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‘Sans profit pour eux’
Dierenopnamen in vroege commerciële cinema 

1891-1911

Vluchtige beschouwingen over de geschiedenis van de cinema maken geregeld 
een korte tussenlanding bij twee gebeurtenissen: Eadweard Muybridge’s op-  
namen van een paard in galop (1878) en die van Étienne-Jules Marey van vogels 
in vlucht (1882). Twee onderwerpen waarin beweging de aanleiding voor én 
sleutel tot deze opnamen vormde. In kort bestek: de artistiek angehauchte foto-
graaf Muybridge had de opdracht aangenomen bewijs te vinden voor de vraag 
of een paard tijdens de galop op enig moment van de grond los komt. Zijn uit-
eindelijke oplossing – zijn eerste pogingen, in 1872 en/of 1873, waren volgens 
de fotograaf niet overtuigend – was een opstelling van twaalf, met elektrische 
sluiters uitgevoerde, sequentieel opgestelde camera’s die de galop opsplitsten 
in evenzoveel fasen. Marey, een vooraanstaande wetenschapper, zocht naar een 
instrument om de bewegingen van vliegende vogels vast te leggen. Daartoe ont-
wikkelde hij een fusil photographique waarmee hij zeer snel opeenvolgende fasen 
van die bewegingen kon ‘schieten’. De twee experimenten waren van eminente 
betekenis voor de ontwikkeling van langs mechanische weg gereproduceerd 
bewegend beeld.1 Maar was het cinema?

Historisch gezien kunnen beide gebeurtenissen worden geplaatst in de 
korte periode, grofweg het laatste kwart van de negentiende eeuw, waarin pas 
werkelijk de idee postvatte bewegend beeld vast te leggen en weer te geven; 
een ware wedloop begon. Populaire opvattingen ten spijt waren wat wij nu 
filmopnamen noemen namelijk niet het lang gedroomde culminatiepunt van 
vele, vooral vroeg-negentiende-eeuwse apparaten (de thaumatropen, phenakis-
tiscopen, zoötropen, e.d.). De talloze uitvinders en knutselaars keken immers 
doorgaans niet veel verder dan de toenmalige stand van zaken. Het merendeel 
van de aanpassingen en verbeteringen aan afbeeldingen, opname- en weergave-
apparatuur of aan vertoningsplaatsen werd veelal bepaald door onmiddellijke 
obstakels van praktische aard. Niet door dromen over de illusie van bewegend 
beeld; dromers komen zelden met praktische oplossingen.2

De experimenten van Muybridge en Marey fungeerden vooral als aanspo-
ringen. In zowel conceptueel als technologisch opzicht waren ze nog stevig 
geworteld in de fotografie: beweging was het onderwerp, maar het waren geen 
bewegende beelden. De inspanningen van beide mannen maakten namelijk 
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gebruik van registraties die de analyse van beweging mogelijk maakten. De 
synthese van beweging, hét onderscheidend kenmerk van film, was niet het 
doel. Pas in de jaren negentig van de negentiende eeuw ontwikkelde Marey 
een cinematografische registratietechniek om onderzoekbare afbeeldingen van 
beweging te verkrijgen. Maar ook die beeldreeksen waren slechts voorwaarde-
lijk voor een goed gefundeerde analyse. Het typeert Marey dat hij na het zien 
van de films van Lumière slechts kon opmerken dat zij niets toevoegden aan 
ons gezichtsvermogen noch ons vrijwaarden van de illusies ervan.3

Om de genoemde experimenten op hun juiste waarde te schatten dienen 
ze tevens in een wetenschappelijke context te worden gezien. Muybridge’s 
sequentiële fotografie van paarden moest betrouwbare informatie opleveren 
over een toentertijd uitermate belangrijk economisch en sociaal fenomeen, en 
een van de meest alomtegenwoordige verschijningen in het leven van alledag: 
op de weg, op het land, in de kazerne of op de racebaan.4 Marey’s experimenten 
maakten deel uit van zijn onderzoeksprogramma waarin hij een beeld trachtte 
te krijgen van allerlei met het blote oog onzichtbare, fysiologische processen 
bij mens én dier (waaronder de activiteit van spieren – het hart in het bijzonder 
– ademhaling, bloedsomloop). Dat hun opnamen dieren betrof had dus speci-
fieke redenen. Het is van belang dit hier te vermelden, opdat Muybridge’s en 
Marey’s opnamen niet louter op basis van de voorstelling in verband gebracht 
worden met allerlei dierenafbeeldingen, soms helemaal teruggaand tot de rots-
tekeningen van Altamira. Waar dat wel gebeurt wordt dat verband overigens 
nooit preciezer omschreven dan als de wens tot het maken van dierenafbeel-
dingen.5 Behalve dat die redenering voorbijgaat aan het feit dat rotstekeningen 
ook bestaan uit door opgewonden paleolithische pubers gemaakte afbeeldin-
gen,6 vat een dergelijke denktrant beeldcultuur op als een niet aan tijd en plaats 
gebonden, natuurlijk gegeven, in plaats van een fenomeen dat zijn wortels heeft 
in het negentiende-eeuwse, industriële denken

De technologische en wetenschappelijke contexten, met andere woorden, 
maken beide experimenten onvergelijkbaar met wat cinema is: een op de syn-
these van mechanisch-fotografisch gereproduceerde beweging gebaseerd, commerciëel 
massavermaak. Daarvoor begonnen zich pas zo’n anderhalf decennium na zijn 
technische uitvinding gevestigde vormen van productie en consumptie – stu-
dio’s, bioscopen – af te tekenen.7 Een aankondiging van het belang van show-
manship blijkt overigens wel uit Muybridge’s latere, publieke optredens, waarin 
hij (kopieën van) zijn fotografische opnamen toonde. Deze optredens waren 
gemodelleerd naar de toverlantaarnvoorstelling, een projectiepraktijk waar de 
cinema zich aan spiegelde

Het gebruik van film als instrument daarentegen, zoals in de wetenschap, 
werd al snel een minderheidspraktijk – deels wellicht omdat dit veelal achter 
gesloten deuren plaatsvond. Desondanks is in beschouwingen over de natuur-
film een (populair) wetenschappelijk geïnspireerde benadering dominant. In 
het overigens geringe aantal historische beschouwingen is er sprake van een 
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nogal rechtlijnige tendens. Alsof de recente, ‘ecologische’ documentaire, met 
zijn verklaarde voorkeur voor opnamen in het wild en vooral zijn – impliciet 
of expliciet – op bescherming gerichte ideologie erfgenaam is van wetenschap-
pelijke experimenten à la Muybridge en Marey. 

We weten onvoldoende om te spreken van een missing link, maar zeker is 
wel dat de vroege commerciële productie van dierenopnamen in deze ‘gekana-
liseerde’ voorstelling van zaken grotendeels uit het zicht is verdwenen. Tijd dus 
om dergelijke opnamen eens te verkennen. Hieronder zal ik ze voornamelijk 
behandelen in relatie tot vertoning en publiciteit en de wijzigingen daarin in 
de periode van de vroege cinema, op basis van programmabiljetten en catalogi. 
Hun uiterst variabele inhoud – in vergelijking met huidige opnamen een van de 
meest opmerkelijke verschillen – is mijns inziens ondergeschikt aan, om niet te 
zeggen een uiting van de institutionalisering van de cinema als vermaaksindu-  
strie zoals die tussen eind negentiende en begin twintigste eeuw gestalte kreeg.

