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1. Einleitung

Das Kino ist ein Medium, welches sich fortwdhrend mit seiner kulturellen und urbanen
Umgebung mitentwickelt.

Untersuchungsgegenstand meiner Diplomarbeit ist die Auseinandersetzung mit ebendieser
wechselseitigen Beschaffenheit des Mediums. Im Besonderen wird die hybride Beschat-
fenheit der Freiluftkinos und deren spezielle Art des (Kino-)Erlebnisses im Zentrum ste-
hen.

Jedes Medium weist eine dispositive Ordnung auf und ist immer auch ein Resultat des
Riickgriffes auf bereits bekannte Medien und Institutionen bzw. orientiert sich an diesen.
Auch die aktuellen Open-Air-Kinoveranstaltungen, die in Wien nun schon seit einigen
Jahren ein Revival feiern, bedienen sich zum Teil anderer medialer Dispositive und stellen
mit dieser heterogenen Beschaffenheit eine besondere Mischform dar.

Im Zentrum der Arbeit steht die Analyse der Eigenheiten von Freiluftkinoveranstaltungen
sowie von deren Prédsentations- und Rezeptionsbedingungen. Im Zuge der Untersuchung
sollen die wechselseitigen Beziehungen zu anderen Medien herausgearbeitet und sichtbar
gemacht werden.

Da am Ende der Untersuchung Parallelen zwischen den gegenwirtigen Freiluftkinos in
Wien und den Charakteristiken der friihzeitlichen Filmprésentationen aufgezeigt werden,
beginnt die Arbeit mit einem Uberblick iiber die Entstehungsgeschichte und die Friihphase
des Mediums. Der Fokus wird hierbei auf die technischen Entwicklungen, die Eigenheiten
der frithen Vorfiihrpraktiken, auf deren besonderen Attraktionscharakter und auf das sozi-
ale Erlebnis in der Gruppe gelegt.

Ebenfalls stehen die ersten Praktiken der Freiluftkinoprédsentationen sowie die ambulanten
Kinotypen — die mobilen Varietés und Wanderkinos — im Zentrum.

Das zweite Kapitel versammelt somit die historischen Entwicklungen und Besonderheiten
der Film- und Kinogeschichte, um am Ende des vierten Kapitels einen Zusammenhang mit
der gegenwirtigen Wiener Freiluftkinoszene herstellen zu konnen.

Die im Mittelpunkt dieser Arbeit stehenden Freiluftkinos werden im dritten Kapitel anhand
eines ausfiihrlicheren Analyseabschnitts behandelt.

Das dritte Kapitel liefert einen groben Uberblick iiber die aktuelle Freiluftkinoszene in

Wien. Hier hat sich seit einigen Jahren wihrend der Sommermonate ein breites Angebot an



Freiluftkinos etabliert. An den unterschiedlichsten Orten wird, meist unterstiitzt durch Be-
gleitprogramme, ein breitgefachertes Filmprogramm geboten.

Um die Eigenheiten dieses Kinotyps herausarbeiten zu kénnen, werden zwei Freiluftkinos
— das Kino unter Sternen und das Volxkino — genauer betrachtet. Der Fokus wird hierbei
auf die spezielle Lage der Austragungsorte und die jeweiligen technischen Darstellungs-
weisen, den strukturellen Aufbau der Programmschwerpunkte und den Ablauf des Rah-
menprogramms gelegt.

Das zuvor gesammelte Material und die bisherigen Ergebnisse sollen im vierten Kapitel
schlieBlich als Fundament fiir die zentrale Forschungsfrage dienen: Welche dispositiven
Aspekte beinhalten das Phdnomen der Freiluftkinos? — und der These nachgehen, ob das
Freiluftkino (unter Beriicksichtigung der historischen Aspekte) auch eine Riickbesinnung
auf das ,.frihe Kino* ist.

Um die Forschungsfrage beantworten zu kénnen, stehen am Beginn des vierten Kapitels
zwei theoretische Abschnitte: Zuerst werden die kinematographischen Anordnungen im
geschlossenen Kinosaal und deren spezielle Prisentations- und Rezeptionsbedingungen
behandelt. Danach folgt die Analyse von sogenannten Public-Viewing-Veranstaltungen,
einer weiteren medialen Prdsentationsform. Diese werden ebenfalls auf ihre dispositiven
Aspekte sowie auf ihre Prasentations- und Rezeptionsbedingungen hin untersucht.

Der Abschnitt ,,Public Kino* konzentriert sich wieder auf die spezielle Form des (Kino-
)Erlebnisses wihrend Open-Air-Kinoveranstaltungen und deren hybride Beschaffenheit.
Die Filmvorfiihrung fungiert hier als wichtiger, jedoch nicht einziger Bestandteil des Ge-
samtereignisses. Denn im Zuge von Freiluftkinoprédsentationen treten sowohl Anteile des
Public-Viewing-Dispositivs — im Besonderen dessen Eventcharakter — als auch Elemente
des kinematographischen Dispositivs auf.

In diesem Abschnitt wird ebenfalls behandelt, in welchem Verhéltnis typische Anteile des
cineastischen Erlebnisses und solche des Public Viewings wihrend Freiluftkinoprasentati-
onen auftreten und durch welche charakteristischen Eigenheiten (welche in den Unterkapi-
teln 4.1. und 4.2. herausarbeiten werden) sie in Erscheinung treten.

Um den Kreis der Untersuchung zu schlieBen und wieder den Bezug zum zweiten Kapitel
herzustellen, wird abschlieBend die Theorie iiberpriift, ob die derzeitigen Wiener Open-
Air-Kinos und die ihnen eigene Art des Kinoerlebnisses eine Form der Riickbesinnung auf

das fruhe Kino sind?



2. Der Weg zum Freiluftkino

2.1. Friihe Filmgeschichte und friihes Kino

Die frithe Filmgeschichte fillt in eine Zeit, in der eine Vielzahl neuer Erfindungen und
technischer Errungenschaften zusammentrafen. Die Entdeckung der Fotografie, deren Ap-
paraturen und chemische Stoffe bildeten die Grundlage fiir die Endwicklung des Mediums
Film. Es ist ein weit verbreiteter Irrglaube, dass die Erfinder, Techniker und Wissenschat-
ter jener Zeit kiinstlerische Intentionen hatten. Zu Beginn galt das Interesse wissenschaftli-
cher Versuche primér der Herstellung neuartiger Maschinen und nicht der Erschaffung
einer neuen kiinstlerischen Ausdrucksweise.' Das Interesse an Bewegungsabliufen war
einer der ersten Antriebsgriinde, die urspriingliche Fotografie (Momentaufnahme) weiter-
zuentwickeln. Mit den Bewegungsfotografien (Eadweard Muybridge) entstand die Faszi-
nation an der Illusion des bewegten Bildes, sie war die Grundvoraussetzung fiir die stiandi-
ge Weiterentwicklung der bestehenden Gerétschaften und deren Optimierung.

Die Projektionstechnik verbesserte sich mit der sich steigernden Popularitit der Laterna
magica. Ab den 19. Jahrhundert war der Nebelapparat auf Jahrmirkten bereits zum Mas-
senmedium aufgestiegen. Mit Hilfe einer Lichtquelle wurden die Bilder auf eine Projekti-
onsflache projiziert. Zu Beginn wurden die Bilder noch auf Glas gemalt oder gedruckt,
spater wurden fast ausschlieBlich kolorierte Fotografien verwendet. Meist diente eine
Leinwand als Projektionsfliche. Um den illusorischen und geisterhaften Charakter zu er-
hohen, wurde aber auch Biihnennebel eingesetzt.

Ein alleiniger Schopfer des Mediums Films ist nicht auszumachen. Fakt ist, dass Ende des
19. Jahrhunderts eine Vielzahl bedeutender Personlichkeiten ihren Beitrag an der techni-

schen Entwicklung geleistet hatte.

2.1.1. Hauptintentionen der Filmpioniere

Den Pionieren der frithen Filmgeschichte lag der Faktor der Unterhaltung fern. An Filmen
mit fiktionaler Dramaturgie und an Film als Spektakel war zu Beginn noch nicht zu den-
ken. Durch die lang andauernde Entwicklungsgeschichte wird dieser Schluss nur bestétigt.

Die technischen Voraussetzungen fiir den Film wéren schon Jahrzehnte frither vorhanden

"'Vgl. Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films. Band 1 1895-1928, Berlin 1975, S. 13.



gewesen. Doch die Wissenschafter, Techniker und Erfinder waren um 1900 an ganz ande-
ren Verwendungsmoglichkeiten interessiert. Die Hauptintention lag vor allem darin, die
Verbindung von Bild und Ton herstellen zu konnen — also zuvor aufgenommene Sprache
und Gerdusche mit Bildern zu kombinieren.” Ebenso lag eine groBe Faszination darin, Er-
eignisse optisch beschleunigen zu kénnen und Einzelbilder in einen kontinuierlichen Be-
wegungsablauf zu setzten. So war es moglich, das Wachstum einer Pflanze oder auch eines
Menschen in Schnelldurchlauf darzustellen. Das Objekt oder Subjekt musste nur in zeitli-
chen Abstinden an derselben Stelle fotografiert werden. Dieses Verfahren ermdoglichte es
auch, Handlungen riickwirts abzuspielen — so ,,fliegt™ der fallende Reiter wie durch Geis-
terhand wieder auf sein Pferd zuriick oder der Zigarettenrauch verschwindet ganz unerwar-

tet, anstatt aus dem Mund des Rauchers hinauszustrémen, wieder im Inneren des Mundes.?

2.1.2. Technische Errungenschaften

Zwei bereits bestehende technische Errungenschaften dieser Zeit waren die Fotokamera
und das Zelluloid. Gemeinsam mit der immer besser werdenden Projektionstechnik bilde-
ten sie den Ausgangspunkt der frithen Filmgeschichte.

1893 stellte Thomas Alpha Edison gemeinsam mit seinem Mitarbeiter William Kennedy
Laurie Dickson das Kinetoskop vor. Durch einen Elektromotor wurden bei diesem ersten
Filmbetrachter beidseitig perforierte Zelluloidstreifen in Bewegung gesetzt. Die Filme
wurden mittels eines Kinetographen aufgenommen, der von Dickson entwickelt worden
war. Beim Kinetoskop handelte es sich um eine Art Guckkasten, in dem der abgespielte
Film (auch die ,,lebenden Fotografien® genannt) nur von einer Person betrachtet werden
konnte.* Ab dem Jahr 1893 wurden die damals noch sehr kurzen Filme wie z. B. The Bar-
ber Shop oder Blacksmith Scene, beide von William K. L. Dickson, im Kinetoskop gezeigt.
Diese technischen Neuheiten boten der Bevdlkerung eine willkommene Ablenkung zum

tristen Arbeitstag und der stindig wachsenden Industrialisierung.

% Vgl. Thomas Elsaesser: Filmgeschichte und fiiihes Kino. Archéologie eines Medienwandels, Miinchen
2002, S. 23.

3 Vgl. M. Petzold: Der Kinematograph, in: Laterna Magica. Vierteljahrschrift fiir alle Zweige der Projekti-
onskunst, XIII. Bd., Heft 1, Nr. 49, Januar 1897, S. 7, in: Frithe Filmtechnik. URL: http://www.fruehe-
filmtechnik.221b.de/indexf3bc.html?id=92 (05.09.2014).

* Vgl. Werner Faulstich: Filmgeschichte, Paderborn 2005, S. 16.
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2.1.3. Apparaturen zur Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert

Wihrend des zu Ende gehenden 19. Jahrhunderts gab es eine Vielzahl von Personlichkei-
ten, die den Aufstieg des Filmes mit vorangetrieben haben. Es wurden nahezu zeitgleich
bzw. binnen kiirzester Zeit neue Gerdte der Weltoffentlichkeit priasentiert. In England,
Amerika, Frankreich, Deutschland, Russland und Polen wurden laufend neue Apparaturen
entwickelt. Viele der in der Anfangszeit konstruierten Maschinen konnten sich aber nicht
behaupten oder auf Dauer durchsetzen. Die Apparaturen wiesen hdufig technische Mingel
auf, zu deren Behebung bzw. zur Durchfiihrung weiterer Tests fehlten oft die finanziellen

Mittel.

Eine der revolutionérsten Erfindungen war der Kinematograph der Lumicre-Gesellschaft.
Mit ihm war nun das Abspielen, Vervielfaltigen und Projizieren von Filmen mit ein und
derselben Maschine moglich.’

In Anschluss an einen Vortrag stellten die Briider Lumiére am 22. Mérz 1895 ihren ersten
Film vor. La Sortie de I'Usine Lumiere a Lyon (Arbeiter verlassen die Lumiere-Werke,
Louis Lumicre 1895) wurde damals aber noch im Rahmen einer geschlossenen Veranstal-
tung gezeigt. Die erste 6ffentliche Vorfithrung des Cinématographe Lumieére fand im De-
zember des gleichen Jahres im Pariser Grande Café statt.” Fiir die Vorfiihrung wurde der
im Keller befindliche indische Salon des Cafés umfunktioniert. Zu diesem Zweck wurden
im Salon, in dem iiblicherweise Billardtische standen, Sessel aufgestellt.

In der frithen Filmgeschichte kann dieses Ereignis als wichtiger Moment gewertet werden,
denn zum ersten Mal wurde der Weltoffentlichkeit das neue Medium prasentiert. Aul3er-
dem wurde fiir diese Filmvorfiihrung ein Raum eigens fiir ein auserwéhltes Publikum
zweckentfremdet.

Jener provisorisch eingerichtete ,,Projektionsraum‘ kennzeichnet eine der ersten bekannten
Kinoerfahrungen unserer Zeit. Mit dem Kinematographen war es nun moglich, Filme einer
grofleren Anzahl von Mensch zur gleichen Zeit und am selben Ort vorzufiihren.

Bereits etwas frither, vom 1. bis zum 30. November desselben Jahres, prisentierten die

Briider Max und Emil Skladanowsky mehrere kurze Filme im Berliner Wintergarten. Die

> Vgl. Toeplitz: Geschichte des Films. S. 16.

6 Ulrich Schmidt: Digitale Film- und Videotechnik. Videotechnik und HDTV, Filmabtastung, High Definition
Kamera, Digitale Aufzeichnung, Digital Cinema, 2. Auflage, Miinchen u. a. 2008, S. 13.

" Vgl. Faulstich: Filmgeschichte, S. 19.
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Beitrdge bestanden aus acht kurzen Filmstreifen, die als Schlussnummern des Varietépro-
gramms gezeigt wurden. Der Apparat der Briider Skladanowsky, das Bioskop, diente zur
Projektion von Nummernstiicken wie etwa Das boxende Kdinguruh, Der Jongleur und Ak-
robatisches Potpourri (alle: Max Skladanowsky 1895)%. Das circa fiinfzehnminiitige Film-
programm wurde in Werbeanzeigen mit den Worten — ,,Erste 6ffentliche Vorstellung von
Jlebenden® Bildern* — als neue Sensation angekiindigt. Die Stiicke fanden beim Publikum
groflen Anklang. Durch seine schwierige Handhabung konnte sich das Bioskop jedoch
nicht durchsetzten und wurde von anderen Gerdten verdrangt.

Die Prisentationsmodi verdnderten sich. Der Wandel war gekennzeichnet durch den
Wechsel von einem Medium, das zundchst nur eine Person erreichen konnte, hin zu Ma-
schinen, die schlieBlich mittels Projektion eine Vielzahl von Menschen erreichen konnten.
Wegen seiner Unabhingigkeit von einer Stromversorgung und wegen des leichteren Ge-
wichts war der Cinématographe Lumiére einfacher zu handhaben und viel benutzerfreund-
licher als seine Vorgénger. Der Apparat lieB sich auch viel einfacher transportieren. Die
Verkniipfung von Mobilitidt mit der neuartigen Vortfiihrpraxis war die Voraussetzung, nicht
nur die Bilder sondern auch den Kinematographen selbst in Bewegung zu setzen. Eine
ortsungebundene Vorfiihrpraxis entwickelte sich, die fiir die im Anschluss behandelten
Institutionen — wie das Varieté und das Wanderkino — charakteristisch war.

Mit dem Cinématographe Lumiére gelang es den Briidern Lumiére ihr Publikum zu be-
geistern. Die Maschine selbst war fiir die Zuschauer/innen eine Attraktion. Das Geknatter
des Apparats, die Projektion, die Moglichkeit, Alltagszenen in bewegten Bildern zu zeigen,
waren das Faszinierende an diesem neuen Medium. Die Kombination aus der lauten Ma-
schine, dem kleinen Bildausschnitt und dem noch sehr schwachen und flackernden Licht-
strahl des Projektors war etwas Neues.

Besonders faszinierend war auch die Tatsache, dass sich das Publikum noch nicht mit der
neuen Technologie vertraut gemacht hatte und sich dadurch den technischen Vorgang nicht
erkldaren konnte. Besonders beeindruckend war auch die Vollkommenheit, mit der durch-
gingige Bewegungen wiedergegeben werden konnten. Die ersten Filme der Firma Lumiére
erzdhlten noch keine Geschichten, es wurden ausschlieBlich einfache Szenen des Alltags

gezeigt.

¥ Vgl. Hilmar Hoffmann: 100 Jahre Film. Von Lumiére bis Spielberg 1894—1994. Der deutsche Film im
Spannungsfeld internationaler Trends, Disseldorf 1995, S. 26.
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Laut dem Filmtheoretiker Edgar Morin griindete der Erfolge der Gebriider Lumicre darin,
dass sie schon sehr friih erkannten, dass die Menschen eine natiirliche Neugierde fiir die
Realitdt verspiiren. Durch die Technik des Cinématographe Lumicre konnten nun Szenen

des Alltags in ihrer natiirlichen Grofe und Bewegung betrachten werden.’

2.1.4. Geburtsstunde des Films?

Es wird nun immer offensichtlicher, dass der Beginn der Filmgeschichte schwer an einem
Datum festzumachen ist. Denn wie man anhand der technischen Entwicklungen erkennt,
wurde zwischen 1890 und 1900 nicht auf die Geburtsstunde des Mediums Film hingearbei-
tet. Es wurde iiberall am Erdball an Apparaturen zur Erzeugung von bewegten Bildern
gearbeitet. Urspriinglich galt das Interesse jedoch der Verbesserung wissenschaftlicher
Technologien. Erst spater wurde der gro3e Unterhaltungswert erkannt, der durch die Appa-
rate beim Publikum hervorgerufen wurde — wie auch die damit verbundenen finanziellen
Moglichkeiten. Dass der Technikgeschichte eine zentrale Rolle am Beginn der Filmge-
schichte zukommt, kann an der Entwicklung des Cinématographe Lumicre und auch an
den Entwicklungen Edisons und seines Mitarbeiters W. K. L. Dickson gesehen werden,
deren Apparate eine bedeutende Wende markieren. Viele praktische und technische Prob-
leme, die bei den Vorgingermodellen noch nicht ausgereift waren, konnten nun endlich
behoben werden. "

Auch Schaustellen erkannten das groB3es Potential und beschafften sich die Apparaturen
und Filme, um sie auf Jahrmérkten und in Varietéprogrammen dem Publikum als grof3e
neue Attraktion priasentieren zu konnen. Da viele der Entwickler die Tragweite ihrer Erfin-
dungen noch nicht abschétze konnten, waren die Investitionen fiir die Anschaffung meist

recht niedrig.

2.1.5. Von der Technikgeschichte zur Produktionsgeschichte

Der Ansturm auf die neue Erfindung brachte auch neue Formen der Produktion hervor. Die
Briider Lumiére produzierten und verkauften ihre Filme noch zur Génze selbst. Im Jahr
1897 verkauften sie schlieflich die gesamten Rechte und Patente ihrer Filmtechnik an den
franzosischen Schausteller Charles Pathé. Pathé hatte schon zuvor mit dem Kinetoskop

finanzielle Erfolge erzielt. Er liel Edisons Kinetoskop nachbauen, doch anstatt es selbst

?Vgl. ebd., S. 27.
'Vgl. Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kino, S. 37.
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auf Jahrmérkten vorzufiihren, verkaufte er die Apparatur weiter. Er erkannte schon damals
den Vorteil am Vertrieb der Filmtechnik. Innerhalb kiirzester Zeit hatte sich Pathé mit sei-
nem Unternehmen Pathé Fréres das Monopol am franzdsischen Markt gesichert. Sein Un-
ternehmen war fast zwei Jahrzehnte der wichtigste Filmproduzent am franzdsischen, euro-
pdischen und zeitweise auch am amerikanischen Markt. Das Unternehmen hatte in mehre-
ren Stitten Studios, die eigens zur Herstellung von Filmen und Apparaten genutzt wur-
den."" Eine Fiille von Angestellten war nun mit der Herstellung der Filme und Apparaturen
sowie mit deren Vertrieb und Lagerung beschiftigt. Ab etwa 1904 wurden in seinen Film-
fabriken bereits Filmteams beschiftig. In spéteren Jahren war er dariiber hinaus Besitzer
mehrerer Kinos.

Das Medium wurde durch die industrielle Herstellung und Vermarktung zur Massenware.
Auch in Deutschland gab es zwei wichtige Personlichkeiten, die in diesem Zusammenhang
erwahnt werden sollen. Der SiiBwarenfabrikant Ludwig Stollwerk investierte in Kinemato-
graphen der Briider Lumiére und stellte diese in Kombination mit seinen Siiigkeiten-
Automaten in Deutschland auf. Die Filme, die wochentlich gewechselt wurden, zogen ein
breites Publikum an. In Deutschland verhalf diese Methode dem Medium bereits 1896 zu
grofler Bekanntheit. Ein weiterer Filmpionier war der Berliner Oskar Messner. Ab dem
Jahr 1896 produzierte er seine Filme bereits als Regisseur, Kameramann, Kopierer und
Vorfiihrer in Personalunion. Im selben Jahr brachte er den ersten mit einer Malteserkreuz-
schaltung'? ausgestatteten Filmprojektor heraus. Dadurch wurde ein ruckfreierer Ubergang
von einem zum ndchsten Bild mdoglich, was eine verbesserte und flimmerfreiere Vorfiih-

rung erlaubte."

2.1.6. Film als Attraktion

In den vorherigen Abschnitten wurde die Motivation von Ingenieuren, Wissenschaftern
und Unternehmern beschrieben, welche die Grundvoraussetzung fiir die weitere Entwick-
lung und stetige Verbesserung der neuen Technologie bildete. Der Film konnte sich jedoch

erst mit dem Aufkommen von eigens fiir thn genutzten Institutionen zu einem Massenme-

"'Vgl. Faulstich: Filmgeschichte, S. 22.

12 Eigentlicher Erfinder des Malteserkreuzes war Jules César. Oskar Messner verbesserte lediglich dessen
Funktionsweise und baute es in den Kinoproduktionsapparat ein.

B vgl. ebd., S. 24.
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dium entwickeln. Vor der Etablierung dieser Filmspielstdtten — der Kinos — bildete die
Filmvorfiihrung nur einen Bestandteil der Vorstellung.

Am Anfang waren die Filmprasentationen in den Varietés nur eine Nummer unter vielen.
Doch das geniigte vorerst, war doch um 1985 die Apparatur selbst die gro3e Attraktion, als
mittels der neuen Technik ein Wirklichkeitseffekt erzielt wurde, der zuvor von keinem

anderen Medium erreicht worden war.'

,,Der Projektor nahm in diesem Arrangement dabei stellvertretend die Position
ein, die vorher die Kamera innehatte, diese so in eigenartiger Weise vertretend
und bezeugend. Nicht das Bild stand im Mittelpunkt sondern die neuartige Ap-
paratur, welche in der Lage war, Bewegung wiederzugeben. "

Doch die Zuschauer/innen mussten sich erst an die rasche Bewegung der Bilder und deren
Detailfiille gewohnen. Ein von der Bilderflut {iberwiéltigter Professor verlangte sogar, dass
die Bilder alle paar Sekunden zum Stillstand gebracht werden sollten, um seinen Augen
die Moglichkeit zu geben, iiberhaupt etwas erfassen zu konnen.'® Eine weitere Schilderung
veranschaulicht, wie tiberwiltigend der Wirklichkeitseffekt fiir das menschliche Auge zu

jener Zeit gewesen sein musste:

. Anders der neue Apparat. Auf einem grofsen Lichtschirme sehen wir, wie sich
die einzelnen Szenen vor uns abspielen. Es ist, als wenn wir an einem weitge-
offneten Fenster stiinden und hinausblickten bald auf einen Fabrikhof, bald auf
das weite Meer, bald auf einen grofstddtischen Bahnhof. Alles erscheint vor
den Augen des Publicums mit solcher Natiirlichkeit, dafs dieses Ausrufe des Er-
staunens und des Bewunderns nicht unterdriicken kann. !’

Das Filmprogramm endete mit der Szene eines einfahrenden Zuges am Bahnsteig von La
Coitat, ,,in einen grofstidtischen Bahnhof. Hier kann die Feder den sich abspielenden
Scenen nicht folgen. Das Durcheinander eines solchen Vorgangs spielt sich mit packender

. 18
Naturwahrheit vor unseren Augen ab.

14 Vgl. Anne Paech, Joachim Paech: Menschen im Kino. Film und Literatur erzihlen, Stuttgart 2000, S. 8 f.
15 Jorg Brauns: Schaupliitze. Untersuchungen zur Theorie und Geschichte der Dispositive visueller Medien,
Diss. Bauhaus-Universitit Weimar, Fakultdt Medien 2003, S. 236.

' Vgl. Paech et al.: Menschen im Kino, S. 9.

"7 Kélner Stadt-Anzeiger 21.04.1896, in: Bruno Fischli (Hg.): Vom Sehen im Dunkeln. Kinogeschichten
einer Stadt, Koln 1990, zitiert nach: Anne Paech, Joachim Paech: Menschen im Kino. Film und Literatur
erzdihlen, Stuttgart 2000, S. 8.

" Ebd., S. 9.
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Soweit ein Zeitzeuge im Kélner Stadt-Anzeiger, verdffentlicht am 21. April 1896. In der-
selben Ausgabe wurde von der ersten Offentlichen Prdsentation des Kinematographen in
KoIn berichtet. Gezeigt wurde das gleiche Programm der Briider Lumiére, welches einige
Monate zuvor im Pariser Grand Café Weltpremiere gefeiert hatte. Auch aus diesen Schil-
derungen geht hervor, dass in den Anfangsjahren des Films vor allem die Technik die gro-
e Attraktion war. Diese Phase seiner Entstehungsgeschichte wird in der Literatur auch als
Kino der Attraktionen' bezeichnet. Tom Gunning prigte den Begriff und verortete seinen
Ursprung in der Entstehungs- und Friihphase des neuen Mediums.

Die Orte dieser filmischen Attraktion waren neben den Varietés vor allem Jahrmaérkte,
Volksfeste, Messen und Kirmessen. Dort wurden die Filme neben anderen ,,Sensationen

“2 _ dem Panoptikum und dem Karussell — prisentiert. Das filmische Spektakel

des Auges
versetzte die Besucher/innen in Staunen. Die Augen wurden neuen Reizen ausgesetzt, wel-
che der Verstand nicht zu fassen vermochte — ein Kino der Attraktionen. Auch der Aufbau
des gesamten Programmablaufes — das Nummernprinzip, bestehend aus Filmprisentati-
on(en) und anderen Programmpunkten — wurde fiir die Besucher/innen als Attraktion kon-

zipiert.

Bis etwa ins Jahr 1907 feierte diese Form des Kinos seine Hochphase. Spater wurde die
Filmlandschaft zunehmend von den linger werdenden narrativen Filmen dominiert. Durch
die Entwicklung neuer filmischer Ausdrucksmdglichkeiten riickte das Attraktionskino in
den Hintergrund, verschwand aber nicht vollstindig. An dieser Stelle soll abermals kurz
auf den Begriff der Attraktion zuriickgekommen werden, denn Frank Kessler formulierte
sehr treffend zum markanten Unterschied zwischen dem Film der Entstehungsjahre — der

mitunter auch als eine primitive Form bezeichnet wurde — und dem narrativen Film:

,,Dem Kino der Attraktionen geht es nicht darum, den Zuschauer in den Sog
der Erzdihlung hineinzuziehen, es funktioniert eher nach dem Prinzip der Zur-
schaustellung, der Nummer, wie das Varieté oder der Zirkus, dem es institutio-
nell ja auch lange Zeit nahe stand. Der Akzent liegt auf dem Spektakuldiren,
wobei ganz zu Anfang der Apparat selbst bekanntlich eine ebenso grofie At-
traktion darstellte wie die gezeigten Filme. Nicht nur das, was sich da bewegt,

' Siehe Tom Gunning: The Cinema of Attractions. Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde, in:
Thomas Elsaesser (Hg.): Early Cinema: Space, Frame, Narrative, London 1997, S. 56-62.
20 ygl. Paech et al.: Menschen im Kino, S. 17.
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fasziniert die Zuschauer, sondern auch die Tatsache, daf3 sich da etwas be-
21
wegt.

Die Menschen mussten sich erst mit der neuen Technologie vertraut machen — und das
taten sie, indem sie die bewegten Bilder in bereits bekannten Institutionen zu den iiblichen
Gelegenheiten (auf Jahrmarkten und in Varietés) bestaunten. Schausteller freuten sich tiber
die neue Sensation. Damit das Publikum nicht ausblieb, waren sie immer auf der Suche
nach neuen Attraktionen.

Vor dem Film gab es Kaiserpanoramen, Varieténummern, das Sprechtheater und Jahr-
markte mit allerlei Sensationen. Schausteller, Varietéleiter, Artistinnen, Kaufleute und
Wirtshausbetreiberinnen erhofften sich durch die neue Technologie ein besseres Geschift
und begannen das Medium in die bereits bestehenden Unternehmen und etablierten Institu-

tionen zu integrieren.

., Erst durch die Art seiner Verwendung erhielt der Film ein unverwechselbares
kulturelles Profil. [...]

Der Institutionalisierungsprozess einer neuen Medientechnologie findet immer
im Kontext bereits etablierter Medieninstitutionen statt. “*

2.1.7. Vom Varieté zum Wanderkino

Eine dieser Institutionen war das Varieté.”> In den Jahrzehnten um die Wende zum 20.
Jahrhundert unterlag Europa einem starken Wandel. Zu jener Zeit war Deutschland der
bevolkerungsreichste Staat Europas. In Technik und Medizin gelangen enorme Vorschritte,
und auch die Bevolkerungszahl stieg rasant an. Grof3stddte entstanden, und fiir viele Men-
schen verbesserte sich der Lebensstandard. Das Einkommen erhohte sich, und auch fiir die
arbeitende Schicht gab es endlich mehr Freizeit. So stieg auch der Bedarf nach Unterhal-
tung. Die ersten Kauthduser eroffneten, und Unterhaltungsstétten, wie etwa die Varietés,

waren gut besucht.

2! Frank Kessler: Attraktion, Spannung, Filmform, in: montage/av. Gesellschaft fiir Theorie & Geschichte
audiovisueller Kommunikation. Intertextualitit / Spannung 2/2, 1993, S. 126.

= Joseph Garncarz: ,,Medienevolution* oder ,,Medienrevolution“? Zur Struktur des Medienwandels um
1900, in: Ralph Schnell (Hg.): MedienRevolutionen. Beitrdge zur Mediengeschichte der Wahrnehmung,
Bielefeld 2006, S. 65.

2 Die hier folgenden Ausfiihrungen zum Varieté und dessen Entwicklung beziehe sich hauptsichlich auf
Deutschland. Es gab aber kaum wesentliche nationale Besonderheiten. Das Varieté war vielmehr eine trans-
europdische Institution, und die auftretenden Kiinstler/innen reisten von einer Stadt zur anderen und von
Biihne zu Biihne. In den nachfolgenden Kapiteln beziehe und beschrinke ich mich, die mobilen Varietés und
Wanderkinos betreffend, wenn nicht anders angegeben, auf den mitteleuropédischen Raum, da diese Formen
der Unterhaltung vor allem in Europa populir waren.
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Ab dem Jahr 1985 wurden die ersten Filme in Varietés vorgefiihrt. In den als Pendant zum
biirgerlichen Bildungstheater und zum klassischen Sprechtheater entstandenen Varietés
traten unterschiedlichste Kiinstler — Artisten, Magier, Akrobaten, Komiker — auf. Das Pro-
gramm bestand aus mehreren unzusammenhidngenden Nummern, die im Durchschnitt je-
weils ungefahr zehn Minuten dauerten. Demzufolge wurde vom Publikum nicht erwartet,
sich durchgehend auf das Dargebotene zu konzentrieren, denn spitestens mit Beginn der
nidchsten Nummer war der Einstieg wieder moglich.

Im Wesentlichen gilt es hier zwei Formen voneinander zu unterscheiden: die lokalen Vari-
etés (hier gibt es drei Untergruppen: Volksvarietés, Vorstadtvarietés und Familienvarietés)
und die internationalen Varietés.”* Die lokalen Varietés sprachen eine breite Bevolke-
rungsschicht an, iberwiegend wurden sie jedoch von der sozialen Unterschicht besucht.
Diese Hauser hatten das ganze Jahr {iber gedffnet und vor allem das gastronomische Ange-
bot stand im Vordergrund. Hier wurde geraucht, gegessen und getrunken. Die Kiinst-
ler/innen bemiihten sich meist, eine Beziehung zum Publikum herzustellen und so fiir eine
lockere, unterhaltsame und enthemmte Stimmung zu sorgen. Die Raumlichkeiten boten
gleich viele, manchmal sogar mehr Plitze als die internationalen Varietés. Doch der Ein-
trittspreis war hier um einiges geringer und hdufig auch gratis. Neben den ortsfesten Varie-
tés, die in den GroB3stddten und den umliegenden AuBlenbezirken lagen, gab es die mobilen
Varietés, die auf Jahrmérkten, in kleineren Stiddten und Ortschaften gastierten.25 In den
Varietés bot sich eine Erweiterung des Programms durch Filmvorfiihrungen an, mussten in
den Theaterbauten doch lediglich eine Leinwand und ein Projektor installiert werden.”

In den internationalen Hausern verkehrte hingegen die obere Gesellschaftsschicht. Die
Eintrittspreise waren viel hoher, die Gastronomie nebenséchlich, hier spielte vor allem der
Bekanntheitsgrad der auftretenden Kiinstler/innen eine wichtige Rolle. Es wurden Annon-
cen in den Tageszeitungen geschalten und mit internationalen Stars geworben. Ende des
19. Jahrhunderts waren diese Vergniigungsinstitutionen weit verbreitet. In England waren

sie als Music Halls, in Amerika als Vaudevilles und in Osterreich zumeist als Singspielhal-

?* In den filmwissenschaftlichen Diskurs fiihrte der Filmwissenschaftler Joseph Garncarz den Begriff der
lokalen Varietés ein.

2 ygl. personliche Mitschrift der Vorlesung von Prof. Joseph Garncarz: Geschichten des friihen Kinos, Uni-
versitit Wien, Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft Wintersemester 1997/98.

¢ ygl. Joseph Garncarz: Jahrmarktkino — Eine europiische Institution, in: Sacha Szabo (Hg.): Kultur des
Vergniigens. Kirmes und Freizeitparks — Schausteller und Fahrgeschdfte. Facetten nicht-alltiglicher Orte,
Bielefeld 2009, S. 127.
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len bekannt.”” Doch ab 1895 waren auch die Varietés dem historischen Wandel unterwor-
fen und der Film wurde als neue Attraktion in das Programm integriert.

Der Film 16ste in den internationalen Varietés den Rontgenapparat als neueste technische
Attraktion ab und entwickelte sich rasant zur sensationellen und beliebten Nummer. Er
sollte die Menschen bis zum Ende des Programms an ihre Plitze fesseln.”®

Mit der Integration des Kinematographen verdnderte sich auch das Varietéprogramm. Die
Nummern bestanden immer hdufiger aus Filmen. Im Grunde wurde dem Publikum eine
Verdoppelung des Varietéprogramms geboten. Das Programm war, anstatt wie gewohnt
auf der Biihne, nun auch auf der Leinwand zu sehen, und durch die technische Reprodukti-
on nahmen die Betrachter/innen in gewisser Weise erst im Nachhinein am eigentlichen

Geschehen vor Ort teil.”’

Nachdem die erste Faszination des neuen Apparats nachgelassen hatte, wurde in den inter-
nationalen Varietés die Berichterstattung mittels bewegter Bilder sehr beliebt. Aktuelle
Themen wurden in Form eines Filmdokuments einer Gemeinschaft von Menschen préisen-
tiert. So konnte eine breite Bevolkerungsschicht im Nachhinein an einem Ereignis ,,teilha-
ben“ und bekam Informationen, die ihr sonst wohl verwehrt geblieben wire — oder nur in
gedruckter Form zur Verfiigung gestanden hétte. Diese Filme zeigten u. a. Naturkatastro-
phen, Reiseaufthahmen, den Ausflug des Kaisers, Kriegsszenen.

Die Berichterstattung musste Informationen iiber aktuelle und relevante Themen liefern.
Doch muss man ,,Aktualitit” in dieser Zeit anders definieren. Tageszeitungen brachten um
das Jahr 1900 bereits bis zu drei Ausgaben téglich heraus. Die Herstellung von Bildberich-
ten benétigte damals innerhalb Europas noch bis zu drei Tage. Daher galten Nachrichten,
die nicht alter als zwei Tage waren als besonders sensationell, das gelang jedoch nur sehr
selten. Bis Ereignisse, die auBBerhalb Europas passierten, im Varieté gezeigt werden konn-
ten, brauchte es mitunter bis zu einem halben Jahr.*® Daraus ergab sich, dass Aktualitét
anders verstanden und bewertet wurde. Doch fiir das damalige Publikum verursachten die

Bildberichte ein Gefiihl des Dabeiseins, die Sensation war, dass bereits geschilderte — oder

2 Vgl. Garncarz: ,,Medienevolution* oder ,,Medienrevolution“?, S. 67 f.

2 ygl. personliche Mitschrift: Geschichten des friihen Kinos, Wintersemester 1997/98.
# Vgl. ebd.

