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Einleitung

Stellt man die Stichworte Frauen und Stummfilm in den Raum, so wird jeder kultur-
und filmhistorisch Versierte sofort an Siegfried Kracauers berithmten Essay ,,Die klei-
nen Ladenmédchen gehen ins Kino* denken.' Schon der Titel dieser Abhandlung, die
als Reihe von Aufsédtzen im Mérz 1927 in der Frankfurter Zeitung erschien, spannt
einen Bedeutungshorizont auf, dessen Eckpunkte Kino und weibliches Publikum un-
trennbar mit der aufkommenden Konsumgesellschaft und der (Feminisierung der)
Massenkultur verkniipft sind. Scheinbar kommentarlos setzt Kracauer das Kinopubli-
kum als Massenpublikum mit den weiblichen Angestellten, den ,Ladenmidchen®
gleich, die das Epitom fiir das Frauenbild jener Zeit waren. Die realen Frauen im Kino-
saal — ihre Ansichten, ihre Wiinsche, ihre Griinde ins Kino zu gehen —, sie kommen als
historische Individuen jedoch in seinen theoretischen Uberlegungen nicht vor. Die
,Ladenmddchen® fungieren lediglich als Platzhalter in einer Haltung zur gesellschaft-
lichen Bedeutung des Kinos, die von einem tiefen Misstrauen gegeniiber diesem (nicht
mehr so) neuen Medium geprégt war. Zugleich wird durch die Popularitit von Kra-
cauers Essay der Eindruck erweckt, dass die spezifische Verbindung von Frauen und
Kino ein Charakteristikum der kulturellen Landschaft der Weimarer Republik gewesen
sei. Doch wie kam es zu dieser Identifizierung?

Diese Arbeit geht zuriick zu den Wurzeln dieser scheinbar organischen und selbstver-
stindlichen Verbindung von Frauen und Kino und beschéftigt sich mit dem weiblichen
Kinopublikum von Beginn der Kino-Geschichte an, d. h. seit der Etablierung der ersten
ortsfesten Kinos in den Jahren 1905/1906. Sie zeigt aber auch, dass der Zusammen-
hang von Frauen und Kino andere als die von Kracauer hervorgehobenen gesell-
schafts- und ideologiekritischen Aspekte barg. Zugleich versucht sie die Geschichte
des weiblichen Kinopublikums mit dem Programmformat des frithen Kinos zu verbin-
den, dessen Relevanz in gleichem Malle abgenommen hat, wie die Wahrnehmung des
weiblichen Publikums stieg. Die vorliegende Arbeit verbindet die Themenfelder ,Pro-
gramm‘ und ,Frauen im Kino‘, indem sie sich mit dem wechselseitigen Einfluss von
weiblichem Publikum und Kinoprogrammgestaltung in der Zeit von 1906 bis zum En-
de des Ersten Weltkrieges beschiftigt. Dabei sollen der Kinobesuch von Frauen und der
Zusammenhang von weiblichem Publikum und Programmgestaltung, die Verdnderung
von Filmgenres und -ldngen und die Verdnderung des Rezeptionsverhaltens analysiert
werden.

In der Zeit kurz vor und wéhrend des Ersten Weltkrieges kam es zu einem fundamen-
talen Umbruch des Mediums Kino; das Kurzfilmprogramm wurde allméhlich abgeldst
vom langen, das Programm dominierenden Spielfilm. Dabei énderte sich nicht nur die
Linge der gezeigten Filme und damit ihre Dramaturgie und Asthetik, sondern auch das

1 Kracauer, Siegfried: Die kleinen Ladenmédchen gehen ins Kino. In: Kracauer, Sieg-
fried: Das Ornament der Masse. Essays. Frankfurt a.M. 1977, S. 279-294.
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Publikum und seine Art der Rezeption. Doch warum konnte sich der lange Spielfilm
letztendlich durchsetzen, warum wurde das abwechslungsreiche Nummernprogramm
des frithen Kinos abgeldst? Dieser totale Medienumbruch 1ésst sich nicht als teleolo-
gische Entwicklung aus den Filmen selber erkldren, sondern erschlief3t sich erst, wenn
man den Programmierungs- und Auffiihrungsaspekt betrachtet und die damit einher-
gehende Wandlung der Rezeptionsweisen. Ich gehe von der Annahme aus, dass nicht
allein technologische und 6konomische Entwicklungen und Innovationen die Entwick-
lung des Films bzw. des Kinos beeinflusst haben, sondern auch das Publikum, denn es
hatte maB3geblichen Einfluss darauf, ob diese Entwicklungen angenommen oder abge-
lehnt wurden. Daher stelle ich die These auf, dass das weibliche Publikumssegment —
neben 6konomischen oder technischen Faktoren — einen groBen Einfluss auf diesen
Medienwandel hatte. Publikum und Gender sollen von mir als Schliisselkategorien zur
Erklarung der moglichen Griinde dieser fundamentalen medialen Umbruchsituation
genutzt werden, sowohl fiir das Aufkommen und die zunehmende Beliebtheit drama-
tischer, narrativer Genres als auch fiir die Durchsetzung dieser Form des langen narra-
tiven Films als die einzig bestimmende.

