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Provozierendes zu den Provokationen der stereoskopischen Bilder

Brigitte Burgmer

Ich weifld nicht, ob es Zufall ist, dal ich Gber die Holo-
graphie auf die viel dltere Schwester Stereoskopie
gestoRen bin in dem Augenblick, wo die amerikanisch-
chinesische Coproduktion Nimslo einen Kameratyp auf
den Markt bringt, der es wieder dem Laien mdgilich
macht, Raumbilder herzustellen, die ohne Gerét
betrachtet werden konnen. Diese Kamera ist eine Revo-
fution und gleichzeitig ein Flop, da die Qualitat der
Ergebnisse soviel zu winschen Ubrig 1803t daf? die
Kamera —wie es im Augenblick scheint— vom breiten
Publikum nicht angenommen wird und damit der 3-D-
Fotografie noch kein allgemeiner Durchbruch gelingen
wird.

Wenn ich hier Uberlegungen zur heutigen, technikorien-
tierten Raumfotografie einiger exklusiver Spezialisten
anstelle, so tue ich dies unter der Perspektive einer
zukinftigen Medienlandschaft in 3 D. Versuchen wir
also, in der vierten Dimension zu denken.

Es gibt sicher stereoskopische Fotografen, die sagen
werden, den Flachbildern, wie sie sie nennen, fehle
etwas: die dritte Dimension! Jedoch: Wieso sollen Bil-
der rdumlich sein? Das Rdumliche ist eine Qualitat
unter vielen in der Wahrnehmung. Wie stark Réaumiich-
keit erfahren wird und welcher Art die Erfahrungen des
Subjekts sind, ist nicht einfach zu vermitteln; dennoch
méchte ich hier einige mir aligemeingiltig erschei-
nende GesetzmaRigkeiten analysieren und bewerten,
die sich bei Raumbildern zeigen und die den Stereosko-
pie-Fotografen geldufig sein mogen.

Das Sehen und das Bildersehen sind zwei grundver-
schiedene Situationen der Beziehung unserer Vorstel-
lungskrafte auf visuelie Gegebenheiten. Und auch die
ermdglichen Bildvorlagen unterscheiden sich voneinan-
der. Es wird also die Rede sein von der Wahrnehmung
der Welt, vom Spiegelbild, sog. .Flachbildern”, stereo-
skopischen Bildern alter und neuer Art und ihrer Kon-
kurrenz, den Hologrammen.

Ich mufR dabei vorwarnen: Diese kritische Untersu-
chung der Eigenart von stereoskopischen Bildern, die
ich gesehen habe, legt die Annahme nahe, daf ich sie
grundsatzlich ablehne. Das ist nur halb richtig. Aller-
dings glaube ich, daB die Stereo-Fotografie einige Wir-
kungen und GesetzmaRigkeiten hat, die uns bei den bis-
herigen Sehgewohnheiten noch eine Weile befremden
werden. Die Raumfotografen werden das Gegenteil
behaupten wollen, namlich, wie unwirklich das Flach-
foto doch sei. (DaB es von diesen Billionen gibt, scheint
sie nicht davon abzuhalten!) Meine Formulierungen und
Bewertungen kénnten Ubertrieben wirken; ich benutze
sie, 1) um - wie das stereoskopische Bild selbst Merk-
male scharf und kiar herauszuarbeiten, 2) um Kenn-
zeichnungen zu finden fur den Umgang mit diesen Bil-
dern unter der Perspektive, dafd sich die Raumbilder im
Alltag durchsetzen. Ich muf} auch vorausschicken, daf
ich mich nicht auf technische Funktionen und Gesetze
der stereoskopischen Fotografie beziehen werde. z.B.
auf das Problem des .Bildzerfalls”, weil grundsétzliche
Uberlegungen dadurch verhindert oder erschwert wer-
den.

Bei den stereoskopischen Bildern, die streng nach den
Regein gemacht sind —ganz deutlich wird dies bei den
Nimslo-Fotos- sind alle Bildgegensténde gleich scharf,
gleich isoliert, gieich wichtig; damit sind alle Gegen-

stdnde gleich eklatant! Der eine, weil er von den ande-
ren ist; der andere, weil er hinter den anderen ist. Sie
dréngeln sich quasi alie nach vorn. Eine Hierarchisie-
rung der Bildinformation geschieht auf einer Haupt-
achse, und zwar dem Betrachter entgegen. Dabei wer-
den die Flachendimensionen unwichtig. Uberspitzt
gesagt: wahrend eine gelungene Fldchenkomposition
ein Konigreich ist mit einer Rangordnung der Bildinfor-
mationen {in verschiedenster Hinsicht), gleicht das ste-
reoskopische Bild einer modernen Hollywood-Gesell-
schaft von eitlen Individuen, die sich gleichzeitig in den
Vordergrund spielen.,Etwas K&mpferisches entsteht
aus dem beliebten Prinzip der Uberschneidung der ein-
zelnen Schichten: Baum Uberschneidet Reh, Reh Uber-
schneidet Baum, Baum Uberschneidet Badume... eine
ewige Ausiéschung der anderen Gegensténde, die den-
noch gezeigt werden sollen - als dahinter! Wobei einer
immer gewinnt: das Geldnder an der vordersten Frontli-
nie. Durch diese Gestaltung entsteht der Bihnencharak-
ter der Stereo-Fotografie. Die klare Schichtung in Vor-
der-, Mittel- und Hintergrund bewirkt bei den konventio-
nellen Bildern noch etwas anderes, das von weiterer
Wichtigkeit ist: die Zwischenrdume zwischen den
Gegensténden erscheinen merkwirdig leer; diese
Leere wird einem unbewul3t deutlich und wirkt
erschreckend. Es sieht tatsachlich so aus, als wirde bei
vielen stereoskopischen Bildern dieser Leerraum ange-
falit mit immer neuen Staffagen, so als empfinde man
einen ,horror vacui”! {ich bekomme immer Lust, in sol-
chen Biidern aufzurdumen, z. B. den HolzstoR da vorne
wegzuschaffent)