Commerciële opnamen

‘The giraffes are seen feeding; one wonders how long it takes them to swallow 
their food – it has so far to go!’ (The Kinora library [1911] over giraffes at the 
zoo)

Met commerciële dierenopnamen doel ik hier op filmopnamen gemaakt voor 
geprojecteerd entertainment. Dat werd sinds begin jaren negentig van de 
negentiende eeuw aangeboden in zowel kinetoscopen en mutoscopen (appara-
ten voor individueel vermaak) als in voorstellingen, aanvankelijk onder andere 
op kermissen en in variététheaters. De settings van deze vroege dierenopna-
men, het podium, de zoo of het park, doen vermoeden dat dit vooral opnamen 
zijn van dierenoptredens, waaronder ik ook gearrangeerd gedrag schaar, zoals 
voeder- en gevechtsscènes. 

De titels van de vroegste commerciële filmopnamen zijn duidelijk schat-
plichtig aan de negentiende-eeuwse populaire cultuur – zoals die van de met de 
kinetoscoop pionierende Edison Company: [monkey and another, boxing] 
(1891), the boxing cats, trained bears, the wrestling dog, [alleni’s 
boxing monkeys], rat killing, rats and terrier (alle 1894) en andere.8 Dat 
is de cultuur van gevestigde gezinsvermaken als de dierentuin, de menagerie, 
de koloniale tentoonstelling, het variété en het circus – tot de meer controver-
siële blood sports. Om daarvan een indruk te krijgen, zie volgend citaat uit de 
Newark Daily Advertiser over rats and terrier:

‘The first contest was with six rats turned loose in the pit at once, and in fifty-two 
and one-half seconds all had been killed by one of the terriers. A second and 
third trial were made with equally good results.’9

Commerciële opnamen
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Voor deze vermakelijke optredens was een gecontroleerde en overzichtelijke 
situatie vereist. De kooien, arena’s, aquaria of podia waarin of waarop die-
ren voor dergelijke opnamen werden geplaatst dienden in effect dan ook als 
kant-en-klare studio’s. Nu was een van de verkoopargumenten van de vroegste 
cinema het unieke vermogen oncontroleerbare, natuurlijke of vluchtige bewe-
gingen weer te geven – de golfslag op een rotsige kust, de rook van treinen, 
fabrieken of branden, mensenmenigten, vogelzwermen en wat dies meer zij. 
Maar in de totale output van filmproductiemaatschappijen in die jaren is sprake 
van een balans tussen het unieke en het bekende, het vluchtige en het over-
zichtelijke. Zelfs een enkele in het wild gemaakte opname zoals Edison’s the 
sea lions’ home (1897), verenigt beide aspecten. De opname toont genoemde 
dieren inderdaad, in de woorden van een catalogus uit 1898, ‘in their wild state’. 
En de beschrijving vestigt de aandacht op het opspattende water: ‘The rugged 
rocks in the background and the water breaking against the rocks combine to 
make an attractive subject’. Tegelijkertijd is er sprake van een overzichtelijke 
en bovenal afwisselende situatie, uitermate geschikt voor de toen gebruikelijk 
korte scènes van een minuut of minder: ‘The sea lions are clearly shown, some 
lying on rocks, others swimming about in the waters and others diving off the 
rocks into the water’.10

Opnamen als the sea lions’ home kunnen dan ook niet zomaar opgevat 
worden als aanzetten tot de natuurfilms die we vandaag de dag gewend zijn. De 
rotsen waarop de zeeleeuwen verzameld waren vormden in feite zo’n kant-en-
klare ‘openlucht-studio’. Hierin een aanpassing aan het gedrag van de te filmen 
dieren zien is prematuur. Technische beperkingen werden weliswaar in de loop 
der tijd, soms zelfs snel, overwonnen met het op de markt komen van handza-
mer camera’s, een grotere variëteit aan lenzen of langere filmrollen. Maar het 
is even verleidelijk als misleidend daarin het begin van een lineaire ontwikke-
ling te zien. In de vermaaksindustrie die de cinema eind negentiende, begin 
twintigste eeuw werd speelden overwegingen als ‘natuurlijkheid’ of ‘authenti-
citeit’ aantoonbaar geen dominante rol. Het vermoeden dringt zich op dat er 
lange tijd geen onderscheid werd gemaakt tussen gedragingen in het wild en in 
gevangenschap.11 En ondanks de ontegenzeggelijke technologische en ideologi-
sche ontwikkelingen raakten oudere praktijken bepaald niet in onbruik. Dat is 
bijvoorbeeld goed af te lezen aan de facsimile uitgave van een catalogus uit 1911 
met films voor huiskamervertoningen, The Kinora library. De films die Kinora 
aanbood waren in belangrijke mate reductiekopieën (d.w.z. op kleiner formaat) 
van titels vervaardigd door de Britse dochter van de American Mutoscope & Bio-
graph Company (am&b). Dat was een multinationale filmmaatschappij die in 
1896 films begon te produceren; de Britse vestiging maakte films tussen 1897 
en 1905.12 De meerderheid van de circa dertig opnamen van dieren en natuur 
die in The Kinora Library onder de rubriek ‘Animals’ worden vermeld – opna-
men van variété-nummers (zoals performing dogs) en vooral dierentuinen 
(tiger at the zoo, giraffes at the zoo, e.d.) – gaat terug op films vervaardigd 
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rond de eeuwwisseling. Bovendien, wat wij nu ‘natuurfilm’ noemen bestond 
in de periode van de vroege commerciële cinema niet als zodanig. In plaats 
daarvan was er een waaier aan genres, geënsceneerd en documentair, waarin 
de fauna op uiteenlopende wijzen getoond werd.

Uit: The Kinora Li-
brary (1911 [2001]).  
Bron: Filmmuseum 
Amsterdam
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Zeeleeuwen, beren en schorpioenen 

‘Taken at the same Ostrich farm, and shows a large flock of the birds running 
around the enclosure’ (Edison Films [1898] over ostriches running, no. 2)

Meer dan het relatief geringe aantal overgeleverde films geven catalogi en pro-
grammabiljetten een goede indruk van de overwegingen bij de firma’s die de 
films maakten, aanboden en vertoonden. Nu is dergelijk publiciteitsmateriaal 
evenmin compleet of ongeschonden tot ons gekomen. Maar op basis van een 
aantal bewaard gebleven programmabiljetten en recentelijk (hoewel niet in fac-
simile) heruitgegeven catalogi van enkele toentertijd toonaangevende maat-
schappijen – Edison, Lumière, British Mutoscope & Biograph, Pathé Frères – is 
een zekere representatieve schets heel wel mogelijk.

The Kinora library suggereerde al dat inhoudelijke argumenten van gering 
belang waren; nieuw waren de deels uit de voorafgaande eeuw stammende 
onderwerpen immers bepaald niet. Een eerste, veel belangrijker context voor 
begrip van de vroege film is die van het filmprogramma als vertoningsvorm. 
Met uitzondering van mutoscopen en kinetoscopen bestonden filmvertonin-
gen voor betalend publiek vrijwel altijd uit meerdere ‘nummers’, om met het 
toenmalige jargon te spreken. Filmprogramma’s konden zelfstandig vertoond 
worden, zoals in kermis- en bioscoopvoorstellingen, of ingebed in een reeks 
van andere attracties, zoals in variété-theaters, music halls of café-concerts. In 
beide gevallen vereiste de geringe lengte van vroege filmopnamen combinatie 
en ordening.

