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Zur Archiologie des Kinos ~Vorgeschichte, Frithgeschichte,
Parallelgeschichte

Review Essay von Michael Wedel

Die Frage, wo, wann und wie sich aus der ,Vorgeschichte’ des Films seine Frithgeschich-
te herausbildet, hat in jiingster Zeit zur Renaissance eines Forschungsfeldes gefiihrt, in
dem es - neben der Vermehrung faktografischen Wissens - immer auch um eine Defini-
tion der maRgeblichen Funktionen geht, die dem Medium im historischen Prozess zu-
geschrieben werden konnen.

War die Kinematographie vor allem eine technische Innovation im fortschreitenden
Ringen um die immer perfektere Reproduktion duRerer Wirklichkeit und wurde ihre
Entwicklung vorangetrieben vom Wettlauf einzelner Pioniere und Erfindergenies, wie er
die Darstellungen dlteren Datums von Friedrich v. Zglinicki, C. W. Ceram oder Heinrich
Fraenkel geprigt hat? War der Film - wie in den Geschichtsbiichern von Georges Sadoul
und anderen - zum Erzdhlmedium pridestiniert, dessen technische Entwicklung mit
der einer medienspezifischen Filmsprache’ einher ging, die erst im abendfiillenden
Spielfilm zu sich selbst fand? Oder wire im Kino primir ein Ort zu sehen, an dem sich
die unterschiedlichsten Einzelmedien zu einem kollektiv, mit allen Sinnen rezipierba-
ren Ereignis zusammenfiigen, als das es sich gegenwartig im Dschungel des Medienan-
gebots kommerziell zu behaupten sucht?

Bei der seit etwa Mitte der neunziger Jahre anhaltenden Revision derartiger Bestim-
mungen hat sich die neuere Forschung von essentialistischen Positionen weitgehend
zuriickgezogen. Sie ist vielmehr bemiiht, bei der Bearbeitung des Kernproblems, ob die
Entstehung des Kinos vor dem Hintergrund eines kontinuierlichen Transformationspro-
zZesses oder als historischer Bruch zu verstehen sei, zwischen verschiedenen, gleichzei-
tig wirksamen Paradigmen sorgfiltig zu differenzieren.

Auf der Ebene der Technik-Geschichtsschreibung stehen dabei traditionell Modelle
eines diskontinuierlichen Fortgangs im Mittelpunkt, wihrend aus kultur- und mentali-
tatshistorischer Perspektive iiberwiegend von einer gewissen Stabilitdt der Wahreh-
mungs- und Reprdsentationsformen des Kinos im Riickgriff auf andere Medien ausge-
gangen wird.

Die Selbstsicherheit einer lange von Pionier- und Erfindermythen geprdgten Rede
vom vermeintlichen Ursprung der Filmgeschichte ist dabei langst einer im Detail eben-
so intensiven wie in ihrem Quellenmaterial umfassenden Beschreibung kultureller Aus-
gangskonstellationen und technischer Ankniipfungspunkte, Adaptions- und Transfor-
mationsprozesse gewichen: das Kino prisentiert sich heutigen Filmhistorikern als , E1-
findung ohne Ursprung” (Thomas Elsaesser: ,Filmgeschichte und friihes Kino. Archdo-
logie eines Medienwandels.” Miinchen 2002), gerade weil es (zu) ,viele Urspriinge” hat
(Deac Rossell: ,Living Pictures. The Origins of the Movies.” New York 1998).

Obwohl Laurent Mannonis 1995 erstmals in franzdsischer Sprache vorgelegtes, mitt-
lerweile unter dem Titel ,The Great Art of Light and Shadow” auch auf Englisch erhalt-
liches Buch dem technikhistorischen Paradigma zuzuordnen und - ganz im Zeichen der
Erfindungsgeschichte - radikal personenzentriert strukturiert ist, lasst sich der so oft
und nicht zu Unrecht gegen diese Tradition der Geschichtsschreibung vorgebrachte
Vorwurf, teleologisch und retrospektiv argumentierend vorzugehen, hier nur bedingt in
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Anschlag bringen. Bei seinem Durchgang durch drei Jahrhunderte wissenschaftlicher
Experimente und technischer Unterhaltungspraxis geht es Mannoni stets um den indi-
viduellen Entstehungs- und Wirkungshorizont der Artefakte, die gleichberechtigt in bis
dato noch nicht dagewesener Ausfiihrlichkeit dokumentiert und beschrieben werden.

