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Durch Blicke im Bild
Einleitende Bemerkungen

Ein ,,Dachfenster zur Unendlichkeit!, so formulierte es
der franzésische Literat Charles Baudelaire (1821-1867),
sei das Stereoskop, ein Apparat zur Betrachtung ecines
Doppelbildes zweier auf einem Bildtriger nebeneinander
liegenden (fotografischen) Aufnahmen desselben Motivs,
die sich perspektivisch leicht voneinander unterschei-
den. Das ,,Dachfenster” verwandelt dieses Doppelbild in
einen dreidimensionalen Raum, in dem sich der Betrach-
ter imaginativ ,bewegen‘ kann. Diese Immersion, die men-
tale Grenziiberschreitung von Apparatur und Bildrahmen
hinein in den Bildraum gleicht fiir Baudelaire dem Ein-
druck von ,,Unendlichkeit”. Durch Blicke im Bild zu sein,
erleben Betrachter als Phantasmagorie der Stereoskopie.
Es ist gleichsam ihr wirkungsisthetisches Spezifikum, das
auch heutige Augenpaare noch in seinen Bann zieht.

Blickt man durch die zwei Okulare des Sterecoskops auf
das eingefiigte Doppelbild, das Stereobild, so vermittelt
sich dem Betrachter ein Eindruck, der alle bis dahin gefer-
tigten und verfeinerten Versuche eines bildkiinstlerischen
Trompe-l'ocil sowie das fir seine Wirklichkeitsreproduk-
tion gerithmte neue Medium Fotografie defizitir erscheinen
lisst. Das Doppelbild fusioniert zu einem einzigen, aber
plastisch wirkenden Bild, und sein Betrachter sicht minu-
tibse Details in lebensnaher Plastizitit ,,wie durch einen
Zauberschlag gebannt“.? Als der britische Physiker Chatles
Wheatstone (1802-1875) in den dreiliger Jahren das erste
Modell des Stereoskops, ein Spiegelstereoskop, entwickelte,
verfolgte er das Ansinnen, im Bild ,,die reale Anwesenheit
eines Gegenstands oder einer Szenerie zu simulieren®.
Aber nicht nur die ansichtige Naturdhnlichkeit galt es zu
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erreichen, sondern eine (vermeintliche) Haptizitit, eine
Greifbarkeit.*

Betrachter stercoskopischer Bilder sind gleichermallen
Rezipienten wie Produzenten der Bildwirkung, Die Ste-
reoskopie ldsst die Dialektik von Bildmedium (Fotogra-
fie) und Wahrnehmungsmuster (sterco) erkennen: das
flichige Bild wird rdumlich erst vermittels der Betrach-
tung durch ein Stereoskop. Raumbilder sind korporeal
und damit medien- oder bildanthropologisch zuginglich.
Hans Belting hat in Bild-Anthropologie die Mehrfachbezie-
hung zwischen Bild, Kérper und Medium formuliert; erst
im Bezug von Koérper und Bild gewinnt der Medienbe-
griff fir ihn Bedeutung. Er spricht von einem doppelten
Koérperbezug: einerseits ist da der Bezug des Betrachters
zum Trigermedium, andererseits die teils verdndernde
Wirkung von Medien auf, wie er es nennt, die kérperlich
bedingte Wahrnehmung des Rezipienten. ,Im anthropo-
logischen Blick®, schreibt Belting, ,,erscheint der Mensch
nicht als Herr seiner Bilder, sondern — was etwas ganz
anderes ist — als ,Ort der Bilder!, die seinen Koérper beset-
zen [...].°* Und an anderer Stelle: ,,Der Dreischritt, den
ich hier nachzeichne, ist fiir die Bildfunktion aus anthro-
pologischer Sicht fundamental: Bild—Medium—Betrachter
oder Bild—Bildapparat—lebender Kérper (wobei dieser als
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medialer oder medialisierter Korper verstanden werden
muB).“ Es lieBe sich nachgerade formulieren, die Stereosko-
pie veranschauliche diesen Kérperbezug mustergtltig,

Erst das Zusammenspiel von Rezeption und/als Produk-
tion ermdglicht ein Raumerlebnis: Ohne das ,handelnde
Zuschauen® entbehrt das Doppelbild seiner dreidimensio-
nalen Anschau. Der Wahrnehmungsmodus der Stereosko-
pie rickt darin unverkennbar in die Nihe des Dispositivs
Theater, denn auch die theatrale Anordnung erfordert
tberwiegend die Gleichzeitigkeit von Zuschauern und
Angeschautem. Diese Dialektik der physischen Situierung
des Betrachters in einer ,realen® Wirklichkeit und seiner
mental simulierten Gegenwart in der ,fiktiven Wirklich-
keit® des Bildes beschreibt der Begriinder der Theaterwis-
senschaft, Max Hermann (1865-1942), im Jahre 1931 als
Grundkonstituens eines ,,theatralischen Raumerlebnisses®.
Der theatrale Raum sei ,,kaum identisch mit dem realen
Raum, der auf der Bithne existiert.”“ Vielmehr sei dieser ein
Kunstraum, der, so Hermann, ,,erst durch [...] innerliche
Verwandlung des tatsichlichen Raumes zustande* komme.”
Und dieser Raum sei ein Etlebnis.

