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,MEDIENEVOLUTION® ODER
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ZUR STRUKTUR DES MEDIENWANDELS UM 1900

Die neue Medientechnologie Film, die 1895 in den deutschen Markt ein-
gefiihrt wurde, entwickelte sich noch vor Beginn des Ersten Weltkriegs
1914 zu einem Massenmedium mit einem klaren kulturellen Profil, von
dem ein grofer Teil der Bevolkerung Gebrauch machte. Filme wurden in
Varietés, Wanderkinos und ortsfesten Kinos eingesetzt, um ein Publikum
zu unterhalten. Der Institutionalisierungs- und Diffusionsprozess der
neuen Medientechnologie war eng mit etablierten Institutionen wie u.a.
dem Varieté und dem populédren Sprechtheater verkniipft. Die Durchset-
zung des Films, die durch die Institution Kino erfolgte, hatte signifikante
Auswirkungen auf die Figuration der vor seiner Markteinfiihrung bereits
etablierten Medieninstitutionen.

Die Institutionalisierung und Verbreitung einer neuen Medientech-
nologie sowie die Auswirkungen dieses Prozesses auf die Figuration der
etablierten Medieninstitutionen konnen verkiirzt als Medienwandel be-
zeichnet werden. Man kann sich dem Medienwandel um 1900 in zwei-
erlei Hinsicht ndhern: Zum einen kann man danach fragen, wie sich der
Medienwandel selbst vollzogen hat. Welche Struktur, welche Dynamik
und welche Richtung weist ein solcher Prozess auf, und welches sind
seine Antriebskréifte? Zum anderen kann man danach fragen, welche
Auswirkungen der Medienwandel auf die Kultur und die Gesellschaft
insgesamt hat. Welche Folgen hat der Medienwandel um 1900 fiir die
etablierten Kiinste, die Kommunikationsstrukturen und die Wahrneh-
mungsweisen der Menschen? Beide Grundfragen sind bis heute nicht zu-
frieden stellend beantwortet, da man sich ihnen bisher mehr spekulativ
als empirisch gendhert hat. Mit diesem Beitrag stelle ich eine Antwort
auf den ersten Fragekomplex zur Diskussion.

Im Rahmen des Forschungskollegs ,,Medienumbriiche* wird die
Antwort auf die beiden skizzierten Grundfragen als ,Medienumbruch*
konzeptualisiert. Mit dem Wort ,Umbruch® wird allgemein eine plotz-
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liche, radikale Verdnderung eines bis dahin kontinuierlich verlaufenden
Prozesses bezeichnet. Als Medienumbruch kann somit eine besondere
Form des Medienwandels gelten, ndmlich ein Wandel, der sich nicht
,evolutiondr®, sondern ,revolutionér® vollzieht. Man kann den Begriff so-
wohl fur die Struktur des Medienwandels als auch fiir seine Auswir-
kungen verwenden. Im ersten Fall geht man davon aus, dass sich die
Etablierung einer neuen Medieninstitution als radikale Abkehr des Tra-
dierten vollzieht. Verwendet man den Begriff zur Bezeichnung der Fol-
gen des Medienwandels, dann behauptet man, seine kulturellen Auswir-
kungen seien so tief greifend, dass sich in der Folge der Etablierung einer
neuen Medieninstitution die Kultur und dariiber hinaus womdglich auch
die Gesellschaft radikal gewandelt habe. Es ist Aufgabe zukiinftiger For-
schung, auf einer breiten empirisch-historischen Grundlage zu entschei-
den, ob die Folgen des Medienwandels um 1900 adidquat als Medienum-
bruch konzeptualisiert werden konnen.

Um die Struktur des Medienwandels bestimmen zu kdnnen, muss
man sich in theoretischer Hinsicht dariiber klar werden, wie sich Medien
wandeln. Auf dieser Basis ldsst sich dann der Medienwandel um 1900
auf einer breiten empirischen Basis in seiner Komplexitét rekonstruieren.
Abschlieflend kann man beurteilen, worin die Struktur des Medienwan-
dels um 1900 besteht und entscheiden, ob er sich addquat als Medienum-
bruch konzeptualisieren ldsst.

Zur Theorie des Medienwandels

Medien sind Mittel, um Informationen zu {ibertragen. In diesem Sinn be-
zeichnen wir die Schrift, das Bild, die Sprache, den Korper oder Tech-
nologien wie den Film, das Fernsehen oder die DVD als Medien. Neue
Medientechnologien werden in geplanten oder ungeplanten Prozessen
von Einzelpersonen oder Forschergruppen ,erfunden® bzw. entwickelt,
um die Funktionen vergleichbarer dlterer Medientechnologien zu verbes-
sern. So reproduziert der Film bewegte Bilder und ermdoglicht damit,
komplexe Geschichten zu erzdhlen, was mit der statischen Fotografie,
deren Technik er nutzt, nicht im selben Mal méglich war. Eine neue ,Er-
findung® allein verdndert die Figuration der bereits etablierten Medien-
institutionen nicht.

Durch die Art, wie neue Medientechnologien verwendet werden,
entstehen Medieninstitutionen, die klar konturierte soziale und kulturelle
Profile haben. Eine Medieninstitution definiert bestimmte Verwendungs-
weisen der Medientechnologie wie Produktionsweisen, Auffithrungs-
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praktiken, Programmformen ebenso wie die Formen der kulturellen Pro-
dukte. Neue Technologien ermdglichen zwar bestimmte Verwendungs-
weisen, schreiben sie aber nicht vor. So ermoglicht der Film die Repro-
duktion der Natur in Bewegung, um Bewegungsablidufe zu studieren oder
um Menschen zu unterhalten. Erst durch die Art seiner Verwendung
erhielt der Film ein unverwechselbares kulturelles Profil. Wenn wir Film
sagen, denken wir in erster Linie an einen abendfiillenden, fiir das Kino
produzierten Spielfilm. Dies ist ein Anzeichen dafiir, dass sich eine do-
minante Verwendungsweise einer Medientechnologie herausgebildet hat.
Verwendungsweisen des Films, die nicht in vergleichbarem Maf3 Stan-
dards gesetzt haben, finden sich etwa in Forschung und Lehre, der
Werbung oder im Heimkino.

