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FRANCOIS JOST

Die Programmierung des Zuschauers

Oft wird gesagt, dafl ein Film zu Beginn des 20. Jahrhunderts nur innerhalb
einer Programmf{olge existieren und fiir den Zuschauer Bedeutung gewinnen
kann. Meist weist man dann auf die willkiirliche Zusammenstellung des An-
gebots hin. Gewifi, auf vielen Jahrmirkten oder auch in kleinen Silen sind die
Vorstellungen mdoglicherweise mehr oder weniger unvorhersehbar abge-
laufen, so dafl der einzelne Film durchaus dem »Zufall des Programms« un-
terworfen sein kann, wie es auf einem Lyoner Filmplakat heiflt.' Dies ist
jedoch keinesfalls iiberall der Fall, wie eine genauere Untersuchung der Pro-
grammgestaltung eines grofieren Pariser Kinos, des Hippodrom, spiter zu
Gaumont-Palace umgetauft, belegt. Analy51ert man die gratis ans Publikum
verteilten Handzettel, so zeigt sich ganz im Gegenteil, daff die Programmfol-
ge geradezu durchkomponiert ist: Trotz der Vielfalt des Filmangebots erlebt
der Zuschauer Woche fiir Woche einen gleichmiflig geregelten Ablauf, wobei
die jeweils angestrebten Wirkungen sich gemif einer relativ genau festgeleg-
ten Ordnung entfalten. So liflt sich die Hypothese aufstellen, daf} die Abfolge
der Filme dazu dient, die Gefiihle der Zuschauer regelrecht zu >programmie-
ren<. Zu dieser Uberzeugung bin ich jedenfalls durch das Studium von Pro-
grammen aus den Jahren 1908, 1911 und 1912 gelangt.

Unm sich innerhalb dieser Titellisten zurechtzufinden, kénnen die jeweili-
gen Genres als Ariadnefaden dienen, wie es zweifellos auch fiir das Publikum
der Belle Epogue der Fall gewesen ist. Die Genreangaben, die sich den Plakaten
zufolge zwischen »zwei Extremen der Gefiihlsiuflerung: dem sehr Anriihren-
den und dem sehr Komischen« bewegen, sind zwar ein Reklamehinweis der
Betreiber, deshalb aber auch ein Versprechen an die Zuschauer.* Doch was
sucht das Publikum aufler Trinen und Lachen noch, wenn es gegen Ende des
ersten Jahrzehnts des vergangenen Jahrhunderts einen Kinosaal betritt? Auf
eine solch umfassende Frage gibt es eine Vielzahl von Antworten. Mir scheint,
daf} es in diesem Fall die beste Methode ist, in zeitgendssischen Zeitschriften
nachzuforschen, wie das noch junge Medium historisch zu erfassen ist.

Der franzésische Filmjournalist Georges Dureau betrachtet 1908 den Film
in bezug auf das Theater: zunichst die »Kindheit« und das Erstaunen ange-
sichts der Erfindung der >lebenden Photographiens; es folgen die »Possen«
und die »wilden Verfolgungsjagden« der Firma Pathé. Dann verlangt das Pu-
blikum nach etwas Neuem:

[...] Man bot ihm Dramen im Uberflufl, verschiedene, mal mehr, mal weniger kolo-
rierte Feerien, Koméodien, phantastische Stiicke, Reisebilder und Aktualititen. Das
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Kino war im Begriff, eine Theatergattung zu werden. Es bediente sich derselben
Kunstgriffe [...]. Die Kinematographie der Komposition, die mit dem Theater kon-
kurrieren und es, wenn méglich, verdringen wollte, neigt heute dazu, ihm gefiigig
zu folgens

Dureau zeigt sich schlieflich erfreut iiber die Annaherung der beiden Gattun-
gen: Er spricht von »genres« und meint damit Kino und Theater.

Ein Artikel aus L’[llustration, ebenfalls 1908 erschienen, erlaubt es, die
implizite Typologie der kinematographischen Genres, die sich bei Dureau ab-
zeichnet, genauer zu fassen:

1.Szenen, die direkt in der Natur aufgenommen werden, die Wiedergabe von Feier-
lichkeiten, Prozessionen, Ansichten verschiedener Linder usw. 2. Szenen, die im
Theater aufgenommen werden, Verfilmungen von kunstvoll erstellten Szenarien,
von dramatischen oder komischen, bisweilen charmanten Pantomimen, von Feeri-
en, die den Regeln und dem Kanon entsprechend gestaltet sind. Doch die Kombi-
nation der beiden Genres, die Ansiedlung einer Theaterbandlung in einem natiirli-
chen Rabmen, von Schauspielern ausgefiihrt, in der Vermischung von Wirklichem
und Kiinstlichem, als tollkithne Geschichten mit echten Feldern, echten Wildern,
dem wildbewegten Meer als Kulisse, unter Verwendung der ureigenen Mittel des
Apparats selbst, des Kinematographen, wird es erméglichen, die wunderbarsten
Wirkungen zu erzielen, die bis dahin véllig unbekannt und nicht. darstellbar waren 4

Mit Hilfe dieser beiden Zitate lassen sich die vier Begriffe, die das Terrain der
Genres in der Friihzeit des Kinos abstecken, zueinander in Beziehung setzen:
Das Kino ist ein Instrument der Wiedergabe der Wirklichkeit, wie spiter das
Fernsehen - fiir »Szenen, die direkt in der Natur aufgenommen werden« —
und eine Erfindung, die eine ihnliche Begeisterung auslést wie die neuen Me-
dien heute (»Wirkungen [...], die bis dahin véllig unbekannt und nicht dar-
stellbar waren«). Der Zuschauer bewegt sich somit zwischen dem Erstaunen
angesichts der Reproduktion und der Begeisterung fiir die Technik selbst.
Den »in der Natur aufgenommenen Szenen« stehen die »im Theater aufge-
nommenen Szenen« gegeniiber, so wie bei Méliés die »kinematographische
Wiedergabe aus dem gewohnlichen Leben« den »arrangierten Sujets«. In die-
sem Schema stehen das Leben oder die Natur auf Seiten des Wahren und der
Wirklichkeit, wihrend das Theater, wenn schon nicht der Fiktion, so doch
dem Kiinstlichen zugeordnet wird. Das Besondere am Kino ist jedoch, daf} es
das Kiinstliche wiedergeben oder, besser gesagt, ihm den Anstrich des Echten
verleihen und so das Wirkliche fingieren kann. Von daher nehmen die »nach-
gestellten Aktualititen« als Mischung von Theater und Leben eine sehr eigen-
timliche Stellung ein, wie die folgende Bemerkung von Jules Claretie zeigt:
»Wenn man die Wirklichkeit nicht vor Augen hat, so stellt man die Wahrheit
nach [on trugque la vérité] und macht Geschichte mit Theaterstatisten.« Die
Anekdote, die Claretie als Beleg fiir seine Beobachtung anfiihrt, unterstreicht
den Gegensatz Leben / Natur versus Theater:
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Enthiillung:
Naturbilder
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QU’ELLE EST

Genres der Friihzeit

Trickfilme

Kunst@

Erfindung

Feerien

In einem der Bilder des Japankriegs hatte man nur eines vergessen: die Landschaft.
Und so erlebte das verbliiffte Publikum einen Kampf zwischen den Untertanen des
Mikado und den Grenadieren des Zaren vor — nun raten Sie einmal — dem Hinter-
grund der Pferderennbahn von Chantilly, deren Tribiinen unvermittelt die Schlacht

umrahmten.t

Im Bereich des >Erfundenenc schliellich gibt es zwei Hauptstrémungen, die
man im gesamten Verlauf der Filmgeschichte antrifft: die Nachahmung des
Lebens »so wie es ist«, fiir die Louis Feuillade mit seiner Filmreihe La Vie
TELLE QU’ELLE EST steht, sowie die »kiinstlerische Feerie«, die vollig im Reich
der Phantasie angesiedelt ist.

Die Programme des Hippodrome von 1908 sind nach einem wiederkeh-
renden Muster den zeitgendssischen Filmgenres entsprechend geordnet. Die-
ses Prinzip ist fiir einen Leser des 21. Jahrhunderts nicht sofort erkennbar,
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denn auf den ersten Blick scheint es, als boten die Filmlisten nur wenige In-
formationen: Die Programme gliedern sich in drei Teile, die wiederum jeweils
in zwei Unterabteilungen zerfallen, die stets aus drei Filmen bestehen. Dies
ist im Hippodrom bis zum Vorabend des Ersten Weltkriegs die Regel. So
sehen die Zuschauer in der Woche vom 14. bis zum 20. Mirz 1908 das folgen-
de Programm:

Erster Teil

I

BAGUETTE MAGIQUE [Der Zauberstab]

L’ENFANT DU MARINIER [Das Kind des Seemanns]
CorpoN, SVP [Die Kordel, bitte]