Bilder solcher Machart reduzieren sich auf ein
Ambiente mit ,Scheiben und Leerrdumen”. Natrlich
kann man das bei den klassischen stereoskopischen
Bildern in der Scharfe nicht sagen, denn die Bildgegen-
stande wirken hier plastischer als bei den Nimslo-Fotos.
Wahrend jedoch bei den Nimslos die verbesserungs-
wiirdige Kameratechnik und Reproduktionsart den
Scheibeneffekt zwangsidufig herbeiflihren, erzeugen
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die Fotografen der stereoskopischen Fotografie nach
Konvention den Guckkasten-Effekt durch Staffelung
freiwillig.

Wo bleibt da der Raum?

Die eben angesprochene Leere hat nichts Meditatives
oder einfach Erfiilites. Die Dinge flllen zwar den Raum,
sie schaffen es hingegen nicht, ihn zu beleben. Gegen-
stand und umgebender Raum bleiben isoliert, wie
feindlich zueinander, denn es fehit den Bildern das ..sfu-
mato”. Der Schmelz. Das Malerische. Das Warme,
Lebendige, ein Kleister”.

Wenn wir ein Gemalde der Renaissance betrachten, fin-
den wir zum ersten Mal wieder seit der Antike eine
rdumliche Darstellung von Landschaft; der Raum, —und
das war damals hauptsachlich ein kultivierter Natur-
raum mit kleinen eingebetteten Stadtstrukturen—,
erweckte nach Jahrhunderten wieder das Interesse der
darstellenden Kinstler. Mathematiker und Kinstler wie
Leonardo oder Durer haben, wie wir wissen, ein rdumli-
ches Darstellungssystem entwickelt, das dem Betrach-
ter die Hlusionierung von Tiefenraum gestattet. Dazu
gehorte jedoch nicht die zentralperspektivische Kon-
struktionsmethode allein, sondern auch andere Darstel-
lungsmodi: die Gegenstédnde werden nach hinten hin
kleiner, aber auch unscharfer, und wir knnen —geman
den Gesetzen der Wahrnehmung- einen Gradienten
der Verkleinerung von Textur zur Tiefe hin feststellen.
Z.B. bei der Struktur von Feldern, die sich in der Ferne
zunehmend verliert. Dariber hinaus entwickelte Leo-
nardo aus der Erfahrung des Lichts in ltalien eine Luft-
perspektive entlang einem Gradienten von leuchtender
Lokalfarbe vorne bis hin zu blgulichen Tiefenzonen, die
Dunst am Horizont suggerieren. Die Gegenstande ver-
lieren dort auch ihre harte Kontur, verschwimmen, ver-
schmelzen. Die Ferne ist malerischer als die Nahe. Leo-
nardo schuf ein Aquivalent fir Wahrnehmungsmuster.

Selbst bei stereoskopischen Bildern, die nicht vorrangig
nach dem Prinzip der Uberschneidung komponiert sind,
fehlt den Bildern etwas Verbindliches. Denn die Wert-
schéatzung der absoluten Tiefenscharfe verleiht den
Gegenstanden eine eigentimliche, ich méchte sagen,
.kristalline” Beschaffenheit. Fast prismatisch treten uns
alle Gegenstandsebenen entgegen. Indem alle Gegen-
stande scharf gezeichnet sind, sind sie irgendwie hart.
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Sie scheinen trotz der verschiedenen Stofflichkeiten
von Gras, Haut, Metall etc. im Material Ubernatirlich.
(Daf3 hierin auch ein Genuf} der stereoskopischen Bilder
—-besonders im Makrobereich- liegt, sei am Rande
bemerkt). In diesem Punkt dhneln die stereoskopischen
Bilder den Hologrammen, die -Lichterscheinung ihrer
Natur nach- dazu tendieren, die Stofflichkeit zu negie-
ren, d. h. zu immaterialisieren. Dazu tragt viel die Farb-
verfremdung in rote oder griine Bilder durch die jewei-
lige Lasertechnik bei; die Differenzierung der Textur
wird durch alles Gberziehende Spektralfarbigkeit oder
monochromatisches Licht beeintrachtigt, wenn nicht
verhindert. Selbst wenn wir diese technische Eigenart
aufder acht lassen, haben die wenigen Hologramme in
natlrlichen Farben als Lichtplastiken eine ganz eigene
Materialitét, die sich gegen die dargestellte, abgebildete
Stofflichkeit von Haut und Haaren durchsetzt. Das ist
eine Abstraktion in der Holographie.

