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EINLEITUNG

Die vorliegende Arbeit wurde angeregt als Teilaspekt des Forschungsprojekts ,Medien-
und Wirkungsgeschichte der k.u.k. Kriegswochenschauen und der européischen
Kriegsberichterstattung des Ersten Weltkriegs* des Filmarchivs Austria’. Im Rahmen
der Untersuchung der in diesem Zeitraum hergestellten Filme sollte die Frage nach
den verwendeten Geschlechterbildern im Spielfilm der Kriegsjahre untersucht werden.
Dieser Aufgabe habe ich mich mit der Analyse eines signifikanten Films, namlich des

Kriegsfilms ,Wien im Krieg" (Sascha-Messter-Film) von 1916 angenahert.

Signifikant ist ,Wien im Krieg“ vor allem aufgrund seiner besonderen Produktions-
umsténde: Die Sascha-Film und ihr Griinder und Inhaber Graf Alexander "Sascha"
Joseph Kolowrat-Krakowski und Somlo waren von Kriegsbeginn an eng mit der
visuellen Dokumentation und der propagandistischen Nutzung von Kriegsaufnahmen
betraut. Kolowrat selbst war zwischen 1915 und 1917 Leiter der Kriegsfilmpropaganda-
stelle, die — als dem Kriegsarchiv unterstellte Abteilung - die Herstellung und Organi-
sation von behdrdlich gewinschtem Filmmaterial regelte. Als eine der drei Filmpro-
duktionen, die einen Vertrag mit dem Kriegsarchiv abgeschlossen hatten, wurde oft
Kolowrats eigene Filmfirma Sascha-Film mit der Produktion beauftragt. Nach der
Fusion 1916 mit der deutschen Messter Film zur Sascha-Messter-Film ist der zum
Marktfihrer aufgestiegenen Produktionsfirma mit ihrem Erstling ,Wien im Krieg“ ein
propagandistischer Schlager geglickt: Ein ,Zeitenbild in vier Akten“, das Kriegsfilm-
topoi und Lebensalltag mit Humor verbindet und mit Lokalkolorit und Liebesverwirrung
seinen propagandistischen Sinn, ndmlich das Hinhalten der kriegsmiden Bevdlkerung,
zu verbergen sucht. Ein filmischer Wolf im Schafspelz also, wie es sich die Fachpresse
fur den sonst vom Publikum als zu nichtern und zu langweilig kritisierten behordlichen

Propagandafilm gewlnscht hatte.

Anhand dieses leider unvollstandig erhaltenen Filmdokuments ,Wien im Krieg“ habe
ich mehrere Aspekte, die sich grob den Schlagwortern Krieg, Geschlecht und Film
zuordnen lassen, beleuchtet. Wie sind Geschlechterverhéltnisse im Propagandafilm
des Ersten Weltkrieges strukturiert? Wurden im Kino neben der vaterlandischen
Motivation auch geschlechterspezifische Rollenbilder vorgegeben und, wenn ja, von

wem? Wie bewusst und gezielt agierten die Verantwortlichen der staatlichen Filmpro-

! Fir eine detailliertere Beschreibung des Projekts vgl. Thomas Ballhausen/Gunter Krenn, Kriegs-Bilder und Bilder-
Kriege. Die kinematographische Kriegsberichterstattung Osterreich-Ungarns wéahrend des Ersten Weltkrieges. In:
KINtop. Jahrbuch zur Férderung des frihen Films. 12 (2003) Frankfurt am Main 143-149.




pagandastelle in Bezug auf die ,weibliche Heimatfront*? Was bedeutete es, in Kriegs-
zeiten Mann oder Frau zu sein? und welche Erwartungen wurden auf staatlicher wie
auch auf gesellschaftlicher Seite an diese gestellt? Inwiefern hat der Krieg
Geschlechterrollen und die ihnen zugeschriebenen Aufgaben verandert und mit

welchem visuellen Vokabular wurden diese vermittelt?

Der Erste Weltkrieg, der als erster industrialisierter Krieg mit seinen enormen
Menschen- und Materialschlachten auch als erster Medienkrieg der Moderne® gilt,
erlebt im deutschsprachigen Raum als Themenkomplex seit Ende des 20.
Jahrhunderts eine ,Renaissance". Insbesondere die Erforschung aus kulturgeschicht-
lichem Blickwinkel hat das Themenfeld wieder aufgerollt. Erfahrungs- wie medien-
geschichtliche Fragen sowie die Beschaftigung mit Wahrnehmung und Reprasentation
des ,GrolRen Krieges" gelangen vermehrt in den Fokus, inshesondere wenn es darum
geht die Moderne zu beschreiben.* Die Heranziehung von filmischer Repréasentation
des Ersten Weltkrieges fir diese Zwecke steht jedoch oft noch im Schatten der
Erforschung von Literatur und der bildnerischen Kunst jener Zeit. Dies liegt nicht zuletzt
an der sparlichen Quellenlage, denn hdchstens 20 Prozent der damals produzierten

Filme sind, teils nur in Bruchstiicken, in archivarischen Bestanden erhalten.®

Etwa zur selben Zeit Ooffnete sich die Militargeschichte vermehrt mentalitats-
geschichtlichen und kulturwissenschaftlichen Aspekten, was sich auch in der
Beforschung der Reprasentation von Krieg im Film niederschlug, etwa mit der Frage
nach der Auswirkung von zeitgenéssischen Kriegspropagandafilmen oder auch mit

Analysen von Kriegsfilmen aus der jeweiligen Nachkriegszeit.°

% Die Frage nach weiteren Geschlechteridentifikationen und —modellen, die zwischen dieser binaren Zuordnung liegen,
werden in dieser Arbeit nicht behandelt werden. Hinweise zu ,Mannsweibern“ und Homosexuellen und deren aus
heutiger Sicht mehr als unwissenschaftlich anmutenden Beschreibung finden sich bei Magnus Hirschfeld (Hg.),
Sittengeschichte des Weltkrieges. 2 Bde. Leipzig/Wien 1930; und Ders.: Sittengeschichte des Weltkrieges.
Erganzungsheft. Leipzig/Wien 1931.

3 zwar wurde auch vor dem Ersten Weltkrieg medial Uber Kriegsereignissen berichterstattet. Bspw. erreichten
Reportagen Uber die schlechte Verfassung der englischen Truppen wéahrend des Krim-Krieges in kirzester Zeit die
Times in London; wahrend der Pariser Kommune wurde Fotografie propagandistisch eingesetzt, um Stimmungen zu
erzeugen oder zu kippen. Jedoch war es das umfassende AusmalRd der verwendeten Medien als strategische Waffe,
das die Bezeichnung ,erster Medienkrieg" adaquat erscheinen lasst.

“ Vgl. Anton Holzer, Die andere Front. Fotografie und Propaganda im Ersten Weltkrieg. Mit Originalaufnahmen aus dem
Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek. Darmstadt 2007; Christine Brocks, Die bunte Welt des Krieges.
Bildpostkarten aus dem Ersten Weltkrieg 1914 — 1918. Essen 2008; Barbara Korte (Hg.), Der erste Weltkrieg in der
popularen Erinnerungskultur. Essen 2008. Maureen Healy, Vienna and the fall of the Habsburg Empire. Total war and
everyday life in World War I. Cambridge u.a. 2004.

® Dieser Umstand erfordert, sich dem Frilhen Kino mit einem Liicken gestattenden Zugang, einer »fragmentarisierten
Erzahlung“ zu nahern. Vgl. Michael Loebenstein, Prolog. In: Christian Dewald (Hg), Filmhimmel Osterreich. 100
Programme zur Geschichte des Osterreichischen Films von den Anfangen bis zur Gegenwart . Bd. 1, Heft 17. Wien
2006. S2f

6 Vgl. Bernhard Chiari/Matthias Rogg/Wolfgang Schmidt (Hg.), Krieg und Militar im Film des 20. Jahrhunderts. Munchen
2003.




Die Frage nach dem Geschlecht des Krieges und der (ber geschlechterorientierte
Gesellschaftsmodelle organisierten Kriegsfuhrung hielt zuerst in der angelséchsischen
Geschichtsforschung Einzug, mit zeitlicher Verzégerung folgten &hnliche Frage-

stellungen fiir den deutschsprachigen Raum.’

Die Hinwendung zu geschlechterorientierten Fragen bezogen auf das Filmschaffen des
ersten modernen Massenkrieges bietet meiner Meinung nach viel Potential, den Nexus
von Kriegs-, Geschlechter- und Film- bzw. Kulturgeschichte gewinnbringend zu
erweitern. In den meisten Kriegsfilmen, die sich erst nach dem Ersten Weltkrieg mit
diesem auseinandergesetzt haben, wird die Kriegserfahrung mit der Erfahrung an der
Front und somit jener von Soldaten in eins gesetzt. Als wohl eindrticklichstes und die
visuelle Vorstellung vom Ersten Weltkrieg besonders stark pragendes Beispiel ist die
Remarque Verfilmung ,Im Westen nichts Neues" (USA 1930, R: Lewis Milestone) zu
nennen, die — neben ,J'accuse” (F 1919/1938, R: Abel Gance) und ,Westfront 1918" (D
1930, R: Georg Wilhelm Pabst) — im deutschsprachigen Raum auch das Genre Kriegs-

film wesentlich mitbestimmte.

Der Kriegsalltag, die Normalitat des Krieges und die Erfahrungen der Bevélkerung,
insbesondere jene der Zivilisten in der Heimat, blieben aufgrund der filmthematischen
Beleuchtung des Besonderen, des Spezifischen jenes ,GroRRen Krieges* in den
meisten nachfolgenden Kriegsfilmen ausgeklammert. Wenig beachtet blieben in
diesem Zusammenhang die Stummfilme, die sich wahrend der Kriegszeit und kurz
danach mit der Thematik des Ersten Weltkrieges auseinander gesetzt hatten, da sie
sich oftmals den heute vorherrschenden Erwartungen an einen Kriegsfilm entziehen.
Denn viele Filme der Kriegs- wie auch der unmittelbaren Nachkriegszeit nhehmen
keinen expliziten Bezug auf das Sterben und Leiden an der Front. Sie verhandeln den
Krieg mit Bezugnahme auf die emotionalen Folgen, die aufgrund der Aufspaltung der
Kriegsgesellschaft in Front und Heimat und der damit einhergehenden Trennung von
Méannern und Frauen entstanden waren: Sie erzéhlen von Liebesmihen und
Beziehungswirrwarr, von Sehnsucht, Trauer und dem obligatorischen Happy End. Die

beiden gangigen Genres fir die Umsetzung dieser Topoi waren einerseits Komédien

" Eine vergleichende Uberblicksstudie: Margaret R. Higonnet u.a. (Hg), Behind the lines: Gender and the two World
Wars. New Haven 1987. Deutschsprachig: Karin Hagemann/Stefanie Schiler-Springorum (Hg.), Heimat-Front. Militar
und Geschlechterverhaltnisse im Zeitalter der Weltkriege. Frankfurt am Main 2002; weiters Hanna Hacker, Gewalt ist:
keine Frau. Der Akteurin oder eine Geschichte der Transgressionen. Konigstein 1998; Christa Hammerle, Alltag-Krieg-
Geschlecht: Studien zur Geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts. Univ., Habil.-Schr., Wien 2001; Sophia Kemlein
(Hg.), Geschlecht und Nationalismus in Mittel- und Osteuropa. 1848-1918. Osnabriick 2000; Birthe Kundrus,
Kriegerfrauen: Familienpolitik und Geschlechterverhéltnisse im Ersten und Zweiten Weltkrieg. Hamburg 1995.



mit Slapstick-Einschlag und andererseits Melodramen, meist mit Heimkehrer-

erzahlungen. Beide rekurrierten nur implizit auf den Krieg und seine Verwustungen.

-Wien im Krieg“ hingegen macht einen uniblichen Spagat, indem er sich direkt auf den
Krieg selbst bezieht, gleichzeitig diesen wegen seiner Leugnung von jedweder korper-
lichen Versehrung und der klamaukhaften Liebesgeschichte zum zeitlichen Setting

degradiert.

Fur die Analyse von ,Wien im Krieg" bin ich Gerhard Pauls integralem methodischen
Ansatz® gefolgt und habe fiir die Arbeit versucht, folgende Ebenen mit einzubeziehen:
1] historischer Produktionshintergrund, der die Herstellung des Films kontextuell
einbettet, 2] die Produktgeschichte mit inhaltlicher Analyse mit Fokus auf vermittelte
Geschlechterrollen und die gesellschaftliche Vermarktung des Kriegsumstandes sowie
3] die Rezeption des Werks in der Fachpresse. Fir die in Punkt 2] angesprochene
Fragestellung habe ich mich auf Stuart Halls ,Encoding-Decoding-Modell* gestitzt, um

eine Strukturierung meiner Analyse zu erreichen.

8 Gerhard Paul, Krieg und Film im 20. Jahrhundert. Historische Skizze und methodologische Uberlegungen. In:
Bernhard Chiari u. a. (Hg), Krieg und Militar im Film des 20. Jahrhunderts. Miinchen 2003. S.6



. THEORETISCHE ANSATZE

Meine theoretischen Grundlagen beziehen sich einerseits auf die Gender-Definition der
Historikerin Joan Scott, die mit ihrem Ansatz die fur die historische Forschung
weitreichende Forderung gestellt hat, das Geschlecht der Akteure und Akteurinnen in
ihrem gesamten Wirkungsfeld zu analysieren. In der Vertiefung mit ihrer Theorie, die
meiner Meinung nach auch auf Geschlechterreprasentationen in kulturellen Werken —
wie etwa dem (Propaganda-)Film — anzuwenden ist, sehe ich den herausfordernden

Rahmen fiir mein Themengebiet.

