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CHECK-IN IM MIKROKOSMOS
Cineastische Hotelwelten

Ein prachtiger Bau, ein imposanter Eingang, davor ein Portier in reprasentati-
ver Uniform, eine Frau im Pelzmantel gleitet durch die Drehtiir, eine glanzvolle
Eingangshalle offnet sich dahinter, ein Page eilt unauffallig herbei, der Emp-
fangschef hélt den Schliissel bereit und der Hoteldirektor griit personlich.
Unweit, aber meist unsichtbar sind unzéahlige Gepacktrager, Koche, Telefonis-
tinnen und Zimmermadchen eifrig beschaftigt - immer zum Wohlergehen der
Gaste.!

Die wenigsten von uns werden solch eine Begebenheit aus eigener Anschauung
kennen, sind doch Hotelerfahrungen heutzutage haufig geprdagt von Self-
Check-in, Schliisselkarten, leeren Géangen und Selbstbedienungsautomaten.
Dennoch speisen sich oftmals individuelle Vorstellungen eines Hotelaufent-
halts aus dem Repertoire eines Grand Hotels. Ein Grund dafiir mogen u.a. die
Filme sein, aus denen die obige Szene zusammengestellt wurde: Emil Jannings
als Portier in DER LETZTE MANN (1924, F. W. Murnau) - Greta Garbo als Tanze-
rin Grusinskaya in GRAND HOTEL (MENSCHEN IM HOTEL, 1931/32, Edmund
Goulding) - Dolly Haas als Page in DER PAGE vOM DALMASSE-HOTEL (1933,
Victor Janson) — Josef Somr als Rezeptionist in HOTEL PRO CIZINCE (HOTEL FUR
FREMDE, 1966, Antonin Masa) — Paul Rippert als Hoteldirektor in HOTEL AD-
LON (1955, Josef von Baky).

Der Schauplatz Hotel eint diese Filme, stellt er doch eine besondere Vorausset-
zung fiir die Erzéhlung dar: Die Menschen sind unterwegs und befinden sich in
der Regel nicht in ihrer gewohnten Umgebung. Es gibt, sowohl unter dem Per-
sonal als auch bei den Gésten, Hierarchien, die bisweilen durchbrochen wer-
den. Und auch wenn man meinen mag, diese Geschichten lieRen sich anhand
weniger Filme darstellen, bietet ein begrenzter Ort wie ein Hotel, eine Pension
oder auch ein Schiff schier endlose Moglichkeiten fiir spannende Variationen.
Das XII. cinefest »Menschen im Hotel. Filmische Begegnungen in begrenzten
Rdaumenc« zeigte 2015 einen historischen Abriss von Hotelfilmen, der die Ent-
wicklung iiber die Historie hinweg vergleichbar machte. Der 28. Internationale
Filmhistorische Kongress — die Basis des vorliegenden Bandes — vertiefte das
Thema durch Vortrdage von Filmhistorikern und Medienwissenschaftlern.
Hotel und Film sind bereits seit Anfang der Kinematografie eng miteinander
verbunden. In seinem Beitrag fiihrt Alfons Maria Arns in das Hoteluniversum
ein und gibt einen historischen Uberblick iiber Film und Hotel sowie Hotels im
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Film. Auf die Analogien zwischen Kino und Hotel weist Michelle Koch hin. Sie
stellt die Frage nach einer »Drehtiir in eine andere Welt« und charakterisiert
mit Hotelpersonal und Gédsten zwei Personenkreise, die in der Regel streng von-
einander getrennte Bereiche und Rollen einnehmen und im »Idealfall« nur in
festgeschriebenen Konstellationen aufeinander treffen. Die Kommunikation
wird dabei durch Klingeln, standardisierte Phrasen, Gesten und insbesondere
Blicke gelenkt. Auf letzteres geht Heike Klapdor ausfiihrlich ein und beleuch-
tet die Visualisierung der Dynamik des Topos »Hotel« durch die »Dramaturgie
der Blicke« aus filmésthetischer und filmhistorischer Perspektive anhand drei-
er Filmbeispiele.

Einige, meist weltbekannte, Hotelfilme basieren auf nicht minder bedeutenden
Literaturvorlagen wie zum Beispiel dem mehrfach adaptierten Roman »Men-
schen im Hotel« (1929) von Vicki Baum. Leonardo Quaresima beschéftigt sich
mit der Vielfalt dieses Textes und seiner unterschiedlichen medialen Verarbei-
tungen, die von der literarischen Vorlage in Zeitschriftenfortsetzung und Buch-
form tiber Theaterstiicke, Filme bis hin zum Musical reichen. Auch »Hotel Im-
perial« von Lajos Biré erfuhr eine Mehrfachbearbeitung: Réka Gulyas zeichnet
den Wandel des Hotels durch ein Vierteljahrhundert und fiinf Verfilmungen
nach, in denen das Filmskript und damit einhergehend auch Drehort und
Schauplatz vielen radikalen Verdanderungen unterzogen wurden. Michael Gir-
ke untersucht anhand von Ottokar Runzes DER VULKAN (1998/99, nach Klaus
Manns gleichnamigem Roman) die Rolle von einfachen Pensionen und »Ab-
steigenc, die fiir Exilanten wiahrend des »Dritten Reichs« ein neues — zeitweili-
ges — Zuhause boten.

Schein und Sein sind ein elementarer Gegensatz in der Hotelwelt; er bezieht
sich sowohl auf Architektur, Betrieb und die Angestellten als auch auf die Gis-
te. Thomas Brandlmeier zeigt die Verquickung von Raum, Zeit und Scheinwelt
anhand der Filme L’ANNEE DERNIERE A MARIENBAD (LETZTES JAHR IN MARIEN-
BAD, 1960/61, Alain Resnais) und ZWISCHEN GESTERN UND MORGEN (1947,
Harald Braun). Evelyn Hampicke stellt die Bedeutung der Garderobe in NS-
Hotelfilmen heraus, die auch gleichzeitig eine Codierung fiir ideologisch-
politische Manipulation sein kann.

