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Friedrich Mielke zum Achtzigsten

Am 20. September 2001 begeht Prof.
Dr.-Ing. Friedrich Mielke seinen 80. Ge-
burtstag. Seine Lebensaufgabe gilt der
Bauforschung und Bewahrung histori-
scher Bauten und Stadtstrukturen. Sein
Lebensweg verbindet sich in besonderer
Weise mit den tiefen Einschnitten und
Katastrophen im Deutschland des 20.
Jahrhunderts.

Nach dem Abitur, nach Reichsarbeits-
und Militardienst bis 1945 studierte
Friedrich Mielke an den Technischen
Hochschulen Berlin-Charlottenburg und
Linz Architektur. Eine Kriegsverwun-
dung aus dem Jahre 1942 bedeutete be-
reits in jungen Jahren eine Einschrin-
kung in der Entfaltung der Lebensper-
spektive. Sie machte die Amputation des
rechten Beines erforderlich. Mit dieser
80prozentigen Behinderung musste er
seine berufliche Tatigkeit austiben, eine
besondere Erschwernis, die sich vor al-
lem bei der intensiven Reisetatigkeit und
Arbeit vor Ort bei der Betreuung und Re-
cherche tiber einen zum Teil weit ver-
streuten Denkmalbestand bemerkbar
machte. Als das bis dahin gesunde Bein
1960 bei einem Autounfall zertriimmert
wurde, trat eine 100prozentige Behinde-
rung ein.

Mielke arbeitete mehrere Jahre als Ar-
chitekt und war nach zusitzlichem Ab-
schluss als Diplom-Gewerbelehrer als

Friedrich Mielke

Mit seinem Verstandnis, dass das denk-
malpflegerische Anliegen ohne Einbet-
tung in die Stadtplanung und die inter-
disziplindre Zusammenarbeit nicht er-
folgreich sein konnen, gehort Friedrich
Mielke seit 1974 zum Herausgebergre-
mium der Zeitschrift » Die alte Stadt «.

Fachlehrer titig. 1949 begann seine
zundchst nebenberufliche, spater haupt-
berufliche Tatigkeit in der Denkmal-
pflege bei den Landesimtern fiir Denk-
malpflege in Schwerin und Potsdam. Ab
1955 engagierte er sich als Architekt und
wissenschaftlicher Mitarbeiter im Insti-
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tut fiir Denkmalpflege Berlin, mit Zu-
standigkeit fur die Bezirke Potsdam und
Frankfurt/Oder mit Schwerpunkt Pots-
dam. Mit duflerstem Einsatz und Aus-
dauer besichtigte, studierte, zeichnete
und fotografierte er alle Hiuser der Pots-
damer Altstadt, die vom Krieg verschont
geblieben waren. Diese akribische Arbeit
war weitblickend, aus dieser reichen
Sammlung schépfte er noch in den fol-
genden Jahrzehnten seiner intensiven
Forschungs- und Publikationsarbeit.
Seine 1984 dem Geheimen Staatsarchiv
in Berlin iibergebene Biirgerhauskartei
mit mehr als tausend Objekten, hunder-
ten von Blatt-Zeichnungen und iiber
8.000 Kleinbildaufnahmen zeugt von
dieser enormen Produktivitdt. Bis 1957
rekonstruierten die Denkmalpfleger un-
ter der Leitung Mielkes Teile der ersten
Stadterweiterung nordlich des Stadtka-
nals in Potsdam. Seinen Bemiihungen ist
der Wiederaufbau vieler Biirgerhausfas-
saden zu verdanken. Dabei handelte sich
um einen denkmalpflegerischen Einsatz
und eine Leistung, die lange Zeit keine
addquate Wiirdigung erfuhren. In der
damaligen DDR galt dieser Einsatz fiir
das historische Erbe bald als »revanchis-
tisch«.

Bereits mit seiner Promotion zum Dr.-
Ing. an der Technischen Hochschule
Dresden im Jahre 1957 griff Friedrich
Mielke das Thema der Treppe auf, in
dem die Interdependenz des Menschen
zum Bauen besondere, bisher vielfach zu
wenig beachtete Facetten findet. Es ist
ein Thema, das ihn bis heute intensiv be-
schaftigt.

Nach der Flucht mit seiner Frau und

Die alte Stadt 3/2001

den vier Kindern in den Westen im Jahre
1958 lehrte er an der TU Berlin. 1959 er-
hielt er hier die Venia legendi fur das
Fach Denkmalpflege. Eine ordentliche
Professur ubernahm er 1969. 1972
wechselte Mielke von der Architekturfa-
kultdt an das neugegriindete Institut fiir
Stadt- und Regionalplanung. Dass er die
Denkmalpflege als eine in die Stadtent-
wicklung eingebundene Aufgabe sah,
stellte er bereits in seinem Habilitations-
vortrag 1959 mit dem Titel »Prophylak-
tische Denkmalpflege« heraus. Er vertrat
folglich die Auffassung, Schwerpunkte
der denkmalpflegerischen Ausbildung
seien in den Planungsbereich zu verlegen.
Mit dem in den 70er Jahren wechselnden
stddtebaulichen Leitbild und den wach-
senden Hoffnungen auf eine Neubesin-
nung zur Erhaltung des historischen Er-
bes der alten Stidte verband sich auch
seine Initiative zur Grindung des »Ar-
beitskreises der Dozenten fur Denkmals-
pflege in der Bundesrepublik Deutsch-
land« 1973. Im Denkmaljahr 1975 mit
seinen weit gefassten Erwartungen legte
Mielke den Band »Die Zukunft der Ver-
gangenheit« vor. Er wollte der Ansicht
entgegentreten, man konne bei der Be-
handlung historischer Objekte keine Re-
geln aufstellen, jeder Fall liege anders
und sei individuell zu behandeln. Mit der
stidtebaulichen Betrachtung weitete sich
gleichzeitig die Problematik auf die viel-
faltigen Entwicklungsprobleme der his-
torischen Stadt. Hier musste der Denk-
malpflegebegriff durch Analyse und Be-
schreibung  geschichtlicher =~ Prozesse
greifbar gemacht werden. Mielkes Anlie-
gen galt der Begriffsklirung und dem

>——

Briickenschlag zu einer planerischen und
zukunftsgerichteten Denkweise. Diesem
Verstandnis, dass das denkmalpflegeri-
sche Anliegen ohne die Einbettung in
die Stadtentwicklung und die interdis-
ziplinare Zusammenarbeit nicht erfolg-
reich sein kann, entsprach auch seine
Mitwirkung bei der Zeitschrift »Die alte
Stadt«.

Friedrich Mielke trat 1980 in den Ru-
hestand. Im gleichen Jahr richtete er noch
seine Arbeitsstelle fiir Treppenforschung
ein. 1983 grindete er die »Gesellschaft
fur Treppenforschung (Scalalogie) e.V.«
und wurde deren Erster Vorsitzender.

Zum Lebenswerk von Friedrich
Mielke gehort die Publikation von 22
Biichern und iiber 100 Fachartikeln. Ent-
scheidender Schwerpunkt mit sechs
Biichern ist dabei Potsdam. Das erste galt
den »Treppen des Potsdamer Biirgerhau-
ses im 18. Jahrhundert«(1957). Es folg-
ten: »Das hollindische Viertel in Pots-
dam« (1960), »Potsdam wie es war«
(1963) und »Das Biirgerhaus in Pots-
dam« (1972). Beim Erscheinen seines
opulenten Werkes »Potsdamer Bau-
kunst« (1981) liefs sich noch nicht erah-
nen, dass dieser Band mit einer deutschen
Wiedervereinigung seine eigentliche Ak-
tualitdt erst noch erhalten sollte. Der Er-
folg und die Beachtung dieses Buches
driicken sich allein schon in den Folge-
Auflagen der Jahre 1991 und 1998 aus.

Seit 1980 legte Mielke eine Reihe von
Publikation iiber Treppen vor, die im
Zusammenhang mit den Forschungen
des international arbeitenden »Arbeits-
kreises fiir Scalalogie« entstanden.

Mielke gelang es, auf diesem Wege den

Begriff »Scalalogie« zu etablieren und
dem Thema » Treppen« in Standardwer-
ken und auf Regionen bezogenen Ab-
handlungen Beachtung zu verschaffen.
Mielke ist seit 1960 Mitglied der Kol-
dewey-Gesellschaft, wurde 1966 Mem-
bre correspondant de la Compagnie des
Architectes en Chef des Monuments His-
toriques en France und 1972 zum or-
dentlichen Mitglied der Deutschen Aka-
demie fiir Stidtebau und Landesplanung
berufen. Seine herausragenden Leistun-
gen fur die Erforschung der Bauge-
schichte und die Erhaltung der Stadt
Potsdam wurden 1991 durch die Ehren-
burgerschaft der Stadt Potsdam gewtir-
digt. 1993 erfolgte die Eintragung in das
Goldene Buch der Stadt Potsdam. Fiir
das Lebenswerk Mielkes ist dies nach all
den Biirden, die geschichtliche Ereignisse
ihm in seinem privaten und beruflichen
Leben auflasteten, eine gliickliche Wen-
dung, zumal der historische Stadtkern
Potsdams im Zuge der Stadtentwicklung
in den letzten Jahren wieder deutlicher
gewirdigt wird. Mielke kann damit
heute auf einen beachtlichen, mit aufSer-
gewohnlichem personlichem Einsatz er-
brachten Beitrag zur Bewiltigung dieses
Aufgabenbiindels »Potsdam« blicken,
das im wiedervereinigten Deutschland
seinesgleichen sucht. Zu allen guten
Winschen, die den noch immer aktiven
Friedrich Mielke zu seinem Geburtstag
erreichen, gehort besonders der, dass
sein umfangreicher Fundus der Scalalo-
gie eine Heimat und seine Arbeit eine an-
gemessene Fortfuhrung finden mége.

Karl-August Heise, September 2001
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Clemens Zimmermann

Einfiibrung
Kino und Stadt — Europaische Perspektiven

Als Ort visueller Erfahrungen und als Ort, der ein auffallend lebhaftes Publikum ver-
sammelte, breitete sich das Kino nach der Jahrhundertwende in Europa mit aufleror-
dentlicher Geschwindigkeit und in vielfach tibereinstimmender Charakteristik aus.
Kino, Kinokultur und Stadtkultur gingen eine Art Allianz und Verbindung ein, die bis
heute sichtbar ist.! »Filmstadte« wie Neu-Babelsberg oder Mailand indizierten eine
neue Funktion von Stadten.?
Die soziale Praxis des »Ins-Kino-Gehen« war seit der Anfangszeit des Films, sieht
man einmal von den Wanderkinobetrieben ab, ein stddtisches Phinomen. Kinoge-
schichte ist zunichst eine Frage der inhomogenen und differierenden Angebotsstruk-
turen als Voraussetzung fiir Filmkonsum und Filmrezeption. Hierbei waren nicht nur
die tatsiachliche Erreichbarkeit eines potentiellen Kinopublikums wirksam, sondern
insbesondere Unterschiede sozialer Zeiten von Stadt und Land, die wiederum in die
jeweiligen Entwicklungspfade einzelner europdischer Lander integriert waren.’
Bislang waren in medienwissenschaftlichen Forschungen die Beziehungen zwischen
»Film und Stadt« oder der Aspekt der »Stadt im Film« vorherrschender als die um-
fassenderen Beziehungen zwischen »Kino und Stadt«. Die Frage nach der filmischen
Reprisentation der Stadt war und ist ein bedeutender Aspekt der Filmgeschichte so-
wie der Nachbardisziplin der »film studies«.* In diesem Heft wenden wir uns sowohl
der film-, wie der kulturgeschichtlichen Frage nach den Beziehungen zwischen dem
Kino als einer »Institution« des sozialen Lebens und den Stiadten zu. Empirisch nach-
weisbare Beziehungen wurden bislang eher selten explizit thematisiert. Meist st6fSt
man bei diesem Thema auf phinomenologische Analogien. Die Stadt, ihre Strafsen,
ihr Verkehr, und die Geschwindigkeit, die sie auszeichnete, wies, wie man dies in
! Vgl. G.P. Brunetta, Storia del cinema italiano, Bd. 1: Il cinema muto 1895-1929, Roma 1993, S.
15-25; V. Toulmin, Women Bioscope Proprietors — Before the First World War, in: J. Fullerton
(Hrsg.), Celebrating 18935: the centenary of cinema, Sydney 1998, S. 55-65.

2 Vgl. A. Geiss, Filmstadt Babelsberg. Zur Geschichte des Studios und seiner Filme, Berlin 1994;
E. Pasculli, Milano Cinema Prodigio. Anticipazioni e primati in un secolo di avventure, Milano
1 .

3 29338 K. Berglund, Stockholms alla biografer, Stockholm 1993; J.-]. Meusy, Paris-Palaces ou les
temps des cinémas (1894-1918), Paris 1995; W.M. Schwarz, Kino und Kinos in Wien. Eine
Entwicklungsgeschichte bis 1934, Wien 1992; R. Worschech/M. Schurig/T. Worschech, Lebende

Bilder einer Stadt. Kino und Film in Frankfurt am Main, Frankfurt am Main 1995.
4 Vgl. D.B. Clarke (Hrsg.), The Cinematic City, London/New York 1997.
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190 Clemens Zimmermann
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Abb. 1: Das Kino im Straflenbild: das »Stafa« im Wien der 20er Jahre; Quelle: W. M. Schwarz, Kino
und Kinos in Wien, Wien 1992, S. 103.

Anschluss an Georg Simmel entwickelte, Analogien mit dem Film selbst und mit sei-
nen inhérenten Eigenschaften auf.’ Insofern schienen sich Wahrnehmungsstrukturen
von Film und von GrofSstadt ebenfalls zu dhneln, was aber nicht bei den historischen
Rezipienten selbst nachgewiesen wurde.®

Auf der Ebene filmischer Formen, Inhalte und Botschaften war es meist die Kritik
der GrofSstadt, ihr Dunkel und ihre Schrecken, die als wichtigste Aspekte von deren
filmischer Reprasentation gesehen wurden. Es interessierten die Stadtmythen,” weni-
ger die Spiegelung konkreter stiadtischer Situationen im Film.? Neue terminologische

5 Vgl G. Bruno, Streetwalking on a ruined Map. Cultural Theory and the City Films of Elvira
Notari, Princeton 1993.

¢ Vgl. K. Pritmm, Die Stadt ist der Film... Film und Metropole in den zwanziger Jahren am Exem-
pel Berlin, in: P. Alter (Hrsg.), Im Banne der Metropolen. Berlin und London in den zwanziger
Jahren, Gottingen/Ziirich 1993, S. 111-130, hier S. 112.

7 Vgl. A. Sutcliffe, The Metropolis in Cinema, in: ders. (Hrsg.), Metropolis 1890-1940, London
1984, S. 147-172; H. M6bius/G. Vogt, Drehort Stadt. Das Thema »Grof$stadt« im deutschen
Film, Marburg 1990; I. Schenk (Hrsg.), Dschungel Grofistadt. Kino und Modernisierung, Mar-
burg 1999; A. Licata/E. Mariani-Travi, La Citta e il cinema, Torino 2000.

8  Vgl. aber neuere Ansitze wie L. Enticknap, Postwar Urban Redevelopment, the British Film
Industry and »The Way We Live« sowie A. Fielder, Poaching on Public Space: Urban Autono-
mous Zones in French »Banlieue« Films, in: M. Shiel/T. Fitzmaurice (Hrsg.), Cinema and the
City. Film and Urban Societies in a Global Context, Oxford 2001, S. 233-243, 270-281.
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Wege auf diesem dicht besetzten Forschungsfeld geht hier ein den Cultural Studies na-
hestehender Beitrag von Susan Hayward, die darlegt, wie im Film einerseits die Stadt
und ihre Bewohnerinnen und Bewohner als »Korper« erscheinen, andererseits in den
Filmen reale topografische und soziale Situationen aufgenommen werden.

Soweit es hier um den Zusammenhang von Kinos und stiadtischen Publiken geht,
werden Fragen aufgegriffen, wie sie bereits in individuellen Kinogeschichten einzelner
Stadte immer wieder gestellt wurden.” Hier soll 6rtlichen Wechselbeziigen der Kino-
entwicklung und deren Akteuren in vergleichender Sicht nachgegangen werden, um
starker herauszuarbeiten, was Europiisches Kino tibereinstimmend kennzeichnete
und wo jeweilige regionale Besonderheiten lagen. Es werden historische Kinokulturen
verschiedener Stadte und europdischer Lander miteinander verglichen und internatio-
nale Absatzstrategien der Filmindustrie in ihrem Kontext untersucht. Verschiedene
Beitrage verfolgen auflerdem die starke und aktive, aneignende Rolle des Publikums.

Durch die Internationalisierung der Filmdistribution gab es langfristig zwar eine
gewisse Kongruenz des Filmangebots und der verbreiteten Genres, aber dies gilt doch
nur im grobmaschigen Uberblick. Im einzelnen zeigen sich hinsichtlich bevorzugter
Genres und Programme, der sozialen Zusammensetzung und Geschmackspriferen-
zen von Publiken zwischen den Lindern und Stidten Europas doch sehr grofle Un-
terschiede. Ahnliches gilt fiir die typische, stadtbildprigende Kinoarchitektur,!® die
deswegen »typisch« war, weil sie einen Wiedererkennungswert hatte. Die Varianten
nationaler Entwicklung waren aber offensichtlich grofler als dies architekturge-
schichtliche Darstellungen bislang wahrnehmen. Dies und die stiddtischen Kontexte
von Kinoarchitekturentwicklung zeigen die Beitrige von Guido Convents und Karel
Dibbets sowie Brigitte Flickinger. Hierbei wird man auch stadtinterne Differenzie-
rungen des Kinoangebots, die soziale Topografie der Filmrezeption und ihr Zusam-
menhang mit anderen stadtischen Vergniigungsangeboten beachten miissen.!

Ganz dhnliche Fragen stellen sich hinsichtlich der Entwicklung von Filmpubliken
und der Verbreitung ortsfester Kinos: Wann verschwanden Wanderbetriebe wirklich?
Wann entstanden die Kinopaliste und wie wichtig waren sie fiir die Filmrezeption?'?

Z.B. H. Reimers, Von der Kaiserkrone zum CinemaxX — Die Geschichte der Kieler Filmtheater,
Husum 1999; ].-H. Bauer, Hingabe an die Gegenwart. Kinos in Heidelberg vor dem 1. Weltkrieg,
in: Heidelberg. Jahrbuch zur Geschichte der Stadt 3, 1998, S. 179-196.

19 Vgl. D. Atwell, Cathedrals of the Movies: A History of British Cinemas and their Audiences,
London 1980; F. Penz/M. Thomas (Hrsg.), Cinema and Architecture. Méliés, Mallet-Stevens,
Multimedia, London 1997.

11 Vgl. A. Arns, »Kein Rokokoschlof fiir Buster Keaton«. Zur Geschichte des GrofSkinos, in:

I. Schenk (Hrsg.), Erlebnisort Kino, Marburg 2000, S. 15-33, hier S. 30; C. Miiller, Friihe

deutsche Kinematographie: Formale, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklung 1907-1912,

Stuttgart/Weimar 1994, bes. S. 32 f.; W.M. Schwarz (s. A 3), S. 67-105.

Vgl. C. Zimmermann, Stadtische Medien auf dem Land. Zeitung und Kino von 1900 bis zu den

1930er Jahren, in: Ders./Jiirgen Reulecke (Hrsg.), Die Stadt als Moloch? Das Land als Kraftquell?

Wahrnehmungen und Wirkungen der Grofstidte um 1900, Basel/Boston/Berlin 1999, S. 141-164.
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Abb. 2: Theaterarchitektur im Vorort: Die »Union-Theater-Lichtspiele« im Saal des Gasthauses »Zum
Ritter« in Miihlberg bei Karlsruhe, Quelle: G. Bechtold, Kino. Schauplitze in der Stadt, Karlsruhe 1987.

Tritt der Charakter des Kinos als »verfithrerische Nachtarchitektur«!® auch aufSerhalb
der Metropolen so ausgeprigt in Erscheinung wie beispielsweise in Paris beim Palace
Gaumont?'* Viertens zeigt sich die Beziehung zwischen Stadt und Kino bei den Publi-
ken selbst: Wie setzten sie sich in verschiedenen historischen Phasen und angesichts un-
terschiedlicher kommunal dimensionierter Sozialstrukturen zusammen? Was waren
die Motive des Publikums, Filme anzuschauen, generell und filmspezifisch'® (dazu u.a.
Clemens Zimmermann) sowie in Grof$- und Kleinstidten?'® Die kommunikative Be-
deutungdes Kinos fur die Stidterinnen und Stadter, wie man diesen Raum wahrnahm,
wie man ihn nutzte, wie er gerade zum »stadtischen« Ort per se wurde, der gar nicht
so »anonym« war, wie oft behauptet wird, ist keineswegs beantwortet.!”

Sicherlich war das Kino eine ganz neue Form der Unterhaltung, aber kann man sagen,
13 Vgl. C. Bignens, Kinos. Architektur als Marketing. Kino als massenkulturelle Institution. Themen

der Kinoarchitektur. Ziircher Kinos 1900-1963, Ziirich 1988.

" Vgl. R. Abel, The Ciné Goes to Town. French Cinema 1896-1914, Berkeley/Los Angeles/London
1998, 55.

' N. Hiley, »At the Picture Palace«: The British Cinema Audience, 1895-1920, in: J. Fullerton,
(s. A 1), S. 96-103, hier S. 101.

Zum ldndlichen und kleinstadtischen Milieu: D. H. Warstat, Frithes Kino in der Kleinstadt, Berlin
1982, bes. S. 175.

Anniherungen an verschiedene (frithe) Kinopubliken u.a. bei: W. M. Schwarz (s. A 3), bes.
S. 106-112.
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Abb. 3: Luftig und luxuriés: Das Kino »Giardini« in Mailand, 1917; Quelle: E. Pasculli, Milano
Cinema Prodigio, Milano 1998.

dass ihr ein Verlust an »traditionellen« Kontakten und Soziabilitdtsformen zuvor-
ging?'® Welche » Freiheiten« er6ffnete der Kinobesuch den einzelnen Zuschauerinnen
und Zuschauern? An diese auch inhaltliche Frage schliefit sich die nach lokalen Kin-
odebatten und Zensurpraktiken an. Dass die lokalen Kinodebatten als Rahmenbe-
dingungen und Einflussgrofie des kommunalen Kinogeschehens gesehen werden mus-
sen, zeigt der Beitrag von Corinna Muller."®

Die Entwicklung des Kinos steht seit seinem Beginn im Kontext sich stindig an-
dernder Freizeitindustrien, der Neustrukturierung sozialer Zeiten und sich wandeln-
der Anspriiche an die »Perfektion« von Film. Einen aktuellen Beitrag dazu leistet Al-
fons Arns zur Cinemax-Problematik, der damit Tendenzen der stidtischen Kinoent-
wicklung nachgeht, wie sie sich auch in anderen europiischen Liandern abzeichnen
und sich in Deutschland in den einzelnen Bundeslindern durchaus unterschiedlich
zeigen. Arns deutet hierbei die Folgen an, die sich fiir die bestehenden stddtischen
Standorte aus der neuen Konkurrenzsituation ergeben.

18 S. Henseler, Soziologie des Kinopublikums. Eine sozialempirische Studie unter Beriicksichtigung

der Stadt Kéln, Frankfurt am Main 1987, S. 31, 51-54.

T. Mabhner, »Kintipptopp«. Kinematographengeschichte Flensburgs bis 1933, Flensburg 1999;
G. Kilchenstein, Frithe Filmzensur in Deutschland. Eine vergleichende Studie zur Priifungspraxis
in Berlin und Miinchen (1906-1914), Miinchen 1997, siehe auch A. Kubn, Cinema, Censorship
and Sexuality 1909-1925, London/New York 1988.
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Susan Hayward

Paris — London: Stadtkorper und Korper,
auf die es ankommt

Hier soll an einer kleinen Auswahl von Filmen aus der Zeit um 1929/30 die Darstel-
lung von Paris und London untersucht werden. Ausschlaggebend fur die Auswahl der
Filme lag in ihrer Gemeinsamkeit, dass sich in ihnen namlich das Erzadhlen tiber diese
beiden Stddte in erster Linie in der Frau aus der Arbeiterklasse ausdriickt — gemeint
ist dabei die Frau als »Korper«. Wenn auch der Mann - ebenfalls als »Korper« ver-
standen — in diesen Filmen nicht fehlt, so ist doch entscheidend, dass die Frau den
Mittelpunkt des filmischen Erzdhlens bildet. Das Erzdhlen hangt davon ab, was sie
tut. Fir ihr Tun wird sie, wenn nicht direkt bestraft (ermordet, ins Gefangnis gewor-
fen), dann doch letztlich einer empfindlichen indirekten »Strafe« unterzogen, indem
sie mundtot gemacht, ausgeschlossen, zur Vernunft gebracht oder verheiratet wird.
Solche Folgen lassen vermuten, dass der weibliche Stadtkorper seine Grenzen nur mit
MafSen uiberschreiten kann und dass die mannliche Vorherrschaft zwiespiltig ist, so-
fern es um den Umgang mit handelnden Frauen geht und zwar Frauen, die in eine ur-
bane Umgebung gestellt sind.

1. Die Beispielfilme und ibr bistorischer Kontext

Fiir meine Mikrostudie habe ich vier Filme ausgewdhlt: Piccadilly (E. A. Dupont, GB
1929), Blackmail (Alfred Hitchcock, GB 1929), Sous les toits de Paris (René Clair,
F 1930) und L' Atalante (Jean Vigo, F, veroffentlicht 1934). Jeder der vier Filme fiihrt
eine Lebenssituation in der (stidtischen) Arbeiterklasse vor. In allen Fillen ist die Pro-
tagonistin auf eine Veranderung aus. In Piccadilly arbeitet die Hauptgestalt, eine
Chinesin namens Shosho (Anna May Wong), anfangs als Tellerwascherin in einem
Nachtklub am Piccadilly. Doch sie tanzt und wirbelt sich zu Ruhm, indem sie ihren
Chef Valentine Wilmot »umgarnt«. In Blackmail trachtet Alice (Anny Ondra), die
Tochter von Ladenbesitzern, nach einem aufregenderen Leben - und entgeht dabei
nur knapp einer Vergewaltigung —, bevor sie sich mit ihrem eher langweiligen Freund
(dem Polizisten Frank) haduslich niederldsst. In Sous les toits de Paris versucht Pola
(Pola Illéry), eine Emigrantin aus Rumanien, sich in dem Arbeiterviertel, in dem sie
wohnt, zu integrieren. In L'Atalante schlieflich heiratet die vom Land stammende
Juliette (Dita Parlo), in der Absicht, den erstickenden Traditionen des Dorflebens zu
entgehen, findet sich dann aber von der besitzergreifenden Liebe ihres Ehemannes
Jean (Jean Dasté) auf dessen Schleppkahn L'Atalante eingekerkert. Sie sehnt sich nach
den Abenteuern der Metropole — Paris — und flieht, um sie zu suchen.

In Piccadilly und Blackmail steht jeweils ein Mord im Mittelpunkt. In Piccadilly ge-
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schieht der Mord aus Eifersucht. Mabel
(die Startinzerin im Nachtklub und
Mitresse von Valentine) bedroht Shosho
mit einer Pistole und verlangt von ihr, auf
Valentine zu verzichten. Shosho lehnt das
ab, es folgt ein Kampf und aus Mabels
Pistole 16st sich ein Schuss. Mabel fillt in
Ohnmacht. Als sie wieder zu Bewusstsein
kommt, ist Shosho tot. In Blackmail totet
Alice ihren potentiellen Vergewaltiger,
als dieser sie angreift. Falschlicherweise
wird ein anderer des Mordes bezichtigt,
der bei seinem Fluchtversuch stirbt. Alice
versucht verzweifelt, ein Gestandnis ab-
zulegen, wird aber von ihrem Freund
wirksam zum Schweigen gebracht.

Auch in den beiden franzosischen Fil-
men unterbricht das Handeln der Frau
den Erzihlverlauf und schafft ein Chaos

g - doch von ganz anderer Art. In Sous les
toits de Paris denunziert Polas Freund

Abb. 1: Anna May Wong;
Quelle: Archiv Susan Hayward.

Fred, ein duflerst possessiver und gewalt-
tatiger Mann, Polas Verehrer Albert bei
der Polizei. Er bezichtigt ihn der Hehlerei
und bringt ihn damit ins Gefangnis. Als Albert wieder freikommt, hat Pola den bos-
artigen Fred bereits verlassen und sich in Louis, Alberts besten Freund, verliebt. Al-
bert ringt mit sich, akzeptiert aber dann die Situation, weil ihm seine Freundschaft
mit Louis wichtiger ist als der Kampf um eine Frau. In L'Atalante flieht Juliette nach
Paris, bezaubert von dem, was ihr ein Drogenhindler iiber den Reiz der Hauptstadt
vorgeschwarmt hat. Zunichst ist sie vom Fluidum dieser Stadt begeistert. Doch dann,
ohne Geld und verzweifelt auf Arbeitssuche, geht sie in Paris vollig unter. Sie versteht
diese Stadt nicht und fihlt sich von ihr abgelehnt — in den Schlangen beim Stempeln
ebenso wie in ihrem Spiegelbild in den Schaufenstern der Boutiquen, von denen sie
grausam ausgeschlossen ist.

