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Margarete Vöhringer

Eisensteins Raumfilm, räumliches Sehen  
und Stereofotografie in Russland

Sergej Eisensteins Aufsatz zum Raumfilm

Ein Spinngewebe mit einer gigantischen Spinne hängt irgendwo zwischen Leinwand 
und Zuschauer… Vögel fliegen aus dem Zuschauerraum in die Tiefe der Leinwand. 
Oder sie setzen sich gehorsam auf einen Draht, hoch über den Köpfen der Zuschauer.1

Als Sergej Eisenstein 1947 seinen letzten Aufsatz Über 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 langjähriges theoretisches 

Schaffen auf den Punkt zu 
bringen. Raumfilm sei zwar 
eine völlig neue Form der 
Kinoerfahrung, stehe aber 
in der Tradition älterer 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 Aufhebung 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.2 Dabei 

1	 Sergej Eisenstein: Über den Raumfilm. In: Oksana Bulgakova (Hg.), Sergej Eisenstein. Das dyna-
mische Quadrat. Schriften zum Film. Leipzig 1988, S. 196–260. Erstmals in stark gekürzter Fassung 
erschienen 1948 in: Iskusstvo kino., Nr. 2 1948, S. 5–7.

2	 Die Einfachheit und zugleich analytische Schärfe seiner Ausführungen machen diesen langen Text 
äußerst lesenswert.

1 Filmstills aus Robinson Kruso von Aleksandr N. 
Andriyevsky, 1946
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finden auch seine bisherigen theoretischen Entwürfe zum Film ihren Platz: Liefert 
der Raumfilm eine Illusion der Dreidimensionalität, so beeindruckt der Stumm-
film durch die Bewegungsillusion. Eisensteins Montage der Attraktionen wird zwar 
nicht ausdrücklich benannt, aber als eine Form der «Zuschauerumzingelung» ver-
gleichbar öffentlichen Massenveranstaltungen beschrieben, die «durch ein dyna-
misches Spiel […] Paläste und Festungen, Brücken 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 über den von Leinwand und Mikrofon einge-
schnürten Zuschauer hereinbricht».3 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 früher nie 
erblickte, hinter der Leinwand sich auftuende Ferne», es drang «in uns mit einer 
zuvor nie so ausdrucksstark realisierbar gewesenen Heranfahrt».4

Die körperlich wirksame Dimension der Filmwirkung erstaunt vor dem Hin-
tergrund von Eisensteins früheren Schriften, in welchen er sich viel technischer 
ausdrückte, etwa wenn die Rede war von der «Formung des Zuschauers in einer 
gewünschten Zielrichtung»5 oder von der «Kopplung und Anhäufung von […] 
notwendigen Assoziationen in der Psyche des Zuschauers»6. 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 müde, genau das in seinem 
Raumfilm-Aufsatz zu behaupten: Film als eine sich gegen die anderen Gattungen 
durchsetzende Kunst müsse «Elemente unserer innersten, wesentlichen Bestrebun-
gen reflektieren»7 wie der Zirkus Resonanz in «den in unserer Natur verankerten, 
organischen Bestrebungen nach der möglichst vollständigen harmonischen Ent-
wicklung unseres Willens und unserer körperlichen Eigenschaften» findet, so ent-
spreche «das Prinzip der Dreidimensionalität im Raumfilm ebenso komplett und 
konsequent den in uns ruhenden Ansprüchen»8. Mit anderen Worten: Indem der 
Raumfilm auf natürliche Fähigkeiten des Menschen reagiert, ist er die Verwirkli-
chung von physiologischen Bedürfnissen und bietet damit die vollkommenste Il-

3	 Ebd. S. 216.
4	 Ebd. S. 201, Hervorhebungen im Original.
5	 Sergej Eisenstein: Montage der Attraktionen. In: ders. 1988, S. 10–16, Zitat S. 11. Erstmals veröffent-

licht 1923 in: LEF, Nr. 3, S. 70–75.
6	 Sergej Eisenstein: Montage der Filmattraktionen. In: ders. 1988, S. 17–46, Zitat S. 19. Übersetzt nach 

dem unveröffentlichten Manuskript. Oksana Bulgakowa beschreibt die Veränderung 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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lusion der Wirklichkeit. Wie aber musste ein Film beschaffen sein, um solch eine 
Wirkung auf seinen Betrachter auszuüben?