I

CISEAUX MAGIQUES (DIE ZAUBERSCHERE, Eclipse, 1908)
Le CHATIMENT [Die Strafe]

FARCES D’ECOLIERS (SCHULERSTREICHE, Pathé 1905)

Zweiter Teil

11

EcossE PITTORESQUE [Malerisches Schottland]

REVE D’UN FUMEUR D’0PIUM [DER TRAUM EINES OPIUMRAUCHERS, Méliés 1908]
UN FAUVE DANS LA MAISON [Ein Raubtier im Haus]

v

LE FANTOME ARTISTE [Das kiinstlerische Gespenst]
SACRIFICE D’AMOUR [Opfer aus Liebe]

TROMPE D’ETAGE [Im Stockwerk geirrt]

Dritter Teil

\%

BIARRITZ ET SES ENVIRONS [Biarritz und Umgebung]

La FAUTE D’UN FiLS [Der Fehler eines Sohnes]

BELLE-MAMAN HYPNOTISEE [Die hypnotisierte Schwiegermutter]

VI

POUDRE A RIGOLER [Lachpulver]

JoueTs MECANIQUES [Mechanisches Spielzeug]
VENGEANCE DU GENERAL [Die Rache des Generals]
LE FiL AERIEN [Die Oberleitung)

Wie zu jener Zeit iiblich, werden die Namen der Regisseure im Programm
nicht aufgefiihrt. Erstaunlicherweise fehlen aber auch Angaben zum Genre.
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f m
Baguette magique
L'entant du makrinier
Cordon, 5.V.P. |;

Ecosse pittorssque
Adva d’'un tumeur d'Oplum
Un fauve dans la malson

i
Clseaur maglques
Le Chatimant
Farces d'écqllers

|
|

v

Le fantéms artista
Sacrifice d'amour
Trompé d'itage
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INTERMEDE
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Fusils électriques, Photographie, ato.

CROMOPHONE GAUMONT ... [ .2 oranensy,
PROJECTION DB 143 METRES CARRES IMITATION PARFAITE DES BRUITS

Pour sssarer i DOT 1 Enfanis,
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I \lul-nn d: Seeante
Versomenls depuis B frsncs par mois pendant 10 sus ssulement

DIREOTION D& PARIS « 2, AUE TAITBOUT,

BAR A

Doch liefern die Titel selbst Hinweise auf die jeweilige Gattung, die das Pu-
blikum des Jahres 1908 wohl ohne weiteres versteht: BAGUETTE MAGIQUE oder
CI1sEAUX MAGIQUES sind Trickfilme, bei LE CHATIMENT, SACRIFICES D’AMOUR
oder La FAUTE D’UN FILs handelt es sich um Dramen, bei FARCES D’ECOLIERS
und TROMPE D’ETAGE um Komédien. Im iibrigen bilden sich zu dieser Zeit
Paradigmen heraus, die es den Zuschauerinnen und Zuschauern erleichtern,
ihre Genre-Kompetenz anzuwenden (daf jemand sich im Stockwerk irrt, ist
ein hiufig vorkommender Topos, so dafl man die Art eines solchen Films
leicht vorhersagen kann). Jeder der drei Teile des Programms besteht aus zwei
Modulen, jedes Modul setzt sich zusammen aus einer Panoramaaufnahme
oder einem Trickfilm, einem Drama (manchmal durch einen Aktualititenfilm
ersetzt, z.B. LE GRAND NATIONAL STEEPLE-CHASE 1908 A LIVERPOOL, 4.-10.
April 1908) und einem komischen Film am Ende.
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Der Anfang eines jeden Moduls schwankt also zwischen Lumiére und
Mélies, zwischen den beiden Formen des Erstaunens, welche die lebenden
Bilder hervorrufen kénnen: die Wiedergabe des Lebens oder die Erschaffung
einer eigenen Welt durch den Film. Auch wenn es sich beim zweiten Film
eines Moduls nicht immer um ein Drama handelt, ist die Reihenfolge Drama
— Komddie unwandelbar: erst die Trinen, das Mitleid oder die Moral, dann
das Lachen. Wie um diesen Eindruck noch zu verstirken, zégert man nicht,
das letzte Modul mit gleich zwei Komddien zu beschlieffen. Im Programm
vom 4. bis 1o. April 1908 sind das I’ AcCORDEON und B£BE BALLON, zwei Fil-
me, in denen alles aufler Rand und Band gerit (mit einem »ausgelassenen
Tanz« bzw. einer »wilden Verfolgungsjagd«, wie es im Programm heifit).