Wie wir bereits sehen konnen, unterbricht in den beiden franzosischen Filmen der
weibliche Stadtkorper der Arbeiterin die Ordnung ganz anders als in den beiden bri-
tischen, obwohl es in allen vier Geschichten um Genderbeziehungen geht. In
Piccadilly und Blackmail nimmt der Mord und seine Durchfithrung die handelnde
Frau ganz ein, wihrend in den franzosischen Filmen die Storung weit schwicher ist.
Uberdies besitzt, wie wir noch sehen werden, die Frau in den britischen Filmen weit
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mehr korperlichen Bewegungsspielraum als in den franzosischen. Pola ist eine aus-
landische Verfiihrerin, die wenig tut; sie spielt lediglich Manner gegeneinander aus.
Und sie kommt nie aus dem winzigen Stadtbezirk von Paris heraus, in dem sie wohnt.
Juliette (die Frau vom Land) setzt sich, kaum in Paris, allen moglichen Gefahren aus,
selbst der Gefahr, zur Prostituierten zu werden. In diesem Zusammenhang sei er-
wihnt, wie Arbeiterinnen oder Frauen, die sich der Landflucht nach Paris ange-
schlossen hatten, im franzosischen Kino der Stummfilmzeit (vor allem nach dem Ers-
ten Weltkrieg und in den 20er Jahren) gewohnlich dargestellt wurden. Die senti-
mentalen und realistischen Filme dieser Epoche (die in derart populdren Genres zahl-
reich waren) erzahlten gern von verlassenen (alleinstehenden) Mittern oder verletz-
lichen Midchen, die Ubergriffen, Leid und Ausbeutungen ausgesetzt waren. Hiufig
begingen diese mittellosen Frauen Selbstmord, um sich aus ihrer Zwangslage zu be-
freien, oder es kam vor, dass sie fiinf Minuten vor Zwolf von einem ehrwiirdigen al-
teren Mann gerettet wurden.

Frankreich stand in dieser Periode vor kaum zu bewiltigenden sozialen Problemen,
in erster Linie infolge des Krieges, aber auch aufgrund der sich beschleunigenden Ur-
banisierung, die schon vor dem Krieg eingesetzt hatte.!

Die biirgerliche Furcht vor dem »Mob« erstreckte sich nun auch auf die Arbeite-
rin, die gleichermaflen als moglicher Storfaktor galt. Politisch und juristisch schlug
sich die Furcht vor der weiblichen Kraft in der Wirtschaft in Diskursen nieder, die
sehr klar durchblicken lieflen, dass Frauen nicht zu trauen war (so wenig wie ihren
mainnlichen Kollegen aus dem Proletariat). Nach dem Krieg wurden die Frauen durch
strenge Gesetze reglementiert: Seit 1920 konnte die Verbreitung von Verhtitungsmit-
teln und seit 1923 auch die Abtreibung legal mit Gefangnis gestraft werden, 1922
wurde uberdies der Gesetzesentwurf fiir das Frauenstimmrecht abgelehnt. Es sollte
noch weitere zweiundzwanzig Jahre dauern, bis Frauen zur Wahl gehen durften.
Hinzu kam, dass eine Frau, die einmal verheiratet gewesen war, weiterhin der Vor-
mundschaft ihres fritheren Gatten unterstellt blieb. In den 20er und 30er Jahren
sorgte die gesellschaftliche Ordnung in Frankreich demnach ausdriicklich dafiir, die
Frau »an ihrem rechtmifSigen Platz« zu halten. Was Wunder, dass sich sentimentale
und realistische Filme beim Publikum, besonders dem biirgerlichen Publikum, grofSer
Beliebtheit erfreuten.?

Zu den Spannungen in der franzésischen Gesellschaft vgl. H.-G. Haupt, Sozialgeschichte Frank-
reichs seit 1789, Frankfurt am Main 1989, S. 282-290; P. Goubert, The Course of French
History, London 1991, S. 285-290.

2 Vgl. 8. Hayward, French National Cinema, London 1993, S. 84 f.
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Abb. 2: Die Stadt im Film:
Karl Grune, Die Strafle
1931, Quelle: I. Schenk
(Hrsg.), Dschungel Grof3-
stadt, Marburg 1999,

S. 71.

GrofSbritannien war nach dem Ersten Weltkrieg, was die Frauen betraf, weniger in-
transigent. Frauen ab 30 Jahren erhielten 1918 das Wahlrecht (zur Belohnung firihre
Dienste im Krieg); 1928 wurde das Wahlmindestalter auf 21 Jahre herabgesetzt.? Die
Beschiftigung von Frauen nahm zu, allerdings war sie gewohnlich unqualifiziert und
schlecht bezahlt. Die weibliche Lebensweise modernisierte sich jedoch insofern, als in
der Zwischenkriegsepoche auch Frauen von der vermehrten Freizeit profitierten.
Fraglos hat der Krieg die Vorstellungen iiber Sieg, Heimatfront und mannliche Iden-
titat tiefgreifend beeinflusst. Trotzdem war die herrschende Ideologie nicht bereit, auf
die Vorherrschaft der patriarchalischen Werte zu verzichten — wie sehr sie auch Ver-
anderungen in den Lebensbedingungen von Frauen zulief. Die Vorstellung von der

3 Zur Gesellschaftsgeschichte vgl. S.J. Lee, Aspects of British Political History 1914-1995, Lon-
don/New York 1996, S. 82-96, 109-128. S. Alexander, Becoming a woman in London in the
1920s and 1930s, in: D. Feldmann/G. Stedman Jones, Metropolis. London. Histories and repre-
sentations since 1800, London/New York 1989, S. 245-271.
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Nation als einer Familie hatte daher auf die grofere soziale und 6konomische Gleich-
heit der Frau einen viel weiterreichenden Einfluss als irgendein radikales Potential.*

Im britischen Film der 20er Jahre dominierten Themen, die schon im Jahrzehnt da-
vor da waren: das Erbe und die gefallene Frau, Londons Unterwelt und seine Nacht-
klubs, die Uberlegenheit ehrlicher Armut (wobei die Klassenzugehorigkeit ein Hei-
ratshindernis bildete), die Erneuerungswirkung des Krieges, nichtsnutzige Driickeber-
ger und dumme »Teutonen«.’ In den spdten 20er Jahren, aus denen die beiden briti-
schen Filme stammen, gab es diese Themen zwar noch, doch kam es, insbesondere bei
der Darstellung von Frauen, zu gewissen Neuerungen, die den nationalen und sozia-
len Interessen der Zeit entsprachen.®

Das besagt, dass die soziale Situation der Frau in beiden Staaten nicht unbetracht-
lich differierte. Im folgenden mochte ich untersuchen, inwieweit wir den Standort der
Frau in den Hauptstiddten London und Paris als eine Verkorperung zeitgendssischer
Probleme ansehen konnen. Das wird es uns erleichtern zu verstehen, auf welche
Weise die Korperlichkeit dieser beiden Stadte (die Stadtkérper von London und Pa-
ris) in ihrer filmischen Gestalt der spaten 20er und frithen 30er Jahre uns eine Inter-
pretation dieser scheinbar so verschiedenen Stddte hinsichtlich von Gender, Ge-
schlecht und Rasse (race) bietet. Erhalten wir durch die Art und Weise, in der diese
landerspezifischen Kinos Korper vorstellen — Korper, auf die es ankommt, und Kor-
per, auf die es nicht ankommt —, einen Schliissel zum Verstandnis dieser Stadtkorper
und Fundorte fiir Gemeinsamkeiten und Unterschiede? Was erfahren wir aus dem,
was sich deckt, und dem, was divergiert, tiber das Verstandnis von Identitat der je-
weiligen Staaten bzw. Nationen zu jener Zeit — vor allem angesichts des bestehenden
Widerspruchs zwischen ihrer (falschen) Selbstwahrnehmung als grofle Kolonial-
michte und ihrer Realitit als niedergehende Wirtschaftsstandorte?

2. Korper-Topographien

Als erstes interessiert mich, welchen Stadtraum diese Frauen bewohnen und wieviel
Bewegungsspielraum sie in der Stadt haben. Was sind die Stadtgrenzen fiir diese
Frauen? Sagen uns diese Grenzen etwas? London ist wie Paris eine geteilte Stadt.” Vor
allem in den 20er und 30er Jahren war die Teilung beider Stidte nicht unahnlich.
Zum einen sind sie auf »natiirliche« Weise durch einen Fluss zweigeteilt. Bedeutsamer

Vgl. S. Street, British National Cinema, London 1997, S. 47.

R. Low, The History of the British Film 1914-18, London 1950, S. 201.

Dazu S. Street (s. A 2), S. 39.

Zu den Stadtgeschichten und -topographien vgl. R. Porter, London. A Social history, London
1994; K. Young/P. Garside, Metropolitan London. Politics and Urban Change 1837-1981, Lon-
don 1982; A. Fourcaut, Introduction, in: dies. (Hrsg.), La ville divisée. Les segregations urbaines
en question France XVIIle- XXe siécles, Paris 1996, S. 9-20; M. Le Clére (Hrsg.), Paris de la
Préhistoire a nos jours, Saint-Jean-d’Angély 1985, 5.582-610.
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Abb. 3: Die Stadt im Film: Walter Ruttmann, Berlin, Symphonie einer Grofistadt (1928),
Quelle: D. B. Clarke (Hrsg.), The Cinematic City, London/New York 1997, S. 38.

ist aber eine zweite Teilung nach Gesellschaftsklassen, namlich die in Ost und West.
In London sprechen wir automatisch von West End und East End. Auch Paris ist ost-
westlich geteilt und zwar durch seine Hauptschlagader, den Boulevard Sebastopol,
der sich jenseits der Seine als Boulevard St. Michel fortsetzt. In beiden Stidten war be-
zeichnenderweise der ostliche Abschnitt nérdlich des Flusses die Arbeitergegend. Bis
vor kurzem (bis zu ihrer »gentrification«, ihrer sozialen Aufwertung, in den 80er Jah-
ren) wurde in beiden Stidten sehr wenig getan, um in diesen Regionen die Wohnver-
hiltnisse zu verbessern und Hiuser zu modernisieren. Was uns hier interessiert, ist die
Zusammensetzung der Bevolkerung in den East Ends dieser beiden Stadte. Topogra-
phisch zihlen in London dazu: Limehouse, Whitechapel, Bethnal Green und Popular
— wahre Schmelztiegel, in denen sich Cockneys mit Chinesen, Juden mit kleinen und
grofRkalibrigen Gangstern mischen. Dies ist das Reich der stadtischen Nichte mit ih-
rer Aura von Kriminalitit, Prostitution, Unsicherheit und Angst. In Paris reicht die
Domine der Arbeiterklasse von dem riesigen Areal der Markthallen, Les Halles, bis
zu den Hiigeln von Belleville und Ménilmontant. In dieser Gegend wohnen nicht nur
Arbeiter, sondern auch Kriminelle. In der Zeit, um die es hier geht, kamen die Ein-
wanderer in dieser Gegend aus den europiischen Staaten stlich von Frankreich, zu-
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meist als Fliichtlinge (z. B. polnische Juden). Mit anderen Worten, der Rassenkorper
war damals in Paris noch nicht zu erkennen.

Was den weiblichen Stadtkorper angeht, besteht der erste beachtliche Unterschied
zwischen den zwei Filmgruppen in der Mobilitit der Frau. In den beiden britischen
Filmen haben die weiblichen Hauptgestalten eine betrachtliche Bewegungsfreiheit. In
Piccadilly durchquert Shosho die Stadt von ihrem East-End-Wohnort Limehouse (da-
mals weitgehend ein Chinesenghetto) bis Piccadilly im West End, wo sie arbeitet.
Zunichst als bescheidene Tellerwiascherin geht sie zu Fufs, spater als Nachtklub-Su-
perstar fahrt sie mit dem Auto. In Blackmail verldsst Alice, nachdem sie ihren An-
greifer umgebracht hat, dessen Wohnung in Chelsea und wandert durch das West
End den langen Weg nach Piccadilly Circus, hinunter nach Haymarket, vorbei an den
sich leerenden Theatern, zum Trafalgar Square, weiter nach Whitehall (in der Nahe
war damals New Scotland Yard) und von dort zum Embankment. Im Morgengrauen
schleppt sie sich miide zuriick nach Chelsea, wo sie (gleich um die Ecke der Mord-
szene) zu Hause ist. Wichtig ist, dass sie sich ungehindert durch das gesamte West End
von London bewegen kann. Menschen gleiten an ihr voriiber, ohne Notiz von ihr zu
nehmen. Sie ist ein gespenstischer Flaneur, von ihrer Tat verfolgt zwar, aber trotzdem
frei, nach Belieben durch diesen Teil der Stadt zu gehen. Ebenso kann auch Shosho
die klassengebundenen Sektoren Londons (East End / West End) ungehindert durch-
queren. Ganz anders in den beiden franzosischen Filmen. Pola in Sous les toits de Pa-
ris muss wegen der Bedrohung durch Fred ihr Zimmer verlassen. Er hat den Schliissel
zu ihrem Zimmer entwendet und beabsichtigt, sie zu vergewaltigen. Sie flieht auf die
Strafle und wandert dort hin und her — auf ganz engem Raum —sichtlich in Angst. Al-
bert kommt vorbei und bietet ihr an, die Nacht in der Sicherheit seines Zimmers zu
verbringen. Pola ist also nicht nur tagsiiber auf das kleine Viertel im Ostteil von Pa-
ris, in dem sie wohnt, beschrankt; in der Nacht ist ihr Korper nicht minder eingeengt
— muss er »unausgesprochene« Ausgehverbote hinnehmen (sie darf nicht langer als
ein paar Sekunden allein sein). Ahnlich sieht Juliette in L'Atalante ihren Korper be-
droht, als sie den Lastkahn, der am Kanal St. Martin in La Villette, im Ostteil von Pa-
ris, angelegt hat, verldsst. Mehrere Minner versuchen sie abzuschleppen, und — wie
zuvor Pola - so sind auch ihr enge Grenzen gesetzt. Als es ihr gelingt, eine Arbeits-
stelle zu finden, sehen wir sie iiberhaupt nur noch entweder in einem kleinen Schlaf-
zimmer oder in einer Art Verschlag eingesperrt, in dem sie Schallplatten verkauft. Der
weibliche Stadtkorper ist also in unterschiedlichem AusmafS von Verboten umgeben,
je nachdem, ob die Frau sich in London oder Paris befindet.

Bei unserer Auswahl von Filmen kommt auch die Frage nach dem fremden, dem
durch die Rasse bestimmten Stadtkorper ins Spiel. In Piccadilly ist es der chinesische
Korper, besonders der Shoshos. In Sous les toits de Paris ist es der Polas, der Korper
der Ruminin. Das Interessante ist hier jedoch, dass diese Korper, die etwas Exoti-
sches (Fernostliches, Orientalisches) ausdriicken, nicht etwa selbst die kriminellen
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Korper sind. Sie stacheln nur andere, den einheimischen Anderen, zum Verbrechen
an. In Piccadilly ist es die weifSe Englanderin Mabel (Gilda Gray), die, so wird uns na-
hegelegt, Shosho in einem crime passionnel erschossen hat, weil Shosho ihr den Ge-
liebten »gestohlen« hat und ihn mit einem »grausamen« Spiel der Gefuhle verriickt
macht. (Mabel behauptet, Shosho liebe ihn gar nicht wirklich.) In Sous les toits de Pa-
ris hat zweifellos Pola Alberts Verhaftung ausgelost: Sie brachte Fred, ihren damali-
gen Freund, aus der Fassung, indem sie sich erst weigerte, mit ihm zu schlafen, und
dann wegging und bei Albert blieb. In beiden Fillen erscheint die Fremde als mani-
pulativ, grausam und, in Shoshos Fall, als unergriindlich (weder Valentine noch Ma-
bel begreifen ihre Motive und Handlungen). Die »Fremdkorper« (fremd nach Rasse
und Nation) sind demnach eine Bedrohung fuir die einheimische Gesellschaft, obwohl
sie eigentlich nichts tun. Sie werden als passiv-aggressive, aber auch als unlesbare
(fremde, exotische) Stadtkorper dargestellt. Das macht ihre Bedrohlichkeit aus — be-
drohlich fir den Staat bzw. die Nation.

Das Bild vom Fremdkorper, der die Nation wie eine Krankheit erfasst und in ihr
seinen Ublen Einfluss verbreitet, kehrt in der europaischen Kultur des 19. und 20.
Jahrhunderts immer wieder (Vampirgeschichten und Science-Fiction sind zwei kultu-
relle Archetypen dafiir). Starker betont wird dieses Bild in Zeiten nationaler Krisen;
und tatsidchlich waren die spaten 20er und frithen 30er Jahre fiir die europaischen
Nationen, insbesondere fiir Grofibritannien, Frankreich und Deutschland, solche Kri-
senzeiten. Die Verschiebung dieser Angst auf Fremdkorper (den Juden, den
Schwarzen etc.) wird zu einem Mittel, die Angst vor dem Machtverlust, der mit der
nationalen Krise einhergeht, darzustellen. Interessant, dass hier die Verschiebung auf
den weiblichen Stadtkorper stattfindet. Im Fall von Pola in Sous les toits de Paris be-
droht ihre Fremdheit die Identitit des mannlichen Arbeiters, sie stiirzt die Mannlich-
keit in die Krise. Manner denunzieren einander, kimpfen miteinander, um sie zu be-
sitzen. Die mannliche Arbeitersolidaritit (zumindest nach Auffassung der politischen
Linken das Riickgrat eines mythischen Frankreich) zerbricht an ihrer fremden, necki-
schen und hinterhiltigen Art. Im Fall von Piccadilly scheint der Geist von Mata Hari
noch im Bewusstsein der Nation lebendig zu sein (als verschlagene ausliandische Spio-
nin — auch sie war Tanzerin —, soll sie, so will es der Mythos, viele Manner in den Tod
gerissen haben).® Mabels Ubergriff auf Shosho geschieht, wie Shosho selbst sagt,
ebensosehr aus rassischen wie aus Motiven der Eifersucht. Denn Mabel ist das rein-
rassige englische Madchen. Shosho wird frith im Film als liederlich und schlampig be-
zeichnet. Als Mabel von Shosho verlangt, sie solle von Valentine ablassen, entgegnet
Shosho:

»Ich weiss, du siehst auf mich herab, weil ich Chinesin bin, du aber Englanderin bist,
8 Mata Hari (1876-1917), niederldandische Kurtisane und Geheimagentin. Sie wurde 1902 in Paris
Berufstdnzerin und arbeitete wahrscheinlich sowohl fiir den franzosischen als auch fiir den deut-

schen Geheimdienst. 1917 wurde sie von den Franzosen hingerichtet.
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und weil ich Kiichenmagd war und weil ich hier in Limehouse gewohnt habe, und
nicht so Englisch rede wie du und mich nicht benehme wie du. Und wenn ich, das chi-
nesische Midchen, Kiichenmagd war? Warum wohl? Das kommt von all dem, was
ihr Europder China angetan habt. Warum habt ihr uns in China nicht in Ruhe gelas-
sen? Glaubst du, ich weif§ nicht, was alle Chinesen in Limehouse uiber die Englander
in China sagen?«’

Shosho prangert die Intoleranz des vorherrschenden rassischen (weiblichen) Stadt-
korpers an mitsamt seiner Verstandnislosigkeit fir ein Anderssein. Solange die An-
dere sich bescheidet und nur den ihr zugewiesenen Korperraum als Kiichenmagd oder
Tanzattraktion im Nachtklub einnimmt, ist alles in Ordnung. Wehe aber, sie uiber-
schreitet diese Grenzen und duflert Wiinsche — insbesondere den Wunsch nach einem
Weifsen oder gar einem Englander. Aber in diesem Aufschrei geht es um mehr als nur
um rassische Fragen. Shoshos klare Worte machen es unméglich, den Subtext zu die-
sem Film zu tibergehen, der mit ihrer korperlichen Prasenz zusammenhingt, namlich
dass sie es wagt, imperialistische Macht in Frage zu stellen. Die »Kolonisierte«
(Shosho) gibt Widerworte — und stirbt dafur.

Im Fall von Alice, in Blackmail, richten sich ihre Taten unter anderem gegen den
nach Klassen gegliederten Stadtkorper. Doch beginnen wir mit ihrem Namen: Alice
White, die englische Rose par excellence, hell, mit dem Gesicht eines Putto.'® Als
Tochter von Ladenbesitzern (Tabak und Zeitschriften) gehort sie sinnbildhaft zur
Identitit der Nation (als einer Nation von Ladenbesitzern). Ihr Freund Frank ist Po-
lizist und arbeitet bei Scotland Yard, genauer gesagt, wurde er innerhalb der Poli-
zeitruppe gerade zum Kriminalbeamten befordert. Ganz am Anfang des Films sehen
wir ihn bei einer Festnahme. Er ist also ein wahrer Vertreter von Recht und Ordnung
in der Londoner Gesellschaft und gehort einer trefflichen neuen Einheit von New
Scotland Yard an, die in einem Gebdude auflerhalb von Whitehall untergebracht ist.'!
Und er macht Karriere, wird beférdert (wie uns der Umstand zeigt, dass er Zivil
trigt). Alice aber, und das ist ein grofles Aber, findet ihn langweilig und unattraktiv.
Das Beste, was London zu bieten hat, der britische Bobby, die Verkérperung von
Recht und Ordnung und alles Rechtschaffenen, ist fiir unsere kleine englische Rose
Alice nicht gut genug. Alice braucht den Reiz des verbotenen Rendezvous. Sie hat sich
einen Kiinstler namens Crewe ausgesucht — einen Mann, der gesellschaftlich hoher
steht als sie und ein mobliertes Zimmer (ein Studio) in Chelsea besitzt, das von seiner
Wirtin in Ordnung gehalten wird. Alice ist zunachst fasziniert von dem Unterschied
in Klasse und Format. Sie spielt in seinem Studio — schmiert Farbe auf eine Leinwand,
hiillt sich in ein marchenhaftes, flauschiges Gewand. Doch Alice ist nicht im

9

A. Bennett, Piccadilly: The Story of the Film, London 0.]., S. 169 f.

Dazu T. Modleski, The Woman Who Knew Too Much: Hitchcock and Feminist Theory, New
York 1988, S. 21.

New Scotland Yard ist heute in Victoria Street.

10
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Wunderland und wird auch nicht dahin kommen. Zwar steht e's ihr.also fr'e1, u;lbe-
achtet und ungehindert durch die Stadt zu streifen., aber es steht ihr n'1.c}'1t kfrf:l, anh tf):rej
genau genommen unsichtbarere Grenzen wie die ihrer Klassenzugehorig e%t 2}111 1;{ er
schreiten. Klassen haben ihre gesellschaftlich fixierten Regeln - unsere en ghsc' e A(;se
ist zu weit gegangen und begreift die Regeln nicht, zu 'denen sie verpfhchtetlllsj_t.. ! er
sie hat noch eine andere Grenze iiberschritten, die mit ihrer Geschlechtszuge 0rig eit
zusammenhingt. Sie greift zu physischer Gewalt — beantwortet Gev'vallt mit elr;lem
Mord — eine Haltung, die wir doch eher als mannlich denn als weiblich anseliellll.
SchlieRlich ist sie indirekt auch noch fiir den Tod eines anderen.Mannes ver?ntwort ich.

Entscheidend ist, dass sie ungestraft davonkommt. Sicherlich Plagen sie Schuldg:

fiihle und versucht sie, ein Gestindnis abzulegen, d.OCh .l.:ra?nk halt sie daygn ab un
zwingt sie weiterhin, still zu sein. Der Preis, den Ahce. fiir ihre .doppelte U ;fltr(ei;urll(g.
(der Klassen- wie der Gendergrenze) zu zahlen hat, ist Schweigen. '.l"arua o ez ‘1
driickt das so aus: »Eine der Hauptabsichten des Films besteht dafln, der Frau 1:1
Kraft zu nehmen.«'2 Die frei in der Stadt herumwandernde Friiu' gefa.hrdet Rechtwllm
Ordnung. Sie ist unzuverldssig, gewalttitig und zum Mord fihig, m.1't axllld;:lrenK aofrt
ten, sie nimmt einen Raum ein, der ihr nicht zukommt, .den der ma?n ic henK ig ft).
Frank, als die Verkorperung von Recht und Ordnung (die wahre mannliche Kraft),
hat die Aufgabe, sie an ihren Platz zuriickzufuhren. . )

In L'Atalante werden die Genderprobleme im stark se).cuahslerten Korper a:ilslfe-
tragen. Es gibt drei Hauptpersonen: Jean, den besnze.rgrelfenden Eh(eimgnn un \ ;—
pitdn des Schleppkahns; Pere Jules (Michel Simon), seine Jifac}?te Hand, eine excz;en "
sche, surreale Gestalt, umgeben von Katzen und allen moglichen seltsamenh egTne
standen; und schlieflich Juliette. Jean vertritt Zucht und Ordnung und versuck t,l SI(;
Frau so weit zu disziplinieren, dass sie mit den Grenzen des Kahns, auf dem sie .e ;:)n,
zufrieden ist. Jules (trotz seines Spitznamens Pére seinem Aussehen n.ach kgu;)n ein a}—
triarch) ist weise und allwissend. Interessant, dass er es ist, der ]uh.(':tte in .arls aua-
spiirt (nicht Jean). Er haust in einem vollgestopften Raum und Verkorpelr.t ein sufrr; :
les, anarchisches Wesen. Er bildet den Mittelpunkt des Zaubers, der Juliette an aGg
fasziniert — eine erste Attraktion, die ihr Lust macht auf mehr.: mehr.Erregung in 1e-
stalt von Paris. Doch das Paris, das sie vorfindet, hat nicbt (‘ile maglsche.:nlil.su}:rea len
Ziige, die Jules Persona ihr verheifSen hatte. Ebenso wenig 1sF es der .w1rf“1c & g,;)a_
mourdse Raum, den ihr Verfiihrer ihr vorgegaukelt hat — 21.1m1nde.s.t nicht Fur sie. ;11
ris ist einsam, kalt und abweisend. Dort kann sie (wie unf 1hr.e Traunlle zeigen) nls t
lange iiberleben. Jules betatigt sich als Vermittler, als vaterlléher. M{ttlils.m?nnl, be1:
Juliette aus der Stadt quriickholt. Dieser vollige Chaot (der sich instinktiv im laby

12 T. Modleski, (s. A 10), S. 19.
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rinthischen Paris zurechtfindet) gibt Juliette — ihre Erfahrung hat sie etwas geldutert —
ihrem (ebenfalls gelduterten) Ehemann zuriick. Dem Vektor aus Chaos und Surrealis-
mus, verkorpert in Jean, gelingt ein Ehekompromiss. Mit anderen Worten, die Stadt
Ubersteigt Juliettes Mittel und Grenzen — tibersteigt ihre bauerliche Herkunft. Thr se-
xualisierter Korper hat in Paris keinen Platz, so muss sie vom »Vater« dahin zuriick-
gebracht werden, »wohin sie gehort« (auflerhalb der Stadtmauern). An alledem ist et-
was ungereimt: Obwohl dem Zuschauer wie auch Juliette klargemacht wird, dass sie
hier fehl am Platze sei, ist Juliette findig genug, eine Arbeitsstelle als Verkduferin in ei-
nem Schallplattenladen zu erhalten. Wirtschaftlich kommt sie zu Rande, nicht aber
emotional. Thre Sehnsucht nach Jean qualt sie, doch kann sie aus eigenen Stiicken den
Weg zuriick nicht finden. Jetzt hilt sie das Labyrinth von Paris gefangen, wie sie zu-
vor der Lastkahn gefangengehalten hatte. Thr fehlt das Wissen, das sie zu ihrem Ge-
liebten zuriickbringen wiirde. Nur Pére Jules besitzt die Kraft, den sexualisierten
Frauenkorper zu suchen, zu finden und seinem legitimen Raum, der nicht die Stadt
ist, wieder zuzufiihren. Als sexualisierter Stadtkorper kann Juliette nur ausgenutzt
werden und riskieren, in die Prostitution gezwungen zu werden wie all ihre anderen
Schwestern vom Land, die vor ihr nach Paris kamen (wenn wir der Tradition des rea-
listischen und sentimentalen Films der 20er Jahre glauben diirfen).

In diesem Film erscheint Paris gewiss nicht als das Spielfeld, das es in Clairs Sous
les toits de Paris sein will. Hart und kompromisslos weist es diejenigen von sich, die
nicht dazugehoren. Insofern ist Vigos Film weit realistischer als Clairs Phantasie tiber
das Spiel der Arbeiterklasse. In Vigos Film tragt Paris mit seiner Rolle als psychologi-
scher Irrgarten dazu bei, die Genderbeziehungen zwischen den Ehegatten zu verbes-
sern; es zwingt sie, ihre Beziehung im Hinblick auf ihre individuellen Wiinsche neu zu
bewerten, auch wenn das zur Folge hat, dass die Frau vom »Vater« an ihren »recht-
mafSigen Platz« zuriickgebracht wird.

