallen und drohenden Panikausbriichen im Kino-
saal berichtet und die Einschatzung duflert, die Kinozensur miisste Fach-

18 Vgl. hierzu auch den Artikel «Die preufiische Zensur. Ihre systemlosen Uebergriffe»
(Anon. 1912h). Auch hier wird der Vorwurf des Nervenerregenden als feindliche Rede
identifiziert: «<Am stdrksten angefeindet wird naturgemafs das Filmsujet, das nach den
hundertfiltigen Ausfithrungen von berufenen, nicht aber unberufenen Kritikern und
Weltverbesserern seicht und hohl, unsittlich nervenerregend sein soll» (ebd., 22).

19 Auch im Artikel «Pro und contra Kino» (F. H. 1914) werden Brunners Aussagen
besprochen. Seine «Ausdriicke» werden hier gelassen folgendermafien taxiert: «Diese
Ausserungen [sic] aber zu kritisieren ist fiir den Kenner der Verhéltnisse tiberfliis-
sig» (ebd., 0.S.). Brunner habe u. a. in einem Vortrag erklart, das Kinowesen sei von
«gewissenlose[m] Geschiftsgeist» (ebd.) getrieben. «Der Filmfabrikant sei der beste
Geschaftsmann, welcher das Scheusslichste, Staunenerregendste, den besten Nervenkitzel her-
vorbringe» (ebd.).

20 Vgl. auch Erich Morrs Artikel «Ein Reichsfilmmonopol. Eine sachliche Feststellung»
(1913): In diesem Text zum Thema Reichsfilmmonopol wird dem Osnabriicker Regie-
rungsrat Dr. Frielinghaus fehlende Kenntnis der Filmbranche vorgeworfen. Frieling-
haus behauptete in einem Kunstwart-Artikel offenbar u. a., das Publikum wiirde durch
sensationelle Werbung zu ausldndischen «nervenaufreizenden, demoralisierenden
Schundfilms» (ebd.) gelockt, die den deutschen Markt {iberschwemmten.
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leuten aus der Medizin oder der Psychiatrie anvertraut werden, wird ihm
in Der Kinematograph unter anderem entgegnet:

Vielleicht kann Herr Dr. Paquet uns auch ein gutes Kaltwassernervenheil-
sanatorium empfehlen, in dem die Films zur Priifung gelangen konnen?
Wir wiirden uns durch Namhaftmachung dhnlicher Adressen ihm gegen-
iiber erkenntlich zeigen. (Anon. 1912u, 0. S.)

Um den Kinogegner Paquet personlich ins Lacherliche zu ziehen, wird
ihm kurzerhand eine Nervenkrankheit unterstellt.

In dhnlicher Weise geht Josef Aubinger in Der Kinematograph gegen
Louise Schulze-Briick vor, die (von Aubinger hier nicht namentlich
erwahnte) Verfasserin des Artikels «Das Kino als Volksvergifter» (1913) in
der illustrierten Wochenschrift Die deutsche Frau. Diese vertritt die Idee der
Suggestivwirkung des Kinos, wodurch das Publikum das im Kino Gese-
hene mit der Realitdt verwechseln konne:

Und damit verbindet sich die starke Nervenerregung, die fiir empfindliche
Kinder und Jugendliche, wie fiir nervose Frauen zu einer grossen korper-
lichen Gefahr werden kann, welche sich der seelischen verhdngnisvoll
zugesellt. (Schulze-Briick 1913, zit. nach Aubinger 1914, 0. S.)

Aubinger, merklich verdrgert {iber den Artikel, bezeichnet das Geschriebene
als «Klassenhass» und «abgrundtiefsten Blodsinn», welcher der «verschro-
bene[n] Ideenwelt der Dame [der Verfasserin, Anm. SW]» (ebd.) entspringe.
Bereits erwdhnt wurde im vorangehenden Kapitel schliefilich der
gehdssige Kinematograph-Artikel «Kino-Autoritdten» (Joniak 1913), in wel-
chem dem Berliner Zensor Brunner und dem Kinoreformer Adolf Sellmann
jegliches Wissen iiber das Kino abgesprochen wird und sie als nervose
«Schwichlinge> dargestellt werden. Es erstaunt nicht, dass Sellmann kurze
Zeit spater in einem eigenen Artikel in Der Kinematograph zu einem respekt-
volleren Umgang mit Andersdenkenden aufrief (vgl. Sellmann 1913).

Angesichts dieser vehementen Verteidigungen des Mediums erstaunt auf
den ersten Blick, dass in den analysierten Branchenzeitschriften im glei-
chen Zeitraum kinokritische Positionen, die die Nervenschadlichkeit des
Kinos behaupten, kommentar- und widerspruchslos integriert werden.
Dies lasst sich in den einzelnen Fallen allerdings jeweils auf das Grund-
interesse der Zeitschriften zuriickfiihren, die eigene Branche {iber den geg-
nerischen Diskurs zu informieren.

Besonders in den ersten Jahrgangen der Zeitschrift Der Kinematograph
werden allgemein kinoreformerische Texte und Vortrdge préasentiert —
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nach eigener Angabe, um die Branche voranzubringen, indem man Veran-
derungen vornimmt, durch die die «Abneigung gegen Kinematographen-
theater im allgemeinen in den besseren Kreisen verschwinden» (Anon.
[Praktikus] 1907, o.S.) soll. Deshalb 6ffnete die Zeitschrift zunachst «der
Reformpartei willig ihre Spalten» (ebd.).” Innerhalb solcher Beitrage fin-
den sich immer wieder auch Behauptungen zur Nervenschadlichkeit des
Kinos, was mit Blick auf das vorangehende Kapitel wenig erstaunlich ist.

Bereits im Griindungsjahr 1907 konnte man in Der Kinematograph
etwa die Worte des Kinoreformers (und Mitarbeiters der Zeitschrift)
Schulrektor Lemke lesen, die er, zur Reform aufrufend, anlasslich der
Eroffnung des Berliner Reform-Kinematographentheaters an das anwe-
sende Publikum richtete:

Der Kinematograph ist in der letzten Zeit in Verruf geraten; man denkt
an einen Ort, wo dem Sinnenkitzel verlebter Kreise Befriedigung geboten
wird — man denkt an einen Ort, wo man unsere tiberreizten Nerven sinn-
lich aufregen will, wo unsere Jugend verfiihrt wird — kurz, an eine Stétte,
wo das Laster zu Hause ist! (Praktikus 1907, 0. S.)

Diese Strategie der Integration kritischer Positionen findet sich in Der Kine-
matograph vor allem bis Mitte 1912, ist danach jedoch kaum noch vorhan-
den. Nach dem Bruch mit der Reformbewegung lief} die Zeitschrift deren
Aussagen vielleicht bewusst nicht mehr unkommentiert stehen, sondern
positionierte sich bei jeder Gelegenheit aktiv dagegen, um sich angesichts
der Konkurrenzsituation auf dem Markt der Branchenzeitschriften ein
Kklareres Profil zu verleihen.

Die Funde in der Lichtbild-Biihne ergeben ein anderes Bild: Hier wer-
den besonders in den Jahren 1912 und 1913 kommentarlos Texte abge-
druckt, in denen behauptet wird, das Kino wirke schédlich auf die Nerven.
Es stellt keinen Zufall dar, dass in diesem Zeitraum in der Lichtbild-Biihne
auch die haufigste argumentative Gegenwehr gegen solche Ideen zu fin-
den ist. Die kommentarlosen Wiedergaben dienten der Leserschaft zur
Information {iber den gegnerischen Diskurs und es scheint klar gewesen
zu sein, dass die Redaktion mit diesen Positionen nicht einverstanden war.

Bei genauerer Betrachtung der von den Zeitschriften zitierten, unkom-
mentierten Texte zur Nervenschadlichkeit des Kinos fallt auf, dass es sich

21 Verfithrung konnte Lemke hier durchaus im sexuellen Sinn verstehen, wie aus einem
anderen Artikel in Der Kinematograph hervorgeht (vgl. Lemke 1907, 0.S.). Lemke war
von der Gefahr sexueller Ubergriffe auf Kinder im Kino {iberzeugt, weil er glaubte,
dass «Kinder, wenn sie einen aufregenden Film gesehen haben, viel leichter der Ver-
fithrung zugéanglich sind als gewohnlich. Ihre Geschlechtsnerven sind erregt und fiir
alles geschlechtliche empféanglich» (ebd.).
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dabei hdufig um Aussagen handelt, die sich auf Kinder und Jugendliche
bezogen. Es konnte sein, dass man die Branchenangehorigen tiber diese
Vorwiirfe zwar aufkldren wollte, in dieser Sache aber auch eine gewisse
Vorsicht walten liefs. Bestimmt waren sich die Redaktionen der Zeitschrif-
ten bewusst, dass dies fiir das Bildungsbiirgertum ein heikles Thema dar-
stellte, gehorte doch insbesondere das Konzept der asthetischen Bildung
der Jugend, mit der man auch moralische Effekte verband, zu den Grund-
werten dieser Klasse, wie im vorangehenden Kapitel zur Kinoreformbe-
wegung bereits dargelegt wurde.

Im Jahr 1911 verdffentlicht Der Kinematograph etwa den Beitrag einer
unbekannten Person, die vermutlich aus dem geistlichen Stand* stammte.
Der Artikel mit dem Titel «Sollen wir unsere Kinder ins Kino schicken?»
(We. 1911) widmet sich besonders der Kinderfrage sowie der Gemiitserre-
gung im Kino und formuliert ein medienspezifisches Argument nahezu
prototypisch:

Besonders tragt hierzu aber noch die unnatiirlich schnelle Folge der Bilder,
Handlungen und Bewegungen bei. Man wird erregt, mit fortgerissen und
kommt aus dem Taumel gar nicht heraus; noch hat man kaum die Situation
erfasst, so andert sie sich auch schon und etwas Neues tritt ein. — So wird
man von Spannung zu Spannung gereizt, bis es endlich - helle wird im
Zuschauerraum. Tausend Saiten im Geist und Gemiit sind angeschlagen
worden, alle haben wild durcheinandergeklungen und plotzlich ist alles —
nichts gewesen: eine Ermattung macht sich geltend. Man mochte versucht
sein, dies zu vergleichen mit dem Nervenkitzel, den sich die alten Romer in
ihren Gladiatorenkdmpfen bereiteten. (ebd., 0. S.)

Die schreibende Person kommt zum Schluss, dass die «Nervenanspan-
nung» im Kino fiir Kinder schéddlich sei: «Schliesslich ist ja auch dem
Ruhigsitzen in der heissen, verbrauchten Luft die Bewegung im Freien
entschieden vorzuziehen, denn es muss doch unser Ziel sein, ein starkes
Geschlecht heranzuziehen, kein nervoses, sensationsliisternes!» (ebd.).
Diese Aussagen zum Verderben der jungen Generation durch das Kino
und den zukunftstrachtigen Folgen bleiben von Seiten der Kinematograph-
Redaktion unkommentiert.

Ebenso integriert die Lichtbild-Biihne kommentarlos kinokritische
Texte und Aussagen, in denen behauptet wird, das Medium wirke sich
negativ auf die Nerven besonders des jungen Publikums aus. In einem

22 Diese Angabe ist dem Artikel in einer Fufinote beigegeben. Der Text stamme, so heift
es dort weiter, aus der Beilage Nr. 15 des Brahmental-Boten. In Der Kinematograph wird
das Kiirzel «<We.» angefiihrt.
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kurzen Artikel aus dem Jahr 1912 wird zum Beispiel ein Erlass des preu-
Bischen Kultusministers August von Trott zu Solz zitiert. Wie bereits im
Kapitel 2.3 beschrieben, erklédrt der Minister die Kinematographenthea-
ter zu einer «Gefahr fiir Koérper und Geist der Kinder» (Anon. 1912}, 27)
und sieht neben den Sitten und der Moral das «dsthetische Empfinden
der Jugend» (ebd.) bedroht.” Dieser offiziellen Darstellung des Kinos als
Bedrohung der zentralen Kulturwerte des Bildungsbiirgertums wird von
der Zeitschrift nichts entgegengesetzt.

Ebenfalls dem virulenten Thema der Jugend gewidmet, veroffent-
lichte die Lichtbild-Biihne im gleichen Jahr einen Artikel in der Rubrik
«Allerlei», der einen Beschlussantrag einer Bezirks-Lehrerkonferenz in
Neufs [heute: Neuss] wiedergibt. Nach der Warnung vor den Gefahren
sexueller und krimineller «Schundfilms» heifit es dort: «Auflerdem wird
das Nervensystem {iiberreizt, das dsthetische Empfinden verdorben und
das Kind zu leichtfertigen Ausgaben, zur Unwahrhaftigkeit und Unehr-
lichkeit veranlafit» (Anon. 1912r, 36). Dass die Redaktion die Meinung
der padagogischen Fachpersonen nicht teilte, stand offenbar aufler Frage;
abgedruckt wurde dieser Beitrag hingegen, weil es fiir die Branche ent-
scheidend war, den Wortlaut solcher Kritik zu kennen.

Auffallend haufig werden tibrigens die Texte und Vortrége des Hage-
ner Gymnasialprofessors und Kinoreformers Adolf Sellmann in der Licht-
bild-Biihne ohne Kommentar und teils sogar mit expliziter Zustimmung
aufgenommen. Reproduziert wird in der Zeitschrift etwa eine Rede in
Miinster, in der Sellmann behauptet: «Der Kino hélt unsere Jugend stun-
denlang im rauchigen und dunstigen Saale fest. Er gefdhrdet dadurch
die Gesundheit, verdirbt das Auge und macht nervos» (Anon. 1912p, 23).
Weiter werden Sellmanns Leitsdtze aus einem Vortrag im Palast-Thea-
ter in Solingen dokumentiert. Dort fithrt der Kinoreformer gegen die
Verwendung des Films als Lehrmittel (die er grundsatzlich befiirwor-
tete) als ersten hygienischen Einwand die «Beforderung der Nervositat»
(Anon. 1913k, 36) an.

Sellmanns Ausfiithrungen, die er in seinem kinoreformerischen Vor-
trag auf der Kreissynode in Dortmund traf, wird in der Lichtbild-Biihne
1912 iibrigens sogar aktiv zugestimmt. Diese seien «von allgemeinem Inte-
resse und fiir die Forderung der Bewegung gegen Auswiichse der Kinos
geeignet» (Anon. 1912q, 19). In dieser Rede warnt Sellmann vor der Gefahr
der sexuellen und kriminellen Aufregung und Entsittlichung durch Film-
dramen besonders bei leicht suggestiblen Jugendlichen und lasst verlau-

23 Ein gleichlautender Text wird auch ein Jahr spater ohne Kommentar publiziert, vgl.
Anon. (1913e).
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ten: «Durch die wilde Phantastik dieser Dramen, die wegen der Technik
des Filmdramas Knalleffekt an Knalleffekt reihen miissen, wird unser
Volk allméhlich nervos und verliert den ruhigen Wirklichkeitssinn» (ebd.,
20). Gleich zwei Mal wird der Vortrag in der Lichtbild-Biihne wiederge-
geben. Dass die Lichtbild-Biihne in Bezug auf die mdgliche Wirkung auf
Jugendliche dieser kinogegnerischen Position ein Zugestandnis macht,
kann mit dem Nobilitierungsbediirfnis der Branche erklart werden, die
sich um 1912 um biirgerliche Publikumsschichten bemiihte.?

Der Kinematograph reagiert um 1913 herum indes deutlich entschiede-
ner auf Sellmanns Ideen,? wie bereits im vorangehenden Kapitel geschil-
dert wurde: Im Artikel «Pro und Contra den Kino» (Anon. 1912t) ruft die
Zeitschrift unter dem kriegerischen Motto der «Bekdampfung des dusse-
ren und auch des inneren Feindes» (ebd., 0.S.) zur Achtsamkeit und Ver-
teidigung der Kinobranche auf und gibt behordliche Stellungnahmen
sowie «Stimmen aus dem Publikum» (ebd.) wieder — darunter auch Sell-
manns obengenannte Behauptungen. Neben dem einfiihrenden Aufruf
zur Gegenwehr setzt Der Kinematograph diesen Ausfithrungen jedoch an
dieser Stelle nichts Konkretes entgegen.

Die kommentarlose Reproduktion kinofeindlicher Aussagen bildet
im Groflen und Ganzen nur einen kleinen Teil der Reaktionen auf kino-
feindliche oder -kritische Positionen. Manchmal werden kritische Texte
auch explizit unter dem Motto ab hoste doceri*” publiziert oder es wird

24 Vgl. «Ein erschopfendes Urteil {iber den Kinematograph» (Anon. 1912m). Auch in
Form einer Buchrezension zu seinem Werk Kino und Schule werden Sellmanns Positio-
nen in der Lichtbild-Biihne Raum gegeben. Allerdings weist der Autor der Kritik darauf
hin, dass Sellmann in seinem Buch eine Art Wahrnehmungsgewohnung an Filmbilder
fiir moglich erklart: «Es gibt Aerzte, die angeben, daf$ sich die Miidigkeit der Augen
und die Gefahr der Nervenbeunruhigung dann vermindert, wenn man an das Betrach-
ten von Films gewdhnt ist» (Felix 1914, 16).

25 Indie Richtung eines Zugestandnisses geht auch der Kinematograph-Artikel «Ein <Mus-
terkinematograph>» (M. 1910), der bereits 1910 erschien. Hier wird den Mitgliedern
der schwedischen Kinoreformbewegung unterstellt, sie verstiinden das Kinowesen
nicht. Allerdings wird dabei auch nicht bestritten, dass das Kino fiir Kinder schadlich
sei: «Und das komischste ist, dass die Agitation gegen diesen Erwerbszweig haupt-
sdchlich von dem Gesichtspunkte aus betrieben wird, das Gebotene sei meistens fiir
Kinder ungeeignet: die Sensationsnummern erschiitterten das Nervensystem der Kin-
der und schadigten diese auch in sittlicher Beziehung. Die Gegner der lebenden Photo-
graphie haben sich also inzwischen gliicklich in den Wahn eingelebt, als ob die Kine-
matographentheater fiir Kinder geschaffen waren» (ebd., 0. S.).

26 Vgl. z. B. Joniak (1913) oder Anon. (1914k).

27 Vgl. z.B. Anon. (19141). Im hier teilweise wiedergegebenen Fasten-Hirtenbrief der
deutschen Bischofe wird u. a. vor der Nerveniiberreizung durch das «Flimmerlicht»
gewarnt. Auch die Lichtbild-Biihne geht ungefahr zeitgleich auf den Hirtenbrief ein:
«Gegen die Behauptung daf3 die Lichtbildbiihne die Schaubiihne der Unzucht sei, muf3
wohl der denkbar schérfste Protest eingelegt werden» (Anon. 1914e, 71). «Ab hoste
doceri» heif3t es auch in der Reaktion auf einen kinokritischen Artikel der Fachzeitung
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davor explizit zur Gegenwehr?® aufgerufen. Am haufigsten jedoch gehen
die Branchenpublikationen im gesamten untersuchten Zeitraum dezidiert
auf die Behauptungen ein.

Zusammenfassend ldsst sich die Auseinandersetzung der Branchenzeit-
schriften Lichtbild-Biihne und Der Kinematograph mit den kinokritischen
Vorwiirfen der Nervenschadlichkeit grofitenteils als explizit und duflerst
virulent charakterisieren. Wurde aus kinokritischer Warte, von der Medi-
zin, der Kinoreformbewegung oder der Theaterszene, die Nervenschad-
lichkeit des Kinos als Medium, bestimmter Genres oder spezifischer
Filme erklart, stellte man in den Magazinen defensiv die Giiltigkeit jener
Behauptungen in Frage. Die Branchenzeitschriften lieferten ihrer Leser-
schaft Gegenargumente zur Verteidigung des Kinos gegen diese Vor-
wiirfe.

Als Hochphase der defensiven Auseinandersetzungen mit gegneri-
schen Positionen zum Thema Nervositat zeichnen sich mit Blick auf die
vorliegenden Quellen die Jahre 1912-1914 ab — eine Zeit also, in der die
Kinobranche mit einer Reihe von Strategien versuchte, ihr Image zu ver-
bessern und vermehrt auch um ein biirgerliches Publikum warb. Es galt
in diesem Zuge auch, den kulturkritischen Nervositatsdiskurs gegen das
Kino, wie er besonders von diesen Bevolkerungsschichten aufgegriffen
wurde, zu korrigieren. Abgesehen davon musste der Ruf des Mediums
auch verteidigt werden, um eventuelle branchenschadliche Gesetzgebun-
gen oder Zensurregelungen zu verhindern.

Zu den haufigsten Argumenten, die die Branchenzeitschriften in
ihren Reaktionen auf Vorwiirfe zur Nervenschéddlichkeit des Kinos pra-
sentierten, gehort der Hinweis, das Publikum miisse beim Besuch der
Kinos mafShalten und den Vorstellungen nicht zu lange und nicht zu oft
beiwohnen. So wurde die Verantwortung fiir moglicherweise schadhafte
Wirkungen beim Individuum verortet statt bei den Kinobetrieben. Ebenso
haufig findet sich das Argument, dass, wahrend das Kino vielleicht fiir
Nervenkranke ungesund sei, es auf sogenannte Normale keine nerven-
schadliche Wirkung hétte. Dieser Einwand war beliebt, besonders auch

Schrifttum und Presse. Hier wird das Argument der Nervenaufregung im Zusammen-
hang mit der in Literaten-Kreisen verbreiteten Kritik an der fehlenden Sprache im Kino
integriert: «Nichts als Geste, schaurige, nervenerregende Geste, zu welcher sich die
uiberhitzte Phantasie des Beschauers selbst das gesprochene Wort aus seinem Gedan-
kenkreise zurecht machen muss» (Mx. Obr. 1911, 0.S.).

28 Vgl. Anon. (1911a): Auch hier ist im Zitat eines Antrags der Stadtverordnetenversamm-
lung von Miinster von «nervenaufregenden Vorfiithrungen» (ebd., 0.S.) die Rede. Ein
anderer Aufruf zur Gegenwehr findet sich z. B. im Artikel «Unsere Feinde bei der
Arbeit» (Anon. 1913p).
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um mit medizinischen Berichten umzugehen, die von negativen Kinoer-
fahrungen von Nervosen berichteten.

Die Zeitschriften lieferten dezidierte Gegenbeweise gegen die ver-
breiteten Vorwiirfe, teilweise unter Berufung auf medizinische Autorita-
ten, die sie selbst zu Rate zogen. Mitunter werden Positionen zur Nerven-
schadlichkeit explizit als kinogegnerische Rhetorik identifiziert und deren
diskursive Verbreitung — mit Blick auf die Quellen dieser Studie beurteilt
zu Recht — befiirchtet. Auch fithrte man des Ofteren die fehlende Objektivi-
tat der feindlichen Stimmen an oder stellte deren Kinokenntnis in Frage.
Teilweise griff man die kinokritischen Personen auch auf diffamierende
Weise personlich an, indem man etwa ihre medizinische Expertise anzwei-
felte oder sie mitunter selbst als Nervose darstellte und damit ins Lacher-
liche zu ziehen versuchte.

Daneben stehen zeitgleich (vergleichsweise wenige) Texte, die kom-
mentarlos Positionen integrieren, in denen die Nervenschadlichkeit des
Kinos postuliert wird. Hierbei kommt das Interesse der Branchenzeit-
schriften zum Ausdruck, gegenwértige Meinungen zum Kino abzubilden
und die Leserschaft fiir die gegnerische Rhetorik zu sensibilisieren. Wahr-
scheinlich stellt es keinen Zufall dar, dass es sich bei den Beispielen, wo
solchen Aussagen nichts entgegengehalten wird, fast ausschliefSlich um
Texte handelt, die die schadhafte Wirkung des Kinos auf Jugendliche oder
Kinder thematisieren. Man konnte dies als Zuriickhaltung gegeniiber der
virulenten Kinderfrage interpretieren; es ist kein aktives Zugestdandnis,
aber vielleicht dennoch eine Erinnerung an die Branche, gegen die ruf-,
und damit geschéftsschadigenden Tendenzen vorzugehen.

3.2 Kritik mittels der Nervenlehre

Diesen Texten entgegengesetzt ist eine andere Auspragung des Nervosi-
tatsdiskurses, die ebenfalls in den Branchenzeitschriften Der Kinemato-
graph und Lichtbild-Biihne zu finden ist. Von den Zeitschriften selbst wer-
den ndmlich Aspekte der Kinematografie als nervenschadigend kritisiert.
Mit der Absicht der Anndherung der Branche an den bildungsbiirgerlichen
Geschmack und der Starkung der Filmbranche greift man bezeichnender-
weise auf das Vokabular des kulturpessimistischen Nervositatsdiskur-
ses zurlick und kritisiert so bestimmte Tendenzen im Kino mit denselben
Konzepten, derer sich zu dieser Zeit auch kinogegnerische Stimmen gerne
bedienten. Die Beitrdge in den Branchenzeitschriften bezogen sich dabei
aber niemals pauschal auf das Medium Kino an sich. Vielmehr kritisieren
sie unter Hinweis auf deren Nervenschddlichkeit punktuell bestimmte
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Momente von Filmen oder von Praktiken des Kinowesens: solche, von
denen bereits Abstand genommen wurde oder die unterlassen werden
sollen. Das Argument taucht im Zusammenhang mit bestimmten Genres
auf: dem Kurzfilmformat und der entsprechenden Programmgestaltung,
dem Langfilm, im Zusammenhang mit gewissen Praktiken der Vorfiih-
rung im Kinosaal wie etwa der angemessenen Musikbegleitung oder Vor-
fiihrgeschwindigkeit der Filme, und nicht zuletzt auch mit gewissen Rek-
lametechniken. Oft wird im Modus der Legitimierung und Werbung fiir
das eigene Medium vom nervosen Kino der Anfangsjahre gesprochen, das
sich mittlerweile jedoch geldutert habe.

Am héaufigsten ist das Thema der Nervenschadlichkeit innerhalb der Kritik
an Filminhalten oder ganzen Genres zu finden: Genannt werden der medi-
zinische Operationsfilm, in besonders vielen Fallen das Sensationsdrama
(oder auch schlicht: Sensationen) und natiirlich der Kriminalfilm. Dass sich
damit der Kern der Kritik an ebenjene Genres richtet, lasst sich nicht zuletzt
auf eine Auseinandersetzung der Zeitschriften mit den kommerzfeindli-
chen Positionen, etwa von Teilen der Kinoreformbewegung, zuriickfiihren:
Um das offentliche Image des Mediums besorgt, setzten sich die Lichtbild-
Biihne und Der Kinematograph fiir die sogenannte Hebung des Kinos — im
Sinne einer Ausrichtung an bildungsbiirgerliche Wertvorstellungen und
Geschmack ein. Zum Wohl der Branche galt es, jene Tendenzen zu bekamp-
fen, die in der 6ffentlichen Debatte zum Kino angeprangert wurden.

Aus zeitgenodssischer Sicht galten bestimmte medizinische Filme
gemeinhin als nervenaffizierend. 1913 bezeichnete etwa der Schriftsteller
und Journalist Kurt Tucholsky in der Schaubiihne im Film gezeigte Opera-
tionen als «Nervenkitzel, auf Hintertreppenart» (1992, 218). Er pladiert fiir
die Zensur solcher Szenen, von denen er angibt, sie auf der Filmzensurbe-
horde gesehen zu haben:

Da sind die Krankenhausfilms mit Vivisektion, Serumseinspritzungen und
Elendsgestalten im Bett. Da gibt es eine Augenoperation: der Kranke wird
in ein weiles Tuch gehiillt, das nur ein Auge frei 146t, dann erscheint das
Auge, riesengrof3, die Lider von zwei Klammern auseinandergezerrt, und
eine Spritze pikt langsam in das Weifse. (Tucholsky 1992, 218)

Dabei ist unklar, ob Tucholsky mit dem Begriff des Krankenhausfilms doku-
mentarische oder fiktionale Filme meint, denn auch wissenschaftlich-medi-
zinische Filme erfuhren teilweise eine kommerzielle Auswertung im Kino.
Der Kritik an dieser Art von Filmen ist man sich in den Branchenzeit-
schriften bewusst, was in Der Kinematograph bereits 1909, im Bericht tiber
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eine Vorfithrung der Doyen-Kinematogramme im medizinischen Kontext,
zum Ausdruck kommt. Dabei handelte sich um zu dieser Zeit bekannte
und umstrittene Operationsfilme des franzosischen Chirurgen Eugene-
Louis Doyen, der zum Beispiel 1902 die Trennung siamesischer Zwillinge
filmisch dokumentierte.?” Im Artikel wird — dhnlich dem Konzept des rela-
tiven Schundfilms beim Kinoreformer Hellwig® — auf das Problem der
offentlichen Vorfiihrung von Filmen dieser Art hingewiesen: «Fiir die All-
gemeinheit sind sie auch keinesfalls bestimmt und ihr diirfen sie auch gar
nicht geboten werden, denn die naturwahre Wiedergabe schwieriger Ope-
rationen ist nichts fiir den Laien, namentlich nicht fiir den mit schwachen
Nerven» (Anon. 1909b, 0. S.).

Geradezu ironisch wirkt vor diesem Hintergrund die Platzierung
einer kurzen Mitteilung in der just darauffolgenden Nummer der Zeit-
schrift, in der die Leserschaft dariiber informiert wird, dass Doyens Opera-
tionsfilme von Eclipse produziert und vertrieben werden —also wo es sie zu
kaufen gibt (vgl. Anon. 1909¢).* An diesem Beispiel zeigt sich in konzent-
rierter Art und Weise das Doppelinteresse der Kinobranche in dieser Zeit,
die nach einer starker kiinstlerischen Ausrichtung strebte, aber auch dem
kommerziellen Prinzip unterworfen war. Auch wird die Ambivalenz der
Zeitschriften deutlich, die sich einerseits fiir den guten Ruf der Branche ein-
setzten, andererseits aber selbst unter kommerziellem Druck standen, da
sie von Anzeigen und werbenden Beitriagen, wie jenem von Eclipse, lebten.

Am haufigsten stiefSen in den Branchenzeitschriften die sogenannten
Sensationsfilme oder Sensationsdramen auf Kritik. Diesen Filmen wurde
hier wie auch in kinokritischen Kreisen Nervenschadlichkeit unterstellt.
Der schillernde Ausdruck Sensation oder Sensationsfilm konnte dabei,
auch in den Branchenzeitschriften, als Werbebegriff eingesetzt werden,
sich also auf Filme beziehen, die eine Sensation darstellen, bezog sich
aber auch auf ein eher vage definiertes Genre von Filmen, die Sensationen
boten (auch Sensationsdramen genannt), also spannungsgeladene und
actionreiche Spielfilme, zu deren typischen Motiven etwa Entfiihrungen,
geheime Verschworungen Verfolgungsjagden, Katastrophen oder aben-
teuerliche Reisen zdhlten. Oftmals spielte die Handlung dieser Filme im
Milieu des Zirkus oder des Varietés.*

29 Mit Doyens Filmen haben sich Lefebvre (2005) und Houillere (2018) genauer auseinan-
dergesetzt.

30 Vgl. dazu Kapitel 2.1.

31 In einem weiteren Artikel aus dem Jahr 1908 wird das Genre der Operationsfilme als
nervenaufregend bezeichnet, diese seien gliicklicherweise mittlerweile jedoch aus dem
aktuellen Repertoire verschwunden (vgl. Brauner 1908).

32 Schliipmann verwendet den Begriff sogar ausschliefllich fiir Filme, deren Handlun-
gen im Zirkus- oder im Varieté-Milieu spielen (vgl. 1990, 152), wie zum Beispiel fiir
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Schon 1907 verurteilte der Kinoreformer und Schulrektor Hermann
Lemke Sensationsdramen, mit dem Argument, sie seien nervenschédlich.
Dies geschah in Der Kinematograph, wo zu dieser Zeit noch kinoreformeri-
sche Stimmen veroffentlicht wurden. Wegen der schnell wachsenden kino-
wirtschaftlichen Konkurrenz hétten sich die Filmprogramme verschlech-
tert, so Lemkes Erklarung: «Da kamen leichtfertige Unternehmer auf den
Gedanken, auf die Nerven und grobe Sinnlichkeit zu spekulieren und
brachten die sogenannten Sensations-Films zur Vorfiihrung, nichts ande-
res als die Darstellung der Schundliteratur in lebenden Bildern» (Lemke
1907).

Als Begriindung fiir den Missstand wird, wie im ebengenannten Bei-
spiel oftmals hervorgehoben, dass das Kinowesen kommerziellem Druck
ausgesetzt sei und und der unerbittliche Konkurrenzdruck dazu fiihre,
dass die Filme sich immer mehr einem als ordinar und unkiinstlerisch
missbilligten Publikumsgeschmack unterwerfen wiirden.*

Dies kommt auch im Beitrag des Lichtbild-Biihne-Chefredakteurs
Arthur Mellini zum Ausdruck, der 1913 auf die unmittelbare Vergangen-
heit zuriickblickt, die er als «Zeit des grofien Schlagers» bezeichnet: «Der
meist unkiinstlerische <Schlager> verdeckte seine schwache Handlung
durch irgend eine nervenpackende Sensation, und diese war es, die als
Plakatkoder diente, um das Publikum in den Cinema zu locken» (Mellini
1913, 7). Sensationen, diese dramaturgisch zugespitzten, spannungsgela-
denen Momente, stellten einerseits ein publikumswirksames Werbe- und
Attraktionsmoment des Kinos dar (was sich auch im Anzeigenteil der

die Filme Die scuwarze Natter (Franz Hofer, Luna Film Industrie, D 1913) oder D1k
scHWARZE KUGEL (auch: Die GEHEIMNISVOLLEN SCHWESTERN, Franz Hofer, Luna Film
Industrie, D 1913). Dies erscheint mir jedoch als allzu enge Genredefinition, die die
historische Situation vereinfacht. Mit dem Begriff Sensationsdrama wurden in den
1910er-Jahren zwar auch Zirkus-Filme bezeichnet, aber nicht ausschlieflich. «Sensa-
tion> bezieht sich m. E. meist auf actionreiche Handlungen und kommt dem englischen
Begriff sensational melodrama in dieser Zeit sehr nahe (vgl. zur Definition des melo-
drama Singer 1996, 165-170). Teilweise kommt auch dem Begriff des Sensationsdramas,
gerade in der Werbesprache, auch schlichtweg die Bedeutung zu, dass ein Film eine
Sensation darstellt, also sehenswert ist.

33 Im Artikel «Beginn der toten Saison» heifit es zum Beispiel, mit Sensationen wiirde aus
Konkurrenzdruck gearbeitet: «Sowohl die Filmhandlung, wie auch der Filmtitel und
das Frontplakat boten oft mehr noch als wie nur Nervenpackendes und Erschiittern-
des, und wir als ehrliche Freunde der Kinematographie wiinschen selbst nicht, dafl auf
diesem Gebiete die Grenze des Sensationellen und des guten Geschmacks tiberschrit-
ten wird» (Anon. 1912a, 5). Auf die inflationdre Entstehung von Kinobetrieben wird
iiberdies im anonym veréffentlichten Artikel «Der Berliner Zirkus Busch als Film-The-
ater» (Anon. 1913c¢) eingegangen. Im Zirkus Busch wiirden neuerdings Filmvorstellun-
gen veranstaltet, die dem «Prestige der Kinematographie» (ebd., 16) schadeten. Um ein
gutes Geschéft zu machen, setze man auf «Riesen- und Sensationsfilms» und auch auf
«Bluff» und «Nervenkitzel» (ebd.).
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No. 12 L-B-B Seite 19

Sensatlon'

Sensation !

23 Werbeanzeige fiir das Sensationsdrama Das Auce pes Buppua (L. A. Winkel, D 1913) in
Lichtbild-Biihne, Jg. 6, Nr. 12, 22.3.1913, 19-21 (Ausschnitt)

Zeitschriften zeigt), andererseits galten sie aus dsthetischer Sicht als ein
Ubel, weil sie als nervenaufreibend angesehen wurden.

Das Ubel des Sensationsfilms stellt Mellini 1913 als iiberwunden dar
(was filmhistorisch® gesehen freilich nicht zutrifft), doch warte bereits die

34 So konstatiert etwa auch Ligensa, dass sensationalistische Tendenzen durchaus auch
in langeren narrativen Filmen zu finden sind, denn «longer, more complex narrative
could even heighten sensationalism by adding suspense to spectacle» (2012a, 173).
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Birenkampf,
Kampf mit verfolgenden
1z Walfen,
Sprung von der Zirkuskuppel auf galoppierendes Pferd,

Flucht durch die Scheiben der Kuppel iber Dicher in
schwindelnder Héhe, auf fahrendes Karussel etc. etc, etc.,

Sensationen,

die zum groBten Teil von Margarete Hiibler, der
Haupt- Darstellerin in ,,Roman einer Verschollenen und
wTreffbube®, ausgefihrt werden. F

Vorfiihrung taglich in unserem Vorfiihrungs-Raum!
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24 Werbeanzeige fiir das Sensationsdrama Die schwarze NATTER (Franz Hofer, D 1913) in
Lichtbild-Biihne, Jg. 6, Nr. 14, 5.4.1913, 33

nachste Epidemie: Skeptisch blickt er ndmlich auf den aufkommenden
Autorenfilm. Mellini befiirchtet zudem einen Riickschlag fiir die Bran-
che, wenn man nicht zum kurzen Film zuriickkehre. Dort liege ndmlich
die «Kraft der Kinematographie» (ebd.). Der ehemalige Artist ist tiber-
zeugt: «[L]ange Films und literarische Films passen nicht iiberall in jedes
Theater hinein, zumal die Kinokunst echt demokratischen Charakters ist»
(ebd.).
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Im Artikel «Hie Kiinstler — hie Kaufmann» von 1915, dessen Titel
die oben beschriebene Ambivalenz ganz programmatisch thematisiert,
wird zu Beginn kritisch ein Blick auf den Experimentiertrieb der jungen
Kinobranche und die vergangenen wechselnden Modeerscheinungen und
Geschiftsmodelle geworfen:

der Gartenlauben-Brei mit riihrseligem und romantischen Zuckerguf3
mufite dem Sensationsdrama weichen mit seinen auf den Nervenkitzel
berechneten halsbrecherischen Extravaganzen; dieser wurde wieder ver-
drangt durch das ihm verwandte Detektivdrama [...].  (Anon. 1915g, 30)

Wie bei Mellini wird das Nervenerregende hier als in der Vergangenheit
verortete Tendenz kategorisiert, als voriibergehende Phase des noch jun-
gen Mediums, die mittlerweile {iberwunden sei.

Im Jahr 1916 vertritt R. Gennescher, nach wie vor ein Fiirsprecher der
Hebung der Lichtbildkunst,® in einem Leitartikel in Der Kinematograph
eine andere Ansicht zu den Kino-Sensationen. Keineswegs seien diese ver-
schwunden. Aus Genneschers Sicht verhindern sie sogar die angestrebte
Qualitatssteigerung des Kinos, indem sie die Nerven des Publikums ver-
derben:

Ganzlich verfehlt ist auch die willkiirliche Haufung von Sensationen in
einem Stiick. Wir sehen zuweilen Filme, in denen sich nervenkitzelnde
Effekte nur so jagen. Man kann hier von einem Raubbau in Sensation reden.
Durch diese verfehlte Regietaktik werden jedoch die Nerven des Publi-
kums vollig abgestumpft und das Verstandnis fiir die grossen ideellen Auf-
gaben der Lichtspielkunst génzlich untergraben, ganz abgesehen von den
krassen Unwahrscheinlichkeiten, die man bei derartigen Sensationsfilmen
notgedrungen als etwas Selbstverstandliches mit in Kauf nehmen muss.
(Gennescher 1916, 0. S.)

Hatte Gennescher wenige Jahre davor in der Kinoreformzeitschrift Bild
und Film noch die Hoffnung geduflert, ausgehend von «Stiicke[n] mit sen-
sationeller, fesselnder Handlung» (1912/13, 234) konnte man dem Pub-
likum, nach und nach qualitativ hoherstehende Filme bieten, fallt seine
Haltung nun deutlich pessimistischer aus.

35 Zu R. Genneschers in der Kinoreform-Zeitschrift Bild und Film (1912/13) vorgebrach-
tem Konzept der Hinfiihrung des Kinos zur geistigen Hohenkultur mittels der Gestal-
tung von Programmreihen vgl. Kapitel 2.3.
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Neben dem Medizin- und Sensationsfilm wurde in den Branchenzeit-
schriften manchmal auch dem Kriminalfilm eine nervenschadigende Wir-
kung nachgesagt.* Oscar Geller, etwa, den Wiegand «im weitesten Sinne
einer biirgerlichen Bildungsschicht» (2016, 154) zuordnet, und der neben
Artikeln in Filmzeitschriften auch Beitrdge zum Thema Varieté veroffent-
lichte (vgl. ebd.), setzt sich in seinem Kinematograph-Artikel «Detektiv-
Filme» (1918) ausfiihrlich mit dem titelgebenden Genre auseinander. In
der Kriegszeit hatte es sich zu einem der beliebtesten Genres des deut-
schen (und europaischen) Kinos entwickelt — zu denken ware etwa an die
populdren Detektivserien dieser Zeit.”

Zum Einstieg fiihrt Geller, im typisch resignierten Ton der Gesell-
schaftsschicht, der er angehorte, das zeitgenossische Bediirfnis nach auf-
regenden Filmstoffen auf die Nervositat der Zeit zuriick. Mit den im Kino
dargebotenen Kriminal- und Detektivfilmen werde doch nur «Gift mit
Gift» (ebd.) bekampft:

man versucht, die nervése Hochspannung des reich dahinflutenden All-
tagslebens durch eine andere, eine kiinstlich und willkiirlich hervorgeru-
fene, auszuldsen. Derartige Ablenkungen tuen [sic] dem stark in Anspruch
genommenen Geiste sehr wohl, die nervos erregten Nerven kommen zur
Ruhe, wenn neue Reize sie treffen. (Geller 1918, 0. S.)

Im taglichen «Kampf um die Existenz» — Geller bedient sich hier eines
im Nervositdtsdiskurs verbreiteten Topos — reibe sich der Mensch auf
und die Gleichmafiigkeit dieser Aufreibung ermiide ihn. Weiter fiihre die
«Gewohnung an die Harten» zu Abgestumpftheit und Teilnahmslosigkeit,
zu einem «Gefiihl der Wurstigkeit» (ebd.). Diese trete nicht nur bei «grob-
kornigen und schwerfilligen Naturen auf» (ebd.), sondern:

selbst die regsamsten, feinstdifferenzierten und kompliziertesten Seelen
und Hirne unterliegen derartigen Stimmungen und Anwandlungen, nur
spricht man in diesen Fallen von Nervositat oder gar Neurasthenie.

(Geller 1918, 0. S.)

Um mit dieser Abgestumpftheit umzugehen, lenke sich der Mensch ab:
mit Reisen, mit dem Verliebtsein, mit der Lektiire von aufregenden Kri-

36 Kritik an nervenerregenden Kriminalfilmen findet sich etwa in folgenden Artikeln:
K. Sch. (1909) oder Anon. (1910c). Im Artikel mit der Uberschrift «Es ist kaum zu ver-
stehen» ist des Weiteren von den «blutigen Rauber- und Mordgeschichten» — der Ver-
gangenheit — die Rede, welche die «Nerven bedngstigen» (Anon. 1908a, 0. S.).

37 Zu den populdren deutschen Detektivserien (etwa zu den StuarT WEBBS-, JoE DEEBS-
oder Harry Hicgs-Filmreihen) und ihren literarischen Wurzeln vgl. Hesse (2003).
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minalromanen oder eben mit Detektivfilmen im Kino. Geller erklart,
das Kino habe sich seit seinem Entstehen verbiirgerlicht, was man an
der allméhlichen Verfeinerung der Kriminalfilme ablesen konne: In der
Anfangszeit des Kinos noch von «Dreschflegeln und Kniippeln» (ebd.)
bestimmt, wiirden sie nun hingegen «deutlich das Bestreben [zeigen],
es den modernen Detektiv-Romanen nachzutun, ihre Wirkung auf das
Kiinstlerische zu legen und auf die psychologische Vertiefung der Cha-
raktere [...]» (ebd.).

Geller differenziert hiermit zwischen den nervenschédlichen Krimi-
nalfilmen der Anfangszeit des Kinos und den (durchaus an das erhohte
Reizbediirfnis angepassten) modernen, am Geschmack des biirgerli-
chen Publikums ausgerichteten, Detektivfilmen um 1918. Im Artikel
kommt dabei seine ambigue Haltung zum Ausdruck, die sich aus dem
Eingestandnis ergibt, dass das moderne Publikum nervdser Stimulierung
bedarf, andererseits aber aus seinem Anspruch, das Kino als Kunstform
zu beschreiben.

Doch es sind nicht nur filmische Inhalte, die mit dem Nervenerregenden
assoziiert wurden, auch gewisse formale Aspekte werden in den Bran-
chenzeitschriften genannt. So schreibt etwa Arthur Mellini — im Jahr 1911
dem Langfilm gegeniiber offenbar noch hoffnungsvoll gestimmt — iiber
den Kurzfilm:*

Die Folge [des kurzen Films] wiederum war, dafs sich bei uns im Kine-
matographen selbst die grofiten Lebensprobleme beinahe blitzschnell ab-
wickelten, die Handlung sozusagen im Telegrammstyl gezeigt wurde und
die tatsdchlichen Effekte so schnell aufeinanderfolgten, dafl der Zuschauer
geistig kaum folgen konnte. Dadurch erhielt unsere Filmkunst den Stempel
des Nervosen, Hastigen, Oberflachlichen. Die seelischen Zwischenstufen
innerhalb der Handlung, die psychologischen Begriindungen und nicht
zuletzt die Stimmungsmaterien und Uebergénge, die z. B. den Roman, die
Erzdhlung, das Feuilleton, das Schauspiel auf der Biihne etc. erst kiinst-
lerisch zu verschonen im Stande sind, fehlten bei uns, da ein Sichvertiefen
wegen der kostbaren Meterldange nicht angéngig war.  (Mellini, 1911a, 4)

38 1910 kritisiert Mellini mit dem Nervenvokabular auSerdem den zwei Mal wochent-
lichen Programmwechsel (der aus einem kommerziellen Druck entstehe). Diese neue
Tendenz «degradiert das Kinematographen-Etablissement zur Schaustellung, zur
6den Wartehalle, zum Antichambrieren des Passantenpublikums. Die Bilder dienen
nur noch als zerstreuendes Mittel fiir die Minute und horen auf, ein kiinstlerischer
Genuf8 zu sein; uns Menschen werden die Nerven aufgepeitscht, die Sinne umne-
belt, und die schnell und schlecht geschaffenen Sujets beleidigen unser Auge» (Mellini
19104, 31.).
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Auch hier taucht der Nervositatsdiskurs im Zusammenhang mit dem
gedufierten Anspruch der Branche an eine kiinstlerische Nobilitierung des
Kinos auf. Zu Beginn des Zeitalters des langen Spielfilms, 1911, blickt der
Chefredakteur der Lichtbild-Biihne bemerkenswerterweise bereits auf die
alte Zeit zurtick.

1913 findet sich in der Lichtbild-Biihne der Hinweis, dass es wich-
tig sei, Programme mit mehreren Filmen sorgfaltig zu gestalten und die
Filme in eine harmonische Reihenfolge zu bringen. Als der Langspielfilm
als dominantes Format etabliert war, lief§ der pseudonyme Autor Argus in
der Lichtbild-Biihne iiber Kurzfilmprogramme verlauten:

Denn was heute den Nerven unseres Publikums zugemutet wird, spot-
tet jeder Beschreibung: in der Zeit von 9-11 Uhr sage und schreibe drei
sogenannte Schlager, oft vom grobsten Kaliber, und dabei mit D-Zugs-
Geschwindigkeit heruntergespielt; dazu gehoren Nerven von Stahl, und
selbst diese halten fiir die Dauer nicht vor. (Argus 1913, 16)

Heinz Karl Heiland, ein deutscher Regisseur, Produzent und Drehbuch-
autor der 1910er- und 1920er-Jahre, ist hingegen iiberzeugt, der Langfilm
sei ein «Unding» (1913, o.S.) und wiinscht sich 1913, also in dem Jahr, da
sich mit den Autorenfilmen die Dominanz des langen Spielfilms endgiiltig
durchgesetzt hatte, das althergebrachte «buntgemischt[e]» (ebd.) Kurz-
filmprogramm zuriick. Er berichtet in «Kinoaufnahmen im Auslande» mit
Begeisterung, dass sich in Englisch-Indien und Ceylon die Kinos mehr-
heitlich zu «Kino-Variétés» (ebd.) entwickelt hitten, also Etablissements,
in denen gleichermafien Filme wie Varieté-Nummern gezeigt wurden. Zur
Begriindung dieser Entwicklung fiihrt Heiland folgende physiologische
Erklarung an: «Es diirfte wohl in der Natur des Menschen liegen, dass er
physisch geradezu nicht imstande ist, stundenlang auf eine leuchtende Fl&-
che zu sehen, ohne seine Nerven allzusehr zu ermiiden» (ebd.). Das Argu-
ment der Nervenschadlichkeit konnte zu dieser Umbruchszeit anfangs der
1910er-Jahre also, je nach Absicht, die man verfolgte, sowohl auf Kurzfilme
und Kurzfilmprogramme als auch auf Langfilme angewendet werden.

Des Weiteren werden mit dem Verweis auf die Nervenschadlichkeit in den
Branchenzeitschriften gewisse Praktiken der Filmvorfithrung im Kino-
saal kritisiert. Haufig wird in den entsprechenden Beitrdagen die schlechte
Begleitmusik (meist in den kleineren Ladenkinos oder Kientopps) als ner-
venaufreibend beschrieben.

Der Maler Gustav Melcher, der sich u. a. in Artikeln in Der Kinema-
tograph intensiv mit Filméasthetik und theoretischen Fragestellungen aus-
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einandersetzte* und vom Potenzial des Kinos als Kunstform tiberzeugt
war, berichtet zum Beispiel 1910 von der Vorfiihrung eines Kunstfilms in
einem Diisseldorfer Kinotheater, deren Musikbegleitung ihn ganz und gar
enttduschte:

In einem [...] Theater, das den Namen Kintopp nicht mehr verdient, — also
in einem besseren Kintopp — ist es die Musik, die Meisterhaftes leistet, —
namlich im langsamen und qualvollen Aufreizen der Nerven. Aber wel-
che Qualen sind gross genug, um ein Kinopublikum davon abhalten zu
konnen wieder und immer wieder zu kommen, ruhig zu sitzen und die
lebenden Bilder mit innerem Behagen zu betrachten.  (Melcher 1910, o. S.)

Bezeichnend ist iibrigens, dass Melcher in dieser Beschreibung Konzep-
tionen der zeitgendssischen Kunsttheorie auf die Kinematografie iiber-
tragt. Das Publikum des Kinotheaters beschreibt er als ruhige, kontemplie-
rende Betrachtende. Er verbindet das Konzept der Kontemplation mit der
Rezeption der Kinematografie — zwei Aspekte, die im theoretischen Den-
ken dieser Zeit oft als unvereinbar galten (mitunter wegen der postulierten
nervosen Qualitit des Kinos). Melcher umgeht in seiner Beschreibung die-
sen Umstand geschickt — nicht einmal die schlechteste, nervenaufreibende
Musik vermag die Besuchenden aus ihrer konzentrierten Versenkung her-
auszureiffen und den Sog des Kinos zu schmalern.