Direkt auf die niichterne Aneinanderreithung der Titel folgen Erlauterun-
gen zu einigen Filmen, wodurch mégliche Zweifel hinsichtlich der Genres
endgiiltig beseitigt werden. Man urteile selbst: »Oh! Aber nicht doch, Mon-
sieur! Wir bedauern Sie keineswegs! ...und wenn uns trotzdem die Trinen
kommen..., dann vor Lachen..., nicht wahr, Monsieur!« (TROMPE D’ETAGE).
»Er erlebt eine Reihe sehr amiisanter Zwischenfille.« (LE FiL AERIEN). Es han-
delt sich dabei nicht so sehr um Zusammenfassungen als vielmehr um Hin-
weise, welche Haltung das Publikum zu den dargestellten Figuren einnehmen
soll. Der Ehemann, der aus dem Café nach Hause kommt, verdient kein Mit-
leid, denn das Abenteuer wird aus dem Blickwinkel der tugendhaften Gattin
betrachtet: »Ah! Ah! Monsieur...das geschieht Thnen recht! [...] Und Sie
glauben, daf} wir Sie bedauern, weil Ihnen ein friedliches Paar eine Tracht Prii-
gel verabreicht...« (TROMPE D’ETAGE).

Das letzte Thema, das im Programm herausgehoben wird, ist das der
technischen Erfindung: Die » Vorfithrung auf 144 Quadratmetern« Leinwand
mit »perfekter Gerduschnachahmung« prisentiert den Zuschauern als weitere
Attraktionen wihrend der Pause »elektrische Gewehre, Photographien etc.«,
manchmal sogar, als avantgardistisches Verfahren, Bild und Ton zu synchro-
nisieren, ein Zwischenspiel des Cronophone [sic] Gaumont, das in der Woche
vom 14. bis 20. Mirz 1908 LEs SaPINs und ALLUMEUR-MARCHE (Dranem) dar-
bietet. Wie man sieht, ist das Kino auch ein Ort des Experiments, eine Aus-
stellung neuer Technologien und ein pri-kinematographisches Museum. Da-
bei ist die Geschiftsleitung des Hippodrom nicht ganz uneigenniitzig, denn
im Programmblatt sind die Titel durch Anzeigen umrahmt, welche photogra-
phische Platten und das Photopapier der Firma Jougla, kinematographisches
Gerit, Filme und Schallplatten anpreisen.

Gut drei bis vier Jahre spiter ist die Gestaltung des Programms komplexer
geworden. Das zeigt die Untersuchung der Kinoprogramme zwischen dem
27. Oktober 1911 und dem §. Dezember 1912. Die Vorstellungen beginnen
um 20.30 Uhr mit der Darbietung von zwei Musikstiicken durch ein vierzig-
kopfiges Orchester. Das Abendprogramm? setzt sich wie folgt zusammen:

40



Erster Teil

1.  Orchester

2. Panorama-Aufnahmen / Reisebild / Dokumentarfilm
3. Drama

4. Tonbilder (Les Phonoscénes-Gaumont)

42 Bithnendarbietungen

[s. Komddie]

Zweiter Teil

6. Orchester

7. szenische, humoristische Attraktion (Parodisten, exzentrisches Trio)
oder Dokumentarfilm mit Gesangs- und Orchesterbegleitung

8. wissenschaftliche Studie, soziale Studie der »Welt, so wie sie ist« (auch
dramatischer Roman genannt)

9. Komédie oder Burleske

Dritter Teil

10. Orchester

11. Zirkusattraktion (Akrobaten, Dressurnummer)

12. Dokumentarfilm oder Panorama-Aufnahmen (und »isthetische Filme«)
13. Sprechfilme (Les Filmparlants-Gaumont)

14. Gaumont-Palace Aktualititen

15. Burleske

16. Orchester

Die Genrebezeichnungen erliutern nun die Filmtitel. Im grofien und ganzen
entsprechen sie denen der Kataloge, es gibt keine iibertriebenen Anpreisun-
gen. Varianten in der Charakterisierung deuten an, mit welcher Wirkung die
Betreiber bei der Auffithrung von »Serien« jeweils rechnen. Bei den Filmen
der Reihe LA VIE TELLE QU’ELLE EST heiflt es einmal »soziale Studie«, dann
wieder »dramatischer Roman«. Man will den Zuschauer also entweder auf das
»Leben« hin orientieren und den Aspekt der Wiedergabe betonen (mit dem
Begriff »Studie«, der aus der Malerei und der Photographie stammt) oder auf
die kiinstlerische Nachahmung (Roman). Gemiff demselben Prinzip der
paradigmatischen Aquivalenz kann ein Naturbild, das von Singern und
Orchester begleitet wird, auch die Stelle einer szenischen Attraktion einneh-
men (LEs GORGES DE L’AUDE, mit den Singern aus Farbach, Walzer fiir Chor
und Orchester, 22. bis 28. Dezember 1911).

