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Barbara Lange Ex machina lux: Zur Einfithrung in die Dauerausstellung
,Die kunsthistorische Lichtbildprojektion”

Barbara Lange

Ex machina lux:

Zur Einfithrung in die Dauerausstellung , Die kunsthistorische Lichtbild-
projektion” im Kunsthistorischen Institut der Universitat Tiibingen

Es war eine leise Medienrevolution, die sich in den Wintersemesterferien 2006 vollzog: Im Rahmen
von Renovierungsarbeiten — ein neuer LinoleumfufSboden wurde verlegt — war im Seminarraum
des Kunsthistorischen Instituts auch ein kleiner silberfarbener Kasten an die Decke montiert wor-
den. Seine Funktionsfdhigkeit wurde gerade noch rechtzeitig zum Beginn der Vorlesungszeit im
Sommer durch den hastigen Kauf eines Computers gewdahrleistet. Damit war auch die Tiibinger
Kunstgeschichte, projektionstechnisch gesprochen, im digitalen Zeitalter angekommen. Wahrend
sich damals zahlreiche andere kunsthistorische Institute schon seit Jahren an einem nationalen
Grofsprojekt zum Aufbau einer digitalen Bilddatenbank fiir die Lehre beteiligten, hatte man in
Tiibingen noch schwébisch engagiert und eher etwas antiquiert {iber die Vor- und Nachteile von

Karussellprojektoren fiir das analoge Dia gestritten.

Doch nun hatte man nachgezogen und dabei das Institut medienpraktisch nicht nur auf den ak-
tuellsten Stand gebracht, sondern dafiir auch noch die De luxe-Variante gewdhlt: Wir konnen
heute nicht nur zwischen der analogen und der digitalen Bildprojektion wahlen, wir haben auch
wiahrend der Seminare direkten Zugriff auf alle uns im Internet verfiigbaren Bilddatenbanken. So
konnen wir, wenn eine Diskussion es ergibt, ,mal eben schnell” eine Abbildung in Prometheus,
Easydb oder den zahlreichen Museumsdatenbanken suchen. Wir kénnen problemlos im Internet
abgelegte Filme und Videos prasentieren — wenn wir nicht wieder einmal vergessen haben die
jiingste Version eines Softwareprogramms zu installieren. Das neue Medium macht nicht weni-
ger, jedoch andere Probleme als durchgebrannte Birnchen oder feststeckende Rahmen, mit denen

man bei der Diaprojektion konfrontiert wird.

Heute, drei Jahre nach der Installation von Computer, Beamer und Internetzugang, spielt die
Diaprojektion auch am Kunsthistorischen Institut in Tiibingen nur noch eine marginale Rolle,
was mit der zunehmenden Schwierigkeit beim Kauf von Diafilmen fiir die Aufnahmen und durch
die horrenden Kosten fiir die Laborarbeiten weiter fortschreiten wird. Das Dia, leuchtend, haufig
scharf und anndahernd farbgenau, manchmal aber auch flau und schrecklich unscharf, ist ein Aus-
laufmodell. Mit seinem Verschwinden aus der Seminarpraxis stehen auch die Apparaturen, die
es zur Anschauung bringen, zur Ausmusterung an. Uber die Jahrzehnte haben sich an unserem

Institut zahlreiche unterschiedliche Projektionsapparate angesammelt, von denen schon jetzt nur
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noch die wenigsten in Betrieb sind.

Wenn wir uns dazu entschieden haben, diese Maschinen nicht wegzugeben, so steht dahinter
nicht nur eine gewisse Nostalgie. Vielmehr haben wir in der Folge von Michael Baxandall und
Svetlana Alpers als Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker gelernt, auf die Rolle und Funk-
tion von Blickkulturen zu achten und dabei die Medien des Bildes und der Bilderzeugung in
unsere Analysen miteinzubeziehen.! Jonathan Crary hat uns gezeigt, wie selbstverstandlich und
zugleich keinesfalls selbsterklarend der Gebrauch von Visualitat erzeugenden Apparaten ist und
uns neugierig gemacht, die Geratschaften im eigenen Fach auf ihre diskursiven Grenzen, Begren-
zungen und Ausgrenzungen hin zu betrachten.? Und wie bei vielen anderen Themen fallt uns
dies mit einer gewissen historischen Distanz leichter. Nicht von ungefahr wird seit ca. zehn Jah-
ren in fachhistorischen Debatten verstarkt iiber die Rolle der Diaprojektion fiir die Ausbildung
kunsthistorischer Systematik und Methodik diskutiert und gestritten, nachdem Heinrich Dilly
schon einmal Mitte der 1970er Jahre das Augenmerk auf dieses Werkzeug der Wissenschaftspra-
xis gelenkt hatte.> Die Entscheidung, die Geschichte der Diaprojektion an unserem Institut in
Form einer Dauerausstellung zu bewahren, ihren fachhistorischen Wert anschaulich so aufzu-
arbeiten, dass ihre Bedeutung fiir unser kunsthistorisches Sehen und Denken bewusst gemacht
werden kann, ist also nicht voraussetzungslos, sondern schreibt sich in diese derzeitigen wis-

sensreflexiven Debatten ein.

Wihrend am Institut Einigkeit dariiber herrschte, das Alte — irgendwie — bewahren zu wollen,
fehlte es — irgendwie — immer an Zeit, ein Konzept fiir die Musealisierung dieses Teils der orts-
bezogenen Fachgeschichte zu entwickeln. Mit der Einfiihrung des Masterstudiengangs Kunstge-
schichte in Tiibingen wurde in der Studienordnung die Teilnahme an einem {iber zwei Semester
laufenden ergebnisorientierten Studienprojekt fiir unsere neuen Masterstudierenden festgelegt.

Was bot sich mehr an, als die Frage nach einer sinnvollen Neunutzung oder Magazinierung der

! Baxandall und Alpers, heute historisch gewordene Positionen, spielten seinerzeit in den kunsthistorischen Debatten
eine zentrale Rolle bei der auch fiir die Ausbildung von bildwissenschaftlichen Fragestellungen so wichtigen Verschie-
bung vom Blick auf das einzelne Werk hin auf dessen Eingliederung in eine visuelle Kultur. Vgl. Baxandall, Michael:
Painting and Experience in Fifteenth Century Italy: A Primer in the Social History of Pictorial Style. London/Oxford/
New York 1972 (erste deutschsprachige Auflage 1977); Alpers, Svetlana: The Art of Describing. Dutch Art of the Seven-
teenth Century. Chicago/London 1983 (erste deutschsprachige Auflage 1985).

2 Crary, Jonathan: Techniques of the Observer. Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cambridge, Mass. 1991
(erste deutschsprachige Auflage 1996). Wahrend Crary eher mit dem Argument der Pragung operiert, thematisiert Jens
Schroter Prozesse der Marginalisierung, die funktionale Apparaturen erfahren konnen: Vgl. Schréter, Jens: 3D. Zur
Geschichte, Theorie, Funktion und Asthetik des technisch-transplanen Bildes im 19. und 20. Jahrhundert. Miinchen
2009.

* Vgl. Dilly, Heinrich: Weder Grimm, noch Schmarsow, geschweige denn Wolfflin ... Zur jlingsten Diskussion tiber
Diaprojektion um 1900. In: Fotografie als Instrument und Medium der Kunstgeschichte. Hg. von Costanza Caraffa.
Berlin/Miinchen 2009, 91-116. Dilly gibt hier, S. 94-100, einen Uberblick iiber die mafigeblichen Publikationen der
vergangenen Jahre zum Themenfeld , Diaprojektion”, fiir das sein Aufsatz von 1975 eine zentrale Referenz darstellte.
Dieser erschien, im Kontext der damaligen Wissenschaftskritik, in einem Sammelband, der die verschiedenen
Felder von Kunstvermittlung einer kritischen Revision unterzog: Dilly, Heinrich: Lichtbildprojektion — Prothese der
Kunstbetrachtung. In: Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung. Hg. von Irene Below. Giefien 1975, 153-172. In seinem
Aufsatz von 2009 korrigiert Dilly einige seiner 1975 gedufierten Thesen.
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alten Projektionsgerdte zum Thema unseres ersten Studienprojektes zu machen? Der Einstieg
war allerdings enttduschend: Aufler denjenigen, die qua Studienordnung an dem Kurs teilneh-
men mussten, gab es aus dem Magisterstudiengang keine am Thema Interessierten! Und so sa-
flen wir anfangs etwas verloren vor den verstaubten und teilweise verklebten Geraten, ratlos mit

einem Seminarplan in der Hand.

Doch auch in kleinsten Gruppen kénnen produktive Prozesse entstehen: Noch wihrend der Ein-
arbeitung in die Theorieliteratur zum Thema fillten wir die Entscheidung, statt der urspriinglich
geplanten temporaren Ausstellung in den Raumlichkeiten der Universitatsbibliothek eine Dau-
erausstellung fiir den Seminarraum zu erarbeiten. Alle (relativ) neu in Tiibingen, waren wir bei
der Lektiire auf den Hinweis gestofsen, dass die alten, wenig reprasentativen Regale im Raum XI
die Uberreste der ehemaligen sogenannten Biihne sein mussten, von der aus, einer Kinovorstel-
lung vergleichbar, die Dias bis zur Neuverlegung des Fufibodens Anfang 2006 projiziert worden
waren. Wie die Projektoren sind sie Relikte einer vergangenen Wissenschaftskultur. Tatsdchlich
erwies sich dieses uns zunachst eher schébig erscheinende Mobiliar als ein wissenschafts- wie
mobelhistorisch ausgesprochen interessantes Objekt, das den in der Literatur haufig erwahnten
Charakter der Diaprojektion als einer theatralen Inszenierung verstandlicher machte. Statt auf
dem Sperrmiill zu landen, sollten daher die Regale in die Ausstellung einbezogen werden, zumal
partiell noch die funktionale Nutzung rekonstruiert werden konnte. Damit wuchs aber auch die
Idee, das alte Handwerkszeug der Visualisierung im Seminarraum als Dauerschau zu instal-
lieren, um neben der Aufarbeitung von Fach- und Wissenschaftsgeschichte auch die Relativitat
jeglicher Dokumentationspraxis von Kunst und Architektur wéahrend der alltaglichen Studien-

veranstaltungen prasent zu machen.

Nach dieser Entscheidung entwickelten sich die nadchsten Schritte zwar nicht weniger arbeits-
intensiv, so doch quasi im Selbstlauf: Wir studierten andernorts die Prasentationsformen von
Technik- und Wissensgeschichte, wahlten Vorbilder aus und brachen die Beobachtungen auf un-
sere Moglichkeiten herunter. Wir entwarfen das Ausstellungskonzept, das neben den Schauvit-
rinen ein Schubladensystem zur Unterbringung von medienhistorischer Information beinhaltet.
In Marcel Heinz, einem unserer Studenten, der zudem Schreinermeister ist, fanden wir durch
seine Firma Paul Bechstein einen Partner, mit dem wir gemeinsam den Umbau der alten Projek-
tionsmobel zu Ausstellungsvitrinen konzipierten; Teil des Studienprojektes war es dabei auch,
die dafiir erforderlichen Sponsorenmittel einzuwerben. Marcel Heinz entwickelte die eigens fiir
unsere Bediirfnisse mit einem speziellen Rahmen ausgestatteten Kuben, die in das vorhandene
Mobiliar eingeschoben wurden und, zur weitgehenden Erhaltung des alten Mdbels, ganz ohne
Tiiren mit Exponaten bespielt werden konnen. Die neue Funktion respektiert den hergebrachten
Rahmen. Damit dieser auch reprasentativ sein kann, fand im August 2009 eine grofie Putzakti-
on statt, bei der — vermutlich zum allerersten Mal — die alten Schranke, nachdem alle spateren

Einbauten entfernt worden waren, entstaubt, vorsichtig gewischt und gebiirstet wurden. An-
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schlieBend konservierten wir das Holz mit einem schiitzenden OL. Parallel dazu fotografierte Ute
Schulz, unsere Institutsfotografin, die Projektionsgerite, die in dem Zusammenhang gleichfalls
gereinigt wurden. Deren technische , Streckbriefe” waren bereits in den Wochen zuvor recher-
chiert worden und brachten dabei auch ein Stiick Designgeschichte zum Vorschein. Die oben
erwahnte Nostalgie bekam mit unserem Lieblingsobjekt, dem Prado, eine ganz neue Bedeutung;:
Wir realisierten, dass die Diaprojektoren nicht nur funktionale, sondern auch gestaltete Apparate

sind, bei denen die technische Aktualitdt eine zeitbedingte Form erhalt.

Das Institut besitzt zur Projektion der grofiformatigen Glasplatten zwar noch eine sogenannte
Kanone, die fiir ihren Stromverbrauch eines Transformators bedarf und bei deren Benutzung
spezielle Sicherheitsvorkehrungen zu beachten sind. Medienhistorisch reprasentiert unsere Gera-
tesammlung jedoch nicht diese Friihzeit der Lichtbildprojektion, von der Julica Hiller-Norouzi in
ihrem Beitrag berichtet, sondern die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts mit ihrem Ubergang vom
Grofsbild- zum Kleinbilddia, von der Glasplatte zum Film, von der schwarz-weifs Abbildung zum
farbigen Foto und damit die Phase, die innerhalb der Lichtbildforschung bislang kaum bertick-
sichtigt wurde.* Mit dem Formatwechsel hielten jedoch nicht nur die komfortableren und zierli-
cheren Projektionsgerate Einzug, die, wie unsere, einfacher zu handhaben waren und zunehmend
durch immer leistungsstarkere Ventilatoren und neue Schienen eine groiere Zahl an zu projizie-
renden Dias zuliefSen. Mit dem Kleinbilddia naherte sich das kunsthistorische Lichtbild, das zu-
vor von Lehrmittelanstalten oder der facheigenen Einrichtung ,, Foto Marburg” bezogen worden
war,” nun der visuellen Populédrkultur an, indem die Fotoapparate, die diese Dias erzeugten, das
Filmmaterial und die Laborvorgange exakt die gleichen waren, mit denen auch Urlaubsdias oder
die Aufnahmen von Familienfesten angefertigt wurden. Mit dieser ,,Demokratisierung” ging je-
doch ein signifikanter Verlust einher, der fachhistorisch noch intensiver diskutiert werden muss:
zeigten die Grofibilddias in der Regel Reproduktionen nach dem Original, so gehen die meisten
Kleinbilddias in der kunsthistorischen Lehre bereits auf Reproduktionen zurtick. Ihre Vorlagen
sind gedruckte Fotografien in Biichern, die Dias sind Abbilder des Abbildes und nicht des Origi-
nals. Auf der Bildebene fand damit seit ca. 1950 im Seminarraum eine signifikante Verschiebung

statt, die die Distanz zum Kunstwerk zugunsten der Rede {iber das Kunstwerk erhohte.

