
Ausser Konkurrenz. 

Komplette 
Kinematographen-Einrichtung 

mit Motor- und Handbetrieb für lebende und feste Projektion. 

Diese Anlage, die die neuesten Errungenschaften in sich vereinigt, 
stellt die vorzüglichste Einrichtung der Gegenwart dar. Die Laterne ge­
stattet durch automatische Verstellung der Lampe ein leichtes und sicheres 
Arbeiten. 

Empfehlenswert 
für Ausstellungen, große Etablissements und ständige kinematgr. Theater. 

Leon Gaumont, Kinematographen und Films (Angebotskatalog), Berlin (1908). 



DEAC ROSSELL 

Die soziale Konstruktion früher tech­
nischer Systeme der Filmprojektion 

Der amerikanische Filmhistoriker Tom Gunning hat in einer Reihe von Bei­
trägen vorgeschlagen, das frühe Kino wegen der Besonderheiten der Sujets 
und des Stils seiner Filme radikal vom späteren Erzählkino zu trennen, das ab 
1904 wachsenden Zuspruch findet.' Gunning hebt vor allem auf den »nicht­
kontinuierlichen Stil früher Filme« ab. Die Wiederholung eines bereits gezeig­
ten Vorgangs in der nächsten Einstellung oder Handlungslücken zwischen 
zwei Einstellungen sind nicht als »Fehler« primitiver Filmemacher anzusehen, 
sondern als narrative Gestaltungsmittel, die aus nicht-kontinuierlich erzählen­
den, populären Unterhaltungsformen wie Comic Strips, Laterna magica- und 
Variete-Vorführungen übernommen wurden. Gunning betrachtet die frühen 
Filme als »Kino der Attraktionen«: Dieser Begriff umschließt eine Vielfalt ki­
nematographischer Strategien, die im heutigen Verständnis weder als doku­
mentarisch noch als fiktional zu klassifizieren sind. Sie folgen einem ganz an­
deren ästhetischen Antrieb, der auf Sensation und Überraschung zielt und 
zahlreiche unterschiedliche, in sich geschlossene Handlungsvorgänge zusam­
menfügt. Auf diese Weise lassen sich die frühen Filme vom »Kino der narrati­
ven Integration«, dem nahtlosen Geschichtenerzählen der späteren Periode 
deutlich unterscheiden. 

Das frühe Kino gilt landläufig als primitiver und unbeholfener Vorläufer 
des >reifen< Erzählkinos unseres 20. Jahrhunderts. Gunning vermag die Be­
trachtung des frühen Kinos aus dieser Sackgasse herauszuführen, indem er die 
ersten Filme und Filmemacher von der späteren Praxis entschieden trennt und 
im Rekurs auf zeitgenössische Quellen zu den Filmen und Publikumsreaktio­
nen eine neue Sicht entwickelt, die dem frühen Kino sein Eigenleben zurück­
gibt. Er schaut nicht mehr durch die teleologische Brille, welche die frühen 
Filme als Gestammel von Klippschülern erscheinen läßt, die zögerlich den 
Weg einschlagen, der dann zu Abel Gance, Sergei Eisenstein oder Alfred 
Hitchcock führen sollte. Gunnings historisierende Sicht hat unsere Fähigkei­
ten bei der Betrachtung und Kontextualisierung früher Filme erheblich erwei­
tert. 

Ein vergleichbarer theoretischer Impuls ist nötig, um die Erfindungsge­
schichte der Filmprojektion in den 189oer Jahren zu bearbeiten und die Evo­
lution ihrer Techniken und Vorführpraktiken zu erklären. Trotz einer Reihe 
neuer Forschungsergebnisse in den letzten zwanzig Jahren starrt die Historio-
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graphie hier nämlich nach wie vor durch die teleologische Brille und ist in end­
lose Auseinandersetzungen über Erstlingsrechte von Erfindern verstrickt. Die 
Kontrahenten operieren meist mit einer Menge fragwürdiger Annahmen zu 
Technologieentwicklungen, die von Historikern anderer Technikbereiche 
längst zurückgewiesen wurden. 

Für Apparate zur Aufnahme und Wiedergabe bewegter Bilder wurden 
zwischen 1890 und 1900 in Frankreich, Deutschland, Großbritannien, den 
Vereinigten Staaten und anderen Ländern Hunderte von Patenten eingereicht. 
Die meisten davon wurden nach 1896 ausgegeben. Filmhistoriker erklären die­
sen erfinderischen Tatendrang gewöhnlich mit dem sofortigen Publikumser­
folg des neuen Sensationsmediums: In den neuen Markt drängten Erfinder 
und Hersteller mit geschützten Geräten, welche verbesserte Lösungen für die 
Probleme des Flimmerns, der Haltbarkeit von Filmstreifen, der Beleuchtung 
und der Handhabung der Geräte anboten, ohne die Rechte der wenigen zuerst 
patentierten Schlüsselapparaturen zu verletzen. In den 192oer Jahren, als die 
Kinos auf der ganzen Welt jede Woche Millionen Besucher anzogen, schien 
sich diese Sicht der ersten Erfinderzeit von selbst zu verstehen. Durch viele 
begeisterte Zeitungsberichte über die ersten Filmprojektionen in Groß- und 
Kleinstädten wurde sie scheinbar bestätigt. 

Als sich nach dem Ersten Weltkrieg abzeichnete, daß die früheste Ära des 
Kinos bereits Geschichte war, begannen Historiker die weitläufige Patentlite­
ratur durchzuarbeiten und die Erinnerungen noch lebender Filmpioniere fest­
zuhalten, um just jene »wenigen früh patentierten Schlüsselapparaturen« her­
auszufinden, die als Meilensteine auf dem Weg zur reifen Filmindustrie gelten 
konnten, welche in den meisten Ländern mittlerweile eine herausragende Stel­
le einnahm. 

Diese Auffassung von der Periode der Filmerfindung vor 1900 ging von 
einem unbeirrbaren Fortschrittsglauben aus, der Technologien mit ihrem Er­
folg rechtfertigte: Als zwangsläufiger Zielpunkt für die Entwicklung der Film­
technik galt die Projektion von Spielfilmen (manchmal auch Dokumentarfil­
men) für ein Massenpublikum in großen, ortsfesten Kinos. »Technikhistoriker 
scheinen sich oft damit zufriedenzugeben, daß beim offensichtlichen Erfolg 
eines Artefakts keine weitere Erklärungsarbeit geleistet werden muß«, schrei­
ben Trevor J. Pinch und Wiebe E. Bijker in einem wichtigen Beitrag über die 
soziale Konstruktion technischer Artefakte. Sie fügen hinzu: »Es ist klar, daß 
ein historischer Bericht, der auf dem retrospektiv betrachteten Erfolg des Ar­
tefakts basiert, vieles unerwähnt läßt.« 2 Die Filmgeschichtsschreibung privi­
legierte die kommerzielle Kinoauswertung abendfüllender Spielfilme und 
marginalisierte mit den ursprünglichen Konzepten des frühen Kinos auch den 
Einsatz von Dokumentarfilmen, wissenschaftlichen Filmen, Lehrfilmen und 
Amateurfilmen. Retrospektiv konstruierten die Filmhistoriker ihr eigenes li­
neares Modell, das die Vielfalt der Aktivitäten in den 189oer Jahren nicht ad­
äquat repräsentieren kann. Viel Lärm um nichts gab es um die beherrschende 
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Frage:» Wer war der erste Erfinder des Kinos?« Neben einem technischen De­
terminismus unterstellt dieses lineare Modell, daß eine ganz bestimmte Art 
von »Kino« erfunden wurde. Neuere theoretische Arbeiten von Technikhisto­
rikern schlagen andere Modelle für die Entwicklung technischer Artefakte vor. 
Wie weit sie für das Studium des frühen Kinos anwendbar und nützlich sind, 
ist Thema dieses Artikels. Zunächst wird ein alternatives, non-lineares Modell 
der sozialen Konstruktion technischer Artefakte skizziert, dann die Anwen­
dung dieses Modells auf die frühe Filmtechnik diskutiert und schließlich wird 
gezeigt, wie dieses Modell in ein theoretisches Konzept überführt werden 
kann, mit dessen Hilfe sich viele nicht-technische Aspekte der Praktiken des 
frühen Kinos erschließen lassen. 

Die soziale Konstruktion technischer Artefakte: einige Definitionen 

John M. Staudenmaier zufolge verstehen sich traditionelle Technikgeschich­
ten der Stahl-, Elektro- oder Filmindustrie als »saubere innere Logik techni­
scher Stammbäume, welche winzige Veränderungen bei den Hemmungen in 
Uhren oder den Formen des Glockengusses über die Zeiten verfolgt und da­
mit widerstreitende Ansprüche auf Erfinderrechte reklamiert (>Wer war der 
erste ?<)«.J Diese Sichtweise behandelt Technik nach Art einer black box. Über 
das Innenleben braucht niemand etwas zu wissen - aber Zweck und Funktio­
nen des Kastens kennt jedes Kind: Eine Uhr ist dafür da, die Zeit anzugeben; 
ein Filmprojektor ist dafür da, um bewegte Bilder auf die Leinwand zu wer­
fen. Was die technischen Mechanismen in der black box anbelangt, so be­
schränken sich Nachforschungen allenfalls auf abstrakte Diskussionen: Die 
Historiker nehmen einfach an, daß es für ein technisches Problem jeweils nur 
eine einzige optimale Lösung gibt, die durch ihre technische Überlegenheit 
zum Standard wird und den Markt beherrscht. Damit separieren sie die tech­
nische Entwicklung von dem Hin und Her und den Konflikten der wirklichen 
Welt. Sie neigen außerdem zur Ignoranz gegenüber gescheiterten Alternativen, 
die nur als Fehltritte oder Irrläufer auf dem Weg zur Konstruktion eines er­
folgreichen Artefakts gelten, wobei Erfolg retrospektiv von der reifen Praxis 
der Industrie her definiert ist. Reinhard Rürup schreibt zur Teleologie dieser 
»evolutionistischen Auffassung der Technikgeschichte«: 

Die vorläufigen Endresultate der Technik erschienen allzu oft als das notwendige 
Ergebnis der vorhergegangenen Erfindungen und Praktiken, und in den großen 
grundlegenden Erfindungen schienen jeweils die späteren Auswertungen schon 
angelegt zu sein und nur noch der Entfaltung auf Grund der »technischen Gesetz­
mäßigkeiten« zu bedürfen. Vor allem aber fehlte es dieser Forschung - aus nahelie­
genden Gründen - an kritischer Distanz zu ihrem Gegenstand, man schrieb gewis­
sermaßen Geschichte in eigener Sache.4 
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Das zirkuläre Denken, welches dieser Art Technikgeschichte eigen ist, kann 
nicht erklären, warum gerade ein ganz bestimmtes Artefakt konstruiert wor­
den ist, welche Faktoren seine Bauweise beeinflußten, welchem weitergehen­
den Zweck es dienen sollte und warum es sich gegen seine Konkurrenten 
durchgesetzt hat. Alle diese Fragen sind in den ersten Jahren der Filmprojek­
tion von großer Bedeutung. Um sie zu beantworten, muß die Filmgeschichts­
schreibung das black box-Verständnis von Filmtechnik hinter sich lassen und 
einen weiter ausgreifenden Theorierahmen entwerfen. Das Konzept eines 
technologischen Rahmens, welches auf neueren soziologischen Arbeiten zur 
Technikgeschichte basiert, kann nicht nur Fragen klären zu den Ursprüngen, 
der Erfindung und der Entwicklung der Filmtechnik, sondern vermag auch 
Antworten zu geben auf Fragen zur Entwicklung früher Filminstitutionen 
und Projektionspraktiken, die nicht technischer Natur sind. 

