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Die Konstruktion eines «synchronen
Feldes»

Benjamin Schlangers Experimente mit der
Gestaltung von Leinwéanden und Kinosélen in den
1930er-Jahren

Ariel Rogers

1937 stellte der Architekt Benjamin Schlanger erstmals sein «syn-
chrones Leinwandfeld» 6ffentlich vor.1 Um den schwarzen Kasch zu
eliminieren, der normalerweise die Kinoleinwinde umgibt, nutzte
dieses System reflektierende Oberflichen, die angewinkelt an den
Rindern der Leinwand angebracht waren. Statt des deutlichen Kon-
trasts zwischen der beleuchteten Leinwand und der dunklen Wand,
der sich aus den normalen Vorfithrbedingungen ergibt, lie das screen
synchrofield das vom Projektor ausgehende Licht tiber die Rinder der
Leinwand hinaustreten und erzeugte damit ein «neben der eigentli-
chen Leinwand liegendes beleuchtetes Feld» mit «einer sich bestin-
dig verindernden Intensitit von Licht und Farbe», die «entlang der
vier Seiten der Leinwand» variierte, «um jeweils passende Uberginge
zwischen den Rindern und der Umgebung zu schaftfen» (Schlanger
1938, 506).

In den frithen 1950er-Jahren entwickelte Schlanger das System
weiter zum RCA Synchro Screen, einer «rahmenlosen Leinwand», die
laut William Paul (1993, 335) die Breitwand-R evolution vorwegnahm.
Tatsichlich war das «synchrone Feld» nur eine Idee unter einer ganzen
Reihe von Vorschligen, die Schlanger in den 1930ern unterbreitete

1 Die Vorfithrung fand im Herbst 1937 beim Treffen der Society of Motion Picture
Engineers in New York statt. Schlanger (1938, 506) entwickelte das System gemein-
sam mit dem Ingenieur Jacob Gilston.
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1 Benjamin
Schlangers «syn-
chrones Lein- :
wandfeld» lasst :
das Licht von der :
Leinwand iiber :
sie hinaustreten :
und verwischt so
ansatzweise den :
Unterschied zwi- :
schen Leinwand :
und Umgebung :
(Journal of the :
Society of Motion
Picture Engineers,
Mai 1938) |

und die, nach der kurzen Experimentierphase mit dem Breitwand-

format zu Beginn der Dekade, darauf abzielten, die Beziehung zwi-
schen Publikum und Leinwand neu auszurichten. Die Aufmerksam-
keit sollte von der Leinwand abgelenkt und ein Gefiihl der Immersion
und Prisenz erzeugt werden. Amir Ameri (2013) versteht die dama-
lige Tendenz zur immersiven Gestaltung des Kinosaals als Antwort
auf die Einflihrung des Tonfilms, da, wie er argumentiert, der Ton die
Zuschauersituation zu destabilisieren drohte, indem er die Distanz zum
filmischen Raum durchbrach. Jocelyn Szczepaniak-Gillece (2013) hat
darauf hingewiesen, dass Schlangers Interesse an der Immersion nicht
nur mit spiteren Vorfihrpraktiken (wie dem Breitwandfilm), sondern
auch mit zeitgendssischen Tendenzen in der modernen Kunst und im
modernistischen Design in Einklang stand.

Im vorliegenden Artikel mochte ich mich Schlangers Ideen zur
Gestaltung von Kinosilen und Leinwinden aus einer anderen Warte
nihern. Ich untersuche ihren Zusammenhang mit Vorfithr- und Pro-
duktionspraktiken, die nicht unbedingt auf Immersion abzielten — oder
jedenfalls nicht auf dieselbe Art von Immersion. Der Zusammenhang
besteht vielmehr im gemeinsamen Fokus auf dem Experimentie-
ren mit der Leinwand. Mit der Betonung ihrer materiellen Form
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gegentliber einem bestimmten Typ von medialisierter Erfahrung, der
Immersion, mochte ich einen Keil zwischen das bekannte Objekt der
Kinoleinwand und die ihm gemeinhin zugeschriebenen Erfahrungs-
formen treiben.’