Eine neue Medientechnologie wird in einem vielschichtigen Pro-
zess von unterschiedlichen Kriften des Marktes erst zu einer kulturellen
Institution geformt. Aufgrund des Marktmechanismus bringen Experten
der Unterhaltungsbranche immer wieder Innovationen wie die Film-
nummer im Varieté oder ein neues Filmgenre hervor. Einige dieser An-
gebote werden vom Publikum bevorzugt selektiert und erweisen sich
marktwirtschaftlich als die tauglicheren, andere finden keinen Zuspruch
(mehr) und verschwinden bald aus dem Unterhaltungsangebot. Dieser
Prozess beruht auf der komplexen Interaktion von Angebot und Nach-
frage, dem Erfindungsreichtum von Produzenten sowie der Selektion des
Publikums.

Der Institutionalisierungsprozess einer neuen Medientechnologie
findet immer im Kontext bereits etablierter Medieninstitutionen statt.
Bevor es Filme gab, gab es die Presse (Tageszeitungen und Illustrierte),
Kaiserpanoramen, Varietés und populdre Sprechtheater. Die neue Tech-
nologie muss kulturell und wirtschaftlich im Kontext der Figuration der
etablierten Medieninstitutionen positioniert werden, um eine Chance zu
haben, institutionalisiert zu werden. Diese Positionierung leisteten im
Fall des Films etablierte Berufsgruppen wie Artisten, Varietéleiter,
Schankwirte oder Kaufleute, die sich mit der neuen Medientechnologie
ein besseres Geschift versprachen. Indem die etablierten Medieninstitu-
tionen die neue Technologie nutzen, verindern sie sich grundlegend. So
wurde aus dem mobilen Varieté das Wanderkino.

Hand in Hand mit dem Prozess der Institutionalisierung geht ein
Prozess der Verbreitung der neuen Medientechnologie einher. Nur wenn
eine Technologie wie der Film zu einem Massenmedium wird, ist eine
nachhaltige Ruckwirkung auf die bereits vor der Markteinfithrung des
Films etablierten Medieninstitutionen zu erwarten. Eine neue Medien-
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technologie wird zu einem Massenmedium, wenn ein Grofiteil der Be-
volkerung Zugang zu ihr hat und sie auf breiter Basis akzeptiert. Dieser
Prozess kann von unterschiedlicher Dynamik sein; im Fall des Films
vollzog er sich mit groler Geschwindigkeit in einer Zeitspanne von we-
nigen Jahren.

Nur weil der Film zu einem Massenmedium wurde, kam es iiber-
haupt zu signifikanten Verdnderungen der Institutionen, die mit der
neuen Institution Kino in unmittelbarer Konkurrenz um die Zuschauer-
gunst standen. Als Konsequenz der Etablierung einer neuen Medientech-
nologie als Massenmedium konnen sich éltere Medieninstitutionen in
unterschiedlicher Art verdndern. Sie koénnen sich auflosen, an Bedeutung
verlieren oder ihr Unterhaltungsangebot differenzieren. Dariiber hinaus
konnen Medieninstitutionen, die von der jeweils neuen Technologie kei-
nen Gebrauch machen, aufgrund sinkenden Umsatzes bzw. auch aus
Griinden der Umsatzsteigerung, sich am Modell der erfolgreichen neuen
Medieninstitution orientieren. Zudem koénnen ,neue‘ Medieninstitutionen
einen nachhaltigen Einfluss auf die Kultur, die Gesellschaft, ihre Kom-
munikationsstrukturen und Wahrnehmungsweisen gewinnen. So konnte
die breite Akzeptanz des Films in einem langerfristigen Prozess die Hie-
rarchie der Medien Schrift und Bild zugunsten des Bildes verschoben
haben.

Institutionalisierung und Verbreitung des Films

Der Medienwandel um 1900 wird im Folgenden auf der Basis neuester
Erkenntnisse zur Geschichte des frithen Films in Deutschland herausge-
arbeitet.' Die Filmtechnologie wurde im Wesentlichen im Rahmen der
Institution Kino kulturell geprigt. Als Kino bezeichnen wir einen Raum,
der fiir die Projektion von Filmen eigens eingerichtet und fiir die Offent-
lichkeit zuginglich ist. Was wir derart als Kino bezeichnen, ist durch
eine grofle historische Vielfalt gekennzeichnet. Ob mobil oder ortsfest,
ob ein Kurzfilmprogramm gezeigt wird oder ein abendfiillender Spiel-
film, ob der Raum grof3 oder klein, repriasentativ oder unansehnlich ist,
ob im Saal getrunken und geraucht werden darf, ob Eintrittsgeld erhoben
wird oder nicht, welches Publikum adressiert und angezogen wird — alle
diese Aspekte gehoren zum kulturellen Profil der Kinos. Vor 1905 waren
Varietés und Wanderkinos die zentralen Auswertungsformen frither

1 Soweit nicht anders angegeben, beruhen alle Informationen, auf denen die-
ser Beitrag basiert, auf einer systematischen Auswertung der Branchenzeit-
schriften Der Komet und Der Artist fir die Jahre 1895 bis 1924.
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Filme. Wanderkinos waren Kinos im definierten Sinn; sie unterschieden
sich von den ortsfesten Spielstitten dadurch, dass sie von Ort zu Ort be-
wegt werden konnten. Varietés wurden durch die Présentation von Fil-
men nicht zu Kinos, da die Filme nur ein Bestandteil einer umfangrei-
chen Bithnenschau waren. Ab 1905 entstanden ortsfeste Kinos in immer
groBerer Zahl.

In den groBeren Stiddten entstanden in den letzten Jahrzehnten des
19. Jahrhunderts ortsfeste Theater mit einem Nummernprogramm, die in
den USA als Vaudevilles, in England als Music-Halls und in Deutsch-
land als Varietés oder Spezialititentheater bezeichnet wurden. Thr Pro-
grammangebot beruhte in Deutschland im Wesentlichen auf Gesang,
Tanz, Komik und Akrobatik. Varietés boten damit eine spezifische Form
der Unterhaltung — ein Vergniigen, das nichts mit dem Eintauchen in eine
fiktive Welt zu tun hatte, sondern mit einer zerstreuten Wahrnehmung.

Zu unterscheiden sind grof3e, représentative Varietés von kleineren
Varietés, zu denen das Tingeltangel, Familien-, Vorstadt- und Volksva-
rietés gehorten.”

