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Margarete Vohringer

Eisensteins Raumfilm, raumliches Sehen

und Stereofotografie in Russland

Sergej Eisensteins Aufsatz zum Raumfilm

Ein Spinngewebe mit einer gigantischen Spinne hingt irgendwo zwischen Leinwand

und Zuschauer... Vogel fliegen aus dem Zuschauerraum in die Tiefe der Leinwand.

Oder sie setzen sich gehorsam auf einen Draht, hoch tiber den Kopfen der Zuschauer.!

Als Sergej Eisenstein 1947 seinen letzten Aufsatz Uber den Raumfilm schrieb, ver-
suchte er damit nicht nur, einen Kommentar zum russischen 3-D Kinofilm Ro-
BINSON CRUSOE abzugeben (Abb. 1), sondern auch sein langjahriges theoretisches

1 Filmstills aus RoBinsoN Kruso von Aleksandr N.
Andriyevsky, 1946

Schaffen auf den Punkt zu
bringen. Raumfilm sei zwar
eine vollig neue Form der
Kinoerfahrung, stehe aber
in der Tradition alterer Gat-
tungen wie des Theaters, des
Zirkus und des zweidimensi-
onalen Films und setze deren
Inszenierungstechniken fort.
Der Link zwischen all den
Gattungen sei das gemeinsa-
me Ziel einer Authebung der
Zuschauer-Darsteller-Grenze.
Auf fast 50 Seiten beschreibt
Eisenstein diese Illusion der
Vereinigung von Publikum
und Handlung zum einen in
ihrer historischen Entwick-
lung seit dem antiken Thea-
ter und zum anderen in ihrer
strukturellen Vielfalt.> Dabei

1 Sergej Eisenstein: Uber den Raumfilm. In: Oksana Bulgakova (Hg.), Sergej Eisenstein. Das dyna-
mische Quadrat. Schriften zum Film. Leipzig 1988, S.196-260. Erstmals in stark gekiirzter Fassung

erschienen 1948 in: Iskusstvo kino., Nr. 2 1948, S.5-7.

2 Die Einfachheit und zugleich analytische Scharfe seiner Ausfithrungen machen diesen langen Text

auflerst lesenswert.
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finden auch seine bisherigen theoretischen Entwiirfe zum Film ihren Platz: Liefert
der Raumfilm eine Illusion der Dreidimensionalitat, so beeindruckt der Stumm-
film durch die Bewegungsillusion. Eisensteins Montage der Attraktionen wird zwar
nicht ausdriicklich benannt, aber als eine Form der «Zuschauerumzingelung» ver-
gleichbar offentlichen Massenveranstaltungen beschrieben, die «durch ein dyna-
misches Spiel [...] Paldste und Festungen, Briicken und Panzerkreuzer, Werke und
weite Felder» in die Handlung mit einbezog. Eisenstein konstatiert, es falle schwer,
hier noch zu entscheiden, ob es um eine «Wechselwirkung zwischen Zuschauer
und Umgebung» ginge oder um eine «Expansion der Handlung» oder ob gar «die
ganze Welt mit Hilfe des Objektivs iiber den von Leinwand und Mikrofon einge-
schniirten Zuschauer hereinbricht».* Im 3-D Film jedenfalls schien sich letzteres
realisiert zu haben: Das Bild bewegte sich nicht mehr vor den Augen der Zuschau-
er auf der Leinwand, sondern «schluckte» den Kinobesucher «in eine frither nie
erblickte, hinter der Leinwand sich auftuende Ferne», es drang «in uns mit einer
zuvor nie so ausdrucksstark realisierbar gewesenen Heranfahrt».*

Die korperlich wirksame Dimension der Filmwirkung erstaunt vor dem Hin-
tergrund von Eisensteins fritheren Schriften, in welchen er sich viel technischer
ausdriickte, etwa wenn die Rede war von der «Formung des Zuschauers in einer
gewiinschten Zielrichtung»® oder von der «Kopplung und Anhédufung von [...]
notwendigen Assoziationen in der Psyche des Zuschauers»® Nun war der Film
nicht mehr ein Mittel zur Adressierung des Betrachters — ganz gleich wie bewusst
oder unbewusst dieser Prozess vor sich ging - sondern ein geradezu physiolo-
gischer Erfahrungsraum. Und Eisenstein wird nicht miide, genau das in seinem
Raumfilm-Aufsatz zu behaupten: Film als eine sich gegen die anderen Gattungen
durchsetzende Kunst miisse «Elemente unserer innersten, wesentlichen Bestrebun-
gen reflektieren»’ wie der Zirkus Resonanz in «den in unserer Natur verankerten,
organischen Bestrebungen nach der moglichst vollstindigen harmonischen Ent-
wicklung unseres Willens und unserer korperlichen Eigenschaften» findet, so ent-
spreche «das Prinzip der Dreidimensionalitit im Raumfilm ebenso komplett und
konsequent den in uns ruhenden Anspriichen»®. Mit anderen Worten: Indem der
Raumfilm auf natiirliche Fahigkeiten des Menschen reagiert, ist er die Verwirkli-
chung von physiologischen Bediirfnissen und bietet damit die vollkommenste I1-