Das stereoskopische Bild ist in seiner Scharfe ohne
Geheimnis, — offen legt es die Gegenstande vor uns hin,
entbl6ft sie bis in den letzten Winkel und bis zum letz-
ten kleinsten Haar. In dieser BloRstellung ist das Foto
wie ein Striptease! Oder wie Wissenschaft, die ihre
Gegenstande klar und ntichtern sehen will. Darin liegt
eine praktische Anwendung der Stereofotografie wie
der Holographie. Naturlich ist diese Brillanz auch ein
Ausdrucksmittel, das grof3e Schonheit beinhalten kann,
ohne Zweifel.

Von diesen asthetischen Méglichkeiten abgesehen, ist
die Stereofotografie per se ein Hyperrealismus, der die
Realitdt noch Ubertrifft; sie eilt der Realitat quasi voraus.
Anders das Flachfoto:

Die Zusammenziehung der Raumebenen im Flachfoto
ruckt die Gegensténde ndher zueinander; sie sind in der
Bildebene familiar und kommen damit uns als Betrach-
ter ndher. Das Auge ruht auf dieser Bildflache, die in
sich Nahes und Fernes vereint. Die Zweidimensionalitdt
hat etwas Beruhigendes, insofern sie eine durch die
Technik der Aufnahme bewaltigte ,Weltsicht” prasen-
tiert. Ich spreche jetzt nicht vom Thema, das uns erre-
gen, aufregen kann, sondern von der Erlebnisqualitat
eines thematisch nicht aufriihrenden Bildes. Jedes Foto
zeigt durch seine Festlegungen eine Weltsicht, ndmlich
die des Fotografen. Die Verschmelzung im Flachbild,
das, was ich als das ,Familidre” bezeichnen mochte,
entsteht durch das Raumkontinuum. Die Kontinuitdt von
Raum bleibt gewahrt als einheitliches Ganzes durch
gradielle Abnahme von Grofde, Textur, Farbklarheit, usw.
Und Zwischenrdume sind keine Leerrdume fur sich,
sondern ein Teil dieses ganzen, einheitlichen Konti-
nuums.

Die Gegenstdnde wirken in der Zweidimensionalitit
bescheiden ausgedehnt, — zugegebenermalfen. Sie
erscheinen nicht eigentlich plastisch, womit die eigene
Ausdehnung der Gegensténde gemeint ist. Merkwirdi-
gerweise wirken die Gegensténde in gestaffelten ste-
reoskopischen Bildern jedoch nicht immer plastischer;
obwohl sie eine Menge Raum um si&h herum haben,
der dem Betrachter deutlich wird, defen sich die
Gegenstande nicht so aus in den Raum, wie man es bei
einem Raumbild erwarten konnte.

Das Gehirn entziffert nun beim Flachbild mit dem ererb-
ten und erlernten Instrumentarium diese Codes, die ihm
als Aquivalent von Realitat geliefert werden; das Gehirn
korrigiert z.B. selbstverstandlich die GroRenverschie-
bung, wenn ein 9x12-Foto betrachtet wird. Wir krie-
chen in Gedanken in die zweidimensionalen Bilder hin-
ein und gehen in ihnen spazieren. Das Ferne holen wir
uns durch die Fantasie heran, es drangt sich uns nicht
auf.

Die stereoskopischen Bilder hingegen springen uns von
einem Bildtréger an, von dem wir wissen und sehen




konnen, dafd er Flache ist! Aus dieser Flache I6sen sich
Objekt- und Raumschichten einzeln heraus und ver-
lagern sich verschieden weit nach hinten oder sogar
nach vorne, wie bei geschickten Grafiken in Anagly-
phenverfahren oder bei reellen Hologrammen. Sie rei-
chen also Uber die Bildebene nach hinten, bzw. nach
vorne hinaus. Ist das realistisch?

ich denke, dies ist eine eigentliche Irritation der stereo-
skopischen Biider: die unaufgeldste Spannung zwi-
schen zweidimensionalem Bildtrager, den wir vor
Augen haben, und dreidimensionalem Bild, das die
Bildebene transzendiert.

Fur mich besteht ein genereller Widerspruch zwischen

Bild (als Flache) und solcherart Rdumlichem in der Dar-
stellung. Dreidimensionale Bilder, diese Zwitter, ordnen
sich ein zwischen die Bereiche Grafik/Malerei und Pla-

stik.

Die Bildebene als Fiache verschwindet allerdings, wenn
wir das Foto als Sttick Plastik vernachléssigen und uns
der Imagination der Bildvorsteliung tiberlassen. Dann
sind wir mit den Vorstellungskréften ganz beim Bild, ich
meine, wir sind in Gedanken nicht mehr bei der Realitat
des Stiickes Leinwand oder Fotopapier, das wir anfas-
sen, wir setzen unseren ,GedankenfuR” in das Raumbild
hinein. Das ist die Faszination in 3 D. Jedoch nur
scheinbar befinden wir uns dann in einer Wahrneh-
mungssituation. Nehmen wir das Wort ,Wahrnehmen”
wortlich, so meinen wir ein Foto eher fur ,wahr” neh-
men zu kénnen, wenn es der direkten, rdumlichen
Anschauung zu gleichen scheint.