0 val. ebd.
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aus der Presse bekannte — Ereignisse nun auch in bewegten Bildern bestaunen werden
konnten. Diese Unmittelbarkeit hatte man bisher von keinem anderen Medium gekannt.

In den lokalen Varietés, die liberwiegend in den Vorstitten angesiedelt waren, war die Ak-
tualitdt der Filme nicht das Wichtigste. Das Programm war breit gefachert, doch legte man,
anders als in den internationalen Varietés, keinen so groflen Wert auf kiinstlerische ,,Serio-
sitdt”. Die Artisten stammten entweder aus dem Ort, in dem sie auftraten, oder aus nahe
gelegenen Ortschaften.

Bei der Beantwortung der Fragen, wie hdufig Filme in lokalen Varietés gezeigt wurden
und wie das Programm im Allgemeinen ausgesehen hat, ergeben sich angesichts der Quel-
lenlage jedoch Probleme. Denn im Unterschied zu den internationalen Hausern, die ihre
Vorstellungen in den damaligen Branchen- und eigenen Programmzeitschriften ankiindig-
ten, nutzen die lokalen Varietés weder Zeitschriften noch eigene Programmzeitschriften
zur Bewerbung ihres Programmes.

Die folgenden Angaben zur Anzahl der lokalen Varietés griinden auf einer schmalen Quel-
lenbasis. Die hier angefiihrten Informationen und Zahlen beziehen sich grofBtenteils auf
Rechercheergebnisse des Filmwissenschafters Joseph Garncarz sowie auf die personliche
Mitschrift seiner Vorlesung Geschichten des friihen Kinos. Anhand der vorhandenen Da-
ten’! lasst sich jedoch feststellen, dass in den lokalen Varietés ein abwechslungsreicheres
Angebot von Filmen gezeigte wurde, wihrend sich die internationalen Varietés mehr auf
die optische Berichterstattung konzentrierten. In den lokalen Varietés folgte der Ablauf des
Programms keinem gleichbleibenden Aufbau oder Muster. Die Platzierung der Filme vari-
ierte von Tag zu Tag und wurde im Zuge der Programmgestaltung immer wieder an unter-
schiedliche Stellen positioniert.

Es gab Filmerkldrer und Gerduschmacher, die das Publikum mit Informationen versorgten
und bei Stimmung hielten. In Deutschland gab es um 1910 schitzungsweise 270 ortsfeste
lokale Varietés. Die meisten von ihnen befanden sich in den Mittel- und GroBstidten.
Kleinere Ortschaften wurden mit mobilen Varietés, die auf Jahrmirkten gastierten, be-

dient. >

3! Die meisten Quellen fiir lokale Varietés sind laut Joseph Garncarz in den Bestinden und Akten der Behor-
den (den heutigen Staatsarchiven) zu finden.
2 vgl. ebd.
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Die Nachfrage nach rein kinematographischen Vorfiihrungen stieg. Doch in den Varietés
war der Film, obwohl sehr beliebt, immer noch einen Nummer unter vielen. Der allméahli-

che Wandel vom mobilen Varieté zum Wanderkino setzte dennoch ein.*>

Exkurs: Entwicklung in der USA — Friihes Kino in Amerika

Bevor im folgenden Kapitel die Entstehung der Wanderkinos im Fokus steht, soll darauf
hingewiesen werden, dass sich diese Form des Kinos und deren immenser Erfolg vor allem
als ein europdisches Phinomen charakterisieren ldsst. In Amerika konnten sich die Wan-
derkinos nicht im gleichen Mal} etablieren und traten lediglich als Sonderform in Erschei-
nung.”** Zum einen gab es kein linderiibergreifendes Eisenbahnnetz, zum anderen wiren
die zuriickzulegenden Transportwege enorm gewesen. Denn die Distanzen zwischen den
Stadten waren im Vergleich zu Europa viel groer. AuBerdem war die amerikanische Be-
volkerung stark vom puritanischen Glauben geprégt, welcher im Gegensatz zum {iberwie-
gend katholisch gepriigten Europa iiber keine vergleichbare Infrastruktur verfiigte.*> Die
Filme wurden von Wanderschaustellern meist in Vaudeville-Theatern, die mit den européi-
schen Varietés vergleichbar waren, sowie in Gemeindesdlen und Kirchen gezeigt. Diese
Form der Prisentation, die in bereits bestehenden Gebduden stattfand, wurde Saalkine-
matographie genannt und bot vor allem den Vorteil, dass die umherreisenden Filmvorfiih-
rer nur ein Projektionsgerdt und die benodtigen Filmrollen mit sich fithren mussten. Mit
dem aufkommen der ersten amerikanischen Kinos, den Nickelodeons, ab dem Jahr 1905
setzte ein rasanter Anstieg von sogenannten Kinotheatern ein. Diese ortsfesten Ladenkinos

entwickelten sich schnell zur meistgenutzten Prisentationsform.*

2.2. Wanderkinos

Wanderkinos waren internationale Institutionen, die von Ort zu Ort reisten. Thre Bliitezeit
feierten sie um das Jahr 1910. Innerhalb der européischen Lénder gab es keine erheblichen
Unterschiede festzustellen. Besonders populédr war diese Form des Kinos im mitteleuropéi-

schen Raum im Deutschen Reich. Darum — und auch wegen der bereits erwéahnten diirfti-

33 Vgl. Garncarz: ,,Medienevolution® oder ,,Medienrevolution“?, S. 65.

*Vgl. ebd., S. 76.

33 Vgl. personliche Mitschrift: Geschichten des friihen Kinos, Wintersemester 1997/98.

3% Dieser Abriss iiber die friihe Entwicklung des Kinos in Amerika soll lediglich einen Einblick in die abwei-
chenden Tendenzen des Wanderkinos im amerikanischen Raum liefern. Denn hier nimmt Amerika eine Son-
derstellung ein — wie auch hinsichtlich des Erfolgs der Autokinos (vgl. dazu S. 39 ff.).
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gen Quellenlage — beziehen sich die folgenden Ausfiihrungen iiberwiegend auf den
deutschsprachigen Raum.

Im Gegensatz zu den Varietés bestand das gesamte Programm aus Filmen. Doch auch die
Besucher/innen der Wanderkinos wollten ein abwechslungsreiches Programm geboten
bekommen.

Zu Beginn waren die Wanderkinos noch sehr provisorisch: Schausteller boten ihr Pro-
gramm in Kinematographen-Schaubuden an. Anfangs waren diese noch kleinere Holzbu-
den, die im Innenraum mit Klappstuhlreihen oder einfachen Sitzgelegenheiten bestiickt
wurden. Viele dieser Buden entwickelten sich schon bald zu prachtvolle Bauten. Neben
den Kinematographen-Schaubuden gab es auch Vorfiihrungen in zeltartigen Konstruktio-
nen, die spater Ausmalle von gigantischen Zirkuszelten annehmen und so die Schaubuden
bei weitem iibertreffen konnten. Diese Versionen von Zirkuskinematographen®’ hatten ab
dem Jahr 1906 ihre Hochphase.

Weniger aufwendig waren die Vorstellungen in Gasthdusern. Wanderkinobesitzer nutzen
auch Wirtshéuser fiir ihre Projektionen. Hierfiir wurde einer der Séle eines Gasthauses fiir
einen oder auch mehrere Tage angemietet. Diese Form der Prisentation (Saalkinematogra-
phie) war fiir die umherreisenden Filmvorfiihrer duBlerst vorteilhaft, da hierfiir einzig ein
Vorfiihrgerdt und die nétigen Filmrollen mitgefiihrt werden mussten. So blieb den Vorfiih-
rern der aufwendige Aufbau eines ganzen Betriebs zur Projektion von Filmen auf einem
leeren Platz erspart — der gegebenenfalls auch Schutz vor Regen bieten musste. Auch den
Wirthausbetreibern boten die Vorfithrungen Vorteile. Wéhrend dem Filmprogramm wurde
gegessen und getrunken, was den Wirt/inn/en einen hoheren Umsatz verschaffte. Die
Nachfrage stieg rasant, und die Orte, an denen Filme vorgefiihrt wurden, mussten immer
mehr Personen fassen. Berichte in der damaligen Presse lassen darauf schliefen, dass ab
dem Jahr 1902 bereits mit sogenannten ,,rollenden Palédsten geworben wurde, in denen
zwischen 600 und 700 Personen Platz fanden.*®

Da der Film in seiner Anfangszeit noch stumm war und es auch keine Zwischentitel gab,
gastierten die Wanderkinobesitzer mitunter auch in grenziibergreifenden Regionen. Die
deutschen Betreiber blieben jedoch iiberwiegend im deutschsprachigen Raum, denn so gab
es weder beim Bewerben ihres Filmprogramms noch bei Amtswegen (etwa bei Standge-

nehmigungen) Probleme aufgrund der Sprache zu befiirchten. Es wurden auch selten

37Vgl. Paech et al.: Menschen im Kino, S. 11.
¥ Vgl. Garncarz: Jahrmarktkino — Eine européische Institution, S. 125.

22



GroBstiddte besucht, da dort eine starke Konkurrenz zu anderen Unterhaltungsinstitutionen

bestand.*’

2.2.1. Transport und Betrieb

Bereist wurden meist Klein- und Mittelstddte, die iiber eine gute Verkehrsanbindung ver-
fligten und die gegeniiber der neuen Technologie aufgeschlossen waren. Zu jener Zeit gab
es in den kleineren Regionen noch keine ortsfesten Kinos, daher mussten die Wanderkino-
besitzer mit dem gesamten Equipment durch das Land ziehen. Der Transport erfolgte
tiberwiegend mit dem Zug, denn bei grolen Wanderkinos stellte sich der Transport du3erst
aufwendig dar. Es wurde nicht selten ein gesamter Giiterzug (10—14 Waggons) benétig.
Eine giinstige Verkehrslage durch einen nahe gelegenen Bahnhof war daher von gro3em
Nutzen. Ein weiterer wichtiger Bestandteil der Wanderkinos war das Lokomobil. Diese auf
Rédern befindliche Dampfmaschine erfiillte mehrere Funktionen: IThre elektrische Leistung
musste besonders hoch sein, denn das Lokomobil wurde auch als Zugmaschine fiir den
Transport der Wanderkinos vom Bahnhof zum Auffiihrungsort eingesetzt. War das Wan-
derkino aufgebaut, sorgte das Lokomobil auch fiir den richtigen Druck der Orgel.*’ Die
Orgel wurde wihrend den Vorstellungen bendtigt, um zum einen im inneren fiir Musik zu
sorgen und um zum anderen die duBBeren Gerdusche des Rummels zu minimieren. Dariiber
hinaus wurde das Lokomobil zur Erzeugung von Strom genutzt. Denn um die Wanderki-
nos zu beleuchten, wurde eine Vielzahl von Gliihbirnen benétigt. Fiir den Kinematogra-
phen wurde der so gewonnene Strom jedoch nicht verwendete, dieser Apparat wurde aus-

schlieBlich mit der Handkurbel betrieben.

2.2.2. Festkultur

Im katholisch gepriagten Europa gab es eine auBlerordentlich ausgepriagte Festkultur. Die
meisten Veranstaltungen hatten einen religiosen Hintergrund bzw. Ursprung. Das Kirch-
weihfest, auch Kirchtag oder Kirmes genannt, machte einen Grofiteil der Festlichkeiten
aus. Die Feiern fanden anlésslich einer Kirchenweihung oder an den Jahrestagen der Ein-
weihung von Kirchen statt. Hiufig wurden diese Festlichkeiten von einem Unterhaltungs-

programm begleitet.

3% Vgl. personliche Mitschrift: Geschichten des fiiihen Kinos, Wintersemester 1997/98.
40
Vgl. ebd.
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Auch wihrend Messen und Maérkten, die als wichtiger Umschlagplatz fiir Waren galten,
wurden die Besucher/innen mit Festen unterhalten.*’ AuBerst populdr waren auch Jahr-
markte, hier wurden Waren verkauft und ein Vergniigungsprogramm fiir die ganze Familie
geboten. (Die Kirmes hatte zu dieser Zeit noch einen religiosen Hintergrund. Heute besteht
zwischen Kirmes und Jahrmérkten kein Unterschied mehr.) Fiir das Schaustellergewerbe
waren diese Feste von grofler Bedeutung, denn hier konnten sie hohe wirtschaftliche Ge-
winne erzielen. Im 19. Jahrhundert wurden diese Festlichkeiten zunehmend zu Vergnii-
gungsstitten der Bevolkerung und zogen sich meist iiber mehrere Tage. Wanderkinobesit-
zer nutzten das dicht vorhandene Festwesen und reisten von Feier zu Feier.*” Ein wichtiges
Charakteristikum der Wanderkinos war demzufolge ihr Nomadentum. Die Mobilitét garan-
tierte ein wechselndes Publikum, und so mussten auch nicht laufend neue Filme ange-
schafft sowie fortwdhrend das Programm geédndert werden. Damit der Strom der Zuschau-

er/innen nicht abriss, wurden bereits nach kurzer Zeit Ort und Publikum gewechselt.

2.2.3. Wanderkinobesitzer

Die — durchwegs miannlichen — Wanderkinobesitzer waren Schausteller und Besitzer von
Zirkussen, Jahrmarktbuden und Bierzelten.* Die Schaustellerbranche war bereits zu jener
Zeit sehr professionell organisiert. Schon zuvor hatten sie Erfahrungen mit optischen Ap-
paraturen wie etwa dem Guckkasten (Kinetoskop), den Panoramen und dem Panoptikum™
gesammelt, welche sie auf Rummelpldtzen neben ihren anderen Schaugeschiften — den
Wachsfigurenkabinetten und mobilen Varietés — préasentierten. Es gab drei Gruppen von
Schaustellern, die auf Rummelpldtzen und Festen das Bediirfnis der Besucher/innen zu
befriedigen versuchten. Neben den Schaugeschiften (Wanderkinos) boten die Héndler
auch Fahrgeschifte (z. B. Berg- und Talbahnen, Karussells) und Verkaufsgeschifte (gast-
ronomisches Angebot) an. Da die Zeit um das Jahr 1900 noch sehr bilderarm war, waren

vor allem die Schaugeschéfte hochst erfolgreich.

*1'vgl. Joseph Garncarz: Jahrmarktkino — Eine europiische Institution, S. 127.

2 vgl. ebd., S. 127.

# Vgl. Daniel Fritsch: Georg Simmel im Kino. Die Soziologie des friihen Films und das Abenteuer der Mo-
derne, Bielefeld 2009, S. 36.

* vgl. Paech et al.: Menschen im Kino, S. 10.
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2.2.4. Umriistung mobiler Varietés zu Wanderkinos

Ab 1896 stellten viele Besitzer ihr Geschéft von mobilen Varietés auf Wanderkinos um.
Die bewegten Bilder entwickelten sich immer mehr zur Hauptattraktion der Varietés, und
auch die Nachfrage nach reinen Filmprogrammen stieg. Ein weiterer Grund war die hohe
Kostenersparnis. Das Betreiben eines Wanderkinos bendtigte weit weniger Personal als
mobile Varietés. Zwar mussten Filmrollen beschafft werden, meist jedoch (und vor allem
bei den kleineren Buden) nur im iiberschaubaren Ausmal. Die Filme blieben nicht selten
iiber mehrere Jahre in Verwendung des gleichen Wanderkinos. Der Wechsel der Vorfiihr-
orte garantierte ein immer neues Publikum, sodass auch das Filmprogramm nicht stindig
erneuert bzw. variiert werde musste. Der Verleih von Filmen wurde erst mit den ortsfesten
Kinos (und den sehr aufwendig betriebenen Zirkuskinematographen) wirklich rentabel.
Damit die Zuschauer/innen nicht ausblieben, musste hier fiir einen schnelleren Programm-
wechsel gesorgt werden.

Durch den stidndigen Ortswechsel der Wanderkinos wére die Kopienbeschaffung auf Basis
eines Verleihwesens logistisch betrachten nicht zu bewiéltigen gewesen. Vorgehen und
Einstellung der Schausteller waren traditionell: Charakteristisch fiir die Schaustellerbran-
che war es, das, was zur Schau gestellt wurde, auch gekauft zu haben. Waren Objekte ver-
altet oder wurden sie nicht mehr bendtigt, versuchte man sie weiterzuverkaufen. Daher
herrschte fortwédhrend ein reger Handel zwischen den Schaustellern. Die Giiter wurden
mittels Verkaufsanzeigen in den damaligen Branchenzeitschriften, u. a. im Komet®, ange-
boten. Und so wurde auch mit den Filmrollen verfahren. Filme wurden gekauft, ausgedien-
te Filme weiterverkauft.** Im Gegensatz zu den lokalen und internationalen Varietés, wo
meist die Kiinstler/innen mit dem Kinematographen und den benétigten Filmen von einem
Auffithrungsort zum néchsten zogen, waren es bei den Wanderkinos die Besitzer selbst,
die die Filme kauften. Um die n6tigen Informationen zu den jeweiligen Filmen zu erhalten,
wurden ebenfalls die Branchenzeitschriften (sehr oft der bereits erwédhnte Komet) zu Rate
gezogen. Hier fanden sich unzdhlige Verkaufsangebote mit genauen Inhalts- und auch

Qualitdtsangaben zu den einzelnen Filmen.

* Der Komet ist eine eigens fiir die Schaustellerbranche publizierten Zeitschrift. Sie wurde 1883 gegriindet
und besteht heute noch immer. Zu Zeiten der Wanderkinos diente sie als wichtige Informationsquelle. Hier
konnten Schausteller und Marktfachleute Annoncen schalten und wurden iiber die kommenden Termine von
Messen, Jahrmiérkten und allen anderen Volksfesten informiert.

% Vgl. Garncarz: Jahrmarktkino — Eine europiische Institution, S. 127.
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Um die Jahrhundertwende brach ein regelrechter Boom an Wanderkinos aus. Die Zahl der
Gastspiele stieg in Deutschland innerhalb weniger Jahre rasant an. Bereits im Jahr 1896,
wenige Monate nach der offiziellen Weltpremiere des neuen Mediums Film, reisten die
ersten Jahrmarktkinos umher. So wurden im Jahr 1900, 200 Gastspiele gezahlt, und zwi-
schen 1906 bis 1910 gab es pro Jahr bereits an die 700 Gastspiele.*’

Die Wanderkinos wurden gréfer und die Fronten wurden oft mit aufwendigen Holzverzie-
rungen verkleidet. Wanderkinobesitzer investierten immer hdufiger in diese aufwendigen
Bauten, da sich die Anschaffung auch wirtschaftlich rentieren sollte — und das tat sie auch.
Ein Kinobetreiber konnte bis zu 25.000 DM Nettogewinn erwirtschaften, das war mehr als
ein hoherer Beamter 1910 verdiente.”® Diese Hochrechnung lésst jedoch nur erahnen, wie
lukrativ diese Unternehmensform war. Denn 25.000 DM bildeten bei Weitem nicht die
Obergrenze. Zu dieser Zeit gab es noch weit erfolgreichere Unternehmer, die beispielswei-
se Besitzer mehrerer Wanderkinos waren und in mehreren Léndern gastierten. 1904 gab es
bereits um die eine Million Besucher pro Tag, das ergab etwa 36 Millionen Zuschau-
er/innen pro Saison (Mérz bis September).*’

Haufig kauften Betreiber schon nach einer Saison ein gréferes und prunkvolleres Wander-
kino, welches iiber mehr Sitzplétze verfiigte. So erneuerte der erfolgreiche Wanderkinobe-
sitzer Heinrich Hirdt im Jahr 1904 sein orientalisch gestaltetes Wanderkino und dekorierte
es in ein Jugendstilkino um.”® Ohne den Besucheransturm und die erzielten Ticketeinah-
men wire der dem Unternehmen entstandene immense kostentechnische Aufwand wirt-
schaftlich gar nicht moglich gewesen. Die Wanderkinos waren meist die Hauptattraktion
der Jahrmarkte. Damit sich die prachtigeren Kinematographen-Schaubuden vom Rest des
Jahrmarktsangebotes abhoben, kamen bei der Beleuchtung derselben hunderte Glithbirnen
zum Einsatz. Die Wanderkinos wurden oft mit Stadttheatern verglichen, denn die Preisge-
staltung orientierte sich an deren gestaffelten Sitzplatzkategorien.”' Diese Anniherung an
den Theaterbetrieb bildete fiir einige Besucher/innen einen weiteren Anreiz, kam es doch

threm Bediirfnis nach sozialer Distinktion entgegen. Durch die gestaffelten Preise konnte

Vgl ebd., S. 128 .

* Vgl. Gerd Hohorst, Jiirgen Kocka, Gerhard A. Ritter (Hg.): Sozialgeschichtliches Arbeitsbuch: Materialien
zur Statistik des Kaiserreichs 1870-1914, Miinchen 1975, S. 109, in: Joseph Garncarz: Jahrmarktkino — Eine
europdische Institution, in: Sacha Szabo (Hg.): Kultur des Vergniigens. Kirmes und Freizeitparks — Schau-
steller und Fahrgeschdifte. Facetten nicht-alltiglicher Orte, Bielefeld 2009, S. 129.

* Vgl. Garncarz: Jahrmarktkino — Eine europische Institution, S. 129.

¥vgl. ebd., S. 129.

1'vgl. ebd., S. 126.
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eine betrichtliche Anzahl an Zuschauer/inne/n gewonnen werden. Auch Leute mit geringe-
ren finanziellen Mitteln konnten sich dadurch den Eintritt leisten. So waren etwa die Preise
in den letzten Reihen erheblich preiswerter als im vorderen Bereich. Wanderkinos waren
also vor allem durch den giinstigeren Eintritt und ihr abwechslungsreicheres Programm
eine starke Konkurrenz fiir die mobilen Varietés.”

Meist wurden die Wanderkinos als Familienunternehmen gefiihrt, die vom Vater zum

Sohn weitergereicht wurden.

2.2.5. Programmgestaltung und Bewerbung von Wanderkinos

Neben der glanzvollen duBeren Erscheinung war auch die Programmgestaltung maf3gebend
an dem Erfolg der Wanderkinos beteiligt. Die Programmierung war an ein Jahrmarktpubli-
kum angepasst. Mehrere Kurzfilme wurden nacheinander in einem circa 15- bis 20-
miniitigen Programmblock gezeigt. Um dem Visuellen einen horbaren Ausdruck zu verlei-
hen, wurden die Filme von Pianisten, Geigern und Gerduschmacher musikalisch begleitet.
(In besonders groBen Wanderkinos trat mitunter ein ganzes Orchester auf.) Wéahrend dem
Besuch eines Jahrmarktes wollten die Menschen mehrere Attraktionen bestaunen, daher
wurde von den Wanderkinos kein ldngeres Programm erwartet. Es gab jedoch Ausnahmen,
sehr selten gastierten Wanderkinos auch auBerhalb der Jahrmérkte oder anderer Festlich-
keiten und quartierten sich dann beispielsweise auf Marktplédtzen ein. Das passierte meist,
wenn sie wahrend der Feste keine Standbewilligung erhalten hatten. War das der Fall, bo-
ten sie dem Publikum ein ldngeres (circa eine Stunde dauerndes) Programm an, welches
auch fixe Beginnzeiten hatte. So wurden mitunter drei Vorfiihrungen pro Tag angeboten —
eine Nachmittagsvorstellung und zwei am Abend. Auf Jahrmérken hingegen wurde das
Programm fast immer durchgehend angeboten, und das Publikum konnte kommen und
gehen wann es wollte. Nur sehr selten gab es festgesetzte Beginnzeiten. War dies der Fall,
begann das Programm fiir gewohnlich im Halbstundenrhythmus.

Die Schaulust und der Sensationshunger wurde vor allem mit Filmen, die dem sogenannten
Kino der Attraktionen® entsprachen, gestillt. Es wurden vereinzelt auch schon lingere
Filme produziert, doch das Publikum bevorzugte noch einige Zeit das Kurzfilmprogramm
— welches sich primir durch seinen Attraktionscharakter definierte. Das Nummernpro-

gramm wurde von zwei wesentlichen Faktoren dominiert: der Vielfalt und der Sensation.

2ygl. ebd., S. 130.
53 Zum Kino der Attraktionen siehe auch S. 16 und 78.
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Das Gezeigte sollte abwechslungsreich und wenn moglich noch nie zuvor gesehen worden

sein. Einige der Filme waren damals schon koloriert.

,,80 bot das friihe Kino eine populdre Attraktion in der Tradition von Vaudevil-
le und Jahrmarktstheater, ein Ereignis, das von einem im Saal anwesenden
,Showman ‘ oder Filmansager orchestriert wurde. [...]

Dessen Aufgabe war es, das Filmprogramm den wechselnden Gegebenheiten
des architektonischen Raums und der gesellschaftlichen Ereignisse anzupassen
und das Publikum zu aktiver Teilnahme zu bewegen. “*

Im Wanderkino und auch in den lokalen Varietés ging der Trend immer mehr in Richtung
fiktionales Genre. Ab dem Jahr 1902 bildeten fiktionale Episoden die Mehrheit des Pro-
gramms. Dauerten die meisten der nicht-fiktionalen Filme in etwa eine Minute, kamen die
fiktionalen bereits auf sechs bis 15 Minuten. Trotzdem kamen die Wanderkinobesitzer
noch immer dem Wunsch des Publikums nach, das iiberwiegend nach einem mehrteiligen

Kurzfilmprogramm verlangte.

Sehr beliebt Filmtypen waren:

1. Mérchen- und Trickfilme: Oft wurde der Stoff eines bekannten Mérchens aufgegriffen.
Aber nicht die Erzihlung, sondern das Zeigen von Effekten und das Einbauen von Uber-
raschungsmomenten standen im Vordergrund.

2. Sensationskomodien: Die meist sehr kurzen Filme beruhten vor allem auf Situations-
komik.

3. Akrobatenszenen oder Schaunummern: Gerne wurden dem Publikum ganz besondere
akrobatische Attraktionen prasentiert. Beispielsweise waren das Filmaufnahmen von Stars.
Etwa von der zu jener Zeit sehr bekannten Serpentintdnzerin Annabelle, die sonst nur in
den internationalen Varietés der Grof3stddte live zu sehen war. Auch konnten mithilfe des
Films Effekte erzielt werden, die bei Akrobatennummern auf der Biihne nicht moglich
gewesen waren. Hierzu bedienten sich die Filmemacher spezieller Filmtechniken, etwa der
Doppelbelichtung oder des Stopptricks. Auch die Funktionsweise des Rontgenapparats

wurde zu jener Zeit an lebenden Personen demonstriert.

3% Eric de Bruyn: Das Museum der Attraktionen: Marcel Broodthaers und die ,,Section Cinéma®, 2004, in:
Medien Kunst Netz. URL:
http://www.medienkunstnetz.de/themen/kunst und_kinematografie/broodthaers/print/ (17.09.2014).
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4. Bei den nicht-fiktionalen Filmen lassen sich drei verschiede Typen feststellen:

Zum einen gab es die Reise- und Industriebilder: Hier wurden Reisebilder von fernen Lan-
dern gezeigt, wobei ,,fern® auch noch innerhalb des eigenen Landes bedeuten konnte. Im
industriellen Kontext kristallisierte sich eine besondere Vorliebe fiir Bilder von Bauarbei-
ten heraus. Beliebt waren aber etwa auch Szenen des Walfangs. Wobei hier wie auch bei
den néchsten beiden Typen die Anziehungskraft vor allem darin bestand, etwas priasentiert
zu bekommen, was der ,,normale* Biirger, die Biirgerin sonst nicht zu sehen bekam.”

Die zweite nicht-fiktionale Art bildeten Filme mit sogenannter ,,Aktualitit”. Unter dem
Begriff Aktualitdt wurde jedoch nicht dasselbe verstanden wie in den damaligen internati-
onalen Varietés. Hier ging es nicht darum, iiber aktuelle Geschehnisse zu informieren,
sondern vielmehr darum, deren Schauwerte zu priasentieren. Die Handlung sowie der In-
formationsgehalt traten dabei zugunsten der gebotenen visuellen Attraktionen in den Hin-
tergrund. Es wurde von Ereignissen berichtet, die es sonst nicht zu sehen gab. So wurden z.
B. Bilder von Vulkanausbriichen und anderen Umweltkatastrophen gezeigt.’® Vermeintlich
reale Szenen wurden jedoch auch hdufig nachkonstruiert.

Eine weitere Sensation boten sogenannte Lokalaufhahmen. Manche Wanderkinobesitzer
waren in der Lage, ihre Filme eigenstdndig herzustellen. So war es ithnen mdoglich, in der
Region, in der sie gastierten, die Bewohner sowie die Stadt, die Umgebung und das Jahr-
markttreiben zu filmen und diese Aufnahmen an einem der folgenden Tage in das Pro-
gramm aufzunehmen. Diese Filme mit lokalem Bezug wurden stark beworben, denn der
besondere Clou bestand darin, dass sich die Besucher/innen mit etwas Gliick bzw. Pech (je
nachdem, was die Kinematographen einfingen) auf der Leinwand bestaunen konnten. Aus

der Schilderung eines Zeitzeugen:

L Es ist das Jahr 1904: Eine wahre Menschenmasse stromt aus dem Trierer
Dom. Die Menschen gehen langsam, wissen nicht so recht, wie sie sich gegen-
tiber der Filmkamera verhalten sollen. Manche gehen vorbei und ignorieren
sie, Mdnner griiffen mit Hut und Zylinder. Einer ist ganz frech und winkt mit
dem Hut. Das ist Peter Marzen, der Filmpionier. Er filmt die Kirchengdinger
nach der Messe, moglichst viele und so, dass sie sich wiedererkennen konnen,
damit sie es herumerzdhlen und somit halb Trier in den ndchsten Tagen in
Marzens Kinozelt kommt, um sich selbst zu sehen. >’

>3 Vgl. personliche Mitschrift: Geschichten des friihen Kinos, Wintersemester 1997/98.

%6 Vgl. Garncarz: Jahrmarktkino — Eine européische Institution, S. 130.

> Andrea Dittgen: Wanderkino zum Nacherleben. ,,Crazy Cintémathographe*: Jahrmarktskino 1896-1916,
in: Film-dienst, 17,2007, S. 40.
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Die Werbestrategie war duflerst erfolgreich. Der Wiedererkennungswert der beworbenen
Lokalaufnahmen lockte Zuschauer/innen in grofler Zahl in das Kino. Um es mit den Wor-
ten von Joachim und Anne Paech zu formulieren, versetzte ,, die Gleichzeitigkeit des Un-
gleichzeitigen, die lebendige Gegenwart einer ldngst vergangenen Vergangenheit® das
Publikum in Staunen.>® Eine Fotografie, die etwas Geschehenes nur abbildete, wére sicher
nicht mit solcher Begeisterung aufgenommen worden. Wie anders war das bei den beweg-
ten Bildern, die Vergangenes, ja sogar Bekanntes, in einer noch nie dagewesenen Unmit-

telbarkeit und Lebendigkeit in die Gegenwart zu holen vermochten.

Um auf ihr Programm aufmerksam zu machen, nutzen die Schausteller noch andere Mal3-
nahmen. Anders als bei den internationalen Varietés, die eigene Hauszeitschriftenzeit-
schriften hatten, bewarben lokale Varietés ihr Programm fiir gew6hnlich direkt vor Ort und
im Varieté selbst. Denn es galt in erster Linie ein Stammpublikum zu erreichen — das aus
dem ndheren Umkreis stammte. Bei den Wanderkinos funktionierte die Webestrategie
recht dhnlich. Es gab nur selten Ankiindigungen in der Presse, u. a. wenn Wanderkinos
auBerhalb eines Messetermins oder Jahrmarktes in einer Gegend gastierten. Ublicherweise
aber wurde in den Zeitschriften der Jahrmarkt im Allgemeinen angekiindigt und nicht die
Attraktionen im Einzelnen beworben. Mittels gedruckter oder per Hand geschriebener Pla-
kate kiindigten die Wanderkinobesitzer ihr Programm meist direkt vor Ort an. Damit die
Plakate besonders herausstachen, wurde bei beiden Varianten ein besonderes Augenmerk
auf deren graphische Gestaltung gelegt. Neben dem abwechslungsreichen Programm wur-
de vor allem der Kinematograph selbst als die grof3e Attraktion angekiindigt — und der Reiz
dieser Apparatur sollte noch fiir einige Zeit anhalten.

Wie bei allen anderen Attraktionen, mussten die Schausteller irgendwie auf sich aufmerk-

sam machen. Diese Aufgabe wurde meist den sogenannten Ausrufern zuteil.

., Wie vor jeder anderen Schaubudendarstellung auch, wurde auf dem Plafond
vor dem Eingang des Kinematographen fiir jede Vorstellung ,die Parade* ge-
macht. Ausrufer ,rekommandieren‘ mit dem Megaphon, um das Publikum an-
zulocken, oder eine kleine Varietée-Darbietung auf dem Podium gab einen Vor-
geschmack auf die kommenden Attraktionen im Innern der Schaubude, wo sich

58 Paech et al.: Menschen im Kino, S. 22.
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die Uberreste der Biihnenshows mit den Projektionen der Filme noch lange
vermischten. ’

2.2.6. Zeltkinematographen

Einige Wanderkinobesitzer wurden mit ihren prachtvollen Schaubuden beriihmt. So z. B.
der Schweizer Georg Hipleh-Walt. Dieser Kinopionier reiste zwischen den Jahren 1900
und 1910 quer durch Mitteleuropa (Schweiz, Frankreich, Siiddeutschland und Italien). Die

Fassade seines Salon-Cinématographen war

., holzgeschnitzt, reich verziert und prdchtig bemalt. Der Eingang mit dem Kas-
senhduschen in den Mitte trennte die rechte Seite, auf der die Dampfmaschine
fiir die Stromversorgung untergebracht war, von der linken Seite, wo ein klei-
nes Orchester Platz hatte (das wihrend der Filmprojektion wahrscheinlich im
Inneren Aufstellung nahm). “*

Um eine GréBenvorstellung zu bekommen: Die Mal3e des Salon-Cinématograph betrugen
dreiBBig Meter (Lange) mal zehn Meter (Tiefe), und das Innere fasste um die 800 Personen.
Doch die Zirkuskinematographen, die gegen Ende der Wanderkinoéra grof3e Erfolge feier-
ten, sprengten alle bis dahin gekannten Dimensionen. In der sogenannten Chapiteau-
Bauweise (die auch beim Zirkus gebrduchlich war) iiberdeckten riesige zwei- und auch
dreimastige Zeltkuppeln den Vorfiihrraum.®' Im Vergleich zu den Kinematographen-
Schaubuden ermdglichte diese Bauweise einen weit schnelleren Auf- und Abbau. Es war
nun moglich, den Standtort von einem auf den néchsten Tag zu wechseln. Kein Tag ging
mehr verloren, und man war nicht ldnger gezwungen, auf eine Vorstellung zu verzichten.

In einem jener Zirkuskinematographen, dem Le Biographe Suisse, der ebenfalls von

Hipleh-Walt betrieben wurde, hatten bereits tiber 2000 Menschen Platz:

,Das Zelt aus schwarzem Segeltuch hatte oft einen gemalten Sternenhimmel im
Innenraum, der mit Teppichen und pliischbezogenen Stiihlen auf den besseren
Pliitzen und Logen schon wie ein eleganter Zuschauersaal gestaltet war. Proji-
ziert wurde aus einem eigenen Vorfiihrwagen auf eine Leinwand von mindes-
tens 80 gm Grofe. “%

' Vgl. ebd., S. 16 .

“Ebd., S. 17.

1'vgl. ebd., S. 17.

62 Anne Paech: Konstanzer Kinogeschichte: Die Anfinge (1896-1914), in: Anne und Joachim Paech Textar-
chiv. URL: http://www.joachim-paech.com/wp-content/uploads/2010/11/Konstanzer-Kinogeschichte.pdf
(04.12.2014), S. 6.
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Diese ,,Palédste* aus Segeltuch entstanden zu einer Zeit, als auch schon die ersten ortsfesten
Kinos in den Stidten eréffneten. Bis Ende der 1910er-Jahre konnten sie noch mit der im-
mer starker werden Konkurrenz der sesshaften Kinos mithalten. Es weist vieles darauf hin,
dass die Wanderkinopioniere ,,noch einmal alles daransetz[t]en, den Film als ambulantes
Gewebe fiir sich zu reklamieren. Doch die grofse Zeit des Wanderkinos ging allmdhlich zu

<63
Ende.

Ab den Jahr 1911 machte sich ein starker Riickgang der Gastspiele in Deutschland be-
merkbar. Mit dem aufkommenden Ersten Weltkrieg verloren die Wanderkinos stark an
Bedeutung und kamen in eine wirtschaftliche Krise. Wéahrend des Kriegs wurden die meis-
ten Feste abgesagt und es fanden kaum noch Gastspiele statt. Nach dem Krieg wurden Fes-
te wieder zugelassen, doch die Wanderbetriebe konnten nicht mehr an die fritheren Erfolge
ankniipfen. Ortsfeste Kinos setzten sich immer stirker durch. Schon ab dem Jahr 1905
etablierten sich die ersten ortsfesten Kinos in Deutschland. Zu Anfang noch auf die Grof3-
stddte beschriankt, breiteten sie sich schon bald auch in den Mittel- und Kleinstitten aus. So
gab es 1905 bereits 40 ortsfeste Spielstitten in Deutschland, im darauffolgenden Jahr wa-
ren es bereits 200, und im Jahr 1912 wurden iiber 3000 gezahlt.**

Die Ara der Wanderkinos ging allméhlich zu Ende, und die ortsfesten Kinos setzten sich

schlieBlich durch.

Abschlieflend ist noch einmal festzuhalten, dass der Film vor allem mit Hilfe der Jahr-
markte und den Wanderkinobetreibern zu grenziibergreifender Bekanntheit und Popularitét
gelangte — um schlieBlich zur gefeierten Attraktion aufzusteigen. Zuerst war es die Faszi-
nation Uber die Technik selbst, die den Blick der Zuschauer/innen auf die Maschine und
ihre Projektionen lenkte. Spéter dann, als der Reiz der technischen Neuheit nachgelassen

hatte, mussten neue Wege gefunden werden, um das Publikum zu fesseln.

