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Editorial

Als 1992 die erste Ausgabe von KINtop, dem Jahrbuch zur Erforschung des
friihen Films, erschien, wollten die Herausgeber ein Forum schaffen, »das
regelmaflig iiber die Forschung und die Diskussionen im Bereich des frithen
Kinos berichtet, das wichtige auslindische Artikel in deutscher Ubersetzung
verdffentlicht, deutschen Forschern Gelegenheit gibt, ihre Arbeit zu pri-
sentieren, und das immer wieder auch englisch- oder franzésischsprachige
Originalbeitrige publiziert«. Heute, finfzehn Jahre spiter, kénnen wir mit
einem gewissen Stolz feststellen, dafl uns dies weitgehend gelungen ist (nur
die franzosischsprachigen Beitrige sind eine Ausnahme geblieben): Mit eini-
gen Themenschwerpunkten, etwa zum frithen nicht-fiktionalen Film, zu den
Aktualititen, zu Auffithrungsformen, zur Projektionskunst oder frithen Pro-
grammen, haben wir sogar in mancher Hinsicht Neuland betreten. Renom-
mierte internationale Filmhistoriker haben Beitrige geschrieben, die als Erst-
veréffentlichung in KINtop erschienen sind. Zugleich haben wir auch immer
wieder jungen Forschern die Moglichkeit geboten, ihre Arbeiten in KINtop
der Fachoffentlichkeit vorzustellen. Tatsichlich war KINtop iiber viele Jahre
international das einzige Periodikum, das sich ausschliefllich dem Kino der
Frithzeit widmete. Erst 2001 erschien die Zeitschrift Living Pictures, die nach
vier Ausgaben eingestellt wurde, seit 2005 jedoch in Early Popular Visual Cul-
ture eine Fortsetzung gefunden hat.

Wenn wir nun mit der Doppelnummer 14/15 die letzte Ausgabe des Jahr-
buchs KINtop vorlegen, so nicht, weil wir denken, daf} fiir dieses Forum heute
kein Bedarf mehr besteht. Ganz im Gegenteil, die hier veroffentlichten Beitri-
ge zeigen erneut, wie lebendig das Forschungsgebiet ist, und wie viele inter-
essante Fragen noch unbeantwortet, wie viele Probleme noch ungeldst sind.
Ebensowenig hat die Redaktion selbst das Interesse am frithen Kino verloren:
Die Reihe KINtop Schriften wird fortgesetzt, mit Monographien sowie mit
Sammelbinden, die das Prinzip des Jahrbuch-Themenschwerpunkts in loser
Folge weiterfithren werden.

Die Griinde fiir unsere Entscheidung liegen einerseits im Organisato-
rischen — wir konnten den jihrlichen Rhythmus der Veréffentlichung nicht
mehr aufrechterhalten —, andererseits im Finanziellen. Gelang es in der Zeit
vor und unmittelbar nach den »Hundert Jahre Kino«-Feierlichkeiten noch,
von offentlichen oder privaten Institutionen Forderung fiir ein Projekt wie
KINtop zu erhalten, ist dies inzwischen nahezu unméglich. Der Interessenten-
kreis fiir ein derart spezialisiertes Periodikum ist wiederum zu begrenzt, um
die Finanzierung iiber Abonnements und Verkauf sicherzustellen - zumal in
einer Zeit, in der die Bibliotheken zu stindig weitergehenden Sparmafinahmen



gezwungen werden. Weder die Redaktion noch der Verlag sehen sich unter
diesen Voraussetzungen in der Lage, den Fortbestand eines verlifllich und
regelmiflig erscheinenden Jahrbuchs zu gewihrleisten.

Die Erforschung des frithen Films und Kinos bleibt den Herausgebern
jedoch ein wichtiges Anliegen, und die Fortfithrung von KINtop Schriften
bietet die Voraussetzung dafiir, daf} im deutschsprachigen Raum weiterhin
Biicher zu diesem Thema erscheinen werden. KINtop wird also immerhin in
dieser Form weiterbestehen. Wer dariiber informiert werden méchte, kann
gern eine E-mail an die KINtop-Redaktion schicken, um in den Verteiler unse-
res elektronischen KINtop Newsletter aufgenommen zu werden.

Wir danken an dieser Stelle unseren Leserinnen und Lesern wie auch allen
unseren Autorinnen und Autoren, ohne die dieses Jahrbuch nicht fiinfzehn
Jahre lang hitte existieren kénnen. Unser Dank gilt vor allem auch dem Stroem-
feld Verlag, der sich auf das Wagnis eines Periodikums zu einem so exotischen
Gegenstand eingelassen hat und uns all die Jahre tatkriftig unterstiitzte. Im
Rahmen der Reihe KINtop Schriften wird diese Zusammenarbeit fortgesetzt
werden.

Firr die letzte KINtop-Ausgabe, die als Doppelnummer 14/15 eine Reihe von
Beitrigen zum Thema Quellen und Perspektiven versammelt, haben die Her-
ausgeber einen iibergreifenden Schwerpunkt gewihlt, um darauf hinzuweisen,
daf} die Mediengeschichte des frithen Films und Kinos noch viele Forschungs-
felder bietet, die es verdienen, niher untersucht zu werden. Die englischspra-
chigen Beitrige in dieser Ausgabe mogen verdeutlichen, dafl Forschungen
in diesem Bereich oft nur dann sinnvoll sind, wenn sie den internationalen
Kontext — sowohl der zeitgendssischen Medienentwicklung wie der aktuellen
Forschung - beriicksichtigen.

Inzwischen besteht weitgehend Konsens dariiber, daff die Geschichte von
Film und Kino in Europa nicht mit einer >Geburt< am 28. Dezember 1895
im Souterrain des Grand Café in Paris begonnen hat. Die erste kommerziel-
le Projektion von photographischen Reihenaufnahmen auf Zelluloidstreifen,
seinerzeit >Films«< genannt, mittels des Cinématographe Lumiére fand mitten
in einem Medienumbruch von Photographie und Projektionskunst statt. Dar-
auf verweist einmal mehr der umfangreiche Beitrag von Deac Rossell zu den
Akteuren und zur Chronologie von Vorfithrungen >bewegter Bilders, die sich
den stroboskopischen Effekt zunutze machten, bis Ende des Jahres 1895. Ros-
sell erginzt damit seine Chronology of Cinema 1889-1896, die 1995 als Ausga-
be der Zeitschrift Film History (Vol. 7, No. 2) erschienen ist.

Mittlerweile wird auch zunchmend klar, daff die Projektionskunst in den
Industrialisierungsregionen vieler Linder spitestens in den 1880cer Jahren zu
einem Massenmedium wurde und dies wenigstens bis zum Ersten Weltkrieg
auch blieb — nicht zuletzt in Programmkombinationen mit kinematographi-
schen Auffithrungen. KINtop 14/15 erdffnet deshalb mit einem Themenblock



zur Projektionskunst: Am Beispiel einer Illustration zu Robertsons Phantas-
magorien stellt Ludwig Vogl-Bienek Uberlegungen zu den grundsitzlichen
Parametern von Projektionsauffilhrungen an. Torsten Girtner stellt exempla-
risch Reichweite, Organisationen, Akteure und Programme des nichtkom-
merziellen Sektors der Magic Lantern in England vor — anhand einer umfas-
senden Auswertung entsprechender Veranstaltungsanzeigen und -berichte
im Verbandsorgan der Sunday School Union, die sich dem auflerschulischen
Religionsunterricht widmete. Koloniale Diskurse in kommerziellen Projek-
tionsauffilhrungen untersucht Vanelle Blankenship. Als Quellenkorpus die-
nen ihr die gedruckten Programmankiindigungen des Schaustellerunterneh-
mens Carl Skladanowsky & S6hne, die — bisher weitgehend unbeachtet — im
Nachlafl von Max Skladanowsky zuginglich sind. KINtop setzt damit Beitri-
ge von Ludwig Vogl-Bienek (KINtop 8) und Hauke Lange-Fuchs (KINtop
11) fort in der Absicht, mediengeschichtlich fundierte Forschungsergebnisse
und Forschungsfragen zu den immer noch als Filmpionieren mifiverstandenen
Gebriidern Skladanowsky zu veroffentlichen. Yvonne Zimmermann schliefit
den Themenblock zur Auffithrung >stehender Lichtbilder< ab: Indem sie einen
Schulaufsatz iiber einen Lichtbildervortrag der Firma Maggi prasentiert, macht
sie auf eine kaum genutzte Quellengattung zur Publikumsgeschichte aufmerk-
sam und 6ffnet Perspektiven auf ein verborgenes Feld der Mediengeschich-
te, namlich den nichtkommerziellen Gebrauch von Diapositiven und spiter
auch Filmen durch Privatfirmen fiir die Verkaufsférderung. In diesem Bereich
reicht der Auffilhrungsmodus des frithen Attraktionskinos offenbar noch bis
in die Tonfilmperiode hinein. '

Die Geschichtsschreibung der frithen Kinematographie hat sich zunichst
mit den iibrig gebliebenen Artefakten beschiftigt: mit den technischen Geriten
zur Aufnahme und Wiedergabe von Filmen sowie vor allem mit den mehr oder
minder fragmentarisch iiberlieferten Filmen selbst, die von den Filmarchiven
erst von Nitratmaterial auf Safety-Film transferiert und teilweise aufwendig
restauriert werden mufiten, um sie tiberhaupt fiir die Forschung zuging-
lich zu machen. Da die Filme des frithen Kinos keine selbstindigen Werke
sind, sondern als Programmnummern — meist mit Sprecherkommentierung
bzw. Musikbegleitung — projiziert wurden, stellt sich die Frage nach ihrem
Auffiihrungszusammenhang gleichsam von selbst. Die Orte der Auffiihrung
haben heute in der Regel anderen Baulichkeiten und Verwendungszwecken
Platz gemacht. Thre Geschichte 1aflt sich jedoch iiber erhaltene Archivalien
oft noch recht gut verfolgen: Wie Sabine Lenk an dem Diisseldorfer Vergnii-
gungskomplex Adersstrafle 17-19 minutids demonstriert, konnen Bauakten
nicht nur iiber bauliche Verinderungen Auskunft geben, sondern auch tiber
Besitzverhiltnisse, iiber wechselnde Unterhaltungsangebote am selben Ort
und nicht zuletzt iiber den Einflufi, den die Sicherheitsauflagen der Genehmi-
gungsbehdrden auf Gestaltung und Ausstattung von Projektionssilen haben.
Zahlreiche Lokalstudien zur Kinogeschichte verwenden Bauakten, werten sie



in der Regel aber nur fiir ihre am Lokalen orientierten Erkenntnisinteressen
aus. Eine systematische Untersuchung von Bauakten zur Mediengeschichte
von Auffithrungsorten steht fiir die Zeit des frithen Kinos noch aus. Indirekt
geben Baupline auch Aufschluf} iiber Arbeitsbedingungen des Kinopersonals,
das bisher wenig Aufmerksamkeit bei Filmhistorikern gefunden hat. Gewerk-
schaftlich orientierte Zeitschriften bieten dazu reichhaltiges Quellenmaterial:
Bert Hogenkamp zeigt an De Lichistraal, dem Organ des Verbandes der nie-
derlindischen Theater- und Kinoangestellten, was das organisierte Personal
unter mafigeblicher Beteiligung der Filmerklarer unternommen hat, um Kino-
besitzern bessere Arbeitsbedingungen und hohere Lohne abzutrotzen.

Keinerlei Untersuchungen sind in der neueren Forschungsliteratur zu den
Frontkinos des Ersten Weltkriegs zu finden. Cornelia Kemp prisentiert ein
Amateurphoto aus einem Privatalbum, das ein Soldat von einem aus rohen
Baumstimmen gezimmerten Frontkino an der Ostfront gemacht hat. In die-
sem Bild scheint auch verborgene Publikumsgeschichte auf, denn der Photo-
graph war auch mutmafllicher Zuschauer in dem provisorischen Kino, das er
abgelichtet und in sein Erinnerungsalbum aufgenommen hat. Insgesamt hat
das Publikum von allen am frithen Kino beteiligten Akteuren die wenigsten
Spuren hinterlassen. Abgesehen von den Rechnungsbelegen der Kinobesitzer
fir die Ermittlung der Vergniigungssteuer finden sich in Behordenakten hin
und wieder spirliche Hinweise - vor allem dann, wenn das Publikum auffillig
wurde. Wie Martin Loiperdinger an Miinchner Polizeiberichten zeigt, konn-
ten politisch unerwiinschte Mififallensiuflerungen ohne weiteres ein Verbot
der entsprechenden anstdfligen Bilder bzw. Filme nach sich ziehen — daf die
Staatsgewalt die 6ffentliche Ruhe und Ordnung auf diese Weise wiederher-
stellte, gab den Protesten nachtriglich recht. Indirekte Hinweise zum zeit-
gendssischen Filmverstindnis des Kinematographenpublikums lassen sich
mitunter Artikeln der Branchenpresse zu strittigen Fragen entnehmen: Frank
Kessler untersucht, auf welche Weise ein Artikel aus dem Jahr 1906 den Begriff
»Fake« verwendet, wobei einmal mehr deutlich wird, wie wichtig es ist, die
Terminologie der Zeit historisch zu rekonstruieren.

Welche Filme wann und wo auf die Leinwand geworfen wurden, dariiber
entschied nicht zuletzt die Distribution, iiber deren Akteure und Strukturen
in der Zeit des frithen Kinos recht wenig bekannt ist. Verkaufs- und Verleih-
kataloge des Filmangebots einzelner Herstellerfirmen gelangen erst in jiingster
Zeit in den Blick der Forschung. Filmkatalogen der Dresdner Ernemann AG
fir Heimkino-Vorfithrungen entlockt Martina Roepke Rezeptionsanleitungen
firs Familienpublikum. Geschiftskorrespondenzen von Filmverleihern sind
in der Regel komplett vernichtet worden — mit Ausnahme des einzigartigen
Nachlasses von Jean Desmet, zu dem Ivo Blom bereits zwei KINtop-Arti-
kel (KINtop 3 und KINtop 11) beigesteuert hat. Diesmal stellt Nico de Klerk
aus der Sicht eines publikumszugewandten Archivs Uberlegungen an, wie die
Geschiftsbriefe von Desmet und seinen Kunden fiir unterschiedliche kultur-
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geschichtliche Bediirfnisse erschlossen und zuginglich gemacht werden kén-
nen.

Wie sich Filme aus den 1910er Jahren heutzutage als Event fiir Kinoliebha-
ber inszenieren lassen, das zugleich den historischen Kontext wieder aufschei-
nen lif}t und Aufmerksamkeit fiir die untergegangene Kultur des frithen Kinos
weckt, diskutiert Eric de Kuyper an Auffithrungsprojekten der Cinématheque
Royale de Belgique. Als Instrument fiir die kiinftige Forschung stellen Joseph
Garncarz und Michael Ross die reichhaltigen Siegener Datenbanken zum frii-
hen Kino in Deutschland vor. Online abrufbar sind in Bilde nicht nur die
sogenannten Birett-Daten bis 1920, sondern auch Filmprogrammdaten und
Standorte von Wanderkinos — Zukunftsmusik fiir mediengeschichtliche Karr-
nerarbeit, die dank der in den beiden letzten Jahrzehnten weit fortgeschritte-
nen Restaurierungsarbeit der Filmarchive auf die sinnliche und isthetische Sei-
te des frithen Kinos keineswegs verzichten mufl. Zum Schluff ruft uns Mariann
Lewinsky ein personliches Addio KINtop zu und klirt zugleich auf, was es mit
dem geheimnisvollen Daumenkino in dieser Ausgabe auf sich hat.

Nachzutragen bleibt, daff sich zuguterletzt noch ein Beitrag zu einem Film
ergeben hat: Martin Loiperdinger untersucht DES PFARRERS TOCHTERLEIN, der
in mehrfacher Hinsicht ein Schlisselfilm fir die Karriere von Henny Por-
ten ist. Und Matthew Solomon berichtet vom diesjihrigen Domitor-Kongref§
in Ann Arbor, der dem Thema »The.>National</>Nation« and Early Cinema«
gewidmet war. ‘

Der Dank von Redaktion und Verlag gilt — ein letztes Mal — den Auto-
rinnen und Autoren, die Thre Beitrige fiir diese Ausgabe unentgeltlich zur
Verfiigung gestellt haben.

Um den Leserinnen und Lesern die Orientierung in der Themenvielfalt des
frithen Kinos zu erleichtern, sind dieser letzten Ausgabe von KINtop. Jabr-
buch zur Erforschung des friiben Films ausfithrliche Verzeichnisse beigegeben:
Neben den Inhaltsverzeichnissen aller erschienenen KINtop-Ausgaben fin-
den sich alphabetisch geordnet die Beitrige der Autorinen und Autoren, die
besprochenen Biicher sowie der Filmindex und der Personenindex von KIN-
top 1 bis KINtop 14/15. Wir hoffen, dafl KINtop mit diesen Gelegenheiten
zum Nachschlagen noch lange in Gebrauch bleiben wird.

Frank Kessler, Sabine Lenk, Martin Loiperdinger
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von ihrer wachsenden Popularitit in Paris und ihrem pekuniiren Erfolg. Die
Behandlung der Technik konzentriert sich auf das wichtigste Projektions-
verfahren Robertsons, das er lange geheimhielt, um den Erfolg seines Unter-
nehmens zu sichern. Die Beschreibung seines Apparats als »eine Art Laterna
magica« setzt das grundlegende Verfahren der Projektion von Lichtbildern
als bekannt voraus und wendet sich der spezifischen Konstruktion zu, die
Robertson als fantascope bezeichnet hat. Das Gerit wurde auf einem fahrba-
ren Untersatz nahe der lichtdurchlissigen Projektionsfliche plaziert und dann
wihrend der Projektion zuriickgezogen, um das Lichtbild kontinuierlich grs-
fer werden zu lassen. Eine Blende im Objektiv sorgte fiir den Ausgleich der
Helligkeit und verminderte die anfingliche Unschirfe. Fiir die Zuschauerin-
nen und Zuschauer entstand der Eindruck, die projizierte Gestalt wiirde sich
aus einer scheinbaren Raumtiefe auf sie zu bewegen. Umgekehrt konnte eine
Figur in der Ferne verschwinden. Aufbau und Funktion des Apparats und der
Bildbewegung illustriert der Artikel des Magasin Pittoresque mit fiinf techni-
schen Abbildungen in Spaltenbreite.

Die Hauptillustration »Une Scéne de fantasmagorie« nimmt die volle
Breite des zweispaltigen Satzspiegels ein. Sie bezieht sich wie der Artikel auf
Robertsons phantasmagorische Projektionsauffilhrungen im Allgemeinen: Sie
zeigt das rdumliche Arrangement, Positionen und Haltungen der Akteure und
die dominante Anordnung des Apparats — nichts betont die Besonderheit einer
spezifischen Situation, alles zeigt Prinzip. Diese generalisierende Behandlung
des Themas wirkt so klar, dafl sie tiber das Beispiel von Robertsons Phan-
tasmagorien weit hinausgeht: Sie lifit die elementare Anordnung und die
inneren Relationen der Prisentation von Licht-Bild-Projektionen gewisser-
maflen idealtypisch hervortreten. Eben diesen idealtypischen Strukturen wid-
met sich meine Betrachtung dieser Bildquelle aus dem 19. Jahrhundert. Mein
Erkenntnisinteresse an dieser Illustration bezieht sich auf ein fundamentales
Gestaltungsprinzip in der Geschichte der visuellen Medien: die Inszenierung
wandelbarer Lichtbilder als dramaturgisches Zentrum von Projektionsauffiih-
rungen, deren Historie von der frithen Neuzeit bis heute reicht.?

Die Aufteilung der Bildfliche und das raumliche Arrangement

Das Bild erscheint vertikal geteilt. Diese Teilung unterstiitzt zunichst den
Eindruck, dafl sich hier zwei Seiten eines Geschehens gegeniiberstehen. Die
Projektionsfliche teilt den Bildraum in zwei Einzelriume auf, die unterschied-
lichen Akteuren zugewiesen sind: der linke Raum dem Operateur mit dem
Projektionsapparat, der rechte Raum den Zuschauerinnen und Zuschauern.
Das Geschehen selbst umfafit jedoch drei Bereiche, denen jeweils genau ein
Drittel der lings geteilten Bildfliche entspricht: den Operateur mit seinem
Gerit, die Bilderscheinung der Projektion und das Publikum. Die Projek-
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rung, das stindig zu kontrollieren ist. Fiir die Zuschauerinnen und Zuschauer
ist sie ein iiberraschendes, erregendes Seherlebnis. Jenachdem ob und wie weit
die projizierte Figur als Wirklichkeit wahrgenommen wird oder wenigstens
dafiir steht, kann sie quasi selbst die Rolle eines Akteurs im Geschehen ein-
nehmen.

Die Illustration zeigt einen Blick durch die Wand, der beide Seiten in ihrem
Verhiltnis zueinander erkennbar macht. Sie stellt der Leserschaft aufklirend
einen analytischen Beobachterstandpunkt zur Verfiigung. Aus dieser Position
kann die gespenstische Gestalt als produzierte Illusion identifiziert werden.
Im Zuschauerraum stellt sich die Situation anders dar: Die Reaktionen lassen
zunichst den Eindruck entstehen, daf die meisten Anwesenden unmittelbar
ihrer Wahrnehmung trauen und das Wesen aus der Geisterwelt tatsichlich auf
sich zukommen sehen. Um das eigene Erlebnis als Illusion interpretieren zu
konnen, wiirden sie wenigstens minimale Kenntnisse iiber die Wirkungswei-
se der apparativen Anordnung und iiber den virtuellen Charakter der Licht-
bild-Erscheinung benétigen. Andererseits werden sie als Publikum in einem
Auffiihrungsereignis gezeigt, fiir das sie laut Text auch noch Eintritt bezahlt
haben. Sie miissen also bereits vorab geniigend iiber seine kunstvoll gestalteten
Qualititen gewufit haben, um darauf zu vertrauen, daf§ sie heil wieder heraus-
kommen.

Apparat und Lichtbild

Die Illustration zeigt die Anordnung, die der Apparat dem Geschehen vorgibt.
Sie bestimmt die Achsen der unterschiedlich ausgerichteten Aufmerksamkeit,
welche die Akteure links und rechts dem Ereignis entgegenbringen.

Die Projektionsfliche, der zentrale Schauplatz des Geschehens, wird im
Text »rideau« (Vorhang) oder »miroir« (Spiegel) genannt. Damit ist ihre dop-
pelte Funktion im Arrangement der Riickprojektion bezeichnet: Als Vorhang
verbirgt sie den Apparat und wie in einem Spiegel erscheinen darauf virtuel-
le Figuren und Dinge." In der optischen Branchenliteratur des 19. Jahrhun-
derts wird sie in dieser Verwendung auch als »Schirm«, »écran« bzw. »screen«
bezeichnet.”

Vom Projektionsgerit, das der Operateur bedient, geht der Lichtkegel aus,
der das in ihm enthaltene Lichtbild auf der Projektionsfliche erscheinen lifit.
Das unterscheidet den Lichtkegel der Projektion definitiv von demjenigen aus
gewohnlichen Laternen oder Lichtquellen. Mit diesen wird Licht ausgesen-
det,um Lebewesen oder Gegenstinde durch Beleuchtung sichtbar zu machen:
Erst die Reflektion auf der Oberfliche greifbarer Dinge gibt dem Licht eine
Form, die von den Augen aufgenommen wird. Der Lichtkegel von Projek-
tionslaternen trigt im Unterschied dazu bereits eine Form in sich, die auf der
Projektionsfliche als Bild erscheint. Deren Gegenstindlichkeit, das vom Pro-
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an die Wahrnehmung und Empfindung der Menschen heran. Erst in deren
Inneren, nicht auf dem Schirm, vollendet sich die Gesamtheit des inszenierten

Geschehens.

Perspektiven

Als Robertson am Ende des 18. Jahrhunderts in Paris grofe Publikumserfolge
mit seinen Phantasmagorien erzielte, lag die Attraktion nicht im grundlegen-
den Verfahren der Projektion, sondern in seiner spezifischen Verwendung, in
technischen Details und einer herausragenden Qualitit der Inszenierungen.
Enzyklopiddien wie die von Johann Georg Krinitz stellten zu dieser Zeit
unter dem Stichwort »Laterna magica« bereits ein umfangreiches technisches
und gestalterisches Wissen fiir die Handhabung von Projektionen zur Verfii-
gung.'

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde dieses Potential mit wachsender Hiu-
figkeit genutzt und in seinen Ausformungen auf vielfiltige Weise variiert. Das
Spektrum reichte von groflen Veranstaltungen mit vielen hundert Besuchern
bis zur privaten Auffithrung im Kinderzimmer, von Theatern und Vergnii-
gungsstitten bis in Unterrichtsraiume und Kirchen. Eine wachsende Zahl von
Unternehmen erzielte gute Umsitze mit Herstellung und Vertrieb von Pro-
jektionsapparaten und Glasbildern fiir Vorfilhrungen unterschiedlicher Art.
Organisationen der Volksbildung, der religiésen Mission und der Wohlfahrt
nutzten das Medium systematisch fiir ihre Zwecke.'s

Die Forschung in diesem Bereich der Mediengeschichte hat es zu weiten
Teilen mit einer terra incognita zu tun. Sie bendtigt analytische Instrumente,
die eine adiquate Untersuchung der Quellen in ihrem jeweiligen historischen
Kontext gewihrleisten. Deshalb habe ich diese Bildquelle aus dem mittle-
ren 19. Jahrhundert gewihlt, um einen Idealtyp von Projektionsauffithrun-
gen nachzuzeichnen, der einen langen historischen Zeitraum tiberspannt. Ich
sehe in der Differenz zwischen technischer Bildinformation und variablem
Lichtbild das wesentliche Prinzip von Projektionsmedien. Von diesen beiden
Eckpunkten ausgehend schlage ich vor, Quellenanalysen auf das performative
Geschehen auszurichten, um von hier aus die unterschiedlichen Rollen seiner
Akteure zu bestimmen und die elementare Anordnung zu untersuchen, die
vom Apparat vorgegeben wird.'

Als Beispiel m6chte ich die Untersuchung von Glasbildern fiir die Projek-
tion nennen. Zunichst sind sie nichts als Bildchen, die man gegen das Fenster
halten oder auf ein Leuchtpult legen kann. Erst ihre Analyse als technische
Bildinformationen im Kontext der Anordnung eines Projektionsapparats
riickt ihr performatives Potential wieder ins Blickfeld. Durch die theoretische
Einordnung in eine idealtypische Projektionsauffiihrung werden sie mit den
wandelbaren Lichtbildern in Verbindung gebracht, die sie potentiell enthal-
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Anmerkungen

1 »Lafantasmagorie. Le physicien Robert-
son«, Magasin Pittoresque, Panis 0. ]., S. 51-
53. Dieser Artikel befindet sich im Illumi-
nago-Archiv (www.illuminago.de).

2 Vgl. den zugehdrigen Eintrag auf der
Website der Bibliothéque nationale de
France http://gallica.bnf fr/anthologie/noti-
ces/o1218.htm (4.6.2006).

3 C. W. Ceram, Eine Archiologie des
Kinos, Rowohlt, Hamburg 1965. S. 36-37.

4 Richard Balzer, Optical Amusements:
Magic Lanterns and Other Transforming
Images, Watertown, Ma., 1981.

s David Robinson, The Lantern Image.
Iconography of the Magic Lantern 1420—
1880, Magic Lantern Society, Nutley 1993,
Eintrag 176, S. §5.

6 Ulla Wischermann erwihnt z.B., daff
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Ulla Wischermann, Frauenfrage und Presse.
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lustrierten Presse des 19. Jabrbunderts, K
G. Saur, Miinchen 1983. S. 14-15.

7 Siehe Robinson (Anm. 5), Eintrag 203,
S. éo.

8 Vgl. Mike Bartley, »Robertson, Etienne-
Gaspard«, in: David Robinson, Stephen
Herbert, Richard Crangle (Hg.), Encyclo-
paedia of the Magic Lantern, Magic Lan-
tern Society, London 2001, S. 256-257; vgl.
auflerdem das Kapitel »La fantasmagorie«
in Laurent Mannoni, Le grand art de la
lumiére et de 'ombre — archéologie du ciné-
ma, Nathan, Paris 1994, S. 135-168.

9 Dieser Artikel setzt auf dem heutigen
Stand Uberlegungen zur Geschichte der
Projektion als performatives Medium fort,
die ich in KINtop 3 angestellt habe. Vgl.
Ludwig Vogl-Bienek, »Die historische
Projektionskunst — Eine offene geschicht-
liche Perspektive auf den Film als Auffiih-
rungsereignis«, KINtop 3 (1994), S. 11-32.
1o In Robertsons Auffihrungen wurden
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sie tatsichlich als bewegte Projektionen ein-
gesetzt, die verborgen gefithrt wurden.

11 Der Prototyp des Cineasten, der sich
Gedanken iiber die Herstellung des special
effect macht. In der Tat berichtet der Text
von Geheimnissen um den Apparat und
ihren Verrat im spiten 18. Jahrhundert: Hier
geht es allerdings um Geschiftsgeheimnisse
und lingst nicht mehr um das Geheimwis-
sen von Eingeweihten, das in fritheren Zei-
ten noch eine Rolle gespielt haben mag.

12 Diese Begriffe wurden auch im Deut-
schen fiir diese Konstellation verwendet:
»Der Vorhang oder Spiegel.

Bei der offentlichen Vorfiihrung von Nebel-
bildern ist es stérend und nicht gebriuch-
lich, die Bilder so an der Wand zu zeigen,
dass der Operateur sich mit seinem Appa-
rate im Zuschauerraume befindet, sondern
er theilt, wenn es kein Theater hat, den Saal
durch, und setzt einen sogenannten Spiegel
zwischen seine Apparate und die Zuschau-
er. [...] Weil sich die Bilder hierauf gleich-
sam abspiegeln, so ist aus einem solchen
Vorhange der Name Spiegel entstanden.«
(W. Bahr, Der Nebelbilder-Apparat, seine
Handbabung und die Anfertigung transpa-
renter Glasbilder, Leipzig 1875, S. 25)

13 Eine Etymologie medienhistorischer
Begriffe steht bisher nicht zur Verfiigung.
Mir ist der Begriff »Schirm« in deutschen
Texten seit den 1870er Jahren aufgefallen.
14 Vgl. Johann Georg Kriinitz, Oekono-
misch-technologische Encyclopédie, oder all-
gemeines System der Staats-Stadt-Haus- und
Landwirtschaft, und der Kunstgeschichte in
alphabetischer Ordnung. Stichwort Laterna
magica in Band 65, Berlin 1794, S. 467-522.
Zuginglich iiber: www.kruenitz1.uni-trier.

de

15 Vgl den Beitrag von Torsten Girtner
in diesemn Band.

16 Ich vermeide an dieser Stelle den Ter-
minus »Dispositive, um Konfusionen zu
vermeiden.


















Mit der Einrichtung staatlicher Tagesschulen und der Einfihrung der all-
gemeinen Schulpflicht dnderte sich spitestens ab 1870 die inhaltliche Ausrich-
tung der Sunday Schools. Wahrend zunichst die Vormittagsklassen fiir sakula-
ren, in erster Linie alphabetisierenden Unterricht und die Nachmittagsklassen
fiir religidsen Unterricht verwendet wurden, konzentrierten sich die Sunday
Schools ab Mitte der 1860er Jahre ausschliellich auf die religiose Erziehung
der Schiiler.® Allerdings diente das Studium der Bibel auch weiterhin der Festi-
gung der in den Tagesschulen durchgefithrten Alphabetisierung. Trotz eines
Riickgangs der Schiilerzahlen ab Anfang der 1870er Jahre erreichte die Sun-
day School Union auch 1901 noch landesweit ca. 6 Mio. Schiiler. Um ihren
religisen Einfluf} auf die Erziehung der Schiiler aufrechtzuerhalten, nutzte
die Sunday School Union die an Freizeitbeschiftigungen armen Abende der
Wochentage fiir lehrreiche Unterhaltungsformen.” Sie setzte hierfiir verschie-
dene Visualisierungsmethoden ein, wobei den seinerzeit modernsten Bildme-
dien hohe Bedeutung zugemessen wurde.®

Aus den Jahrgingen 1874-1910 des Sunday School Chronicle liegen uns
3712 Erwihnungen zum Einsatz der Laterna magica vor.? Diese verteilen sich
auf wochentliche Programmhinweise fiir die jeweilige Folgewoche sowie auf
kurze Veranstaltungsriickblicke unter der Rubrik »Sunday School Intelligen-
ce«. Zudem erfahren wir aus Werbungen von einem eigenen Sunday School
Union Lectures Department. Ich mchte in diesem Beitrag darstellen, welche
Informationen uns die verschiedenen Rubriken liefern konnen. Hierbei werde
ich zuerst auf die Werbungen des Sunday School Union Lectures Department
eingehen, um anschlieflend das Informationspotential der Programmbhinweise
und Veranstaltungsberichte anhand eines Dozenten und einer Glasbilderserie
aufzuzeigen.

Werbungen des Sunday School Union Lectures Department

Das Sunday School Union Lectures Department befand sich im Hauptquar-
tier der Sunday School Union, in dem mindestens eine Lecture Hall fiir Ver-
anstaltungen zur Verfligung stand. Das Lectures Department plante, entwarf,
vertrieb und koordinierte Unterrichtseinheiten, in denen Visualisierungsme-
thoden zum Einsatz kamen: von Tafelbildern iiber Kostiimierungen bis zu
Veranstaltungen mit Panorama, Laterna magica oder Kinematograph. Diese
Unterrichtseinheiten wurden fiir verschiedene Veranstalter beworben, in erster
Linie fiir Sunday Schools und Bands of Hope.™ Die Veranstalter konnten Pro-
jektionsapparate incl. Zubehér und Glasbilderserien sowie nach Bedarf auch
erfahrenes Personal gegen eine Mietgebiihr anfordern.

Das Lectures Department belieferte vor allem interessierte Wohltitigkeits-
organisationen in einem Umkreis von 150 Meilen zum Mutterhaus. Minde-
stens 2400 der erwihnten 3712 Veranstaltungen mit Einsatz von Projektions-
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SUNDAY SCHOOL UNION NOTICES

FOR WEEK ENDING JANUARY 26tH. « -

Tn LECTURE HALUL, 65 and 68, Old Balley.
Dally 1—2, Mld-day Prayer Meeting.
MONDAY, 7.30—8 15.—Apvarosp GmEek Crass, 8.16—80.—
EvrmeENraly GreEx OLasa. Conductor, Mr, A. J, D4 Sinva,
TUESDAY, 7.30.—S8ANIOR 8CHOLAES' ENTERTATNMENTA.
Leoruss, ** Martin Luther, his Lite and Times,"” {llustratsd
‘with the . 8. Unior. Dissolving Views, Mr. LUTHER BinTos.
THURSDAY, 7.90—8.16.—ApvaNcEp Hepaew CrLass. 8.15-9.0, The Sundav School
~—EBLEMERTARY HEBREW CLASS, Qonductor Mr. D, MARSHALI. € dunaay >cnoo
Chronicle, 18.1.1884

Thema »Martin Luther, his Life and Times« an, der mit Sunday School Union
Dissolving Views illustriert werden sollte.'” Bereits eine Woche spiter berich-
tet ein Riickblick von dieser Veranstaltung:

On Tuesday evening the subject of the lecture was »Martin Luther: His Life and
Times«. It was illustrated by the Sunday School Union Dissolving Views, and the
lecture was delivered by Mr. Luther Hinton, Mr. Brain presiding.

As the lecturer recounted the noble deeds of the great reformer, and his brave re-
sistance of the powers of evil, the audience showed their appreciation of the earnest
and interesting manner in which that remarkable history was brought before them
by marked attention and frequent applause.

The lecture throughout was of such a character as to stimulate the young people
present to stand up boldly for the right, and, trusting in Almighty God, not to fear
what man could do them.

A very hearty vote of thanks was accorded to Mr. Hinton at the close.’

Die Veranstaltung wird zwar als »Entertainment« angekiindigt, der Riick-
blick bezeichnet sie jedoch als »Lecture«, worauf auch die geschilderten
Inhalte hindeuten. Der Bericht liflt vermuten, daff Luther Hinton an diesem
Abend quasi als Gastdozent diese Klasse der Sunday School besuchte. Mar-
tin Luther diente offenkundig als Anschauungsbeispiel, um die Schiiler zu
religidser Standfestigkeit anzuhalten. Uber das Publikum erfahren wir, daf§
es in diesem Fall aus Senior Scholars bestand. Als solche wurden ehemalige
Schiiler bezeichnet, die im Hauptquartier der Sunday School Union zu spite-
ren Sunday School Teachers ausgebildet wurden.” Der zum Schluf} erwihnte
Applaus deutet auf Zufriedenheit mit dem Vortrag hin. Der Zeitpunkt der
Veranstaltung Ende Januar spricht eher fiir einen guten Besuch der Veranstal-
tung.® Weitere Hinweise zu dieser Lecture erschlieflen sich durch Berichte
tiber andere Veranstaltungen, durch Auswertungen des vom Forschungspro-
jekt gesammelten Datenmaterials sowie die Zuhilfenahme von Sekundarlite-
ratur.
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re benutzt. Allein in der Saison 1883/84 trat er mindestens 18 mal damit auf. Bei
den insgesamt 182 Nennungen der Glasbilderserie Martin Luther, bis Life and
Times ist Luther Hinton 64 mal als Lecturer aufgefiihrt. Seine am zweit- bzw.
dritthiufigsten genannten Kollegen kommen zusammen auf fast genau so viele
Einsitze der Luther-Serie. Das verbleibende knappe Drittel von Auffithrungen
dieser Serie verteilt sich auf zahlreiche, meist nur einmal genannte Personen,
wohl Mitarbeiter derjenigen Veranstalter, die lediglich die Luther-Serie mit Text
und eine Laterna magica, jedoch keinen Lecturer anforderten.

Neben den 64 Auffilhrungen von Martin Luther, his Life and Times zeich-
nete er verantwortlich fiir 6o von insgesamt 85 genannten Auffilhrungen der
Glasbilderserie London — Ancient and Modern* sowie fiir 23 von insgesamt
40 »Lectures with the Microscope/Polariscope« mit dem Titel »Marvels of
Science«. In beiden Fillen wird kein anderer Lecturer auch nur annihernd so
hiufig erwihnt. Die iibrigen 46 Lectures von Luther Hinton entfallen auf das
Panorama Wonders of the World sowie die sechs Glasbilderserien Pilgrim’s
Progress, Wanderings by the Sea, Sketches of Animal Life, Tame and Wild,
Tower of London to Westminster Abbey und Scenes and Stories of London
Life.

Neben Werbungen finden sich im Sunday School Chronicle auch Riickblik-
ke auf Lectures von Luther Hinton, aus denen sein Auffithrungsstil erkennbar
wird. So wird seine Lecture mit der Glasbilderserie London — Ancent and
Modern am 23. Januar 1883 wie folgt beschrieben:

On Tuesday evening Mr. Luther Hinton gave a very interesting lecture on »London,
as it was, and as it is.« The lecture hall was crowded, and the lecture was listened
to with great attention. It was illustrated with a splendid set of dissolving views,
exhibited by one of the triple lanterns specially made for the Sunday School Union.
The chief points of interest in and around the city were shown, and the marked
contrast of their appearance in the 14® and 15" centuries and the present time was
very striking. Among the views were those of the Tower, Traitors’ Gate, Custom
House, London Bridge, Bank of England, Royal Exchange, Guildhall, General Post
Office, St. Paul’s Cathedral and Cross, Smithfield, Temple Bar, Temple Church,
Somerset House, Village of Charing, Charing Cross Hotel and Station, Westmin-
ster Bridge, Lambeth Palace, Houses of Parliament, and Westminster Abbey. As
illustrating the customs of bygone days, there were views of the stocks, Titus Oates
in the Pillory, Preaching at St. Paul’s Cross, Burning in Smithfield, a »Charlie,
and early English costumes. The lecture was delivered with great vivacity, and was
full of humour, while now and again some words of good advice were given to the
young folks present. At the close the lecturer was very heartily applauded and cor-
dially thanked. As usual, Mr. Nicols officiated as chairman.*

Auch diese Vorstellung fand im Rahmen des Senior Scholars’ Entertainment
am hierfiir iblichen Wochentag und zur bekannten Uhrzeit in der Lecture
Hall in Old Bailey statt. Der ungewdhnlich ausfiihrliche Riickblick nennt ein-
zelne Bilder, die auf der Leinwand erschienen, und macht detaillierte Angaben
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Was lafit sich abschlieflend zu dem Dozenten Luther Hinton und damit
auch hinsichtlich der geschilderten Auffilhrungsereignisse festhalten? Luther
Hinton verfiigte iiber einen umfangreichen Erfahrungsschatz hinsichtlich der
Auffiihrung von Lichtbildern. Sein Vortragsstil scheint daran orientiert gewe-
sen zu sein, die Unterrichtsinhalte auch unterhaltsam zu prisentieren. Sofern
die Veranstaltungsberichte nicht beschonigend formuliert wurden, sicherte
er sich mit diesem Stil vermutlich die Aufmerksamkeit seiner Zuhérer und
Zuschauer, sorgte eventuell fiir nachhaltigere Lernerfahrungen und steigerte
die Bereitschaft seines Publikums, auch zukiinftig dhnliche Veranstaltungen
zu besuchen. Er hatte wahrscheinlich bis zu seinem vermuteten Ausscheiden
im Jahr 1893 innerhalb des Sunday School Union Lectures Department den
Status eines Spezialisten fiir mindestens drei Veranstaltungen, nimlich zwei
mit Einsatz von Lichtbildern und einer unter Verwendung eines Oxyhydrogen
Microscope. Entsprechend routiniert wird er diese Veranstaltungen durchge-
fiihrt haben, vor allem was die Interaktion mit dem Publikum betrifft.

Fazit

Anhand der angefiihrten Beispiele 1ifit sich aus meiner Sicht erkennen, welch
grofles Potential die vorliegende Quellenart allgemein und der Sunday School
Chronicle im Besonderen zur Ermittlung der Nutzung der Laterna magica im
untersuchten Kontext in sich tragt. Zum Einsatz der Verwendung der Laterna
magica innerhalb der Sunday School Union bedarf es weiterer Auswertun-
gen des vorgestellten Datenmaterials sowie des Abgleichs dieser Daten mit
erginzendem Quellenmaterial. Sich abzeichnende Karrieren, Werdeginge und
Spezialgebiete zahlreicher Dozenten des Sunday School Lectures Depart-
ment, Aussagen zu moglichen Kooperationspartnern, zu Kriterien der eigenen
Erfolgsmessung sowie zur dramaturgischen Gestaltung der Veranstaltungen
bediirfen weiterer Auswertungen simtlicher Auffiihrungsberichte und des
Vergleichs mit Protokollbiichern und anderen Dokumenten der Buchhaltung
der Sunday School Union. Gleiches gilt fiir eine detaillierte Rekonstruktion
der Arbeitsweise und des Glasbilderbestands des Sunday School Lectures
Department. Fiir viele der angefiihrten Orte bzw. Stadtteile lassen sich Auf-
fiihrungshiufigkeiten ermitteln und mit Bevolkerungsstatistiken vergleichen,
so dafl genauere Erkenntnisse iiber die Publika gewonnen werden konnen.
Durch Vergleiche mit Geschiftszahlen in Jahresberichten der Sunday School
Union kdnnen quantitative Angaben zur Auffithrungsdichte gepriift und ggf.
korrigiert werden.

Wie jedoch, trotz all dieser noch anstehenden Arbeiten, mit den vorge-
stellten Beispielen bereits deutlich wurde, lassen sich anhand der Werbungen,
Programmhinweise und Veranstaltungsberichte in der organisationseigenen
Wochenpresse Aussagen zur Auffithrungsdichte, zum Publikum, zur didak-
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ler Medien in der Armenfiirsorge in Grofi-
britannien und Deutschland um 1900« ist
angesiedelt im Sonderforschungsbereich
600 »Fremdheit und Armut« an der Uni-
versitit Trier.

5 Nachdem sich die Londoner Sunday
School Union im Zuge des stidtischen
Woachstums in mehrere, einzelnen Bezir-
ken zugeordnete Abteilungen untergliedert
hatte, entsprach das Mutterhaus der West
London Auxiliary und bot laut Cliff »home
to the Sunday School Movement across the
world«. Vgl. Philip B. Cliff, The develop-
ment of the Sunday School Movement in
England 1780-1980, Cambridge University
Press, Cambridge 1986, S. 133.

6 Die Sunday School Union trat damit in
Konkurrenz zur Church of England. Diese
hatte sich, nach jahrzehntelanger Mitglied-
schaft, mit Entstehung der Tagesschulen aus
der Sunday School Union zuriickgezogen
und erteilte Religionsunterricht im Rahmen
des Lehrplans der Tagesschulen.

7 Vgl Cliff (Anm. 5),S. 143.

8 Zwischen 1874 und 1882 finden sich
im Sunday School Chronicle insgesamt 304
Veranstaltungsankiindigungen fiir »Lectures
with Panorama«, zwischen 1874 und 1910
insgesamt 3712 Erwihnungen des Einsat-
zes der Laterna magica und von 1897 bis
1906 insgesamt 338 »Cinematograph Lec-
tures«.

9 Die Zahl der Veranstaltungen mit Later-
na magica liegt vermutlich noch héher als
die aufgefithrten 3712 Einsitze: So finden
sich im Sunday School Chronicle zwischen
1885 und 1891 zusitzlich 40 »Lectures with
the Miscroscope«, bei denen mikroskopi-
sche Priparate qua Projektion der ganzen
Klasse gezeigt wurden. Auflerdem waren
einige als »Lecture with Panorama« titulier-
te Veranstaltungen vermutlich doch Auf-
fiihrungen mit Laterna magica.

ro Als Band of Hope (Gruppe der Hoff-
nung) bezeichneten sich die Kinder- und
Jugendabteilungen zahlreicher Temperenz-
Vereinigungen, die Kindern und Jugend-
lichen eine Freizeitgestaltung ohne Alkohol
oder andere potentiell ruindse Betitigungen
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(wie z.B. Gambling) aufzeigten. Sie schlos-
sen sich 1847 zur United Kingdom Band of
Hope Union zusammen. Thr Hauptquartier
befand sich in unmittelbarer Nachbarschaft
des Mutterhauses der Sunday School Uni-
on. Sie umfaflte 1897 knapp 22000 Einzel-
organisationen mit einer Gesamtmitglieder-
zahl von ca. 3 Mio. Kindern und Jugend-
lichen. Vgl. Frederic Smith, The Jubilee
of the Band of Hope Movement, United
Kingdom Band of Hope Union, London
1897, S. 221.

11 Einschlagige Worterbiicher iiberset-
zen die englische Bezeichnung »lecturer«
mit »Dozent« bzw. »Vortragender«. Da
sich bislang noch nicht mit Sicherheit sagen
1afle, ob die im Sunday School Chronicle als
»lecturers« benannten Personen ausschlief3-
lich Vortrige hielten oder gleichzeitig auch
die Funktion des die Laterna magica bedie-
nenden Operateurs innehatten, werde ich
die englische Bezeichnung beibehalten, um
Eingrenzungen des Aufgabenbereichs durch
die Ubersetzung zu vermeiden.

12 Die Veranstaltungsriickblicke im Sun-
day School Chronicle vermitteln den Ein-
druck, daf die Lecturers in den meisten Fil-
len gleichzeitig als Operateure titig waren.
Wihrend zwischen dem Lecturer, der den
Vortrag hilt, und dem Operateur, der die
Projektionslaterne bedient, nur vereinzelt
unterschieden wird, erscheint die Trennung
dieser Funktionen bei den hiufig genannten
Lecturers iiberhaupt nicht.

13 Einschrinkend hierzu bleibt anzumer-
ken, daff uns leider ebensowenig ein Ori-
ginal-Katalog zum Abgleich vorliegt wie
konkrete Nennungen von Serientiteln ab
Mitte der 189oer Jahre.

14 Zahlreiche Artikel des Sunday School
Chronicle sowie Werbungen der United
Kingdom Band of Hope Union deuten auf
inhaltliche Nihe und enge Zusammenar-
beit. Da die Band of Hope Union Glasbil-
der produzierte, liegt die Vermutung nahe,
dafl die Sunday School Union zumindest
teilweise ihre Bilderserien dort bezog.

15 Es fillt auf, dafl diejenigen Glasbilder-
serien, die sehr oft im Sunday School Chro-












program thus documents not only the importance of invention or novelty to
the cinema of attractions; it also attests to the momentary decline of film in the
face of the forceful persistence of older lantern themes, showmanship guises
and magical >tricknologies«. It is all too easy to read media history as a strict
linear evolution of old and new, 2 game of substitution and Aufhebung. But a
closer analysis of the Tivoli program highlights the uneven temporality of ear-
ly cinema, with its competing stages of attraction. Should we see the dissolving
view practice of C. Skladanowsky & Sons only as a curious techno-predeces-
sor to the even more curious projector of the Bioscop, that dark machine of
1895 that suddenly set free the specters of the 19 century, paving the way for
a new entertainment industry and a new mode of perception? Questioning the
teleology that places the Skladanowsky dual projector as the logical outcome
or revision of the magic lantern, let us reverse the terms, viewing the dissolv-
ing view program of C. Skladanowsky & Sons not as >pre-cinemas, but as >late
magic, as a perfected visual display that at the height of its powers made peo-
ple think, dream and look.s

Through the magical enlarging lens, spectators of the Skladanowsky Welz-
Theater or Original-Riesen-Welt-Tableaux® could catch glimpses of new colo-
nial dominions, solar eclipses (»Die Sonnenfinsternis am 19. August 1887<),
the heavens (»Bilder aus der Sternenwelt«), the cartography of America
and the new world, China, India, the King’s Castles (»Konigs-Phantasien,
Prachtschléfler K6nig Ludwigs II. von Bayern«), Dutch windmills, the Eisern-
bahn, ornithocopter, or hot air balloon. In Prague, the imperial travels of his
royal highness Franz Ferdinand were also thrown up on the screen.” Fantastic
travels and the newest scientific marvels and technological wonders, such as
the X-ray or the Eiffel tower display at the 1889 World’s Fair, were catalogued
alongside other sensational »media events«.?

The broadsides for the first Nebelbildervorstellung in the Berlin Flora
in November, 1879 already claimed that the Skladanowsky »Welt-Diophra-
mac [sic] boasted »the greatest sightseeing of the earth from the north to the
south.«® An act highlighting »out-standing German men and women in past
and present« was also part of this lantern exhibition. In 1882, a patriotic tone
was again set for the world theater, with a final act entitled »Deutschlands
Ruhmeshalle«.” Anticipating the Kaiser’s Kintop, the magic lantern of C. Skla-
danowsky & Sons over time became more actively involved in documenting
world affairs and projecting images of the monumental glory of the German
Empire, presenting the public with sensational programs on »Weiland Kaiser
Wilhelm I in Berlin«, »Weiland Kaiser Friedrich III von Deutschland« (1889),
and »Berlin wihrend der Kaiserillumination«.

The importance of Tagespolitik to the geo-political »worlding« (Gayatri
Spivak) of the Skladanowsky dissolving view lantern repertoire is indeed wor-
thy of closer analysis, as this dissolving view theater aspired to uphold and
advertise the tenants of late 19% century imperial modernity. It is all the more

38






shift in narrative perspective and identification from the 3" person »sie« of the
adventurer or Polarforscher to the 1% person »we« of anthropological know-
ledge that classifies and measures its object. What becomes obvious is not only
the importance of aesthestics to racial theories, but also the proliferation of
discourses on »dying races< within imperial anthropology:

Im iuflersten Norden Europas treffen wir auf einen eigenartigen Menschenschlag,
die Lappen, deren Heimat das nordische Skandinavien ist, und die von Genera-
tion zu Generation im Aussterben begriffen sind. Der Typus des Gesichtes verrit
den Asiaten, und ihre Kleidung ist, dem Klima angemessen, sehr dick und besteht
meistens aus Fellen erlegter Tiere, unter welchen das Renntier den ersten Rang
einnimmt. Die Hifllichkeit dieser von Natur kleinen Menschen ist sprichwért-
lich gewesen. Auflerdem sind sie furchtbar schmutzig, so dafl der Reisende ihre
Wohnstitten meidet [...] Die Gesamtzahl der noch heute lebenden Lappen wird auf
25.000 geschitzt [...] Ahnlich wie das Leben der Lappen ist auch das der Samojeden
[...] Trotzdem die Samojeden dem Christentum angehéren, verehren sie heute noch
Gotzenbilder. Fiir den Polarforscher haben die Samojeden wenig Wert, da sie zur
Arbeit nicht anzuhalten sind und auch wenig Lust verspiiren, die Expeditionen zu
begleiten.'

The ethnographic wonder of the Lappen and the Samojeden interrupts and
halts the narrative of adventure and exploration. The foreign view itself is pre-
sented as a >spectacle within the spectacles, inviting the audience to participate
in the pleasure of an unmediated gaze. The magic lantern spectator is posi-
tioned to identify with the act of pure looking itself, which Christian Metz lat-
er described as »primary identification« with the apparatus.” Inscribed within
the virtual voyage is the omnipresent gaze of the Western voyeur. However,
the spoken commentary does not provide a simple rhetoric of civilizatory
progress. Rather, a rhetoric of progress gives way to an evolutionary history
of inevitable decay that fed the »taxidermic« impulse behind the late 19* cen-
tury creation of natural history museums, life models, diorama displays, dime
show relics, wax museums, and Vélkerschanen.

In advance of the imperialist gaze of colonial cinema, the Skladanowsky
slide show trained the Wilhelmine audience to embrace a new civilizing appa-
ratus.”* In 1885, during the second year of the Berlin Congress to Divide
Africa, Max Skladanowsky also incorporated hand-painted slides narrating
the story of the »German Colonies« into his Wilhelmine Welt-Theater.* In a
memoire he writes:

When in 1885 the world was holding its breath in face of German colonial enthu-
siasm, [ used popular illustrations to paint out the entire story of the striving for
colonies in slides and this was the first act. These presentations were a great and
frequent attraction in the entire German Fatherland. Entire classes were taken to
see this presentation; the room was so crowded that we were simply happy if no
mishaps occurred.”
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ity while documenting a sensational event
in the history of science and exploration.
This magic lantern attraction offered a new
view of the world, one that in a very real
sense exceeded the stelling« possibilities of
the Bioscop’s living pictures. Also see lecture
»Der Kampf um den Nordpol« (1910), Vor-
trag zu den Bildern der Projektions-Serie
17, BAN 1435/169.

5 As Thomas L. Hankins and Robert J.
Silverman write in Instruments and the
Imagination, Princeton University Press,
Princeton 1995: »The magic lantern was
an instrument of natural magic that kept
its >magical« character longer than almost
any other.« (p. 69) Although these authors
claim that in the 1870s and 1880s the >magic«
became less and less significant for lantern
culture, this simply does not hold true for
Skladanowsky showmanship (nor for the
Philadelphia showman and optician L.]J.
Marcy, who included an article on how to
use the dissolving view apparatus to »travel
by magic« in his catalogue, Marcy’s Sciopti-
con Manunal, Revised Edition, Sherman &
Co., Philadelphia 1873, pp. 90-92). Instead
of advocating a shift from the mysticism of
Zanber to the rational clarity of optics, the
Skladanowsky advertisements champion
a new hybrid discourse, characteristic of
the lantern era of >late magic.. Even after
the introduction of electricity to their lan-
tern shows in 1887, mechanical effects are
still achieved through a »Zaubergebilde
der Optik» (BA N 1435/36) or through
»magische Lichteffecte« (BA N 1435/42).
The link to mystical light is not lost. As we
read in an 1887 advertisement, the 300 tab-
leaux or dissolving images (Verwandlungen),
which again offer the newest triumphs of art
and science, and also a sightseeing program,
»the most beautiful views of the earth«
and the newest spectacles written about by
»historians and world-travelers«, are both
»electric« and »true-to-nature«: »Nach der
Natur aufgenommen und hervorgehoben
durch elektrische Beleuchtung, nebst einem
leicht fasslichen Vortrag unter Leitung der
Herren C. Skladanowsky & Sohne» (BA N
1435/42). But the dissolving view itself is a
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trick of magical light: »Das Licht der Sonne
wie des Mondes wird hervorgebracht durch
magische Lichteffecte in ihren natirlichen
Erscheinungen, Sommerlandschaften ver-
wandeln sich in Winterlandschaften mit
Schneegestober und Schlittenfahrten, Alles
bei iberraschender Tages-, Abend- und
Mondbeleuchtung.« (BA N 1435/42)

6 These terms are used interchangeably in
a variety of educational programs. The rhet-
oric of the gigantic or the colossal was also
used to describe the tableaux, the images of
monumental buildings of Rome, and also the
sharpness of the images { BA N 1435/169).
Other Welt-Theater acts (BA N 1435/39; N
1435/42; N 1435/49) which I cannot discuss
in full in this essay are astronomy, China
and Japan, India, Egypt, Palestine, the dis-
covery of America, Chicago’s World’s Fair,
Spain in the 17" century, Babylon, and the
Fall of the Roman Empire.

7 »Die Weltreise Sr. k.u.k. Hoheit des
Erzherzogs Franz Ferdinand von OQester-
reich-Este,« Theatre Variete, 28.10.1893,
BA N 1435/86.

8 Daniel Dayan, Elihu Katz, Media Events:
The Live Broadcasting of History, Harvard
University Press, Cambridge 199:2.

9 BAN 1435/17.

10 BA N 1435/19.

11 BA N 1435/53. On July 18, 1881, a
»Riesen-Gala-Parade-Feuerwerk« or a gi-
gantic mechanical firework display was also
performed with an illustrated account of
»Die Vblkerschlacht bei Leipzig« (BA N
1435/18). On the Kaiser as film star see Mar-
tin Loiperdinger, »The Kaiser’s Cinema: An
Archeology of Attitudes and Audiencesx,
in: Thomas Elsaesser, Michael Wedel (edss),
A Second Life: German Cinema’s First Dec-
ades, Amsterdam University Press, Amster-
dam 1996, pp. 41-50.

12 »Die Rache der Frau Schulze: Max
Skladanowsky erzihlt von der Erfindung
des Kinos«, Stuttgarter Neues Tagesblatt,
Samstag, 30.3.1935.

13 KAMPEENDE HIiRscHE, Max Skla-
danowsky’s Lebende Photographien, BA N
1435/139; Censorship card of VoM NEBEL-
BILD ZUM FILMSTREIFEN. AUS DEM ARCHIV DES






die sonstigen Verhiltnisse der Bevolkerung
es angezeigt erscheinen lassen, sind deut-
sche Kulturstationen anzulegen (...)«] and
missionizing. See the protocol »Von der
Entdeckung Afrikas< zur >deutschen Kulti-
vation« — die Griindung der »Afrikanischen
Gesellschaft< in Deutschland, 1878.« Mit-
teilungen der Afrikanischen Gesellschaft in
Deutschland, Bd. IV, H. 4. On later broad-
sides, C. Skladanowsky & Sons also claim
to be members of a British colonial organi-
zation, »Mitglieder der Internationalen
Gesellschaft LA.G.«

25 Hauke Lange-Fuchs, »Die Reisen des
Projektionskunst-Unternehmens ~ Sklada-
nowsky«, KINtop 11 (2002), pp. 123-143,
124.