Viel Larm um ein paar alte Gerdte? Die Ausstellung zeigt, dass mit der kunsthistorischen Dia-
projektion weitaus mehr angesprochen wird, als man zundchst vermuten mag: Fundamentale
Aspekte unserer Disziplin wie das Bild- und Architekturverstiandnis fallen genauso darunter
wie eine Geschichte der Kunstdidaktik oder der oralen Wissensvermittlung sowie, nicht zuletzt,
mit der Industrie optischer Gerdte und der mit ihr verbundenen weiteren Produkte einer Dia-

kultur (Film, Rahmen, Papier zur Kaschierung, Beschriftungsgerate, Aufbewahrungsmobel etc.)

*Dilly 2009, 111-112 (wie Anm. 2). Vgl. auch Neubauer, Susanne: Sehen im Dunkeln. Diaprojektion und Kunstgeschichte.
In: Georges-Bloch-Jahrbuch des Kunsthistorischen Seminars der Universitat Ziirich 8, 2002-03, 177-189.

® Vgl. Matyssek, Angela: Kunstgeschichte als fotografische Praxis. Richard Hamann und Foto Marburg. Berlin 2008.
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die 6konomischen Zusammenhange des apparativ erzeugten Bildes. Mit der Digitalisierung von
Bildern sind einzelne dieser Industriezweige zum Erliegen gekommen. Damit prasentieren wir
nicht nur historisch gewordene Apparate und eine vergangene Kultur. Wir geben Einblicke in die
Geschichte des Studiums der Kunstgeschichte im 20. Jahrhundert, in die Strukturen einer Wis-
senskultur, die sich zum Teil mit dem Paradigma des , Lichtbildes” auch in die nun neue Phase
der Bildgeschichte tradiert, und wir zeigen, dass dies alles Teil einer gesamtgesellschaftlichen

Situation ist, bei der die Vorstellung vom Bild mit der von Fortschritt gepaart erscheint.

Fiir die Realisierung unseres Studienprojektes haben wir vielfaltige Unterstiitzung erfahren. Un-
ser besonderer Dank fiir Rat, Informationen und Hilfestellungen gilt Marcel Heinz, Julica Hil-
ler-Norouzi, Anette Michels, Benedikt Pasedag, Volker Pfeiffer, Steffie Pfeiffer, Ute Schulz, Ernst
Seidl und unseren Sponsoren, den Stadtwerken Tiibingen, der Tiibinger Kunstgeschichtlichen
Gesellschaft e.V., sowie den Studierenden am Kunsthistorischen Institut, ohne all die das Projekt

nicht hatte umgesetzt werden konnen.
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Nina Pfeiffer

Vom Original zur Reproduktion:
Die Lichtbildprojektion als fotografisches Reproduktionsmittel
in der Kunstgeschichte

Die Art, wie die Lichtbildprojektion in den kunstgeschichtlichen
Unterricht eingefiihrt wurde, und die Weise, wie auch heute fotografische
Reproduktionen in kunstwissenschaftlicher Forschung benutzt werden,
unterstiitzen die These: Gegenstand der Kunstgeschichtsschreibung
sind nicht die als Kunstwerke anerkannten Objekte, sondern deren

fotografische Reproduktionen.!

In der Einfithrung seines Aufsatzes Lichtbildprojektion — Prothese der Kunstbetrachtung® aus dem
Jahr 1975 charakterisiert Heinrich Dilly bereits den Medienwechsel in der Kunstgeschichte durch
den Wandel vom Arbeiten vor Originalen hin zur Auseinandersetzung mit fotografischen Repro-

duktionen.

Eine Medialisierung im Umgang mit Kunstwerken ist heutzutage vollig normal. Eine Vermitt-
lung des Gegenstands der Kunstgeschichte anhand des Abbildes als zentrales Medium in For-
schung und Lehre ist nicht mehr wegzudenken. Im Gegenteil: Eine stetige Bewegung hin zu
einer zunehmend medialisierten Kunsterfahrung ist zu erkennen. Professionelle Power-Point-
Prasentationen, Video-Clips und Filme sind heute an der Tagesordnung im kunstgeschichtlichen
Seminar. Auch eine Verbreitung digitaler Bildarchive, modernster Homepages von Galerien und
Museen mit Bild- und Videomaterial sind festzustellen. Eine Kunsterfahrung am Original wird

haufig ersetzt durch eine mediale Erfahrung an Reproduktionen des Kunstwerks.

Seit der Etablierung des Faches Kunstgeschichte an den Universitaten ist das technisch reprodu-
zierte Bild zentrales Medium sowohl in Forschung als auch Lehre. Ungefahr sechzig Jahre nach
der Erfindung der Fotografie erhielt das Medium der fotografischen Reproduktion damals Ein-
zug in die Disziplin Kunstgeschichte. Etliche Diskussionen und Auseinandersetzungen mussten
gefiihrt werden, bis die Fotografie als objektives Abbildungsverfahren anerkannt wurde und so-
mit als wissenschaftliches Medium in Lehre und Forschung der Kunstgeschichte aufgenommen
wurde. Eine Haltung gegen die Einfiihrung der Fotografie in den Fachbereich Kunstgeschichte

! Dilly, Heinrich: Lichtbildprojektion. Prothese der Kunstbetrachtung. In: Below, Irene: Kunstwissenschaft und
Kunstvermittlung. Giefsen 1975, 153-171, 153.

2 Dilly 1975 (wie Anm. 1).
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war dabei geprédgt von der Angst vor einer Industrialisierung der Bildproduktion, wie auch der

Bedrohung des Originals, dem Verlust seiner Aura durch Reproduzierbarkeit.

Es stellt sich die Frage, inwieweit sich das mediale Erfahren von Kunst {iber Reproduktionen
vom eigentlichen Kunsterfahren am Originalobjekt unterscheidet, was fiir Folgen der Medien-
wandel fiir die kunstgeschichtliche Lehre in sich birgt, und in welcher Hinsicht Studienanfanger
der Kunstgeschichte sich die Medialisierung ihres Faches bewusst machen. Welchen Stellenwert
im kunstgeschichtlichen Unterricht nimmt das origindre Kunstwerk gegeniiber medialen Repro-
duktionen ein und wo werden Vor- und Nachteile in einer medialisierten Kunstbetrachtung gese-
hen? Fragestellungen und Uberlegungen wie diese sollen im Folgenden erlautert und diskutiert
werden. Ein Riickblick zum Medienwechsel und damit verbundenen Methodenwandel in der

Kunstgeschichte soll die Grundlage schaffen und einen Einstieg bieten.

Entwicklung der Diaprojektion am kunstgeschichtlichen Lehrstuhl

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts vollzog sich in der Kunstgeschichte ein Methoden-
wechsel, der Hand in Hand mit der Einfithrung der Fotografie ins wissenschaftliche Arbeiten
eines Kunsthistorikers ging. Die Einfiihrung der Lichtbildprojektion in die Disziplin Kunstge-
schichte brachte Verdnderungen im Bereich der Wahrnehmung, Interpretation, Analytik und Me-
thodik. Das Reproduktionsmedium Fotografie, das 1839 durch Daguerre und Talbot erfunden
wurde, erdffnete der Kunstgeschichte neue autonome Forschungsquellen. Bis dahin stiitze sich
die Quellenbasis des kunsthistorischen Interesses vorwiegend auf Schriftquellen der Geschichts-
wissenschaft. Natiirlich standen auch bis zur Einfithrung der fotografischen Reproduktion in die
Kunstgeschichte Kunstwerke im Zentrum der Betrachtung, doch war eine Systematisierung und
Gegentiberstellung erschwert durch die Verteilung der Kunstwerke fast iiber den gesamten Glo-
bus.? Von den klassischen Reproduktionsmitteln Kupferstich, Lithografie, Holzstich und -schnitt
setzte sich die fotografische Reproduktion dadurch ab, dass sie durch ihr rein mechanisches Her-
stellungsverfahren das Kriterium von Objektivitat erfiillen konnte, wie es nun im 19. Jahrhundert
gefordert wurde.* Der Kupferstich etwa galt als individuell durch die Kiinstlerhand entstanden.
Der Kunsthistoriker Wilhelm Liibke stellte die Leistung des fotografischen Reproduktionsmedi-

ums gegeniiber dem Mittel des Kupferstichs wie folgt heraus:

Doch wenn wir beim Kupferstich das Original doch immer erst aus zweiter
Hand empfangen, wobei die reproducierende Individualitit immer,
ob auch mit moglichster Zuriickhaltung, zur Geltung kommt, so bietet

* Vgl. Ratzeburg, Wiebke: Mediendiskussion im 19. Jahrhundert. Wie die Kunstgeschichte ihre wissenschaftliche
Grundlage in der Fotografie fand. In: Kritische Berichte 30, 2002, 1, 22-39, 22.

* Daston, Lorraine: Objektivitat. Frankfurt a.M. 2008.
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die Photographie den unmittelbaren Niederschlag des urspriinglichen
Werkes, gibt uns den Gedanken des Meisters unverkiirzt in voller
Beseelung [...] und ertheilt aufferdem unbestechliche Rechenschaft von
dem Zustande des Originals. Kein Wunder daher, daff diese Art der
Nachbildung sich immer mehr Bahn bricht und dem Studium wie dem
Genuf3 der Kunstwerke grofite Forderung bereitet.”

Zunichst wurde das Medium der Fotografie in der Kunstgeschichte allerdings lediglich als er-
ganzendes Material ihres Vortrags und Unterrichts betrachtet und sein Einsatz blieb bis zum
Ende des 19. Jahrhunderts die Seltenheit. Erst als sich das Medium Fotografie als objektives,
wahrheitsgetreues, detailreiches Abbildungsmittel durchsetzen konnte, verbreitete sich sein
Aufkommen im kunstgeschichtlichen Horsaal. In den Anfangen wurde die fotografische Abbil-
dung von Kunstwerken zur Veranschaulichung des Vortrags genutzt, indem Fotografien von
Horer zu Horer gereicht wurden oder bestenfalls auf Karton montierte Fotografien den Vortrag

visuell unterstiitzten.®

Dem Kunsthistoriker Herman Grimm gelang es um 1900, der Lichtbildprojektion zu groierer
Anerkennung zu verhelfen, nachdem einige Jahre zuvor 1873 auf dem Kunsthistorikerkongress
in Wien die Prasentation von Lichtbildprojektionen des Kunsthistorikers Bruno Meyer noch als

, Kuriosum”” betrachtet wurde.

Vorteile der Diaprojektion

Die Einfiihrung der Lichtbildprojektion in den kunstgeschichtlichen Horsaal ermdglichte es,
zeitgleich eine grofiere Menschenmasse zu erreichen. Die Lichtbilder eroffneten dem Dozenten
nun im Gegensatz zu meist verkleinerten fotografischen Abbildungen, durch die Projektion die
reproduzierten Kunstwerke in Originalgrofse zu zeigen, wie es beispielsweise Herman Grimm
tat. Zudem ermoglichte das neue Medium, Details vergrofiert darzustellen, sowie durch eine
Doppelprojektion Kunstwerke im Vergleich gegeniiberzustellen.® Grimm erkannte friih die Not-
wendigkeit von Anschauungsmaterial, ob als fotografische Bldtter oder in Form der Lichtbild-

projektion, fiir die kunsthistorische Forschung sowie Lehre:

°Liibke, Wilhelm zitiert nach Ratzeburg 2002, 33 (wie Anm. 3).

¢ Vgl. Dilly. Heinrich: Weder Grimm, noch Schmarsow, geschweige denn Wolfflin. Zur jlingsten Diskussion iiber die
Diaprojektion um 1900. In: Caraffa, Constanza (Hg.): Fotografie als Instrument und Medium der Kunstgeschichte.
Berlin/Miinchen 2009, 91-116, 101.

7 Lackner, Thomas: Von der statischen Prasentation zur dynamischen Interaktion. Uber die Integration www-basierter
Informationssysteme in den Lehr- und Forschungsalltag kunstgeschichtlicher Institute. In: Gesellschaft zur Férderung
angewandter Informatik e.V. (Hg.): Konferenzband EVA 2001 Berlin, Elektronische Bildverarbeitung und Kunst,
Kultur, Historie. Berlin 2001, 41-47, 42.

8 Vgl. Dilly 1975, 163 (wie Anm. 1).
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Aber ohne Vorfithrung der wichtigsten Kunstwerke selbst wenigstens in
guter, dem jeweiligen Lehrzweck entsprechender Reproduktion ist alles
nur wesenloses Gerede iiber die Dinge hin, von denen doch vorausgesetzt
wird, sie seien dem Horer noch vollig unbekannt.’

Grimm verglich den Diaprojektor in der Kunstwissenschaft sogar mit dem Mikroskop der Natur-
wissenschaft."’ Das neue Medium machte es moglich, Kunstwerke der ganzen Welt — die vor der
Reproduktionstechnik bereist werden mussten — orts- und zeitunabhéngig einem breiten Publi-
kum darzustellen. Was zuvor nur einer ,Bildungselite’ oder Kennerschaft vorbehalten war, wurde

nun einer erweiterten Interessensgruppe moglich.

Doch war der Weg der fotografischen Reproduktion iiber die Lichtbildprojektion in der Kunstge-
schichte nun eingeschlagen — ein Weg weg vom Studium an Originalen und der Analyse schriftli-

cher Quellen, hin zum Umgang mit Reproduktionen der Kunstwerke.

Stimmen, die sich bereits gegen eine Einfiihrung der Fotografie in die Kunstgeschichte erhoben,
blieben beim Einzug der Diaprojektion laut. Sie brachten weiterhin das Argument hervor, dass
das Reproduktionsmedium eine Gefahr darstelle im Sinne einer , Industrialisierung der Bildpro-
duktion sowie [...] [eines] Verlust[s] der Aura des Originals“!'. Viele Kunsthistoriker und Wissen-
schaftler, die iiberwiegend vor Originalen in Kunstsammlungen und Museen arbeiteten, sperrten
sich gegen die Einfiihrung des reproduzierenden Mediums der Fotografie und sahen ihren Fach-
bereich durch eine Technisierung bedroht. Mit der Einrichtung kunsthistorischer Lehrstiihle und
der damit verbundenen Forschung und Lehre, die einen Schwerpunkt in der Wissensvermittlung
vorsah, konnte sich schliefllich die fotografische Reproduktion als wichtiges Anschauungsmittel
durchsetzen. Lokale Kunstsammlungen sollten nicht mehr gentigen, der Radius erweitert wer-

den, ohne die Welt bereisen zu miissen. An diesem Wendepunkt setzte die Diaprojektion ein.'