., Der Film ist in vieler Hinsicht eine Erfindung, die mit einem Bein im 19., mit
dem anderen im 20. Jahrhundert steht: Seine Technologie und sein Realitdits-

“ Ebd., S. 6.
% Vgl. Garncarz: Jahrmarktkino — Eine europische Institution, S. 130.
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verstdindnis stammen aus dem 19. Jahrhundert, wihrend seine soziale Dimen-
sion — das Massenpublikum — eher zum 20. Jahrhundert gehort. “*

In Europa wurden die Grundpfeiler vor allem durch die Wanderkinos gesetzt, die dem
Film schlieBlich zu dem Verhalfen, was er heute ist. Erst die Verbindung von Film und
Kino aber verhalf der neuen Technologie zu ihrem weltweiten Erfolg und lieB ihn, den

Film, zu einem Massenmedium aufsteigen.

2.3. Freiluftkinos

Die Literatur zum Thema Film- und Kinogeschichte ist umfangreich, doch der Ort der
Filmprisentation nimmt dabei, in Relation zu anderen Untersuchungsfeldern, eine eher
untergeordnete Rolle ein. Primar werden die Filme selbst analysiert — die unterschiedlichen
Stromungen, deren Erfolge sowie die der daraus resultierenden Stars — und im Kontext
kultur-historischer und auch gesellschaftlicher Verdnderungen untersucht. Doch bietet ge-
rade die Auseinandersetzung mit Film und Kino ein spannendes und umfangreiches Unter-
suchungsfeld. Denn die Kinogeschichte brachte stets neue Prédsentationsformen hervor.
Das lasst sich, wie in den vorherigen Kapiteln dargestellt, bereits in deren Frithphase gut
erkennen. Schon in den Anfingen musste auf die Nachfrage des Publikums und auf die
Industrialisierung (deren technisch-wirtschaftliche Prozesse) sowie historisch bedingte
Ereignisse (Krieg und Krisen) reagiert werden. Die friihe Kinogeschichte war von einem
stark improvisatorischen und mobilen Charakter geprigt. Die ortsunabhingigen Spielstit-
ten (u. a. in Form von Gastspielen) waren hier die giangigen Vorflihrpraxen. Spiter entwi-
ckelte sich der Trend hin zu den ortsfesten Kinos. Mit dem Sesshaftwerden ging liberwie-
gend auch der provisorische Gestus verloren. Dieser Prozess verlief — je nach Erdteil —
unterschiedlich schnell. Doch lassen sich zwei Tendenzen festmachen. Wihrend der An-
fangszeit war die Projektion von Filmen meist durch ihre provisorische und temporére
Vorgehens- und Verwendungsweisen gekennzeichnet. Vor allem in Europa wurde das
neue Medium stark von dem wandernden Schaustellergewerbe gepriagt und war liberwie-
gend auf Festen und Jahrmérkten sowie als Nummer in Varietés zu verorten. Spater schien
der Film in geschlossenen Ridumen seinen idealen und bleibenden Platz gefunden zu ha-

ben.

5 Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kino, S. 39.
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Doch obwohl in der Literatur iiberwiegend von den Wanderkinos, den mobilen Varietés,
den Saal- und Ladenkinos sowie den Nickelodeons die Rede ist und in diesem Zusammen-
hang der stetige Trend der mobilen hin zu den ortsfesten und geschlossenen Kinobauten
geschildert wird, existierten bereits seit den Anfangen auch andere Formen der Filmpré-
sentation.

Eine dieser Sonderformen bildeten die Freiluftkinos, die ihre Filmprasentationen im Freien
abhielten. Vor allem in wiarmeren Regionen bot sich diese Form der Vorfiihrpraxis an. In
Griechenland wurden vermutlich bereits ab dem Jahr 1900% Freiluftkinoveranstaltungen
angeboten. Doch auch in nordlicher gelegenen Regionen und in anderen Gebieten, in de-
nen die Wanderkinobrache gut vernetzt war, fanden immer wieder Filmprédsentationen un-
ter freiem Himmel statt. Aufgrund der schlechten Informationslage sind nur einige wenige
seri0se Quellen aus der Frithphase der Freiluftkinos iiberliefert.

Aus diesem Grund soll im Folgenden das Sun Pictures Cinema ndher betrachtet werden.
Denn zu diesem Kino liegt eine vergleichsweise recht ausfiihrliche Historie vor. Aullerdem
weist die individuelle Geschichte dieses Kinobetriebs auch allgemeingiiltige Charakteristi-

ken von Freiluftkinos auf.

Das im australischen Broome gelegene Sun Pictures Cinema ist bis zum heutigen Tag in
Betrieb und gilt als das édlteste ortsansdssige Freiluftkino der Welt. Seit seiner Eroffnung
1916 (im asiatischen Viertel) werden hier nun schon Filmprisentationen im Freien veran-
staltet.®” Bevor das Sun Pictures Cinema seinen Kinobetrieb aufnahm, wurde das Gebaude
als Handelsplatz asiatischer Waren und Lebensmittel verwendet. Spéter wurde ein Teil des
Komplexes in ein japanisches No-Theater umgewandelt. Im Jahr 1913 wurde es schlie3-
lich weiterverkauft und 1916 mit insgesamt 500 Sitzpldtzen als Kino eroffnet. ,,Fairy* be-
gleitete von Beginn an mit ihrem Klavierspiel die Stummfilme und galt viele Jahre als fi-
xer Bestandteil jedes Kinoabends.

Die Geschichte des Sun Pictures Cinema ist abwechslungsreich. Im Jahr 1933 erfolgte die
Umriistung des Projektors auf Tonwiedergabe. Wihrend des Zweiten Weltkriegs musste

das Kino evakuiert werden und kam auch unter Beschuss. Doch schon bald darauf, nach

% vgl. Airscreen: Geschichte des Freiluftkinos, in: Open-Air-Kino Blog. URL:
https://airscreen.wordpress.com/die-geschichte-des-freiluftkinos/ (04.12.2014).
57'Vgl. Sun Pictures: Sun Pictures History, in: Broome Movies. URL:
http://www.broomemovies.com.au/history.html (04.12.2014).
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Abschluss der notigen Reparaturen, konnte der Betrieb wieder aufgenommen werden. Ein
vor Ort stationierter Soldat (J. O’Mara Ballajura W. A.) schildert die Filmauffiihrungen zu
jener Zeit folgend:

,, Pictures were shown in the current Garden theatre. Apparently there was on-
ly one projector and the operator had difficulty in changing the reel, which
was quite often. Sometimes it took twenty to thirty minutes to change reels.
During those periods they played a record — they only had one, which was cal-
led ,You look like a monkey when you grow old‘. This was played over and o-
ver until the movie could continue. “**

Auch andere Faktoren prigten die Geschichte dieses Kinos. Die Zuschauer/innen sahen
sich u. a. lange Jahre mit der Rassendiskriminierung konfrontiert. So wurden die Sitzberei-
che nach ethnischer Herkunft getrennt, bis ein erst im Jahre 1967 eingefiihrtes Gesetzt die-
se rassendiskriminierenden Zustinde schlieBlich untersagte.

Da das Kino in der Néhe eines Sumpfgebietes gelegen ist, erlebte das Sun Pictures Cinema
bis zur Errichtung eines Damms im Jahr 1974 des Ofteren Uberschwemmungen. Schilde-
rungen zufolge kam es nicht selten vor, dass Besucher/innen wihrend der Vorstellungen
von Uberschwemmungen iiberrascht wurden — als einzige SchutzmaBnahme in dieser Situ-

ation galt es, die FiiBe vom Boden zu heben.”’

Durch das Fehlen von schiitzenden Wénden sehen sich Betreiber/innen von Freiluftkinos
meist in stdrkerem Ausmal} mit den Verhiltnisse der unmittelbar umliegenden Umgebung
konfrontiert. Dazu ein weiteres Beispiel aus dem Sun Pictures Cinema:

Da sich das Kino direkt in der Einflugschneise des Flughafens von Broome befindet,
kommt es immer wieder vor, dass der Film wihrend des Uberflugs eines donnernden Flug-
zeugs kurz angehalten wird, um dem Film trotzt dieser ungewohnlichen Lage ungestort
folgen zu konnen. Diese auBBerfilmische Besonderheit wird mitunter auch durch das Publi-

kum gewtirdigt.

., Meine Freundin saf3 damals darin [im Sun Pictures Cinema, Anm.], als wdh-
rend einer heiffen Schlacht in Roland Emmerichs ,Independence Day’ eine

5 Ebd.
% vgl. ebd.

35



Boeing dicht iiber der Leinwand hinwegbrauste, was héchstwahrscheinlich der
einzige Grund ist, warum sie den Streifen in guter Erinnerung hat.*”’

Diese Schilderung ermdoglicht einen Eindruck davon zu bekommen, welchen Einfluss eine

Freiluftkinoprisentation auf die individuelle Filmrezeption haben kann.

Da im nichsten Kapitel vor allem Wien eine besondere Bedeutung zukommen wird, wer-
den im Folgenden die ersten in Wien dokumentierten Freiluftprasentationen behandelt.
Auch hierzu ist leider nur wenig Datenmaterial vorhanden.

Das erste konzessionell genehmigte, stationér errichtete Freiluftkino wurde im Jahr 1922
dokumentiert. Doch findet sich in einer Recherchearbeit zum Thema Kinos in Débling der
Vermerk, dass es bereits viel frither Projektionen unter Freien Himmel gegeben hat.”’
Nachweislich im Jahr 1907, im Garten des Varietés Colosseum, welches spater (ab 1925)
auch als Kolosseum Kino bekannt wurde.”” Angekiindigt wurden die Vorstellungen damals
als Présentation des ,, Ersten Wiener Garten-Kinematographen. «73

Vor allem ab den 1910er-Jahren wurden Filmabende vermehrt in sogenannten ,,Hofkinos*
abgehalten. Hier befand sich der freistehende Kinobereich im Innenhof eines Gebéudes.”
Die Vorkehrungen in den jeweiligen Hofkinos gestalteten sich jedoch sehr unterschiedlich,
Filmprisentationen gingen hier sowohl {iberdacht als auch unter freiem Himmel vonstat-
ten.

Der Versuch, Kinoabende ausschlieBlich im Freien und von offizieller Stelle her geneh-
migt abzuhalten, gliickte erstmals 1922 im Garten des Kasinos Zogernitz, gleich gegeniiber

dem damals dort beheimateten Ideal Kino. Eine {iberlieferte Skizze zeugt von der professi-

7 Hendrik Busse: Broome Sun Pictures. Sehenswiirdigkeiten in Westaustralien — Sun Pictures in Broome, in:
Australien Informationen. URL: http://www.australien-informationen.info/broome-sun-pictures/
(04.12.2014).

"''vgl. Wolfgang E. Schulz: Kinos in Débling. Doblinger Heimatreihe Nr. 9, 2011, in: Zur Wurst. URL:
http://www.google.com/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=4&ved=0CDUQFjAD&url=http%3 A
%2F%2Fwww.zur-wurst.at%2Fschreiberbach-vulgo-nussbach%2Fdoc_download%2F129-
kino&ei=y2GAVKP5NpH5avTMguAL&usg=AFQjCNEqLo0CHogBvebF4yCe8F31e0SQoA&bvm=bv.
80642063,d.d2s (04.12.2014).

721889 als Vergniigungsstitte gegriindet, zeigte das Varieté ab 15.12.1899 Filmvorfiihrungen. Nach einer
kurzen SchlieBung aufgrund eines Filmbrandes wurde es ab 1918 als Wiener Komdodienhaus wiedereroffnet
und schlieBlich ab 1925 als das sogenannte Kolosseum Kino weitergefiihrt.

Vgl. Werner Michael Schwarz: Kino und Kinos in Wien. Eine Entwicklungsgeschichte bis 1934, Wien 1992,
S. 239.

3 Schulz: Kinos in Débling, S. 15.

™ Vgl. KinTheTop: Glossar, in: Wiener Kino- und Theatertopografie in Wien. URL:

http://www kinthetop.at/forschung/kinthetop glossar.html (04.12.2014).
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onellen Planung des Projekts: Die Fliche des Freiluftkinos bot Platz fiir 400 Sitzplitze,
und die Leinwand umfasste eine Bildfliche von vier mal fiinf Metern. Besonders war auch
die historische Form des Projektionsverfahrens. Die ersten zwei Jahre wurde eine Hinter-
wandprojektion durchgefiihrt. Die bewegten Bilder wurden dabei auf die riickwirtige Seite

der Projektionsfliche geworfen und durch die Leinwand durchprojiziert.”

,,Der Film wurde von einer fahrbaren Kabine mit Seitenwdnden aus [sic!] pro-
Jjiziert, die am riickwdrtigen Ende des Wirtshauses aufgestellt wurde, um von
hier aus durch einen feuersicher ausgekleideten Trichter die Bilder von hinten
auf die Kinoleinwand projiziert [sic!]. "

Zugunsten der besseren Bildqualitdt wurde jedoch ab dem Jahr 1924 die Projektion auf die
andere Seite der Leinwand verlegt, hierzu wurde hinter dem Publikumsbereich ein passen-
der Projektionsraum erreichtet. Die gezeigten Stummfilme wurden mit Livemusik beglei-
tet. Auch auf die Eventualitit von schlechtem Wetter war das Freiluftkino vorbereitet. Bei
Schlechtwetter konnte der daneben liegende Gasthof oder das Ideal Kino als alternative
Spielstitte genutzt werden.”’ Noch bis ins Jahr 1926 richtete das Ideal Kino das Sommer-
freiluftkino im Garten des Kasinos Zogernitz aus. Ab 1927 bot dann auch das Fliegerkino
Filmprisentationen im Freien an. Fiir diesen Zweck wurde der angrenzende Garten des
Palais Clam-Gallas genutzt. Der Freiluftkinobetrieb beschriankte sich auch hier ausschlief3-
lich auf die Sommermonate.”

Doch auch das von Wien aus nahe gelegene Strandbad in Klosterneuburg, welches als be-
liebtes Ausflugsziel der Wiener galt, veranstaltete ab den 1930er-Jahren Filmabende im
Freien. Die Lage ermoglichte die Kombination zweier sehr beliebter Freizeitaktivititen —
den Besuch von Freibad und Kino. Das machte den Kinobesuch zu einem ganz besonderen
Erlebnis. Umgangssprachlich wurde das Kino auch gerne ,,Freibadlichtluftnachtmiicken-

kino* genannt.

75 Franz Grafl: Praterbude und F ilmpalast. Wiener Kino-Lesebuch, Wien 1993, S. 71.

7 KinTheTop: Ideal Sommerkino / 1. Wiener Freiluftkino, in: Wiener Kino- und Theatertopografie in Wien.
URL: http://www kinthetop.at/forschung/kinthetop 19.html (04.12.2014).

" Vgl. ebd.

"8 Vgl. Schwarz: Kino und Kinos in Wien, S. 238.
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Ein Abend in ebendiesem ,,Freibadlichtluftnachtmiickenkino‘ wurde besonders eindrucks-
voll in einem aus dem Jahr 1929 stammenden Artikel beschrieben. Weshalb an dieser Stel-

le ausnahmsweise etwas ausfuhrlicher zitiert wird.

,,Manchesmal ist es manchem auch recht gleichgiiltig, was man heute abend
spielt. Man ruht dann unter den Bdumen an der Peripherie des Kinos, ruht zu
zweit und projeziert [sic!] seine Trdume in die Augen, die zum Kiissen nahe im
Sommer gliihen ...

Auf zwei Stangen versucht eine Fahne hochzuklettern. Eine weifse, etwas falti-
ge Fahne: die Leinwand [ ...]

Endlich ist’s so weit.

Man sieht schon, wie der Operateur einstellt. Was sollte sonst der Lichte Fleck
in der rechten Ecke, nicht wahr?

Aber der Fleck bleibt auch, wenn das erste Bild aufflammt und Greta Garbo
(offenbar wegen des Lichtflecks) nachdenkliche Augen macht ...

,Die sollen ihr Licht ausloschen, da driiben ...°

Wer? Jetzt kennt man die Lichtquelle: Eine Tiire zu einem Weekendhaus steht
sperrangelweit offen und wie aus einer Traufe fliefit das Licht grell und schrei-
end in die Nacht. Trieft ausgerechnet auf die Leinwand ...

[...]

Endlich erlischt der Fleck, es leuchten nur mehr die Augen der Garbo |[...]
Jetzt erst fillt es mir auf: es spielt keine Musik.

Nur die Miicken, die um die Leinwand summen, sich der Garbo mitten ins Ge-
sicht setzen ...

Jetzt doch Musik. Keine Blasinstrumente, Summinstrumente.: Nicht nur seinen
Sessel hat sich jeder mitgebracht: auch seine Instrumente ...

Da sieht man, wie verschieden die Melodien — der Herzen und des Mundes —
die der Film auslést. Vor mir summt man zweistimmig (die zweite Stimme ist
hellblond und hat einen braunen Leib, der im Diister ganz exotisch aussieht
und der Teufel mag die erste Stimme holen, die sehr darnach klingt, als rufe sie
wochentags auf dem Naschmarkt aus ...)."”"

Es scheint, als hitten die Menschen bereits sehr frith den besonderen Reiz der Freiluftkinos
entdeckt, dennoch blieb diese Art des Kinoereignisses immer eine Sonderform. Die Griin-
de dafiir waren vielfiltig. Es spielten einige Faktoren mit, etwa die Larmbeldstigung wih-
rend der Veranstaltungen, weshalb Konzessionen schwieriger zu bekommen waren, aber

auch die allgemein strengeren Richtlinien.

" N. N.: Titel unbekannt, in: Mein Film, 1929, zitiert nach: Franz Grafl: Praterbude und Filmpalast. Wiener
Kino-Lesebuch, Wien 1993, S. 72 f. (Anm.: Der vollstindige Artikel erschien 1929 in der Zeitschrift Mein
Film, die nicht mehr verfligbar ist. Ausschnitte daraus wurden in Franz Grafls Praterbude und Filmpalast,
erschienen 1993, erneut abgedruckt. Aus dieser Version stammen die hier wiedergegebenen Textstellen.)
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Exkurs: Autokinos

Um die Untersuchung wieder auf einen allgemeineren Weg zu lenken, mochte ich eine
Sonderform nicht unerwihnt lassen und auf eine andere bedeutende Entwicklung hinwei-
sen, die es aullerhalb Wiens und Europas gab: auf die Autokinos, die eine ganz spezielle
Unterform der Freiluftkinos darstellten.

Im Amerika der 1930er-Jahre entwickelte sich die Verbindung von Automobil und Kino
zu einem Uberragenden Erfolgskonzept. Die hiufig geteilte Ansicht (welche jedoch meist
im Zusammenhang mit den Frithformen der Filmprisentation in eher abwertender Weise
zur Sprache kommt), dass das Kino immer schon zur Strale gehoren wiirde, ist im Falle

der Autokinos quasi wortlich zu nehmen.

Um das Autogeschift seines Vaters anzukurbeln, kam der Amerikaner Richard M. Hol-
lingshead jr. 1933 auf die Idee, ein Automobile Movie Theatre® (das spiter hauptséchlich
als Drive-in Cinema und im deutschen Raum meist als Autokino bezeichnet wurde) in
Camden, New Jersey, zu eroffnen. Er gilt als der Erste, der einen finanziellen Nutzen aus
der Kombination zweier technischer Errungenschaften zog, die in Amerika zu jener Zeit
gleichermallen beliebt waren: von Auto und Kino. Zu Anfang waren die Bedingungen der
Filmprisentation noch recht provisorisch. In Camden etwa erfolgten die ersten Filmprojek-
tionen (noch vor der offiziellen Er6ffnung des Automobile Movie Theatre im Jahr 1933)
mittels eines Projektors, der auf das Dach eines Autos montiert wurde. Hollingshead be-
schiftigte sich schon im Vorfeld auch mit der Frage, wie weit die Abstinde zwischen den
parkenden Autos sein mussten, damit sich die Automobile nicht gegenseitig die Sicht auf
die Leinwand verstellten. Bis bessere Bedingungen beziiglich des Filmtons geschaffen
wurden, sollte es jedoch noch ldnger dauern. Um den Filmton zu hoéren, wurden in den
Autokinos anfianglich Radios bzw. Lautsprecher verwendet. Erst ab dem Jahr 1946 sollte
sich in allen amerikanischen Autokinos ein 1941 entwickeltes Verfahren durchsetzten, das
darin bestand, dass ein Lautsprecher, der durch ein Kabel mit einer Sdule verbunden wur-
de, direkt ins Auto eingehdngt werden konnte. Die Sdulen konnten jeweils zwei Autos mit
Filmton versorgen. Bald war es auch mdglich, iiber die Sdaulen Kontakt zu dem Kinoperso-

nal herzustellen, um Getrianke und Essen zu bestellen.

% Thorsten Lorenz: Das Kino in seiner geschichtlichen Entwicklung, in: Joachim-Felix Leonhard, Hans-
Werner Ludwig, Dietrich Schwarze, Erich Strainer (Hg.): Medienwissenschaft. Ein Handbuch zur Entwick-
lung der Medien und Kommunikationsformen 2. Teilband, Berlin u. a. 2001, S. 1091.
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Bis zum enormen Erfolg der Autokinos sollte es jedoch noch einige Jahre dauern. In Ame-
rika stieg die Zahl der Autokinos ab Anfang der 40er-Jahre langsam an (im Jahr 1939 wur-
den 19 Kinos gezéhlt, 1942 waren es schon 95), doch viele davon wurden wéhrend des
Zweiten Weltkriegs wieder geschlossen.® Erst nach Kriegsende begann ihr Siegeszug.
Denn auch in den ldndlicheren Regionen, auB3erhalb der GroBstitte, lie} sich dieser Kino-
typ vergleichsweise kostengiinstig umsetzten. In Amerika erreichten die Autokinos in den
50er-, und 60er-Jahren den Hohepunkt ihrer Popularitdt (im Jahr 1958 wurden in Amerika
um die 5000 Autokinos betrieben).* Diese Form des Kinos bot ein willkommenes Erlebnis
fiir die ganze Familie (meist waren sogar Tiere erlaubt) und stellte eine Alternative zu den
konventionellen Kinos dar, in denen selten kinderfreundliche Bedingungen herrschten.®
Die Rezeption vom Auto aus stellte in gewisser Weise eine wiedererlangte Autonomie der
Zuschauer/innen her. Denn die Separation des Publikums, das die Filme in seinen Autos
verfolgte, ermdglichte eine neugewonnene Handlungsfreiheit. Wéhrend der Vorfiithrung
konnte geredet, geraucht und gegessen werden, ohne die anderen Zuschauer/innen zu sto-
ren.

In den 1950er-Jahren berichtete der Publizist Al Hine in seiner Studie iiber Autokinos von
einer Mutter von Zwillingen, in der diese die Vorteile des Autokinobesuchs (in Phoenix,
Arizona) folgend beschrieb: ,, Wir konnen den Flaschenwdrmer am Armaturenbrett ein-
schalten [...], und wann immer sie aufwachen, geben wir ihnen etwas Milch, dann schlafen

. . . * ((84
sie gleich wieder ein.

Je nach Zuschauergruppierung (Besuch mit Freunden, Ehepartner, Freund oder Freundin,
Familie usw.) wurde das Kinoerlebnis unterschiedlich empfunden und genutzt. Im priiden
Amerika der Nachkriegsjahre sahen vor allem auch Piarchen das Autokino als einen der
wenigen Orte an, in dem sie einigermallen ungestort sein konnten. Die Einfiihrung von
beweglichen Standheizungen, die in das Innere der Autos gestellt werden konnten, machte

es moglich, Autokinos auch wihrend der kalten Jahreszeit zu bespielen. Die genutzten

81 Vgl. James zu Hiiningen: Autokinos, 13.01.2012, in: Lexikon der Filmbegriffe. URL:
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=1929 (04.12.2014).

2 vgl. ebd.

%3 Zu der hier als konventionell bezeichneten Kinosituation vgl. auch Kapitel 4.1., Kinematographisches
Dispositiv, S. 71 ff.

8 Spiegel Online: Auto-Kinos. Romantik vollmotorisiert, in: Spiege! Online Archive, 50, 08.12.1954. URL:
http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-28958005.html (04.12.2014), S. 40.
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Fldchen nahmen mitunter riesige Ausmalle an, so gab es Autokinos mit bis zu 3000 Stell-
plitzen.*

Auch in anderen Léndern wurden Autokinos erdffnet, doch blieb ihr auBergewodhnlicher
Erfolg ein rein amerikanisches Phianomen. Besonders die Fixiertheit auf ihre ,,fahrbaren
Gefahrten®, die die Mehrheit der amerikanischen Bevolkerung seit Erfindung des Automo-
bils pflegte, kann den immensen Hype der Autokinos in Amerika miterkldren helfen.

Doch auch in Amerika endete die glorreiche Zeit der Autokinos. In den 1980er-Jahren ging
ihre Zahl stark zuriick. Ein Grund, weshalb sich die Autokinos in Osterreich und auch in
anderen Teilen Europas nie wirklich durchsetzten konnten und immer eine Sonderform
blieben, veranschaulicht ein Zeitzeugenbericht aus Deutschland. Der Auszug (aus dem
Spiegel-Online-Archiv) schildert das Verhalten der Zuschauer/innen wiahrend des Eroft-

nungsabends eines deutschen Autokinos im Jahre 1954 (in Erlangen):

., Die Zuschauer stiegen, den Sinn des Auto-Kinos verkennend, wdihrend der
Vorfiihrung aus ihren Wagen und folgten dem Geschehen auf der Riesenlein-
wand im Freien, auf dem Trittbrett sitzend oder an die Kiihlerhauben gelehnt.
Erst als %ﬁ zu regnen begann, verschwanden sie nacheinander im Innern ihrer
Wagen. “

Auch wenn sich der Kultstatus der Autokinos vor allem auf den amerikanischen Raum
beschrinkte, trugen die Autokinos, neben den unmotorisierten Freiluftkinos, malgebend
zur Vielfalt der gesamten Kinolandschaft bei.

Die Geschichte der beiden Freiluftkinovatianten — ob (amerikanisch) mit oder (europédisch)
ohne Auto — zeigt jedenfalls, dass auch dieses Kinoangebot von Beginn an sehr vielseitig
war. Und dass das Freiluftkino seit den frithen Anfidngen (und je nach Land und Zeit mit
einmal mehr, dann wieder weniger Erfolg) seine Stellung auBerhalb des geschlossenen
Kinosaals behaupten und bewahren konnte. Selbst heutzutage suchen die Menschen nach
alternativen Angeboten des Kinoerlebnisses. Der Weg hinaus ins Freie — zu den Freiluftki-

nos — wird hierbei immer haufiger gewihlt.

% Lorenz: Das Kino in seiner geschichtlichen Entwicklung, S. 1091.
% Spiegel Online: URL: http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-28958005.html (04.12.2014), S. 42.
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3. Freiluftkinos in Wien

Mit den Jahren hat sich ein breites Angebot an Freiluftkinos in Wien etabliert. Wéhrend
der Sommermonate wird an den unterschiedlichsten Orten, unterstiitzt von originellen Be-
gleitprogrammen, ein breitgefdchertes Filmprogramm angeboten. Das Kino unter freiem
Sternenhimmel ist somit ein fixer Teil der Osterreichischen Kinoindustrie geworden. Die-
ses Kapitel beschéftigt sich mit den Eigenheiten der (neuzeitlichen) Freiluftkinos.

Zu Beginn wird versucht, einen groben Uberblick iiber die Open-Air-Kinolandschaft von
Wien (Location, Programm usw.) zu geben und dabei auf die spezielle Form dieses Kino-
erlebnisses einzugehen. Im Anschluss daran wird anhand von zwei ausgewéhlten Wiener
Freiluftkinos — dem Kino unter Sternen und dem Volxkino — ein konkreter Einblick in Ab-

laufe, Strukturen und Funktionsweisen dieses Kinotyps gegeben.

Im Zuge von Freiluftkinoveranstaltungen fungiert die Filmvorfiihrung als wichtiger, je-
doch nicht einziger Bestandteil des Gesamtereignisses. Freiluftkinos gehen zum Teil ein
Mischverhéltnis mit andern medialen Formen ein.

Auf diese spezielle Mischform wird dann im vierten Kapitel der Fokus gelegt werden —
also auf die fiir das ,,klassische Kino untypischen Umgebungen bzw. Veranstaltungsorte,
die Eigenheiten der Prdsentationsformen sowie die speziellen Rezeptionserfahrungen der

Zuschauer/innen (den Public-Viewing-Charakter).

Um die besonderen Charakteristika herausarbeiten zu kénnen und Daten zu den Eigenhei-
ten der Wiener Freiluftkinoszene (mit dem Schwerpunkt auf 2014) und des Models ,,Frei-
luftkino* im Allgemeinen zu erhalten, steht in diesem Kapitel das Sammeln von Informati-
onen im Vordergrund. Im darauffolgenden (vierten) Kapitel werden die hier gewonnenen

Erkenntnisse schlieBlich im kulturwissenschaftlichen Zusammenhang betrachtet.

3.1. Open-Air-Kinos im heutigen Wien

Schon seit Anfang der 1990er-Jahre machte sich der Trend zu alternativen Kinoformen,
mit dem Weg hinaus aus dem geschlossenen Kinosaal immer starker in der Wiener Kino-

landschaft bemerkbar. Den AnstoB3 fiir das entstehen neuer Kinokonzepte hatten schon viel
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frither entstandene Stromungen und Institutionen gegeben (u. a. die Programmkinos). Doch
der Prisentationsort war immer noch der geschlossene Raum. (Nédheres zu diesen neuen
Kinokonzepten sowie zu den Freiluftkinos folgt ebenfalls im die Arbeit abschlieBenden

vierten Kapitel.)

Mit seinem nun schon 25-jdhrigen Bestehen kann das Volxkino als Wegbereiter der heuti-
gen Freilunftkino-Branche verstanden werden. Die Betreiber des Volxkinos, die seit An-
fang der 1990er-Jahre mit ihrem Open-Air-Wanderkino auf sich aufmerksam machten,
sahen ihr Bestreben darin, vernachldssigte und vergessene Orte in der Stadt sowie am
Stadtrand wiederzubeleben. Das Kino der Orte, wie es anfanglich auch genannt wurde,
beabsichtigte ,, wie andere kiinstlerische und interventionistische Projekte in den 80er und
90er Jahren eine Um- und Neudeutung eigentlicher ,Unorte . “*’

Bereits die Nutzung dieser unberiihrten und vergessenen Orte, die es vermehrt am Rande
der Stadt zu entdecken galt, konnte als eine Gegenbewegung zum touristischen und kultu-
rell iiberschdumenden Stadtzentrum verstanden werden. Auch fiir die Subventionsgeber
boten Open-Air-Kinoveranstaltungen eine verhidltnismafig kostengiinstige Mdglichkeit,
Plitze im urbanen Raum ,,wiederzubeleben®.*® Dieser Faktor begiinstigte in den letzten

Jahrzehnten den Aufstieg der Freiluftkinos in Wien, den {ibrigen Bundesldndern und auch

auBerhalb Osterreichs.

Seit einigen Jahren entwickeln sich die heimischen Open-Air-Kinoveranstaltungen immer
mehr zu begehrten Sommer-Events. Der Erfolg ldsst sich vor allem an den jéhrlich stei-
genden Besucherzahlen und der verstirkten medialen Prisenz (z. B. Presse, Radio, Inter-
net) erkennen. Das Angebot unterschiedlicher Freiluftkinos steigt von Jahr zu Jahr, und die
Menschen nehmen diese Form des Kinos immer hdufiger in Anspruch.

Der Zuspruch der Besucher/innen wird von vielen Faktoren begiinstigt. Besonders verlo-
ckend scheint zu sein, dass das Kinoerlebnis wihrend der heil3len Sommermonate im Freien
genossen werden kann. Eine weitere Ursache fiir den Erfolg der Freiluftkinos ist die locke-
re und geloste Stimmung, die im geschlossenen Kinosaal eher nicht erwiinscht und auch

nicht tiblich 1st. Sommerkinos haben sich vor allem in den letzten Jahren zu einem fixen

87 Werner Michael Schwarz: Kino und Stadt. Wien 1945-2000, Wien 2003, S. 151 f.
% val. ebd., S. 152.
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Bestandteil des kulturelleren Angebots herausgebildet und bieten eine Alternative zur {ibli-
chen Kinosituation, wo die Vorfilhrungen im geschlossenen Raum stattfinden. Auch Per-
sonen, die sonst eher selten ins Kino gehen nutzen das vielféltige Freiluftkinoangebot. An-
statt sich mit Bekannten in einem Lokal zu treffen, bietet sich diese spezielle Art der Film-
prasentation — unter freiem Sternenhimmel — oft als beliebte Alternative an.

Schon am Verhalten der Zuschauer/innen zeichnet sich auch ab, dass nicht allein die Orga-
nisatoren am Verlauf und der Gestaltung des Freiluftkinoabends beteiligt sind. Sonst {ibli-
che Verhaltensweisen von Kinobesucher/inne/n, wie etwa bis zum Ende des Films mog-
lichst stumm und bewegungslos in den Kinosesseln zu verharren, 16sen sich bei Open-Air-
Kinoveranstaltungen auf. Wéhrend dieser Kinoabende nimmt das Publikum eine viel akti-
vere Rolle ein.

Auch der Beginn der Filmprisentation gestaltet sich flexibler. Denn nicht eine genau fest-
gelegte Uhrzeit, sondern der Eintritt der Dunkelheit bestimmt den Projektionsbeginn. Bis
dahin kann die Zeit fiir Gespriache genutzt werden, es wird getrunken und gegessen. In
einigen Fillen findet auch ein vom Veranstalter organisiertes Begleitprogramm statt.
Uberdies scheint die Hemmschwelle, wihrend der Filmprisentation zu sprechen, aufzu-
stehen oder sich ein Getrdnk zu holen, deutlich geringer zu sein als es in der klassischen
Kinosituation der Fall wire. Ess- und Getriankestdnde bieten hdufig ihr Angebot direkt am
Gelédnde an. Die Besucher/innen haben so die Moglichkeit, entweder das vorhandene gast-
ronomische Angebot in Anspruch zu nehmen oder sich selbst zu versorgen. Nicht selten
nutzen Besucher/innen den Abend auch fiir ein ausgiebiges, selbst mitgebrachtes Picknick.
Ein weiteres Charakteristikum von Open-Air-Filmveranstaltungen ist die besondere Plat-
zierung des Publikums vor der Leinwand. Die Mdéglichkeiten, das Geschehen auf der Biih-
ne und Leinwand zu verfolgen, gestalten sich hier viel flexibler. Die iibliche Platzierung
des Publikums frontal zur Leinwand wird durch ein vielféltiges Angebot an Sitzmoglich-
keiten erweitert. Je nach Freiluftkino steht eine Auswahl unterschiedlicher Sitzmdglichkei-
ten zur Verfiigung: Sessel, Binke und Liegestiihle gehoren zum géngigen Angebot von
Veranstaltungen. Seltener werden Sitzsdcke, Bierbianke, Sofas, aber auch Matratzen oder
Enzis* angeboten. Doch die Giste beschrinken sich nicht allein auf das zur Verfiigung
gestellte Angebot, sondern behelfen sich selbst mit mitgebrachten Decken, Schlafsdcken

oder Klappstiihlen. Fiir das Freiluftkino-Personal erweist sich die gesteigerte Mobilitét der

89 Uberdimensionale Sitzgelegenheiten aus Kunststoff fiir den Outdoor-Bereich.
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Zuschauer/innen jedoch nicht immer als einfach zu beherrschender Faktor. So stellt etwa
die Regulation einer groferen Anzahl von Menschen im offentlichen Raum mitunter eine
groflere Herausforderung dar. Diskussionen, dass Fluchtwege freigehalten werden miissen,
sowie Streitgesprdche im Publikum, wenn jemand die Sicht zur Leinwand verstellt, sind
keine Seltenheit. Doch scheinen diese Umstinde den Reiz der ,.Events nicht wesentlich zu
triitben. Mit dem Angebot von Freiluftkinos wurde einem Bediirfnis der Konsument/inn/en
nachgekommen — Film zu erfahren, losgelost von den Konventionen der klassischen Kino-
situation. Zu den wichtigsten Freiluftsommerkinos, die sich in den vergangenen Jahren in
Wien etabliert haben und dariiber hinaus eine breite 6ffentliche Aufmerksamkeit generie-
ren konnten, zdhlen: Volxkino, Kino unter Sternen, Filmfestival am Rathausplatz, Kino
wie noch nieQO, Kino am Dach, Kino im Schloss Neugebdude, Arena Sommerkino, Fra-

me:out, Espressofilm, Stumm & Laut, Science Fiction im Park.

3.1.1. Locations

Open-Air-Kinoveranstaltungen betten sich temporar im 6ffentlich-urbanen Raum ein. Ver-
schiedenste Orte, die fiir einen gewissen Zeitraum zweckentfremden werden, dienen hier-
fiir als Kulisse. In einer Grofistadt bieten sich fiir diesen Zweck viele interessante Platzen
an — in Wien u. a. der Rathausplatz, das Dach der Hauptbiicherei, diverse Parks (der Auga-
rten etwa, oder der Karlsplatz) und auch Innenhéfe (Museumsquartier oder Schloss Neu-
gebdude).