Aufgrund des stark verdichteten Handlungsorts und der dort zwangsldufig ent-
stehenden sozialen Beziehungen zeichnen Hotelfilme hiufig Gesellschaftsbil-
der. Dieses Phdanomen nimmt Detlef Kannapin speziell fiir den DEFA-Film in
den Fokus. Dabei erweitert er den Schauplatz Hotel um andere Orte, die die
gleichen konstituierenden Merkmale aufweisen, wie ein Zug, die Neubausied-
lung oder eine Bar. Wahrend Kannapin im DEFA-Film verdichtete Riume vor
allem im Kriminalfilm, Spionagefilm, Lustspiel und Melodrama herausstellt,
wendet sich Hans J. Wulff dem westdeutschen Schlagerfilm zu, in dem das Ho-
tel als Ferien- und Touristenort einen wichtigen Platz einnahm. Mit der erstar-
kenden Reiselust der Deutschen in den 1950er und 1960er Jahren wurde auch
das Hotel zu einem Sehnsuchtsort fiir fliichtige Abenteuer und Liebeleien.
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Der Schauplatz Hotel wird haufig auf metaphorische Weise inszeniert. Wie be-
sonders im Horrorfilm das Hotel selbst héaufig als boses Wesen fungiert, das
den Besucher in seinen Bann zieht oder bedroht, stellt Kathrin Fahlenbrach in
ihrem Beitrag heraus.

THE GRAND BUDAPEST HOTEL von Wes Anderson (2013/14) er6ffnete 2014 die
Berlinale und zeigt, dass zwar Grand Hotels, nicht aber ihre Darstellung, einer
vergangenen Epoche angehoren. Jan Distelmeyer betrachtet diesen und andere
Filme Andersons als »realisierte Utopien«, in denen das Hotel vor allem die
Funktion des Zwischenraums und Transits tibernimmt.

Hotels dienen im Filmgeschaft nicht nur als Szenerie, sondern spiegeln gleich-
zeitig eine reale Alltagswelt der Filmproduktionsbeteiligten wider — wird doch
héufig an fremden Orten gedreht. Rainer Werner Fassbinder konnte folglich
auch aus dem eigenen Erfahrungsschatz schopfen, als er WARNUNG VOR EINER
HEILIGEN NUTTE (1970/71) schrieb und drehte. Hier wird »das Hotel als Biih-
ne« offensichtlich. Sven Weidner geht anhand des Films der spezifischen Be-
deutung, die hier das Hotel als »Theaterbiihne« einnimmt, auf den Grund.

Der neueste deutsche Film hat sich in der Inszenierung des Raums weit von den
Hoteldarstellungen der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts entfernt. Geschafti-
ge Hotelhallen, Bars und Restaurants, die als Treffpunkt und Ort des »Sehen
und Gesehen werden« fungierten, sind nun leergefegt. Der Blick der Kamera
konzentriertsich auf die einzelnen Zimmer und nicht mehrauf die 6ffentlichen
Raume. Tobias Haupts stellt heraus, wie Hotelfilme zu »Inszenierungen der
Einsamkeit« geworden sind.

Der vorliegende Band bietet eine Ubersicht iiber die Darstellungen von und
den Umgang mit begrenzten Raumen durch die Filmgeschichte und verschiede-
ne Genres hindurch. Die unterschiedlichen Ansdtze und Schwerpunkte der
einzelnen Beitrdage zeigen die Vielfdltigkeit des Themas und konnen gleich-
zeitig als Wegweiser und Grundlage fiir weitere Forschungen zum Hotelfilm
herangezogen werden.

Swenja Schiemann, Erika Wottrich Hamburg, im Friihjahr2016
1) Die Genderformen sind hier bewusst gewéhlt, da sie, bis auf dramaturgisch bedingte Aus-
nahmen, den Darstellungen von Hotelpersonal in der ersten Haélfte des 20. Jahrhunderts
entsprechen, auf die hier hauptsachlich Bezug genommen wird.
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Idee und Drehbuch: E Seliger
Musik: Willy Schmidt-Gentner
Herstellungsgruppe: Mondial

Spielleitung: Erich Engel
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Hotel Sacher (1938/39, Erich Engel): Plakat von Alfred Bauer
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Alfons Maria Arns

LUXUS, HORROR, ILLUSIONEN
Das Universum des Hotels im Film

Gewdhrt aber der Aufenthalt im Hotel weder Ausblick noch Ausweg, so
schafft er eine grundlose Distanz zum Alltag, die hochstens dsthetisch aus-
genutzt werden mag (...). Der untdtig Umhersitzenden bemdchtigt sich ein in-
teresseloses Wohlgefallen an der sich selbst erzeugenden Welt, deren Zweck-
mdfSigkeit man empfindet, ohne die Vorstellung eines Zweckes mit ihr zu
verbinden. (Siegfried Kracauer)!

Einer der bestdndigsten, weil dramaturgisch und inszenatorisch ergiebigsten
Schauplédtze in Spielfilmen ist von Beginn an die Welt des Hotels. Ein Univer-
sum, das aufgrund seiner raumlich wie sozial hoch verdichteten Abgeschlos-
senheit, Pluralitdt und Internationalitdt wie geschaffen scheint fiir das welt-
umspannende Medium Kino. Wollte man eine Liste aller bisherigen Filme
mit dem Hauptschauplatz Hotel und seiner Abkémmlinge wie Motels und
Boarding Houses erstellen, so kime man schnell auf mehrere hundert. Dazu ge-
sellten sich noch einmal Filme, in denen Hotels eher Nebenschauplétze sind
und trotzdem im Hintergrund eine tragende Rolle spielen.2

Unabhangigvon ihrer Erscheinung (Grand Hotel, Pension, Landhotel) und Lo-
kalitat (Stadt, Land, Berge, Meer) ist die architektonische Struktur eines Hotels
die Grundlage fiir eine beinahe standardisierte Basis-Choreografie des filmi-
schen Hotelgeschehens mit den Elementen Fassade mit Leuchtreklame und
Namenszug, Eingangsportal, Foyer, Rezeption, Bar, Salon, Speisesaal/Restau-
rant, Kiiche, Aufzug, Flure, Zimmer, Toiletten usw.

Die Hotelhalle, auch Lobby oder Lounge, mit dem Empfangstresen als Schnitt-
punkt aller Raumbeziehungen spielt in der Regel die »Hauptrolle« im Reigen
menschlicher Hotel-Aktivitaten, wobei sich die raumlichen Schwerpunkte mit
den Polen Zimmer und Halle auch verschieben konnen, je nachdem, aus wel-
cher Perspektive ein Film erzahlt wird. Wie Siegfried Kracauer anlésslich einer
Kritik zum deutschen Stummfilm GRAND HOTEL ...! (1927, Johannes Guter)
treffend formuliert hat, gibt ein groRes Hotel »durch sein stets wechselndes
Publikum Gelegenheit zu allen moglichen Improvisationen (...), die dem Film
gemalR sind«.> Und das mit Dimensionen, wie es etwa ein Zwischentitel aus der
Feder des Drehbuchautors Béla Balazs quasi existenzialphilosophisch dem Zu-
schauer mit auf den Weg gibt, als ein Konzentrat menschlichen Verhaltens mit
der barocken Figur des sich immerfort drehenden Lebensrads:
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»Ein Hotel - Wieviel Lebenswege kreuzen sich hier! Wieviel Schicksale durch-
queren sich hier. Wieviel Geheimnisse wohnen hier Tiir an Tiir. Lachen und
Weinen, Ernst und Narrheit verschmelzen zu einem Chor. Und kurze Be-
gegnung fremder Menschen wirbelt Schicksale durcheinander im tollen Mas-
kenball des Lebens.«

