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Vorwort

Filmgeschichtsschreibung pflegt in der
Regel dem Begriff wortlich zu folgen: die
Geschichte der Filme zu schreiben. Ab-
geleitet von den hohen Kiinsten und der
Literatur geht es ihr dabei um die dsthe-
tisch herausragenden Filme, die einem
formalen Wertekanon einschreibbar sind
und die mit immer differenzierteren Ver-
fahren ausgedeutet werden. Es ist daher
noch nicht lange her, daff die Interessen
filmwissenschaftlicher Forschung eine
Erweiterung erfahren haben. Einmal
durch die Einbeziehung der Durch-
schnitts- oder Publikumsfilme des soge-
nannten populiren Kinos, verbunden
mit der Wahrnehmung des Massenmedi-
u#ms Film, sodann durch die Orientie-
rung einzelner Forschungen auf das Kino
als dem eigentlichen Ot des kinemato-
graphischen Geschebens. Diese Wendung
ist vielerlei Entwicklungen zu danken,
vor allem der ,Dezentralisierung’ der Ge-
schichts- und Kulturwissenschaften hin
zur Regional- und Lokalgeschichte auf
der einen und der Ausbildung von Ver-
fahren zur Untersuchung des Alltags der
Menschen in unterschiedlichen kulturel-
len und sozialen Einbindungen auf der
anderen Seite. Vermutlich riihrt dieser
vorsichtige Wandel aber auch von der
Erschopfung der Exegesen filmischer
Texte her, die — resigniert oder optimis-
tisch — mit der Konstatierung von Poly-
valenz und Polysemie umschrieben wird.
Sie 6ffnet den Blick auf den Zuschauer,
auf dessen Konstruktion bzw. Re-Kon-

struktion der ,Texte“ im Kino und im
Leben draufien. Dabei konzentrieren
sich die Uberlegungen nicht mehr nur
auf die innerpsychische Tatigkeit der
Wahrnehmung traumiahnlicher Bilder-
folgen, wie sie die besondere Kinosituati-
on und der Blick auf die Filme bedingen,
sondern auch auf die Rezeption im Zu-
sammenhang vielfiltiger Kontexte der
Lebenspraxis von Zuschauern.

Der vorliegende Band, in dem in der
Hauptsache die Beitrige des vierten Bre-
mer Symposiums zum Film versammelt
sind, befaflt sich mit den historischen und
gegenwirtigen Formen und Funktionen
des Kinos als sozialer Ort der Versamm-
lung und Unterhaltung, aber auch der
Bildung, Information und Beeinflussung.
Dazu gehort der Blick auf die Architek-
tur und die kulturelle Verankerung des
Kinos genauso wie der auf das Kinopro-
gramm, dessen Genres, Leitbilder und
Stars. Mittel- oder unmittelbar steht da-
bei immer das Publikum im Zentrum der
Betrachtungen. Einmal geht es um den
geheimnisvollen dunklen Raum, in dem
Kino und Film individuell im zufilligen
Kollektiv erlebt werden, zum andern um
die Beschaffenheit dieses Erlebnisses. Mit
der Frage nach der Rezeption hingen
auch die Uberlegungen zu den Voraus-
setzungen und Moglichkeiten von Film-
wirkung zusammen: ob und wie dort Le-
bensstile propagiert bzw. abgeschaut,
Wahrnehmung und Phantasie modelliert
oder (um)disponiert werden, ob und wie



das Kino den Blick auf die Welt und das
Selbst verandert. Verhandelt wird also so-
wohl das Kinoerlebnis fiir sich - gleicher-
mafen als Phantasieerleben des Films wie
als Erleben des Kinoereignisses — wie des-
sen Einbettung in das ,wirkliche* Leben
der Zuschauer.

Damit zusammen hingt die Frage nach
der Bedeutung der massierten analogen
und digitalen Bilderwelten heute. Fungie-
ren sie als Ersatz oder Erweiterung von
Welt- und Selbst-Erfahrung, spinnen sie
ein in Phantomuwelten und betreiben Glo-
balmanipulation oder sind sie ,nichts
Neues®, eben angemessene Phantasiesti-
mulanz im Medienwandel des EDV-Zeit-
alters? Womit dann auch die viel be-
schworene Intermedialitit konkret ange-
sprochen wird, als alltiglicher Medien-
verbund der Zuschauer in ihrem Medien-
haushalt, den sie sich selbst aus dem ,Ge-
samtprogrammangebot’ von Fernsehen,
Kino, Videoclips, Computerspielen und
verwandten Formen zusammenstellen.
Dariiber und weniger aus der formalen
technischen Vorgabe der Digitalisierung
filmischer Bilder wird sich die Zukunft
des Erlebnisorts Kino im gerade begonne-
nen Jahrhundert ausbilden.

Im ersten Beitrag geht Alfons Arns aus
von der aktuellen Erscheinung der Multi-
plex-Kinos und verweist im Riickblick
auf die grofien Kinopaliste der 10er und
20er Jahre in Europa und den USA. Die
Kinos in den groflen Stidten wurden als
Attraktion fir neue Publikumsschichten
architektonisch aufwendiger ausgestattet
als viele Prosa- und Operntheater, mit de-
nen sie konkurrierten. Und das Kinoer-
eignis selbst erfuhr darin — quanutativ wie
qualitativ — eine weit eindrucksvollere In-
szenierung, als dies heute geschieht
Gleichwohl ist den heutigen Grofikinos
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die Tendenz zur Selbstinszenierung und
die Verkniipfung des Kinobesuchs mit
weiteren Freizeitattraktionen zu eigen.

Thomas Elsaesser entdeckt im aktuellen
Zusammenhang von special effect-gelade-
nen populiren Filmen (z.B. Holly-
wood-blockbusters, event movies), deren
Darbietung als inszeniertem Kinoerlebnis
und dem dazugehorigen Merchandizing
eine Spur aus dem frithen Abschnitt der
Kinematographie, jenem Kino der Attrak-
tionen, des Zeigens und Ausstellens, der
Schaulust und des gemeinschaftlichen Ki-
noerlebnises. Er zeigt die Verdnderungen
der Filmisthetik in den Kontexten der so-
zialen und wirtschaftlichen Institutionali-
sicrung des Kinos auf, die zum narrativen
Film, dem klassischen Erzihlkino, und ei-
ner individualisierten Zuschauer-Lein-
wand-Beziehung fiihren. Weder die Pola-
risierung beider Erscheinungen noch ihre
historische Ausfaltung sind zwangslaufig
oder ,organisch®, weshalb auch die Wie-
derkehr von Zuschauererfahrungen des
friiben Kinos méglich ist — eingebunden in
den aktuellen Erfahrungshorizont der Zu-
schauer und die neueste Film- und Kino-
technologie.

Im Beitrag von Leonardo Quaresima
wird deutlich, mit welchem Erschrecken
und welcher Faszination zugleich deut-
sche Schriftsteller zu Beginn der 10er Jah-
re dem Kino begegnet sind. Die autobio-
graphischen Zeugnisse beleuchten nicht
nur Inhalt und Form der Einzelfilme und
des Kinoprogramms, sondern vermitteln
uns auch einen Eindruck von dem, was
sich im Kinosaal sozial und sinnlich un-
mittelbar ereignet hat. Der Eintritt der
JDichter* ins volkstiimliche Medium un-
ters niedere Volk war fiir viele von thnen
Kultur- und Sozialschock in einem, Kon-
frontation mit der Moderne, der sie sich

1 Die Abbildungen des Bandes beziehen sich durchgingig auf Kinoarchitektur und Kinogeschichte; sie wer-

den erginzt durch Bilder zu einzelnen Beitragen.
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im Dunkel des Saales dann doch willfah-
rig hingaben — um hinterher am Schreib-
tisch vielleicht wieder kritisch oder iro-
nisch iibers Kino zu rasonnieren.

Im historischen Abschnitt der Jahr-
markt- und Ladenkinos kiinden viele
Dokumente von den Diiften und Liiften
im Kino, allerdings als unfreiwillige Be-
gleiterscheinung  des plebeischen, Ge-
dringels. Von den spiteren, so gut wie
unbekannten Versuchen in der Filmge-
schichte, die auf den Seh- und den Hér-
sinn verkirzte syndsthetische Dimension
des Kinos absichtsvoll durch den Ge-
ruchsinn zu erweitern, berichtet Anne
Paech. Auch wenn es sich dabei um weni-
ge Unternchmungen handelt, die sich der
technischen Schwierigkeiten wegen his-
torisch nicht durchsetzen konnten, so be-
eindruckt schon allein die Vorstellung,
das Kinoerleben wiirde sinnlich noch
komplettiert, indem man die Handlung
auch mit dem besonders empfindlichen
und im Gedédchtnis nachhalugen Ge-
ruchsorgan wahrnehmen konnte.

David Bathrick untersucht die in Ber-
lin nach Ende des Zweiten Weltkriegs
entstandenen DEFA-Filme unter der
Fragestellung, ob und wie sie den Zu-
schauern in der Bearbeitung ihrer trau-
matischen Erinnerungen und ihrer pro-
blematischen Gegenwart hilfreich sein
konnten. Nach einer Darstellung der
Kontinuitit filmischer Mittel der UFA
des III. Reichs im deutschen Film nach
1945 konstatiert er die widerspriichliche
Vermischung von Fetischismus und
Trauerarbeit in den Filmen, aus denen ein
riskantes ,,doppelkodiertes Angebot® an
die Zuschauer entsteht — zwischen Fixie-
rung auf das verlorene Objekt und Iden-
tifikation mit dem Opfer.

Pierre Sorlin geht der Frage nach, wa-
rum Zuschauer an je einem bestimmten
Ort in Groflbritannien, Frankreich und

Italien (Macclesfield, Longwy, Siena)
Mitte der 50er Jahre ins Kino gingen und
was sie dort sahen. Wobei gerade Anfang
und Mitte dieses Jahrzehnts in Europa die
hochsten Zuschauerzahlen auftreten, das
Kino also das bei weitem populirste Un-
terhaltungsmedium war. Auf dem Hin-
tergrund einer detaillierten Ausarbeitung
der sozialen und kulturellen Rahmenbe-
dingungen in den drei Stidten auf der ei-
nen und von Lage, Programm und Zu-
schauerschaft der jeweiligen Kinos auf
der anderen Seite unternimmt Sorlin den
Versuch, die historischen Zuschauer in
ihrer Beziehung zum Kino und zum po-
puldren Film zu rekonstruieren.

Mein Betrag versucht eine Antwort auf
die Frage, warum Zuschauer in den 50er
Jahren in der Bundesrepublik so zahl-
reich in die Kinos gingen, um die gingi-
gen deutschen Filme anzuschauen. Filme,
die in der Filmgeschichtsschreibung is-
thetisch, ideologisch und politisch uniso-
no abgeurteilt werden. Im Anklang an
New Film History und Cultural Studies
wird die Filmrezeption auf die Alltagser-
fahrungen der Menschen bezogen, in de-
nen nicht nur ,Repression® und , Regres-
sion®, sondern — bei aller Arbeitsanspan-
nung und Verdringung — ,Modernisie-
rung® und ,Fortschrittsoptimismus® be-
stimmende Merkmale waren.