De principes van combinatie en ordening komen helder tot uiting in het con-
temporaine advertentie- en publiciteitsmateriaal. Zo laten de catalogi van Edi-
son en Pathé Frères of hun vertegenwoordigers zien hoe de aangeprezen opna-
men niet zelden samenhingen. Edison’s the sea lions’ home bijvoorbeeld 
maakte deel uit van een reeks in september en october 1897 door cameraman 
Frederick Blechynden gemaakte opnamen over het Life Saving Corps, afdeling 
San Francisco. De opnamen tonen het werk van deze reddingsmaatschappij 
in diverse fasen (zoals boat wagon and beach cart, launch of surf boat 
en return of life boat) en onderdelen (zoals rescue-resuscitation). The 
sea lions’ home hoort strikt genomen niet tot haar werkterrein, maar, zo zegt 
de catalogus, alleen de reddingsboten van het Life Saving Corps waren solide 
genoeg om ‘the roughest [water] on the Pacific Coast’ te bevaren en de verblijf-
plaats van de zeeleeuwen dicht genoeg te benaderen ‘to secure a picture’.13 De 
uitrusting en prestaties van de reddingsmaatschappij, met andere woorden, 
werden evenzeer benadrukt als de natuurlijke habitat van de gefilmde dieren. 
Bovendien kruidde de opname de reeks met een element van spektakel (samen 
met capsize of lifeboat – waarin gedemonstreerd wordt hoe een omgeslagen 
reddingsboot zich inclusief bemanning weer opricht). En in juli van hetzelfde 
jaar maakte cameraman James White voor Edison een andere wildlife-scène, 
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wild bear in yellowstone park, onderdeel van een tiental opnamen gemaakt 
in en rond dat park. Het gedrag van het dier – ‘devouring the carcass of his prey’, 
‘growling fiercely’14 – bracht ongetwijfeld een element van sensatie aan. Maar 
gezien de andere opnamen in deze reeks, zoals old faithful geyser en upper 
falls of the yellowstone, moet je je tevens afvragen of de beer niet evenzeer 
een ‘figuur’ was, een symbool even kenmerkend als de geysers en watervallen 
waarmee Amerika’s oudste nationale park zich als attractie afficheerde.

De opnamen van zeeleeuwen en beer in het wild zijn in eerste instantie 
onderdeel van thematisch en/of geografisch samenhangende scènes.15 In een 
aantal gevallen werd die samenhang overigens door praktische en zakelijke 
overwegingen bevorderd, bijvoorbeeld door sponsoring. Gezien de toenmalige 
vormen van samenwerking tussen (Amerikaanse) productiemaatschappijen 
met vervoersondernemingen – scheepvaart, treinen – is het heel goed mogelijk 
dat de Yellowstone-reeks gesponsord was door de Northern Pacific Railroad in 
een poging het toerisme, en dus het gebruik van die vervoersmaatschappij, te 
bevorderen.16 Opmerkelijk is in dat verband dat de opnamen van Yellowstone 
Park zich laten ordenen als een toeristisch uitstapje, beginnend met tourist 
train leaving livingston, mont. en coaches arriving at mammoth hot 
springs, een hotel in het park – waarna het park zelf verkend wordt.17 Film-
reeksen als deze moeten dan ook veeleer opgevat worden als een ‘montage’ 
van noodzakelijkerwijs korte opnamen. Met andere woorden, hun betekenis 
ontleenden deze opnamen veeleer aan de reeks en haar teneur als geheel.

Met de presentatie van gecombineerde en geordende filmopnamen in een 
catalogus begaf een instantie die de opnamen aanbood, en veelal gemaakt had, 
zich op het terrein van de vertoning; dit was in de jaren rond de eeuwwisse-
ling geen ongewone tendens.18 Door zich op papier te voegen naar de pro-
grammavorm wordt duidelijk welk een fundamentele overweging dat was. De 
aan het begin van deze paragraaf geciteerde toelichting ‘Taken on the same 
Ostrich farm’ is een voorbeeld van zo’n papieren assemblage en daarmee een 
dwingende aansporing voor vertonende instanties ostriches running no. 1 
en no. 2 samen te programmeren – liefst nog met ostriches feeding. Niet-
temin, hoe expliciet de verbanden tussen individuele opnamen ook werden 
voorgesteld, uiteindelijk waren het niet meer dan suggesties en adviezen. Ver-
toners waren doorgaans niet verplicht de samenstelling van hun programma’s 
te baseren op die van catalogi, temeer daar het rond 1900 gewoon was dat 
zij filmkopieën kochten in plaats van huurden. Van die beperking waren de 
maatschappijen die de films aanboden zich overigens goed bewust. Zo werden 
de 32 scènes van Pathé Frères’ la vie et la passion de jésus-christ (1902) 
– voorbeeld van samenhang bij uitstek – weliswaar in de chronologie van het 
Bijbelverhaal vermeld, maar aangezien elke scène haar eigen bestelcode had, 
zal de vertoning van dit verhaal vele versies hebben gehad.19

De mogelijkheid van vertonende instanties in de periode van de vroege film 
om door middel van combinatie en ordening filmprogramma’s in meerdere of 
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mindere mate naar eigen inzicht te structureren had specifieke consequenties 
voor receptie en betekenisgeving. Een markant voorbeeld zijn de filmprogram-
ma’s van de British Mutoscope & Biograph (bm&b) in het prestigieuze Palace 
Theatre of Varieties in Londen. Markant omdat de programmering en projectie 
van deze films, hoewel onderdeel van het totale aanbod van dit variété-theater, 
door bm&b zelf werden bepaald en uitgevoerd. Bm&b begaf zich met andere 
woorden daadwerkelijk op het terrein van de vertoning.20 Onder de titel The 
American Biograph vertoonde bm&b tussen maart 1897 en december 1902 daar 
dagelijks haar programma’s in een show van vijftien tot dertig minuten met 
films die een gemiddelde duur hadden van dertig à veertig seconden. Markant 
ook omdat aan de hand van programmabiljetten van dit theater goed te volgen is 
hoe de combinatie en volgorde van de veelal langdurig geprogrammeerde opna-
men systematisch en regelmatig werden gewijzigd. Door positie, door verplaat-
sing, door aanvankelijk samenhangende opnamen over het filmprogramma 
uit te strooien of, omgekeerd, door volstrekt ongerelateerde opnamen te com-
bineren, en door eerder van het programma genomen opnamen opnieuw te 
vertonen ontwikkelde bm&b in die jaren de programmavorm tot een uiterst 
flexibele ars combinatoria waarin, als in een montage, de films telkens nieuwe, 
soms zelfs ‘onzichtbare’ betekenissen kregen.21

Dat gold zeker voor de opname fight between a tarantula and scor-
pion. Deze opname werd eind december 1899 gemaakt in Chieveley Camp, 
Zuid-Afrika, in een geïmproviseerde ‘studio’, ‘a tin box (…) with glass front’. 
De opname heeft inhoudelijk weinig uit te staan met de krijgshandelingen 