Es war der »Hotel-Experte« Kracauer, der schon friih auf den besonderen Le-
bens-und Realitdatsbezug sowie die soziologisch-philosophischen Dimensionen
der wirklichen Hotels wie der Hotelfilme bzw. -romane hingewiesen hat — etwa
in dem Essay »Hotelhalle« aus dem »philosophischen Traktat« »Der Detek-
tiv-Roman« (1922-25) — und u.a. die naheliegende Frage stellte nach dem Ver-
haltnis der kiinstlichen Studiowelt in den Filmen zum realen Geschehen in
den grollen Hotels. Jenen »Stétten, an denen die oberen Tausend mit den Ver-
tretern der unteren Millionen notgedrungen zusammenstoRen«,* so der Kri-
tiker in einer Rezension des 1930 erschienenen »Reportage-Romans« »Hotel
Amerika« (Berlin: Neuer Deutscher Verlag 1930) von Maria Leitner. Der De-
tektiv- und Kriminalroman war fiir den Hotelfilm anfénglich die wichtigste
literarische Quelle, weil sich just an diesem Ort Diebstédhle, Betriigereien, Er-
pressungen und Morde besonders hauften.

Aus heutiger Sicht stellt sich erneut die Frage, warum das Hotel iberhaupt zu
einem derart beliebten Schauplatz insbesondere im deutschen und amerikani-
schen Film der 1920er und 1930er Jahre avancieren konnte. Der Architektur-
historiker Donald Albrecht hat daraufin seinem Buch »Designing Dreams. Mo-
dern Architecture in the Movies« eine plausible Antwort gegeben. Es sei der
scheinbar gegensétzlichen Geschlossenheit und Vielfalt des Orts geschuldet
und seiner Modellhaftigkeit fiir sozialen Aufstieg; ein groRstddtischer Ort, an
den sich Aufstiegsfantasien hefteten und wo Traume wahr wurden: »Hotels
waren Orte, wo die verschiedenen Klassen miteinander in Berithrung kamen,
und Filme machten daraus Geschichten. Natiirlich kann man aufsteigen -
schien die Botschaft zu lauten. Es bedurfte nur einiger Ambitionen und einer
Portion Cleverness und Wachheit, um aus den Gelegenheiten, die solche Orte
boten, Vorteile zu ziehen. (...) In diesen Filmhotels, die oft die Namen der fiih-
renden Hduser in den Metropolen trugen, war ein breites gesellschaftliches
Spektrum versammelt. Eine einfache Idee; ndmlich: Personen mit unterschied-
lichem sozialen und wirtschaftlichen Hintergrund begegnen einander zufillig
im Foyer, wurde zum Grundrezept unzihliger Filme aus dieser Zeit.«5

Hotel-Architekturen

Die Frage nach dem Realitdtsbezug der Hotelfilme schlieRt natiirlich die Skiz-
zierung der architektonischen Entwicklung des Hotelbaus selbst mit ein. Der
aus dem Lateinischen (hospitale) bzw. insbesondere aus dem Franzésischen
(hotel) abgeleitete Begriff des Hotels kennzeichnete immer schon eine Mi-
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schung aus Herberge und Gasthaus fiir Gaste, Pilger und Reisende, wobei im
Zuge der Anniherung von biirgerlicher und adeliger Lebenswelt ab dem Ende
des 18. Jahrhunderts die Beherbergungsbetriebe immer héheren Anspriichen
geniigen mussten. Der Luxus von Adelspaldsten und koniglichen Schlossern
wurde so nach und nach auch auf die Bauaufgabe Hotel iibertragen, wobei hier
zusitzliche Anforderungen wie hohe rdaumliche Funktionalitdt und technische
Modernitit zum Tragen kamen. Ein Wandel tibrigens, der sich im Verlauf des
19. und frithen 20. Jahrhunderts bei den Kauf-und Warenhédusern in dhnlicher
Weise vollzog.6

Etwa von 1870 bis 1920 und mit einem regelrechten Boom zwischen 1900
und 1914 entwickelte sich innerhalb des Hotelbaus ein spezieller Gebdude-
typus, das Palast- oder Grand Hotel, das dem Représentationsbediirfnis einer
exklusiven und vermogenden Klientel Rechnung trug, »die sich ausschlieBlich
an aristokratischen Lebensformen orientierte. Das Hotel - Exponent dieses
Anspruchs - prisentierte sich als Palast, als glanzende Kulisse zur gesellschaft-
lichen Selbstdarstellung.«’ Es ist insbesondere dieser Typus des Grand Hotels
als Inbegriff des »Biirgertraums vom Adelsschloss«,? der in den Hotelfilmen als
Referenzobjekt immer wieder auftaucht und aufgrund der zeitlichen Paralle-
litdat die innere Affinitit von Kino und Hotel vor Augen fiihrt. Beide sind ganz
besondere Orte fiir kiinstliche Traume, die sich bisweilen auch als Albtraume
herausstellen konnen.

Ein weiterer Beleg fiir diese Nihe ist die Tatsache, dass in vielen Palast-Hotels
bereits vor dem Ersten Weltkrieg Kinovorfiihrungen fester Bestandteil waren.
Man kann sogar vermuten, dass die Attraktivitdt des gerade entstehenden, eher
proletarischen Kinos auch fiir biirgerliche Schichten in dem Moment begann,
als der Bau von luxuriosen Palast-Hotels seinen Hohepunkt iiberschritten hat-
te und man gewissermafen auf der Suche war nach einer neuen, wenn auch nur
virtuellen Heimat. Und so iiberlebte paradoxerweise die untergehende aristo-
kratisch-groRbiirgerliche Welt nach dem Ersten Weltkrieg gleichsam im Film
der 1920er Jahre und dariiber hinaus; und das nicht nur in den expliziten Hotel-
filmen. Die Entstehung groRer Lichtspieltheater und Kinopaléste kurz vor und
nach dem Ersten Weltkrieg muss daher gleichfalls in diesem Zusammenhang
gesehen werden, so als hétten die Kinobauten die Fackel der damaligen archi-
tektonischen Avantgarde zwischen Historismus, Jugendstil und Moderne von
den Grand Hotels und Warenh&usern iibernommen.