Laura Mulvey resumiert in konzen-
trierter Form zentrale Entwicklungs-
schritte der feministischen Filmtheorie,
die Uberlegungen zu den Zuschauern be-
treffen. Sie geht aus von einer ersten Pha-
se, als der psychoanalytische Ansatz uni-
versalistisch und ahistorisch auf den
(minnlichen) Blick und die Sehlust ge-
richtet war und Blick und Spektakel als
Gegensatz behandelt wurden. Bezogen
auf die Entwicklung von Konsumgesell-
schaft, Kinopublikum und Geschlechter-
verhiltnis in den USA demonstriert sie
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CARTHAY CIRCLE THEATRE 1]
Programmbild Carthay Circle Theatre,
Los Angeles 1926; Architekt: D. Gibbs

die Erweiterung der Theorie durch die
soziale und ékonomische Kontextualisie-
rung und Historisierung der filmischen
Darstellung von Frauen und der Frauen
als Kinopublikum. Diese Ausarbeitung
wird analytisch konkretisiert am Beispiel
von GENTLEMEN PREFER BLONDES, dem
Roman der Drehbuchautorin Anita Loos
von 1926, dem Film von 1927 und der
Wiederverfilmung von 1953 — zwischen
der ,Neuen Frau® bei Anita Loos und der
Marilyn Monroe in der Zeit des Ko-
rea-Kriegs und des Marshall-Plans und
im Rahmen der Darstellungs- und Publi-
kumsstrategien Hollywoods und der
Propagierung des ,american way of life®
weltweit.

Mit der Zukunft des Kinos und dem
Aussehen der Filme im Zeitalter von Di-
gitalisierung und Cyberspace befafit sich
Susanne Weingarten. Am Beispiel des

Irmbert Schenk

SQUID-Netzes in Kathryn Bigelows
STRANGE DAys zeigt sie einen (nicht
un)moglichen Entwurf zukiinfriger me-
dialer Technologien auf: eine Art ,Ganz-
korpertraum® — oder absolutes Kino
nach dem Kino, in dem — ohne Kamera
und Zuschauerauge — fremdes Leben un-
mittelbar nacherlebt werden kann. Diese
phantastische Vision wird zuriickgeholt
auf die aktuelle Entwicklungsstufe der
software: einmal die Digitalisierung in
der Produktion der Filmbilder und zum
andern die neue Medienkonkurrenz des
Kinos durch Video- und Computerspie-
le. Vor allem letztere gilt es ernstzunch-
men, ohne deshalb um die Zukunft des
Kinos zu fiirchten — wenn man akzep-
tiert, dafd es in 20 Jahren Filme (und Ki-
nos) geben wird, ,bei denen wir heute
unseren Augen nicht trauen wiirden®.
Knut Hickethier beschreibt das Kino als
Erlebnisort, der sich durch die Erinnerung
seiner Besucher in das kollektive Geddicht-
nis der Gesellschaft eingeschrieben hat.
Auch wenn heute der Anteil der Kinonut-
zung an der Lebenszeit der Menschen im
Verhiltnis zum Fernsehen nur einen win-
zigen Bruchteil betrigt, so zeichnet sie sich
jenem gegeniiber doch durch die vom Zu-
schauer aufzubringende Aufmerksamleit
von Wahrnehmung und Emotionalitit aus.
Dabei verindert sich das Kino, indem es
sich der ,Erlebnisorientierung® der Ge-
genwartskultur einpassen mufi. Mediale
Anbieter konkurrieren auf diesem Markt
durch Versprechen sinnlicher Uberwilti-
gung des Nutzers, einer Eigenschaft, die
das Kino als Trawmfabrik seit je der Er
ziblmaschine Fernsehen mit ihren vielen
Kanilen voraus hat. Vor dem Hintergrund
dieser ,audiovisuellen fiktionalen Grund-
versorgung® erscheint das Kino als ein at-
trakeives ,Zusatzangebot®, wobei es kein
Zufall ist, dafl der Hollywood-Mainstream
die optischen Schauwerte ausbaut, wie das

Vorwort
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Central Park, Chicago 1917; A: Rapp & Rapp; spéter Kirche

frithe Kino das Prisentative gegeniiber der
Narration in den Vordergrund geriickt hat.
Zur Verinderung der Filme kommt die
HighTech-Aufriistung der Kinos — von
Dolby bis Imax, wodurch das Kino zum
Ort unserer Erlebnisse — und einem Trend-
setter in der Erlebnisgesellschaft wird.

Die Beitrage werden erginzt durch
Blicke auf das Kino der Dritten Welt und
drei ihrer bedeutendsten Filmlinder:
China, Indien und Agyptcn. Pragmatisch
spriche fiir diese Erweiterung, dafl unser
Wissensstand tber diese Kinematogra-
phien nach wie vor klein ist; theoretisch
interessant erscheint dieser Blick auf-
grund der (durchaus fragwiirdigen) Ver-
mutung, dafl dort dem ,Erlebnisort
Kino® noch Funktionen der Vergesell-
schaftung, Unterhaltung und Bildung zu-

kommen, die — gewissermaflen gleichzei-
tig — thren Aggregatzustand in der Aus-
gangslage vor der Modellierung in den
westlichen Konsumgesellschaften wahr-
nechmbar machen. Gemeinsam ist den
drei Aufsitzen, dafk sie mit einem Uber-
blick tber die Film- und Kinogeschichte
des jeweiligen Landes beginnen.

Stetan Kramer verdeutlicht in seiner
Darstellung Chinas das kulturelle Kon-
fliktpotential, das — auf dem Hintergrund
des Kolonialismus — mit dem Eindringen
des neuen Mediums in eine anders fun-
dierte und Jahrtausende alte Kulturtradi-
tion entsteht. Die der europiischen Mo-
derne entstammende ,,Kriegs- und Kul-
turtechnik® fasziniert nichtsdestotrotz
das unkritische chinesische Publikum
und wird fiir lange Zeit gleichermafien
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Titania-Palast. Berlin 1928; Architekten: Schiffler, Schloenbach, Jakobi

zum Motor von Modernisierung wie Ko-
lonialisierung. Die Beziehung der Zu-
schauer zur Leinwand erfihrt ihre Pri-
gung vor allem durch die Tradition ver-
schiedener Gattungen des chinesischen
Theaters, die weder die zentralperspekti-
vische Ausrichtung noch die Betonung
des Literarisch-Narrativen kennt und zu-
meist Sprache, Gesang, Musik, Tanz und
Akrobatik  miteinander
Kino, am chesten dem Puppentheater

kombiniert.

und dem Schattenspiel vergleichbar, war
so vorwiegend ein koloniales Medium fir
urbane Minderheiten. Erst mit der Ent-
deckung des Films als Propaganda- und
Erziehungsmittel nach der Revolution
werden Film und Kino zum Massenmedi-
um mit eigenstindigen Spiel- und Doku-
mentarfilmen, wobel dem dokumentari-
schen Spielfilm eine besondere Bedeutung
bei der Ausbildung kollektiver und indi-
vidueller Identitit zukommet. In jiingster
Zeit hat sich die Situation insofern verin-

dert, als sich das populire Kino - trotz
Zensur —der Konkurrenz der Multis und
Hong Kongs stellen muf}, wobel es im
Medienverhalten interessanterweise kei-
nerlei Scheu gegentiber den neuesten di-
gitalen Unterhaltungstechnologien gibt.
In Indien iibernimmt das nationale
Kino frith eine antikoloniale Funktion
der ,Selbstvergewisserung im Indertum®
durch die Formung einer Symbolsprache,
die nur das indische Publikum verstehen
kann. Brigitte Schulze unterstreiche die
Kommunikationsfunktion, die dem Kino
in Indien mangels anderer sozialer Orte
wie Teehiuser oder Kneipen zukommt.
Man trifft sich im Kino und redet mitein-
ander — man kommuniziert aber auch
konkret mit der Leinwand, z.B. durch
Mitsprechen oder Mitsingen; die indirek-
te Kommunikation besteht dagegen im
Vergleich der im Film dargestellten Mo-
ral mit den gesellschaftlichen Normen
und thren sozialen Zuschreibungen. Das

Vorwort
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Kino bildet so eine der ,wichtigsten Of-
fentlichkeiten des modernen Indien®.
Der Lebendigkeit der Zuschaueraktionen
in den Kinotheatern (die in den Stidten
zumeist grof}, alt, verstaubt und atmo-
sphirisch reich sind) entspricht die Be-
sonderheit der populiren Filme mit ihrer
Prisentation von Schaueffekten und der
Integration von Gesang und Musik. In
der Schilderung persénlicher Erfahrun-
gen in stidindischen Kinos werden so-
wohl die Unterschiede zwischen Stadt
und Land wie das soziale Setting der Ki-
nokategorien deutlich. Dariiber wird
auch die Betrachtung der Darstellung der
Geschlechterrollen im Film und der Si-
tuation weiblicher Zuschauer entfaltet.
Diedgyptische Filmproduktion erfihrt
thre Bliitezeit zwischen 1945 und 1990
und wird zeitweilig zum zweitwichtigs-
ten Industriescktor. Seither geht aller-
dings die Zahl der Filme wie die der Ki-

nos zurtick, was sowohl der Konkurrenz
des rasch expandierenden Fernsehens wie
dem schwachen Inlandsmarkt bei gesun-
kener Exportrate zuzuschreiben ist. Ki-
nos auf dem Lande existieren fast nicht, in
den Stidten sind die Kinos in drei Kate-
gorien unterteilt, die auch die soziale Zu-
ordnung bestimmen. In den Kinos der
unteren Gruppen gibt es bis heute cine
lebhafte Interaktion des (vorwiegend
ménnlichen) Publikums mit dem Gesche-
hen auf der Leinwand. Mit der Ausbil-
dung der populiren Genres des dgypti-
schen Kinos, Musikfilm, Melodrama und
Komédie, hingt die Entstehung des Star-
wesens zusammen, das die Arttrakuvitic
des Kinos beim Publikum ausmacht. Wie
die Images der Stars in spezifische Kon-
texte von Wertesystemen, Klasse und
Geschlecht eingebunden sind und wie da-
rin aktuelle Widerspriiche ausgetragen
werden, wird von Viola Shafik am dgypti-
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schen Gegenwartskino untersucht. Auch
in ihrem Beitrag gilt ein besonderer Blick
der Geschlechterdarstellung im Film und
den offentlichen Diskursen um promi-
nente weibliche Star-personae.

Der vorliegende Band versammelt — er-
ginzt durch die Aufsitze zur Dritten
Welt, die nicht zuletzt Informationsli-
cken schlieflen helfen sollen — ein vielfil-
tiges Spektrum unterschiedlicher Be-
trachtungen und Zugangsweisen zum Er-
lebnisort Kino. In der Rickschau stellt
sich dabei in vielen Beitrigen eine ers-
taunliche Gemeinsamkeit trotz divergen-
ter Themen und Argumentationen he-
raus: die explizite oder implizite Feststel-
lung eines Riickbezugs der Filme und des

Kinos der Gegenwart auf die kinemato-
graphische Frithgeschichte, auf das Ze:-
gen und das Spektakel statt der Narration
und der Kontemplation. Womit, mehr
oder minder ausgesprochen, eine opti-
mistische Perspektive fiir die Zukunft des
Kinos und des filmischen Darstellens
entfaltet wird — nicht trotz, sondern unter
Einbezug der digitalen Technologien der
Neuen Medien in Filmisthetik und Ki-
noraun. Die Prognose wiirde also lauten,
daf der ,geheimnisvolle Zauber® des Ki-
noerlebnisses — in einer uns bekannten
oder einer anderen Form — weiterleben
wird ...

Irmbert Schenk

ALFONS ARNS

... kein Rokokoschlof} fiir Buster Keaton®

Zur Geschichte der Groffkinos

Das Multiplex-Kino: die Wiedergel;urt
des Filmpalasts?

