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Kofferkino

Zur Geschichte kinematografischer Portabilitat

Von Haidee Wasson

Wann wuchs der Filmleinwand ein Handgriff ? 1939 kiindigte die
Victor Animatograph Company einen neuen 16 mm-Projektor

an, den «Victor 4o», auch bekannt unter dem Namen «Add-a-Unit.
Die von 1939 bis 1947 im Verkauf befindliche Maschine unterstiitzte
ein entschieden multimediales Baukastenprinzip. Der Add-a-Unit
konnte mit verschiedenen Linsen, einem Plattenspieler, Radio, Mi-
krofon, einer Lautsprecheranlage, diversen Boxen, sowie mit Ton-
bandgerit und Verstirker erworben werden. Er lud seine Nutzer dazu
ein, eigene Soundtracks zu produzieren, erlaubte ihnen, die Lautstir-
ke selbst zu regulieren, das Bild groBer oder kleiner zu machen. Der
Projektor lieB sich mit unterschiedlichen Laufgeschwindigkeiten be-
treiben und konnte auch arretiert werden, um einen einzelnen Frame
zu projizieren. Der Nutzer iibte ein gewisses MaB an Kontrolle iiber
Schliisselvektoren des Kinos wie BildgroBe, Laufgeschwindigkeit,
Lautstirke und Belichtung aus. Obwohl er ein ordentlicher Projek-
tor war, wurde der Add-a-Unit als etwas Unvollstindiges wahrge-
nommen: Er wurde verkauft, um mit anderen Medien verschaltet zu
werden. Besonders wichtig fiir seine Komplettierung war dabei eine
portable Leinwand, die als notwendige Biihne fiir jede Vorfiihrung
aufgehingt werden musste. Kofferartige Kisten gehorten zu dieser
Zeit integral zum Design portabler Projektoren und Leinwinde; stra-
pazierfahige Handgriffe erméglichten einen miihelosen Transport.

Vergleichbar mit dem Moment, als Uhren an einem Armband be-
festigt werden konnten und Kassettenspieler sich mit Gurten tiberall
hin tragen lieBen, markiert der Kofferhandgriff fiir Projektoren und
Leinwinde einen Technologiewechsel, der in diesem Fall auch eine
Zuriickweisung des professionellen Kinosaalbetriebs enthilt und
stattdessen auf die Belastbarkeit des menschlichen Kérpers setzt. Wie
viele andere portable Projektoren dieser Zeit war auch der Add-a-
Unit so gestaltet, dass er von einer Einzelperson transportiert werden
konnte. Auf Fingerfreundlichkeit hin passgenau entworfene Knopfe
und Schalter luden zu spielerischer Manipulation ein und erméglich-
ten die Kontrolle von Bild- wie Tonausgabe. Der Apparat erlaubte es
somit jeder beliebigen Person, ein Filmvorfiihrer zu werden; entstan-
den war ein Mensch-Maschine-Hybrid, der sich elektro-mechanisch
und audiovisuell artikulieren konnte.

Die gegenwirtige Bandbreite an leichtgewichtigen Kamera-Gad-
gets, blitzschnellen Distributionsmethoden und hosentaschengroBen
Displays wird hiufig auf eine Weise diskutiert, als ob der filmische

Apparat vor der Durchsetzung von Video und den nachfolgenden Di-
gitaltechnologien eine véllig stabile, kohirente und weitgehend un-
modifizierte Technologie aus dem 19. Jahrhundert gewesen sei. Die
faktische Komplexitit der sogenannte «Stummfilmira» — die Hybri-
ditit der filmischen (Prisentations-)Form, die vielschichtigen Kons-
tellationen von Raum, Industrie und Zuschauerschaft —ist durch die
jingeren Forschungen zum Frithen Kino mittlerweile zwar genauso
etabliert wie die Einsicht in die Intermedialitit des Ubergangs zum
Synchrontonkino.1 Gleichwohl persistiert immer noch das tiberge-
ordnete Narrativ eines dominanten kinematografischen Ideals: der
groBe dunkle Raum, Zelluloid, Projektor, Leinwand — mithin, der
Kinotheatersaal.