Sehen als Erleben zu begreifen — und auch marktstrate-
gisch anzupreisen —, ist fester Bestandteil des gegenwirti-
gen Diskurses um 3D-Filme. Zuschauer sollen den Film



nicht nur anschauen, sondern (durch mentale Immersion)
den Filminhalt oder besondere Effekte mitetleben. Sie
sollen eine im Film dargestellte Reise nicht nur visuell nach-
vollziehen, sondern mitmachen, das Sinken eines Schiffes
nicht nur beobachten, sondern ,leibhaftig Teil des Gesche-
hens sein, in einer Kampfszene nicht nur Voyeur spielen,
sondern durch 3D-Effekte und Riitteln der Kinositze am
Kampf teilhaben. Gegenwirtig sind so viele 3D-Filme auf
dem Markt wie nie zuvor. Und diese aktuelle Spitze des ste-
reoskopischen Kinoerlebnisses ldsst nach der historischen
Bedingtheit des stereoskopischen Bildes fragen, die viel zu
hiufig aus der aktuellen Diskussion um 3D ausgeklammert
wird. Im vorliegenden Buch liegt daher das Augenmerk auf
der Stereoskopie als einem massenmedialen Phinomen der
zweiten Hilfte des 19.Jahrhunderts und der ersten Deka-
den des 20. Jahrhunderts. ,,Stereoviews were the television
or internet of the day“, diesen Vergleich zieht Greg Din-
kins in New York City in 3D:

At the peak of their popularity from the 1850s through 1930s,
a stereoscope viewer and a carefully chosen collection of ste-
reoviews boasted pride of place in most every middle- and
uppet-income household around the globe.®

Die Zeit zwischen der Jahrhundertmitte und dem frithen
20. Jahrhundert ist eine sehr pluralistische, auch im Hinblick

auf die visuelle Kultur jener Jahre. Zahlreiche und hetero-
gene Medien, vor allem Medien, die den Sehsinn adressieren,
bilden sich heraus. Dabei zentral ist ein enges Wechselspiel
von technischen Neuerungen, naturwissenschaftlichen
Erkenntnissen und zunehmender Unterhaltung und Infor-
mation durch Medien. In Bezug auf die visuelle Kultur
dieser Zeit ldsst sich die Pluralitdt an der Vielfalt optischer
Medien’ ebenso ablesen wie an einer bis dato nicht dagewe-
senen Liaison und permanenten produktiven Interrelation
von bildkunstlerischen, inszenatorischen und Sehkonventi-
onen. An anderer Stelle habe ich diese Interrelationen mit
den Begriffen Interpiktoralitit und Intervisualitit bezeich-

net:!°

Wihrend ersteres die Wanderung von Bildsujets
durch Medien der visuellen Kultur bedeutet, greift letz-
teres die Ubernahme von Seh- und Wahrnehmungskon-
ventionen zwischen Medien und Darstellungsformen auf.
Jonathan Crary fithrt diese Verdichtung am Beispiel des

Betrachtens von Kunstwerken vor:

Im 19.Jahrhundert war der Betrachter eines Bildes immer auch
zugleich einer wachsenden Menge von anderen optischen und
sensorischen Erfahrungen ausgesetzt. Anders gesagt, Gemailde
und deren jeweilige Bedeutung entstanden nicht in irgend-
einer — unméglichen — dsthetischen Isolation oder in einer kon-
tinuierlichen Tradition von Codes in der Malerei, sondern als
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eines unter vielen konsumierbaren und fliichtigen Elementen
innerhalb eines wachsenden Chaos von Bildern, Waren und
Stimulationen.!!

Betrachter eines Kunstwerks sehen folglich vor dem
Hintergrund eines kognitiven und kanonischen Bild-
Panoramas.

Medien haben entscheidenden Anteil an der Kreation
eines ,Bildes‘ vom 19. Jahrhundert, und es sind die Medien
der Zeit, die, zum Teil selbst Erfindungen und Produkte
jener Dekaden, die Wahrnehmung des 19. und 20.]Jaht-
hunderts prigen. Nihert man sich dieser Zeit heutzutage
an, geschicht dies in erster Instanz und unabhingig vom
diszipliniren oder erkenntnistheoretischen Zugriff iber
die zeithistorischen medialen ,Reprisentationen® oder
auch ,Reprisentationsversuche’ wie auch Jirgen Oster-
hammel gleich zu Beginn seciner umfassenden global-
historischen Studie zum 19. Jahrhundert, Die 1Vermandiung
der Welt, feststellt: ,,Heutige Wahrnehmungen des 19. Jahr-
hunderts sind immer noch stark von der Selbstbeobach-
tung jener Zeit geprigt. Die Reflexivitit des Zeitalters, vor
allem die neue Medienwelt, die es schuf, bestimmt fortdau-
ernd die Art und Weise, wie wir es sehen. Fur keine fri-
here Epoche ist dies in dhnlichem MaBe der Fall.“!> Uber
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diesen Sachverhalt, die visuelle Kultur des 19.Jahrhunderts
und ihre prigenden und nachhaltigen Auswirkungen auf
ein ikonisches Repertoire an Weltwissen, tiber die mitt-
lerweile selbstverstindliche Kopplung von Text und Bild
zur Informationsvermittlung, tiber mentale Bilder, Imagi-
nationen des Anderen und zmagined communities, aber auch
tber die Nutzbarmachung von Bildern fiir plakative und
sublime Manipulation und Propaganda ist in den vergan-
genen Jahren viel gearbeitet worden. Insbesondere das
transdisziplindre Forschungsfeld Visual Culture, zu dessen
Gegenstandsbereichen nicht nur Artefakte der bildenden
Kunst, sondern vielmehr Bilder der Alltagskultur gehéren,
hat erheblich Wissen tiber die visuelle Kultur des 19. und
20. Jahrhunderts gemehrt. Wie aber fiigt sich die Stereosko-
pie nun in die Mediengeschichte und die wissenschaftliche
Betrachtung der visuellen Kultur ein?