Als am 10. Oktober 1990 in einem Ein-
kaufszentrum des Kélner Vororts Hiirth
das erste Multiplex-Kino in Deutschland
mit 14 Silen und 3.000 Plitzen erdffnet
wurde, betrieben von der US-amerikani-
schen Kinogesellschaft United Cinema
International (UCI), da ahnte noch nie-
mand so richtig, dafl dies die Initialziin-
dung sein sollte fiir einen wahren Bau-
boom sogenannter ,multiple comple-
xes”, kurz Multiplexe genannt. Andere
deutsche und amerikanische Kinobetrei-
ber, wie die Flebbe Filmtheater GmbH,
die UFA-Theater AG, die Warner Bros.,
die Constantin Kinobetriebe oder die
Kieft & Kieft Filmtheater GmbH, er-
kannten schon bald die Chancen dieser
beim Publikum tiberaus erfolgreichen,
neuen Spezies von Grofikinos und zogen
kurz darauf mit eigenen, zum Teil archi-
tektonisch sehr ambitionierten Projekten
nach.

Aus heutiger Sicht lift sich das Wachs-
tum der Multiplex-Kinos im Verlauf der
90er Jahre anschaulich in Form einer Ex-
ponentialkurve darstellen. Pendelte in
den Jahren 1991 bis 1995 die Anzahl der
Neuerdffnungen noch zwischen zwei
und sechs pro Jahr, so explodierte deren
Zahl 1996 auf 15 und 1997 auf 23 neu in
Betrieb genommener Multiplexe. 1998

flachte dann die Kurve mit sieben Eroff-
nungen wieder ab, was sich aber schon
bald schlagartig dndern wird.

Folgt man nimlich dem Geschiftsbe-
richt 1997/98 des Hauptverbands Deut-
scher Filmtheater (HDF) mit Stand vom
Juni 1998, dann sind derzeit 33 neue Mul-
tiplexe und Grofikinos in Deutschland im
Bau, wihrend 60 weitere in das Stadium
der Planung gelangt sind. Mit wachsen-
der Tendenz miissen sich die etablierten
Filmtheater, Kinocenter und Programm-
kinos momentan der Konkurrenz von 66
betriebenen Multiplex-Kinos erwehren.
Angesichts eines Marktanteils von 25%
am Gesamtumsatz im Jahre 1997 kann
man mittlerweile von einer echten Ver-
dringungs- und Konzentrationswelle in-
nerhalb einer immer noch iiberwiegend
mittelstindisch-familiir geprigten Bran-
che sprechen.’

Die Multiplex-Idee stammt aus den
USA und Kanada. Auf dem weiten Markt
der Freizeitmoglichkeiten sollten zunichst
jene Zuschauermassen fiir das Kino zurii-
ckerobert werden, die im Verlauf der 6Qer
und 70er Jahre durch die Konkurrenz von
Fernschen und Video verloren gegangen
waren. Fast noch wichtiger aber war es, die
zeitgemifle komfortable Kinoauffithrung
als erstes, gewissermallen werbendes Glied
in der medialen Verwertungskette von Vi-
deo, Pay-TV und Fernsehausstrahlung zu
etablieren. Der Sprung auf den europii-

1 Vgl. auch Rolf Bihr/Gerhard Neckermann: Kinostruktur und Multiplexentwicklung. In: Media Perspek-
tiven, H. 3,1997,S. 114-123; Ulf Brychey: Multiplex-Kinos. In: Banwelt, Jg. 88, H. 4,24.1.1997,S. 154-157.



16

schen Kontinent Ende der 80cr Jahre und
vor allem nach Deutschland wird genau in
diesem Kontext plausibel, als mit der domi-
nanten Position amerikanischer Filme in
Produktion und Verleih jetzt auch die Ab-
spiclstitten selbst auf umfassende Weise in
den Verwertungsprozefl eingebunden wer-
den sollten: Die Multiplex-Kinos gewisser-
maflen als ,,Vorposten Hollywoods® in ei-
ner Welt der ,Globalisierung von Illusion
und Wirklichkeit*.

Wie in kaum einem anderen europili-
schen Land waren hier die Bedingungen
fiir den Bauboom mehr als giinstig, konn-
te man doch angesichts der winzigen
Schachtelkinos in den diversen Kinocen-
tern schon lange nicht mehr von Kinoge-
nuff sprechen. So haben die Multi-
plex-Kinos eine banale Selbstverstind-
lichkeit in Erinnerung gerufen — und das
ist bei aller sonst legitimen Kritik im Hin-
blick auf das Programmangebot und die
Zerstorung etablierter Kinostrukturen
ihr grofler Verdienst —, dafl Kino mehr ist
als nur der Film, daf} es eben auch mit ei-
nem spezifischen Raumerlebnis verbun-
den sein mufi.

Nach einer Definition der Filmstiftung
Nordrhein-Westfalen ist ein Multi-
plex-Kino ,ein grofies Kinogebdude mit
mindestens 1.500 Plitzen, das in der Re-
gel iiber wenigstens acht Leinwinde ver-
figt und in grofiziigigem Mafle Riume
fiir gastronomische und weitere freizeit-
betonte Angebote bietet”. Hinter dieser
niichternen Sprache der Statistik kom-
men jedoch Riume zum Vorschein, die
ein Optimum an Komfort und Technik
bieten und das Filmesehen wieder zum
Erlebnis machen. Ahnlich wie in den 20er

Alfons Arns

und dann wieder in den 50er Jahren, als
wahre Zuschauermassen in die neu er-
bauten grofiziigigen Lichtspieltheater
und Kinopaliste stromten und Filmpre-
mieren ein grofles gesellschaftliches Er-
elgnis waren.

Ob man allerdings einfach von der
JRiickkehr des Filmpalasts“ reden kann,
wie vor einiger Zeit Christian Geinitz im
Wirtschaftsteil der FAZ, ist zu bezwei-
feln; eher konnte man von einer Renais-
sance des fritheren Groflkinos im Lichte
der heutigen Unterhaltungsindustrie
sprechen. In seinem ausfiihrlichen Kom-
mentar zum aktuellen Multiplexboom
sicht Geinitz den Glanz der Nostalgie
von der Pracht der Gegenwart tiberholt.
,Der Filmpalast ist zuriickgekehrt und
mit ihm der Kinogenufl. Plétzlich gibt es
wieder grofle Sile, breite Sessel, viel Per-
sonal und einladende Foyers. Hinzu
kommen eine tadellose Vorfihrqualitit,
die neueste Licht- und Klimatechnik und
ein neuer Name: Multiplex, ein komfor-
tables Mehrsaalkino, das grofier ist als je-
der Filmsaal der Vergangenheit.*’

Auch wenn im Hinblick auf Komfort
und Raumerleben so manche Parallele zum
einstigen Filmpalast gezogen werden kann,
so ist doch in den Multiplex-Kinos alles
ganz anders. Denn man geht nicht mehr
wie frither nur ins Kino, sondern taucht ein
in das Universum des Konsums, das die ei-
gentlichen, allerdings geraumigen Kinosile
umlagert und sie fast zur Nebensache
macht. Der Filmbesuch in diesen funktio-
nalen, meist in einem bestimmten Farbton
gehaltenen , black boxes™ ist eben nur eine
mogliche Akrivitit unter vielen. Gleich ne-
benan wartet das ganze Drumherum von

2 Vgl. Friedrich Grimm: Die Globalisierung von Illusion und Wirklichkeir. In: AW Architektur + Wetthe-
werbe, Nr. 173 (,Bauten fiir Theater, Kino, Kultur und Medien®), Marz 1998, S. 1.

3 Zitiert nach Ulrike Nickel: Kinowerbung. Der Film vor dem Film. Frankfurta.M.: edirion U.M. 1997,5. 15.

4 Christian Geinitz: Breite Sessel und cinladende Foyers. Die Riickkehr des Filmpalasts. In: Frankfurter All-

gemeine Zeitung, 19.8.1998.
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Titania-Palast, Berlin 1928

Siflwarentheken, Pizzerias, Fast-food-Li-
den, Cafés, Restaurants, Bistros, Bars,
Biergirten, Diskotheken und Spielhallen.
In den Filmpalisten der 20er und 50er
Jahre stand auflerdem in der Regel nur ein
grofier, zwischen 1.000 und 3.000 Besu-
cher fassender Zuschauerraum im Zen-
trum des Geschehens. Das Foyer, so
prunkvoll und einladend es sein mochte,
war nur ein Warteraum, eine Art Schleuse
zwischen Strafle und grofiem Kinosaal. In
den ,gnadenlos modernen® Multiplex-
Kinos hat sich dieses Verhilinis umge-
dreht. Das Foyer und die Erschliefungs-
und Aufenthaltsbereiche sind hier die
zentralen Orte, wo man an der Kasse ans-
teht, wartet, verweilt, kommuniziert, it
und trinkt. Streng genommen sind die
Multiplex-Kinos also die modernisierte,
vergréflerte und um neue Funktionen er-

5
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weiterte Variante des fritheren Kinocen-
ters mit seinen Schachtelkinos. War der
alte Filmpalast eher ein ,,Ort der Kon-
templation®, so der Filmkritiker Andreas
Platthaus, ist jetzt daraus eine ,Stitte der
Konversation® gcwordcn.a

Fiir den Architekturkritiker Gert Kih-
ler ist deshalb das Foyer aus Glas und
Stahl in den bisherigen Multiplexen das
zentrale Signum einer neuen Kinoarchi-
tektur, wo die Zuschauer zu Akteuren ei-
ner Inszenierung werden: ,Das Foyer, in
dem die massenhafte Kommunikation
der Kinobesucher stattfindet, ist der auch
nach auflen wirksame, interessante Teil
des Gebiudes. Es stellt die gebaute Philo-
sophie der neuen Kinopaliste dar: der Ki-
nobesuch als Gemeinschaftserlebnis vor-
wiegend junger Leute." Zwischen den
Innen- und Auflenbereichen sind wegen

Andreas Platthaus: Multiplex, wo ist dein Mief? Nur im Lichterglanz erscheint das Filmtheater gnadenlos
modern: Zur Lage des deutschen Kinovergniigens. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 13.3.1997.
Gert Kihler: CinemaxX am Dammtor-Bahnhof in Hamburg. In: Baswelt, H. 4, 24. Januar 1997, 8. 159.



18

der grofiziigigen Glasfassaden ungehin-
derte, vielfiltige Blickbeziehungen mog-
lich, wodurch die Architektur selbst zum
Medium wird. Architektur und Film ste-
hen damit nicht mehr in einem Komple-
mentir—, sondern fast in einem Konkur-
renzverhiltnis: der Film auf der Lein-
wand wetteifert mit dem realen ,Film*,
der sich vor und im Multiplex abspielt.

Das Kino: der beinahe vergessene Ort
Die Multiplex-Kinos haben in Erinne-
rung gerufen, daf} Kino ein vielgestaltiger
Erlebnisort sein kann; bezogen auf die
Leinwand, den Zuschauerraum, das Foy-
er sowie die unmittelbare stadtriumliche
Umgebung. Grundlage dafiir sind eine
oroflziigige riumliche Ausgestaltung
mittels Architektur und Design. In den
verschiedenen Diskussionen und Publi-
kationen tber Film und Kino sind diese
Aspekte lange vernachlissigt worden. Zu
oft beschworte man nur ,die Macht der
Filminhalte® und hielt ,,Ambiente und
Design der Kinoriume fiir blofles Orna-
ment“; so der Filmkritiker Peter Korte
im Dezember 1996 iiber die in eine pro-
duktive Bewegung geratene deutsche Ki-
nolandschaft.”