3. Schluss

Auf verschiedene Weise zeigen uns diese ausgewahlten Filme also eine Menge tiber
Stadtkorper und Koérper, auf die es ankommt. In allen Fillen bleibt das patriarchali-
sche Gesetz gewahrt. Auch wenn der Korper, auf den es ankommt, der méannliche
Stadtkorper, vom Frauenkorper — der sich mal als Stadtkorper (Juliette), mal als
mannlicher Stadtkorper (Alice), mal als integrierter Stadtkorper (Pola) zu maskieren
versucht —, ernstlich bedroht wird, hat er seine Gewalt iiber die Metropole behauptet.
Die einzige Frau, die in diesen Filmen sterben musste, Shosho, hat als einzige den
Kompromiss verweigert; sie war nicht bereit, dorthin zuriickzukehren »wohin sie
gehort«, wohin sie als weibliche kolonisierte Andere gehort. Allen diesen Filmen ist
gemeinsam, dass sie die krisenhafte miannliche Identitdt nach dem Krieg darstellen
und dass sie zeigen, wie zur gleichen Zeit die Frau in der Arbeiterschaft und auf den
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Strafen der Stadt sichtbarer wird. In Groflbritannien geht mit dieser Sichtbarkeit ein-
her, dass die erwachsene Frau (ab 21 Jahren) jetzt eine legitime Stimme hat (sie darf
wihlen) — und wir stellen fest, dass in den beiden britischen Filmen die Kraft der Frau
fur viel gefahrlicher gehalten wird als in den franzosischen. Wie diese potentielle
Kraft zur Veranderung (in der Metropole und damit in der Nation) zum Schweigen
gebracht werden kann, ist ein roter Faden, der alle vier Filme durchzieht. Angst vor
Frauen ist in der Welt des Films nichts Neues. Bringen wir diese Angst aber in Zu-
sammenhang mit einer Untersuchung der Darstellung der Stadt, so erdffnet uns das
eingehendere Interpretationen, wie die Nation sich selbst wahrnimmt, vorausgesetzt,
die Stadt, die Hauptstadt, steht metonymisch fiir die Nation.

Aus dem Englischen von Brigitte Flickinger
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Das aktive Kinopublikum

Der Filmhistoriker Thomas H. Guback postulierte schon 1978, zur wahren Filmge-
schichte gehore das Kino im Sinne der »arrangements involved in cinema, and the
means in which information and entertainment are processed and allocated as com-
modities«." Doch nicht nur systemische Voraussetzungen fiir Kino, sondern auch Er-
wartungen und produktive, d.h. die Sinne einschlieflende, die filmischen Angebote ver-
andernde und interpretierende Aneignung durch ein Publikum, sprich das Kino selbst,
wie es sich erst iiber sein Publikum konstituiert, gehoren heute zu den wichtigsten Ge-
genstianden kulturhistorischer Kinoforschung. 1988 bemerkte Knut Hickethier, dass
bereits die »gultige Ineinssetzung von Film und Kino... mehrfach aufgebrochen« sei,
eben durch das wachsende Interesse im disziplindren Feld der Filmstudien bzw. der
Medienwissenschaft fiir Distributionsweisen und Rezeption, d.h. Zuschauer.? In den
siebziger Jahren hatte sich die Filmtheorie bzw. Filmgeschichte noch stark an Ideolo-
giekritik orientiert und die Vorstellung gepflegt, Rezeption individualpsychologisch
tiber psychoanalytische Kategorien beschreiben zu kénnen.

Eine andere Richtung schlug Christian Metz? ein, der die explizite Unterscheidung
von »Film«, verstanden als Einzelfilm und » Cinéma« einfiihrte, was auf deutsch eben
nicht anders oder fatalerweise ebenfalls als »Kino« zu tibersetzen ist. Metz verstand
unter Cinéma eine Abstraktion der existierenden Filme, ein komplexes System einer
spezifisch sprachlichen Natur. Filmwissenschaft war dann folglich die »Untersuchung
von (bedeutungstragenden) Diskursen oder von ,Texten‘« zur Kldrung einer filmspe-
zifischen Sprache oder vielmehr der spezifisch filmischen Zeichen und seiner theore-
tischen narrativen Konstruktion. Dieser Ansatz ist nicht nur in Richtung semiotischer
Theorie, sondern auch fir die Filmgeschichte bzw. die »Film Studies« sehr wichtig ge-
worden. Film oder »Kino«, wie es auf deutsch immer wieder heifdt, ist fiir die theore-
tisch orientierte Filmgeschichte mehr als der Einzelfilm. Etwa Erzdhllogiken, deren
Analyse nicht allein das Produkt, sondern den Produktionsmodus der Regisseure wie
Studiomanagement und Aufnahmetechnik beschreibt. Hochproblematisch bleibt hier
jedoch die Methode, einen »spectator« zu konstruieren, dessen wahrscheinliche Hy-

1 Zitiert nach B.A. Austin, The Film Audience: An International Bibliography of Research, Metu-
chen/London 1983, S. X VIIIL.

2 K. Hickethier, Filmgeschichte zwischen Kunst- und Mediengeschichte, in: ders. (Hrsg.), Filmge-
schichte schreiben, Berlin 1989, S. 7-22, hier S. 8.

3 C. Metz, Sprache und Film, Frankfurt am Main 1973.
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pothesen uiber Erzihlablauf und Sehgewohnheiten sowie Erwartungen an Genres ein
Regisseur stidndig einkalkuliere. Der idealtypische spectator stellt ein implizites Mo-
ment der Filmerzihlung und der Bildkomposition dar, wie er nach Ansicht des Film-
theoretikers vom Produzenten gedacht wird.*

In den achtziger Jahren setzten dann Bemiithungen ein, den im Filmtext vorausge-
setzten idealen »spectator«, der eigentlich nur vorgegebene Normen, Erwartungen
und Begierden erfullte, stirker vom »real viewer« von Filmen abzugrenzen. Dies
fuhrte zundchst zur Betonung des subjektiven Charakters bei der dekodierenden Ar-
beit des Zuschauers. Ferner ging man davon ab, jeden Filmtext nur als Zitatenmosaik
zu verstehen. Schliefllich beachtete man starker die Art und Weise, wie Filme ein be-
stimmtes Publikum ansprechen und kam zu (allerdings bislang kaum breit durchge-
setzten) Neuansitzen, die man als ethnographischen und zugleich historischen Zu-
gang beschreiben kann, bei dem es nicht nur um soziale Konstituierung von Publi-
kum, sondern auch um sich im Raum des Kinos ausbildende Identititen und die sub-
jektive Sicht von Filmen bei Zuschauern geht. Seit den achtziger Jahren wurden etwa
in feministischen Neuansitzen die Komplexitdt und Widerspriichlichkeit bei Filman-
eignung, z.B. bei Romanzen und Starkino, betont. Generell begann man sich die
Frage zu stellen, ob verschiedene Filmgenres per se verschiedene Zuschauertypen
anlocken.’

Waihrend es also den fritheren Filmstudien, wie das Irmbert Schenk beschrieb, »um
die asthetisch herausragenden Filme (ging), die einem formalen Wertekanon ein-
schreibbar sind und die mit immer differenzierteren Verfahren ausgedeutet« wurden,
werden heute die Publikumsfilme mit einbezogen . Schenk interessiert sich fiir die
Wahrnehmung des Films und erkennt das Kino als den »eigentlichen Ort des kine-
matographischen Geschehens...« »Sie 6ffnet den Blick auf den Zuschauer, auf dessen
Konstruktion bzw. Re-Konstruktion der [sogenannten] »Texte«. Dabei konzentrie-
ren sich die Uberlegungen nicht mehr nur auf die innerpsychische Titigkeit der Wahr-
nehmung traumahnlicher Bilderfolgen, wie sie die besondere Kinosituation und der
Blick auf die Filme bedingen, sondern auch auf die Rezeption im Zusammenhang
vielfaltiger Kontexte der Lebenspraxis von Zuschauern [sowie auf]... Moglichkeiten
von Filmwirkung, ob und wie dort Lebensstile propagiert bzw. abgeschaut, Wahr-
nehmung und Phantasie modelliert oder umdisponiert werden«.6 Zugleich entwickel-
ten sich in der Geschichtswissenschaft verschiedene Varianten einer sozial- und kul-
turhistorischen Thematisierung von Kino. Bei der Frage von grundlegenden Qua-
litdtsstandards, Methoden und bei Kontextbegriffen ergeben sich zwischen ge-

Paradigmatisch: D. Bordwell/]. Staiger/K. Thompson, The Classical Hollywood Cinema: Film
Style and Mode of Production to 1960, New York 1985, 1989, S. 38, 40.

*  Vgl. J. Mayne, Cinema and Spectatorship, London 1993, bes. S. 63-64.

¢ I Schenk, Vorwort, in: ders. (Hrsg.), Erlebnisort Kino, Marburg 2000, S. 7-14, hier S. 7.
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schichts- und literaturwissenschaftlichen Studien immer noch deutliche Divergenzen.’
Fiir die Geschichtswissenschaft geht es zunachst um die situativen Mikrokontexte, in
denen Medien gebraucht und interpretiert werden, die physischen Umgebungen und
die interpersonalen Beziehungen der Rezeption. Diese lokalen Kontexte sind einge-
bettet in weitere strukturelle, gesellschaftliche Formationen, den Makro-Kontext.?
Eine historische Theorie des Kinos wird anerkennen, dass es eine selbstreferentielle
Produktionsebene von Film gibt und dieser eine semiotische Bedeutungsebene hat,
den man sehr weit aufgefasst als einen Diskurs verstehen kann. Grundsitzlich aber
gilt — und in diesem Punkt schlieffe ich mich Edgar Flaig an —, die Geschichtswissen-
schaft moge nicht darauf verzichten, zu beurteilen, »ob ein bestimmter historischer
Diskurs Treue zu den Tatsachen zeigt«. Das setzt voraus, dass es eine Realitit gibt,
die nicht auf ihre » Qualitit als Zeichentriger« reduziert werden kann.’

1. Das Kinopublikum in disziplindrer Sicht

Fiir die Geschichtswissenschaft ist das Kinopublikum zum ersten dasjenige, das sich
an einem Ort im »Kinotheater«, wie man lange sagte, zusammenfindet. Denn Film im
Fernsehen ist niemals Kino. Kino ist ganz konkret ein architektonischer Raum,!° der
sich gleichsam verdoppelt in der Institution des Kinos um die Ecke oder als Cinemax
am Stadtrand. Der physische Ort Kino ist eingeschrieben in einem physischen Raum
der Stadt, so wie das soziale Phinomen Kinopublikum in einem sozialen Stadtraum
eingeschrieben ist. Dies ist durchaus die Bedeutung des Kino im engeren, umgangs-
sprachlich vertrauten Sinn. Dartber hinaus kann man Kino als Raum von Routine
und Kreativitat verstehen, als Wahrnehmungsraum mit eigenen Regeln, in dem An-
eignungspraxis eines realen Publikums stattfindet. Das Publikum vor Ort findet sich
immer wieder neu und nur kurzfristig zusammen, besteht aus Individuen und konsti-
tuiert sich aber dennoch nicht aus unerforschbaren Akten heraus. Der Kinobesuch ist
in eine Zeitordnung der Arbeits- und Haushaltsrhythmen eingelassen. Das Kinopub-
likum selbst ist zwar weniger strukturiert als etwa eine Schulklasse oder eine Vereins-
gruppe, jedoch ist es nicht beliebig zusammengesetzt. Vom Stummfilmzeitalter bis
heute ist es etwa durch Heiterkeits- oder UnmutsaufSerungen am Gezeigten beteiligt:
»Das Spiel Filmansehen ist ein wichtiges Mittel zur Bereicherung der Erfahrung und
Gemeinsamkeit des Erlebens: Der Meinungsaustausch iiber das Gesehene ist ein

7 Vgl. E. Casetti, Theories of Cinemas. 1945-1995, Austin 1999, S. 303 ff., 312.

8 8. Moores, Interpreting Audiences. The Ethnography of Media Consumption, London 1992,
19952, hier S. 32.

° E. Flaig, Kinderkrankheiten der Neuen Kulturgeschichte, in: R. M. Kiesow/D. Simon (Hrsg.),
Auf der Suche nach der verlorenen Wahrheit, Frankfurt am Main2000, S. 26-47, hier S. 34, 36.

10 Vgl. A. Arns, »kein Rokokoschlof fiir Buster Keaton«. Zur Geschichte des Grofskinos, in: Schenk
(s. A 6), S. 15-33.
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Abb. 1: Ein getarntes Groflkino:

Das »Palast-Theater« in der Bielefelder
Niedernstrafse, 1928;

Quelle: C. Fleer, Vom Kaiserpanorama
zum Heimatfilm, Marburg 1996, S. 65.

51gn1.f1kant.es soziales und sozialisierendes Geschehen in unserer Gesellschaft.«!! D
Publikum ¥st im Kino kérperlich anwesend, so, wie es bei Konzerten oder im .Th o
anwesend fSt’ dort allerdings kann es das performative Geschehen auf der Bithne deate}f
Zurufe, S}‘drungen, durch Aufmerksamkeit oder Lassigkeit, iiber eine sich einst 11ur§
Atn‘lo.sphare konkret beeinflussen, was das Kinopublikum nicht kann, denn de If'len' .
ja fIXIe'rt und seine Darsteller sind nicht korperlich anwesend, d.h d’as Kin . bllrli1 n
kann nicht auf die Art und Weise interaktiv sein wie das Thea,ter‘pl.lblikum 2 Dennoch
ist es kein passiver Faktor der Filmvorfithrung, Jedes Medium wird auf :
braucht, fordert soziale Rhythmen und Sinne heraus S
Selbstinszenierungen auf seine Weise,13 Im frithen Kino \’v
von Filmen an das Zeitbudget des Vorfiihrers und die Er

12 Dennoch
eine Art ge-
verdndert Geschmicker und
urde die Laufgeschwindigkeit
wartungen des Publikums an-

IIS.CI.: ijszzfl;veif,;iclzeuIzlc_ihGeseHslch;fIt. jtﬁu}(tur und Funktion der Filmindustrie Stuttgart 1974, S. 96
5 her- ¢ Iheater als Modell fiir eine performative Kultur, Saarb g 23
Nach einem (radiospezifischen) Fragekatalog bei U.C. Schmidt, Radi;aSZi;nrl?gl;egl? IO %szji(flﬁl.e/A

von Saldern (Hrsg.), Radio im Nationalsozialj i
e ) alismus. Zwisch 0
und Gehédrtwerden, Bd. 1, Tiibingen 1998, S. 243—360,V‘l,1‘isecr S.HZI;SH? 18 B Sblenkcang, Zubdren
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t«, Berlin 1928,
Marburg 2000, S. 12.

Abb. 2: Lichtarchitektur als Stadterlebnis: »Titania-Palas
Quelle: . Schenk, Erlebnisort Kino,

i ie Ki drer vermit-
gepasst notfalls spulte man einen langen Streifen kurz ab. Die Kinoerkld
3

. in,
telten ebenfalls zwischen Film und Erwartungen Publikums, das Resultat konnte sel

d S »e1Ine anz anz aIldeIe I ra Odle alS der I lllnf ab[lkallt esehen hatte ...voru-
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a 5

ber(raste)«.™* - ) o o L
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1vi andelt SIC
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. . . .

i i derel‘s 1tS Slnd auCh m dleser Sp '
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i in fi i inherent in
nannten Starkult: »Stars are not inherent in film as medium but they are

r1 duSttlell
the cinema as a SpeleIC SOClal 1IISt1tut10n. « ElneISeltS % erden StaI'S kultu n

t ins Kino, Reinbek 1996, S. 22;

1912 zitiert nach: H. Zischler, Kafka geh ) e

e iedergang der japanischen St

vgl. S. Gnam, Poeten der Dunkelheit: Glanz und N
in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 23.05.2001.
15 R. Dyer, Stars, London 1979, S.17.
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produziert, andererseits tragt das Publikum zu ihrer Entstehung stindig bei.'® Sie wer-
den iiber die Filme selbst wahrgenommen und standig multimedial inszeniert, damit
einem virtuellen Publikum bekannt, das weit tiber das eigentliche Kinopublikum hi-
nausgeht. Nicht nur die filmische Welt ist mit »Stars bevolkert«, die das »gewisse et-
was«, vor allem Schonheit, Ausdrucksfihigkeit und Sex-Appeal haben, sondern die
medial inszenierte Welt iiberhaupt kann auf sie nicht verzichten. Dem Star haftet et-
was demokratisches an, jede oder jeder kann sich einbilden, auch eigentlich ein Star
werden zu konnen. Es formt sich ein Komplex von Erwartungen, der Star muss meist
genau das spielen, was das Publikum (im stark erweiterten Sinn) von ihm erwartet, —
oder er tut bisweilen genau das Gegenteil. Stars laden zur Identifikation ein, werden
nachgespielt und nachgeahmt bis zu Modedetails. Da bestimmte Schonheitskriterien
betont werden, kann sich ein Teil der Zuschauer mit dem eigenen Aussehen besser ab-
finden. Kurzum, Publikumsforschung muss sich auch mit Stars beschaftigen.!”

Am avanciertesten, allerdings sehr spezifisch ausgerichtet ist die historische und ak-
tuelle Publikumsforschung in den USA. Zentrale Fragestellungen in engem Zusam-
menhang mit Marketing sowie empirisch-wissenschaftlicher Publikumsforschung
sind dort seit den achtziger Jahren: 1. Die Vorbedingungen des Kinogehens, etwa der
Entschluss, iiberhaupt ins Kino zu gehen, der hdufig von einem Paar im Hinblick auf
die Priaferenzen des jeweiligen Partners gefallt wurde; 2. Kontexterforschung, womit
sowohl ein genrehafter Kontext wie Erstauffihrungen oder Kultfilm gemeint ist so-
wie ein sozialer Kontext, 3. Geschmacksrichtungen und Lebensstilgruppen, 4.
grundsitzliche Einstellungen gegentiber Film und Kino und 5. die Frage nach den be-
sonderen Bedingungen fir Erfolgsfilme.!'® Bei den Fragestellungen der historischen
Publikumsforschung in den USA spiegeln sich derzeit die allgemeinen Verschiebungen
der Interessen in Richtung eines ethnographischen Paradigmas. Man fragt vor allem
danach, wie sich frithe Kinopubliken wirklich zusammensetzten, wie hoch Anteile
von Frauen und Arbeitern waren, und es wird geklart, ob das Kino zur Assimilation
von Einwanderern derart reibungslos beitrug, wie man noch kiirzlich angenommen
hatte. Ferner wird den durch die Filmindustrie antizipierten Zuschauern nachgegan-
gen sowie den Erwartungen und der sozialen Identitit einzelner Zuschauergruppen.?’

Siehe J. Fowles, Star Struck. Celebrity Performers and the American Public, Washington/London

1992, bes. S. 155-184.

17 Vgl. I.C. Jarvie (s. A 11), S. 134-137.

18 Fine Ubersicht bei B.A.Austin (s. A 1), S. XXVIII-XXXIV. Grundlegend zur wissenschaftlichen
und angewandten Konsumenten- und Rezipientenforschung bis 1950 ist immer noch L.A. Han-
del, Hollywood Looks at its Audience. A Report of Film Audience Research, Urbana 1950.

¥ R. Maltby, Introduction, in: M. Stokes/R. Maltby (Hrsg.), Identifying Hollywood Audiences.

Cultural Identity and the Movies, London 1999, S. 1-20; M. Stokes, Female Audiences of the

1920s and early 1920s, in: ebda., S. 42—-60.

Die alte Stadt 3/2001



212 Clemens Zimmermann

2. Die verorteten Kinopubliken

So wie Film und Stadt intensive Wechselbeziige aufweisen (die Stadt ist Kulisse und
Drehort, Visionen, Vorstellungen und Projekte stadtischer Architektur werden durch
Filme beeinflusst), war und ist der Zusammenhang von Stadtraum, Kino und Publi-
kum ausgeprigt. Das historische Kinopublikum differenzierte sich nach Geschmacks-
gruppen, die mit verschiedenen sozialen Wahrnehmungsraumen und sozialer Segre-
gation der Wohnungen einhergingen. Die Kinogeschichte zeigt sehr klar den Trend zu
raumlichen Anordnungsmustern, etwa der Stadtteilkinos oder der Kinos entlang der
Hauptstraflen; dadurch wurden an einzelnen Vorfithrorten verschiedene Publiken an-
gesprochen. Neben dem geplanten Kinoaufenthalt war es stets der spontane Besuch,
der epochal und hinsichtlich ansprechbarer sozialkultureller und generationeller Ziel-
gruppen stark differenziert war.?’ Der Kinobauexperte Gabler wies, riickblickend auf
die dreiffiger und vierziger Jahre, auf den Zusammenhang von Spontaneitit des indi-
viduellen Besuchs, der Lage und dem Zeichencharakter der Kinogebaude hin: »Ein
grofler Teil der Filmbesucher nimmt sich den Theaterbesuch nicht ausdriicklich vor,
sondern ldsst sich von der Gelegenheit leiten oder fiillt eine Zeit des Wartens plotzlich
aus. Fur das Filmtheater ist deshalb dhnlich einem Ladengeschaft die Lage im starken
Verkehr glinstig. Innerhalb der Verkehrszentren sind wieder solche Grundstiicke be-
sonders vorteilhaft, auf denen das Theater schon in seiner baulichen Erscheinung...
auffallen kann. «*

Paradigmatisch fiir die heutige Forschung zum historischen Zusammenhang zwi-
schen sozialen Publikumsschichten, Geschmacksgruppen und raumlichen Dimensio-
nen des Kinobesuchs ist immer noch die Studie von Emilie Altenloh, die 1913 bei Al-
fred Weber promovierte. Trotz einer gewissen moralischen Einfarbung ihrer Diktion
legte Altenloh eine Untersuchung vor, die nicht nur die Kinolandschaft ihrer Epoche
ausleuchtete, sondern Bedeutung bis heute hat. Sehr deutlich wird hier die klas-
senspezifische, normative und generationsspezifische Differenzierung des Publikums
hinsichtlich Ausstattungsanspriichen, Programmwahl, Besuchsanlidssen, typischer
Gruppensituation, Rhythmen des Kinobesuchs festgestellt und reflektiert. Altenloh
postuliert, dass Kinoambienti die Wirkung der Filme beeinflussen. »Die Mehrzahl der
Giste [in den eleganten Kinematographen] sieht anders, empfindet anders, legt an-
dere Ideen den Handlungen zugrunde... « In solche Kinos gehe man nicht mehr unge-
zwungen wie bislang in die kleineren »Straflenkinos«.?? 1913 war das Kino selbstver-

20 Zur sozialen Topografie und Spontaneitit des Publikums verschiedene lokale Kinogeschichten,
u.a. W.M. Schwarz, Kino und Kinos in Wien. Eine Entwicklungsgeschichte bis 1934, Wien 1992,
S. 134-138; Kintop 9, Frankfurt a.M. 2000.

21 Vgl. W. Gabler, Das Lichtspieltheater. Dargestellt in seinen technischen Grundlagen, Halle 1950,
S.1S.

2 E. Altenloh, Zur Soziologie des Kino. Die Kino-Unternehmung und die sozialen Schichten ihrer
Besucher, Leipzig 1914, S. 19-20
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Abb. 3: Das Berliner » Capitol«: Blick in Orchestergraben und Zuschauerraum, um 1927,
Quelle: P. Boeger, Architektur der Lichtspieltheater in Berlin, Berlin 1993, S. 13.

stindliches Lebenselement des »modernen Grofstadters« geworden.?® Einstellungen
gegeniiber dem Kinobetrieb differierten, wie Altenloh am Beispiel von Mannheim
und Heidelberg zeigte, radikal: Gewerkschaftlich organisierte Arbeiter, die auf Volks-
bildung setzen, lehnten das Kino ab, gingen sie aber nie hin? Hingegen waren »fiir alle
verliebten Paare... die dunklen Kinematographentheater ein beliebter Aufenthalt«.?*
Frauen priferierten andere Filmstoffe als die Manner, traten, was nicht genau geklart
ist, quantitativ stark in Erscheinung?’ und vor allem qualitativ — hinsichtlich der Ge-
schmacksbildung bei der Filmauswahl und -bewertung stark hervor.

23 E. Altenlobh (s. A 22), S. 50.

24 Ebda, S. 73.

25 = o o
Eine erfolgreiche Re-Interpretation von Altenloh ist M. Hansen, Early Cinema: Whose Public

Sphere?, in: T. E i i
5%)2;1;_2;“6. Isaesser/A. Barker (Hrsg.), Early Cinema. Space, frame, narrative, London 1990,

Die alte Stadt 3/2001



214 Clemens Zimmermann

Genauso betonte der englische Kinobauexperte P. Morton Shand 1930 die Vielfalt
der Besuchsmotive, die mit der Raumlichkeit des Kinos zu tun haben: »The cinema is
primarly a sort of public lounge. It is at once the most public and most secluded of
. One can go alone, ... en famille, or in bands... One can proverbially filch
ideas for a new dress, or ,get off* with one's neighbour... The cinema is a pastime and
a distraction, an excuse for not doing something else or sitting listlessly at home«.?®

Wo es ein Kino gibt, gibt es auch sein Erlebnis. Kinoerlebnisse werden konstituiert
durch das individuelle Filmerlebnis in Form eines offentlichen Ereignisses. Das Publi-
kum erfahrt sich nie als »Masse«, sondern ist nur jeweils in iiberschaubaren Quan-
Das Kinoerlebnis ist die Folge einer sozialen Ak-
kation eingeleitet wird. Es ist ja nicht
opinion leaders spielen bei

places..

tititen und stets wirklich »prasent«.
tivitit,2” die durch Informationen und Kommuni

zufillig da und vollig dispers, sondern Mundpropaganda,
-rezeption eine grofle Rolle. Das Kinoerlebnis ist stark mit dem

bunden. Das Kino hat eine Kontaktfunktion, man lacht leicht in
Gemeinschaft, man weint mehr als sonst an einem offentlichen Ort oder beim selben
Film zu Hause, es ergibt sich eine Steigerung des Nervenkitzels bei Thrillern eben
durch das gemeinschaftliche Erlebnis.?® Phinomenologische Darstellungen betonen
dariiber hinaus das Zwingende des Raum- und Filmerlebnisses Kino, der die Zu-
schauer gefangen nehme.?’ Auch Roland Barthes betonte Aura und Magie des Ki-
noraumes: Der Zuschauer werde in ihm weich »wie eine schlummernde Katze«, im
Kino werde er in Hypnose versetzt, die Kino-Situation sei prahypnotisch, der Film sei

ein »Fest der Affekte«, Kino die »Substanz der Traumerei«, der Ort der Ungebun-

denheit, im Schwarz des Kinoraums verwirkliche sich die »Freiheit des Korpers«

durch die » Anonymitdt« im Kino.*°
Zugegeben, nicht alles ist falsch an solchen
aber, jedenfalls in der Friihzeit des Kinos, weniger
31 Seine Familiaritit, Kinogehen als Gruppenpraxis, das Phinomen des dem
te bekannten » Stammpublikums«*? wollen nicht recht zur Me-
des Phanomens einer Lauf-
ht, war und ist der Ki-

Filmauswah! und
Gruppenerlebnis ver

Charakterisierungen, das Dunkle war
fiir Einzelginger als fir Verliebte

attraktiv.
Kinobetreiber bis heu
taphorik von Finsamkeit und Einzigkeit passen. Trotz
kundschaft, die aus spontanen Kinogangern bestand und beste

% P, Morton Shand, Modern Theatres and Cinemas, London 1930, zit. nach D. Atwell, Cathedrals
of the Movies: A History of British Cinemas and their Audiences, London 1980, S.177.

27 Vgl. S. Henseler, Soziologie des Kinopublikums. Eine sozialempirische Studie unter Beriicksichti-
gung der Stadt Kéln, Frankfurt am Main 1987,5.18-19 und P. Sorlin, People’s Choice — sie ha-
ben die Wahl. Warum gingen britische, franzosische und italienische Zuschauer in den 50er Jah-
ren ins Kino?, in: I. Schenk (s. A 6), S. 95-111.

28 Nach S. Henseler (s. A 27), s.101,117.

2 . Zielinski, Audiovisionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in d
1989, S. 80.