The American  
Biograph,  
19 februari 1900, 
Palace Theatre of 
Varieties. Bron: 
Filmmuseum 
Amsterdam
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en andere, aan de Boerenoorlog gerelateerde gebeurtenissen die de crew daar 
aan het filmen was. Wat de overwegingen waren voor de opname is in ieder 
geval onbekend. Cameraman W.K.-L. Dickson maakt in zijn memoires alleen 
kort gewag van de voorbereidingen en de bekorte repetities als gevolg van de 
‘cannibalish tendencies’ van opeenvolgende exemplaren hoofdrolspelers.22 De 
film prijkte van februari tot en met mei 1900 op het programma van het Palace 
Theatre of Varieties niettemin temidden van opnamen rondom het conflict, die 
al sinds het najaar van 1899 bm&b’s filmprogramma’s domineerden. Opna-
men van nieuwe gebeurtenissen, evenals het uitblijven daarvan (het duurde 
weken eer nieuwe opnamen van de strijd Groot-Brittannië bereikten), noop-
ten op gezette tijden tot omzettingen in het filmprogramma. In het geval van 
fight between a tarantula and scorpion bepaalde een vaste positie hier 
de gewenste receptie: de opname werd steevast vertoond tegen het einde van de 
eerste helft van het programma (oftewel, onderaan de linkerkolom van de op het 
programmabiljet afgedrukte lijst opnamen), welk gedeelte grotendeels gewijd 
was aan voorbereidende handelingen in patria: inspectie van diverse legeron-
derdelen, vertrek uit de haven van Southampton en dergelijke. Even steevast 
gevolgd door beelden van een Britse torpedobootjager, waarna het deel met in 
Zuid-Afrika gemaakte opnamen volgde. Op het snijvlak van ‘hier’ en ‘daar’ is 

The American 
Biograph, 15 mei 
1900, met de laatste 
keer vermelding van 
de ‘Fight between 
a Tarantula and 
Scorpion’. Palace 
Theatre of Varieties. 
Bron: Filmmuseum 
Amsterdam
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het allerminst ondenkbaar dat de ‘letterlijke’ betekenis van fight between a 
tarantula and scorpion aldus getransformeerd werd tot een symbolische 
(onzichtbare): ‘wij’ tegen ‘hen’ – afhankelijk van de bij ontstentenis van de film 
onbekend gebleven uitslag met welk van de twee dieren de partijen werden 
geïdentificeerd. Typerend voor de serieuze, van goede smaak getuigende repu-
tatie van het ‘Palace’ werd het sensationele aspect van de opname – immers een 
soort ‘blood sport’ voorstellende – aldus tevens in toom gehouden.

Genre-aanduidingen

‘Le taureau est estoqué avec maestria par le célèbre matador Don Luiz Mazzan-
tini, qui vient ensuite saluer le public au premier plan’ (Catalogue Pathé [1901] 
over corrida en espagne)

Het verschuiven van betekenis waaraan opnamen in de vroege, commerciële 
cinema vrijwel onvermijdelijk onderhevig waren – door hun geringe lengte, 
samenhang, programmering alsmede door de diversiteit van hun inhoud – lijkt 
te worden weerspiegeld in de vele genre-aanduidingen die indertijd afwisselend 
en ogenschijnlijk zonder enige systematiek werden gebruikt. Bovendien waren 
sommige specifiek, andere weer zeer ruim. Een voorbeeld van het laatste is 
de op Nederlandse en Duitse programmabiljetten in de jaren tien regelmatig 
voorkomende term ‘natuuropname’ voor zulke uiteenlopende onderwerpen 
als zwischen berg und tal, de manœuvres der duitsche oorlogsvloot 
of zeehondenjacht in tasmanië (australië); een film getiteld jacht op 
den opossum kreeg juist weer het predicaat ‘gekleurde reisopname’ mee!23 Als 
aanduiding voor films met zulke uiteenlopende onderwerpen komt ‘natuurop-
name’ sterk overeen met wat we nu ‘documentaire’ noemen. En toen ook, trou-
wens: in Franssprekende gebieden werden de termen ‘film -’ of ‘scène documen-
taire’ gebruikt in programma’s na 1910 voor een even breed palet aan opnamen 
van landschappen, volkeren, gebruiken, flora, fauna of industrieën.24

Nu hadden genre-aanduidingen, althans op programmabiljetten, doorgaans 
een weinig preciserende functie – als ze al vermeld werden. Filmshows in vari-
été-theaters bijvoorbeeld werden rond de eeuwwisseling niet zelden onder een 
verzamelnaam aangekondigd, zonder individuele titels. Toelichtingen op titels, 
bijvoorbeeld in de vorm van een genreterm, raakten pas na de eeuwwisseling 
in algemeen gebruik op biljetten en in advertenties. In een advertentie, afge-
drukt in de Haagsche Courant van 13 januari 1899 voor een programma van 
de American Biograph in Den Haag worden bijvoorbeeld slechts drie van de 
vijftien titels voorzien van een nadere omschrijving. Niet toevallig zijn dat alle 
drie gespeelde scènes in dit door ‘actualiteiten’ gedomineerde programma – 
zoals men rond 1900 van filmvertoningen gewend was. Nonfictie-titels spraken 
veelal voor zichzelf; in feite waren het beknopte inhoudsbeschrijvingen (zoals 
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wild bear in yellowstone), een kenmerk dat dit type opname tot ver in de 
twintigste eeuw behield. Wat genretermen deden is dus enerzijds bepaalde 
opnamen – zoals de gespeelde scènes in het Haagse Biograph-programma – 
onderscheiden van de rest. Anderzijds, en vooral in programma’s van het rond 
1905 opkomende bioscooptheater, duidden zij veeleer een positie in het pro-
gramma aan. Op programmabiljetten voor de Parisien-bioscopen in Amster-
dam en Rotterdam bijvoorbeeld stond een ‘natuuropname’ vrijwel altijd als 
eerste titel vermeld, ongeacht de inhoud van de te vertonen beelden.

Waar programmabiljetten zich vaak beperkten tot een handjevol generieke 
of toelichtende termen, ‘natuuropname’, ‘drama’, ‘komisch’, ‘actueel’, bevat-
ten de catalogi van sommige maatschappijen daarentegen een omvangrijke 
nomenclatuur, hetzij als toelichting, hetzij als naam voor thematisch geordende 
afdelingen (zoals Kinora’s ‘Animals’). Wat langer wil ik stilstaan bij het meest 
compleet gedocumenteerde voorbeeld, namelijk dat van Pathé Frères, in die 
jaren de internationale marktleider en trendsetter. Tussen 1897 en 1911 werden 
in Pathé’s catalogi films waarin dieren op een of andere wijze figureren afwis-
selend aangeduid met: scène de plein air; scène de genre; scènes militaires; scène 
de sports; scène d’acrobaties; scène de vulgarisation scientifique; scènes dramatiques; 
scènes arts et industries; scènes sports et acrobaties; scène d’industries; scène sportive.25