Noch im letzten Kapitel des Buches, das unter der Uberschrift ,Die Arbeiter der elften
Stunde” mikroskopisch den Auseinandersetzungen und divergierenden Zielsetzungen
eines Demeny, Jenkins, Armat, Joly oder Skladanowsky nachspiirt und jenen der Brii-
der Lumiére oder Pathé an die Seite stellt, dominiert das Bild einer ungerichteten Viel-
falt gegeniiber der Fluchtperspektive dessen, was ab 1896 international zum kommerzi-
ellen Standard der Kinematographie avancierte.

So generiert Mannonis monumentales Geschichtswerk durchgdngig den Eindruck ei-
ner in die Zukunft offenen Gleichzeitigkeit von konkurrierenden Techniken und Tech-
nikentwiirfen, deren industrielle Durchsetzung nicht selten von Mechanismen abhan-
gig war, die nur noch wenig und duRerst mittelbar mit der Qualitdt bzw. technischen
Uberlegenheit der einzelnen Erfindung zu tun hatten.

Mannoni, lange Zeit Kurator der Gerdtesammlung der Cinémathéque Frangaise, ver-
fiigt iiber eine stupende Materialkenntnis der Originalquellen und Apparaturen, die
reichhaltig in seine Darstellung eingegangen ist: an keiner anderen Stelle war bislang
derart detailliert Auskunft {iber die Erfinder und Schausteller, iiber den patentierten
Aufbau und die praktische Funktionsweise der unterschiedlichen Spielarten von Came-
ra obscura und Fantasmagorie, Diorama und Pancrama, Thaumatrop, Anorthoskop oder
Choreutoskop zu erhalten. Neben der auRerordentlich guten Lesbarkeit der Darstellung
sind es diese Vorziige, die Mannonis Buch, inzwischen vom Autor durch mehrere, kaum
weniger gewichtige Monografien iiber Demeny (1997) und Marey (1999) ergdnzt, auf
Sicht als Standardwerk etablieren. Es ist daher nur zu begriiRen, dass diese bahnbre-
chende Publikation durch die englische Ausgabe eine breite Leserschaft findet.

Eine in Umfang und im Zugriff auf ihren Gegenstand kaum minder ambitionierte, je-
doch gdnzlich anders gelagerte Gesamtdarstellung von der Renaissance ins zwanzigste
Jahrhundert liegt seit einiger Zeit auch in deutscher Sprache vor.

In ihrer Absicht, die historischen Verdnderungen in der ,diskursiven Organisation”
von ,Wahrnehmung und Sinnestechnologie” (S. 7) nachzuzeichnen, kann sich Ulrike
Hicks Habilitationsschrift auf die Vorarbeiten Mannonis und anderer stiitzen, um die
Geschichte der optischen Medien aus der Perspektive des ihr eingeschriebenen rezipie-
renden Subjekts neu aufzufichern. Sie macht dabei zwei grundlegende Umwélzungen
zu Beginn des siebzehnten und im Ubergang zum neunzehnten Jahrhundert aus:
~Wihrend das klassische, an Perspektive und Rahmenschau orientierte Wahrnehmungs-
modell des 17. und 18. Jahrhunderts einen fixierten Blick auf ein begrenztes, gerahm-
tes Tableau favorisiert, wird das Sehen mit dem Wechsel zum 19. Jahrhundert dynami-
siert; der Blick gerdt nunmehr in Bewequng, wird panoramatisch, und ihm schreibt
sich die Zeit ein. Mit dieser Zdsur vollzieht sich eine fundamentale Verschiebung im
Bezugssystem von Raum und Zeit; die Zeit gewinnt in Wahrnehmung wie in Reprédsen-
tation zunehmend Dominanz. Zugleich unterliegt damit die diskursive Modellierung
des Betrachters einem grundlegenden Wandel.” (S. 11)

Hicks Buch ist eine sinnvolle Ergdnzung zu Mannonis technikorientierter Geschichte,
da hier noch stdrker die Sujets des Gezeigten und die Bedingungen der Auffithrung hi-
storisch beschrieben und eingehend theoretisch reflektiert werden. In dieser Hinsicht
mag iberraschen, dass die Autorin eine paradigmatische Zasur in den Wahrnehmungs-
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dispositiven der optischen Medien bereits mit dem Auftreten des Panoramas im Uber-
gang zum neunzehnten Jahrhundert ansetzt, somit die von Jonathan Crary (,Techni-
ken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert.” Dresden und Basel
1996} so nachhaltig vertretene Ansicht, erst die (historische Nutzung der) Stereosko-
pie hitte um 1850 in der Auflosung des Distanzverhaltnisses zwischen Betrachter und
Apparatur diesen fundamentalen Bruch ausgemacht, nicht teilt.