Mit dem Abend füllenden Spielfilm Robinson 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-
für notwendigen «Stereokinos» durch Semjon Ivanov wurde von niemand gerin-
gerem als Josef Stalin unterstützt. 1941 fand die erste Vorführung auf einer großen 
Glasleinwand statt, in einem eigens dafür eingerichteten Vorführsaal mit 176 Plät-
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 jährlich ein 3-D Film produziert.9

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

9	 J. Hoberman: Aleksandr Andrijevsky’s Robinzon Kruzo, in: Artforum, 2012.

2 Stereokino-Leinwand von Semyon Pavlovich Ivanov
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(Abb. 2), deren Reflektionen eine 3-D Illusion entstehen ließen, 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 räumliche Sehen

Eisenstein interessierte sich offenbar nicht für diese Details der Produktion, wenn 
er den 3D-Effekt in seinem Aufsatz einfach als «technisches Wunder» bezeichne-
te.10 Im darauf folgenden Abschnitt zur «Natur des rein technischen Phänomens 
Raumfilm» erklärt er dies damit, dass auch das Wissen um die tatsächliche Ent-
stehung des Realitätseffekts die Illusion nicht zu stören vermöge: «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 Gelatinebändern fixiert wurden».11 Mit 
der Entstehung des Raumeindrucks verfährt er ebenso, geht aber etwas genauer 
auf ihn ein und verweist auf das räumliche 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 räumliche Sehen physiologisch neu zu denken: Dass das Stereoskop in 
jedem seiner Okulare zwei unterschiedliche Fotografien darbot, beim Betrachter 
aber ein räumliches 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 verknüpfen musste. Prominent ausgeführt 
hat diesen aktiven Wahrnehmungsvorgang Hermann von Helmholtz 1865 als «ste-
reoskopisches Sehen».12 Das Stereoskop habe hiernach technisch hervorgebracht, 
was im Menschen natürlich veranlagt sei. Eisenstein verweist nun, ohne die beiden 
Initiatoren des Stereoskops aus dem 19. Jahrhundert beim Namen zu nennen, auf 
deren Erkenntnisse: Die räumliche Illusion entstehe «mit nichts weiter als dem klug 
erdachten Prozeß der Überlagerung zweier normaler flächiger Fotoabbildungen ein 
und desselben Gegenstands, die bloß gleichzeitig aus zwei sich ein klein wenig un-
terscheidenden Blickwinkeln aufgenommen wurden.»13

10	 Eisenstein 1988, S. 198.
11	 Ebd.
12	 Vortrag des Herrn Hofrath H. Helmholtz: Ueber stereoskopisches Sehen am 30. Juni 1865. In: Bei-

träge zu den Verhandlungen des naturhistorisch-medicinischen Vereins zu Heidelberg, 4. Band, März 
1865 bis Oktober 1868. Siehe auch Bernd Stiegler: Das Auge als Kamera und der synthetisierende 
Blick: Stereoskopie und Wahrnehmungstheorie, In.: Theoriegeschichte der Photographie, München 
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» für das Psychologische In-
stitut der Moskauer Universität.14 Hierzu hatte ihn Alexander Lurija motiviert, ein 
sowjetischer Psychologe und Anhänger 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.15 
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 gehörten. Erinnern wir nun noch die 
von Eisenstein wiederholt formulierte Vorstellung, der Raumfilm würde auf «in uns 
ruhende» Bedürfnisse reagieren, wird die Nähe zur Stereoskopie als technischer 
Äußerung eines natürlichen Wahrnehmungsvermögens 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 räumliche Sehen entsteht mithil-
fe einer technischen Anordnung und beruht dabei zugleich auf dem körperlichen 
Sehvermögen 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 überleben, de-
ren Struktur und Eigenschaften diesen sehr tief verankerten, inneren organischen 
Tendenzen und Bedürfnissen des Zuschauers und des Schöpfers entsprechen».16