30 R. Barthes, Beim Verlassen des Kinos,

31 Nach E. Altenlob (s. A 22), S. 66 f.

2 Dazu W. Gabler (s. A 21), S.S.

er Geschichte, Reinbek

in: Filmkritik 20 (1976), S. 290-293.
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Vgl. S. Henseler (s. A 27), S. 133 f.
Vgl. I C. Jarvie (s. A 11), S. 79, 81, 116.
glt. nach H. Zischler (s. A. 14), S. 18.
: a[Zléj D].aRo?nz(znoALl'(is)perienza cinematografica, Firenze 1965
. I.C. Jarvie (s. , S. 117 und zwei einschligi :
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Augi eeing in thg Dark, A Co_mpendlum of Cinemagoing, London 1g969n0' T S”e‘lk“’e”/P- H'am-
ences on Movies and Moviegoing, Lexington 2001 T Stempel American
Nach I.C. Jarvie (s. A 11), S. 84. .
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schienen zwar unvorhersehbar, aber man wusste, dass sich Erfolg immer an dhnli-
chen, vorher gesehenen Produkten mafS. Man sah die Kassenerfolge und wollte sie
wiederholen. Daraus ergaben sich klare Anst6fe fiir die systematische Marktfor-
schung, ein Instrument, uber das die europdischen Filmfirmen offensichtlich nicht im
gleichen Ausmaf verfiigten. Asthetische Trends wurden von Marktfiihrern abhingig
von der Nachfrage gesetzt.*

4. Schluss

Alles in allem gibt es ein gut konturiertes, allerdings theoretisch disparates, empirisch
hochst lickenhaftes (man denke an Osteuropa) und komparative Perspektiven prak-
tisch aussparendes Programm historischer Kinopublikumsforschung. Dieser geht es
um Kontexte der Zuschauer und Funktionen des Kinos in diesen Kontexten; sie un-
tersucht die akkulturierende Wirkung von Kino und die Bedeutung von Kinos fiir die
Stadtkultur, deren Charakter als Sphire der Offentlichkeit, als einem Raum, in dem
sich, zwischen der Kraft individueller Phantasien und der priagenden Kraft des sozia-
len Rituals soziale, kollektive und individuelle Identitdtsbildungen vollzogen. Histori-
sche Kinoforschung tritt mit den Filmstudien insbesondere dort in Kontakt, wo es um
die Frage geht, wodurch eigentlich Genres zustande kommen und wie sie auf dem
Markt anhand welcher Publikumserwartungen platziert wurden. Und schliefflich geht
es darum, die filmhistorischen Rezeptionsstudien, bei denen versucht wird, Erwar-
tungshorizonte fiir jeden einzelnen Filmtext zu rekonstruieren, aufmerksamer und sys-
tematischer als bislang zur Kenntnis zu nehmen. Und an all dies schlieflen sich Fragen
an, fiir die freilich Quellenmangel besteht: Was dachten Zuschauerinnen und Zu-
schauer nicht nur iiber Film und Kino generell, sondern tiber einzelne Filme, die doch
grundsitzlich polysemisch sind und mehr Deutungsmoglichkeiten firr das eigene
Selbst enthalten als eine Textanalyse erweisen kann? Vielleicht gelingt es kiinftig, Ki-
nogesprache zu untersuchen. Wie sprach man — und hier ist die Stadt ein wichtiger
Kommunikationsraum — iiber Film und Kino, privat und 6ffentlich, verbindend und
kontrovers? Das Kinopublikum war und ist kein Konstrukt,* sondern lebte und lebt
in sozialen und kulturellen — auch stidtischen — Umstinden, wird von diesen habitu-
ell geprigt, macht sich aber individuell eigene Gedanken. Es bewegt sich entlang his-
torischer Regeln, setzt jedoch seine eigene Spontaneitit frei. Dies alles sind mehr als
Lesarten eines Mediendispositivs.

3 Vgl. S. Obmer, The Science of Pleasure: George Gallup and Audience Research in Hollywood, in:

M. Stokes/R. Maltby (s. A 19), S. 61-80.
Vgl F. Casetti (s. A 7), S. 129 f., 149.
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Kino und Ins-Kino-Gehen als Stadterfahrung bis 1930
England und Russland im Vergleich

Waren Kunst und Kultur im 19. Jahrhundert traditionell spezifischer Ausdruck eines
einzelnen Landes und innerhalb dessen gemeinhin eine individuelle Leistung, die sich
an einen bestimmbaren und meist eingeschrankten Kreis von Rezipienten richtete,
brach das Kino griindlich mit diesem Kulturbegriff. Fir das Kino — und die in ihm ge-
zeigten Filme — gab es keine nationalen Grenzen, keine Sprachbarrieren, keine Klas-
sen-, Bildungs- oder Gender-Unterschiede; binnen kiirzester Zeit etablierte es sich
rund um die Welt. Kino war mitnichten eine individuelle Leistung, es war ein Produkt
kollektiver, internationaler, technologischer Entwicklung. Und der Beginn des Kinos
im Winter 1895 war auch die Geburt eines neuen Kollektivwesens: des Kinopubli-
kums. Dazu kam als neuer Wirtschaftszweig die Filmindustrie, Lieferant einer neuen
Massenkultur.

Typisch fiir die Jahre um 1900 war eine euphorische Aufbruchstimmung: Techni-
sche und wissenschaftliche Neuerungen und Entdeckungen wurden allenthalben en-
thusiastisch begriifit. Man war stolz auf die »Moderne«; sie stand fiir Neuerung,
Fortschritt, Prosperitit und Lebensverbesserung. Noch war der technologische Opti-
mismus der Vorkriegs- und »Vor-Titanic«-Zeit ungebrochen. In dieser Atmosphare
kam das Kino gerade recht. Richard Gray setzt »die Erfindung des bewegten Bildes«
mit dem »Fliegen« gleich und bezeichnet beide Sehnsiichte des Menschen als »eine
Kronung menschlichen Strebens«.! Doch das Kino besaf$ zusitzliche soziale Eigen-
schaften, die das Fliegen damals nicht aufzuweisen hatte: Kino — ich meine das Ins-
Kino-Gehen ~ war billig, fir alle unterschiedslos zuginglich, leicht zu erreichen und,
im Unterschied zum Theater, zwanglos zu betreten; es bot den Reiz des ginzlich
Neuen und - es war ganz und gar fesselnd.

1. GrofSbritannien als ein Beispiel westeuropdischer Kinoentwicklung

Im Februar 1896, nur zwei Monate nach der ersten Prisentation in Paris, stellten die
Briider Lumiére ihre optische Sensation auch in London vor — und zwar einem an
Wissenschaft und Technik interessierten Publikum aus Presse und geladenen Gisten
in der Aula des Regent Street Polytechnic, einer Art Fachhochschule im Zentrum der

'R Gray, Cinemas in Britain. One Hundred Years of Cinema Architecture, London 1996, S. 9;

jungst auch F.Ph. Ingold, Russland 1913: Der grofle Bruch, Miinchen 2000.
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Stadt. Aber schon der nichste Schritt ist bezeichnend und ausschlaggebend fiir diesen
Zwitter aus Technik und Unterhaltung mit seiner nun beginnenden kommerziellen
Kinogeschichte: Binnen vierzehn Tagen wechselten die geschiftstiichtigen Lumiéres
mit ihrem Cinématographe und den zehn mitgebrachten Mini-Filmszenen vom ernst-
haften Polytechnic ins lukrative Music-Hall-Unterhaltungsprogramm des Empire
Theatre am Leicester Square. Dieser Platz im Londoner West End ist bis heute das
Mekka europdischer Unterhaltungskultur; hier sind neben dem Empire die grofiten
und teuersten britischen Premieren-Kinos versammelt. »Originality not Imitation«
verhiefs das Plakat fiir die Show in der Show, die von der Demonstration technischen
Fortschritts zum Varieté-Zaubertrick mutiert war. Gezeigt wurden u.a. » Ankunft ei-
nes Zuges« (mit dem Gruseleffekt des beinahe Uberrolltwerdens), der Slapstick »Der
begossene Girtner«, »Babys spielen« (Le Déjeuner de bébé) und »Baden im Mittel-
meer «.

Wie wurde das Novum aufgenommen? Die Times erwihnte das »wissenschaftli-
che« Ereignis in einer kurzen Mitteilung im Februar 1896. Dann verschwand der
Cinématographe wieder aus der elitiren Zeitung, obgleich die Vorstellungen nicht
nur in der City weitergingen, sondern innerhalb weniger Monate sich auch in die
Londoner Vororte, nach Brighton, Manchester, Birmingham, Glasgow etc. ausbreite-
ten. Auch blieb es nicht bei dem Lumiéreschen Patent allein; Robert Pauls Theatro-
graph (GB) und Birt Acres' Kineopticon (GB) und andere folgten auf dem Fuf. Bin-
nen kurzem raumten Music-Hall-Programme dem neuen Amiisement mehr Zeit ein,
fahrende Showmen versorgten das Jahrmarktspublikum oder mieteten ortliche Stadt-
hallen fiir einzelne Vorfithrungen — und »Penny-gaffs« 6ffneten wo auch immer an
den Highstreets.

Der Reiz der neuen Unterhaltung bestand gewiss nicht blof$ in der wissenschaftlich-
technischen Neuerung; sie hitte sich schnell erschopft. Tatsachlich aber drangten Kinos
in wenigen Jahren sogar andere herkommliche und beliebte stadtische Freizeitangebote
zuriick wie die Public Houses, Clubs, Musik-Halls, Theater sowie die populdren Eis-
laufhallen.? Am naheliegendsten wire zu meinen, der Reiz bestand im einzelnen Film —
dafiir scheint auch die Flut von Biichern zum frithen Film und seiner Geschichte zu spre-
chen. Doch auch diese Vermutung ist falsch — zumindest fir die Anfangszeit. Die Filme
waren optisch oft schwer zu entziffern, und auch als Stummfilme nicht einfach zu ver-
stehen. Haufig reichten nicht einmal die erklirenden Zwischentitel aus. Daher stand
in groferen Kinos oft ein Kommentator neben der Leinwand.?

So mdchte ich behaupten, dass in den ersten Jahrzehnten des Kinos nicht der Film
(und auch spater nicht nur der Film) die Hauptsache war, sondern das Ins-Kino-Ge-

2 H. Llewellyn Smith, The New Survey of London Life and Labour, Bd. 9, London 1935, S. 7, 47.
3 N. Hiley, Atthe Picture Palace: The British Cinema Audience 1895-1920, in: J. Fullerton (Hrsg.),
Celebrating 1895, London 1998, S. 96-103.
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Abb. I: Das »Majestice in Leeds zum Zeitpunkt der Eréffnung im Jahre 1929; Quelle: A. Eyles,
Gaumont British Cinemas, London 1996, S. 24.

Abb. 2: Das »Regent« in Sheffield 1927; Quelle: A. Eyles (s. Abb. 1), S. 25.
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hen! Das hing mit der Entwicklung des Kinos wie mit den sozialen, wirtschaftlichen
und politischen Lebensverhiltnissen in der Stadt nach 1900 zusammen.

Die Arbeiterschaft machte bereits Ende des 19. Jahrhunderts die Mehrheit der bri-
tischen Stadtbevolkerung aus. Zugleich war sie von vielen kulturellen Aktivititen in
der Stadt ausgeschlossen, dies vor allem wegen ihres sozialen Status‘, Mangel an Geld
und Mangel an Freizeit. Doch die letzten Jahre der Regierungszeit Viktorias (bis
1901) und die Zeit unmittelbar vor dem Ersten Weltkrieg brachten der britischen In-
dustrie einen erheblichen Aufschwung, der auch den Lebensstandard der Arbeiter
hob. Die Lohne stiegen, die Arbeitszeit wurde zum Teil auf neun Stunden pro Tag
verringert, mit der Folge, dass dem einzelnen mehr Geld fiir mehr Freizeit zur Verfi-
gung stand.* Auf der anderen Seite blieben die Wohnverhiltnisse nach wie vor sehr
beengt.’ Es bestand also ein Bedirfnis nach auflerhiuslicher Freizeitbeschaftigung,
das aber von Einrichtungen, die traditionell den Bessergestellten vorbehalten waren
(Theater, Clubs etc.), nicht befriedigt werden konnte. In diesen Moment fiel die Er-
findung des Kinos, und es fiillte die Liicke. »To go to the flicks« erwies sich als will-
kommene Gelegenheit, um Windeln, Wasche und Kindergeschrei zu entgehen. Das
»Penny-gaff« oder »Flea-pit«, meist einfach ein notdurftig zum Kino umfunktionier-
ter aufgelassener Laden, lag gleich um die Ecke. Fir einen Threepence Eintritt safs
Mann (s.o.) auf Holzbianken, solange man wollte. Auch der grofSere »Picture palace«
in der Stadt war mit 6ffentlichen Verkehrsmitteln gut zu erreichen.® Nicht selten blof§
die »conversion« eines Schuppens oder einer unbenutzten Lagerhalle, war er gerdu-
miger (300-600 Plitze)” und oft auch komfortabler ausgestattet. Durchgehende Vor-
stellungen tiber neun und mehr Stunden tiglich (mancherorts von 10 Uhr frih bis
Mitternacht) machten das Kino beliebig verfuigbar. Hier betrug der Eintritt einen Six-
pence — und war wie behauptet wird, selbst fiir Arbeitslose erschwinglich. Das Pro-
gramm wechselte meist zweimal pro Woche.

Ein paar Stunden im Dunkeln und Warmen zu sitzen, bot noch andere Freuden:
Die Kinder waren aufgehoben und machten sich ihren Jux (mit Erbsen durch die Ge-
gend zu schiefSen); Jugendliche, der hiduslichen Aufsicht entronnen, nutzten den
Schutzraum der Dunkelheit fiir Intimititen, die sonst nirgends Platz hatten.?

Kein Regen wie bei Sportveranstaltungen, keine teuren Getranke wie in Pubs und
Music-Halls, keine religiose Erbauung wie in Kirchen und Sonntagsschulen, kein teu-
rer Eintritt, kein Kartenbestellen im Voraus, kein Sich-Feinmachen wie firs Theater —
das Kino schien in Grofbritannien die angemessene Unterhaltung fiir die Masse der

4 ]. Stevenson, Social History of Britain, London 1984, S. 78-81, 103; P. Thompson, The Edwar-
dians. The Remaking of British Society, London 1977, S. 285; A.A. Jackson, Semi-detached Lon-
don. Suburban Development, Life and Transport, 1900-39, London 1973, S. 48.

P. Thompson (s. A 4), S. 284 f.

A.A. Jackson (s. A 4), S. 25-32,213-217.

D. Atwell, Cathedrals of the Movies, London 1980, S. 50.

T. Burke, Nights in Town, London 1925, S. 79 f.; A.A. Jackson (s. A 4), S. 50.

RN N

Die alte Stadt 3/2001

Kino und Ins-Kino-Gehen 221

Stadtbewohner. Und doch war es zunichst mehr das Refugium der Unter- und unte-
ren Mittelschicht.

Das dnderte sich mit Beginn des Ersten Weltkrieges. Das Kino verlor sein Image als
»the poor man's theatre« und war einer der ersten Raume, in denen sich die sonst so
sauberlich getrennten englischen Gesellschaftsklassen vermischten. Ins-Kino-Gehen
erreichte einen Hohepunkt an Popularitit. Sogar Angehorige des Konigshauses be-
gannen ostentativ Filmvorfihrungen zu besuchen — und auch, sich firr Propaganda-
zwecke selbst filmen zu lassen. 1919 wurde gar im House of Commons ein Film vor-
gefithrt. Auch das wertete das Kino gesellschaftlich auf. Aber zweifellos waren es vor
allem die besonderen Charakteristika dieses Mediums selbst, die eine soziale Moder-
nisierung forderten: die Anonymitit des Kinobesuchs, sein Informationswert — durch
die aktuellen, hautnahen Kriegsberichte in den Wochenschauen — und die Attraktion
des stindig wechselnden Programms. Inzwischen gab es regelrechte Spielfilme. Sie
waren langer, technisch und dsthetisch verbessert und konnten zur eskapistischen
Wirkung jener Stunden im Dunklen beitragen: Abenteuer- und Liebesfilme, Filme
uber Reisen in ferne Lander verdrangten fir Stunden den Kriegsalltag. Schon gab es
»Crowd-pullers«, Publikumsmagneten, wie D. W. Griffith's (rassistischer Dreistun-
denfilm) »The Birth of a Nation« (1915) oder die Filme von Charlie Chaplin.’ Sie bo-
ten auch der Mittel- und Oberschicht willkommene Ablenkung von der disteren Rea-
litiat. RegelmafSige Kinobesuche mit Freunden oder Familienmitgliedern wurden all-
gemein ublich.

Mit dem Krieg anderte sich nicht nur das Verhalten der sozialen Schichten gegen-
iiber dem Kino, sondern auch generell das der Geschlechter zueinander. Es wurde ins-
gesamt freier, und das wirkte sich auch auf die Zusammensetzung des stadtischen Ki-
nopublikums aus. Je mehr Frauen in die Kinos stromten, desto mehr zogen Filmpro-
duzenten und Kinodesigner auch deren Geschmack und ihre Vorlieben ins Kalkil.

Die Zahl der Kinos nahm stetig zu. 1914 boten 3000 Kinos im Land ausreichend
Plitze, um die Hilfte der Bevolkerung einmal pro Woche ins Kino zu locken; 1919
schon zweimal. Wihrenddessen waren andere Unterhaltungen, weil im Krieg » unan-
gebracht«, untersagt: »Kein Cricket, keine Regatta, kein Reitturnier« konstatierte der
Daily Express 1915, und die Football Association stellte im gleichen Jahr ihre Spiel-
felder dem Militar zur Verfiigung.'

Die konservative Times aber vermerkte am 9. April 1913: Ins Kino gingen alle,
»even top people«, und zwar »aus schierer Lust«. Nur, gingen sie ins selbe Kino? Ne-
ben den bereits genannten »conversions« gab es noch eine naheliegende und wenig
aufwendige frithe Umwandlung: das Theater als Kino. Doch auch das genugte bald
weder dem gewaltigen Ansturm noch den Anspriichen, vor allem nicht in den Grof3-
stidten. Und es geniigte auch nicht dem » Cinematograph Act« von 1909 mit seinen
9

I. Chambers, Popular Culture. The Metropolitan Experience, London 1986.
10 J. Walvin, Leisure and Society 1830-1950, London 1978, S. 128 ff.
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Sicherheitsverordnungen zum Schutz des Publikums vor Feuer. Von da an schossen
neue Kinobauten wie Pilze aus dem Boden.!! So dnderte sich mit der sozialen Zusam-
mensetzung des britischen Kinopublikums auch das Kino selbst.

1912 besafl Greater London mit 7,2 Mio Einwohnern 500 Kinos, 1913 Greater
Manchester in den hochindustrialisierten Midlands mit etwa 2 Mio Einwohnern'
111 Kinos, Liverpool 22; Birkenhead 11; Bolton 8.'3 Mit den neuen Gebauden wuchs
auch die Kapazitdt mancher Kinos — besonders in den 20er Jahren — ins Gigantische:
Das »Empire« bot 1928 nach seinem Umbau 3226 Plitze, das 1925-27 errichtete
»Green's Playhouse« in Glasgow 4254 (in einem einzigen Saal, versteht sich). Die vier
» Astorias« in der Londoner Region brachten es zusammen auf 11.259 Platze.'

Mit den Kino-Neubauten begann, weit iiber die feuerpolizeilichen Auflagen hin-
aus, in den britischen Vorkriegs-Stadten geradezu ein Architektur- und Innenausstat-
tungswettstreit. Dem Zuschauer sollte der Kinobesuch in jeder Hinsicht schmackhaft
gemacht werden: Das neue Kino sollte auffallend, phantasieanregend, bequem, asthe-
tisch, supergrofs und superluxurios sein. Vorbild fiir das letztere waren die amerika-
nischen »atmospherics«. Den Bau der »Super-cinemas« konnten sich nur kapital-
kriftige (meist amerikanische) Ketten leisten. Das waren vor allem » Gaumont-Bri-
tish«, »Astoria« und »Granada«, in den 30er Jahren dann auch die britische Kette
»Odeon«. Thre Paldste, die selbst fast wie Filmszenarien aussahen, standen hiufig in
krassem Gegensatz zu ihrer Umgebung in den tristen Vororten und Arbeitersiedlun-
gen grofSer britischer Stiadte. So kann man sich mithelos vorstellen, wie verheifSungs-
voll sie mit ihren Fassaden, ihrer tippigen Einrichtung und ihren Namen auf die Be-
sucher gewirkt haben mussten.

In den Namen spiegelt sich die Kinogeschichte. In ihrer Frithzeit erbten die Kinos
gewohnlich die Namen ihrer »monarchischen« Vorfahren und hieflen »Empire«,
»Palace«, »Corona«, »Regent«, »Rex«; oder sie gaben niichtern ihre Eigenschaft an:
»Bioscope«, »Electric Theatre«. Die kostbaren Palidste der Vor- und Nachkriegszeit
hingegen nannten sich »Bijou Palace«, »Gem«, »Jewel«, »Paramount«. Oder sie
lieSen allerlei exotische und begehrte touristische Ziele anklingen wie: » Alhambrac«,
»Granada«, »Colosseum«, »Capitol«, »Trocadero«, »Ritz«, »Rialto«. In den 30er
Jahren verloren die Kinos mit der Konzentration auf wenige Eigner ihre namentliche
Besonderheit. Der Name der Gesellschaft wurde zugleich auch der ihrer Kinos (das ist
zum Teil bis heute so): »Gaumont« oder »Odeon«.

Aus den Oligopolen von Kinobetreibern, Filmproduktion und Vertrieb wurden in

11 Vgl. D. Atwell (s. A7); R. Gray (s. A 1); A.S. Meloy, Theatres and Motion Picture Houses, New
York 1916; P.M. Shand, Modern Theatres and Cinemas, London 1930; D. Sharp, The Picture
Palace and other buildings for the movies, London 1969.

Dazu zihlten Manchester City, South-East Lancashire, einschlieSlich Gorton und Salford. Vgl.
C. Zimmermann, Die Zeit der Metropolen, Frankfurt 20002, S. 44 f.

13 D. Atwell (s. A7), S. 23.

14 R. Gray (s. A 1), S. 44, 50.
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Abb. 3: Der »Gaumont-Palace« in Wood Green 1934; Quelle: A. Eyles (s. Abb. 1), S. 63.

den 30er Jahren Monopolgesellschaften. Mit dem Markennamen verband sich nun
eine bestimmte standardisierte Architektur und Programmausrichtung des Hauses.
Hatte Hollywood bis dahin mit der baulichen Exotik seiner Kinos stumm den briti-
schen Kinomarkt erobert, tat es das von den 30er Jahren an mit dem Tonfilm un-
uberhorbar — amerikanisch. Ein Schock fir die Briten, der in den 30er Jahren heftige
Diskussionen ausloste.
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Abb. 4 und 5: Der »Gaumont-Palace« in Wood Green, Eingangshalle/Foyer;
Quelle: A. Eyles (s. Abb. 1), S. 63.
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2. Russland — trotz anderer Voraussetzungen — Bestandteil der europdischen Moderne

Auch in Russland stieg in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts die Zahl der Ein-
wohner in den Stiadten sprunghaft an,'’ wenngleich meist durch bauerlichen Zuzug.
Das machte die sozio-kulturelle und sozio-6konomische Lage der russischen Stadt
schwieriger und widerspriichlicher.’ In unserem Zeitraum (1896-1930) erlebte Russ-
land uberdies drei Kriege (1904, 1914-18, 1918) und drei Revolutionen (1905, Feb-
ruar 1917, Oktober 1917), die ihre Spuren hinterlieflen. Das konnte auch im Bereich
der Stadtkultur nicht ohne Auswirkungen bleiben. Und doch schuf es, wie wir gleich
sehen werden, eine beispiellose Nachfrage besonders nach Popularkultur. Entschei-
dend ist hier, dass Russland trotz der dazwischenliegenden Oktoberrevolution den
grofsten Teil der 34 Jahre, um die es uns geht, namlich bis 1917, und noch einmal zwi-
schen 1921 und 1927 unter kapitalistischen oder zumindest quasi kapitalistischen Be-
dingungen lebte. Das trigt zweifellos dazu bei, dass — und damit nehme ich ein Er-
gebnis meiner Untersuchung iiber das russische Kino vorweg — auf diesem Gebiet ver-
bliiffende Ahnlichkeiten zwischen Grofibritannien und Russland bestehen. Was das
Kino angeht, war Russland keineswegs »riickstindig«, sondern nur kleiner dimensio-
niert: kleinere Stidte, kleinere Kinos und drmere Menschen.

Russische Technologen und Wissenschaftler hatten an der Forschung, die im Film
gipfelte, nicht unmittelbar Anteil. Dieses technologische Wunder brach iiber Russ-
land herein, wie so viele andere auslindische Wunder schon friither hereingebrochen
waren. Manche Menschen begrufSten es als Attraktion der Moderne und neuerlichen
Beweis westlicher, in diesem Fall franzosischer Fortgeschrittenheit. Andere, konser-
vativere Typen, die ihre Werte und Vorbilder lieber aus den nationalen Fihigkeiten
und (lindlichen) Traditionen Russlands bezogen, sahen in Film und Kino einen An-
griff auf die russische Moral und Kultur und ein weiteres unheimliches Beispiel west-
licher Dekadenz.!”

Aber weder die Intelligencija noch Arbeiter oder Bauern losten das Interesse an Lu-
miéres Cinématographe in Russland aus, sondern Nikolaj II. mit seiner Kronung im
Mai 1896 in Moskau! So kam, nur finf Monate nach ihrer Welturauffithrung, die
technische Sensation schon nach Russland. War das Kino in England erst ein wissen-
schaftliches Ereignis und gleich darauf Massenunterhaltung gewesen, ging es in Russ-
land, sozial gesehen, zuniachst den umgekehrten Weg, von oben nach unten. Nikolaj
IL., der »kindische« Kaiser, war dufSerst daran interessiert, seine Krénung filmen zu

15 In ganz Russland zwischen 1856 und 1897 von 5,2 Mio auf 12,2 Mio. Zum Vergleich: nur
Greater London zwischen 1821 und 1901 von 1,2 Mio auf 6,6 Mio.

16 8. Smith/C. Kelly, Commercial Culture and Consumerism, in: C. Kelly/D. Shepherd (Hrsg.),

Constructing Russian Culture in the Age of Revolution: 1881-1940, Oxford 1998, S. 106-164.

Diese Debatte zwischen dem westlerischen und dem slavophilen Standpunkt war nicht neu, neu

war jedoch ihr Gegenstand, das Kino; vgl. die Auferungen stidtischer Kinobesucher in:

J. Civ'jan, Istoriceskaja recepcija kino, Riga 1991.
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lassen. Spiter richtete er im Schloss in Carskoe Selo ein Hofkino ein, bestellte eigens
Filmvorfiuhrungen fir das hofische Unterhaltungsprogramm und engagierte einen
Photographen, der die Zarenfamilie zu filmen und seine Produkte am Hof vorzu-
fithren hatte.'® Viel von diesem Filmmaterial ist erhalten geblieben, nicht zuletzt, weil
Esther Sub (»Padenie dinastii Romanovych«/Der Fall der Dynastie Romanov, 1927)
und andere es fiir sowjetische Propagandafilme wiederverwendet haben.

Natiirlich war das Lumiére-Team auch in Russland mehr auf zahlungskraftige
Massen aus als auf das Konigshaus. Die erste 6ffentliche Vorfithrung fand noch im
Mai 1896 in St. Petersburg im Sommertheater Aquarium statt — ein Ort, der seinem
sozialen Status und seinem Unterhaltungstypus nach mit dem Empire Theatre Varieté
am Leicester Square vergleichbar ist. Das Programm war nahezu identisch mit dem
drei Monate zuvor in London prisentierten: » Ankunft des Zuges«, »Das Karten-
spiel«, »Baden«, »Babys Friithstiick«. Auch die Konkurrenz lief§ nicht auf sich warten:
Robert Paul (GB) hatte bereits die Premiere seines Animatograph fiir St. Petersburg
angekiindigt und Th. Edison (USA) sein Kinetophone fiir das Moskauer Sommer-
theater Eremitage und fiir Petersburg.

Das eigentliche Kinoereignis mit Breitenwirkung war die Handelsmesse in Nizhni-
Novgorod vom Juni/Juli 1896, zu der gutsituierte stidtische Besucher aus dem ganzen
Land zusammenkamen, aus Moskau, Petersburg, Kiev, Saratov, Carycin, Kazan',
Odessa etc. Hier prisentierte sich die Lumiére-Kino-Show weder als letzte Neuheit
der Wissenschaft noch als Volksbelustigung; sie fand in Charles Aumonts Café chan-
tant statt (Eintritt stattliche 50 Kopeken). Keine Times rithmte nachher die wissen-
schaftlich Errungenschaft, sondern ein noch unbekannter Maksim Gor'kij berichtete
den Lesern der Nizhegorodskij listok (04.07.1896) von der zwielichtigen Atmosphire
des Veranstaltungsortes, jenes Cafés, das eigentlich ein Bordell war, und seinem, wie
er dennoch fand, zukunftstrachtigen franzosischen Import. Fur die Besucher dieses
Cafés wie dieser Vorstellungen schien Kino etwas zu sein, was mit Prostitution zu tun
hatte, und es wurde geradezu eine stereotype Metapher, besonders bei den symbolis-
tischen Dichtern, Kino mit Prostitution, mit billigem Luxus und Pariser Kokotten zu
vergleichen.

Uberfliissig zu sagen, dass dieser Ruf dem Geschift mit dem Kino keineswegs ge-
schadet hat. In Russlands »Silbernem Zeitalter« (1900-1914) gab es trotz der 6kono-
mischen und politischen Krise der Jahre 1899-1903 eine wachsende stadtische » Mit-
telklasse« von relativ wohlhabenden Geschiftsleuten, Industriellen und ihren Frauen,
die bereit und imstande waren, neben Luxusgiitern auch die »neue Kultur« zu kon-
sumieren. Dies war die Zeit, in der das Kaufhaus » GUM« in Moskau (gebaut 1890)
florierte, der amerikanische Unternehmer Singer sein reprisentatives Gebdude mit
dem Globus obenauf am Nevskij Prospekt errichtete (1912-14, heute Dom Knigi)

18 J. Leyda, Kino, London 1960, S. 67; S. Bottomore, Monarchs and Movies, 1896-1916, in:
Fullerton (s. A 3), S.179.
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und Eliseev in seinem tippigen Jugendstiltraum (von 1907) alle nur erdenklichen De-
likatessen der Welt feilbot. Fiir die Unterhaltungsbediirfnisse der halbgebildeten
»Nouveaux riches« musste die neue Attraktion der bewegten Bilder hoch willkom-
men sein, und nicht nur fiir sie.