Neuere soziologische Arbeiten zur Technikgeschichte von Wiehe E. Bij­
ker, John Law, Michel Callon, Thomas P. Hughes und anderen schlagen ein 
mehrdimensionales, non-lineares Modell technischer Innovation und Ent­
wicklung vor. In Anlehnung an Ergebnisse der Wissenssoziologie untersucht 
dieses Modell die Erfindung, die Entwicklung und die Reife technischer Arte­
fakte und räumt dabei »erfolgreichen« und »gescheiterten« Artefakten glei­
ches Gewicht ein. Denn es wird davon ausgegangen, daß es gerade der » Er­
folg« eines Artefakts ist, welcher der Erklärung bedarf: Warum wurde eine 
bestimmte technische Methode gewählt und keine andere? Warum wurde die 
Arbeit an dieser fortgesetzt und die Entwicklung von Alternativen aufgege­
ben? Warum gelangte eine bestimmte Methode zur Vorherrschaft auf ihrem 
Feld und warum galt sie als die einzige mögliche Lösung für ein bestimmtes 
technisches Problem? 

Wesentlich für die gleichwertige Betrachtung technischer Artefakte ist die 
interpretative Flexibilität des Artefakts, d. h. ein und dasselbe Artefakt kann 
für unterschiedliche Leute entschieden unterschiedliche Dinge darstellen: Der 
Gänsekiel in der Hand eines mittelalterlichen Mönchs ist ein Instrument zum 
Kopieren von Texten, also zur Herstellung einer Zahl exakter Repliken; der­
selbe Gänsekiel in der Hand eines mittelalterlichen Gelehrten ist ein Instru­
ment zum Ausdruck seiner selbst, mit dem er einer intellektuellen Gemein­
schaft sein Wissen und seine Argumente mitteilt. Das Filmhistorikern wohl 
bekannteste Beispiel für die interpretative Flexibilität eines Artefakts ist Tho­
mas Alva Edisons Erfindung des Phonographen: Edison dachte, er habe eine 
Büromaschine geschaffen, welche die Geschäftskommunikation effektivieren 
würde. Entsprechend organisierte er die Fertigung und das Marketing des 
Geräts. Jedermann sonst, der diesen Apparat in Augenschein nahm oder von 
ihm hörte, dachte an ein Unterhaltungsgerät, das in öffentlichen Räumen und 
Privatwohnungen zur Wiedergabe von Musik diente. 

Das Konzept der interpretativen Flexibilität eines technischen Artefakts 
impliziert, daß mehrere Personen oder Gruppen involviert sind. Für jede hi-



storische Analyse der Entwicklung technischer Lösungen für klar erfaßte Pro­
bleme, seien es Kunststoffe, Filme oder Telegraphie, gilt: » Die mit dem Arte­
fakt befaßten sozialen Gruppen und die Bedeutungen, welche sie dem Arte­
fakt geben, spielen eine entscheidende Rolle: Ein Problem ist erst dann als ein 
solches definiert, wenn es eine soziale Gruppe gibt, für die es ein ,Problem< 
darstellt.«i Relevante soziale Gruppen schließen Institutionen und Organisa­
tionen ebenso ein wie Gruppen oder Klassen von Individuen. Diese können 
jeweils Erfinder und Konstrukteure, Hersteller, Verkaufsagenten und Beamte, 
Nutzer und Konsumenten umfassen-, entscheidend ist nur, »daß alle Mitglie­
der einer sozialen Gruppe dieselben Sets von Bedeutungen teilen, die einem 
spezifischen Artefakt zugeschrieben werden.«6 Viele Annahmen über frühe 
Filmapparaturen erweisen sich als widersprüchlich und zweifelhaft, sobald die 
interpretative Flexibilität eines einschlägigen Artefakts im Hinblick auf ver­
schiedene beteiligte soziale Gruppen geprüft wird. Nachdem Oskar Messter 
seine Filmfirmen 1918 an die Ufa verkauft hatte, bekämpfte er über zwei Jahr­
zehnte lang den Pionierstatus von Max Skladanowsky. Entsprechend seinem 
linearen Geschichtsverständnis der Filmtechnik war Messter ganz klar der 
Auffassung, daß das 3 5 mm-Filmband und das Malteserkreuz für den schritt­
weisen Filmtransport die konstitutiven Elemente eines >richtigen< kinemato­
graphischen Apparats darstellten. Skladanowskys Bioscop war dagegen auf 
zwei 5 4mm-Filmbänder und auf ein Schneckengewinde ausgelegt, das die ein­
zelnen Bilder der zwei per Hand zusammengesetzten Filmschleifen abwech­
selnd auf eine Leinwand warf. Skladanowsky hatte sein System konsequent 
aus seinen Erfahrungen mit der Überblendungstechnik bei der Vorführung 
von Nebelbildern mit der Laterna magica abgeleitet/ Für die Entwicklung der 
Filmindustrie, in der Messter eine prominente Stellung einnahm, erwies sich 
das Projektionsverfahren des Bioscop als nicht praktikabel. 

Ein anderes Beispiel: Georges Demeny demonstrierte 1892 auf der Inter­
nationalen Ausstellung der Photographie im Palais des Beaux-Arts 1892 in 
Paris seinPhonoscope, einen Apparat, der als Guckkasten sowie für Kleinbild­
Projektion ausgelegt war und chronophotographische Phasenbilder zeigte, die 
auf dem Rand einer rotierenden Scheibe angebracht waren. Demeny behaup­
tete später, daß er von vielen verschiedenen Unterhaltungskünstlern »eine La­
wine von Anfragen« bekam, die er jedoch zurückwies, weil er den Apparat 
dafür vorgesehen hatte, Taubstummen das Lippenlesen zu lehren. Als Demeny 
jedoch wenig später die Gründung einer eigenen Firma zur Auswertung des 
Apparats betrieb, hatte er die völlig anders gearteten Vorstellungen der >Bar­
nums< in seine Geschäftspläne übernommen: Die u. a. mit Ludwig Stollwerck 
gegründete Societe du Phonoscope sah den Einsatz des Apparats für öffentli­
che Unterhaltungszwecke vor, während der exklusive Verkauf an Amateur­
photographen für den Heimgebrauch dem Agenten George W. de Bedts in 
Paris vorbehalten war.8 

Die interpretative Flexiblilität eines Artefakts unterstreicht, daß Konstruk-
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tion und Verständnis technischer Artefakte kulturelle Leistungen sind. Mehr 
noch: »Flexibilität erstreckt sich nicht nur darauf, wie Leute über Artefakte 
denken, sondern auch darauf, wie Artefakte konstruiert werden.«9 Bijkers 
Konzept des »technologischen Rahmens« eignet sich am besten, um die Be­
ziehungen verschiedener sozialer Gruppen zu einem Artefakt in einem 
mehrdimensionalen, non-linearen Modell technischer Entwicklung zu analy­
sieren. Ein technologischer Rahmen umfaßt nicht nur diejenigen, welche als 
Erfinder, Mechaniker und Ingenieure direkt an der Entwicklung eines Arte­
fakts arbeiten, sondern alle relevanten sozialen Gruppen, die in irgendeiner 
Weise mit dem Artefakt zu tun haben und von daher seine Interpretation und 
seine Konstruktion beeinflussen. Das Konzept des technologischen Rahmens 
zielt gerade auf die Interaktionen zwischen verschiedenen Gruppen von Be­
teiligten ab: » Es geht weder um individuelle Merkmale noch um die Merkmale 
von Systemen und Institutionen: Rahmen sind zwischen handelnden Subjek­
ten angesiedelt, nicht in ihnen oder über ihnen.« 10 Verschiedene handelnde 
Subjekte oder soziale Gruppen identifizieren sich mehr oder minder ausge­
prägt mit einem bestimmten technologischen Rahmen, der seinerseits wieder­
um ihre Einbindung in diesen Rahmen und folglich die Reaktionen auf ein 
Artefakt sowie Visionen über seine Verwendungsmöglichkeiten determiniert. 
Normalerweise ist ein Individuum oder eine soziale Gruppe mehr oder weni­
ger stark in mehrere verschiedene technologische Rahmen involviert. Im Er­
gebnis besteht ein technologischer Rahmen aus den Konzepten und Verfah­
ren, mit denen eine bestimmte Gemeinschaft ihre Probleme löst, d. h. er ist 
»eine Kombination von aktuellen Theorien, stillschweigenden Kenntnissen, 
technischer Praxis (wie etwa Konstruktionsmethoden und -kriterien), beson­
derer Testverfahren, Ziele und praktischer Verwendungsweisen.«" Ein tech­
nologischer Rahmen gibt also Aufschluß darüber, wie Technik die soziale 
Umgebung beeinflußt und wie umgekehrt diese soziale Umgebung die Kon­
struktion eines Artefakts beeinflußt. 