In tegenstelling tot ondubbelzinnig fictionele scènes, waarvoor van meet 
af aan scène dramatique, scène comique en scène à trucs beschikbaar waren, lij-
ken de termen voor natuuropnamen, zoniet nonfictie tout court, op het eerste 
gezicht verwarrender. De termen waren veranderlijk, zowel in gebruik – som-
mige verdwenen, andere kwamen ervoor in de plaats, als in betekenis – met de 
komst van nieuwe termen werd de reikwijdte van andere kleiner of specifieker. 
Van de vroegste, sinds 1897 gebruikte termen ‘scène de plein air’ en ‘scène de 
genre’, genoot de laatste aanvankelijk de meest wijde toepassing. De term werd 
geassociëerd met diverse vormen van spektakel: optredens, demonstraties of 
optochten. Dierenopnamen werden dan ook niet onderscheiden van andere 
evenementen: naast stieren- en hanengevechten werd de term ook gebruikt 
voor opnamen als au cirque, automobiles fleuris, départ de ballons, la 
fête des fleurs, querelle de soudards of enfants et chats (alle gemaakt 
tussen 1897 en 1899). Het performance-aspect, met andere woorden, preva-
leerde boven het feit dat dergelijke evenementen zich veelal in de buitenlucht 
afspeelden. ‘Scène de plein air’ werd aanvankelijk dan ook zelden gebruikt – 
een indicatie dat de populariteit van het variété-achtige type opname rond de 
eeuwwisseling benadrukt werd, zoals ook blijkt uit de catalogi van Edison en 
The Kinora Library. Kennelijk kwamen alleen toentertijd nog zeldzame, explo-
rerende opnamen van landschappen en fauna in verre oorden in aanmerking 
voor ‘plein air’ gezien Pathé’s tweedelige reeks opnamen over het Noordpool-
gebied une scène dans les régions glaciales–le ballon d’andrée (over 
de Zweed S.A. Andrée’s fatale expeditie per ballon) en une chasse à l’ours 
blanc (1897).26
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Vanaf 1900 traden er veranderingen op. Waar Pathé Frères’ inkomsten voor-
dien grotendeels kwamen uit haar phonographe-afdeling, anticipeerde de maat-
schappij in de jaren hierna op de commerciële potentie van de cinema met een 
op steeds grotere schaal toegepaste massaproductie van filmonderwerpen – met 
navenante revenuen. Zodoende werd er een grotere variëteit aan opnamen 
vervaardigd. ‘Plein air’ werd gedurende korte tijd een parapluterm voor vele 
daarvan: opnamen van een straat, een haven, een zeegezicht, een optocht, de 
sardienenvisserij, evenals van een in de buitenlucht nagespeelde scène. Omdat 
‘plein air’-opnamen soms als reeks werden aangeboden, kregen opnamen met 
dieren daarin, zoals charmeurs de serpents (1903) in een serie over de Indi-
ase stad Agra, dezelfde omschrijving mee. Datzelfde principe gold trouwens 
ook voor een reeks ‘scènes militaires’ uit 1902, waarin geen onderscheid werd 
gemaakt tussen opnamen van paarden in een drietal manœuvres de caval-
lerie en, bijvoorbeeld, défilé du corps médical.

Zouden ‘manœuvres’ en ‘défilé’ voorheen nog ‘scène de genre’ genoemd 
zijn, de term verdween nu nagenoeg, waarschijnlijk ten gevolge van de verhou-
dingsgewijs grote terugval in opnamen van optredens. Wellicht is dat de reden 
dat in 1901 opnamen als courses de chevaux en corrida en espagne ook 
als ‘plein air’ werden omschreven. Maar al snel werd aan dergelijke duels (o.a. 
combats de coqs à hanoï, chiens et rats [beide 1903], course de taureaux 
à béziers-france [1904]) evenals aan jachtopnamen (o.a. chasse au sanglier 
[1904]) een specifiekere term toegekend, ‘scène de sports’. Die term deed trou-
wens ook dienst voor opnamen van sporten waarbij geen bloed werd vergoten, 
zoals tafeltennis of bobsleeën. Voor de enkele variété- of dressuuract, zoals che-
val dressé en haute école, cochons savants (beide 1903) of l’éléphant 
acrobate (1905), werd in navolging van de in 1902 geïntroduceerde benaming 
voor opnamen van acrobaten e.d., nu ‘scène d’acrobatie’ gebruikt. En in 1904 
dook voor ’t eerst en eenmalig ‘scène de vulgarisation scientifique’ op, voor au 
fond de la mer, een tweedelige reeks opnamen van diverse zeevissen. De 
term zou pas vanaf 1910 systematisch worden gebruikt, nadat een der pioniers 
van de wetenschappelijke film, Jean Comandon, in oktober 1909 bij Pathé een 
afdeling voor populair-wetenschappelijke films had opgezet.27

Deze generieke instabiliteit is, zoals hierboven al gezegd, de belangrijkste 
reden dat de nu gangbare term ‘natuurfilm’ niet zonder meer teruggeprojec-
teerd kan worden op de onderscheidingen die in catalogi werden gemaakt. De 
overwegingen achter genre-indelingen zoals we die vooral sinds de klassieke 
Hollywood-cinema kennen – arbeidsverdeling, marketing en een zekere inhou-
delijke schematisering – vatten we nu op als een wijze waarop de productie 
ten behoeve van de toeschouwer georganiseerd werd.28 De genrebenamingen 
in Pathé’s catalogi in deze vroege periode richtten zich daarentegen op verto-
ners – die vervolgens die termen al of niet konden overnemen in hun eigen 
publicitaire uitingen. Genoemde instabiliteit is denkelijk dan ook beter op te 
vatten als een grote mate van flexibiliteit, die een productiemaatschappij in staat 
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stelde makkelijker gelijke tred te houden met de veranderingen in een volop in 
beweging zijnde, jonge filmindustrie – veranderingen waarbij Pathé Frères ove-
rigens voorop liep. Aldus konden, ten eerste, bepaalde inhoudelijke aspecten 
worden benadrukt ten koste van andere (performance boven locatie, zoals we 
zagen, maar ook: de toreador ten koste van de stier). Ten tweede, met het oog 
op de waaier aan onderwerpen waarom de programmavorm vroeg, werd met de 
nomenclatuur in catalogi een enorme variatie aan onderwerpen gereflecteerd. 
Of gesuggereerd: al snel zou dat een cosmetische variatie worden.

Bioscopen veranderen filmprogramma’s 

‘Nos opérateurs ont accompli de véritables prouesses photographiques, en pre-
nant à de courtes distances, diverses vues d’un des monstres, les plux hideux et 
les plus redoutables de la création: l’hippopotame’ (Catalogue Pathé [1908] over 
la chasse à l’hippopotame dans le nil bleu)

Na 1906 tekent zich een algehele omslag af in de samenstelling van filmpro-
gramma’s. Dat was niet alleen een teken van de groeiende populariteit van 
de cinema, maar vooral van de explosieve groei van het aantal bioscoopthea-
ters, in ieder geval in West-Europa en Amerika. Dit nieuwe fenomeen van de 
bioscoop betekende een breuk met de tot dan toe meest gangbare wijzen van 
filmvertoning waarbij vertoners, zoals gezegd, doorgaans eigenaar van de film-
kopieën waren. Kermisexploitanten en andere reizende vertoners konden met 
een bepaald programma gedurende lange tijd op verschillende locaties telkens 
nieuwe publieken vermaken. En de films in variété-theaters, music halls of 
café-concerts prijkten net als de omringende attracties traditioneel langdurig 
op hun programma’s – een aantal maanden was geen uitzondering. Kortom, 
filmkopieën hadden in deze vormen van exploitatie een langere levensduur. 
In een proces gericht op het bekorten van de nouveauté-waarde van een film 
en tegelijkertijd de vraag naar nieuwe films te stimuleren werden sedentaire, 
louter voor filmvertoning bedoelde vertoningsplaatsen – tot die tijd een minder-
heidspraktijk – de spil van de filmindustrie. Het bioscooptheater en de daarmee 
samenhangende massale uitbreng verhoogden de omloopsnelheid van een film-
titel aanmerkelijk. De opkomst van de bioscoop ging bovendien gepaard met 
de distributie van films via verhuur; Pathé Frères bevorderde beide praktijken 
nadrukkelijk rond deze tijd.29 De grotere én meer regelmatige vraag naar nieuw 
product die deze nieuwe vorm van distributie met zich meebracht leidde tot 
een andere cruciale verandering. Immers, aan een dergelijke vraag kon alleen 
worden voldaan met een planmatige, beheersbare productie, kortom met fic-
tiefilms. Pathé Frères – en andere maatschappijen – bleef haar toeschouwers 
weliswaar verbluffen met soms ronduit sensationele films die haar camera-  
lieden in alle hoeken van de wereld hadden gemaakt, maar de opnamen die 

Bioscopen veranderen filmprogramma’s
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aldus binnendruppelden vielen in het niet bij de golf aan speelfilms die de 
poorten van de studio’s voortaan verlieten. 