Abb. 1: Zuschauerraum des internationalen Varietés Hansa-Theater in
Hamburg um 1900 (Bildpostkarte)

Die internationalen Varietés spielten in den Monaten September bis Mai
regelméBig. Hier versammelte sich die Hautevolee zu einem Publikum,
wihrend sich in den Volksvarietés ein Publikum aus den unteren sozialen
Schichten einfand. Auch wenn es kaum Statistiken iiber die Zahl der Va-

2 Buchner, Eberhard: Variété und Tingeltangel in Berlin, (Grofstadt-Doku-
mente 22), Berlin u.a. °1905.
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rietés in Deutschland gibt, wird man davon ausgehen konnen, dass einer
relativ kleinen Zahl internationaler Varietés eine grofle Zahl kleinerer
Varietés gegeniiberstand; in Berlin war das Verhiltnis um 1900 etwa
1:20.” Hatten beide Varietéformen das Nummernprogramm gemeinsam,
so unterschieden sie sich grundsitzlich hinsichtlich des Status der
Kiinstler. Die internationalen Varietés wiren ohne den Austausch von
Stars der Nachbarlidnder nicht méglich gewesen; die Internationalitét der
Artisten war ihr Kennzeichen. Eine deutschsprachige Varieté-Fachzeit-
schrift wie Das Programm druckte ihre wichtigsten Artikel daher auch
zugleich in franzosischer, englischer und russischer Sprache. Verpflich-
tete das internationale Varieté internationale Stars, die zwischen den Va-
rietébithnen der europidischen GrofBstddte zirkulierten, so traten in den
kleineren Varietés so gut wie ausschlielich Kiinstler aus der jeweiligen
Region auf.

Der Film wurde ab 1896 regelmiBig in internationalen Varietés als
Teilprogramm eingesetzt. Filme fanden aus zwei Griinden schnell Einzug
ins internationale Varieté: Zum einen war der Film eine technische Neue-
rung, und technische Neuerungen wurden traditionell gerne in Varietés
préasentiert. Zum anderen diente er als Ersatz fiir die bei den Artisten un-
beliebte Schlussnummer, die unbeliebt war, weil die Zuschauer zu die-
sem Zeitpunkt ihre Getrdnke bezahlten bzw. bereits den Saal verlieBen.
Nach anfinglicher technikbegeisterter Euphorie zunichst als Raus-
schmeifler eingesetzt, entwickelte sich der Film in den internationalen
Varietés schnell zur beliebtesten Nummer, die in keinem internationalen
Varietéprogramm fehlen durfte — und dies zumindest iiber einen Zeit-
raum von 20 Jahren. So sahen 1904 etwa 70.000 Menschen pro Woche
die Filmprogramme in den internationalen Varietés, was gut 2,5 Millio-
nen Zuschauer pro Saison bedeutet.”

Das Filmprogramm der internationalen Varietés bestand so gut wie
ausschlieBlich aus einer aktuellen Filmberichterstattung, der so genann-
ten ,optischen Berichterstattung*.’

3 Gunther, Ernst: Geschichte des Varietés. Berlin: Henschelverlag, 1981,
S. 140.

4 Die Modellrechnungen tiber die Reichweite der Varietés, Wanderkinos und
ortsfesten Kinos, auf die ich mich in diesem Beitrag beziehe, entstammen:
Garncarz, Joseph: Uber die Entstehung der Kinos in Deutschland 1896-
1914%, in: KINtop. Jahrbuch zur Erforschung des frithen Films, H. 11,
2002, S. 144-158.

5 Garncarz, Joseph: ,,Filmprogramm im Varieté: Die ,Optische Berichterstat-
tung*“, in: Jung, Uli/Loiperdinger, Martin (Hrsg.): Geschichte des doku-



,MEDIENEVOLUTION‘ ODER ,MEDIENREVOLUTION*? 69

Abb. 2: Filmprogramm der Deutschen Mutoskop- und Biograph-Gesell-
schaft im Hansa-Theater vom 20. September 1900 (Archiv des Hansa-
Theaters)

Der Begriff bezeichnete seinerzeit eine Programmnummer, die eine ab-
wechslungsreiche Folge ,lebender Photographien® von aktuellen Ereig-
nissen des offentlichen Lebens zeigte, die bei Filmherstellern, Varieté-
Direktionen und dem Publikum als gesellschaftlich relevant galten. Im
Vergleich zur Fotografie war die Innovation des Films, dass er alles das,
was Menschen mit eigenen Augen sahen, technisch in Bewegung repro-
duzieren konnte. Damit konnten Zuschauer, die an einem Ereignis nicht
teilgenommen hatten, mittels Filmvorfithrung daran teilnehmen, als seien
sie tatsdchlich dabei gewesen. Die Filmzuschauer waren virtuell bei Er-

mentarischen Films in Deutschland, Bd. 1: Kaiserreich 1895-1918, Stutt-
gart 2005, S. 80-100.
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eignissen wie Empfingen des Kaisers bzw. Kriegen wie dem Boxerauf-
stand in China dabei, die in der Regel bereits aus der Zeitungslektiire be-
kannt waren. Was die Zuschauer bestenfalls bereits in den illustrierten
Wochenzeitschriften als Foto gesehen hatten, sahen sie nun filmisch re-
produziert ,,nach der Natur in Bewegung.

Da die Macher der Lénder, in denen sie aufgewachsen waren, selbst
tiber das beste Wissen verfiigten, was in ihrem eigenen Land kulturell
akzeptiert war, konnten gerade sie Filme herstellen, die die Chance hat-
ten, beim Publikum der internationalen Varietés begeistert aufgenommen
zu werden. Dieser kulturell-ideologische Standortvorteil ist neben der
grolen Prisenz vor Ort der Grund, warum deutsche Filmfirmen wie
die Deutsche Mutoskop- und Biograph-Gesellschaft oder Messter in
Deutschland im Marktsegment der internationalen Varietés marktfithrend
waren.

Beruhte die Unterhaltung der internationalen Varietés mit der ,opti-
schen Berichterstattung® auf einer virtuellen Teilhabe an Haupt- und
Staatsaktionen, so bot das Filmprogramm der kleineren Varietés eine
Fiille unterschiedlicher, nicht dem Anspruch der Aktualitit verpflichteter
Attraktionen. In Volksvarietés war eine bunte Mischung unterschiedli-
cher Filmgenres zu sehen, unter anderem fiktionale Filme ebenso wie
Alltagszenen und Schaunummern. Im Unterschied zu den internationalen
Varietébiihnen wurden Filme in Volksvarietés nicht-kontinuierlich ein-
gesetzt. In den Volksvarietés, deren Programme ausgewertet werden
konnten, liefen Filme so gut wie ausschlieBlich in den Sommermonaten,
wobei sie eher ein Ersatz fiir Bithnenauftritte als eine eigenstidndige At-
traktion gewesen zu sein scheinen.

Das Varieté war sicherlich ein wichtiger Motor flir die Verbreitung
frither Filme in Deutschland. Das Wanderkino war jedoch die Institution,
die den Film breiten Bevolkerungsschichten zuginglich machte und
zugleich das kulturelle Modell fiir die spiteren ortsfesten Kinos lieferte,
die den Film als Massenmedium durchsetzten.