Vorschläge für eine non-lineare Geschichte der Filmprojektion 

Dem unvoreingenommenen Blick auf die Ursprünge und die ersten Jahre der 
Filmprojektion fallen in der traditionellen Filmgeschichtsschreibung sofort 
einige recht seltsame Anomalien auf: Wie kam es dazu, daß die zwei haupt­
sächlichen Titelanwärter auf die Erfindung des Films, Thomas Alva Edison 
und die Gebrüder Lumiere, schon um 1900 aus dem Filmgeschäft so gut wie 
ausgeschieden waren und die weitere filmtechnische Entwicklung kaum be­
einflußten? Warum schlugen vergleichsweise kleine und unsichere Unterneh­
men wie Oskar Messter oder Charles Pathe den größten Erfolg aus dem neuen 
Medium, noch dazu in Konkurrenz gegen große und wohletablierte Firmen 
wie Dr. Alfred Hesekiel & Co. oder Jules Dubosq ?11 Wie konnte es dazu kom-



men, daß die beste Projektionstechnik für große Theater, das Großformatsy­
stem der American Mutoscope & Biograph Company, nach 1902 rapide an 
Bedeutung verlor? Warum gab es bis in die 192oer Jahre so gut wie keine Er­
schließung des Heimkinomarkts, obwohl schon seit Beginn der Filmprojek­
tion viele Vorschläge dafür gemacht wurden? Warum standardisierte die In­
dustrie die 3 5 mm breiten Filmstreifen von Edisons Kinetoscope zu einem 
Zeitpunkt, als dieses Format für viele frühe Vorführstätten völlig ungeeignet 
war und die Industrie in eine Richtung ging, die dieses Mittelformat umge­
kehrt noch höheren Ansprüchen aussetzen sollte? Warum wurde die Auswer­
tung narrativer Filme zur Unterhaltung für große Publika in ortsfesten Thea­
tern die dominante Form des Kinos, sobald die Filmtechnik standardisiert war, 
obwohl es schon frühzeitig viele verschiedene Ideen (inclusive Spezialappara­
turen) für optimale Verwendungen des Films gab, und zwar für Marktsegmen­
te, welche Bildung, Industrie, Wissenschaft, Porträts, Reisen, Nachrichten, 
Dokumentation, Unterhaltung und die Reproduktion von Theater- und Zau­
bervorstellungen einschlossen? Vielleicht ließen sich Antworten auf diese und 
weitere Fragen in Entscheidungen von Filmpionieren der Jahrhundertwende 
finden, würden die Historiker die Ursprünge des Films und der Projektions­
praxis nur gleichwertig und mit kritischer Distanz betrachten. Wiehe E. Bij­
ker und John Law sind der Auffassung: 

Technische Innovation beginnt weder mit einem Technikschub noch mit der Nach­
frage von Konsumentenseite, sondern mit einem sozialen und technischen Strip­
penziehen, bei dem Versprechen über Techniken und soziale Beziehungen gegen­
einander ausgespielt werden, um dauerhafte Lösungen zu suchen.'3 

Einige summarische Beispiele für eine non-lineare Sichtweise früher Filmtech­
nik und -projektion mögen anschaulich machen, wie drastisch die frühe Film­
geschichte umgeschrieben werden muß und wieviel theoretische und empiri­
sche Arbeit zu leisten ist, bevor die Firmengeschichte, welche der traditionelle 
Bezugspunkt früher Filmarbeit ist, völlig reorganisiert werden kann. 

Black box-Technikgeschichte: die Fälle Marey und Anschütz 

»Erfinder des Kinos« lautet die stolze Inschrift auf einem Standbild von Eti­
enne-Jules Marey in seiner französischen Heimatstadt Beaune. Als einer der 
größten Naturwissenschaftler seiner Generation widmete sich Marey (1830 -
1904) der Motorik von Menschen und Tieren. Er ersann raffinierte Vorrich­
tungen zur graphischen Aufzeichnung von Bewegung und wandte sich 1881 
photographischen Methoden zum Festhalten der Bewegungsphasen seiner 
Untersuchungsobjekte zu. Marey war nicht nur ein großer Physiologe, dem 
seine Arbeiten über den Blutkreislauf, den Flug der Vögel und die Gangart von 
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Säugetieren weltweiten Ruhm eingebracht hatten, er war auch ein besonders 
geschickter Erfinder von mechanischen Vorrichtungen, mit denen sich Bewe­
gung so aufzeichnen ließ, daß sie präzise gemessen und analysiert werden 
konnte. Er entwickelte Thermographen zur Messung von Temperaturverän­
derungen im Körper (1864), Pneumographen zum Studium der Atmung 
(1865), Myographen zur Aufzeichnung willkürlicher Muskelbewegungen 
(1864 - 1866), Odographen zur Vermessung der Schrittlängen von Menschen 
und Tieren (1867 - 1872) und viele andere Apparaturen zur Bewegungsauf­
zeichnung für die mathematische Analyse. In den 187oer Jahren experimen­
tierte Marey mit photographischen Verfahren zur Aufzeichnung elektrischer 
Ladungen im Muskelsystem, doch reichte die Lichtempfindlichkeit der dama­
ligen Photoplatten dafür nicht aus. Inspiriert durch die Chronophotographi­
en von Eadweard Muybridge kehrte Marey 1881 zu photographischen Ver­
fahren zurück: Er konstruierte ein »photographisches Gewehr« für zwölf 
Aufnahmen auf einer rotierenden Platte und ersann ab 1882 eine Reihe von 
Kameras, mit denen er um 1885 Bewegungsphasen mit einer Verschlußge­
schwindigkeit von bis zu 1/iooo Sekunde auf einer Glasplatte aufzeichnen 
konnte. 

Drei Jahre später nahm Marey eine radikale Verbesserung an seiner photo­
graphischen Apparatur vor, indem er die Glasplatten durch einen langen, licht­
empfindlichen Papierstreifen ersetzte, der mit einer Geschwindigkeit von 20 
B/s von einem Elektromagnet an einer Linse vorbeigezogen wurde. 1890 er­
setzte er den Papierstreifen durch einen 1 ,20 m langen und 90 mm breiten 
durchsichtigen Zelluloidstreifen. In dieser neuen Kamera drückte ein sechs­
strahliges Sternrad eine zylinderförmige Klemme mechanisch gegen den un­
perforierten Film, um ihn, während er die Linse passierte, einen Moment für 
die Aufnahme anzuhalten. Indem er die Anbringung des Sternrads und den 
Wechsel beim Öffnen zweier gegenläufiger Blendenscheiben veränderte, 
konnte Marey bis zu 100 Bilder pro Sekunde aufnehmen. So hatte er breiten 
Spielraum für das Festhalten einzelner Phasen der Bewegung von Vögeln, In­
sekten und anderen schnellen Tieren, die für das menschliche Auge nicht mehr 
wahrnehmbar sind. Da allerdings in der Kamera jegliche Form der Einzelbild­
justierung fehlte, wurden die Aufnahmen unregelmäßig auf den Zelluloid­
streifen plaziert. 

In seiner außergewöhnlichen wissenschaftlichen Karriere war Marey mit 
dem Aufzeichnen, Zergliedern und Analysieren von Bewegung beschäftigt. 
Am 2. Mai 1892 schrieb er der Academie des sciences, daß er für seine Reihen­
aufnahmen einen Projektor konstruieren wolle. Das gelang ihm jedoch nicht. 
Angesichts seines Einfallsreichtums und seiner Erfindungsgabe auf mechani­
schem Gebiet hätte ihn diese Aufgabe wohl kaum überfordert. Es war gerade 
die Frage der kommerziellen Auswertung seines Apparats für die Zusammen­
setzung und Wiedergabe von Bewegung, wegen der er sich 1894 erbittert von 
seinem langjährigen Assistenten Georges Demeny trennte. Marey berichtete 
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über seine Arbeit in einem halben Dutzend einflußreicher Bücher und in über 
3 50 wissenschaftlichen Artikeln und Fachvorträgen, die in führenden Zeit­
schriften veröffentlicht bzw. vor wissenschaftlichen Akademien gehalten 
wurden. Alle Geschichten über die Ursprünge des Films berichten an promi­
nenter Stelle über Mareys Werk und erwähnen vor allem seine Zelluloidstrei­
fen-Kamera von 1890 und die vielen »Filme«, die er mit ihr gemacht hat.'4 

Nur einige dieser Filmgeschichten behandeln das chronophotographische 
Werk von Mareys Zeitgenossen Ottomar Anschütz (1846-1907), der nicht 
Zelluloidstreifen, sondern Glasplatten-Negative verwendete. Anschütz nahm 
188 5 Reihenbilder mit einer Batterie von zuerst zwölf und dann 24 einzelnen 
Kameras auf. Er präsentierte seine Arbeiten vor den Mitgliedern der führen­
den photographischen Gesellschaften Europas: Regelmäßig hieß es, seine Bil­
der seien denen seiner Vorgänger Marey und Muybridge »weit überlegen«.'' 
Im März 1887 hatte Anschütz die erste von sieben Ausführungen seines 
Schnellsehers fertiggestellt, eines Apparats, der zur Betrachtung photogra­
phierter Bewegung diente. Alle Modelle arbeiteten nach demselben techni­
schen Prinzip: Auf dem Rand einer rotierenden Scheibe waren rundherum 
einzelne photographische Glasbilder montiert, die von den rasch aufeinander­
folgenden Lichtblitzen einer Geisslerschen Röhre durchleuchtet wurden. Vor 
1891 benutzte Anschütz eine freistehende Scheibe mit 10 cm breiten Bildern, 
die von einer kleinen Zuschauergruppe durch einen Ausschnitt in einem Vor­
hang oder einer Wand im Dunkeln betrachtet wu1.:gen. Nach 1891 zeigte ein 
von Siemens & Halske hergestellter elektrisch betriebener Automat nach Art 
des Guckkastens jeweils für eine Person bewegte Bilder im Format 9 x 12 cm. 
Zur Projektion bewegter Bilder in großen Sälen 1894 und 1895 in Berlin und 
Hamburg benutzte Anschütz zwei Bildscheiben, die ruckweise rotierten, 
während sie kontinuierlich durchleuchtet wurden. 

Nach dem Debut vom 19. bis 21. März 1887 im Berliner Kultusministeri­
um gelangten die frühen Modelle von Anschütz' Schnellseher in vielen Städ­
ten zur Vorführung, so in New York, Frankfurt am Main, Düsseldorf, Dres­
den, Brüssel, Florenz, Philadelphia, Kassel, Boston, Wien und Warschau. Die 
Automaten-Ausführung von Siemens & Halske wurde in zahlreichen deut­
schen Städten installiert.'6 Spezielle Salons mit vielen Schnellsehern, ähnlich 
den späterenKinetoscope Parlours, eröffneten in New York, Boston und Lon­
don. Auch auf dem Gelände der Weltausstellung in Chicago 1893, die Edisons 
Kinetoscope wollte, aber nicht bekam, waren Schnellseher-Automaten aufge­
stellt. Anschütz' internationale geschäftliche Arrangements zur Auswertung 
des Schnellseher-Automaten scheiterten Mitte 1893. Das brachte ihm einen 
Berg von Schulden ein: Abgesehen von seinen Projektionsvorführungen 1894 
und 1895 zog sich Anschütz aus dem Geschäft mit bewegten Bildern völlig 
zurück. Er konzentrierte sich im letzten Jahrzehnt seiner Karriere ganz auf die 
Unterstützung der Amateurphotographie. 

