Originalveréffentlichung in: Fotogeschichte, 28 (2008), H. 109, S. 25-37

R e »RAUMRAUSCH UND RAUM-
SEHNSUCHT«

Zur Inszenierung der Stereofotografie im Dritten Reich

Abb. 1 Besuch Hitlers im Schénstein Verlag Miin- Im Jahr1939 stattete Adolf Hitler dem Raum-

l

chen im Jahr 1939 [aus: Das Raumbild. Stereo bildverlag Otto Schonstein in Miinchen ei-

0 %
O

s Wisgoei far EDAR L N .y T3 TR nen Besuch ab. Anlass hierfiir war die Pri

sentation von Stereofotografien, die Hitler
personlich begutachten sollte (Abb. 1). Dieser

symbolische Akt stellte sicher, dass die Ste-

reofotografie, der sich Otto Schénstein seit
geraumer Zeit widmete, von nun an als aner-
kanntes Medium des Nationalsozialismus
wahrgenommen wurden. Irritierend ist aller-
dings, dass die stereoskopischen Aufnahmen
mitnichten ein zeitgenossisches oder >mo-
dernes< Medium darstellten, waren diese
doch seit Mitte des 19. Jahrhunderts insbe-
sondere als Moglichkeit der touristischen
und voyeuristischen dreidimensionalen Bil-
derschau bekannt und hatten bereits an Po-

pularitit verloren. Offensichtlich war die Ste-

Der Fitbrer beim Ctu-

bim ber fazbigen Raum- reofotografie jedoch in wirkungsisthetischer

o Hinsicht fiir die Propaganda des Dritten Rei-
Die pielen anderen Verlagserldieinungen lagen por ihm. Seine ches zum nutzbaren Medium geworden. Al-
Hdnde bhielten den Betradyter und wadhlten aus der fille Der lerdings gestaltete sich die Adaption und In-

strumentalisierung sehr zogerlich und in
hochstem Mafle widerspriichlich.

Anhand der kulturpolitischen Bestrebun-
gen des nationalsozialistischen Regimes gilt
es im Folgenden, die >Renaissance« eines po-
puliren Mediums des 19. Jahrhunderts hin-
sichtlich ihrer medialen Eigenschaften wie
auch Inszenierung und Inanspruchnahme
innerhalb der Propaganda niher zu untersu-
chen. Kennzeichnend fiir die Kulturpolitik
des Nationalsozialismus ist ein heterogenes
und gegensitzliches Medien- und Kunstver-
stindnis. Dies betrifftinsbesondere die Frage
des Kunststiles: Man gab sich >modern, in-

o G AR dem man nichtnur den Expressionismus dis-

e Rethgeinsl Celoges kreditierte, sondern die gesamte klassische

toxrfe beridhten

Moderne als »entartete Kunst« erklirte und
147 gleichzeitig zurtickfand zu einem realisti-

schen »altdeutschen« Malstil." Doch auch
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hier gibt es keine Kongruenz, denn zugleich
bediente man sich dabei des Stil- und For-
menrepertoires der Neuen Sachlichkeit.
Kurzum, man kann dem Kunstverstindnis
des Regimes einen Konservatismus zu Grun-
de legen, der sich vorrangig an historischen
und bereits tradierten und allgemein aner-
kannten Kunstformen orientierte.? Zugleich
entdeckte die Propagandaleitung bekannter-
maf3en auch die aufkommenden Massenme-
dien wie Rundfunk, Film und Fotografie fiir
sich und stellte sie in ihre Dienste. Ebenso
wurde der Farbfilm —1938 eingefiihrt — zum
staatspolitischen Prestigeobjekt schlecht-
hin.# Fragt man also nach der Modernitit und
dem Modernititsverstindnis des Regimes,’
so fuihrt dieser Weg offenbar tiber die Inan-
spruchnahme technischer Neuerungen und
neuer Medien, bei gleichzeitiger Abwertung
bis dato als modern geltender Kunststile und
Kunstpraktiken. Die Frage nach dem Kunst-
verstindnis oder einem einheitlichen Stil ist
demnach nicht eindimensional zu beantwor-
ten.

Sind Fotografie, Malerei, Plastik und Ar-
chitektur des Dritten Reichs vielfiltig unter-
sucht worden, so ist es doch signifikant, dass
die Gattung der Stereofotografie als schein-
bar marginales Objekt der visuellen Kultur
des Regimes bisher kaum rezipiert noch auf-
gearbeitet wurde.® Wobei gerade eben jenes

Medium paradigmatisch die Zufilligkeit und

Unsicherheit der Suche, nicht nur nach ei-
nem modernen Ausdrucksmittel der Propa-
ganda, sondern auch der Suche nach neuen
Kunstformen widerspiegelt.

Als das Regime begann, die »Raumproble-
me« im Stereobild zu diskutieren, versuchte
man offenbar an die Erfolge der bereits seit
dem 19. Jahrhundert bekannten — durch
Charles Wheatstone, David Brewster und Ju-
les Dubosq entwickelten — Stereoskopie an-
zukniipfen und diese erneut zu popularisie-
ren.” Dies betrafjedoch nichtallein die Ebene
der Rezeption, sondern auch die Amateurfo-
tografie, die sich nun dezidiert der Stereofo-
tografie zuwenden sollte. Diese Bestrebun-
gen lassen an die Bemithungen der Fotoin-
dustrie in den 1920er Jahren erinnern, die
beispielsweise mitder Stereo-INDUPOR-Ge-
sellschaft versuchte die Stereofotografie zu
verbreiten und auf eine breite Basis zu stel-
len. Industrie- und Portrit-Fotografie waren
hierbei die avancierten Interessensgebieten
in denen die Stereoskopie zur Anwendung
kommen sollte. Sah man doch im Stereofoto
nicht nur eine kostengiinstige Alternative
zum klassischen Portrit, sondern auch eine
klarere und deutlichere Darstellung von tech-
nischen Details wie industriellen Objekten
gesichert. Die Moglichkeiten des Mediums
sollten das Leben umfassend revolutionie-
ren: Die Gerichtsfotografie, der Mébelhan-

del, die Herren- und Damenkonfektion so-
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wie die Wissenschaft sollten sich allesamt die
Stereoskopie zu Nutze machen.® Eine relativ
teure und komplizierte Technik verhinderte
jedoch den Durchbruch, und so blieben diese

Ideen Utopie.