Eén van de symptomen hiervan was dat er in catalogi beduidend minder 
sprake was van expliciet als samenhangende reeks aangeboden titels. Een aantal 
in 1909 in Nederlands-Indië gemaakte natuuropnamen bijvoorbeeld werden 
niet alleen in dat en het daaropvolgende jaar met tussenpozen van maanden 
uitgebracht. In de Pathé-catalogi gingen zij bovendien vergezeld van uiteenlo-
pende genre-aanduidingen: l’industrie de la peau de serpent à java – ‘scène 
arts et industries’; pêche à la tortue à soerabaya en chasse aux cerfs à 
java – ‘scènes de plein air’; course de buffles à madoera – ‘scènes sports et 
acrobaties’; chasse au lasso dans les plaines des célèbes en chasse aux 
chiens volants à sumatra – ‘scène de sports’. Overigens zijn blijkens de in de 
catalogi vermelde titels deze opnamen waarschijnlijk gemaakt tijdens een mis-
sie van een of meer cameraploegen die ook langs India, Maleisië, het toenma-
lige Burma, Indo-China en Ceylon en mogelijk nog andere Aziatische landen 
voerde. Ook die samenhang, een decennium eerder ongetwijfeld als vanzelf-
sprekend benadrukt, speelde in Pathé’s marketing en publiciteit geen rol meer.

De meest voor de hand liggende reden voor deze verandering is dat in de 
door fictiefilms gedomineerde filmprogramma’s nog slechts plaats werd inge-
ruimd voor een enkele nonfictie-opname. Vertoningen van een reeks nonfictie-
opnamen waren dientengevolge uitzonderlijk. Aangrijpende gebeurtenissen 
als de aardbeving bij Messina in december 1908 of de watersnood van Parijs 
in januari 1910 werden mogelijk wel in een reeks scènes d’actualités vertoond. 
Weliswaar nam met de opkomst van het bioscoopjournaal vanaf 1908 het aantal 
nonfictie-onderwerpen toe, maar dit was vooral van cosmetische aard aangezien 
het journaal slechts één ‘nummer’ op het programma was. Cosmetisch waren 
ook de genrebenamingen voor de genoemde reeks films uit Nederlands-Indië. 
De ogenschijnlijke variatie wordt door de beschrijvingen van de individuele 
opnamen gelogenstraft: jacht en in mindere mate sport zijn de overwegende 
thema’s. Zo leest de beschrijving van l’industrie de la peau de serpent à 
java, de titel ten spijt, als een gedetailleerd verslag van de wijze waarop een 
python gedood wordt.30

Vanaf 1907, na een wijdvertakt netwerk van bioscopen en concessiehou-
ders te hebben opgezet, nam Pathé’s productie enorm toe. En terwijl het aan-
tal genretermen voor fictie begrijpelijkerwijs uitgebreider en specifieker werd, 
is er in de benamingen voor nonfictie-genres juist een zekere stabilisering te 
bespeuren. Wel werd met een nieuwe versie van chiens et rats (1907) de term 
‘scènes sports et acrobaties’ geïntroduceerd – waarmee Pathé zich op papier 
distantieerde van een deel van de erfenis van negentiende-eeuwse populaire 
cultuur, de genoemde ‘blood sports’. De term voegde aanvankelijk onderschei-
den onderwerpen weer samen, gezien de uiteenlopende opnamen die ermee 
aangeduid werden. Behalve variété- en circus-acts gold de term voor o.a. course 
de bobsleigh, combat de coqs à séville, école de cavallerie de saumur 
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(alle 1907), course de taureaux à nîmes (1909) en jachtopnamen als la 
chasse à l’hippopotame dans le nil bleu (1908). ‘Scènes de genre’ keerde 
in 1907 even terug, eveneens voor diverse variété-acts, waaronder les chiens 
savants (1907), alsmede voor een serieuzer onderwerp als le chien et ses ser-
vices (1907), over het nut van de hond voor jagers, blinden en schaapherders. 
Vermoedelijk waren de overlap én de onbepaaldheid van de term – hij werd 
zowel gebruikt voor nonfictie als fictie, met name voor op kinderen gerichte 
verhalen – de reden dat hij na 1908 voorgoed verdween.

Hoewel vanaf 1910 ‘sports’ en ‘acrobaties’ weer werden gescheiden, leek 
een heldere taakverdeling van de meest voorkomende nonfictie-genres gaan-
deweg zijn beslag te krijgen. Was de benaming ‘scène de plein air’ voor twee 
jachtscènes uit 1909 – la chasse aux crocodiles en chasse aux cerfs à 
java – nog een anomalie, gedurende 1910 en 1911 werd het weer de paraplu-
term die ze aan het begin van het decennium geweest was. De term was in 
de loop der jaren gaandeweg gereserveerd voor het sterk toenemende aantal 
opnamen van steden, landschappen, rivieren, watervallen, vulkanen e.d. en van 
‘volkstypen’, gebruiken, industrieën en de visserij. Daar kwamen nu duel- en 
jachtscènes bij (zoals combat de buffles, corrida de taureaux au chili 
[beide 1910] en de Série: les grandes chasses en afrique [1910-1911]), evenals 
meer observerende dierenopnamen van serieuze (o.a. les oiseaux dans leurs 
nids [1910]) of vermakelijke aard (o.a trois petites chattes [1911]). Eind 1911, 
kortom, waren er in Pathé Frères’ catalogi voor natuur- en dierenopnamen, die 
met de aarzelende opkomst van de feature nog marginaler werden in filmpro-
gramma’s, nog slechts drie termen in algemeen gebruik: ‘scènes de plein air’, 
‘scène d’acrobaties’ en ‘scène de vulgarisation scientifique’, waarvan alleen de 
laatste van meet af aan de meest nauw omschreven toepassing had gehad.

In het wild?