3 Ebd.S.216.

Ebd. S.201, Hervorhebungen im Original.

5  Sergej Eisenstein: Montage der Attraktionen. In: ders. 1988, S.10-16, Zitat S.11. Erstmals veréffent-
licht 1923 in: LEE Nr. 3, S.70-75.

6  Sergej Eisenstein: Montage der Filmattraktionen. In: ders. 1988, S.17-46, Zitat S. 19. Ubersetzt nach
dem unverd6ffentlichten Manuskript. Oksana Bulgakowa beschreibt die Verdnderung in Eisensteins
Denken als einen Tausch des «Konzepts der Einwirkung gegen die Vorstellung von der Vereinnah-
mung des Rezipienten», s. Bulgakowa: Sergej Eisenstein. Eine Biographie, Berlin 1997, S.277.

7  Eisenstein 1988, S.196.

8 Ebd.S.197.
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2 Stereokino-Leinwand von Semyon Pavlovich Ivanov

lusion der Wirklichkeit. Wie aber musste ein Film beschaffen sein, um solch eine
Wirkung auf seinen Betrachter auszuiiben?

Mit dem Abend fiillenden Spielfilm RoBIiNsoN CRUSOE gewannen die Russen
1946 den internationalen Wettlauf um die Realisierung eines ersten 3-D Films, der
ohne Einsatz spezieller Brillen betrachtet werden konnte. Die Produktion des hier-
fir notwendigen «Stereokinos» durch Semjon Ivanov wurde von niemand gerin-
gerem als Josef Stalin unterstiitzt. 1941 fand die erste Vorfithrung auf einer grofien
Glasleinwand statt, in einem eigens dafiir eingerichteten Vorfiithrsaal mit 176 Plat-
zen direkt neben dem Bolschoi Theater im Zentrum Moskaus. In Schwung kam
die sowjetische 3-D Produktion aber erst nach dem 2. WK und zwar mit eben dem
Erscheinen des ROBINSON CRUSOE zur 30-Jahrfeier der Oktoberrevolution. Hier-
nach wurden zwei weitere Stereokinos in Leningrad und Astrachan eingerichtet
und jéhrlich ein 3-D Film produziert.’

Wie genau die hierfiir notwendige Aufnahmetechnik aussah, ist kaum mehr
bekannt. Es ldsst sich zwar nachvollziehen, dass auf 16-mm Film zwei Teilbilder
nebeneinander lagen und das Feld eines quadratischen Filmbildes einnahmen.
Welche Kamera oder Optik dafiir verwendet wurde, ist unklar. Projiziert wurde auf
eine so genannte Drahtrasterleinwand bestehend aus 30.000 feinen Kupferdrahten

9 J. Hoberman: Aleksandr Andrijevsky’s RoBINzoN KRruzo, in: Artforum, 2012.
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(Abb. 2), deren Reflektionen eine 3-D Illusion entstehen lief3en, ohne dass eine Bril-
le notwendig war. Die Zuschauer mussten allerdings in einem ganz bestimmten
Winkel zur Leinwand positioniert sein, um den Effekt wahrzunehmen.