Die Inszenierung eines alten Mediums __
Der »Dornroschenschlaf« der Stereoskopie
sollte unter den Nationalsozialisten fiir kurze
Zeit beendet werden. Zwar wurde das Medi-
um von den Nationalsozialisten nur zoger-
lich adaptiert, dennoch kam es zu einer zeit-
weiligen Hochphase, in der nicht nur die so-
genannten »Raumbildbinde«, sondern auch
die parteinahe Stereoskopie-Zeitschrift Das
Raumbild® verlegt wurde. Diese ging auf eine
bereits in den Jahren 1935 bis 1937 publizierte
Zeitschrift zuriick, welche zuvor von Otto
Schénstein, dem Griinder und Inhaber des
Raumbildverlages herausgegeben wurde.®
Der »Schonstein Verlag«avancierte zum fiih-
renden Verlag stereoskopischer Titel. Aller-
dings konnte dieser seit seinem Griindungs-
jahr1932 und der Herausgabe der Zeitschrift
sowie des ersten Raumbildbuchs Venedig
(ADbD. 2), das 1935 erschienen war, zunichst
keinen wirtschaftlichen Erfolg erzielen.! Zu-
sdtzlich wurde die Einfithrung der sogenann-
ten Raumbildbinde — in denen Stereoauf-
nahmen samt Betrachtungsbrille und Text-
beitrigen zu ausgewihlten Themen vereint
waren —zunichst durch die negative Beurtei-
lung der »Reichsstelle zur Férderung des
deutschen Schrifttums« erschwert, die das
Stereobild als anachronistisch und »iiber-
holt« bewertet hatte.? Als zentrales Argu-
ment diente bei der Ablehnung interessan-
terweise der Vergleich mit dem Film. Ange-
sichts der Méglichkeiten des bewegten Bildes
schien der Propagandaleitung das statische
Stereobild als veraltet und unmodern. Die
mafgebliche Voraussetzung fiir die folgende
Instrumentalisierung des Mediums lag also
inder Zuriicknahme der ehemals angebrach-
ten Kritik an dem »Raumbildband Venedig«.
Diese erfolgte in einer zweiten Begutachtung
im Jahr 1938, in der der Band nun »uneinge-
schrinkt empfohlen« wurde.’ Damit war of-
fiziell nicht nur die Stereofotografie, sondern
auch die Prisentation solcher Aufnahmen in
den albenartigen »Raumbildbinden« aner-
kannt. Doch bleibt zu erwihnen, dass parado-

xerweise nach der fundamentalen Kritik des
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Abb. 3 Heinrich Hoffmann: »Der Fiihrer spricht zur Jugend an
1938« (oben), Anonym mbild - Flachbild obere Hilfte Fl

Adolf Hitlers

Raum, 4. |g., Nr. 2,1938]

Schénstein’schen Bandes iiber Venedig und
vor der offiziellen Anerkennung gleich zwei
Raumbildbinde mit Aufnahmen von Hein-
rich Hoffmann erschienen, die zudem zwei
zentrale staatspolitische Veranstaltungen do-
kumentierten: den »Reichsparteitag der Eh-
re« und die Olympischen Spiele 1936.

1937 kam es schlieRlich offiziell zur Beteili-
gung und Integration Hitlers Leib- und Hof-
fotografen Heinrich Hoffmann im »Raum-
bildverlag Otto Schonstein«. Der Verleger

hoffte durch die Mitarbeit Hoffmanns auf ei-

ne positive Bewertung und Akzeptanz der
Stereofotografie, die auch ein Jahr spiter er-
folgen sollte. Allerdings verlor Otto Schon-
stein hierdurch erheblich an Mitsprache in
seinem Verlag."® Die Vereinahmung des Me-
diums fiir die Propaganda ist damit maflgeb-
lich durch Heinrich Hoffmann vorangetrie-
ben worden. Zu diesem Zeitpunkt war dieser
bereits zum fiihrenden Bilderlieferanten des
Regimes aufgestiegen.’® Die Hoffmann &
Co. AG lieferte nicht nur die einschlagigen

Pressefotografien fiir die NSDAP. Hitler-Por-
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Abb. 4 Heinrich Hoffmann

28

Dorische Saulen auf der Akropolis in Athen« (oben), Hermann GroRberger: »Berch-

den« (Mitte), F. Morton: »Klapperringe vom Schwanze einer Klapperschlange« (unten) [aus: Das Raumbild.

skop

nes Magazin fiir Zeit und Raum, 3. Jg., Nr.1,1937].

trits, Aufnahmen der zeitgenossischen
Kunst wie auch solche von Festziigen, wur-
den vor allem in Sammel- und Fotobinden
propagandistisch und kommerziell weiter-
verwertet.” Und auch Hitler konnte sich nun
einer adiquaten stereoskopischen Inszenie-
rung durch seinen Freund Hoffmann sicher
sein (Abb. 3). Zudem unterlag dem »Reichs-
bildberichterstatter« Heinrich Hoffmann
personlich die Herausgabe der von Schén-

stein begriindeten Zeitschrift zur Stereofoto-

grafie, welche im verinderten Format, neu-
em Titel und im Habitus der nationalsozialis-
tischen Ideologie fiir lediglich ein Jahr und
acht Monate der Propaganda dienen sollte.

Kurze Artikel zu Heimat und Region rei-
hen sich neben Reiseberichten, antiker
Kunst, germanischer Mythologie und politi-
schem Zeitgeschehen zu einer seltsam an-
mutenden Mischung von Themen, die alle-
samt mit einem Stereobild visualisiert wur-
den (Abb. 4)." Die Stereotafel veranschau-
licht exemplarisch die stets thematisierten
Stereotypen: Deutsche Heimat, Antike Kunst
und Populdrwissenschaftliches. Insbesonde-
re letzteres istin jeder Ausgabe mit einem Ar-
tikel nebst Stereobild meist zur Entstehung
von Kristallen vertreten. Die Inhalte entspra-
chen so weitestgehend denen der Gattung
der Fotobiicher, die seit den 1920er Jahren
vermehrt publiziert wurden und Sensations-
wie Schreckensbilder einem voyeuristischen
Publikum darboten. Reinhart Meyer-Kalkus
hat jiingst die Fotobiicher Ernst Jiingers un-
tersuchtund verweistaufdie analogen Strate-
gien der dsthetischen Reprisentation, wie sie
auch in den Illustrierten der Zeit zu finden
waren. Das Raumbild steht somit auch in en-
gem Bezug zu der allgegenwirtigen medialen
Prasentation von Unterhaltungsfotografien der
Sensationspresse.®

Sehr beliebt waren zudem die als Serie an-
gelegten virtuellen Rundginge durch die
Staatlichen Museen in Berlin, das Deutsche
Museum in Miinchen oder auch die Niirnber-
ger Sebalduskirche (Abb. 5). Die Strategie ei-
ner Popularisierung von kanonisierten
Kunstobjekten weist zugleich auf die Insze-
nierung von Kultur und Kunstwerken, wie
auch eine »Entintellektualisierung der Klas-
sikerrezeption« hin.?® Denn die viel bemiih-
ten »Klassiker«, sowohl Kunstwerke wie
auch einzelne Personlichkeiten, wurden —
meist dekontextualisiert — in die Ebene des
Volkstiimlichen und Kleinbiirgerlichen ver-
lagert.?! Somit ldsst sich hier nicht nur eine
Strategie der Normalisierung mittels der als
positiv konnotierten Kultur, sondern auch
das Fortsetzen einer am Bildungskanon ori-
entierten kulturellen Tradition ausmachen.