Die Geschichte der portablen Projektoren (und der dazugehéri-
gen Leinwinde) erzihlt hingegen von einer kinematografischen Ap-
paratur, die von jener ginzlich verschieden ist, die wir uns zu erfor-
schen und zu theoretisieren angewdhnt haben. Komplexer stellt sich
dabei zum einen die Stabilititsannahme dar. Zum anderen eréffnen
sich Einblicke in eine ganze Reihe von Designs, Funktionalititen und
Praktiken, die lange nur als ein Zweig des kinematografischen Famili-
enstammbaums perspektiviert wurden. In unserer heutigen Medien-
landschaft, die durchzogen ist von Mobilititsrhetoriken, klingt der
Riickgriff auf das Konzept «Portabilitit» nicht nur vertraut, sondern
fast schon wieder altmodisch. Allgemein gesagt bezeichnet der Be-
griff die Qualitit eines Objekts, das bewegt werden kann —und er hat
eine durchaus komplizierte Genealogie. Im Lauf des 20. Jahrhunderts
wurde er auf riesige und dauerhafte BezugsgroBen angewandt wie
Gebiude (man denke an die Mailorder Homes), aber auch auf imma-
terielle und fliichtige wie Musik. Im Kontext des Kinos verweist der
Begriff «Portabilitit» dabei nicht zuletzt auf eine spezifische Form
von Bewegung.

Wie u. a. Charles Musser in seinen Forschungen zu historischen
Leinwandpraktiken (und deren Wanderbewegungen) gezeigt hat, ist
Portabilitit eine grundlegende Eigenschaft des frithen Kinos.2 Das
Verstindnis dnderte sich jedoch erheblich, als sich das kurzlebige tech-
nokulturelle Leinwandphinomen als «Kino» institutionell zu kon-
solidieren begann. Bereits 1916, knapp ein Jahr nach der Griindung
der Society for Motion Picture Engineers (smpE), im Angesicht des
Siegeszugs der sich ausbreitenden Kinotheater, fingen Teile der Mit-
gliedschaft an, fiir eine gewisse Standardisierung zu lobbyieren. Zur
entsprechenden Diskussion gehérten neben der Auseinandersetzung
mit Gewicht, Bildqualitit und -gréBe, die mit portablen Projektoren
einhergingen, vor allem die Problematik der Entflammbarkeit. An-
ders formuliert: In dieser Phase der Kinogeschichte galt die Resis-
tenz gegen das Feuerfangen als Qualititsmerkmal von Portabilitit.
Die Idee einer ebenfalls portablen Projektionszelle — erforderlich fiir
Vorfiithrungen auBerhalb von Kinosilen, so etwa vorgeschrieben im
Stadtbezirk von New York City —ist hier ein anschauliches Beispiel.3
Als Alexander Victor die smpE 1918 anflehte, die Portabilititsbedin-
gungen zu regulieren, verwies er scherzhaft darauf, «dass kein Betrei-
ber zuverlissig am Vorfiithrort erscheinen kénne, wenn er in der einen
Hand einen in der Tat portablen Projektor hielte, der 25 Pfund wiegt,
aber in der anderen eine feuersichere Projektionszelle zu transportie-
ren habe, die ein Gewicht von ss0 Pfund auf die Waage brichte».4 Bei
der Debatte ging es also nicht nur um die Entflammbarkeitsproble-
matik, sondern auch um das physische wie regulatorische Gewicht,
das in Kauf genommen werden musste, um die Gefahr eines Feuer-
ausbruchs angemessen zu reduzieren. Zudem fiihrte der Projektor
im Zuge seiner Evolution stets eine Art Faustschen Pakt mit sich: Je
kleiner er wurde, desto schneller lief er heif8. Die leichte Brennbarkeit
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eines belichteten Filmstreifens aus Silbernitrat, der in eine enge Me-
tallbox eingebettet war, stellte sich als ernsthaftes Hindernis fiir die
Entwicklung eines handlichen, leichtgewichtigen Projektors dar.

Die anhaltenden Bemiihungen, einen nicht entflammbaren Zel-
luloidtypus zu entwickeln, dienten dazu, die technologische Inno-
vationsdynamik auf portable Projektoren zu konzentrieren und
einen durchrationalisierten, expansionsfihigen Markt hervorzubrin-
gen. Genau in diesem Zusammenhang fithrte Eastman Kodak 1923
ein 16 mm-System ein. Einerseits ging es darum, eine Komplemen-
tirtechnologie zum im professionellen Kinobereich dominanten
3s mm-Format aufzubauen; andererseits sollte eine konkurrenzfihi-
ge Marktalternative zu Pathés ebenfalls nichtentflammbaren 28mm-
und 9gmm-Systemen angeboten werden. Schon kurze Zeit spiter
war 16mm neben dem 1932 eingefiihrten 8 mm eine der wichtigsten
Schmalfilmvarianten, die sowohl nichtentflammbar als auch portabel
waren (wenngleich die Hersteller noch lange nach dieser Zeit 35 mm-
Projektoren hartnickig als «portabel» vermarkten sollten).