Eisenstein und das raumliche Sehen

Eisenstein interessierte sich offenbar nicht fiir diese Details der Produktion, wenn
er den 3D-Effekt in seinem Aufsatz einfach als «technisches Wunder» bezeichne-
te.'" Im darauf folgenden Abschnitt zur «Natur des rein technischen Phdnomens
Raumfilm» erklért er dies damit, dass auch das Wissen um die tatsdchliche Ent-
stehung des Realitétseffekts die Illusion nicht zu stéren vermoge: «Die handelnden
Personen eines Films kommen uns unbestreitbar echt und lebendig vor - obwohl
wir sehr gut wissen, dass sie nicht mehr sind als blasse Schatten, die durch ein foto-
chemisches Verfahren auf kilometerlangen Gelatinebéndern fixiert wurden»." Mit
der Entstehung des Raumeindrucks verfihrt er ebenso, geht aber etwas genauer
auf ihn ein und verweist auf das raumliche Sehen, wie es durch die Erfindung des
Stereoskops beschreibbar wurde. 1832 vom englischen Physiker Sir Charles Wheat-
stone konstruiert, erlaubte es das Stereoskop aufgrund seiner technischen Anord-
nung, das raumliche Sehen physiologisch neu zu denken: Dass das Stereoskop in
jedem seiner Okulare zwei unterschiedliche Fotografien darbot, beim Betrachter
aber ein raumliches Bild hervor rief, widersprach der vorherrschenden Annahme,
das Sehen funktioniere wie eine Camera Obscura - es falle Licht in das Auge hin-
ein und projiziere ein wirklichkeitsgetreues Abbild, das vom Gehirn passiv wahr-
genommen werde. Nun, angesichts des Blicks durch das Stereoskop, schien das
Gehirn von den Augen so disparate Informationen zu bekommen, dass es diese
erst aktiv zu einem einheitlichen Bild verkniipfen musste. Prominent ausgefiihrt
hat diesen aktiven Wahrnehmungsvorgang Hermann von Helmholtz 1865 als «ste-
reoskopisches Sehen».'> Das Stereoskop habe hiernach technisch hervorgebracht,
was im Menschen natiirlich veranlagt sei. Eisenstein verweist nun, ohne die beiden
Initiatoren des Stereoskops aus dem 19. Jahrhundert beim Namen zu nennen, auf
deren Erkenntnisse: Die raumliche Illusion entstehe «mit nichts weiter als dem klug
erdachten Prozef der Uberlagerung zweier normaler flichiger Fotoabbildungen ein
und desselben Gegenstands, die blof} gleichzeitig aus zwei sich ein klein wenig un-
terscheidenden Blickwinkeln aufgenommen wurden.»"

10 Eisenstein 1988, S.198.

11 Ebd.

12 Vortrag des Herrn Hofrath H. Helmholtz: Ueber stereoskopisches Sehen am 30. Juni 1865. In: Bei-
triige zu den Verhandlungen des naturhistorisch-medicinischen Vereins zu Heidelberg, 4. Band, Mérz
1865 bis Oktober 1868. Siehe auch Bernd Stiegler: Das Auge als Kamera und der synthetisierende
Blick: Stereoskopie und Wahrnehmungstheorie, In.: Theoriegeschichte der Photographie, Miinchen
2006, S.57-71.

13 Eisenstein 1988, S.198.
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In der Zeit als Eisenstein den Aufsatz zum Raumkino verfasste, arbeitete er auch
an einem Vorlesungszyklus zur «Psychologie der Kunst» fiir das Psychologische In-
stitut der Moskauer Universitdt."* Hierzu hatte ihn Alexander Lurija motiviert, ein
sowjetischer Psychologe und Anhinger der psychoanalytischen Bewegung. Oksa-
na Bulgakowa, die Eisensteins Interessen an der psychologischen Forschung genau
rekonstruiert hat, zeigt Anleihen auf bei der Gestaltpsychologie und Psychoanaly-
se, bei den Forschungen zur Ausdrucksbewegung und zur Pavlovschen Reflexleh-
re, aber auch bei Wilhelm Wundt, einem Assistenten Hermann von Helmholtz."
Wenn auch Eisenstein sich nicht explizit auf die Theoretiker des stereoskopischen
Sehens bezog, so kann doch davon ausgegangen werden, dass sie zum Wissens-
horizont der von ihm gelesenen Psychologen gehdrten. Erinnern wir nun noch die
von Eisenstein wiederholt formulierte Vorstellung, der Raumfilm wiirde auf «in uns
ruhende» Bediirfnisse reagieren, wird die Néhe zur Stereoskopie als technischer
Auflerung eines natiirlichen Wahrnehmungsvermégens besonders deutlich. Wie
die verschiedenen stereoskopischen Bilder im Gehirn zu einem dreidimensionalen
Bild vereinigt werden, so konstruiert auch der Zuschauer im Raumfilm das gesplit-
tete Filmbild zu einem einheitlichen Ganzen. Das rdumliche Sehen entsteht mithil-
fe einer technischen Anordnung und beruht dabei zugleich auf dem kérperlichen
Sehvermdogen des Menschen. Und diese Verbindung zwischen «technischem Wun-
der» und Physiologie war das entscheidende Moment, das den Raumfilm zum Me-
dium der Zukunft machen solle, so Eisenstein: «Nur die Kunstarten iiberleben, de-
ren Struktur und Eigenschaften diesen sehr tief verankerten, inneren organischen
Tendenzen und Bediirfnissen des Zuschauers und des Schopfers entsprechen».'®