Frühe Stereofotografie in Russland

Wenn dem so ist und der Raumfilm sein Modell im räumlichen Sehen der Stereosko-
pie hat, dann können die konkreten Vorläufer der 3-D Kinofilme in den zahlreichen 
Stereofotografien gesehen werden, die sich kurz nach Erfindung des Stereoskops auf 
der ganzen Welt ausbreiteten. Dazu gehörten neben den Sichtbarmachungen des 
Unsichtbaren der ethnographischen Fotografie auch der Fokus auf Details wie in 
den Genredarstellungen und das Interesse für sonst Verborgenes wie es die Aktfoto-
grafie ins Bild setzte.17 In Russland war die Situation zunächst nicht anders. Als Teil 
des schnell wachsenden internationalen Marktes für Stereofotografien bestehend aus 
professionellen Agenturen, Reisefotografen, Fotokatalogen und Apparateherstellern 
bot auch Russland einen Teil der genannten Motive wie ferne Länder, 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, München 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 Betrachtungsgeräte und Kist-
chen mit Stereofotografien gerieten in Umlauf, die es den Betrachtern ermöglich-
ten, sich die Bilder aus aller Welt oder aus ungewöhnlichen Welten ganz ungestört 
und im privaten Raum zu betrachten. Der Blick in den dunklen Kasten erweiterte 
dabei die Wahrnehmung über den persönlichen Erfahrungshorizont des Einzelnen 
hinaus, fokussierte ihn aber zugleich auf bestimmte, käuflich erwerbbare Darstel-
lungen und erlaubte nur die eine, in Serien angeordnete Sicht der Dinge.18 Dies 
änderte sich allerdings mit der zunehmenden Verbreitung der Stereokameras, die 
gegenüber den großformatigen Reisekameras recht kleinen waren und zudem den 
Vorteil wesentlich geringerer Belichtungszeiten hatten.19 So kam es zu einer Privati-
sierung des weithin kommerziellen Bildmediums, die das Bildrepertoire um alltägli-
che Momentaufnahmen erweiterte. Die Russische Fotografische Gesellschaft wurde 
gegründet, der zahlreiche Amateurfotografen angehörten, die im Eigenauftrag ar-
beiteten und vollkommen individuelle Bildwelten generierten. Die frühen Amateure 
kamen zwar primär aus Aristokratenkreisen, aber der weiteren Anwendung war An-
fang des 20. Jahrhunderts mit Erstarken des Bürgertums Tür und Tor geöffnet. Bald 
fotografierten auch Ärzte, Hofangestellte, Ingenieure. Ihre private Produktion von 
Stereofotografien hatte nun zweierlei zur Folge: Zum einen trug sie zu einer Verviel-
fältigung von Bildmotiven bei, zum anderen versetzte sie der Vorstellung von einer 
Kontrolle der Betrachter durch stereoskopische Bilder Risse. Dies wird besonders 
deutlich, berücksichtigt man neben dem offiziellen Kanon auch die unkommerzielle 
Amateurfotografie, wie sie sich in russischen Archiven finden lässt.20

Zwei Fotografen sollen hierzu kurz vorgestellt werden, da sie mit ihren Stereofo-
tografien den Übergang von der Zarenzeit in die frühe Sowjetunion abbilden. Ivan 
Avdonin, Knecht am Zarenhof, lebte in einem Vorort bei Moskau und fotografierte 
zwischen 1900 und 1940: Unscharfe Schnappschüsse von schwarz rauchenden Fab-
rikanlagen, erste Autofahrten, familiäre 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 revolutionären Unruhen zunächst 
einmal kaum verändert hat und dass die Revolution die Landbevölkerung 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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durch Russland und Europa dokumentieren, Familienmitglieder porträtieren, den 
Moskauer Alltag um 1900 festhalten und die Protestbewegungen ab 1905 ins Bild 
setzen (Abb. 6–9). Gerade letztere zeigen Ungewöhnliches: Statt orchestrierten 
Massendemonstrationen mit Plakaten sieht man zerstreute Menschenansamm-
lungen, ausgebrannte Fahrzeuge, verwüstete Wohnzimmer, junge Männerleichen 
im Schnee. Von Kälte, Armut, Einsamkeit erzählen die Bilder, nicht von der er-
folgreichen Niederschlagung der Aufstände 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 unspektakulären und sogar ernüchternden Alltagsszenen der Amateur-Ste-
reofotografen konterkarieren. 

3–5  Ivan 
Avdonin, 
Stereofotos 
(positiv) 
entstanden 
Anfang des 
20. Jhd., auf 
Glas 4,3 x 
10,6 cm
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Russische Avantgarde, Propaganda und Stereofotografie

Sergej Eisenstein erwähnte weder kommerzielle noch private Stereofotografien, um 
die ihn so beeindruckende Raumwirkung des 3-D Kinos herzuleiten. Dies könnte 
daran gelegen haben, dass die Jahre, in welchen Eisenstein seine filmtheoretischen 
Gedanken entwickelte – die postrevolutionären 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 Verhältnis von Fotografie und 
Wirklichkeit im Gange war, zu dem auch das stereoskopische Sehen einen Beitrag 
hätte leisten können. Stattdessen waren die bekanntesten unter den Avantgardisten 
darum bemüht, anhand ihrer Arbeiten in Fotografie und Film die Manipulierbar-
keit sowohl der technischen Medien als auch der natürlichen Fähigkeiten 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.21 
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, München 1973.