Interessanterweise hat sich bis heute eine gewisse Zweiteilung der Hotelfilme
entlang der Linien des fiktionalen und dokumentarischen Films gehalten.
Wihrend die Spielfilme immer wieder neu die in der Regel nostalgisch-vor-
gestellte, oft lingst untergegangene luxuriose Welt von Grand Hotels entfalten,
zeigen die Dokumentarfilme iiber die groRen Hotels der Welt ein Leben, wie
es auch sein kann: niichtern-alltaglich, geschaftsmaRig-unspektakuladr, ab-
stoRend-iiberfiillt, oder auch bloR abgehoben-teuer, luxurids und abgeschottet
fiir die Schonen und Reichen dieser Welt.?
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Wiéhrend in den friihen Hotelfilmen von 1919 bis 1945 das Hotel als gesell-
schaftlicher Mikrokosmos unterschiedlichster Begegnungen in Szene gesetzt
wird, inklusive diverser Aufstiegsfantasien der Géste wie des Personals,
entwickelt sich der soziale Schauplatz Hotel nach dem Zweiten Weltkrieg
immer starker auch zu einem Ort historischer Vergewisserung, individuel-
ler Erinnerung, der psychisch-existenziellen Konfrontation, sexueller Leiden-
schaften, der Angst und des Horrors. Signifikant fiir diese Verdnderung ist das
Zuriicktreten der Hotelhalle als Schnittstelle halbéffentlicher Begegnungen
zugunsten einzelner Hotelzimmer mit ihren intim-privaten Riickzugsmaoglich-
keiten.

Der kleine Traum vom groBen Gliick

Trotz einiger vorhergehender Filme wie beispielsweise DAs GRAND HOTEL Ba-
BYLON (1919, E. A. Dupont), HOTEL ATLANTIC (1920, Siegfried Dessauer) oder
DER DAMON DES »GRAND HOTEL MAJESTIC« (1922, Karl Forest) bildete Fried-
rich Wilhelm Murnaus DER LETZTE MANN (1924) den eigentlichen Auftakt
einer ganzen Serie von Hotelfilmen und zeigte vorbildhaft mit rein filmisch-
kiinstlerischen Mitteln auch gleich schon die Kehrseite der Traumwelt: den un-
erbittlichen Verschleif von Menschen am Beispiel eines gealterten Portiers
(Emil Jannings) im Hotel Atlantic, der vom livrierten Chefportier zum Toilet-
tenmann degradiert wird. Durch die gliickliche Fiigung der Erbschaft eines
Multimillionédrs und Stammgasts kommt er aber am Ende doch noch in den
Genuss von Reichtum und Anerkennung vonseiten jener Welt, die er zeit-
lebens wie ein wilhelminischer Monarch durch die stets rotierende Drehtiir in
»sein« Palast-Hotel geleitet hatte. Keine desillusionierende soziale Fabel also,
angesiedelt zwischen den beiden gegensitzlichen Welten Hotel und Miets-
kaserne, von Aufstieg und Niedergang, sondern ein modernes Mirchen, das
den alten Traum vom Gliick als ausgleichender Gerechtigkeit fiir erlittenes Un-
recht erzahlt.

Wohl nicht zuletzt wegen des enormen internationalen Erfolgs von Murnaus
DER LETZTE MANN (US-Titel: THE LAST LAUGH) entstehen in der Folge weitere
Hotelfilme wie HOTEL IMPERIAL (HOTEL STADT LEMBERG, 1926, Mauritz Stil-
ler), GRAND HOTEL ...! (1927, Johannes Guter), HOTELGEHEIMNISSE. DIE ABEN-
TEURERIN VON BIARRITZ (1928, Friedrich Fehér), FRAULEIN ELSE (1928/29,
Paul Czinner), DAs GRUNE MONOKEL (1929, Rudolf Meinert) und EIN AUS-
GEKOCHTER JUNGE (1931, Erich Schonfelder).

Wihrend Kracauer in GRAND HOTEL ...! die mangelnde »Echtheit der Hotel-
Hintergriinde« mit dem lapidaren Satz kritisierte: »Ein Spitzwegbildchen; im
librigen sieht es in einem groRen Hotel wirklich anders aus«,10 lobte er dagegen
bei HOTEL IMPERIAL »die Darstellung der Ostlichen Kleinstadt, die Echtheit
der eingesetzten Typen, die Verbildlichung des Wechsels von Siegern und Be-
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..Hotelgeheimnisse*

Hotelgeheimnisse. Die Abenteurerin von Biarritz (1928, Friedrich Fehér)

siegten. (...) Das Hotel mul} schon vor dem Krieg [Erster Weltkrieg] viel erlebt
haben, seine verdachtige Weitrdumigkeit und sein angeborenes schmuddeliges
Wesen glaubt man ihm aufs Wort.«!!

Dennoch wird in GRAND HOTEL ...!, bezogen auf die handelnden Akteure, auf
geradezu exemplarische Weise das ganze erzahlerische Spektrum eines Ho.tel—
films entfaltet, wenn gleich in der ersten Einstellung eine elegante Limousine
vor dem Hotel mit dem sprechenden Namen »Hotel Boulevard« vorfahrt, ein
vornehm gekleideter Herr mit zwei Begleiterinnen dem Wagen entsteigt und in
die Hotelhalle entschwindet, vorbei an einem Blinden und einer vergeblich bet-
telnden Frau. Es folgt ein querschnittartiger schneller Wechsel von Szenen mit
Roulette spielenden und im Speisesaal dinierenden Gésten mit solchen des em-
sig-schwitzenden Personals von Pagen, Kochen, Geschirrwéscherinnen, Zim-
mermadchen und Plitterinnen. Uber all das schweift das wachsame Auge des
Hoteldetektivs. Und doch wirkt die Handlung des Films {iberladen mit ihren
sexuell iibergriffigen Kellnern und &lteren Herren, provinziellen Spielern, alt-
lichen Grifinnen, zerstreuten Professoren, Politikern und Anarchisten, die
laut Kracauer deshalb aufgeboten werden, »um das Bediirfnis des Publikums
nach mondinen und zweifelhaften Existenzen zu befriedigen, die es in einem
derartigen Hotel auf Grund von Romanlektiire vermutet«.!2
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Grand Hotel ...! (1927, Johannes Guter)

Im Jahre 1929 erschien aber ein Roman der osterreichischen Schriftstellerin
Vicki Baum (1888-1960) iiber den zeitgendssischen Alltag in einem berliner
Grand Hotel, der einen anderen, modernen und glaubwiirdig-realistischeren
Ton anschlug: »Menschen im Hotel« mit dem Untertitel »Ein Kolportageroman
mit Hintergriinden«.!> Im Stil der Neuen Sachlichkeit werden jetzt die Men-
schen im Hotel, in erster Linie die Géste, als Opfer einer anonymen fragmen-
tierten Massengesellschaft gezeigt: vereinsamt und physisch wie psychisch de-
formiert.