Wahrend Melcher 1910 noch einigermafsen iiber schlechte musikali-
sche Begleitung hinwegsehen konnte,* hatte sich die Situation bis im Jahr
1913 verdndert. Mit dem wachsenden Kunstanspruch der Filmwirtschaft
gewann die Rolle der musikalischen Begleitung zunehmend an Bedeu-
tung. In den noblen Lichtspielpalasten, die sich in Deutschland ab 1910
etablierten, war es iiblich, dass die Filme von Kino-Orchestern begleitet
wurden. Dabei griff man auf durch den Kino-Kapellmeister arrangierte,
an die Stimmung der Szene angepasste Versatzstiicke zuriick. Bei die-
sen Versatzstiicken handelte es sich normalerweise um «konventionelle
Melodien» und musikalische «Motive, die eigens fiir die Verwendung im
Kino komponiert waren» (Schweinitz 1992, 298). Ab 1913 setzte dann der
Trend ein, fiir ambitionierte Werke, etwa Autorenfilme, Originalpartituren
fiir Klavier und Orchester zu entwerfen und diese mit den Filmen an die
Kinos zu verleihen (vgl. ebd.).

39 Melchers Konzeption des Films als Malerei in Bewegung hat Wiegand (2016, 189 £.)
genauer analysiert.

40 Vgl. ebenfalls Kleibémer (1909): In seinem Artikel «Kinematograph und Schuljugend»
lobt der Autor das Leipziger Kosmostheater fiir Belehrung und Unterhaltung, unter
anderem, weil hier nicht «mit ununterbrochener Skandalmusik die Nerven der Besu-
cher systematisch zerriittet» (ebd., 0. S.) wiirden.
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Diesen neuen Anspriichen entsprechend fllt die Kritik an unpas-
sender Kinomusik 1917 in der Branchenpresse dringlicher aus als noch
im Jahr 1910. Im Artikel «Kinomusik» ruft eine Person mit dem Kiirzel
O. P. in der Lichtbild-Biihne zur Reform der Kinomusik auf und greift
zur Begriindung der Reformnotwendigkeit auf das Konzept der Ner-
venschadlichkeit zuriick: «In den Durchschnittsbios, die ausschliefslich
der Volksbelustigung dienen, wird durch die Begleitmusik auf Kosten
der Nerven des Publikums und des guten Geschmacks aufs grausamste
noch gesiindigt» (O. P. 1917, 44). Die Musik ware dort meist zu laut und
es wiirden die «abgedroschensten Gassenhauser im Tanztempo» (ebd.)
gespielt. Verurteilt wird auch die Praxis der gewohnlichen Kinotheater,
Filme mit bekannten Operettenschlagern zu begleiten — nicht nur, weil
diese nicht immer zur Stimmungslage im Film passten: «Aufierdem wer-
den durch eine solche Musik, die ohnehin bei der Kinovorstellung schon
stark in Anspruch genommenen Nerven des Zuschauers unnotigerweise
noch mehr gereizt» (ebd., 53). Die populdre Operettenmusik sei schon an
sich nervenschadlich und ist aus Sicht des Verfassers oder der Verfasserin
offensichtlich schwer vereinbar mit dem Kunstanspruch des Kinos.

Offenbar konnte aus zeitgendssischer Sicht aber iibrigens auch das
Fehlen von Musik ein Problem fiir die Nervengesundheit darstellen. So
heif3t es in einer kurzen Mitteilung iiber die Griindung einer Filmbdrse in
Paris, dass gerade das stumme Abrollen der Filme nervenschwachend auf
das Branchenpublikum*' wirke und diese tiber dadurch ausgeldste Mig-
raneanfille klagten: «Bisher fanden diese Vorfiithrungen stets ohne Musik
statt, ein Umstand, der an die Nervenkraft des Kauferpublikums, die stun-
denlang der Monotonie vollig lautlos sich abrollender Films ausgesetzt
sind, ungemein hohe Anforderungen stellte» (Anon. 1913j, 0. S.).

Neben mangelhafter Musikbegleitung tadelt man in den 1910er-Jah-
ren die zu schnelle Vorfithrgeschwindigkeit der Filme im Kinosaal und
fiithrt auch in diesem Kontext die Nervenschadlichkeit an.*? Zum Jahres-
ende 1912 legt Lichtbild-Biihne-Chefredakteur Mellini seiner Leserschaft ans
Herz, dass «das zu schnelle Vorfithren des Filmprogramms [verwerflich
ist], das die Unkunst in das Theater hineinpflanzte und eine hastige, unna-
tiirliche Depeschen-Nervositit erzeugte, die unseren Gegnern viel Stoff zu

41 Auch Arthur Mellini war um die (Seh-)Nerven der Filmkaufe tatigenden Personen
besorgt, die in ihrem Beruf stundenlang Filme schauen mussten: «Diese wenig benei-
denswerte Aufgabe» stelle «ganz gewaltige Anforderungen an die Sehnerven, aber
auch sehr oft an den guten Geschmack» (Mellini 1912b, 5).

42 Implizit findet sich diese Idee auch in Max Magofskys Artikel «Das Vorfithrungstempo
im Kino» (1912). Dieser rithmt zum Schluss seines Lichtbild-Biihne-Beitrags die «ruhig
vornehm[e] Weise» einer spezifischen, von ihm besuchten Vorfithrung und schreibt:
«jedermann konnte sich, ohne nervés zu werden, daran erfreuen» (ebd., 10).
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Angriffen bot» (Mellini 1912¢, 33). Mellini scheint nicht nur um kommer-
zielle Aspekte besorgt, sondern, damit zusammenhéngend, auch um den
offentlichen Ruf der Branche, was auch im Titel des Artikels — «Kunst und
Schonheit im Dienste des Geschafts» — deutlich zum Ausdruck kommt.

Vielleicht hangt es damit zusammen, dass auch bestimmte Reklame-
praktiken in den Branchenzeitschriften mit dem Verweis auf deren Ner-
venschddlichkeit kritisiert werden.* Zum Beispiel sieht Mellini grofles
Verbesserungspotenzial im Bereich der Leuchtreklame, die auch fiir das
Kino eine grofie Rolle spiele:

«Die Plakate der Nacht>, die oftmals mit ihren tausend Irrlichtern, mit
ihren standigen konvulsivischen Zuckungen, dem ewigen, nervtdtenden
Blinken und den grellen Blitzen und Farbeneinwirkungen den armen
Strassenpassanten <Manoli> [sic] machen, seine Sehnerven zerstéren und
ihn asthetisch beleidigen, sie werden reformiert. (Mellini 1910c, 0. S.)

Wihrend die visuelle Sichtbarkeit fiir die Kinos in den Stadten zentral war,
um Laufkundschaft zu gewinnen, setzt sich Mellini hier 1910 zum Schutz
der Branche mit zugkraftigem Vokabular dafiir ein, 6ffentliche Argernisse
durch allzu auffallige Fassadengestaltung zu vermeiden.

In den Branchenzeitschriften wurde schon in der Frithzeit immer
wieder iiber den Umgang mit den gehobenen Publikumsschichten nach-
gedacht — besonders auch im Zusammenhang mit der Werbung. Im 1909
erschienenen Artikel «Strassen- und Schaufensterreklame» (H. F. 1909)
etwa, werden Kinobesitzende iiber das sensible Schonheitsgefiihl der in
der traditionellen Asthetik sozialisierten Schichten aufgeklart. Es wird
betont, dass sich auch kleine Fehlgriffe wie Orthografiefehler oder schlecht
gestaltete Reklame beim «bessere[n] Publikum» (ebd.) negativ auswirken
konnen. Dies geschehe auf physiologischer Ebene: «Viele konnen sich
noch immer keinen Begriff machen, wie feinfiihlig manche Leute gerade in
Beobachtung solcher Tatsachen sind. Man konnte es eine Physiologie des
Gefiihls nennen, diese unbewussten seelischen Regungen» (ebd., o.S.).
Entdecken jene Feinfiihligen Formfehler, «treffen sie kleine Nadelstich[e],
stossen ab und erzeugen eine antipathische Regung» (ebd.), was schlief3-
lich dazu fiihre, dass sie dem Kino fernblieben.

Es wird ausgefiihrt, ein solcher Feinfiihliger konnte schon durch die
reine Vorstellung, dass eine Tiir zuschlagen konnte, in Aufregung gera-
ten: «Er schliesst die Augen, wenn sie durch irgend welche [sic] Ursache
in Bewegung gerdt und durch seine Nerven geht ein Ruck, eine Erschiit-

43 Vgl. hierzu auch den Artikel «Eindriicke eines Neulings im Kino» (Anon. 1910c).
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terung, noch bevor der eigentliche Laut, das Gerdusch des Zuschlagens an
sein Ohr dringt» (ebd.). Im Artikel wird dringlich empfohlen, Reklame und
Programmzettel zuriickhaltend zu gestalten, um den Geschmack des sozial
besser gestellten Publikums nicht zu beleidigen. Die Beschreibung dieser
feinfiihligen Besuchenden erinnert stark an die zeitgendssische Konzeption
der iibersensiblen Neurastheniekranken, deren Nerven nach landlaufiger
Vorstellung schon bei leichten Reizen erschiittert wurden und die in der
populédren Imagination meist dem Biirgertum angehorten. Der Nervositats-
diskurs wird von der Branchenpresse also auch hier aufgegriffen, um die
Anndherung der Branche an den biirgerlichen Geschmack voranzutreiben
und ihren 6ffentlichen Ruf zu verbessern. Es ist dabei nicht zu {ibersehen,
dass die Nerven-Terminologie oft dann auftaucht, wenn in der Branchen-
presse iiber das Empfinden des biirgerlichen Publikums gemutmafst wird.

Mehrmals wurde bereits festgestellt, dass die Behauptung der Nerven-
schddlichkeit in den Branchenzeitschriften nicht nur im Zusammenhang
mit aktuellen kritisierten Praktiken fallt, sondern haufig retrospektiv mit
als iiberwunden geltenden Problemen der Anfangsjahre assoziiert wird.
Damit wird die Branche in den Zeitschriften als von den schlechten Ten-
denzen geldutert und in positivem Licht dargestellt. Der gleichen Logik
entspricht es, auch beim hoffnungsvollen Blick in die Zukunft das Ner-
venschadliche der Gegenwart einzugestehen. So ruft der Filmpublizist
Paul Lenz-Levy* 1910 dazu auf, die alte Zeit endgiiltig hinter sich zu las-
sen und fordert eine Verbesserung des Kinos, nun, da man das «gebildete
Publikum» (Lenz-Levy 1910, o.S.) gewonnen habe. Die Erfolgsgeschichte
des jungen Mediums erklért er mit dem Konzept des nervisen Zeitalters;
mit dem Verlust der Konzentrationsfahigkeit der Urbanen:

Diesen nicht wegzuleugnenden wenigstens einstweiligen Sieg des Kine-
matographen half freilich unser nervoses Zeitalter mit zu erstreiten. Der
beruflich iiberbeanspruchte Grosstadter [sic] fithlt nach des Tages Arbeit
sich der intensiven Gedankenkonzentration nicht mehr fahig und jagt
einer oberflachlichen Zerstreuung nach, die sein Gewissen verdammte, so
lange es der Nerven Spannkraft noch zuliess. Nun aber bringt er dem {iber-
hasteten Durcheinander, dem steten Stimmungsumschlag, dem poetischen
Telegrammstil des lebenden Lichtbildes just die rechte Aufnahmeféahigkeit
entgegen. So schwebt die Grosstadt-Kinematographie [sic] in einem ver-
schwenderischen Reichtum von Rosenwolken der ndchsten Zukunft zu.
(Lenz-Levy 1910, 0. S.)

44 Mit Paul Lenz-Levy hat sich Diederichs (2001, 84-89) genauer auseinandergesetzt.
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Anschlieflend wird zur Verbesserung der Kinematografie aufgerufen. Das
«gute Biirgerpublikum» (ebd.), welches das Medium neuerdings anziehe,
soll dem Kino namlich nicht wieder entfremdet werden. Lenz-Levy, tiber-
zeugt, dass dieses iiber die zehnfache «Urteilsfahigkeit» (ebd.) des bis-
herigen Publikums verfiige, warnt davor, dass die Biirgerlichen etwa
«Geschichts- und Literaturfalschungen» (ebd.) sofort erkennen wiirden.
Der Verfasser empfiehlt auch dringlich die «Méssigung in der Reklame»
(ebd.) sowie grofiere Vorsicht im Umgang mit literarischen Werken.

In dhnlichem Sinne erhofft sich 1911 auch Dr. Reinhard Bruck eine
kiinftige Lauterung des Kinos. Diese konne aber nicht sofort, sondern nur
schrittweise geschehen, postuliert er in Der Kinematograph:

Nun ist freilich noch viel zu tun, um den Kinematographen so weit zu brin-
gen, dass er all die Geschmacksverirrungen abstreift, die ihm aus seiner
iiberraschenden Entwickelung anhaften. Nicht dadurch, dass man seinem
Publikum die starken Nervenanreizungen entzieht, sondern dass man
langsam in der Darstellung ein Normalmass findet, das auch schlichteren
Stoffen interessante Seiten abgewinnt und Verstandnis fiir das Spiegelbild
des dusseren Geschehens fiir die Seele des Menschen, erweckt.

(Bruck 1911, 0. S.)

Brucks Beschreibung einer allméhlichen Veranderung des Mediums,
anhand der langsamen Abgew6hnung der «Nervenanreizungen», nimmt
wiederum die bereits beschriebene Konzeption der schrittweisen Heran-
fithrung des Kinopublikums an die geistigen Hohen der Kultur im Sinne
R. Genneschers voraus, welche jener in der kinoreformerischen Zeitschrift
Bild und Film beschreiben sollte.*> Den Branchenzeitschriften, besonders im
Fall von Der Kinematograph, wo bis 1912 auch Mitglieder der Kinoreform-
bewegung publizierten, waren solche reformerischen Argumentations-
weisen keineswegs fremd.

Ein letztes Beispiel: Der in der Lichtbild-Biihne erschienene Leserbrief mit
dem Titel «Keine Zensurschnitte mehr» (Anon. 1913m) zeigt, dass der
Nervositatsdiskurs auch in defensiver Manier eingesetzt werden konnte,
um die Ubel der von der Zensur gekiirzten Filme zu beklagen. Wenn
gewisse Szenen, wie etwa eine Erschieffung oder ein Automobilbrand von
der Polizei herausgeschnitten wiirden, fithre dies im Endeffekt zu einem
verwirrenden Sprung im Film:

In beiden Féllen wird man ein springendes Bild erhalten und die Illusion
der Zuschauenden wird momentan gestort. Das Nervensystem arbeitet

45 Vgl. Kapitel 2.3.
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fieberhaft, um mit der gestorten Handlung gleichen Schritt zu halten, und
auch die Augen werden bei diesen springenden Bildern ungleich mehr an-
gestrengt. (ebd., 42)

Der Zensur, als deren Aufgabe es u. a. gerade galt, nervenschadliche Film-
szenen fiir die Allgemeinheit zu eliminieren, wird also in geschickter
rhetorischer Wendung unterstellt, mit ihren Eingriffen nervenschadliche
Filme erst zu produzieren. Im eingesandten Leserbrief wird darauthin
vorgeschlagen, man miisse die betreffenden Stellen im Kino abdunkeln,
nicht herausschneiden, sodass «Auge und Nerven [...] nicht unnétig ange-
strengt» (ebd., 45) werden. Dass dies in der Praxis allerdings nur schwer
umzusetzen sei, entgegnet die Redaktion in einer kurzen Anmerkung.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass sich die von den Zeitschriften
selbst hervorgebrachten Behauptungen zur Nervenschadlichkeit auf
bestimmte zu kritisierende Inhalte und Praktiken beschranken, sich aber
niemals auf das Medium Kino an sich beziehen, was von Zeitschriften,
die die Interessen der Kinobranche vertreten, im Ubrigen auch zu erwar-
ten ist. Auch wurden, mit Ausnahme der Doyen-Operationsfilme,*® keine
einzelnen Filme als schlechte Beispiele genannt, was in Anbetracht der
bestehenden und potenziellen Geschaftsbeziehungen, die man damit
gefdhrdet hétte, ebenfalls Sinn ergibt. Wie aufgezeigt wurde, werden
in den Branchenzeitschriften aber erstens bestimmte genrespezifische
Inhalte der Filme als nervenschéadlich bezeichnet: jene von medizinischen
Filmen, von Sensationsdramen oder einfach Sensationen sowie auch von
Kriminalfilmen. Zweitens kritisierte man mit dem Nervenvokabular
bestimmte Formate: Kurzfilme bzw. das Kurzfilmprogramm, jedoch auch
den langen Film. Drittens werden bestimmte Auffiihrungs-Praktiken im
Kinosaal als nervenschédlich beschrieben: gewisse Arten von Begleit-
musik oder eine zu schnelle Vorfithrgeschwindigkeit der Filme. Viertens
bezieht sich die Rede vom Nervenschddlichen auch auf bestimmte Rek-
lametechniken.

Der Nervositatsdiskurs wird in Lichtbild-Biihne und Der Kinemato-
graph also in Zusammenhang mit Auflerungen aufgegriffen, in denen zur
Verbesserung und Hebung des Kinos aufgerufen wurde - zu einer Zeit,
als an das Medium mehr und mehr ein Kunstanspruch gestellt wurde und
man neue, sozial besser gestellte Publikumsschichten gewinnen wollte.
Deshalb mahnten die Redaktionen, manchmal ganz explizit, die sensiblen
Nerven dieser sozialen Klasse nicht zu irritieren.

46 Selbst diese Ausnahme relativiert sich jedoch wieder damit, dass, wie beschrieben, in
der folgenden Ausgabe von Der Kinematograph fiir diese Filme geworben wird.
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Die Schnittmenge der in den Zeitschriften kritisierten Aspekte mit
jenen der Kinoreform diirfte wohl auch darauf zuriickgehen, dass sich
die Branchenpresse genauestens mit der gegnerischen Kritik auseinander-
setzte. Im Vergleich zu kinoreformerischen Positionen, die die Nerven-
lehre ebenfalls aufgreifen, um gewisse Inhalte und Praktiken zu kritisie-
ren, féllt allerdings besonders auf, dass das nervenschddliche Kino in der
Branchenpresse oft selbstbewusst als eine in der Vergangenheit angesie-
delte Tendenz der Kinematografie beschrieben wird — oder zumindest als
eine solche, die bald durch eine bessere ersetzt wird. Haufig beziehen sich
die Schreibenden mit ihrer Kritik auch dezidiert auf die aus ihrer Warte
schlechtesten Kinos (z. B. auf kleine Ladenkinos). Dariiber hinaus wird
in diesem Zusammenhang als Erklarung des Nervenerregenden im Kino,
quasi entschuldigend, auch oft der Konkurrenzkampf der Kinobetriebe
angefiihrt.

3.3 Positive Auspragungen des Nervositadtsdiskurses

Einem sehr nervosen Mann verordnete der Arzt, taglich einer Kinovor-
stellung beizuwohnen. Die Kur hatte eigentlich den Zweck, daf} der Patient
taglich nach der eine halbe Stunde entfernten Stadt wandern sollte, wo es
ein Kino gab. Und mangels einer Fahrgelegenheit hétte er den Weg zuriick
auch wieder zu Fufs machen miissen. Da wurde am Wohnort des Patienten
ein Kino erdffnet. Dessen standiger Besuch half dem Patienten auch, denn
die Vorfiihrungen entzogen ihn dem taglichen Aerger, boten ihm Zerstreu-
ung und verscheuchten auch ohne téglichen einstiindigen Spaziergang
seine Nervositat. (Anon. 1914g, 63)

Der Bericht «Die Kinokur» iiber die Heilung eines nervdsen Patien-
ten durch die Zerstreuung im Kino, der 1914 in der Lichtbild-Biihne zu
lesen war, zeigt, dass zum Nervositatsdiskurs zum Kino auch durch-
aus andere Seiten gehorten, als in den vorangehenden Abschnitten
beschrieben wurde. Es tiberrascht nicht, dass der facettenreiche und
leicht anpassbare Diskurs in den Branchenzeitschriften auch im Zusam-
menhang mit deren Aufgabe der Promotion der Film- und Kinobranche
auftaucht.

Eine zentrale Rolle spielt dabei die zeitgendssische Konzeption des
nervdsen Zeitalters. Vor diesem Hintergrund wird das Kino in den Zeit-
schriften als addquates Medium fiir den modernen Menschen propa-
giert — und mit dieser Vorstellung, von der wiederum verschiedene Aus-
pragungen kursierten, wird die Feier des Mediums in der Branchenpresse
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an den kulturkritischen Diskurs zur modernen Nervositdt angekniipft.
Dabei erscheinen die kinokritischen Konzeptionen zum nervenaffizieren-
den Kino oftmals in umgekehrter Form: Was von kritischen Stimmen als
Problem gesehen wird, bewertet man hier als Chance. Teilweise wird der
Film in diesem Zusammenhang sogar als positiver Regulationsmechanis-
mus empfohlen.

Waéhrend der Jahre des Ersten Weltkriegs lancierte die Branchen-
presse dann neuartige positive Vorstellungen vom Kino, etwa als Medium,
das gegen die Nervositit helfe, indem es den Kampfenden an der Front
sowie den Daheimgebliebenen Ablenkung bietet. Nun war es der Krieg,
der im offentlichen Diskurs als neuer grofser Nervenzerstorer fungierte
und das Kino nahm hierbei vermehrt die Rolle des Heilmittels ein. Auf
diese Weise hoben Der Kinematograph und die Lichtbild-Biihne die Kriegs-
bedeutung der Branche hervor.

Medium des nervosen Zeitalters

Zahlreiche Quellen aus den Branchenzeitschriften Lichtbild-Biihne und Der
Kinematograph zeigen, dass die Branche mit der Idee des nervenaffizieren-
den Kinos ein positives Selbstbild betrieb. Gerade jene Aspekte, die kino-
feindliche und -kritische Stimmen als Problem betrachteten, werden hier
selbstbewusst als Vorteil des Mediums dargestellt.

Das Kino wird als ein Medium angepriesen, das a) (auf nicht naher
bestimmte Weise) zum nervosen Zeitalter passt, das (b) eine Affinitét
zum Lebensstil des nervosen modernen Zeitalters aufweise, das c) kom-
patibel ist mit den Wahrnehmungsgewohnheiten der nervésen Grof3-
stadtmenschen, das d) das moderne, nerviose Leben abbilden kann,
das e) wohltuend nervenerregend ist und mit diesem Nervenkitzel das
moderne Publikum bedienen kann. Dem entgegengesetzt wird das Kino
aber auch f) als Ort der Erholung innerhalb der nervésen modernen
Umwelt propagiert. Dabei ist darauf hinzuweisen, dass in den Beispie-
len nicht selten mehrere der hier aufgefiihrten Konzeptionen gleichzeitig
vorliegen.

Die Behauptung, das Kino passe — auf irgendeine Art und Weise —
zum nervosen Zeitalter (a), findet sich im untersuchten Zeitraum in meh-
reren Quellen. In seinem Artikel «Zur Psychologie des Kinematographen»
(1911) etwa legt der Amtsgerichtsrat Ph. Sommer in einer Art medienhis-
torischer Reflexion dar, warum das Kino derart grofie Erfolge feiert. Die
medialen Qualitdten des Kinos werden dabei als Ausdruck des nervosen
modernen Zeitalters angesehen. Das Kino wird als Medium der aktuellen
Epoche verhandelt:
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Jede Zeit will auf der Bithne das Abbild dessen sehen, was sie im Innersten
bewegt. Das religiose Mittelalter hatte seine Mysterienspiele, die Renais-
sance ihre Intriguenstiicke [sic], ihr Mantel- und Degendrama, das galante
Rokoko seine Schéferspiele, und so sagt der nervosen Hast und Vielseitig-
keit unserer Zeit mit ihrer nivellierenden, demokratischen Neigung am
besten die Brettlkunst zu. (Sommer 1911, 0. S.)

Die «Brettlkunst», i. e. das Kabarett, sei jedoch seit Neuestem vom Kino
tiberholt worden, welches das Erstere iiberbiete und sogar noch besser
zum modernen Zeitalter passe: Die «Kunst des Films [entspricht] in seiner
Fliichtigkeit und Vielseitigkeit dem Geist unserer Zeit» (ebd.). Hinsicht-
lich der «Internationalitdt der Eindriicke, Schnelligkeit der Berichterstat-
tung und [...] Macht und Einfluss» (ebd.) wird das Kino auflerdem mit der
Tagespresse verglichen. Sommer fasst das Kino als visuelles Pendant der
Zeitung auf: «kurz, das ganze, sinnlich wahrnehmbare Leben unserer Zeit
spiegelt sich auf dieser Lichtbiihne ebenso, wie die geistigen Stromungen
unserer Tage in der Presse ihren Ausdruck finden» (ebd.). Die Fliichtigkeit,
Vielseitigkeit und Schnelligkeit der Kinematografie, die als Schlagworte in
so vielen kinoskeptischen Texten auftauchen, erscheinen in dieser Argu-
mentation in einem positiven Licht; mit dem Nervenvokabular wird das
Kino als aktuelles, als zur Zeit passendes Medium angepriesen.

Auch fiir Arthur Mellini ist die Schnelligkeit der Herstellung und
Verbreitung kinematografischer Bilder Folge und Bediirfnis des nervosen
Zeitalters. In seinem Artikel «Der aktuelle Film als Kassenmagnet» (1909)
beschaftigt sich der Chefredakteur der Lichtbild-Biihne mit dem Aktuali-
tatenfilm. Mellini geht zundchst von der rasanten Geschwindigkeit der
modernen Berichterstattung aus und beschreibt, wie Nachrichten und die
in Zeitungen enthaltenen Fotografien bereits am Folgetag von Ereignissen
berichten konnen:

Man miisste meinen, das ist vorlaufig fiir unser nervoses Zeitalter raffiniert
genug. — Keine Idee! — Die Photographien, die das pulsierende, bewegliche
Leben im Moment der Erstarrung wiedergeben, sind unnatiirlich und man
erfand die lebende Photographie, die Kinematographie. (Mellini 1909, 397)

Diesen Ausfiithrungen liegt die Idee zugrunde, das stillstehende Bild sei in
der Moderne nicht mehr zeitgemass, die Kinematografie hingegen passe
mit ihren medialen Qualitdten (Bewegtbild) zum nervosen Zeitalter. In
solchen Beitragen feiert die Branchenpresse das Kino als modernes, dem
Zeitgeist angepasstes Medium.
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Spezifischer wird dieser Zusammenhang zwischen Kino und nervosem
Zeitalter in einigen Texten erklart, die die Affinitit des Kinos zum moder-
nen hektischen und nervdsen Lebensstil (b) behaupten und so die aktuelle
Relevanz des Kinos unterstreichen.

Der Wiener Schriftsteller Raoul Auernheimer etwa ordnet im Kinema-
tograph-Artikel «Das Kino im Urteil bekannter Zeitgenossen» (1912) das
Kino der modernen Lebensweise zu, indem er es mit einem Automaten-
biiffet vergleicht. Auernheimer betont die Ubiquitdt und standige Verfiig-
barkeit des Kinos im urbanen Raum. Ganz im positiven Sinne schreibt er:
«Das Kino ist bequem; an jeder Strassenecke lockt eines, und man kann zu
jeder beliebigen Stunde, wenn man gerade Zeit hat, eintreten. Ein Automa-
tenbiiffet des Geistes, ist es jederzeit willig, den Appetit der Passanten zu
befriedigen» (ebd.). Ahnlich, allerdings deutlich ambivalenter hatte {ibri-
gens schon ein Jahr zuvor der Schriftsteller Karl Hans Strobl das Kino als
«Automatenbiiffet der Schaulust» (Strobl 1984, 52) bezeichnet.

Die Affinitdt zum nervosen modernen Lebensstil wird zunachst auch
oft auf die Kiirze und Vielfalt der innerhalb einer Vorstellung gezeigten
Filme bezogen. Dabei wird die Kiirze der Filme mitunter (nicht etwa pri-
maér mit technischen oder wirtschaftlichen Bedingungen), sondern mit der
modernen Zeitnot des Publikums begriindet, wie etwa im Lichtbild-Biihne-
Artikel «Kino und Theater» (Anon. 1911f). Fiir den Publikumsriickgang
im Theater sei im Grunde nicht das Kino verantwortlich, heifdt es dort,
sondern der Geschmack oder der Zeitmangel der nervosen Mitmenschen:

der Geschmack der grofsen Menge [wird] nicht erwogen, der einzig und
allein die Schuld daran tragt, dafl heute kiirzere Stiicke auf der Biihne,
kleine Geschichten in der Literatur, Variéténummern und Sketchs in den
Vergniigungsetablissements in Flor sind. Das heutige Publikum verlangt
Extrakte, in nervoser Hast hat es zu nicht viel Zeit und will alles konden-
siert geniefien [...]. (ebd., 6)

Der Topos des Extrakts war innerhalb des Nervositatsdiskurses zum Kino
sehr verbreitet. Auch im der Lichtbild-Biihne zeitweise beiliegenden Blatt
Kino-Variété heift es etwa 1914 {iber den (Film-)Sketch:

Nicht der Kinematograph allein, sondern die Hast der nervds gewordenen
Menschheit, die ihr zu nichts mehr Zeit 1463t, gebar den Sketch. Das Wort
bedeutet Skizze: anstatt stundenlang im Theater auf die Entwicklung und
Losung einer mehraktigen Handlung zu harren, kann man in Kino das
gleiche in viel schnellerer Folge im Sketch gleichsam im Extrakt geniefSen.

(Anon. 1914f, 0. S.)
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Das gehetzte Zeitalter beschreibt auch Arthur Mellini in seinem sich tiber
drei Nummern der Lichtbild-Biihne erstreckenden Artikel «Eine Friihlings-
fahrt durchs deutsche Kino-Land. Zwanglose Reisebilder von Arthur
Mellini» (Mellini 1910b), in dem der Chefredakteur von der Kinoindust-
rie in verschiedenen deutschen Stadten berichtet. Im Abschnitt zur Stadt
KoIn reflektiert Mellini, ausgehend von der Beobachtung, dass mehrere
Varietés sich in Kinos verwandelt haben, tiber die aktuelle Zeit, die er als
«Zeitalter der Maschinentechnik» (ebd.) bezeichnet. Die Theater hatten es
schwer, weil das Personliche, Individuelle, «die Einblicke in das Seelenle-
ben des Andern» (ebd.) und die poetische Sprache nicht mehr erwiinscht
seien:

wir wollen nur noch das Auge geniefien und im Telegrammstyl Leiden-
schaften in konzentriertester Form vor uns voriiberrasen sehen. [...] Wir
leben eben im Zeitalter der Nervositit und der Minute. Da haben wir keine
Lust mehr, um auf der Schauspielbiihne einen Seelenkonflikt zu erleben,
der uns die ganze Abendzeit stielt [sic]. Zeit ist Geld. Das Publikum ver-
langt heute auf 200 Meter Film innerhalb zehn Minuten ein Drama mit
dichterischem Aufbau, Schiirzung des Knotens, Konflikte in der Hand-
lung, Seelenqualen, Hindernisse, Gefiihlsschwingungen, Herzstocken,
fliegenden Atem, Tranen, versohnlichen Schlufl, Moral, Kuff und knapp
darauf entweder <Experimente mit fliissiger Luft> oder <Rosevelt [sic] in
der Badewanne als Gast des Kaisers im Berliner Schlofs>. [...] Wir kommen
mit unserer Sujetwahl so recht der nervésen Minutenhast des arbeitsamen
Publikums entgegen und daher die gewaltige, unaufhaltsame Sympathie-
Zunahme der Menschen fiir den Kinematograph. (Mellini 1910b)*

Darauf gerdt Mellini in eine komisch-iibertriebene Zukunftsfantasie, in
der das Kino eine so wichtige Rolle einnimmt, dass die Zukunftsmenschen
unter anderem nicht mehr lesen konnen. Das Kino kénne durch die Kon-
zentration der dargestellten Vorgange auf die Rezeptionsbediirfnisse der
nervosen Menschen reagieren, was ihm zum Erfolg verhelfe.*

47 Die zitierten Stellen stammen aus der folgenden Ausgabe: Lichtbild-Biihne, Jg. 3, Nr. 93,
7.5.1910, 2.

48 Arthur Mellini schreibt auch 1911 mit Blick auf die Entwicklung vom Kurzfilmpro-
gramm hin zum langen Film in der Lichtbild-Biihne: <Man denke immer daran, daf8 die
Erfindung der lebenden Photographie in ihrer Anwendung als Filmtheater darum so
wertvoll und dankbar zu gebrauchen ist, weil sie in kleinsten Dosen den Kinohungri-
gen dargeboten werden kann und stets dienstbereit ist. Sie hat in ihrem Telegrammstil,
in ihrer knappen Minutenform etwas konzentriertes, nervéses oder amerikanisches an
sich. Sie verlangt keine Vorbereitungen, keine Stimmung, kein Sichhineinversenken,
keine offizielle Etikette, kein ungeschriebenes Theatergesetz, und erlaubt ohne Scha-
den das Zuspatkommen oder Zufriihweggehen» (Mellini 1911b, 2).
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Diese Auffassung musste zwischenzeitlich offenbar neu verhandelt
werden, als die langeren Spielfilme das Kurzfilmprogramm in Deutsch-
land um ca. 1911 ablosten. 1911 las man im Lichtbild-Biihne-Artikel «Die
Zeit der Riesenfilms» namlich Folgendes iiber die moderne Zeitnot:

In unserer kulturell so stark vorgeschrittenen Zeit, wo der Kampf ums Da-
sein unsere ganze [sic] Krafte beansprucht, wo in nervéser Hast die Minu-
ten immer kostbarer werden, da kommt der Kinematograph mit seinen ab-
wechselungsreichen [sic] Minuten-Sujets gerade recht, denn er entspricht
unserer ewigen Knappheit an Zeit. (Anon. 1911d, 13)

Nun entwickle sich jedoch eine neue Tendenz, die dieser «modern-ameri-
kanischen Minutenhast» (ebd.) entgegenlaufe: namlich der lange Film, der
auf «Verinnerlichung und tiefes seelisches Ergriinden der Handlungen im
Sujet» (ebd.) setze. Eine Erkldrung fiir diese als iiberraschend dargestellte
Entwicklung wird nicht geboten, der Widerspruch bleibt ungeklart.

Eine Auflosung dieses Widerspruchs findet sich hingegen im gleichen
Jahr in Der Kinematograph. Im Artikel, der mit dem Kiirzel Niko* gezeich-
net ist, spricht man sich explizit gegen die Idee aus, nur noch kurze Filme
hétten im nervosen, gehetzten Zeitalter Erfolg. Nach dem begeisterten
Bericht {iber eine zweistiindige Film-Vorfiihrung eines Boxkampfs wird in
diesem Text die Zukunft der langen Filme beschworen, und zwar mit der
Erklarung, es sei «einfach nicht wahr, dass der <nervose moderne Mensch»
ein Schauspiel, das eine Stunde wihrt, in zehn Minuten sehen will. Selbst
in zwanzig Minuten kann ein Publikum nicht so griindlich gefesselt wer-
den wie in einer Stunde» (Niko 1911, o.S.). Die nervose Konstitution der
Modernen habe also nicht zwingend die Vorliebe fiir die kurze Form zur
Folge; wichtiger sei in diesem Zusammenhang die in Bann ziehende Wir-
kung eines Films, die sich im Langfilm besser entfalten konne.

Auch die Idee, das Kino sei angepasst an die zeitgendssische Wahrneh-
mungsfahigkeit, speziell der nervésen Grofistadtmenschen (c), propagie-
ren die Branchenzeitschriften in zahlreichen Texten, um die Relevanz des
Mediums in der aktuellen Zeit zu betonen. Dabei tauchen einige Punkte,
die in kinokritischen Texten der Zeit negativ bewertet werden, in den
Branchenzeitschriften unter positivem Vorzeichen auf. So geht Walter
Thielemann in seinem Kinematograph-Artikel «Der Kinematograph als
Journalist» auf den enormen Erfolg der Kinematografie ein und sucht nach

49 Es konnte sich hierbei um Nikolaus Joniak handeln, der auch andere Artikel in Der
Kinematograph veroffentlichte.
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dem Grund, warum nervdse Grofistadtmenschen lieber ins Kino gehen als
ein Theater besuchen. Anstatt wie kinokritische Stimmen in ein Lamento
uber die moderne Zeit auszubrechen, zieht Thielemann dazu Otfried von
Hansteins Begleitschrift zur Eroffnung der Berliner Kammer-Lichtspiele
zu Rate, aus der er an dieser Stelle zitiert. Fiir Nervose eignet sich das
Kino (aus Hansteins Sicht) aufgrund seiner Anspruchslosigkeit und des
Abwechslungsreichtums des Dargebotenen:

Waihrend im Theater an den abgespannten Geist neue Anforderungen ge-
stellt werden, ziehen im Kinotheater in kiirzester Folge die verschiedensten
Eindriicke voriiber. Der Kinematograph ist wie ein gutes Unterhaltungs-
buch, in dem wir bléttern, ohne viel nachzudenken, bald spielt ein Lacheln
um unsere Lippen, bald packt uns ein tragischer Konflikt, bald tut sich
uns ein Blick auf die herrlichen Wunder der tiberall schonen Natur. Bald
wieder 6ffnet sich, fast ohne dass wir die Absicht, uns belehren zu wollen,
merken, der Schleier von irgend einem fremden Gebiete des Wissens. So ist
es ein buntes Gemisch aus allen Gebieten des Lebens und des Wissens und
der Kunst, das abwechselnd wie die bunten Steinchen des Kaleidoskops
vor unseren Augen einherzieht. (Thielemann 1912, 0. S.)

Bezeichnenderweise wird hier statt des verwirrenden Effekts der Zerstii-
ckelung des Blicks durch ein Kaleidoskop dessen Reiz hervorgehoben: die
Varietdt der Seheindriicke. Die angebliche Anspruchslosigkeit der Filme,
die von bildungsbiirgerlichen Stimmen {iiblicherweise gedufsert wird, um
das Massenmedium von den gehobenen Kiinsten abzugrenzen, wird hier
als Vorteil des Kinos angepriesen.

Ahnlich zu Otfried von Hansteins Vergleich mit dem Kaleidoskop
betont Wilhelm Richter in seiner Beschreibung des «Kinostils» 1915 die
«Buntheit des Programms» und das «wechselnde, zerflatternde, huschende
Allerlei» (Richter 1915, 0. S.). Im modernen urbanen Leben will er die Ent-
sprechung dieses Stils erkennen:

Unser heutiges Leben, wenigstens soweit wir Grossstadter sind, tragt {iber-
haupt einen ausgesprochenen Kinostil — so sagen manche Kritiker. Die
Eindriicke, die den modernen Menschen tiberfluten, sind eben so bunt,
vielgestaltig und fliichtig, wie die Bilder der Flimmerkiste am Schirm. Der
Kinematograph ist also so, wie er sich bisher entwickelte, der klarste kiinst-
lerische Ausdruck unserer Jetztzeit, und infolge dessen in der Form, wie er
sich jetzt darbietet, vollendet. Und das grosse Publikum gibt dieser Theorie
unbewusst recht, indem es in praxi seiner Bevorzugung des Kinos durch
seinen Besuch Ausdruck verleiht. (Richter 1915, 0. S.)
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Auch Richter legt hier mit dem Lobgesang auf das «Allerlei», das das Kino
biete, zum Vorteil aus, was fiir etwa fiir Mitglieder der Kinoreformbewe-
gung wie Hermann Héfker,” ein Problem darstellte.

Ein anderer aus kinogegnerischer Warte oft kritisierter Punkt, iiber
den in den Branchenzeitschriften positiv geurteilt wird, ist in diesem
Zusammenhang die angeblich leichte Erfassbarkeit des Films. Paul Lenz-
Levy sieht in ebendieser den Erfolg des Mediums im nervdsen Zeitalter
begriindet. In seinem ausfiihrlichen Aufsatz «Das Wesen des Lichtspiels»
(1913) schreibt er:

Die Theater-Kinematographie ist die <wahrste Ausgeburt> des nervosen
Jahrhunderts. Dem Buch und der Biihne als neues Ausdrucksmittel hin-
zugestellt, Erlebnisse ohne eigenes Erleben vor uns entstehen zu lassen,
iiberragt sie Bithne und Buch durch eine bisher nicht gekannte leichte Mit-
teilsamkeit, eine Eigenschaft, die ihr im Fluge die Volksgunst gewann. Das
Kinematographenbild gewahrt dem nach der Werktagsneige erschopften
Gegenwartsmenschen, die fast allein noch erwiinschte Zerstreuung ohne
sonderliche geistige Anstrengung. Denn, in den Konturen ein- fiir allemal
sichtbar vor den Augen festliegend, bemiiht es nicht wie das Wort, das
von der Biithne tont, die nachschopferische allenfalls die riickerinnernde
Phantasie. (Lenz-Levy 1913, 0. 5.)!

Dementsprechend biete das Kino leichte Zerstreuung fiir die abgearbei-
teten modernen Menschen und konne deshalb zum Leitmedium der Zeit
werden. Kinobilder seien ohne Kraftaufwand zu erfassen, im Gegensatz
zur literarischen Sprache, zu der die Rezipierenden Bilder selbst mental
generieren miissen. Gerade was der bildungsbiirgerlichen Kinoreform ein
Dorn im Auge war und sich dort manchmal auch mit der Angst vor der
angeblichen Suggestivwirkung des bewegten Bildes vermischte und was
fiir die literarische Intelligenz Geistlosigkeit bedeutete, wurde in der Bran-
chenpresse also als Vorzug des jungen Mediums dargestellt, das mithin an
die Wahrnehmung des modernen Publikums angepasst sei.

Doch auch das entgegengesetzte Argument findet sich, wenn es um
die Begriindung des Werts des Kinos geht. Im Kinematograph-Artikel «Was
die Mitwelt dem Kino verdankt» von 1913, der verschiedene positive Stim-
men zum Medium zusammentrégt, wird der Journalist und Schriftsteller
Paul Landau zitiert. Nach seinem Ermessen ermoglicht das Kino durch

50 Zu Hermann Hifker vgl. Kapitel 2.4.

51 Der Aufsatz «Das Wesen des Lichtspiels» erstreckt sich tiber mehrere Ausgaben der
Zeitschrift (Nr. 354-358). Die zitierte Stelle stammt aus: Der Kinematograph, Nr. 356,
22.10.1913, 0.S.
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die Reduktion auf einen Sinn (den Sehsinn) auch abgearbeiteten Nervosen
eine neue Form von Konzentration:

Was den modernen, abgehetzten und nervésen Menschen in den Kino
zieht, das ist sicherlich die verhéltnismaéssige Stille, in der er hier sich
unterhalten kann. Die Oper, das gesprochene Schauspiel, sie sind ihm zu
laut, sie erfordern zu viel geistige Anstrengung. Hier ist das Auge allein
beschiftigt. Das Auge, der nimmermiide Vermittler unserer grossten und
starksten Lebenseindriicke, kann sich hier konzentrieren; es feiert seine
einsamen Feste, wenig gestort von der stimmunggebenden Musik, die die
Bilder als eine kaum empfundene Begleitung umgibt. (Anon. 1913, 0. S.)

Auch hier erscheint das Kino als zeitgemafles Medium, das den Anfor-
derungen der Wahrnehmungsgewohnheiten des gehetzten, nervosen
Menschen angepasst ist. Der Sog des Kinos ermdglicht es, sogar Ner-
vOse in einen ruhigen Zustand zu versetzen, so wirbt dieses im Artikel
abgedruckte Statement. In diesem fokussierten Sehmodus, im bequemen
Kinosessel sitzend, léasst es sich bequem um die Welt reisen, so beschreibt
Landau das Kino, das er als «Erweiterung des Gesichtskreises» und
«Bereicherung unserer Kenntnisse» (ebd.) versteht. Damit greift der Ver-
fasser auf ein Konzept des virtuellen Bereisens der Welt im Kinosessel
zuriick, dessen Wurzeln von der Forschung gemeinhin in im 19. Jahrhun-
dert verbreiteten Medienformen wie den Laterna-magica-Vortriagen gese-
hen werden, und das spéter eine neue Form im Genre der Reisebilder des
frithen Kinos fand.

Auch mit der Idee, das Kino sei als Medium besonders fiir die Abbildung
der modernen, nervosen Lebenswelt geeignet (d), versuchte man in der
Branchenpresse die Legitimation des Kinos zu unterstreichen. Sie fin-
det sich etwa im Kinematograph-Artikel «Vom Kinematograph» (Anon.
19094d, o.S.), der 1909 anonym verdffentlicht wurde.® Der Artikel stellt
eine Erganzung zu Wolf-Czapeks Diskussion von Dr. Paul Schenks Text™
dar und geht auf Dr. Schenks hygienische Kritik an der Kinematografie
ein. Ausgehend vom Flimmern, das Schenk in seinem Text kritisiert, ent-
spinnt sich im Artikel eine vertiefte Reflexion zum Kino als modernes
Medium. Das Flimmern sei durchaus ein Fehler, allerdings sei es kein fes-

52 Schliipmann (1990, 229) schreibt den Text ohne weitere Erklarung Hermann Hafker zu,
was auch Priimm tibernimmt (1995, 153£.). Inhalt und Sprachduktus des Textes weisen
auch aus meiner Sicht auf den Autor hin. Zu Hafker vgl. auch Kapitel 2.4.

53 Vgl. Wolf-Czapek «Kinematographie und Hygiene» (1909). Vgl. hierzu auch Kapitel
3.1
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ter Bestandteil der medialen Eigenschaften des Kinos. Jedoch gehore die-
ses auch zur

Natur, der Welt, dem Leben, besonders dem heutigen in seiner Bewegt-
heit, seinem Her und Hin, seinem Tempo. Dieses Tempo ist Eilzugstempo.
Unsere Zeit steht im Zeichen seiner Bewegung. Die Bewegung ist ihr
Prinzip, das sich ausleben will. Die Bewegung ist der Gegensatz der Ruhe,
also — Tempo, Tempo ... Von dieser Bewegung gibt der Kinematograph
eine Anschauung. Der Kinematograph ist das dsthetische Organ der Zeit,
in dem sie sich selbst darstellt, sich selbst verstandigt und sich geniesst.
(Anon. 1909d, 0. S.)

Das Kino taucht in dieser Beschreibung als Medium auf, das sich durch die
Dynamik seiner Bilder besonders zur Abbildung der neuen Dynamik der
Moderne eignet und dadurch zum modernen Darstellungsmittel wird. Die
Moderne wird im Text fortan als Zeit der beschleunigten Bewegung charak-
terisiert, in der die Mechanisierung auf den Menschen einwirkt und das
Mechanische wiederum menschliche Ziige annimmt. Mit dem Kinemato-
grafen konne ebendiese Art der Bewegung dargestellt werden:

Wie die Natur Stimmungen ausldst, bestimmend auf das Bewusstsein
wird, Gewalt iiber dasselbe gewinnt, so auch die elektrisch-mechanische
Welt. Die Bewegung ist — auch im eigentlichen Sinne des Wortes — der
«Geist> der Zeit. Wie aufgezogene mechanische Puppen bewegen sich die
Menschen im Tempo, rennen sie dahin durch die langen, gestreckten, ma-
thematischen <kurvenlosen> Strassen, riicksichtslos ohne Empfindung an-
einander voriiber; sie haben alle keine Zeit, sie haben alle Verspatung. Die
Mechanik ist gewissermassen Mensch geworden; lebendig bewegt sie sich
und sie spricht, singt, spielt, lacht und weint wie der Mensch. Ja, sie hat das
Leben absorbiert und ist selber Leben geworden. Im Kinematograph stellt
sie sich dar [...]. (ebd.)

Das moderne Zeitalter unterscheide sich von der Vergangenheit, der hier
u. a. die Attribute Ruhe, Empfindsamkeit und Trdumerei zugeordnet
werden. Der moderne Geist, der im Kino zum Ausdruck komme, dhnle
hingegen dem «Doktor Sausewind» — offenbar eine in «Autoschuhen
dahinrasen[de]» Filmfigur der Zeit —, die «<im Raumhunger, im Wirklich-
keitsverlangen kilometerfressend in die Welt und durch sie tiber alle Gren-
zen weg hindurchstiirmt» (ebd.). Im Kinematografen finde der moderne
Geist — «dusserlich unbegrenzt» und «innerlich begrenzt» (ebd.) — seinen
Ausdruck.
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Die Idee, dass das Kino geeignet ist, das moderne nervose Leben
abzubilden, liegt {ibrigens auch in Alfred Baeumlers Aufsatz «Die Wirkun-
gen der Lichtbildbiihne. Versuch einer Apologie des Kinematographen-
theaters» (1912) vor, der allerdings nicht in der Branchenpresse, sondern
in der Kulturzeitschrift Mirz erschien. Der Akademiker (der im National-
sozialismus Direktor des Instituts fiir Politische Padagogik der Berliner
Universitdat werden sollte) hebt hier hervor, dass das Kino gerade mit sei-
nen «rasch voriiberrollenden Szenen» (1992, 190), das moderne, nervise
Leben widerzuspiegeln fahig sei:

Dann folgt die wesentlichste Eigenschaft des Lichtbildtheaters: seine ab-
solute Modernitit. Es kann gar nichts anderes sein als durch und durch
Gegenwart. Das Leben, welches das Lichtbild schildert, ist unser eigenes
Dasein. Die Straflen, durch die wir gehen, das Auto, die elektrische Bahn,
die Zimmer, in denen wir wohnen, unsere Kleidung, unsere Art zu essen,
unsere ganze Form zu leben finden wir auf den Films wieder. Die eigen-
tiimlich vibrierende Atmosphire unserer Tage, die nervdse, schnelle, ab-
kiirzende Existenz des modernen Menschen wird auf einen Augenblick
aus dem Tanz und Wechsel der Zeit herausgenommen und erlebt einen
Moment der Verewigung. [...] Wir sehen uns selber leben. Was am Tage
uns quélt und hemmt, die ganze verwirrende Vielfaltigkeit der modernen
Existenz, hier wo wir kein Wollen haben, das gehemmt werden konnte, ge-
langen wir dazu, es rein in seinem Wert an sich zu geniefien.

(Baeumler 1992, 190)

Als Spiegelbild des modernen Lebens befriedige das Kino ein «spezifisch
modernes Bediirfnis» (ebd., 191): namlich jenes nach Uberblick und Refle-
xion in einer gehetzten Zeit:

Unser Leben hat ein atemloses Tempo angenommen, die Erscheinungen
sausen voriiber mit einer Fliichtigkeit, die uns manchmal erschreckt. Unse-
re Lebensform ist eine gleitende. Und doch kénnen wir die Sehnsucht nach
Stille, Dauer, Festhalten nicht unterdriicken. (Baeumler 1992, 191)

Um die «eigene Unrast» und «Ruhelosigkeit» (ebd.) zu erblicken, wiirde,
so Baeumler, das Publikum in die Kinoséle stromen, das iibrigens nicht
einfach als «reizhungrige Menge» (ebd., 188) auf der Suche nach Flucht
oder Berauschung abgetan werden diirfte. Im Gegenteil: Der Kinobesuch
sei letztlich Ausdruck einer «Bejahung der Zeit» (ebd., 191). Die Idee, das
Kino sei als Medium fiir die Abbildung des nervosen Zeitalters geeignet,
existierte also auch iiber den Bereich der Branchenpresse hinaus.
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Eine andere Strategie der Branchenzeitschriften, das Medium zu feiern,
war, zu betonen, wie wohltuend nervenerregend das Kino wirkt (e). Ein
Autor mit dem Namen Max Nordau* etwa lobt 1915 in Der Kinematograph
die Lebendigkeit und Realitdtsnahe der Aktualitédten:

So wird im Kino der ganze Inhalt der Zeitung an Nachrichten vor dem
Zuschauer lebendig. Das sind nicht mehr Berichte, und wéren sie noch so
temperamentvoll erzahlt; das sind nicht mehr Abbildungen, und wéren sie
noch so naturnah; das sind die Tatsachen selbst, die sich vor seinem Auge
begeben. Es ist die volle Wirklichkeit, die erschreckend oder begeisternd,
grotesk oder bezaubernd auf seine Nerven losstiirmt und ihn in die Wirbel
des Werdens und Seins wonnig mitreisst. (Nordau 1915, 0. S.)

