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|. Zur Einleitung

I. 1. Vorbemerkungen

ruher hatte es Bilder in der Welt gegeben, heute gibt es ,die Welt im
F Bild*, richtiger: die Welt als Bild, als Bilderwand, die den Blick pausenlos

fangt, pausenlos besetzt, die Welt pausenlos abdeckt. (...) Die Welt ist
so grof3, so undurchsichtig und so unubersehbar geworden, dal® sie Modelle
ndtig macht, dal® ihre Bilder den Primat vor ihr selbst haben: denn die Sinn-
lichkeit unserer Augen ist der Welt nicht mehr gewachsen: selbst im Interesse
der Erkenntnis und zum Zwecke der Einsicht hat man bereits zum Mittel des
Scheins zu greifen. Die Tatsache, dal selbst die Einsicht bereits das Medium
des Scheins, die Etablierung einer Bilderwelt erfordert, ist die ungeheure
Chance der Luge heute.? Als Kinstler haben wir heute zu fragen: Wie verhalt
sich Kunst, die friiher Uber ein fast ausschlieRliches Monopol fir die Herstel-
lung von Bildern verfugt hatte, in einer Welt, die von anderen Machten weitge-
hend zu einer universellen Bildwelt gemacht worden ist? So ist z.B. die ,Ge-
genstandslosigkeit der Kunst® u.a. auch eine Reaktion auf die durch andere
Méachte durchgefuhrte Verbilderung der Welt.

Glinther Anders’

Diese Zeilen Glnther Anders’ waren, als sie 1960 erstmals vorgetragen wurden, viel-
leicht noch eine Provokation, heute sind sie fast schon zum Gemeinplatz avanciert.
Warum also dieses Zitat? Und warum eine kunstgeschichtliche Magisterarbeit Gber
die Stereoskopie?

Anders weist meines Erachtens zu Recht auf zweierlei hin: wer heute tber die Ge-
genwart nachdenkt, kann dies weniger denn je, ohne zuvorderst Uber Bilder nachzu-
denken. Und: Wer heute Uber Kunst nachdenkt, kann nicht umhin, sich auch mit je-
nen Bildern zu beschaftigen, die gemeinhin nicht zur Kunst gezahlt werden. Das eine
wie das andere ist mittlerweile zwar weithin anerkannt, wird aber nur sehr begrenzt

verwirklicht.

' Giinther Anders, Die Antiquiertheit des Menschen, Bd.2, S.250f. (Hervorhebungen im Original)
Erstmals vorgetragen am 20.11.1960 in Berlin.



Die Stereoskopie ist von der Kunstgeschichtsschreibung bislang aul3erst stiefmutter-
lich behandelt worden. Eine umfassende Darstellung dieser im 19.Jahrhundert ent-
standenen Visualisierungstechnik existiert bisher nicht. Daher werde ich im folgenden
sowohl von der Technik, den Stereoskopen, als auch von ihren Bildern, den Stereo-
skopien, zu schreiben haben, um schlielllich die Charakteristika des stereoskopi-
schen Sehens herauszuarbeiten.

Die von Anders beschriebene historische Situation und damit natirlich auch unsere
unmittelbare Gegenwart hat ihre konstitutiven Impulse im 19.Jahrhundert erhalten.
Die Umwalzungen des 19.Jahrhunderts waren grundlegend und umfassend, betrafen
das intellektuelle Leben ebenso weitreichend, wie das ,des kleinen Mannes’: die Wis-
senschaft, der Alltag der Menschen und die Kunst waren gleichermal3en Teil der ge-
sellschaftlichen Transformation. Inmitten dieser Trias ist die Stereoskopie historisch
anzusiedeln. Sie entwuchs der wissenschaftlichen Beschaftigung mit dem Sehvor-
gang, wurde spater zu einem Massenmedium und hat so wiederum die visuelle
Wahrnehmung und die Vorstellungen von Wirklichkeit und Raum gepragt. Dal} die
Stereoskopie insofern sowohl fur die Kunstproduktion, als auch fur die Kunstrezepti-
on bedeutsam wurde, ist naheliegend, wenngleich sich ihr Einflul} isoliert kaum
nachweisen lassen wird.

Dort wo sich Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker Uber die traditionellen zweidi-
mensionalen Darstellungsformen Malerei, Zeichnung und Graphik hinauswagen, wird
der gravierende Wandel des letzten Sakulums vor allem im Rahmen des Mediums
des 19.Jahrhunderts schlechthin reflektiert: im Rahmen der Photographie. Die Ste-
reoskopie ist zwar eng mit dieser verbunden, ist aber dennoch ganzlich unabhangig
von ihr entstanden. Der englische Physiker Sir Charles Wheatstone beschaftigte sich
mit der visuellen Wahrnehmung und beschrieb das Stereoskop bereits 1838 als wis-
senschaftliche Versuchs- und Demonstrationsapparatur.? Mit dem Stereoskop konnte
Wheatstone — ein Jahr vor Bekanntgabe des photographischen Verfahrens von Da-
guerre ? zeigen, dall die Raumwahrnehmung durch die Synthese zweier zweidimen-
sionaler Bilder zustande kommt.® Zunachst bediente sich Wheatstone dazu einfacher

geometrischer Zeichnungen; erst spater verwendete er auch Photographien.*

2vgl. N.A. Valyus, Stereoscopy, S.102

3 Vgl. Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision - Part the first..., S.67

4 Vgl. ebd. S.72f. und Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision - Part the se-
cond..., S.156
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Die Popularisierung der Stereoskopie seit den frihen 1850er Jahren ware ohne die
Photographie wohl kaum denkbar gewesen. Mitte der 1850er Jahre wurden mehrere
Firmen gegriindet, die Stereoskope und stereoskopische Photographien produzierten
und innerhalb klrzester Zeit hunderttausende Betrachtungsgerate und Stereosko-
pien verkaufen konnten.®> Das Stereoskop konnte in der Zeit zwischen 1850 und dem
2.Weltkrieg ? mit wechselnder Intensitat seiner Popularitat ? international ein sehr
breites Publikum erreichen. Insofern erscheint es mir nicht verfehlt, das Stereoskop
als Massenmedium zu bezeichnen. Seit dem 1.Weltkrieg spielte es als populares
Bildmedium eine immer geringere Rolle.® In der Wissenschaft allerdings finden ste-

reographische Verfahren bis heute Verwendung.’

Abbildung 1: Photographierte Stereoskopie (Amiens, um 1865)

Die stereoskopische Wahrnehmung hat mit der photographischen notwendigerweise
eine gewisse Verwandtschaft, insofern die Stereoskopie paarweise angeordnete
Photographien verwendet;® die Uberbewertung dieser Gemeinsamkeiten mag ein
Grund fir die marginale Stellung der Stereoskopie in der Mediengeschichtsschrei-
bung sein. Die Photographie ist jedoch nicht der einzige historische Bezugsrahmen
dieses Mediums. Das raumliche Sehen mittels Stereoskop weist auch bedeutsame
Parallelen zu Perzeptionsweisen auf, die einerseits Panorama und Diorama seit den
ersten Dekaden des 19.Jahrhunderts noch auf der Grundlage gemalter Bilder ermég-

lichten und andererseits zu solchen, die dem Film zu eigen sind.

> Vgl. Urs Tillmanns, Geschichte der Photographie, S.189

®vgl. ebd. S.191

4 Vgl. Dieter Lorenz, Das Stereobild in Wissenschaft und Technik
¥ Vgl. Abbildung 1



Bei eingehender Beschaftigung mit den Darstellungsformen des 19.Jahrhunderts
wird deutlich, wie wenig dazu berechtigt, prazise, durch einzelne Personen oder
Techniken markierte historische Briiche zu verankern. Ich werde daher, nachdem ich
die geschichtliche Entwicklung der Stereoskopie in den ersten beiden Teilen der Ar-
beit weitgehend isoliert ausfuhre, die Stereoskopie im dritten und vierten Abschnitt in

ihrem medialen und historischen Kontext darstellen.




|.2. Der Forschungsstand®

Wie bereits erwahnt, hat die Stereoskopie in der Forschung bisher nicht allzu grol3e
Beachtung gefunden. Liest man die Standardwerke zur Geschichte der Photogra-
phie, wie etwa die Arbeiten von Helmut und Alison Gernsheim, Walter Koschatzky,
Beaumont Newhall oder Urs Tillmanns, trifft man, sofern die Stereoskopie tberhaupt
Erwahnung findet, auf mehr oder weniger gleichlautende, wenige Zeilen, die ihre Ge-
schichte in groben Ziugen wiedergeben. Auch die eher theoretisch orientierten Arbei-
ten von Roland Barthes, Bernd Busch, Gisele Freund und Susan Sontag sprechen
die Stereoskopie hochstens am Rande an. Selbst Publikationen, die sich der Me-
diengeschichte des 19.Jahrhunderts in groRerem Umfang widmen, wie Heinz Bud-
demeier, Panorama, Diorama, Photographie, Hans J. Scheurer, Zur Kultur- und Me-
diengeschichte der Photographie, oder auch die Katalogbeitrage zur Bonner Ausstel-
lung Sehsucht schenken der Stereoskopie kaum Beachtung. Dasselbe gilt fur Martin
Kemp, The science of Art.

Andererseits gibt es was die technische Geschichte und die physikalisch-optischen
Aspekte der stereoskopischen Technik betrifft sehr umfangreiche Arbeiten. Zu nen-
nen sind vor allem Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente, Otto Vierling, Die
Stereoskopie in der Photographie und der Kinematographie, Paul Wing, Stereosco-
pes. The first one hundred years und auch H.-D. Abring, Von Daguerre bis heute,
dessen dritter Band unzahlige Stereoskopvarianten chronologisch geordnet abbildet.
Mit Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision liegt eine moderne Edition
der wichtigsten Schriften dieser beiden Wissenschaftler Gber das Stereoskop vor.

In den Arbeiten von William Culp Darrah findet man eine sehr umfangreiche Darstel-
lung der stereoskopierenden Photographen und der Stereoskopien vertreibenden
Firmen. Darrahs Publikationen bieten dariiber hinaus eine ausfihrliche Ubersicht der
stereoskopischen Bildthemen. Darrah konzentriert sich zwar auf den nordamerikani-
schen Bereich, widmet sich aber auch anderen, vor allem europaischen Landern
ausfuhrlich.

Aulerdem existieren relativ zahlreiche kleinere Arbeiten, die sich allerdings zumeist
an einzelnen Orten (z.B.: Dan Kyran, Early stereoscopic photography in Palestine)
oder Personen (z.B.: Leif Geiges und Reinhard Matz, Trudpert Schneider und Séhne.

Als Wanderphotographen durch Europa) orientieren, oder sich wie etwa die Publika-

? Die genauen Angaben zu den in diesem Kapitel angesprochenen Arbeiten sind dem Literaturver-

8



tionen Erich Stengers wiederum auf die technischen Aspekte konzentrieren. Andere
Artikel wie etwa Michael Kroger, Begrenzter Raum, Erfahrene Zeit beschaftigen sich
mit der stereoskopischen Wahrnehmung, bleiben allerdings auf die Stereoskopie be-

schrankt, stellen sie also nicht in Bezug zu anderen Medien des 19.Jahrhunderts.

zeichnis zu entnehmen.



I.3.Jonathan Crarys These

Durch Jonathan Crarys 1990 publiziertes Buch Techniques of the Observer. Vision
and Modernity in the Nineteenth Century'® wurde meine Aufmerksamkeit auf das
Stereoskop gelenkt. Das Stereoskop markiert fur Crary eine ,Neu- und Umstrukturie-

«11

rung des Sehens in der ersten Halfte des 19.Jahrhunderts’ " in der er ,wichtige Vor-

aussetzungen“12 fur das erkennt, was er die ,unerbittlich fortschreitende Abstraktion

des Visuellen“'®

nennt. Damit spricht Crary Bildtechniken an, die durch den Einsatz
von Computern moglich wurden, wie etwa das Multispektral-Scanning der Satelliten-
kameras, die Sonographie und Computertomographie in der Medizin oder die Daten-
helme des Cyberspace.™

Was den Kunsthistoriker Crary an diesen modernen Visualisierungstechniken inte-
ressiert, ist die durch sie entstandene neuartige Bildkategorie. Im Falle des Ultra-
schalls beispielsweise werden mit Hilfe nicht hérbarer Schallwellen Dichteunterschie-
de gemessen. Aus den Melergebnissen synthetisiert ein Computer dann die Sono-
graphie, das Ultraschallbild.” Licht spielt in dem gesamten Procedere keine Rolle.
Man kann die Sonographie natlrlich ansehen, aber man sieht genaugenommen
nicht. Eine Sonographie macht mit Hilfe unhorbarer Téne Dichteunterschiede sicht-
bar - eine wahrlich babylonische Verwirrung der Sinne. ,Wenn man Uberhaupt sagen
kann, dal diese Bilder etwas bezeichnen oder sich auf etwas beziehen, dann wohl
auf Millionen Bits elektronischer mathematischer Daten.“'® Die computergenerierten
Bilder haben weder mit Licht, noch mit dem Sehsinn etwas zu tun, man kann sie
nicht wie Mikroskop oder Teleskop als eine Verstarkung des Auges begreifen. Sie
sind keine Erweiterung des Sehsinnes, sondern machen sichtbar, was nicht nur un-
sichtbar im Sinne von zu klein oder zu entfernt ist, sondern vollig aul3erhalb des Me-
diums des Sehsinnes, aullerhalb des Lichtes liegt. Es kann bei diesen Bildern auch
theoretisch kein Ort angenommen werden, von dem aus ein Mensch sieht; insofern

sind sie standpunktlos. Crary konstatiert meines Erachtens zu Recht, die computer-

'% Jonathan Crary, Techniques of the Observer. Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Mas-
sachusetts Institute of Technology 1990. Die verwendete deutsche Ausgabe tragt den Titel ,Techniken
des Betrachters: Sehen und Moderne im 19.Jahrhundert®, Dresden, Basel 1996

" Jonathan Crary, Techniken des Betrachters, S.13. Die Rolle, die Crary dem Stereoskop beimift,
wird vor allem auf den Seiten 122-140 deutlich.

12 Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.13

*ebd., S.12

vgl. ebd., S.12

1 Vgl. Artikel ,Ultraschalldiagnostik, Sonographie’, in: Brockhaus, Die Enzyklopadie in 24 Banden,
Band 22, S.540f.
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generierten Bilder seien ,Teil der radikalen Umstrukturierung der Beziehung zwi-
schen betrachtendem Subjekt und den Modi der Darstellung, die darauf hinauslau-
fen, die kulturell verankerte Bedeutung der Begriffe Betrachter und Darstellung zu-
nichte zu machen.*'” Damit sind die modernen, computergestiitzten Bildtechniken
gleichsam die vorlaufige Klimax einer im fruhen 19.Jahrhundert beginnenden Indust-
rialisierung des Sehens.

Ein zweiter Ausgangspunkt Crarys sind die kunsthistorischen Interpretationen der
zweiten Jahrhunderthalfte des 19.Jahrhunderts. ,Die angebliche Wahrnehmungs-
und Darstellungsrevolution der avantgardistischen Kunst im spaten 19.Jahrhundert
ist ein Ereignis, dessen Wirkungen sich ihren Vertretern zufolge aul8erhalb der domi-
nantesten und verbreitetsten Sehformen zeigen. (...) Die moderne Kunst wird dem-
nach so verstanden, als prasentiere sich einem Betrachter, der sich nicht andert oder
dessen historische Stellung zumindest nie genau hinterfragt wird, etwas Neues.*'
Die Kunst des spaten 19.Jahrhunderts, entstanden in einer bis dahin ungebrochenen
Tradition des zentralperspektivischen Raumes, begreift Crary als widerspruchlich.
Und dieser Widerspruch a3t ihn annehmen, der eigentliche Umbruch der visuellen
Wahrnehmung habe sich schon vor der Mitte des 19.Jahrhunderts ereignet. ,Die mo-
derne Malerei der siebziger und achtziger Jahre des 19.Jahrhunderts und die Ent-
wicklung der Fotografie nach 1839 kénnen als spatere Symptome oder Konsequen-
zen dieser bedeutenden systematischen Veranderung begriffen werden, die bereits
1820 in vollem Gange war.“'® Crary findet diese Veranderung im wissenschaftlichen
Diskurs der frihen Jahrzehnte des 19.Jahrhunderts und in verschiedenen diesem

0

Diskurs entwachsenen optischen Geraten,?® unter denen er dem Stereoskop die

grofte Aufmerksamkeit schenkt.?’

'® Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.12

" ebd., S.11 (Hervorhebung im Original)

'8 ebd., S.15f.(Hervorhebung im Original)

Y ebd., S.16

2 Thaumatrop, Phenakistikop, Stroboscop, Zootrop und Kaleidoskop sind die philosophical toys, die
Crary neben dem Stereoskop behandelt. Vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.108ff.

2 vgl. ebd., S.120ff.
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Die umfassende wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Sehvorgang zu Be-
ginn des 19.Jahrhunderts hat, wie Crary Uberzeugend darstellt, die Vorstellung vom

Sehen und damit von dem, was wahr ist, grundlegend verandert.?

Gleichzeitig seien,
so vermutet Crary, die Konzepte der Zentralperspektive und der Camera obscura®®
abgeldst worden, da ,die vom Konzept der Camera obscura a priori ausgeschlossene

korperliche Subjektivitat des Betrachters“?*

mit der wissenschaftlichen Forschung des
beginnenden 19.Jahrhunderts ins Zentrum riickte. Die Camera obscura war lange
Zeit nicht nur Zeichenhilfe, sondern auch Sinnbild fir das menschliche Sehen gewe-
sen. ,Uber zwei Jahrhunderte hinweg diente die Camera als philosophische Meta-
pher, als Modell fur die optische Physik und zugleich als technischer Apparat, der in
einem weiten Feld kultureller Aktivititen Verwendung fand.“”® Die zentrale These
Crarys besagt, dafl ,um 1800 (...) der unbewegliche Aufbau der Camera obscura, ihr
lineares optisches System, ihre starren Positionen, ihre Gleichsetzung von Wahr-

nehmung und wahrgenommenen Objekt endgiiltig zu unflexibel und statisch*?®

Abbildung 2: Zootrop Abbildung 3: Phenakistikop

2 Vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters...,, S.75ff.

= Zentralperspektive und Camera obscura werden von Crary deutlich unterschieden. ,Im Unterschied
zu einer perspektivischen Konstruktion, die auch fur sich in Anspruch nimmt eine objektiv geordnete
Reprasentation darzustellen, gibt es bei der Camera obscura keinen fest vorgeschrieben, beschrank-
ten Standort und kein festgelegtes Gebiet von dem her sich erst das Bild in seiner vollstandigen Stim-
migkeit und Harmonie erschlie3t .“ (Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.51) Diese Unter-
scheidung erscheint mir allerdings fragwirdig. Unter Umstadnden macht sie bei einer gro3en, begehba-
ren Camera obscura Sinn. Das kleine, von einer Camera obscura als Zeichenhilfe projizierte Bild al-
lerdings beschrankt den Standort der Betrachtenden ebenso wie die darauf basierende zentralper-
spektivische Zeichnung. An anderer Stelle betont auch Crary die Statik der Camera obscura (Vgl. ebd.
S.141).

4 Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.76

% ebd. S.41

?® ebd. S.141
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geworden sei. An die Stelle der metaphorischen Beziehung zwischen Auge und Ca-
mera obscura trete nun, so Crary, eine metonymische zwischen Auge und neuen
optischen Instrumenten.?’

So wie das Stereoskop im Rahmen der wissenschaftlichen Versuche Wheatstones
zur Raumwahrnehmung entstand, entwuchsen das Thaumatrop, das Phenakistiskop,
das Zootrop und das Stroboskop in den 1820er und 1830er Jahren den Untersu-
chungen des Nachbildeffektes.?® Durch die Rotation dieser Instrumente war es mog-
lich geworden, Bewegung vorzutauschen, indem verschiedene aufeinanderfolgende
Bilder zu einer Bewegungssequenz verschmolzen wurden.?

Damit wurden diese optischen Gerate zur ,empirische(n) Veranschaulichung eines
autonomen Sehens, einer optischen Erfahrung, die vom Subjekt selbst und innerhalb
des Subjekts produziert wird.“*® Ebenso beim Stereoskop: Es diente Wheatstone da-
zu zu zeigen, wie die Raumwahrnehmung zustande kommt, indem das wahrneh-
mende Subjekt aus zwei zweidimensionalen, flachen Bildern ein drittes raumliches
Bild synthetisiert. Die durch die Camera obscura ,geordnete Projektion der Welt*'
war, folgt man Crary, mit den neuen optischen Geraten ins Wanken geraten, die Ca-
mera obscura als ,erkenntnistheoretisches Prinzip“* (iberholt.

Crarys Hinweis auf diese in der ersten Jahrhunderthalfte veranderten Vorstellungen
vom Sehvorgang erscheint mir kunst- und kulturgeschichtlich sehr weitreichend.
Auch wenn sich keine simplifizierenden Kausalzusammenhange zwischen dem Ste-
reoskop, der kinstlerischen Avantgarde des spaten 19.Jahrhunderts und den Com-
puterbildern unserer Tage herstellen lassen, erachte ich es fir sinnvoll, das Stereo-
skop als bedeutenden Teil einer veranderten Wahrnehmungshaltung zu begreifen.
Crarys Argumentation hingegen erscheint mir recht eindimensional. Seine Untersu-
chung konzentriert sich auf den wissenschaftlichen Diskurs des ausgehenden acht-
zehnten und beginnenden neunzehnten Jahrhunderts und auf die optischen Gerate,
die mit diesem in unmittelbarem Zusammenhang stehen. Dabei Ubersieht der Autor

meines Erachtens die Bedeutung anderer Medien und Techniken, die au3erhalb des

" vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.135

¥ \gl. Abbildung 2 und Abbildung 3

% Vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.108.ff. Das Taumathrop bildet als das ur-
sprunglichste dieser Instrumente eine Ausnahme, da es keine Bewegungsillusion erzeugt, sondern
zwei Bilder scheinbar zu einem vereinigt. (Vgl. ebd., S.108)

% ebd., S.104

*ebd., S.56

% ebd., S.76
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von ihm beleuchteten Diskurses stehen. Dem Panorama und Diorama werden von
Jonathan Crary nur wenige Zeilen gewidmet.*® Die Eisenbahn wird in ihrer Tragweite
fir die sich verandernden Wahrnehmungsbedingungen ebenfalls unterschétzt,* die
Photographie nur am Rande erwahnt.®*® Obwohl Crary den Betrachter des
19.Jahrhunderts beschreiben méchte,*® behandelt er nur die Anfange des Stereo-
skops als wissenschaftliches Gerat und klammert die fir den Betrachter relevante
Zeit des Stereoskops als Massenmedium aus. %’

Meine Annahme ist, dal} die optischen Gerate selbst, die Bildmedien also, einen weit
grofReren Einflul auf die Wahrnehmung der Betrachtenden hatten als der wissen-
schaftliche Diskurs, in dessen Kontext manche von ihnen entstanden waren. Ich
werde daher in dieser Arbeit in den ersten beiden Abschnitten vom Stereoskop nicht
nur als wissenschaftlichem Instrument, sondern auch als Massenmedium sprechen
und im dritten Teil auf Panorama, Diorama, Photographie und schlie3lich auf den

Film zurickkommen.

% Vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.116f.

* Die Eisenbahn interessiert Crary ausschliel3lich als Objekt wissenschaftlicher Beobachtung. Vgl.
ebd. S.115

% vgl. ebd., S.24f. und S.103ff.

% Crary spricht naturlich nicht einfach von dem Betrachter des 19.Jahrhunderts, will aber ,einige Be-
dingungen und Krafte benennen, die die Herausbildung eines dominanten Models dessen definierten
oder ermdglichten, was im 19.Jahrhundert ein Betrachter war.“ Jonathan Crary, Techniken des Bet-
rachters..., S.18

¥ Vgl. ebd. S.122. Crary schlielt hier das Stereoskop als Massenmedium explizit aus seiner Untersu-
chung aus.
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Il. Zur Geschichte der Stereoskopie

[1.1. Zur Geschichte der stereoskopischen Technik

Der erste Abschnitt dieser Arbeit behandelt die stereoskopische Betrachtungs- und
Aufnahmetechnik. Es sollen zunachst die verschiedenen Stereoskopvarianten und
das Umfeld ihrer Entstehung vorgestellt werden. Die verschiedenen Konstruktions-
weisen sind insofern von Interesse, als sie nicht nur die sich wandelnden Verwen-
dungszwecke des Stereoskops widerspiegeln, sondern auch Ruckschlisse auf die
beabsichtigte Wirkung des stereoskopischen Wahrnehmungseindruckes zulassen.
Nach dem von Sir Charles Wheatstone zu wissenschaftlichen Zwecken entwickelten
Spiegelstereoskop ist vor allem das Prismenstereoskop Sir David Brewsters von Be-
deutung, weil es dieser Geratetyp war, der, seit den frihen 1850er Jahren produziert,
das Stereoskop popular machte. Weiter interessiert in diesem Zusammenhang das
sogenannte ,Amerikanische Stereoskop®, das Oliver Wendell Holmes 1861 entwi-
ckelte. Die gegenuber dem europaischen Prismenstereoskop veranderte Konstrukti-
onsweise hat, so vermute ich, zu seiner weiten Verbreitung in Amerika und Europa
ebenso beigetragen wie sein geringer Preis. Neben diesen gebrauchlichsten Stereo-
skoptypen werden schlieBlich noch einige Varianten beschrieben, von denen man-
che nur in der Frihzeit der Stereoskopie, andere erst in ihrer Hochphase Verwen-
dung fanden. Schlieldlich soll auch von den verschiedenen stereoskopischen Auf-
nahmetechniken die Rede sein, da diese ganz wesentlich den Charakter der Stereo-
skopien beeinflubten.