Aber weder das Flachfoto noch das Raumfoto ist mit
der direkten Wahrnehmung identisch. Nichts ist ihr
gleich.

An dieser Stelle bietet sich ein Vergleich mit der Holo-
graphie geradezu an. Das Hologramm bringt sich als
Bildtrager im Augenblick der holographischen Lichter-
scheinung zum Verschwinden, da der Film transparent
ist. Wir schauen beim virtuellen Hologramm durch den
Film hindurch, und der holographische Gegenstand
scheint frei im Raum dahinter zu schweben. Beim reel-
ien Typ des Hologramms kdnnen wir sogar probeweise
den vom holographischen Bild erfiillten Erfahrungsraum
vor der Bildflache Uberpriifen und - greifen ins Leere!

Die halb virtuellen, halb reellen Hologramme stelien
eine gewisse Irritation dar, da sie die Bildebene zu
durchschneiden scheinen. Es hdangt Ubrigens bei der
Prasentation von Hologrammen beziiglich der perfekten
lllusionierung viel von der geschickten Ausleuchtung
ab, die im besten Fall den Bildtrdger ganz verschwinden
[8R3t.

Hologramme formen ubrigens die Plastizitat der Kérper
mehr als daR sie den Raum betonen. Die Holographen
sprechen davon, daB sie das Licht im Hologramm
modellieren (,to sculpture the light”). Dies bezieht sich
auf die holographische Erscheinung als Ganzheit.
Raumdarstellungen werden in der Holographie am héu-
figsten gegliedert durch zentralperspektivische Gestal-
tungsmuster, wie ich sie bezuglich der Malerei
ansprach. Bisher lieben die Holographen das Anschnei-
den der Gegenstdnde und die Uberschneidung als
Gestaltungsmittel nicht sonderlich, obwohi sie kein Pro-
blem darstellen; sie bringen die Gegensténde entweder
ganz oder als Teile ganz, wie bei einem Portrait, und
plazieren sie gerne in der Bildmitte. Der die holographi-
schen Gegensténde umgebende Raum ist meist dunkel
- aus technischen Griinden, denn der holographische
Gegenstand ist eine Lichterscheinung, und Licht stelit
sich am besten dar in Dunkelheit. Dieses Dunkel
erscheint mir jedoch angefllit, es ist erfllit mit der Aus-

strahlung der Objekte. Sie dehnen sich aus mit einer
Aura, besetzen die Dunkelheit und geben ihr Leben.
{(Natdrlich tun das nicht die Gegenstadnde, sondern wir
mit unserer Fantasie, indem wir die Gegenstdnde wei-
terdenken kénnen, potentiell.)

Die Zwischenrdume stereotypischer stereoskopischer
Bilder werden nicht auf diese Weise angefullt mit
Leben, mit Sinn, da jede Situation sich dem Betrachter
sofort offen darlegt, zwar mit dem beschriebenen Ver-
steckspiel der Uberschneidung, aber dennoch als Ganz-
heit in der Uberschneidung, der Ekiatanz.

Das bedarf einer kurzen Erlduterung. Anschneiden von
Gegenstanden gibt zwei Hinweise in réumlicher Hin-
sicht: einmal sehe ich das Vor- und Hintereinander von
Personen und Sachen; zum anderen nehmen wir an,
dal diese angeschnittenen Personen und Sachen nicht
Stiickwerk sind, sondern sich hinter dem Verbergenden
fortsetzen nach rechts oder links, denn, was ange-
schnitten ist, wird zu Ende gedacht, vom Verstand
erganzt. Diese Ausdehnung, Vervollstdndigung der
angeschnittenen Gegenstdnde vollzieht sich gewisser-
mafen in den zwei Dimensionen der Flache. Die Plasti-
zitat dieser Gegenstande, ihre Dreidimensionalitat, ver-
nachisssige ich bei diesem Gedankengang. weil ich
glaube, daf bei den stereoskopischen Bildern mit rdum-
licher Schichtung von den Zwischenrdumen als Leer-
rdumen eine Wirkung auf die Gegensténde ausgeht: im
Kontext der betonten ,leeren” Zwischenrdume
schrumpft die Dreidimensionalitat der Gegenstande
scheinbar zusammen! Das Schablonenhafte der ste-
reoskopischen Bilder, insbesondere der Nimslo-Fotos,
erklart sich, —unabhéngig von den technischen Voraus-
setzungen-—, aus dieser Dominanz der R&umlichkeit als
Leere.

Diese aber entsteht zwangslaufig bei Tiefenscharfe von
0-c0. Wenn es keine Hierarchisierung der Scharfe gibt,
sind alle Gegensténde scheinbar gieich nahe und pra-
sent, denn Nahes und Fernes werden in einem Augen-
Blick erfal3t.