26 See Max Skladanowsky’s handpainted
slide Afrikanische Tropenlandschaft, BA N
1435/15.4.5.

27 Seenote 22.

28 Susanne Zantop, Colonial Fantasies.
Conguest, Family, and Nation in Pre-Colo-
nial Germany, 1770-1870, Duke University
Press, Durham1ggy.

29 Tom Gunning, »The world as object
lesson: Cinema audiences, visual culture and
the St. Louis world’s fair, 1904«, Film His-
tory, Vol. 6, No. 4, 1994, Pp. 422-444, 441.
30 »Das Microscop und seine Leistun-
gen, welche wesentlich auf dem Princp der
Raumvergrosserung beruhen, werden allge-
mein bewundert. Seltener denkt man daran,
wie wichtig auch das entgegengesetzte Prin-
cip ist, das der Raumverkleinerung. Zu einer
klaren Vorstellung der Vertheilung von Land
und Meer auf unserer Erde wiirden wir wohl
durch unmittelbare sinnliche Anschauung,
durch die weitesten Reisen niemals gelangen
[...] Die Karte dringt das Bild der ganzen
Erde in unser Gesichtsfeld zusammen. Was
ist die geographische Beschreibung Lybiens
durch einen Augenzeugen, durch Hero-
dot, gegen die Vorstellung eines Schulkna-
ben, der die Karte von Afrika gegenwirtig
hatf« (Ernst Mach, »Bemerkungen iiber
wissenschaftliche Anwendungen der Pho-
tographie, Jabrbuch fiir Photographie und
Reproduktionstechnik, Vol. 2, 1888, pp. 284-
286, 285; my translation).
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31 Ella Shohat, Robert Stam, Unthink-
ing Eurocentrism. Multiculturalism and
the Media, Routledge, London, New York
1994, pp- 145-151.

32 It is noteworthy that the residence
of Max Skladanowsky in Berlin-Pankow
where he invented the famed Bioscop was
located above a store for Colonialwaren.
See photograph SKL 3035, Theaterwis-
senschaftliche Sammlung der Universitit
Kéln.

33 »Circus Varieté«, Denmark, BA N
1435/76; eclectic program includes features
on the scientific spectacles shown by the X-
ray (»Professor Rentgens Bevisforeise med
X-Straaler«), the adventures encountered
on Nansen’s trip to the North Pole, a hot air
balloon trip to the most interesting regions
of the world, and finally »Snow White and
the seven dwarfs». Additional advertise-
ments that highlight the latest wonders of
Professor Réntgen attest to the popularity
of the X-ray feature for Wilhelmine audi-
ences. For this act the showman used a spe-
cial »Wunder-Camera« X-ray projector, to
demonstrate non-transparent objects (BA
Ni435/222). The X-ray in popular science
journals was also called the »new light« at
the turn-of-the-century.

34 In advance of Walter Benjamin, the
film theorist Jean Epstein in 1921 first
argued that »the lens reveals the new (hid-
den) nature of things«, what the »human
eye cannot discover« (»The Senses 1 (b)«,
reprinted in Afterimage 10 (1981), pp. 13-
16). The Hungarian artist Laszlo Moholy-
Nagy in 1925 rephrased this to state that
»the photograph is not simply a means of
discovering reality, because nature seen
through the camera is different from nature
seen with the human eye. The camera influ-
ences our way of seeing and creates a »new
vision«« (Laszlo Moholy-Nagy, Painting,
Photography, Film, Lund Humphries, Lon-
don 1969, p. 198). The heightened percep-
tion enabled by the magnifying and con-
tracting technologies of series-photography,
time-lapse photography, micro and macro-
photography, alongside new inventions like
the X-ray and cinematograph, inspired the












Lehrer einen Bericht in Briefform. Winiger richtete ihre Korrespondenz an
eine — womdglich fiktive — Freundin namens Adelheid. Kritik an der Prisen-
tation der Lichtbilder war von vornherein ausgeschlossen. Wire daran etwas
Grundlegendes auszusetzen gewesen, hitte der Lehrer wohl kaum dieses The-
ma gewihlt. Zudem wurden die Aufsitze als Entwurf vorgeschrieben, vom
Lehrer korrigiert und von den Schiilerinnen und Schiilern in Reinschrift ins
Aufsatzheft iibertragen. Bevor der Maggi-Text ins Heft gelangte, wurde er also
den schulischen Anforderungen gemifl geformt und genormt.

Quellen zur Rezeption frither Medienereignisse sind sparlich iiberliefert.
Noch rarer sind spontane Niederschriften persénlicher Eindriicke und Erleb-
nisse des Publikums. Auch Winigers Aufsatz kann nicht als solche gewertet
werden. Dennoch ist er ein seltenes Zeugnis eines aus Kinderaugen gesehenen
und im Unterricht festgehaltenen Auffithrungsereignisses. Eine Schiilerin als
Urheberin einer Rezeptionsquelle besitzt Seltenheitswert. Gleiches gilt fiir
den Inhalt der Quelle. Winiger beschreibt mit dem Lichtbildervortrag ein von
der Privatwirtschaft veranstaltetes mediales Ereignis. In der historischen For-
schung wird die Projektionskunst hiufig auf ihre kanonisierte Rolle als Vor-
liuferin des Films reduziert und ihr Fortbestand nach den Anfingen des Films
vernachlissigt, obwohl sie als mediale Praxis weiterhin in Gebrauch war und
ihren groflen Aufschwung beispielsweise in Deutschland offenbar erst parallel
zur Etablierung des Kinos erlebte.' Das spirliche wissenschaftliche Interesse,
das der Projektionskunst nach 1895 entgegengebracht wird, fokussiert zudem
in der Regel auf kirchliche, karitative und gemeinniitzige Gebrauchspraktiken.
Die nicht-kommerzielle Lichtbildnutzung durch privatwirtschaftliche Unter-
nehmen ist bis anhin noch stiefmiitterlicher behandelt worden.* In diesem
weitgehend unbearbeiteten Forschungsfeld unternehmerischer Mediennut-
zung ist Anna Winigers Aufsatz anzusiedeln. Er gibt Aufschluf tiber Inhalt
und Ablauf, Funktion und Rezeption eines von der Privatwirtschaft insze-
nierten Auffiihrungsereignisses und eroffnet dadurch neue Perspektiven auf
den Mediengebrauch der Wirtschaft auflerhalb des kommerziellen Kinos. Der
Aufsatz ist nicht nur ein Dokument zur frithen unternehmerischen Vortrags-
und Projektionspraxis, sondern in einer breiteren Perspektive auch, wie unten
erliutert, eine Quelle zum frithen Industriefilm.

Im Zuge der Etablierung ortsfester Kinos ab 1906 gaben Schweizer Kon-
sumgiiterproduzenten wie die Berner Alpenmilch-Gesellschaft (MiLcHERZEU-
GUNG IN DER SCHWEIZ, 1909, Pathé) und Nestlé (EINE RIESENHAFTE INDUSTRIE,
1913) schon in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg Industriefilme in Auf-
trag. Diese Fabrikationsfilme zeigen die schrittweise industrielle Herstellung
vom Rohprodukt zum fertigen Fabrikat inklusive Verpackung, Versand und
genifilichem Konsum. Auflerhalb der kommerziellen Kinos gelangten Indu-
striefilme ab den 1910er Jahren auf Messen und Ausstellungen verbreitet zum
Einsatz. 1909 drehte die Firma Ernemann fiir die Internationale Photographi-
sche Ausstellung in Dresden WERDEGANG EINER KAMERA, 1911 bestiickten die
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Siemens-Schuckert-Werke ihren Stand auf der Internationalen Industrie- und
Gewerbeausstellung in Turin mit einer Filmserie, und die Internationale Bau-
fachausstellung in Leipzig wartete 1913 mit einem eigens installierten Kino
auf.’ Auf der Schweizerischen Landesausstellung 1914 in Bern war knapp die
Hilfte der rund 70 nicht-fiktionalen Filme, die im offiziellen »Kinematogra-
phentheater« gezeigt wurden, Industriefilme.# Im nicht-kommerziellen Vor-
tragswesen von Schweizer Privatfirmen und Wirtschaftsverbinden hingegen
wurden Filme in der Regel erst nach dem Ersten Weltkrieg als Ersatz oder zur
Erginzung von Lichtbildern eingesetzt. Der Schweizerwoche-Verband zum
Beispiel, der 1917 auf Anregung der Neuen Helvetischen Gesellschaft mit
Unterstiitzung verschiedener Verbinde zur Férderung von Schweizer Pro-
dukten im Inland gegriindet wurde, zeigte anlifllich seiner Vortrige an Schu-
len ab 1919 neben Lichtbildern auch einheimische Industriefilme.s

Winigers Brief an ihre Freundin Adelheid deckt sich inhaltlich weitgehend
mit den Erinnerungen des Maggi-Vertreters H. Hattemer sen., der ab 1905
jeweils von November bis Mirz die deutsche und franzésische Schweiz berei-
ste und in Schul- und Gemeindehiusern tiglich zwei Vortrige hielt — nach-
mittags fiir Kinder und abends fiir Erwachsene: »Den Schiilern wurden die
Lichtbilder gezeigt: Fabrik, Viehstand, Gemiisefelder und anschlieflend eine
Reise durch die Schweiz, an welche Bilder dann Fragen iiber Geschichte und
Geographie angekniipft wurden. Nachher bekamen sie geniigend Maggisup-
pe [...].«t Hattemer reiste mit schwerem Gepick: Kochapparat, Kupferkes-
sel, Projektionsausriistung, 120 kolorierte Glas-Diapositive, Suppenpulver
in Kilo-Packungen, Grammophon, Schallplatten und Verdunkelungsmaterial
brachten es auf ein Gesamtgewicht von zwanzig Zentnern, die mit zwei Pfer-
den und Federwagen oder Schlitten von Ort zu Ort beférdert wurden”

Wann Maggi den Wandervortragsdienst aufnahm, geht aus den Quel-
len nicht hervor. Der erste dokumentierte Zyklus fand 1905 statt. Hattemer
erwihnt in seinen Memoiren jedoch einen Kollegen Mirki, der zu diesem
Zeitpunkt »bereits auf Vortragstour« unterwegs war.? In Deutschland betrieb
Maggi ein Vortragswesen nach dhnlichem Muster wie in der Schweiz, das sich
vermutlich aus der Praxis der Maggi-Reisevertreter entwickelte, die ab der
Jahrhundertwende Detailhindler besuchten, Schaufenster dekorlerten, Sup-
penproben abgaben und ortsansissige Meinungstriger wie Arzte, Hebammen,
Geistliche und Lehrer mit Informationsmaterial ausstatteten. 1905 wurden die
Kostprobenveranstaltungen mit Lichtbildervortrigen gekoppelt.?

Den Inhalt der handkolorierten Lichtbilder beschreibt Winiger sehr viel
priziser und ausfithrlicher als Hattemer. In der Abfolge der Bilder sind sich
die beiden einig: erst die Fabrik und die industrielle Lebensmittelverarbeitung,
dann der Viehstand und die Bewirtschaftung der Felder und zum Schluf§ und
speziell fiir die Schulkinder eine emblematische Tour de Suisse. Dieser themati-
schen Gliederung in der bildlichen Darstellung des Maggi-Betriebs folgte auch
der erste zweifelsfrei nachweisbare, jedoch nicht tiberlieferte Industriefilm von
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schichte ist bemerkenswert, bilden doch die Berge als typische Landschafts-
form und die Geschichte der Alten Eidgenossen die beiden Eckpfeiler der
nationalen Identitit der Schweiz. Diese Komposition von Raum und Zeit, von
Topographie und Historie war ein Produkt des 18. Jahrhunderts, dem im aus-
gehenden 19. Jahrhundert neue, nationale Werte zugesprochen wurden, um
den 1848 gegriindeten Bundesstaat zu stirken. Es war dies das Moment der
>Erfindung« der Schweiz."* Um 1900 hatten Heldendramen mit vaterlandischer
Gesinnung auch in Hochdorf, der Nachbargemeinde von Kleinwangen, Kon-
junktur. In diesem bereits um die Jahrhundertwende industrialisierten Zen-
trum des Luzerner Seetals inszenierte sich das merkantile Biirgertum von 1899
bis 1902 in patriotischen Theaterauffiihrungen selbst und gab Friedrich von
Schillers Wilbelm Tell und Peter Halters Arnold von Winkelried im Hochdor-
fer Schauspielhaus zum Besten.”

Wie aus Winigers Text hervorgeht, kombinierte Maggi in den Wandervor-
trigen privatwirtschaftliche Interessen (Imagewerbung fiir die Firma und Pro-
motion ihrer Produkte) mit patriotischer Gesinnung und leistete in ihren Vor-
trigen fiir Schulkinder auch einen Beitrag in Staatsbiirgerkunde zur Stirkung
der Nation. Maggi bot mehr als blofle Werbung. Volksbildung war Gebot,
wollte die Firma in die Schulen gelangen und Konsumentenerziehung fiir ithre
Produkte betreiben. Es ist dennoch bemerkenswert, dafl in diesem Fall die ein-
heimische Privatwirtschaft eine Aufgabe von ureigenstem staatlichem Inter-
esse wie die Konstruktion und Festigung nationaler Identitit iibernahm. Der
ausgeprigte Schweizer Foderalismus fithrte dazu, dafl der Bund viele Bereiche
(darunter das Filmwesen), die in anderen Lindern staatlich geregelt waren, den
Kantonen und/oder privaten Initiativen iiberlieff, um {iber die Subventionie-
rung privater Organisationen wie der Schweizerischen Verkehrszentrale oder
der Schweizerischen Zentrale fiir Handelsférderung dennoch indirekt Einfluf}
auf die Produktion und Distribution von Industrie- und Tourismusfilmen
zu nehmen. Maggis Lektion in Heimatkunde und Vaterlandsliebe war indes
weder ein reines Zugestindnis an die Lehrerschaft noch ein uneigenniitziger
Dienst am Staat, sondern auch ein Mittel zur Positionierung des Unterneh-
mens im nationalen Kontext. Mit der Kombination von Werbung und Bil-
dung und der Einbettung der Firma in Schweizer Landschaft und Geschichte
verfolgte Maggi das Ziel, das Image des Unternehmens zu nationalisieren und
stereotype >nationale« Eigenschaften wie Tradition und Qualitit fiir sich zu
reklamieren. Dieses Verfahren war exemplarisch und wurde auch vom ein-
heimischen Industriefilm angewendet, um Schweizer Privatunternehmen oder
Wirtschaftszweigen ein nationales Image zu verleihen. Auch in dieser Hinsicht
war das Lichtbild also Vorbild fiir den Industriefilm.

Die Strategie von Maggi war erfolgreich, selbst wenn Winigers begeister-
te Schilderung mit Vorsicht zu geniefien ist. Bei den Schulbehérden fand das
privatwirtschaftliche Bildungsangebot jedenfalls den gewiinschten Anklang.
Der Rektor der stidtischen Schulen in Aarburg (Kanton Aargau) beispiels-
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heitliche und soziale Aspekte und leisteten aus staatspolitischer Sicht einen
Beitrag zur Konstruktion und Festigung nationaler Identitit.

Anna Winigers Schulaufsatz zeigt exemplarisch, dafl Industriebilder (wie
spiter die Industriefilme) als Lenkungsinstrumente der Wirtschaft iber den
okonomischen Bereich hinaus von kulturgeschichtlichem Belang sind. Die
Quelle regt dazu an, Industriefilme und Industriebilder als Gebrauchsmedien
auf ihr Funktionieren in 6ffentlichen Prozessen und Diskursen zu untersu-

chen.

Anmerkungen

Ich danke Franz-Xaver Kaufmann, Pri-
sident des Vereins Alt-Hofdere fiir das
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jekte/index.heml
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Deutsches Theater. Miinchen

Eigenthiimer und artistische Lcitung: Hugo Oertel.
Direction: Charles Miller.

Die Vorfithrung der Bilder
vom Transvaal-Krieg
sowie
die Portriits. einiger Fiihrer
der englischenKriegstruppen

durch den .
Biographen

ist von der hicsigen Polizci-Direction

=¥ verboten =
und das Vefbot erst heute Nachmittag der -unter-
zeichneten Direction. bekannt gegeben worden.

’ “Wegen der Kiirze der Zcit konnlen die ver-~
‘botenen Bilder bis zur heuligen Abend-Vorslellung
nicht durch neue erselzt werden und wird das
P, T. Publikum wegen der geringen Anzahl der
Bilder fur heute um glitige Nachsicht gebeten.

Miunchen, 22. Mirz 1900.

Die- Direction des lleulsch'en. Theaters.

Handzettel, Staatsarchiv Miinchen, Pol. Dir. 3814/11
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»Original Araber-Truppe«; eine Tier-Dressur von »Professor Bonnetty;
das »Rigoli Trio«, drei »Bravour-Turner an hingenden Ketten«; »akrobati-
sche Kunst-Radfahrer« namens »Pioneers Odrop Truppe«. Dann gaben »Die
Damen Bersaglieri«, eine italienische Alpenjiger-Truppe, »militirische Evolu-
tionen und Gesang«, gefolgt von den Parterre-Akrobaten der »Orig[inal] Pro-
sper Truppe«, der Equilibristen-Nummer von »]. Aremaf Rigoli, einem »Eli-
te-Gesangs-und-Tanzensemble« mit Namen »Die 9 Provinzen Italiens« sowie
»Ton-King & Tun-King«, die einen »Scherz in einem chinesischen Wasch-
haus« auffiihrten. Die Schluffinummer gab, in der Er6ffnungsannonce hervor-
gehoben, wie gewohnt »Der Biograph mit neuen hochinteressanten Bildern«.4
Wenige Tage spiter, am Mittwoch, den 21. Mirz 1900, brachte die Miinchener
Post einen 18 Zeilen fiillenden redaktionellen Hinwets auf das neue Programm
des Deutschen Theaters:

Deutsches Theater. Mit einem reichhaltigen und sorgsam ausgewihlten Programm
haben am Samstag die Varieté-Vorstellungen im Deutschen Theater wieder begon-
nen. Der Erdffnungsabend verlief glinzend und fiir die Direktion héchst ehren-
voll, obschon es neben stiirmischem Beifall auch zu lirmenden Protestszenen kam.
Durch den unvermeidlichen Biograph werden nimlich Bilder aus dem Transvaal-
krieg vorgefiihrt und dabei in erster Linie die englischen »Helden« zu Gesicht ge-
bracht. Das rief nun einen Sturm wiister Entriistung, laute Protestrufe und grelle
Pfiffe hervor. Doch mit einem Schlag, als einige Burenhiite und Prisident Kriiger
auf der Leinwand erschienen, schlug die Stimmung um. Jubel- und Beifallskundge-
bungen durchbrausten den Raum, der einige Sekunden frither von gellendem Pro-
testgeschrel erténte. Und weil das letzte Bild Buren zeigte, verlieff das Publikum am
Schlusse befriedigt die Stitte.s

Der kurze Zeitungsbericht iiber diese Eréffnungsvorstellung alarmierte auf-
merksame Leser in der Miinchner Polizeidirektion. Von dem zustindigen
Kommissar, der das Eroffnungsprogramm im Deutschen Theater mitverfolgt
hatte, wurde ein Bericht angefordert. Der Kollege wies den Zeitungsbericht als
tibertrieben zuriick und begriindete, warum er keine Meldung erstattet hatte:

Der in No 64 der Miinchner Post vom 21. Mirz enthaltene Bericht iiber die Varieté-
Vorstellungen im Deutschen Theater entspricht nicht ganz den Thatsachen. |

Der Biograf brachte am 17. Mirz auch einige stehende Bilder, darunter die des
Prisidenten Kriiger, Lords Kitchener und noch 3 weitere.

Bei den Englindern versuchte das Gallerie-Publikum zu pfeifen, wurde jedoch
durch energische Zwischenrufe im Parket bald zum Schweigen gebracht; auch das
Bravo-Rufen bei den Buren-Bildern verstummite alsbald.

Eine besondere politische Demonstration war in diesem Verhalten nicht zu er-
blicken. Nachdem ihnliche Vorkommnisse auch anderwaerts schon zum Vorschein
kamen, habe ich mich zu einer Anzeigenerstattung nicht veranlasst gesehen, umso-
mehr als die Ordnung in keiner Weise gest6rt, keinerlei Debatten usw. vorkamen
und der Saal sich rasch und ruhig leerte.®
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des Portrits des Prisidenten Kriiger wurden einzelne Bravorufe laut; im iibrigen ist
alles ruhig und anstandslos verlaufen. Ein Exemplar des Programms liegt an.*

Dieses Programmbheft ist in den Polizeiakten des Deutschen Theaters leider
nicht aufzufinden, so dafl keine prizisen Angaben iiber die Abfolge von kine-
matographischen Biograph-Aufnahmen und Diapositiven in dieser Schlufi-
nummer mdglich sind. Dies ist fiir das Erkenntnisinteresse unserer Quel-
lenuntersuchung auch nicht so wichtig, denn hier geht es um die Frage: Was
bewog die Polizeidirektion Miinchen dazu, die »Bilder« mit englischen Trup-
pen und Offizieren umgehend von der Leinwand des Deutschen Theaters zu
verbannen? Zumal diese Mafinahme in Gegensatz zu den Berichten von drei
polizeilichen Beobachtern stand, welche den Vorstellungen des Deutschen
Theaters an diesem Wochenende beigewohnt hatten und einhellig die Auffas-
sung vertraten, daff keinerlei Grund fiir eine Meldung geschweige denn fiir ein
polizeiliches Einschreiten vorlag.

Es ist hilfreich, zur Beantwortung dieser Frage einen weiteren Vorgang her-
anzuziehen, bei dem es sich genau umgekehrt verhielt. Wenige Tage spiter
beanstandete ein Kommissar zwei Filmaufnahmen aus derselben Biograph-
Schluflnummer des Deutschen Theaters — die Polizeidirektion sah jedoch
keinerlei Handlungsbedarf. Der diensthabende Beobachter hatte in seinem
Bericht geschrieben:

Bei der Varietévorstellung von gestern Abend im »Deutschen Theater«, der ich
dienstlich anwohnte, trat auch »la belle Jane Valdes« in 9 lebenden Bildern auf, von
welchen finf als sehr »frei« zu bezeichnen sein diirften, da die Valdes in denselben
fast nur noch im Tricot erscheint. Es sind dies die Nummern §-9 »Das Echo«, »Dia-
na, »Aphrodite«, »Schnitterin« und »Die Nacht«. Immerhin stehen diese lebenden
Bilder auf so hoher kiinstlerischer Stufe, dafl sie nicht als anst6flig zu erachten sein
diirften, zumal die Dame bei denselben véllig unbeweglich bleibt.

Anders diirfte dagegen iiber zwei Vorfithrungen des »Biograph« zu urteilen
sein. In der einen erscheint unter dem Titel DiE SPINNE ein Bild eines riesigen
Spinngewebes, in dessen Mitte sich eine, nur in Tricot und ein schmales Tuch vor
den Lenden bekleidete Dame befindet, welche sich bewegt, sobald ein modern ge-
kleideter junger Mann vor ihr erscheint, den sie durch Winke und Gesten an sich
zu locken trachtet.

Das andere Bild betitelt sich glaublich IN DER KUNSTAUSSTELLUNG und fiihrt eine
Szene aus dem Leben eines ilteren Ehepaars vor einer Nuditit vor. Diese Nuditit
ist aber nicht die Photographie eines Werkes der Bildhauerkunst, sondern die eines
vdllig entwickelten nackten Midchens, das seine Bl6fle nur mit iibereinander gehal-
tenen Hinden bedeckt und das seine Blicke mit Kopfwendungen umherschweifen
1if8t. So wie ich von meinem Platze aus beobachten konnte, schien der Kérper nicht
einmal mit einem Tricot bekleidet. Was als »Venus« geboten wurde, war lediglich
die Photographie eines nackten Malermodells und kann jedenfalls nicht auf die Be-
zeichnung als »Kunstwerk« Anspruch erheben. Mif}fallensiuflerungen des Publi-
kums waren nicht zu vernehmen." '
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Im Mirz 1900 war der sogenannte Burenkrieg zwischen dem britischen Empi-
re und den Burenrepubliken Oranje-Freistaat und Siid-Afrikanische Repu-
blik (Transvaal) voll im Gange. Nach einer Reihe von britischen Niederlagen
hatte sich das Blatt Mitte Februar durch das Heranfiihren frischer Truppen
aus England, Kanada, Australien und Neuseeland unter dem Oberbefehl von
Feldmarschall Lord Roberts und Generalstabschef Lord Kitchener gewen-
det. Der Burengeneral Cronje kapitulierte am 27. Februar mit 4000 Mann
bei Paardeberg und Lord Roberts marschierte auf Bloemfontein, die Haupt-
stadt des Oranje-Freistaats. Aus aufienpolitischem Kalkiil war die deutsche
Reichsregierung auf strikte Neutralitit bedacht, wihrend die Offentlichkeit,
ablesbar an der verdffentlichten Meinung der Presse, nahezu geschlossen auf
Seiten der Buren stand. Ein von den bedringten Buren am 1o0. Mirz gestelltes
Vermittlungsgesuch hatte die Reichsregierung abgelehnt, um ihre Neutralitit
zu wahren. Diese Entscheidung stief in weiten Teilen der politischen Offent-
lichkeit auf Unverstindnis. Kein Wunder also, dafl in einem 2000 Personen
fassenden Varietétheater Verirgerung vernehmbar wurde, wenn Photographi-
en und Filmaufnahmen von englischen Heerfithrern und Kriegstruppen auf
der Leinwand erschienen. Warum aber reagierte die Miinchner Polizeidirek-
tion zugleich so empfindlich und so energisch auf diese Unmutsiuflerungen
- ganz im Gegensatz zu ihren Sicherheitskommissaren, welche die Vorstel-
lungen beobachteten? Auch diesen war ja bekannt, dafl der Reichsregierung
antibritische Kundgebungen iuflerst ungelegen kamen — dennoch sahen sie
die Mif}fallenskundgebungen nicht einmal als berichtenswert an. Hatte die
Miinchner Polizeifilhrung etwa Kenntnis von Vorgingen, die der Offent-
lichkeit verborgen blieben? Oder handelte sie gar auf Weisung von oben, von
seiten der Bayerischen Staatsregierung? — Tatsichlich fanden zur fraglichen
Zeit diplomatische Interventionen hinter den Kulissen statt, die von héchster
Stelle ausgingen und sich speziell gegen die Burenagitation in Miinchen rich-
teten:

Wilhelm IL. war es auch, der im Februar / Mirz 1900 unter Einschaltung des preu-
Bischen Gesandten in Miinchen und des bayrischen Ministerprisidenten eine pazi-
fistische Initiative abzuwiirgen suchte, welche sich zwar nicht an der Englandhetze
beteiligte, wohl aber 6ffentlich fiir eine Vermittlung der Haager Signatarmichte im
Burenkrieg eintrat — und damit die Nichteinmischungspolitik der Reichsregierung
zu diskreditieren drohte. Ungeachtet solcher Einschiichterungsversuche setzte die
Miinchner Gruppe ihre Agitation fort.™

Bei dieser »Miinchner Gruppe« handelte es sich um die Deutsche Centrale
fiir Bestrebungen zur Beendigung des Burenkrieges, eine Vereinigung von
renommierten Honoratioren vor allem aus den Miinchner Hochschulen, die
bis Anfang April 1900 an die 70000 Unterschriften fiir eine Friedensvermitt-
lung gesammelt hatte. Unter den 300 namentlich genannten Unterzeichnern
waren zwei Drittel mit Professorentitel.’s Am 5. Februar 1900 hatte die Ver-
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offentlichen Ruhe und Ordnung von heute an nicht mehr zur Vorfithrung
gelangen diirfen«.’®

Mit Beifallskundgebungen hatte die Miinchner Polizeidirektion bei der Pro-
jektion von kinematographischen Aktualititen offensichtlich keine Probleme.
Die Sympathien des Publikums fiir die Kriegspartei der Buren konnte durch
die musikalische Gestaltung der Auffithrung sogar Unterstiitzung erfahren.
Uber die Vorfithrung von Burenkriegsaufnahmen des Varietétheaters Blumen-
sile Anfang Dezember 1899 berichtet eine Miinchner Zeitung: »Vor allem sind
es die todesmuthigen Freiheitskimpfer, die einen wahren Beifalls-Enthusias-
mus hervorrufen, wihrend gleichzeitig das Orchester die ziindende Hymne
von Transvaal zum Vortrag bringt.«'® In der >Optischen Berichterstattung« der
Blumensile waren beide Kriegsparteien vertreten. Neben der Filmaufnahme
DiE BUREN ZIEHEN IN DEN KaMPF wurde auch DIE LANDUNG EINES ENGLISCHEN
KRIEGSSCHIFFES IN KAPSTADT gezeigt. Antibritische Mififallenskundgebungen
des Publikums oder gar ein Einschreiten der Ordnungsbehérden sind in der
Polizeiakte der Blumensile nicht vermerkt.

Wann und unter welchen Umstinden ist es iberhaupt zu Unmutsiufle-
rungen des Varietépublikums bei der Vorfithrung von Filmaufnahmen aus
dem Burenkrieg gekommen? Kam es dabei -eher auf die Art und Weise der
Medienprisentation an, etwa dafl >stehende Portrits« englischer Politiker und
Militirbefehlshaber riesengrof auf die Leinwand geworfen wurden — oder
waren politische Parameter ausschlaggebend, etwa der Stand der kriegerischen
Auseinandersetzung in Siidafrika oder das aktuelle >Image« der britischen
Kriegspartei in der deutschen Offentlichkeit? Wurden Vorfiihrverbote von
Burenkriegsbildern wegen lokalpolitischer Besonderheiten, z.B. der pazifisti-
schen Agitation der Deutschen Centrale fiir Bestrebungen zur Beendigung des
Burenkrieges, nur in Miinchen ausgesprochen oder auch in anderen Stidten
des Deutschen Reichs?

Weitere Untersuchungen zu Vorfiihrungen von Filmaufnahmen, die sich
auf den Burenkrieg beziehen, kénnten hier méglicherweise Aufschluf} brin-
gen. Fiir die Erforschung der o6ffentlichen Meinung im wilhelminischen
Deutschland bietet der Burenkrieg exemplarische Perspektiven, weil die
Reichsregierung mit ihrer strikten Neutralititspolitik in markantem Gegen-
satz zur antibritischen, auf der Seite der Buren stehenden Volksstimmung
stand. Pressegeschichtliche Studien kénnen inhaltlich dufferst differenziert
die veroffentlichte Meinung von Multiplikatoren nachzeichnen. Historische
Publikumsforschung zu Varietévorfithrungen von >stehenden< und >lebendenc
Burenkriegsbildern kann 6ffentliche Meinung im Aggregatzustand der spon-
tanen Auflerung erfassen — in Form auditiver Manifestationen eines sozial
saturierten, zahlenmiflig jeweils recht groflen Publikums, das in den Varieté-
theatern offenbar nicht nur Unterhaltung suchte.
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Zur Pragmatik von Katalogtexten

Die Dresdener Firma Heinrich Ernemann produzierte ab 1889 hochwertige
photographische Gerite fiir den professionellen und den Amateurbereich.’ Im
Jahr 1903 brachte Ernemann den Kino auf den Markt, eine kleine Filmkame-
ra fiir den Amateur, die vor allem fiir wohlhabende Amateurphotographen,
die Stammklientel der Firma, gedacht war.* Der Kino arbeitete mit einem nur
17,5 mm breiten Film, dem sogenannten Ernemann-Einlochfilm, der durch die
Halbierung des gebriuchlichen 35 mm-Rohfilms hergestellt wurde. Der Film,
so heiflt es in einer Gebrauchsanleitung zum Kino, versetzte den Amateur in
die Lage, das Leben noch lebendiger einzufangen als mit der Photographie.s
Und unter Zuhilfenahme eines Laternengehiuses und einer externen Licht-
quelle konnte die grofibiirgerliche Klientel die bewegten Bilder dann auch in
den eigenen vier Winden projizieren. .

Von Beginn an vertrieb Ernemann auch Filme fiir das Heimkino, so daf8 fiir
Abwechslung im Programm gesorgt war. Diese Kauffilme waren nach Anga-
ben des Herstellers keine Umkopierungen von 35 mm-Filmen, sondern durch-
weg Aufnahmen, die mit dem Kino gedreht worden waren.? Sie sollten von
der Qualitit des Aufnahmegerites zeugen und manchen Amateur zur Nach-
ahmung anregen. Ernemann forderte seine Kunden auch auf, gelungene Filme
zur Kopierung fiir den Ernemann-Vertrieb einzuschicken. Das Filmangebot
fiir die Heimvorfithrung wiirde also in dem Mafle wachsen, in dem der Einsatz
der Kamera Verbreitung fand.

Ernemann war ein Geschiftsmann mit zahlreichen Kontakten zu Vertre-
tern unterschiedlicher Institutionen und Einrichtungen. In kiirzester Zeit war
sein Kino nicht nur in wohlhabenden Familien, sondern auch in der Forschung
und beim Militir im Einsatz. Auflerdem bedienten sich offenbar auch reisen-
de Schausteller und lokale Operateure der handlichen 17,5 mm-Kamera, um
Stidte- und Landschaftsbilder aufzunehmen. Auch Filme aus diesen Kreisen
nahm Ernemann in seinen Vertrieb auf, und so entstand ein Filmangebot fiir
das Heimkino, das Filme zu sehr unterschiedlichen Themen und Produktions-
kontexten umfafite. Obwohl Ernemann also den Kino ausschliefilich fiir den
wohlhabenden Amateur und seine Privatvorstellung vermarktete, profitierte
der 17,smm-Filmvertrieb offenbar gerade davon, daf der Einsatzbereich der
handlichen Kamera sehr viel grofier war.

Fiir Vorfithrungen mit dem Kino erschienen mehrmals pro Jahr aktualisier-
te Filmlisten — Kataloge im DIN-A s-Format, iiber welche Filme fiir zunichst
80 Pfennige, spiter eine Mark pro Meter bestellt werden konnten. Im Jahr
1907 verzeichnete die Film-Liste No. 8 auf 39 Seiten rund 200 Filmtitel (dar-
unter einige Mehrteiler zwischen fiinf und 50 Meter Linge), die alle mehr oder
weniger ausfiihrlich beschrieben sind. Die lingeren Beschreibungen sind bis
zu 12 Zeilen lang und nehmen damit ein Drittel einer Seite ein. Die kiirzesten
Beschreibungen enthalten nur Angaben zum Aufnahmeort. Die als »Szene«
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Rbetorische Strategien

Die Rubrik »Militarische Bilder« stellt mit 29 Titeln eine der umfangreicheren
Rubriken des Katalogs Filmliste No. 6 dar.'* Die Beschreibungen dieser Fil-
me sind wie in den Ernemann-Katalogen iiblich sehr ausfiihrlich. Dabei fillt
auf, daff die Beschreibungen der »Militirischen Bilder« weniger Hinweise zu
Entstehungskontext und Zeitpunkt der Aufnahme enthalten als beispielsweise
die Filme in der Rubrik »Historische Bilder«.'s Denkbar ist, daf§ die »Mili-
tirischen Bilder« fiir Vorfithrungen vor ranghohen Militirs gedacht waren,
um militirische Stirke oder die Qualitit der Ausbildung zu demonstrieren.
Denkbar ist auch, dafl es sich urspriinglich um militirische Lehrfilme handelte,
die bestimmte Ubungen fiir Ausbildungszwecke zeigen sollten. Eine typische
Beschreibung lautet:

No. 467: REKRUTEN-EXERZIEREN.

Jeder, der Soldat war, wird gern am Exerzierplatz einige Minuten stehen bleiben
und den Ubungen zuschauen. Wenn er es so bequem hat, den Exerzierplatz durch
unser Bild in seine Wohnung zu verlegen, wird er dies besonders gern tun; doch
auch bei anderen Beschauern wird das Bild Interesse erwecken.

Diese Filmbeschreibung geht zunichst von Soldaten oder Minnern, die
gedient haben, als potentiellen Zuschauern aus. Diese »Militirfreunde«, wie
ste im Katalog auch genannt werden, verfiigen iiber bestimmte Erfahrungen
und Kenntnisse, die es ihnen erméglichen, die Leistungen anderer auf diesem
Gebiet beurteilen und einschitzen zu kénnen. Aus personlichem Interesse
wiirden sich solche Militirfreunde immer wieder der Exerzieriibung zuwen-
den und dafiir sogar stehen bleiben, wenn sie im Vorbeigehen zufillig Zeuge
wiirden. Fir diese Militirfreunde bietet das Heimkino laut Katalog die Mog-
lichkeit, Szenen vom Exerzierplatz zuhause jederzeit und in aller Ruhe zu
beobachten.

Ernemann will fiir den 17,5mm-Vertrieb offensichtlich auf spezifisches
Erfahrungswissen des Publikums bauen, méchte sich aber — und dies ist ent-
scheidend — dabei nicht auf eine Zielgruppe beschrinken: Im Heimkino sind
die minnlichen Militirfreunde nicht unter sich. Darauf verweist ausdriicklich
die abschlielende Formulierung der Filmbeschreibung: ». . . doch auch bei
anderen Beschauern wird das Bild Interesse wecken«. Filmbeschreibungen
weiterer »Militdrischer Bilder« weisen ganz explizit auf Aspekte hin, welche
auch die Aufmerksamkeit von Ehefrauen und Kindern wecken konnen, die
nicht {iber die spezifische Erfahrung und das relevante Vorwissen der Militir-
freunde verfiigen.

Dabei kommen unterschiedliche Strategien zum Einsatz: So hebt etwa
die Beschreibung von AUSRUCKEN EINER ARTILLERIE-ABTEILUNG (No. 417)
die dynamischen Aspekte des Filmbildes hervor, wenn es heifit, daf} eine lan-
ge Reihe der Geschiitze »dicht vor dem Beschauer vorbei [rollt]« und »weit
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im Hintergrunde zwischen den hohen Stimmen des Waldes immer mehr
Geschiitze auf [tauchen]«. Eine andere Strategie besteht darin, die Handlung
selbst, die fiir manche Zuschauer méglicherweise nicht von Interesse ist, in der
Beschreibung in den Hintergrund treten zu lassen. Dabei wird dann ein ande-
rer Aspekt des Filmbildes in den Vordergrund geriickt, beispielsweise der Ort
der Handlung und dessen besondere Qualititen. So werden einige »Militiri-
sche Bilder« als »landschaftlich sehr schon« bezeichnet, etwa in der Beschrei-
bung einer Kavallerie-Patrouille beim Ausritt durch den Wald (No. 416). Eine
weitere Strategie besteht in einer Dramatisierung, welche den Ubungs- und
Demonstrationscharakter der militirischen Vorfithrungen in den Hintergrund
riickt und stattdessen vorhandene Gefahren hervorhebt. Beispiele hierfiir sind
Szenen, in denen Pferde oder Naturgewalten im Spiel sind — Situationen, die
den Beteiligten auf der Leinwand alle Krifte abverlangen und auf diese Wei-
se den Eindruck einer tatsichlichen Bedrohung hervorrufen kénnen: Mit den
»grofiten Anstrengungen« versuchen sechs Mann ein »besonders wasserscheu-
es, wildes Pferd« ins Wasser zu schieben, das sich dabei biumt und schliefi-
lich »riickwirts iiberschligt« (No. so02). Weit 6fter wird die Méglichkeit einer
unvorhergesehenen dramatischen Wendung in den Filmbeschreibungen aller-
dings nur suggeriert:

SCHWIMMUBUNGEN EINER KAVALLERIE-ABTEILUNG (No. 435)

Eine Abteilung hat in Faltbooten iiber einen Fluss zu setzen. Die Mannschaften im
Boot fithren die Pferde an dem Halfter. Besonders packend wirkt es, wenn die Pfer-
de schon an der Wasserkante unruhig werden und noch mitten im Strom Anstren-
gungen machen, sich loszureiffen. Der Beschauer glaubt, das Boot miisse kentern.

In Militirkreisen wiirde diesen Film wahrscheinlich eine Erzihlung begleiten,
welche die tapfere Leistung der Soldaten, ihre Kontrolle der Situation und
ihre solide Ausbildung hervorhebt. Nicht so in der Katalogbeschreibung, die
den Film offenkundig fiir ein breiteres Publikum 6ffnen soll: Die Antizipa-
tion eines méglichen Kenterns des Boots, also des Mifilingens der gesamten
Aktion, bildet hier den Kern der Beschreibung, die einen dramatischen Span-
nungsaufbau konstruiert und den Ausgang des Geschehens verschweigt.
Schliefilich verfolgen die Filmbeschreibungen hiufig eine Strategie, die den
Zuschauer als unbeteiligten Beobachter adressiert und regelrecht durch die
Szene fiihrt — etwa beim Rundgang an Bord eines Ubungsschiffes, bei dem
»wir« einen Blick in die Kombiise werfen oder bei dem »wir« einen Ring-
kampf an Deck erleben, »dessen Ausgang die Mannschaften und auch wir mit
groflem Interesse verfolgen«, bevor »wir« uns in die Hohe begeben, »selbst«
einen Platz auf dem Turm einnehmen und einen Blick auf das Vordeck werfen
(No. 625). Damit wird suggeriert, dafl der Zuschauer das Geschehen hautnah
miterleben konne. Vergleichbares ist auch in anderen Filmbeschreibungen
aus anderen Rubriken zu finden, etwa wenn »wir« den Einzug von Wiirden-
tragern, das Einstiirzen von Gebéduden oder die Fiitterung von Tieren »mit-
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Ernemanns Kino kein nachhaltiger 6konomischer Erfolg beschert war, sind
die Ernemann-Filmkataloge in dieser Perspektive eine filmhistorische Quelle
von hoher Signifikanz: Sie zeugen von einem frithen Versuch, dem Film als
Heimkino einen Platz im Medienensemble des beginnenden 20. Jahrhunderts

zu sichern.

Filmkataloge

Films fiir Ernemann Kino. Kinemato-
graph fiir Amateure, Liste Nr. 4. Dresden:
Heinrich Ernemann Aktien-Gesellschaft,
November 1905, 39 Seiten.

Films fiir Ernemann Kino. Kinematograph
fiir Amateure, Film-Liste No. 6. Heinrich
Ernemann Aktiengesellschaft fiir Camera-
Fabrikation in Dresden, ca. 1907, 33 Seiten.

Films fiir Ernemann Kino. Kinematograph
fiéir Amateure, Film-Liste No. 8. Heinrich
Ernemann Aktiengesellschaft fiir Camera-
Fabrikation in Dresden, ca. 1907, 39 Seiten.
Films fiir Ernemann Kino. Kinematograph
fitr Amateure, Film-Liste No. 12. Heinrich
Ernemann A. G. Dresden, ca. 1907/1908, 31
Seiten.

Gebrauchsanleitung

Ernemann Kino. Modell 1907. Neuer Kine-
matograph fiéir Amateure. Liste No. 120.

Heinrich Ernemann, Actien-Gesellschaft,
Dresden, 24 Seiten.

Anmerkungen

1 Schon die erste Liste des Catalogue
Lumiére teilt die vues 1897 in Rubriken
ein.

2 Das niederlindische Schmalfilmmuseum
ist im Juni 2006 an das Nederlands Instituut
voor Beeld en Geluid in Hilversum tiber-
gegangen, das nationale Filmarchiv der
Niederlande. Die Bestinde sind iiber einen
Online-Katalog zu recherchieren.

3 Die Heinrich Ernemann-A.G. ging 1925
in der Ica A.G. auf, 1927 fusionierte diese
zur Zeiss Icon A.G. Vgl. zur Geschichte der
Ernemann-Werke ausfiihrlich Peter Goll-
ner, Ernemann Cameras. Die Geschichte
des Dresdener Photo-Kino-Werks, Wittig
Fachbuch, Hiickelhoven 1995.

4 Die zugrundeliegenden Gebrauchsmu-
ster waren bereits am 24.3. 1902 eingetragen
worden. Aber erst im Jahr darauf gelangte
die Entwicklung erstmals zur Serienreife.
Vgl. Géllner (Anm. 1) und Michael Kuball,

Familienkino. Geschichte des Amateurfilms
in Deutschland, Bd. 1, Rowohlt, Reinbek
1980, S. 27.

s Ernemann Kino, Modell 1907. Neu-
er Kinematograph fiir Amateure. Liste
No. 120, S. 6. Die wenigen in Deutschland
archivierten Filmkataloge und Gebrauchs-
anweisungen zu Ernemanns Kino finden
sich im Optischen Museum der Carl-Zeiss-
Gruppe in Oberkochen und jm Filmmuse-
um Potsdam.

6 Vgl. Films fiir Ememann Kino. Kine-
matograph fiir Amateure, Liste Nr. 4, 1905,
ohne Seitenangabe.

7 Uber Helmkmoprogramme und dle
Anteile von Kauffilmen in ihnen ist noch
wenig bekannt. Doch in den Filmbestinden,
die immer mal wieder auftauchen, befinden
sich in der Regel neben Familienaufnahmen
auch Titel aus dem Kauffilmprogramm, so
etwa im Hause des Fiirsten von der Lip-






Early Dutch Film Trade, Amsterdam Uni-
versity Press, Amsterdam 2004, S. 25. Auf
der Domitor-Konferenz 2004 in Utrecht,
die sich dem Thema >Distribution« widmete,
gab es allein vier Vortrige, die auf die Rolle
von Filmkatalogen fiir die Distribution ein-
gingen. Vgl. dazu die Beitrige von Jonathan
Auerbach, Ian Christie, Marta Braun, Char-
lie Keil, Martina Roepke in: Frank Kessler
(Hg.), Early Cinema / Cinéma des premier
temps: Distribution (im Druck). Und im
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Jahr 2005 widmete sich die Internationale
Filmkonferenz in Udine im Zusammenhang
mit der Narrativisierung des Films auch
Katalogtexten.

17 Vgl. auch Frank Kessler, »Narrer la
non-fiction dans les catalogues des premiers
tempss, in: Alice Autelitano, Valentina Re
(Hg.), I! racconto del film / Narrating the
Film, Forum, Udine 2006, S. 39-49.

18 Gollner (Anm. 1), S. 52.






Fake and ’Frisco — Ominous Facts

Unless our memory plays us false, we belie-
ve it was Abraham Lincoln who said that
you could fool some of the people all the
time, or all of the people some of the time,
but that you could not fool all the people
all the time. There is,'unquestionably, a lar-
ge amount of truth in this trite remark, but
how utterly it is ignored by certain members
of the cinematograph trade may be gleaned
from the following ominous facts.

The way in which some makers have
recently endeavoured to foist upon the
public faked films of incidents that have
profoundly affected the sympathetic imagi-
nation of the world is not only a scandal to
human intelligence, but it is a policy which
is hateful to every true British heart. Let it
be understood at the outset that we have no
grudge against any individual, nor have we
any complaint to make against the products
of any manufacturer, in so far as technique
is concerned. What we do attack is the evi-
dent policy in some quarters of thinking
that anything is good enough for a British
audience, that deceit can be practised ad
nauseam, and that anything and everything
can be faked, and yet passed of as the genu-
ine article. We have had such an audacious
example of this kind of thing in some of the
published and exhibited films purporting to
represent the sad calamity at San Francisco,
that we cannot, in the interests of cinema-
tography, allow such flagrant examples of
deceit to pass without comment, and with-
out giving a word of warning to the trade.
One firm has raked up some fire or ano-
ther from the dust heap of almost forgotten
things, and with some perfect sang-froid
offers it as representing the appalling cata-
strophe at San Francisco. This particular
film shows the firemen busy at work delu-
ging the burning debris with water, whe-
reas every school-child knows, that at San
Francisco, the ruins blazed for three days,
simply because the earthquake had broken
the water mains, and it was, in consequence,
impossible to fight the flames. Whole streets
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had to be literally blown down in order to
isolate the fire-stricken districts. And yet,
even amidst this dreadful calamity, there
are some who appear to be so hard of heart
that they can treat it as if it were an every-
day occurrence. We do not know, even in
this age of charlatanry, of a more barefaced
attempt of imposture on the simplicity of
the public, than the publication of faked
films of such events as the San Francisco
disaster. In one or two instances they have
met with the success they deserve, namely,
that showmen who have exhibited them
have been compelled to withdraw them.

Is this kind of thing, we ask, beneficial to
cinematography? Does it not, on the other
hand, tend to lower animated picture exhi-
bitions in public estimation, facilis decensus
Averno? This kind of thing may answer in
other countries, but it will not answer here.
The public hate to be deceived without
knowing it; deception will only be tolerated
when there is no attempt to hide it. It will be
a sorry day when our film makers’ powers
of invention become exhausted, and when
they are at last incapable of equalling them-
selves. But we ask ~ do faked films, using
the word »faked« at any attempt of decep-
tion — do faked films of such awe-inspiring
events as San Francisco, prove that they are
doing so?

Another firm, with the most unaffected
simplicity, announces that their film is »a
wonderfully realistic picture of the terrible
catastrophe«, and yet in the last scene we are
told, »the devil suddenly appears over the
wrecked city, gloating over the terrible disa-
ster which has befallen it«. Could this, we
ask, not well have been dispensed with; it
may be pre-eminently dramatic, but would
not pathos have been more seemly? May
there not be behind all this apparent caprice
of forces some meaning and purpose in it
all? At all events, a shock of three minutes
duration which can lay the heart of a great
city in ruins, is too awful to sport with.
Such scenes, as the one mentioned above,






Georges Sadoul, in the second volume of his Histoire générale du ciné-
ma, quotes an article published on June 23", 1902 in the French journal Pez:t
Blen, >revealinge to its readers that the film LE COURONNEMENT D’EDOUARD
VII (Georges Mélies, 1902) shows a »fake coronationg, the >King« working in
a butcher’s shop in Kremlin-Bicétre and the »Queenc« being an actress at the
Chitelet theatre.® The 1902 Warwick Catalogue, however, quite clearly states
that the film is not a record of the actual event:

Owing to the light in the Abbey not admitting of the taking of Animated Photo-
graphs of the Crowning of the Sovereigns, and in order to afford the multitudes an
opportunity of gaining an idea of this grand ceremony, as enacted at Westminster
Abbey, we have produced, at great expense, a representation of a rehearsal of the
Coronation of their Majesties King Edward VIII and Queen Alexandra. Produced
under the direction of Messrs. C. Urban, London, and G. Méliés, Paris.”

The producers here are extremely cautious not to cause any confusion. The
expression »a representation of a rehearsal« removes the film, as it were, dou-
bly from the actual event: not only is this explicitly not a depiction of the
Coronation itself, but of a rehearsal, and it shows in fact only a representation
of it, an enactment.

Similarly, and again concerning a production the Warwick Trading Co.
acquired from another firm, the February 1905 catalogue features a series of
films referring to the fall of Port Arthur, a decisive event in the Russo-Japanese
war which had occurred earlier that year:

A wonderful representation of the bombardment of Port Arthur and landing of
Marines and Guns while under fire from shore batteries.
Manoeuvres by British Bluejackets Afloat and Ashore during the » Attack and De-

fence of Whale Island.«

This grand Series of Pictures were photographed for us by West’s »Our Navyx,
Ltd., and are, without exception, the most vivid realization of Naval and Land
Warfare yet reproduced by Animated Photography.t

In this case, too, the term »representation« seems to function as an indicator of
a staged action, which raises the interesting question to what extent it, indeed,
was read as such by the Warwick Trading Co.’s customers. Obviously — given
also the fact that West’s »Our Navy« was a rather well-known ptoducer and
exhibitor of multi-media Navy propaganda shows — this film was made for a
different purpose altogether, and re-contextualised in order to serve a differ-
ent function. Originally, it appears to have been a record of British marines’
actions during a manoeuvre, which now is turned into the »representation«
of a topical incident opposing Russian and Japanese forces. Rather curiously,
one and the same advertisement presents a >genuine« record of a more or less
arranged event — the manoeuvres of the British Bluejackets at Whale Island
- as a2 »wonderful representation« of an entirely unrelated news item.
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declares, then the Warwick Trading Co. clearly should not point the finger at
others.

Film historians thus ought to be very careful when using the term »fake«
and make sure to explicitly state what exactly they wish to refer to. The con-
notation of »fraudulent intention to deceive« that it carries with it, is certainly
inappropriate when a staged scene is labelled as a »representation«. Conse-
quently, from the simple fact that an action is staged, one cannot deduce that
it was meant to trick audiences into believing they see an authentic record of
an event. Here exhibition practice comes into play, too, as one and the same
film may have been labelled differently, depending on the context in which it
was screened. And finally, almost any non-fictional view could have been re-
labelled by producers, distributors or exhibitors, either as a »representation«
or as a »genuine picture« of another event.

The central question, of course, is to what extent audiences actually were
deceived. In 1900 Maurice Normand published a short story »Devant le ciné-
matographe« in the French weekly L’Illustration. An Irish girl, who is work-
ing in a Paris hotel, goes to a variety theatre to watch films about the war in
South Africa where her fiancé’s regiment has been sent. In one of the pictures
she believes to see him being shot, and she faints. A gentleman in the audience,
however, points out to her that these were staged scenes, filmed in Paris, and
that there was no need to worry.”» Maurice Normand thus suggests that there
were two kinds of spectators, >naive« ones, who took everything they saw as an
authentic record, and senlightened< ones, who were capable of distinguishing
between staged scenes and documentary views.

The analysis of the terminology used in contemporary materials such as
the »Fake and ’Frisco« article and catalogue texts cannot provide answers to
the question of how the films were experienced by audiences. But using these
sources in order to see how and in what contexts different terms functioned,
can help to better understand the complex, and sometimes contradictory, dis-
courses and practices in early cinema.
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Unter welchen Bedingungen der Forscher Zugang zu den Dokumenten erhilt,
ist mit den jeweiligen Behorden vorab zu kliren. Die Informationen iiber den
Vergniigungskomplex an der Adersstrafle 17-19, iiber den hier berichtet wer-
den soll, finden sich in mehreren Hausakten im Stadtarchiv Diisseldorf.}

Aufban und Inhalt der bistorischen Dokumente

Bau- oder Hausakten enthalten gewohnlich Konstruktionszeichnungen, sta-
tistische Berechnungen sowie viele Briefe von Personen, die einen direkten
Bezug zum Haus haben, darunter Architekt, Bauherr, Pichter oder Mieter,
Nachbarn, die Baupolizei oder das Bauaufsichtsamt, andere lokale Autorititen
wie der Regierungsprasident, der Oberbiirgermeister, die Bau- und Umwelt-
dezernenten, die Brandwehrdirektion oder der Technische Uberwachungsver-
ein.

Bel einem neu zu bauenden Haus sind vor allem Flurkarten, Grundrisse,
Querschnitte durch das Gebiude, Fassadenansichten, Detailzeichnungen der
Inneneinrichtung und Bestuhlungspline interessant. Hinzu kommen Schrei-
ben, aus welchen sich Informationen iiber Personen (Namen von Angestellten,
Tag des Besitzerwechsels etc.) oder Angaben zu Um- bzw. Erweiterungsbauten
oder zur Ausstattung ergeben. Weisen sie einen Kopfbogen auf, liefert dieser
Hinweise auf die Geschaftsfiihrer, ihre Adresse, die Firmenform (z.B. GmbH
& Co.KG), eventuell sogar auf den Besitz anderer Kinos. Manchmal findet
sich sogar eine Einladungskarte zur Er6ffnung des Hauses; selten erschliefit
sich der genaue Zeitpunkt der Schliefung.

Uber Jahrzehnte wurden Pline mit der Hand gezeichnet, so daf sie einen
isthetisch sehr ansprechenden Charakter besitzen. Sie bilden kleine Kunst-
werke in Tusche.

Vom Panorama zum Varieté mit Filmprogramm — die Baugeschichte des
Vergniigungskomplexes Adersstrafle 17-19

Um 1899 entsteht im Carré zwischen Adersstrafle, Jahnstrafle, Louisenstra-
fle und Konigsallee ein Unterhaltungskomplex. Er liegt neben dem parallel
an der Konigsallee entstehenden Varieté Apollo-Theater (rund 2800 Plitze)
und soll eine Automaten-Ausstellung mit Panorama beherbergen. Zudem ist
eine »automatische Restauration« fiir die Kunden des Apollo geplant. Ein
gewisser C. Kraus leitet als Geschiftsfiihrer der Internationalen Panorama-
und Automaten-Aktiengesellschaft die Bauarbeiten. Aus dem Grundrifl wird
ersichtlich, wie die Unterhaltungsraume topographisch zueinander liegen.
Die Automaten-Ausstellung mit Eingang zur Adersstrafle ist.in zwei Ginge
geteilt, um die Besucher jeweils zum Panorama hin- und anschlieflend wieder
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»Leyendecker’s Kinematograph« als vorletzte Nummer auf dem Programm-
zettel. Es finden sich indes keine polizeilichen Beanstandungen — auch nicht
gegen andere Nummern, die eindeutig dem Varieté zuzuordnen sind.

Die Polizei hat das Etablissement schon seit seiner Funktion als Panorama
im Auge und interveniert schon bei kleineren Verstéfen. Meistens handelt es
sich um Kontrollen zur Einhaltung der Vorschriften, die zur Sicherheit der
Besucher aufgestellt wurden. So protokolliert im Dezember 1909 ein Polizist
seine Beobachtungen:

Nach den Verfiigungen [...] ist zu kontrollieren, dafl im Etablissement »Zillertal«,
Adersstrafle 17/19 nur Gesangs- und deklamatorische Vortrige gehalten werden.
Trotzdem treten nach dem von mir eingeforderten und beigefiigten Programm pro
1. bis 15.d. Mts unter: Nr. 5 »Tom Perres, Jongleur«, und unter Nr. 12 »John Peter-
sen, Original-Sketch mit seinem Hund« auf. Meiner Ansicht nach sind dies keine
Vortrige im Sinne der vorgenannten Verfiigungen. [...] Ich bitte um Entscheidung,
ob derartige, ganz harmlose und geringfiigige Vortragsnummern neben den Ge-
sangs- und deklamatorische Vortrigen geduldet werden diirfen, zumal der Lokalin-
haber ja auch die volle Konzession von §33a der R.G.V. besitzt.?

Falls sich die Antwort in den Akten befindet, so konnte sie wegen der oft
unleserlichen handschriftlichen Aktennotizen der Behdrden nicht entziffert
werden. Derartige behordliche Anordnungen werden von den Besitzern von
Unterhaltungsetablissements wie dem Konzertrestaurant Zillertal, ab 1906 vor
allem aber auch von Kinematographentheatern, grofiziigig ausgelegt, denn die
Einnahmen aus dem Geschift sind fiir sie mafigeblich. Polizeiliche Observie-
rung ist daher an der Tagesordnung, und die Berichte der Polizisten fiillen
viele Seiten.

Fiir das Konzertrestaurant Zillertal befiirchten die Diisseldorfer Behérden,
die befristet genehmigte Holzkonstruktion des Panorama-Rundbaus kénn-
te im Brandfall zu Toten und Verletzten fithren. Branddirektor Schlunk, der
bereits zwei Berichte im Mirz 1907 und im August 1909 verfaflte, weist am
16. Mirz 1910 nochmals darauf hin, daf} sich durch die Hohlriume im Holz-
fachwerk im Brandfalle die Flammen ringsherum verteilen wiirden und es zu
einer »gewaltigen Feuersbrunst« kime.