Dabei werde ich die physikalischen Hintergriinde so knapp wie moglich behandeln.
Zum einen gibt es dazu, wie in Abschnitt .2. angegeben, bereits ausfuhrliche Arbei-
ten, zum anderen soll der Schwerpunkt dieser Arbeit auf dem durch die Stereosko-

pien vermittelten Wahrnehmungseindruck liegen.
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[1.1.1. Das Spiegelstereoskop als wissenschaftliches Instrument

1833 hatte Herbert Mayo in seinem Buch Outlines of Human Physiology erstmals
Uberlegungen Wheatstones zum binokularen Sehen verdffentlicht.*® Wheatstone™®
publizierte — abgehalten von Arbeiten zu anderen physikalischen Problemen*® — zu
diesem Thema erst 1838 seinen umfassenden Artikel Contributions to the Physiology
of Vision — Part the first. On some remarkable, and hitherto unobserved phenomena
of binocular Vision.*' Die darauf folgende Anerkennung der Leistungen Wheatstones
auf dem Gebiet des stereoskopischen Sehens war allerdings nicht ungeteilt. Sir Da-
vid Brewster, selbst an der spateren Weiterentwicklung des Stereoskops beteiligt,
versuchte, die Leistungen seines jungeren Kollegen Wheatstone herabzumindern.

In dem genannten, 1838 in den Philosophical Transactions of the Royal Society
erschienenen Artikel beschrieb Wheatstone erstmals das optische Gerat mit dessen
Hilfe seine Theorie demonstriert werden konnte und gab diesem Instrument den
Namen Stereoskop:** ,The frequent reference | shall have occasion to make to this
instrument, will render it convenient to give it a specific name, | therefore propose
that it be called a Stereoscope, to indicate its property of representing solid figures.“43
In dieser Schrift formulierte Wheatstone die Grundlagen seiner Theorie, nach der die

raumliche Wahrnehmung durch die Verschmelzung zweier unterschiedlicher Netz-

38 Vgl. den am 20.10.1856 in The Times erschienen Leserbrief Wheatstones, ediert in Nicholas Wade,
Brewster and Wheatstone on Vision, S.172f.

% Charles Wheatstone wurde im Februar des Jahres 1802 in Gloucester geboren. Schon in der Pri-
vatschule, die er in seiner Geburtsstadt besuchte, wurden Mathematik und Physik zu seinem Interes-
senschwerpunkt. In den 1820er Jahren beschaftigte sich Wheatstone hauptsachlich mit Akustik. Ge-
meinsam mit seinem Bruder war er in London mit dem Bau und Verkauf von Musikinstrumenten be-
fal3t, publizierte allerdings schon 1823 in den Annals of Philosophy eine erste wissenschaftliche Arbeit
mit dem Titel New experiments on Sound. 1834 erhielt Wheatstone seinen ersten Lehrauftrag im Be-
reich Experimentalphysik am King‘s College in London. Aber seine Scheu in der Offentlichkeit zu
sprechen, scheint es ihm letztlich unmdéglich gemacht zu haben, seinen Lehrverpflichtungen nachzu-
kommen. Seiner akademischen Karriere tat dies jedoch keinen Abruch. Neben seinen Arbeiten zur
visuellen Wahrnehmung, von denen im folgenden noch die Rede sein wird, beschaftigte sich
Wheatstone vor allem mit der Elektrizitat. Wheatstone wurden zahlreiche nationale und internationale
Ehrungen zuteil, bevor er am 19.10.1875 in Paris verstarb. (Diese biographische Skizze stutzt sich auf
den Nachruf der Royal Society, wiedergegeben in: Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Visi-
on, S.11f.)

40 Vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.45f.

*! Den auf diesen Artikel basierenden Vortrag hielt Wheatstone am 21.6.1838 vor der Royal Society.
Vgl. A.T. Gill, Early Stereoscopes, S.546

*2 Die griechische Wortbildung 183t sich mit k6rperlich sehen Ubersetzen. Gernsheim bemerkt, bereits
im frihen 17.Jahrhundert habe Frangois d‘Aguillon das Wort stéréoscopique verwendet. (Vgl. Helmut
Gernsheim, Geschichte der Photographie, Die ersten Hundert Jahre, S.304). Gill prazisiert: , This was
not the first time this name had been used, but it was the first time it had been used logically for an
instrument which could show the appearance of a solid.“ A.T. Gill, Early Stereoscopes, S.549

*3 Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision - Part the first..., S.70
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hautbilder im Gehirn zustande kommt: ,(...) the mind perceives an object of three di-
mensions by means of the two dissimilar pictures projected by it on the retinae (...)*.*
In seinen ersten Reaktionen zeigte Brewster sich in seiner Kritik an Wheatstone noch
moderat, was sich jedoch anderte, nachdem Wheatstone 1852, ebenfalls in den Phi-
losophical Transactions of the Royal Society, den zweiten Teil seiner Untersuchun-
gen Uber das raumliche Sehen vorlegte.*® 1856 erschien Brewsters Abhandlung The
Stereoscope. Its History, Theory and Construction, die viele direkte und indirekte An-

griffe auf Wheatstone enthielt.*®

Am 17.10.1856 publizierte er in The Times einen
anonymen Brief, in dem er seine Angriffe wiederholte.*” Brewster zitierte sowohl in
seiner Abhandlung als auch in seinen Briefen von antiken Werken bis zu zeitgends-
sischen Autoren all das, was seinem Ziel, die Verdienste Wheatstones so gering als
moglich darzustellen, nur irgend behilflich sein konnte. Von 1860 bis 1864 versuchte
er schlieRlich in drei Artikeln*® darzulegen, dal® schon im 16.Jahrhundert dem Floren-
tiner Maler Jacopo Chimenti da Empoli das Prinzip des stereoskopischen Sehens
bekannt gewesen sei. Obwohl bald sehr begrindete Einwande gegen Brewsters Be-
hauptung, es handle sich bei zwei Zeichnungen des Florentiners*® um ein stereosko-
pisches Bildpaar, hervorgebracht wurden,* lieR Brewster nicht von seinen Angriffen

auf Wheatstone ab.®’

* Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision - Part the first..., S.67.

* Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision - Part the second. On some remar-
kable, and hitherto unobserved Phenomena of Binocular Vision, hier zitiert nach der Edition von Ni-
cholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.149-168. (Vorgetragen am 15.1.1852 vor der
Royal Society. Vgl. A.T. Gill, Early Stereoscopes, S.552).

In drei 1844 in den Transactions of the Royal Society of Edinburgh publizierten Artikeln erkennt
Brewster die Leistungen Wheatstones noch an und kritisiert in sachlichem Ton. (On the law of visible
position in single and binocular vision, and on the representation of solid figures by the union of dissi-
milar plane pictures on the retina. Und: On the conversion of relief by inverted vision. Und: On the
knowledge of distance given by binocular vision., ediert in: Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone
on Vision, S.93-135)

*® Brewsters Anfeindungen konzentrieren sich auf das Kapitel History of the Stereoscope (S.5-37)
ohne allerdings auf dieses beschrankt zu sein. Moritz von Rohr nennt Brewsters Buch zurecht ,eine
Parteischrift vom reinsten Wasser und zur Gewinnung eines sachlichen Standpunkts so ungeeignet
S...) wie mdglich®. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.111.

" Der Leserbriefwechsel besteht aus je drei Briefen Wheatstones und Brewsters. Den zweiten und
dritten Brief hat Brewster unter eigenem Namen verdffentlicht. Diese Briefe, die in The Times zwi-
schen dem 17.10.1865 und 15.11.1865 erschienen sind, sind Teil der Edition der Schriften Brewsters
und Wheatstones von Nicholas Wade: Brewster and Wheatstone on Vision, S.171-185.

*8 Notice respecting the invention of the stereoscope in the sixteenth century, and of binocular dra-
wings by Jacopo Chimenti da Empoli, a Florentine artist. Und: On the stereoscopic pictures executed
in the 16" century. Und: On the stereoscopic relief in the Chimenti pictures. Diese sind ebenfalls in
Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.183-192 ediert.

*'Vgl. Abbildung 4

0 E Emerson hat 1862 darauf hingewiesen, daB sich bei der Kopie einer Zeichnung von Hand not-
wendigerweise leichte Unterschiede ergaben, die zu stereoskopischen Effekten flihren kénnten, ohne
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War Brewsters Versuch, Wheatstones Verdienste zu schmalern auch inhaltlich in
weiten Teilen nicht haltbar,52 so verwies andererseits Wheatstone selbst — unabhan-
gig davon, inwiefern ihn diese Arbeiten beeinflul3t haben — nur sehr unzureichend auf

frihere Uberlegungen zum beidaugigen Sehen.>

Abbildung 4: Jacopo Chimenti da Empoli, um 1600

dal} dies die Absicht des Zeichners gewesen sein mifite. Spater bemerkte Hermann von Helmholtz,
dal} die Bilder an Stellen wo dies — hatte es sich tatsdchlich um den Versuch gehandelt, einen stereo-
skopischen Effekt zu erzielen — leicht hatte vermieden werden kdnnen, zu starke Unterschiede auf-
weisen, die die Verschmelzung zu einem raumlichen Bild unmdglich machen. (Zu Emerson und Helm-
holtz vgl. Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.48f.)

A.T.Gill, der die Zeichnung Chimentis selbst in Augenschein nehmen konnte stellt fest: ,In all, the mo-
re logical conclusion must be against Brewster and in favour of the two sketches, one redrawn from
the other with sligthest differences between them.“ A.T.Gill, Early Stereoscopes, S.644

°" Es ist wohl nicht verfehlt die Anfeindungen Brewsters als intellektuellen Neid zu interpretieren. “The
real purpose of Brewster's letters was not so much to cast doubt on the originality of Wheatstone's
stereoscope as on his vision. As a leading authority of optics, and on the structure and function of the
eye, Brewster would have been expected to invent the stereoscope rather than someone whose pre-
vious interests had been in sound. (...) Having seen the honour of first demonstrating the nature of
stereoscopic vision bestowed upon Wheatstone, Brewster tried to wrest it from him and (sic) by credi-
ting it to the ancients. (...) The attribution of stereoscopic principles to the ancients could not be sustai-
ned.“ Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.319f. Zu dieser Einschatzung gelangt
auch Gill. (Vgl. A.T.Gill, Early Stereoscopes, S.613) Nicholas Wade konstatiert: ,Clearly, Brewster was
confusing the knowledge of the existence of retinal disparity with the demonstration of the use to which
it is put.“ Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.43.

*2 30 behauptet Brewster beispielsweise, bereits Galen habe das Prinzip des Stereoskops gekannt:
»---this illustrious writer (does) announce the fundamental law of binocular vision — the grand principle
of the stereoscope, namely, that the picture of the solid column which we see with both eyes is com-
posed of two disimilar pictures, as seen by each eye seperately. (David Brewster, The Stereoscope.
Its History, Theory and Construction, S.7, Hervorhebung im Original) Tatsachlich belegen aber die von
Brewster selbst zitierten Worte Galens, dal? Galen zwar von den unterschiedlichen Wahrnehmungs-
eindriicken der beiden Augen beim natlrlichen Sehvorgang spricht, in keinster Weise aber von unter-
schiedlichen Bildern vermittels derer der natirliche Wahrnehmungseindruck simuliert werden kdnnte.
Vgl. ebd. S.6f.

% Wheatstone behauptet, er habe nur im Trattato delle Pittura einen Hinweis auf Leonardos Kenntnis
der Tatsache gefunden, dal® bei der beidaugigen Betrachtung eines kleinen, nahen Gegenstandes
mehr von diesem Gegenstand zu sehen sei als bei einaugiger Betrachtung. Vgl. Charles Wheatstone,
Contributions to the Physiology of Vision — Part the first..., S.66f.
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Moritz von Rohr hat die Vorgeschichte der Erforschung des binokularen Sehens aus-
fuhrlich dargestellt und viele von Wheatstone (und auch Brewster) unberticksichtigte
Arbeiten untersucht.®* Demnach war seit dem 17. und 18.Jahrhundert die Erfor-
schung des binokularen Sehens sehr weit fortgeschritten. 1717 hatte der Physiker
Desaguliers sogar eine einfache Form eines Stereoskops konstruiert.”> Dennoch
kann Moritz von Rohr belegen, dald Wheatstone als erster auf die Mdglichkeit hin-
wies, mittels zweier Zeichnungen unterschiedlicher Perspektive den naturlichen
Raumeindruck zu simulieren.®® Am deutlichsten formulierte Wheatstone diese Theo-
rie gleich zu Beginn seiner ersten Abhandlung, indem er eine wichtige Unterschei-
dung machte: bei grolder Entfernung zwischen Auge und Objekt seien die Sehachsen
parallel und damit die beiden Netzhautbilder identisch, es mache also keinen Unter-
schied, ob das entfernte Objekt mit beiden oder nur mit einem Auge betrachtet wer-
de. Je naher aber das Objekt dem Auge, um so starker sei die Konvergenz der opti-
schen Achsen beider Augen, um so unterschiedlicher seien die beiden Netzhautbil-
der und um so stérker folglich der raumliche Eindruck.>’ Daher sei die Zentralper-
spektive eine angemessene Darstellungsweise fur entfernte Objekte, nicht aber fur
nahe. It will now be obvious why it is impossible for the artist to give a faithful
representation of any near solid object, that is, to produce a painting which shall not
be distinguished in the mind from the object itself. When the painting and the object
are seen with both eyes, in the case of the painting two similar pictures are projected
on the retinae, in the case of the solid object the pictures are dissimilar; there is
there- fore an essential difference between the impressions on the organs of
sensation in the two cases, and consequently between the perceptions formed in the
mind; the painting therefore cannot be confounded with the solid object.“>® Wheatsto-
ne fand damit nicht nur neue Einsichten in die Vorgange der visuellen Wahrneh-
mung, sondern formulierte - was im Zusammenhang dieser Arbeit fast noch wichtiger
ist - beilaufig die Vorstellung, eine bildnerische Darstellung misse so beschaffen

sein, daRk das Bild als Medium nicht mehr in Erscheinung tritt.>°

> Vgl. Moritz von Rohr, Zur Kenntnis alterer Ansichten Uber das beidaugige Sehen und Moritz von
Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.18-45.

% Vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.20ff. Desaguliers hat sich allerdings mit der
binokularen Farbenmischung beschaftigt, aber keine stereoskopischen Halbbildpaare — keine Zeich-
nungen leicht unterschiedlicher Perspektive — hergestellt. Vgl. ebd. S.30f.

%% y/gl. ebd. S.33 und S.55.

> Vgl. Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision - Part the first ..., S.65.

%% abd., S.66 (Hervorhebungen im Original).

%% Vgl. dazu Abschnitt IIl. dieser Arbeit.
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Wheatstones Arbeiten waren diesem Ziel aber nicht unmittelbar verpflichtet. Fur sein
Anliegen, die Funktionsweise der raumlichen Wahrnehmung zu ergrinden, waren
UmriRzeichnungen einfacher geometrischer Objekte am geeignetsten.®® Und auch
die Konstruktionsweise des von Wheatstone verwendeten Spiegelstereoskops war
auf die wissenschaftliche Arbeit ausgerichtet.®’ Das Spiegelstereoskop unterscheidet
sich wesentlich von den spater popularen Instrumenten, deren Bestimmung eine
mdglichst perfekte lllusion war. Die beiden stereoskopischen Bilder waren noch nicht
vor den Augen montiert, sondern seitlich des Kopfes. Uber zwei im 90°-Winkel mon-
tierte Spiegel wurde das linke Bild in das linke Auge und das rechte Bild in das rechte
Auge reflektiert. Der Abstand der beiden einander gegenulberliegenden Ebenen, die

als Bildhalter dienten, konnte verandert werden. In einer erst in Wheatstones zweiter
Abhandlung beschriebenen Variante konnten die Bildhalter dartber hinaus aus ihren
Positionen geschwenkt werden, so dal} sie einander nicht mehr parallel gegenuber-
lagen. Das Spiegelstereoskop bot somit dem wissenschaftlich Arbeitenden gegen-
Uber den spateren Stereoskopmodellen verschiedene Vorteile. Zum einen konnten
weit groRere Bilder verwendet werden als in den spater Ublichen Betrachtungsgera-
ten,% zum anderen war Wheatstone durch die Verstellmdglichkeiten des Spiegelste-
reoskops in die Lage versetzt, Beziehungen zwischen Bild und Auge herzustellen,
wie sie beim naturlichen Sehvorgang nicht auftreten — um mit diesen Experimenten

Riickschliisse auf die Entstehung des raumlichen Seheindruckes zu ziehen.®?

Abbildung 5: Gezeichnetes stereoskopisches Bildpaar

¢ Die beiden stereoskopischen Halbbilder, die Wheatstone verwendete, waren zentralperspektivische
Zeichnungen, die mit um den Augabstand versetzten Fluchtpunkten konstruiert waren. Vgl. ebd. S.73
und Abbildung 5.

81 Zu Wheatstones ausfiihrlicher Beschreibung der verschiedenen Varianten des Spiegelstereoskops
siehe Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision — Part the first..., S.70f. und
Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision — Part the second..., S.150ff.

Vgl. auch Abbildung 6.

62 Vgl. Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision - Part the second...., S.154

&3 Vgl. Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision - Part the second...., S.150ff.
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Aulerdem war das Spiegelstereoskop als Demonstrationsapparatur seiner Theorie
denkbar geeignet, insofern die beiden links und rechts der Augen angeordneten Bil-
der klarer als bei spateren Stereoskopvarianten verdeutlichten, dal® der Raumein-
druck durch Synthese zweier getrennter Bilder entsteht.®

Wenngleich Wheatstone selbst sich eher fur die Erforschung der Grundlagen des
binokularen Sehens interessierte als flr die stereoskopische Simulation der Reali-

tat,®° hatte er dafiir doch die theoretischen Voraussetzungen geschaffen.

Abbildung 6: Spiegelstereoskop

Ansicht und Aufsicht

64 Vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.133.

% Auch im zweiten Teil seiner Abhandlung widmet sich Wheatstone hauptséchlich den Experimenten
zum stereoskopischen Sehen. In einem kurzen Abschnitt jedoch geht er auf die Erfindung der Photo-
graphie ein. Er erwahnt dort seinen frihen Kontakt mit Talbot, von dem er sich bereits kurz nach Be-
kanntgabe der Erfindung der Photographie 1839 photographische Stereoskopien herstellen lie®. Au-
Rerdem gibt Wheatstone einige Ratschlage zur Aufnahmetechnik. Vgl. Charles Wheatstone, Contribu-
tions to the Physiology of Vision - Part the second..., S.156f.
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[1.1.2. Das Prismenstereoskop als Massenmedium

1849 verdffentlichte David Brewster® den Artikel Account of a new stereoscope.®’
Zwei Jahre spater folgte die Veroffentlichung von Description of several new and
simple stereoscopes for exhibiting as solids, one or more representations of them on
a plane.®® In diesen beiden Publikationen beschrieb Brewster erstmals das Prinzip
des lenticular stereoscope.®®

Das von Brewster entworfene Prismenstereoskop ist ein sich verjingender Kasten,

dessen schmalere Seite den Augen des Betrachters zugewandt ist und die beiden

% David Brewster wurde am 11.12.1781 in Jedburgh geboren. Obgleich ihm seitens seiner Eltern eine
klerikale Laufbahn zugedacht war, wurde die Physik zu seinem Studienfeld. Das Themenspektrum
seiner namentlichen und anonymen Veréffentlichungen ist immens breit gefachert. Neben der Optik,
die sein gesamtes Leben Uber den Schwerpunkt seiner Forschungsarbeit bildete, verdffentlichte
Brewster Arbeiten zur Mineralogie und Astronomie ebenso wie Abhandlungen uber Mechanik und
Elektrizitdt und Biographien bedeutender Physiker. Trotz dieser groRen Zahl theoretischer Arbeiten
wird im Nachruf der Royal Society seine Tatigkeit als Experimentator hervorgehoben. ,He cared rather
to collect a multitude of facts than to deduce from them general laws.“(Aus dem Nachruf der Royal
Society, wiedergegeben in: Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.7) Auch in
Brewsters Experimenten stand die Optik im Zentrum. Das Kaleidoskop, eines der vielen im friihen
19.Jahrhundert entwickelten philosophical toys, ist eine Erfindung Brewsters, wohingegen der Autor
des zitierten Nachrufs feststellt, es sei nicht leicht zu bestimmen, welcher Anteil ihm an der Erfindung
des Stereoskops zukomme. Es findet sich in der Wirdigung Brewsters eine weitere bemerkenswert
kritische Passage, die sich wohl nicht zuletzt auf Brewsters Auseinandersetzung mit Wheatstone be-
zieht. Obwohl seine Theorien nicht immer richtig gewesen seien, sei es Brewster schwer gefallen dies
zuzugestehen, was in einer ,inability to appreciate the real bearing of an argument® (ebd., S.8) und in
der ,over confidence in his own memory and the testimony of his senses” (ebd.) begriindet lage. Den-
noch spielte Brewster auch als Vermittler zwischen den Wissenschaftlern seiner Zeit eine wichtige
Rolle, war er doch Mitbegrinder der British Association im Jahr 1831. Sir David Brewster starb am
10.2.1868 als national und international viel geehrter Gelehrter. (Diese biographische Skizze stitzt
sich auf den Nachruf der Royal Society, wiedergegeben in: Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone
on Vision, S.4-10)

" David Brewster, Account of an new stereoscope, Report of the British Association, Transactions of
the Sections, 1849, S.6-7, ediert in: Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.135-137.
% David Brewster, Description of several new and simple stereoscopes for exhibiting, as solids, one or
more representations of them on a plane, Transactions of the Royal Scottish Society of Arts, 1851, 3,
S.247-259, ediert in: Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.137-148. Die anderen in
diesem Artikel dargestellten Stereoskope waren Varianten des Prismen- und des Spiegelstereoskops;
sie waren als populare Betrachtungsapparate ohne Bedeutung. Die beiden Artikel von 1849 und 1851
sind, was das lenticular stereoscope anbelangt, fast identisch. Zum lenticular stereoscope aullert sich
Brewster 1856 in groflerem Umfang in: The Stereoscope. Its History, Theory and Construction, v.a.
S.64-75

% Das von Brewster als lenticular stereoscope bezeichnete Betrachtungsgerat ist nicht zu verwech-
seln mit dem Linsenstereoskop, einer Stereoskopvariante, auf die ich im folgenden noch eingehen
werde. Das lenticular stereosope wird in der deutschen Literatur teilweise als Linsenstereoskop be-
zeichnet, meist aber richtiger als Prismenstereoskop; denn die von Brewster verwendeten Halblinsen
fungierten optisch als Prismen. (Vgl. David Brewster, Account of a new stereoscope, S.136) Offen-
sichtlich unabhangig von Brewster hat zur gleichen Zeit H.W. Dove ein Prismenstereoskop entwickelt.
(Vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.61 und S.69) Dennoch ist das Prismenstereo-
skop in der Literatur mit Brewsters Namen am engsten verknlipft, was in Brewsters Beitrag zur Popu-
larisierung dieses Gerates begriindet liegen durfte.
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aus Halblinsen bestehenden Okulare birgt. Auf der
grolReren, den Okularen parallel gegenlberlie-
genden Ebene werden die stereoskopischen Halb-
bilder fixiert.”

Brewsters Konstruktion war damit nicht nur
handlicher und preiswerter als das Spiegel-

stereoskop,’”’ es basierte optisch auf einem ganz-

lich veranderten Prinzip. Die beiden Stereosko-

Abbildung 7:
Prismenstereoskop

pien waren nicht seitlich des Kopfes, sondern in
geringem Abstand zueinander vor dem Betrachter
angeordnet, was die kompakte Bauweise ermdglichte. Die von Brewster verwende-
ten Halblinsen waren geeignet, das Vereinigen der beiden stereoskopischen Halbbil-
der zu erleichtern. Die Schwierigkeit der Betrachtung von Stereoskopien liegt in ei-
nem wesentlichen Unterschied zum natirlichen Sehvorgang begrindet. Dazu ein
knapper Exkurs:

Wird ein reales, raumliches Objekt aus der Nahe betrachtet, so konvergieren die bei-
den Augen, das heildt, sie blicken beide nasenwarts in einem Winkel, der um so gro-
Rer ist, je naher das Objekt den Augen ist. Je geringer die Distanz auf die die Augen
akkommodieren, desto groRer ist der Konvergenzwinkel, Scharferegulierung und Au-
gendrehung sind also gekoppelt. Diese Koppelung muf} bei der Betrachtung von Ste-
reoskopien aufgehoben werden. Die beiden stereoskopischen Halbbilder befinden
sich in relativ geringer Entfernung zu den Augen. Wirde nun auf diese Entfernung
akkommodiert und gleichzeitig entsprechend dieser Distanz konvergiert, fielen die
korrespondierenden Bildpunkte nicht auf korrespondierende Stellen der beiden Netz-
haute, ein raumlicher Eindruck kdonnte daher nicht entstehen. Dies ist erst moglich,
wenn die Blickrichtungen beider Augen parallel ausgerichtet sind (das linke Auge auf
das linke Bild, das rechte Auge auf das rechte Bild) und gleichzeitig die Scharfe auf
die geringe Distanz zwischen Augen und Stereoskopien eingestellt bleibt, anstatt auf

unendliche Entfernung zu akkommodieren, wie es bei parallelen Blickachsen natur-

70 Vgl. die Beschreibung des Prismenstereoskops in: David Brewster, Account of an new stereoscope,
S.136 und Abbildung 7. Die Verwendung von Halb- oder auch Viertellinsen ermdglichte die Konstruk-
tion von Okularen exakt gleicher Brennweite. Vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente...,
S.57.