Aktuelle Auseinandersetzungen mit den Transformationen des
Kinos durch neue elektronische Bildschirme betonen oft das Problem
der GroBe und die Tatsache, dass sich neue audiovisuelle Formationen
in dieser Hinsicht stark von ilteren unterscheiden.’ Innerhalb dieser
Logik scheinen die winzigen Bildschirme, die heute mobile Gerite
wie Smartphones schmiicken, radikal von allem zu differieren, was wir
als kinematografisch kennen, und zwar insbesondere, weil sie kaum
jene immersive Erfahrung vermitteln konnen, auf die Schlangers
Experimente abzielten. Schlangers Erfindungen entstechen allerdings
in einem historischen Kontext, der von Experimenten mit Leinwin-
den aller GroBen gepragt ist. Sich seinen Experimenten mit Blick auf
diesen Kontext zu nihern, kann, so hofte ich, dazu beitragen, unser
Wissen liber Projektionsflichen und deren Ort in der Geschichte des
Kinodispositivs neu zu rahmen. Francesco Casetti schreibt:

Das Kinodispositiv ist nicht linger eine vorbestimmte, geschlossene, bin-
dende Struktur, sondern eher ein offenes und flexibles Set von Elemen-
ten. Es ist nicht langer ein Apparatus, sondern vielmehr eine Ansammlung.
(Casetti 2015, 69)*

Eine Betrachtung des Umfelds, in dem Schlangers Experimente ent-
standen sind, kann zeigen, dass das Kino schon wihrend seines soge-
nannten goldenen Zeitalters von Offenheit und Flexibilitit gepragt war.

Die frithen 1930er waren eine Zeit groer Verinderung der Film-
vorfithrung in den USA. Die gerade fiir den Tonfilm umgeriisteten
Kinos waren mit den Realititen der wirtschaftlichen Depression kon-
frontiert. Schlangers Ansatz kann innerhalb des von Maggie Valentine

2 Dieser Ansatz ist beeinflusst von jiingeren Arbeiten zur Geschichte der Leinwinde
und Bildschirme, insbesondere von Wasson 2012, Friedberg 2006 und Huhtamo 2004.

3 Zur Relevanz der GréBe von Leinwinden und Bildschirmen vgl. insbesondere Doane
2003 und Wasson 2007. Trotz meines anders gelagerten Fokus ist mein Ansatz den
genannten Arbeiten stark verpflichtet, besonders beziiglich der Materialitit des Rezep-
tionsraums und der Leinwinde oder Bildschirme. Auch implizieren weder Doane
noch Wasson, dass GroBBenunterschiede zu uniiberbriickbaren Griben zwischen ver-
schiedenen Formen des Kinos flihren; Doane (2003, 110) argumentiert vielmehr, dass
die Vervielfachung neuer Bildschirme deren Kleinheit in gewisser Weise kompensiert.

4 Zu Neubewertungen des Kinodispositivs siche auch Kessler 2006, Elsaesser 2008,
‘Wasson 2012 sowie Rogers 2013, 4-15.
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so genannten «Trends zum effizienten Design» verortet werden, im
Zuge dessen die Kinobetreiber sich eine Reihe von Strategien zueigen
machten, um Kosten zu sparen und Besucher anzulocken. So wurden
kleinere Sile in Wohngegenden im Stil von Art Deco oder modernem
Streamline gebaut oder renoviert (Valentine 1996, 92; vgl. Gomery
1992). Schlangers Fiirsprache fiir den «neutralisierten Kinosaal», bei
dem die Ornamentalitit der Kinopaldste durch ein funktionalistisches
Design ersetzt wurde, das die Aufmerksamkeit der Zuschauer aus-
schlieBlich auf die Leinwand konzentrieren sollte, beruhte auch auf
o6konomischen Effizienzannahmen (Szczepaniak-Gillece 2013, 13-25;
Schlanger [undat. Ms.]).