Bereits im Jahre 1972 hatte Karsten
Witte eine auch an den normalen Kino-
ginger adressierte, aber leider viel zu we-
nig beachtete Textsammlung zu einer
noch nicht existierenden ,Theorie des
Kinos® vorgelegt, die tiber ,,die pure Ma-
terialitait der Wirtschafts—, Kunst- und
Kommunikationsware Film hinaus [...]
zu ihrer Funktionalitit vorstoflen® woll-
te. ,Weniger als dem filmischen gilt ihr
Augenmerk dem kinematographischen

Alfons Arns

Faktum und mithin nicht in erster Linie
den Bedingungen der sthetischen Pro-
duktion, als vielmehr denen der kommu-
nikativen Rezeption. Und die findet
nicht allein im Kopf des Drehbuchautors,
des Filmemachers, Kameramannes und
Produzenten oder im Kopf des Filmbe-
trachters statt, sondern zugleich im Ate-
lier, im Kino als gesellschaftlichem
Raum.“’ In den bei Witte unter der Ru-
brik ,Kinotheorie versammelten Texten
und Manifesten etwa zu Peter Kubelkas
sunsichtbarem Kino“ oder zu Hilmar
Hoffmanns ,Kommunalem Kino® tritt
das Kino in emanzipatorischer Absicht
deutlich als ebenso gesellschaftlicher wie
architektonischer Ort hervor, dessen ma-
gisches Zentrum ein dunkler Raum ist.
Ein Raum allerdings, dessen architekto-
nische Erfordernisse zu Beginn der 70er
Jahre schnell wieder in den Hintergrund
traten.

Wenige Jahre vor dem Erscheinen der
Multiplex-Kinos war Anne Paech zu dem
erniichternden Befund gekommen, daf§
die Geschichte des Kinos selbst von der
Filmgeschichte — fast — vergessen worden
sei. ,Heute beginnen wir uns nach den
Kinos selbst umzusehen und stellen fest,
dafd wir, die ebenfalls Stunden und Tage
dort zugebracht haben, allmihlich hei-
matlos werden: Die Filme scheinen die
Kinos immer weniger zu bendtigen und
die Kinos, die oft nur noch Schachteln
mit viel zu kleinen Leinwinden sind,
konnen ein Film-Erlebnis kaum noch er-
moglichen. Die Beziehung zwischen
Film und Kino ist gegenwirtig dabei, sich
grundlegend zu verindern. Kein Wunder
also, dafl in den letzten Jahren zuneh-

7 Vgl. Alfons Arns: Fenster zur Welt. Uber Architektur und Design der Multiplex-Kinos. In: Horizont. Zei-
tung fiir Marketing, Werbung und Medien, Nr. 36,4.9.1997,S. H 6-H 7.
8 Peter Korte: Das Multiplex, die Stadt, die Zukunft. Dic deutsche Kinolandschaft ist in Bewegung geraten.

In: F?‘aukﬂtrter Rundschan, 11.12.1996.

9 Karsten Witte: Das Alte und das Neue. In: Theorie des Kinos, hg, v. Karsten Witte. Frankfurt a.M.: Suhr-

kamp 1972, 5.7.
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mend die Frage ,Was ist Kino?* neu ge-
stellt wird und diesmal ausdriicklich das
Kino selbst als Ort gemeint ist.“"

Paech meinte damit vereinzelte Publi-
kationen der 8Qer Jahre, in denen — aus
kulturhistorischer Sicht - auf ganz empi-
rische Weise damit begonnen wurde, die
Geschichte und Topographie der Kino-
kultur in einzelnen Stidten wie beispiels-
weise Gieflen, Bremen oder Karlsruhe zu
vermessen und damit dem Vergessen zu
entreiflen.’” Anne Paech selbst hatte be-
reits 1985 eine fundierte Studic zur Ge-
schichte der Kinos in Osnabriick vorge-
legt."” Seitdem erscheinen Jahr fir Jahr
neue Publikationen zur Kinogeschichte
einzelner Stadte, Stadtteile und Regionen
oder auch zur Geschichte eines einzelnen
Kinos. Aus der beklagten terra incognita
der Kinolandschaft in Deutschland wird
so allmihlich ein erforschtes Terrain.”

Auch aus architekrurgeschichtlicher
Perspektive waren die Kinobauten — nicht
nur in Deutschland — lange Zeit kein The-
ma gewesen, was sich interessanterweise
ebenfalls in den frithen 80er Jahren schlag-
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artig anderte, als sich verschiedene ameri-
kanische, britische, franzosische und deut-
sche Autoren daran machten, die Ge-
schichte der Filmpaliste ihrer jeweiligen
Linder in Wort und Bild (zum Teil kom-
paratistisch) zu dokumentieren.” Auch
hier also eine nostalgische Bilanz der Kino-
kultur bzw. Kinoarchitektur im Moment
ihres Verschwindens. Stirker aber noch als
die Wiederentdeckung des Kinos als sozia-
lem Ortin den eben erwihnten lokalen To-
pographien der bundesdeutschen Kino-
landschaft schirfte die opulent dargebote-
ne Perspektive auf Architektur und Design
der internationalen Filmpaliste den Blick
fur einen wesentlichen Aspekt des Faszi-
nosums Kino: die Asthetik ihrer Riume
und Architekturen.

Insofern konnte man den Muld-
plex-Boom auch als (kalkulierten oder un-
bewufiten?) Reflex auf jenen Schock deu-
ten, den der drohende nachhaltige Verlust
des Erlebnisorts Kino beim interessierten
Publikum hinterlassen hat. Das eigentliche
Movens jedoch dieser Renaissance, so die
Vermutung, ist die Wiederentdeckung des

10 Anne Paech: Von der Filmgeschichte vergessen: Die Geschichte des Kinos. In: Filmgeschichte schretben.
Ansitze, Entwiirfe und Methoden, hg. v. Knut Hickethier.— Berlin: edition sigma 1989, S, 41.

1 Vgl. Volker Kratzenberg: Kino in Giefien. Vam Kintopp zum Filmpalast.— GieRen: 1983; , Mach Dir ein
paar schine Stunden... . Kino in Bremen. Beitrige zu einer Bremer Kinogeschichte. (Text: Dorothea Brei-
tenfeld, Jutta Reinke)- Bremen: Staatsarchiv 1984, 2. Auflage 1995 (Bremen: Geffken); Gerhard Bechthold:
Kino — Schauplitze in der Stadt. Fine Kulturgeschichte des Kinos in Karlsrube~ Karlsruhe: von Loeper

1987.

12 Anne Paech: Kino zwischen Stadt und Land. Geschichte des Kinos in der Provinz: Osnabriick.— Marburg:

Jonas 1985,

13 Vgl. als Auswahl: Vom Seben im Dunkeln. Kinogeschichten einer Stadt, hg. v. Bruno Fischli— Kéln: Pro-
meth 1990; Jakob Grau: Kino der 50er Jabre. Das City-Kino in Dortmund-Hombruch~Dortmund: Schack
1993; Lebende Bilder einer Stadt. Kino und Film in Frankfurt am Main~ Frankfurt am Main: Deutsches
Filmmuseum 1995; Vom Kinematographen zum Cinecitta. Geschichte und Geschichten der Kinos in Niirn-
berg, Fiivth und Erlangen — Niirnberg: Koberger & Kompany 1995; Cornelia Fleer: Vom Kaiser-Panora-
ma zum Hetmatfilm. Kinogeschichten aus Bielefeld und der Provinz Westfalen. Marburg: Jonas 1996.

14 Vgl. David Avwell: Cathedrals of the Movies. A History of British Cinemas and their Audiences — London:
The Architectural Press 1980; Ave Pildas: Movie Palaces. Survivors of an elegant era.— New York: Clark-
son N. Potter 1980; David Naylor: American Picture Palaces. The Architecture of Fantasy —~ New York v.a.:
Van Nostrand Reinhold Company 1981; Francis Lacloche: Architectures de Cinémas.— Paris: Ed. Du Mo-
niteur 1981; Rolf-Peter Baacke: Lichtspielhausarchitektur in Deutschland. Von der Schaubude bis zum Ki-
nopalast— Berlin: Frolich & Kaufmann 1982, - Siehe hierzu auch die Sammelrezension von Alfons Arns:
» Traumhiuser des Kollektivs’. Zur Geschichte der Kinoarchitektur®. In: Medienwissenschaft, g. 2, H. 4,

1985, S. 449458,
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Cines am Nollendorfplatz, Berlin 1913; A: O. Kaufmann

Kinoraums selbst, eben weil er in den Mul-
tiplexen nur als blofie funktionale ,black
box* daherkommt. Jener ,dunkle, anony-
me und indifferente Kubus®, von dem Ro-
land Barthes in seinem beriihmten Essay
En sortant du cinéma (Beim Verlassen des
Kinos) aus dem Jahre 1975 schwirmt, ,wo
dies Fest der Affekte stattfindet, das Film
heifft. In dem Essay setzt Barthes den
Kérper des Zuschauers oder besser seinen
Korper in Beziehung zum doppelten Cha-
rakter der Kinofaszination: der Einheit von
angeschautem Bild und umgebendem Am-
biente, um schliefilich diskret zu gestehen
,wenn ich Kino sage, kann ich nie umbhin,
,Saal® zu denken statt ,Film*“. Im Schwarz
des Kinos liegt fiir Barthes die cigentliche
Faszination des Films, durchlochert vom
Lichtstrahl des Projektors.”

Filmpaliste: die ,,Traumhiuser des
Kollektivs®

In seinem Essay spricht Roland Barthes
betont aus der subjektiven Perspektive
eines Cineasten der 70er Jahre. Fiinfzig
Jahre zuvor spielte dieses individuelle
Kinoerleben im Kinosaal noch eine deut-
lich untergeordnete Rolle, wenn etwa
Rudolf Harms in seiner 1926 erschiene-
nen Philosophie des Films lapidar meint:
»Der Film beansprucht als Massenkunst
einen Kollektivraum. Diesen bildet der
verdunkelte Theatersaal des Filmthea-
ters. Ziel und Zweck dieser Raumlichkei-
ten ist duflerlich eine Vereinigung einer
zahlenmiflig evtl. schr hohen, aber nach
oben begrenzten Menschenmenge zu ge-
meinsamem dsthetischen und kiinstleri-
schen Genuf. Seine Aufgabe bestehrt da-

15 Vgl. Roland Barthes: En sortant du cinéma. In: Communications, Nr. 23 (,Psychanalyse et cinéma®), 1975,
S.104-107. Ubersetzung von Stephan Broser m-d. T. ,Beim Verlassen des Kinos®, In: Filmkritik, Jg. 20, H.

235, 1.7.1976, 5. 290-293.
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rin, dazu beizutragen, dafl ,geschirfte
Aufmerksamkeit® wie auch ,das streben-
de Verhalten® sich ungeteilt auf das
kiinstlerische Objekt richten kénnen. "

Was Rudolf Harms mit Roland Bart-
hes verbindet, ist die grundlegende
Wahrnehmung und Wirdigung des ver-
dunkelten Theatersaals; der einzelne Zu-
schauer jedoch ist bei Harms — anders als
bei Barthes — aufgehoben in der amor-
phen, starr auf die Leinwand ausgerichte-
ten Masse, die sich im , Lichtspiclhaus als
Sammelraum® — so ein Zwischentitel des
Abschnitts iiber den Film als Kollektiv-
kunst — ein Stelldichein gibt. Das grofie
Kino, der ,Kollektivraum® Filmpalast
mit bis zu 2.500 Plitzen, ist dabei ein wie
selbstverstindlich gegebener Ort, der
beispielsweise im Berlin jener Jahre zu
voller Bliite gelangte. Kein Wunder also,
dafl auch Siegfried Kracauer im selben
Jahr 1926 in seinem berihmten Essay
Kult der Zerstrenung, Uber die Berliner
Lichtspielhinser den massenhaften Cha-
rakter des Filmpublikums betont, das
sich jetzt nicht mechr in Kinos versamme-
le, sondern in ,Massen-Theatern®, in
»Paldsten der Zerstreuung®.” Dies ist
aber tiberhaupt nicht abwertend gemeint,
sondern Kracauer begriifit im Gegenteil
diese Entwicklung mit milder Tronie,
denn schliefflich sitzt er selbst mittendrin
in diesem Massenpublikum.