Die Wirkung der Kinobilder auf die Nerven wird hier explizit positiv
bewertet. Zentral sind in dieser Konzeption das Mitgerissen-Werden oder
Gepackt-Werden vom Realen und die Kinowirkung des lustvollen Ner-
venkitzels,” was im Gegensatz zur zum Denken anregenden Idealvorstel-
lung der Rezeption in den sogenannten hohen Kiinsten um 1900 stand.
Dass dies nicht nur in der Epoche des Kinos der Attraktionen (vgl. Gun-
ning 1996), sondern auch gerade in der Werbesprache der Langfilmjahre
nach 1911 eine verbreitete Vorstellung bleibt, deutet sich hier an und wird
im folgenden Abschnitt noch deutlicher herausgearbeitet.

Manchmal tritt in der Branchenpresse im Zusammenhang mit den
Ideen zum nervenaffizierenden Kino allerdings auch eine ambivalente
Haltung zu Tage. So wird in einigen Artikeln, zum Teil mit entschuldi-
gendem Gestus, darauf verwiesen, dass die Branche nur auf Publikums-
bedjiirfnisse reagiere. Das Publikum suche und brauche den Nervenkitzel
und finde diesen im Kino.* Bereits 1909 wird in der Lichtbild-Biihne einge-

54 Wie aus dem Artikel «Kinokultur» (1915) hervorgeht, schitzte Nordau zwar die Aktua-
litdten, stand dem Kinodrama indes aber eher kritisch gegentiber. Ob es sich hierbei
um Max Nordau, den Verfasser von Entartung (1892) handelt, ist nicht geklart. Letzte-
rer lebte nach dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges in Spanien und Grofibritannien.

55 Auch in Bezug auf das Varieté findet sich dieses Motiv: Im Spezialblatt Kino-Variété
wird 1914 beklagt, dass sich Varietés kaum verdndern und tiberall dieselbe Mischung
im Programm vorweisen, weshalb sie auch einen Publikumsriickgang verzeichnen
wiirden. Egal, in welcher Stadt man sich befinde, «<man wird an einem jener Abende,
an denen man gern seine Nerven durch ein amiisantes Variété durchschiitteln las-
sen mochte, immer die gleichen Vorfithrungen finden. Ohne jenen peitschenden Kit-
zel zu spiiren, dem wir frither im Variété oder im Zirkus wolliistig entgegensehnten.
Schade.» (Anon. 19144, 0.S.).

56 Auch in einem Auslandbericht aus Rumanien heifdt es z. B. im Jahr 1911, dass «das
moderne, nervose Grossstadtpublikum allerdings die Sensation, den Nervenkitzel
bevorzugt» (Anon. 1911e, 0. S.). Dieser Text erschien im Folgejahr auch in der Reform-
zeitschrift Bild und Film und wird dort mit F. W. Kraft unterzeichnet (vgl. Kraft,
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raumt, dass «der nervenkitzelnde Sensationsfilm hier und da einmal eben
nicht entbehrt werden kann» (Lenz-Levy [P.L.] 1909b, 381), damit ein
Kinotheater kommerziell iiberlebensfahig sei.

Der Artikel «Die Karriere des Kinematographen» (Anon. 1910b) ver-
weist ebenso apologetisch auf die Publikumsbediirfnisse. Eingangs wird
zugestanden, dass die Kinematografie in ihren ersten Jahren teilweise
unvollkommene und peinliche Inhalte bot, wie etwa simple Sensationen
oder kunstlose Filme, in denen roh und detailliert Verbrechen gezeigt
wurden. Doch gerade dies sei es, was der moderne Mensch im entzauber-
ten Maschinenzeitalter brauche:

Aber schon in jener Stoffwahl lag eine richtige Erkenntnis dessen, was mo-
derne Nerven brauchen, was sie gierig ersehnen: das Abenteuer innerhalb
einer allzu egalisierten Menschheit, den Ausnahmefall von der ermiiden-
den Regel, das spannende Marchen, das heroische Wunder inmitten einer
entgotterten und heldenlosen Welt, einer Welt, die kein romantischer Hain
und kein Tempel mehr, die nur noch ein kiihler, eminent verniinftiger
Maschinensaal ist. Daf$ dieses technische Zeitalter wieder seiner eigenen,
neuen Konstruktion von Romantik bedarf [...]. (ebd., 4)

Der kurze Text stellt das Kino auf positive Weise in eine Entwicklungs-
reihe mit der Kolportage-Literatur und mit den Detektivromanen (etwa
Arthur Conan Doyles Sherlock Holmes); nur miissten sich die Kino-Etablis-
sements noch verbessern — etwa mit bequemerer Ausstattung oder Tee und
Whiskey im Angebot der Pausengetréanke. Auch wird dem Kino im Artikel
eine fieberhafte Asthetik zugeschrieben, die wiederum zur Nervositat des
modernen Menschen passe:

Der Kinema kommt, wie das Variété, unserer nervosen Ungeduld ent-
gegen. Wir verlangen rapide Entwicklungen: Extrakte, Konzentrationen,
Dreiminuten-Romane (Heinrich Mann hat einen geschrieben). [...] Ja, in
der Asthetik des Fiebers feiert er seine vorlaufige Meisterschaft. Diese
tollen Verfolgungen durch die komplizierten Fahrnisse einer Grofistadt-
strale, diese Hetzjagden, bei denen dem Gehetzten von allen <Tiicken
des Objekts> keine einzige erspart bleibt: sind das nicht kranke Traume,
Visionen, Phantasien des Alpdrucks, wie sie boshafter, hartndckiger Herr

F.W. 1912). Ubrigens heifit es auch 1913 in Kino-Variété, einer Beilage der Lichtbild-
Biihne, das Nervenerregende sei von den Zuschauenden erwiinscht: «Das Publikum
liebt das Sensationelle, Nervenprickelnde, Neuartige, Unerklarliche und technisch
Geistvolle» (Anon. 1913d, 0.S.).
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E. Th. A. Hoffmann, der Satanist vom Gendarmenmarkt, nicht ersinnen
konnte? (ebd.)

Auch im Artikel «Zweitausend Kneipen sind in Berlin eingegangen»
(Anon. 1912v) wird der Nervenreiz, den das Kino seinem Publikum bie-
tet, als durchaus wohltuend angesehen. Ja, das Medium verbessere damit
sogar die Volksgesundheit. Ausgehend vom Verschwinden vieler Berli-
ner Gastwirtschaften und Kneipen und der verbreiteten Vermutung, der
Grund dafiir liege in der Verdrangung derselben durch die Kinematogra-
fentheater, wird namlich festgestellt, dass der stoffliche Genuss der grof3-
stadtischen Massen (etwa jener des Alkohols) mit der Verbreitung des
Kinos durch einen geistigen ersetzt wiirde:

Der korperliche Hunger schweigt in den Massen, selbst der korperliche
Rausch wird nicht so oft mehr ersehnt. Dafiir erwacht in ungekannter Stér-
ke ein anderer Zwang: der Hunger der Nerven. Der Hunger der Grofistadt.
Der Landbewohner, der grofistadtische Arbeiter kann ohne kiinstliche Zu-
fuhr von Eindriicken nicht leben. (ebd., 16)

Entfremdet von der Natur gerate der Mensch in eine gewisse Unbeteiligt-
heit. Allein durch das Konsumieren von Medien hétte er «wieder Kontakt
mit dem Dasein und das Mindestmaf} von Erregung, ohne das die stei-
nerne Grofistadt nicht zu ertragen ware» (ebd.). Auflerdem habe dieser
Grofistadtmensch ein Bediirfnis nach Prdsenz und einen «Tatsachensinn»
(ebd.). Ahnlich dem Alkohol stille das Kino einen Erlebensdrang und sét-
tige Augen und Nerven, und dies auf weniger schadliche Weise.
Ubrigens wird im anonym verfassten Artikel zwischen der Masse
einerseits und den Gebildeten oder Kultivierten andererseits differenziert.
Uber letztere heifit es: «Auch ihre Nerven hungern» (ebd.). Bei den Gebil-
deten herrsche, ein «Bediirfnis nach kérperlichem Geschehen», denn das
moderne entstofflichte Dasein miisse durch «Surrogate des Lebens» (ebd.)
ergdnzt werden.”” Das Kino habe also eine unterschiedliche Auswirkung
auf die verschiedenen sozialen Bevdlkerungsschichten, fithre diese aber

57 Ahnlich differenziert Tucholsky in seinem 1913 in Die Schaubiihne erschienenen Arti-
kel «Verbotene Films» in Bezug auf die Wirkung auf die Nerven zwischen den sozia-
len Schichten. Tucholsky kritisiert darin die «Sucht, Geld zu machen» mit grausamen
Filmszenen «auf Kosten gequailter oder angeregter Nerven, je nachdem es sich um den
Westen oder Osten einer Stadt handelt» (1992, 217). Wahrend gewisse Filme die Ner-
ven der Stadtbewohnenden des Westens, also der tendenziell sozial besser gestellten
Schichten, quélen wiirden, so suggeriert Tucholsky, wiirden sie die Nerven der im
Osten wohnhaften, in Industriestddten oftmals dem Proletariat angehdrenden Bevol-
kerung, anregen.
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letztlich zusammen: «Was den Unteren eine Stufe zur Geistigkeit ist, das
wird den Oberen eine Stufe zum Sinnlichen: im Kino begegnen sie sich»
(ebd.).

Zuletzt verbreiteten die Branchenzeitschriften vor dem Hintergrund der
kulturpessimistischen Klagen zum nervosen Zeitalter auch das positive
Image des Kinos als Erholungsort (f). Dieser Auffassung entsprechend
wirkt das Kino - kontrér zu den anderen in diesem Abschnitt dargestellten
Vorstellungen — gerade nicht nervenerregend, sondern bietet einen Schutz-
raum innerhalb der nervosen Lebensumwelt.

Der Lichtbild-Biihne-Aufsatz «Die Entbehrlichkeit der Sprache. Psy-
chologische Betrachtungen eines Modernen» (Anon. 1912d) gehort zu
den ausfiihrlichsten Auseinandersetzungen mit dem nervosen Zeitalter
innerhalb der zwei untersuchten Branchenzeitschriften. Der Text entwirft
das Bild des Kinos als Ruheort im nervosen Zeitalter, stelle es doch inner-
halb der modernen Lebenswelt einen Raum der Erholung dar — und zwar
aufgrund seiner Gerduschlosigkeit. Ahnlich wie bei dem Kinoreformer
Hermann Hafker erscheint das moderne Zeitalter als ein nervoses, eines,
in dem der Mensch von Eindriicken, auch medialer Art, tiberflutet wird.
Einerseits wird eine akustische Uberreizung geschildert: «<Das Ohr muf3
im modernen Weltstadtgetriebe stindig Massenattentate erdulden: die
Autohupe, die Elektrische, das Telephongebimmel [...]» (ebd., 10). Ande-
rerseits wird das Ubermaf an Lektiire genannt: «Jetzt hat inzwischen der
Kulturmensch von Heute tédglich so viel Gedrucktes zu lesen, daf er von
einem qualvollen Arbeitspensum spricht, was zu bewaltigen ist» (ebd.).
Mithin hatten diejenigen Recht, «die da meinen, wir stehen im Zeitalter
der Nervositdt, denn dies ist die Folgeerscheinung, weil wir in der Flut
des Gesprochenen und Gedruckten, im Papiermeer ertrinken» (ebd.). Dies
fiithre zur Erschépfung und wecke das Bediirfnis nach einem Ort der Ruhe:

Hier im Kinema haben wir das siifSie Himmelsreich, denn diese Kunst
ist gerduschlos. Wir genieflen und verstehen mit offenen Augen aber zu-
geklappten Ohren [...]. Wir sind taub, es fehlt uns aber nichts, und darin
finden wir Geschmack, weil das sprachlose Zeitalter kommen mufite als
Nachléuferin des papiernen. Darum sitze ich zur Erholung im Kino.

(ebd., 14)

Der Kinobesuch sei damit nicht nur ein «natiirliches Resultat unserer
Zeit», sondern auch «ein notwendiges Bediirfnis» (ebd. 8) des modernen
Menschen. Das Kino wird hier nicht etwa als Medium beschrieben, das der
modernen Nervositdt weiter Vorschub leistet (wie dies in vielen kinokri-
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tischen Texten der Epoche geschieht), sondern wird als Ort der Erholung
gefeiert.

Interessant ist hier, wie die Empfehlung des Mediums an allgemein
umlaufende kulturkritische Argumente angekniipft wird, in deren Kon-
text nun der Film als ein positiver Regulationsmechanismus gilt. Wie so
haufig in dieser Zeit schimmert jedoch auch in dieser Auseinandersetzung
mit dem Kino eine gewisse Ambivalenz durch: Immer wieder bricht trotz
der teilweise modernen und gegeniiber dem Kino aufgeschlossenen Hal-
tung eine diistere, kulturpessimistisch gefarbte Stimmung durch. Ein blei-
bender Vorbehalt gegeniiber dem neuen Medium ist nicht von der Hand
zu weisen, wenn es etwa von Deutschland, dem «Land der Dichter und
Denker» heifit: «<Wir konnen nicht mehr sprechen, nicht mehr zuhéren»
(ebd., 10). Das Kino wird zudem als Vergniigen niederer Bevolkerungs-
schichten, als miiheloser Genuss charakterisiert und das Publikum wird
als «Klumpen neugieriger beuteliisterner Menschen» (ebd.) und als wil-
lenlose Masse beschrieben: «So ganz gleichgiiltige Leute, die da in Massen
durch die klaffende Tiire hineingefressen werden in das Haus der Wun-
der» (ebd.). Trotz der diisteren Tone fungiert das Kino in diesem Aufsatz —
ganz im Sinne der Lichtbild-Biihne — als Ort der Flucht vor der hasslichen,
reizliberfordernden Alltagswelt, als Ort der Geborgenheit.

Die Auffassung des Kinos als Erholungsraum findet sich 1912 auch
in Der Kinematograph. Explizit als Gegenstimme zu reaktionédren kinokriti-
schen Meinungen werden Textstellen abgedruckt, in denen sich verschie-
dene bekannte Intellektuelle positiv {iber das Medium dufsern (darunter
die Pazifistin und Schriftstellerin Bertha von Suttner oder die Autoren
Frank Wedekind und Friedrich Freksa). Fiir Freksa etwa steht fest: «Die
Menschen, die acht bis zehn Stunden des Tages mechanisch arbeiten,
deren Hirn am Werktische, am Schreibpulte, im Strassenstaube ausge-
trocknet, die finden ihre Erholung im Kino» (Anon. 1912b, 0.S.).

Auch eine AuBerung des Kiinstlers und Karikaturisten Lothar Meg-
gendorfer publizierte die Zeitschrift in diesem Zusammenhang. Meg-
gendorfer hilt das Kino nicht nur fiir ein wertvolles Bildungsmittel fiir
Jugendliche und Erwachsene. Der Kinderbuch-Illustrator schreibt dem
Medium auch eine geradezu beruhigende Wirkung auf die Nerven zu.
Es ist das Dispositiv, der Aufenthalt im dunklen Kinosaal, den der Autor
in dieser Aussage — augenzwinkernd — als nervenberuhigend bezeichnet:
Aus seiner Sicht verstummen in dieser Umgebung selbst Zuschauerinnen
(denen er, gemafs einem Geschlechtervorurteil, Geschwatzigkeit zuord-
net): «Ungemein beruhigend wirkt das langere Dunkelsein im <Kino> auf
die Nerven und auf die Schwatzhaftigkeit von Madchen und Frauen»
(ebd.). Die Tatsache, dass sich im Kinosaal eine leuchtende, flimmernde



272 Nervositatsdiskurs in Branchenzeitschriften

Bildfldche befindet, die so viele Zeitgenossen als nervenschédlich betrach-
teten, scheint fiir Meggendorfer nicht von Bedeutung zu sein.

Auch in dem Lichtbild-Biihne-Artikel «Ein Stiindchen im <Empire-The-
ater> in Berlin» (Anon. 1910d), in dem besagtes Kinotheater beschrieben
wird, herrscht die Vorstellung vom Kino als Ort der Ruhe und Kontem-
plation vor, von dem eine beruhigende Wirkung auf die nervosen Grof3-
stadtmenschen ausgeht.*® Mit bunter (und nebenbei bemerkt etwas wider-
spriichlicher) Metaphorik heifst es:

In dem Steinmeer Berlin, der ewig hastenden Millionenstadt mit seiner ner-
vosen Menschheit, gibt es Oasen in der Wiiste, die zum stillen, feinsinnigen
Geniefsen, zum Ruhepunkt dienen fiir abgespannte Nerven. (ebd., 6)

In ebenso werbendem Duktus geht es weiter: Das Empire-Theater befinde
sich im «Herz[en] der Grofsstadt Berlin», an der «hypermodernen Fried-
richstraf8e» und sei ein Ort fiirs «still[e] Geniefien, zum Schwelgen in den
schonen Kiinsten der Kinematographie» (ebd.). Gelobt wird etwa die
geschmackvolle Inneneinrichtung dieses «Kunsttempels der Kinemato-
graphie» — wahrend die Auflenfassade jedoch, bunt belichtet und blinkend,
einen «nervose[n] Eindruck» mache, der keineswegs zum angenehmen,
«zart und fein» (ebd.) gestalteten Inneren passe. Ahnliche Auffassungen
des Kinos als nervenberuhigendes Medium finden sich immer wieder — bis
hinein in die Zeit des Ersten Weltkriegs.

Diskursive Wende: Der Krieg

Wahrend der Zeit des Ersten Weltkriegs schétzten der deutsche Staat und
das Militar das Kino nicht nur, weil es sich als Propagandaapparat eignete,
sondern man betrachtete die Institution auch als Instrument, um die Zivil-
moral aufrechtzuerhalten. So erfuhr die deutsche Filmindustrie in Kriegs-
zeiten Unterstiitzung, etwa indem der normale Kinobetrieb — trotz Mangel
an Strom und Kohle — weitergefiihrt wurde, oder indem Feldkinos fiir das
Militar eingerichtet wurden, in denen man Filme, bevorzugterweise Melo-
dramen und Komaodien, vorfiihrte (vgl. Stiasny 2009, 37-39). Alles in allem
erstarkte die deutsche Filmindustrie im Krieg und es gelang ihr, ihr gesell-
schaftliches Ansehen zu verdandern, nicht zuletzt auch durch die Kriegs-
propaganda, die anhand von Filmen betrieben wurde (vgl. ebd., 7).

58 In dhnlicher Weise wird auch im Artikel «Die Bequemlichkeit im Kino» fiir mehr Kom-
fort im Kino fiir «die nervés gewordene Menschheit» (Anon. 1913g, 14) pladiert.

59 Vgl. zur im Ersten Weltkrieg relevanter werdenden Idee der Erziehung des Publikums
auch Schliipmann (1996).
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Natiirlich nahm auch die Branchenpresse diese Chance fiir die Film-
industrie wahr und machte es sich zwischen 1914 und 1918 zur Aufgabe,
die Bedeutung des Kinos in Kriegszeiten hervorzuheben. Diese Strategie
spiegelt sich auch in den Ideen zum nervenaffizierenden Kino wider, die
die Zeitschriften wahrend des Kriegs verbreiteten. Wahrend Kinoreformer
wie Hermann Hafker angesichts des Krieges auf noch strengere Regeln
pochten, lasst sich auch in Branchenzeitschriften wie Lichtbild-Biihne und
Der Kinematograph eine diskursive Verschiebung beobachten: Wahrend
des Krieges wird das Kino dort nicht nur vermehrt als nervenberuhigend
empfohlen (wie teilweise schon vor dem Krieg), es etabliert sich zu dieser
Zeit auch die Vorstellung, das Kino konnte Nervositat oder Neurasthenie
geradezu heilen — eine Idee, die iibrigens auch von medizinischen Fach-
personen auf dem Feld vertreten wurde, wie Philipp Stiasny aufgezeigt
hat (vgl. 2009, 38 £.).°

Just eine Wirkweise, die dem Medium vorher zum Vorwurf gemacht
wurde, namlich die Zerstreuung, gerdt dem Kino im neuen Kriegskon-
text zum Vorteil: Der Film lenke wohltuend von der Realitédt ab — von den
Schrecken des Krieges, die die Nerven erschiittern. Dies galt sowohl fiir
die Zivilbevolkerung als auch fiir die Kimpfenden. Die Branchenpresse
setzte sich intensiv mit den Bediirfnissen dieser beiden Gruppen wéhrend
des Kriegs auseinander.

Verglichen mit den Erfahrungen im Kriegsalltag erscheint der Besuch
im Kino in diesen Texten jede nervenschddliche Wirkung verloren zu
haben. Radkau begriindet die Verdnderung der Wahrnehmung alltagli-
cher Nervenreizungen in dieser Zeit (etwas plakativ) wie folgt:

Im Anblick des Todes lernte man das nackte Leben zu schétzen und ver-
gaf3 die dngstliche Beobachtung der vielen kleinen Molesten. Wo Granaten
flogen, argerte man sich nicht mehr iiber die <Fliege an der Wand>. Im
Kanonendonner verschwanden die Onaniesorgen. Das <Hetzen und Jagen»
war im Stellungskrieg nicht das Problem. (Radkau 2000, 467)

Die Idee des heilsamen Eskapismus durch das Kino findet man haufig in
Bezug auf die — in der Diktion der Zeit — Daheimgebliebenen, die sich um
ihre Angehorigen an der Front sorgen, deren Nervengesundheit man tibri-
gens auch im medizinischen Diskurs der Zeit teilweise fiir gefahrdet ansah
(vgl. Eulenburg 1915). In der Lichtbild-Biihne werden 1915 von Egon Jacob-

60 Schon anfangs der 1910er-Jahre zeichnete sich in der Medizin ein internationaler Trend
ab, das Kino als Heilmethode einzusetzen, wie Balboni und Caneppele dokumentieren.
Dies fand sein Echo auch in der internationalen Filmfachpresse (vgl. 2006, 68-76).
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son zum Beispiel diverse «Meinungen zum Spielplan von heute» zusam-
mengetragen. Zu den Kriegshumoresken ist dort zu lesen:

Verscheucht den Daheimgebliebenen wenigstens auf ein paar Stunden die
qualenden Sorgen des Ausharrens und Wartens!! Raubt ihnen durch diese
Vorfithrungen den nervenzerfressenden Wahn von der Treffsicherheit
einer jeden feindlichen Kugel! (Jacobson 1915, 19)

Gerade das Genre der Kriegskomdodie verhilft nach dieser Ansicht, die
Angst vor dem Krieg zu vertreiben, indem sie anhand von Kriegssitua-
tionen Komik entwickelt.®" Als nervenschadlich gilt in den vorliegenden
Quellen nicht der Film, sondern primér die Kriegsrealitat.

In «Kriegerfrauen und Kinobesuch» (1916), verfasst von einer nicht
mit Vornamen genannten Frau Laudien aus Miinchen, wird das Kino
ebenfalls als Mittel zur wohltuenden Ablenkung, namlich speziell jener
der daheimgebliebenen Frauen, gelobt.

In stumpfer Ergebenheit briitet sie zu Haus iiber ihre Einsamkeit nach,
immer in geheimer Sorge, ob man ihr nicht den Tod oder die Verwundung
ihres Mannes meldet, der draufSen im Kugelregen kampft. Soll sie da nicht
harmlose und billige Ablenkung im Kino suchen? Soll sie sich im ewigen
Briiten und nervenzerstérenden Nachdenken durch die Wucht und Tragik
der Zeit seelisch zerriitten lassen? (Laudien 1916, 36)

Hier fungiert die Nervenlehre als Legitimation fiir die Zivilbevolkerung,
sich von den Kriegssorgen abzulenken. Nicht etwa pietétlos sei der Kino-
besuch in Zeiten des Krieges, sondern er stehe sogar im Interesse der
Volksgesundheit.®> Mit solchen Argumenten betonte die Branchenpresse
die Relevanz des Kinos in Kriegszeiten.

Den positiven Effekt auf die Gesundheit der Zivilbevilkerung hebt in
der Lichtbild-Biihne auch der Plakatmaler, (Drehbuch-)Autor und Filmre-
gisseur Edmund Edel hervor. Seiner Ansicht nach stellt der Kinobesuch in
Kriegszeiten eine hilfreiche Ablenkung dar. Dabei {ibertrumpfe das Kino
sogar das Theater (Edel reagiert mit diesem Medienvergleich auch auf die

61 In einem anderen von Jacobson zitierten Text wird die gegenteilige Ansicht vertreten,
wenn es iiber die Dramen heift: «... als ob man noch nicht geniigend aufgeregt und
entnervt wird durch die blutigen Vorgénge des Tages!» (Jacobson 1915, 22).

62 Dieselbe Argumentation findet sich im Lichtbild-Biihne-Artikel «Ein Kinobrief aus der
Provinzstadt», in dem die Verfasserin Anna Knust aus Hameln schreibt: «[I]ch glaube,
man darf jenem Feldgrauen Recht geben, der beim Verlassen des Kinos den Ausspruch
tat: <So'ne zwei Stunden da drinnen — das ist doch immer 'ne angenehme, erholende
Nervenausspannung»» (Knust 1915, 22).
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Angriffe gegen das Kino aus den Reihen des Deutschen Biithnenvereins).®*
Zum einen betont der Autor bei dieser Gegeniiberstellung mit dem Thea-
ter die kiirzere Dauer des Kinobesuchs, zum anderen den leicht vertrag-
lichen Inhalt, den er als harmloses Bilderbuch charakterisiert, also implizit
als fiir Kinder taugliche Unterhaltung:

Leute, die es in dieser nervosen Zeit nicht drei Stunden lang im Theater
aushalten, gehen nebenan ins Kino, wo sie sich wéhrend einer oder zwei
Stunden ein Bilderbuch vorblattern lassen, das, ohne ihre Nerven zu er-
schiittern, sie fiir eine kleine Weile der Hochspannung der Kriegspsychose
entzieht. (Edel 1916, 23)

Indem das Kinopublikum der nervenerschiitternden Realitat und ihren
Kriegspsychosen entrissen wird, zeitigt das Kino eine wohltuende Wir-
kung auf die Bevolkerung und deren mentale Gesundheit. Dabei sind die
Zuschauenden mit ihrer Aufmerksamkeit so gefesselt von der Kinovor-
stellung wie Kinder {iber einem Bilderbuch.

Die Konzeption des Kinos, das einen gesundheitsforderlichen Eska-
pismus ermogliche, betonte die Branchenpresse auch in Bezug auf den All-
tag an der Front. Zum Beispiel wird 1916 in der Lichtbild-Biihne ein Bericht
des «Feldgrauen» Hans Kaspar von Starken verdffentlicht, in dem er die
wohltuende Wirkung des Kinos auf Kdmpfende im Krieg schildert. Unter
ihnen habe sich die Wahrnehmung und Wertschiatzung der Filme veran-
dert: Weil es an der Front «das einzige Kunstinstitut» (von Starken 1916b,
28) sei, lernten die Militarangehorigen, das Kino «voll zu geniefSen, zu
nuancieren, zu zergliedern» (ebd.).**

Es braucht [...] nicht gerade Asta Nielsen in einem Lustspiel zu sein, es
kann auch irgend ein [sic] Schauspieler in einer Detektivgeschichte sein. Er

63 Auch Rudolf Huppert zieht in diesem Zusammenhang den Vergleich zum Theater. In
seinem «Wiener Brief» postuliert er 1915 in Der Kinematograph, dass das Kino im Krieg
zunehmend sozial hohere Bevolkerungsschichten fiir sich gewinnt. Huppert betont,
dass das Kino mehr Zerstreuung biete und weniger «Ruhe und Sammlung» vom ner-
vosen — und deshalb zur Konzentration auf ein anspruchsvolles Theaterstiick nicht
fahigen — Publikum fordere: «Die billigen Preise und das weit abwechslungsreichere
Programm brachten den Kinos ein Publikum, das sich vor dem Krieg bestimmt nicht
dazu zéhlte oder auch zum Teil gar nicht dazu zéhlen wollte. Fiir die aufgeregten Ner-
ven des Publikums waren die diversen lustigen und sentimentalen kurzen Films eine
weit grossere Erholung als die langen Theaterstiicke, fiir die man noch nicht die not-
wendige Ruhe und Sammlung aufbrachte» (Huppert 1915, 0. S.).

64 Zu dieser beschriebenen Zergliederung gehorte nebenbei bemerkt offenbar auch das
lustvolle, sexuell aufgeladene Bestaunen weiblicher Darstellerinnen wie Asta Nielsen
auf der Leinwand. Von Starken bemerkt im Folgenden ebenfalls: «[...] ein bifichen
Liebe mufl vorkommen, und der Ausschnitt kann ruhig mal etwas tief, das Rockchen
mal etwas kurz sein» (von Starken 1916b, 28).
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26 Feldpostkarte von 1916: Das Kino im franzdsischen Oppy zeigt den Abenteuerfilm
UNTER INDIENS GLUTENSONNE (FrRA UOMINT E BELVE, Giulio Antamoro, I 1913) und NETTE
PrLanzen (Ernst A. Becker, D 1915/16)

kann im Auto hinter einem Verbrecher herrasen, sich ins Wasser stiirzen,
iiber Décher klettern. Immer wird er uns etwas bringen, was uns fremd ge-
worden ist und was wir daher gierig erfassen. Ganz herausgeldst werden
wir aus dem gleichen Takt der Kriegsmaschine [...]. Das tut wohl. Das
Kino ist fiir uns das Gestade des Vergessens und deshalb ein Punkt des
Ausruhens. Die Nerven entspannen sich. Man bekommt durch das reine
Sehen etwas wie einen Opiumtraum - ja man traumt bei Bewuf$tsein und
hat hinterher keinen Kater. (von Starken 1916b, 28)

Der Film ermogliche also ein geistiges Entfernen von den Schrecken des
Krieges und damit eine Erholung der strapazierten Nerven, dementspre-
chend seien auch Bilder vom Kriegsgeschehen bei den Personen an der
Front laut von Starken duferst unbeliebt. Im Kino geraten sie seiner Schil-
derung zufolge in eine Art Drogenrausch, in die «Lande des Vergessens»
(ebd.).

Die Idee der gesunden Abwechslung und Nervenentspannung durch
das Kino taucht in Der Kinematograph auch 1918 in einem Zitat aus Georg
Wegeners Kriegsbericht Der Wall von Eisen und Feuer (1915) auf, der ein
Kapitel zum «Das Kino an der Front» enthalt:

Ich habe vor dem Kriege der Zeiterscheinung des <Kientopps> mit sehr
gemischten Gefiihlen gegeniibergestanden, muss aber fiir diesen Krieg
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erkennen, dass ich mein Damaskus erlebt habe. Er gewahrt im grossten
Massstabe, und fast nur er allein was man hier draussen vor allem braucht,
eine Anregung und Abwechslung in der Einférmigkeit des Daseins, und
zwar eine solche, die die gereizten Nerven entspannt unn [sic] beruhigt
und wenig oder gar keine geistigen Anstrengungen zur Voraussetzung hat.

(Wegener 1915, zit. n. Anon. 1918c, o. S.)

In diesem Auszug, den die Branchenpresse ihrer Leserschaft prasentiert,
bringt die nervenentspannende Wirkung des Mediums in Kriegszeiten
sogar einen Kinoskeptiker dazu, seine Meinung zu dandern.

In der Zeit des Ersten Weltkriegs setzte sich die Branchenpresse auch mit
der Frage auseinander, welche neuen Anforderungen das Publikum —
Zivilbevolkerung wie auch Militdr — ans Kino stellte. Es entstand die Vor-
stellung, dass die Bediirfnisse und der Filmgeschmack des Publikums sich
wihrend des Krieges verdndert hitten. Auch in diesen Uberlegungen ist
die Idee der Nervositat zentral.

Im Artikel «Der Kriegs-Sommer 1915» etwa wird den Theaterlei-
tern in der Lichtbild-Biihne zur Programmierung «leichtere[r] Filmkost»
geraten, «denn fiir schwere, hochdramatische Vielakter hat das nervose
Kriegspublikum wenig Interesse» (Anon. 1915d, 7).®> Anders als in den
zuvor besprochenen Beispielen liegt hier die implizite Vorstellung vor,
gewisse Filme («schwere, hochdramatische Vielakter») konnten sich fiir
(bereits) Nervose durchaus nicht eignen, weil sie etwa die Nerven zusétz-
lich strapazieren konnten.

Im Gegensatz hierzu steht die ebenfalls verbreitete Auffassung, dass
sich die Bediirfnisse des Publikums verandern, weil dieses durch den
Krieg weniger sensibel und reizbar gemacht wird. So hitten etwa die
Kampfenden an der Front einen neuen Filmgeschmack entwickelt, wie
im «Brief von der Westfront» (Anon. 1915a) behauptet wird, der von der
Neueroffnung eines Frontkinotheaters berichtet. Im Text werden das Pro-
gramm der Erdffnungsvorstellung vorgestellt und die Reaktionen des im
Publikum anwesenden Militdrpersonals auf die einzelnen Filme geschil-
dert. Uber den Film LiEBESKAMPF ZWEIER FRAUEN (GEFAHRLICHER LIEBES-

65 Auch in Der Kinematograph las man im Jahr 1914 im Artikel «Das Programm in Kriegs-
zeiten»: «Das Publikum, das in diesen unruhevollen Tagen nach billiger Unterhaltung
und ablenkender Zerstreuung hungert, ist kaum anspruchsvoll» (Anon. 1914d, o.S.).
Gefordert werden Filme, «deren spannende innere Fortentwicklung die Aufmerksam-
keit der Gaste fesselt» (ebd.). Weiter heifit es: «Kiinstliche Langen, die zwar eine ins
Detail arbeitende Regietechnik verraten, ermiiden die Zuschauer leicht und machen sie
ungeduldig, da jetzt wohl den meisten die sonst gewohnte innerliche Sammlung fehlt»
(ebd.).
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KAMPF ZWEIER FRAUEN, Adolf Gartner, Messter’s Projection GmbH, D 1911)
mit Henny Porten heifit es:

Hier wurde noch mehr gelacht, wie bei den vorangehenden Humoresken.
Man bemerkte deutlich, daf§ hypersentimentale Szenen im Film bei einem
im Felde an Nerven gesundeten Soldaten unnatiirlich wirken. Ich dachte
unwillkiirlich an das Wort unseres Reichskanzlers: <Wir haben die Senti-
mentalitdt verlernt)> Das Volk will jetzt Kerniges. (ebd., 26)

In dieser Beschreibung des an Nerven gesundeten Soldaten schwingt die
zeitgenossische euphorische Idee des «Krieg[s] als Nervenkur» (Radkau
2000, 467) mit, wonach der Krieg den Willen der Deutschen stahle und sie
von ihrer Neurasthenie heile.

Eine andere Strategie, die Kriegsbedeutung der Branche hervorzuheben,
findet sich in den Zeitschriften. So wird dem Kino im Kinematograph-Arti-
kel «Zeitgemaésse Kinobetriebe» (Anon. 19140) von 1914 — ganz im positi-
ven Sinne — die Funktion der Abhértung der Publikumsnerven zugeschrie-
ben. Wenige Monate nach Kriegsausbruch pladiert die Branchenzeitschrift
fiir die Anpassung der kinematografischen Betriebe an die Kriegssitua-
tion. Dafiir werden drei Spezialisierungen vorgeschlagen: Erstens konnten
Kinos zu «kinematographisch-anatomische[n] Museen» entwickelt wer-
den (s. u.), zweitens konnten die Betriebe in «debende Kriegs-Journale>»
verwandelt werden und drittens liefSen sich die Spielstétten zu «Kriegs-
Panorama-Kino[s]» umfunktionalisieren, wo «solche Landschaften und
Orte vorzufiihren [sind], die dem Publikum aus den Berichten der Kriegs-
Reportage gelaufig sind» (ebd.).

Hinter der Idee der kinematografisch-anatomischen Museen steckt
der Gedanke, der Bevolkerung im Krieg wesentliches Wissen zur Pflege
von Verwundeten anhand sogenannter klinischer Filme zu vermitteln:

Klinische Films wurden, wie dltere Branchenangehdrige wissen diirften,
schon vor einer Reihe von Jahren gezeigt. Sie verschwanden spéter aus
der Oeffentlichkeit, weil sie teils verboten wurden, teils so grosse Anfor-
derungen an die Nervenkraft der Besucher stellten, dass ihre Vorfiihrung
nicht mehr rentierte. In Kriegszeiten, die an die Nervenanspannung der
Menschen ohnehin héchste Anforderungen stellen, stehen der Vorfiihrung
solcher Films ethische und asthetische Bedenken nicht gegeniiber. Im
Gegenteil, es ist hochst notig, die Empfindlichkeit und Empfindsamkeit
allgemein abzustumpfen und auch den inneren Menschen den unvermeid-
lichen Kriegsgreueln gegeniiber abzuharten. [...] Im Augenblick diirften
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Films, die die Anlegungen von Notverbénden, die Behandlung von Wun-
den, den Transport und die Pflege Verwundeter, die notigsten Handgriffe
bei Operationen zeigen, grosstes Interesse haben. (ebd.)

Im Krieg kommt es also zur Neubewertung der 6ffentlichen Vorfithrun-
gen von medizinischen Filmen, denen man friiher, wie gezeigt wurde,
auch in Der Kinematograph eine nervenschadliche Wirkung unterstellt hat-
te.% Neu ist nun der Hinweis, dass im Vergleich zu den (realen) Nerven-
aufregungen des Krieges Bilder von Operationen fiir die Nervengesund-
heit kein ernsthaftes Problem darstellen. Neben dem praktischen Nutzen,
der die Verbreitung von medizinischem Wissen im Krieg mit sich bringt,
wiirden die Besuchenden im Kino durch die Bilder in ihrer Empfindung
abgestumpft, was ebenfalls gewinnbringend sei. Hierbei handelt es sich
um die Inanspruchnahme und positive Ummiinzung einer Idee, die vor
dem Krieg vor allem bei kinoskeptischen Positionen und innerhalb der
Kinoreformbewegung zu finden war. Denn diese sorgten sich besonders
um eine «verrohende> Wirkung, namentlich auf Jugendliche, etwa durch
spannungsvolle Dramen oder Kriminalfilme.

Wie aufgezeigt wurde, verbreiteten die Lichtbild-Biihne und Der Kinema-
tograph also auch durchaus positive Ideen zur nervenaffizierenden Wir-
kung des Kinos. Mit unterschiedlichen Argumenten betonte die Branchen-
presse die Relevanz des modernen Mediums fiir das nervose Zeitalter:
Es passe zur modernen Epoche, besonders sei es mit deren hektischem
Lebensstil vereinbar, sei kompatibel mit den Wahrnehmungsgewohnhei-
ten der Grofsstadtmenschen: Durch seine medialen Qualitdten kdonne es
das moderne nervose Leben besonders gut abbilden, ja, es wirke wohltu-
end nervenstimulierend auf sein nervéses Publikum. Ebenso wurde der
kulturpessimistische Nervositdtsdiskurs funktionalisiert, um das Kino als
Regulationsmechanismus vorzuschlagen. Die Zeitschriften vertraten das
Argument, das Kino bote innerhalb der nervenerregenden Grofsstadt einen
Erholungsraum. Besonders wahrend der Zeit des Ersten Weltkriegs hatte
die Idee des Kinos als gesundheitsfdrderliche oder gar krankheitsheilende
Institution Konjunktur. So betonte die Branchenpresse, Filme kénnten zur
Beruhigung der Nerven des Publikums (der Zivilpersonen aber auch der
im Krieg Kampfenden) oder aber, zur Starkung und nervlichen Abhartung
des Volkes eingesetzt werden. Dabei wird deutlich, dass Aspekte, die in
kinoskeptischen oder -reformerischen Texten negativ bewertet werden, in
den Branchenzeitschriften haufig unter positivem Vorzeichen auftauchen.

66 Vgl. dazu Kapitel 3.2 sowie den Artikel «Doyen-Kinematogramme» (Anon. 1909b).
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3.4 Der Nervositatsdiskurs in der Filmwerbung

Abschliefiend seien zwei Textsorten beleuchtet, die das Gesamtbild der
beiden untersuchten Branchenzeitschriften genauso pragten wie die
redaktionellen Beitrdge: namlich die Inserate, die fiir Filme oder ganze
Filmprogramme werben, sowie die Filmempfehlungen.” Sie stellten
eine wichtige Einnahmequelle der Zeitschriften dar. Die Filmindustrie
bestimmte mit diesen Anzeigen und Texten unmittelbar das Aussehen und
den Inhalt von Der Kinematograph und Lichtbild-Biihne, denn deren Verfas-
sende waren nicht die Redaktionen oder die regelméfiig Schreibenden der
Zeitschriften, sondern gehorten den Filmfirmen und -verleihen an. Damit
gelangte auch deren Nervenwissen in die Zeitschriften.

Positive Ideen zum nervenaffizierenden Kino wurden nicht nur in
Artikeln vertreten, wie sie im letzten Abschnitt beleuchtet wurden, son-
dern finden sich besonders haufig in der Filmwerbung. Das Attribut xer-
venerregend> und dhnliche Ausdriicke, mit denen einzelne Filme in den
Reklamen beschrieben sind, fungieren im Zusammenhang der Werberhe-
torik als Verkaufsargument, als Versprechen an die Kinobetriebe oder Ver-
leihe sowie ans Publikum, dass ein bestimmter Film viel Publikum anzie-
hen wird beziehungsweise sehenswert ist.

Daraus ergeben sich die Fragen, wie sich diese Charakterisierung
zur allgemeinen Werberhetorik in den Inseraten verhalt, ob die Idee des
Nervenaffizierenden bei einer bestimmten Art von Filmen oder Motiven
gehduft auftritt und wie ihr Auftreten im Gesamtzusammenhang des Ner-
vositdtsdiskurses in den Branchenzeitschriften zu interpretieren ist, zumal
dort auch ein reger Diskurs zu geschaftsschadigenden Werbepraktiken
gefiithrt wurde, in dem man die Praxis, Filme als nervenaffizierend zu
bewerben, kritisierte.

Allgemeine Charakteristika der Filmwerbungen

Seit dem Entstehen von Filmfachzeitschriften, die im deutschen Sprach-
raum ab 1907 erschienen, machten Werbungen fiir bestimmte Kinos und
Inserate von Verleihfirmen und Produktionsfirmen fiir Kinoprogramme
oder einzelne Filme einen grofien Teil des Umfangs dieser Zeitschriften
aus (vgl. Ernst 2004, 18 £.). Dies gilt auch fiir die etwas spéter entstehenden
Publikumszeitschriften. Im Unterschied zu diesen (und zu den Kinoplaka-
ten) sprachen die Inserate in den Branchenzeitschriften weniger direkt das

67 Ernst zufolge tritt die Werbung fiir Einzelfilme in Fachzeitschriften im deutschen
Raum ab 1909 auf (vgl. 2004, 100).
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potenzielle Publikum an als die Leserschaft der Zeitschrift, namlich Kino-
betreibende und Filmverleihe, die zum Kauf oder zur Ausleihe bewegt
werden sollten.

Das Erscheinungsbild der Anzeigen in den Filmfach- und Publi-
kumszeitschriften richtete sich, wie Meret Ernst feststellt, an den Normen
der zeitgenossischen Inseratgestaltung aus (vgl. Ernst 2004, 94). Zu den
typografischen Gestaltungselementen gehorten Rahmen, Linien, Ausrufe-
zeichen, Kreise, Pfeile oder Maniculae (vgl. ebd.). Aufierdem finden sich
in den beiden hier untersuchten Zeitschriften ausgeprégte ornamentale
Zierrahmen, die Logos der Produktionsfirmen oder Filmverleihe, ebenso
schmiickten die Inserate auch héufig Illustrationen, Portritfotografien der
Mitwirkenden oder Fotografien von Filmszenen. Oftmals wurden inner-
halb der Inserate ausgewiesene Zitate oder ganze (positive) Rezensionen
aus der Tagespresse verwendet, die typografisch ebenfalls vom Rest abge-
setzt waren.

Anhand von Text und Bild vermittelten die Inserate auf kleinstem
Raum spezifische Grundinformationen zu den Filmen — so entnahm man
ihnen etwa «suggestive Titel, die Angabe der Lange, die Gebiihr und als
Gewdhr die Namen von aus Theater und Kino bekannten Schauspiele-
rinnen, Schauspielern oder Regisseuren» (ebd., 100). Mit schlagkréftigen
Attributen und kurzen Beschreibungen wurden die Filme genauer cha-
rakterisiert.

An dieser Stelle sei Adrian Gerbers Typologie der Filmcharakterisie-
rungen aufgegriffen, die dieser anhand eines Korpus von in der Schweiz
aufgefundenen Kinoplakaten aus den 1910er-Jahren aufstellt. Gerber kate-
gorisiert die Plakatwerbungen nach inhaltlich-thematischen und qualita-
tiv-affektiven Charakterisierungen der Filme (vgl. 2013, 14 {.). Zu letzteren
gehort die Verwendung von Superlativen, der Hinweis auf die kiinstleri-
sche Qualitdt oder die Schonheit der Filme, die Nennung von Stars oder
die Beschreibung der Qualitat des Schauspiels, der Hinweis auf die Neu-
igkeit, den Humor,® auf die Dauer und den Hinweis auf den hochkultu-
rellen Bezug (z. B. auf historische Stoffe) sowie die Spannung oder das
Erleben (ebd.).

Gerade die letztgenannte qualitativ-affektive Subkategorie — die ich
fiir meine Zwecke (nur) mit dem allgemeineren Begriff Erleben benen-
nen mochte — ist fiir die Einordnung der vorliegenden Quellen hilfreich.
Als Beispiele hierfiir nennt Gerber Umschreibungen wie «Spannend von
Anfang bis Ende», «Hochst dramatisches Erlebnis» oder «Ergreifendes
Drama» (vgl. ebd., 15). Auch die positiven Umschreibungen zur nerven-

68 Diese Subkategorie konnte auch der Subkategorie des Erlebens untergeordnet werden.



Filmwerbung 283

affizierenden Qualitat einzelner Filme sind dieser Subkategorie der Cha-
rakterisierungen zuzuordnen.

Neben den klassischen Inseraten wurden neu angebotene Filme in
den beiden Zeitschriften auch mittels kurzer Filmbeschreibungen oder
-rezensionen beworben, die sich typografisch nicht vom Rest der Zeit-
schrift abheben. Sie erschienen in der Lichtbild-Biihne etwa unter der Rub-
rik «Filmneuheiten» oder in Der Kinematograph unter «Neue Films». Es
handelt sich dabei 6fters um vorgefertigte Texte der Verleihe oder Pro-
duktionsfirmen, die mitunter von verschiedenen Zeitschriften verwendet
und nur leicht abgedndert wurden. Sie dhneln héaufig den redaktionellen
Texten und sind manchmal nicht eindeutig von diesen zu unterscheiden.

Auffallend oft wird in den Inseraten sowie in den Filmbeschreibungen in
Der Kinematograph und in der Lichtbild-Biihne ein korperliches Erlebnis fiir
die Zuschauenden versprochen. Glaubt man den Werbungen, so sind etwa
Kriminalfilme packend, fesselnd oder versetzen das Publikum in atem-
lose Spannung; Dramen sind mitreifiend oder ergreifend; Komodien 16sen
Lachsalven® aus, sind zwerchfellerschiitternd oder lachmuskelkitzelnd,
und Tragodien stimulieren die Tranendriisen oder wirken erschiitternd.

Dieses Versprechen einer korperlicher Affizierung des Publikums,
das hier den Kinobetreibenden und Verleihen gemacht wird, kann vor
dem Hintergrund des Topos der (vermeintlich) schwer zu erreichenden
Aufmerksamkeit der blasierten Grofistadtmenschen interpretiert werden.
Zu geistiger Konzentration kaum fahig, miisse das abgestumpfte Publi-
kum mit starken Reizen stimuliert werden — so suggeriert man hier der
potenziellen Kundschaft.

Auf diese Weise wird zum Beispiel der «Wild-West-Film» THE BATTLE
AT ELpErBUSH GuLcH (DiE WAISEN DER ANSIEDELUNG, D. W. Griffith, Bio-
graph Company, USA 1913) in der Lichtbild-Biihne im Jahr 1913 empfohlen.
Am Schluss des kurzen Textes zu Griffiths Film heifst es:

Dieses Herzerfrischende, Natiirliche, kindliche [sic], dieses Sensationelle,
Revoltierende, Packende und Hinreiflende, das in diesem meisterhaft ge-
stellten Film liegt, ist die Ursache, weshalb man <Die Waisen der Ansiede-
lung> aus der Masse der anderen Films herausziehen mufs, damit sie unser
blasiertes Publikum wieder mal tiichtig durcheinander schiitteln.

(Anon. 1913i, 23).

69 Der Film JoBARD NE PEUT PAS RIRE (CHRISTIAN KANN NICHT LACHEN, Emile Cohl, Pathé
Freres, F 1911) wird in einem Inserat in Der Kinematograph von 1911 zum Beispiel mit
dem Versprechen beworben, dass das Publikum das Theater «krank vor Lachen» ver-
lassen werde (vgl. Inserat 1911a, 0. S.).
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Die Erlebnischarakterisierung ist aufSerdem héaufig von dem Hinweis auf
eine bestimmte Sensation und von Kraftausdriicken begleitet: Fiigun-
gen wie <kolossal spannend> oder <zum Totlachen> sind typisch fiir die
Werbesprache in den Inseraten und werbenden Filmbeschreibungen. Zur
Kategorie des korperlichen Erlebens gehdrt auch das haufig auftretende
Versprechen der Nervenaffizierung durch einen bestimmten Film - das
im Zusammenhang einer sensationsheischenden Werberhetorik freilich
durchweg positiv zu interpretieren ist.