In dieser Weise hat auch der Diskobol von
Myron Einzug in Das Raumbild erhalten —
was in zweierlei Hinsicht aufschlussreich ist
(ADbb. 6).2 Hitler setzte sich mafRgeblich da-
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fitr ein, dass Mussolini das Kunstwerk der
Miinchner Glyptothek vermachte, galt doch
gerade diese Skulptur als ein vorbildhafter
athletischer Kérper. Im Folgenden ist der Dis-
kuswerfer dann vor allem durch seine filmi-
sche Inszenierung in Leni Riefenstahls
Olympia-Film medial verwertet worden und
besafl, wie Stefan Schweizer bemerkt, einen
hohen Propagandaeffekt.? Mit dem stereo-
skopischen Bild wird aber nicht nur die me-
diale Prasenz der Skulptur ausgeweitet, son-
dern auch ein bevorzugtes Fotoobjekt — die
Skulptur — zitiert. Offenkundig lisst sich ge-
rade zwischen Skulptur und Stereoskopie ei-
ne wirkungsisthetische Anverwandlung zwi-
schen raumlicher Prisenz und reliethaftem
Bild ausmachen.?*

Im Medium des Stereobildes wurde der
Zugrift auf die sogenannte Hochkultur wie
auch die Sensations- und Unterhaltungsbil-
der im Wesentlichen als raumliche und so-
mit spektakulire Bilderschau vollzogen. Es
ist hierbei allerdings zu bemerken, dass es le-
diglich eine kleine aktive Gruppe war, die sich
der Stereofotografie verschrieben hatte. So
gabesinder»Deutschen Gesellschaft fiir Ste-
reoskopie e. V.« mit Sitz in Berlin im Schnitt
nur rund einhundert Mitglieder. Ebenso hat-
te die Zeitschrift Das Raumbild lediglich 8oo
Abonnenten, bei einer Auflage von 1000 bis
1500 Exemplaren.? Zwar wurde mit der Be-
teiligung Heinrich Hoffmanns im Schén-
stein Verlag die allgemeine Bedeutung der
Stereofotografie aufgewertet, die Etablierung
des Mediums verlief jedoch sehr zogerlich.
Immer wieder wurde in kurzen Artikeln die
schleppende Akzeptanz der Stereofotografie
thematisiert und Reklame fiir die Werbung
neuer Mitglieder gemacht.?® Hierbei wurde
gerne iibersehen, dass das Medium nicht un-
bedingt alltagstauglich war und der flexibel
einsetzbaren konventionellen Kleinbildka-

mera unterlegen war.

Die Aura des Raums.

Das Stereobild als Raummetapher

Mit Kurt Lothar Tank ist ein ergebener Lieb-
haber der Stereofotografie und Vertreter des
Nationalsozialismus genannt, der ab 1935 in
zahlreichen kleineren Aufsitzen versuchte,
die nationalsozialistische Raumideologie mit
dem Stereobild zu verkniipfen. Mit Begriffen

wie »Raumrausch« und »Raumsehnsucht«

FoToGEscHICHTE 109/2008

Abb. 5 Hermann GrofRberger: »Die Sebalduskirche in
ne Saule im Schiff der Kirche« (Mitte), ders.: »Seb S

skopisches /\/7(7gusm_ly‘lu Zeit und Raum, 5. |g., Nr. 4,1939]

wird das Erblickte hinter der Stereometrie-
brille zum politischen Sinnbild: »In dieser
Welt hat der Raum eine zentrale Bedeutung«
und die »Raumgestaltung« soll ein »neues
Weltbild« schaffen.?” Tank sieht jedoch das
»Raumerlebnis« bei den meisten Menschen
»verkiitmmert«. Durch die Stereofotografie
kénne das »lange verschiittete Raumerleb-
nis« wiederentdeckt werden, denn angeblich
wurde der Mensch »jahrhundertelang bilder-
fremd erzogen«. Fiir Tank ist das Stereobild

insofern von Bedeutung, da es hier méglich

Ndrnb.

Ei-
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ler: »Skipause i

(Mitte), S. Oe

sei, »den Wert des Einfachen und Urspriing-
lichen, den Wert des Sinnhaft-Gesunden wie-
derzuentdecken.«® So versinnbildlichte die
neue Stereofotografie, neben Film und Sport
das angenommene »Raumbediirfnis« des
Menschen.? Die Moglichkeit der Erfahrung
von Riaumlichkeit und Plastizitit wird darii-
ber hinaus mit einem Konzept von Vitalitdt
verbunden. Das »Sinnhaft-Gesunde« ist of-
fenbar die mimetische und exakte Wiederga-
be einer riumlichen Situation. Das Bediirf-
nis nach Einheit, Uberschaubarkeit und
Transparenz wird anscheinend durch das
Stereobild vermittelt. Weitere, eher laienhaf-
te, Bekundungen zur Stereofotografie liefert
Karl Stanke. So ist fiir ihn »das Lichtbild Be-

kenntnis einer grofien Idee, eine Art verssh-
nende Religion«. Und auch der immer wie-
der formulierte Anspruch an den Realismus
wird betont: »Die Hauptaufgabe des Raum-
bildes ist eine moglichst klare und wahrheits-
getreue Vermittlung des Gesehenen«.3 Vor
allem aber die Tendenz, das Stereobild zu
mystifizieren, obwohl Realismus und Abbil-
dungsgenauigkeit betont werden, ist signifi-
kant und paradox zugleich. Die wissenschaft-
liche Literatur zur Stereoskopie wird von den
Nationalsozialisten geflissentlich iibergan-
gen: »Und denke nicht, daf Dunundas Wun-
der des Raumsehens oder des Sehens tiber-
haupt erfasst hast.«3! Diese seltsame Mi-
schung aus Naivitit und Pathos stilisierte das
Stereobild zum neuen Ausdrucksmittel, das
zwischen Technikbegeisterung und mysti-
schem »Raumerlebnis« oszillierte und offen-
kundig bewusst verklart wurde.