Werden die Freiluftkinos auf ihre Location hin untersucht, konnen zwei Arten unterschie-
den werden. Zum einen gibt es die ortsfesten Open-Air-Kinos, die temporar an einem fixen
Platz veranstaltet werden, zum anderen mobile Kinos, welche von einer zur anderen Loca-
tion ,,wandern®. Die ortsgebundenen Freiluftkinos bilden jedoch die weit gingigere Vari-
ante. Als seit mehreren Jahren in Wien etabliertes Wanderkino kann einzig das Volxkino
bezeichnet werden. Doch auch andere Freiluftkinos miissen sich der urbanen Umgebung
anpassen. So werden etwa auch wihrend der dreiwdchigen Open-Air-Veranstaltung Kino
unter Sternen die Sesselreihen vor und auch nach der Veranstaltung téglich auf- und wie-
der abgebaut. Doch auch die ortsgebundenen Freiluftkinos bieten besondere Settings. So
bildete auch heuer wieder das namengebende Dach der Hauptbiicherei Wien die Kulisse

fur das Kino am Dach.

% Das Freiluftkino Kino wie noch nie, seit sechs Jahren im Augarten vertreten, wurde die Saison 2014 zum
ersten Mal ausgesetzt.
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Zweimal pro Woche bot 2014 das Kurzfilmfestival Espressofilm sein Programm im Gar-
tenpalais Schonborn (vom 10. Juli bis zum 14. August) an. Ebenfalls an zwei Tagen pro
Woche fand heuer wieder das Frame:out im Innenhof des Museumsquartiers statt. Eine
Besonderheit dieser Veranstaltung war, dass der Filmton auch iiber Funk-Kopthorer emp-
fangen werden konnte.

Mit dem Open-Air-Filmfestival am Rathausplatz préasentierte sich an insgesamt 65 Tagen
eines der meistbesuchten Sommerkinos Wiens. Zwei Zuschauertribiinen sowie ebenerdige
Sesselreihen standen hier dem Publikum zur Verfiigung. Neben Opern- und Konzertiiber-
tragungen und Live-Auftritten von Musiker/inne/n lag, wie schon in den Jahren zuvor, der
Fokus dieser Veranstaltungsreihe auch heuer vor allem wieder auf dem gastronomischen

Angebot.

3.1.2. Programmschwerpunkte

Mit kontrastreichen Schwerpunkten soll eine Vielzahl von Menschen angesprochen wer-
den. Geboten werden u. a. internationale und heimische Spielfilme, Kurzfilme, Dokumen-
tarfilme, Mainstream, aber auch Rarititen — in Originalfassung oder synchronisiert, mit
Untertitelung.

In deutscher Fassung und mit herkdémmlichen Eintrittspreisen, bot Schloss Neugebdude mit
seinem liberwiegend aus aktuellen Blockbustern bestehenden Angebot eine Freiluftalterna-
tive zum gewOhnlichen Cineplex-Besuch an.

Das Programm von Kino am Dach setzte auch dieses Jahr wieder auf eine Mischung aus
aktuellen und erfolgreichen Filmen, Raritdten, Independent-Produktionen sowie Klassikern
und Kultfilmen.”!

Auch das Arena Sommerkino bemiihte sich mit (sowohl aktuellen als auch dlteren) heimi-
schen und internationalen Produktionen, den Zuschauer/inne/n ein breites Spektrum an
Filmen zu bieten. Sowohl politische Themen als auch unterhaltsame Mainstreamkost bilde-
ten das Filmprogramm.

Neben Vorstellungen mit Eintritt fanden im Rahmen des Volxinos auch gratis Filmvorfiih-

rungen auf der Arenawiese statt. Im Bestreben, die alte 35-mm-Optik im Bewusstsein des

?1'vgl. St. Balbach Art Produktion: Willkommen bei Kino am Dach 2014!, in: Volxkino Website. URL:
http://volxkino.at/kino-am-dach/ (04.12.2014).
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Publikums lebendig zu erhalten, wurden Filme noch bis vor einem Jahr unter Einsatz der
circa 50 Jahre alten Projektoren in analoger Form ausgestrahlt.’”

Durch seine Filmauswahl zeigte sich Stumm & Laut auch heuer wieder den vergangenen
Zeiten verbunden. An drei Abenden wurde je ein Stummfilm aus den Jahren zwischen
1919 und 1927 présentiert. Die eigens fiir die historischen Schwarz-Weil3-Filme arrangier-
te elektronische Livemusik, bildete einen starken Kontrast zu den Filmen und stellte
gleichzeitig auch einen Bezug zur Gegenwart her.

Das sich auf die Wiedergabe im digitalen Format konzentrierende Frame:Out setzte heuer
ebenfalls auf die Kombination von Neu und Alt. Frame:out, das sonst iberwiegend Film-
programme zu aktuellen Themen bietet (meist mit den Schwerpunkten Musik, Kunst und
Architektur), widmete seinen diesjdhrigen Erdffnungsabend einem Stummfilmklassiker.
Gezeigt wurde die 2014 restaurierte und in digitale Form {ibertragene Fassung von Men-
schen am Sonntag (Robert Siodmak, Edgar G. Ulmer, Billy Wilder, 1930). Auch hier wur-
de die Musikbegleitung des Films mittels elektronischer Livemusik neu interpretiert.”
Espressofilm widmete sein Programm wieder ganz der Kurzfilmsparte. An zwei Abenden
pro Woche présentierte sich Espressofilm (bereits seit fiinf Jahren im Garten des Volks-
kundemuseum vertreten) mit einem eigens fiir die Veranstaltung kuratierten Kurzfilmpro-
gramm. ,,Ge.stellt — den Blick zu Hause lassen, das Schauen mitnehmen*®* lautete der Titel
eines der diesjdhrigen Programmschwerpunkte. An insgesamt vier Abenden wurde ver-
sucht, sich in Form von Kurzfilmprogrammen und anschlieBenden Gespridchen der Frage
zu ndhern, inwieweit Bilder unseren Blick auf die Welt beeinflussen (konnen).”

Die Wiener Freiluftkinos bieten durch ihre vielseitigen und individuellen Programm-

schwerpunkte ihrem Publikum eine grof3e Filmauswabhl.

3.1.3. Rahmenprogramm
Ergédnzend zum Filmprogramm bieten Freiluftkinoveranstalter ihrem Publikum héufig
auch Rahmenprogramme. Diese finden entweder im Rahmen der Filmprisentation (vor

oder nach den Filmen) statt, oder werden auflerhalb der Filmabende organisiert.

%2 Vgl. ORF Wien: Kino unter freiem Himmel, in: wien.orf.at. URL: http://wien.orf.at/radio/stories/2586741/
(25.12.2014).

% Vgl. Frame:out. Digital Summer Screenings: Programmankiindigung, in: URL:
http://www.frameout.at/pages/home.php?m=1&s= (04.12.2014).

 Espressofilm: Programmankiindigung, in: URL: http://espressofilm.at/wb/pages/de/festival/ge.stellt.php
(30.09.2014).

% Vgl. ebd.
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In Form von Ratespielen, Votings, Teilnahmen an Sonderveranstaltungen, Workshops und
auch Diskussionsrunden’® wird hierbei u. a. auch das Publikum zur Teilnahme aufgefor-
dert.

Héaufig werden im Rahmen des Filmabends Personen aus dem Film- und Medienbereich
eingeladen. In Gesprichen erzdhlen Regisseure und Regisseurinnen iiber ihr Filmschaffen
und ihre personliche Herangehensweisen. In Vortrdgen und Diskussionsrunden berichten
Vertreter/innen der Filmbranche (u. a. Autor/innen, Wissenschafter/innen, Journa-
list/inn/en) iiber ihre Auseinandersetzung mit dem Medium und geben Einblick in ihr
Filmwissen. So fanden heuer z. B. im Anschluss an das Kurzfilmprogramm von Espresso-
film Gesprache mit den jeweiligen Filmemacher/inne/n statt. Neben der Schilderung der
eigenen Beziehung zur Arbeit hatten bei diesen Gesprachen auch die Zuschauer/innen die
Moglichkeit, direktes Feedback zu geben und Fragen zu stellen. Bei Kino unter Sternen hat
sich das Einladen von Gésten aus der Filmbranche (hier jedoch vor Filmbeginn) ebenfalls
zu einem fixen Bestandteil des Programms entwickelt.

Konzerte von Musiker/inne/n sowie DJ-Einlagen (u. a. wihrend Stumm & Laut, Fra-
me:out, Kino unter Sternen) ergénzten aullerdem diverse Filmprogramm. Im Rahmen des
Jazz Fest Wien traten auch heuer wieder Live Bands (bei freien Eintritt) auf der Biihne des
Filmfestivals am Rathausplatz auf.

Viele der Rahmenveranstaltungen bieten somit eine zusétzliche Chance zur Auseinander-
setzung mit dem Gesehenen und schaffen hdufig auch Raum fiir Diskussions- und Gedan-

kenaustausch zwischen Publikum und Filmvertreter/inne/n.

3.2. Kino unter Sternen

Kino unter Sternen ging 2014 in seine nun schon 19. Kinosaison. Bevor es 2009 auf den
Karlsplatz iibersiedelte, war es bereits zwolf Jahre lang im Augarten (1996-2007) vertre-
ten. Drei Wochen lang fand das Open-Air-Kino auch heuer wieder tiglich und bei freiem
Eintritt am Karlsplatz statt. Die Veranstalter von Kino unter Sternen®? sehen ihr Bestreben
darin, einer groBen Zuschauerschaft ein ausgewédhltes Filmprogramm in bester Qualitit zu

bieten. Mit Hilfe ausgezeichneter Projektionstechnik und ergénzt durch ein auf den jeweils

% Zum Rahmenprogramm siche auch die folgenden beiden Kapitel: Kino unter Sternen und Volxkino, insb.
S. 54 ff. und 66 ff.

7 Seit 1996 betreiben Judith Wieser-Huber (kiinstlerische Leitung) und Ralph Wieser (Geschiftsfithrer) das
Kino unter Sternen.
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gezeigten Film Bezug nehmendes Vorprogramm, soll Filmwissen vermittelt sowie Begeis-

terung fiir den Osterreichischen Film geschaffen werden.”8

3.2.1. Location
Kino unter Sternen ist ein Open-Air-Kinofestival, das jdhrlich ortsgebunden und fiir die
Dauer von drei Wochen stattfindet. Vom 27. Juni bis 19. Juli fand es heuer bereits zum

'66

sechsten Mal am Karlsplatz statt. Mit dem Werbeslogan ,,Alles Karl!“ machte das Festival
auch 2014 wieder auf sich Aufmerksam und stellte mit dem Motto auch gleich den Bezug
zum Veranstaltungsort her. Drei U-Bahn-Linien, ein dichtes Stralen- und Busnetz sowie
der direkte Anschluss zur Wiener Ringstrale machen den Karlsplatz zu einem Verkehrs-
knotenpunk Wiens und den darin eingebetteten Resselpark durch seine zentrale Lage leicht
erreichbar. Der Park wird sowohl von Touristen als auch von Einheimischen stark frequen-
tiert. Das Ambiente von Karlskirche, anschlieBendem Teich, Park und das vorhandene
gastronomische Angebot machen den Platz vor allem in den Sommermonaten zu einem
viel genutzten Treffpunkt sowie Ort der Entspannung.

Noch vor einigen Jahren waren Resselpark und Karlsplatz iiberwiegend als Aufenthaltsort
Drogenabhéngiger und als Drogenumschlagplatz bekannt. Die Stadt Wien machte es sich
mit Hilfe der Polizei zum Auftrag, das gesamte Areal einem Imagewandel zu unterziehen.
Im Resselpark wurde verstarkt auf kulturelle Mallnahmen gesetzt. Regelméfige Veranstal-
tungen wie Kino unter Sternen, das Popfest, der Karlstag sowie verschiedene Produktionen
der Wiener Festwochen hatten Anteil an der Wiederbelebung und Aufwertung des Platzes.
Inmitten der urbanen Umgebung fiigt sich jedes Jahr eine Vielzahl unterschiedlicher Ver-
anstaltungen in das griine Areal ein. Mitunter folgt ein Event dem anderen. So beginnt be-
reits wihrend des Abbaus von Kino unter Sternen der Aufbau fiir das wenige Tage spéter
stattfindende Popfest. Da fiir Events temporér gut wandelbar und logistisch leicht zu errei-
chen, hat sich der Resselpark zu einem beliebten Austragungsort von Veranstaltungen
entwickelt. Im Nachhinein betrachtet, steht auch die Betreiberin von Kino unter Sternen,

Judith Wieser-Huber, dem Locationwechsel sehr positiv gegeniiber: ,,Die Anordnung am

% Vgl. After Image Productions, Kino unter Sternen 2012. Alles Karl!, Abschlussbericht, Wien 2012, S. 4.
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Platz ist sehr viel intimer als sie davor im Augarten war und ermdoglicht den Dialog mit
dem Publikum .«

So wurden nach der Ubersiedelung vom Augarten in den Resselpark auch Teile des Kon-
zepts liberholt. Mit dem Standortwechsel bot Kino unter Sternen erstmals Freiluftkino bei
freiem Eintritt an. Ebenso kam als fixer Programmschwerpunkt das taglich stattfindende
Vorprogramm hinzu. Fiir das neue Kinokonzept machte sich das Veranstalterduo auler-
dem den 6ffentlichen Charakter des Karlsplatzes zunutze.

Auch wihrend des Programms bleibt das gesamte Areal barrierefrei zugidnglich. Neben den
von den Veranstaltern zur Verfiigung gestellten Sesselreihen kann auBlerdem ein direkt
angrenzender Gastronomiebereich genutzt werden. Auch hier laden Stiihle und Sitzsdcke
zum Verweilen ein. Sobald alle zur Verfligung gestellten Sitzpldtze besetzt sind, werden
auch die umliegenden Parkbénke genutzt. Diese werden vom Publikum in Richtung Biihne
bzw. Leinwand getragen und in die richtige Position gebracht. Die Besucher/innen bringen
auBlerdem auch hédufig Decken und Klappstiihle mit. Die individuell geschaffenen Sitzmog-
lichkeiten begiinstigen ferner die Fluktuation wihrend der Veranstaltung. Was sich vor
allem bei dem am Rand stehenden und sitzenden Publikum bemerkbar macht.

Mit dem offenen Platzkonzept sinkt auch die Hemmschwelle, bis zum Ende des Films zu
bleiben. Wer nicht bis zum Schluss bleiben will, hat jederzeit ohne groBBes Aufsehen zu
erregen oder zu storen die Moglichkeit zu gehen. Das ohne Umzédunungen und Absperrun-
gen auskommende Freiluftkino ermdglicht zudem den Abseitsstehenden die freie Sicht zur
Biihne und Leinwand und macht das Programm auch fiir spéter- bzw. zufillig vorbeikom-
mende Personen attraktiv.

So wie bei allen Open-Air-Veranstaltungen stellt auch bei Kino unter Sternen das Wetter
ein wichtiges Thema dar. Um diesem unkontrollierbaren Faktor so gut es geht entgegenzu-
steuern, stehen fiir die Besucher/inne/n bei Bedarf Regenponchos bereit. Das Kinoerlebnis
im Freien wird eben auch durch solch unvorhersehbare Faktoren wie das Wetter bestimmt.
Obwohl alles andere als komfortabel, fanden sich auch im heurigen stark verregneten
Sommer viele Zuschauer/innen am Karlsplatz ein. Auf Nachfrage bestétigte Markus

Zochling, der langjdhrige Filmvorfiihrer von Kino unter Sternen, dass noch kein einziger

9 Amira Ben Saoud: 6 Fragen an Kino unter Sternen, 17.06.2013, Interview mit Judith Wieser-Huber, in:
The Gap Online. URL: http://www.thegap.at/filmserienstories/artikel/6-fragen-an-kino-unter-sternen/
(04.12.2014).
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Filmabend am Karlsplatz aufgrund des Schlechtwetters abgebrochen wurde bzw. abgesagt
werden musste.

Da Open-Air-Veranstaltungen stark von den Witterungsverhéltnissen abhidngig sind, stel-
len angekiindigte Beginnzeiten von Filmprisentationen (wie beispielsweise 21:30 Uhr im
Fall von Kino unter Sternen fiir Juni/Juli) lediglich eine ungefdhre Angabe dar. Der Film-
projektor beginnt seine Arbeit erst bei Einbruch der Dunkelheit. Und nach Beendigung des
circa fiinfzehnminiitigen Trailer-Programms herrschen dann auch schlief8lich ideale Pro-

jektionsbedingungen.

,,Die Karlsplatz-Zeit kommt erst, wenn die Sonne geht. Am frithen Abend, wenn
in der Wohnung nur der Fernseher noch ldiuft und die Luft steht, wird der
Karlsplatz zur lauen Couch-Alternative.[...] Vielleicht riihrt die entspannte
Atmosphdre von der nachldissigen Grofsziigigkeit des Platzes, die nicht allein
mit Weitliufigkeit zu erkléren ist.“!"

3.2.2. Programmschwerpunkte

Auch heuer wurde der Fokus bei Kino unter Sternen wieder auf den dsterreichischen Film
gelegt. Erginzend zu diesem Programmschwerpunkt fand in Kooperationen mit dem Os-
terreichischen Filmmuseum und Synema — Gesellschaft fiir Film und Medien auch ein nun
schon seit mehreren Jahren stattfindender historischer Schwerpunkt statt, der sich mit der
Osterreichischen Film-Exilgeschichte auseinandersetzt. Die Sonderreihe befasst sich, mit
aus Osterreich stammenden Schauspieler/inne/n und Filmemacher/inne/n, die auch auBer-
halb der Heimat, in internationalen Filmproduktionen, Erfolge feierten. So wurde mit dem
Special ,,Mysteriouse Mr. Lorre* der historische Schwerpunkt heuer anlésslich seines 50.
Todestages Peter Lorre gewidmet. Durch die Kooperation mit dem Osterreichischen
Filmmuseum und Synema konnte diese Sonderfilmreihe, neben bekannten Filmen, auch
durch selten gezeigte Werke ergidnzt werden.

Wie auch schon in den Jahren zuvor, wurde das weitere Filmprogramm oOsterreichischen
Filmproduktionen gewidmet. Unter den Titel ,,Willkommen in der Wirklichkeit — Uber die
schopferische Gestaltung der Wirklichkeit im Osterreichischen Dokumentarfilm® lag der
Fokus heuer auf dem heimischen Dokumentarfilm. Die Filmauswahl bot einen Uberblick

iiber die Vielfalt des Osterreichischen Dokumentarfilmgenres. In den einzelnen Arbeiten

100N N.: Titel unbekannt, in: Die Presse, 08.07.2012, zitiert nach: After Image Productions: Kino unter Ster-
nen 2012. Alles Karl!, Abschlussbericht, Wien 2012, S. 3.
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eroffnete sich jedoch auch die individuelle gestalterische Herangehensweise der einzelnen
Filmemacher/innen. Aus aktuellem Anlass wurde das Programm durch eine zusdtzliche
Sonderfilmreihe erweitert. Mit ,,In Erinnerung an Michael Glawogger* wurde des kurz vor
der Eroffnung von Kino unter Sternen verstorbenen Filmemachers Michael Glawogger
gedacht. Insgesamt fiinf Filme wurden ausgewihlt, um einen Einblick in die Vielfiltigkeit
seines Oeuvres zu geben.

Anhand der jéhrlich gewéhlten Themenkomplexe, aber auch hinsichtlich kurzfristiger Er-
weiterungen — etwa des diesjdhrigen Programms — lédsst sich feststellen, dass die Pro-
grammgestaltung auch auf aktuelle Ereignisse reagiert.

Generell beschrinkt sich das Kino-unter-Sternen-Filmprogramm nicht auf spezielle Film-
genres und beinhaltet sowohl Lang- als auch Kurzfilme. Neben Klassikern (davon viele in
Schwarz-Weil}) und Dokumentarfilmen werden aulerdem Komdodien und Dramen gezeigt.
Das Bestreben liegt jedenfalls auch darin, das Filmprogramm sowohl mit dsterreichischen
Previews von bereits etablierten Regisseurinnen und Regisseuren als auch mit solchen jun-
ger Osterreichischer Talente zu bereichern.

Bei der diesjdhrigen Eroffnung entschloss man sich gleich am ersten Abend dazu, alle drei
Schwerpunkte im Rahmen einer Kurzfilmreihe zu préasentieren. Den Beginn machte der
dreimintitige Kurzfilm Haiku (1987) von Michael Glawogger. Anschlieend wurde der in
dem historischen ,,Mysterious Mr. Lorre“-Special laufende Film Man from the South
(Norman Lloyd 1959) mit Peter Lorre in der Hauptrolle gezeigt. In der Schwerpunktreihe
»Willkommen in der Wirklichkeit”, und in Anwesenheit des Wiener Regisseurs und der
Hauptdarsteller/innen, bildete die Wien Premiere von Musik (Stefan Bohun 2014) den Ab-
schluss des Filmabends.

Die Verkniipfung von Premieren mit élteren Produktionen sowie die Kombination von
Filmen junger Talente mit bereits bekannten Filmemacher/inne/n wéhlen die Veranstal-

ter/innen dabei ganz bewusst.

,,Die letzten Jahrzehnte haben so viele Talente hervorgebracht und ich hoffe,
dass die Energie, der Mut der jungen Generation ausreichen wird, weiterzu-
machen. Es fehlt an offentlichen Mitteln fiir Férderung und Entwicklung von
kleineren und mittleren Produktionen. Es fehlt an Wertschdtzung und an der
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Liebe zur heimischen Produktion. Kino unter Sternen zeigt Entwicklungen,
Tendenzen im osterreichischen Filmschaffen generell auf.“'"!

Im Rahmen des Programms fand jeden Tag ein zum Film passendes Vorprogramm statt
(siehe Kapitel 3.2.3. Rahmenprogramm, S. 54 ff.). Zum Teil werden hier auch die Filme-
macher/innen der jeweils gezeigten Filme eingeladen, um {iber ihre Arbeit zu sprechen.
Die Gespriche gewdhren dem Publikum einen Einblick in die Osterreichische Filmland-
schaft sowie in deren Produktionsbedingungen. Mit der Kombination aus Filmen und er-
lauternden Gespriachen soll, so Judith Wieser-Huber, das Filmgeschichtswissen der Zu-
schauer/innen erweitert sowie eine stirkere Akzeptanz fiir die heimische Filmbranche ge-
schaffen werden — und generell neugierig auf das Kino und heimische Produktionen ge-
macht werden.'”

Um das Filmprogramm einer breiten Masse verstindlich zu machen, werden die Filme
nach Mdglichkeit mit englischen Untertiteln gezeigt. Die bestmdgliche Présentation der
Filmkopien kennzeichnet einen weiteren wichtigen Bestandteil von Kino unter Sternen. So
ist die , Erhaltung der bestmoglichen Qualitdt in der Programmierung und der Prdsentati-
on ! eines der Hauptanliegen von Kino unter Sternen. Die Bedingungen an einem 6ffent-
lichen Platz sind jedoch nicht immer ideal. Um trotzdem eine qualitativ hochwertige Pro-
jektion zu garantieren, verlassen sich die Organisatoren bereits seit mehreren Jahren auf
dasselbe erfahrene Filmvorfiihrerteam. Hohe Qualititsanspriiche bestehen auch bei der
Beschaffung der Filmkopien. Wenn moglich, werden die gezeigten Filme jeweils im ur-
spriinglichen Format vorgefiihrt. Doch viele der analogen Kopien sind bereits zerstort, be-
schidigt oder wurden in Archiven verwahrt und sind nicht mehr bzw. nur &dullerst schwer
fiir eine 6ffentliche Verwendung zuginglich. Unterstiitzung dabei bekommen die Veran-
stalter/innen vom Osterreichischen Filmmuseum und Synema — Gesellschaft fiir Film und
Medien. Mit beiden Institutionen besteht bereits seit mehreren Jahren eine enge Kooperati-
on. Doch durch die grassierende Digitalisierung, die sich immer stirker zur vorherrschen-
den Projektionspraxis entwickelt, erweist sich die Beschaffung analoger Kopien oft als
Herausforderung. Aktuelle Filme werden liberwiegend (nur noch) im digitalen Format zur

Verfligung gestellt. Diese Entwicklung macht das Abspielen von unterschiedlichen Forma-

1" Wieser-Huber: URL: http://www.thegap.at/filmserienstories/artikel/6-fragen-an-kino-unter-sternen/
(04.12.2014).

12 ygl. ebd.

' Ebd.
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ten (notgedrungen werden Filme digital gezeigt) notig und erfordert unterschiedliche, dem
Format entsprechende, Vorfiihrgerdte. Mit der Entscheidung, so gut es geht, den eigenen
Anspriichen gerecht zu bleiben und den Zuschauer/innen nicht die Vielfalt der vorhande-
nen Filmformate vorzuenthalten, sehen sich die Veranstalter/innen mit zuséatzlichen Kosten
konfrontiert.'™

Bei der Programmgestaltung liegt ein weiterer Punkt im Bestreben, das Publikum in die
Filmauswahl mit einzuschlieBen. Auch heuer bestand die Mdoglichkeit, sich aktiv an der
Gestaltung des Filmprogramms zu beteiligen. Auf der Homepage von Kino unter Sternen
wurde mittels eines Votings der diesjdhrige Publikumsfilm ermittelt. Drei Filme standen
den Teilnehmer/inne/n diesmal zur Auswahl. Gewinner der Publikumswahl 2014 wurde
der Schwarz-Weil3-Film Mann im Schatten (Arthur Maria Rabenalt 1961). Dieser Wiener
Kriminalfilm bildete auch gleichzeitig das Ende der diesjéhrigen Saison. Mann im Schat-

ten, mit dem bekannten Wiener Schauspieler Helmut Qualtinger in der Hauptrolle als Poli-

zeirat, wurde am letzten Abend als Abschlussfilm prisentiert.

3.2.3. Rahmenprogramm

Ergénzend zum Filmprogramm ist das vielseitige Rahmenprogramm zu einem weiteren
fixen Bestandteil von Kino unter Sternen geworden. Vertreter/innen aus der Film- und
Medienbranche leiten mit Gesprachen, Vortrdgen und Diskussionen den Filmabend ein.

So oft wie moglich werden Regisseurinnen/Regisseure, Schauspieler/innen oder auch Ka-
meraleute des anschlieBend gezeigten Films auf die Biihne von Kino unter Sternen gela-
den. In moderierten Gesprachen oder in offenen Diskussionen mit anderen Kolleg/inn/en
der Branche gewihren sie so dem Publikum einen Einblick in ihre Arbeits- und Denkwei-
sen. Die Gespriachsrunden werden gelegentlich auch durch spontan hinzukommende Géste
erweitert. So wurde heuer vor dem Film Contact High (Michael Glawogger 2009) der
Schauspieler Michael Ostrowski als Gast auf die Biihne geladen, um tiiber seine langjéhrige
Zusammenarbeit (bei diesem und auch anderen Filmprojekten) mit Michael Glawogger zu
sprechen. Wéhrend der Unterhaltung zwischen Ostrowski und Wieser-Huber gesellte sich
Hilde Dalik, die ebenfalls in Contact High mitwirkte, spontan zur Runde. Ahnliches pas-

sierte auch 2013, als es Michael Glawogger noch selbst moglich war, iiber seinen Film

' Hierbei und an anderen Stellen beziehe ich mich auf meine Erfahrungen als Mitarbeiterin (Produktion und
Durchfiihrung) von Kino unter Sternen 2013 und 2014.
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Nacktschnecken (2004) zu sprechen.'® Wihrend seines Gespriachs mit Kollegen Georg
Friedrich stie3 plotzlich Michael Ostrowski zur Runde. Derart iiberraschende Konstellatio-
nen vermogen dem im Vorfeld geplanten Programm durch Spontaneitét zusétzliche Attrak-
tivitdt zu verleihen.

Die Besonderheit des Osterreichischen Dokumentarfilms, ,, die Frage nach der Wiedergabe
der Realitit und wie ,objektiv‘ die Darstellung der Wirklichkeit mittels eines Mediums
tiberhaupt sein kann“, war gewissermallen das Leitthema des diesjdhrigen Vorpro-
gramms.lo6 Ruth Beckermann, Lisa Weber, Ruth Kaaserer, Werner Boote, Ulrich Seidl
und Nikolaus Geyrhalter sind nur einige der Dokumentarfilmemacher/innen, die das The-
ma wahrend ihrer Gastauftritte auf der Kino-unter-Sternen-Biihne aufgriffen.

Neben Filmemachern zihlten und zihlen auch Personen aus der Film- und Medienbranche
zum festen Bestandteil des Vorprogramms. Schon seit mehreren Jahren gestalten z. B.
Alexander Horwath (u. a. Direktor des Osterreichischen Filmmuseums Wien, Filmkurator,
Filmredakteur und -kritiker), der bzw. die Filmwissenschafter/in Michael Omasta (u. a.
Filmredakteur) und Birgit Mayr (u. a. wissenschaftliche Leiterin von Synema — Gesell-
schaft fiir Film und Medien) sowie Olaf Moller (u. a. Filmkritiker und -kurator) einige der
Abende mit. In Form von Lesungen, Gespridchen, Diskussionen und Vortrdgen lassen sie
die Zuschauern/inne/n an ihrem Wissen teilhaben und bieten damit gelegentlich auch einen
wissenschaftlichen Zugang zum Themenkomplex Film an — jedoch in lockerer Atmosphére
und ohne die sonst iibliche universitire Umgebung. So steuerte Olaf Moller heuer sein
Wissen anlésslich zweier kontrirer Programme bei. In seinem ersten Vorprogramm erin-
nerte er heuer in einer Lesung an Michael Glawogger, mit dem er in der Vergangenheit
einen regen Gedankenaustausch iiber Literatur gepflegt hatte. Olaf Mdller las an jenem
Abend Passagen aus Biichern, liber die die beiden diskutiert hatten, und ergidnzte diese mit
Texten von Michael Glawogger.

Bereit seit mehreren Jahren fungiert Moller auch als sogenannter Kino-unter-Sternen-
Quizmaster. So stellte er auch heuer wieder, diesmal passend zur Dokumentarfilmreihe,
einen Fragenkatalog zum Thema ,,Weltenbummler* zusammen. Auch das Film-Quiz fand

vor der Filmprasentation statt. Wahrend des Vorprogramms wurden den Zuschauer/inne/n

1% In diesem Jahr wurden alle moderierten Gespriiche von Kino-unter-Sternen-Veranstalterin Judith Wieser-
Huber und ihrem Mitarbeiter Stefan Huber gefiihrt.

196 A fter Image Productions: Kino unter Sternen. Open Air am Karlsplatz 2014, Einreichung, Wien 2014,

S. 5.
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Quiz-Bogen mit unterschiedlichen Antwortmdoglichkeiten ausgeteilt. Durch das Quiz fiihr-
ten Olaf Moller und Judith Wieser-Huber, die die Fragen stellten und mit filmhistorischen
Zusatzinformationen ergidnzten. Knapp vor Filmbeginn wurden unter den besten Teilneh-
mer/inne/n Preise verlost. Die Auslosung von Preisen, war und ist aber nicht nur an Quiz-
Abenden Teil des Programms. Die Konditionen, die jedes Jahr zwischen Kino unter Ster-
nen und deren Sponsoring- und Kooperationspartnern vereinbart werden, beinhalten neben
den Verlosungen von Produkten der Sponsoren auch die Platzierung derselben am Frei-
luftkinogeldnde. So wurde heuer beispielsweise von einem Kooperationspartner eine Pop-
cornmaschine am Platz aufgestellt und dem Publikum gratis Popcorn angeboten. Gleich an
mehreren Tagen offerierte ein weiterer Partner den Besucher/inne/n einen kostenlosen
Fahrradcheck.

Fanden Verlosungen statt, wurden diese immer in das Vorprogramm integriert. Die Ermitt-
lung der Gewinner/innen erfolgte durch Ziehungen oder, wie erwihnt, durch Ratespiele
vor Ort — bzw. auch durch die Teilnahme an Quizfragen im Internet.

Die User auf Facebook hatten bereits vor Beginn von Kino unter Sternen die Moglichkeit,
beim ,,Mr.-Lorre-Rétselspiel*“ mitzuraten und auch etwas zu gewinnen. So machten die
Veranstalter/innen schon vor der Eréffnung auf das Sommerkino sowie das Peter-Lorre-

Special aufmerksam.'”’

Die Veranstalter/innen nutzen bereits seit einigen Jahren verstirkt Social-Media-
Plattformen, um ohne teure Werbekampagnen auf sich aufmerksam zu machen. Mit den
sogenannten ,,Surprise Tours®, einem Gemeinschaftsprojekt von Richard Pyrker und Judith
Wieser-Huber (Kino unter Sternen), finden seit 2010 gefiihrte und themengebundene Tou-
ren durch Wien statt. Die Touren werden mittels Social-Media-Plattformen (Twitter, Face-
book) angekiindigten und durch Apps erginzt. Es gilt dabei, gemeinsam den urbanen
Raum Wiens zu erkunden. Seit 2011 werden diese Wanderungen auch im Rahmen vom
Kino unter Sternen angeboten und befassen sich thematisch immer mit einem der jahrlich
stattfindenden Schwerpunkte. Kurz vor Beginn von Kino unter Sternen wurde mit der

,»Mysterious Mr. Lorre Tour* auch heuer wieder das Sommerkino beworben. Die Organi-

197 Siehe u. a. Kino unter Sternen: 2. Mr.-Moto-Ritselfrage, 11.06.2014, in: Facebook. URL: https://de-
de.facebook.com/Kino.u.Sternen 18.06.2014. (04.12.2014).
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satoren versuchten damit erneut auch abseits des Resselparks Film , erlebbar zu ma-
chen '

Wihrend der Touren wurden die Teilnehmer/innen aufgefordert mittels Tweets, Internet-
Postings und Check-ins virtuelle Spuren im Internet zu hinterlassen.'® So wurden die Tou-
ren auch filir andere Personen (im Internet) dokumentiert. Doch auch fiir die teilnehmenden
Personen bestand dadurch die Mdéglichkeit, die einzelnen Stationen im Nachhinein erneut
virtuell abzugehen. In der Vergangenheit wurden auf den Entdeckungsreisen quer durch
Wien bereits verschiedenste Drehorte Osterreichischer Filme sowie Plitze, die in Zusam-
menhang mit Personlichkeiten aus der Filmbranche stehen oder wichtige Stationen in derer

Leben kennzeichneten, besucht.''® So begab man sich 2011 auf die Spuren des Filmkom-

ponisten Max Steiner.'"!

Heuer wurden auf der ,,Mysterious Mr. Lorre Tour* die Wiener Erinnerungsorte von Peter
Lorre erkundet. An mehreren Stationen wurde halt gemacht, um die geschichtlichen Zu-
sammenhénge von Peter Lorre und den jeweiligen Orten zu erdrtern.

Ein weiterer Punkt, der diese Spaziergdnge kennzeichnet und auszeichnet, ist, dass die
Teilnehmer/innen den jeweils nidchsten Stopp nicht kennen und darum auch nicht wissen,
warum an bestimmten Pldtzen halt gemacht wird. Hinweise und Spuren dazu finden sich
im Internet.''?

AulBlerdem kann, ergdnzend zu den Vortrigen vor Ort, mittels Smartphone zusitzliches
Material bezogen werden. Auf der virtuellen Tour kénnen Fotos, Videos, Texte und alte
Filmplakate zeitgleich abgerufen werden. In der Vergangenheit befanden sich an vielen der
besuchten Pléitze z. B. Kinos oder Theater, die heute nicht mehr existieren. Diese Gebdude
werden fur die Tour virtuell wieder ,,sichtbar gemacht.113

Auch der Treffpunkt fiir die jeweiligen Touren bleibt meist bis kurz vor deren Start fiir die

Teilnehmenden geheim und wird gelegentlich als Internet-Rétsel-Spiel aufgezogen. Heuer

1% Richard Pyrker: Die Social Media Tour 2013 — Kino unter Sternen unterwegs, 02.04.2014, in: Youtube.
URL: https://www.youtube.com/watch?v=S748BWGwDuc (12.10.2014).

19 vgl. ebd.

10ygl. ebd.

"'Max Steiner war ein beriihmter Ssterreichischer Filmkomponist. Er emigrierte 1929 nach Amerika und
war u. a. fir die Filmscores von King Kong (King Kong und die Weille Frau, Merian C. Cooper & Ernest B.
Schoedsack 1933), Casablanca (Michael Curtiz 1942), Gone with the Wind (Vom Winde Verweht, Victor
Fleming 1939) verantwortlich.

12 ygl. ebd.

'3 Vgl. Alexandra Gruber: Digitale Spur im Netz, 21.07.2014, in: dieZeitschrift.at. URL:
http://diezeitschrift.at/content/digitale-spur-im-netz-0 (04.12.2014).
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galt es, den Platz, der als Treffpunkt ausgewéhlt wurde, anhand einer historischen Auf-
nahme zu erraten. Durch unterschiedliche Aufgabenstellungen (u. a. durch Ritseln) und
die Aufforderung, Erlebtes selbst mittels Fotos und/oder Postings im Internet zu kommen-
tieren/dokumentieren, mochten die Veranstalter/innen die teilnehmenden Personen in die
Gestaltung der Tour integrieren sowie zur aktiven Teilnahme animieren. ,, Die Leute mo-
gen den Wettbewerb. Zum Beispiel, wer postet das beste Foto?“, meint dazu Wieser-
Huber.""*

AuBlerdem wird durch die im Internet geposteten Inhalte eine mediale Prisenz erzeugt,
sodass auch nicht teilnehmende Personen dadurch erreicht werden konnen. Die Reichweite
umfasst soziale Netzwerke, kann aber hin bis zur Berichterstattungen in Fernsehsendungen

und in Printmedien gehen.'"

Zum festen Bestandteil des Vorprogramms (und damit zuriick zu Kino unter Sternen) zih-
len nun auch schon seit einigen Jahren Musikprogramme. Ergénzend zu den anderen Vor-
programmen, wird hier musikalisch auf den Filmabend eingestimmt. Thematisch zum
nachfolgenden Film passend prisentieren entweder die Filmemacher/innen selbst oder
langjdhrige Weggefihrten, oder auch Teammitglieder von Kino unter Sternen ihre Musik-
Sets dem Publikum. Filmemacher/innen wie Mirjam Unger und Florian Flicker bereicher-
ten bereits mehrere Male das Programm mit ihren DJ-Auftritten.