" Diesen Vorteil betont Brewster bereits 1849. Vgl. David Brewster, Account of a new stereoscope,
S.135.
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lich ware.”? Diese Entkoppelung von Konvergenz und Akkommodation ist mit Ubung
auch ohne spezielles Betrachtungsgerét zu erreichen,”® wird durch Stereoskope aber
erleichtert.”

Die Brewster'schen Halblinsen ermdglichten dartber hinaus, die stereoskopischen
Halbbilder in einem grélReren Abstand als dem Augenabstand zu montieren, was fur
groRere Bildformate hilfreich war.” Zudem vergroRerten die Okulare die betrachteten
Stereoskopien.”®

Brewsters Prismenstereoskop sollte die Stereoskopie Uber wissenschaftliche Kreise
hinaus bekanntmachen. Zwischen Brewsters erster Veroffentlichung 1849 und der
Popularisierung verging aber noch einige Zeit. Obwohl die Photographie schon ein
eingefiihrtes Medium war,”” wurde die Méglichkeit einer gewinnbringenden Verbin-
dung von Photographie und Stereoskopie nicht sofort erkannt. Es ist schwer zu sa-
gen, inwieweit Brewster selbst 1849 schon abzuschatzen vermochte, wie popular die
stereoskopische Photographie werden sollte. In seinem ersten Artikel betont er zwar,
seine Konstruktion sei handlich und kostengiinstig,”® die Photographie wird aber nur

t.79

kurz erwahn Und noch der Artikel von 1851 ist eher wissenschaftlich orientiert.®°

2 Zum Unterschied von freiem binokularen Sehen und dem Sehen mit Stereoskop vgl. Moritz von
Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.6ff. und Otto Vierling, Die Stereoskopie in der Photographie
und Kinematographie, S.2ff. und S.121ff.
"3 Brewster schildert, daR auch die Verwendung eines Stereoskops Ubung erfordere. ,... sometimes it
requires a little patience to see the single image. We have known persons who have lost the power of
uniting the images, in consequence of having discontinued the use of the instrument for some months;
but they have always acquired it again after a little practice.” (David Brewster, The Stereoscope. Its
History, Theory and Construction..., S.68) Das Stereoskop wird hier also - zumindest fur die physiolo-
%ische Komponente des Sehens - als ,Wahrnehmungsschule' beschrieben.

Vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.9.
’® Dies war nicht zuletzt bei der Verwendung von photographischen Stereoskopien von Vorteil. Vgl.
auch Beaumont Newhall, Geschichte der Photographie, S.106. Die Verwendung der Halblinsen hatte
allerdings einen groRen Nachteil: die Bilder wurden durch sie zum jeweils inneren Rand hin raumlich
verzerrt. Vgl. Otto Vierling, Die Stereoskopie in Photographie und Kinematographie, S.130.
"® V/gl. David Brewster, Account of a new stereoscope, S.136.
7 Vgl. etwa Beaumont Newhall, Geschichte der Photographie, S. 27ff.
78 Vgl. David Brewster, Account of a new stereoscope , S.135
® Brewster spricht durchwegs von drawings, nur einmal von ,drawings of a small scale, taken pho-
tographically with a camera® (Account of a new stereoscope, S.136), die durch das Stereoskop ver-
gréRert wirden. Dabei wird nicht ganz klar, ob es sich um photographierte Zeichnungen oder um Pho-
tographien handelt.
8 1n diesem Artikel ist ein Abschnitt der zeichnerischen Erstellung stereoskopischer Halbbilder ge-
widmet (Vgl. Description of several new and simple stereoscopes for exhibiting, as solids, one or more
representations of them on a plane, S.147f.). Auf die Verwendung von Photographien oder die Ver-
wendung des Stereoskops aullerhalb der Wissenschaft wird auch hier nicht naher eingegangen. In
seinem 1856 erschienenen Buch behauptet Brewster allerdings, schon 1849 vergeblich versucht zu
haben, Optiker und Photographen in England zu motivieren, Stereoskope und Stereoskopien zu pro-
duzieren. (Vgl. David Brewster, The Stereoscope. lts History, Theory and Construction, S.29)
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Brewster konnte nach eigenen Angaben in London keinen Optiker finden, der das
Instrument in groRerer Stiickzahl produzieren wollte.®' Die entscheidenden Impulse
kamen schliel3lich von dem Pariser Optiker Duboscq, dem Brewster das Prismenste-
reoskop 1850 demonstrierte.®? Duboscq scheint die Chance gesehen zu haben, das
Stereoskop zu vermarkten; er versuchte 1852 — erfolglos — ein Patent anzumelden.?®
Bereits ein Jahr friiher hatte er — und dies mit weit mehr Erfolg — das Prismenstereo-
skop, versehen mit photographischen Stereoskopien, auf der Great Exhibition in
London prasentiert.

Damit begann der Aufschwung der Stereoskopie. Neben Brewsters Entwicklung des
Prismenstereoskops und dem allgemeinen Interesse des Publikums fir illusionisti-
sche Darstellungsformen dirften drei Faktoren den Erfolg der Stereoskopie beglins-
tigt haben. Zum einen war dies die Offentlichkeitswirkung der Londoner Ausstellung.
Dort hatte Queen Victoria das Stereoskop in Augenschein genommen — und die Be-
geisterung der Konigin blieb der Offentlichkeit nicht verborgen.®* Zweitens wird die
Findigkeit Duboscqgs Entscheidendes beigetragen haben. Eine wichtige Veranderung
des Prismenstereoskops mag auf diesen mit der Photographie vertrauten Optiker
zuruckgehen. Eine Klappe an der Oberseite des Stereoskops ermdglichte den Licht-
einfall fir Daguerreotypien, die Auflicht bendtigten; transparente Stereoskopien hin-
gegen konnten das nétige Durchlicht tber die glaserne Riickseite des Stereoskops
erhalten.®® Transparente Photographien auf Glas oder Papier waren ein Novum und
der dritte die Popularisierung der Stereoskopie beférdernde Faktor. Ebenfalls im Jahr
1851 hat Frederick Scott Archer das Kollodiumverfahren bekanntgegeben. Dieses

Verfahren hatte den Vorteil, entweder wie die Daguerreotypie Unikate zu ermdgli-

8" Andere Quellen nennen jedoch den Londoner Optiker Andrew Ross, der 1849 ein Prismenstereo-
skop gebaut haben soll (Vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.66), was Brewster
bestreitet — aufgrund einer erneuten Auseinandersetzung mit Wheatstone, die hier nicht weiter behan-
delt werden soll. Vgl. David Brewster, The Stereoscope. Its History, Theory and Construction, S.31ff.
82v/gl. ebd. S.29ff.

8 Vgl. Nicholas Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.35

% Vgl. Helmut Gernsheim, Geschichte der Photographie, S.306

8 Es ist schwer zu entscheiden, welcher Anteil Brewster und welcher Duboscq an dem 1851 in Lon-
don ausgestellten Stereoskop und den daraufhin in grofRerer Stlickzahl hergestellten Stereoskopen
zukam. Die gldserne Rickwand — und damit die Voraussetzung fur die Betrachtung der auf dem Kol-
lodiumverfahren basierenden Photographie — ist eventuell auf Duboscq zurtckzufuhren (Vgl. Nicholas
Wade, Brewster and Wheatstone on Vision, S.35 und A.T. Gill, Early Stereoscopes, S.553). Brewster
selbst erwdhnt allerdings 1851 bereits eine gldserne Riuckwand, dachte dabei aber eher an die Be-
trachtung von ,transparancies like the diagrams used in the magic lantern” (David Brewster, Descripti-
on of several new and simple stereoscopes...,S.139) Auf der Great Exhibition 1851 wurden noch Da-
guerreotypien verwendet (Vgl. Helmut Gernsheim, Geschichte der Photographie..., S.306), die Riick-
seite des Stereoskops kénnte demnach noch massiv gewesen sein. Abgesehen von Duboscgs Anteil
an der konstruktiven Gestaltung des Prismenstereoskops, wird man seinen Beitrag vor allem in seiner
Geschaftstichtigkeit finden.
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chen, oder aber Negative, von denen beliebig viele Positivabzlge auf dem 1850 er-
fundenen Albuminpapier hergestellt werden konnten.®® Es war jetzt mithin die Még-
lichkeit einer massenhaften und damit preiswerten Herstellung von Photographien
und photographischen Stereoskopien gegeben.

Duboscq begann an den Stereoskopen zu verdienen, und bald folgten andere sei-
nem Beispiel. Brewster gibt die Zahl der bis 1856 verkauften Prismenstereoskope mit
mehr als einer halben Million an.®” Selbst wenn Brewster (ibertrieben haben sollte, ist
die seit der Londoner Industrieausstellung stetig wachsende Verbreitung der Stereo-
skopie unlibersehbar. 1854 grindete George Swan Nottage die London Stereosco-
pic Company, deren Ziel die Vermarktung von Stereoskopen und stereoskopischen
Photographien war.®®

In einem 1856 im Anhang von Brewsters Buch abgedruckten Katalog der London
Stereoscopic Company werden bereits vierzehn Prismenstereoskopvarianten aller
Preiskategorien angeboten, dazu eine kaum noch zu uberblickende Anzahl stereo-
skopischer Aufnahmen.®® 1858, vier Jahre nach ihrer Griindung, hatte die London
Stereoscopic Company bereits eine Auswahl von 100000 verschiedenen Motiven.%
Durch die Weltausstellung 1855 in Paris erneut ins Rampenlicht gertckt, gewann die
Stereoskopie auch in Deutschland an Bekanntheit.”’ In Amerika konnte sie sich e-
benfalls Mitte der 1850er Jahre durchsetzen.”> Das Werbemotto der London
Stereoscopic Society “No home without a stereoscope® begann in der gesamten

westlichen Welt Realitat zu werden.

8 Vgl. Beaumont Newhall, Geschichte der Photographie, S.61ff. Es hatte zwar schon zuvor ein Posi-
tiv-Negativ-Verfahren gegeben (Talbots Kalotypie), aber erst das Kollodiumverfahren konnte sich im
Lauf der 1850er Jahre in Kombination mit dem Albuminpapier gegen die feingezeichnete Daguerreo-
t¥pie durchsetzen. (Vgl. ebd.)

8 Vgl. David Brewster, The Stereoscope. Its History, Theory and Construction, S.36.

88 Vgl. Urs Tillmanns, Geschichte der Photographie, S.189.

89 Vgl. David Brewster, The Stereoscope. Its History, Theory and Construction, Anhang nach S.235

% v/gl. Urs Tillmanns, Geschichte der Photographie, S.189. Von den Motiven der Stereoskopien han-
delt der zweite Teil dieses Abschnittes meiner Arbeit ausfihrlicher.

" vgl. Wilhelm Weimar, Die Daguerreotypie in Hamburg 1839-1860..., S.70ff. und Leif Geiges, Rein-
hard Matz, Trudpert Schneider und Séhne, S.238.

9 Vgl. Robert Taft, Photography and the American Scene..., S.173f.

% Vgl. Peter Pollack, The Picture History of Photography, S.131.
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11.1.3. Das ,Amerikanische Stereoskop* als Massenmedium

Dem von Oliver Wendell Holmes® 1861 konstruierten Stereoskop® — in Europa wur-
de es ,Amerikanisches Stereoskop’ genannt — sei aus zweierlei Grinden ein geson-
dertes Kapitel gewidmet. Der eine ist seine historische Bedeutung als das den ameri-
kanischen Markt dominierende Betrachtungsgerat,® das auch in Europa weite
Verbreitung fand;97 der andere ist seine besondere Konstruktionsweise.

Das ,Amerikanische Stereoskop' ist denkbar einfach aufgebaut.®® Gegeniiber eines
Paares prismatischer Linsen ist eine in ihrem Abstand zu den Linsen variable Halte-
rung fur die beiden stereoskopischen Halbbilder angebracht. Der geschlossene Kas-
ten, wie er flr das von Brewster entwickelte Stereoskop typisch war, fehlt. Stattdes-
sen ist vor den Linsen ein Schirm angebracht, der das seitliche Gesichtsfeld des Bet-
rachters ausblendet. Direkt hinter den Linsen befindet sich orthogonal zur Linsen-
ebene eine Scheidewand, die verhindert, dal} das linke Auge das rechte Bild, respek-

tive das rechte Auge das linke Bild einsehen kann.*® Das geringe Gewicht erlaubt es,

% Oliver Wendell Holmes wurde am 29. August 1809 in Cambridge, Massachusetts geboren. 1829
begann er zunachst Jura zu studieren, wechselte aber nach einem Jahr auf die medizinische Fakultat.
Nach mehrjahrigen Studien auch an europaischen Krankenhausern schloR er sein Medizinstudium
1836 ab. Zwei Jahre darauf erhielt er seine erste Professur flir Anatomie und Physiologie in Dart-
mouth, 1847 kam schlieBlich der Ruf nach Harvard, wo er bis 1882 als Professor fiur Anatomie und
Physiologie unterrichtete. Neben dieser akademischen Laufbahn gelang Holmes eine auch interna-
tional beachtete literarische Karriere. 1836 wurde sein erster Gedichtband verdéffentlicht. Es folgten
weitere Gedichte und die beiden Romane Elsie Venner und The Guardian Angel. Holmes publizierte
aullerdem medizinische Artikel und Essays eher feuilletonistischen Charakters. Unter den letztge-
nannten befinden sich drei Artikel ber Photographie und Stereoskopie: The Stereoscope and the
Stereograph (in: The Atlantic Monthly, Juni 1859, S.738-748), Sun-Painting and Sun-Sculpture (in:
The Atlantic Monthly, Juli 1861, S.13-29) und Doings of the Sunbeam (in: The Atlantic Monthly, Juli
1863, S.1-15) Diese Artikel sind nicht Teil der wissenschaftlichen Publikationen Holmes’ und auch
seine praktische Beschaftigung mit der Stereoskopie, von der im folgenden die Rede sein wird, war
ganz im Gegensatz zu der Wheatstones und Brewsters nicht professioneller Natur. Oliver Wendell
Holmes starb am 7. Oktober 1894 in Boston. Diese biographische Skizze stiitzt sich auf drei lexikali-
sche Artikel zu Oliver Wendel Holmes in: J.S.Chamberlain, Universities and their Sons, 1899; The
biographical encyclopedia of the United States, 1901 und Harper‘s encyclopedia of United States Hi-
story, 1902. Diese sind auf Microfiche ediert in: American Biographical Archive (Hg. :Garance Worters)
Microfiche Nr.776, S.006-019

% 1861 erwahnt Holmes das von ihm konstruierte Stereoskop erstmals in Sun-Painting and Sun-
Sculpture, S.29

% Vgl. Nancy M. West, Fantasy, Photography and the Marketplace..., S.238

o Vgl. Erhard Senf, Entwicklungsphasen der Stereofotografie, S.26

% 7ur Bauweise vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.149 und Abbildung 8.

% Eine solche Trennwand erleichtert die Fusion der Halbbilder und steigert die lllusion, weil das linke
Halbbild nicht im seitlichen Gesichtsfeld des rechten Auges (und umgekehrt) auftaucht. Brewster hatte
die Mdglichkeit einer Scheidewand 1851 erwahnt, ohne ihr allerdings die gleiche Bedeutung wie etwa
den prismatischen Linsen seines Prismenstereoskops beizumessen. Vgl. David Brewster, Description
of several new and simple stereoscopes for exhibiting, as solids, one or more representations of them
on a plane, S.139
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das Gerat an einem dafiir vorgesehenen Stab mit einer Hand zu halten.'® Durch

diese einfache Bauweise war das ,Amerikanische Stereoskop‘ zu einem sehr gerin-
h 101

gen Preis erhaltlic

Holmes hat sich sein Gerat nicht patentieren
lassen,'?? seine Absicht war offensichtlich nicht,
aus seiner Entwicklung Profit zu schlagen. Er
war vielmehr begeistert von den
illusionistischen ~ Mdglichkeiten,  die  die
Stereoskopie eroffnete. Die Entwicklung einer
neuen Stereoskopvariante ist wie seine
Artikelserie in The Atlantic Monthly Teil des

Versuches, mdglichst viele Zeitgenossen fur das

Abbildung 8: Stereoskop zu begeistern.
Amerikanisches Stereoskop In seinem ersten im Jahr 1859 veroffentlichten
Artikel beschreibt Holmes den stereoskopischen Bildeindruck: ,The first effect of loo-
king at a good photograph through the stereoscope is a surprise such as no painting
ever produced. The mind feels its way into the very dephts of the picture.'®® Die
Konstruktionsweise seines Betrachtungsgerates war genau auf dieses Erleben der
Stereoskopien ausgerichtet.

Bei der Betrachtung einer Stereoskopie unter Verwendung des Prismenstereoskops
Brewster'scher Bauart schaute der Betrachter aus seiner eigenen Realitat in den
vorgetauschten Raum der stereoskopischen Halbbilder, die sich im Kasten des Be-
trachtungsgerates befanden. Es war ein Blick in das Gerat hinein. Beim ,Amerikani-
schen Stereoskop’ hingegen scheint die Blickrichtung umgekehrt zu sein: Der Bet-
rachter blickt hinaus. Er ist von seinem Ort und seiner Zeit, seiner eigenen Realitat
also, ganzlich abgeschirmt.'® Seine Augen blicken durch die Okulare hindurch auf
eine zweite, stereoskopische Realitat. Der Einblick in einen illusionierenden Apparat

ist gewandelt zu einem Ausblick auf eine illusorische Realitat.

1% Es wurden auch Geréte hergestellt, die -mit einem Standful® ausgestattet- abgestellt werden konn-
ten. Vgl. H.—-D. Abring, Von Daguerre bis heute, Band 3, S.41

1% v/gl. Erhard Senf, Entwicklungsphasen der Stereofotografie, S.27

192 y/gl. Nancy M. West, Fantasy, Photography and the Marketplace..., S.238

1% QOliver Wendell Holmes, The Stereoscope and the Stereograph, S.744

1% Eine weniger vollstandige Ausblendung der Umgebung des Betrachters erreichten europaische
Stereoskope seit den spaten 1850er Jahren durch den Okularen aufgesetzte Augenmuscheln. Vgl.
H.—D. Abring, Von Daguerre bis heute, Band 3, S.38ff.
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,Die Verschleierung oder Geheimhaltung der Funktionsweise einer Maschine war
genau das, was David Brewster mit seinem (...) Stereoskop zu iberwinden hoffte*.'®
Was Crary fur Brewster feststellt, gilt ebenso fir Wheatstone. Wheatstone und
Brewster waren zuvorderst Wissenschaftler. Aus ihren Schriften geht hervor, dal} fur
sie auch nach der Popularisierung des Stereoskops das Betrachtungsgerat seine
Funktion als Demonstrationsapparat wissenschaftlicher Erkenntnis nicht verloren hat-
te.'® Verschleierung und Geheimhaltung waren aber auch nicht das primare Anlie-
gen Holmes‘. Das ,Amerikanische Stereoskop’ ist — von aullen besehen — in seiner
Funktionsweise von aullerster Einsichtigkeit. Aber gegenluber den europaischen Mo-
dellen erleichterte es — sobald der Betrachter hindurch sah — sich tatsachlich in den
vorgetauschten Raum versetzt zu glauben, die lllusion einer Realitat eher als Realitat
denn als lllusion anzunehmen. War Wheatstones Spiegelstereoskop noch eine rein
wissenschaftliche Apparatur und zu illusionistischen Zwecken wenig geeignet, hatte
Brewster mit dem Prismenstereoskop einen bedeutenden Schritt in diese Richtung
gemacht, indem er mit den vor den Augen angeordneten stereoskopischen Halbbil-
dern die lllusion eines Einblickes in den stereoskopischen Raum erleichterte. Hol-
mes* Stereoskop ist als eine weitere Steigerung der illusionistischen Wirkmachtigkeit
der Stereoskopie deutbar.

,Perhaps there is also some halfmagnetic effect in the fixing of the eyes on the twin
pictures, — something like Mr.Braid‘s hypnotism, of which many of our readers have
doubtless heard. At least the shutting out of surrounding objects, and the concentra-
tion of the whole attention, which is a consequence of this, produce a dream-like e-
xaltation of the faculties, a kind of clairvoyance,'®” in which we seem to leave our bo-
dy behind us and sail away into one strange scene after another, like disembodied
spirits“."®® So beschrieb Holmes den Blick ins Stereoskop. Mit der wissenschaftlichen

Herangehensweise Wheatstones und Brewsters hat diese emphatische Beschrei-

105

. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters..., S.136f.

Auch Wheatstone und Brewster hatten nachdrlcklich die lllusionskraft der Stereoskopie betont.
Wheatstones Bemerkung, mittels der Stereoskopie seien auch Darstellungen naher Objekte in einer
Weise zu prasentieren, die die Verwechslung von Objekt und Abbildung ermégliche, wurde weiter
oben bereits zitiert. Brewster schrieb 1856: ,No portrait ever painted, and no statue ever carved, ap-
proximate in the slightest degree to the living reality now before us.“ (David Brewster, The Stereosco-
pe. Its History, Theory and Construction, S.67) Aber Brewster und Wheatstone war, wie ihre Schriften
durchgehend belegen, mehr an der Erklarung, als am Genuf} der lllusion gelegen.

97 In Europa war 1859 ein Clairvoyant genanntes Stereoskop entwickelt worden, das in seiner offenen
Bauweise dem Gerat Holmes* ahnelt; das Clairvoyant war allerdings nicht mit einem Schirm ausges-
tattet. Vgl. A.T. Gill, Early Stereoscopes, S.645

1% QOliver Wendell Holmes, Sun-Painting and Sun-Sculpture, S.14f. (Hervorhebung im Original)
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bung nichts mehr gemein — um so deutlicher aber macht sie Holmes’ Ziel: eine kaum

noch als lllusion erlebte lllusion.
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[1.1.4. Weitere stereoskopische Betrachtungstechnik

Stereoskope wurden in uniibersehbar vielen verschiedenen Varianten konstruiert.'®
Neben dem Prismenstereoskop in der beschriebenen europaischen und amerikani-
schen Ausformung wurden im Bereich der popularen Stereoskopie vorwiegend Lin-
senstereoskope verwendet.'"°

Die Okulare der Linsenstereoskope waren nicht wie beim Prismenstereoskop mit
Halb- oder Viertellinsen, sondern mit vollstandigen Linsen versehen. Da vollstandige
Linsen den Strahlengang nicht ablenken, ist im Gegensatz zum Prismenstereoskop
eine Betrachtung groRerer Bildformate nicht mdglich. Mit Linsenstereoskopen kénnen
nur solche Stereoskopien betrachtet werden, deren GrofRe die Montage der beiden
Halbbilder im Augenabstand erlaubt.”"" Entfallt damit der Vorteil der Prismenstereo-
skope, so kommt bei Linsenstereoskopen auch deren Nachteil, die raumliche Verzer-
rung an den Halbbildinnenseiten, nicht zum Tragen.''?

Die verbreitetste frithe Form des Linsenstereo-
skops war ein zusammenklappbares
Stereoskop fur Daguerreotypien, ein flaches
Etui, bei dem die beiden stereoskopischen Da-
guerreotypien auf der einen und zwei Linsen

auf der gegenuberliegenden Seite aufgestellt

werden konnten."® Der Amerikaner J.F. Mar-
cher liel3 sich dieses einfache Stereoskop 1853
patentieren.’ Auch in Europa wurde es in den

Abbildung 9: Etui-Stereoskop
1850er Jahren verkauft.""™ Gewdhnlich enthielt

1% Eine sehr gute Ubersicht in Abbildungen gibt H.-D. Abring, Von Daguerre bis heute, Band 3, S.35-
64 und Paul Wing, Stereoscopes. The first one hundred years. Auflerdem: Gerhard Kemner, Stereo-
skopie. Technik, Wissenschaft, Kunst und Hobby, S.152-171

"% Die wissenschaftlichen Stereoskopien interessieren in diesem Zusammenhang nur am Rande;
hierflr sei auf den Abschnitt 11.2.4. verwiesen.