«Nervenerregend> als Charakterisierung in der Filmwerbung

In den untersuchten Branchenzeitschriften finden sich zahlreiche Filminse-
rate sowie werbende Filmbeschreibungen, in denen Filme mit dem Attribut
nervenerregend> oder mit dhnlichen Fiigungen angepriesen sind. Die Film-
industrie machte sich den Nervositatsdiskurs also ebenfalls zunutze und ver-
breitete damit Vorstellungen, die sich zu jenen der kritischen Stimmen (etwa
der Kinoreformbewegung) mitunter gegenteilig verhielten — die behaup-
tete nervenerregende Wirkung eines Films fungiert hier als Verkaufsargu-
ment. Diese qualitativ-affektiven Beschreibungen lassen sich jenem (positi-
ven) Diskursstrang zuordnen, der die Nervenstimulation als Bedtirfnis des
modernen Menschen mit seiner strapazierten Aufmerksamkeit ansieht und
auch im redaktionellen Teil der Branchenzeitschriften zu finden ist.”
Anhand der vorgefundenen Quellen™ in der Lichtbild-Biihne und in
Der Kinematograph lasst sich beziiglich der Genres der so angepriesenen
Filme eine klare Tendenz ausmachen. Bei fast allen Filmen, fiir die mit dem
Attribut nervenerregend> (o. 4.) geworben wird, handelt es sich —beurteilt
nach den Titeln und zusatzlichen Angaben — aller Wahrscheinlichkeit nach

70 Vgl. dazu Kapitel 3.3.

71 Gefunden wurden Reklamen bzw. Filmbeschreibungen mit dem Attribut nervener-
regend (oder dhnlichen Fligungen) zu den folgenden 29 Filmtiteln: RENTIER DAHSE
MIT DER NASE (Anon. 1908b), WINTERSPORT IN ST. Moritz (Inserat 1909c), DEr ManN
MIT DEN WEISSEN HANDscHUHEN (Inserat 1911c), FEiGe RacHE (Inserat 1909b), Par-
TERRE-AKROBATEN (Inserat 1912b), Die LEBENDE BrUCKE (Anon. 1912f; Anon. 1913h),
Die scHwARZE Maske (Inserat 1912a), ScuaTTEN DER NAcHT (Inserat 1913c), AToUT DER
SieGER (Inserat 1914a), ErpBEBEN (Inserat 1914e), UNTER INDIENS GLUTENSONNE (Inse-
rat 1914g; Inserat 1914h), Die HAND DEs ScHicksALs (Inserat 1914c; Inserat 1914d), Die
ABENTEUER DER SCHONEN KATHLYN (Inserat 1914b), Die ZirkusHELDIN (Anon. 1914h),
Das GEHEIMNIS DER K-STRAHLEN (Anon. 1915¢), DAMoN uND MENscH (Anon. 1915b),
Die Torenkorr-UHR (Anon. 1915f), Der Topesjockey (Anon. 1915e), Der roTE FADEN
(Inserat 1915b), DER ScHuss AUSs DER ZOLLSTATION (Inserat 1915¢), Mit HErz unp HAND
FUR’S VATERLAND (Anon. 1916b), D1k 10T IsonzoscHLAcHT (Inserat 1917a), Die STERBEN-
DEN PERLEN (Anon. 1918a), BERND-ALDOR-SERIE (Inserat 1918a), Die Rose voN DscHiAN-
DUR (Inserat 1918d), Der GEFANGENE vON DanoMmey (Inserat 1918b), Dr. ScHottE (Inse-
rat 1918e), Opium (Inserat 1918f; Inserat 1918i), Dipa Issens GescuicHTE (Inserat 1918c).
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7. Jahrgang 1914
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Mein dritter Wildwest-Schlager ist soeben erschienen
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Ein Cowboydrama aus den Rncky=M0untains in drei Ablellungen

Das Rennen nach diesem Film beginnt!

Filen Sie und sichern Sie sich Ihren Bezirk, ehe es zu spit ist!

Einige Distrikte waren bereits vergeben, ehe ich mit der Reklame einsetzte.
Ebenso wie meine andern Schlager hat auch dieses Sujet eine durchaus loglsch

) aufgebaute Handlung, herrliche landschaftliche Szenerien, spannende Reiter-
szenen und nervenpeitschende Sensationen.
Photographie 1a. Reichhaltiges Reklamematerial.

pRLIN sw.68 , Theodor Einstein , BERLIN SW.£8
Friedrich-StraBe 207 - ovnrvs Telophons Zentrum, 12504 - Friedrich-Strafe 207

27 Inserat zu Die HanD pEs SchicksaLs (Warner’s Feature Film, USA 1914) in Lichtbild-
Biihne, Jg. 7, Nr. 44, 18.7.1914, 33
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28-29 Inserate zu FEIGE

Nervenerregend ! Spannend!  Racue (Eclipse, F 1909) in
- . ) ) Der Kinematograph, Nr. 149,
Fme Rﬂthe ~ 3.11.1909, 0. S. (Ausschnitt)
2 : und Der roTE FADEN (Paul
No. 2435 Liinge 153 m Virage M. 9.-—  von Woringen, D 1915) in
Telegramm-Wort: ,,Rache‘ Lichtbild-Biihne, Jg. 8, Nr. 45,

6.11.1915, 20-21

sete 5 smgang 1913 Humer 8 | f— 5 2 drgeg 113 Cong

Detekiv-Schauspiel in . Vorspiel und 4 Akten

haben wir soeben ciworben fiir

GroB-Berlin, Brandenburg, Posen, Pornrern, Ost- und WestpreuBen, Schiesien.

Spannend und Nerven aufregend vom erster: 55 zum lelzten Akt, trotzdem keine unwahr-
>‘: scheinlichen Sensationen, sundeilnglschel ‘ufbau we glanzende Phoiognél:h:en D<
Betrefis Erctauffiihrungsrecht volle man sich sofort wenden an die ]
oy - . 15
‘ﬁ’i% Atlas-Fllm-Gesellschaft ” -{4

BERLIN, Charlotienstr. 7/8 e

um actionreiche fiktionale Kinodramen.”? Damit werden in den Reklamen
der Branchenzeitschriften passenderweise oft Filme jener Genres als ner-
venerregend bezeichnet, denen vornehmlich auch von der Kinoreformbe-
wegung eine Wirkung auf die Nerven zugeschrieben wurde — allerdings
eine schidliche. Wie aufgezeigt wurde, bezog sich auch die Kritik der Bran-
chenzeitschriften vornehmlich auf diese Genres.”

Im Speziellen finden sich zunéchst zahlreiche Reklamen fiir Detek-
tiv- und Kriminalfilme, fiir Abenteuerfilme wie Western, fiir Sensations-
dramen, die im Zirkus- oder Artistenmilieu spielen, sowie mehrmals auch
fiir Kriegsfilme. Mit Blick auf die Filme, die in den Inseraten oder Beschrei-
bungen als nervenerregend charakterisiert werden, stellt sich die Frage,
welche Qualitdten diese Umschreibung provoziert haben. Worin lagen die
Sensationen, die spezifischen Schauwerte dieser Filme?

72 Ausnahmen kommen vor allem in der Anfangszeit vor: die Komddie RENTIER DAHSE MIT
DER Nask (Duskes Film-Fabriken, D 1908), der Aktualititenfilm Les SPORTS D'HIVER A SAINT
Moritz (WINTERSPORT IN ST. MoRITZ, Eclipse, F 1909) sowie ein Film mit dem Titel Par-
TERRE-AKROBATEN (DaNuBIA Fiums, A/HU), der bisher nicht weiter identifiziert werden
konnte, bei dem es sich aber moglicherweise um einen nichtfiktionalen Artistikfilm handelt.

73 Vgl. dazu Kapitel 3.2.
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Aufregend u. nervenpeitschend!

Dor Mann mit den
weissen Handsiufen!

Reihenfolge der Bilder;

1. ¥in Hoohstapler. 2. Hin un-
angenehmer Vorfall. 3. Im Restau-
rant, 4. Brief des Hoohstaplers
an cine Dame: ,,Schr geehrtes
Friuleinl  Toh erwarte Sie um
Mitternacht vis-d-vis dem Western-
Klub. Werden Sie kommen kisnnen ¢
6, Plinktlich beim Rondez-vous.
8. Dor Finbrecher. 7. Die wolssen
Handschuho, 8. Auf der Spur.

9. Die Konfrontation. :

30 Inserat zu DER MANN MIT DEN WEISSEN 31 Telefonszene aus L'HoMME AUX GANTS
HanpscrunEN (L’HOMME AUX GANTS BLANCS, BLANCS

Albert Capellani, F 1908) von 1911 in Der

Kinematograph, Nr. 220, 15.3.1911, 0. S.

(Ausschnitt)

Haufig werden mit dem Hinweis auf die Nervenaufregung des Publikums
Kriminal- oder Detektivfilme beworben,” wie etwa im Fall von L’HoMME
AUX GANTS BLANCS (DER MANN MIT DEN WEISSEN HANDSCHUHEN, Albert
Capellani, SCAGL, F 1908). In diesem (iiberlieferten) Kriminalfilm lernt der
Schurke Monsieur Rasta in einem Nachtlokal eine Dame kennen. Bei ihr zu
Hause kommt es zum Stelldichein. Bevor Rasta sich von der Dame verab-
schiedet, stiehlt er ihr Collier. Als der Dieb das Anwesen verldsst, verliert
er seine weiflen Handschuhe. Diese werden von einem anderen Ganoven
gefunden, der damit ins Haus der Dame einbricht. Er raubt die Frau aus,
wobei sie ums Leben kommt. Um der Polizei eine falsche Fahrte zu legen,
lasst er die gefundenen weifsen Handschuhe am Tatort liegen. Weil Monsi-
eur Rasta seine Handschuhe zuvor hatte flicken lassen, kommt ihm die Poli-
zei auf die Spur. Zum Schluss des Films tiberfiihrt die Polizei den Schmuck-
dieb Rasta, wahrend der eigentliche Morder ungeschoren davonkommt.
Unehelicher Sex, Diebstahl und Raubmord bestimmen die Hand-
lung des kurzen (iiberlieferten) Films, der im Inserat in Der Kinematograph

74  Auch bei den folgenden als nervenerregend bezeichneten Filmen handelt es sich, so ist
anhand der Quellen anzunehmen, um Kriminal- oder Detektivfilme: SCHATTEN DER NACHT
(Harry Piel, Continental Kunstfilm GmbH, D 1913), DEr rRoTE FADEN (Paul von Woringen,
DMB Deutsche Mutoskop und Biograph GmbH, D 1915) und DIkt STERBENDEN PERLEN
(Rudolf Meinert, Meinert Film Biirstein & Janak, D 1918, aus der Harry-Hicgs-Filmreihe).
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32a-b Rendezvous und ermordete Dame in L'HOMME AUX GANTS BLANCS

als «Aufregend u. nervenpeitschend» (Inserat 1911c, 0. S.) angepriesen
wird. Die Spannung liegt einerseits darin, zu erfahren, was mit der Dame
passiert, die in einem erotischen Abenteuer an den falschen Mann gerit.
Andererseits bilden einen weiteren Schauwert die Tricks der gewieften
Verbrecher. Der Geschlechtsakt wird in L’HOMME AUX GANTS BLANCS zZwar
nur angedeutet, doch wird ein Kuss zwischen der Dame und Monsieur
Rasta gezeigt. Das eigentliche Verbrechen, der Mord an der Frau, voll-
zieht sich indes nicht sichtbar, sondern — wohl ein Fall vorausschauender
filmischer Selbstzensur — hinter einem dunklen Vorhang in ihrem Zim-
mer. Allerdings ist die am Boden ausgestreckte Leiche nach dem Tétungs-
akt noch in mehreren Szenen zu sehen. Um die Frage, ob man Leichen im
Film zeigen diirfe oder ob dies nicht «nervenerregend oder gesundheits-
gefahrdend» sei, sollte sich 1914 iibrigens ein Gerichtsfall drehen, den
Richard Treitel (1914) in Der Kinematograph beschreibt.”> Alles in allem
weist dieser Kriminalfilm mit seiner Thematik eine sensationalistische
Tendenz auf.

1914 publiziert Der Kinematograph eine Anzeige, in der der Film
WHEN THE EarTH TREMBLED (ERDBEBEN, Barry O’Neil, Lubin, USA 1913) als
«grosste[r] Attraktions-Schlager», «<nervenerregendes realistisches Drama
in 3 Akten» und «Meisterwerk in bezug [sic] auf Photographie, Handlung
und Spiel» (Inserat 1914e, 0. S.) beworben wird.

WHEN THE EArRTH TREMBLED — ein fragmentarisch tiberlieferter US-
amerikanischer Katastrophenfilm - erzadhlt die dramatische Geschichte
der Familie eines Geschéftsinhabers und inszeniert das historische Ereig-
nis des Erdbebens von San Francisco im Jahr 1906. In den Werbungen
dominieren die Verweise auf die «packendste Realistik» (Inserat 1914f,
0.S.) des Filmdramas, wie sie zum Beispiel von der Ersten internationalen
Filmzeitung gelobt wird, die Der Kinematograph 1914 zitiert.

75 Vgl. dazu Kapitel 3.1.
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33 Erdbebenszene aus
WHEN THE EARTH TREMBLED

(Barry O’Neil, USA 1913)
N
Der Siegeszug hat begonnen.

' Zur Zeit der grosste
Attraktions - Schlager!

Er db eb en Ein Meisterwerk in

bezug auf Photo-

34 Werbeanzeige graphie, Handlung

fiir ErpBEBEN in Der  Ein nervenerregendes realistisdies Drama in 3 Akten und Spiel,

Kinematograph, Nr. 372,
11.2.1914, 0. S. (Ausschnitt)

Realistisch erscheinen die Bilder der aufwéndig inszenierten Erd-
bebenszene, in der mehrere einstiirzende Gebdude und Mauern, Feuers-
briinste und in Panik fliechende Menschenmassen zu sehen sind. Auch in der
vorliegenden Werbung diirfte sich die Charakterisierung «nervenerregend»
auf die lebensecht inszenierten Bilder des Katastrophenfilms beziehen. Mit
dem Erdbebenfilm wird {ibrigens erneut ein Genre genannt, das etwa fiir
den Kinoreformer und Pastor Walther Conradt zu jenen Filmen zéhlte, von
denen eine nervenschadliche Wirkung ausgeht (vgl. 1910, 12 £.).”6

Die nervenerregende Qualitat wurde oftmals auch Filmen zuge-
schrieben, zu deren Attraktionen wilde Tiere gehorten. Gleich in zwei
Inseraten, in Der Kinematograph und in der Lichtbild-Biihne, wird die ner-
venaffizierende Wirkung des Abenteuerfilms’” FrRa voMint E BELVE (UNTER
Inp1ENS GLUTENSONNE, Giulio Antamoro, Cines, I 1913) angepriesen. Pro-

76 Zu Erdbebenfilmen vgl. Kapitel 2.3.

77 Um einen Abenteuerfilm handelt es sich auch bei Die Rose voN Dscuianpur (Alfred
Halm, Berliner Filmmanufaktur, D 1918), dessen «[n]ervenerregende Szenen mit wil-
den Tieren» (Inserat 1918d, 36 {.) in der Lichtbild-Biihne angepriesen werden.
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Disaeldort.

m. b. H., Hanewacker & Scheler
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Die gesamle Presse Ist hegeistert!
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Inter Indiens

Erlebnisse in d:n“. Dschungeln. 5 Akte.

blutensonne!

Das Cines-Theater
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wUnter Indiens Glutensonne* wurde
Sr. Majestit dem Dewschen Kaiser

mit grisstem Beifall vorgefshrt.
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Wildhewegte Reiterscenen I
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Rolossale Massenwivkungen l
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Kervenaufpeitsehende Sagdhilder
A P R i G

35-36 Inserate zu UNTER INDIENS
GruteNsoNNE (Fra vomint E BELVE, Giulio
Antamoro, 1 1913) in Der Kinematograph,
Nr. 372, 11.2.1914, 0. S. und in Lichtbild-

l Biihne, Jg. 7, Nr. 3, 17.1.1914, 20-21
(Ausschnitt)

Prichtige Naturansichten

minent in einem typografisch hervorgehobenen Schriftkasten, in dem die
verschiedenen Attraktionen des Films aufgefiihrt sind, erfahrt man in der
Lichtbild-Biihne, dass der Film «[n]ervenpeitschende Jagdbilder» (Inserat
1914h, 21) enthélt, und auch im Inserat in Der Kinematograph, das die posi-
tiven Pressestimmen zum Film werberisch zusammenfasst, wird inner-
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halb einer Rezension aus Die Zeit am Sonntag auf die «nervenpeitschenden
Tigerjagden» (Inserat 1914g, o.S.) verwiesen. In einem anderen doppel-
seitigen Lichtbild-Biihne-Inserat wird FRa voMINI E BELVE aufserdem als
«sensationellste Attraktion» sowie als der «Aufsehen erregendste Film»
(Inserat 19141, 12f) bezeichnet. Zudem sei er — auch dies ein zugkraftiges
Werbeargument im wilhelminischen Deutschland — «[m]it grofitem Beifall
Sr. Maiestat dem deutschen Kaiser vorgefiihrt» (ebd.) worden.

Bei Fra vomint E BELVE (1913) handelt es sich um einen italienischen
Abenteuerfilm mit der Stummfilmdiva Hesperia (Olga Mambelli) in der
Hauptrolle. Den Handlungsangaben im Inserat in Der Kinematograph
zufolge gerat ein englischer Offizier in Indien beim Jagen in Gefangen-
schaft und kann schlussendlich fliehen. Die spektakuldren Bilder der
Tiger- und Elefantenjagd, die hier explizit als nervenerregend angepriesen
sind, werden auch in den Zeitungsausschnitten im Kinematograph-Inserat
mehrfach hervorgehoben (vgl. Inserat 1914g, 0. S.).

Die Popularitdt von Filmen mit exotischen und wilden Tieren in der Zeit
des frithen Kinos spiegelt sich in zahlreichen Abbildungen und Hinweisen
auch in den Filmwerbungen der Zeit wider. Einerseits stellte das wilde
Tier einen aufiergewohnlichen Schauwert fiir das Publikum dar, anderer-
seits liefen sich spannungsvolle Filmszenen kreieren, in denen sich Figu-
ren in Lebensgefahr befinden.

Filmwerbungen der 1910er-Jahre priesen die gefahrlichen Tierszenen
oftmals an, indem deren nervenerregende Qualitédt betont wurde. In medi-
zinischen Kreisen war um die Jahrhundertwende {ibrigens eine dhnliche
(wenn auch kontrar bewertete) Idee verbreitet: Der Psychiater und Pro-
fessor fiir Psychiatrie Richard Freiherr von Krafft-Ebing etwa sah in sen-
sationellen Zirkusdarbietungen ein Zeichen fiir die Nervositdt seiner Mit-
menschen, die aufgrund ihrer Konstitution nur noch durch starke Reize
zu gewinnen sind:

Auch ihre Unterhaltung im Circus oder in der Menagerie muss durch eine
Gefahr fiir Andere und die damit verbundene Emotion (Trapezkiinstler,
Lowenbéandiger) gewiirzt sein. Es ist nur zu wundern, dass man noch nicht
daran geht, unserer modernen Gesellschaft den Genuss der Stiergefechte
zu verschaffen. (Krafft-Ebing 1885, 89)

Indes bargen solche Szenen bei den Dreharbeiten auch fiir die Filmdarstel-
lenden betrichtliche Gefahren — und dies stellte eine zusétzliche Attrak-
tion der Filme dar, die auch in der Filmwerbung hervorgehoben wird.
Unter der Rubrik «Neue Films» wird in Der Kinematograph etwa von den
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gefdahrlichen Dreharbeiten zum Kinodrama D1t LEBENDE Briicke (Friedrich
Miiller, Komet-Film, D 1912) berichtet, das in einem Tierpark™ aufgenom-
men wurde (vgl. Anon. 1912f). In sensationalistischer Manier und aus der
Augenzeugen-Perspektive wird von einem zédhnefletschenden Riesenba-
ren berichtet, der fiir eine Filmszene auf ein kleines Kind losgelassen und
dann in letzter Sekunde erschossen wurde.

Auch die Hauptdarstellerin Margot Petersen musste dem Artikel
zufolge fiir eine «nervenreizende Zirkusdarbietung» (ebd.) einen lebensge-
fahrlichen Trick ausfiihren und iiber ein iiber eine Lowengrube gespanntes
Seil balancieren. Fiir eine Reiterszene auf einem ungesattelten Araberpferd
habe sie, so wird im Artikel hervorgehoben, wéahrend der Dreharbeiten
fast ihr Leben verloren. Beim Sturz vom durchgebrannten Pferd hitte sie
jedoch Gliick gehabt: Sie fiel dediglich> in Ohnmacht und kam mit einem
verlorenen Zahn und einer voriibergehenden Koérperlahmung davon.
Auch der Hauptdarsteller Rudolf Meinert brachte sich laut des Artikels in
Lebensgefahr, indem er sich in einen Lowenkafig begab (vgl. ebd.).” Die
Beschreibung «nervenreizen[d]» ist im vorliegenden Fall also nicht nur
auf die Diegese bezogen, sondern auch auf den realen Produktionsprozess
des Films. Dass es bei den Dreharbeiten gefahrlich zuging, mochte fiir das
Zielpublikum einen Anreiz darstellen, den Film zu sehen.

Ebenfalls bemerkt sei, dass der haufige Einsatz von wilden Tieren
in Sensationsfilmen, der teilweise keineswegs handlungslogisch erfolgte,
aus zeitgenossischer Sicht auch kritisch oder mit Belustigung aufgefasst
wurde. Man war mitunter der Meinung, die «nervenpeitschende Sensa-
tion oder unbegriindete Lowen-Mitwirkung» (Anon. 19130, 24) seien zur
wirkungslosen, weil massenhaft auftretenden Tendenz, zur Schablone,
geworden.

Auf humoristische Weise thematisiert zum Beispiel auch die norwe-
gische Schauspielerin Aud Egede-Nissen (die ab 1914 in deutschen Filmen

78 Die Aufnahmen fanden im Tierpark Hagenbeck in Stellingen bei Hamburg statt. Zur
Geschichte der Firma Hagenbeck, die im 19. und 20. Jahrhundert u. a. Volkerausstel-
lungen veranstaltete und in deren Tierparks auch Menschen zur Schau gestellt wur-
den, vgl. Dreesbach (2005, 40-55).

79 In der Beschreibung des Films in der Lichtbild-Biihne heifit es zu Beginn apologetisch:
«Das neunkdpfige Ungeheuer, Publikum genannt, verlangt nach Sensationen, die sich
iiberstiirzen, die Nerven erregen, das Herz zum Stocken bringen und das Blut durch
die Adern jagen. Die stille Zeit des Traumens hinter der Ofenbank ist voriiber, denn der
harte Daseinskampf und die nervose Ueberhast der téglichen Hatz duldet nicht Sen-
timentalitdt und Weichheit. Kein Wunder, daf8 das Publikum nach Paprika im Kino
verlangt und die schwache Milchsuppe der sogenannten Volksbildner als reiz- und
geschmacklos weit von sich weist. Darum wird das Kino-Drama, der Spiegel der Men-
schen mit all ihrem Haf8 und all ihrer Liebe stets die Hauptnahrung fiir den geistig Hung-
rigen sein, der im Kinema Anregung und Zerstreuung sucht» (Anon. 1913h, 21). Danach
wird Die LEBENDE BRUCKE als diese Anspriiche vollends erfiillender Film angepriesen.



Filmwerbung 293

spielte) den Trend der Raubtierszenen in ihrem Filmgedicht «Filmkollegen»
(1916), in dem sie die modische Gefahrlichkeit von Dreharbeiten schildert:

Man filmt, wie konnt’ es anders sein, / Gewo6hnlich mit Kollegen, / Oft sind
sie grof3, oft sind sie klein, / Teils schiichtern, teils verwegen. / Meist sind
sie klug, mitunter nicht, / Gewohnlich schon, nie héfllich [sic], / Oft arro-
gant, doch oOfters schlicht, / Meist nett und selten grafslich. /[...] Jedoch der
hohe Publicus / Wird jederzeit betonen, / Ein Filmstiick ist mir nur Genuf, /
Enthalt es Sensationen. / Und Publicus, das wilde Tier, / Lechzt stets nach
seinesgleichen, / Schreit: «<Wilde Bestien wollen wir, / Sonst geh'n wir tiber
Leichen!» // So kriegt der arme Filmartist / Selbst Lowen als Kollegen, /
Auch Schlangen, voller Hinterlist, / Die Nerven aufzuregen. / Ob er dabei
gefressen wird, / Was kiimmert das die Masse, / So lang” das Geld im Kas-
ten klirrt, / Bis tiberfliefSt die Kasse. // Auch mir hat man schon zugeteilt /
Zehn Lowen als Kollegen, / Mit Schlangen hab” ich mich gekeilt, / Des Ho-
norares wegen, / Und wenn man auch mehr Geld gewinnt, / So will es mir
doch scheinen, / Dafi mir Kollegen lieber sind / Mit Armen und mit Beinen.

(Nissen 1916, 0. S.)

Um die Nerven des Publikums zu erregen, setzt man, so beschwert sich die
Schauspielerin augenzwinkernd in der Lichtbild-Biihne, die Darstellenden
von Kinodramen erheblichen Gefahren aus. Im gleichen Zug wird freilich
damit auch hier fiir die Filme mit Nissen Werbung gemacht, denn der Hin-
weis auf die gefahrlichen Dreharbeiten fungiert als Anreiz zum Sehen der
Sensationsfilme.

Es ist naheliegend, dass solche riskanten Dreharbeiten nach dem
damaligen Verstandnis auch die Nerven der Mitwirkenden selbst bean-
spruchten. Das Lichtbild-Biihne-Inserat fiir die US-amerikanische Filmserie
THE ADVENTURES OF KATHLYN (DIE ABENTEUER DER SCHONEN KATHLYN, Selig
Polyscope Company, USA 1913), die in Deutschland als «Riesen-Film»
(Inserat 1914b, 39) vertrieben wurde (vgl. Canjels 2011, 24-28), hebt beson-
ders das nervenschédliche Risiko fiir die Schauspielerin wahrend der
Dreharbeiten zu diesem Film hervor: «Mif§ Kathlyn Williams, die schone,
unerschrockene Haupt-Darstellerin, hat sich den nervenzerriittenden Stra-
pazen dieses Stiickes willig unterworfen» (ebd.). Der Zielgruppe wird dar-
auf besonders die Beobachtung der im Action-geladenen Film dargestell-
ten und beim Dreh geféhrlichen Situationen schmackhaft gemacht, was im
Inserat mehrmals mit der sensationalistischen Formel «Sie werden sehen,
wie [...]» eingeleitet wird. So heifit es zum Beispiel: «Sie werden sehen,
wie Kathlyn an einem Scheiterhaufen gefesselt, den Flammen preisgege-
ben und durch einen Elefanten gerettet wird» (ebd.).
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Bei THE ADVENTURES OF KATHLYN handelt es sich um ein Serial-queen-
Sensationsdrama (serial queen melodrama), ein US-amerikanisches Genre,
das in den 1910er-Jahren sehr beliebt war. Singer, der diesen Filmserien
eine Studie widmet, weist auf die paradoxe Natur der Filme hin, in deren
Zentrum eine aktive und selbstbestimmte weibliche Heldin steht, die sich
Herausforderungen mutig stellt und sich dabei Gefahren aussetzt — ganz
im Sinne des zeitgenodssischen Stereotyps der Neuen Frau —, in denen diese
Heldin jedoch héufig auch wehrlos und als Opfer méannlicher Gewalt und
Macht inszeniert ist: «The genre as a whole is [...] animated by an oscilla-
tion between contradictory extremes of female prowess and distress, em-
powerment and imperilment» (Singer 1996, 165).

Die ambivalente Opferrolle der mutigen Heldin, die aus gefahrli-
chen Situationen gerettet werden muss, wird auch in der vorliegenden
Reklame fiir THE ADVENTURES OF KATHLYN besonders unterstrichen, wobei
die Grenze zwischen Star-Persona und Filmfigur (nicht nur aufgrund der
gleichlautenden Namen) verwischt wird. Neugierig wird hier nicht nur
auf die sensationelle Handlung gemacht, sondern es wird auch auf einer
tibergeordneten Ebene implizit dazu eingeladen, wahrend des Sehens die
nervenaufreibenden Strapazen der Schauspielerin bei den Dreharbeiten
mitzubedenken.

Nebenbei sei bemerkt: Der Topos der gefahrvollen und nerven-
aufreibenden Dreharbeiten wurde typischerweise fiir Schauspielerin-
nen bemiiht, mitunter jedoch auch auf ménnliche Darsteller angewen-
det (sowie auch auf andere Personen, die an den Dreharbeiten beteiligt
waren).® So beginnt Harry Piel etwa sein werbendes Selbstportrait «Die
Nerven des Sensationsdarstellers» in der Publikumszeitschrift Filmland im
Jahr 1924: «Es gibt wohl kaum einen kiinstlerischen Beruf, der so an den
Nerven zerrt, wie der des Filmschauspielers» (Piel 1924, 23). Piel selbst
schildert gleich mehrere gefahrliche Drehsituationen, bei denen seine
«Nerven auf die harteste Probe» (ebd., 26) gestellt worden seien: Fiir den
Film DEr MaNN ouNE NERVEN (Gérard Bourgeois / Harry Piel, D 1924) hitte
er sich in 3 Kilometern Flughthe mit blofsen Hénden am Seil eines losge-
rissenen Fesselballons festgehalten; bei den Dreharbeiten fiir Die GEHEIM-

80 Der Operateur Charles Engel berichtet 1914 in seinem Artikel «Auf der Suche nach
sensationellen Films» von auch fiir den Kameramann gefahrlichen Drehsituationen
in der Ndhe von oder mit wilden Tieren. Im Zusammenhang mit einer Jagdszene, die
«dazu angetan war, die Nerven des Publikums aufzuriitteln», schreibt Engel: «Was
soll man aber zu dem ruhigen Mute des Operateurs sagen, der sich bereit fand, in der
Entfernung von einigen Metern diesen Kampf zwischen dem wilden Tiere und dem
Menschen im Bilde zu verewigen. Soll einem nicht ein Grauen iiberkommen bei dem
Gedanken an die grofie Gefahr, die damit verbunden war, diesem Duell aus néchster
Néhe beizuwohnen?» (Engel 1914, 22).



Filmwerbung 295

37-38 Halsbrecherische Stunts von Harry Piel in DER MANN oHNE NERVEN (Gérard Bour-
geois / Harry Piel, D 1924), Setfotografie in Filmland, Nr. 5, Februar 1924, 24 und Filmstill

NISSE DES ZIRKUS BARRE (Harry Piel, D 1920) sei er mit einem freilaufenden
Lowen konfrontiert gewesen. Seine gesunden Nerven hatten Piel jedoch in
diesen lebensgefahrlichen Situationen vor dem Tod bewahrt. Piel beteuert,
er «<bezwinge» seine «Nervositdt durch Willenskraft, um keine <beruhigen-
den Mittel> einnehmen zu brauchen» (ebd.).

Besonders beliebt waren in den 1910er-Jahren Sensationsdramen, die
im Zirkus- oder Varieté-Milieu spielten, nicht zuletzt, weil der Zirkus als
Handlungsort verschiedenste Moglichkeiten fiir actionbetonte Filmhand-
lungen bot: exotische und wilde Tiere etwa, wagemutige Zirkusnummern
oder das anriichige Artistenmilieu. Auch fiir diese Filme wird in der Film-
werbung héufiger die Charakterisierung <nervenerregend> verwendet.®!

In einer kurzen Rezension werbenden Charakters® von IL JocKEY
DELLA MORTE (DER ToDEsjockEy, Alfred Lind, Vay Film, 11915) in der Licht-
bild-Biihne wird eine Spezialvorstellung des Films in Berlin geschildert:

Man sollte die grofie Sensation «Der Todesjockey» besichtigen, und als
der gewaltig im Aufbau inszenierte Film in vier Akten zu laufen begann,

81 Beispiele hierfiir stellen auch D1t LEBENDE BrRUCKE oder DIk Z1RkUSHELDIN (Eugen Illés,
Literaria Film, D 1914) dar - beides Filme, deren Handlungen im Zirkus- oder Artisten-
milieu spielen.

82 Die werberische Schluss-Formulierung «Der Film wird tiberall einen riesigen Beifall
auslosen und zu Prolongationen zwingen» (Anon. 1915e, 20) weist auf eine aufSerre-
daktionelle Autorschaft hin.
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39 Menschenschlange bei der Nachmittagsvorstellung von Der Topesjockey (Alfred Lind,
11915) im Dresdener Olympia Theater (1915) in Lichtbild-Biihne, Jg. 8, Nr. 38, 18.9.1915, 60-61

da setzte gleich vom ersten Augenblick an die atembeklemmende Nerven-
anspannung im Publikum ein. In raffiniertester Technik iiberstiirzen sich
hier fast die Tricks und Sensationen [...]. — Oft waren die Situationen so
faszinierend und packend, daf8 spontaner Beifall mitten in der Filmvor-
fithrung ausbrach. (Anon. 1915e, 20)

Neben der Schilderung des Szenenapplauses ist hier ausdriicklich die kor-
perliche Wirkung auf das Publikum hervorgehoben («atembeklemmende
Nervenanspannung»). Nervenspannende Szenen bietet der (iiberlieferte)
Film alleweil.

Alfred Linds Film IL jockey DELLA MORTE, in den Werbungen mal
als «Cirkusdrama» (Inserat 1915e, 60 f.), mal als «Sensations- und
Detektivdrama» (Inserat 1915d, o. S.) bezeichnet, erzdhlt die Geschichte
einer Kindesentfithrung und spektakuldren Flucht: Jahre nach der Ent-
fiihrung seiner Cousine kommt Henri den Entfiihrern (es sind fahrende
Zirkusbetreiber) auf die Spur und macht sich auf die Suche nach seiner
Cousine. Henri findet sie als mittlerweile erwachsene Frau, die als Zir-
kusartistin im Cirque Bartoli auftreten muss. Als Todesjockey verklei-
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40a-d Spannungsvolle Szenen aus IL yockey DELLA MORTE (DER ToDESjockEY, Alfred Lind,
11915)

det schleicht er sich in die Manege und hilft seiner Cousine zu fliehen.
Auf der Flucht werden sie von den kriminellen Zirkusleuten verfolgt,
kommen aber dank ihrer aufierordentlichen akrobatischen Fahigkeiten
davon. Dabei ergeben sich spektakulédre Szenen, in denen die zwei iiber
die Dacher Mailands fliehen, es kommt zu einer gefdhrlichen Auto-
jagd, sie fliehen mit einer Draisine vor einer Lokomotive, sie erklim-
men einen Berg, sie springen von einer Briicke und {iberqueren einen
Fluss, indem sie mit dem Fahrrad {iber ein aufgespanntes Seil fahren
(usw.).

Die Spannung der Handlung — die Nervenanspannung — ergibt
sich in IL yjockEy DELLA MORTE zweifellos aus den vielfdltigen, geradezu
demonstrativ aneinandergereihten spektakularen Szenen der Flucht und
den halsbrecherischen Stunts der vor den bewaffneten Verfolgern flie-
henden Figuren. Wahrend die Artistik-Nummern, die die Figuren zu
Beginn des Films vorfiihren, verhaltnismafig gesichert wirken (zum Bei-
spiel ist bei der Seiltanznummer ein Fangnetz zu sehen), scheinen die in
den Aufsenraum iibertragenen Fluchtszenen — gerade aufgrund des Kon-
trasts durch diesen dramaturgischen Trick — gefahrlicher.
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Entgegen der Tendenz der redaktionellen Beitrdge der Branchenpresse,
wahrend der Zeit des Ersten Weltkriegs die nervenberuhigende Wirkung
des Kinos zu betonen, wurden also auch in dieser Phase Inserate geschal-
tet und werbende Filmbeschreibungen der Verleihe veroffentlicht, die
bestimmte Filme als (im positiven Sinne) nervenerregend bewarben. Dies
fiihrt zu einem paradoxen Gesamtbild der Zeitschriften.

In Filmwerbungen in der Lichtbild-Biihne (nicht jedoch in Der Kinema-
tograph) wurden sogar Kriegsfilme als nervenerregend angepriesen.® Im
propagandistischen Kolonialdrama DEr GEFANGENE vOoN Danomey (Hubert
Moest, Deuko Deutsche Kolonial-Film GmbH, D 1918) etwa gerat Burgdorf,
ein deutscher Farmer, in Dahomey (heute: Benin) in franzdsische Kriegsge-
fangenschaft und wird vom sadistischen Lagerkommandanten auf grau-
same Weise gefoltert, bevor ihm mit dessen Frau die Flucht gelingt.®*

Uber dem zweiseitigen Inserat fiir den Film in der Lichtbild-Biihne
prangt prominent die Uberschrift «Ein atemloser Film nervenerregender
Spannung» (1918b, 20f): erneut eine positive Auffassung der Nervenauf-
regung innerhalb einer Charakterisierung, die auf das korperliche Erleben
der Zuschauenden abzielt. Gefdahrliche Situationen, die Brutalitat der Fol-
terszenen oder die Fluchtszenen diirften im vorliegenden Fall die Charak-
terisierung <nervenerregend> provoziert haben.

Auch in einem weiteren Fall bezieht sich der Hinweis auf das Nerven-
erregende auf die im Film dargestellte Brutalitat. Dem Inserat liegt eine
eigentiimliche, sensationalistische Werbestrategie zugrunde: Die gegne-
rische Kritik wird in der Werbung fiir Dipa Issens GescuicHTE (Richard
Oswald, Richard Oswald-Film G. m.b. H., D 1918) integriert und gera-
dezu fiir die eigenen Zwecke vereinnahmt. Im Lichtbild-Biihne-Inserat fiir
Richard Oswalds Tragodie werden namlich u. a. Rezensionen aus Tages-
zeitungen zitiert, die den Film nicht ohne Vorbehalt empfehlen. In der
Vossischen Zeitung heifit es beispielsweise zur Geschichte, die von einer
von ihrem sadistischen Ehemann gequaélten jungen Frau handelt: «Die
zwei Akte dieser Hollenpein greifen hart an die Nerven, und nicht ganz
mit Unrecht stellte einiges Zischen die Frage, ob dies die Aufgabe eines
Films sei ...» (Inserat 1918c, 73). Der kritische Kommentar aus der Zeitung
gerét, integriert in eine Werbeanzeige, zum Verkaufsargument. An diesem

83 Weitere Kriegsfilme, die in der Lichtbild-Biihne mit dem Attribut <nervenerregend>
beworben wurden sind Die 10te IsonzoscHLAcHT (Sascha-Film, A/HU 1917) sowie
Mit Herz unp Hanp FUR’s VaTERLAND (Luise Fleck / Jacob Fleck, Wiener Kunstfilm, A/
HU 1915). Eine ausfiihrliche Beschreibung des Films D1t 10tE IsoNzoscHLACHT und sei-
ner Rezeption in der Schweiz bietet Gerber 2017, 495-513.

84 Mit den widrigen Produktionsumstianden des Films, der teilweise in einem deutschen
Gefangenenlager fiir Menschen muslimischen Glaubens aufgenommen wurde, hat
sich Fuhrmann (2010, 37-43) auseinandergesetzt.
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Beispiel lasst sich die manchmal bewusste Strategie der Filmbranche, die
Argumente der gegnerischen Seite ins Gegenteil zu verkehren, also im
ganz konkreten Sinne beobachten.

Ein Verweis auf die nervenerregende Qualitit findet sich schliefSlich
ebenfalls in den in der Lichtbild-Biihne sowie in Der Kinematograph erschei-
nenden Inseraten zum Film Opium (Robert Reinert, Monumental-Film-
Werke, D 1919). In den beiden grafisch anspruchsvoll gestalteten dreisei-
tigen Inseraten wird Robert Reinerts Werk nicht nur in superlativistischer
Art und Weise als «[d]er beste Film der Welt» und «[d]as gigantischste [sic],
was je ein Menschenhirn erdacht und auch vollbracht hat» umschrieben,
sondern auch als «Die Sensation der Nerven» (Inserat 1918f, o.S.; Inserat
1918i, 4) bezeichnet.

In Opr1um erforscht Prof. Dr. Gesellius (Eduard von Winterstein), ein
Arzt und Philantrop, in China die Wirkung von Opium. Der Arzt gelangt
dabei an die junge Frau Sin (Sybill Morel), die vom Besitzer einer Opium-
hohle, Nung-Tschang (Werner Krauss), gefangengehalten wird. Gesellius
rettet Sin daraufhin und flieht mit ihr nach Europa, verfolgt vom rachstichti-
gen Nung-Tschang. Es folgen einige dramatische Verstrickungen, durch die
Gesellius, von seiner Frau Maria mit seinem Lieblingsschiiler betrogen, in
Indien vollig der Opiumsucht verfallt, bis er in seiner eigenen Klinik stirbt.

Reinerts Sensationsdrama, das Action, Exotik und Erotik mit Elemen-
ten der Familientragoddie verbindet, bot dem damaligen Publikum zahlrei-
che Schauwerte und dramatisch zugespitzte, actionreiche Situationen wie
etwa die Flucht aus der chinesischen Opiumhdhle oder eine Lowenattacke
in der indischen Wildnis. Der verbreiteten Orientalismus-Mode folgend,
zeigte der Film auch die (stereotypisierten) exotischen Welten Chinas und
Indiens, erganzt durch freiziigige erotische Szenen, wie etwa Orgien in
einer indischen Opiumhohle.

Geradezu exploitativ werden die tragischen Auswirkungen der Opi-
umsucht vorgefiihrt — ein weiteres beliebtes Motiv in dieser Zeit. Der
Handlungsstrang der Gefangenschaft und Misshandlung der jungen Frau
Sin schliefst auch an den Trend der in den 1910er-Jahren populédren White-
slave-Filme an (vgl. Stamp 2005, 693), womit erneut ein Genre genannt ist,
das im Umfeld der Kinoreformbewegung als nervenschédlich galt.®® Alles
in allem zielt Oprum stirker auf den Massengeschmack als Reinerts Film
NerveN (Robert Reinert, D 1919), der im selben Jahr erschien.®

Die Reklame zu Orrum hebt nicht nur mit dem Hinweis «Sensation
der Nerven» das korperliche Erleben des Films hervor, sondern betont

85 Vgl. dazu Kapitel 2.2.
86 Vgl. zum Film NerveN Kapitel 4.2.
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43a-b Pikante Szene und
gefédhrliche Lowenbegegnung in
OrruMm (Robert Reinert, D 1919)

auch — mit einer Anspielung auf den im Film thematisierten Opiumkon-
sum —, dass der Film auf seine Zuschauenden wie eine Droge wirke: «Mit
Staunen und Zittern erleben wir — selbst wie berauscht — [...] Menschen-
schicksale voll tragischer Gewalt mit!» (Inserat 1918i, 67).

Eine interessante Ausnahme innerhalb dieser Quellen bildet ein Inserat, das
im Jahr 1913 in der Lichtbild-Biihne wie auch in Der Kinematograph erschien.
Der kurze Film Lurt, SoNNE u. Rune!” wird in der Reklame der Monopol-
film-Vertriebs-G. m. b. H. Hanewacker & Scheler wie folgt charakterisiert:

Unter dieser Devise fithrt uns hier das abwechslungsreiche Bild in die
Schonheiten der freien Natur hinein, die durch gliickliche Verbindung von
Grosstadt-Komfort und idyllischer Landeinsamkeit den nervosen Kultur-
menschen zum Ausruhen und stillen GeniefSen einladen.

(Inserat 1913a, 0. S.; Inserat 1913b, 39)

87 Der Film konnte bisher nicht identifiziert werden.
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am 3. Januar n. J.:

,Luft, Sonne u. Ruhe!

Unter dieser Devise fiihrt uns hier das abwechselungsreiche Bild in

MKk.
205.~

die Schénheiten der freien Natur hinein, die durch gliickliche

Verbindung von GroBstadt-Komfort und idyilischer Landeinsamkeit

den nervésen Kulturmenschen zum Ausruhen und stillen GenieBen
einladen.

44 Werbeanzeige fiir Lurt, SONNE u. RUHE in Der Kinematograph, Nr. 360, 19.11.1913, o. S.
(Ausschnitt)

Nur in einem einzigen Fall wird in den analysierten Film-Inseraten also
auf die beruhigende (statt die aufregende) Wirkung auf Nervose verwiesen.
Die Beschreibung deutet auf einen kurzen, nicht fiktionalen Natur- oder
Reisefilm hin — auch erinnert der Titel an das lebensreformerische Credo
<Licht, Luft, Sonne>. Diese Konzeption des Kinosaals als Ort stillen Genus-
ses innerhalb der nervésen Grofistadt korrespondiert mit positiven Ver-
wendungen des Nervositdtsdiskurses in der Branchenpresse, wie sie im
vorangegangenen Abschnitt erldutert wurden.

Ein letztes Beispiel einer Filmreklame weist erneut darauthin, dass negative
Ansichten tiber Kino und Nervositdt nicht unbemerkt an der Filmbranche
vorbeigingen. Beinahe zynisch wird die Kritik der Kinoreform hier auf-
gegriffen, wenn es in der Werbe-Rezension unter der Rubrik «Bemerkens-
werte Film-Neuheiten» zum Detektivfilm aus der HArRry HiGcs-Filmreihe
Die sTERBENDEN PERLEN (Rudolf Meinert, Meinert Film Biirstein & Janak,
D 1918) abschliefiend heifit: «Die Handlung ist in geschickter Weise zu
einem durch mehrere Akte hindurch unentwirrbaren Netz versponnen, das,
mit Hochspannung geladen, den Zuschauer [sic] den — ohne Schaden fiir
die Gesundheit — angenehmen Nervenkitzel verschafft» (Anon. 1918a, 96).

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Verweise auf ein — im posi-
tiven Sinne — nervenerregendes Filmerlebnis in der Filmwerbung der
1910er-Jahre héufig in Bezug auf actionreiche fiktionale Kinodramen vor-
liegen: Detektiv- oder Kriminalfilme, Abenteuerfilme, Dramen, die im
Zirkus- oder Artistenmilieu spielen, Kriegsfilme.®® Narrative Konstruktio-

88 In einer weiteren dhnlichen Quelle, die aber nicht im engeren Sinne zur Filmwerbung,
sondern eher zur Filmkritik im heutigen Sinne gehort, wird auch das beriihmte Schau-
erdrama DER STUDENT VON Prac (Paul Wegener / Stellan Rye, Deutsche Bioscop GmbH,
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nen, die auf Spannung abzielen und besonders auch das Vorkommen von
Gewalt sowie gefahrliche Szenen mit wilden Tieren schienen die Attribu-
ierung als nervenerregend angestofSen zu haben. Nur in einem Beispiel
wird eine beruhigende Wirkung auf nervose Menschen angepriesen. Wie
in einigen Beitrdgen im redaktionellen Teil der Zeitschriften wird auch
in der Filmwerbung der kulturpessimistische Diskurs zur Nervositit ins
Positive gewendet. Die angeblich nervenerregende Qualitdt der Filme
stellt hier ein Verkaufsargument dar und geht mit der Konvention einher,
in den Inseraten und werbenden Filmbeschreibungen ein korperliches
Erleben der Filme anzupreisen.

Eine Tatsache sticht dabei besonders ins Auge: In den Reklamen in
Der Kinematograph wird im gesamten Jahr 1913 kein einziger Film als ner-
venaffizierend charakterisiert. Auflerdem gibt es zwischen 1915 und 1918
nur noch eine einzige derartige Werbung (ndmlich im Jahr 1918 fiir den
Film Orium). Falls es sich beim Verschwinden dieser Charakterisierung
nicht um einen simplen Zufall handelt, konnte dies mit einem um 1913 an
seinen Hohepunkt gelangtes Bewusstsein fiir die Thematik der Nerven-
schadlichkeit des Kinos erklart werden, wie sie von kinoreformerischen
und kinokritischen Stimmen kontinuierlich gedufSert wurde.® Wie gezeigt
wurde, publizierten die Zeitschriften in den gleichen Jahren dement-
sprechend Artikel, die sich mit dieser Kritik auseinandersetzen und sich
gegen solche Vorwiirfe positionierten. Aufferdem wurde in den Zeitschrif-
ten selbst ein Diskurs iiber rufschdadigende Werbepraktiken gefiihrt.*
Es konnte sein, dass, um Provokationen (sowie peinliche Widerspriiche
zu den redaktionellen Beitrdgen) zu vermeiden, redaktionell eingegrif-
fen wurde. Fiir dieses Bewusstsein spricht auch die Tatsache, dass der
Inhalt des Anzeigenteils von Der Kinematograph auch beim Bruch der Zeit-
schrift mit der Kinoreformbewegung ein Thema war, wie Schorr erklart
(vgl. 1990, 80). Dies betraf sowohl die Formulierungen in den werbenden
Filmbeschreibungen als auch die Auswahl der Inserate (ebd. 80£.)."

Allerdings ergibt die Untersuchung der Quellen aus der Lichtbild-
Biihne ein ganz anderes Bild. Hier werden Filme in Reklamen nédmlich

D 1913) als nervenerregend bezeichnet. Der Rezensent oder die Rezensentin beschreibt
die Wirkung des Films als eine das rationale Denken aufler Kraft setzende: «Ich wollte
analysieren und sezieren, aber die Wirkung, die von dem Stiick ausging, 16ste nur ein
Gefiihl aus: Fassungsloses Grauen. Atemlos, die Nerven fieberhaft gespannt, folgte
man der Handlung» (J. W. 1913, 23).

89 Vgl. dazu Kapitel 2.

90 Vgl. dazu Kapitel 3.4.

91 Schorr erldutert: «der <Kinematograph» zeigte nach Auffassung der Reformer offenbar
eine zu hohe Bandbreite insbesondere im Inseraten- (pikante <Herrenfilms>) und Film-
kritik-Teil (hoher Prozentsatz von Waschzetteln)» (1990, 80 £.).
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iiberhaupt erst ab 1912 als nervenerregend charakterisiert; die meisten
Nennungen finden sich in den Kriegsjahren 1915 und 1918. Obwohl Der
Kinematograph mit den kinoreformerischen Positionen durch seine anfang-
liche Offenheit gegeniiber der Bewegung vielleicht noch vertrauter war als
die Lichtbild-Biihne, hat sich bisher abgezeichnet, dass die beiden Zeitschrif-
ten zu einem dhnlichen Grade reflektiert mit dem Thema der Nervositat
umgingen. Wenn dies alles keinen Zufall darstellt, bedeutet es vielleicht,
dass die Lichtbild-Biihne diese Inserate und Filmbeschreibungen (bewusst)
in Kauf nahm, dass es sich gewissermafien um ein Zugesténdnis an die zah-
lenden Inserenten handelte, wahrend Der Kinematograph solche Werbungen
mit der Charakterisierung ervenerregend> ab 1913 bewusst vermied.

Filmwerbung in der Kritik

Um die Wende zum 20. Jahrhundert bestimmten verschiedene neue visu-
elle Elemente das moderne Erscheinungsbild der Stadte:

Sowohl das grossformatige Bildplakat als auch der frithe Kintopp galten
als Ausdruck einer stddtischen Moderne, in der die visuelle Wahrnehmung
zunehmend durch Phanomene gepragt wurde wie Leuchtreklamen, Wa-
renhduser, Lichtspieltheater, Plakatwerbung, Giebelwerbung, dekorierte
Ladenfronten, {ippige Schaufenstergestaltungen, elektrifizierte und mit
Reklametafeln beschilderte Strassenbahnen, Sandwichmanner, Handzet-
telverteiler und so weiter. (Ernst 2004, 265)

Im offentlichen Diskurs um diese moderne Bilderflut geriet nicht nur das
Kino als Schaudispositiv, sondern auch die Plakatwerbung in die 6ffent-
liche Kritik, bald forderte man die gesetzliche Regulierung der oft als
gefahrlich und wirkmaéchtig eingeschétzten visuellen Reize (vgl. ebd.).