In allen Programmen, egal welche Woche man auch betrachtet, ist die An-
ordnung der Genres (die nun in Klammern angegeben werden) wie auch die
der Music Hall-Nummern immer die gleiche (vgl. Abb. 2). Auf die musika-
lische Ouvertiire folgt zunichst die Wiedergabe der Wirklichkeit. Die Pan-
orama-Aufnahme oder das Reisebild erfordern eine Haltung des studium, wie
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es bei Roland Barthes heifit? Der Zuschauer folgt dabei den Entdeckungen
des operator (dieser semiologische Begriff ist im Kontext der Friihzeit des Ki-
nos erstaunlich treffend), er mufl den Schauwert der gefilmten Szene nach-
vollziehen und sich thr mit héflichem Interesse zuwenden. Die zweite Etappe
ist dann die der am Theater angelehnten Darstellung (I.3), die an sein Gefiihl
appelliert und, je nachdem, sein Mitleid oder seine Trinen hervorruft. Dem
Drama kommt es also zu, den Zuschauer zur Fiktion hinzufiihren (z.B.: Lg
FoYER DU GRAND-PERE [Das Heim des Groflvaters]). Danach liegt der Akzent
auf der Attraktion, um zwei andere Reaktionen hervorzurufen: Bewunderung
angesichts einerseits des Fortschritts der Wiedergabetechnik (Gaumont-Ton-
bilder, I.4) und andererseits der menschlichen Fihigkeiten (»Les Frangois«,
Akrobaten, Gleichgewichtskiinstler, I.4a). Manchmal endet dieser Programm-
teil mit einem oder zwei komischen Filmen (I.5). Eines ist sicher: Am Ende
stehen immer das Lachen oder die Bewunderung, niemals die Trinen.'

Nach einer musikalischen Einleitung beginnt der zweite Teil mit einer
meist eher komischen Bithnenattraktion (»Les Merry and Glad«, Parodisten
vom 27. Oktober bis 2. November 1911; »The Delmos«, exzentrische
Clowns, 12. bis 18. April 1912; II.7). Danach wird die Vorstellung wieder
ernst, wobei die Betonung entweder auf dem Pol »Leben« oder auf dem Pol
»Theater« liegt. Es gibt demnach zwei einander entgegengesetzte Moglichkei-
ten: Die erste, die man heute als »kulturell« bezeichnen wiirde (I1.8), erfordert
erneut eine Haltung des studium angesichts der Darstellung einer »grofien
historischen Szene« (LEs Noces D’or [Die goldene Hochzeit], 27. Oktober
bis 11. November 1911) oder einer »Studie des Unterwasserlebens« (in der-
selben Woche), zwei Gattungen also, die wiederum die Bewunderung fir die
Fahigkeiten des Films, derartiges zeigen zu konnen, hervorrufen sollen. Die
zweite Option liegt sehr viel deutlicher im Bereich der Fiktion: Hier appel-
liert die Programmfolge an die Zuschauer, Mitleid fiir ihresgleichen zu emp-
finden (LA DETTE D’HONNEUR [Die Ehrenschuld], »grofle dramatische Szenex,
5. bis 12. Januar 1912; NANINE, FEMME D’ARTISTE [Nanine, die Frau eines
Kiinstlers], »dramatischer Romanc, 12. bis 18. April 1912). Und wiederum
darf das Publikum am Ende lachen.

Wie schon der zweite beginnt auch der dritte Teil mit einer musikalischen
Einleitung, gefolgt von einer Bithnenattraktion (Turner, Dompteur; IIL11).
Mit einer nun schon geradezu eisern erscheinenden Regelhaftigkeit prisen-
tiert man dem Zuschauer danach einen, wie es im Programm heifit, »Doku-
mentarfilm« [documentaire] (DANS LES FORETS CANADIENNES, §. bis 12. Januar
1912). Uber diesen neuerlichen Ausflug ins Gebiet der Wiedergabe bewegt die
Vorstellung sich nun auf ihren Hohepunkt zu, mit der Verherrlichung der Er-
findung des Kinematographen sowie der Firma, die Eigentiimerin des Saals
ist. Nacheinander soll das Publikum den technischen Fortschritt bewundern
(Les Filmparlants-Gaumont; 111.13), sodann die Fahigkeit der Firma, in allen
Teilen der Welt Nachrichten aufzunehmen. Schriftart und Gréfle des Titels
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Gaumont-Palace-Actualités (111.14) lassen keinen Zweifel daran, daf} dieser
Programmpunkt der Clou des Abends ist. Dies belegt auch der folgende Hin-
weis, der im Programm der Woche vom 27. Oktober bis zum 2. November
1911 zu lesen ist: »Kinematographische Zeitung, die auf der Leinwand und
Stunde fiir Stunde Ereignisse aus der ganzen Welt zusammenfafit« (Herv.
E.].). Und dann, wie gewohnt, endet die Vorstellung mit einem komischen
Film sowie der SchlufSnummer, der retraite, des Orchesters.