In isthetischer Hinsicht ist die Stereofoto-
grafie ebenso zur Abgrenzung und Ableh-
nung der modernen Kunst des 19. und zo.
Jahrhunderts instrumentalisiert worden.
Dem Ideal der Abstraktion, der Abkehr von
dem mittels der Perspektive genau erfassten
und konstruierten Raum, stellte man eine
Bildauffassung entgegen, die wiederum auf
den klassischen >Blick aus dem Fenster« re-
kurrierte. Gerade der Expressionismus und
der Futurismus wurden so als angeblich feh-
lerhafte »Raumexperimente« dem Stereo-
bild entgegengestellt, sah man in den beiden
>Stilen« »Standpunktlosigkeit«, eine »Ent-
wertung der Werte«, »Nihilismus« und
»Raumverwirrung«3? Der Impressionismus
galt zugleich lediglich als »krales Flachbild«,
dem man prinzipiell keinerlei Raumlichkeit
zusprechen wollte. Das postulierte dstheti-
sche Gegenkonzept hingegen war einfach.
Hierzu musste das Stereobild auch nicht an-
spruchsvoll sein, folgt man der Argumentati-
on der Nationalsozialisten: »Die Bedeutung
des Stereobildes besteht fiir die Asthetik
nicht im Inhaltlichen, sondern in der bele-
benden Wirkung, die von ihm ausgeht. Der
dsthetische Wert des Raumbildes liegt 1. in ei-
ner Verlebendigung des Raumerlebnisses, 2.
in einer Bereicherung des Raumerlebnisses,
3. in einer Erweiterung des Raumerlebnis-
ses.«** Womit die wesentliche Funktion des
Mediums in der Evokation von Affekten be-
steht.
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Die semantische Verschiebung vom Ste-
reobild zum »Raumbild« erscheint program-
matisch, und so lassen sich im Kontext der
Untersuchungen zum >Raumcin der Kunst-
geschichte sowie der Geographie aufschluss-
reiche Parallelen ziehen. Allerdings ist der
hier aufgeworfene Konnex von geographi-
schem Raum und Bildraum weiter zu diffe-
renzieren. Zum einen werden die Bildraume
—vermittelt durch das Stereobild - als genuin
sthetische, auf sich gestellte Entititen be-
griffen, zum anderen wird aber auch der Bo-
gen zum geographischen und somit zum po-
litischen Raum geschlagen. Mit dem geopoli-
tischen Raumbegriff lisst sich schliellich
nicht nur eine Verkniipfung zur Geschichts-
und Raumwissenschaft herstellen, sondern
auch ein Bezug zur vorherrschenden politi-
schen Ideologie.?*

Der Begriff der Geopolitik ist bereits zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts intensiv diskutiert
worden und bot dann insbesondere in der
Folge fiir die Expansionspolitik des National-
sozialismus eine Anschlussfihigkeit. Raum
wurde nicht nur als notwendige Kategorie
des Lebens bestimmt, erginzt um rassische
Uberlegungen wurde der Versuch unter-
nommen, dem »Volk ohne Raum« eine Legi-
timation zur Expansion und Annexion frem-
der Rdume zu geben.® Konstitutiv fiir diesen
Diskurs sind die Schliisselbegriffe wie » Blut«
und »Boden«. Damit ergab sich, wie es Karl
Schlégel deutlich herausstellt, eine Vermi-
schung von rassischen wie geographischen
Konzepten, die den geographischen Raum-
begriff bestimmten und letztlich zu einer
»Ethnisierung der Geographie« fiihrten.36

Die Begriffe »Volk« und »Raum« sind
auch in der Kunstgeschichte rezipiert und im
Sinne volkisch-rassistischer Ideologien zur
Beschreibung und Bewertung von Kunst he-
rangezogen worden. Jutta Held hat hierzu in
exemplarischer Weise die Raumbegriffe der
maRgeblichen Kunsthistoriker des Dritten
Reichs, Wilhelm Pinder und Hans Jantzen,
eingehend analysiert.?” Vor allem die Uberle-
gungen Jantzens scheinen hierbei auf-
schlussreich zu sein. Dieser war insbesonde-
re an den Entwicklungen in einem bestimm-
ten riumlichen Zentrum interessiert: »Er
[Jantzen] beschrinkte sich stattdessen auf ei-
ne relativ homogene Kultur, die er zeitlich

und riumlich eingrenzt, um Typen und
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Strukturmerkmale herauszuarbeiten und
ein deutsches Wesen hypostasieren zu kon-
nen.«*® Und 1938 schreibt Jantzen, »daR ein
Raumstil der bildenden Kunst als Entspre-
chung oder als Ausdruck fiir allgemeine geis-
tige Verhaltensweisen in Anspruch genom-
men wird«. Zudem ordneter »Raumstile«be-
stimmten »Voélkern, Rassen, Zeiten und Ge-
dankensystemen« zu.3® Die nationalsozialis-
tische Vereinnahmung des Mediums folgte,
neben der Bezugnahme zu solchen national-
geschichtlichen Raumdefinitionen, der Stra-
tegie einer pseudowissenschaftlichen, rassis-
tischen Zuordnung von Raumwahrnehmun-
gen. Wie bei dem Kunsthistoriker Hans Jant-
zen der »unendliche Raum als Rauman-
schauung des Nordens«* charakterisiert
wurde, so lautet das Aquivalent der Stereo-
skopiker: »Die dritte Dimension hat nicht ftr
alle Menschenrassen dieselbe Bedeutung. Es
gibt Rassen, und vor allem ist es die nordi-
sche Rasse, die einer vorziiglichen Beherr-
schung der dritten Dimension des Sehrau-
mes fihig sind. Fiir die anderen Rassen hat
die dritte Dimension eine viel geringere Be-
deutung.«* Sowohl in der Theorie wie Praxis
der Kunstwissenschaft, als auch in der Ste-
reofotografie lassen sich Anverwandlungen
erkennen, die offenkundig auf ein analoges
Raumverstindnis rekurrieren: Einerseits
wurde der »unendliche Raum« des Nordens
theoretisch postuliert, andererseits wurde
dieser Raum im Stereobild als dsthetische Ka-
tegorie erfahrbar gemacht. Jutta Held weist
darauf hin, dass durch einen solchen Raum-
begriff, wie ihn Jantzen aufstellte, »die >form-
losen« Weiten fremder (speziell der &stli-
chen) Raume konnotativ aufgerufen wurden
und der Bewegungsdrang der nordischen
Rasse in diese >leeren< Rdiume imaginativ ge-
lenkt wurde.«*2 Zwar wurden in der Zeit-
schrift und den Raumbildbinden nicht expli-
zit diese 6stlichen Riume aufgerufen, mit
den Aufnahmen von Gebirgspanoramen,
Wildern und Landschaften sollten die Rezi-
pienten jedoch zumindest in ihrer »Heimat«
verortet werden. Eine solche Anschlussfihig-
keit des Mediums an rassische und vélkische
Raumkonzepte zeigt etwa die Fotografie na-
tionalsozialistischer Feierpraktiken zum 9.
November 1923 (Abb. 7), die nicht ohne Sinn
mit Aufnahmen von Landschaftsbildern zu-

sammengestellt wurden: Die angebliche Hei-
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Abb. 7 Heinrich Hoffmann: »Der Zug auf dem