Unter Mitgliedern der Kinoreformbewegung und anderen kinokriti-
schen Stimmen bezog sich die Kritik hdufig auch auf die schlechte visuelle
Gestaltung und die sensationalistischen Ziige der Filmwerbung.”> So ver-
urteilt Hermann Héfker bereits im Jahr 1907 in seinem Artikel «Das Recht
auf Schonheit» (der wohlgemerkt in Der Kinematograph erschien) an erster
Stelle die Plakate und Reklamebilder an den Kinematografentheatern als
schmutzig und unsittlich (vgl. Hafker 1907, o.S.). Wie Johannes Kamps
konstatiert, wurde diese «Debatte um eine Reform der Reklame [...] noch
bis in die Kriegsjahre gefiihrt» (Kamps 2004, 50).

92 Zur Situation in der Schweiz vgl. Gerber (2013, 15-17); aus zeitgendssischer Sicht vgl.
Tannenbaum (1914).
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Vor dem Hintergrund der Kritik an <geschmackloser> und sensa-
tionsheischender Kinowerbung musste der Verweis auf die nervenerre-
gende Qualitdt der Filme innerhalb von Filmwerbungen problematisch
wirken und geradezu Futter fiir das kinogegnerische und -reformerische
Lager darstellen. Noch im Jahr 1921 greift etwa der Schweizer Pfarrer Her-
mann Halter in seiner vehement kinofeindlichen Schrift Die Kino-Frage. Ein
Wort zur Aufklirung iiber das heutige Kino-Wesen bewusst die zeitgendssi-
sche sensationalistische Werbesprache auf, wenn er Kinodramen wie folgt
beschreibt:

Nun, eine solche Kino-Szene (<Kino-Schlager») ist gewohnlich die Dar-
stellung irgend eines mdoglichst aufreizenden Schauer-Romans oder eines
spannenden Detektiv-Dramas, einer sinnlichen Liebesaffdre, Szenen, die
eine (Nerven-Hochspannung von 30°000 Volt> erzeugen, alle die niederen
Triebe, die im Menschen zu finden sind, tiichtig aufstacheln und in das Un-
gemessene steigern. Jedes Gefiihl wird aufgepeitscht. (Halter 1921, 12)

Gerade das korperliche Erleben der Filme, wie es von den Reklamen der
Branchenzeitschriften gerne hervorgehoben wurde, verurteilt Halter. Zum
Schluss seiner eindringlichen Schmahschrift pladiert der Pfarrer fiir die Wahl
von Stoffen, die «<weder dem Auge, noch den Nerven, noch der Seele» (ebd.,
38) schaden, worunter er sich vor allem dokumentarische Filme vorstellt.

Die gegnerische und reformerische Kritik an der Filmreklame wird in
der Branchenpresse durchweg wahrgenommen und explizit verhandelt.
Dass auch in den Branchenzeitschriften eine Debatte um die Reform der
Kinowerbung entbrannte, ist darauf zuriickzufiihren, dass diese darauf
bedacht waren, das Ansehen des Kinos in der breiteren (biirgerlichen)
Offentlichkeit zu steigern.

Im Artikel «Der dufiere Feind und das Jahrmarktsplakat» (Spectator,
1912) in Der Kinematograph wird etwa explizit auf die negative Wirkung
sensationalistischer Reklame auf die 6ffentliche Wahrnehmung des Kinos
verwiesen und ein Ende der «Schundplakate» (ebd.) gefordert. Die glei-
che Problematik, spezifisch auf die verbalen Anteile der Plakate und Wer-
bungen bezogen, wird vier Jahre spéter im kurzen Artikel «Fort mit den
Untertiteln» (Anon. 1916a) verhandelt:

Die Wortreklame fiir den Film ist abstossend fiir diejenigen Kreise, die man
immer noch mehr heranzuziehen bestrebt ist. Fiir die Gebildeten. Worin
sie sich ausdriickt? In den Titeln der Filme, noch bei weitem stirker aber in
den unsagbar schddigenden Untertiteln. (ebd., 0.S.)
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«[G]rosser Sensationsschlager», «Riesen-Sensations-Film», «kolossal span-
nendes Dschungeldrama», «Kriegsschlager», «tiefergreifendes soziales
Sitten-Drama», «packender Lebensroman» oder «Sensations-Tierdrama»
sind Beispiele von — damals auch in Der Kinematograph iiblichen — Charak-
terisierungen (hier als «Untertitel» bezeichnet), die im Artikel in grofser
Zahl aufgefiihrt werden (vgl. ebd.).

Auch die Lichtbild-Biihne beschaftigte sich mit der Thematik der ruf-
schadigenden Werbepraktiken. In einem kiirzeren Artikel unter der Rub-
rik «Was die <L. B. B.> erzédhlt» (Anon. 1914m) erschien 1914 eine Meldung,
in der ein Reklamezettel des Berliner Prinzess-Theaters verurteilt wird, auf
dem zu lesen gewesen sei:

Das zweiaktige Sensations-Schauspiel «Eine dunkle Tat» handelt von 1. ei-
nem schonen Madchen, 2. deren Brautigam und Geliebten 3. von Gift und
einer Jagd nach Verbrechern. Es ist positiv eines der nervenpeitschendsten
Dramen. (ebd., 24)

Der beschriebene Reklamezettel wird darauf als «erhebliche Geschmacks-
losigkeit» und — ironisch — als «eine nervenpeitschende Glanzleistung des
Kinoleiters» (ebd.) bezeichnet.

Der Artikel «Unsaubere Reklame» (1914) von Chefredakteur Arthur
Mellini zeigt auf, dass die Lichtbild-Biihne sich durchaus auch fiir die Kino-
branche einsetzte, wenn diese wegen sensationalistischer Werbung allzu
stark unter Beschuss kam. In der Ersten Internationalen Filmzeitung, so
geht aus dem Artikel hervor, habe der Redakteur Willy Bocker die schad-
liche Wirkung der Reklame fiir den Film ATtLanTis (August Blom, Nor-
disk-Film, DK 1913) verurteilt. Offenbar hatte man als Werbemafinahme
Flugblatter mit der Uberschrift «Ein grofier Ozean-Dampfer gesunken»
verteilt, weswegen der dariiber entsetzte Bocker vor «plétzliche[n] Todes-
falle[n]» (Mellini 1914, 32) warnte, die sich beim Anblick dieser Flugblat-
ter ereignen konnten. Mellini weist einerseits darauf hin, dass sich die
Lichtbild-Biihne seit Anbeginn gegen «Reklame-Auswiichse» stellte, betont
andererseits aber auch die Tatsache, dass Reklame auf den «Normalmen-
schen» und nicht auf «krankhafte, hysterisch [sic] oder allzu sensible Aus-
nahme-Naturen» (ebd.) zugeschnitten sein miisse. Dies entspricht wiede-
rum der Logik der Argumente, die von den Branchenpresse beziiglich der
Filmzensur oder arztlichen Berichten zur nervenschadlichen Wirkung des
Kinos angefiihrt werden.”

93 Vgl. dazu Kapitel 3.1.
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Ein dhnliches Beispiel, in dem die Charakterisierung <nervenerre-
gend> von Seiten einer Branchenzeitschrift explizit kritisiert wird, fin-
det sich im Schweizer Magazin Kinema. Im kurzen Artikel «Schadigende
Praktiken» (Anon. 1917) wird vor der negativen Wirkung von Reklamen
gewarnt, die die nervenerregende Qualitit der Filme anpreisen. Verwie-
sen wird auf die Plakate, Prospekte und Zeitungsinserate fiir den Film Aur
DEN SCHLACHTFELDERN DES WESTENS* auf denen anscheinend Folgendes zu
lesen war: «Kindern und nervenschwachen Personen ist der Besuch nicht
anzuraten» (ebd., 14). Die sensationalistische Werbestrategie®™ wird im
Artikel mit Emporung kritisiert:

Das geht doch iiber die Hutschnur; denn es ist klar ersichtlich, dass der
Unternehmer nicht beabsichtigte, den Besuch Kindern und nervenschwa-
chen Personen abzuraten, sondern auf die Sensationslust des Publikums
abzustellen. (ebd.)

Auf den guten Ruf der Lichtspielhdauser bedacht, wird sodann ermahnt:
«Die hiesigen Kinos haben gerade schon genug behordlichen Schwierig-
keiten entgegenzukampfen und sich zu wehren gegen ungerechtfertigte
Angriffe, die meist Gelegenheitsunternehmer und Outsider betreffen und
angehen» (ebd.).

Wie bereits angedeutet, stellt sich gerade vor dem Hintergrund die-
ser Debatte um die sensationalistische Filmwerbung die Frage, wie Film-
inserate, die unverhohlen eine nervenerregende Wirkung auf das Pub-
likum versprechen, in zwei Zeitschriften erscheinen konnten, in denen
auch die gegnerische Kritik um das Thema der schadlichen Wirkung des
Films auf die Nerven so intensiv diskutiert wurde. Dieses Nebeneinan-
der der Diskursstrange deutet alles in allem auf die ambivalente Posi-
tion der Branchenpresse hin. Einerseits hatte sie die Aufgabe, den Ruf
des Kinos zu verteidigen und sich mit der gegnerischen Kritik auseinan-
derzusetzen, auch selbst eine kritische Haltung einzunehmen, anderer-
seits aber waren die Zeitschriften finanziell auch direkt von der Branche
abhangig.

94 Der Film konnte bisher nicht identifiziert werden.

95 Die gleiche Werbestrategie verfolgte auch das Hamburger Belle-Alliance-Theater in
der Werbung zum Aktualitdtenfilm IL TERREMOTO IN SicILIA (DIE ERDBEBEN-KATASTRO-
pHE IN SiziLieN, Cines, I 1909) und zum Tonbild MEessinas UNTERGANG (Internationale
Kinematograph und Lichtbild-Gesellschaft, D 1909), die am 17.1.1909 im Hamburger
Fremdenblatt erschien. In der Anzeige heifit es: «Die iiberaus grosse Realistik in der von
uns gebrachten kinematographischen Wiedergabe der Erdbeben-Katastrophe macht es
uns zur Pflicht, stark-nervosen Personen und Kindern zu empfehlen, der Vorfithrung
dieser Bilder nicht beizuwohnen».
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3.5 Zwischenfazit: Verteidigung, Vorsatze und
Verkaufsargument

Innerhalb der Branchenzeitschriften Lichtbild-Biihne und Der Kinemato-
graph fallt zunéchst die schiere Menge der vorgefundenen Quellen und die
Vielfalt an Diskursstrangen zum nervenaffizierenden Kino auf, die sich im
Einzelnen jedoch mit den verschiedenen Aufgaben der Branchenpresse
erklaren lassen.

Zum einen kommt es im Untersuchungszeitraum in beiden Magazi-
nen besonders in der Hochphase zwischen 1912 und 1914 zu einer dezi-
dierten Auseinandersetzung mit kritischen Positionen zur angeblichen
Nervenschadlichkeit des Kinos. Zahlreiche Beispiele zeigen, dass sich die
Branchenpresse dieser Vorwiirfe genauestens bewusst war. Die Zeitschrif-
ten druckten solche Aussagen etwa ab, um {iiber die gegnerische Rhetorik
zu informieren. Sie prasentierten ihrer fachspezifischen Leserschaft aber
auch Argumente zur Verteidigung der Branche: Die Kritik am Medium
wird u. a. mit dem Hinweis auf das richtige Maf§ des Medienkonsums
abgewiesen oder damit, dass Filme auf Gesunde zugeschnitten sein miis-
sen, und nicht auf iiberempfindliche Nervdse. Oft zogen die Herausgeber
selbst medizinische Fachpersonen zu Rate, die sich fiir das Kino ausspra-
chen und ihm explizit keine Nervenschadlichkeit attestierten.

Zum zweiten wird die Nervenlehre von den Branchenzeitschriften
selbst hinzugezogen, um bestimmte Aspekte und Praktiken der Kinema-
tografie zu kritisieren, indem zum Beispiel das Genre des Kriminalfilms,
des Sensationsfilms, generell Sensationen oder auch unpassende Musikbe-
gleitung als nervenschadlich erkldrt werden. Diese Positionen sind jenen
der Kinoreformbewegung sehr dhnlich — allerdings zielt die Kritik hier
freilich nie auf generelle Eigenheiten des Mediums, sondern immer auf
einzelne zu verbessernde Aspekte oder Tendenzen, die als bereits iiber-
wunden erklart werden. An Stellen, an denen die Zeitschriften eine kriti-
sche Haltung gegentiber der eigenen Branche einnehmen, schrecken diese
also nicht davor zuriick, kulturpessimistische — aber zugkréftige — Argu-
mentationsweisen der kinogegnerischen Stimmen aufzugreifen. Quellen
dieser Art stellen im Vergleich zur ersten Kategorie allerdings eine deut-
liche Minderheit dar.

Drittens existiert gleichzeitig auch ein zu den ersten beiden Katego-
rien kontrérer, du8erst positiver Diskursstrang zum nervenaffizierenden
Medium. Einerseits wird das Kino in den Branchenzeitschriften namlich
als zeitgemaf} und zum modernen nervosen Zeitalter passend gehandelt,
andererseits gewinnt im Ersten Weltkrieg, der als nervenzerstorend galt,



Verteidigung, Vorsatze, Verkaufsargument 309

auch die Konzeption des Kinos als Institution der heilenden, nervenberu-
higenden Ablenkung an Bedeutung. Auch so wird der kulturpessimisti-
sche Nervositdtsdiskurs, der sich so haufig gegen das Medium wendete,
umfunktionalisiert, um die Relevanz der Branche in der Gegenwart zu
betonen.

Viertens gehorte die Charakterisierung <nervenerregend> zum festen
Vokabular der sensationalistischen Werbesprache. In Filminseraten und
-beschreibungen werberischen Charakters wird hdufig eine korperliche
Affizierung der Zuschauenden versprochen, besonders werden in vielen
Inseraten spannungsgeladene, actionreiche Kinodramen mit dem Hinweis
auf die Nervenaufregung des Publikums beworben.

Es liegen in Der Kinematograph und der Lichtbild-Biihne gleichzeitig
also durchaus widerspriichliche Positionen und Konzeptionen zur Ner-
vositit vor, woraus sich ein schillerndes, ambivalentes Gesamtbild ergibt,
das dem Doppelinteresse der Branchenzeitschriften geschuldet ist. Denn
wahrend es die Aufgabe der Zeitschriften war, die Branche zu informieren
und gegen Offentliche Angriffe zu verteidigen, und wéahrend sie an der
Anndherung des Kinowesens an den bildungsbiirgerlichen Geschmack
und der ErschliefSung breiterer Publikumsschichten interessiert waren
und mitunter auch deshalb eine kritische Haltung einnahmen, so waren
sie iiber ihre Finanzierung auch abhéngig von einzelnen Verleihen und
Filmunternehmen, die primar kommerziell ausgerichtet waren und nicht
immer die gleichen Interessen verfolgten.

So kommt es teilweise, mitunter in ein und derselben Hefthummer,
zu einem fast zynischen Nebeneinander von Werbungen fiir nervenerre-
gende Filme und der Auseinandersetzung mit dem Vorwurf der Nerven-
schadlichkeit aus gegnerischer Warte. Zum Beispiel konnten die Lesenden
1912 im Heft Nr. 310 von Der Kinematograph einerseits Josef Aubingers
kurze Abhandlung zu «Sensation und Zensur» finden, in der der Autor
das gegnerische Argument der Nervenzerriittung durch Filme als bran-
chenschédliche kinogegnerische Rhetorik identifiziert (vgl. Aubinger 1912,
0.S.). Blatterten sie weiter, so stiefSen sie andererseits auf die Reklame fiir
das schwedische Spionagedrama DE svARTA MASKERNA (DIE SCHWARZE
Maskg, Mauritz Stiller, AB Svenska Biografteatern, S 1912), die den Film
nicht nur als «[d]ie Grenze des Sensationellen» anpreist, sondern ihm auch
eine «[wlirklich nervenerregende Spannung, wie noch nie erreicht» (Inse-
rat 1912a, 0. S.) attestiert. Wo eigentlich die gesunde Nervenerregung auf-
hort und wo die Nervenzerriittung durch Filme beginnt, mussten sich die

96 Eine Beschreibung der Filmhandlung findet sich zwei Heftnummern frither (vgl.
Anon. 1912i).
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aufmerksamen Lesenden der Zeitschrift angesichts solcher Beitrdge in den
1910er-Jahren wohl des Ofteren fragen.

Passend zur Zielgruppe des Magazins ergibt die Analyse des Diskurses
in Illustrierte Kino-Woche (1913-1918) iibrigens ein weniger ambivalentes
Bild. Die erste deutsche Publikumszeitschrift, die ab 1917 unter dem Titel
Illustrierte Film-Woche erschien, war, wie Haller aufzeigt, auch besonders
auf Kinobesucherinnen ausgerichtet (vgl. Haller 2016, 308). Wahrend
anzumerken ist, dass das Korpus von wesentlich geringerem Umfang ist
als jenes der Branchenzeitschriften, zeigt sich in der Publikumszeitschrift
ein einseitiges und klares Bild der Thematik Kino und Nervositit>. Das
Kino wird in allen Diskursfragmenten im positiven Sinne als der moder-
nen, nervosen Zeit entsprechendes Medium charakterisiert (dem Diskurs-
strang in der Branchenpresse entsprechend),”” ansonsten taucht das Stich-
wort zwar noch innerhalb von Filmbeschreibungen auf, jedoch nur auf die
diegetische Ebene bezogen.

Mit dem Blick auf dieses und das vorangehende Kapitel lasst sich
festhalten: Weder beschrénken sich Konzeptionen zum nervenaffizieren-
den Medium auf kinokritische Positionen, noch tauchen sie allein in Bezug
auf die Phase des Kinos der Attraktionen auf, mit dem mit dem ein solcher
Rezeptionsmodus aus filmhistorischer Sicht gemeinhin assoziiert wird.
Bereits Gunning stellte fest, dass die Attraktionen im Erzéhlkino nach 1907
nicht verschwunden sind, sondern eher in den Hintergrund traten (vgl.
Gunning 1996, 32-34). Obwohl sich um 1907 die Narration im Film durch-
setzte, so bedeutet dies keineswegs, dass die zeitgendssische Vorstellung
der korperlich-schockartigen Wirkung des Kinos im Diskurs der 1910er-
Jahre zugunsten der Idee eines domestizierten, theaterdhnlichen Erzahl-
kinos verdrangt worden ware.” In dieser Hinsicht kommt der Begriff der
Sensation der 1910er-Jahre jenem der Attraktion der ersten Epoche sehr
nahe.

97 Vgl. Lewin (1913, 1), Anon. (1913n, 17) sowie von Starken (1916a, 74).

98 In eine dhnliche Richtung weist Kohler in ihrem Aufsatz «Moving the Spectator, Dan-
cing with the Screen. Early Dance Instruction Films and Reconfigurations of Film Spec-
tatorship in the 1910s» (2018).
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45 Julie soll ihren nervosen
Tic unterdriicken in Lg Tic
(Etienne Arnaud, F 1908)

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts kursierte der Diskurs zur modernen Ner-
vositdt in zahlreichen Lebensbereichen, er manifestierte sich geradezu ubi-
quitdr. Es spricht fiir die Faszinationskraft der Nervositdt quer durch alle
Schichten der Gesellschaft, dass dieses Thema international auch im frii-
hen Kino auftauchte. Hier sei ein Blick darauf geworfen, auf welche Weise
sich der Nervositatsdiskurs in fiktionalen Filmen' der Stummfilmzeit nie-
derschlug. Wie ging das Medium der Moderne mit dem damals virulenten
Thema um?

Rasch zeigt sich: Nervose waren ein fester Bestandteil des Figuren-
repertoires. Auf der Leinwand wurden sie regelméafiig mit ihren kor-
perlichen und psychischen Leiden fiir ein Massenpublikum imaginiert.
Zunichst geschah dies etwa in einem Subgenre der Komddie, das als Tic-
Film bezeichnet werden kann.

Ein Beispiel fiir diese Filme stellt die iiberlieferte franzdsische Chase-
Komddie Le Tic (Der Tick, Gaumont, Etienne Arnaud, F 1908) dar, deren
Protagonistin Julie von einem ldstigen nervosen Tic geplagt wird. Bevor
die Eheleute auf ihrer Hochzeitsreise in Paris das Hotel verlassen, bittet
der Gatte Julie eingehend darum, ihren Tic zu unterdriicken; wobei eine
halbnahe Einstellung deutlich zu erkennen gibt, dass dieser aus einem
abrupten Kopfdrehen und einem Augenzwinkern besteht.

1 Dokumentarische Aufnahmen wie z. B. Medizinfilme konnen hier nicht behandelt wer-
den; dies wiirde den Rahmen der Untersuchung sprengen, wenngleich es zweifellos
aufschlussreich wire, deren Inszenierung der Nervosen zu untersuchen.
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46a Im Straflencafé wird Julies Blinzeln 46b Das Ehepaar auf der Flucht durch Paris
missverstanden in L Tic in L Tic

Schon kurz nach der Ermahnung durch ihren Ehemann wird aber
klar: Julie kann das zwanghaft-nervose Verhalten nicht kontrollieren.
Wegen ihres auffélligen Zuckens werden die frisch Verméhlten in der
Folge — wie in den Verfolgungskomddien der Zeit iiblich — von einer
immer grofler werdenden Menschenmenge durch Paris gejagt. Denn die
Manner interpretieren Julies zuckende Bewegungen falsch: als erotisch-
auffordernde Geste, ihr zu folgen. Das Paar entkommt den Verfolgern
schliefSlich nur, indem es in einen Zug steigt und aus Paris flieht.

Neben solchen humoristischen filmischen Auseinandersetzungen
mit dem nervosen Zeitalter im Genre der Komddien und Burlesken gab
es auch eine Reihe von Dramen, in denen an Nervositait leidende Figuren
auftraten. Dort herrscht freilich ein gidnzlich anderer Ton und der Ner-
vositdtsdiskurs wird entlang anderer Narrative verhandelt. Doch nicht
nur das jeweilige Genre hat einen Einfluss auf die Art und Weise, wie das
Thema im Film aufgegriffen wurde. Auch der Verlauf der Realgeschichte
und (damit zusammenhéangend) die Entwicklung des allgemeinen Nervo-
sitdtsdiskurses sowie verschiedene mediengeschichtliche Konstellationen,
die der Film und das Kino in diesen Jahren durchliefen, wirken sich auf
die Darstellung nervoser Figuren aus.

Die Geschichten, die die Filme iiber die Nervositat erzahlen, stellen
dabei selten eine Anndherung an den damaligen Stand der Wissenschaft
dar, sondern folgen einer bestimmten Imaginationswelt von Nervositit,
die durch Topoi und Stereotypen konstituiert wird. Einzelne Elemente des
popularisierten Wissenschaftsdiskurses werden durch den Film im Sinne
der Konstruktion einer populdren Imagination verwendet. Interessant ist
daher nicht nur, inwieweit die Kinoimagination der damaligen Wissen-
schaft entspricht, sondern auch, in welcher Weise sie ihre eigene Qualitat
aufweist.
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Exemplarisch seien im Folgenden einschldgige internationale und
deutsche Filme der Stummfilmzeit ausgewéhlt, auf ihre Verhandlung des
Nervositatskonzepts hin analysiert und daraufhin befragt, worin ihr Reiz
in der Kultur der Jahrhundertwende bestand.

4.1 Zuckungen und sonderbare Heilmethoden:
Nervose in der Filmkomadie

Da es zum Wesen der Komodie gehort, die grofien und aktuellen gesell-
schaftlichen Themen aufzugreifen und sie ins komische Register zu iiber-
fiihren, erstaunt es nicht, dass das Thema der modernen Nervositéat haufig
in den Filmgenres Komodie und Burleske auftaucht. Damit griffen diese
Filme — dhnlich wie die Karikaturen der zeitgendssischen Satirezeitschrif-
ten, Witzblatter und Illustrierten — ein zeitgeméafles Thema von hoher kul-
tureller Resonanz auf. Sie zapften den aktuellen Diskurs zur modernen
Nervositit an, und sie schrieben an ihm mit.

Dies geschah auf unterschiedliche Art und Weise: In den frithen Film-
komodien und -burlesken traten diverse Typen nervoser Figuren auf. Sie
wurden in populdre komische Subgenres der Zeit integriert, in denen ihre
Nervositat das Zentrum der Komik bildete oder handlungsstiftend wirkte.
In den kurzen Filmen der Anfangszeit tauchen, wie bereits angedeutet,
an nervosen Zuckungen leidende Figuren in den beliebten Tic-Filmen
auf, aber auch der Typ eines gewalttdtigen Aggressiv-Nervdsen (etwa im
populdren Subgenre der Zerstorungskomaodien), jener des melancholisch-
blasierten Nervosen, der Typ des durch Uberarbeitung erschopften Nervo-
sen und jener des nervosen Hypochonders lassen sich finden. Meist liegt
der Schwerpunkt der filmischen Erzahlung nicht auf der Entstehung der
Krankheit, vielmehr entspinnt sich um die nervosen Figuren haufig das
Handlungsmotiv ihrer Heilung — ein Motiv, das {iber die gesamte Stumm-
filmzeit hinweg die Handlung langerer narrativer Komodien mit komple-
xerer Erzdhlstruktur und Figurengestaltung bestimmt. In solchen Filmen
wurde die zeitgendssische Nervenlehre vielfach ad absurdum gefiihrt,
wenn diegetisch auf sonderbare Heilmethoden zuriickgegriffen wird.

Oftmals verhandelten die Filme das Thema der modernen Nervosi-
tat also augenzwinkernd. Einerseits schlossen sie bewusst an ein massen-
wirksames, weil im Alltag aufféllig verbreitetes Thema an. Andererseits
verlachte man mit diesen Komddien den offizidsen Nervositatsdiskurs:
Sie waren letztendlich vielleicht ein Mittel, sich von diesem gesellschaft-
lich virulenten Thema zu distanzieren und Souveréanitédt zu verschaffen.
Fiir alle, die wussten, dass das Kino oder der Film von kritischen Stimmen
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als Medium betrachtet wurde, das nervose Zustiande verursachte, musste
es geradezu so wirken, als wiirde mit diesen Komddien auch die Kinogeg-
nerschaft verlacht.

Nervose Figuren waren, so sei vorausgeschickt, keine Seltenheit in
frithen Filmkomodien. Dies zeichnet sich schon bei einer einfachen Titel-
suche auf der German Early Cinema Database ab, die den deutschen Film-
markt der Jahre 1895 bis 1920 erfasst.? Hier erscheinen bis zum Jahr 1918
tiber 15 einschlagige Filme,® deren Titel bereits signalisieren, dass sie das
Thema humoristisch aufgreifen — denn fiir Dramen waren Titel wie Ein
MUSTEREXEMPLAR AUS DEM NERVOSEN ZEITALTER ([deutscher Verleihtitel],
Gaumont, F 1909), HuLpa 1sT NERVOS ([deutscher Verleihtitel], Gaumont,
F 1910)* oder Max mIT DEM NERVOSEN Zuck (Deutsche Mutoskop und Bio-
graph, D 1914) eher untypisch.

Eine ausfiihrlichere Recherche® zeigt, dass es sich bei mehr als der
Halfte (ca. 85) der rund 140 ermittelten Filme aus den Jahren zwischen

2 Die German Early Cinema Database umfasst ca. 47.000 Filme unterschiedlicher Herkunft,
die zwischen 1895 und 1920 auf dem deutschen Filmmarkt vorhanden waren. Die von
mir aufgefundenen Titel wurden mit der Schlagwortsuche der Begriffe nervos>, <Ner-
vositdt> und <Nerven> ermittelt (Stand 2.9.2020).

3 Die Suche ergibt folgende Ergebnisse: MapaME HAT 1HRE NERVEN ([deutscher Verleihti-
tel], Georges Mendel, F 1905), VICTOIRE A sEs NERFS ([UNBESIEGBARE NERVOSITAT], Pathé
Freres, F 1907), Die NervOse KOcHIN (alternativ: Jepen TaG PoLteraBenD) (1907), Ein
MUSTEREXEMPLAR AUS DEM NERVOSEN ZEITALTER ([deutscher Verleihtitel], Gaumont,
F 1909), Hurpa 1sT NERVOS ([deutscher Verleihtitel], Gaumont, F 1910), CYPRIEN EST
NEURASTHENIQUE (LORE 1ST NEURASTHENISCH, Gaumont, F 1911), MINCHEN SCHWARZKOPF
ODER DER NERVOSE FREIER (Messter, D 1912), Der NErvOSE CHEF ([deutscher Verleihti-
tel], Victor Film, USA 1913), PoLIDOR HA IL TIC NERVOSO (POLIDOR 1sT NERVOS, Pasquali,
1 1913), Bus1 unD SEINE NERVOSEN ELTERN ([deutscher Verleihtitel], Gaumont, F 1913),
Pirr wirp NERVOs ([deutscher Verleihtitel], Eclipse, F 1914), DER NERVOSE RICHTER
(Robert Glombeck, D 1914), Max MIT DEM NERVOSEN Zuck (Deutsche Mutoskop und
Biograph, D 1914), DEr NERVOSE MIETER (Lux, D 1916) und KARLCHEN 15T NERVOS (Emil
Albes, Deutsche Bioscop, D 1919).

4  Eine Filmbeschreibung von HuLpa 1sT NERVOS findet sich in Kinematographische Rund-
schau: Die Protagonistin Hulda, ein Dienstmédchen, leidet an «geschwéachten Nerven»
(Anon. 1910e, 5). Wegen ihrer Erschopfung unterlaufen Hulda bei der Arbeit mehrere
Missgeschicke. Zum Schluss verliebt sie sich in einen Feuerwehrmann, der einen von
ihr verursachten Kiichenbrand 16scht, und ist geheilt (vgl. ebd.).

5  Bei der Filmrecherche wurden folgende deutsche Datenbanken und Archive konsul-
tiert: Das Filmarchiv des Bundesarchivs (Online-Katalog und Bestandskatalog vor
Ort), die German Early Cinema Database und filmportal.de. Hinzu kommen Filmbeschrei-
bungen und Inserate aus den zeitgendssischen deutschen Branchenzeitschriften Der
Kinematograph, Lichtbild-Biihne und aus der Publikumszeitschrift lllustrierte Kino-Woche.
Ergédnzt wurde die Recherche durch die Suche in internationalen Datenbanken und
Archiven: im Online-Katalog der FIAF Archives und des European Film Gateway, in den
Online-Katalogen des Gaumont-Pathé-Archivs, der Fondation Jérome Seydoux, der Archi-
ves Francaises du Film (CNC) und des EYE, des Archivs des American Film Institute (AFI)
und des British Film Institute (BFI) sowie im Online-Katalog von Det Danske Filminstitut
(DFI). Zudem wurde die International Movie Database (IMDDb), das Online-Archiv des
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1902 und 1918, die entweder im Titel oder in einer aus der Zeit stammen-
den Inhaltsbeschreibung Schlagworte wie <nervds>, nervenkrank», neu-
rasthenisch>, <Nervositat> und <Neurasthenie> enthalten, mit grofSer Wahr-
scheinlichkeit um Komddien handelte. Die meisten Hinweise auf nervose
oder nervenkranke Komddienfiguren wurden in den Jahren zwischen
1908 und 1913 gefunden, ndamlich zwischen 9 und 15 Filmtitel im Jahr.
Dem Genre des Dramas lassen sich hingegen nur ungefahr 30 Filme insge-
samt zuordnen (wozu auch Western und Sensationsdramen zéhlten). Den
Rest bilden wenige dokumentarische Filme sowie einige, die sich anhand
von Titel oder Beschreibung nicht eindeutig einem Genre zuordnen lassen.

Natiirlich sind die vorliegenden Zahlen mit Vorsicht zu interpretie-
ren — nicht nur aufgrund der allgemein schlechten Uberlieferungsquote
von Filmen aus der Stummfilmzeit. Zum einen wurde eine pragmatische
Auswahl an konsultierten Archiven und Katalogen getroffen. Auch diirfte
die Schlagwortsuche die Ergebnisse, besonders die Relation zwischen
Komodien und Dramen, verzerren: Dass in den Ergebnissen so viel mehr
Komodien als Dramen auftauchen, diirfte mitunter auch den Titelkon-
ventionen der Zeit geschuldet sein. Zeitgenossische Filmbeschreibungen
wiederum koénnen durch subjektive Interpretationen gefarbt sein und vom
eigentlichen Filminhalt abweichen. So viel diirfte feststehen: Bis zum Ende
des Ersten Weltkriegs (und dariiber hinaus) gab es im européischen und
nordamerikanischen Kino durchgehend nervése Filmfiguren in Komo-
dien, deren Hochphase sich in den Jahren um 1910 abzeichnet. Auch die
Dramen waren von Nervosen bevolkert. Aufgrund der Quellensituation
bleibt es letztlich unklar, in welchem Genre sie haufiger auftraten.

Als haufigster Typ zeichnen sich die an einem nervosen Tic Leidenden ab.
Auffallend viele gefundene Titel, die auf diesen Typus verweisen, legen es
nahe, geradezu von einem Subgenre der Filmburleske zu sprechen. Unter
den Tic-Filmen finden sich internationale Beispiele wie UN TIC NERVEUX
CONTAGIEUX (ANSTECKENDES NERVENZUCKEN, Pathé Freres, F 1908), Un TiC
GENANT (NERVOSES ZUCKEN DER ZUNGE, Camille de Morlhon, Pathé Fre-
res, F 1908), NervOses AcHSELZUCKEN ([deutscher Verleihtitel], Gaumont,
F 1910)%, Un monsIEUR QUI A UN TiC (HERR KraPs HAT NERVENZUCKEN,
S.C.A.G.L,, F 1911), PoLIDOR HA IL TIC NERVOSO (POLIDOR IST NERVOS,
Paquali, I 1912), Mrs. Birr’s Nervous TwitcH ([englischer Verleihtitel],

italienischen Stummfilmfestivals Le Giornate del Cinema Muto sowie die Webseiten silen-
tera.com und lantern.mediahist.org konsultiert.

6  Eine detaillierte Beschreibung des Films findet sich bei Cosandey (1993, 170f). Ein
Mann leidet in dieser Komddie an einem unkontrollierbaren Achselzucken, das nicht
nur diverse Missverstandnisse auslost, sondern zugleich auch noch ansteckend wirkt.
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Nervéses Zucken der Zunge

Komisch _ 100 m

- . ®
Komische Bilder
' Herr Klaps hat Nervenzucken (S. C. A. G.'L), 165 m, Vir. Mk. 3,

47-48 Werbeanzeigen fiir NERVOSEs ZUCKEN DER ZUNGE (UN Tic GENANT, Camille de
Morlhon, F 1908) in Die Lichtbild-Biihne, Jg. 2, Nr. 37, 7.1.1909, 391 (Ausschnitt) und
Herr Krars HAT NERVENZUCKEN (UN MONSIEUR QUI A UN TIC, S. C. A. G. L., F 1911) in Der
Kinematograph, Nr. 230, 31.5.1911, o. S. (Ausschnitt)

Savoia Film, I 1913) oder Max miT DEM NERVOSEN Zuck (Deutsche Muto-
skop und Biograph, D 1914).

Die Komik solcher Filme beruht auf dem korperlichen Kontrollverlust
einer Figur. Einige Figuren senden mit unwillkiirlich zuckenden Koérper-
teilen falsche oder missverstiandliche Signale an ihre Mitmenschen, andere
sorgen durch ihre unkontrollierten Bewegungen fiir Slapstick-artige physi-
sche Zerstorung. Auf der narrativen Ebene wird das beliebte Motiv des Tics
in beiden Féllen handlungsstiftend eingesetzt, um Chaos auszuldsen, wie
dies am Beispiel des beschriebenen Films Lt Tic eingangs gezeigt wurde.

Auch die tiberlieferte franzosische Komodie Max PREND UN BAIN (MAXENS
Bap, Lucien Nonguet, Pathé Freres, F 1910) mit Max Linder gehort zu die-
sem damals populdren Komodien-Subgenre — allerdings zeigt sich an die-
sem Beispiel auch, dass die Nervositat der Hauptfigur nicht im Zentrum ste-
hen musste, sondern als Ausloser einer Handlung fungieren konnte, die im
weiteren Verlauf mit diesem Problem nicht mehr direkt zusammenhéngt.

In Max PREND UN BAIN sucht Linders Kunstfigur Max zu Beginn sei-
nen Arzt Dr. Lejart auf, weil er an einem Tic leidet. Er betritt — alle paar
Sekunden heftig mit den Schultern zuckend — das Behandlungszimmer.
Dr. Lejart hort sich Max” Beschwerden an und misst seinen Puls. Nach der
kurzen Untersuchung empfiehlt ihm der Arzt, seine nervosen Tics wah-
rend eines Monats mit einem taglichen kalten Bad zu behandeln. Von nun
an entwickelt sich der Film zu einer Slapstick-Komddie, die den kranken
Max etwa beim miihseligen Transport einer neu gekauften Badewanne
durch die Strafsen und das Treppenhaus hinauf zeigt, sowie bei weiteren
Schwierigkeiten, die sich dabei ergeben, der vom Arzt verordneten Thera-
pie nachzukommen.

Kaum ist es dem zuckenden Max gelungen, das schwere und sperrige
Objekt in seine Wohnung zu schaffen, steht er vor der ndchsten Heraus-
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forderung: Der Wasserhahn, den er
braucht, um die Wanne zu fiillen,
befindet sich ndmlich im Hausflur.
Kurzerhand stellt Max die Wanne
in den Flur, um spater zu merken,
dass er sie im gefiillten Zustand
nicht mehr zuriick in die Wohnung
schieben kann. Ihm bleibt nichts
anderes iibrig, als sein Bad im Trep-
penhaus zu nehmen.

WEeil dort aber auch Nachbars-
leute vorbeikommen (darunter eine
elegante Dame, vor der Max sich,
unter Wasser tauchend, zu ver-
stecken sucht, sowie ein weiterer
Hausbewohner, der gleich selbst in
die Wanne steigen mochte) gerit die
Situation bald aufSer Kontrolle und
es bricht ein Streit aus. Polizisten
eilen herbei und Max wird — nackt
in seiner Wanne sitzend — durch die
Stadt zum Polizeiposten getragen.
Doch er tiirmt aus der Polizeista-
tion und flieht vor ihn verfolgen-
den Polizisten, wobei er sich (noch
immer nackt) einer Schildkrote dhn-
lich unter der Wanne verstecken
kann. Schliefdlich entkommt Max,
der mitsamt der Wanne spektakulér
eine Hausfassade hochklettert (was
filmisch mit Tricktechnik umgesetzt
ist) und oben angekommen durch
ein Dachfenster schliipfen kann,
nachdem er die Badewanne auf
seine Verfolger geworfen hat.

Statt seinen nervosen Tic mit
einem kalten Bad kurieren zu kon-
nen, muss der Nervose in Max
PREND UN BAIN also allerlei Aufre-
gung durchstehen. An das anfangs
etablierte Problem seines Tics

49a-d Max prReEND UN BAIN (Lucien
Nonguet, F 1910)
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kntipft der Film aber — zumindest in der {iberlieferten Version — nicht mehr
direkt an und so erfahren wir etwa auch nicht, wie sich das Abenteuer auf
Max’ Gesundheit ausgewirkt hat.

Zum Genre des Tic-Films gehort auch der im deutschen Bundesarchiv
uberlieferte deutsche Film [TepDY UND SEINE D1ENERSCHAFT| (Messter-Film,
D 1918) aus der Teddy-Filmreihe, bei dem es sich vermutlich um Teppy
HAT EINEN NERVENANFALL handelt.” Die Filmhandlung dreht sich fast aus-
schliefslich um den unkontrolliert zuckenden Korper des Protagonisten,
der sich nicht ruhigstellen ldsst. Dieses Zucken wird iiber zahlreiche Sze-
nen hinweg demonstrativ ausgestellt.

Die Handlung des kurzen Lustspiels ldsst sich so zusammenfassen:
Teddy (gespielt von Paul Heidemann) folgt einer Einladung zum Abendes-
sen bei der befreundeten Familie Puppe, bei dem es feuchtfrohlich hergeht.
Als Teddy danach, sichtlich betrunken, nach Hause zuriickkehrt, irrt er
sich in der Etage und betritt aus Versehen die Wohnung seiner Nachbarin
Marianne Siissmaul. Teddy, der in seinem Rausch nicht bemerkt, dass er
sich in der falschen Wohnung befindet und sich auszieht, erschrickt beim
Anblick der Nachbarin so sehr, dass er, ausgeldst durch den Schock, einen
Nervenanfall bekommt. Er gerit in heftige Zuckungen, unkontrolliert
rotieren von nun an seine Arme und Beine in ruckartig kreisenden Bewe-
gungen. Marianne Siissmaul, aus Teddys Sicht offenbar eine unattraktive
Frau, nutzt die Gelegenheit und versucht, ihren Nachbarn Teddy zu kiis-
sen. Als sie scheitert, wirft sie ihn beleidigt aus der Wohnung. Darauthin
wird Teddy, nur in Unterwidsche und strampelnd am Boden liegend, im
Hausflur aufgefunden und nach Hause gebracht. Miihevoll setzen seine
Bediensteten und ein vom Tumult angezogener Polizist Teddy auf einen
Stuhl und ziehen dem Zappelnden unter grofsen Umstanden eine Hose
an. Noch immer rotieren Teddys Arme und Beine ununterbrochen. Der
herbeigeholte Arzt fiihlt Teddys Puls und schliefst ihn an einen elektrothe-
rapeutischen Apparat an, was die Zuckungen jedoch nur verschlimmert.

7 Unter dem Titel TEDDY UND SEINE DIENERSCHAFT ist der Film im deutschen Bundesarchiv
archiviert. Jedoch handelt es sich bei «Teddy und seine Dienerschaft» wohl lediglich
um einen Zwischentitel. Dafiir sprechen neben der inhaltlichen Unstimmigkeit (es geht
im Film nicht primar um Teddy und seine Angestellten) vor allem auch die typografi-
sche Gestaltung des vermeintlichen Titels, der sich von den Zwischentiteln nicht unter-
scheidet. 1918 findet sich in der Lichtbild-Biihne jedoch die Reklame fiir ein Lustspiel der
Teddy-Reihe mit dem Titel TEDDY HAT EINEN NERVENANFALL (Jg. 11, Nr. 31, 3.8.1918, 47).
Es wire also moglich, dass es sich dabei um den eigentlichen Titel des Films aus dem
Bundesarchiv handelt. Zu TEbDY HAT EINEN NERVENANFALL existieren mehrere Quellen,
die in der Early Cinema Database aufgefiihrt sind. Dort wird der Film allerdings auf 1917
datiert und als Produktionsfirma Alfa Film genannt. Ein in diesem Eintrag aufgelistetes
Zensurdokument deutet darauf hin, dass der Film fiir die Dauer des Kriegs verboten war.
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50a-f [TeppyY UND SEINE DiENERscHAFT] (Messter-Film, D 1918)

Daraufhin blattert der Arzt in einem dicken Buch, dem er entnimmt:

Das beste Mittel bei derlei epileptischen Anféllen, ist die sogenannte Con-
trastwirkung. Entsteht der Anfall durch den Kuf3 einer hafSlichen Frau, so
kann er durch den Kuf$ einer Schénen geheilt werden. Die Eingeborenen
der Siidseeinseln sollen — wie Reisende berichten — solche Anfille durch
Auflegen von Kupfergegenstanden auf den Korper geheilt haben.

Tatsdchlich sorgt eine Kupferpfanne, die man Teddy auf den Kopf legt, fiir
etwas Ruhe. Darauf meldet sich Familie Puppe zu Besuch an. Kaum setzt
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Teddy aber die Pfanne ab, beginnt er wieder so heftig zu zucken, dass die
Gaste erschrocken hinausstiirmen. Herr und Frau Puppe wollen gehen,
doch ihre Tochter Kdthe mochte Teddy helfen, kehrt zu ihm zuriick und
kiisst ihn. Der Kuss seiner schonen Verehrerin heilt Teddy schliefilich.
Elektrotherapie, Kupferpfanne und Kuss: Damit spielt der Film auf die
grofse Zahl von damals giangigen mehr oder weniger plausiblen Heilme-
thoden gegen Nervenleiden an und fiihrt sie ad absurdum.

Wie bereits angesprochen, liegt ein Grund fiir das haufige Vorkommen
der zuckenden Nervosen auf der narrativen oder genre-logischen Ebene.
Denn die nervosen Tics eignen sich ausgezeichnet, um Chaos und Verfol-
gungen zu stiften — Handlungsmotive also, die in Filmburlesken essenziell
sind. Der nervdse Tic kann auch in einem weiteren Sinne handlungsstif-
tend sein, etwa wenn in den Erzdhlungen das Motiv der Heilung verfolgt
wird. Nicht selten kommen dabei, wie im besprochenen Beispiel, sonder-
bare Therapiemethoden zum Zuge, oder die Filme schopfen, wie in Max
PREND UN BAIN, Komik aus den verflixten Umstanden, die eine solche Hei-
lung verhindern.

Aus Publikumssicht erklért sich die Popularitét der Tic-Filme mit der
Komik, die in den Grenziiberschreitungen liegt, die die nervdsen, dys-
funktionalen Subjekte begehen. Sie verstofSen mit ihren Tics gegen soziale
Normen, gefdhrden Ruhe und Ordnung. Natiirlich handelt es sich hierbei
um iibertriebene und stereotype Darstellungen. Persifliert wird die Vor-
stellung jenes unkontrollierbaren nervosen Korpers, den Michael Cowan
mit Blick auf die biirgerliche Imagination als symbolisch tiberdeterminiert
charakterisiert:

images of nervous bodies — whose tics, twitches, cramps, spasms, convul-
sions, and paralyses rendered strikingly visible their refusal to obey the
dictates of the will - fulfilled a symbolic function in the turn-of-the-century
bourgeois imaginary. (Cowan 2008, 11)

Cowan interpretiert diese Konzeptionen und Bilder nervoser Korper in
medizinischen, anthropologischen, literarischen oder philosophischen
Abhandlungen der Zeit als Metapher fiir ein Gefiihl des Kontrollverlusts
gegeniiber neuen kulturellen Kraften des modernen Zeitalters, gegeniiber
denen das Individuum sich unterlegen fiihlte (vgl. ebd., 11). Mit den Tic-
Filmen, so lasst sich diese Beobachtung erweitern, wird diese kulturelle
Imagination aufgegriffen und ins Lacherliche gewendet.

Neben der allgemeinen Souverénitat gegeniiber dem kulturellen Pes-
simismus und den kollektiven Krankheitsangsten, die man sich mit dem
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Verlachen dieser Phianomene verschaffte, boten die nervos zuckenden
Figuren dem Publikum zusétzliche Reize: etwa die (visuelle) Attraktion,
die die (imaginierten) nervosen Bewegungen darstellten. Die Tic-Filme
boten, indem sie sich auf eine diffuse Schnittmenge nervoser oder hysteri-
scher motorischer Storungen bezogen, ein Spektakel. Mit welchem ande-
ren Medium liefSen sich solche unkontrollierten Tics besser zeigen als mit
dem Kinematografen, dem Bewegungsschreiber?

Wo konnte man die Zuckungen hemmungsloser und genauer betrach-
ten als im Kinosaal?® Hier liefs sich gemeinsam dariiber lachen. Natiirlich
ging vom Anblick eines Menschen, der wie etwa Teddy in [TEDDY UND
SEINE DIENERSCHAFT]| wie mechanisch zuckte, an sich schon eine grotesk-
komische Wirkung aus. Diese Art der Kérperkomik scheint mit den zeit-
genossischen Ideen Henri Bergsons iibereinzustimmen, der sich um 1900
in seinem Essay Le Rire den Ursachen des Lachens widmete. Bergson — der
ganz vom Mechanik-Diskurs seiner Zeit eingenommen war - stellte etwa
fest: «Stellungen, Gebarden und Bewegungen des menschlichen Korpers
sind in dem Mafse komisch, als uns dieser Kérper dabei an einen blofien
Mechanismus erinnert» (Bergson 1948, 21). Fiir ihn bezog sich das Lachen
stets auf das Starre, Trage, Versteifte und Automatisierte im Menschlichen.
Dies hdange mit der sozialen Funktion des Lachens zusammen, denn einer
Gesellschaft gehe es darum, «die grofstmogliche Elastizitat und Vergesell-
schaftung ihrer Glieder zu erzielen. Diese Tragheit ist das Komische, und
das Lachen ist ihre Strafe» (ebd., 17). Explizit zéhlte Bergson auch Tics zu
den «komischen Physiognomien» (ebd., 19) und Gesichtsausdriicken.

Die filmische Popularitat der an Tics leidenden Nervosen erklart sich
auch aus einem intermedialen Zusammenhang. Diese Art von Korper-
Komik hatte ndmlich (in Frankreich) eine besondere Tradition. So hat Rae
Beth Gordon in ihrer Studie Why the French Love Jerry Lewis. From Cabaret
to Early Cinema (2001) darauf aufmerksam gemacht, dass Stars franzdsi-
scher Kabarett- und Café-concerts-Biihnen die Bewegungen hysterischer
oder nervenkranker Personen imitierten. Deren Erfolg hat sicherlich dazu
beigetragen, dass dieser Figurentypus auch in die frithe Filmkomodie Ein-
gang fand. Viele franzosische Kabarett-Stars gelangten spater zum Film
und brachten die Tradition, aus unkontrollierten Tics und unbewussten
frenetischen Bewegungen Komik zu schopfen, ins neue Medium mit.
Daneben gab es in der Biihnenwelt auch ernstere Auseinandersetzungen:
Gordon beschreibt, dass sogar berithmte Bithnenstars wie die Schauspie-
lerin Sarah Bernhardt oder der regelméfsiig im Kabarett Chat Noir auftre-

8  Diese Attraktion diirfte auch vielen medizinischen Filmen, die kommerziell ausgewer-
tet wurden, zu Grunde liegen.
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tende Poet und Sanger Maurice Rollinat an Vortragen des Pariser Neuro-
logen Jean-Martin Charcot teilnahmen und Kliniken besuchten, um die
Gesten und Bewegungen der Nervenkranken eingehend zu studieren (vgl.
ebd., XVIII). Gordon fiihrt dies auf die um 1900 allgemein herrschende
Faszination vom Unbewussten zuriick, wobei besonders Formen wie Hys-
terie, Hypnotismus oder der mesmersche Magnetismus das Interesse auf
sich zogen (vgl. ebd.).

Die Situation im wilhelminischen Deutschland unterschied sich in
dieser Hinsicht offenbar nicht grundlegend: Auch hier wurden zahlreiche
franzosische Tic-Filme gezeigt, es gab ebenfalls deutsche Produktionen
dieser Art, wie sich am Beispiel von [TEDDY UND sEINE DIENERSCHAFT] zeigt.’
Auch in Deutschland ging vom Thema der Nervositdt und der Nerven-
krankheiten — neben einem betrachtlichen Unbehagen — Faszination aus.

Der Blick auf andere tiberlieferte Filme zeigt, dass es neben dem Typ der
zuckenden Nervosen noch weitere Varianten von Nervosen im Figuren-
repertoire des frithen Films gab, die narrativ unterschiedlich eingesetzt
wurden. Manchmal findet sich in den Filmen etwa eine altere Vorstellung
von Nervositat, wonach sich die Nervositat einer Person in ihrer besonde-
ren Aggressivitdt dufSert.'” In VICTOIRE A sEs NERFS (UNBESIEGBARE NERVO-
sITAT, Pathé Freres, F 1907)" tritt eine in diesem Sinne nervds-aggressive
Kochin auf.