Die Kunstbetrachtung — wenn auch grofitenteils die der Reproduktion — stand im Mittelpunkt
des kunstgeschichtlichen Studiums, das ein genaues Beobachten, sowie ein vergleichendes Se-
hen forderte. Zudem konnten sich die Horer und Studenten von nun an eine eigene Meinung
zu einem Werk bilden, beziehungsweise sich anhand von Abbildungen selbst tiberzeugen und
mussten nicht langer allein den Worten des Dozenten ,blind” Glauben schenken. Wort und Bild
liefen sich nun synchron der Horerschaft iibermitteln. Mit der neuen Anschauungsmdéglichkeit
im kunstgeschichtlichen Unterricht veranderte sich auch die Art und Weise der Wissensvermitt-

lung. Unter anderem hoffte man, wie beispielsweise Herman Grimm, durch eine neue Form der

? Grimm, Herman zitiert nach Dilly 1975, 165 (wie Anm. 1).
10 Vel. Lackner 2001, 42 (wie Anm. 7).

' Reichle, Ingeborg: Medienbriiche. In: Kritische Berichte 30, 2002, 1, 40-56, 42.

12 Vgl. Ratzeburg 2002, 35 (wie Anm. 3).
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Kunstvermittlung abnehmenden Studierendenzahlen im Fach entgegenzuwirken.”* Auch aufler-
halb der ,Bildungselite’ nahm das Interesse an kunstgeschichtlichen Vorlesungen charakterisiert
durch die Diavorfithrung zu. Die Vorziige einer Diaprojektion im kunstgeschichtlichen Horsaal
wurden nach und nach realisiert. Unter anderem erkannte man auch den Vorteil an, Kunstwerke
in verschiedenen Zustanden, beispielsweise vor und nach einer Restaurierung, oder an unter-
schiedlichen, wechselnden Standorten zu zeigen."* Auch im Laufe der Zeit zerstorte Kunstwerke

konnten auf diese Weise dokumentiert und der Nachwelt tiberliefert werden.

Das Kunstwerk als Reproduktion

Bei allen Erneuerungen, Erleichterungen und Vorteilen, die das Medium des Dia im Fach Kunst-
geschichte brachte, musste man sich doch stets klar machen, dass es sich bei den betrachteten
Kunstwerken lediglich um fotografische Abbildungen der originalen Kunstwerke handelt. Von
Seiten der Gegner der fotografischen Reproduktion in Lehre und Forschung erklang daher hau-
fig der Vorwurf, dass das Original selbst in Vergessenheit gerate, beziehungsweise dessen Aura
und Einzigartigkeit angegriffen werde. Man bezog sich oft auf Walter Benjamins 1936 erschiene-

nes Werk Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit™.

Walter Benjamin charakterisierte Original und Reproduktion in seinem Aufsatz wie folgt:

Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion féllt eines aus: das Hier
und Jetzt des Kunstwerks — sein einmaliges Dasein an dem Orte, an dem
es sich befindet. An diesem einmaligen Dasein aber und an nichts sonst
vollzog sich die Geschichte, der es im Laufe seines Bestehens unterworfen
gewesen ist. [...] Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner
Echtheit aus.'

Das originale Kunstwerk gewinnt also seine Einzigartigkeit durch sein unantastbares Hier und
Jetzt, das eine zeit- und ortsunabhéngige Fotografie oder Lichtbildprojektion eines Kunstwerks
beispielsweise nie erreichen kann. Man sollte sich klar machen, dass die Wahrnehmung eines
Kunstwerks eine andere darstellt als die Wahrnehmung einer Reproduktion. Bei der Betrachtung
einer Reproduktion ist die Prasenz des Kunstwerks verschwunden. Das Original ist durch die
Reproduktion nur pseudo-anwesend. Das Kunstwerk wurde in ein Medium transformiert, ob im

Museumskatalog, als Fotografie, Dia, Film 0.a. und hat in der Reproduktion sein urspriingliches

13 Vgl. Reichle 2002, 47 (wie Anm. 11)
4Vgl. Dilly 1975, 164 (wie Anm. 1).

15 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt am Main 2009.
Dazu Lindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin-Handbuch. Leben. Werk. Wirkung. Stuttgart 2006.

16 Benjamin 2009, 11-12 (wie Anm. 15).
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Umfeld, den Aufstellungsort verlassen. Es erlangt durch Reproduzierbarkeit Orts- und Zeitun-

abhéngigkeit.

Walter Benjamin unterscheidet in seinem Werk weiter zwischen einer manuellen Reproduktion

und einer technischen:

Waihrend das Echte aber der manuellen Reproduktion gegentiber, die
von ihm im Regelfalle als Falschung abgestempelt wurde, seine volle
Autoritat bewahrt, ist das der technischen Reproduktion gegentiber nicht
der Fall. Der Grund ist ein doppelter. Erstens erweist sich die technische
Reproduktion dem Original gegentiber selbststandiger als die manuelle.
Sie kann, beispielsweise, in der Photographie Ansichten des Originals
hervorheben, die nur der verstellbaren und ihren Blickpunkt willkiirlich
wahlenden Linse, die nicht aber dem menschlichen Auge zuganglich sind,
oder mit Hilfe gewisser Verfahren wie der Vergrofierung oder der Zeitlupe
Bilder festhalten, die sich der natiirlichen Optik schlechtweg entziehen.
[...] Sie kann zudem zweitens das Abbild des Originals in Situationen
bringen, die dem Original selbst nicht erreichbar sind. Vor allem macht
sie ihm mdoglich, dem Aufnehmenden entgegenzukommen [...]. Die
Kathedrale verlafit ihren Platz, um in dem Studio eines Kunstfreundes
Aufnahme zu finden."”

Die fotografische Reproduktion dient dem Betrachter nicht nur als orts- und zeitunabhangige
Abbildung eines Kunstwerks, sondern ermdglicht es aufierdem, das Kunstwerk in neue Kontexte
zu begeben, Details hervorzuheben, Ansichten und Blickwinkel zu zeigen, die dem Betrachter
andernfalls versperrt sind, sowie es mit anderen Werken unmittelbar in Beziehung zu setzen und

zu vergleichen.

Benjamin schlussfolgerte nach diesen Uberlegungen, dass in jedem Fall das Hier und Jetzt
des Kunstwerks durch dessen Reproduktion entwertet wird. Benjamin fiihrte den Begriff der
Aura eines Kunstwerks ein. Eine Aura, die ,im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
verkiimmert“'®. Die Aura, die als , einmalige Erscheinung einer Ferne”" definiert wird, wird
durch die Reproduktionstechnik bedroht, indem die Reproduktion das Original aus dem Bereich
der Tradition ablost.

7Benjamin 2009, 12-13 (wie Anm. 15).
8 Benjamin 2009, 13 (wie Anm. 15).

19 Benjamin 2009, 15 (wie Anm. 15).
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In ihrem Aufsatz Zeigen und Schweigen. Der kunsthistorische Diskurs und die Diaprojektion®
aus dem Jahr 1999 thematisiert Silke Wenk Benjamins Begriff des Auraverlusts und setzt diesen
in Zusammenhang mit musealen Sammlungen. Sammlungen enthalten haufig Kopien und Re-
pliken, insbesondere mit dem Ziel der Vollstandigkeit und Ubersicht. Auch an dieser Stelle setzt
eine Bedrohung der Aura ein, da das Kunstwerk seiner einmaligen Existenz beraubt wird. Doch
fiihrt Wenk in ihrem Aufsatz fort, dass sowohl Museen, wie auch fotografische Reproduktionen
nicht nur eine Bedrohung fiir die Aura des Kunstwerks darstellen, sondern daneben auch erst
,den Rahmen, in dem es die Aura erhalt“*' herstellen. Erst eine Reproduktion mache das ur-

spriingliche Kunstwerk zu einem Original.

Beweisen ldsst sich diese Aussage am Beispiel des meistreproduzierten Kunstwerks — der Mona
Lisa. Durch ihre Reproduzierbarkeit wurde Mona Lisa weltberiihmt, ihr Ansehen gesteigert
und ihre Aura geschaffen. Die Einzigartigkeit des Originals scheint enorm zu sein. Die Besu-
chermassen, die tagtaglich das Original von der Hand Leonardo da Vincis aufsuchen, um ei-
nen Blick auf ,die’ Mona Lisa zu erhaschen, zeigen, dass trotz oder gar erst durch massenhafte
Reproduktionen das Original als Original bestehen bleibt, beziehungsweise entsteht. Die mas-
senhaften Reproduktionen der Mona Lisa machen sie zu einer Art Ikone, lieffen ihren Ruhm,
ihren Bekanntheitsgrad bis ins Unermessliche steigern. Doch anstatt die Massen mithilfe der
Reproduzierbarkeit zu ,sdttigen’, gar zu riskieren, dass sich das Publikum an der Mona Lisa
sattsieht, tritt das Gegenteil ein. Besucher verspiiren den Drang, nach all dem, was sie von einer
Mona Lisa gehort und gesehen haben, nach ihrer enormen Medienprasenz und Beriihmtheit,
das Original samt seiner Einzigartigkeit und Aura personlich aufzusuchen. Mona Lisa wurde
zu einer Art Star, vergleichbar mit einem Popstar, mit dessen Prasenz man standig konfrontiert
ist, ob im Radio, in Musikvideo-Clips oder durch Fernseh-Ubertragungen. Und doch ist es eine

unvergleichliche Erfahrung, den Star bei einem Konzert live — im Original — zu sehen.

Ein dhnlicher Vorgang lasst sich am Umgang mit Michelangelos David feststellen. Auch David
ist ein massenhaft reproduziertes Kunstwerk, die wohl bekannteste Skulptur der Welt, David
selbst eine Ikone. Selbst der urspriingliche Standort des David auf der Piazza della Signoria
zeigt seit der Uberfiihrung des origindren David in die Galleria dell’Accademia eine Replik.
Trotz der zahlreichen Repliken, Kopien, fotografischen Reproduktionen usw. zieht es jahrlich

uber eine Million Besucher zum ,echten’ David in die Galleria dell’ Accademia.

Die Reproduzierbarkeit sorgt also erneut fiir den Ruhm des Kunstwerks, schafft wie bei der
Mona Lisa eine geheimnisvolle Aura um das Meisterwerk, verhindert aber nicht — ganz im Ge-
genteil —, das Original als Besuchermagnet zu begreifen. Es kann daher kaum der Fall sein, das
Reproduktionen die Aura und Einzigartigkeit bedrohen oder gar zerstoren, vielmehr lasst sich

2 Wenk, Silke: Zeigen und Schweigen. Der kunsthistorische Diskurs und die Diaprojektion. In: Konfigurationen
zwischen Kunst und Medien. Hrsg. v. Schade, Sigrid. Miinchen 1999, 292-905.

2 Wenk 1999, 299 (wie Anm. 20).
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eine Steigerung von Ruhm und Faszination des Werkes bemerken. Das Hier und Jetzt des Kunst-
werks spielt also durchaus auch heute noch eine entscheidende Rolle in der Kunsterfahrung. Re-
produktionen, so ,gut’ sie auch sein mogen, konnen niemals den Status des Originals erreichen,
beziehungsweise es ersetzen. Davon zeugt alleine schon der Doppelcharakter des David: Zum
einen stiirmen Besucher in Florenz auf die Piazza della Signoria zur Kopie des David — an seinen
urspriinglichen Aufstellungsort — zum anderen in die Galleria dell’Accademia, um das originare

Meisterwerk Michelangelos zu bestaunen.

Durch das Phanomen der fotografischen Reproduzierbarkeit und das dadurch entstehende An-
schauungsmaterial von Kunstwerken der ganzen Welt sah der Schriftsteller, Politiker und Kunst-
publizist André Malraux im Jahr 1947 in seinem Werk Psychologie der Kunst”” bereits eine Entwick-

lung hin zum ,imagindren Museum”* gegeben.

Denn ein imagindres Museum, wie es noch niemals da war, hat seine
Pforten aufgetan: es wird die Intellektualisierung, wie sie durch die
unvollstandige Gegentiberstellung der Kunstwerke in den wirklichen
Museen begann, zum Aufleren treiben.?

Das imagindre Museum schafft die Grundlage fiir die Methode der Stilkunde. Nicht nur die be-
kannten Meister werden zur Betrachtung herangezogen, sondern das Spektrum an Kunstwerken
wird durch die Reproduzierbarkeit enorm erweitert. Einem vergleichenden Sehen wurden die
Mittel geschaffen:

Und da der Vergleich eines Bildes aus dem Louvre mit einem andern
in Madrid oder Rom ein Vergleich zwischen Bild und Erinnerungsbild
war, gab es in der Kunstkennerschaft von damals dazu noch eine gewisse
Zone der Unbestimmtheit. Denn selbst wenn man Stiche zur Hilfe
heranzieht, ist das visuelle Erinnerungsvermogen nicht unfehlbar, und
zwischen dem Vergleich von zwei Bildern lagen doch immer mindestens
Wochen. [...]Michelangelo reproduzierte man zwar im Stich, aber man
photographiert die Kleinmeister, Volkskunst und unbekannte Kunst —
man photographiert alles, was sich irgendwie stilistisch einordnen lasst.

http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:21-opus-45228

Die Reproduzierbarkeit von Kunstwerken macht eine erweiterte Rezeption von Kunst moglich.

2 Malraux, André: Psychologie der Kunst. Das imagindre Museum. Genf 1957.

2 Malraux 1957, 12 (wie Anm. 22).
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Nicht nur die berithmtesten Meisterwerke werden als manuelle Reproduktion vervielfaltigt,
sondern ein breites Spektrum an Kunstwerken der ganzen Welt kann nun zur Stilkunde heran-
gezogen werden. Der Blick weitet sich. Die fotografische Reproduktion — das Dia — schafft ein
imagindres Museum, das den Weg fiir eine nahezu grenzenlose Sammlung von Kunst, deren

Betrachtung und Gegentiberstellung ebnet.