Wie in Grof$britannien eroberte das Kino bald als Beiprogramm stidtische Som-
mergdrten, Festpldtze und auch die Estrada (die russische Variante der englischen
Music-Hall und des franzosischen Varietés). Zugleich gab es fahrende Schausteller,
die meist bei den auslindischen Firmen unter Vertrag standen und von ihnen die
notige technische Ausstattung erhielten. 1903/04 wurden in Moskau und Petersburg
die ersten neuen Kinogebdude errichtet. Wahrend es auch hier weiterhin die zum
Kino umfunktionierten Laden gab, begann ab 1910 der Bauboom.

Ein sprunghafter Anstieg der Kinobesuche in den Stidten — dhnlich wie zur Zeit des
Ersten Weltkriegs in England - ist in Russland wihrend des russisch-japanischen
Krieges und nach der Enttauschung von 1905 zu verzeichnen. Das fuhrte zu derartig
vielen Neueroffnungen von Kinos, dass die Moskauer Stadtduma beschloss, diese
»anormale Vermehrung« zu stoppen, indem sie den Mindestabstand zwischen zwei
Kinos auf 300 m festlegte und verfiigte, im Stadtgebiet von Moskau diirfe es insge-
samt nicht mehr als 75 Spielstitten geben.'’

All das zeigt Russland als ein europdisches kapitalistisches Land auf der Hohe der
Zeit — zumindest in seinen stadtischen Zentren. Die auslandischen Kinobetreiber, die
von Anfang an grofstmoglichen Profit aus ihrer Ware zu ziehen trachteten, scheinen
sich dessen durchaus bewusst gewesen zu sein, als sie die russischen Stadte (vor 1914)
fur einen interessanten Markt hielten. In der »ambulanten Phase« des Kinos domi-
nierten franzosische und einige wenige deutsche Gesellschaften die Filmproduktion
und den Vertrieb im Land. Sie waren so klug, »russische« Filme zu drehen, die dem
Geschmack und den Interessen ihres Gastlandes entsprachen: Literaturverfilmungen,
Historienfilme, Verfilmungen von Theaterauffithrungen. Eine eigene russische Film-
produktion begann 1907 mit Aleksandr Drankov (Photograph) und Aleksandr
Chanzonkov (Vertrieb ab 1909). Der vollige Importstop ausliandischer Filme wihrend
des Ersten Weltkriegs war fiir die Schule des russischen Films fruchtbar (Vertov, Ku-
leshov, Pudovkin). Wihrend die Oktoberrevolution fiir das Kino erst einmal einen
Einbruch bedeutete,?’ stammten 1926 wieder 80% aller in der Sowjetunion gezeigten
Filme aus westlicher Produktion (besonders aus USA, Deutschland, Italien).

Aufgrund der sozialen Schichtung in der Stadtbevolkerung des zaristischen Russ-
land konnte das Kino in seinen ersten Jahren hier kaum ein »Theater der Arbeiter«
sein. Der »biuerliche Arbeiter «, zumeist nach wie vor mit seinem Heimatdorf ver-
bunden, lebte in der Stadt unter weitaus drmlicheren Bedingungen als sein britischer
Genosse. Da er zudem weniger in der Industrie als im Dienstleistungssektor beschaf-

19 J. Leyda (s. A 18), S. 25-28; P. Babitzky/]. Rimberg, The Soviet Film Industry, New York 1955.
20 R. Marchand/P. Weinstein, L'Art dans la Russie nouvelle: Le Cinéma, Paris 1927, S. 151.
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tigt war, hatte er weniger Zeit und weniger Geld, um das neue Vergniigen zu ge-
nieflen. Fiir ihn waren Trinkstuben und Alkohol die billigere Alternative. Erst mit
dem wirtschaftlichen Aufschwung ab 1910 begann sich diese Lage zu bessern, so dass
nun auch Arbeiter ins Kino gingen. Andererseits waren die Angehorigen der Mittel-
und Oberschicht weniger standesbewusst und vorurteilsbehaftet als ihre britischen
Zeitgenossen. So schrieben die Russkie vedomosti am 01.01.1912 euphorisch:

»Wenn Sie in den Zuschauerraum [des Kinos] schauen, werden Sie uber die Zu-
sammensetzung der Zuschauer erstaunt sein. Alle sind hier — Studenten und Polizis-
ten, Schriftsteller und Prostituierte, Offiziere und Studentinnen, bartige und bebrillte
Intellektuelle aller Art, Arbeiter, Verkaufer, Hindler, Damen der hoheren Gesell-
schaft, Modistinnen, Beamte — mit einem Wort, alle.«?!

Fir Adlige war es »a la mode«, ins Kino zu gehen. »Die dicken Pelze und modi-
schen Hiite hegten eine natiirliche Abneigung gegen einheimische Filme, sie bevor-
zugten alles Fremde. «?? Intellektuelle und der niedere Adel schitzten die Zwanglosig-
keit des Ins-Kino-Gehens besonders: »keine Abendgarderobe, keine Stehkragen und
Manschetten wie fiirs Theater«, ja man durfte sogar Mantel und Galoschen anbehal-
ten, nur die Damen wurden hoflichst gebeten, den Hut abzunehmen.?? Diese Unge-
zwungenheit machten einige Symbolisten (Blok, Belyj) zur Metapher fiir Stadtleben
schlechthin. Der Dichter der Stadt, A. Blok, verabscheute ausdriicklich Luxuskinos
wie das »Parisiana« am Nevskij Prospekt, mit seinen »wohlgenihrten Bourgois, der
vergoldeten Jugend, den reichen Ingenieuren und Aristokraten«. Er bevorzugte die
proletarische Atmosphire [der Kinos] auf der Petrograder Seite.?*

Bessergestellte Arbeiter fiihlten sich ihrerseits von den Luxuskinos im Zentrum an-
gezogen und leisteten sich (nach 1910) dort hin und wieder die billigeren Platze — al-
lerdings waren sie den Zahlen nach nie angemessen vertreten. Erst nach 1917 sollen
sie die Luxuskinos iiberflutet haben.

Junge Leute, gleich welcher Gesellschaftsschicht, schitzten, wie die jungen Englan-
der, das Kino als Treffpunkt mit Gleichaltrigen. Das kann man u.a. in V. Nabokovs
Petersburger Erinnerungen von 1915 nachlesen. Er frequentierte das »Parisiana« und
das »Piccadilly« am Nevskij Prospekt. Russische Kinder benahmen sich im Kinodun-
kel ebenso »ungezogen« wie die englischen. »Sie kauten Sonnenblumenkerne und
mampften Apfel, um dann die Apfelbutzen und Kerne auf den Boden oder auch auf-
einander zu werfen«, beklagt sich Aleksandr Werner aus Odessa.?’

Kaufleute, »ziemlich wohlhabend, aber ohne die biirgerlichen Hemmungen und
ohne das intellektuelle Gehabe benahmen sich im Kino, als seien sie zu Hause. Sie

21 R. Taylor, The Politics of the Soviet Cinema, 1917-1929, Cambridge 1979, S. 7.

2 ] Leyda(s. A 18),S. 67 f.

23 K. Varlamov, in: Kino-teatr i Zizn', 5 (1913).

24 N. M. Zorkaja, Kinematograf v Zizni Aleksandra Bloka, in: Istorija kino, 9 (1974), S. 136 f.
25 Zit nach Y. Tsivian (Civ'jan), Early Cinema in Russia, Chicago 1994, S. 16.
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brachten ihr Essen und Trinken mit. Ganze Familien besetzten die vorderen [!] Rei-
hen. «2¢

In seiner Popularitit stand das stddtische Kino in Russland dem englischen nicht
nach. In Komfort und technischer Ausstattung waren die ersten Kinos allerdings un-
gleich kirger. Das russische Pendant zu den »Penny-gaffs« (erst im Stadtzentrum,
dann in den AufSenbezirken) bestand meist aus einem einzigen Raum ohne Foyer. Die
Karten wurden an einem Tisch im Vorfithrraum verkauft. Etwa 20 — 30 Sitzplatze
und weitere ca. 30 Stehplatze standen zur Verfiigung. Auch grofle Hallen konnten sel-
ten mehr als 200-300 Personen aufnehmen. Zeitzeugen erinnern sich vor allem an die
vollige Finsternis in diesen Kinos, die stickige Luft, den Gestank und die Hitze, wel-
che die Sauerstofflampen entwickelten. Diese schickten ihr triibes Licht »auf ein
schmutziges Stiick Tuch namens Leinwand «.

Ganz anders die » Luxus«-Kinos in den Stadtzentren. In St. Petersburg entstanden
sie hauptsichlich am Nevskij Prospekt, in Moskau am Arbat. Auch die grofSten wa-
ren, verglichen mit den Londoner West End Kinos, moderat: Das »Piccadilly« (!) bot
694 Plitze (1916: 833).%” Das Programm wechselte wochentlich zweimal.

Die Kinonamen waren wie in England suggestiv. Es gab die funktionalen: »Bios-
cope« und »Pathégraph«. Sie wichen, je mehr das Technische den Reiz des Neuen
verlor, den aufSerirdischen: »Uran«, »Saturn«, »Luna«, »Soleil«, »Siréne«. Aber es
gab auch die irdischen Ort der Sehnsucht: »Piccadilly«, »Parisiana«, » Tivoli«, »Nia-
gara«, »Kolizej« — und am Rande, die Attribute der Macht: » Ampir«, » Majestic«.
Das »Parisiana« und das » Ampir« boten Luxuslogen fir 4-6 Personen mit Telefon
zum Preis von 5 Rubel. »Saturn« warb 1913 mit erstklassigem Tee und Obstbiiffet.

All dies ein grofstidtisches Flair des Uberflusses, das von Demokratisierung weit
entfernt war! Im Bau solcher Vorkriegs- und Vorrevolutions-Kinos scheint sich —
auch wenn sie mit auslindischem Kapital entstanden — eine imperiale Vergangenheit,
an der einst nur wenige teilhatten, mit der Hoffnung auf eine tippige Zukunft zu mi-
schen, die viele sich sehnlichst wiinschten. So blieben die reich geschmiickten russi-
schen Kinopaliste schon als sie gebaut wurden ein Anachronismus, Lemuren vergan-
gener Grandiositat. Und der Film der 1910er und 1920er Jahre mit seinen exotischen
Schauplidtzen und der lebendigen Illusion vom besseren Leben unterstiitzte diese T4u-
schung.

In Russland wie in GrofSbritannien dnderte sich Ende der 20er Jahre der Stil der Ki-
nos, Funktionalitdt kam in Mode. Fur den Traum sorgte nun nicht mehr das Kino,
sondern der Film — hier im Stil des Sozialistischen Realismus, dort im Stil Hol-
lywoods. Beide propagierten und verkauften ein neues Leben, einen neuen Menschen,
eine neue Welt — auf der Leinwand wie in der »Wirklichkeit« — vorausgesetzt, man
glaubte daran.

26 Ebda., S. 32.
27 K. Schlégel, Jenseits des groflen Oktober, Berlin 1988, S. 188.
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Corinna Miiller

Widerstande gegen das frithe Kino in England
und Deutschland

1. Einfiithrung

Widerstande gegen das Kino kamen seit 1906/07 uberall auf, wo sich die Kinos als
ortsansassige, stindige Einrichtung verbreiteten, sei es in Frankreich, Grofibritannien,
Deutschland, der Schweiz oder den USA. Die Argumente, die gegen das Kino vorge-
bracht wurden, waren tiberall dieselben: Der Film an sich sei zwar eine sehr gute und
niitzliche Erfindung, aber in die Hinde von Geschiftemachern geraten, die mit gerin-
gen Investitionen schnelles Geld machen wollten und physische wie psychische Scha-
digungen ihrer Besucher billigend in Kauf nehmen wiirden. Das Kino sei gesundheits-
schidlich, verursache Augenschmerzen, Schwindel und Ubelkeit. Solche Vorwiirfe
waren nicht unberechtigt: Das Kino war anfangs durchaus ein Spekulationsobjekt,
von dem sich viele Kinobetreiber viel Geld mit wenig Mithe und Unkosten erhofften.
Es gab viele kleine, schludrig eingerichtete Billigbetriebe, die mit alten Projektoren
und Filmen arbeiteten, so dass die Projektion oft schlecht war und die Bilder unscharf
waren und ,zitterten. Das konnte in der Tat Augen- und sogar Kopfschmerzen und
Ubelkeit hervorrufen. Auflerdem waren die wenigsten Kinos ausreichend beliiftet, ob-
wohl durchgehend gespielt wurde, so dass die Luft stand und sich im Lauf des Tages
immer mehr verbrauchte, wodurch Sauerstoffmangel zu Schwindel und Ubelkeit
fithrten. Uberdies durfte man im Kino rauchen, essen und trinken, so dass es in frithen
Kinos oft nach saurem Bier und billigen Zigarren stank und der Kinobesuch zum
wahrhaft atemberaubenden Vergniigen wurde.

Die am hadufigsten und nachhaltigsten vorgebrachte Kritik richtete sich allerdings
gegen den Spielfilm, der mit dem Ubergang vom ambulanten zum ortsfesten Kino
rasch die Programme beherrschte und die urspriinglich dokumentarische Ausrichtung
des Films verdringte. Dem Kino wurde vorgeworfen, mit Erotik und Gewaltdarstel-
lungen in Spielfilmen an die niederen Instinkte der Massen zu appellieren und spezi-
ell auf Kinder und jugendliche Besucher schadlich zu wirken. Ob in Deutschland oder
GrofSbritannien waren Sitze zu lesen tiber »diese geistlosen Kinovorfithrungen, die in
meinen Augen Hochschulen fiir Radaubriider und Télpel sind und die niemanden
aufSer ihren Besitzern und deren Angestellten niitzen. In weniger als zehn Jahren wird

dieses Land die moralische und geistige Verheerung zu spuren bekommen, die von
diesen verderblichen Institutionen ausgeht«.!

1

Bioscope, 10.07.1913, S. 85; zit. n. R. Low, The History of the British Film 1906-1914,
London 1997, S. 32 (zuerst 1949). Fiir Deutschland besonders K. Lange, Der Kinematograph vom
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Abb. 1: Verlockungen und Fluch der Schonheit:
Kinowerbung in Bielefelder Zeitungen 1917;
Quelle: C. Fleer, Vom Kaiserpanorama zum
Heimatfilm, Marburg 1996, S. 49.

sichlicher Bezug zwischen den Vorbildern, die Filme lie-

Auch Argumente wie diese wurden international vorgebracht. VoF alle'm‘ die
Sorge um das Wohl der Kinder und Jugendlichen einte die frithen Kinokritiker,

ethischen und isthetischen Standpunkt, in: R. Gaupp/K. Lange, Der Kinematograph als Volks-
unterhaltungsmittel, Miinchen 1912, S. 12-48.

R.Low (s. A 1), S. 34.Fir Deutschland insbeso!

_ eine Volksgefahr, Berlin 1913.

ndere K. Brunner, Der Kinematograph von heute
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weil Kinder und junge Leute offenbar tiberall — aufler, wie es zeitgendssisch hiefs,
in Danemark? — den grofSten Teil der frithen Kinokundschaft bildeten. In den meisten
Lindern hatte sich das Kino als erstes der grofSen Massenmedien durch verbilligte
Eintrittspreise gezielt an Kinder gewendet. In Deutschland wurde speziell den kleinen
Kinos in Arbeitervierteln zu Beginn des Kino-Booms der Jahre 1906/07 in der Kino-
fachpresse nachgesagt, dass sie so gut wie ausschliefflich vom Kinderbesuch lebten.*
Doch auch in anderen sozialen Umfeldern wurden die Kinos vor allem nachmittags
zumeist von Kindern und Jugendlichen besucht.

2. Forschungsprobleme

Auflerhalb Deutschlands stiefs die zeitgendssische Kino-Debatte auf tiberraschend ge-
ringes Interesse seitens der filmhistorischen Forschung. Das gilt nicht nur fiir Grof3-
britannien, auf dessen Beispiel ich mich konzentriert habe, sondern auch fiir Frank-
reich.’ In den einschldgigen britischen Filmgeschichtsbiichern wird die frithe Kinode-
batte kaum je erwahnt, es sei denn, dass sie unter dem Gesichtspunkt einer Filmzen-
sur von »oben« perspektivisch verengt angedeutet wird.® Auch findet man in den Bib-
liographien keine Angaben zu zeitgendssischen Quellen. Das gilt selbst fiir das ge-
druckt erschienene Bestandsverzeichnis des »British Film Institute« (BFI),” und auch
eine Anfrage beim BFI nach frithen Schriften der Kino-Debatte oder Arbeiten, die sich
auf lokaler Ebene mit der Auseinandersetzung ums Kino befassen, blieb ohne Ergeb-
nis. Daher ist man immer noch auf die Darstellung von Rachel Low angewiesen, die
im zweiten Band von »The History of the British Film« aus dem Jahr 1949 recht aus-
fuhrlich iiber zeitgenossische Proteste gegen das Kino in England referiert.®

In Deutschland stieff die zeitgenossische Kino-Debatte (die gut dokumentiert ist)
auf recht grofSes Interesse in der Forschung.” Wahrscheinlich nahm die Auseinander-

Vgl. K. Asche, Der Kinematograph in Didnemark, in: Erste Internationale Film-Zeitung,
25.02.1911.

4 Vgl. u.a. Der Kinematograph, 03.03.1907, Die Lichtbildkunst, 01.07.1912.

Eine Ausnahme ist die Dissertation von S. Lenk: Théitre contre Cinéma. Die Diskussion um Kino
und Theater vor dem Ersten Weltkrieg in Frankreich, Miinster 1989.

Vgl. A. Kubn, Cinema, Censorship and Sexuality 1909-1925, London/New York 1988.

E. Burrows u.a. (Hrsg.), The British Cinema Source Book, London 1995.

R.Low (s. A 1)S. 32 ff.

Vgl. H. Kommer, Friher Film und spite Folgen. Zur Geschichte der Film- und Fernseherziehung,
Berlin 1979; H.H. Diederichs, Anfinge deutscher Filmkritik, Stuttgart 1986; T. Schorr, Die Film-
und Kinoreformbewegung und die deutsche Filmwirtschaft. Eine Analyse des Fachblatts ,Der Ki-
nematograph‘ (1907-1935) unter pidagogischen und publizistischen Aspekten, Diss. phil. Miin-
chen 1989; S. Lenk, Volkisches Gedankengut im Umfeld der Kinoreformbewegung, in:
U. Puschner/W. Schmitz/]. H. Ulbricht (Hrsg.), Handbuch zur »Volkischen Bewegung«
1871-1918. Miinchen 1996, S. 797-805; C. Miiller, Der frithe Film, das frithe Kino und seine
Gegner und Befiirworter, in: W. Kaschuba/K. Maase, Hrsg., Schund und Schonheit. Populdre
Kultur um 1900, Kéln 2001 (im Druck).

© ® N o

Die alte Stadt 3/2001

Widerstinde gegen das friihe Kino

COLOSSEUM.

Zamftag den 1. September:

Erdffnungs-Vorstellung.

Grited Anftreten folgender Actiften 1. Nanges,
€izi con Ehrenfeis, Sejongd Zoubrette.
Carry und Moria, Excentriane.
Sepp*t Werner, Salon Humornit
The 3 Hrothers Sund, €yport Acrobaten.
Qexelne, Hanmmerl, Duettiften.
Richardo und Snlrm%. (&ax!l;ﬁtiitcn
- iec- ¢ Brac-Ac
%ﬁmﬁﬁi,ﬁ:.’ %'Qc ufnafnen der Partier WeltausditeMung, unfere
Slotte 2, 3¢, ‘Jo?aiaufnubmcn yon Qarl8rufe: Marfiplay, Babhnhof.
Soantag den 2. September:

Zwei Vorstellungen. :
Anfang 4 und 8 Uy, D.H12

Abb. 2: Filmunterhaltung im Varieté: Das »Colosseum« in Karlsruhe, 1900/01;
Quelle: G. Bechtold, Kino. Schaupldtze in der Stadt, Karlsruhe 1987, S. 37.
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setzung mit dem frithen Kino in GrofSbritannien nicht dasselbe Ausmaf$ an wie in
Deutschland, wo zahlreiche Artikel und Monographien publiziert wurden. Rachel
Low zufolge hielt die Diskussion jedoch auch in Grofibritannien mehrere Jahre an,
wohl dhnlich wie in Deutschland bis zum Ersten Weltkrieg. Insofern war die britische
Kinoreformbewegung doch nicht gar so marginal, wie sie vielfach erscheint.

Moglicherweise ist die unterschiedliche Resonanz, auf die das frithe Kino bei den
Zeitgenossen in Deutschland und England stief3, damit zu erkldren, dass die zweite
Welle der Kino-Debatte, die in Deutschland zwischen 1911 und 1914 stattfand und
vom langen Spielfilm ausgelost worden war, in Grof$britannien ausblieb. Der lange
Spielfilm wurde als Angriff auf die literarische Kultur und das Theater betrachtet, und
die Debatte galt nun der Frage, ob der Film eine Kunstform sei oder nicht. Diese Dis-
kussion wurde rasch wesentlich breiter gefiihrt als die erste um den Jugendschutz. In
GrofSbritannien wurde kulturell nicht annihernd so deutlich zwischen »ernster
Kunst« und »blofler Unterhaltung« unterschieden, so dass das Kino unter diesem
Aspekt kaum so leidenschaftlich diskutiert wurde wie in Deutschland.

3. Formen der Kinoreform in der Praxis

Auch die praktischen Ziele der frithen Proteste gegen das Kino unter dem Thema des
]ugend§chutzes, die in Deutschland unter dem Stichwort einer »Kinoreforme« liefen
warer} international relativ dhnlich und galten vor allem einem Einschreiten geger;
den kindlichen Kinokonsum und einer Filmzensur. Dabei war allerdings ausschlagge-
bend, welche Staatsformen die einzelnen Linder hatten und welche juristiscghgen
Grundlagen fiir ein Einschreiten gegen die Kinos bestanden. In Konigreichen wie
Norwegen, Schweden und auch Grofbritannien gab es national einheitliche Vor-
.schrif.ten, was im féderalistischen deutschen Kaiserreich nicht der Fall war. So wurde
im Cinematograph Act von 1909 fiir das britische Empire verbindlich die Konzessi-
onspflicht fiir das Betreiben eines Kinos festgelegt und an feuerpolizeiliche Auflagen
gekniipft.' Den lokalen Behorden stand es jedoch frei, weitere Bedingungen an z(iiie
{(onzession zu kniipfen, etwa Beschrinkungen des Kinderbesuchs und Formen der
Uberwachung der Spielpline bzw. der Filmzensur. Rachel Low zufolge fithrten solche
Auflagen zu endlosen und fruchtlosen Auseinandersetzungen von Behérden und Ki-
nos," und natiirlich war es auch fiir die Filmindustrie denkbar hinderlich, dass 688
lokale Behorden!? Zensurbefugnis hatten. Deshalb kam es 1912 zur Einrich,tung einer

Z(?ntralen Zensurbehorde, des British Board of Film Censors, das durch Gebiihren der
Filmindustrie finanziert wurde.

10 Dazu A. Kubn (s. A 6), bes. S. 13-20.
S Low(s.A1),S. 33.

* ] Richards, British Film Censorship, in: R. Murph iti i
1997 o7 iy pm Cens p, urphy (Hrsg.), The British Cinema Book. London
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Abb. 3: Kinder nur in Be-
gleitung von Erwachsenen:
Dia-Zwischentitel, England,
um 190S;

Quelle: Chr. Williams
(Hrsg.), Cinema: the Begin-
nings and the Future,
London 1996, S. 102.

Im deutschen Kaiserreich waren Restriktionen gegen Kinos ebenfalls grundsitzlich
Lokalsache, doch die Kinos waren in Deutschland noch schwieriger zu kontrollieren
als in GrofSbritannien, weil es keine juristische Grundlage gab, um die Griindung von
Kinos an eine Konzession zu binden. Ebenso existierten keine gesetzlichen Grundla-
gen, um national geltende Regelungen zu erlassen. Einheitliche Bestimmungen konn-
ten nur auf Linderebene erlassen werden, sofern es eine juristische Grundlage dafiir
gab, was z.B. in Wiirttemberg noch bis 1914 nicht der Fall war. Restriktionen des
Kinderbesuchs wurden zwischen 1908 und 1914 nach und nach von den Landern er-
lassen und waren unterschiedlich. Koln etwa erlief 1912 ein generelles Verbot, Kin-
der ins Kino einzulassen, anderswo wurde der Besuch tageszeitlich begrenzt und/oder
nur in Begleitung Erwachsener erlaubt. Eine Filmzensur existierte seit 1906 bei der
Berliner Polizeibehorde, doch auch hier blieb es den Kommunen freigestellt, sie anzu-
erkennen.’® Auf Betreiben der internationalen Filmproduzenten wurde jedoch schon
1907 in Berlin eine zentrale Filmzensur eingerichtet, die jeden Film mit einer Zensur-
karte versah, in der ein Auffithrungsverbot, einzelne verbotene Passagen des Films

oder ein Kinderverbot verzeichnet waren. Die Entscheidungen der Berliner Filmzen-
sur wurden veroffentlicht und von anderen Lindern und Kommunen meistens aner-
kannt und iibernommen, doch die Zensurhoheit lag nach wie vor bei den Landern
und Kommunen.

Bayern richtete eine eigene Filmzensur ein, weil es die Berliner Entscheidungen nicht
fiir streng genug hielt, und auch Hamburg hatte eigene Richtlinien fiir die Zensur.

3 Vgl. auch G. Kilchenstein, Frithe Filmzensur in Deutschland. Eine vergleichende Studie zur Prii-
fungspraxis in Berlin und Miinchen (1906-1914), Miinchen 1997.
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4. Die Kinoreform in Hamburg

Am frihesten kam es im Stadtstaat Hamburg zu einer Regelung des Kinobetriebs, der
Hamburgischen Polizeiverordnung vom 15. Mai 1908. Sie war das Resultat der Ini-
tiative des Hamburger Lehrervereins » Gesellschaft der Freunde des vaterldndischen
Schul- und Erziehungswesens«, der zuvor bereits zum Zentrum der Lehrerorganisa-
tionen gegen die »Schundliteratur« geworden war. Vom Hamburger Lehrerverein
ging die erste Intervention gegen die Kinos in Deutschland aus.!* Im Januar 1907
setzte der Verein eine Kommission ein, die sich durch Kinobesuche ein Bild tiber de-
ren Ausstattung, Programme und die Besuchsfrequenz von schulpflichtigen Kindern
machen sollte. Die Berichte wurden zusammengefasst und veroffentlicht.”

Aus dem Bericht der Lehrer geht hervor, dass etliche der Hamburger Kinos die uib-
lichen Mingel der Griinderzeit hatten, dass die Bilder zitterten und die Projektion
schlecht und manchmal zu schnell war. Auch uiber lirmende mechanische Musik und
schlechte Luft in Kinosélen wurde geklagt und etliche Filme beschrieben, die als »al-
bern« und »roh«, »gemein« und »grausig« eingestuft wurden. Doch es wurde auch
der grofse Wert der Anschaulichkeit von Dokumentar- und selbst Spielfilmen hervor-
gehoben, was speziell firr lernbehinderte Kinder neue Moglichkeiten des Lernens
eroffnete. Einer der Lehrer war vom Kino geradezu begeistert.

Den Berichten der Hamburger Lehrer ist auflerdem zu entnehmen, dass sich im
Kino eine eigenstindige Kultur fir Kinder und Jugendliche entwickelt hatte, in denen
sie einen Freiraum von der Uberwachung durch Eltern und Erwachsene fanden. Kin-
der und Jugendliche, so heifst es, wussten nicht nur bestens iiber die Programme so-
gar weit entfernter Kinos Bescheid, sondern suchten die Kinos auch nicht nur wegen
der Filme auf. Im Kino konnte man ungestort naschen, die erste Zigarette ausprobie-
ren und in den Pausen die verponten »Schund«-Heftchen lesen. Fiir die hoheren
Schiiler bildete das Kino ein Refugium, wo sie sich ungestort mit ihren Freundinnen
treffen konnten; vorher waren sie auf die Offentlichkeit der Strafien angewiesen ge-
wesen. Auch diente das Kino manchen dlteren Madchen als Abstellplatz lastiger klei-
ner Geschwister, auf die sie aufpassen mussten.

Vgl. H.M. Popert, Hamburg und der Schundkampf. Zweites Buch: Filmfragen, Hamburg-Grof3-
borstel 1927, S. 132. Nach dieser Quelle auch die weiteren Angaben zu Hamburg, wenn nicht an-
ders angegeben. Zum Hamburger Kinderkino vgl. auch C. Miiller, Frithes Hamburger Kinder-
kino. Aspekte der Konstituierung einer jugendlichen Kinoteil6ffentlichkeit, in: W. Faulstich/
K. Hickethier (Hrsg.), Offentlichkeit im Wandel. Neue Beitrige zur Begriffsklirung, Bardowick
2000, S. 118-131.