Die Handlung der kurzen Filmburleske ldsst sich so zusammenfas-
sen: Beim Kaffeetrinken bemerkt die Dame des Hauses, dass die Milch
sauer ist und schickt eine Hausangestellte in die Kiiche. Diese Nachricht
16st bei der Kochin einen heftigen Wutanfall aus; sie zerschmettert Tel-
ler um Teller. Alle, die daraufhin versuchen, die Kiiche zu betreten, wer-
den gewaltsam hinausgejagt; die tobende Kochin priigelt auf sie ein und
bewirft sie mit Geschirr. Erst zwei Polizisten gelingt es mit vereinten Kraf-
ten, die nervose Kochin aus der Kiiche zu vertreiben.

9  Ein anderes Beispiel hierfiir diirfte der Film Max mi1T bEM NERVOSEN Zuck (Deutsche
Mutoskop und Biograph, D 1914) darstellen.

10 Vgl. zu dieser dlteren Vorstellung der Nervositat Radkau (2000, 69f).

11 Unter diesem Titel und mit der Jahreszahl 1907 verzeichnet liegt der Film im Filmar-
chiv des Deutschen Bundesarchivs. Es diirfte sich um eine Produktion der Pathé Fre-
res handeln. Ein Inserat in Der Kinematograph fiihrt den Titel in einer Liste von zu ver-
leihenden Filmen mit der Langenangabe 70m auf (vgl. Inserat 1917c). Der Originaltitel
lautet nach Angabe des Bundesarchivs VICTOIRE A sEs NERFs. Zudem findet sich in Der
Kinematograph der Hinweis auf einen Film mit dem Titel Die NErRVOsSE KOcHIN (alterna-
tiv: JEDEN TaG PoLTERABEND), zu dem keine weiteren Angaben zu finden sind, bei dem
es sich moglicherweise um den gleichen Film handelt (vgl. Inserat 1907b). Aufierdem
passt auch die Beschreibung von A Nervous KitcHEN MAID (BONNE NEURASTHENIQUE)
(Pathé Freres, F 1908) im Katalog des BFI auf diesen Film.
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e B g
51 Die aggressiv-nervose Kochin zertriimmert Geschirr in VICTOIRE A SES NERFS
(Pathé Freres, F 1907)

VICTOIRE A sEs NERFs greift auf das im frithen Kino beliebte Motiv der
Zerstorung wohlgeordneter biirgerlicher Wohnraume zuriick und zeigt
mit der Schlégerei ein weiteres beliebtes Sujet der Kinofriihzeit. Die Ner-
vositit der Figur wirkt sich also auch hier handlungsstiftend aus. Ahnlich
wie beim Typus der an Tics oder Zuckungen leidenden Nervosen 16st die
aggressiv-nervose Kochin gesellschaftliches Chaos aus: Statt sich gegen-
iiber den sozial Hohergestellten und deren Ordnung folgsam zu verhal-
ten, setzt sich die Figur iiber die soziale Norm hinweg und zertriimmert —
filmisch demonstrativ — die biirgerliche Einrichtung ihrer Herrschaft.'?

Neben den von Tics geplagten Nervosen und den Aggressiv-Nervosen
scheint es im frithen Film noch andere Typen nervoser Figuren gegeben
zu haben: etwa die blasierten Nervisen. Zum Beispiel taucht in der franzdsi-
schen komischen Szene LE CLOWN ET LE PACHA NEURASTHENIQUE (DER NER-

12 Auch in der Komdédie Der NErRVOSE CHEF ([deutscher Verleihtitel], Victor Film,
USA 1913) tritt dieser Figurentypus auf. In einer Filmbeschreibung in der Lichtbild-
Biihne heifit es: «Der junge Fabrikant Brenner ist ein Mann, mit dem nicht gut Kirschen
essen ist. Aufierordentlich nervos, regt er sich um der geringsten Kleinigkeit willen
unniitz auf und hat tagtédglich Aerger mit seinem Personal, das ihm selten etwas zu
Danke machen kann» (Anon. 1913f, 40).
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PACHA NEURASTHENIQUE
(Georges Monca, F 1910)
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vOsE PascHa / DER CLOWN UND DER
NERVENSCHWACHE Pascra, Georges
Monca, S. C. A. G. L., F 1910) ein
orientalischer Pascha auf, der an
Neuasthenie leidet; ihm soll durch
Unterhaltung zur Heilung verhol-
fen werden.

Seiner melancholischen Bla-
siertheit und Lustlosigkeit versuchen
die Hoflinge mit Ablenkung entge-
genzuwirken. Doch alle Versuche,
den Pascha aufzuheitern, scheitern.

Inzwischen verlasst die Tan-
zerin Mistinguett (die bekannte
franzosische Sdangerin und Schau-
spielerin tritt in dieser Rolle unter
ihrem {tiblichen Bithnennamen auf)
die lokale Schauspieltruppe, weil
sie ein besseres Angebot erhalten
hat. Als die Hoflinge, auf der Suche
nach Zerstreuung fiir den Pascha,
die Truppe treffen und nach Mistin-
guett verlangen, bleibt der bankrot-
ten Truppe nichts anderes {ibrig, als
Herrn Prince® als Tanzerin verklei-
det zum Pascha zu schicken. Der
Verkleidete verhalt sich keineswegs
damenhaft — so verschlingt er einen
lebendigen Fisch aus einem Fisch-
glas, isst gierig einen Keks nach dem
anderen und schldgt auf Geheifs
des Paschas den Gong — allerdings
nicht mit dem dafiir vorgesehenen
Schlédgel, sondern mit seinem Kopf.
Trotz alledem ist der Pascha derma-
8en entziickt, dass der verkleidete

- Fsl-Frogrann

, dev

0 e

Picktspiele

Mozartsaal amNollen-
dorfplatz Berlin.

3. September 1910.

SPIELFOLGE:
1. Teil.

{. Einzug der Gladiatoren . . Fucik
2, Prolog. verlasst von Rudolfl Lothar
Gesproeh. von Georg Molenar, Kgl. Hofschsy.
. Wie cin kinematographisches Bild
entsteht 6 5 8 o .0 ¢
4, Ein Wasserfest auf dem Mekong.
5. Wochen-Chronik der ,Lichispicle,
6. Episoden aus dem Berliner Luna-
Park 50 a6 on oo
7 Die Nordlandsreise des Kaisers, .

o

FPAUSE.

e

2. Teil,

8. Musik. Piece 4
9. Der nervose Paschi. .
10. Danziger Festlage.

11. La Tosca. A G
12, Kaiser-Parade 1910, .

13. Der kleine Hans desertiert.

53 DEeR NERVOSE Pascha auf dem Eroff-
nungsprogramm eines Berliner Kinos in
Die Lichtbild-Biihne, Jg. 3, Nr. 111, 10.9.1910, 6

13 Charles Prince, alias Rigadin, wiirde spéter, im Jahr 1915 in der Komddie Ricapin
GUERIT LA NEURASTHENIE (RI1GADIN HEILT NEURASTHENIE, Georges Monca, Pathé Freres,
F 1915) nochmals in einer dhnlichen Rolle auftauchen, wie aus einer Beschreibung des
Films auf der Webseite der Fondation Jérome Seydoux hervorgeht.Vgl. fondation-jerome-
seydoux-pathe.com: https://is.gd/DYBFlo (1.10.2025)
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Prince sich zum Schluss heftig gegen dessen Anndherungsversuche weh-
ren muss, bis er sich schliefflich enttarnt. Nun bricht am Hof schallendes
Gelachter aus — und der Pascha ist von seiner Neurasthenie geheilt.

Erst die komische Unterhaltung, die der Pascha mit dem sich unpas-
send verhaltenden, als Mistinguett verkleideten Prince hat, und durch des-
sen spektakuladre und extraordindre Enttarnung gelingt es also, den Pascha
seiner Melancholie zu entreifien. Liest man den Film als selbstreflexiven
Kommentar, so diirfte dieser auch die Geschichte der eigenen heilenden
Wirkung erzédhlen. Lag der Reiz des Films doch auch darin, dass die bril-
lante Unterhaltung, die den nervenschwachen Pascha heilt, gleichzeitig
auch dem Kinopublikum geboten wird.

Die Haufigkeit der Nervositat als Thema von Filmkomddien scheint nach
dem Ersten Weltkrieg zwar abzuflachen, es taucht aber auch in der Zeit
des klassischen Stummfilmkinos der 1920er-Jahre noch ab und zu auf.
Zum Beispiel findet sich auch in diesen nun ldngeren, narrativ komplexe-
ren Filmen der Typus des {iberarbeiteten Nervosen.

Die uiberlieferte ddanische Kriminalkom6die NEDBRUDTE NERVER
(ZerrRUTTETE NERVEN, A. W. Sandberg, DK 1923) etwa, eine Nordisk-Pro-
duktion, erzahlt die Liebesgeschichte zwischen einem Mann mit durch

erg, DK 1923)

e — ! ‘

54 Erik Brandts Zusammenbruch in NEDBRUDTE NERVER (A. W. Sandb
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55a-b Brandt auf einer
gefahrlichen Verfol-
gungsjagd und mit

seiner Verehrten, der
vermeintlichen Morderin in
NEDBRUDTE NERVER

Uberarbeitung zerriitteten Nerven und einer Frau. Der abgearbeitete
Kriminalreporter Erik Brandt (Gorm Schmidt) ist nach seiner letzten
Story, fiir die er einen Mord aufgeklart hat, nervlich stark angegriffen und
erschopft. Als die Zeitung in letzter Minute gedruckt wird, bricht der {iber-
nachtigte Brandt zusammen und verfallt vor der versammelten Redaktion
in heftiges Schluchzen, worauf ihm zwei wohlverdiente Wochen Ferien
gewahrt werden.

Uber sein Befinden befragt, erldutert Brandt in den danischen Origi-
nalzwischentiteln wenig spater: «Min Hjerne er en Flgjtekedel — og mine
Nerver er fuldkommen odelagte!» («Mein Gehirn ist ein Pfeifenkessel —
und meine Nerven sind vollkommen zerstort»). Es ist klar: Brandt braucht
Ruhe und Erholung.

In seinem Strandurlaub findet er die erhoffte Entspannung jedoch nicht.
Noch vor der Abreise wird er in Kopenhagen namlich Zeuge eines (ver-
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meintlichen) Mordes: Aus seinem Fenster beobachtet Brandt, wie eine junge
Frau im Park gegeniiber einen Mann erschldgt — und schon ist der Reporter
diesem Mordfall auf der Spur. Als Brandt vor Ort ist, sind jedoch keine Spu-
ren mehr zu finden und so reist er in den Urlaub ab. Am Strand angekom-
men, trifft er durch einen Zufall auf die Frau, die er im Kopenhagener Park
(vermeintlich) beim Morden beobachtet hat. Die Aufklarung ihres dunklen
Geheimnisses strapaziert Brandts Nerven noch mehr, zumal er sich in die
Verdéchtige, die schone Frau namens Grethe Sparre (Olga d’Org), verliebt.
Zuweilen meint Brandt, er verliere den Verstand. Zum Schluss stellt sich he-
raus, dass Brandt in Kopenhagen keinen richtigen Mord, sondern Dreharbei-
ten zu einem Film beobachtet hat, woraufhin er und Grethe heiraten.

Auch in dieser Geschichte, die neben dem Nerventhema auch das
der filmischen Autothematik bedient, 16st die Nervositdt des Protago-
nisten einen eigentlich neuen Handlungsstrang aus, und einige Komik
resultiert — dhnlich wie in Max PREND UN BAIN — aus der Unmoglichkeit fiir
Brandt, sich von seinen Strapazen zu erholen.

Auch in US-amerikanischen Komodien dieser Zeit finden sich tiberarbei-
tete Nervose.'* Im Zentrum von Nerve Tonic (Nerventonikum, Harold
Beaudine, USA 1924) steht Eddie, ein nervenkranker Unternehmer. Zwar
ist Eddie (Jimmie Adams) vom Arzt (George C. Pearce) krankgeschrieben,
doch trotz verordneter Ruhekur arbeitet er im Bett eifrig weiter — sein Biiro
hat er zunédchst unbemerkt ins Schlafzimmer verlegt.

Als das Versteckspiel schliefllich auffliegt, droht der Arzt dem offen-
bar unbelehrbaren Eddie, die Verlobung mit seiner Tochter aufzulosen —
Eddie bittet ihn daraufhin um eine letzte Chance, worauf der Arzt den Fall
seinem Assistenten (Jay Belasco) tibergibt. Dieser hat eine eigene Strategie:
Nachdem Eddie unter dessen Regime einem fahrenden Auto nachrennen
muss und durch diese Anstrengung in Ohnmacht féllt, wacht Eddie in
einem Geisterhaus wieder auf, das in einem Freizeitpark namens The Nut
Factory steht. Eddie selbst weifs dabei nicht, wo er sich befindet.

Im Geisterhaus lauert an jeder Ecke eine Falle. Aufferdem taucht
Eddies Verlobte (Marie Astaire) auf. Sie scheint in der Gewalt von Ver-
brechern zu sein. Dem Verriicktwerden nahe kann Eddie seine Verlobte
jedoch aus den Fangen der vermeintlichen Verbrecher retten und aus dem

14 Bisher konnte kein Hinweis darauf gefunden werden, dass die beiden in diesem
Abschnitt analysierten amerikanischen Filme in der Weimarer Republik ausgewer-
tet wurden. THE NErRvOUs WREck scheint jedoch immerhin in europédischen Landern
wie Frankreich (dort unter dem Titel Le NEUrAsTHENIQUE) und Finnland in die Kinos
gekommen zu sein. Die Filme werden hier untersucht, weil sie auf eine gemeinsame
kulturelle Imagination der Nervositét zuriickgehen, die zu grolen Teilen im Neuras-
thenie-Konzept des Amerikaners George Miller Beard ihren Anfang nahm.
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This excitement has made
a new man of me.”

56a-b Nerve Tonic (Harold Beaudine, USA 1924)

Haus entkommen. Draufien trifft er auf den Arzt und alles wird aufge-
klart. Auf die Frage, wie es ihm gehe, antwortet Eddie: «This excitement
has made a new man of me». Der Plan des Assistenten des Arztes, ihn
durch gezielte Aufregung zu heilen (statt wie urspriinglich verordnet,
durch Ruhe), hat funktioniert.

Damit beriihrt NErve Tonic eine Frage, die die Neurasthenie-Lehre
in besonderer Weise beschaftigte. Wenngleich eine selbstreflexive Dimen-
sion im Film nicht angelegt ist, so féllt aus heutiger Sicht doch ins Auge,
dass Nerve Tonic von der therapeutischen Wirkung der Vergniigungen
im Freizeitpark erzahlt, und damit von einem kulturellen Milieu, in dem
auch ein Teil der Wurzeln des Kinos liegt.

Zuletzt taucht in einem weiteren iiberlieferten US-amerikanischen Film
dieser Epoche der Typus des hypochondrischen Nervosen auf. Auch der
Protagonist Henry aus der Western-Komodie THe NErvous WRECk (Scott
Sidney, USA 1926) wird durch ein aufregendes Abenteuer von seiner Ner-
venschwache geheilt — dieses Mal im Setting des wilden Westens. Henry
(Harrison Ford), ein Hypochonder, fahrt im Glauben, dass er bald sterben
wird, nach Arizona, um dort in der Ruhe der Natur seine letzten Stunden
zu verbringen. Eine Autopanne bringt das nervose Wrack in ein verlas-
senes Nest zur Manson Ranch. Dort leben die junge Frau Sally (Phyllis
Haver), die mit dem Sheriff verlobt ist, und ihr Vater. Henry, {iberzeugt
davon, dass diese Ranch mit nahem Friedhof der ideale Ort zum Sterben
sei, beschliefst, als Pensionsgast bei der Familie zu bleiben.
Wahrenddessen schluckt er alle halbe Stunde eine Tablette gegen seine
nervosen Leiden. Schon bald verliebt sich Sally in Henry und — unter dem
Vorwand, ein Hochzeitskleid fiir ihre bevorstehende Heirat mit dem She-
riff kaufen zu wollen — fahrt sie mit Henry in die Berge, wo sie ihm eroffnet,
dass sie zusammen durchgebrannt und nun auf der Flucht vor dem Sheriff
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I'm not healthy! 'm a nervous
wreck! [|'ve got gastritis,
neuritis, peritonitis, arthritis,

bronchitis and tonsilitis!”

*“THE NERVOUS WRECK"

*My nerves are all right
now, but my heart’s
affected...and nothing
will cure it but marrying

Sally.”

57a-d Tue Nervous WReck (Scott Sidney,
USA 1926)

seien. Im wilden Westen iiberstehen
die beiden darauf zahlreiche Aben-
teuer. Am Ende, dem Erhdngen
durch den rachsiichtigen Sherriff
knapp entgangen, fiihlt sich Henry
geheilt. Der Protagonist erklart:
«My nerves are all right now, but
my heart’s affected ... and nothing
will cure it but marrying Sally.»

Mit solchen Erzdhlungen rund um
nervose Figuren, von denen esin der
gesamten Stummfilmzeit diverse
unterschiedliche Typen gab, grif-
fen die Filmkomodien und -burles-
ken den Nervositatsdiskurs auf und
verlachten dieses aktuelle Thema.
Dies konnte aber, so sei zum Schluss
angemerkt, in den Komodien auch
auf andere Art und Weise gesche-
hen als mittels nervoser Figuren.
Wie aus der Beschreibung
von DIE ELEKTRISCHE AUSSTELLUNG
(Gustav Schonwald, Internationale
Kinematograph- und Lichtbild-
Gesellschaft, D 1907) in der Bran-
chenzeitschrift Der Kinematograph
1907 hervorgeht, ist die Hand-
lung dieses Films auf einer Messe
fiir elektrische Geréte in einer Pro-
vinzstadt angesiedelt, die neben
«geputzten Stadtern» auch «Baue-
rinnen und Béuerlein vom Lande»
(Inserat 1907a, o.S.) anzieht. Dies
bietet die Grundlage dafiir, auf die
stereotype Figur des country bump-
kin zuriickzugreifen, die in zahl-
reichen Komodien der Zeit auftrat
und sich von der modernen Tech-
nik oder den Sitten der Grofistadt
iiberfordert zeigte. Eine Inspiration
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fiir den Film diirften die seit den 1880er-Jahren beliebten internationalen
Elektrizitatsausstellungen darstellen, die auch in deutschen Stiadten statt-
fanden und bei denen die neuen elektrotechnischen Innovationen einem
breiten Publikum vorgefithrt wurden.

Im Inserat der Internationalen Kinematographen- und Licht-Effekt-
Gesellschaft (Berlin) heifit es zum Publikum der Ausstellung im Film
weiter: «Mit Kopfschiitteln und Staunen betrachteten sie alle die wunder-
baren Apparate, von denen sie noch nie etwas gehort, geschweige denn
gesehen haben. Alles muss angefasst und genau untersucht werden; es ist
wirklich wunderbar, was einem da alles passiert». Im Folgenden werden
laut Beschreibung die ausgestellten Gerate — wie etwa ein Frisier- oder ein
Fernsprech-Apparat — ausprobiert.

Doch sie funktionieren nicht richtig; wer sie ausprobiert, steht nach
der Anwendung mit einer Struwwelpeter-Frisur da oder wird durch den
Telefonhorer mit Wasser bespritzt. Auch einen «Nervenstarker» — eine Art
Elektroschockgerat — préasentiert die elektrische Ausstellung, und natiir-
lich wird auch dieser getestet. Das Inserat beschreibt, was damit geschieht:

<Da ist ein Nervenstarker doch ein ganz ander Ding>, denkt ein kugelrun-
des Biuerlein, — — — aber kaum erfasst er die Griffe, da durchfahrt ihn der
elektrische Schlag, dass er sich auf der Erde windet und mit Armen und
Beinen um sich schldgt, indes seine treuen Freunde vor Lachen schier bers-
ten wollen.

Dieser Film schopft also aus den nicht-funktionierenden modernsten
elektrischen Geraten Komik — aus der Tiicke des Objekts. Genau wie die
Nervositdt wird also auch das damals fiir ihre Therapie {ibliche moderne
Elektroschockgeridt dem Gelachter preisgegeben. Statt gestdarkte Nerven
zu erhalten, wie das Gerét verspricht, dhnelt das «Bauerlein», als es sich
zuckend am Boden windet, schliefdlich den nervésen Figuren aus den Tic-
Filmen. Die Filmwerbung in Der Kinematograph verspricht indes: «Ein Film
von zwerchfellerschiitternder Komik trotz seiner scheinbaren Unmoglich-
keiten. Der drgste Hypochonder muss lachen» (ebd.).

4.2 Figuren am Rande der Nervenzerrittung:
Nervose im Kinodrama

Mit nervosen Dramenfiguren erfuhr das Thema der modernen Nervosi-
tdt im frithen Kino auch ernste Verhandlungen. Wahrend sich unter den
ermittelten Filmtiteln in den Anfangsjahren zunachst vereinzelte Dramen
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mit nervosen Figuren finden, tauchen sie in den Kinodramen ab 1910
regelméfiig auf. Manch eine Filmfigur der Zweiten Epoche wird von zer-
riitteten Nerven geplagt, erleidet eine Nervenkrisis oder einen Nervenzu-
sammenbruch, wobei das nerviose Leiden, wie schon bei den komischen
Genres beobachtet, mehr oder weniger im Vordergrund stehen kann.

Die Thematisierung der Nervositat unterscheidet sich dabei in den
folgenden drei Zeitabschnitten: in den Jahren um 1910, in der Zeit wéh-
rend des Ersten Weltkriegs und in der Nachkriegszeit. Dies ist einerseits
auf gesellschaftsgeschichtliche Ereignisse und, damit verkniipft, auf den
Verlauf des allgemeinen Nervositdtsdiskurses zuriickzufiihren, anderer-
seits beeinflussen auch mediengeschichtliche Entwicklungen die Art und
Weise, wie die Nervositdt im Kinodrama thematisiert wurde. Mit den
langer und komplexer werdenden Filmerzahlungen und der Etablierung
der langen Filmdramen als dominantes Genre zu Beginn der 1910er-Jahre
wurden filmische Auseinandersetzungen mit der Nervositit in den Kino-
dramen erst ermoglicht. Wahrend des Krieges ist ein Wandel in der filmi-
schen Nerven-Metaphorik zu beobachten und das Kino macht sich den
Diskurs (iiber die Branchenpresse) zu propagandistischen Zwecken zu
Nutze. In der Nachkriegszeit taucht das Thema im Film im Zusammen-
hang mit der Aufarbeitung der verheerenden Kriegsfolgen auf. In all sei-
nen Erscheinungsformen, so lasst sich feststellen, ist der filmische Nervo-
sitdtsdiskurs eng mit der Geschichte des vorklassischen Stummfilmkinos
verwoben. Was in den Filmen erzéhlt wird, bediente (und formte) somit
bestimmte stereotype Imaginationen von Nervositdt, die den dramatur-
gischen und narrativen Bediirfnissen angepasst waren. Die Auseinander-
setzung mit der Nervositat in den Kinodramen enthielt also — genauso wie
jene in den Komdodien — auch viele fantastische Elemente und hatte meist
wenig mit dem aktuellen Stand der Wissenschaft zu tun.

Mit der Etablierung des fiktionalen Dramas als dominantes Filmgenre
in den Jahren um 1910, besonders auch mit der Durchsetzung des Lang-
films (in Deutschland ab 1911), ergibt sich die Moglichkeit, das Thema der
Nervositat serios zu verhandeln. Im Zuge einer allgemeinen Hinwendung
zu psychiatrischen Themen im Spielfilm dieser Jahre fanden auch Ner-
venzusammenbriiche oder -zerriittungen Eingang in die tragischen Film-
erzahlungen und die Heilung der Erkrankten bildete ein beliebtes Film-
motiv — nun freilich unter anderem Vorzeichen als in der Komodie, wo aus
abstrusen Heilmethoden Komik geschopft wurde. Wie bereits in bestimm-
ten literarischen Werken der Epoche'®, tauchen jetzt auch im Kino Figuren
auf, deren kranke Nerven im Zentrum der Erzahlungen stehen.

15 Vgl. dazu Kapitel 1.2.
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In dem kurzen Drama PAR L’ENFANT (alternativ: LA GUERISON, DURCH DAS
Kinp, Camille de Morlhon, SCAGL, F 1909) zum Beispiel leidet die Haupt-
figur Charlotte nach dem Tod ihres Kindes unter zerriitteten Nerven. Die
Handlung des Films ist in einem Artikel in der Lichtbild-Biihne beschrieben,
in dem das Programm des im Herbst 1909 neu erdffneten Berliner Union-
Theaters am Alexanderplatz rezensiert und der Film kritisch besprochen
wird. Es handelt sich nebenbei bemerkt um einen der frithesten deutschen
filmkritischen Beitrage; verfasst von Paul Lenz-Levy, der im Jahr 1909 — mit
dem Aufkommen der films d’art und der ersten deutschen Filme, die sich als
Kunstfilms bezeichneten - fiir einige Monate regelméafiig das Programm des
vornehmen Kinotheaters diskutierte (vgl. Diederichs 1986, 36—43). Fiir eine
Branchenzeitschrift fielen diese Beitrdge ungewohnlich kritisch aus, was mit-
unter auch erkldren diirfte, warum Lenz-Levy seine (am Vorbild der Thea-
terkritik inspirierte) Kino-Kritik nicht langer fortfiihrte (vgl. ebd., 40 £.).

Die Handlung des franzdsischen Films PArR L’ENFANT beschreibt
Lenz-Levy Ende September 1909 so:

Der Tod der kleinen Ella zerriittet die Nervenkraft Frau Charlottes, die
Kunst der Nervenarzte kann sie nicht retten. Da entdeckt Dr. Sommer, der
Hausarzt, in dem Arbeiterkind Heddy Krugger eine kleine Doppelgénge-
rin der Vorstorbenen [sic] nach dem bekannten (schon in dem Film «der
verhédngnisvolle SchufS> verwerteten) psychiatrischen Verfahren der Wie-
derherstellung der Situation bei Ausbruch der Krankheit, wird die kleine
Heddy in Ellas Kleider gesteckt, Charlotte halt sie fiir die Verstorbene, der
frohe Schreck gibt ihr Gesundung,. (Lenz-Levy 1909a, 776)

Analog zum medizinischen Diskurs der Jahrhundertwende, in dem der
Begriff nervenkrank oftmals geisteskrank bedeutete (vgl. Kaufmann 2001,
162), leidet auch Charlotte in PAR L’ENFANT — und mit ihr viele andere ner-
venkranke Dramenfiguren der Zeit — im Grunde an einer psychischen
Krankheit, wie im selben Kommentar weiter klar wird, wenn von der
«Verblodung einer Irrsinnigen» (Lenz-Levy 1909a, 776) die Rede ist. Dass
Lenz-Levy, das «psychiatrische Verfahren der Wiederherstellung der Situ-
ation bei Ausbruch der Krankheit» (ebd.), das hier zur Heilung verhilft,
aus einem anderen Film wiedererkennt, weist darauf hin, wie verbreitet
solche Motive waren, ja bald als narrative Topoi erschienen.'* Das Thema
von Par L’ENFANT empfindet er iibrigens offenbar als derart modern, dass
er dem Film in der Grofistadt zwar Erfolg prophezeit, jedoch auch davon

16 Ubrigens widmete sich der Regisseur Camille de Morlhon den Nervenkrankheiten
bereits ein Jahr zuvor — allerdings auf humorvolle Weise im Tic-Film UN Tic GENANT
(NERVOSES ZUCKEN DER ZUNGE, Pathé Freres, F 1908).
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58 Die Kinematografie als Heilmittel in L MysTERE DEs RocHES DE KaDOR (Léonce Perret,
F 1912)

ausgeht, dass dieser in der Provinz unmoglich verstanden werden konne,
ganz so wie es auch das Schicksal von August Strindbergs Dramen sei."”

Drei Jahre spéter sollte eine dhnliche Heilmethode auch in LE MYSTERE
DES ROCHES DE Kapor (EwiGe ZeuGeN, Léonce Perret, Gaumont, F 1912)
wieder auftauchen, der von der filmhistorischen Forschung bereits mehr-
fach untersucht wurde.!’® Anders als in PAR L’ENFANT, in dem die Patientin
durch eine Verwechslung aus ihrer geistigen Umnachtung geholt wird,
sind es in LE MYSTERE DEs ROCHES DE KADOR eigens fiir die Patientin ange-
fertigte kinematografische Bilder, die ihr das traumatische Erlebnis vor
Augen fiihren. Dieser Erzahltopos, der darauf hinauslduft, dass «[d]ie
Ursache der psychischen Storung, hervorgerufen durch ein unbewusstes
Trauma, [...] kathartisch ins Bewusstsein zurtickgerufen [wird]» (Kessler/
Lenk 2006, 42), sollte spater auch in Filmen, die sich mit der Psychoanalyse
auseinandersetzten, hdufig wiederkehren (vgl. ebd.).”” Kessler und Lenk

17 Lenz-Levy nimmt eine kritische Haltung zu PaRr L’ENFANT EIN. Er kommentiert: «Dieser
Film (den man kurioser Weise nicht Kunstfilm nennt) ist eine [sic] der hervorragend
gespieltesten, die [sic] ich je sah. Aber den Tod eines kleinen Kindes sehen wir nicht
gern bis in alle Details ausgemalt, das erregt Unbehagen. Und ob auch das Spiel der
Kranken noch so naturalistisch getreu die Verblédung einer Irrsinnigen wiedergibt, fiir
das Grofsstadtpublikum des Union-Theaters mag der Film von Interesse sein, fiir die
Provinz ist er so wenig geeignet, als etwa Strindbergs Dramen in den grofien Provinz-
theatern festen Fuf$ fassen konnen» (Lenz-Levy 1909a, 776).

18 Vgl. z. B. Kessler/Lenk (2006); Schliipmann (2005) oder Berton (2015, 175-186).

19 Mireille Berton liest diesen selbstreflexiven Film hingegen als eine doppelte Zelebra-
tion zugleich des Kinos und der Psychoanalyse, als bewusste Geste gegeniiber dem
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machen jedoch darauf aufmerksam, dass sich der Franzose Perret, der
Regisseur von LE MyYSTERE DEs ROCHES DE KaDOR, wohl nicht an der Psy-
choanalyse inspirierte, sondern aus parapsychologischen Ideen schopfte,
die damals in Frankreich kursierten (vgl. ebd., 51).* Was den Film, davon
abgesehen, besonders auszeichnet, ist die Tatsache, dass mit diesen selbst-
reflexiven Szenen das Potenzial des Mediums ausgestellt und dem Kino —
entgegen der Tendenz im offiziellen medizinischen Diskurs — eine positive
Wirkung auf die Psyche zugeschrieben wird.?!

Mit dem besonderen Interesse der Filmdramen um 1910 fiir die Probleme
der gesellschaftlichen Oberschicht gerieten auch deren typische (imagi-
nierte) Krankheiten ins Visier, etwa die Nervenschwéche oder Nervenzerriit-
tung.” Die gezielte Aufnahme solcher Themen ist einerseits auf den in diesen
Jahren zu beobachtenden Versuch zuriickzufiihren, mehr biirgerliches Pu-
blikum fiir das Kino zu gewinnen, was zur gleichen Zeit zum Beispiel auch
mit dem Bau luxuridser Kinopalaste und dem Autorenfilm bezweckt wurde.

Andererseits boten die Filmdramen um die Bourgeoisie und die Aris-
tokratie den sozial schlechter gestellten Publikumsgruppen auch intime
Einblicke in luxurids eingerichtete Salons und die vorgestellten Eigenhei-
ten der Lebensweise der Oberschicht. Nicht zuletzt bedienten die Film-
dramen die Lust, die weithin imaginierten perversen Exzesse und Skan-
dale der Anderen zu sehen: so etwa in Filmen wie DAs GEFAHRLICHE ALTER
(Adolf Géartner, Messters Projektion GmbH, D 1911), einem deutschen
Sittendrama, das auf dem déanischen Roman Den farlige alder: Breve 0g dag-
bogsoptegnelser (1910) von Karin Michaélis basierte und, seinerzeit skanda-
10s, die Sexualitat einer alternden Frau thematisierte.

Die Annonce in der Branchenpresse betont deutlich den Kunstan-
spruch des zweiaktigen, mittellangen Films von 760 Metern, indem dieser als
«[m]odernes Sittengemilde» (Inserat 1911b, o.S., Herv. SW) bezeichnet und
hervorgehoben wird, er sei «aufgefiihrt von ersten Kiinstlern Berlins» (ebd.),
worauf die Darstellenden mit ihren Namen und mit der Angabe der renom-
mierten Theaterhéuser, deren Ensembles sie angehoren, aufgelistet sind.

Misstrauen, das diesen Gebieten in gewissen sozialen und professionellen Kreisen ent-
gegengebracht wurde (vgl. 2015, 176).

20 Kessler und Lenk verweisen hier auf eine Studie des franzosischen Filmhistorikers
Francois de la Breteque (2003).

21 Allerdings sei angemerkt, dass nicht die gesamte medizinische Welt gegen den Kine-
matografen war: Wie Balboni und Caneppele (2006) aufzeigen, setzte man ihn in den
1910er-Jahren auch als Heilmittel gegen Geisteskrankheiten ein.

22 Vgl. zur Frage der Klasse Kapitel 1.1. Wenngleich sich seit 1900, zumindest in Bezug
auf die Neurasthenie, eine Demokratisierung ereignet hatte (vgl. Radkau 2000, 234),
entstammen die nervenkranken Figuren in den von mir ermittelten Filmdramen ohne
Ausnahme der biirgerlichen Gesellschaftsschicht.
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Der K aph — Disseldorl. No. 222,

Akt.-Ges. fiir Kinematographie

u. Filmverleih, Strassburg i, E.
Telegramm-Adresse: Hansbergfilm. Telephon-Anruf: 3810.

Am 15, April 1911

erscheint in unserem Verlage: Linge ca. 760 m, vollstindig viragiert:

Dus gefihrliche Alter

Modernes Sittengemiilde in 2 Abteilungen
aufgefithrt von ersten Kiinstlern Berlins.

HAUPTPERSONEN.
; Grifin Else Sanden . . . Frau Waldmann, Lustspielhaus, Berlin
% Eva, ihre Tochter . . . Poldi Miiller
Heinz von Wisting . . . Erich Fritz Kaiser, Neues Schauspielhaus
Signor Bardini . . . . Tenorist Herr Nernotny, Neues Schauspielhaus.
Graf Stozenfels . . . . Richard Seldeneck, Residenz-Theater
John, Diener . . . . . Herr Garrison, Modernes Theater.

Alleiniges Lizenzrecht fiir Deutschland und die Schweiz.
i+ Verkaufsrecht fiir Frankreich, Belgien und Holland. ::

Um allen Anfragen gerecht zu werden, bitten wir schen jetzt die Bestellungen
fir die gewiinschten Wocheu (1. bis 10.) an uns gelangen Zu lassen.
Eventuell geben wir auch ganze Rayons ab.

Das Bild wird Interessenten auf Wunsch jeden Vormittag zwischen
11-12 Uhr in unserem Palast-Kinematograph zu Strassburg vorgefiihrt.

Dieser Film ist ein Triumph der modernen
Kinematographie u. ein Zugstiick erster Ordnung.

59 Werbeanzeige fiir Das GEFAHRLICHE ALTER (Adolf Gartner, D 1911) in Der Kinematograph,
Nr. 222, 29.3.1911, 0. S.

Die Handlung des (offenbar leider nicht iiberlieferten) Films scheint
dabei — worauf der Begriff des Sittengemiildes ebenfalls verweist — eine Ten-
denz zum Pikanten und Skandalhaften aufgewiesen zu haben. Laut einer
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zeitgenossischen Filmbeschreibung handelt DAs GEFAHRLICHE ALTER von
der verwitweten Gréfin Else Sanden, einer attraktiven Dame im als gefahr-
lich betitelten Alter von 40 Jahren. In Der Kinematograph heifit es: «Sie ist
noch schon, da sie sich aber in den Jahren befindet, wo des Sommers letzte
Rosen blithen, klammert sie sich mit aller Kraft ans Jugendliche» (Anon.
1911b, o.S.). Daraus ergeben sich mehrere Probleme: An der Verlobungs-
feier ihrer Tochter béndelt die junggebliebene Grafin etwa mit dem Brau-
tigam an, was zur Aufldsung der Verlobung fiihrt und die Tochter dazu
bringt, das Haus der Mutter zu verlassen. Die Mutter beginnt danach die
néchste skandalose Affdre, dieses Mal mit einem Tenor. Ihr Weg fiihrt die
beiden nach Paris. Dort gerat die Grafin nach einem Liebesabenteuer mit
wiederum einem weiteren Mann in einen heftigen Streit mit dem betro-
genen Tenor. Sie stirbt schliefllich an den Folgen einer Nervenzerriittung;:

Der Tenor kommt hinzu, Skandal entsteht, in dessen Verlauf der Tenor der
Grafin Banknoten vor die Fiisse wirft, worauf sie ohnméchtig zusammen-
bricht. Von nun an sind ihre Nerven zerriittet. Man hat sie in ein Sanato-
rium gebracht, wo sie todkrank darniederliegt. Ein Arzt und eine Pflegerin
stehen an ihrem Bett. Achselzuckend gibt der Arzt der Schwester zu ver-
stehen, dass Hilfe nicht mehr moglich ist. (ebd.)

Im Grunde mutet die Anlage des Films, der eine weibliche Perspektive ein-
nimmt und weibliche Sexualitdt verhaltnismafig offen thematisiert, aus
heutiger Sicht modern an. Gleichzeitig ist in diesem Film, oder zumindest
in dessen Beschreibung in der Branchenpresse, die todbringende Nerven-
krankheit letztendlich als moralische Strafe fiir das sexuelle Fehlverhalten
der Grafin zu verstehen.

In den deutschen Kinos erschien im gleichen Jahr ein zweiter Film
mit dem Titel DAs GEFAHRLICHE ALTER, bei dem es sich um die tiberlieferte
dénische Nordisk-Produktion mit dem Originaltitel DEN FARLIGE ALDER
(alternativ: EN MODERS SKZNDSEL, DAS GEFAHRLICHE ALTER, August Blom,
DK 1911) handelte. Dieser wurde als Plagiat des Messter-Films erkannt
und deshalb verboten.? Auch im (liberlieferten) danischen Film erlei-
det die Mutter (Gerda Christophersen) am Schluss der Geschichte einen
Zusammenbruch, der sie ins Sanatorium bringt. Wahrend die Mutter in
der deutschen Filmversion alleine stirbt, kommt es vor ihrem Tod in der
dénischen Version noch zum Besuch und zur Vers6hnung mit der Tochter
(Clara Wieth). Angenommen, die Filmbeschreibung in Der Kinematograph
ist korrekt und komplett, so wird die exzentrische Mutter, die sich iiber die

23 Das Verbot erfolgte offenbar durch das Landgericht Berlin. Hinweise dafiir finden sich
in der German Early Cinema Database.
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60a-b Die junggebliebene
Mutter und der skandalose
Kuss in DEN FARLIGE ALDER
(August Blom, DK 1911)

gesellschaftlichen Konventionen und auch iiber die Geschlechterordnung
hinwegsetzt, in der deutschen Filmversion also etwas hérter bestraft als in
der dénischen.

Der im Kinodrama verhandelte Nervositatsdiskurs vor dem Ersten
Weltkrieg griff in dieser ersten Phase iiberwiegend auf ein gern imaginier-
tes Stereotyp zuriick, als Nervenkranke {iberwiegend Frauen aus gutem
Hause zu portrétieren. Mit dieser Konzentration auf das Seelenleben der
Frau versuchte die Kinoindustrie wohl besonders auch auf das weibliche
Kinopublikum der Zeit zu zielen. Weiter geht diese Thematisierung ein-
her mit der damals allgemein herrschenden Faszination fiir psychiatrische
Themen und fiir die Geisteskrankheit im Film. Das Nervenwissen bot dem
Kino in den 1910er-Jahren Inspiration fiir Geschichten, mit denen ein biir-
gerliches Publikum angesprochen werden sollte, die aber auch fiir untere
Gesellschaftsschichten einen Reiz hatten: Erzahlt wird aus der Sphére der



Kinodrama 339

61 Besuch der Tochter am
Sterbebett in DEN FARLIGE
ALDER

gesellschaftlichen Oberschicht; deren Probleme und Krankheiten — oder
eher das, was man sich in der diskursiv gepragten populdren Imaginati-
onswelt jener Zeit darunter vorstellte — riickten ins Zentrum.

Waéhrend des Ersten Weltkriegs erfuhr der allgemeine Nervosititsdiskurs
eine Wende, die Gundula Gahlen, Ralf Gnosa und Oliver Janz so beschreiben:

Im Ersten Weltkrieg entwickelten sich Nervenstarke und -schwiche zu
zentralen politischen Schlagwortern. Diskurse, die auf den Zusammen-
hang von Nerven, Wille und Charakter abzielten, wurden auf die Bevol-
kerung angewendet und waren als Mobilisierungs- und Durchhaltepropa-
ganda von grofier ideologischer Potenz. (Gahlen/Gnosa/Janz 2020, 14 f.)

Dieser Trend zeichnet sich auch in der Thematisierung der Nervositat
im internationalen Kino dieser Zeit ab. Aufféllig oft taucht ab Mitte der
1910er-Jahre eine zu den bisherigen Konzeptionen entgegengesetzte Ner-
ven-Metaphorik im Titel oder innerhalb zeitgendssischer Filmbeschrei-
bungen auf, die auch noch bis in die 1920er-Jahre hédufig zu finden ist:
namlich Figuren, die starke Nerven besitzen (im Sinne der heute noch
geldufigen Redewendung <Du hast aber Nerven!>).* Die Rede, dass Figu-

24 Zu den frithesten Filmen, in deren Titel oder zeitgendssischen Beschreibungen diese
Bedeutung auftaucht, gehdren, GENTLEMAN OF NERVE (alternativ: Some NErvE, Char-
lie Chaplin, Keystone, USA 1914), A WomaN or NErVE (Reliance, USA 1915), A Gen-
TLEMAN OF NERVE (Carter DeHaven, Victor, USA 1917), DER MANN MIT DEN EISERNEN
NERVEN (Georg Jacoby, D 1920/21), DER MANN oHNE NAMEN — 5. DER MANN MIT DEN
EISERNEN NERVEN (Georg Jacoby, D 1921), MaNUELA, FRAU oHNE NERVEN (Ludwig Beck,
D 1922). Aus der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg wurde nur ein Beispiel gefunden, nim-
lich in einer deutschen Beschreibung des Westerns T House oF CaRrps (Das SpiEL-
Haus, Edwin S. Porter, Edison, USA 1909), in der zwei Duellanten als «Manner mit Ner-
ven von Eisen» bezeichnet werden (vgl. Anon. 1910a).
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me Unsere -l

NORDIS

NEUHEITEN

=——— bilden das Tagesgespréch, =——=

von Felix Salten

,,A“fEI‘S&Ehung“ Hauptrolle: Waldemar Psilander.
,Nerven von Stahl ,Die weilie Reiterin“

Grofie Sensation. Zirkusdrama mit Baptista Schreiber.

wDie Tochter des Zigeuners .. esa mmomsen.
JDie Stunde der Gefahr<  ,.Das verlorene Paradies«

Gribtes Kriegs - Schauspiel. : mit Rita S h , Leo h (7 Jahre)
H * und Carmen Sacchetto (9 Jahre).

wDie 3 Sdireine« | 20 reizende Einakter

Neues Pgilander-Drama. Lustspiele.

Nordische Films Co.

G. m. b. H.
Berlin + Diisseldorf » Miinchen + Leipzig

62 Werbeanzeige fiir MANDEN MED STAALNERVERNE (NERVEN VON StanL, A. W. Sandberg,
DK 1915) in Die Lichtbild-Biihne, Jg. 8, Nr. 20, 15.5.1915, 62 (Ausschnitt)

ren <keine Nerven> haben, lief auf dasselbe, also auf Starke und Unan-
greifbarkeit, hinaus und gewann mithin seit Kriegsbeginn an Bedeutung,
so etwa im Fall des bereits erwdhnten Sensationsdramas DErR MANN OHNE
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63a-b Spannungsvolle
Szenen in MANDEN

MED STAALNERVERNE
(A.W. Sandberg, DK 1915)

NERVEN (Gérard Bourgeois / Harry Piel, D 1924).” Diese Filmfiguren wer-
den mit solchen Attributen als stark und als gegen jegliche Aufregungen
und Angriffe gewappnet charakterisiert — sie bringen also gerade eine
gegenteilige korperliche Konstitution mit als jene zuvor so haufigen Film-
figuren, die an einer nervosen Schwéche litten.

So handelt es sich etwa beim dreiaktigen danischen Sensationsdrama
MANDEN MED STAALNERVERNE (NERVEN vON StaHL, A. W. Sandberg, Nord-
isk Films Compagni, DK 1915) um einen Film, in dem eine offenbar aufser-
gewohnlich nervenstarke Figur eine zentrale Rolle spielt. Die spannungs-
geladene Geschichte der Protagonistin Rita (Alma Hinding), die als Kind
von ihrem viele Jahre &lteren Cousin, dem spielsiichtigen Grafen Wolf von
Runburg (so dessen Name in der deutschsprachigen Version), im Wald
ausgesetzt wird, weil er das Vermogen ihres Vaters erben will.

25 Vgl. dazu Kapitel 3.4.
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Angehorige eines fahrenden Volkes finden darauf die kleine Rita und
nehmen sie bei sich auf. Nichts von ihrem Schicksal und ihrer Herkunft
ahnend, wird sie zur Artistin und trifft erst als Erwachsene wieder auf den
Grafen Wolf von Runburg. Abermals wird sie von dem verbrecherischen
Grafen entfiihrt, schliefSlich aber von ihrem Stiefbruder Gregor (Kai Lind)
befreit, der bei ihrer Rettung starke Nerven beweist.

Uber den Artisten Gregor, als dessen Schwester Rita bei den Fahren-
den aufwuchs, heifit es im deutschen Programmbheft: «Seine stahlernen
Nerven ermdglichen ihm die gewagtesten Balancier u. Seiltdnzer-Kunst-
stiicke [sic]».? Sein Heldenmut tritt aber auch in anderen Szenen zu Tage:
zum Beispiel, als Gregor und Rita den Grafen bereits in die Flucht geschla-
gen haben und sie bemerken, dass das Haus, in dem sie sich befinden, in
Flammen steht. Im Programmbheft heifit es:

Es ist schon zur Flucht zu spit, alle Rettungsmoglichkeiten scheinen ab-
geschnitten. Aber Gregor besitzt nicht umsonst seine Nerven von Stahl und
seine unerschiitterliche Ruhe. Er klettert aufs Dach und zieht Rita zu sich
empor. Und nun beginnt eine verwegene Fahrt in die Tiefe. Gregor klam-
mert sich mit den Knieen [sic] an die Telegraphendréhte, die am Schorn-
stein des brennenden Hauses enden, erfafit Ritas Scharpe und lafst sich
dann herabgleiten. Sie sind gerettet!

Wahrend nervenschwache Filmfiguren angesichts der gestellten Heraus-
forderungen Nervenzusammenbriiche erleiden, imaginiert der Figurenty-
pus des Nervenstarken einen Menschen, der in ungewohnlichen, ja sogar
in lebensbedrohlichen Situationen ruhig bleibt und sich zu helfen weifs.
Diese Konzeption diirfte auf das neue Korperideal der gestahlten Nerven
zuriickzufiihren sein, das wihrend des Kriegs allenthalben an Bedeutung
gewann.?”

So taucht die Stahl-Metaphorik in dieser Zeit nicht zufallig auf, ist die
Stahlindustrie doch als moderne Schliisselindustrie zu verstehen, die auch
ausschlaggebend fiir den Ersten Weltkrieg war. Dieser gilt weithin als
industrialisierter Krieg, in dem neuartige Kriegstechnologien zum Einsatz
kamen wie etwa Panzer, Flugzeuge, Kraftfahrzeuge oder neuartige Kano-
nen und zeichnete sich durch die enormen Materialschlachten aus, die auf

26 Die Beschreibung des Films findet sich im {iberlieferten Programmheft des Films,
das digital auf der Webseite des DFI einsehbar ist: vgl. video.dfi.dk: https://tinyurl.
com/3fbnyk62 (20.5.2025).

27 Vgl hierzu Ulrich (2014): Bernd Ulrich beschreibt die zeitgendssische Vorstellung, dass
es sich beim Ersten Weltkrieg um einen Krieg der Nerven handelte und zeichnet die
propagandistische Vereinnahmung des Willensdiskurses nach.


https://tinyurl.com/3fbnyk62
https://tinyurl.com/3fbnyk62
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64-65 Gregor wahrend
einer Balanciernummer
in MANDEN MET STAAL-
NERVERNE und bei der

gefihrlichen Rettung seiner “NORDISK" DRAMA IN THREE PARTS

Stiefschwester (Illustration —~ Featuring MISS ALMA HINDING —
aus dem britischen
Programmbheft)

der neuen StahlgrofSindustrie basierten. Stahl-Konzerne wie die Essener
Firma Krupp, die schon ab der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts einen
wichtigen deutschen Wirtschaftszweig formierten, setzten nun vermehrt
auf die Riistungssparte und stellten etwa Kanonen her, die an den Fronten
zum Einsatz kamen.
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Der Kampf im Krieg wurde dementsprechend sowohl in der zeit-
genossischen deutschen Literatur, die sich mit dem Krieg beschéftigte,
als auch in Kriegszeitungen oftmals mit Metaphern aus dem Bereich der
modernen Schwerindustrie beschrieben, wie Christoph Jahr und Ste-
fan Kaufmann herausgearbeitet haben (vgl. 2014, 210{.). So wurden die
Schlachten etwa als Stahlgewitter umschrieben. Davon ausgehend wurde
auch der menschliche Korper vielfach als Stahlgestalt imaginiert. In sol-
chen enthusiastischen Konzeptionen ging es «um die Verschmelzung des
Soldatenleibes und seiner Seele mit der Technik, die ihn schiitzte und die
ihn zur Ausiibung von Gewalt in bis dahin ungekannter Intensitat befa-
higte» (ebd., 210).

Der stiahlerne, nervenstarke Figurentypus, der in den Filmdramen
wahrend des Ersten Weltkriegs vermehrt auftaucht, ist zwar sicher auf die
«Wende zur Harte» (Radkau 2000, 387) zuriickzufiihren, die sich im politi-
schen und militarischen Nervositatsdiskurs bereits vor dem Krieg abzeich-
nete. Die nervenstarken Filmfiguren hatten fiir das deutsche Kriegspubli-
kum allerdings mit Bestimmtheit auch eine besondere aktuelle Bedeutung
gehabt —in einer Kultur, in der der Erste Weltkrieg nicht nur als kréftigen-
des Stahlbad, sondern auch als Krieg der Nerven aufgefasst wurde.?

Auch im kriegsneutralen benachbarten Danemark diirften Ideen und
Metaphern dieser Art zirkuliert sein. Bezeichnenderweise wiirde Andres
Wilhelm Sandberg, der bei MANDEN MED STAALNERVERNE Regie fiihrte,
tibrigens nach dem Krieg in seiner oben bereits besprochenen Kriminalko-
modie NEDBRUDTE NERVER (1923) auf den Figurentypus des {iberarbeiteten
Nervosen zuriickgreifen.