Wie bereits erwihnt, werden die Filme bei Kino unter Sternen, wenn mdglich, in ithrem
urspriinglichen Format gezeigt, um dadurch wieder ein Bewusstsein und Wertschédtzung
fir die analoge Bildqualitit zu schaffen.''® Viele Kinogeher/innen wissen nur sehr wenig
iiber Filmkopien. Verborgen im hinteren Bereich, hiufig nur durch eine kleine Offnung
mit dem Zuschauer/innen/raum verbunden, befindet sich der Ort der auf die Leinwand pro-
jizierten Bilder. Um dem Publikum die Auseinandersetzung mit dem Medium zu ermogli-
chen, besteht seit 2013 die Moglichkeit, einen Blick hinter die Sesselreihen zu werfen und
den Filmvorfiihrer in seinem Projektionsraum zu besuchen. Auf Anfrage oder zu bestimm-

ten, zuvor angekiindigten Terminen, wurde der Projektionsraum fiir Auenstehende gedft-

"4 Judith Wieser-Huber, zit. nach Gruber: URL: http://diezeitschrift.at/content/digitale-spur-im-netz-0
(04.12.2014).

"15U. a. gab es einen Bericht in der Fernsehsendung Lichtspiele — das Fernsehmagazin (ServusTV), im Juli
2010.

16y gl. Wieser-Huber: URL: http://www.thegap.at/filmserienstories/artikel/6-fragen-an-kino-unter-sternen/
(04.12.2014).
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net. Wahrend dieser Termine konnte Filmvorfithrer Markus Zdchling bei seinem Hand-
werk zugesehen werden und es konnten Fragen zur Arbeit sowie zur Projektionstechnik
gestellt werden. Sowohl Personen, die eine Begeisterung fiir die Filmtechnik besitzen, als
auch Personen, die mit dieser Materie wenig vertraut sind, hatten hier die Moglichkeit, sich

iiber die Projektion von Filmbildern zu informieren.""”

3.3. Volxkino
Das Volxkino, zuvor als ,,Wanderfreiluftkino* und ,,Kino der Orte* bekannt, ist bereits seit
1990 in Wien vertreten. Das ,,St. Balbach Art Production‘“-Kollektiv, unter der Leitung von

Berndt Anwander, bezeichnet sein Volxkino als

,,eine dezentrale und mobile Kulturinstitution [...] mit Film- und Kinoaktivitdt
an Orten [in Wien)], die von der bestehenden kulturellen Infrastruktur nur we-
nig profitieren — eine kulturelle Aktivitit zur Belebung und Attraktivierung
stéidtischer Plitze und Orte. “'"

Seit bereits 24 Jahren tourt das Volxkino in den Sommermonaten durch Wien und gilt als
Pionier der Wiener Freiluftkino-Szene. Das Kollektiv bezeichnet sich selbst als einziges
Wanderkino Wiens. Der Impuls zu wandern erfolgte bereits nach dem ersten Jahr. Im
Rahmen der Stadterneuerung wurde im Jahr 1990 der Dornerplatz in Wien Hernals finf
Tage lang bespielt. Die — zuvor — fiir lange Zeit ausgestorbene Freiluftkinotradition wurde
mit diesem Auftakt im 17. Wiener Gemeindebezirk wiederbelebt. Doch schon nach der
ersten erfolgreichen Saison kam die Idee des Wanderns hinzu. Berndt Anwander duf3erte

sich zu diesem Impuls folgendermal3en:

., Wir méchten das wie Lichtblitze tiber die Stadt verteilt haben — da spielt ein
Kino, dort spielt ein Kino. Wir machen es wie das Gemeindehof-Theater, gehen
mit dem Kino zu den Leuten und spielen dort, wo’s — vornehm ausgedriickt —
kaum eine kulturelle Infrastruktur gibt, am Rennbahnweg, in der Mitterhofer-

«l19
gasse usw.

"7V gl. After Image Productions: Kino unter Sternen 2012, S. 8.

18 St Balbach Art Produktion: Volxkino — das ilteste Freiluftkino Wiens, in: Volxkino Website. URL:
http://volxkino.at/programm-2/ (04.12.2014).

9 Michael Omasta: ,»Wie Lichtblitze iiber der Stadt”. Wiens éltestes Open Air, das Volxkino von Berndt
Anwander, wandert in seine 25. Saison, Falter Nr. 22, 2014, Interview mit Berndt Anwander, in: Falter.at.
URL: http://www.falter.at/falter/2014/05/27/wie-lichtblitze-ueber-der-stadt/ (04.12.2014).
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Heuer wurden zwischen 30. Mai und 27. September, an 46 Tagen, iiber 80 Filme gezeigt.
Dabei wurden insgesamt 34 Orte in 17 verschiedenen Wiener Gemeindebezirken be-

120 hie St. Balbach Art Production ist im Kinosommer nicht nur durch das Volxkino

spielt.
vertreten, sondern auch Veranstalter zweier weiterer Wiener Freiluftkinos. Seit elf Jahren
betreiben sie in Zusammenarbeit mit der Bilicherei Wien das Kino am Dach und in Koope-

ration mit Kulturraum 10 das seit dem Jahr 2000 bestehende Filmfestival Stumm & Laut.

3.3.1. Location

Seit einigen Jahren schon kommen neben den herkdmmlichen Geriistleinwidnden immer
Ofter auch sogenannte Airscreens zum Einsatz. Von den aufblasbaren Plastikleinwdnden
machen vor allem jene Veranstalter gebrauch, die nur sehr kurz an einem Platz Station
machen. Fix errichtete Leinwinde lassen die aufblasbare Version hdufig noch etwas filig-
raner erscheinen. Doch konnte sich auch diese Variante neben den Geriistleinwénden in
Wien etablieren und trug zu einer Arbeitserleichterung und einer neugewonnenen Flexibi-
litdt hinsichtlich der Logistik und Bewegungsfreiheit von jeglicher Art von Freiluft-Events
bei. Das Volxkino erkannte bald deren Potential und stellte auf die aufblasbare Leinwand
um."”! Durch die jahrelange Erfahrung des Teams ist diese Leinwand innerhalb von etwa
drei Stunden aufgebaut. Wegen des raschen Auf- und Abbaus hat sich dieses neue Verfah-

ren fiir das Volxkino bewéhrt und liefert trotz allem Bilder in hoher Qualitat.

In den vergangenen Jahren bildete sich, neben den wechselnden Zuschauer/innen, ein ste-
tig wachsendes Stammpublikum. Zum besonderen Reiz zdhlen die Zuschauer/innen, neben
dem Filmprogramm, hdufig auch die unbekannten Orte der Filmprisentation. Ohne einen
Besuch des Volxkinos hitten viele einige dieser Plitze woméglich nie kennengelernt.'*
Durch den stindigen Ortswechsel entsteht eine ganz besondere Dynamik. Doch nicht allein

das Kino kennzeichnet sich durch seine Mobilitit aus, sondern auch dessen Publikum. Das

120y gl. Vienna Online: Volxkino 2014: Das komplette Film-Programm fiir den Sommer, 23.05.2014, in:
Vienna.at. URL: http://www.vienna.at/volxkino-2014-das-komplette-film-programm-fuer-den-
sommer/3963656 (04.12.2014).

121 St. Balbach Art Production stellte nicht nur selbst auf die aufblasbaren Leinwénde um, sondern fungiert
zudem als Osterreichischer Vertreiber von Airscreen. Neben der Vermietung der Airscreen-Leinwédnde und
deren Verkauf bietet das Unternehmen auch komplette Kino- und Projektionstechnik an und {ibernimmt auf
Wunsch auch die gesamte Durchfithrung von Veranstaltungen (technische Betreuung, Bestuhlung, Program-
mierung der Filme usw.).

122 Vgl. Stadt Wien: Open Air ,,VOLXkino®, 14.06.2013, online Videobeitrag, in: wien.at. URL:
https://www.wien.gv.at/tv/detail.aspx?mid=243657&title=Open-Air-VOLXkino (04.12.2014).
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gilt vor allem fiir jene, die wiederholt an den Filmvorfiihrungen teilnehmen und dadurch
zum standigen Mitwandern aufgefordert werden. — Die Zuschauer/innen erkunden quasi,
gemeinsam mit dem Kino, die Stadt und besuchen vereinzelt Bezirke, die sonst keinerlei
Anreize fiir sie bereithalten wiirden. Abgesehen von der Entdeckung unterschiedlicher Orte
der Stadt ist auch, je nach Location, die Anordnung der Zuschauer/innen zur Leinwand
variantenreich.

Fixer Bestandteil sind jedoch die vom Veranstalter zur Verfiigung gestellten Plastiksessel.
Die Stiickzahl der in Reihen vor der Leinwand aufgestellten Sessel variiert je nach Wetter-
lage und Wetterprognose zwischen 150 und 400 Stiick.'*

Heuer feierte das Volxkino am 30. Mai seinen Auftakt am Karmelitermarkt im 2. Wiener
Gemeindebezirk. Neben den vielen Veranstaltungsorten, die jedes Jahr neu dazukommen,
kehren die Veranstalter immer wieder auf bereits bekannte Plitze, die sich bewéhrt haben,
zuriick. Zu den Fixpunkten zdhlen u. a. die Arenawiese sowie die Paulusgasse und der
Karmelitermarkt, an dem bereits 2013 die Open-Air-Kino-Saison erdffnet wurde. Zum
Dornerplatz besteht ebenso eine besondere Verbindung. Denn hier wurde im Jahr 1990 die
erste Filmprisentation abgehalten. Innerhalb einer Saison werden Orte gelegentlich mehr-
mals bespielt. An einigen Abenden bestand auch dieses Jahr wieder die Moglichkeit, zwi-
schen zwei Filmprogrammen zu wiahlen. Wenn zeitgleich zwei Filme an verschiedenen
Pldtzen gezeigt wurden. Im Laufe der Jahre gab es Filmabende in Parks, auf Hauptplétzen,
auf Garagendichern, entlang des Wiener Giirtels, auf Mérkten zwischen Gemeindebauten,
am Stadtrand usw. Ganz nach dem Motto ,,Uberall dort, wo sich ein Platz finden l4sst.*

Zu den herausforderndsten Locations der vergangenen Jahre zdhlte Berndt Anwander, wie

er in einem heurigen Interview im Falter erzéhlte, den Westbahnhof.

,Da haben wir am Dach von der Parkgarage gespielt, um Mitternacht die
Leinwand genommen und sind dann wie eine Prozession mit der aufgespannten
Leinwand hinunter in die Abfahrtshalle gegangen, wo wir bis drei weiter Kino
gemacht haben. Das war toll, aber wir haben ja wirklich schon die ganze Stadt
bespielt. Wir waren in Bddern, unterm Flakturm, am Marchfeldkanal, in der
Remise, am Naschmarkt, in der Kellergasse am Bisamberg, am Platz zwischen
den Museen, in der Tempelgasse und in zig Parks. “'**

123
Vgl. ebd.
124 Anwander: URL: http://www.falter.at/falter/2014/05/27/wie-lichtblitze-ueber-der-stadt/ (04.12.2014).
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Neben Orten, die von der Infrastruktur nur bedingt profitieren, gastiert das Volxkino auch
an gut vernetzten und bereits bekannten Pliatzen. So wurden 2014 z. B. die Wiese des
Campus der Universitédt flir Musik und darstellende Kunst Wiens, der Hof des Museums-
quartiers und die Ottakringer Brauerei bespielt. Im Zuge des Fesch’markts machte das
Volxskino am 13. Juni in Ottakting Station.'*’ Eingebettet im Hof der Brauerei, wurde
nach Beendigung des Designermarkts und des DJ-Programms zum gemeinsamen Film-
schauen geladen. In Zuge von Filmabenden bestehen oft auch Kooperationen mit anderen
Veranstaltern vor Ort. So fand die Filmprisentation am 19. Juli 2014 im Museumsquartier
(am Museumsplatz) in Kooperation mit dem digitalen Open-Air-Filmfestival Frame:out
statt.

Die Wahl der Location hat zudem erheblichen Einfluss auf die Verkostigung vor Ort. An
gut vernetzen Plédtzen, wie z. B. am Fesch’markt, ist die Versorgung der Zuschauer/innen
durch Essens- und Getriankestidnde garantiert. Ebenso verhilt es sich im Museumsquartier.
Dort bietet sich eine grole Auswahl an Lokalen und Getrdankestdnden an. In weniger er-
schlossenen und entlegeneren Gegenden fallt das direkt vorhandene gastronomische Ange-
bot meist weniger reichhaltig aus. An solchen Pldtzen versorgt sich das Publikum tiberwie-
gend selbst.

Ebenso variiert die Bestuhlung vor Ort. Abhidngig von der Location und je nach Position
der Zuschauer/innen zur Leinwand, kommen an unebenen Plédtzen (z. B. in Parks) vermehrt
Decken und Klappstiihle zum Einsatz. Bietet der Ort einen betonierten bzw. stabilen Un-
tergrund, werden meist Plastiksessel oder Bierbanke aufgestellt.

Auch die Position des Publikums zur Leinwand variiert je nach den Gegebenheiten des
Orts. Sind alle zur Verfiigung stehenden Sitzmdglichkeiten besetzt, weichen die Besu-
cher/innen auf die unmittelbare Umgebung aus. Mitgebrachte Decken werden links, rechts
und hinter den Sesselreihen oder unmittelbar vor der Leinwand aufgebreitet. Ebenso die-
nen in der Nidhe stehende Parkbédnke als Sitzmoglichkeit. An einigen Pldtzen bieten die
architektonischen Gegebenheiten weitere Mdglichkeiten; so weicht das Publikum teils auf
Erhohungen aus, wie z. B. auf nahe gelegene Erhebungen am Platz oder hoher liegende

Stiegen.

125 Fesch’markt ist ein Marktfestival fiir Kunst und Design. Seit drei Jahren bietet die jéhrlich stattfindende
und zwei Tage andauernde Veranstaltung jungen Talenten eine Plattform zur Présentation und den Verkauf
ihrer Produkte.
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Auch durch die baulichen Voraussetzungen war der Dornerplatz seit dem ersten Volxkino-
Jahr ein beliebter und haufig genutzter Vorfiihrort. So fanden auch 2014 wieder mehrere
Vorstellungen an dem leicht schriag verlaufenden Platz statt. Das steigende Niveau des
Platzes machen sich viele Zuschauer/innen alljahrlich zunutzen.

Viele Faktoren konnen von den Veranstalter/inne/n eingeschétzt, gesteuert und abgewogen
werden, doch das Wetter betreffend macht sich bei fast allen Veranstaltern eine ehrfurchts-
volle Haltung bemerkbar. Besonders stark erkennbar ist das bei Veranstaltern, die keinerlei
Alternative zur Open-Air-Situation bereithalten und ferner bei denen, die Eintrittspreise
verlangen. Da das Volxkino nie von Ticketeinnahmen abhédngig war, fillt dieser Druck
weg. Doch besteht auch hier eine stake Auseinandersetzung mit der Wettersituation. Was
im Jahr 2013 bereits am Eréffnungsabend ersichtlich wurde, als Anwander in seiner kurzen
Ansprache die leitende Wunschvorstellung verkiindete: ,, Wenn das Volxkino anfingt, hort
der Regen auf’ “'*°

Um wihrend der Veranstaltungsdauer stindig iiber die Wetterlage informiert zu bleiben,
besteht ein reger Kontakt zum Wetterdienst Zamg. Denn im Gegensatz zu einigen anderen
Veranstaltern (z. B. Frame:out) kann das Volxkino bei Schlechtwetter auf keine alternative
Spielstétte zuriickgreifen. Daher ist eine kompetente Einschitzung zur Wetterlage seitens
eines Wetterdienstes besonders wichtig, und bei sehr schlechten Wetterprognosen werden
die Filmabende bereits im Vorfeld abgesagt. Auch wihrend der Filmprésentationen kénnen
sich die Organisatoren so iiber die Wetterentwicklungen auf dem Laufenden halten.
Informationen iiber aktuelle Anderungen (z. B. Termininderungen, Absagen von Vorfiih-
rungen aufgrund von Schlechtwetter sowie die Bekanntgabe von Ersatzterminen) werden
dann schnellstmoglich auf der eigenen Website oder via Social-Media-Plattformen be-
kanntgegeben. Der rege Austausch iiber das Internet, vor allem iiber Facebook, hat in den
letzten Jahren stark an Bedeutung gewonnen. Veranstaltungen, Fotos vergangener Film-
abende und Ankiindigungen zu Rahmenprogrammen koénnen so ohne grolen Aufwand

verbreitet bzw. beworben werden.

3.3.2. Programmschwerpunkte
Das Vierteljahrhundertsjubildum driickte sich auch im diesjdhrigen Programmschwerpunkt

des Voxkinos aus. Neben dem Fokus, der schon immer stark auf Osterreichische und euro-

126 Stadt Wien: URL: https://www.wien.gv.at/tv/detail.aspx?mid=243657&title=Open-Air-VOLXkino
(04.12.2014).
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paische Produktionen gelegt wurde, entschied man sich 2014, einige Lieblingsfilme der
vergangenen 25 Volxkino-Jahre erneut zu spielen. Darunter befanden sich Jim Jarmuschs
Anti-Western in schwarz-weil3, Dead Man (1995), und die Anti-Nazi-Satire To Be or Not
to Be (Sein oder Nichtsein, 1942) von Ernst Lubitsch.

Das Programm kennzeichnete sich durch seine enorme Vielféltigkeit aus und schloss Dra-
men, Komddien, Filmklassiker sowie Dokumentar-, Animations-, Experimental- und
Avantgardefilme mit ein. Neben Langfilmen zédhlten auch Kurzfilmreihen zum fixen Be-
standteil des Programms. Ebenso fiel die enge Zusammenarbeit mit Kulturvereinen und
anderen Institutionen und Initiativen auf, die sich in Form von Kooperationen, Gastspielen
bei anderen Filmfestivals und durch zusétzlich stattfindende Rahmen-Events ausdriickten.
So standen auch heuer wieder Osterreichische Kurzfilmabende am Programm. Einer der

Abende fand in Kooperation mit ,,Cinema Next“!?’

statt. Mit dem Special ,,Smells Like
Teen Spirit“, das bereits zuvor in einigen Osterreichischen Kinos gezeigt wurde, machte am
30. August 2014 Cinema Next im Rahmen des Volxkinos im Anton-Drasche-Park halt.
Die beiden gezeigten Coming-of-Age-Kurzfilme Erdbeerland (Florian Pochlatko 2012)
und Her mit dem schonen Leben (Johanna Moder 2007) wurden von oOsterreichischen
Nachwuchsfilmemacher/inne/n realisiert.'*®

Schon seit mehreren Jahren besteht auch eine enge Zusammenarbeit mit Sixpackfilm.
Durch diese Kooperation konnten bereits in der Vergangenheit Retrospektiven und eigens
zusammengestellte Filmreihen realisiert werden, welche in dieser Zusammenstellung bis
dahin in Osterreich noch nicht zu sehen waren.'?

Auch 2014 beteiligte sich Sixpackfilm wieder an der Gestaltung des Programms und war
fiir die Kuratorenschaft des letzten Abends verantwortlich.*° Unter den Mottos »See The

Rhythm — 25 Years Later: Die filmischen Quellen der Musikvideos und ,,Turning Me On

127 Seit 2011 bringt ,,Cinema Next. Junges Kino aus Osterreich Filme von jungen Filmschaffenden (zwi-
schen 18 und 35 Jahren) in die &sterreichischen Kinos — mit dem Bestreben, die Qualitit dsterreichischer
Nachwuchsfilmemacher/innen sichtbar zu machen. Vgl. Cinema Next. Junges Kino aus Osterreich, in: URL:
http://www.cinemanext.at/ (05.12.2014).

128V gl. Cinema Next: Smells like Teen Spirit@VOLXkino, in: Cinema Next. Junges Kino aus Osterreich.
URL: http://www.cinemanext.at/events/smells-like-teen-spirit-beim-volxkino. (04.12.2014).

'* Vgl. Volxkino: 25 JAHRE VOLXKINO / FINALE: SEE THE RHYTHM - Die filmischen Quellen des
Musikvideos TURNING ME ON — Highlights of Austrian Musicvideo, 25.09.2014, in: Facebook. URL:
https://www.facebook.com/Volxkino?fref=ts (04.12.2014).

9 Die beiden musikalischen Kurzfilmprogramme wurden von Brigitta Burger-Utzer zusammengestellt,
welche seit 1992 die Geschifte von Sixpack fiihrt/leitet.
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— Highlights of Austrian Musicvideos® wurden zwei musikalische Kurzfilmprogramme

zusammengestellt."’

Die Programmierung des Volxkinos betrachtet Anwander schon seit den Anfangen als sehr
bedeutend. So finden Blockbuster keinen Platz im Programm, hingegen sollen heimische,
europdische und Independent-Produktionen gezeigt werden sowie noch unbekannten Re-
gisseure/innen eine Plattform zur Pridsentation ihrer Arbeiten geboten werden. Anwander

auflerte sich in einem Interview zu diesem Thema folgend:

,,Ganz am Anfang haben wir oft Leute von der Filmakademie eingeladen, ihre
Arbeiten zu zeigen. Hubert Sauper zum Beispiel — dessen ersten Film haben
wir draufsen in der Per-Albin-Hansson-Siedlung gespielt. Das war schon inte-
ressant, auch fiir die jungen Regisseure, wenn nicht nur Onkel, Tanten und
Freunde da sind, sondern der Film ein ganz anderes Publikum kriegt und un-
gefiltert kommentiert wird. “'**

Im Zuge dieser Priasentationen wurde nach den Filmen der direkte Austausch von Filme-
macher/inne/n mit dem Publikum ermdglicht. Auch 2014 fand wieder ein Filmabend in
Zusammenarbeit mit der Filmakademie statt. Gezeigt wurden ausgewéhlte Kurzfilme von
jungen Talenten (u. a. von Lisa Weber, Marc Schlegel) sowie dltere Fundstiicke aus dem
Filmakademiearchiv (z. B. von Ulrich Seidl, Kathrin Resetarits).

Station machte das Volxkinos auch im Zuge des Giirtel Nightwalk 2014. Das Filmpro-
gramm fand im Freien, entlang der Wiener Stadtbahnbdgen statt. Wo thematisch passend
zu dem out- und indoor stattfindenden Musik- und Kulturfest, erginzend zum gezeigten
Spielfilm Decksau, der 25-miniitige Musikvorfilm VIS is it 5, eine ,,tanzbare Musikvideo-
Compilation*, von Vienna Independent Shorts prisentiert wurde.'*

Im Museumsquartier wurde im Rahmen des digitalen Freiluftkinos Frame:out — ganz deren
Motto ,,Summer of Sounds* folgend — die musikalische Dokumentation Fuck the Atlantic

Ocean (2014) gezeigt. Realisiert wurde der Film von dem Kollektiv ,,They Shoot Music,

B! Die Reihe ,,.SEE THE RHY THM* zeigte avantgardistische Kurzfilme. Das Programm reichte von Friih-
werken von Oskar Fischinger (aus den 1930er-Jahren) bis hin zu Kurzfilmen aus den 60er- und 70er-Jahren.
Die Schau ,, TURNING ME ON“ umfasste ausgewéhlte osterreichische Musikvideos aus dem Verleih von
Sixpackfilm.

Vgl. Volxkino: URL: https://www.facebook.com/Volxkino?fref=ts (04.12.2014).

132 Anwander: URL: http://www.falter.at/falter/2014/05/27/wie-lichtblitze-ueber-der-stadt/ (04.12.2014).

133 St. Balbach Art Produktion: Drecksau, Programmankiindigung, in: Volxkino Website. URL:
http://volxkino.at/event/drecksau/ (08.10.2014).
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Don’t They*, die 2011 eine Acoustic-Session der Band Sweet Sweet Moon auf ithren Mu-
sikvideoblog stellten und damit einen unerwarteten Youtube-Hit landeten. Die Dokumen-
tation mit einigen Roadmovie-Elementen begleitet die Band auf ihrer dreiwdchigen Reise
quer durch Chile und Argentinien und zeigt Auftritte der Musiker an teils ungewdhnlichen
und entlegenen Orten.'** Das Motiv des Wanderns bildete sich an diesem Abend nicht nur
im Konzept des Volxkinos ab, sondern {ibertrug sich auch auf die Programmierung.

Viele Gastspiele und Kooperationen ergdnzten auch heuer wieder das Volxkino-
Programm. Die Zusammenarbeit brachte die teilnehmenden Personen jedoch nicht nur in
ndheren Kontakt mit dem Kino (als Institution), sondern auch in Verbindung mit den For-
derern des Volxkinos sowie den anderen Kunst- und Kulturinitiativen.'*

Solche Verbindungen schaffen zusitzlich Aufmerksamkeit fiir das Freiluftkino.

3.3.3. Rahmenprogramm

Neben dem Bespielen von ungewohnlichen Orten, zeichnet sich das Volxkino durch seine
Rahmenprogramme aus. Durch Zusammenarbeiten mit Kulturvereinen und Jugendeinrich-
tungen wurden auch 2014 wieder mehrere Initiativen realisiert. Die Volxkino-
Organisatoren reagierten hierbei auch auf zeitgleich stattfindende Ereignisse, wie etwa auf
die heurige FuB3ball-Weltmeisterschaft.

An vier Abenden wurde jeweils an unterschiedlichen 6ffentlichen Orten (in Wien) ein al-
ternatives Public Viewing zur FuBball-WM 2014 angeboten. FairPlay-VIDC'*®, die Orga-
nisatoren des Projekts ,,Nosso Jogo — Initiative fiir globales Fairplay*, iibertrugen zwischen
12. und 23. Juni 2014 das WM-Programm im Rahmen des Volxkinos."”’ Bei freiem Ein-
tritt konnten FuBballspiele live mitverfolgt werden. Entsprechend dem Anliegen von Nosso

Jogo, politische, soziale und kulturelle Aspekte des Sports zu thematisieren und Vorurtei-

134 Vgl. Frame:out. Digital Summer Screenings: VOLXkino@frame[o]ut — 25 Jahre VOLXkino!, in: URL:
http://frameout.at/pages/programm%202014.php?m=19&s=76 (04.12.2014).

135 Kunst-, Kulturinitiativen: Fesch’markt, Frame:out, Giirtel Night Walk, Filmakademie, Vienna Indepen-
dent Shorts, Cinema Next u. v. m.

36 VIDC (Vienna Institute for International Dialogue ans Cooperation), Wiener Institut fiir Internationalen
Dialog und Zusammenarbeit.

37 Nosso Jogo — Initiative fiir globales Fairplay, ist eine Initiative, die sich verstirkt mit den politischen,
sozialen und kulturellen Hintergriinden Brasilien, des diesjdhrigen Fu3ball-WM Gastgeberlandes, befasst.
Vgl. dazu auch Nosso Jogo: Uber uns, in: URL: http://nossojogo.at/ueber-uns/nosso-jogo/ (04.12.2014).)
Das Alternative Public Viewing zur Fufiball-WM 2014 fand in Kooperation mit folgenden Teilnehmer/inne/n
statt: VOLXKINO / St. Balbach Art Produktion, Verein BahnFrei!, JUVIVO.15, Diakonie Fliichtlingsdienst,
Jugendzentrum Siedlungstreff Leberberg, Wiener Sportklub und den Freund innen der Friedhofstribiine.
Nosso Jogo: FuB3ball fiir Alle! Alternative Public Viewings zur Fufiball-WM, 30.05.2014, in: URL:
http://nossojogo.at/news_nj/fussball-fuer-alle-nosso-jogo-public-viewings-zur-fussball-wm/ (04.12.2014).
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len gegeniiber anderen Personen entgegenzuwirken, umfasste das Programm nicht nur die
Liveiibertragungen der Spiele, sondern auch ein breites Rahmenprogramm. Am Tag des
WM-Er6ftnungsspiels fand im Vorfeld ein Jugend-, Sport- und Kulturfest statt. Neben
gratis Getrdnken wurden Microsoccer (Miniaturfulballplatz), ein Capoeira Workshop und
ein Streetkick-Court (aufblasbares Spielfeld) angeboten. An den folgenden Veranstaltungs-
tagen wurde das Programm durch eine Vorfiihrung des Circus Luftikus sowie durch ein im
Fliichtlingsdorf ,,Macondo* organisiertes FuBlballturnier ergdnzt. Ganz unter dem Motto
,,FuBlball fiir alle* — besonders was Geschlecht, Alter und Herkunft betraf.

An jedem der Abend wurde vor bzw. nach den WM-Ubertragungen ein zum Teil kritisches
und zur FuBballthematik passendes Kurzfilmprogramm gespielt. Organisierte Diskussions-
runden ermdglichten zudem eine aktive Auseinandersetzung mit dem erlebten sowie ge-

zeigten und luden zum gemeinsamen Gedankenaustausch ein.'*®

Anlésslich des diesjdhrigen 25 Jahre Jubildums erweiterte aulerdem ein ,,Volxkino-Slam*
das Spezialprogramm. An zwei Abenden erdffneten jeweils drei Poetry-Slammer/innen,
den Filmabend mit ihren Auftritten. Inhaltlich orientierten sich die selbstverfassten Texte
der Vortragenden an der Thematik der jeweils gezeigten Filme, ohne jedoch deren Hand-
lungen vorwegzunehmen.

Konfrontiert durch das unmittelbare Feedback des Publikums standen die Slammer/innen
wiéhrend ihrer Auftritte im gegenseitigen Wettbewerb. Der unterschiedliche Begeiste-
rungsgrad der Zuschauer/innen driickte sich durch die Zuruf und die stirke des Applauses
aus.

Ferner hatte die Osterreichische Poetry-Slam-Szene mit ihren Auftritten in diesem Rahmen

die Gelegenheit, ihr Genre einem neuen Publikum zu prisentieren.'*’

138
Vgl. ebd.

139 Vgl. Esel.at: Volxkino 2014: Prince Avalanche, 30.05.2014, Programmankiindigung, in: URL:

http://esel.at/termin/71599 (04.12.2014).
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4. Kino als hybrides Medium

., Historisch gesehen wurde der Film vor dem Kino geboren und wird dieses
moglicherweise lange tiberleben. [...] Man versteht von den iibrigen Situatio-
nen der Verwendung von Filmen nur wenig, wenn man die klassische Situation
ihrer Wahrnehmung nicht versteht. In der Theorie des Films fiihrt kein Weg am
Kino vorbei. “'*’

Anfang des 20. Jahrhunderts vollzog sich in der Kinogeschichte nicht nur hinsichtlich des
noch neuen Mediums Film ein bedeutender Wandel. Der Aufschwung in anderen Berei-
chen, etwas in Teilen der Technologie und Wissenschaften, verbesserte (vorwiegend in den
GroBstddten) den Lebensstandard der Menschen. Die neue Form des Konsums, das Entste-
hen der Konsumgesellschaft, hatte ebenfalls Auswirkung auf die Produktion und Distribu-
tion von Filmen. Der Film wurde zur Ware. Griinde dieser Entwicklung waren vor allem
die Entstehung eines Verleih- und Tauschwesens (zuvor wurden Filme gekauft) sowie die
damit einhergehende Standardisierung der Filme hinsichtlich ihrer Lange und ihrer Form
(fiktiv, nicht-fiktiv).'*!

Mit dem steigenden Konsumverhalten, dem Entstehen der ersten Kauthduser, stieg auch
die Nachfrage nach mehr — und vor allem nach neuen Unterhaltungsformen. In der
Frithphase des Mediums wurde die Filmtechnik in erster Linie dazu genutzt, Unterhal-
tungswerte andere Medien, etwa der Varietés, zu reproduzieren (u. a. mit Akrobatenszenen

oder Schaunummern als Filminhalt) bzw. fungierte der Film selbst als eine Nummer im

140 Martin Seel: Die Kiinste des Kinos, Frankfurt am Main 2013, S. 10.

1 An dieser Stelle ein kurzer Uberblick iiber die unterschiedlichen Abschnitte der friihen Kinogeschichte —
im Bezug auf Filmproduktion, Filmrezeption und Filmform. Die Einteilung bezieht sich auf die deutsche
Kino- und Filmgeschichte nach Elsaesser, der drei Phasen unterscheidet, wobei Deutschland keinen Sonder-
weg einschlug. Die folgende Einteilung kann somit auch abseits Deutschlands als Orientierung dienen:

In der ersten Periode (von 1895 bis 1903) standen vor allem der Apparat an sich, der die Menschen in Stau-
nen versetzte und das Wunder der bewegten Bilder im Vordergrund.

In der zweiten Periode, circa von 1903 bis 1907/09, zeichnete sich langsam der Trend zu den ortsfesten Ki-
nos ab. Hier setzte auch der Ubergang vom Verkauf zum Verleih der Filmkopien ein.

Die dritte Periode (zwischen 1907 und 1917) ist gekennzeichnet durch die Entwicklung der Ladenkinos hin
zu den Filmpaldsten — einhergehend mit der Entwicklung vom Kurzfilm zum Langspielfilm.

Es vollzogen sich ferner Anderungen in den Produktions- und Distributionsstrategien. Dieser Wandel fiihrte
zu starken Verdnderungen der Kinos, die bis dahin als Ort starker sozialer Interaktion begriffen wurden. Die
hier eintretenden Prozesse der Umgestaltung sollten noch bis weit in die Hilfte des 20. Jahrhunderts andau-
ern. Mit der Entwicklung des Langfilms &nderten sich nicht nur die Vermarktung sowie die Verleihpolitik,
sondern auch das angebotene Produkt selbst. Im Zuge der Urbanisierung und der aufkommenden Konsumge-
sellschaft wurde der Film zur Ware.

Vgl. Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kino, S. 129 f.
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Programm der Varietés. Doch mit der sich dndernden Nachfrage und dem wachsenden
Bedarf an neuen Freizeitgestaltungen, setzte die Unabhingigkeit des Mediums ein. In orts-
festen Spielstdtten, die nun eigens fiir die Prasentation von Filmen genutzt wurden, konnte
sich der Film als selbststindiges Unterhaltungsmedium etablieren.'*

In Kombination mit diesem ihm nun eigenen Ort — dem Kino — erfolgte schlieBlich der
endgiiltige Aufstieg des bewegten Bildes und verhalf dem Film dazu, ein Medium zu wer-
den, welches die Menschen begeisterte: Der Film stieg auf zum Massenmedium — und das

Kino fungierte dabei als Vergniigungsstétte der breiten Masse.

Historisch betrachtet existierte bereits seit der Frithphase des Films eine starke wechselsei-
tige Beziehung: Der Film und sein Prdsentationsrahmen/-raum haben sich schon immer
stark gegenseitig beeinflusst.

Wie bereits von Martin Seels (im das Kapitel einleitenden Zitat, S. 68) treffend formuliert,
fiihrt in der Auseinandersetzung mit dem Film und dessen Entwicklung kein Weg am Ort
seiner Prisentation vorbei, doch darf dabei auch keineswegs die Beeinflussung des Films
durch seine architektonischen Umgebung ausgeklammert oder unterschitzt werden.

So vollzog sich mit dem Ubergang von Stummfilm zum Tonfilm nicht nur in der Art des
Erlebens, sondern ebenso hinsichtlich der Kinoarchitektur ein bedeutender Schritt. Auch
das Bewusstsein fiir die Ware Film dnderte sich. Erst ab der Tonfilmphase wurde der Film
in Archiven gesammelt. Zuvor wurden verschlissene Filmrollen vernichtet. Die Wertigkeit
von Filmen (als Tragermaterial) verdnderte sich erst mit der Zeit. Es wurde den Menschen
zunehmend bewusst, dass mit den verlorenen gegangenen bzw. vernichteten Filmen und
mit dem autkommenden Tonfilm eine ganze Epoche der Filmkultur zu Ende ging. Dieser
Wechsel stellte ebenfalls ganz neue Anforderungen an die architektonischen Gegebenhei-
ten der Kinos. Wihrend beim Stummfilm der Prdsentationsraum zusétzlich sowohl als the-
atrales als auch architektonisches Spektakel inszeniert wurde, erforderte der Tonfilm ande-
re (rdumliche) Bedingungen. Hier stand vor allem die akustische Konstruktion des Innen-
raumes im Vordergrund.'"” In der Frithphase des Kinos bestand das Filmprogramm aus
einer Reihe von Kurzfilmen. Die Kinos waren meist (noch) klein und das Publikum konnte
gehen und kommen wann es wollte. Die Besucher/innen hatten jederzeit die Moglichkeit in

das Filmprogramm ,,einzusteigen®, da keiner ldngeren narrativen Handlung gefolgt werden

2 ygl. ebd., S. 106.
3 Vgl. Paech et al.: Menschen im Kino, S. 3.
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musste. Ebenso konnte das Publikum héufiger wechseln, da das Filmprogramm (bei einer
durchschnittlichen Gesamtdauer von circa 30 Minuten pro Film) recht kurz war. Am Ende
des Tages hatten dennoch viele Menschen die Filme gesehen.

Die linger werdenden Filme stellten auch neue Bedingungen an die Kinoarchitektur. So
hatten um 1914 in Italien (bzw. um 1915 in den USA) die Filme bereits eine Lange von
fast drei Stunden erreicht. Die Rdume mussten vergroBBert werden, um weiterhin hohe Be-
sucherzahlen garantieren zu konnen. Ende der 1920er-Jahre waren die Kinopaldste in den
USA mit ihren prunkvollen Dekorationen und architektonischen Gegebenheiten hdufig
prichtiger als die normalen Theater. Mit dem Ubergang zum Tonfilm wurden diese ,,Palis-
te der Zerstreuung® (Siegfried Kracauer) und Orte der Attraktion auch den akustischen
Anforderungen angepasst. Zugunsten der Akustik des Filmtons mussten darum Logen so-
wie teils prunkvoll gestaltete Innenrdume aus den Rdumen der Présentation weichen.
Gegen Ende der 1950er-Jahre flihrten wiederum das neue Breitbandformat Cinemascope
und die Etablierung des Farbfilms zu einem neuerlichen Wandel des Kinos sowie zu einer
verdnderten Filmrezeption. Um das Bild in bestmoglicher Qualitét projizieren zu konnen,
mussten technische Anderungen (u. a. Umbau der Leinwand, Linsentausch) vorgenommen
werden. Auch die Verleihpolitik der Filmindustrie fithrte zu starken Anderungen der Ki-
nos. Mit dem Verleihsystem wurden die groBBen Kinosédle in mehrere einzelne Sédle um-
strukturiert.'**

Film und Kino beeinflussten sich schon seit den Anfingen gegenseitig und tun dies immer
noch. Die wechselseitige Beeinflussung besteht bis heute. Um {iber das kinematographi-
sche Dispositiv sprechen zu konnen, muss daher die Gesamtheit beriicksichtigt werden —
der Erlebnisraum, die bilderzeugende Maschine, der Filminhalt und die daraus resultieren-
den individuellen sowie gruppendynamischen Erfahrungen des Publikums. Wird daher von
Kinogeschichte gesprochen, muss dies immer unter Einbeziehung der Filmgeschichte ge-
schehen.