Parallel zu Scott stellen Fragen und Erkenntnisse der feministischen Filmtheorie das
Zentrum meiner theoretischen Uberlegungen. Insbesondere die Arbeiten von Heide
Schlipmann und Claudia Preschl zum Frihen Film wie auch die Entdeckung, Neu-
bewertung und Theoretisierung des filmischen Fundus der Stummfilmzeit kénnen fir
diese Arbeit fruchtbar gemacht werden und werden fur den analytischen Teil den

Hintergrund darstellen.

a] GESCHLECHT & GESCHICHTE

In ihrem vielzitierten Aufsatz ,Gender: A Usefull Category of Historical Analysis*’

untersucht Joan Scott die Bedeutung und Anwendbarkeit des Begriffes Geschlecht
(Gender) als Kategorie in den Geschichtswissenschaften. Der in der feministischen
Theorie entwickelte Begriff wurde lange Zeit primar in der ,Frauengeschichte* bzw. fir
.geschlechternahe” sozialgeschichtliche Themen angewandt. In der Politik- oder Wirt-
schaftsgeschichte fand jedoch das Geschlecht als Kategorie bis Mitte der 1990er Jahre

kaum Beachtung:

° Joan W. Scott: Gender: A Useful Category of Historical Analysis. In: The American Historical Review 91 (1986) 1053-
1075.



» As social historians turned to new objects of study, gender was relevant for such
topics as women, children, families, and gender ideologies. This usage of gender, in
other words, refers only to those areas-both structural and ideological-involving
relations between the sexes. Because, on the face of it, war, diplomacy, and high
politics have not been explicitly about those relationships, gender seems not to apply
and so continues to be irrelevant to the thinking of historians concerned with issues of
politics and power."lo

Doch unabhangig von den untersuchten Forschungsbereichen gelang es Historiker-
innen lange nicht, die Mitte der 1970er Jahre in der Sexualwissenschaft und in der
Soziologie vorgeschlagene Unterscheidung zwischen Sex (definiert als biologisches
Geschlecht) und Gender (definiert als soziales Geschlecht) in der praktischen
Forschung als zwei verschiedene Ebenen anzuwenden. Denn in der Theorie

ermdglichte die Trennung von Sex und Gender zwar,

....Frauen nicht mehr dem Bereich der als ahistorisch gedachten Biologie, sondern
dem des wandelbaren Sozialen zuzuordnen. Nicht die Hirnwindungen, die
Nervenstrange, die Chromosomen, die Gebarmutter oder die Eierstdcke bestimmen,
was Frauen sind, sondern der jeweilige historische Kontext, also politische und
okonomische, kulturelle und soziale Bedingungen.“**

Jedoch wurde laut Andrea Griesebner in der empirischen Analyse stets ,das historisch
variable Gender immer und Uberall an einen von Natur aus vergeschlechtlichten
Korper* zugeteilt und folglich der ,Dualismus von Natur und Kultur* unverandert
aufrechterhalten.’” Scotts Konzeption von Geschlecht zielt darauf die historische
Konstruktion der Unterschiedlichkeit von Frauen und M&nnern mitzureflektieren und die
kulturelle Ordnung, die diese Unterscheidung impliziert, mit einzubeziehen. Da sie die
Grundlage meinen theoretischen Uberlegungen bildet, will ich hier naher darauf

eingehen.

Scotts Definition unterteilt sich in zwei Kernannahmen:

— Geschlecht ist ein konstitutives Element von sozialen Beziehungen, welches auf
wahrgenommenen (anatomischen) Unterschieden zwischen den Geschlechtern basiert.

— Geschlecht ist ein grundlegendes Element, um Machtbeziehungen zu kennzeichnen.

®Ephd. S.1057

' Andrea Griesebner, Geschlecht als soziale und als analytische Kategorie. Debatten der letzten drei Jahrzehnte. In:
Johanna Gehmacher/Maria Messner (Hg), Frauen- und Geschlechtergeschichte. Positionen/ Perspektiven.
Innsbruck/Wien 2003.37- 53, hier 43.

2Ebd. S 44




Der erste Teil ihrer Definition setzt sich aus vier miteinander verknipften Teilebenen

Zusammen:

1] Geschlecht beinhaltet kulturell entwickelte Symbole, die sich in diversen, teils wider-
sprichlichen, Représentationen niederschlagen. Fur Historikerinnen gilt es, diese
symbolischen Représentationen zu dechiffrieren, ihren Ursprung und Kontext zu
eruieren.

2] Normative Konzepte legen die Interpretation von symbolischen Reprasentationen
fest und setzen ihnen mit vorgegebenen Deutungsmoglichkeiten Grenzen. Diese
werteorientierten Konzepte (religiéser, bildungstechnischer, wissenschaftlicher, recht-
licher und politischer Natur) verfahren zumeist mit bindren Gegensatzpaaren, die auch
fur die Festlegung und Bestimmung von mannlich und weiblich, maskulin und feminin
herangezogen werden. Es gilt also zu fragen: Welche alternative Auffassungen werden
hierbei abgelehnt? Wann und unter welchen Umstdnden kommt es doch zur
Verhandlung von abweichenden Deutungsmoglichkeiten, die normative Konzepte
aufbrechen kdnnen? Die dominante Position wird jedoch als einzig mégliche konstatiert
und bestimmt infolge die Geschichtsschreibung. In der Historiographie werden
normative Konzepte als sozialer Konsens™ dargestellt. Dies hat zur Folge, dass die
Konflikte und Verhandlungsprozesse, die der Normierung vorangingen, verschleiert
werden. Scott fordert, Dekonstruktion® als Methode auch bei historisierten
Geschlechterbildern anzuwenden, die vermeintlich zeitlose Gegebenheit von bindren
Geschlechterreprasentationen als nur eine (dominierende) Position zu hinterfragen und
die bis zu dieser gangigen, meist biologisierten Reprasentation ausgetragenen
Debatten und Bedeutungskampfe zu erkunden.

3] Die dekonstruktivistischen Analysen von Geschlechterreprasentationen und ihrer
Symbolik missen politische Vorbedingungen und die Funktion sozialer Institutionen
miteinbeziehen, mobchten sie die maRgeblichen Mechanismen erfassen, die

Geschlechterverhéltnisse in komplexen, (post)modernen Gesellschaften konstituieren.

* Dieser Konsens geht mit der ,Naturalisierung* von sozialen und kulturellen Phanomenen einher, die diese als
unveranderlich erscheinen lasst und somit fixiert. Vgl. auch das Konzept des Mythos bei Roland Barthes, Die grof3e
Familie der Menschen. In: Ders. Mythen des Alltags. Frankfurt am Main 1998 (erstmals 1964), S. 16f

" In Anlehnung an den Derridas Definition von Dekonstruktion, dessen Vorteil sie in seiner Theoretisierung sieht, die
eine brauchbare Methode darstellen kann.



In diesen ist es unerlasslich, die Funktion von geschlechtlich differenzierten Arbeits-
markten, Bildungssystemen und von politischer Teilhabe fiir die Dekonstruktion von
naturalisierten Geschlechterzuschreibungen heranzuziehen.

4] Als vierte Ebene von Geschlecht eroffnet sich fur Scott die subjektive Identitat. Auch
wenn sie der Lacan’sche Theorie zur Geschlechterkonstruktion ihren Wert nicht
abstreitet, bezweifelt sie ihre Anwendbarkeit als Teil einer Analysekategorie in der

Geschichtsforschung:

“If gender identity is based only and universally on fear of castration, the point of
historical inquiry is denied. Moreover, real men and women do not always or literally
fulfill the terms of their society’s prescriptions or of our analytic categories. Historians
need instead to examine the ways in which gendered identities are substantively
constructed and relate their findings to a range of activities, social organisations, and
historically specific cultural representations."1

Wichtig fur die historische Arbeit ist die Frage, wie sich die Beziehung dieser vier
beschriebenen Ebenen zueinander darstellt. Diese vier Aspekte des ersten Teils der
Scott’'schen Geschlechterdefinition sollen als Modell dienen und beitragen, die Prasenz
von Geschlecht als gewichtigen Faktor innerhalb von sozialen und institutionellen
Zusammenhéngen zu verdeutlichen und Geschlecht als Analysewerkzeug in der
Geschichtswissenschaft weiterzudenken. Es ist auch der Teil, der ihre Definition von

den vorangegangenen unterscheidet, da sie mit dem Hinweis auf die

wahrgenommenen Unterschiede ,die Bedeutung anatomischer Differenzen nicht
voraus [setzt], sondern beriicksichtigt, dass diese erst als bedeutungsvolle Differenz

konstituiert und in der Praxis erkannt wie anerkannt werden miissen“®

Im zweiten Teil ihrer Definition (Geschlecht ist ein grundlegendes Element, um
Machtbeziehungen zu kennzeichnen) theoretisiert sie, wie Macht - auch und immer -
Uber Geschlecht artikuliert wird. Dies geschieht, wie sie mit Bourdieu und Godelier
argumentiert, Uber die Festschreibung von biologischen Unterschieden, die als
Ursache und somit Legitimation sozialer Beziehungen und Phdnomene herangezogen

werden;

'® Scott, Gender: A Useful Category. S. 1068

'® Griesebner, Geschlecht als soziale und als analytische Kategorie. S. 45



sEstablished as an objective set of references, concepts of gender structure
perception and the concrete and symbolic organization of all social life. To the extent
that these references establish distributions of power (differential control over or
access to material and symbolic resources), gender becomes implicated in the
conception and construction of power itself.”*’
In Anlehnung an die poststrukturalistische Auffassung von der konzeptionellen Macht
von Sprache wird besonders der geschlechtsbezogenen (bindren) Differenzierung
grol3e Bedeutung zuteil. Somit, meint Scott, kann gerade Geschlecht einen Weg

bieten, Strukturen zu entschliisseln:

“Gender, then provides a way to decode meaning and to understand the complex
connections among various forms of human interactions. When historians look for
ways in which the concept of gender legitimizes and constructs social relationships,
they develop insight into the reciprocal nature of gender and society and into the
particular and contextually specific ways in which politics constructs gender and
gender constructs politics.” *8
Wegweisende Fragestellungen fir historische Analysen mit der Kategorie Geschlecht
mit Bezug auf Scotts Skizze fasst die Historikerin Andrea Griesebner so zusammen:
—  Welche Markierungs- und Positionierungssysteme sind in Verwendung?
— In welcher Relation stehen sie zueinander?

— Welche Interdependenzen der Kategorie Geschlecht mit anderen soziokulturellen
Differenzkategorien (Rasse, Ethnie, Sexualitat, Klasse, Stand, Sprache, Alter, Religion,
Bildungsgrad etc) kénnen untersucht und festgestellt werden? *°

Die Uberlegungen von Scott sollen als theoretisches Grundgeriist fiir meine
geschlechtergeschichtlich orientierte Analyse des Kriegsfilms ,Wien im Krieg" (1916)
fruchtbar gemacht werden, schlie3t ihre analytische Skizze neben der Frage nach
politischen Prozessen, nach Verbindungen zwischen 6konomischen Strategien und der
Bedeutung von sozialer Erfahrung auch die kulturelle Reprasentation von Geschlecht
und ihre Prasenz im politischen Diskurs mit ein.”® Der durch poststrukturalistische
Theoriestromungen (Derridas Dekonstruktivismus, Lacans Psychoanalyse, Foucaults
Diskursanalyse) veranderte Genderbegriff erfuhr neben ihrer Ausdifferenzierung
(,Black-“, ,Lesbian-“, ,Marxist* Feminist criticism; Queerstudies) auch eine Erweiterung
als Kategorie. So definiert die Literatur- und Kulturwissenschaftlerin Sabine Sielke den

vollzogenen Perspektivenwechsel der Kategorie Geschlecht folgendermalien:

7 Scott, Gender: A Useful Category. S.1069
'8 Ebd. $.1070
% vgl. Griesebner, Geschlecht als soziale und als analytische Kategorie

2 Vgl. Joan W. Scott, Rewriting History. In: Margaret R. Higonnet u.a. (Hg), Behind the lines: Gender and the two World
Wars. New Haven 1987. 21-30




..."verstehen die gender studies Geschlecht als relationale Kategorie, als Kategorie,
die sich mit Begriffen wie Geschlechteridentitdt und Geschlechterbeziehung
umschreiben lasst und somit beide Geschlechter in ihrer Interdependenz betrachtet.
Ein solches Verstandnis von gender fuBt nicht auf dem Binarismus biologisch-sozialer
Differenz, sondern definiert Geschlecht als heterogene politische, soziale, kulturelle
und konomische Konstruktion.* 2!

Auch Andrea Griesebner folgert:

Wird Geschlecht dagegen als eine Kategorie verstanden, die ihre Bedeutung immer

auch in Relation zu anderen Differenzkategorien erhélt, so geht es immer auch um

einen Vergleich der Mdoglichkeiten, die konkrete, mehrfach verortete Menschen in

spezifischen historischen Kontexten hatten. Damit lasst sich die konkrete Bedeutung

des Frau- oder Mannseins nicht  fixieren', sondern sie ergibt sich aus spezifischen,

sich historisch andernden Bedingungen, Strukturen und Werten."?
Der Kinofilm als kulturelles Produkt, speziell einer, der im Krieg fiur die Lenkung der
Zusehermassen produziert wurde, bietet sich besonders gut an, mit der Kategorie
Geschlecht untersucht zu werden. ,Wien im Krieg“, der mit dem Untertitel ,ein ernstes
und heiteres Zeitbild in 4 Akten* auf seine Aktualitat aufmerksam zu machen suchte,
verbindet vielerlei Elemente, auf die Analysekategorie Geschlecht angewendet werden
muss. Auch wenn ein Spielfilm aufgrund der fiktiven Handlung kaum einen ,Beweis-
charakter” fur eine zeitgendssische Dokumentation des Krieges und der Geschlechter-
verhaltnisse einnehmen kann, birgt er dennoch Lesarten, in denen die Symbolik und

ihre (historische) Einbettung in normativen Konzepten deutlich werden.

% sabine Sielke, Einleitung. Let's Talk about Gender! Zur ‘Karriere’ einer Analysekategorie. In: Dies./Anke Ortlepp
(Hg.), Gender Talks. Geschlechterforschung an der Universitat Bonn. Frankfurt am Main 2006. Hervorhebung im
Original.

22 Andrea Griesebner/Christina Lutter, Geschlecht und Kultur. Ein Definitionsversuch zweier umstrittener Kategorien. In:
Andrea Griesebner/Christina Lutter (Hg.), Beitrdge zur Historischen Sozialkunde: Geschlecht und Kultur.
Sondernummer 2000, 58-64. Online unter <http://www.fhs.cuni.cz/kolegium/griesebnerl.pdf> [25.11.08]
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b] GESCHLECHT & FILM

In filmtheoretischer Hinsicht stellen die Ansichten von Heide Schlipmann in Bezug auf
den Frihen Film und seine Bedeutung fir die feministische Filmwissenschaft den

theoretischen Rahmen meiner Uberlegungen.