Auch der Architekt und Kunsthistoriker
Paul Zucker ging in seiner — gleichfalls 1926
erschienenen — Bestandsaufnahme Theater
und Lichtspielhiuser bereits wie selbstver-
standlich von der Tatsache aus, ,,dafl Filme
tiberall in der Welt laufen, denen unendli-
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ner 1926, S. 64,
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4.3.1926, 1. Morgenblatt.
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kamp 1982, 5. 511-523.

che Massen ununterbrochen und dauernd
zustromen und dafl fiir sie besondere Riu-
me und Gebiude geschaffen worden sind*,
Die ,,Problematik des Kino* liege ,,nicht in
der Anteilnahme der zu wenigen, sondern
der zu vielen. Es gibt Filme, die dreiviertel
aller in Stddten wohnenden Menschen ge-
schen haben, — man kann ruhig behaupten,
dafd cigentlich tiberall alle Bevilkerungs-
schichten mit einer gewissen Regelmiflig-
keit das Kino besuchen, von dem Wider-
stande einzelner abgeschen®."

Den wohl treffendsten und schénsten
Ausdruck fiir den besonderen Charalkrter
der Filmpaldste hat jedoch — auf indirekte,
vermittelte Weise — Walter Benjamin ge-
prigt; und zwar in seinem zwischen 1927
und 1940 entstandenen Passagen-Werk, ei-
ner nur Fragment geblicbenen materialen
Geschichtsphilosophie des neunzchnten
Jahrhunderts. Im Begriff der , Traumhiu-
ser des Kollektivs® konzentrieren sich fiir
ihn jene eigentiimlichen Bauaufgaben des
19. Jahrhunderts, die simtlich kollektive
Anliegen zu ihrem Gegenstande haben,
Dazu gehoren fiir Benjamin vor allem
Bahnhofe, Ausstellungshallen, Warenhiu-
ser, Museen, Passagen, Wintergarten, Pan-
oramen, Wachsfigurenkabinette und Kasi-
nos.” Sicher ist es legitim, den Filmpalast
bzw. das Groflkino als eigentiimliche Bau-
aufgabe flir Massenunterhaltung im 20,
Jahrhundert im Begriff der , Traumhiuser
des Kollektivs® mit einzuschlieflen, zumal
Benjamin selbst in dem Aufsatz Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit (1936) bemerkt, daft der Film
- ebenso wie immer schon die Architektur
— imstande ist, ,den Gegenstand einer si-

Rudolf Harms: Philosophic des Films. Seine dsthetischen und metaphysischen Grundlagen.— Leipzig: Mei-
Siegfried Kracauer: Kult der Zerstreuung. Uber die Berliner Lichtspiclhiuser. In: Frankfurter Zettung,

Paul Zucker: Theater und Lichtspielhiuser. — Berlin: Wasmuth 1926, S. 1291
Vel. Walter Benjamin: Gesammelte Schriften, 5. Band, 1. Teil, Das Passagen-Werk. — Frankfurta.M.: Suhr-
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multanen Kollektivrezeption darzubie-
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ten .

Erste funktionale Schritte,

Das deutsche Lichtspieltheater vor dem
1. Weltkrieg

Auch wenn Begriffe wie Zuschauermasse,
Zerstreuung  und  Kollektiviaum  in
Deutschland erst in den 20er Jahren und
spiter Hochkonjunktur hatten, so beglei-
teten sie doch implizit den Film von dem
Moment an, als man etwa um 1910, also
noch vor dem 1. Weltkrieg, vor allem in
Berlin damit begann, bestehende grofle
Saalbauten fiir die Projektion von Filmen
umzubauen oder geriumige Lichtspiel-
theater gleich in Geschaftshduser (z.B. Wa-
renhiuser) mit einzuplanen. Dies war not-
wendig geworden, weil im Wettbewerb
der Filmbranche zusirzlich neue, grofiere
und auch besser zahlende Publikums-
schichten, kurz ein Massenpublikum fiir
das Kino gewonnen werden sollten; das
Ladenkino wandelte sich zum Kino-Pa
last”

Der erste Schritt zu monumental ge-
dachten Kinopalisten wurde im Jahre
1910 mit dem Umbau des sogenannten
~Mozartsaals im Neuen Schauspielhaus®
am Nollendorfplatz vollzogen: aus einem
grofien Konzertsaal wurde ein Licht-
spieltheater mit ca. 1,000 Sitzplitzen und
differenziert gestaffelten Preisgruppen.
Nach Meinung des Architekturkritikers
Hans Schliepmann, dem Verfasser der
ersten Publikation iiberhaupt zur deut-
schen Kinoarchitektur aus dem Jahre
1914, fihrte der grofle Erfolg der Licht-
spiele im Mozartsaal sehr bald dazu, ,,daf}
ihnliche grofiere Schauhduser fiir vor-
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nchmes Publikum geschaffen wurden.
Das Kino war gesellschaftsfihig gewor-
den, und die wachsende Verwandtschaft
mit dem Theater prigte sich auch darin
aus, daf der Film zu immer groflerer
Linge auswuchs: man gab ganze Dra-
men“* In kurzen Abstinden folgten als
weitere Groflkinos die ,Kammerlicht-
spiele am Potsdamer Platz (1911/12; Ar-
chitekt: Franz Schwechten) im Haus
Potsdam (spiter Haus Vaterland) mit
1.200 Plitzen, das ,Bavariahaus®
(1912/13; Architekt: Ernst Moritz Les-
ser) mit 550 Plitzen, die ,Union-Theater
Kammerlichtspiele® in der Tauentzien-
stralle (Architekt: Erich Schaudr) mit
1.100 Plitzen sowie das ,Marmorhaus®
am Kurfiirstendamm (1912/13; Archi-
telt: Hugo Pil) mit 630 Platzen.

Den Héhepunkt dieser Ausformung
des Kinos hin zum groflen Lichtspiel-
theater vor dem 1. Weltkrieg bildete je-
doch das am 19. Mirz 1913 eroffnete ,Ci-
nes-Theater® am Berliner Nollendorf-
platz, geplant von dem Theaterbauarchi-
tekten Oskar Kaufmann. Zum ersten Mal
entstand hier nimlich ein nur fir die Be-
lange des Kinos konzipierter freistehen-
der Bau mit ca. 650 Plitzen, der das Pub-
likum v.a. mit italienischen Monumental-
filmen wie Quo Vapis? (1913, Regie: En-
rico Guazzoni) und Casiria (1914, Re-
gie: Giovanni Pastrone) anlocken wollte.
Der schlichte graue und insbesondere
fensterlose Kubus mit seinem griinen
zweifach abgewalmten Mansarddach und
dem festlich-intimen Interieur eines ba-
rocken Logentheaters erschien den Zeit-
genossen wie eine etwas unheimliche Mi-
schung aus sumerischem Tempel und ba-

20 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. In: W.B.: Gesam-
melte Schriften, 1. Band, 2. Teil.— Franlkfurt a.M.: Suhrkamp 1974 (1980), 5. 497.

21 Vgl. Corinna Miiller: Frithe deutsche Kinematographie. Formale, wirtschaftliche und kulturelle Entwick-
lungen 1907-1912.— Stuttgart u. Weimar: Metzler 1994, §. 29-39.
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rockem Schlof. Dabei machte das ,Haus
ohne Fenster® unmifiverstandlich nach
auflen klar, welche Funktion thm zuge-
dacht war. Ubrigens waren es fast aus-
schlieBlich Architekten sowie Architek-
tur- und Kunstkritiker, die das spezifisch
Moderne und Neue dieses , Tempels der
Kinomuse® iiberhaupt registrierten, be-
schricben und goutierten.” Die soge-
nannte Kino-Debatte der literdrischen
Intelligenz war in threr Fixierung auf die
eigentlichen Leinwandbilder eben schon
damals mehr eine Film- als eine Kino-De-
batte.

Luxus fiir alle. Movie Theatres und
Picture Palaces in den USA

Etwa um die gleiche Zeit wie in Deutsch-
land - also um 1910 - entstanden auch in
den USA erstmals nur fiir Kinozwecke
gebaute Filmtheater. Der Trend zu lin-
geren Spielfilmen, den sogenannten ,fea-
tures®, erforderte auch hier besser ausge-
stattete und vor allem griéflere ,movie
theatres“. So &ffneten zum Beispiel im
Jahre 1910 das , Princess Theatre® in Mil-
waukee und das ,Clune’s Theatre® in
Los Angeles ihre Pforten mit jeweils 900
Sitzen. Im Jahre 1913 erreichte dieser
Trend auch die Ostkiiste, als in New
York am Central Park der erste luxurise
Kinopalast, das ,Regent Theatre®, eroff-
nete mit etwa 1.900 Plitzen.

Die goldene Zeit der Filmpaliste begann
aber erst nach dem 1. Weltkrieg, als in allen
entwickelten Industrienationen und vor al-
lem in den USA die Zahl der Grofkinos in
die Hshe schnellte. Die Ara der in ihren
Dimensionen stets riesigen amerikanischen
Hiuser reicht dabei von 1913 bis 1931.

23

24

23

Auch wenn sich die Filmpaliste in den gro-
fien Metropolen wie New York, Chicago
und Los Angeles konzentrierten, so hatten
doch auch mittelgrofie Stidte wie Seattle,
San Francisco, Denver und Minneapolis
mindestens zehn Exemplare dieser luxu-
riosen Kategorie. Es war das erklirte Ziel
der amerikanischen Kinoarchitekten, Pa-
laste fir alle Zuschauerschichten, ob arm
oder reich, zu entwerfen. Bereits im Foyer
und erst recht im Zuschauerraum sollte der
Besucher in die illusionire Traumwelt des
Films versetzt, ja gleichsam hineingezwun-
gen werden, weshalb die verschiedenen
Filmkulissen mit dem Luxus des Schonen,
Reichen und Exotischen in Design und Ar-
chitektur der Paliste ihre Fortsetzung fan-
den. Der Ausspruch des Chefs eines der
grofiten amerikanischen Kino-Imperien,
Marcus Loew, , Wir verkaufen Eintritts-
karten fiir Filmtheater, nicht fiir Filme®, er-
hilt genau dadurch seinen Sinn. Im Gegen-
satz etwa zu deutschen Filmpalisten wur-
den die Zuschauer nicht mithilfe einer

lichtarchitektonischen Innenraumdekora-
tion wie eine erwartungsvolle Gemeinde
auf die Leinwand orientiert, sondern sie
waren bereits Mitakteure in der Traumwelt
des Films.”

Wie Kay Hoffmann treffend iber die
Asthetik der amerikanischen Kinopalis-
te, den Tempeln der Neuen Welt,
schreibt, sollten die Kinos ,,Nachkom-
men und Plagiate einer ganzen Reihe von
historischen Bauten werden. Oft dienten
barocke Schlésser, gotische Kathedralen,
Maya-Tempel oder orientalische Prunk-
bauten als Modelle, wenn man Phant-
asien verwirklichen, Traumtheater kon-
struieren wollte, in denen das Publikum

V.g]. hie.ﬁ,u Alfons Arns: ,Glithende Fahnen locken die flanierenden Nichtsnutze in den Kientopp.“ Das
Lichtspieltheater ,Cines®. In: epd Film, Jg. 5, H. 9, September 1988, S. 14-19.
Vgl. Ben M, Hall: The Best Remaining Seats. The Story of the Golden Age of the Movie Palace.- New York:

C!nrksnn N. Potter 1961; Naylor (1981); Barbara Stones: America Goes to the Movies. 100 Years of Motion
Picture Exhibition.- North Hollywood: National Association of Theatre Owners 1993,



in eine andere Welt eintauchen konnte.
Das Ticket fiir die Show [...Jeroffnete zu-
gleich den Zugang zu fremden Kulturen
oder, besser gesagt, dazu, wie sich Ameri-
kaner diese Welt vorstellten. Es ging kei-
neswegs darum, museal exakte Meister-
werke an Authentzitit zu liefern, son-
dern zu beeindrucken. Am liebsten lieflen
sich die Architekten vom Opern-
haus-Pomp der Alten Welt beeinflussen,
mit dem das aufgestiegene Biirgertum sei-
nen Traum von Prunk und Pracht ver-
wirklichte*.”