" Auf die Méglichkeit, unter der Voraussetzung ausreichend kleiner stereoskopischer Halbbilder voll-
stédndige Linsen zu verwenden, hat 1852 erstmals Charles Wheatstone hingewiesen. (Vgl. Charles
Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision — Part the second..., S.159.) Die stereoskopi-
schen Halbbilder miissen so klein sein, daR sich die Halbbildmitten ohne Uberlappung der Halbbilder
im Augabstand anordnen lassen. Vgl. Otto Vierling, Die Stereoskopie in der Photographie und Kine-
matographie, S.131

12 Vgl. Otto Vierling, Die Stereoskopie in der Photographie und Kinematographie, S.131

"3 v/gl. Abbildung 9

" Vgl. Robert Taft, Photography and the American Scene..., S.177 und Abbildung 8

% n Europa lassen sich die Stereoskopie-Etuis flir Daguerreotypien in den 1850er Jahren zum Bei-
spiel fur die Firma Trudpert Schneider und Séhne nachweisen. (Vgl. Leif Geiges, Reinhard Matz,
Trudpert Schneider und Sohne... S.241.)
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das Etui nur ein Paar stereoskopischer Daguerreotypien. Seit den frihen 1860er-
Jahren wurden dann in ahnlichen faltbaren Stereoskopen auch Stereoskopien auf
Papier angeboten. Da diese wesentlich diinner und unempfindlicher als Daguerreo-
typien sind, konnten mehrere papierene Stereoskopien in einem Etui untergebracht
und nacheinander betrachtet werden."®

Nicht nur diese sehr einfachen Stereoskope in Etuiform wurden als Linsenstereosko-
pe gebaut. Bereits um 1860 wurden die fir das Prismenstereoskop Brewsters typi-

17

schen, geschlossenen Stereoskope auch als Linsenstereoskope hergestellt,” * und

auch Holmes ,Amerikanisches Stereoskop‘ wurde mit Linsen versehen produziert."'®

Die bisher beschriebenen Stereoskope waren
vorwiegend fur den privaten Gebrauch geeignet. Fir
die Ooffentliche Schaustellung von Stereoskopien
waren Betrachtungsgerate erforderlich, die in
einfacher Weise mehrere Stereoskopien
nacheinander vorfuhren konnten. Im wesentlichen
wurden zu diesem Zweck zwei Geratetypen kon-
struiert: Magazinstereoskope'® und das Kaiser-
« 120

Panorama’.

Magazinstereoskope, die in der Lage waren, 36

Stereoskopien durch einen an der Seite des Gerates

Abbildung 10: angebrachten Knopf zu wechseln und so nacheinan-

Magazinstereoskop der anzusehen, wurden von der London Stereoscopic

"8 v/gl. den bei Erich Stenger, Aus der Frilhgeschichte der Stereoskopie, S.260 wiedergegebenen
Brief Ernest Lacans aus dem Jahr 1863.

" Vgl. Gerhard Kemner, Stereoskopie. Technik, Wissenschaft, Kunst und Hobby, S.154f.

18 Vgl. ebd. S.164f. Gerhard Kemner weist ein solches Modell fiur Frankreich um 1890 nach.

"9 Siehe Abbildung 10

120 Siehe Abbildung 11
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Company schon um 1860 vertrieben."?! Vor allem aber Anfang des 20.Jahrhunderts
wurden Magazinstereoskope in groRer Vielfalt hergestellt.'??

Es war aber eine andere Stereoskopvariante, die ganz wesentlich dazu beigetragen
hat, dal} die Stereoskopie bis in die armsten Schichten hinein Beachtung fand: der
sogenannte ,Glas-Stereogramm-Salon’, spater vor allem als ,Kaiser-Panorama‘ be-
kannt. Bei dieser Konstruktionsweise waren 25 Stereoskope in einem Rondell von
wenigen Metern Durchmesser angeordnet. 25 Besucher konnten gleichzeitig Platz
nehmen und die 50 Stereoskopien, die im Inneren der Rotunde automatisch
wechselten, nacheinander
betrachten.’”® Eine solche
Konstruktion war bereits
1856 von Brewster vorge-
schlagen worden'*. Ab
1866 begab sich der Schau-
steller Alois Polanecky mit
seinem Glas-Stereogramm-
Salon, der der von Brewster
vorgeschlagenen Bauweise

entsprach, auf die Reise.'®

Abbildung 11: Kaiser-Panorama

21 vgl. H.-D. Abring, Von Daguerre bis heute, Band 3, S.48. Wilhelm Weimar belegt fiir Hamburg

offentliche Schaustellungen von Stereoskopien bereits fur 1855. Aus der den Hamburger Nachrichten
vom 7. September 1855 entnommenen Notiz geht jedoch nicht deutlich hervor, ob es sich um Maga-
zinstereoskope handelte. (Vgl. Wilhelm Weimar, Die Daguerreotypie in Hamburg 1839—1860..., S.71)
Antoine Claudet hat sich 1855 ein Magazinstereoskop patentieren lassen. Vgl. A.T. Gill, Early Stere-
oscopes, S.608.

122 Vgl. H.-D. Abring, Von Daguerre bis heute, Band 3, S.48ff.

2% Mit den namensgebenden Panoramen, die seit dem spaten 18.Jahrhundert gebaut wurden hat die
Bauweise des Kaiser-Panoramas wenig gemein. Es war wesentlich kleiner, vor allem aber blickten die
Zuschauer von auf3en in die Rotunde, wahrend sie beim Panorama vom Zentrum des Gebaudes auf
das sie umgebende Bild sahen. Zum Panorama vgl. Abschnitt Ill.1. Zur Bauweise des ,Kaiser-
Panoramas’ vgl. Albrecht Hoffmann, Das Stereoskop..., S.26

124 »In the magnificent collection of stereoscopic pictures, amounting to above a thousand, advertised
by the London Stereoscopic Company, there are no fewer than sixty taken in Rome, and representing,
better than a traveller could see them there, the ancient and modern buildings of this renowned city. If
these sixty views placed on the sides of a revolving polygon, with a stereoscope before each of its
faces, a score of persons might, in the course of an hour, see more of Rome, and see it better, than if
they had visited it in person.” David Brewster, The Stereoscope. Ist History, Theory and Construction,
S.164 (Hervorhebungen im Original)

'2% vgl. Doris Rauschgatt, Alois Polanecky..., S.18. August Fuhrmann war damit also nicht, wie fast
durchgéangig in der Literatur behauptet, der Erfinder des Kaiser-Panoramas. Der von Polanecky ver-
wendete Apparat wurde vermutlich von dem Pariser Photographen Claude-Marie Ferrier gebaut (Vgl.
ebd. S.20) und von Polanecky bereits Uber ein Jahrzehnt vor Fuhrmanns Kaiser-Panoramen zur
Schau gestellt.
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Ab den 1880er-Jahren erhielt Polanecky Konkurrenz durch das erfolgreiche Kaiser-
Panorama des Berliner Geschéaftsmannes August Fuhrmann.'®® Fuhrmann verwen-
dete nachkolorierte Glasstereoskopien, Ansichten fremder Lander, zu denen ober-
halb der Linsen knappe begleitende Kommentare gegeben wurden. 1889 hatte
Fuhrmann bereits 38 standige Filialen in europaischen Groflstadten, 1909 war die
Zahl auf Uber 250 gestiegen. Dennoch wurden Stereoskopien auch weiterhin auf
Jahrmarkten prasentiert.'*

Fuhrmann selbst hatte ein Archiv von Uber 150.000 Stereoskopien, das ihm erlaubte,
zweimal wochentlich das Programm zu wechseln und so ein breites Publikum zu er-
reichen.'®® Schulklassen besuchten die Kaiser-Panoramen, und die Eintrittspreise
waren so gering, daf® auch Arbeitslose sich einen Besuch leisten konnten. Erst nach
Ende des 1.Weltkriegs — und der damit verbundenen Umbenennung in ,Welt-

Panorama‘ — verlor Fuhrmanns Unternehmen an Popularitat. '

126 \/gl. Albrecht Hoffmann, Das Stereoskop..., S.26

2" ebd.

128 Vgl. Fritz Hansen, Die Stereoskopie im Dienste der Volksbildung, S.162
129 Vgl. Albrecht Hoffmann, Das Stereoskop..., S.27
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[1.1.5. Die stereoskopische Aufnahmetechnik

Neben den beim Betrachten der stereoskopischen Photographien verwendeten Ste-
reoskopen ist vor allem die Aufnahmeanordnung bei ihrer Herstellung von entschei-
dender Bedeutung fur die resultierende Bildwahrnehmung. Es lassen sich prinzipiell
zwei verschiedene Arten der Bildaufnahme unterscheiden: die Aufnahme mit mono-
kularer und die mit binokularer Kamera.'*

Wurde eine monokulare, also eine mit einem Objektiv ausgestattete Kamera verwen-
det, so konnten die beiden stereoskopischen Halbbilder entweder mit derselben Ka-
mera nacheinander von verschiedenen Standorten aus aufgenommen werden, oder
aber es wurden zwei Kameras gleichzeitig ausgeldst.”™' Uber die richtige Positionie-
rung der beiden Aufnahmeapparate herrschte gro3e Unsicherheit. Diskutiert wurde
einerseits der richtige Neigungswinkel der Objektive zueinander, andererseits der
angemessene Abstand — die sogenannte stereoskopische Basis — der Kameras.'*?
Wheatstone und Brewster hatten sehr unterschiedliche Berechnungen dartber verof-
fentlicht unter welchem Winkel die beiden Kameras auf das zu photographierende
Objekt gerichtet werden sollten.”™® Dabei waren Brewsters Angaben in sich selbst
hochst widerspruchlich. Er propagierte zwar vehement die von ihm entwickelte bino-
kulare Kamera™* mit fixer stereoskopischer Basis und nicht geneigten Objektiven,
hielt aber bei der Verwendung monokularer Kameras zueinander geneigte Objektive
fir unerlaRlich.

Ein verzerrungsfreies — ein sogenanntes tautomorphes'*® — stereoskopisches Raum-
bild kann nur entstehen, wenn die stereoskopische Basis entsprechend dem durch-

schnittlichen menschlichen Augenabstand etwa 65mm betragt und die Objektive pa-

130 7u den verschiedenen Méglichkeiten der Herstellung stereoskopischer Aufnahmen bietet eine gute
Ubersicht: Moritz von Rohr, die binokularen Instrumente..., S.94ff., S.139ff. und S.178f. Sehr ausfiihr-
lich auch: Otto Vierling, Die Stereoskopie in der Photographie und Kinematographie, S.38ff.

131 Vgl. Otto Vierling, Die Stereoskopie in der Photographie und Kinematographie, S.54ff. Die gleich-
zeitige Verwendung zweier monokularer Kameras hat naturlich den Vorteil, dal® sich bewegende Ob-
jekte auf beiden Halbbildern im selben Moment photographieren lassen.

132 Vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.95

133 Vgl. Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision — Part the second..., S.157 und
David Brewster, The Stereoscope. Its History, Theory and Construction, S.148f.

134 vgl. Abbildung 12

3% v/gl. David Brewster, The Stereoscope, Its History Theory and Construction, S.145ff.

% Tautomorph werden solche stereoskopischen Bilder genannt, die einen verzerrungsfreien, das
heil’t gestalt-, gréRen- und lagerichtigen, dreidimensionalen Bildeindruck ermdglichen. Entsprechend
wird bei verzerrtem Raumeindruck von heteromorphen Bildern gesprochen. Vgl. Otto Vierling, Die
Stereoskopie in der Photographie und Kinematographie, S.XI f.
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rallel auf das Objekt gerichtet sind.™ Obwohl diese beiden Bedingungen fiir ein tau-
tomorphes Raumbild schon friih erkannt wurden, war ihre Nichtbeachtung bei weitem
nicht auf die Friihzeit der Stereoskopie beschrankt.’® Vor allem die (eine gesteigerte
Bildraumlichkeit erzeugende) VergroRerung der Basis Uber den menschlichen Au-
genabstand hinaus war eine in der gesamten Geschichte der popularen Stereosko-
pie zu beobachtende Erscheinung. Auch zum angemessenen Abstand der Kamera-
objektive aulerte sich Brewster widersprichlich. Er stellte fest, eine Portraitaufnah-
me mit vergroRerter stereoskopischer Basis ergebe ,the picture of a living doll, in
which parts are seen which are never
seen in society, and parts hid which are
always seen,"™® das Bild sei somit ,a
misinterpretation of nature“.™® An anderer
Stelle machte er aber selbst Vorschlage
wie fur groRe oder weit entfernte Objekte
die raumliche Wirkung der Stereoskopien

durch VergrofRerung der stereoskopischen

Basis erhoht werden konnte. ™!
In einem Artikel, den Gustav Fritsch 1896

veroffentlichte, wird deutlich, dald auch zu dieser Zeit nach wie vor Aufnahmen mit

Abbildung 12: Binokulare Kamera

vergroRertem Objektivabstand (iblich waren.'* Demnach wurden auch Ende des
19.Jahrhunderts noch monokulare Kameras zur Herstellung der Stereoskopien ver-

wendet.

37 Eine VergroRerung der Aufnahmebasis bewirkt einen gegeniiber dem natiirlichen binokularen Se-

hen gesteigerten Tiefeneindruck. Vgl. Otto Vierling, Die Stereoskopie in der Photographie und Kine-
matographie,S.86ff. Die Neigung der Kameraachsen wahrend der Aufnahme fiihrt zu Gestaltverzer-
rungen. Vgl. Jacobus G.Ferwerda, The World of 3-D..., S.91ff.

138 Vgl. Moritz von Rohr, die binokularen Instrumente..., S.95

%9 David Brewster, The Stereoscope. Its History, Theory and Construction, S.151

*Oebd. S .148

s Vgl. ebd. S.155ff. Erich Stenger gibt einen knappen Uberblick Uber die héchst unterschiedlichen
Angaben zur Berechnung der stereoskopischen Basis in den Photographielehrblichern der 1850er-
Jahre. Vgl. Erich Stenger, Zur Geschichte der Stereokamera..., S.103f.

2 vgl. Gustav Fritsch, Die Schwierigkeiten einer Wiederbelebung der Stereoskopie, S.197. Der Autor
weist auch selbst auf die méglichen Vorzige des gesteigerten Raumlichkeitseindruckes hin. Vgl. ebd.,
S.201. 1889 hatte der ,Internationale Photographische Kongref3* Normwerte fir die Produktion stereo-
skopischer Bilder festgelegt. Nur fir Portraits wurde mit 7 cm eine stereoskopische Basis entspre-
chend dem Augenabstand festgelegt. Fir Landschaften sah die Norm 30-40cm, fir Fernsichten
100cm vor. Vgl. Albrecht Hoffmann, Das Stereoskop..., S.25ff.
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Die binokulare Kamera, ausgestattet mit zwei im durchschnittlichen Augabstand pa-
rallel montierten Objektiven exakt gleicher Brennweite,'** wurde von David Brewster
beschrieben'* und bereits in den 1850er-Jahren hergestellt."> Obwohl das Photo-
graphieren mit einer solchen Kamera sicherlich weit komfortabler war, wurden Ste-
reoskopien weiterhin auch mit getrennten monokularen Apparaten angefertigt, weil
eben nur diese Aufnahmetechnik den beim Publikum offensichtlich beliebten Effekt
der verstarkten Raumlichkeit erméglichte.’®

Insgesamt besehen ware es also vollig verfehlt anzunehmen, es sei mittels der Ste-
reoskopie mdglich, den natiurlichen Wahrnehmungseindruck wiederzugeben. Funf
Faktoren, in denen der Unterschied zwischen dem naturlichen Sehen und dem Blick
durch das Stereoskop begriindet liegt, lassen sich benennen:

Erstens konnten sich Verzerrungen (ungewollt oder gewollt) bereits wahrend der
Aufnahme ergeben. Zweitens wurde oftmals die Montage der beiden stereoskopi-
schen Halbbilder schlecht ausgefiihrt, was ebenfalls zu Raumverzerrungen fiihrte."’
Ein heteromorpher Raumeindruck resultierte drittens haufig aus der Bauweise der
Stereoskope, entweder bedingt durch ihre Konstruktionsweise — wie beim Prismen-
stereoskop — oder aufgrund der Verwendung billiger Linsen oder aber auch dann,
wenn das Stereoskop nicht auf den individuellen Augenabstand justiert werden konn-
te.® Viertens sind die beiden menschlichen Augen selten so identisch wie es die
stereoskopischen Linsen idealiter sind.® SchlieRlich sind die stereoskopischen
Halbbilder, wie monokular aufgenommene Photographien auch, a priori Abstraktio-

nen der Realitat."®

%3 S0 wie David Brewster schon die Notwendigkeit exakt gleicher Brennweiten flr das Prismenste-

reoskop erkannt hatte, beschrieb er auch fir die binokulare Kamera Halblinsen gleicher Brennweite
als Voraussetzung fur ein optimales Bildergebnis. Vgl. David Brewster, The Stereoscope. Its History,
Theory and Construction, S.145
%4 Eine Notiz Brewsters zur binokularen Kamera findet sich bereits in der North British Review, Au-
%st 1847. Vgl. A.T. Gill, Early Stereoscopes, S.555

Vgl. Moritz von Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.99 und H.-D. Abring, Von Daguerre bis
heute, Bd.3, S.76. Die folgenden Seiten (S.76-93) bieten einen breiten Uberblick tiber binokulare Ka-
meramodelle bis ins 20.Jahrhundert.
6 Auf die Griinde der Beliebtheit der gesteigerten Raumlichkeit werde ich im dritten Abschnitt zurtck-
kommen.

" Eine Zusammenfassung der bei der Montage der Halbbilder méglichen Fehler gibt: Otto Vierling,
Die Stereoskopie in der Photographie und Kinematographie, S.94. Dal} solche Fehler oftmals began-
en wurden belegt: Gustav Fritsch, Die Schwierigkeiten einer Wiederbelebung der Stereoskopie, S.19
*® Die Vermarktung billigst konstruierter Stereoskope beschreibt Moritz von Rohr. (Vgl. Moritz von
Rohr, Die binokularen Instrumente..., S.149f.) Zur Notwendigkeit einer Justierung des Okularabstan-
des auf den Augenabstand vgl. David Brewster, The Stereoscope. Its History, Theory and Constructi-

on, S.66

%9 Zum EinfluB von Augenfehlern vgl. Gustav Fritsch, Die Schwierigkeiten einer Wiederbelebung der
Stereoskopie, S.194ff.

%% Dazu genauer in Abschnitt 111.3. und 111.4.
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Bevor ich naher auf die Charakteristika des stereoskopischen Sehens eingehe, sol-
len im folgenden Abschnitt die Bildthemen der Stereoskopie behandelt werden, die

trotz — oder vielleicht gerade wegen — dieser Eigenheiten der stereoskopischen Bild-

vermittlung begeisterten Anklang fanden.
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I1.2. Zur Geschichte der stereoskopischen Bilder

Als Charles Wheatstone 1838 sein Spiegelstereoskop entwickelte, stand ihm die
Photographie noch nicht zur Verfugung. Er bediente sich, wie bereits erwahnt, einfa-
cher geometrischer Zeichnungen.”" Aber spatestens 1841 hat Wheatstone offen-
sichtlich Talbotypien, also papierene Positivabziige, flir das Stereoskop herstellen
lassen,’? und fiir das gleiche Jahr sind bereits stereoskopische Daguerreotypien in
Deutschland und Frankreich nachweisbar.'®® Da Daguerreotypien Unikate sind — die
Photographie entsteht bei diesem Verfahren unmittelbar als Positiv auf einer Metall-
platte — waren sie entsprechend teuer. Mit dem Verfahren der Daguerreotypie hatte
die Stereoskopie niemals eine massenhafte Verbreitung gefunden. Das Talbotypie-
Verfahren war zwar ein Positiv-Negativ-Verfahren und ware somit geeignet gewesen,
stereoskopische Photographien in grolem Malistab zu produzieren, aber es hatte
zwei entscheidende Nachteile: Einerseits verwendete Talbot Papier als Tragerstoff,
was zu einer gewissen Unscharfe der Abzige fuhrte, andererseits hatte er sich sein
Verfahren patentieren lassen und bestand unnachgiebig auf der Einhaltung der Li-
zenzbestimmungen,'®* was die Verwendung seiner Erfindung fiir die meisten Photo-
graphen unwirtschaftlich machte. In den 1840er-Jahren waren Stereoskopien daher
noch wenig verbreitet.

Wie in Kapitel 11.1.2. bereits erwahnt, war es erst die Verbindung von Brewsters
Prismenstereoskop mit dem Kollodium-Verfahren, die der Stereoskopie ab den
1850er-Jahren zu ihrer Popularitat verhalf. Das Kollodium-Verfahren war ein Positiv-
Negativ-Verfahren, das mit Glas als Tragerstoff arbeitete. Es konnte daher mit der
Scharfe der Daguerreotypie konkurrieren. Die Abzige auf Albuminpapier waren
schwarz-weil}, wurden aber teilweise handkoloriert.'® Dieser neue photographische
Prozel war nicht patentrechtlich geschiitzt. Damit waren ideale Voraussetzungen flr

die Herstellung qualitativ hochwertiger und gleichzeitig preiswerter Stereoskopien

151

) Vgl. Charles Wheatstone, Contributions to the Physiology of Vision — Part the second..., S.156

%2 MM. Collins et Wheatstone ont eu I'heureuse idée de tirer a la foix deux images d’'un méme objet,
dans les positions convenables pour étre placées dans l'ingenieux appareil inventé par ce dernier
savant pour expliquer les effets de la vision binoculaire. M.Quetelet a vu deux images de cette
espeéce, placées en méme temps dans le stéréoscope, produire des illusions complétes. On peut donc
ainsi,par deux empreintes faites sur le papier, créer des portraits en relief de la veritée la plus
frappante.“ (Bulletin der Brisseler Akademie, Bd.VIIl:2, S.160-161, Bericht Gber die Sitzung vom
9.10.1841, zitiert nach Helmer Backstrom, Zur Geschichte der ersten Stereophotographien)
Wheatstone selbst berichtet davon, dal® er bereits 1839 stereoskopische Photographien herstellen
lieR. Vgl. Charles Wheatstone, Contributions to the physiology of vision — Part the second..., S.156

%3 \/gl. Erich Stenger, Zur Geschichte der Stereokamera, S.102

154 Vgl. Beaumont Newhall, Geschichte der Photographie, S.57f.
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gegeben. Es begann die Zeit der ,Stereoskopomanie®.’®® By 1860 every country in

the world touched by Western culture had its own stereo photographer (...) or had
been visited by energetic practitioners, amateur and professional.“’™” Und 1868
schreibt Martius-Matzdorf in der Einleitung seines Buches Die interessantesten Er-
scheinungen der Stereoskopie: ,Man macht sich heut zu Tage fast einer Lacherlich-
keit schuldig, wenn man Jemanden fragt, ob er schon stereoskopische Darstellungen
gesehen habe; fast Jeder, den nicht eine ungiinstige Beschaffenheit seiner Augen
daran verhindert, hat sie in den bekannten Bildern hundertweis gesehen.“'*® Die Po-
pularitat der Stereoskopie reichte mit Hohen und Tiefen bis zum 2.Weltkrieg. Die
Schwankungen der Beliebtheit der Stereoskopie werden unterschiedlich bewertet.
Urs Tillmanns erkennt drei Hochphasen: Die erste reichte demnach von den 1850er-
Jahren bis in die 1860er-Jahre, die zweite datiert er um die Jahrhundertwende und
die dritte, allerdings weit weniger ausgepragte Hochphase von den 20er-Jahren bis
zum 2. Weltkrieg."™ Auch Hoffmann'® und Gernsheim'®' erkennen einen Einbruch
der Popularitat der Stereoskopie in den 1860er-Jahren ausgeldst durch die cartes de
visite, einer Erfindung des Franzosen Disdéri,'®? die der Stereoskopie kurzfristig den
Rang ablaufen konnte. Oliver Wendell Holmes konstatiert ebenfalls fur die frihen
1860er Jahre ein Nachlassen der Produktion neuer stereoskopischer Motive in Ame-
rika, die auch er auf das Aufkommen der cartes de visite zuriickfiihrt.'®® Allerdings
hat ja gerade das Holmes-Stereoskop Anfang der 1860er-Jahre der Stereoskopie

f1 65

neuen Auftrieb geben kénnen,'®* und so stellen sowohl Erhard Senf'® als auch Willi-

1% Vgl. William C. Darrah, The world of stereographs, S.26ff.
%6 Urs Tillmanns, Die Geschichte der Photographie, S.189

" William C. Darrah, The world of stereographs, S.4. Darrah schatzt die Gesamtzahl der
stereoskopischen Motive auf mehrere Millionen. Vgl. ebd., S.6

® J. Martius-Matzdorf, Die interessantesten Erscheinungen der Stereoskopie..., S.3. Dal die
Stereoskopie alle, also auch die armeren Bevdlkerungsschichten erreichte, belegt ein Bericht in den
Hamburger Nachrichten vom 7.9.1855: ,Der Optiker und Mechaniker Herr A.Kriiss hat vor seinem
Laden auf der Adolphsbriicke einen Schaukasten mit drei stereoskopischen Apparaten angebracht, in
welchem Bilder zur Ansicht ausgestellt sind, die gestern den ganzen Tag fortwahrend von einer
Menge Schaulustiger belagert wurden. Mancher Laufbursche und Hausknecht wird daher in der ersten
Zeit dieser neuen Schaustellung zu seinen Geschaftswegen gewiss ein halbes Stlindchen mehr
gebrauchen als gewdhnlich.” Zitiert nach: Wilhelm Weimar, Die Daguerreotypie in Hamburg 1839-
1860, S.71
199 Vgl. Urs Tillmanns, Die Geschichte der Photographie, S.190ff.
160 Vgl. Albrecht Hoffmann, Das Stereoskop..., S.19
161 Vgl. Helmut Gernsheim, Geschichte der Photographie, S.310
1%2 Die 1854 von Disdéri patentierten cartes de visite waren kleinformatige Photographien, die durch
die Verwendung des preiswerten Kollodium-Verfahrens auch fir das Kleinbilrgertum erschwinglich
wurden. Das Thema der cartes de visite war das Portrait, ein Themenbereich, der stereoskopisch eher
selten realisiert wurde. Vgl.: William C. Darrah, The World of Stereographs, S.183. Zur carte de visite
ve%l. vor allem Giséle Freund, Photographie und Gesellschaft, S.67ff.
1% y/gl. Oliver Wendell Holmes, Doings of the sunbeam, S.8
Vgl. Nancy M. West, Fantasy, Photography and the Marketplace..., S.238ff.
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am C. Darrah fest, da} der Einbruch des Interesses an der Stereoskopie in den
1860er-Jahren weder in Amerika noch in Europa allzu gravierend gewesen sein
kann. 1%

Die zweite Hochphase, die Ende des 19.Jahrhunderts einsetzte, hatte zwei Wurzeln.
Zum einen wurden in Amerika neue Firmen gegrindet, die massenweise Stereosko-
pien auf den Markt brachten und diese auch in Europa vertrieben.'®” Zum anderen
wurde es kurz vor der Jahrhundertwende schliel3lich méglich, photographische Vor-
lagen drucktechnisch in guter Qualitat zu reproduzieren. Mit diesem Verfahren war
man nun auch dazu in der Lage, Farben direkt wiederzugeben.'®® Damit wurde die
Produktion der stereoskopischen Bilder nochmals deutlich preiswerter."®®

Das Nachlassen des Interesses an der Stereoskopie zwischen den Weltkriegen ist
zum einen sicherlich auf die angespannte wirtschaftliche Situation dieser Zeit zurlck-
zuflhren, zum anderen auch auf die Ausbreitung des Filmes und der Ansichtskarte.
Nach dem 2.Weltkrieg haben der Film und vor allem das Fernsehen die Stereoskopie
dann endgultig verdrangt. Ein Desiderat der photographiegeschichtlichen Forschung
ist es, die wechselnde Popularitat der Stereoskopie anhand der Quellen praziser zu
bestimmen als dies bisher geschehen ist. Fur den dritten Abschnitt dieser Arbeit
bleibt jedenfalls festzuhalten, daly zwischen 1850 und 1940 wohl fast alle Menschen
in der westlichen Welt mit dem Stereoskop in Bertihrung kamen.