Der gleichermaRen dialogisch wie erzdhlerisch-deskriptiv angelegte Roman
u.a. tiber einen kleinbiirgerlichen Buchhalter, eine neurotische Tanzerin, ei-
nen morphiumstichtigen, nicht mehr praktizierenden Arzt, einen skrupellosen
Generaldirektor und einen galanten Baron wird immer wieder unterbrochen
von genau beobachteten Restimees von Stimmungen und Eindriicken bis hin
zuderauch den Hotelfilm bis heute prigenden Erkenntnis, dass keiner der Gés-
te die stets schwingende Drehtiir so verldsst, wie er hereinkam: »Was im groRen
Hotel erlebt wird, das sind keine runden, vollen, abgeschlossenen Schicksale.
Es sind nur Bruchstiicke, Fetzen, Teile; hinter den Tiiren wohnen Menschen,
gleichgiiltige oder merkwiirdige, Menschen im Aufstieg, Menschen im Nieder-
gang; Gliickseligkeiten und Katastrophen wohnen Wand an Wand. Die Dreh-
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tiir dreht sich, und was zwischen Ankunft und Abreise erlebt wird, das ist nichts
Ganzes.«!*

Vicki Baums Roman wurde zu einem internationalen Bucherfolg und schon
bald von der amerikanischen Produktionsfirma M-G-M unter dem Titel GRAND
HOTEL (1931/32, Edmund Goulding) verfilmt als sogenannter All-Star-Film mit
Greta Garbo, John und Lionel Barrymore, Joan Crawford und Wallace Beery
in den Hauptrollen. 1932 {iberaus erfolgreich in den US-Kinos gelaufen, wur-
de er auch weltweit zum Kinohit und avancierte in der Folge gewissermalen
zum Inbegriff des klassischen Hotelfilms. Wahrend Kracauer die literarische
Vorlage lediglich als »mittlere Unterhaltungsware« einstufte, »der in der Haupt-
sache jene Publikumsschichten Beifall spenden werden, die in den grof3en Ho-
tels nicht verkehren, lobte er am Film die darstellerischen Leistungen und »die
Genauigkeit des Details und die hervorragenden Schilderungen des Hotel-
milieus«.!

Von hoher symbolischer Bedeutung ist das Set Design, das mit der rotierenden
Drehtiir als Inbegriff von Bewegung, Hektik und Wechsel der Menschen im
Hotel die Kreisform als Verkorperung der Roulette- und Gliicksrad-Idee auf-
nimmt und weiterverarbeitet. Sie schldgt sich uniibersehbar nieder in dem
das ganze Foyer beherrschenden kreisrunden Empfangscounter, umgeben von
einem den Raum zusitzlich dynamisierenden verzerrt-schachbrettartigen FuR3-
bodendekor.

Der groRe Traum vom kleinen Gliick

In deutschen Tonfilmen der frithen 1930er Jahre wie EIN AUSGEKOCHTER JUN-
GE und DER PAGE voM DALMASSE-HOTEL (1933, Victor Janson) wird das Hotel-
leben nunmehr komodiantisch variiert mit turbulent-chaotischen Verkleidun-
gen und Verwechslungen bei der erfolgreichen Suche nach Arbeit und Liebe,
wobei aber die Raumlichkeiten eines Hotels inszenatorisch in all ihren Dimen-
sionen ausgebreitet werden.

Der Film im »Dritten Reich« stiirzt sich auffélligerweise geradezu auf den
Schauplatz Hotel mit einer ungewo6hnlich hohen Zahl von Komddien, gleich-
maRig tiber die Jahre verteilt, so als miisste sich das autoritare NS-Regime stets
demonstrativ weltlaufig und entspannt zugleich geben: DER FALL BRENKEN
(1934, Carl Lamac), JUNGFRAU GEGEN MONCH (1934, E. W. Emo), DU KANNST
NICHT TREU SEIN (1935/36, Franz Seitz sen.), DIE UMWEGE DES SCHONEN KARL
(1937, Carl Froelich), NARREN 1M SCHNEE (1938, Hans Deppe), KITTY UND DIE
WELTKONFERENZ (1939, Helmut Kédutner), SEITENSPRUNGE (1939, Alfred Sto-
ger), EINMAL DER LIEBE HERRGOTT SEIN (1942, Hans H. Zerlett), ABENTEUER
M GRAND-HOTEL. VERGISS, WENN DU KANNST (1942/43, Ernst Marischka),
Die HOCHSTAPLERIN (1943, Karl Anton), DAS HOCHZEITSHOTEL (1943/44,
Carl Boese) und INTIMITATEN. 3X KLINGELN (1944, Paul Martin). Es sind ver-
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meintlich harmlose, bisweilen recht platt konstruierte und gespielte Liebes-
komddien, die jedoch ihren propagandistischen Subtext im Dienste der »Volks-
gemeinschaft« und gegen die »Systemzeit« sowie den Gegensatz von Stadt und
Land nie vernachlassigen.

»Kriminal-Melodramen« bilden das andere Genre zum Thema Hotelfilme im
NS-Film: IcH WAR JACK MORTIMER (1935, Carl Froelich), SAvoy-HOTEL 217
(1936, Gustav Ucicky) oder HOTEL SACHER (1938/39, Erich Engel). Letzterer
dreht sich laut Vorspann um die europapolitische Bedeutung des Hotels Sa-
cher in Wien vor dem Ersten Weltkrieg und ist nach dem gerade erfolgten »An-
schluss« Osterreichs an das Deutsche Reich und am Vorabend des Zweiten
Weltkriegs doch nur ein schwach verhiillter antieuropdischer, im Kern rassisti-
scher Propagandafilm, der mit Einkreisungséngsten arbeitet und das Menete-
kel des GroRen Kriegs dafiir nutzt, einen zweiten anzuzetteln.