Die Stereoskopie ist neben der Fotografie eines der popu-
lirsten Bild-Medien des ausgehenden 19.Jahrhunderts.
Thre Prosperitit reicht bis ins frithe 20. Jahrhundert hinein
und bricht sich — trotz einer zunehmenden ,Medienkon-
kurrenz® — wihrend des gesamten 20.Jahrhunderts immer
wieder Bahn. Es ist das enge Zusammenspiel von Technik,
Kunst, Wissenschaft und gesellschaftlicher Unterhaltung,
das die Entwicklung des ersten Stereoskops in den spiten



dreiBliger Jahren des 19.Jahrhunderts beférdert. Anldsslich
der ersten Weltausstellung im Crystal Palace in London im
Jahre 1851 wird das Stereoskop zum ersten Mal der Offent-
lichkeit vorgestellt. Unter den Besuchern der Ausstellung
befindet sich auch Queen Victoria. Sie ,riskiert® einen Blick
durch das Stereoskop, und ihre Begeisterung tber die
neue Erfindung, so heil3t es, wiirde entscheidend sein fur
die rasche Etablierung der Stereoskopie als unterhalten-
des und edukatives Medium fur viele mit internationaler
Verbreitung,

Um die Jahrhundertwende, so wird in den wenigen ein-
schligigen Uberblicksdarstellungen zur  Stereoskopie
immer wieder erwihnt, soll es keinen Haushalt ohne
Stereobetrachter und Bilder-Sets gegeben haben. William
C. Darrah etwa notiert in The World of Stereagraphs folgendes
tiber die dichte Verbreitung stereoskopischer Bilder:

Through the illusion of three dimensions, millions of people
were entertained and enlightened by stereo photographs of every
description: travel, history, religions, humor and sentiment.

At the turn of the twentieth century few homes were without a
viewing instrument and a small assortment of cards, while some
private libraries held thousands in neat boxes on shelves or in
specially designed cabinets.”

Die Stereoskopie ist von Anfang an von einer doppelbédi-
gen Rezeption gekennzeichnet: auf der einen Seite trigt die
zwischen Betrachter und Bild geschaltete Apparatur, sei es
ein Handstereoskop, ein Taschenstercoskop, ein 6ffentlich
aufgestellter Apparat oder ein Kaiserpanorama, dazu bei,
dass der Akt des Schauens ein sehr subjektiver, gar intimer
ist. Um das dreidimensionale aus dem zweidimensionalen
Bild zu ,erblicken® ist eine direkte Anschau unvermeid-
lich, das dicht vor die Augen gehaltene Gerit verhindert
einen schweifenden, panoramatischen und férdert anstelle
dessen einen fokussiert selektiven Blick. Das Dispositiv des
stereoskopischen Sehens ist durch die temporire Einheit
von Betrachter, Apparatur und Bild geprigt.

Auf der anderen Seite wird die Stereoskopie zu einer Zeit
in die Welt gebracht, in der sich eine Demokratisierung
des Sehens den Weg bahnt: stetig optimierte technische
Verbesse-
rungen von Distributionswegen, aber auch weltweit ver-

Reproduktionsbedingungen, infrastrukturelle
netzte Illustratoren, Magazine, Zeitungen, Agenturen und
Fotografen tragen im Verlauf des 19.Jahrhunderts dazu bei,
dass Bilder weit verbreitet zuginglich sind. Seit der Erfin-
dung der Fotografie bis in die ersten Jahre des 20. Jahrhun-
derts galt die Stereofotografie als weltweit vertriebenes
Unterhaltungsmedium. Im Zeitraum zwischen den frithen
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1850er und den 1930er Jahren fertigen professionelle Foto-
grafen ebenso wie Amateure Millionen von Stereobildern.
Firmen wie Underwood & Underwood, B. W. Kilburn oder
die Keystone Company beauftragen Fotografen, Bilder zu
fertigen, oder fertigen selbst. Uber die Vertriebswege infor-
miert Greg Dinkins in New York City in 3D:

Images were on sale at tourist attractions as souvenits to wow
the folk back home. Traveling salesmen carried their cases of
wares from door to door, offering viewers and photos to dis-
cerning fans eagerly building their collections. Stereoviews pro-
vided many people their first photographic views of the world,
and they became devoted fans.™

Bildagenturen sind ebenso wie Nachrichtenagenturen seit
den funfziger Jahren des 19.Jahrhunderts etabliert, erst
lokal, dann auch international. Firmen wie Underwood &
Underwood, Keystone Views oder die London Stereoscopic
Company spezialisieren sich auf die Produktion und Dis-
tribution von Stereobildern mit Filialen in Handelszentren
der Welt. Auf diesem Gebiet einer globalen Medienge-
schichte wird kinftig noch viel aufzuarbeiten sein.'