In ihrem ,Beitrag zur Selbstreflexion feministischer Filmwissenschaft in drei Folgen:
das Gegenkino, die Gegengeschichtsschreibung, die Gegentheorie* skizziert Schlip-
mann die Anfange des feministischen Gegenkinos, das sich in den 1970er Jahren im
Umfeld der gesellschaftskritischen Linken entwickelte. Kritisch gegeniber dem
herrschenden Kino® positioniert, galt es das Gegenkino als einen Ort zu etablieren,
w0 Wahrnehmungen (Selbstwahrnehmungen, Wahrnehmungen von kulturellen und
sozialen Kontexten,...) im emanzipatorischen Sinne und eine Reflexion Uber
Herrschaftsverhaltnisse moglich war“.?* Die sich aus dieser Forderung entwickelnde
Filmtheorie und die eigene, avantgardistische Filmsprache flossen in das feministische
Filmschaffen ein. Jedoch erlangten die Filme keine Breitenwirkung, ,die Masse des
weiblichen Publikums blieb fern®.

Die Wiederentdeckung des Frithen Kino® in den 1980er Jahre fiihrte innerhalb der
feministischen Filmwissenschaft zur Annahme, ein wirkliches ,Gegenkino in der
Geschichte* gefunden zu haben. Denn vieles, was bei der Sichtung dieses filmischen
Fundus zu Tage kam, widersprach jenen Aspekten, die am herrschenden Kino kritisiert
worden waren: ein ,vom mannlichen Blick und dem mannlichen Erzahler gepragtes
Hollywoodkino? (...), in dem die Frau als Frau nicht vorkommt — weder vor der Kamera
noch vor der Leinwand, im Publikum*. Zahlreiche Aspekte des Friihen Kino schienen
dem Konzept des Gegenkinos zu entsprechen. Schliipmann fasst diese Aspekte

Zusammen:

% Das herrschende Kino wird in der feministischen Filmwissenschaft auch mit den Termini ,klassisches narratives Kino*
oder ,klassisches Hollywoodkino“ bezeichnet, das gepragt ist vom voyeuristischen mannlichen Blick und seiner
Skopophilie, Zeitlich ist ,eine Kinotradition, die von den groRen Hollywoodstudios (1930-1960) dominiert war“, gemeint.
Zit. nach Preschl: Lachende Korper. S.11

? Claudia Preschl, Einleitung: Feministische Positionen zum Frithen Kino. Der Wunsch nach einem Gegenkino. In:
Monika Bernold/Andrea B. Braidt/Claudia Preschl (Hg.), Screenweise. Film. Fernsehen. Feminismus. Marburg 2004.
103-106, hier 104

%% Mit Frithem Kino wird vorrangig das westliche Filmschaffen von 1895 bis 1915 oder 1917 periodisiert.
% Siehe Anm. 23.
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— Es [das Frihe Kino] erzéhlt Geschichten von Frauen, von ihrem Alltag, den
Lebensproblemen, ihren Winschen, und Traumen.

— In ihm existieren die Frauen als Frauen: Das lie3 sich einerseits aus dem
dokumentierenden Moment der friihen Filme erklaren und andererseits aus der starken
Prasenz der Schauspielerin und ihrem Einfluss auf den gesamten Film.

— Die Frauen dieser Filme Uberschreiten in der Art ihres Spiels und in der Figur, die sie
darstellen, oft ihre traditionellen weiblichen Rollen

— Der Blick ist nicht mannlich kodiert: Im Film kommt er gleichberechtigt den Frauen zu.
Das Frilhe Kino ist aufRerdem insgesamt nicht voyeuristisch organisiert sondern
exhibitionistisch.

— In den Filmen vertreten auch Frauen eine Erzahlperspektive, nehmen die Position der
Erzéahlerin ein. Dies insbesondere aufgrund der Kérpersprachlichkeit der stummen Filme.

— Das Friuhe Kino ist oft ein Kino fur Frauen — allein schon aus 6konomischen Griinden,
weil sie in der prekéaren Zeit der Durchsetzung des Kinos einen starken Anteil am Publikum
haben. Es ist aber auch ein Kino fiir Frauen im Sinne einer neuen Offentlichkeit, in der sie
ihr Leben, das Private und Intime, ansehen und reflektieren kénnen. Das gewann
insbesondere auf dem Hintergrund sozialer Veranderung Bedeutung.

— Der Raum, den das Frilhe Kino den Frauen gibt, ist keine Nische, sondern eine
Massendoffentlichkeit, an deren Bildung sie teilhaben. Das Massenkino ist Avantgarde
neuer Lebensformen. Auch darin erflllte sich am Ende die Vorstellung des Gegenkinos,
dass es dem Kampf der Frauen das politische Bundnis zuriickgab.”’

Infolge dieser ,Wiederentdeckung“ konzentrierte sich Theorie und Kritik innerhalb der
feministischen Filmwissenschaft auf die Analyse von Blickfihrung und Erzahlperspek-

tiven in den gesichteten Frihwerken.

Doch das Fruhe Kino konnte nicht nur auf die implizite Kritik am herrschenden
mannlichen Kino reduziert bleiben, da es sich als wesentlich vielfaltiger erwies und die
Untersuchung von patriarchalen Strukturen allein nicht ausreichend erschien. In
Anbetracht der popularen Kulturen, die der Frihe Film in sich barg, zeigte sich, dass
fur jenes Kino ,eine Sprache jenseits der vom herrschenden Kino und seiner Kritik
gepragten Begrifflichkeit zu finden* galt. ,Es [das Friihe Kino] zeigte sich nun als etwas,
das grundsatzlich mit der patriarchalen, birgerlich-kapitalistischen Gesellschaft und
Offentlichkeit bricht, um eine Kultur der Masse zu werden (...).?® Schlipmann
beschreibt, wie die Fokussierung auf ein Gegenkino angesichts der neuen
Erkenntnisse und Seherfahrungen verblasste und die Einsicht, dass das Frihe Kino
kein Gegenkino in Opposition zum ,kinematographischen Mainstream®, sondern
vielmehr eine Gegenkultur gegen die etablierte burgerliche Kultur darstellte, sich

durchzusetzen begann. Fir die feministische Filmwissenschaft bedeutete dies einen

?" Heide Schliipmann, Frithes Kino als Gegenkino — was ist aus seiner (Wieder-)Entdeckung heute geworden? In:
Monika Bernold/Andrea B. Braidt/Claudia Preschl (Hg.), Screenweise. Film. Fernsehen. Feminismus. Marburg 2004.
S.108f.

%8 Ebd. 109
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Shift in der Analyseperspektive: ,Eine geschichtliche Entdeckung - die frihen Filme —
hat das Kino als Verblindeten feministischer Wissenschaft wahrzunehmen

erméglicht.“?°

Kann diese Charakterisierung des Frilhen Films auch auf ,Wien im Krieg“ gelten?
Schlipmann konstatiert, dass die Entdeckung von Filmen aus der Ara des Friihen
Kinos eine Neuschreibung von Filmgeschichte ermdglicht, da die Werke nicht nur
erfreuliche Beispiele fir ein feministisches Gegenkino® und eine emanzipatorische
Gegendffentlichkeit darstellen, sondern auch methodische Neuerungen nach sich
ziehen: Fir die Erkenntnis wird ihres Erachtens vor allem die Aufflhrungspraxis der
Frihen Filme essentiell. Die innerhalb der feministischen Filmtheorie diskutierte Frage
nach der Zuschauerin und dem ,Sinn“ ihres Kinokonsums®' beantworteten die Friihen
Filme laut Schlipmann, ,indem sie unzweideutig uns unserer Wahrnehmung im Kino
versicherten:” Das Frihe Kino und von ihm reflektierten populédren Kulturen waren
bestimmt vom Element der Uberschreitung: ,vom Privaten ins Offentliche, aus dem
ausgrenzenden Bereich intimen Erlebens in den 6ffentlichen Ernst des Geschéfts.**
Umgelegt auf Frauen im Publikum oder die zahlreichen Schauspielerinnen war es der
Schritt vom Heim oder der Fabrik in die Offentlichkeit des Kinosaals oder auf die
Leinwand. Das Kino bot gerade marginalisierten Bevdlkerungsschichten eine 6ffentlich-
politische Biihne, einen Ubertritt in die Gegenoffentlichkeit.

Durch die Wiederentdeckung des Frihen Films veréanderte sich nicht nur innerhalb der
feministischen Filmtheorie die Filmgeschichtsschreibung. Auch die New Film History
untersuchte Frihwerke unter neuen Fragestellungen.*® Neben den Parallelen in der
Beschaftigung mit dem Frihen Film ist es fur die feministische Filmwissenschaft jedoch
der (zuséatzliche) politische Aspekt, der die Untersuchung und Neubewertung so

gewinnbringend macht:

*° Ebd. 109
% Als Gegenkino zum von méannlicher Schaulust gepragten klassischen Hollywoodkino.

* vgl auch: Claire Johnston. frauenfilm als gegenfilm: In: Frauen und Film 11 (1977) 10-18 und Jane M. Gaines, Of
Cabbages and Authors. In: Jennifer M. Bean/Diane Negra, A Feminist Reader in Early Cinema. Durham London 2002.
88-118.

% Schliipmann: Frithes Kino als Gegenkino S. 110. Leider kann ich diese Methode nicht im Selbsttest ausprobieren, da
mein ,Vorfuhrerlebnis* auf eine DVD und ein altes Fernsehgerét als Abspielmdglichkeit reduziert bleibt.

5 Vgl. Paul Kusters: New Film History: Grundzuge einer neuen Filmgeschichtswissenschaft. In: montage/av. 5/1/(1996).
40-60. Und: Thomas Elsaesser, Filmgeschichte und friihes Kino. Archéologie eines Medienwandels. Miunchen 2002.
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“Der Unterschied zwischen den beiden Diskursen [New Film History und
Feministischer Filmhistoriographie] wére jedoch am Verstandnis von Politik, von
politischen Praxen festzumachen, also daran, wie eine “politische Konzeptualisierung
von Kultur als Austragungsort gesellschaftlicher Differenzen” verstanden wird, geht es
einer Feministischen Filmtheorie doch immer auch um die Erkenntnis der

gesellschaftskritischen Potentiale der Geschichte*®*

Diese Einschatzung teilt auch Eva Warth:

,Die Attraktivitat des kulturalistischen Paradigmas fiir eine feministisch orientierte
Filmwissenschaft liegt dabei zum einen in der politischen Konzeptualisierung von
Kultur als Austragungsort gesellschaftlicher Differenzen und andererseits in der
Betonung von Handlungsfahigkeit sozialer Subjekte sowie der historischen Spezifitéat,
die die willkommene Abkehr vom Determinismus, Pessimismus und Universalismus

der Filmtheorie der 80er Jahre ermt')glicht.“35
Diese politische Komponente des Frihen Kinos hat meines Erachtens flr einen
Propagandafilm besondere Relevanz, weshalb ich die Dauer des Ersten Weltkrieges in
die Kategorisierung ,Frithes Kino“ mit einschliel3e. Jedoch ist der akute Kriegsumstand
als zusatzlicher Parameter in der Analyse mitzudenken, da insbesondere in Hinblick
auf einen staatlich geférderten Film weitere ,&uf3ere” Faktoren (politische Einfluss-

nahme, Zensur) zum Tragen kommen.

Die Frage, ob die mannlich dominierten Produktionsverhéltnisse (Sascha-Film in
Zusammenarbeit mit dem Kriegsarchiv) und das nationalistische Kriegsumfeld einen
Einfluss auf Handlung und Blickregime des behandelten Films hatten und somit
eventuell auch den Wandel in den filmischen Geschlechterverhaltnissen (wie sie dann
speziell im klassischen Hollywoodkino dramaturgisch und motivisch durchschlagenden
Erfolg hatten) einleiteten, ist gerade fur ,Wien im Krieg“ eine auf3erst spannende. Sie
schlief3t sich Schlipmanns Frage an die Filmgeschichte an, ,wie es zu jenem Albtraum
des herrschenden Kinos — als Fiktion oder Wirklichkeit — kommen konnte.” Gerade ihr
Hinweis auf die ,kritische Filmgeschichte, [die] sich mit den politischen Diskursen*
auseinander setzt, ,die den Film offen oder verdeckt zum Propagandainstrument

macht*, ist fur den behandelten Propagandafilm aus dem Ersten Weltkrieg relevant.

Claudia Preschl geht in ihrem Buch ,Lachende Kérper. Komikerinnen im Kino der
1910er Jahre* auf zwei Ebenen auf den Aspekt der Schaulust ein. Sie beschreibt zum

einen Schaulust als ,Wollust des Schauens*, die der kinematographischen Darbietung

% Claudia Preschl: Lachende Korper. Komikerinnen im Kino der 1910er Jahre. Wien 2008 (Band 8 der Filmmuseum
Synema Publikationen). S. 14f.