Die Kinogeschichte zeichnet(e) sich durch ihre hybride Beschaffenheit aus. Denn sowohl
das Medium Film als auch das Kino bedienten beziehungsweise orientierten sich an Be-
standteilen anderer Medien — Film am Varieté, Kinoarchitektur an Theaterbauten, die Ein-
rahmung der Leinwand und ihr Kunstcharakter, die Gegensitzlichkeit des Kinoerlebnisses:

individuelle Filmrezeption als kollektive Kinoerfahrung. Daraus ergibt sich, dass das Kino

4 ygl. ebd., S. 3.
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als hybride Institution begriffen werden muss, die es stets verstand sich anzupassen und
mit den urbanen, gesellschaftlichen und kulturhistorischen Verdnderungen einherzugehen,

was ebenfalls immer wieder neue Formen der Prasentation und Rezeption hervorbrachte.

4.1. Kinematographisches Dispositiv

Seit der Entwicklung des kinematischen Apparats erfand sich das Medium in der Darstel-
lungsweise bzw. in der Form seiner Prdsentation sowie seiner Rezeption immer wieder
neu. Doch mit der Institution Kino bildete sich der zentrale Ort der Filmprésentation her-
aus. Die hier herrschenden Dispositive sollen im Folgenden genauer untersucht werden.
Doch hierzu bedarf es einer genaueren Definition des Begriffs Dispositiv im film- und me-

dienwissenschaftlichen Gebrauch.'?

Im medientheoretischen Gebrauch ist der Dispositiv-Begriff auf Jean-Louis Baudry zu-
rickzufiihren. Er prigte 1986 den Begriff des Kinodispositivs. Darunter ist die Menge aller
Faktoren zu verstehen, welche die Kinoerfahrung im Gesamten ausmachen sowie die dem
Kino eigenen Présentations- und Rezeptionsformen — welche sich historisch immer wieder

verdnderten. Damit sind folglich die spezielle Anordnung und das Zusammenspiel oder die

145 Bevor die kinodispositiven Anordnungen niherer Betrachtungen unterzogen werden, soll hier kurz die
Definition des Dispositiv-Begriffs erldutert werden. Schopfer des Begriffs war Michel Foucault, der ,,Dispo-
sitiv* in seinen philosophischen Uberlegungen verwendete. Eine exakte Definition findet sich bei Foucault
nicht, doch gebraucht er den Begriff in seinem Diskurs iiber die Regierung der Menschen und seinen Ausfiih-
rungen zur Machtanalytik, mit dem er versuchte, die Gesellschaft als Konstellation komplexer, sich ineinan-
der verschriankender heterogener Elemente zu analysieren.

Vgl. Markus Stauff: ,, Das neue Fernsehen . Machteffekte einer heterogenen Kulturtechnologie, Diss. Ruhr-
Universitdt Bochum, Fakultit fiir Philosophie 2004, S. 137.

Michel Foucault selbst verstand unter Dispositiv ,, ein entschieden heterogenes Ensemble, das Diskurse,
Institutionen, architekturale Einrichtungen, reglementierende Entscheidungen, Gesetzte, administrative
Mafinahmen, wissenschaftliche Aussagen, philosophische, moralische oder philanthropische Lehrsdtze, kurz:
Gesagtes ebensowohl wie Ungesagtes umfafit. Soweit die Elemente des Dispositivs. Das Dispositiv selbst ist
das Netz, das zwischen diesen Elementen gekniipft werden kann.

Michel Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitit, Wissen und Wahrheit, Berlin 1978, S. 119 f.

Im gréeren Zusammenhang kdnnen Dispositive somit als einzelne Bausteine verstanden werden, die das

,, Zusammenspiel der machtgebenden gesamtgesellschaftlichen Strukturen und Institutionen offenlegen .
Meltem Kulagatan: Geschlechterdiskurse in den Medien. Tiirkisch-deutsche Presse in Europa, Wiesbaden
2013. S. 62.

Im Folgenden wurde der Begriff in vielen Bereichen aufgegriffen, um Funktionsanordnungen und deren
Ablaufe zu beschreiben. Im engeren Sinn — und im Folgenden auch auf das Kino bezogen —, beschreibt Dis-
positiv im technischen Zusammenhang u. a. den Aufbau und die Anordnung der Teile einer Maschine — be-
schreibt folglich den Mechanismus, der die Maschine zum Laufen bringt. ,, Nicht die Gestalt, Funktion oder
der Gehalt von Einzelelementen gibt demnach Aufschluss iiber bestimmte Wirkungsweisen. Stattdessen sind
die Anordnung und die Beziehungen, die die Elemente in ein differenzielles Verhdltnis zueinander setzen,
entscheidend fiir die Effekte des Dispositivs.

Stauff: ,, Das neue Fernsehen“, S. 140.

71



Beziehung der sich verschrinkenden heterogenen Einzelteile (Mechanismen) wéhrend
einer Filmvorfilhrung gemeint. Folgende Komponenten bilden hierbei die Basisstruktur:
der Zuschauerraum, der Ort der Projektion sowie die Leinwand. Doch erst deren Verbin-
dung sowie die Wechselwirkungen mit den Wahrnehmungs- und Bewusstseinsaktivitdten
der Zuschauer/innen beschreiben die Gesamtheit des Kinoereignisses.'*°

Jede einzelne Filmvorstellung gestaltet sich unwiederholbar und bleibt in ihrer Ereignis-
haftigkeit einzigartig. Trotz allem ist im Ablauf eine dhnlich bleibende Struktur festzustel-
len. Damit ist die spezielle Konstellation aus Menschen im Kinosaal sowie deren Ausrich-
tung zum Apparat und der Leinwand gemeint. Der Begriff Kinodispositiv umfasst aber
auch die Apparatur an sich: das Zelluloid, das Licht, mit dessen Hilfe die Bilder in den
Zuschauersaal projiziert werden, sowie die Projektionsfliche — die Leinwand. Die Ge-
samtheit dieser Faktoren (die apparative Mechanismen sowie die im Kinosaal herrschen-
den Interaktionen und Reaktionen des Publikums) wird mit dem Begriff Kinodispositiv
beschrieben.

Baudry zieht in seinen Ausfithrungen zum Begriff Kinodispositiv auch Parallelen zu Pla-
tons Hohlengleichnis.'*’

Ahnlich sieht Baudry die Situation im geschlossenen und abgedunkelten Kinosaal, denn
mit der Etablierung der ortsfesten Kinos dnderte sich auch der Prisentationsmodus.'*® Der
bilderzeugende Apparat wurde nun aus dem Vorfiihrraum entfernt, womit den Zuschau-
er/inne/n der Blick auf den maschinellen Ablauf entzogen wurde. Die Spuren der tech-
nisch-apparativen Arbeit wurden somit aus der Reprédsentation entfernt und erzeugten eine
Distanz zwischen den Auge der Zuschauer/innen und dem Bild auf der Leinwand.'*” Ahn-
liche Bedingungen herrschten bei den in der Hohle Gefangenen in Platons Gleichnis. Denn

auch dort folgte die Erkenntnis der Menschen als Wahrnehmungsresultat einer Schatten-

16 Jiirgen E. Miiller: Dispositiv — intermedial? Einige Gedanken zum dispositiven Zwischen-Spielen des
Films, in: Robert F. Riesinger (Hg.) (unter Mitwirkung von Guntram Geser): Der kinematographische Appa-
rat. Geschichte und Gegenwart einer interdisziplindren Debatte, Miinster 2003, S. 247 f.

"7 Den in einer Hohle Gefangenen ist nur der Blick auf eine der Winde méglich. Aufgrund der Gegebenheit
sehen sie einzig die Schatten, die auf die Hohlenwand fallen. konnen aber nicht sehen, was sich hinter ihnen
befindet, sondern nur die an die Wand geworfenen Schatten, die sie als das Reale begreifen — das Wirkliche.
Vgl. Platon: Politeia. Siebentes Buch. Das Hohlengleichnis. Beschreibung der Lage der Gefangenen, tibers.
v. Friedrich Schleiermacher, in: Sdmtliche Werke Band 2, Hamburg o. J., S. 514-541. URL:
http://gutenberg.spiegel.de/buch/politeia-4885/1 (23.12.2014).

148V gl. Jean-Louis Baudry: Das Dispositiv. Metaphysische Betrachtungen des Realititseindrucks, in: Robert
Riesinger (Hg.) (unter Mitwirkung von Guntram Geser): Der kinematographische Apparat. Geschichte und
Gegenwart einer interdisziplindren Debatte, Miinster 2003, S. 45.

149V gl. Miiller: Dispositiv — intermedial?, S. 248.

Vgl. hierzu ausfiihrlicher Kapitel 4.1.1. Dem Kino eigene Priasentationsformen, S. 74 ff.
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projektion."” Dieser Ansatz Baudrys scheint trotz Kritik erwéhnenswert, werden hier doch
so treffend die Parallelen zur auch heute noch gingigen Kinosituation beschrieben.'”' Be-
trachtet man die Entwicklungsprozesse der Kinogeschichte, setzte der Trend zu den bis
heute vorherrschenden Bedingungen (im abgedunkelten Kinosaal), bereits sehr friih ein.
Rezeptions- und Prisentationsbedingungen verdnderten sich ab Bestehen der ortsfesten

Bauten immer stirker in diese Richtung.

Thomas Elsaesser formulierte in einem seiner Texte die Entwicklung der Zuschauerge-
wohnheiten so: ,, Ehe das Kino dem Zuschauer das Greifen nach den Bildern hat abge-
wohnen konnen, hat es seinem Publikum erst beibringen miissen, auf Stiihlen sitzen zu

bleiben und den Blick auf die Leinwand zu konzentrieren. “'**

Die ersten ortsfesten Kinos waren noch Ladenkinos, sogenannte Kneipen- und Ausschank-
Kinos."”* In diesen Etablissements konnten sich das Publikum (Elseasser bezeichnete es
auch als ,kollektives Publikum*) viel freier Bewegen. Denn die Sitzpldtze wurden meist
nicht parallel zur Leinwand ausgerichtete, sondern der Publikumsbereich bestand {iberwie-
gend aus Tischen, um die Stithle aufgestellt wurden.'>* Generell herrschte in diesen Kinos
ein reges Kommen und Gehen. Man kann sich die Atmosphére der spiter tiblichen Laden-
kinos (in Geschéftshdusern wurden bereits existierende Verkaufsliden bzw. Sile zu Kinos
umfunktioniert) folgend vorstellen: Die Innenausstattung war auf das notigste beschrankt.
Da die Innenrdume grofBtenteils recht eng (lang und schlauchartig) verliefen und auflerdem
ein kleiner Gang freigehalten werden musste, fasste der Raum nicht sehr viele Menschen.

(Die Behorden stellten vor Ort mitunter ein ,lebensgefdhrliches Gedringe® fest. Denn

150V gl. Knut Hickethier: Dispositiv Fernsehen. Skizze eines Modells, in: montage/av. Gesellschaft fiir Theo-
rie & Geschichte audiovisueller Kommunikation. Neorealismus / Fernsehen (1), 4/1, 1995, S. 64.

'5!'In diesem Zusammenhang soll zudem erwihnt werden, dass die Gegeniiberstellung mit Platons Hohlen-
gleichnis auch kritische Stimmen hervorrief. Denn im Gegensatz zum Kinopublikum sind die Gefangenen
(bei Platon) von Kindheit an gefesselt und somit ganz anderen Wahrnehmungsbedingungen unterworfen.

., Wiihrend das Kino seine Faszination unbestritten auch immer aus seiner Differenz zu den Alltagserfahrun-
gen seiner Besucher bezieht, so etwa Jorg Brauns.

Brauns: Schauplitze, S. 23.

Hierzu existiert auch weitere ausfiihrlichere Kritik. Beispielsweise von Christian Metz, nachzulesen u. a. in
seinem Text: Die unpersonliche Enunziation oder der Ort des Films, in: Film und Medien in der Diskussion
Band 6, Miinster 1997.

152 Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kino, S. 75.

153 Vgl. ebd. S. 75.

154 Haufig gab es keine fixen Beginnzeiten, so lag es dem Publikum frei zu kommen und zu gehen wann es
wollte, aulerdem konnte man sehr leicht in das offerierte Filmprogramm (lose Abfolge von Kurzfilmen)
einsteigen. Es wurde auch geraucht und getrunken. Vgl. Brauns: Schauplitze, S.138.
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wenn kein freier Platz mehr vorhanden war, standen die Zuschauer/innen auch einfach

dichtgedringt im Raum.'>

) War die Entfernung zwischen Leinwand und Projektionsappa-
rat zu grof3, wurde die Leinwand gelegentlich auch in der Mitte des Raumes aufgespannt.
Somit konnten der Film von beiden Seiten aus betrachtet werden. Mit dem Unterschied,
dass die Platze im hinteren Bereich der Leinwand giinstiger waren. Denn hier wurden so-
wohl der Film als auch die Zwischentexte (wenn vorhanden) spiegelverkehrt projiziert. In
diesem Fall wurden fiir das bessere Verstdndnis der Handlung u. a. Filmerklarer eingesetzt,
die den Filmtext fiir die Zuschauer/innen im hinteren Bereich von der Projektionsflache
vorlasen.'*®

Weil sich die Preise der frithen Ladenkinos im unteren Segment bewegten, wurden sie
hauptsichlich von der unteren sozialen Schicht besucht. Doch nicht nur die Arbeiterschicht
ging ins Kino. Vor allem die Kinopaléste, die ab 1910 in den deutschen Grofstétten eroft-
neten, waren speziell an die biirgerliche Mittelschicht adressiert. >’

Mit der Etablierung dieser ortsfesten Spielstdtten (Kinotheater) und den einhergehenden
Weiterentwicklungen der Filmformate, setzte eine weitere Entwicklung ein — der Trend zur
,.Disziplinierung® des Publikums (bis hin zum sogenannten ,,individuellen Zuschauer*).'*®
Die Entwicklung vollzog sich langsam, musste das Publikum doch erst mit den neuen Ver-

haltensweisen vertraut (gemacht) werden.

4.1.1 Dem Kino eigene Prasentationsformen

Angefangen als Nummer in Varietés und als Attraktion auf den Jahrmarkten, folgte die
Weiterentwicklung des Mediums Film und seiner Prasentationsformen in den ortsgebun-
denen Bauten, in den Ladenkinos und in den Film- bzw. Kinotheatern. Neben immer neuen
Verbesserungen in der Filmtechnik (u. a. Tonfilm), war auch der Raum der Prasentation —
das Kino — diversen Umgestaltungen und Optimierungen unterworfen. Auch wenn der
Weg bis hin zum abgedunkelten Kinosaal noch ein langer war — wobei das Bestreben vor

allem darin bestand, den Raum wéhrend der Projektion im Bewusstsein des Publikums

155 Vgl. Schwarz: Kino und Kinos in Wien, S. 141.

156 v gl. personliche Mitschrift: Geschichten des friihen Kinos, Wintersemester 1997/98.

57V gl. ebd.

Die Kinopaldste bildeten den edlen Typus der Film- bzw. Kinotheater. Die ersten Kinotheater erreichten
noch iiberwiegend die untere Schicht, doch mit dem aufkommen der Kinopaldste immer stirker auch die
obere Schicht. Mit gestaffelten Sitzplatzpreisen war der Besuch fiir eine breite Masse von Menschen er-
schwinglich. Die ,,besseren” (teureren) Platze sprachen nun auch die sozial hdhere Schicht an.

158 Niheres zum Begriff ,,individueller Zuschauer* folgt im Kapitel 4.1.2. Rezeptionsformen, S. 78-82.

74



,verschwinden® zu lassen —, kann das Sesshaftwerden der Filmvorfiihrung dahingehend als
eine entscheidende Entwicklung verstanden werden. In Form des Kinos hatte der Film nun
endlich seinen fixen Wiedergabeort gefunden. Die Kinogeschichte brachte im Folgenden
eine Vielzahl von Prisentationsrdumen hervor, die durch ihre unterschiedlichen Priasentati-
ons- sowie Rezeptionsbedingungen gepréagt wurden.

So setzte die Tendenz, die Projektionsrdume zur Aulenwelt hin abzuschirmen, erst mit der
Etablierung der Kinos ein. Zu Beginn war der Projektionsraum noch kaum (meist nur
durch einen Vorhang) von der Ticketkasse und der belebten Stra3e getrennt. Oft hatten die
Séle (der Ladenkinos) noch Fenster, die fiir die Filmvorfiihrungen abgeklebt werden muss-
ten. Es gab somit keine wirkliche ,,Schranke zwischen dem Vorfiihrraum und der Straf3e.
Dieser Zustand dnderte sich vollkommen mit den freistehenden Kinotheatern. Das Beson-
dere an diesen Kinotheatern war, dass nun erstmals Gebdude eigens fiir das Medium er-
reichtet wurden, in denen der Film als ,,Alleinunterhalter fungierte. Zuvor reihte sich der
Film (nur) als ein Bestandteil verschiedener Unterhaltungsformen in ein Programm ein.
Der Projektionsapparat wurde daher sowohl im materiellen als auch im dispositiven Sinn
in bereits vorhandene/bestehende Rdume eingefiigt. Mit dem stdndigen Ortswechsel der
Filmvorfiihrer (und -vorfithrungen) und dem begrenzten Angebot an Filmen bildete sich
vorerst auch noch kein ,,Filmpublikum* heraus, welches auf spezielle Programmerfahrun-
gen bzw. -erwartungen zuriickgreifen konnte."”’

Diese Entwicklung erfolgte nun schrittweise in den Kinotheatern — und spéter, stirker
noch, in anderen Kinobauten. Ab hier, ab dem Zeitpunkt des Bestehens von Kinotheatern,
vollzog sich schlieBlich der entscheidende Schritt zum kinematographischen Dispositiv.
Denn erstmals in der Geschichte seines Bestehens wurden konstante Projektions- und Re-
zeptionsbedingungen allein fiir das Medium Film geschaffen. Ein vergroferter und separa-
ter Eingangsbereich stellte nun auch die Trennung zwischen dem Zuschauerraum und der
StraBe her. Die Einginge der Kinotheater glichen mitunter groBen Pforten'®’, die neben
den Foyers im Inneren noch zusitzlich die Grenzziehungen zwischen dem Kinoraum und

dem alltidglichen Leben hervorhoben.

159 Vgl. Brauns: Schauplitze, S. 236.

10'So stimmten auch in Wien z. B. die reprisentativen Fassaden und die prichtigen Portale des Kristallpa-
lasts und des Weltbild-Kinos die Besucher/innen bereits im Vorfeld auf das Kinoerlebnis ein.

Vgl. Karl Sierek: Der Weg zum Film, in: Franz Grafl: Praterbude und Filmpalast. Wiener Kino-Lesebuch,
Wien 1993, S. 191.
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Auch im Kinosaal vollzogen sich gravierende Veranderungen. Um die Konzentration ver-
starkt auf den Film zu lenken, wurde der Saal stirker als bisher {iblich abgedunkelt und
illusionshemmende Faktoren wurden gréftenteils aus dem Kinosaal verbannt. Das Film-
programm folgte nun einer klaren zeitlichen Struktur (neben fixen Beginnzeiten beinhalte-
te dies nun auch ein strukturiertes und dramaturgisch aufbauendes Filmgramm), was das
selbstbestimmte Kommen und Gehen des Publikums nicht ldnger ermoglichte. In den
mehrheitlich erheblich groferen Kinosidlen wurde der Abstand zwischen den Zuschau-
er/inne/n und den projizierten Bildern durch grofere Leinwénde ausgeglichen. Zuvor noch
im Raum aufgespannt oder an der Wand befestigt, wurde die Leinwand in den Kinothea-
tern nach 1910 auf eine Biihne verlagert. Hier wurden die Leinwinde nun in eine kleine
nach hinten gehende Nische (Mauervertiefung) eingelassen. Diese architektonische Neue-
rung stellte eine optische Abgrenzung zum Zuschauerraum her. Verstirkt wurde dies u. a.
mit auffillig und aufwendig gestalteten Bildrahmen sowie durch Vorhdnge, welche die
Leinwand bis zum Filmbeginn vor dem Publikum verborgen hielten.

Die Analogien zum Theater konnen auch hier nicht geleugnet werden. Der Film bemich-
tigte sich des Theaterdispositivs, um das Kinodispositiv zu schaffen.'®! So duBerte sich

auch Joachim Paech dahingehend folgendermal3en:

,,Jedes Kino ist [...] in seiner dispositiven Struktur und Anordnung von Projek-
tionsfliche und Zuschauerraum immer ein ,Theater‘ geblieben, aus dem es
hervorgegangen ist, das sich jedoch als Theater mit seiner wirklichen Unwirk-
lichkeit des auf der , Biihne der Leinwand * Dargestellten immer wieder zuguns-
ten des Realitiitseffektes des filmischen Bewegungsbildes unsichtbar macht. “'%

Sobald die projizierten Bilder auf die Leinwand treffen, lassen diese die Projektionsfliche
Ltransparent™ werden und ermdglicht einen vermeintlichen ,, Fensterblick auf eine unwirk-
liche, imagindire Wirklichkeit “— in eine andere Welt.'®?

Mit dem architektonischen Wandel wurde auch eine neue Art von (materieller sowie ima-
gindrer) Distanz geschaffen. Der einzuhaltende Abstand zwischen Zuschauer/inne/n und
Leinwand wurde mit den angebrachten Vorhidngen und durch die auf der Saalwand befind-

liche Rahmensetzung markiert.

161 Vgl. Brauns: Schauplitze, S. 249.

162 Joachim Paech: Das Loch in der Leinwand, in: Kati Rottger, Alexander Jackob (Hg.): Theater und Bild.
Inszenierungen des Sehens, Bielefeld 2009, S. 143.

' Ebd., S. 143.
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Mit der Verlagerung der Projektionsfliche auf die Biihne, wurde auch die Leinwand aus
der unmittelbaren Reichweite der Zuschauer/innen verbannt. Sich der Leinwand problem-
los zu ndhern, sie von Nahem zu betrachten oder gar anzufassen, war nun nicht mehr mog-
lich."** Die Distanzierung vom Bild erfolgte auch hinsichtlich der filmerzeugenden Ma-
schine. Die Apparatur befand sich nun hinter den Kopfen des Publikums, verborgen in
einem anderen Raum. Einzig die projizierten Zelluloidbilder durchdrangen den Raum und
trafen in fliichtiger Abfolge auf die Projektionsflache. Die Leinwand bildete den einzigen
materiellen Teil der Apparatur, der fiir das Publikum noch sichtbar blieb. Um den Kon-
struktionscharakter der Bilder so gut es ging aus dem Bewusstsein der Zuschauer/innen zu
schaffen, wurde die Leinwand nur wéhrend des Filmprogramms enthiillt — in den Zeiten
vor und nach dem Programm sollte die ,,leere* Leinwand (wie auch im Theater iiblich) mit
Hilfe der Vorhiinge wieder dem Blickfeld des Publikums entzogen werden.'®

Bis zur Einfiihrung des Tonfilms setze sich die Tendenz zur Verschleierung auch bei der
musikalischen Begleitung des Films fort. Wohl bildete ein ausgebildetes Orchester bzw.
eine virtuose Klavierbegleitung einen wichtigen Anreiz fiir den Kinobesuch, doch ging der
Trend in den neuen Bauten immer héaufiger dahin, die Musiker/innen in einem Graben vor
der Leinwand zu positionieren'®. Sie somit dem direkten Blickfeld der Zuschauer/innen zu
entziehen. Auf dispositiver Ebene war hiermit bereits das Phdnomen des Tonfilms ange-

167 Dadurch, dass die Leinwand nur noch wéhrend des Films kurz sichtbar wurde, und

legt.
durch die Verlagerung auf eine Biihne, grenzte sie sich nicht nur von dem Zuschauerraum
ab, sondern betonte in diesem neu gesetzten Rahmen auch erheblich den Kunstcharakter
der Bilder. Zuvor gingen die Bilder in ihrer Anordnung noch eine (fiir das Publikum) er-
sichtliche Verbindung mit dem Projektionsapparat ein, doch nun wurden die Bilder durch
die Rahmensetzung (Verlagerung der Leinwand auf eine Biihne) auch konzeptionell von
ihrer bilderzeugenden Maschine getrennt.'®®,

Der Sensationswert der Maschine und der Bilder wich einer neuen Anschauungsweise des
Gezeigten. Das Kino des ,,Zeigens* (showing) wurde nun von dem Kino des ,,Erzéhlens*

(telling) abgelost. Tom Gunning verwendete fiir diese beiden Phasen folgende Terminolo-

14 Vgl. Brauns: Schauplitze, S. 249.

15 vgl. ebd., S. 249.

1%6 Ein solcher Orchestergraben befand sich beispielsweise im Hietzinger Parkkino (im 13. Wiener Gemein-
debezirk), [Anm.: Eine Abb. aus dem Jahr 1929 befindet sich in: Schwarz: Kino und Kinos in Wien, S. 153.]
17V gl. Brauns: Schauplitze, S. 250.

¥ ygl. ebd., S. 250.
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gien: Die Frithphase des Kinos bzw. des Films bezeichnete er als ,, Kino der Attraktionen “
und das sich ab 1917/1919 durchsetzende Kino als ,, Kino der narrativen Integration « 169
Das charakteristische des Zeigens ging mit dem ,,Verschwinden* des Projektionsapparats
(in einen anderen Raum) und mit den aufkommenden narrativen Langspielfilmen verloren.
Folglich waren die projizierten Bilder nicht linger Abbildungen der Realitit, sondern stell-
ten in ihrer gemildeartig umschlossenen Erscheinung oder Einbettung eine eigene Kunst-
form dar, die das Kinoerlebnis nun fiir alle Schichten attraktiv machte — auch fiir jene, die

dem Theater bzw. der Kunst zugeneigt waren.

Die Wochenschauen hielten sich noch einige Zeit im Programm, doch mit dem Aufkom-
men des Fernsehers verschwand auch dieses informationsbezogene Element und machte
nun vollkommen Platz fiir die fiktionale narrative Bilderwelt. Zuerst mit den Varietés, La-
den und Lokalen verbunden, folgte der dispositive Wechsel des Referenzrahmens —
schlieBlich hin zum Theater. Mittels der Bemichtigung des Theaterdispositivs und dessen
Adaption wurde das Kinodispositiv geschaffen:'”’

Ein Ort, eigens fiir das Medium gemacht, von der Aullenwelt separiert, an dem den Zu-
schauer/innen schlielich die Distanz zu den Bilder ,,gelehrt” wurde, ein Ort, an dem ,,das
Bild in einen inszenatorischen Rahmen eingefiigt wurde. Eine Konstellation, deren Kiinst-

lichkeit vollkommen offenbar und unsichtbar zugleich war — und bis heute ist.“'""

4.1.2. Rezeptionsformen

Abgedunkelte und separierte Rdume etablierten sich zum Ort der Filmerfahrung. ,,Das
narrativ-repréisentativ-industrielle Kino der Nachkriegsjahre“'’* kann wohl als die Vari-
ante des Kinos begriffen werden, in der sich das bis heute gingige Model des Kinodisposi-
tivs etablieren und festigen konnte. Doch wie genau kann man sich die dort herrschende
Atmosphire vorstellen? Die im vorhergehenden Abschnitt (4.4.1.) erwdhnten Verdnderun-
gen hinsichtlich des Priasentationsrahmens schufen nun auch vollig neue Rezeptionsbedin-
gungen. Das kinematographische Dispositiv verwandelte den Menschen, der sonst im rea-

len Alltag verankerten ist, fiir die Dauer der Kinovorstellung in ein ,,Zuschauer-Subjekt®.

' Vgl. Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kino, S. 74, siche dazu auch: Tom Gunning: The Cinema of
Attractions, S. 58.

170V gl. Brauns: Schauplitze, S. 252.

"IEbd., S. 252.

172 Miiller: Dispositiv — intermedial?, S. 252.

78



Im abgedunkelten Raum werden die Zuschauer in die kinematographische Welt entriickt

und lassen fiir kurze Zeit die reale Welt in Vergessenheit geraten.

,, Als zentrale Rahmenbedingungen dieses Prozesses fungieren bekanntlich die
Immobilisierung des Zuschauers, seine ,Individualisierung und Vereinsamung
in der Masse ", seine ungeteilte Aufmerksamkeit, sowie das Paradox der gleich-
zeitigen An- und Abwesenheit seines Korpers. !’

In diesem Zusammenhang ist auch interessant, dass obwohl die Filmhandlung eine starke
Prasenz im Bewusstsein des Zuschauers einnimmt, dem Kinosaal nicht selten ebenfalls
eine ganz besondere Stellung zukommt. So ist die Erinnerung an Filme hiufig stark an den
Ort der Prasentation gekoppelt. Dies galt vor allem fiir die Zeit vor der Erfindung anderer
audiovisueller Massenmedien, denn damals war ausschliefllich das Kino der Ort der Film-
prasentation.

So meint auch der franzosische Schriftsteller und Philosoph Roland Barthes: ,, Wenn ich
,Kino ‘ sage, kann ich nie umhin auch ,Saal’ zu denken. «l74

In Barthes’ Verstdndnis bildet der Kinosaal eine Art Kokon, in dessen Abgedunkeltheit er
das Gefiihl der Gemeinschaft mit den anderen Anwesenden genie3t und schlieBlich in den
hypnotischen Zustand der Filmwahrnehmung driftet. Erst wiahrend des gemeinschaftlichen
Verlassens des Kinosaals meldet sich wieder der korperliche ,,Normalzustand* zuriick. Der
Eindruck von Filmen stand und steht folglich hiufig im direkten Zusammenhang mit dem
Ort der Projektion. Geriiche, Gerdusche, gemeinsame Reaktionen des Publikums — diese,
meist dhnlichen, jedoch immer einmaligen Konstellationen — sind ebenso Teil der im Kino
stattfindenden Filmwahrnehmung.'”

Eine weitere Schilderung verdeutlicht, wie hdufig Filmerleben mit dem Ort der Rezeption

in Verbindung gebracht wurde. Fiir Horst Konigstein (Autor und Film-, sowie Theaterre-

gisseur) sind die Erinnerungen an das Kino:

" Ebd., S. 248.

Vgl. dazu auch Jean-Louis Baudry: Ideologische Effekte erzeugt vom Basisapparat, in: Robert F. Riesinger
(Hg.) (unter Mitwirkung von Guntram Geser): Der kinematographische Apparat. Geschichte und Gegenwart
einer interdisziplindren Debatte, Minster 2003, S. 29 ff.

174 Roland Barthes: Beim Verlassen des Kinos, in: Filmkritik, Nr. 235, Juli 1976, S. 290, zitiert nach: Paech
et al.: Menschen im Kino, S. 3.

175 Vgl. Paech et al.: Menschen im Kino, S. 3 f.
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., untrennbar mit Stimmung, Geriichen, Lichtwechsel und einer ganz besonde-
ren Aufgeregtheit verbunden. [...] Die Kinos hieflen ,Paldste oder , Theater".
Wer den Raum betrat, wufSte, er durfte erleben — im schiitzenden Dunkel der
Black Box. Das Gemeinschaftserlebnis, das gleichzeitig isoliert und einbindet,
war V(I);”gzussetzung: Schlange stehen, sich durch die Tiir dringeln, Vorsicht
bitte! **

Neue Entwicklungen fiihrten immer wieder zu Verdanderungen der Kinoerfahrung, des Ki-
noerlebnisses. Doch trotz aller Verdnderungen (u. a. der Trend zu mehreren kleine Kinosé-
len, Einflihrung des Breitbandformates), hatte ,,ins Kino zu gehen* immer schon eine Art
rituellen Charakter. Das Kinoerlebnis bleibt als solches — in seinem Zusammentreffen
wechselnder Zuschauer/inne/n — immer einzigartig und kann nie ident wiederholt werden.
Trotz allem folgt der Ablauf des Kinobesuchs einer dhnlich bleibenden Struktur.

Kurz vor Filmbeginn begibt man sich entweder alleine oder in Begleitung zum Kino. Spé-
testens an der Kinokassa muss eine Filmwahl getroffen werden. Die Tickets werden er-
standen. Im Anschluss wird vor dem Kinosaal, mitunter in spannungsvoller Erwartung, bis
zum Einlass gewartet. Offnen sich die Tiiren, strémt das Publikum in den Kinosaal und
fiillt den Raum. In den vielen Sesselreihen beginnt die Suche nach dem zugeteilten Platz.
Die Kombination aus der Einmaligkeit des Kinoerlebnisses und der konventionellen Rah-
mensetzung macht den Besuch in seiner Einzigartigkeit aufregend — und vermittelt zu-
gleich auch ein Gefiihl von Vertrautheit.

Mit dem Eintreten in das Kino verabschiedet sich der Mensch von der Hektik der Stral3en,
vom Tageslicht bzw. den Lichtern der Straenlaternen. Auch die Rdume auferhalb des
Kinosaals sind Teil des Kinoerlebnisses. Das Foyer und der Kassenbereich bilden einen
Zwischenbereich. Filmplakate zieren dort die Winde, um auf das aktuelle und kiinftige
Programm aufmerksam zu machen — und bilden, mit ihren teils verspiegelten Wanden und
gediampften Lichtverhiltnissen, eine Ubergangszone, die das Publikum bereits vor Filmbe-
ginn auf das Kinoerlebnis einstimmen sollen. ,,Fixiert in seinem vorgesehenen bzw. aus-
gewihlten Platz, ,,taucht” man spiter in die Dunkelheit des Kinosaals ein, die zugleich eine
ambivalente Ndhe mit den anderen Besucher/innen/n herstellt, einen aber ebenso in eine
Art Orientierungslosigkeit versetzt. Mit dem Beginn der Projektion schlieBlich findet sich
wieder ein heller Punkt im Raum, der nun die volle Aufmerksamkeit der Zuschauer/innen

verlangt.

176 Horst Konigstein: Kino: Der andere Raum, in: Konkret 10, 1982, S. 98, zitiert nach: Anne Paech, Joachim
Paech: Menschen im Kino. Film und Literatur erzihlen, Stuttgart 2000, S. 307.
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Der Kinosaal fungierte als Erlebnis- und auch Aufenthaltsraum, in dem Trends verfolgt
und Lebensgefiihle mittels Filme transportiert wurden. Ein Ort, an dem Filme Aufschluss
iiber zeitgendssische Stromungen gaben oder u. a. auch zur kulturellen Orientierung dien-
ten. Ab den 1950er-Jahren wurde das Kino zum wichtigsten Ort kultureller Erfahrungen
und blieb es auch noch in den 1960er-Jahren, obwohl es hier bereits starke Konkurrenz
durch neue Freizeitaktivititen, vor allem auch durch das Fernseher, bekam.'”” Trotz Alter-
nativangeboten konnte sich das Kino behaupteten, denn die spezielle Dynamik, die im Bei-
sammensein mit den anderen im Publikum entstand, konnte daheim nicht reproduziert
werden. Auch nicht die bis dahin dem Kino vorbehaltene Programmabfolge von: Wochen-
schau, Werbung und Hauptfilm. Ebenfalls zdhlte der Kinosaal lange Zeit zu einem der we-
nigen Orte, an dem, im Schutze der Dunkelheit, eine gewisse Art von Zweisamkeit genos-
sen werden konnte.

Das Kino ist und war auch ein Ort, um sich als Individuum zu konstituieren. Das beinhaltet
sowohl die Wahloptionen beziiglich des Films (Ausdruck der unterschiedlichen Geschma-
cker) und des Kinos, aber auch die der Begleitung. Ob alleine oder in einer Gemeinschaft,
die oft durch ihre duBlere Erscheinung different auftritt und ferner die Zuordnung zu einer
bestimmten Gruppe wahrscheinlich macht — egal, ob zutreffend oder nicht.

Solange das Kino der einzige Ort von Filmvorfiithrungen war und in den Kinos aktuelle
Produktionen gezeigt wurden, war die Erinnerung an Filmen sehr stark und deren Inhalte
eng mit der eigenen Biografie verbunden.'” Denn da Filme auch noch in den 1960er-
Jahren kaum wiederaufgefiihrt wurden, war der Film bereits kurz nach dem Kinobesuch
nur noch in der Erinnerung abrutbar — ,,wdhrend das Kino und seine Rituale dem Film eine

o , L . 179
Kontinuitdt der Prdsenz, eine immer wieder erneuerte Gegenwart gegeben haben.

Was nun die genauen Griinde waren und immer noch sind, um ins Kino zu gehen, kann
hier freilich nicht im umfassenden Ausmal} behandelt werden. Viel zu vielfiltig sind die
Motivationen, die die Menschen seit Beginn der Kinogeschichte in die Kinos gelockt ha-

ben und gebannt in ihren Kinosesseln auf die Leinwand schauend lieB3en.

77V gl. Paech et al.: Menschen im Kino, S. 174.

78 In den 1950er- und 1960er- Jahren war die Wiederauffithrung alter Filme noch keine iibliche Praxis.
Vgl. ebd., S. 173.