Wichtiger Unterschied zwischen einem realen Museum und einem imagindren in Form der Dia-
projektion in der ,Nutzung’ ist, dass ein Museum, auch wenn es eine Sammlung vieler Kunst-
werke vereint, ahnlich wie ein Kunstwerk bereist werden muss — der Betrachter muss sich an den
Ort begeben. Dahingegen bleibt das Dia stets ortsungebunden — vorausgesetzt, die technischen
Voraussetzungen sind gegeben. Zudem sind einem Museum Grenzen dadurch gesetzt, dass bei-
spielsweise ein Gebdude, ein Fresko, eine Statue nicht von seinem Standort ins Museum geholt
werden kann — das Dia hingegen in Form einer Reproduktion schon. So bildet das Lichtbild , seit
mehreren Generationen de[n] Sammelpunkt kunstgeschichtlicher Vorstellungen fernab vom
Larm der Strafle oder vom Gedrange des Museums“*. Doch lasst sich dieser Faktor auch negativ
formulieren, denn es mangelt der fotografischen Reproduktion an dem, ,was das urspriingliche
Kunstwerk ausmacht: Authentizitat von Atmosphare, Blickwinkel, Beleuchtung, Eindriicke wie
Geruch und Gerdusch, die Wirkungen von Pigmenten, Oberflichen usw.”#. Doch gerade das —
eine sachliche Abbildung des Kunstwerks — war in der Kunstgeschichte als Wissenschaft nun
erwiinscht. Auch in der Reproduktion von Architektur war eine Entwicklung hin zur ,nackten’,
reinen Abbildung zu erkennen. Stilkunde und Ikonologie gingen Hand in Hand mit der neuen

Darstellungsweise.

Das im Leeren stehende Baudenkmal ist fotografische Umsetzung einer
wissenschaftlichen Sachlichkeit, die dem Bauwerk den Bezug zum
Menschen, zur Umwelt, zur Gesellschaft und schliefslich auch zu seinem
mit diesem in einer unmittelbaren Spannung stehenden Interpreten
genommen hat. Das Werk soll von sich aus sprechen, nicht erst vermittelt
durch ein Subjekt, das von einem Bauwerk spricht.?

Aus diesem Grund verschwand beispielsweise im Laufe der Zeit neben Besuchern, Umfeld usw.

die zuvor tibliche Mafifigur in fotografischen Reproduktionen.

Die Objektivitat des technischen Reproduktionsmediums Fotografie verband sich mit der dar-
gestellten Sachlichkeit und gemeinsam bildeten sie die Grundlage fiir einen Methodenwandel
in der wissenschaftlichen Lehre der Kunstgeschichte. Natiirlich stand, wie schon erwdhnt, die

veranschaulichte Vermittlung am Kunstwerk, d.h. ihrem Abbild, im Zentrum der Wissensver-

% Bruhn, Matthias: Abbildungen der Kunstgeschichte. In: Bruhn, Matthias (Hg.): Darstellung und Deutung. Abbilder
der Kunstgeschichte. Weimar 2000, 13-46, 16.

#Bruhn 2000, 16 (wie Anm. 26).

% Klotz, Heinrich: Uber das Abbilden von Bauwerken. In: architectura, 1971, 1-14, 7.
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mittlung, die eine stilgeschichtliche Lehre moglich machte. Eine detaillierte Beobachtung und
vergleichendes Sehen wurden gefordert, Thesen und Argumente wurden anhand fotografischer
Darstellungen belegt. Neben dem inhaltlichen Wandel in der kunstgeschichtlichen Lehre war die
Horsaalsituation nun eine pragnant veranderte. Die Dunkelheit des Raums, die erzeugte Projek-
tion an der Wand des Horsaals, die Stimme des Dozenten — ein kinematografischer Charakter
war durchaus gegeben. SchliefSlich hatte das Projektionsgerdt seine Wurzeln in der Unterhal-
tungsindustrie, u.a. auf dem Jahrmarkt. Natiirlich hatte die Lichtbildprojektion seinen Unterhal-
tungscharakter im kunstgeschichtlichen Horsaal abgelegt und einen sachlichen Wissenschafts-
charakter angenommen. Doch es blieb eine gewisse geheimnisvolle Atmosphéare des Neuen, des

Ungewohnten vorhanden.

Selbstverstandlich war eine Lichtbildvorfithrung nicht reibungslos zu geben, sondern technische
Schwierigkeiten, wie auch Probleme der bedienenden Personen waren durchaus an der Tages-
ordnung. Durch die vorherrschende Dunkelheit im Horsaal wurde eine Art Anonymitat unter
den Horern geschaffen, sodass der Vortrag tatsachlich ein Monolog blieb und es zu keinem Aus-
tausch zwischen Dozent und Studenten kam. Zudem waren die technischen Projektionsgeréte
sehr anfallig, besonders die kleinen Birnen, was haufig zu Unterbrechungen und Stérungen des
Vortrags fiihrte. Auch wurde die Technik nicht von allen beherrscht. Klicken der Gerate, Pochen
mit dem Zeigestab des Dozenten um das nachste Dia zu fordern, brummende Geratgerdausche
am hinteren Ende des Raums unterbrachen die dunkle Stille des Horsaals. Zu Beginn machte es
zudem die Technik, beziehungsweise auch der hohe Stromverbrauch, noch nicht moglich, eine

Projektion iiber die Lange einer Vorlesungsspanne durchzufiihren.”

Im Laufe der Zeit wurde eine Diavorfithrung jedoch perfektioniert, sowohl die Gerdate wurden
leiser, schneller, stabiler und waren einfacher zu bedienen, wie auch die Dozenten und Hilfswis-
senschaftler routinierter im Umgang mit Dias und den Projektionsgerdten wurden. Eine kunst-
geschichtliche Vorlesung ohne synchron zum Inhalt projizierte Abbildungen war nicht mehr vor-
stellbar. Im Gegenteil: Fiir die neu beginnenden Studierenden (inzwischen waren auch Frauen
dabei) im Fach Kunstgeschichte war es selbstverstandlich, taglich ob in Vorlesung oder Seminar
mit Dias konfrontiert zu sein. Wie heutzutage schwer vorstellbar ist, dass bis vor kurzem ein Vor-
trag von projizierten Lichtbildern begleitet wurde, anstatt eine Power-Point-Prasentation mithilfe
des Beamers zu halten, so féllt es erst recht schwer, sich eine bilderlose Kunstgeschichtsvorlesung
vorzustellen. Denn selbst, wenn ein Kommilitone einmal nur ein ,schlechtes’ Dia zur Veranschau-
lichung seines Vortrags zu Verfiigung hat oder gar Details, von denen gesprochen wird, nicht
visualisiert werden konnen, kann man ein Raunen im Plenum wahrnehmen — der Redner ent-
schuldigt sich meist fiir die schlechte Qualitdt und dafiir, dass man das, wovon er spricht, was er
behauptet, leider nicht auf der Abbildung erkennen kann. Es féllt der Horerschaft dann natiirlich

schwer, Thesen und Behauptungen blind Glauben zu schenken.

» Vgl. Dilly 2009, 106 (wie Anm. 6).
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Problemfelder der Reproduktion

Bei einer Reproduktion handelt es sich niemals, bei noch so fortgeschrittener Technik und ge-
steigerter Qualitat, um ein exaktes Abbild des Kunstwerks. Von Beginn an — seit Einfiihrung der
fotografischen Reproduktion in die Kunstgeschichte — kimpfte man mit dem Problem der Farb-
wiedergabe des Kunstwerks im reproduzierten Medium, was sich — auch heute noch — beson-
ders auf die Wiedergabe von Gemalden auswirkt. Auch eine verdanderte Beleuchtungsintensitat
eines Werkes, was sich wohl nicht verhindern lasst, sorgt fiir eine ,verzerrte’, bestenfalls leicht
abgednderte Farbigkeit, veranderte Kontraste, Farbintensitaten und Licht-, Schattenverhaltnisse.
Davon abgesehen handelte es sich bei frithen Drucken und Fotografien sowieso nur um Schwarz-
Weifs-Reproduktionen, die eine naturgetreue Wiedergabe des Originals unmoglich machten. Des
Weiteren muss berticksichtigt werden, dass Umfeld, Umgebung, Atmosphédre usw. durch eine
Medialisierung natiirlich nicht, beziehungsweise kaum vermittelbar sind und dem Original ge-
geniiber verloren gehen. Die Erfahrung bei der Betrachtung eines Altarbilds beispielsweise, samt
Gang in die Kirche, vor den Altar, der Besuch von Geistlichen, Weihrauch- und Kerzengeruch,
moglicherweise Orgelmusik, die sakrale Atmosphéare und dann die Betrachtersituation vor dem
Werk ldsst sich wohl in keiner Weise mit einer mediatisierten Erfahrung des Altarbilds durch ein
an die Wand des Seminarraums projiziertes Dia vergleichen. Auch Formate und Grofsenverhalt-
nisse des Lichtbildes tauschen den Betrachter haufig iiber die realen Mafse des Originalkunst-
werks hinweg. Als Dia erhilt jedes reproduzierte Kunstwerk dieselbe Grofie. In Vergleichen oder
Gegentiberstellungen zweier Werke, beispielsweise eines kleinformatigen Portrats mit einem le-

bensgrofien Portrat, konnen durchaus Verwirrungen oder falsche Eindriicke entstehen.

In seinem Aufsatz Die Mediatisierung der Kunsterfahrung® spricht Hans Dieter Huber im Zusam-
menhang mit verschiedenen Erfahrungsvorgangen beim Kunstobjekt und einer Reproduktion
einen bedeutenden Faktor an: den der Kiinstlerintention in Verkniipfung mit dem Raum des
Kunstwerkes an seinem Bestimmungsort. Durch einen Reproduktionsprozess, d.h. eine Mediati-

sierung, vollzieht sich eine , Prasenzverschiebung als auch eine Umgebungssubstitution”*.

Als mediatisierte Reproduktion, etwa in Form eines Dias, hat das Kunstwerk seine Prasenz einge-
biift, lediglich ein Abbild des Kunstwerks liegt uns im Lichtbild vor. Zudem wird der Ort an dem
sich das Kunstwerk befindet, ob in einer Kirche, im Museum oder auf einem Platz, ersetzt durch

einen neuen Ort, in unserem Fall den Seminarraum.

[Es] verlagern sich Ort und Zeitpunkt einer mediatisierten Erfahrung auf
unvorhersehbare Weise in Situationen, die der Kiinstler nicht mehr unter
Kontrolle hat. Man miifite also nun danach fragen, welcher Beteiligungs-

% Huber, Hans Dieter: Die Mediatisierung der Kunsterfahrung. In: Zahlten, Johannes (Hg.): 125 Jahre Institut fiir
Kunstgeschichte Universitit Stuttgart. Herwarth Réttgen zum 60. Geburtstag. Stuttgart 1991, 108-130.

31 Huber 1991, 116 (wie Anm. 30).
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verlust durch die ort- und zeitlose Prasenz der Reproduktion eintritt und
welche Bedeutungsverschiebungen in der Kunst-Erfahrung durch die
Mediatisierung von Ort und Zeit stattfinden.*

Wie bereits an friiherer Stelle angesprochen, wird das Kunstwerk durch eine Mediatisierung aus
seinem Kontext gerissen, die eventuell vom Kiinstler intendierten Raumeinfliisse am Bestim-
mungsort des Kunstwerks sind ,abgelegt’. , Die Zwischenschaltung eines sekundaren Mediums
zwischen Kunstwerk und Beobachter fungiert also wie ein Informationsfilter.”** Auf dem Weg
vom Kunstwerk iiber das Reproduktionsmedium Dia zum Betrachter im Seminarraum gehen
Informationen zum Kunstwerk verloren, seien es Farbigkeiten, Grofsen- oder Lichtverhaltnisse,
Raumerfahrungen o.4. Durch die Zwischenschaltung eines Mediums zwischen Kunstwerk und
Betrachter wird eine direkte Kunsterfahrung verhindert, beziehungsweise stark erschwert. Wei-
tere Faktoren, die eine naturgetreue Wiedergabe des Kunstwerks verhindern, sind zum einen bei
Architektur- wie auch Skulpturaufnahmen darin gegeben, dass die dreidimensionalen Werke
in zweidimensionale Darstellungen transformiert werden und schon allein dadurch Informati-
onsmaterial verloren gehen muss. Des Weiteren ist es schwer, Aufnahmen von Kunstwerken zu
finden, die frei von kiinstlerischen Intentionen oder ,Spuren’ des Fotografen sind und somit einer

objektiven Sachlichkeit in der Abbildung entgegenwirken.

Das System des Kunstraums, in dem sich das Kunstwerk befindet und in wechselseitigem Aus-
tausch mit dem Betrachter steht, wird eingetauscht durch das System des Lehrraums, das aus
Redner, Horer, Projektionsflache, -gerat und Lichtbild besteht. Das Kunstwerk wird via Medium
so zum Betrachter in sein Raumsystem geholt. Der Betrachter begibt sich nicht — wie beabsich-
tigt — an den Ort des Kunstwerks, betritt nicht den gestalteten Raum des Kiinstlers, sodass der

Betrachter auch nur bedingt eine gesamte Kunsterfahrung verspiiren kann.

[Bei] der Betrachtung eines Bildes [muss sich der Betrachter] zuerst an
den Ort begeben, an dem sich das Werk befindet. Er muf3 sich also in das
gleiche Umgebungssystem hineinbegeben, welches fiir das Kunstwerk
mafigebend ist und welches [...] auch das fiir den Kiinstler mafigebliche
war. Der Beobachter stellt den Kontakt mit dem Kunstwerk folglich
dadurch her, daf8 er sich absichtlich und willentlich in den gleichen
Systemzusammenhang hineinbegibt, in dem das Werk wirksam ist und
fiir den es unter Umstanden vom Kiinstler geschaffen worden ist.*

Die Beobachtersituation ist also eine veranderte, indem sich der Betrachter nicht an den Ort des

Kunstwerks begibt, sondern sich das reproduzierte Kunstwerk an den Ort des Betrachters be-
2 Huber 1991, 116-117 (wie Anm. 30).
% Huber 1991, 119-120 (wie Anm. 30).

% Huber 1991, 122-123 (wie Anm. 30).
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gibt. Natiirlich gehen auf diese Weise Aspekte verloren, die eine Betrachtung des Originalraums,
schon allein durch die Nutzung verschiedener moglicher Perspektiven und Ansichten, zur Ver-

fligung stellt.