Hicks Darstellung ist, auch das mag iiberraschen, bewusst auf die Kinematographie
(genauer: Tom Gunnings Kino der Attraktionen’) als Endpunkt der von ihr beschriebe-
nen Transformationen des ,aktiven Zuschauers” der Moderne hin konzipiert. Obwohl
Hick die Kategorisierung ihrer Untersuchungsgegenstinde als Materialien einer ,Vorge-
schichte’ des Films unterldsst und den Eindruck einer linearen Entwicklungsgeschichte
vermeiden will, wird thre Darstellung doch regelmdfig vom Geist der Teleologie heim-
gesucht, wenn die einzelnen Bildmedien wiederholt auf diesen Fluchtpunkt hin ausge-
legt und am Ende gar als dessen , historische Prafigurationen” (S. 341) bezeichnet wer-
den. Der von der Autorin ebenso in Betracht gezogene Umkehrschluss, die Kinemato-
graphie, der sie insgesamt nur knapp ein Dutzend Seiten widmet, habe sich bei der
Herausbildung ihrer Funktions-, Reprisentations- und Wahrnehmungsweisen der Simu-
lation bestehender Darsteilungstechniken bedient, gerit demgegeniiber etwas in den
Hintergrund.

Die zukiinftige Forschung stellen die beiden ,GroRen Erzihlungen’ Mannonis und
Hicks auf eine neue, solide Grundlage fiir ein Verstindnis jener kulturellen ,long du-
rée”, aus der die Kinematographie - wenn auch nicht zwangsldufig - hervorging. Es ist
zu vermuten, dass sie bis auf weiteres die Ausnahme unter den neueren Forschungsvor-
haben auf diesem Gebiet bleiben werden, die sich verstirkt der Mikrohistorie einzelner
Apparaturen und Protagonisten verschrieben haben (und so ihrerseits die Basis fiir je-
den iibergreifenden Darstellungsversuch, sofern er nochmals unternommen wird, schaf-
fen).

An die Seite etwa der erwihnten Einzelstudien Mannonis oder Marta Brauns ,Pictu-
ring Time: The Work of Etienne-Jules Marey” (1992) tritt nun Deac Rossells Monografie
Uber Ottomar Anschiitz, die als Begleitpublikation zur Diisseldorfer Ausstellung in der
Reihe ,KINtop Schriften” erschienen ist (und alle entsprechenden Vorziige in Illustrati-
on und Satzgestaltung genieft).

Gegeniiber ihrem englischsprachigen Vorganger ,Ottomar Anschiitz and his Electrical
Wonder” (1996) kann Rossell hier nicht nur auf eine nochmals verbreiterte Material-
grundlage zuriickgreifen, auch Anschiitz’ neuralgische Position im Spannungsfeld zwi-
schen ,Photographie und Kino” vermaq er deutlicher zu konturieren: , Anschiitz besaf
ein tief verwurzeltes Bediirfnis, Bewegung einzufangen und wiederzugeben, das ihn
dazu fiihrte, in seiner Karriere eine Richtung einzuschlagen, die ihn erst zur Chrono-
photographie fithrte, ihn dann zu bemerkenswerten Leistungen auf dem Gebiet der
laufenden Bilder inspirierte und die schlieRlich mit der Gefahr eines Fast-Bankrotts
und dem definitiven Zusammenbruch seiner visioniren Forschung endete.” (S. 36)

Was Rossell zufolge Anschiitz’ chronophotographisches Werk von dem seiner Vorldufer
Muybridge und Marey, aber auch von zeitgendssischen Chronophotographien Demenijs
und anderer unterschied, war sein ,narratives Interesse” und ein primdr asthetischer
Zugriff auf seine Motive, mit dem er ,die Chronophotographie von den analytischen
wissenschaftlichen Zielen wegfiithrte hin zur Reproduktion der Bewegung als einer ver-
gniiglichen Unterhaltung.” (S. 60)
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Aus diesem Ansatz heraus erklirt sich fiir Rossell auch Anschiitz’ Arbeit an einem
Apparat zur Vorfithrung photographischer Serienbilder, auf die er sich zwischen 1886
und 1893 konzentrierte. In der Darstellung der Geschichte des Anschiitzschen Schnell-
sehers trennt Rossell wohlweislich die {(gelungene) technische Entwicklung vom Pro-
zess der (gescheiterten) Industrialisierung und Vermarktung, um zu dem Schluss zu
kommen: ,Der Schnellseher-Automat galt als hervorragend konstruiert, solide und ge-
mal} hochsten technischen Standards gefertigt. Aber er war im Einsatz zu teuer, fiir
die Wartungen zu kompliziert gebaut und zu wenig robust fiir die tagliche Benutzung
durch Laien, die Miinzen einwarfen. (...) Doch das zentrale Problem bestand im Ver-
hidltnis der beiden Hauptgeschiftspartner: Ottomar Anschiitz war seiner Grundhaltung
nach ein kompromilloser Kiinstler, der sich mit einem Industrieunternehmer zusam-
mengetan hatte.” (S. 109, 111)