" Ebd., S. 173.
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Eine der grundlegenden Eigenschaften des Kinos war und ist jedoch, dass hier nicht allein
Filme geboten werden, sondern, dass die Kinobesuche sich selbst als Erlebnisse konstituie-
ren, in denen sich das Publikum ebenfalls zum Ereignis zéhlen kann.

Mit dem Aufkommen neuer programmgestalterischer Praxen (u. a. den Programmkinos),
der Etablierung des Fernsehers und auch anderer audiovisueller Medien, verdnderten sich
die Situation der Filmwiedergabe und auch die Beziehung zum Kino.

Heute besteht die Moglichkeit, Filme iiber eine Vielzahl von Gerdten abzuspielen und zu
konsumieren (DVD, Fernsehen, Computer, Smartphone, Tablet etc.). Doch auch das Kino
hat neue Formen und Wege der Priasentation gefunden — sowohl in seinem traditionellen
Umfeld als auch auBlerhalb des geschlossenen Kinosaals.

Wie die Geschichte des Kinos zeigt, unterlag das Model des Kinodispositivs schon immer
medialen und historischen Verdnderungen sowie Allianzen und Interaktionen mit anderen
Medien und Institutionen (u. a. Literatur, Theater, Malerei), die wiederum zu Transforma-

tionsprozessen fiihrten'*® — und so geschieht es heute noch.

4.2. Public-Viewing-Dispositiv

Die Etablierung der audiovisuellen Medien als Massenmedien (Kino und Fernsehen) fiihr-
ten zu neuem Freizeitverhalten sowie neuen Freizeitaktivititen. Analog zum kinematogra-
phischen Dispositiv soll im folgenden Abschnitt die spezielle Mensch-Apparatur-
Anordnung und die damit einhergehenden Zuschauer/innen/wahrnehmungen wihrend so-
genannter Public Viewings untersucht werden.

Im deutschen und englischen Sprachraum finden sich grundsétzlich unterschiedliche Defi-
nitionen des Begriffs Public Viewing / public viewing. Im englischsprachigen Raum be-

W81 -
, Wie Z.

zeichnet der Begriff im allgemeinen ,, die dffentliche Prdsentation einer Sache
B. einen Tag der offenen Tiir (fo view: etwas anschauen, besichtigen, inspizieren; public:
offentlich bzw. in der Offentlichkeit). Im amerikanischen Englisch wird mit public viewing
auch die 6ffentliche Aufbahrung eines Toten bezeichnet.

Die Bezeichnung Public Viewing hat sich vor allem im deutschsprachigen Raum einge-

biirgert — hier findet der Ausdruck jedoch in einem anderen Zusammenhang Verwendung

180y gl. Miiller: Dispositiv — intermedial?, S. 253.
181 Wikipedia: Public Viewing, in: Academic dictionaries and encyclopedias.
URL: http://de.academic.ru/dic.nsf/dewiki/1139582#cite_note-0 (05.12.2014).
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(und die Diskussionen dazu, etwa in Internetforen, sind umfangreich, hitzig und wider-

spriichlich).
Im deutschsprachigen Raum meint Public Viewing'®

,,eine Liveiibertragung von Sportveranstaltungen oder andere Grofsereignisse
auf Groppbildwinden an dffentlichen Standorten wie etwa Stadtpldtzen, Stra-
fenziigen, Einkaufszentren oder Gaststdtten zum Zweck des (in der Regel kos-
tenlosen) Betrachtens in der Gemeinschaft anderer Fans. “'®

Im deutschsprachigen Raum festigte sich die Bezeichnung des Public Viewing vor allem
wihrend der FuBBball Weltmeisterschaft 2006 in Deutschland und wird seitdem iiberwie-
gend im Zusammenhang mit Liveilibertragungen von FuBlballspielen gebraucht — und auch
generell in den Medien im Zusammenhang mit Sportiibertragungen verwendet.'®* Und das

zunehmend — nach Meinung einiger — auch im englischsprachigen Raum.

Wie bereits zuvor beschrieben, bezeichnet Public Viewing also eine Vielzahl 6ffentlich
stattfindender Liveiibertragungen (aus den Bereichen Sport, Musik sowie anderer publi-
kumswirksamer GroBereignisse). Ahnlich vielfiltig sind auch die Orte der Priisentation.
Die Veranstaltungen werden sowohl in geschlossenen Rdumen als auch im Freien abgehal-

ten.

82 Da sich der Begriff erst seit kurzen in unserem Sprachgebrauch eingebiirgert hat und noch recht neu ist,
finden sich hierzu nur wenige (sprach)wissenschaftliche Quellen. Die hierfiir herangezogenen Daten und
Schilderungen wurden {iberwiegend medialen Berichten entnommen bzw. basieren auf dem eigenen Erfah-
rungsschatz.
In unterschiedlichen Worterbiichern wird ebenfalls die Uneinigkeit hinsichtlich der Begriffsverwendung
deutlich. So stimmen die jeweiligen Definitionen oft nicht iiberein und auch in den Online-Wdrterbuch-
Internetforen herrscht diesbeziiglich ein reger Austausch — mit unterschiedlichsten Auslegungen und Mei-
nungen.
Viele sind mit der Bedeutung nicht einverstanden und verstehen auch Liveiibertragungen von Grof3ereignis-
sen, die auf kleineren Bildschirmen ausgestrahlt werden, als Public Viewing (etwa die Ubertragung von Fuf-
ballspielen in Pubs). Diese Events kennzeichnen sich jedoch iiberwiegend durch ein starkes Aufkommen von
Besuchern/inne/n aus — die sich an einem 6ffentlichen Ort zusammenfinden.
183 Ebd. Wikipedia: Public Viewing (05.12.2014).
In den Duden wurde der Begriff Public Viewing 2009 aufgenommen, dem zufolge es ,, gemeinsames Sich-
?glzsehen von auf Grofbildleinwdnden im Freien live iibertragenen Sportveranstaltungen “ bedeutet.

Vgl. ebd.
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Damit meine Ausfithrungen nicht ausufern und fiir diese Arbeit zielfiihrend bleiben und
einen relevanten Erkenntnisgewinn ermoglichen, werde ich mich im Folgenden nur ein
paar ausgewihlten Beispielen von Public-Viewing-Events nédher widmen.

AulBlerdem bezieht sich der Begriff Public Viewing im Folgenden nicht allein auf offentli-
che Liveilibertragungen von Sportveranstaltungen (wie es héufig der Fall ist), sondern
schlief3t ausdriicklich auch andere 6ffentliche Liveiibertragungen von publikumswirksamen
GroBereignissen mit ein.

Wie etwa die Liveiibertragung im Londoner Hyde Park 1997, als in einem publikumswirk-
samen Groflereignis mittels Aufstellung von Leinwédnden die Begrébniszeremonie von
Lady Diana iibertragen wurde. Oder die Ubertragung eines Robbie-Williams-Konzertes
aus dem Jahr 2005 in Berlin, welches zeitgleich in 25 Kinos in elf europdischen Landern

iibertragen wurde.'

4.2.1. Prasentationsformen

,,Das Dispositiv ist ein Konstrukt oder ein Denk- und Beschreibungsansatz ge-
rade medialer Phdinomene, in dem materielle Gegebenheiten und Beschaffen-
heiten apparativer, technischer Objekte mit physiologischen, psychologischen,

epistemologischen und soziologischen Strukturen verschrinkbar gemacht wer-
den. <186

Wie bereits die Ausfiihrungen zum kinematischen Dispositiv gezeigt haben, unterlag die
raumlich-technische Anordnung der Apparate und die daraus resultierende Auswirkung auf
die filmische Wahrnehmung der Zuschauer/innen schon immer Erneuerungen.'®’

Technische Neuheiten, historische Verdnderungen sowie der gesellschaftliche Wandel
schafften neue Moglichkeiten und Bediirfnisse, die wiederum Anpassungen und Neuerun-
gen in den Vorfiihrpraktiken hervorbrachten. Diese Bedingungen weisen auch andere Me-
dientechnologien auf. Eine wichtige Vorbedingung fiir das Public Viewing bildete das

Massenmedium Fernsehen. Denn der Entwicklungsprozess der Fernsehtechnik und die

185 Vgl. Elke Buhr: Ich liebe euch. Robbie Williams singt zu 8000 in Berlin und zu Millionen im Rest der
Welt, in: Frankfurter Rundschau, 256, 11.10.2005, S. 29.

1861 orenz Engell: Die genetische Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildmedien, in: Lorenz
Engell, Joseph Vogl (Hg.): Archiv fiir Mediengeschichte — Mediale Historiographien, Weimar 2001, S. 33—
56, zitiert nach: Markus Stauff: ,, Das neue Fernsehen . Machteffekte einer heterogenen Kulturtechnologie,
Diss. Ruhr-Universitit Bochum, Fakultét fiir Philosophie 2004, S. 142.

187V gl. Hickethier: Dispositiv Fernsehen, S. 64.
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damit einhergehenden neuen technologischen Errungenschaften (wie die Videoleinwand)
bildeten eine wichtige Grundlage fiir die Présentationsformen des Public Viewings — und
fiihrten schlieBlich zu seinem derzeitigen Erfolg. Im Kino herrschten jahrzehntelang die-
selben Strukturen hinsichtlich der Anordnung des Publikums zur bilderzeugenden Maschi-
ne und zur Projektionsfliche. Mit der Etablierung des Fernsehers erweiterten sich die Pro-
duktions- und Prisentationsweisen von Film und Medieninhalten. Ebenfalls brachte der
Fernsehkonsum neue Rezeptionsformen und Formen der Medienkommunikation hervor,
die auch neue Bediirfnisse schufen. Mit dem Modernisierungsprozess konnten nun auch in
den eigenen vier Wianden Filme und andere Fernsehprogramme konsumiert werden. Doch
das gemeinsame Fernsehen — und dabei im Kollektiv das Gesehene zu kommentieren und
mitzuerleben — war schon immer Bestandteil der Fernsehkultur. Im engeren Sinn war das
der Konsum im Kreis der Familie oder im Bekanntenkreis. Doch Ubertragungen publi-
kumswirksamer Grof3ereignisse wurden bereits in der Vergangenheit auch auflerhalb des
Eigenheims angeboten (etwa in Lokalen).'®®

Die heutigen Public-Viewing-Events ermoglichen genau das, wobei das Mitverfolgen ei-
nes medialen GroBereignisses hdufig nur einen Teil der Veranstaltung ausmacht.

Wihrend der Fullball WM 2002 wurden beispielsweise in Japan und in Stidkorea Lein-
wiénde auf o6ffentlichen Plitzen aufgestellt. Nie zuvor hatten wéhrend einer Fullball-WM
Live-Ubertragung in solch einem Rahmen stattgefunden. Die im Zuge dieser WM fiibertra-
genen FuBlball-Matches kennzeichnen den Beginn des Erfolgskonzepts Public Viewing
(und sind somit das Schliisselereignis) — das in den folgenden Jahren von anderen Lander
iibernommen wurde (z. B. 2006 im Zuge der WM in Deutschland) und sich schlieBlich zu

einer etablierten Rezeptionsform entwickelte.'®

Die Orte der Prasentation sind vielfiltig: Parks, Stralenziige, Wirtshausgirten, grof3e Plat-
ze, Wirtshduser, Innenhdfe oder Stadien sind nur einige Orte/Bereiche, die fiir Public Vie-

wings genutzt werden. Bedeutende Ereignissen des Offentlichen Lebens, des Musikbusi-

188 Seit Beginn des Fernschzeitalters unterlag der Fernsehkonsum unterschiedlichen Tendenzen. Am Anfang
bildete das gemeinschaftliche Fernsehen die gingige Praxis, doch 6konomische, gesellschaftliche und media-
le Verdnderungen filihrten ab den 50er-Jahren langsam zum Verlust dieser Form des gemeinsamen Fernse-
hens. Die Menschen begannen sich vermehrt in die eigenen vier Wande zuriickzuziehen.

Vgl. Séren Berkowicz: Kollektives Fernsehen im dffentlichen Raum. Public Viewing im Zeitalter einer indi-
vidualisierten Gesellschaft, Hamburg 2012, S. 96.

8 vygl. ebd., S. 97.
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ness und vor allem des Sports gemeinsam vor einem Bildschirm und im 6ffentlichen Raum
mitzuverfolgen, entwickelte sich zu einer sehr beliebten Praxis.

Mit dem steigenden Erfolg von Liveiibertragungen verlagerte sich das Public Viewing
vermehrt ins Freie. Die technischen Mdéglichkeiten lieBen zudem einen verstiarkten Einsatz
von Grof3bildschirmen zu. Die dahingehende Entwicklung ermdoglichte vielen Menschen
die Teilnahme an Events und schafft zugleich eine bessere Sicht, auch aus weiterer Entfer-
nung.

Bei der Organisation solcher Events erweisen sich die Kontrolle bzw. Einddmmung des
Besucherstroms sowie die Einschitzung der zu erwartenden Teilnehmer/innen/zahlen mit-
unter als schwierig. Aus diesen Griinden erfordert die Planung und Durchfiihrung dieser
Events einen hohen Grad an Flexibilitdt und Reaktionsfahigkeit. Doch nicht immer genti-
gen die getroffenen Vorkehrungen. Als z. B. 1997 die Trauerfeier von Lady Diana live in
den Londoner Hyde Park iibertragen wurde, reichten die aufgestellten GroBbildschirme
nicht fiir die hunderttausenden Besucher/innen aus.'” Viele konnten die Ubertragung nur
horen. Somit wurde vielen Teilnehmenden eine wichtige Komponente der audiovisuellen
Prisentation entzogen.

Aus diesem Grund kommen wéhrend eines Events auch zunehmend mehrere Grofbild-
schirme zum Einsatz. Diese werden entweder nebeneinander, oder in Abstinden von je-
weils einigen Metern (wiederholt bei Fullball-Fanmeilen zu beobachten) aufgestellt. Die
Ausrichtung erfolgt hdufig in verschiedene Himmelsrichtungen, sodass ein Betrachten aus
unterschiedlichen Richtungen und Positionen mdoglich ist. Ein Beispiel hierfiir liefert eine
der vielen Liveiibertragungen (aus Los Angeles), die Trauerfeier von Michael Jackson
2009, in die O2 World in Berlin. Die Bilder der Zeremonie wurden in der Arena (die je
nach Event entweder als Konzertraum bzw. Spielfeld verwendet wird) auf einem Video-
wiirfel iibertragen, der sich in zehn Metern Hohe in der Mitte der Arena befand. Der acht-
seitige Led-Videowidirfel ist in etwa viereinhalb Meter hoch und weist einen Durchmesser
von 12,60 Metern auf. Durch die acht Screens hatten die Besucher/innen, von jedem der

Sitzplitze aus, eine perfekte Sicht auf die Ubertragung."”

190V gl. Britta Ufer: Emotionen und Erlebnisse beim Public Viewing. Explorative interdisziplindre Analyse
eines gesellschaftlichen Phinomens, Diss. Georg-August-Universitit Gottingen, Sozialwissenschaftliche
Fakultit 2010, S. 26.

'V gl. Berliner Zeitung Online: Jackson-Trauerfeier live in 02 World, 06.07.2009, in: URL: http://www.bz-
berlin.de/artikel-archiv/jackson-trauerfeier-live-in-o2-world (04.12.2014).
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Die Anordnungen, so wie sie im Kinosaal und auch daheim vor dem Fernseher iiblich sind,
bestehen wihrend eines Public Viewings nicht ldnger. bzw. erweitern sich.

Das Public-Viewing-Dispositiv baute jedoch auf den fiir das Fernsehen kennzeichnenden
apparativen Konstellationen und den daraus resultierenden Wahrnehmungsweisen auf.
Laut dem Medienwissenschafter Knut Hickethier machte der Fernseher zuvor das Gleiche
mit dem Kinodispositiv: Das Fernsehen baute auf dem Kinodispositiv auf, um seine eigen-
stindigen Wahrnehmungsweisen in der Mensch-Maschine-Anordnung zu finden.'”
Hickethier beschiftigte sich mit dem Dispositiv-Begriff im Zusammenhang mit dem Fern-
sehen vor allem auch, um die Struktur der Anordnung von Menschen zur Maschine néher
zu betrachten. Parallelen zu dort herrschenden Strukturen lassen sich jedoch auch wéhrend
Public Viewings feststellen. Denn sowohl die dem Fernseher als auch die dem Public Vie-
wing zugehdrigen Prédsentationsanordnungen unterscheiden sich von den im Kino herr-
schenden Dispositionen. In beiden Féllen ist es die umgekehrte Projektionsrichtung. Die
Projektionsmaschine, welche die Bilder auf die Leinwand bzw. den Fernsehbildschirm
wirft, befindet sich nicht ldnger hinter den Zuschauer/inne/n. Der bilderzeugende Vorgang
biindelt sich in einem Apparat.

Das Publikum wird mit dem Bild konfrontiert, das durch die nun mégliche Technik ,,in
umgekehrter Richtung (also entgegen der Blickrichtung des Betrachters) auf dem Bild-
schirm erzeugt wird, so daf3 die Bilder als Lichtemanationen des Apparats und nicht als

) . . «193
Widerschein erscheinen.

Diese Bildschirme ermdglichen die Wiedergabe nun auch bei Helligkeit, wodurch eine
Abdunkelung (auch wenn diese der besseren Sichtbarkeit entgegenkommt) nicht ldnger
notig ist. Hinsichtlich des Priasentationsortes bedeutet das eine viel hohere Flexibilitét.
Vielfach werden hierzu urbane offentliche Orte (Stralen, Plitze) erschlossen, die sonst
andersartig genutzt werden. Diese Charakteristik hebt die tempordre Beschaffenheit der
Events noch einmal deutlich hervor. Das Vorldufige dieser Veranstaltungen, das mitunter
auch durch die teils provisorisch errichteten Gerlistbauten auf den jeweiligen Arealen zum
Ausdruck kommt.

Ebenso besteht auch nicht ldnger allein die frontale Ausrichtung oder Publikumsplatzie-

rung zur Bildflache. Die Positionsmoglichkeiten der Zuschauer/innen sind vielfdltig. So

192V gl. Hickethier: Dispositiv Fernsehen, S. 64.
" Ebd., S. 65.
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werden etwa in Lokalen bzw. in deren Gérten oder in Arenen vermehrt Sitzmdglichkeiten
(Bénke, Tribiinen, Stiihle u. v. m.) zur Verfiigung gestellt. Auf Stralenziigen und anderen
offentlichen Plitzen konnen die Liveilibertragungen liberwiegend stehend mitverfolgt wer-
den. Diese Bewegungsfreiheit fiihrt zu einer starken Mobilitdt der teilnehmenden Perso-
nen. Die Regulierung dieser teils sehr enormen Menschenmassen bringt auch eine grof3e
Herausforderung fiir die zustdndigen Aufsichtsorgane mit sich. Die Saalaufsicht (des Ki-
nos) wird hier meist durch ein starkes Security-Aufgebot ersetzt.

Obwohl ein Public Viewing in vielerlei Hinsicht eine Lockerung hinsichtlich der im Kino
herrschenden (kulturellen) Konventionen mit sich bringt, kommen hier doch auch wieder
institutionelle Regulatoren zum Tragen (vgl. dazu auch S. 91).

Bestimmte Vorkehrungen sind jedoch erforderlich, da Liveiibertragungen schlecht vorher-
sehbar sind und es mitunter zu Ausschreitungen bzw. stark emotionalem Verhalten seitens
einiger der Teilnehmenden kommen kann. Ob Liveiibertragungen von Sportveranstaltun-
gen (Olympiade, FuBBball-WM), Konzerte oder Livemitschnitte von Trauerfeiern von Per-
sonlichkeiten des offentlichen Lebens — jedes dieser Medienereignisse bringt die Ansamm-
lung einer groBen Anhédngerschaft von Menschen mit sich und begiinstigt folglich auch

eine gesteigerte Gruppendynamik.

4.2.2. Rezeptionsformen

Das gemeinschaftliche Erleben steht wihrend des Public Viewings im Vordergrund. Das
Gefiihl des Dabeiseins und Miterlebens sowie das ,,Partymachen® und die Erzeugung von
LHdtimmung® iberwiegen oft. Je nach Art der Veranstaltung lassen sich jedoch Unterschie-
de feststellen. So ist wihrend der Ubertragungen von Trauerfeiern das gemeinsame Ab-
schiednehmen fiir viele der Anwesenden eine dominante Komponente — wéhrend bei Spor-
tiibertragungen die ,,Party®, das gemeinsame Mitfiebern, das Feiern von Triumphen sowie
das Verkraften von Niederlagen, im Beisammensein mit anderen Anhdngern, im Vorder-
grund steht.

Vor allem im Falle von Sport- und Konzertiibertragungen bieten Public Viewings eine
Alternativldsung'®* zur realen Veranstaltung an. So kann ein GroBereignis etwa trotz aus-
verkaufter Eintrittskarten mit dem Gefiihl, live dabei zu sein, mitverfolgt werden — und das

sogar mitunter gratis.

194 Vgl. Berkowicz: Kollektives Fernsehen im dffentlichen Raum, S. 97.
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Ebenfalls ist das Integrieren bestimmter Rituale, wie etwa die La-Ola-Welle, oder das Sin-
gen bzw. Mitsingen von Liedern eine weitere beliebte Praxis.

Einem GroBereignis live und nicht alleine, sondern in Gemeinschaft beizuwohnen, macht
den besonderen Reiz dieser Veranstaltungen aus. Die Menschenansammlung und auch die
technische Ausstattung (grofle Leinwinde, der Sound) erzeugen eine andere emotionale
Atmosphire und Dynamik als es (z. B.) alleine vor dem Fernseher moglich wire.

Das kollektive Schauen kann jedoch auch negativ empfunden werden. Denn die Motivati-
onen fiir den Besuch eines solchen Events konnen durchaus unterschiedlich sein. So treffen
wiéhrend der Veranstaltungen oft auch Personen(gruppen) aufeinander, die eine sehr ge-
gensitzliche Erwartungshaltung beziiglich des richtigen Verhaltens vor Ort haben. Die
einen wollen laut feiern, wahrend die anderen der Liveiibertragung folgen wollen.

Doch nicht allein die Dynamik des Publikums und der Verlauf der Liveiibertragung, be-
stimmen die Stimmung der Public Viewings. Oft bieten die Organisator/inn/en, neben der
Liveiibertragung, ein abgestimmtes Rahmenprogramm bzw. Begleitprogramm an. Dieses
soll ebenfalls fiir Unterhaltung sorgen und zur allgemeinen Stimmung beitragen.

Im groBeren Zusammenhang betrachtet, ist die Liveiibertragung ein wichtiger, aber eben
(nur) ein Bestandteil eines Gesamtereignisses.

Fiir die ,,richtige Stimmung* wird u. a. mit Musik von kooperierenden Radiosendern ge-
sorgt.'”® Im Rahmen von Sportiibertragung finden auch hiufig Auftritte von Sanger/inne/n,
Bands und anderen Interpret/inn/en statt.

Um Stimmung zu erzeugen, bedienen sich Veranstalter/innen mitunter besonderer symbol-
trachtiger Aktionen. Wéhrend der Michael-Jackson-Trauerfeier, die auch in der O2 World
in Berlin iibertragen wurde, positionierten die Veranstalter/innen z. B. in der Mitte der lee-
ren Arenafldche eine weille Lilie (vgl. dazu auch, S. 86). Die Blume wurde direkt unter
dem Videowiirfel aufgestellt und mit einem weillen Spotlight erhellt. Die angestrahlte
Blume transportierte fiir jede/n der Zuschauer/innen ein individuelles Gefiihl, das wiede-
rum zur Gesamtstimmung im Saal beitrug. Doch die Wahl der Blume barg fiir einige zu-
sdtzliche Symbolkraft. Denn besonders ,,eingefleischten” Fans war bekannt, dass weille
Lilien Michael Jacksons Lieblingsblumen gewesen sein sollen. Das Zugehorigkeitsgefiihl

konnte so bei einigen um eine Stufe gesteigert werden. Neben dem kollektiven Erleben der

195 Vgl. etwa: Olympia Park Miinchen: Fuball WM 2014 im Olympiastadion. Public Viewing, in:
URL: http://www.olympiapark.de/de/home/veranstaltungen-tickets/unterhaltung/detailansicht/event/
4039/PUBLIC%20VIEWING/ (04.12.2014).
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Liveiibertragung kam dazu noch ein starkes Gefiihl von Verbundenheit durch das auf eine
kleinere Gruppe beschrinkte Insiderwissen — das ,,Fan-Sein“ wurde so in besonderer Form
im Kollektiv zelebriert.

Ein Fan beschrieb in seinem Blog die Stimmung vor Ort folgend:

I3

.., We are the world"..... die O2World stand geschlossen auf. Menschen wiegten
sich im Takt. Feuerzeuge erglommen. Auf einmal waren alle wirklich eins. Wir
sangen mit. Klatschten im Takt. Michael war da. [...] Und nahtlos fingen wir
an ,Heal the world* zu singen, zu swingen, zu klatschen... Mit ihm zusammen.
Fiir einen letzten wertvollen Moment....

Ich habe so etwas absurdes widerspriichliches noch nie erlebt. Du bist traurig,
singst, du strahlst, Deine Arme wiegen weit ausgebreitet im Takt, du klatschst,
lachst, und gleichzeitig laufen dir die Trdnen tiber die Wangen. Wie geht so-
was? So positiv, so frohlich und zuversichtlich, und gleichzeitig so wahnsinnig
traurig.... Ein unglaublicher Moment. Vereint mit Millionen, wo auch immer
auf dieser Welt.... Und du weif3t genau, das ist der letzte Moment. Du musst ihn
geniefien. Er kommt nie wieder. “'*°

Die unterschiedlichen Locations schaffen unterschiedliche Rezeptionsbedingungen. Auch
wenn sich der Grad der Flexibilitit und die auf die Ubertragung gerichtete Aufmerksam-
keit je nach Zuschauer/in, Austragungsort bzw. Typ der Veranstaltung mitunter stark von-
einander unterscheiden konnen, bestimmt hier, beim Public Viewing, im Gegensatz zur
klassischen Kinosituation, die stark demokratische Struktur des Geschehen.

Der abgedunkelte Raum ist nicht mehr fixer Bestandteil der Présentation, sondern bildet
lediglich eine mogliche (jedoch verhdltnisméBig seltene) Variante. Im Freien und bei Ta-
geslicht erlangen die Zuschauer/innen ihre, im Kinosaal hdufig verloren gegangene, Orien-
tierung zuriick. Der Blick richtet sich nicht langer nur auf den einzig erhellten Punkt (die
Leinwand) im Raum, sondern schweift umher und erkundet auch die sichtbare Umgebung.
Die Zuschauer/innen haben die Moglichkeit, sich frei auf dem bespielten Areal zu bewe-
gen. Die bilderzeugende Apparatur kann durch ihre teils sehr exponierte Lage (mitten im
offentlichen Raum) oft auch von allen Seiten betrachtet werden. Wahrend der Events ist
das Interesse nicht auf illusions- sondern auf emotionsbildende Elemente gerichtet — die
mittels Berichterstattung und durch das Senden von audiovisuellem Live-Material erzeugt

werden.

196 V[ee]: [Flarewell, 08.07.2009, in: blogger.com.
URL: http://vees-world.blogspot.co.at/2009 07 01 archive.html (04.12.2014).
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Das Verhalten des Publikums gestaltet sich wahrend dieser Events auch grundsétzlich an-
ders als im Kinosaal oder wéahrend des privaten Fernsehkonsums. Verlassen wird zum ei-
nen der abgedunkelte Raum, der ein Gefiihl von Anonymitét erzeugte, sowie zum anderen
auch der private Raum. Die vor allem mit der Kinopréisentation verbundenen kulturellen
Konventionen — welche die Zuschauer/innen dazu brachten, im geschlossenen Kinosaal
iiberwiegend still und fiir eine festgelegte Dauer an einem fixen Platz vor der Bildfliche zu
verweilen — besteht hier nicht mehr."”’

Mit der fehlenden Fixierung der Zuschauer/innen wéhrend des Public Viewings (an einem
bestimmten Sitzplatz zu verweilen) und der dadurch gesteigerten Mobilitdt ging auch ein
., Verzicht auf die Disziplinierung der Wahrnehmung* einher.'”® Um dem Geschehen fol-
gen zu konnen, wurde dem (Kino-)Publikum noch ein gewisses Mall an Aufmerksamkeit
abverlangt. Doch die Anordnung der Apparatur und die vor Ort herrschenden Konventio-
nen erzwingen dies bei einem Public-Viewing-Event nicht ldnger. Die Zuschauer/innen
konnen sich im Areal frei bewegen. Je nach Zuschauerposition kann das Bild entweder
deutlich oder aus einer verzerrten Seitenansicht wahrgenommen werden. Teils verschwin-
det das Bild sogar vollig aus dem Blickfeld, was nur mehr die Teilhabe auf akustischer
Ebene ermdglicht.'”’

Auf dieser Ebene lassen sich Ahnlichkeiten mit den Komponenten des Radiodispositivs
feststellen. Denn so, wie auch wéhrend Public Events die Vermittlungsstruktur — abhiangig
vom Verhalten der Zuschauer/innen — allein auf dem Akustischen beruhen kann, ist (eben-
falls so, wie beim Radiohdren), grundsdtzlich auch eine flexiblere Anordnung von Gerit
und/zu Hérer/in moglich.”

Doch auch wenn sich ein Public Viewing stark durch die Autonomie der Teilnehmer/innen
charakterisieren ldsst, kommen sogenannte Hausordnungen zum Tragen. Das Mitnehmen
spitzer Gegenstdnde, von Flaschen sowie Getridnken ist oft untersagt. Entweder sorgen
Schaustellerstinde mit einem umfangreichen Angebot an Speisen und Getranken fiir den
gastronomischen Bedarf, oder es stellen die Betreiber/innen der bespielten Areale das An-
gebot zur Verfligung. Fiir Getrdnkebecher wird haufig auf ein Pfandsystem zuriickgegrif-

fen.

197V gl. Hickethier: Dispositiv Fernsehen, S. 65.

" Ebd., S. 66.

%9 vgl. ebd., S. 65.

20 yg]. ebd., S. 66. In Hickethiers Text bezieht sich die Aussage jedoch auf die Ahnlichkeit zwischen
Fernsehdispositiv und Radiodispositiv.
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Die Livelibertragung fiigt sich als (Bestand-)Teil in den Ablauf des Public Viewings ein.

Ein entscheidender Faktor fiir den Erfolg dieser Events besteht darin, ein Medienereignis
abseits vom tatsdchlichen Ort des Geschehens mitverfolgen zu konnen, und die Hoffnung
vieler ist es, im besten Fall auch das Gefiihl suggeriert zu bekommen, wirklich dabei zu
sein. Denn die Rezeption vor den héuslichen Gerdten (Fernsehapparat, Computer) ist eine
grundsitzlich andere. Die Situation dort ist isoliert und kann nicht dieselben emotionalen
Réume 6ffnen, wie es ein Public Viewing vermag. Hier treffen fiir eine abgesteckte Dauer
eine heterogene Zuschauerschaft und unterschiedliche Erwartungshaltungen aufeinander.
Doch allen individuellen Beweggriinden zum Trotz verbindet das Publikum doch die ge-
meinsame Teilhabe an der Ubertragung eines Medienereignisses — das individuelle Erleben

tritt dabei in den Hintergrund und gibt der kollektiven Erfahrung den Vortritt.

4.3. ,,Public Kino*: Open-Air-Kinos als hybrides Dispositiv

Wie schon in diesem Kapitel ndher thematisiert, weist jedes Medium eine dispositive Ord-
nung auf. Diese Konstitution ist immer auch ein Resultat des Riickgriffes auf andere Medi-
en bzw. eine Anlehnung an diese. Auch das Freiluftkino beinhaltet Anteile anderer media-
ler Dispositive und stellt mit dieser heterogenen Beschaffenheit eine besondere Mischform
dar. Das Spezielle an diesem Kinotyp ist, dass — je nach Préisentation- und Rezeptionssitua-
tion — eine Variation der dominierenden dispositiven Anteile anderer Medien stattfindet,
die sich wihrend jeder Vorstellungen neu konstituieren. Sowohl Elemente des Public Vie-
wings, im Besonderen dessen Eventcharakter, als auch des kinematographischen Disposi-
tivs sind im Zuge von Open-Air-Kinoveranstaltungen nachzuweisen — und gehen Misch-
verhéltnisse ein. Bei genauerer Betrachtung sind diese Elemente jedoch hédufig noch ein-
zeln (aus)differenzierbar.

In diesem Abschnitt steht daher die hybride Beschaffenheit der Freiluftkinos im Zentrum.
Wobei die Anteile des Public Viewings wihrend Open-Air-Kinoveranstaltungen im Ver-
hiltnis zum cineastischen Erlebnis herausgearbeitet werden sollen. Weiters soll hier der
Frage nachgegangen werden, welchen Stellenwert die beiden Teile (Public Viewing — ci-
neastisches Erlebnis) jeweils einnehmen. Dabei erscheint eine separate Betrachtung der
beiden Dispositive — Kino und Public Viewing — als geeignete Variante/Methode, um de-

ren jeweilige Anteile wihrend einer Vorfiihrung nachzuweisen (und herauszufinden, ob
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womoglich einer der beiden Anteile dominiert). Die Untersuchung stiitzt sich zudem auf

die iiber die Wiener Freiluftkinos gewonnenen Erkenntnisse in Kapitel 3.

In Knut Hickethiers Ausfiihrungen zum Fernseh- und des Kinodispositiv unterscheidet
Hickethier die Begriffe mobil, immobil, 6ffentlich und privat, um mit ihnen die Gegensét-
ze von Kino und Fernsehen zum Ausdruck zu bringen.*”!

Demnach schreibt er dem Begriff der Mobilitit den Fernsehzuschauer/inne/n zu und veror-
tet den Fernsehkonsum in erster Linie im privaten Raum. Die Immobilitit des Publikums
sowie die Prisentation im oOffentlichen Raum wird hingegen dem Kino zugeschrieben.
Doch mit dem Revival der Freiluftkinos und auch durch den steigenden Erfolg von Public
Viewings, riicken Sonderformen immer stirker in die 6ffentliche Wahrnehmung, denen
diese Unterteilung nicht langer standhélt bzw. standhalten kann.

Kino kann demnach ebenfalls ein mobiles Publikum hervorbringen — und die das Fernseh-
dispositiv charakterisierenden technischen Bedingungen (Bildschirme) werden, in Form

von Public Viewings, nun auch immer stirker im 6ffentlichen Raum eingesetzt.

Im Rahmen einer Open-Air-Kinoveranstaltung fungiert der Film als Bestandteil einer gro-
Beren Anordnung und auch der zuvor definierte Kinodispositiv-Begriff erweitert sich.

Das cineastische Erlebnis findet nicht mehr im geschlossenen Kinosaal statt. Die Filmvor-
flihrung verzichtet hier auf den iiblichen kinematographischen Korpus (Kinoraum) und
verldsst den Kinosaal. Eingebettet im 6ffentlichen urbanen Raum finden die Filmvorfiih-
rungen unter freiem Himmel statt. Doch obwohl sich der Kontext des Vorfiihrorts &ndert,
ist beiden Kinotypen die Prédsentation von Filmen gemein. Auch die rdumlich-technische
Anordnung der Apparate bleibt dem Arrangement im geschlossenen Kinosaal dhnlich. Im
Unterschied zu Public-Viewing-Veranstaltungen bleibt hier ebenfalls die Trennung von

292 Die Positionierung der

Projektionsmaschine und Projektionsfliche (Leinwand) aufrecht.
Zuschauer/innen zur apparativen Anordnung verdndert sich in diesem Kontext jedoch
stark. Die Immobilitét, wie sie im geschlossenen Kinosaal mit den fixierten Sesselreihen
hergestellt wird, besteht in den meisten Féllen nicht. Je nach Veranstaltung gestaltet sich
die Organisation hinsichtlich der Bestuhlung unterschiedlich. Entweder erfolgt der Auf-

und Abbau tédglich, oder die Sitzmdglichkeiten bleiben fiir die gesamte Dauer der Veran-

291 Siehe Knut Hickethier: Dispositiv Fernsehen, S. 63—83.
292 I¢h beziehe mich hierbei auf die in Wien untersuchten Freiluftkinos.
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staltung an ihren Pldtzen. Doch kennzeichnend sind in beiden Féllen ihre temporire Ver-

wendung und auch ihr improvisatorischer Charakter.

Je nach Ort der Vorfiihrung, variiert auch die Art der Sitzmdglichkeiten sowie deren Posi-
tionen zur Leinwand. Die gesteigerte Bewegungsfreiheit der Zuschauer/innen zeigt sich
mitunter auch dadurch, dass der Zuschauerbereich flexibel erweitert werden kann. Sind
alle angebotenen Sitzmdglichkeiten vergeben, wird auf die unmittelbare Umgebung aus-
gewichen. Hier besteht nicht langer die konventionelle Platzierung des Publikums, die den
Zuschauerbereich allein zwischen Projektionsapparat und Leinwand vorsieht. Mit der Ver-
lagerung in den 6ffentlichen und uniiberdachten Raum vergréBert sich der Spielraum der
Zuschauer/innen enorm. Gleichzeitig stellt er die Organisator/inn/en vor Herausforderun-
gen. Denn das Verhalten des Publikums hinsichtlich der Sitzpositionen und des Einhaltens
gesetzlicher Vorschriften (u. a. das Freihalten von Fluchtwegen) ist hier weit schwieriger
regulierbar als im begrenzen Raum eines Kinosaals. Je nach Gro3e der Veranstaltung wird
hierfiir ein Team von Mitarbeiter/innen/n erforderlich.

Ahnlich der Situation wihrend Public Viewings, wird der konzentrierte Blick auf die
Leinwand nicht mehr (allein) durch eine vorgegebene Ausrichtung begiinstigt. Dieser Um-
stand schafft eine neue Rezeptionssituation. Die nicht ,,abzustellenden* Umgebungsgeriu-
sche haben ebenfalls Anteil an der Filmwahrnehmung und beeinflussen den Grad der auf
den Film gerichteten Aufmerksamkeit (mit).