Dass die seit 1932 in den USA lebende Schriftstellerin Vicki Baum in der Lage
war, auch einen politischen Hotelroman zu schreiben, bewies sie mit dem 1944
in englischer Sprache im Verlag Doubleday (New York) erschienenen Roman
»Hotel Berlin 43« (deutsche Erstausgabe: »Hier stand ein Hotel«, Amsterdam:
Querido 1947), der dann die Grundlage bildete fiir den Anti-Nazi-Film Vicki
BauMm’s HOTEL BERLIN (1944/45, Peter Godfrey). Im Mikrokosmos eines ber-
liner Hotels wird, so eine Formulierung von Norbert Grob, »ein ganzes Pan-
orama deutscher Lebensart kurz vor dem Ende des Krieges (entfaltet): Da sind
die Fanatiker und die Mitldufer, die Spitzel und die Opportunisten, die MiRk-
trauischen und die Gleichgiiltigen, die Skeptiker und die Kampfer - und der
Widerstand. In keinem anderen zeitgendssischen Film werden die Deutschen
so differenziert gesehen — und gewtirdigt. (...) Deutschland und die Deutschen,
fiir Peter Godfrey ist das keine Einheit: eher ein Durcheinander unterschied-
lichster Interessen und unterschiedlichster Moralitét.«16

Hotel-Geheimnisse

Den allméhlichen Ubergang zu einer neuen Generation von Hotelfilmen mar-
kieren in Miinchen und Berlin gedrehte »Trimmer-Filme« wie ZWISCHEN GES-
TERN UND MORGEN (1947, Harald Braun) und HOTEL ADLON (1955, Josef von
Baky). Anhand einer ausladend angelegten episodischen Riickblende wird
in Letzterem das Schicksal des berithmten Hotels am Pariser Platz / Unter den
Linden Nr. 1 geschildert,!” dem gesellschaftlichen Mittelpunkt des wilhelmi-
nischen Deutschland. Ein historischer Bilderbogen nach den Lebenserinne-
rungen Hedda Adlons, der letzten Hausherrin, geméR der Devise »Wenn ein
Hotel erzdhlen konnte«. So rollen am stets gleichbleibenden Schauplatz in un-
mittelbarer Nahe des Brandenburger Tors die wichtigsten Stationen vom
»Glanz und Elend« deutscher Geschichte zwischen 1907 (Er6ffnung des Ho-
tels) und 1945 ab. Wie hilflose, bisweilen hypermoralisch-spieRige Versuche
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der Wiedererweckung des Hotelfilms der 1920er und 1930er Jahre wirken Fil-
me wie DER LETZTE MANN (1955, Harald Braun), BEKENNTNISSE DES HOCH-
STAPLERS FELIX KRULL (1957, Kurt Hoffmann) und MENSCHEN IM HOTEL
(1959, Gottfried Reinhardt). Bezeichnenderweise mithilfe von Remakes und ei-
nes historischen Romans von Thomas Mann soll die untergegangene Welt rea-
nimiert werden.

Einen veritablen Bruch mit dieser sehr deutschen Hotelfilm-Tradition stellte
der franzosische Film L’ANNEE DERNIERE A MARIENBAD (LETZTES JAHR IN MA-
RIENBAD, 1960/61, Alain Resnais) dar. Das beginnt schon damit, dass die Origi-
nalschauplétze von drei bayerischen Schldssern (SchleiRheim, Nymphenburg,
Amalienburg) als Drehorte fiir ein Film-Hotel fungieren, wo die Flure, Génge,
Treppen und Raume noch endloser und groRer sind als in einem im Studio
nachgebauten Grand Hotel. Der Riickgriff auf die barocke Schlossarchitektur
soll vermutlich ganz bewusst den Ursprung des hotelmaligen »Biirgertraums
vom Adelsschloss« evozieren als sinnfdllige Kulisse und gewissermafen Ur-
form einer abgeschlossenen, aufsich selbst zuriickgeworfenen Welt. Von daher
wird auch jener ratselhafte Satz im Film erst wirklich verstédndlich, in dem es
heiRt: »Alle Hotels gleichen sich.« Gleichzeitig ist das Hotel eine visuelle Meta-
pher, komplementér zum Schlossgarten, um den Gegensatz von innerer psychi-
scher und duRerer Realitdt mit der Filmkamera sichtbar zu machen.

Ein namenloser Mann und eine ebenso namenlose Frau mit ihrem Begleiter
treffen sich in einem mondéanen Grand Hotel vor der wechselnden Kulisse ei-
ner vornehmen Gesellschaft, wobei der Mann (Giorgio Albertazzi) hartnackig
darauf besteht, dass sich die Frau (Delphine Seyrig) an eine Begegnung im letz-
ten Jahr erinnere, bis sie am Schluss mit ihm zusammen das Hotel verlasst. In
den Dialogen iiberlagern sich Erinnerungen, Empfindungen, Angste und Sehn-
siichte, sodass bezogen auf das Zeitempfinden des Zuschauers so etwas wie
eine reine Gegenwirtigkeit entsteht. Der Schauplatz Hotel im Film erfahrt folg-
lich die Transformation zu einer immer schon implizit mitgedachten philo-
sophisch-anthropomorphen Konstruktion, so dass die Frage der Frau: »Birgt
dieses Hotel viele Geheimnisse?« und die Antwort des Mannes: »Unendlich
vielel« auf die ratselhafte Existenz des Menschen an sich iibertragen werden
kann.

Zwei Jahre nach Resnais’ L’ANNEE DERNIERE A MARIENBAD vollzog der schwe-
dische Regisseur Ingmar Bergman mit TYSTNADEN (DAS SCHWEIGEN, 1963) den
Sprung in eine wie aus der Zeit gefallene Innenraum-Hotelwelt; wegen seiner
freiziigigen Darstellung von Nacktheit und Sexualitdt war der Film extrem um-
stritten. Das Einzige, was man von dem Hotel in der Fantasiestadt Timoka zu
sehen bekommt, wo sich die beiden Schwestern Anna (Gunnel Lindblom) und
Ester (Ingrid Thulin) zusammen mit dem Jungen Johan (Jorgen Lindstrom)
gezwungenermalen einquartiert haben, sind Zimmer und Flure, »die samt ih-
rem Inventar (Spiegel, Bilder, Tiiren, Fenster) das Gefiihl des Getrenntwerdens
und Eingeschlossenseins vermitteln«.'® Auch der Name des Hotels bleibt un-
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Morte a Venezia (1970, Luchino Visconti): Dirk Bogarde (rechts)

bekannt, und man sieht nichts von dem, was ein Hotel im Film normalerweise
dominiert: die reklamebestimmte Fassade, die Hotelhalle, das Kommen und
Gehen der Gaste, das Hotelpersonal. Nur ein alter Etagendiener ist zu sehen,
der das Familientrio fiirsorglich betreut, sowie eine Zirkustruppe von Liliputa-
nern. Die Fokussierung Bergmans auf die Abgeschlossenheit der Hotelzimmer
ist aber weniger als Symbol fiir die Isoliertheit des Einzelnen gemeint, sondern
soll beim Zuschauer einen dynamischen Prozess der Selbstreflexion in Gang
setzen: »das Schweigen Gottes«, so der Regisseur selbst, als »negative Auspra-
gung« der Glaubensproblematik.!®