Die mediale Eigenschaft oder Spezifizitit der Stereosko-
pie, Bilder rdumlich wirken zu lassen, bildet die Grundlage
fir die Selektion bestimmter Sujets als Bildmotive, die die
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rdumliche Wirkung potenzieren helfen: vollgepackte, vik-
torianische Zimmer, Architektur, Bithnenbilder oder auch
stark perspektivisch angeordnete Bildmotive wie Briicken.
Stereoskopische Ansichten kénnen ein Gesamtes en mini-
ature greifbar, Fernes, wie in geographischen Aufnahmen,
nah, Privates und Intimes, etwa in Genrebildern und den
»Akademien® genannten Nacktdarstellungen, 6ffentlich
werden lassen sowie grof3 angelegte theatrale oder politi-
sche Massenschauspiele privatisieren. Zu den hiufigsten
Bildmotiven gehéren Personen, Landschaften, Opern- und
Theaterszenen, biblische Szenen, Biologie, Genrebilder,
Skulpturen, Architekturen, ferne Regionen, aktuelle Ereig-
nisse und Feste ebenso wie Bilder von Kriegen und ganz
alltigliche Strallenszenen. Teils stehen sie fiir sich, teils
werden sie in Serien zusammengefasst und auch als Serie
gehandelt. Die Bildmotive und ihre Anwendungsbereiche
der Information, Bildung, Unterhaltung, Geisterdarstellun-
gen und Spiritualitit halten sich iber die Jahrzehnte und
finden nach der Hauptphase der Stereoskopie, die sich mit
etwa 1850 bis 1920/30 angeben lisst, in anderen Medien
ihren Ort.

Die ersten Jahre der Daguerreotypie'®, Fotografie und
Stereoskopie sind begleitet von einem wissenschaftlichen



Diskurs — und werden Teil dessen —, der die neuen Medien
und Apparaturen nicht nur als Weiterentwicklungen im
Bereich der Optik ansieht, sondern auch immer zur Refle-
xion tber (menschliche) Wahrnehmung, Abbildung von
,Wirklichkeiten® und deren Illusion gereicht. Wie Bernd
Stiegler in der von ihm herausgegebenen Theoriegeschichte
der Photographie anmerkt, schlieit ,,[d]ie Photographie
[...] immer auch eine Reflexion tUber das Sehen und das
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Gesehene mit ein.”!” Fotografie sieht er denn auch als

cimn

Medium, das das Sichtbare als kulturelle oder subjektive Kon-
struktion entlarvt, das der Tradition eine andere Form der
Sichtbarkeit gegentiberstellt, das Sichtbare als Beweis nutzt
oder als Ausgangsmaterial fiir die Herstellung anderer Bilder
verwendet etc. Die Photographie ist radikaler Zweifel an
der Evidenz des Sichtbaren und zugleich seine emphatische
Proklamierung.'

Gut sichtbar wird dies unter anderem in den Schriften
des Physikers und Physiologen Hermann von Helmholtz
(1821-1894). Dieser hilt etwa in seinem Handbuch der phy-
siologischen Optik (1867) tber das Tduschungspotential der
stereoskopischen Bilder fest, ihre ,,Naturwahrheit und
,,Lebhaftigkeit® seien so auffillig,

dass manche Objekte, zum Beispiel Gebidude, die man aus ste-
reoskopischen Bildern kennt, wenn man spiter in Wirklichkeit
vor sie hintritt, nicht mehr den Eindruck eines unbekannten
oder nur halb bekannten Gegenstandes machen. Man gewinnt
in solchen Fillen durch den wirklichen Anblick des abgebildeten
Gegenstandes, wenigstens fir die Formverhiltnisse, keine neuen

und genaueren Anschauungen mehr, als man schon hat.”

Im letzten Band des Handbuchs widmet sich Helmholtz
den psychosozialen Effekten der visuellen Wahrnehmung,
Hierin adressiert et auch Erlebnis und Erfahrung, was vor
allem greifbar wird in seinem Begriff des ,,unbewussten
Schlusses®. Darunter versteht Helmholtz einen visuellen
Eindruck, der pri-rational vonstattengehe und vor allem
darin bestehe, dass man Dinge fiir wahr nehme, die rein
rational nicht wahr sein kénnen. Erfahrung, also das
Anwenden gelernter Konzepte, Muster und wiederholten
Sehens des Gleichen in zeitlichem Abstand missten eigent-
lich rational dibermitteln, dass das Wahrgenommene nicht
fur wahr zu nehmen sei — dennoch lasse sich der Mensch
optisch tduschen. In einfacheren Worten rekurriert ein
Wetbeprospekt fiir das Indupor-Stereoskop auf diese Tdu-
schung als Besonderheit des Stereobildes. Uber die Wit-
kung der Bilder auf den Betrachter heil3t es dort:
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Bei der Portritdarstellung untersteht es keinem Zweifel, daf3
jeder Mensch, gleichviel welcher Bildungsstufe [...], seinem
Bildnis in plastischer Form Interesse entgegenbringt, einer-
seits weil ihm in den meisten Fillen diese Bildart neu erscheint,
und des Weiteren weil ihn die Tatsdchlichkeit der Erscheinung
fesselt.’