Im folgenden soll nun zunachst von den Themen der stereoskopischen Bilder die
Rede sein. Das Spektrum der Motive war grof3 - wie Urs Tillmanns sehr anschaulich
schildert: ,Landschaften, Stadtebilder und Ansichten berihmter Bauten anderer Kon-
tinente, Bilder der Zeitgeschichte, Szenen aus dem Alltag und Blihnenbilder wechsel-
ten mit allegorischen und phantastischen Motiven. Mit humoristischen Sujets wurde

das ganze etwas aufgelockert, und vor dem Ins-Bett-Gehen durften die Kinder noch

'%% vgl. Erhard Senf, Entwicklungsphasen der Stereophotographie, S.24

1% \illiam C. Darrah, der sicher als einer der besten Kenner der Geschichte der Stereoskopie gelten
darf, notiert: “It has been widely believed that the popularity of stereographs in England had so
declined by 1870 that the production of them had almost ceased. This is completely untrue. A great
change in the stereo trade had taken place. Although interest in novelities had diminished, tourist and
export markets kept buisness at a profitably high rate.” William C. Darrah, The world of stereographs,
S.109 und: “The decline in interest in England did not affect the Continent. (...) There was noticeable
decline in trade during the latter 1880’s and ‘90’s; but the International Exhibition in Paris in 1900
excited considerable stereo activity. (...) By this time, however, the enterprising American publishers,
especially Underwood & Underwood and H.C.White, had firmly entrenched themselves as leading
distributors of stereo views.” ebd. S.117

%7 Zu den amerikanischen Stereographie-Verlagen vgl. v.a. Wiliam C. Darrah, The world of
stereographs, S.45ff.

188 y/gl. William C. Darrah, The world of stereographs, S.53ff. Darrah belegt die Verwendung des
Druckverfahrens in der Stereoskopie flir Amerika und Europa.

189 ygl. Urs Tillmanns, Die Geschichte der Photographie, S.191
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die Marchenszenen ansehen. Danach holte sich Papi das Stereoskop nochmals her-

vor und sah sich die neuesten Erotika-Bildpaare an.“'"°

7% Urs Tillmanns, Die Geschichte der Photographie, S.191
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11.2.1. Bildthema: Ferne und Reisen

Eines der wichtigsten Themen der stereoskopischen Photographie waren fremde
Lander und Kontinente. Von beinahe jeder Region der Welt wurden Bilder und Bild-
serien produziert, die es den Betrachtern ermdéglichten, sich auf eine arm-chair travel,
eine Lehnstuhlreise, zu begeben."' 1856 bot die London Stereoscopic Company
noch hauptsachlich Ansichten europaischer Provenienz an,'”? doch im Laufe der fol-
genden Jahre wurden auch die anderen Kontinente stereoskopisch photographiert,
so daly Martius-Matzdorf 1868 feststellen kann, es gabe ,kaum einen fur Menschen
zuganglichen Punkt auf dem Erdball, der nicht schon photographisch fir das Stereo-
skop aufgenommen ware.“'"® Entspannt im Sessel sitzend konnte der Betrachter sich
in die entlegensten Winkel dieser Welt versetzen, an Orte, die er selbst vermutlich
nie besuchen wurde. Begeistert notiert der Amerikaner Oliver Wendell Holmes 1861
Uber die Stereoskopien europaischer Kathedralen: ,These old cathedrals are beyond
all comparison what are best worth seeing, of man’s handiwork, in Europe. How great
the delight to be able to bring them, bodily, as it were, to our own firesides! A hundred
thousand pilgrims a year used to visit Canterbury. Now Canterbury visits us.“'"* So
konnte man entweder eine zusammenhangende Serie eines einzelnen Landes be-
trachten oder von Land zu Land und von Kontinent zu Kontinent springen. Wiederum
Oliver Wendell Holmes: “I creep over the vast features of Rameses, on the face of his
rockhewn Nubian temple; | scale the huge mountain-crystal that calls itself the
Pyramid of Cheops. | pace the length of the three Titanic stones of the wall of
Baalbec,— mightiest masses of quarried rock that man has lifted into the air; (...) | look
in the eye of the caged tiger, and on the scaly train of the crocodile, stretched on the

sands of the river that has mirrored a hundred dystanies. | stroll through Rhenish

171 Ein Das Stereoskop Uberschriebenes Gedicht von F.Wunder aus dem Jahr 1865 beschreibt die
Situation:

Ein Kastchen nach der Optik festen Normen, // Ein flaches Doppelbild hineingestellt,// Und wunderbar,
ihr seht die schéne Welt,// Verjungt und klar in plastisch treuen Formen.// Die Zahl der Bilder z&hlt
nach Millionen,// Im Licht erzeugt - ob der Erfindung Reiz - // Vom ewigen Schnee der Gletscher in der
Schweiz,// Bis zu dem Sand am Meer in allen Zonen.// Willst Du die schone Welt dir recht beschau-
en,// Du hat nicht ndtig einen Reiseplan,// Bedarfst des Schiffes nicht und nicht der Eisenbahn,// Holst
nicht den Schnupfen dir im Wind, dem rauhen.// Gemitlich setzt man sich ins warme Zimmer,// Und
reiset in der Tat erstaunlich schnell,// Die Landschaft liegt vor uns so sonnenhell,// benutzt man auch
der Lampe matten Schimmer.//

Zitiert nach: Erich Stenger, Aus der Friihgeschichte der Stereoskopie, S.281

172 Vgl. den Katalog der London Stereoscopic Company im Anhang von David Brewster, The Stere-
oscop. Its History, Theory and Construction.

173 J. Martius-Matzdorf , Die interessantesten Erscheinungen der Stereoskopie..., S.3

174 Oliver Wendell Holmes, Sun-Painting and Sun-Sculpture, S.23
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vineyards, | sit under Roman arches, | walk the streets of once burried cities, | look
into the chasms of Alpine glaciers, and on the rush of wasteful cataracts. | pass, in a
moment, from the banks of the Charles to the ford of the Jordan, and | leave my
outward frame in the arm-chair at my table, while in spirit | am looking down upon
Jerusalem from the Mount of Olives.“'"

Das Stereoskop war neben der Photographie das einzige Medium des
19.Jahrhunderts, das es dem Benutzer ermdglichte, ein individuelles Programm zu-
sammenzustellen. Wer ein Panorama, ein Diorama oder spater eine Filmvorfuhrung
besuchte, muldte das Haus verlassen und sich mit dem zufriedengeben, was ihm
prasentiert wurde. Stereoskopien konnten bequem zu Hause betrachtet werden und
lieRen sich dem persdnlichen Geschmack des Benutzers entsprechend auswahlen.
Die gerade zitierte begeisterte Schilderung Oliver Wendell Holmes' belegt ein Verhal-
ten, das dem Zappen durch das Fernsehprogramm oder dem Surfen im Internet nicht
unahnlich ist.'® Hier wird eine gesellschaftliche Entwicklung des 19.Jahrhunderts
greifbar, die anhand anderer Medien dieser Zeit bereits intensiv beschrieben wurde:
der enorme Bedeutungszuwachs des Visuellen."””

Gisele Freund hat geschildert, wie dem Kleinblrgertum durch Disdéris cartes de visi-
te die Mdglichkeit gegeben wurde, sich den oberen Schichten anzugleichen. War es
zuvor nur dem Adel und dem Grol3burgertum moglich, sich in einem eigenen Portrait
zu verewigen, konnte es sich nun fast jedermann leisten.’”® Dabei ist allerdings fest-
zuhalten, dal eine carte de visite nicht wirklich den Reprasentationswert eines Port-
raits in Ol erreichte. Mit anderen Worten: die carte de visite war Surrogat. Und ein
Surrogat waren auch die stereoskopischen Lehnstuhlreisen. ,War die Bildersucht in
vorindustriellen Zeiten (Scheurer meint hier die Schaustellungen der Jahrmarkte,

J.S.) eine Reaktion auf Monotonie gewesen, so war sie jetzt vorrangig die scheinbare

7% Oliver Wendell Holmes, The Stereoscope and the Stereograph, S.746. Eine ahnliche Beschreibung
findet sich bei Brewster schon 1856: ,In the same manner, we might study the other metropolitan cities
of the world, and travel from them to its river and mountain scenery, —admiring its noble castles in our
descent of the Rhine, —its grand and wild scenery on the banks of the Mississippi, or the Orinoco, the
mountain gorges, the glaciers of the Alps and the Ural, —and the more sublime grandeur which reigns
among the solitudes of the Himalaya and the Andes.“ David Brewster, The Stereoscope. Its History,
Theory and Construction, S.164

¢ Wenn die Stereoskopie also in der Literatur gelegentlich als ,Grof3vaters Fernsehen® bezeichnet
wird (vgl. etwa: Urs Tillmanns, Die Geschichte der Photographie, S.191), so hat dieser Vergleich eine
gewisse Berechtigung, wenngleich das Medium Stereoskopie sich natirlich in anderen Aspekten we-
sentlich von Fernsehen und Film unterscheidet. Dazu genauer im dritten Abschnitt dieser Arbeit.

7 1993 wurden eine dem Panorama gewidmete Ausstellung und der dazugehdrige Katalog -und das
scheint mir kaum Ubertrieben zu sein- mit ,Sehsucht® betitelt. Vgl. Sehsucht: das Panorama als Mas-
senmedium des 19.Jahrhunderts, Hg.: Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland.
'8 /gl. Giséle Freund, Photographie und Gesellschaft, S.68f.
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Aneignung der burgerlichen Mobilitat. Die Bevolkerungsschichten, denen die realen
Erfahrungen durch Mobilitat vorenthalten wurden, eigneten sich diese Uber Bilder
an.“'”® Tatsachlich handelte es sich um eine scheinbare Aneignung der Mobilitat. Ei-
ne Reise mit dem Stereoskop war keine lebendige Erfahrung mehr, sondern eine
Reihung von Ansichten verschiedener Orte. Der Weg zwischen den einzelnen Auf-
enthaltsorten, aber auch das eigene Erleben des Ortes und seiner Menschen ging
verloren. Das Kleinburgertum und das Proletariat, die Schichten also, die vom Reisen
noch weitgehend ausgeschlossen waren, konnten aber doch zumindest zu einem

“180 stillen.

gewissen Grad ihren ,Erfahrungshunger
Das Stereoskop war zu diesem Zweck bestens geeignet, da es wesentlich mehr Bil-
der zeigen konnte als etwa das Panorama, dessen riesige Rundgemalde soviel Zeit
und Geld verschlangen, dal} sie nur selten ausgewechselt wurden. Vor allem aber
vermittelte das Stereoskop einen Wahrnehmungseindruck von enormer Wirkmachtig-
keit. Der Betrachter einer Stereoskopie glaubte sich fast vor Ort.'®" So schreibt
James Henry Breasted im Vorwort des Begleitbuchs zu einer 1905 bei Underwood &
Underwood erschienenen Serie agyptischer Stereoskopien: ,In the preparation of the
following pages, | have constantly had my eyes within the hood of the stereoscope
(...). The surprising depth and atmosphere with which the scientifically constructed
instrument interpreted what were actually but bits of paper and pasteboard, were a
revelation; indeed, | constantly sat by an open window looking out over the actual
ruins of the Nile Valley, which | could study, one after another, at will.“'%?

Neben der Begeisterung Uber die grolie Realitatsndhe des stereoskopischen Wahr-
nehmungseindrucks klingt in diesem Zitat noch ein weiteres Charakteristikum des
stereoskopisch vermittelten Blickes an. Am sicheren Platz seines heimischen Wohn-
zimmers konnte der Betrachter durch das stereoskopische Fenster Szenerie um
Szenerie studieren, ohne von diesen beriihrt zu werden.'®® Ohne sich einer Gefahr

auszusetzen, konnten so selbst Naturkatastrophen und Schlachten betrachtet wer-

' Hans J. Scheurer, Zur Kultur- und Mediengeschichte der Fotografie..., S.48

%0 ebd. S.41

¥ The stereoscopic view of a city shows not a mere drawing; the real city itself seems presented to
the sight.“ Mascher's Stereoscopic Books, in: Scientific American 11 (1856), S.228, zitiert nach
Thomas L.Hankins und Robert J.Silverman, Instruments and Imagination, S.154

82 James Henry Breasted, Egypt Through the Stereoscope. A Journey Through the Land of the
Pharaos, S.13

'8 Heinz Buddemeier nennt dieses Verhaltnis zwischen Betrachter und Betrachtetem in seinen Uber-
legungen zur Photographie den ,privilegierten Beobachterstandpunkt”. Heinz Buddemeier, Das Foto,
S.94f.
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den 184

»1he stereograph mad nature available and controllable for the viewer, safe
within the confines of the Victorian parlor.“ ' Fremde Lander konnten bereist wer-
den, ohne tatsachlich mit ihnen in Kontakt zu kommen. Die Stereoskopie konstituierte
mit ihrer scheinbaren Zugriffsmoglichkeit auf das Abgebildete ein eindeutig vom Bet-
rachter zum Betrachteten verlaufendes Machtgefalle. Uberspitzt kénnte man von vi-
suellem Kolonialismus sprechen, insofern sich die koloniale Machtanmafung im Blick
durch das Stereoskop wiederholte.'®

Die Lehnstuhlreise profitierte von einer der Stereoskopie eigenen Ambivalenz: Die
Empfindung des Betrachters oszillierte zwischen dem Gefuhl, sich tatsachlich in der
Situation zu befinden und der — mitunter beruhigenden — Gewil3heit, dal} dies eben

nicht der Fall ist.

184 Zur Beliebtheit von Katastrophen- und Kriegsbildern vgl. William C. Darrah, The World of Stereo-

%r;a_aphs, v.a. S.156 und S.194

Harvey Green, Pasteboard masks, the stereograph in American culture 1865-1910, S.111. Vgl.
dazu auch: Thomas L. Hankins, Robert Silverman, Instruments and the Imagination, S.175
1% Eine Verbindungslinie zwischen Imperialismus und der Stereoskopie zieht auch Edward W. Earle.
Vgl. Edward W. Earle, The stereograph in America: pictorial antecedents and cultural perspectives,
S.19
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[1.2.2. Bildthema: Erotik und Pornographie

Neben den Darstellungen fremder Lander bilden erotische und pornographische Auf-
nahmen ein zweites weit verbreitetes Bildthema der Stereoskopie. Allerdings ist es
schwierig, exakte Angaben Uber die Haufigkeit dieses Sujets zu machen. Die Quel-
lenlage ist denkbar schlecht, da Moralvorstellungen und Gesetzeslage die Produzen-
ten wie die Konsumenten zur Verschwiegenheit zwangen.'®” Schriftquellen, Berichte
Uber die Betrachtung erotischer Stereoskopien etwa, sind natirlich kaum zu erwar-
ten. Auch tauchen erotische Photographien kaum in Firmenkatalogen auf. Sie wur-
den selten offiziell gehandelt, h6chstens verbramt als sogenannte Akademien, die
Klnstlern als preiswerter Ersatz flr ein Modell dienen sollten, wohl aber auch von
Nichtkiinstlern erworben wurden.'®® Neben diesen Akademien in klassischen Posen
wurden erotische Situationen in zeitgendssischer Szenerie photographiert, aber auch
schon eindeutig pornographische Stereoskopien hergestellt."”®® Pornographische
Photographien' wurden nur iber Mund-zu-Mund-Propaganda oder aber im Rot-
lichtmilieu vertrieben.’' Auch die Sachquellenlage ist schwieriger als bei anderen
Bildthemen, da die anrtchigen Darstellungen nach dem Tod des Besitzers oftmals
von peinlich beriihrten Hinterbliebenen vernichtet wurden.'?

Der Umstand, dal® schon unter den friihesten Photographien Nacktaufnahmen zu
finden sind und sich bereits um 1850 erotische Stereoskopien nachweisen lassen,'®
deutet allerdings auf die weite Verbreitung dieses Bildthemas hin. Erich Stenger
nennt unter den 120 Exemplaren seiner Sammlung daguerreotypisierter Stereosko-
pien: ,1 wissenschaftlich-botanische Aufnahme, 3 Landschaften, 7 Familienbilder,
109 Genrebilder.'** Zu den Genrebildern notiert Stenger: ,Es handelt sich meist um
die Wiedergabe bekleideter oder unbekleideter Madchen, auch um theatralisch ge-
stellte harmlose Gruppen, doch kommen begreiflicher Weise auch Bilder aller Art vor,

welche fiir eine 6ffentliche Schaustellung ungeeignet sind.“'® Daraus zu schlieRen,

187 Vgl. Giséle Freund, Photographie und Gesellschaft, S.97

188 y/gl. J.A. Schmoll gen. Eisenwerth, ,Akademien®..., S.87ff.
189 Vgl. Michael Kdhler, Ansichten vom Kérper, S.11
190 Mt pornographischen Stereoskopien sind hier jene gemeint, die explizit sexuelle Situationen abbil-
den. Die ersten Koitusdarstellungen wurden um 1850 hergestellt. Vgl. Fritz Franz Vogel, Die Scham
im Auge, S.11
¥1v/gl. Hans Christian Adam, Die erotische Daguerreotypie, S.58
92 vgl. J.A. Schmoll gen. Eisenwerth, ,Akademien“..., S.92 und Hans Christian Adam, Die erotische
Daguerreotypie, S.59
% v/gl. Erich Stenger, Aus der Frilhgeschichte der Stereoskopie, S.236
12‘5‘ Erich Stenger, Aus der Frilhgeschichte der Stereoskopie, S.236
ebd.
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das Gros der stereoskopischen Daguerreotypien sei erotischer Natur gewesen, ware
sicherlich tbertrieben, unbetrichtlich kann der Anteil aber nicht gewesen sein.'®

In der Frihzeit der Stereoskopie waren erotische Darstellungen sicherlich nur den
beglterten Schichten zuganglich. Mitte der 1850er-Jahre kostete eine als académie
coloriée angebotene stereoskopische Daguerreotypie in Paris (dem Zentrum eroti-
scher Daguerreotypieproduktion) zwei Arbeitertagesldhne.'” Auch hier war es erst
das Kollodiumverfahren, das erotische Stereoskopien einem gré3eren Publikum ver-
figbar machte.%®

Eine Vorstellung davon, wie erotische und pornographische Stereoskopien vom Bet-
rachter wahrgenommen wurden, erhalt man, legt man die zeitgendssischen Kom-
mentare zu den Stereoskopien ferner Lander zugrunde. War der Betrachter der Ste-
reoskopie einer fremden Stadt geneigt anzunehmen, er betrachte nicht ein Bild die-
ser Stadt, sondern stiinde in der Stadt selbst,’*® so kann man vermuten, daR auch
der Betrachter einer nackten Frau (oder eines nackten Mannes, was allerdings die
Ausnahme war) weniger den Eindruck hatte, eine Abbildung zu betrachten, als viel-
mehr den, dieser Frau unmittelbar gegenltberzustehen.

Wahrend bei aller Realitatsnahe einer zweidimensionalen Photographie diese immer
als Bild kenntlich bleibt, verschwimmen in der Dreidimensionalitdt des Stereoskops
Bildraum und Betrachterraum. Damit erreicht die Stereoskopie eine haptische Quali-
tat, eine Prasenz, die die monokular aufgenommene Photographie nicht erlangen
kann. Diese durch das Stereoskop erzeugte ,Suggestion einer taktilen Besitzergrei-

«200

fung pradestinierte dieses Medium flr erotische und pornographische Darstellun-
gen. Und auch bei diesem Bildthema wird das bereits im vorangehenden Kapitel an-
gesprochene Machtgefalle zwischen Betrachter und Betrachtetem deutlich. Beson-
ders augenfallig wird es dort, wo sich die Bildthemen Fremde und Erotik Gberschnei-

den. Viele ethnographische Photographien und Stereoskopien zeigen unter dem

'% Darauf deutet auch eine Randbemerkung eines Artikels des Frankfurter Conversationsblattes vom

11.6.1859 hin, in dem es eigentlich um zwei auf stereoskopische Portraits spezialisierte Photographen
geht: ,Die stereoskopisch-photographische Portraitierung, die bisher nur auf sogenannte ,Studien’,
bildliche Wiedergabe hubscher Frauengestalten angewandt wurde, ist jetzt in Berlin in ihre eigentli-
chen Rechte getreten.” Zitiert nach: Leif Geiges, Reinhard Matz, Trudpert Schneider und Soéhne,
S.258

97 yigl. Hans Christian Adam, Die erotische Daguerreotypie, S.58, zu den ebenfalls erheblichen Prei-
sen in Berlin vgl: Erich Stenger, Aus der Friihgeschichte der Stereoskopie, S.237

198 Vgl. Serge Nazarieff, Early Erotic Photography, S.7

199 Vgl. Anmerkung 181

20 Uirich Giersch, Im fensterlosen Raum — das Medium als Weltbildapparat, S.100
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Vorwand des wissenschaftlichen Interesses Nacktaufnahmen der besuchten Ethnien.

Der Voyageur wird unvermittelt zum Voyeur.?"!

201 Zur Erotik in der ethnographischen Photographie vgl. Ricabeth Steiger und Martin Taureg, Korper-

phantasien auf Reisen und Kelly Dennis, Ethno-Pornography.
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[1.2.3. Weitere Bildthemen

Mit den in den in den beiden vorangehenden Kapiteln besprochenen Themen sind
die verbreitetsten Sujets der Stereoskopie bereits genannt. Walter Koelzer unter-
scheidet insgesamt allerdings knapp zwanzig,?®®> William C. Darrah®®® sogar (iber
siebzig verschiedene stereoskopisch photographierte Themenbereiche. Eine Zu-
sammenfassung laldt erkennen, wie grof3 die Bandbreite der Stereoskopie tatsachlich
war:

?? Mensch und Alltag

Arbeitssituationen, Land- und Forstwirtschaft, Jagd und Fischerei, Kostime und
Brauchtum, Religioses (Kirchen, Gottesdienste, aber auch die Nachstellung des Le-
bens Christi), Sport, Portraits (vor allem von Prominenten)

?? Natur

Tiere und Pflanzen, Landschaftsaufnahmen

?? Kunst

Gemalde (obwohl ein stereoskopisch photographiertes Gemalde keinen Raumein-
druck vermittelt), Skulptur, Architektur, Denkmaler, Ausstellungen, Literaten, Theater
(Schauspieler und Blihnenszenen)

?? Industrie und Technik

Eisenbahnen, Schiffe, spater auch Autos und Flugzeuge, Maschinen, auch schon
Werbung flr industrielle Produkte

?? Information und Unterhaltung

Historische Ereignisse, Militar (Soldaten, Paraden, Schlachtfelder, selten auch die
kriegerische Auseinandersetzung selbst), Naturkatastrophen, Unfélle, gestellte Sze-

nen (Marchen, Literatur, Humor, und ,Geisterscheinungen*?®*)

202 Vgl. Walter Koelzer, Spezielle Sammelgebiete..., S.37f.

203 \/gl. William C. Darrah, The World of Stereographs, S.145-196

24 Eir gewdhnlich wurden solche ,Geisterbilder® zu Unterhaltungszwecken hergestellt. Dabei benutz-
te man lange Belichtungszeiten, wahrend derer das Modell nur kurz auf einem Platz blieb. Dadurch
erschien der Kdrper transparent, eben geisterhaft. Diese Technik wurde schon 1856 von dem sonst so
nichternen David Brewster vorgeschlagen. ( Vgl. David Brewster, The Stereoscope. Its History, Theo-
ry and Construction, S.205f.) Eine etwas perfide Verwendungsmoglichkeit schildert Oliver Wendell
Holmes: ,Mrs.Brown, for instance, has lost her infant, and wishes to have its spirit-portrait taken with
her own. A special sitting is granted, and a special fee is paid. In due time the photograph is ready,
and, sure enough, there is the misty image of an infant in the background, or, it may be, across the
mother’s lap. Whether the original of the image was a month or a year old, whether it belonged to
Mrs.Brown or Mrs.Jones or Mrs.Robinson, King Solomon, who could point out so sagaciously the pa-
rantage of unautheticated babies, would be puzzeled to guess. But it is enough for the poor mother,
whose eyes are blinded with tears, that she sees a print of drapery like an infant’s dress, and a roun-
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11.2.4. Wissenschaftliche Stereoskopien

Historisch gesehen ist die Stereoskopie, die heute im Alltag (abgesehen von wenigen
passionierten Amateurphotographen) keine Rolle mehr spielt, zu ihren Wurzeln zu-
ruckgekehrt. Wie im ersten Abschnitt bereits geschildert, war das Stereoskop ur-
sprunglich ein wissenschaftliches Instrument, und in der Wissenschaft wird es auch
heute noch eingesetzt.