Das reproduzierte Werk ist, zusammen mit dem Beobachter, in ein anderes
Umgebungssystem verlagert worden. Aus dieser Kontextverschiebung
kann unter Umstinden eine Bedeutungsverschiebung in der
Konkretisation des wahrgenommenen Werkes resultieren, was unter
Umstanden zu entscheidenden Fehlkalibrierungen oder Fehlurteilen
fiihren kann.*

Auf unsere Diaprojektion iibertragen bedeutet dies, dass das Dia im Seminarraum nur eine ver-
engte Sichtweise zuldsst und den Horern vermittelt, was wohl durchaus in den meisten Fallen zu
bestatigen ist. Als verteidigendes Argument ist anzubringen, dass Ziel der kunstgeschichtlichen
Lehre ist, so umfangreich wie moglich Informationen medial in den Seminarraum zu {ibermit-
teln, um auf diese Weise auch das raumliche Umfeld wie auch durch verschiedene Ansichten ein
moglich breites und naturgetreues Bild zu schaffen. Nicht umsonst mahnte der Professor beim
ersten Vortrag zu einem Altarbild, doch auch ein Dia mit der gesamten Altaransicht zu zeigen,
sowie eine Ansicht des Altars in der Kirche. Verschiedene Ansichten sollen ein moglichst allum-
fassenden Blick auf das Kunstwerk ermdglichen, Detailaufnahmen den Betrachter niaher an das
Kunstwerk bringen. In der Zwischenzeit sind auch Videoaufnahmen beliebte Reproduktionen,
um eine moglichst nahe Kunsterfahrung moglich zu machen. Natiirlich erreichen solche medi-
alen Hilfsmittel niemals eine einzigartige reale Kunsterfahrung am Ort des originalen Kunst-
werks, doch kommt eine mediale Erfahrung des reproduzierten Kunstwerks dank technischer

Entwicklungen immer nédher an eine Kunsterfahrung heran.

Ich wiinsche und hoffe, dafs manimmer ,bessere’ Faksimilereproduktionen
herzustellen lerne und herstelle, und daff — nicht trotzdem, sondern
gerade deswegen — in immer zunehmendem Mafie die Fahigkeit sich
ausbilde, sie von den Originalen zu unterscheiden und sie — abermals
nicht trotzdem, sondern deswegen — mit Nutzen und gegebenfalls mit
Genufs zu betrachten. Sollte es jemals dazu kommen, dass niemand
mehr zu dieser Unterscheidung fahig ware, dass Menschenwerk und
Maschinenwerk tatsachlich identisch geworden waren — dann ware nicht
sowohl das Kunst-Verstandnis tot als vielmehr die Kunst; und sie wére
dann nicht an der Reproduktion gestorben.*

Erwin Panofsky betont in seinem Zitat aus einem Beitrag zum sogenannten Hamburger Faksi-
milestreit, dass die Gefahr, die durch eine zunehmende Reproduzierbarkeit von Kunstwerken
¥ Huber 1991, 129 (wie Anm. 30).

% Panofsky, Erwin zitiert nach Eifert-Kornig, Anna M.: ... und sie wére dann nicht an der Reproduktion gestorben”. In:

Hesse, Wolfgang (Hg.): Der Photopionier Hermann Krone. Photographie und Apparatur. Bildkultur und Phototechnik
im 19. Jahrhundert. Marburg 1998, 267-290, 267.
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verspiirt wird, lediglich darin zu finden sei, dass das Vermodgen, Original und Reproduktion
voneinander zu unterscheiden und zu trennen, schwinde. Die ,Schuld’ tragt dann aber nicht die
technische Reproduzierbarkeit, sondern vielmehr der Kunstbetrachter. An ihm liegt es, Repro-
duktionsmedien als Hilfsmittel und Chance anzusehen, anstatt als Bedrohung. Gerade durch den
Umgang mit Reproduktionen kann der Blick fiir Originale gescharft werden, die Einzigartigkeit
des ,echten” Kunstwerks durch Gegeniiberstellungen und Vergleiche herausgearbeitet werden.

In seinem Beitrag zum Faksimile spitzt Erwin Panofsky seine Stellungnahme wir folgt zu:

[AJuch die an sich sehr legitime Begeisterung fiir das Original kann
zur Gefahrenquelle werden, sobald sie sich zu einer Uberbetonung des
,Echtheits-Erlebnisses” auf Kosten des ,Sinn-Erlebnisses’ versteigt; denn
dann kann es geschehen, dafs der Genuf3 der natiirlich Gewordenen die
Einsicht in das kiinstlerisch Gewollte geradezu triibt.”

Eine Uberbewertung des Originals, d.h. eine Art Euphorie gegeniiber der Originalitit eines
Kunstwerks kann vielmehr eine gewisse professionelle Objektivitat und Sachlichkeit innerhalb
der Kunstbetrachtung beeinflussen und abschwachen. Voraussetzung fiir eine objektive Betrach-
tungsweise von Kunstwerken ist es, eine Unterscheidung von Original und Reproduktion nie-
mals zu vernachlassigen. Sowohl einerseits bei der Betrachtung des ,echten” Kunstwerks darf
eine Faszination aufgrund seiner Originalitdt und Aura den Fachverstand nicht beeintrachtigen,
wie auch andererseits beim Umgang mit Reproduktionen die Fahigkeit der Unterscheidbarkeit
zwischen Original und Reproduktion niemals verloren gehen darf, sondern vielmehr die Option

wahrgenommen werden soll, anhand von Reproduktionen das Auge zu trainieren.

Ausblick

Seit einigen Jahren lésst sich in der Kunstgeschichte ein Wandel im Umgang mit Medien wahr-
nehmen. Die Tendenz zeigt eine zunehmende Digitalisierung von Bildbestanden sowie eine
wachsende Vernetzungsstruktur von Texten, Forschungsergebnissen und Projekten. Auch die

Arbeitsmittel in der Lehre weisen einen starken Fortschritt im medialen Einsatz auf.

Abbildungen, die teure seltene Glasdias zeigten, sind nun durch Mausklick zuganglich. Online-
Bildarchive, das World Wide Web, wie auch Scanner machen es mdoglich. Selbst Videos von Kunst-
werken sind heute keine Seltenheit mehr, so ermoglichen sie beispielsweise Allansichtigkeit einer

Skulptur oder zeigen Ansichten von Aufsen- und Innenrdumen einer Kirche.

Kritiker einer Technisierung werfen der modernen kunstgeschichtlichen Lehre immer noch vor,

sie habe sich zu weit von den originalen Kunstwerken entfernt und sei mittlerweile zu einer me-

¥ Panofsky, Erwin zitiert nach Eifert-Kornig 1998, 272 (wie Anm. 36).
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dialen Kunstgeschichte geworden. Studierende machten sich nicht mehr klar, dass die Kunstbe-
trachtung und —diskussion vor Reproduktionen der Kunstwerke stattfindet, doch ist eine solche
Sichtweise wohl zu negativ behaftet. Natiirlich fordert ein modernes Kunstgeschichtsstudium
weiterhin die Lehre in Museen und Sammlungen, bietet und verlangt sogar Exkursionen. Es wird
weiterhin ein Studium an Originalen angestrebt und bevorzugt. Doch ist es auch sehr praktisch,
gar notwendig, Kunstwerke der ganzen Welt und aller Epochen in den Seminarraum zu ,holen’,
wenn sich das gewisse Werk nun einmal auf einem anderen Kontinent befindet und nicht einfach
so bereist werden kann. Ob Diagerat, Beamer, Videogerdt oder DVD-Player — letztendlich sind
sie als bedeutende Hilfsmittel der Kunstgeschichte zu betrachten, die Kunstwerke orts- und zei-

tunabhangig zu uns bringen.

Gegentiber der traditionellen Diaprojektion zeichnen sich moderne Projektionsprogramme da-
durch aus, dass die teure und aufwendige Diaherstellung wegféllt, da Vorlagen in der Regel
nicht fotografiert, sondern eingescannt werden, und hdufig aus Bilddatenbanken bezogen wer-

den konnen.

Waihrend in den Anfangen der kunstgeschichtlichen Lehre die unmittelbare Arbeit am Original
sowie darauthin der Umgang mit der Lichtbildprojektion im Zentrum standen, drangen seit eini-
gen Jahren digitale Medien und das World Wide Web in den Mittelpunkt der kunstgeschichtlichen
Disziplin. Doch wie auch einst die Einfiihrung des Mediums der Fotografie beziehungsweise der
Lichtbildprojektion durch Gegenwehr erschwert und verlangsamt wurde und letzten Endes doch
erfolgreich Einzug in die Kunstgeschichte hielt, so erlangen auch die digitalen Medien und mo-
dernen Informations- und Kommunikationsformen Ansehen in kunstgeschichtlicher Forschung
und Lehre. Die Chancen, die sie erdffnen, ob in der Art der Wissensvermittlung, Darstellung und
Préasentation von Inhalten oder aber in Forschungsbereichen, werden nach und nach erkannt und

moglicherweise in naher Zukunft vermehrt auch genutzt und geschatzt.

Daneben sind es aber auch neue Gattungen in der Kunst, die den ,Gang mit der Zeit’, eine me-
diale Entwicklung voraussetzen. Genres wie Videokunst, Netzkunst, virtuelle Kunst erfordern
Informationstechnologien. Die konventionellen Medien der Kunstgeschichte gelangen an dieser
Stelle an ihre Grenzen. In derselben Entwicklungsphase wie der von Informations- und Kommu-
nikationstechnologien und der Ausbildung digitaler Sphéren, vollzieht sich der mediale Wandel
im Hinblick auf Arbeits- und Lehrmittel. Unmittelbar davon beeinflusst sind natiirlich Darstel-

lung und Vermittlung kunstgeschichtlicher Inhalte.

Der Wandel von analogen zu digitalen Bildmedien in Forschung und Lehre scheint vollzogen,
allerdings nicht beendet, sondern in steter Ausweitung. So wie die fotografische Reproduktion,
die sich um die Jahrhundertwende des 19. Jahrhunderts in der kunstgeschichtlichen Disziplin
zu behaupten versuchte, durchsetzte und das Dia im Horsaal wie Fotografien in Publikationen

charakteristisch fiir die Kunstgeschichte machte, so strebten digitale Medien in den vergangenen
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Jahren nach Akzeptanz in der kunstgeschichtlichen Forschung und Lehre. Der Wandel von analo-
gen zu digitalen Medien war beziehungsweise ist nicht als Bruch zu betrachten, sondern vielmehr
als ein flielender Prozess, ein ,Ineinandertibergehen’, als eine ,Parallelexistenz’. Ein ﬂbergang
zu digitalen Medien ist nicht allein im Bereich der Lehre und Forschung festzustellen, sondern
auch im musealen Sektor. Die Leistung digitaler Medien in Aufgabenfeldern wie Archivierung,
Inventarisierung und Strukturierung diirfen nicht unterschatzt werden. Auch eine Vernetzung

der Disziplinen wie auch der Universitdten ist unverzichtbar geworden.

So sollten — wie schlieSlich gliicklicherweise auch bei der Einfithrung der Fotografie und der
damit verbundenen Diaprojektion in das Fach Kunstgeschichte vor mehr als hundert Jahren —
die neuen digitalen Medien als Chance, Bereicherung und Herausforderung betrachtet werden,
anstatt als Bedrohung. Die Herausbildung der Kunstgeschichte als universitare Disziplin sollte
aber nicht in Vergessenheit geraten. Der Medienwandel verbunden mit dem Methodenwandel als
wichtige Etappe in der Kunstgeschichte und die Leistung einer kunstgeschichtlichen Diaprojek-
tion fiir die Entwicklung und Ausrichtung des Faches diirfen nicht an Bedeutung verlieren. Der
Stellenwert der Diaprojektion fiir die Pragung der Kunstgeschichte sollte stets prasent bleiben

und die Fachgeschichte auch den folgenden Generationen vermittelt werden.

Die Sorge, dass eine zunehmende Medialisierung im Umgang mit Kunstwerken, durch die le-
diglich eine indirekte Vermittlung einer Kunsterfahrung stattfindet, eine Barriere zwischen Be-
trachter und realem Kunstwerk schafft und zeitgleich die Erfahrung am Original zur Seltenheit
wird, scheint unbegriindet. SchliefSlich bringt eine Modernisierung, Technisierung, Globalisie-
rung auch mit sich, dass die Flexibilitit zunimmt, Reisen von A nach B schneller und giinstiger
werden, Vernetzungsstrukturen entstehen, was sich nicht nur auf das private Reisen beziehungs-
weise Exkursionsangebot auswirkt, sondern auch nicht zuletzt auf das ,Reisen” von Kunstwer-
ken. So ist es auch keine Seltenheit, dass Meisterwerke im Rahmen von Leihgaben zu uns, d.h.
in die nahe Umgebung gelangen. Fine Bedrohung des Originals, seine Vernachldssigung, gar
Vergessenheit durch eine zunehmende Mediatisierung der kunstgeschichtlichen Lehre erweist

sich als unberechtigt.

Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion féllt eines aus: das Hier
und Jetzt des Kunstwerks — sein einmaliges Dasein an dem Orte, an dem
es sich befindet. [...] Das Hier und Jetzt macht den Begriff seiner Echtheit
aus.®

Dieser Uberzeugung sind auch heute Kunstinteressierte und Studierende des Faches Kunstge-
schichte — trotz mediatisierter Kunstvermittlung. Eine Kunsterfahrung am Original bleibt doch

einzigartig.

% Benjamin 2009, 11-12 (wie Anm. 15).
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Julica Hiller-Norouzi
Leuchtendes Beispiel —

Die Anfange der Diaprojektion am Kunsthistori-
schen Institut der Universitat Tiibingen

Die Diaprojektion am Kunsthistorischen Institut in Tiibingen war an ein entscheidendes Moment
in der Geschichte der Stadt gekniipft: 1902 wurde in der Nonnengasse das erste Elektrizitatswerk
Tiibingens in Betrieb genommen.' Konrad Lange, der erste Ordinarius des neu gegriindeten In-
stituts, lies sogleich Zuleitungen fiir den elektrischen Strom legen, um so das Projektionsgerat
betreiben zu konnen. Die Geschichte der kunsthistorischen Diaprojektion in Tiibingen hing also

unmittelbar mit der Elektrifizierung der Stadt zusammen.

I. Mediale Vielfalt

Konrad Lange wurde im Herbst 1894 an die Universitdt Tiibingen berufen. Er sollte als Nach-
folger des Asthetikers Konrad Kostlin die Kunstgeschichte als akademisches Fach in einem ei-
genstandigen Institut - unabhédngig von der Philosophie - etablieren. Lange war zuvor Professor
in Konigsberg und Gottingen gewesen. Direkt nachdem er im Herbst 1894 nach Tiibingen kam,
begann er mit dem Aufbau der kunsthistorischen Sammlungen. Zunachst brauchte das neu ge-
griindete Institut Raumlichkeiten, die Lange im alten Klinikum, in der sogenannten Irrenklinik
— damals wie heute Burse genannt und urspriinglich als Unterkunft fiir die Studenten erbaut
— fand. Dort seien — so Lange — die Rdume fiir ein , kunsthistorisches Auditorium und Apparat
auflerordentlich geeignet”.? Im Dezember 1894 veranlasste er dort bauliche Veranderungen, die er
in einem handschriftlichen Konvolut mit dem Titel , €hronik Griindung der kunstgeschichtlichen

Sammlung der Universitat Tiibingen” notierte.?