Wanderkinos entstanden im Kontext der entwickelten Kultur des
Schaustellergewerbes. Anders als die ortsfesten Varietés wurzelte das
Schaustellergewerbe nicht nur in der groBstddtischen, sondern vor allem
auch in der landlichen Kultur. Schausteller nutzten die kulturelle Infra-
struktur der Feste, Markte und Messen, die in regelméBigen Zyklen statt-
fanden. Die Feste, Mérkte und Messen, auf denen die Wanderkinos gas-
tierten, dauerten zwei bis drei Tage; nur die groen Veranstaltungen wie
das Miinchner Oktoberfest, der Hamburger Dom oder die Leipziger
Schaumesse brachten es auf zwei bis drei Wochen. Die Schausteller zo-
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gen mit ihren Attraktionen von Ort zu Ort und von Veranstaltung zu
Veranstaltung, wobei sie bis in die entlegene Provinz kamen.

Diese fiir die Wanderkinos zentrale Festkultur entstammte {iber-
wiegend den Traditionen der katholischen Kirche, die auch nach der Re-
formation erhalten blieben. Im Unterschied zur protestantischen Ethik,
die zu Recht als ,,Geist des Kapitalismus® und damit als Katalysator ei-
nes effektiven Wirtschaftslebens angesehen wird®, hat die katholische
Kirche eine Ethik ausgebildet, die — wie noch zu zeigen ist — die Unter-
haltungskultur um 1900 und damit auch das Geschift der Wanderkinos
stark befordert hat. Im Unterschied zur protestantischen Arbeitsethik be-
ruht die katholische Vergniigungsethik auf einer besonderen Wertschiit-
zung des Feierns, die in der Regel mit groBen Inszenierungen und einer
besonderen optischen Prachtentfaltung einhergeht.

Ab den 1870er Jahren kam es zu einer Professionalisierung des
Schaustellergewerbes, das auf die beschriebene kulturelle Infrastruktur
angewiesen war. 1883 wurde die erste deutschsprachige Fachzeitschrift
der Schausteller gegriindet, Der Komet, die als wichtiges Kommunika-
tionsorgan dieser Branche diente und heute als Quelle der Wanderkino-
Forschung unverzichtbar ist. Eigene Firmen entstanden, die den Schau-
stellermarkt mit Produkten wie Karussells, Orgeln und Wohnwagen be-
dienten.

Mit Karussells, Schiffsschaukeln, Spiegelkabinetten etc. konnte ein
Bediirfnis der Bevolkerung nach Unterhaltung gestillt werden, das so gut
wie alle Sinne einbezog. Neben solchen Fahr-, Belustigungs-, und Ge-
schicklichkeitsgeschiften gab es auf den Festen und Mirkten auch
Schaugeschifte, bei denen die Besucher allein als Zuschauer gefragt wa-
ren. Hierzu gehorten die mobilen Varietés, die vergleichbar den ortsfes-
ten Spielstitten ein Nummernprogramm mit Artisten, Sangern, Tanzern
und Komikern anboten.

6 Weber, Max: Die protestantische Ethik I: Eine Aufsatzsammlung, hrsg. v.
Johannes Winckelmann, Tiibingen 1972.
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Abb. 3: Robert Melichs Specialitiitentheater auf dem Kopstadtplatz wiih-
rend der Essener Kirmes 1889 (Stadtbildstelle Essen)

Das Wanderkino entstand ab 1896 aus den mobilen Varietés der reisen-
den Schausteller, die umgeriistet wurden, indem in die Theaterbauten
eine Leinwand und ein Projektor installiert wurden.

Abb. 4: Leilichs Cinematograf 1904 (Stadtarchiv Miinchen)
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Im Unterschied zu den ortsfesten Varietés zeigten Wanderkinos immer
und ausschlieBlich Filme. Der Film konnte kostengiinstig als Speicher-
und Verbreitungsmedium eingesetzt werden, indem Schaunummern tech-
nisch reproduziert bzw. Geschichten in Szene gesetzt wurden. Die Besit-
zer der ehemaligen mobilen Varietés sparten so Arbeitskrdfte ein und
konnten rentabler wirtschaften. Wie bei allen Schaustellungen war auch
der Besuch der Wanderkinos aufgrund ihrer Mobilitét nicht kontinuier-
lich und zudem saisonabhéingig — die Saison dauerte wetterabhéngig in
der Regel von Mirz bis November. Kleinere Wanderkinos aus Holz fass-
ten 200 Personen, groflere 600 — Zeltkinos, die zahlenméBig keine grofle
Rolle spielten, 2000 Menschen.

Die Wanderkinos waren auflerordentlich erfolgreich; die Zahl der
Standorte vervielfachte sich innerhalb weniger Jahre, bereits 1904 er-
reichten sie wochentlich mehr als eine Million Zuschauer, also iiber 36
Millionen Zuschauer in der Saison. Damit zogen sie pro Jahr etwa 15-
mal so viele Zuschauer wie die internationalen Varietés an. Das Publi-
kum bestand aus allen sozialen Schichten, die entsprechend ihren Be-
diirfnissen nach sozialer Distinktion sowie ihren finanziellen Moglich-
keiten in Réngen voneinander getrennt salen. In iiberwiegend katholi-
schen Regionen fand das Wanderkino jedoch deutlich mehr Zuspruch als
in protestantisch dominierten Gegenden. In absoluten Zahlen ausge-
driickt kamen zwar die katholisch dominierten Bundesstaaten bzw. Pro-
vinzen Preuflens auf die gleiche Menge an Wanderkinogastspielen wie
die protestantisch dominierten Bundesstaaten bzw. Provinzen. Da es je-
doch doppelt so viele Protestanten und beinahe viermal so viele protes-
tantisch dominierte Bundesstaaten bzw. Provinzen gab, miissen die ka-
tholischen Regionen des Deutschen Reichs als die eigentlichen Hochbur-
gen des Wanderkinogeschiifts angesehen werden.”