923« (oben), Fritz Vith: »>Klein Venedigs,
ung an der Regnitz — Bamberg«
odensee« (unten)

hes Magazin fiir Zeit

32

aften Weg zum nationalen Opfergang des g.

mat und Urspriinglichkeit von »Pfahlbau-
ten« und »Fischerdorf« werden als »Beginn
der nordischen Rasse« und einem »Bauern-
tum« ausgelegt,”® auf welche das zeitge-
schichtliche Ereignis zuriickginge. Damit er-
zeugt bereits die Zusammenstellung der Ste-
reokarte stets eine eigene Symbolik, die hier
einen vermeintlichen >evolutionistischenc

Fortschrittsglauben veranschaulicht.

Rezeptionsweisen

Die wirkungsasthetische Besonderheit der
Stereoaufnahmen liegt in der Tatsache des
plastischen und tiefenriumlichen Sehens be-
griindet. Das Medium erlaubt dem Rezipien-

ten eine dreidimensionale Vergegenwirti-

gung, womit der Akt des Betrachtens gleich-
sam zu einem visuellen Erlebnis gesteigert
wird. Indem zwei nahezu identische Bilder
eines Objekts mittels der Stereometriebrille
nicht nur zu einem rdumlichen und plasti-
schen Bild, sondern auch einem Erfahrungs-
raum erweitert werden, kann dieser Effektals
immersiv beschrieben werden.* Die unmit-
telbare Prasenz des Betrachteten, vermittelt
durch eine Apparatur, evoziert hierbei nicht
nur >Wirklichkeit<, sondern auch Glaubwiir-
digkeit. Wenn fiir Rolf Sachsse die Farbfoto-
grafie im Dritten Reich zur Konstruktion von
»positiven Erinnerungsbildern« geeignet er-
schien, sollte man dies durchaus auch auf die
plastischen Bildwelten der Stereofotografie
iibertragen.* Das immersive Moment der
Stereoskopie diente im Dritten Reich, wie
auch in der Hochphase der Stereokarten im
19. Jahrhundert, vornehmlich einer banalen
eskapistischen Unterhaltungsstrategie. So
heifltes in der Zeitschrift Das Raumbild (Abb.
8): »Man vergisst manche hissliche Stunde,
die uns der Alltag brachte. Das Raumbild hat
esinsich, fiir die Ausfiillung freier Abende ei-
nen kaum zu bewiltigenden Unterhaltungs-
stoff zu liefern.«* Damit war zugleich das
ideale und vorbildhafte Rezipientenverhal-
ten beschrieben, mit dem ein beschidigter
Elektromotor ebenso wie Landschaftspano-
ramen und die »Schoénheit der Arbeit« (Abb.
9) zu vergegenwadrtigen waren.

Sowohl bei der Zeitschrift Das Raumbild
als auch den »Raumbildbinden« handelt es
sich um eine kontextualisierte Fotografie.
Nicht allein das Stereobild >erzihlt< hier. Mit-
entscheidend fuir die Vermittlung ist stets der
hierzu verfasste Artikel, wie auch die Bildun-
terschriften. Der sich optisch einstellende
Realititseindruck wird durch die Texte niher
spezifiziert und kontextualisiert. Beide Print-
medien basieren so auf einer Zusammenstel-
lung von Text und Bild. Narration und visuel-
le Evidenz — also die Darlegung des Gegen-
standes in Form eines als objektiv und kor-
rekt vermittelten dreidimensionalen Bildes
der Realitit — suchen hier Wirklichkeit zu
konstruieren; wobei dem Stereobild, in hche-
rem Mafe als einer zweidimensionalen Foto-
grafie, Anschauungs- wie Belegcharakter der
Texte zukommt.

Anhand des Artikels »Der Miinchener

Festsommer« mit einem Stereobild von
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Heinrich Hoffmann (Abb. 10), ldsst sich das

Wechselspiel zwischen Narration und Bild-
lichkeit genauer analysieren. Anlisslich der
Eroffnung des »Hauses der Deutschen
Kunst«, am »Tag der Deutschen Kunst« in
Miinchen 1937, fand der grof angelegte Fest-
zug »Zweitausend Jahre Deutsche Kultur«
statt. In historischen Kostiimen gekleidet,
nahmen rund 28oo Akteure an dem Fes-
tumzug teil. Was den Organisatoren vor-

schwebte, war die Verbildlichung eines neu-

en, der Ideologie konformen Geschichts-und
Kunstverstindnisses. Das Ereignis hatte ei- T - —
nen hOChgl’adig Performativen Charakter, Abb. 8 |osefVollert: »Raumbildbetrachtung als Erholung am Feierabend« [aus: Das Raumbild. Stereoskopisches
womit auch das Moment der Geschichtsima- Magazin fiir Zeit und Raum, 5. |g., Nr. 3,1939].
gination eine neue Qualitit gewann.#’
Interessant ist nun, dass Teilhabe und Mit-
erleben, wie es den Zuschauern wihrend des
Festumzugs moglich war, auf das Stereobild
iibertragen wird. So heifit es in dem beglei-
tenden Text zum Stereobild mit dem Titel
»Die schénen Flachsspinnerinnen«: »Wie ei-
ne Vision, doch greifbar und nahe, wandert
die Geschichte des deutschen Volkes mit ei-
nem Male an uns vorbei.«*® Wird hier das