Es war der italienische Film-, Theater- und Opernregisseur Luchino Visconti,
derin MORTE A VENEZIA (TOD IN VENEDIG, 1970) den ganz anderen, umfassen-
den Versuch unternahm, am Beispiel der Hotelszenerie des noch heute exis-
tigrenden Grand Hotel des Bains am Lido von Venedig die Epoche des Fin de
Siecle wiedererstehen zu lassen. Alle nur denkbaren Mittel der Inszenierung
(Interieurs, Dekors, Mobiliar, Kostiime, Requisiten, Musik) werden aufgebo-
tgn, um sowohl den historischen Moment vor dem Ersten Weltkrieg als auch
die handelnden Personen glaubwiirdig erscheinen zu lassen, ganz im Sinne der
Proust’schen »Suche nach der verlorenen Zeit«. Im Gegensatz zum im Hotel-
film vorherrschenden Grolistadthotel, wo Menschen unterschiedlichster sozia-
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ler Provenienz aufeinandertreffen, wird hier eine sich selbst gentigende aristo-
kratisch-groRbiirgerliche Welt entfaltet, die fiir sich beansprucht, das ganze
Panorama einer kosmopolitischen Hotelgesellschaft vor dem Ersten Weltkrieg
zu reprasentieren.

MORTE A VENEZIA kann aus heutiger Sicht als Inbegriff eines Hotelfilms be-
zeichnet werden, weil die Kamera mittels der sich erinnernden Beobachter-
figur des Gustav von Aschenbach (Dirk Bogarde) auf atmosphérisch-sinnliche
Weise geradezu exemplarisch die Gesamtheit an Riumlichkeiten eines Grand
Hotels abtastet und dramaturgisch geschickt einbindet: vom AuRenbereich
iiber die Hotelhalle und den Salon, den Speisesaal bis zur Terrasse, vom Aufzug
bis hin zu den Fluren und Zimmern, und schlieRlich die spezifische Strand-
architektur aus Umkleidekabinen, Zelten und Dachkonstruktionen.

Auf dhnlich rekonstruierende Weise funktionierte der drei Jahre spater ent-
standene Skandalfilm IL PORTIERE DI NOTTE (DER NACHTPORTIER, 1973/74, Li-
liana Cavani), nur dass jetzt das Wien des Jahres 1957 im Zentrum stand mit
dem Hauptschauplatz eines »Hotels zur Oper«. Der frithere SS-Sturmbann-
fithrer und jetzige Hotelportier Max (wieder Dirk Bogarde) ist Nachtportier in
diesem diisteren Hotel, wo regelméRig Treffen von ehemaligen SS-Kameraden
stattfinden, die durch gezielte Morde die Aufdeckung ihrer verbrecherischen
Vergangenheit verhindern wollen. Die zuféllige Begegnung mit der Jiidin Lucia
(Charlotte Rampling), der Uberlebenden eines Konzentrationslagers und jet-
zigen Frau eines beriihmten Dirigenten, die unmittelbare Konfrontation von
Tater und Opfer in der Konstellation einer sadomasochistischen Beziehung,
ist der Beginn einer nunmehr fiir beide todlichen Reise in die nazistische Ver-
gangenheit.

Auch Stanley Kubricks THE SHINING (1978-80) steht im Banne einer unbewal-
tigten Vergangenheit mit dem zentralen Schauplatz des hoch in den Rocky
Mountains gelegenen Berghotels Overlook. Der ebenso erfolglose wie brutale
Schriftsteller Jack Torrance (Jack Nicholson) soll zusammen mit seiner Frau
Wendy (Shelley Duvall) und dem hellsichtig-intelligenten Sohn Danny (Danny
Lloyd) eine Wintersaison lang das Hotel als Hausmeister betreuen. Alle Géste
reisen ab, und so entfaltet sich schon bald die ganze unheimliche Leere ei-
nes riesigen, labyrinthischen Grand Hotels in den Bergen, das in seiner Innen-
gestaltung unzihlige andere real existierende amerikanische Hotels syntheti-
siert. Im Verlauf des Films, der auch als »heimliches Remake« von Resnais’
L’ANNEE DERNIERE A MARIENBAD bezeichnet wurde, durchmisst die Steadi-
cam wie eine umherschweifende Person alle relevanten Rdume, die sie je-
doch nie in ihrer puren Pracht, sondern stets als ausweglose Orte todlichen
Schreckens zeigt.

Aus heutiger Sicht erscheint Kubricks THE SHINING wie die endgiiltige Wende
hin zum bis heute dominierenden Horror im Hotelfilm; man denke nur an Fil-
me wie BARTON FINK (1991, Joel und Ethan Coen), THE MILLION DOLLAR Ho-
TEL (1999, Wim Wenders), HOTEL (2003/04, Jessica Hausner) oder sogar die
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Il portiere di notte (1973, Liliana Cavani): Dirk Bogarde

vermeintliche Komddie HOTEL Lux (2010/11, Leander Haullmann). War das
Hotel vormals ein temporérer Ort des Vergniigens und der Traume, der allzu
menschlichen Kollisionen und Léduterungen sowie neuer Erkenntnisse und
vielleicht auch des einsamen Sterbens, so gilt es jetzt bereits beim Eintritt in ein
Hotel eine Entscheidung zu treffen gemaR dem Werbemotto des Horror-Hotels
Earle in BARTON FINK: »A day or a lifetime!«

Komddiantische oder poetisch-melodramatische Hotelfilme wie THE BEST Ex-
OoTIC MARIGOLD HOTEL (2011, John Madden), DAS MADCHEN UND DER TOD
(2011/12, Jos Stelling) und THE GRAND BUDAPEST HOTEL (2013/14, Wes An-
derson)sind eher die nostalgischen Ausnahmen von dieser Wende und bestiti-
gen sie dennoch: Sie verwandeln namlich die Schrecken des Alltags wie der Ge-
schichte (etwa die brutalen Terroranschlidge auf internationale Hotels in den
letzten Jahren) in romantische Méarchen, die wir nur deshalb allzu gerne zu
glaub_f;n bereit sind, weil sie dem Horror der Realitdt den unbedingten Willen
zum Uberleben entgegensetzen.