Als Konsequenz des Erfolgs wurden immer mehr mobile Varietés
zu Wanderkinos, stiegen immer mehr Schausteller, die auf andere Ge-
schifte spezialisiert waren, um, entstanden aus der zunehmenden Kon-
kurrenz immer neue Theaterbauten, die immer grofer und prachtiger
wurden. Oft kauften die Wanderkinobesitzer fiir die neue Saison ein
neues mobiles Kino, das tiber mehr Sitzplidtze und ein vollstindig neues
Design verfiigte. So ersetzte Heinrich Hirdt 1904 ein Kino im Stil eines

7 Vergleich der Informationen tiber die Standorte der Wanderkinos in den
Jahren 1896-1914 aus der Rubrik ,,Fest-, Mef3- und Marktberichte* (in: Der
Komef) mit den Daten tiber die Religionsverhéltnisse der deutschen Bevol-
kerung nach Bundesstaaten bzw. Provinzen (in: Statistisches Jahrbuch fiir
das Deutsche Reich).
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orientalischen Palastes durch ein Gebidude im modisch-dekorativen Ju-
gendstil.® Aus diesem Prozess der zunechmenden Konkurrenz gingen ei-
nige wenige Unternehmer als Gewinner hervor; sie verfiigten tiber mehr
Wanderkinos als andere. Je grofer die Unternehmen waren, desto linger
waren die Reisewege und desto grofler war damit auch das Gebiet, das
von ihnen befahren wurde. Das Reisegebiet groBer Wanderkinos er-
streckte sich tiber mehrere Bundesstaaten bzw. Provinzen und umfasste
sogar oft die europdischen Nachbarldander. Um die schweren Wanderki-
nos transportieren zu konnen, bedienten sich die Schausteller der Eisen-
bahn, deren Schienennetz um 1900 so ausgebaut war, dass beinahe jeder
kleine Ort erreicht werden konnte. Fiir den Transport vom Bahnhof zum
Festplatz besallen die Wanderkinobesitzer oft eine eigene Zugmaschine,
die sogenannte Lokomobile, mit der zudem der Strom zur Beleuchtung
der Kinopaléste erzeugt wurde.

Von den mobilen Varietés, aus denen sie sich entwickelt hatten,
iibernahmen die Wanderkinos den Anspruch, ihr Publikum zu unterhal-
ten. Dabei setzten sie nicht nur auf Kontinuitit, sondern erwiesen sich als
innovativ. Die Wanderkinos tibernahmen von den mobilen Varietés das
Nummernprogramm, das sich als publikumsattraktiv erwiesen hatte.

Die Programme dauerten nicht mehr als 15 bis 20 Minuten, weil
das Zeitkontingent, das die Jahrmarktsbesucher hatten, zwischen einer
Vielzahl von Angeboten aufgeteilt werden musste. Die Wanderkinos pro-
grammierten Filme unterschiedlicher Machart abwechslungsreich, wobei
der fiktionale Film bereits ab 1902 zum tragenden Bestandteil der Pro-
gramme wurde.” Es entstanden spezifische Filmformen wie Zauber- und
Mairchenfilme sowie auf physischer Aktion beruhende Komddien. Dar-
tiber hinaus entwickelten sich in Anlehnung an die Berichterstattung der
illustrierten Wochenzeitschriften spezifische Formen des nicht-fiktiona-
len Films wie die Reise- und Industriebilder.

8 Garncarz, Joseph: ,,,Die schonsten und elegantesten Geschéfte dieser Bran-
che: Wanderkinos in Miinchen 1896-1913%, in: Lerch-Stumpf, Monika
(Hrsg.): Fiir ein Zehnerl ins Paradies: Miinchner Kinogeschichte, Miinchen
2004, S. 36-46, hier S. 41.

9 Garncarz, Joseph: ,,Der nicht-fiktionale Film im Programm der Wanderki-
nos“, in: Jung/Loiperdinger (wie Anm. 5), S. 108-119, hier S. 113-115.
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Abb. 5: Theater L. Praifs. Phono-Kinematograph: Wanderkinoprogramm
aus dem Jahr 1902 (Stadtarchiv Diisseldorf)

Diese Vielfalt der Filmformen wurde von einer zunehmenden Zahl an
Filmfirmen unmittelbar in Reaktion auf die Nachfrage auf dem Wan-
derkinomarkt realisiert. Die in deutschen Wanderkinos gezeigten Filme
kamen zu etwa 85% aus dem Ausland, der tiberwiegende Teil aus den
europdischen Nachbarldndern, wobei der franzosische Anbieter Pathé der
Hauptlieferant war.'” Die europiische Dominanz des Filmangebots er-
klart sich aus dem prosperierenden Wanderkinomarkt in Europa, der ein
relativ homogener Markt war. Wanderkinos in der beschriebenen klassi-
schen Form, also mobile Kinobauten aus Holz, die auf Festen, Mirkten
und Messen gastierten, waren ein genuin europiisches Phinomen.'' Im

10 Birett, Herbert: Das Filmangebot in Deutschland 1895-1911, Miinchen
1991, S. XVI.

11 Aurora, Blaise: Histoire du Cinéma en Lorraine: Du cinématographe au ci-
néma forain 1896-1914, Metz 1996; Scrivens, Kevin/Smith, Stephen: The
Travelling Cinematograph Show, Tweedale 1999; Convents, Guido: Van
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Unterschied zu Europa blieb das Wanderkino in den USA in dieser Form
marginal; stattdessen gastierten Wanderschausteller in den USA mit
Filmprogrammen oft in Gemeindesilen und Kirchen.'?

Ab 1905 setzte in Deutschland ein Boom der Griindung ortsfester
Kinos ein. Versuche, ortsfeste Kinos vor 1905 zu griinden, scheiterten an
der zu geringen Zahl und Variabilitdt des Filmangebotes. Da der Wan-
derkinomarkt in Europa in wenigen Jahren expandierte, gab es um 1905
ein groBes und reichhaltiges Filmangebot, das eine Zunahme der Pro-
grammlidnge sowie einen hiufigen Programmwechsel moglich machte.
Damit war eine Voraussetzung fiir einen ortsfesten Spielbetrieb gegeben.
Das Geschiift der internationalen Varietés sowie der Wanderkinos bliihte,
so dass beide Berufsgruppen nicht motiviert waren, das Filmgeschéft zu
diversifizieren. Die ersten Kinogriindungen erfolgten durch Einzelhan-
delskaufleute, die durch den entstehenden Warenhausboom in wirtschaft-
liche Probleme geraten waren und ihre Ladenlokale aufgeben mussten.

Die ersten Kinos wurden in die leer stehenden Ladenlokale einge-
baut (daher der Name Ladenkinos), die sich in den Zentren der Stidte be-
fanden. Die Ladenkinos glichen Unterhaltungskneipen, in denen etwa
200 Zuschauer Platz fanden und neben dem Filmprogramm auch Bier
genieBen konnten (daher der Name Kintopp, wobei Topp ein Berliner
Getrankemal} bezeichnet). Im Unterschied zu den Wanderkinos konnten
die ortsfesten Kinos Filme kontinuierlich und das heif3t saisonunabhéngig
zeigen. Die Warenhduser, die an den Verkehrsadern der GroBstddte mit
ihren modernen Verkehrsmitteln lagen, belebten das neue Filmgeschift,
da sie den Ladenkinos ein grofles Laufpublikum zufiihrten.