Gleichzeitig ist es wichtig, Schlangers Ideen im Kontext weiterer
Experimente zu sehen. Seinerzeit wuchs die Zahl der Leinwinde
rasant: Drive-in-Kinos erdftneten, kleine Sile in Ziigen und auf
Ozeandampfern wurden installiert, und es gab immer mehr portable
Leinwinde, die fiir Werbung, Unterricht und in der Finanzwirtschaft
eingesetzt wurden, wie Douglas Gomery (1992, 91, 137-154), Haidee
Wasson (2012b), Charles Acland (2009) und andere herausgearbeitet
haben. Auch war dies eine Zeit intensiver Spekulation dartiber, wann
die ersten Fernsehgerite in die Wohnungen einziehen wiirden (Dun-
lap, Jr. 1930; 0.N. 1936; 0.N. 1938). Zugleich begann die Leinwand
auch in der Filmproduktion eine grolere Rolle zu spielen, da die Stu-
dios zunehmend Riickprojektion einsetzten (vgl. u.a. Turnock 2012).
Indem wir Schlangers Ideen zum Kinodesign mit diesen zeitgendssi-
schen Trends in Dialog bringen, lassen sich die Verbindungen zwischen
Projektionsflichen ganz unterschiedlicher Materialitit ebenso aufzei-
gen wie zwischen den Bereichen der Produktion, des Kinos und den
Vorfiihrungen auBlerhalb klassischer Sile. Erhellen lasst sich zugleich
eine andere Art der Intermedialitat des Kinos dieser Zeit, da eine sei-
ner Hauptkomponenten — die Leinwand — im Verhiltnis zum Fernse-
hen rekonzeptualisiert wurde.

Eine der ersten und sichtbarsten Innovationen Schlangers war der
gegenliufig geneigte Boden («parabolic reverse floor), ein Konzept,
das er 1931 vorstellte, spiter verfeinerte und in «dual incline floor»
umbenannte (Schlanger 1931a; 1932a; 1947). Damit wollte Schlan-
ger Abhilfe sowohl fiir die unbequeme Korperhaltung der Zuschauer
schaffen, die in den ersten Reihen die Hilse reckten, als auch flir jene
auf den Balkonen, die sich nach vorn beugen mussten, um das ganze
Bild zu sehen. Nach Schlangers Design sollten die vorderen Sitzreihen
«von der Leinwand nach unten abfallen», die hinteren dagegen gestaf-
felt ansteigen — was im Langsschnitt des Raums eine parabolische Form
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2 Das Thalia

i Theatre besaf3

: einen gegen-

¢ l4ufig geneigten
: Boden («reverse-
: sloped floor»)

i und einen tiefer
liegenden Kasch
i (The Architectural
: Forum, Septem-
¢ ber 1932)

ergibt. Dies sollte, im Zusammenspiel mit einer héher angebrachten

Leinwand, den vorderen Zuschauern eine bessere Sicht ermdglichen
(Schlanger 1931, 163). Zusitzlich erlaubte es eine niedrigere Balkon-
hohe und somit auch von dort einen besseren Blick auf die Leinwand
(ibid., 165). Laut Schlanger eignete sich diese Architektur vor allem fiir
groBBe Hiuser. Dartiber hinaus mussten die Sile nicht so hoch sein wie
iblich und konnten damit auch in bestehenden Gebiuden eingerich-
tet werden (Schlanger 1932a, 190; [undat. Ms.]). Flinfzehn Jahre spiter
ging Schlanger davon aus, dass etwa 60 Kinos nach seinen Vorstellun-
gen gebaut worden und weitere Hiuser ahnlichen Konstruktionsprin-
zipien gefolgt waren (1947, 17).

Zu Schlangers eigenen Bauten, in denen sein System frith imple-
mentiert wurde, gehoren das Thalia und das Sutton in New York, die
1931 respektive 1933 umgertistet wurden, und das Pix Theatre in White
Plains, das 1935 erdftnete (vgl. Schlanger 1932b; 1934; 1936a, 13, 43).
Schlanger schlug des weiteren vor, den schwarzen Kasch abzuschaffen,
sodass «die beleuchtete Leinwand und die sie umgebenden Flichen in
gleichmiBigem Licht erscheinen, das sich von einer Seitenwand zur
anderen erstreckt». Auch diese Idee konnte er im Thalia durch einen
tiefer liegenden Kasch umsetzen, sodass ein «Lichtschleier» die Lein-
wand an den Seiten umgab (1932¢, 19).