Diese Studie mochte somit zu einer Verzahnung der beiden groBen Entwiirfe zum wil-
helminischen Kino — Corinna Miillers Frithe deutsche Kinematographie. Formale,
wirtschaftliche und kulturelle Entwicklungen 1907-1912* und Heide Schliipmanns Un-
heimlichkeit des Blicks. Das Drama des friihen deutschen Kinos® — beitragen. Schliip-
mann ist zu verdanken, dass sie den Blick auf die Zusammenhénge zwischen frithem
Film und weiblichem Publikum gelenkt hat. Sie hat die Filmgeschichte des frithen Ki-
nos als eine Art Gegengeschichte des Weimarer Autorenkinos geschrieben und konnte
somit die Bedeutung des weiblichen Publikums aus den Filmen selbst lesen. Laut
Schliipmann war das weibliche Kinopublikum der Impetus fiir das Erzéhlen von Ge-
schichten im Kino und die Ausbildung des Kinodramas. Und so war es kein Zufall,
dass die Etablierung der Dramenform iiber Filme geschah, die sich an dieser weib-
lichen Prisenz orientierten.” In ihrer Untersuchung bilden jedoch die Medienprodukte,
d.h. die Filme, die Ausgangsbasis ihrer Argumentation und weniger das Medium
selbst, d.h. der Ort des Kinos und seine Auffiihrungswirklichkeit. Miiller geht in ihrer
Untersuchung einen umgekehrten Weg. Sie betrachtet nicht die konkreten Filmproduk-
te, sondern fragt nach den wirtschaftlichen Formationsbedingungen fiir den Film und
sein Publikum. So liefert sie, indem sie die Distributionsformen — wie Monopolfilm
und Starsystem — und deren Verdnderungen untersucht, wertvolle Einblicke hinsicht-
lich der medialen Umbruchsituation unter konomischen und organisationsstrukturel-
len Gesichtspunkten. Wihrend Miiller {iber die Etablierung des ,Langfilms® schreibt,
wendet sich Schliipmann den ,Kinodramen‘, die sich als soziale Dramen und Melo-
dramen gerieren, zu. ,Langfilm‘ und ,Kinodrama‘ erweisen sich jedoch bei genauerer

2 Miiller 1994.
3 Schliipmann 1990.
4 Vgl. Schliipmann 1996b (1990), S. 135.
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Betrachtung als zwei Bezeichnungen fiir dasselbe Phdnomen; jedoch aus verschiede-
nen Perspektiven: Miiller legt das formale Kriterium der Linge zugrunde, wihrend
Schliipmann eine gattungstheoretische und &sthetische Einordnung vornimmt. Beide
Begriffe verweisen indes auf den ,ldngeren Spielfilm*‘, der um 1911/1912 das Kinopro-
gramm zu verdndern begann.

Beiden Untersuchungen ist gemein, dass sie sich weniger um den Bereich der Auswer-
tung, d.h. der Auffithrungswirklichkeit, die neben der Produktion und der Distribution
das letzte Glied in der Kette der Filmwirtschaft ist, kimmern. Doch die Aspekte der
Programmierung und Auffithrung sind sowohl mit den Medienprodukten, den Filmen
selbst, die in einer Programmumgebung aufgefiihrt werden, als auch mit der Film-
Wirtschaft verbunden, ohne die eine Zusammenstellung des Programms nicht méglich
wire. Nicht zuletzt sind sie mit den Rezipienten verbunden, die sich diese Programme
anschauen und deren Filmerleben durch die Programmdimension mitbestimmt wird.
Programmgeschichte ist demnach in der Lage, die bisherigen Ansétze zu transzendie-
ren und die verschiedenen Aspekte zusammenzufithren. So konvergieren die bereits
dargelegten Prozesse der Entwicklung hinsichtlich Filmformen und weiblichem Publi-
kum im Bereich der Auffiihrung und im Aufbau sowie in der Gestaltung der Pro-
gramme. Unter Berlicksichtigung des Programmaspekts kann gezeigt werden, dass an
diesem Punkt des Umbruchs zum langen narrativen Film eine enge Verbindung zwi-
schen Veridnderungen der Programmierungspraxis und dem weiblichen Publikum fest-
zustellen ist. Die Analyse des konkreten Programmangebots wird zeigen, dass die ersten
langen Spielfilme Dramen waren, die sich mit dem Schicksal von Frauen befassten
und somit die Frauen im Publikum ansprachen.