DafR die Wahrnehmung von Realitdt anders funktioniert,
ist allgemein bekannt, auch wenn diese Sachlage nicht
so einfach ist, wie sie aussieht. Meine Umgebung ist
mir als Ganzes bewulfdt, auch wenn ich stdndig fokus-
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siere und andere Raumschichten ins Auge fasse. Die
Schnelligkeit, mit der das geschieht bei einem gesun-
den Auge, 18Rt zwar in einer Art Zeitaufhebung die
Gegenstandswelt in der Wahrnehmung ganzheitlich
sein. Dennoch folgt daraus: Schérfe und Unschérfe
sind gleichermalen konstituierende Komponenten der
Weltsicht. Wirklich entscheidend aber ist Folgendes:
obwoh! wir stdndig in den Raumebenen hin- und her-
hipfen, fuhrt die Akkomodation nicht zu einer Schich-
tung des Raumes im Sinne von Schablonen und Schei-
bletten, — sondern zur Installierung von Ferne und Néhe
als kontinuierlichem, sprich: gelebtem Raum! insofern
mochte ich behaupten, wir sehen nicht so rdumlich wie
die Stereoskopie-Fotografen annehmen mégen und in
Bildern produzieren.

Fokussieren in der Wahrnehmung ist darliberhinaus ein
willkdrlicher und unwillkrlicher, hdchst bewegter und
bewegender Vorgang, der von inneren und dul3eren
Reizen geleitet wird; Reizendes im physiologischen wie

psychologischen Sinn wird in Augenschein genommen;

das sind die Dinge, die uns interessieren, wie die fran-
z0sischen Kaffeetassen in der Auslage eines Porzellan-
geschéftes oder Dinge, die sich uns aufdrdngen ohne
bewufte Aufmerksamkeit, z. B. die giftgrine Irokesentri-
sur eines jungen Mannes auf der Straf3e.

Ich mochte an dieser Stelle etwas ausfihren zum Zei-
chencharakter der Fotos und zu der verschiedenen
Wirklichkeitsnahe anderer Bildsorten; es handelt sich
um ein altes Problem: die Realismus-Frage.

Nehmen wir die Hohlenmalerei mit einem Buffel und
ein niederlandisches Stilleben der ,trompede I'oeil”-
Malerei mit Fasan. Beide Bilder enthalten ein Tier und
sind dennoch vollkommen unterschiedlich auf Leben
bezogen, denn der Niederldander brauchte nicht das
Beschworungsritual, um seinen Magen zu flllen. Beide
Beispiele sind Gemélde und als solche wieder gleich,
namlich in bezug auf ihren Zeichencharakter. Weder
der Hohlenmaler noch der niederlandische Meister
haben Abbilder geschaffen, auch wenn die scheinbare
Naturtreue des Stillebens dies nahelegt. Bei etwas
genauerem Hinsehen wird man konzedieren missen,
daf die tonige Farbigkeit insgesamt (oder in anderen
Gemalden die Farbenpracht von Blumen und Friichten)
Ubertrieben ist, — besonders die tibergrofie Schéarfe, mit
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der alle Details liebevoll durchgezeichnet sind, deutet
auf einen dhnlichen Hyperrealismus hin, wie er stereo-
skopische Bilder auszeichnet: Ich denke an die
beriihmte Fliege. die sich auf der ,Nature morte” nie-
dergelassen haben soll. Eine der vielen Legenden der
Geschichte des Geniekulites.

Ein solches Bild hat mit der Abstraktion der H6hlenma-
lerei, die die Vielfalt des wirklichen Buffels auf eine
pragnante Kurzformel bringt, nichts gemein.

So unterschiedlich die Bilder sind, eines haben sie
gemeinsam: zur Wirklichkeit haben die beiden Gemél-
desorten nur mehr oder weniger Bezuglichkeit.

Das einzige Abbild im eigentiichen Sinne ist das Spie-
gelbild, das eine Ortung der Gegenstédnde im umge-
kehrten Spiegelraum erlaubt und die direkteste, not-
wendigste Verknipfung von Realitdt und Bild darstellt,
die es bis heute gibt. — Wir sehen in den Spiegel: der
Spiegel verschwindet, obwohi er durch den metalli-
schen Glanz gesehen werden kann; aber die Aufmerk-
samkeit richtet sich auf das Bild. Wirklichkeit, Spiegel-
flache und rdumliches Spiegelbiid stehen in einer merk-
wiirdigen, kaum faRbaren Beziehung zueinander, bei
der das Bildliche der Realitat zum Zwilling wird. Hinzu
kommt die Bewegung, eine in Zeit und Ort synchrone
und lebendige Bewegung: Ich mul} beim Spiegelbild
dabei sein, und es folgt willig den nérrischen Verren-

Diese Kaustat von Realitat und Bild verbindet das Spie-
gelbild allerdings mit dem Foto und dem Film, die
gemeinhin als die Abbilder von Realitédt betrachtet wer-
den. Fotos und Filmbilder haben Uber den Belichtungs-
vorgang und chemische Bearbeitung denn auch tat-
sachlich einen notwendigen physikaiisch-chemischen
Zusammenhang mit der Realitat, die auf der Emulsion
eines Stlickes Plastikfolie erscheint. Die ziemlichen
Ahnlichkeiten mit dem, was abgelichtet wurde, machen
die meist naive Einsteliung zu diesen Bildern verstand-
lich: so war es damals —oder jetzt eben vor ein paar
Minuten—, denn das Sofortbildverfahren und Video
riickten das Foto- und Filmbild in die N&he der Syn-
chronizitdt des Spiegelvorgangs, wobei Video in der
.Closed-Circuit-Installation” die Zeit sozusagen ganz
aufhebt.