Allzu lange, so die Erkenntnis aus der Lektiire des von Rossell gewohnt akribisch re-
cherchierten Buches, hat der nach Anfangserfolgen sich schliefilich abzeichnende wirt-
schaftliche Misserfolg des Schnellsehers vom technischen und kulturellen Beitrag An-
schiitz’ zur Kinematographie abgelenkt.

Auch Anschiitz gehdrte somit zu jenen ,Arbeitern der elften Stunde”, die schon vor
1895 Losungen zur Schaustellung bewegter Bilder vorschlugen, welche sich im Endef-
fekt nicht durchgesetzt haben. Aber noch bis weit in die Frithzeit des Kinos wirkten
wirtschaftliche, technische und kulturelle Ausdifferenzierungsprozesse zwischen ver-
schiedenen Medien in Konzeption und Praxis der Kinematographie hinein.

Implizit legen die Biicher Mannonis, Hicks und Rossells jedes auf seine Weise nahe,
dass die Geschichte des frithen Films nicht zuletzt als Parallelgeschichte zu denen an-
derer technischer Unterhaltungsmedien neu zu schreiben wére - eine Einsicht, die sich
zunehmend gegeniiber der traditionellen Binnenperspektive durchzusetzen beginnt.

Zur Erforschung der vielfdltigen Querverbindungen, Konkurrenz- und Referenzverhdlt-
nisse unter den Projektionskiinsten bis 1914 dient neuerdings eine Zeitschrift, die diesen
Impuls auf bislang einzigartige Weise zum Programm gemacht hat: ,Living Pictures” ver-
steht sich als Forum zum Austausch von Argumenten und Informationen iiber ein noch
kaum iiberschaubares Forschungsgebiet, in das ~ mit Blick auf die erste Nummer der Zeit-
schrift - sowohl Lebensldufe von Multi-Media-Schaustellern und -Kiinstlern wie Albert
Smith oder Edward Linley Sambourne fallen als auch vergleichende lokale Untersuchun-
gen zum Besucherverhalten in New York oder die Prdsentation ethnografischer Filme auf
der Weltausstellung in St. Louis 1904.

Tom Gunning erdffnet in seinem von den Herausgebern als ,inaugural essay” bezeich-
neten Beitrag dem Projekt einen weiter gesteckten Horizont, indem er den Begriff der
Animation als integrale Metapher fiir eine Reihe technischer Erfindungen, kiinstleri-
scher Tendenzen und Gesellschaftskonzepten der Moderne zur Diskussion stellt.

Wo bei Ulrike Hick Magie, wissenschaftliches Interesse und kommerzielle Verwertung
als die drei Grundinteressen der optischen Medien in der Moderne gekennzeichnet wer-
den, schief3t bei Gunning unter dem Aspekt der Animation die Magie in Form des
Freudschen Unheimlichen als Triebfeder der Faszination hervor: ,Here lies the dialecti-
cal moment in 19" century fables of animation: the technological simulacrum of life,
whether by a machine (as in mechanical automata), or by the perfection of the means
of lifelike representation (as in the wax museum), or by both (as in the cinema), ulti-
mately produces animated corpses, rather than a living human being. (...) The image
of modernity becomes less the dream of endowing the inanimate with a new life and

96



vitality than the nightmare of the living being sucked dry, turned into the living dead,
by the phantom of capital. The figure that stands behind the cinema’s animating ambi-
tion may less be Frankenstein than Dracula, as the spectre of animation haunts the
early technology of cinema.” (S. 14, 16)