Die dem black box-Konzept verhaftete Geschichte der Filmtechnik privi-
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legiert die Erfindungen Mareys gegenüber denen von Anschütz. Marey gilt 
einigen sogar als »Erfinder des Kinos«, weil er eine Kamera für Serienaufnah­
men auf kurzen, nichtperforierten Zelluloidstreifen entworfen hat. Marey ent­
wickelte jedoch keinen Apparat für die Wiedergabe von Bewegung, weil er, 
eingebunden in den technologischen Rahmen analytischer Naturwissenschaft, 
daran keinerlei Interesse hatte. Marey photographierte seine Untersuchungs­
objekte nicht in natürlicher Umgebung, sondern unter Laborbedingungen. 
Um die einzelnen Bewegungsphasen möglichst akkurat messen zu können, 
hatten die Photographien selbst scharfe Schwarzweiß-Kontraste. 

Die photographischen Gesellschaften feierten Anschütz, weil er in natürli­
cher Umgebung Bewegungsaufnahmen machte, die denjenigen von Marey 
»weit überlegen« waren. Für den zeitgenössischen Geschmack fehlte Mareys 
Reihenbildern die künstlerische Qualität. Sie galten als technisch interessante 
Bilddokumente einer weit fortgeschrittenen physiologischen Forschung. '7 

Anschütz' Bildern fehlte dagegen die wissenschaftliche Präzision. Seine Inter­
essen lagen auf dem Gebiet der künstlerischen Photographie. Schon 1887 
sprach Anschütz davon, »noch einen ähnlichen Apparat für Projection zu 
construiren «. 18 Drei Jahre später wurde berichtet, daß Anschütz »demnächst 
einen Apparat konstruieren werde, der 5-6000 Aufnahmen liefert, die nach 
demselben Prinzip wiedervereinigt werden sollen; es werde dann möglich sein, 
Vorgänge von 20 bis 30 Sekunden Dauer zur lebhaften Darstellung zu brin­
gen.«'9 Die Konstruktion eines solchenApN_rats gelang Anschütz nicht. Aber 
um 1891 photographierte er einige rein unterhaltende Reihenbilder wie MANN 
MIT WECHSELNDEM MIENENSPIEL und EIN TABAKSCHNUPFENDER ALTER. Unter 
dem Titel EINSEIFEN BEIM BARBIER imitierte er nach I 894 Edisons Kinetoscope­
Motiv BARBER SHOP SCENE, um die überlegene Bildqualität seines Verfahrens 
im Vergleich zu den kleinen und photographisch unzureichenden Bildern des 
Edison-Guckkastens zu demonstrieren.2° Anschütz weigerte sich stets, von 
Glasplatten auf biegsame Zelluloidbänder umzusteigen. Das lag an seiner 
grundständig konservativen Haltung und seiner plötzlichen Verschuldung, 
aber letztlich auch vor allem daran, daß er sich seine Reputation im technolo­
gischen Rahmen einer qualitätsbewußten, ästhetisch ausgerichteten Photogra­
phen-Kultur erworben hatte. 

Die filmgeschichtliche Rezeption des Werks von Marey und Anschütz 
zeigt anschaulich, wie das black box-Konzept die faktische Technikgeschichte 
verfehlt. Die verblüffend logische Rationalität einer »Firmengeschichte«, die 
von späteren Entwicklungen in einem gereiften Technologiesystem ausgeht, 
gibt nicht nur einen unvollständigen Bericht über die Ursprünge eines Arte­
fakts, sondern zerstört auch den zeitgenössischen Kontext, in dem die Inno­
vation »stattfand«. Der Fall Anschütz und Marey verweist außerdem auf hi­
storische Probleme und Fragen, die von professionellen Historikern seit 
langem diskutiert werden, von Filmhistorikern bisher aber kaum beachtet 
wurden: Welche Ereignisse, welche Artefakte und welche Daten sind für 



die quellenkritische Verortung der Forschungstätigkeit als konstitutiv zu be­
trachten? Mit der Konvergenz verschiedener Technologien in Photographie, 
Chemie und Feinmechanik und dem starken Interesse an neuen Formen der 
Kommunikation, Dokumentation und Reproduktion entstand Ende des 19. 
Jahrhunderts eine Kultur der Bewegungsdarstellung, die eine breitere Erklä­
rungsgrundlage verlangt, als sie die traditionelle Historiographie geben kann. 

Gleichwertigkeit: die Alternative des optischen Ausgleichs 

Eine Form der öffentlichen Unterhaltung, die allgemein als Vorläufer des Ki­
nos gilt, ist Emile Reynauds Theatre Optique, dessen über 12.500 Vorstellun­
gen zwischen Oktober 1892 und Februar 1900 im Pariser Musee Grevin von 
einer halben Million Zuschauer besucht wurde.21 Reynaud zeichnete Bildse­
quenzen auf 65 mm breite durchsichtige Streifen, die er von Hand über Zahn­
räder vor- und zurückbewegte. Die Zahnräder griffen in Transportlöcher ein, 
die mit kleinen Metallösen verstärkt waren. Ein Bildstreifen war normalerwei­
se 4 5 bis 50 Meter lang und faßte 500 bis 600 gezeichnete Einzelbilder. Eine 
Laterna magica projizierte einen wechselnden Hintergrund, auf dem sich 
Reynauds reizende Figuren bewegten, indem die Zeichnungen auf dem Bild­
band von einem riesigen Spiegelkranz durch eine Linse auf die Leinwand re­
flektiert wurden. Dieses Vorführgerät war eine raffinierte Großformat-Versi­
on seines 1877 patentierten Praxinoskops, eines optischen Spielzeugs, das für 
den Bewegungseffekt ebenfalls Spiegel benutzt, welche die in einer Trommel 
rotierenden Phasenzeichnungen reflektieren. 

Unter den diversen Vorläufern des Kinos wie dem Praxinoskop, dem Zoo­
trop, dem Phenakistiskop und der Laterna magica mit ihren verschiedenen 
beweglichen Diapositiven ragt das Theatre Optique heraus, weil es eine Reihe 
von späteren Kinopraktiken vorwegzunehmen scheint: Es wurde zur kom­
merziellen Unterhaltung eines Publikums eingesetzt, projizierte zehn bis 
fünfzehn Minuten lang eine erzählte Geschichte, arbeitete mit einem biegsa­
men, perforierten Bildstreifen und wurde begleitet von einem Piano mit Ge­
sang. Technisch bemerkenswert ist allerdings, daß der Effekt natürlicher Be­
wegung nicht auf mechanischem, sondern auf optischem Wege erzielt wurde: 
Der Bildstreifen lief kontinuierlich, während der Spiegelkranz, der das Bild auf 
die Leinwand reflektierte, das Projektionsbild mindestens zwölf Mal pro Se­
kunde unterbrach.22 Warum bevorzugte die frühe Filmprojektionstechnik die 
mechanische Lösung des intermittierenden Filmtransports, obwohl es für die 
optische Lösung ein erfolgreiches Vorbild gab, das vorn Publikum schon seit 
1892 begeistert aufgenommen wurde? 

Theoretisch hat die optische Unterbrechung eines kontinuierlich laufen­
den Filmstreifens viele Vorteile: Der Film, ohnehin das teuerste und anfälligste 
Element der Projektionsausrüstung, wird erheblich weniger beansprucht, weil 



er nicht mindestens zwölf Mal pro Sekunde angehalten und wieder in Bewe­
gung gesetzt wird. Kontinuierlicher Filmlauf schützt vor Kratzern und Reis­
sen und mindert die Gefahr der Entzündung des leicht entflammbaren Zellu­
loids. Warum setzte sich der optische Ausgleich für die intermittierende 
Bildprojektion nicht durch? Warum war dagegen die mechanische Methode 
erfolgreich, obwohl sich dadurch die Entwicklung der Kinematographie bis 
etwa I 904 sehr verzögerte? 

Eine black box-orientierte Technikgeschichte, die retrospektiv nur die Ent­
wicklungsschritte von erfolgreichen Artefakten verfolgt, kann diese Frage 
nicht beantworten. Sie wird in den herkömmlichen Filmgeschichten auch gar 
nicht erst gestellt. Optische Lösungen werden nur bis Dezember x 89 5 berück­
sichtigt, und zwar als gescheiterte Experimente - als wären mechanische Un­
terbrecher die unvermeidliche und einzig mögliche Lösung des Problems. Um 
die Frage zu beantworten, warum sich der schrittweise Transport des Film­
streifens mit seinen vielen Nachteilen gegenüber dem optischen Ausgleich 
durchgesetzt hat, ist eine gleichwertige Überprüfung der Quellen im sozialge­
schichtlichen Kontext nötig: Welche relevanten sozialen Gruppen waren ganz 
zu Anfang in die Auswertung »lebender Photographien« involviert? 

Es waren vor allem Hersteller von Laterna magica- und Photo-Bedarfsar­
tikeln, Schausteller, Theaterbesitzer und Impresarios, Zauberer, Photogra­
phen, Projektionskünstler, Feinmechaniker und Naturwissenschaftler. Wäh­
rend all diese Gruppen jeweils ihre Kenntnisse und Visionen von bewegten 
Bildern in das neue Medium einbrachten, war ihnen in ihrem technologischen 
Rahmen die Projektionstechnik und Aufführungskultur der Laterna magica 
zugleich mehr oder minder vertraut: Ende des 19.Jahrhunderts war die Later­
na magica als ausgefeiltes, vielseitiges und allgemein bekanntes Projektions­
gerät etabliert. Sie verband sich mit der photographischen wie der optischen 
Industrie und wurde als wissenschaftliches Instrument, für spezielle Beleuch­
tungseffekte in Theatern sowie vor allem für Lichtbildvorführungen einge­
setzt. Um geeignete Projektionsbilder für große Säle wie für kleine Zu­
schauergruppen zu erzielen, gab es für Laterna magica-Schauen vielfältige 
Lichtquellen, eine ganze Reihe von Projektionslinsen mit verschiedenen 
Brennweiten sowie verschiedene Typen von Kondensoren und Reflektorspie­
geln. Die praktischen Fragen, wie denn nun Lichtquelle, Linse, Reflektor­
spiegel, Kondensor und Glasdiapositiv für die maximale Wirkung auf der 
Leinwand jeweils optisch auszurichten seien, waren alle gelöst. Um Bewe­
gungseffekte zu erzeugen, gab es verschiedene Typen mechanischer Vorrich­
tungen an den Bildern selbst (Hebel, Getrieberäder, Kurbeln), außerdem be­
wegliche Schattenfiguren und gegenlaufende Scheiben.23 

Im technologischen Rahmen der meisten sozialen Gruppen, die in der 
zweiten Hälfte der 189oer Jahre mit bewegten Bildern zu tun hatten, waren 
alle optischen Fragen der Projektion gelöst. Die entsprechenden Verfahren 
waren in der zeitgnössischen Aufführungspraxis allgemein bekannt. Die offe-



ne Frage bei der Projektion bewegter Bilder von Zelluloidbändern wurde des­
halb nicht auf optischem Gebiet, sondern im mechanischen Problem des 
schrittweisen Filmtransports vor der Projektionsöffnung erblickt: Ein gut ent­
wickeltes optisches System für die Projektion existierte ja bereits. 