Die ortsfesten Kinos verbreiteten sich von den Zentren der GroB-
stddte an die Peripherie und von den GrofBstddten tiber die Mittelstadte zu
den Kleinstddten. Thre Zahl nahm stetig zu; 1911 gab es bereits mehr als

kinetoscoop tot café-ciné: De eerste jaren van de film in Belgié¢ 1894-1908,
Leuven 2000; Bernardini, Aldo: Cinema italiano delle origini: Gli ambu-
lanti, Gemona 2001; Kieninger, Ernst: ,,Das ,Klassische Wanderkino* 1896-
1914: Filmkommunikation auf dem Weg zur Institution am Beispiel Nie-
derdsterreich und Umland®, Universitit Wien 1992 (Diplomarbeit).

12 Musser, Charles/Nelson, Carol: High-Class Moving Pictures, Lyman H.
Howe and the Forgotten Era of Traveling Exhibition, 1880-1920, New Jer-
sey 1991; Fuller, Kathryn H.: A¢ the Picture Show: Small-Town Audiences
and the Creation of Movie Fan Culture, Washington/London 1996, S. 1-27,;
Lowry, Edward: ,,Edwin J. Hadley: Traveling Film Exhibitor, in: Fell,
John L. (Hrsg.): Film Before Griffith, Berkeley u.a. 1983, S. 131-143.

13 Garncarz (wie Anm. 4).



,MEDIENEVOLUTION‘ ODER ,MEDIENREVOLUTION*? 77

2000 Kinos.'* Aufgrund ihrer allseitigen Prisenz und ihrer Preispolitik —
sie unterboten die Preise anderer Unterhaltungsangebote, auch die der
Wanderkinos — fithrten ortsfeste Kinos zu einer Vervielfachung des Zu-
schaueraufkommens. Der Kinobesuch wurde zu einer potentiell tdglichen
Routine. Im Vergleich zu den Wanderkinos zogen die ortsfesten Kinos
bereits 1908 beinahe viermal so viele Menschen an — 171 Millionen Zu-
schauer in der Saison. Ins Kino ging keineswegs nur die Arbeiterschicht,
gerade in den ab 1910 gegriindeten Kinoneubauten versammelte sich
ebenso die Mittelschicht.

Abb. 6: Zuschauerraum des UT Friedrichstrafie/Union-Theater im
Bavariahaus in Berlin, 1913 13

Die Entstehung eines Massenpublikums fiir Filme verdankt sich jedoch
nicht nur der Preispolitik der Kinos, sondern auch dem schnellen Wachs-
tum der Stiddte, der Zunahme an Realeinkommen sowie der Zunahme an
Freizeit breiter Bevolkerungsschichten.

Die in Unterhaltungsfragen unerfahrenen neuen Kinobesitzer ori-
entierten sich am erfolgreichsten Modell der Filmauswertung. Dabei
adaptierten sie nicht nur dieses Modell, sondern entwickelten es fiir ihr
Publikum innovativ weiter. Von den Wanderkinos {ibernahmen die orts-
festen Spielstitten, dass ausschlieBlich Filme gezeigt wurden und dass

14 Birett, Herbert: Lichtspiele: Der Kino in Deutschland bis 1914, Miinchen
1994, S. 74.

15 Hinsel, Sylvaine/Schmitt, Angelika (Hrsg.): Kinoarchitektur in Berlin
1895-1995, Berlin 1995, S. 105.
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die Filme abwechslungsreich in der Form eines Nummernprogramms ar-
rangiert wurden, wobei eine Mischung aus verschiedenen fiktionalen und
nicht-fiktionalen Genres typisch war.

Abb. 7: Programm des Union-Theater, Weiden, vom 27. und 28. Mai
1911 (Weidener Anzeiger, 28.5.1911)

Da die ortsfesten Kinos im Unterschied zu den mobilen einen Unterhal-
tungsabend allein bestreiten mussten, wurden die Programme als solche
langer und dauerten statt 15 bis 20 nun 60 Minuten oder mehr. Weil die
Kinos nun den Status des Alleinunterhalters hatten und weil sie sich in
einer grofstddtischen Kultur entwickelten, zu deren populdrer Kultur
Schauspiele gehorten, entstanden zwei zentrale Innovationen. Die erste
ist die Zunahme der Filmlénge, da so lingere Programme einfacher zu
bestreiten waren, und die zweite ist die Etablierung einer neuen Film-
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form, des Dramas, das im Wanderkino marginal geblieben war, weil die
Filme zu kurz und Dramen zudem der Jahrmarktstradition fremd waren.
Diese Dramatisierung der filmischen Form fiigte der Unterhaltung eine
neue Qualitdt hinzu: Zuschauer bewegten sich nun virtuell in eigens
erdachten und inszenierten Welten, wie sie es vom populédren Sprechthe-
ater gewohnt waren.

Als Wanderkinos Filme in ganz Europa zeigten, waren die Themen
der Filme wenig kulturspezifisch. Filme, die auf Mérchenstoffen beruh-
ten oder menschliche Handlungen zeigten wie Bestrafungen von Laus-
buben, trafen den kleinsten gemeinsamen kulturellen Nenner der euro-
pdischen Publika. Als die Filme jedoch im Kontext des ortsfesten Kinos
langer wurden und die jeweiligen nationalen Mérkte an Bedeutung ge-
wannen, bedienten die jeweiligen nationalen Filmfirmen zunehmend
stirker eigene kulturelle Traditionen. Auch wenn Deutschland im Ver-
gleich zu Frankreich iiber keine quantitativ grofe Filmproduktion ver-
fiigte, so sind es unter der Bedingung eines sich differenzierenden Film-
marktes spitestens ab 1911 daher iiberwiegend deutsche Filme, die das
groBe deutsche Publikum anzogen.'® Die Priferenz des deutschen Publi-
kums fiir deutsche Filme war die Basis fiir die Entstehung einer erfolg-
reichen deutschen Filmproduktion, die erst in den 1920er Jahren erfolg-
reich die Liicke zwischen der starken Nachfrage nach und dem mangeln-
den Angebot an deutschen Filmen geschlossen hat."”