1935 skizzierte Schlanger eine Umgestaltung des filmischen Bil-
des, die den Zuschauer «moglichst wenig den Umriss oder die Form
bewusst werden» lie, indem sie genauer dem entsprach, was er als
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«natiirliches Gesichtsfeld» bezeichnete (Schlanger 1935, 403f). Dartiber
hinaus meinte er,

dass innerhalb dieser Form Zonen des zentralen wie auch des peripheren
Sehens erscheinen miissen. [...] Das periphere Sehen dient im wirklichen
Leben dem Ubergang von den scharfen, kontrastierenden Details vor den
Augen zur vélligen Dunkelheit hinter dem Kopf des Betrachters. (ibid., 404)

Filme sollten diesen Effekt nachempfinden. Das Breitbildsystem konne
dies nicht leisten, da es auch «an den AuBenseiten klare Bilder des zen-
tralen Sehens in scharfen Kontrasten» platziere (ibid., 406).

Im Kontext dieser Uberlegungen entstand auch jene Idee, die zu
Schlangers Konzept eines «synchronen Leinwandfeldes» fiihrte. Er
schlug vor, dass

anstelle des toten schwarzen Kaschs, der gegenwirtig verwendet wird, um
die Leinwand zu rahmen, eine zusitzliche Umrandung treten sollte, deren
Form der des natiirlichen Sehens entspricht und die derart beleuchtet wer-
den konnte, dass sie mit dem Licht aus dem Saal und dem von der Lein-
wand verschmilzt. Diese Beleuchtung wiirde dann einen flieBenden Uber-
gang zwischen den Winden des Saals und der Oberfliche der Leinwand
schaffen. (ibid., 409)

Die Betonung des Ubergangs zwischen Leinwand und Kinoraum
prigt Schlangers Schriften der 1930er-Jahre. Der stindige Fokus dar-
auf, das Publikum in den diegetischen Raum einzubinden, scheint auf
den ersten Blick die virtuelle filmische Welt gegentiber der physischen
des Zuschauerraums zu privilegieren. Die Schriften konzentrieren sich
allerdings durchgingig auf die Zone, in der sich die beiden Bereiche
beriihren. Am deutlichsten wird dies in Schlangers Darstellung des
synchronen Leinwandfeldes, das die Grenze zwischen Projektionsfli-
che und Wand zu verwischen sucht, indem die Rahmung verborgen
wird und das filmische Bild in den Kinoraum tibertritt. Doch auch in
den tibrigen Darlegungen zur GroBe der Leinwand und zur Gestal-
tung des Zuschauerraums plidiert Schlanger dafiir, Kino- und Bild-
raum beziiglich Grée und Blickwinkel aufeinander abzustimmen.
In den oben beschriebenen Plinen aus den frithen 1930er-Jahren fiir
eine parabolische Architektur rechtfertigt er die Positionierung der
Leinwand und der Sitze zueinander mit dem Argument, dass eine zu
grofle Divergenz zwischen Kamera- und Blickwinkel storend wirke
und «der Zuschauer derart positioniert sein sollte, dass das Bild auf der
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Leinwand moglichst so wirkt, als entspreche es der normalen Sicht-
hohe im wirklichen Leben» (Schlanger 1932a, 192). Im Kontext der
Anordnung der Sitzplitze und der Blickentfernungen schreibt er:

Der Blickwinkel des Zuschauers auf die Leinwand und der Blickwin-
kel der Kamera auf das gefilmte Objekt sollte unter idealen Bedingungen
identisch sein. Das Blickfeld muss in beiden Fillen auf dhnliche Weise ge-
fuillt sein, sodass die Proportion, die das relevante Objekt im Blickfeld ein-
nimmt, die gleiche ist, wenn man es auf der Leinwand sicht, als wenn man
es durch die Kamera betrachten wiirde. (Schlanger 1936b, 131)

Wenn dieses Argument auch einem gewissen Common Sense und all-
gemeinen Vorstellungen der Subjektpositionierung entsprechen mag,
ist doch bemerkenswert, wie deutlich sich Schlangers Nachdruck auf
die Ausrichtung des Zuschauerkdrpers von der Vorstellung abhebt, dass
Kameraarbeit und Schnitt einen transzendenten, entkdrperlichten
Blick ermoglichen.