Zum Ende des Jahres 1912 wird die Vorstellung von gleich drei Pro-
grammpunkten beschlossen, bei denen der Name Gaumont genannt wird: Les
Filmparlants-Gaumont, Ganmont-Palace-Actualités sowie das Orchester mit
der retraite »Gaumont-Palace«. Hier erfolgt der Abschied vom Publikum
zum ersten Mal nicht mehr mit einer lustigen Nummer, sondern mit einer
Apotheose verschiedener Angebote aus dem Hause Gaumont-Palace: zu-
nichst die herausragende technische Leistung, dann das >Fenster zur Welt,
Stunde fiir Stunde gedffnet. Dariiber hinaus ist es aber nun die Marke, die
auch noch die musikalische Schluffioummer signiert. Der Zuschauer geht also
nicht mehr einfach nur in ein Kino, sondern eben in den Gaumont-Palace,
einen kultischen Ort, mit der Garantie eines breiten Angebots, das eine weite
Skala unterschiedlicher Gefiihle weckt, wobei jede Vorstellung verspricht, alle
Bediirfnisse immer wieder zu befriedigen. Das Programm erlaubt dem Publi-
kum, dem Saal einen bestimmten Charakter zuzuschreiben, wihrend parallel
dazu das Kino seinen Besuchern eine andere, neue Stellung zuerkennt. Dies
zeigt sich in den Anzeigen, welche die Filmtitel einrahmen: Anders als 1908
preist man nicht mehr kinematographisches Gerit an, sondern wendet sich
direkt an den Zuschauer, sorgt sich um seine Gesundheit (»Besser leben mit
reinem Blut. Der Blutreiniger regeneriert das Blut.«), sein Auftreten (Rekla-
me fir Tanz- oder Haltungskurse) oder gar um die Fortsetzung des Abends
(»Wohin gehen Sie? Aber ja! Ein Souper bei Roger«; »Hippodrome Hotel,
méblierte Zimmer tageweise«). Mit anderen Worten, die Besucher werden
nun auch als Konsumenten angesehen, und das Kino ist ein Ort, an dem es
sich lohnt, sie anzusprechen. ,

Aus all dem lafit sich schliefen, dafl ein Abend im Gaumont-Palace alles
andere ist als eine bricolage, als eine mehr oder weniger zufillige Zusammen-
stellung von Filmen. Wenn es auch an verschiedenen Punkten moglich ist,
unterschiedliche Wege einzuschlagen (den »Pfad« der Kultur oder den der
Fiktion zum Beispiel), so zeigt sich dennoch, daf} der Ablauf insgesamt wie
ein regelrechtes Programmschema strukturiert ist, das die Affekte des Publi-
kums reguliert und festzulegen versucht, auf welche Weise es die Vorstellung
erlebt. Die emotionale Fithrung der Zuschauer auf der Landkarte der Genres
verdient es in mancherlei Hinsicht, mit demselben Begriff bezeichnet zu wer-
den, der heute fiir die Zeiteinteilung im Fernsehen verwendet wird. An die
Stelle der zufilligen Programmierung ist die Organisation der Affekte des
Publikums tiber entsprechende Programmplatze und -schienen getreten. Die
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Abfolge der Filme wird gesteuert gemifl impliziter Uberlegungen eines Pro-
grammuverantwortlichen, der die Beziehung zwischen Anbieter und Zuschau-
er plant und sich fragt, wie man diesen bei der Stange hilt, ihn rithrt oder in
guter Stimmung verabschiedet. In dieser Hinsicht lafit sich eine signifikante
Verinderung zwischen 1908 und 1912 beobachten: Wihrend es zunichst dar-
um geht, in der Vorstellung die Kinematographie und ihre Errungenschaften
zu betonen, stehen spiter der Saal selbst und der Anbieter im Vordergrund.
Es wird alles getan, um den Zuschauer davon zu iberzeugen, dafl der
Gaumont-Palace allen anderen Kinos iiberlegen ist. Das Staunen iiber die Lei-
stungen der Kinematographie macht Platz fiir eine regelrechte Markenstrate-
gie. Zu Kriegsbeginn kommt es schlieflich zu einer wirklichen Umwilzung,
die zweifellos mit dem Aufkommen des Langfilms zu tun hat: Das Programm
besteht nur noch aus zwei Teilen, wobei der zweite aus dem »grofien Film«
besteht, wihrend die allgemeinen Aktualititen und die Kriegsberichte die
Vorstellung einrahmen. Die Erfindung des Farbverfahrens Chronochrome
fungiert dabei als Hohepunkt im ersten Teil.