Die stidtische Baubehorde will das Lokal zum 1. April 1910 schlieflen. Wie
schon dhnlichen Hausakten zu anderen Diisseldorfer Unterhaltungsbetrieben
zu entnehmen ist, erkimpfen sich auch die Geschiftsfithrer des Zillertal mehr-
fach Aufschub, der ihnen gewdhnlich fiir einige Monate gewihrt wird. Der
Hinweis auf die Notwendigkeit, geniigend Geld aufzutreiben, um die gefor-
derten Arbeiten durchfiihren zu lassen, bzw. auf die Gefihrdung der Existenz
des Unternehmens stimmt die Behérden immer wieder gnidig. Beim Studium
der Bauakten erschlieffen sich die Methoden, welche die Vertreter der Unter-
haltungsbranche damals im Umgang mit stidtischen Autorititen pflegten. Im
Fall des Zillertal gelingt es den Betreibern jedoch auch durch das Einschalten
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Bei einer Revision des Vergniigungslokals »Gross-Diisseldorf« am 12. No-
vember durch den Brandmeister Dipl.-Ing. Riipke wurde im Kinematogra-
phen-Vorfiihrraum der Monteur Wilh. Bleckmann, wohnhaft K6nigsallee 108
bei Lenker, mit einer brennenden Zigarette angetroffen, wihrend neben ihm
ein offener Film lag."s

Weitere Beanstandungen dieser Art finden sich nicht in den Bauakten. ~
Bis zum Kriegsbeginn zeigt das Haus Filme, welche in das Varieté-Programm
eingebaut sind, wenn die Linge der anderen Nummern es erlaubt. Auch
wihrend des Kriegs kommen Aktualititen zum Einsatz: Ein in den Bauak-
ten gefundenes Programm des »Theater Gross-Diisseldorf« mit »Spielplan
vom 16.-31.1.191§« bietet 16 Attraktionen. Nummer 9 enthilt »Bilder vom
Kriegs-Schauplatz«.

Die iibrigen Bauakten des Hauses, die bis zum Jahr 1925 eingesehen wur-
den, enthalten zwar immer wieder Angaben zum Programm, denn fiir Gast-
spiele von Theatergesellschaften mufite vorher die Genehmigung eingeholt
werden. Allerdings finden sich keine Hinweise mehr auf einen Lichtspiel-
betrieb. Um sicher zu gehen, daf} es tatsichlich keine derartigen Aktivititen
mehr gab, ist Einsichtnahme in andere Quellen notwendig.

Schwierigkeiten bei der Auswertung von Banakten

Die Aktenlage erlaubt, die Geschichte des Etablissements an der Adersstrafie
17-19 nachzuzeichnen und die Entwicklung seiner Baugestaltung vom Pan-
orama samt Automatenhalle tiber die Gaststitte mit zusitzlichen Attraktionen
hin zum Varieté mit Filmvorstellungen zu verfolgen. Auch die dafiir verant-
wortlichen Personen — Bauherren, Architekten, Hausbesitzer — sind nach der
Auswertung bekannt. Die recht gut gefithrten Aktenordner sind ein Gliicks-
fall, denn nicht alle zur Erforschung der Kinogeschichte Diisseldorfs konsul-
tierten Dossiers liegen so ausfithrlich und gut geordnet vor.

Hausakten dienen als Ablage fiir Schriftstiicke, von denen die Baubehorde
annimmt, sie werde sie nochmals ben6tigen. Beamte und Sekretirinnen hef-
ten sie ab, wobei die zeitliche Reihenfolge oft nicht respektiert wird. Bei der
Lektiire der Akten kommen daher vielfach Zeitspriinge vor, d.h. Konstruk-
tionszeichnungen von 1905 folgen auf Briefe aus dem Jahr 1910. Zudem sind
Akten durchaus nicht immer vollstindig, manchmal fehlen ganze Jahre. Gera-
de die Liicken machen die Aussage iiber die historische Entwicklung eines
Hauses schwierig. Bei der Auswertung der Informationen ergibt sich erst nach
der chronologischen Zusammenstellung aller Details ein ungefihres Bild des
Geschehens. Dieses mufl dann mit Hinweisen aus anderen Quellen erginzt,
zum Teil auch korrigiert werden.

Das hier geschilderte Fallbeispiel konnte anhand der Akten recht gut
erschlossen werden. Dennoch ergeben sich noch viele Fragen, z.B. zu den
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ausfiihrliche Berechnungen anstellen und den Beamten einen ausgekliigelten
Bestuhlungsplan liefern.

Aus dem Schriftwechsel, der zuweilen die Form eines Kleinkrieges (Wer
ist miachtiger? Wer setzt seinen Willen durch?) annehmen kann, wird durchaus
deutlich, mit welchen Tricks die Antragsteller arbeiten (siehe oben). Ob das
damalige Jammern und Klagen iiber den drohenden wirtschaftlichen Schaden,
tiber die Gefihrdung von Arbeitsplitzen und dergleichen durch die von den
Behorden geplanten Mafinahmen berechtigt war, kénnte heute nur die Ein-
sichtnahme in die Jahresbilanzen der Firmen kliren. Gerade bei Kleinunter-
nehmern wie Kinobesitzern fehlt diese Quelle, denn gewohnlich wurden deren
Zahlen nicht veroffentlicht und die Geschiftspapiere landeten nach Aufgabe
des Betriebs oft im Miill.

Auf der Suche nach Kinematographenbetrieben sind Bauzeichnungen in
den Akten von héchstem Wert. Wenn der zugehérige Schriftwechsel fehlt, lie-
fern handschriftliche Eintragungen des Architekten hiufig den einzigen Hin-
weis auf die temporire Existenz z.B. eines Ladenkinos. Das Studium jeder
einzelnen Zeichnung ist unabdingbar, denn manchmal findet sich ein Hinweis
nur auf einem einzigen der vielen iiberlieferten Pline bzw. steht die Angabe
irgendwo klein in einer Ecke. Auch wenn das vorsichtige Entfalten der durch
lange Lagerung hiufig recht mitgenommenen Pline Zeitaufwand verlangt, ist
hier allergrofite Sorgfalt angebracht. Denn neben dem Beweis fiir das Vor-
handensein eines Filmsaals kann die Einzeichnung zudem Informationen zur
Grofle der Kabine und zur Ausstattung liefern. Diese wiederum sind fiir die
Erforschung der Entwicklung der Kinobauten aufschlufireich.

Wie aus den vorliegenden Aktenausziigen ersichtlich, sind die Unterlagen
aus dem Bauarchiv einer Stadt sehr wertvolle Quellen fiir die Erforschung der
lokalen Kinogeschichte. Sie sollten, wann immer vorhanden, zur Erginzung
anderer Unterlagen herangezogen werden.












tion (personal or legal correspondence, job applications, financial transactions,
tenders, etc.); or to origin (distributors and cinemas at home and abroad, banks,
insurance companies, real estate agents, family, personnel, etc.). Overlap is una-
voidable, as categories are incompatible.

Nevertheless, one can get a fairly complete idea of a number of his business
activities, particularly by comblmng various types of papers. Examples are:
an inventory of the complete interior of his Rotterdam theatre Cinema Paris-
ien in 1917; the electricity consumption of the same theatre; the acquisition,
exploitation, and programming of another of his theatres, Cinema Palace, in
the town of Bussum; the acquisition of films from the Gaumont company in
Paris; the screening of films and programmes from Desmet’s distribution cata-
logue in The Netherlands; or the correspondence between Desmet’s distribu-
tion company and A. A. Dragten, theatre manager in Paramaribo, in the Dutch
colony Surinam. Of some of these activities we don’t know how complete the
records are — the electricity bills do not cover the entire period of Cinema
Parisien’s commercial exploitation; perhaps there was more correspondence
between Desmet and Paramaribo. But parts of the archive are consecutive for
a certain period of time. And what is above all clear is that even a quick-scan
provides a fairly complete picture of Desmet’s acquisition and rental of films
- volume, publicity, cost, origin of the films, including their length, colouring,
manufacture of intertitles or price per meter — and of the spread and program-
ming of his films in both purpose-built theatres and travelling shows in The
Netherlands between 1910 and 1915.

On the other hand, a number of things can only be surmised. Although the
nature of this investigation sets its own limits, one can safely assume that some
aspects of Desmet’s business will remain speculative. A few examples:

Fairground and film

In various ways there is a continuity between Desmet’s fairground activities
on the one hand and his distribution and theatrical businesses on the other.
Part of that continuity is the focus on >modern« technology — a word that often
recurs in his notes. Since 1899, perhaps even earlier, Desmet plied his trade
with a wheel of furtune (rad van avontuur). But a new betting act seems to
have made it increasingly difficult to get this attraction accepted. The time had
come to look for something new. Therefore, from 1905 onwards, Desmet also
exploited a >tobogans, an attraction promising a fast and thrilling ride. One
may assume that he opted for this machine because of its technical, modern
aspect, possibly to keep up with the competition (at the time, the connotation
of the word »electricity« would have been the same as that of >cell phone« or
»internet< in our age). Incidentally, the prizes one could win at the wheel of
fortune also changed; in the same year Desmet ordered pressure cookers and
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On the other hand, in his public activities his attitude takes on an almost
sentimental aspect: as an entrepreneur he felt it his duty to please his specta-
tors with beautiful, polished shows. Two examples may illustrate this impres-
sion: When in 1913, Dania Biofilm, in Copenhagen, asks Desmet to become
their Dutch agent, he answers them that he »would certainly like to have the
agency for your films, on the condition that I can select the films, as not all
Prints are suitable for Holland«. Moreover, he expresses the wish that posters
and stills are sent along with the films, emphasizing that the beauty of film is
»when there are beautiful Placards and Photographs, etc.« (adding — Desmet
being Desmet — »you will offer me the best Price per meter«). In a letter to
A. A. Dragten, Paramaribo, the two sides of his professionalism nicely come
together. In his reply to the exhibitor, who complained that he received too
many short films, Desmet writes: »... and concerning the small films that you
don’t want, I don’t care one way or the other. I did it in such a way as every
good theatre programme should, and as I do in all my own cinema theatres.
Variation, that is what is done in all Europe, big and small films are the most
beautiful programme, and concerning the price, that is the same, because it’s
the number of meters ...« [I have tried to retain Desmet’s imperfect grammar
in the translations of his correspondence; NdK] Judging from this, and from
the fact that Desmet has apparently never felt the need to go into film produc-
tion, I would venture that Desmet was essentially a showman.

Despite the fact that Desmet’s opinion about what constitutes a good pro-
gramme didn’t change substantially, one cannot accuse him of obstinacy. The
two sides of his professionalism also show themselves over the years. This
becomes particularly clear when we compare the way he ran his company
initially with the later years, during the Great War. In those first years he is an
aggressive player on the market: he buys an awful number of films (in 1913
he replies to a request from an exhibitor: »I don’t publish a catalogue of my
supply of films, also because it would have to be supplemented constantly
with the new films that are bought every week.«); he recommends himself to
exhibitors (»... when you take my Programme you will receive the Films’ con-
tents every week, which is convenient for the Lecturer«); and from the very
beginning he seems bent on creating an empire of cinema theatres. And in his
capacity as film distributor it is clear that he dictates the conditions. However,
during the war it appears that Desmet can be mollified after all. In various let-
ters, exhibitors politely insist on a reduction of rental fees, because of the »bad
circumstances« and the ensuing unemployment (shipping!). Desmet’s reply to
the manager of cinema theatre Concordia, Rotterdam, is typical for his form
attitude: »In reply to your letter of 12 November 1914, and inform you that
you and I first make a new agreement, before I can accept your writing.« But
two weeks later a new contract was drawn up, reducing the weekly fee by 2§
guilders. These and comparable papers are moving, not so much because of
the tearful arguments of his clients, but, rather, because of the consideration
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to him. One may conclude, therefore, that he understood the effect of the
ars combinatoria, with which lesser films could nonetheless form part of an
attractive programme. In this respect it is significant that he kept a newspaper
clipping from 1907 (the year he began showing films) that reports that »Mr.
Noggerath [another Dutch film pioneer, NdK] always has two numbers fol-
low each other in such a way that the first one makes everybody shiver with
emotion, while the second makes the audience scream with laughter«. Would
it have served him as an example? Equally significant in this respect is that
bills and correspondence show that the films were bought and rented accord-
ing to their generic classification, production company (»the films I supply
come from all factories internationally also Pathé«), length (the number of
acts), and colouring. While today films are generally appreciated for their
individual, aesthetic qualities, Desmet’s business correspondence makes clear
that such considerations played no role in his selection and programming. A
1912 D. W. Griffith film, BILLY’S STRATAGEM, is bought with no reference at
all to the by then well-known director. It is, again, an indication that the film
trade (production and, particularly, distribution) primarily conceived of its
product in terms of an ars combinatoria, a complete programme of entertain-
ment.

A cautionary word about authenticity. Reconstructions of shows in Des-
met’s cinemas or other Dutch theatres that carried his programmes can, of
course, never be literally authentic. For one thing, there is hardly a handbill
of which all the listed titles are available in the archive. But what about recon-
structions to the spirit of the letter? One problem is that the Desmet papers
contain precious little information about his film shows. To be sure, there are
applications by lecturers and musicians. But did Desmet always employ lec-
turers? (He usually left German intertitles untranslated, because spectators
»here in Holland can read them very well« - incidentally, at the time the com-
mand of German and French >here in Holland< was much better than that of
English). And did he always employ musicians? And if so, what music did
they perform? And if we knew, how representative would that be? The papers
suggest, moreover, that Desmet’s ideas about programming were not always
followed; for instance, the programmes of the Electro Bioscoop Theater, in
the southwest of Holland, of which the papers contain a consecutive series of
1911 handbills, show a deviant make-up. Furthermore, until sometime in 1912,
handbills for Desmet’s Parisien theatres stated that spectators could enter the
show at any time; later this announcement was dropped. Was this measure
trendsetting or did Desmet, similar to his decision to enter the film business,
just wait and see which way the wind blew? And what else was there to see? In
a letter to E. Brandsma, from November 1915, Desmet reminds the addressee
that the contract for the projection of Thee [Tea] Brandsmac s up for renewal.
Was this a reference to (lantern?) projections of commercial images? And what
about the consumption of snacks and drinks? What else was there to hear, to
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theatres — could provide the dramatic arc. One can imagine a studio film to
stress its evocative (i.e. fictional) quality, perhaps copying aspects of the style
and colouring of the films Desmet showed and distributed, even to the point
of suggesting the history of visual culture (a panorama for a travel scene, for
instance).

Metonymy

The sheer size of the paper collection is partly the result of the intensity of
postal traffic at the time. Moreover, it appears that letters and telegrams were
accorded more importance than communication by telephone. Phrases like »in
accordance with our phone conversation of yesterday ...«, after which a verbal
agreement is confirmed or specified, abound. This suggests that the papers pro-
vide as it were a spyhole on various aspects of Dutch society during the first
two decades of the twentieth century. The correspondence and transactions
provide information about, among others, salaries and rates (of cinema theatre
staff, but also of plumbers, carpenters, piano tuners, lawyers, etc.), prices (of
programmes and films, but also real estate, printed matter, coal, water, electric-
ity, etc.); the organization of the entertainment business (the changing relation-
ships between itinerant and theatrical film shows; copyright; taxes; magazines;
legislation; etc.); the communication infrastructure (postal and telegraph serv-
ices; trains; shipping between Holland and its colonies; etc.); welfare: health
care, education (letters of application in particular reveal the dramatic effects
of sickness and hardship; each postal item tells something about the command
of written language and its social implications); or the effects of the war.

These considerations could lead to the development of a digital database in
which the Desmet papers are combined with data about contemporary Dutch
society. The basic idea is that every archival item is 2 metonym: individual
cases — a contract, letter of application, invoice, etc. — can be linked to informa-
tion about, say, the contemporary legal and financial worlds, statistics about
the Dutch population, or train schedules. Such a database has a dual purpose.
It shows, first of all, how Desmet’s activities were linked up with all kinds of
social situations and bodies, the possibilities they offered as well as the limits
they imposed upon his business (as the betting act did, for instance). Secondly,
it allows one to reconstruct various activities involving film at the beginning
of the twentieth century and to give a sense of cinema’s enormous popularity:
buying, selling, and renting; the fitting out of cinema theatres; the performance
of travelling film shows; correspondence; the printing of admission tickets,
handbills (5 coo a week in 1910, 7000 in 1915 for his Parisien theatre), posters
or stationery; the placement of advertisements (not just in the usual newspa-
pers, but also in football or military magazines, illuminated advertising on
Dam Square, etc.); or the payment of copyrights for musicians.
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Offizierskasinos wirken seltsam steril und im Vergleich zu den Bildern aus
Frankreich fast ein wenig wie Liickenbiifler mangels anderer geeigneter Moti-
ve. Auf den fiinfzehn letzten Aufnahmen, welche die Waffenstillstands- und
Friedensverhandlungen von November 1917 bis April 1918 dokumentieren,
sind nur noch dicht gedringte Gruppen von Soldaten der eigenen und der eben
noch feindlichen Truppen zu schen, die in immer neuen Begegnungen eine
Anniherung versuchen. Der aus Tiflis gebiirtige Rudolf R. hat diese Ereignisse
mit besonderer Aufmerksamkeit beobachtet und mit seinen Gruppenaufnah-
men den Vorgingen am Ende des Kriegs wieder ein Gesicht gegeben wie zu
Beginn seiner Aufnahmen.

Das »Kino im Rabinowlager«, ein von schiitteren Fichten flankiertes, aus
diinnen Baumstimmen roh zusammengezimmertes Blockhaus auf sandigem
Boden gehorte fiir Rudolf R. zweifellos zu den bemerkenswerten Einrichtun-
gen des letzten Frontabschnitts. Der Ort, an dem der auf dem Plakat ange-
kiindigte Spielfilm DIE KINDERLOSE WITWE gegeben wird, wirkt abenteuerlich:
Das Schild auf der schlichten, halb gedffneten Tiire weist den »Eingang zu den
Lichtspielenc, drei weitere an die Tiir geheftete Papiere diirften nihere Infor-
mationen iiber die Vorstellungen enthalten, ein iber der Tiir aufgehingter,
bereits eingerissener kastenformiger Lampion hat wohl in der Dunkelheit den
Weg zur Spielstitte gewiesen. Direkt neben der Tiir ist das querformatige Plakat
an zwei Holzpfeilern locker angeheftet, ohne dafl man sich die Miihe gemacht
hitte, das groflere Plakat darunter, das wohl von einer fritheren Vorstellung
stammt, zu entfernen. Ein uniformierter Statist, der mit verschrinkten Armen
vor dem Blockhaus posiert, scheint das Plakat aufmerksam zu studieren.

Gleich daneben ein mit einer weiflen Gardine halb verhingtes Fenster,
woméoglich der Vorfithrraum, und rechts davon zwei weitere grofiformatige
Plakate, die wie das erstere an Holzpfeiler angeheftet sind. Der knappe Bild-
ausschnitt beschneidet das Blockhaus an beiden Seiten und verhindert damit
jeden Versuch einer weiteren Lokalisierung; lediglich die tiber dem Dach ver-
laufenden Leitungen verweisen auf eine technische Anbindung der Vorfiihr-
statte.

Wihrend fiir DIE KINDERLOSE WITWE bislang ein Nachweis fehlt — kurios
im Kontrast zum Filmtitel die vier, wohl von einer Zofe begleiteten Kinder
auf dem Plakat — sind HaRAKIRI und EINE TOLLE NACHT auf den beiden ande-
ren Plakaten eindeutig zu belegen. Das dreiaktige Melodram HARAKIRI, eine
Produktion der Eiko-Film, Berlin, die am 21. November 1913 unter der Regie
von Harry Piel in Berlin herauskam, beschwoért die rivalisierende Leidenschaft
eines Freundespaars fiir eine japanische Tinzerin und endet mit dem Freitod
der Umworbenen.* Zweifellos als Kontrastprogramm hierzu dient Julius
Freunds vieraktige Ausstattungsposse EINE TOLLE NACHT der Imperator-Film,
die am §. Juni 1914 in Berlin uraufgefiihrt wurde und mit dem im Zirkusmilieu
agierenden Berliner Komiker Henry Bender eine »zwerchfellerschiitternde
Wirkung« versprach.}
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all the ads, on the front page or elsewhere, had disappeared, even though De
Lichtstraal boasted a circulation of some 2000 copies.® Apart from the cover
each issue as a rule contained eight editorial pages. Only for the last two issues,
when the union was in obvious disarray, the magazine size was abandonned
for a tabloid size, 4 4-page format. De Lichtstraal featured contributions on
trade union policies in general and those of the entertainment sector in par-
ticular, and published news from the union and its branches, including annual
reports, congress reports, lists of union members, letters to the editor, etc. Far
less frequent were articles on technical developments and on the debate over
the >Cinema Question« that the representatives of various religious, political
and social groups were heavily engaged in during the late teens and early twen-
ties.

The post of chief editor of De Lichtstraal changed hands frequently, remain-
ing vacant too at intervals. Conspicuously the four persons who acted as chief
editors between 1916 and 1921 were all lecturers.” It was an indication of the
importance of this profession at that time. Examining De Lichtstraal carefully
one can find more evidence of the prominent role played by the lecturers.
Like any trade union organ it reflected with a certain pride upon the history
of its own organisation. The first chief editor Frans Weber in particular was
not averse to having, in his own words, »a look at the past«.! He argued that
the union actually went back much further than most cared to remember, but
that »it was not as today, a promising sturdy youngster, it was in bad health, a
consumptive«. He traced the origins of the union back to attempts in Rotter-
dam in 1911-1912 to organise the local cinema staff. But after a while »the fire
went dead«. The next attempt was made in Amsterdam, where a well-attended
meeting was held in September 1912.9 As Weber recalled: »The debates lasted
until late at night or rather early in the morning, but the statutes were drawn
up, a vote was taken and they were approved.« The chief editor sketched a
dramatic sequel, for after the meeting »the jealousy-bacil caused havoc«. As a
consequence »the board resigned, the statutes had disappeared, stolen out of
jealousy, it was pure chaos. Ten to twelve faithful remained, later this number
dwindled to seven, out of these a new preliminary board was formed.«* Final-
ly three out of these — all active as lecturers — managed to establish a new
union early in 1916. Its statutes received the seal of royal approval in May
1916, while it joined the socialist Netherlands Association of Trade Unions
(NVV), one of the four national trade union umbrella organisations (the oth-
ers being of catholic, protestant and syndicalist denomination). In a style that
was typical for trade union publications of that time Weber stressed that the
three founding fathers »must never be forgotten«.!

The leading positions on the union’s board - those of chairman (André
de Jong), secretary general (M. H. Levi) and treasurer (J. Holbein) — were
taken up by lecturers. The editorial commission of De Lichtstraal too con-
sisted of three lecturers: M. H. Levi, Chef van Dijk (one of the three founding
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in 1913, finding employment in various local cinemas. In July 1918 he applied
for the position of lecturer at the Vreeburg Cinema in Utrecht, but was turned
away after a trial performance.”” That this was reported in De Lichtstraal was
in itself highly unusual but an indication of Keijzer’s special position. It clearly
confirms Ansje van Beusekom’s argument though.

With his missionary background Frederik Keijzer was not typical though
of the lecturers who were active in the Union of Theatre and Cinema Employ-
ees. Most of them had previously had a career in theatre or vaudeville, like
the aforementioned Louis Hartlooper (1864-1922) who had been an actor for
many years before he became a lecturer.'® Another example was Cor Schur-
ing (1880-1962), whose career has been examined by Ivo Blom and Ine van
Dooren."” Then there also was a generation that had »grown up« with the cin-
ema, like the deputy treasurer of the union Max Nabarro (1889-1977). Com-
ing from an Amsterdam Jewish proletarian background, where the ethos of
self-organisation and self-education had been instilled by Henri Polak and his
Diamond Workers’ Union, Nabarro started as a film salesman before becom-
ing a lecturer. In his memoirs he has described how he was fired by the manag-
ing director of the Dam Cinema in Amsterdam because of his activities for the
union. Surviving by odd jobs as a substitute in various Amsterdam cinemas,
almost two years went by before he got steady employment again, this time as
a lecturer in a cinema in the neighbouring town of Haarlem.*

A considerable number of lecturers and other cinema staff were Jews, like
Nabarro. In De Lichtstraal there is only one explicit reference to the Jewish
membership of the union. In June 1917 it published an intriguing warning
for Jewish members to make enquiries with the board of the union, before
they would »enter into relationship« with the owner of the Palace Cinema in
Roosendaal near the Dutch-Belgian border.* The obvious conjecture would
be that there was a case of antisemitism. But in the same and following issues
the director of the Palace Cinema featured on the list of subscribers to De
Lichtstraal, as if nothing was the matter. What is more, a few months later the
journal even praised him for his social policies, i.e. giving his staff a full day
off per week during the summer months. Although De Lichtstraal called this
»good newss, it did not hesitate to point out »that the staff had the right to a
full day off not only during the summer months, but during the winter months
too«.*

The right to have a day off per week was not self-evident, even among the
union members themselves. A good example is the proud announcement by
the Utrecht branch in March 1917 that thanks to »the actions of our chair-
man [Louis Hartlooper, BH], the management of the Rembrandt Cinema had
decided to give its staff four days of leave of absence per year on full pay«
Along with wages, working hours were a key issue for the union, as cinema
staff were expected not only to work seven days a week but also to make
long hours.* But while the intention was declared in the union’s programme
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Rotterdam entertainment sector.” To put this figure into perspective: a wildcat
strike in the Rotterdam docks in the same year resulted in 30000 lost working
days!® The unrest in the Rotterdam entertainment sector first started in May
with a short strike over working conditions and wages organised by the Union
of Theatre and Cinema Employees among the technical staff of the Tivoli The-
atre.’' This theatre was owned by Georges van Biene, who happened to be
the chairman of the powerful Association of Managing Directors of Public
Entertainment Venues in Rotterdam. In August the union called a strike in the
Cosmorama Cinema »because of the outrageously low wages and long work-
ing hours«.3* After five days (20 lost working days) an agreement was reached.
In the meantime a campaign had started for higher wages in the whole Rot-
terdam entertainment sector that was supported by all the unions concerned,
not just by the Union of Theatre and Cinema Employees. The Association of
Managing Directors of Public Entertainment Venues in Rotterdam was only
prepared to partially meet the demands for what were called »high costs of liv-
ing bonuses«, to make up for the price rises, with the argument that their costs
too had risen and that their margins were therefore limited. The musicians’
and artists’ unions decided to increase the pressure by calling a strike, without
waiting for the consent of the Union of Theatre and Cinema Employees. In
September 1918 first the Building for Arts and Sciences (Gebouw voor Kun-
sten en Wetenschappen) had to cancel its shows because the musicians went
on strike, then a number of other concert halls, theatres and cinemas followed
this example. The Union of Theatre and Cinema Employees hesitated about
its course of action and it had good reasons to do so. As even the socialist daily
Het Volk had to admit, »the public did not exactly co-operate«.s All the time
the ranks of the powerful Association of Managing Directors remained closed.
It refused to give in and forced the strikers back to work after a dozen days.*
There was no victimisation, but in the official recordbook the strike counted
as another one that was »lost«.s

After this strike the >winners, the Association of Managing Directors of
Public Entertainment Venues in Rotterdam, stubbornly pursued an independ-
ent course, refusing for example for more than half a dozen years to fully
recognise the authority of the Netherlands Cinema Union, in which the man-
aging directors of the cinemas and film distributors were organised nationally
from 1921 onwards. Whereas the >loser<, the Netherlands Union of Employ-
ees in the Arts and Entertainment Business as it was now known, seriously
looked into the possibilities of closer co-operation with the other entertain-
ment unions such as the Association of Musicians (Toonkunstenaars Verenig-
ing) and the two Association of Artists (Artisten Verenigingen). In December
1918 the union had over a thousand members, so it felt that vis-a-vis the others
it was in a strong position. It was a question of forming a federation of enter-
tainments unions or merging them into one big union. Piet Wigman, the new
editor of De Lichtstraal explained that it was up to the members to make up
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of its members. There were no lecturers among them, it was other occupations
that now took the lead. Among the founding members in September 1920 of
the Federation of Theatre and Cinema Staff were a doorkeeper, a projectionist
and a chorist. The organ of the new federation was symbolically entitled Our
Struggle (Onze Strijd). The syndicalist umbrella organisation Netherlands
Labour Secretariat (Nederlands Arbeids Secretariaat), always keen to score
points off its social-democratic rival NVV, immediately welcomed the new
union in its midst. The main feat of the federation, which in 1924 changed its
name to that of Union of Workers in the Amusement Sector (Bond van Werk-
ers in het Amusementsbedrijf), was a cinema strike in Amsterdam in that same
year, resulting in the loss of 1434 working days.#

It would do little justice however to De Lichtstraal as a historical record to
view it solely as a chronicle of labour struggles. The lists of its members that
were published on its pages up until Vol. 2, Nr. § (complete with occupation
and venue of employment) are a goldmine of both biographical and sociologi-
cal information to film historians. As has been pointed out above, the journal
offers interesting insights into the changes of the profession of lecturer. Given
that the union organised employees both in the theatre and the cinema, De
Lichtstraal gives fascinating evidence about >intermediality« as it was experi-
enced at the time. Lastly, De Lichtstraal must be seen as a >counter records
vis-a-vis the trade papers that have been so avidly studied by film historians
during the last decades.
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Aber auch wenn ihre Ausstrahlung grof§ ist, so erreichen sie doch nur den
engen Kreis der Fachleute, von Ausnahmen wie den wenigen, dem breiten
Publikum zuginglichen Vorstellungen abgesehen, die dem >grofien Kino« der
Stummfilmzeit gewidmet sind und damit gewdhnlich den 1920er Jahren. So
bleibt der grofite Teil der Produktion der ersten Jahrzehnte eine den Histo-
rikern und anderen Spezialisten vorbehaltene Enklave, in der diese sorgfiltig
ihre Arbeit machen.

Die Eigenart des Gegenstandes fordert vom Zuschauer zwangslaufig eine
andere Herangehensweise, eine andere Einstellung zum kinematographischen
Schauspiel. Meistens sind die Filme kurz oder von mittlerer Linge, weshalb
sie zu einem >bunten Programmc« verkniipft werden. Doch solche Programm-
zusammenstellungen unterschiedlichen Inhalts widersprechen den Erwartun-
gen der Zuschauer, fiir die ein >Gang ins Kino« gleichbedeutend ist mit >einen
langen Film sehen«. Nur in einem auflergewohnlichen Rahmen mit Ereignis-
charakter (wie beispielsweise einem Festival) ist man bereit, diese Grenze zu
iiberschreiten.* Dies reicht jedoch nicht aus als Grund fiir die Verwunderung
dariiber, daff es dem Kino der Friihzeit nicht gelingt, bei den Cinephilen den
Platz einzunehmen, der ihm gebiihrt.

Wichtig erscheint uns vor allem, die Werke der »zweiten Periode« als solche
zu zeigen — nicht als Fragmente und ausgewihlte Zitate -, und natiirlich ihre
Auffithrung im Filmsaal als kinematographisches Schauspiel. Unterschiedliche
Mittel wurden eingesetzt, um diese Werke an den cinephilen Kanon sozusagen
anzubinden. (Man kénnte auch von Strategien sprechen, selbst wenn deren
Einsatz meist unbewufit geschieht.) Man ist versucht, dieses weithin schlecht
oder iiberhaupt nicht bekannte Gebiet an bekanntere oder bereits als wertvoll
anerkannte Felder anzunihern. So trug 1990 das Programm des Festivals in
Pordenone, welches das deutsche Kino der 1910er Jahre prisentierte, den Titel
»Before Caligari«.s

Versuche, Filmemacher aus dieser Zeit herauszuheben, verliefen in Form
von Retrospektiven und Publikationen, welche die traditionell begangenen
Wege sind, um eine >Cinephilierung« zu erreichen. Doch weder Léonce Perret
noch Jevgenij Bauer, weder Franz Hofer noch Alfred Machin — um nur diese
zu nennen — erhielten Zugang zum Pantheon der groflen >Autorenc. Ich kiim-
mere mich nicht um die Frage, ob dies nun absolut notwendig oder auch nur
wiinschenswert ist; tatsichlich — und dies ist fiir mich symptomatisch - bleiben
diejenigen, welche wir als wahre Autoren ansehen, weitgehend unbekannt,
aufler in Spezialistenkreisen.

Die fehlende Neugier, so scheint mir, erklirt sich einfach durch den
Umstand, daf8 die sogenannte Cinephilie langsam, aber konsequent, auf einer
fast vollstindigen Unkenntnis des Kinos, welches vor dem Ersten Weltkrieg
aktuell war, aufbaute. Namen wie das Paar Louis Lumiére / Georges Mélies,
dann David Wark Griffith in seiner Nach-Biograph-Phase, Louis Feuillade,
Charles Chaplin und einige Meilensteine 4 la CaBiriA (Giovanni Pastrone, 1

138






Wir starteten einige Untersuchungen und Projekte, um zu versuchen, dem
Publikum einen anderen Zugang zu diesem >undankbaren«< Repertoire zu ver-
schaffen. Vor allem wollten wir die Fesseln der gewShnlichen Programmarbeit
sprengen, wie sie in dem kleinen Filmsaal seit Jahren praktiziert wurde — auch
wenn diese bis auf weiteres erst einmal ein unverzichtbares, wertvolles Instru-
ment ist. Doch bleibt der Zuschauer dort noch zu oft ein klassisch-cinephiler
Besucher, der nur schwer seinen Blick von diesem Horizont l6sen kann, um
ithn anderen Werken zuzuwenden, die nicht dem etablierten Kanon entspre-
chen oder in dessen Zusammenhang funktionieren.

Ein erstes Projekt, das wir »Imaginaire en Contexte« (Phantasie im Kon-
text) nannten, war anfinglich als Antwort auf ein Angebot der Fondation Roi
Baudouin gedacht, die Initiativen ins Leben rufen und unterstiitzen wollte,
um den Kreis der Museumsbesucher zu erweitern. Mit dieser Veranstaltungs-
reihe verlieff die Cinémathéque Royale de Belgique ihre Mauern und bot als
Museum der besonderen Art an, einen Dialog mit den klassischen Museen zu
fithren. Wir wollten kaum bekannte oder ginzlich unbekannte museale Orte
in Briissel in unsere Aktivititen einschlieflen und dort Vorstellungen organi-
sieren. So luden wir die Zuschauer/Besucher zu einer zweifachen Entdeckung
ein: eines vergessenen Museums und verkannter Filme.

Es handelte sich hier keinesfalls um eine neue Fassung der recht weit ver-
breiteten, vor allem an touristischen Plitzen durchgefithrten Praxis, Filme
an ungewohnlichen Orten aufzufiihren, eine eher feierliche Aktion, die sich
- natiirlich — nicht um das Filmrepertoire schert, um das es uns hier ging. Ganz
im Gegenteil, unsere Ortswahl sollte eine tiefe und charakteristische Verbin-
dung mit dem gezeigten Programm aufweisen.

Um unseren Ansatz besser verstindlich zu machen, will ich hier die ver-
schiedenen Episoden dieser Reihe im Einzelnen beschreiben. Das Projekt,
welches 1998 auf dem Friedhof von Laken und in der Grabmalwerkstatt der
Bildhauerfamilie Salu stattfand, nannte sich »La Résurrection des Images«
(Die Wiederauferstehung der Bilder). Neben einer nichtlichen Fithrung iber
die Griber stellte es einen Bezug her zwischen der Asthetik der Friedhofs-
kunst und einem Filmprogramm, welches das Darstellungsthema bzw. -motiv
der >Heiligenbildchen« verfolgte, das bekanntlich in den Filmen jener Zeit sehr
prisent ist. Jede (rund eine Stunde dauernde) Fiihrung endete direkt mit einer
Filmprojektion in der Bildhauerwerkstatt Ernest Salu und S6hne. Das Pro-
gramm enthielt: LEs DEUX PETITS JEsus (Georges Denola, Pathé 1910), LE pLUS
BEAU JOUR DE MA VIE (Regisseur unbekannt, Pathé 1908) sowie ZWEIMAL GELEBT
(Max Mack, Continental Kunst-Film 1912). Diese Konfrontation brachte die
Zuschauer/Besucher dazu, nicht nur die Filme in einem Kontext zu betrach-
ten — statt sie als Objekte von einem anderen Stern zu sehen —, sondern auch
die marginale Kunst der Bildhauerei von Grabmalen.

Die darauf folgenden Projekte bezogen sich auf andere Themen: »Au
pays des ténébres« (Im Land der Dunkelheit, 2000) stellte das Arbeitersujet
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té du spectacle« (Guy Debord) zu nennen; er erweitert die Perspektive, indem
er ithn umbenennt und als »Erlebnisgesellschaft« (event culture) analysiert.”

Es ist, als miifiten kulturelle Ereignisse, die frither in einem mehr oder
weniger festen Rahmen aus Kontinuitit und Verinderung stattfanden und
somit in institutionellen Rdumen funktionierten, nun einen eindeutigen Zug
annehmen, der sie als Events kennzeichnet, selbst wenn sie en gros ihre Merk-
male beibehalten. Das Ereignis ist, wenn man so will, grundsitzlich anti-insti-
tutionell; die Institution ist von ihrem Verstindnis her gegen das Ereignishafte.
Doch um fortzubestehen, miissen sich die Einrichtungen nach dem heute ver-
breiteten Geschmack richten und sich des Events annehmen.

So setzen die Kunstmuseen mehr auf grofle Retrospektiven und Sonder-
ausstellungen als auf ihre eigenen Sammlungen. Es sei denn, das Museum gilt
selbst als Ereignis, wie z.B. das Guggenheim in Bilbao oder das Centre Geor-
ges Pompidou in Paris bzw. die klassischen Touristenzentren: der Louvre in
Paris und der Prado in Madrid. So erklirt sich auch die Vermehrung der Festi-
vals aller Art, die ein wichtiger Bestandteil der Tourismusindustrie sind. Festi-
vals stehen naturgemifl auflerhalb des Gewohnten und des Alltiglichen und
besitzen schon deshalb > Event-Charakter-.

Kurzum, wir scheinen die Kultur nur noch durch ein Ereignisraster wahr-
zunehmen - dies gilt auch fiir die Kinokultur. Die andere Seite dieses Phino-
mens ist genauso bedeutsam: die Rolle der Medien in den Funktionsweisen der
Kultur. Denn allein durch das Event ist der Zugang zu den Medien gesichert
—und die Medien sind ihrerseits vom Kulturleben abhingig.

Die Informationsmedien berichten nicht von den (Aktivititen der) Insti-
tutionen, aber sie sind empfinglich gegeniiber dem Ereignishaften, welches
von diesen Einrichtungen geschaffen wird. Das (kulturelle) Ereignis ernihrt
die Medien und umgekehrt: Einzig das Aufsehenerregende schafft es in die
Medien. Fiir die institutionalisierte Kultur interessieren sie sich nicht, es sei
denn, diese wiirde selbst Ereignisniveau erreichen, was wiederum alle Kultur-
einrichtungen anstreben, denn es scheint ihnen die beste Uberlebensstrategie-
Die Krise der Institutionen ist deshalb mit dem Auftauchen der Event-Kultur
verbunden. Selbst eine so traditionell eingestellte Anstalt wie die Universitat
sieht sich gezwungen, den Regeln des Marktes zu folgen und das Erwerben
von Wissen als Transaktion zwischen Produzenten und Konsumenten darzu-
stellen. Die Marktideologie hat das Feld der Kultur neu strukturiert, und zwar
im Modus des Ereignishaften.

Nebenbei gesagt: Auch die traditionelle Cinephilie befindet sich in der Kri-
se, da sie noch zu sehr auf Kenntnis und Wissen setzt, wihrend die sogenannte
neue Cinephilie eine wesentliche Dimension hinzufiigt: eine Praxis, die mit der
intensiven Nutzung der neuen Medien verbunden ist. In die Kinemathek oder
in ein Repertoirekino zu gehen (mit allen Gepflogenheiten, die dazu gehoren
und die sich daraus ergeben), ist etwas anderes als das Sammeln, Austauschen,
Suchen und Betrachten von DVDs! Da ist die Manipulation/der Konsum
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(»nicht allein Musik, sondern die richtige«, wiirde Jean-Luc Godard sagen!),"
und das hingt bei einer Improvisation grofitenteils von der emotionalen Bezie-
hung zum Film und von der Stimmung ab, in der sich die Musiker an diesem
Abend befinden. Eben dieses Risiko macht den von Live-Musik begleiteten
Stummfilm zu einem Erlebnis und i}t dieses Kino (wieder) zu einem echten
lebendigen Spektakel werden. Umso seltsamer ist, daf} vertiefte Uberlegungen
zur Rolle und Funktion der Musik im Stummfilm, zu ihrer Asthetik — meines
Wissens — so gut wie nicht vorliegen.’s

Und doch sind die Live-Stummfilmvorstellungen zahlreich geworden. Wir
sollten die Arbeit nicht unterschitzen, die David Gill, Kevin Brownlow und
Carl Davis in den 198cer Jahren fiir die Prisentation grofler Stummfilme mit
Orchesterbegleitung leisteten. Seither vervielfachten sich die Erfahrungen mit
rekonstruierten Originalpartituren, Auftragsarbeiten von Komponisten der
Gegenwart und, leider auch, mit einer nicht mehr iiberschaubaren Anzahl von
Musikern, die sich unter dem Vorwand, den Film zu begleiten, den Freuden
des >Musizierens< hingeben. Oft 1aflt nicht nur die Qualitit dieser Praktiken
zu wiinschen iibrig, auch Einfallslosigkeit in bezug auf die Filmauswahl ist
zu beklagen. Die Avantgarde der 1920er Jahre, Sergei Eisenstein und einige
Filme von Friedrich Wilhelm Murnau scheinen der beschrinkten Inspiration
der Musiker zu entsprechen.

Allerdings muff man zugeben, dafl dadurch ein breites Publikum die Werke
kennenlernte — und daff diese Aktivititen perfekt zur oben erwihnten Nach-
frage nach Event-Kultur passen. Die Organisatoren traditioneller Konzerte
verspiiren ebenfalls das Bediirfnis, ihr Programm attraktiver zu gestalten,
indem sie thm ein visuelles Element beifiigen. So kam es zu willkiirlichen
Experimenten wie dem einer Konzertauffiihrung der Partitur von Sergej Pro-
kofiev zu einer stummen Vorfithrung des Tonfilms ALEKSANDR NEvVsKIj (Serge)
Eisenstein, SU 1938)! Und das ist noch lange nicht alles hinsichtlich solcher
ungliicklicher Versuche, Film und Musik zu kombinieren, ganz ohne Gespiir
fiir ihre besondere Interaktion, die doch das Herzstiick der stummen Kunst
ausmacht...

Um dem authentischen Bediirfnis nach einer Erneuerung des Konzertritu-
als zu entsprechen, aber auch um die Gelegenheit zu nutzen, die Vorfithrun-
gen von Stummfilmen, die nicht zum Repertoire gehéren, zu vertiefen und zu
bereichern, arbeitet die Cinémathéque Royale de Belgique an einem Gemein-
schaftsprojekt mit dem Orchestre National de Belgique und dem Palais des
Beaux-Arts. Es geht dabei um Kreation, nicht um Illustration; um die uner-
wartete Begegnung von Musik und Film, die gleichzeitig die Gelegenheit bie-
tet, parallel zur Entdeckung einer iiberraschenden Dimension eines Musik-
stiicks auch einen unbekannten Stummfilm kennenzulernen. Und damit auch
die Konzertkunst ein wenig zu verindern.
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Glanzwelt die Kehrseite der blutigen Massaker ist, die sich nur einige hundert
Kilometer entfernt abspielen, wird der Film umso hirter und >unertriglicher<
fiir die Augen eines heutigen Zuschauers.

Aber wer sind diese Zuschauer? Man findet sie selten — aufler bei den
immergleichen Fachleuten wie uns! Das potentielle Publikum bleibt uner-
reichbar. Von einem gewdhnlichen Programm mit einem unbekannten Film
aus dem Jahr 1916, der zudem auch noch zur nicht-fiktionalen Kategorie
gehort, kann man nicht erwarten, daf§ es viele Besucher anzieht. Und doch ver-
dient dieser Film ein grofles Publikum, behauptet der Schmuggler! Mit einer
Vorfithrung auf grofler Leinwand, welche die filmischen Qualititen in einem
groflen Saal zur Geltung bringt. Folglich bedarf es eines starken Arguments,
um dies zu realisieren.

Angesichts des Aufwands einer Auffilhrung im Kino ist ein bedeutendes
musikalisches Werk unverzichtbar. Es geht nicht um eine Illustration, sondern
tiber den Weg des musikalischen Diskurses soll der unertrigliche Charakter
— das Ungesagte in DIE STAHLWERKE DER POLDIHUTTE — deutlich gemacht wer-
den. Da der Krieg das Zentrum dieses Ungesagten ausmacht, schien es ange-
messen, ein von der Gewalt geprigtes Werk zu wihlen und damit dringte sich
Dimitri Schostakowitsch als Komponist geradezu auf. Seine 8. Symphonie (in
C-Moll, opus 65), 1943 geschaffen, wihrend die Schlacht um Stalingrad tobte
(dieser Titel wird dem Werk daher auch bisweilen zugeschrieben), kontrastiert
vollig mit DIE STAHLWERKE DER POLDIHUTTE. Dieses »immense Oratorium
ohne Worte iiber den Schrecken und den Tod«, wie ein Kritiker schrieb, macht
sichtbar, was die Bilder verbergen oder schlicht voraussetzen: die Gewalt, die
Verzweiflung iiber das Massaker unter den Menschen. Durch die suggestive
Kraft der Musik verwandelt sich jede Granate in einen Sarg! Gewif}, es geht
jeweils um einen anderen Krieg — im Film um den Ersten Weltkrieg, in der
Musik um den Zweiten Weltkrieg. Doch, wie der Zyniker sagen kénnte, das
Vermogen, zu zerstéren und Leid zuzufiigen, hat sich kaum geindert. Scho-
stakowitschs Werk wurde also gewihlt, um einen nicht-narrativen, kontra-
stierenden Diskurs zu erméglichen, der die heiteren Bilder demaskiert und
sie — konkret, physisch, bis in die Eingeweide fast — in einen Kontext stellt,
den der Zuschauer ohne die Musik nur auf intellektuelle und abstrakte Weise
erfassen kénnte.

Die Idee eines Konzerts, das zu einem Spektakel wird, ist uns wichtig.
Dank der Linge der Symphonie ist sie bereits vor Beginn der Filmvorfithrung,
als Ouvertiire oder Prolog zu héren. Nach etwa zwanzig Minuten erscheinen
die Bilder, die, wie gesagt, Bilder von einer unschuldigen Reinheit sind, deren
Schrecken wir erst spiter erfassen konnen. Doch dank der Musik geschieht
dies eben nicht im Nachhinein, sondern gleichzeitig, durch die stindige Span-
nung zwischen der verzweifelten Gewalt der Musik und der Schénheit der
Bilder.

Dies ist mehr als ein von Musik begleiteter Film: Dies ist eine eigenstin-
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mit der Kultur und Asthetik des Jahrhun-
derts davor, da hier mit einem erstarkten
Interesse fiir diese Periode gerechnet wer-
den kann. Ich gehe hierauf spiter noch
genauer ein. )

8 Es wurden nur jsmm-Kopien gezeigt,
die mit Klavier begleitet wurden, mit Aus-
nahme der nach Gent verliechenen Program-
me, wo aus Kostengriinden mit Filmen auf
DVD gearbeitet wurde. Die Erfahrungen
dort waren aber nicht schliissig. Das Ange-
bot umfafit gewohnlich sechs Vorstellungen,
wobei an einem langen Wochenende jeweils
zwel Vorstellungen pro Abend stattfinden.
9 Die Redaktion organisiert jeweils einen
Studientag, an dem die fiir das Verfassen der
Texte vorgesechenen Mitarbeiter/innen ein-
geladen sind, sich in der Briisseler Kinema-
thek ein Filmprogramm anzusehen, welches
mehr Titel enthilt als spiter in der Veran-
staltung gezeigt werden. Auch kdnnen sie
die Orte der Vorstellungen besichtigen.
Wir hoffen, auf diese Weise die Fachleute
auf den diversen Gebieten zu einem ersten
Austausch zu veranlassen, welcher zwi-
schen den verschiedenen Disziplinen viel
zu selten entsteht.

10 Eric J. Hobsbawm spricht in The Age
of Empire (Weidenfeld and Nicolson, Lon-
don 1987, S. 6) vom »langen 19. Jahrhun-
dert«. Sein dem letzten Jahrhundert gewid-
meter Band (The Age of Extremes, Michael
Joseph, London 1994) trigt den Untertitel
»Das kurze 20. Jahrhundert«.

11 Dies habe ich bereits mehrfach betont.
So z.B. das merkwiirdige Fehlen des Jugend-
stils in den zeitgleich zu dieser dsthetischen
Strémung entstandenen Filmen: Eric de
Kuyper, »Alla ricerca delle tracce dell’Art
Nouveau e del Simbolismo nel cinema dei
primi decenni«, in: Gianpiero Brunetta
(Hg.), Storia del cinema mondiale, Vol. 1,
Einaudi, Turin 1999, S. 176-197.

12 Gerhard Schulze, Die Erlebnisgesell-
schaft. Kultursoziologie der Gegenwart,
Hanser Verlag, Frankfurt am Main 1992,

13 Zur Bedeutung der haptischen und

taktilen Dimension dieser Praxis vgl. Emile
Poppe, »Vers une digitalisation du visuel?«,
in: Alice Autelitano, Veronica Innocenti,
Valentina Re (Hg.), I cingue sensi del cine-
ma, Forum, Udine 2005, S. 49-52.

14 In Anlehnung an eine’Aufierung Jean-
Luc Godards (»non pas une image juste,
mais juste une image«) macht der Autor
hier das Wortspiel »pas juste de la musique,
mais de la musique juste«, welches sich im
Deutschen nicht adiquat wiedergeben lift
(Anm. d. Ubers.).

15 So viele Biicher es iiber die Musik im
Tonfilm gibt, so mager ist das Angebot zur
Asthetik der Musik fiir den Stummfilm, von
rein der Technik und der Geschichte gewid-
meten Studien einmal abgesehen. Eine Aus-
nahme sei hier allerdings genannt: Emilio
Sala, L’opera senza canto. Il mélo romantico
e invenzione della colonna sonora, Marsi-
lio, Venedig 1995.

16 Elisabeth Biittner, Christian Dewald,
Das tiigliche Brennen. Eine Geschichte des
asterreichischen Films von den Anfingen bis
1945, Residenz Verlag, Salzburg, Wien 2002,
S. 140-145.

17 Handelt es sich um einen Propaganda-
film? Diese Frage kann man sich durch-
aus stellen. Laut Tom Gunning inderte
der nicht-fiktionale Film wihrend des
Ersten Weltkriegs seinen Charakter, aus
der >Ansicht« wurde der Dokumentarfilm.
DIt STAHLWERKE DER POLDIHUTTE passen
ausgezeichnet in die Asthetik der Ansicht,
entsprechen jedoch nicht jener des Doku-
mentarfilms. Vgl. Tom Gunning, »Vor dem
Dokumentarfilm. Frithe non-fiction Filme
und die Asthetik der >Ansicht«, KINtop 4
(1995), S. 111-121. Zum unklaren Status des
deutschen Propagandafilms vgl. Oskar Mes-
ster, »Der Film als politisches Werbemittel<,
abgedruckt in KINtop 3 (1993), S. 93-103.
18 Bereit zu einer méglichen Selbstkritik
(vgl.- Anm. ) wiirde ich DIE STAHLWERKE
DER POLDIHUTTE mit den Industriearchi-
tektur-Aufnahmen von Bernd und Hilla
Becher vergleichen.
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Datenbank dadurch aus, dafl sie ihre Quellen offenlegt und damit alle auf-
gefiihrten Daten nachvollziehbar und tberpriifbar macht. Jede ausgewertete
Anzeige, Inhaltsbeschreibung oder Kritik sowie alle zusitzlich zur Identifizie-
rung herangezogenen Nachschlagewerke sind jeweils beim Eintrag zu einem
Film genannt. Unklarheiten kénnen so direkt unter Zuhilfenahme der ange-
gebenen Quellen geklirt oder ausfiihrlichere Informationen (z.B. vollstin-
dige Inhaltsbeschreibungen) den Quellen entnommen werden. Damit bietet
die Siegener Datenbank des Filmangebots 1895-1920 einen umfassenden und
zugleich detaillierten Uberblick iiber die zum Verkauf bzw. Verleih angebote-
nen Filme, insofern sie 6ffentlich beworben wurden.

Da sich Birett bei seiner Erhebung in erster Linie auf Annoncen der Film-
hersteller bzw. -verleiher stiitzt, sind in dieser Datenbank Filme, die nicht
dffentlich beworben wurden, unterreprisentiert. So wurden pornographische
Filme, die nicht 6ffentlich vertrieben und gezeigt wurden, weitgehend nicht
erfaflt. Desgleichen erhilt man keinen adiquaten Uberblick iiber Lokalaufnah-
men, die von Kinobesitzern in Auftrag gegeben oder selbst gedreht wurden,
nur fiir das drtliche Publikum zur Auffihrung gelangten und deshalb allenfalls
in Lokalzeitungen annonciert waren.? Wenig Beriicksichtigung finden zudem
Gebrauchsfilme, die fiir nicht-kommerzielle Zwecke der Ausbildung herge-
stellt wurden wie z.B. wissenschaftliche Filme, Schulfilme und Industriefilme.

Siegener Wanderkino-Datenbank 1896-1926

Im Unterschied zur Filmangebotsdatenbank beziehen sich die Wanderkino-
und Programmdatenbank auf die Auffithrung von Filmen. Wihrend die Wan-
derkinodatenbank Standorte von Wanderkinos, nicht aber ihre Programme
nachweist, von denen sich nur wenige in Archiven erhalten haben, prisentiert
die Programmdatenbank die Filmprogramme von ortsfesten Kinos.

Zu den wichtigsten Quellen der Wanderkinoforschung gehéren die
Wochenzeitschrift Der Komet sowie Akten aus Stadt- und Staatsarchiven. Der
Komet war (und ist bis heute) das fithrende Branchenblatt fiir das reisende
Gewerbe und richtete sich u.a. vor allem an Schausteller, die auf Festen, Mirk-
ten und Messen gastierten. Diese Branchenzeitschrift, die der Information und
Kommunikation der Schausteller diente, ist in zweifacher Hinsicht wichtig:
Zum einen finden sich dort zahlreiche Texte zu Wanderkinobetreibern wie
zum Beispiel Artikel oder Todesanzeigen. Zum anderen veréffentlichte Der
Komet eine stindige Rubrik, die so genannten »Fest-, Mef§- und Marktberich-
te«, in der alle gemeldeten Standorte von reisenden Schaustellerunternehmen
verzeichnet sind. Um eine Meldung in dieser Rubrik zu erwirken, mufiten die
Schausteller der Komet-Redaktion ihren jeweiligen Standort mitteilen. Insge-
samt haben ca. 500 Schausteller um die 6 0oo Standorte von Wanderkinemato-
graphen in iiber 2 oco Stidten gemeldet — nicht nur in Deutschland, sondern
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in ganz Mitteleuropa, da die Wanderkinos die Grenzen des Deutschen Reichs
hiufig iiberschritten. Allerdings sind die Angaben iiber die Aktivititen von
Woanderkinobetreibern in den Nachbarlindern auf deutschsprachige Schau-
steller beschrinkt, die den Komet bezogen oder zumindest gelesen haben.
Zudem erfafit die Rubrik im Komet ausschliefllich die Standorte der Schau-
steller, die mit einem transportablen Kino auf Festen, Mirkten oder Messen
gastierten. Es finden sich daher in der Wanderkinodatenbank keine Angaben
zu Betreibern von Saalkinematographen, die Filme in kurzzeitig angemieteten
Riumlichkeiten (z.B. in Gaststitten, Hotels oder Tanzsilen) gezeigt haben.

Die Angaben einer Meldung in der Rubrik der »Fest-, Mef- und Markt-
berichte« sind knapp, aber véllig ausreichend fiir eine Untersuchung der Ver-
breitung von Wanderkinos. Ein Eintrag enthilt iiblicherweise den Namen des
Schaustellers, die Bezeichnung bzw. den Typ seiner Attraktion (in unseren
Fillen meist »Kinematograph«, aber auch »Biograph«) sowie den Namen der
Veranstaltung und des Ortes, in dem das Wanderkino gastierte. Nihere Infor-
mationen iiber die Vorfithrung oder gar iiber die gezeigten Filme werden nicht
geliefert.

Auch wenn die Meldungen an die Redaktion freiwillig erfolgten, sind in der
Rubrik des Komet etwa zwei Drittel aller Wanderkinostationen verzeichnet.
Erstens zeigt ein Vergleich mit den in den Miinchner Stadt- und Staatsarchiven
erhaltenen Akten zum Oktoberfest, dafl im Komet zwei Drittel der Wanderki-
nos auf dem Oktoberfest erfafit wurden. Zweitens zeigt ein Vergleich mit der
entsprechenden Rubrik der Schaustellerzeitschrift Der Anker, die vom Inter-
nationalen Verein Reisender Schausteller und Berufsgenossen ab 1900 heraus-
gegeben wurde, dafl weniger als 20% aller im Anker nachweisbaren Standorte
nicht im Komet verzeichnet sind.+ Es stellt sich also nicht die Frage, ob die
Siegener Wanderkino-Datenbank 1896-1926 reprisentativ ist: Sie enthdilt den
Grofiteil aller Standorte von Wanderkinos auf Festen, Mirkten und Messen.
Auch wenn die Rubrik des Komet in allen Teilen des Deutschen Reichs Stand-
orte nachweist, so hiufen sie sich doch im Siiden und Siidwesten. Dies liegt
nicht daran, dafl Der Komet im pfilzischen Pirmasens und Der Anker in Ham-
burg erschien, sondern geht darauf zuriick, dafl der Siiden und Siidwesten im
Unterschied zum Norden und Nordosten eine grofiere Bevolkerungsdichte
sowie eine groflere Dichte an Festen, Mirkten und Messen aufweist.

Seit 1999 sind bei Joseph Garncarz eine Reihe von Magisterarbeiten ent-
standen, in deren Rahmen die »Fest-, Meff- und Marktberichte« im Komet
von 1895 bis 1926 systematisch auf Meldungen von Wanderkinos durchsucht
und diese elektronisch erfait wurden. Um kiinftiger Forschung nicht vorzu-
greifen, wurde darauf geachtet, die Angaben aus den Quellen eins zu eins,
also ohne eigene Interpolationen und Interpretationen zu iibertragen. So wur-
den z.B. abgekiirzte oder nicht vorhandene Vornamen von Schaustellern auch
dann nicht erginzt, wenn in anderen Meldungen der Name vollstindig ange-
geben war; immerhin waren hiufig verschiedene Mitglieder einer Familie in
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probe trotz der vergleichsweise wenigen Stadtteilkinos tatsichlich fiir das
Deutsche Reich reprasentativ ist, lifit sich durch eine externe Validierung
belegen, also einen Vergleich mit validen zeitgendssischen Studien. Zum einen
zeigt eine 1914 verdffentlichte Umfrage nach den beliebtesten Schauspielern
ein dhnliches Priferenzprofil des Publikums, was die nationale Herkunft der
Schauspieler bzw. Filme angeht:s Deutsche und dinische Schauspieler bzw.
Filme waren am beliebtesten. Zweitens zeigt eine Auswertung der Programm-
datenbank hinsichtlich der am hiufigsten programmierten Filme eine grofie
Ubereinstimmung mit den Ergebnissen der Untersuchung, die Emilie Alten-
loh 1912 in Mannheim durchgefiihrt hat In beiden Fillen sind die belieb-
testen Filme lange Dramen aus deutscher Produktion, die hinsichtlich ihrer
Themen und Motive ein signifikantes Erfolgsmuster bilden. Die Mehrheit der
Erfolgsfilme thematisiert den Kampf einer Frau »zwischen ihren natiirlichen,
weiblich sinnlichen Instinkten und den diesen entgegenstehenden sozialen
Zustinden.«?