Fs bildeten sich schlieflich zwei
grundlegende Richtungen heraus: die so-
genannte ,standard“- oder »hard-top“-
school als eine exotische Version des
Opernhauses und des Vaudeville-Thea-
ters vertreten durch den Architekten
Thomas W. Lamb und die sogenannten
yatmosphere theatres® mit ithrem Erfin-
der John Eberson. In den atmosphiri-
schen Theatern fanden sich etwa plas-
tisch-tiuschende Nachahmungen italie-
nischer Girten, persischer Paldste oder
eines offenen Himmels, die die Phantasie
der im Auditorium versammelten Zu-
schauer anregen sollten.

Das wichtigste Merkmal der amerikani-
schen Filmpaliste hinsichtlich ihrer Au-
Renwirkung und gewissermaflen ihr Sig-
num sind aber die sogenannten ,,box-offi-
ces®, die Kassenhiuschen. Noch in der of-
fenen Fingangsvorhalle plaziert sollten sie
die potenticllen Kinobesucher regelrecht
von der Strafle weglocken. Thr Design ist
die Vorschau auf das, was den Besucher im
Innern des Palasts erwartet.”

ra
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17./18.11.1984, S. 143.
26 Vgl. Pildas (1980), s.o. Fn. 14.
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Deutsche Einfliisse. Filmpalaste in
Groflbritannien

In Grofibritannien” orientierten sich die
Kinoarchitekten anfinglich ausschlieflich
an der Theaterbautradition der Victorian
und Edwardian Theatres sowie der mu-
sic-halls. Im Verlauf der 20er Jahre wurden
die Kinopaliste zwar immer grofler und
prunkvoller, blieben aber der Theatertra-
dition verhaftet, unbeeinfluflt von konu-
nentalen Entwicklungen wie etwa in
Deutschland. Erst Ende der 20er Jahre be-
gann man schliefflich, amerikanische Ki-
nopaliste zu kopieren, in erster Linie in
Anlehnung an die von Thomas Lamb pro-
pagierte neoklassische ,hard-top-school®,
in geringerer Zahl auch an die Eberson-
schen atmosphere-theatres. Ein Beispicl
hierfiir ist das ,Regal“, Marble Arch, in
London aus dem Jahre 1928. Im sogenann-
ten ,,Granada® (1931) in Tooting, Sid-
London, ging die Gestaltung sogar soweit,
dafl man sich fragen konnte, ob man in ei-
ner Kirche oder einem Kino Platz genom-
men hatte.

Mit dem Tonfilm entstanden ab 1929
die sogenannten ,supers®, grofle Ton-
filmtheater wie das ,New Victoria® in
London aus dem Jahre 1930 mit 2.400
Plitzen, einer Mischung aus atmosphe-
re-theatre, Art Déco und Poelzigs Gro-
fem Schauspielhaus aus Berlin. Noch
1931 vermerkt Paul Zucker in seinem
Sammelwerk  Lichtspielhiuser-Tonfilm-
theater, dafl ,man in England in keiner
Weise versuchre, den Ausdruck einer
neuen Bauaufgabe, weder duflerlich in
der Fassadengestaltung, noch in der For-
mung des Innenraums, klar zum Aus-
druck zu bringen®. Man sei im Gegenteil

Kay Hoffmann: Die Tempel der Neuen Welt. Amerikanische Kinopaliste. In: Siiddentsche Zeitung,

27 Vel. Atwell (1980), s.0. Fn. 14 Lacloche (1981); Richard Gray: Cinemas in Britain. One Hundred Years of
Cinema Architecture— London: Lund Humphries Publishers 1996.
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Atrium, Berlin 1927; A: F. Lipp

bemiiht, ,die Lichtspielhduser auch nach
auflen hin als etwas anderes erscheinen zu
lass;_en, als sie in Wirklichkeit sind“.™
Uber England hinaus bekannt wurden
dann in den 30er Jahren die ca. 300 Filmpa-
liste der Odeon-Kette von Oscar Deutsch,
bei denen vor allem der Einfluff moderner
deutscher Kinoarchitektur, etwa von Erich
Mendelsohns ,,Universum® deutlich zu er-
kennen ist. Bei den Odeon-Kinos handelt
es sich stets um einen expressiven, plas-
tisch-geschwungenen Baukérper mit ei-
nem markanten Reklameturm. Die archi-
tektonische Grundidee der spannungsvol-
len Einheit von horizontal und vertikal ge-
schichteten Bauelementen wurde zum un-
verwechselbaren Markenzeichen der Ode-
on-Paliste. Hohepunkt und Ausklang die-
ser Stilrichtung ist das 1937 entstandene
Qdean am Leicester Square in London, das
in seiner Fassadengestaltung das deutsche
Pr.mzip einer Nachrarchitektur hnlich wie
beim Berliner Titania-Palast adaptiert. Die

28

Neonapplikationen lieflen des Nachts die
mit poliertem schwarzen Granit verkleide-
te Fassade mit dem seitlichen Turm hell er-
strahlen, ein Vorgeschmack auf die regel-
rechte Art Déco-Orgie im Zuschauerraum.

Funktionale Lichtarchitekturen.

Die deutschen Kinopaliste

der 20er Jahre

Im Gegensatz zu den USA und Grofibri-
tannien hat sich im Deutschland der 20er
Jahre eine spezifische, in den Formen
ausgesprochen reduzierte Kinoarchitek-
tur herausgebildet, was man besonders
bei den Kinopalidsten in den grofien Stad-
ten exemplarisch verfolgen kann. Wih-
rend in der dufleren Gestaltung mit ver-
schieden dimensionierten, rhythmisch
angeordneten  Baukérpern  gearbeitet
wird, die mittels einer raffinierten Be-
leuchtung insbesondere fiir die nichtli-
che Arttraktion angelegt sind, zeigt sich in
den Innenriumen die formende Kraft des

Paul Zucker/G. Orto Stindt: Lichtspielhauser — Tonfilmtheater— Berlin: Wasmuth 1931, S. 130.
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Lichts und geschwungener Linienfiih-
rungen mit der weiffen Leinwand als ma-
gischem Fluchtpunkt. Die gestalteri-
schen Bemtihungen der deutschen Kino-
architelten lassen sich am besten im Be-
griff der Lichtarchitektur zusammenfas-
sen; mit kompromifiloser Konsequenz
Gberfithrten sie die Materialitit des
Films, das Spiel von Licht und Schatten,
in das Medium der Architektur, in visio-
nire Orte und Riume.” Zahlreiche nam-
hafte Architekten wie Hans Poelzig und
Erich Mendelsohn, aber auch weniger
bekannte Namen wie Fritz Wilms, Ru-
dolf Friankel, Jakob Koerfer, Friedrich
Lipp und Fritz Nathan beteiligten sich
mit unterschiedlichsten kreativen Losun-
gen an der neuen Bauvaufgabe Grofikino,
die fiir sie ein besonderes Experimentier-
feld darstellte.”

Wie Peter Boeger in seiner Studie Archi-
tektur der Lichtspieltheater in Berlin (1993)
gezeigt hat, kam es vor allem in Berlin zu
einem beispiellosen Bauboom von Licht-
spieltheatern: ,Unter den schliellich fast
400 Kinos ficlen besonders die grofien
Hiuser durch ihre herausragende bau-
kiinstlerische  Qualitdt, ihre dominante
stidtebauliche Wirkung und neuesten
technischen Ausstattungen auf. Die Ent-
wiirfe Berliner Kinoarchitekten fanden
weltweit Anerkennung.® Boegers duflerst
fundierte bautypologische und architek-
turhistorische Untersuchung zeigt vor al-
lem die weitgehende Ablésung vom Vor-
bild Theaterbau und die Entstehung einer
Baugattung Lichtspieltheater, fiir die die
Architekten cigene funktionale und dsthe-
tische Formulierungen fanden. ,,Zahlreiche

Entwiirfe  von  Lichtspieltheaterbauten

Alfons Arns

nach 1924“, so Boeger weiter, ,entstanden
vor dem Hintergrund einer aktuellen Dis-
kussion um das ,Neue Bauen‘. Generell
war an den Kinoneubauten die Tendenz
zur versachlichten und funktionalen Ar-
chitektur zu spiiren. Verbindungen von
Lichtspieltheater- und  Geschiftshaus-
funktionen blieben weiterhin charakteris-
tisch. Moderne Geschiftshausfassaden,
hinter denen auch Kinos liegen konnten,
waren auf ihre wesentlichen Gestaltungs-
elemente reduziert und orientierten sich in
ithrem Aufbau meist an den Anforderun-
gen moderner Lichtreklame" ™

Poelzigs ,,Capitol” aus dem Jahre 1925
beispiclsweise trat nach aufen als integra-
ler Bestandteil eines niedrigen unauffil-
lig-modernen Geschiftsgebiudekomple-
xes hervor. Der Zuschauerraum jedoch
mit 1.300 Plitzen wirkte mit seinem ok-
togonalen Grundriff wie das Innere eines
riesigen Kristalls, wodurch der Zuschau-
er schon von der Raumstimmung her das
Getiihl hatte, in eine andere, geheimnis-
volle hohlenartige Welt einzutreten: die
Welt des Films.

Der Architekt Fritz Wilms wiederum
dekorierte die Zuschauerriume seiner
beiden riesigen ,Mercedes-Paliste” in
der Utrechterstrafie (1926; 2.000 Platze)
und der Hermannstrafle (1927; 2.500
Plitze) mit runden und spitzzackigen
Stuckornamenten, wihrend die Paliste in
ihrer dufleren Gestalt wie michtige Tem-
pel wirkten, dic es aus Agypten oder Ba-
bylonien nach Berlin verschlagen hatte.
Das ,Atrium® dagegen aus dem Jahre
1927 von dem Architekten Friedrich
Lipp evozierte mit seiner konvex-ge-
schwungenen Kreissegmentfassade das

29 Vgl. Leonardo Quaresima: Luoghi dello spettacolo ¢ spazio della visione. In: Cinema & Cinema, Jg. 13,

Nr. 47, Dezember 1986, S. 35-37.

30 Vgl. Fritz Wilms — Lichtspicltheaterbanten.— Berlin/Leipzig/Wien: F.E. Hiibsch 1928 (Reprint ersch. 200;
Berlin: Gebr. Mann); Zucker/Stindt (1931); Baacke (1982).
31 Peter Boeger: Architektur der Lichtspieltheater in Berlin. Bauten und Projekte 1919— 1930~ Berlin: Aren-

hovel 1993, 5.7 u. 21.
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Bild eciner antiken griechisch-romischen
Arena, in der bis zu 2.000 Zuschauer
Platz nehmen konnten.

Dieselbe Platzzahl bot der 1928 eroffne-
te ,Titania-Palast® in Berlin-Friedenau
(heute Steglitz), der vor allem nachts mit
seinen aufgetiirmten kubischen Baumas-
sen, den hohen vertikal strebenden Fens-
terdffnungen und dem markanten 30 Meter
hohen Lichtturm wie ein monumentaler
Kristall strahlte und das Publikum magisch
anlocken sollte. Die gleiffende Lichtarchi-
tektur setzte sich im Zuschauerraum fort in
Gestalt einer raffinierten indirelten Be-
leuchtung der den Raum total dominieren-
den Rundbdgen und Kurven.