Doch da der Film wihrend Freiluftkinoprasentationen immer noch ein Lichtspiel bleibt, ist
die Dunkelheit ein noétiger Faktor fiir die Projektion. Somit bedient sich auch das Freiluft-
kino einer fiir die Filmprasentation typischen, lang bewéhrten Praxis. Denn sowohl fiir die
Qualitdt der Filmwiedergabe als auch fiir die Filmrezeption bedeutet eine abgedunkelte
Umgebung optimale Bedingungen. Gleichzeitig wird der Fokus der Konzentration wieder
verstarkt auf den erhellten Bereich — die Leinwand — gelenkt. Die Zeiten der Filmprésenta-
tion sind bei Freiluftkinos jedoch eingeschriankt. Denn anders als bei Saalvorstellungen,
besteht hier keine Unabhingigkeit von der Tageszeit. Der Filmbeginn richtet sich nach

dem FEinbruch der Dunkelheit.

Auch andere Faktoren, die im geschlossen Kinosaal nicht relevant sind, nehmen Einfluss

auf die Vorfithrungen im Freien. So beschrianken sich die meisten Freiluftkinos ausschlief3-
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lich auf die warmen Sommermonate®” von Juni bis September. Auch die Witterungsver-
hiltnisse miissen sowohl von den Organisator/inn/en als auch von den Besucher/inne/n
beriicksichtigt werden. Uberschreitet z. B. die Windstirken gesetzlich festgelegte Richt-
werte, miissen Veranstaltungen aus Sicherheitsgriinden abgebrochen werden, und auch bei
Regen gibt es je nach Open-Air-Kino unterschiedliche Vorgehensweisen. Die gingigsten
Varianten sind, dass das Programm entweder bei jedem Wetter stattfindet und dass eine
Veranstaltung nur aufgrund technischer Gebrechen bzw. aus sicherheitsgefdhrdenden
Griinden abgebrochen wird (so z. B. bei Kino unter Sternen). Oder die Organisatoren be-
halten es sich vor, die Veranstaltung bei angekiindigtem Schlechtwetter bereits im Vorfeld
abzusagen, oder bei Eintreten von starkem Regen abzubrechen. In der Regel wird jedoch
auch bei Regen gespielt, ganz nach dem Motto: ,,Schlechtes Wetter gibt es nicht, nur un-
passende Kleidung.“ Abhilfe hierflir schaffen u. a. vom Veranstalter zur Verfiigung ge-
stellte Regenponchos und Decken sowie die Aufforderung sich witterungsgerecht zu klei-
den.

So ist etwa auch auf der Homepage eines Freiluftkinos in Deutschland zu lesen:

,,Unser Open-Air-Kino ist kein Fernsehabend vor einem iibergrofien ,Bild-
schirm®. [...] Was die Atmosphdre auch so unvergleichlich macht. Ihr [...]
solltet deshalb ,situationsabhdngige‘ Kleidung mitbringen. Denn schlechtes
Wetter gibt es nicht. Nur gute Stimmung. Wer also Karten kauft, trigt das Wet-
terrisiko mit. Wir spielen in jedem Fall. Auch bei Niederschldgen. “*"

Neben dem Kino typischen, unvorhersehbaren Faktoren, wie etwa der Dynamik des Publi-
kums, ist das Kinoerlebnis im Freien vor allem auch gerade durch das Verlassen eines ,,ge-
schiitzten* Raums gekennzeichnet. Der Schritt hinaus aus der allein fiir die Filmprasentati-
on gedachten Umgebung bringt ebenfalls ein hinsichtlich des Vorfiihrorts verdndertes Ver-
halten des Publikums mit sich. Sich auf die dortigen nicht immer absehbaren Bedingungen
(z. B. Kilte) einzulassen, bildet hier ein wichtiges Kriterium. Mit der Nutzung untypischer
und nur temporar bespielter Vorfiihrorte sowie dadurch, dass Film oft als Bestandteil eines
grofleren Programms fungiert, erweitern sich auflerdem die Beweggriinde ,,ins Kino zu

gehen®. Im Open-Air-Kino trifft ein heterogenes Publikum mit verschieden Erwartungs-

29 Im Raum Osterreich finden Freiluftkinoveranstaltungen ausschlieBlich in den Sommermonaten zwischen
Juni und September statt. Auch in anderen Landern ist dieses Vorgehen die géngige Praxis, wobei es auch
Ausnahmen gibt (vor allem in wiarmeren Regionen).

2% Kino, Mond & Sterne: Witterung & Giiltigkeit der Karten, in: Kino, Mond & Sterne. Die Besten Niichte
des Jahres. URL: http://www.kino-mond-sterne.de/wichtiges/ (04.12.2014).
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haltungen hinsichtlich des geboten Programmverlaufs aufeinander. Ebenfalls fallen die
Motivationen des Besuchs unterschiedlich aus. Diese Tatsache ist freilich auch fiir andere
Kinoformen zutreffend, doch kommt dem Angebot der Freiluftkinos eine Sonderstellung
Zu.

Auch die gegenwirtigen ortsfesten Kinos (u. a. Cineplex-Kinos) passen sich zunehmend
threr Umgebung an und bieten sich selbst immer oOfter ,,als Erlebnisrdume fiir besondere
audiovisuelle Ereignisse in Umgebungen an, die bereits als Erlebniswelten konzipiert

* ((205
sind

— z. B. in Einkaufspassagen und Shoppingcentern. Hier wird ein reichhaltiges und
vielfdltiges Warenangebot offeriert. Die Kombination von Ereignis und Unterhaltung wer-
den dabei vorausgesetzt bzw. erwartet. An solchen Orten ist das Kino ein Erlebnis unter
vielen.**

Doch das Freiluftkino entzieht sich der gewohnten Blackbox des Kinos und schafft durch
seine der Umgebung angepassten Priasentationsverfahren gednderte Rezeptionsbedingun-
gen. Ferner erschlie3t es Kino-untypische Schaupldtze und begibt sich in neue, bislang

ebenfalls Kino-untypische Erlebnisrdume.

Neben dem breitgefacherten Filmprogramm und den vielfach gebotenen Begleit- und
Rahmenprogrammen, sind es eben auch die Orte der Prasentation, die das Filmerlebnis zu
etwas Besonderem machen. Ob mitten im urbanen Zentrum, etwa auf einem stark frequen-
tierten Platz, oder etwas aullerhalb, im Griinen bzw. auf einem stillgelegten Areal — mit der
Verkniipfung von Freiluftkino und Begleitprogramm werden diese Schauplitze in einen
neuen Kontext gesetzt. So kann eine bereits bekannte Umgebung (eventuell in der unmit-
telbaren Nachbarschaft gelegen) eine neuartige Atmosphére gewinnen und dadurch verdn-
dert wahrgenommen werden.

Orte, die sonst nur ohne Filmprojektion/Kino gekannt werden, konnen so neu erlebbar ge-
macht werden, und es bietet sich durch diese Kinobesuche die Moglichkeit, Bereiche der
Stadt kennenzulernen, die ansonsten nicht auf dem eigenen Radar liegen wiirden. Freiluft-
kinos erfiillen somit auch die Funktion der Neuenddeckung von bereits Bekanntem sowie

die (Wieder-)Belebung vergessener oder unbekannter Orte.

205 paech et al.: Menschen im Kino, S. 296.
2% ygl. ebd., S. 296.
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Um der ,,institutionellen Gdngelung* zu entkommen und das Publikum neuen Reizen aus-
zusetzen, verldsst der Film in letzter Zeit wieder vermehrt die gingigen und fiir so viele

Jahre der Filmprisentation vorbehaltenen Riume.*"’

Die Urspriinge der Freiluftvorfiihrungen reichen bis weit in die Vergangenheit zuriick und
traten zeitweise auch in den Hintergrund. In den letzten Jahren ldsst sich (auch in Wien)
jedoch ein verstirktes Revival der Freiluftprdsentationen, iiberwiegend in Form von Frei-
luftkinos, feststellen. Die Programme der Freiluftkinos richten sich dabei an eine breite
Masse und bieten neuartig Erfahrungen.

John Naisbitt, Organisator des Volxkinos: ,, Man geht nicht blof3 ins Kino, um sich Filme
anzusehen. Man geht vielmehr ins Kino, um mit zweifelhaften Menschen zu lachen und zu
weinen. “**®
Das Programmangebot der Open-Air-Kinos féllt sehr umfangreich aus. Eine Beschrankung
auf aktuelle Produktionen besteht hier kaum. In den in Wien untersuchten Freiluftkinos
lasst sich zudem ein starker Trend in Richtung der Programmierung von Programmkinos
feststellen.

Denn in der Kinogeschichte gab es bereits viel frither Bewegungen, die eine kritische Hal-
tung gegeniiber der klassischen Kinosituation dullerten und auch darauf reagierten. Im Jahr
1965 eroffnete das erste Programmkino Wiens, das sogenannte ,,Action* seine Pforten.
Das Modell der Programmkinos soll kurz erwéhnt werden, da in den damaligen Forderun-
gen und Kritikpunkten gewisse Parallelen mit den jetzigen Anliegen der Freiluftkino-

Szene erkennbar sind. Wie etwa jene Vorstellung von Kino:

., Kino wurde auch in bewusstem Riickgriff auf seine einstige massenmediale
Bedeutung, als offener, kommunikativer und ,lebendiger Raum * definiert, als
ein Raum fiir ,Alle‘, der ohne die tiblichen Ausschlie[sungsverfahren biirgerli-
cher, intellektueller und politischer Offentlichkeit funktionieren solite. “*’

207 Edgar Reiz: Der Film verldsst das Kino, in: Film, Mai 1968, S. 1 f., zitiert nach: Peach et al.: Menschen im
Kino, S. 307.

Edgar Reiz bezieht sich in dieser Formulierung auf die Entwicklung neuer Wege des Films, hinsichtlich
seiner Prisentation und auch Projektion.

298 John Naisbitt (Veranstalter von Volxkino) zitiert nach Tiziana Arico: On the road again, 07, 2007, in: Ray
Filmmagazin online. URL: http://www.ray-magazin.at/magazin/2007/07/sommerkino-on-the-road-again
(04.12.2014).

2 Schwarz: Kino und Stadt, S. 147.
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Dieses Kino (Programmkino) richtete sich gegen das Konzept des passiven Zuschauers,
der in Andacht, im Kinosessel versunken, dem Geschehen auf der Leinwand folgt. Gleich
dem Bemiihen vieler Freiluftkinos, ist es auch das Bestreben von Programmkinos, Filme in
thematischen Zusammenhingen zu zeigen und diese in Originalfassungen zu projizieren,
um sie so, einem breiten Publikum zuginglich bzw. verstdndlich zu machen. Ebenso soll-
ten nun auch Genres, die von den ,,anspruchsvollen Cineasten* abgelehnt wurden, wie et-
wa Aktion- und Horrorfilme, in das Programm integriert werden. Die Auseinandersetzung
mit und die Uberwindung der Voreingenommenheit gegeniiber dem populiren Kino war
ab den 80er-Jahren gédngige Praxis. Die Vorstellungen der Programmkinos wurden in den
90er-Jahren wieder verstarkt von Wiener Freiluftkinobetreiber/inne/n aufgegriffen.

Auch Judith Wieser-Huber, Betreiberin von Kino unter Sternen, sieht viele Parallelen zwi-
schen den Intentionen der heutigen Freiluftkinos und den frithen bzw. urspriinglichen Ab-
sichten der Programmkinos, doch meist ohne die ,, unmittelbaren politischen und gesell-
schaftspolitischen Implikationen “.*'° Das Konzept, Kino fiir eine breite Masse zuginglich

und auch attraktiv zu machen, sieht sie dennoch als eine der priméiren Bestrebungen.

Die in den Wiener Freiluftkinos angebotene reichhaltige Mischung aus alten und neuen
Werken erreicht eine breite Zuschauerschaft. Auch wird bei den gezeigten Filmen iiber-
wiegend auf eine akzentuierte Auswahl Wert gelegt. Die Programmierung folgt iiblicher-
weise jahrlich festgelegten Schwerpunkthemen. Viele Open-Air-Kinos bieten im Rahmen
des Filmprogramms besondere Highlights an, wie etwa Wien-Premieren, eigens fiir die
Veranstaltung kuratierte Kurzfilmprogramme, selten gezeigte oder von der Filmgeschichte
bisher wenig beachtete bzw. vernachlissigte Werke, Schwarz-Wei3-Filme sowie Préasenta-
tionen von Stummfilmen (zusammen mit Livemusikbegleitung).

Hinsichtlich der seit einiger Zeit stark voranschreitenden Digitalisierung ist ebenfalls bei
einigen Freiluftkinos ein Gegensteuern festzustellen. Nicht nur die neuerliche Vorfiihrung
alter Werke ist eines der Anliegen, sondern auch die Beschaffung von Filmen auf ihrem
urspriinglichen Tragermaterial — um dadurch die Filme in ihren unterschiedlichen Qualité-
ten projizieren zu konnen. Ein Bestandteil dieser Freiluftkinos ist folglich der Erhalt und

die Wertschédtzung analoger Filmformate.

20Epd,, S. 151.
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Dadurch umfasst das Filmprogramm der Open-Air-Kinos nicht nur hinsichtlich der ver-
schiedenen Filmgenres und -themen eine Interessante Mischung, sondern auch aufgrund
ihrer unterschiedlichen Filmformate. Dieses Vorgehen vermag ebenfalls das Bewusstsein
der Zuschauer/innen gegeniiber der Beschaffenheit von Filmen zu schérfen. Denn jedes
Format bring verdnderte/andere technische Voraussetzungen, Abldufe und Qualitdten mit
sich (oder setzt andere dispositive Anforderungen voraus) — und nimmt dadurch wiederum
starken Einfluss auf die Filmrezeption. So ist vor allem fiir analoge Formate (besonders bei
sehr alten bzw. restaurierten Kopien) die fehlende Normierung hinsichtlich der Ton- und
Bildqualitdt charakteristisch. Diese typischen Eigenschaften (des Tragermaterials) betref-
fen auch Vorfiihrungen im geschlossenen Kinosaal; im Freien wird das projizierte Bild
jedoch in einem verdnderten Kontext wahrgenommen. Die erschlossenen Orte erdffnen
neue Wahrnehmungs-, Stimmungs- und Erfahrungsrdume, und auch die teils geringere
Abschirmung der bilderzeugenden Maschine ist ein weiterer wichtiger Aspekt.

Um eine professionelle Filmprasentation sicherzustellen, muss die raumtechnische Anord-
nung iiberall bestimmten Anforderungen entsprechen. Bei Freiluftkinos miissen jedoch
auch immer die fiir die Filmprisentation hdufig nicht optimierten Austragungsorte in die
Planung miteinbezogen werden. Die Projektion erfolgt u. a. durch gedffnete Wohnungs-
fenster, aus Containerfenstern oder von erhdhten Sockeln oder Tribiinen, indem die Projek-
tionsapparate hinter dem Publikum bzw. im hinteren Teil des Publikumsbereichs positio-
niert werden. Die Sicht auf die Projektionsmaschine ist dadurch (fiir das Publikum) in den
meisten Fallen gegeben.

Generell erfordert die tempordre Zweckentfremdung von Plitzen eine flexible gestaltete
Organisation. Die Aufstellung des zusitzlichen Equipments muss ebenfalls den vorgefun-
denen Moglichkeiten/Gegebenheiten angepasst werden. Auch die Positionierung und An-
bringung der Leinwand folgt diesem Muster.

Der provisorische Charakter sowie die improvisatorische Herangehensweise wéhrend O-
pen-Air-Kinoveranstaltungen beeinflussen zusitzlich die besondere Atmosphére dieser
Events und tragen auch zur verinderten Rezeptionssituation bei. Ahnlich den Public-
Viewing-Events, kann auch hier in vielen Fillen die Leinwand von allen Seiten betrachtet
werden.”"! Die viel offenere Sicht auf die Aufstellung der technischen Apparate und die

Moglichkeit, einen Blick auf die arbeitenden Maschinen zu werfen, ist fiir die Mehrheit der

2" Wihrend Public-Viewing-Veranstaltungen kommen jedoch primar Bildschirmwénde zum Einsatz.
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Besucher/innen eine neuartige Erfahrung. Wiahrend der Freiluftprasentation kann grund-
satzlich eine gesteigerte Ndhe zum projizierten Bild hergestellt werden. Diese Vorgehens-
weise (Offenlegung der technischen Vorginge) stellt eine zusétzliche Abweichung zur
Filmwiedergabe im geschlossenen Kinosaal dar. Kaum etwas bleibt den Besucher/inne/n

verborgen.

Meist ist auch das individuell gestaltete Rahmenprogramm an der Aufdeckung, Aufkla-
rung, Erforschung und an der Auseinandersetzung mit filmrelevanten sowie anderen The-
men interessiert.

Da die Begleitprogramme meist mit den jeweils stattfindenden Filmprisentationen im Zu-
sammenhang stehen, kann mitunter ein aktueller Bezug hergestellt werden. Dies erfolgt u.
a. durch eigens fiir den Abend zusammengestellte Kurzfilmprogramme oder durch Gespré-
che mit geladenen Gisten sowie durch Vortrage und kuratierte Musikprogramme. Diese
Programme beschiftigen sich im Zuge der Open-Air-Kinoveranstaltungen mit den Thema-
tiken der jeweiligen Filme bzw. den Schwerpunktthemen und ermoglichen eine neue Be-
trachtungsweise.

Zur Neuinterpretierung von Filmen kénnen auch Musikbegleitprogramme beitragen. Bei-
spielsweise durch die musikalische Begleitung alter Stummfilme mittels elektronischer
Livesets oder Livemusik.

Im Rahmen von Freiluftkinoveranstaltungen werden auch Rahmenprogramme geboten, die
die Teilhabe des Publikums voraussetzen. Wahrend Quizzes und Gewinnspielen wird das
Publikum aktiv in den Programmablauf integriert. Gewinne sowie das Kiiren von Siegern
sollen zur Teilnahme / zum Mitmachen animieren. Auch durch Miteinbeziehung anderer
Medien wird zur Mitgestaltung des Programms aufgefordert. Durch ein Internet-Voting
wurde z. B. auch heuer wieder der diesjdhrige Publikumsfilm von Kino unter Sternen er-
mittelt. Die Nutzung des Internet hat bei Freiluftkinos in den vergangenen Jahren insge-
samt stark an Bedeutung gewonnen. Neben der eigenen Homepage nutzen die Veranstal-
ter/innen verstdrkt Social-Media-Plattformen, um Veranstaltungsinformationen, Neuigkei-
ten und Fotos zu posten. Ohne teure Werbeschaltungen kann so eine breite mediale Auf-
merksamkeit erzeugt werden. AuBBerdem kdnnen Programmaénderungen (u. a. Terminédnde-
rungen, Absagen von Vorfiithrungen, Ersatztermine) mit Hilfe des Internets auch kurzfris-

tig noch bekanntgegeben werden. Da Freiluftkinoveranstaltungen keinem regulédr ablau-
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fenden Kinobetrieb folgen und sie durch die fehlende Uberdachung stark von duBeren Fak-
toren beeinflusst werden, sind auch die Besucher/innen stirker gefordert, sich hinsichtlich
aktueller Entwicklungen oder gednderter Veranstaltungstermine zu informieren. Das Inter-
net wird somit zur wichtigen Bezugsquelle tagesaktueller Informationen. Social-Media-
Seiten wie Facebook werden ebenfalls verstirkt genutzt, um von den Besucher/inne/n
Feedback (zu den Veranstaltungen) zu erhalten. Die Plattformen werden von den U-
ser/inne/n ebenfalls als Ort des gegenseitigen Austauschs genutzt.

Durch die Prisents im Internet kann sowohl durch aktive als auch passive Teilhabe (das
Kommentieren oder Lesen von Postings) ein Zugehorigkeitsgefiihl hergestellt werden —
entweder zu einer der jeweiligen Freiluftkino-Gruppen/-Seiten im Internet (z. B. zu der
jeweiligen Freiluftkino-Gruppen/-Seiten auf Facebook) oder auch zu den Veranstaltungen
selbst.

Denn durch gepostete Informationen und andere geteilte Inhalte halten sich die User/innen
tiber den Verlauf der Freiluftkinoveranstaltungen am Laufenden — und der Besuch einer
der Freiluftkinoveranstaltung vergréfert auBerdem die Chance, sich auf einem im Internet
verdffentlichten Foto (einer vergangenen Vorstellungen) zu finden. Diese Mdglichkeiten
suggerieren in beiden Fillen ein Gefiihl von Nédhe bzw. Zugehdrigkeit (Eindruck des ,,Da-

beiseins®).

Wie bereits im dritten Kapitel (unter 3.2.3. und 3.3.3., S. 54 ff. und 66 ff.) anhand konkre-
ter Beispiele ausfiihrlicher behandelt, wird auch abseits der unmittelbar stattfindenden
Filmprisentationen ein vielfédltiges Rahmenprogramm angeboten. Meist zu den jeweiligen
Programmschwerpunkten passend, bewegen sich diese Programme ab und zu auch in an-
dere Richtungen. Die im Zuge dieser Arbeit untersuchten Freiluftkinos in Wien boten im
Rahmen ihrer Veranstaltungen Workshops, Diskussionsrunden, Auftritte von Musi-
ker/inne/n, Poetry-Slams, Kulturfeste, Sportveranstaltungen und Ubertragungen von FuB-
ballspielen (Public Viewings) an. Neben den Filmvorfiihrungen stand den Besucher/inne/n
also ein vielfdltiges Programmangebot zur Verfiigung, das dariiber hinaus einen zusitzli-
chen kulturellen, kiinstlerischen und sozialen Austausch ermoglichte. Hinsichtlich des
reichhaltigen Programmangebots konnten die Besucher/innen viel selbstbestimmter agie-

ren.
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Die Griinde dafiir lassen sich folgendermallen zusammenfassen: Eine durchgehende An-
wesenheit wird nicht vorausgesetzt. Viele der Programme erstrecken sich iiber eine ldngere
Dauer und auch die Filmprogramme bestehen teils aus mehreren Kurzfilmen bzw. werden
in einen Programmablauf eingebettet (u. a. Vorprogramme, nachtrigliche Diskussionsrun-
den), der ein freieres Kommen und gehen erlaubt. Somit ist auch wihrend der Filmprésen-
tationen eine meist lockere und geldste Stimmung festzustellen. Die vorgefundenen Bedin-
gungen gewihren eine Vielzahl an Handlungsmoglichkeiten. Die Aufmerksamkeiten kon-
nen sich dementsprechend auf das Programm, das bespielte Areal, die anderen Anwesen-
den, den unmittelbaren Sitz- bzw. Stehnachbarn oder die -nachbarin, das gastronomische

Angebot, die Filminhalte und auch auf den bilderzeugenden Apparat richten.

Das Bediirfnis des gemeinschaftlichen Erlebens wird bei Open-Air-Kinos in neuer Form
ausgelebt. Das viel autonomere Verhalten der Anwesenden bildet einen starken Kontrast
zur regulierten Kinosituation im geschlossenen Kinosaal und verweist auf andere gesell-
schaftliche GroBveranstaltungen, in denen das kollektive Erleben und auch die selbstbe-
stimmte Teilhabe an audiovisuellen Inhalten einen wichtigen Bestandteil bilden. Indem
man Freiluftkinos als 6ffentliches Grof3ereignis betrachtet, kann diese Form des Kinos in
der Ndhe von Public-Viewing-Veranstaltungen verortet werden — die sich, unter diesem
Aspekt betrachtet, jedoch nicht durch die Liveiibertragungen sondern vor allem durch ih-
ren Event-Charakter auszeichnen.

Der Open-Air-Kinobesuch wird als gesellschaftliches Ereignis wahrgenommen, bei dem
sich die Filmprésentation in den Ablauf eines aus mehren Teilen bestehenden Gesamtkon-
zepts einfiigt. Jede Veranstaltung stellt durch die individuelle Abfolge der jeweiligen Pro-
grammelemente und durch die dort herrschenden Kommunikationsprozesse (Gruppendy-
namik) ein einzigartiges Gesamtereignis dar. Daraus ergibt sich, dass Freiluftkinoveran-
staltungen sowohl Anteile des kinospezifischen Dispositivs (cineastische Erlebnisse) als

auch Aspekte des Public-Viewing-Dispositivs aufweisen.
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4.4. Resiimee: Freiluftkinos — Riickbesinnung auf das friihe Kino?

Die Geschichte des Kinos sowie der differenten Vorfiihrpraktiken wurden schon immer
durch technische Innovationen (mit)bestimmt. Doch keinesfalls darf die Kinogeschichte
als reine Technikgeschichte verstanden werden. Erst die Kombination aus technischen
Moglichkeiten und gesellschaftlichen Bediirfnissen machte das Kino zum massentaugli-
chen Medium. — Vor dem Hintergrund der industriellen Revolution machte das Medium
eine Vielzahl von Verdnderungen durch, die es immer wieder neu in Erscheinung treten
lieBen.

Der fortwédhrende Erfolg des Kinos ldsst sich zu einem grof8en Teil auf seine hybride Be-
schaffenheit zurlickfiihren sowie auf seine Wandlungs- und Anpassungsfahigkeit — im Be-
sonderen hinsichtlich seiner dispositiven Bedingungen (der technischen Moglichkeiten
sowie der Rezeptions- und Prisentationsmodi). Auf Bediirfnisse und gesellschaftliche
Mingel zu reagieren und abseits der alltdglichen Verpflichtungen bzw. des alltdglichen
Lebens alternative Wahrnehmungsrdume anzubieten, kann als das grofle Potential des Ki-
nos sowie dessen Erfolgsrezept gewertet werden.

Die Historie des Mediums brachte eine Vielzahl unterschiedlicher Erscheinungsformen
hervor. Ausléser waren Optimierungen und Anpassungen an momentane (gesellschaftli-
che) Entwicklungen. Diese Neuerungen vollzogen sich jedoch immer unter Miteinbezie-
hung von und durch die Interaktion mit bereits existierenden/vorhandenen medialen Me-
chanismen und Institutionen.

Der Riickgriff auf bereits Dagewesenes ldsst sich auch bei den Open-Air-Kinos feststellen.
Das Revival der Freiluftkinos ist u. a. auch auf den Wunsch der Menschen nach einer neu-
artigen Form der Kinoerfahrung zuriickzufiihren. Doch wie gezeigt werden konnte, bezie-
hen alle Kinoformen immer auch bereits Bekanntes bzw. Vorhandenes mit ein — so auch
die Freiluftkinos.

Folglich stellt sich die Frage, ob diese Art des Kinoereignisses, trotz des Einsatzes neuer
technischer Mittel, auch Charakteristiken des frithen Kinos beinhaltet und somit — auch —

als eine Form der Riickbesinnung auf das frithe Kino zu verstehen ist?
Ahnlich wie Filmprisentationen in der Frithphase des Mediums die Menschen wihrend des

Besuchs von Wanderkinos auf Jahrmérkten in Staunen zu versetzen vermochten, konnen

auch die gegenwirtigen Freiluftkinos faszinieren. Abseits der alltdglichen und herkommli-
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chen Filmwahrnehmung verlagert sich die Filmprisentation dabei hinaus ins Freie und
bindet den Ort der Projektion wieder verstiarkt — und als wichtigen Bestandteil des Erleb-
nisses — in ein Gesamtereignis (mit) ein.

Die hier herrschenden und sich durch ihre hybride Beschaffenheit auszeichnenden Veran-
staltungspraxen erdffnen den Besucher/inne/n alternative Wahrnehmungsrdume. Obwohl
sich diese Form des Kinogehens seit einigen Jahren wieder verstarkt im (kulturellen) Frei-
zeitangebot etablieren konnte, blieb der Reiz der Andersartigkeit fiir viele aufrecht. Durch
die Bespielung nicht Uberdachter und zumeist zweckentfremdet genutzter Riume be-
schrankt sich die Freiluftkinosaison iiberwiegend auf die warmen Sommermonate. Die
fehlende permanente Verfiigbarkeit verleiht diesem Kinotypus zusétzlich eine besondere
Anziehungskraft und kann als wichtiges Merkmal seiner Attraktion gewertet werden. Die-
se Charakteristiken verweisen wiederum auf die Frithphase des Mediums — die ebenfalls
durch ihr ambulantes wie temporires Auftreten und durch ihren Attraktionscharakter ge-
kennzeichnet wurde.

Im Zusammenhang mit den frithen ambulanten Vorfiihrpraxen und den in den heutigen
Freiluftkinos stattfindenden Vorgingen muss ein weiterer Aspekt aufgegriffen werden:
Mobilitdt war in der Anfangsphase nicht allein aufgrund der Bespielung wechselnder Orte
ein Kennzeichen von Wanderkinos oder mobilen Varietés, sondern auch der Einsatz von
Apparaten, die eine ortsungebundene Projektion erst méglich machten.

In den Freiluftkinos wird die Mobilitdt/Ortsunabhédngigkeit auf Ebene der technischen
Ausstattung sowie durch die tempordre Bespieglung, (teils) zweckentfremdeter Orte fort-
gefiihrt. Die zeitlich begrenzten Freiluftkinoveranstaltungen setzen eine anpassungsfahige
und mobile Vorfiihrtechnik voraus. Auch das Abspielen digitaler sowie analoger Formate
erfordert eine grofBere Auswahl von transporttauglichen Abspielgeréten.

Das stete Improvisierenmiissen, das zu Zeiten der Wanderkinos vorherrschte — wie etwa
die Notwendigkeit, sich mit den vorgefundenen Mdoglichkeiten zurechtzufinden, der kurzen
Aufenthaltsdauer an unterschiedlichen Orten und der erhohte Bereitschaft auf Unvorher-
sehbares zu reagieren (da im Freien bzw. auf unbekanntem Terrain) —, findet seine Rekul-

tivierung in Form der Freiluftkinos.

Die Attraktivitdt von Open-Air-Kinos ist an keiner bestimmten Zielgruppe festzumachen,

denn die unterschiedlichen Programme richten sich an ein generations- und schichtiiber-
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greifendes Publikum. Die Freiluftkinos zeichnen sich ebenfalls durch ihre aus mehreren
Teilen bestehende Programmgestaltung aus. Im Besonderen ist hierbei die Kombination
einzelner Programmelemente gemeint, die im Zuge der Veranstaltung prisentiert bzw.
angeboten werden, die jedoch auch fiir sich alleine stehen kénnen (u. a. Rahmenprogramm,
Filmprisentation, Sonderveranstaltungen, gastronomisches Angebot am Areal). Diese
Struktur von Freiluftkinos weist Parallelen zur Frithphase des Mediums Film und dessen
Nummerngestaltung auf. Auflerdem ldsst die Struktur der Open-Air-Kinos — durch die
Stellung des Films als ein wichtiger Bestanteil eines Gesamtereignisses — ebenfalls Ver-
wandtschaft mit den Filmprasentationen am Jahrmarkt erkennen, wo der Film eine Sensa-

tionen unter vielen war.

Hinsichtlich der Rezeptionssituation ldsst sich feststellen, dass der Aspekt der offenen
Struktur weitergefiihrt wurde — und somit eine weitere Parallele zu den frithen Kinoformen
(Wander- als auch Ladenkinos) herstellen. Das Rezeptionsverhalten des Freiluftkinopubli-
kums tritt dem passiven Konsum im geschlossenen Kinosaal different gegeniiber. Die ge-
steigerte Mobilitdt wihrend Freiluftkinoveranstaltungen flihrt(e) zu veranderten Seh- und
Verhaltensgewohnheiten und &hnelt in vielerlei Hinsicht dem Publikum der Wander- und
Ladenkinos. Denn auch dort wurde der Ort der Rezeption als Aktions- und Kommunikati-
onsraum verstanden. Das Kino fungierte als wichtiger Ort der sozialen Interaktion, indem
die Aufmerksamkeit nicht ausschlieBlich auf die Leinwand gerichtet wurde und sich die
Bewegungsfreiheit nicht allein auf einen vorgegebenen Platz/Bereich beschriankte.

Heutzutage vermag das Freiluftkino anfiangliche Rezeptionsmuster bzw. natiirliche Verhal-
tensweisen wieder zuzulassen. Denn es bietet eine Alternative zu ortsfesten Kinobetrieben,
in denen, so meint Thomas Elsaesser, die Rezeption fiir gewohnlich immobil und in An-
dacht, Stille und Konzentration verliuft.”'? Historisch betrachtet kennzeichnet diese Form
der Rezeption jedoch ein recht widerspriichliches Verhalten. Denn einerseits spiegelt es
lediglich anerzogene bzw. angelernte Praktiken?'’ wider, die nicht den natiirlichen und
urspriinglichen Verhaltensmustern der Filmrezeption entsprechen. AuBerdem zeichnen
sich die Freiluftkinos durch ihre Vorfiihrpraxen aus, die denen der friihen Film- und Kino-
geschichte dhneln. Denn mit der geringeren Verschleierung der Maschinen riicken die

,materiellen Bedingungen der Bilderzeugung® (Jorg Brauns) wieder stirker ins Bewusst-

212 Blsaesser: Filmgeschichte und friihes Kino, S. 71.
2Byl ebd., S. 71.

105



sein des Publikums. Die gesteigerte Zurschaustellung der apparativen Abldufe 1duft kontrar
zu dem, was sich eingebiirgert hat — dem Versuch nédmlich, die technischen Abldufe im
Verborgen zu halten —, und verweist erneut auf Parallelen zur Friihphase des Films. Denn
die Offenlegung der Funktionsweise bzw. das Sichtbarmachen der Apparaturen ist ein ty-

pisches Kennzeichen des Kinos der Attraktionen.

All diese Aspekte stiitzen die Theorie, dass das Freiluftkino in seiner aktuellen Form — mit
all seinen Besonderheiten und seinem Eventcharakter auch eine Form der Riickbesinnung

auf das frithe Kino und dessen Rezeptionsmodi darstellt.
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Abstract

Das Kino ist ein Medium, welches sich fortwdhrend mit seiner urbanen und kulturellen
Umgebung mitentwickelte. Die vorliegende Arbeit ,,Filme unter Sternen: Freiluftkino als
hybrides Dispositiv beschéftigt sich mit ebendieser hybriden Beschaffenheit des Mediums
und legt dabei den besonderen Fokus auf die wechselseitigen dispositiven Darstellungs-
weisen, die wahrend Freiluftkinopréasentationen zu beobachten sind.

Zu Beginn der Arbeit wird der Fokus auf die Frithphase des Mediums, das sogenannte Ki-
no der Attraktionen, auf die ersten mobilen Kinotypen — die mobilen Varietés und Wan-
derkinos — sowie auf die Frithformen der Freiluftkinoprésentationen gelegt, um im spéteren
Verlauf einen Zusammenhang mit der momentanen Wiener Freiluftkinoszene herzustellen.
AnschlieBend wird in einem ausfiihrlicheren Analyseabschnitt die derzeitige Wiener Frei-
luftkinolandschaft (Location, Programmschwerpunkte, Rahmenprogramm usw.) vorge-
stellt und anhand von zwei ausgewéhlten Wiener Freiluftkinos — dem Volxkino und dem
Kino unter Sternen — wird ein konkreter Einblick in die Abldufe, Strukturen und Funkti-
onsweisen gegeben. Im Zentrum steht dabei das Sammeln von Informationen, welche Auf-
schluss tliber die Eigenheiten der Wiener Open-Air-Kinolandschaft (mit dem Schwerpunkt
auf 2014) geben sollen und auch einen Einblick in die besonderen Charakteristiken von
Freiluftkinos im Allgemeinen erlauben.

Im abschlieBenden Teil der Arbeit werden die hier gewonnenen Erkenntnisse schlie3lich
im kulturwissenschaftlichen Zusammenhang betrachtet und die Besonderheiten der Frei-
luftkinos im Bezug auf ihre hybriden Beschaffenheiten genauer untersucht.

Ausgehend von der Auseinandersetzung mit den dem Kino eigenen Préisentationsformen
und Rezeptionsbedingungen (im geschlossenen Kinosaal) und dem Model des kinema-
tographischen Dispositivs, widmet sich die Untersuchung schlieBlich einer weiteren me-
dialen Priasentationsform — dem sogenannten Public Viewing. Diese Form der Liveiibertra-
gung von GrofBlereignissen im 6ffentlichen Raum wird ebenfalls auf ihre speziellen disposi-
tiven Eigenheiten hin untersucht, um schlieBlich einen Zusammenhang mit den aktuellen
Freiluftkinoveranstaltungen in Wien herzustellen. Denn ein besonderes Merkmal der O-
pen-Air-Kinos besteht darin, dass die Filmvorfiihrung als wichtiger, jedoch nicht einziger

Bestandteil des stattfindenden Gesamtereignisses fungiert.
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Freiluftkinos beinhalten Anteile anderer medialer Dispositive und stellen durch ihre hete-
rogene Beschaffenheit eine besondere Mischform dar. Je nach Rezeptions- und Prisentati-
onssituation findet hier eine Variation der dominierenden dispositiven Anteile anderer Me-
dien statt, die sich wihrend jeder Vorstellungen neu konstituieren. Sowohl Elemente des
Public Viewings, im Besonderen dessen Eventcharakter, als auch des kinematographischen
Dispositivs treten im Zuge von Freiluftkinoveranstaltungen auf. Durch diese Eigenschaften
konnen Open-Air-Kinoveranstaltungen als ein 6ffentliches GroBereignis mit sowohl dispo-
sitiven Komponenten des Kinos als auch des Public Viewings betrachtet werden.

AbschlieBBend stellt die Untersuchung erneut einen Bezug zur Frithphase des Mediums her,
wobei die in der Arbeit gewonnenen Erkenntnisse die Theorie stiitzen, dass das Freiluftki-
no in seiner aktuellen Form — mit all seinen Besonderheiten und seinem Eventcharakter —
auch eine Form der Riickbesinnung auf das friihe Kino und dessen Rezeptionsmodi dar-

stellt.
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