Im Auditorium wird der grofse Ofen von der groflen Wand in die Ecke
an der Thiir versetzt, um Platz zum Aushdngen von Photographien zu

!Vgl. Petersmann, Johanna: Energisch fiir Tiibingen: 140 Jahre Gas, 100 Jahre Strom. Ein Streifzug durch die Geschichte
der Tiibinger Energieversorgung. Tiibingen 2002.

2Vgl. Lange, Konrad: Chronik Griindung der kunstgeschichtlichen Sammlung der Universitét Tiibingen. Universitéts-
archiv Tiibingen, Sig. 175/1, 1.

* Auf dem Deckblatt dieses Heftes strich Lange wohlweislich die Bezeichnung ,,Chronik” durch und ersetzte sie durch
,Griindung”. Denn er fiihrte dieses Sammlungstagebuch nur von 1894 bis 1897/98, danach brechen die Aufzeichnun-
gen ab. Universitdtsarchiv Tiibingen, Sig. 175/1, 6 (wie Anm. 2).
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gewinnen. [...] An den Wanden werden Drahtgeflechte und Eisenstangen
zum Aufhadngen von Photographien angebracht.*

So wurde gewissermafSen ein riumliches Tableau konstruiert, das durch ausgehangte Reproduktio-
nen, dem jeweiligen Thema gerecht, die inhaltliche Argumentation der Lehre visuell unterstiitzen
sollte.® Visuelle Anschauung und bildlicher Vergleich waren die Bedingungen, die Konrad Lange
seinem pddagogischen Konzept zugrunde legte. Die , kunstgeschichtlichen Sammlungen” sollten
das Material fiir diese Methode allzeit zur Verfligung stellen. Damit orientierte und beteiligte sich
Lange an den zeitgendssischen Diskursen iiber Bildung.® Gerade die kunsthistorische Lehre kam
seit ihrer Institutionalisierung nicht ohne Abbildungen aus. Wie sollte auch in akademischem
Umfeld tiber Kunstwerke gesprochen und gelehrt werden, die sich am anderen Ende der Welt
oder gut verwahrt in unzuganglichen fiirstlichen Sammlungen befanden? Die institutionalisier-
te Kunstgeschichte konnte also nicht von der dinglichen Prasenz ihrer Forschungsgegenstande
ausgehen, deshalb nutzte sie seit ihrer Etablierung in den 1860er Jahren das dsthetische Potenzial
visueller Reproduktionen zur Vermittlung von Kunstwerken — und handelte sich dabei auch die

Probleme einer solchen ein.”

In Tiibingen verfolgte Konrad Lange deshalb den Aufbau der kunstgeschichtlichen Sammlungen
vehement. Zu diesen Lehrsammlungen zédhlten verschiedene Bestinde, die in einer Benutzungs-
ordnung aus dem Jahr 1897 einzeln aufgelistet wurden. In der Rubrik ,Bestimmungen fiir die Be-

niitzung der Sammlung des Kunsthistorischen Instituts” wurden folgende Sammlungen genannt:

a Kollische Gemélde Sammlung
b Kreidezeichnung von Prof. Leibnitz nach Michelangelo

C Handbibliothek

* Universitatsarchiv Tiibingen, Sig. 175/1, 6 (wie Anm. 2).

*In Anlehnung an Michel Foucault, der 1966 die Bedeutung des Tableaus in der Episteme des 17. Jahrhunderts hervor-
hob, tibertrage ich dieses Modell einer Ordnung, die durch Vergleich geschaffen wird, auf eine raumliche Situation. In-
nerhalb dieser rdumlichen Situation wird durch Vergleich von dhnlichen Vorstellungen klassifiziert und so ein System
von Wissen konfiguriert. Vgl. Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Frankfurt am Main 1974, 180-189 (zuerst: Les
mots et les choses. Paris 1966).

¢ Seit Johann Heinrich Pestalozzi im frithen 19. Jahrhundert die Anschauung als das ,absolute Fundament aller Er-
kenntnis” formuliert hatte, orientierte sich die zeitgendssische Padagogik daran. Vgl. Pestalozzi, Johann Heinrich: Wie
Gertrud ihre Kinder lehrt (1801). In: ders. Gesammelte Werke, Bd. 9, Ziirich 1944, 49-324, 237 [zitiert nach Ruchatz, Jens:
Licht und Wahrheit. Eine Mediumgeschichte der fotografischen Projektion. Miinchen 2003, 227]. Auch Konrad Lange
beteiligte sich an dem Diskurs und publizierte 1892, ein Jahr vor seiner Berufung nach Tiibingen, den Text , Die kiinst-
lerische Erziehung der deutschen Jugend”. Darmstadt 1893. Dieses Thema bleibt présent, allerdings prazisiert er spater
den ,, demokratischen” Kunstgenuss gegeniiber dem , aristokratischen”, den er noch 1893 hervorhob: Lange, Konrad:
Das Wesen der kiinstlerischen Erziehung. Ravensburg 1902.

7 Néher dazu vgl. Locher, Hubert: Reproduktionen: Erfindung und Entmachtung des Originals im Medienzeitalter.
In: Modernisierungen des Sehens. Sehweisen zwischen Kiinsten und Medien. Hg. von Kai-Uwe Hemken und Mathias
Bruhn. Bielefeld 2008, 39-53.

http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:21-opus-45228

reflex 3.2010




Julica Hiller-Norouzi Leuchtendes Beispiel

d Kunstblatter, d.h. Photographien, Kupferstiche, Holzschnitte, Lithographien

e (dem Publikum nicht zugangliche) Wandtafeln und Glasphotogramme, die nur

tiir Vorlesungszwecke gebraucht werden
f Schauschrank fiir die Technik der graphischen Kiinste
g Einige Modelle
h Lehrsammlung von gegen 5000 Kunstblattern, d.h. Kupferstiche, Holzschnitte,

Photographien, Seinzeichnungen, usw. Alles wurde in 18 Schranken aufbewahrt,
und stammte als Dublette aus dem Kgl. Kupferstichkabinett in Stuttgart,

die der Universitat vertragsgemafs seit 1895 {iberwiesen wurden.®

Die Liste stellt also eine Fiille von Sammlungen verschiedenster Medien vor. Daraus ldsst sich
einerseits ableiten, welchen Status Lange der Anschauung im akademischen Unterricht beimafs.
Andererseits weist die Liste auch daraufhin, dass die Glasplattensammlung dementsprechend
nur im Sammlungs- bzw. Medienverbund gedacht werden sollte. Zugleich kann diese Benut-
zungsordnung wie eine Anweisung fiir den Ausbau der Sammlungen gelesen werden, denn 1897
waren groflere Glasplattenankaufe fiir die kunsthistorische Projektion noch gar nicht getatigt
worden. Sie wurden erst im 20. Jahrhundert fiir das Institut angekauft. Zu Beginn von Langes
Sammeltatigkeit — am Ende des 19. Jahrhunderts — stand eine Reihe von Kaufen fiir die Graphi-
sche Sammlung, die sich gleichermafsen aus Kupferstichen, Heliograviiren und Fotografien zu-

sammensetzten.’

Die ersten Rechnungen fiir Glasplatten sind im Winterhalbjahr des Jahres 1901/1902 in den Kas-
senbiichern des Instituts verzeichnet. Zeitgleich findet sich im Vorlesungsverzeichnis des Kunst-
historischen Instituts die Ankiindigung: ,,Die Kunst der Antike an Lichtbildern erklart”. Gehalten
wurde diese Vorlesung von Ludwig Schwabe, seines Zeichens seit 1881 Vorstand des Archaologi-
schen Instituts. Schwabes Lehrveranstaltungen ergdnzten so die des Kunsthistorischen Instituts
um die Epoche der Antike. Diese Aufgabe hatte Schwabe schon zu Zeiten Kostlins tibernommen
und fiihrte sie auch nach Langes Berufung weiter. Das heifst, ab dem Winterhalbjahr 1901/02 wur-
den in Tiibingen die ersten Glasplatten in kunsthistorischen Auditorien projiziert."” Ob die Glas-
platten aus dem Bestand des Kunsthistorischen oder des Archdologischen Instituts stammten, ist
ungewiss. Belegt ist hingegen, dass es Konrad Lange erst 1902 gelang die ,Summe von 2000 bis

2500 Mark zu einem Skioptikon nebst Projektionswand und Glasphotogrammen fiir das kunst-

8 Vgl. Bestimmungen fiir die Benutzung der Sammlung des Kunsthistorischen Instituts. Inventar, Sammlung, Benut-
zungsordnung, Universitdtsarchiv Tiibingen, Sig. 175/1.

® Néher dazu vgl. Michels, Anette: Zur Geschichte der Graphischen Sammlung des Kunsthistorischen Instituts der
Universitat Tiibingen. In: »Erfreuen und Belehren« 100 Jahre Graphische Sammlung am Kunsthistorischen Institut der
Eberhard-Karls-Universitat Tiibingen. Hg. von ders. Sigmaringen 1997.

10 Vgl. Vorlesungsverzeichnis der koniglich Wiirttembergischen Eberhard Karls Universitat Tiibingen fiir das Winter-
halbjahr 1901/1902, Tiibingen 1901, 13.
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historische Institut” vom Akademischen Rektoramt bewilligt zu bekommen." Dies konnte dafiir
sprechen, dass zuvor mittels Geradtschaften und Objekten projiziert wurde, die nicht aus dem
Besitz des Kunsthistorischen Instituts stammten. 568 Mark kostete 1902 der , Projektionsapparat
nebst Objektiv”, den Lange bei der Werkstatte K. Winkel aus Gottingen erwarb.'? Die Werkstatte
Winkel erhielt ihr Geld erst im Friithjahr des Jahres 1903, da die Ausgaben des Instituts 1902 so ex-
orbitant hoch waren, dass diese Anschaffungen in das Rechnungsjahr 1903 tibertragen wurden.”
Wahrscheinlich war dieses Vorgehen fiir einige Anschaffungen tiblich, um die Kosten des Instituts
glinstig zu organisieren. Mit diesen Ankdufen konnte am kunsthistorischen Institut nun mit dem

zeitgemafien Lehrmedium Dia unterrichtet werden.

I1. Ein Resteverwertungsmodell

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts , {iberlappten” sich unterschiedliche Seh- und Zeige-
konzepte, wie der Medienhistoriker Jens Ruchatz 2003 formulierte."* Stereoskopie und fotografi-
sche Projektion bedingten dabei einander gewissermaflen. Die Stereoskopie war eine beliebte und
bald auch etablierte Moglichkeit geworden, zweidimensionale Fotografien dem menschlichen
Auge durch technische Uberlagerung von Abbildungen scheinbar dreidimensional erscheinen
zu lassen. Dafiir wurden zwei Fotografien aus minimal abweichendem Blickwinkel aufgenom-
men. In der spateren apparativen Prasentation, die aus der Zusammenfiihrung der beiden Bilder
in einem Doppellinsenstereoskop entstand, wurde durch den menschlichen biokularen Blick ein
illusionistisches raumliches Bild konstruiert. Dieses Sehinstrument wurde zwar schon 1844 erfun-

den, offentlich prasentiert aber erst 1851 auf der Londoner Weltausstellung.

Gleichzeitig wurden dort neue chemische Verfahren vorgestellt, die die Herstellung von Glas-
platten als Abbildungstrager erleichtern sollten. Gerade diese Erfindungen popularisierten die
Stereoskopie entscheidend. Stereoskopische Daguerreotypien waren zwar schon seit den 1840er
Jahren im Handel, aber in der Herstellung schlichtweg zu teuer. Hingegen lieferten die auf der
Weltausstellung vorgestellten Verfahren die Moglichkeit, die gewiinschten Bilder kostengtiinstig
zu produzieren und damit die fotografische Okonomie zu fordern. Das Angebot an Bildmateri-
al, das fiir die Stereoskopie hergestellt wurde, pragte auch die Entwicklung der fotografischen
Projektion entscheidend. Doch die Stereoskopie war in ihrer Wirkung auf einen Rezipienten be-

schrankt, der durch die kleinen Okulare das Bild als scheinbar dreidimensional wahrnehmen

1 Bewilligungsschreiben des Akademischen Rektoramtes an Konrad Lange vom 9. August 1902. Universitédtsarchiv
Tibingen, Sig. 117/794.

2 Vgl. Universitatsarchiv Tiibingen, Sig. 146/23, 3 (wie Anm. 11).
13 Vgl. Universitdtsarchiv Tiibingen, Sig. 146/23, 4a (wie Anm. 11).

!4 Ich folge hier der Argumentation von Jens Ruchatz. Vgl. Ruchatz, Jens: Licht und Wahrheit. Eine Mediumgeschichte
der fotografischen Projektion. Miinchen 2003, 182.
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konnte. Der entscheidende Punkt auf dem Weg zur fotografischen Projektion war so die Prasen-
tation eines Optikers aus Manchester, John Benjamin Dancer, der 1853 halbierte Glasstereofotogra-
fien mittels einer Laterna Magica projizierte: Diese erschienen dann zwar nicht dreidimensional,
dafiir aber um ein Vielfaches vergrofiert und vor allem wundersam illuminiert! Viele Rezipien-
ten im Raum konnten so das asthetische Potential einer Lichtbildprojektion wahrnehmen. Die
Projektionsbilder stammten aus stereoskopischem Ausschussmaterial, verbliebenen einzelnen
Gegenstiicken zu misslungenen oder zerbrochenen zweiten Platten, die so fiir die Stereoskopie
ganzlich unbrauchbar geworden waren. Aber mittels einer Laterna Magica fanden diese Objek-
te ihren sinnvollen Gebrauch. Dieses Resteverwertungsmodell war 6konomisch mehr als giinstig,
denn so konnte sogar noch das stereoskopische Ausschussmaterial gewinnbringend veraufiert
werden. Dementsprechend stammten die Sujets der ersten Projektion hochstwahrscheinlich aus
dem Bildangebot, das von der Stereoskopie bevorzugt wurde. So zeigten die ersten projizierten
Glasplatten wohl Stadtansichten oder Skulpturen, da besonders dreidimensionale Objekte ge-
eignet schienen, die visuelle Tauschung bildlich zu machen.” Aus dieser Zweitverwertung von
Material und Ubertragung der Projektionsidee der Stereoskopie auf die Lichtbildprojektion ent-
wickelte sich — ganz nebenbei — die fotografische Projektion, die den entscheidenden Vorteil hatte,
vielen Menschen gleichzeitig eine vergrofserte und damit gut erkennbare Abbildung hell erleuch-

tet vor Augen zu stellen.