Die Stereoskopie kristallisiert intermediale und inter-
visuelle Referenzen sowohl auf der Darstellungs- wie
Wahrnehmungsebene. Sie ist einerseits Produkt eines wis-
senschaftsgldubigen, positivistischen Zeitalters, in dem
gleichzeitig der dazu zunichst kontrir stehende Wunsch
nach einer Perfektionierung illusionistischer Wirkung in
Kinsten und Medien laut wird. Einen Gegenstand méog-
lichst genau im Bild wiederzugeben, damit der Betrachter
so vollkommen wie méglich getiuscht werde — Dokumen-
tation im Abbild und Phantasma der Tduschung —, moti-
viert bekanntlich Kinstler wie Erfinder immer wieder
zur Entwicklung neuer Gestaltungsformen und optischer
Drehs. Pointiert bildet Timm Starl diese experimentierfreu-
dige Janusképfigkeit ab, wenn er schreibt:

Die Tendenzen der ,vorphotographischen‘ Bildproduktion
wiesen bereits in diese Richtung; im Panorama wurde die
Vorstellung des Raumlichen geweckt, im Diorama tiuschten
Beleuchtungseffekte die Folge von Tag und Nacht vor, die
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Laterna magica hatte die kinstlichen® Bilder in die Wohnun-
gen gebracht. All diese — und eine Reihe weiterer — ,Illusions-
techniken® artikulierten neue Sehbediirfnisse und verwiesen auf
die Photographie. Bereits in den ersten beiden Dekaden fanden
sie — nun entledigt ihrer spezifischen medialen Begrenzungen —
ihre photographische Spielart und in der Folge ihr Ende: in der
Panoramaphotographie, ob nun aus mehreren Bildern zusam-
mengesetzt oder als eine Aufnahme; in den Transparent-Stereo-
bildern, bei denen — hielt man sie gegen das Licht — Mond und
Sterne und die Fenster der Hauser beleuchtet erschienen; in den
Glaspositiven, die fiir Projektionszwecke hergestellt wurden.
Auch wenn einzelne dieser Techniken noch einige Jahrzehnte
ihr Publikum fanden, hatten sie ihre vormalige Bedeutung als
,Vermittler* eines Realen an ihr gemeinsames Kind verloren. Die
Ablésung det beiden Erfindungen Daguerres ist symptoma-
tisch: im Jahr der Bekanntgabe der Erfindung der Photographie
brannte sein Diorama ab.?!

Was im bisher Dargelegten deutlich wird: Mediengeschicht-
lich ist die zweite Jahrhunderthilfte cine ,Wundertiite®.
Werner Faulstich fasst in seiner Kulturgeschichte des 20. Jahr-
hunderts (2006) die medialen Dynamiken und den Wandel
in und durch Medien als einen Wandel von einer ,,Domi-
nanz detr Druckmedien zur Dominanz der Medien Foto-
grafie, Film, Schallplatte, Telegraph, Telefon und ihren
Einflissen auf andere Medien wie Zeitung, Zeitschrift



oder Blatt sowie auf Kulturbereiche wie Kunst, Asthetik,
Literatut, Theater, Musik, Werbung, Mode und Design.“*
Zunichst erstaunlich ist, dass er in seiner beinahe vollstin-
digen Auflistung der wichtigsten Bereiche aus Kultur und
Medien die Stereoskopie nicht nennt. Aber doch ist die
Aussparung dieses zeitgendssisch so populiren Mediums
aus den gingigen mediengeschichtlichen Darstellungen
symptomatisch und wirft Fragen auf. Warum, so ldsst sich
nach einem eingehenden Blick auf die visuelle Kultur des
spaten 19.Jahrhunderts mit einigem Recht fragen, findet
die Stereoskopie kaum Beachtung in der Sekundirlitera-
tur, wohingegen die Fotografie und auch schon die frihe
Kinematographie als die ausschlaggebenden und prigen-
den Medien des 19. Jahrhunderts etikettiert werden? Es ist
regelrecht verwunderlich, dass in diesen Darstellungen die
Geschichte der Stereoskopie als Massenmedium nahezu
ausgeklammert ist. Ganz so, als sei sie nur ein Randphi-
nomen gewesen. Man iibersehe leicht, so formuliert es
Jonathan Crary,

wie verbreitet das Stereoskop einmal war und daf3 fotografisch
hergestellte Bilder jahrzehntelang vor allem auf diese Weise
betrachtet wurden. Das Stereoskop ist ein weiterer Beleg dafiir,
daB3 ein Medium mit einem anderen, in diesem Falle der Foto-
grafie, verwechselt und vermengt wird.?