* Eva Warth: Feministische Forschungsansatze zum Frihen Kino: Perspektiven, Potentiale, Probleme. In: Monika
Bernold/Andrea B. Braidt/Claudia Preschl (Hg.), Screenweise. Film. Fernsehen. Feminismus. Marburg 2004. S.117.
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innewohne. Diese sinnliche Erfahrung des Kinos loste im Empfinden von Zeitgenossen

andere Formen des sensationellen Spektakels ab:

~Wurden diese Gellste [...] lange Zeit von Zirkus, Varieté und Theater bedient, so sei
nun das Kino der Ort fiirs Spektakulare* 6

Zum anderen wurde auch schon damals das Kino als Ort der (neuen) ,Sinnenkultur”
beschrieben, die zur ,Entspannung und Zerstreuung im Sinne einer Entlastung vom
modernen Leben und der modernen Arbeitswelt, die von Beschleunigung und
Anstrengung gepragt* sei, beitrage.*” Preschl verweist darauf, dass dieser zweite
Aspekt des Schauens eine Kulturtechnik darstellt, die dem Industriezeitalter entsprach:
Kino war ein Medium, das den Wandel und die Beschleunigung besser als jedes
andere reprasentierte, gleichzeitig aber die notige Auszeit vom rasanten neuen Arbeits-
alltag bot, die die angebrochene Moderne mit sich gebracht hatte. So wurde Kino als
Unterhaltung konsumiert, als urbanes Massenphanomen zur Gestaltung von Freizeit
begriffen und als technischer Fortschritt empfunden, mit dem Ergebnis die
Kulturlandschaft gravierend zu verandern. Die beiden Ebenen des Erlebnisses Kino

finden sich auch in der Beschreibung der Filmwoche:

,Denn was sucht heute der Zuschauer im Kino? Er will zunachst sein Interesse an
dem befriedigen, was heute alle Sinnen und Trachten erfullt, und verlangt

Aktualitatenbilder; er will sich aber auch zerstreuen und ablenken.“38

In Bezug auf die Frage nach der Zuschauerin fasst Preschl Emilie Altenlohs
Dissertation "Zur Soziologie des Kino. Die Kino-Unternehmung und die sozialen
Schichten ihrer Besucher" aus dem Jahr 1914 zusammen. In ihrer empirischen Studie
gelangte Altenloh zur Einschatzung, dass das Kino gerade fiir Frauen eine grofRe
Attraktivitat darstellte. Es faszinierte aufgrund der sinnlichen Erfahrung (meist auch
wegen der musikalischen Darbietung) und erdffnete gleichzeitig fir Frauen einen
emanzipatorischen Raum. Frauen erlangten durch die Lichtspielhduser einen Zugang
zum offentlichen Kulturleben, auch wenn das Kino vom gehobenen Blrgertum und
Teilen der Frauenbewegung nicht der (Hoch-) Kultur zugerechnet wurde. Altenloh
untersuchte die Vorlieben der Kinogdnger nach deren Alter, Berufsstand und
Geschlecht. Hinsichtlich der Arbeiterinnen stellte sie fest, dass sich jene, was das Kino

betrifft, homogener und begeisterter darstellten als ihre mannlichen Kollegen:

% Ebd.: S.17
¥ Ebd.: S.19
% Die Filmwoche. Nr. 73. (1914). S2.
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JAlle die differenzierenden Momente, die unter den Arbeitern verschiedene Typen
herausbilden — den begeisterten Theaterbesucher, den Gewerkschaftler — fallen bei
den Frauen derselben Schicht fort. Sie geben ein viel einheitlicheres Bild ab als die
Mé&nner; denn ihre Interessen richten sich in der Hauptsache nur auf zwei Gebiete: auf
Theater und Kinematographen. Besonders der letztere ist als Unterhaltungsmittel von
allergrof3ter Bedeutung. Der Theaterbesuch, der im Durchschnitt vielleicht noch etwas
haufiger ist als bei den Mannern, vollends aber Konzert- oder Vortragsbesuch treten
weit dahinter zuriick. Wissenschaftliche oder Parteiinteressen, die bei den Mannern
einen groRen Teil der freien Zeit ausfillen, fehlen bei den Frauen sozusagen ganz.
Soweit sie sozialdemokratischen Verbanden angehoren, sind sie eifrige Parteian-
hangerinnen. Einzelne sind auch gelegentlich in Versammlungen oder zu Vortrdgen
gewesen. Im Allgemeinen aber ist der Ehrgeiz nach positiven Kenntnissen, die zur
Grundlage der politischen Stellung dienen kdnnten, aul3erordentlich schwach. Daher
ist es erklarlich, dal3 der Kino, besonders bei denjenigen Frauen, die selbst keinen
Beruf haben, eine groRe Rolle spielt; denn sie haben viele freie Zeit auBler ihrer
Hausarbeit und relativ wenig naheliegende Mdglichkeiten, sie auszufillen. Mehr aus
Langeweile gehen sie deshalb haufiger in den Kino als aus wirklichem Interesse fir
die Auffihrung. Wéahrend die Méanner in Wahlversammlungen sind, gehen die Frauen
in das benachbarte Lichtspieltheater, und nach der Vorstellung holen sie dann ihre
Manner wieder ab. Mit der Zeit aber wird dieser Notbehelf zu einem wichtigen
Bestandteil ihres Daseins. Nach und nach werden sie von einer wahren Begeisterung
dafir ergriffen, und mehr als die Halfte sucht sich wéchentlich ein oder mehrmals
diesen GenuR zu verschaffen. Sie leben wahrend der Zeit in einer anderen Welt, in
einer Welggvon Luxus und Verschwendung, die den einférmigen Alltag vergessen
machen.”

Diese in Mannheim vor Kriegsausbruch durchgefiihrte Studie wirft die Frage auf, ob
und wie sehr der Krieg das Alltagshobby Kino verédndert hat. Wurden Arbeiterinnen
auch wahrend des Krieges nach der Vorfihrung von ihren Mannern abgeholt, zumal
diese meist an der Front waren? Stieg die Zahl der Kinobesucherinnen, je harter der
Arbeitsalltag im Krieg wurde und die Alltagsflucht umso wichtiger oder brach sie wegen
der finanziellen Not ein? Eine Studie zum Kinokonsumverhalten wahrend des Ersten
Weltkrieges in Osterreich-Ungarn gibt es nicht, doch dass noch genug Menschen die
Lichtspielh&user trotz der schweren Zeiten aufsuchten, zeigt nicht zuletzt die Tatsache,
dass die Heeresleitungen der kriegsfuhrenden Lander den Film gezielt als propa-

gandistische Mittel einsetzten.*

In einem weiteren Kapitel befasst sich Preschl mit der Rolle der Unterhaltung und des
Vergnugens in der damaligen Gesellschaft. Die von ihr beschriebene Verlagerung des
Hauslichen ins Offentliche, die Lust am Sehen und Gesehen werden und nicht zuletzt
die erweiterte Freizeit und deren Gestaltung finden ihren Niederschlag in der

boomenden, urbanen Unterhaltungsindustrie der Wiener Vorkriegszeit:
“(...) angefangen von den Theateretablissements lber zahlreiche Varietés bis hin zum

groBen Vergnugungsviertel per se, dem Prater: Uberall in der Stadt existierten
Panoptiken, gro3e und kleine Theaterbiihnen und Kinematographen.“41

% Emilie Altenloh: Zur Soziologie des Kino. Die Kino-Unternehmung und die sozialen Schichten ihrer Besucher. Jena
1914. Online unter: <http://www.uni-oldenburg.de/kunst/mediengeschichte/allg/altenloh/> [25.11.2008]

0 vgl. Oskar Messter. Film als politisches Werbemittel (1916). In: KINtop. 3(1994) 93-102. Der Filmproduzent verweist
auf die Propagandaerfolge der Ententeméchte und fordert Unterstltzung fur den deutschen Propagandafilm.

! preschl, Lachende Korper. S.25.
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Gerade diese Vergnigungsstatten ermoglichten es den Frauen Teil der zeit-

gendssischen ,society of spectators**

zu werden. Die durch die Industrialisierung zu
Tage getretene steigende Konsumkraft ermdglichte denjenigen den 6ffentlichen Raum
zu betreten, denen es zuvor verwehrt war: Frauen, Arbeiter(innen) und den “niederen
Standen“. Mit ihrem zunehmenden Ooffentlichen Auftritt stellten Frauen eine der
burgerlich-patriarchalen Gesellschaftsordnung widersprechende Gegendffentlichkeit
dar, die gerade in der Freizeitkultur der Kinematheken sichtbar wurde. Das Kino stand
somit stellvertretend flr ein erweitertes (nicht immer gern gesehenes) Angebot an
Kultur und Freizeitaktivititen und hatte gerade fir Frauen eine emanzipatorische
Funktion. Denn das Kino schien fur alle offen: Als leistbare Unterhaltung machte es
weder vor Altergrenzen halt, noch vor Klassen- oder Geschlechtergrenzen. Gleichzeitig
zeigen sich in den glihenden Diskussionen um Jugendverbote®® und den Forderungen
der Kinoreformer, dass dieses Bild der Kinematheken nur bedingt aufrecht zu erhalten
ist. Die Zensur, die inhaltliche Vorselektion betrieb oder Filme gar génzlich verbot,
schrankte den Zugang zu einem vollstandig freien Kino zusatzlich ein.

Doch trotz dieser Begrenzungen entwickelten sich speziell fir die Position der Frauen
als Konsumentinnen von Freizeitkultur neue soziopolitische Aktionsraume, die die
geschlechtliche Grenzziehung von Offentlich und Privat briichig werden lieRen. Gerade
die zwiespaltige 6ffentliche Reaktion auf diese Grenziiberschreitung ins Offentliche der
Vergnugungskultur zeugt fir Preschl vom subversiven Potential jener Unterhaltungs-
statten im Hinblick auf bestehende Herrschaftsverhaltnisse.

In Bezug auf den emanzipatorischen Charakter der Kinematheken fugt sie zur
Erfahrung von Freizeit und (Gegen)Offentlichkeit die Moglichkeit hinzu, aufgrund der
Filminhalte, die sich mit dem Alltagsleben, den Problemen, Sehnsiichten und
Traumereien von Frauen befassten, ,die eigene Welt zu reflektieren*.** Inwiefern diese
Beobachtungen auch fir den Propagandafiim ,Wien im Krieg“ gelten — dieser Lust-
spielfilm fallt aufgrund seiner Entstehungszeit aus dem von Preschl behandelten

Rahmen — wird im Analyseteil untersucht.

2 vanessa Schwartz: Spectacular Realities. Early Mass Culture in Fin-de Siécle Paris. Zitiert nach Preschl, Lachende
Kdorper. S. 25

4 ..denn wir dirfen nicht vergessen, daf das Kino noch immer da und dort angefeindet wird. Es gibt noch immer
Geister, die da meinen, sie muf3ten nach wie vor Mdglichkeiten entdecken, die fir unsere Jugend schadlich, fur unser
kuinstlerisches Empfinden nachteilig und fur die asthetischen Gesetze des Alltags unpassend sind. Wir kdnnen mit
diesen ungliickseligen Hypochondern und Morosen nicht rechten, sie sind ja doch nicht zu Uberzeugen!" Oscar Geller:
Der Krieg und die Filmkunst. Osterreichischer Komet 297(1916) S.1

“ preschl: Lachende Korper. S.25
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. ERSTER WELTKRIEG & GESCHLECHT

a] NATION & GESCHLECHT

Nation, verstanden als vorgestellter ,Verbund von Gleichen”, der Heterogenitat
nivelliert und gesellschaftliche Ungleichheiten als inexistent imaginiert®, ist in seiner
Konzeption zur Zeit des Ersten Weltkriegs (wie auch davor und danach) stark
geschlechtlich codiert. Da weder kollektive noch individuelle Identitdten je
geschlechterneutral sind, l6st sich die geschlechtliche Markierung auch in scheinbar
homogenisierenden Prozessen wie der Nationalisierung nicht auf. Dies gilt auch dann,
wenn Konflikte oder Kriege das Selbstverstandnis der jeweiligen Staaten verstarkt
vereinheitlichen. Denn die geschlechtliche Markierung, die ,dualistisch-binar, oppo-
sitional und hierarchisch [ist], indem sie aus den beiden Polen Weiblichkeit und
Méannlichkeit besteht und keine Zwischenrdume zuldsst®, bleibt innerhalb des

Nationsgedankens erhalten.*

In Abgrenzung nach Auf3en, zum Feindlichen, wird die Nation mit weiblichen Attributen
besetzt und kommuniziert. So reprasentieren etwa auf symbolischer Ebene Frauen-
bilder wie die der franzésischen Marianne, der bayrischen Bavaria, dem Mitterchen
Russland oder der amerikanischen Freiheitsstatue ganze Staatsgebilde. Einen teils
offenkundigen, teils subtilen Niederschlag findet die ,weibliche* Nation in der Kriegs-
rhetorik, die feindliche Angriffe oft als Vergewaltigungsgefahr fur die Heimat stilisiert
und die militéarische Invasion in die Landesgrenzen mit Vergewaltigungen an Zivilis-

tinnen gleichstellt.

Die Bebilderung von Nationen als lebensstiftende und gleichzeitig in ihrer ,Sexualitat*
bedrohte Korper zieht sich als universal erfolgreiche Idee durch die Nationen-
geschichten vieler Staaten. Gerade im Kriegsfall wird sie zum relevanten Sinnbild, da
es zur nationalen Pflicht von Frauen(kérpern) wird potentielle Soldaten zu gebéren,
wahrend es zur nationalen Pflicht von (meist) Mannern wird, Frauen(korper) vor

feindlicher, zumeist sexuell kornnotierter Gewalt zu beschiitzen. Die Organisation von

“ vgl. Benedict Anderson, Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgenreichen Konzepts. Berlin 1998. S14f.

“¢ Bettina Engels/Sven Chojnacki, Krieg, Identitdt und die Konstruktion von Geschlecht. November 2007 Online unter:
<http://web.fu-berlin.de/gpo/engels_chojnacki.htm> [25.11.08]
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Nationalarmeen, die bisher fast ausschliel3lich Mannerdoméane geblieben sind, fugt
sich mit &hnlichen Argumentationsketten in die geschlechtliche Nationenzuschreibung:
Kriegsdienst von Frauen widerspréche der friedfertigen Natur dieser, was — so ein auch
heute géngiges Argument — aus der biologisch-anatomischen Beschaffenheit von
Frauenkorpern und ihrer Schwache hervorgehe. Zudem gefahrde der Eintritt von
Frauen die Schlagkraft der militarischen Organisationsstruktur, die effizienter operiere,
je homogener sie in sich sei. Dies sei fur die Sicherheit der Nation Uberlebenswichtig
und kénne nur mit der ,einzigartigen“ Gemeinschaft einer rein méannlichen Kombattan-
tengruppe erreicht werden.*” Das ménnlich organisierte Nationalheer sichert(e) somit

durch seine dezidierte Maskulinitat die ,weibliche Nation“.