Als der britische Pionier Robert W. Paul im Februar 1896 seinen ersten 
Filmprojektor entwarf, sollte dieser »zu jeder existierenden Laterna magica 
passen«.24 Der amerikanische Erfinder C. Francis Jenkins meinte damals: »Der 
Filmprojektor ist in der Tat nichts weiter als ein modifiziertes Stereopticon 
bzw. eine Laterna magica, die mit einem mechanischen Bildwechsler ausgerü­
stet ist.« 2 1 Henry Hopwood, einer der ersten Technikhistoriker, schrieb 1899: 
»Ein Film zur Projektion lebender Bilder ist nichts weiter als ein vielfaches 
Laternen-Diapositiv.«26 Cecil Wrays erster Apparat von 1896, der vom Later­
na magica-Hersteller Riley Brothers in Bradford als Riley Kineoptoscope ver­
trieben wurde, bestand aus einer einfachen Schrittschaltung, die auf die übli­
chen Bildbühnen der Laterna magica-Geräte paßte.27 

Ende 1896 oder Anfang 1897 benutzte der Magier John Nevill Maskelyne 
bei seinen Vorstellungen in der Egyptian Hall am Piccadilly einen selbst er­
dachten Apparat mit optischem Ausgleich.28 Für ein solches Gerät war nicht 
nur die Unterbrechervorrichtung zu entwerfen (eine Aufgabe ähnlich der 
Konstruktion eines mechanischen Unterbrechers), sondern es war zusätzlich 
ein ganz neuer Strahlengang zu konstruieren, welcher Lichtquelle, Kondenso­
ren, Linsen und Blenden innovativ miteinander koppelte. Im Vergleich zur 
etablierten optischen Plattform der Laterna magica bedeutete die Konstrukti­
on eines völlig neuen optischen Systems mit der für die Projektion bewegter 
Bilder erforderlichen Präzision eine Extra-Anstrengung, bei der das Verhält­
nis von Kosten und technischer Verläßlichkeit schwer abzuschätzen war. Die­
se Unsicherheit schlug für die meisten Apparatehersteller und Kinematogra­
phenbetreiber gegen die klaren Vorteile des kontinuierlichen Filmlaufs aus.29 

Heute betrachten viele Filmhistoriker die Laterna magica-Kultur als be­
deutenden Vorläufer des Kinos.3° Wenn die Alternative des optischen Aus­
gleichs unvoreingenommen in Erwägung gezogen wird, erscheint die Pro­
jektionskunst jedoch eher als das Milieu, in dem sich die Erfindung der 
Kinematographie bis etwa 1903 abspielte. Beide Medien koexistierten über 
zwei Jahrzehnte. In dieser Zeit gab es einen engen Austausch von narrativen 
Sujets, Bildmotiven, visuellen Erzähltechniken und Personal, den die Filmge­
schichtsschreibung noch nicht angemessen berücksichtigt hat.3' 

Relevante soziale Gruppen: das Beispiel des Malteserkreuzes 

Die Malteserkreuz genannte Schrittschaltung, die von 1896 bis heute verwen­
det wird, ist das zentrale technische Artefakt der Filmprojektion. Die Filmge­
schichtsschreibung hat die Erfinder und Pioniere favorisiert, die in ihren frü-



hen Apparaten diesen Mechanismus benutzten. Allerdings war das Malteser­
kreuz vor 1905 nur eine Vorrichtung unter vielen, die alle dem schrittweisen 
Filmtransport dienten. Von Anfang an gab es eine Reihe von Vorschlägen zur 
Lösung des Problems, die kontinuierliche Kreisbewegung der Kurbel in eine 
intermittierende Bewegung des Filmstreifens vor der Projektionsöffnung zu 
verwandeln. Den Filmhistorikern ist eine Vielfalt von Schrittschaltungen be­
kannt, die in der Frühzeit des Kinos auf den Markt kamen. Aber sie ignorieren 
diejenigen, die nicht in der direkten Entwicklungslinie der Projektionstechnik 
liegen, die sich schließlich durchgesetzt hat. Auch hier ergibt sich aber ein ganz 
anderes Bild, wenn die überlieferten Artefakte und Quellen als prinzipiell 
gleichwertig betrachtet werden, ohne die » Wichtigkeit« eines bestimmten 
Mechanismus zu präjudizieren. 

Vorab ein kurzer zeitgenössischer Überblick über Vor- und Nachteile ver­
schiedener Schrittschaltungen aus Cecil Hepworths Projektionshandbuch von 
1897: Seinerzeit galt das Malteserkreuz keineswegs als die beste Lösung. Mal­
teserkreuze arbeiteten anfangs häufig ohne Stiftscheibe und verschlissen rasch, 
was unweigerlich zu unruhigem Bildstand auf der Leinwand führte. 

Schneckenradgetriebe beruhen auf einem technisch hervorragenden Prin­
zip zur Umwandlung von kontinuierlicher in schrittweise Bewegung. Da je­
doch ihre einwandfreie Fertigung schwierig ist, waren sie wenig in Gebrauch. 
Greifer sind für den Filmtransport sehr vorteilhaft, weil sie die schrittweise 
Bewegung des Films nicht mit einem plötzlichem Ruck vollziehen. Der Schlä­
ger ist extrem einfach konstruiert und gibt sehr gute Resultate, was besonders 
daran liegt, daß der Filmtransport von Bild zu Bild sehr schnell erfolgt, so daß 
die Größe der Blende reduziert werden kann und dadurch das Projektionsbild 
an Brillanz gewinnt. Außerdem zeigten lange Erfahrungen, daß der Schläger 
die Filmstreifen nicht mehr beschädigt als andere Schrittschaltungen. Die Rei­
bungsscheibe der American Mutoscope & Biograph Company bezeichnet 
Hepworth als Grundelement für einen der erfolgreichsten Filmprojektoren. 
Sie erziele eine bemerkenswert ruhige Projektion. Die besten Zukunftsaus­
sichten räumt Hepworth dem Greifer, dem Schläger und der Reibungsscheibe 
einY 

Wie konnte es geschehen, daß Hepworth mit seiner Vorhersage die Durch­
setzung des Malteserkreuzes verfehlte? Hepworth schätzte die Entwicklung 
der Filmauswertung falsch ein. Mit der Herausbildung sozial relevanter Grup­
pen, die sich damit befaßten, entstand auch die technische Konstruktion für 
das Artefakt, welches zur Filmprojektion benutzt wurde. 

Vor der Jahrhundertwende werteten folgende Gruppen Filme aus: einzelne 
Wanderschausteller; avancierte Photographen, die mit neuen Materialien ex­
perimentierten; etablierte Schausteller-Unternehmen, die ihre Buden um eine 
neue Attraktion bereicherten; Projektionskünstler, die damit ihr Repertoire 
erweiterten; Naturwissenschaftler und Lehrer, die physiologische Prinzipien 
demonstrierten; Theaterbesitzer und Impresarios, welche das »neueste Wun-
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der« buchten; Unternehmer, die für eine bestimmte Zeitspanne Ladenlokale 
oder Hotelsäle anmieteten. Diese sozialen Gruppen stellten ganz verschiede­
ne Anforderungen an Filmprojektoren: Einige verlangten mechanisch absolut 
einfache Getriebe, die leicht zu reparieren waren; einige bestanden auf ruhi­
gem Bildstand für Großbild-Projektionen; andere benötigten tragbare Projek­
toren, die brillante Bilder lieferten; wieder andere wollten eine Kombination 
von Kamera und Projektor, um das Drehen und die Vorführung von Lokal­
aufnahmen zu erleichtern, oder sie wollten kornische Effekte erzielen und 
brauchten einen Apparat, mit dem sich Filme problemlos rückwärts projizie­
ren ließen. Für all diese Geschäftsbedürfnisse hielt der frühe Filrnapparate­
markt eine reiche Auswahl an Geräten bereit. Noch 1915 schrieb R. B. Poster 
in der Neuausgabe von Hopwoods Filmtechnik-Klassiker: 

Die Tauglichkeit eines gegebenen Gerätetyps hängt weit mehr von handwerklicher 
Sorgfalt ab als von dem jeweiligen Mechanismus für den Filmtransport; technische 
Verbesserungen sind kaum von Vorteil, wenn ihnen Fortschritte in der Präzision der 
Ausführung nicht mindestens entsprechen.Jl 

Poster stimmt Hopwood noch 1915 darin zu, daß »Schrittschaltungen exzel­
lentes Handwerk erfordern und das Material den dauernden Erschütterungen 
ohne spürbare Verschleißerscheinungen widerstehen muß.«34 Selbst zu die­
sem späten Zeitpunkt ist eine herausragende Stellung des Malteserkreuzes 
noch nicht zu erkennen. Bewährte Schlägerrnechanisrnen wurden weiterhin 
hergestellt und auf dem Markt angeboten. 

Nach 1905 tendierte die Filmauswertung immer mehr zu häufig wieder­
holten Vorführungen derselben Filmkopien vor einem Massenpublikum in 
ortsfesten Sälen. Um 1912 errichtete eine mittlerweile blühende Industrieei­
gene Zweckbauten für Filmvorführungen. Wanderschausteller verloren an 
Bedeutung. Seit dem Höhepunkt zur Jahrhundertwende ging die Zahl der 
Jahrmarktunternehrnen zurück. In diesem veränderten Umfeld der Filmaus­
wertung entstand allmählich ein neuer Bedarf an Filmprojektoren. Größere 
Leinwände verlangten einen absolut ruhigen Bildstand. Die Umstellung von 
Filmverkauf auf Filmverleih machte die Schonung des Filmmaterials zu einem 
wichtigen Gesichtspunkt. Ständig wiederholte Vorführungen erforderten sau­
ber fabrizierte und einwandfrei arbeitende Projektionsgeräte. Zugleich entfiel 
das Kriterium der Tragbarkeit: Die dauerhafte Installation von Vorführappa­
raten in ortsfesten Abspielstätten gestattete aufwendige Projektorkonstruk­
tionen. Die Ausrüstungskosten setzten sich nicht mehr zum Einkommen 
eines einzelnen Wanderschaustellers ins Verhältnis, sondern zum Kapital­
vorschuß für ein ganzes Gebäude, welches ein wachsendes Massenpublikum 
versorgte. Als einige in der Filmauswertung tätige soziale Gruppen an Bedeu­
tung verloren, begann die Schrittschaltung des Malteserkreuzes die Filmpro­
jektionstechnik zu dominieren: Die Herstellungskosten waren auch bei sau-



berster Ausführung nicht mehr exorbitant;H der Bildstand war ruhiger als 
bei anderen Schrittschaltungen, weil der Filmstreifen während seiner Durch­
leuchtung festgehalten wurde; Laufgeräusch und Abnutzung reduzierten sich 
deutlich, indem das Malteserkreuz ab 1912 in ein Ölbad eingelassen war. Statt 
wie Schläger- und Greifermechanismus direkt auf das Filmband einzuwirken, ar­
beitet das Malteserkreuz auf einem Zahnkranz und schont so die Perforation.J6 

Erst mit der Durchsetzung von Filmverleih und ortsfesten Kinos wurde 
das Malteserkreuz zum technischen Herzstück der Filmprojektion. In dem 
von mobilen Vorführungen geprägten ersten Jahrzehnt der Filmgeschichte 
war diese Entwicklung keineswegs abzusehen. Filmpioniere wie Oskar Mes­
ster und Pierre-Victor Continsouza, die das Malteserkreuz benutzten und spä­
ter Anspruch auf Erstlingsrechte erhoben, waren nicht hellsichtiger als ihre 
Konkurrenten, die andere Schrittschaltungen verwendeten. Die aus der Sicht 
erfolgreicher Pioniere und ihrer Erfindungen betriebene teleologische Film­
geschichtsschreibung vermag nicht zu erklären, wie sich diese in der Konfusi­
on und Konkurrenz der ersten Jahre tatsächlich durchgesetzt haben. 