Dennoch sind Foto- und Fiimbilder keine Abbilder von,
sondern Zeichen fir Realitdt. Oft Gbrigens sehr genaue,
wenn es darauf ankommit, wie bei kompetent gemach-
ten Dokumentaraufnahmen.

Der Zeichencharakter von Flachfotos bezieht sich auf
die Codierung fotografisch aufgenommener, realer
Obijekte, die wir im Foto als solche wiedererkennen,
obwohl wir auf ein Stiick Kunststoff-Folie schauen, das
eine perlartige Oberflache und verdnderbare Farben
hat, viel, viel kleiner ist als die Wirklichkeit, die es meint,
und —~ eben flach! Trotz dieser Ubersetzung in Zeichen
sagt jeder: ,Sieh mal, da bin ich!” und zeigt auf das
omindse Stick Plastik. Zwar ist ein Fotoportrait der
auReren Wirklichkeit viel verwandter als ein Portraitge-
malde, - ein ,Stick Realitat” ist es jedoch nur dem nai-
ven Verstandnis von Bildern. Dabei rede ich noch nicht
einmal von den moglichen gestalterischen Manipulatio-
nen, die beim Fotografieren oder im Labor vorgenom-
men werden kénnen, sondern nur von den ndtigen
Manipulationen im urspringlichen Wortsinn der ,Hand-
habungen” wie Blendenwahl, Einstellung der Scharfen-
tiefe oder Belichtungszeit, usw.

Daf das Auge keine Kamera ist, brauche ich hier nicht
weiter auszufihren. Die synthetisierenden Funktionen
des Gehirns lassen den Vergleich mit der Kamera nicht
zu. Nicht aufgeklart sind bisher die komplizierten Vor-
gange der ReizUbertragung von den Nervenzellen ins
Gehirn, ihre Umsetzung in elektromagnetische Impuise,




das Zusammenwirken der verschiedenen Gehirnzen-
tren, geschweige das Umschlagen in eine {immate-
rielle?) Vorsteliung.

Nebenbei gesagt, gibt es eine holographische Theorie
Uber die Gehirntatigkeit (s. Pibram-Texte weiter hinten).

Dennoch kénnen wir Gber die Phdnomenologie feststel-
len, daf® das Gehirn auch Bildsituationen, die nicht drei-
dimensional, sondern flach abgebildet vorliegen, nach
denselben GesetzmaRigkeiten decodiert wie in der
direkten Wahrnehmung, eben entlang den Tiefengra-
dienten der GréRenabnahme, der Abnahme von
Scharfe, Verkleinerung der Textur und Farbverénde-
rung, —die alle unter Perspektivgesetze fallen—, und
auch durch das Phanomen der Uberschneidung. Das
binokulare Sehen gehdrt in diese Aufzdhlung hinein als
Faktor unter vielen; wahrend wir auf der Seite des
Objekts eine ganze Reihe von Faktoren finden, die
Raumlichkeit suggerieren, ist die Tatsache der Zweidu-
gigkeit auf Seiten des Subjekts zwar eine wichtige
Bedingung, jedoch nicht alleinige Ursache fiir Raum-
lichkeit in der Wahrnehmung.

Die stereoskopischen Fotografen, welche von der
Junnatirlichen Beschrankung auf die ‘eindugige” Abbil-
dung” sprechen, verabsolutieren aber gerade diesen
einen Faktor und praferieren dazu das Vor- und Hin-
tereinander von Personen und Sachen. Augenschein-
lich niitzen jedoch keine zwei ,Augen” an der Kamera
und keine vier oder mehr, um den bildlichen Eindriicken
der direkten Wahrnehmung nahezukommen. Dement-
sprechend kann es keine —ich zitiere— ,naturwahre” und
.zweifelsfreie” Darstellung geben.

Wenn nun Raumlichkeit im 3 D-Foto dergestalt konsti-
tuierend fiir die Bildgestaltung wird, dominiert sie alles
andere! Das liegt meines Erachtens bei den stereosko-
pischen Bildern vor: sie sind —wdértlich genommen-
Jpenetrant”. Die eindringliche, Ubersteigerte Verrdumli-
chung der Bilder mochte ich eine ,Anbiederung” an die
Realitdt nennen, welche die Bilder nachahmen wollen,
obwobhl sie Zeichen sind.

Der gesamte Trend einer so verstandenen Realistik
zeigt, daf die Betrachter, wenn nicht sogar die Herstel-
ler, das Verstandnis vom Zeichencharakter der Bilder

verlieren. Wobei ich bei jedem Einzelnen unterscheiden
méchte zwischen der intellektuellen Grundeinsicht in
die vielzitierten ,Manipulationen” und dem bewul3tlosen
alltaglichen Umgang mit Bildern von Realité&t.

Die stereoskopischen Reise-Bilder sollen Surrogat der
Realitat sein: ,Da kann man ja fast das Fahrgeld sparen,
wenn man diese Bilder sieht!” Fast, eben nur fast, kann
man sich das Fahrgeld sparen, denn die Welt sehen
und erfahren ist mehr als Bilder anschauen.