Im Vielvdlkerstaat der Habsburger Monarchie, die diverse separatistisch-nationalis-
tischen Tendenzen im Reichsgebiet einzuddammen hatte, war die geschlechtliche
Symbolisierung der Nation nicht ganz so markant und eindeutig weiblich. Aufgrund der
reichsinternen Heterogenitat war der Nationbuilding-Prozess nicht méglich. Allein die
Vielzahl an Selbstbezeichnungen der Monarchie zeigt auf, wie schwierig das Geflige
als eine nationale Einheit zu skizzieren war. Gerade im Krieg erwies sich diese

ethnische und sprachliche Vielfalt als nachteilig:

“During World War |, the imprecise definition and fluctuating popular understanding of
“the state” in Austria became an acute problem because millions of civilians were

expected to sacrifice and “hold out” for this state.”*®
Als einigende Symbolfigur spielte der vaterliche Kaiser Franz Joseph eine bedeutende
Rolle, die nach dessen Tod vermisst wurde. In Franz Josephs Nachfolge scheiterte der
Thronfolger Kaiser Karl als verbindendes Element nationaler Einigkeit, trotz der starken

visuellen Inszenierung seiner Person.*

Doch trotz der Uneinheitlichkeit — oder gerade deshalb — wurde auch in Osterreich-
Ungarn der Nationskérper mit dem Frauenkoérper gleichgesetzt. Heidrun Zettelbauers
Untersuchung zeigt anhand des Deutschnationalen ,Schulverein Sudmark” exem-
plarisch auf, wie wahrend des Ersten Weltkriegs in der Steiermark Geschlechter-
metaphorik eingesetzt wurde und wie vorhandene Geschlechteridentitéten, speziell das
historische Konstrukt der natirlich-biologischen ,Weiblichkeit®, in der Kriegsmobili-

sierung Verwendung fanden.

" vgl. Ruth Seifert, Identitat, Militar und Geschlecht. Zur identitatspolitischen Bedeutung einer kulturellen Konstruktion.
In: Karin Hagemann/ Stefanie Schuler-Springorum, (Hg.): Heimat-Front. Militdr und Geschlechterverhaltnisse im
Zeitalter der Weltkriege. Frankfurt am Main 2002. 53-66.

“8 Maureen Healy, Vienna falling. Total War and Everyday Life, 1914-1918. Diss. Chicago 2000. S16

40 Vgl. Elisabeth Buttner/Christian Dewald (Hg.), Das tagliche Brennen. Eine Geschichte des 6sterreichischen Films von
den Anfangen bis 1945. Salzburg/Wien 2002.
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Den Ausgangspunkt fir das deutschnationale Geschlechterkonzept stellte das
burgerliche Geschlechtermodell des spaten 19. Jahrhunderts dar, in dem einem
mannlichen ,lch* ein weibliches ,Anders-Sein* gegeniber-gestellt war. Diese Alteritat
kippt jedoch in einem von Nationalismus getragenen Krieg, in dem der Feind zum
LAnderen” erklart wird. Um sich gegen diesen neuen ,Anderen“ abzugrenzen und die
nationale Eigenstandigkeit zu schitzen, entwickelte sich die Vorstellung von der

Verschmelzung zu einer Nation:

.Frauen werden im Zuge von nationalen Mobilisierungsprozessen vielfach in die
: S . o L . 50
.gemeinsame Nation“ integriert, um die innere Homogenitat zu sichern.

Dennoch bleiben innerhalb dieser national imaginierten Einheitlichkeit Geschlechter-
differenzen erhalten und dienen in Folge der Ordnung und gesellschaftliche Struktur

suggerierenden Geschlechtermetaphorik in Kriegsdiskursen:

LAuf den Frauenschultern liegt ein groRer Teil der Kriegsarbeit. Das Volk und die
maRgebenden Stimmen sind schon langst darin einig, dal ohne die zurick-
gebliebenen, sorgenden Frauen ein Durchhalten im Kriege unmdglich wéare. Wie viele
Frauen stehen jetzt groRen geschaftlichen Unternehmungen vor, wahrend ihre Gatten
drauBBen mit der Waffe in der Hand den heimatlichen Herd schiitzen. Der Mann schirmt
drauRen das Haus, die heimatliche Scholle, gegen die von aulen drohende Gefahr,

die Frau hingegen erhélt das vom Manne Geschaffene daheim.”*
Neben der zur Uberbriickung der Kriegssituation lbernommenen Verantwortung fiir
das ,vom Manne Geschaffene” wurden die reproduktiven ,Aufgaben“ zu kriegs-
relevanten Themen in der Propaganda, mit denen neben dem Fortbestand der
TruppengrofRe auch die angemessene ideologische Erziehung der Nachkommen zu
gewadhrleisten versucht wurde. Frauen erschienen besonders in Kriegssituationen als
.Huterinnen kollektiver Identitat*, die in der Heimat mit der Pflege und Aufrecht-
erhaltung des Nationskorpers betraut waren.* Aus dieser Zuschreibung ging auch die
Vorstellung hervor, dass die Respektabilitat einer Nation an ,ihren* Frauen und deren
Verhalten hing. Als biologische Erzeugerinnen der Nation verkorperten sie ihre Moral,
ihre Grenzlinien wie auch ihre Ethnologie. Fur abweichendes Verhalten wurden Frauen
strenger zur Verantwortung gezogen und nicht nur moralisch verurteilt. Auf3er- und
nicht ehelicher Sex wurde primar Frauen zur Last gelegt, wobei Kriegerfrauen (so

wurden die Ehefrauen eingezogener Soldaten bezeichnet) unter besonders starker

% Heidrun Zettelbauer, ,Die Liebe sei euer Heldentum®. Krieg und Geschlecht im deutschnationalen Diskurs im Ersten
Weltkrieg. In: Petra Ernst/Sabine A. Haring/Werner Suppanz, Aggression und Katharsis. Der Erste Weltkrieg im Diskurs
der Moderne (Studien zur Moderne, Bd. 19) Wien 2004. 187-218. Hier 193.

* Schwazer Bezirks-Anzeiger, 05.06.1915, S.5. Zitiert nach Horst Schreiber, Fir Gott, Kaiser und Vaterland: Schwaz im
Ersten Weltkrieg 1914-1918. In: Ders./Helmut Alexander (Hg.), Schwaz. Der Weg einer Stadt. Innsbruck 1999. 23-46

2 Engels/Chojnacki: Krieg, Identitat und die Konstruktion von Geschlecht.
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Beobachtung standen, da ihre Untreue zusétzlich als Verrat an der Nation angesehen
wurde. Die juristische wie gesellschaftliche Aburteilung von Frauen, die mit dem Feind
sexuelle Verbindungen eingingen, bestatigt die Zuschreibung des weiblichen Kérpers
als Staatsgebiet. Dass diese spezifische Verbindung zwischen Sexualitdt und
Patriotismus ausschlie3lich an den Frauen exekutiert wurde, nicht aber zugleich fir
Soldaten und Offiziere im Etappengebiet galt, wurde schon von zeitgendssischen

Beobachter(inne)n kritisiert.>

%% Ute Daniel: Der Krieg der Frauen 1914-1918. Zur Innenansicht des Ersten Weltkriegs in Deutschland. In: Gerhard
Hirschfeld u.a. (Hg.), "Keiner fuhlt sich hier mehr als Mensch...". Erlebnis und Wirkung des Ersten Weltkriegs. Essen
1993. 131-149.
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b] GESCHLECHT & KRIEG
WANDEL ODER REPRODUKTION DER
UMSTANDE?

As a first step, war must be understood as a gendering activity, one that ritually marks
the gender of all members of a society, whether or not combatants

Speziell in Bezug auf den Zusammenhang von Krieg und die Reprasentation von
Geschlecht stellt Joan Scott die Frage, ob Geschlechtersysteme zu Kriegszeiten
transformiert wurden oder ob sie — trotz oder wegen der auRergewothnlichen Situation

— reproduziert wurden.>

Im multidisziplindr angelegten Sammelband “Behind the Lines. Gender and the Two
World Wars” untersuchten Wissenschaftlerinnen die beiden Weltkriege auf die
Kategorie Geschlecht. Sie gehen mit unterschiedlichen Themen auf Scotts Forderung
ein, Geschichtsforschung (gerade auch auferhalb der women’'s studies) mit
Geschlecht in Bezug zu setzen und neu zu konzeptualisieren. Die Herausgeberin
Margaret Higonnet macht mit dem Modellbild der aus der DNA-Forschung bekannten
spiralformigen Doppelhelix deutlich, wie die Geschlechterbeziehungen zueinander
positioniert waren (und noch sind): Lange Zeit wurde der Erste Weltkrieg als
emanzipatorischer Motor fir die Rechte und die soziale Stellung von Frauen
betrachtet. Frauen, so schien es, arbeiteten in viel grof3erer Zahl als zuvor in als
,Mannerberuf* geltenden Domé&nen. Sie waren mit ihren neuen Amtern in der
Offentlichkeit prasenter und organisierten viele kriegswichtigen Bereiche der Heimat-
front, etwa die RuUstungsindustrie, die stadtische Firsorge, die Liebesgaben an die
Soldaten und die sanitdre Unterstiitzung als Krankenschwestern zu Hause wie an der
Front. Auch im Privaten wurden Frauen mit neuen Autoritaten (etwa als neues
.Familienoberhaupt” und Ernahrerin) ausgestattet, die dem birgerlichen Frauenbild der
Vorkriegszeit widersprachen. Es schien sich der sozialrechtliche Status von Frauen
wahrend des Krieges zum Positiven zu verdndern und das in vielen europaischen
Landern nach Kriegsende zugesprochene Frauenwahlrecht wurde lange Zeit als

konsequente Folge dieser Veranderungen wahrgenommen.

% Higonnet (Hg.), Behind the Lines. S 4.
% Scott, Rewriting History. S. 26
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Doch gleichzeitig wurde die Rolle der ,weiblichen Bevolkerung® im Krieg, wenn nicht
ignoriert, dann meist als weniger bedeutsam hingestellt. Nicht einmal jenen (vergleichs-
weise wenigen) Soldatinnen, die in Bataillons an der Front mitkdmpften, wurde
dieselbe Anerkennung zuteil wie ihren mannlichen Kameraden. Pflegerinnen und
Kriegskrankenschwestern hatten mit einer ambivalenten Beurteilung ihrer Arbeit und
ihrem Image zu rechnen: Zum einen wurde der freiwillige Einsatz an der Front gerade
von blrgerlichen Frauen als ansehnliche, ehrenvolle Pflicht und vaterlandische
Hingabe empfunden. Die Idealisierung des Schwesternberufes und ihre symbolische
Aufladung mit ,wahren weiblichen Werten und Aufgaben“ erfolgte schon in den
Jahrzehnten vor Kriegsbeginn. Aufopferung, Selbstlosigkeit, Freiwilligkeit, Gehorsam,
hierarchische Unterordnung, Demut und Opferbereitschaft schienen jene weiblichen
Tugenden zu sein, die sich im Pflegerinnenberuf konzentrierten und scheinbar auch
versagte Ehe und Mutterschaft zu ersetzen vermochten, weswegen sie im Krieg umso
gefragter wurden. Zum anderen aber waren sie bei Mannern — aber nicht
ausschlief3lich — mit der vorherrschenden Beurteilung von Frontschwestern als Engel,

Todesengel oder Hure behaftet.*

Das Modell der Doppelhelix mit ihren beiden &aquidistanten Strdngen verdeutlicht
anschaulich, wie konstant der ,Abstand“ in der Beurteilung von ,ménnlichem” und
~weiblichem” Handeln blieb, sogar als die Kriegssituation ,mé&nnlichere* Betatigungs-
felder fir Frauen ermoglichte. Denn die Kontinuitdt, die sich in der schlechteren
Beurteilung von Frauen fortsetzt, rihrt nicht zuletzt daher, dass es meist kein frei-
williges Umdenken innerhalb der patriarchalen Gesellschaft war, das eine Veréanderung
der Lebenssituation von Frauen nach sich zog. Es war nahezu durchwegs eine
Notwendigkeit, die der Krieg mit sich brachte, ein Wandel mit Ablaufdatum. Oftmals
war es eine Umschichtung der Vorkriegsmuster, die den Anschein von Wandel

ermoglichte, eine meist nur temporare Entscheidung zur Lésung dringlicherer Fragen.>’

Zugleich pladiert Higonnet in ,Behind the Lines" aber dafur breiter und weiter zu
denken und nicht einem Essentialismus (etwa des Doppelhelix-Modells) zum Opfer zu
fallen: Weibliche Kriegserfahrung solle nicht isoliert und als besonders betrachtet
werden. Vielmehr gelte es, Frauenbilder in Bezug zu Mannerbildern und als Teil eines

Gender-Systems zu betrachten:

% vgl. Klaus Theweleit, Mannerphantasien (2 Bde) Miinchen 2005 und Regina Schulte, Die verkehrte Welt des Krieges.
Studien zu Geschlecht, Religion und Tod. (Reihe "Geschichte und Geschlechter”; 25) Frankfurt am Main u.a. 1998

" Vgl. Ute Daniel: Arbeiterfrauen in der Kriegsgesellschaft: Beruf, Familie und Politik im Ersten Weltkrieg. Géttingen
1989.
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,BYy insisting that feminine identities and roles — femininity itself — must always be
analysed as part of a system that also defines masculine ones, the study of gender
moves women’s history from the margins to the centre of ,mainstream” history. (...)
Gender systems are not fixed, but respond and contribute to social change,
discursively assimilating new social phenomena and reconstituting the fundamental

distinction between the genders.” 8

Gerade Notsituationen verandern oder verfestigen Vorstellungen von Geschlecht,
Nation und Familie. Dabei werden diese Ansichten nicht neu erschaffen, sondern
basieren meist auf (schon in der Vorkriegszeit) vorhandenen, kulturellen und sozialen
Auffassungen. Geschlechtermodelle der Vorkriegszeit werden oftmals in angepasster

Form weitergefuhrt.