Wihrend zu Beginn dieser Entwicklung eine Bedienung der weiblichen Interessen und
Wiinsche durch die Kino-Dramen festzustellen ist, kam es in der Folgezeit bis 1918 zu
einem Paradigmenwechsel: Die weibliche Perspektive der ersten langen Kinodramen
wurde abgeldst durch eine zunehmende Orientierung der Filmproduktion an biirgerlich-
kulturellen Normen und dsthetischen Standards, deren Ziel es war, Film in den patriar-
chalisch-biirgerlichen Kunstkosmos zu integrieren und die gegendffentliche Sphére
des Kinos, Teil derer auch das weibliche Publikum war, wieder zuriickzuerobern. In
meiner Arbeit mochte ich unter Zuhilfenahme der Programmdimension ergriinden, wie
es zu dieser Abschiebung der in der Frithphase entwickelten Filmformen und ihres
(weiblichen) Publikums zugunsten biirgerlich-kultureller, nationaler dsthetischer Stan-
dards kam und welche Rolle das weibliche Publikum bei diesem Prozess spielte. Die
biirgerlichen kulturellen Wertvorstellungen sollten nicht nur in den Filmen selbst
durchgesetzt werden, sondern wurden ebenso durch das Programmformat implemen-
tiert. Die Erziehungsbemiihungen der Kinobesitzer zielten auf ein addquates Rezep-
tionsverhalten im Kinoraum — vor allem des weiblichen Publikums — ab, das nicht
mehr dem dem Schaustellerischen verhafteten, sinnlichen Rezeptionsverhalten der
fritheren Nummernprogramme entsprach, sondern einem biirgerlich-patriarchalischen
Kulturanspruch gerecht wurde. Kessler und Warth fassen diese Entwicklung folgen-
dermaflen zusammen:
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,,We argue, however, that the gradual development towards a more or less stabilised in-
stitution with an emergent national specificity was based on the destruction and in-
strumentalisation of early cinema’s aesthetic and social qualities, and of its public.

Dass dieser Prozess der Ablosung von Programmierungspraxen und Rezeptionshaltun-
gen jedoch kein linearer war, sondern unregelméBig ablief und von Gleichzeitigkeiten
gepragt war, wird ebenso zu zeigen sein.

Die vorliegende Studie verortet sich am Schnittpunkt von Mediengeschichte, Alltags-
geschichte und Frauengeschichte — alles marginalisierte Aspekte der ,groBen‘ Ge-
schichtsentwiirfe.® Sie versteht sich auch als Beitrag zu den Genderstudien, argumen-
tiert aber nicht aus dezidiert filmfeministischer Perspektive, sondern versucht unter
Zuhilfenahme des Genderaspekts und der Fokussierung auf die weiblichen histo-
rischen Akteure, eine Geschichte der populdren Kultur als Kulturgeschichte von unten
zu schreiben und so ein neues Licht auf die kulturellen und medialen Entwicklungs-
prozesse zu werfen.” Sie arbeitet daher im Sinne und mit den Mitteln einer ,kultu-
ralistischen Filmhistoriographie®, die Eva Warth als Zugang zum frithen Kino vor-
schligt.® Die vorliegende Arbeit reiht sich somit ein in einen Kontext von Studien, de-
ren Grundtenor darin besteht, dass der Akt des ,Ins-Kino-Gehens‘ mehr beinhaltet als
das bloBe Anschauen von Filmen, und die das Kinogehen als soziale Aktivitit und als
Akt der Teilhabe am Kultur- und Sozialleben verstehen.’ Es soll keine Filmgeschichte,
d.h. keine Geschichte der Filme geschrieben, sondern ein Beitrag zur Medienge-
schichtsschreibung geleistet werden, die sich als Kinogeschichte und zugleich als So-
zialgeschichte seiner Besucher présentiert. Zu diesem Zweck bedient sich die vorlie-
gende Arbeit kulturhistorischer und kultursoziologischer Ansétze.

Ganz im Sinne der New Film History wird in meiner Arbeit der Zustindigkeitsbereich
der Filmwissenschaft unter Einbeziehung kulturhistorischer und sozialgeschichtlicher
Hintergriinde medienhistorisch erweitert.'® Das soziale und kulturelle Umfeld der Auf-
fithrung des Medienproduktes Film wird beriicksichtigt und das Kino als Ort der Ver-
dnderungen im Habitus der sozialen Klassen, aber auch im Verhalten der Geschlechter
erfahrt gesteigerte Aufmerksamkeit. In diesem Sinne liegt mein Schwerpunkt auf dem

Kessler/Warth 2002, S. 121 (Hervorh. d. Verf.).

Vgl. Liidke und Lundt, beide in Goertz 1998.

Vgl. auch Maase/Kaschuba 2001, Einleitung.

Vgl. Warth 2002.

Vgl. auch Jancovich/Faire 2003, Einleitung.

10 Vgl. Elsaesser 1986 und 2002a. Auf der Tagung ,,The Glow in their Eyes. Global per-
spectives on film cultures, film exhibition and cinemagoing™ in Ghent im Dezember
2007 fiel in diesem Zusammenhang bereits das Stichwort einer ,,new cinema history*,
unter die sich eine wachsende Anzahl von internationalen Studien zur Auffithrungs-
praxis und zum Filmerleben, zum Kinobesuch in der Geschichte und zu historischen
Publika subsumieren liee. Fiir ndhere Ausfithrungen zu den Ansétzen der ,,new cinema
history* vgl. den 2011 erschienenen Sammelband von Daniel Biltereyst, Richard Maltby
und Philippe Meers: Explorations in New Cinema History: Approaches and Case Studies.
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