Der enorme Erfolg des ortsfesten Kinos wirkte auf die Institutionen
Variet¢ und Wanderkino zuriick. Nicht zuletzt aufgrund der hoheren
Preise unterlagen insbesondere die kleineren Varietés im Konkurrenz-
kampf schlielich den ortsfesten Kinos, schlossen ihre Hiuser bzw. wur-
den in Kinos umgewandelt. Die internationalen Varietés hatten einen
besseren Stand am Markt, da sie mit der Hautevolee ein anderes Publi-
kum als die Ladenkinos ansprachen. Wanderkinos konnten sich zunéchst
auch nach dem Kinoboom halten und erlebten sogar ihrerseits einen
Boom, wobei sie allerdings zunehmend in kleinere Stidte ausweichen

16 Analyse der Haufigkeit, mit der Filme in den Jahren 1905-1914 in neun
reprasentativ ausgesuchten deutschen Stddten gelaufen sind, auf der Basis
der Programmdatenbank des Teilprojektes AS im SFB/FK 615 ,,Medien-
umbriiche” an der Universitit Siegen. Zum gleichen Ergebnis kommt fiir
die Stadt Mannheim im Jahre 1912: Altenloh, Emilie: Zur Soziologie des
Kino: Die Kino-Unternehmung und die sozialen Schichten ihrer Besucher,
Jena 1914, S. 57f.

17 Garncarz, Joseph: ,,Art & Industry: Germany Cinema of the 1920s“, in:
Grieveson, Lee/Kramer, Peter (Hrsg.): The Silent Cinema Reader, London/
New York 2004, S. 389-400.
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mussten, in denen es noch keine ortsfesten Kinos gab. Erst als ortsfeste
Kinos in groBerer Zahl auch in Kleinstddten gegriindet wurden, begann
der Niedergang des mobilen Filmgewerbes. Allein 1911 sank die Zahl
der Standorte der Wanderkinos um 36% gegeniiber dem Vorjahr. Bis
zum Ersten Weltkrieg ging die Reisefrequenz auf das Niveau von 1898
zuriick. Der Erste Weltkrieg beschleunigte diesen Trend — nicht nur
durch Einberufungen von Schaustellern, sondern vor allem, weil viele
Feste wie das Miinchner Oktoberfest abgesagt wurden.

Mit der flichendeckenden Verbreitung ortsfester Spielstitten verlor
das Wanderkino nach einer auBerordentlichen Erfolgsgeschichte jede
wirtschaftliche Bedeutung. Weniger als 4% der 700 nachweisbaren
Wanderkinobesitzer griindeten, nachdem sie ihr Geschift aufgegeben
hatten, ortsfeste Kinos. Die meisten Schausteller blieben ihrem Beruf
treu und wechselten, als das Schaustellergewerbe nach dem Ersten Welt-
krieg wieder gefragt war, nur ihr Schauobjekt und traten fortan mit Tier-
dressurnummern, Russenrddern oder dergleichen auf. In den 1920er Jah-
ren war das Wanderkino in seiner beschriebenen klassischen Form (be-
wegliche Kinobauten aus Holz, die auf Festen, Mirkten und Messen
gastierten) bedeutungslos geworden. Allerdings lebte das Phéanomen des
Reisekinos in der Form eines Saalkinos wieder auf: Anstatt mit eigenen
Kinos auf Festen, Markten oder Messen zu gastieren, bespielten Schau-
steller, die vorher in der Regel keine Wanderkinos betrieben hatten und
sich in Berufsverbinden neu organisierten, bestechende Raumlichkeiten
wie Gaststitten und Schulen.

Zur Struktur des Medienwandels um 1900

Ich komme auf die Ausgangsfrage zuriick: Welche Struktur hat der Pro-
zess der Institutionalisierung und Diffusion der neuen Medientechnologie
Film im Kontext der bereits etablierten Medieninstitutionen? Vergleicht
man die Zeit vor der Einfihrung des Films in den Markt mit dem Jahr
1914, als der Film ein Massenmedium mit einem klaren kulturellen Profil
war, dann erscheint dieser Medienwandel als plotzlicher Bruch einer
kontinuierlichen Entwicklung. Betrachtet man jedoch den Medienwan-
del, indem man der Chronologie der Ereignisse sukzessive folgt, dann
zeigt sich die Etablierung des Films als ein komplexer Prozess mit vielen
Zwischenstufen, der dennoch eine klare Struktur aufweist. Die Innova-
tion, die die neue Medieninstitution Kino darstellt, entstand nicht durch
einen Bruch mit der Tradition, sondern gerade dadurch, dass tradierte
Unterhaltungsinstitutionen die neue Medientechnologie Film genutzt ha-
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ben. Die kulturellen Formen frither Filme entstanden ebenso wenig durch
eine radikale Abkehr von der Tradition, sondern durch eine systemati-
sche Ausbeutung der in anderen Medieninstitutionen bereits entwickelten
kulturellen Formen. Die Verdnderungen in der Figuration der bereits vor
der Markteinfithrung des Films etablierten Medieninstitutionen, die der
Aufstieg des Films zu einem Massenmedium nach sich zog, vollzogen
sich weder plétzlich noch waren sie radikal. Thre marktwirtschaftliche
und kulturelle Bedeutung verschob sich allméhlich zugunsten der neuen
Medieninstitution Kino.

Wie gezeigt wurde der Film nicht institutionalisiert, indem er ein-
seitig gegen die etablierten Traditionen abgegrenzt wurde. Im Gegenteil
waren das Vertrauen der Produzenten in und die Priferenz des Publi-
kums fiir das Altbewihrte der Schliissel zum Erfolg. Die Technologie
Film, die von verschiedenen Erfindern in einem ungeplanten Prozess
entwickelt wurde, traf auf eine existierende Figuration etablierter Me-
dieninstitutionen. Die fiir die Institutionalisierung des Films wichtigste
Medieninstitution war das Varieté. Artisten bzw. Varietéleiter integrier-
ten die neue Medientechnologie Film als einen Programmbestandteil in
ihre umfangreiche Bithnenschau — zunéchst nur, weil es zur Tradition der
Varietés gehorte, technische Innovationen zu prisentieren, und weil sie
einen Ersatz flir die bei Artisten unbeliebte Schlussnummer suchten. Da
der Filmbetrieb rentabler als der Theaterbetrieb war, machte es fiir die
Schausteller wirtschaftlich Sinn, dass sie ihre Varietés auf Filmbetrieb
umstellten. Aufgrund des zu geringen Filmangebots hatten ortsfeste Va-
rietés in den ersten Jahren, in denen sich ein eigener Markt fiir Filme erst
entwickelte, jedoch keine Chance, ihre Spielstitten in Kinos umzuwan-
deln. Was die ortsfesten Theater nicht konnten, stand den Schaustellern
offen, die mobile Varietés leiteten, da sie nur ein deutlich kiirzeres Film-
programm bei stindig wechselndem Publikum anbieten mussten und da-
fiir nur ein vergleichsweise schmales Filmangebot benétigten.