Exemplarisch ldsst sich diese Weiterfilhrung bei Kriegskrankenschwestern
nachzeichnen: Die Selbsteinordnung der in einer familiaren Struktur (als Schwester
und/oder Mutter der zu pflegenden Soldaten) ermoglichte es ihnen Kraft fur die
taglichen Grenzerfahrungen zu finden und das korperliche Leid (fremdes wie eigenes)
zu ertragen. Die Anerkennung als ,Kamerad Schwester* seitens ihrer ,Brider* und die
Solidarisierung innerhalb der Station oder des Lazaretts vermochte eine wichtige
Motivation fur das Durchhalten zu sein. Die Schwester-Mutter und ihre Brider-S6hne
verlagerten bekannte Familiekonzepte und somit die Heimat in die Etappe: ,In den
Lazaretten hinter der Front erscheint jener Intimraum der burgerlichen Familie wieder-
belebt, in dessen Zentrum Mitter und Soéhne stehen.“® Der im bekannt familidren
Bezugssystem des Lazaretts (im besten Fall wieder) aufgepéppelte Soldat konnte
wieder an die Front geschickt werden, um das Vaterland zu verteidigen, heldenhaft zu
siegen oder heldenhaft zu sterben. So adaptierten sich geschlechterorientierte

Gesellschaftsmodelle an die Kriegssituation und reproduzierten sie gleichzeitig.

Das Hinterland war weiblich codiert, die Front hingegen mannlich. Im Ersten Weltkrieg
erwies sich diese imagindre Grenzziehung als briichig, weil der Krieg bis in die Heimat-
front vorgedrungen war und die Heimat an die Front. Geschlechterrollenverteilungen
der Vorkriegszeit gerieten ins Schwanken, das alte Zuordnungs- und Wertesystem
konnte nicht ganzlich aufrechterhalten werden. Es wurde mit neuen Bilder und den
ihnen zugeschriebenen Werten und Aufgaben beladen und mehrfach chiffriert. Beim
.versagen“ der Heimat-Front Dichotomie kam es zur Erklarungsnot: Es bedurfte einer

Rechtfertigung, wenn Méanner im wehrfahigen Alter sich in der “Heimat® aufhielten.

*® Higonnet, Behind the lines. S.4
% Schulte: Die verkehrte Welt des Krieges. S .110
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Jene, die sich auf der symbolisch ,falschen* Seite der zweigeteilten Kriegsgeographie
befanden, wurden abwertend als ,Hinterlander* oder Hinterlandshelden® bezeichnet.*
Fur das Auftreten von weiblichen Kombattantinnen mussten Erklarungs- und
Benennungsmodelle erstellt werden, um ihre Anwesenheit an der Front Uberhaupt
sichtbar zu machen. Diesen Bruch in der sonst bindren Symbolik macht Hanna Hacker
in ihrer Untersuchung von ,Front/Frauen* sehr anschaulich.”® Auch die freiwilligen
Frontschwestern — trotz des Ausweichens auf bekannte Familien-rollenspiele von
Mutter/Sohn bzw. Schwester/Bruder — konnten im bipolaren Zuord-nungsmuster Front-
Heimat nicht verortet werden, da sie weder zur Einheit der Kompanien am Feld noch
zur weiblichen daheimgebliebenen Gemeinschaft in der Heimat zugeteilt werden
konnten. Die Krankenschwestern des Ersten Weltkrieges fielen zwischen zwei

Analyserastern durch:

»,S0 konnten Frontschwestern weder als Opfer des mannlichen Krieges noch als jene
Heldinnen identifiziert werden, deren Kriegserfahrung den ,in der Frau angelegten
Pazifismus’ hervorgebracht hatte.“®
Gendersysteme wurden von weiten Teilen der Gesellschaft wéhrend des Krieges so
gut es ging als ordnende Stitzen beibehalten; mussten jedoch aufgrund der radikal

veranderten Lebensbedingungen immer wieder neu verhandelt werden.

1] FRAUENARBEIT

Die Auffassung, dass der Erste Weltkrieg die Geschlechterverhéltnisse und somit die
gesellschaftliche Stellung der Frauen stark verandert habe, war aufgrund diverser
Neuheiten wie Postbeamtinnen und Ristungsarbeiterinnen schon von zeit-
gendssischen Beobachtern vertreten worden. Doch wurde der Zusammenhang von
Krieg und der ,Emanzipation der Frau® in der Geschichtsforschung bis in die 1970er
Jahre nicht thematisiert, da das Verhaltnis von Frauen zu Krieg(sgewalt) im besten Fall
als Gegensatzpaar betrachtet wurde: Die Vorstellung von der friedfertigen Natur der
Frauen“ — zutiefst Teil der birgerlichen Geschlechterkonzeption — blieb in der Historio-
graphie bis zum Einzug der frauen- oder geschlechtersensiblen Kriegsforschung stark
verankert. Die generelle Annahme, der Krieg hétte zu einer Demokratisierungstendenz

und zur verstarkten Partizipation von Frauen in der Offentlichkeit gefiihrt, wurde erst in

% Healy, Vienna falling. S6
®! Hacker, Gewalt ist: keine Frau.
%2 Schulte, Die verkehrte Welt des Krieges. S.97
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den 1980ern von feministischen Forscherinnen hinterfragt. Mit ihnen wurde auch die
Ansicht, der Erste Weltkrieg hétte die Erlangung des Wahlrechts fir Frauen mitbewirkt,
endgiiltig in Frage und Zweifel gestellt.”® Relativierende Erkenntnisse folgten auch in
Bezug auf die vielzitierte gestiegene Erwerbstétigkeit von Frauen: Obwohl weibliche
Arbeitskrafte wahrend des Krieges haufiger in der Offentlichkeit tatig waren, stellte sich
heraus, dass dieser Zustand primar durch die verstarkte gesellschaftliche und mediale
Wahrnehmung von ,Frauen in Mannerberufen“ ins Bewusstsein gertickt war. Einerseits
reagierten die Medien auf diesen Umstand mit positiver Berichterstattung ohne auf den

Unterton der Kriegsnotwendigkeit zu vergessen:

.Der Krieg erschlieBt den Frauen immer neue Gelegenheiten zur Entfaltung
ungewohnter Tatigkeit. Jetzt gibt es in Tirol auch schon eine Schornsteinfegerin”64

Andererseits aber wurde — auch von Frauen selbst — lautstark gegen Frauen in
mannlich codierten Berufen protestiert. Doch die angenommene berufliche Emanzi-
pation schlug gréRere Wellen, als Zahlen bestatigen konnten. Denn die Berufstéatigkeit
von Frauen, ausgehend von einer hohen Frauenarbeitslosenquote vor dem Kriegs-
beginn, stieg nicht im Allgemeinen sondern nur in bestimmten Branchen an. Wahrend
der Frauenanteil in der Kriegsindustrie zunahm, ging er in traditionellen ,Frauen-
branchen* wie der Textilindustrie zurtick. Es kam zu einer Verschiebung innerhalb der
Berufssparten, in denen Arbeiterinnen tatig waren als zu einem radikalen Anstieg von
weiblicher Berufstatigkeit.** Zudem waren weibliche Arbeitskrafte in Mannerberufen
von Beginn an als Ubergangslosung betrachtet worden, bis das Kriegsende die alte
Ordnung wieder ermdglichte und die Kriegsheimkehrer die Frauen wieder ersetzen

konnten. Die konservative Presse wiinschte sich schon 1915:

LHoffen wir, dal? bald, ja recht bald, der Frieden wiederkehrt und Schillers Worte
,Drinnen waltet die zlichtige Hausfrau’ wieder voll und ganz zur Geltung kommen.”®®

Auch das Organ fur berufstatige Frauen warnte vor der lllusion eines dauerhaften

Arbeitsverhdltnisses in Kriegsbetrieben:

sUnsere Mitglieder sollten aber nicht blindlings sich auf diese neu sich
erschlieBenden Arbeiten und Berufe stirzen, (...), sondern wohl bedenken, daR die
meisten dieser Stellungen nur voriibergehend sind und nach Beendigung des Krieges
wieder mit mannlichen Kraften besetzt werden.”

6% Zettelbauer, ,Die Liebe sei euer Heldentum®
® Schwazer Bezirks-Anzeiger, 3.7.1915, S. 9. Zitiert nach Schreiber: Fir Gott, Kaiser und Vaterland.

%% vgl. Daniel, Arbeiterfrauen in der Kriegsgesellschatt.

% Schwazer Bezirks-Anzeiger, 16.10.1915, S. 5f. Zitiert nach Schreiber: Fir Gott, Kaiser und Vaterland.

57 Anon., Winke und Nachrichten fiir unsere Mitglieder. 1. Frauenarbeit in der Kriegszeit. In: Arbeiterinnenblatt 1 (1916)

S.5. Hervorhebung im Original.
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2] FRAUENVEREINE IM ERSTEN WELTKRIEG

Wie Frauen und Méanner in Osterreich-Ungarn zum Ersten Weltkrieg standen, kann in
diesem Rahmen nur in sehr groben Strukturen beschrieben werden. Zeugnisse wie
Feldbriefkorrespondenzen und Tagebiicher haben auflert ergiebige Einblicke in die
subjektiven Kriegserfahrungen erschlossen, die nicht selten reprasentativ fur gro3ere
Gruppen sprechen.®® An ihnen lasst sich auch die Verschiebung in der Wahrnehmung
des Krieges nachzeichnen, besonders bei denjenigen, die dem Kriegseintritt und der
Fronterfahrung mit Begeisterung entgegengesehen hatten. Regina Schultes Unter-
suchung zur Motivation von Kriegskrankenschwestern weist auf Parallelitdten bei
beiden Geschlechter hin.*® Die freiwillige Meldung zur Kriegskrankenpflege der
Schwestern, ihr Drang nach Fronterfahrung gepaart mit patriotischen Argumenten lasst
auf ein weibliches Pendant zur Langemarck-Generation schlieB3en: den als todesmutig
und opferbereit propagierten jungen Regimentern ins Feld nacheifern, der ,heimischen
Enge" und dem Stillstand entfliehen, sich der groRen Zeit stellen, dem Unerwarteten
und der Fille an Ereignissen entgegentreten und sich an der neuen Ordnung
berauschen. Es sind dieselben Motive und Eindriicke, die der Krieg auch bei Front-
schwestern und ihren Organisationen auszuldsen scheint. Dass diese Vorerwartungen
mit der Radikalitdt der tatsachlichen Kriegserfahrung Uber den Haufen geworfen

wurden, ist in vielen autobiografischen Aufzeichnungen der Schwestern dokumentiert.

Doch auch organisierte Frauengruppierungen bezogen Stellung zum Krieg und fragten
nach ,ihrer Rolle* in diesem. Diverse Osterreichische Frauenvereine thematisierten die

Teilnahme von Frauen am Krieg und den Faktor Geschlecht im Kriegsdiskurs.

Eine strikt pazifistische Stellung bezog die links-liberale Allgemeine Osterreichische

Frauenbewegung unter Rosa Mayreder. Sie propagierte, dass die Frau das Prinzip der

Lebenserhaltung verkdrpere, der Mann hingegen stehe fir das Gesetz der
Vernichtung, das im Krieg die extremste Ausformung erreiche. Als Ziel deklarierte die
Bewegung, die Gesellschaft nach ,weiblichen Prinzipien® neu zu organisieren. Sie
kritisierten, dass Krieg und Massenmord vermehrte ,Gebéararbeit* fir die Frauen
bedeute und die Abhangigkeit von Frauen zur Folge habe. Als weiteres Argument

fuhrten sie ihre Kritik am Nationalismus ins Feld und erkannten im Imperialismus die

68 Vgl. Christa Hammerle, "... wirf ihnen alles hin und schau, daR du fort kommst." Die Feldpost eines Paares in der
Geschlechter(un)ordnung des Ersten Weltkrieges. In: Alf Lidtke/Hans Medick, Historische Anthropologie 3(1998) 431-
458. Weiters: Ulrike Seiss: ,...ich will nicht keine Krieg oder als Krankenschwester mit!“ Selbstinszenierungen,
Kriegsrezeption und Méannlichkeitsbilder im Tagebuch einer jungen Frau im Ersten Weltkrieg. Dipl. Wien 2002.

% Schulte, Die Schwester des kranken Kriegers. Verwundetenpflege im Ersten Weltkrieg. In: Dies., Die verkehrte Welt
des Krieges. 95- 116.
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Kriegsursache. Folgerichtig standen sie fur einen solidarischen Internationalismus: die
Frauenbewegung als Gemeinschaftskreis, der von internationaler Zusammenarbeit
abhéangig ist. Die Teilnahme der Allgemeinen Osterreichischen Frauenbewegung am
Internationalen Friedenskongress in Den Haag 1915 kann als Umsetzung dieses

Internationalismus gesehen werden.

Die in ihren Grundsatzen pazifistisch und internationalistisch ausgerichteten Sozial-

demokratischen Frauen Osterreichs folgten in ihren Handlungen der kriegsbefiirwort-

enden Parteilinie.

Die birgerliche Frauenbewegung hingegen, organisiert im Bund Osterreichischer

Frauenvereine, verfolgte die Durchsetzung burgerlicher Rechte fiir Frauen innerhalb

des bestehenden nationalistisch-patriotischen Rahmens. Eine Umgestaltung der
Gesellschaft war nicht geplant, sondern lediglich die Erlangung von politischem
Mitspracherecht innerhalb des bestehenden und ,erhaltenswerten“ Systems. ,Der
Krieg wurde vielmehr als Mittel betrachtet, die Bedeutung der Frauen in der Volkswirt-
schaft endlich sichtbar zu machen, um davon ausgehend die Forderung nach

politischen Mitspracherechten zu legitimieren.”

Neben diesen moglichen Positionierungen fur Frauen in Bezug auf den Krieg
offerierten auch die Radikal-Deutschnationalen den birgerlichen Frauen ein politisches
Identifikationsfeld. Jedoch gab es keine eigene Vereinigung speziell fir deutsch-

national gesinnte Frauen und dementsprechend waren sie — wie auch die Manner — in

unterschiedlichen deutschnationalen Vereinen subsumiert. "

©vgl. Zettelbauer: ,Die Liebe sei euer Heldentum* S190f
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lll. KINO & KRIEG

,Es [das Kino] ist, (...), ein sehr pragnanter und charakteristischer Ausdruck unserer

Zeit. Zunachst: es ist kurz, rapid, gleichsam chiffriert und es halt sich bei nichts auf.
s A W71

Es hat was Knappes, Prazises, Militarisches...