Zwanzig Jahre nach der Vorstellung des Projektionsvortrags mit stereoskopischem Restmaterial
hatte sich die fotografische Projektion in den 1870er Jahren bereits hinreichend etabliert. Sie galt
inzwischen als ,,most faithful and interesting manner of displaying photographic pictures”.’® Die
technischen Konstruktionen der Projektoren wurden stetig weiterentwickelt; insbesondere die
Beleuchtungselemente forderten die Ingenieure heraus. Lorenzo J. Marcy stellte in den 1870er
Jahren einen Projektor vor, der durch einfache Bedienung und kostengiinstige Olbeleuchtung,
welche das gefdhrliche und schwache Kalklicht ersetzte, zum Markensymbol der projizierenden
Apparate werden sollte: Das sogenannte Skiopticon (Sciopticon oder Skioptikon) etablierte sich so
stark auf dem Markt, dass seine Typen-Bezeichnung im Deutschen Synonym fiir alle anderen
Projektorenfabrikate wurde."” Etwa um die Jahrhundertwende, als die Elektrizitat zur wichtigs-
ten Lichtquelle erklart wurde, folgte auch die technische Konstruktion der Gerate der neuen Kraft
Elektrizitat.

1Vgl. Ruchatz 2003, 182-183 (wie Anm. 16).

!¢ Fennessy, E. B.: The magic lantern. In: Illustrated Photographer, 3. Jg., 1870, 22-23, 22 [zitiert nach Ruchatz 2003, 207
(wie Anm. 16)].

17Vgl. Ruchatz 2003, 206-207 (wie Anm. 16).
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III. Leuchtende Experimente, Equipment, Exkursionen

Die Entwicklung der Leuchtmittel gewinnt nun an dieser Stelle erheblichen Einfluss und soll
deshalb nédher in den Blick genommen werden. Um die Jahrhundertwende experimentierte die
Elektrotechnik mit verschiedenen Materialien, um die Leuchtkraft der Glithfiden in den Lampen
zu erhohen. Hierzu war ein hoher Schmelzpunkt der Glithfaden notwendig. Zunachst versuchte
man sich an organischen Materialien wie Bambus, spater an solch teuren Edelmetallen wie Platin.
Bald setzten sich Legierungen durch, die auch die 6konomischen Gesichtspunkte beriicksichtig-
ten. Um 1902 etablierten sich Legierungen aus Osmium oder Tantal, die es moglich machten, eine
Spannung von etwa 30 bis 78 Volt zu nutzen.” Fiir die Projektion brauchte es allerdings mehr Hel-
ligkeit, dafiir nutzte man weiterhin Leuchten mit elektrischem Bogenlicht. Hierfiir wurden zwei
Kohlestdbe in den elektrischen Stromkreislauf eingebracht, die miteinander verbunden waren.
Die Kohle begann zu gliihen; bei gentigend hoher Spannung und Stromstarke stieg die Tempera-
tur bis zur Weifigliihhitze. Dabei fand eine , lebhafte Lichtentwicklung” statt. Wurden nun die bei-
den Kohlestabe voneinander entfernt, entstand zwischen den Staben eine leuchtende Lichtbriicke,
der sogenannte Lichtbogen. Diese Lichtquellen wurden gewohnlich in Glasgehausen eingebracht,
um gefahrliche Funkenbildungen zu begrenzen. Die Helligkeit dieser Projektionsbogenlampen,
wie etwa die der Hefner-Altenecksche Kontaktlampe betrug etwa 10 Ampere und von Richard Neuh-
auss in seinem Lehrbuch der Projektion von 1908 mit der Helligkeit von ,,etwa 1000 Normalkerzen”

verglichen.”

Das elektrische Bogenlicht sollte bestenfalls mit Gleichstrom betrieben werden, da , die Wechsel-
stromlampe stets ein brummendes Gerdusch [erzeugt], welches bei Benutzung von Transforma-
toren so stark werden kann, dafd es die Stimme des Vortragenden iibertont”.’ Fiir das damalige
Publikum wiére retrospektiv zu wiinschen, dass die Leuchten der Projektionsgerate in Tiibingen
zwischen 1901 und 1914 den technischen Moglichkeiten jeweils umgehend angepasst wurden.
Allerdings zeigt die stark beschrankte finanzielle Situation des Instituts und die schlechte Aus-
stattung durch das Akademische Rektoramt der Universitdt, die kostenintensiven Umsetzungs-

schwierigkeiten der zeitgemafien Visualisierungsmethode.

Der Projektionsapparat war zwar die Grundvoraussetzung, um Lichtbilder projizieren zu kon-
nen, zudem brauchte es aber ein recht grofSes Equipment bis ein Lichtbildvortrag in seiner Form
gehalten werden konnte; die Aufzeichnungen im Kassenbuch des Instituts belegen dies. Darauf
wurde 1902 verzeichnet: Ein ,Verdunklungsapparat”, der im Lehrsaal die angemessenen Licht-
verhadltnisse fiir die Projektion herstellten sollte, kostete 28,45 Mark. Zwei Bambusstocke fiir 2,20

Mark, um die projizierten Bilder — mittels des Zeigestockes — punktgenau beschreiben zu konnen.

8Vgl. Kremensky, Johannes: Die Geschichte der elektrischen Glithlampe. Wien 1917, 31.
¥ Neuhauss, Richard: Lehrbuch der Projektion. Halle a. Saale 1908, 65.

20 Neuhauss 1908, 65 (wie Anm. 19).
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Ein ,Schiebeapparat” fiir die Glasplatten zu 6,50 Mark rundete die Projektionsausriistung in ihrer
Vollstandigkeit ab.”!

Keineswegs sollen hier die Glasplatten selbst vergessen werden, die Lange fiir das Institut an-
kaufte: Fiir 539,50 Mark erwarb er den ersten Bestand an Glasplatten, die aus dem Angebot des
Lichtbild-Verlags Dr. Franz Stoedtner, Berlin, stammten.?? Die Eintragungen in den Kassenbii-
chern geben bedauerlicherweise keinen Einblick iiber die Themenreihen, die angekauft wurden.
Einzig die Betrage wurden aufgelistet. Die Universitatsleitung dufierte in dieser Zeit jedoch mas-
sive Bedenken gegen die mediale Umstellung der kunsthistorischen Lehre, hatte sie doch schon
die Einrichtung der iibrigen Lehrsammlungen nur zogernd bewilligt. Die neue Form der visuellen
Darstellung stiefs auf vollkommene Ablehnung. Zumal die Geratschaften und die Ausriistung der
Diaprojektion als zu kostenintensiv erschienen, da ein kleiner Bestand an Platten nicht ausreichte,
um die , gesamte Kunstgeschichte abzudecken”.? Hinzu kam, dass die Verlage immer neue Rei-
hen mit immer neuen Ansichten publizierten, die noch detaillierter erschienen. Die zahlreichen
Werbebriefe, die Lange seit seiner Berufung schrieb, geben Aufschluss iiber seine Bemithungen,
die Diaprojektion im Auditorium zu etablieren.* Im Akademischen Rektoramt und im zustandi-
gen Reichsministerium sah man den Mehrwert der projizierten Lichtbilder nicht unbedingt ein.
Und so blieb die Griindung und vor allem der weitere Aufbau der Glasplattensammlung ein
schwieriges Unterfangen, das Konrad Lange jedes Geschiftsjahr viele Briefe und Bitten an die
Universitatsleitung kostete. Lange legte in einem Briefwechsel der Sommermonate des Jahres
1909 an das Akademische Rektoramt ausfiihrlich dar, warum er sich so sehr fiir die Bewilligung
von Mitteln fiir immer neue Glasplatten-Reihen einsetzte. Die Vorziige der Lichtbildprojektion

lagen fiir ihn klar auf der Hand:

Als ich im Herbst 1894 nach Tiibingen berufen wurde, versaumte ich
leider, die Annahme des Rufes an die Bedingung zu kniipfen, dass mir
ein grofserer Saal mit Projektionsvorrichtung fiir meine Vorlesungen zur
Verfiigung gestellt wiirde. Dieses Versaumnis erklart sich daraus, dafd
ich nach meinen in Géttingen und Konigsberg gemachten Erfahrungen
nicht auf eine so grofie Zahl an Zuhorern rechnen konnte, daff ein
Projektionsapparat notwendig sein wiirde. Ich glaubte deshalb, mich mit

21 Vgl. Kassenbiicher des Kunsthistorischen Instituts 1902/1903, Universitatsarchiv Tiibingen, Sig. 146/23, 4a.

2 Vgl. Kassenbiicher des Kunsthistorischen Instituts 1902/1903, Universitdtsarchiv Tiibingen, Sig. 146/23, 4a
(wie Anm. 21)

2 Brief Konrad Langes vom 27. Juni 1909 an das Akademische Rektoramt mit der Bitte zur Bewilligung von Mitteln fiir
die Anschaffung von Diapositiven. Universitatsarchiv Sig. 175/1.

#Vgl. Korrespondenz Langes mit verschiedenen Administrationsémtern der Universitat Tiibingens. Universitdtsarchiv
Tiibingen, Sig. 119/359.
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der Bewilligung von Mitteln fiir die Anschaffung einer Sammlung von
Photographien begniigen zu sollen.”

Vor allem die grofie Anzahl von Horern, die Interesse an der Kunstgeschichte zeigten, sei aus-
schlaggebend gewesen, die Diaprojektion im Auditorium zu installieren. Besonders , Profes-
sorenfrauen und Professorentdchter” wiirden regelmafliig die Vorlesungen besuchen und die
Sammlungen ,beniitzen”, wie Lange 1909 in einem Bittschreiben erwahnt.? Doch die Herren im
Akademischen Rektoramt zeigten fiir sein Engagement wenig Verstindnis. Uberhaupt war es
ihnen vollig unersichtlich, warum ein Skioptikon sowie die dazugehorigen Glasplatten als Pro-
jektionsbilder fiir die kunsthistorische Lehre unabdingbar seien. Vielmehr wollten sie Lange viel
lieber ein Epidiaskop — kurz Episkop — bewilligen, , mit dem man alle Kunstgegenstande ohne
Vermittlung von Glasbildern projizieren kann”.” Dieses war allerdings an andere visuelle Bedin-
gungen gekniipft, als es die Kunstgeschichte brauchte, so Lange 1909. Ein Episkop — auch Auf-
lichtprojektor genannt — kann dreidimensionale, opake wie transparente Vorlagen projizieren.
Dabei fallt Licht durch einen Umlenkspiegel auf das zu beleuchtende Objekt. Allerdings strahlt
der Spiegel nur einen kleinen Teil des auf ihn gerichteten Lichts zurtick. Der Grofsteil des Lichts,
das nicht exakt auf den Umlenkspiegel auftrifft, kann kaum genutzt werden. Die Leuchtqualitat
des projizierten Bildes leidet dementsprechend erheblich darunter. Zumal die Gliihleuchten, wie
bereits beschrieben — viele Lumen geringer beleuchten als heute. Fiir die detaillierten Abbildun-
gen der Kunstgeschichte ware dies zweifellos ein Nachteil gewesen. Ein Episkop sei den visuellen
Herausforderungen der Kunstgeschichte nicht gewachsen, schreibt Lange 1909, es geniige allen-
falls fiir , kleinere Holzschnitte, Miinzen, kleine Reliefs, auch einzelne Kopfe plastischer Werke
und kleinere Architekturen, aber fiir grofsere Kunstwerke, z.B. Bilder mit vielen Figuren nicht.”
» Ein Episkop konne nur in ,Ergdanzung” zur Projektion, nicht aber allein funktionieren. Seine
Einwédnde blieben weitgehend unbeachtet. Die Anschaffungen fiir das Kunsthistorische Institut
waren seit der Berufung Langes immens gestiegen. Denn neben der Glasplattensammlung sollten
die {ibrigen kunsthistorischen Lehrsammlungen in Ankdufen nicht nachstehen und so blieben
die Verhandlungen zwischen Lange und der Universitdtsadministrative zwischen 1902 und 1921

angespannt und die Antworten derselben meist abwiegelnd.

Trotzdem verfolgte Lange beharrlich den Ausbau der Glasplattensammlung. Vor allem musste

er den Zeichen der Zeit folgen und die Entwicklungen in der wissenschaftlichen Lehre der gan-

» Brief Konrad Langes vom 27. Juni 1909 an das Akademische Rektoramt mit der Bitte zur Bewilligung von Mitteln fiir
die Anschaffung von Diapositiven. Universitatsarchiv Tiibingen, Sig. 175/1.

% Lange 1909 (wie Anm. 25).

7 Briefwechsel zwischen dem Akademischen Rektoramt und Konrad Lange, Juni bis August 1909, Universitédtsarchiv
Tibingen, Sig. 175/1.

% Brief Konrad Langes vom 27. Juni 1909 an das Akademische Rektoramt mit der Bitte zur Bewilligung von Mitteln fiir
die Anschaffung von Diapositiven, Universitatsarchiv Tiibingen, Sig. 175/1.
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gigen Mode entsprechend anpassen, um das Tiibinger Institut im {iberregionalen Vergleich mit
Instituten wie Leipzig, Berlin und Basel zu behaupten, die schon seit etlichen Jahren die fotogra-
fische Projektion eingefiihrt hatten.? Ohnehin schien die topographische Lage Tiibingens, in der
schwibischen Provinz mir der mafiigen Verkehrsanbindung, eine recht hohe Biirde. Gleichwohl
nutzte Lange die seit den 1870er Jahren erschlossene Verbindung der koniglich-wiirttembergi-
schen Staats-Eisenbahn nach Stuttgart, Hechingen und Sigmaringen fiir seinen kunsthistorischen
Unterricht. Exkursionen in die koniglich-wiirttembergischen Sammlungen nach Stuttgart oder
zum Kloster in Alpirsbach und die Arbeit dort an und vor Originalen standen fest auf dem Lehr-
plan: , Ich bemerke dabei, dass diese Exkursionen, die sich bis nach Stuttgart, Ulm, Sigmaringen,
Alpirsbach erstrecken, teils halb-, teils ganztdgig sind und sich im Sommersemester jede Woche

wiederholen. Sie werden als richtiges Kolleg gelesen.”*

Langes Umgang mit dem Anschauungsmaterial ldsst also darauf schlieffen, dass Original wie
Reproduktion ihre eigenen Funktionen in der Tiibinger Lehre einnahmen. Die Reproduktionen
waren als Sammlungsobjekte immer verfiigbar und gehorten zum taglichen Unterricht, um zu il-
lustrieren und zu veranschaulichen. Das originale Kunstwerk hingegen war an besondere Unter-
nehmungen gebunden, gehorte aber dennoch zum regelméfiigen Lehrplan, doch blieb die Mog-

lichkeit des In-Situ-Wahrnehmens recht begrenzt.