Alle Angaben aus den Programminseraten wurden in eine relationale
Datenbank eingegeben, wobei — wie bei der Wanderkinodatenbank — Wert
darauf gelegt wurde, die Informationen zunichst exakt so zu erfassen, wie sie
in den Quellen vorliegen. Auf Interpretationen des vorgefundenen Materials
— also z.B. die Korrektur von vermuteten Fehlern oder die Vereinheitlichung
von Filmtiteln — wurde verzichtet, um Fehlschliisse zu vermeiden. Stattdessen
wurden alle Angaben der jeweiligen Anzeige erfaflt, einschlieffilich Beschrei-
bungen der Filme sowie Informationen zu Anfangszeiten, Eintrittspreisen
und Besonderheiten des Kinos. In schematisierter Form wurde zudem erfafit,
wenn ein annonciertes Programm unvollstindig oder in der Reihenfolge der
Filme nicht eindeutig ist oder aus den gezeigten Filmen lediglich eine Auswahl
auffihrt.

Um mit den erfafiten Filmprogrammen sinnvoll arbeiten zu kénnen, wurde
in einem zweiten Schritt versucht, die Filmtitel mit Hilfe der Siegener Daten-
bank des Filmangebots 1895-1920 zu identifizieren, was in etwa 90% aller
Fille gelang. Die damit verbundenen Probleme werden den Benutzern der
Programmdatenbank so transparent wie moglich gemacht. Da die Programm-
anzeigen in der Regel nur sehr spirliche Informationen zu den einzelnen Fil-
men liefern, sind die aufgefiihrten Filmtitel hiufig der einzige Anhaltspunkt
fiir die Identifikation. Allerdings ist es durchaus nicht uniiblich, daff verschie-
dene Filme den gleichen Titel tragen — manchmal im selben Herstellungsjahr.
Umgekehrt finden sich in den in der Lokalpresse annoncierten Programmen
oft Varianten von Titeln, die in der Angebotsdatenbank noch nicht enthalten
sind.

Um diesen Schwierigkeiten Rechnung zu tragen, gibt es in der Siegener
Datenbank der Filmprogramme 1905-1914 zwei Funktionen: Zum einen las-
sen sich einem Filmtitel in einer Programmannonce mehrere Filme aus der
Datenbank des Filmangebots zuordnen, zum anderen lassen sich diese Iden-
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Ausblick

Die drei Siegener Datenbanken zum frithen Kino in Deutschland werden ab
2007 offentlich und unentgeltlich iiber das Internet zuginglich sein, d.h. Pri-
vatpersonen und Forschungsprojekte kénnen sie ungehindert fiir ihre Zwecke
nutzen. Nach Abschluff des Siegener Forschungsprojekts »Industrialisierung
der Wahrnehmung« werden die Datenbanken ab 2009 ein neues, dauerhaftes
Zuhause finden.

An den Inhalten der Datenbanken soll auch nach dem Abschlufl des Sie-
gener Projekts kontinuierlich weitergearbeitet werden. So soll die Siegener
Datenbank des Filmangebots 1895-1920, die zur Zeit Informationen zu etwa
90% aller in Deutschland 6ffentlich beworbenen Filme enthilt, zu einer Inter-
net-Datenbank des frithen Kinos weiterentwickelt werden, welche die gesamte
Weltproduktion erfafit. Da auf dem deutschen Markt bis 1914 ein erheblicher
Teil der Weltproduktion angeboten wurde, ist sie dafiir eine ideale Ausgangs-
basis.

Auch die Siegener Wanderkino-Datenbank 1896-1926 und die Siegener
Datenbank des Filmangebots 1895-1920 konnen fortgeschrieben werden. Die
Wanderkinodatenbank liefle sich um Informationen aus anderen Quellen wie
etwa Archiven erginzen und die Programmdatenbank kénnte fiir die bislang
nicht ausgewerteten Monate vervollstindigt und um zusitzliche Stidte erwei-
tert werden. Auch nach solchen Erweiterungen dieser beiden Datenbanken
soll es moglich sein, Recherchen und Analysen auf das urspriinglich verwen-
dete Quellenkorpus einzugrenzen.

Wihrend der Lesezugriff fiir jeden frei ist, wird die Bearbeitung der Daten
eingeschrinkt werden, um Datensicherheit zu gewahren. Da die Installierung
einer permanenten Redaktion aus finanziellen Griinden nicht als realistisch
erscheint, bevorzugen wir ein Lizenzsystem mit der Vergabe von Zugangsco-
des fiir diejenigen, die Daten verindern wollen. Es ist daran gedacht, solche
Lizenzen an einschligige Institutionen und Forscher zu vergeben, die sich dar-
um bewerben. Analog etwa zur Wikipedia-Software sollen dann alle Anderun-
gen protokolliert werden und dadurch Debatten unter Filmhistorikern und
-archivaren angeregt werden. Auf diese Weise sollen die Siegener Datenbanken
langfristig einschligige Forschungsinstrumente fiir die Geschichte des frithen
Kinos nicht nur in Deutschland bleiben.

Informationen zum aktuellen Stand der Arbeiten sowie die Datenbanken
selbst finden sich unter der Adresse:
http://www.fké15.uni-siegen.de/earlycinema/
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dafl auf einer DVD oder einem Video nichts zu sehen ist. Wenn sie den Unter-
schied zwischen Bildtriger und Datentriger begreifen, ist das kein schlechter
Lernerfolg.

Im Zugabteil also packen David und ich unsere Reisetaschen voll Anschau-
ungsmaterial aus und zeigen einander die mitgebrachten Schitze. Mariann:
Ein Nitratwickel, der mit seiner Salpetersiure eine neue Metallbiichse dra-
matisch angerostet hat. David: Eine Rolle 16mm in einem Tupperware, dem
beim Offnen scharfe Essigschwaden entstrdmen. Mariann: Pergamintiiten voll
Filmschnipsel in diversen Formaten, welche die KursteilnehmerInnen anhand
einer Bestimmungskarte identifizieren und dann behalten diirfen. David: Eine
handtellergrofle Kartonschachtel mit der Aufschrift FILMS, und darin wie im
Mirchen drei Dinge: ein gelbes Rollchen, ein rotes Rollchen und ein blaues
Rollchen. (Gefunden hat er die im Brockenhaus und als Beispiel fiir Tinting
mitgenommen; aber natiirlich reichte die Zeit dann nicht dafiir. )

Es handelte sich um Stiicke von Stummfilmpositiven, die, auf etwa zwei
Meter Linge geschnitten und zu Schleifen geklebt, als Zubehér zu Spielzeug-
projektoren verkauft wurden; das hat man damals mit abgespielten Filmkopien
so gemacht. Eine dhnliche Form der letzten Auswertung abgespielter Kopien
sind die Postkarten mit ausgestanztem Fenster und darin einmontiertem ein-
zelnen Filmbildkader; manchmal stellt das Fenster eine Leinwand dar und die
Postkarte macht fiir ein Kino Reklame. Die Filmschleifen und Postkarten, die
ich bisher angetroffen habe, stammen aus Europa und Japan und wurden in
den zwanziger Jahren konfektioniert, aber eine Freundin erinnert sich, dafl
in Spanien unter Franco anfang der siebziger Jahre Umschlige voll einzelner
Filmbilder ziemlich teuer verkauft und gekauft wurden.

Zwar wird bei diesen letzten Stufen der Auswertung die Projektionskopie
in Kleinstfragmente zerschnipselt, aber nicht zerstért wie bei der Rohstoff-
riickgewinnung. Nach wie vor sind es die Bilder, die ausgewertet werden. Wir
kénnten, sagte ich zu David, anhand dieser Schleifen im Unterricht die Oko-
nomie der Filmauswertung zur Sprache zu bringen (wofiir die Zeit dann nicht
reichte).

Jedes noch so kurze Filmfragment, jedes Einzelbild ist eine unvollstindige
Filmkopie. Wer eine solche in die Finger bekommt, méchte natiirlich gleich
herausfinden, um welchen Film oder zumindest um was fiir eine Art Film
es sich handelt, und gleichzeitig herausfinden, wie weit er oder sie mit dem
Herausfinden kommt. David und ich hitten mit den drei Réllchen problemlos
einen ganzen Semesterkurs bestreiten kdnnen samt Praktikum oder wenig-
stens einer instruktiven Demo, wieviel sich iiber unidentifiziertes Filmmate-
rial anhand welcher Hinweise sagen lifit. Das gelbe Fragment: eine deutsche
Komédie der zehner Jahre, unverkennbar an Kostiim, Maske und Gestualitit
der Darsteller, produziert laut der mitteilsamen Randaufschrift von der an der
Friedrichstrafle 236 in Berlin domizilierten Deutschen Bioscop GmbH. Die
roten zwei Meter ohne Randmarkierungen: Herrenzimmer mit Kelim-Portie-
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DEACROSSELL

The Public Exhibition
of Moving Pictures before 1896

Part 1: Choosing a different perspective

This article is an attempt to refresh our ideas of how moving pictures were
invented and first seen. It is also an attempt to find one new way — of many
possible ways — of discussing the earliest moving pictures, and in so doing to
think again about which inventors or pioneers were significant in developing
moving image culture.

A fresh look at the period of invention before 1896, particularly one that is
frank and open about its assumptions and methodology, and one that incor-
porates recent scholarship from all of Europe as well as America, can help to
illuminate the work of some figures who have been poorly served — or even
wholly ignored — in the received version of the history of the invention of
moving pictures. As an appendix to the main text, but as a crucial element of
this recast narrative, a chronology noting specific moving picture exhibitions
forms Part 3 of this essay.

Why is an article about the earliest public exhibition of moving pictures
necessary? What new shapes does it bring to the story of the invention of
the cinema as it is usually written? This story is usually conceived as a nar-
rative about technology; indeed, the very use of the word »invention« popu-
larly implies some ingenious arrangement of mechanical elements to produce
a wholly new effect or process. In the received history of cinema invention,
»patents of invention« issued by various countries have been the most promi-
nent source of information. The first technical historians who wrote seriously
about the invention of moving pictures were both civil servants in patent offic-
es,' and their work privileged innovative mechanisms that had been accepted as
Patents. Within their engineering perspective, they were all-inclusive, turning
the invention of moving picture apparatus into a set of mechanical Goldberg
variations. They excluded from consideration any actual moving picture exhi-
bition, any consideration of the films themselves, any private demonstrations
or cultural practices, and any reduction to practise of the ideas put forth in the
Patents, beyond the sometimes required patent model; they were concerned
principally with mechanical devices and their abstract principles.* This early
work turned the invention-of moving pictures into a feat of engineering. From
the beginning, the invention of moving pictures had little to do with actually
showing something in movement to an audience.
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On this narrow foundation later historians began in the 1920s to construct
an elaborate narrative of invention that sought consciously and manipulatively
to take ownership of the invention story for a variety of purposes, including
satisfying patriotic feelings, giving the new art a cultural pedigree, supporting
a favourite pioneer, or privileging the activities of still-living figures.? Even
though recent scholarship has started to correct some of the worst errors of
the past, as well as to re-evaluate some previously ephemeral figures and to
surprise us with work on entirely new pioneers who turn out to be important
figures, very little of this scholarship has as yet been integrated into the master
narrative of the invention of moving pictures. Somehow the sheer weight and
complexity of our received history, with its Greek- or Latin-based nomencla-
ture, its hidden assumptions and complex cultural politics, compounded by
its often ill-expressed and shifting definition of just what constitutes a >mov-
ing pictures, seems to be immovable and mute, a huge edifice constructed by
specialists and for specialists. Now that there is some very good new scholar-
ship on several early moving picture exhibitors including Ludwig Débler,*
Eadweard Muybridge,’ Georges Demeny,* Thomas Edison,” and Ottomar
Anschiitz® to contend with the interpretations of the received history, it seems
to be a good time to suggest some new ways of looking at the master narrative
of the invention of moving pictures. A review of the earliest exhibitions of
moving pictures is one of these possible new perspectives.

Defining public exhibition

John Staudemeier has suggested that »A design concept cannot be considered
a true invention unless its significance has been recognized by the inventor
and, more important, has been successfully communicated to an appropriate
audience.«? He then suggests further that »If a potential inventor must dem-
onstrate the value of a new idea to an audience for recognition and validation,
it follows that cultural congruence - or dissonance - is part of the story of the
new invention.«'™ Since the ordinary story of the invention of cinema has con-
centrated so narrowly on technology, this article is a first attempt to include
the idea of communicating to an appropriate audience by concentrating only
on one element of the many factors involved in developing an emerging tech-
nology: the public exhibition of moving pictures before 1896.* For the pur-
poses of this article, »public« is defined as »exhibited before persons other than
the inventor/s or the employees and family members of the inventor/s<. In
other words, public exhibition takes place outside the laboratory and outside
the closed world of technicians and family.

There are two principal types of >public< exhibition considered here. The
first type of exhibition is that given to professional groups or meetings, where
the audience is limited to either members or associated colleagues of some
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kind. In a few rare cases, such a group was comprised of both family and
non-family guests, the important element here being the invited guests, the
outsiders. This type of public exhibition has most often been called a »dem-
onstration« of moving pictures in the literature, and it is frequently given to
a group that has privately assembled for a spec1f1c purpose and does not pay
an admission fee spec1f1cally to see the moving picture exhibition. The second
type of exhibition is that given to the general public at large, in other words
groups assembled without any restrictions of association. This type of exhibi-
tion often takes place in an entertainment or social context, with or without a
specific admission fee or viewing charge.

The present article also uses a clear and simple definition of >moving pic-
turec. It includes all attempts to reproduce natural and continuous movement,
principally through stroboscopic means, whether drawn or photographic. A
corollary to the definition used in this article is that it also specifically includes
»moving pictures« that were projected, or seen on a screen at a distance across
space away from the reproducing apparatus, as well as those that were not
projected but were seen either by one person at a time or by small groups of
people who looked towards or into the originating apparatus itself.”

A strip of photographlc celluloid moving picture film (c. 1893 until today)
is, of course, in its physical existence nothing more thin a number of separate
sequential images that rely on stroboscopic effects for the smooth perception
of movement by the viewer. The reason for taking up this particular definition,
which might seem surprising in the context of how the story of >the cinemac
has usually been written, is because 2 more limited definition that requires
photographic images to be taken on bands of celluloid >film< presents a number
of insurmountable difficulties, and arbitrarily excludes from discussion several
significant figures who made clear contributions to the emergence of moving
pictures, like Eadweard Muybridge and Ottomar Anschiitz, amongst others.
Once photographic images taken in series on individual plates, like those of
Muybridge, Anschiitz and Ernst Kohlrausch are included in the story, a very
close relationship between stroboscopically represented photographed series
and stroboscopically represented drawn series becomes apparent, and a second
set of Scholastic dilemmas appears. As more and more angels appear to dance
on the heads of pins, the broader and more inclusive definition used here,
in the end, turns out to avoid building hidden political assumptions into the
definition. It also turns out to that there are few enough figures who qualify
as exhibitors of stroboscopic continuous movement so that a definition which
at first seems to be »all-inclusive< and unmanageable in fact reveals itself to be
plain, simple, and direct.

The attempt in this article is to highlight those figures who actually exhib-
ited moving pictures in public, or as an essential part of their experimentation,
and distinguish them from those many more numerous pioneers who were »at
work« in private attempting to invent moving pictures. Many of these latter
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figures made significant direct or indirect contributions to the cinema inven-
tion story, like the non-exhibiting Etienne-Jules Marey, for one example, while
others have somehow inveigled their way into the story without leaving much
of real substance behind. The received version of the overall grand narrative of
the invention of the cinema is an elaborate structure that contains an intensely
politicized Scholastic theology of early cinema, including work that variously
succeeded, failed, was partially successful, contributed an element of a later
successful apparatus, or just documented dreams and hopes later fulfilled by
others and therefore somehow prefigured the invention of the medium.

With the rise of interest in reception studies over the past twenty years or
more, choosing to shift the fulcrum of the master account of the invention
of moving images from abstract mechanical or perceptual principles to actual
occurrences of the use and communication of images in public makes a certain
amount of sense. Indeed, a shift in emphasis is necessary if the history of the
origins and invention of the cinema and its allied arts is to remain connected to
contemporary media studies. Without conceptual reform, study of the inven-
tion of moving pictures risks — is fated, even — to forever chase its own tail of
technological determinism and nationalistic fervour while remaining unable
to escape the initial, incomplete, narratives compiled in the first decades of the
20 century.

Even for those like myself who think that they know the story of the
invention of moving pictures reasonably well, the results of this exercise can
be surprising. And it is clearly acknowledged that looking at the master nar-
rative in this way does not tell the whole story. But I think that it does raise
new questions about how the received story of moving picture invention has
typically been structured, and it clears away a lot of the interstitial information
which is packed inside an unreconstructed received history in ways that only
add to the theological complexity of the story rather than i increasing genuine
knowledge about the earliest days of modern moving pictures. It is useful to
know of the existence of these interstitial tidbits, for example that Georges
Demenj evidently drew a sketch of a »Grande Cinématographe« in 1895
which he then may have shown to Louis Lumiére during a visit to his studio in
December 1894, but when dropped into an unreconstructed received history,
and used as glue to solidify a structure already constructed weakly through
the use of unrevealed assumptions, the interpretation of these tidbits is all too
often wildly distorted.

What is interesting about the Demeny event is that it represents a direct
contact between two key figures, a type of contact which although it is not
often included in standard histories was in fact not at all uncommon between
any number of the significant pioneers of the cinema in the mid-1890s." What
the event does not represent, even though it is sometimes implied by weak
scholars, is a direct transfer of the inspiration for the Lumiére Cinématographe
from Demeny, a kind of replacement of the dream about a sewing-machine
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by a hasty sketch, and - Voila! — the true, essential inventor of the cinema is
revealed as Marey’s long-time assistant, with evidence lovingly and carefully
preserved for a century by his family.

This event is only one of many examples which could be produced of
minor events or designs — the Maltese Cross intermittent movement is another
good example here — that can be, and sometimes have been, fitted in between
chunks of the received story of cinema invention so that they carry more sig-
nificance than they should. This is only possible because the major chunks of
the received story are so incomplete, so separated by unresearched elements,
so awkwardly placed in the narrative that it is possible for small, innocent
islands between them to take on a disproportionate meaning. With a prop-
erly organised grand narrative, shaken loose from hidden assumptions, there
would be no need, indeed, no place, for such mannerist elements. This article
is an attempt to reassert the value of one element of the grand narrative, an
element that would seem to be essential but which has so far received too little
attention: the public exhibition of moving pictures in the period before and
during the invention of the cinema.

Magic lantern culture as an essential context

One caution is necessary. The background and the broad context to the spe-
cific topics taken up in this article, to the inventors, devices, and practises dealt
with in some detail, is in the first instance the attempt to portray movement in
magic lantern projections from 1659 onwards, followed by a variety of experi-
ments with optical phenomena conducted by scientists early in the 19% century
that led to the stroboscopic reproduction of movement and the development
of >philosophical toys« to represent it. The first movements portrayed in the
magic lantern used the limited motions or image transformations of mechani-
cal lantern slides, whether manipulated by a lever, rack-and-pinion gears, a belt
drive, or simply by slipping one painted glass quickly across a second one.
The history of these attempts to project movement begins at least in 1659,
when Christiaan Huygens made a series of drawings of a skeleton in various
poses that he intended to be projected in a magic lantern There are both clear
descriptions of mechanical moving slides in the 17% century as well as several
descrlptlons of early lantern shows that suggest the use of mechanically trans-
formed images.”s By the end of the 18% century, the projecting lantern itself
began to move in the phantasmagoria show that originated in Germany and
was established as a popular public exhibition by Etienne-Gaspard Robertson
in Paris. Now a projected image — sometimes additionally using mechanical
slides — could be enlarged or diminished by the motion of the lantern itself.
Phantasmagoria shows brought dynamic new movements to large public audi-
ences, and quickly became a worldwide entertainment.’® Early in the 19 cen-
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tury the dissolving view exhibitions that evolved from phantasmagoria prac-
tise became a staple of public lantern shows, eventually combining sequenced
slides carefully painted to transform day into night, or winter into summer, or
buds into flowers, and sometimes involving additional mechanically moved
detail slides so that complex visual or narrative effects of motion or transfor-
mation could be achieved.

Even today an audience will commonly gasp with delight at the >extra<and
unexpected movement in a dissolving slide set; for one example in the widely
popular set produced with a triunial lantern, The Old Mill, after watching the
seasons change, the mill wheel again begins to turn, the pedestrians wandering
along the side of the mill pond, and the family of swans paddling across the
water, a sharp audience reaction is normally produced when the swans, swim-
ming peacefully in formation across the mill pond suddenly dip their heads
underwater to feed on their way across the water.

Lantern exhibitions with five or more lanterns, which imply vigorous dis-
solves and intricately detailed movements, are known to have been given at
the Royal Polytechnic Institution in London, by the Langenheim brothers in
Philadelphia, by the Skladanowsky family, and by others in Berlin and else-
where, but remain largely unresearched. Some concentrated work on these
specialist exhibitions, from the perspective of the nature and types of move-
ments deployed, would bring to life a useful and most interesting background
for the introduction of cinematic moving pictures, a kind of >missing link<
without knowledge of which our understanding of the motivations and aspira-
tions of early cinema pioneers is seriously depleted.

Although magic lantern culture is an extremely significant and still under-
recognized predecessor of and parallel to the emergence of moving pictures
and the cinema at the turn of the 20" century, it would be impossible here to
trace even the smallest percentage of the lantern shows using these means of
mechanical movement over a period of more than two hundred years. For a
particularly pertinent example, one element of moving magic lantern images
that is often noted in the pre-cinema literature is the device called the Choren-
toscope, invented by Lionel S. Beale in 1866, where drawn sequenced images
on a notched circular disk with a revolving shutter were intermittently brought
into a lantern’s optical axis by turning a small crank with a pin that engaged
the notches. A refinement, the Giant Choreutoscope, was patented by William
Charles Hughes in 1884.

These devices, with variants marketed by Alfred Molteni in Paris, J. H. Stew-
ard in London, and others, did use stroboscopic principles to approach natu-
ral movement, but they formed only a single element in magic lantern shows
whose principle focus remained the exhibition of themed slide sets, dissolving
views, chromatropes, and other visual components of the lantern showman’s
standard repertoire. To the best of my knowledge, no single lantern exhibition
was organised and promoted to the public solely around the Chorexntoscope,
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although a popular image like Beale’s figure of the »dancing Chancellor« Sir
Christopher Haddon was exhibited 177 times at the Royal Polytechnic Insti-
tution in London by January 1873."7 The Choreutoscope, perhaps the most
widespread of a number of inventive lantern accessories involving movement
and image transformation, is a recognisable technological attempt at the projec-
tion of stroboscopic images but its few seconds of repetitive deployment in an
evening’s entertainment left it wholly embedded within magic lantern culture
in a way that should not be (and, empirically, can not be) elevated to a decisive
prominence in affecting the course of the public exhibition of moving pictures.
Nonetheless, even if not discussed here in detail, it is the use of moving images
across magic lantern culture, as well as the technical skills of lantern operators
and slide designers, which form the essential background and context for the
work examined in this article.

A few broad trends

The brief sketches that follow outline the work of those moving picture pio-
neers who were active in presenting public exhibitions before 1896, exhibi-
tions that distinctively and specially involved the presentation of images in
motion. All were consciously attempting to separate their exhibitions from
ordinary magic lantern or phantasmagoria shows, and all sought to demon-
strate a new and revolutionary dimension of projected imagery. Since many of
these pioneers are well known, readers can refer to the bibliographic notes for
their wider careers; these brief paragraphs will discuss only the special context
of their moving picture work. The idea of using projected images to extend
beyond normative magic lantern culture and provide new visual thrills was
one that was described frequently during the 19" century; these were the few
pioneers who implemented what often seemed to be only impractical dreams.

A few broad trends are evident from the list of pre-1896 moving picture
exhibitions. Across the entire period, there is no overlap between moving pic-
ture exhibitors; or, in other words, known exhibitions took place in a linear
and sequential way so that no moving picture exhibitor had direct competi-
tion from any other. Setting aside a bit of egoism evidenced in Berlin in 1891,
the only real overlap is between the lectures of Eadweard Muybridge and the
Schnellseber of Ottomar Anschiitz; by the time Anschiitz came to commer-
cialise his moving picture system in 1892-93, Muybridge had been relegated
to a largely provincial lecture circuit, so there is only the most minimal and
indirect competition over commerce or showmanship between them.” Virtu-
ally all of the Anschiitz exhibitions had ended by the time the first Kinetoscope
exhibitions began.

At the beginning of the period under examination stands the towering
figure of Ludwig Débler, one of the most famous and successful European
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showmen of the early 19" century. Welcomed by Royal families from Lon-
don to Vienna to Petersburg and with a mass following amongst the middle
classes across the Continent, Débler uniquely combined the talents of a mas-
ter showman and magician with the technical skills of an entertaining science
lecturer and innovator. Although he drew large audiences to his moving pic-
ture exhibitions when they began in early 1847, he had been drawing packed
houses to his shows for decades and it was not the idea of movement itself
that was the main attraction: Débler’s well-known personality and consum-
mate stage skill was the overarching draw for these performances late in his
career. Ddbler’s Phantaskop was only that year’s new trick, the innovation
that brought the well-known magician back to some of his favourite theatres.
Although it would have had to have been operated skillfully and with panache
to fit within the high standard of Débler’s shows, moving pictures were not in
and of themselves a bold enough attraction to find their own existence outside
Débler’s presentations.

The fact that moving pictures did not >catch on«after Débler’s introductory
exhibitions is suggestive; to use the vocabulary of particle physics, perhaps it is
a result of visual movement being a kind of >weak force« which was not notice-
able enough on its own to create momentum or lasting excitement amongst the
mid-century public. In this context, it is important to notice that the most pop-
ular visual entertainments up to about 1860 all involved massive constructions
of buildings or the elaborate outfitting of special premises: the phantasmagoria
show, the panorama, the Diorama. Only with the rapid spread of stereoscopic
imagery in the home (c. post-1860), of popular amateur photography (c. post-
1870 and again after 1888), and of photographically illustrated mass produce
magazines (c. 1875) did visual materials achieve an individual scale that could
generate excitement without professionalised skills or grandiose buildings to
reinforce their public perception.’ Fundamentally, Débler’s exhibitions were
self-contained within his reputation as a magician and a showman, and repre-
sented for him the same attitude that the Skladanowsky brothers brought to
their Bioscop shows of 1895-96, which for them were that season’s innovative
stage trick, and could not be repeated the following season. The construction
of their moving picture system, and their attitude towards performing with it
during the 1895-96 season both underscore this similarity.

Three decades after Débler, the exhibitions of Eadweard Muybridge had
not moved all that far from mid-century practise. Setting aside for the moment
the inexplicably flawed technology that prevented Muybridge from project-
ing his own photographs, he still fulfills the traditional role of the educational
showman/lecturer, a category of populariser then familiar to the public for
more than a century. Muybridge’s energy, striking appearance and lurid biog-
raphy meant that even his flawed stage trick gave him an entree to the well-
established late 19™ century lecture circuit. He began his lecture career at the
top: invitations from leading intellectual societies, shows arranged by promi-
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nent artists and scientists. But Muybridge gave more or less the same lecture
for two decades, with the same apparatus, and over time he moved from large
cities to small ones, from prominent to provincial societies. Notwithstanding
his famous visit with Thomas Edison in 1887, Muybridge seems to have made
no efforts to commercialise his moving pictures. When he was busy making
new series photographs at Philadelphia, there were few lectures, and therefore
no moving picture projections. Essentially, Muybridge did not exist as a pub-
lic figure without the Zoopraxiscope, and his projected moving pictures were
never seen without his tall, strikingly bearded figure at the lectern. He was
wholly subsumed into the public lecture culture of his time. In the end, he was
perfectly comfortable playing the role of Eadweard Muybridge: western pho-
tographer, correcter of art history, locomotion researcher, and public figure.

Only with the work of first Ottomar Anschiitz and then Thomas Edi-
son did the idea of moving pictures itself take centre stage. Neither of these
very different men were lecturers or showmen; both attempted to set moving
picture systems freely into the commerce of the world around them. Both
the Schnellseber and the Kinetoscope were moving picture devices that had an
existence apart from the ongoing professional concerns of their creators, and
both devices began the process of creating a new space devoted to reproduced
moving photographic images for leisure and information.* These two mov-
Ing picture pioneers could not have had more diametrically opposed person-
alities. Edison was one of the great public figures of the late 19™ century, a
man whose personal fame equalled or surpassed his groundbreaking successes
with imaginative and powerful technologies. Anschiitz became a prominent
society photographer but remained an essentially private figure whose life is
still today a mystery. Edison had a famously robust involvement with popular
journalism, where his gift for concise, easily understood explanations of arcane
scientific works was legendary. Anschiitz, when he spoke at all, did so only
through meetings of the photographic societies; no journalistic interviews
with him are known. Moving pictures were a minor, if appealing, tangent in
the daily work of the Edison »invention factory<in New Jersey; for Anschiitz
they consumed a vast proportion of his energy and capital in the early 1890s,
a passionate obsession which came to an end only when it seemed that mov-
ing picture work might make him bankrupt and seriously endanger his entire
photographic enterprise and his social standing in Berlin.

Yet it is unquestionable that it was these two inventors alone who tried to
establish photographic moving pictures as an infinitely reproducable independ-
ent technology (and medium) whose commercial success (or failure) would be
independent of their personal involvement as magician, lecturer, or entertainer,
and which would simultaneously create new entertainment spaces apart from
existing circuits and venues. In this vast, epic, unimaginably courageous and
idealistic venture, both were ultimately failures, with Edison making a little
money along the way and Anschiitz making a huge debt. Nonetheless, it was
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on their shoulders that the next generation of moving picture inventors and
pioneers stood, from Thomas Armat and C. Francis Jenkins to Birt Acres to
the Lumigre brothers, as they began to establish the cinematographic appara-
tus and practices which would permeate the 20* century.

Part 2:
Notes on Exhibitors of Moving Pictures before 1896

Leopold Ludwig Débler (1801-1864)"

When Leopold Ludwig Débler began to give moving picture shows late in
his performing career, he was already a renowned magician and showman
throughout Europe. Educated in his father’s profession as an engraver but fas-
cinated by magic and performance from an early age, Dobler toured constant-
ly across Europe from the late 1820s, not only appearing before virtually all of
the royal houses, including those of Russia, Sweden, Austria, Belgium, Spain
and England, where he entertained for Queen Victoria at both Windsor and
Buckingham palaces, but also booking long engagements in leading theatres.
He entertained Goethe in Weimar, and at home in Vienna aroused the jealousy
of the dramatist Franz Grillparzer for his close and cordial relationships with
the Habsburg court. Débler was always watching for a new technological or
semi-scientific trick with which to headline his consummately skilled exhibi-
tions, and he is widely considered the first performer to introduce dissolving
view exhibitions to continental Europe, in 1843. He also pioneered the use
of limelight projections in his shows, and was the first on the Continent to
present »beautiful microscopic projections«,?* with an oxy-hydrogen micro-
scope.

It was Dabler’s habit to introduce his new presentation each year at the
Josefstadt Theatre in Vienna, and towards the end of his career in January
1847, he began giving shows of »living pictures« by means of a projecting
phenakistiscope that he had just patented.?» Débler’s Phantaskop was most
likely inspired by the suggestion of T. W. Naylor that the phenakistiscope and
magic lantern could be combined, and by the first apparatus of his acquaint-
ance Franz Uchatius (see below). Débler’s apparatus had twelve lenses at its
front, each provided with its own phased image from a full set that comprised
a simple motion. An additional internal pair of lenses was rotated by a crank,
and directed powerful limelight illumination at each of the front lenses in suc-
cession. With this new instrument developed in his home laboratory outside
Vienna at Klafterbrunn and with lenses made by the Vienna optician Wenzel
Prokesch, Débler gave his first public performance of stroboscopic moving
pictures at the Josefstadt Theatre on 16 January 1847. The moving pictures
were the second of three parts of Débler’s performance, which opened with a
series of dissolving views and ended with a display of chromatropes; the music
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used throughout the performance was specially written by the court com-
poser Anton Emil Titl. Débler projected eight sequences of movement using
sequenced pictures painted by Franz Geyling: »1. The Turkish Conjuror. 2.
The Ring Jumper. 3. Small Parade. 4. The Woodcutter. 5. The Chinese Conju-
ror. 6. The Strutting Dancer. 7. The Tightrope Walker. 8. The Duellists.«*
Débler then took his new show on the road, travelling until Spring 1848
to Briinn, Prague, Hamburg, Breslau, Pest, Munich, and several other towns,
returning intermittently to Vienna.* It is difficult to be certain which of these
additional performances included the Phantaskop moving pictures; it would
seem that the apparatus was sometimes inoperative and at other times in use.
Given Déobler’s fame and skill, the reported sold-out venues and the extended
runs in several cities are not in themselves enough evidence to support the
conclusion that the Phantaskop was always in use.* At the end of 1849 Débler
retired from performing in public, sold all his apparatus in 1850, and became
the mayor of the small town of Eschenau outside Vienna, where he spent his
last decade producing impressive engravings and giving memorable parties.

Franz Freiberr von Uchatius (1811-1881)7

A career army officer and outstanding metallurgist, Uchatius began outfitting
the new Vienna Arsenal in 1849 and travelled widely across Europe studying
methods of artillery manufacture. He invented a significantly improved meth-
od for making hard steel which was just on the verge of mass manufacture
in Britain and elsewhere when it was unexpectedly overtaken by Bessemer’s
process. Uchatius was also an enthusiast of photography, and produced two
different designs of projecting phenakistiscope in 1843 and 1853, both con-
structed by the Vienna optician Wenzel Prokesch. The first model used an oil
lamp and gave weak and unsatisfactory results with pictures only a maximum
of six inches in diameter; the second model was illuminated by limelight and
was demonstrated for the Vienna Academy of Science, where Uchatius sug-
gested building an apparatus with 100 pictures and 100 lenses which would
allow a »moving tableau« of about 30 seconds to be shown.” It is often mis-
stated in the literature that Ddbler bought a Uchatius apparatus and toured
with it, but this is not the case.® Not a showman, over the succeeding years
Uchatius from time to time gave performances of his projection apparatus to
his guests at home; we have the date of one such exhibition for a half-dozen
or more persons (amongst them probably Débler and his wife) in a surviving
watercolour by the artist Georg Dill, which shows the phenakistiscope on
a table scattered with picture disks, projecting onto a pinned-up temporary
Screen on a nearby wall.

Henry Renno Heyl (1842-22)

An engineer born in Columbus, Ohio who worked from 1863 in Philadelphia,
Pennsylvania, Heyl developed a new method of binding books with wire
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instead of thread in 1870 that ultimately revolutionized bookbinding, and in
1877 invented and patented the first practical office stapler that inserted and
clinched a wire staple in paper.* But he is best remembered for presenting
in 1870 two public exhibitions of moving pictures with his Phasmatrope, a
device using 16 photographs arranged around the edge of a revolving disk
moved intermittently by a spur gear. There were three disks and three sub-
jects: a couple dancing a waltz, a Japanese acrobat making a precipitous leap,
and a brief speech by »Brother Jonathan, as the iconic US mascot figure of
Uncle Sam was then known. The images of the dancing couple were posed
in four positions, which were then printed four times each to make up the
sixteen images for a disk. Heyl’s moving pictures were exhibited twice: for
an audience of 1500 persons at the Philadelphia Academy of Music during
a church entertainment evening on § February 1870, and for the Franklin
Institute on 16 March. At the Academy of Music there were three showings
of the Phasmatrope, each one using a different disk. The »Uncle Sam« disk
was accompanied by a lecturer declaiming the represented speech, and the
dancers (Heyl was the man) were synchronised with the evening’s 4o-piece
orchestra playing a waltz.

Heyl clearly had both photographic and mechanical skills, and it would be
most interesting to know more about him. He went to some trouble to design,
build, register and exhibit the Phasmatrope, and he thought enough of it to
keep it so that the apparatus and one disk survive today. Was it really only used
in public twice? Was this really the only optical or lantern innovation to which
he turned his attention? What motivated the production (and the preservation)
of the Phasmatrope? There is a good research project here, but all that can be
said at the moment is that Heyl’s work remains an inexplicable intervention in
the story of moving pictures.

Eadweard Muybridge (1830-1904)

By 1870 a landscape photographer of growing reputation in the American
west, the energetic former bookbinder and bookseller Eadweard Muybridge
was a natural choice for Leland Stanford when he sought to apply photograph-
ic methods to improving the training regime of his racehorses. The results of
their collaboration, begun in 1872 and ended in 1882, were historic. Sequenced
photographs of Stanford’s horses in various gaits revealed previously unknown
aspects of locomotion while Muybridge’s photographic technology became the
basis for many new physiological and aesthetic experiments as he influenced
figures as diverse as Etienne-Jules Marey and Thomas Eakins. Shortly after the
public announcement of his successful photographic series, Muybridge began
in 1879 to construct a projecting phenakistiscope that could be used to show
moving pictures in his public lectures, at first called the Zoogyroscope and then
the Zoopraxiscope.* Stephen Herbert is correct to emphasize that one princi-
pal motivation for Muybridge was to have a way to synthesize the movements
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depicted in his individual photographs, which were initially widely mocked by
leading artists and intellectuals because they showed awkward and unfamiliar
movements of the horses’s legs, contradicting the ways in which the horse in
motion had been depicted for centuries.”

Muybridge’s apparatus affixed two counter-rotating disks mounted on
the same axle to the front of a modified magic lantern. One disk held images
painted in sequences derived from Muybridge’s photographs, while the other
disk was slotted and acted as a shutter. Oddly, because of a mechanical design
where both disks rotated at the same speed although in opposite directions,
Muybridge could not use his photographs in the device: the effects of opti-
cal compression meant that slightly elongated drawings were the only viable
means of producing 2 natural image on the screen. It remains a mystery why
Muybridge never modified his design according to very well known optical
principles over the almost two decades while this machine (in two slightly dif-
ferent models, using picture disks of 16 and 12 inches diameter, respectively)
was in use; or, indeed, why it was designed in this way in the first place.

Ottomar Anschiitz (1846-1907 )

Anambitious and well-educated photographer from the Prussian town of Lissa
in Posen (today Leschnow, Poland), Anschiitz spent most of a decade attempt-
ing to construct and then implement a system for exhibiting series chrono-
photographs as moving picture loops with a device he named the Schnellseber
(Quick Viewer), and which was sometimes called the Electrical Tachyscope.
The images were fixed around the circumference of a continuously spinning
disk, and intermittently lit from behind by the flash of a Geissler tube. Early
models from 1886 to 1890 were seen by 4-7 people at a time in a specially
darkened room with the apparatus on the other side of a wall. The drum model
of 1890 was a long cylinder that no longer required the special room or wall,
and had five viewing apertures along its length. From 1891 the leading electri-
cal and engineering firm Siemens & Halske built a free-standing coin-operated
automat model in some 152 examples. There were also two >home« models
operated by a crank rather than by an electric motor (although still using an
electrical circuit for its Geissler tube illumination), and an elaborate projecting
model in 1894 with continuous illumination but two large disks moved inter-
mittently. Anschiitz prepared about 6o different subjects for the Schnellseher
from his established stock of chronophotographs, including series of athletes
and horses and riders. He also made a few purely entertainment disks, includ-
ing CARD PLAYERS, showing three men in open air sitting around a small table
playing skat; FUNNY JOURNEY, where a worker transports a boy in a wheel-
barrow through the streets; and MaN wiTH CHANGING EXPRESSION, a facial
expression series. All of these entertainment disks, seen from 1890, anticipate
later typical film subjects. Perhaps the most interesting of the Anschiitz enter-
tainment series is his own BARBER SHOP SCENE; the production date of this disk
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is uncertain, but it seems likely that this was his response to seeing the very
similar Kinetoscope subject.’”

Georges Demeny (1850-19 17)

Before turning cinema pioneer in 1894, at the small studio/laboratory in
Levallois-Perret he had established two years earlier and where he made some
exquisitely beautiful films, Demeny had spent most of his career as the lab-
oratory assistant to Etienne-Jules Marey, where he was often the subject of
Marey’s chronophotographs and where he made significant contributions to
Marey’s photographic apparatus. It was due to an argument over the commer-
cialisation of this apparatus that Demeny left Marey’s establishment in 1894.
His first independent device was the Phonoscope, demonstrated in July 1891
and patented in March 1892,3® which functioned either as a projector or as a
peep-show device, and which used series photographs mounted around the
circumference of a revolving disk. Intermittency was provided by a counter-
rotating shutter and illumination by a magic lantern lamphouse. An example
of the Phonoscope and several disks survive at the Musée Henri Langlois of the
Cinémathéque frangaise.

Given Demeny’s prominence in the historical literature, where his Phono-
scope is ubiquitous, it is a surprise that he appears in the chronology here only
three times: for two demonstrations in Paris and for a very brief attempt at
commercial exhibition in Cologne under the auspices of Ludwig Stollwerck.
It is unclear whether Demeny actually projected images with the Phonoscope
at his first Paris demonstration in July 1891, but in December at the Con-
servatory of Arts he evidently showed 30 picture disks to an audience of 1200
people. The very small images (about 2,8 cm high [1.1 inches]), however, were
not really adequate for projection to very large audiences; instead, they were
scaled for private homes or small rooms. Apart from Demen§’s undoubtedly
key work with Marey — another non-exhibiting figure prominent in the tradi-
tional story of cinema invention — and his own post-1894 experiments, which
justify the attention given to him by historians, these three shows are in fact the
only known public exhibitions of Demeny apparatus before 1896.3 Demeny
introduced his Phonoscope as a device to replicate movements that he called
»portraits parlants« or »Speaking Portraits« and demonstrated it for scientists
as a possible apparatus to help the deaf learn to speak. As the Phonoscope
appeared some 17 months after Ottomar Anschiitz had publicly demonstrated
his »entirely new« chronophotographic series which he called »Sprechende
Portrits«, or »Speaking Portraits«, it seems that there may have been a direct
influence on Demeny’s work on the Phonoscope.©

Emile Reynaud (1844-1918)"

Brought up in a middle-class technically-oriented household, Emile Reynaud
was at one point apprenticed to a precision engineer in Paris, worked for the
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sculptor and photographer Adam Salomon, and was a longstanding assistant
to Abbé Frangois Moigno, an impressive advocate of audio-visual education
who was known as »The Apostle of Projection«. In 1877, while working with
Moigno, Reynaud developed an optical toy called the Praxinoscope which
used a ring of mirrors around its axle to reflect a revolving band of sequenced
drawings placed against the circumference of its outer rim. A year later, he
produced an improved model called the Praxinoscope Theatre which com-
bined the reflected movements with printed scenery; a Projecting Praxinoscope
followed. These immensely popular amusements were enlarged by Reynaud
and transformed into his Théatre Optigue for professional exhibition. Using a
small magic lantern to project a background scene and an intense lantern lamp
to project moving images reflected from rotating mirrors, Reynaud’s Théatre
Optigue opened at the Musée Grevin in Paris in October 1892. The device uti-
lised images painted on gelatin squares fastened between flexible leather bands
6smm wide and up to 40-45 metres long. Registration of the image to the
face of each mirror was accomplished by sprocket holes reinforced with metal
ringlets. As many as 700 images formed each band, which was manipulated
by hand forwards and backwards during a show; through 1901, and using
some filmed elements after summer 1896, about 12 500 performances primarily
given by Renaud himself were seen by a half-million viewers.

Reynaud’s Théitre Optigue is a particularly important pre-1896 moving
picture technology, but not for the reasons usually noted, which include his
sinvention« of sprocket holes for the registration of the image band and his
ability to produce 12 to 1§ minute narratives from each painted story. Rather,
the Théatre Optique is a significant and successful example of a moving picture
apparatus using a continuously-running image band and an optical intermit-
tent system. And as a constant public exhibition across nine years beginning
in October 1892, apart from nine months taken to refurbish the apparatus and
paint new picture bands between 1 March 1894 and 1 January 1895, the Théi-
tre Optique had an indisputable prominence that could not be avoided by any
moving picture inventor. Yet apart from a very few experiments,* the idea of
an optical intermittent technology using a continuously running film band was
an option that was not taken by the majority of cinematographic apparatus
after 1896. Why? The potential advantages were many, prominent amongst
them the lack of wear and tear on the fragile celluloid image band, which was
the most expensive recurring cost for early film exhibitors, plus the reduc-
tion of on-screen flicker, an exhibition problem with mechanical intermittent
devices that was not solved until 1903.

On a moment’s reflection, intermittently starting and stopping the film
band itself by mechanical means for each and every image frame was a ludi-
crous enterprise. Not only was it the single most difficult technological prob-
lem facing inventors and pioneer exhibitors, but it also condemned uncount-
able audiences to watching murky shows using worn, scratched, torn, hastily
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repaired and bedraggled films with barely visible moving images. Yet even
in the glare of Reynaud’s successful example, which was followed up by the
continuously running film loop in the Edison Kinetoscope, it was a mechani-
cal technology that was adopted as the standard practise for film exhibition,
which it remains today. This seems not only counter-intuitive, but indeed an
absolutely perverse evolution of moving picture technology. Can there be any
reason at all for this retrograde evolution?

The answer is Yes, when it is put in the inclusive context of the whole pro-
jection apparatus. Briefly, what is necessary for a viable projection device is a
clear optical path which runs from an illuminant, then through an image, and
then through lenses which produce an enlarged image on a screen. To make
a portable (at the least moveable) projector, given the heat of the illuminant,
requires both some skill and some knowledge in devising a proper and efficient
optical path. Alternatively, producing an accurate optical path that was itself
in motion, like Reynaud’s spinning mirrors, was an immensely more complex
matter of great precision and great expense.

It is not surprising that most inventors concentrated on incorporating the
highly efficient, practical and robust optical pathway developed for the magic
lantern and then refined in practise over the preceeding 240 years. By the end
of the 19" century the magic lantern was already a commoditised product,
and adding to its existing projection platform a mechanical device that would
quickly and intermittently move the sslidess, i.e. an image-carrying film band,
seemed to be much the cheaper and easier option for making progress with
photographic moving pictures. It was the existence of the magic lantern, with
its highly experienced and widespread community of users who themselves
formed a vast repository of sophisticated projection skills and abilities, that
turned the invention of moving pictures into a narrowly-defined conceptual
problem: how — and using what materials — to move the >slides< fast enough to
achieve the stroboscopic illusion of natural movement.+

Thomas A. Edison (1847-1931)%

The development of the Kinetoscope viewer and its associated elements, par-
ticularly the Kinesigraph camera and the 35mm celluloid bands which became
known as »Edison standard« widths, is now well researched and well pub-
lished.#s The viewer went through four distinct experimental stages between
October 1888 and May/June 1893: 1) a design derived from Edison’s own gram-
ophone apparatus, 2) briefly, a design based on the Anschiitz Schnellseber, 3) a
narrow gauge design using 22mm film perforated on one side only, and 4) the
final instrument with 3 ymm film perforated on both sides. Over the long period
of its development it was eagerly anticipated, and there were several press notic-
es of its imminent availability in succeeding years. Edison’s unique business
reputation, already prominent through the success of his light bulb, electrical,
and telegraph work, and then reinforced by the >wonder« of the gramophone,
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meant that there were many eager syndicates and agents ready promptly to
support the sale of the Kinetoscope and its films. The apparatus was expensive,
though, and the actual number of exhibitors outside large cities ~ especially as
opposed to the number of sales agents and syndicates directly related to Edison
~ who made substantial profits from the apparatus is difficult to determine.
Charles Musser recently noted that the Kinetoscope had a relatively short com-
mercial life and was a profitable enterprise only for about the first 18 months
after April 1894.4 Nonetheless the Kinetoscope received an ecstatic reception in
the press as the latest of »Wizard« Edison’s many inventions.

There are two anomalies about this instrument which are not often empha-
sized, but which are an interesting contribution to the discussion of early film
exhibition. First, Edison (and his team) would seem not to have been in any
great hurry to actually conclude their experiments on moving pictures. To be
sure, its development was tangential to the main work at the laboratory on
electrical batteries and mining apparatus. And neither Edison nor any of his
group were oriented towards show business. At the same time, their casual
attitude towards its timely completion seems quite odd in the face of both an
excited press awaiting the public introduction of the machine and by com-
parison with other pioneers both before and after the Kinetoscope who went
public immediately (too quickly?) with their moving picture machines. It is
noteworthy that the five-year period of experiment came to an end in early
May, 1893, but Edison did not order the first 2§ Kinetoscopes to be built to fill
an order of 2 May until June, 1893, and then did not take delivery of these first
commercial models until March, 1894 — and this in the face of pressure from
the World’s Columbian Exposition in Chicago (amongst many others), which
wanted Edison’s latest marvel at the fair. The delays here seem quite lackadaisi-
cal and uncharacteristic of Edison’s other inventive work at West Orange.”

A second anomaly of the Kinetoscope is the number of attempts that were
made to turn it into a projector, or to make it into a multiple-viewer apparatus.
This seems to have been quite a substantial motivation communicated to peo-
ple experiencing the Kinetoscope, except for Thomas Edison himself. In Eng-
land, Cecil Wray patented an accessory that would allow a Kinetoscope picture
to be enlarged and projected onto a screen as early as 3 January 1895.# In
November of the same year, Henri Joly in France patented a Kinetoscope-type
apparatus that allowed four viewers to see two different films running in 110
meter loops.* The Latham family were already Kinetoscope exhibitors, and dis-
satisfied with the commercial volumes achievable with the machine when they
began work on their projection device, evidently following the advice of their
customers (see below). Thomas Armat was another early inventor inspired to
make the translation from peep-show viewer to projection. And then there
was Edison’s principal investigator on the Kinetoscope, W. K. L. Dickson him-
self: he worked on projection with both the Lathams and the Biograph group,
of which he was a founder, but seemingly never at West Orange.
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What was Edison’s commitment to single-person peep-show viewing?
It might have been sheer ignorance of the entertainment industry. But there
seems to have been no serious attempt at building projection apparatus at the
Edison laboratory at all; the Vitascope was famously bought in from Armat
and C. Francis Jenkins in 1896 — and brought to Edison by the Kinetoscope
agents Raff & Gammon. Not at all someone to miss a commercial opportunity,
especially with his own patent securely in place, this failure on Edison’s part
is highly unusual. What lies behind it? Was the whole moving picture project
entirely motivated by W. K. L. Dickson, and did Edison simply accede to an
interest of a most valued employee? Most writers on the Kinetoscope, even
severe critics like Gordon Hendricks, have not sufficiently examined Edison’s
attitudes towards his invention and what they may mean both for its slow
introduction and for its meaning within his inventive accomplishments.

Birt Acres (18529-1918)°

In early 1895 the middle-aged and middle-class Birt Acres quit a respectable
job working as a production manager at the photographic firm of Elliot and
Son in Barnet, north London, to devote himself entirely to pursuing his mov-
ing picture inventions. A brief and unhappy collaboration with the electrical
engineer Robert W. Paul did produce the first celluloid films taken in Great
Britain, intended for pirate kinetoscopes being made by Paul. By June, after an
acrimonious end to this partnership, Acres was working with Ludwig Stoll-
werck in Cologne, for whom he filmed the opening of the Kiel Canal, the first
films taken in Germany on location. The Elektroskop, a small-screen viewer
that allowed several patrons to watch a film simultaneously, was developed by
Acres for Stollwerck specifically as an automat device that would overcome
some of the perceived disadvantages of the Edison Kinetoscope, principally
that the Elektroskop could be seen by several people at once. The apparatus
exhibited two films consecutively, one running right to left in the machine
while the second film rewound on a separate but parallel mechanism; after 2
mirror shifted the optical path of the rear-projection machine to the alternate
film band, this second band ran from the left side of the machine to the right
side while the first band rewound. Although the Elektroskop showed films
that were considerably longer than the 42-foot loops of the Edison Kineto-
scope, and had a larger viewing screen, it seems not to have been mechanically
robust and was only rarely exhibited. Its name lingers on in some early techni-
cal literature, but the Cologne showing listed below is its only verifiable public
exhibition. Simultaneous with this show, Acres was finishing the development
of his Kinetic Lantern projection device, which was demonstrated for several
photographic societies between 10 and 15 January, 1896 and then used in his
own public exhibition at Piccadilly Circus, London.
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Woodville Latham (1837-1911), Gray Latham (1867-1907),

and Otway Latham (1868-1906)"

Kinetoscope exhibitors from the summer of 1894, Gray and Otway Latham
were interested in exhibiting boxing films, for which the capacity of the Kine-
toscope was enlarged so that a machine could show a complete »round« of box-
ing almost a minute long. According to their father Woodville, his sons were
following advice from their customers as they began to develop a machine to
project films onto a screen; according to the brothers, the suggestion came
from their father after they complained that they could not accommodate the
crowds who wanted to see their Kinetoscope boxing matches. Their Eidol-
oscope projector,’* developed with some help from W. K. L. Dickson and a
former Edison mechanic, Eugene Lauste, made its debut in a press preview
on 21 April 1895, the first public projection of celluloid moving pictures in
America. Thomas Edison called the apparatus, which used 2 inch wide film
and had no intermittent movement, nothing more than »a rearranged Kine-
toscope« and threatened to sue. The Latham camera - and later the projec-
tor, when it acquired an intermittent movement in May 1896 — incorporated
space for an extra loop of film to help reduce the tension on the long celluloid
bands used in the apparatus, which was itself patented as an element of their
invention, and the »Latham loop« later played a significant legal role in the
work of the Motion Picture Patents Company beginning in 1908. Early films
produced with their own camera included boxing films, a horse race, dancing
girls, scenes of Niagara Falls and a film of waves breaking on the beach near
Atlantic City, New Jersey. '

The Latham film enterprise opened to the public in a small storefront thea-
tre at 156 Broadway, New York, on 20 May 1895. One newspaper report not-
ed that spectators at this projected entertainment acted much as they would at
ringside of an actual fight.» The exhibition later moved to a storefront on Park
Row; in late August they presented a week of films at the Olympic Theatre in
Chicago and then moved to Kohl & Middleton’s Clark Street Dime Museum
before moving on to the Cotton States Exposition in Atlanta. Although a few
further exhibitions lingered on into 1896, the Eidoloscope was not a success-
ful apparatus, for reasons that have never been adequately explained. Both
Charles Musser and Gordon Hendricks suggest that the company was under-
funded and faced rising costs and debts, This may well be true, but given the
vivid pictures of crowded Kinetoscope parlours — and, indeed, earlier Anschiitz
exhibitions — that inhabit the same era and cultural milieu it is hard to under-
stand just why the Eidoloscope could not have earned enough money to be
self-financing. Was the apparatus so technically poor that it was rejected by the
public? Not according to news reports of the earliest fight films shown in New
York in Spring 1895. Was there some kind of profligacy behind the scenes in
the production company? The reasons that the Latham apparatus did not find
2 more substantial role during 1895 are important, because a clear idea of why
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it failed to do so would cast a sharper and more penetrating light on how their
colleague pioneers came to find a success that eluded the Lathams.

Max and Emil Skladanowsky (1863-1939; 1866-1945 )%

Members of a family long involved in touring mechanical and optical shows,
the Skladanowsky brothers developed an apparatus using two bands of film
s4mm wide that projected alternate frames from each band at about 8 frames
per second to produce on screen a merged image apparently running at about
16 frames per second, which they called the Bioscop. The huge and solidly-
constructed projector was booked as an attraction for the month of November
1895 at the Wintergarten Theatre in Berlin, and installed in the »kleine Biihne«
of the Wintergarten, from where it was expected to move to major variety
theatres in Paris and probably London. The only additional 1895 exhibition,
however, was in Hamburg although the apparatus was used in several cities in
Germany and Scandinavia in 1896.

The Skladanowsky family were magic lantern showmen, and were long
used to touring mechanical theatres or optical attractions. The moving picture
apparatus was developed as their novelty act for the 1895-96 season: it was
large and bulky, a unique machine that was incapable of being easily replicated
and manufactured. It was made to suit their own skills as showmen, and to
introduce moving pictures to the audiences at the theatres where they had
been known previously and to which they would return with a new act. Their
film system, with its projection of alternate frames, was a hand-made opera-
tion equally incapable of commercialisation. With the Skladanowsky Bioscop
of 1895 the story of pre-1896 moving picture projection closes a circular pat-
tern and returns to the hand-crafted one-off presentations of the showman/
magician Leopold Ludwig Débler of 1847. Although the apparatus of Skla-
danowsky and Débler were technologically quite different, both showmen
conceived of their moving picture presentations in the same way: as that year’s
new touring programme. There is no evidence in the design of the apparatus
from either showman, and particularly not from the Skladanowskys, that any
further use of the moving picture inventions was intended beyond their own
touring season. Although the Skladanowskys were present in the midst of the
rising tide of cinematographic projection apparatus and exhibitions, and much
later exploited this to enlarge their vision of the Bioscop and its purposes, they
initially had a very limited approach to introducing public exhibitions of mov-
ing pictures.

Louis and Auguste Lumiére (1864-1948; 1862-1954)

Another attempt at moving pictures that was motivated by the Edison Kineto-
scope was that of the Lumiére brothers, responsible with their father Antoine
for a large and successful business of making photographic plates and emul-
sions. Work on their Cinématographe was advanced enough to apply for 2
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patent 13 February 1895, and the first public exhibition of the apparatus
came on 22 March of the same year, just eight days before a supplement to the
original patent made some improvements in the mechanism. The Cinémato-
graphe featured a claw movement where a pair of pins inserted in perforations
on both sides of the film pulled a single frame into place. The device was run
by a crank, and the claw was regulated at first by being mounted on a circular
plate, later on an ovoid cam inside a frame. Using celluloid films deliberately
the same size as those found in the Kinetoscope, the Lumiére moving picture
apparatus was the first designed as a multipurpose device, capable of acting as
a camera, printer, or projector. Even more remarkably, it was a tidy, elegantly
neat and lightweight portable device, measuring just 13 inches high (including
the upper film holder), 5 inches deep and 7 % inches wide. It weighed only
4 kg (8.8 pounds). The Lumiéres ordered the first group of 25 Cinématogra-
phes from the Paris mechanic Jules Carpentier on 14 October 1895, and the
order was complete by the end of January, 1896, even though many details
in the apparatus still needed modification for a production model. This was
about a third of the time it took Edison to get the first 25 Kinetoscopes from
an outside supplier.’” One of the early films for the Cinématographe, Par-
TIE D’ECARTE, presents the same subject as one of the entertainment sequences
made by Ottomar Anschiitz for the Schnellseber in 1891.