Friihe Stereofotografie in Russland

Wenn dem so ist und der Raumfilm sein Modell im raumlichen Sehen der Stereosko-
pie hat, dann koénnen die konkreten Vorlaufer der 3-D Kinofilme in den zahlreichen
Stereofotografien gesehen werden, die sich kurz nach Erfindung des Stereoskops auf
der ganzen Welt ausbreiteten. Dazu gehérten neben den Sichtbarmachungen des
Unsichtbaren der ethnographischen Fotografie auch der Fokus auf Details wie in
den Genredarstellungen und das Interesse fiir sonst Verborgenes wie es die Aktfoto-
grafie ins Bild setzte.”” In Russland war die Situation zundchst nicht anders. Als Teil
des schnell wachsenden internationalen Marktes fiir Stereofotografien bestehend aus
professionellen Agenturen, Reisefotografen, Fotokatalogen und Apparateherstellern
bot auch Russland einen Teil der genannten Motive wie ferne Lénder, exotische

14 Bulgakowa 1997, S.276.

15 Oksana Bukgakowa: Sergej Eisenstein und die deutschen Psychologen. In: Arbeitshefte: Herausfor-
derung Eisenstein., Heft 41, Berlin, 1989, S.80-91.

16 Eisenstein 1948, S.197.

17  Stereoscopic Cinema ¢ the Origins of 3-D Film, 1838-1952, Kentucky 2007; Ulrike Hick: Geschichte
der optischen Medien, Miinchen 1999, S.275 f.
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Landschaften, Gebirge, fremde Kulturen, aristokratische Interieurs. Nach einer ers-
ten Inventarisierung des Landes im Auftrag des Zaren kamen mit der Vereinfachung
des Aufnahmeverfahrens Ende des 19. Jahrhunderts Fotografen aus englischen,
deutschen und amerikanischen Agenturen. Umgekehrt schickte der russische Verlag
«Svet» (Licht) seine Fotografen in den Westen. Kleine Betrachtungsgerite und Kist-
chen mit Stereofotografien gerieten in Umlauf, die es den Betrachtern ermdglich-
ten, sich die Bilder aus aller Welt oder aus ungewdhnlichen Welten ganz ungestort
und im privaten Raum zu betrachten. Der Blick in den dunklen Kasten erweiterte
dabei die Wahrnehmung iiber den persénlichen Erfahrungshorizont des Einzelnen
hinaus, fokussierte ihn aber zugleich auf bestimmte, kduflich erwerbbare Darstel-
lungen und erlaubte nur die eine, in Serien angeordnete Sicht der Dinge."® Dies
anderte sich allerdings mit der zunehmenden Verbreitung der Stereokameras, die
gegeniiber den grofiformatigen Reisekameras recht kleinen waren und zudem den
Vorteil wesentlich geringerer Belichtungszeiten hatten.' So kam es zu einer Privati-
sierung des weithin kommerziellen Bildmediums, die das Bildrepertoire um alltagli-
che Momentaufnahmen erweiterte. Die Russische Fotografische Gesellschaft wurde
gegriindet, der zahlreiche Amateurfotografen angehorten, die im Eigenauftrag ar-
beiteten und vollkommen individuelle Bildwelten generierten. Die frithen Amateure
kamen zwar primér aus Aristokratenkreisen, aber der weiteren Anwendung war An-
fang des 20. Jahrhunderts mit Erstarken des Biirgertums Tiir und Tor geéfinet. Bald
fotografierten auch Arzte, Hofangestellte, Ingenieure. Thre private Produktion von
Stereofotografien hatte nun zweierlei zur Folge: Zum einen trug sie zu einer Verviel-
faltigung von Bildmotiven bei, zum anderen versetzte sie der Vorstellung von einer
Kontrolle der Betrachter durch stereoskopische Bilder Risse. Dies wird besonders
deutlich, beriicksichtigt man neben dem offiziellen Kanon auch die unkommerzielle
Amateurfotografie, wie sie sich in russischen Archiven finden lasst.