Erfahren” war friiher wortlich zu nehmen, hatte also zur
Voraussetzung, dak man seinen Sessel verlieR und sich
auf Fahrt begab. Das tun die Produzenten von Fotos
auch, nicht aber die Rezipienten. Man sollte sich ernst-
haft tiberlegen, welche Konsequenzen die Tatsache hat,
daf der derzeitige amerikanische Prasident die wichtig-
sten sowjetischen Politiker in Realitét nie personlich
erlebte, sonder in Bildaufzeichnungen sieht!

Natirlich faRt sich in rdumlichen Bildern einfacher
leben, die Fantasie kann sich in diesen Bildern so
bequem einrichten wie in einer Wohnstube.

Darin liegt der Reiz — oder: die Verfiihrung.

Raumliche Bilder machen auf Dauer faul!

Ich méchte noch auf zwei andere Probleme zu spre-
chen kommen.

Zum einen: Mit der Eindringlichkeit oder Aufdringlich-
keit der verrdumlichten Biider muf der stereoskopische

Fotograf oder Filmer wissend und behutsam umgehen,
wenn er nicht den Schaubudeneffekt oder Jahrmarkts-
charakter kreieren will, mit dem auch die Holographen
zu kdmpfen haben, wenn sie das Medium kinstlerisch
einsetzen wollen. Um diesen spektakularen Effekt
bemiihen sich jene Designer des populdren Massen-
amusements schon ldngst und bestens an Orten, die
sinnigerweise Namen wie ,Phantasialand” tragen. An
den bisherigen 3 D-Filmen 4Rt sich ablesen, dal? der
Nervenkitzel, das Penetrieren bis in die letzten Nerven-
fasern des Zuschauers, Potenz dieses Genres ist. Und
das gelingt fast schon hundertprozentig!

.Der weiRe Hai in 3 D ist Terror” lautete die jlingste
Filmrekiame zum Teil lll im Programm des Kolner Stadt-
anzeigers {Dezember 1983).

ich glaube, die engagierten Fotografen der Stereosko-
pie haben einen Ehrenkodex entwickelt, der beinhaltet,
keinen Horror mit der Darstellung der dritten Dimension
zu erzeugen. Wenn dem so ist, besteht leicht die Gefahr
einer gegensatzlichen Tendenz: der Hang zur romanti-
schen ldylle! Denn wenn man durch den 3 D-Effekt
erreicht, da man im Bild quasi dabei ist, dann aber
bitte nur bei den schénen Dingen!

Die Andacht, mit der Raumbilder von scheinbar intakter
Natur angeschaut werden mit Untermalung von festli-
cher klassischer Musik, legt mir die Vermutung nahe,
die Stereoskopie kénnte zur Kultivierung des .Wahren,
Guten, Schénen” geraten, — die unangenehmen Tatsa-
chen der Wirklichkeit auf3er acht lassend. Dasselbe gilt
fur die Fotografie der sog. .zweiten Natur”. Ich bin
sicher, der 29th Oakland Stereo International Salon
1985 in USA wird eine Menge Raumbilder der ,Maschi-
nenromantik” zeigen. lch denke nicht, daR diese Nei-
gung zur Idylle generell ist, sie liegt bei der Stereosko-
pie jedoch im ,Nahbereich” des Wahrscheinlichen, weil
Raumbilder nicht nur das Optische plastisch gestalten,
sondern auch die Geflihle starker modellieren. In die-
sem Fali tritt an die Stelle des Terrors eine ,Verhib-
schung” der Welt. Die Motive sind damit festgelegt.

Tatsachlich scheinen mir bestimmte topoi in der Stero-
skopie immer wiederzukehren.

Das optische Bombardement des o0.g. 3 D-Films liefert
zum anderen den schiagenden Beweis flir das Ziel, das
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von diesen Filmern (tiefenrdumlich!) anvisiert wird: dem
Betrachter etwas ,direkt” zu vermitteln: ,Das Blut spritzt
bis in die letzte Reihe!”

Hieran zeigt sich im Extrem noch einmal deutlich,
worauf die dreidimensionale Fotografie und der Film
hinauswollen: sog. Realismus.

Ich mochte das Problem noch einmal kurz unter gesell-
schaftlichem Aspekt aufrollen.

Denn ich sehe eine Parallele zwischen der in Rede ste-
henden Kunst und einer Auffassung von Wissenschaft,
die immer noch vorherrschend ist; diese will die Reali-
tat in den Griff bekommen. Weitergehend handelt es
sich um das erkenntnistheoretische Problem und ver-
knipft damit um ein politisches Problem: Herrschaft
Uber alle Dinge zu haben.

Das scheint weit hergeholt, aber Fotografieren ist
gemeinhin, wie ich versuchte darzulegen, ,Objektivie-
ren”, indem wir zwischen die eigene Leiblichkeit —und
das ist Abhangigkeit von unlibertragbarer sinnlich-men-
taler Wirklichkeitserfassung- und die Welt einen Appa-
rat schieben, der die Aufgabe Gbernimmt, Realitat
.objektiv” einzufangen. Kameras sind immer noch
genormter als Menschen. Der Akt des Fotografierens
stellt sich, so verstanden, dar als eine nach aullen ver-
lagerte Wahrnehmungstatigkeit, wie sie uns Subjekten
in Gemeinschaft nicht austauschbar ist. Hieran knipfe
ich den erkenntnistheoretischen Gedanken.