Perhaps the most noticeable dimension of the Cinématographe is how dif-
ferent it is physically and materially from all of the other attempts at mov-
ing pictures in the 1890s. As noted above, it combined all of the functions
necessary to have a complete moving picture system, and was very portable.
Looking at the development of cinematographic apparatus after the Lumigre
Cinématographe, the invention from Lyons does not seem outstandingly
remarkable; looking at all of the preceding moving picture machines and all
of the contemporary 1895 apparatus, the Cinématographbe is nothing less than
astounding. In its day, it was the Swiss watch of moving picture machines, an
iPod when everything else in sight was a 1950’ living room console hi-fi. It is
probably possible to narrow the original purposes behind the Lumiére inter-
est in moving pictures by comparing it to what we already know about their
predecessors. The Cinématographe was not at all intended to be a new act for
a showman’s next season like the Skladanowsky Bioscop: everything about the
Lumigre apparatus points to simplicity and ease of use by any amateur pho-
tographer and no Lumiére family member was a professional showman.s* The
Cinématographe also was not intended to exhibit the artistic work of a single
photographer, like the Schnellseher of Anschiitz or the Zoopraxiscope of Muy-
bridge; nor did it support the work of a single filmmaker or studio like the
apparatus of the Lathams. Indeed, the plethora of contributors who made up
the corpus of >Lumiére films« across three years, and the ease with which the
Cinématographe became an article of trade when it became available for sale
are remarkable indications of the universality of its design and the advanced
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simplicity of its construction. The more one compares the Cinématographe to
the contemporary devices of 1895 and earlier (and to many of those of 1896
and later) the more astounding and nonpareil the apparatus becomes.”® It was
in the true sense of the word an incomparable machine.

Why? For what purpose was the Cinématographe developed? The pattern
that was undoubtedly in the minds of the Lumiére brothers was the extraor-
dinary success that George Eastman achieved with his popular Kodak camera
using a roll-film system. The Lumiére Cinématographe was clearly intended
for widespread use by the public as a picture taking and exhibiting device; its
function as a picture printer bridged the technical gap between taking a film
on a photographic negative and projecting it on a photographic positive print.
The long-established Lumiére business of devising photographic emulsions
and manufacturing plates would then be extended to providing the raw film
stock that would supply a new generation of filmmakers just as Eastman sup-
plied a new generation of snapshot photographers with roll film and process-
ing in the expanded market created by his Kodak system.®

Part 3:
Chronology of Moving Picture Exhibition before 1896

This chronology is by definition incomplete. Not only because exhibitions of
the Chorentoscope and its relatives in magic lantern culture are not recorded,
embedded as they are in exhibitions where other visual elements were the
dominant attraction, but also because very little research has concentrated on
>moving picture« work before 1895. Nonetheless, this chronology usefully col-
lates the known exhibitions from 1847 onwards, and provides at the least an
outline of activity which can be a starting-point for further examination. It
also provides something of a prequel« to the chronology of cinema invention
and experimentation which I published a decade ago in Film History, Vol. 7,
No. 2 (Summer 1995).

1847:

16 January — 24 February: Leopold Ludwig
Débler, Josefstadt Theatre, Vienna. 36 per-
formances of his Phantaskop.

ca. 7 March: Leopold Ludwig Débler, the
Theatre in Briinn. Two performances of his
Phantaskop in this week.

22 March: Leopold Ludwig Débler, Josef-
stadt Theatre, Vienna, with his Phantaskop.
[Likely one week of performances.]

5 May: Leopold Ludwig Débler, Royal
Court-Theatre, Munich, with his Phan-
taskop.

Undated: Dobler performances likely with
his Phantaskop in Olmiitz, Hamburg,
Budapest, Graz.

1848:

4 & 5 March: Leopold Ludwig Débler,
Bohemian National Theatre, Prague, two
benefit performances with his Phantaskop.
Undated: Débler performances likely with
his Phantaskop in Prague, Briinn, Stuttgart,
Vienna (private) and Klafterbrunn (priva-
te).
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1853:

21 April: Franz Freiherr von Uchatius, at
a meeting of the Naturwissenschaftliche
Branch of the Imperial Academy of Science,
Vienna, with his second model projecting
phenakistiscope.

12 July: Franz Freiherr von Uchatius, at his
home for a half-dozen or more guests, like-
ly including Leopold Débler and his wife
Elise, with his second model projecting
phenakistiscope.

1870:

5 February: Henry Heyl with his Phasma-
trope, as part of the Ninth Entertainment of
the Young Men’s Society of St. Mark’s Evan-
gelical Lutheran Church at the Academy of
Music, Philadelphia. Some 1500 persons
saw three subjects, a couple dancing a walz,
a man making a speech, and an acrobat.

16 March: Henry Heyl with his Phasmatro-
Pe, at the Franklin Institute, Philadelphia.

1879:

late Autumn: Eadweard Muybridge, debut
of the Zoogyroscope at the home of Leland
Stanford. Over the next weeks the appara-
tus was exhibited several times for Stanford
and his guests.

1880:

16 January: Eadweard Muybridge at the
1'1.0me of Leland Stanford with his Zoopra-
Xiscope.

20 January: Eadweard Muybridge at the
hpme of Leland Stanford with his Zoopra-
xiscope.

21 March: Eadweard Muybridge at the
thme of Leland Stanford with his Zoopra-
xiscope.

4 May: Eadweard Muybridge at the San
Francisco Art Association with his Zoopra-
Xiscope, the public debut of the apparatus,
ollowing a »press preview«.

Undated: further Muybridge lectures in
California and on the East coast, with his
ZOOpraxiscope.

1881:

26 September: Eadweard Muybridge in
Paris, at a reception arranged by Etienne-
Jules Marey with his Zoopraxiscope, the
first exhibition of the apparatus outside the
US.

26 November: Eadweard Muybridge in
Paris, at a reception for around 200 guests
including many artists, arranged by the
painter J. L. E. Meissonier, with his Zoopra-
xiscope.

14 December: Eadweard Muybridge at the
Cercle de ’'Union Artistique, Paris, with his
Zoopraxiscope.

Undated: Muybridge lectures with the
Zoopraxiscope, San Francisco area, Spring
1881.

1882:

13 March: Eadweard Muybridge at § p.m.
at The Royal Institution, Albermarle Street,
London, for an invited audience including
royalty and figures from the worlds of lite-
rature and science, with his Zoopraxiscope.
Due to the intense demand, a second show
was organized for the same evening.

16 March: Eadweard Muybridge at the
Royal Academy of Arts, Burlington House,
London, with his Zoopraxiscope.

18 March: Eadweard Muybridge at the
Savage Club at Lansdown Hall, London,
with his Zoopraxiscope.

4 April: Eadweard Muybridge at the Society
of Arts, London, with his Zoopraxiscope.

5 April: Eadweard Muybridge at the South
Kensington Science and Art Department
[later Science Museum], with his Zoopra-
xiscope.

8 May: Eadweard Muybridge at The Royal
Artillery Institution, Woolwich, with his
*Zoopraxiscope.

5 June: Eadweard Muybridge at the Liver-
pool Art Club, with his Zoopraxiscope.

8 June: Eadweard Muybridge at the priva-
te residence of John J. Atkinson, with his
Zoopraxiscope.

30 July or 1 August: Eadweard Muybridge
at the Casino Theatre, Newport, Rhode
Island, with his Zoopraxiscope.

19 October: Eadweard Muybridge at the
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Society of Arts of the Institute of Technolo-
gy, Boston, Massachusetts [later MIT] with
his Zoopraxiscope.

23-24 & 26-28 October: Eadweard Muy-
bridge at Union Hall, Boston, with his
Zoopraxiscope. Daily shows for the public
at 8 pm with matinees on Wednesday and
Saturday, admission 5o cents, children 25
cents.

17 November: Eadweard Muybridge at the
Turf Club, New York, with his Zoopraxi-
scope.

28 November: Eadweard Muybridge at the
National Academy of Design, New York,
with his Zoopraxiscope.

22 December: Eadweard Muybridge at the
National Academy of Design, New York,
with his Zoopraxiscope.

Undated: Muybridge lectures with the
Zoopraxiscope: Eton College; additional
American lectures.

1883:

9 January: Eadweard Muybridge at the
Union League Club, New York, with his
Zoopraxiscope.

12 February: Eadweard Muybridge at the
Academy of Fine Arts, Philadelphia, with
his Zoopraxiscope, for an audience largely
of art students.

13 February: Eadweard Muybridge at the
Franklin Institute, Philadelphia, with his
Zoopraxiscope.

15 February: Eadweard Muybridge at the
Academy of Music, Philadelphia, with his
Zoopraxiscope.

16 February: Eadweard Muybridge at the
Academy of Fine Arts, Philadelphia, with
his Zoopraxiscope, for an audience of Phi-
ladelphia artists and socialites.

20 or 21 September: Eadweard Muybridge
at the New Bedford High School, New
Bedford, Massachusetts, for art pupils and
local citizens, with his Zoopraxiscope.
Undated: Muybridge lectures with the
Zoopraxiscope: Photography Section of
the American Institute, New York; Cooper
Union, New York; additional American lec-
tures.

1884:

8 February: Eadweard Muybridge at Asso-
ciation Hall, Philadelphia, with his Zoopra-
xiscope.

1885:

April 30: Eadweard Muybridge at the Scien-
tific Society of the University of Pennsylva-
nia, Philadelphia, with his Zoopraxiscope.
Undated: Muybridge lectures on his work
to students at the University of Pennsylva-
nia.

1887:

19, 20, 21 March: Ottomar Anschiitz at the
mezzanine of the Culture Ministry, Unter
den Linden 4, daily from 12 noon to 3 pm
under the auspices of Culture Minister von
Goslar, for invited audiences of scientists,
politicians and photographers, with his
Schnellseher. First public demonstration of
the Schnellseher.

¢. mid-June to mid-September: Schnellseher
of Ottomar Anschiitz exhibited daily to 2
paying public in small groups at Stadtbahn-
bogen No. 21 of the Exhibition Park (Aus-
stellungspark), Berlin.

September: Ottomar Anschiitz at the con-
vention of natural scientists (Naturfor-
scherversammlung), Wiesbaden, with his
Schnellseher.

September: Eadweard Muybridge with his
Zoopraxiscope in Albany, New York.

3 October: Ottomar Anschiitz at the Verein
zur Pflege der Photographie und verwand-
ter Kiinste, Frankfurt am Main, with his
Schnellseher. Demonstrated twice, accom-
panied by a short lecture.

10 ~ 15 October: Schnellseher of Ottomar
Anschiitz exhibited to the public at the
auditorium of the polytechnic, Frankfurt
am Main.

December: Eadweard Muybridge with his
Zoopraxiscope in Pittsburgh, PA, at the stu-
dio of sculptor and painter Thomas Shields
Clark.

December: Eadweard Muybridge with his
Zoopraxiscope at the Art Institute, Chica-

go.
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Undated: Anschiitz Schnellseher at Kunst-
gewerbehalle, Dresden.

Undated: Muybridge lectures: Union
League Club, New York; the Studio of Wil-
liam Merritt Chase, New York; Milwaukee,
WI; Madison, WI; Minneapolis, MN; St.
Louis, MO; Denver, CO; others.

1888:

25 February: Eadweard Muybridge at the
New England Society, Orange, New Jersey,
with his Zoopraxiscope.

February: Permanent installation of the
Schnellseher in a room at the photographic
studios of Ottomar Anschiitz, Charlotten-
strasse §9, Berlin. Demonstrated frequent-
ly in 1888-1892, there seem to have been
various models of Schnellseher in occasio-
nal use at Anschiitz’s studio headquarters
unul about 1902.

4 May: Eadweard Muybridge in Orange,
New Jersey, with his Zoopraxiscope.

21 June: Eadweard Muybridge at Milwau-
kee College, Milwaukee, Wisconsin, with
his Zoopraxiscope.

Undated: Anschiitz Schnellseher at Photo-
graphy Exhibition, Brussels; Photography
Exhibition, Florence.

Undated: Muybridge lectures with the
Zoopraxiscope:

1889:
8 May: Eadweard Muybridge at The Royal
S'_Dciety, Burlington House, London, with
s Zoopraxiscope.
early August: Schnellsecher of Ottomar
Anschiitz begins regular exhibitions at the
Premises of C. B. Richards & Son, photo-
graphic suppliers, at 3 East 14 Street, New
York, New York. The exhibitions continu-
ed at least until the end of November.
Is  August: Schnellseher of Ottomar
Anschiitz exhibited at the Photographic
Exhibition at the Kénigliche Kriegsakade-
mie, Dorotheenstrafle, Berlin.
befween 19 and 24 August: Eadweard Muy-
bridge at the Photographic Convention of
G}'eat Britain, St. James’s Hall, London,
with his Zoopraxiscope. One lecture as part
of the convention series.

week before 27 September: Eadweard Muy-
bridge at the Mayor’s Conversazione and at
The Art Gallery, Newcastle-on-Tyne, with
his Zoopraxiscope. Two exhibitions.

28 October: Eadweard Muybridge at the
Literary and Philosophical Society, Shef-
field, at The Music Hall, Surrey Street, with
his Zoopraxiscope.

7 November: Eadweard Muybridge at the
Bristol Naturalists’ Society, at The Victoria
Rooms, Bristol, with his Zoopraxiscope.

21 November: Eadweard Muybridge at
the Natural Science Society of Wellington
College, Crowthorne, Berkshire, with his
Zoopraxiscope.

27 November: Eadweard Muybridge at the
Mechanics’ Institution and Literary Society,
Leeds, with his Zoopraxiscope.

2 December: Eadweard Muybridge at the
Assembly Rooms, Bath, under the auspi-
ces of the Mayor and the Presidents and
Officers of the local scientific and arts socie-
ties, with his Zoopraxiscope.
mid-December: Eadweard Muybridge at
The Royal Institution, London, with his
Zoopraxiscope.

Undated: Anschiitz Schnellseher: Hun-
ting, Fishing and Sports Exhibition, Kassel;
Exhibition for Photo Dealers and Manufac-
turers, Boston, Massachusetts; Photography
Exhibition, St. Petersburg; Philadelphia,
Pennsylvania.

1890:

8 January: Eadweard Muybridge at St.
George’s Hall, Liverpool, with his Zoopra-
xiscope. As part of a day’s programme of
five divers lectures sponsored by some 20
societies.

16 January: Ottomar Anschiitz demonstra-
"tes an improved model of his Schnellseher at
the Photographic Association, Berlin. [This
was the drum model.] He also demonstra-
ted on the earlier Schnellseher an »entirely
new« kind of chronophotographs, which he
called »Sprechende Portrits«, or »Speaking
Portraits«.

early January: Ottomar Anschitz gives a
private demonstration of his new »Speaking
Portraits« to the family of Kaiser Wilhelm.
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3 February: Eadweard Muybridge at the
Scientific Society, Ipswitch, at the Lecture
Hall, Tower Street, with his Zoopraxisco-

pe.
11 and 13 February: Eadweard Muybridge
at the Belfast Natural History and Philo-
sophical Society, at the Hall of the YMCA,
with his Zoopraxiscope.

12 and 14 February: Eadweard Muybridge
at the Royal Dublin Society, at Leinster
House, Kildare Street, Dublin, with his
Zoopraxiscope.

17 February: Eadweard Muybridge at the
Photographic Society of Ireland, Ancient
Concert Rooms, Dublin, with his Zoopra-
xiscope.

27 February: Eadweard Muybridge at the
Glasgow Philosophical Society, Queen’s
Rooms, Glasgow, with his Zoopraxiscope.
12 and 14 March: Eadweard Muybridge
at the Natural History and Microscopical
Society, Town Hall, Birmingham, with his
Zoopraxiscope. A course of two lectures.
21 and 22 April: The new drum-shaped
Schnellseher of Ottomar Anschiitz, which
allowed five simultaneous viewers, demon-
strated for Josef Maria Eder at the k. k. Gra-
phische Lehr- und Versuchsanstalt, Vienna.
13 and 20 October: Eadweard Muybridge
at the Midland Institute, Birmingham, with
his Zoopraxiscope.

November: Schnellseher of Ottomar
Anschiitz exhibited daily from 10 am to
8 pm for an admission of 3o kreuzer, in a
local at Parkring 2, corner of Wollzeile,
Vienna. Probably the drum-form model.
27 November: Eadweard Muybridge at
Kinnaird Hall, Dundee, with his Zoopraxi-
scope, as part of a series of six Armistead
Lectures.

Undated: Muybridge lectures with the
Zoopraxiscope: Warrington Literary and
Philosophical Society; Hull; Portsmouth;
School of Military Engineering, Chatham;
The Royal College or Surgeons, London;
The Royal Geographical Society, London;
The Royal Zoological Society, London;
South Kensington Museum, London; Uni-
versity of Oxford, Charterhouse School;
Cheltenham; Clifton; Eton School; Hai-

lebury; Marlborough; Rugby; Tiverton;
Uppingham; others.

1891:

21 March: Eadweard Muybridge at the
Urania Theatre, Berlin, with his Zoopraxi-
scope.

May: Eadweard Muybridge in Munich with
his Zoopraxiscope.

18 July - December: Schnellseher of Otto-
mar Anschiitz at the Hall for Science and
Medicine, daily from 10 am to 9 pm, at the
Electrical Exhibition, Frankfurt am Main.
Debut installation of the automat model
made by Siemens & Halske. Precise figures
for 18 July to 25 August record 14858 vie-
wings at 10 Pfennige each; over 17000 vie-
wings to 31 August.

27 July: Georges Demeny presents his Pho-
noscope at the Académie des Sciences, Paris.
Main subject was a disk of 2 man speaking
words and phrases.

July: Schnellseher of Ottomar Anschiitz at
the International Photography Exhibition,
Brussels. [possibly drum-form Schnellse-
her.]

December 6: Georges Demeny demonstra-
tes his Phonoscope at the Conservatory
of Arts, Paris, before an audience of 1200
people. 30 diapositives were shown.
Undated: Anschiitz Schnellseher exhibiti-
ons and installations: Photography exhibi-
tion, Amsterdam; exhibition by Stanislaw
Jurkowski in Warsaw; various exhibitions
in Berlin.

Undated: Muybridge lectures with the
Zoopraxiscope: French Academy, Rome;
International Society of Artists, Rome;
Naples; Turin; various universities in Swit-
zerland and southern Germany; Berlin

(July).

1892:

June and July: Schnellseher of Ottomar
Anschiitz returns in its automat model to
Stadtbahnbogen No. 21 at the Exhibition
Park, Berlin. 16618 viewings in July and
17271 in August.

Early June: two Schnellseher of Ottomar
Anschiitz installed as a permanent attrac-
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tion at Crystal Palace, south London. The
installation fluctuated between 2 and 12
machines, and remained in operation until
March 1894.

July: Two Schnellseher of Ottomar Anschiitz
installed at the International Exposition of
Photography, Paris.

8 August: 25 Schnellseher of Ottomar
Anschiitz arrive in New York City. Within
2 month, five were installed at the Eden
Musee on 23" Street, another at Koster &
Bial’s Music Hall at 34 Street and Broad-
way, 12 were in use at the American Insti-
tute for Durable Products, and two were
shipped to Boston.

28 October: Emile Reynaud gives the first
performance of his Pantomimes lumineuses
at the Théitre Optique of the Musée Gre-
vin, 10, Boulevard Montmartre, Paris. The
exhibition closed for renovations on 28
February 1894. See also: 1 January 1895.

22 December: A Schnellseher-Parlour with
12 Anschiitz machines opens at No. 425,
The Strand, London. The exhibition con-
tinued here and later at various Charing
Cross addresses, until March 1894.
Undated: Anschiitz Schnellseher installati-
ons, from shipping records: Hohenzollern
Gallery, Berlin; Zoological Garden, Berlin
(4 machines); Hamburg (2 machines); Leip-
zig Garden, Berlin (2 machines).

1893:

May - October: Schnellseher of Ottomar
Anschiitz installed in the Electricity Buil-
ding and in an open air passage to the Mid-
way Plaisance at the World’s Columbian
Exhibition, Chicago, where there was no
mention of the Schnellseher and the cases
were labelled »Greatest Wonder of the
World«, leading to confusion with the Edi-
son Kinetoscope, widely anticipated at the
fair but not exhibited. Thjs installation was
seen by a young Thomas Armat.

9 May: The Edison Kinetoscope makes
uts public debut in a demonstration at the
Department of Physics of the Brooklyn
Institute, Brooklyn, New York. 400 guests
h.eard a lecture by George M. Hopkins and
Viewed the apparatus.

1894:

14 April: An Edison Kinetoscope parlour
opened with ten machines by George and
Andrew Holland, admission 25 cents to
see a row of § machines, at 1155 Broadway,
New York City.

17 May: An Edison Kinetoscope parlour
opened with ten machines by George and
Andrew Holland at the Masonic Temple,
148 State Street, Chicago. Two further par-
lours open in July, at 255 Wabash Avenue
and 57 State Street.

1 June: Edison Kinetoscope parlour opens
in the phonographic showroom of Peter
Bacigalupi in San Francisco.

8 July: Edison Kinetoscope installed at the
amusement park in Eagle Rock, New Jer-
sey.

9 August to 23 September: Edison Kineto-
scope are installed on the excursion steamer
»Republic« which runs from Philadelphia
to Cape May, Delaware.

19 September: Edison Kinetoscope exhibi-
ted in the telegraph office of the Petit Parisi-
en, 20 Boulevard Montmartre, Paris.

1 October: Edison Kinetoscope parlour
with ten machines opened by Michel and
FEugene Werner at 20 Boulevard Poisson-
niere, Paris.

6 October: Edison Kinetoscope parlour
opens at the Columbia Phonograph Musical
Palace, 919 Pennsylvania Avenue, Washing-
ton, D. C. The inventor C. Francis Jenkins
sees the Kinetoscope here.

17 October: Edison Kinetoscope parlour
opened by Edison’s agents Maguire and
Baucus at 70 Oxford Street, London.

3 November: Schnellseher of Ottomar
Anschiitz exhibited at the Swedish Photo-
graphic Exhibition, Stockholm. The Edison
Kinetoscope was exhibited here on 4 Febru-
ary 1895.

10 November: Edison Kinetoscope par-
lour opened by Thomas Tally at 206 South
Spring Street, Los Angeles.

ro November: Edison Kinetoscope parlour
opened in Austin, Texas.

11 November: Edison Kinetoscope parlour
opened by Charles Urban at ror Woodward
Avenue, Detroit, Michigan.
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12 November - ¢. 1 December: The Phanto-
scope projector of C. Francis Jenkins opens
at the Pure Food Exposition, Washington,
D.C.

25 November: the Projecting Electrotachy-
scope of Ottomar Anschiitz demonstrated
at the Grand Auditorium of the Post Office
Building, Artilleriestrasse, Berlin. The
morning audience was invited by Culture
Minister von Goslar, the afternoon demon-
stration was a benefit for the Photographic
Association of Berlin.

26 November: Edison Kinetoscope par-
lour opens at 1436 Broadway, New York.
In continuous operation from 10 am until
Midnight. There are now at least five Kine-
toscope locations in New York: 1155 Broad-
way, 39 Park Row, 144 East 14" Street, 158
East 125* Street, 1436 Broadway.

29 - 30 November: the Projecting Electro-
tachyscope of Ottomar Anschiitz exhibited
to the public at the Grand Auditorium of
the Post Office Building, Atilleriestrasse,
Berlin.

30 November - 29 January 1895: Edison
Kinetoscope parlour opened by J. C. Wil-
liamson and George Musgrove, in associati-
on with the Macmahon brothers at 148 Pitt
Street, Sydney, Australia.

5 December: Edison Kinetoscope parlour
and sales office opened by Michel Werner at
6-8 Place de ’Opera, Paris.

13 December: Edison Kinetoscope installed
by owner James Joyce at the Clarendon
Hotel, Port Jervis, New Jersey.

16 December: Edison Kinetoscope opens in
the Panorama of Lauritz Vilhelm Pacht in
Copenhagen.

17 December: Two Edison Kinetoscopes
open in the Panopticon of Oswald Stoll in
Philharmonic Hall, St. Mary Street, Cardiff,
Wales.

27 December: Edison Kinetoscope parlour
opened by Karel van Egmond and H. E
Degens in the Reguliersbreestraat, Amster-
dam.

28 December: Schnellseher of Ottomar
Anschiitz is exhibited by Karl Eisenlohr
at the Exposicio Imperial in the Avenida
Palace Hotel in Lisbon.

Undated: Edison Kinetoscopes shipped to
54 additional American and Canadian cities.
See Hendricks (Note 45) p. 64.

1895:

1 January: the Pantomimes lumineuses of
Emil Reynaud reopened after renovation
of the apparatus and the painting of new
picture bands at the Théitre Optique of the
Musée Grevin, Paris. The exhibition conti-
nued until 1901.

20 January: Edison Kinetoscope opened in
Mexico City, Mexico with a reception for
President General Porfirio Diaz and his
wife.

4 February: Edison Kinetoscope opened at
the Palace of Industry, Valhalla Way, Stock-
holm. ’

22 February — 30 March: public exhibiti-
on of the Projecting Electrotachyscope of
Ottomar Anschiitz in afternoon and evening
screenings for an admission of 1.- and 1.50
Mark in the auditorium of the old Reichstag
Building, Leipziger Strasse, Berlin.

6 March: Edison Kinetoscope opened by
George Georgiades at the Tabacaria Neves,
Lisbon, Portugal.

13 March: Edison Kinetoscope opened at the
rue Halodemande, Lausanne, Switzerland.
16 March - 8 June: Edison Kinetoscope
parlour with five machines opened by the
Macmahon brothers at the Haunted Swing
Premises, Bourke Street East, Melbourne,
Australia.

20 March: Edison Kinetoscope opened at
the Centralhof concert hall, Miinster.

22 March: Lumigre Cinématographe demon-
strated for the Société d’Encouragement
pour I’'Industrie Nationale, 44, rue de Ren-
nes, Paris. One film was shown, LA SORTIE
DES OUVRIERS DE L’USINE LUMIERE.

23 March - c. 5 April: Edison Kinetoscope
exhibited in Utrecht, The Netherlands.

17 April: Lumiére Cinématographe demon-
strated at the Sorbonne, Paris.

21 April: the Latham Eidoloscope (Panop-
ticon) is demonstrated for the press at 3§
Frankfort Street, New York. )
21 April: Edison Kinetoscope opened at via
Roma 2, Turin.
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5 May: Edison Kinetoscope opened in a bar
at the Place de Cataluna, Catalogne, Spain.
11 May - 13 October: 30 Schnellseher of
Ottomar Anschiitz exhibited at the Itali-
an Exhibition, Hamburg. There were 2348
viewings of the Schnellseher in the first
five days of exhibition, and 56645 viewings
during the exhibition.

16 May: Edison Kinetoscope parlour with §
machines opened in a house at Ginsemarkt
2, Hamburg,

20 May: the Latham Eidoloscope projects
their boxing film Younc GriFFo - BaTT-
LING BARNETT in a converted shopfront at
156 Broadway, New York City.

29 May: the Projecting Electrotachysco-
pe of Ottomar Anschiitz opened at Carl
Henckel’s Concert Hall, Hamburg.

30 May: Edison Kinetoscope opened at the
Salon Edisson [sic.], Carrera de San Jeroni-
mo, Madrid.

1 June: Edison Kinetoscope parlour opened
at via Vittorio Emanuele 151, Palermo.

10 June: Lumiére Cinématographe is demon-
strated for those attending the Congrés des
Sociétés Francaises de Photographie at chez
Berrier & Millet, Place Bellecour, Lyon.

1 - 17 June: Edison Kinetoscope exhibited
by the Macmahon brothers at the Albion
Chambers, View Street, Bendigo, Australia.
§ machines.

12 June: Lumiére Cinématographe projects
films taken at the Congres des Sociétés
Frangaises de Photographie for the closing
banquet of the meeting at chez Berrier &
Milllet, Place Bellecour, Lyon.

July - August: 12 Schnellseher of Ottomar
Anschiitz are exhibited at the Liibeck Exhi-
bition, Lisbeck. There were 101 52 viewings
of the apparatus during the exhibition.

11 July: Lumiere Cinématographe demon-
strated for the Revue générale des sciences
Pures et appliquées, Paris.

26 August - 21 September: Latham Eido-
loscope opens for one week at the Olym-

pic Theatre, then transfers to Kohl &
Middleton’s Clark Street Dime Museum for
three weeks in Chicago.

24 August: Phonoscope of Georges Deme-
ny is exhibited in Ludwig Stollwerck’s new
Automat Hall in Cologne. The exhibition
may have lasted as long as a week.

21 September: Lumitre Cinematographe
demonstrated for family and friends by
Louis Lumiére at La Ciotat.

29 September - c. 15 October: Phantoscope
of C. Francis Jenkins and Thomas Armat
exhibited using Kinetoscope films at the
Cotton States Exhibition, Atlanta, Georgia.
1 November - 30 November: Bioscop of
Max and Emil Skladanowsky exhibited at
the Small Stage (Kleine Bithne) of the Win-
tergarten Theatre, Martin Luther Strasse,
Berlin.

10 November: Lumitre Cinématographe
demonstrated for the Association Belge de
Photographie, Brussels.

12 November: Lumiére Cinématographe
demonstrated for members of the Cercle
Artistique et Litteraire, Brussels.

13 November: Lumitre Cinématographe
demonstrated at the Musée de Physique of
the University of Léwen, Léwen, Belgium.
18 December - 23 December: Bioscop of
Max and Emil Skladanowsky exhibited at
the Concerthaus Ludwig, Hamburg.

23 December - c. 31 December: Elektro-
skop of Birt Acres exhibited at the auto-
mat-parlour of the Deutsche Automaten-
Gesellschaft, K&nigin-Augusta-Halle 17-
21, Cologne. Two films by Birt Acres were
shown, the 1895 DERBY and a THREE-PART
SERPENTINE DANCE.

28 December: Lumitre Cinématographe
exhibited to the public at the Salon Indien,
in the cellar of the Grand Café, 14 Boule-
vard des Capucines, Paris.

Undated: Edison Kinetoscopes shipped to
64 additional American and Canadian cities;
see Hendricks (Note 45), pp. 68-9.
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Notes

1 Henry Hopwood, author of Living
Pictures. Their History, Photo-Produc-
tion and Practical Working, The Optician
& Photographic Trades Review, London
1899, worked in the British patent office.
His book had a second edition, revised
and updated by R. B. Foster in 1915 and a
reprint edition by the Arno Press in 1977.
Dr. Karl Forch, who worked in the German
patent office, was the author of Der Kine-
matograph und das sich bewegende Bild.
Geschichte und technische Entwicklung
der Kinematographie bis zur Gegenwart,
A. Hartleben’s Verlag, Wien, Leipzig 1913.
Other early authors also frequently took
an encyclopedic, nuts-and-bolts approach
to their subject, for example Cecil M. Hep-
worth, Animated Photography. The ABC
of the Cinematograph, Hazell, Watson &
Viney, London 1897 (2nd edition, 1900;
reprint edition, Arno Press, 1976).

2 In doing so, one of the potentially most
valuable links between pre- and post-cine-
matographic practices was irretrievably lost,
since these early authors (especially Hep-
worth) would have had direct contemporary
experience of the content and techniques of
magic lantern shows and early moving pic-
ture presentations, which, if included in the
invention narrative would have set the writ-
ing of film history off on an entirely differ-
ent course a hundred years ago.

3 A few examples, in a non-exhaustive
survey of the literature, would include: the
populist volume on Le Cinéma in the Ency-
clopédie par l'image of Librarie Hachette,
Hachette, Corbeil 1925, which valorises
Lumitre and turns the Mutoscope of the
American Mutoscope and Biograph Com-
pany into a Gaumont apparatus; Ernest
Coustet, Le Cinéma, Librairie Hachette,
Corbeil 1921, which valorises Marey and
Demeny on the way to Lumiére, miss-
ing Stampfer while explaining Plateau and
missing Anschiitz but mentioning Muy-
bridge; Joseph Gregor, Das Zeitalter des
Films, Reinhold Verlag, Wien, Leipzig 1932,

which opens with the sentence »Film is as
old as mankind« in deploying an analysis of
rhythm and movement in prehistoric cave
paintings, Greek sculpture, Baroque paint-
ing, Mozart symphonies, etc., as precursors
of cinema; Terry Ramsaye, A Million and
One Nights, Simon & Schuster, New York
1926, whose manuscript was generously
checked for errors< by none other than
Thomas Alva Edison himself; F. A. Talbot,
Moving Pictures. How They are Made and
Worked, William Heinemann, London 1912
(second edition 1923), who talked exten-
sively to Robert Paul but not to Birt Acres.
4 On Débler, see both Werner H. A.
Debler, Leopold Ludwig Débler, 1801-1864.
Wiener Hoftaschenspieler und Zauberpro-
fessor aus einem alten Schwéibisch Gmiinder
Geschlecht, Einhorn-Verlag Eduard Diet-
enberger, Schwibisch Gmiind 2001, and
Robert Kaldy-Karo, Ludwig Débler, genins
des biedermeier, Verlag novum (im Auftrag
des Museums fiir Unterhaltungskunst
und des Institurs Kadotheum, Vienna),
Horitschon zo01.

s Inparticular amongst several new studies
of varying quality on aspects of Muybridge’s
work, see Stephen Herbert (ed), Eadweard
Muybridge. The Kingston Museuwm Bequest,
The Projection Box, Hastings 2004.

6 The key works here are Laurent Man-
noni, with Marc de Ferritre le Vayer and
Paul Demeny, Georges Demenj. Pion-
nier du cinéma, Cinémathéque francaise,
Musée du cinéma / Editions Pagine / Uni-
versité Lille 3, Douai 1997, and Laurent
Mannoni, »Glissements progressifs vers le
plaisir. Remarques sur I’ceuvre chronohoto-
graphique de Marey et Demeny«, 1895, No-
18 (Eté 1995), pp. 11-52.

7 In particular the introductory essay in
Charles Musser, Edison Motion Pictures
1890-1900. An Annotated Filmography
Smithsonian Institution Press / Le Gior-
nate del Cinema Muto, Washington D. C./
Pordenone 1997.

8 This is my own work and obviously not
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the definitive study on this subject. Be that
as it may, it contains much new information
on pre-1896 exhibition: Deac Rossell, Faszi-
nation der Bewegung. Ottomar Anschiitz
zwischen Photographie und Kino, Stroem-
feld, Frankfurt am Main, Basel 2001.

9 John M. Staudemeier, S. J., Technology’s
Storytellers. Reweaving the Human Fabric,
The Society for the History of Technology /
The MIT Press, Cambridge MA, London
1985, p. 168. This useful and influential
book is a thoughtful analysis of the articles
published over twenty years by the Society
for the History of Technology in its journal
Technology and Culture.

10 ibid., p. 168.

11 In fact, the very idea that the cinema
was an »emerging technology« in 1895-96
is already something of a break with its tra-
dition of being »discovered« or »invented«
by Thomas Edison, Max Skladanowsky,
the Lumigre brothers, or (fill in here your
favourite figure: Wordsworth Donisthorpe?
Eadweard Muybridge? Victor von Reirz-
ner?). A corollary to André Gaudreault’s
objection to lumping a variety of optical
and showmanly devices into a bin called
»pre-cinemac is of course the idea that the
cinema evolved over a long period of time
through the complex interaction, in fits
and starts, of numerous separate strands of
work, each with its own public, technical,
optical and social interactions.

12 The entire issue of the >projection« of
2 moving image across space and, often,
across the audience, versus the illumina-
uon< of an adjacent surface which is then
seen, often from outside the apparatus, like
3 peep-show through a lens or watched in
the open, is one of several spurious dis-
tnctions which have crept unexamined
into the historical lexicon. Contemporary
Moving image media, whether theatrical
fl_lm, television, computer-based streaming
video, Imax projection, or other platforms,
Provides innumerable examples of both
*Projected« technologies and »illuminated«
technologies which share the same content
With the same communicative purposes.
With a moment’s reflection, these current

media forms should wholly dispense with
the improbable distinctions brought to the
idea of >projection« and »illumination« at the
origins of moving pictures by early 20" cen-
tury historians. When Bertrand Tavernier,
who should know better, argued vocifer-
ously at a press conference for the coming
Centenary of cinema at the 1991 Cannes
Film Festival that Edison was the precur-
sor of television, whilst only Lumitre was
the inventor of the cinema, he was not at
all engaged in historical analysis, but rather
in the most disruptive kind of international
cultural politics. In fact, this was precisely
the kind of pointless scholastic argumenta-
tion that has polluted and distorted the field
of early cinema history for generations.
Michael Frizot’s recent attempt to valorize
Marey as the essential inventor of cinema
by logically deducing the essence of cinema
from a small set of propositions related to
his scientific work is another example of this
kind of purposeless distortion of the histor-
ical record. See: Michel Frizot, »Les opéra-
teurs physiques de Marey et la réversibilité
cinématographique«, in: Frangois Albera,
Marta Braun, André Gaudreault (eds), Arrét
sur image, fragmentation du temps / Stop
Motion, Fragmentation of Time, Editions
Payot, Lausanne 2002, pp. 91-102.

13 The sketches are reproduced in Man-
noni (Note 6), p. 80. The meeting is dis-
cussed on pp. 78-9.

14 One of the oddities of the received nar-
rative of cinema invention is its lack of any
understanding of the concepts involved in
technology transfer, and its rather astound-
ing lack of use of the many contacts, both
direct and indirect, between inventors c.
1885-1896. This is due in part to the atom-
ised (nationalised) way in which traditional
histories have been written. Even my own
international chronology of activities pub-
lished in Film History, Vol. 7, No. 2 (Sum-
mer 1995) fails in this regard. It turns out,
on examination, that not only major experi-
menters in large cities but even the most
seemingly isolated figures were in touch
with someone else in some way, or had
direct access to work undertaken elsewhere.
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I will look at this topic thoroughly in a
future essay.

15 For a brief introduction to early mov-
ing slides for the magic lantern, see Deac
Rossell, »The Magic Lantern and Moving
Images before 1800«, Barockberichte 40-41
(2005), pp- 686 - 693. For a categorization of
different types of mechanical lantern slide,
see John Barnes, »Classification of magic
lantern slides for cataloguing and docu-
mentation«, in: Magic Images. The Art of
Hand-Painted and Photographic Lantern
Slides, The Magic Lantern Society of Great
Britain, London 1990, pp. 75-84.

16 A good introduction to the phantasma-
goria show is found in Laurent Mannoni,
Le grand art de la lumiére et de Pombre
— archéologie du cinéma, Editions Nathan,
Paris 1994, pp. 135-168 (English edition:
The Great Art of Light and Shadow, Uni-
versity of Exeter Press, Exeter 2000, pp.
136-175). See also Mervyn Heard, »Paul
de Philipsthal & the Phantasmagoria in
England, Scotland, and Ireland«; Part One:
»Bool«, New Magic Lantern Journal, Vol.
8, No. 1 (October 1996), pp. 2-7; Part Two:
»Shool«, New Magic Lantern Journal, Vol.
8, No. 2, pp. 11-16; Part Three: »Phew!,
New Magic Lantern Journal, Vol. 8, No. 4,
pp- 6-13. Also, Mervyn Heard, Phantasma-
goria: the Secret Life of the Magic Lantern,
The Projection Box, Hastings 2006.

17 [Stephen Herbert], entry »Choreuto-
scope«, in: David Robinson, Stephen Her-
bert, Richard Crangle (eds), Encyclopaedia
of the Magic Lantern, The Magic Lantern
Society, London 2001, p. 66. For brief but
accurate background on the elusive Beale
which supplements the above entry, see
Gerard L. E. Turner, »Presidential Address.
Scientific Toys«, British Journal for the His-
tory of Science, 20 (1987), p. 392.

18 There is some evidence that both of the
two figures themselves would disagree with
this statement. Anschiitz certainly thought
that he was personally in competition with
Muybridge, who remained a much more
celebrated public figure, and he continually
acted at the photographic societies as if he
were in direct aesthetic and personal com-

petition with Muybridge, particularly over
his reputation as an artistic photographer.
19 A valuable recent article on the print-
ed reproduction ‘of photographs is Helena
E. Wright, »Photography in the printing
press: the photomechanical revolution«,
in: Bernard Finn (ed), Presenting Pictures,
National Museum of Science and Indus-
try, London 2004. For a thorough survey,
see Luis Nadeau, Encyclopedia of Printing,
Photographic, and Photomechanical Proc-
esses. A Comprebensive Reference to Repro-
duction Technologies. Vol. 1: A-L, Vol. 2:
M-Z, Atelier Louis Nadeau (P.O. Box 1570,
Station »A«, Fredericton, New Brunswick,
Canada, E3B §G2), New Brunswick (Can-
ada) 1989.

20 Interestingly, both also shared the same
flaw of possessiveness abour their work
which ultimately led each of them, separate-
ly, to fail in establishing their otherwise via-
ble moving picture systems. Anschiitz was
possessive about his images, and his public
reputation as an established photographer,
and failed to provide the kind of popular,
action-filled images that would have helped
establish his Schnellseher. Edison was not at
all possessive about the photographic con-
tent of his Kinetoscope, but he was very
possessive about its manufacture and about
the necessity of it remaining a single-viewer
peep-show apparatus, convinced that this
was his only route to a profitable system.
He therefore failed to grasp the idea of pro-
jection and mass-audience performance, and
his Kinetoscope system failed.

21 There are two recent studies of Débler,
see note 4. They take slightly divergent
views towards Débler’s Phantaskop and
its exhibition, so both must be examined
carefully. Neither book fully researches the
Débler exhibitions, which range across cen-
tral Europe to St. Petersburg, and there is
still significant work to be done on his mov-
ing picture projections.

22 Poggendorff, Annalen der Physik und
Chemie, Bd. 40 (1837), p- 547-

23 Ludwig Débler, patent application of
5 January 1847, Beschreibung einer neuert
Laterna magica, welche bewegliche Figuren
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an der Wand hervorbringt, genannt. Archiv
der Technischen Universitit Wien. Débler’s
patent was granted on 23 January 1847 and
ran for two years. Privilegien-Register No.
4829, 23 January 1847.

24 Theaterzettel, Theater in der Josefstadt,
Wien, 1 February 1847, quoted from Debler
(note 4), p. 301.

25 ibid., pp. 309-12. See also Kaldy-Karo
(note 4), pp. 192-205.

26 Nonetheless, it is likely that in princi-
ple D&bler was touring with this apparatus
in public use throughout the period from
January 1847 to late Spring 1848. Kaldy-
Karo is too conservative in judging many
of these shows to have been given without
the Phantaskop. The case of Débler’s shows
in Prague in February and March, 1848, is
typical. A surviving programme for a spe-
cial benefit performance at the Bohemian
Court Theatre for the retiring theatre direc-
tor Edouard Tauwitz clearly indicates the
Phantaskop and its full programme in use.
I have therefore included this show in the
chronology at the end of this article, as I
have also included another benefit for the
choristers of the same theatre given one day
earlier. It would seem to me to take some
very close reasoning to explain just why
the Phantaskop would not have been used
1n the exhibitions Dobler gave in Prague
that began on 4 February and ended with
these March benefit performances, shows
which were financially successful for both
the theatre and Débler. I have also included
the Munich performance in the chronology
since the reviewer for the sold-out show
(Kaldy-Karo, note 4, p. 199), remarked
that a closer description of Débler’s optical
effects »would be left for one of our physi-
cists«, This implies to me the use of the
Phantaskop since dissolving view technol-
ogy would not need scientific explanation
and was well understood by this date. More
Tesearch is necessary here 1o clarify the situ-
ation,

27 The best material on the stroboscopic
Projectors of Uchatius is to be found in the
tWo recent works on Débler, as both are at
Pains to distinguish Dobler’s invention and
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work from the misreported work of Ucha-
tius. See Note 4. For a wider view of his
career, but not a modern one, the standard
biographical article is Erich Kurzet-Runt-
scheiner, »Franz Freiherr von Uchatius«,
Blitter fiir Geschichte der Technik 4 (1938),
Pp- 40-65.

28 Franz Uchatius, »Apparat zur Darstel-
lung beweglicher Bilder an der Wand«, Sit-
zungsberichte der kaiserlichen Akademie
der Wissenschaften, Wien, Naturwissen-
schaftliche Klasse, 1853, Bd. 10, pp. 483-4.
29 1bid., p. 485.

30 Among many mistaken accounts of the
relationship between Déobler and Uchatius
can be counted Franz Paul Liesegang in his
Dates and Sources. A contribution to the
history of the art of projection and to cin-
ematography, translated and edited by Her-
mann Hecht, The Magic Lantern Society of
Great Britain, London 1986 (orig: Zablen
und Quellen zur Geschichte der Projektions-
kunst und Kinematographie, Deutsches
Druck- und Verlagshaus, Berlin 1926),
p- 36, and myself in the entry on Uchatius
in the Encyclopedia of the Magic Lantern
(note 17), p. 313.

31 Heyl is definitely a subject for further
research. The principal article remains Tho-
mas Coulson, »Philadelphia and the Devel-
opment of the Motion Picture«, Journal
of the Franklin Institute 262 (July 1956),
pp. 1-16. Charles Musser is also good on
Heyl; see his The Emergence of Cinema.
The American Screen to 1907 (= History
of the American Cinema, Vol. 1), Charles
Scribner’s Sons, New York 1990, pp. 45-48.
This is one of the few places where Laurent
Mannoni is in error in The Great Art of
Light And Shadow (note 16), p. 261-262; he
describes six poses printed three times each
for a total of 18 images on each disk. But the
disk illustrated in Musser (p. 46) clearly has
16 images.

32 Henry R. Heyl, US Patent 195603
issued 25 September 1877, Improvement in
devices for inserting metallic staples. Heyl
assigned his patent to George W. Heyl,
and the patent was defended in the Federal
courts a decade later against an infringer,



George P. Crawford. See: Crawford w.
Heysinger, 123 U. S. 589 (1887). Examples
of the stapler survive in both public and
private collections. The wire binding proce-
dure was developed with August Brehmer,
who returned to Germany and founded the
business that today produces Heidelberg
presses, whose managing director recently
said of the work of Heyl and Brehmer:
»The invention of the wire binding machine
was to the book binding business what the
flatbed cylinder press and the typesetting
machine were to book printing.«

33 The standard biographical works on
Muybridge are Robert Bartlett Haas, Muy-
bridge, Man in Motion, University of Cali-
fornia Press, Berkeley, Los Angeles 1976,
and Gordon Hendricks, Eadweard Muy-
bridge. The Father of the Motion Picture,
Grossman Publishers, New York 1975, who
between them cover many of the Ameri-
can lectures. For Europe, the only source
is Stephen Herbert’s essay »Projecting the
Living Image« in his catalogue of the Muy-
bridge materials at the Kingston Museum,
see Note 5. Herbert is also far better on the
Zoopraxiscope than any previous author,
and this book reproduces a portion of every
surviving Zoopraxiscope disk. Working
mostly with these sources, and also some
others, is a reminder that a modern biogra-
phy/study of Muybridge is badly needed.
34 The term Zoogyroscope was used only
between Autumn 1879 and Summer 1880.
This was only a change of name and not
a change of design or construction in the
apparatus.

35 Herbert (note 5), pp. 110-111.

36 Here, the essential reference to the
work of Anschiitz is my own, see Note 8.
Previously unpublished material from my
research notes has also been used for this
article and the chronology.

37 Anschiitz was always ready to »prove«
that his own images were of higher quality
(i.e., showed more detail with better gra-
dations of exposure) than those of anyone
else, which is why the photographic asso-
ciations almost always saw series of horses
or athletes so that they could be compared

with - and pronounced superior to - the
images produced by Muybridge, Marey, or
others. It is logical that Anschiitz would be
one of the first people to see, either in Ger-
many or England, a Kinetoscope, in which
the Edison BARBER SHOP SCENE was regu-
larly one of the earliest subjects shown. But
the trouble with dating the Anschiitz series
later than the Edison production, which is
consistent with Anschiitz’s personality and
form, is that this Edison subject was first
photographed in late 1893; Anschiitz made
no verifiable series photographs after 1890-
91, and later claimed that his camera was
damaged in its move from Lissa to Berlin.
Given the striking similarity of his series to
the very well known Edison film (re-pho-
tographed in January 1895), I am loathe to
date this Anschiitz series before the Edison
film. At the same time, it is without doubt
that the Anschiitz SKATSPIELER (CARD PLAY-
ERs) predates both the early Lumigre and
Méliés films, and it would put a rather dif-
ferent complexion on this early Edison title
if indeed the Anschiitz disk was made first.
We do not yet know the subjects of the
disks which were shipped to the US with
the Schnellseher in 1892.

38 Georges Demenj, French patent
219830, Appareil dit Phonoscope reprodu-
sant Villusion des mouvements de la parole
et de la physionomie par vision directe o4
par projection anw moyen d'une lumiere.
Application 3 March 1892.

39 The Phonoscope was also displayed at
the International Exposition of Photography
at the Palais des Beaux-Arts in Paris from
20 April 1892, in an exhibit on the work of
the Station Physiologique which included
a Marey single-plate chronophotographic
camera, a Marey film camera, and examples
of the Station’s photographic work. It is
indeterminate whether the Phonoscope was
actually operated, or was just installed as
an exhibit. In either case, Demeny reported
that this display resulted in »an avalanche
of propositions« from various »Barnums«
wanting to exploit his invention. See Man-
noni (note 6), p. 22.

40 The Anschiitz »Sprechende Portrits«
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somehow disappeared from the secondary
literature in the 20% century. Apart from
two datable presentations in January 1890,
they were evidently demonstrated else-
where because press reports appeared in
the same period in the Berlin newspapers.
The technical differences between the two
systems — intermittent illumination with a
Geissler tube for Anschiitz and intermit-
tence through a shutter for Demeny, a sim-
pler option — are not decisive in separating
a line of descent between these two devices.
With Demenj’s known interest in commer-
cialising chronophotographic movement, it
seems most likely that he would have been
well aware of the work of Anschiitz and his
many exhibitions. For more information on
the Anschiitz »Sprechende Portrits«, see
Rossell (note 8), pp. 56-58.

41 The most comprehensive (and very
beautifully designed) work on Reynaud
is Dominique Auzel, Emile Reynaud et
limage s’anima, Du May, Centre National
des Lettres, Paris 1992.

42 A successful early optical-intermittent
projector was designed and sold by John
Nevil Maskelyne from 1896; it was still in
use for specialist scientific purposes in 1905.
Other apparatus was suggested by Paul
Mortier (1897) amongst many others. The
apparatus of Emil Mechau (1912) was pro-
duced in over so0 examples through 1934.
The idea of optical-intermittent projection
with a continuously moving film band is
currently used in the Imax system, intro-
duced in 1967, where once again the lack
of strain and wear on the film band was the
Principal motivation for its revival.

43 Perhaps the most surprising element
of this influence of existing magic lantern
technology (and, ultimately, practise) on
Cinematographic technology (and practise)
Is the almost complete absence of any dis-
Cussion about the relationship between the
magic lantern and early cinema in the his-
torical literature — at least until very recent-
!)’- Is this because much of the first work
In the revitalised field of »early cinema«
looked to other, more easily digested, nar-
rative predecessors? John L. Fell’s seminal

publication Film and the Narrative Tradi-
tion, University of Oklahoma Press 1974,
finds significant imports into early cinema
from the theatre, Victorian melodrama,
comic strips, photographic records, and
sheet music, but does not discuss magic lan-
tern culture. In his equally significant edited
work, Film Before Griffith, University of
California Press 1983, amongst 29 articles
from 28 authors, only two make extended
forays into pre-1896 practices, as the writ-
ers imply with unanimity that there was no
precedent influence worth discussing before
the invention of the cinema itself. Indeed,
as recently as 1996 Jens Ruchatz published
an entire monograph arguing precisely this
point; see his Zur Kritik der Archiologie des
Kinos, MuK, Heft 101/102, Universitit Sie-
gen [1996].

44 For the work of Edison and his col-
leagues on the Kinetoscope, Charles Musser
is excellent in both The Emergence of Cin-
ema. The American Screen to 1907 (note 31)
and Edison Motion Pictures, 1890 - 1900
(note 7). A good modern general biogra-
phy of Edison is Paul Israel, Edison: A Life
of Invention, John Wylie & Sons, Sydney,
London etc. 1998.

45 See the work of Charles Musser, note
44. Also see Gordon Hendricks, The Kine-
toscope. The Beginnings of the American
Film, New York 1966. On the develop-
ment of the celluloid image carrier, see Paul
Spehr, »Unaltered to Date: Developing
3smm Film«, in: John Fullerton, Astrid
Soderbergh Widding (eds), Moving Images:
From Edison to the Webcam, John Libbey,
Sydney 2000.

46 Charles Musser, »Kinetoscope«, in:
Richard Abel (ed), Encyclopedia of Early
Cinema, Routledge, London, New York
2005, p. 358. The commercial risk of exhib-
iting the Kinetoscope is supported by the
experience of Ludwig Stollwerck, who
controlled the apparatus in Germany; his
enterprises could make no profit from
the machine, largely as its initial price was
too high. See Martin Loiperdinger, Film
& Schokolade. Stollwercks Geschifte mit
lebenden Bildern (= KINtop Schriften 4),
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Stroemfeld Verlag, Frankfurt am Main,
Basel 1999, pp. 62-65, 183-187.

47 This is the case even when the prob-
lems with the workman contracted to
make the machines, and an illness of
W. K. L. Dickson, is taken into account.
For details, see Hendricks (note 45), pp. 28-
36.

48  Cecil Wray, Improvements in or relat-
ing to the Kinetoscope, British Patent 182
of 3 January 1895. Wray was an electri-
cal engineer and cinema pioneer who later
developed the widely-used Kineoptoscope
accessory which could be mounted in the
normal slide stage of a magic lantern and
was marketed by Riley Brothers.

49 Henri Joly, Photozootrope & un on
plusienrs oculaires, French patent 251 549
of 8 November 1895. Joly was a cinema
pioneer responsible for several early cam-
eras and projectors, including the Cinémato-
graphe Joly-Normandin which was in use
at the Bazar de la Charité during the disas-
trous fire of 4 May 1897.

so Birt Acres has been poorly served by
film historians. The extensive material on
his early work with Robert W. Paul in the
writings of John Barnes has several errors
and must be read with great care, although
it is essential. See John Barnes, The Begin-
nings of the Cinema in England, 1894-1901,
5 volumes, Exeter University Press, Exeter
1998. The Stollwerck material is excellently
and uniquely examined in Loiperdinger
(note 46), see esp. pp. 71-108.

s1 The work of the Lathams is well-
described in Musser (note 31) and Hen-
dricks (note 45).

52 At first called the Panoptikon.

53 New York World, 28 May 1895, p. 30,
quoted from Musser (note 31), p. 99.

54 The most detailed, if verbose, treat-
ment of the Skladanowsky work is Joachim
Castan, Max Skladanowsky oder der Beginn
einer deutschen Filmgeschichte, Fiisslin
Verlag, Stuttgart 1995. Castan is particu-
larly good on the later politics of the Skla-
danowsky legacy in Europe in the 1930s
and 1950s. An accurate concise account is
in Deac Rossell, Living Pictures. The Oni-

gins of the Movies, State University of New
York Press, Albany 1998.

55 The Lumigre work has not been well-
treated by historians, and despite a vast
literature hardly any book can be recom-
mended without reservation. A good early
account is Georges Sadoul, Histoire géné-
rale du cinéma. 1: PlInvention du cinéma
1832 - 1897, Editions Denoél, Paris 1946. A
modern compilation is Bernard Chardere,
Le roman des Lumiére, Editions Gallimard,
Paris 1995. An excellent study of the films
is Michelle Aubert, Jean-Claude Seguin
(eds), La Production cinématographique
des fréres Lumiére, Bibliothéque du film /
Editions Mémoires de cinéma, Paris 1994.
A proper theoretical framework for the
ideas expressed here is found in Deac Ros-
sell, »Die soziale Konstruktion frither tech-
nischer Systeme der Filmprojektion«, KIN-
top 8 (1999), pp- 53-82.

56 Louis and Auguste Lumigre, Appa-
reil servant & lobtention et a la vision des
épreuves chronophotographiques, French
patent 245032 of 13 February 1895.

s7 And throughout the modification
process Louis Lumiére at the factory in
Lyons was continually reminding Carpen-
tier in Paris of the urgency of completing
the order. Before all 25 machines had been
delivered, Lumiére ordered 200 more Ciné-
matographes from Carpentier. The entire
process is well-documented in Jacques
Rittaud-Hutinet (ed), Letters. August and
Louis Lumiére, faber and faber, London,
Boston 1995.

58 Further, the way in which the Cinéma-
tographe travelled around the world taking
films and exhibiting them under the hand of
assorted employees from the Lumiére fac-
tory and by family friends from Lyons in
1896-99 is thoroughgoing evidence of not
just its ease of use but also of its purpose
as 2 moving picture system to be used by
anyone.

59 Further devices that form the context
surrounding the Lumiére Cinématographe
include the Kinesigraph of Wordsworth
Donisthorpe, a large floor-standing machine
operated by long levers derived from textile
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machinery; a camera with sixteen lenses and
various separate projectors of Louis Aimé
Augustin le Prince; the massive first model
chronophotographic camera and separate
projector of Ernst Kohlrausch; several mod-
els of semi-portable boxlike Marey chrono-
photographic apparatus; a bulky combined
camera and projector by Victor von Reitz-

20§

ner; the Demeny Phonoscope, which stood
on a wooden stand 172 cm high and was
itself 7ocm wide and 70 cm deep.

60 I have written elsewhere in more detail
from this perspective on the business pur-
poses of the Lumieres and their Cinémato-
graphe. See the works in Notes 54 and 55.






MARTIN LOIPERDINGER

DEs PFARRERS TOCHTERLEIN

Ein Schliisselfilm fiir die Karriere von Henny Porten

Der von der Firma Messter produzierte, 37 Minuten dauernde Zweiakter DEs
PrarRERs TOCHTERLEIN hatte Ende Mirz 1913 in Berlin Premiere. Sujet und
Handlung dieses Melodrams sind rasch erzihlt:

Nach langer Abwesenheit kehrt Heinz Langer, der Sohn des alten Geheimrats, als
schmucker Marineleutnant in sein Heimatdorf zuriick. Im Garten erwartet ihn ein
hiibsches Midchen, das sich zu seinem freudigen Erstaunen als Pfarrers Klirchen
herausstellt, mit dem er schon als Kind spielte. In Erinnerungen schwelgend, fillt
der erste Kufl, das Ringlein wird getauscht, wie dazumal beim Hochzeitspielen.
Doch diesmal meinen es beide ernst, und Klara lifit Heinz, der von der Leiter aus
nachts an ihr Fenster klopft, ein. Um eine Ehe ihres Sohnes mit der armen Pfarrers-
tochter zu verhindern, holen der Geheimrat und seine Frau eine schéne, reiche
Kusine ins Haus, deren Charme Heinz bald erliegt. Klaras Vater soll die Trauung
vollziehen. Die véllig verzweifelte Klara wird schwer krank. Am Tag der Hochzeit
schleppt sie sich zur Kirche, und als ihr Vater dem Paar den Segen gibt, zerreifit
ein Schrei die Stille. Hoch oben im Orgel-Chor ist Klara zusammengebrochen, sie
stirbt in den Armen des Vaters.!

Das Sujet dieses Melodrams ist typisch fiir Henny Porten: Eine junge Frau
wird von einem sozial besser gestellten Liebhaber schnéde verlassen und rettet
thre Ehre, indem sie an dem ihr zugefiigten Leid zugrunde geht. Fast hundert
Jahre spiter ist dieser Film fiir ein westliches Grofistadtpublikum hoffnungslos
antiquiert. Dies betrifft die Geschichte selbst wie auch die statische Kamera-
fihrung, den behibigen Schnitt und die getragene Gestik der Hauptdarstelle-
rin. Dennoch macht es filmhistorisch Sinn, sich mit diesem Film ausfiihrlicher
zu beschiftigen: Henny Porten war nimlich gerade dabei, zum ersten deut-
schen Filmstar zu werden.