Gunnings thesenhaft skizzierte Gegenrede zu Noél Burchs Entwurf des Kinos als Ver-
wirklichung des Traums vom totalen Simulakrum des Lebens findet sein historisches
Echo an unverhoffter Stelle: in ihrer ,History of the Kinetograph, Kinetoscope and Ki-
neto-Phonograph” hatten Edisons wichtigster Mitarbeiter W.K.L. Dickson und seine
Schwester Antonia die zwischen 1887 und 1895 vollzogene technische Entwicklung
und die in diesem Zeitraum von der Edisor Manufacturing Company hergestellten Su-
Jets als ,crown and flower of nineteenth-century magic, the crystallization of Eons of
groping enchantments” (S. 52) beschrieben. Fiir die Dicksons war die erste Epoche der
Kinematographie 1895 bereits abgeschlossen, ihre Zukunft in eben jener Verbindung
von Geschdftsinteressen, wissenschaftlichem Fortschritt und der Erschliefung unge-
ahnter Welten (ebd.) abgemacht. Nachzulesen ist dies in der kiirzlich vom Museum of
Modern Art als Reprint wieder zuginglich gemachten Broschiire der Dicksons, deren
Quellenwert mit Blick auf die Entwicklung und Nutzung der Edisonschen Aufzeich-
nungs- und Vorfithrungsapparate sowie der verfilmten Stoffe und Sujets unschdtzbar
ist. (Der Text ist wegen der zwangslidufig betriebenen Edison-Hagiografie dabei durch-
aus mit Vorsicht zu genielRen, uneingeschrankt wertvoll sind aber die zahlreichen Ori-
ginalillustrationen).

Bei den Dicksons findet sich auch der Hinweis, dass sich kinetographische Bilder
nicht nur einem individuellen Betrachter am Kinetoscope - ,in form of the well-known
nickel-in-the-slot” - vorfiithren lieRen, sondern ebenso - ,Projected against a screen
on the kinetographic principle of stopping and starting” - zur dulRersten Zufriedenheit
eines kollektiven Publikums. (S. 15)

Inwiefern die Projektion ,lebender Photographien” auf Zelluloid vor den Sklada-
nowskys und Lumiéres tatsachlich schon bei Edison praktiziert wurde, bleibt zu erfor-
schen. Irritierende Quellenaussagen wie diese bestatigen jedoch einmal mehr die Stich-
haltigkeit eines Vorgehens, das die Prozesse der Aufzeichnung, Vervielfaltigung und
Vorfithrung, der Produktion, Distribution und Rezeption zundchst einmal analytisch
voneinander trennt, um anschlieRend zu beurteilen, welche Parameter fiir die Heraus-
bildung der Kinematographie in ihren verschiedenen Anwendungen entscheidend gewe-
sen sein konnen.

Auch scheint eine solche Differenzierung notwendig, um die Dynamik der Dissoziie-
rung des Films von anderen Medien und der Institution Kino von anderen Abspielorten
(Zirkus, Jahrmarkt, Varieté, Vaudeville) genauer ins Auge zu fassen.

Russel Merritt hat derartige Prozesse schon 1976 in einer grundlegenden Fallstudie
fiir die Phase der US-amerikanischen Nickelodeons (1905-1914) am Beispiel der Film-
kultur Bostons dokumentiert und beschrieben. Liest man heute die Textausziige aus
Merritts Aufsatz, die sich in dem von Ina Rae Hark herausgegebenen und kommentier-
ten Reader zur Auffiihrungspraxis abgedruckt finden, erneut, so stellt sich der vom Au-
tor als Verbiirgerlichung beschriebene Aufbau eines (reinen) Kinopublikums auch als
komplexes Ausschlussverfahren filmfremder Darbietungen dar. 1906 etwa spielte sich
der von Merritt als typisch gekennzeichnete Programmablauf im Nickelodeon noch wie
folgt ab: ,The show customarily began with a song, usually one of the popular ballads
of the day - ,Sunbonnet Sue’, ,Bicycle Built for Two’, , The Way of the Cross’, or perhaps

97



JDown in Jungle Town’ - or else a patriotic anthem. Hand-colored magic lantern slides
illustrated scenes from the song and a final slide projecting the lyrics encouraged the
audience to join in the chorus. The manager might then present his first movie, or
bring on a live comedian, a dog act, or perhaps a ventriloquist; or else he might go
straight to his most prestigious act: the illustrated lecture.” (S. 22) Auch zehn Jahre
nach den ersten (?) Vorfithrungen projizierter Filmbilder fiir ein zahlendes Publikum
also herrschte der Film im Kino noch nicht uneingeschrankt, ja - er scheint sogar ver-
zichtbar gewesen zu sein. Dies sukzessive zu korrigieren, war ein wichtiger Faktor in
der Schaffung eines klar definierten Publikums, und dessen langfristige Bindung in
Form regelmdfRigen Kinobesuchs eine wirtschaftliche Notwendigkeit zur Etablierung der
amerikanischen Filmindustrie.