Zwei Fotografen sollen hierzu kurz vorgestellt werden, da sie mit ihren Stereofo-
tografien den Ubergang von der Zarenzeit in die frithe Sowjetunion abbilden. Ivan
Avdonin, Knecht am Zarenhof, lebte in einem Vorort bei Moskau und fotografierte
zwischen 1900 und 1940: Unscharfe Schnappschiisse von schwarz rauchenden Fab-
rikanlagen, erste Autofahrten, familidre Alltagsszenen tauchen in seinem Nachlass
am Moskauer Haus der Fotografie auf (Abb.3-5). Diese Stereofotografien zeigen,
dass sich das Leben eines Hofdieners trotz der revolutiondren Unruhen zundchst
einmal kaum verdndert hat und dass die Revolution die Landbevélkerung nur ganz
langsam erreichte. Von dem zur gleichen Zeit mit der Stereokamera arbeitenden
Versicherungs- und Bauunternehmer Sergeij Chelnokov sind 1500 Stereofotogra-
fien erhalten. Sie bestehen aus Negativen auf Glasplatten, die des Autors Reisen

18 Jonathan Crary: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert. Dresden 1990;
Basel 1996

19 Gerhard Kemner: Stereoskopie. Technik, Wissenschaft, Kunst und Hobby. Berlin 1989, S. 30.

20 Stereofotografische Sammlungen finden sich vor allem im Polytechnischen Museum, im Histori-
schen Museum und im Fotomuseum in Moskau.
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3-5 Ivan
Avdonin,
Stereofotos
(positiv)
entstanden
Anfang des
20. Jhd., auf
Glas 4,3 x
10,6 cm

durch Russland und Europa dokumentieren, Familienmitglieder portratieren, den
Moskauer Alltag um 1900 festhalten und die Protestbewegungen ab 1905 ins Bild
setzen (Abb.6-9). Gerade letztere zeigen Ungewohnliches: Statt orchestrierten
Massendemonstrationen mit Plakaten sieht man zerstreute Menschenansamm-
lungen, ausgebrannte Fahrzeuge, verwiistete Wohnzimmer, junge Minnerleichen
im Schnee. Von Kilte, Armut, Einsamkeit erzdhlen die Bilder, nicht von der er-
folgreichen Niederschlagung der Aufstinde oder gar vom Aufbruch in eine bessere
Zukunft, von Opfern statt Helden. Solche Aufnahmen deuten an, wie wichtig die
russische Bildpropaganda in den Folgejahren wurde, musste sie doch die zahlrei-
chen unspektakuldren und sogar erniichternden Alltagsszenen der Amateur-Ste-
reofotografen konterkarieren.
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6-9 Sergeij Chelnokov, Revolution 1905 (Stereopaar nicht erhalten)

Russische Avantgarde, Propaganda und Stereofotografie

Sergej Eisenstein erwéhnte weder kommerzielle noch private Stereofotografien, um
die ihn so beeindruckende Raumwirkung des 3-D Kinos herzuleiten. Dies konnte
daran gelegen haben, dass die Jahre, in welchen Eisenstein seine filmtheoretischen
Gedanken entwickelte — die postrevolutiondren 20er-Jahre — keinen nennenswer-
ten Einsatz der Stereofotografie aufweisen. Weder die Zeitschriften aus dem Umfeld
der Russischen Avantgarde wie Lef und Novyj Lef noch das auch von Amateuren
gelesene Journal Sovetskoje Foto beinhalteten Artikel zur Stereofotografie. Und das
obwohl in der Zeit eine lebendige Diskussion zum Verhiltnis von Fotografie und
Wirklichkeit im Gange war, zu dem auch das stereoskopische Sehen einen Beitrag
hitte leisten konnen. Stattdessen waren die bekanntesten unter den Avantgardisten
darum bemiiht, anhand ihrer Arbeiten in Fotografie und Film die Manipulierbar-
keit sowohl der technischen Medien als auch der natiirlichen Fahigkeiten des Men-
schen zu postulieren. So formulierte der Filmemacher Dziga Vertov das Konzept
des «Kino-Glaz», demzufolge das menschliche Sehen mit der Kamera in eins fiel.*!
Der Schriftsteller und Theoretiker Viktor Shklovskij entwarf die «Kunst als Ver-
fahren der Sichtbarmachung». Einen Zustand der automatisierten Wahrnehmung