Die nur sporadische Nennung der Stereoskopie als ,,Mas-
senmedium® trifft auf die offenkundige Irritation, welche
wissenschaftliche Disziplin sich ihrer anzunehmen habe.
Weder die Kunst- noch die Film- noch die Medienwissen-
schaft hat sich eingehender mit den stereoskopischen Bil-
dern befasst.* Dreidimensionale Bilder, leitet Jens Schroter
seinen Beitrag tiber dieselben in dem von ihm edierten
Handbuch Medienwissenschaft ein, seien

in der Mediengeschichte randstindig und tauchen in Standard-
werken wie z.B. der Geschichte der optischen Medien von
Friedrich Kittler (2002) kaum auf. Dennoch sind sie keineswegs
marginal oder unwichtig — sie spielen nur keine zentrale Rolle
im — systemtheoretisch gesprochen [...] — System der Mas-
senmedien oder im Kunstsystem, weswegen sie in der oft um
diese Systeme zentrierten Medienwissenschaft nicht beachtet
werden.”

Hat auch die Medienwissenschaft — von Jens Schréters
einschligigem und lingst tberfilligem Engagement in
diesem Bereich abgesehen — die Stereoskopie noch nicht
als Forschungsgegenstand entdeckt, so doch andere, meist
,-Misch-Disziplinen®. Das Interesse an Raumbildern wan-
delte sich erstin jiingster Zeit vor folgenden Hintergriinden:
Zunichst hat sich Visual Culture-Forschung (vornehm-
lich aus dem anglo-amerikanischen Raum) der komplexen
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Thematik angenommen und begteift die Stereoskopie als
eine Art Bindeglied zwischen der starren Fotografie und
den bewegten Bildern des frihen Films, aber auch als
medienhistorisch bedeutsame Manifestation eines ,subjek-
tiven Sechens‘, mit der das Stereoskop unmittelbar verbun-
den ist. An erster Stelle zu nennen ist hier Jonathan Crarys
Publikation Techniques of the Observer. 1V ision and Modernity in
the Nineteenth Century (1990), die 1996 in deutscher Uber-
setzung erschien. Crary redet darin einer Neubewertung,
Modernisierung und Autonomisierung des Sehens seit
dem frithen 19.Jahrhundert das Wort und zeichnet nach,
dass sich im Verlaufe der Industrialisierung jener Jahre Tast-
und Sehsinn trennen. Das Stereoskop sieht er als einen
wichtigen Kiristallisationspunkt im Kontext dieser ,sensu-
ellen Isolation®

Diese Autonomisierung des Schens, die sich auf vielen ver-
schiedenen Gebieten vollzog, war eine historische Bedingung
fir die Umstrukturierung des Betrachters, der fiir den Konsum
von ,Spektakeln® ausgeriistet sein sollte. Die empirische Isolie-
rung des Sehens ermdglichte nicht nur dessen Quantifizierung
und Homogenisierung, sondern brachte es auch mit sich, daf3
die neuen Objekte des Sehens (seien es nun Waren, Fotografien
oder der Akt der Wahrnehmung selbst) eine mysteriése und abs-
trakte Identitdt annahmen, die keine Beziehung zur Position des
Betrachters auf einem einheitlichen Erkenntnisfeld mehr hatte.
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Das Stereoskop ist ein wichtiger kultureller Schauplatz, auf dem
der Bruch zwischen Greifbarkeit und Sichtbarkeit einzigartig
evident wird.?

Bisherige Studien zum Thema Geschichte der Stereosko-
pie im 19. und frithen 20. Jahrhundert lassen sich grob in
zwel Schwerpunktsetzungen aufteilen: Zum einen sind sie
durch eine sehr technikzentrierte Herangehensweise an
Stereoskopie gekennzeichnet, die Fragen nach der Phy-
siologie des menschlichen Sehens ebenso in Augenschein
nimmt wie die Funktionsweise stereoskopischer Appa-
rate, ihrer Geschichte und technischen Weiterentwick-
lung. Zum anderen existieren Alben, durch Illustrationen
dominierte Uberblicksdarstellungen tiber Stereoskopie, die
meistens thematisch nach den Kategorien der Bildmotive
geordnet sind, aber Uberwiegend ohne wissenschaftlichen
Anspruch.

Sodann sind, angeregt durch den Spatial Turn, aber auch
durch die Beschiftigung mit Virtual Realities, Virtueller
Kunst und jungster 3D-Technologie, in den vergangenen
Jahren einige Studien aus unterschiedlichen Disziplinen
erschienen, die sich mit der zunehmenden Sensibilisierung
fir medial erzeugte dreidimensionale Bildwelten, Techni-
ken und Riume befassen.”



Der gegenwirtige Boom der 3D-Filme hat das Interesse an
den historischen Dimensionen erhéht. Kommt die Sprache
auf die Geschichte, ist zumeist nur bruchstiickartig von der
Mediengeschichte der Stereoskopie die Rede. Jungere Stu-
dien zum 3D-Film, etwa Jesko Jockenhé&vels Dissertations-
schrift Der digitale 3D-Filp (2014), unternehmen zwar einen
Exkurs in die frithen Experimente zum stereoskopischen
Film; Stereoskopie als Massenmedium vor der Kinemato-
graphie wird jedoch allenfalls gestreift. Jens Schroter legt
in seiner Habilitationsschrift 3D. Zur Theorie, Geschichte und
Mediendsthetik des technisch-transplanen Bildes (2009) eine beein-
druckende Gesamtdarstellung iiber das Phinomen 3D vor
und geht auch auf ausgewihlte Sujets der stereoskopischen
Bilder der Jahrhundertwende ein. Die immer noch einzigen
einschligigen kulturhistorischen Studien zur Geschichte
der Stereoskopie im 19. und frithen 20. Jahrhundert, auf
die auch in dem vorliegenden Buch immer wieder Bezug
genommen wird, stammen von Edward W. Eatle, Points of
View: The Stereograph in America — A Cultural History (1979),
William C. Darrah, The World of Stereographs (1977), John
Jones, Wonders of the Steresscope (1976), sowie Denis Pellerin
La photographie stéréoscapigue sous le second Empire (1995).2 Pel-
lerin hat jungst (2013) gemeinsam mit Paula Fleming und
Brian May die wohl bislang umfassendste Monographie