Wie ein riesiger Leuchturm in der
Grofistadt Berlin sollte auch die soge-
nannte ,Lichtburg® aus dem Jahre 1929
wirken mit ihren 2.300 Plitzen. Diese
Funktion erfillte ein vorgeschobener
Rundvorbau mit leuchtenden Opalglas-
fenstern als markanter vertikaler point de
vue inmitten ecines flnfgeschossigen
Langbaus. Als zusitzlicher Blickfang ro-
tierten zu nichtlicher Stunde in dem
Dachpavillon drei Marinescheinwerfer,
um potentiellen Kinogingern im Ozean
der Grofistadt die Orientierung zu er-
leichtern.

Der 1929 entstandene ,Roxy-Palast®
von Martin Punitzer in Berlin-Friedenau
hatte diese Lichtsignale nicht nétig. Allein
die Fassadengliederung mit den betont ho-
rizontal laufenden Fensterbindern und den
vertikal strebenden Glasflichen wurde
zum Blickfang fiir Passanten. Und auch der
1.-100 Zuschaver fassende Saal bestach
nicht durch imponierende Dynamik, wie
etwa beim Titania-Palast, sondern durch

33

34 Vel Zucker/Stindt (1931 ), S. 16-23.
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zuriickhaltende dezente Form- und Licht-
gestaltung von Decke und Rang.

Weitere herausragende Beispiele aus an-
deren Stidten fiir eine moderne, dem Ra-
tionalismus verpflichtete Kinoarchitektur
der spiten 20er Jahre in Deutschland sind
die ,Lichtburg® in Essen (2.000 Plitze) aus
dem Jahre 1928,* der UFA-Palast im soge-
nannten ,Deutschlandhaus® in Hamburg
(2.700 Plitze) aus dem Jahre 1929 von den
Architekten Fritz Block und Ernst Hoch-
feld” sowie das ,Universum® in Mannheim
(1.200 Plitze) aus dem Jahre 1929 von dem
Architekten Fritz Nathan.™ Alle drei Film-
paliste sind jetzt —wie schon in den Anfin-
gen des Lichtspieltheaterbaus — integrale
Bestandteile eines Mehrzweck-Gebiude-
komplexes mit zusitzlichen Ladengeschif-
ten und Biiros und damit zu selbstver-
standlichen Bestandteilen urbanen Lebens
im Kernbereich der Grofistadt avanciert.

Zwischen Theatertradition und
Kinomoderne

An zwei gegensitzlichen Beispielen lifdt
sith anschaulich das ganze Spektrum
deutscher Kinoarchitektur der 20er Jahre
zwischen der Tradition des Theaters ei-
nerseits und der Moderne der Neuen
Sachlichkeit andererseits aufzeigen; nim-
lich zwischen dem im Januar 1926 eroff-
neten ,Gloria-Palast® der Architekten
Ernst Lessing und Max Bremer und dem
1928 eroffneten ,Universum® des Archi-
tekten Erich Mendelsohn.

Wihrend sich der ,Gloria-Palast™ auflen
als wiirdevoll-sakraler, fast festungsartiger
neoromanischer Bau gibt, entfaltet sich im
Innern eine festlich-intime Residenzthea-
teratmosphire mit Logen, Plisch und Vor-

Vel. Irene Wiese-von-Ofen: Die Lichtburg in Essen. Diskussion um ein Kino-Revival oder eine Umnut-
zung zu neuen Zwecken. In: Bauwelt, Jg. 88, H. 4, 24.1.1997, S. 168-171.

Vel Roland Jaeger: Block & Hochfeld - die Architekien des , Deutschlandbauses®, Bauten und Projekre in
Hamburg 1921-1938/Exil in Los Angeles.- Berlin: Gebr. Mann 1996.
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Gloria-Palast, Berlin 1925; Architekten: Ernst Lessing und Max Bremer

hingen und barocken Wandornamenten.
Ein Lichtspieltheater wiirde man hier erst
einmal nicht vermuten.” Die Eroffnung des
Gloria-Palasts hatte Siegfried Kracauer im
Mirz 1926 in der Frankfurter Zeitung zum
Anlafl genommen fiir seinen bereits er-
wihnten Essay Kult der Zerstrenung. Uber
die Berliner Lichtspielhiuser. Aus der Sicht
des Filmkritikers und Soziologen, aber
auch des Architekten zieht Kracauer eine
erste wohlwollende Bilanz sowohl was den
asthetischen Gehalt der Filmpaldste als
auch was den Gebrauch betrifft, den das
zerstreuungssiichtige Berliner Publikum
von ihnen macht. Den sich bewufit am Ba-
rock-Theater orientierenden Gloria-Palast
sicht Kracauer als Indiz dafiir, daf} sich die
fihrenden Lichtspielhduser wieder nach
dem Theater zuriicksehnen, obwohl sich
doch das Kino eine davon unabhingige

35 Vgl. Boeger (1993), S. 74-79.

Geltung erworben habe. In dem Essay sind
all jene Ingredienzien konzentriert, die das
Wesen und die Attraktion der Filmpaldste
insgesamt ausgemacht haben und noch
ausmachen. Mit subtiler Ironie bringt Kra-
cauer so die Asthetik der Filmpaliste in
Relation zum Publikum auf den Begriff.
wDie groflen Lichtspiclhiuser in Berlin
sind Paliste der Zerstreuung; sie als Kinos
zu bezeichnen, wire despektierlich. Diese
reihen sich nur in Alt-Berlin und den Au-
flenstidten noch, wo sie das kleine Publi-
kum versorgen; thre Zahl nimmt ab. Mehr
als durch sie oder die Sprechtheater gar
wird das Gesicht Berlins durch jene opti-
schen Feenlokale bestimmt. Die ,,Ufa-Pa-
liste“ — vor allem der am Zoo —, das von
Poelzig errichtete ,,Capitol®, das ,Mar-
morhaus®, und wie sie heiflen mogen, er-
zielen Tag fir Tag Ausverkiufe. Dafl die
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Universum (UFA). Berlin 1928; A: E. Mendelsohn; heute Theater , Schaubiibne©

Entwicklung in der von ihnen eingeschla-
genen Richtung weitergeht, beweist der
Neubau des ,,Gloria-Palasts®. Gepflegter
Prunk der Oberfliche ist das Kennzeichen
dieser Massen-Theater. Sie sind wic die
Hotelhallen Kultstitten des Vergniigens,
ihr Glanz bezweckt die Erbauung. Eroff-
net aber auch die Architektur Stim-
mungs-Kanonaden auf die Besucher, so
fillt sie doch keineswegs in das barbarische
Prangen wilhelminischer Profankirchen
zurlick; des Rheingoldes etwa, das glauben
machen will, es berge den Wagnerschen
Nibelungenhort, Sie ist vielmehr zur Form
gediehen, die stilistische Ausschreitungen
n?eidet. Geschmack hat tiber den Dimen-
sionen gewaltet und im Bunde mit einer
hochgeziichteten kunstgewerblichen
Phantasie die kostbare Ausstattung  ge-
schaffen, Der |, Gloria-Palast® gibt sich als
Barock-Theater. Die Gemeinde, die nach
Tausenden zihlt, kann zufrieden sein, ihre

Versammlungsortc sind cin wiirdiger Auf-
enthalg,“*

36 Kracauer ( 1926).

Im diametralen Gegensatz zum ab-
sichtlich theaterhaften ,Gloria-Palast®
steht das zwei Jahre spiter 1928 eréffnete
»Universum“-Lichtspieltheater der UFA
(heute das Theater die ,Schaubiihne®),
das auch international als Inbegriff der
Moderne in der deutschen Kinoarchitek-
tur und der dynamischen Richtung des
Neuen Bauens angesehen wurde und
wird. Wie ein stromlinienférmiger Oze-
andampfer schiebt sich das Halbrund des
geradezu  bildhauerisch  modellierten
U-férmigen Baukorpers in Richtung
Kurfirstendamm, dominiert von einem
markanten Lichtreklameturm. Durch das
horizontal ~ umlaufende  regelmiBige
Fensterband gibt sich der Bau unmifiver-
standlich als Filmpalast zu erkennen,
denn selbst Kinder und Jugendliche
konnten darin unschwer einen riesigen
Filmstreifen erkennen mit seinen einzel-
nen Stehkadern. Der Zuschauerraum
nimmt diese schwungvolle horizonrale
Linienfithrung durch hell leuchtende
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Universum (UFA), Berlin 1928

Lichtbinder wieder auf, um den Blick des
Zuschauers nach Art einer photographi-
schen Kamera suggestiv auf die Leinwand
zu konzentrieren.”

Der Architekt Erich Mendelsohn hat
anliflich der Eroffnung des ,Univer-
sum® im September 1928 eine Rede, oder
besser ein emphatisches Gedicht im ex-
pressionistischen Stil verfaflt, das praziser
als jede Architekturkritik Asthetik und
Funktion seines Kinos erfafit.”

L, Kino?

Filmspiel, Theater der Bewegung!
Bewegung ist Leben.

Wirkliches Leben ist echt, einfach und
wahr.

Deshalb keine Pose, keine Riilhrmiitzchen.
Im Film nicht, nicht anf der Leinwand,
nicht im Bait.

Zeigt, was drinsteht, was dranist, was
dranfgeht.—

Bithnenbausé — keine Spur!

37 Vgl. Boeger (1993), S. 105-111.

Alfons Arns

Elevator fiir die Bildleinwand, wenn der
Sketch den Film ablost.—

Reklameturm, Scheinarchitektur? — Im
Gegenteil! Entliiftungsschlot (Luftwech-
sel dreimal in der Stunde), herausgeriickt
in Richtung Kurfiirstendamm:

Denn haltgemacht: Universum - dic
ganze Welt! -

Palastfassaden ¢ — Und die Rentabilitit:
Léiden machen Geld. Biiros beleben und
schaffen Publikum.

Sduleneingang fiir Monddine?

Maul, groff anfgesperrt mit Lichtflut und
Schangepringe. Denn — du sollst hinein,
ihr alle — ins Leben, zum Film, an die
Kasse!

Dombkuppeln? — Wozu! Schildkriten-
dach, Schutzwilbung der schrigen De-
cke, schrigzu anf die Bildleinwand.—
Aba! Kamera!

Richtig!

Bildleinwand — die Auflenwelt.

38 Erich Mendelsohn: Zur Eréffnung des ,Universum®. Was der Architekt dazu sage. In: Der Montag (Ber-

lin), 17.9.1928.

. kein Rokokoschlofl fiir Buster Keaton*

Filmbild — das bunte Leben, Trinen, Zir-
bus und Meermondschein.

Wiy Zuschaner — tansend, zweitausend
Objektive, die aufsaugen und reflektie-
ren, vergniigt sind oder erleben.

Also kein Rokokoschlofl fiir Buster Kea-

ton.
Keine Stucktorten fiir Potembkin und Sca-

pa Flow. )
Aber keine Angst anch!
Keine trockene  Sachlichkeit, keine

Rauwmangst lebensmiider Gehirnakroba-
ten.— Phantasie!

Phantasie — aber kein Tollbaus — be-
herrscht durch Raum, Farbe und Licht.
Unter dem schwebenden Ring des Foyers
verschwindet dir die Strafle, unter dem
Scheinwerferkegel  seiner Decke  das
Dunstlicht des Abends.

Dann — links oder rechts vorbei am
Leuchtturm der Kasse in das Helldunkel
des Umgangs.— Hier triffst du sie’ sicher.
Duck’ dich in Spannung!

Kompressor!

Aber dann volle Tour.