Bild noch als symbolhafter Beleg eines abs-

trakten Konzepts von »Geschichte« gedeutet

und zugleich die Unmittelbarkeit, das Hapti-
sche betont, so wird dem Stereobild im fol-
genden Evidenz und Plausibilisierung tiber-
tragen: »Heute weifs unser Volk, da jene
Frauen im Festzug das getreue Abbild ihrer
germanischen Miitter sind [...]«,* da diese
eben vice versa im Stereobild zu sehen seien.
Zum einen bezieht sich das auf den im Text
ausfiihrlich behandelten angeblichen »wis-

senschaftlichen Beweis«, gewinnt aber im

Zusammenklang mit dem Stereobild einen

wesentlich stirkeren anschaulichen Charak-

ter. Somit ist nicht nur impliziert, dass der
Zuschauer des damaligen Festzuges dies wis-
sen sollte, sondern auch, dass der Rezipient
dieses erkennt, da es — vermittelt durch das
riumliche Bild - sich eben auch vor seinen
Augen vollzieht. Offenkundig suggeriert das
Stereobild eine hohere Glaubwiirdigkeit und
auch der Text verweist wiederholt auf das re-
liefartige Bild: »Wir sehen, daf diese Tracht,

wie jene Frauen sie tragen, nicht nur anmutig

und edel wirkt, sondern auch den ausge-
zeichneten Geschmack einer Zeit verrit, die
gurgl (Otztaler

eit der Arbeit (Aus

. ] U Abb. g Otto Schildbach: »Sonnensee (2500 m) b
weitvor der Zeitwende und der Christianisie- ‘ | ktroriiotine (MTRE): He s

reoskopisches Magazin fiir Zeit und Raum, s. |g., Nr. 6, 1939]

rung Germaniens liegt.«>® Damit wird das Das Raumbild. S
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Abb. 10 Heinrich Hoffmann: »Die schénen Flachsspinnerinnen« (oben), Otto Schénstein: »Marmorgruppe des
Laokoon in Rom« (Mitte), Dr. Toller: »Frauengasse in Danzig« (unten) [aus: Das Raumbild. Stereoskopisches Maga-

zin fiir Zeit und Raum, 3. Jg., Nr.1,1937]

Abb. 11 Heinrich Hoffmann: »Der Erste GroRdeutsche Reichskriegertag. Blick auf die Ehrentribiine beim Vorbei-

marscn

des, Fritz Ergen
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Stereobild gleichsam zur Instanz der An-
schauung. Das Stereobild wird in einer ideo-
logisch konformen Lesart interpretiert und
der begleitende Text ist so weniger eine Bild-
beschreibung, in der dsthetische Aspekte ver-
handelt werden, sondern eine Festschrei-
bung bestimmter Geschichtskonzeptionen,
die sich scheinbar in dem Stereobild, das ja
wiederum Abbild einer Inszenierung ist, als
Instanz der Anschauung bestitigen lassen.
Ebenso sei hier auf die Zusammenstellung
der Stereokarte verwiesen, die offenbar nicht
zufillig so arrangiert wurde und quasi proto-
typisch und programmatisch drei Bereiche
miteinander vernetzt: die »Flachsspinnerin-
nen« (Zeitgeschichte), die berithmte Lao-
koon Gruppe (Antike und Kunstverstindnis)
und schlieflich ein Blick in die Frauengasse
in Danzig (Geographischer Raum und »Hei-
mat«). Demnach werden sowohl die »Flachs-
spinnerinnen« wie die Frauengasse assozia-
tiv in den Konnex der mittig platzierten Lao-
koon Gruppe gestellt, und die Antike neben
»germanischen« Urspriingen als zentraler
Bezugspunkt der historischen Selbstverge-

wisserung festgeschrieben.

Die Abbildung des Jetzt — Zeitgeschichte
und »Raumbild«
Neben Technik und Natur dokumentierten

die Nationalsozialisten insbesondere die

Zeitgeschichte und damit hochrangige
staatspolitische Ereignisse in den »Raum-
bildwerken« (Abb. 1), denn man war der An-
sicht, diese lieen »die Geschichte unserer
Tage lebendig vor unseren Augen erscheinen
wie kein anderes Hilfsmittel der Ubermitt-
lungskunst bisher.«’ Damit bediente man
nicht nur die zuvor beschriebene banale Sen-
sations- und Schaulust, sondern nutzte die
Stereofotografie gezielt zur Dokumentation
politischer Agitation. Die eigens als Serie an-
gelegte Reihe »Raumbild-Zeitgeschichte«
enthielt u.a. folgende Binde: Reichsparteitag
der Ehre, Die Olympischen Spiele 1936, Die
Weltausstellung Paris 1937, Tag der Deutschen
Kunst, Miinchen, Reichsparteitag der Arbeit,
Grofsdeutschlands Wiedergeburt, Weltgeschicht-
liche Stunden an der Donau, Hitler, Mussolini.
Der Staatsbesuch des Fiihrers in Italien und Der
Polenfeldzug.

Die Reinszenierung und Dokumentation

der Fest-und Zeremonialkultur wie der hoch-
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rangigsten politischen Ereignisse in den auf-
wendigen Text-Bild-Binden erhielt ihre be-
sondere Bedeutung dadurch, dass die
»Raumbilder«als Triger einer » Unsterblich-
keit« verstanden wurden.>? Man sah also im
Stereobild ein ritualhaftes Moment, das die
Beschwérung und Imagination des Jetzt und
Hier ermoglichen kénnte. Das Erblickte soll-
te fir den Rezipienten immer seinen Gel-
tungsanspruch haben, also »unsterblich«
sein. Gleichzeitig gewinnt in diesem Kontext
die Wiederholbarkeit an Bedeutung. Denn
die in den Alben zur Verfiigung stehenden
Stereobilder wiederholen bei jeder Betrach-
tung einen bereits >historischen« Akt des Re-
gimes. Die Grof3ereignisse — priziser, die per-
formativen Akte des nazistischen Kollektivs —
werden als bildgewordene UnumstoRlich-
keit inszeniert. Gleichsam sollte das Stereo-
bild — verstanden als Zeichen der »Unsterb-
lichkeit«—dem Rezipienten die Ubiquitit des
Regimes und seiner Handlungen als un-
loschbaren Akt vorspielen.

Wenngleich die Stereofotografie entgegen
der »konventionellen< Amateurfotografie kei-
ne breite Verankerung in der Bevolkerung
fand, wurde diese dennoch instrumentali-
siert. Es zeichnet sich ab, dass eben jenes alte
Medium geeignet schien, programmatisch
den immer wieder postulierten (dichotomi-
schen) Modernititsgedanken nach aufden zu
kommunizieren, indem die Symbole der mo-
dernen Technik stets mit dem Heimatlichen
und Volkstiimlichen assoziiert und riickge-
bunden wurden (Abb. 12). So breit die
»Raumbildbinde« thematisch angelegt wa-
ren, blieben sie doch ein exklusives Produkt.
Immerhin kostete ein Band rund 24 RM —un-
gefihr ein Achtel eines durchschnittlichen
Arbeiterlohnes. Jedoch versuchte man mit
der »giinstigen« Variante, der Zeitschrift Das
Raumbild, einen weiteren Interessentenkreis
zu erreichen und als populires Medium zu
etablieren. Zudem fand die mediale Umset-
zung auch unter der Verwendung moderns-
ter Technologien statt, denn die Biande wur-
den zunehmend durch grofformatige Farb-
fotografien, die im Vierfarbendruck reprodu-
ziert worden sind, ergédnzt.