Frithes Kino im Umbruch:
Zwischen Nummernprogramm und Langspielfilm

Das kommerzielle Kino in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg ist gekenn-
zeichnet durch einen fundamentalen und nachhaltigen Umbruch von Num-
Mernprogrammen, die sich aus einer Reihe von Kurzfilmen zusammensetzten,
zum abendfiillenden Langspielfilm mit Beiprogramm — dem bis heute giiltigen
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Programmformat des Kinos, das sich bis 1918 in den meisten Lindern weitge-
hend durchgesetzt hat.

1908 und 1909 durchlief die Filmbranche eine klassische kapitalistische
Uberproduktionskrise: In threm Streben nach méglichst hohen Gewinnen
produzierten bzw. verbreiteten die Anbieter erheblich mehr Kurzfilme als
die Kinobetreiber in ihre Programme aufnehmen und bezahlen konnten. Die
Filmhersteller und Filmverleiher versuchten deshalb mit Preissenkungen, ihre
Ware trotzdem zu verkaufen bzw. zu vermieten. Da dies alle taten, wurde auf
diese Weise das in die Produktion bzw. den Kauf von Filmen investierte Kapi-
tal entwertet, bis die Verkaufspreise unter die Produktionspreise sanken und
damit klargestellt wurde, daf} Herstellung und Vermietung von Filmen kein
lohnendes Geschift mehr waren. Um es wieder lohnend zu machen, mufite
die Filmbranche neuartige Filmformen entwickeln, die gewihrleisteten, daf
der Verkaufspreis wieder iiber den Herstellungskosten lag und der Filmhandel
wieder Gewinn einbrachte.

Wie aber lief sich die Durchsetzung héherer Preise auf dem Filmmarkt
erreichen? Es war damals tiblich, zur Ermittlung der Filmpreise ein Kriterium
zugrunde zu legen, das von allen Besonderheiten des jeweiligen Films abstra-
hiert: Filmpreise wurden einfach nach der Linge der Filme in Metern berech-
net. In den Nummernprogrammen der Kinematographentheater hatten alle
Filme mehr oder weniger den gleichen Status.

Das Programm war attraktiv, weil es dem Zerstreuungsbediirfnis des
Publikums entsprach: Mit einem bunten Reigen aus Reisefilmen, Aktualiti-
ten, Humoresken, aus komischen, dramatischen und tragischen Filmen wur-
den dem Publikum entsprechende Stimmungswechsel offeriert. »Interessant«,
»prichtige Kolorierung«, »zum Totlachen« oder »ergreifend« waren gingige
Attribute, mit denen die Branchenblitter bei den Kinobesitzern fiir den Kauf
oder die Anmietung von Kurzfilmen warben. Fiir den Zweck der Abwechs-
lung fungierte jeder Film in der gleichen Weise — indem er sich als eine Pro-
grammnummer von dem Film vor ihm und dem Film nach ihm in der einen
oder anderen Weise unterschied.

Nur in Ausnahmefillen — etwa bei Aktualititen mit extrem hohem Nach-
richtenwert — war es im Rahmen von Nummernprogrammen méglich, einen
bestimmten Kurzfilm derart herauszuheben, dafl ein erhohter Preis verlangt
werden konnte. Um die drastisch gesunkenen Filmpreise wieder erhohen zu
konnen, muflte ein Ausweg aus den beim Publikum beliebten, aber unrentab-
len Nummernprogrammen gesucht werden.

Wie Corinna Miiller ausfiihrlich dargelegt hat, I6ste sich das Dilemma des
Filmmarkts schlieilich durch drei Neuerungen, die sich wechselseitig ver-
starkten:

1) die Ausdehnung der Filmlinge auf mindestens zwei Akte (in Metern
gerechnet auf zwei Filmrollen), so dafl ein entsprechend lingerer Film einen
oder mehrere Kurzfilme aus dem Programm dringte;
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2) der Aufbau von Filmstars, die bei der Handlungsdarbietung von Lang-
spielfilmen im Zentrum standen und fiir das Publikum den Ausschlag fiir die
Wahl des besuchten Kinos geben sollten;

3) der exklusive Monopolfilm-Verleih, der dem Kinobetreiber garantierte,
dafl die im Umkreis konkurrierenden Kinos in ein und derselben Woche nicht
den gleichen Film zeigen konnten, so daf} er mit Hinweis auf diese Exklusivi-
tit erhohte Eintrittspreise verlangen konnte.

Einfiihrung des Starsystems: Asta Nielsen und Henny Porten

In Deutschland brachte die im Ubergang vom Nummernprogramm zum
Langspielfilm stehende Kinobranche Anfang der 1910er Jahre mit Asta Niel-
sen und Henny Porten zwei Filmstars hervor, die bis in die 1920er Jahre
erfolgreich waren und geradezu idealtypisch fiir unterschiedliche isthetische,
politische und 6konomische Tendenzen im deutschen Film stehen: Wihrend
Asta Nielsen im friihen deutschen Kino die »heimliche Komplizenschaft zwi-
schen Kinematografie und Frauenemanzipation«* reprisentierte, verkorperte
ihre Rivalin Henny Porten gegenliufige Akzente:

Henny Portens Spiel dagegen machte nie den Versuch, iiber die patriarchale Repri-
sentanz von Weiblichkeit hinauszugehen. Daher paflte sie in das Melodram, als sei
es fiir sie gemacht. Henny Porten war aber nicht nur friih seine wesentliche Stiitze,
sondern mit diesem konservativen Genre per se wurde sie zur Protagonistin der
deutsch-nationalen Filmgeschichte. Sie geht unverindert vom Kaiserreich durch
die Weimarer Zeit in den Nationalsozialismus und noch bis in die Fiinfziger Jahre

als Beispiel der deutschen Frau: blond, von kriftiger Statur, miitterlich und rein.}

Die deutlich konturierten Unterschiede zwischen den beiden wichtigsten
Filmstars im deutschen Kino der 1910er Jahre haben auch mit ihrer sehr
verschiedenen Stellung im filmwirtschaftlichen Produktionsprozess zu tun:
Asta Nielsens erster Film AFGRUNDEN war der erste Spielfilm, der im Deut-
schen Reich Ende 1910 mit einer Werbekampagne ungekannten Ausmafies im
Monopol-Filmverleih herausgebracht wurde. Im Sommer 1911 investierte ein
eigens zu diesem Zweck gegriindetes Konsortium, die Internationale Films-
Vertrieb-Gesellschaft, die schier unglaubliche Summe von 1,4 Mio. Mark, um
Asta Nielsen und Urban Gad, ihren Ehemann, Drehbuchautor und Regisseur,
fir vier Jahre exklusiv zu verpflichten.+ Die Tatsache, dafl Asta Nielsen selbst
an der Produktionsfirma und an den Gewinnen aus den Einspielergebnissen
ihrer Filme beteiligt war, verschaffte ihr eine ungewohnlich starke Position bei
den Dreharbeiten:

Aus ihrer Autobiografie geht hervor, wie stark sie sich immer an der gesamten Ge-
staltung des Films beteiligte. Nicht nur wissen wir durch sie, daf} es der eigenen
schauspielerischen Phantasie iiberlassen war, die nur grob skizzierte Handlung aus-
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zufiihren. Asta Nielsen stellte auch das genaue Gegenteil spiterer, von Regisseuren
gemachter Stars dar. Bis in die Wahl der Stoffe, der Schnitte fiir ihre Kleidung be-
stimmte sie ihre Erscheinung selbst.s

Henny Porten hingegen wurde von Oskar Messter sehr vorsichtig und behut-
sam als Star aufgebaut und blieb unter der Kuratel ihres Patrons. Als sie im
Sommer 1910 bei Messter damit begann, Hauptrollen in viertelstiindigen Ein-
aktern zu spielen, wurde sie brancheniiblich mit einer Monatsgage verpflich-
tet. Als Darstellerin blieb sie zunichst anonym: Ihr Name wurde in den Inse-
raten ihrer Filme nicht genannt. Es handelte sich um sogenannte Terminfilme,
d.h. die Produktionsfirma gab im Vorhinein bekannt, zu welchem Datum der
jeweilige Film ausgeliefert werden sollte. Jeder Kinobetreiber und jeder Film-
verleiher konnte zu dem genannten Termin eine oder auch mehrere Kopien
des Films bestellen und vorfithren bzw. weitervermieten. Von daher war es
nicht sinnvoll, bei Terminfilmen die Hauptdarsteller zu nennen: Fiir den Auf-
bau eines Stars war jedoch Exklusivitit beim Abspiel von groflem Vorteil. Sie
war bei Asta Nielsen iiber den Monopolverleih ihrer Filme gegeben. Die Fir-
ma Messter konnte diese Exklusivitit nicht gewihrleisten, weil sie die Filme
mit Henny Porten als Terminfilme zum Kauf anbot.

Dennoch gelang es der Firma Messter, Henny Porten mit Terminfilmen
zu einem bekannten Star zu machen: Im Mai und Juni 1912 startete Messter
eine kurze, aber massive Werbekampagne in dem Berliner Branchenblatt Erste
Internationale Film-Zeitung — mit doppelseitigen Inseraten, die Szenenfotos
aus Porten-Filmen zeigen, und einer mehrseitigen Extrabeilage auf Hoch-
glanzpapier. Der Durchbruch als Filmstar kam fiir Henny Porten ein Drei-
vierteljahr spater, als Messter mit Urauffithrungen von Porten-Filmen in ange-
sehenen Berliner Lichtspieltheatern begann:

Als Porten-Filme im Mirz 1913, beginnend mit der Auffiihrung von DEs PFARRERS
TOCHTERLEIN in zwei Union-Theatern, Eingang in die Berliner Nobelkinos und
damit in die Kinoinserate in der Berliner Tagespresse fanden, erhielt Henny Porten
die Ehre, als »die gefeierte Berliner Kiinstlerin< bezeichnet zu werden, wobei ihr
Name ganz oben in der Anzeige und weit gréfier als der Filmtitel erschien.

Zu Beginn des Films, noch vor der Ankiindigung des ersten Akts, durfte Hen-
ny Porten in Halbnah-Position eine Verbeugung andeuten und dem Kino-
publikum ein Licheln schenken. Mit dieser Eréffnung war klargestellt, daf
Handlung und Darstellung unter ihrem Stern standen, daf8 sie der Star des
Films war — und zwar unabhingig davon, dafl es sich >nur< um einen Termin-
film handelte. DEs PFARRERS TOCHTERLEIN war mehr als ein wichtiger Meilen-
stein auf Henny Portens Karriereweg, er war fiir die Schauspielerin die end-
giiltige Wende vom kurzen zum langen Spielfilm: Des PFARRERS TOCHTERLEIN
war der letzte in einer langen Reihe von Zweiaktern, welche die Firma Messter
mit Henny Porten in der Hauptrolle herausbrachte. Jetzt billigte Oskar Mess-
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Filmgeschichte: ein » Porten-Schlager« der Firma Messter

Bereits Ende Oktober 1912 war Des PFARRERS TOCHTERLEIN vorfiihrfertig. Eine
literarische Vorlage oder ein Skript fiir die Dreharbeiten ist nicht bekannt. Wie
bei den meisten Porten-Filmen zuvor fiihrte Adolf Girtner Regie und Carl
Froelich die Kamera. Erst Ende Februar 1913 kiindigte die Firma Messter DEs
PrARRERs TOCHTERLEIN mit einer ganzseitigen Anzeige in dem Branchenblatt
Der Kinematograph als Terminfilm an: »Der nichste Porten-Schlager DEs
PrARRERS TOCHTERLEIN erscheint am 28. Mirz 1913.« Die Spieldauer ist mit
37 Minuten angegeben, der Kaufpreis einer Kopie mit 950 Mark.? Eine Woche
spiter wird der 14. Mirz als letzter Bestelltag angegeben.™

Die Spieldauer des Films und die Bezeichnung »Porten-Schlager« lassen
erkennen, daf} die Produktionsfirma Messter DEs PFARRERS TOCHTERLEIN als
Hauptfilm in Nummernprogrammen vorgesehen hatte. Mit einer guten halben
Stunde Vorfithrzeit konnte Henny Porten die oft zweistiindigen Nummern-
programme jedoch noch nicht dominieren. Dennoch arrangierte die Firma
Messter am Ausgabetag, dem 28. Mirz 1913, fiir DEs PFARRERS TOCHTERLEIN
erstmals eine Urauffiihrung eines Henny Porten-Films, und zwar im Berliner
Union-Theater am Moritzplatz. Messter verkaufte von DEs PFARRERS TOCH-
TERLEIN 150 Kopien zu einem erhShten Meterpreis von 1,25 Mark. Zu diesem
Erfolg hat wohl beigetragen, daf} die Firma Messter Anfang 1913 in der Bran-
chenpresse zahlreiche Inserate schaltete, um eine Abwerbung Henny Portens
durch die dinische Firma Nordisk zu dementieren.

Dafl DEs PEaRRERS TOCHTERLEIN heute noch im Kino gezeigt werden kann,
ist keineswegs selbstverstindlich: Obwohl Henny Porten in den 1910€r Jah-
ren neben Asta Nielsen der wichtigste deutsche Filmstar war, gelten etwa zwei
Drittel ihrer damaligen Filme als verschollen! Von den 82 Spielfilmen, welche
die Firma Messter mit Henny Porten in der Hauptrolle zwischen 1910 und 1918
auf den Markt gebracht hat, sind nach heutigem Kenntnisstand nur 27 Spielfil-
me mehr oder minder fragmentarisch iiberliefert.’* Kaum eine der iiberlieferten
Kopien entspricht in Umfang und Materialzustand den seinerzeit in deutschen
Kinos gezeigten Fassungen. Die meisten Kopien sind deutlich kiirzer als die
Originallingen, viele Kopien haben gar keine Zwischentitel oder auslindische
Zwischentitel bzw. sie sind schwarzweif} und nicht, wie seinerzeit bei Thea-
terkopien iiblich, viragiert, d.h. in verschiedenen Farben monochrom einge-
firbt. Die viragiert iiberlieferten Henny Porten-Filmkopien sind groflenteils im
Nederlands Filmmuseum in Amsterdam zu finden. Die Kopie von DEs PraR-
RERS TOCHTERLEIN stammt aus den Bestinden des niederlindischen Kinobesit-
zers und Filmverleihers Jean Desmet. Es handelt sich um eine 558 Meter lange
Exportfassung mit niederlindischen Zwischentiteln. Sie erzihlt eine vollstin-
dige Geschichte, ist aber um ein Viertel kiirzer als die von der Berliner Zen-
sur freigegebene 762 Meter lange Fassung. Der Vergleich mit zeitgendssischen
Inhaltsangaben des Films zeigt, daf} die Handlung gestrafft wurde.
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chen Nachbarn und Geliebten veranschaulicht. Im cross-cutting wandert der
Blick des von der Schnittregie imaginierten Zuschauers in neun Einstellungen
zwischen Altar und Orgel hin und her. Gefithrt durch die Blickregie der Mon-
tage, nimmt er zwangsliaufig die Blickposition von Klara ein. Kinematogra-
phische Gestaltungsmittel verstirken hier die moralisch ohnehin naheliegende
Tendenz zur Identifizierung mit Klara:

Zunichst blickt der Zuschauer schrig von oben hinunter auf die Trauungs-
zeremonie am Altar (Einstellung 1). Dann blickt er, schrig von unten, empor
zur Balustrade des Chors, hinter der die Orgel hochragt. Klara erscheint
und blickt schreckerfiillt nach unten (Einstellung 2). Der erneute Blick des
Zuschauers auf die Trauungszeremonie verschmilzt nun mit Klaras Blick — die
Zeremonie am Traualtar nimmt ihren Fortgang, ohne dafl Klaras Anwesenheit
bemerkt wird (Einstellung 3). Der Blick der Kamera wieder empor zur Balu-
strade des Chors mit der Orgel ist zugleich der Blick des Zuschauers auf Klara,
die ein Taschentuch vor den Mund hilt, um ihr Schluchzen zu unterdriicken.
Klara ist jetzt halbnah aufgenommen, Kamera und Zuschauer sind ihr ein Stiick
naher geriickt (Einstellung 4). Wieder verschmilzt der Blick des Zuschauers
mit dem Blick Klaras hinunter zum Traualtar (Einstellung 5). Zuriick wandert
der Blick des Zuschauers, empor zu Klara, die hinter der Balustrade zusam-
mensinkt (Einstellung 6). Unten vor dem Traualtar segnet Klaras Vater das
Brautpaar und iiberreicht die Eheringe (Einstellung 7). Zuriick wandert der
Blick des Zuschauers, empor zu Klara, die ihren Oberkérper in Schmerzen
windet (Einstellung 8). Unten am Taualtar drehen sich mehrere Beteiligte zur
Kamera um, schauen hoch und wenden sich ab; Klaras Vater bedeckt seine
Augen; die Hochzeitsgesellschaft geht gemessenen Schritts aus dem Bild, eini-
ge schauen hoch zu Klara. Die Braut schaut demonstrativ zur Seite — Heinz,
der Briutigam, hebt zweimal schuldbewufit den Blick (Einstellung 9). Die
letzte Einstellung schliefllich zeigt in Aufsicht Klara und den zu ihr geeilten
Vater, in dessen Arme sie zu liegen kommt — im Hintergrund weiter unten der
nun verwaiste Traualtar. Die Blickposition des Zuschauers verschmilzt raum-
lich mit der Orgel — und erhebt ihn damit abschlieffend iiber das Hin und Her
der soeben beobachteten Handlung. Diese letzte Einstellung bietet mit dem
Ende der Handlung zugleich den Blickwinkel fiir das abschlieRende morali-
sche Fazit aus der vom Film erzihlten Geschichte.

Die Orgelpfeifen auf dem Balkon des Chors, von dem aus Klara auf die
Zeremonie vor dem Traualtar hinunterblickt, kénnen mit Thomas Elsaesser
als visueller Hinweis auf den inneren Schmerz der Protagonistin betrachtet
werden: »Denn was der anrithrenden Szene erst zur vollen melodramatischen
Wucht verhilft, ist die Rolle, die dabei die Orgel spielt. Mit ihrer tiberwaltigen-
den Prisenz setzt sie ins Bild, was an ungehorten Orgeltdnen im Herzen der
verschmihten Frau braust und tost.«'s

Wichtiger erscheint mir die Parteinahme, die durch die Positionierung der
Orgelpfeifen zum Ausdruck kommt: Indem Klara im Chorgestiihl riumlich
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vor der Orgel steht, steht die Instanz, die von der Orgel reprisentiert wird,
moralisch betrachtet hinter ihr. In christlich geprigten Kulturen fiihlt sich die
Innerlichkeit des religidsen Gefiihls am besten reprasentiert, wenn die Klinge
einer Kirchenorgel ertdnen. Orgelpfeifen eignen sich deshalb sehr gut dafiir,
eine unsichtbar waltende gottliche Instanz zu symbolisieren: Klara hat in
Gestalt der Orgel die gottliche Gerechtigkeit auf ihrer Seite. Der lange Blick,
den Kamera und Zuschauer in der letzten Einstellung von der Orgel aus hin-
unter auf Klara richten, markiert deshalb unmifiverstindlich den christlichen
Standpunkt der Barmherzigkeit, in den sich der Gegensatz zwischen Arm und
Reich, hier zwischen der Ohnmacht einer verschmihten Liebe und einer stan-
desgemiflen Heirat, schliellich fiir den Zuschauer mit einem tiefen Seufzer
aufldst: Erst im Tod kann Klara von ihrem Schmerz erlést werden! Wie schén
fiir sie, und welch schéner Trost fiir ein folgsames Publikum: Der Herrgott ist
auf der Seite der anstindigen armen Midchen — eher geht ein Kamel durch ein
Nadelohr, als daf} ein Reicher in den Himmel kommt.

Auffithrung im Kino: Potential fiir unterschiedliche Interpretationen

Soviel zur Interpretation der Handlung, wie sie dem Bildmaterial von der
Filmregie fiir den imaginiren Zuschauer eingeschrieben ist. Das heiflt jedoch
keineswegs, dafl die dominierende konservative Tendenz dieses Films nahtlos
auch seine Rezeption in den Kinosilen bestimmt hat. Hier ist jeweils der Auf-
fishrungskontext mitzubedenken: DEs PFARRERs TOCHTERLEIN ist ein Stumm-
film, der sein zeitgenossisches Publikum im Frithjahr 1913 fand. Stummfilme
wurden von Live-Musikern interpretiert und von einem Filmerkldrer oder
Rezitator kommentiert. Die Bilderrollen der stummen Filme sind noch keine
medialen Vollkonserven wie ab 1930 die Rollen der Lichttonfilme, auf denen
alle visuellen und akustischen Informationen gespeichert sind, die fiir die
Filrnvorfiihrung benétigt werden. Die Bilderrollen von stummen Filmen, die
heute in Filmarchiven aufbewahrt werden, sind visuelle Relikte von Auffiih-
rungsereignissen, deren live dargebotener auditiver Teil sich umgehend wieder
verfliichtigt hat. Je nach Ausstattung und Lage des Kinos und der Zusammen-
setzung des Publikums, je nach den jeweiligen Musikern und den persénlichen
Eigenheiten des Filmerklirers wurden dem Publikum recht unterschiedliche
Inferpretationen der jeweils auf die Leinwand projizierten Bilderfolgen nahe-
gelegt.

_ Die Ausstellung »Hitte ich das Kino!«, die das Deutsche Literaturarchiv
Im Jahr 1976 zeigte, enthielt einen Programmzettel eines Kinos aus Graz.
Dieses Programm fiihrt auch DEs PraRRERS TOCHTERLEIN auf. Es enthilt den
Hinweis, dafl die gezeigten Filme von einem Rezitator erklirt wurden. Der
Ausstellungskatalog publiziert dazu einen Zeitungsartikel, der die Leistungen
eines Filmerklirers in einem preisgiinstigen Kinematographentheater in der
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Nihe des Alexanderplatzes in Berlin schildert: »Der Erklirer schluchzte, das
Publikum ballte die Fiuste, eine ganz, ganz andere Tragddie, als der Filmfa-
brikant gesehen hatte, raste voriiber (...).«** Um gegen bourgeoise Schnosel
Stimmung zu machen, die ehrbare arme Midchen verfiihren und dann sitzen
lassen, dafiir bot DEs PFARRERS TOCHTERLEIN einem gewitzten Filmerklarer
mindestens so viele Anhaltspunkte wie fiir die Anrufung hehrer Prinzipien der

christlichen Morallehre.
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4 Corinna Miiller, Friihe deutsche Kine-
matographie. Formale, wirtschaftliche und
kulturelle Entwicklungen, Metzler, Stutt-
gart, Weimar 1994, S. 143-157.

5 Schlipmann (Anm. 2),S. 98.

6 Miiller (Anm. 4),S. 177.

7 Zit. nach Martin Koerber, »Oskar Mess-
ter — Stationen einer Karriere«, in: Martin
Loiperdinger (Hg.), Oskar Messter — Film-
pionier der Kaiserzeit (KINtop Schriften 2),
Stroemfeld, Basel, Frankfurt am Main 1994,
S.s8.

8. Mitteilung von Joseph Garncarz an den
Verfasser. Vgl. zu den Méglichkeiten der
Auswertung der hierfiir konsultierten Sze-
gener Datenbank der Filmprogramme 1905-
1914 den Beitrag von Joseph Garncarz und
Michael Ross in diésem Band.

9 Der Kinematograph, Nr. 322, 26.2.1913.
10 Der Kinematograph, Nr. 323, 5.3.1913.
11 Martin  Loiperdinger, »Erhaltene
Spielfilme aus der Messter-Produktion,
1909-1918«, KINtop 3 (1994), S. 209-212,
verzeichnet 16 Titel mit Henny Porten. 27
Spielfilmtitel aus der Messter-Produktion
bis 1918 verzeichnet der Bestandsnachweis
des Bundesarchiv-Filmarchivs; vgl. Henny
Porten Filme. Bestandsnachweis. Bearbeitet
von Barbara Schiitz und Daniel Franz Meil-
ler, Bundesarchiv, Berlin 2005.

12 Zit. nach Miiller (Anm. 1), S. 183 1.

13 Der Kinematograph,Nr. 324, 12.3.1913.
14 Lichthild-Theater, s. Jg., Nr. 11, 13.3-
1913. In der iiberlieferten niederlindischen
Fassung trigt der Geliebte den Namen
Heinz, in den Filmbeschreibungen der deut-
schen Branchenpresse heifit er Hans.

15 Thomas Elsaesser, Filmgeschichte und
frihes Kino. Archiologie eines Medienwan-
dels, edition text + kritik, Miinchen 2002,
S. 86.

16 Deutsches Literaturarchiv (Hg.), Hat-
te ich das Kino! Die Schriftsteller und der
Stummfilm, Kosel, Ernst Klett, Miinchen,
Stutegart 1976, S. 32.
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MATTHEW SOLOMON

The »National«/»Nation« and
Early Cinema

Report on the 2006 Domitor Conference

The ninth biennial conference of Domitor, the international association for
the study of early cinema, convened in Ann Arbor, Michigan, in the United
States from 29 May to 2 June 2006, drawing together researchers from North
America and Europe on the campus of the University of Michigan. To date,
each Domitor conference has been organized around a single topic to which all
of the presentations more or less relate. The latest conference — capably organ-
ized by University of Michigan faculty Richard Abel, Giorgio Bertellini, and
Rob King - centered on the »national« or the »nation«. In addition to an inter-
esting series of papers, attendees at this highly collegial five-day event were
also treated to a number of fascinating screenings. The latter included stencil-
colored travelogues produced by Pathé fréres and Gaumont from the British
National Film and Television Archive’s Joye Collection (itself the subject of
an informative presentation by Joshua Yumibe), film programs juxtaposing
little-seen comedies, epics, and melodramas made in the r910s from the US,
France, and Italy, and a multi-media show combining magic lantern slides with
turn-of-the-century motion pictures.

Early cinema: national or transnational? This was the overarching ques-
tion of the conference, a question that worked to problematize the widely
held idea that early cinema was a fundamentally international phenomenon by
virtue of the medium’s visual quality, the readiness with which intertitles could
be translated, and the nearly simultaneous development of film industries in
several different countries. Ultimately, the papers presented at the conference
did not completely dislodge early cinema’s prevailing association with interna-
tionalism, (Indeed, as Tom Gunning noted, even overtly nationalistic films cir-
culated internationally.) But, by locating specific national investments across a
range of film historical examples,between 1895 and 1915, presenters did much
to disabuse listeners of any lingering utopian overtones to the concept of cin-
€ma as universal language — a concept that had already achieved widespread
currency during the period of early cinema.!

A number of presentations picked up where the second Domitor confer-
ence (Lausanne, 1992), »internationality in world cinema«, had left off by
discussing how specific national identifications were mitigated by the move-
ment of »images across borders«.* These papers emphasized the transnational
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aspects of early film. Gunning, for example, likened early cinema to a vast »all-
encompassing« and »ever-renewing« visual encyclopedia, suggesting that indi-
vidual films - and, in particular, non-fiction films — were perhaps understood
less as discrete entities than as components of the larger imagined project of
generating (and commodifying) knowledge on a global scale. Joseph Garncarz
argued that German national cinema only took shape with the proliferation
of stationary film theaters. The prevalence in Germany (as in a number of
other European countries) before 1908 of traveling film shows which moved
between neighboring European countries and screened primarily European-
made films indicates that an intracontinental — rather than a national - cinema
effectively defined filmgoing within the country’s borders during the first dec-
ade of the twentieth century.’ The key fact for the researcher, as Greg Waller
contended in his study of popular representations of Japan in the US, is not
where a film or other cultural artifact was produced, but where it circulated.

Though the films that were exhibited — and sometimes produced — in many
countries were predominantly transnational in origin, 2 number of other con-
ference presentations demonstrated how national identities were nevertheless
constructed by specific films and extra-cinematic discourses. Canada, a nation
which never supported an economically successful domestic film industry,
emerged as a particularly opposite case study in this regard. Several present-
ers pointed out how ideas about »Canada« and, as importantly, regions like
»Québec« were embedded in the Living CANADA film series (Charlie Keil),
the actualities produced by québécoise film exhibitor Léo-Ernest Ouimet
(Pierre Véronneau), the commentaries of French-Canadian film lecturer
Joseph Dumais (Germain Lacasse), and the practices of »civic showmanship«
embraced by Canadian film exhibitors (Paul Moore). Keil’s and Véronneau’s
presentations emphasized that non-fiction films constituted an especially
powerful source of ideas about nationhood, once again reminding one of the
importance of non-fiction — what Bryony Dixon, in her useful introduction
to the Joye films, described as the capital- and labor-intensive »bedrock of
the mixed program« — during the 1910s. National sentiments, Oliver Gaycken
showed, are to be found even in popular science films, which would seem at
first glance to be ideologically neutral.

In focusing on regional and quasi-nationalist practices of film exhibition,
Moore’s paper indicated that an examination of the relevant films alone — were
a sufficient number to have survived — would not reveal how these films were
positioned as national cultural products by distributors and exhibitors. Jonath-
an Auerbach, after mounting a sharp critique of the »cinema of attractions«
paradigm on the basis that it had the unfortunate effect of collapsing national
differences under the broader rubric of modernity, suggested a return to Noél
Burch’s formal distinctions between French, British, and American cinema.!
But, as Frank Kessler made clear in unpacking the Lumiéres” DANSE TYROLI-
ENNE (1896), a film of a traditional dance performed by touring professionals
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for the Cinématographe made in Germany by a French company, cinematic
reproduction involved a dense layering of the local, regional, and national such
that the same set of images could be reframed in countless ways depending on
the locations in which they were shown.

Building upon the insights of the fifth Domitor conference (Washington,
1998), »sound and early cinema«, Lacasse and Daniel Sinchez both explained
how regional and national identifications would have been implicit in the dia-
lects spoken by film lecturers in Québec and Spain, respectively. While other
presenters highlighted a range of industrial and representational strategies that
were explicitly oriented toward nationalist ends, the latter two papers made the
important point that national cinema is not only a function of the film-as-text,
but also a result of the film-as-performance. Musical accompaniment, Waller
noted, would have served an equally crucial role in mediating the presentation
of nations and nationalities in other film examples. The ephemeral nature of
performance, however, poses a major challenge to scholars interested in fol-
lowing this compelling line of inquiry into these and other related research
areas. One wonders, for instance, how various lecturers and music supported
- or perhaps undercut — what Abel has characterized as the » Americanizing«
of cinema in the US during the nickelodeon period,’ or if benshi espoused
or otherwise alluded to the growing rhetoric of Japanese nationalism while
speaking alongside films of different countries.

Other presentations stressed the ascendance of nationalism during times of
war. With the outbreak of the Boer War, according to Frank Gray, fiction films
disappeared from the amusement halls of Brighton - replaced by war films
that formed a visible part of British »war culture«. During the Boer War, as
Ian Christie illustrated by reference to several patriotic trick films and tableaus
produced by Robert Paul, the ordinarily fantastic techniques of the trick film
and féerie were »conscripted« for the war effort to depict the nefarious designs
of the enemy, to vividly juxtapose the home and military fronts, and to memo-
rialize soldiers killed in battle. A handful of other papers examined the his-
torical overlap between nation, class, race, and gender. These included King’s
fascinating account of the tramp as a model for white working-class American
manhood, David Mayer’s interrogation of ethnic and racial caricature in Bio-
graph’s FigHTs OF NATIONS (1906), and Jane Gaines’s re-revisionist account of
Wwomen and transitional cinema — in which she argued that (especially in the
US) women did not exercise quite the degree of authority or autonomy in the
early film industry as they have recently been given credit for because their
roles in the workplace were often circumscribed by the patriarchal domestic
economies of the family film businesses in which many of them worked.

Despite the conference’s focus on the nation, the methods of local history
Were very much in evidence in a number of papers. These ranged from Canan
B_alan’s account of film exhibition in the multinational city of Istanbul to Jen-
nifer Bean’s poetic rumination on »Movie-Landx, the spatially specific, though
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largely imaginary, site of US filmmaking which the trade press imbued with
considerable symbolic capital during the 1910s. Such papers implied that the
national existed at one historical or geographic remove from particular local or
»glocal« contexts — the latter foregrounding crucial intersections between glo-
bal and local cultures. Following in a way from the eighth Domitor conference
(Utrecht, 2004), on distribution, were several really instructive moments at
which technological infrastructure and transportation networks that existed at
both sub-national and supra-national levels were identified as having a deter-
mining effect on early film history. Memorable in this regard were John Welle’s
claim that the number of film theaters in an Italian city often corresponded to
its level of railway connectivity and Charles O’Brien argument that pre-World
War 1 synchronized sound-on-disc systems, though technologically viable,
were retarded by the lack of sufficient electrical power in many locations. For
those interested in local history, Christie gave an introduction to »The London
Project« (http://london.indigofour.co.uk/), a database that has compiled con-
siderable information about the many filmmaking and cinema-related enter-
prises that operated in London from 1894 to 1914. While certain municipal,
local, or regional studies sometimes seemed to cut against the conference’s
focus on larger-scale issues, their recurrence suggested a resistance on the part
of some scholars to using the ideologically specious category of the »nation«
- however critically inflected — as a viable unit of analysis.

Two important papers underscored one of the more conspicuous contra-
dictions in national self-definitions by turning attention to colonialist cine-
ma. Like the colonies, which troubled the borders of colonizing nations, the
archival presence of films produced in the colonies — now coming to light
— further fracture the presumed coherence of nationally-based film-historical
categories. Nico de Klerk discussed non-fiction films made by J. C. Lamster
in the Dutch East Indies during the 1910s (several of which were screened at
the conference) and subsequently exhibited in Amsterdam by the Colonial
Institute of the Netherlands, highlighting how surviving spoken commentar-
ies would have shaped the reception of the films. De Klerk argued that Dutch
colonial cinema, which was typically screened in non-theatrical venues and
has thus been entirely excluded from national film histories, in fact comprises
a crucial facet of Dutch national film culture. Panivong Norindr considered
how the French sought to instrumentalize cinema as a colonial apparatus that
might help transform colonized subjects into productive workers and effective
soldiers for the colonizing nation during the early twentieth century. Norindr
asserted that the colonies had served as a »laboratory for modernity«, a very
provocative point that might be further developed to reorient current scholar-
ship on early cinema and modernity toward the modernities — cinematic and
otherwise — that were produced from the Western »colonial encounter«.

As the last two films screened at the conference, 101-Bison’s remarkable
INDIAN MASSACRE (1912) and Gaumont’s gripping LE RAILWAY DE LA MORT
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(1912), demonstrated, early cinema — and especially genre films - can be quite
legible transnationally, even if intertitles are not translated or are missing. The
same cannot be said of scholarship, which hardly has recourse to the universal
language of images — the ubiquity of »Powerpoint« presentations notwith-
standing. Although Domitor is a bilingual organization, this otherwise superb
conference was marred by the lack of simultaneous translations into French
and a surprising dearth of French-language contributions (only three of thirty-
nine). Both of these disparities presented obstacles to creating a transnational
discussion of nations within the conference. These discussions were also con-
strained, one suspects, by the fact that the conference took place just one week
prior to the fourth international »Women and the Silent Screen« conference
(http://www.mujercinemudo.cucsh.udg.mx/) in Guadalajara, Mexico, forcing
a number of researchers to choose between the two. As a »genre« of cinema
scholarship, early cinema demands a particular engagement with the inter-
national context of early filmmaking and with contemporary scholarship in
several languages. The student of early cinema — unlike those studying later
periods — as Gunning noted, simply cannot »get away« with knowing only
the films produced in a single country. The 2006 Domitor conference added
much to this knowledge base through a comparative study of the many faces
of the nation in early cinema. With exciting new research extending beyond
North America and western Europe, it may not be long before knowing cin-
ema on only one or two continents seems insufficient, though studies of early
cinema in Asia, South America, Australia, and Africa are just beginning to be
undertaken. Publication of the conference proceedings is planned, and will
certainly constitute an important resource for those interested in how cin-
ema was initially shaped by the contradictory forces of nationalism. The tenth
Domitor conference in 2008 (location and topic to be announced) is already
keenly anticipated.
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Notes

1 In the words of Miriam Hansen, »The
myth of a visual language overcoming
divisions of nationality, culture, and class,
already a topos in the discourse on pho-
tography, accompanied the cinema from
the Lumitres’ first screenings through
the 1920s. In its most general usage the
metaphor of films as a universal language
emphasized connotations of egalitarianism,
internationalism, and the progress of civi-
lization through technology (claiming that
the invention of cinema not only equaled
but transcended that of the printing press.«
Miriam Hansen, Babel and Babylon: Specta-
torship in American Silent Film (Cambridge:
Harvard University Press, 1991), 76-77.

2 Cinéma sans frontiéres, 1896-1918,
Images across Borders, ed. Roland Cosand-
ey and Frangois Albera, Editions Payor,
Lausanne / Nuit Blanche Editeur, Québec
1995.

3 Garncarz noted that, in Berlin, station-
ary cinemas were opened not by former
traveling showmen but by former shop-
keepers who were driven out of business
by the more than one hundred department
stores that flourished in the city. The way
in which filmgoing in Germany lost its
pan-European status and took on more of a
»national« character might be understood in
part by an examination of the »Siegen Cine-
ma Databases« that Garncarz has helped to
compile (and which he demonstrated at the
conference). These online databases, which
are not now directly accessible to the pub-
lic, contain more than one thousand dif-
ferent film programs from between 1905
and 1914 culled from local newspapers in
representative German cities, allowing the
researcher to learn more about practices of
film programming as well as, by extrapo-
lation, about the complexion of cinema in
Germany from the perspectives of exhibi-
tion and distribution.

4 Noél Burch, Life to Those Shadows,
trans. Ben Brewster, University of Cali-
fornia Press, Berkeley 1990. Auerbach
contrasted the recent »transnational turnc
of the field of American Studies with the
turn toward the »national« by scholars of
early cinema. On the former, see Shelley
Fisher Fishkin, »Crossroads of Cultures:
The Transnational Turn in American Stud-
ies — Presidential Address to the American
Studies Association, November 12, 2004¢,
and the responses to Fishkin’s address by
Mae M. Ngai and Alfred Hornung, Amer-
can Quarterly 57, no. 1 (2005), pp. 17-73-
See also Auerbach, »American Studies and
Film, Blindness and Insight«, American
Quarterly 58, no. 1 (2006), pp. 31-50.

5 Richard Abel, The Red Rooster Scare:
Making Cinema American, 1900-1910,
University of California Press, Berkeley
1999, and Abel, Americanizing the Movies
and »Movie-Mad« Audiences, 1910-1914,
University of California Press, Berkeley,
forthcoming.

6 Based on a preliminary survey of the
information on women filmmakers of the
silent period collected by the »Women Film
Pioneers Project«, Gaines provisionally con-
cluded that in Europe, women like actor and
producer Fern Andra (née Vernal Andrews,
Waztseka, Illinois) in Germany had »greater
lasting power« than their female counter-
parts in North America such as Alice Guy-
Blaché (née Alice Guy, Paris) who partnered
with husband Herbert Blaché to form the
Solax Company. Although the biographical
and filmographic data on early women film-
makers that Gaines presented has not yet
been posted on the »Women Film Pioneers«
website  (http://www.duke.edu/web/film/
pioneers/), it may be included in a Source-
book to be published by the University of
Hlinois Press.
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Die Redaktion hat erhalten

Richard Abel (Hg.), Encyclopedia of Early Cinema, Routledge, London, New
York 2005, 791 S., 1ll., 135 £.

Reichhaltiges ABC des frithen Kinos von knapp 150 Beitragenden, mit meist kurzen
Eintrigen zu Personen, Apparaten und Firmen, und zum Teil sehr ausfithrlichen the-
matischen Eintrigen zu Auffihrungsformen, friihen Genres und einzelnen Lindern
(auch auflerhalb Europas und Nordamerikas).

Richard Crangle, Mervyn Heard, Ine van Dooren (Hg.), Realms of Light. Uses
and Perceptions of the Magic Lantern from the 17™ to the 21™ Century, The
Magic Lantern Society, London 2005, 268 S., reich ill., 40 £.

Opulent ausgestatteter und zugleich handlicher Sammelband mit Beitrigen zur Ge-
schichte der Projektionskunst in wichtigen Einzelaspekten (u.a. Zauberei, Kinder,
Reisen, Nacktheit, Temperenz) und in verschiedenen nationalen Kontexten (Grofibri-
tannien, Spanien, Frankreich, Niederlande, USA, Australien) sowie mit zahlreichen
Fallstudien zu Gebrauch und Verbreitung dieses noch kaum erforschten Mediums.

Daniel Gethmann, Christoph B. Schulz (Hg.), Apparaturen bewegter Bilder,
LIT Verlag, Miinster 2006, 233 S., ill., 24,90 €.

Veréffentlichung der Beitrige zu einer Tagung in Stuttgart 2005 zu Dispositiven beweg-
ter Bilder vor der Erfindung der Kinematographie. Mit Aufsitzen von u.a. Mary-Ann
Doane, Michel Frizot, Daniel Gethmann, Vinzenz Hediger, Frank Kessler, Christian
Lebrat, Philippe Alain-Michaud sowie Joseph Wachelder.

Philipp Prodger, Time Stands Still. Muybridge and the Instantaneous Photo-
glmpby Movement, Oxford University Press, New York 2003, 310 S., reich
ill,38$.

Ausstellungskatalog des Iris and B. Gerald Cantor Center for Visual Arts an der Stan-

f9rd University, mit einem Beitrag von Tom Gunning iiber »Muybridge in Multipli-
Clty«,

Vanessa Toulmin, Simon Popple (Hg.), Visual Delights — two. Exhibition and
Reception, John Libbey, Eastleigh 2005, 266 S., 1ll,, 16,26 £.

Mit zahlreichen Beitrigen zum frithen Kino und anderen optischen Medien, vor al-
!em in Grofibritannien, u.a. von Frank Gray iiber Robert Paul und Filmvorfiihrungen
In Brighton 1896/97, von Luke McKernan iiber Farbfilmbestrebungen der Brighton
School, von Charles Musser iiber THE May IRVINE Kiss.

Alice Aurelitano, Veronica Innocenti, Valentina Re (Hg.), I cinque sensi del
Cnema / The Five Senses of Cinema, Forum, Udine 2005, 482 S., ill,, 27 €.

Tagungsband des XI. Internationalen filmwissenschaftlichen Kongresses in Udine zur
Darstellung und Rolle der Sinne in der Film- und Kinogeschichte. Mit Betrigen zur
Frihzeit von Thomas Ballhausen und Giinter Krenn, Ansje van Beusekom, Frank
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Kessler und Sabine Lenk, Germain Lacasse, Trond Lundemo, Luca Mazzei, Matthew
Solomon, Gwendolyn Waltz.

Alice Aurelitano, Valentina Re (Hg.), Il racconto del film / Narrating the Film,
Forum, Udine 2006, 545 S., ill., 28 €.

Tagungsband des XII. Internationalen filmwissenschaftlichen Kongresses in Udine zu
verschiedenen Formen und Funktionen der Nacherzihlung von Filmen. Mit Beitri-
gen zur Friihzeit von Nevena Dakovié, Angela Maria Fornaro, André Gaudreault und
Philippe Marion, Frank Kessler, Germain Lacasse, Sabine Lenk, Luca Mazzei, Natalia
Noussinova, Riccardo Redi, Augusto Sainati, Wanda Strauven, Matilde Tortora, Ange-
la Dalle Vacche sowie Rashit Yangirov.

Simon Popple, Joe Kember, Early Cinema. From Factory Gate to Dream Fac-
tory, Wallflower, London, New York 2004, 136 S., 12.99 £.

Handliche Einfithrung in die Mediengeschichte des frithen Kinos mit Kapiteln zu den
wichtigsten bislang verfolgten Forschungsperspektiven, zu den Gebrauchsweisen des
Kinos, zu Auffithrung und Rezeption, zu Filmgenres und Erzihlformen sowie einer
Chronologie des Mediums 1895 bis 1914.

Jeffrey Ruoff (Hg.), Virtual Voyages. Cinema and Travel, Duke University
Press, Durham, London 2006, xiv, 298 S., ill., 22,95 $.

Sammelband zum Thema Reisefilm mit Beitrigen zum friihen Kino von Tom Gunning,
Lauren Rabinovitz, Rick Altman, Jennifer Peterson sowie Paula Amad.

Vanessa Toulmin, Simon Popple, Patrick Russell (Hg.), The Lost World of Mit-
chell & Kenyon. Edwardian Britain on Film, bfi Publishing, London 2005,
2108, ill., 15.99 £ (Paperback), so £ (Hardback).

Die 18 Beitrige des Bandes geben umfassende und aufschluireiche erste Einblicke in
den 1994 entdeckten und seit zcoo vom British Film Institute und dem National Fair-
ground Archive bearbeiteten Filmnachlafl der Produktionsfirma Mitchell & Kenyon,
die zwischen 1899 und 1913 zahlreiche Aufnahmen fiir britische Wanderkinos drehte,
von denen iiber 8oo Kameranegative (!) erhalten sind. Neben Uberblicksdarstellungen
zum >Genre« Lokalfilm (S. Bottomore) und zur Wanderkinobranche in Grof8britannien
(S. Toulmin, R. Brown) finden sich mehrere Studien zur regionalen Provenienz der Fil-
me sowie zu einzelnen Sujets wie Fabrikausginge (T. Gunning), Burenkrieg (S. Popp-
le), Umziige (A. Prescott, J. Widdowson), Seebad-Tourismus (J. K. Walton), Fufiball
(D. Russell) und Straflenverkehr (I. Yearsley, P. Keiller). In Zusammenhang mit diesem
Buch hat das British Film Institute zwei DVDs herausgebracht.

ELectric EDWARDIANS. THE FiLMs oF MITcHELL & KENYoN, DVD Video, Bri-
tish Film Institute 2005, PAL, 85 min, 19.99 £.

Versammelt 31 Filmaufnahmen aus den Sujetgruppen Jugend und Erziehung, Arbeiter,
Festtage, Straflenverkehr, die von der Produktionsfirma Mitchell & Kenyon zwischen
1900 und 1906 fiir britische Wanderkinos gedreht wurden.
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THE Lost WoRLD oF MITcHELL & KENYON, DVD Video, British Film Institute
2005, PAL, 176 min, 19.99 £.

Dreiteilige Serie der BBC zur Lebenswelt des englischen Proletariats um 1900,
wie sie in den fiir Wanderkinos gedrehten Filmaufnahmen der Produktionsfir-
ma Mitchell & Kenyon erscheint.

Nanna Verhoeff, The West in Early Cinema. After the Beginning, Amster-
dam University Press, Amsterdam 2006, 459 S., ill., 39,50 € (Paperback), 65 €
(Hardback).

Studie zur Genealogie des friihen Wild-West-Films und seiner kulturellen Bedeutung
im Amerika der Jahrhundertwende. Die Untersuchung behandelt u.a. die Problematik
von Genrebestimmung und -definition dieser Filme sowie Fragen ihrer fragmentari-
schen Uberlieferungsgeschichte.

Lee Grieveson, Policing Cinema. Movies and Censorship in Early Twentieth-
Century America, 348 S., 1ll., 24,95 $.
Stellt Auseinandersetzungen zur Filmzensur in den USA zwischen 1906 und 1913 an-
hand von Fallstudien dar und schliefit mit den Debatten zur Entscheidung des Supreme
Court gegen D. W. Griffith im Jahr 1915.

Giusy Pisano, Valérie Pozner (Hg.), Le Muet a la Parole. Cinéma et perfor-
mances & ['aube du XXe siécle, Association francaise de recherche sur I’histoire
du cinéma, Paris 2005, 351 S., ill., mit DVD, 34 €.

Forschungsergebnisse einer Arbeitsgruppe des Centre national de recherches scientifi-
ques (CNRS), mit Beitrigen u.a. von Laurent Mannoni zu erhaltenen Tonapparaturen
des Stummfilmkinos, von André Gaudreault und Francois Albera iiber den >Bonimen-
teur« in der franzésischen Kinogeschichtsschireibung, von Valérie Pozner iiber Film-
rezitation in Russland, von Giusy Pisano iiber Georges Lordiers >Spectacles mixtes¢
schlielich zwei Lokalgeschichten der friihen >Filmvertonungc in Lyon (Martin Bar-
nier) und in Nimes (Thierry Lecointe).

Uli Jung, Martin Loiperdinger (Hg.), Geschichte des dokumentarischen Films
n Deutschland, Band 1: Kaiserreich 1895-1918, Philipp Reclam jun., Stuttgart,
537S., reich ill.

Erster Teil der umfassenden Darstellung zum dokumentarischen Film in Deutschland
bis 1 945, mit Beitrigen von Ivo Blom, Brigitte Braun, Annette Deeken, Wolfgang
Fuhrmann, Joseph Garncarz, Wolfgang Miihl-Benninghaus sowie von den beiden Her-
ausgebern.

Thomas Ballhausen, Giinter Krenn, Lydia Marinelli (Hg.), Psyche im Kino.
Sigmund Freud und der Film, Verlag Filmarchiv Austria, 412 S,, ill,, 24,90 €.
Sammelband mit Aufsitzen zu den vielfiltigen Beziechungen zwischen Kino und Psy-
choanalyse. Mit Beitrigen zum friihen Film von Lydia Marinelli, Frank Kessler und
Sabine Lenk sowie Paolo Caneppele und Anna Lisa Balboni.
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Hauke Lange-Fuchs (Hg.), Filmland Norwegen. 1905-2005: 100 Jahre Film
und Kino in Norwegen, 47. Nordische Filmtage Liibeck 2005, Verlag Schmidt-
Rémbhild, Liibeck 2005, 113 S., ill.

Mit einem Beitrag des Herausgebers zu den Anfingen des Films in Norwegen.

Michele Canosa, Giulia Carluccio, Federica Villa (Hg.), Cinema muto italiano:
tecnica e tecnologia. 1. Discorsi, precetti, documenti, Carocci, Rom 2006, 263 S.,
ill., 19,80 €.

Michele Canosa, Giulia Carluccio, Federica Villa (Hg.), Cinema muto italiano:
tecnica e tecnologia. 2. Brevetti, macchine, mestieri, Carocci, Rom 2006, 135 S,
il 14,50 €.

Beide Bande sind Teil des Forschungsprojekts »cinema/ tecnologia«, an dem Filmwis-
senschaftler verschiedener italienischer Universititen beteiligt waren. Der erste Band
enthilt, neben zwei einfilhrenden Aufsitzen zum Thema Filmtechnikdiskussion in
friihen italienischen Fachzeitschriften, eine reichhaltige Sammlung zeitgenéssischer
Artikel zu Themen wie Aufnahmestudios, Regie, Ausstattung und Tricks, Farbe, Pro-
jektionstechnik usw. Der zweite Band prisentiert Aufsitze zu verschiedenen Aspekten
der Technikgeschichte des italienischen Kinos der Frithzeit.
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Light Trap (R. Abel, T. Gunning, R. Walz) sowie von J. Champreux und F. Lacassin,
mit Originalbeitrigen u.a. von M. Canosa, E. Fornaroli und der Herausgeberin sowie
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Elena Mosconi, Limpressione del film. Contributi per una storia culturale del
cinema italiano 1895-1945, Vita e Pensiero, Mailand 2006, 286 S., ill., 20 €.
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Max Alvarez tiber »The origins of the film exchange« in den USA.
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Shelley Stamp iiber die kiinstlerische Zusammenarbeit zwischen Lois Weber und Phil-
lips Smalley, Richard Abel iiber Fan-Diskurse im amerikanischen Mittleren Westen in
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Cinémas, vol. 15, nos. 2-3, (Frithjahr 2005), Cinélekta 5, 269 S., ilL,, 35 $ Can.
(Jahresabo).

Mit einer Studie von André Gaudreault und Philippe Marion zu Darstellungsstrategien
in Katalogtexten der Friihzeit.

Cinémas, vol. 16, no. 1 (Herbst 2005), Femmes et cinéma muet: nouvelles pro-
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S. Hart.
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AtLANTIS, DVD Video, Danish Film Institute, Kopenhagen 2006, PAL, 159
DKK (21,23 €).
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te Fragment von LIEBELEI (1914).
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Ostschweiz, 1896-1945 65

Anne Paech: Zirkuskinematographen.
Marginalien zu einer Sonderform des
ambulanten Kinos 83

Roberta E. Pearson, William Uricchio:
Filmvorfiihrer in New York 1906-
1913 91

Jeanpaul Goergen: »Sensationellste Schau-
nummer der Gegenwart!« Zeitungsin-
serate des Berliner Filmpioniers H. O.
Foersterling von 1896 109

Bert Hogenkamp: The Impact of Audio-
visual Media in the Town of Utrecht.
A Research Project at the University of
Utrecht 117

Lars Novak: Motion Study /Moving
Pictures. Die Anfinge des tayloristischen
Arbeitsstudienfilms bei Frank B. und
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Fotografiska AB as Film Producer
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Nanna Verhoeff: Die Bedeutung des
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Judith Thissen: Jiidische Einwanderer aus
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York. Eine kulturelle Briicke iiber den
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Michael Wedel: Misus MIRAKEL. Eine trans-
atlantische Karriere, eine transatlantische
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Rainer Rother: »Ein neues, gewaltiges
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da 89

Carl Ludwig Duisberg: Revolution in der
Filmkunst. Gedanken iiber die Macht
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Roland Cosandey: Wahrheit und Machen-
schaft. Adam David und Alfred Machin
mit Kinematograph und Biichse im
afrikanischen Busch. Erster Teil: Die
Kinematographenreise an den Dinder-
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1908 106

Adam David: Mit Kinematograph und
Biichse in der afrikanischen Wildnis
(1908) 119
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emigration in die USA vor 1920 151
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DVD 201
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Zuschauers 35

Ivo Blom: Weifle Sklavinnen und deutsche
»Kultur«. Filmverleih und Programmstra-
tegien von Jean Desmet in den Nieder-
landen 1910-1914 49

Stephen Bottomore: Nichtfiktionale Filme
in den Nummernprogrammen der
1910er Jahre 81
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nowsky 123
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Jan-Christopher Horak: Auto, Eisenbahn
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de 95
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und das marokkanische Wadi 165

240



KINtop 13 (2004)
Wort und Bild
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30
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Rollfilm.« Das Urheberrecht vor dem
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Schulmidchenreport aus der Schweiz
von 1910  §3

Martin Loiperdinger: Biograph-Bilder vom
Burenkrieg — Miinchner Polizeizensur
hért aufs Publikum 67

Martina Roepke: »... doch auch bei ande-
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Franzdsische Filme schaffen einen Markt
fiir das Nickelodeon 10: 11-38

Baj, Jeannine: Das Ende eines Banditen
oder Wie Gaumont Aktualititen prisen-
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nis frither deutscher Filmzeitschriften
7:183-196
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Blom, Ivo: Weifle Sklavinnen und deutsche
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sim Gor'kjj iiber den Cinématographe
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§:171-176
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Filmaufnahmen des Delhi Durbar von
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12:65-86
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Wahrnehmung des Films um 1900. Mit
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Welt 8: 31-38
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de I'internationalité dans le cinéma
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Elsaesser, Thomas: Wilhelminisches
Kino: Stil und Industrie 1: 10-27

Elsaesser, Thomas: Hommage an Noél
Burch 12: 49-64

Enzensberger, Hans-Magnus: G.M. (1861-
1938) 2: 10

Fletcher, Tony siehe Barnes, John; Fletcher,
Tony; Vries, Tjitte de 4: 169-180

Forster, Annette: Dellucs Unrecht: Die
Forschung zu Louis Feuillade und sei-
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Fuhrmann, Wolfgang: Lichtbilder und
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deutschen Kolonien 8: 101-116

Garncarz, Joseph: Warum gab es im
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stars? 7: 99-111

Garncarz, Joseph: Uber die Entstehung
der Kinos in Deutschland 1896-1914
11:145-158

Garncarz, Joseph; Ross, Michael: Die Sie-
gener Datenbanken zum friithen Kino in
Deutschland 14/15: 151-163

Girtner, Torsten: The Sunday School Chro-
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schulen 14/15: 25-35

Gaudreault, André: Theatralitit, Narrati-
vitit und »Trickisthetik«. Eine Neube-
wertung der Filme von Georges Méliés

2:31-44
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Gaudreault, André: Das Erscheinen des
Kinematographen 12: 33-48

Gauthier, Guy: Von Jules Verne zu Méliés
oder Von der Gravur zur Leinwand
2:53-58

Georges-Michel, Michel: Henri Bergson
spricht zu uns tiber das Kino (1914)
12:9-11

Goergen, Jeanpaul: »Soldaten-Lieder« und
»Zeichnende Hand«. Propagandafilme
von John Heartfield und George Grosz
im Auftrag des Auswirtigen Amtes
1917/18 3: 129-142

Goergen, Jeanpaul: Der Kinematograph
Unter den Linden 21. Das erste Berliner
»Kino« 1896/97 6: 143-165

Goergen, Jeanpaul: Vorbemerkung zu:
Heartfield, John: Ein wiederentdeckter
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8:169-172

Goergen, Jeanpaul: »Sensationellste Schau-
nummer der Gegenwart!« Zeitungsin-
serate des Berliner Filmpioniers H. O.
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Goktiirk, Deniz: Neckar-Western statt
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2:117-142

Gor’kij, Maksim: Maksim Gor‘kij Giber den
Cinématographe Lumiére (1896). Drei
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Bochow 4: 11-25

Gramann, Karola; Schlipmann, Heide: Die
Kunst des Filmezeigens ~ Kurzfilm und
frithes Kino in der universitiren Lehre
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ATTACK ON A CHINA MISSION — BLUE-
JACKETS TO THE RESCUE 6: 29-42

Gray, Frank; Vries, Tjitte de; Donaldson,
Geoffrey; Slide, Anthony: Arthur Mel-
bourne-Cooper - Discussion Continued
5:177-189

Greter, Heinrich: Vom Kino in Japan
(1914) 5: 115-116

Gunning, Tom: Vor dem Dokumentarfilm.
Frithe non-fiction-Filme und die Asthe-
tik der »Ansicht« 4: 111-121

Gunning, Tom: A Quarter of 2 Centu-

ry Later: Is Early Cinema Still Early?
12: 17-31

Hampicke, Evelyn: DIE SUFFRAGETTE
~ Asta Nielsen und ihre Kleider. Gedan-
ken zu einem Filmfragment 3: 161-172

Harnold, Yvonne: Impressionen einer
kinematographischen Kiinstlerin (1909)
7:63-68

Heartfield, John: Ein wiederentdeckter
Brief iiber expressionistische Filmpline.
Mit einer Vorbemerkung von Jeanpaul
Goergen 8: 169-180

Herzog, Michaela; Loiperdinger,

Martin: »Vom Guten das Beste« - Ki-
nematographenkonkurrenz in Trier
9:39-51

Hesse, Sebastian: Ernst Reicher alias Stuart
Webbs — Kénig der deutschen Film-De-
tektive 2: 143-162

Hogenkamp, Bert: The Impact of Audio-
visual Media in the Town of Utrecht.