tber Diablerien herausgebracht:  Diableries.  Stereoscopic
Adventures in Hell®

Zielsetzungen dieses Buches

,,Die Geschichte der Bilder ist immer auch eine Geschichte
der Bildmedien gewesen. Die Interaktion von Bild und
Technologie 1iB3t sich nur dann verstehen, wenn man sie im

Licht von symbolischen Handlungen sieht“*

, SO notiert es
Hans Belting, Das vorliegende Buch versteht sich als eine
Geschichte der dreidimensionalen Bilder im 19. und frihen
20. Jahrhundert. Geschichte, und daher auch Kultur- und
Mediengeschichte, wird in diesem Buch nicht teleologisch
behandelt. Es wird sich daher auch keine Formulierung
finden wie diese, dass die Stereoskopie ein ,,Vorldufer™ des
3D-Films oder des Sich-Bewegens in virtuellen Welten
sel. Mediengeschichte war bei genauer Betrachtung immer
schon eine pluralistische Geschichte von Medien, die par-
allel existieren und sich gegenseitig beeinflussen, aber nicht
die eine‘ Geschichte von Medien, die sich zeitlich hinter-
einander ,ablésen‘ oder sich ,verdringen‘, wie es hiufig
Tenor medienhistorischer Uberblicke ist. Stattdessen
wird in diesem Buch die Herangehensweise an Medienge-
schichte als eine geteilte verstanden, als eine Geschichte der
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Relationen zwischen visuellen Medien, bildenden und dar-  Regisseure titig sein. Optiker sind auch Wissenschaftler,

stellenden Kiinsten des 19. und 20. Jahrhunderts. Einerseits, die auch als Daguerreotypisten arbeiten oder als Bihnen-
um der ,,Vielfalt hochst unterschiedlicher kultureller Prak- bildner. Die relationale Herangehensweise manifestiert sich
tiken, dsthetischer Diskurse und theoretischer Entwirfe! nicht nur auf der Ebene des Untersuchungsgegenstandes,
Rechnung zu tragen und die jeweiligen zeit- und kulturspe- sondern auch in Bezug auf den interdisziplindren Zugang,
zifischen historischen Kontexte zu beriicksichtigen. Die den die Stereoskopie erfordert. Sich mit der Stereoskopie
bildanthropologische Trias Bild—Kérper—Medium wurde (oder auch anderen mediengeschichtlichen Phinomenen)
weiter oben als essentiell fiir die Stereoskopie unterstri- zu befassen, bedeutet einen interdisziplindren Pfad ein-
chen und wird in den nachfolgenden Ausfithrungen immer zuschlagen. Die Tatsache, dass die Stereoskopie ein sehr
wieder einspielen. Der relationale Ansatz ist andererseits hybrides Medium ist, sozial und geographisch weit verbrei-
gewihlt, um die enge Liaison von visuellen Medien und tet war, erfordert die Betrachtung durch ein Disziplinen
Kiinsten in Augenschein zu nehmen, die mal3geblich erhel- verbindendes Prisma. Die zeithistorische Wechselwirkung
lend ist fiir das Verstindnis und die zeitgendssische Rezep- zwischen Wissenschaft, Kunst, Medien, Unterhaltung,
tion wie eine Justierung der nachtriglichen Rezeption der Globalisierung und Nationenbildung, die die Stereosko-
Stereoskopie jener Jahre. Raumbilder sind héchst interme-  pie kristallisiert, lisst sich nur in einer Beriicksichtigung
dial, sie verschrinken auf der Produktions- wie Rezeptions-  des Wechselverhiltnisses der entsprechenden Theoriefel-
ebene Techniken und Konventionen anderer Medien und der — Asthetik, Philosophie, Physik, Soziologie, Semiotik,
Kinste, ihrer Strategien der Illusionserzeugung, Wahrneh- ~ Medientheorie — betrachten.™