Zugleich gilt es die Zufilligkeit und Un-
strukturiertheit, mit der das neue Medium
eingefiihrt wurde, zu beachten. Denn der we-

sentliche Impuls der Popularisierung der
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Stereofotografie ging auf das personliche In-
teresse Otto Schoénsteins mit der Griindung
des Raumbildverlages 1932 zuriick. Die zu-
nichst offen formulierten Vorbehalte gegen
die Stereoskopie wurden erst mit dem Ein-
tritt Heinrich Hoffmanns als Mitgesellschaf-
ter im »Schonstein Verlag« zuriickgenom-
men. Ex post wurde das Stereobild in die Pro-
paganda und Ideologie eingebettet, erhielt je-
doch sogleich den Status eines exklusiven
Leitmediums. Mittels der Stereoskopie — ver-
standen als technische Spitzenleistung — ver-
suchte man dem vielbemiihten Technik-My-

thos konkrete Gestalt zu verleihen und wirk-

sam nach auRen zu kommunizieren. Das
Stereobild wurde nicht nur zum Reprisen-
tanten eines >realistischen< Kunststils
schlechthin stilisiert, sondern sollte sich als
scheinbarer Garant einer fotografischen Ob-
jektivitit und Wahrheit dem Betrachter ein-
schreiben. Paradoxerweise erfolgte dies mit
einer Wiederentdeckung der plastischen und
sensuellen Erinnerungsbilder des 19. Jahr-
hunderts — die Bildmotive wurden dabei ge-
gen solche einer NS-konformen Propaganda
ausgetauscht und zudem versuchte man das

Stereobild als politische Raummetapher des

Dritten Reiches zu theoretisieren.

Abb. 12 Caston Blondeau: »Marseille
Die gro

»Das Heimatmuseun

Automob

Isede Lur

rich Hoffmann

on Wi

Zeit und Raum 3.)g.. Nr. 8,1938]

ne Motor

umbild. Stereosk

35



36

1 Hans Sarkowicz (Hg.): Hitlers Kiinstler. Die Kultur
im Dienst des Nationalsozialismus, Frankfurt am Main,
Leipzig 2004; Klaus Backes: Hitler und die Bildenden
Kiinste. Kulturverstdndnis und Kunstpolitik im Dritten
Reich, K6In1988. Ebenso Uwe Fleckner (Hg.): Angriff auf
die Avantgarde: Kunst und Kunstpolitik im Nationalsozia-
lismus, Berlin 2007 (Schriften der Forschungsstelle »Ent-
artete Kunst«; 1).

2 In Bezug auf die Fotografie siehe Rolf Sachsse: Er-
ziehung zum Wegsehen. Fotografie im NS-Staat, Berlin
2003, S. 48.

3 Vgl. Berthold Hinz: Die Malerei im deutschen Fa-
schismus. Kunst und Konterrevolution, Minchen 1974;
Berthold Hinz: Disparitat und Diffusion — Kriterien einer
»Asthetik« des NS, in: Kritische Berichte, 17. |g., Heft 2,
1989, S.111-120; Joachim Petsch: » Unersetzliche Kiinst-
ler« Malerei und Plastik im »Dritten Reich«, in: Sarko-
wicz, (Anm.1), S. 245-277.

4  Sachsse, (Anm. 2), S. 148 ff. Christian Fuhrmeister,
Stephan Klingen, Iris Lauterbach, Ralf Peters (Hg.):
»Fiihrerauftrag Monumentalmalerei«. Eine Fotokampa-
gne 19431945, KéIn, Weimar 2006 (Veréffentlichungen
des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte in Miinchen;
18).

5  Zum Begriff der Modernitit siehe Knut Hickethier:
Medien und reaktionare Modernisierung im »Dritten
Reich«, in: Hans-Werner Heister (Hg.): »Entartete Mu-
sik« 1938 — Weimar und die Ambivalenz. Ein Projekt der
Hochschule fiir Musik Franz Liszt Weimar zum Kultur-
stadtjahr 1999, Saarbriicken 2001, S. 137-148.

6  Mit Ausnahme der materialreichen Darstellung bei
Dieter Lorenz: Der Raumbild-Verlag Otto Schénstein.
Zur Geschichte der Stereoskopie, in: Magazin, Deut-
sches Historisches Museum, 11. Jg., Heft 27, 2001.

7 Mit ausfuhrlicher Literatur Jonathan Crary: Techni-
ken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhun-
dert, Basel 1996.

8 Die INDUPOR Stereo-Photographie, hg. von der
Stereo-INDUPOR-Gesellschaft, Frankfurt am Main
1920, S. 24ff.

9  Das Raumbild. Stereoskopisches Magazin fiir Zeit
und Raum, hg. von Prof. Heinrich Hoffmann Reichsbild-
berichterstatter der NSDAP unter Mitwirkung von
Reichshauptstellenleiter Heinrich Hansen. (1938-1939
erschienen).

10 Das Raumbild. Monatszeitschrift fiir die gesamte
Stereoskopie und ihre Grenzgebiete, hg. von Otto Schon-
stein (1935-1937 erschienen).

11 Lorenz, (Anm. 6), S. 2f.

12 Ebenda.

13 Ebenda, S. 3f. Ebenso gab Otto Schénstein nach
dem Krieg zu Protokoll, dass die »Reichsstelle zur Férde-
rung des deutschen Schrifttums« seiner »Raumbild-
Idee« ablehnend gegeniberstand. Vgl. Rudolf Herz:
Hoffmann und Hitler. Fotografie als Medium des Fiihrer-
Mythos, Miinchen 1994, S. 61.

14 Allein innerhalb des nichsten Jahres folgten dann
vier weitere Bande. Eine ausfihrliche Bibliografie des Ot-
to Schonstein Verlages findet sich bei Lorenz, (Anm. 6),
S. 52.

15 Herz, (Anm.13), S. 61.

16 Vgl hierzu grundlegend Herz, (Anm.13),S.52f; Bri-
gitte Bruns: Neuzeitliche Fotografie im Dienst der natio-

nalsozialistischen Ideologie. Der Fotograf Heinrich .

Hoffmann und sein Unternehmen, in: Diethart Kerbs,
Walter Uka, Brigitte Walz-Richter (Hg.): Die Gleichschal-
tung der Bilder. Zur Geschichte der Pressefotografie
1930-36, Berlin 1983, S. 172-182.