Bereits David Brewster hob die Einsatzmoglichkeiten der Stereoskopie in der Wis-
senschaft hervor: Architekten und Ingenieure kdnnten sich, so schlug er 1856 vor,
mittels der Stereoskopie einen dreidimensionalen Eindruck von Gebauden oder Ma-
schinen verschaffen.?’® Was fiir die Wissenschaft bedeutsam wurde, war aber nicht
die stereoskopische Reprasentation, sondern die stereoskopische Vermessungs-
technik, die sogenannte Stereophotogrammetrie. Die Idee, Photographien zur Ver-
messung der photographierten Objekte zu nutzen, tauchte bereits in den 1850er-
Jahren auf, aber erst um die Jahrhundertwende entwickelte Carl Pulfrich, ein Ange-
stellter der Firma Zeiss, das Verfahren der Stereophotogrammetrie, das es ermdg-
lichte, anhand prazis photographierter Stereoskopien, sogenannter Stereogramme,
den aufgenommenen Raum dreidimensional zu vermessen.?® Seitdem ist die Stere-
ogrammetrie aus den Naturwissenschaften nicht mehr wegzudenken. Luftbildstereo-
gramme ermoglichen die exakte Bestimmung des Hohenlinienverlaufs, von Satelliten
aus aufgenommene Stereogramme unterstitzen die Arbeit der Meteorologen, aber
auch in der Archaologie und der Astronomie wird dieses MeRverfahren eingesetzt.?*’
Durch Verkleinerung der stereoskopischen Basis (des Abstandes der Aufnahmeob-
jektive) erlaubt die Stereophotogrammetrie die Vermessung mikroskopischer Objek-
te. Umgekehrt ermoglicht die Vergroflerung der stereoskopischen Basis, etwa in der
Astronomie, die Kartographierung grofier und weit entfernter Objekte. Weitere An-
wendungen ergeben sich dort, wo nicht mehr mit Licht gearbeitet wird: Die Stere-
ogrammetrie wird im elektronenmikroskopischen Bereich und auch im satellitenge-
stitzten Multispektral-Scanning eingesetzt. Und in der Medizin erlaubt die Ront-

genstereogrammetrie die dreidimensionale Vermessung des Kérperinneren.?%

ded something, like a foggy dumpling, which will stand for a face: she accepts the spirit-portrait as a
revelation from the world of shadows.” Oliver Wendell Holmes, Doings of the Sunbeam, S.14
295 y/gl. David Brewster, The Stereoscope. Its History, Theory and Construction, S.186ff.
20 \/gl. Rudolf Burkhardt, Photographie und Stereoskopie als Grundlagen der Photogrammetrie,
S.34ff.
zg; Vgl. Dieter Lorenz. Das Stereobild in Wissenschaft und Technik, S.25ff.

ebd.
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[ll. Zum medialen Kontext der Stereoskopie

Photographie und Film sind zwei der im 19.Jahrhundert entstandenen Medien, die
heute noch eine wichtige Rolle im Alltag spielen und daher auch im Zentrum des In-
teresses wissenschaftlicher Analyse stehen. Die Stereoskopie wiederum ist nur eines
der einst alltaglichen Medien, von denen heute nur noch wenig Rede ist. Bereits in
der ersten Halfte des 19.Jahrhunderts wurden Visualisierungstechniken entwickelt,
die vergleichbar der Stereoskopie darauf abzielten, die Realitdt mdglichst perfekt zu
simulieren: das Panorama und das Diorama.

Wurden Panorama und Diorama letztlich auch von den auf der Photographie basie-
renden Medien verdrangt, nehmen sie dennoch eine wichtige historische Stellung
ein. Einerseits sind sie ein Beleg flr ein Jahrzehnte vor Erfindung der Stereoskopie
existierendes Interesse an einer moglichst vollkommenen Realitatssimulation. Ande-
rerseits waren das Panorama und das Diorama Orte, an denen die Wahrnehmungs-
haltung des Betrachters einer Stereoskopie, vor allem die Bereitschaft, ein Bild nicht
als Bild wahrzunehmen, sondern tendenziell als der Realitat gleichgestellt zu werten,
antizipiert wurde. Um die Stereoskopie innerhalb der Medienentwicklung des
19.Jahrhunderts verorten zu kdnnen, sollen im folgenden die Geschichte dieser Me-
dien und die jeweiligen Besonderheiten ihrer visuellen Vermittlung chronologisch be-
trachtetet werden. AulRerdem soll abschlieRend der Film zur Sprache kommen, weil
auch dieses letzte im 19.Jahrhundert entwickelte Massenmedium Charakteristika

aufweist, die mir flr das Verstandnis der Stereoskopie bedeutend erscheinen.
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I11.1. Das Panorama

1788 errichtete Robert Barker in Edinburgh das erste Panorama, ein 360>Gemalde,
das eine Ansicht der Stadt zeigte. Im Vergleich zu den spateren Panoramen war die
Rotunde in Edinburgh mit knapp acht Metern Durchmesser noch relativ klein.?%® Das
erste Panorama, das die spater Ubliche GroRenordnung von knapp dreil3ig Metern
Durchmesser erreichte, zeigte Barker ab 1793 in London.?"°

Fir das mehrere hundert Quadratmeter grol3e Rundgemalde mulfdte eigens ein Ge-
baude errichtet werden, eine Rotunde, an deren Innenwand die Leinwand aufge-
hangt, wurde. In
der Mitte des
Rundbaues  be-
fand sich eine
Plattform, von der
aus die Zuschauer
das Panorama

betrachten konn-

ten. Das Gebaude

wurde durch einen

Abbildung 13: Panorama, Schnitt durch die Rotunde

unter dem Bild-
raum gelegenen Gang betreten, von dem aus eine Wendeltreppe auf die zentrale
Plattform fuhrte. Auf der Plattform wurde die Bewegungsfreiheit der Zuschauer durch
ein Gelander eingeschrankt. Durch die Fortsetzung der Plattform Uber dieses Gelan-
der hinaus war gewahrleistet, dal} die untere Bildkante des Rundgemaldes nicht ein-
gesehen werden konnte. Entsprechend war Uber der Plattform ein rundes Velum an-
gebracht, das die Einsicht der oberen Bildkante verhinderte und aul3erdem die der
Bildbeleuchtung dienenden Fensterdffnungen verbarg.?'' Das 1793 von Barker pra-
sentierte Panorama zeigte The Grand Fleet at Spithead in 1791. Um den Eindruck zu
verstarken, der Betrachter befande sich mitten in der vor Anker liegenden Flotte,
wurde die Plattform als Schiffsdeck gestaltet.?'? Barker war mit diesem Panorama so

erfolgreich, dal® man sich auch im Ausland fur das neue Medium zu interessieren

209 Vgl. Scott Wilcox, Erfindung und Entwicklung des Panoramas in Grof3britannien, S.28f.
210
Vgl. ebd., S.31
21" vgl. Abbildung 13
212 Vgl. Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, S.16.
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begann. 1799 wurden in Paris und Berlin Panoramarotunden errichtet.2™ Nicht nur
die Besucherzahlen®'* rechtfertigen es, das Panorama als erstes Massenmedium zu
bezeichnen. Auch die Kommerzialisierung und Internationalisierung des Geschaftes
— es wurden Aktiengesellschaften gegrindet und die Rundgemalde wurden, wenn
sie in einer Stadt an Attraktivitat verloren, auf Tournee durch Europa geschickt?'® —
sind Kennzeichen aller nachfolgenden Massenmedien.

Betrachtet man die Themen der frihen Panoramen, so fallt auf, dal® in fast allen
Stadten zunachst einmal eine Ansicht der Stadt selbst prasentiert wurde.?'® Die Pa-
noramen wurden (noch) nicht dazu genutzt, das Publikum an einen fernen Ort oder in
die Vergangenheit zu versetzen. Das primare Interesse galt der Illusion. Der Ehrgeiz
der Panoramamaler war es, eine Verdoppelung der aul3erhalb der Rotunde liegen-
den Realitat zu schaffen, und sie konnten das Publikum von ihrer Kunstfertigkeit am
ehesten mit einem Thema Uberzeugen, das es aus eigener Anschauung kannte. Es
ging noch nicht darum, mit dem neuen Medium etwas Unbekanntes zu zeigen, son-
dern darum, die Leistungsfahigkeit des neuen Mediums selbst unter Beweis zu stel-
len.

Dennoch, auch ein Panorama einer fremden Stadt konnte das Publikum fesseln.
1799 wurde in Hamburg Barkers funf Jahre zuvor gemaltes London-Panorama ge-
zeigt.?!” In einem sich darauf beziehenden Artikel schreibt der begeisterte Autor,
nicht ohne seine Leser zu einem Besuch aufzufordern: ,Von einer Mihle herab sieht
der Beschauer, aus dem namlichen vom Kunstler trefflich aufgegriffenen und ge-
fallten Gesichtspunkte, den er in London selbst von diesem Standpunkt aus haben

wirde und hat, diese groRe Stadt mit ihren Umgebungen im meisterhafte Perspekti-

213.Vg|. Francois Robichon, Die lllusion eines Jahrhunderts — Panoramen in Frankreich, S.52 und
Stephan Oettermann, Die Reise mit den Augen — ,Oramas* in Deutschland, S.42
214 Zu den in die Zigtausende gehenden Besucherzahlen vgl. Frangois Robichon, Die lllusion eines
Jahrhunderts — Panoramen in Frankreich, S.60ff.. Es wurden durchaus nicht nur in den Metropolen
Panoramarotunden errichtet, sondern auch in kleineren Stadten (Vgl. Stephan Oettermann, Die Reise
mit den Augen — ,Oramas” in Deutschland, S.42).
215 Vgl. Francois Robichon, Die lllusion eines Jahrhunderts — Panoramen in Frankreich, S.52
21 \or The Grand Fleet at Spithead in 1791 hatte Barker auch in London ein Panorama der Stadt
selbst gezeigt, das allerdings aus Platzmangel noch nicht als vollstandiges 360?-Gemalde prasentiert
werden konnte. 1795 realisierte Barker dann aber ein geschlossenes Rundgemalde der englischen
Hauptstadt (Vgl. Scott Wilcox, Erfindung und Entwicklung des Panoramas in GroRbritannien, S.30f.) In
Paris wurde als erstes ein Blick auf die Seinemetropole vom Dach des Palais des Tuileries aus gese-
hen gezeigt. (Vgl. Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.113). In Berlin war nach einer Ansicht
Roms ebenfalls ein Panorama Berlins ausgestellt. ( Vgl. Stephan Oettermann, Die Reise mit den Au-
gen — ,Oramas* in Deutschland, S.43). Auch in Wien wurde (nachdem dort Barkers London-Panorama
astiert hatte) ein Panorama Wiens angefertigt. (Vgl. Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.222).
" Vgl. Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.145. Nachdem Barkers Spithead-Panorama und ein
zuvor in Paris gezeigtes Panorama von Toulon in Hamburg gastierte, wurde schlief3lich 1803 auch in
Hamburg eine Ansicht der eigenen Stadt ausgestellt. (Vgl. ebd., S.145ff.)
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ve. Man ist, so viel ich weil3, etwa 6 Schritte von dem Gemalde entfernt, und hat das
Ganze, so fein und so nahe, dal® man zugreifen mdéchte und — es seien lassen
mufR.“>'® Der Besucher eines Panoramas wurde in eine zweite Realitat versetzt, die
der aulRerhalb der Rotunde liegenden so nahe kam, dal® man versucht war, sie zu
beriihren.?"

Hierin besteht der wesentliche Unterschied zu allen vorherigen Versuchen der realis-
tischen und illusionistischen Malerei. Ein Betrachter in der Antike und ein Betrachter
eines zentralperspektivischen Gemaldes hatte immer einen Rahmen vor Augen, der
das Bild ganz offensichtlich von der auf3eren Wirklichkeit trennte. Er hatte immer die
Maoglichkeit, Medium und Realitat einander gegenuberzustellen. Das Prinzip des Pa-
noramas war es, ihm diese Vergleichsméglichkeit zu entziehen.?®® Das Gemalde soll-
te als Gemalde unkenntlich bleiben. Die Panoramamaler waren die ersten Maler, de-
nen es gelang, jedwede Spur ihrer Tatigkeit zu verwischen.?'

Im Laufe der Geschichte des Panoramas wurde die Begeisterung fur die lllusions-
machtigkeit des Mediums weiter auf die Spitze getrieben. Das zwischen Plattform
und Leinwand liegende Areal, das sogenannte faux terrain, wurde mit realen Ge-
genstanden versehen. Man ging sogar so weit, halbierte Gegenstande unmittelbar an
der Bildflache zu platzieren, um sie auf der Leinwand gemalt fortzusetzen.??? Die Bet-
rachter machten es sich nun zur Aufgabe, mit Fernglasern den Ubergang von der
realen Staffage zur Leinwand zu finden.??® Es war das Prinzip des Panoramas, die

Realitat auszuschlielen. Dosiert wurde ihr aber wieder Einlald gewahrt, um dem Bet-

218 Privilegierte Woéchentliche Gemeinnutzige Nachrichten von und fir Hamburg vom 25.9.1799, zitiert

nach Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.145

% Eine vom Institut de France eingesetzte Kommission, deren Aufgabe darin Bestand, das Panorama
zu beurteilen, spricht von einer illusion compléte und einer illusion totale. (Vgl. Heinz Buddemeier,
Panorama, Diorama, Photographie, S.17)

220 \Wenn Jonathan Crary betont, das Panorama habe mit der Zentralperspektive gebrochen, weil es
dem Zuschauer ermdglichte, ,sich zu bewegen und von allen Standpunkten aus Einblick zu erhalten®
(Jonathan Crary, Techniken des Betrachters, S.117), nennt er nur einen Aspekt und Ubersieht das
eigentliche Prinzip des Panoramas. Es war nicht erst das Diorama, das den Betrachter mit dem Medi-
um verschweilte und ihn seiner Autonomie beraubte, wie Crary vermutet (vgl. ebd.). Hatte im Pano-
rama ein Betrachter den auf der Plattform abgegrenzten Bereich verlassen, hatte er die Bildkanten
(den Rahmen) einsehen kénnen und ware damit augenblicklich der lllusion verlustig gegangen. Be-
reits im Panorama ist der Betrachter fest mit dem Medium verbunden.

21 |nsofern kann man das Panorama als ein Mittel zur Demokratisierung der Malerei begreifen. Zur
Beurteilung eines Panoramas bendtigte man keinen Kunstverstand. Jeder konnte seine Qualitat - das
erreichte Mal} der lllusion - beurteilen. Bernd Busch bezeichnet das Panorama deswegen als eine
,Mischung aus Vergnugungstempel und Lehranstalt des Gesichts-Sinns — ein Massenmedium, wel-
ches das Privileg des Kunstverstandes radikal demontierte.“ (Bernd Busch, Belichtete Welt, S.148)
Und er erkennt eine ,'‘Demokratisierung‘ der Perspektive“, weil sich von der Plattform aus theoretisch
unendlich viele Betrachterstandpunkte ergaben. (Ebd., S.147)

222 \/g|. Abbildung 14

223 \/gl. Ulrich Giersch, Im fensterlosen Raum — das Medium als Weltbildapparat, S.94
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rachter vor Augen zu fuhren, wie perfekt es den Panoramamalern gelungen war, sie
mit malerischen Mitteln zu ersetzen.??* Der Betrachter genoR das Panorama also in
zwei scheinbar widerspruchlichen Weisen: Zunachst gab er sich der lllusion hin, um
sich dann mit Hilfe des Fernglases selbst zu desillusionieren. Damit erzielte er einen
zweiten Genuld, namlich den, festzustellen, wie weit seine Zeit kiinstlerisch und tech-
nisch fortgeschritten war.
,Mit dem Wunsch Paris zu
sehen, wie es wirklich sich
dem Blick darbot, verband
sich der Wille, diesen
Wunsch mit einem
gemalten Bild zu Dbe-

friedigen. Dahinter wird man

eine gewisse Hybris

Abbildung 14: Faux terrain im Panorama

vermuten mussen, die
Freude an der Vorstellung, dal® der Mensch mit von ihm selbst geschaffenen Mitteln

eine zweite Welt herstellen kann.“??®

Die Panoramen waren bis in die Mitte des 19.Jahrhunderts popular. Eine zweite
Hochphase erlebten die Rundgemalde zwischen 1880 und der Jahrhundertwende.
Den dazwischen liegenden Einbruch erklart Oettermann mit der mittlerweile gestie-
genen Kunstkennerschaft des Burgertums und den wirtschaftlichen Schwierigkeiten
dieser Zeit.?*® Mir erscheint es dariiber hinaus nicht zufallig, daf die Flaute des Pa-
noramas genau in die Zeit der ersten Blite der Stereoskopie fallt. Die zweite Po-
pularitdtswelle der Panoramen ist vor allem thematisch zu erklaren. Die Panoramen
zeigten, nachdem in der ersten Hochphase vor allem Stadtansichten ausgestellt wur-
den, jetzt (iberwiegend patriotische Themen.??’ Dafiir allerdings waren die Pan-

oramen mit ihrer monumentalen Grolie besser geeignet als das Stereoskop. Zudem

2% Hier kiindigt sich eine hybride Haltung an, die Oliver Wendell Holmes 1859 auf das Stereoskop

bezogen sehr eindricklich in Worte gefalit hat: ,Form is henceforth divorced from matter. In fact, mat-
ter as a visible object is of no great use any longer, except as the mould on which form is shaped.
Give us a view negatives of a thing worth seeing, taken from different points of view, and that is all we
want of it. Pull it down or burn it up, if you please.“ Oliver Wendell Holmes, The Stereoscope and the
Stereograph, S.747

225 Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, S.24

226 Vgl. Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.187f.

27 \/gl. ebd., S.188f.
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lieRen sich chauvinistische Geflihle im gemeinsamen Besuch eines Panoramas

leichter produzieren als im individuellen Blick in das Stereoskop.
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I11.2. Das Diorama

Der im Panorama erzeugten lllusion fehlte bei aller bereits erreichten Perfektion noch
etwas Entscheidendes: die Bewegung. Erst das Diorama war in der Lage, die lllusion
einer Bewegung zu vermitteln. Das erste Diorama wurde am 11.7.1822 in Paris er-
offnet. Entwickelt worden war es von Charles Maris Bouton und Louis Jacques Man-
dé Daguerre, die beide zuvor bei dem Panoramamaler Pierre Prévost assistiert hat-
ten. 228

Als unmittelbarer Vorlaufer des Dioramas ist weniger, wie der Name oder auch die
Biographien seiner Erfinder nahelegen, das Panorama anzusehen, als vielmehr das
sogenannte Diaphanorama. Das von dem Schweizer Franz Niklas Konig entworfene
Diaphanorama war ein einfacher Kasten, mit dessen Hilfe Transparentbilder von hin-
ten beleuchtet werden konnten. Konig zeigte 1820 in Paris ein Jahr lang solche
Transparentbilder schweizer Landschaften; Daguerre und Bouton haben sie sicher-
lich gesehen. Wahrend Konigs Bilder nur etwa einen Quadratmeter malden, erreich-
ten die Dioramabilder Daguerres und Boutons zwei Jahre spater das 300-fache die-
ser GroRe.?*

Um solche Bilder zeigen zu kédnnen, war ein eigens daflir konzipiertes Gebaude not-
wendig, das allerdings ganzlich anders konstruiert war als die Panoramarotunden.
Das Dioramabild war kein Rundgemalde mehr, das Pariser Diorama zeigte Bilder
einer GroRe von etwa vierzehn mal zweiundzwanzig Metern. Das Publikum betrach-
tete sie von Sitzplatzen aus, die durch einen etwa dreizehn Meter langen schwarzen
Tunnel vom Bild getrennt waren. Der Tunnel war wiederum so konstruiert, dal} die
Bildkanten nicht eingesehen werden konnten. Die wie beim Panorama durch einen
dunklen Gang erreichbare Plattform mit den ansteigenden Sitzreihen konnte in einer
Pause der Vorfihrung mitsamt Tunnel um die eigene Achse vor ein zweites Diora-
magemalde geschwenkt werden.?*

Die ersten beiden Dioramen zeigten das Tal von Sarnen in der Schweiz und eine
Seitenkapelle der Kathedrale von Canterbury. Mittels Auf- und Durchlicht lie3en sich
die nach einem von Daguerre entwickelten Verfahren teils durchscheinend, teils de-

ckend bemalten Leinwande variabel beleuchten. Lichtmenge und Lichtfarbe wurden

228 \/gl. Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.60. Daguerre war dem Pariser Publikum bereits als
einfallsreicher Buhnendekorateur bestens bekannt, das Diorama stand durch ihn von Anfang an im
Mittelpunkt des 6ffentlichen Interesses. (Vgl. ebd.)

229 y/gl. Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.60

%0 vgl. ebd., S.61f. und Abbildung 15
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zudem Uber an den Fenstern angebrachte Blenden und Filter reguliert.>*' Wahrend
Boutons Gemalde der Seitenkapelle vermittels dieser Technik die sich wahrend des
Tagesablaufs verandernden Lichtverhaltnisse in der Kapelle zeigte, prasentierte die
Landschaft Daguerres neben den Lichtveranderungen auch Wasserfalle, Nebel und
sogar ein Gewitter.?? Die Lichtverdanderungen und feinen Bewegungsnuancen der
Natur waren nun mit der Technik des Dioramas simulierbar geworden.?*?

Darauf blieb die Darstellungsmoglichkeit
von Bewegung bis zur Einfuhrung des Dop-
peleffekt-Dioramas 1834 beschrankt. Bei
dieser neuen Technik bemalte man die
Leinwand auf der Ruickseite mit einem
zweiten Bild, meist dem Nachteffekt der
Vorderseite.?** Daguerre nutzte auRerdem
den Umstand, dal sich Komplementarfar-

ben zu Schwarz erganzen. So malte er et-

wa eine Reihe Menschen in nur schwacher

I
k.

gruner Farbe auf die Leinwandrickseite.

Diese blieben bei weillem Durchlicht
Abbildung 15: Diorama, Grundrif3 unsichtbar, wurden sie aber mit rotem Licht
nacheinander angestrahlt, so erschien es

dem Publikum als bewege sich eine dunkle Gestalt durch das Bild.?**> Mit dieser neu-
en Technik konnte Daguerre ganze Tagesablaufe (mitsamt abschlielRender Nacht-
stimmung) oder aber auch sich langsam mit Menschen fiillende, spater wieder ver-
waisende Kirchen vorfiihren.?*® Das erste Bild, das die neue Technik voll ausschopf-

te, zeigte eine Mitternachtsmesse in der Pariser Kirche Saint-Etienne-du-Mont. Wah-

231

22 Vgl. Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, S.25f.

Vgl. ebd., S.26. Die Kombination aus einer Landschaft und einem Kircheninnenraum blieb fir die
Zukunft des Dioramas richtungsweisend.

23 Damit war auch erstmals die Méglichkeit gegeben, verflieRende Zeit darzustellen und zwar genau-
er gesagt geraffte Zeit: ein Tag wurde im Diorama auf 15 Minuten verkurzt. (Vgl. Stephan Oettermann,
Das Panorama..., S.63). Damit antizipiert das Diorama nicht nur die Bewegung, sondern auch die
Aufldsung des Zeitkontinuums im Film.