Die Bestimmung des technologischen Rahmens: das Beispiel der 
Wanderkinematographen 

Die meisten Filmhistoriker teilen die frühe Filmauswertung in zwei Kate­
gorien ein: ortsfeste Theater und Wanderschausteller. Filmvorführungen als 
Programmnummer in Variete-Theatern oder als kurzes Zwischenspiel auf 
Theater- und Konzertbühnen sind gut nachweisbar, weil diese etablierten Un­
ternehmen leicht zugängliche Dokumente in Form von Anzeigen, Presse­
berichten und Geschäftskorrespondenz hinterließen. Sie waren auch das wich­
tigste Umfeld, aus dem heraus Kino-Zweckbauten und überhaupt das 
moderne Auswertungs- und Verleihsystem sich entwickelten.37 Wanderkine­
matographen sind sehr viel weniger erforscht: Teils liegt das daran, daß ihre 
häufigen Ortswechsel viel schwieriger zu verfolgen und erheblich weniger 
Dokumente dazu erhalten sind, teils daran, daß die Phase der Wandervorfüh­
rungen meist als romantisches Vorspiel der Kinogeschichte behandelt wird. 
Abgesehen von idyllischen Konnotationen umfaßt der Terminus » Wanderki­
nematograph« eine Bandbreite unterschiedlicher Tätigkeiten verschiedener 
Typen von Filmauswertern, die ganz verschiedene Filmprojektoren für ihre 
Arbeit benötigten. Ein differenziertes Bild der Typen von Wanderkinemato­
graphen und ihrer Vorführpraktiken ergibt sich, wenn wir die relevanten so­
zialen Gruppen betrachten, die sich im frühen Kino engagierten, und untersu­
chen, wie sie mit ihren unterschiedlichen Interessen die Karriere verschiedener 
technischer Artefakte beeinflußt haben. Obwohl die Überlieferung zu Wan­
derkinematographen großenteils aus Anekdoten besteht, lassen sich vier 
Haupttypen unterscheiden.38 
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Die Gruppe mit dem klarsten Profil sind die Schaustellerunternehmen der 
großen Messen und Jahrmärkte, die schon sehr früh zu Filmvorführungen 
übergehen. Sie sind in jüngeren filmhistorischen Studien am ausführlichsten 
behandelt.J9 Auf den größeren Jahrmärkten und Messen wie etwa in Bremen, 
Leipzig, München, Hull, Nottingham, Nijmegen, Leeuwarden und anderen 
Städten war ein guter Stellplatz nur durch jahrelange Standorttreue zu bekom­
men. Die hier vertretenen Wanderkinematographen waren meist Schaustel­
lerunternehmen, welche die neue Attraktion der bewegten Bilder ihrem 
sonstigen Unterhaltungsangebot hinzufügten. Christiaan Slieker, der erste 
Wanderkinematograph der Niederlande, betrieb eine Kuriositätenschau, eine 
Spielbude und dann einen spektakulären elektrischen Angelapparat.4° Johann 
Schicht! in Deutschland ergänzte seine Varieteattraktionen und Marionetten­
theater mit Filmvorführungen.4' Randall Williams in England verwandelte 
seine Grand Phantascopical Exhibition, eine Geisterschau, Ende 1896 in einen 
Wanderkinematographen.42 

Die meisten dieser Schausteller gehörten zu Familien mit einer langen Tra­
dition in der Branche: Slieker wuchs in einer Schaustellerfarnilie auf und heira­
tete die Tochter eines bekannten Karussellbesitzers. Schicht! gehörte zu einer 
Familiendynastie, die mindestens seit 1800 in der Branche tätig war. Williams 
rannte schon in jungen Jahren von zu Hause weg, um dann auf Jahrmärkten 
Zaubervorstellungen zu geben; seine eigenen Shows produzierte er seit den 
186oer Jahren. Die Buden dieser Unternehmen faßten oft 500 bis tausend Sitz­
plätze. Sie benötigten eine Projektionsausrüstung und Beleuchtung, die derje­
nigen von Variete-Theatern in Großstädten keineswegs nachstand. Ihre Reised 
routen standen durch die Daten der Jahrmärkte schon lange im Vorhinein fest! 
Ihre aufwendig gestalteten Schaubuden wurden mit Lokomobilen oder Pfutr.;, 
degespannen transportiert. J -u, 11 

Von der Jahrmarktauswertung unabhängige WanderkinematographertrgiJ 
ben kurzzeitige Vorstellungen in Gasthäusern, Tanzsälen von Hotels,, beii gt{l 
tem Wetter auf offenen Plätzen, in Pfarrsälen und anderen günstig zu!miillen­
den Räumlichkeiten in Dörfern und Städten ganz Europas. Übli!:herwdse> 
wurden die Vorführungen von einem Schausteller allein bestritten~1d;em~a-Hep..i 
falls noch eine Hilfskraft zur Seite stand. Die Reiseroute wurde v;~n :Wo0He1w 
Woche festgelegt: Sobald das Publikum am Aufführungsort aushlieb1,\wt11J!'den 
Vorstellungen für den nächsten Spielort arrangiert. In diesevlGrti:pp~cfi'hd-eilii 
sich Wanderschausteller mit großer Erfahrung: Projektionskü:p.sderl die 00'-J 
lang Laterna magica-Aufführungen veranstaltet hatten, reisnen\j~rAnitf;idero.1 
ihnen bekannten Routen mit der neuen Attraktion der leberidenlBifüe1i thre: 
Anforderungen an die Projektionsgeräte waren bescheideri:i'Tragoorkeit;'lelioh~i 
te Durchführung von Reparaturen unterwegs, Ausleguh.guf-iiimnehr.ete JFfeJ-? 

leuchtungsarten je nach den Gegebenheiten vor Ort.1Einiigb'wie,GeorgiFnrk~F 
nahmen an ihrem Projektionsapparat einige Änderungen-rv,&,1slD'Jdaßrlf~eiJ.1lil1 
auch als Filmkamera für Lokalaufnahmen benut~enrkonn:teh;~) Ä.fI\ldet'-<hiqtlz.', 



ten ihre praktischen Erfahrungen, tüftelten an ihrem Apparat und erzielten 
wichtige Verbesserungen wie die Dreiflügelblende, die Theodor Pätzold als 
endgültige Lösung für das Problem des Flimmerns anfertigte.H Einige dieser 
unabhängigen frühen Wanderkinematographen schafften den Wechsel in die 
Filmindustrie wie etwa Jean Dienstknecht, der eine der ersten Filmverleihfir­
men gründete4i oder A. J. Gee, der ein Kleinstadtkino eröffnete.46 

Ein weiterer Typ des Wanderkinematographen war der Theaterreisende: 
Ein selbständiger Schausteller, gelegentlich auch eine Frau, schloß über einen 
Agenten branchenübliche Verträge mit Variete-Theatern und tingelte wie die 
anderen Unterhaltungskünstler als Programmnummer fester Häuser durch 
Stadt und Land. Abgesehen von einem ruhigen Bildstand auf einer großen 
Leinwand waren die Anforderungen an das Projektionsgerät nicht anders als 
bei den unabhängigen Wanderkinematographen. Der wesentliche Unterschied 
bestand in der Art des Auftritts, den oft ein dramatischer Sprechstil oder an­
dere fürs Variete geeignete Vortragstechniken prägten. Madame Olinka, deren 
Ehemann, ein Tierstimmenimitator, den Filmprojektor bediente, bereiste mit­
telgroße Theater im nördlichen Mitteleuropa zwischen Hamburg, Görlitz und 
Amsterdam. Auf der Bühne stehend kommentierte sie die Handlung jedes 
Films mit einer Stentorstimme, die ein Berichterstatter »sehr originell und selt­
sam« fand.47 Einige dieser Theaterreisenden waren mit ihren Darbietungen 
bereits etabliert und nahmen Filmvorführungen nur vorübergehend in ihr 
Repertoire auf oder boten sie als Ergänzung an, ohne ihre Linie zu verlassen. 
Viele kehrten zu ihren ursprünglichen Darbietungen zurück, als sich die 
Kinematographie nach 1905 als eigene Branche zu etablieren begann. Der bri­
tische Zauberkünstler David Devant war zum Beispiel ein Theatermann, der 
sit:_b.(für kurze Zeit auf Vorführungen lebender Bilder warf .48 Ein ähnlicher Fall 
war der Athlet Eugene Sandow, der nicht nur in Edison- und Biograph­
fi}!nenJ11ils Darsteller auftrat, sondern Filmvorführungen mit dem Biograph­
Pil1Qjektc;\J1 in seine 1896/ 97er Tournee integrierte.49 
n:JlierJet-zfe Gruppe von Wanderkinematographen entzieht sich dem Blick 

dei'JF,0liSclitmg am meisten: Es handelt sich um ehrgeizige Amateure mit we­
nig, llb.dttr')ga,J!1keiner Erfahrung im Unterhaltungsgewerbe, die zeitweilig, oft 
1i!i~düJ1iW,enige·Wochen, Filmvorführungen betrieben, um dann in die Verges-
1Jeriheita,1'!Jrifü.kzusinken. An Spuren hinterließen sie zahlreiche Annoncen für 
idilr'erAppllrp..t-e~::rl~sie »wegen anderweitiger Unternehmen« als »ziemlich neu« 
0der~lwi:i.nigcrsebraucht« zum Verkauf anboten.5° Es gibt Dutzende dieser 
~it~dencifiz1e1Tten l(leinanzeigen in Schaustellerzeitschriften, gelegentlich 
audlh il'l>ldietih:,k!alenl1i'agespresse. Filmhistoriker ignorieren diese Hinweise in 
ddt:ifilgel~w.ei!,sicfehebauf identifizierbare Namen, Daten und Orte aus sind, 
sta'lft ,die,rReko.niltqiktj,oh anonymer Tätigkeitsmuster anzustreben. Weitere 
Hihrw'ei~fl~ui)dje.,~tiivitläten dieser Gruppe sind den Angeboten der Kinema­
~aphi:!nhetist~llerr~ientnehmen, die ihre Geräte als »komplett im Kasten 
v~packtjiwld feri1:ig-1rzumr1Betrieb« anpreisen51 oder Kunden anlocken mit 



Überschriften wie: » Viel Geld verdient man in kürzester Zeit durch Vorfüh­
rung des Kinematograph ... «12 Hier lag das billigere Ende des Marktes, wo im 
Preis, der eine dominierende Rolle spielte, oft ein Satz von sechs bis sieben 
Filmen inbegriffen war und der unerfahrene Unternehmer gedrängt wurde, 
schnell sein Glück zu machen. Viele, wenn nicht die meisten Schausteller die­
ser letzten Gruppe blieben nicht lange im Filmgeschäft. 