Schlanger schlug auch vor, die MaBe des Bildes auf die Korpergroe
der Zuschauer auszurichten. In diesem Zusammenhang unterschied er
1931 zwischen Kino und Fernsehen. Letzteres war sechs Jahre zuvor
erstmals vorgestellt worden; 1931 galt eine Bildgroe von 20 zu 25
Zentimetern noch als Errungenschaft (vgl. Jenkins 1928, 110; o.N.
1931a). Das Fernsehen beschrieb Schlanger daher als «kleine Maschine
fiir Zuhause, die Bilder von zwergenhaften Menschen in geschrumpf-
ten Umgebungen» zeigt. Kinovorfiihrungen boten dagegen «ein gro-
Bes Panorama von Figuren vor einem Hintergrund, der im Vergleich
zum Zuschauer derart beeindruckend wirkt, dass das Fernsehgerit
daneben als kleines Spielzeug erscheint» (ibid., 168).

In einem anderen Artikel aus demselben Jahr bestritt Schlanger, dass
das TV-Gerit eine Bedrohung fiir das Kino darstelle, da die Zuschauer
im Wohnzimmer nicht in Umgebungen versetzt werden konnten, «die
dem, was gezeigt wird, angepasst sind». Dies insbesondere, da «ein Bild-
schirm, der gro3 genug wire, im Verhiltnis zum Zuschauerkorper eine
Mlusion der Dimension von Settings und Figuren auszulGsen, in kein
normales Heim passen wiirde» (1931b, 57). Dieses Argument kann
wiederum als eine Form von Common-Sense-R ealismus, diesmal im
Kontext intermedialer Konkurrenz, verbucht werden. Es ist aber auch
wichtig zu bemerken, dass die Insistenz des Architekten auf der Ver-
einheitlichung von Kinosaal und Bildraum (das Einstellen> des einen
auf den anderen) den damaligen Entwicklungen in Produktion und
Vorfiihrung entsprach.
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3 Ein Trans-Lux- : In den frihen 1930ern experimentierte man auch mit Leinwin-
Kinoin Manhat- :  den, die nicht darauf ausgerichtet waren, den Zuschauerraum zu

tan, 1942 Aus der & oh rochen, Man denke etwa an die Trans-Lux-Kinos, die 1931 auf-
Tom B’hend and :

preston Kauf- . kamen (Schutz/Richardson 1931a; 0.N. 1931b; Mayer 1931). Diese
mann collection Kinos waren auf Newsreels spezialisiert. Sie hatten eine <Tageslicht-
def Margaret : R iickprojektionsleinwand und wurden, wie Haidee Wasson schreibt,
(Alj:;:;l;l“;?iiz auBerhalb fester Kinordume auch «als Verkaufs- und Vermarktungsin-
tion Picture Arts | Strument eingesetzt; laut der damaligen Fachpresse wurden sie tiberall
and Sciences) | in den USA hiufig in offentlichen Riumen flir Werbung, die Anzeige
© von Bérsenwerten und Produktvorfithrungen genutzt» (Wasson 2012c,

944; vgl. Pawley 1932, 38; Gomery 1992, 145-149).
Dass die Tageslichtleinwand erlaubte, im Saal das Licht anzulassen,
wurde als kostensparend angepriesen. Da die Zuschauer nun selbst den
Weg zu ihren Sitzen finden konnten, wurde behauptet, man kénne
die Ausgaben flir Platzanweiser sparen.® Wie die Drehkreuze am