234 \/g1. Abbildung 16

235 Stephan Oettermann behauptet, diese Darstellung von Bewegung und Zeitablaufen sei ,ohne ma-
lereifremde Mittel* (Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.64) entstanden. Heinz Buddemeier
weist hingegen zurecht darauf hin, dal® ,inzwischen eine Stufe erreicht wurde, die mit den alten Kate-
gorien nicht mehr gefalt werden kann.“ (Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie,
S.38). Er erkennt im Panorama eine fur das 19.Jahrhundert typische Mischung aus art und industrie.
SVgI. ebd.,S.29)

% V/gl. Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.64f
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rend der Vorflhrung wurde Haydns Messe
Nr.1 gespielt.?®” Zur weiteren Steigerung der
Sensation wurde auch im Doppeleffekt-
Diorama der Raum zwischen Bild und
Zuschauern mit plastischem faux terrain aus-
staffiert. Wie schon im Panorama versuchten
die  Zuschauer den Ubergang von
dreidimensionaler Staffage zur Bildflache

8

mittels Fernglasern zu ergrijnden.23 Lorei

Abbildung 16: Tag- und Nacht-
effekt des ioramas Jahre stromte das Publikum ununterbrochen

und in Scharen ins Diorama, um sich dieses
Schauspiel gegen Eintrittsgeld anzuschauen,
das es in der Realitat, ein paar Strallenzige
weiter, jeden Tag und kostenlos hatte haben
kénnen.“?*® Die schon im Panorama erlebte

Freude an der technisch-kinstlerischen

Machbarkeit perfekter lllusion setzte sich im
Diorama ? um das Element Bewegung gesteigert ? fort. Die Bildthemen des Diora-
mas und der Wahrnehmungshabitus des Betrachters verweisen aber auch schon auf
die Stereoskopie. Ferne Gegenden waren bereits im Diorama ein wichtiges Sujet,
und es gab schon auf das Diorama bezogen AuRerungen, die das medial vermittelte
Bild mit einer tatsachlich unternommenen Reise auf eine Stufe stellten.?*® Auch das
in der Stereoskopie beliebte Bildthema ,Katastrophen® mit dem damit verbundenen
Genul, eine Gefahr scheinbar zu erleben, ohne tatsachlich in Gefahr zu geraten,
wurde bereits im Diorama umgesetzt.?*' Dem Diorama blieb der massenweise Zu-

spruch nicht versagt, und das nicht nur in Paris. Wie bereits das Panorama, so brei-

27 ygl. ebd., S.65.

238 Vgl. Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, S.34

239 Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.65

240 Nous ne pouvons trop engager les Parisiens qui aiment le plaisir sans fatique a faire, sans sortir
de la capitale, le voyage de la Suisse et celui de 'Angleterre.“ Journal de Paris et des Départements
vom 22.7.1822, zitiert nach Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, S.41. Und Joseph-
Nicéphore Niépce, einer der Erfinder der Photographie, schrieb 1822 in einem Brief an seinen Sohn:
.Ces répresentations sont d'une telle vérité, méme dans les plus petits détails, qu'on croit voir la na-
ture agreste et sauvage avec tout le prestige que lui prétent le charme des couleurs et la magie du
clair obscur. Le prestige est méme si grand, qu‘on serait tenté de sortir de sa loge pour parcourir la
plaine et gravir jusqu‘au sommet de la montagne.” Zitiert nach Heinz Buddemeier, Panorama, Diora-
ma, Photographie, S.66

241 Vgl. Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, S.45
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tete sich auch das Diorama kurz nach seiner Erfindung Uber weite Teile Europas und
Nordamerikas aus.?*? Das Pariser Diorama brannte 1849 ab und wurde nicht wieder
aufgebaut. 1851, in dem Jahr also, in dem das Stereoskop auf der Londoner Great

Exhibition vorgestellt wurde, schloR auch das Londoner Diorama.?*?

242 \/gl. Stephan Oettermann, Das Panorama..., S.65ff.

243 Vgl. ebd., S.65.1839 war bereits das erste Pariser Diorama abgebrannt, wurde allerdings an ande-
rer Stelle wieder aufgebaut. (Vgl. ebd.)
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[11.3. Die Photographie

Das Jahr 1839 gilt als das Geburtsjahr der Photographie. In diesem Jahr kaufte die
franzosische Regierung fur eine lebenslangliche Jahresrente von 6000 Francs das
von Daguerre entwickelte Verfahren, um die erworbenen Rechte dann generos frei-
zugeben.?** Tatsachlich gab es aber bereits seit Jahrzehnten Uberlegungen, die Bil-
der der Camera obscura technisch zu fixieren und Daguerre war nicht der einzige
Erfinder der Photographie.

Schon 1802 veroffentlichte Thomas Wedgwood seine Versuche, die Bilder der Ca-
mera obscura mittels Silbersalzen festzuhalten, muf3te aber feststellen, weder eine
angemessene Belichtungszeit erreicht noch ein geeignetes Fixierungsverfahren ge-
funden zu haben. Wedgwood war dennoch der erste, der die beiden noch heute ver-
wendeten chemischen und mechanischen Komponenten der Photographie, die Sil-
bersalze und die Camera obscura, miteinander in Verbindung brachte.?*® Erfolgrei-
cher als Wedgwood war Joseph Nicéphore Niépce. Sein Anliegen war es eigentlich,
die Lithographie aus der Abhangigkeit von den Solnhofer Steinen zu befreien. Er
suchte nach metallischen Druckplatten. Da es ihm an zeichnerischem Talent mangel-
te, benutzte er fir seine Versuche zunachst transparent gemachte Stiche als Vorla-
ge, kam aber schliel3lich auf die Idee, die Camera obscura zu verwenden. 1826 ge-
lang ihm schlieBlich die Aufnahme, die heute allgemein als die erste Photographie
angesprochen wird (Niépce selbst nannte sie Heliographie), eine Aufnahme seines
Familienbesitzes Le Gras.?*® Als schlieRlich am 19.8.1839 das Verfahren Daguerres
veroffentlicht wurde, war dies also nur der vorlaufige Héhepunkt einer Entwicklung,
die schon lange ,in der Luft lag'.?*” DaR es gerade Daguerre war, der schlieRlich den
Durchbruch schaffte, scheint indes nicht zufallig. In ihm vereinigte sich das notwendi-
ge technische Talent und der schon mit dem Diorama bewiesene Unternehmergeist.

Die weitere Entwicklung der photographischen Technik soll hier nicht dargestellt wer-

244 Vgl. Beaumont Newhall, Die Geschichte der Photographie, S.27

245 Vgl. Helmut und Alison Gernsheim, Die Fotografie, S.17

246 Vgl. Walter Koschatzky, Die Kunst der Photographie, S.49. Niépce grofites Problem war die lange
Belichtungszeit, sie betrug mehrere Stunden. Um sich ein besseres Objektiv zu beschaffen, nahm er
Kontakt zu den Pariser Optikern Vincent und Charles Chevalier auf, Uber die eine Verbindung zu Da-
guerre zustande kam. Daguerre und Niépce schlossen 1829 einen Vertrag, in dem eine gemeinsame
Weiterarbeit verankert wurde. Niépce starb allerdings 1833, bevor sie nennenswerte Fortschritte er-
zielt hatten. Vgl. ebd., S.51

247 Neben den bereits genannten Protagonisten stellten nach der Veréffentlichung der Technik Daguer-
res noch etliche weitere ihre mehr oder weniger ausgereiften photographischen Verfahren vor. Vgl.
Beaumont Newhall, Die Geschichte der Photographie, S.25f.
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den; ihre fur die Stereoskopie bedeutsamen Entwicklungsschritte wurden bereits in
den vorangehenden Kapiteln genannt. Von Interesse sind jedoch die spezifischen
Eigenschaften des neuen Mediums.

Kurze Zeit nach Veroffentlichung der Details des Daguerreschen Verfahrens waren in
der franzdsischen Hauptstadt die dafir notwendigen Chemikalien und Geratschaften
ausverkauft. Die Begeisterung flr die Photographie war beinahe grenzenlos, was
erstaunlich erscheint, bedenkt man, was die Menschen im Sommer 1839 vor Augen
hatten. Aufgrund der langen Belichtungszeiten war es noch nicht moglich bewegte
Objekte zu photographieren. Die ersten Aufnahmen Pariser Boulevards zeigten da-
her eine ausgestorbene Stadt.?*® Was die (fast) allgemeine Begeisterung ausloste
war die Exaktheit der Abbildung. Man bestaunte die Prazision mit der sich noch der
kleinste unbewegte Gegenstand auf der Daguerreotypie abbildete. Wie es im Pano-
rama ublich war, mittels Fernglasern die Perfektion des Rundgemaldes zu bestau-
nen, inspizierte man nun die Prézision der Daguerreotypien mit Lupen.?*®

Der Enthusiasmus erstaunt aber auch, insofern die Photographie gegeniber dem
Diorama in zweierlei Hinsicht einen Ruckschritt darstellte: Bewegung und Farbe, im
Diorama bereits reproduzierbar, waren mit der Photographie nicht festzuhalten. Die
Photographie unterschied sich aber ? und das war ausschlaggebend ? auch dadurch
vom Diorama, dal} sie fast ohne menschliches Zutun zustande kam. Es ging eine
starke Faszination von der Vorstellung aus, dal} sich die Natur nun selbst abzubilden
vermochte.?®® Aufgrund der aus dem naturgesetzlichen HerstellungsprozeR resultie-

renden ,Affinitdt zur ungestellten Realitat“®*’

wurde in den ersten Tagen der Photo-
graphie eine Einschatzung begriindet, die lange Zeit (und im alltédglichen Erleben fur
die meisten Menschen wohl bis heute) bestehen blieb: der Glaube an die Objektivitat
der Photographie. Die Photographie wurde nicht mehr als ein auf den abgebildeten

Gegenstand verweisendes (mehr oder weniger stark illusionierendes) Zeichen ange-

248 Vgl. Heinz Buddemeier, Das Foto..., S.13f.

249 Vgl. Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, S.80

20 Daguerre selbst betonte 1839 noch vor der Verdffentlichung seines Verfahrens auf einem gedruck-
ten Handzettel: ,So ist das Daguerreotyp kein Gerat, das dem Abzeichnen der Natur dient, sondern
ein chemischer und physikalischer Prozel3, welcher der Natur dabei hilft, sich selbst abzubilden.” (Zi-
tiert nach Wilfried Wiegand, Die Wahrheit der Photographie, S.18.) Auch William Henry Fox Talbot
betitelte sein Mitte der 1840er Jahre erschienenes und mit Original-Talbotypien illustriertes Buch The
Pencil of Nature (Vgl. Beaumont Newhall, Die Geschichte der Photographie, S.45) und Oliver Wendell
Holmes uberschrieb noch 1861 einen seiner Artikel mit Sun-Painting and Sun-Sculpture (wobei Sun-
Painting die Photographie, Sun-Sculpture die Stereoskopie meinte)

%1 Siegfried Kracauer, Theorie des Films, S.45
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sehen, sondern als spiegelbildliches Abbild.>*> Wie oben gezeigt, war es schon den
Betrachtern von Panorama und Diorama nahezu unmdglich, die Gemalde als Zei-
chen der auleren Wirklichkeit zu verstehen, der Genul} bestand ja gerade in der sich
aufdrangenden lllusion. Aber im spateren Nachdenken Uber das in Panorama oder
Diorama Gesehene war es doch evident, etwas Zeichenhaft-Verweisendes vor Au-
gen gehabt zu haben. Bei der Photographie entfiel jetzt auch dieser nachtragliche
Akt der Bewul3twerdung.

Viele theoretische Arbeiten haben sich in den letzten Jahrzehnten mit den spezifi-
schen Eigenheiten der photographischen Bildvermittlung beschaftigt und haben da-
bei gezeigt, wie wenig die Photographie als objektives Abbild anzusehen ist. Die in
meinen Augen wichtigsten Charakteristika der Photographie sollen im folgenden zu-
sammengefalt werden.?>® Dabei interessiert mich nur die ganz gewdhnliche, nicht
manipulierte Photographie; mechanische Retuschen oder elektronische Bildbearbei-
tungen — oftmals als erstes und manchmal auch einziges Argument gegen den Ob-
jektivitatsanspruch der Photographie vorgebracht ? sollen hier nicht diskutiert wer-
den. Ich werde auch nicht von der unweigerlich in eine Photographie einflieRenden
Subjektivitat des Photographen schreiben. Was ich im folgenden Uber die Merkmale
der Photographie festhalten mochte, betrifft nahezu alle Photographien — auch ab-
sichtslos entstandene ,Schnappschiulie’.

Wenn von den Eigenschaften photographischer Bilder gesprochen wird, werden
meist jene genannt, die man unter dem Stichwort Abstraktion subsumieren kann: die
Photographie stellt nur einen (bewul3t gewahlten oder zufalligen) Ausschnitt der Rea-
litat dar, sie vermag nur den visuellen Eindruck festzuhalten (alle anderen Sinne blei-
ben ausgeklammert). Aullerdem ist die Photographie nicht in der Lage, Bewegungs-
ablaufe darzustellen (nur eingefrorene Bewegung, fixierte Zeit) und sie Ubersetzt

(zumindest in der Frihzeit der Photographie) Farben in Schwarzweil® und Grauto-

22 parauf deutet auch eine Beobachtung Buddemeiers hin. Er stellt fest, daf’ im Kontext der Photo-

graphie der Begriff lllusion nicht mehr auftaucht, woraus er schliet, ,dal® man die Photographie nicht
als ein Verfahren (betrachtete), die Illusion der Wirklichkeit zu erzeugen, sondern als ein Mittel, die
Wirklichkeit selbst prasent zu machen. Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, S.82
Tatsachlich wurde die Daguerreotypie schon 1839 mit dem Spiegel verglichen. (Vgl. ebd., S.79)

3 Die aufschluBreichste photographietheoretische Arbeit ist meiner Ansicht nach Heinz Buddemeiers
Buch Das Foto. Geschichte und Theorie der Fotografie als Grundlage eines neuen Urteils. Er ver-
gleicht selbst aufgenommene Photographien mit dem eigenen Wahrnehmungseindruck, den er bei der
Aufnahme vor Ort hatte. Mit dieser sehr einfachen Methode gelangt er zu Einsichten Uberzeugender
Klarheit wie man sie sonst in photographietheoretischen Arbeiten nur selten vorfindet. Daher werde
ich mich primar auf dieses Buch stiitzen.
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ne.?®* Zusammengefalt bedeutet dies, daR die Photographie dem Betrachter etwas
vorenthalt.

Weit weniger beachtet ist der Umstand, dal® es gleichzeitig auch absolut gegenlaufi-
ge Eigenschaften der Photographie gibt. Sie fuhrt dem Betrachter Zuséatzliches vor
Augen. Wahrend der Mensch beim gewodhnlichen Sehvorgang dazu gezwungen ist,
wechselweise auf Nah- und Fernsicht zu akkommodieren, entfallt dieser Vorgang bei
der Betrachtung einer Photographie. Beim freien Sehen ist immer nur die Fern- oder
Nahebene scharf zu sehen, wahrend die jeweils andere Ebene unscharf bleibt. Der
Photograph hat ? Uber die Wahl einer entsprechend kleinen Blendendffnung ? die
Moglichkeit, Photographien herzustellen, die uUber ihre gesamte Bildtiefe hinweg
scharf gezeichnet sind. Der Betrachter akkommodiert schlieBlich auf die Entfernung
der Photographie, die ihm ein in der gesamten Tiefenerstreckung gleichmafig schar-
fes Bild bietet, wie er es beim gewdhnlichen Sehvorgang nie wahrnehmen kénnte.?°
Ahnliches gilt auch fiir die horizontale und vertikale Bilderstreckung. Das menschli-
che Auge hat ein sehr kleines Sehfeld optimaler Scharfe, das horizontal wie vertikal
nur wenige Grad umfaft.?*® Um auRerhalb dieses Sehfeldes liegende Dinge scharf
sehen zu kénnen, mussen die Augen oder der Kopf bewegt werden. Eine Photogra-
phie verkleinert das Dargestellte, so dal® ein wesentlich groRerer Realitatsausschnitt
innerhalb des scharfen Sehfeldes liegt, ein Effekt, der bei der Verwendung eines
Weitwinkelobjektivs nochmals verstarkt wird.?>” Dem Betrachter wird also bei kleine-
rer Muskelbeanspruchung ein groRerer Realitatsausschnitt vor Augen gefiihrt.?*®
Eine Photographie kann demnach aus zwei Grinden nicht als spiegelbildliches Ab-
bild der Realitat betrachtet werden: einerseits abstrahiert sie von der Realitat, ande-
rerseits ? und das erscheint mir ganz wesentlich ? verdichtet sie sie auch. Dabei mul}
betont werden, dal} dieser Gegensatz ein scheinbarer ist, insofern auch aus den Ab-
straktionen letztlich Verdichtung resultiert. Die Festlegung des Ausschnitts, die Wahl
des Zeitpunktes, die Konzentration auf das Visuelle und das Ausklammern der Farbe
sind zwar Abstraktionen von der Realitat, schaffen aber eine Bildwirklichkeit, die als

Extrakt der Realitat verstanden werden kann. Eine Photographie kann so im besten

254 Vgl. Heinz Buddemeier, Das Foto..., S.88ff.

25 Vgl. ebd., S.90ff. Genauso unterscheidet sich aber auch eine Photographie, die nicht tUber die ge-
samte Bildtiefe scharf gezeichnet ist, vom natlrlichen Wahrnehmungseindruck. Sie erlaubt das gleich-
zeitige Wahrnehmen von scharfen und unscharfen Bildebenen.

26 v/gl. N. Birbaumer und R.F. Schmidt, Biologische Psychologie, S.363ff.

%7 \gl. Heinz Buddemeier, Das Foto..., S.93

28 Buddemeier spricht folgerichtig von einer Erleichterung und Uberbietung des menschlichen Se-
hens. (Vgl. ebd., S.95ff.)
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besten Fall das Wesentlich-Essentielle einfangen. In jedem Fall aber konserviert sie
das Grundlegend-AuRere, oder wie Roland Barthes formuliert: ,Der Name des Noe-
mas der Photographie sei also: ,Es-ist-so-gewesen*.?*® Denn die Photographie be-
legt ,die notwendig reale Sache, die vor dem Obijektiv plaziert war und ohne die es
keine Photographie gabe.?® Weiter konstatiert Barthes, daR ,sie aber dieses Reale
in die Vergangenheit verlagert.“*®' Das heilt, die Photographie ist Zeuge der Ver-
gangenheit, eben nicht spiegelbildliches ? und damit gegenwartiges ? Abbild, son-
dern verdichtende Interpretation einer vergangenen Wirklichkeit.?%?

Diese der Photographie eigene Verdichtung der Realitat ist, wie ich im folgenden
zeigen werde, auch ? und zwar in noch starkerem Malde ? wesentliches Merkmal der

Stereoskopie und des Films.

%9 Roland Barthes, Die helle Kammer, S.87. (Hervorhebung im Original)

%0 abd., S.86. (Hervorhebung im Original)

%1 abd.. S.89 Vgl. dazu auch Bernd Busch, der die Photographie als ,Totenmaske des Augenblicks®
bezeichnet. (Bernd Busch, Belichtete Welt, S.380) Die durch die Photographie bewirkte zeitliche Ver-
lagerung des Abgebildeten in die Vergangenheit erscheint mir bedeutsam, weil sich die Stereoskopie
hierin deutlich von der Photographie unterscheidet, wie ich im nachsten Kapitel ndher ausfihren wer-
de.
2 DaR es zeitgenossische Kiinstler gibt, die die Photographie weder verwenden, um das Wesentliche
festzuhalten, noch um die dufere Form zu fixieren, sondern sich im Gegenteil darum bemiihen, das
ihrer photographischen Arbeit zugrunde liegende Objekt mdglichst unkenntlich zu machen, ist ein hier
nicht weiter interessierender Sonderfall.
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[11.4. Der stereoskopische Blick

Was im vorangehenden Kapitel Uber die Charakteristika der Photographie gesagt
wurde, gilt natlrlich auch fur photographische Stereoskopien. Besieht man ein ste-
reoskopisches Bildpaar aufRerhalb des Stereoskops, unterscheidet es sich in keiner
Weise von monokular aufgenommenen Photographien. Erst wenn es im Stereoskop
betrachtet wird, stellt sich der dreidimensionale stereoskopische Effekt ein, wodurch
die Stereoskopie auf den ersten Blick eine grolere Nahe zum gewohnlichen visuel-
len Wahrnehmungseindruck des Menschen gewinnt. Tatsachlich aber ist sie von die-
sem noch weiter entfernt als die Photographie.?®® In Kapitel 11.1.6. wurde bereits die
Maoglichkeit beschrieben, mittels der Stereoskopie einen verstarkten raumlichen Ef-
fekt zu erzielen. Die Wahl eines Uber den menschlichen Augabstand hinausgehen-
den Objektivabstandes erlaubt die Anfertigung von Stereoskopien, die einen gestei-
gerten Raumeindruck erzeugen. Die Bedeutung dieser Mdglichkeit wird aber erst
jetzt im Rahmen des Uber die Photographie Gesagten wirklich verstandlich: In der
Stereoskopie wird der in der Photographie selbst bereits angelegte Effekt der rdumli-
chen Verdichtung nochmals verstédrkt. Uber groRere Entfernungen ist es den
menschlichen Augen nicht moglich, einen stereoskopischen Raumeindruck zu
vermitteln, weil die beiden Perspektiven nahezu identisch sind.?®* Durch die
VergréRerung der stereoskopischen Basis bei der Aufnahme®® wird der Augabstand
jedoch kunstlich geweitet, so daly auch weit Entferntes, eine Landschaft etwa,
stereoskopisch raumlich wahrgenommen werden kann. Mehr noch als die
Photographie verdichtet die Stereoskopie damit den Raum und dberbietet so in noch
starkerem Male als die Photographie das visuelle Wahrnehmungsvermdgen des

Menschen.?%®

%3 Um sich eine aus eigener Anschauung gewonnene Vorstellung vom stereoskopischen Blick ma-

chen zu kénnen, ist ein Besuch der photographischen Abteilung des Minchner Stadtmuseums loh-
nend, das neben einem Magazinstereoskop auch ein Fuhrmann‘sches Kaiser-Panorama (Vgl. Kapitel
11.1.4.) besitzt und auf Nachfrage in Gang setzt.

%4 Selbstverstandlich gewinnt der Mensch auch Uber gréf3ere Entfernungen hin eine rdumliche Vor-
stellung, allerdings nicht Uber das binokulare Sehen, sondern Uber andere Effekte wie etwa die relati-
ve ObjektgroRRe, Objektiberschneidungen, Bewegung und Lichtverhaltnisse.

%5 v/g. Kapitel 11.1.5.

%6 pDer stereoskopische Blick unterscheidet sich aber auch insofern vom natirlichen binokularen Se-
hen als er einen durchaus uneinheitlichen Raum erfal3t. Zahireiche Stereoskopien vermitteln einerseits
zwar eine gesteigerte Raumlichkeit, bleiben aber in einzelnen Bilddetails erstaunlich zweidimensional.
Crary, der diesen Effekt mit den mehr oder minder stark konvergierenden optischen Achsen erklart
(Vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters, S.131), wohingegen ich vor allem auf das Fehlen
der durch Betrachter- und Objektbewegung vermittelten Raumlichkeit hinweisen méchte, Crary betont
zurecht, dall dieser uneinheitliche stereoskopische Raum eine Parallele in der Malerei des
19.Jahrhunderts, etwa in den Werken von Courbet, Degas und Seurat findet. (Vgl.ebd., S.130f.)
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Betrachtet man die bisher beschriebene Entwicklung der Visualisierungstechniken
des 19.Jahrhunderts, so 4Rt sich die Stereoskopie vereinfacht als eine Verbindung
von Photographie und Panorama, respektive Diorama verstehen. Wie im Panorama
und Diorama ist der Betrachter durch die Blende, die bei den spateren Stereoskop-
modellen®®’ die AuRenwelt abschirmt, visuell von seiner Umwelt getrennt, ist ihm die
Vergleichsmaglichkeit von Bild und Realitat genommen. Aber er blickt nun nicht mehr
auf ein gemaltes, sondern auf ein photographisches Bild. In der Stereoskopie verbin-
det sich die bereits aus Diorama und Panorama bekannte Loslésung von der den
Betrachter umgebenden Realitat mit der Glaubwurdigkeit der weitgehend maschinell
entstandenen Photographie. Aus dieser Verbindung resultiert ein wesentlicher Unter-
schied zur monokular aufgenommenen Photographie, der in den AufRerungen des
19.Jahrhunderts deutlich zum Ausdruck kommt. Verklrzt seien daher einige Zitate
aus Kapitel 11.1.2. nochmals wiedergegeben:

, 1 he stereoscopic view of a city shows not a mere drawing; the real city itself seems
presented to the sight.*?®®

‘I creep over the vast features of Rameses, on the face of his rockhewn Nubian
temple; | scale the huge mountain-crystal that calls itself the Pyramid of Cheops. |
pace the length of the three Titanic stones of the wall of Baalbec...”?*®

“...indeed, | constantly sat by an open window looking out over the actual ruins of the
Nile Valley...”?"°

In diesen Satzen wird deutlich, dald der durch das Stereoskop vermittelte Eindruck
als absolut prdsent erlebt wurde. Wahrend die Stereoskopie, was den Raum anbe-
langt, die Charakteristika der Photographie verstarkt, bewirkt sie mithin, was die Zeit
betrifft, deren Umkehrung. Der Betrachter einer Photographie blickt immer aus seiner
eigenen Zeit in die notwendigerweise vergangene Zeit des Bildes.?’" Der Blick ins
Stereoskop hingegen versetzt den Betrachter nicht nur in einen anderen Raum, son-
dern auch in eine andere Zeit. Diese wird, wenngleich natlrlich ebenfalls vergangen,

doch als gegenwartig erlebt.?”> Die Stereoskopie ist nicht, wie die Photographie,

%7 \/g1. Kapitel 11.1.2. bis 11.1.4. dieser Arbeit.