21 Siehe dazu Beilenhoff, Wolfgang (Hg.), Dziga Vertov. Schriften zum Film, Minchen 1973.
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10 Stills aus D1E GENERALLINIE von Sergej Eisenstein, abgebildet im Artikel «Ndher zum
Fakt» von Ossip M. Brik, 1927

der Bevolkerung unterstellend befand er: «Wir sehen das Vertraute nicht mehr, wir
sehen es nicht, sondern wir erkennen es wieder»?. Die Kunst sei das einzige Mit-
tel, die Wahrnehmung bzw. Sprache von ihren Automatismen zu befreien und sie
zu lehren, sich selbst als konstruiert zu erkennen. Eisensteins 1928 fertig gestellter
Film D1t GENERALLINIE erzédhlte die Zwangskollektivierung als selbst gesteuerte
Optimierung des Menschen und seiner Umwelt (Abb. 10). Diese Moglichkeit zur
Selbstveranderung wurde konkret, als sich ab Mitte der 20er-Jahre die Faktogra-
phie, Faktomontage und die Produktionskunst-Bewegungen dafiir einsetzten, je-
den Arbeiter in einen Produzenten und damit auch einen Kiinstler oder Fotografen
zu verwandeln. Im ganzen Land wurden Film- und Fotoclubs gegriindet, um die
neuen Techniken zugénglich zu machen. Alle Sowjetbiirger sollten die Moglich-
keiten der Wirklichkeitskonstruktion durch technische Bilder kennen lernen. Im
stereoskopischen Sehen mit seiner physiologischen Erklarung des Sehens als einer
Fahigkeit, die die Wirklichkeit im Kopf entstehen ldsst und nicht blof3 abbildet,
hitten die Avantgardisten ihre Ideen geradezu in der Natur des Menschen bestétigt
gefunden.

Doch dazu kam es nicht, die Aufkldrungsbewegung war nur von kurzer Dauer.
Schon in den 1920er-Jahren hatte sich die Parteizensur durch verschiedene Insti-
tutionen wie die Akademie der Wissenschaften auf die Bildproduktion ausgewirkt.
1931 schliefllich kulminierten diese Zensur-Bemithungen in der Griindung der
Agentur Sojusfoto. Infolgedessen wurden nicht nur die 6ffentlich sichtbaren Bil-
der sondern auch die verfiigbaren Apparate massiv reduziert und vereinheitlicht,
wobei die Stereofotografie weiterhin keine Rolle fiir die Bildpropaganda spielte.
Vermutlich passte sie nicht zu der offiziellen Ausrichtung der Zeit auf eine effektive
Kommunikation zu den Massen, die mit o6ffentlich aufgestellten Bildwédnden, mit

22 Viktor Schklowskij: Die Auferstehung des Wortes, Moskau 1914, zit. n. d. Ubers. in Hubertus Gass-
ner: Rodcenko - Fotografien, Miinchen 1982, S.64.
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HHLbl TOAS 3peHHS KamJoro o6bexTHBA, (QupPMa
_AefiTy BbITYCTHAZ HOBBIH YHHBEpPCaAbHDBIH BH-
aouckarean (puc. 1).

YuueepcarbHblil BHAOKCKATEAb IOCTPOEH HA MPHH-
{HIe MaAeHbKOro ACTPOHOMHYECKOTO TeAecKona B CO-
YeTaHHH CO CTeKAsHHOH npusmoil. Buaumoe uepes
IBHAOMCKATEAb H306passeHHe INPeACTAaBASETCH 3PHTe-
A0 B NepeBepHYTOM BuZAe, CIpaBa HaieBo. Daarozaps
HTOMY JAOCTHIaeTcst W APYroif, O0COGEHHO WLEHHbIi,
‘9(PPEKT — yiKe TPH He3HaYHTeAbHOM OGoKOBOM Ha-
KAOHEe KaMepbl HM306paxeHHe B BHJOHCKaTeAe Npex-
“CTaBASAETCHA 3pHUTEAI0 IOA YrLAOM, HAHCKOCOK. npn
3TOM BHJAHMOE uepes BHAOHCKATEAD HQOGP&H{CI{HC
HMeeT HAKAOH B 2ABa pa3a GoAee CHAbHBIH, Yem Ha-
KAOH CaMoil Kamepbl; 6Aaroaps STOMY MOKHO OYeHD
XOPOIIO KOHTPOAHPOBATb NPABHABHOE TIOPH3OHTAAb-
‘HOE HAH BepPTHKAAbHOE NOAOKEHHE KaMepbl.

Ipm nosopore kamepst Ha 900, — B meAsx cbemku
#a TPOAOABHBI  (OPMAT, — BHAHMOE depes BHAO-
HCKaTeAb HM300paskeHHe IepeBOpPauMBaeTCss «BBepX
noramu». JIAst Toro uto6bl H306paNeHHe IOCTABHTb
'Ha HOTH»., BKAIOYEHHYIO B OKYAsAp HPHBMY Hazo mno-
sepuyTh Takxme Ha 90°. [IBe uepTouxm o6osmauaioT
‘TPAHMILDI.