Eine sorgfältige Untersuchung der marktgängigen Filmprojektoren in Ver­
bindung mit den relevanten sozialen Gruppen, auf die das Angebot jeweils 
abzielte, ergibt eine Struktur der frühen Vorführungspraxis, die erheblich 
komplexer ist als allgemein angenommen. Diese Struktur beeinflußte Ent­
wicklung und Konstruktion einer ganzen Reihe technischer Artefakte. Als 
zum Beispiel der Photograph und Projektionskünstler Clemens Seeber mit 
seinem Sohn Guido im Herbst 1896 von Chemnitz nach Berlin reiste, um ei­
nen Filmprojektor zu kaufen, besuchten die beiden »eine Reihe Firmen«, ein­
schließlich Philipp Wolff und Dr. Hesekiel. Sie fanden, daß die Geräte »als 
Untersatz gewöhnlich einen Holzkasten aufwiesen« und kehrten nach Hause 
zurück mit einem Thaumatograph von Oskar Messter: Er war »auf einem äus­
serst schweren gußeisernen dreibeinigen Stativ aufgebaut und sein Projekti­
onswerk sowie der Lampenkasten solid montiert auf einer gußeisernen Plat­
te«.D Ein halbes Jahr später war auch Philipp Wolffs Vitaphotoscope »ganz aus 
Metall gefertigt, wobei für den Unterboden.Stahl verwendet wurde«,54 

Vor allem an den Wanderkinematographen, die vorübergehend ins Filmge­
schäft wechselten, zeigt sich übrigens, daß in der frühen Kinematographie 
Qualifikationen und Tätigkeiten eine signifikante Rolle spielten, die kaum 
dokumentiert ist: einen geeigneten Vorführraum finden, das potentielle Publi­
kum auf die Veranstaltung aufmerksam machen, Vorführungen für Schulen 
und Vereine arrangieren, Lokalaufnahmen einsetzen oder auf andere Weise 
lokale Interessen bedienen und vieles andere mehr. Das Studium der erhalte­
nen Projektionsapparate verschafft der Erforschung dieses Sektors der frühen 
Filmauswertung eine solide Grundlage. 

Selektive Filmgeschichtsschreibung: der Fall Auguste und Louis Lumiere 

Für viele Filmhistoriker sind die Gebrüder Lumiere die Erfinder des Kinos. 
Sie entwarfen den Cinematographe, ein elegantes, zuverlässig arbeitendes, 
tragbares Gerät, das als Filmkamera, Filmprojektor und Filmkopiermaschine 
seine Dienste tat. Der Apparat stand zunächst nicht zum Verkauf, sondern 
wurde ausschließlich von angelernten Operateuren der Firma Lumiere be­
dient, die in den Jahren 1896 und 1897 nahezu jede Gegend der bewohnten 
Welt erreichten. Über 1400 erhaltene Filmaufnahmen beweisen die Qualität 
und den weltweiten Einsatz des Cinematographe Lumiere. Die erste öffentli­
che Projektionsvorführung des Cinematographe Lumiere für ein zahlendes 
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Publikum im Keller des Pariser Grand Cafe gilt als Beginn der kommerziellen 
Filmauswertung. ARROSEUR ET ARROSE, ein im Juni 1895 gedrehter lustiger 
Kurzfilm, gilt als der Beginn narrativer Filmproduktion. 

Öffentliche Filmvorführungen und zur Erheiterung des Publikums ge­
drehte narrative Kurzfilme gab es auch schon vorher. Ohne Zweifel sahen aber 
die Zuschauer in vielen Ländern zuallererst Lumiere-Filme, denn die ersten 
Filmaufnahmen on location wurden meist von Lumiere-Operateuren ge­
macht. Allerdings übernahm das Filmgeschäft weder ganz am Anfang noch in 
seiner industrialisierten Form, die Anfang der 192oer Jahre voll ausgebildet 
war, die Geschäftspraktiken der Firma Lumiere. Von Ausnahmen abgesehen, 
war der Cinematographe Lumiere bis zum Frühjahr 1897 nicht verkäuflich.!! 
Zu dieser Zeit hatten bereits viele andere Hersteller den Markt besetzt: Die 
Gebrüder Lumiere vermochten aus der hervorragenden Reputation ihres Ap­
parats kein Kapital zu schlagen. Sie bauten die frühen narrativen Elemente von 
ARROSEUR ET ARROSE nicht weiter aus und trugen in den fünf Jahren ihrer Pro­
duktionstätigkeit kaum zur Entwicklung der kinematographischen Gestal­
tungsmittel bei. Sie führten auch keine Neuerungen in der Filmproduktion 
oder Filmdistribution ein. 

Was für eine Art von Kino haben die Gebrüder Lumiere denn dann »er­
funden«? Bislang existiert keine kritische wissenschaftliche Studie über die 
Gebrüder Lumiere und ihr kinematographisches Werk. Durch eine gleichwer­
tige Betrachtung der Artefakte und die Berücksichtigung des technologischen 
Rahmens, in dem die Gebrüder Lumiere arbeiteten, lassen sich einige Vor­
schläge für die künftige Forschung skizzieren. 

Auguste und Louis Lumiere waren Söhne eines Photographen, der bei 
Nadar studiert hatte. Vater Claude Antoine Lumiere betrieb ein Photoatelier 
in Besan~on. Später ging er nach Lyon, wo er mit der Herstellung photogra­
phischer Trockenplatten begann. Als Auguste 188 2 vom Militärdienst zurück­
kehrte, stand die Firma kurz vor dem Bankrott. Die beiden Brüder mechani­
sierten die Produktion der Bromgelatine-Platten und entwickelten eine neue 
Emulsion. Sie wurde unter dem Markennamen etiquette bleue vertrieben und 
war so erfolgreich, daß die Firma Lumiere Mitte der 189oer Jahre als größter 
Trockenplattenhersteller in Europa galt. Als Auguste und Louis mit der Kon­
struktion des Cinematographe begannen, hielten sie bereits mehr als ein Dut­
zend Patente für photographische Prozesse und Geräte. Sie befaßten sich in­
tensiv mit der Verbesserung von Trockenplatten für Farbphotographie, und 
Auguste hatte bereits seine medizinischen Forschungen vor allem über Tuber­
kulose und Krebs aufgenommen, die ihn für seine ganze Karriere nach 1905 
fast völlig in Anspruch nahmen. 

Als sich die beiden Brüder entschieden, an einem Apparat für lebende Bil­
der zu arbeiten, waren sie hochgradig involviert in einen technologischen Rah­
men von Herstellern und Anbietern photographischer Artikel. Sie hatten ganz 
besondere Erfahrung in photographischer Chemie und dem Entwerfen raffi-
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nierter und einzigartiger Fertigungsmechaniken für Emulsionen und Trocken­
platten. Die Societe A. Lumiere et fils konnte sich 1894 mit den großen und 
rasch wachsenden Photoartikel-Anbietern messen, wie etwa John Carbutt in 
Philadelphia, der Eastman Company in Rochester, Georges Balgny in Paris 
oder John Henry Blair in London. Unter diesen aggressiven Konkurrenten 
war sie am ehesten mit Eastman vergleichbar. George Eastman begann mit der 
Herstellung von Trockenplatten im Jahr 1880, als die Firma Lumiere gerade 
auf ihrem Tiefpunkt war. Beide Unternehmen verzeichneten in den 188oer 
Jahren ein rasches Wachstum. Allerdings entwarf Eastman 188 8 eine Photoka­
mera, die Kodak; welche die Photographie insgesamt revolutionierte, indem 
sie das Medium für den Amateurgebrauch öffnete. Mit dem durchschlagenden 
Erfolg des Kodak-Rollfilmverfahrens sicherte Eastman sein dynamisches 
Wachstum im Geschäftsbereich photographischer Bedarfsartikel, indem die 
preisgünstigen Kameras zur Entwicklung der Bilder und zum Laden mit neu­
em Film an seine Fabrik eingeschickt werden mußten. Dieses Modell, das ei­
nen sicheren Rückfluß für das Kerngeschäft garantierte, konnten die Gebrü­
der Lumiere sehr wohl verstehen und schätzen. Als Edison das Kinetoscope 
mit seinen teuren Filmen herausbrachte, lag es da für einen Hersteller von 
Photobedarf wie der Societe A. Lumiere et fils nicht nahe, an die Einführung 
einer Amateurkamera für lebende Bilder zu denken? Unterstützen die techni­
schen Artefakte der Gebrüder Lumiere diese Vermutung? 

Der Cinematographe Lumiere war nicht nur, wie allgemein bemerkt wird, 
deshalb eine glänzende Erfindung, weil er ein multifunktionales Gerät ist, das 
wenig wiegt, leicht zu handhaben ist und unter verschiedensten Bedingungen 
fehlerfrei arbeitet.56 Der Cinematographe Lumiere war auch eine radikale 
Abkehr von den Richtungen, welche die maßgeblichen zeitgenössische Erfin­
der eingeschlagen hatten. Edison und W. K. L. Dickson hatten zur Wiederga­
be ihrer lebenden Bilder das Kinetoscope als sperrigen, auf dem Boden stehen­
den Apparat geschaffen. Ihre Kamera war eine riesige, fest installierte 
Studiomaschine, die mit einem Elektromotor angetrieben wurde und alles an­
dere als tragbar war. Die chronophotographischen Kameras von Marey, An­
schütz, Kohlrausch, Londe und anderen hatten mindestens die Ausmaße einer 
veritablen Studio-Porträtkamera (und waren sogar manchmal noch größer). 
Ebenso massiv und schwierig zu handhaben waren die Projektionsapparate 
von Anschütz und Kohlrausch. Die meisten anderen Erfinder der 189oer J ah­
re konzentrierten sich ganz auf den Durchlauf des Filmbands durch die Ma­
schinerie, ohne sich um Tragbarkeit und einfache Bedienung zu kümmern: 
Wordsworth Donisthorpe in Großbritannien entwarf seinen riesigen, auf dem 
Boden stehenden Apparat nach dem Vorbild von Maschinen, die in der Textil­
branche gängig waren.Um Kinetoskop-Filme aufzunehmen, entwickelte Birt 
Acres für Robert Paul eine Kamera, die zwar mobil war, aber mit einem 60 cm 
messenden Kurbeirad bedient wurde. Georges Demeny baute seine Kamera, 
die so groß wie ein Möbelkarton war, nach dem Vorbild von Mareys Geräten. 
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Der Filmprojektor vonJenkins und Armat schließlich war auf eine Bank mon­
tiert und wurde mit einem Elektromotor betrieben. 