6–9 Sergeij Chelnokov, Revolution 1905 (Stereopaar nicht erhalten)
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der Bevölkerung unterstellend befand er: «Wir sehen das Vertraute nicht mehr, wir 
sehen es nicht, sondern wir erkennen es wieder»22. 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 Die Generallinie erzählte die Zwangskollektivierung als selbst gesteuerte 
Optimierung des Menschen und seiner Umwelt (Abb. 10). Diese Möglichkeit zur 
Selbstveränderung wurde konkret, als sich ab Mitte der 20er-Jahre die Faktogra-
phie, Faktomontage und die Produktionskunst-Bewegungen dafür einsetzten, je-
den Arbeiter in einen Produzenten und damit auch einen Künstler oder Fotografen 
zu verwandeln. Im ganzen Land wurden Film- und Fotoclubs gegründet, um die 
neuen Techniken zugänglich zu machen. Alle Sowjetbürger sollten die Möglich-
keiten der Wirklichkeitskonstruktion durch technische Bilder kennen lernen. Im 
stereoskopischen Sehen mit seiner physiologischen Erklärung des Sehens als einer 
Fähigkeit, die die Wirklichkeit im Kopf entstehen lässt und nicht bloß abbildet, 
hätten die Avantgardisten ihre Ideen geradezu in der Natur des Menschen bestätigt 
gefunden.

Doch dazu kam es nicht, die Aufklärungsbewegung 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 schließlich kulminierten diese Zensur-Bemühungen in der Gründung der 
Agentur Sojusfoto. Infolgedessen wurden nicht nur die öffentlich sichtbaren Bil-
der sondern auch die verfügbaren Apparate massiv reduziert und vereinheitlicht, 
wobei die Stereofotografie weiterhin keine Rolle für die Bildpropaganda spielte. 
Vermutlich passte sie nicht zu der offiziellen Ausrichtung der Zeit auf eine effektive 
Kommunikation zu den Massen, die mit öffentlich aufgestellten Bildwänden, mit 

22	 Viktor Schklowskij: Die Auferstehung des Wortes, Moskau 1914, zit. n. d. Übers. in Hubertus Gass-
ner: Rodcenko – Fotografien, München 1982, S. 64.

10 Stills aus Die Generallinie von Sergej Eisenstein, abgebildet im Artikel «Näher zum
Fakt» von Ossip M. Brik, 1927
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11 Proletarskoje Foto Nr. 1, Moskau 1931, S. 58
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Agit-Vitrinen und mit Agit-Zügen arbeitete.23 Wie sollte hierzu eine individuelle 
Rezeption von Bildern in kleinen Guckkästen passen, die noch dazu aus privater 
Hand kamen? Ebenso wahrscheinlich ist aber auch der schlichte Mangel an neuen 
Geräten. Nach Jahren des inneren Aufbaus einer neuen Gesellschaftsordnung öff-
nete sich die Sowjetunion erst Anfang der 30er-Jahre der westlichen Welt, erwei-
terte ihre diplomatischen Beziehungen und ließ verstärkt Importe von technischen 
Hilfsmitteln zu. Hieraus würde sich erklären, weshalb 1931 in den ersten drei Aus-
gaben der Zeitschrift Proletarskoe Foto die Stereofotografie als eine neue, ausländi-
sche Fototechnik wieder neu entdeckt wurde.24 Auf insgesamt 16 Seiten wird die 
Stereokamera der Firma Leica, ihre Optik, der Entwicklungsprozess, das Betrach-
tungsgerät und das allem zugrunde liegende stereoskopische Sehen ausführlich 
vorgestellt und erklärt (Abb. 11). Gerade so, als hätte 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 tatsächlich verfügbar waren, lässt sich dem Artikel nicht entnehmen. Es ist 
aber davon auszugehen, dass sowohl die arbeitende als auch die gebildete Öffent-
lichkeit das Verfahren spätestens jetzt sehr wohl kannte. Auch Eisenstein.

Nach diesem Exkurs in die Geschichte der Stereofotografie ist es möglich, die 
Rolle derselben für Eisensteins Aufsatz zum Raumfilm neu zu bewerten. Seine Ig-
noranz gegenüber den massenhaft verfügbaren 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 
Verknüpfung von Technik und Physiologie im stereoskopischen Sehen erst, als sich 
das Medium in Form der Öffnung des 3D-Raums radikalisierte: 1947 brauchte man 
weder Guckkästen noch Brillen für das räumliche 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.»25  

23	 Die Sowjetunion zwischen den Kriegen. 175 Photographien aus den Jahren 1917–1941. Ausgewählt 
und kommentiert von Daniela Mrazkowa und Wladimir Remes. Vorwort von Gerd Ruge. Ins Deut-
sche Übertragen von Kurt M. Ruda, Oldenburg, Hamburg, München 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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