‘Nous suivons dans leur course éperdue à travers le danger (…) ces braves bêtes 
si dévouées, qui agissent, combattent, pâtissent avec nous, sans profit pour eux’ 
(Catalogue Pathé [1908] over les chiens ambulanciers)

Wijzigingen in de omvang en verschuivingen binnen de productie van Pathé 
Frères én wijzigingen in de aard der vertoningsplaatsen en hun programme-
ring; die gegevens maken de onbestendigheid van de nomenclatuur en van de 
inhoud die ermee aangeduid werd in Pathé Frères’ catalogi tot begin jaren tien 
in grote mate systematisch. En het einde van de wildgroei aan termen voor 
dierenopnamen (en nonfictie-titels in het algemeen) valt goeddeels samen met 
de stabilisering en institutionalisering van de industrie: de taakverdeling, al of 
niet verticaal geïntegreerd, tussen gevestigde wijzen van productie, distributie 
en vertoning; de dominantie van de fictiefilm. De introductie van enkele nieuwe 

In het wild?
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genretermen, ‘scènes arts et industries’ en ‘scène d’industrie’ in respectieve-
lijk 1907 en 1910, bevestigt deze tendens. Beide termen duiden films aan over 
ambachtelijke of industriële vervaardigingsprocessen van uiteenlopende pro-
ducten. Opmerkelijk is dat opnamen van visserij en veeteelt, met dieren dus 
die vooral als voedselproduct dienen, zonder uitzondering onder deze genres 
werden geschaard: la culture des huîtres (1908), la pêche à la baleine 
dans les mers du sud (1909), élevage de poules de race (1909), le miel 
(1909; deze titel benadrukte, conform andere films in dit genre, het eindpro-
duct) of la pêche aux harengs à boulogne (1910). Geen ‘plein air’ of ‘scène 
de sports’ meer; de status van een kip of een haring was binnen dit genre niet 
anders dan die van een strooien hoed, zonnescherm of tennisbal. Een zeer 
uitzonderlijk geval was het als ‘scènes dramatiques’ omschreven les chiens 
ambulanciers (1908); het werk à travers le danger van deze honden van het 
Rode Kruis en de verhalende vorm waarin de film is gegoten hebben denkelijk 
bijgedragen aan deze afwijkende benaming.31

Binnen de dierenopnamen, met andere woorden, ontstond eveneens een 
zekere taakverdeling tussen genres. Niettemin, wat bleef bestaan was een ideo-
logische overeenkomst. Een algemeen kenmerk van vroege nonfictie-films 
waarin dieren figureren was dat zij altijd op een of andere wijze ten dienste 
stonden van de mens:
•	 als prooi of als voedsel (in de talloze films over jacht, over visserij en veeteelt); 
•	 als vermaak (in circus- en variétéfilms, in opnamen van stieren- en hanen-

gevechten of andere duels); 
•	 als transport- of demonstratiemiddel (in films over de cavalerie en rijscholen);
•	 als werktuig (in opnamen van veelal symbiotische relaties tussen mens en 

dier, zoals honden als mensenredder of blindengeleidehond, olifanten die 
boomstammen verplaatsen, vogels die fruitkwekers van rupsen afhelpen 
of de gecontroleerde productie van honing door bijen – waaraan latere op-  
namen over zijderupsen kunnen worden toegevoegd); en 

•	 als wetenschappelijk object (met name in ‘scènes de vulgarisation scientifi-
que’, in het bijzonder de opnamen van microscopisch kleine levensvormen 
en de bedreigingen die zij vormen voor de gezondheid van de mens, alsmede 
van bijvoorbeeld voor de landbouw nuttige levensvormen).

Om die reden vormden in het wild – of zogezegd in het wild – opgenomen 
films (met name de zogeheten safari-films als Alfred Machins serie les gran-
des chasses en afrique voor Pathé en de trendsettende films van de Deense 
productiemaatschappij Nordisk van enkele jaren daarvoor)32 mijns inziens 
geen breuk met de contemporaine praktijken noch markeerden zij een ont-
wikkeling naar opnamen die toeschouwers vandaag de dag gewend zijn. Het 
verkoopargument dat dieren, grootwild in het bijzonder, in hun natuurlijke 
omgeving gefilmd waren bleef ondergeschikt aan de bovengenoemde ‘ideolo-
gie’; het thema van de jacht maakte de uitkomst, hoewel mogelijk spannend, 
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niettemin voorspelbaar. Het filmen in de natuurlijke habitat was allesbehalve 
van doorslaggevende aard in de verandering van de perceptie van dieren. De 
term ‘in het wild’ was bovendien misleidend, aangezien de gebeurtenissen 
niet zelden voor de camera gearrangeerd waren. Sterker nog, de ‘wildernis’ in 
een van de Nordisk-producties was, conform traditionele, op eerdergenoemde 
vormen van de toenmalige populaire cultuur teruggrijpende praktijken in de 
cinema, een op een Deens eiland nagebouwd Afrika!33

‘At that time, (…) [a]nimals were regarded as little more than commodities 
supplying food, transport or sport’, zo staat te lezen in een beknopt historisch 
overzichtje op de website van de Royal Society for Prevention of Cruelty to 
Animals (rspca). En: ‘compassion for animals was regarded as bizarre.’34 Hoe-
wel opgericht in 1824 maakt het bovenstaande duidelijk dat de rspca nog een 
lange weg te gaan had alvorens een verandering van perceptie en mentali-
teit tot stand gebracht was. Eind negentiende, begin twintigste eeuw was daar, 
enige beschermende wetgeving ten spijt, nauwelijks sprake van. Wat de cinema 
betreft zijn de meest uigesproken uitingen inderdaad het relatief grote aantal 
opnamen waarin dieren zonder pardon gedood worden. Niet alleen in de eerder 
vermelde opnamen van ‘blood sports’ van rond de eeuwwisseling en de grote 
jachtfilms uit het daaropvolgende decennium. Ook daarna ging het moorden 
op het filmdoek lustig door: konijntjes die ‘gekraakt’ worden door pythons in 
fütterung von riesenschlangen (Komet-Film, 1911), of in duel sensa-
tionnel (Eclipse, 1908), waar in een grote kooi, opgesteld in een arena, een 
stier en een tijger elkaar tot de dood bevechten voor het oog van duizenden 
toeschouwers. Misschien was er een enkel moment van wroeging, zoals in Les 
cerfs sont si gracieux et si doux que c’est une véritable honte de les tuer, in Pathé’s 

Still uit 
fütterung von 
riesenschlangen. 
Bron: Filmmuseum, 
Amsterdam
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catalogusbeschrijving van chasse aux cerfs à java (1909). Maar de film was 
al geschoten. De zo kenmerkende en vanzelfsprekende ongelijkwaardige rela-
tie tussen mens en dier in vroege dierenopnamen bleef nog lange tijd in schril 
contrast staan met wat we heden ten dage gewend zijn.35

Pas vanaf circa 1910, en dan nog in slechts een handjevol films, is voor het 
eerst een verschuiving te zien in de representatie van dierenleven (en -dood) in 
commerciële films. Heel af en toe werd er een film uitgebracht waarin dieren 
niet in relatie tot de mens stonden, maar op zichzelf werden bekeken. Voorbeel-
den zijn le dytique et sa larve (Pathé, 1910), vogels van diverse pluimage 
(1910) en les oiseaux dans leurs nids (Pathé, 1910; de meervoudsvorm van 
beide titels slaat op de achtereenvolgende scènes met een exemplaar van tel-
kens een andere vogelsoort), la grenouille (Pathé, 1911) of la chenille de 
carotte (1911). Je zou deze wijze van representatie ‘metonymisch’ kunnen noe-
men, aangezien gedrag, fysiologie of anatomie van doorgaans één exemplaar 
impliciet voor de hele soort staat. Hoewel niet van antropomorfisme gespeend 
(met tussentitels als ‘De mees, een vroolijk klein vogeltje…’ of ‘Een kleine Pim-
pelmees, die om zijn moeder zit te huilen’), is dit een typerend kenmerk van de 
populair-wetenschappelijke films die studio’s van Pathé Frères – en ook die van 
een andere Franse maatschappij, Éclair, onder de naam Éclair Scientia – rond 
deze tijd begonnen te vervaardigen. Hoewel fraaie stencilkleuring of sensatie, 
onder andere vanwege de levensgrote close-ups van vleugels, kaken of ogen, 
de commerciële aantrekkelijkheid van deze opnamen voedden, werden ze alle 
uitgebracht als ‘scène de vulgarisation scientifique’, het in diverse van deze 
films als laboratorium voorgestelde departement van Pathé onder leiding van 
de eerder vermelde filmpionier Jean Comandon. In deze dierenfilms was die 
wetenschappelijke connotatie vooral af te lezen aan het feit dat ze juist niet 
in het wild zijn gemaakt. Aan de gecontroleerde situatie van de dierentuin of 
het laboratorium moest de betrouwbaarheid van deze opnamen kunnen wor-
den afgemeten. Hier pas haakt de commerciële cinema aarzelend aan bij het 