Gesellschaft der Freunde des vaterlindischen Schul- und Erziehungswesens zu Hamburg (Hrsg.),
Bericht der Kommission fiir » Lebende Photographien«. Erstattet am 17. April 1907. Bearbeitet
von C.H. Dannmeyer, Hamburg (Mai) 1907. Neu: Hamburg 1980. Vgl. auch K. Maase: Kinder
als Fremde - Kinder als Feinde. Halbwiichsige, Massenkultur und Erwachsene im wilhelmini-

schen Kaiserreich, in: Historische Anthropologie 4 (1996), S. 93-126, der weitere Archivunterla-
gen auswertet.
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Die zwar kritische aber auch positive Haltung gegeniiber dem Kino im Hamburger
Lehrerverein fithrte zu einem Umgang mit dem Kino in der Hansestadt, der im ganzen
deutschen Reich zwar als vorbildlich bewertet wurde, aber kaum Nachahmung fand.
Die Lehrer suchten den Kontakt zur Kinoszene und fanden dort von etlichen Kinobe-
sitzern Unterstitzung. Die Hamburger Kinoszene teilte sich zwar in zwei Lager von
Befiirwortern und Gegner der Ziele der Lehrer, doch das Lager der Befiirworter war
von Anfang an das einflussreichere und wurde mit der Zeit auch immer grofer. Ge-
meinsam gelang es Lehrern und Kinobesitzern, dass in der Hamburgischen Polizei-
verordnung vom 15. Mai 1908 zwar der Kinobesuch schulpflichtiger Kinder ohne Be-
gleitung Erwachsener verboten wurde, doch ausdriicklich Ausnahmen vorbehalten
blieben. Dieser Vorbehalt war die Grundlage fiir die Installation eines gesonderten
»Kinder-Kinos« in Nachmittagsvorstellungen, das offenbar nur in Hamburg erfolg-
reich und dauerhaft existierte.

Auf das Recht, eine selbstindige kommunale Filmzensur auszuiiben, bestand Ham-
burg im Hinblick darauf, diese speziellen Kindervorstellungen institutionalisieren zu
konnen. Das Ziel der Hamburger Filmzensur war daher nicht, Auffithrungsverbote
oder andere Exklusionen zu verhingen, sondern eine Auswahl unter den Filmen zu
treffen, ob sie fiir Kindervorstellungen geeignet waren. Bei der Hamburger Polizei-
behorde wurde ein Lehrerausschuss gebildet, der eine Auswahl kindergeeigneter
Filme traf. Diese Empfehlungen wurden ebenfalls veroffentlicht. Diese Filme durften
in Hamburg in speziellen Kindervorstellungen gezeigt werden, ohne dass eine Kon-
trolle erfolgte oder Erwachsene anwesend sein mussten. Die Hamburger Kino-Politik
war darum bemiht, der Jugend ihr Refugium - wenn auch kontrolliert — zu ge-
wihren. Inhaltlich folgte die Leitlinie fiir die Kinder-Kinoprogramme der schon 1907
vom Lehrerverein formulierten Pramisse von ,Belehrung und Unterhaltung‘. Empfoh-
len wurden zwar hauptsichlich Kulturfilme, aber durchaus auch unterhaltende Spiel-
filme, »Dramen« ebenso wie Komdodien.!®

Der Hamburger Lehrerausschuss existierte in wechselnder Zusammensetzung und
Form bis 1928. Dann wurde die Funktion des Lehrerausschusses von der neu ge-
griindeten Hamburger Landesbildstelle ibernommen, der ersten deutschen Landes-
bildstelle, der viele weitere, bis heute existierende folgten, die sich dem Einsatz des
Mediums Film (bzw. inzwischen audiovisueller Medien) in Schule und Unterricht
widmen.

Rachel Low berichtet, dass in GrofSbritannien Versuche, ebenfalls »children's ma-
tinees of suitable films« einzurichten, keinen Erfolg hatten, weil es keine geeigneten
Filme gab. Denn, so meinte sie, »,suitable’ usually meant dull«.'” Dies erklart das
Scheitern solcher Initiativen jedoch nur teilweise, denn die Filme, die das Hamburger

16 Vgl. H. Birett (Hrsg.), Verzeichnis in Deutschland gelaufener Filme. Entscheidungen der Film-
zensur 1911-1920. Berlin, Hamburg u.a. 1980, S. 643-677.

7S Low (s. A 1), S. 33.
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Kinderkino erfolgreich machten, hitte man wohl auch in England beziehen und ver-
wenden konnen. Moglicherweise scheiterten die britischen Bemithungen um ein
»Kinderkino« auch am Fehlen der personellen und institutionellen Strukturen, wie sie
in Hamburg vorhanden waren. Die Hamburger Kindervorstellungen setzten zwei Be-
dingungen voraus, die in dieser Form vielleicht nur im Stadtstaat Hamburg zusam-
mentrafen: Zum einen den Willen zur Kooperation von Kinobetreibern, Behorden,
Legislative, Lehrern und Eltern, fiir den die frithere Initiative des Hamburger Lehrer-
vereins gegen die » Schundliteratur« den Weg gebahnt hatte. Zum anderen war Ham-
burg als Stadtstaat juristisch in der Lage, auf die Gegebenheiten und speziellen Be-
diirfnisse vor Ort einzugehen und Wege fiir ihre Realisierung zu schaffen. Es zeigt sich
50, dass die Art und Weise, in der das frithe Kino als erstes der modernen Massenme-
dien des 20. Jahrhunderts sich seine Offentlichkeit schuf und gestaltete, auch von na-
tionalen und lokalen politischen und juristischen Konstellationen bedingt wurde.
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Verschiedene Welten: Kinokultur in Brussel und
in Amsterdam 1905-1930

Nicht nur ihren Nachbarlidndern besteht eine deutliche Neigung, Belgien und Holland
als ein einziges oder einheitliches Territorium zu betrachten, vielleicht nicht so sehr in
politischer, aber in kultureller und wirtschaftlicher Hinsicht. Der Glaube, dass Bel-
gien und die Niederlande als ein Markt betrachtet werden kénnen, war im interna-
tionalen Handel vor dem Ersten Weltkrieg sehr verbreitet. Als die ersten Filmgesell-
schaften Ende des 19. Jahrhundert daran gingen, die Welt zu erobern, folgten sie der
gleichen Uberzeugung — und noch hundert Jahre spiter werden manchmal internatio-
nale Filmrechte fiir die Benelux-Lander insgesamt vergeben. Die Lumiéres sind fiir die
Zeit vor 1900 ein gutes Beispiel. Thre Filme wurden in Briissel und Amsterdam zum
ersten Mal im Mirz 1896 mit einer kurzen zeitlichen Verschiebung weniger Wochen
vorgefihrt. Sie hatten die Rechte fiirr die Niederlande und Belgien an eine belgische
Gesellschaft zur einheitlichen Auswertung verkauft.! Zehn, fiinfzehn Jahre spéter be-
trachteten grofSe Produzenten wie die Pathé Fréres, Gaumont, Itala Films und Vita-
graph die zwei Lander immer noch als ein einziges Territorium. Sie wihlten meist
Briissel als Hauptquartier fiir ihre Aktivititen in dieser Region. Es ist nun schon des-
wegen wichtig, diese Politik der frithen Filmgesellschaften zu verstehen, weil mehr als
90% aller Filme, die in diesen beiden Landern vertrieben wurden, in den ersten Jah-
ren des zwanzigsten Jahrhunderts aus dem Ausland stammten. Aber entsprach sie den
kulturellen Gegebenheiten? Einige Filmproduzenten entdeckten relativ frith, dass
man in den beiden Landern nicht gleich vorgehen konnte.

1905 beschlossen Gaumont und Mef3ter,? den europdischen Markt fiir den Tonfilm
(bei denen Filme mit Schallplatten kombiniert wurden) unter sich aufzuteilen. Gau-
mont nahm sich den franzosischsprachigen Teil, und MefSter den deutschsprachigen.?
Diese Abmachung implizierte, dass sich MefSter vom belgischen Markt zuriickzog,
und so alleine die Niederlande problemlos bearbeiten konnte. Im Grunde beruhte dies
auf der Erkenntnis, dass man es beim Filmexport mit kulturellen Unterschieden und
auflerdem mit Gegenkriften in den Niederlanden zu tun hatte. 1910, zwei Jahre nach
der Griindung der Zweigniederlassung der Pathé in Brissel, Le Belge Cinéma, die

! Dazu G. Convents, Het geheim van Charles Schram, in: Jaarboek Mediageschiedenis 8, Amster-

dam 1997, S 73-89.
2 Die Marktfithrer in Frankreich und Deutschland.

3 Siehe H. Jossé, Die Entstehung des Tonfilms: Beitrag zu einer faktenorientierten Medienge-
schichtsschreibung, Freiburg/Miinchen 1984, S. 78-80.
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Filme in den zwei Landern vermietete, wurde Alfred Machin in die Niederlande ge-
schickt, um dort eine Reihe von Spielfilmen in und tber diese Region zu drehen. Sein
erster Film war »Le Moulin Maudit«, eine Qualitatsproduktion mit einer erstaunli-
chen Geschichte. Der Film spielte in einem erfundenen Land, und gerade sein Dekor
enthullte die Mischung flimischer und niederlandischer Stereotypen, wie sie bereits
einem internationalen Publikum bekannt war.* In Belgien wurde der Film jedoch in
der Pathé-Werbung als eine authentische belgische Produktion angepriesen — und in
den Niederlanden wurde der Film mit praktisch denselben Werbeplakaten als einhei-
mischer Film mit einheimischen Schauspielern angepriesen. 1911 schickte die Pathé
Machin erneut in die Niederlande, um an Ort und Stelle in Volendam einen typisch
»niederlandischen« Film zu drehen — aber die Schauspieler und die Techniker kamen
aus Belgien und Frankreich. Der internationale franzosische Filmproduzent hatte
wohl verstanden, dass man das Publikum in beiden Lindern nicht auf die gleiche
Weise ansprechen konnte, dass man Nuancen und kulturelle Unterschiede beachten
musste. Die Pathé bemerkte aber wohl nicht, dass nationale Unterschiede in den Ein-
stellungen zum Film tiberhaupt um so gravierender wurden, je mehr sich die Kultur
des Kinos mit diesem ausbreitete. Das Kino fuhrte sogar dazu, dass sich die Diver-
genzen urbaner Kultur zwischen den beiden Landern verstirkten. Ein genauerer Blick
auf die beiden Metropolen Briissel und Amsterdam wird dies noch erweisen: Wenn es
dunkel wurde, wenn die Kinos das Stadtleben iibernahmen, zeigten sich die beiden
Nationen als zwei verschiedene Welten.

1. Die Kinokulturen von Briissel und Amsterdam

Die Distanz zwischen Briissel und Amsterdam betridgt weniger als 200 Kilometer.
Beide Stadte hatten ungefihr die gleiche Grofle, doch die Kluft beim Filmbesuch war
sehr grofS. Beide Stidte reprasentierten die unterschiedlichen Enden des europiischen
Spektrums.’ Dies wird deutlich, wenn man die Anzahl der Kinos und den Kinobesuch
per Kopf in den europdischen Kapitalen miteinander vergleicht. Briissel stand und
steht noch immer als erste auf der Liste, wihrend Amsterdam die letzte war und noch
ist. Seit Dezember 1905 eroffnete in Briissel ein Kino nach dem anderen seine Tore.
Diplomaten, Bankiers, Industrielle und andere Mitglieder der gehobenen Gesellschaft
Belgiens investierten von Anfang ins Kinogeschift. Ein deutscher Besucher bemerkte
1907, dass sich eine ganze Reihe von Kinos an den Briisseler Hauptstraflen entlang-
zog: »Auf dem Boulevard du Nord schlief3t sich ein Theater an das andere an: man

*  Vgl. G. Donaldson, Of joy and sorrow: A filmography of Dutch silent fiction, Amsterdam, 1997;
M. Thys, (Hrsg.), Belgian cinema, Briissel 1999.

5 H. Gaus, Het cultureel-maatschappelijk leven in Belgi¢, 1918-1940, in: Algemene Geschiedenis
der Nederlanden, deel 14, Haarlem 1979, S. 256-284.
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baut extra wirklich schone Riume und Etablissements mit geschnitzten Fassaden,
wihrend Rekommandeure durch reichen Redefluss das Publikum hineinzulocken
verstehen. «6

Demgegeniiber Amsterdam, obwohl auch hier 1907 ein Kino seinen Betrieb auf-
nahm. Aber im Gegensatz zu Briissel, wo auf Dringen eines rasch anwachsenden Pub-
likums sich die Anzahl der Kinos stindig mehrte, standen in Amsterdam das Publikum
und die Investoren dem neuen Medium sehr verhalten gegeniiber. So zihlte man um
1912 in Amsterdam erst 20 Kinos, in Briissel hingegen schon 75. Im Jahr 1939 war der
Kluft noch grofler: 37 Kinos in Amsterdam, 100 Kinos in Briissel. Wie kam es zu dieser
Differenz? Es gehorte lange zu den Standarderklarungen der Forschungsliteratur, auf
das Vorherrschen der kalvinistischer Ethik im Norden und auf die katholisch gepragte
Kultur im Stiden hinzuweisen. Zwar ist diese Erklarung nicht unbedingt falsch, jedoch
recht stereotyp, da sie einerseits die Rolle der Religion zu dieser Zeit iberschitzt, gleich-
zeitig aber die katholische Bevolkerung in den Niederlanden unberiicksichtigt lasst.
Man sollte hier also differenzierter argumentieren.

Zunichst sind daher auf neue Dynamiken hinzuweisen: In Belgien entwickelte sich
frither als in den Niederlanden eine neue stidtische Kultur und Wirtschaft. Das zeigte
sich in Brussel an den vielen grofsen Warenhausern, den Grand Hotels, Theatern und
Music-Halls zur Zeit der Belle-Epoque — einer dynamische Zeit, von der die Nieder-
lande nichts wussten. Weiter: Belgien machte sich der Welt als Gast vieler internationa-
ler Ausstellungen bekannt. Weltausstellungen waren nicht nur ein Schaufenster der in-
dustriellen und technologischen Entwicklung, sondern sie waren auch dazu gedacht, ein
grofSes internationales Publikum (Touristen, Handler, Industrielle und Investoren) an-
zulocken, um Einkiinfte zu erzielen. Die Stadtverwaltungen betrachteten die neue Mas-
senunterhaltung als ein ernst zu nehmendes Geschift und als Mittel, Stadtentwicklung
und Wohlstand zu beschleunigen, was offentliche Unterstiitzung zu verdienen schien.”
Stadtrite- und Stadtverwaltungen hatten bereits lange Erfahrungen in der Organisation
von Kirmessen, offentlichen Spektakeln, Festivals, Wettbewerben und Meisterschaften.
Sie waren dabei, zu lernen, wie man die eigene Stadt als Wallfahrtsstatte, als Kurort
oder als historische Sehenswiirdigkeit vermarkten konnte. Die Stddte stritten sich auch
offen miteinander, um die meisten Besucher anzuziehen, und ihre Verwaltungen wuss-
ten, dass sie dafur immer zu neuen und attraktiveren Mitteln greifen mussten.?

Konig Leopold II. setzte selbst dafiir ein Beispiel, indem er Briissel und Ostende

¢ Kinematograph, 03.02.1907.

G. Convents, Cultuurvernieuwing in het groot en ondernemerschap in hetklein: ontstaan en do-
orbraak van een universeel filmvermaak in Belgié, 1894-1908 (Diss., Univ. Leuven 1999), S. 20S5;
Publiziert u.d.T.: Van Kinetoscoop tot Café-Ciné. De Beginjaren van de Film in Belgi¢
1894-1908, Leuven 2000.

Laisser-faire-Regeln galten in Belgien auch hinsichtlich der Zulassung von Bars und Bierstuben.
Eigentlich konnte jeder eine erdffnen und sie unbegrenzt gedffnet halten. Eine kleine Stadt wie
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durch seine monumentalen Paliste als touristische Anziehungspunkte stirkte. Die
Stadt als Attraktion! Ein solcher Begriff war fiir die niederlindische Bevolkerung und
die lokalen Verwaltungen dort kaum vorstellbar. Man musste ihnen dieses Konzept
fast schon aufzwingen, indem man aus dem Ausland die ersten Planungen fur Wa-
renhduser praktisch importierte. Der Bau des Kristallpalastes 1864 war eine Aus-
nahme geblieben, es war das spektakuldrste Projekt in der Amsterdamer Stadtent-
wicklung des 19. Jahrhunderts — und sein Vorbild stand in London.’ Die stadtischen
Gremien leiteten die Entwicklung Amsterdams auf der Grundlage eines Konzepts, das
man vielleicht als Mischung aus sozialistischem Sparhaushalt und protestantistischer
Askese beschreiben kann. Sie planten grofSe Bauten der offentlichen Infrastruktur so-
wie des Verkehrs und liefen Museen erbauen, doch Festivitaten, Weltausstellungen
und andere Unterhaltungsattraktionen standen nicht auf der Prioritatenliste. Die ein-
zige Ausnahme stellte wohl die Feier des Geburtstages der Konigin dar. Es war ein na-
tionales Ereignis, organisiert und kontrolliert durch lokale Komitees respektabler
Biirger und ersetzte im Grunde die grofle populire Kirmes von Amsterdam, ein Er-
eignis, das Mitte des 19. Jahrhunderts aufgehoben worden war.

Brauer und Inhaber von Kneipen in Briissel investierten gern in das neue Kinoge-
schift. Schon bevor es das Kino gegeben hatte, hatten sie ein gut fundiertes Geschift
aufgebaut, versorgten ihre biertrinkenden Kunden mit den neuesten Musikautomaten
und lielen in den Music-Halls Kiinstler und Orchester auftreten. In Briissel gab es
also schonvor 1905 zu Dutzenden »café-concerts«, »brasseries-concerts«, und »café-
variétés«, und so erstaunt kaum, dass das erste »café-ciné« Ende 1905 seine Tiiren
Offnete.!’® Es sieht so aus, als wenn die hier erfundene Kombination zwischen einer
Bierstube und einem Kino eine belgische Spezialitit war — obwohl man im Norden
Frankreichs dhnliches feststellen konnte.

In Amsterdam hingegen war die Politik der Behorden ganz eindeutig die, Alkohol
und sonstige Unterhaltung gerade nicht zu vermengen. Zwar wurde den Kinos ge-
stattet, eine Art Erfrischungsbar zu betreiben, jedoch nur mit beschriankter Aus-
schanklizenz. Die Brauerei »Heineken« beispielsweise fand daher nur ein sehr gerin-
ges Interesse am niederlidndischen Kinogeschift. In Belgien dagegen kontrollierten die
grofsen Bauereiunternehmen wie »Stella Artois« schon vor 1914 ganze Kinoketten.
Man kann also sagen, dass Vergniigen und Unterhaltung als stadtische Attraktionen
in Briissel schon vor dem Kino existierten, wahrend eine solche Konsumorientierung
in Amsterdam gleichsam erst noch erlernt werden musste. Massenunterhaltung sah
man noch als notwendiges Ubel, das man streng regulieren und iiberwachen musste,

Leuven hatte bei 41.000 Einwohnern 1923 nicht weniger als 622 Gaststéttenbetriebe aufzuweisen,
einer je 70 Einwohner.

9 E. Wennekes, Het Paleis voor Volksvlijt, 1864-1929, Den Haag 1999.

10 Vegl. G. Convents (s. A 7).
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vor allem jedoch stark besteuern wollte. So erhob Amsterdam um 1900 eine Lustbar-
keitssteuer von 20 Prozent auf die Eintrittspreise, wodurch die kommerzielle Ent-
wicklung vonTheatern, Music-Halls und Kinos stark beeintrachtigt wurde. Kurz ge-
sagt, ging es um Abschreckung, und die hoheren Eintrittspreisen hemmten auch den
Zustrom des Publikums. Briissel hingegen fiihrte bis 1910 keine Vergniigungssteuer
ein. Uberhaupt wurde die Entwicklung des Geschifts mit der Unterhaltung durch die
stadtischen Behorden hier nicht gestort. Selbst organisierte Sozialisten und Katholi-
ken, die gegen die negativen Auswirkungen der billigen Volksunterhaltung hitten
protestieren konnen, er6ffneten ihre eigenen Kinos mit eigenen Filmprogrammen. Sie
lernten, das Interesse des Publikums in die eigenen Bahnen zu lenken. Wenn man
schon das Kino als Gegner nicht ausschalten konnte, machte man es eben zu seinem
Verbiindeten. Katholische Vereine bauten erfolgreich eine eigene Kinoorganisation
auf. Mit Namen wie »Patria« und »Cinémas de Famille« entwickelten sich diese Ki-
nos zu sichtbaren Vorposten katholischer Identitit, die man in den populdren Vier-
teln jahrzehntelang kannte. Auch die sozialistische Arbeiterbewegung kontrollierte
gleichartige Kinoketten und konkurrierte 6ffentlich mit den katholischen und unge-
bundenen Kinotheatern.

Zwar gab es in Amsterdam (1913) vergleichbare Initiativen wie die » Witte Biosko-
pen« (weifSe Kinos) fiir die Katholiken und die »Rode Bioscopen« (Rote Kinos) fiir die
Sozialisten,2 doch hatten solche Ansitze in den Niederlanden keinen Erfolg. Offentli-
che Kinos auf Weltanschauungsbasis konnten hier nie richtig Fuf§ fassen. Dies ist ein
weiterer wichtiger Grund, warum sich die Kinokultur in Amsterdam nur wenig ent-
wickelte, denn sie konnte sich praktisch nicht in die Gesellschaft selbst integrieren. Das
soziale Leben war, weit mehr als in Brussel, strikt in Milieus aufgeteilt und verlief ent-
lang ideologischer Differenzen ausgesprochen voneinander abgeschottet. Ja, bis in die
sechziger Jahre hinein lebten Protestanten, Katholiken und Sozialisten in eigenen Struk-
turen und mit ihren eigenen politischen Parteien, Gewerkschaften, Tageszeitungen und
selbst FufSballvereinen. Massenunterhaltung musste hier also in sehr rigoroser Weise
ein neutrales Angebot darstellen, um Konsumenten aller Milieus anzuziehen. Das nie-
derlandische Kino akzeptierte dieses Neutralitatsgebot, jedoch das Resultat im Gegen-
satz zum belgischen Kinogewerbe war, dass sich das Kino in den Niederlanden nicht
vollstandig — und sicher nicht so rasch wie in Belgien — in die niederlandischen Teilge-
sellschaften integrierte. Es blieb eine Art AufSenseiter, eher ein zu schlagender Konkur-
rent als ein Freund.!?

Nachts verwandelten sich beide Stiadte in komplett verschiedene Welten. Kinos, mit
ihrem Licht, mit ihren Leuchtreklamen zielen darauf ab, in der Dunkelheit Aufmerk-

' R. Stallaerts, Rode glamour: bioscoop, film en socialistische beweging, Gent 1989.

12 B. Hogenkamp, De documentaire film in opkomst, in: K. Dibbets/F. van der Maden (Hrsg.),
Geschiedenis van de Nederlandse film en bioscoop tot 1940, Weesp 1986, S. 159 f.

13 Die niederlindischen Kinobetreiber lernten bald, daraus das Beste zu machen und organisierten
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samkeit auf sich zu ziehen. In Brussel sahen sie aus wie Springbrunnen voller Licht, die
die Strafsen mit ihrem Schein tiberfluteten und die Passanten anlockten. Thre Einginge
und Schautafeln stellten Einladungen und Versprechungen dar. Schon ihre Namen, die
weit sichtbar waren, konnten grofle Erwartungen wecken. Das Gleiche geschah auch in
Amsterdam, aber in viel bescheidenerem AusmafS und weniger hiufig. Die Namen der
Kinos in beiden Stidten folgten einem unterschiedlichen Muster. In einigen Fillen kann
man den Ursprung der Namensgebung im Nationalgefiihl sehen: wie »Hollandia« und
»Rembrandt« in der einen Stadt, und »Le Vieux Bruxelles« oder »Congo Cinema« in
der anderen. Briissel, weil es auf die konigliche Familie besonders stolz war, taufte seine
Kinotheater auf »Leopold«, »Astrid« oder »Albert«. Amsterdam hatte jedoch eine an-
dere und problematischere Beziehung mit der seiner niederlandischen Konigsfamilie. Die
Metropole hatte lediglich ein Kino mit dem koniglichen Namen »Juliana «, benannt nach
der jungen Prinzessin und zukiinftigen Konigin. Es blieb jedoch ein kurzlebiges Unter-
nehmen, das nur vier Jahre lang existierte. SchliefSlich wollten die koniglichen Hoheiten
keineswegs mit solchen profanen Vergniigungsstitten assoziiert werden, besonders
nicht, was nichtliche Unternehmen betraf. Auch hatte Amsterdam seine republikanische
Vergangenheit nicht vergessen. Amsterdam und das Konigshaus — eine Verbindung die
bis zum Zweiten Weltkrieg jedenfalls iberhaupt nicht gut zusammen passte.

Die belgische Konigsfamilie war in der 6rtlichen Kinokultur hingegen immer prisent,
obwohl in ihr ja gerade der Einfluss der Franzosen — Republikaner — grof§ war. Kino-
paldste mit den Namen »Gaumont« oder »Pathé'« blieben noch lange nach 1918 po-
pular. Sie erinnerten an die glorreiche Zeit, in der die Franzosen den europiischen Film-
markt beherrscht hatten. In Amsterdam war hingegen die franzosische Kultur vergli-
chen mit Brussel kaum spiirbar, und der Einfluss der franzosischen Filmgesellschaften
war minimal. Hier wurde ein Kino »Cinema Parisien« genannt, nicht weil ein solcher
Name anheimelte, sondern weil er auf etwas Frivoles und Erotisches verwies. Ein ande-
res Kino trug den Namen »Asta« nach dem Stummfilmstar Asta Nielsen aus Dane-
mark, die wihrend und nach dem Ersten Weltkrieg meist fiir die deutsche Filmindustrie
arbeitete. Nach dem Krieg war es jedoch nicht mehr denkbar, dass ein Kino in Briissel
einen Namen trug, der an die Besatzungszeit erinnerte. Amsterdam hatte eine Reihe von
anglo-amerikanischen Namen wie »New York«, »Roxy«, »City«, »Edison«, oder
»West End« aufzuweisen. Briissel hingegen machte eine solche »Barbarei« nicht mit,
wenn auch die Mehrheit der gespielten Filme in Hollywood produziert worden waren.
Die Einfiihrung des Tonfilms 1930 verstarkte vielmehr den franzosischen Einfluss im
Kinogewerbe, weil viele Kinos die amerikanischen Filme in franzosisch synchronisierter
Fassung zeigten, wenn auch mit niederldndischen Untertiteln.

sich in einer Vereinigung, in der ein striktes Reglement galt. Tatsichlich konnte dadurch der
Markt kontrolliert und Wettbewerb vermieden werden. Es gelang den Kinobesitzern auch, durch
hohe Eintrittsgebiihren die Zahl der Mitglieder und damit der Betriebe niedrig zu halten. Ande-
rerseits wirkte sich diese Politik auf die Eintrittspreise aus, deren Hohe den Kinobesuch begrenzt
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2. Divergierende Kinoarchitekturen

Es gab nicht nur, wie erwihnt, weniger Kinos in Amsterdam, sie waren auch kleiner als
in der Nachbarstadt. Briissel bekam seinen ersten groflen Kinopalast 1913, »Pathé Pa-
lace«, damals ein beeindruckendes Unterhaltungszentrum, verschwenderisch in art-
nouveau dekoriert, mit einer Kapazitat von 2.500 Sitzen.!* In Amsterdam gab es erst
1921 einen dhnlichen Traumpalast, das »Tuschinski-Theater«. Obwohl die Besu-
cheranzahl auf 1.500 begrenzt war, war das bizarre Gebdude eine Sensation fir das nie-
derldndische Publikum. Gerade als das »Tuschinski« eroffnet wurde, beschiftigten sich
belgische Architekten damit, eine ganze Reihe neuer Kinopaldste zu planen. Extrava-
gante Kinos besetzten bald die prominentesten Pldtze in der belgischen Hauptstadt und
zogen die Blicke der Passanten auf sich. Nach und nach wurde ihr betont dekorativer
Stil durch den modernistischen ersetzt, was fuir beide Stadte galt. Nun wurde auch sicht-
bar, dass die Kinoarchitektur wenig typische (oder gar keine) nationale Charakteristika
aufwies. Kinopaliste in einer Stadt sind seitdem von jedermann problemlos zu erken-
nen, ungeachtet ihres Stils. Sie stellen prinzipiell eine universelle Kategorie dar und kon-
nen bis zu einem gewissen Grad zwischen den Metropolen ausgetauscht werden. Kinos
sind deshalb wichtige Beispiele einer internationalen Architektur, die sich in so vielen
Stadten in dhnlicher Gestalt zeigt, gerade weil die Entwicklung in Richtung modernisti-
scher Funktionalitit ging.