Die anhaltende, wenn auch oft nur konzeptionelle Prasenz von Referenzmedien wie
dem Panorama, der Laterna Magica oder dem Stereoskop schldgt sich schliefSlich auf
vielfiltige Weise auch in den friihesten theoretischen Auseinandersetzungen mit Film
und Kino nieder. Im Unterschied zum {iberwiegenden Teil der Theorieentwiirfe der
zwanziger Jahre, denen primdr an einer Formulierung der medialen Spezifik der ,sie-
benten Kunst’ gelegen war, werden hier nicht nur die Aspirationen, sondern auch die
Begrenzungen des Films unter Verweis auf koexistierende optische Unterhaltungsmedi-
en benannt.

In dieser Hinsicht von besonderem Gewicht erscheinen solche Querverweise, wenn sie
sich in einer Schrift finden, die wohl als erster umfassender Definitionsversuch filmi-
scher Spezifik gelten kann: in ,The Photoplay ~ A Psychological Study” aus dem Jahre
1916 zieht Hugo Miinsterberg ausfiihrlich die dreidimensionale Raumwirkung des Ste-
reoskops heran, um seinen Lesern die storende Flachigkeit des Filmbildes eindringli-
cher vor Augen fithren zu kénnen. Weder stand er dabei mit seiner Forderung nach ei-
nem ,stereoskopischen Film” allein, noch sahen er und andere Theoretiker des frithen
Kinos in ihr einen Widerspruch zum ,Wesen’ des neuen Mediums: ,It may be said off-
hand that even the complete appearance of depth such as the stereoscope offers would
be in no way contradictory to the idea of moving pictures. Then the photoplay would
give the same plastic impression which the real stage offers. All that would be needed
is this. When the actors piay the scenes, not a single but a double camera would have
to take the pictures. Such a double camera focuses the scene from two different points
of view, corresponding to the position of the two eyes. Both films are then to be pro-
jected on the screen at the same time by a double projection apparatus which secures
complete correspondence of the two pictures, so that in every instance the left and the
right view are overlapping on the screen. This would give, of course, a chaotic, blurring
image. But if the apparatus which projects the left side view has a green glass in front
of the lens and the one which projects the right side view a red glass, and every person
in the audience has a pair of spectacles with the left glass green and the right glass
red (...)" (S. 67) Unschwer zu erkennen: Was der Psychophysiker und Wahrnehmungs-
psychologe hier beschwort, gehort einem archdologischen Feld an, dessen Schichtun-
gen {iber die 3-D-Versuche der fiinfziger Jahre bis zu den IMAX-Tempeln unserer Tage
in einer der vielen méglichen Parallelgeschichten des Kinos abzutragen waren.

Anzumerken bleibt, dass die englische Neuausgabe des , Photoplay”-Essays von Hugo
Miinsterberg weitere, verstreut publizierte Auferungen zum Kino enthilt: Gegeniiber
der von Jorg Schweinitz besorgten deutschen Ausgabe von 1996 finden sich in Allan
Langdales Sammlung zusatzlich eine kurze Rede anldsslich eines Empfangs der Para-
mount im Mai 1916 sowie ein Auszug aus der Biografie von Margeret Minsterberg iiber
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ihren Vater, der eine vollstindige briefliche Mitteilung zum Film mit einschlieRt. Be-
zeichnenderweise sieht sich Miinsterberg in diesem Brief vom 5. April 1916 dazu ange-
halten, den Mangel an ,discrimination und differentiation” (S. 169) des amerikani-
schen Filmwesens gegeniiber konkurrierenden populdren Unterhaltungsformen zu be-
klagen, da es dadurch versdume, von seinen ihm eigenen kiinstlerischen Potenzialen
vollstindig Gebrauch zu machen. Womit allerdings in diesem Fall nichts anderes ge-
meint gewesen sein diirfte, als dass die Filmindustrie sich auf renommiertere Vorbilder
besinnen mdge: ,Only the future can tell us whether it will become a great art, whe-
ther a Leonardo, a Shakespeare, a Mozart will ever be born for it.” (S. 159)
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