IV. Lehre nach Reproduktionen

In der Tiibinger Kunstgeschichte herrschte also von Beginn an eine Medienpluralitdt. Papier-
ne Medien wie Kupferstiche, grafische Drucke und Fotografien wurden ebenso in den kunst-
geschichtlichen Auditorien zur Visualisierung herangezogen wie Abgiisse oder Originale. Jedes
Medium forderte entsprechend seiner Erscheinung — seiner materiellen Basis® — eine bestimmte

mediale Praxis. Ab 1901 erganzte also die Diaprojektion diese mediale Vielfalt. Lange selbst las

» Die Einrichtung von Lehrstiihlen und Fachbereichen vollzog sich im deutschsprachigen Raum seit den 1860er Jahren.
Vgl. Dilly, Heinrich: Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte einer Disziplin. Frankfurt am Main 1979,
55. 1896 referierte Max Schmid auf dem Kunsthistorikertag in Budapest eine Erhebung, an welchen Instituten die Dia-
projektion bereits installiert war: Berlin, Leipzig, Halle, Bonn, Kiel, Kénigsberg, Gottingen, Breslau, Basel, Greifswald,
Innsbruck und Miinchen sowie an den Technischen Hochschulen: Karlsruhe, Aachen und Prag. Vgl. Reichle, Ingeborg;:
Medienbriiche. In: kritische berichte. Band 30, Heft 1, 2002, 40-56, 44.

¥ Lange 1909 (wie Anm. 25).

3! Hier orientiere ich mich an der Definition, die Jean-Louis Baudry dem ,Basisapparat” [appareil de base] zuschreibt.
Er versteht den Basisapparat als die Summe der Apparatur sowie der Operationen, die es braucht, um das Sujet des
Mediums in Erscheinung zu bringen. Damit gemeint sind die Formen oder Strukturen, in denen sich das Medium
~zeigt” (Dieter Mersch). Doch die Erscheinung einer medialen Form braucht Katalysatoren, um zu erscheinen. Diese
sind meist an apparative oder materielle Techniken gebunden, durch die der Inhalt des Mediums in Erscheinung tritt.
Vgl. Baudry, Jean-Louis: Das Dispositiv: Metapsychologische Betrachtung des Realitatseindrucks. (1975) In: Kursbuch
Medienkultur. Die mafigeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard. Hg. von Claus Pias u.a. Stuttgart 42002, 381-404,
404 sowie Mersch, Dieter: Was sich zeigt. Materialitat — Prasenz — Ereignis. Miinchen 2002.
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im Winterhalbjahr 1904/1905 die erste Vorlesung zu , Raffael und Michelangelo mit Lichtbildern

illustriert” .

Der Raum war entsprechend fiir die vielfédltigen Medien eingerichtet. Die ,Drahtgeflechte und
Eisenstangen” boten Halt fiir die papiernen Medien wie Kupferstiche und Fotografien und an-
dere grafische Medien, die an ihnen ausgehdngt wurden. Doch liefs wohl kaum die Grofie der
ausgehangten Blatter einen detaillierten Blick der Rezipierenden von ihrem — meist einige Meter
entfernten — Sitzplatz aus zu. Um die Grafik aus nédchster Ndhe zu betrachten, waren sie also ge-
zwungen, diesen zu verlassen. Wahrend der Vorlesung ware dies kaum moglich gewesen, denn
die damit verbundene Unruhe, die im Saal entstiinde, liefSe sich kaum von der Stimme des Do-
zenten libertonen — von dem damit verbundenen Durcheinander einmal abgesehen. Demnach
konnten die Rezipierenden das ausgehangte Blatt nur vor oder nach der Vorlesung begutachten.
Die spezifische Materialitat der Grafik, also Faktoren wie Papier- und Farbqualitdt, die Feinheit
der Strichzeichnungen etc. konnte also kaum wahrend der Vorlesung wahrgenommen werden.
Wahrend der Vorlesung mussten sich die Rezipienten, wohl oder iibel, mit einem recht entfern-
ten visuellen Eindruck des Werkes begniigen. Fiir einen naheren resp. tiefergehenden Eindruck
sollten die Studierenden zu einem spateren Zeitpunkt die Graphische Sammlung des Instituts
besuchen, um sich dort in situ mit den grafischen Bléttern zu beschéftigen. Denn die Graphische
Sammlung war ebenfalls als Studienort fiir die kunsthistorische Lehre gedacht. Doch dort waren
strenge Umfangsformen mit den Objekten unerldsslich, wie die Benutzungsordnung aus dem

Jahr 1902 in einer Mappe zeigt, in der Heliograviiren aufbewahrt wurden:

Zur Beachtung!

Das Stehenbleiben vor den Schréanken zum Zweck des raschen Durchblétterns
der Mappen ist mit Riicksicht auf den ungehinderten Verkehr zu vermeiden.
Die Umschlage diirfen vielmehr nur auf den Tischen durchgesehen werden.

Die Umschlédge sind nach Beniitzung in die selben Schubladen zuriickzulegen.
Um in dieser Beziehung Irrtiimer zu vermeiden, empfiehlt es sich, die

Schublade, aus der ein Umschlag herausgenommen ist, wahrend seiner
Besichtigung ein wenig offenstehen zu lassen.

Die Reihenfolge der Umschldge innerhalb der Schubladen braucht nicht
innegehalten zu werden. Ein benutzter Umschlag ist vielmehr einfach auf die

iibrigen zu legen.

Die Umschldge miissen stets mit der Aufschrift nach vorn und nach oben
liegen, damit ihr Inhalt sofort zu erkennen ist.

Die Kunstblitter miissen innerhalb der Umschldge samtlich mit der Bildseite

2 Vgl. Vorlesungsverzeichnis der koniglich Wiirttembergischen Eberhard Karls Universitat Tiibingen fiir das Winter-
halbjahr 1904/1905, Tiibingen 1904, 13.
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nach oben liegen und zwar so, dass ihre linke oder untere Kante an der Falz
des Umschlags anst663t.®

Diese Umgangsformen waren sicher notwendig, um die zahlreichen Besucher der Graphischen
Sammlung zu ,bandigen’. Denn wenn etwa 1000 Besucher im Semester die Graphische Samm-
lung zu Studienzwecken aufsuchten und sich zeitweise 30 bis 40 Personen gleichzeitig im Saal
aufhielten, vor allem auch bewegten, musste dafiir ein klares Reglement vorgegeben sein.* Trotz
der hohen Besucherzahlen pflegte Lange einen ,demokratischen Umgang’ mit den Objekten der

Sammlung; nur die Glasplatten blieben nach wie vor unter Verschluss.

Die Benutzung der Sammlungen war sicherlich ein gelungenes Unterfangen, um die mediale
Vielfalt des Instituts in ganzem Umfang einzusetzten, aber das Problem der Sichtbarkeit in den
Auditorien blieb weiter ungeldst. Die Diaprojektion sollte die Abbildungsproblematik in den Au-
ditorien 19sen, vielen Betrachtern gleichzeitig ein Bild visuell vorzustellen, um so der inhaltlichen
Argumentation des Vortrags eine vermeintliche visuelle Evidenz zu verleihen. Doch um grafische
Medien erkennen zu kénnen, bedarf es guter Lichtverhaltnisse im Raum, die aber der raumlichen
Disposition fiir eine Diaprojektion entgegenstanden. Die grafischen Medien erforderten also ei-
nen bestimmten Umgang mit Licht: Im Moment der Diaprojektion blieben die anderen Repro-

duktionsmedien schlichtweg im Dunkeln.

V. Das Projektionsdilemma

Um eine Glasplatte projizieren zu konnen, musste zunadchst der Raum in volliges Dunkel gehiillt
sein, damit der gelblich scheinende Lichtkreis der Projektionsleuchten fiir die Rezipienten iiber-
haupt wahrnehmbar wurde. Das projizierte Lichtbild zeigte sich dann kreisrund auf der Pro-
jektionsflache, was auf die Form der Ausgangslinse des Skioptikons zuriickzufiihren war.*® Im
Skioptikon sind drei konkav gekriimmte Linsen hintereinander angeordnet, zwei in Richtung
der Ausgangslinse, eine — die letzte — in riickwartiger Ausrichtung. Nur der Bereich des Bildes
wurde angeleuchtet, der vom Projektionsspiegel erfasst wird, denn nur dort biindelt sich das

Licht. Die Rander des Bildes erscheinen dann verschattet und waren so kaum erkennbar. Das

¥ Ausziige aus dem Hinweisschild , Zur Beachtung!” eingeklebt in den Foliant der Bodeschen Heliograviiren. [Hervor-
hebungen im Original]

¥ Vgl. Inventarisierung und regelmafige Stiirze. Universitadtsarchiv Tiibingen, Sig. 117/47 [zitiert nach Michels 1997, 21
(wie Anm. 10)].

% Meine Beschreibungen gehen auf einen Projektionsversuch mit alten Projektoren im Landesmuseum fiir Technik
und Arbeit, Mannheim zurfick. Ich danke herzlich Jiirgen Koch, Mannheim, und Dr. Thomas Kosche, Mannheim, fiir
ihre Unterstiitzung. Fiir die Projektion wurde ein Skipotikon aus den 1920er Jahren aus der Werkstatt Hugo Meyer &
Co, Goerlitz, mit der Produktionsnummer 16640 verwendet. Das Skioptikon wurde mit Wechselstrom betrieben und
stammt aus den Bestdnden des Museums.
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Skioptikon machte also nur einen kleinen Ausschnitt des projizierten Bildes sichtbar. Die techni-
sche Reprasentation des Bildes in der Projektion unterlag somit einer Auswahl in zweierlei Hin-
sicht. Zum einen bestimmte und begrenzte der Projektionsapparat den sichtbaren Bereich des
Bildes. Zum anderen war der vorgegebene Bildausschnitt der Fotografie ohnehin schon durch
den Bildproduzenten — also den Fotografen — begrenzt. Das projizierte Lichtbild zeigte dann,
in einem dunklen braungelben Ton, den Ausschnitt eines Ausschnittes. Die materielle Basis, die
Linsen des Skioptikons, sowie Leuchtkraft und Lichtfarbe der Gliihleuchten, nahmen Einfluss
auf das projizierte Lichtbild und bestimmten so die Wahrnehmung der Rezipienten. Doch durch
das Dispositiv der Diaprojektion, also die Dunkelheit des Raumes, die Anordnung der Rezipien-
ten sowie die inszenatorisch-performativen Prinzipien eines Lichtbildvortrags, stellten sich neue
Wahrnehmungsparameter ein, die die visuelle Wahrnehmung der Rezipierenden nicht auf das
Sehen allein beschrankte. Nein, dem ganzen Korper der Rezipienten wurde dieses dsthetische Er-
lebnis eines Lichtbild-Vortrages zu Beginn des 20. Jahrhunderts zuteil.** Besonders die bestimmte
Zeitlichkeit, in der ein Bild projiziert wurde, reglementierte und disziplinierte die Wahrnehmung
der Rezipienten. Aber nicht nur der Korper der Rezipienten wurde durch die materielle Basis der
Projektion beansprucht, sondern auch der der Vortragenden bzw. Helfenden, die notwendig fiir
eine gelungene Projektion waren. In Tiibingen musste wahrscheinlich der Institutsdiener — Dr.
Erich Heyfelder — die Glasplatten auf Geheifs der Professoren wechseln; wie oft er sich dabei die
Hande verbrannt hat, bleibt nur zu vermuten. Auch ob Lange oft heiser war, da er mit seiner
Stimme nicht nur gegen die Unruhe im Saal, sondern auch das laute Surren des Projektors anre-
den musste, ist nicht dokumentiert. Einige Jahre nach Einfiihrung der Diaprojektion in Tiibingen

konstatierte der Institutsdirektor:

Der Unterricht in der Kunstgeschichte hat sich seit der Einfithrung der
Projektion wesentlich verdandert. Wahrend frither die Photographien im
Kolleg herum gegeben oder ausgehdngt werden mussten, wird jetzt jedes
Kunstwerk, das im Vortrag beriihrt wird, gleichzeitig im Lichtbild vorgefiihrt.
Daraus ergibt sich eine viel eingehendere kunstkritische Betrachtungsweise
an Stelle der fritheren mehr summarisch-kunsthistorischen.’”

% Ich gehe hier nicht ndher auf die performativen Aspekte des Lichtbildvortrags ein, bin mir aber {iber dessen inszena-
torische Tragweite durchaus bewusst. An anderer Stelle bespreche ich dies detailierter, vgl. Hiller-Norouzi, Julica: Lo-
gos versus Aisthesis. Die kunsthistorische Diaprojektion als codierendes Instrument. In: Raum — Perspektive — Medium.
Panofsky und die visuellen Kulturen. Hg. von Philipp Freytag u.a. Tiibingen 2009. (reflex: Tiibinger Kunstgeschichte
zum Bildwissen, Bd. 1, Hg. von Barbara Lange). [http://tobias-lib.ub.uni-tuebingen.de/volltexte/2009/3965]. Die Litera-
tur behandelt diese Problematik eingehend, vgl. Peters, Sybille: Projizierte Erkenntnis. Lichtbilder im Szenario des wis-
senschaftlichen Vortrags. In: Figur und Figuration. Studien zur Wahrnehmung und Wissen. Hg. von Gottfried Boehm.
Miinchen 2007, 307-320. Neubauer, Susanne: Sehen im Dunkeln — Diaprojektion und Kunstgeschichte. In: Georges-
Bloch-Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universitat Ziirich, Bd. 9/10, 2002/03 (2004), 176-189. Wenk, Silke:
Zeigen und Schweigen. Der kunsthistorische Diskurs und die Diaprojektion. In: Konfigurationen. Zwischen Kunst und
Medien. Hg. von Sigrid Schade und Georg Christoph Tholen. Miinchen 1999, 292-305.

% Lange, Konrad: Brief an das Ministerium fiir Kirchen- und Schulwesen vom 10. Januar 1907, Universitatsarchiv Tii-
bingen, Sig. 117/794 [Hervorhebungen im Original].
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