Vor diesem Hintergrund der Jahre 1894/95 war der Cinematographe Lu­
miere eine radikal konzipierte »Kodak« für lebende Bilder: Er hatte nur die 
Ausmaße einer großen Zigarrenkiste und wog lediglich vier KilogrammY 
Damit war er nicht größer als viele photographische Handkameras der Zeit.S8 

Im September 1896 patentierten Auguste und Louis Lumiere die Kinora, 
ein Heim-Betrachtungsgerät für lebende Bilder.S9 Die Kinora ist ein Miniatur­
Mutoskop, das mit einem simplen Getriebe arbeitet, welches eine Bildwalze 
von bis zu 640 knapp 2 cm breiten photographischen Papierabzügen abblät­
tert. Die frühe Geschichte der Kinorain Frankreich ist nicht erforscht. Rechte 
an der Kinora erwarb die American Mutoscope and Biograph Company im 
Juni 1898. Im Jahr 1900 waren Herstellung und Vertrieb in den Händen von 
Leon Gaumont. Den Gipfel ihrer Popularität in Großbritannien erreichte die 
Kinora nach der Einführung durch Charles Urban im Jahr 1902.60 Daß die 
Gebrüder Lumiere im Jahr 1896, als ihr Cinematographe seine überraschen­
den Publikumserfolge feierte, mit der Kinora nach wie vor die Idee der Film­
betrachtung in den eigenen vier Wänden verfolgten, ist ein klarer Hinweis, wie 
sie damals über die künftige Entwicklung der lebenden Bilder dachten. 

Weitgehend unerforscht ist noch ein weiterer Geschäftsbereich der Firma 
Lumiere, nämlich die Herstellung und der Vertrieb von Zelluloidfilm.61 In den 
Jahren 1895 und 1896 arbeiteten die Gebrüder Lumiere mit Victor Planchon 
in Boulogne-sur-Mer fieberhaft an der Entwicklung eines eigenen Filmmate­
rials. Zugleich eruierten sie Möglichkeiten für den Lizenzerwerb von Herstel­
lungsverfahren der European Blair Camera Company. Die lange Verzögerung 
von der ersten Demonstration des Cinematographe am 22. März 1895 an der 
Sorbonne und dem eilig arrangierten kommerziellen Debut am 28. Dezember 
1895 im Grand Cafe lag wahrscheinlich an den Schwierigkeiten bei der Her­
stellung eines eigenen Filmmaterials. Den Amateurmarkt, den sie bereits so 
erfolgreich mit Trockenplatten versorgten, zusätzlich auch noch mit Rohfilm 
zu beliefern, war anscheinend ein wesentlicher Punkt ihrer geschäftlichen Plä­
ne für die weitere Expansion ihrer Firma. 

Die These, daß die Gebrüder Lumiere die lebenden Bilder als Amateurme­
dium fürs Heimkino ansahen, stützen schließlich auch viele Sujets der ersten 
von Louis Lumiere selbst gedrehten Filmaufnahmen: REPAS DE BEBE, P~CHE 
AUX PorsSONS, QUERELLE ENFANTINE, PARTIE D'ECARTE, BARQUE SORTANT DU 
PORT etc. und nicht zuletzt auch L' ARRIVEE D'UN TRAIN A LA C10TAT62 zeigen 
Szenen aus dem bürgerlichen Familienleben. Sie dominieren die Sujets der er­
sten Filme, die Louis Lumiere selbst 1895 und Anfang 1896 vor allem in La 
Ciotat und Clos de Plage aufnahm. Es waren gerade diese Amateur-Aufnah­
men, welche den Triumph des Cinematographe Lumiere in den ersten Mona­
ten des Jahres 1896 begründeten. Als die Firma Lumiere zum Verkauf der Fil­
me überging, drehte Louis Lumiere im Sommer 1897 von einigen dieser Filme 
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ein Remake, weil frische Negative benötigt wurden.6J Die Aktualitäten und 
Ansichten aus aller Welt, die das Gros der Lumiere-Produktion ausmachen, 
wurden erst ab Frühjahr 1896 von Operateuren der Firma, nicht von Louis 
Lumiere selbst gedreht. 

Der Rang der Gebrüder Lumiere als herausragende Filmpioniere wird in 
keiner Weise geschmälert, wenn Filmhistoriker die black box der linear erzähl­
ten Technikgeschichte verlassen, die Artefakte sorgfältig und unvoreingenom­
men untersuchen und den technologischen Rahmen bestimmen, in dem Au­
guste und Louis Lumiere gearbeitet haben. Diese Vorgehensweise trennt die 
Bestrebungen der Gebrüder Lumiere aber sehr wohl ab von denjenigen Struk­
turen, die das Filmgeschäft später als Massenmedium entwickelte. Die beiden 
sind übrigens in guter Gesellschaft mit Thomas Alva Edison, Birt Acres und 
vielen anderen Pionieren, die zwar elaborierte, aber letztlich verfehlte Vorstel­
lungen von der künftigen Entwicklung der lebenden Bilder hatten: Auf wel­
che Weise würden sie dem Publikum dargeboten werden? Welchen Zwecken 
würden sie dienen - der Erziehung und Bildung, der Wissenschaft, der Kunst, 
dem Nachrichtenwesen oder der Unterhaltung? Die anfangs große Zahl un­
terschiedlicher technischer Lösungen für kinematographische Apparate er­
klärt sich aus dieser breiten Vielfalt von Vorstellungen, welche die Pioniere 
über die lebenden Bilder in ihren Köpfen hatten. Diese Vielfalt scheidet das 
erste Jahrzehnt der Filmgeschichte von Tom Gunnings »Kino der narrativen 
Integration«. 

Technik als Ausgangspunkt: viele verschiedene Ausprägungen von »Kino« 

Warum sollte eine historische Erforschung des frühen Kinos mit der Technik 
beginnen? Wissen wir denn nicht schon alles Nötige über die technischen 
Details von Projektionsapparaten, über Kurbeln, Hebel und surrende Blen­
den? 

Wir wissen tatsächlich noch nicht genug. In seinem bahnbrechenden Essay 
» Toward a History of Screen Practice«, mit dem er sein Buch The Emergence 
of Cinema. The American Screen to 1907 einleitet, behauptet Charles Musser, 
daß sich sein Modell zur Erforschung der Anfänge des amerikanischen Kinos 
von früheren Darstellungen unterscheidet, die gekennzeichnet sind von »ei­
nem Technikdeterminismus, der die Filmsprache zum Produkt der Technik 
macht und Filmkunst nur im Rahmen dieser Sprache kennt«. Mussers Modell 
besagt, daß »der Projektionsbetrieb immer eine technische Komponente hatte 
sowie ein Repertoire von Präsentationsstrategien und eine sozio-kulturelle 
Funktion, wobei all das einem wechselseitigen Wandel unterlag.«64 Später kri­
tisiert er Historiker, die »eine Technik und nicht eine kulturelle Praxis« zu ih­
rem Ausgangspunkt nehmen, weil sie Technik als »determinierende Praxis« 
ansehen und nicht als »Komponente der Praxis«.65 Was die linearen technik-
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orientierten Filmgeschichten der Vergangenheit betrifft, hat Musser mit seiner 
Kritik völlig recht: Jahrzehntelang blieb es den Vorlieben der Filmhistoriker 
überlassen, auf welche Seite des Erfinderstreits um Erstlingsrechte sie sich 
schlagen wollten: Edison oder Lumiere? Armat oder Jenkins? Skladanowsky 
oder Messter? Acres oder Paul? 

Unter den dürftigen Spuren, die das frühe Kino hinterlassen hat, sind tech­
nische Artefakte eine substantielle Quelle, die bisher kaum befragt worden ist, 
weil die zahlreichen Firmengeschichten nach der black box-Methode geschrie­
ben wurden. Patente enthalten mehr als das Einreichungsdatum sowie Be­
schreibungen mechanischer Vorrichtungen. In ihren Texten stecken reichhal­
tige Informationen über frühe Vorführpraktiken, über die Absichten der 
Erfinder und über Schwachpunkte bei anderen Komponenten der kinemato­
graphischen Strukturen (vor allem bei Zelluloid). Die Annoncen und Firmen­
kataloge der Hersteller enthüllen die Evolution der Geräte und ihrer Verwen­
dung, die angesprochenen oder gesuchten sozialen Gruppen sowie die 
Vorstellungen der Hersteller über den Wandel des kinematographischen Me­
diums. Eine bewußt überlegte Untersuchung der technischen Apparate selbst 
vermag noch mehr zu verraten. In den naturwissenschaftlichen und populären 
Zeitschriften sowie in der Branchenpresse der Photographie und der Projekti­
onskunst sind zahlreiche technische Berichte erschienen. Sie sind bislang noch 
nicht systematisch nach Fakten untersucht worden, die unter ihrer linear ver­
standenen Oberfläche verborgen liegen. Wenn dieses Material erneut gesichtet 
wird, und zwar von einem unvoreingenommenen historischen Standpunkt 
aus, der offen ist für das Wechselspiel zwischen sozialen Gruppen, technischen 
Entwürfen, Geschäftspraktiken und institutionellen Strukturen, dann lassen 
sich reichhaltige Quellen erschließen, die zwar bekannt, aber bisher kaum aus­
geschöpft sind. Von diesem Standpunkt aus eröffnen sich neue Perspektiven 
auf die vielen verschiedenen Ausprägungen von »Kino« in den Jahren 1895 bis 
1905, ähnlich wie Tom Gunnings Konzept des »Kinos der Attraktionen«66 

neue Bedeutungsebenen der erhaltenen Filme aus dieser Zeit aufdeckte und 
die Beziehungen zwischen Filmemachern, Zuschauern und der Kultur des 
späten 19.Jahrhunderts erhellte. 

(Aus dem Amerikanischen von Martin Loiperdinger) 
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