Genau wie heute das Stammpublikum eines Fernsehsenders dessen Pro-
grammschema, ohne sich dessen bewuf}t zu sein, in seinen Tagesablauf inte-
griert (der Krimiabend, die Nachrichten, der Spielfilm werden zu festen Zei-
ten ausgestrahlt), bietet ein grofles Kino wie der Gaumont-Palace dem Besucher
weit mehr als nur ein Programm: nimlich eine Programmierung, d. h. eine Zeit-
einteilung, bei der bestimmte Genres in einem festgelegten Rhythmus auf der
Leinwand erscheinen. Und es lifit sich sogar vorstellen, daf} ein Zuschauer,
der sich verspitet hat, auf die Uhr schaut und denkt: »Mit ein bifichen Gliick
schaffe ich es noch, den Anfang des Dramas nicht zu verpassen.«

Das Programmschema des Gaumont-Palace richtet sich sogar nach den
sozialen Gewohnheiten der Besucher, wie die Abweichung von der Regel in
der Woche vom 22. bis zum 28. Dezember 1911 belegt. Hier drehen sich die
Filme aller Gattungen um das Thema Weihnachten: das Drama (NOEL TRA-
GIQUE [Tragische Weihnacht]), die Tonbilder (LE NotiL D’Apam [Adams
Weihnacht], LE CREDO DU PAYSAN [Das Glaubensbekenntnis des Bauern]), die
Komédie (LE NotL DE BEBE [FRITZCHEN FEIERT WEIHNACHTEN, Louis Feuil-
lade, Gaumont 1911]); dazu wird der gewdhnliche Programmablauf noch er-
ginzt durch La NativiTe (D1 GEBURT CHRIsTI, Louis Feuillade, Gaumont
1910), angekiindigt als »grofle religiose Szene« mit Musik von Hector Berlioz
und César Franck."

Eine Kinovorstellung erscheint uns heute oft als eine Art Auszeit in unse-
rem sozialen Zeitgefiige, so als ob der Zuschauer, der sich der Fiktion hingibrt,
freiwillig zu einem Gefangenen wiirde. Das Kino stiinde damit im Gegensatz
zum Fernsehen, dessen flow sich den Gegebenheiten unseres Lebens anpafit.
Die Untersuchung der Programmgestaltung in einem grofien Pariser Kino
Anfang des vergangenen Jahrhunderts zeigt dagegen, dafl die Vorstellung dort
viele Merkmale mit der Serialitit des Fernsehens und seiner Mischung aus
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horizontaler und vertikaler Programmierung teilt: Zu nahezu regelmifligen
Zeiten bietet die Abfolge der Filme bestimmte Gattungen an und verspricht
dem Zuschauer somit die dazu gehérenden Gefithlsregungen. Und mir gefillt
der Gedanke, dafl der Kinoginger des Jahres 1910 sich in den Programmen
des Gaumont-Palace mit derselben Sicherheit zurechtgefunden hat wie heute
der Fernsehzuschauer im Sendeschema seines Lieblingskanals ...

Aus dem Franzésischen von Frank Kessler

Anmerkungen

1 Plakat des Modern Cinéma Lumiere,
abgebildet in L’Invitation au cinématogra-
phe, Maeght éditeur, Paris 1993, unpagi-
niert.