Parallel zur Standardisierung des 16 mm-Systems hatte das Kino-
theater-Ideal gewaltige Dimensionen angenommen. Nur Monate
vor dem Markteintritt der Kodak-Innovation feierte Sam Rothafel
ein Kinomodell der Zukunft: das gigantische, technologisch hoch-
geriistete «<atmosphirische Theater», ein nach auBen hin vollverspie-
gelter Lichtpalast.5 Allerdings teilte nicht jeder Rothafels Vision. Ein
anschwellender Chor aus anderen Schaustellern, Ingenieuren und
Technologieunternehmen (darunter auch Kodak) stellte sich dem
entgegen und betonte stattdessen die Bedeutung einfach bedienba-
rer, hochgradig anpassungsfihiger Projektoren, die sich absetzten
von der zunehmend kostspieligen und komplizierten professionellen
Ausriistung der Kinotheater. Viele vertraten hier die Ansicht, dass die

40 CARGO Film/Medien/Kultur 18/2013

alleinige Durchsetzung der High-Tech-Norm ein Hindernis fiir die
kinematografische Entwicklung darstellen wiirde. Befiirchtet wurde
eine restriktive Entwicklung der Formensprache desKinos, aber auch,
dass der Wettbewerb mit flexibleren Medien wie Zeitung, Buch oder
Phonograph blockiert wiirde.

Mit den Lichtspielhdusern als Kontrastfolie prisentierte sich der
portable Projektor als alternative Do-it-yourself-Variante des Kinos.
Er passte in eine Kiste, die wie ein gewdhnlicher Aktenkoffer herum-
getragen und von Person zu Person weitergereicht werden konnte.
Zudem wurden die portablen Projektoren durchgingig mit der Be-
hauptung vermarktet, dass sie leicht zu bedienen seien: Sie trugen
Namen wie «Envoy», «Light-Weight» oder «Escort». Thre Eigenschaft,
von einem Ort zum anderen transportiert werden zu kdnnen, wurde
hinsichtlich Marketing und Design, aber auch im Hinblick auf inge-
nieurtechnische Diskurse stets bezogen auf die MaBstibe des mensch-
lichen Kérpers — vor allem dessen Fihigkeit, sich zu bewegen und
mit dem Gewicht von Objekten umzugehen. Der neue Projektionist
war kein Experte mehr, der wihrend der Kinovorfithrung unsichtbar
blieb, sondern ein Laienimpresario, ein Performer des Bewegtbildes,
der eine expressive Form von Kreativitit (wie beim Spielen eines Mu-
sikinstruments) mit der Beherrschung einer Maschine zu verbinden
wusste, deren «Content» sich auf Knopfdruck freisetzen lieB. Diese
Vorstellung menschlicher Aktivitit entsprach einer Okonomie, die
konstant auf der Suche nach neuen Effizienz- und Persuasionsmodel-
len war. Beispielsweise vermarktete Kodak in den spiten 20er Jahren
den «Business Kodascope», der von Handlungsreisenden eingesetzt
werden sollte — der Apparat funktionierte mittels eines Riickprojek-
tionssystems, das jeden Schreibtisch in einen Bewegtbildschauplatz
verwandeln konnte.

Andere Aspekte signalisierten die Portabilitit des Projektors tiber
den Umweg der Betonung seiner Anpassungsfihigkeit. Verschiede-
ne Linsen und Glithlampenwattstirken erméglichten seinen Einsatz
in groBen wie kleinen Riumen, womit auch eine gewisse Flexibi-
litit beziiglich des Abstandes zwischen Leinwand, Projektor und
Zuschauerschaft einherging. Ein Slogan von Kodak lautete «Tailor
Made Production», was die Vorstellung einer malgefertigten Pass-
form, einer personalisierten Kompatibilitit von Gerit und indivi-
dueller Interessenlage evozierte. Starke oder schwache Lichtstirken,
konzipiert fiir unterschiedlich groBe Riume und Publika, ergaben
ein erstaunliches Spektrum an BildgréBen, deren Einrichtung zum
Teil auf Leinwandpraktiken fritherer optischer Gerite aufbaute. Die
Leinwinde konnten auf Tischplatten oder mit Stativen aufgestellt,
an Winden oder Decken befestigt werden. Auch dauerhafte Anbrin-
gung war mdglich, inklusive Halterungen, die hinter Vorhingen oder
Wandteppichen verborgen blieben. Manche Leinwinde rollten sich
selbststindig zusammen und konnten diskret in Abstellriumen ver-
wahrt werden. Andere lieBen sich mechanisch in Mobiliar einziehen.
Variabel waren dementsprechend auch die LeinwandgréBen — ihre
Diagonale reichte von 30 cm bis zu 3,6 m. Die heute noch existie-
rende, in Chicago ansissige Da-Lite Screen Company vertrieb unter
dem Titel «The Portable Screen Family» ein Set aus 15 verschiedenen
LeinwandgrofBen; bereits 1934 befanden sich so StandardgréBen im
Gesamtportfolio der Firma.6 Die Leinwinde wurden je nach Raum-
anforderung, Lichtstirke, Sitzanordnung der Zuschauer und vorhan-
denem Stauraum ausgewihlt. Mit anderen Worten: Die Leinwand-
grdBe hing von den anderen Variablen des Gesamtsystems ab, wurde
kontext- wie raumspezifisch ausgerichtet.