A Research Project at the University of
Utrecht 9: 117-129

Hogenkamp, Bert: De Lichtstraal, the
Organ of the Dutch Union of Theatre
and Cinema Employees (1916-1921)
14/15: 127-13§

Hoppe, Karsten; Loiperdinger, Martin;
Wollscheid, J6rg: Trierer Lokalaufnah-
men der Filmpioniere Marzen 9: 15-37

Horak, Jan-Christopher: Schadenfreude.
Deutsche Filmkomddien und Karl Va-
lentin 1: §8-73

Horak, Jan-Christopher: Auto, Eisenbahn
und Stadt — friihes Kino und Avantgarde
12: 9§-119

Humpbhries, Martin: From a Crumbling
Ruin to the Workhouse. How the Ci-
nema Museum came to be established
7:177-182

Jacob, Livio: Arbeiten fiir den stummen
Film. Die Geschichte der Cineteca del
Friuli und der Giornate del Cinema
Muto in Pordenone 3: 195-199

Jacobs, Lea siche Brewster, Ben; Jacobs,
Lea7: 37-62

Jost, Frangois: Die Programmierung des
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Jung: Uli; Roll, Stephanie: Women Enjoy-
ing being Women. Some Observations
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on the Occasion of a Retrospective
of Franz Hofer’s Extant Films in Saar-
briicken 8: 159-168

Kasten, Jirgen: Kohirente Konstruktionen
des Kolossalen 13: 31-43

Keiper, Jiirgen: Filmschitze scheibchen-
weise. Die Frithgeschichte des Films auf
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14/1§: 123-125

Kessler, Frank: Domitor. Eine internatio-
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Kessler, Frank: Georges Méliés und die
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Kessler, Frank: Lesbare Korper 7: 15-28

Kessler, Frank: Henri Bergson und die Ki-
nematographie 12: 12-16

Kessler, Frank: Kafka, Brescia, die Aero-
plane und die Kinematographie 13: 111-
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Kessler, Frank: »Fake« in Early Non-Fic-
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fiir Mélies. Ein Interview mit Madeleine
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des stummen Bildes: Die Position des
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nal Aeronautics Space Administration
(NASA) beziiglich Georges Méliés’ Vo-
YAGE DANS LA LUNE 2: 45-46

Lewinsky, Mariann: Kino als Erzihlkunst.
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AFrFaIRE DREYFUS, L’ FR 1899, Georges
Méligs, Star-Film 2: 74-79
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ANNA QU’EST-CE QUE TU ATTENDS [Tonbild]
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AssoMMOIR, L’ FR 1908, Albert Capellani,
Pathé-SCAGL 13:72

AT LasT! THAT AWFUL TOOTH GB 1900 ca.,
Arthur Melbourne-Cooper 4: 179

At THE HoURs OF THREE GB 1912, Wilfred
Noy 5: 163

ATLANTIs DK 1914, August Blom, Nordisk
8:201;13: 46

ATTACK ON A CHINA MISSION — BLUEJAK-
KETS TO THE RESCUE GB 1900, James
Williamson 6: 28-42; 12: 82

Au pavs D’EPOUVANTE FR 1909, Le Lion
6:121-122

Au Pays DEs PHARAONS FR 1908, Adam
David, Alfred Machin, Pathé ro: 114

Au Pays NOIR FR 1905, Ferdinand Zecca,
Pathé 10: 24 ; 14/15: 141 siehe auch THE
GREAT MINE DESASTER; THE LIFE OF A
MINER

AuUr DEN WasseRN FR 1911, Pathé ¢: 52, 57

Aur pER WESTEISBAHN DE 1896, Oskar
Messter 6: 157

AUF EINER FERNFAHRT MIT U 35 DE 1921,
gekiirzte Fassung von DER MAGISCHE
GURTEL

Aur EInsaMER INSEL DE 1913, Joseph Del-
mont, Eiko 11: 73



AUFMARSCH DER 72 MANN DES TURNVER-
EINS RAPPERSWIL ZU DEN PYRAMIDEN CH
1927, Leuzinger 9: 76-78

AUFSTANDISCHEN AN DER UNTEREN WOLGA,
Dik [iibersetzter Filmtitel] siche PoNizo-
VAA VOL’NICA

Aus OsTERREICHS RUHMESTAGEN 1809
— SPECKBACHER ODER »DIE TODESBRAUT«
AT 1913, Jupiter Film 11: 109

Aus PREUSSENS SCHWERER ZEIT siche DER
FiLM vON DER KONIGIN LUisE

AUSFLUG IN DEN TEUTOBURGER WALD DE
1918, Deulig 12: 153, 156, 163

AUSFLUG NACH BRITISCH-COLUMBIEN, EIN
1911 ca.9:§7

AUSFLUG NACH DEM SUDAN siehe PROMENA-
DE EN SOUDAN

AUSRUCKEN EINER ARTILLERIEABTEILUNG
DE 1907, Ernemann 14/15: 80, 81

AUTOFAHRT DURCH TRIER DE 1903, Marzen
9:17, 18, 20-21, 34

Avutomatic MoviNg Company FR 1908,
Emile Cohl, Gaumont 12: 102

AUTOUR DES GRANDS LACS D’AFRIQUE FR
1909, Adam David, Alfred Machin,
Pathé 10: 116

AVE MaRia [Tonbild] FR 1905, Alice Guy,
Dranem, Gaumont 8: 140

AVENGING CONSCIENCE, THE aka THOU
Suart Nort KiLL US 1914, D. W. Grif-
fith, Majestic Motion Picture Company
7' 44

AVIATIKER UND DIE FRAU DES JOURNALISTEN,
DeR siche AVIATIKEREN OG JOURNALI-
STENS HusTRU

AVIATIKEREN OG JOURNALISTENS HUSTRU
DK 1911, August Blom, Valdemar Psi-
lander, Nordisk 11: 55

AVIAZIONE A BRESCIA. 1. PRIMA GIORNATA
DELLE GARE DI AVIAZIONE. 2. PRIMO CIR-
curro AEREO IT 1909 Croce 13: 120-129

BaBYs Aus DEM TIERREICHE GB 1911, Kine-
to Film g: 57

Back 10 Gop’s CouNTRy US 1919, Nell
Shipman r10: 202

BAGNERES-DE-BIGORRE FR 1909, Le Lion
6:126

BAGUE, LA FR 1909, Louis Feuillade, Gau-
mont 13: §2, 71, 72,

Bains DE DIANE A MiLanN FR 1896, Giusep-
pe Filippi, Lumiére §: 118-122

BALLERINA’S ROMANCE, A siehe RoMAN
BALERINY

BALLETDANSERINDEN DK 1911, Urban Gad,
Asta Nielsen, Nordisk 11: 74

BALLETTANZERIN, DIE siche BALLETDANSE-
RINDEN

BaLLHAUS-ANNA, DiE DE 1911, Max
Mack, Vitascope 11: 55, 60

Bank HoLiDAY AT THE DYKE, BRIGHTON
GB 1899, Williamson 6: 29

Banvya Titka, A HU 1918, Edmund Uher
6:193, 194

BARBARIAN INGOMAR US 1908, D. W. Grif-
fith, Biograph §: 30

BarsE BLEUE FR 1901, Georges Mélies,
Star-Film 10: 13 siche auch BLUEBEARD

BARBER SHOP SCENE siehe EINSEIFEN BEIM
BARBIER

BARBERINE FR 1910, Eclair 13: 72

Bar-KocHBa - THE HERO OF A NaTION US
1913, Supreme 10: 70

BATTLE AT ELDERBUSH GULCH, THE US
1912, D. W. Griffith, Biograph 2: 123-
124

BATTLE OF THE ANCRE AND ADVANCE OF
THE TANKS, THE GB 1916, War Office
Cinematograph Committee 4: 124

BATTLE OF THE SOMME, THE GB 1916,
British Topical Committee 2: 176-177;
4:123-126, 128, 135, 136; 10: 90

BATTLE OF YALU US 1904, Biograph 10: 16

BEGRABNIS IHRER MAJESTAT KAISERIN
FRIEDRICH IN POTSDAM-WILDPARK AM
13.8.1901 siche FUNERAL OF THE LATE
DowaGEr EMPRESs FREDERICK, THE

BE1 UNSEREN HELDEN AN DER SOMME DE
1917, Bild- und Film-Amt 4: 126-139;
II: 114

BeiLis Prozess, Der US 1914, A. Mintus
10: 70 sieche auch MENDEL BEILIS

BrLGiscHE KavaLLERIE FR 1911, Gaumont
9152,57

BeLLE AU Bois-DorMANT, LA FR 1902,
Lucien Nonguet, Ferdinand Zecca, Pathé
10: 18 siehe auch SLEEPING BEAUTY

BeN Hur US 1926, Fred Niblo, Ramon
Novarro, MGM 9: 74, 73, 78

BERLIN SE 1911, Svenska Bio 11: 97
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BerTOLDI (TABLE CONTORTION) US 1894,
William K. L. Dickson, William Heise,
Edison 6: 74

BESUCH BEI UNSEREN BLAUJACKEN, EIN DE
1917, Bild- und Film-Amt 9: 176

BEesucH UNSERES KAISERS IN TRIER AM
14. OKTOBER 1913, DER siehe BILDER
voM KAISERTAG

Bic MoMEeNTs FroM LitTLE PicTURES US
1924, Jay A. Howe, Hal Roach §: 163

Bic SwaLLow, THE GB 1901, Williamson
41 42-43

BILDER AUs TRIER [Archivtitel, Kompila-
tion] DE 1902-1909, Marzen 9: 17, 18,
19, 23,33, 36

BILDER FRAN KALMAR II SE 1908, Svenska
Bio11: 94

BILDER FRAN MALMO SE 1908 11: 89

BILDER vOM KAISERTAG aka DER BESUCH
UNSERES KAISERS IN TRIER AM 14. OKTO-
BER 1913 DE 1913, Marzen 9: 31, 36

BiLDNis DES DoRIAN GRray, Das DE 1917,
Richard Oswald 8: 177

BILLET MRK. 909 DK 1914, Sofus Wolder,
Nordisk 11: 108

BiLry’s BUGLE GB 1908, Arthur Mel-
bourne-Cooper, Alpha 13: 164

BiLLy’s STRATAGEM US 1912, D. W. Griffith,
Biograph 14/15: 118

BirtH OF A NaTION, THE US 1915, D. W.
Griffith, 10: 89, 90, 202; 12: 28, 38

BiscHoFs-JuBILAUM IN TRriER DE 1906,
Marzen 9: 30, 3%

Brack Imp, THE 10: 202 siche LE DIABLE
NOIR

Brackuist, THE US 1916, William DeMille,
Paramount 6: 135, 138, 140

BLacksmit’s DAUGHTER GB 1904, Arthur
Melbourne-Cooper, Alpha 13: 148

BLOEMENVELDEN HaARLEM NL 1908,
Alberts Fréres 12: 153, 154

BLUEBEARD r10: 13 siehe BARBE BLEUE

BLUMENKORSO 1914, VERANSTALTET VOM
RADFAHRERVEREIN TRIER, GEGR. 1885 DE
1914, Marzen 9: 14, 17, 25, 33

Boarping ScHooL GirLs US rgos, Edwin
S. Porter, Edison 9: 168

BON GRAND-PERE, LE FR 1907, Pathé

13:53,72

BonsoiR [La fée aux fleurs] FR 1908 ca.,
Gaumont §: 128

Bonsoir [Loge de théatre] FR 1908 ca.,
Gaumont §: 129

Bonsorr [Tableau fleuri] FR 1908 ca., Gau-
mont §: 128-129

Borps DE L’YERRES FR 1912, Gaumont
11:59

BouRREAU TURC, LE FR 1904, Georges
Méliés, Star-Film 2: 35-36

BoxiNG US 1894, William K. L. Dickson,
Jack McAuliffe, Edison 6: 73

Boxing Bout, A GB 1895, Birt Acres
3: 150

Boy, THE BusT AND THE BaTH, THE US
1907, Vitagraph 5: 30

BRANNINGAR SE 1911, Svenska Bio 11: 94

BRENNENDE TRIEBE siche BALLETDANSE-
RINDEN

BRroADWAY ET UNION SQUARE FR 1896,
Alexandre Promio, Lumiére 12: 111

BROKEN FaITH GB 1912, British & Coloni-
al 12: 159

BrONX MORNING, A US 1930, Jay Leyda
12: 103

BRrOTHER BILL US 1913, Vitagraph 12: 154

BUFFELJAGD IN ZENTRALAFRIKA siche CHASSE
AUX BUFFLES DANS L’AFRIQUE CENTRALE

BuULL ARIZONA, DER WUSTENADLER DE
1919, Piel Jutzi, Hermann Basler, Cha-
teau-Kunst-Film 2: 129-133, 135

BuUNTE BILDER AUS JAPAN 1911 ca. 9: §7

BUONA SERA, FIORI! IT 1908 ca. 12: 156

BUREN ZIEHEN IN DEN KaMPF, DIE 1899 ca.
14/15: 70

BusiNEss As BusiNEss US 1915, Outs Turner,
Universal 1: 10§

CABINET DES DR. CaLIGART, Das DE 1920,
Robert Wiene, Decla 8: 172

CasriA IT 1914 Giovanni Pastrone, Barto-
lomeo Pagano, Itala Film 7: 84-86, 92-93;
10:90; 11: §3,68; 14/15: 138

Caputa pt TrOIA, LA IT 1911, Giovanni
Pastrone, Romano Luigi Borgnetto, Itala
Film 11: 53, 68

CAMBRIOLEURS MODERNES FR 1907, Pathé
13:53,72

CAMBRIOLEURS, LEs FR 1898, Alice Guy,
Gaumont 12: 72-7§



CAMERAMAN, THE US 1928, Edward Sedg-
wick, MGM 5: 163

CaNNED HARMONY US 1913, Alice Guy,
Solax 8: 149

CarTAIN DEASY’s DARING DRIVE GB 1903,
British Mutoscope & Biograph 4: 54-70

CAPTURE DES BANDITS GARNIER & VALET A
NOGENT-SUR-MARNE siche CAPTURE DU
BANDIT BONNOT. ACTUALITES GAUMONT

CAPTURE DU BANDIT BONNOT. ACTUALITES
GAUMONT [Archivtitel] 1. TOUTES LES
PHASES DE LA CAPTURE TRAGIQUE DES
BANDITS BonNOT ET DuBois FR 1912,
Gaumont 6: 110, 111, I15-118

CAPTURE DU BANDIT BONNOT. ACTUALITES
GAUMONT [Archivtitel] 2. CAPTURE DES
BANDITS GARNIER & VALET A NOGENT-
SUR-MARNE FR 1912, Gaumont 6: 110,
111, 117-118

CAPTURE DU BANDIT BONNOT. ACTUALITES
GAUMONT [Archivtitel] 3. OBsEQUES DE
M. JouIN, SOUS-CHEF DE LA SURETE TUE
paR BonnoOT AU PETIT-IVRY FR 1912,
Gaumont 6: 111, 117, 118

CARD PLAYERS siehe SKATSPIELER

CaRMENCITA US 1894, William K. L. Dick-
son, William Heise, Edison 6: 74

CARNEVALESCA IT 1917, Amleto Palermi,
Lyda Borelli, Cines 7: 76, 78

CARPET OF BaGDAD, THE US 1916, Selig
II: 116

CARTES VIVANTES, LES FR 1904, Georges
Mélies, Star-Film 7: 25

CasTLE OF Bricks, THE GB 1900 ca.,
Arthur Melbourne-Cooper 4: 176

CE QUE C’EST QU’UN DRAPEAU [Tonbild] FR
1905 ca. Dona, Gaumont 8: 146

CELOVEK $ KINOAPPARATOM SU 1929, Dziga
Vertov, Michail Kaufman §: 163; 12: 105,
111

CENDRILLON, F 1899, Georges Méliees,
Star-Film 8: 199; 10: 13 s.a. CINDERELLA

CHASSE A L’HIPPOPOTAME DANS LE NIL
BLEu, LA FR 1908, Adam David, Alfred
Machin, Pathé 10: 115

CHASSE A LA PANTHERE FR 1909, Adam
David, Alfred Machin, Pathé 1o: 116-117

CHASSE AUX BUFFLES DANS L’ AFRIQUE
CENTRALE FR 1909, Adam David, Alfred
Machin, Pathé 10: 116

CHASSE AUX CROCODILES, La FR 1909,
Adam David, Alfred Machin, Pathé
10: 11§

CHASSE AUX VAUTOURS EN AFRIQUE FR
1908, Adam David, Alfred Machin,
Pathé 10: 114-115

CHAT BOTTE, LE FR 1903, Pathé 10: 18
siehe auch Puss IN BooTs

CHEAT, THE US 1915, Cecil B. DeMille,
Sessue Hayakawa, Lasky 14/15: 139

CHEvAL EMBALLE, LE FR 1907, Ferdinand
Zecca, Pathé 5: 30-32

CHEYENNE’s BRIDE, THE FR 1911 American
Kinema (Pathé) 10: 43, 49, 50, §1

CHEZ LEs LUTTEURS [Tonbild] FR 1905 oder
1906 Alice Guy, Polin, Gaumont 8: 148

CHIENS CONTREBANDIERS, LES FR 1906,
Pathé 12: 83

CHOPIN 9: 59 vermutlich CHOPIN E GEORGE
SAND

CHOPIN E GEORGE SAND IT 1910, Alberto
Degli Abbati, Latium Film 9: 59 siehe
auch CHOPIN

CHRISTI GEBURT siche PASSIONSSPIELE IN
LEBENDEN BILDERN

CHRISTOPH COLUMBUS 9: 59-60 siche THE
CoMING oF COLUMBUS

CHRisTOPHE COLOMBE FR 1904, Pathé
10: 20 siehe auch CHRISTOPHER COLUM-
BUS

CHRIsTOPHER COLUMBUS 10: 20 siehe CHRI-
sTOPHE COLOMBE

CHRistUs IT 1916, Enrico Guazzoni, Cines
9:72

CINDERELLA 10: 13 siche CENDRILLON

CINEMA DES ORIGINES DANS LA COLLECTION
WiLL Day, LE FR 1997, Archives du
Film du Centre National de la Cinéma-
tographie 7: 204

CINEMA EN AFRIQUE, LE FR 1911, Alfred
Machin, Julien Doux, Pathé ¢: 52, 57
siehe auch KINEMA IN AFRIKA

CIRCUITO AEREO DI BREscIa, IL IT 1909,
Cines 13: 121

Circurro bl Brescia, It I'T 1909, Ambrosio
13: 121

Crty HaLL TO HAARLEM IN 15 SECONDS VIA
THE SUBWAY ROUTE US 1904, Edwin S.
Porter, Edison 12: 110

CiviLizaTION US 1916, Thomas H. Ince 90
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CLEOPATRA US 1912, Charles L. Gaskill,
Helen Gardner, Helen Gardner Picture
Players 11: 73

CLOWN ODER DER TANZENDE TOR siche
KrovNEN

Cock FicHT US 1894, William K. L. Dick-
son, William Heise, Edison 6: 74

CoLLEGE CHUMS US 1907, Edwin S. Porter,
Edison 5: 24

CoLoNIAL VIRGINIA US 1908, Edwin S.
Porter, Edison §: 22

CoMBAT NaVAL sieche EVENEMENTS RUSSO-
JAPONAIS

Coming oF Corumsus, THE US 1912,
Colin Campbell, Selig 9: 59-60 siche
auch CHristopH COLUMBUS

COMMENT UNE LETTRE NOUS PARVIENT DES
GRANDS LACSs DE L’AFRIQUE CENTRALE
FR 1911, Alfred Machin, Julien Doux,
Pathé g: 52, 57 siche auch WIE EIN BRIEF
VON DEN GROSSEN SEEN ZENTRALAFRIKAS
AN UNS GELANGT

Concours DE BOULES FR 1896, Lumiére
433

CoRrNER IN WHEAT, A US 1909 D.W. Grif-
fith, Biograph 2: 183-18;

CoRroNATION DURBAR AT DELHI GB 1902,
Robert W. Paul 4: 79-80, 94

CORONATION OF THEIR MAJEsTIES, THE GB
1902, Georges Méliés, Warwick 14/15: 79

CorrecTioN PLEASE — OR How WE CAME
InTO PicTURES GB 1980, Noél Burch,
Arts Council of Great Britain 12: 53,
54,92

CortEGE ARABE FR 1896, Lumiére 4: 35, 40

COUCHER DE LA JEUNE MARIEE FR 1896
6:158

Count oF MonTe CHrisTo, THE US 1913,
Edwin S. Porter, James O’Neill, Famous
Players 11: 62

COUNTRYMAN AND THE CINEMATOGRAPH,
THE siche THE COUNTRYMAN’s FIRST
SIGHT OF THE ANIMATED PICTURES |

COUNTRYMAN’S FIRST SIGHT OF THE ANIMA-
TED PicTURES, THE aka THE COUNTRY-
MAN AND THE CINEMATOGRAPH GB 1901,
Robert W. Paul 5: 39, 163; 11: 168

Coup D’GIL PAR ETAGE, UN FR 1904, Pathé

4:157

Coup DE VENT, UN FR 1906, Louis Feuilla-
de, Gaumont 12: 5§

CourLE ofF Downs anD Ourts, A GB 1923,
Walter Summers 12: 159

CoURONNEMENT D’EDOUARD VII siche
CORONATION OF THEIR MAJESTIES, THE

CoursE EN SACS FR 1896, Lumiére 4: 32-35,
43

COWBOY AND THE ScHoOL-MARM, THE US
1910, Bison 12: 1§53

Cowsoy JusTiCE FR 1910, American Kine-
ma (Pathé) 10: 44

CRETINETTI AL CINEMATOGRAFO IT 1911,
André Deed, Ambrosio 5: 163

CRipPLE AND THE CYCLIST, THE FR 1906 ca.
12: 83

CrorsiEre DE L'U.35, La FR 1920, Gau-
mont, gekiirzte franzésische Fassung
von DER MAGISCHE GURTEL

CUCURBITAGEE, LA [Tonbild] FR 1904 oder
1906, Alice Guy, Dranem, Gaumont
8:148

Cupib’s DANCE US 1894, William K. L.
Dickson, William Heise, Edison 6: 74

CURSED BY CLEVERNESS US 1920, Christie
Film / Gayety Comedies 5: 164

DAME AUX CAMELIAS, LA FR 1911, André
Calmettes, Sarah Bernhardt, Film d’Art
7: 11,12

DaME DE cHEZ Maxim’s, La FR 1912,
Eclair 13: 47, 72

DAME DE MONTSOREAU, LA FR 1913, Eclair
13: 47,72

DAMEN UNSERER ZEIT, DIE aka Die DoL-
LARPRINZESSIN siche VOR Tips DAMEN

DamnaTioN DE Faust FR 1898, Georges
Meéliés 10: 16; 13: 49

DAMNATION OF FAUST 10: 16 siehe LA DAM-
NATION DE Faust

DaNIEL BooNE US 1906, Edwin S. Porter,
Edison §5: 19

Dans L’ AFRIQUE MYSTERIEUSE FR 1909,
Adam David, Alfred Machin, Pathé
10: 116

Danse TYRoLIENNE FR 1896, Constant
Girel, Lumiére 14/15: 222-223

DARING DAYLIGHT BURGLARY, A GB 1903,
Frank Mottershaw, Sheffield Photo
Company 6: 109

257



Dk Pau A CAUTERET FR 1913, Lux 6 : 127

DeBARQUEMENT D’UNE MOUCHE FR 1896,
Lumiere 4: 36-47

DEBUTS D’UN CHAUFFEUR, LEs FR 1906,
Pathé 12: 115

DeLn1 Camp Ranway, THE GB 1903, ].
Gregory Mantle, Warwick 4: 84

DeLHi Dursar FR 1912, Gaumont 7: 133,
146

DEeLHI Durear GB 1903, J. Gregory Mant-
le, Warwick 4: 94 siche THE GORGEOUS
PAGEANT OF PRINCES

DEeLu1 Durar, THE FR 1903, Gaumont
4: 80,95

DeLH1 DURBAR, THE GB 1903, Robert W.
Paul 4: 80, 94

»DELILA« ODER: KINDER DER EIFEL DE
1914, Eugen Iilés, Literaria-Film 11: 108

DEMOLISHING THE STAR THEATRE US 1901,
American Mutoscope & Biograph
12: I1I-114

DegmoLrTioN D’UN MUR FR 1896, Louis
Lumiére, Lumiére §: 118-122; 12: 113

DemoLITION OF A WALL US 1974, Bill
Brand 12: 113

DENICHEURS D’OISEAUX FR 1904, Pathé
10: 22 siche auch NEST ROBBERS

... DENN ALLE SCHULD RACHT SICH AUF
ERDEN DE 1913, Stellan Rye, Deutsche
Bioscop 13: 46, 72

DESERTER, THE 10: 26 siehe LE DESERTEUR

DESERTEUR, LE FR 1905, Pathé 10: 26 siche
auch THE DESERTER

DESPERATE POACHING AFFAIR, A FR 1903
William Haggar senior fiir Gaumont
6: 109

DESTROYING BRITISH SHIPS siche GRAF
DoHNA UND SEINE MOWE

DeutscHE DiszipLIN DE 1914, Deutsche
Bioscop 11: 107

DEeutscHE FRAUEN DE 1914, Deutsche
Mutoskop und Biograph 11: 111

DEuTscHE FRAUEN, DEUTSCHE TREUE DE
1914, National Filmgesellschaft 11: 104

DEeutscHEs U-Boot AUF KAPERFAHRT DE
1939, gekiirzte Fassung von DER MAGI-
SCHE GURTEL

DEeux Gosses, LEs GB 1905, Urban 13: 54,

72

DeviL, THE US 1908, Edwin S. Porter,
Edison §: 21, 24, 29

DiaBLE NOIR, LE FR 1905, Georges Méliés,
Star-Film 10: 202

DickeNs CHRISTMAS CAROL siche SCROOGE
OR MARLEY’S GHOST

Dipums aND THE BATHING MACHINE GB
1911, Clarendon 12: 159

DiEg Pest. IHRE URSACHEN, ENTSTEHUNG
UND BExAMPFUNG FR 1911, Gaumont
9157

Diving Lucy GB 1902, Mitchell & Kenyon
7:178-179

Des-SPRING TIL HEST FRA CIRKUs-KUPLEN
DK 1912, E. Schnedler-Sfirensen, Valde-
mar Psilander, Nordisk 11: 57, 60

Dogs FIGHTING US 1895, William K. L.
Dickson, William Heise, Edison 6: 74

Doings oF A PoopLE FR 1907, Pathé 5: 30

DoLrar Mark, THE US 1914, O. A. C.
Lund, William A. Brady Picture Plays
6:135

DOLLARPRINZESSIN, DIE aka Die DAMEN
UNSERER ZEIT siche VoR Tips DAMEN

DoMAUsGANG IN TRIER [Ubernahmetitel]
DE 1904, Marzen 9: 17, 21, 29, 32, 3§

DonN Juan HEIRATET DE 1909, Franz Por-
ten, Duskes 4: 158

Don QuicHOTTE FR 1903, Pathé 10: 18
siehe auch DoN QUIXOTE

DoN QUIXOTE 10: 18 siche DON QUICHOT-
TE

DONNA NUDA, LA IT 1914, Carmine Gallo-
ne, Lyda Borelli, Cines 7: 70

DRAMA IN THE AIR, A 10: 22 siche UN
DRAME DANS LES AIRS

DRAME DANS LES AIRS, UN FR 1904, Pathé
10: 22 sieche auch A DRAMA IN THE AIR

DreaM of ToYLAND, A GB 1906, Arthur
Melbourne-Cooper, Alpha 13: 164, 167

DREI KAISERJAGER, DiE DE 1933, Franz
Hofer, Robert Land 8: 159, 160

DRESDENER WACHTPARADE DE 1907, Erne-
mann 14/15: 81

DRILLEN DER JUNGEN FUR DIE BRITISCHE
MARINE GB 1911, Barker ¢: 57

DRrITTE MACHT, DIE siehe DEN TREDIE
MacT

DRUCKEBERGER, DER siehe TIRE AU FRANC
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Dursar FeesTEN, DE US 1911, Edison
7: 146

DURCHFAHRT DES ERSTEN DAMPFERS DURCH
DIE HOLTENAUER ScHLEUSE DE 1895,
Birt Acres, DAG Stollwerck 3: 150

DyTIQUE, LE FR 1912, Eclair 11: 59

EarLY CINEMA — PRIMITIVES AND PIONEERS
GB 1990 [VHS Video], 2005 [DVD],
British Film Institute 10: 202

Eaupu NiL, L’ FR 1928, Marcel Vandal,
Gaumont 8: 155

EcLAIR JoURNAL [Wochenschau] FR ab
1910, Eclair 6: 83, 121

EcriTURE A L’ENVERs FR 1896, Félicien
Trewey, Lumiére §: 119-124

EFrecTs OF A TROLLEY CAR COLLISION, THE
US 1903, Lubin 12: 114

ED DEs STEPHAN HULLER, DER DE 1912,
Vitascope 11: 74

Eiko-WocHE [Wochenschau] DE 1914-
1917, Eiko 11: 10§

EINGEMACHTE FRUCHTE 1911 ca. 9: §2, §7

EINSEIFEN BEIM BARBIER [chronophoto-
graphische Serie] DE 1891 ca., Ottomar
Anschiitz 8: 62; 14/15: 181 siehe auch
BARBER SHOP SCENE

EmNnzug KONIG GEORGS VON SACHSEN IN
CHEMNITZ DE 1902, Deutsche Bioscope
6:81

Eisraut, DIk DE 1913, Stellan Rye, Deut-
sche Bioscop 13: 46, 72

ELskovsLeG DK 1913, Forest-Holger
Madsen, Nordisk 13: 46, 72 siehe auch
LIEBELEI

EMIGRANTEN SE 1910, Robert Olsson,
Svenska Bio 11: 90-92, 94

EMPFANG DES KAISERS AM DAMMTHORBAHN-
HOF DE 1895, Birt Acres, DAG Stoll-
werck 3: 150

EMPIRE’Ss MONEY MAKER, AN siehe A
VisiT To THE ROYAL MINT, THE EMPIRE’S
MONEY MAKER

ENDE voM Liepk, Das DE 1914/15, Curt
A. Stark, Henny Porten, Messter 3: 82,
86

ENDLICH ALLEIN sieche COUCHER DE LA
JEUNE MARIEE

ENFANT DE Parss, L’ FR 1913, Gaumont

11:73

ENFANTs DU CAPITAINE GRANT, LEs FR
1914, Eclair 11: 66

ENGELEIN DE 1913, Urban Gad, Asta
Nielsen, PAGU 1: 17

ENGINEER PRAIT’s PROJECT siehe PROYECT
INZENERA PRaITA

ENocH ARDEN US 1913, D. W. Griffith,
Majestic Motion Picture Company
7:55-56

ENTDECKUNG DEUTSCHLANDS, DIE DE
1917, Georg Jacoby, Richard Otto
Frankfurter 8: 171

ENTR’ACTE FR 1924, René Clair 12: 103,
10§

EProPEE NAPOLEONIENNE FR 1903, Pathé
10: 18 sieche auch LIFE OF NAPOLEON;
Rise AND FALL OF NAPOLEON

Er soLL DEeIN HERR sEIN DE 1915, Rudolf
del Zopp, Harry Liedtke, Eiko 13: 27

ER TUT MEHR ALS SEINE PFLICHT 12: 131-141
siche ExcEEDING His Duty

ERINNERUNGEN AN FLORENZ IT 1913, Cines
I1: 104

ERREUR TRAGIQUE, L’ FR 1913, Louis Feuil-
lade, Gaumont §: 164

Es BRAUST EIN RUF WiE DONNERHALL! DE
1914, Bolten-Baeckers 11: 111

Es werDE LicHT! DE 1917, Richard
Oswald, Richard Oswald Film 11: 117

EscAMOTAGE D’UNE DAME CHEZ ROBERT-
Houpin FR 1896, Georges Mélieés
2:35-36

ESTHER AND MORDECHATI 10: 70 vermutlich
EsTHER

EsTHER FR 1910, Louis Feuillade, Gau-
mont 10: 70 siehe auch ESTHER AND
MORDECHAI

ETRE LEGUME [Tonbild] FR 1905 oder 1906,
Alice Guy, Dranem, Gaumont 8: 148

EuGENIE GRANDET FR 1910, Eclair 13: 47,
72

EurekA US 1974, Ernie Gehr 12: 98

Eva DE 1913, Curt A. Stark, Henny Por-
ten, Messter 14/15: 211

EVANGELINE US 1908, Kalem §: 22

EVENEMENTS RUSSO-JAPONAIS [diverse Sze-
nen mit eigenen Titeln] FR 1904, Lucien
Nonguet, Pathé 11: 86



EVINRUDE. DIE GESCHICHTE EINES ABEN-
TEUERS DE 1913, Stellan Rye, Deutsche
Bioscop z2: 125; 13: 46, 72

ExceepING His Duty GB 1911, Lewis
Fitzhamon, Hepworth 12: 131-141 siehe
auch ER TUT MEHR ALS SEINE PFLICHT

Excentric-CLus DE 1913, Mime Misu,
PAGU 10: 77, 84

ExecuTioN oF CzoLGosz WiTH PANORA-
MA OF AUBURN PrisoN US 1901, James
White, Edwin S. Porter, Edison 6: 89-95

EXERCICES DES TROUPES SOUDANAISES DANS
LE SAHARA FR 1909, Adam David, Alfred
Machin, Pathé 10: 116

Exortic EuroPE — REISEN INS FRUHE KiNOo
[DVD] 2000, Bundesarchiv-Filmarchiv,
Cinema Museum, Nederlands Film-
museum, FHTW Berlin 8: 186-187;

10: 203-20§

ExoTiscHEs EUROPA. REISEFILME IM FRUHEN
Kino [DVD] siehe Exotic EUROPE

ExpLoITs OF A GERMAN SUBMARINE (U. 35)
OPERATING IN THE MEDITERRANEAN, THE
GB 1919 siehe DER MAGISCHE GURTEL

EXTRAORDINARY CAB ACCIDENT, AN GB
1903, Robert W. Paul 12: 114

FABRIKATION KUNSTLICHER BLUMEN 9: 52,
57 siche FABRIKATION VON KUNSTBLUMEN

FABRIKATION VON KUNSTBLUMEN aka FABRI-
KATION KUNSTLICHER BLUMEN FR 1911,
Pathé g: 52,57

FAIRYLAND OR KINGDOM OF THE FAIRIES
10: 16, 18 siche LE ROYAUME AUX FEES

FALL DER ROMANOV-DYNASTIE, DER siehe
PADENIE DINASTII ROMANOVIC

FaLL oF THE RoMANOvV DYNasTY, THE siehe
PADENIE DINASTII ROMANOVIG

FavseLy Accusep US 1908, Billy Bitzer,
Marvin Arthur, Biograph s: 164; 13: 102

FANTASMAGORIE FR 1908, Emile Cohl,
Gaumont 12: 102

FaNTOMAS [Serie] FR 1913-1914, Louis
Feuillade, Gaumont 10: 193, 197, 198;
12: 60, 79; 13: 47, 72

FataL Hour, THE US 1908, Wallace
McCutcheon, Biograph s: 32

FausT [Tonbild] FR 1905, vermutlich
Georges Mendel 13: 50-53, 72

FausT aux ENFERS FR 1903, Georges
Méligs, Star-Film 13: 49

FausT er MARGUERITE FR 1897, Georges
Mélies 13: 49

Faust ET MARGUERITE FR 1904, Georges
Meélies, Star-Film 13: 49

FausT: APPARITION DE MEPHISTOPHELES FR
1897, Georges Hatot, Lumiére 13: 49

FausT: METAMORPHOSE DE Faust FR 1897,
Georges Hatot, Lumiére 13: 49

FtE aux cHoux, LA FR 1906 ca., Gaumont
8: 150

FeinD M LAND, DER DE 1913, Curt A.
Stark, Henny Porten, Messter 14/15: 211

FeINDE FR 1913, American Kinematograph
(Pathé) 11: 104

FESTLICHKEITEN AUS ANLASS DES 3 §JAHRIGEN
STIFTUNGSFESTES DES MANNERGESANGS-
VEREINS » EINTRACHT« AM PFINGSTSONN-
TAG 1909 DE 1909, Marzen 9: 3§

FIDELE BAUER, DER [Tonbildserie] siche
DER INFANTERIST UND ARTILLERIST UND
KavALLERIST

FiGHTs oF NaTIONS US 1906, Biograph
14/15: 223

FiLM vON DER KONIGIN Luisg, DERr [3 Teile)
DE 1913, Franz Porten, Deutsche Muto-
skop und Biograph, 1. Teil: KONIGIN
LOUISE, 2. Teil: Aus PREUSSENS SCHWERER
ZErT, 3. Teil: KONIGIN DER SCHMERZEN
11: 104

FiLs DE LAGARDERE, LE FR 1906, Gaumont
13: 50, 72

FiLs DU DIABLE A Paris, LE FR 1906,
Charles-Lucien Lépine, Pathé 12: 32

FioR D1 MALE IT 1915, Carmine Gallone,
Lyda Borelli, Cines 7: 71, 73-77, 79; 12,
I51

FIRE Dj£VLE, DE DK 1911, Alfred Lind,
Kinografen 11: §7-60, 68; 12: 153, 154,
157,159 .

FLIEGEN]JAGD ODER DiE RACHE DER FRAU
Schurtze, EINE DE 1913 [oder frither],
Max Skladanowsky, Eugen Skladanows-
ky, Projektion fiir Alle! 1: 20-21; 4: 144~
159; 10: 214

FLiEGERs RUHM UND EHRE, DES 11: 109

FLUCHTLINGE IN GENF, DIE 6: 82 siche LES
RerFuclEs DE GENEVE
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For AN OLD LovEe’s SAKE GB 1908, Arthur
Melbourne-Cooper, Alpha 13: 164

FoRr HEM ocH HERD SE 1917, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 163

Forp TRaNsIT IL 2000, Hany Abu-Assad
14/15: 87

ForGOTTEN SILVER NZ 1996, Peter Jackson,
Costa Bote 14/15: 87

FORSTADSPRASTEN SE 1917, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 154, 159

FrAuLEIN LiseLoTT DE 1934, Johannes Gu-
ter, Badal-Filmproduktion 8: 160

FrAULEIN Piccoro DE 1915, Franz Hofer,
Luna 8: 163

FreD Otr’s SNEEZE US 1894, William K. L.
Dickson, William Heise, Edison 12: 51

FREMDE MADCHEN, Das DE 1913, Ludwig
Gottschalk, Hugo von Hofmannsthal,
Diisseldorfer Film-Manufaktur 13: 19

FREMDE VOGEL, DER DE 1911, Urban Gad,
Asta Nielsen, Deutsche Bioscop 11: 74

FRITZCHEN FEIERT WEIHNACHTEN siche
NOEL DE BEBE, LE

FroM LEADVILLE TO AsPEN US 1906, Hale’s
Tours 12: 104

From OMaHA TO CounciL BLurrs US
1906, Hale’s Tours 12: 104

FroMm RaGs TO SILK 1912 7: 134

FRUHJAHRSSPRITZENPROBE UNSERER FREIWIL-
LIGEN FEUERWEHR AM 3. MAI AM STADT-
THEATER DE 1909, Marzen g: 30-31, 3§

FrUHSTOCK IHRER MAJESTATEN, IHRER
HOHEITEN UND PERSONLICHKEITEN DES
HoFES BEI DER JAGD AUF DEM ERSTEN
KONIGLICHEN GUT, Das [iibersetzter
Filmtitel] RU 1900, Agel’skij 4: 101

Fucina, La aka I’ANDATA ALLA FUCINA IT
1910, Luigi Maggi, Ambrosio 11: 109
siche auch DER GANG NACH DEM EISEN-
HAMMER

FuNERaILLEs D’EDouaRD VII, Rol D’ANGLE-
TERRE, 20 MAI1 1910 FR 1910, Gaumont
6:48 \

FUNERAL OF THE LATE DOWAGER EMPRESS
Freberick, THE NL 1901, Noggerath
I1: 27

FunNy JournEY [chronophotographische
Serie] DE 1891 ca., Ottomar Anschiitz
14/15: 181

Fur ewic! DK 1913, Danmark 11: 109
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FYRVAKTARENS DOTTER SE 1918, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 157, 163

GAIETES DE L’ESCADRON, LEs FR 1913,
Eclair 13: 47,72

GAMBLER’s CRIME, THE 10: 18 siehe La VIE
D’UN JOUEUR

GANG NACH DEM EISENHAMMER, DER
11: 109 siche LA FuciNa

GAUMONT ACTUALITES [Wochenschau] FR
ab 1910, Gaumont 6: 111, 121

GAUMONT GRAPHICS [Wochenschau] 7: 132

GAY SHOE CLERK, The US 1903, Edwin S.
Porter, Edison 12: 55, 76

GEBOT DER STUNDE, DAs DE 1917 Julius
Pinschewer, Vaterlindischer Filmvertrieb
31131

GEBURT CHRIsTI, DIE siche NATIVITE, La

GEFAHRLICHE ALTER, Das DE 1910, Adolf
Girtner, Messter 11: §3, 59

GEHEIMNIS DER LUFTE, Das AT 1913, Wie-
ner Autoren-Films (Eclair) 1: 65

GEHEIMNIS VON CHATEAU RICHMOND, Das
siche NoBoODY — DER WEIBLICHE DETEK-
TIV. 2. DAS GEHEIMNIS VON CHATEAU
RicHMOND

GEHEIMNISVOLLE VILLA, DIE siche STUART
WeBBS. 1. DIE GEHEIMNISVOLLE VILLA

GEHEIMNISVOLLE X, Das siche DET HEMME-
LIGHEDSFULDE X

GEIERJAGD IN AFRIKA siche CHASSE AUX
VAUTOURS EN AFRIQUE

GEISTERSPUK IM HAUSE DES PROFESSORS,
DER siehe STuART WEBBS. 3. DER GEI-
STERSPUK IM HAUSE DES PROFESSORS

GELBE Rosg, DIE DE 1913, Alfred Lind,
Eiko 11: 70

GENDARM MoEBIUS DE 1913, Stellan Rye,
Lucie Héflich, Deutsche Bioscop 13: 84

GENERAL BULLER AT ALDERSHOT siche
GENERAL BULLER’S RETURN — RECEPTION
AT ALDERSHOT

GENERAL BULLER’S RETURN — RECEPTION AT
A1LDERSHOT GB 1900, Hepworth 11: 27

GENGSTER, Der US 1912 10: 69

GENTLEMAN BURGLAR, THE US 1908,
Edwin S. Porter, Edison §: 24

GENTLEMANLY BURGLAR siche THE GENTLE-
MAN BURGLAR



GESPENST VON CLYDE, Das DE 1912, Mime
Misu, Continental Kunstfilm 10: 76-77

GESTREIFTE DOMINO, DER siehe STUART
WEBBS. NR. 5. DER GESTREIFTE DOMINO

GETTING EVIDENCE US 1906, Edwin S.
Porter, Edison §: 18

GIRL FROM ARIZONA, THE 10: 44 siche
LINDIENNE D’ARIZONA

GIRL’S STRATAGEM, A US 1913, D. W. Grif-
fith, Biograph 7: 56

GLADIATOR US 2000, Ridley Scott, Russell
Crowe, DreamWorks 14/15: 139

GLADIOLEN, DIE FR 1911, Gaumont 9: 52,
57

GLADITORIAL COMBAT US 1895, William
K. L. Dickson, William Heise, Raff &
Gammon 6: 74

GLiMa TrupPE DK 1911, Regia 12: 152

GLIMA-TROEP, DE sieche GLiMA TRUPPE

GLOCKE — DAs VERLORENE ELTERNHAUS,
DIk DE 1917, Franz Hofer, Bayerische
Filmvertriebs-Gesellschaft 8: 160, 166

GOLDENES PRIESTERJUBILAUM DES BISCHOFs
DE 1915, Marzen 11: 108

GORGEOUS PAGEANT OF PRINCES, THE GB
1903 J. Gregory Mantle, Warwick 4: 85-
86,94

GRAF DOHNA UND SEINE MOWE DE 1917,
Bild- und Film-Amt 4: 117; 11: 113, 116

GRAFT [Serial] US 1915, Universal 6: 139

GRAND NATIONAL GB 1903, Alpha 13: 148

GRAND NATIONAL GB 1911, Barker 6: 45

GRANDE CoRRIDA A ORaN FR 1909, Le
Lion 6: 121

GRANDMA THREADING HER NEEDLE GB
1900, G. A. Smith 5: 182

GRANDMA’s READING GLAss GB 1900, G.
A.Smith 3: 143-155; 4: 170, 172, 175,
177-178, 180; §: 178-182, 184, 188, 189;
8:148; 12: 66

GREAT MINE DESASTER, THE aka THE Lire
OF A MINER 10: 24 siche AU Pays NOIR

GREAT STEEPLECHASE, THE FR 1905, Pathé
10: 24

GREAT TRAIN ROBBERY, THE US 1903,
Edwin S. Porter, Edison 2: 120; 10: 17-
19, 21,23, 88; 11: 168; 12: 17-19, 21, 23,
88

GREVE, LA FR 1904, Pathé 10: 19, 22;
14/15: 141 siehe auch THE STRIKE
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GRONA HALSBANDET, DET SE 1912, Svenska
Bio 11: 92

GROSSE CIRCUS-ATTRAKTION, DIE siche
Daps-SpRING TiL HEST FRA CIRKUS-KUpP-
LEN

GROSSE ZUGUBERFALL, DER siche GREAT
TRAIN ROBBERY, THE

GROSSHERZOGINNEN OLGA, TATJANA UND
MaRIA NIKOLAEVNA BEIM SPIEL AN EINEM
Baum MIT THREM KINDERMADCHEN Miss
IGER [iibersetzter Filmtitel] RU 1900,
Agelskij 4: 101

GUILLAUME TELL FR 1903, Pathé 10: 18
siche auch WiLLiam TELL

GUVERN@RENS DATTER DK 1912, August
Blom, Nordisk 11: 58

HaMmLET [Tonbild] FR 1900, Clément Mau-
rice, Sarah Bernhardt, Phono Cinéma
Théitre 7: 12

HanD pEs ScHicksALs, Die DE 1912, Carl
Wilhelm, Bolten-Baeckers 1: 21-23

HAND OF JusTICE, THE siche HAND DEs
ScHICKSALS, DIE

HANKY PANKY FR 1907, Pathé 12: 102

Haraxkiri DE 1913, Harry Piel, Eiko
14/15: 124

HaroLp TeeN US 1928, Mervyn LeRoy,
First National Pictures §: 164

HaurrMaNN voN KOPENICK, DER DE 1906,
Carl Buderus, Carl Sonnemann, Buderus
2:182;13: 32

HaurTMANN voN KOPENICK, DER DE 1908,
Heinrich Bolten-Baeckers, Duskes 13: 32

HEeaRsT METROTONE [Wochenschau] 6: 137

HEART OF AN INDIAN MaID, THE FR 1911,
American Kinema (Pathé) 1o: 47

HEearts AND MINDs US 1974, Peter Davis
12: 87

HEIDENROSLEIN DE 1916, Franz Hofer
6:199

Heisses BLut DE 1911, Urban Gad, Asta
Nielsen, Deutsche Bioscop 3: 78; 11: §4,
56

HELDENTANZ ODER DAS UNTERGEHENDE
ScHiFr, DER FR 1913, Pathé 11: 109

HEeMMELIGHEDSFULDE X, DET DK 1913,
Benjamin Christensen, Dansk Biograf
11: 66, 10§



HER Big NiGHT US 1926, Melville W.
Brown, Universal 5: 164

Hero oF LrrrLE ITALY, THE US 1913, D. W.
Griffith, Biograph 7: 56-57

HET GEHEIM VAN HET STAAL NL 1912,
Alfred Machin, Hollandsche Film
14/15: 141

HiawatHA US 1909, William Ranous, Carl
Laemmle, Imp Film 12: 124

HiGHLAND DANCE US 1894, William K. L.
Dickson, William Heise, Edison 6: 74

HiNTER DER OSTFRONT DE 1916 ca. 11: 114

His Lost Love US 1909, D. W. Griffith,
Biograph 7: 44

His Niss US 1921, Gregory La Cava,
Exceptional Pictures §: 164

HisToIRE D’UN cRIME, I’ FR 1901, Fer-
dinand Zecca, Pathé 10: 17; 12: 60 siche
auch THE STORY OF A CRIME

HisToric MEETING SITES 1912 7: 146

HisToriscHER FESTZUG AM KORNBLUMEN-
TAG IN TRIER 8. OKTOBER 1911 DE 1911,
Marzen 9: 35

HoFRCHRONIKEN [iibersetzter Filmtitel] RU
1900-1916, Agel’skij 4: 101-108

HOHEIT INKOGNITO 11: 105, 107 siche
Prins FOR EN Dac

Homarp, Lt FR 1912, Léonce Perret,
Suzanne Grandais, Gaumont 7: 36, 44

HoMME-MOUCHE, L’ FR 1902, Georges
Meéliés, Star-Film 2: 41

HomuncuLus [Serie, 6 Teile] DE 1916/17,
Otto Rippert, Olaf Fénss, Deutsche
Bioscop 11: 112, 114

Hoopoo Ann US 1916, Lloyd Ingraham,
Fine Arts 5: 164

HorriBLEs GRIMACES FR 1898, Alice Guy,
Gaumont 8: 149

HOTEL DE LA GARE, L FR 1914, Louis
Feuillade, Gaumont 10: 199

Hororogisu JP 1911 §: 110-111

Housk THaT Jack Buict, THE GB 1900, G.
A.Smith 3: 147; 4: 175, 176; 5: 178-180

How FiLms ARe MADE British-India 1917,
D. G. Phalke é: 190

How It FeeLs To BE Run Over GB 1900,
Hepworth 11: 168; 12: 53-54, 114-115

How Our NewspaPer Is MADE US 1904
ca. 10: 62

How THEY Do THINGS ON THE Bowery US
1902, Edwin S. Porter, Edison 12: 21

How To Stor A MOTORCAR GB 1902,
Robert W. Paul 12: 114

Hunbp voN BaskerviLLE, DER DE 1914,
Rudolf Meinert, Vitascope 11: 74

HurraH! EINQUARTIERUNG DE 1913, Franz
Hofer, Luna 8: 163

HVIDE SLAVEHANDEL, DEN DK 1910, Alfred
Cohn, Fotorama 9: 158

HVIDE SLAVEHANDEL, DEN DK 1910,
August Blom, Nordisk 9: 158

HVIDE SLAVEHANDELS SIDSTE OFFER, DEN
DK 1911, August Blom, Nordisk 9: 158;
II: §3-54, 56, 61

HYDROTHERAPIE FANTASTIQUE FR 1909,
Georges Méligs, Star-Film 2: 62-63

IcH KENNE KEINE PARTEIEN MEHR DE 1914,
Eiko 11: 107

IcH MOCHTE KEIN MANN sEIN DE 1918,
Ernst Lubitsch, Ossi Oswalda, PAGU
I:75-92

Iptor Qui sk croiT Max LINDER, UN FR
1914, Roméo Bosetti, Comica (Pathé)
§: 168

IHR GUTER RUF DE 1913, Curt A. Stark,
Henny Porten, Messter 14/15: 211

Im Harz DE 1911 ca. 9: 52, 57

IM MYSTERIOSEN AFRIKA sieche DANS
L’AFRIQUE MYSTERIEUSE

Im REIcH DEs GELDES DE 1917, Julius
Pinschewer, Vaterlindischer Filmvertrieb
3131

IM SCHRECKENSLANDE siche AU PAYS
D’EPOUVANTE

ImmaTERIAL BODIES [CD-ROM] US 1999,
Yuri Tsivian, Barry Schneider, The Laby-
rinth Project 8: 184-186

ImpaTIENCE BE 1928, Charles Dekeukeleire
12: 10§

IMroOssIBLE VOYAGE, THE 10: 21 sieche LE
VOYAGE A TRAVERS L’IMPOSSIBLE

IN DEN EISGEBIETEN DER OsTsEE FR 1911,
Pathé 9: 52, 57

IN EINER MODERNEN FLUGZEUGFABRIK DE
1916 ca. 11: 114

IN HOC SIGNO VINCES IT 1913, Nino Oxilia,
Savoia 11: 66



In NacHT UND Eis DE 1912, Mime Misu,
Continental Kunstfilm 10: 73, 76; 11: 58,
62, 64

INCENDIAIRE, L’ FR 1905, Pathé 10: 22 siche
auch THE INCENDIARY

INCENDIARY, THE 10: 22 siche L’INCENDI-
AIRE

INDIAN MassacrE US 1912, Bison
14/15: 224

INDIANS AND COWBOYS 10: 19 siche INDIENS
ET COW-BOYS

INDIENNE BLANCHE, I FR 1911, American
Kinema (Pathé) 10: 53

INDIENNE D’ARIZONA, L’ FR 1910 Ame-
rican Kinema (Pathé) 10: 44 siehe auch
THE GIRL FROM ARIZONA

INDIENNE KO-T0-SHO SE MODERNISE, L’ FR
1911, American Kinema (Pathé) 10: 54-
56 siehe auch AN Ur-To-DATE SQuaw

INDIENS ET cow-BoYS FR 1904, Pathé 10: 19
siche auch INDIANS AND COWBOYS

INDUSTRIE DU JAMBON, L’ FR 1909, Le Lion
6: 126

INDUSTRIELLEN BETRIEBE DER FIRMA MAGGI
IN KeMpTHAL, DIE CH 1920, Eos-Film
14/15: 57

INFANTERIST UND ARTILLERIST UND KAVAL-
LERIST [Tonbild, aus: DER FIDELE BAUER]
DE 1908, DUSKES 9: 59 siche auch Der
INFANTERIST, DER KAVALLERIST

INFANTERIST, DER KAVALLERIST, DER [Ton-
bild] 9: 59 vermutlich INFANTERIST UND
ARTILLERIST UND KAVALLERIST [aus: DER
FIDELE BAUER]

INFERNO, L IT 1909, Giuseppe di Liguoro,
Milano Film 13: 59

INoNDATIONS DE PARIS, LES FR 1910, Le
Lion 6 :121-122,123

INSEL DER SELIGEN, DIE DE 1913, Max
Reinhardt, PAGU 10: 83; 13: 48,72

InTERIOR NEW YORK SUuBWAY US 1905,
Biograph 12: 106-110

INTERNATIONAL BALLOON RACE, THE US
1904 ca. 10: 62

INTERNATIONALER MARIANISCHER KONGRESS
zU TRIER VOM 3.-6. AUGUST 1912 DE
1912, Marzen 9: 17, 24, 29, 33, 35-36

INTOLERANCE US 1916, D. W. Griffith
6:135, 140-141; 8: 185; 9: 158; 10: 89, 90,
92, 98-100; 12: 29, 83 siche auch TOLE-

RANCE
IvaNHOE US 1913, Herbert Brenon, Imp
Film 11: 72

JALTUE FR 1924, Roger Lion, Sessue
Hayakawa, Films Thyra §: 152

Jack aND THE BEANSTALK US 1902, Edwin
S. Porter, Edison 12: 17

Jack SpurLock, PRoDIGAL US 1918, Carl
Harbaugh, Fox é: 139

JACKIE, DER KLEINE LUMPENSAMMLER siche
RaG ManN

JACKIE, DER KLEINE ROBINSON siehe LITTLE
RosinsoN CRUSOE-

Jacp Aur DicH! DE 1930 ca., Erdeka

JAGD NACH DER HUNDERTPFUNDNOTE ODER
DiE Reise UM DIE WELT, DIE siehe Nopo-
DY — DER WEIBLICHE DETEKTIV

JEANNE D’ARC, FR 1900, Georges Méligs,
Star-Film 10: 13 siche auch JoAN OF Arc;
LirE OF JoAN OF ARC

JEUX DES REFLETS ET DE LA VITESSE FR 1925,
Henri Chomette 12: 94, 105

JIDISCHE KROYN, D1 1912 10: 69

Jirava JP 1921, Shozo Makino, Kokkatsu
§5: 10§

JoaN OF ARc 10: 13 siche JEANNE D’ARC

JoE DEEBs-DETEKTIVSERIE 1916/17, NR. 3.
DiE LEERE WASSERFLASCHE DE 1916/17,
Joe May, Harry Liedtke, May-Film
4:138

JoKE ON THE GARDENER, A GB 1898, G. A.
Smith 12: 71

JosepH’s TrIALS IN EGYPT FR 1914, Eclectic
Film (Pathé) 10: 70

JUDEX [Serie] FR 1917-1918, Louis Feuilla-
de, Gaumont 10: 195

JuprTH oF BETHULIA US 1914, D. W. Grif-
fith, Biograph 10: 70; 12: 79

JunesTE GEricHT, Das DK 1916, Nordisk
I1: 116

Kagirt Nakt Hopo JP 1934, Mikio Naru-
se, Shochiku §: 164

KAISER AN DER SPITZE DES GARDEREGIMENTS,
Der DE 1899 ca., Deutsche Mutoskop
und Biograph 14/15: 69

KaIser unD sEIN Haus, DEr DE 1913 ca.
11: 100, 106
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Kaiser WiLHELM REVIEWING His TrRoOPS
siche EMPFANG DES KAISERS AM
DAMMTHORBAHNHOF

KAISERBESUCH IN TRIER vermutlich TRIER.
S. M. KaiseR WILHELM II. aus PATHE
JOURNAL 11: 109

KAISERIN AUGUSTA-100-JAHRFEIER VER-
BUNDEN MIT KORNBLUMENTAG IN TRIER
AM SONNTAG, DEN 8. OKTOBER 1911
[Ubernahmetitel] sieche HISTORISCHER
FEsTzuG AM KORNBLUMENTAG IN TRIER 8.
OKTOBER 1911

KAISERKRONUNG IN INDIEN, DIE 7: 133 siche
DeLH1 Durear FR 1912, Gaumont

KAMELIENDAME, DIE siche La DAME aUx
CAMELIAS

KimrrenDE HirscHE [Abblitterbuch] DE
1897 ca., Max Skladanowsky, Projektion
fir alle! 14/15: 39

KANTONALES TURNFEST OERLIKON CH
1923, Leuzinger 9: 77

KARL VALENTIN UND LiesL KARLSTADT AUF
DER OKTOBERWIESE DE 1923 1: 69-70

KarL VaLENTINS HOCHZEIT DE 1912, Karl
Valentin, Martin Kopp 1: 65-66

KARLEKEN SEGRAR SE 1916, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 156, 158

KATASTROPHE VON MESSINA, DIE vermutlich
LA PLUS GRANDE CATASTROPHE DU MONDE

KATHLEEN MAVOURNEEN US 1906, Edwin
S. Porter, Edison 5: 18-19

KatzENsTEG, DER DE 1915, Max Mack,
PAGU 13: 46, 72

KAvALLERIE-PATROUILLE IM WALD DE 1907,
Ernemann 14/15: 81

KEean DK 1910, Holger Rasmussen,
August Blom, Nordisk 9: 41 siehe auch
KEAN ODER LEIDENSCHAFT UND GENIE;
KEAN ODER DER SCHAUSPIELER UND DER
Prinz

KEAN ODER DER SCHAUSPIELER UND DER
Prinz siche KEaN

KEAN ODER LEIDENSCHAFT UND GENIE 9: 41
siche KEAN '

KEizErR WILHELM I1. NEEMT PARADE AF
[Kompilation, Archivtitel] 1913 ca. 9: 36

KenTuckY FEUD, A US 1906, Biograph
5029

KenTucky Feup, THE US 1905, Biograph
12: 78, 91
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KimvDER DEs KRONPRINZEN, DIE DE 1914
11: 109