[pannubr moreit 3peHHs, COOTBETCTBYIOIIMX pa3-
AHYHBIM OODEKTHBAM, HMEIOT oGO3HayeHHe B IOAe
spenust Bugouckarerst (puc. 2). Buemmnme rpamuupt
COOTBETCTBYIOT NOAIO 3peHHs 06beKTHBa C (POKYCHBIM
paccrosinueM B 3,4 CM, cpejgHHe TpaHHUBI— C (o-
KYCHBIM DACCTOSHHEM B 5 CM, BHYTPEHHHE TPaHH-
mbl — ¢ (okycubim paccrosuuem B 13,5 cm. Tlymkru-
poM obosnauenupiii mpsivoyroabmnk (B cepeamme)
COOTBETCTBYET NOAI0 3peHHs OOGbeKTHBA € (OKYCHBIM
paccrosmuem B 13,5 cm mpm cpemke Ha 6AH3KOM
paccrosun or 1,5 20 2,5 M.

Ha KamMepe BHJIOHCKATEADb YKPEnAsT, BCTaBAAA
ero B 3aXKHM, ﬂpeﬂﬂaBHa‘leHHbﬂ:’l AAA TeAeMeTpa
(puc. 1). Tlpu eranuu noOAD30BATHCA TEAEMETPOM,
nOCAeAHKﬁ MO:KHO BCTaBHTb®B 3a:KHUM, HMCK)U:!HﬁCﬂ
Ha BEPXHCﬁ YaCTH BHJOHCKATEAS.
CTEPEOJIU-NPHCNOCOBNEHUE
ANA CTEPEOCKONUYECKUX CBEMOK

Eme nepsas mozeanp xamepnt «Mefixa» 6biaa Bbi-
nymeHa ¢ 0co6bIM TPHCIOCOGAEHHEM AAsS CTEPEOCKO-
MHYECKHX CHEMOK, MO3BOASIONIMX IyTeM INepejBHzKe-
HHS KaMepbl JeAaTb MOCA€Z0BAaTEAbHO, OJAHMH TIOCAE
APYroro, 2ABa CHHMKA, COOTBETCTBYIONWIMX CTEepEoCKO-
nuyeckomy cuumky (puc. 3). Oamaxo mnpumcmoco6ae-
HHEe 3TO HE JaBaAO BO3MOKHOCTH INPOH3BECTH CTepeo-
CKOMHYECKYI0 CbhEeMKY EBH?KylL],"xCX fnpe,!lMETOB ox-
HOBPEMEHHO.

OBoe TPHCHOCOGAEHHE JAASL CTEPEOCKONMHYECKHX
naspannoe CTepeoAH, MPEICTABALET CO-

11 Proletarskoje Foto Nr. 1, Moskau 1931, S. 58

6ol upeasbivaiino mpoctoil mpu6op (pHc. 4). Cre-
PEOAH INO03BOASET B A0GOH MOMEHT zeAaTb CcpeMKH
He TOADKO HENOABUMSHBIX, H ABHMSYILHXCS NPEAMETOB.
Kax Buano na pucynke, CTepeoAn yKpemasioT 0CO-
6bIM aep:KaTeAeM Iepes CaMbIM OGDbeKTHBOM; AepHa:

TEAb K€ BCTABAAIOT B 3amMHUM. npe,’lHaBHaquHb!ﬁ
arsn teremetpa (pue. 5).
Crepeorr AeAHT HOPMAaAbHBIA — QopMaT CHHMKE

24 %X 36 mm na gBe uactu. lakum obpaszom, KamAad
MOAOBHHA CTepeocHHMKa HMeeT pasmep 18 X 24 mm:
B umeasx ompezereHHs COOTBETCTBYIOUIHX TIpaHH B
BHJOHCKATEAE, HA NOCACAHHil HACAKMBAIOT OCOOYIO
Aunadparmy, yMeHbIIaoUyIo usobpazkenne B ABa pasa
(puc. 4).