2 Vgl. Frangois Jost, »La promesse des
genres«, Réseaux, Nr. 81 (Januar-Februar
1997) S. 11-32, (englische Fassung: »The
promise of genres«, Réseaux. The French
Journal of Communciation, vol. 6, no. 1,
1998, S. 99-121). In diesem Aufsatz habe
ich die Theorie der Genres als Versprechen
ausfiihrlich dargestellt. Festzuhalten ist je-
doch, dafl sich dieser Gedanke bereits bei
Ricciotto Canudo findet: »Die Auffiihrun-
gen bewegen sich zwischen zwei Extremen
der Gefithlsduflerung: dem sebr Anriibren-
den und dem sehr Komischen. Die Plakate
versprechen, beides zu bieten und es mit-
einander zu verbinden.« (»La Naissance du
sixieme art. Essai sur le cinématographec,
Les Entretiens idéalistes, Bd. X, Nr. LXI,
25.10. 1911 (wieder abgedr. in Canudo,
L’Usine aunx images, Séguier / Arte édition,
Paris 1995, fiir die zitierte Passage siehe
dort, S. 34).

3 Georges Dureau, »Le Cinéma et le théat-
re«, Ciné-Journal, 15. 9. 1908 (Herv. E ].).

4 Gustave Babin, »Les Coulisses du ci-
nématographe«, L’Illustration, 28. 3. 1908
(Herv. E.J.).

5 Vgl. Georges Méligs, »Die Filmaufnah-
me« [1907], KINtop 2 (1993), S. 15 u. 17.

6 »M. Claretie et le cinématographes,
L'lllustration, 26.11.1908. Claretie ver-
wendet in dem hier wiedergegebenen Ge-
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sprich den Ausdruck »ein Schauspiel vom
Lehnstuhl aus« (spectacle dans un fauteuil)
auf nicht ganz eindeutige Weise. Einerseits
meint er damit die Wiedergabe der Wirk-
lichkeit, andererseits wird auch das Theater
auf ihnliche Weise gesehen, wie im weite-
ren Verlauf des Texts deutlich wird: »Welch
ein erstaunlicher, geradezu mirchenhafter
Eindruck, sagte mir ein Freund, der neben
mir im Charras saff, welch verbliiffender
Zauber, wenn zum Beispiel, was natiirlich
unmdglich ist, der Kinematograph zu den
Zeiten Talmas oder, niher bei uns, Rachels
schon existiert und uns Gesten, Posen,
Haltung und Gang Talmas tiberliefert hit-
te.« In dieser Textpassage scheint Claretie
die im Theater aufgenommenen Szenen
gleichfalls als eine Art Wiedergabe der
Wirklichkeit zu betrachten (auch wenn er
diesen Gedanken im folgenden Abschnitt
wieder abschwicht). [Frangois-Joseph
Talma (1763-1826) und Rachel (eig. Elisa-
beth Félix, 1820-1858) waren gefeierte
Schauspieler der Comédie-Frangaise; Anm.
d. Ubers.]

7 Hinter den franzdsischen Titeln ist in
eckigen Klammern eine wértliche Uberset-
zung angegeben. In runden Klammern und
in Kapitilchen werden deutsche Titel, dazu
noch Produktionsgesellschaft und -jahr an-
gegeben, die in Herbert Birett, Das Film-
angebot in Deutschland 1895-1911, Winter-
berg, Miinchen 1991, aufgefithrt sind. Da
aus den Kinoprogrammen lediglich Titel
bekannt sind, sind diese Zuordnungen un-



sicher. Mangels Kenntnis der jeweiligen
Filme lassen sich die Titel auch nur annihe-
rungsweise {ibersetzen (Anm. d. Ubers.).

8 Es geht hier nicht um die einzelnen
Nummern des Programms, sondern um die
Abfolge der im Programm vorgesehenen
Affekte und Emotionen.

9 Vgl. Roland Barthes, La Chambre clai-
re, Cahiers du Cinéma / Gallimard, Paris
1980.

10 Typographie und Schriftgréfie weisen
die Tonbilder eindeutig als Attraktionen
aus, dennoch kann ihre Position innerhalb
des Programms variieren, je nachdem, wel-
chem Genre sie angehéren. In der Weih-
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nachtszeit (22. bis 28. Dezember 1911) ste-
hen die phonoscénes LE NoEL D’ADAM und
LE CREDO DU PAYSAN zwischen der Biihnen-
darbietung und den komischen Filmen. In
der Woche vom 27. Oktober bis zum
2. November 1911 schlieflt der erste Teil
nicht mit komischen Filmen, was un-
typisch ist, sondern mit Tonbildern (die
méglicherweise humoristischer Natur
sind). So findet man durchaus einige Varia-
tionen, doch insgesamt bewegen sich die
Programme entlang ein- und derselben
Stimmungslinie (vom Weinen zum La-
chen).

11 Vgl. Anm. 7 (Anm. d. Ubers.).
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