Aber wie bedeutsam war der portable Projektor, bzw. jene pro-
visorische kinematografische Konstellation, die er konstiuierte?



Kommt dem Apparat der Status eines Paradigmas zu? Zeigte er ein
ganz anderes Kinomodell an? Oder handelte es sich lediglich um die
so merkwiirdige wie minoritire Manifestation einer technologi-
schen Konfiguration, die sich erst durch die spezifische Fluiditit der
Digitalisierung wirklich formieren sollte? Fragen wie diese kénnen
nicht notwendigerweise durch Zahlen beantwortet werden — hier
sind dennoch einige, die aufschlussreich sind: Wir wissen, dass die
Zahl der Kinos in den usa wihrend der 20er Jahren allmihlich anstieg,
wihrend der 3oer Jahre abfiel, dann 1945 einen absoluten Héhepunkt
verzeichnete, um schlieBlich in den folgenden zwanzig Jahren steil
(um iiber so Prozent) abzustiirzen: von 19 096 Kinosilen im Jahr 1945
bis zu 9 150 im Jahr 1963. Aus diesen Zahlen wurde meist geschlossen,
dass ab Mitte des Jahrhunderts ein Kinosterben einsetzte und der Sie-
geszug des Fernsehens begann. Die Bedeutung des Fernsehens muss
aber nicht bestritten werden, um gleichwohl zur Kenntnis zu nehmen,
dass auch ein anderer Anstieg zu verzeichnen war: jener des anderen,
des portablen Kinos. Die Verkaufszahlen von portablen Schmalfilm-
systemen verdreifachten sich nimlich in den soer Jahren.7 Im Jahr
1959 waren nach Schitzung der smpE 4 195 000 portable Projektoren
in Benutzung. Das bedeutet, dass ein Projektor auf 42 us-Einwohner
kam. Zur gleichen Zeit existierten 11335 Kinotheater, was einer Glei-
chung von 15627 Einwohner pro Kino entspricht. Grob gerechnet
tibertrafen die portablen Projektoren die Kinos demzufolge um den
Faktor 370.

Natiirlich kénnen diese rohen Zahlen verschiedene bedeutsame
Aspekte nicht abbilden —etwa die Sitzkapazititen oder die Hiufigkeit
der Nutzung. Dennoch stellt die historische Existenz dieser portab-
len Systeme nicht nur eine produktive Herausforderung fiir all jene
dar, die das Kino der Vergangenheit erforschen, sondern auch fiir
jene, die nach seiner Zukunft fragen. Die portablen Systeme verwei-
sen einerseits auf eine offensichtliche Kontinuitit: auf eine Briicke
zwischen den philosophischen Spielzeugen der Prikinematografie
(Thaumatrop, Stereoskop, Zoetrop) und jenen Geriten, die wir dem
«spiten» Kino, der Postkinematografie zuordnen (Tablets, Laptops,
Smartphones). Andererseits deuten sie auch auf ein Moment der
Diskontinuitit hin — in Bezug auf dominante, bruchlose Narrative
der Filmgeschichtsschreibung. Der Blick auf portable Projektoren
und Leinwinde bietet die Mdglichkeiten, bestimmte medienwissen-
schaftliche Diskurse neu zu justieren: iiber Konsum, Unterhaltungs-
elektronik und technisches Spielzeug; iiber die immer schon kom-
plexe multimediale Anatomie des Kinos, die Variabilitit seines Bildes
(GroBe, Helligkeit, Schirfe, Geschwindigkeit) und die Bedeutung
von «Expanded Cinemay; iiber die Art und Weise, wie kinematogra-
fische Praktiken alltigliche und institutionalisierte Riume transfor-
miert haben und nicht zuletzt auch Diskurse, in denen verhandelt
wird, inwiefern filmische Apparate mit wechselnden Ideen von Of-
fentlichkeit und Privatheit in Verbindung stehen.

Ubersetzung: rot

Dieser Text ist zuerst erschienen in: Cinema Journal, Volume 51,
Issue 2, Winter 2012, S. 148-152 (© University of Texas Press)
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