Stills uit duel sensationnel. Bron: Filmmuseum, Amsterdam
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werk van Muybridge en Marey. Maar wetenschappelijke interesse (verpakt als 
commerciële attractie) was nog geen dierenbescherming. Menig dier moest 
toch het loodje leggen opdat de toeschouwer zijn anatomie of karakteristieke 
lichaamsdelen helder getoond kon worden. En traditionele commerciële die-
renopnamen bleven dominant. Het zou nog lang duren eer dieren geen last, ja 
zelfs profijt hadden van de cinema.
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Websites met oude opnamen (dierenfoto’s en -films)

•	 http://images.google.nl/images?hl=nl&source=hp&q=early+motion+pictures&um=1&ie=UTF-
	 (geeft early motion pictures)
•	 http://images.google.nl (zoek naar bv. → Muybridge; → Marey; → Thomas Edison beelden)
•	 http://images.google.nl/images?hl=nl&source=hp&q=eadweard+muybridge&um=1&ie=
	 UTF-0CBMQsAQwAA
	 (geeft veel Muybridge foto’s)
•	 www.earlycinema.com/index.html
	 (geeft beknopte informatie, en doorverwijzingen)
•	 http://cinegraphica.blogspot.com/2008_09_01_archive.html
	 (geeft veel doorverwijzingen)
•	 http://memory.loc.gov/cgi-bin/query 	
	 (hierop zijn diverse filmpjes met dieren te vinden, zoals):
•	 http://memory.loc.gov/cgi-bin/query/D?papr:15:./temp/~ammem_3ucm::@@@mdb=
	 cola,coolbib,papr,afcnyebib,pin,ncr,afc911bib,varstg
	 (Pack mules with ammunition on the Santiago trail, Cuba (1898) / Thomas Edison)
•	 http://memory.loc.gov/cgi-bin/query/D?papr:17:./temp/~ammem_3ucm::@@@mdb=
	 cola,coolbib,papr,afcnyebib,pin,ncr,afc911bib,varstg
	 (animatie: Krazy Kat and Ignatz Mouse at the circus / Internat. Film Service, 
	 animator Leon Seart)
•	 http://memory.loc.gov/cgi-bin/query/D?papr:18:./temp/~ammem_3ucm::@@@mdb=
	 cola,coolbib,papr,afcnyebib,pin,ncr,afc911bib,varstg
	 (animatie: The first circus from ‘Tony Sarg’s Almanac’ series, 1921. Herbert M. Dawley)
•	 http://memory.loc.gov/cgi-bin/query/D?papr:18:./temp/~ammem_3ucm::@@@mdb=
	 cola,coolbib,papr,afcnyebib,pin,ncr,afc911bib,varstg
	 (Fun in camp [met beren], 1899/ Thomas A. Edison)
•	 http://memory.loc.gov/cgi-bin/query/D?papr:28:./temp/~ammem_3ucm::@@@mdb=
	 cola,coolbib,papr,afcnyebib,pin,ncr,afc911bib,varstg
	 (Cattle driven to slaughter, 1897 / Thomas A. Edison, producer James White)
•	 http://memory.loc.gov/cgi-bin/query/D?papr:30:./temp/~ammem_3ucm::@@@mdb=
	 cola,coolbib,papr,afcnyebib,pin,ncr,afc911bib,varstg
	 (Horse Parade at the Pan-American Exposition / Thomas A. Edison)

Filmtitels die zijn te bekijken in het Filmmuseum, Amsterdam

•	 kopietitel een strijd tusschen wilde dieren 
	 (originele titel duel sensationnel)*

	 Frankrijk (Éclipse) 1908
	 35mm | z-w | 82m | 4’ | video 061
•	 kopietitel seehundsjagd bei tasmanien 
	 (australien) (originele titel chasse aux phoques 
	 dans la mer de tasmanie)
	 Frankrijk (Pathé Frères) 1910 | video 734
	 35mm | z-w | 111m | 5’
•	 kopietitel vogels in pathécolor 
	 (originele titel les oiseaux dans leurs nids)
	 Frankrijk (Pathé Frères) 1910 | video 261
	 35mm | kl | 74m | 4’
•	 kopietitel vogels van diverse pluimage*

	 [Frankrijk (Éclair Scientia) 1910] | video 616
	 35mm | kl | 130m | 7’

•	 kopietitel de wortelrups (originele titel 
	 la chenille de la carotte)
	 Frankrijk (Pathé Frères) 1911 | video 547
	 35mm | kl | 103m | 5’
•	 kopietitel voeding van reuzenslangen! 
	 (originele titel fütterung von riesen-
	 schlangen)*

	 Duitsland (Komet-Film) 1911
	 35mm | z-w | 50m | 3’ | video 118

*	 hiervan heeft het Filmmuseum gedigitaliseerde versies.

•	 elephants at the zoo
	 gb | 1898 | 35mm | zw | 0’35” | video 723
•	 spanish coronation bullfight
	 gb | 1902 | 35mm | zw | 2’20” | video 838
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•	 feeding seagulls off the irish coast
	 gb | 1899 | 35mm | kleur | 0’30” | video 838
•	 an irish peasant scene-feeding pigs
	 gb | 1899 | 35mm | zw | 16m | 0’30” | video 838
•	 a stable on fire
	 us | 1896 | 35mm | zw | 0’25” | video 838
•	 feeding the pigeons in st. mark’s square, venice
	 gb | 1898 | 35mm | zw | 0’50” | video 723
•	 [stealing a dinner]
	 gb | 1898 | 35mm | zw | 0’40” | video 723
•	 hurdle jumping by trained dogs
	 us | 1899 | 35mm | zw | 1’05” | video 723
•	 ‘king’ and ‘queen’, the great high diving 
	 horses
	 us | 1899 | 35mm | zw |1’05” | video 723

•	 wrestling pony and man
	 us | 1896 | 35mm | zw | 0’30” | video 723
•	 rare fish in an aquarium
	 d | 1899 | 35mm | zw 0’30” | video 723
•	 pelicans at the zoo
	 gb | 1898 | 35mm | zw | 0’20” | video 723
•	 [charge of the carabineers-aldershot]
	 gb | 1898 | 35mm | zw | 0’20” | video 723
•	 jumping hurdles
	 us | 1897 | 35mm | zw 0’30” | video 723
•	 [when the bugle sounds ‘charge’]
	 d | 1899 | 35mm | zw | 0’30” | video 723
gb	 = British m&b 
us	 = American m&b
d	 = Deutsche Mutoskop & Biograph

Uit: Boitard, De 
diergaarde te Parijs 
(1845), t.o. pag. 132.  
Bron: knaw-
bibliotheek, iisg 
Amsterdam