KINDERLOSE WITWE, DIE 1913 ca.
14/15: 124

KINEMA IN AFRIKA 9: 52, 57 siche LE CINE-
MA EN AFRIQUE

KiNG GEORGE THE FIFTH’s DUrBAR GB
1911, Warwick 7: 146

KIRCHGANGER IN TRIER AN EINEM FESTTAG
[Ubernahmetitel] DE 1909, Marzen
9: 17, 22, 29, 32, 3§

Kiss IN THE TUNNEL, THE GB 1899, G. A.
Smith 5: 178, 180

Kiss, THE siche MAY IRVINE Kiss

Krr Carson US 1903, Biograph 10: 17

KraPPERSCHLANGEN DE 1911, PAGU 9: 59

KLEBOLIN KLEBT ALLES siche WiLLY’s
STREICHE: KLEBOLIN KLEBT ALLES

Krovnen DK 1916, A. W. Sandberg, Val-
demar Psilander, Nordisk 7: 45-57

KoLiNGs GALOSCHER SE 1912, Svenska Bio
11:94

KONIGIN LOUISE 11: 104 sieche DER FiLM
VON DER KONIGIN LUISE

KONIGLICHE PARK ZU CASERTA, ITALIEN,
MIT EINEM HERRLICHEN SPRINGBRUNNEN,
DER g: 57 vermutlich I PARCO REALE DI
CASERTA

KONIGsRUBIN, DER 11: 107 siehe IL RUBINO
DEL DESTINO

Kri Kri BaLLa IT 1915, Raymond Frau,
Cines §: 165

KrONUNG vON KONIG HaakoN, Die GB
1906, Franz Anton Néggerath junior,
Alpha 13: 148, 152

LaDY AND THE Mousk, THE US 1913, D. W.
Griffith, Biograph 7: 55

Lapy AUpLEY’s SECRET US 1908, Kalem
§:20-21

LaNDMARKS OF Earry FiLM [DVD] US
1998, 1999, Criterion 10: 202

LaNDSGEMEINDE GLARUS CH 1923, Leuzin-
ger9:77

LANDsTRASSE, DIE DE 1913, Paul von
Woringen, Deutsche Mutoskop und
Biograph 7: 23-24; 8: 191, 192; 11: 63;
13: 46,72

LANDUNG EINES ENGLISCHEN KRIEGSSCHIF-
FES IN KapSTADT, DIE 1899 ca. 14/15: 70



LANDWIRTSCHAFTLICHEN BETRIEBE DER FIR-
MA MacGl IN KEmPTHAL, Die CH 1920,
Eos-Film 14/15: 57

LaNka DAHAN British-India 1917, D. G.
Phalke, Phalke’s Films 6: 188-190

LarpBILDER SE 1906, Svenska Kinemato-
graf 11: 89

LAQUELLE? FR 1912, Léonce Perret 13: 52,
72

Last DAys oF PompEl, THE siehe GLI ULTIMI
GIORNI DI PomPEI IT 1913

LEBEN IM SUDAN siehe LA VIE INDIGENE AU
SOUDAN EGYPTIEN

LEBEN oDER ToD sieche RANCON DU BON-
HEUR, LA

LEBEN UND TREIBEN AUF DEM VIEHMARKT
AM 5. MAI. BEKANNTE TRIERER HANDELS-
TypeN M WIRKEN DE 1909, Marzen
9:17,23,31,35

LEERE W ASSERFLASCHE, DIE siche JoE
DEEBs-DETEKTIVSERIE 1916/17

LEGENDE DU VIEUX SONNEUR, LA FR 1911,
Camille de Morlhon, Pathé 12: 132

LEGENDE voM LEUCHTTURM, DIt FR 1909,
Gaumont 11: 109

LEHMANN UND SEINE SCHWIEGERMUTTER
19I0Ca. 9: §9

LEHMANN IM KINEMATOGRAPHENTHEATER
siche CRETINETTI AL CINEMATOGRAFO

LeMKE ALs KraviersTIMMER FR 1911, Lux
9:52,57

LEONCE CINEMATOGRAPHISTE FR 1913,
Léonce Perret, Gaumont §: 165

Les Ravons ROENTGEN FR 1897, Georges
Méliés, Star-Film 2: 60-61

Ler ME DREAM AGAIN GB 1900, G. A.
Smith s: 178-180

LET’s ALL GO DOWN TO THE STRAND
[Tonbild] siche ANNA QU’EST-CE QUE TU
ATTENDS

LETZTE TAG, DER DE 1913, Max Mack
13: 46,72

LETZTEN TAGE VON PoMPE]I, DIE 9: 78 siche
Gu1 uLTiMI GIORNI DI PomPEL IT 1926

LEUCHTFEUER VON LaBaczow, Das DE
1914, Deutsche Bioscop 11: 111

Lev NikoLaevic Torstoj [Kompilation]
SU 1960, Vera ChanZonkova 6: 129-134

Lev NikoLagvi¢ Torstoj zu LEBZEITEN IT
1911, Aleksandr Drankov, Cines 6: 131

LEvENS AFGRONDEN siche AFGRUNDEN

L1EB VATERLAND MAGST RUHIG SEIN! FEST
STEHT UND TREU DIE WACHT AM RHEIN!
DE 1914, Deutsche Bioscop 11: 107

LIEBELEI 13: 46, 72 siche ELSKOVSLEG

Lire oF A CowBoy US 1906, Edwin S.
Porter, Edison 12: 76

LIFE OF A MINER, THE aka THE GREAT MINE
DESASTER 10: 24 siche AU PAYs NOIR

LiFe OF AN AMERICAN FIREMAN US 1902,
Edwin S. Porter, Edison §5: 13; 10: 15;
12:17,20-21I, §3, 88-89

LiFe oF AN AMERICAN PoLICEMAN US 1905,
Edwin S. Porter, Edison 6: 108

Lire oF CHARLES PEAcE, THE GB 1905,
William Haggar senior 6: 102-109; 12: 19

Lire oF CHARLES PEACE, THE NOTORIOUS
BURGLAR, THE GB 1905, Frank Mot-
tershaw, Sheffield Photo Company
6: 104-109

LiFE OF JOAN OF ARC ca. 1901 I1: 28 ver-
mutlich JEANNE D’ARC

LirE oF NAPOLEON 10: 18 siche EPOPEE
NAPOLEONIENNE

LiLLA DorsTuMMA, DEN DK 1907, Nordisk
I1: 88

Ly oF THE VALLEY US 1914, Colin Camp-
bell, Selig 6: 135

LincoLnsHIRE HanDicaP GB 1903, Alpha
13: 148

LitrLe DocTor, THE GB 1901, G. A. Smith
31147, 151, 1§2;4: 172,175, 176; 5: 178,
182; 12: 55

LitrLE MORITZ DEMANDE ROSALIE EN
MARIAGE FR 1911, Pathé 12: 153, 156

LitrLE RED RiDING HOOD 10: 13 siehe LE
PeriT CHAPERON ROUGE

LitTLE RoBINSON CRUSOE US 1924,
Edward F. Cline, Jackie Coogan; Jackie
Coogan Productions fiir Metro-Gold-
wyn 7: 101

Lo oF THE U-35, THE US siehe DER MAGI-
SCHE GURTEL

LOJTNANT GALENPANNA SE 1917, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 163

LoNDON IN QORLOGSTID siche WARTIME
LoNDoN

LonDoN To KILLARNEY GB 1907, Arthur
Melbourne-Cooper, Alpha 13: 175
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LoNELy ViLLa, THE US 1909, D.W. Grif-
fith, Biograph 5: 13, 32

LoNELy ViLLa, THE US 1909, D. W. Grif-
fith, Biograph 12: 81

LonesoME Luke’s Movie MubpLE US
1916, Hal Roach, Harold Lloyd, Rolin
Film 5: 165

Lorp Mayor OPENING THE NEw ELEcC-
TRIC CAR SYSTEM GB 1901, Mitchell &
Kenyon 11: 30

Lost CHILD, THE US 1905, Biograph 10: 21

Lost 1N THE ALps US 1907, Edwin S. Por-
ter, Edison 5: 15, 30, 32

Louis XIV FR 1904, Pathé 10: 22

Lourpes FR 1909, Le Lion 6: 126

Love Microzes US 1907, Biograph §: 16-
17

LUCARNE DU siECLE, LA FR/GB 1986, Noél
Burch, FR 3 Nord-Picardie / Channel 4
12:§3,92

LUSTIGE EHEMANN, DER [Tonbild] DE 1903,
Messter 13: 32

LusTIGEN VAGABUNDEN, DIE DE 1912, Karl
Valentin, Iris-Film 1: 66-67

LuzerN FR 1911, Pathé 9: 52, 57

LyricAL NITRATE siehe LYRISCH NITRAAT

LyriscH NITRAAT NL 1991, Peter Delpeut

12: 154

Ma L’AMOR MIO NON MUORE! IT 1913,
Mario Caserini, Gloria 7: 45, 73, 74

Ma TANTE [Tonbild] FR 1900, Dranem,
Pathé 8: 149

MaBEL’s DRAMATIC CAREER US 1913,
George Nichols, Mack Sennett, Key-
stone §: 123, 160

MACEDONIAN INSURGENT BAND ON THE
MaARcH, A GB 1905, Warwick 14/15: 91

MACEDONIAN INSURGENTS’ FIGHT WITH THE
Turks GB 1905, Warwick 14/15: 91

Maciste IT 1915 Vincenzo C. Dénizot,
Bartolomeo Pagano, Itala Film §: 165;
7:85-87,92,93 .

Maciste ALpiNo IT 1916, Giovanni
Pastrone, Bartolomeo Pagano, Itala Film
7:91-92

MacisTE IN vAcaNzA IT 1921, Romano
Luigi Borgnetto, Bartolomeo Pagano,
Itala Film 7: 94

MACISTE INNAMORATO IT 1919, Romano
Luigi Borgnetto, Bartolomeo Pagano,
Itala Film 7: 93, 95

MACISTE, STRONG MAN siche MACISTE

MACKENSENS SIEGESZUG DURCH DIE DOBRU-
pscHA DE 1916, Militarische Photostelle
I1: 114

MADAME A DES ENVIES FR 1906, Alice Guy,
Gaumont 8: 147, 149

MaDAME Lu, DIE FRAU FUR DISKRETE BERA-
TUNG DE 1929, Franz Hofer, [da Wiist
8: 160, 166-167

MapaME SANs-GENE FR 1911, André Cal-
mettes, Film d’Art 13: 72

MADELEINE ODER DER UBERFALL AUF
ScHLoss BONCOURT DE 1912, Emil
Albes, Deutsche Bioscop 11: 60, 107

MADEMOISELLE JOSETTE, MA FEMME FR 1914,
André Liabel, Eclair 13: 47, 72

MAaGGI-WERKE IN SINGEN AM HOHENTWIEL,
Die DE 1925, Deulig 14/15: 57

MAGISCHE GURTEL, DER DE 1917, Bild- und
Film-Amt 9: 175-176 siche auch AuF
EINER FERNFAHRT MIT U 35; DEUTSCHES
U-Boot AUF KAPERFAHRT; THE EXPLOITS
OF A GERMAN SUBMARINE (U 35) OPERA-
TING IN THE MEDITERRANEAN; THE LoG
OF THE U-35; La CroisiERE DE L'U.35

MAKING OVER OF GEOFFREY MANNING,
THE US 1915, Harry Davenport, Vita-
graph 6: 139

MALADIE HYDROPHOBE, LA FR 1900, Geor-
ges Méligs, Star-Film 2: 62

MaLoMBRA IT 1917 Carmine Gallone,
Lyda Borelli, Cines 7: 79

MaN WrTH CHANGING EXPRESSION siehe
MANN MIT WECHSELNDEM MIENENSPIEL

MANAHATTA US 1921, Paul Strand 12: 111

MANCHESTER & SALFORD HARRIERS &
Cycrists’ PROCESSION GB 1901, Mitchell
& Kenyon 11: 30

MANN M KELLER, DER siche STUART WEBBS.
NR. 2. DER MANN M KELLER

MANN MIT DER KAMERA, DER siehe
CELOVEK § KINOAPPARATOM

MANN MIT DER TOTENMASKE, DER DE 1920,
Edy Dengel, Axa-Film 2: 167-168

MANN MIT WECHSELNDEM MIENENSPIEL
[chronophotographische Serie] DE 1891
ca., Ottomar Anschiitz 8: 62, 14/15: 181
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siche auch MAN WiTH CHANGING
EXPRESSION

MANGEVRES FRANCO-ALLEMANDES FR 1909
ca.,Le Lion 6: 121

MANOVER DES 44ER FELDARTILLERIE-REGI-
MENTS, MERTESDORF BEI TRIER [Ubernah-
metitel] DE 1906, Marzen 9: 17, 26, 33

MAnNxXLAND AND ITS BEAUTIES GB 1910,
Tyler 12: 159

MARCANTONIO E CLEOPATRA IT 1913, Enri-
co Guazzoni, Cines §: 106

MARIE ANTOINETTE FR 1904, Pathé 10: 18,
19

MARIENWUNDER — EINE ALTE LEGENDE,
Das 10: 81 gekiirzte Fassung von Das
MIRAKEL

MARRIAGE OF HEAVEN aND HELL US 1995,
Ken Jacobs 12: 106

MARTYRED PRESIDENTS, THE US 1901,
Edwin S. Porter, Edison 6: 90, 94

Mary JaNE’s MisHAP GB 1903, G. A.
Smith, Laura Bayley 12: 55

MaskierTE L1eBe DE 1911, Adolf Girtner,
Henny Porten, Messter 13: 37

MarcH DE BOXE ANGLAISE FR 1907, Pathé
12: 67

MaTcHEs APPEAL GB 1899, Arthur Mel-
bourne-Cooper 13: 163, 164

MAaTRix, THE US 1999, Andy Wachovski,
Larry Wachovski 12: 173

MAUDITE SOIT LA GUERRE FR 1913, Alfred
Machin, Belge Cinéma (Pathé) 6 : 194;
14/15: 141

May IrviNE Kiss US 1896, William Heise,
May Irvine, Edison 12: §1

McNap’s VisiT To LonpoN GB 1905,
Arthur Melbourne-Cooper, Alpha
13: 163, 165, 168

MED 2300 PASSAGERARE OVER ATLANTEN
siche MED LUSITANIA OVER ATLANTEN

MED LusiTaNIA OVER ATLANTEN SE 1912,
Svenska Bio 11: 96

MEepia Magcica (5 Teile] DE 1996, Werner
Nekes, ARTE 8: 181

MELLAN LIV OCH DOD 1917, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 160

MEMOIRS OF MIFFY [Serie] siche RUNNING
A CINEMA

MENDEL BEILIs 10: 70 vermutlich DEr
BEILIs PROZESS

MENELICK ET sa cOUR A ANKOBES FR 1897
ca., Pathé 6: 124

MER A BiarniTZ, LA Fr 1913, Lux 6: 127

MERES FRANGAISES, LES FR 1917, Louis
Mercanton, Sarah Bernhardt, Eclipse
10: 90

MERRY Wipow, THE US 1907, Kalem §: 20

MEssALINA IT 1923, Enrico Guazzoni,
Guazzoni Film 9: 77, 78

MESSIEURS LES ROND DE CUIR FR 1914,
André Liabel, Eclair 13: 47, 72

MEsSINE FR 1909, Le Lion 6: 121-122

MESSTER-WOCHE [Wochenschau] DE 1914-
1918, Messter 3: 82, 10§-106, 110

MEST’ KINEMATOGRAFICESKOWO OPERATORA
RU 1911, Ladislas Starevi¢, ChanZzonkov
§5: 165

MexicaN KNire DUEL US 1894, William K.
L. Dickson, William Heise, Maguire &
Baucus 6: 74

MicHELsS WEIHNACHTEN 1914 DE 1914,
Bolten-Baeckers 11: 111

MigNoON [Tonbild] FR 1906 ca., Alice Guy,
Gaumont 8: 150

MILCHERZEUGUNG IN DER ScHWEIZ FR
1909, Pathé fiir Berner Alpenmilch
14/15: 54

MILLER AND THE SWEEP, THE GB 1897, G.
A.Smith 12: 70, 71

MINENSUCHER AN DER OsTSEE DE 1916 ca.

MINISTERPRESIDENTEN SE 1916, Georg af
Klercker, Hasselblads g: 162

MINNENAS BAND, I SE 1916, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 159

MINUTE zu sPAT, EINE FR 1912, Deutsche
Gaumont 11: 109

MIRACLE, THE 10: 81 aka SISTER BEATRICE
siche Das MIrakEL DE 1912

MIRACLE, THE siche Das MIRAKEL DE 1913

MIRAKEL, Das DE 1912, Mime Misu,
Continental Kunstfilm 10: 77-81 siehe
auch DAs MARIENWUNDER — EINE ALTE
LEGENDE; THE MIRACLE; SISTER BEATRICE

MIRAKEL, DAs DE 1913, Max Reinhardt
Maria Carmi, Joseph Menchen 11: 63;
13:84

MOBILMACHUNG IN DER KUCHE DE 1914,
Miilleneisen 11: 104

MODERNE FRrAU, EINE siehe Vor Tips
DaMEN



MoLcHr, GrusT’, MOLCHI RU 1918, Petr
Chardynin 1: 106

MOMENTAUFNAHMEN SR. MAJ. KAISER WIL-
HELM II. 9: 56 vermutlich MOMENTBILDER
AUS DEM LEBEN DEs DEUTSCHEN KAISERS

MOMENTBILDER AUS DEM LEBEN DES
DEeutscHEN KaIseErs DE 1909, Deutsche
Bioscop 9: 56 siche auch MOMENTAUF-
NAHMEN SR. Ma]. KaIsEr WILHELM II.

MonN VERRE [Tonbild} FR 1906 ca., Gau-
mont 8: 140

Money Gop, THE US 1914, Mime Misu,
Metropolitan Film 1o: 75

MooN LOVER, THE 10: 24 siche LE REVE A
LA LUNE

MoonsHINERs, THE US 1905, Biograph
1021

Morrtz UND SEIN BILD FR 1910 ca., Moritz
Prince, Pathé 9: 59

MORKRETS BOJOR, I SE 1917, Georg af
Klercker, Hasselblads g: 150, 159-161

MoseLTour voN TRIER Bis KOBLENZ, EINE
DE 1909, Peter Gitsels 7: 38, 47

MoToR PIRATE, THE GB 1906, Arthur
Melbourne-Cooper, Alpha 3: 156

MoTtor VALET, THE GB 1905, Arthur Mel-
bourne-Cooper, Alpha 5: 186

Mortorist, THE GB 1906, Robert W. Paul
12: 11§

MOUSMEE ET LE BRIGAND, LA FR 1911,
Japanese Film (Pathé) 12: 155

MR. Butr-IN US 1906, Biograph 5: 17

MuskeTeeRs OF P16 ALLEY US 1912, D. W.
Griffith, Biograph 12: 5§

MystiRe DES RocHEs DE KaDor, LE FR
1912, Léonce Perret, Gaumont §: 165;
14/15: 141

MysTERES DE NEW-YORK, LES FR 1913,
Pathé 10: 198

MystERES DE PAR1s, LEs FR 1909, Victorin
Jasset, Eclair 13: 47, 72

MYSTERIET NATTEN TILL DEN 25:E SE 1975,
Georg af Klercker, Hasselblads 9: 154,
161 '

NakeD TRUTH, THE siche DONNA NUDA, LA

NaNook oF THE NorTH US 1922, Robert
Flaherty, Revion 4: 117, 9: 77; 10: 202;
12:22,23

NaroLEON FR 1909, Pathé 7: 48

NAroLEON . siche NAPOLEON

NAT PINKERTON NR. 9 DE 1914, Minerva
11: 109

NaTviTE, LA FR 1910, Louis Feuillade,
Fritz Abélard, Gaumont 10: 197; 11: 45

NATTENS BARN SE 1916, Georg af Klercker,
Hasselblads 9: 157-159, 161

NatTLIGA TONER SE 1918, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 161

NELLY RaINTsEVA RU 1916, Yevgeni Bauer
1: 106

NEMYE SVIDETELI RU 1918, Yevgenij Bauer
1: 107-109

NEST ROBBERS 10: 22 siche DENICHEURS
D’OISEAUX

NEUE SCHREIBTISCH, DER DE 1914, Karl
Valentin, Miinchener Kunst-Film 1: 61,
63,65, 67-69, 71

NEUER APPARAT ZUR VERHUTUNG VON
KiNnoBRANDEN, EIN DE 1912 ca. §: 164

NEUER MaxX LINDER ODER AUGUSTS GROS-
SENWAHN, EIN siehe IDIOT QUI SE CROIT
Max LINDER, UN

NEew York SE 1913, Svenska Bio 11: 97

NEW YORK. BROADWAY AT UNION SQUARE
siche BROADWAY ET UNION SQUARE

Ni1aGARA SE 1911, Svenska Bio 11: 97

Nick CARTER [Serie] FR 1908-1910, Victo-
rin Jasset, Eclair 13: 73

NiGHT BEFORE CHRISTMAS, THE US 1905,
Edwin S. Porter, Edison 5: 15

NILPFERDJAGD IN AFRIKA siche LA CHASSE A
L’HIPPOPOTAME DANS LE NIL BLEU

NoaH’s ARK GB 1909, Arthur Melbourne-
Cooper, Alpha 5: 176, 186; 13: 148

NOBELPRISTAGAREN SE 1918, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 159

NorobY — DER WEIBLICHE DETEKTIV. DIE
JaGD NacH DER HUNDERTPFUNDNOTE
obER DiE ReisE uM DIE WELT DE 1913,
Willy Zeyn, Senta Eichstaedt, Karl Wer-
ner 2: 126, 129

NosopY — DER WEIBLICHE DETEKTIV. 2. DaAs
GEHEIMNIS vON CHATEAU RicHmonD DE
1913, Willy Zeyn, Senta Eichstaedt, Karl
Werner 2: 150

NotL DE BEBE, LE FR 1911, Louis Feuilla-
de, Gaumont 11: 4§

NORDISK AUTHENTISCHE WELTKRIEGSBE-
RICHTE DK 1914, Nordisk 11: 103
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NoORDLANDSROSE DE 1914, Curt A. Stark,
Henny Porten, Messter 3: 82-86

OBSEQUES DE M. JOUIN, SOUS-CHEF DE LA
SURETE TUE PAR BONNOT AU PETIT-IVRY
siche CAPTURE DU BANDIT BONNOT.
ActuALITES GAUMONT

OBSESSION DU SOUVENIR, I’ FR 1912, Gau-
mont 12: 152, I§§

Occure-Tor D’AMELIE FR 1912, Emile
Chautard, Eclair 13: 47, 73

OKANA, DEN SE 1913, Mauritz Stiller,
Svenska Bio 13: 46, 73

OLD Isaacs, THE PAWNBROKER US 1908,
Wallace McCutcheon, Biograph s: 5: 31-
32

OLD MAID’s VALENTINE, THE GB 1900, G.
A.Smith 3: 147; 5: 178, 179

OLIvEr TwisT GB 1912, Thomas Bentley,
Hepworth 12: 139

ON A RUNAWAY MOTORCAR THROUGH
PiccabiLry Circus GB 1899, Robert W.
Paul 12: 105

ONESIME ET SON COLLEGUE FR 1912, Jean
Durand, Gaston Modot, Gaumont
12: 153,156

ONGEDULD siehe IMPATIENCE

OPENING OF THE KIEL CANAL vermutlich
DURCHFAHRT DES ERSTEN DAMPFERS
DURCH DIE HOLTENAUER SCHLEUSE

OPERA OF MARTHA — SECOND AcT US 1898,
William Paley, Edison §: 23

OPFER DES ALKOHOLS, DIE 11: 5§ siehe
VICTIMES DE L’ALCOOL, LES

OPIUMHALAN SE 1911, Svenska Bio 11: 93-
95

OPTISCHE BERICHTERSTATTUNG DES PARADE-
THEATERS [Trier] siche PATHE JOURNAL

ORGAN GRINDER US 1894, William K. L.
Dickson, William Heise, Edison 6: 74

ORPHANS OF THE STORM US 1921, D. W.
Griffith 9: 74; 10: 89

OSTERREICHISCHER KINO-WOCHENBERICHT
voM NORDLICHEN UND SUDLICHEN
KRriEGsSCHAUPLATZ [Wochenschau] AT
1914, Sascha 12: 146

OsTPREUSSEN UND SEIN HINDENBURG DE
1917, Eiko 11: 116

Out oF DArkNEss US 1915, George Mel-
ford, Lasky 6: 139

PADENIE DINASTII ROMANOVIC SU 1927,
Esfir’ (ub 4: 99, 100

PaNORAMA OF KRISTIANSUND GB 1906,
Franz Anton Néggerath junior, Alpha
5:186

PANORAMA PRIS D’UN BALLON CAPTIF FR
1898, Lumigre 13: 128

PANTHERJAGD, DIE siehe CHASSE A LA
PANTHERE

PAPIROS NITSA MOSSELPROMA SU 1924, Yuri
Zelsbuzski, Mezrabpom-Russ §: 165

PAR LE TROU DE LA SERRURE FR 1901, Pathé
7: 25

PARAPLUIE FANTASTIQUE, LE FR 1903,
Georges Méliés, Star-Film 2: 35-36

PARCO REALE DI CASERTA, IL IT 1912, Lati-
um Film 9: 57 siehe auch DER KONIG-
LICHE PARK zU CASERTA, ITALIEN, MIT
EINEM HERRLICHEN SPRINGBRUNNEN

PARFUM DE LA DAME EN NOIR, LE FR 1914,
Eclair 13: 48, 73

Paris: BassiN pEs TUILERIES FR 1896, Lu-
miére 4: 35, 40

PARTIE D’ECARTE FR 1896, Louis Lumiére,
Lumigre 4: 14, 17

PassioN PLAY OF OBERAMMERGAU, THE US
1898, Lubin 5: 85-86

PAsSION PLAY, THE 10: 24 siehe LA VIE ET
PassioN DE JEsus-CHRIST

PAsSIONSSPIEL, DAS 7: 42 vermutlich VIE ET
Passion DE N. S. JEsus-CHRIST

PASSIONSSPIELE IN LEBENDEN BILDERN
[13 Bilder] siche THE PAssioN PLAY OF
OBERAMMERGAU

Pat O’KEEFE vs. CHARLIE ALLUM [Archiv-
titel] 12: 67 mdglicherweise MATCH DE
Boxe ANGLAISE

PatHE Farts DIvErRs [Wochenschau] FR
1909, Pathé 6: 51, 57, 111

PATHE JOURNAL [Wochenschau] FR ab
1909, Pathé é: 60, 62, 1215 9: 17, 27, 32,

7
PATHE JOURNAL 1664 FR 1912, Pathé
12: 1§}
PATHE JOURNAL 1724 FR 1912, Pathé
12: 152
PatHE’s WEEKLY [Wochenschau)] Pathé
6: 60
ParscHULI-MADCHEN, Das DE 1918, Franz
Hofer 8: 164
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PauFR 1909, Le Lion 6: 126

PersoNaL! US 1904, Biograph 10: 21

PETER 2: 125 siehe PIETRO, IL »CINGHIALE«

PeTIT CHAPERON ROUGE, LE FR 1901,
Georges Méliés, Star-Film 10: 13 siehe
auch Lirtie Rep Ribing Hoop

PeTITE BLANCHE-NEIGE, LA FR 1910, Pathé
5: 107

PETITE CHOCOLATIERE, LA FR 1914, André
Liabel, Eclair 13: 47, 73

PeTITS VAGABONDS, LES FR 1905, Pathé
10: 24 siehe auch Two YouNG TrRaMPS

PrarRrERS TOCHTERLEIN, DEs DE 1913,
Adolf Girtner, Henny Porten, Messter
14/15: 207-220

PrerDEDIEB, DER DE 1911, Viggo Larsen,
Vitascope 2: 12§

PFINGSTPROZESSION IN TRIER DE 1902, Mar-
zen 9: 28-29, 34

PHOTOGRAPHER’s MisHAP, THE US 1901,
Edison 12: 114

PHOTOGRAPHING A FEMALE CROOK US
1904, Biograph 4: 42-43

Picture IpoL, THE US 1912, Vitagraph
§:166; 11: §8

PicTURE PALACE PIECANS GB 1914, W. P.
Kellino, Vaudefilms §: 165; 12: 152

PIERRE IN SAINT-NAZAIRE DE 1918, John
Heartfield, George Grosz 8: 172

PiETRO, 1L »CINGHIALE« IT 1913, Cines
2: 12§ siehe auch PETER

PILLAGE BY PiLLARBOX GB 1902, Hepworth
12:77

PLayTiME FR 1967, Jacques Tati 12: 80

PLUS GRANDE CATASTROPHE DU MONDE, LA
FR 1909, Pathé 6;: 122

PoacHers, THE 1903, British Gaumont
10: 16, 18

PoepINOK FR 1910, A. Metr, Film Russe
(Pathé) 12: 155

PoLpIHUTTE AT 1916, Sascha-Messter
6: 199; 14/15: 147-149

PoLry oF THE Movies US 1927, Scott Pemn-
broke, James Ormont Productions §: 166

Ponizovaa vor’nica RU 1908, Drankov
4: 101

Ponts pu DiaBLE A BiarriTz FR 1909, Le
Lion 6:126

PosLEDNIE DNI PREBYVAN]A L. N. ToLSTOGO
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v Jasnoj PoLJaNE RU 1910, Aleksandr
Drankov 6: 131

PosteLuy MER! PIKFORD SU 1927, Sergei
Komarov, MezZrabpom-Russ §: 166

PosTLAGERND TREUES HERZ 909 11: 108
siehe BILLET MRK. 909

Price of POwER, THE US 1916, Fine Arts
6:139

PRrINs FOR EN DaG DK 1913, E. Schnedler-
Sfirensen, Nordisk 11: 105, 107 siehe
auch HoHEIT INKOGNITO

PrINzESSIN INKOGNITO DE 1914, Franz
Hofer, Luna 8: 165

PRISONER OF ZENDA, THE US 1913, Edwin
S. Porter, Famous Players 11: 72

ProcessioN A CoLoGNE FR 1909 ca., Le
Lion 6: 121

PROMENADE EN SOUDAN FR 1908, Adam
David, Alfred Machin, Pathé ro: 114

ProvecT INZENERA PraITA RU 1918, Lev
Kulesov 1: 107-109

PROZESSION IHRER MAJESTATEN UND VON
PERSONLICHKEITEN DES HOFES VON DER
ROTEN EINGANGSTREPPE ZUR KATHEDRA-
LE MaRIA HIMMELFAHRT (AM PALMSONN-
TAG) [ibersetzter Filmtitel] RU 1903,
Agel’skij 4: 106

PsiLANDER HEIRATET DK 1916, Valdemar
Psilander, Nordisk 11: 102

Puss IN BOOTs 10: 18 sieche LE CHAT BOTTE

QUATRE-VINGT-TREIZE FR 1914-1921,
Albert Capellani, André Antoine, Pathé
7: 45

QUuESTIONS INDISCRETES [Tonbild] FR 1906
oder 1907 Félix Mayol, Gaumont 8: 146

Quo vapis? IT 1913, Enrico Guazzoni,
Cines §: 106 ; 9: 70, 123; 13: 17

Quo vapis? IT 1924, Gabriellino D’Annun-
zio, Georg Jacoby, Unione Cinemato-
grafica [taliana 9: 78

RAB NAZHIVY siche BUSINESS AS BUSINESS

RAG MAN US 1925, Edward E. Cline, Jak-
kie Coogan, Metro-Goldwyn 7: 1o1

RAGNO NEL CERVELLO, UN IT 1912, Emilio
Vardannes, Itala Film 14/15: 141

Raip Paris — MONTE CARLO EN DEUX
HEURES, LE FR 1905, Georges Méligs,
Star-Film 12: 42, 115



RAILWAY DE LA MORT, LE FR 1912, Gau-
mont 14/15: 224

RaiLway SMasH-UP US 1904, Edwin S.
Porter, Edison 12: 114

Raja HARISCHANDRA British-India 1913,
D. G. Phalke, Phalke’s Films 2: 103-105;
3:173-189; 6: 185-192; 13: 184-186

Raja HARISCHANDRA British-India 1917,
D. G. Phalke, Phalke’s Films 6: 185-192;
13:184-186

RANCON DU BONHEUR, LA FR 1912, Gau-
mont 11: 63

RaPPERSWILER FasTNacHT CH 1926, Leu-
zinger 9: 78

RAPPERSWILER ZUCHTSTIERRMARKT CH 1923
ca., Leuzinger 9: 74

RapsoDIA SATANICA IT 1917, Nino Oxilia,
Lyda Borelli, Cines 7: 76, 80-81

Rar KiLLing US 1894, William K. L. Dick-
son, William Heise, Raff 8& Gammon
6:74

REFUGIES DE GENEVE, LEs FR 1903, Pathé
6: 82 siche auch DIE FLUCHTLINGE IN
GENF

Re1sE DURCH RussLaND, EINE FR 1910, Lux
9: 56

REeXRUTEN-ExXERZIEREN DE 1907, Erne-
mann 14/15: 8o

Repas DE BEBE FR 1895, Louis Lumiére,
Lumiére 4: 1, 19, 23

Repps UND WEPPs DE 1925, Edy Dengel,
Axa-Film 2: 171-174

Resa GENOM DALARNA, EN SE 1907, Bio-
kronan 11: 88

RESCUED BY ROVER GB 1905, Lewin Fitz-
hamon, Cecil Hepworth 4: 174; 12: 75,
83

RescueD From AN EAGLE’s NEST US 1907,
J. Searle Dawley, Biograph 7: 48

RESCUED IN MID-AIR GB 1906, Arthur
Melbourne-Cooper, Alpha 3: 156

ReTAPEUR DE CERVELLES, LE FR 1911,
Emile Cohl, Pathé 14/15: 141

RETOUR D’ULISSE, LE FR 1908, André
Calmettes, Charles Le Bargy, Film d’Art
13: 46, 73

RETURN OF THE MANCHESTER VOLUNTEERS
GB 1901, Mitchell & Kenyon 11: 30

REVE A LA LUNE, LE FR 1905, Pathé 10: 24
siehe auch THE MooN Lover

ReveL] SE 1917, Georg af Klercker, Hassel-
blads 9: 159

RevuE DE FRANCFORT FR 1909 ca., Le Lion
6: 121

RicHARD IIT US 1908, Vitagraph s: 30

RicHARD WAGNER DE 1913, William Wau-
er, Giuseppe Becce, Messter 3: 65-71, 72,
79-81, 83; 11: 64-66; 12: 179

RIEN N’EST IMPOSSIBLE A L’HOMME FR 1910,
Emile Cohl, Gaumont s: 166

RIESENHAFTE INDUSTRIE, EINE 1913, unbe-
kannter Hersteller fiir Nestlé 14/15: 38

Rise AND FALL OF NAPOLEON 10: 19 siche
EPOPEE NAPOLEONIENNE

RivaLs, THE US 1907, Edwin S. Porter,
Edison §: 17

RoMaN BALERINY RU 1916, Boris Chaikov-
sky 1: 106

RoMaNCE oF A WaR NURsE US 1908,
Edison §5: 29

RoME: CORTEGE AU MARIAGE DU PRINCE
DE NAPLEs FR 1896, Charles Moisson,
Lumigre 4: 35, 40

ROSA PANTOFFELCHEN, Das DE 1913, Franz
Hofer, Luna 8: 163

ROSA PANTOFFELCHEN, DAs DE 1927, Franz
Hofer 8: 159 ’

Rose Hosart US 1936, Joseph Cornell
12: 102

RoseN P& TisTELON SE 1915, Georg af
Klercker, Hasselblads 9: 153, 157

ROSENMONTAGSZUG IN TRIER DE 1904,
Marzen 9: 34

ROTE RACHE. ABENTEUER AUS DEM LEBEN
EINES FARMERS DE 1919 2: 135-136

ROTHENBURG 0B DER TAUBER DE 1917,
DLG 11: 117

RoucH Sea at Dover GB 1895, Birt Acres
11: 168

RovAL PAUPER, THE US 1917, Benn Tur-
bett, Edison 6: 139

RovaL REMEMBRANCES GB 1903, Robert W.
Paul 4: 94

RoYAUME DEs FEEs, LE FR 1903, Georges
Méligs, Star-Film 2: 39, 42-43; 10: 16,
18; 12: 19, 46 siche auch FAIRYLAND OR
KiNGDOM OF THE FAIRIES

RuUBE AND MANDY AT CONEY IsLaND US
1903, Edwin S. Porter, Edison 10: 17
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RUBE IN THE SuBwaY, A US 1905, Biograph
12:76, 110

RuBINO DEL DESTINO, IL IT 1914, Henry
Etiévant, Milano Film 11: 107 siehe auch
DEer KONIGSRUBIN

RuNAwAY HORSE, THE siehe LE CHEVAL
EMBALLE

RuUNNING A CINEMA [Serie MEMOIRS OF
MiFFY] US 1921, Dudley Buxton §: 166

S. M. Epouarp VII ET L’AEROPLANE DE W.
WRIGHT A Pau FR 1909, Radios é: 126

SAcHsIsSCHE KRONPRINZESSIN LOUISE AM
AxrM DEs HERRN GIRON IN GENF VON DER
PROMENADE NACH DEM HOTEL ZURUCK-
KEHREND DE 1903, Internationale Kine-
matographen-Gesellschaft 6: 82

SAMHALLETS DOM SE 1912, Svenska Bio
11: 94, 96-97

SaMMy’s ScaNDALOUS SCHEME US 19175,
Vogue Films §: 166

SamsoN THE HEro US 1914, Universal
10: 70

SANGUE BLEU IT 1914, Nino Oxilia, Fran-
cesca Bertini, Celio 12: 156

SanTa Craus GB 1898, G. A. Smith §5: 178-
180, 182

SascHA-KRIEGSWOCHENBERICHT [Wochen-
schau] AT 1914, Sascha 12: 147

SATANAsSSO IT 1913, Achille Consalvi,
Aquila 11: 74

Satans OpreR US 1916 ca. 4: 138

SCHARFSCHIESSEN MIT ROHRRUCKLAUFGE-
scHUTZEN DE 1907, Ernemann 14/15: 81

ScHATTEN DEs LEBENS, DER DE 1912, Adolf
Girtner, Henny Porten, Messter 13: 38

SCHLACHT AN DER SOMME, DIE siehe B
UNSEREN HELDEN AN DER SOMME

SCHLACHTFELDER VON WORTH 1870, DIE
DE 1913 ca. 11: 109

ScHLOss AM ABHANG, Das DE 1919, Max
Obal, Ernst Reicher, Bayerische Filmge-
sellschaft Fett & Wiesel 2: 155 .

SCHLOSS DES SCHRECKENS, Das DE 1920,
Edy Dengel, Axa-Film 2: 163-166

ScHuLpiG DE 1914, Hans Oberlinder,
Messter 3. 82; 11: 66

SCHWARZE KANZLER, DER siche DEN SORTE
KaNsLER

scHWARZE KuGEL, DIE DE 1913, Franz
Hofer, Luna 8: 161

SCHWARZE NATTER, DIE DE 1913, Franz
Hofer, Luna 8: 161

SCHWARZE SKLAVIN, DIE siche AMORE DI
SCHIAVA

SCHWIMMUBUNGEN EINER KAVALLERIE-
ABTEILUNG 14/15: 81, 82

SCROOGE OR MARLEY’s GHOST GB 1901,
Walter A. Booth, Robert W. Paul 11: 28

SEALED RooM, THE US 1909, D. W. Grif-
fith, Biograph 7: 45

SECHSTER INTERNATION[ALER] MARIANI-
scHER KONGREss zU TRIER 9: 35 siche
INTERNATIONALER MARIANISCHER KON-
GRESS ZU TRIER VOM 3.-6. AUGUST 1912

SEINE MAJESTAT GERUHEN PFLUGE NEUER
BAUART ZU BETRACHTEN [iibersetzter
Filmtitel] RU 1903, Agel’skij 4: 106

SEPARATION DES SCEURS XIPHOPAGES Doo-
DICA ET Rapica FR 1902, Clément Mau-
rice, Eugéne-Louis Doyen 6: 97-101

SERENE VELOCITY US 1970, Ernie Gehr
12: 108

SHAVING BY THE NEW ProCEss GB 1900 ca.,
Arthur Melbourne-Cooper 4: 178

SHEIK, THE US 1921, George Melford,
Rudolph Valentino, Lasky 9: 77

SHERLOCK JUNIOR US 1924, Buster Keaton,
Roscoe Arbuckle, Buster Keaton Pro-
ductions §: 166; 10: 202

SHIPWRECK IN A GALE GB 1900 Arthur
Melbourne-Cooper fiir Birt Acres
13: 175

SHKHITE, D1 PL 1914, Abraham Izaak
Kaminski, Esther Rochel Kaminski,
Kosmofilm 10: 70

SHOOTING STARS GB 1928, Anthony
Asquith, A. V. Bramble, British Instruc-
tional Films §: 166

SHOULD A WomaN TELL? US 1914, Apex
10: 70

SHow PeorLE US 1928, King Vidor, Metro-
Goldwyn-Mayer §: 166

SHREE KRISHNA JANMA British-India 1918,
D. G. Phalke, Hindustan Film 2: 105-110

Sick KITTEN, THE GB 1903, G. A. Smith
5:178-180



SIEGREICHEN HEERE DEUTSCHLANDS UND
OSTERREICHS UND IHRE FEINDE, DIe DE
1914, Express 11: 107

SILENCE EST D’OR, LE FR 1947, René Clair
§:71

SILENT WITNESSES siche NEMYE SVIDETELI

SINHASTHA MELA British-India 1920 oder
1921, D. G. Phalke 6: 186

SINHASTHA PARVANI 6: 186 siche SINHASTHA
MELA

Sioux GHosT DaNCE US 1894, Edison
12: 180

SISTER BEATRICE 10: 81 aka THE MIRACLE
siche DAs MIRAKEL

SkATSPIELER [chronophotographische Se-
rie] DE 1891 ca., Ottomar Anschiitz
14/15: 181

SKIRMISH WITH THE TURKS IN THE BALKANS
GB 1905, Warwick 14/15: 91

SKIRT DANCE GB 1896, Birt Acres 3: 150

SLEEPING BEAUTY 10: 18 siche BELLE AU
Bois-DORMANT, La

SMALL TowN IpoL, A US 1921, Erle Ken-
ton, Mack Sennett Productions §: 167

SoLpIER RETURNS, THE GB 1905, William-
son §: 179

SOLDIER, POLICEMAN AND Cook GB 1899,
Arthur Melbourne-Cooper 13: 166

SoMETHING NEw US 1920, Nell Shipman
I10: 202

SOMMERNACHTSTRAUM IN UNSERER ZEIT, EIN
DE 1914, Stellan Rye, Deutsche Bioscop
13: 46,72

SOMMESCHLACHT, DIE sieche BEI UNSEREN
HELDEN AN DER SOMME

SORTE KANSLER, DEN DK 1912, August
Blom, Nordisk 11: 57-58, 64

SorTiE D'USINE FR 1895, Louis Lumiére,
Lumiére 4: 15, 19, 39

SOUBRETTE INGENIEUSE, LA FR 1902, Pathé
12: 3

SouL oF Cypress, THE US 1920, Dudley
Murphey 12: 102

SouLs FOR SALE US 1923, Rupert Hughes,
Goldwyn 5: 167

SouLs REDEEMED siehe THE WARFARE OF
THE FLESH

Spartaco IT 1913, Giovanni Enrico Vidali,
Mario Guaita-Ausonia, Pasquali Film

7: 90; 11: 109 siche auch SPARTACUS, DER
ERSTE FREIHEITSHELD

SPARTACUS, DER ERSTE FREIHEITSHELD
11: 109 siehe SPARTACO

SPIDERS ON A WEB GB 1900, G. A. Smith
52179

SPINNE, DIE 1899 ca., Mutoscope & Bio-
graph 14/15: 69, 70

SPINNEN, DIE [2 Teile] DE 1919/1920, Fritz
Lang, Decla 2: 126

SpiTzeN DK 1914, Nordisk 13: 46, 73

SrorTs AT THE DELHI DURBAR GB 1902,
Robert W. Paul 4: 80

SPRENGBAGGER 1010 DE 1929, Carl Ludwig
Duisberg, Viola Garden 10: 92

STAALGIETERIJEN TE POLDIHUTTE TIJDENS
DEN WERELDOORLOG, DE siehe PoLDI-
HUTTE

STAGESTRUCK US 1906, Edwin S. Porter,
Edison 9: 168

STAHLWERK DER POLDIHUTTE WAHREND DES
WELTKRIEGES, DAs siehe POLDIHUTTE

STAHLWERKE DER POLDIHUTTE, DIE siche
POLDIHUTTE

STAR WaRs US 1977, George Lucas 12: 34,
41

STECKBRIEF, DER DE 1913, Franz Hofer,
Luna 8: 161

STIERGEFECHTE IN ORAN siche GRANDE
CoRrIDA A ORAN

STILL, SADNESS, STILL siche MOLCHI, GRUST’,
MOLCHI

STILLE NAcHT — HEILIGE NAcHT FR 1913,
Deutsche Gaumont 11: 110

STiMME DEs ScHicksaLs, Die FR 1913,
Grands Films Populaires 11: 109

Stop THieF! GB 1901, Williamson §: 179;
12:§5,71-74

STORSTADSFAROR SE 1918, Manne Géthson,
Hasselblads 9: 150, 154, 158

STORY OF A CRIME, THE 10: 17 siehe -
L’HISTORIE D'UN CRIME

STORY THE BroGrarH ToLp, THE US 1904,
Wallace McCutcheon, American Muto-
scope & Biograph §: 167

STRIKE OF COALDALE, THE US 1915 ca.
6: 140

STRIKE, THE 10: 19, 22 siche LA GREVE
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STRONG MAN OF KASHMIR SINGING CLUBS,
THE GB 1903, ]. Gregory Mantle, War-
wick 4: 80

STUART WEBBS. 1. DIE GEHEIMNISVOLLE
ViLLa DE 1914, Joe May, Ernst Reicher,
Continental Kunstfilm 2: 143-144

STUART WEBBS. 2. DER MANN IM KELLER
DE 1914, Joe May, Ernst Reicher, Conti-
nental Kunstfilm 2: 148-151

STUART WEBBS. 3. DER GEISTERSPUK IM
HausE DEs PROFESsORs DE 1914, Joe
May, Ernst Reicher, Continental Kunst-
film 2: 151

STUuART WEBBS. 5. DER GESTREIFTE DOMINO
DE 1915, Adolf Girtner, Ernst Reicher,
Stuart Webbs-Film 2: 152-153

STUART WEBBS. 6. DIE TOTEN ERWACHEN
DE 1915, Adolf Girtner, Ernst Reicher,
Stuart Webbs-Film 2: 152-154

StuarT WEBBs-SERIE DE 1914-1919 Ernst
Reicher 2: 143-162

STUDENT VvON PrAG, DER DE 1913, Stellan
Rye, Paul Wegener, Deutsche Bioscop
4:158;12: 81;13: 12,46

STUNDE BEI DEN MARIONETTEN, EINE DE
1911, Deutsche Mutoskop und Biograph
9:57

SuDANISCHE TRUPPEN BEIM EXERZIEREN aka
SupaNiscHE TRUPPEN BEI EINER UBUNG
IN DER SAHARA siche EXERCICES DES
TROUPES SOUDANAISES DANS LE SAHARA

SUFFRAGETTE, DIE DE 1913, Urban Gad,
Asta Nielsen, PAGU 3: 161-172

SumMMER IpYL, A US 1910, D. W. Griffith,
Biograph 7: 48

SUMURUN DE 1910, Max Reinhardt, Deut-
sche Biscop 10: 83

SUR LA FRONTIERE D’ETHIOPIE FR 1909,
Adam David, Alfred Machin, Pathé
10: 116

SVENSK EMIGRANTs AVENTYR 1 AMERIKA, EN
SE 1912, Svenska Bio 11: 94

SwiTcHBACK Rarrway GB 1899 ca., Willi-
amson 6: 29

Ta FEMME NOUs TROMPE FR 1907, Pathé
I3:51

TABAKSCHNUPFENDER ALTER, EIN [chrono-
photographische Serie] DE 1891 ca.,
Ottomar Anschiitz 8: 62

TaBU US 1931, F. W. Murnau, Robert
Flaherty 12: 182

TAG AUF DER INSEL MADEIRA, EIN DE 1912,
Continental Kunstfilm 11: 104

TAG BEI DER ARMEE BOHM-ERMOLLY,
EiN DE 1916, Militirische Photostelle
II: 114

TArTUFE DE 1925, F. W. Murnau, Ufa
51167

>TEDDY< BEARS, THE US 1907, Edwin S.
Porter, Edison §: 15-16, 30; 12: 19

TeEN COMMANDMENTS, THE US 1923, Cecil
B. DeMille, Paramount 12: 28

TENTATION DE SAINT ANTOINE, LA FR 1898,
Georges Méliés 12: 42

TEPPICH VON BAGDAD, DER sieche THE CaRr-
PET OF BAGDAD

TERJEVIGEN SE 1917, Victor Sjéstrém,
Svenska Bio 9: 163

TeRrIBLE K1Ds, THE US 1906, Edwin S.
Porter, Edison §: 18

TEUTOBURGERWALD siche AUSFLUG IN DEN
TEUTOBURGER WALD

THEODOR KORNER DE 1912, Franz Porten,
Deutsche Mutoskop und Biograph
11: 100, 106

THis Way Out US 1923, Jack White, Jack
White Corporation §: 167

Trose AwruL Hats US 1909, D. W. Grif-
fith, Biograph §: 10-11, 126, 167

THOSE LoVE PANGS US 1914, Charles Cha-
plin, Keystone §5: 167

THou SHALT NoT US 1910, D. W. Griffith,
Biograph 7: 44

Trou SHALT NoT KiLL siehe THE AVEN-
GING CONSCIENCE

THREADS OF FATE US 1917, Eugene Now-
land, Viola Dana, Columbia 6: 139

THREE AMERICAN BEAUTIES US 1906,
Edwin S. Porter, Edison §: 127

TiLLIE’s PUNCTURED ROMANCE US 1914,
Mack Sennett, Keystone 5: 167

TiLLy IN A BoARDING House GB 1912,
Hepworth 12: 159

TirE AU FLANC FR 1912, Grands Films
Populaires 11: 63; 13: §6, 57, 73

TirOL IN WAFFEN DE 1914, Carl Froelich,
Rudolf Briebach, Messter 3: 82

ToOCHTER DEs GOUVERNEURS, DIE siche
GUVERN@RENS DATTER



TOLERANCE 10: 92, 98-100 siehe INTOLE-
RANCE

TOLLE NACHT, EINE DE 1914, Imperator
14/15: 124

Towm, Tom, THE PipER’s SoN US 1905, Bio-
graph 12: 73, 78, 83

Tom, Tom, THE PiPER’s SON US 1969, Ken
Jacobs 12: 78,98, 113

ToRrPEDO FLOTILLA VISIT TO MANCHESTER
GB 1901, Mitchell & Kenyon 11: 29

Tosca, LA FR 1909, Charles Le Bargy, Pa-
thé 13: 73

TOTEN ERWACHEN, DIE siche STUART WEBBS.
6. DiE TOTEN ERWACHEN

Tour DE NESLE, LA FR 1909, Film d’Art
13:55,73

TOUTES LES PHASES DE LA CAPTURE TRAGIQUE
DES BANDITS BONNOT ET DUBOIS siche
CAPTURE DU BANDIT BONNOT. ACTUALI-
TES GAUMONT

ToYMAKER’s DREAM, THE GB 1910, Arthur
Melbourne-Cooper, Alpha 9: 57 siehe
auch DER TRAUM DES SPIELWARENHAND-
LERS

TRACHTENFEST APPENZELL CH 1923, Leu-
zinger 9: 77

TRAFFIC IN SoULs US 1913, George Loan
Tucker, Universal 9: 158; 12: 126

TRAGEDIA AL CINEMATOGRAFO, UNA IT
1913, Cines §: 167; 12: 150, 1§3-156

TRAGODIE EINES VERRATERS DE 1911,
Messter 3: 78

TRAINED BEARs US 1894, William K. L.
Dickson, William Heise, Edison 6: 74

TRANSGRESSION sieche THE WARFARE OF THE
FLESH

TRAPEZE US 1894, William K. L. Dickson,
William Heise, Edison 6: 74

TRAUM DES SPIELWARENHANDLERS, DER 9: 57
vermutlich THE TOYMAKER’s DREAM

TrawLERS AHOY! GB 1899, Arthur Mel-
bourne-Cooper 3: 148

TREASURES FROM AMERICAN FILM ARCHIVES
[DVD] US 2000, Criterion 10: 20 ‘

TREDIE MAGT, DEN DK 1912, Nordisk
11: 68

TRIER. S. M. KAISER WILHELM II. BESICHTIGT
DIE ROMISCHEN AUSGRABUNGEN SOWIE DIE
NEUE KAISER- WILHELM- BRUCKE UNTER
GROSSEM JUBEL DER BEVOLKERUNG [Bei-

trag aus PATHE JOURNAL, 1913 in: KEIZER
WILHELM II. NEEMT PARADE AF] 9: 17,
27,32

Trir DowN BRoADWAY IN NEW YORK, A
US 1904 ca. 10: 61

TRriP FROM MOLDE TO RAMSDALSHORN,
A GB 1906, Franz Anton Néggerath
junior, Alpha 5: 186

TRriP THROUGH ALGIERS, A FR 1902, Pathé
10: 14,18

Trir THROUGH EUROPE, A FR 1902, Pathé
10: 14

TriP THROUGH THE ALPs, A FR 1902, Pathé
10: 14,18

Trip TO MENAI STRAITS, A GB 1901, Mit-
chell & Kenyon 11: 30

TRIP TO THE MOON, A 10: 13-1§, I7; 12: 18,
19 siche VOYAGE DANS LA LUNE

TriumpH DEs WILLENS DE 1935, Leni
Riefenstahl, L. R. Studio-Film / NSDAP
14/15: 38 .

TrIUMPH EINES KAISERS, DER 11: 66 siehe IN
HOC SIGNO VINCES

TRoOIS FLANCONS DE GRIBOUILLE, LEs IT
1910 ca., André Deed 7: 22

TRoISs MOUSQUETAIRES, LES FR 1912, Film
d’Art 13: 55,73

Trou DE MON QUAI [Tonbild] FR 1905 oder
1906, Dranem, Gaumont 8: 148

Tunis UND TUNESIEN FR 1911, Pathé 9: 52,
57

TUNNEL, DER DE 1915, William Wauer,
Fritzi Massary, PAGU 8: 202; 13: 46, 73

TURNUBUNGEN UND SPIELE IN DER UNTER-
OFFIZIERSSCHULE IN PotspDaM DE 1914,
Messter 3: 82

Two WRENCHING DEPARTURES US 1989,
Ken Jacobs 12: 106

Two YOUNG TRAMPS 10: 24 sieche LEs PETITS
VAGABONDS

UBERFALL AUF EINEN AMERIKANISCHEN
ExprEsszuG, DER siche GREAT TRAIN
RoBBERY, THE

UBERSETZEN EINER MASCHINENGEWEHR-
ABTEILUNG DE 1907, Ernemann
14/15: 81

UCHOD VELIKOGO STARKA RU 1912, Jakov
Protazanov 6: 131
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ULtiMi GIORNI DI PompEL, GLI IT 1913,
Eleuterio Rodolfi, Ambrosio 8: 129;
9: 123

Ut Giornt b1 Pomeel, GL IT 1926,
Amleto Palermi, Carmine Gallone,
Grandi Film ¢: 78

UNCENSORED MOVIES [Serie WiLL ROGERs
CoMeDIEs] US 1923, Roy Clements, Hal
Roach 5: 168

UNCLE JosH AT THE MOVING PICTURE SHOW
US 1902, Edwin S. Porter, Edison s: 39,
168; 6: 47; 11: 168

UNcLE Tom’s CaBIN US 1903, Edwin S.
Porter, Edison §: 24; 10: 17; 12: 24, 52-53

UNE ERREUR TRAGIQUE FR 1913, Louis
Feuillade, Gaumont §: 194

UNE INDIGESTION OU CHIRURGIE FIN DE SIE-
cLE FR 1902, Georges Méliés, Star-Film
2:61-62

UNsER KaIser AT 1917 12: 147

UnseRE MARINE DE 1914, Deutsche Bio-
SCOP I1: 107

Up-To-DartE SQuaw, AN FR 1911, siche
L’INDIENNE K0-T0O-SHO SE MODERNISE

URIEL AcosTa US 1914, Sidney M. Goldin,
Great Players Feature Film 10: 70

VAGEN UTFOR SE 1916, Georg af Klercker,
Hasselblads 9: 154, 158

VATERLAND RUFT!, Das DE 1914, Eiko
11: 107

VED FANGLETs PORT DK 1911, August
Blom, Valdemar Psilander, Nordisk
3:78; 11: 54, 59, 68

VELENO DELLE PAROLE, IL IT 1913, Baldas-
sarre Negroni, Celio Film 11: 65, 66

VENDEMIAIRE FR 1918, Louis Feuillade,
Gaumont 1o: 196

VERFLOEKT ZIJ DE OORLOG siche MAUDITE
SOIT LA GUERRE

VERHANGNISVOLLE ENTSCHEIDUNG ODER DIE
GROSSE ZIRKUSKATASTROPHE, EINE siehe
Dops-SpRING TIL HEST FRA CIRKUS-KUP-
LEN

VERITAS VINCIT [3 Teile] DE 1918-1919 Joe
May, Mia May, May-Film 8: 191

VERLIEBTER RACKER, EIN DE 1915, Franz
Hofer 8: 164

VERMACHTNIS DER PRARIE, DAs DE 1920,

Hermann Basler, Chateau-Kunst-Film
21129, 133-134

VERNIETIGING BRITSE SCHEPEN siche GRAF
DoOHNA UND SEINE MOWE

VERSUCHUNGEN DER GROSSSTADT siche VED
FENGLETs PORT

VEUVE DU MARIN, LA FR 1907, Pathé
14/15: 141

VEUVE JOYEUSE, LA FR 1913, Eclair 11: 63

ViceroY OPENS THE ART ExHIBIT GB 1903,
J. Gregory Mantle, Warwick 4: 80

VICcTIMES DE L’ALcooL, Les FR 1911,
Gérard Bourgeois, Pathé 11 : 55-57, 60

VICTIMES DE L’ALCOOLISME, LEs FR 1902,
Ferdinand Zecca, Pathé 6: 118

VIE D’UN JOUEUR, LA FR 1903, Ferdinand
Zecca, Pathé 10: 18 siehe auch THE
GAMBLER’s CRIME

VIE DU CHRIST, La FR 1906, Alice Guy,
Gaumont 12: 69

VIE ET PassioN DE JEsus-CHrist, LA FR
1904, Pathé 10: 24 siche auch THE PassI-
ON PLAY

VIE ET Passion DE N. S. JEsus-CHrisT FR
1907, Ferdinand Zecca, Pathé 7: 42 siche
auch Das PAsSIONSSPIEL

VIE INDIGENE AU SOUDAN EGYPTIEN, LA
FR 1908, Adam David, Alfred Machin,
Pathé 10: 114

ViER TEUFEL, DIE siehe DE FIRE D] £VLE

VINGT MILLE LIEUES SUR LES MERS FR 1907,
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