Das Kino ist neben der Eisenbahn wohl jenes Sinnbild der Moderne, das den Wandel,
die Beschleunigung und die Veranderung der Sinneswahrnehmung am signifikantesten
markiert. Eine ganze Reihe von Verbesserungen in der Optik hatte ein ,neuartiges
Sehen* verbreitet. Es war ein Teil der reorganisierten und neu hierarchisierten
menschlichen Sinneswahrnehmung, die mit der Moderne eingeleitet und dem Krieg
radikal beschleunigt wurde. Der Krieg bedingte, nach Meinung des Psychologen Paul
Plaut, ,neu geartete Funktionen des Sinnesapparates [die] friher im normalen Leben
unter anderen vitalen und psychischen Bedingungen nicht so zur Geltung gekommen
waren“’?. Das Sehen stieR in den dunklen Unterstanden und Schiitzengrében der Front
an seine Grenzen und erfuhr seine Fragmentierung. Das Auge konnte kaum erkennen.
Die Leere des modernen Schlachtfelds bot mit den unsichtbaren unterirdischen
Stellungen des Feindes einen dden Anblick. Zur Hilfe eilten dem Sehsinn optische
Apparaturen, der tausendfach gemachte Schnappschuss des Niemandslandes
ersetzte den eigenen Blick ins vermeintlich visuelle Nichts der Landschaft in Richtung

Feind.

Die sensorischen Erfahrungen des Krieges fiihrten die intensivierten Reizeinwirkungen
der urbanen Moderne auf die Sinneswahrnehmung fort. Das bei Walter Benjamin
angefuhrte Bedurfnis, sich den ,Chockwirkungen“ der erhthten Reizdichte zu stellen,
sich an sie anzupassen, erflllte die Sinneskultur des Kinos: Die auf das Publikum
niederprasselnden Bilder des Films bewirkten ,physische Chockwirkungen®, die
.Erlebnis und Sensation* hervorriefen. Gleichzeitig schulten Kinobesuche die

Abwehrreaktion auf den optischen Angriff und machten das ,Kino wie den Grol3-

™ Egon Friedell Uber das Kino. Zitiert nach Walter Fritz: Kino in Osterreich 1896-1930. Der Stummfilm. Wien 1981.
S.45f

" paul Plaut, Psychographie des Krieges. In: Zeitschrift fir angewandte Psychologie 21(1920). Zitiert nach: Julia Encke,
Augenblicke der Gefahr. Der Krieg und die Sinne. Miinchen 2006. S10

" Die paradoxe Natur des Schlachtfeldes besteht darin gleichzeitig ,leer* zu sein, was Menschen und Objekte angeht,
und ,voll“ was Information, das heiBt Hinweise auf Menschen und Objekte, betrifft. Das Schlachtfeld ist eine
panoptische Realitét, in der es gleichwohl nichts zu sehen gibt, sondern alle Objekte und Bewegungen nur tber Spuren
erschlossen werden. Um auf diesem Feld einer indirekten und gefahrlichen Sichtbarkeit etwas sehen und erkennen zu
kdnnen, ist eine andere Art des Blicks und der Lekture erforderlich.” Ulrich Raulff, Ein Historiker im 20. Jahrhundert:
Marc Bloch. Frankfurt am Main 1995 S.101. Zitiert nach Julia Encke, Augenblicke der Gefahr. S. 37
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stadtverkehr als Trainingsstétte fir Schockabwehr* nutzbar.”

Film und Kino waren wahrend des Krieges zur Referenz der geanderten optischen
Wahrnehmung geworden. Soldaten, die wéhrend ihrer Frontzeit an der Etappe Zugang
zu Feldkinos hatten, entdeckten Parallelitaten zwischen ihren Kriegseindricken und

den kinematographischen Bilderwelten:

,Die anderen Manner nahmen sich aus wie Gestalten auf der Leinwand eines Kinema-
tographen — es war, als liefe ein alter Film, der heftig fimmerte — alles befand sich in
verzweifelter Eile.“”

Ein franzdsischer Soldat beschrieb den Angriff des Nachbarbataillons. Seine Einheit
beobachtete den Sturmangriff aus dem Graben hervorblickend und kommentierte:

,genausogut hatten wir im Kinematographen sitzen kénnen.”

Im Krieg transformierte sich das Kino vom unterhaltenden Kulturgut, dem langsam
Legitimitat zugestanden wurde, zusatzlich zum Informations- und Manipulations-
medium. Im September 1914 wurde die erste Serie des ,Kriegjournals“ von der Wiener
Kunstfilm produziert. Nach der achten Serie stieg die Sascha-Film (gemeinsam mit
dem Verleih Philipp und Pressburger) mit dem ,Osterreichischen Kino-Wochenbericht
vom ndrdlichen und stdlichen Kriegsschauplatz® ins Kriegsberichterstattungsgeschéft
ein. Die Sascha-Film hatte damit mehr Erfolg und baute die Serie im Laufe der Kriegs-
jahre weiter aus. Sie wurde 1915 in ,Kinematographische Kriegsberichterstattung”
umgetauft, gefolgt von einer weiteren Umbenennung in ,Sascha-Kriegswochenbericht",
die neben der ,Sascha-Messter Woche* bis Mitte 1918 in den Kinematheken lief. Nach
Walter Fritz' Einschatzung entwickelte sie sich zu einem zentralen Faktor der geistigen

" Die Zusammenarbeit der Sascha-Film mit dem Produzenten der

Kriegfiihrung.’
deutschen Kriegswochenschau Oskar Messter begann am 4. April 1916 mit dem
Eintrag ins Handelsregister unter dem Namen ,Osterreichisch-ungarische Sascha-
Messter-Ges.m.b.H*, wodurch die Sascha-Film zur grof3ten Filmproduktion der
Habsburger Monarchie wahrend Kriegszeit aufstieg.” Nicht nur fiir die Sascha-Film
begulnstigte der Erste Weltkrieg die Marktsituation. Der Krieg versprach thematisch viel

herzugeben und stand mit seinem standigen Neuheitsfaktor inhaltlich in der Tradition

™ vgl. Encke, Augenblicke der Gefahr.S.86

® Modris Eksteins, Tanz tiber Graben. Die Geburt der Moderne und der Erste Weltkrieg. Hamburg 1990 S. 336
®Ebd. S 335

" Eritz: Kino in Osterreich 1896-1930.

® Im September 1914 erscheint erstmals Messters "Dokumente zum Weltkrieg", danach regelméafRig die "Messter-
Woche" mit ausfiihrlichen Kriegsberichten. Im August 1916 erscheint seine Denkschrift, in der er die staatlichen Stellen
auf das Fehlen einer fur Deutschland glnstigen Filmpropaganda hinweist und Zensur und Besteuerung, der die
deutschen Produzenten unterliegen, anprangert. Oskar Messter: Der Film als politisches Werbemittel.
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der Aktualitatenfilme der Vorkriegszeit. Die Filmindustrie schaffte es, umgehend den
Krieg zu vermarkten: Sie erkannte als eine der ersten in der Branche die
Uberlebenswichtige Notwendigkeit, Unterhaltung an der Front und im Hinterland als
kriegsrelevant zu positionieren und vollzog sehr rasch die Wende vom Ernst der unter-
haltungsfeindlichen Moral zur moralischen Pflicht zur Unterhaltung. Die Industrie
vermittelte ihren Kritikern, das Kino diene der Ablenkung vom Kriegsalltag und der

Belehrung und Information zugleich.

Doch an die Quelle von Information zu gelangen war nicht ohne weiteres maoglich. Im
August 1914 berichtete die Fachzeitschrift der Kinematograph tber die Schwierigkeit
adaquate Kriegsbilder zu zeigen, da es unmdglich war von der Front aus zu berichten;
Filmaufnahmen waren ausschlie3lich fir Lernzwecke des Militarstabs gedacht. Hinzu
kam das Verbot des Generalkommandos, angreifende Truppen zu filmen. Jedoch
forderte das Blatt gleichzeitig die Filmindustrie dazu auf, militarstrategisch ungefahr-
liche Bilder zu liefern und es somit der Presse gleichzutun. Es gelte, das Zeit-
geschehen festzuhalten, wozu gerade Film als ,lebendes Dokument* geeignet sei. Der
Artikel zeigte sich dartiber besorgt, dass bei Nichtlieferung bzw. bei Mangel an Kriegs-
footage das Kino als Medium gefahrdet sei.”” Das dsterreichisch-ungarische Kino stand
zudem aufgrund des zu Kriegsbeginn eingefiihrten Importstopps von Filmen, die aus
dem verfeindeten Landern wie Frankreich und GroRbritannien stammen, stark unter
Druck. Denn gerade die franzdsische Filmindustrie war vor Kriegsbeginn die wichtigste
Bezugsquelle der Kinobetreiber gewesen; das weitgehende Ausbleiben franz@sischer

Bilder hinterliel? eine klaffende Licke auf dem 6sterreichischen Filmmarkt.

Die Filmwoche bestatigte die Sorge um das Uberleben der Kinosédle und hielt die
Kinobetreiber dazu an, dem Publikum Neues zu bieten, um es nicht ganzlich zu

verlieren:

».Man wende da nicht ein, dass sich das Publikum heute nur fir Kriegsfilms interessiert
und die Qualitat des Ubrigen Programms gleichgultig ist. Fraulein Publikum ist eine
sehr anspruchsvolle Dame: es will die neuesten Kriegsbhilder sehen, zugleich aber
auch ein exzellentes neues Drama und eine drollige Novitat."

Schon in seiner nachsten Ausgabe beschwort die Zeitschrift die neue Rolle des Kinos
in Anbetracht des ,Weltenringens”. Es seien ,unter dem Zwange der eisernen Zeiten

auch dem Kinematographen Aufgaben erwachsen, die ihn Uber das bisherige Niveau

™ Anon., Der Mangel an Aktualitaten. In: Der Kinematograph 400(1914). Zitiert nach Thomas Ballhausen, Between
Virgo and Virago. Spatial Perception and Gender Politics in Austrian Film Production, 1914-1918. In: Vera
Apfelthaler/Julia Kdhne (Hg.), Gendered Memories. Transgressions in German and Israeli Film and Theatre. Wien 2007
S.158.

® Die Filmwoche 73(1914) S2.
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eines bloRen Unterhaltungsmitteln [sic] erheben.” Es gehe neben der militdrischen
Nutzung der Kinematographie fur SchieRibungen und dem Einsatz von Rdntgen-
Kinematographie in Feldlazaretts schlie3lich und endlich um das ,Beleben des
vaterlandischen Gefiuhles“. Erreicht werden solle dies mit patriotischen Filmen, von

denen es bis dato zu wenige gebe.®
Was den unterhaltenden Film betrifft, fragte die Fachpresse im November 1914:

.Wo bleibt Osterreich?...Wo ist aber Osterreich mit einem heimischen Kriegsdrama?
Jetzt schweigen die Gro3schnauzen, welche zu Beginn des Krieges herumgingen und
verkiindeten, nun sei der Augenblick gekommen, die Geburt der &sterreichischen Film-

industrie zu feiern®
Was in Punkto Kriegsbilder gewtiinscht wurde, schilderte die Kinematographische

Rundschau:

»Mit Geschmack gewahlte Naturaufnahmen, die eines gewissen aktuellen Anstrichs
nicht entbehren sollen, gewisse Filme patriotischer Tendenz, wie Mandver, Ubungen
und das Leben unserer oder verbiindeter Truppen - die der gegenwartigen Stimmung
Rechnung tragen und durch Strammheit und Haltung das Vertrauen zu unseren
Armeen kraftigen, werden gewil3 Beifall finden... Keine franzésischen, englischen,

. . - .83
belgischen und russischen Filme mehr

Die Kinoindustrie unterlag den Mechanismen des Krieges und somit den Interessen
der kriegfiihrenden Parteien. Als tief wirksames Instrument flr eine ,Hetzpropaganda
im weitesten Umfang“ beschreibt Moreck schon 1926 das Kino der Weltkriegszeit und
fugt hinzu, dass die Folgen dieser Instrumentalisierung auch in der Nachkriegszeit —
trotz Aufklarungsarbeit — nicht wieder aufgehoben werden konnten.®® Diese
Einschatzung fur Deutschland ist Walter Fritz zufolge auch fur das 6sterreichische Kino

gultig.®®

Die Heeresleitung hatte die Wirkungsmacht des Kino fiur sich erkannt und konzipierte
uber die Filmstelle die Produktion von Filmen, die der Sache dienen sollten. Die
Zielsetzung hiel3: Herstellung von Meinung, Demonstration von Union und Zurschau-
stellung von Starke. Weiters sollten Bilder tber ,die hervorragende Wirkung der
Verwaltung in den von der dsterreichisch-ungarischen Armee besetzten Gebieten, die

Behandlung der Kriegsgefangenen, den kulturellen Zustand der Monarchie, die Volks-

® Die Filmwoche. 74(1914) S.6f.

¥ Der Osterreichische Komet 235(1914) S.1.

% Kinematographische Rundschau 349(1914). Zitiert nach Fritz, Kino in Osterreich 1896-1930. S.66

8 Curt Moreck, Sittengeschichte des Kino. Dresden 1926. Zitiert nach Fritz, Kino in Osterreich 1896-1930. S.75

% Eine interessante weiterfilhrende Analyse der zeitgenossischen Kritik an der direkten Verbindung zwischen Militar
und Kino beschreibt Leo A. Lensing in seinem Betrag ,Kinodramatisch — Cinema in Karl Kraus’ Die Fackel and Die
letzten Tage der Menschheit. In: The German Quarterly 55 (1982) 480-498
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erndhrung, die Kriegsbetriebe, und die landschaftlichen Schonheiten der Monarchie®
geliefert werden wie auch mit entsprechenden Aufnahmen der ,dynastischen
Propaganda“ gedient werden.*® Es kam somit zur “Verschiebung von der autonomen*
Aufnahme zur funktionalen Einstellungsfolge in den Propagandafilmen des Ersten
Weltkrieges“, was die Frage nach Authentizitat des filmischen Bildes aufbrachte, da es
nun dafiir benutzt wurde, verbale Aussagen zu beweisen.®” Ab 1914 wurde neben der
Beauftragung von propagandistisch verwertbaren, bewegten Bildern auch die Zensur
innerhalb der patriotisch-militdrischen Interessen positioniert. So sollten Kriegsfilme die
raue Wirklichkeit nicht zu wahrheitsgetreu abbilden und ,hassliche oder traurige

Szenen aus militérischen oder asthetischen Griinden® zensuriert werden.®

Die Bedeutung der Osterreichischen Filmproduktion stieg mit Kriegsbeginn aufgrund
des Importverbots fur franzdsische (bis dahin marktfiuhrend auf der ganzen Welt),
englische und ab 1917 auch fiir amerikanische Filme.* Denn der Krieg hatte den bis
dahin transnationalistisch ausgerichteten Filmmarkt einer Nationalisierung unterzogen,
was eine Umorientierung in der Filmproduktion der kriegsfihrenden Staaten bedingte.
Man war sich der schadigenden Wirkung von Negativpropaganda von Filmen der
feindlichen Kriegsparteien bewusst und versuchte, das neutrale Ausland mit
osterreichischen Produkten von der eigenen Sache zu liberzeugen®; im besten Fall

sogar den Feind selbst.