5 So wurde es in der Trans-Lux-Broschiire (THSA) dargestellt.
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Eingang — und ganz in Einklang mit der allgemeinen Automatisierung
der Kinos in den 1930ern (vgl. Valentine 1996, 92) — erleichterte die
Tageslichtleinwand also die Selbstbedienung. Von der 6konomischen
Seite abgesehen, hatten die Trans-Lux-Kinos mit Schlangers Plinen
auch die Tendenz zur Auflosung der Grenzen zwischen Leinwand und
Saal gemeinsam. Bei der Trans-Lux-Tageslichtleinwand bedeutete das
nicht ein Verdunkeln des Raums, sondern eher dessen Hervorheben.
Eine andere Form der raumlichen Integration verbindet das Trans-
Lux-System mit Schlangers «parabolic reverse floor», der im selben Jahr
propagiert wurde. Beide stellten Moglichkeiten dar, Kinos auf einer
einzelnen Etage zu installieren — und damit in bestehenden Gebiuden
statt in eigens zu diesem Zweck errichteten —, und sie damit weiter ins
Alltagsleben zu integrieren.

Ein drittes Experiment aus dem Jahr 1931 verdient in diesem
Zusammenhang Beachtung. Das von S. Charles entworfene Los Angeles
Theatre war der letzte Kinopalast, der in der Innenstadt von L.A. gebaut
wurde (ibid., 56; vgl. 0.N. 1931c¢). Trotz einer verschwenderischen

4 Die Lounge im
i Untergeschoss

i des Los Angeles
i Theatre, mit ei-

ner Miniaturlein-
wand, ca. 1931.
Aus der Tom

: B’hend and Pres-
: ton Kaufmann

i collection der

i Margaret Herrick
Library (Acade-
my of Motion

: Picture Arts and
i Sciences)
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Dekoration, die auf die Ornamentik der Paliste der 1920er-Jahre
(und teils noch weiter) zurtickgriff, besal3 das Los Angeles auch einige
Designelemente vom neusten Stand. So experimentierte man mit
Leinwinden und leinwandihnlichen Vorrichtungen. In der Lounge
im Untergeschoss stand ein Bildschirm aus Milchglas (in den Malen
90x120 cm), auf den von hinten derselbe Film projiziert wurde, der
gleichzeitig im Hauptsaal lief. Es handelte sich um eine indirekte Pro-
jektion, die vom Filmprojektor ausging, durch einen «speziellen Kanal
prismatischer Linsen» umgeleitet wurde und mit einer Verzégerung
von zwel Frames zu sehen war (Crouch 1931, 28; vgl. 0.N. 1931d). Ein
dariiber angebrachter Lautsprecher lieferte den Ton.

AuBerdem gab es zwei «Schreiriume» [cry rooms oder crying rooms)
(auch als «Miitterraume» [mothers’ rooms| bezeichnet) auf der Mezzanin-
Ebene, die schalldicht waren, aber durch ein Doppelglasfenster freie
Sicht auf die Leinwand boten. Dies sollte Miittern mit lauten Kindern
ermdglichen, den Film zu sehen, ohne andere Zuschauer zu stéren; zur
Ausstattung gehorten sowohl Lautsprecher als auch Kopthorer. Wei-
terhin war im Hauptgang, der vom Foyer zum Saal flihrte, ein gro-
Ber Spiegel angebracht, der «eine spezielle Anordnung prismatischer
Gliser» nutzte, um einen «vollen Uberblick iiber die Hauptlounge im
darunterliegenden Geschoss» zu bieten (Crouch 1931, 27). So konnten
die Besucher von oben sehen, wer unten in der Lounge war.

Die ornamentale Ausstattung des Los Angeles Theatre unterschei-
det es stark von dem Funktionalismus, fiir den Schlanger in den
1930ern eingetreten war. Die Vervielfiltigung von Screens — und von
Fenstern und Spiegeln, die Einblick in abgetrennte Riume gewihr-
ten — erlaubte jedoch bewegten Bildern, den Raum in einer Weise zu
erfiillen, die in Einklang mit Schlangers Konzept des Synchronfeldes
steht. Insgesamt beschritt das Los Angeles, ihnlich wie die Trans-Lux-
Kinos und die von Schlanger entworfenen Sile, neue Wege, um virtu-
elle und tatsichliche Riume zu vereinen und Betrachtern eine neue,
synthetische Erfahrung des Kinoraums zu bieten.