Die schonsten Beispiele fur solche Kinos wurden in Briissel und Amsterdam in den
30er Jahren von einer europdischen Kette von Wochenschautheatern, oder »Cinéacs«
gebaut, wie diese benannt wurden.!S Insbesondere das Cinéac in Amsterdam wurde ein
Vorbild fiir modernistische Kinoarchitektur; es wurde gerade gegeniiber dem exoti-
schen »Tuschinski-Theater« gebaut, als ob es eine Herausforderung fur die pompose
Kinobautradition sein sollte. Im Gegensatz zum Konzept des Traumpalastes arbeiteten
die Cinéacs mit offenen Karten und transparent fiir jeden. Die Vorfithrungskabine war
von der Strafle aus hinter einer riesigen Glaswand sichtbar. In ihnen zeigte man neben
den Wochenschauen hauptsichlich Dokumentarfilme statt romantischer Melodramen.
Ihr neuer Realismus unterschied sich vom bisherigen Kinobetrieb und wirkte sowohl in
Amsterdam wie in Briissel fremd. Wenigsten in dieser Hinsicht schienen sich diese
Stidte ndher gekommen zu sein. Amsterdam jedoch hat weitaus mehr als Briissel Wi-
derstand gegen die konvergierenden Tendenzen des internationalen Marktes geleistet.

Aus dem Englischen von Clemens Zimmermann

14 J. Braeken, Paleizen voor de hoofdstad, in: Monumenten en Landschappen, Bd. 7, Nr. 5, Briissel
1988, S. 48-62.

15 J.-J. Meusy, Cinéac: un concept, une architecture', in: Cahiers de la Cinémathéque, Nr. 66
(1997), S. 93-121.
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Zebn Jabre Multiplex-Kinos in Deutschland

1. Einleitung

In den Neunziger Jahren fand im Bereich der stiadtischen Freizeit- und Unterhal-
tungsindustrie eine Entwicklung statt, die im Hinblick auf Tempo und Ausmaf$ im-
mer noch in Erstaunen versetzt: Die Renaissance des Kinos in Gestalt sogenannter
Multiplex-Kinos. Als neuartige, offenbar zeitgemifle Variante des klassischen
GrofSkinos priagen die mit zahlreichen Kinosilen ausgestatteten Gebdude das (nicht-
liche) Bild vieler deutscher Stadte und haben innerhalb der etablierten Kinoszene von
traditionellen Filmtheatern und Kinocentern bereits zu nachhaltigen Veranderungen
in Form von Modernisierungen, aber auch zu zahlreichen Schlieffungen gefiihrt.

Nach Informationen der Filmforderungsanstalt (FFA) in Berlin mit Stand vom Feb-
ruar 2001 er6ffneten allein im letzten Jahr 24 neue »Multiplexe« mit 206 Silen bzw.
Leinwdnden, wodurch deren Gesamtzahl auf nunmehr 128 Grofskinos mit 1.162
Leinwanden angewachsen ist. Bei einer Zahl von 4.783 Leinwinden in den deutschen
Filmtheatern insgesamt (zum 31.12.2000) betrug damit der Anteil der Multiplexe
24,3%. Deren Anteil wiederum am bundesweiten Gesamtkinobesuch nahm weiter zu
und lag Ende 2000 bei 40,4% (1999: 34,4%). Der Umsatzanteil der Multiplexe stieg
bundesweit sogar auf 44,2% (1996: 17,1%). Wenn man bedenkt, dass das entspre-
chende Besuchersegment noch 1995 erst bei 11,0% gelegen hatte, dann kann man er-
messen, welche gravierenden Strukturverinderungen sowohl in der Kinobranche
selbst als auch in den einzelnen Stiadten ausgelost wurden, seitdem das erste deutsche
Multiplex-Kino der US-amerikanischen Gesellschaft United Cinemas International
(UCI) im Oktober 1990 in einem Einkaufszentrum des Kolner Vororts Hiirth seine
Pforten offnete.! » Mittlerweile gibt es nicht nur in fast allen grofSen Stadten ein ,Mul-
tiplex‘, sondern es besteht an etlichen Orten bereits ein Uberangebot an Kapazititen
(ein sogenanntes ,Overscreening’), sodass immer mehr Multiplexe derzeit keine ren-
table Auslastungsquote erreichen. Um im Investitions- und Standortwettbewerb be-
stehen zu konnen, ist der Zwang, Kooperationen zu bilden und/oder sich finanzkrif-
tige Partner zu suchen, somit immer grofler geworden. «?

Die Auswirkungen der Multiplex-Kinos auf das 6ffentliche Leben in den Stadten

1 Vgl. FFA-intern. Aktuelle Informationen aus Kino und Film, Nr. 1/01, 05.02.2001.
2 G. Neckermann, Kinobranche im Umbruch. Filmbesuch und Kinostruktur in Deutschland 1991
bis 1999, in: Media Perspektiven, Nr. 9, 2000, S. 412.
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und das Standortgefiige der Kinolandschaft insgesamt sind — so der vorlaufige Befund
— ebenso mehrgesichtig wie zwiespaltig, weil Multiplexe aufgrund unterschiedlicher
sich zwischen Konkurrenz und Arbeitsteilung bewegender Standortstrategien der Ki-
nounternehmen sowohl in den Innenstddten bzw. Innenstadtrandlagen als auch an
stiadtischen Peripherien platziert wurden. Auf der einen Seite konnte das Kino als tra-
ditionell innerstidtische Einrichtung eindeutig revitalisiert werden, wurde mit den
neuen solitdren Groffkinos in Innenstadtlagen dem Problem der Suburbanisierung
entgegengesteuert, die City an vielen Orten wiederbelebt; auch wenn manche Kom-
plexe autark von der umgebenden Stadt und nicht auf benachbarte Lokale und Ein-
richtungen angewiesen sind. Die fast stets gegebene Nihe zu Hauptbahnhofen sowie
U- und S-Bahn-Stationen hat die Erreichbarkeit und damit den Einzugsbereich fiir ein
fufslaufiges Publikum leichter gemacht und erweitert. Stark zugenommen hat aber
auch der diesbeziigliche innerstadtische Autoverkehr, da zum Teil grof$ziigige Park-
angebote die individuelle Anreise mit dem Pkw geradezu nahe legen. Auf der anderen
Seite entstanden zahlreiche Multiplex-Kinos an dezentralen Standorten am Stadtrand
und im Umland (Einkaufsparks und -zentren, Gewerbegebiete, Industriebrachen), die
teilweise nur mit dem Auto zu erreichen sind. Jenseits klassischer Urbanitatsstruktu-
ren ist hier eine neue, komplementire Kultur von autofahrenden »Zerstreuungs-
nomaden« entstanden, wobei dieser stindig in Bewegung befindliche Treck noch am
ehesten mit den Besuchern fritherer Autokinos zu vergleichen ist.> In beiden Fillen
aber ging die Installation von Multiplexen oft zu Lasten durchaus lebendiger, tradi-
tionell gewachsener (Programmkinos), aber natiirlich auch veralteter, vielleicht tiber-
lebter Kinostrukturen (Kinocenter); eine SchlieBungswelle, die ihren Hohepunkt wohl
erst noch erreichen wird.

2. Der Multiplex-Boom als generelles Phinomen

Der Multiplex-Boom beschrinkte sich nicht auf Deutschland, sondern war im selben
Zeitraum und mit dhnlicher Dynamik in West- und auch Osteuropa zu beobachten.
So verzeichnet das »European Cinema Yearbook 2000«* (Stand: 31.10.2000) eine
Gesamtzahl von 597 Multiplexen (Mp) mit 6.320 Leinwinden (Lw) in ganz Europa
mit Grof$britannien (144 Mp, 1.562 Lw), Spanien (116 Mp, 1.183 Lw), Deutschland
(102 Mp, 985 Lw) und Frankreich (98 Mp, 1.137 Lw) als Lander mit den meisten
multiplen Kinokomplexen, was — neben der entsprechend groflen Bevolkerungszahl —
auch mit dem hohen kulturellen bzw. freizeitbezogenen Stellenwert des Kinos in die-
sen Liandern zusammenhingt. Im Zeichen der Globalisierung des von Hollywood-
produktionen beherrschten internationalen Kinomarkts haben die europaischen Lan-

3 Vgl. J. Lau, Unterwegs in der Kulturgesellschaft, in: Merkur 45 (1991), S. 752-754.
4 Vgl.MEDIA Salles (Hrsg.), European Cinema Yearbook 2000 (ninth edition), Milano 2000, S. 111 f.
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Abb. I: Multiplex-Kino »Cinedom« im Mediapark (Foyer), 1991. Architekt: E. H. Zeidler;
Quelle: Bauwelt, Heft 4, 1997, S. 155.

der in den Neunziger Jahren mit einiger zeitlicher Verzogerung das nachgeholt, was
in den USA, Kanada und Australien bereits in den Siebziger und Achtziger Jahren
stattfand, als Multiplex-Kinos eine neue Stufe der optimalen Vermarktung von meh-
reren Filmen an einem Ort mit zusétzlichen gastronomischen Angeboten darstellten.

Der vertikale Zusammenhang der Kinobranche von Produktion/Verleih/Abspiel
war in Europa lange vernachlissigt worden, und es bedurfte offenbar des Moderni-
sierungsschubs der Multiplexe, sich der Bedeutung des letzten, vielleicht wichtigsten
Glieds der Auswertungskette zu erinnern. Die nachhaltigen Auswirkungen fiir die ge-
samte europaische Filmtheaterbranche werden erst jetzt wirklich sichtbar, und nur
allmahlich setzt in der Fachwelt neben der einseitigen Erorterung von Unternehmens-
und Marktstrategien die Diskussion uiber Folgewirkungen fur die etablierten Stadt-
und Kinokulturen ein. So kommt beispielsweise der Kinoexperte Carlos Pardo nach
einer Reise kreuz und quer durch Frankreich und nach Befragungen vieler Kinobe-
treiber zu dem Ergebnis, dass mit dem Auftauchen der Multiplexe ab 1993 durch
grofle Firmen wie Gaumont, UGC und Pathé viele traditionelle Filmtheater Schwie-
rigkeiten bekommen haben durch einen Transfer ihres Stammpublikums hin zu den
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bequemeren, moderneren Multiplexen, wo aufgrund einer neuen Programmpolitik
auch noch dieselben Filme laufen. Opfer dieser Deregulierung seien vor allem jene Ki-
nosile in der Nihe, die bislang eine enge (rdumliche) Verbindung zwischen Kino und
Biirger garantiert haben. Wihrend so auf der einen Seite das einzelne (Kino-)Bild
durch das multiple Audiovisuelle ersetzt wird, mutiert der frihere Kinozuschauer
zum bloffen Konsumenten; eine, so Pardo, gefahrliche Operation, die im Begriff ist,
die gesamte kinematographische Landschaft umzustiirzen.

Die Multiplex-Idee hat ihren Ursprung »in den USA, wo 1976 die ersten Kinos die-
ser Art entstanden. In Europa wurde das Konzept seit 1985 und als erstes in Grof3-
britannien verwirklicht, wo 1991 bereits 40 Prozent der verkauften Kinokarten in
den Multiplexen umgesetzt wurden«.® Der lateinischen Ursprungsbedeutung des
Wortes »multiplex« = »mehrfach/vielfaltig/zahlreich« folgend verbirgt sich dahinter
ganz einfach die Anhaufung vieler Kinosile unter einem Dach, aber auch zahlreiche
andere Moglichkeiten des Konsums. Nach der allgemein akzeptierten Definition der
FFA ist ein Multiplex ein Kinoneubau mit wenigstens sieben Silen und ca. 1.500 Plat-
zen sowie speziellen Nebengeschiften (Concessions) und ausreichendem Parkplatz-
angebot bzw. guter Nahverkehrsanbindung. So bietet ein Multiplex-Kino mehrere
unterschiedlich dimensionierte Kinosile mit riesigen wandfillenden Leinwinden,
komfortablen Kinosesseln im grofziigigen Reihenabstand, besten Sichtméglichkeiten
aufgrund stark ansteigender Sitzreihen sowie technisch perfekter Bild- und Tonwie-
dergabe. Hinzu kommen reprisentative Foyers und separate Raumlichkeiten mit viel-
faltigen Gastronomie-, Konsum- und Freizeitangeboten, wodurch der Filmbesuch
von anderen, gemeinhin rdumlich wie zeitlich abgetrennten Freizeitaktivitdten wie Es-
sen und Trinken gehen, Tanzen, Spielen oder Einkaufen eingerahmt wird.

Wie die Betriebswirtschaftler Stefan Simonis und Thoralf Reise in ihrer auf eine
Dekade Multiplex-Boom zuriickblickenden Studie ausfiihren, griindet sich der Erfolg
auf »die Integration des Kinos in eine viel komplexere Idee eines umfassenden Frei-
zeitangebotes, die Renaissance des Erlebnisraumes Kino durch das konsequente Aus-
schopfen aller zur Verfugung stehenden technischen, baulichen und immer mehr auch
kommunikationspolitischen Mittel«.” Dabei handelt es sich ausschliefllich um Fakto-
ren — wie moderne(s) Architektur/Design, das Rahmenprogramm aus Entertainment
und Gastronomie, der optimale Service sowie aufwendige Filmproduktionen in Ver-

Vgl. C. Pardo, Multiplexes, opération danger (1), in: Cahiers du Cinéma, Nr. 514, Juni 1997,
S. 60-69, und ders., Multiplexes, opération danger (2), in: Cahiers du Cinéma, Nr. 515, Juli-Au-
gust 1997, S. 58-66.

S. Simonis/T. Reise, Multiplex-Kinos — Entwicklung der Kinolandschaft in Deutschland. Marke-
tingstrategien und Erfolgsfaktoren, Aachen 2000, S. 28. Einen guten visuellen Eindruck (Farbfo-
toansichten, Grundrisse) von der ersten Multiplexwelle in Europa von 1985 bis Anfang der 90er
Jahre gibt M. Calzini, Cento anni di cinema al cinema. Storia dei cinematografi dalla saletta dei
Lumiére ai Multiplex, Roma 1995, S. 114-127.

7 8. Simonis/T. Reise (s. A 6), S. 1.
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Abb. 2: Multiplex-Kino » CinemaxX «, Magdeburg, 1996: Foto: Ulrike und Andreas Braun.

bindung mit perfekter Technik —, die zum »Erlebnischarakter der Multiplexe« beitra-
gen.® Aus der Perspektive der Medien- und Kulturkritik, so etwa Knut Hickethier,
war es nur eine Frage der Zeit, dass das Medium Film mit seiner spezifischen Fahig-
keit Erinnerung, Emotionalitit und Kommunikation zu stiften sowie eine hohe Auf-
merksamkeit zu erheischen als Material fiir die Zwecke einer konsumorientierten
»Erlebnisgesellschaft« entdeckt wurde. Im Gegensatz zum Fernsehen als alltagliches
Grundversorgungsmedium habe das Kino eine besondere Erlebnisqualitit, weshalb in
den Filmproduktionen der 80er und 90er Jahre die optischen Schauwerte von At-
traktionen und Sensationen immer weiter ausgebaut wurden: »Diese High-Tech-Pro-
dukte der Medienindustrie konnten auf Dauer nicht an Abspielorten gezeigt werden,
die in vielen Fillen auf dem Stand der sechziger und siebziger Jahre stehen geblieben
waren... ,Erlebnisort Kino‘ war deshalb vor allem ein Stichwort fiir den Bau der Mul-
tiplex-Kinos, der in der Bundesrepublik ab 1990 einsetzt. Es handelt sich also um die
lingst fallige Anpassung der Kinos an die in der Medienindustrie lingst tiblichen in-
dustriellen Standards. «°

Trotz verstindlicher Kritik — im Hinblick auf das selektive Mainstream-Filmange-
8 Ebda, S. 145-147. )
9 K. Hickethier, Kino in der Erlebnisgesellschaft. Zwischen Videomarkt, Multiplex und Imax, in:

I. Schenk (Hrsg.), Erlebnisort Kino, Marburg 2000, S. 150-165, hier S. 161.
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bot, die fast ausschliefSlich angezielte jiingere Klientel und die allmahliche Verdrin-
gung etablierter, auch durchaus intakter, sogar modernisierter Kinostrukturen — ha-
ben die Multiplex-Kinos mit ihren groflen Silen aber den eigentlich banalen, dennoch
in den 70er und 80er Jahren fast vergessenen Sachverhalt in Erinnerung gerufen, dass
Kino mebhr ist als nur Film, sondern mit einem spezifischen Raumerlebnis verbunden
sein muss, will dieser seine Wirkung iiberhaupt erst entfalten. Das weckt zwangslau-
fig Erinnerungen an die Zeit der grofsen Lichtspieltheater und Filmpaliste in den 20er
und SOer Jahren, als veritable Zuschauermassen jeden Alters ins Kino stromten und
Filmpremieren ein gesellschaftliches Ereignis waren.!? Es ist trotzdem falsch, bei den
Multiplex-Kinos kurzschliissig von einer »Riickkehr des Filmpalasts«!! zu sprechen,
stand doch in den alten Kinopalidsten nur ein grofSer zwischen 1.000 und 3.000 Besu-
cher fassender Zuschauerraum im Zentrum des Geschehens.!? Streng genommen sind
also die Multiplex-Kinos lediglich die modernisierte, vergroferte und um neue Funk-
tionen erweiterte Variante des Kinocenters der 70er Jahre mit seinen diversen Schach-
telkinos. Auflerdem: Anders als bei den Multiplexen heute war in den alten Filmpalis-
ten das Foyer, so prichtig es sein mochte, »nur ein Warteraum, eine Art Schleuse zwi-
schen Innen und Auflen. In den Multiplex-Kinos hat sich dieses Verhaltnis umgekehrt.
Das Foyer und die Erschlieffungs- und Aufenthaltsbereiche sind jetzt die zentralen
Orte, wo man verweilt, kommuniziert, isst und trinkt; wihrend der Aufenthalt im Ki-
nosaal nur eine, wenn nicht die periphere Erlebnismoglichkeit ist unter mehreren«.!?
Waren also die alten »Paliste der Zerstreuung« (Siegfried Kracauer) eher »Orte der
Kontemplation«, so sind nunmehr daraus »Stitten der Konversation« geworden.!* Die
Multiplexe haben damit das Kino aus dem Kontext klassisch-biirgerlicher Kulturer-
eignisse wie Theater, Oper, Musical und Konzert regelrecht herauskatapultiert in den
neuen Zusammenhang einer Event- und Zerstreuungskultur.

3. Regionale und unternehmensspezifische Differenzen

Betrachtet man die Verteilung der Ende 2000 bundesweit existierenden 128 Multi-
plex-Kinos auf die einzelnen Bundeslinder, dann steht Nordrhein-Westfalen mit 34

10 Vgl. A. Arns, »...kein Rokokoschlof$ fiir Buster Keaton«. Zur Geschichte der Grofskinos, in:
I. Schenk (s. A 9), S. 15-33.

11 Vgl. C. Geinitz, Breite Sessel und einladende Foyers. Die Riickkehr des Filmpalasts, in: Frankfur-
ter Allgemeine Zeitung, 19.08.1998.

12 Wie beispielsweise in den riesigen Filmpaldsten des Kinoarchitekten Fritz Wilms (1886-1958),
der im Berlin der 20er Jahre die meisten und grofiten Lichtspieltheater baute; siehe dazu den Re-
print des 1928 erschienenen Fotobands »Fritz Wilms — Lichtspieltheaterbauten« (Reihe »Neue
Werkkunst«), mit einer Einleitung von Alfred Wedemeyer und einem Nachwort zur Neuausgabe
von Alfons Arns, Berlin 2000.

3 A. Arns, Fenster zur Welt — Uber Architektur und Design der Multiplex-Kinos, in: HORIZONT.
Zeitung fiir Marketing, Werbung und Medien, Nr. 36, 04.09.1997.

14 Vgl. A. Platthaus, Multiplex, wo ist dein Mief? Nur im Lichterglanz erscheint das Filmtheater
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Multiplexen (Mp) und 327 Leinwanden (Lw) bislang einsam an der Spitze; gefolgt
von Bayern (13 Mp, 112 Lw) und Berlin (12 Mp, 119 Lw)."S Die Abfolge spiegelt —
mit Ausnahme von Berlin und Hamburg — grob gesehen die Rangfolge der einzelnen
Liander wider in bezug auf die jeweilige Einwohnerzahl. Nicht zufillig hatten in NRW
die Multiplexaktivititen ja auch ihren spektakuliren Anfang genommen mit den bei-
den UCI Kinowelt-Komplexen im Kélner Hiirth Park (14 Lw, 2.833 Plitze/Pl) und im
Bochumer RuhrPark (18 Lw, 4.172 Pl) sowie dem Essener CinemaxX (16 Lw, 5.324
Pl) und dem Kolner »Cinedom« (14 Lw, 3.510 Pl), einem wahrhaft imposanten,
diesmal profanen »Domc« fiir das Kino.'® Bis heute gehoren sie zu den grofSten je in
Deutschland gebauten Multiplex-Kinos. Nordrhein-Westfalen ist aber auch deshalb
Vor- und Spitzenreiter der Multiplexwelle, weil wie in keinem anderen Bundesland
von privaten Investoren und Kommunen die Errichtung kommerzieller Freizeitgrof3-
anlagen wie Grof3veranstaltungshallen (Eventarenen), Freizeitparks, Ferienzentren,
Musical-Theater, Spaf8- und Erlebnisbader, Indoor-Skianlagen und eben Multiplex-
Kinos vorangetrieben wurde.!” Die Einbindung der Multiplexe in diese konzertierte
Aktion von Freizeitindustrie und 6ffentlicher Hand in den Ballungsgebieten an Rhein
und Ruhr ist eine plausible Erklirung dafiir, warum NRW in der Landerstatistik der
Multiplex-Kinos tiberproportional stark vertreten ist. Es tiberrascht daher nicht, dass
die ersten und nachfolgenden Studien zu den Formen und Folgen dieses neuen Kino-
typs in und fiir NRW entstanden sind, wobei die das Marktgeschehen beobachtenden
Untersuchungen fast alle von der 1991 gegriindeten Filmstiftung Nordrhein-Westfa-
len GmbH (mit-)herausgegeben oder in Auftrag gegeben wurden.!®

Nach der ersten Expansionswelle von Multiplex-Kinos greift die Landesregierung
von NRW seit einiger Zeit starker beratend in das Geschehen »fiir einen der wichtigs-
ten Investitionsbereiche im Freizeitsektor« ein, wie man der als ausfiihrliche Arbeits-
hilfe »fiir kommunale Entscheidungstriger bei der Planung und Entwicklung geeig-
neter Standorte« konzipierten Broschiire »Multiplex-Kinos in der Stadtentwicklung«
entnehmen kann, die 1999 vom nordrhein-westfalischen Ministerium fiir Arbeit, So-
ziales und Stadtentwicklung, Kultur und Sport herausgegeben wurde.'” Neben dieser
wirtschaftsfordernden Hilfestellung fiir neue Multiplex-Kinos soll aber die kulturelle
Forderung von traditionellen Filmtheatern als Kristallisationspunkte stiadtischen Le-

gnadenlos modern: Zur Lage des deutschen Kinovergniigens, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
13.03.1997.

15 Vgl. FFA-intern, Nr. 1/01, S. 6.

16 Vgl. FFA-Geschiftsbericht 1999, Tabelle » Multiplexentwicklung 1991-1999«, Berlin 2000, S. 24 f.

7 Vgl. U. Hatzfeld, Freizeitgroflanlagen - die stiadtebaulichen Brachen von morgen?, in: StadtBau-
welt, Nr. 48, 29.12.2000, S. 62-66.

¥ Vgl. U. Patzold/H. Réper,Kinos in NRW. Zwischen Dorfkino und Multiplex, Diisseldorf 1992;
dies., Multiplexe. Formen und Folgen eines neuen Kinotyps, Diisseldorf 1995; T. Pintzke/K.L.
Koch, Kinostudie. Kinostandort Deutschland: Strukturwandel und Perspektiven der Filmtheater-
branche am Beispiel von Nordrhein-Westfalen und Hamburg, Wuppertal 1998.

19 Vgl. Multiplex-Kinos in der Stadtentwicklung — Beurteilungskriterien und Handlungsméglichkeiten.
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Abb. 3: Multiplex-Kino UFA-Palast »Kristall«, Dresden (1998). Architekten: Coop Himmelb(l)au;
Foto: Gerald Zugmann; Quelle: Baumeister, H. 8, 1998.

bens nicht zu kurz kommen; das vermittelt jedenfalls eine vom selben Ministerium
zeitgleich herausgegebene Broschiire zum Thema »Kultur und 6ffentlicher Raum.
Teil 2: Kinos«.2 Angesichts immer neuer, auch politisch gewollter Multiplex-Kinos
scheint aber fir die Zukunft ein suggeriertes harmonisches Nebeneinander von Kul-
tur und Kommerz ohne weitere Verdrangungseffekte fiir traditionelle, aber durchaus
bewihrte Filmtheater mehr als fraglich; zumal etwa in der Broschiire » Multiplex-Ki-
nos in der Stadtentwicklung« der aus durchsichtigen legitimatorischen Griinden
(falsche) Eindruck erweckt wird, als hitte sich das Multiplex-Kino als modernste Va-
riante quasi naturwiichsig aus dem Kinopalast und dem einfachen Kino entwickelt,
was die traditionellen Filmtheater zu Unrecht in die Rolle einer historisch obsoleten,
bedauernswert nostalgischen Kulturveranstaltung driangen wiirde.

Eine Arbeitshilfe, Diisseldorf 1999.

% Vgl. Kultur und 6ffentlicher Raum. Teil 2: Kinos, Diisseldorf 1999.
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Wesentlich dramatischer als in Nordrhein-Westfalen verlief und verlduft noch die
Entwicklung im Land Berlin (3,4 Mio. Einwohner) und im Stadtstaat Hamburg (1,7
Mio. Einwohner), wo mit Stand vom Mairz 2001 bereits 13 bzw. 7 Multiplexe in Be-
trieb sind. So kommt eine neuere »Kinostudie Hamburg 2000« der Wuppertaler rmc
medien consult GmbH wegen vergleichbarer paralleler Marktentwicklungen in Ham-
burg und Berlin fiir das Jahr 1999 zu folgendem Ergebnis: »Galt Berlin bislang als die
Stadt, in der der Wettbewerb der Multiplexe am weitesten vorangeschritten war, zeigt
die Auswertung, dass Hamburg hier schon einen Schritt weiter ist. Der Marktanteil
der Multiplexleinwinde liegt in Berlin bei 40%, wihrend er in Hamburg zum Jahres-
ende 1999 die 50%-Marke bereits tiberschritten hat. Die gleiche Differenz findet sich
auch bei den Sitzpldtzen, wo knapp 50% der Sitzplitze in Berlin und knapp 63% in
Hamburg in Multiplexen zu finden ist.«?! Fiir den Hamburger Kinomarkt insgesamt
kommt die Studie zu dem eindeutigen Ergebnis, dass »die Multiplexe traditionelle Ki-
nos vom Markt (driangen), wobei sich auch im Bereich der Filmkunst- und Pro-
grammkinos negative Auswirkungen feststellen lassen, die zum Teil Einfluss auf den
Bestand genommen haben«.2? Weil die Entwicklung des Gesamtbesuchs hinter den
Erwartungen zuriickbleibt, werden neue Multiplexe ihr Besucheraufkommen zum
weit iiberwiegenden Teil aus einer Verdrangung zu Lasten bestehender Anbieter er-
zielen. Um die Qualitit und Vielfalt der Kinolandschaft zu erhalten, empfahlen des-
halb die Autoren Koch und Pintzke der Freien und Hansestadt Hamburg, »im Rah-
men der planungsrechtlichen Moglichkeiten die Entwicklung zu dampfen«.??

Da die Kinounternehmen in Deutschland (im Gegensatz zu Frankreich und Grofs-
britannien) relativ freie Hand haben in Bezug auf die Errichtung von Multiplex-Kinos
— 50 bleibt etwa die raumliche Planung allein der jeweiligen Standortgemeinde als Pla-
nungstragerin tiberlassen! —, kommt deren unterschiedlichen Profilen, Standortent-
scheidungen und Marktstrategien grundlegende Bedeutung zu, will man die Auswir-
kungen auf die Kinolandschaft und auf die Stadtentwicklung niher betrachten.?* Auf
der Ebene der Betreiber stellt sich die aktuelle Situation daher folgendermafSen dar: Die
funf grofiten auf dem Multiplexmarkt agierenden Kinounternehmen sind in der Rei-
henfolge ihrer Positionierung: 1. die deutsch-belgische CinemaxX AG (Sitz: Hamburg)
mit ihren »CinemaxX«-Multiplexen, 2. die deutsch-australische Firmengruppe Kieft &
Kieft Filmtheater GmbH/Greater Union (Sitz: Liibeck) mit ihren » CineStar — Der Film-
palast«-Multiplexen, 3. die amerikanische Filmstudiotochter United Cinemas Inter-
national Multiplex GmbH (Sitz: Bochum) mit ihren »UCI Kinowelt«-Multiplexen,

21 K. L. Koch/T. Pintzke, Kinostudie Hamburg 2000, erstellt im Auftrag der Stadtentwicklungs-
behérde Hamburg von der rmc medien consult GmbH (Wuppertal), Juni 2000, S. 23 f.

2 Ebda,, S. 46.

2 Ebda., S. 48.

Vgl L. Blatt/G. v. Raczeck, Multiplex-Kinos: Standortkonkurrenz Innenstadt und »Griine
Wiese«. Vergleich deutscher, franzosischer und englischer Steuerungsinstrumente, Berlin 1998.
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4. die deutsche Kinowelt Medien AG (Sitz: Munchen) mit ihren »Kinopolis«-Multi-
plexen sowie 5. die deutsche UFA-Theater GmbH & Co. KG (Sitz: Diisseldorf) mit
ihren » UFA-Palast«-Multiplexen.