%8 Mascher’s Stereoscopic Books, in: Scientific American 11 (1856), S.228, zitiert nach Thomas
L.Hankins und Robert J.Silverman, Instruments and Imagination, S.154

%9 Oliver Wendell Holmes, The Stereoscope and the Stereograph, S.746

0 James Henry Breasted, Egypt Through the Stereoscope. A Journey Through the Land of the
Pharaos, S.13

"1 1861 hat Oliver Wendell Holmes Photographien daher als ,fossilized shadows* bezeichnet. Oliver
Wendell Holmes, Sun-Painting and Sun-Sculpture, S.14

%2 Zum Unterschied zwischen ,photographischer Zeit' und ,stereoskopischer Zeit* vgl.auch: Michael
Kroger, Begrenzer Raum, Erfahrene Zeit..., S.22
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Zeuge der Vergangenheit, sondern — und das machte sie so attraktiv — scheinbar

greifbare Présenz.
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111.5. Der Film

Es mag ruckblickend erstaunen, dal} sich die Menschen im 19.Jahrhundert von der
Stereoskopie so leicht in einen anderen Raum und eine andere Zeit versetzen lies-
sen, wie es in den zitierten zeitgendssischen Aussagen zum Ausdruck kommt. Zieht
man aber eine Parallele zu einem noch heute popularen Medium, dem Film, wird
dieses Empfinden verstandlich. Denn der Film — zumindest ein gut gemachter Film —
vermag auch noch Uber hundert Jahre nach seiner Erfindung das Publikum zu fes-
seln. Jeder Kinobesucher wird eine solche Erfahrung schon einmal gemacht haben:
im Dunkel des Vorflihrungssaales sitzend a3t man sich ,vom Film aufsaugen’, ladt
sich eine Welt vorspielen, die fiir die Dauer des Films als die eigene erlebt wird.?"”
FUr den Betrachter in der zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts, der den Film noch
nicht kannte, war jedoch die Stereoskopie das Medium, das der Realitat am nachsten
kam. Erst als der Film aufkam, begann die Wirkung der Stereoskopie gegenlber der
des Filmes zu verblassen. Von einem der friihesten Filme des Filmpioniers Auguste
Lumiéres, L’Arrivée d’un train engaré, der einen Zug zeigt, der frontal auf die Kamera
zufahrt, wird berichtet, er habe die Zuschauer so sehr in Panik versetzt, dal sie aus
dem Vorfilhrraum fliichteten.?”* Der Film wurde als duRerst real erlebt und das wird
er — wenngleich niemand mehr panisch den Saal verla3t — auch heute noch. Den-
noch ist der Film naturlich genauso wenig spiegelbildliches Abbild der Realitat wie die
Photographie.

Der Film ist mit der Photographie insofern verwandt als er sich aus vielen seriell auf-
genommenen Photographien zusammensetzt.?”> Mit der Stereoskopie verbindet ihn
hingegen die Art der Prasentation, also das Dunkel des Kinosaales, das vergleichbar
der Augenblende des Stereoskops die Realitat des Betrachters weitgehend aus-
klammert. Dennoch hat der Film natirlich seine eigenen Gesetze und folglich eine
eigene Weise der Realitatsvermittiung.

Zunachst sei danach gefragt wie der Film Raum vermittelt. Die stereoskopische

h,276

R&aumlichkeit ist ihm zwar nicht zuganglic aber der filmische Raum ist dennoch

213 gelbstverstandlich gibt es auch Filme, die, weil es ihre Struktur nicht zulaf3t oder weil sie den Bet-

rachter nicht bertihren, eher distanziert betrachtet werden.

" \/gl. Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S.65

% Das elektronische Videobild unterscheidet sich in Bezug auf das im folgenden zu Sagende nicht
wesentlich vom photographischen Filmbild.

78 Ich spreche hier vom gewdhnlichen Kino- oder auch Fernsehfilm. Schon sehr frih wurde erfolglos
versucht, stereoskopische Filme zu produzieren. (Vgl. Rudolf Arnheim, Film als Kunst, S.27) Heute
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plastischer als der photographische. Dieser filmische Raum resultiert primar aus Be-
wegung, der Bewegung der Kamera einerseits und der der gefilmten Objekte ande-
rerseits. Auch fur den Film &t sich, den Raum betreffend, ein Verdichtungseffekt be-
schreiben. Wie die Photographie erspart auch der Film seinem Betrachter auf ver-
schiedene Tiefenebenen zu akkommodieren und ermdglicht ihm so die simultane
Wahrnehmung von scharfen Bildelementen in unmittelbarer Nahe und grol3er Ferne.
Aulerdem kann der Raum im Film wie in der Photographie durch die Wahl von
Weitwinkelobjektiven vertikal wie horizontal konzentriert werden. Daruber hinaus ist
im Film durch die Verwendung von Zoomobijektiven derselbe Effekt auch bezuglich
der Tiefenerstreckung moglich. All dies ist wiederum als Uberbietung der Méglichkei-
ten der natiirlichen menschlichen Wahrnehmung beschreibbar. 2"

Far den Film ist neben dem Raum vor allem die Zeit eine grundlegende Grofie. Auf
den ersten Blick erreicht der Film eben gerade durch seine zeitliche Erstreckung eine
grolle Nahe zur Lebenswirklichkeit seines Betrachters. Tatsachlich unterscheidet
sich filmische Zeit aber wesentlich von realer Zeit, denn der Film setzt Zeit ja durch-
aus nicht eins zu eins um. Vielmehr wird die Zeit im Film durch den Schnitt verdich-
tet. Wochen, Monate, Jahrzehnte werden auf wenige Minuten kondensiert. Zusatzlich
wird mit dem Schnitt, sobald durch ihn ein Ortswechsel vorgenommen wird, eine wei-

tere raumliche Verdichtung bewirkt.?"®

Wie die Photographie und die Stereoskopie
vermag der Film dem Menschen gegenuber der naturlichen Wahrnehmung also ein
erhebliches Plus zu bieten. Andrej Tarkowskij formulierte es so: ,Normalerweise geht
der Mensch ins Kino wegen der verlorenen, verpaliten oder noch nicht erreichten
Zeit. Er geht dorthin auf der Suche nach Lebenserfahrung, weil gerade der Film wie
keine andere Kunstart die faktische Erfahrung des Menschen erweitert, bereichert
und vertieft, ja diese nicht einfach nur bereichert, sondern sozusagen ganz erheblich

verlangert.“*"®

gibt es in einigen GroRstadten die mit polarisiertem Licht arbeitenden Filme der IMAX-Kinos, die einen
stereoskopischen Effekt erzielen, hier aber als Ausnahme unbeachtet bleiben sollen.

" Damit sind nur die einfachsten Méglichkeiten der filmischen Bildgestaltung genannt. Uber Kame-
raschwenks, Kamerafahrten oder Uber moderne Techniken wie etwa ferngesteuert fliegende Kameras
werden dem Zuschauer oftmals Perspektiven und Standpunkte ermdglicht, die er selbst nie einneh-
men kdnnte.

28 zur Auflésung der Raum-Zeit-Kontinuitat vgl. Rudolf Arnheim, Der Film als Kunst, S.35ff. oder auch
Siegfried Kracauer, Theorie des Films, S.95ff.

19 Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S.67. Auch Susan Sontag hat die verdichtende Wirkung
des Films beschrieben (Vgl. Susan Sontag, Uber Fotografie, S.161) ohne allerdings die mir bedeut-
sam erscheinende Parallele zu den Verdichtungseffekten der Photographie (und der Stereoskopie, die
sie allerdings gar nicht behandelt) zu erkennen.
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IV. SchluBbetrachtung

Skizziert man die Geschichte der Medien des 19.Jahrhunderts, lassen sich verein-

facht folgende Entwicklungsschritte formulieren:

. Im Panorama und Diorama wurde die lllusion durch ein gemaltes Bild erreicht.
Die Photographie erschien nicht als lllusion der Realitat, sondern als naturgesetz-
liches und daher wahres Abbild der Realitat.

Mit der Stereoskopie wurde die dritte Dimension erschlossen.

4. Der Film vermochte schliel3lich auch Bewegung darzustellen.

Betrachtet man diese historische Abfolge oberflachlich, so kommt man leicht zu der

Annahme, die Entwicklung vom gemalten, statischen Bild des Panoramas zum pho-

tographischen, bewegten Bild des Filmes sei eine Entwicklung hin zu immer gréRerer

Realitatsnahe. Ich vertrete die Ansicht, daf man auch noch zu einer anderen Schluf3-

folgerung gelangen kann. Um diesen Gedanken verstandlich zu machen, werde ich

zunachst die bereits genannten Entwicklungsschritte nochmals unter verandertem

Blickwinkel zusammenfassen:

Im Panorama und Diorama wurde die lllusion erreicht, indem der Betrachter
visuell von der Realitat getrennt wurde.

Die Photographie war die erste Visualisierungstechnik, die aufgrund ihrer
weitgehend naturgesetzlichen Entstehungsweise, als spiegelbildlich-wahres
Abbild begriffen wurde. Allerdings fuhrt das photographische Bild zu einer
raumlichen Verdichtung der Realitat.

In der Stereoskopie wurde die Situation der Trennung von Betrachter und
Realitat mit der Glaubwurdigkeit des photographischen Bildes verbunden. Der
Effekt der raumlichen Verdichtung ist gegentber der Photographie verstarkt.
Zu den in der Stereoskopie schon vorhandenen Eigenschaften, visuelle Tren-
nung von Betrachter und Realitat einerseits und raumliche Verdichtung ande-

rerseits, kommt im Film der Effekt der zeitlichen Verdichtung hinzu.
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Betont man diese weniger offensichtlichen Eigenschaften der Medien, so wird deut-
lich, dal® das medial vermittelte Bild in dem Moment als man glaubte, mit der Photo-
graphie erstmals ein realistisches Abbild in Handen zu halten, die Realitat*®® bereits
ubertraf und in der weiteren Entwicklung der Medien immer mehr Ubertreffen sollte.
Genauer gesagt: die Photographie war das erste Medium,?®' das die visuelle Wahr-
nehmung des Menschen Uberbieten konnte, worin sie allerdings durch die nachfol-
genden Medien noch ibertroffen wurde.?®? Insofern lieBe sich also auch konstatie-
ren, die Mediengeschichte des 19.Jahrhunderts sei nicht eine Entwicklung hin zu
immer groRerer Realitatsnahe, sondern eine sukzessiv gesteigerte Verdichtung der
Realitat. Tatsachlich trifft beides zu. Ich vertrete mit dieser Arbeit die These, dal} die
Geschichte der Medien des 19.Jahrhunderts tatsachlich eine fortwahrende (und auch
bewul3t erlebte) Anndherung des medialen Bildes an die visuelle Wahrnehmung des

3

Menschen?®® und gleichzeitig eine permanent zunehmende (aber weit weniger be-

84 Uberbietung des menschlichen Gesichtssinnes belegt.?®®> Dabei ver-

d286

wuldt erlebte)

stehe ich die Medien des 19.Jahrhunderts als einander vorbereiten und die

Wahrnehmungshaltung konditionierend.?*’

%0 Unter Realitit sei hier der der menschlichen Wahrnehmung natiirlicherweise zugangliche Teil der

auleren Wirklichkeit verstanden.

81 Sie war das erste Medium, das die Grenzen der menschlichen Wahrnehmung sprengte. Instrumen-
te, die dazu ebenfalls in der Lage waren, gab es schon seit der frihen Neuzeit: das Mikroskop und
das Teleskop. Sie waren aber nur wenigen Menschen zuganglich und spielten im Alltag somit kaum
eine Rolle.

2 Die menschliche Wahrnehmung wurde auch schon durch die Verdichtung der Zeit im Diorama
Uberboten, das aber eben noch auf einem Gemalde basierte und damit noch nicht die Glaubwurdigkeit
der nachfolgenden Medien besal}.

%53 |m Sinne der Punkte 1. bis 4. der Seite 72.

284 Bewult erlebt wurde die wahrnehmungserweiternde Wirkung der Medien vorwiegend in seltenen
Anwendungen eher experimentellen Charakters. So konnte die Photographie etwa in den seriellen
Aufnahmen Eadweard Muybridges Bewegungsablaufe fragmentieren und somit zuvor nie gesehene
Momente menschlicher und tierischer Bewegung festhalten. (Vgl. Beaumont Newhall, Geschichte der
Photographie, S.123ff.). Die Mikrostereoskopie erlaubt die Darstellung stereoskopischer Raumlichkeit
im mikroskopischen Bereich. (Vgl. Kapitel 11.2.4.). Der Film wiederum ermoglicht mit Zeitrafferaufnah-
men beispielsweise die Beobachtung des Pflanzenwachstums.

% |m Sinne der Punkte . bis IV. der Seite 72.

286 Stephan Oettermann begreift zwar Panorama und Diorama als ,praphotographisch® insofern sie
.die menschliche Wahrnehmungsfahigkeit auf das photographische Abbild vorbereiteten* (Stephan
Oettermann, Die Reise mit den Augen — ,,Oramas” in Deutschland, S.51), glaubt aber die Panoramen
und Stereoskope seien ,‘vorfilmisch’ (...) einzig und allein auf die Organisations- und Finanzierungs-
strukturen® (ebd.) bezogen. Ich verstehe hingegen die Verdichtungseffekte der Stereoskopie und die
durch das Stereoskop bewirkte Ausblendung des Betrachterumfeldes als wesentliches Bindeglied
zwischen Photographie und Film.

27 Bereits Walter Benjamin erkannte: ,Innerhalb groRer geschichtlicher Zeitraume verandert sich mit
der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahr-
nehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung sich organisiert - das Me-
dium, in dem sie erfolgt -, ist nicht nur natirlich, sondern auch geschichtlich bedingt.” Walter Benjamin,
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S.153
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Es erscheint mir ganz wesentlich, dal® mit dieser Entwicklung auch eine zunehmende
Erleichterung der Wahrnehmung verbunden war. Von der Photographie bis zum Film
— mit zunehmender Technisierung also®®*— wurde dem Betrachter nicht nur ein zuse-
hends realistischeres Bild geboten, sondern, bei gleichbleibend geringer Anstren-
gung, auch immer mehr vor Augen gefiihrt.?®

Dieser Effekt der Erleichterung durch Technisierung war fir die Menschen des
19.Jahrhunderts eine durchaus alltagliche Erfahrung. Die Eisenbahn etwa ermdéglich-
te eine zuvor nicht gekannte Reisegeschwindigkeit.’® In immer kiirzerer Zeit waren
immer groRere Distanzen zu uberbricken, das heilt auch die Eisenbahn bewirkte
eine raumliche Verdichtung.?®' Die Bahnreise und die Lehnstuhlreise mit dem Ste-
reoskop haben weitere Gemeinsamkeiten. Einerseits geht der zwischenliegende
Raum (der zwischen zwei Bahnhofen, respektive der zwischen zwei stereoskopi-
schen Photographien einer Bildserie) tendenziell verloren. Andererseits ist der Blick
aus dem Abteilfenster auf die vortberfliegende Landschaft vergleichbar demjenigen

ins Stereoskop — es ist ein Blick in einen unzuganglichen Raum.?*? Mit anderen Wor-

28 \Jon zunehmender Technisierung kann man sprechen insofern fir die Photographie Apparate fur

Aufnahme und Entwicklung gebraucht wurden, nicht aber fiir die Betrachtung. Die Aufnahmeapparatur
wurde bei der Stereoskopie aufwendiger und es bedurfte nun auch eines Apparates zur Betrachtung
der Stereoskopien. Der Film schlie3lich erforderte flir Produktion und Rezeption deutlich komplizierte-
re Apparaturen als die Stereoskopie.

29 Heinz Buddemeier hat erkannt, daR die Photographie gegeniiber dem freien, unvermittelten Sehen
eine ,Erleichterung des Sehens” (Heinz Buddemeier, Das Foto..., S.95) mit sich bringt. Meines Erach-
tens wird dieser Effekt der Erleichterung des Sehens aufgrund der gesteigerten Realitatsverdichtung
durch die Stereoskopie und den Film verstarkt.

20 3Selbst die frilhen Eisenbahnen erreichten gegeniber der Postkutsche ungefahr eine Verdreifa-
chung der Geschwindigkeit. (Vgl. Wolfgang Schivelbusch, Geschichte der Eisenbahnreise, S.35).
Gegeniber der Reise zu Ful} (die Postkutsche war ja eher ein Reisemittel der Privilegierten, wahrend
die Bahnreise in der dritten Klasse durchaus breiteren Bevdlkerungsschichten mdglich war) war der
Zeitgewinn naturlich ungleich gréRer.

%" Es waren also nicht nur die Medien, die die Wahrnehmungsbedingungen im 19.Jahrhundert veran-
derten, sondern auch andere Neuerungen, unter denen die Eisenbahn hier als Beispiel herausgegrif-
fen sei. 1843 vergleicht Heinrich Heine anlallich der Erdéffnung der Linien Paris-Orléans und Paris-
Rouen die von der Eisenbahn ausgehenden Umwalzungen mit der Entdeckung Amerikas und der
Erfindung von Schiel3pulver und Buchdruckerkunst. Jeder musse diese Erschutterungen verspuren,
sofern er nicht auf einem ,sozialen Isolierschemel” stehe, notiert Heine und fahrt fort: , Welche Veran-
derungen mussen jetzt eintreten in unsrer Anschauungsweise und in unsern Vorstellungen! Sogar die
Elementarbegriffe von Zeit und Raum sind schwankend geworden. Durch die Eisenbahnen wird der
Raum getdtet, und es bleibt uns nur noch die Zeit tbrig. (...) Was wird das erst geben, wenn die Linien
nach Belgien und Deutschland ausgefuhrt und mit den dortigen Bahnen verbunden sein werden! Mir
ist, als kdmen die Berge und Walder aller Lander auf Paris angerickt. Ich rieche schon den Duft der
deutschen Linden; vor meiner Tur brandet die Nordsee.“ Heinrich Heine, Lutetia, Schriften tUber Politik,
Kunst und Volksleben, 2.Teil, LVIIl., S.479 (Hervorhebungen, J.S.).Und Constatin Pecqueur bemerkte
schon 1839: Economiquement, les chemins de fer opérent donc ... comme un véritable rapproche-
ment des distances ... Lille se trouve tout a coup transporté a Louvres; Calais a Pontoise; le Havre a
Poissy...“. (zitiert nach Wolfgang Schivelbusch, Geschichte der Eisenbahnreise, S.35).

292 Allerdings besteht ein grof3er Unterschied zwischen dem Blick aus dem Waggonfenster und dem-
jenigen in das Stereoskop, insofern letzterer, wie oben beschrieben, ja den Eindruck der Greifbarkeit
und Zuganglichkeit erweckt. Vgl. Kapitel I11.4.
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ten: mit der Erleichterung ist auch ein Verlust verbunden, ein Verlust an Autonomie.
Vom Zeitpunkt der Abfahrt an ist der Bahnreisende seiner Bewegungsfreiheit be-
raubt; er erlangt sie erst am Zielbahnhof wieder. Mit dem Betreten des Zuges willigt
der Passagier in seine Passivierung ein.?®® Er unterwirft sich der Eigengesetzlichkeit
des Apparates. In seinem Abteil sitzend kann er den Raum, den der Zug durchmif3t
nur besehen, nicht aber begehen. Bewegung wird durch die Eisenbahn also glei-
chermal3en erleichtert wie heteronomisiert.

Was die im 19.Jahrhundert zusehends industrialisierten Arbeitsablaufe betrifft, laf3t
sich Vergleichbares feststellen. Maschinen erleichtern die Tatigkeit der Arbeiter, die
sich aber im Gegenzug den Gesetzen und den Rhythmen der Maschinen figen mus-
sen. Auch hier ist Erleichterung mit einem Verlust an Autonomie verbunden.

Die Vermutung liegt nahe, dald mit der Erleichterung der Wahrnehmung durch die
Medien ebenfalls eine Form der Heteronomisierung einhergeht. Tatsachlich 1aRt sich
ein mit fortschreitender technischer Entwicklung der Medien sich stetig verstarkender
Autonomieverlust beschreiben. Bereits die Photographie beschrankte den Betrachter
auf die Perspektive des Photographen. Die Stereoskopie verschweildte Bild und Bet-
rachter durch einen Apparat, der den Betrachter gegen sein Umfeld abschottete. Das
Stereoskop liel3 seinem Benutzer allerdings noch die Freiheit, das Programm selbst-
standig zu wahlen. Erst der Film zwang dem Betrachter flir die Dauer der Vorstellung
eine von ihm nicht mehr zu beeinflussende Bildfolge auf. Der Betrachter wurde durch
diese immer starkere Bindung an die Apparatur des Mediums zunehmend passiviert,
die Wahrnehmung in wachsendem MalRe dem persdnlichen Bereich entzogen und
dem Medium Uberantwortet.

Von Passivierung lalt sich auch insofern sprechen als die auf der Photographie ba-
sierenden Medien dem Betrachter die Anstrengung, eigene Phantasie zu entwickeln
mehr und mehr abnahmen. Genauer gesagt wurde dem Betrachter immer weniger
Einbildungskraft (das Vermogen also, sich selbst ein Bild vor das geistige Auge zu
fuhren) abverlangt. LaRt ein Gemalde immer Lucken, an denen sich die Phantasie
des Betrachters entzinden kann, stellten die Medien des 19.Jahrhunderts dem Bet-

rachter das Bild immer vollstandiger, immer Iickenloser vor Augen.294

23 DaR diese Passivierung anfanglich stark empfunden wurde, belegen die im 19.Jahrhundert haufi-
gen AuBRerungen, in denen der Reisende mit einem Paket verglichen wird. Vgl. Wolfgang Schivel-
busch, Geschichte der Eisenbahnreise, S.53

24 Insofern kann man die in der Malerei seit dem 19. Jahrhundert zu beobachtende Verselbststandi-
gung der kinstlerischen Mittel und die damit einhergehenden Abstraktionen als das Sehen aktivieren-
de Gegenbewegung auffassen.
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Fragt man nun, worin die durch die Medien des 19.Jahrhunderts bewirkte Konditio-
nierung der Wahrnehmungshaltung bestehe, scheinen mir zwei Aspekte mal3geblich

ZU sein:

1. Die weitgehend naturgesetzliche Entstehungsweise der Photographie begrindete
deren ,suggestive Glaubwiirdigkeit*,?*® die dann auf die spater entstandenen Me-
dien Ubertragen wurde, wodurch die Bilder ihren Status als verweisende Zeichen
verloren.?%

2. Die durch die Verdichtungseffekte der Medien erreichte Uberbietung und Erleich-
terung der Wahrnehmung liel3 die damit ebenfalls einhergehende Heteronomisie-

rung als annehmbar erscheinen.

So sinnvoll Jonathan Crarys Hinweis auf den wissenschaftlichen Diskurs des frihen
19.Jahrhunderts als Voraussetzung fur die grundlegend veranderte Vorstellung vom

Sehen auch ist,?’

war es meines Erachtens doch primar die alltagliche Konfrontation
mit den Medien, die die radikal gewandelte Wahrnehmungshaltung bewirkte. Der
Stereoskopie fiel dabei eine nicht unwesentliche Bedeutung als Bindeglied zwischen
der Photographie und dem Film zu.

Zustimmen mufl man Jonathan Crary allerdings, wenn er eine Verbindung zwischen
der Veranderung der Wahrnehmungshaltung durch die Medien des 19.Jahrhunderts
und der Umstrukturierung des Sehens durch die mit der Digitalisierung aufgekomme-
nen bildgebenden Verfahren wie der Sonographie oder dem Multispektralscanning
der Satellitenkameras andeutet.’® Auch diese neuesten bildgebenden Verfahren
profitieren letztlich noch von der Glaubwirdigkeit, die den Medien des
19.Jahrhunderts zugeschrieben wurde. Dabei stellen diese modernen Visualisie-
rungstechniken einen vorlaufigen Hohepunkt der Heteronomisierung menschlicher

Wahrnehmung dar, denn der Laie kann diese Bilder nicht mehr selbstandig betrach-

2% Gunther Waibl, Fotografie und Geschichte (l11), S.8

2% gysan Sontag hat dies erkannt, wenn sie feststellt: ,Was die Originalitdt der Fotografie ausmacht,
ist, dal} sie just in dem Augenblick der langen, zunehmend profanen Geschichte der Malerei, da der
Sakularismus auf der ganzen Linie triumphierte, etwas wie den primitiven Status der Bilder — auf eine
ganz und gar profane Weise — wiederherstellt. Unser unleugbares Geflhl, dal® der Prozel® des Foto-
grafierens etwas Magisches hat, kommt nicht von ungefahr. Niemand hat angesichts eines Bildes von
der Staffelei das Gefuhl, dieses Bild sei von der gleichen Substanz wie sein Gegenstand. Es stellt
etwas dar oder verweist auf etwas. Eine Fotografie aber ist nicht nur ,wie“ ihr Gegenstand, eine Huldi-
gung an den Gegenstand. Sie ist Teil, ist Erweiterung dieses Gegenstands.“ Susan Sontag, Uber Fo-
to7grafie, S.148

#"'v/gl. dazu Kapitel 1.3. dieser Arbeit.

298 Vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters, S.11ff.
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ten; er ist auf Experten angewiesen. Die Deutung einer Sonographie etwa ist ohne
professionelle Interpretationshilfe nicht mdglich.

Auch die Entstehung und Etablierung der Kunstgeschichte fallt nicht zufallig in das
19. und 20.Jahrhundert. In Folge der vollig veranderten Beziehung zwischen Bet-
rachter und Bild ist heute auch fur die Betrachtung eines Gemaldes Expertenwissen

nahezu unerlaldlich geworden.
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