Baarogaps  octpoymHoMy H306peTeHHIo, IpHME-
HenHomy B KoHcTpykuun Crepeorw, mnpubop mo3so-
ASIeT IMOAHOCTBIO HCIOAb30BAaTb CBETOCHAY OGDEKTHBA,
uTo obecneyMBaeT M IPOM3BOJACTBO MOMEHTAADHDIX

Puc. 1. YHuBepcanbHbii 8-

AOHCKaTenb

Puc. 2. MNone speHUA YHH-
BepcanbHoOro BUAOHCKaTeNA

Puc. 3. MNpucnocoGneHne ANA CTEPEOCKOMHYECKUX Cbe”
MOK. BYAly4n NPUBUHYEHO K CTATUBY, NMPUCNOCOGNEHHE
NoSBONAGT nepejsuraTb KaMepy OT OAHOro KoHua Ha
APYroi W jenaTb NOCNefoBaTeNnbHO ABA CHUMKA, COOT"
BeTCTBYIOWMHE OAHOMY CTEPEOCHONUYECKOMY CHUMKY:

Puc. 4. Ctepeonu (npucnocobnexue AnA CTepeocKo”
NUYECKUX CHEMOK)
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Agit-Vitrinen und mit Agit-Ziigen arbeitete.”” Wie sollte hierzu eine individuelle
Rezeption von Bildern in kleinen Guckkisten passen, die noch dazu aus privater
Hand kamen? Ebenso wahrscheinlich ist aber auch der schlichte Mangel an neuen
Geriten. Nach Jahren des inneren Aufbaus einer neuen Gesellschaftsordnung 6ft-
nete sich die Sowjetunion erst Anfang der 30er-Jahre der westlichen Welt, erwei-
terte ihre diplomatischen Beziehungen und lief verstirkt Importe von technischen
Hilfsmitteln zu. Hieraus wiirde sich erkldren, weshalb 1931 in den ersten drei Aus-
gaben der Zeitschrift Proletarskoe Foto die Stereofotografie als eine neue, ausléndi-
sche Fototechnik wieder neu entdeckt wurde.* Auf insgesamt 16 Seiten wird die
Stereokamera der Firma Leica, ihre Optik, der Entwicklungsprozess, das Betrach-
tungsgerit und das allem zugrunde liegende stereoskopische Sehen ausfiihrlich
vorgestellt und erkldrt (Abb. 11). Gerade so, als hitte es diese Fotografie nie zuvor
gegeben. Ohne jeden propagandistischen Jargon sondern ganz sachlich formuliert,
richtete sich der Text an den interessierten Fotoamateur, der nach erledigter Arbeit
neue Aufnahmeverfahren kennen lernen wollte. Wie leicht nun diese neuen Ver-
fahren tatsichlich verfiigbar waren, lasst sich dem Artikel nicht entnehmen. Es ist
aber davon auszugehen, dass sowohl die arbeitende als auch die gebildete Offent-
lichkeit das Verfahren spatestens jetzt sehr wohl kannte. Auch Eisenstein.

Nach diesem Exkurs in die Geschichte der Stereofotografie ist es moglich, die
Rolle derselben fiir Eisensteins Aufsatz zum Raumfilm neu zu bewerten. Seine Ig-
noranz gegeniiber den massenhaft verfiigbaren privaten Stereofotos hatte nichts mit
Unkenntnis zu tun, sondern vielmehr mit der Unkontrollierbarkeit ihrer Wirkung.
Als Filmemacher konnte auch er, ganz im Sinne der Propaganda der 20er-Jahre,
kein Interesse an einer individuellen Bildrezeption in stiller Versenkung haben son-
dern zielte mindestens auf die Zuschauermenge im Kinosaal. So erkannte er die
Verkniipfung von Technik und Physiologie im stereoskopischen Sehen erst, als sich
das Medium in Form der Offnung des 3D-Raums radikalisierte: 1947 brauchte man
weder Guckkasten noch Brillen fiir das raumliche Sehen. Eisensteins Vorstellung
einer Verfremdung des Zuschauers schien sich wenn schon nicht im gesellschaft-
lichen Raum so doch im Kinosaal realisieren zu lassen. Allerdings hatte es «fast
Symbolwert», so Eisenstein, «dass ausgerechnet die verfilmte Lebensgeschichte ...
des Robinson Crusoe das Beste ist, was wir bis jetzt gesehen haben.»*

23 Die Sowjetunion zwischen den Kriegen. 175 Photographien aus den Jahren 1917-1941. Ausgewihlt
und kommentiert von Daniela Mrazkowa und Wladimir Remes. Vorwort von Gerd Ruge. Ins Deut-
sche Ubertragen von Kurt M. Ruda, Oldenburg, Hamburg, Miinchen 1981, S. 14.

24 Proletarskoje Foto Nr. 1, Moskau 1931, S.58-59; Nr. 2, Moskau 1931, S.58-60 und Nr. 3, Moskau
1931, S.50-55.

25 Eisenstein 1988, S.196. Auslassung im Original.
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