mungsmodi und Anwendungsbereiche. Diese Relationen Technische, historische und marktwirtschaftliche Grundla-
zeigen sich auch auf der Ebene der Akteure, der Produ- gen der Stereoskopie sind zum Verstindnis ihrer Funktion
zenten der Bilder. Die in dieser Studie niher behandelten als demokratisches Unterhaltungsmedium relevant. Das
Protagonisten sind beinahe durchweg entweder zeitgleich erste Kapitel dieses Buches, das mit ,,Binokulare Raumillu-
tbergreifend oder nacheinander in verwandten Gebie- sion: Bild — Kérper — Medium® Giberschrieben ist, widmet
ten titig. Maler sind auch Fotografen, kénnen auch als sich daher den basalen Themenfeldern der Stereoskopie:
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der Er6rterung der physiologischen Voraussetzungen
binokularen Raumsehens, der medien-anthropologischen
Erlduterung ihrer medialen Spezifizitit, wie sie weiter oben
bereits angeklungen ist, sowie den Vertriebswegen. Auf
der Ebene dieser Grundlagen bereitet dann das Hauptka-
pitel, ,,Reliefspektakel — stereoskopisches Repertoire und
Bildprogramm (1850-1936) ein Panorama der gingigen
Bildsujets und ihrer Anwendung und nimmt eine Klassifi-
zierung vor. Es wird im Verlaufe des Hauptkapitels deutlich
werden, dass die Stereoskopie nicht nur zur Unterhaltung
und Ausbildung ihrer Betrachter diente, sondern mehr und
mehr auch Objekt gezielter Instrumentalisierung und Pro-
paganda wurde. Das abschlieBende Kapitel ,,,Films Like
Real Life‘— Stereoskopische Kinematographie und 3D Film
bis 1929 fithrt in die ersten dreidimensional projizierten
Filme ein. Es versteht sich gleichzeitig als Briicke zum aktu-
ellen Diskurs um 3D-Filme. Verzeichnisse der im Vetlaufe
dieser Studie genannten Personen, Titel und Sachbegriffe
sollen den Lesern ein schnelleres Auffinden ermdglichen
und bieten daruber hinaus einen raschen Einblick in die
Themenfelder und weite Verzweigung des Untersuchungs-
gebiets Stereoskopie.

Ist das stereoskopische Sehen von einer Liaison aus

subjektivem Sehen wund demokratisch zuginglicher

JIn-Ansichtnahme® geprigt, so ergab sich doch noch bis
vor zehn Jahren die groBte Schwierigkeit, eine Kulturge-
schichte der Stereoskopie anzugehen, dadurch, dass die
Quellenmaterialien, die Stereobilder selbst, schwer, oder
besser, nur sporadisch zuginglich waren. Umgreifende
Digitalisierungsprojekte der vergangenen zehn Jahre haben
die Zuginglichkeit und Verfiigbarkeit an Stereobildern
allerdings entscheidend verbessert. Zahlreiche Archive
und Museen sind dazu iibergegangen, ihre Bestinde an
stereoskopischen Bildern zu digitalisieren. Hinzu kommen
Handelsportale, auf denen Stereoskope und Doppelbil-
der zum Verkauf angeboten werden, sowie Websites von
Sammlern und stereographischen Gesellschaften. Erst
durch die international stattfindende Digitalisierung er6ff-
net sich Forschern heutzutage die Bandbreite, Vielfalt und
weitere Zerstreuung der stereoskopischen Aufnahmen,
wie sie zwar in den historischen Quellen immer angedeu-
tet wurde, aber aufgrund der schlechten Zuginglichkeit
der Materialien selbst cher marginal Uberprift werden
konnte. Mittlerweile sieht man sich also einem ewbarras de
richesse konfrontiert — beinahe so wie die zeithistorischen
Betrachter der dreidimensionalen Bilder vor einem ubet-
wiltigenden Angebot standen. Wo also anfangen? Was aus-
wihlen? Die Kriterien fir die Auswahl der in diesem Buch
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abgedruckten und besprochenen Bilder richteten sich in
erster Linie danach, inwieweit sie reprasentativ fur die vor-
genommene Klassifizierung sind. Sie stammen zu einem
tberwiegenden Teil aus deutschen Archiven und meinem
privaten Bildarchiv, was jedoch ihre beinahe durchwegs
internationale Herkunft keineswegs unterminiert. Denn
die Bilder selbst wurden, soweit bekannt, von internatio-
nal titigen Fotografen und stereoskopischen Firmen oder
Gesellschaften gefertigt. Die Abbildungen in den folgen-
den Teilkapiteln werden nicht als Illustrationen verstanden,
sondern als Ausgangspunkte fir eine dichte Lektiire ihres
Inhalts, ihrer Rezeption und ihres Kontextes.

Durch Blicke im Bild behandelt die medien- und kulturge-
schichtlichen Facetten und Dimensionen der Stercosko-
ple, die, das zeigen die immer wieder neu aufgelegten und
technisch jedes Mal verfeinerten ,Wiedervorlagen® oder
auch ,Neuauflagen® von 3D in Kino und im Unterhaltungs-
sektor, auch heute noch Faszination und Verbliffung bei
einem internationalen Publikum auslésen. ,,Unsere Wahrt-
nchmung unterliegt einem kulturellen Wandel, obwohl
unsere Sinnesorgane sich seit urdenklichen Zeiten nicht
gedndert haben®, formuliert Belting. Unsere Augen schei-
nen zwar daran gewohnt, dreidimensionale Gegenstinde
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und rdumliche Anordnungen im zweidimensionalen Bild
zu erkennen. Aber nach wie vor ,ergreift’ der Blick durch
ein Stercoskop, das zwei Bilder des gleichen Motivs zu
einem einzigen plastischen verschmelzen hilft; der Anblick
des stereoskopischen Bildes ist gleichermalen Sog in die
Unendlichkeit, von der Baudelaire sprach, Anziehung
und Abscheu — wenn das Bild verblufft und uns auf uns
zurlckwirft.