17 Berthold Hinz: Bild und Lichtbild im Medienver-

bund, in: ders. (Hg.): Die Dekoration der Gewalt. Kunst
und Medien im Faschismus, GieRen 1979, S.137-148, hier
S.144.

18 Folgende Themenschwerpunkte werden genannt:
»Lander- und Vélkerkunde, Geschichte, Kunstgeschich-
te, Bauwesen, Baustile, Sport, Wehrmacht, Schiffahrt,
Fliegerei und Segelflug, Pflanzen und Blumen, Kristalle,
Tiere, Himmelskunde, Rassenkunde, Trachten usw. und
endlich das jeweils Aktuelle aus der Zeitgeschichte der
Gegenwart.«, in: Das Raumbild, (Anm. 9), 4. Jg., Nr. 1,
1938, S.1.

19 Mit ausfuhrlicher Literatur Reinhart Meyer-Kalkus:
Der gefihrliche Augenblick — Ernst Jiingers Fotobticher,
in: Bildwelten des Wissens 2.1, 2004, S. 5475, hier S. 56.
20 Adelheid von Saldern: Kunst fiir's Volk«. Vom Kul-
turkonservatismus zur nationalsozialistischen Kultur-
politik, in: Harald Welzer (Hg.): Das Geddchtnis der Bil-
der. Asthetik und Nationalsozialismus, Tubingen 1995, S.
45-104, hier S. 69.

21 EbendaS. 67.

22 Hans Leitherer: Der Diskuswerfer des Myron (Zur
Schenkung des Fiihrers an die Glyptothek zu Miinchen),
in: Das Raumbild, (Anm. 9), 5. Jg., Nr.1,1939, S. 6-8.
23 Stefan Schweizer: »Unserer Weltanschauung sicht-
baren Ausdruck geben«. Nationalsozialistische Ge-
schichtsbilder in historischen Festziigen zum Tag der
»Deutschen Tag«, Géttingen 2007 (Verdffentlichung des
Max-Planck-Instituts fiir Geschichte), S. 302.

24 Siehe hierzu Hubert Damisch: Fixe Dynamik. Di-
mensionen des Photographischen, Berlin 2004, S. 54f.
25 Im Jahr1936 gehorten der Deutschen Gesellschaft
fur Stereoskopie e. V. in Berlin 100 Mitglieder an. Vgl. den
Jahresbericht in: Die Zeitschrift der Stereoskopiker. Organ
der Deutschen Gesellschaft fiir Stereoskopie e. V. und Or-
gan der Ostmdrkischen Gesellschaft fiir Stereoskopie, hg.
von Karl Weiss, Nr. 2,1937, S. 4; Lorenz, (Anm. 6), S.13.
26 Vgl.Hans Behr: Warum gibt es nicht noch viel mehr
Stereoskopiker?, in: Das Raumbild, (Anm. 10),1. Jg., Nr.
3,1935, S. 54-55.

27 Kurt Lothar Tank: Zur Asthetik des Raumbildes, in:
Das Raumbild, (Anm.10),1. Jg., Nr.1,1935, S. 812, hier
Suigy

28 Kurt Lothar Tank: Lichtbild und Raumerlebnis, in:
Das Raumbild, (Anm.10), 1. Jg., Nr. 11,1935, S. 21.

29 Kurt Lothar Tank: Stereoskopie und Kunstgeschich-
te, in: Das Raumbild, (Anm. 10), 1. Jg., Nr. 8, 1935, S.
13-14.

30 Karl Stanke: Betrachtungen tiber das Raumbild, in:
Das Raumbild, (Anm. 9), 4. Jg., Nr.1,1938, S. 20ff.

31 Adolf Pétzel: Vom Wesen der Stereoskopie, in: Das
Raumbild, (Anm. 9), 4. )g., Nr.1,1938, S. 4f.

32 Tank, (Anm. 27),S.8.

33 EbendaS. 1.

34 Vgl etwa einen der maRgeblichen Ideologen des
Dritten Reichs, Paul Ritterbusch: Wissenschaft im Kampf
um Reich und Lebensraum, Stuttgart, Berlin 1942, S. 20.
35 |org Dunne, Stephan Giinzel (Hg.): Raumtheorien.
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaf-
ten, Frankfurt am Main 2006, S. 373.

36 KarlSchlogel: Im Raume lesen wir die Zeit, Frankfurt
am Main, 2. Aufl. 2006, S. 54, und S. 56.

37 Jutta Held: Kunstgeschichte im »Dritten Reich«.
Wilhelm Pinder und Hans Jantzen an der Miinchner Uni-
versitét, in: dies., Martin Papenbrock (Hg.): Kunst und
Politik, Géttingen, 2. Aufl. 2004 (Jahrbuch der Guernica-
Gesellschaft; 5), S. 17 bis 59, hier S. 35f.

38 EbendaS. 36.

39 Hans Jantzen: Uberden kunstgeschichtlichen Raum-
begriff, Miinchen 1938 (Sitzungsberichte der Bayeri-
schen Akademie der Wissenschaften Heft 5), S. 39.

FOTOGESCHICHTE 109/2008



40 EbendaS. 40.

41 Dr. med. H. Chantraine: Die Veranlagung zur
Raumsichtigkeit und die Ubung der Raumsichtigkeit, in:
Das Raumbild, (Anm. g), 3. g., Nr.12,1937, S. 225.

42 Held, (Anm. 37), S. 39.

43  Pitter Gern: Pfahlbauten am Bodensee, in: Das
Raumbild, (Anm. 9), 4. )g., Nr. 8,1938, S. 174-176.

44 Vgl. auch Lambert Wiesing: Artifizielle Prisenz. Stu-
dien zur Philosophie des Bildes, Frankfurt am Main 2005,
§.107.

45 Sachsse, (Anm. 2), S. 148ff.

46 Josef Vollert: Das Raumbild zum Feierabend!, in:
Das Raumbild, (Anm. 9), 4. Jg., Nr. 8,1939, S.179.

47 Siehe hierzu grundlegend Schweizer, (Anm. 23).
Stefan Schweizer, Lena Serov und Jennifer Crowley danke
ich fir die immer wieder anregenden Diskussionen und
Hinweise.

48 Pitter Gern: Der Miinchener Festsommer, in: Das
Raumbild, (Anm. g), 5. )g., Nr. 8,1939, S.173.

49 Gern, (Anm. 48), S.174.

50 Ebenda.

51 RudolfBrandt: Das Raumbild als Vermittler unserer
Zeitgeschichte, in: Das Raumbild, (Anm. 10), 3. Jg., Nr.
11,1937, S. 204205, hier S. 205.

52 Vollert, (Anm. 46), S.179.

FoToGEscHICHTE 109/2008

37