Auch zur modernen Architektur besteht eine Verbindung, wenn sie,
wie Beatriz Colomina darlegt, «einen Raum schafft, der sich durch
Winde aus (bewegten) Bildern definiert» (1994,7). Ich mochte jedoch
einen weiteren Bezug betonen, der von der Leinwand als Objekt aus-
geht. Die Filmproduktion war in den Jahren des frithen Tonfilms von
einer Vorliebe fuir Spezialeffekte geprigt, insbesondere fiir Riickpro-
jektion und Optical Printing, wodurch Kosten fiir den Dreh an Ori-
ginalschauplitzen gespart werden konnten (vgl. Bordwell/ Thompson
1993, 130ft). Riickprojektionstechniken wurden in dieser Zeit aber
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nicht nur in der Produktion, sondern auch bei Vorfithrungen einge-
setzt. Dartiber hinaus verbindet der zeitgendssische Technikdiskurs
die Riickprojektionsleinwinde mit Vorfithrpraktiken tiberhaupt (vgl.
Edouart 1932, 21f, 34). Die Grofle der Leinwand war zum Beispiel
in beiden Bereichen ein zentraler Punkt, und ab 1939 waren die in
der Produktion genutzten Riickprojektionsleinwinde etwa so grol3
wie durchschnittlich die der Kinos. Wie ich andernorts dargelegt habe
(Rogers 2016, 74), entspricht der starke Riickgrift auf Riickprojektion
und Optical Printing in dieser Zeit dem Stil des klassischen Holly-
woodfilms und seiner Konstruktion einer einheitlichen Diegese aus
Fragmenten (vgl. Bordwell 1985, 59). Die zentrale Stellung der Syn-
these (des Zusammenfligens von Heterogenem) verbindet Produkti-
onstechniken und Filmstil mit Experimenten in der Gestaltung von
Kinosilen und der Zunahme von Screens aulerhalb des Kinos. Domi-
nique Paini (2000) und Laura Mulvey (2012) haben darauf hingewie-
sen, wie durch Riickprojektion der kinematografische Raum und die
kinematografische Zeit heterogen wurden. In Mulveys Worten: «Die
Teilung der Szene in hybride Zeit und hybriden Raum erzeugt nicht
nur ein Bewusstsein fir den urspriinglichen Moment der Filmauf-
nahme, die reale Zeit des Index, sondern verdoppelt auch die indexi-
kalische Zeit» (ibid., 211).

Die gleichzeitigen Experimente mit der Integration der Leinwinde
in den Raum des Kinosaals spielten eine dhnliche Rolle: Durch die
Eliminierung des Kaschs, durch das Abstimmen der Beleuchtung von
Leinwand und Saal und durch ihre Vervielfiltigung im Kino selbst
brachten diese Projektionsflichen die virtuellen und die realen Berei-
che auf neue Weisen zusammen und betonten damit die Hybriditit
der kinematografischen Zeit und des kinematografischen Raums.
Diese Hybriditit verdoppelte sich, wenn dort Filme liefen, die wie-
derum Ruiickprojektionen und andere optische Effekte einsetzten.
Die Zunahme von Leinwinden in den verschiedenen Komponenten
des Dispositivs — von der Produktion bis zur Vorfithrung — prigte die
Rezeption als Erfahrung einer solchen Synthese. Zusammen form-
ten die Filme und die Kinoleinwinde das, was Anne Friedberg (2006,
150f) eine «Architektur des Zuschauens» nennt, wobei der synthe-
tische Raum des Kinos sich im filmischen Raum spiegelt und ihn
ebenso erweitert wie die damit verbundenen raumzeitlichen Synthe-
sen. Damit entsteht, um noch einmal auf Schlangers Begriff zuriickzu-
kommen, ein erweitertes «synchrones Feld».

Aus dem amerikanischen Englisch von Guido Kirsten
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