Der Film wurde in nur wenigen Jahren durch die neue Institution
des ortsfesten Kinos zu einem Massenmedium, das von einem Grof3teil
der Bevolkerung genutzt wurde. Weil die Einzelhandelskaufleute auf-
grund des Warenhausbooms in einer tiefen wirtschaftlichen Krise steck-
ten, bauten sie ihre Liden zu Ladenkinos um, die ihr Vorbild in den er-
folgreichen Wanderkinos fanden. Die Griindung von dauerhaften orts-
festen Spielstitten wurde aufgrund des grofen und reichhaltigen Filman-
gebots moglich, das der prosperierende europdische Wanderkinomarkt
zur Verfiigung stellte. War das Publikum der Wanderkinos noch weitge-
hend mit dem Publikum der mobilen Varietés identisch, so vollzog sich
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mit der flichendeckenden Ausbreitung der ortsfesten Spielstitten ein
grundlegender Wandel in der Publikumsstruktur. Die ortsfesten Kinos of-
ferierten ihren Zuschauern nicht nur téglich ein Filmangebot; sie er-
schlossen auch ein neues, stindig wachsendes Publikum, das sich zum
Teil aus dem ehemaligen Publikum der Varietés und populéren Sprech-
theater rekrutierte. Mit den ortsfesten Spielstétten gab es erstmals eine
Unterhaltungsinstitution, die flaichendeckend verbreitet, allzeit zuging-
lich und fiir alle Bevolkerungsschichten bezahlbar war.

Diverse Erfolgsmodelle #lterer Medieninstitutionen priagten den
Film. Der Film barg die Méglichkeit, die Natur in Bewegung zu reprodu-
zieren, wurde jedoch bald von bereits etablierten Berufsgruppen tiber-
wiegend zu dem Zweck benutzt, Geschichten zu erzdhlen. Der immense
Erfolg des Films bei breiten Bevolkerungskreisen, vielleicht mit der
Ausnahme grofler Teile des Bildungsbiirgertums, beruhte gerade darauf,
dass die spezifische Qualitdt des Films, das Sichtbare in Bewegung re-
produzieren zu koénnen, fiir den traditionellen Zweck des Geschichtener-
zdhlens genutzt wurde, wobei auf eine Vielzahl bereits vor dem Film
etablierter Genres und Reprisentationsformen zuriickgegriffen wurde.
Die Filme, die in verschiedenen Spielstattentypen liefen, waren funktio-
nal optimal den Erwartungen des jeweiligen Publikums angepasst; sie
griffen erfolgreiche Traditionen etablierter Medieninstitutionen auf und
bildeten doch zugleich innovative Anreize, um die Zuschauer zu Filmzu-
schauern zu machen. Betrachtet man die Entwicklung der Genres, so féllt
zunéchst eine mediale Kontinuitét dsthetischer Praktiken auf: Die ,opti-
sche Berichterstattung* ging auf die fotografische Berichterstattung der
illustrierten Wochenzeitschriften sowie die Berichterstattung des Kaiser-
panoramas zuriick; die Wochenschau der Kinos orientierte sich wie-
derum an der ,optischen Berichterstattung®; die Zauber- und Mirchen-
filme schlossen nahtlos an Theatertraditionen der Zauber- und Mérchen-
stiicke an; die Dramen der Kinos adaptierten Dramen des populdren
Sprechtheaters. Zugleich kam es im Rahmen der sich wandelnden Insti-
tutionen, vom mobilen Varieté iiber das mobile zum ortsfesten Kino, zu
einer Ausdifferenzierung der Filmgenres: Im Verhiltnis zum mobilen
Varieté waren fiktionale Filme der Wanderkinos eine neue Qualitit, im
Vergleich zum Wanderkino stellten die Dramen der ortsfesten Kinos eine
Innovation dar. Diente der Rekurs auf die Genres dlterer Medieninstituti-
onen wie des Theaters marktwirtschaftlich dazu, an deren Erfolg anzu-
kniipfen, so machte die Ausdifferenzierung der Filmgenres die jeweils
neuen Institutionen gegentiber ihren Vorldufern konkurrenzféhig und at-
traktiver.
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Der Aufstieg des Films zu einem Massenmedium fiihrte dazu, dass
die Figuration der etablierten Medieninstitutionen neu aufeinander abge-
stimmt wurde. Die marktwirtschaftliche und kulturelle Balance zwischen
den Medieninstitutionen wurde verschoben, ohne dass eine iltere Me-
dieninstitution ganz vom Markt verschwand. Das Kino gewann an Be-
deutung, wihrend Varietés an Bedeutung verloren. Als direkte Folge der
Entstehung der Wanderkinos sank die Zahl der mobilen Varietés auf den
Jahrmirkten drastisch. Institutionen, die ein den Kinos vergleichbares
abendfiillendes Unterhaltungsangebot machten wie ortsfeste Varietés
oder populdre Sprechtheater, verloren an Zuspruch, ohne jedoch ganz
ihre Existenz einzubiiflen. Ebenso biiliten die Kaiserpanoramen aufgrund
der partiellen Konkurrenz zum Filmangebot Zuschauer ein, da sie wie die
Varietés bzw. Kinos in der Regel Bilder aktueller Ereignisse bzw. Reise-
bilder zeigten.

Der Institutionalisierungsprozess der neuen, innovativen Medien-
technologie Film funktionierte tiber den stindigen Rekurs auf das, was
bereits aus etablierten Medieninstitutionen vertraut war. Der immense
Erfolg des Films beim Publikum, der sich dieser ,konservativen‘ Haltung
verdankte, fithrte aufgrund des Konkurrenzdrucks zu Verdnderungen
einzelner tradierter Medieninstitutionen und auf einer héheren Integra-
tionsebene auch zu signifikanten Verschiebungen in der Figuration und
Hierarchie der Medieninstitutionen. Der Film wurde in diesem Prozess in
seiner kulturellen Verwendungsform im Rahmen der Institution Kino zu
einem neuen Leitmedium des 20. Jahrhunderts. Die Struktur des Me-
dienwandels um 1900 ist jedoch nicht durch radikale Briiche von bis da-
hin kontinuierlich verlaufenden Prozessen, sondern durch graduelle, tiber
viele Zwischenstufen laufende Verdnderungen charakterisiert, deren
Struktureigentiimlichkeit der stdndige Rekurs auf das aus der Tradition
Vertraute war.