Waéhrend der Kriegszeit versuchte sich das Kino in Deutschland als den
Diskurs mitgestaltendes und gesellschaftsrelevantes Medium zu profi-
lieren und zu empfehlen. Die Filmindustrie zog sozusagen mit in den
Krieg, indem sie Propaganda machte. Dies geschah nicht nur mit den vie-
len dokumentarischen Kriegsbildern, die in den Kinos als Aktualitdten
vorgefiihrt wurden, auch Spielfilme widmeten sich dem Thema.” Wenn
Filme nicht direkt den Krieg thematisierten, versuchte man in der Bran-
chenpresse oftmals trotzdem, deren Relevanz und besondere Aktualitét
zu betonen. Wie schon gezeigt wurde, geschah dies zum Beispiel dadurch,
dass die Filmwerbung eine nervenberuhigende Ablenkung von den Sor-
gen versprach, die der Krieg mit sich brachte.®

28 Zum Nervositdtsdiskurs in der deutschen Politik vgl. auch Radkau (2000, 407-421).

29 Der Auseinandersetzung mit dem Ersten Weltkrieg im deutschen Spielfilm zwischen
1914 und 1929 hat sich Stiasny (2009) gewidmet.

30 Vgl. dazu Kapitel 3.3.
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66 Werbeanzeige fiir AsiNTHE (ABsiNTH, Herbert Brenon, USA 1914) in Die Lichtbild-Biihne,

Jg. 8, Nr. 31, 31.7.1915, 15

In einem Beispiel, das auch ein Fragment des Nervositatsdiskurses
darstellt, geht die propagandistische Tendenz noch etwas weiter: nam-
lich in einer Filmreklame fiir das US-amerikanische Kinodrama ABsIN-
THE (ABSINTH, Herbert Brenon, IMP Film, USA 1914), dessen Handlung
in Frankreich spielt. Die Rede von der «Entnervung» (Inserat 1915a,
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67 US-amerikanisches
Filmplakat fiir ABSINTHE
(George Edwardes-
Hall / Herbert Brenon,
USA 1913)

15) des franzosischen Volkes wird in der Lichtbild-Biihne dazu benutzt,
einen herabwiirdigenden Blick auf den Kriegsgegner Frankreich zu pro-
duzieren.

Frankreich ist mit dem Stichwort «Entnervung» als nervlich degene-
rierte Nation dargestellt, die sich durch den Konsum von Absinth selbst
zerstore. Mit den Auszeichnungen «hochaktuell» und «Sensation des
Filmmarktes» wurde — 1915 — ein spannungsvolles Drama angepriesen,
das vom «Untergang des Franzosischen Volkes» (ebd.) handelt:

Absinth das langsam wirkende Gift. Die Entsittlichung einer grofangeleg-
ten Nation. Die Entnervung der hochsten Gesellschaftskreise und der nied-
rigsten Volksmassen, der eleganten Boulevard-Spaziergénger und jener
mit der Gesellschaft verfallenen Existenzen, die in den verrufensten Pariser
Apachen-Kellern ihr dunkles Dasein fithren. Im Rahmen eines spannenden
Dramas leuchtet der Film authentisch grausam in alle Bevolkerungsschich-
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ten hinein und erbringt den Beweis: Absinth, dieses Giftgetrank ist der
Untergang des Franzosischen Volkes. 4 Akte voll gewaltiger dramatischer
Spannung! (ebd.)

Worauf die Werbung besonders zielt, ist die Sensation, die von der «au-
thentisch[en]» Darstellung der franzosischen Unarten und Verdorbenheit
ausgeht. Mit der Denunzierung des Kriegsgegners wird versucht, ein pat-
riotisches Wir-Gefiihl zu beschworen und den Film damit als aktuell und
relevant zu vermarkten.

Die Beschreibung in der Lichtbild-Biihne diirfte allerdings kaum der
tatsachlichen Anlage des (als verschollen geltenden) US-amerikanischen
Dramas entsprochen haben, das mit dem Alkoholismus ein populares
Thema der in dieser Zeit erfolgreichen sozialen Dramen aufgreift.*

Die Handlung des vieraktigen Langspielfilms ABsiNTHE scheint sich
vor allem um ein individuelles Schicksal zu drehen, wiahrend der Film
sicherlich moralistische Ziige im Sinne der seit dem 19. Jahrhundert in den
USA besonders aktiven Temperenzbewegung trug.’ Erzahlt wird namlich
die tragische Geschichte von Jean Dumas (King Baggot), einem Pariser
Kiinstler, der durch seine Geliebte, die im Haus seiner Eltern angestellte
Wascherin Yvonne (Leah Baird), der Absinth-Sucht verféllt. Der Alkohol-
konsum bringt Jean dazu, seine eigenen Eltern zu bestehlen. Als Reaktion
wird er enterbt und von Yvonne fiir einen reichen Mann verlassen. Jean,
der wegen des Absinths an Halluzinationen leidet und sich nun, verarmt
und verstofien, einer kriminellen Bande anschliefst, begeht Raubiiberfalle
und bringt schliefllich Yvonne um. Nach einem erfolglosen Versuch, bei
seinen Eltern unterzukommen, schliefit sich Jean zum Ende des Films
dem Militar an, mit dem Ziel, seine Ehre wieder herzustellen.?® Ironischer-
weise scheint ABsINTHE, der ein halbes Jahr vor Kriegsbeginn erschien, also
gerade nicht von der «Entnervung» des franzosischen Volkes zu erzéhlen,
sondern die Geschichte des gesellschaftlichen Abstiegs eines alkoholsiich-
tigen Kiinstlers, der sich zum Schluss wieder fangt und sich dem Militér
anschliefft - um sein Land im Falle eines Krieges zu verteidigen.

Auch mit Blick auf ein amerikanisches einaktiges Kurzfilmdrama
mit gleichem Titel, das ein Jahr zuvor, zwar in einer anderen Produk-

31 Vgl hierzu z. B. Braun (2018, 96-104).

32 In Hinsicht auf seine Thematik und die Handlung war der Film moglicherweise inspi-
riert von Emile Zolas naturalistischem Roman L’Assomoir aus dem Rougon-Macquart-
Zyklus, der wiederum bereits 1909 unter der Regie von Albert Capellani als Pathé-Pro-
duktion verfilmt wurde.

33 Die Handlungsbeschreibung entnehme ich dem Katalog des American Film Institute,
vgl. catalog.afi.com: https://tinyurl.com/5n68s6an (24.5.2025).


https://catalog.afi.com/Film/10695-ABSINTHE?sid=cfcc8dfb-0359-47c3-b11d-a7a9dacbe68f&sr=10.714463&cp=1&pos=0
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tionsfirma entstand, aber vom gleichen Regisseur verantwortet wurde,
erhértet sich der Verdacht, dass die Filmwerbung in der Lichtbild-Biihne
am eigentlichen Grundton des Films von 1914 vorbeizielt. Der Handlung
des iiberlieferten Kurzfilmdramas ABsINTHE (ABsINTH, George Edwardes-
Hall und Herbert Brenon, GEM, USA 1913) liegt ndmlich eine dhnliche
Ausgangslage zugrunde wie dem ein Jahr spater erschienenen Langfilm:
Ein Pariser Kinstler verfallt der Absinth-Sucht. Jedoch merkt dieser noch
rechtzeitig, welche sozialen und personlichen Folgen der Absinth-Konsum
haben kann, 16st sich frithzeitig von seiner Sucht und gewinnt auch seine
Verlobte zuriick, die ihn wegen seiner Trinkerei verlassen hatte. Zu dieser
Einsicht gelangt der Kiinstler durch einen Traum, der ihm alle schlim-
men Auswirkungen des Alkoholismus aufzeigt und der auch im Film
verbildlicht wird. Das Publikum erféhrt iibrigens erst zum Schluss der
Geschichte, dass es sich bei diesen Szenen nur um einen Traum gehandelt
hat: Passenderweise wird ABsINTHE in einer zeitgendssischen US-amerika-
nischen Plakatreklame als «instructive play» angepriesen.

Was an dem {iberlieferten Einakter von 1913 ebenfalls klar hervor-
sticht, ist die Tatsache, dass ABsINTHE nicht (nur) in Frankreich spielt, um
dessen Volk als besonders anriichig oder gar «degeneriert> darzustellen,
sondern dass Paris offensichtlich auch wegen seines Images als euro-
paische Kunst-Metropole und als typische Lebenswelt eines Kiinstlers
gewahlt wird. Darauf deutet auch die Tatsache hin, dass angeblich meh-
rere Szenen des Films von 1914 on location in Frankreich aufgenommen
wurden — dies vermutlich nicht einfach nur, um die verrufensten Ecken
der Stadt, sondern auch, um deren malerische Eindriicke einzufangen.

Um den US-amerikanischen Film ABsINTHE von 1914 im deutschen
Raum zu vermarkten, obwohl dessen Handlung im verfeindeten Frank-
reich spielte, wurde ihm in der Werbung in der Lichtbild-Biihne also kur-
zerhand ein patriotisches Narrativ {ibergestiilpt, obschon dies wenig mit
der tatsachlichen Anlage des Films zu tun gehabt haben diirfte. Ein chau-
vinistisches Anliegen scheint doch eher unwahrscheinlich in dieser US-
amerikanischen Produktion, die eher als ein auf den personlichen Konflikt
ausgerichtetes, moralisierendes soziales Drama einzuordnen ist, das in der
Tradition der Temperenz-Filme stand. Allerdings galt Frankreich (und tut
dies mitunter bis in die heutige Zeit hinein) in der amerikanischen popula-
ren Imagination durchaus als Ort der lockeren Sitten, was man auch in der
Temperenzbewegung sehr kritisch betrachtete. Womaglich bot diese Vor-
stellung die geeignete Grundlage, dass der Film im Sinne der deutschen
Kriegspropaganda umfunktioniert werden konnte, die darauf abzielte, die
«Entsittlichung» von Frankreich als Nation vorzufiihren. Auf den deut-
schen Markt zugeschnittene Zwischentitel, oder von sogenannten Film-
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erklarern verlautbarte Kommentare, wie es zu dieser Zeit in den popula-
ren Kinos vielfach noch Usus war, diirften ihren Teil zur entsprechenden
Rezeption des Films beigetragen haben, indem sie entsprechende Akzente
setzten.

Auch an diesem Beispiel wird die politische Dimension des Nervo-
sitatsdiskurses wahrend des Ersten Weltkriegs sichtbar. Die Nervositat
wird hier dem Kriegsgegner Frankreich unterstellt und nicht der eigenen
Nation zugeschrieben, denn es galt, diese Schwéche unbedingt zu iiber-
winden, um den Krieg zu gewinnen.

In der Nachkriegszeit ist in den Filmdramen das Thema der Nervositat
auf neue Weise und in neuem Zusammenhang prasentiert worden, nim-
lich innerhalb der filmischen Beschiftigung mit der Kriegsvergangenheit.
Waren es in den Filmdramen vor dem Krieg oftmals Frauen der Ober-
schicht, die mit ihren Nervenleiden portrétiert wurden, und gewann wah-
rend des Kriegs die Vorstellung der gestahlten, starken Nerven an Bedeu-
tung, so sind die Nervenkranken in den Dramen nach dem Krieg nun
vielfach kriegstraumatisierte Manner.

Robert Reinert hat in seinem Drama Nerven (Robert Reinert, D 1919),
das die Traumata von Krieg und Nachkriegszeit thematisiert, die Nervosi-
tdt in diesen Kontext gestellt. Die Handlung ist in der unmittelbaren Nach-
kriegsgegenwart angesiedelt und ein deutlicher kiinstlerischer Anspruch
ist spiirbar, wenn der Film die psychische Situation der Menschen nach
dem Ersten Weltkrieg als einen Zustand beschreibt, der weithin aus zer-
storten Nerven resultiere — als einen Zustand, den der Film versucht, mit
elaborierten formalen Mitteln auszudriicken.**

Die mehrfach verzweigte Handlung des Hauptteils des (fragmenta-
risch {iberlieferten)® Films erstreckt sich {iber sechs Akte und dreht sich
um den nervenkranken, kriegstraumatisierten Groflindustriellen Roloff
(Eduard von Winterstein) und einzelne Mitglieder seines Familien- und
Bekanntenkreises: etwa um die Liebeswirren seiner Schwester Marja (Erna
Morena), die zwar mit einem Grafen verlobt, allerdings in den religio-
sen Volksfiihrer und Lehrer Johannes (Paul Bender) verliebt ist. Zudem
schwéarmen auch Roloffs Frau Elisabeth (Lia Borré) und der Lehrer Johan-

34 Der Film stellt ein friihes Beispiel fiir eine Reihe von Werken des Weimarer Kinos dar,
die Anton Kaes (2009) als «shell shock cinema» bezeichnet; gemeint sind Filme, die auf
die traumatischen Ereignisse des Ersten Weltkriegs reagieren. Kaes argumentiert, «that
the classical cinema of Weimar Germany is haunted by the memory of a war whose
traumatic outcome was never officially acknowledged, let alone accepted» (2009, 2).

35 Von der Urauffithrungsfassung des Films sind heute noch zwei Drittel erhalten. Die
kursierende, vom Filmmuseum Miinchen rekonstruierte Fassung fuSt auf Material
dreier verschiedenener Filmkopien.
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68a-d Das Vorspiel in NErven (Robert
Reinert, D 1919)

nes heimlich fiireinander. Neben
zahlreichen tragischen Ereignissen,
die sich innerhalb dieser Liebes-
dreiecke abspielen, verschlechtert
sich Roloffs Geisteszustand allméah-
lich so sehr, dass er schliefslich, um
seinen plagenden Wahnvorstellun-
gen zu entkommen, Suizid begeht.
In einer Nebenhandlung, von der
grof3e Teile nicht tiberliefert sind,
wird auflerdem von einem bro-
delnden kommunistischen Volks-
aufstand erzahlt, dem sich Roloffs
Schwester Marja anschlief$t. Spiir-
bar wird, dass die intensive Refle-
xion der Nachkriegszeit sich in
NErRVEN mit der Reflexion diverser
groferer sozialer Fragen verbindet:
«die Heilung einer kranken Gesell-
schaft, das Eintreten fiir revolutio-
nére Ideale, die Riickbesinnung auf
archaische Lebensformen und die
Erlésung im christlichen Bekennt-
nis» (Stiasny 2009, 191).

Der Hauptteil des Films ist
von einem Vorspiel und einem
Nachspiel gerahmt, und diese for-
male Aufteilung liefert eine Inter-
pretationsvorgabe fiir den gesam-
ten Film. Das Vorspiel skizziert eine
allgemeine Problemlage, genauer
das psychologische Trauma, das
der Krieg bei den Menschen ver-
ursacht hatte. Im Hauptteil wird
dem anhand einzelner Schick-
sale genauer nachgegangen, und
schlieSlich préasentiert das Nach-
spiel eine Losung oder Hoffnung.

Das Vorspiel fithrt uns zum einen
auf ein Schlachtfeld zu einem ster-
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benden, von Fieberfantasien geplagten Soldaten sowie, parallel dazu mon-
tiert, zu dessen daheimgebliebener Mutter. Sie scheint mit ihrem Sohn in
einer eigenartigen telepathischen Verbindung zu stehen und spiirt mithin
trotz der Entfernung sein Sterben. Zum anderen tritt ein Mann auf, der als
Einbrecher eine schlafende Frau in ihrem Bett erwiirgt. Der Morder wird
in der gleichen Szene zusatzlich als abnorm — und die Welt aus dem Lot —
charakterisiert, indem gezeigt wird, wie er, kurz nach dem kaltbliitigen
Mord an einem Menschen, Mitleid mit einem Vogelchen entwickelt, das
im Zimmer der Ermordeten in einem Kafig sitzt und nun, da seine Besitze-
rin tot ist, zu verdursten droht. Obwohl er Gefahr lauft, entdeckt zu wer-
den, gibt er dem Vogel Wasser, bevor er sich auf die Flucht begibt.

Diese kryptisch anmutende, auf den ersten Blick zusammenhanglose
Montage verschiedener Vorgénge stellt mit ihrer Symbolik eine Korres-
pondenz zwischen dem Schlachtfeld und der Heimatfront her und thema-
tisiert so das psychologische Trauma, das der Erste Weltkrieg bei der deut-
schen Bevolkerung hinterliefs. So wird in der Szene mit dem sterbenden
Soldaten und seiner Mutter suggeriert, dass sich die Schrecken des Krieges
unmittelbar auf die Zivilbevolkerung iibertragen und dort spiirbar sind.
Inszenierung und Inhalt legen sicherlich nahe: Hinter jedem Gefallenen
stecken Familienangehorige, die von diesem Tod direkt betroffen sind.

Die unmittelbar anschliefende Mordszene wiederum kann als Sinn-
bild verstanden werden fiir den Ubergang zwischen den Bedingungen
im Krieg und dem darauf folgenden Leben in der Zivilgesellschaft, der
fiir ein Individuum unmdglich mit gesundem Verstand zu leisten ist, wie
Anton Kaes treffend beschrieben hat (vgl. 2009, 41 £.).* Der irritierende
Bruch zwischen dem brutalen Erwiirgen der schlafenden Frau und dem
zarten Mitleid fiir den eingesperrten Vogel — der Gegensatz zwischen kalt-
bliitigem Mord und Mitgefiihl mit den Unterdriickten und Schwachen —
steht im Film fiir diese Unvereinbarkeit.

Zudem spielt diese Szene im Gegensatz zur ersten nicht an der
Schlachtfront, sondern in einem gemiitlich eingerichteten Haus, und das
Opfer ist eine Frau, womit erneut ein Ubergreifen der schrecklichen Ereig-
nisse des Krieges auf die Zivilgesellschaft angedeutet wird. Das Problem,
das im Vorspiel prasentiert wird, ist also: Nicht nur die vom Schlachtfeld
Traumatisierten leiden an zerriitteten Nerven, sondern auch die Nerven
der deutschen Zivilbevolkerung sind durch den Krieg erschiittert.

Dies wird im Hauptteil des Films, dessen Handlung in der Nach-
kriegszeit angesiedelt ist, weiter ausgefiihrt. Dabei sind es besonders die

36 Wie Kaes feststellt, wird in dieser Sequenz auch das Téten im Krieg mit dem Mord
gleichgesetzt (vgl. 2009, 41 £.).
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69 Der personifizierte Tod in
NERVEN

Nerven des Fabrikbesitzers Roloff, dessen Krankheit eingehend geschil-
dert wird. Seine Nerven stehen im Film aber auch pars pro toto fiir die Ner-
vengesundheit der Allgemeinheit, wie eine programmatischen Ansage im
5. Akt verdeutlicht, wenn Roloff feststellt: «<An meinen eigenen Nerven
erkenne ich die Nerven der Welt. Die Nerven der Welt sind krank».

Roloffs Leiden nimmt bereits zu Beginn des Films seinen Anfang,
bei der 500. Jubilaumsfeier des Hauses Roloff. In einer feierlichen Rede
verspricht der Unternehmer euphorisch, mit den Fabrikaten seiner Firma
die Weltmacht zu erlangen: «Mit unseren Maschinen und Werkzeugen,
ersonnen jeden Widerstand zu brechen, erobern wir die Erde! Hort Ihr's?
Die Erde!». Als die Maschinen daraufhin in Betrieb gesetzt werden, explo-
diert jedoch die neu eroffnete Fabrik und es bricht eine Massenpanik aus.
In einem Zwischentitel wird das Geschehen kommentiert: «Das Ende der
Weltbeherrschungspldne». Darauf beruhigt der Lehrer und Volksfiihrer
Johannes die ihn umringende aufgebrachte Volksmasse, die in den Stra-
Ben zusammengefunden hat. Er erkldrt den Versammelten: «Gegensatze
schwerster Art sind zwischen Besitzenden und Nichtbesitzenden entstan-
den. Sie wollen Macht — Thr wollt Brot! Uber blutigen Schlachtfeldern trau-
ern Volker. Das ist das Ende jener Machtgier, die — einem abscheulichen
Untier gleich — im Blutrausch tiber die Erde schreitet».

Roloff sitzt indessen allein vor einem Fenster, und fahrt, als seine Frau
Elisabeth das Zimmer betritt, heftig zusammen. «Wie Du zitterst..», entgeg-
net sie. Roloff beginnt zu erkldren: «Meine Nerven waren Stahl, seit damals
aber ...». Darauf werden Bilder einer Explosion eingeblendet, wobei es — ver-
mutlich absichtlich — nicht klar ist, ob diese das Ungliick in der Fabrik zeigen
oder eine Detonation im Krieg. Roloff fahrt fort: «Seither sehe ich, wie sich
als furchtbare Récher die Geister der Toten erheben ... gegen uns ... gegen
mich», woraulf eine allegorische Szene mit einer personifizierten Darstellung
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des Todes folgt, der mit einem langen Schwert auf einem Schlachtfeld nackte
Mainner dahinrafft. Es wird also darauf angespielt, dass bei Roloff durch
die Fabrikexplosion die Erinnerung an das Kriegsgeschehen wachgerufen
wurde, an dem er personlich oder sein Unternehmen Teil hatte und dass
ebendies die fiir die Kriegszitterer typischen Symptome bei ihm auslost.

Roloffs Zustand verschlechtert sich fortan mehr und mehr. Er lei-
det an plagenden Visionen und an Verfolgungswahn — einmal ist er sogar
davon iiberzeugt, seine eigene Frau ermordet zu haben. Nach den Ursa-
chen seines Leidens befragt, antwortet sein Nervenarzt: «Die fortschrei-
tende Zivilisation, der Kampf ums Dasein, Angst und Schrecken des
Krieges, die Siinden der Eltern». Er zdhlt damit auf, was als klassische
Ursachen der Neurasthenie galt. Roloff, als Fabrikbesitzer dem besitzen-
den Unternehmertum angehdrend, hitte dem medizinischen Nervositéts-
diskurs der Jahrhundertwende gemafs als grofle Verantwortung tragender
Kopfarbeiter schon durch seinen Beruf zur Risikogruppe fiir Nervositat
gehort. Die Trunksucht seines Vaters, die Roloff selbst als die Ursache
seiner Krankheit ansieht, und seine Kriegsvergangenheit besiegeln sein
Schicksal. Roloffs Nerven, die er stahlern wahnte, sind zerstort.

Dennoch will er, wie er bekennt, «nicht zum Tier werden», und
begeht schliefllich, unter Beihilfe von Johannes, Suizid. Damit gibt NEr-
veN auch die erniichternde Antwort auf die euphorische Hoffnung aus der
Vorkriegszeit, das deutsche Volk wiirde mit gestédrkten (gestahlten) Ner-
ven aus dem Krieg hervorgehen — im Gegenteil: Der Krieg hat sich auf die
kollektive Nervengesundheit verheerend ausgewirkt.?”

Das Innovative an der Thematisierung der Nervositdt in NERVEN ist
dabei, dass der Film subjektive Zustande und die Wahrnehmung des ner-
venkranken Blicks simuliert und sich so auch &sthetisch mit der Nervosi-
tat auseinandersetzt. Verstorende Wahnvorstellungen werden, mehrfach
visualisiert, formal mit Doppelbelichtungen umgesetzt, bei denen sich die
iiber Roloff einbrechenden Visionen im Filmbild mit der Aufienperspek-
tive, der diegetischen Realitat, durchdringen.

Als Roloff — unter dem Vorwand, dass es sich beim Kranken nicht
um ihn selbst, sondern um einen Freund handle — seinem Arzt von den
schrecklichen Visionen berichtet, erklart er, dass sein Freund Dinge sah,
«die in Wirklichkeit nicht sind». Darauf werden diese Visionen vorgefiihrt,
wobei das Filmbild mehrere Realitdtsebenen kombiniert. Gleichzeitig zu
Roloffs Wahnvorstellungen ist auch seine verstorte Reaktion auf diese Ein-
bildungen zu sehen.

37 Zur Vorstellung vom Krieg als nervenstdrkendes Stahlbad und der diesbeziiglichen
Erniichterung vgl. Radkau (2000, 466—485).
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Eine erste Sequenz solcher dynamisch aneinandermontierter mehr-
schichtiger Bilder zeigt zundchst iibergrofie, korperlose Hande, die sich
vor Roloff erheben. Darauf erscheint im Vordergrund, mit ebenso expres-
siv ausgestreckten Handen und weit aufgerissenen Augen, in Groflauf-
nahme der Morder aus dem Vorspiel, wahrend Roloff mit geschlossenen
Augen am linken Bildrand verharrt. Den Hintergrund bildet das unbe-
hagliche Bild eines {iberschwemmten FufSbodens in Roloffs Schloss. Der
Morder verschwindet, im nassen Boden spiegeln sich nahende Menschen
(vielleicht die Angestellten der Familie), die in der Spiegelung kopfiiber
erscheinen. Schliefdlich taucht der Kopf eines Kamels auf.

Nach dieser albtraumhaften, bedrohlichen Szene wird zurtick zur
Gespriachssituation geschnitten und Roloff eroffnet dem Arzt, dass sein
Freund auch von seinem eigenen Ich verfolgt wurde. Wieder sind darauf
diese Wahnvorstellungen zu sehen: Roloffs unheimlicher Doppelgédnger
schleicht hinter ihm her.

Trotz der in sich desorientierend gestalteten, mehrschichtigen Film-
bilder sind die Visionen des Wahnsinns stets als solche gekennzeichnet:
im Fall der beschriebenen Sequenz durch die vermittelnde einfithrende
Szene mit dem Arzt, dadurch, dass Roloff oft als Halluzinierender im Bild
erscheint, sowie durch die rétliche, ins Lila spielende, Viragierung, die
diese Szenen (in der vorliegenden restaurierten Fassung) iiber den gesam-
ten Film hinweg farblich von allen anderen abhebt, denen der Status die-
getischer Realitdat zukommt.

Das Thema der Nervenkrankheit {ibertragt sich aufserdem auch auf
die narrative Gestaltung von NEerveN, die durch Abschweifungen und
ihre Fragmentiertheit gepragt ist, wie auch schon Kaes festgestellt hat:
«The film’s own perplexing narrative structure imitates the liminal mental
states it portrays» (2009, 39). Dieser Beobachtung ist anzufiigen, dass die
narrative Struktur in der Binnenerzdhlung — also abgesehen von Vor- und
Nachspiel — zwar episodenhaft, doch aber relativ linear verlduft und sich
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der fragmentarische Eindruck natiirlich teilweise durch die fragmentari-
sche Uberlieferung des Films verstarken diirfte. Dennoch trifft es zu, dass
die Erzdhlung des Ofteren unerwartete Wendungen nimmt und umwil-
zende Ereignisse relativ kurz und lakonisch dargestellt werden, wie dies
Kaes beschreibt (vgl. ebd. 42). Uberzeugend ist auch Barbara Hales’ Beob-
achtung, die nervise Uberspanntheit der Figuren spiegle sich in der fre-
netischen Mise-en-Scene des gesamten Films wider (vgl. 2010, 33). Damit
versucht NerveN im Jahr 1919 als Film etwas, das in Teilen der deutschen
Literatur schon seit geraumer Zeit zu beobachten war, in der das Thema
der Nervositit, wie Bergengruen, Miiller-Wille und Pross erkldren, zu for-
malen Experimenten anregte (vgl. 2010, 13).

Speziell mit der Darstellung von Roloffs Wahnvorstellungen und
ihrer besonderen Gestaltungsweise bis hin zum Schauspiel nimmt NErRVEN
gewisse Stilmerkmale der wenig spéater entstandenen Werke des (selbst-
deklarierten) filmischen Expressionismus vorweg, die sich — wie zum Bei-
spiel Das CaABINET DEs DR. CaLicar: (Robert Wiene, D 1920) — ebenfalls fiir
den wahnsinnigen Blick interessieren sollten.®

Einschldgige Gemeinsamkeiten weist NERVEN auch mit dem literari-
schen Expressionismus auf. Dazu gehoren etwa der apokalyptische Unter-
ton, die religiose Motivik und die Auseinandersetzung mit dem christli-
chen Wertekanon, die im Film mit der Verhandlung der grofien Themen
wie Schuld, Siihne, Siinde oder Vergebung geschieht. Auch die Tendenz
zum Symbolismus erinnert an expressionistische Werke — man denke etwa
an das Vorspiel oder den personifizierten Tod aus Roloffs Vorstellung.
Auf formaler Ebene sticht in dieser Beziehung vor allem der forcierte, aus-
drucksstarke Schauspielstil ins Auge. Besonders die Szenen von Roloffs
Wahnvorstellungen, in denen etwa der Schrecken mit heftig aufgerissenen
Augen oder mit neben das Gesicht gefiihrten, verkrampften Handen dar-
gestellt wird, erinnern in ihrer wenig realistischen, gesteigerten Gestik und
Mimik an das expressionistische Theater, das sich vom Naturalismus abzu-
l6sen suchte und dem seelischen Ausdruck Vorrang vor dem Realismus
gab. Roloffs Geste, die Hdande an die Wangen gehalten, mit aufgerissenem
Mund von seinen Wahnvorstellungen geplagt, erinnert nicht zuletzt an
die vom Schreck ergriffene Figur aus Edvard Munchs expressionistischem
Gemalde «Der Schrei», dessen erste Version aus dem Jahr 1893 stammt.

Alles in allem erinnert NErvEN auch in seiner Tendenz zum Uberzeich-
neten und zum starken Affekt an Werke des Expressionismus, deren Hang

38 Stiasny beschreibt NErVEN als formal «hdchst eklektizistisc[h]» und erkennt in Bezug auf
die Radikalitét der beiden Filme Gemeinsamkeiten mit Das CABINET DEs DR. CALIGART:
«Die dadaistisch anmutende Irrenhausgeschichte iiber Suggestion, Somnambulie und
Mord erscheint beinahe wie ein ausgeschmiickter Seitenstrang von NERVEN» (2009, 191).
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zum Ergriffensein aus zeitgenossischer Sicht mitunter mit dem abwertenden
Schlagwort des O-Mensch-Pathos abgetan wurde. Die Affinitdt von NERVEN
zur damals aktuellen Kunststromung wurde im Ubrigen auch in der zeitgends-
sischen Kritik wahrgenommen, wie aus diversen Quellen hervorgeht, die Phi-
lipp Stiasny zitiert, wobei der Film — gerade auch in Bezug auf diesen Punkt —in
der Offentlichkeit gemischte Reaktionen hervorrief (vgl. 2009, 196 £.).*

Wie bereits erwdhnt, wird in NErveEN aber nicht ausschliefSlich die
Hauptfigur Roloff als nervenkrank charakterisiert; es ist die ganze Bevdl-
kerung, die der Film als nervlich iiberreizt und in psychischen Extremzu-
standen befindlich charakterisiert. Nicht nur werden in den Massenszenen
proletarische Volksmengen gezeigt, die aufgebracht durch die Strafien zie-
hen.” Fast alle Personen des Figurenensembles treffen aus nervoser Uber-
spannung verheerende Entscheidungen: Roloffs Schwester Marja etwa ver-
leumdet vor Gericht aus romantischer Krankung den Lehrer Johannes (der
ihre Avancen zuriickgewiesen hat) und bezichtigt ihn, sich an ihr vergangen
zu haben. Roloff macht diesbeziiglich eine Falschaussage vor Gericht, weil
er, wie es in den Zwischentiteln heifit, aufgrund seiner «iiberreizten Ner-
ven» meint, die vermeintliche Vergewaltigung, mit eigenen Augen gesehen
zu haben — so sehr hat sich Marjas Beschreibung der von ihr ausgedachten
Tat suggestiv bei ihm ausgewirkt. Johannes wiederum glaubt aus tiber-
steigertem religiosem FEifer, eine Zuchthausstrafe verdient zu haben, weil

39 NEerveN kam im Dezember des Jahres 1919 heraus und wird in Kritiken aus dem Januar
1920 bereits als expressionistisch bezeichnet, bevor Das CABINET DEs Dr. CALIGARI
Ende Februar desselben Jahres Premiere feierte, der als erstes filmisches Werk explizit
als expressionistischer Film vermarktet wurde.

40 Hales macht auf einen historischen Kontext aufmerksam, der die zeitgendssische
Rezeption der Szenen der Aufstinde beeinflusst haben diirfte: Die sozialistischen Auf-
stande nach Kriegsende wurden in der Medizin und in der populdren Presse oftmals
unter dem Paradigma der psychischen Ansteckung interpretiert — als durch die neuro-
tischen Kriegsriickkehrer verbreitete gefahrliche und destabilisierende Willensschwié-
che (vgl. 2010, 32-36).
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er heimlich Roloffs Frau Elisabeth begehrt, und unterlésst es deshalb, sich
vor Gericht zu verteidigen. Das wiederum fiihrt dazu, dass seine auf Hilfe
angewiesene blinde Schwester allein zurechtkommen muss. Ein von Marja
verschmahter, enttiuschter Gartner — der Bruder des sterbenden Soldaten
aus dem Vorspiel — erschldgt wahrend eines Volksaufruhrs auf offener
Strafle einen beliebigen Menschen. Seine Eltern schauen spéter dabei zu,
wie er von einem Erschieffungskommando hingerichtet wird. Die Mutter,
schon aus dem Vorspiel bekannt, hat nach dem Krieg nun auch ihren zwei-
ten Sohn verloren. Elisabeth wiederum legt aus Verzweiflung ein Feuer in
ihrem eigenen Anwesen, bei dem Johannes’ blinde Schwester umkommt,
und zieht sich darauf in ein Kloster zuriick. Marja schliefit sich der revo-
lutiondren kommunistischen Bewegung an und nimmt sich zum Schluss,
genauso wie ihr Bruder Roloff, der ihren ideologischen Gegenpol darstellt,
das Leben.* NErvEN zeichnet somit das Bild einer durchweg dysfunktiona-
len Nachkriegsgesellschaft, in der die Menschen — jeglicher politischer Ein-
stellung und sozialer Stellung — angesichts des im Krieg Erlebten und der
schwierigen Situation nach dem Krieg mit den Nerven am Ende sind und
nun verzweifelt, irrational und teilweise geradezu inhuman handeln.
Diese diistere Erzdhlung entwirft der Regisseur Robert Reinert vor
dem historischen Hintergrund der damaligen miserablen Grundsituation
Deutschlands, das nicht nur durch den Ersten Weltkrieg, sondern auch
durch diverse verheerende Entwicklungen nach Kriegsende 1918 schwer
gezeichnet war. Die Deutschen verzeichneten nach dem verlorenen Krieg
etwa zwei Millionen Gefallene. Viele, die von der Front zurtickkehrten,
waren Kriegsinvaliden oder durch die Erlebnisse in den Schiitzengra-
ben traumatisiert. Zusatzlich grassierte seit Friihjahr 1918 die Spanische
Grippe im deutschen Raum und forderte zahllose Opfer — nicht nur in den
Schiitzengrédben, sondern auch unter der Zivilbevolkerung. Nach vierjah-
riger Kriegszeit wiiteten im zerstorten Land Hungersnote und auch der
Frieden schien nicht einzukehren: Stattdessen herrschten biirgerkriegs-
dhnliche Zustdande und in mehreren Stadten kam es zu gewaltsamen Aus-
einandersetzungen zwischen dem revolutionédren und dem reaktionédren
Lager. Genau zu dieser Zeit, im Sommer 1919, wurde NErvVEN in Miinchen
gedreht (vgl. Kaes 2009, 39), in jener Stadt also, in der wenige Monate zuvor
die revolutiondre Rateregierung blutig niedergeschlagen wurde, was hun-

41 Grofle Teile des Handlungsstrangs rund um Roloffs revolutionire Schwester Marja
sind, wahrscheinlich aufgrund von Zensur, verschollen. Wie Stiasny {iberzeugend
interpretiert, steht das Geschwisterpaar Roloff und Marja fiir zwei entgegengesetzte
ideologische Extreme — den Grofikapitalismus der technischen Moderne und den
Kommunismus —, wobei beide Geschwister, und damit beide Positionen, im Film als
krank und zum Scheitern verurteilt dargestellt sind (vgl. 2009, 202).
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72 Johannes und Elisabeth vor
dem Kloster im Nachspiel von
NERVEN

derte Todesopfer forderte. Die Dreharbeiten fanden mitten im erregten
Zeitgeschehen statt, was sich im Ubrigen auch auf die Produktion des Films
auswirkte: Wie Stiasny erldutert, wurden etwa die Dreharbeiten zu den
Massenszenen, in denen Arbeitslose in einer Miinchner Vorstadt als Sta-
tisten auftraten, von der Polizei unterbrochen (vgl. 2009, 196) — wohl aus
Angst, aus dieser inszenierten Situation konnten reale Proteste entstehen.

Wie erwdhnt, rahmen Vorspiel und Nachspiel die Haupthandlung und kom-
mentieren diese auf einer héheren Ebene. Im Vorspiel des Films werden die
Spannungen und Verwerfungen jener Zeit auf symbolische Art und Weise
als Problem des gestorten Nervenlebens eingefiihrt. In Zwischentiteln wird
dort verkiindet: «Nerven, Thr geheimnisvollen Wege der Seele, Ihr Send-
boten hochster Lust und tiefsten Leides! Zum Tier wird der Mensch, wenn
Ihr versagt, Nerven, seid Ihr nicht selbst die Seele?». Auch warnende T6éne
bleiben nicht aus, wenn es heifst: <Wehe Euch Volker von Nervenepidemien
ergriffen und Schrecken und Panik oder von wilder, ziigelloser Lust». Im
Hauptteil wird dieses Problem, die zerstdrten Nerven der deutschen Bevdl-
kerung nach dem Krieg, am Beispiel von Roloff und seiner Familie genauer
geschildert und daran exemplarisch vorgefiihrt, wie einzelne Menschen
«zum Tier» werden. Das Nachspiel wiederum préasentiert schliefSlich einen
hoffnungsvoll-idealistischen Losungsansatz fiir das Problem, einen Ausweg
aus der unhaltbaren Situation der kollektiven Nervenkrankheit.

Ahnlich wie bereits das Vorspiel besteht das Nachspiel vorwiegend
aus Szenen, die nicht unmittelbar mit der Handlung des restlichen Films
zusammenhangen und auf einer hoheren Ebene, einer kommentierenden
Metaebene, zu verstehen sind.*” Die Sequenz beginnt mit der Wiederver-

42 Anton Kaes interpretiert diese Sequenz anders und zahlt sie zur Binnenerzéhlung. Er
versteht sie als eine Halluzination des geisteskranken Protagonisten Roloff (vgl. 2009,
39). Dagegen sprechen jedoch die Tatsachen, dass diese Sequenz nach dem Ende des
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73a Ein Paar erklimmt einen Berg in 73b Emporgestreckte Arme in NERVEN
NERVEN

einigung von Johannes und Elisabeth. Johannes holt Elisabeth aus dem
Kloster, in das sie sich nach der Brandstiftung zuriickgezogen hat. Beim
Wiedersehen fallen sich die beiden in die Arme und schreiten zusammen
zum nahegelegenen Seeufer. Johannes streckt seine Arme voller Pathos
zum Himmel empor, worauf der Zwischentitel «Von der Gesundung
der Menschheit» erscheint. Die Szenen der nun anschliefflenden letzten
Sequenz lassen die Gegenwart der Nachkriegszeit des Hauptteils hinter
sich und zeigen stattdessen eine imaginierte Zukunft.

Nun wird ein Paar gezeigt, das, nur mit um die Hiifte gebunde-
nen Tiichern bekleidet, einen Berg erklimmt. Oben angekommen streckt
der Mann wie in einer gymnastischen Ubung seine Arme empor, womit
Johannes’ Geste aus der vorherigen Szene visuell aufgegriffen wird. Vor
einem prachtvollen Bergpanorama umarmen sich sodann die zwei halb-
nackten Figuren, wobei es im Zwischentitel heifst: «durstig nach Schonheit
und Wahrheit in reiner Liebe sich vereinigen».

Reinert ndhert sich mit diesen Bildkompositionen (ebenso wie mit
den aufiergewohnlichen lebenden Zwischentiteln, die im Film mehrfach
vorkommen) an das Bildprogramm der Lebensreform und des Jugendstils
an. So erinnern die emporgestreckten Arme des Nackten etwa an zeitge-
nossische lebensreformerische Bildformeln zur Reinheit, Naturverbun-
denheit und Spiritualitat, wie sie wahrscheinlich am prominentesten im
Bild Lichtgebet des deutschen Malers Hugo Hoppener (1868-1948), besser
bekannt als Fidus, zu Tage treten. Seit 1890 fertigte der wohl bekannteste
Maler der Lebensreformbewegung, der der Naturheilkunde sowie der
Nacktkultur zugewandt war (vgl. Wolbert 2001, 192), diverse Versionen
dieses Bilds mithilfe verschiedener Techniken an (vgl. ebd.). Fidus’ Bild

6. Aktes explizit mit dem Zwischentitel «Nachspiel» eingeleitet wird, dass dieser Teil
aus formaler Sicht mit dem Vorspiel korrespondiert und mit diesem zusammen einen
Rahmen bildet.
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74 Die Erde (Druckgrafik) von Fidus (1895), 75 Friihlingsodem (1893) von Fidus (1893),
Postkarte, Verlag des St. Georgs-Bundes «Jugend»-Postkarte, G. Hirth's Verlag

war um die Jahrhundertwende in Deutschland weit verbreitet: Es «soll fast
in jedem zehnten Biirgerhaus gehangen haben» (ebd.). Zudem war es als
Kunstpostkarte im Umlauf.

Lichtgebet zeigt die Riickenansicht eines nackten Jiinglings, der auf
einem Felsen steht und seinen Blick sowie seine ausgestreckten Arme
gegen den Himmel richtet. Entsprechend dem Bildtitel sieht die Figur aus,
als wiirde sie eindringlich den Himmel anbeten. Die Nacktheit des Jiing-
lings und seine Pose bringen eine Sehnsucht nach dem Eingebundensein
in die Natur zum Ausdruck. Nicht zuletzt schwingt in diesem Bild auch
eine esoterische, naturreligiose Dimension mit.

Wie Wolbert darlegt, evoziert Fidus’ Riickenfigur die Gemalde Cas-
par David Friedrichs, dessen Malerei in Kunstkreisen, die der Lebensre-
form zugewandt waren, um die Jahrhundertwende wiederentdeckt wurde
(vgl. Wolbert 2001). Allerdings stellt Wolbert eine signifikante Anderung
in der ausgedriickten Haltung zur Natur fest:

Die im Werk von Caspar David Friedrich so signifikanten Riickenfiguren,
mit denen jene geschichtliche Situation im Mensch-Natur-Verhaltnis greif-
bar wird, die das Gegeniiber von Subjekt und Objekt bezeichnet, bieten
nun den Ausgangspunkt fiir ganz andere Bildformulierungen. Wahrend
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76 Lichtgebet
(Farblithografie) von
Fidus (1913)

in Bildern von Friedrich — <Frau vor aufgehender Sonne> oder <Wanderer
iiber dem Nebelmeer> — die Distanz von Betrachter (Mensch) und Ange-
schautem (Natur) thematisiert wurde, soll jetzt eine erneuerte Integration
sichtbar werden. (Wolbert 191)

Dieses Streben nach einem mit der Natur verbundenen Dasein entspricht
ganz dem lebensreformerischen Zeitgeist der Jahrhundertwende. Zur Hei-
lung von seelischen oder korperlichen Beschwerden — und nicht zuletzt
auch von Nervenleiden — setzte man nicht selten auf «Naturheilkunde,
Schrebergartnerei, Wanderbewegung und Nacktkultur, verbunden mit
naturmystischen und theosophischen Ideen»; und die ganze Lebensre-
form kann schlieflich als Phanomen begriffen werden, in der die «Flucht
aus der inhumanen Umwelt der Industrie und der Grofistadt ihren Aus-
druck fand» (Wolbert 2001, 191 £.).

In diesem Sinne halt Wolbert zu Fidus’ Lichtgebet und dem sinnbe-
frachteten Bildmotiv des nackten Sonnenanbeters fest:
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Es war das Leitmotiv der biirgerlichen Fluchtbewegungen, die aus der
Anarchie der sozio-6konomischen Zustdnde der Wilhelminischen Epoche
zuriickstrebten in die festgefiigte, harmonische «<Ordnung> der Natur,
wobei das Ersteigen des Gipfels in diesem Zusammenhang ein geradezu
transzendierender Vorgang war. Die klare, frische Hohenluft, das helle
Licht, die Sonne, das Universum waren Synonyme fiir ein geistiges Ziel.
(Wolbert 2001, 192)

Fidus ist jedoch bei Weitem nicht der Einzige, in dessen Kunstwerken
diese Bildidee auftaucht. Das Bildmotiv des jungen, vitalen, nackten Kor-
pers in unberiihrter Landschaft, das fiir den {iberhohten Wunsch nach
dem Aufgehobensein des Menschen in der Natur steht, war in der Kunst
der Jahrhundertwende weit verbreitet. Wie der Ausstellungskatalog Die
Lebensreform: Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900 zeigt,
entstanden in dieser Zeit zahlreiche Gemalde mit dieser Bildidee (vgl.
Buchholz et al. 2001, 209-213), sei es etwa Max Klingers Und doch (1898),
Hans Thomas Sehnsucht (1900), oder Paul Biircks Empor. Ferner sind auch
Hans Adolf Biihlers Dem unbekannten Gott (1906), Ferdinand Hodlers Blick
ins Unendliche 111 (1903-1906) und Koloman Mosers Der Wanderer (1916)
motivisch verwandt. Das Bildmotiv findet sich aber auch in Ernst Ludwig
Kirchners Signet der «Kiinstlervereinigung Briicke» wieder, wie es etwa
im Signet auf Programmen der Wandervogelbewegung auftaucht (vgl.
Foitzik Kirchgraber 2003, 36). Fiir Wolbert bildete das Motiv in jenen Jah-
ren geradezu einen «ikonische[n] Standard» (2001, 193), denn auch aufser-
halb der Malerei, zum Beispiel in der Fotografie oder der Werbung, war
es hdufig anzutreffen (vgl. ebd.). Die hoch symbolische Bildidee migrierte
also seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert durch verschiedene Medien —
und spétestens mit NErVEN tauchte sie nun auch im Film auf.

Mit dem Bildmotiv des die Sonne anbetenden Menschen, das Robert
Reinert im Schlussteil seines Films aufgreift, verweist er also demonstrativ
auf die Lebensreformbewegung. Das lebensreformerische Gedankengut,
das hier bildlich ins Spiel kommt, wird innerhalb der Filmerzahlung wie
ein Lisungsansatz fiir das in NErRVEN skizzierte gesellschaftliche Problem
der kollektiven Nervenzerriittung prasentiert. Wahrend die Bildsprache
des Schlussteils aus heutiger Sicht zundchst archaisch und im Gesamtzu-
sammenhang des in der industrialisierten Moderne angesiedelten Films
realititsenthoben wirken mag, erscheint die Filmsequenz vor diesem
kunsthistorischen Hintergrund im Gegenteil als duflerst konkrete Anwei-
sung, den modernen lebensreformerischen Praktiken nachzugehen.

Nebenbei bemerkt lasst sich dieses Pladoyer des Films sogar auf
der Ebene der Gestik ablesen. Im Vorspiel und im Hauptteil stehen die
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77 Johannes und Elisabeth
bei der Feldarbeit in NErVEN

78 Fidus’ Nach Hause
(Kohlefotogramm) von
1907, Postkarte, Verlag des
St. Georgs-Bundes

mehrfach gezeigten expressionistisch verkrampften, teils vor das Gesicht
geschobenen Hénde fiir den nervosen, von der modernen Umwelt iiber-
waltigten und mit sich selbst ringenden Menschen. Im Schlussteil zeigt
sich hingegen eine géanzlich andere, harmonischere Bildsprache, die die
Vorstellungen eines neuen, vitalen Menschen bedient, der in Einklang mit
der Natur lebt und sich mit voller Hingabe an der Natur ausrichtet — ver-
dichtet in der ideologisch aufgeladenen Geste der zur Sonne emporge-
streckten Arme.

An die Idee der Revitalisierung und Gesundung der Menschheit
durch die Riickbindung an die Natur schliefit auch die folgende Szene an.
Der néchste Zwischentitel ldsst sich als Empfehlung verstehen und greift
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zeitgenossisch populdre Ideen der Eugenik auf: «Stammeltern eines neuen,
gliicklichen Geschlechts werden». Sogleich werden diese «Stammeltern»
vorgefiihrt: Es sind Elisabeth und Johannes. Sie verlassen zusammen das
Kloster und pfliigen anschliefend, vor einem dhnlichen Bergpanorama
wie die Figuren in der vorangehenden Szene, mithilfe eines einfachen
Ochsengespanns einen Acker. Darauf folgt eine direkte Aufforderung in
den Zwischentiteln — sind diese doch nun an ein Gegendiiber gerichtet:
«Zurlick zur Natur! Arbeite!». Beim Méahen einer Wiese halt Elisabeth inne
und richtet gentisslich ihren Kopf gegen die Sonne. Um eine neue, gesunde
Menschheit zu bilden, so wird mit dem Nachspiel dargelegt, muss die Ner-
vengesundheit der Einzelnen hergestellt werden. Der Film endet dement-
sprechend mit dem Schlussstatement: «Neue Nerven — Neue Menschen!»

Die Losungsansétze im Nachspiel entsprechen durchaus dem Kon-
sens der Nervenlehre vor dem Krieg: von gymnastischen Ubungen zur
Starkung des Willens im Rahmen der Korperkultur iiber die Vorstellung
einer heilsamen Riickkehr zur Natur und die Nacktkultur — die auch dem
lebensreformerischen Geist entsprechen — bis hin zur Idealisierung vor-
industrieller Arbeitsthythmen und -techniken.

Mit dem Ackerbau wird im Schlussteil eine von der Lebensreform
idealisierte Lebensweise vorgezeigt, die ein Gegenprogramm zur indus-
trialisierten Moderne darstellt: Man denke etwa an die teilweise Landwirt-
schaft betreibenden Kommunen auf dem Monte Verita oder andere refor-
merische Gartenkolonien, in denen man versuchte, in Einklang mit der
Natur zu leben. Die formideologisch besetzten Bilder des Ochsen am Pflug
und der archaischen Geratschaften, changieren freilich nicht zuletzt in eine
deutschnationale oder volkische Dimension dieser Landschaftsverwurze-
lung. Solche aus diesem Kontext stammende bildliche Agrardarstellungen
sollten einige Jahre spater umso mehr eine fatale Verbundenheit mit dem
deutschen Boden beschwdren, der die «Natur als der uralte geschichtlich
gewordene Boden galt, aus dem die deutsche Gemeinschaft ihre integrie-
rende Kraft bezog» (Wolbert 2001, 195). Ein dhnliches Sujet wird mithin
1940 etwa Max Bergmanns Gemalde Die Scholle zeigen, ein Vorzeigewerk
im nationalsozialistischen Regime.*

Abschliefiend bleibt festzustellen, dass sich NErvEN so eingehend und
ernsthaft wie kein anderer {iberlieferter Film seiner Zeit mit dem Thema
der modernen Nervositat auseinandersetzt. Wahrend dieser Film von 1919
die damals aktuelle Nervengesundheit der Deutschen nach den traumati-

43 Die Darstellung von Bauerntum und Scholle in der Heimatkunst hat ausfiihrlich Kep-
ler (2001) analysiert.
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sierenden Erlebnissen des Ersten Weltkriegs und der Zeit danach ausfiihr-
lich zeigt, wird auch eine hoffnungsvolle Perspektive geboten: namlich
dass dieser Zustand {iberwunden werden kann.