Interessant ist, dass ein aktueller Hotelfilm, Paolo Sorrentinos YoutH (EWIGE
JUGEND, 2015), in gewisser Weise wieder zum klassischen Hotelfilm zuriick-
kehrt, nur dass das Grand Hotel jetzt nicht in der Stadt, sondern als Enklave in
landschaftlich reizvoller Umgebung in den Schweizer Alpen gelegen ist und
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folglich als urlaubsmaRiger Riickzugsort in Szene gesetzt wird. Zwischen Well-
ness und gutem Essen werden der Komponist und Dirigent Fred Ballinger (Mi-
chael Caine) und der Filmregisseur Mick Doyle (Harvey Keitel) mitihrem Alter
konfrontiert, mit der Konsequenz, dass sich ihr Leben, dhnlich wie bei Gustav
von Aschenbach in MORTE A VENEZIA, zunehmend auf die distanzierte Be-
trachtung von Welt reduziert und der Suizid als einziger Ausweg erscheint.
Und doch sind sie integrale Bestandteile des Hotellebens, ein Schauplatz eben,
an dem sich stets die Dramen zuspitzen. »EWIGE JUGEND«, so Gerhard Midding
in seiner Filmkritik, »fiigt sich auf klassische, gleichwohl exzentrische Weise in
diese Tradition. Obwohl das Grandhotel als Brennpunkt unterschiedlicher Ge-
schichten fungiert, bildet es keinen Mikrokosmos der Gesellschaft. Dazu ist die
Klientel zu exklusiv. Vielmehr dient es als Refugium, als befristete Bastion ge-
gen die Welt drauRen, in der die Jugend regiert. Als erzéhlerischer Resonanz-
raum funktioniert die abgeschlossene Welt des Hotels glanzend.«0

Das Hotel als universelles »Surrogat von Heimat« ist also nach wie vor »édsthe-
tisch hochinteressant« fiir Filme und Romane, wie die Osterreichische Schrift-
stellerin Eva Menasse anlisslich eines nicht realisierten Projekts mit dem Ar-
beitstitel »Untitled — Film ohne Namen« des 2014 verstorbenen Filmmachers
Michael Glawogger meint, der auf die Idee ggkommen war, »ein Portrét unseres
Planeten anhand seiner Hotelzimmer« zu schreiben und zu filmen. Es blieb lei-
der »nur« bei einem literarischen Bild der Welt, einer »Kernfusion von Traum
und Wirklichkeit«,2! die aber aufgrund ihrer kreisenden Bewegung - man den-
ke an die emblematische Drehtiir — den filmischen Bildern sehr nahe kommt.2?

Coda

Im Jahre 1929 verfasste Siegfried Kracauer fiir die Frankfurter Zeitung eine
kleine poetische Skizze iiber die Tatigkeit als berufsmaRiger Flaneur in Frank-
furt am Main, die den archimedischen Punkt trifft, welcher Hotel und Kino im-
mer wieder neu und anders miteinander verbindet. Nach schier endlosen
Streifziigen durch bekannte wie unbekannte Straen der im Gegensatz zu Ber-
lin {iberhaupt nicht unermesslich groRen Stadt Frankfurt und langen Aufent-
halten in Cafés kann der Flaneur manchmal nicht weiter. »Dann suche ich
mich vom Rausch des Flanierens zu entwohnen. Ich halte mich nur in den ver-
trauten StraRen auf und mache abends bei Bekannten und Freunden Visite.
Mein bester Trick ist aber der: mich in einer Hotelhalle von der StraRenwelt ab-
zuriegeln. Der FuRboden ist mit schonen Teppichen belegt, in einem Klub-
sessel findet der Flaneur seinen Frieden. Oder beginnt seine Wanderung von
diesem Punkt aus erst recht?«?3
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Michelle Koch

DREHTUR IN EINE ANDERE WELT?
Tauschungen, Enttduschungen und Verwandlungen
im Film-Hotel

»In diesen zu Palésten verkleideten Herbergen steckt infolge ihres usurpierten
Gehabes von Anfang an der Wurm des Unauthentischen und damit eine Ki-
noverwandtschaft.«! Inihrem 1990 verfassten Aufsatz iiber Hotelfilme bezeich-
net Frieda Grafe Grand Hotels als kinematografische Orte, als »Allegorien des
Kinos«.2 Die Affinitat des Films zum Hotel erklart sich also nicht allein aus dem
Geschichten- und Konfliktpotenzial, das sich aus der Versammlung unter-
schiedlicher Figuren ergibt, die dort zuféllig aufeinandertreffen. Auch jenseits
konkreter Filmbeispiele offenbart sich ein wesentliches Nahverhaltnis zwi-
schen Hotel und Kino. Film scheint besonders gerne auf diesen Kulturraum zu-
riickzugreifen, weil dieser wesentliche Eigenschaften mit dem Medium und
dessen Ausstellungsraumen teilt, weil er die Mechanismen und Apparaturen
des Kinos reflektiert und dabei die Konsumenten sowie auch die Produzenten
mitbedenkt: in den Rollen der Géste und des Personals. Nimmt man das Hotel
als architektonischen, dsthetischen und sozialen Kosmos in den Blick, wird die
Frage verstandlicher, warum Film so haufig liber diesen Ort nachdenkt.
Hotels wie auch Kinos sind Orte der Vortauschung, des Glanzes und der Ober-
flachen, Herbergen der Freizeit- bzw. Unterhaltungsindustrie, die ihren Be-
suchern gegen Geld die Flucht in alternative Lebens- und Identitatsentwiirfe
versprechen. Hier wie dort versammeln sich fremde Menschen verschiedener
Nationalitdt, Schicht, Zugehorigkeit und unterschiedlichen Alters, um sich fir
bestimmte Zeit auf eine Scheinwelt zu fixieren. Wie die Wahl des Kinos, des
Genres und des Films verrdt auch die Wahl des Hotels ebenso etwas tiber die
Suchbilder des Gastes, wie die Wiinsche des Gastes die Erscheinungsweisen
und Inhalte dieser Institutionen mitformen - Bediirfnisstruktur und Angebots-
palette beeinflussen sich in diesen Raumen gegenseitig.

Der vom Besucher ersehnte Eskapismus bedarf ungebrochener Illusion, die
wiederum aufaufwendigen und arbeitsteiligen Prozessen basiert, auf einem rei-
bungslosen Zusammenspiel eines funktional und hierarchisch strukturierten
Ensembles an Mitarbeitern: vom Hoteldirektor tiber den Portier, Pagen, Kell-
ner bis zum Zimmerméadchen; vom Produzenten, Regisseur, Kameramann,
Ausstatter bis zum Kabeltrdger; vom Kopienbeschaffer, Kartenverkaufer, Film-
vorfiihrer bis zum Platzanweiser. Der Blick auf die produktionstechnischen
und logistischen Dimensionen offenbart eine wesentliche Verwandtschaft: Au-
thentizitdt des Scheins setzt voraus, dass die miihsame Arbeit an diesem Schau-
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