Alle Flichen, Kurven, Orgelbinder und
Lichtrollen der Decke sausen zur Lein-
wand iiber das Medium der Musik ins
flimmernde Bild — ins Universum.©

Als der Architekturhistoriker Paul Zu-
cker im Jahre 1931 seine Bestandsaufnah-
me Lichtspielhiuser-Tonfilmtheater vor-
legte, da markierte dies bereits das vorliu-
fige Ende der Filmpalastira in Deutsch-
land. Denn angesichts wirtschaftlicher
und politischer Krisen war vorerst kein
Bedarf mehr nach neuen Palisten. Die
Nazis beschrinkten sich wihrend ihrer
H_errschaft auf Umbauten bestehender
Kinos, wie Anne Paech eindrucksvoll am
Beispiel des Osnabriicker Lichtspielthea-
ters ,,Capitol® (Architekt: Gustav Neus-

9
39 Anne Paech: Vom Pal
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tein) demonstriert hat. Schon bald nach
1933 wurde namlich die Fassade des 1929
eroffneten Kinopalasts mit seinen immer-
hin 900 Plitzen nachhaltig umgebaut:
»Die breite moderne Horizontalgliede-
rung, die cher eine demokratische Auffas-
sung symbolisiert hatte®, so Pacch, ,ver-
schwand hinter strengen strebenden Ver-
tikalen, die den hierarchischen Herr-
schaftsanspruch  [...] dokumentieren®.
Aus dem ,Palast der Zerstreuung” wurde

« 39

so eine ,Statte der Versammlung®.

Neutrale Festlichkeit.

Deutsche Kinoarchitektur der

50er und 60er Jahre

Bezogen auf Deutschland sind nach dem
2. Weltkrieg fur die 50er Jahre zwar zahl-
reiche Wiederherstellungen alter und der
Bau neuer Filmtheater, aber nur wenige
wirklich ambitionierte Groflkino-Neu-
bauten zu verzeichnen. Die vollstindige
Zerstorung  vieler Filmpaliste durch
Bomben gerade in den mittelgrofien
Stidten und wachsende Filmbesucher-
zahlen machten ein entsprechendes Film-
theaterangebot notwendig. Fiir West-
Berlin sind bei den Neubauten hervorzu-
heben der 1953 entstandene ,,Gloria-Pa-
last“ am Kurfiirstendamm (940 Plitze;
Architekten: Siegfried Fehr und Gerhard
Jackel), das 1956 eréffnete ,MGM* am
Kurfirstendamm (1.016 Plitze; Archi-
tekt: Gerhard Fritsche) sowie der 1957
entstandene ,Zoo-Palast“ an der Har-
denbergstrafle (1.194 Plitze; Architek-
ten: Schwebes, Schofiberger & Fritsche).
Schlicht-gediegene  kubische Formen
nach auflen und zuriickhaltend-einfache
Gestaltung 1m Inneren sind wohl die
wichtigsten Kennzeichen dieser unauf-
fillig sich in das Stadtbild einfiigenden
Kinobauten.

ast der Zerstreuung zur Stitte der Versammlung. In: epd Film, H. 12, 1984, S. 19.
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Fiir die frithen 60er Jahre ist bezogen auf
die damalige DDR bzw. Ost-Berlin noch
das Architektenteam Josef Kaiser und Her-
bert Aust zu erwihnen, die mit ihren ber
den Kinos ,Kosmos® (1960-62; 1.000 Plat-
ze) und ,International” (1961-63; 600 Plat-
ze) in Berlin-Friedrichshain bzw. Ber-
lin-Mitte, so die Architekten selbst, ,den
fiir eine erlebnisbereite, festliche Gemein-
schaft geeigneten Rahmen® ausrichten
wollten. Dem kithlen Rationalismus der
60cr Jahre verpflichtet besticht vor allem
das , Kosmos-Kino“ durch seine niich-
tern-reduzierte Gestaltung: ein breitgela-
gerter, mit Keramikfliesen verkleideter
Flachbau mit verglastem Eingangsbereich,
in dessen Zentrum sich ein ovaler Saalbau
befindet.”

Zu den herausragenden westdeutschen
Kinoarchitekten der 50er Jahre gehort der
aus Kassel stammende Paul Bode, der im
Jahre 1957 auch ein far Architekten ge-
dachtes Standardwerk {iber Kinos, Film-
theater und Vorfithrriume herausbrachte.”
Von ihm stammen das ,,Capitol® (1949),
das ,Kaskade® (1952) und das ,,Cinema®
(1954) in Kassel sowie das ,Atantik® in
Niirnberg (1951), das ,Alhambra® in
Mannheim (1951) und das ,,Europa“ (1954)
in Duisburg. Hinsichtlich der Innenraum-
gestaltung hat Bode eine ausgesprochen
plastisch-dynamisch formende Grundauf-
fassung, und so blickt der Zuschauer auf
wellenférmig-bewegte oder gekurvte Em-
poren, indirekt beleuchtete, schuppenar-
tig-gestaffelte Deckenverkleidungen und
regelmifiig gefaltete Wandbespannungen,
die eine erwartungsvolle, auf die Leinwand
ausgerichtete Stimmung erzeugen. Seine

Alfons Arns

Architektur wirke, so ein damaliger Kriti-
ker, wie ,ein Puffer zwischen Wirklichkeit
und Ilusion®, der den Riumen eine ,neut-
rale Festlichkeit® verleihe.” Bodes Kino-
bauten stehen damit ganz in der Tradition
sachlich-funktionaler Kinoarchitektur im
Deutschland der 20er Jahre; eine Tradition,
die heute nur gelegentlich beim Bau neuer
Multiplex-Kinos aufzublitzen scheint, wie
etwa beim Umbau des ,, Kosmos-Kinos® in
Berlin-Friedrichshain (1996) durch die
Diisseldorfer UFA-Theater AG und threm
Architektenteam Rhode/Kellermann/Wa-
wrowsky (RKW)." Dort wurde der vor-
handene grofle Saal nahezu unverindert
belassen und um neun in die Erde versenk-
te Kinosile erweitert, Die Filmpalasttradi-
tion der 60er Jahre bildet hier zusammen
mit der Multiplex-Idee der 90er Jahre eine
symboltrichtige Synthese; ein moglicher
Weg fiir das Kino der Zukunft, wenn es
darum geht, das zu bewahrende Alte mit
dem Neuen zu verkniipfen.

Ein Haus, ein Saal. Kleine Vision fiir
ein Grofikino der Zukunft

,Das Kino und scine Zukunft, so hief}
auch eine Veranstaltung, mit der das Euro-
piische Institut des Kinofilms Karlsruhe
(EIKK) im November 1996 neue Ent-
wicklungen bei der Distribution von Fil-
men vorstellte. Neben digitalen Projek-
tionstechniken stand v.a. die lange ver-
nachlissigte Zukunft des Kinobaus im
Zentrum des Interesses. Provoziert durch
den Erfolg der Multiplexkinos standen
plétzlich die Maglichkeiten einer attrakti-
ven Kinoarchitektur, von neuen Kinoriu-
men und Gestaltungslosungen im Mittel-

40 Vgl Ditta Ahmadi: Lichtspieltheater. In: Berlin und seine Bauten. Tedl V: Banwerke fiir Kunst, Evziehung
wnd Wissenschaft, Band A: Banten fiir die Kunst — Berlin u. Miinchen: Ernst & Sohn 1983, S. 179-183.

41 Vegl. Paul Bode: Kinos, Filmtheater und Filmvorfithrrinme— Miinchen: Callwey 1957.

42 Vgl Hans-G. Sperlich: Zu Lichtspielhiusern von Paul Bade. In: Bankunst swnd Werkform (Darmstadt), Jg.

5, 1955, S. 30-42, hier S. 41.

43 Vgl. Jan Gympel: Erweiterung des Kinos Kosmos in Berlin-Friedrichshain. In: Bawwelt, Jg. 88, H. 4,

24.1.1997, S. 162-165.
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punkt des Interesses. Bereits ein Jahr zuvor
hatte der Filmemacher Edgar Reitz als
neuer Leiter des EIKK eine Vision zum
Film der Zukunft formuliert, die wegwei-
send sein konnte, weil sie die Faszination
des Kinos explizit auf das Raumerlebnis
bezieht und den aktuellen Boom der Mul-
tiplexkinos nur als Durchgangsstadium
sicht auf dem Weg zu ciner Neudefinition
des klassischen Grofikinos:

_Die Idee des Kinos war von Anfang an
mehr als nur die Vorfiihrung oder Vertei-
lung von Filmen: Es war immer auch, was
ihm heute seine Uberlebenschance gibt, ein
Gemeinschaftserlebnis. Die Menschen er-
kennen mehr und mehr den Unterschied
zwischen der privaten Einsamkeit der Bild-
schirmunterhaltung und dem Erlebnis, im
Kino anderen Menschen zu begegnen, die
von den gleichen Sehnsiichten getrieben
werden wie man selbst.

Uberall entstehen Kinoneubauten, von
denen vor allem die Multiplex-Hiuser
Erfolg haben. Neue Raumkonzepte und
Grofibildtechniken mit Digitalsound lo-
cken Hunderttausende von Besuchern
an. Endlich vermittelt das Kino auch wie-
der das Gefiihl, an den neuesten Erfin-
dungen der Ingenicurkunst teilzuhaben.
Die Bedeutung des Kinobesuchs wird um
so grofler, je mehr er sich mit dem Gefiihl
verbinden liflt, an etwas Neuem, Zu-
kunftsweisendem teilzunehmen.

Die Multiplex-Kinos wenden das Prin-
:Zip des Warenhauses auf den Film an. Das
ist konsequent im Sinne der Konzerninter-
essen. Sie sind aber nicht in der Lage, den
einzelnen Film zum Stadtereignis zu ma-
chen oder seinem Publikum ein neues Zu-
hause zu bieten. Sie verteilen das latent er-
44
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wachende Kinointeresse nur auf das ge-
samte, hauptsichlich amerikanische Sai-
sonangebot. Die grofle Liebe zum Kino
entsteht so nicht. Erst das neukonzipierte
Premierenhaus, das alle spektakuldren
Méglichkeiten der Architekeur, der Tech-
nik und der gesellschaftlichen Begegnung
zum prigenden Ereignis der Stidte macht,
ist das Kino der Zukunft. Nicht die vielen
Sile sind das Ereignis, sondern der eine,
ungewohnliche Saal, der umgeben ist von
einem reichen Angebot von Gastlichkeit
und Gemeinschaftserlebnissen."”

Ausgerechnet oder bezeichnenderweise
mit einem bereits vorhandenen Bau der Ki-
nogeschichte wurde wenig spiter der Be-
weis fiir die Realisierbarkeit dieser Vision
des einen grofien Saals erbracht, als im Ok-
tober 1998 nach langen Kimpfen die riesige
Essener ,Lichtburg® (1928) mit ihrem
1.000 Plitze bietenden Kinosaal neu eroff-
net wurde.” Der anhaltende Erfolg der
»Lichtburg® ist aber auch der Beweis fiir
die Notwendigkeit einer spezifischen Gro-
fle und Gestaltung des Zuschauerraums,
die das Kino als dem ,anderen Raum® erst
zum wirklichen Erlebnis werden lifft. Der
Blick zuriick in die grofle Zeit der Filmpa-
laste der 20er und 5Qer Jahre ist daher nicht
pure Nostalgie unverbesserlicher Cineas-
ten, die das Kino (neben dem Fernsehen)
als vermeintliches Zwischenspiel in der Ge-
schichte der Audiovisionen nicht wahrha-
ben wollen,” sondern notwendige Besin-
nung auf grundlegende Aspekte des Erleb-
nisorts Kino.

Also:  Multiplex-Kinos fiir Arnold
Schwarzenegger? Ja, warum nicht! Aber
bitte dann auch , Traumhiuser des Kollek-
tivs® fiir Buster Keaton!

Edgar Reitz: Europiisches Kino - Bacchantisches Erlebanis. In: Mediagramm. Zeitung des ZKM/Zentrum

fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, Nr. 22, Januar 1996, S. 141.; zuerst in: Siiddentsche Zeitung,

31.10.1995,
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