Unter diesem Gesichtspukt ist Dreidimensionalitét logi-
scher Bestandteil von Fotografien und Filmbildern. Die
dargestellte Welt ist nicht nur greifbarer, sie scheint
auch begreifbarer. Und was begreifbar ist, kann man
leichter beherrschen.

Mit den vielen Fotografien, die im Versténdnis des
.Abbildens” gemacht werden, z. B. Portraits im privaten
Bereich, kann man die Realitdt in die Brieftasche stek-
ken und bei sich tragen als Besitz.

Das mochten die Wissenschaftler auch; diese sehen
jedoch neuerdings wieder die Grenzen der Erkenntnis
und Eingriffsmoglichkeiten, die Grenzen der Beherrsch-
barkeit der Natur. Da Wissenschaft und Technik nicht
im luftleeren Raum stattfinden, ist Politik zwangsl&ufig
mit im Spiel, — meist als movens.
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Es ist die starke Abbildhaftigkeit, die schon den Flachfo-
tos trotz ihrer Abstraktionen eigen ist, welche eine ada-
quate Einstellung zu ihnen als eigensténdige Bildwelten
so erschwert, und eine Uberprifung der Wirklichkeits-
treue bei dokumentarischen und journalistischen Foto-
grafien ist in fast keinem Fall méglich, da die Orte ent-
weder unerreichbar oder verandert sind. Also sind wir
diesen Fotos gewissermalfden ausgeliefert, auch wenn
sie ohne Verfalschungsabsicht gemacht sind.

Die dritte Dimension gibt Fotos anscheinend mehr Rea-
listik; wir kénnten ihnen eher glauben; umso mehr wir-
den wir getduscht!

Man kann aber schon jetzt sagen, —bevor das Problem
der Reproduktion réaumlicher Fotos, die ohne tech-
nische Hilfsmittel gesehen werden kdnnen, geldst ist-,
fur was sie besonders geeignet sind. Ganz sicher wer-
den die Buhnenbilder rdumliche Fotografien als Pro-
spekt schatzen ebenso wie Hologramm flr soiche Sze-
nen, in denen aus dem Medium ein Sinn erwéchst.
Sach- und Architekturfotografie wird durch die dritte
Dimension bereichert, und die Werbung wird sich die
effektive Ansprache an das Kauferpublikum nicht ent-
gehen lassen.

Zu Uberlegen ist, ob dreidimensionale Fotos in der
Tagespresse und lllustrierten wirklich wiinschenswert
sind, z. B. das napalmverbrannte, rennende Madchen
aus Vietnam?

Ich bin ziemlich sicher, dafk diese Frage nie ernsthaft
aufgeworfen und diskutiert wird. Die Alternative 2 D

oder 3 D wird unter dem Gesichtspunkt ,Fortschritt”
problemlos zugunsten des ,effizienteren” 3 D-Bildes
entschieden werden, sobald die Technik reif ist.
Dennoch: Dreidimensionalitdt konnte als eine der
dsthetischen Gestaltungsmaoglichkeiten betrachtet wer-
den statt standiges Spektakulum zu sein, als dstheti-
sches Spiel mit der lllusion statt Potenzierung der Mani-
pulation zu werden.

Das Raumliche kann in einem Bild zum Hauptthema
werden wie jeder andere Faktor, wie Licht/Schatten,
Farbe, Struktur... Bei einem Foto beispielsweise, das
eigentlich von der Lichtwirkung lebt, kann die 3 D-Wir-
kung dabeisein, chne sich in den Vordergrund zu schie-
ben.

Das Raumbild ist ein Verfahren, das seinen Platz in den
Medien erhalten wird. Fast sicher scheint mir auch, daf}
neben dem kinstlerischen Umgang mit Raumbildern
eine Renaissance der flachigen Auffassung von Grafi-
ken und Gemalden kommen wird im Sinne eines
Bekenntnisses zur Flache der Leinwand und des
Papiers. Ubrigens, weil Zeichnungen, Gemalde, Plasti-
ken diesen Zeichencharakter haben, als Kunst vollkom-
men verschieden sind von anderen realen Dingen, habe
ich mir nie Sorgen gemacht um den oft beflrchteten
Tod der Kinste.

Nun mag alles, was mir an stereoskopischen Bildern
aufgefallen ist, eine Sache der Gewohnheit sein. Erst
wenn geniigend Alltagserfahrungen mit rdumlichen Bil-
dern gemacht worden sind, kénnen meine Aussagen
verworfen werden. (Vielleicht habe ich bis dahin meine
samtlichen Flachfotos in den Papierkorb geschmis-
senlll)

Solange wage ich zu behaupten, dal® der Hyperrealis-
mus der stereoskopischen Bilder wider die Erwartung
und die Natur der menschlichen Wahrnehmung l&uft
und in der starren Regelhaftigkeit wider die Méglichkei-
ten der Bildgestaltung.

Aber das kann nur bedeuten, daf} diese Gesetze (weitl)
Uber den (asthetischen) Haufen geworfen werden muis-
sen!

Dieser Vortrag ist fur die deutsche Stereoskopische
Gesellschaft, Sektion KoIn geschrieben worden und
wurde am 18. 2. 84 vorgetragen.