Ironischerweise — und mit Kenntnis des Nervositatsdiskurses zum
Kino seit der Jahrhundertwende keineswegs tiberraschend — wurde zum
Film NEervEN in der zeitgendssischen Kritik Unbehagen gedufert. In einer
Rezension im Berliner Lokal-Anzeiger vom Januar 1920, in der die Szenen
von Roloffs Wahnvorstellungen als «expressionistische Bilder» bezeichnet
werden, wird der Film zwar fiir den «interessanten Versuch, etwas absolut
Abstraktes auf der Leinwand zu zeigen» (Anon. 1920, o.S., zit. n. Stiasny
2009, 197) geriihmt. Allerdings sei dieser Versuch gescheitert — weil der Film
als Medium keine seelischen Vorgange an sich, sondern nur deren Folgen
zeigen konne. Schliefilich wird der Besorgnis Ausdruck verliehen, dass der
Film gewissermafSen ansteckend wirken konnte: «Im iibrigen liegt die Gefahr
einigermafien nahe, daf§ die Zuschauer durch die Exaltationen, die sie mit-
erleben miissen, auch nervos werden konnten» (ebd.). Die alten Vorurteile
gegen das Medium hallten offensichtlich auch nach dem Krieg noch nach.

Auch WELT ouNE Krieg (alternativer Titel: KAmpPrENDE GEWALTEN, Fritz
Bernhardt, D 1920) spielt in der Nachkriegszeit, zu Beginn der Weimarer
Republik, und setzt sich mit der Vergangenheit des Ersten Weltkriegs aus-
einander — und auch in diesem Film, der ein Jahr nach NerveN in die Kinos
kam, erkrankt der Protagonist im Laufe der Geschichte an einer Nerven-
krisis. Trotz dieser Ahnlichkeiten unterscheidet sich der Film jedoch nicht
nur in seiner Machart, die weitaus konventioneller ausfillt, von NERVEN
sondern verwendet das Motiv der Nervenschwéche auch in einer anderen
Deutung.

WELT ouNE KrikG kreist um Themen wie Pazifismus, ungesunde idea-
listische Selbstaufopferung, Familienprobleme und Konkurrenzkampf. Im
Zentrum des Melodramas, das auch Science-Fiction-Elemente enthilt, steht
der Arzt Harry Barnay (Alf Bliitecher), der sich zum Lebensziel nimmt, die
Menschheit vom Ubel des Krieges zu erldsen. Dabei verfillt Barnay einem
Wahn. Seine als naiv dargestellte Hoffnung, den Weltfrieden mit einer
Erfindung, die alle Waffen zerstdren kann, zu erreichen, zerschlagt sich.

Auf einer Konferenz, bei der die «Vertreter aller Lander» zusammen-
finden, «um iiber den ewigen Frieden zu beraten», diskutiert man die Idee,
das Kriegsmaterial der ganzen Welt zu vernichten, um «den Krieg fiir alle
Zukunft unmdglich zu machen». Die Menge ist von der prasentierten Idee
begeistert und jubelt. Das Wort wird darauf an Dr. Barnay {ibergeben,
der — weniger enthusiastisch — erklart: «Auch die heute angeregte Idee,
den Krieg durch technische Mittel aus der Welt zu schaffen, muf versa-
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79a-b Bei der Prasentation von Roloffs Funkenzerstreuer verliert Barnay das Bewusstsein
in WELT oHNE KrigG (Fritz Bernhardt, D 1920)

gen; denn ich selbst — — ». Der Film entfernt sich zu diesem Zeitpunkt von
der Rahmenhandlung und erzéhlt fortan in einer Riickblende Barnays
Geschichte, aus der hervorgeht, wie dieser zu seiner Skepsis gekommen ist.

In der Riickblende erfahren wir: Wahrend des Krieges arbeitete
Barnay als Arzt in einem Lazarett und behandelte Verwundete. Seine
Frau Magda (Magda Rossler), die ihrem iiberarbeiteten Ehemann helfen
mochte, leistet freiwilligen Einsatz als Krankenschwester. Bei einem Flie-
gerangriff auf das Lazarett wird Magda schwer verletzt. Auf dem Sterbe-
bett bittet sie ihren Mann, «die Menschen von diesem Uebel zu erldsen».

Barnay heiratet nach Kriegsende eine zweite Frau, Elsbeth (Grete
Reinwald), die seinem Kind aus erster Ehe eine neue Mutter sein soll. Tag
und Nacht arbeitet Barnay von nun an wie im Wahn an einer Erfindung,
der Radiofunken-Fernziindung, die zur Vernichtung samtlicher Arten von
Munition eingesetzt werden kann — damit Krieg in Zukunft nicht mehr
moglich ist.

Durch diese Arbeit in Anspruch genommen, kiimmert er sich kaum
um Frau und Kind. Gleichzeitig taucht der Ingenieur Roloff (Magnus Stif-
ter), ein alter Studienkollege Barnays, auf und verliebt sich in Elsbeth. An
einem Abend stirbt Barnays kleines Kind bei einem tragischen Unfall —
durch seine eigene Erfindung. Barnay ertappt darauf Roloff und seine Frau
in einem vertrauten Gesprach und vermutet, falschlicherweise, eine Affare
zwischen den beiden. Elsbeth verldsst gekrankt das gemeinsame Haus.

Von seiner Frau getrennt arbeitet Barnay weiter an seiner Erfindung,
deren Prototyp er der interessierten Offentlichkeit vorfiihrt. Inzwischen
hat sich jedoch Roloff auch in beruflicher Hinsicht zu seinem Kontrahen-
ten entwickelt: Bei einer weiteren 6ffentlichen Vorfithrung fahrt der Inge-
nieur eine Gegenerfindung auf, den enigmatischen Funkenzerstreuer, der
Barnays Erfindung wirkungslos macht. Auf dieses verdriefiliche Ereignis
hin bricht Barnay bewusstlos zusammen.



Kinodrama 367

Am Krankenbett diagnostiziert der Arzt «Ueberarbeitung und eine
durch starke Gemiitserschiitterung hervorgerufene Nervenkrisis» und
warnt vor jeglicher neuen Aufregung, wenn Barnay wieder zu Bewusst-
sein kommt. Unter der fiirsorglichen Pflege seiner Frau, die zuriickgekehrt
ist, um sich um ihn zu kiitmmern, erholt er sich von seiner Krankheit.

Am Ende versohnt sich das Ehepaar. Das private Gliick ist mit Bar-
nays Einsicht, sich selbst und seine Familie vernachldssigt zu haben, wie-
derhergestellt. Auch Roloff entschuldigt sich bei seinem alten Freund. In
einem Brief gibt er bekannt, dass er seine Erfindung, wie es bereits Bar-
nay seinerseits getan hat, der ganzen Welt {ibergeben wird, um damit die
Macht jener Technologie auf alle Lander gleichméfig zu verteilen. Roloff
erklart: «denn wollte ich mein Werk aus Freundschaft zu Dir vernichten,
so wiirde zweifellos ein anderer diese Erfindung machen». Zum Schluss
kehrt der Film auf die Gegenwartsebene zuriick. Vor der versammelten
internationalen Gesellschaft schliefSt Barnay seine Rede mit den erniichter-
ten Worten: «Darum, meine Herren: Friede wohnt {iber Sternen. Die Erde
kennt nur den Kampf ums Dasein».

Zu Barnays Zusammenbruch fiihrten, so wird im Film erklart, seine
Uberarbeitung und «eine durch starke Gemiitserschiitterung hervorge-
rufene Nervenkrisis». Als Roloff, vom schlechten Gewissen geplagt, sich
beim Arzt {iber Barnays Zustand erkundigt, gibt dieser ihm zu verste-
hen, dass sich die Krise schon ldnger angebahnt habe: «Ihre Selbstankla-
gen sind grundlos. Der Zusammenbruch Dr. Barnays waére auf jeden Fall
gekommen; nur die Nervenspannung hielt ihn noch aufrecht».

Es wird also suggeriert, dass Barnays Zusammenbruch einerseits aus
seiner Uberarbeitung hervorgeht und ihn das Verméchtnis seiner verstor-
benen Frau Barnay in einen selbstaufopfernden, idealistischen Wahn hin-
eintreibt. Andererseits werden im Lauf des Films auch seine harten Schick-
salsschldge reihenweise vorgefiihrt: neben dem Tod seiner ersten Frau
beim Bombenangriff der todliche Unfall seiner kleinen Tochter, der Ehe-
streit mit seiner zweiten Frau, die zerbrochene Freundschaft mit Roloff,
die offentliche Niederlage und schliefilich die erniichternde Einsicht, mit
der grofien Erfindung gescheitert zu sein.

Bereits in einer fritheren Szene des Films wird klar, dass Barnay von
den traumatischen Ereignissen des Krieges in Bann gehalten wird. Bar-
nay befindet sich alleine in einem Zimmer, kurz nachdem ihn seine zweite
Frau Elsbeth verlassen hat; er wendet sich in seinen Gedanken an seine
verstorbene erste Frau Magda: «Unser Kind hast Du zu Dir genommen;
nun sei mein Leben allein Deinem Vermachtnis geweiht!». Dabei erschei-
nen subjektive Bilder aus Barnays Vorstellung, die sich in einer Doppel-
belichtung iiber die Bildebene der diegetischen Realitédt legen: Mehrere
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verwundete Soldaten ziehen hintereinander durch das Zimmer, wahrend
Barnay sich dem an der Wand angebrachten Portrét seiner im Krieg geto-
teten Frau nahert und den dunklen Schleier anhebt, der es bedeckt. Anders
als in NERVEN treten die traumatischen Kriegserlebnisse damit nicht etwa
als bedngstigende, verfolgende Wahnvorstellung auf, sondern als kontrol-
lierte Erinnerung, aufgrund derer Barnay in den selbstvergessenen Arbeits-
wahn und schliefSlich in die Nervenkrisis gerét.

Der Vergleich von WELT ouNE KriEG und NERVEN zeigt, dass sich die
Filme sowohl in der Haltung zur Nervenschwéche als auch in jener zum ver-
gangenen Krieg deutlich unterscheiden. Dies lasst sich etwa an der Art und
Weise ablesen, in der die Vision der traumatischen Kriegsbilder des jewei-
ligen Protagonisten filmisch umgesetzt wird. In NErven brechen Roloffs
verstorende Wahnvorstellungen mit Gewalt tiber ihn herein und seine ver-
angstigte Reaktion auf die schrecklichen Bilder ist ebenso sichtbar, was die
Empathie zur Figur fordert. Roloff stellt dariiber hinaus lediglich einen Ext-
remfall dar, in einer Gesellschaft, deren Nerven durch den Krieg — als ver-
standliche Folge desselben — krank geworden sind, was im Film beklagt wird.

In WEeLT onNE KrieG wird der Hohepunkt von Barnays Nervenkrisis
hingegen aus der Aufienperspektive dargestellt: Bei der 6ffentlichen Vor-
fiihrung fallt er in Ohnmacht. Darauf ist Barnay bewusstlos im Kranken-
bett liegend zu sehen und muss gesund gepflegt werden. Die Bilder des
Krieges kehren in der oben beschriebenen Szene als Erinnerung wieder.
Davon ausgehend steigert der nervenschwache Barnay sich selbst in etwas
hinein. Durch den Kontrast zu seinem Gegenspieler und Freund Roloff,
der von Virilitat und aggressiver Durchsetzungskraft strotzt, wird Barnay
als asexuell und «verweichlicht> charakterisiert.

Die Friedensbewegung, so Stiasny, bildet einen wichtigen histori-
schen Hintergrund fiir WELT oBNE KRrIEG (vgl. 2009, 292). Gerade in den ers-
ten Jahren nach dem Ersten Weltkrieg erlebte diese in der Weimarer Repu-
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blik grofsen Zulauf; auch iiber die allgemeine Abriistung wurde in solchen
Kontexten diskutiert. Seit dem Entstehen der Bewegung im 19. Jahrhun-
dert war sie allerdings auch starken Anfeindungen ausgesetzt (vgl. ebd.).
Das damals gidngige Stichwort des ewigen Friedens, das in WELT OHNE
KrieG auch in der einleitenden Szene der Konferenz fallt, wurde in der
antipazifistischen Polemik oftmals dazu benutzt, «die Pazifisten in die Ecke
von Traumern, Spinnern und Sektierern zu stellen» (ebd., 293).

Der gegnerischen Seite galt die Friedensbewegung zudem oftmals als
Ausdruck der Nervenschwache, worauf auch Stiasny hinweist (vgl. ebd.,
291). So kommt etwa der preufiische Offizier und Militartheoretiker Max
Jahns im Jahr 1893 — ein Jahr nach der Griindung der Deutschen Friedens-
gesellschaft — in seiner Schrift Ueber Krieg, Frieden und Kultur: Eine Umschau
zu diesem Schluss:

Hiiten wir uns, durch das Fortddmmern im Traume vom <ewigen Frieden»
unsere Nerven zu erschlaffen, unsere Sehnen abzuspannen! Verhehlen wir
uns nicht, daf§ die Waffen der unerlédfiliche Schutz der Kultur sind in jener
dunklen Zukunft, die heut vor uns liegt! Frither oder spdter mufl doch
der lange gefiirchtete Weltkrieg entbrennen [...]. Halten wir unser Pulver
trocken und benetzen wir es nicht mit Thranen [sic] unfruchtbarer Emp-
findsamkeit. (Jiahns 1893, 431 f.)

Mit dem in antipazifistischen Kreisen gebrduchlichen denunzierenden
Schlagwort des ewigen Friedens, und noch deutlicher mit der Gesundung
und dem damit einhergehenden Meinungswechsel Barnays zum Schluss
des Films, tritt dessen antipazifistische ideologische Position deutlich zu
Tage — auch wenn sich der Film vordergriindig stérker fiir das Melodram
interessiert, das sich um den selbstvergessenen Ehemann und seine ver-
nachlassigte Ehefrau entspinnt als fiir diese politische Tendenz.
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4.3 Zwischenfazit: Imaginationen des Nervésen
fiir das Massenpublikum

Es spricht fiir die massenhafte Faszination, die das Thema Nervositat aus-
ibte, dass es nicht nur die traditionellen Kiinste, sondern auch die Popu-
larkultur der Jahrhundertwende und damit den Film erfasste. Mit den
Nervosen in Komdédien und Kinodramen schreibt sich der Nervositatsdis-
kurs in die Filmgeschichte der gesamten Stummfilmzeit ein. Das Kino hat
seinerseits besonderen Anteil daran, den Diskurs im populdren Bewusst-
sein zu pragen und ihm visuelle Gestalt zu verleihen. Vom ubiquitdren
Nervosititsdiskurs der Zeit inspiriert, entstanden eigene filmische Imagi-
nationen zum Nervosen fiir ein Massenpublikum.

In den Komddien setzten sich diverse Typen des Nervosen in unter-
schiedlichen komischen Subgenres durch. Die zuckenden, aggressiven,
melancholischen, durch Uberarbeitung erschépften oder hypochondri-
schen Nervosen, die schon frith zum beliebten Personal von Filmkomo-
dien avancierten, boten Material fiir ganz unterschiedliche Geschichten.
Oftmals ging es dabei um ihre Heilung, die mit abstrusen Therapiemetho-
den angegangen oder auf verflixte Weise verunmoglicht wurde. Mit dieser
Art der Thematisierung der Nervositdt wurde im Kino ein gesellschaftlich
virulentes Thema aufgegriffen und ins Lacherliche gezogen, mit dem Ziel,
Distanz zu schaffen und Souverdnitit gegeniiber dem offizidsen, oftmals
pessimistischen Nervositatsdiskurs zu erlangen.

Ab 1910 tauchen Nervose auch in den populdar werdenden Kinodra-
men auf, womit das Thema im Film vermehrt auch ernsthafte Verhandlun-
gen erfuhr. Mit dem Fokus auf die an kranken Nerven leidenden Frauen
der Oberschicht versuchten die Filmdramen nicht nur das neu zu gewin-
nende biirgerliche Publikum anzusprechen, sondern wandten sich mit
der Darstellung der Anderen und deren Verriicktheiten auch an das pro-
letarische Publikum. In Sensationsfilmen wahrend des Ersten Weltkriegs
wiederum bewiesen Figuren mit starken Nerven ihre psychische und kor-
perliche Fitness und nahmen — interpretiert man diese Darstellungen im
propagandistischen Zusammenhang — vielleicht auch eine Vorbildfunk-
tion ein. In der Nachkriegszeit gewinnt das Thema der Nervenkrankheit
dann im Zusammenhang mit der Aufarbeitung der Traumata des Krieges
neue Relevanz.
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Die vorliegende Studie zeigt, dass der Nervositdtsdiskurs im deutschen
Sprachraum auch ein Mediendiskurs war. Sie ergédnzt mit ihren Erkennt-
nissen die medizin-, kultur- und literaturhistorische Forschung zum
Thema. Im Nachdenken tiber das Kino, das in den zwei Jahrzehnten vor
und nach dem Ersten Weltkrieg als das Medium der Moderne galt, lauft
viel von dem zusammen, was in der Auseinandersetzung mit der Moderne
iiberhaupt eine Rolle spielte.

Von dem Zeitpunkt an, da das Kino die Aufmerksamkeit der Offent-
lichkeit erregte und von ihr regelmafig und kontrovers diskutiert wurde,
stellte der Nervositdtsdiskurs einen zentralen Teil dieser Auseinander-
setzung dar. Mit anderen Worten, Ideen zur Nervositit durchdrangen
die Beschiftigung mit dem noch jungen Medium. Beginnend mit jenem
Schliisselmoment der Filmgeschichte um 1906/07, als das Kino in den
Stadten sesshaft wurde und die bestehende Medienlandschaft sich in
Bezug auf die neue Kulturinstitution allméahlich neu positionierte, bilde-
ten diese Ideen einen diskursiven Knotenpunkt. Wie komplex die ver-
schiedenen Diskursstrange waren und auf welch vielfaltige Weise sie inei-
nandergriffen, ist in diesem Band zu Tage getreten. Es hat sich ein dufserst
schillerndes Bild ergeben. Denn unterschiedlichste Stimmen griffen mit
sehr verschiedenen Interessen in den Diskurs ein: entschieden kinoskep-
tische, ja -gegnerische Positionen standen der Kinobegeisterung in einem
Teil der literarischen Intelligenz gegeniiber, das gesamte Spektrum der
Kinoreformbewegung bis hin zur Branchenpresse wurde gesichtet. Selbst
den unterschiedlichsten Aussagen, so hat sich gezeigt, liegt indes die Vor-
stellung zu Grunde, der Film wirke auf sein Publikum in besonderer
Weise nervenaffizierend.

Zum grofSen Teil erklart sich das Entstehen des facettenreichen Ner-
vositdtsdiskurses zum Kino aus der historischen Konstellation um 1900.
Nicht nur war die Neurasthenie um die Jahrhundertwende in medizini-
schen Kreisen eine vieldiskutierte Kategorie und bald als Modekrankheit
weit verbreitet, Ideen zum nervésen Zeitalter durchdrangen auch diverse
zeitgenossische offentliche Debatten und pragten die deutsche Kultur
der Jahrhundertwende in markanter Weise mit. Der Vergleich mit ande-
ren Landern, soweit die Forschungslage diesen zuliefs, deutet darauf hin,
dass der gesamtkulturelle Nervositatsdiskurs in Deutschland mit grote-
rer Vehemenz und einer stiarker kulturpessimistischen Farbung gefiihrt
wurde - auch jener zum Kino. Der Diskurs zur Nervositat, der sich im



372 Nervenkitzelmaschine

Kern mit negativ empfundenen psychischen Folgen der industriellen
Moderne auseinandersetzte, kursierte mit Bezug auf viele Lebensberei-
che. Er pragte das Nachdenken iiber die Grofistadt oder das Nachtleben,
Hygiene-Debatten, Ideen zu einer Lebensreform, padagogische Reform-
entwiirfe und &sthetische Reflexionen. Die Ubiquitédt des Nervositatsdis-
kurses bot wiederum vielen ein zugkréaftiges und massentaugliches Voka-
bular, das modern war und tiiberall verstanden wurde; es konstituierte
bald die populdren Imaginationen mit.

Beim Blick auf den sozialen Stand und die Berufe der Personen, die
sich an den Debatten zum Kino beteiligten, sind gewisse Uberschneidungen
zu erkennen. Sie gehorten vielfach zu den Gruppen, die auch iiber Nervosi-
tdt in anderen Bereichen des modernen Lebens nachdachten und diskutier-
ten. Als (im historischen Diskurs so bezeichnete) Gebildete, stammten sie
vielfach aus dem Bereich der Medizin oder Psychiatrie, aus dem padagogi-
schen Berufsfeld, zdhlten zur Lebensreformbewegung, waren Intellektuelle
beziehungsweise betétigten sich journalistisch oder literarisch.

Dabei war das Kino nicht das erste Medium, das als nervenaffizie-
rend galt. Die Tradition, gewisse Arten von populdrer Unterhaltung und
bestimmte Kunstrichtungen als nervos oder als Ausdruck des nervosen
Zeitalters aufzufassen, hatte sich schon vor den Debatten um das Kino eta-
bliert. Einige der zuvor entwickelten Topoi finden sich dann auch in Bezug
auf das Kino wieder. Dabei ist es von zentraler Bedeutung, dass das Kino
in der Zeit seiner Entstehung als modernes Medium, ja bald geradezu
als ein Emblem der Moderne galt. Betrachtete man Nervositat weithin als
Grundatmosphére der modernen Welt, so erschien das Kino pradestiniert
daftir, auch als nervoses Medium verstanden zu werden. Der Nervositats-
diskurs formte die 6ffentliche Wahrnehmung, das Denken {iber das Kino
in bedeutender Weise mit, ja gewisse nervose Eigenheiten des Mediums
(etwa die Fliichtigkeit der dynamischen Bilder) traten in der Kultur der
Jahrhundertwende mithin ostentativ in den Vordergrund.

Ein Anliegen der hier vorgelegten Studie war es, einen Beitrag zur film-
historischen Forschung zum Komplex <Kino und Moderne> und innerhalb
dessen zur Rolle des Nervositatsdiskurses (im deutschen Diskurs) zu leisten.
Es wurden dafiir viele bisher unbekannte Texte erschlossen, darunter auch
solche von anonym Schreibenden, die bislang kaum Eingang in die Antho-
logien zum Thema fanden. Mit der Sicht auf die Fiille der Quellen zeigt sich,
dass bisher haufig besprochene Texte, die auf Vorstellungen von einem ner-
venaffizierenden Medium basieren, wie etwa jener von Hermann Kienzl
(1911), keineswegs Einzelpositionen darstellten. Gerade die Untersuchung
der Branchenzeitschriften liefert in diesem Zusammenhang wichtige Erkennt-
nisse, erwies sich dieser Diskurs doch vielseitiger als bisher dargestellt.
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In ihrer Wirkung auf die Nerven wurde Filmrezeption in den verschie-
denen Diskursstrangen sowohl negativ als auch positiv beurteilt. Es finden
sich dabei unterschiedliche Konzeptionen des nervenaffizierenden Medi-
ums, deren Spektrum von der Uberzeugung, es sei Ursache fiir Nervositit,
iiber die Vorstellung des Mediums als Spiegel oder dsthetischer Ausdruck
der nervosen modernen Welt bis hin zu der Idee reicht, es konne einen ner-
venberuhigenden Schutzort innerhalb der Reiziiberflutung des urbanen
Lebens oder gar mit seinen Filmen ein Heilmittel gegen nervose Zustande
bieten. Besonders in der Werbung war zudem die Vorstellung von einem
zeitgemaflen, angenehm nervenstimulierenden Medium verbreitet.

So unterschiedlich diese Konzeptionen im Einzelnen ausfallen, ihnen
allen ist gemeinsam, dass sie den Aspekt des nervenaffizierenden Medi-
ums akzentuieren. Dies ist iiber den ganzen Untersuchungszeitraum
(1907-1918) hinweg zu beobachten, wobei sich als Hohepunkt die Jahre
1912 und 1913 abzeichnen. Damit haben die Vorstellungen zur Nerven-
kitzelmaschine, also die Uberlegungen zur kérperaffizierenden Wirkung,
genau in dem Moment Hochkonjunktur, als sich das Kino mit grofsen
Schritten vom zuerst auf Erstaunen und Schocks abzielenden Kino der
Attraktionen entfernte. Um 1912/13 war eine Zweite Epoche angebrochen,
die von der filmhistorischen Forschung eher mit einer Domestizierung
oder Verbiirgerlichung des Mediums und entsprechenden Rezeptions-
idealen in Verbindung gebracht wird. Der intensive und von unterschied-
lichen Positionen aus gefiihrte Nervositatsdiskurs zum Kino zeugt in
seiner Gesamtheit mithin auch von der in dieser Zeit neu entstehenden
Notwendigkeit, die althergebrachten Konzepte des Zuschauens neu zu
verhandeln.

In der Kinoreformbewegung tauchte der Nervositatsdiskurs haufig
auf — und dies im ganzen Spektrum der verschiedenen Positionen. Mit
dem Hinweis auf eine nervenschadliche Wirkung untermauerten etwa die
prominentesten Mitglieder der Kinoreform, etwa Walther Conradt, Ernst
Schultze oder Albert Hellwig ihre Polemiken gegen Tendenzen des kom-
merziellen Kinos, vor allem gegen den populdren Spielfilm — also das, was
man damals als Kinodrama bezeichnete und besonders gegen das, was
ihnen als Schundfilm galt. Sie beriefen sich dabei auf sensationalistische
Meldungen in Tageszeitungen, Gerichtsberichte, ja sogar auf medizinische
Quellen. Die Rede von den Nerven bot diesen Fundamentalreformern ein
Vokabular von grofer kultureller Resonanz.

Im Sinne der Kinoreform tétige Psychiater glaubten sogar, die schad-
liche Nervenwirkung des Kinos nachweisen zu konnen. Andere Mitglie-
der der Kinoreform beriefen sich wiederum gerne auf die Aussagen dieser
Autoritaten.
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In der tendenziell spielfilmfreundlichen Zeitschrift Bild und Film, die
sich fiir eine positive Reform einsetzte, wurden unliebsame Tendenzen
wie Action-Dramaturgien, das Angebot spannungsreicher Genres (etwa
Kriminalfilme) und vor allem das, was man als Gewaltdarstellung ein-
stufte, als nervenschadlich kritisiert, am héufigsten aber die Sensationen —
filmische Inhalte, die durch ihre nervenerregende Wirkung geradezu
definiert waren. Bild und Film entwickelte mitunter aber auch Ideen, wie
diese nervenaffizierende Qualitdt im Sinne der positiven Reform nutzbar
gemacht werden konnte.

Auch dsthetische Reflexionen der Kinoreform waren von der Idee
des nervenaffizierenden Mediums durchdrungen. Allen voran zeigte sich
Hermann Héfker als der Reformer, der unter dem Einfluss der Lebensre-
formbewegung eine Gegenésthetik zum nervosen kommerziellen Spiel-
filmkino entwarf.

Oftmals erklarte man sich im Umkreis der Kinoreform den Erfolg des
Kinos mit dessen Angepasstheit an das nervose Zeitalter: In der moder-
nen Zeit entstehe, vor allem bei den unteren sozialen Schichten, die Lust
nach intensiven Nervenreizungen. Dabei kommt eine ambivalente und
zuweilen resignative Haltung zum Ausdruck. In diesen — letzten Endes
fiir die Reformbewegung identitétsstiftenden — Kommentaren driickt sich
die kulturpessimistische Stimmung einer sozialen Gruppe aus, die sich
angesichts der modernen gesellschaftlichen Entwicklungen von einem
Bedeutungsverlust bedroht sah. Zentral ist dabei, dass die biirgerlichen
Bildungs- und Kunstideale als nicht mit dem neuen Massenmedium ver-
einbar erschienen. Der deutsche Diskurs unterscheidet sich dabei vom
franzosischen durch die Vehemenz seiner kulturpessimistischen Auspra-
gung, die spezifisch politisch-nationalistische Dimension und das Selbst-
bild der Deutschen als nervose Nation, das in der Vorstellung Berlins als
Inbegriff einer nervosen Grofistadt kumuliert.

Mit Blick auf die Kino-Branchenpresse hat sich gezeigt, wie bewusst
die kinoreformerische Auseinandersetzung mit der Nervositdt schon in
der Zeit um 1910 als Diskurs wahrgenommen wurde — und zwar als ein
Diskurs, von dem man in Branchenkreisen befiirchtete, er konnte sich
negativ auswirken. Beitrdage in Der Kinematograph und in der Lichtbild-
Biihne verteidigten daher das Kino gegen die gegnerischen Argumente,
also gegen die Angriffe der Kinoreformbewegung. Der Behauptung, die
Filme wirkten nervenschadlich, wurde hier mit verschiedenen Strategien
und eigenen Argumenten vehement begegnet.

Andererseits hat sich gezeigt, wie die Branchenzeitschriften Ideen
des Nervosititsdiskurses auch fiir die eigenen Ziele instrumentalisierten.
Als nervenschadlich werden hier allenfalls gewisse — vor dem Hinter-
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grund des Wandels der Kinokultur um 1912/13 — abzuschaffende Tenden-
zen zugestanden. Wie die kinoreformerischen Schriften nutzt aber auch
die Branchenpresse die grofse kulturelle Resonanz dieser Terminologie
aus, um die eigenen Aussagen zu starken.

In diesen Widerspriichen kommt die Doppelrolle der Branchenpresse
zur Geltung. Einerseits ging es ihr darum, das Medium gegen die gegneri-
schen Angriffe zu verteidigen und fiir die Branche Argumente zu formu-
lieren, andererseits wollte man das Bild vermitteln, sich serids und kons-
truktiv mit der 6ffentlichen Kritik auseinanderzusetzen. Man sprach sich
fiir eine Veranderung des Kinowesens aus, was durchaus der kommer-
ziellen Strategie der Filmwirtschaft in der Periode der Autorenfilme und
Palasttheater zur Erschlieffung weiterer Publikumssegmente entsprach.

Der kulturkritische Nervositatsdiskurs wird hier auch zur Promo-
tion des Mediums umfunktionalisiert. In zahlreichen Beitrdgen diente die
Erklarung, das Kino sei das dem modernen nervosen Zeitalter angemes-
sene Medium, dazu, die Relevanz der eigenen Branche hervorzuheben.

In dhnlicher Weise betonten Filmwerbung und teils auch die redak-
tionellen Filmbeschreibungen in Tageszeitungen und Zeitschriften die
angenehm nervenerregende Qualitédt einzelner spannungsgeladener oder
actionreicher Kinodramen. Damit sind ironischerweise Genres genannt,
die auch aus Sicht der Kinoreform nervenaffizierend, allerdings schid-
lich wirkten. Kein Zufall, lief$ sich doch weithin beobachten, dass dhnliche
Ideen zum nervenaffizierenden Medium von beiden Diskurspositionen
her mit umgekehrten Vorzeichen aufgegriffen wurden: Fast jeder kinore-
formerische Kritikpunkt findet sein ins Positive gewendetes Gegenstiick
in der Branchenpresse.

Das Thema der Nervositit erfasste aber nicht nur die 6ffentlichen
Debatten zum Medium, sondern auch die Filme selbst. Mit den Nervo-
sen, die zum Figurenrepertoire nicht nur der Komdodien, sondern auch der
Kinodramen der Stummfilmzeit gehorten, visualisierte sich der Nervosi-
tatsdiskurs auf den Leinwénden fiir ein Massenpublikum. Diese Imagi-
nationen schlossen mehrheitlich nur sehr locker an das (populér-)medi-
zinische Wissen zur Nervositit an. Die Analysen haben gezeigt, dass sich
stattdessen medienspezifische, eigene Narrative und Topoi entwickelten,
die ihren Weg in verschiedene Filmgenres fanden. Die zuckenden, aggres-
siven, melancholischen, durch Uberarbeitung erschépften oder hypo-
chondrischen Nervdsen generierten Komik, mit der man sich eine gewisse
Distanz verschaffen und Souveréanitat gegeniiber dem weit verbreiteten
kulturpessimistischen Diskurs gewinnen konnte. Die Kinodramen wie-
derum fithrten dem Publikum vielfach an Nervenzerriittung leidende
Damen aus gutbiirgerlichem Hause vor; gleichzeitig tauchten in actionbe-
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tonten Genres Figuren mit gestahlten Nerven auf und deuten auf ein ent-
sprechendes gesellschaftliches Bediirfnis nach einem vitalen Kérper hin,
das insbesondere in der Zeit des Ersten Weltkriegs an Bedeutung gewann,
wahrend nach dem Krieg die Nervenzerstdrung der ganzen Bevolkerung
zum Thema wird. Mit NErveN erfuhr das Thema der Nervositat nicht
zuféllig 1919 erstmals eine dsthetisch komplexe Umsetzung im Film. Die
Filmindustrie wusste mit dem kulturpessimistischen Diskurs zur moder-
nen Nervositdt, der vielfach gegen das Medium gewendet wurde, pro-
duktiv umzugehen und pragte auf diese Weise Ideen zur Nervositit in der
populédren Imagination mit.
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Aufgefiihrt sind alle in der Studie erwihn-
ten Filme. In KAPITALCHEN sind die Ori-
ginaltitel angegeben. Konnte kein Origi-
naltitel ermittelt werden und liegt nur der
deutsche Verleihtitel vor, so ist dies mit dem
Vermerk [deutscher Verleihtitel] gekenn-
zeichnet. In den runden Klammern ist bei
auslindischen Produktionen der offizielle
deutsche Verleihtitel in Kapitilchen ange-
geben. Neben der Regie wird auch die Film-
produktionsfirma angefiihrt; bei unbekann-
ter Regie wird nur die Produktionsfirma
angegeben. Bei detailliert besprochenen,
iiberlieferten Filmen ist die verwendete Ver-
sion genannt.

#

D1k 10TE IsonzoscHLACHT (Sascha-Film,
A/HU 1917)

A

AsBsINTHE (ABSINTH, George Edwardes-
Hall und Herbert Brenon, GEM,
USA 1913).

Verwendete Version: European
Film Gateway (EYE)

ABsSINTHE (ABSINTH, Herbert Brenon,
IMP Film, USA 1914)

L’Assomoir (DeEr ToTscHLAGER, Albert
Capellani, Pathé Freres - SCAGL,
F 1909)

THE ADVENTURES OF KATHLYN (DI1E ABEN-
TEUER DER SCHONEN KATHLYN, Selig
Polyscope Company, USA 1913 (in
den USA als Filmserie vertrieben)

ATLANTIS (August Blom, Nordisk-Film,
DK 1913).

Verwendete Version: DVD: «At-
lantis» von Danish Film Institute
(2006)

ArtouT DER SIEGER ([deutscher Verleihti-
tel], Hepworth Manufacturing Co.,
GB 1913)

At tHE Foot oF THE ScArroLD (AM Fusse

DEs ScuarorTs, Warwick Buckland,
Hepworth Manufacturing Co.,
GB 1913)

AUF DEN SCHLACHTFELDERN DES WESTENS
(nicht ndher identifiziert)

Das Auce pes Buppua (L. A. Winkel,
Deutsche Mutoskop und Biograph,
D 1913)

B

Tue BATTLE AT ELDERBUSH GULCH
(D1 WAISEN DER ANSIEDELUNG,
D. W. Griffith, Biograph Company,
USA 1913)

BERND-ALDOR-SERIE

I: Das BiLpNis pEs Dorian Gray (Ri-
chard Oswald, Richard Oswald-
Film, D 1917)

II: DER ScHLOSSHERR VON HOHENSTEIN
(Richard Oswald, Richard Oswald-
Film, D 1917)

IIT: Der WEG 1ns Freie (Richard Oswald,
Richard Oswald-Film, D 1917)

IV: RENNFIEBER (Richard Oswald, Ri-
chard Oswald-Film, D 1918)

V: DER LEBENDE LEicuNAM (Richard
Oswald, Richard Oswald-Film,
D 1918)

VI: D1k seLTSAME GESCHICHTE DES Ba-
roNs ToreLLr (Richard Oswald, Ri-
chard Oswald-Film, D 1918)

BONNE NEURASTHENIQUE ([engl. Verleih-
titel: A Nervous KitcHEN MAID],
Pathé Freres, F 1908)

BuBI UND SEINE NERVOSEN ELTERN
([deutscher Verleihtitel], Gaumont
F 1913)

Das BurcverLiess ([deutscher Verleih-
titel], Gaumont/Leo, F 1912)

C

Das CaBINET DES DR. CaLicart (Robert
Wiene, Decla-Bioskop, D 1920)

Le CLOWN ET LE PACHA NEURASTHENIQUE
(DER NERVOSE PascHA / DEr CLOWN
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UND DER NERVENSCHWACHE PASCHA,
Georges Monca, S.C. A.G. L,
F 1910).
Verwendete Version: DVD «Charlie
Chaplin -1l circo» von Cineteca Bo-
logna (2019)

CYPRIEN EST NEURASTHENIQUE (LORE 1ST
NEURASTHENISCH, Gaumont, F 1911)

D

DAmon unD MEenscH (Richard Oswald,
Greenbaum-Film, D 1915)

Dipa IeseNs GescHicHTE (Richard Os-
wald, Richard Oswald-Film, D
1918)

Dr. Scuorte (William Wauer, Green-
baum-Film, D 1918)

E

DIE ELEKTRISCHE AUSSTELLUNG (alterna-
tiv: DIE ELEKTRISCHE AUSSTELLUNG
UND DAS MAGNETISCHE KaBEL, Gus-
tav Schonwald, Internationale Ki-
nematograph- und Licht-Effekt-
Gesellschaft, D 1907)

F

DEN FARLIGE ALDER (alternativ: EN mo-
DERS SKZENDSEL, DAS GEFAHRLICHE
ALTER, August Blom, Nordisk Film,
DK 1911).

Verwendete Version: DFI

Fe1Ge RacHE (alternativ: DEr HELDENMUT
DER BAHNMEISTERSTOCHTER, [deut-
scher Verleihtitel], Eclipse, F 1909)

FiLms or THE SaAN Francisco EArTH-

QUAKE (Robert K. Bonine, Edison,
USA 1906).
Verwendete Version: DVD «Edi-
son — The Invention of the Movies
(1904-1907)» von Kino Internatio-
nal (2005)

Frau AnNAs PirgerranrT (Carl Wil-
helm, Carl Wilhelm-Film GmbH,
D 1915)

Fra voMmInt E BELVE (UNTER INDIENS
GLUTENSONNE, Giulio Antamoro,
Cines, 1 1913)

FONFHUNDERT TOTENTANZER (nicht na-
her identifiziert)

G

GEFAHRLICHER LIEBESKAMPF ZWEIER
Frauven (Adolf Girtner, Messter-
Film, D 1911)

DaAs GEFAHRLICHE ALTER (Adolf Gért-
ner, Messters Projektion GmbH,
D 1911)

DER GEFANGENE VON DanoMmEY (Hubert
Moest, Deuko Deutsche Kolonial-
Film GmbH, D 1918)

Das GeHEIMNIS DER K-STRAHLEN (nicht
nadher identifiziert)

Die GEHEIMNISSE DES ZIRKUS BARRE
(Harry Piel, Metro-Film, D 1920)

GENTLEMAN OF NERVE (alternativ: SomE
NEeRrvE, Charlie Chaplin, Keystone,
USA 1914)

A GENTLEMAN OF NERVE (Carter DeHa-
ven, Victor, USA 1917)

H

Die HanD pEs Scuicksars ([deutscher
Verleihtitel], Warner’s Feature
Film, USA 1914)

Harry Hicgs (Filmreihe, Rudolf Mei-
nert / Mutz Greenbaum et al.,
D 1916-1920)

L’"HoMmME AUX GANTS BLANCS (DER MaNN
MIT DEN WEISSEN HANDSCHUHEN, Al-
bert Capellani, SCAGL, F 1908).
Verwendete Version: DVD «Il ci-
nema ritrovato 11: Albert Capellani —
Un cinema di grandeur 1905-1911»
von Cineteca di Bologna (2011)

Tue House or Carbps (Das SPIELHAUS,
Edwin S. Porter, Edison, USA 1909)

Huvpa 15T NERVOS ([deutscher Verleih-
titel], Gaumont, F 1910)

DEN HVIDE SLAVEHANDEL (DIE WEISSE
SkraviN I, August Blom, Nordisk
Film, DK 1910)

DEN HVIDE SKLAVEHANDEL III (N1NA, DIE
WEISSE SKLAVIN, Urban Gad, Nord-
isk Film, DK 1912)

DEN HVIDE SLAVEHANDELS SIDSTE OF-
FER (DIE WEISSE SkLAVIN II, August
Blom, Nordisk Film, DK 1911).
Verwendete Version: DVD «Edi-
tion Filmmuseum 95: Kafka geht
ins Kino» von Film & Kunst (2017).
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DEN HVIDE SLAVINDE (DIE WEISSE SKLA-
vIN, Viggo Larsen, Nordisk Film,
DK 1907)

J

JoBARD NE PEUT PAS RIRE (CHRISTIAN
KANN NICHT LACHEN, Emile Cohl,
Pathé Freres, F 1911)

Joe Degss (Filmreihe, Produktion: Joe
May, D 1915-1922)

IL yockey DELLA MORTE (DER TODESJOCKEY,
Alfred Lind, Vay Film, 1 1915).
Verwendete Version: Europeana.ch

K

Kapra SAra (Stellan Rye, Deutsche Bio-
scop, D 1914)

KARLCHEN 15T NERVOS (Emil Albes, Deut-
sche Bioscop, D 1919)

L

Die LEBENDE BrUcke (Friedrich Miiller,
Komet-Film, D 1912)

Lurt, SoNNE U. RulE! (nicht ndher iden-
tifiziert)

M

MapAME HAT 1HRE NERVEN ([deutscher
Verleihtitel], Georges Mendel,
F 1905)

MANDEN MED STAALNERVERNE (NERVEN
voN StaHL, A. W. Sandberg, Nord-
isk Films Compagni, DK 1915)

DEer MANN oHNE NAMEN — 5. DER MANN
MIT DEN EISERNEN NERVEN (Georg
Jacoby, PAGU, D 1920/21)

DerR MANN oHNE NERVEN (Gérard Bour-
geois / Harry Piel, Hape-Film,
D 1924)

ManuELa, FRaAU oBNE NERVEN (Ludwig
Beck, Terra-Film, D 1922)

Max mIT DEM NERVOSEN Zuck (DMB
Deutsche Mutoskop und Biograph,
D 1914)

Max PREND UN BAIN (Maxens Bap, Lu-
cien Nonguet, Pathé Freres, F 1910).
Verwendete Version: DVD «Le ci-
néma de Max Linder» von Editions
Montparnasse (2012)

Messinas UNTERGANG (Internationale

Kinematograph und Licht-Effekt-
Gesellschaft, D 1909)

MINCHEN SCHWARZKOPF ODER DER NER-
vOsE FrRerer (Messter, D 1912)

Mit HErRz uND HAND FUR’S VATERLAND
(Luise Fleck / Jacob Fleck, Wiener
Kunstfilm, A/HU 1915)

UN MONSIEUR QUI A UN TIC (HERR KrAPS
HAT NERVENZUCKEN, Albert Capel-
lani, S.C. A.G. L., F 1911)

MRs. BiLr’s NErvous TwrtcH ([englischer
Verleihtitel], Savoia Film, I 1913)

EIN MUSTEREXEMPLAR AUS DEM NERVO-
SEN ZEITALTER ([deutscher Verleih-
titel], Gaumont, F 1909)

Le MysTERE DES ROCHES DE KADOR (EWIGE

ZEUuGEN, Léonce Perret, Gaumont,
F 1912).
Verwendete Version: DVD «Gau-
mont: Le cinéma premier 1897-
1913 — Vol. 1» von Gaumont Video
(2008)

N

NEDBRUDTE NERVER (ZERRUTTETE NER-
VEN, A. W. Sandberg, Nordisk Film,
DK 1923).

Verwendete Version: DVD
«A.W. Sandberg» von Danish Film
Institute (2006)

Nerve Tonic (Harold Beaudine, Chris-
tie Film, USA 1924).

Verwendete Version: DVD «Screw-
ball Silents» von Alpha Home En-
tertainment (2012)

NerveN (Robert Reinert, Monumental-
Film-Werke, D 1919).

Verwendete Version: DVD «Ner-
ven» von Edition Filmmuseum: Ro-
bert Reinert (2008)

DER NERVOSE CHEF ([deutscher Verleih-
titel], Victor Film, USA 1913)

Die NErRVOSE KOcHIN (alternativ: JEDEN
Tac POLTERABEND, weitere Anga-
ben nicht identifiziert)

DER NERVOSE MIETER (Lux, D 1916)

DeR NERVOSE RicHTER (Robert Glom-
beck, D 1914)

NErVOSsEs AcHSELZUCKEN ([deutscher
Verleihtitel], Gaumont, F 1910)
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Tue Nervous WREck (Scott Sidney,
Christie Film, USA 1926).
Verwendete Version: DVD «The
Nervous Wreck» von Grapevine
Video (2014)

NettE Prranzen! (Ernst A. Becker, Mo-
nopolfilm-Vertriebs-GmbH Hane-
wacker & Scheler, D 1915/ 16)

Notre-DaME DE PAris (DErR GLOCKNER
voN NoTre DaMmE, Albert Capellani,
Pathé Freres, F 1911)

(o)

OriuMm (Robert Reinert, Monumental-
Film-Werke, D 1919).
Verwendete Version: DVD «Opium»
von Edition Filmmuseum (2021)

P

PAr 1’ENFANT (alternativ: LA GUERISON,
DurcH pas Kinp, Camille de Morl-
hon, SCAGL, F 1909)

PARTERRE-AKROBATEN (Danusia FiLwms,
A/HU)

P1rr wirD NERVOSs ([deutscher Verleihti-
tel], Eclipse, F 1914)

Poripor HA 1L TIC NERVOSO (POLIDOR 1ST
NERvVOs, Pasquali, I 1913)

R

ReNTIER DaHSE MIiT DER Nase (Duskes
Kinematographen- und Film-Fabri-
ken, D 1908)

RIGADIN GUERIT LA NEURASTHENIE (Georges
Monca, Pathé Freres, F 1915)

Die Rose von DscHiaNDUR (Alfred
Halm, Berliner Filmmanufaktur,
D 1918)

DER rROTE FADEN (Paul von Woringen,
DMB Deutsche Mutoskop und Bio-
graph, D 1915)

S

ScHATTEN DER NacuTt (Harry Piel, Con-
tinental Kunstfilm, D 1913)

Die scuwarze KugeL (alternativ: DIk Ge-
HEIMNISVOLLEN SCHWESTERN, Franz
Hofer, Luna Film Industrie, D 1913)

Die scawaRrzE NaTTER (Franz Hofer,
Luna Film Industrie, D 1913)

EIN SKLAVE SEINER VERGANGENHEIT
(Messter-Film GmbH, D 1914)
SkUuDDET FRA TorpsTATIONEN (DER
SCHUSS AUS DER ZOLLSTATION, Film-

fabriken Danmark, DK 1915)

EIN SOMMERNACHTSTRAUM IN UNSERER
ZerT (Stellan Rye, Deutsche Bio-
scop, D 1914)

LEs SPORTS D'HIVER A SAINT MoRITZ
(WINTERSPORT IN ST. MoriTz, Ec-
lipse, F 1909)

Stuart WEeBBs (Filmreihe, Produktion:
Joe May/ Ernst Reicher, D 1914—
1929)

Dik sTERBENDEN PERLEN (Rudolf Mei-
nert, Meinert Film Biirstein & Ja-
nak, D 1918) (Harry Hicgs-Film-
reihe)

DER STUDENT vON Prac (Paul Wege-
ner / Stellan Rye, Deutsche Bioscop,
D 1913)

DE svARTA MASKERNA (DIE scCHWARZE
Maskg, Mauritz Stiller, AB Svenska
Biografteatern, SE 1912)

T

[TEDDY UND SEINE DIENERSCHAFT] (evtl.:
TEDDY HAT EINEN NERVENANFALL,
Messter Film, D 1918).

Verwendete Version: Benutzungs-
kopie des deutschen Bundesarchivs

IL TERREMOTO IN SiciLiA (Die ERDBEBEN-
KartasTtrOPHE IN SiziLIEN, Cines,
11909)

THANNHAUSER (TANNHAUSER / IM REI-
cHE DER VENUS, Lucius Henderson,
Thanhouser, USA 1913)

Le Tic (Etienne Arnaud, Gaumont,
F 1908).

Verwendete Version: DVD «Gau-
mont: Le cinéma premier 1907-1916 —
Vol. 2» von Gaumont Vidéo (2009)

UN T1I1C GENANT (NERVOSES ZUCKEN DER
ZuNGE, Camille de Morlhon, Pathé
Freres, F 1908)

UN TIC NERVEUX CONTAGIEUX (ANSTE-
CKENDES NERVENZUCKEN, Pathé Fre-
res, F 1908)

Die TocHTER DES WEICHENSTELLERS
([deutscher Verleihtitel], USA 1906)
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Die ToTenkoPr-UnR ([deutscher Ver-
leihtitel], Corona, I 1915)

Vv

VAMPYRDANSERINDEN (VAMPYRTANZE-
RIN, August Blom, Nordisk Film,
DK 1912)

VICTOIRE A SES NERFS (UNBESIEGBARE
NEervosIiTAT, Pathé Freres, F 1907).
Verwendete Version: DVD «Cine-
ma’s First Nasty Women» von Kino
Classics (2022)

w

WEeLT oune Krieg (alternativ: Kimp-

FENDE GEWALTEN, Fritz Bernhardt,
Majestic Film-Co., D 1920).
Verwendete Version: Benutzungs-
kopie des deutschen Bundesarchivs

WHEN THE EARTH TREMBLED (ERDBEBEN,
Barry O’Neil, Lubin, USA 1913).
Verwendete Version: restaurierte Fas-
sung des EYE Filmmuseums und des
San Francisco Silent Film Festivals

Wowman or Nerve, A (Reliance, USA
1915)

¥4
Die ZirkusHELDIN (Eugen Illés, Literaria
Film, D 1914)
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Umschlag: NErveN (Robert Reinert, D 1919), mit freundlicher Genehmigung von
Filmmuseum Miinchen; 1-4, 7, 9, 10, 12, 14: Universitdtsbibliothek Heidelberg;
5: Nebelspalter Magazin; 6, 8, 16: Simplicissimus; 11: Foto ©Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin (Jorg P. Anders); 26: Museum Wolmirstedt; 33: Eye
Filmmuseum, Desmet Collection; 38: Filmmuseum Ditisseldorf; 40-d: CINEMA-
TEK - Cinématheque royale de Belgique; 50a—f: Bundesarchiv, Teddy und seine
Dienerschaft, Film: 89307; 54, 55, 63a—b, 64, 65: Det Danske Filminstitut; 60, 61:
Nordisk Film Production; 67: Wellcome Library, London; 74, 75, 78: Postkarten,
Privatbesitz Stephanie Werder; 76: ISGV-Bildarchiv; 79a-b, 80a-b, 81a—b: Bundes-
archiv, Kdmpfende Gewalten oder Welt ohne Krieg, Film: B-137525

Trotz intensiver Recherchen konnten nicht alle Rechteinhaber ausfindig gemacht
werden; berechtigte Forderungen kénnen nachtraglich bei der Autorin geltend ge-
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