Der nationale Marktfihrer ist die borsennotierte CinemaxX AG mit den drei
GrofSaktioniren Hans-Joachim Flebbe, der deutschen Senator Entertainment AG,
Berlin, und dem grofiten belgischen Multiplex-Betreiber Kinepolis Group N.V., Briis-
sel. Mit Stand vom Mai 2001 betreibt die CinemaxX AG in Deutschland (ohne die
neuerdings mitgefithrten UFA-Filmpaliste!) 36 Multiplex-Kinos mit 315 Salen/Lein-
winden und 84.151 Sitzplitzen, relativ gleichmafig verteilt auf alle Bundesliander.
Unter dem Namen »CinemaxX« wurden die Kinopalaste der Flebbe-Gruppe schnell
zum Synonym fiir Multiplexe uberhaupt. Mithilfe einer geschickten Marketingstrate-
gie gelang es dem Unternehmen, »sich vor dem Hintergrund der wachsenden Kom-
plexitiat und Dynamik des Multiplex-Marktes fest als Marke zu etablieren«.?* Die Er-
folgsgrundlage war die ebenso frithe wie konsequente Ansiedlung der Multiplexe im
Citybereich aller grofferen deutschen Stadte sowie die relativ einheitliche architekto-
nische Auflenwirkung im kontrastvollen Nebeneinander von schwungvollen, grofSzu-
gig verglasten Foyers und fensterlosen Kuben. Hinzu kommt die fast immer gegebene
direkte Nihe zu einem (Haupt-)Bahnhof bzw. zu einer U- oder S-Bahnstation, womit
OPNV-Nutzer als gleichberechtigte Klientel neben den automobilen Kinobesuchern
angesprochen werden. Durch den Abschluss einer Kooperationsvereinbarung mit der
UFA Theater GmbH tibernahm das Unternehmen im Rahmen eines Managementver-
trages im Mai 2000 die » operative Leitung« samtlicher Filmtheater der UFA-Gruppe.
Wegen stagnierender Besucherzahlen wird das Unternehmen in Zukunft »traditio-
nelle Filmtheater schliefen und somit fiir eine Verlagerung der Besucherzahlen zu-
gunsten der Auslastung von Multiplexen sorgen«.?6 Aufgrund der jetzigen Verfiig-
barkeit der CinemaxX AG iiber den groflen Bestand traditioneller UFA-Filmtheater
dirfte diese Strategie von zweifelhaftem Erfolg gekront sein, wie man bereits an der
Schlieung besonders traditionsreicher UFA-Theater an der bedringten Flaniermeile
Kurfiirstendamm in Berlin, wie der »Filmbiihne Wien« (im April 2000) und des
»Marmorhauses« (im Januar 2001), deutlich sehen kann. »Nein«, so ein Kommenta-
tor, »am Ku'damm machen nicht nur Kinos zu, am Ku'damm wird nicht nur deren
Architektur unter anderem fiir Klamottenketten entfremdet, hier geht ein Stiick urba-
nes Selbstverstiandnis verloren. «?”

Den momentan zweitgrofSten Multiplexpark in Deutschland besitzt die Kieft &
Kieft Filmtheater GmbH, an der seit 1998 die grofSte australische Kinokette Greater
Union im Rahmen eines Joint Venture eine 50%ige Beteiligung halt. Unter dem Mar-

25 S, Simonis/T. Reise (s. A 6), S. 87.

26 Vgl. Geschiftsbericht 1999/2000 der CinemaxX AG, S. 14.

27 J. Schulz-Ojala, Kinojahr 2000 — Boom! Boom! Bang! Doppelgesichtig: die Kinobilanz, in: Der
Tagesspiegel, 06. 02. 2001.
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Rosny-sous-Bois bei Paris (1997). Architekten: Valode &
Nr. 173, Mirz 1998, S. 37.

Abb. 4: Multiplex-Kino »UGC Ciné-Cité«,

Pistre, Paris; Quelle: AW Architektur und Wettbewerbe,
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ternehmen Paramount Pictures und Universal Studios. Unter dem Markennamen
»UCI Kinowelt«, der auf lapidare Weise die Welt des Kinofilms beschwort, betreibt
das rein amerikanische Unternehmen zur Zeit in Deutschland 18 Multiplex-Kinos mit
164 Silen und 40.402 Sitzplatzen, wobei auffillt, dass sich das Interesse von UCI bis-
lang auf Standorte in Regionen von jeweils hoher Bevolkerungsdichte konzentriert.
Diesem selektiv-optimierten Vermarktungsinteresse entspricht die iiberwiegende An-
siedlung der Multiplex-Kinos in die unmittelbare Nihe von groflen Einkaufszentren
(Gropius Passagen, Berlin; Ruhr Park, Bochum; Elbe Park, Dresden; Hiirth Park,
Koln; Saale Park Gunthersdorf; PRE-Park, Kaiserslautern) mit jeweils giinstiger Au-
tobahnanbindung und bequemen, zum Teil kostenlosen Parkmoglichkeiten. Anders
als etwa bei den CinemaxX-; CineStar- und UFA-Palast-Multiplexen wird hier ein
einkaufendes, betont konsumfreudiges Publikum angesprochen, das nur mit dem
Auto das Ziel seiner Begierden ansteuert.

4. Strukturwandel in Kinowirtschaft und 6ffentlichemn Raum

Zusammenfassend lasst sich zunachst sagen, dass im Jahre 2000 auf dem deutschen
Kino- und Betreibermarkt ~ dhnlich wie in anderen europdischen Landern — ein star-
ker Konzentrationsprozess vonstatten ging in Form von Ubernahmen, Fusionen und
Managementvertragen, die die Selbstandigkeit der Unternehmen beenden.?® Die Fol-
gen fiir die Abspielseite sind schon seit lingerem sichtbar. Wie die Medienberater
Thomas Pintzke und Kim Ludolf Koch bereits in ihrer 1998 vorgelegten »Kinostu-
die« bilanzierten, ist durch die Multiplexe der vermutlich tiefgreifendste Struktur-
wandel der Kinobranche in der Nachkriegszeit in Gang gekommen. »Der Kinomarkt
wichst, gleichzeitig kommt es aber zu deutlich sichtbaren Verdriangungseffekten, die
traditionelle Infrastrukturen und Kinobetreiber gleichermaflen beriihren. Die Kino-
branche ist zur Zeit noch von einem hohen Anteil von Einzel- und Doppelhdusern
und einer Vielzahl kleiner Unternehmen gepragt.« — »Die grofSeren Unternehmen der
Kinobranche«, so Pintzke und Koch weiter, »verfolgen eine offensive Expansions-
strategie. Durch die Aktivitaten zahlloser Projektentwickler, Investoren und Kommu-
nen dringen nicht zuletzt aufgrund des grofSen Erfolges der bis 1996 erdffneten Mul-
tiplexe grofle Mengen in- und auslidndischen Kapitals auf den Kinomarkt... Viele
Kommunen sehen in der aktuellen Entwicklung des Kinomarktes die Gelegenheit, um
anspruchsvolle Stadtentwicklungsprojekte realisieren zu kénnen. «?°

Schon damals fragten die Autoren, ob angesichts der Summe von Neubauabsichten
die Aufnahmefihigkeit des Marktes hinsichtlich neuer Kapazititen nicht massiv tiber-

# Vgl K. L. Koch, Die Konzentration des europiischen Kinomarkts, in: filmecho/filmwoche,

Nr. 52, 2000.
29 T. Pintzke/K.L. Koch (s. A 18),S. 92 f.
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schatzt wurde und wiesen auf die Gefahr eines Overscreening hin. Angesichts seit Jah-
ren bekannter Fakten (wenige publikumswirksame Filme, geringer Pro-Kopf-Kinobe-
such in Deutschland, wachsendes Alter der Hauptzielgruppe, sinkende Kapazititsaus-
lastung)®® kann man sich aber auch fragen, ob dies seitens der Multiplexbetreiber nicht
bewusst einkalkuliert wurde, um sowohl die traditionellen Filmtheater als auch die un-
mittelbare Multiplex-Konkurrenz nach und nach vom Markt zu driangen. Jingstes
und erstes Beispiel in Deutschland dafiir, dass mittlerweile diese »Gefahr« sogar auf
die Multiplex-Kinos selbst ubergegriffen hat, war die im Mairz 2001 erfolgte
Schlieffung des erst vor zwei Jahren, im Marz 1998, eroffneten UFA-Palasts Freiburg
mit seinen sieben Silen und 1.620 Pldtzen. Die erstmalige SchlieSung eines Multiplex-
Kinos diirfte eine direkte Folge der Ubernahme der UFA-Paliste im letzten Jahr durch
die CinemaxX AG sein, wodurch weniger rentable Multiplexe (und traditionelle
Filmtheater) des frither schirfsten Konkurrenten nunmehr gnadenlos abgestofsen
und/oder geschlossen werden konnen. Bezogen auf die Gesamtentwicklung des Mark-
tes und seiner Angebotsformen wird es in den kommenden funf bis zehn Jahren, so
Pintzke und Koch, »flichendeckend und nicht nur in den Ballungsgebieten zu einem
Austausch der heutigen Infrastrukturen kommen. In den GrofSstidten werden Multi-
plexkinos und andere Formen des Grofskinos den Markt dominieren... Der traditio-
nelle Bestand, insbesondere an Einzel- und Doppelhdusern, wird in den GrofSstadten
nur im Ausnahmefall uberlebensfihig sein«.*! Fiir die zukunftigen Marktstrukturen in
den Ballungsgebieten und GrofSstidten erwarten die Medienberater eine Dreiteilung
des Marktes, wobei die Multiplex-Kinos mittelfristig einen Marktanteil von mindes-
tens 75-80% auf sich ziehen werden. Programmbkinos und Arthauskonzepte werden in
Zukunft einen Marktanteil von 8-12,5% erreichen konnen, wihrend der Restbestand
traditioneller Erstauffithrer einen Anteil von 10-12,5% erzielen kann.??

Die Multiplex-Kinos haben aber nicht nur zu einem gravierenden Strukturwandel
in der Kinowirtschaft selbst gefithrt, sondern natiirlich auch Auswirkungen auf die
verschiedenen Stadtraume, wobei systematische regionale stadtsoziologische/-geogra-
phische Untersuchungen hierzu noch ausstehen.®* Durch die sich in der Summe er-
ganzenden Standortstrategien der erwidhnten Kinounternehmen haben Innenstidte
wie stadtische Peripherien jedenfalls gleichermaflen davon profitiert, dass vor allem in
den abendlichen Stunden viele Kinobesucher die Multiplexe frequentieren und so das
StrafSenbild beleben mit den verschiedensten Synergieeffekten fiir das Umfeld von Gas-
tronomie und Geschiften. Eindeutig als Negativposten zu verbuchen ist der trotz all-

30 Vgl. M. Theurer, Zum Leben zu wenig, zum Sterben zu viel. Trotz sinkender Auslastung viele
" neue Grofskinos/Hoffnung auf mehr attraktive Filme, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
19.02.2001.
35U T. Pinszke/K.L. Koch (s. A 18), S. 170.
32 Ebda.,S. 171 f.
3 Fast alle bislang vorliegenden Studien und Artikel zum Thema Multiplex-Kino sind bezeichnender-
weise aus betriebs- bzw. kinowirtschaftlicher und architektur- bzw. kulturkritischer Perspektive
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gemein guter OPNV-Angebote erheblich gestiegene Pkw-Individualverkehr mit den
einhergehenden Larm- und Schadstoffemissionen. Autofahren und Kinogehen sind
durch die Multiplexe und den entsprechenden Angeboten im Doppelpack von Park-
platz und Sitzplatz eine fast untrennbare Synthese eingegangen, sodass man durchaus
von einer neuen Form von »Auto-Kino« sprechen kann. Wie sehr der offentliche
Raum als spannungsvolles Nutzungsverhaltnis von Mensch und Architektur durch
die Multiplex-Kinos eine tiefgreifende Wandlung erfihrt bzw. erfahren kann, lasst
sich abschlieffend an zwei gegensitzlichen Beispielen in Dresden und Berlin erlautern.

Die Rede ist zunichst von dem 1998 erbauten UFA Palast Dresden (8 Sile, 2.600
Plitze), der von den dekonstruktivistischen Wiener Architekten Helmut Swiczinsky
und Wolf D. Prix, auch bekannt als Coop Himmelb(l)au, wie ein riesiger unregel-
mafliger Kristall aus Beton und Glas in die Plattenbaustrenge der Prager Strafle ge-
pflanzt wurde. »Die Form«, so der Architekturkritiker Niklas Maak, »ist mehr als nur
ein Gag — denn sie erfindet auch neue Riume fiir die stidtische Offentlichkeit. Nachts
leuchtet der Bau weithin sichtbar wie ein zur St. Petersburger Strafle gewandtes Zei-
chen. Das Labyrinth der Treppen, die zu den Kinos fithren, wird eine stadtische Bithne,
auf der die Zuschauer zugleich Schauspieler des offentlichen Lebens sind. Auf den
groflen Projektionsflichen des glisernen Foyers sollen Filme laufen, die weit in den 6f-
fentlichen Raum hineinstrahlen: Die aufregende Welt der fiktiven Geschichten verlasst
so die Kinokiste und nimmt den stadtischen Raum in Angriff. In Dresden tbernimmt
das Kino als urbaner Treffpunkt die Rolle, die einmal der lingst von Supermarkten ge-
schluckte Marktplatz in der Stadt innehatte: Es wird ein Ort der Begegnung, mit Cafés
und Kneipen, mit vielgenutzten Abkiirzungen und Verbindungspassagen zur Stadt, mit
groflen und kleinen Plitzen, mit Erlebnisraumen und Raumerlebnissen, die man hier
bisher vergeblich suchte.« Der neue Boom des Kinos zeige, so Maak weiter, dass der
offentliche Raum nicht kriselt oder gar in virtuellen Welten verschwindet, sondern im
Gegenteil sich in den Zwischenrdumen der Briicken und Passagen Nischen und Leer-
stellen bilden, in denen sich ein neues stiadtisches Leben einnisten kann.?*

Ein gegensatzliches Beispiel bietet offenbar Berlin. Dort findet in der Kinoszene, be-
dingt durch ein Uberangebot von Multiplexen, zur Zeit ein heftiger Verdringungs-
wettbewerb statt, ein Ausverkauf des Films, der nach Ansicht der Filmkritikerin
Veronika Rall »nachhaltig existente und mogliche Strukturen der Offentlichkeit ent-
weder bedroht, zerstort oder verhindert«. Tendenzen, die nicht mehr nur auf einen
»Strukturwandel der Offentlichkeit«, sondern auf die Abschaffung von Offentlich-
keit selbst hinausliefen. Trotz steigender Zahl der Sitzpldtze und Leinwinde, so die

verfasst oder haben stadtplanerischen beratend-empfehlenden Charakter fiir neue Projekte; s.a.
Deutscher Stddtetag (Hrsg.), Multiplexkinos in der Stadt. Bestandsaufnahme—Probleme—Perspek-
tiven, 1998.

Vgl. N. Maak, Aufruhr gegen das Mittelmaf. Spektakulir und provokativ: Coop Himmelb(l)au,
in: ZEIT Punkte, Nr. 6, 1999 (Bauen fiir das 21. Jahrhundert), S. 50-55.
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Autorin weiter, sinke die Vielfalt des Filmangebots, weil einige Programmkinos be-
reits schliefen mussten und auch die Erstauffithrungskinos in der Nahe des Ku'damm
zunehmend unter Druck gerieten. Selten wiirden Multiplex-Kinos firr sich in einem
infrastrukturell funktionierenden Kiez stehen, die meisten fungierten als Teil grofser
Einkaufszentren. » Ahnlich, aber anders schaut es in der neuen Mitte Berlins, am Pots-
damer Platz aus. Der Platz ist ein Gelinde von mehreren Hektar, das von privaten In-
vestoren teilweise bereits bebaut ist und noch immer bebaut wird. Es ist ein privater
Raum, der sich in ,Areale‘ der Eigentumer teilt: Sony, Debis, Hertie/Delbriick, ABB.
Die Offentlichkeit hat auf dem privaten Areal nur als Konsument Zutritt: als Kino-
zuschauer, als Besucher der Spielbank oder des Musical-Theaters, als Kunde in den
Banken, Hotels oder der einmalig 6den Einkaufspassage, in der sich unter gleiffenden
Lichtern die immer gleichen Filialen grofler Bekleidungs- und sonstiger Ketten wie
Fastfoodrestaurants mit den identischen Hamburgern und Pizzen finden. «3’

Was hier ebenso eindrucksvoll wie zutreffend als privatisierte Offentlichkeit be-
schrieben wird, gehort zum neuesten Stadium der Einbindung von Multiplex-Kinos
als sogenannte »Entertainment-Anker« in das Konzept der immer noch im Trend lie-
genden Urban Entertainment Center (UEC), riesigen innerstadtischen Unterhaltungs-
und Einkaufskomplexen. Ahnlich wie zuvor die Musical-Theater sollen sie »die kriti-
sche Masse an Besuchern« anziehen, die fiir einen wirtschaftlichen Erfolg der anderen
Einzelhandels- und Unterhaltungseinrichtungen notwendig sind.** Im Sony Center
am Potsdamer Platz, in dem sich ein Filmpalast der Marke »CineStar« befindet (9
Sale, 2.336 Plitze), fungiert das Multiplex-Kino sogar (nur noch?) als Teil der Ima-
geproduktion des japanischen Medienkonzerns und Konsumgiiterherstellers Sony.
Auflerdem sollen die Kinos am Potsdamer Platz »ein Modell fiir den Vertrieb von Ki-
nofilmen werden. Als fithrender Produzent von Kinotechnik plant Sony, weltweit das
herkémmliche Abspielen von Filmrollen durch eine satellitengestiitzte digitale Uber-
tragung zu ersetzen«.’” Aber, so ist zu fragen, geht es hier iiberhaupt noch um den Ki-
nofilm selbst bzw. die Vielfalt von Filmen in einem 6ffentlichen Kinoraum? Oder sind
solche und dhnliche Multiplex-Kinos nicht lingst wieder da angekommen, von wo
man aufgebrochen war und wo viele Zuschauer vor tiber zehn Jahren — zu Zeiten der
Schachtelkinos — schon einmal saflen: vor dem privaten Fern-Sehen?

35 V. Rall, Die neue Mitte. Die Privatisierung der (Kino-)Offentlichkeit in Berlin, in: epd Film, Nr.
2,2000, S. 6-9.

3% Vgl. F. Roost, Lernen fiir die nichste Welle, in: StadtBauwelt, Nr.. 48, 29.12.;000, S. 16. —

37 Vgl. F. Roost, Corporate Image City. Sonys Grofprojekte in Berlin, San Francisco und Tokio, in:
StadtBauwelt, Nr. 48, 29.12.2000, S. 35.
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Richard Martin

Innenstadt oder Peripherie ?

Die Suche nach dem idealen Kinostandort am Beispiel Limburgs a.d. Labn

Mit dem Aufkommen der neuen Angebotsform
der Multiplex-Kinos hat sich seit Beginn der
90er Jahre in der deutschen Kinolandschaft ein
deutlicher Wandel vollzogen. Diese Verinde-
rungen stehen in engem Zusammenhang mit der
Entwicklungsdynamik im gesamten Freizeitbe-
reich. Nachdem in zahlreichen Oberzentren
diese Kinoform gebaut und erfolgreich betrie-
ben wurde, fand auch der Standort Limburg a.d.
Lahn 1996 das Interesse einiger Investoren und
Betreiber.

Limburg, eine Stadt mit 35.000 Einwohnern in
der Innenstadt und den sieben Stadtteilen, ver-
fiigt im Einzelhandel iiber einen Einzugsbereich
von mehr als 250.000 Menschen und somit tiber
eine auflergewohnlich hohe Einzelhandelszen-
tralitit. Dieser grofle Einzugsbereich war es
wohl auch, der das Interesse an dem Kino-Stand-
ort Limburg geweckt hatte.

Gab es in den 1950er Jahren noch vier kleinere

Kinos oder Lichtspielsile in der Stadt, so war
1996 nur noch ein Kino mit drei Sdlen und 758
Sitzpldtzen iibrig geblieben, wobei der grofle
Saal ein Jahr zuvor heutigen Verhiltnissen mit
Groflleinwand und modernster Beschallungs-
technik angepasst worden war. Die Gesamtzahl
der Kinobesucher betrug zu diesem Zeitpunkt
200.000 Personen im Jahr. Den nun weiterge-
henden Angeboten von Investoren und Betrei-
bern standen Stadtverwaltung und Stadtverord-
netenversammlung positiv gegeniiber, allerdings
bestanden erhebliche Differenzen bei der Bewer-
tung von moglichen Standorten. Zur Diskussion
standen zwei Alternativen:
a) Standort in einem Gewerbegebiet nordlich
und in ca. 2,5 km Entfernung zur Innenstadt in
der Nachbarschaft eines LebensmittelgrofShan-
delsmarktes, eines Bau- und Gartencenters und
einiger Dienstleistungsunternehmen.
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b) Standort in der Innenstadt in Altstadtnihe
unter Einbeziehung, Erweiterung und Neuge-
staltung des bestehenden Kinos.

Befiirworter und Gegner der jeweiligen Stan-
dorte haben u.a. folgende Vor- und Nachteile
der beiden Alternativen in die politische Debatte
eingeworfen:

Argumente, die fiir die Innenstadtlage gespro-

chen haben:

— Das Innenstadtkino wird einschliefSlich des

kompletten bisherigen Kundenstammes mit

einbezogen. Wirtschaftliche Probleme fiir das
vorhandene Kino lassen sich vermeiden.

Das Kino ist fufflaufig zu erreichen.

— Es besteht eine gute Anbindung an den 6f-
fentlichen Personennahverkehr von den
Stadtteilen und den umliegenden Orten aus.
Der OPNV kann gestarkt werden.

— Es entstehen zusitzliche Parkplitze am Kino-
zentrum, die tagsiiber auch fiir die City nutz-
bar sind. In den Abendstunden kénnen vor-
handene nicht ausgelastete Parkeinrichtungen
eine bessere Auslastung erfahren. Das Kino
tragt zu einer Aufwertung der Innen- und Alt-
stadt bei.

- Die Kinobesucher sichern eine Erh6hung der
Passantenfrequenz in der Innenstadt, die ins-
besondere auch zu einer Belebung in den
Abendstunden und an den Wochenenden
fuhrt.

— Durch die gednderten Ladenoffnungszeiten
ist auch im Interesse des Handels die Er-
hohung der Passantenfrequenz in der Innen-
stadt positiv zu werten, da in direkter Verbin-
dung mit dem Kinobesuch Einkiufe getatigt
werden konnen.

— In der Innenstadt sind Erlebnisbereiche sowie
Gastronomie vorhanden.

Argumente, die gegen die Innenstadtlage ge-

sprochen haben:

- Fiir die Anwohner der Innenstadtlage wird es
zueiner erhohten Verkehrsbelastung durch die
An- und Abfahrten kommen.

— Die Anwohner werden sich gegen das Innen-
stadtobjekt aussprechen.

— Die zusitzlichen Parkplitze am Kinocenter
gentigen nicht, zumal eine Doppelnutzung
durch die neuen Geschiftszeiten schwieriger
geworden ist.

— Verlust an Lebensqualitit in der Innenstadt
durch mehr Verkehr.

— Erwartetes Verkehrschaos zu Spitzenzeiten.

Argumente fiir den peripheren Standort:

— Geringe Umweltbelastung, da kein Wohnge-
biet iibergebiihrlich belastet wird.

— Bessere Erreichbarkeit mit dem PKW; keine
Parkplatzprobleme.

- Durch eine moderne Bauweise kann die Ge-
baudenutzung optimiert werden.

Argumente gegen den peripheren Standort:

- Keine Anbindung an den 6ffentlichen Nahver-
kehr.

- Keine fufSlaufige Erreichbarkeit.

- Jugendliche stehen abends nach der Vorstel-

lung im Dunkeln bis sie abgeholt werden.

Begleitende Erlebnisbereiche, die in der Innen-

stadt vorhanden sind, miissten zusatzlich auf-

gebaut werden.
Politische Entscheidungen und erstes Resiimee

Mit knapper Mehrheit hatte sich die Stadtver-
ordnetenversammlung kurz vor der Kommunal-
wahl 1997 fiir den Kinostandort an der Periphe-
rie entschieden. Die wenige Wochen spiter
stattfindende Wahl hat jedoch zu einer Ande-
rung der Mehrheitsverhiltnisse gefithrt. Davon
unabhingig hat sich aber auch in der Verwal-
tung und in den politischen Gremien die Er-
kenntnis durchgesetzt, dass die Wahl des Kino-
Standorts nicht allein von politischen Entschei-
dungen, sondern von moglichen Eigentumsver-
haltnissen, dem Investorenwillen und den Mag-
lichkeiten des Baurechts abhingig ist. Insofern
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begann ein Wettlauf zweier Investorengruppen
an den beiden Standortalternativen. Dabei hat
sich schliefflich auch die von mir als Biirgermeis-
ter favorisierte Innenstadtlosung mit folgendem
Konzept durchgesetzt:

Die Planung in der Innenstadt konnte den auf
bereits neuestem technischen Standard befind-
lichen Kinosaal mit seinen 358 Plitzen mit ein-
beziehen. Die Eingangssituation wurde von ei-
ner anderen Strafle aus vollkommen neu gestal-
tet. Zusdtzlich zu dem bereits vorhandenen Saal
wurden weitere sieben Kinosile mit 90 bis 288
Sitzpldtzen geschaffen. Insgesamt verfiigt das
Kino nun tiber 1.450 Sitzpldtze in acht Silen.
Mit dem Abriss vorhandener Gebiude (Gewer-
bebrachen) konnte im Mairz 1998 begonnen
werden. Die Eréffnung des neu gestalteten Ki-
nos erfolgte im Juli 1999.

Nach inzwischen zweijahrigem Betrieb ist fest-
zustellen, dass die Innenstadt unter Einbezie-
hung des vorhandenen Kinos der richtige Stan-
dort fiir das neue ,,Cineplex-Kino“ in Limburg
ist. Befiirchtete Beldstigungen fiir die Bewohner
in der Nachbarschaft sind nicht eingetreten. Da-
bei zihlte das Kino im ersten Jahr nach der
Eroffnung 450.000 Filmbesucher sowie 30.000
Besucher von Sonderveranstaltungen, was den
hochsten Kinobesuch in deutschen Stiadten mit
vergleichbarer Grofienordnung bedeutet. Selbst
das befiirchtete Verkehrschaos ist ausgeblieben,
da auf dem Kinoareal etliche Parkplitze ge-
schaffen wurden und ein angrenzendes Bank-
Unternehmen weitere Parkpldtze in den Abend-
stunden in Doppelnutzung zur Verfiigung stellt.
Auch die stiddtischen Parkeinrichtungen in der
Umgebung (Altstadtparkhaus) sind seit der Ki-
noerdffnung abends erheblich besser ausgelas-
tet. Ferner profitiert auch die benachbarte Ga-
stronomie vom neuen ,,Cineplex“. Gegeniiber
dem fritheren Kino beleben jihrlich 250.000
Menschen mehr die Limburger Innen- und Alt-
stadt, und so ist im Resiimee festzustellen, dass
sich der Einsatz fiir den Standort Alt- und In-
nenstadt gelohnt hat.
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burg. Seit 1997 Biirgermeister der Kreisstadt Lim-
burg a.d. Lahn.

Geschichte bei Kohlhammer

Bemnd Schneidmitier

e V' e
Heerschaft und Ernnerung

Gerd Althoff

Konigsherrschaft ohne Staat
BERND SCHNEIDMULLER

Die Welfen

Herrschaft und Erinnerung
(819-1252)

2000. 380 Seiten. Kart.

DM 35-/€ 17,90

ISBN 3-17-014999-7
Urban-Taschenbticher, Band 465

GERD ALTHOFF

Die Ottonen

Konigsherrschaft ohne Staat
2000. 284 Seiten. Kart.

DM 31,~/€ 1585

ISBN 3-17-015322-6
Urban-Taschenbticher, Band 473

WWW koh\hammer-katalog.de

Valrer Do

Europaische Geschichte
des 18, Jahrhunderts

joachim Ehlers

2 [(ape

WALTER DEMEL

Europdische Geschichte
des 18. Jahrhunderts

Stindische Gesellschaft und européisches Méachtesystem im
beschleunigten Wandel (1689/1700 - 1789/1800)

2000. 300 Seiten. Kart.

DM 48,90/€ 25~

ISBN 3-17-014518-5

JoACHIM EHLERS

Die Kapetinger
2000. 292 Seiten. Kart.
DM 32,95/€ 16,85

ISBN 3-17-014233-X
Urban-Taschenbiicher, Band 471

MICHAEL ERBE

Die Habsburger 1493-1918
Eine Dynastie im Reich und in Europa

2000. 296 Seiten. Kart.

DM 31,30/€ 16,~

ISBN 3-17-011866-8
Urban-Taschenbiicher, Band 454

Kohlhammer

W. Kohlhammer GmbH - 70549 Stuttgart - Tel. 0711/78 63 - 7280