Ein Beispiel aus China zeigt, wie mit Filmen in neutralen Staaten um Unterstltzung fir

die Donaumonarchie und ihre Bindnispartner geworben wurde:

Der Generalkonsul Bernauer in Shanghai schrieb am 11. Januar 1916 der k.u.k. Botschaft in
Washington und bestellte ,Kriegsfilms mit neuesten Bildern, 2-stiindige Vorstellung ausfillend".
Geplant waren Vorfuihrungen in Peking, Tientsin und 10-12 weiteren gréReren Orten in China
und Siam. Als Folgelieferung forderte er, ,Films mit den aller neuesten Bildern (italienischer,
serbischer Kriegsschauplatze) folgen zu lassen® und verlangte im Namen der Besteller, der
Wiener Aktiengesellschaft Ditmar, Gebrider Briinner in Kooperation mit dem Chinesischen

Verband Deutscher Ingenieure, fir den hohen Preis von 300-350% unbeschadigte, tadellose

¥ Klaus Mavyer, Die Organisation des Kriegspressequartiers beim k. u. k. AOK im ersten Weltkrieg 1914-1918. Diss.
Wien 1963

& KINtop. 4(1915) S8f. Zitiert nach: Ulrike Oppelt, Film und Propaganda im ersten Weltkrieg. Propaganda als
Medienrealitéat im Aktualitdten- und Dokumentarfilm. Stuttgart 2002

% Laut einem Brief des AOK vom 29.09.1915. Zitiert nach Mayer, Die Organisation des Kriegspressequartiers S.90

8 vgl. Thomas Ballhausen/Giinter Krenn, (Re)Telling War. Austrian Newsreels of the First World War between
presentation and representation. In: Journal of Film Preservation 66 (2003) 7-9.

% Im Dezember 1917 z. B. erhielt die Schweiz wochentlich 3 Sascha Wochenschauen, auRerdem einen grofRen und
einen kleinen Film in je drei Exemplaren®. In: Mayer, Die Organisation des Kriegspressequartiers S. 91

33



Filme zu erhalten. Das Oster.-Ungar. Film-Komitee in Shanghai beschrieb infolge in seinem Brief
vom 21. August 1916 den groRen Erfolg der erhaltenen ersten Serie der ,6sterr.-ungar.
Kriegswandelbildern“ mit dem Titel ,Millionen im Kampf — The Warring Millions®, die am 10.
August angelaufen war. Das Reinergebnis werde zur Halfte dem Osterreich-Ungarischen und
zur anderen Halfte dem Deutschen Hilfsfond zukommen, damit ,nebst der Propaganda auch
wieder etwas fuer die Kriegsgefangenen in Sibirien in erwaehnenswertem Masse” geschehe.
Das Komitee zeigte sich Uberzeugt vom Erfolg des Films und der ,vorzueglichen Propaganda“
fur die Armeeleistungen, die auch vom chinesischen Publikum mit Interesse aufgenommen
werden wirde. Aus Sicherheitsgriinden empfehle es sich, in Telegrammen statt den Wértern
LFilm* oder ,Kriegsfilm* das Kennwort ,Material“ zu verwenden. Die zweite Serie (Die Kampfe
eines Volkes — The Battles of a Nation) schickte das Komitee am 13. September der
Gesandtschaft in Peking und kiindigte am 10. November 1916 die dritte Serie (,Der Kampf um
Przemysl®) an, mit der Bitte um ,entsprechende Unterstitzung”. Die Programmhefte der ersten
zwei Serien sind in den Akten erhalten. Es handelt sich um Zwischentitellisten der Filme, die
jeweils dreisprachig — deutsch, englisch und chinesisch — abgefasst sind. Die Serien wurden laut
Zwischentitel zumindest teilweise von den amerikanischen Kriegskorrespondenten Fox Dawson
und Everetts aufgenommen und zeigten, dem Programmheft nach zu urteilen, géngige

semidokumentarische Szenen aus den Kriegsfronten.™*

Zusatzlich zur ,patriotischen Verpflichtung” mit Kriegsfiimen das eigene Volk zu
informieren und im Ausland mit einem positiven Bild des Habsburger Reiches um
Unterstltzung zu buhlen, stand fur die Filmindustrie selbst besonders der eigene
finanzielle Erfolg im Mittelpunkt inrer Uberlegungen. Zwar wurde in der Filmfachpresse
besonders im ersten Jahr viel Uber die wirtschaftliche Misere gejammert, jedoch
entwickelte sich der Film fur einzelne Produktionsfirmen im Laufe des Krieges zu einer
lukrativen Option. Die Zahl an produzierten Spielfilmen zwischen 1914-1918 stieg
enorm an (ca. 200 Spielfilme in 5 Kriegsjahren) und wurde nur noch in der Nachkriegs-
zeit Ubertroffen. In zeitgendssischen Filmzeitschriften wird deutlich, wie gut sich die
Filmindustrie auf den Krieg einzustellen vermochte. Auch fir das Kinogeschéaft nach
dem Krieg wurden Marktstrategien angedacht. Man hatte die Wirkung, die die Feld-
und Etappenkinos auf der Zivilbevolkerung hinterlieRen, erkannt und mahnte, diese
neu erschlossene Klientel nicht zu vernachlassigen. Die weiterziehenden Wanderkinos
sollten durch fixe Lichtspielhduser ersetzt werden, damit die Ortbevolkerung der
landlichen Tristesse entkommen kénne. Zusatzlich wurden ,vaterlandische* Argumente

fur die Erschlie3ung der Zielgruppe in der Provinz angefiihrt: Die Bevdlkerung habe so

L H.H. STA Wien, Gesandtschaftsarchiv Peking, Karton 82, Europaischer Krieg. Kriegfilms
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die Mdglichkeit, tber das Kriegsgeschehen informiert zu werden und schliel3e sich so

im nationalen Sinn zusammen:

LAbgesehen davon, dall die Kriegsereignisse, das Bangen und Sorgen um die
Schicksale der Angehdrigen die Biirgerschaft enger aneinanderschloRen, boten erst
recht die Kinoabende Gelegenheit zu Aussprachen, zum Naherriicken der
Menschen,..“92

Die Samen, die man mit Feldkinos auf dem inlandischen Markt wahrend des Krieges
séhe, wirde man in Friedenszeiten als gesteigerten Umsatz und Marktbeherrschung

ernten kénnen, so die gewinnversprechende Hoffnung der Branche.*

a] SYMBIOSE VON PRODUKTION, PRESSE UND
MILITAR

Die Wechselwirkung zwischen Militdrbehdrden und den Kinos wurde sehr wohlwollend
von der Filmpresse getragen. So berichtete der Osterreichische Komet in seiner

Notizen-Ecke uber die Ernennung des Adjutanten Karl Zitterhofer zum Major wie folgt:

...war Major Zitterhofer allzeit ein warmer Freund der Schriftsteller und Kinstler.
Major Zitterhofer hat sich nicht minder um die Schaffung des militarischen Film-
Archivs verdient gemacht und gilt als Forderer der Film-Industrie®

Schon ein Jahr zuvor lobte die Zeitschrift die Arbeit der kinematographischen Abteilung

des Kriegsarchivs in den héchsten Tonen:

,Es ist hauptsachlich Herrn GM von Hoen und seinem rastlos tatigen Mitarbeiter,
Herrn Hauptmann Zitterhofer, Adjutanten des Kriegsarchivs zu danken, dal die
Kinematographie eine derartige Wirdigung gefunden hat, so daf wir nicht an dieser

bemerkenswerten Erscheinung voriibergehen wollen.®
Solche Anerkennungs- und Lobesnotizen lber die Kinoaffinitat des Militars finden sich
zuhauf in der Kinofachpresse. Auch Kriegsberichterstatter priesen die grol3zugig-

freundschaftliche Behandlung des Militdrs. Der Fall des amerikanischen Abenteurers

2 Gsterreichischer Komet 335(1916) S3

% Die Filmindustrie, der nach der endlichen Erreichung des ersehnten Friedenszustandes die Beherrschung des
inlandischen Marktes naheliegend sein muf3, wird gut tun, schon jetzt die Mdglichkeiten ins Auge zu fassen, wie der
Umsatz ihrer Erzeugnisse gesteigert werden kann. Den Weg hierzu hat die Organisation der Kriegs-Kinoabteilung des
k. u. k. Kriegsarchivs gewiesen.” In: Ebd.

% Osterreichischer Komet 353(1917) S.20
% Osterreichischer Komet 298(1916) S.22
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und Filmers Captain F. E. Kleinschmidt, der fir Aufnahmen an der Front von Adel und

hohen Militars hofiert und umsorgt wurde, scheint dennoch exzeptionell:

L,Upon my arrival at the Great Headquarters of the Austrian Army | was invited by the

Crown Prince to give a lecture on my last Arctic expedition and show my moving

pictures to the officers of the general staff. The Archduke, Field Marshal Frederick,

highest commanding officer, his wife, daughters and all generals and officers were

present. This lecture gave me the magic key that unlocked all doors and gave me

privileges and opportunities to accomplish things.”
Der Brief wurde in der ,The Moving Picture World“ abgedruckt und vom Journalisten
W. Stephen Bush kommentiert. Kleinschmidts Beschreibung der Uberaus idealen
Aufnahmebedingungen an der Front, die eigens fiir ihn geschaffen wurden, verdeutlicht
die angestrebte Leistungsschau der noch sehr zuversichtlichen habsburgerischen
Heeresleitung im August 1914.°° Im Gegenzug zu diesen Lobpreisungen &uRerte sich
das Militar rthmend Uber die Kinoindustrie. Speziell hervorgehoben wurde das Unter-
nehmen Philipp & PreRburger, deren unentgeltliche ,Uberlassung von Films fir die
Feldkinos* als selbstloser Patriotismus geehrt wurde.”” Diese war auch spater der
Verleih der Sascha-Messter Filmfabrik und mitunter fir die Organisation des Feldkino

zustandig.

Die karitativen Aktionen der Kinoindustrie und deren Bewerbung in der Fachpresse
demonstriert einen weiteren Aspekt, wie gut es die Kinowelt vermochte, sich an die
Kriegssituation und die gesellschaftlich-politischen Erwartung von Opferbereitschaft zu
adaptieren. Die Symbiose zwischen Kinowelt und dem Militdr scheint, wenn man den
Berichten der Presse Glauben schenken darf, eine ideale, da beide Seiten ihre kurz-
oder langfristigen Ziele Uber den Einsatz des jeweils anderen erreicht sahen. Als
Aushangeschild dieser kinematographisch-militarischen Zusammenarbeit kann die
Sascha Film genannt werden, deren Karriere im Kriegsarchiv weiter unten

nachgezeichnet wird.

%« _.a whole battery was ordered to cover the Russian trenches with shrapnel to enable me to take the pictures of the

exploding bombs. Troops of cavalry have been alarmed for me, flyers have taken me up to take pictures from above....”
Genuine War Films. W. Stephen Bush and Captain F. E. Kleinschmidt. In: Mark Cousins/Kevin Macdonald, Imagining
Reality. The Faber Book of Documentary. Revised Edition. London 2006 S. 27f
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Die Forschungen des Filmarchiv Austria zur Filmproduktion in der Habsburger
Monarchie und hier speziell zur ¢sterreichischen Reichshélfte wéhrend des Ersten
Weltkrieges haben ergeben, dass das noch erhaltene oder wieder aufgestoberte
Filmmaterial einen Wechsel in der Adressierung des Publikums vollzient. Thomas
Ballhausen konstatiert, dass das Osterreichische Filmschaffen — mit groRer Parallelitat
zu anderen Medien im Dienste der Kriegspropaganda — in zwei Phasen unterteilt
werden kann:

Die erste Phase reichte von Kriegsbeginn bis 1916 und war von der dokumentarischen
Vorfuhrung der technischen Leistungsstarke gepragt. Der ideologische Fokus lag auf
Technologiereprasentation, der Verbildlichung der Kriegsmaschinerie und dem
Aufzeigen der notwendigen und positiven Folgen des Krieges. Dies hatte laut Ball-
hausen eine doppelte Konsequenz, da die Berichterstattung zum einen Kriegs-
euphorie im Volk auszulbésen bzw. zu verstarken im Stande war. Zum anderen
ermoglichten die bewegten Bilder, die Faszination von und den Wunsch nach Kriegs-

erfahrung von Zivilisten zu befriedigen.

Anton Kaes bestéatigt diese Argumente fur Deutschland. Der Wunsch der Bevélkerung,
aus Neugier und Interesse so (realitats)nah wie mdglich an die Front zu gelangen,
wurde ihr durch eigens ausgebuddelte Schiitzengraben in einem Park in der Nahe des
Reichstags erfillt. Familien stellten sich an, um mit dem Betreten der Graben das
nachgestellte Schlachtfeld aus der Distanz zu erfahren und den Krieg nachzu-
empfinden. Die inszenierte Kriegssimulation schlug sich auf die filmische Darstellung
nieder, wenn auch nicht mit der gewiinschten Realitatsndhe. Man versuchte, das Aus-
leiben von Aufnahmen von ,echten“ Schlachtfeldern mit bald langweilenden Bildern
aus dem Soldatenalltag in der Etappe wettzumachen.